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Apstrakt:

Doktorska disertacija Ispoljavanje simetrije u muzickom obliku — pitanja metodologije
analize postavljena je kao muzicko-teorijsko istraZivanje fenomena ispoljavanja simetrije sa
akcentom na preispitivanju metodologije analitickog postupka. Kako se opus Bele Bartoka
smatra paradigmati¢nim primerom za ispoljavanje najrazlicitijih tipova simetrije, prirodno je
doneta odluka da se analiticki uzorak disertacije veze za njegov koncertantni opus.
Konzistentnom primenom metoda analize simetrije utvrduju se putevi nastanka, vidovi
ispoljavanja i razlozi koji su oznacili zaokret u poimanju simetri¢ne koncepcije ciklusa u
delima ovog autora. Cilj je da se definiSe 1. IshodiSte simetricne koncepcije ciklusa (Prvi
koncert za violinu i orkestar), 2. Put ka simetri¢noj koncepciji ciklusa (Prvi koncert za
klavir i orkestar) i 3. Afirmacija simetricne koncepcije ciklusa (Drugi koncert za klavir i
orkestar i Drugi koncert za violinu i orkestar).

Teorijska polaziSta istrazivanja postavljena su kroz suceljavanje izvornih principa
nauke o muzic¢kim oblicima (A. B. Marks) i teorijske postavke (V. Perici¢, D. Skovran, D.
Gostuski, B. Popovi¢). U radu se preispituje definicija pojma muzicki tok i posebno njegove
elementarne jedinice — muzicke reCenice. Pored toga, ukazuje se da je za razumevanje
simetrije znacajno utvrditi tumacenje pojmova: muzic¢ki planovi, muzi¢ke komponente i
njihovi elementi, potpuna i nepotpuna ekvivalentnost (naro¢ito odrednice nepotpune
ekvivalentnosti), granice u muzi¢kom toku i vidovi njihovog ispoljavanja, zatim razmatranje
tipova izlaganja, odredenja i diferencijacije kategorija strukturnog srediSta i strukturnog
teziSta u procesu oblikovanja forme. Sve navedene kategorije se povezuju sa vazeom
tipologijom forme a otvara se i prostor za uspostavljanje novih odnosa izmedu razli¢itih
formalnih modela. Simetrije se vezuju za spoznaje koje ukazuju na uredenost i ¢vrstinu
forme, kao 1 na skladnost u sadejstvu svih Cinilaca koji ucestvuju u realizaciji muzickog
toka, a ne samo (Cak ne ni primarno) za brojéanu proporcionalnost simetricno postavljenih
segmenata nuzno povezanu sa afirmacijom ponavljanja.

Izvodenje simetrije na nivo klju¢nog uporista tradicionalne metodologije analize
podrazumeva postavljanje korelacije izmedu geometrijskih pojmova (translacija, rotacija,
refleksija, osa) i muzicke forme. Takode, klasifikacija vrsta simetrija i njeno ispoljavanje u
procesu oblikovanja muzickog toka postaju vazne odrednice same pojave 1 nuzno zahtevaju
preciziranje. Od sustinske vaZnosti za spoznaju simetrije u muzickom toku takode je
odredenje statusa ose simetrije. Kao klju¢ni ¢inilac simetrije ona moZe biti plasirana na vise
nacina i dobiti raznorodne funkcije. Ukazano je da osa simetrije ¢esto nema jednoznacni
smisao, ve¢ isti muzicki entitet moZze dobiti viSestruka znacenja. NaglaSeno je da je za
teorijsko-analitiCko razumevanje simetrije u muzickom obliku bitno uvaziti dva klju¢na
momenta: 1. postojanje fiktivne ose i 2. raznorodne vidove ispoljavanja dinami¢nih
simetrija.

Sagledavanjem Bartokovih dela, na nacin kako to predlozena metodologija sugerise,
pokazano je da je moguce pratiti proces nastanka, razvoja i napuStanja jedne originalne
koncepcije dramaturgije ciklusa, te da je mogucée prepoznati specificnost kompozicionih
postupaka koji ne bi mogli biti sagledani koriS¢enjem tradicionalnog analiti¢kog
instrumentarijuma. Zato se analiza vidova ispoljavanja simetrije u muzickom toku predlaze
kao inovativni metod koji tradicionalnoj analiti¢koj aparaturi daje mogucénost nadgradnje
bez negacije njenih bazi¢nih postulata.



Abstract:

The PhD thesis titled The manifestation of symmetry in musical form — issues of analysis
methodology is conceived as a research of the phenomenon of different manifestations of
symmetry, with a special emphasis on questions of the methodology of the analytical
procedure. Given the fact that the oeuvre of Béla Bartok is considered to be a paradigmatic
example of music written in accordance with many different types of symmetry, his concert
pieces were chosen as the sample for the analyses. By consistently using the method for
analyzing the symmetry, one is able to determine the origin, ways of manifestation and the
reasons that marked the change in understanding the symmetric concept of the cycle in
works of this composer. The goal is to define: 1. The starting point of cycle’s symmetric
conception (Concerto No.l for Violin and Orchestra), 2. The pathway toward cycle’s
symmetric conception (Concerto No.l for Piano and Orchestra) and 3. To affirm the
symmetric conception of the cycle (Concerto No.2 for Piano and Orchestra and Concerto
No.2 for Violin and Orchestra).

The theoretical starting point for the research was conceived through confrontation of
basic principles of studies of musical form (A. B. Marx) and concepts of analyses provided
by V. Perici¢, D. Skovran, D. Gostuski and B. Popovi¢. This paper reassesses the definition
of the term ‘music flow’ and of its elementary unit, music sentence. Defining terms such as
musical planes, musical components and their elements, complete and especially incomplete
equivalence, borders in the music flow and different ways of their manifestation, types of
exposure, and structural center and structural brunt in the process of designing the form,
proved to be very important for the analytical process. The paper connects all these
categories with the existing typology of music forms, and opens new possibilities for
establishing new relations between different formal modes. Symmetries are thus proved to
be related to arrangement and firmness of music form as well as to harmony in conjunction
of all factors that are involved in the making of the music flow and not only (not even
primarily) to the numeric proportionality of symmetrically placed segments that is
necessarily associated with the affirmation of repetition.

Making symmetry into the key strongpoint of the traditional analyses methodology
implies making correlations between geometric concepts (translation, rotation, reflection,
axis) and musical form. Also, classification of different types of symmetry, as well as of
their manifestations in the process of shaping the music flow, proves to be essential to
understanding this concept, and thus require detailed refinement. Defining the status of the
axis of symmetry is also essentially important for understanding symmetry. As its key
factor, it can be placed in a variety of ways and can thus have a number of different
functions, so the axis of symmetry usually does not have a definite meaning. Two theses are
also very important for theoretical and analytical understanding of symmetry in music flow:
1. Existence of a fictional axis and 2. Diverse ways of manifestation of dynamic symmetry.

By reviewing the already mentioned works by Béla Bartok in a way that is proposed
by the explained methodology, it was shown that it is in fact possible to track the process of
formation, development and abandonment of an original conception of cycle dramaturgy. It
was also shown that it is possible to recognize the specificity of certain compositional
procedures that could not be understood by means of a traditional analytical apparatus.
Regarding the previous, the analyses of manifestations of symmetry in musical flow is
proposed as an innovative method that gives the possibility of upgrading the traditional
analytical apparatus, without negating its basic postulates.
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1. UVOD

Simetrija u muzi¢kom obliku je deo sveukupnog postojanja ove pojave u svetu koji
nas okruZuje. Njeno bitisanje svuda oko nas, prirodno se reflektuje i na muzicka ostvarenja.
Proucavanje razlicitih vidova ispoljavanja simetrije u muzickom obliku, shvacene primarno
kao sinonim za sklad, uravnoteZenost, lepotu 1 celovitost muzickog dela, otvara niz pitanja
koja se odnose na utvrdivanje metodologije analitickog postupka. Uprkos €injenici da se o
simetriji u muzi¢kom obliku govori veoma cesto, a mnogi medusobno razliiti formalni
konteksti odreduju kao simetri¢ni, analiti¢ki instrumentarij koji bi dosledno odgovorio
izazovu sistemskog proucavanja simetrije nije utvrden.

Osnovno metodoloSko uporiSte u analizi simetrije, predstavlja tradicionalna analiza
muzickog oblika. Utemeljena sredinom XIX veka u radovima Adolfa Bernharda Marksa
(Adolf Bernhard Marx 1795—1866)1 tradicionalna analiza muzickog oblika se na razlicite
nac¢ine primenjuje u teorijskim promiSljanjima sve do danas. Funkcionalizovanje
metodologije analize, zasnovane na temeljnim principima nauke o muzickim oblicima,
podrazumeva dva medusobno sadejstvujuca koraka. Prvi ukljucuje novo citanje izvornih
principa nauke o muzi¢kim oblicima,” izdvajanje zdravog, vitalnog jezgra u klju¢nim
postavkama tumacenja muzicke forme i €ini vaZan oslonac u analizi simetrije. Drugi korak
se zasniva na osvetljavanju i kritickom sagledavanju analitickih metoda koje su bitno
opredile njen dalji razvoj 1 ulinile da postane pouzdani oslonac u procesu spoznaje
muzickog dela. Posebno treba naglasiti znaCaj analize muzickog oblika utemeljene na
razmatranju i tumacenju muzickog toka postavljene od strane Berislava Popovi(':a,3 koja u

znaCajnoj meri korespondira sa izvornim principima nauke o muzickim oblicima. Popovi¢

! Adolf Bernhard Marx, kompozitor i teoreti¢ar, profesor Berlinskog univerziteta, publicista i dirigent. U
svojim radovima postavio je osnove nauke o muzi¢kim oblicima i dosledno se borio sa tradicionalnim i
konzervativnim odnosom prema muzi¢koj teoriji. Cetvorotomna studija u kojoj autor u celosti iznosi svoje
stavove, je: Adolf Bernhard Marx, Die Lehre von musikalischen Komposition, praktisch-theoretisch, I
Leipzig 1837, 1841, 1846, 1852, 1858, 1863, 1868, 1875, 1887, 1903; II: Leipzig 1838, 1842, 1847, 1856,
1864, 1873, 1890; III: Leipzig 1845, 1848, 1857, 1868, 1879; IV: 1847, 1851, 1860, 1871, 1888, (Eng. trans.
1910.) i posebno Adolf Bernhard Marx, Allgemeine Musiklehre, Breitkopth & Hirtel, Leipzig, 1846.

* Ovom problematikom autorka rada se bavila u radu: Anica Sabo, A Contemporary Reading of the Original
Principles of the Study of Musical Forms Establishing Relationships between Marx, Peri¢i¢ and Skovran,
Popovi¢, In Tatjana Markovi¢ & Vesna Miki¢ (Eds.), Musical Culture & Memory, FMU, Belgrade, 2008, 325-
330.

? Berislav Popovi¢ (1931-2002), kompozitor i teoreti¢ar, profesor Fakulteta muzicke umetnosti u Beogradu (i
dekan), u pedagoskom i teorijskom radu primarno se bavio pitanjima muzicke forme. Za razumevanje teorijske
osnove njegovih stavova posebno je znacajna studja Muzicka forma ili smisao u muzici, kojom utire put
razvoju novog pristupa analizi muzike.



predlaze pomeranje akcenta analize sa formalnog obrasca na fenomen muzi¢kog toka,
odnosno procese oblikovanja muzickog sadrzaja. Time se analiza usmerava na tumacenje
muzic¢kog dela kao celovitog, jedinstvenog umetni¢kog organizma, Sto je kao vaZan oslonac
ugradeno i u temeljne postavke nauke o muzickim oblicma.

Srodnost Marksovih 1 Popovicevih stavova se nedvosmisleno iskazuje u odnosu
prema poimanju celine. Marksovo klju¢no metodolosko nacelo formulisano je u stavu da je:
forma gotovo sinonim za celinu,** a Popovi¢ isti¢e da muzicki tok treba razumeti kao
»celinu u kojoj kombinacija ¢itavog niza izabranih elemenata uslovljava izbor drugih
muzickih elemenata ...

Dva navedena uporiSta predstavljaju osnovu za utvrdivanje metodologije analize
koja moZe da pruZzi odgovor na pitanja u vezi sa vidovima ispoljavanja simetrije u procesu
realizacije muzi¢kog dela. U tom smislu metodologija analitickog postupka koju Popovi¢
predlaze sagledava se kao deo procesa razvoja nauke o muzickim oblicima na
visokoSkolskoj ustanovi u Beogradu. Znacajnim angaZovanjem na polju muzicke teorije

.. ver6 - . 7 . . . . oy -
Vlastimir Peri¢i¢” i DuSan Skovran’ daju vaZzan doprinos razvoju nauke o muzickim

oblicima.® Pored ovih autora, za temu kojom se rad bavi od posebne je vaznosti delovanje

4 Brigitte Moyer, Marx, Adolf Bernhard, In Stanly Sadie (Ed.), The New Dictionary of Music and Musicians,
VII, Macmillan, London, 1980, 740.

> Berislav Popovi¢, Muzicka forma ili smisao u muzici, Clio, Beograd, 1998. 15. Definicija, koju Popovié
predlaZe za odredenje pojma muzicki tok bi¢e posebno razmatrana u poglavlju koje sledi.

® Vlastimir Pericié, kompozitor, teoreticar i muzikolog (VrSac, 7. 12. 1927 — Beograd, 1. 3. 2000),
Neoromanticarskih i postimpresionisti¢kih akcenata u preglednim, gotovo klasi¢no jasnim oblicima, ali i sa
smelijim zvu¢nim reSenjima, njegove kompozicije deluju unutra§njom doZivljeno$¢u i emotivnoséu. Kao
teoretiCar i muzikolog istaknuta je i izuzetna licnost u jugoslovenskoj muzikologiji. Njegove uzorne studije o
harmoniji, kontrapunktu i muzickim oblicima utemeljili su jugoslovensku muzi¢ko-pedagosku literaturu.

’ Dusan Skovran (Ohrid, 6. 9. 1923 — PluZine kraj Budve, 10. 8. 1975), dirigent i muzi¢ki pisac. Bio je profesor
na Muzickoj akademiji (i dekan). Onovao je Kamerni orkestar Muzicke akademije (danas nosi njegovo ime) sa
kojim je koncertirao u zemlji i inostranstvu. Saradivao je u ¢asopisima i dnevnim listovima, pisao komentare i
druge clanke za jugoslovenske radio stanice, vodio muzic¢ke emisije na RTV Beograd, drZzao predavanja za
Muzicku omladinu (bio je jedan od osnivaca i dugogodiSnji predsedniik ove organizacije kod nas). Njegova
ziva muzicka rec¢ delovala je snazno, sugestivno i neposredno.

¥ Misli se na kapitalno delo ovih autora koje je presudno uticalo na razvoj nauke u Srbiji. DuSan Skovran i
Vlastimir Peri¢i¢, Nauka o muzickim oblicima, sedmo izdanje, Univerzitet umetnosti, Beograd, 1991. Prvo
izdanje ove studije potice iz 1962. godine i prvi je originalni udzbenik na srpskom jeziku. U nesto izmenjenom
vidu 1966. pojavljuje se drugo izdanje. Od posebne je vaznosti Sesto, dopunjeno, izdanje iz 1986. godine, u
kome su izvrSena znacajna prosirenja, i koje i danas predstavlja osnovni za rad na predmetu Muzicki oblici na
Fakultetu muzicke umetnosti u Beogradu. Obimna stru¢na literatura na kojoj je navedena studija utemeljena ne
sadrzi ime A. B. Marksa, ali je veza sa izvornim principima same nauke nedvosmislena i sagledava se iz
stavova autora Cija su dela navedena: M. B. Cnocobun, Mysvikarehas ¢opma, T'ocyaapcTBeHHOE
MYy3bIKQJIbHOE W31aTeNbecTBO, MockBa, 1947; Hugo Leichtentritt, Musikalishe Formenlehre, Druk und Verlag
von Breitkof § Hirtel, Leipzig, 1952; Albert Siklés, Zenei formatan, Rozsnyai Kéroly koényv és
zenemikiaddsa, Budapest, 1923. Navedene teorijske studije jesu osnova razvoja nauke i pedagogije. Srodna
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Dragutina Gostuskog,” koji u svojim radovima daje jedan sveobuhvatan pogled na istorijsko
stilski kontekst odnosa prema formi, sa posebnim akcentom na ipoljavanju simetrije. 10

Uz oslonac na prethodnike 1 uz uvazavanje celovitog razvoja teorijske misli, Popovi¢
analizu muzicke forme utemeljuje na univerzalnim principima procesa oblikovanja
muzickog toka. Da bi ponudena metodologija bila u celosti prihvatljiva a sistem analize
dovoljno celovit i dosledan da ispoStuje osnovna svojstva umetnickog ostvarenja,
neophodno je rasvetliti pitanja terminologije (precizno odredenje pojedinih pojmova) i
razraditi principe primene teorijske postavke u analiti¢koj proceduri. U metodi analize koja
polazi od muzic¢kog toka, razumevanje simetrije u muzickom obliku je veoma bitno, jer se
njenim sagledavanjem isti¢e jedan od kljucnih oslonaca u ostvarivanju koherentnosti
celine."' To je razlog §to se upravo ovaj pristup analizi uzima kao kljuéni za razmatranje
znacaja sagledavanja dejstva simetrije na sloZzene procese realizacije muzi¢kog toka. U tom
smislu potrebno je preispitati definiciju samog pojma muzicki tok i posebno njegove
elementarne jedinice — muzicke recenice i utvrditi klju¢ne oslonce njihovog ispoljavanja u
muzickom delu. Pored toga za razumevanje simetrije znacajno je utvrditi tumacenje
pojmova: muzicki planovi, muzicke komponente i njihovi elementi, potpuna i nepotpuna
ekvivalentnost (naro€ito odrednice nepotpune ekvivalentnosti), granice u muzi¢kom toku i
vidovi njihovog ispoljavanja, zatim razmatranje tipova izlaganja, kao i odredenja i
diferencijaciju kategorija strukturnog teziSta i gravitacionog srediSta. Sve navedene
kategorije se povezuju sa vazecom tipologijom forme a otvara se 1 prostor za uspostavljanje
nekih novih odnosa izmedu razli¢itih formalnih modela. Popovicev stav, da su u osnovi

analize koja vodi razumevanju muzickog oblika tri neraskidivo sadejstvuju¢a momenta: 1.

teorijska postavka uocava se i u brojnim udZbenicima sve do danas: Bukrop AGpamosuu Llykepman, Ananus
MY3bIKATbHBIX Npousgedenuli crocenvie @opmei, Myssika, Mocksa, 1984; Ilermgo CtojanoB Mysuxanen
ananuz, Mysuka, Codus, 1993; Ivan Cavlovié¢, Nauka o muzickim oblicima, Univerzitetska knjiga, Sarajevo,
1998; William E. Caplin, Classical Form, Oxford University Press, New York, 1998. Green M. Douglass,
Form in tonal music, Holt, Rinehart and Winston, 1979.

® Dragutin Gostuski (Beograd, 3. 1. 1923-21. 9. 1998), muzicki estetiéar i kompozitor, diplomirao je istoriju
umetnosti na Filozofskom fakultetu u Beogradu, kompoziciju na Muzickoj akademiji i doktorirao na
beogradskom Filozofskom fakultetu sa temom Umetnost u evoluciji stilova. Bio je ostar, iskren, neobuzdan i
duhovit muzicki kriticar.

10 Dragutin Gostuski, Vreme umetnosti: Prilog zasnivanju ideje opste nauke o oblicima, Prosveta, Beograd,
1968. Za problematiku kojom se ova studija bavi posebno je znac¢ajan drugi deo studje pod nazivom Simetrija
prostora i vremena.

" “Uyek kada u kompoziciji osetimo &vrstinu celog zdanja, odnosno jako dejstvo zakona povezanosti forme
(gravitacione interakcije), potrebno je da otkrijemo koje su sve simetrije u njoj prisutne”. Berislav Popovi¢, op.
cit, 90.



ekvivalentnost (potpuna ili nepotpuna kao i njena suprotnost — neekvivalentnost), 2.
interakcije (svih konstituenata muzickog toka) i 3. simetrija (kojoj pripada centralna pozicija
u ostvarivanju koherentnosti muzickog dela), upucuje na simetriju kao klju¢ni oslonac
teorijsko-analitickih istraZivanja. Simetrije se vezuju za spoznaje koje ukazuju na uredenost
1 ¢vrstinu forme, i na sadejstvo svih €inilaca koji ucestvuju u realizaciji muzickog sadrzaja, a
ne samo (Cak ne ni primarno) za brojanu proporcionalnost simetriéno postavljenih
segmenata muzi¢kog toka nuzno povezanu sa afirmacijom ponavljanja.

Izvodenje simetrije na nivo vaznog, klju¢nog uporista tradicionalne metodologije
analize zahteva postavljanje korelacije izmedu geometrijskih pojmova (kao Sto su
translacija, rotacija, refleksija, osa simetrije i drugo) i muzitke forme.'> Takode,
klasifikacija vrsta simetrija 1 njeno ispoljavanje u procesu oblikovanja muzickog toka
postaju vazne odrednice same pojave i nuzno zahtevaju precizno odredenje. Od suStinske
vaznosti za spoznaju simetrije u muzicom toku jeste status ose simetrije. Kao klju¢ni Cinilac
simetrije ona moZe biti plasirana na viSe nacina i dobiti raznorodnu funkciju. Osa simetrije
¢esto nema jednoznacni smisao, vec¢ isti muzicki entitet moze dobiti viSestruka znacenja. Za
teorijsko-analiticCko razumevanje simetrije u muzickom obliku bitno je uvaziti, izmedu
ostalog, dva klju¢na momenta: 1. postojanje viSe vrsta osa simetrija i 2. raznorodne vidove
ispoljavanja dinami¢nih simetrija.

Interesovanje za istraZivanje simetrije posebno je pokrenuo opus Bele Bartoka (Béla
Bartdk). Simetrija zadire u sve nivoe oblikovanja njegovih dela. Ugradena je u proces
formiranja osnovnih elemenata muzi¢ke forme (motiva, tema, akordskih struktura) i
predstavlja poseban vid dramaturgije ciklusa. Pojam simetrije u muzickom delu vezuje se za
ime ovog autora, a Bartokov osoben nacin koncepcije ciklusa u literaturi oznacava kao

originalno otkrice."

"2 Na ovom mestu &ini se vaznim itaci sledeée: Uvek kada se o simetriji govori izvan geometrije (na primer u
oblastima estetike, filozofije, fizike, biologije, psihologije, slikarstva, arhitekture i slicno) posebno je vazno
utvrdivanje kriterijuma na osnovu kojih se spoznaje iz primarne oblasti primenjuju u novom kontekstu.

13 Vera Lampert and Laszlo Somfai, Béla Bartok, In The New Grove Dictionaru of music and Musicions, 11,
Stanly Sadie (Ed.), Macmillan, London, 1980, 201-225. Simetri¢nost u njegovim delima podrazumeva
konstituisanje petostavacnog cikilus u kome su eksterni stavovi (prvi sa petim odnosno drugi sa Cetvrtim)
povezani, prvenstveno tematski, ali i na ostalim nivoima realizacije forme, dok sredisnji (treci) stav, ima visok
stepen autonomije u koncepciji muzickog sadrzaja. Cetvrti gudacki kvartet (1928) se kvalifikuje kao manifest
takve realizacije ciklusa. Od trenutka nastanka ovog dela, postoji potreba da se ta specificno Bartokova forma
ciklusa posebno imenuje. U tom smislu u upotrebi su pojmovi: lu¢na forma ili forma mosta, kojim se
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Okolnost da je fenomen ispoljavanja simetrije u muzi¢kom obliku usko povezan sa
imenom B. Bartoka, svako izufavanje ove pojave neizostavno suocava sa njegovim
opusom.'* To je razlog $to se metologija analitickog postupka prirodno preispituje na delima
ovog autora. U razmatranjima se uvek iznova pokrece potraga za spoznajom savrSenstva
muzike u kojoj sadejstvuju originalna i u celosti autenti¢na zvucnost sa jedne, i uredenost
muziCkog toka u kojem se prepoznaje zadivljujuca sistemati¢nost, sa druge strane.
Specifi¢nu poziciju analitiéara na dobar nadin odreduje Stuken$mitovo (Hans Heinz
Stuckenschmidt) zapaZanje da ,,Cim Bartokovu muziku analiti¢ki stavimo pod lupu pada u
o¢i akribijska tagnost“.'> Analiti¢ar je suStinski stalno suoden sa &injenicom da Bartokova
muzika predstavlja ‘“‘umetnost preciznog mehaniGara, juvelira, zanatski savrSenu, bez
maglovitosti”.16 Posebno se ¢ini zna¢ajno Stuken$mitovo upozorenje da: ,,Sve Bartokove
strukture ostavljaju utisak nuzno logi¢nog. One se ne otkrivaju sluSaocu pri prvom susretu,
&esto je potrebno veoma detaljno proudavanje da bi bile shvacene”.!” Na tragu ovih navoda
moze se razumeti i vrlo veliko interesovanje za proucavanje simetrije u delima Bele
Bartoka.

Simetri¢nu realizacija globalne forme ciklusa najtransparentnije afrmiSe tematski
plan. Status tematskog materijala autor u svojim delima izvodi na nivo vrhunskog regulativa
gotovo svih ostalih odnosa koji se u muzickom delu uspostavljaju. Zato se razmatranje

simetrije u muzickom obliku ovog autora najeS¢e oslanja na tematski plan (Sto ne

uglavnom opisno odreduje ova forma. Rasprostranjen je termin ,,palindromi¢ni oblik“, preuzet iz: Vera
Lampert i Laszlo Somfai, op. cit. 220. Termin palindrom se moze prihvatiti kao opSte poznat i gotovo da ne
iziskuje posebno razjaSnjenje. U pocetku bavljenja problematikom simetrije u delima Bele Bartoka autorka
ovog teksta se oslanjala na stavove L. Somfai-a (Anica Sabo, Palindromiéna koncepcija ciklusa u koncertima
Bele Bartoka — rezultat transformacije motivsko-tematskog sadrzaja, Folklor i njegova umetnicka
transpozicija, Fakultet muzicke umetnosti, Beograd, 1993). Detaljnije ulaZenje u bit simetrije u muzickom
obliku pokazalo je da oslonac na ovakav teorijski stav nije mogao biti dovoljno precizan za sveobuhvatna za
celovita istrazivanja simetrije u muzickom obliku, te je iz tih razloga napusSten. Odrednica ,,simetri¢na
koncepcija ciklicnog oblika” je rasprostranjena u udzbenickoj literaturi o cemu moZe da svedoci slede¢i navod:
“Simetri¢nu koncepciju ciklicnog oblika nalazimo, pak, u Bartokovom IV i V gudackom kvartetu (oba imaju
po 5 stavova), gde su tematski vezani I sa V i II sa IV stavom. I inace se Bartok mnogo sluzio simetri¢nim
strukturama” (DuSan Skovran Vlastimir Peri¢i¢a. op. cit. 281). U upotrebi je i pojam cikli¢na forma u
ogledalu.

U literaturi koja se bavi simetrijom u delima Bele Bartoka, nisu retka poredenja sa ispoljavanjem simetrije u
svetu zZivih bica, povezivanje sa slikarstvom, arhitekturom i tome slicno. Simetrija se prikazuje razli¢itim
crtezima, grafikonima a sli¢nosti uglavnom opisuju, bez posebnih zalaZzenja u kompleksnost samog muzickog
izraza. Ovaj aspekt sagledavanja simetrije se u radu ne pro§iruje niti se sa njim polemise.

'> Hans Hajnc Stuken3mit, Nova Muzika (prev Vlatka Culek), u: Treéi program, Radio Beograd, Beograd,
1974, 397.

' Idem.

' Ibidem. op. cit. 396.
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podrazumeva da se strukturni i tonalni zanemaruju). To konkretno znaci da jedna od
najbitnijih analitickih akcija, koju treba sprovesti u cilju pradenja vrsta simetrije u
muzi¢kom obliku, jeste analiza motivskog sadrZaja,'® koji u sebi nosi veliki izraZajni, i
svakovrsni drugi potencijal.

Postojanje jedne krajnje posebne koncepcije ciklusa, koja je snazno obelezila
Bartokovo stvaralaStvo, pred analitiCara postavlja zahtev za ispitivanjem njenog porekla i u
tom kontekstu posebno aktuelno postaje pitanje metodologije analitickog postupka.
Raznorodna teorijska uporiSta koja predstavljaju podlogu za istraZivanja Bartokovih dela,
rezultirala su impozantnom bibliografijom o njegovom stvaralastvu.' Vide od pola veka
nakon smrti kompozitora, moguce je sagledati putanju kojom su se kretala analiticka
promiiljanja njegovih dela, usmerena na razotkrivanje procesa realizacije muzitkog toka.*
To otvara i mogucnost formiranja nekih drugacijih pristupa koji bi ukazali na nove
perspektive spoznaje muzike ovog velikog stvaraoca, a ujedno bile primenjive i Sire.

Evidentno je da stvaralastvo Bele Bartoka, od nastanka pa do danaSnjeg dana,
privlac¢i paznju stru¢njaka razli¢itog profila i predstavlja vanredno provokativnu materiju za
najrazliCitija istraZivanja, a koncepcija forme je jedan od najsloZenijih izazova. Stoga je

potrebno podvu¢i da studija o ispoljavanju simetrije u muzic¢kom obliku uvazava, ali se ne

'8 Motiv je osnovna gradivna celina muzitkog toka. U kontekstu analize koja se u radu sprovodi teorijske
postavke izuCavanja motiva i sloZena analiticka procedura izdvajanja njegovog primarnog, ali i
transformacijom dobijenih obli¢ja, imaju poseban znacaj.

1 1z spiska literature posebno se izdvaja opseZna bibliografija sa kratkim sadrzajem svake navedene jedinice
Antokoletz, Elliot, Béla Bartok, A Guide to Research, Garland Publishing INC, New York & London, 1988.
Potrebo je ukazati naizvor: Malcolm Gillies, Béla Bartok, In Stealey Sadie (Ed.) The New GroveDictionaru of
Music and Musicions, II, London, 2002, 787-819.

Pouzdan oslonac u razmatranju analizickog pristupa delima Bele Bartoka je, pored bibliografije date uz rad i
sledeci izvor: Malcolm Gillies, Béla Bartok, In Stealey Sadie (Ed.) The New GroveDictionaru of Music and
Musicions, II, London, 2002, 787-819.

2 0q pedesetih do sedamdesetih godina proslog veka kljucni teorijski oslonac je predstavljala tradicionalna
analiza. Dominantna su razmatranja globalne forme dela, ispitivanja simetrije, a posebno su znacajna
tumacenja posebnih proporcionalnih odnosa u njegovim delima. U tom smislu veoma vaznu ulogu ima knjiga:
Lendvai Emd, Bartok Stilusa, Zenemiikiado, Budapest, 1955. Autor ove knjige smatra se jednim od
najznacajnih teoretic¢ara koji su izucavali proporciju zlatnog preseka. Stavovi izneseni u ovoj knjizi na razlicite
nacine ostaju podloga za proucavanje ispoljavanja ove proporcije u Bartokovoj muzici sve do danas. Za ovaj
period, kao i za sva kasnija prouc¢avanja, veoma su bitni stavovi koje ja sam autor iznosio o svojim delima.
Osamdesete godine su donele veoma znacajna sagledavanja mikro nivoa muzickog sadrzaja. (Spomenimo
jednu od najvaznijih: Antikoletz Elliott, The music of Béla Bartok, Los Angeles, University of California
Press, 1984.) Intervalski odnosi, ritam, razli¢iti vidovi oblikovanja motiva i tema, postaju ZariSta istraZivanja.
Senkerova (Heinrich Schenker) metoda analize, kao i set analiza Alana Fortea (Alan Forte), koje u tom periodu
zadobijaju status tradicionalnih, nalaze svoje mesto u iztrazivackim promisljanjima, pokazujuci primenjivost
analiticke metode na Bartokova dela. Kraj proslog veka obelezile su kontekstualne i geneticke studije, u
kojima su po pravilu razmatrani veoma razliciti aspekti umetnickih ostvarenja ovog velikog autora.
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bavi pitanjima istorijskih, drustvenih, biografskih okolnosti u kojima je delo nastalo,
vrednovanjem, pitanjima percepcije i tako dalje, ve¢ u Bartokovim ostvarenjima traga za
,najdubljim vezama, Sto ih je samo analiza u stanju razotkriti pri ¢emu treba ,razlikovati
ono Sto se zbiva unutar samog dela od nacina na koji se ono formiralo u svesti ili ne-svesti
umetnika“.”' Dakle, ova studija je u osnovi utemeljena na uverenju da se najdublji slojeve
jednog dela ’samo analizom mogu razotkriti'. Pri tom se mora imati na umu da analiza,
odnosno proces razobli¢enja neke kompozicije jeste jednako stvaralacki i kreativan kao i
proces njenog uoblicavanja. Zato je potraga za spoznajom muzickog dela zasniva upravo na
istrazivanju simetrije, kao osnovhom mehanizamu njegovog konstituisanja, veoma vazna.
Logic¢na posledica ovakvog stava je i izbor metodologije analitickog postupka u ¢ijoj osnovi
lezi razmatranje simetrije. Samo na taj nacin moguce je do¢i do Zeljenog rezultata, odnosno
spoznaje 'najdubljih veza', koje jedno umetni¢ko ostvarenje ¢ine posebnim, izuzetnim i
neponovljivim. Na taj na¢in muzi¢ko ostvarenje i njegava analitiCka interpretacija postaju
jedinstven unetnicki organizam. U tim uslovima ,,ne samo da se muzika moZe shvatiti kao
sopstvena analiza, ve¢ se i analiza moZe shvatiti kao muzika*.?

Razmatranja simetrije primeni¢e se na uzorak Bartokovih koncerata iz ranog i
srednjeg stvaralackog perioda. Metodoloski pristup koji se u radu postavlja ima za cilj da
definiSe: 1. IshodiSte simetri¢ne koncepcije ciklusa, 2. Put ka simetri¢noj koncepcije ciklusa
i 3. Afirmaciju simetricne koncepcije ciklusa. Koegzistentnom primenom metode analize
simetrije utvrdice se putevi nastanka, vidovi ispoljavanja i razlozi koji su oznacili zaokret u
poimanju simetricne koncepcije ciklusa u delima ovog autora. Postavljeno pitanje o poreklu
specfiCno Bartokovog poimanja procesa realizacije globalne forme ciklusa moZze dobiti
zadovoljavajuci odgovor jedino ukoliko je zasnovan na rezultatima tradicionalne analize,
oslonjene na tumacenju muzickog toka. Uz spoznaje koje su doneli mnogobrojni i veoma
raznorodni aspekti sagledavanja kompozicionih procesa, moguce je preko tradicionalne
analize, uz premeStanje analitickog teziSta sa formalnog obrasca na muzicki tok, dokazati da
je mladalacko ostvarenje, Prvi koncert za violinu i orkestar op. posth. (1907), tacka od koje
krece proces kristalizacije ciklusa koji postaje prepoznatljivo obeleZje u njegovom zrelom

stvaralas$tvu. Ovaj vid tradicionalne metodologije analize racuna na procesualnost muzi¢kog

2 Teodor Adorno, O problemima glazbene analize (prev. Niksa Gligo), Zvuk, Zagreb, 1989, 3, 30.
2 Mupjana Becenmunosuh-Xodman, JlutepaTypa o My3ulu kKao My3W4kH Meadj, Becha Mukuh m TatjaHa
Mapxosuh (ypen.), Mysuxa u meouju, beorpan, 2002, 37.
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sadrzaja. Uvazava formalni obrazac, ali se primarno na njega ne oslanja, ve¢ traga za
univerzalnim zakonitostima oblikovanja forme i snazan oslonac nalazi u razliitim vidovima
ispoljavanja simetrije™.

Postavljanje metodologije analize koja se pod imenom ’tradicionalne’ ve¢ vise od
jednog i po veka tretira kao osnovno uporiSte nauke o muzickim oblicima na nove osnove,
pruza mogucnost ispitivanja simetrije u muziCckom obliku. Istovremeno otvara se 1
perspektiva utvrdivanja novih relacija u konstituisanju muzicke forme i metodoloSkih
postavki istraZivanja. S obzirom na to da je simetrija temeljni, univerzalni princip
konstituisanja forme, prirodno je da se njeno ispoljavanje moZze pratiti u svakom muzickom
delu, Sto metodologiju analiticCkog postupka ¢ini univerzalnom i primenljivom na sva
muzicka ostvarenja. Preduslov za istrazivanje uticaja simetrije na raznolike procese
oblikovanja muzickog sadrzaja je njeno sistematsko proucavanje, koje podrazumeva:
uvazavanje metodologije analize muzickog toka, izdvajanje i identifikaciju vrsta simetrije,
uocavanje veze sa standardnim formalnim modelom i razli¢itim kompozicionim tehnikama.
To stvara realnu osnovu za izgradnju celovite metode analize.

Vazno je ista¢i da se analiza simetrije u muzickom obliku u ovom radu sagledava kao deo
celovitog sistema analize fenomena muzi¢kog toka. To je razlog da se razli¢iti aspekti
odredenja samog pojma i analize muzickog toka akcentuju u okviru posebnog poglavlja.

Razmatranja koja slede imaju za cilj ponovno i$¢itavanje izvornih principa analize
na kojoj je utemeljena nauka o muzickim oblicima. Suocavanje sa osnovama nauke
omogucava formiranje pouzdanog metodoloskog oslonca. Ova nastojanja rezultiraju
preciziranjem postojec¢eg analitickog instrumentarija ali i utvrdivanjem analiti¢kih koraka
koji u sloZenom sistemu razmatranja muzi¢kog toka nedostaju. Na taj nacin stvaraju se
uslovi koji omoguc¢avaju sprovodnje analize na svim nivoima muzickog dela. Znacaj ovih

nastojanja ogleda se u stvaranju analiti¢ke baze koja je u poziciji da se suoci sa ispitivanjem

# Kako podvlagi Vlastimir Peri¢i¢ u predgovoru studije Berislava Popoviéa ona predstavlja: ,, ... traganje za
opstim zakonitostima koje vladaju u strukturi muzickog oblika, nezavisno od epohe iz koje neko delo potice i
od tonskog jezika kojim je ostvareno®. Berislav Popovi¢, op, cit, 7. Na ovom mesu bi bilo znacajno ukazati na
stav Davorina Kemfa. On istice: ,,Kroz istoriju muzike — u razli¢itim muzickim formama i stilovima — moguce
je prepoznati odredene univerzalne principe. Jedan od njih je simetrija, odnosno specifi¢an vid ponavljanja.*
Takode, ukazuje da ,slabija ili jaca naruSavanja simetrije proistiCu iz Cinjenice da matematicka i muzicka
logika nisu nuzno kompatibilne.* Davorin, Kempf, What Is Symmetry in Music?, International Review of the
Aesthetics and Sociology of Music, Croatian Musicological Society http://www.jstor.org/action/ Vol. 27, No. 2,
1996,155

14



ispoljavanja simetrije u muzickom toku, §to ¢e kao posebna problematika biti razmatrano u
narednim poglavljima. Analiza, postavljena na predloZene osnove, dobija status vaznog i

nezaobilaznog ucesnika u sloZenim procesima razumevanja muzic¢kog dela.

2. METODOLOGIJA ANALIZE

2.1. Savremeno citanje izvornih principa nauke o muzi¢kim oblicima

Nauka o muzi¢kim oblicima je u svoje temelje ugradila veoma sloZen zadatak
postavivsi za cilj pronicanje u kompleksne 1 raznovrsne procese oblikovanja muzickog dela.
Ti su procesi vezani za kreativni ¢in, podleZu vrednosnom sudu savremenika i istorije i po
prirodi se opiru normativnom standardizovanju. Identifikacija ¢inilaca koji artikuliSu naSu
spoznaju o muzickom obliku zasniva se na odgovaraju¢em analitickom instrumentariju i
iznad svega podrazumeva autenti¢no umece pronicanja u samu bit muzickog tkiva.

IzreCene stavove, kao $to je napomenuto, moguce je dovesti u direktnu vezu sa
izvornim principima nauke o muzickim oblicima koje je u prvoj polovini XIX veka osmislio
A. B. Marks. Pristup analizi koju je postavio Marks izveden je iz osnova kompozicije. Bitno
je naglasiti da je Marksovo stru¢no-naucno i pedagosko delovanje bilo u znacajnoj meri
usmereno na konkretne sadrzaje koji (po njegovom miSljenju) predstavljaju osnovu
stvaralackog procesa. Osnove kompozicije koje je postavio znacajne su same po sebi, ali i
zbog Cinjenice da je u njih ugraden nov odnos prema teorijskom shvatanju muzicke forme i
otvoren put raznolikoj analitickoj praksi koja je u poziciji da dokaZe teorijske stavove.

Marks je napisao brojne teorijske studije koje u ovom momentu nece biti podvrgnute
analitickom razmatranju, ve¢ ¢e se izdvojiti klju¢ni stavovi na kojima je utemeljeno njegovo
poimanje muzicke forme.** To su oni stavovi koji se mogu odrediti kao univerzalne
spoznajne kategorije koje su u stanju da podnesu najrazlicitije promene muzickog jezika i
kompozicionog sistema. Upravo te kategorije posluzice kao osnova za ponovno
preispitivanje izvornih principa analize muzike.

1. Kljucna osnova Marksovog ucenja je iskazana u stavu da ,nauka o muzi¢kim

oblicima nikako ne bi smela biti ucenje o obliku nego spoznaja procesa

2 Vazan izvor informacija u vezi sa izvornim principima Marksovog naucavanja koje se u radu navode je,
pored njegovih dela, knjiga: Leon Stefanija, Metode analize glasbe; zgodovinsko-teoretski oris, Filozofska
fakulteta, Odelek za muzikologijo, Ljubljana, 2004.
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oblikovanja*. Ovaj stav esencijalno ukazuje na ishodiSnu tacku izvornih principa
nauke o oblicima. Neuvazavanje ove c¢injenice dovelo bi do toga da nauka o formi

.ne bi predstavljala ni§ta drugo do zbirku mrtvih modela“®.

Sveukupno
sagledavanje izreCenih stavova jasno ukazuje na to da ,,oblik kao Sema nema
nikakvu posebnu vrednost. Ipak je istovremeno ba$ oblik, zajedno sa “prirodom’
umetnosti jedino merilo, koje je u elementarnim obrisima sposobno da obuhvati
najvecu estetsku raznovrsnost*.”®

Pored ve¢ pomenutog odnosa prema odredenju forme kao celovite umetnicke
tvorevine vazno je podvudéi i stav prema kome jedinstvenost muzickog zdanja
neprikosnovena, a ,,svako deljenje je apstraktno i o njemu umetnost niSta ne
zna“”’ Pojedina¢no zapazanje ima smisla samo ukoliko se percipira iz vizure
celine u kojoj se realizuje ,,svet ideja po kojima je umetnost umetnost u uzvisenom
smislu®.*®

Iz takvog shvatanja proistice i stav da je ,,Forma nacin kako sadrzaj dela — osecaj,
predstava, ideja kompozitora — postaje vidljiva (...). Formu umetni¢kog dela je
potrebno blize i jasnije oznaciti kao iskaz, kao spoljaSnjost — kao sliku same
sustine*.”

Osnovni metodoloski princip Marksovog ucenja iskazan je u stavu da: ,,niSta nije
apsolutno pravilno ili nepravilno, ve¢ je sve pravilno i nuzno ako je u sluzbi ideje, i
sve je pogresno i nedopustivo ako nije u toj funkciji.’*® Sam Marks nikada ,.nije
nudio pravila ve¢ maksime*.’"

Jednostavnost identifikacije osnovnih principa analize muzickog oblika, sa jedne,
ali 1 sloZenost njihove sistemske primene na konkretna muzicka dela, sa druge

strane, mozda je najjasnije iskazana u stavu da ,,ima onoliko muzickih formi koliko

3 Cf. Leon Stefanija, op. cit, 90.

% Leon Stefanija, op. cit, 96.

2T Cf. Leon Stefanija, op. cit, 88.

B Leon Stefanija, op. cit, 96

2 Cf. Leon Stefanija, op. cit, 89.

30 Cf. Leon Stefanija, op. cit, 96.

3! Leon Stefanija, op. cit, 87. Da podsetimo: maximus lat. najveci, najviSe vredan — mudrost, Zivotno pravilo,

nacelo.
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postoji muzickih dela“.** Cinjenica da je muzi¢ko delo jedinstven i neponovljiv
umetnicki kontekst ukazuje na svu delikatnost uspostavljanja metodologije analize.

Iz ovih navoda jasno se moZe zakljuCiti da su ideje Adolfa Bernharda Marksa od
susStinskog znacaja za analizu na kojoj je utemeljena nauka o muzickim oblicima. Potrebno
je naglasiti da njeni principi proistiu iz osnova kompozicije i da su neraskidivo vezani za
sam Cin stvaranja. Analiti¢ki instrumentarij kojim bi se dostigao Zeljeni cilj Marks trazi, ne
samo u rasclanjivosti muzicke forme i detaljnom opisu oblika ve¢, pre svega, u tumacenju
njenog sadrzaja. Upravo svojim zalaganjem da se ,,pojam muzi¢kog oblika odredi kao
muzicko-teorijska kategorija otvorio je pitanje odnosa izmedu sadrzaja odnosno pojavnosti
oblika i oblika kao rezultata duhovnog, umetnickog sveta, sveta materijalno teSko
*uhvatljivih’ ideja“.” Razvijajuéi se na navedenim principima, nauka o muzi¢kim oblicima®
je pokrenula vazna pitanja procesa oblikovanja muzickog sadrzaja. Oslanjaju¢i se na
njegovu celovitost, u kojoj pojedinac¢ni akteri muzi¢kog zbivanja dobijaju svoj pravi smisao
jedino u medusobnom sadejstvu, otvoren je put stvaranju pouzdanog sistema analize koji

vodi relevantnim spoznajama o umetnickom delu.

32 Cf. Nikolas Cook, A Guide to Musical Analysis, J. M.. Dent & Sons Ltd, London & Melbourne, 1987, 13.

3 Leon Stefanija, op. cit, 96.

** U brojnim studijama koje se bave pitanjima muzi¢ke forme (studija autora Peri¢ié—Skovran se moZe smatrati
reprezentativnim uzorkom), izgraden je pristup koji nije u celosti izbegao opasnost na koju je Marks
upozoravao. U analitickoj praksi i teorijskim stavovima analiza forme se, ne retko, svodi na proucavanje
obrazaca, dok pitanja vezana za spoznaju procesa oblikovanja uglavnom ostaju izvan sistemski zasnovanog
ucenja (u novije vreme se ovakav odnos podvrgava kritickom preispitivanju i predlazu drugaciji pristupi).
Uprkos tome $to autori nedvosmisleno podvlace vaznost procesualnosti muzickog toka i naglasavaju potrebu
izvodenja svih zakljucaka iz analiti¢kih razmatranja, u praksi se ¢esto poimanje muzicke forme izmeSta van
konteksta analitickih dokaza. Razloge tome verovatno treba traZiti u nacinu koriS¢enja ovakvih studija,
moguéem poimanju smisla nauke o oblicima, njene neodgovarajuce vezanost za stvaralacke procese i tome
sli¢no. Mozda bi se moglo razmotriti u kojoj meri odnos prema nauci o muzickim oblicima proizilazi iz samog
prevodenja terminoloske odrednice Formenlehre koja u najSirem smislu oznacava ucenje o muzickom obliku.
Ovaj termin se moZe prevesti kao morfologija, $to u osnovi jeste nauka o obliku. Medutim, sustinski je to
nauka koja podrazumeva tumacenje postanka i razvitak oblika, dakle bitno je usmerena na procesualnost.
Oduzimanjem tog svojstva obliku, posebno muzickom obliku ¢ije je egzistencijalno svojstvo sama
procesualnost, od analitickih rezultata Citave nauke ostaju, kako to Marks kaze, ,,mrtvi modeli* koje muzicka
umetnost ne prepoznaje. Pored pojma Formenlehre koji se u prevodu na srpski jezika uglavnom tumaci kao
nauka, u nemackom jeziku (iz koga je terminologija u znacajnoj meri preuzeta) nauka o muzici (u koju se
ubraja i nauka o muzi¢kim oblicima) se ozna¢ava terminom Musikwissenschaft. Cini se da je jedan u osnovi
terminoloski precizno diferenciran odnos izmedu ucenja (u smislu sticanja znanja) u jednoj oblasti i na
naucnim osnovama zasnovanog sistema prouCavanja te iste oblasti, pri prevodu na srpski jezik izgubio na
preciznosti. Ova okolnost je na razliCite naCine uticala na proces razvoja teorijske misli i analiticke prakse. U
ovom momentu, moguce je govoriti o zadovoljavajucoj diferencijaciji analitiCke prakse, procesa usvajanja
teorijskih znanja i nauke o muzickoj formi.

17



Za A. B. Marksa se moze re¢i da, uz uvazavanje principa sagledavanja muzi¢kog
sadrzaja koji su tada bila aktuelni (posebno su znaajna nastojanja da se postave
terminoloSke odrednice za selektovane celine unutar muzi¢kog dela kao Sto su fraza, period,
reenica, i tome sliéno i uka’e na znaGaj njihove primene u analizi’®), otvara nove
perspektive analize muzike. Analiti¢ko izdvajanje pojedinih muzickih parametara formiralo
je neophodnu svest o potrebi postojanja pojmovno preciznih kategorija koje se primenjuju u
konkretnoj metodologiji analize®®. Medutim, Marks je teZite analize pomerio sa
pojedina¢nih zapazanja, na koje su ukazivali prethodnici, ka celini, i istakao apsolutnu
dominaciju sveobuhvatnog pristupa muzi¢kom delu. To je razlog Sto se upravo delatnost
ovog kompozitora i teoretiara oznacava kao pocetak sistemskog proufavanja procesa
realizacije muzitke forme;>’ kroz njegov rad postulirana je tradicionalna metoda analize,
formirana tipologija muzickih oblika, odnosno, postavljeni su temelji na kojima se do danas
nauka o muzickoj formi razvija. Potrebno je dodati da svi analiticki aspekti muzike nisu
prepoznati istovremeno, $to znaci da i svi analiti¢ki koraci ,,nisu bili odmah artikulisani, ve¢
su nastajali i razvijali se postepeno®.*® Nauka o muzitkoj formi je doslednom postavkom i
sistemski razradenim metodama analize dobila status znaCajnog oslonca u tumacenju i
razumevanju muzickog dela. Instrumentarij, koji bi omogucio ostvarenje veoma sloZenog
cilja, koji je sebi postavila ova nauka, stalno se razvija u okvirima razli¢itih metoda analize.

Marksove ideje u svojim studijama nastavljaju da razvijaju mnogi nemacki teoreticari.
Izdvajaju se se Hugo Riman (Hugo Riemann 1849-1919) i Hugo Lajhtentrit (Hugo
Leichtentritt 1874—1951),” koji u svojim studijama teorijske osnove analize muzitke forme

podrzavaju razvojem nauke o harmoniji i ugraduju ih u sveobuhvatni istorijsko stilski

U tom smislu neophodno je ukazati na delatnost H. K. Koha (Heinrich Christoph Koch 1749-1816), koji je
postavio analiticki osnov za razumevanje pojedinacnih muzickih entiteta. Cf. Leon Stefanija, op. cit, 77.

*% Potreba za stvaranjem pojmovnika u kome bi se termini predvideni za oznatavanje konkretnih koraka u
datom metodoloSkom postupku analize, prisutna je do danas. Po obimnosti i razgranatosti odrednica izdvaja se
studija Viljema Keplina (Caplin William Classical Form, Oxvord University Press, 1998. 253-258). U ovom
radu je u okviru poglavlja koje sledi predvideno formiranje svojevrsnog re¢nika koji sadrZi relevantne termine
za primenu analiticke metode koja se u studiji predlaze.

37 Studije A. B. Marksa se uzimaju kao polazna tatka izu¢avanja procesa oblikovanja muzi¢ke forme. Prema
Leon Stefanija op. cit, 35.

3 Uporediti sa Ian D. Bent and Anthony Pople, Analysis, In Stanly Sadie (Ed.), The New Grove Dictionary of
Music and Musicians, 1, Macmillian, London, 2001, 532. Za razliku od procesa formiranja tradicionalne
metode analize u XIX veku u kojoj se koraci razotkrivaju postepeno, analiti¢ke metode muzike nastale u XX i
XXI veku karakteriSe koegzistentna koncepcija i veoma precizan analiticki aparat.

* Premda su navedena nastojanja vidljiva u mnogim studijama ovih autora moguée je izdvojiti sledece: Hugo
Reimann, Praktishe Formenlehre der Klavir Musik, Peters, Leipzig, 1908 i Hugo Leichtentritt, Musikalishe
Formenlehre, Breitkof § Hirtel, Leipzig, 1952.
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kontekst. Posebno treba pomenuti teorijski doprinos Arnolda Senberga (Arnold Schoenberg
1874-1951), koji poput Marksa, razmatranja o muzickoj formi vezuje za proces
stvaralaStva. Srodne principe razvoja teorijske misli 1 analiti¢ke prakse moguce je sagledati i
u Rusiji. Teoreticari poput Borisa Asafijeva, Leona Mazelja, Viktora Cukermana®’ i drugih
u svojim teorijskim studijama poseban znaCaj daju analizi procesualnosti muzickog dela i
njegovog tumacenja kao integralnog umetnickog ostvarenja. Na srodnim temeljima
postavljena je analiza muzic¢ke forme i u drugim sredinama.*” Tradicionalna analiza stalno
dobija nova usmerenja, razvija se iz sopstvenih teorijskih potencijala, apsorbuje nove
pristupe i poseduje izrazitu vitalnost, koja joj obezbeduje primenjivost na dela nastala u
razli¢itim istorijskim uslovima.*’

Uz inoviranje i preciziranje tradicionalne metode koja celinu muzi¢kog dela postavlja u
centar analitiCke paznje, na srodnim osnovama sistemski se razvijaju i analiticCke metode u
kojima klju¢nu poziciju zauzimaju pojedinacni elementi muzickog sadrzaja (ritam, metar,
intervalska komponenta), ali i analiticki postupci povezuju sa drugim oblastima, posebno sa

lingvistikom, uz preciziranje metode analitiCkog postupka i primenu na pojedinacne

% U svojoj knjizi Arnold Senberg nedvosmisleno ukazuje da se sveobuhvatna analiza muzi¢ke forme, od
motiva, do razmatranja dela u celini odreduje kao oslonac sticanja kompozitorskog umeca. Istovremeno takav
nain razumevanja i tumacenja forme je pouzdana osnova metodologije analize. Arnold Schoenberg,
Fundamentals of Musical Composition, Faber and Faber, London, 1967.

' od brojnih studija izdvajamo sledece: bopuc AcadweB, Myswvikanrvras ¢opma kax npoyecc, Tocmys,
Jlenunrpan, 1963. Jleo AGpamoBuu Maszens u Buxtop AOpamoBuu llykkepmaH Auanuz My3vIKanbHBIX
npou3geoeHull deMeHmbl My3bIKU U MemoouKa ananusa manvix gpopm, My3sika, Mocksa, 1967; i posebno
vaznu studiju za razumevanje analize muzi¢kog toka — Jleo AGpamoBuu Maseb, Konnenuus AcadbeBa u
nenocTHeId aHanus, Cogemckasvl myuzvika, COBETCKUNA KOMITO3UTOp, MapT 1987, 76-82.

Vazne studije dolaze sa engleskog govornog podrucja. Posebno se izdvajaju radovi Donalda Tovija. Cf.

Donald Francis Tovey, Essays in musical analysis, Oxford University Press, London, 1972, ali niSta manje nije
trag ostavila ni knjiga Carls Rozen, Klasicni stil (prev. Branka Lali¢ i Ivan Stefanovi¢), Nolit, Beograd, 1979.
Potrebno je ukazati i na CeSke izvore iz kojih su znanja o muzickoj formi sticale generacije studenata na
visokoSkolskim ustanovama u Srbiji. Tu se prvenstveno misli na Jiraka (Jirak Karel Bohuslav, Nauka o
muzickim oblicima (prev. M. Vukdragovi¢ i P. Milosevi¢), Prosveta, Beograd, 1948), a potrebno je napomenuti
da ta veza ni do danas nije prekinuta. Narocito treba izdvojiti znacajnu studiju grupe ¢eskih autora posvecenu
pitanjima istorije i teorije muzikologije. Cf. Vladimir Lébla i Ivana Polédiidka, Hudebni véda, Historie a
teorie, jeho svétovy a Cesky vyvoj, Statni pedagogické nakladatelstvi, Praha, 1988. Madarski muzikolozi i
teoretiari su u svojim radovima sledili tradicionalnu metodu analize (na $ta ukazuje studija Alberta Siklosa).
Cf. Siklos Albert, Zenei formatan, Rozsnyai Karoly konyv-és zenemikiaddsa, Budapest, 1923, koja je u prvoj
polovini pros§log veka bila osnov proucavanja Bartokove muzike. (Lendvai Ernd, Barték Stilusa,
Zenemiikiadé, Budapest, 1955).
43 Krajem proslog i pocetkom ovog veka nastalo je viSe teorijsko naucnih studija u kojima se na osnovama
tradicionalne metode uspostavljaju pouzdani analiticki sistemi. Izdvajamo William Caplin, Classical Form,
Oxford University Press, New York, 1998; David Epstein, Beyond Orpheus: Studies in Musical Structure,
Oxford University, New York, 1987; Green Mac Douglass, Form in tonal music, Rinehart and Winston,
Holt,1979.
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. . oy . 44 . .. .. . .
segmente izabranih muzickih dela™. Na taj nac¢in se formiraju nove metode analize koje su,
u najSirem smislu, ipak zasnovane na nau¢nim potencijalima tradicionalne metode analize

muzicke forme.

2. 2. Uspostavljanje analitickog instrumentarija

U svetlu sveukupnih nastojanja da se iznadu metodoloski principi analiti¢kog
postupka koji bi bili u poziciji da pruZe odgovore na brojna pitanja vezana za samo bitisanje
muzic¢kog izraza, istraZi¢e se posebno doprinos stavova B. Popovica koji ¢e sa odredenim
dopunama, preciziranjem, ali i kombinovanjem sa drugim metodama sluze kao osnova za
uspostavljanje sistema analize simetrije u muzickom delu. Uz oslonac na pojedine stavove
autora koji u svojim studijama uporiSte nalaze u tradicionalnoj metodi analize (posebno
doprinose D. Gostuskog i V. Peric¢i¢a) bi¢e formiran analiti¢ki pristup koji na odredeni nacin
revitalizuje izvorne principe nauke o muzickim oblicima i pruZa nove mogucnosti spoznaje.

Ukoliko se kao izvorno analiticko uporiSte istakne samo muzi¢ko delo, a kao
odlucuju¢e merilo za razmatranje kompozicije i ,,najvisi izabrani kriterijum (...) ideja
celine,* onda je vazno identifikovti pojam koji bi na prihvatljiv na¢in definisao celinu.
Izjednacavanje celine sa muzickim tokom otvara perspektivu definisanja analitickog
instrumentarija koji bi odgovorio na osnovna pitanja nauke o muzickim oblicima. Ulazak u
svet muzicke forme preko muzi¢kog toka obezbeduje da se akcenat analize postavi na
tumacenje procesa oblikovanja i celovitosti idejnog sistema jednog dela. Ako se ,ideja
celine* istice kao temeljno nacelo oblikovanja muzic¢ke forme i vrhunski regulator poimanja
muzickog dela, a muzicki tok odredi kao otelotvorenje te celine, onda bi potraga za
njegovim odredenjem, preciziranjem i utvrdivanje nacina prepoznavanja i identifikacije u
konkretnom muzickom delu, mogla dati analiticki instrumentarij sposoban da utvrdi vaZne

principe ispoljavanja simetrije u procesu konstituisanja muzicke forme.

* Pouzdanost metode posebno dolazi do izrazaja u studijama R. Retija (Rudolph Reti, The Thematic Process
in Music, Faber&Faber, London, 1961), koji tretira razliite aspekte analize motiva, zatim H. Senkera
(Heinrich Schenker, Five Graphic Music Analyses, Dover Publications, New York, 1969) u ¢ijim je knjigama
razvijen poseban aspekt analize vertikalnih sazvucja zasnovan na redukciji i veoma osobena metoda analize
tonalne muzike u studiji F. Lerdala i R. DZekendofa (Fred Lerdahl and Ray Jacendoff, A Generative Theory of
Tonal Music, The Massachusetts Institute of Tenology, Massachusetts, 1983).

4 Cf. Leon Stefanija, op. cit, 95.
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Otvaranjem novih perspektiva u spoznajnim procesima, preciziranjem konstituenata
muzi¢kog toka i nastojanjem da se pitanja forme smeste u jedan Siri kontekst, stvaraju se
nove mogucnosti razvoja analiticke metode koja ve¢ vek i po suvereno vlada naukom o
muzi¢kom oblicima. U radu se, dakle, ne uspostavlja nova analiticka metoda, ve¢ predlaze

nova linija razvoja tradicionalne metode analize muzicke forme.

3. MUZICKI TOK

Pomeranje teZiSta analitickog postupka sa proucavanja formalnog obrasca na
muzicki tok, otvara mogucnost sagledavanja procesualnosti muzickog dela. Na taj nacin se
analiza muzi¢kog oblika prati iz perspektive oblikovanja muzi¢kog sadrzaja, a realizacija
formalnog modela ne razmatra primarno iz perspektive pripadnosti odredenom tipu oblika.
Premda razotkrivanje konkretnog oblika jeste vazno, neuporedivo je znacajnije utvrditi
zakonitosti izgradnje celine, na osnovu kojih se dolazi do spoznaje o nacinu ostvarivanja
koherentnosti svakog muzi¢kog dela ponaosob.

Tradicionalna metoda analize muzike, na ovaj nacin dobija novo usmerenje koje
razotkriva najdelikatnije spoznaje o muzic¢kom delu. Njena svojstva opstaju, ali se rezultati
sagledavaju u bitno drugacijim uslovima i okruZenju. Promenjeni ugao metodolo§kog
pristupa analizi nuzno iziskuje utvrdivanje operativhog analitickog instrumentarija i
preciziranje terminoloskih odrednica.*® Potrebno je formirati metodoloski ¢vrstu platformu
koja obezbeduje celovitost analitickog postupka, ali i izdvajanje pojedinacnih nivoa
muzickog toka koje je moguce podvrgnuti posebnom proucavanju.

Termin muzicki tok ima veoma Siroku primenu u literaturi koja se iz razli¢itih
uglova bavi muzikom, te se stice utisak da je pojam dovoljno jasan, i sam po sebi ne zahteva
posebno objasnjenje i tumacenje. MozZe se pretpostaviti da je rasprostranjena upotreba ovog
pojma proizasla iz njegove u osnovi nedvosmislene i jasne veze sa muzi¢kim delom. Upravo
ova Cinjenica, moZzda, jeste jedan od razloga Sto se u literaturi ne nailazi na njegovo posebno
odredenje. Ipak, potrebno je ista¢i da su u mnogim studijama koje se bave muzickom
formom, razmatranja vezana za procesualnost muzickog sadrZaja (Sto termin tok sugeriSe)

gotovo neizbezna. Na primer Senberg, u knjizi koja koja se bavi formom kao osnovom

" Formiranje svojevrsnog pojmovnika po uzoru na teoreti¢are koji u svojim studijama formiraju (H. K. Koh)
ili razvijanje potencijala tradicionalne metode analize muzike (Viljem Keplin). vodi prevazilazenju nedoumica
pri izvodenju aliti¢kih zakljucaka.

21



kompozicije, ukazuje na razlicita znac¢enja termina forma. Izmedu ostalog forma se odreduje
je kao Zivi organizam u kome se uspostavlja jasna logika, i ukazuje na to da ona u osnovi
predstavlja izraz spontane vizije kompozitora."’ VaZno je ukazati i na knjige u kojima se
procesualnost forme isti¢e kao polazna osnova analize,”® a u svojim studijama A. B. Marks
istiCe znaCaj pedagoga za razumevanja muzickog sadriaja.49 Ukoliko se fenomen muzickog
toka postavi kao polazna tacka i1 oslonac tradicionalne metode analize muzike, neminovno
se namece potreba njegovog preciziranja. Ozna¢avanjem pojma muzicki tok kao ,.celine,
odnosno sistema, Ciji se delovi nalaze jedan prema drugom u razli¢itim odnosima (...)
zavisnosti*,” uspostavlja se vecina vitalnih odrednica njegovog znacenja. Ukoliko se pojam
muzicki tok izjednaci sa pojmom celina, veza sa izvornim principima nauke o muzi¢kim
oblicima postaje veoma ocigledna, mada ostaje otvoreno i pitanje blizeg odredenja samog
pojma ’celina’. Na tragu onoga §to je ve¢ re€eno moZe se poci od stava da je celina muzicki
tok u kome izbor muzickih pojedinih komponenata muzi¢kog izraza, po kojima se on
prepoznaje, uslovljava izbor drugih komponenata muzi¢kog izraza. Pri tome je sasvim
nebitno iz koliko se delova muzigki tok sastoji.”’

Vazan element razumevanja muzickog toka je identifikacija granice koja u suStini
artikuliSe njegovo bitisanje. Naime, muzicki tok se zavrSava u trenutku kada dejstvo
muzi¢kih komponenata na njegovu realizaciju ne zavisi od onoga Sto neposredno prethodi,

, .. e g . .. . 32
ve¢ se uspostavljaju nove relacije izmedu muzi¢kih komponenata i njihovih elemenata.”” S

7 Arnold Schoenberg, Fundamentals of Musical Composition, Faber & Faber Ltd, London, 1967.

* AcadrweB Bopuic, Mysvikanvras ¢popma, kax npoyec, TocyIapCTBEHHOE My3bIKATHHOE H3/ATETHCTBO,
Jlenunrpan, 1963.

* Adolf Bernhard Marx, Allgemeine Musiklehre, Breitkopfh & Hirtel, Leipzig, 1846. posebno u poglavlju
Lehrer und Lehrermetdhode.

*% Berislav Popovi¢, op. cit, 15. Iz odredenja pojma izostavljen je termin ,dinamitke zavisnosti“. Pojam
»~dinamicke zavisnosti®, koji Popovi¢ koristi, zahtevao bi dodatna ispitivanja (na primer: koji su kriterijumi za
utvrdivanje nivoa dinamicnosti, postoji li vise tipova dinami¢nosti i kako se oni suodnoSavaju, da li se i u
kojim uslovima moZe govoriti o odsustvu dinamicke zavisnosti i koji se tip zavisnosti aktivira u tim
okolnostima, i tome sli¢no), $to se u ovoj studiji ne razmatra.

31 Odredenja pojma muzicki tok oslanja se na: Berislav Popovié, op. cit, 15. Na pocetku svoje studije Popovié
ukazuje da ,, ... celina u kojoj izbor pojedinih muzickih komponenata ili njihovih elemenata (elemenata
melodije, ritma, harmonije, dinamike, agogike, fakture, zvu¢ne boje ...) odnosno, bolje re¢i, celina u kojoj
kombinacija Citavog niza izabranih muzickih elemenata usloviljava izbor drugih muzickih elemenata naziva se
muzicki tok”. Uz pojedine izmene, u radu predloZeno odredenje pojma muzicki tok na odgovarajuéi nacin
isti¢e njegove karakteristike. Posebno je vazno preciziranje koje se odnosi na potrebu dosledne primene
sintagme muzicke komponente, a ne sinonimnog pojma muzicki elementi. Na srodan nacin pojam muzicki tok
odreduju i autori Zatkalik, Medi¢, Vlaji¢, Muzicka analiza I, Klio, Beograd, 2003. ,, ... muzicki tok nastaje
ukupnom aktivno$¢u muzickih komponenti®.

52 Cf. Berislav Popovi¢, idem.
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obzirom na to da se u muzickom toku izmedu celina uspostavljaju, kako Popovi¢ istiCe,
razli¢iti vidovi dinamickih odnosa, logi¢no je odrednicu muzicki tok posmatrati gotovo kao
sinonim za pokret.”

Premda (bar u ovom trenutku) nije realno ocekivati da se u celosti i precizno odrede
sve odlike muzickog toka i da njegovo definitivho odredenje (kao §to ni pojam celina pri
postavljanju izvornih principa nauke o muzi¢kim oblicima nije sustinski odreden i precizno
definisan) moguce je na podlozi iznesenog stava utvrditi njegove kljucne karakteristike. Na
osnovu tih karakteristika formiraju se i polazni oslonci analize, a rezultati takve analize
stvaraju osnovu za relevantne spoznaje o muzickom delu.”*

Kljuc¢ni oslonci analize muzic¢kog toka podrazumevaju sasvim precizne korake koji
se sprovode u cilju formiranja spoznaje o konstituisanju forme u konkretnom muzickom
delu. To znaci tumacenje opStih pojmova i ujedno ukazuje na sledece analiticke korake:

a) preciziranje termina muzicki planovi i njihova identifikacija u muzi¢kom toku,

b) diferencijacija muzickih komponenti i njihovih elemenata,

c) sagledavanje tipova granica i segmentacija muzickog toka,

d) utvrdivanje odnosa izmedu selektovanih segmenata i

e) identifikacija razlicitih tipova izlaganja i njihovog dejstva na muzicki tok.

Posebno vazno je ispitati sloZeno podrucje muziCke sintakse, a naroCito muzicke
reCenice koja predstavlja osnovnu jedinicu muzickog toka. Kao najznacajnije analiticko
uporiSte muzi¢kog toka uspostavlja se proucavanje dejstva simetrije. Uz ekvivalentnost i
raznorodne interaktivne procese kljucna je odrednica analize muzickog toka i ostavlja
najdublji trag u ostvarivanju spoznaje o koherentnosti forme odredenog muzickog dela.

Svi analiticki zahvati su povezani i u medusobnom sadejstvu. Svako izdvajanje
sprovodi se u cilju spoznaje pojedinih sadrzaja muzi¢kog toka 1 ima smisla jedino u

kontekstu razumevanja celine. U okolnostima kada je dejstvo svih muzi¢kih komponenti

3 Veselinovi¢-Hofman Mirjana, Pred muzickim delom, Zavod za udZbenike, Beograd, 2007, 123. Poredeci
terminologiju koju koriste Popovi¢ i Skruton autorka ukazuje na ovu mogucnost, odnosno upucuje na razloge
sinonimne upotrebe termina muzicki tok i pokret. U ovom radu, koji se primarno bavi metodoloSkim pitanjima
analize simetrije u muzickom obliku, odrednice poput, dinamic¢nost, dinamizam, dinamizacija koriste se u
najopstijem smislu, dakle bez utvrdivanja konkretnih merila za pracenje njihovog ispoljavanja u muzi¢kom
toku.

>* Na ovom mestu moglo bi se otvoriti pitanje veze izmedu naratolo§kog pristupa muzici i analizi muzickog
toka. Narativ i muzicki tok utemeljeni su na procesualnosti S$to ih ¢ini srodnim. To je razlog Sto analiza
muzickog toka moze postati polazna tacka za izdvajanje narativnih struktura, koje su osnova analize narativne
organizacije u muzici.
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koje utiCu na realizaciju muzickog toka viSestruko isprepleteno, nije ni moguce pratiti
njihovo izolovano dejstvo.”

Vecinu pomenutih pojmova koji se koriste pri analizi, muzicka teorija je usvojila kao
prepoznatljivu terminologiju koja se, medutim, u praksi veoma razli¢ito primenjuje. Ne
retko se nailazi na njihovo sinonimno koriS¢enje, Sto je ponekad sasvim prihvatljivo, ali
moZe izazvati i veoma ozbiljne nesporazume. To je razlog Sto se preciziranju terminologije

posvecuje dodatna paznja. Njena primena podrazumeva stru¢no-teorijsku preciznost,

integrisanost u celovitost sistem i primenljivost u analitickoj praksi.

3. 1. Muzicki planovi

U najopstijem smislu muzic¢ki planovi se mogu odrediti kao podloga realizacije
muzi¢kog toka, odnosno matrica koja ga reprezentuje i ¢ini prepoznatljivim. Ili drugacije
reCeno muzicki planovi su svojevrsna matrica na koju se 'urezuju’ muzicki znaci, simboli
koji stvaraju zvucnu predstavu odredenog dela. Zbog toga upravo sagledavanje muzickih
planova jeste i ishodiSte analitickog postupka koji primarno racuna na fenomen muzi¢kog
toka. Definisanje oteZava i ¢injenica da sam pojam ’plan’ u analiti¢ko stru¢noj komunikaciji
ima veoma razgranatu upotrebu, ali se ova okolnost moZe prevazici preciziranjem nacina
njegove primene u konkretnim uslovima analize muzitkog toka.”

U teoriji i praksi razmatranju se uglavnom podvrgavaju tri muzicka plana: tematski,
tonalni i strukturni, ali se ¢ini veoma vazno ukazati na jo§ dve znaCajne osnove (matrice)
realizacije muzi¢kog toka. To su orkestracioni—instrumentalni plan u simfonijskoj muzici
koji, premda se brojnim specifiCnostima moZze izdvojiti kao posebna kategorija, prirodno
ukljucuje i1 prethodne, 1 tekstualni plan u vokalnoj muzici koji izvorno nosi drugacija

obelezja, ali se u svakom kontekstu spoja sa muzikom nuZno tretira kao sastavni deo

55 C, e ey .. v .y v eqe .. e .. , .
Popovi¢ istice ,,nije re¢ o tome da se muzicko delo razlozi ili razbije na najsitnije delove, ve¢ je, zapravo,

re¢ o tome da se njegovi delovi tako ¢vrsto spoje da svako diferenciranje u njemu bude oteZano i svakako, pre
svega, samo privremeno*. Berislav Popovi¢, idem.

%% Potrebnoje ukazati na delikatnost prevodenja termina ’plan’ na enleski jezik a da bi on bio shvacen na
nacin kako se to u ovoj studiji predlaze. Na primer u knjizi Dejvida Epsteina (Cf. David Epstein op. cit.) u
poglavlju Motive Form and Tonal Plan autor ukazuje na pojedine elemente onoga Sto se u ovoj studiji
oznacava kao tonalni plan. Prema, doduse oskudnim, tumacenjima samog termina u okviru studije, i nacinu
njegove primene u analitickom postupku, moguée je utvrditi znacajnu razliku u odnosu na tretman pojma u
ovom radu. U odnosu na termin Tonal Plan koji koristi Epstein, za prevod termina tonalni plan, u smislu kako
to Popovi¢ predlaze, koristi se termin Tonal plane koji ukazuje na drugaciji, pre svega kompleksniji smisao
njegovog znacenja. Termin je preuzet iz prevoda studije Berislava Popovica na engleski jezik (Music Form or
Meaning in Music, Clio, Belgrade, 1998; translated by Milos Zatkalik.)
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muzickog toka. Kao Sto ¢e se u tekstu dalje obrazlagati, muzic¢ki planovi se formiraju
medusobnim sadejstvom muzi¢kih komponenata,’’ ali se ne mogu svi (a posebno ne u svim
okolnostima) sagledati iskljucivo iz te perspektive. Ponekad je potrebno uvaziti pojedine
dopune i otklone u odnosu na takav preovladuju¢i kontekst. Tematski, tonalni i strukturni
plan zauzimaju klju¢no mesto u procesu realizacije muzi¢kog toka 1 u tekstu koji sledi bice
razmatrani ponaosob, pitanja orkestracije se sagledavaju iz ugla tri navedena muzicka plana,
dok se tekstualnom planu u ovom trenutku ne posveéuje posebna paznja.®
3.1.1. Tetematski plan (sinonimno c¢esto oznacavan kao tematizam) se moZe
smatrati temeljem nastanka i razvoja muzike uopéte.59 Sam po sebi on u muzickom toku
nosi najve¢i stepen prepoznatljivosti. Razmatranje ovog plana se primarno oslanja na
analizu motiva (kao 1 teme i tematskog materijala, o ¢emu ¢e u ovom odeljku teksta kasnije
biti re€i), Sto podrazumeva izdvajanje osnovnog oblika, kao i sagledavanje veoma
razgranatih nacina njegovog transformisanja.
U literaturi se redovno isti¢e veliki znacaj motiva za oblikovanje muzickog dela.® A.
B. Marks ga odreduje kao ,kratku celinu“®' saginjenu od dva tona ili vise njih, koja
predstavlja ,klicu ili zametak“®* oblikovanja muzit¢kog dela. Poseban doprinos poimanju
motiva u teorijskim postavkama dao je Hugo Riman. On je motiv postavio u centar

teorijsko-analitiCkog promisljanja, a njegovo razmatranje povezao sa metrickom osnovom

> Uz konstataciju da u teoriji muzike ovaj pojam nije precizno definisan autori Zatkalik, Medi¢, Vlaji¢,
Mugzicka ... ukazuju na sledece ,,radi se o slojevima ili aspektima koji nastaju specificnom organizacijom ili
grupisanjem muzickih komponenti‘.
*¥ Tzugavanje teksta i njegovog odnosa sa ostalim muzi¢kim planovima je osnova za posebnu studiju. U ovom
momentu se o tekstualnom planu govori sasvim uopsteno (kako se njegovo postojanje i znacaj ne bi izgubili iz
vida). Ipak, treba naglasiti da su svi analiti¢ki aspekti o kojima se u radu govori primenjivi i na vokalna i
vokalno-instrumentalnih dela, uz nuZno ukljucivanje posebne analize teksta i njegovog odnosa prema ostalim
muzickim planovima.
> Premda se rad ne bavi genezom tematskog plana, i njegovim istorijskim kontekstom, ipak je potrebno
ukazati na neke momente koji u osnovi predstavljaju opSte poznate kategorije, a za razumevanje ovog
muzickog plana jesu veoma vazni. Razvoj umetnicke muzike, od starih civilizacija sve do pojave
srednjevekovnog viSeglasja, pa i nakon toga, pociva na tematskom planu. Muzika koja se izvorno vezuje za
narodno stvaralastvo (muzicki folklor) prepoznaje se primarno na ovom muzickom planu. Znacajna je i
¢injenica da se muzic¢ke sposobnosti ljudskog bi¢a formiraju preko svih onih komponenti koje ¢ine tematski
plan (kontakt sa muzikom se uspostavlja preko ritma i melodije).
% Ovakav stav prema motivu gotovo i da nema oponente i predstavlja polaznu osnovu za njegovo moguce
definisanje na nacin koji bi omoguéio utvrdivanje konkretnih analiti¢kih koraka u procesu spoznaje muzickog
dela.
Z; Ian D. Bent and Anthony Pople, Analysis, op. cit. 540.

Idem..
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muzickog toka.” Rimanov stav je znagajno uticao na tokove teorijskog promisljanja i, u
razli¢itim varijantama, uz minimalne modifikacije, odrzao se sve do danas. Teoretiari Ciji
se stavovi oslanjaju na tradicionalnu metodu analize motiv defini$u na srodan na¢in,®* a na
osnovu kritiCkog preispitivanja njegovih stavova uspostavljaju se novi analiticki pristupi
muzici.®®

Od posebne vaznosti za ispitivanje simetrije u muzickom delu je stav prema motivu
koji predlaze R. Reti. On ukazuje da se motivom moZe nazvati ,,bilo koji muzicki element,
bez obzira na to da li je u pitanju melodijska fraza ili fragment“,®® a sasvim je moguée
motivom nazvati pojedine ritmicki ili dinamicki karakteristicne situacije. Takav muzicki
entitet ili njegov pojedinacni prepoznatljiv deo se ponavlja i varira kroz muzic¢ko tok, i
postaje prepoznatljiv znak odredenog muzickog dela. Na tragu reCenog treba ukazati na
definiciju koja uvazava prethodne stavove i veoma je rasprostranjena u ovoj sredini, a prema
kojoj je ,,motiv najmanja melodijsko-ritmicki izrazita celina koja se moze izdvojiti iz svoje
okoline*."’

U svetlu navedenih odredenja motiva potrebno je ukazati na dva momenta koja u
svim navedenim odrednicama motiva ostaju otvorena. Jedan je u vezi sa na¢inom njegovog
izdvajanja, a drugi, koji direktno proizilazi iz prethodnog, povezan je sa duzinom, odnosno
trajanjem motiva. Iz tog razloga vazno je definisati kriterijume po kojima se motiv ,,izdvaja
iz okoline* §to direktno utice na precizno utvrdivanje Sta u konkretnim okolnostima znaci da

je motiv ’kratka’ odnosno ’najmanja’ celina sposobna da svojim potencijalima iznedri

koherentno muzicko zdanje.

% U, ve¢ viSe puta pominjanoj, knjizi Dusan Skovran i Vlastimir Peri¢ié¢, op. cit, 14-19 u poglavlju Motiv,
autori se oslanjaju na stavove H. Rimana i ukazuju na znac¢aj metricke osnove motiva. Ne navodeci konkretan
izvor oni ukazuju na Rimanov stav prema kome ,, ... motiv po pravilu pocinje predtaktom*, kao i da se
,.Citavo muzi¢ko zbivanje — ne samo u motivu nego i u veéim formalnim celinama — odvija, prema tom
shvatanju, u pokretu od lakog (nenaglasenog) ka teSkom (naglasenom) vremenskom trajanju, od pripremeka ka
akciji, od zamaha ka udaru.

Izdvajaju se stavovi teoreticara koji se neposredno nadovezuju na Rimanov rad, ali i onih Cije je delovanje i
danas veoma aktuelno. D. Grin (Green M. Douglass, op. cit, 31.) o motivu govori kao ,.kratkom melodijskom
fragmentu koji je gradivni element” i ukazuje da se ,,melodijski fragment mora pojaviti najmanje dva puta ...*.
Na slican nacin motiv odreduje V. Keplin (William Caplin, op. cit, 256.) i istie da je motiv ,,skup od nekoliko
nota koji predstavlja najmanju sadrZajnu melodijsko ritmicku konfiguraciju®.

U tekstovima: ApanoBckuid, Mapk, K naTOoOHanmonHoit teopun motusa, Cogemckasnvl myusvivka, 1988, 6,
72-78, 1 Apanosckuii, Mapk, K naTOHaIonHO! Teopuu MotuBa, Cogemckasst my3vivka, 1988, 8, 101-107,
autor iz istorijsko-teorijskog ugla kriticki sagledava Rimanov odnos prema motivu i na podlozi iznesenih
stavova ukazuje na potrebu kombinovanja ovog principa sa intonacionom analizom.

% Rudolph Reti, op. cit, 11-12.
7 Dugan Skovran i Vlastimir Pericié¢, op. cit, 13.
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Na izdvajanje motiva uti¢u razliciti vidovi ispoljavanja a) cezure i b) ponavljanja.
Cezura se moZe iskazati na najrazliitije nacine (duZa notna vrednost, pauza i slicno) a u
vezi sa ponavljanjem posebno je vazno naglasiti da i sva izmenjena obli¢ja motiva jesu
svojevrsni vid ponavljanja.68 Citav niz preobrazavala¢kih procesa koji se ozna¢avaju kao rad
sa motivom,” takode nose svojstva ponavljanja. Razli¢iti vidovi ponavljanja motiva kao i
cezure u muzi¢kom toku uti¢u na njegovo izdvajanje i pri tom mu odreduju duZinu. Za
praktican rad na analizi motivske strukture muzickog dela treba uvaziti metodoloski princip
da ,sli¢nost razdvaja — razliGitost spaja“.”’

Za identifikaciju motiva podjednak znacaj ima i utvrdivanje konkretnih uslova koji
ga Cine izrazitim i obezbeduju mu sadrzinske potencijale sposobne da iznesu celovitost
muzickog toka. Neophodno je uvaziti Cinjenicu da ne samo ritam i melodija, ve¢ sve
komponente muzitkog izraza mogu buti oznaene kao moguéi nosioci izrazitosti motiva.’'
Ova okolnost posebno dobija na znacaju kada se motiv sagledava u muzici koja nije
oslonjena na tonalitet. Tada se motivom moZe smatrati muzicki entitet na Cciju
prepoznatljivost i izdvojivost utice bilo koja komponenta muzitkog izraza.”

Vazno je ista¢i da izdvajanje motiva moZe biti suprotno u odnosu na prethodno
postavljene kriterijume. Naime, potencijali motiva nastaju postepenim profilisanjem u
muzickom toku. Motiv ne poseduje izrazitost pri prvom izlaganju ve¢ je dostize u
odredenom momentu koji, po pravilu, za muzicki tok ima poseban znacaj.”> Takode, vaZzno
je imati na umu da se motivi mogu formirati izdvajanjem pojedinih karakteristicnih entiteta

odredenog muzickog toka.

%8 U tekstu Mapk ApaHoBckuii, op. cit, 6, 74, autor u analizi motiva uvodi pojam ,,centralni ton“. To je ton
koji za razumevanje intonacionog potencijala motiva ima poseban znacaj. Iz analiti¢kog korpusa koji je u ovim
tekstovima dat (primeri iz muzicke literature iz perioda baroka, klasike i romantizma) sagledava se znacaj
,centralnog tona” i kao ¢inioca razgranicenja motiva.

% Celovitost analiti¢kog sagledavanja motiva podrazumeva i definisane postupke koji se prepoznaju u procesu
obrade motiva. Autorkaovog rada se oslanja na tipologiju obrade motiva koju predlazu DuSan Skovran i
Vlastimir Peri€i¢, op. cit, 24-36.

7 Dugan Skovran i Vlastimir Peri¢ié, op. cit, 16. Autori se oslanjaju na stav preuzet iz knjige: K. b. Jupak,
Hayka o mysuukum obnuyuma, op. cit. Treba posebno podvuéi da ovaj, inace veoma rasprostranjen i Siroko
prihvacen stav, ima status svojevrsnog 'pravila’ koje se odnosi primarno na motiv,a donekle je primenjivo i na
ostale elemnte muckog oblika, i vazan je oslonac u analitickoj proceduri.

"' Autori definicije i sami ukazuju na moguénost da izrazitost motiva bude iskazana dinamickom ili
harmonskom komponentom. Cf, DuSan Skovran i Vlastimir Peri¢i¢, op. cit, 14.

72 Na ovakav odnos prema motivu ukazuje i Rudolf Reti, op. cit, 12.

7 Opisani na¢in plasmana motiva nije posebno rasprostranjen, §to je i razumljivo s obzirom na to da sustina
ispoljavanja motiva upravo njegova inicijalna prepoznatljivost. Ipak, neophodno je uvaziti i ovu mogucnost,
posebno u okolnostima kada muzicko delo nije realizovano u tonalnim okvirima.
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Predlozena odredenja motiva na poseban nacin su osvetljena u Popovicevoj studiji.
Prihvatljiva dopuna definisanju motiva je stav da ,,muzi¢ki motiv kao najmanja gradivna
celina u muzi¢kom toku ima prvenstveno ulogu da stvori — kao kakav mali generator, i da
prenese — kao kakav nosag, energiju koja ¢e se postepeno rasiriti i u celini zahvatiti muzicki
tok ... “.”* Ova definicija na odredeni na¢in dopunjava prethodne i precizira funkciju motiva
u muzi¢kom toku. Istovremeno ona otvara i veoma znacajno pitanje identifikacije nacina na
koji motiv stvara i prenosi ’energiju’ Sto inicira i preciziranje upotrebe termina energije u
muzici. U ovom radu se ta pitanja ne otvaraju, a pojam ’energije’ se vezuje za ispoljavanje
muzickih komponenata.75

Za tumacenje motiva, i posebno za preciziranje analitiCkih koraka znac¢ajno je, kako
Reti istice, utvrditi "'motivske elemente’, 1 posebno istraziti moguénost izdvajanja ’bazi¢nog
motivskog elementa’. Motivski element mozZe biti bilo koji njegov osobeni znak artikulisan
nekom od komponenata muzi¢kog izraza (intervalski pokret, ritam, artikulacija i tome
sli¢no), a bazi¢nim, primarnim motivskim elementom se ozna¢ava muzicki entitet iz koga se
razvija sveukupan muziki tok jednog dela.”® Kao §to je ve¢ istaknuto preobraZaji motiva
imaju izuzetan znacaj za oblikovanje muzickog dela. UvaZavanje kategorija 'motivske
element” i ’bazi¢ni motivski element’ unosi dodatni analiticki potencijal, koji
nedvosmisleno razotkriva veoma suptilne, vanredno znacajne motivske niti koje formiraju
muzi¢ko delo.”” Na ovom mestu bi se moglo postaviti pitanje o odnosu termina ’submotiv’
koji je u struéno pedagoSkoj praksi veoma rasprostranjen i termina 'motivski element’.
Premda se oni po nekim karakteristikama mogu porediti (submotiv i motivski element su

sastavni deo motiva), ipak medu njima postoje i bitne razlike. Najuocljivija razlika se

™ Berislav Popovi¢, op. cit, 104.

7 Ovakav stav ne protivure¢i definiciji. Popovi¢ ukazuje i na neke druge aspekte ispoljavanja ’energije’ u
muzici, ali primarni oslonac njenog prepoznavanja u muzickom toku jesu komponente muzickog izraza.

" Termini motivski elementi (motivic elements) i bazicni, primarni motivski element (basic pattern) kao i
njihova znacenja preuzeti su iz: Rudolf, Reti op. cit, 11-14. Re¢ je o studiji koja se moZe odrediti kao
reprezentativna teorijska osnova za tumacenje tematskog plana muzickog dela. Termin ’basic pattern’ je
slobodno preveden. Na osnovu njegove analiticke primene u navedenoj studiji moguce je utvrditi da on po
klju¢nim karakteristikama jeste motivski element, ali se od ostalih motivskih elemenata izdvaja po znacaju koji
ima za odredeno delo.

77 Vazno je ista¢i da Rudolf, Reti op. cit, 56-109 daje celovit sistem analize motiva koji koristi tokom
navedene studije. On je u velikoj meri oslonjen na studiju Arnolda Senberga. Analiti¢ki sistemi svih autora
koji se u ovom radu spominju su u osnovi veoma srodni i sadrze gotovo podudarnu nomenklaturu tipova
motivskog rada. Razlike se uglavnom odnose na sistematizaciju, odnosno grupisanje pojedinacnih postupaka u
radu sa motivom. U ovom se radu koriste sistematizacija motivskog rada prema autorima DuSan Skovran,
Vlastimir Perici¢, op. cit, 22-34.
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ispoljava u primarnoj identifikaciji. Naime, submotiv poseduje iste kvalifikacije kao motiv
(on se moze izdvojiti iz motiva 1 osamostaliti), ali se zbog aktivnosti drugih muzickih
parametara (pre svega tempa i metra) integriSe sa okolnim tkivom u jedinstvenu celinu.
Motivski element ne poseduje nuzno sve odlike motiva, a pre svega izdvojivost 1 izrazitost,
jer se njegova funkcija prepoznaje samo u muzi¢kom toku. Prema metodologiji analize koja
se u ovom radu postavlja bazi¢ni motiv i element motiva se posebno ne oznacavaju vec se
njihovo evidentiranje realizuje preko osnovnog oblika motiva. Nasuprot tome submotiv se
posebno oznadava. ’®

S obzirom na to da motiv poseduje izuzetno velike preobrazavalacke potencijale,
odnosno da svaka promena doprinosi njegovoj afirmaciji, on prirodno ima veliki znacaj za
konstituisanje muzi¢kog toka. To i jeste razlog da u teorijskom 1 prakticnom (analitiCkom)
smislu motivu pridaje ogroman znacaj. Izuzetno vitalni potencijali koji poseduje ova
muzicka ’¢elija’, jesu i razlog Sto se pri izuCavanju dejstva simetrije na proces realizacije
muzi¢kog oblika tematskom planu i motivu kao osnovnom konstituentu posvecuje posebna
paznja.

Uz neosporni znacaj koji motiv i razne vrste motivskog rada imaju za realizaciju
muzi¢kog toka, bitno je ukazati na ¢injenicu da postoje muzi¢ka dela u kojima je veoma
teSko ili gotovo nemoguce selektovati motiv pa, samim tim, i pratiti proces njegove
transformacije. U tim uslovima se govori o motivski nedeljivoj celini, ali se, zato Cesto u
takvoj celini izdvajaju pojedini 'motivski elementi’.

Pored identifikacije motiva, i utvrdivanja tipova motivskog rada za razumevanje
tematskog plana bitno je izdvajanje i muzickog entiteta koje ima znacenje teme. Pojmovi
motiv 1 tema Cesto u literaturi tretiraju sinonimno, $to nije prihvatljivo, i nuZno zahteva
diferenciranje.79 U ovom radu pojam tema oznacava jedinicu muzickog toka koja se u njemu
osmostaljuje kao posebna kategorija u realizaciji muzi¢kog oblika, 1 po pravilu nosi
koegzistentno sintaksicko obeleZje. Pored pojmova motiv 1 tema za razumevanje procesa
realizacije tematskog plana ponekad je neophodno uvesti i odrednicu ’tematski materijal’.
Ovaj termin se koristi pri razmatranju razli¢itog muzickog sadrZaja, koji nije nuzno deo

teme ili motiva, a pripada segmentu muzickog toka koji je predmet analize (fuguracije,

"8 Videti poglavlje 5 rada, odeljak teksta o oznakama za identifikaciju tematskog plana.
" Na ovo ukazuje i Rudolf, Reti op. cit, 11, 12.
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pasazi, slojevi zvuka nastali uvodenjem novog materijala ili znacajnijim razvijanjem
poznatog i tome sli¢no).

3.1.2. Tonalni plan ukljuCuje razmatranje tonaliteta, ali i drugih vidova organizacije
vertikale, do Cijeg formiranja dolazi u razli¢itim kompozicionim sistemima i li¢nim
autorskim poetikama. Zato je neophodno podvu¢i ,.da je tonalitet samo jedan, posebno i
izrazito sistematizovan vid tonalnosti“.*” Ukoliko se zna da na tom savrienom vidu
ispoljavanja tonalnosti ,,po€iva skoro celokupno stvaralaStvo evropske umetnicke muzike
(pai svetske koja iz nje proizilazi) u vremenskom rastojanju od XVII. do kraja XIX veka, pa
izvesnim delom 1 XX veka, sve do danas, lako je sagledati ogromnu vaznost ove pojave, kao
i njenu izuzetnu vitalnost koja je, dakle, odolela brojnim i bitnim promenama muzickih
stilova.“®! Ova okolnost ukazuje na razloge koji dovode do poistove¢ivanja tonaliteta i
tonalnog plana.

Neophodno je uvaziti ¢injenicu da u gotovo svim fazama razvoja viSeglasne muzike
postoji delovanje vertikale. Realizacija tonalnog plana se prati u uslovima najrazli€itijih
vidova ispoljavanja modalnosti, od starocrkvenih modusa, preko modalnosti u delima
nacionalne orijentacije, originalnim modalnim sistema kao Sto su Mesijanovi (Olivier
Messiaen) modusi i sli¢no. Treba imati na umu i posebne vidove ispoljavanja tonalnog plana
koji se vezuje za pojedine autore kao Sto su na primer P. Hindemit (Paul Nindemith) ili B.
Bartok. U uslovima napus$tanja tonalno funkcionalnog usmerenja vertikale dolaze do
izraZaja gravitacioni procesi koji vode ka jednom odredenom tonalnom centru. Na taj nacin
utvrdivanje tonalnog centra postaje kljuéni oslonac analize tonalnog plana *.

Tonalni plan se u muzickom toku prati u svim okolnostima bez obzira na nacin
ispoljavanja. Uvazavanje veoma razli€itih vidova ispoljavanja tonalnosti jeste preduslov
analize muzickog toka.

3.1.3. Strukturni plan je u osnovi veoma delikatno protumaciti i razumeti, a
operativna dimenzija analize ovog plana iziskuje posebnu paZnju. Za navedeni stav postoji

viSe razloga, od kojih su mozda najznacajniji oni koji prostiCu iz veoma Siroke primene

80 Dejan Despi¢, Harmonija sa harmonskom analizom, Zavod za udzbenike i nastavna sredstva, Beograd,
2002. 11.

#! Idem.

82 Jzdvajanje tonalnog centra in C, in D ... postaje klju¢ni oslonac analize muzike koja se nasla u prostoru izvan
tonaliteta, ali nije u celosti atonalna. S obzirom na tip analitickog uzorka koji se u radu korist izdvajanje i
identifikacija tonalnih centara je (u odsustvu koherentnog analitickog sistema) kljucni oslonac analize tonalnog
plana.
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samog termina struktura. U radu se polazi od sasvim opSteg stava da je ,struktura skup
medusobno povezanih elemenata i elemenata u medusobnom odnosu, ¢ija su specifi¢na i
opSta svojstva odredena zakonom (pravilom) celine ili zakonom (pravilom) unutarnjih
odnosa elemenata“.*> Ova odrednica je prihvatljiva uz svest o tome da je zakon (pravilo) u
muzici (kao uostalom 1 umetnosti uopste) direktno povezan sa stvaralackim ¢inom i u
svakom pogledu njemu podreden.

Tumacenje strukturnog plana muzic¢kog toka iziskuje uvaZavanje sledecih okolnosti:
1. Moguce je izdvajanje i proucavanje strukture i na nivou ostalih muzickih planova. Govori
se, na primer, o intervalsko-ritmicoj strukturi motiva, strukturi vertikalnih sazvucja i tome
slicno. To zna¢i da se terminom struktura oznacavaju brojni odnosi unutar tematskog i
tonalnog plana. Razmatranja ovog tipa su prihvatljiva, ali ith ne treba poistovecivati sa
analizom strukturnog plana, koji predstavlja posebnu dimenziju muzickog toka. 2.
Tumacenje strukturnog plana muzi¢kog toka u celini ili njegovih pojedinih segmenata,
sustinski se ne moze korektno realizovati bez uvazavanja odlika tematskog i tonalnog plana.
Premda svi planovi medusobno sadejstvuju, strukturni poseduje najizraZenija
objedinjavajuca svojstva muzi¢kog toka, kao svojevrsna ’armatura’. Istovremeno se upravo
ovaj muzicki plan ne moze iskazati (osim mozda u pojedinim ekstremnim kompozicionim
zahvatima) bez tematskog i tonalnog. Na primer neki karakteristi¢ni ritmicki ili intervalski
pokret, istovremeno zvucanje dva ili viSe tona, mogu i samostalno imati sasvima
prepoznatljiv identitet. U tom smislu se niti jedna jedinica strukurnog plana ne moZzZe
identifikovati bez uceSc¢a ostala dva. 3. Strukturni plan je poceo da se teorijski osmisljava
znatno nakon tematskog 1 tonalnog, posebno u okviru nauke o muzi¢kim oblicima. Tek u
XX veku, kada tematski i tonalni plan nisu viSe nosioci oblikotvornog procesa, strukturni
dobija punu teorijsku afirmaciju. Stvara se svest o znacaju ovog plana i njegovo izuavnje
se sprovodi u muzi¢kim delima prethodnih epoha,* §to otvara nedoumice u primeni

analitickog instrumentarija, koje traze tumacenje i razjaSnjenje

83 Suvakovi¢, Migko, Pojmovnik teorije umetnostii, Orion Art, Beograd, 2011, 677. 1z ove studije prihvata se i
Sest oslonaca na kojima pociva odredenje samog pojma. ,,U najopéijem smislu strukturu odreduju sledeca
svojstva: (1) razlikovno svojstvo — ... (2) svojstvo totaliteta ili sistema — ... (3) svojstvo transformacije — ... (4)
svojstvo autoregulacije — ... (5) uoCavanje pravilnosti u odnosima elemenata strukture ...(6) strukturni model
istrazivanja mora biti tako konstruiran da njegovo funkcionisanje moZe objasniti sve posmatrane ¢injenice*.

8 Pod prethodnim epohama posebno se podrazumeveju period klasike i romantizma.
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Strukturni plan se na nivou pojedinacnih segmenata muzi¢kog toka razmatra
primarno iz perspektive muzicke recenice ili fragmentarne strukture. Na taj nacin stvara se
osnova za utvrdivanje njihovog medusobnog odnosa, mogucih sjedinjavanja ili

suprotstavljanja §to vodi ka sagledavanju celovitosti odredenog muzickog dela.

3. 2. Muzicki komponente i njihovi elementi

Muzicke komponente85 su melodija, ritam, metar, harmonija, dinamika, agogika,
artikulacija, tempo, faktura i boja. One predstavljaju ¢inioce muzickog izraza, a oznacavaju
se 1 kao konstituenti muzi¢kih planova. Odnos muzi¢kih komponenti se ispoljava u
medusobnom sadejstvu, ali njihove aktivnosti nisu uvek nuzno usaglaSene, $to na realizaciju
muzi¢kog toka ostvaruje i sasvim poseban efekat. Ispoljavanje svake muzicke komponente
zavisi od njenog suodnoSavanja sa ostalim.

O hijerarhiji muzickih komponenata, u smislu isticanja onih koje se mogu odrediti
kao glavne (primarne) ili sporedne (sekundarne, tercijarne ...) moguce je govoriti samo u
zavisnosti od istorijsko stilskih okolnosti i li¢ne autorske poetike. Sve muzicke komponente
imaju uticaja na realizaciju muzickog toka i bilo bi pogresno unapred odrediti one koje su
predodredene da, viSe od ostalih, kanaliSu deSavanja u muzi¢kom delu.%®

U muzi¢kom toku se medu komponentama redovno uspostavlja odredena hijerarhija.
Ona koja u datom trenutku poseduje najveéi stepen angaZovanosti nalazi se na najviSem
hijerarhijskom nivou i1 koordinira aktivnost drugih komponenata muzickog izraza. Ona
komponenta koja ima funkciju koordinatora predstavlja i ’strukturno teZziSte’, odnosno
oslonac u realizaciji muzickog toka. Svaka muzicka komponenta sazdana je od elemenata
koji dejstvuju integralno, ali 1 pojedinacno.

Harmonska komponenta muzickog izraza, koja za konstituisanje muzickog toka ima
veliki znaaj (prvenstveno u delima tonalne muzike), po broju konstitutivnih elemenata,
veoma je razgranat. Elementi ove muzicke komponente sagledavaju se u: akordskom fondu,
modulacionim procesima, tipovima modulacija, vanakordskim tonovima, nacinu
ispoljavanja orgelpunkta, vrstama kadenciraju¢ih procesa i tome sli¢no. Svaka muzicka

komponenta se sastoji iz odredenih elemenata koji su od sustinskog znacaja za ostvarivanje

85 . -y . . . e
U radu se termini muzi¢ke komponente i komponente muzi¢kog izraza koristiti sinonimno

86 v xye .. . ., .
Na srodan nacin odnos prema muzickim komponentama uspostavlja i Berislav Popovi¢, op. cit, 106.
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muzickog toka.?” Vazno je istaci da ispitivanje dejstva svakog pojedinog elementa nije samo
sebi cilj. Analiticka paZnja se redovno usmerava na elemente one komponente muzickog

izraza koja u konkretnim okolnostima predstavlja strukturno tezisSte.

3. 3. Segmentacija muzickog toka i odredenje tipova granica

Segmentacija muzi¢kog toka i odredenje tipova granica i su dva meduzavisna
analiticka koraka, znaCajna za razumevanje i tumacenje njegove procesualnosti. Granica se
moZe oznaditi kao ,,...zastoj (cezura), svojevrsna prepreka koju treba savladati“.*® Analiza
podrazumeva izdvajanje razli¢itih postupaka u procesu iscrtavanja granica i odredenja
njihove uloge u realizaciji muzi¢kog toka.

Fenomen granice je suStinski ugraden u muzicki tok na svim nivoima njegovog
postojanja. Za odredenje muzicke tvorevine izdvojene granicama, sinonimno se koriste
opste terminoloske odrednice kao Sto su celina, jedinica, segment i entitet muzickog toka.
Medutim, onog momenta kada selektovani segment dobije u konkretnom muzi¢kom delu
funkciju, on se oznacCava i sasvim konkretnim pojmovima ko $to su: najmanji gradivni
element (motiv), metricko formalna ili sintaksicka jedinica, odsek, deo, normirani ili
nenormirani formalni obrazac, stav u okviru viSestava¢ne forme i tome slicno. Znacaj
granice se ogleda u Cinjenici da ona razdvaja, ali i povezuje (spaja) segmente u muzickom
toku. Sustinski, izdvajanje segmenata i afirmacija granica su veoma vazni elementi spoznaje
o muzickom delu. Time se afirmiSe i stav da ,.bez postojanja granica, koje segmentiraju
muzic¢ki tok, forma prakti¢no nije moguéa. ™

Formiranje granice uslovljeno je aktivnoS¢u muzi¢kih komponenata ili njihovih
elemenata. Svaka muzicka komponenta, ili viSe njih istovremeno mogu se aktivirati u
procesu realizacije granice u muzic¢kom toku. S obzirom na viSevekovnu dominaciju

tonaliteta u muzici, harmonska komponenta (konkretno razni postupci kadenciranja) jeste

87 U tekstu su kao uzor, navedeni elementi harmonske komponente. S obzirom na to da je re¢ o komponenti
koja je veoma razradena u stru¢no teorijskoj literaturi u okviru nje mogucée je pregledno evidentiranje
elemenata iz kojih je sazdana. Podrazumeva se da bi se to moglo uciniti i sa ostalim komponentama.

% Berislav Popovi¢, ibid. U okviru ove studije teorijska promisljanja uvek raunaju na poznavanje fenomena
granice u muzickom toku. Dva poglavlja su i posebno posvecena razmatranjima granice(Muzicka sintaksa i
uloga granice u muzickom delu 132-147, Konstrukcija granica u razli¢itim kompozicionim sistemima 166—
214). Uz oslonac na ova poglavlja (podrazumeva se i studija u celini) formirani su teorijska uporista
primenjiva u analitickoj proceduri, odnosno pruZena je li¢na interpretacija postojecih stavova.

% Berislav Popovi¢, op. cit, 143.

33



pri analizi smatrana za jedinu koja je u poziciji da zaokruZi segment forme. Veoma
raznorodni principi oblikovanja muzi€kog sadrzaja koji su postajali u muzici pre
uspostavljanja tonaliteta, kompleksni kompozicioni sistemi u XX veku i XXI veku, kao i
razli¢ita muzicka ostvarenja koja postoje i izvan glavnih tokova evropske civilizacije, nuzno
iziskuju uvaZavanje slobode pri izboru komponenata muzi¢kog izraza koje utiCu na
formiranje granice. To ujedno ukazuje na mogucnost da savaka muzicka komponenta u
konkretnim okolnostima dobija status strukturnog teZiSta. Sistematizacija tipova granica
koja sledi ima za cilj da pre svega sistemski sagleda i analiticki osmisli ispitivanje ovog
fenomena. Veoma vazna odlika ovih razmatranja jeste isticanje univerzalnosti
metodoloskog pristupa analizi granice u muzi¢kom toku.”

Granicu cine dva elementa: signal kraja (zavrSetka) 1 pocetka. Za proces
razgranicenja jednako su vaZzni, ali stepen izrazitosti i nacina njihovog plasmana varira u
zavisnosti od veoma razli¢itih okolnosti (od istorijsko-stilskog konteksta, preko Zanrovske
odrednice dela do li¢nog autorovog muzickog jezika). Odnos signala kraja i pocetka
ukazuje na funkciju koju granica ima u muzi¢kom toku i na njenu strukturu, odnosno nacin
realizacije. Prirodno je da se struktura granice sagledava istovremeno sa utvrdivanjem
funkcije koju poseduje, zato se ova dva aspekta proucavanja proZimaju i u procesu analize
su neodvojivi. Prema funkciji koju ima u muzickom toku granice delimo na propustljive i
nepropustljive, dok se na nivou realizacije njene strukture izdvajaju takozvane granice jakog
intenziteta ili "naponskog’ karaktera i one slabog intenziteta ili "beznaponskog’ karaktera.”!

3.3.1. Funkcija granice se iskazuje u postupcima koji odreduju stepen njene
"Cvrstine’ 1, kao Sto je vec istaknuto, u najopStijem smislu se dele na propustljive i
nepropustljive. Vazno je naglasiti da postoje bezbrojne moguénosti realizacije ovih vrsta
granica. 1z tog razloga se stepen zatvorenosti ili otvorenosti granice u svakoj konkretnoj
situaciji posebno podvrgava analizi.

U primerima 1 i 2, u kojima je dat graficki prikaz vidova ispoljavanja granica
nepropustljive granice su ucrtane punom vertikalnom linijom, a propustljive
isprekidanom Horizontalne linije sa strelicama simboli¢cno predstavljaju

% Ispitivanje fenomena granice u muzi¢kom toku je veoma sloZen teorijsko analiticki zahvat i predstavlja
vaznu oblast istraZivanja. Izneseni stavovi zato jesu presek trenutnog sagledavanja ove problematike (koju
autorka studije predlaze na osnovu postojece literature) i mogucéa osnova daljih istraZivanja.

°! Berislav Popovi¢, op. cit, 170-213. U tekstu se koriste termini 'naponske’ i ’beznaponske’ granice, a ,,merni
instrumenti* za odredenje napona odnosno njegovog odsustva u muzickom toku iskazuju se u dejstvu
komponenata muzickog izraza, odnosno njihove angaZovanosti u muzickom toku.
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komponente muzickog izraza ili njihove elemente. Ukoliko je nakon iscrtavanja
granice komponenta promenila nacin dejstva linija postaje ispekidana, u suprotnom
ostaje puna.

Nepropustljivim granicama u muzi¢kom toku se mogu smatrati one u kojima signal

kraja oznaCava prestanak delovanja muzickih komponenti (ili njihovih elemenata) na nacin
kako su one bile aktivhe do tog momenta. Nakon formiranja granice neka muzicka
komponenta, koja je do tog trenutka bila aktivna moZe nastaviti svoje dejstvo, uz nuznu
promenu vrste angaZovanosti, odnosno, njena se aktivnost oslanja na neki drugi element
(primer 1/a; graficki prikaz sugeriSe izmenjeno dejstvo jedne muzicke komponente i nakon
formiranja granice, dok se aktivnost dve komponente prekida a dve uspostavlja). Aktivnost
(uz promenu vrste angazovanosti) mogu nastaviti i sve komponente, takode uz obaveznu
promenu nacina delovanja (primer 1/b; graficki prikaz sugeriSe izmenjeno dejstva istih
muzi¢kih komponenti i nakon formiranja granice), ili sve komponente mogu prekinuti
aktivnost u trenutku uspostavljanja signala kraja, a signal pocetka oznacava nastup drugih
muzic¢kih komponenti (primer 1/c; tri muzicke komponente su prestale da dejstvuju, a dve su
uspostavile svoju akativnost u trenutku formiranja granice).

Za propustljivu granicu karakteristi¢no je da se u trenutku iscrtavanja signala kraja
ne prekida aktivnost muzickih komponenata koje su ucestvovale u njegovoj realizaciji, ve¢
se aktivnost pojedinih nastavlja na isti nacin 1 u trenutku uspostavljanja signala pocetka. Pri
formiranju ovakve granice signal pocetka je osmisljen sjedinjavanjem istog nacina dejstva
komponenata koje su ucestvovale u oblikovanju muzickog toka do stvaranja granice, 1
aktiviranjem dejstva novih (primer 1/d; graficki prikaz sugeriSe nepromenjeno dejstvo jedne
muzicke komponente 1 nakon formiranja granice, dok se aktivnost dve komponente prekida
a dve uspostavlja). Muzicka komponenta koja nastavlja dejstvo i1 nakon uspostavljanja
granice moZe promeniti vrstu angazovanosti (primer 1/e; graficki prikaz sugeriSe
nepromenjeno dejstvo jedne muzicke komponente i nakon formiranja granice, jedna
komponenta ostaje aktivna i nakon iscrtavanja granice uz promenu nacina dejstva dok se
aktivnost dve komponente prekida a dve uspostavlja). Ovakva vrsta granice moZe se
oblikovati i formiranjem signala pocetka ipred uspostavljanja signala kraja (primer 1/f;
graficki prikaz sugeriSe aktiviranje jedne muzicke komponente, koja iscrtava signal pocetka,
pre uspostavljanja granice dok se aktivnost dve komponente prekida a dve uspostavlja u

trenutku formiranja granice).
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U okolnostima kada se signal kraja i pocetka ne poklapaju sa samom granicom u
muzic¢kom toku, aktivira se fenomen ulancavanja. Ovaj tip granice dovodi 1 do fenomena
prerastanja jednog segmenta forme u drugi.

Pobrojani nacini realizacije ovih vrsta granica nisu 1 jedini mogudi, ali svakako
predstavljaju osnovna reSenja. Stepen propustljivosti 1 nepropustljivosti kao 1 nacin
profilisanja granica u muzi¢kom toku su veoma razliciti, Sto u pojedinim (premda retkim)
situacijama dovode do svojevrsnog, pomalo neobinog, spoja odlika ovih granica (to
sugeriSe i graficki prikaz u primeru 1/b). Na primer, muzicki tok moZe biti prekinut,
zaustavljen cezurom osmiSljenom na najrazlicitije nacine (general pauza, duZa notna
vrednost, korona ...), Sto sugeriSe nepropustljivu granicu. Ali, ukoliko se nakon cezure
nastavi aktivnost muzi¢kh komponenti koje su formirale muzicki tok pre cezure, na isti ili
izmenjeni nacin, onda prepoznajemo i odlike propustljive granice. Podrazumeva se da
navedena mogucénost nije i jedina koja afirmiSe spoj suprotstavljenih tipova granica.

3.3.2. Ildentifikacija nacina realizacije strukture granice u muzickom toku zahteva
poseban osvrt. Tumacenja njenog sklopa proisticu iz perspektive grani¢nih elemenata jakog
intenziteta ili ’naponskog’ Kkaraktera i grani¢nih elemenata slabog intenziteta ili
"beznaponskog’ karaktera. Ova sistematizacija strukture granica polazi od potrebe da se u
uslovima razliitth kompozicionih sistema u svim periodima razvoja muzike, a posebno u
muzici XX i XXI (u najSirem smislu) utvrdi sistematizacija opSteg tipa. Identifikacija ovih
tipova granica primarno se zasniva na afirmaciji signala kraja i oslanja na savremenu
muziku. No uprkos ovim okolnostima sasvim je moguce, realno, ¢ak i pozeljno sagledavati
ove vrste granica u muzici svih epoha, jer se njihovom analizom mogu osvetliti
kompozicioni postupci koji vode ostvarivanju celovitosti muzickog toka.

Za granice koje se odreduju kao 'naponske’ karakteristicna su dva usmerenja. Prvi
podrazumeva razli¢ite moguénosti teZnje ka svojevrsnom ’razreSenju’ napetosti i dovodenje
muzickog toka u stanje mirovanja (primer 2/a/;, kosa strelica u smeru na niZe sugeriSe
aktivnost komponente koja tezi iscrtavanju granice u trenutku razreSenja). Drugi, suprotno
tome, sugeriSe ’akumulaciju napetosti’ i uspostavljanje granice u trenutku kada se u
muzickom toku dostigne njena najintenzivnija ta¢ka (primer 2 a/, kosa strelica u smeru na

viSe sugeriSe aktivnost komponente koja tezi iscrtavanju granice u trenutku dostizanja
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najvise tatke napetosti).”> Ovakav na¢in formiranja granice realizuje se primarno
aktiviranjem: harmonske komponente (angazovanjem vertikale), ritma, melodije, odnosima
akusticke dinamike, agogike 1 metra, i ne uti¢e na njenu funkciju (ona moZze biti propustljiva
ili nepropustljiva: 2/a/,, 2/a/,). Moguce je da se za iscrtavanje granice istovremeno angazuje

veci broj komponenti, kao 1 da se aktiviraju neke koje ne pripadaju nabrojanom korpusu.

Primer 2

a) naponska granica

a/ ‘razreSenje’

(nepropustljiva) (propustljiva)
signal signal signal I signal
kraja pocetka kraja I pocetka
I—— 1
|
' —t-

a/, ‘akumulacija napetosti’

4|______>

b) beznaponska granica

- radikalna promena
- sistem “prekidaca”
- signal sa posebnim formalnim znac¢enjem

92 . . . . , . .. o v . .
Navedene tipove granica je sasvim moguce poistovetiti sa autenticnom i polu kadencom kakvu poznaje
klasi¢na nauka o harmoniji.
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Granice koje se oznacavaju kao ’beznaponske’ podrazumevaju ispoljavanje
muzi¢kih komponenti na nacin koji u muzickom toku ukljucuje slede¢e postupke: 1.
uspostavljanje radikalnih promena muzic¢kih komponenata, posebno fakture 1 zvucne boje
(tembra), 2. aktiviranje sistema “prekidaca’ — formiranje granice svojevrsnim uklju¢ivanjem
ili iskljucivanjem aktivnosti pojedinih muzickih komponenata ili njihovih elemenata bez
posebnog prethodnog usmerenja (kao da se granica naprosto dogodi, bez ’vidljivog’
razloga), i 3. uvodenjem signala sa posebnim formalnim znacenjem, §to podrazumeva
iscrtavanje zavrSetka prepoznatljivim, karakteristicnim muzickim entitetom, koji se
distribuira na poziciji razgrani¢enja muzickog toka (primer 2/b).

Navedeni tipovi granica podlozni su proZimanju, Sto dovodi do formiranja Citave
mreZze granica u muzickom toku, a izdvojeni segmenti podloZni su svakovrsnom

.. . 03
ispitivanju.’

3. 4. Odnos selektovanih segmenta muzic¢kog toka i tipovi izlaganja

Odnos selektovanih segmenata veoma je znacajan za razumevanje muzi¢kog toka, a
postupak utvrdivanja ovog odnoa relativno jednostavan analiticki korak. U osnovi postoje
dva moguca odnosa segmenata u muzickom toku. Prvi se sagledava prema njihovom
pozicioniranju u muzi¢kom toku, a drugi u zavisnosti od njihovog medusobnog odnosa.
Prema mestu nalaZenja segmenti mogu biti postavljeni jedan pored drugog ili na rastojanju,
a prema muzickom sadrZaju medu segmentima se uspostavlja ponavljanje ili promena,
osnosno razlic€iti vidovi njihovog sadejstva. Dva moguca nacina suodnoSavanja segmenata u
muzickom toku se ispoljavaju i u najrazlicitijim kombinacijama.

Tipovi izlaganja sagledavaju se iz ugla aktivnosti svih muzickih planova. Postoje tri
osnovna tipa izlaganja: ekspozicioni, razvojni i zakljuéni,94 koji se u muzickom toku
ispoljavaju na veoma razli¢ite nacine. Navedeni tipovi izlaganja se medusobno preplicu, ali
je, na osnovu ispoljavanja muzickih planova, uvek moguce evidentirati preovladujuce

karakteristike. Tip izlaganja najceSce artikuliSe i funkciju selektovanog segmenta. Postoji

93 Znacajan aspekt sagledavanja granice u muzickom toku je i ispitivanje fenomena kontrasta. IstraZivanja
kontrasta u muzickom toku se u radu ne razmatraju posebno. Kontrast se ispituje u domenu nacina, stepena i
mesta ispoljavanja u muzi¢kom toku, uz oslonaC na ispoljavanje dejstva muzickih komponenti.

% Sistematizacija tipova izlaganja i funkcije segmenata forme preuzeta iz: DuSan Skovran, Vlastimir Peri¢i¢,
op. cit, 63—66. Na slican nacin o tipovima izlaganja u svojim studijama govore i Caplin William i Zatkalik,
Medié, Vlajic.
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Sest osnovnih funkcija koje selektovani segment muzi¢kog toka u jednom delu poseduje, to
su: funkcija izlaganja, prelaza, srediSnjeg odseka, reprize, uvodna® i Zakljuéna.96

Svaki selektovani segment sagledava se 1 iz ugla nacina na koji je izloZen (tip
izlaganja), i identifikuje njegova pozicija koja ukljucuje i odredenje funkcije u muzi¢kom
toku. Tipovi izlaganja u jednom muziCkom entitetu se Cesto kombinuju a funkcije
prozimaju, Sto dovodi do visokog stepena individualizacije formalnog konteksta, a
tipologiju formalnih modela C¢ini viSeznaCnom. S obzirom na tu okolnost, za proces

utvrdivanja mnogolikih odnosa u muzi¢kom toku ovaj analiticki zahvat je od izuzetnog

znacaja.

3. 5. Jedinice muzickog toka

U muzickom toku moguée je identifikovati dve vrste jedinica. To su muzicka
reCenica koja se oznaCava kao osnovna jedinica muzickog toka i fragmentarna struktura.
Muzicka recenica (u tekstu sinonimno imenovana i kao recenica) oznacava entitet koji
predstavlja integralni deo muzickog toka, ali nosi i odredena samostalna obelezja.
Izu¢avanje muzicke recenice se povezuje se sa zakonitostima koje vladaju u lingvistici.
Takva korelacija je prirodna i logi¢na, ali se u analitiCkoj proceduri nuZno moraju
identifikovati 1 posebno istraziti specificna svojstva muzicke recenice. Fragmentarna
struktura u osnovi nosi svojstva suprotna recenici, smatra se nesamostalnom, donekle je
podredena recenici i opstaje samo kao satavni deo muzi¢kog toka. U tonalnoj muzici se
fragmentarne strukture primarno vezuju za ispoljavanje harmonske komponente. Novi
kompozicioni sistemi u muzici XX i XXI veka iznedrili su i mnoga pitanja u vezi sa
ispoljavanjem fragmentarnih struktura koja joS nisu razreSena. Ta se pitanja otvaraju u vezi
sa primarnom identifikacijom fragmentarnih struktura i posebno u procesu utvrdivanja

njihovog odnosa prema muzickoj recenici.

% Uvodni tip izlaganja podrazumeva da se u muzi¢kom toku sprovode svpjevrsna *pripremne radnje’ kojima
se uspostavlju uslovi za izlaganje motiva, teme, stava, i tome slicno. Uvod kao poseban deo oblika nosi
specifi¢na obeleZja i predstavlja oblast posebnog istraZzivanja. (videti: Sonja, Marinkovi¢, Nova funkcija
uvoda u romanti¢arskom sonatnom obliku, Seminar, kompozitora, muzikologa, etnomuzikologa i muzickih
teoreticara, rednik Danijela Ili¢ i drugi, Heros, Sokobanja, 2007, 101 —107.

% Zakluéni tip izlaganja se ne odnosi iskljugivo na kodu formiranu kao poseban deo oblika . On se vezuje i za
zakljucivanje posebih odseka ili delova forme. Na primer deo oblika pesme, tema u sonatnom obliku ili rondu i
tome slicno mogu sadrZati segmente muzickog toka u kojima se manifestuje zakljucni tip izlaganja.
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3.5.1. Osnovna jedinica muzickog toka — muzicka recenica, u analitickoj proceduri
ima posebno vazno mesto. Medutim, brojna pitanja vezana za razumevanje i tumacenje
sloZzenih procesa raceniCne grade ostaju otvorena. Poceci izuCavanja muzicke recenice
vezuju se za stvaralaStvo becCkih klasiCara, a uspostavljanje nau¢ne discipline koja se
primarno bavi metodologijom analize muzicke forme pokrenulo je 1 pitanja njenog
teorijskog odredenja. Dug period gotovo apsolutne dominacije tradicionalne metode analize
muzickog oblika, koja se primarno oslanja na formalisticki pristup, uslovio je: 1. definiciju,
veoma S$iroko prihvacenu, po kojoj je recCenica muzicka misao zaokruzena kadencom i 2.
tipologiju prema kojoj se muzicke recenice dele na a) pravilne — velike (u trajanju od osam
taktova) i male (Cetvorotaktne), i b) nepravilne u kojima se vrSe najrazli€itiji vidovi
proéirenja.97

Recenica ostaje jedan od klju¢nih teorijsko analitiCkih stoZzera i u uslovima
premesStanja oslonca analize sa primarno tipoloSkog sagledavanja muzickog oblika na
fenomen muzi¢kog toka. Ova okolnost uspostavlja i imperativ preispitivanja osnova na
kojima se zasniva proucavanje muzicke recenice. Od utemeljenja recenice u periodu klasike,
brojne promene muzi¢kog jezika i kompozicionih sistema znacajno su izmenile i
preosmislile osnovnu sintaksi¢ku jedinicu. Istovremeno, muzicka teorija je tek u poslednje
dve decenije zapocela da se intenzivnije bavi pitanjem ispoljavanja osnovne sintaksicke
jedinice u uslovima promene muzickog jezika. Nastojanja da se osnovna jedinica muzicke

sintakse precizno odredi nuZno inovira, preosmisljava i precizira pojedine stavove o njoj.98

77 7a uspostavljanje navedenog odnosa prema muzic¢koj recenici u okvirima tradicionalne analize muzickog
oblika na visokosSkolskim ustanovama u Srbiji posebna, zasluga pripada kompozitoru i teoreticaru Vlastimiru
Pericic¢u. Definicija i tipologija reCenice preuzete su iz viSe puta navodene knjige Nauka o muzickim oblicima.
Od momenta nastanka do danas one (definicija i tipologija) su veoma ¢vrsto ukorenjena u teorijske stavove, ali
i permanentno podloZne svakovrsnom preispitivanju. Autorka ovog rada se konceptom i statusom predmeta
Muzicki oblici bavila u radu.: The Concept and Status of the Subject Musical Forms at the Belgrade
University-level Institution - History and Certain Key Methodological Questions, In: Tatjana Markovi¢ &
Vesna Miki¢ (Eds.), Music and Networking, FMU, Belgrad, 293-300 2007.

% Znagajan doprinos teorijskoj i praktiénoj revitalizaciji analize muzicke sintakse daje, u viSe navrata
pomenuta, studija Berislava Popovic¢a. U njoj se autor permanentno bavi ovim pitanjem, a posebno u okviru
drugog dela Muzicka sintaksa — sredi§nja oblast muzicke forme (123-320) . Neki stavovi iz ove studije su
preuzeti (definicija muzicke recenice i termin strukturno teZiSte kao i nacin oznacavanje signala kraja muzicke
recenice) ili su posluzili kao osnova za preciziranje analitiCkog instrumentarija. Ove studija pokrenula je
izuCavanje muzicke sintakse. Nakon njenog objavljivanja u ovoj sredini je nastao niz radova u kojima se
razmatra muzicka recenica (prema godini objavljivanja): Anica Sabo, Rukoveti Stevana Mokranjca - pristup
formalnoj analizi, MokranjCevi dani, Negotin, 1997, 29-55; Milos Zatkalik, O nekim magi¢nim formulama,
energiji i Bramsu, onako uzgred, Novi Zvuk, Beograd, 14, 51-61. 1999; Olivera Stamboli¢, Recenica u
simfonijama L. van Beethovena, Magistarski rad, arhiv FMU, Beograd, 2003; Milos§ Zatkalik, Milena Medic¢,
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U svetlu takvih nastojanja polazi se od stava prema kome je muzicka recenica ,,najmanji
integralni deo muzickog toka“.”> Ova definicija u Sirini otvara moguc¢nost da se uvaZzi
specificnost svake pojedinacne reCenice, ali ukazuje i na njenu pripadnost celini, odnosno,
muzickom toku.

Ukoliko stav po kome ima ’onoliko formi koliko postoji muzickih dela’, primenimo
na muzi¢ku recenicu, moze se re¢i da svaka muziCka recCenica predstavlja posebnu i
neponovljivu jedinicu muzickog toka, prihvatljiv je stav da se ona ,vitalno opire
normativnom ogranienju“'®. Ova okolnost aktivira i pitanje na koji nadin, uz uvazavanje
licnog kompozitorskog iskaza, do¢i do relevantnih i teorijski utemeljenih spoznaja o
muzickoj recenici, a preko nje i delu u celini. Putokaz za razreSenje ovog vaznog pitanja
nalazi se u samom odredenju pojma muzicke recenice kao segmenta muzickog toka.

Oslonac analize muzicke reCenice jesu muzicki planovi (tonalni, tematski i
strukturni) uz podrazumevano pracenje aktivnosti muzi¢kih komponenata i nacina
ispoljavanja granice, posebno signala kraja. Time se ona nedvosmisleno oznafava kao
elementarna jedinica muzickog toka. Na taj na¢in omoguceno je sagledavanje najrazlicitijih
vidova ispoljavanja muzicke recenice, ali i stvaranje jasnih analitickih koordinata.

Neosporno je da se u kompozicijama zasnovanim na dursko-molskom sistemu
tonalni plan afirmiSe kao vodeci u procesu realizacije muzicke recCenice. U razmatranjima

koja se primarno temelje na tonalnoj muzici, tonalni plan se, prirodno i logi¢no, namece kao

Smiljana Vlajni¢, Muzicka analiza I CD ROM, Clio, Beograd, 2003; Anica Sabo Mokranj¢eve rukoveti —
Uticaj interpretacije na analiticku proceduru u Folklor — Muzika — Delo, Fakultet muzic¢ke umetnosti, Beograd,
2004, 94-103; Milo§ Zatkalik. i Olivera Stamboli¢ Recenica u tonalnoj instrumentalnoj muzici, Beograd,
Signature, 2005; Cabo Anwuma, [IpobGnemarnka TepMHHONOMIKOT ojpehema eneMeHaTa CTPYKTYPHOT IUIaHA
MY3HYKOT TOKa — My3mdka peueHwnna, Hoeu 3eyk, beorpan, 27, 2006, 71-83; Tatjana Risti¢, Prolegomena
teoriji muzicke sintakse, Zavod za udzbenike, Beograd 2009. Treba napomenuti i radove koji se bave
periodom, u kojim se neminovno artikuliSu i pojedina pitanja re¢enic¢nih struktura: Jasna Veljanovi¢-Rankovi¢,
Pristup tumacenju perioda kod ruskih muzickih teoreticara, (Sposobin,Tjulin, Mazelj i Holopova), urednik
Zatkalik i dr.. , Zbornik katedre za muzicku teoriju: Muzicka teorija i analiza 5, Beograd, FMU, 2008. 236—
254; Danijela Zdravi¢ Mihailovi¢, Tumacenje perioda u literaturi srpskih, ruskih, bugarskih i makedonskih
autora (PeriCi¢, Mihalovi¢, Popovi¢, Zatkalik, Mazelj, Stojanov, BuZarovski), urednik Zatkalik i dr.. , Zbornik
katedre za muzicku teoriju: Muzicka teorija i analiza, Beograd, FMU, 2008. 236-254.0d znacajnih izvora
strane literature u kojoj se pokrecu pitanja muzicke sintakse izdvajaju se: Caplin William, Classical Form,
Oxford University Press, London, 1998. Green M. Douglass, Form in tonal music, Rinehart and Winston,
Holt, 1979; Mazens Jleo AGpamoBuy, [lykkepman Buktop AOpaMOBUY AHAIU3 MY3bIKANLHBIX NPOU3BEOEHUL
SNIeMEHmMbl MY3bIKU U Memoouxa ananuza manvix ¢gopm, Myssika, MockBa, 1967; Dimitar Ninov, The
independent Phraseand the Universal Sentence: Suggested Classificaion of Basic Formal Structures (Ed.
Zatkalik i dr..), Zbornik katedre za muzicku teoriju: Muzicka teorija i analiza 7, Beograd, FMU, 2010. 237-
264.

% Berislav Popovi¢, op. cit, 226.

100 Berislay Popovica, op. cit, 227.
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klju¢ni oslonac u tumacenju muzicke recenice. Tonalitet je izuzetno jaka muzicka
konvencija koja dominira muzi¢kim tokom. Na posebno intenzivno dejstvo ovog plana
ukazuje se u trenutku afirmacije signala kraja. Dominantnost je do te mere izrazena da se
izvan zone tonaliteta o muzic¢koj reCenici veoma retko ili ¢ak uopSte ne govori, $to nije
neprihvatljivo. Sasvim je sigurno da se 1 u uslovima drugacijeg vida ispoljavanja tonalnog
plana (u uslovima uspostavljanja novih sistema tonalnosti, modalnosti, njihovih kombinacija
1 tome sli¢no) ili ¢ak najrazlicitijih vidova realizacije vertikale koja upucuje na napuStanje
tonaliteta, moZe govoriti o sintaksi¢koj jedinici koja predstavlja integralni deo muzickog
toka. U uslovima slabljenja dejstva tonalnog plana drugi muzicki planovi, posebno
strukturni, preuzimaju klju¢nu ulogu u realizaciji osnovne jedinice muzickog toka.
Neprihvatanje ove realnosti Cesto dovodi do nerazumevanja same suStine procesa
oblikovanja muzicke recenice.

3.5.1.1. Uloga motiva u izgradnji recenice, je od izuzetnog znacaja. Analiza motiva
primarni je oslonac proucavanja tematskog plana. Izdvajanje i identifikacija motiva,
prac¢enje njegovih transformacija i ispitivanje medusobnog sadejstva ili suprotstavljanja
sloZenih preobrazavalackih procesa u radu sa motivom — osnova su za izvodenje analitiCke
argumentacije i zaklju¢aka. Uprkos brojnim izmenama kojima je moguce motiv preobraziti
do neprepoznatljivosti od velike je vaznosti okolnost da se sva izmenjena obli¢ja mogu
porediti sa primarnim motivom po principu nepotpune ekvivalentnosti.'""

Prema motivskoj gradi muzicke recenice mogu biti:

1. Razvojne, zasnovane na transformaciji malog broja motiva, naj¢es¢e samo jednog.
Broj motiva sustinski nije merodavan za utvrdivanje pripadnosti ovom tipu recenice, ve¢
dominacija procesa motivskog razvoja.

2. Selektivne, primarno utemeljene na izlaganju motiva. U ovom tipu recenica
potiskuju se preobrazavalacki procesi u radu sa motivom, a prednost daje eksponiranju
veceg broja motiva.

3. Razvojno-selektivne reCenice u kojim je, kako to sam naziv kazuje, moguce
selektovati viSe motiva od kojih su pojedini podlozni transformaciji, a ostali ne.

4. Motivski nedeljive recenice, u kojima muzicki tok ne dozvoljava ras¢lanjivanje na

motive.

101 7., . .. . . o . . . L ..
Izucavanje simetrije u muzickom obliku znacajno uporisSte nalazi u analizi motivskih potencijala.
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Predlozena tipologija muzickih reCenica prema motivskoj gradi pokazuje visok
stepen primenjivosti na najrazliitije muziCke uzorke, a ne iskljuCuje ni preispitivanje
mogucih spojeva razliitih tipova reCenice. U pojedinim situacijama vrlo je delikatno
napraviti razliku izmedu selektivnih i motivski nedeljivih recenica. U tim okolnostima
posebno je znacajna dosledna primena kriterijuma koji se primenjuju u izdvajanju motiva.

3. 5. 1. 2. Identifikacija elemenata strukturnog plana je vazan analiti¢ki oslonac, 1
zahteva posebnu paznju. Preciziranje strukturnog plana muzicke recenice u celini, a posebno
elemenata (jedinica), koji ulaze u njen sastav predstavlja krug veoma sloZenih teorijsko-
analitickih pitanja. To postaje najociglednije u uslovima kada tematski i tonalni plan
istovremeno ili pojedinacno, svojim delovanjem nisu u poziciji da ’drze pod kontrolom’
realizaciju muzi¢kog toka, Sto naroCito dolazi do izrazaja u muzici XX 1 XXI veka. U
takvim okolnostima strukturni plan se realno uspostavlja kao klju¢ni oslonac realizacije
muzickog toka.

Analizu strukturnog plana na nivou recenice u celini nije moguce sprovesti na nacin
koji bi u svakom segmentu bio precizan, s obzirom na okolnost da je struktura reCenice
podloZna veoma razli¢itom unutra$njem uredenju. Ipak moguce je uociti da se u literaturi
uspostavlja odredeni nivo jedinstva stavova. Kao veoma rasprostranjen,'> moze se reéi,
osnovni vid unutraS$njeg uredenja recenice navodi se struktura sumiranja odredena pojmom

104 Standardni

,,standardni model*“!* koji se na nivou recenice iskazuje formulom n+n+2n.
model se ne tretira kao stati¢na kategorija, ve¢ samo kao polazna osnova za svakovrsne
transformacije i pregrupisavanje jedinica unutrasnje strukture recenice.

Kao svojevrsne, veoma vaZzne, alternative ’standardnog modela’ moguce je ukazati
na strukturu koja se prema distribuciji segmenata moze tretirati kao razlaganje 2n+n+n i
oznaCava terminima ,,permutovanje strukturnih elemenata® ili ,,obrnuta osnovna formula®.

U okviru odredenja pojedinih ’standarda’ strukturiranja recenice, prihvatljiva je moguénost

njene realizacije na osnovu dva entiteta, Sto se prikazuje formulom n+n kao i nastanka

192 _iteratura, na osnovu koje se iznosi ovaj stav navedena je u napomeni 98.

%0 uspostavljanju standardnog modela na razli¢itim nivoima realizacije forme govori u svojoj studiji
Berislav Popovi¢. Na znacaj formiranja svesti o postojanju standardnog modela u muzickom toku, na nacin
kako to Popovi¢ predlaze, ukazuje i Mirjana Veselinovi¢, op. cit, 125-126.

194 Na navedenu formul ukazuju: Milo3 Zatkalik, O magicnim formulama ..., op. cit. i Tatjana Risti¢, op. cit.
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105

muzicke recenice nizanjem jedinica strukturnog plana n+n+n ... . Preciziranje strukturnog

plana u recenici na predloZeni nacin, oslanja se na stavove tradicionalne analize.'"

Predstavljanje strukturnog plana re¢enice formulama moze podsta¢i razumevanje, ali
istovremeno uvodenje formula u analiticku proceduru deluje odbojno zbog numerickog
kalupa koji po prirodi svoje egzistencije formula podrazumeva. Za prihvatanje formula u
procesu analize suStinski je najvaznije ostaviti mogucnost da se preko nje sagleda sloboda
umetni¢kog Cina. Zato je neophodno formulu shvatiti kao realizaciju konkretne muzicke
ideje a nikako ne numericki. Na primer, postupak koji podrazumeva izlaganje, svojevrsno
ponavljanje razvoj i1 zastoj veoma je tipi¢an u realizaciji muzicke reCenice 1 moguce ga je
iskazati na predloZeni nacin (n—izlaganje + n-razliiti vidovi ponavljanja + 2n razvoj i
zastoj). Pri tom se nuZno i neizostavno mora uvaZziti kompozitorov li¢ni izbor u pogledu
duzine i sadrZaja svakog pojedina¢nog elementa unutar realizacije formule. 1z tog razloga se
za preciznije odredenje sustinskog nacina primene formula u analiti¢koj proceduri, predlaze
sintagma fomula-ideja. Ovaj termin na odgovaraju¢i nacin u sebi spaja preciznost koju
podrazumeva formula, i stvaralacki potencijal muziCke ideje. Svaki segment koji je u
formuli oznagen kao n ili 2n predstavlja jedinicu, odnosno element strukturnog plana.'”’
Preciziranjem jedinica strukturni plan obezbeduje muzickoj recenici Cvrst oslonac
(armaturu) koji je u poziciji da najrazli¢itijim idejama omoguci oblikovanje u zvuk 1i, Sto je
za analiticku metodu posebno vazno, njihovo prepoznavanje u muzi¢kom delu.

Pitanja izdvajanja 1 identifikacije elemenata strukturnog plana podrazumevaju dva
medusobno povezana koraka. Prvi se odnosi na identifikaciju elemenata koji ulaze u
recenicni sklop, a drugi odredenje termina kojima bi se ti elementi precizno oznacili. Uvode
se 1 pojedini termini, koji nisu nalazili primenu u tradicionalnoj metodologiji analize
muzicke reCenice u uslovima njene formalisticke orijentacije. TerminoloSka odredenja

strukturnog plana muzi¢ke recenice predstavljaju sloZenu teorijsko analiticku oblast.

105 Nizanje jedinica strukturnog plana n+n+n bi se moglo oznaciti kao ’specificna recenica saCinjena od tri
fraze'. (Prema sistematizacija reCenicnih struktura predloZenoj u Dimitar Ninov, op. cit, 225.)

1% Preciziranje strukturnog plana muzitke reGenice uvodenjem kategorije ,.standardni model* oslanja se na
stav da je veoma Cest reCenicni sklop koji predstavlja ,, ... ovakav razvojni proces: dvotakt + njegovo
ponavljanje (...) + Cetvorotaktno razvijanje prethodnih motiva, koje obi¢no pocinje deljenjem a zavrSava
kadencom.* DuSan Skovran, Vlastimir Peri¢i¢, op. cit, 42.

197 Oblast muzi¢ke sintakse (posebno ispitivanje strukturnog plana) nije dovoljno istrazena kada su u pitanju
odredenja jedinica strukturnog plana. Analiti¢ki instrumentarij se razvija, ali nije jo§ dobio Siroku i usaglasenu
primenu Sto rezultira i neujednacenom terminologijom. Iz tog razloga je u tekst ukljuen i deo onih
razmatranja koja treba da posluze kao metodoloska osnova za pracenje analize koja se u radu primenjuje.
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Posebno se namece pitanje na koji nacin primeniti saznanja koje je iznedrila muzicka teorija
1 praksa XX 1 XXI veka na dela klasi¢ne literature. Inovirana saznanja jesu primenjiva, ali
postizanje prihvatljivog jedinstva u analitickoj primeni termina kojim se oznacavaju
elementi strukturnog plana re¢enice zahteva obimna i kompleksna istrazivanja.'*®

U analiti¢koj proceduri koja ¢e se u radu primenjivati koriste se sledeci termini za
odredenje elemenata strukturnog plana muzicke recenice: 1. metricko formalna jedinica, 2.
polurecenica, 3. potencijalna re€enica, i 4. sintagmatska grupa. U daljem tekstu ¢e se istaci
pojedina, kljucna svojstva navedenih elemenata strukturnog plana, ukazati na njihove
posebnosti ali 1 srodne odlike 1 moguénost identifikacije u muzi¢kom toku.

1. Dvotakt je po definiciji ,,najmanja metri¢ko formalna celina®,'® i u muzi¢kom
toku se gotovo nikada ne javlja samostalno. Metar, kao jedna od veoma znaCajnih
komponenata muzi¢kog izraza, bitno opredeljuje ovu jedinicu, ali nije neophodna njena
svodivost na dva takta. U zavisnosti od ostalih okolnosti (pre svega tempa, vrste takta, ali i
stilsko Zanrovskog odredenja dela) moguce je da status osnovne metricko formalne jedinice
ponese i jednotakt, trotakt, Cetvorotakt i tome sli¢no.

2. Odrednica polurecenica,''® koristi se za oznatavanje strukturnog segmenta
reCenice u uslovima njene deljivosti na dve celine. Sam termin je proistekao iz relativno
rasprostranjene prakse postojanja polukadence unutar (najéesS¢e osmotaktne) recenice, koja

. 111
sugeriSe njenu deobu na dva dela.

U uslovima napustanja tonaliteta kao klju¢ne odrednice
razgraniCenja strukturnog plana, i druge komponente muzickog izraza mogu postati oslonac
deobe jedne sintaksicke jedinice na dve polurecenice.

3. Ukoliko se entitet strukturnog plana do te mere osamostali, da dobije odlike
autonomne jedinice unutar receniCnog toka, on poprima karakteristike potencijalne

v - 112 e v Ve . . . .o . v
reCenice. - Zbog veoma specificnog nacina ispoljavanja potencijala, koji mogu razlicito

1% Takva istrazivanja podrazumevaju studiju koja bi posla od tumagenja kompozicija od perioda becke klasike
pa sve do danas.

"% Dugan Skovran, Vlastimir Peri¢i¢, op. cit, 34. Autori ukazuju na rasprostranjenu upotrebu termina fraza
kojim se oznaCava metricko formalna celina. Dimitar Ninov termin fraza koristi za metricko formalnu celinu
(videti napomenu 89).

"9 Dugan Skovran, Vlastimir Peri¢ié, op. cit, 39, 44, 51.

"' Vazno je napomenuti da se, u tonalnoj muzici, éesto na tom mestu nalazio zastoj na subdominanti ili tonici,
a ponekad, premda rede, i na vantonalnoj dominanti.

"2 Termin potencijalna re€enica je uveden u struéno pedagoiku praksu, nakon objavljivanja studije B.
Popovica.
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delovati na njen status, o karakteristikama potencijalne recenice bice viSe reci u poglavlju
koje sledi.

4. Sintagmatska grupa''® poseduje odlike prethodnih elemenata strukturnog plana
(metricko formalne jedinice, polurecenice ili potencijalne recenice). Ono Sto, medutim,
sintagmatsku grupu razlikuje od ostalih elemenata strukturnog plana jeste ocuvanje
primarnog identiteta odnosno prepoznatljivost u muzickom toku. Prepoznatljivost, izmedu
ostalog, podrazumeva moguénost njenog izdvajanja u muzickom kontekstu nezavisno od
stepena sloZenosti koji je u njemu ispoljen.

Karakteristike pojedinih elemenata strukturnog plana muzicke refenice mogu
pokazivati vecu ili manju srodnost. Na primer, odlike polurecenice i potencijalne recenice se
mogu preklopiti, tako da isti entitet u konkretnim oklolnostima nosi odlike obe jedinice
strukturnog plana. Za sve jedinice strukturnog plana, osim za potencijalnu redenicu,'*
karakteristicno je da nemaju samostalnost u muzickom toku, ve¢ su redovno sastavni
segment muzicke recenice. Svaka od navedenih jedinica strukturnog plana osim
polurecenice moZe predstavljati neki od segmenata koji ulaze u sastav muzicke recenice. Na
primer, metricko formalna jedinica, potencijalna recenica ili sintagmatska grupa mogu biti
bilo koji segment oznacen sa n ili 2n. PolureCenice se u muzi¢kom toku prepoznaju u
kontekstu celine, na nacin koji obezbeduje da se dve polu reCenice integriSu u jednu (takav
bi kontekst odgovarao formuli—ideji n+n). Takode, treba napomenuti da refenica koja
nastaje nizanjem jedinica strukturnog plana uglavnom podrazumeva nizanje metricko
formalnih celina ili potencijalnih recenica. Okolnost da je elemente strukturnog plana
moguce sagledati na predloZeni nacin pove€ava preciznost izu€avanja strukturnog plana
reCenice u celini.

Oznacavanjem muzicke recenice kao osnovne jedinice muzickog toka i smeStanjem
analize u kontekst muzickih planova stvoreni su dovoljno Siroko postavljeni okviri za njeno

sistemsko sagledavanje.

3 . . . oy . « .. . . ;
"3 Pojam sintagmatska grupa i muzitka sintagma &esto se tretiraju sinonimno. U ovom momentu se nece

ulaziti u polemiku oko primene navedenih termina, ali je neophodno naglasiti da ¢e se u radu koristiti samo
termin sintagmatska grupa za odredenje jedinice strukturnog plana, dok pojam muzi¢ka sintagma ima
neuporedivo Siru primenu. Moguce je govoriti o muzickoj sintagmi koja se prepoznaje u vertikalnom sazvucju,
posebnom linearnom kontekst ili tome sli¢no.

14 potencijalna reGenica ée se u daljem tekstu obraditi i kao samostalna kategorija.
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3. 5. 1. 3. Predlog klasifikacije muzickih recenia, predstavlja veoma sloZen teorijsko-
struéni zahvat. Sagledavanje recenice na predloZeni naCin stvorena je mogucnost da se
utvrdi predlog tipologije reCenica na koje racuna metodologija analize muzickog oblika
oslonjena na muzicki tok. Tipologija se oslanja na sve muzicke planove. Uz uvaZavanje
odrednica analize muzickog toka, a posebno onih koji se odnose na muzi¢ku recenicu,
moguce je izdvojiti sledece tipove: 1. reenica kvadratne 1 nekvadratne strukture 2. sloZena
reCenica; 3. osamostaljena potencijalna reCenica; 4. otvorena reCenica i 5. reCenica po
funkciji. Za sve tipove reCenica veoma je karakteristicno sadejstvo svih muzickih planova,
ali se u pojedinim tipovima uocava dominacija jednog muzi¢kog plana. Posebno je znacajan
strukturni plan.'"”

1. Recenica kvadratne strukture je, kao $to i samo ime kazuje, sazdana od cetiri ili
osam taktova. Razume se da je moguce proSirenje ili skra¢enje njenih dimenzija, ali je bitno
postojanje mogucnosti identifikacije onih elemenata strukturnog plana koji dovode do
naruSavanja kvadratnosti. U ovakvom nacinu konstituisanja osnovne jedinice muzickog toka
prepoznaju se takozvane pravilne male i velike redenice,''® odnosno tipologija koja se
vezuje uz tradicionalnu metodologiju, oslonjenu na formalisti¢ki pristup analizi muzickog
oblika. Premda se u praksi ovaj tip reCenice u muzici javlja Cesto, ipak se njegova
dominacija vezuje za period klasike. Ukoliko se zna da je nauka o muzi¢kim oblicima
utemeljena upravo na delima autora iz perioda klasike onda postaje razumljiv i razlog
ovakve sistematizacije. Medutim, i u delima autora koji su stvarali u ovom periodu postoji

veliki broj sintaksickih jedinica koje se opiru svodenju na ovu vrstu recenice.

Veoma su rasprostranjene situacije u kojoj se formula-ideja realizuje tako da po
broju taktova izlaganje oznaceno sa n odgovara slede¢em n, a u zbiru daju 2n (4+4, 242, ili
2424242, 2+2+4). Ukoliko se od ove brojcane jednakosti odstupi, analiticki se proces
usmerava dvojako. Postoje muzicke recenice kvadratne strukture sa proSirenjima koja se
mogu evidentirati (to su umetnuti ili ‘prekobrojni' taktovi koji naruSavanju kvadratnu
strukturu i ¢ijom bi se 'eliminacijom' ona uspostavila) ili su kvadratne strukture napustene.

U tim okolnostima se prepoznaje tip reCenice nekvadratne strukture. Na ovom mestu bi

15U poglavlju koje se bavi muzi¢kim tokom ukazano je na objedinjavajuéi status strukturnog plana.

18 Dygan Skovran, Vlastimir Perici¢, op. cit, 38—43.
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trebalo spomenuti i moguénost formiranja muzicke reCenice na osnovu samo jednog
elementa strukturnog plana (n).

2. Termin sloZena recenica koristi se za oznaCavanje jedinice muzi¢kog toka u kojoj
se uocava postojanje strukurnih entiteta sa odredenim stepenom samostalnosti. Na
postojanje ovakvih tipova redenica ¢esto se ukazuje,''” i za njih je posebno karakteristi¢na
razudenost strukturnog plana. To je i razlog S$to upravo ovakva vrsta recenica zahteva i
posebno preciziranje jedinica strukturnog plana. U najSirem muzickom kontekstu svaka od
formula-ideja koje su u tekstu navedene (n+n+2n, n+n, n+n+n...) moze poneti odlike
sloZene recCenice. Od posebne vaznosti, za identifikaciju sloZene recenice, jeste preciziranje
kom elementu strukturnog plana pripada segment reenice oznacen slovom 7 ili 2n. Takode,
neophodno je utvrditi stepen samostalnosti svakog segmenta pojedina¢no, definisati njihov
medusobni odnos i izvesti hijerarhiju medu njima. Kao, mozda najbitnije, treba utvrditi
¢inioce objedinjavanja svih elemenata strukturnog plana koji dejstvuju na ostvarivanje
jedinstva muzickog toka recenice.

3. Vec¢ je istaknuto da potencijalna recenica moze biti jedinica strukturnog plana i
tada redovno ulazi u sastav sloZene recenice. Medutim, u muzi¢kom toku dolazi do
selektovanja segmenata koji stoje samostalno, a ne poseduju sve odlike muzicke reCenice,
niti se mogu odrediti kao celine niZeg strukturnog ranga.''® Takve muzike entitete
nazivamo potencijalnim reCenicama. Da bi analitiCka procedura bila zadovoljena, a
osamostaljena potencijalna recenica ispravno shvacena u kontekstu sveukupnih dogadanja u
jednom muzickom delu, neophodno je utvrditi konstruktore i distraktore. Konstruktore
nalazimo medu onim komponentama muzickog izraza koji izdvojenu celinu muzi¢kog toka
¢ine reCenicom, a distraktore na nivou onih koje uruSavaju integrativne procese i ometaju
formiranje sintaksicke jedinice. Nezavisno od toga da li su potencijalne reCenice samostalne
ili deo sloZene strukture, analiti¢ki postupak njihove identifikacije je isti.

4. Pojam otvorene reCenice povezuje se sa jedinicom muzickog toka koja se kod

klasiCara zavrSava polukadencom. U uslovima kada harmonska komponenta ima

"7 Stavovi o sloZenoj recenici oslanjaju se na: Dusan Skovran, Vlastimir Peri&i¢, op. cit, 42. Autori ove studije
posebno isticu da receni¢na struktura dvostruko ve¢ih dimenzija 4+4+8 Cesto ,,li¢i na niz od dve male i jedne
velike reCenice.” Upravo u stavu, da se pojedini elementi receni¢ne strukture mogu osamostaliti leZi i kljucna
odrednica sloZene recenice U literaturu na koju se oslanja poglavlje o sintaksi svi autori ukazuju na
mogucénost identifikacije sloZzene reCenice.

"8 Tu se misli na fragmentarne strukture o kojima ée se govoriti kasnije.
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oblikotvornu ulogu a polukadenca status prepoznatljive norme, onda i pojam otvorene
reCenice jeste razumljiv sam po sebi. Naime, u uslovima dominacije tonalnog sistema znak
interpunkcije oslonjen na dominantnu funkciju, redovno nosi kvalifikaciju otvorenosti 1
uslovljava nastavak muzickog toka. U okolnostima kada svaka komponenta muzickog
izraza (ili viSe njih istovremeno u medusobnom sadejstvu) moZe postati koordinator
realizacije muzickog toka i poneti ulogu strukturnog teziSta, veoma je vazno identifikovati
sintaksi¢ku jedinicu koja poseduje otvorenost i ukazati na ¢inioce koji upucuju na takve
karakteristike. S obzirom na ovu moguénost nisu retke situacije u kojima otvorenost
recenice inicira 1 prerastanje jednog segmenta forme u drugi.

5. Recenica po funkciji je termin koji se koristi za situaciju u kojoj selektovani
entitet muzickog toka ne poseduje odlike sintaksiCke jedinice, a prema mestu nalaZenja nosi
odlike teme, dakle osamostaljenog ¢inioca muzickog toka. Moze se dogoditi (premda ne
tako Cesto) da na poziciji teme postoji strukturno nestabilna celina, ali se u tim okolnostima
zbog znacaja u realizaciji muzickog toka govori o recenici koja to postaje na osnovu
konteksta celokupnog muzickog dogadanja.

Odlike pojedinih tipova re¢enica u muzickom toku se ne retko proZzimaju (na primer
sloZena reCenica moZe biti i otvorena). Takode, veliki znaCaj za proces konstituisanja
muzicke recenice (istaknimo to jo§ jednom) ima granica, posebno realizacija signala kraja,
odnosno ’znak interpunkcije’. Zato je od velike vaznosti u procesu zaokruZivanja
sintaksiCke jedinice utvrditi koja muzicka komponenta predstavlja strukturno teziste,
odnosno oslonac iscrtavanja signala kraja.'"”

3. 5. 2. Fragmentarne strukture, za razliku od muzicke reCenice, koja predstavlja
osamostaljeni segment muzickog toka i redovno je nosilac kljuénih muzickih ideja, ne nose
obelezja samostalnosti.'*’ Ipak, za proces realizacije muzickog toka ove su strukture veoma
bitne, jer u sebi nose razvojna obelezja. Razumevanje celovitosti muzickog zdanja iziskuje
sveobuhvatno ispitivanje postupaka kojima se fragmentarna struktura izdvaja u poseban

segment muzi¢kog toka i utvrdivanje odnosa sintaksickih i fragmentarnih struktura. Kada je

119 .. Cey . . . . . . .y . .
Teorijsko analiticka pitanja koja se neposredno nadovezuju na pitanja muzicke sintakse, a koja se u ovom

trenutku nece otvarati, iziskuju razmatranje procesa integracije viSe reCenica u uslovima kada se one
neposredno niZu jedna za drugom.

120'U navedenoj literaturi razmatranje fragmentarnih struktura uglavnom nije zastupljeno. Zato posebno treba
ukaza ti na stav V. Keplina koji ukazuje na fragmentarnost kao svojevrsnu redukciju preovladujucih jedinica
strukture i istiCe da se fragmentarnim strukturama nuZno ne nalaze melodijski motivi (William,Caplin op. cit,
255).
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u pitanju muzika oslonjena na tonalitet, anliti¢ki postupci kojima se utvrduje fragmentarnost
strukture su relativno transparentni, s obzirom na to da harmonska komponenta ima veoma
izraZzenu oblikotvornu funkciju. Medutim, u mnogim delima nastalim krajem proslog i
pocetkom ovog veka posebno u uslovima sjedinjavanja muzike sa tekstom ili pokretom
uoCava se znaCajna dominacija razvoja Sto neminovno podrazumeva postojanje
fragmentarnosti. U takvim okolnostima veoma je bitno odrediti muzicke komponente koje
izazivaju fragmentarnost pojedinih celina u muzickom toku i1 posebno evidentirati
integrativne procese koji medu tim celinama postoje.

U muzickom toku se ispoljavaju u osnovi dva tipa fragmentarnosti. To su
fragmentarnost nizeg i viSeg reda, a kao posebna kategorija i takozvani izolovani fragment.
Na pripadnost odredenom tipu fragmentarnosti uticu jedinice strukturnog plana — fragmenti
koji grade konkretnu strukturu. Fragmentarna struktura niZzeg reda u muzici je neuporedivo
¢eSc¢e rasprostranjena u odnosu na onu koja nosi odlike viSeg reda. Na strukturnom planu
ona se zasniva na sledu metricko formalnih celina (dvotakt, trotakt, ¢etvorotakt, petotakt
itd.), odnosno nizanju jedinica koje ne mogu bitisati samostalno, dok tonalni i tematski plani
karakteriSe razvojnost. Odlika fragmentarne strukture viSeg reda manifestuje se na dva
nacina: nizanjem potencijalnih recenica, odnosno jedinice strukturnog plana koja nose
obelezja samostalnosti,'*! ili muzi¢kih re¢enica.'”® U uslovima konstituisanja strukturnog
plana kao fragmentarnost viSeg reda, ostali muzic¢ki planovi uglavnom poseduju odlike
razvojnosti.

Entitet koji predstavlja oslonac fragmentarne strukture sadrZi svojstva modela u
kome se sprovode najrazlicitiji preobrazavalacki procesi svih komponenata muzickog
izraza. Model 1 njegovi derivati veoma Cesto ¢ine osnovu fragmentarne strukture.

Znacaj fragmentarnih struktura je, izmedu ostalog, i u tome §to su one u potpunosti
slobodne 1 nije uvek jednostavno prepoznati vezu koja u segmentaciji muzi¢kog toka
postoji. Te su veze ponekad sakrivene u najdubljim slojevima muzickog sadrzaja i zato je
potraga za utvrdivanjem sistema koji dominira fragmentarnim strukturama poseban izazov.

Posebno treba naglasiti da je izbor komponente koja dominira muzi¢kim tokom i koordinira

121
122

Polurecenice i sintagmatske grupe ne ulaze u sastav fragmentarne strukture.
U literaturi je to gotovo redovno reCenica kvadratne ili nekvadratne strukture, koja je pri tom cesto i
otvorena.
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aktivnosti ostalih, odnosno, u datim okolnostima predstavlja strukturno teziste (kao $to je
vec viSe puta isticano) zavisna od stilsko istorijskog konteksta i stvaralacke poetike autora.
Sveobuhvatno sagledavanje muzicke sintakse 1 fragmentarnih struktura, S$to
ukljucuje: preciziranje terminologije, diferencijaciju pojmova, evidentiranje srodnih odlika u
pojmovno razli¢itim odrednicama i utvrdivanje nivoa analize, jeste vaZan korak u
formiranju validnog analitickog aparata koji moZe da se upusti u tumacenje najrazliCitijih

(moze se reci svih!) muzickih ostvarenja.

3. 6. Analiza muzickog toka — oslonac u tumacenju muzickog oblika

Sveobuhvatnost analize muzickog toka nuzno podrazumeva kompleksan operativni
sistem koji podrzZava njene pojedinacne korake i obezbeduje kvalitet dobijenih rezultata.
Deo tog sistema, pored ve¢ navedenih, Cine jo$ tri, za preciznost analitiCkih opservacija,
vaZna elementa: posebno uredene Seme sa odgovarajuéim simbolima,'®® grafi¢ki prikazi i
ilustrovane Sematizacije analitickih koraka ili dobijenih rezultata kao i razliciti nacini
prezentovanja analiziranih segmenata notnog materijala. Operativni kvalitet ovih analitickih
koraka je i u tome §to postoji realna mogucnost njihovog kombinovanja. U svojoj sustini oni
su neotudiv deo diskursa na koji racuna analiza muzickog toka.

Pojmovi kojima se odreduju navedeni elementi (Sema, graficki prikaz i ilustrovana
Sematizacija, pojedinacni segmenti notnog materijala i njihove razliite kombinacije) su
standardizovani. Medutim, da bi dobili mesto koje im u ovoj vrsti analize pripada nuzno se
prilagodavaju novim uslovima i, bar jednim svojim delom, izmeStaju iz poznatog stereotipa.
Posebno je vazno izdvojiti tretman Sematskih prikaza124 kompozicije u celini ili njenih
pojedinih segmenata i smisao koriS¢enja takozvanih 'notnih primera’. Primenom Sematskih
prikaza stvara se prepoznatljiva ’Sifra’ kakvu, na primer, poseduje analiza harmonske

125 & N . .. v . oy
komponente. ©° Sema ili ’Sifra’ su dragoceni pokazatelji deSavanja u muzic¢kom toku,

23 U petom poglavlju teksta dati su simboli (sa odgovaraju¢im obja$njenjima) za odredene pojmove u

muzi¢kom toku koji se koriste u Sematskim prikazima. Uz rad postoje i Sematski prikazi kompozicija koje su
posluzile za izvodenje zaklju¢aka

2% Na ovom mestu bi se mogao posebno istaknuti stav Dragutina Gostuskog, koji u svojim razmatranjima o
simetriji prostora i vremena ukazuje na nesporazume koji vladaju oko prirode i uloge spontanog i Sematskog.
On istiCe da ,, ... Sematsko i intuitivno sluZe jedno drugom.* Gostuski Dragutin, op. cit. 234.

125 Nije na odmet podsetiti na ogroman znacaj upotrebe rimskih brojeva u akordskoj §ifri kojom je poznati
nemacki teoreticar Hugo Riman dao nemerljiv doprinos razvoju nauke o harmoniji. Veliki znacaj u tom smislu
dao je kompozitor i teoretiCar Dejan Despi¢ uvodeci Sifru koja nadograduje Rimanovu postavku. Podrazumeva
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iziskuju preciznost i nezaobilazna su osnova analitickog tumacenja muzike. Funkcija notnih
primera u radovima koji govori o muzici ¢esto se svodi na puku ilustraciju teksta. Uz
upisivanje pojedinih informacija (tonaliteta, funkcija, motiva i slino) primeri uglavnom
zadovoljavaju potrebu da se pojedini momenti u kompoziciji naznaCe. Nasuprot tome,
analiza fenomena muzi¢kog toka rauna na ’notne primere’ kao integralni deo sopstvenog
diskursa, odnosno ovakav vid analize bez njih ne opstaje. 126

Pojam muzicki tok veoma je blizak pojmu muzicki oblik, ali se oni ne mogu
poistovetiti. Naime, muzicki tok oznacava sveukupna muzicka zbivanja unutar kompozicije
u celini ili njenih pojedinacnih segmenata, dok se pojmom muzicki oblik oznacava sasvim
odreden formalni kontekst, koji poseduje normativnost i prepoznatljivost u smislu
standardizovanog formalnog modela. Do kristalizacije formalnih modela doslo je tokom
istorijsko stilskog razvoja muzike, i u osnovi oni su relativno malobrojni u odnosu na obilje
kompozicija koje se podvrgavaju proucavanju. Vazno je istaci i ¢injenicu da se u muzickom
delu uocavaju svakovrsna prozimanja razli¢itih formalnih tipova, a postoje i ona koja se
opiru bilo kakvom normiranju. Ove okolnosti samu analizu muzi¢ke forme ¢ine veoma
sloZenom, a svodenje tradicionalne metode na identifikaciju formalnog modela nedovoljno
pouzdanom. Upravo ova cinjenica nedvosmisleno upucuje na potrebu preusmeravanja
tradicionalne metodologije analize koja primarni oslonac nalazi u tipologiji formalnih
obrazaca, na fenomen muzickog toka. Tipologija formalnih modela jeste vazna, ali je
neophodno da se ona pomalja iz muzickog toka i jedino se na taj na¢in moZe suStinski
prihvatiti razumeti.

Razmatranje muzi¢kog dela preko tipologije formalnih modela je relativno
ograniceno. U sopstvenoj nemoci da objasni raznovrsne vidove ispoljavanja muzicke forme,
ovaj pristup analizi stalno koristi pojam izuzetak, bez realne moguc¢nosti da odredi pravilo.
»aznanje o tome da mnoga napisana dela odstupaju od ucinjene preskripcije, to jest od
pravila za postuliranje pomenutih tipova ili vrsta forme, 1 da ta dela u praksi predstavljaju

mnogo viSe ’izuzetke’ nego ’reprezente’ normativnih pravila, permanentno izaziva

se da niti jedna ponudena $ifra, pa samim tim ni Sema, nisu same sebi cilj, ali jesu vaZan metodoloski oslonac
svim izvedenim zakljuccima.

126 Potrebno je ista¢i da komplesan i precizno uredeni primer, lifava tekst povr$nosti, odnosno prenaglagenih
opisa i nabrajanja. Tekst se na taj nacin usmerava ka sustini razumevanja muzickog toka i nije preterano reci
da ponekad primer jeste i svojevrsna zamena Citavog odeljka teksta.
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. 127
nedoumice.*

Nasuprot tome metodologija koja se oslanja na analizu muzickog toka i sve
spoznaje do kojih ona vodi suStinski su neogranicene. Utemeljena na ¢vrsto postavljenom
analitickom instrumentariju ona je u poziciji da razotkrije najdublje slojeve muzickog
zdanja. VaZno je naglasiti i to da metodoloski koncept zahteva sprovodenje svih analiti¢kih
koraka kako bi bio u celosti ispo§tovan i doveo do traZenih rezultata.'®

Ispoljavanje simetrije u muzickom toku predstavlja centralnu oblast analize ka kojoj
gravitiraju, teZe, svi do sada razmatrani analiticki postupci. Simetrija jeste sinonim za
koherentnosti muzickog toka i kao takva najvaznija, najévrS¢a karika u analizi. Istovremeno,
dejstvo simetrije na muzicko delo ne moze da se razume na odgovaraju¢i nain bez
uvazavanja svih opservacija koje se sprovode u procesu analize muzi¢kog toka. Razmatranje
muzickog toka, na nacin kako se to u radu predlaze, preduslov je analize simetrije u
muzickom obliku. Istovremeno treba ista¢i da ,,poznavanje razliitih vrsta simetrije u

muzici, istovremeno zna&i i poznavati razli¢ite tipove muzi¢kih formi.'” Poglavlje koje

sledi bice u celosti posveceno upravo pitanjima ispoljavanja simetrije u muzickom toku.

127 Berislav Popovié, op. cit, 364.

128 Predstavljeni teorijsko analiti¢ki oslonci primenjivi su na muziku XX i XXI veka. U radu koji sledi
razmatraju se ostvarenja Bele Bartoka u kojima dominiraju vertikalna sazvucja zasnovana na: veoma
prosirenoj tonalnoj osnovi; modalnim principima realizacije sazvucja; originalnoj vertikali alfa, beta, gama i
delta akorada; linearnom poimanju vertikale i najrazli¢itijim spojevima navedenih moguénosti uz povremene
(premda veoma retke) iskorake u atonalnost, Sto sveukupno omogucava proveru predloZene analiticke metode.
Neophodno je naglasiti mogucnost primene predloZenog analitickog instrumentarija i na druge kompozicione
sisteme (na primer dodekafonski, serijalni, atonalni, Cetvrttonski ...) uz nuZno uvaZavanje posebnosti
ispoljavanja muzickih planova u svakom pojedinacnom sistemu.

129 Berislav Popovié, op. cit, 364, Dokazujuéi tokom cele studije znadaj simetrije za razumevanje muzicke
forme Popovi¢ u poslednjem pasusu istice: ,,Zbog toga je potrebno, najzad, direktno povezati tipove svih formi
sa vrstama svih znanih simetrija koje se istovremeno, neprestano i naruSavaju. Nimalo slu¢ajno ne isti¢em re¢
’znanih’, jer opravdano slutim da nailazi vreme kada ¢e se, sve viSe otkrivati nove vrste simetrija, kako e se,
uslovljeno takvim otkri¢ima i ’otkrivanjima’, otkrivati i mnogi novi tipovi formi“. (368) Neposredno pre
ovakvog zakljucivanja Popovi¢ je ukazao na situaciju koja na samom kraju XX veka (kada njegova studija i
objavljena) dominira naukom o muzic¢koj formi: ,,..muzic¢ka teorija je pokazala izvesnu nemarnost prema
moguéim drugim tipovima ili vrstama forme koji su, sasvim izvesno, bili prisutni u praksi ili su predstavljali
samo neke prelazne kategorije u porodici tipova forme koji su na isti nacin, takode, otale nepoznate. Nauka o
muzickim oblicima nije, naZalost, preduzela neke ozbiljnije i organizovanije korake u pravcu osvetljavanja ili
razreSenja ove nedoumice, iako su joj na usluzi bile razli¢ite metode — nije upotrebila niti jednu od njih, ¢ak ni
samo onu iz serije statistickih pokazatelja sa podrucja teorije informacije* (364—-365).

54



4. SIMETRIJA U MUZICKOM TOKU

Na postojanje simetrije u muzickom delu ukazuje se veoma cesto, a pod pojmom
simetrija podrazumevaju veoma razliite pojave. Preduslov za istraZivanje uticaja simetrije
na raznolike procese oblikovanja muzickog toka je njeno sistematsko proucavanje koje, kao
veoma vazan metodoloski oslonac, podrazumeva izdvajanje 1 identifikaciju vrsta simetrije.

Pojam simetrije, u najopStijem smislu te reci, vezuje se za proporcionalnost,
srazmeru segmenata muzickog toka, kao i njihovu medusobnu skladnost i uravnoteZenost.
Za postuliranje tipologije vrsta simetrije u muzickom toku, a posebno za njenu analiticku
primenu, veoma je znacajno prihvatiti Cinjenicu da se simetrija u muzici ne moZe
bezuslovno izjednaliti sa proporcijom, odnosno, srazmerom pojedinih segmenata i
ponavljanjem. Da bi se utvrdilo dejstvo simetrije na procesualnost muzi¢kog toka
neophodno je uvaziti postojanje naruSavanja proporcionalnosti segmenata forme izazvanih
promenama. To znaci da je simetrija zastupljena i onda kada se ne uo€avaju proporcionalno
jednaki segmenti muzi¢kog sadrzaja koji se pri tom ponavljaju. Ovakvo stanoviSte otvara
¢itav niz pitanja i zahteva preciziranje. U ovom trenutku bi¢e istaknuta dva momenta od
opSteg znacaja za razumevanje simetrije u muzickom toku, koji primarno ne podrazumevaju
proporcionalnost i doslovno ponavljanje. To su:

a) Ispitivanje klju¢nih analitickih oslonaca u razumevanju simetrije, odnosno
potpune i nepotpune ekvivalentnosti segmenata muzickog toka. Posebno je vaZzno
evidentirati nepotpunu ekvivalentnost simetricno postavljenih entiteta. Na taj nac¢in moguce
je utvrditi srodnost selektovanih celina i tamo gde ona nije transparentno prepoznatljiva,

b) UvaZavanjem promene, kao jednako vazne za ispoljavanje simetrije, Sto dovodi
do toga da evolutivni princip sustinski dobija isti status kao arhitektonski, koji je po pravilu
oznacen kao kljuCni eksponent simetrije. Simetrije koje se u procesu realizacije muzicke
forme manifestuju preko promena, nisu uvek jasno vidljive, plakatne, ve¢ je Cesto potrebno
veoma sloZeno analiti¢ko promiSljanje kako bi se prepoznale u muzi¢kom toku.

Ovakvim poimanjem simetrije ostvarena je mogucnost preuzimanja pojmova iz
geometrije na nacin koji obezbeduje isticanje svojstava same muzike. Preuzimanje termina
koji primarno definiSu geometrijske transformacije 1 njithova primena u potpuno drugacijim

uslovima, moguc¢a je jedino ukoliko se primarne osobine same pojave ugrade u novi
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kontekst. To odredenim geometrijskim pojavama daje drugacija svojstva, i omogucava
razumevanje i prihvatanje stava da je ,,geometriji uvek pripadala morfoloska armatura,
umetnickoj intuiciji nemerljiva suprastruktura. Kad usled istroSenosti prva pocinje da puca u
datom istorijskom kontekstu, druga je popunjava suviskom svoje improvizatorske
fantazije."”" Razumevanje simetrije u muzickom delu dobija vazno uporiite u veoma
konkretnim i precizno definisanim analitickim postavkama a uvaZava se i Cinjenica ,,da je
jedan od glavnih ciljeva umetni¢ke geometrije artificijelna evokacija spontanosti...."*!
Stvaralacke kategorije kao Sto su: intuicija, improvizatorska fantazija, spontanost, postaju
sastavni deo geometrije koja i sama na taj nacin dobija status umetnickog usmerenja13 2
NaruSavanje simetrije je veoma rasprostranjeno i moze se smatrati da je prirodena
ljudskom bicu jer ,simetrija ne moze biti 'ljudska' ve¢ bozanska i Covek mora prihvatiti
asimetri¢no kako bi ga mogao prevazi¢i u neprestanom, ali uzaludnom, nastojanju da osvoji
njegovu suprotnost: simetri¢nost“.’*> Postavljanje teorijskih uporiita koja odreduju
naruSavanje simetrije u muzickom delu je veoma vazno u analitiCkom postupku. Uz
identifikovanje razli¢itih promena koje su svojstvene poimanju simetrije u umetni¢kom
delu, pri analizi je bitno odrediti takozvane razravnotezavajuce (narusavajuce) elemente,

ve . . . . . . vy 134 .. . . .
odnosno Cinioce uznemirenja, koji dejstvuju na muzicki tok. ”" Brojni primeri muzicke

0 Dragutin Gostuski, op. cit, 234. Drugi deo knjige (Simetrija prostora i vremena) u celosti je posluzio za

formiranje iznesenog stava o ispoljavanju simetrije.

131 Dragutin Gostuski, op. cit, 133.

12 Iskazano misljenje se temelji na sledeéem: ,,Pokazalo se da izvesni stavovi pozajmljeni iz moderne fizike ili
drugih nauka mogu biti savrSeno dobro upotrebljeni u analizi umetnosti.” Dragutin Gostuski, op. cit, 2. U
metodoloskom smislu ovaj stav otvara moguénost upotrebe termina vezanih za ispoljavanje simetrije u analizi
muzike. Stav D. Gostuskog da su ,,pojmovi prostora i vremena izgradeni na jednom jedinstvenom supstratu*
(ibidem, 158) koji on u poglavlju knjige Simetrija prostora i vremena sistemski dokazuje i obrazlaze, podrzava
metodologiju analize muzike koja se oslanja na ispitivanje dejstva simetrije na realizaciju muzi¢kog toka. U
tom smislu prihvatljivo je i miSljenje ovog autora da ,,se na$ osnovni zadatak sastoji u otkrivanju pojedinacnih
tacaka te metaforiCne simetrije” (ibidem, 159). UvaZavanje postojanja ’metaforicne simetrije’ otvara
moguénost da se vremenska umetnost (kakva je muzika) analizira kategorijama koje primarno definiSu prostor,
Sto analitickim zapazanjima daje Sirinu iznesenih zakljucaka, ali i ¢vrstu vezu sa analiziranim uzorkom. Svaka
"pojedinacna tacka’ takvog ispitivanja simetrije deo je kompleksnog dokaznog postupka koji se temelji na
tradicionalnoj analizi oslonjenoj na muzicki tok.

33 Pilo Dorfles (Gillo Dorfles), Pohvala disharmoniji — umetnost i Zivot izmedu logickog i mitskog
(prev.Dejan 1Ili¢), Svetovi, Novi Sad, 1991, 85. Od posebnog znacaja za razumevanje procesa naruSavanja
simetri¢nosti su poglavlja Problem asimetri¢nog i Otklon u savremenoj estetici.

" Termini preuzeti iz: Pilo Dorfles, op. cit, 76, 79. Autor ove studije se oslanja na veoma razlidite izvore.
PredloZene termine konkretno vezuje za zen asimetriju ali ih istovremeno tretira veoma Siroko. O tome autor
istice slede¢e ,imamo posla sa jednim razravnotezavaju¢im elementom, dismetriCkim, remetilackim
elementom, bez kojeg ne bi bilo moguce razumeti situaciju koja je s one strane svake mehanicke savrSenosti i
svake ljudske savrSenosti. Susret vesStackog i prirodnog, reda i nereda, nacinjenog masinom (veStacki) i
korigovano rukom (zanatski) poruka je Estetike Asimetricnog koja nam danas stiZze pre svega sa istoka, ali
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literature evidentno poseduju afirmativnu proporcionalnost segmenata forme, ali je veoma
vazno, ukoliko to odredeno delo iziskuje, utvrditi i Cinioce koji ukazuju na njeno

naruSavanje.

4.1. Metodoloski oslonac analize simetrija

Simetrija je veoma rasprostranjena u muzickom toku, a njena svojstva dovoljno
reprezentativna, tako da se posebna objaSnjenja, naro€ito u udzbenickoj literaturu koja se
primarno bavi tipologijom formalnih modela, i ne sprovode.'” Sistematizacija simetrija se
uglavnom ne razmatra, a medusobno veoma razliciti vidovi realizacije muzicke forme
oznaCavaju kao simetri¢ni. NaruSavanje proporcija se tretira kao odsustvo simetrije i
oznacava terminom asimetrija.

Nasuprot tome u stru¢noj literaturi koja se posebno bavi raznolikim vidovima
ispoljavanja simetrije u muzickom delu, veoma su izraZena nastojanja da se definiSu vrste
simetrija. U njima se primenjuju, na izvestan nacin srodne ali, u pojedinim nijansama, i
razli¢ite tipologije, a karakteristi¢na je raznovrsnost pristupa analizi.'*® Uogava se manje ili
viSe odsustvo koherentnog analitickog instrumentarija koji bi omogucio celovito
razumevanje sloZzenog procesa analize simetrije u muzickom toku i izvan analitickog uzorka
koji je dat u odredenoj studiji.

Teorijska glediSta koja su bitno uticala na produbljivanje i nadgradnju raznorodnih
pitanja u vezi sa analizom simetrije u muzickom toku i suStinski uslovila sistematizaciju

koja se u radu predlaze, Cine dva izvora. To su studije Larija Solomona (Lary J. Solomon)

koja sada zadire duboko u naSu zapadnu senzibilnost. Bi¢e muka medutim ako, da bi je kod nas uveli,
verujemo da je dovoljno samo malo netacnosti i malo kaprica.” Prema istom autoru za temu kojim se rad bavi
vazan je i oslonac na: J. Hambridge, Dynamic Symmetry, Jale University Press, 1924. Prema ovom autoru
,»treba razlikovati ’stati¢ne simetrije’ od *dinamicke simetrije’ prema tome da li bi odnos izmedu dveju stranica
pravougaonika bio ceo broj ili razlomak, racionalan, ili iracionalan broj*. Prema Dilo Dorfles, op. cit, 75.

135 Cf. Dusan Skovran i Vlastimir Perici¢, op. cit, 53, 65, 73, 74, 123, 230. Autori se, medutim, zadrZavaju na
konstataciji da je u pojedinim okolnostima re¢ o simetriji, bez profilisanja pojedinih vrsta.

136 Najuo¢ljivija je raznovrsnost u pogledu detalja koji se pri analizi razmatraju. U studijama postoje veoma
detaljne analitiCke opservacije ali i krajnje uopStene konstatacije. Analizi simetrije podlezu muzicke
komponente, formalni modeli, kompozicione tehnike, nacini izvodenja i tome sli¢no, a zapazanja su uglavnom
vezana za konkretna muzicka dela.
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37 i Berislava Popoviéa.'*® Od velikog broja napisa u kojima se tretiraju pitanja simetrije
izdvojeni su oni koji na sveobuhvatan nacin pristupaju razmatranju simetrije, zapaZanja
smestaju u kontekst celine, i1 predstavljaju referentnu tacku za druga istraZivanja.

Lari Solomon nedvosmisleno, u naslovu, odreduje samu kompoziciju kao osnovno
ishodiSte simetrije, a analiticke dokaze pruza preciznim 1 maStovitim analizama,
potkrepljenim razli¢itim informacijama iz drugih oblasti. Solomon daje sledecu definiciju:
»simetrija se, u ovom slu¢aju, moze definisati kao kongruencija13 ’ koja proizilazi iz dejstva
refleksije, rotacije i translacije”.!*® Doslednim isticanjem tri osnovne vrste simetrije
(refleksija, translacija i rotacija),141 koje se medusobno mogu kombinovati i proZimati
stvaraju¢i sloZene simetrije, Solomon daje izvesnu prednost prostornoj dimenziji
ispoljavanja simetrije u muzickom toku.'* NaglaSava se da su mnoge pojave u muzici
simetri¢ne i navodi impresivna lista onih koje se mogu tako oznaciti (izoritmicki motet,
imitacija, sonata, rondo, akordi u ogledalu, kadence, paralelni organum, antifonija, vibrato,
fo-burdon, struktura lestvice, trileri, sloZeni rondo, sloZeni trodel, inverzija, kontrapunkt,
ostinato, ¢akona, kompozicije zasnovane na kantus firmusu, melodijska inverzija, metricka
pulsacija, augmentacija, lu¢ne forme, albertinski bas, serijalni postupci, kanon, kvintni krug
i sekvenca). Bave¢i se pitanjima od znacaja za definisanje simetrije Solomon takode ukazuje
na potrebu oznacavanja dinami¢kih simetrija ali ih posebno ne razmatra,'* isti¢e postojanje
tenzije u muzici i za odredene pojave koristi termin asimetrija. Uz, sasvim moguce, a mozda

1 opravdane, nedoumice koje izaziva poglavlje Analiticke metode, neophodno je istai da

7 Lary J. Solomon, Symetry as a Compositional Determination, copyright © Larry J. Solomon, 1973, revised
2002, http://solomonsmusic.net/diss.htm, Friday, June 30, 2006, 5:12:44 PM. Ova studija predstavlja znacajnu
podrsku stavovima koji se u radu zastupaju. Istovremeno re¢ je o nezaobilaznoj referenci u gotovo svim
radovima koji se bave simetrijom.

138 Berislav Popovi¢, Muzicka forma ..., op. cit.

139 Na osnovu odnosa prema ispoljavanju simetrije u muzi¢kom delu koji Solomon u studiji predlaZe, jasno se
sagledava veza sa znafenjem ovog pojma u gramatici. To konkretno znaci da ispitivanje dejstva simetrije na
muzicki tok podrazumeva ispitivanje veza izmedu pojedinih segmenata muzickog toka i utvrdivanja njihovog
znacaja za integrativne procese realizacije muzickog toka .

"0 Lary J. Solomon, op. cit, poglavlje II.

! Ova sistematizacija je veoma rasprostranjena i uz odredene modifikacije uvazavaju je gotovo svi analitiGari.
'*2 Bez namere ulaska u polemiku sa predloZzenom definicijom ipak se mora ista¢i da stav D. Gostuskog po
kome su “pojmovi prostora i vremena izgradeni na jednom jedinstvenom supstratu® u odnosu na Solomonov
pruza pouzdaniji metodoloski oslonac analize i suStinski nema alternativu.

143U smislu tumacenja dinami&nih simetrija veoma je znagajna analiza Dvoglasne invencije J. S. Baha (Johann
Sebastian Bach) u C-duru koju Lary J. Solomon daje u Sestom poglavlju svoje studije. Pracenje simetrije u
jednom izrazito evolutivnom muzi¢kom toku pruza nove moguénosti njenog razumevanja.
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Solomonova studija, otvaraju¢i vazna metodoloska pitanja, daje znaCajan doprinos
teorijsko-stru¢nom utemeljenju analize simetrije u muzickom delu.

Sistematizacija vrsta simetrije koju Solomon predlaze ima Siroku zastupljenost u
literaturi a u svojoj studiji je prihvata 1 Popovi¢, istovremeno otvarajuci i nove perspektive
poimanja simetrije u muzici. Posebno je znacajno Popovicevo zalaganje da se analiza
simetrije utemelji na pouzdanim osnovama tradicionalne metode analize, koju pomera na
fenomen muzickog toka. Analiza muzi¢kog toka je primarni oslonac, a ispitivanje simetrije
‘armatura’ koja obezbeduje spoznaje o koegzistentnost muzicke forme.

Posebno se razraduju kategorije dinamicnih simetrija i uvode pojmovi koji je blize
odreduju. Izdvojene su dve vrste dinami¢nih simetrija a to su: simetrija permutacija i
simetrija karakternog variranja. Uvazavaju¢i dominaciju procesualnosti muzi¢kog sadrZaja
Popovi¢ prednost daje analizi oblika zasnovanoj na muzickom toku, a ne na afirmaciji
pojedinih formalnih modela. U pristupu analizi oslonac je na univerzalnim principima
procesa oblikovanja muzi¢kog toka, a ne na pojedina¢nim ispoljavanjima simetrije u
odabranim muzi¢kim ostvarenjima.'** Vazna je i &injenica da su postavke iz ove studije veé
nasle mesto u literaturi novijeg datuma.'* Nije zanemarljiv ni podatak da se radi o nacinu
promisljanja koji je ponikao na tradiciji razvoja nauke o muzickim oblicima vezanoj za
visoku Skolu u Beogradu. Celokupna analiticka aparatura i nacin predstavljanja rezultata

analize nose znacajan stepen autenti¢nosti.

'** Odnos Popovi¢a prema simetriji u muzi¢kom obliku najbolje se sagledava kroz sledece navode “Dakle,
relacije kao Sto su ekvivalencije, interakcije i simetrije povezane su i medusobno uslovljene na takav nacin da
svaka od njih, u stvari, nastaje od one druge ili trece relacije. Zapravo, u ZiZi naseg interesovanja neprekidno
su, u toku celokupnog dosadasnjeg izlaganja u ovoj knjizi, bile upravo ove tri povezane pojave. U mnogim
slucajevima bilo je moguce jedino pomocu njih objasniti fenomen muzicke forme.” Berislav Popovi¢, op. cit,
271.

15 Zatkalik, Medi¢, Vlaji¢, Muzicka analiza I, CD ROM, Clio, Beograd, 2003. Treba napomenuti i knjigu
objavljenu pre Popoviceve studije Jadranke Jablan Hofman, Simetrija muzickog dela, Zaduzbina Andrejevic,
Beograd, 1995. koja se u ovom radu posebno ne razmatra. Poglavlja knjige u kojima se sagledava simetrija u
svim pojedinacnim oblastima muzicke teorije (Simetrija kontrapunkta, Simetrija harmonije, Simetrija oblika)
nisu, za sada, nasla primenu u aktuelnoj muzickoj teoriji, analizi i pedagogiji.
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4. 2. Predlog klasifikacije i analiticki oslonci

Utvrdivanje vrsta simetrija i njihovo izu€avanje, deo je potrage za iznalaZenjem
analitickog instrumentarija koji bi otvorio moguénost spoznaje sloZenih procesa realizacije
muzickog dela. Na tragu tih nastojanja, a u svetlu ve¢ izreCenih stavova bice izloZen

predlog sistematizacija vrsta simetrije.

Prema nacinu ispoljavanja u muzi¢kom toku vrste simetrije se, u najopStijem smislu
mogu podeliti u dve grupe: staticne i dinamic¢ne. Pitanje Sta se odreduje kao stati¢no, a Sta
kao dinamicno, moglo bi se smatrati suviSnim, jer su ovi pojmovi u napisima O muzici
veoma rasprostranjeni 1 uglavnom razumljivi sami po sebi. Ipak, ¢ini se vaznim odrediti
nac¢in koriS¢enja ovih pojmova 1 posebno utvrditi analiticki postupak njihovog
prepoznavanja u muzickom toku. Za formiranje analitickog oslonca mogu posluZziti
miSljenja vezana za razumevanje kategorije vremena u muzici posebno stav ,da se za
ravnomerno vreme vezuje koncepcija staticne, a za neravnomerno, koncepcija dinamic¢ne
forme.”'*® Pored ovog treba uvaZiti i Ginjenicu da ,,one u stvari ukazuju na dve osnovne
vrste makrostruktura: stati¢nu i dinami¢nu”'*’. Premda nisu primarno povezani sa analizom
izneseni stavovi doprinose poimanju nacina ispoljavanja kategorija stati¢nog i dinami¢nog u
muzickom toku. Stati¢na simetrija se u muzi¢kom toku ispoljava kroz ekvivalentnost u kojoj
dominira prepoznatljiva podudarnost simetri¢no postavljenih entiteta u muzi¢kom toku dok
se dinami¢ne simetrije prate primarno na osnovu promene, odnosno nepotpune
ekvivalentnosti. I dok prve nose relativno visok nivo prepoznatljivosti druge se razaznaju
otezano i katkada je potrebano izvesti veoma sloZene analiticke zahvate da bi bile
identifikovane. Stati¢ne i dinami¢ne simetrije se u muzickom toku uglavnom ne ispoljavaju
izolovano. U muzickom delu one se neprestano kombinuju, sadejstvuju ili ¢ak jedna drugu

potiru. Zato se nalin ispoljavanja ovih kategorija neprestano podvrgava analizi 1 prati

146 yeselinovi¢-Hofman Mirjana, Pred muzickim delom, 132

7 Idem. Vazno je naglasiti da autorka polazi od stava da ,.kao svojevrsni pandan ontoloskog i psiholoikog
muzickog vremena Stravinskog, pre bi mogli da se pojave pojmovi ’glatkog’ tj. ravhomernog, homogenog i
’izbrazdanog’, to jest neravnomernog, nehomogenog vremena, koji figurira u estetici Pjera Buleza. Pri tome bi
ravnomerno vreme odgovaralo ontoloskoj, a neravnomerne psiholoskoj dimenziji. Ta dva temporalna modusa
Bulez tretira kao sustinski funkcionalna u formalnom smislu. ,,i sagledava ih kao kategorije koje stoje u
odnosu reciprociteta, a time obezbeduju direktnu interaktivnu realizaciju izmedu vremena i muzic¢ke forme*
(131). Ukoliko ove stavove (odnos vremena i forme) prenesemo na podrucje analize fenomena muzickog toka
poimanje simetrije u muzici direktno se povezuje sa poimanjem vremena. U tom odnosu prema simetriji
prepoznaju se stavove D. Gostuskog. U prakti¢nom smislu to znaci da one komponente muzickog izraza koje
kanaliSu protok vremena kanaliSe i analiticku proceduru
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njihovo dejstvo na proces realizacije muzi¢kog toka. U primeru 3 nabrojane su vrste
stati¢nih 1 dinami¢nih simetrija, uz evidentiranje statusa osa simetrije (0 osi simetrije bice
viSe reci u tekstu koji sledi). U tabelarnom prikazu vrsta simetrije moguce je prepoznati
Seme pojedinih formalnih modela. Analogija sa poznatim oblicima je prihvatljiva samo u
asocijativnom svojstvu, medutim, od posebnog je znacaja da se naznaceni odnosi povezu sa
najrazliCitijim situacijama u muzi¢kom toku. Slovne oznake mogu predstavljati pojedine
tonove, motive, akordske strukture, sintaksicke jedinice, odseke, delove oblika, stavove

ciklusa i tome sli¢no.'*®

8 Doprinos sitematizaciji vrsta simetrije nalazi se u doktorskoj disertaciji Davorina Kempfa, Symmetrie und

variation, Also kompositorische prinzipien, Interdisciplindirishe aspekte. U okviru predloZene sistematizacije
mozda bi trebalo izdvojiti, i prouciti takozvane fraktalne simetrije.
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Primer 3

Simetrije
- predlog klasifikacije -

= R

translacija

I A 1 B I A 1

abce abe

I ] ! ]
I 1 I 1

A A
ab ab

rotacija

refleksija

e~ —1
A B CB A

o~ —1
A B A

abc cba

T~ —1
A B B A
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4. 2. 1. Staticne simetrije, takozvane manifestne ili, osne (ponekad se nazivaju i
bilateralne) za koje je karakteristicna, kako i samo ime kazuje, preglednost i jasnoca
ispoljavanja, ¢ine prvu grupu simetrija. U muzickom toku preovladuje ponavljanje, smena
segmenata muzickog toka iste, ili pribliZzno iste duZine i njihova jasna razgrani¢enost. U
odnosu segmenata uglavnom preovladava potpuna ekvivalentnost, uz dominaciju
arhitektonskog principa. Podvrste ove grupe simetrija su translacija, rotacija i refleksija koje
su medusobno veoma srodne. Translacija oznac¢ava premesStanje jednog segmenta na novu
poziciju u muzi¢kom toku (u primeru 3 translaciju oznacava duZ crvene boje), rotaciji je
svojstveno kruZzenje muzickih entiteta (u primeru 3 rotacija je ubeleZena ovalnim linijama sa
strelicama, plavim bojom), a za refleksiju je karakteristicno da se simetricno postavljeni
delovi na svojevrstan nacin 'ogledaju’ jedan u drugom (u primeru 3 refleksija je oznacena
nejednakostraninim pravouglim trouglovima, zelenom bojom). Navedene vrste simetrija se
medusobno proZimaju u muzickom toku, a pojedine njihove karakteristike ne retko
preklapaju. U literaturi se ova grupa geometrijskih transformacija uvek oznacava kao
simetri¢na, i ta se konstatacija gotovo nikada ne dovodi u pitanje.'* Pojedinagna

naruSavanja njenih karakteristika bitno ne ugrozavaju samo razumevanje simetrije.

4. 2. 2. Dinamicne simetrije, koje se Cesto oznacavaju i kao skrivene, ¢ine drugu
grupu simtrija. Po osnovnim karakteristikama one su svojevrsna suprotnost prethodnoj.
Premda se u literaturi nailazi na pojam dinami¢ne simetrije, u analitiCkom smislu se ne
konkretizuju nacini ispoljavanja dinamizacije, odnosno vidovi njene realizacije u
muzickom toku. Ovakve pojave se ¢esto ozna¢avanju kao asimetri¢ne ili antisimetri¢ne, $to
nije prihvatljivo s obzirom na to da se, strogo uzevsi, time negiraju svojstva same simetrije.

Stoga ¢e se u daljem tekstu za sve vidove dinami¢nih simetrija koristi termin dissimetrija.

Dinamizacija muzickog toka je po pravilu vezana za promenu, tako da je za ovu
vrstu simetrije ona veoma karakteristi¢na. Preovladuje nizanje segmenata razlicite duZzine, a
granice izmedu njih su pretezno propustljive. Nepotpuna ekvivalentnost klju¢na je
odrednica ove vrste simetrije, a selektovani muzicki entiteti se po ovom principu porede sve

dok medu njima postoji i najmanja mogucénost utvrdivanja sli¢nosti u ispoljavanju muzickih

149 'Stati¢na' simetrija, naime, veoma dugo slovila je kao sinonim za bilo koju vrstu simetrije. U tom kontekstu

oni primeri iz muzicke literature koji su sadrzavali kvantitativnu jednakost ekvivalentnih delova, pri ¢emu je,
dakle, proporcionalna jednakost bila najvaZnija kategorija za razumevanje, bili su jedini primeri koji su mogli
poneti kvalifikaciju o postojanju simetrije u njima.” Berislav Popovi¢, op. cit, 277.
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150

komponenata ili njihovih elemenata. ™ Karakteristike evolutivnog procesa su kljucni

oslonac realizacije muzic¢kog toka.

Dva usmerenja dinamicne simetrije ukljucuju najrazliitije aspekte naruSavanja
proporcije i1 srazmere delova muzic¢kog sadrzaja, a posebno se identifikuju kroz dva nacina
ispoljavanja (dve podvrste): karakterno varijantne simetrije i simetrije permutacija (primer
3). Ove vrste simetrija ukorenjene su u najrazlicitije formalne tipove koji su se u muzici
razvijali tokom istorije, ali se tek u novije vreme odreduju na predloZeni nacin, kao
simetri¢ne.'”! Evidentiranje dinamic¢nih simetrija u pojedinim situacijama zahteva od
analiticara posebnu paznju jer su svojstva muziCkih komponenata na osnovu kojih se

simetri¢nost uspostavlja zamagljena i pri razmatranju ponekad teSko uocljiva.

4. 2. 3. Osa simetrije ima veliki znacaj za analiticCko razumevanje ispoljavanja
simetrije u muzickom delu. MoZe se re¢i da pitanje od suStinske vaznosti za spoznaju
simetrije u muzicom toku, jeste pitanje statusa ose simetrije. Kao kljucni Cinilac simetrije, u
kontekstu umetnickih transformacija ona ima sasvim posebno mesto i ulogu.152 Bez obzira
na grupu simetrije ¢ije se dejstvo prati u procesu realizacije muzickog toka, i ma kako bili
sloZeni procesi njene identifikacije, osa nuzno mora biti podvrgnuta analitiCkim
opservacijama. Vidovi njenog ispoljavanja u muzickom toku mogu biti veoma razliciti
(primer 4). Po mestu nalaZzenja mozZe biti postavljena kao vertikalna ili horizontalna. Prema
nacinu ispoljavanja ona je materijalizovana ili fiktivna, a prema funkciji koju ima

predstavlja radikalan rez ili sadrzi objedinjavajuca svoj stva.'>?

0 Ove vrste simetrija ,, ... sadrze u sebi veoma visok stepen kontrasta u odnosu na promenu elemenata
prilikom translacije modela, a da se njegova promenjena obli¢ja ipak mogu porediti po principu nepotpune
ekvivalentnosti.” Berislav Popovi¢, op. cit, 275.

151 Berislav Popovié, op. cit, 274-277. Autor ove knjige navodi razli¢ite formalne koncepte kao eksponente
ovih vrsta simetrija od varijacionog ricerkara i kancone do razlicitih oblika tematskih objedinjavanja sonatnog
ciklusa (reminiscencija, monotematizam, cikli¢ni princip i drugi).

132 Uprkos tome veoma je zanimljivo da Solomon u okviru poglavlja o metodi analize ne razmatra posebno
pitanje ose simetrije.

133 Ukoliko osa simetrije ima objedinjavajuéu funkciju, ona se poredi sa takozvanim ,,tunel efektom*, uporediti
sa: Berislav Popovi¢, op. cit, 289-290.
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Primer 4

Osa simetrije
- predlog klasifikacije -

1) Prema mestu nalazenja
a) vertikalne
b) horizontalne

2) Prema nacinu ispoljavanja
a) materijalizovane
b) fiktivne

3) Prema funkciji

a) radikalni rez
b) objedinjavajuci faktor

Posebni vidovi ispoljavanja

- viSestruke ose
- pomerajuée ose

Osa simetrije ¢esto nema jednoznacnu funkciju. Isti muzicki entitet odreden kao osa
simetrije moZe dobiti razliita znaCenja. Na primer jedan ton moZe biti istovremeno i
horizontalna 1 vertikalna osa simetrije, isti deo forme (na primer srediSnji odsek trodelne
pesme) moze poneti odlike radikalnog reza, ali biti i Cinilac objedinjavanja i tome sli¢no.

Posebne vrste osa simetrije su takozvane viSestruke i pomerajuce ose. Za
razumevanje simetrije u muzi¢kom delu vazno je ukazati na moguc¢nost, da se u konkretnom
muzickom toku izdvoji viSe osa simetrije. Tave, visestruke ose, nastaju, pre svega, usled
specifiCne konfiguracije muzi¢kog dela. Grupisanje pojedinih segmenata muzickog toka (na
osnovu zajedniCkih karakteristika) omogucava formiranje podsistema koji su podloZni
daljem grupisanju, Sto otvara perspektivu formiranja novih osa, koje mogu pripadati svim
kategorijama. Na taj nacin se stvaraju hijerarhijski nivoi ispoljavanja simetrije (odsek, deo,
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podsistem, sistem, sloZeni sistem) koji za njeno razumevanje imaju veliki znacaj, dovode i
do promene statusa pojedinacnih simetricno postavljenih segmeata muzickog toka. U
okolnostima kada postoji viSe osa neophodno je utvrditi koja od njih ima najveci znacaj za

realizaciju konkretnog formalnog konteksta.

Kategorija takozvane pomerajuce ose, koja se naziva i Setajuc¢a odnosno klizajuca,
kao Sto ime govori, podrazumeva postojanje entiteta koji nije fiksiran. Jedinica muzi¢kog
toka koja nosi obeleZja ose simetrije se pomera sa jedne pozicije na drugu, moze se vratiti
na pocetnu, ali to nije nuzno. Ove ose su uglavnom horizontalne, mogu imati materijalnu

vrednost ili biti fiktivne, 1 naj¢es¢e imaju objedinjavajucu funkciju.

4. 2. 4. Gravitaciono srediste se u muzi¢kom toku moze odrediti kao mesto,
(situacija, momenat) koje je u datom segmentu muzickog toka u poziciji da objedini
muzicka deSavanja koja mu prethode i ona koja za njim slede. Upotreba termina gravitacija
u najopstijem smislu ukazuje na silu Cije se dve osobine, svojstvo privlacenja i delovanje na
udaljenosti, mogu smatrati posebno znafajnim u realizaciji muzickog dela."* ato
prihvatljivo deluje stav po kome je ,gravitacija jedan od kamena temeljaca za razumevanje
muzitke forme.'> S obzirom na to da segmentacija muzi¢kog toka podrazumeva razlicite
hijerarhijske nivoe (od motiva do kompozicije u celini) logi¢no je da se gravitaciona srediSta
stalno osmiSljavaju 1 preosmiSljavaju. U muzici se, dakle, sasvim prirodno i spontano,
neprestano odigrava pregrupisavanje gravitacionih srediSta. Zato je potrebno imati na umu
da je sasvim logi¢no postojanje viSe perifernih srediSta ali se po pravilu uvek izdvaja i
centralno ka kome ona gravitiraju. Upravo se, izmedu ostalog, i u tome razotkriva znacaj
sagledavanja simetrije i posebno vidova ispoljavanja ose.

Ispitivanje 'gravitacionog srediSta' se uglavnom vezuje za razumevanje percepcije
muzike i integrativne procese koji se odigravaju tokom slufanja muzickog sadrzaja."”® Za

ovu vrstu istraZivanja, ali i1 za analiti¢ke pojmove koje se u ovom radu postavljaju, potrebno

13 Ukoliko se kao osnovna Cestica muzi¢kog toka odrede tonovi, sasvim je moguée pratiti i evidentirati
njihovo privlacenje u motive, metricko formalne a zatim sintaksicke jedinice, te dalje preko svih hijerarhijskih
veli¢ina do dela u celini.

155 Berislav Popovié, op. cit, 89.

136 Berislav Popovié se pitanjima gravitacije posebno bavi u okviru potpoglavlja Muzitka forma i memorija, i
Energija u muzici, ali u sustini tokom cele studije koristi pojam gravitacije i to ne samo kao gravitaciono
srediste vec i kao: ,,gravitacioni talas* (88), ,,gravitaciona polja* (241), ,,gravitaciona osetljivost motiva‘“ (246),
»gravitacioni efekat* (282) i tome sli¢no.
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je identifikovati i 'strukturna teziSa' (o kojima je bilo reci u okviru potpoglavlja Muzicke
komponente i njihovi elementi) koja za proces realizacije muzickog toka imaju veliki znacaj
1 direktno su povezana sa izdvajanjem gravitacionog srediSta. Srodnost znac¢enja navedenih
termina, ali i njihova izdiferenciranost se mora imati na umu, posebno u ovom radu, koji u
fokusu istraZivanja ima sagledavanje dejstva simetrije na proces realizacije muzickog dela.
Uz nespornu ¢injenicu da su fenomen 'gravitaciono srediSte' 1 'strukturno teziSte' veoma
v e . v . 157 “ . . . ey
znaCajni za proces sluSanja muzike °' vazno je utvrditi i operativne analiticke postupke

kojima se ukazuje na nacin njihove realizacije.

4. 3. Dinamic¢ne simetrije u procesu realizacije ciklusa

Dinamicne simetrije se ispoljavaju na dva nacina (primer 3). Prvi se manifestuje
unutar staticnih i realizuje naruSavanjem proporcionalnosti simetricno postavljenih
segmenata muzickog toka. Drugi podrazumeva veoma znacajne promene izmedu simetricno
plasiranih entiteta. Ovaj vid simetrije se, izmedu ostalog, vezuje i za razli¢ite formalne
modele i posebno je zastupljen u ciklusu. Posebno se prepoznaje kao simetrija permutacije i

simetrija karakternog variranja.

Ispitivanje simetrije permutacija i simetrije karakternog variranja unutar ciklusa
veoma je delikatan zahvat koji podrazumeva postojanje analitickog strpljenja i upornosti da
se odredeni muzicki tok do najmanjeg detalja razloZi, potom u njemu razmotri iznijansirano
delovanje svake muzicke komponente i njenih elemenata i sagleda njihovo dejstvo u okviru
celine. To se prevashodno odnosi na simetriju karakternog variranja jer je stepen promena

izmedu simetri¢no postavljenih segmenata forme katkada veoma veliki.

Kompozicioni postupci koji ukazuju na razlicite vidove tematskog objedinjavanja
stavova (reminiscencija, cikli¢ni princip, monotematizam, idée fixe, lajtmotiv i tome sli¢no),
podrazumevaju razliite mogucnosti ispoljavanja dinamic¢nih simetrija. Promena mesta
jednog muzickog entiteta uglavnom (premda ne i nuzno) podrazumeva i preznacenje
njegove strukture i funkcije. Promena znacenja se sama po sebi ne podrazumeva, ali ve¢

Cinjenica da se poznati segment forme locirao u novi kontekst izaziva takav efekat.

157 Mirjana, Veselinovi¢ Hofman, Pred muzi¢kim delom, 123, precizno ukazuje da ,,pitanje toga sta se cuje do

te mere je kod Popovi¢a neodvojivo od razumevanja toga $to se slusa i mehanizama samog sluSanja muzike*.
Uz oslonac na ovaj stav u radu je prednost data izuCavanjima procesa koji vode ka razumevanju onoga §to se u
muzici odigrava.
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Sprovodenjem navedenih principa u procesu realizacije ciklusa neosporno se ostvaruje visok
stepen jedinstva dela, a manifestacije dinami¢nih simetrija, primarno simetrije permutacije,

gine veoma izraZenim.'®

U uslovima izrazenog tematskog objedinjavanja stavova u ciklusu, proces izvodenja
tematskih materijala iz bazi¢nog, osnovnog motiva postaje veoma znacajan. Njegove
razlicite transformacije postaju dominantan kompozicioni postupak. Time se ostvaruje
motivska homogenost ciklusa, a dejstvo simetrije karakternog variranja postaje izuzetno
afirmativno. Terminom motivska homogenost odreduje se postojanje visokog stepena
jedinstva svih motivskih nukleusa koji ulaze u sastav tema u jednom delu. Po pravilu oni
poticu iz bazi€nog motiva koji je najc¢eSce lociran na pocetku dela i tretira se kao osnovni.
Ostvarivanje motivske homogenosti moze podrazumevati postojanje velikog kontrasta
izmedu motiva koji su poredivi po principu nepotpune ekvivalentnosti. Pri realizaciji
kontrasta mogu se aktivirati sve muzicke komponente, ali izmedu osnovnog motiva i
njegovih derivata uvek ostaje dovoljno srodnih elemenata po kojima se oni mogu dovesti u

medusobnu vezu.

Ostvarivanje visokog stepena jedinstva motivske grade (motivska homogenost) je u
osnovi veoma srodno sa razli€itim principima tematskog povezivanja stavova, te su ove
pojave u muzi¢kom toku suStinski gotovo neodvojive, ali se nalaze u razli¢itom stepenu
meduzavisnosti. Upori$na tacka razumevanja motivske homogenosti jednog dela oslanja se
upravo na jedinstvo svih motiva u njemu. Suprotno tome ukoliko postoji viSe razli¢itih
nukleusa na kojima se formiraju tematski materijali, onda se motivska homogenost

potiskuje, a u prvi plan izbijaju neki drugi principi tematskog objedinjavanja.

138 Autorka ovog rada donekle prihvata stav da su svi pobrojani postupci tematskog objedinjavanja stavova
unutar ciklusa medusobno srodni i da se simetrija permutacija u njima snazno ispoljava. “Pored cikli¢nog
principa u uZem smislu reci, treba ovde uvrstiti i sve vidove javljanja tematskih reminiscencija, kori§¢enje
tema u lajtmotivskom smislu, monotematizam i sli¢no, jer simetrije permutacije jesu baza od koje polaze svi
ovi kompozicioni postupci koji su medusobno srodni i koji se u sustini, uzajamno proZimaju”. Berislav
Popovi¢, op. cit, 277. Medutim, treba imati u vidu nastojanja da se u teorijskom smislu ovi kompozicioni
postupci izdiferenciraju Sto ¢e moZzda postati podloga za proucavanje specificnosti ispoljavanja simetrije
permutacija i simetrije karakternog variranja u zavisnosti od nac¢ina povezivanja stavova koji se proucava. U
tom smislu treba spomenuti rad Katarine Markovi¢, Cikli¢ni princip u delima Cezara Franka, Novi Zvuk,
Beograd, 1997, 9, 97-112. u kome se artikuliSu pitanja definisanja ovog principa i ukazuje na potrebu
“diferenciranje termina kao $to su: reminiscencija, ciklicni princip, ciklicna forma, monotematizam, idée fixe,
tematsko jezgro, lajtmotiv...”.
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Razumevanje ovih kompozicionih postupaka na predloZeni nacin, ukazuje i na
odredene vrste simetrija koje se u njima ispoljavaju. U svim okolnostima kada prepoznamo
dejstvo reminiscencija, cikli¢ni princip, monotematizam, idée fixe, lajtmotiv 1 tome sli¢no
na proces izgradnje muzickog oblika, mora se ispitati dejstvo simetrija permutacije, dok se u
motivskoj homogenosti redovno ispoljava simetrija karakternog variranja. Razotkrivanje
ovih vrsta simetrije zahteva veoma detaljno proucCavanje svih komponenata muzickog
izraza koje ucestvuju u formiranju bazi¢nog, osnovnog motiva, i pazljivo uoCavanje Citave

mreze preobrazavalackih procesa koji prate njegovo premestanje u muzickom toku.

Ne retko pojam dinamicne simetrije se vezuje za proporciju zlatnog preseka i relacije
u muziCkom obliku koje proistiCu iz proporcije Fibonacijevog niza brojeva. Analiza
proporcije zlatnog preseka, premda veoma atraktivna, ipak jo§ uvek nema pouzdane
metodoloSke oslonce u analitickoj proceduri, koji bi mogli da odgovore na svu sloZenost
ispoljavanja ove pojave u muzici. U osnovi ova proporcija je oslonjena na poseban vid
odnosa segmenata muzickog toka koji podrazumeva nejednakost delova i oslonac na
evolutivni, vitalni princip. Istovremeno ove se proporcije manifestuju upravo u formalnim
modelima koji se oznacavaju kao eksponenti arhitektonskog nacina misljenja (na primer
trodelna pesma sa reprizom ili sonatni oblik) koji ponekad podrazumeva 1 sasvim drugaciju
proporcionalnost delova oblika. Moguce je pretpostaviti da upravo proucavanje razlicitih
vidova simetrije u muzickom toku moZe da podupre analiticke spoznaje o ispoljavanju ove

. . 15
pojave u muzi¢kom delu."’

Razlicite vrste simetrija se uglavnom ne javljaju u nekakvom ,,¢istom” vidu, ve¢
gotovo po pravilu u medusobnom sadejstvu. Svakovrsnim preplitanjima podloZne su
simetrije unutar iste grupe ali i medusobno. Na taj nacin identifikacija simetrija ponekad
postaje zamagljena, a precizan analiticki instrumentarij posebno dragocen. Proucavanje
vrsta simetrije ne znaci puko nabrajanje, ve¢ utvrdivanje onih simetri¢nih odnosa koji za

ostvarivanje jedinstva muzickog toka imaju najveci znacaj.

139 Ovim pitanjem se autorka rada bavila u: Anica Sabo, Posebnost Bartokovog odnosa prema zlatnom preseku
u procesu oblikovanja muzi¢kog toka, u Mirjana Veselinovi¢ Hofman (ured.), Izuzetnost i sapostojanje,
Fakultet muzicke umetnosti, Beograd, 1997.
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Analiza simetrije se vezuje za spoznaje koje ukazuju na uredenosti i ¢vrstinu forme,
kao 1 na skladnost u sadejstvu svih €inilaca koji u€estvuju u realizaciji muzi¢kog toka, a ne
samo (Cak ne ni primarno) za broj¢anu proporcionalnost simetri¢no postavljenih segmenata,
nuzno povezanu sa afirmacijom ponavljanja. Ovakvo poimanje simetrije zahteva
sveobuhvatan dokazni postupak, a kao veoma bitan, moZzda i klju¢ni, momenat, treba
prihvatiti postojanje fiktivne, klizajuce 1 viSestruke ose i1 raznorodne vidove ispoljavanja
dinamic¢nih simetrija. Na tragu tih nastojanja moguce je iznaci realne koordinate 'umetnicke
geometrije', sposobne da se suoc¢i sa analitickim izazovom muzickog dela. Istovremeno,
izuCavanje simetrije, koje ukljucuje 1 klasifikaciju njenog ispoljavanja u muzickom toku,
otvara perspektivu novog Citanja izvornih principa nauke o muzi¢kim oblicima i

preispitivanje nacina primene tradicionalne metodologije analize muzic¢ke forme.

5. SIMBOLI PRIMENJENI U RADU

Sastavni deo analiticke metoda koja ima za cilj izu€avanje fenomen muzickog toka
su i graficki simboli. Oni ukazuju na razlicite aspekte muzi¢kog toka i vazan su deo
metodologije koja se u radu postavlja. Za analiticko sagledavanje muzickog toka primenjuje
se Citav sistem simbola na osnovu kojih se formira Sematski prikaz dela. Oni reprezentuju
konkretne situacije u muzi¢lom toku. Princip formiranja Seme ima cilj srodan onome koji se
aktivira kroz harmonsku S$ifru. Razli¢iti Sematski prikazi imaju funkciju da pregledno i
jednostavno istaknu pojedine karakteristike muzi¢kog toka. Prirodno, Sema, sama po sebi,
nije u poziciji da na zadovoljavaju¢i nacin istakne svojstva muzickog toka, ali je vazan
oslonac njegovog razumevanja. Sematski prikazi, kakvi postoje za svaki stav analiziranih
dela (prilozi 1 do 11), ali 1 pojedinacni koji se nalaze u tekstu, sastavni su deo metodologije.

Od ponudenih simbola pojedini se ve¢ koriste u praksi, ali se u ovom momentu oni
sistematizuju i dopunjuju (prvenstveno oznake za preciziranje analize strukturnog plana u
muzickom toku, kao i segmentacije muzickog toka). Od posebne vaznosti je uvodenje
simbola za identifikaciju vrsta simetrija.

U ovom radu se uvode i oznake (graficke ili slovne) koje doprinose spoznaji o
pojedina¢nom, sasvim odredenom fenomenu muzic¢kog toka. One nisu deo opsteg standarda

analize muzic¢kog toka i utvrduju se za svaki rad pojedinacno, u zavisnosti od problematike
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kojom se rad bavi. Vazno je da takve oznake budu precizno naznacene i da se ne poklapaju
sa opStim simbolika koje se koriste u analizi muzic¢kog toka.

Za pojedine simbole ili grupu simbola u okviru data su dodatna objaSnjenja. S
obzirom na to da simboli koje ukljucuje Sematski prikaz muzickog toka izvorno nemaju
svojstva fenomena koji prikazuju (muzicki tok), dodatna objaSnjenja su neophodna.

5. 1. Muzicki planovi

Muzic¢ki planovi (tematski, tonalnii strukturni) predstavljaju oslonac realizacije
muzic¢kog toka, i s obzirom na tu okolnost nuzno je da im se u Sematskom prikazu posveti
posebna paznja. Vazno je, medutim, ista¢i da se analiticka metoda zasnovana na razmatranju
fenomen muzickog toka, neprestano dograduje.To neminovno dovodi do permanentnog

preispitivanja ve¢ postojecih simbola i uvodenja novih

5. 1. 1. Tematski plan se u analitickoj proceduri oslanja na evidentiranje motiva i
utvrdivanje razliitih vidova motivskog rada. Postoje dve moguénosti anlitickog prikaza
motivske grade muzickog toka. Jedna se oslanja primarno na identifikaciju motiva i
utvrdivanja njihove uloge u realizaciji muzi¢kog toka, dok druga, pored izdvajanje motiva
prati i njihove prome. Za prvu mogucnost, koja se u ovom radu primenjuje, koriste se

2

oznake m', m°, m” ... a zadrugu a, b, ¢, d, ,e, f, g, ... uz dodatak indeksa sa gornje desne

strane za evidentiranje promena. Indeks se dodaje sukcesivno, i prati promene motiva u
muzic¢kom toku (a, a], a2, & d d ... d ...). Izbor nacina zapisivanja zavisi od konkretnih
zahteva analize. Druga mogucénost koja se oslanja na selekciju motiva radi utvdivanja
promena kojima on podleze u muzickom toku, vezuje se primarno za pedagosku praksu i
predstavlja vaZzan deo edukativnog procesa.

Za izdvojeni element motiva kao 1 za motiv koji se u konkretnom muzi¢kom toku
oznacava kao bazi¢ni ne uvode se posebne oznake, ve¢ se koristi oznaka koja definiSe motiv

.. . .. . . 1 2 3
u ceini. Za izdvajanje submotiva koriste se oznake sm", sm”, sm’ ...

12 3 o . . . D

m,m,m .. Oznake koriS¢ene u radu za obeleZavanje motiva. Na ovaj nacin se
evidentira broj motiva S$to omogucava utvrduje njihove uloge u
procesu realizaciji muzickog toka. Svaki novi motiv dobija indeks sa

gornje desne strane.
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a,a,a,a,..a .. Navedene oznake se u radu ne koriste ali i one, kao §to je istaknuto,
mogu biti u wuslovima drugacijih analitiCkih perspektiva deo
Sematskog prikaza.

1 3 . .
sm o, sm”, sm’ ... Navede oznake se u radu koriste sporadi¢no.

5. 1. 2. Tonalni plan se analiticki sagledava na osnovu simbola za beleZenje
vertikalnih sazvucja odgovaraju¢om Sifrom. Sistem identifikacije sazvucja u muzici XX i
XXI veka, nije posebno razraden u literaturi. Za muziku Bele Bartoka koriste se pojedine
standardizovane oznake za akorde koji su deo sistema obeleZavanja tonalne muzike, a
postoji i sistem beleZenja koji ukazuje na posebnosti vertikalnih sazvucja (na primer alfa,
beta i gama akordi). S obzirom na to da se ove oznake koriste za tumacenje manjih
segnmena, takva analiza nije u poziciji da odgovori na izazove tumacenja celine muzi¢kog
toka.'® Iz tih razloga analiza tonalnog plana svedena je na identifikaciju tonalnih centara u
muzickom toku i segmenata koji se opiru tonalnoj centralizaciji.
inC,inD ... Navedene oznake koje se koriste za odredenje tonalnog centra mogu

se smatrati standardnim simbolima.
I Oznaka za segmente muzi¢kog toka u kojima nije moguce precizirati

tonalni centar.

5. 1. 3. Strukturni plan je posebno sloZen za predstavljanje Utvrdivanje simbola
za oveleZavanje strukturnog plana i njihova analiticka primena predstavljaju svojevrsnu
novinu. Za njih se slobodno mozZe re¢i da su plod razvoja teorijskih disciplina na
visokoSkolskoj ustanovi u da Beogradu i poseduju autenti¢nost. U radu su primarno
razmatrane elementarne jedinice strukturnog plana i njihovi elementi (osnovne jedinice
muzi¢kog toka, muzicka recenica, i fragmentarna struktura), i zato se na ovom mestu one i

navode.

160 v . .. . . v L. .. . ”
Posebno znadajne opservacije o vertikalnim sazvu¢jima mogu se naci u studijama E. Lendvaia (Ernd

Lendvai) i E. Antikoleca (Elliot Antikoletz)

72



L Recenica

[ Recenica sa unutras$njim prosirenjem
1. Recenica sa spoljasnjim prosirenjem
(S Recenica koja zapocinje pripremom
L_aa—] Porencijalna recenica

(I

Otvorena redenica
- Sintagmatska grupa
] Izolovani fragment

hanaaanl Fragmentarna struktura

5. 2. Simboli kojima se iskazuje segmentacija muzi¢kog toka
Kao $to je ve¢ u radu istaknuto analiza strukturnog plana, je sloZena i zahteva posebnu
paznju. To je razlog Sto se segmtaciji muzickog toka, i grafickom oznacavanju selektovanog

segmenta posvecuje posebna paznja.

a,b,c.. Simboli za odsek u muzickom toku. Pri izmenjenom ponavljanju
simboli dobijaju indeks sa donje desne strane ay, aj ... .

AB C.. Simboli za deo u muzi¢kom toku koji moze biti samostalan ili ga ¢ini
viSe odseka. Pri izmenjenom ponavljanju simboli dobijaju indeks sa
donje desne strane Aj, Ay, Aj .

Aj A, Az Ovi simboli se uvode u okolnostima kada deo muzickog toka oznacen
sa A, B, C ... sadrzi tematski medusobno razlicite jedninice koje se,
prema odredenim Kriterijumima, integriSu.

XY, 7Z.. Simboli za obelezavanje sistema sazdanog, u zavisnosti od konteksta,
od delova (Sto se ¢eS¢e nalazi) ili i od odseka muzi¢kog toka. Koristi
se u okolnostima kada je potrebno ukazati da se pojedini segmenti
muzi¢kog toka, prema odredenom kriterijumu, integriSu u celinu.

Pojedinac¢ni segmenti koji ulaze u sastav sistema imenuju se
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podsistemima. Pri izmenjenom ponavljanju simboli dobijaju indeks sa
donje desne strane Xy, Y1, Z; ... .

LILII .. simbol za obelezavanje sloZenog sistema. Pri izmenjenom
ponavljanju simboli dobijaju indeks sa donje desne strane

U momentu kada selekovani segment muzickog toka u konkretnom formalnom modelu
dobija odredenu funkciju, on se imenuje u skladu sa vaZe¢im standardima koji postoje u
tipologiji muzicke forme. Ova okolnost ne dovodi u pitanje navedene oznake, ali se u
Sematske prikaze uvode i neke druge. Na primer uvod, ekspozicija, razvojni deo, repriza,
koda, deo u slozenoj trodelnoj pesmi, tema u rondu, tema za varijacije.

Bitno je istaci da se celokupan sistem oznacavanja u konkretnim okolnostima prilagodi
specificnim zahtevima datog formalnog konteksta. Vazno je da se u svim uslovima poStuje
hijerahija segmenatcije forme. Oznake koje se u Semi koriste za odredenje muzickog oblika
su Cesto podudarne sa onima koje se koriste za belezenje segmentacije muzickog toka.
Premda srodne oznake za muzicki tok i muzic¢ki oblik nisu uvek iste. To je posebno uocava
u okolnostima kada se u muzickom toku prepoznaju razliciti formalni konteksti. Takve su
situacije brojne i to u svim istorijsko stilskim epohama. U analitickom uzorku koji je osnova
ovog rada sadejstvo razli¢itih formalnih konteksta najvidljivije je u prvom stavu Prvog
koncerta za klavir i orkestar (prilog 3) 1 prvom stavu Drugog koncerta za klavir i orkestar
(prilog 6).

U Sematskim prikazima formalnih modela poStuju se pojedine, u analitickoj praksi, veé¢
usvojene konvencije. Potrebno je, medutim, naglasiti da se na preciziranju Sematskog zapisa
muzickog toka neprestano radi §to u ovom momentu zahteva usaglaSavanje razlicitih zapisa.
Sematski zapis muzi¢kog toka, za sada, nije standardizovan i u praksi postoje razli¢ita

reSenja.
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5. 3. Simboli kojima se ukazuje na ispoljavanja pojedinih vrsta simetrija

Translacija — segment forme koji se translira 1 njegovom
translacijom dobijeno obli¢je oznatava — duz Ukoliko postoji
mogucnost kolor Stampe translacia se iscrtava crvenom bojom.
Rotacija — segmenata forme se oznacava polukruznim linijama
sa strelicama. Ukoliko postoji mogucnost kolor stampe rotacija se
iscrtava plavom bojom.

Refleksija segmenata forme se oznaCava nejednakostraniCnim
pravouglim trouglovima koji se ’ogledaju’ jedan u drugom uz
moguc¢i dodatak isprekidanih lingja. Ukoliko postoji mogucnost
kolor stampe rotacija se iscrtava zelenom bojom.

Simetrija karakternog variranja se simboli¢no oznacava kao
svojevrsno ‘rasejavanje’ muzickog sadrzaja. Na taj naCin se
graficki sugeriSe povezivanje (oznaceno isprekidanim linijama)
osnovne muzicke ideje (u ovom radu tu ulogu imaju motiv, tema 1
Ceonatema) sa njenim derivatima.

Simetrija permutacije ukazuje na promenu znacenja pojedinih
entiteta muzickog toka. Vidovi promene znacenja su mnogobrojni.
Oznake koje se upotrebljavaju za ukazivanje na ovaj vid simetrije
se formiraju, u zavisnosti od konkretnog naina ispoljavanja u
muzickom toku. Bitno je da se i1z upisanth oznaka moze
identifikovati promenjeno znaCenje odredenog entiteta muzickog

toka. Na ovom mestu se navodi nekoliko mogucnosti

a) Entitet u muzickom toku menja svoje znaCenje

b) Dva razli¢ita entiteta uticu na formiranje novog

¢) Jedan entitet se ispoljava na vise naCina

Osasimetrije



5. 4. Posebni simboli koris¢eni u radu

Posebne oznake kori§¢ene u ovom radu. U ovom odeljku teksta date su oznake koje ne

pripadaju standardu ve¢ se prilagodavau konkretnom muzickom toku.

*

ANG

1i 1/R 1/Ri
i m m i

A/A;, At/A;, As/A

1. Simbol za ulancavanje segmenata muzickog toka. Posebno se

primenjuje u uslovima kada se viSe sukcesivno izloZenih entiteta

ulancavaju. Nalaze se u prilozima, ali i u pojedinim primerima u radu
2. Simbol za identifikaciju konkretnih tematskih materijala u Prvom
koncertu za violinu i orkestar (drugi stav) kako bi se njihova
percepcija u realizaciji muzi¢kog toka ucinila preglednom.
3. Simbol za figuru koja se uz oCuvanje primarnog identiteta menja
povecanjem broja glasova i1 bitno uti¢e na realizaciju srediSnjeg
segmenta drugog stav Prvog koncerta za klavir i orkestar.
4. Oznake koje u drugom stavu Drugog koncerta za violinu i orkestar
simboli¢no predstavljaju dve moguénosti odredenja oblika teme (R —
recenica i P — pesma), koje se u varijacionom toku smenjuju.

5. U radu su koris¢ene i oznake koje sugeriSu inverziju motiva

1i . 1/R. . . ce . 1/Ri
(m'h, retrogradno kretanje(m g ) 1 retrogradnu inverziju i (m Ri

)
posebno u Drugog koncerta za violinu i orkestar, ali i u drugim
delima.

6. U prvom stavu Prvog koncerta za klavir i orkestar ovi simboli su
primenjeni kako bi se nedvosmisleno ukazala pripadnost segmenta
Ay, A1 Az delu muzickog toka oznaCenom sa Aj, Az ... . Analiticka

procedura podrazumeva da segmenti muzickog toka koji se integriSu

u sloZeniju celinu gube svoju autonomiju 1 preuzimaju odlike entiteta

u koji su se integrisali. No ukoliko je muzicki tok posebno sloZen 1

podleze viSestrukom tumacenju onda je ovakve situacije potrebno i

posebno naznaciti.
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6. ISHODISTE SIMETRICNE KOMCEPCIJE CIKLUSA

Ishodi$nu poziciju simetri¢ne koncepcije ciklusa u opusu Bele Bartoka zauzima Prvi
koncert za violinu i orkestar (opus posthum). Nastalo u najranijoj fazi stvaralaStva (1907-8)
ovo delo, iz viSe razloga, zauzima sasvim osobeno mesto u opusu ovog autora. Koncertantni
zanr je vazno podru¢je Bartokovog umetnickog iskaza u svim etapama njegovog
kompozitorskog delovanja, a ovaj koncert je polazna tacka, kljucni pokretac tog, u zrelom 1
poznom stvaralatkom periodu afirmativno ispoljenog interesovanja. Dvostavacnost ciklusa
(prvi stav lagani i1 drugi brzi),'®! neuobicajena za koncertantni Zanr, provocira brojna pitanja
u uvezi sa odnosom autora prema formi uopste. U ovom radu ¢e se posegnuti za analizom
koja moZe pokazati i dokazati da je u osnovi ovog ostvarenja utemeljena ideja koncepcije
ciklusa koju Bartok u trostava¢nim ciklusima koncerata (kao i petostavacnim kvartetima)
razvija u kreativnu formaciju visokog umetni¢kog ranga. Prvi koncert za violinu i orkestar
predstavlja odraz spoja istorijskog nasleda i traganja za li¢nim stvaralackim iskazom. U tom
smislu posebno se isti¢e koncepcija globalne forme koncerta u ¢ijoj dvostava¢nosti dominira
ideja formiranja suprotnosti na podlozi srodnih motivskih nukleusa,'®® i uspostavlja odnos
prema celini koji ¢e se u potonjem stvaralaStvu razviti u originalnu koncepciju ciklusa.

Ovaj koncert nosi karakteristike romanticarske forme ali se u njemu uocavaju i
principi konstrukcije oblika koji ¢e postati znak raspoznavanja Bartokovih nacela
uobliCavanja trostavacne odnosno petostavacne ciklicne forme. Na proces oblikovanja
koncerta, uz jo§ uvek ne tako afirmativno prisustvo osnih simetrija (posebno refleksije sa
materijalizovanom osom 1 translacije) izrazito snazno dejstvuju dinami¢ne simetrije. To

uslovljava osobeno i individualno ispoljavanje standardizovanih formalnih modela, pa

' O0d momenta kada je koncert pronaden (1956) u zaostavitini violinistkinje Stefi Gejer, kojoj je i posveéen,
dvostava¢na koncepcija ciklusa izaziva posebnu paznju. Uprkos Bartokovoj tvrdnji da je re¢ o koncertu Stefi
Gejer isti¢e: “ovo nije koncert ve¢ viSe fantazija za violinu i orkestar”. Dvostavacnost je po njenom misljenju
posledica i posebnih Bartokovih podsticaja: “dva stava su po jedan portret: prvi je portret mlade violinistkinje
koju je voleo, a drugi portret umetnice, violinistkinje kojom je zadivljen”.

12 U takvoj ideji prepoznaje se odnos koji je prema muzi¢kom materijalu uspostavio Franc List, a koji je
Bartoku bio poznat i veoma blizak. Prepoznatljiv je odnos prema realizaciji kontrasta na podlozi istog
materijala. O tome svedo¢i nastanak i predstavljanje ovog koncerta javnosti. Za vreme autorovog Zivota
izveden je samo prvi stav (12. 02. 1912), pod nazivom Portret. Godine 1914. nastaje kompozicija Dva
portreta, Ciji je prvi stav identi¢an prvom stavu ovog koncerta, dok je drugi nastao na osnovu bagatele za
klavir op. 6 Ma mie qui dance. Dva portreta manifestuju ideju suprotnosti: savrSenstvo — deformacija (idealno
— groteskno). Dvojstvo, postulirano na ovaj nacin, postoji i u koncertu.
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samim tim potvrduje stav da razmatranje simetrije u muzickom toku primarno treba
sagledati u odnosu na analizu muzi¢kog toka. Sprega izmedu analize vidova ispoljavanja
simetrije muzickog toka 1 konkretnog muzickog oblika kljucni je oslonac svih zakljucivanja
koja slede.
5. 1. Prvi stav — ispoljavanje simetrija u muzi¢kom toku i identifikacija formalnog
modela

Prvi stav protie u laganom tempu, a nacin koncipiranja forme je rezultat izrazito
individualnih reSenja u kojima se prepoznaje osobeni Bartokov muzicki genije. Na muzicki
tok snazno dejstvuju razliCiti vidovi simetrija, Sto za posledicu ima proZimanje vise
formalnih tipova.'® Moze se reé¢i da je pitanje odredenja formalne koncepcije stava je u

osnovi pitanje vezano za prepoznavanje vrste simetrija koje u njemu dejstvuju.

Stav'® je utemeljen na materijalima A i B, koji se najpre izlaZu sukcesivno: tema A
(1-8) in D i tema B (9-16) u okviru Siroko shvac¢ene dominantne oblasti osnovnog
tonaliteta (videti tekst o motivskoj gradi subjekata), zatim sledi imitaciono sprovodenje teme
A (segment Aj;, 17-46), a nakon kraceg prelaza (46-57) nastupa razvoj u kome se
transformaciji podvrgavaju obe teme: B imitaciono (58-65) i u streti (66—72); A osnovni i
inverzni oblik pocetnog motiva (73-84). Svojevrsnim ponavljanjem prve teme u
subdominantnoj oblasti (85) a potom i u osnovnom tonalitetu (91) realizovan je odredeni vid

zaokruzenja muzic¢kog toka u celini.

SloZenost muzickog sadrzaja upucuje na neophodnost grupisanja nastupa tema.
Osnovni kriterijum po kome se sprovodenja grupisu je tip izlaganja muzi¢kog materijala i
on ukazuje na mogucnost izdvajanja tri segmenta — sistema koja nose sledece funkcije
unutar oblika: prvi sistem (takt 1-46) ima fukciju izlaganja materijala, odnosno ekspozicije
u kojoj su predstavljeni kljucni tematski potencijali stava, i oznafen je sa X, drugi,
utemeljen na transformaciji poznatih sadrzaja, upucuje na razvojni deo i usled promenjenih
svojstava poznatog materijala oznacen sa Y, dok tre¢i ima funkciju specifi¢no oblikovanog
zavr$nog dela (poseban vid reprize) i iz tih razloga je oznacen kao varijanta prvog, odnosno

X (primer 5).

163 . e v . . . . o ee v . o v . ..
Rad u prilogu sadrZi Sematske prikaze analiziranih kompozicija. U Semama su upisane klju¢ne informacije

od znacaja za razumevanje muzickog toka.
194 Videti $ematski prikaz u prilogu 1
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Prema nacinu tretmana tema koji je primarno utemeljen na polifonim postupcima
(imitacija, streta, inverzija), kao i redosledu “dogadanja” u konstituisanju muzicke forme,
razotkriva se obrazac blizak fugi, ali su primetni 1 uticaji drugih formalnih modela. No vec¢ 1
najopsStiji osvrt na muzicki sadrzaj formira svest o tome da muzicki tok ovog stava znacajno
odudara od normiranosti, Sto u izvesnoj meri zamagljuje ispoljavanje muzickog oblika.
Suprotno tome prepoznavanje vrsta simetrije se odvija bez posebnih poteSkoca. Zato je
logi¢no najpre utvrditi koje vrste simetrija utiCu na konstituisanje muzickog sadrZaja, jer ce
na taj nacin spoznaja o njegovoj fizionomiji, a samim tim i formalnom obrascu, biti

utemeljena na sveobuhvatnim i argumentovanim analitiCkim opservacijama.

Prvi i tre¢i deo forme (X 1 Xy), nose odlike simetri¢nih sistema, postavljeni su na
rastojanju i poseduju minimum ekvivalentnosti. SrediSnji deo, osmiSljen kao svojevrsni
razvoj, realizovan je u sistemu oznacenom sa Y. Dakle, nedvosmisleno se moZe ustanoviti
postojanje translatorne simetrije sa materijalizovanom osom. Centralna tacka stava (osa) je
izdvojena po nacinu tretmana materijala (dominira razvoj) ali i po svojevrsnom zastoju u
muzickom toku koji je osmiSljen najpre u nagloj dinamic¢koj promeni (ff — pp, takt 57), a
potom i koronom na taktnoj crti (84—85). No uprkos, okolnostima koje upucéuju na njegovo
osamostaljivanje, on je, kao deo forme u funkciji ose simetrije, prvenstveno usmeren ka
objedinjavanju simetri¢no postavljenih sistema koji ga okruzuju (X i Xj), a ne ka njihovom

razdvajanju.

Pored dejstva translacije moguce je uociti i prisustvo rotacije. Ukoliko se za trenutak
zanemarl tip izlaganja tematskih materijala 1 prvenstveno prati njthovo smenjivanje, uocava
se rotacija teme (podsistema) A oko teme (podsistema) B. Pri svakoj rotaciji dolazi do
izmena unutar tematskog sadrZaja. Najpre se tema A izlaZe jednoglasno u deonici solo
violine, zatim se rotira u podsistem A za koji je karakteristicno imitaciono sprovodenje, a
poslednja rotacija se realizuje u spoju razvoja i svojevrsnog ponavljanja, odnosno, u
sukcesivnom nastupu A, Az A4 (u primeru 5 rotacija je ubelezena polukruznim linijama,

plavom bojom).

Translatorna simetrija sa materijalizovanom osom ima snaZnije dejstvo na proces
oblikovanja muzickog toka od rotacije. Rotacija se prvenstveno odnosi na puko smenjivanje

tema, a translacija se vezuje za tip izlaganja muzickog materijala (ekspozicioni, razvojni,
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zakljucni), Sto zadire u samu sustinu logike konstituisanja forme. Pored navedenih vrsta
simetrija moguce je evidentirati 1 tragove osne refleksije uz redukciju simetricno
postavljenih sistema. Ona se donekle preklapa sa translacijom. Naime, X; je u osnovi
redukovan sistem X (ne sadrzi temu B, ve¢ dva nastupa teme A). Za raspoznavanje ove
vrste simetrije vazno je ista¢i da se okvirni nastupi teme A, konkretno A i A4 podudaraju na
tonalnom planu, a da Siroko shvacenoj oblasti dominante u okviru sistema X, segment B,
odgovara subdoninantna oblast u sistemu X; u segmentu Az (u primeru 5 je refleksija
ubeleZzena nejednakostrani¢nim pravouglim trouglovima koji se ogledaju jedan u drugom
zelenom bojom). Potrebno je ukazati na okolnost da se pri ispoljavanju osnih simetija

medustav namece kao narusavajuci element.

Pri razmatranju vrsta simerija u muzickom toku prvog stava, ve¢ je ukazano na
bliskost sa fugom. Na takvu moguc¢nost upucuje utemeljenje muzicke forme na sledu
segmenata muzickog toka koji podrazumeva: izlaganje materijala (ekspoziciji), razvoj u
kome dominira polifoni na¢in rada sa prethodno izloZenim temama i svojevrsno, veoma
specificno, zaokruZivanje muzickog toka. Samim tim globalni kontekst zbivanja postaje
razumljiv, a tumacenje se moZe smatrati prihvatljivim. Medutim, u okviru delova forme
oznaCenih kao ekspozicija, odnosno zavrSni deo, uoCavaju se postupci u realizaciji

165 .
U tom smislu posebno

muzickog toka koji koncepciji fuge daju sasvim posebna obeleZzja.
treba ista¢i nacin uvodenja druge teme (Sto ¢e se u daljem tekstu posebno razmatrati), kao i
znacajnu promenu fakture u zavrSnom delu oblika — polifona faktura se na kraju razvojnog
dela postepeno napusta i u zavr§nom delu gotovo u potpunosti biva zamenjena homofonom,

Sto je postupak koji se ne smatra tipi¢nim za fugu.

Uvodenje druge teme je, ukoliko se kao uzor uzme barokna fuga, netipi¢no za
dvostruku fugu. Ona se direktno nadovezuje na izlaganje prve teme u drugom glasu, dok se
u deonici solo violine koja je izlozila prvu temu nastavlja kontrasubjekt. Nenametljivo,

diskretno ugraduje se u zvucnu sferu prve teme, i u momentu nastupa ne skre¢e na sebe

165 . . . . .
Kao osnova za razumevanje oblika fuge (uz punu svest o tome da se zakonitosti u procesu njenog

oblikovanja uvek drugacije ispoljavaju) uzete su sledece knjige: DuSan Skovran i Vlastimir Peri¢i¢, Nauka o
muzickim oblicima, Univerzitet umetnosti u Beogradu, 1986, 132-155; Vlastimir PeriCi¢ Instrumentalni i
voklano-instrumentalni kontrapunkt, Univerzitet umetnosti, Beograd, 1987; Ivan Bozicevi¢, Tehnika i
struktura fuge u orguljskim delima D. Buxtehudea, Univerzitet umetnosti, Fakultet muzicke umetnosti,
Beograd, 1996; Mirjana Zivkovié, Instrumentalni kontrapunkt, Muzicko-izdavacka kuca Nota, KnjaZevac,
1991; Dejan Despi¢, Oblici barokne instrumentalne polifonije, Univerzitet umetnosti u Beogradu, 1975.
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paznju, odnosno deluje neizrazito.'®® Prvi nastup druge teme (takt 8) je, s obzirom na mesto
nalazenja, na odredeni nacin odvojio pocetni nastup prve teme od njenog potonjeg
imitacionog sprovodenja. Uvodenje druge teme se moZe posmatrati dvojako, kao ¢in
razdvajanja, s obzirom na poziciju koju u muzickom toku zauzima (umetanje druge teme
izmedu jednoglasnog izlaganja prve teme i njenog imitacionog sprovodenja), ali i kao ¢in
spajanja sa prvom temom, buduc¢i da je njen motivski sadrzaj (kao Sto ¢e analiza koja sledi u

poglavlju konstrukcija tema pokazati) na specifi¢an nacin izveden iz prve teme.

Koncepcija oblika prvog stava je sasvim izvesno veoma provokativna, a budu¢i da je
re¢ o posebno oblikovanoj fugi bilo bi znacajno ispitati mogucnost analize forme putem
sprovodenja. Podela na sprovodenja pruza veoma preglednu sliku sleda segmenata u
muzickom toku. Postoji moguénost izdvajanja sedam sprovodenja. Prvo i drugo
sprovodenje obuhvataju sukcesivni nastup A (takt 1-8) odnosno B (takt 8—16) teme, dok je
tre¢e zasnovano na Cetiri imitaciona nastupa teme A (in D takt 17, in A takt 24, in D takt 34
i in G takt 38). Cetvrto i peto sprovodenje (58—72; 73-84) su od predhodnog toka razdvojeni
medustavom (46-57) i donose razvoj najpre teme B a zatim i A, dok Sesto i sedmo
predstavljaju svojevrsno ponavljanje teme A, najpre u subdominantnoj oblasti (takt 85), a

potom i u osnovnom tonalitetu (takt 91).

Podela na sprovodenja podvlai postojanje rotacije i Cak stvara asocijaciju na
svojevrsnu rondo formu. Medutim, izolovano razmatranje sprovodenja liSava nas
strukturnog i funkcionalnog odredenja svakog nastupa teme ponaosob. Zato i jeste veoma
vazno njihovo grupisanje na sprovodenja sa ekspozicionim, razvojnim i zakljuénim
znacenjem Cime se uspostavlja poredak koji je ve¢ bio podvrgnut razmatranju, a translatorna
simetrija sa materijalizovanom osom afirmiSe kao vaZan regulativ odnosa koji vladaju na
nivou globalne organizacije forme. U smislu afirmacije ovog tipa simetrije mozda je vazno
ista¢i i to da su prvo i sedmo sprovodenje postavljeni simetri¢éno u odnosu na osu (prvo
sprovodenje se translra u sedmo) i mogu se izdvojiti kao sprovodenja sa zna¢enjem uvoda i

kode. Posebno je znacajno prvo, jer je u njemu, kao Sto ¢e se kasnije utvrditi, lociran

1% Dyostruka fuga se sagledava prema: Dugan Skovran i Vlastimir Peri&i¢, op. cit. 240.
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kompletan motivski sadrzaj od znacaja za formiranje muzi¢kog materijala koncerta u
celini.'”’
6. 1. 1. Konstituisanje tema — motivski sadrZaj i uredenje muzicke sinrakse

Subjekti A i B su oblikovani u formi refenice, i predstavljaju uporisne tacke
konstrukcije forme prvog stava. Specifi¢nosti muzicke sintakse, koje se u njima uocavaju,
izazvane su prvenstveno postojanjem veoma sloZenih preobrazavalackih procesa koji prate

motivsku gradu svake od tema.

Prva tema — ReceniCna grada prve teme predstavlja veoma preglednu strukturu od dva
cetvorotakta (primer 6). U prvom, koji poseduje svojstva svojevrsnog tematskog jezgra,
izlaze se kljucni motivski potencijal, dok drugi ima funkciju zaokruZivanja reCenice i
iscrtavanja signala kraja. Pocetni Cetvorotakt ima smisao sintagmatske grupe sa relativno
samostalnim znacenjem (u primeru 6 je posebno uokviren). U svakom kasnijem nastupu
teme A ovo strukturno jezgro je oCuvano u gotovo neizmenjenom vidu, dok preostali deo
recenice po pravilu podleZe transformaciji, menjajuc¢i unutrasnji sklop i duZinu, ¢uvajucéi pri
tom funkciju razvoja materijala i zaokruZivanja reCenice (u prilogi II/; su uokvirene

sintagmatske grupe na poc¢etku svakog nastupa teme A).

U prvo izlaganje teme A (takt 1-8), povereno solo violini, utkan je celokupan
motivski sadrzaj ovog koncerta. Tema je u osnovi gradena evolutivno i u njoj je, premda
donekle otezano, moguée izdvojiti tri melodijsko ritmi¢ka nukleusa-motiva — m’, m?, m"”
(primer 6 i 7). Posebnu vaZnost ima podetni motiv — m' — koji sadri visok stepen
izdvojivosti, posebnu izrazitost (svojevrsna glava teme), predstavlja osnovu za formiranje
ostalih motiva u temi i kljuéni je energetski potencijal dela u celini.'® Kao §to ée analiza

koja sledi pokazati motiv m’ nosi sve odlike bazi¢nog motiva.

Motivi m° i m"”  ne poseduju afirmativnu izdvojivost, a uz to se i medusobno
preklapaju (kraj m’ je ujedno i podetak m'"), ¢ime je njihova izrazitost, inate jedno od

kljucnih svojstava motiva, zna¢ajno zamagljena. SloZenost i osetljivost identifikacije motiva

17 Podsetimo da je za F. Lista, ¢iji je opus Bartok dobro poznavao i na koji se u ovom periodu svog
stvaralaStva znacajno oslanjao, veoma ¢esto upravo uvod ishodi$na tacka celokupnog muzickog sadrzaja jedne
kompozicije.

18 Sam Bartok je u jednom pismu upuéenom Stefi Gejer napisao “Ovo je Va§ lajt moiv”. Prvi violinski
koncert nije jedino delo u kome se ovaj motiv (m') javlja, oznadava se i kao autorov “osobeni znak”. Ernd
Lendvai. Bartok es Koddly harmoniavilaga, Zenemunkiado, 1975, 163.
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u prvoj temi moZe aktivirati i pitanje zasto je to uopSte neophodno, posebno ako se ima na
umu da tema za fugu, kao primarno evolutivan muzicki tok, ¢esto nije ni pogodna za takvu
vrstu analize? Izdvajanje motiva je potrebno zato Sto oni ucestvuju u konstruisanju svih
tema u koncertu te je njihova analitiCka percepcija neophodna ve¢ pri inicijalnom nastupu.

Motivi se, dakle, ne afirmiSu u potpunosti u prvom nastupu ($to se inae moZe smatrati

uobi¢ajenim), ve¢ se njihova izrazitost, sa izuzetkom m’, formira postepeno, u procesu
9

oblikovanja tematskih materijala koncerata. 16

Primer 6
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1% Definicija, po kojoj je motiv “najmanja ritmicko-melodijski izrazita celina koja se moZe izdvojiti iz svoje
okoline” (DuSan Skovran i Vlastimir Peri€i¢, op. cit, 13), ukazuje da su izrazitost i izdvojivost njegove vazne
odlike. Te se karakteristike, u ovom slucaju, ne ispoljavaju pri prvom nastupu motiva, ve¢ naknadno, u toku
formiranja muzickog sadrzZaja koncerta. Status motiva kakav postoji u ovom koncertu na najocigledniji nacin
ukazuje i na opsti znacaj motiva u muzickom delu.
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Odnos motiva uspostavljen na pocetku, pri prvom izlaganju teme je ve¢ u primarnoj
identifikaciji ukazano na najbitniju vezu koja se medu njima uspostavlja. Motiv m’ je
zasnovan na razloZzenom septakordu prvog stupnja, o€uvan je u onim nastupima teme A koji
se vezuju za ekspoziciju i zavrs$ni deo (to su A i Ay, odnosno Az i A4) dok se u toku razvoja i
u medustavu taj odnos postavlja na drugacije osnove (u medustavu sekventno, a u razvoju

streto: horna donosi izmenjeni, a violina solo osnovni oblik motiva).

Prvi i tre¢i motiv su povezani na osoben naci. Tre¢i je nastao inverzijom prvog $to
je 1 kljucni razlog njihovog obeleZavanjea istim indeksom (jedan) pri ¢emu je prvi odreden
kao osnovni oblik motiva m’ a drugi kao njegova inverzija m” Motiv m’ je zasnovan na
septakordu prvog stupnja D-dura (veliki durski septakord d, fis, a, cis) u smeru naviSe, dok
je m"" utemeljen na razlaganju frigijskog kvintakorda (b, g, es), koji u spoju sa Sestim
stupnjem (ton h) obrazuje sazvucje malog prekomernog septakorda (pod pretpostavkom
enharmonske zamene h u ces), razloZzenog u smeru naniZe. Inverznost, koja karakteriSe

/i sa vertikalnom osom a moZe se

odnos dva motiva, u osnovi je rotacija motiva m’ u m'
sagledati 1 kao refleksija u ogledalu sa horizontalnom osom. Rotacija, odnosno refleksija su
realizovane preko tona C (primer 7), koji poseduje funkciju ose simetrije. Ton C ima
poseban status u okviru prve teme, jer u njenom tonskom sastavu ne postoji (primer 6), osim
na kraju kao Sesnaestina u okviru pasaza, i bitno ne uti¢e na tonski sastav teme. To znaci da

osa ima fiktivna a ne materijalizovana svojstva (primer 7).

Primer 7
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U odnosu na ton C motiv m’ je plasiran na udaljenosti velike sekunde navise, kao

. . . . 1/i
durski trozvuk plus velika septima u uzlaznom smeru, a motiv m""

, ha udaljenosti velike
sekunde naniZe takode kao durski trozvuk plus velika septima, samo u silaznom smeru.'"™
Za raspoznavanje motiva m’' i m" znagajno je, pored akordskog razlaganja, i postojanje
karakteristi¢nih intervala, a to su: u motivu m’ velika septima navise (koju grade prvi

.. . . v . . i
stupanj i vodica d-cis), sa razreSenjem, a u motivu m'”

umanjena kvarta nanize (koju
formiraju drugi sniZeni 1 Sesti stupanj es—h), ali bez razreSenja. Motiv m’® lociran izmedu
motiva m’ i m", predstavlja materijalizovanu osu koja ih deli ali sutinski ne razdvaja.

i Motiv

Ton C je odreden kao fiktivna osa oko koje se objedinjavaju motivi m’ i m
m’ medutim ima funkciju ose koja se materijalizuje odnosno dobija realnu vrednost. Po
nacinu izlaganja, motiv m’ je u potpunosti usmeren ka objedinjavanju nukleusa koji ga
okruzuju. Ovakva uloga motiva m’ je podvucena neizrazitim nastupom, kao i injenicom da
se motivi m’ i m"" preklapaju za dva tona. Znacaj motiva m’ se ne otkriva u prvom nastupu,
ve¢ tokom koncerta u trenutku kada njegova identifikacija u procesu oblikovanja tematskog
materijala postaje “oCigledna* a uloga u procesu izgradnje forme veoma vazna. SrediSnja
pozicija ovog motiva, koja mu daje funkciju materijalizovane ose simetrije, uti¢e i na
obelezavanje, koje se razlikuje od motiva iz okruZenja, — sva izdvajanja motiva m’_su
podvucena'”'. Izolovano sagledavanje motiva m” (uz punu svest o suitinskoj integraciji sa
okolnim tkivom), ukazuje na iznijansiranost njegove grade. Ovaj je motiv, poput okruzenja

1/i

(m] im'"), utemeljen na razlozenom akordu (primer 8).

170 Zanimljivo je uogiti da se ovim postupcima durska sfera zvu¢anja namece kao dominantna na svim nivoima
realizacije forme: motiva, tema, stava, dela u celini.

"' Vazno je ista¢i da se ovaj nacin beleZenja motiva (podvlaenje kao ukazivanje na njegovu posebnost) u
radu ne koristi niti na jednom drugom mestu. U analizi ovog koncerta je motiv m° podvu&en kako bi se istakla
njegova izdvojivost ve¢ pri prvom nastupu, s obzirom na to da on kroz brojne transformacije dobija status
kljuc¢nog oslonaca u realizaciji ciklusa.
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Primer 8
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Prva dva tona moguce je protumaciti kao okvir dvostruko umanjenog septakorda
gis—f, u funkciji “VIIp. Intervalski sastav motiva m” u celini, upuéuje i na drugu, mozda i
atraktivniju moguénost tumacenja (posebno zbog dogadanja koja ¢e uslediti u drugom
stavu), a to je: nonakord subdominantne funkcije (bez kvinte). Razlaganje ovog akorda

moZe se okarakterisati kao kombinovano (silazno — uzlazno — silazno).

Za identifikaciju motiva koji ulaze u sastav prve teme (ali 1 ostalih subjekata koji
ucestvuju u oblikovanju koncerta), od posebne vaznosti je (pored vrste i veliine intervala
koji formiralu akordsku gradu) smer kretanja pri akordskom razlaganju, odnosno, putanja
kojim se tonovi krecu: a) uzlazna za motiva m’, b) silazna za m"" ¢) kombinovana za m_Z .
To ukazuje na smer kretanja akordskog razlaganja kao kljucni element motiva, Na osnovu
tog elementa (smer akordskog razlaganja) sagledava se dejstvo ovih motiva na proces

realizacije muzi¢kog toka.

Nakon izlaganja u okviru prve teme ovi se motivi, tokom koncerta, permanentno
transformiSu. Promenama podleZzu sve muzicke komponente: akordski sklop (intervalski
sastav), ritam, metar, akusticka dinamika, artikulacija, agogika, boja, registar, ali pouzdani
znak raspoznavanja svakog motiva ostaje putanja po kojoj se vrSi akordsko razlaganje.

Svaki motiv u toku koncerta ¢e se, bez obzira na akordski sklop i sve ostale okolnosti,
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prepoznati po smeru kretanja (uzlazni smer akordskog razlaganja ¢e se tretirati kao varijanta
motiva ml, silazni ml/i, kombinovani m_2 ).

Druga tema - Inicijalni motiv druge teme je varijanta motiva m’. Motiv koji je pri
prvom nastupu bio sakriven ,,utopljen u sredinu koja ga okruZzuje, izdvaja se kao inicijalni

gradivni element novog subjekta forme (primer 9).

Primer 9
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Osnovni kriterijum pri odredivanju pocetnog nukleusa druge teme kao varijante
motiva m’ je smer akordskog razlaganja. Ukoliko se pocetni ton motiva protumaci kao
vanakordski (ton f — u primeru izdvojen zagradama), uocava se da je ovaj motiv izgraden na

podlozi razlozenog umanjenog kvintakorda sa dodatkom velike septime (his notiran kao c).
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Ovako formiran akord se moZe protumaciti dvojakao. Na odredeni nacin on afirmise
dominantnu sferu osnovnog tonaliteta 1 mogao bi se odrediti kao septakord na sedmom
stupnju Cija je septima poviSena (re¢ je o poviSenju Sestog stupnja h — his). Ukoliko se pak
odustane od funkcionalnog tumacenja ovog akorda onda ga treba potraziti u lestvi¢nim

strukturama koje ne pripadaju durskom odnosno molskom sistemu.'”?

Konstituisanje druge teme, na podlozi motiva m’, moZe se pratiti u ekspoziciji, kada
tema diskretno ulazi u muzicki tok, odnosno u razvojnom delu, u kome se ona u potpunosti
afirmiSe. Druga tema u ekspoziciji 1 razvoju zapocinje motivom m’, ali se dalji raspored
motivskog sadrzaja razlikuje (primer 10). Upravo ta razliCitost dodatno ukazuje na

osobenost motiva m’, pa samim tim i ukupan motivski sadrZaj druge, a posredno i prve

teme.173
Primer 10
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U ekspoziciji, nakon izlaganja (takt 8) motiva I’I’l_2 sledi njegovo POIlaVIjanje,174 dok

se u razvojnom delu tema formira tako §to se na izlaganje motiva m’ (takt 58) nadovezuju

2 Ovo sazvudje (ukoliko se primene odgovarajuée enharmonske zamene, ali i bez njih) nalazi se u
Mesijanovim modusima. O ovom akordu govori i Ern6é Lendvai, Bartok es Koddlj ..., op. cit, 286.

173 Plasman motiva m’ u drugoj temi posredno opravdava i njegovo izdvajanje u prvoj.

174 Cinjenica da se nakon izlaganja, motiv m’ ponavlja znaGajno je i uticala na njegovo primarno izdvajanje.
Podsecanja radi istaknimo da je ponavljanje, u svim svojim mnogolikim vidovima ispoljavanja, jedan od
kljucnih kriterijuma izdvajanja motiva.

89



varijante motiva m"" odnosno m’ (primer 10). Postupak distribucije poznatih motiva na nov
nacin (pocetak razvojnog dela), potvrduje da je sve nukleuse (uprkos razlikama u nacinu
ispoljavanja) moguée tretirati kao derivate iste polazne osnove (motiva m'), pa stoga
njihovo premestanje, preplitanje 1 kombinovanje deluje prirodno 1 logi¢no. Sukcesivna

1/i

. . 2 .1 « . v . . . .. ..
pojava motiva m”, m"~ 1 m  na pocetku razvojnog dela, u znacajnoj meri precizira njihove

izdvajanja.

Tema A poseduje motive koji su tesno isprepletani, te je njihovo izdvajanjne donekle
otezano. Medutim, postojanje ekvivalentnosti izmedu motiva, koja jeste nepotpuna ali ne
ugroZzava mogucnost poredenja, ukazuje na konstrukciju koja se ostvaruje na osnovu
sopstvenog, unutraSnjeg potencijala. Isti princip izgradnje reCenice primenjuje se 1 u drugoj
temi, s tim da je izdvajanje motiva preglednije a razgrani¢emje motivskog sadrZaja reCenice

deluje jasnije.

6. 1. 2. Motivska grada stava u funkciji identifikacije vrsta simetrije

Analiticko razmatranje inicijalnih motiva prve i druge teme, ukazuje na to da se
motiv 7’ (na pocetku razvojnog dela) izdvaja kao osa, oko koje su ogledaju segmenti forme
sa istim inicijalnjim motivom i srodnim tretmanom motivskog sadrZzaja. Osa refleksje ima
funkciju integrisanja forme tako da ona ne razdvaja, ve¢ spaja segmente koji je okruzuju. U
odnosu na osu uspostavljaju se sledece relacije

a) Povezuje se medustav sa nastupom teme A, U njima dominira rad sa motivima m

1/i

odnosno m"". Medustav se zasniva na sekvenci motiva m’, a odsek A, imitacijonoj obradi

motiva m’ i m"”".
b) Nastupi tema A; i A3 objedinjeni su istim tretmanom motiva, ali i odredenim

individualnostima u konstituisanju muzi¢kog toka (A; je imitaciono, a Az homofono);

¢) Segmenti forme oznaceni sa A i A4 su naj¢vr§¢e medusobno povezani, ne samo po
motivskom sadrZaju ve¢ i po strukturi a, $to je posebno vazno, u njima se afirmiSe osnovni

tonalni centar.
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Svi naznaceni odnosi su u primeru 5 ubeleZeni isprekidanom linijom (zelene boje) i
ukazuju na afirmacija refleksije u ogledalu sa materijalizovanom osom. Funkciju ose
preuzima prvi odsek razvojnog dela zasnovan na motivu m’ oko koje se 'ogledaju’ ostali
segmenti forme. Motiv i’ se afirmi3e kao centralno gravitaciono srediste, koje se i bo¢no
izmesta (prvi nastup teme B), §to sveukupno ukazuje na veliki zna&aj koji motiv m’ ima u
oblikovanju forme, a koji se razotkriva prvenstveno analizom vrsta simetrije (u primeru 2
centralno gravitaciono srediSte je izdvojeno punom linijjom, bo¢no isprekidanom, a ove

pojave su medusobno povezane.)

Cinjenica da svi motivi od znadaja za izgradnju forme potidu iz istog jezgra, motiva
m', afirmi§e motivsku homogenost stava i upuéuje na postojanje simetrije karakternog
variranja. Istovremeno, promena funkcije koju motivi dozivljavaju tokom stava (neizraziti
motiv m’ prve teme postaje inicijalni pokreta¢ u izgradnji druge teme) istiCe prisustvo

simetrije permutacija.

Kompleksnost postupka izdvajanja 1 identifikacije motiva 1 njihova razmeStanja na
razlicite pozicije u formi, ve¢ je u viSe navrata isticana, ali je vazno joS jednom ukazati i na
promenu znaCaja pojedinih motiva tokom stava. Osnovni idejni pokreta¢ celokupnog
zbivanja (ne samo u ovom stavu veé¢ i koncertu u celini) jeste motiv m'. Medutim, tokom
stava postepeno sve znacajniji postaje motiv n’. Ovaj motiv je osa simetrije motivske
grade teme A, a kao pocetni motiv razvojnog dela predstavlja centralno gravitaciono srediste
stava. Istovremeno, upravo ovaj motiv daje pocetni impuls razvoja teme B i ne poseduje
simetricno postavljeni entitet Sto ukazuje na bo¢no izmeStanje centralnog gravitacionog

srediSta, odnosno ovaj motiv nosi i potencijale narusavajuc¢eg faktora u muzickom toku.

U realizaciji muzickog toka prvog stava ocigledno je postojanje Citave mreze
najrazliCitijih vrsta simetrija. Prepoznavanje osnih simetrija je zamagljeno, jer je dejstvo
promena muzickog sadrzaja veoma izrazeno. Takav koncept ukazuje na snazno angazovanje
dissimetrije (izjednacavanje simetricno postavljenih segmenata forme po principu
nepotpune ekvivalentnosti), a posebno je vidljivo dejstvo simetrija karakternog variranja i

simetrija permutacije.
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6. 2. Drugi stav — ispoljavanje simetrija u muzickom toku i identifikacija formalnog
modela
Drugi stav se direktno nadovezuje na prvi (attacca). U osnovi muzicke forme je
translatorna simetrija sa materijalizovanom osom (primer 11) koja razotkriva sonatni oblik
sa karakteristikama standardnog formalnog modela,'” ¢ija se identifikacija odvija

jednostavnije nego li u prvom stavu.

U ekspoziciji se izdvajaju dve teme A i B, izmedu kojih je najuocljiviji kontrast u
tempu (prva tema Allegro giocoso, druga, takt 58, Meno allegro e rubato), ali se on
manifestuje 1 na tonalnom odnosno strukturnom planu. Druga tema, u sporijem tempu,
direktno se nadovezuje na prvu, Sto ukazuje na odsustvo mosta kao posebno profilisanog
segmenta forme, a kraca zavrSna grupa na materijalu prve teme (92-107) efektno, general
pauzom (108), izdvaja ekspoziciju od dela forme koji sledi. Razvojni deo (u primeru 11 je
oznacen je i kao Ay) se zasniva na materijalu teme A. U reprizi je prva tema (A;) strukturno
redukovana, a druga trpi tonalne izmene (favorizovanjem osnovnog tonaliteta afirmisSe se
relativno tonalno jedinstvo reprize). Koda, sacinjena od dva odseka, zapocCinje nastupom
teme A (u primeru 11 je obeleZena i kao A3 — prvi odsek kode ). Od posebnog znacaja je
postojanje, u okviru drugog odseka kode, veoma afirmativnog podse¢anja na pocetni motiv

prvog stava (m'), koji se u zvuku stapa sa inicijalnim motivom teme B finala (takt 287).

Na nivou globalne forme stava, ekspozicija se, oznaCena kao sistem X, preko
materijalizovane ose, (razvojnog dela), translira u sistem X; — reprizu. Simetricno
postavljeni sistemi su medusobno nepotpuno ekvivalentni. Pri translaciji dolazi do redukcije
sistema X. SrediS$nja tacka (osa simetrije), sistem Y, pokazuje izrazitu tendenciju njihovog
objedinjavanja. Centralna tacka je utemeljena na razvoju materijala poznatog iz sistema X,
pri cemu je izbor sveden na samo jedan — temu A. Okolnost koja upucuje na to da prva tema
zaprema razvojni deo, a zatim i pocetak kode, aktivira dejstvo rotacije koja uti¢e na
konstrukciju stava i razotkriva dejstvo rondo forme (u primeru 11 rotacija je ubeleZena
plavom bojom polukruZznim linijama). Tema B se izdvaja kao osni element oko koga se

rotira tema A, a u obliku se i$¢itavaju karakteristike ronda sa dve teme.

175U prilogu 2 dat je $ematski prikaz ovog stava.
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Evidentno postojanje rotacije daje formi odredenu posebnost, ali ne dovodi u pitanje
suStinski snaZniju manifestaciju translacije sa materijalizovanom osom. Dejstvo rotacije na
koncepciju forme donekle slabi zbog promene funkcije teme A, izazvane permanentnim
transformacijama njene unutra$nje strukture, Sto neposredno uti¢e i na tip izlaganja
muzickog materijala. Prvi nastup teme sadrzi izrazito ekspozicioni nacin izlaganja
materijala, drugi (A;) se iskazuje u preobrazavalackim procesima poznate grade (re€ je o
konfiguraciji segmenta forme sa svim odlikama razvojnog dela) i neposredno je povezan sa
tre¢im nastupom (A;) koji, pre svega tonalno (ali i tematski, odnosno strukturno), sadrzi
karakteristike repriznog nacina izlaganja materijala, dok poslednji nastup teme (Aj3u okviru
kode) ima svojstva zakljucnog tipa izlaganja. Promena svojstva istog tematskog materijala
nije tipi¢na za subjekte u rondu, a sonatni oblik, naprotiv suStinski se 1 zasniva na takvoj
vrsti promena.'’® Navedeni zakljuak se izvodi isticanjem znalaja kako se muzicki tok
zasnovan na datoj temi oblikuje, i potiskivanjem u drugi plan pitanja koja tema se u
pojavljuje u muzickom toku. Postavljenjem u centar analitickih opservacija razmatranje
unutraS$nje logike kretanja muzi¢kog sadrZaja, a ne njegove spoljne manifestacije (puko
smenjivanje tema) nedvosmisleno dokazuje da translacija sa materijalizovanom osom (koja

inace reguliSe odnose delova sonatne forme) dominira u konstrukciji forme drugog stava.

176 . . . . v . . .. .- . .
U obliku ronda, svojstva teme ostaju nepromenjena zadrzavajuci odlike ekspozicionog nacina izlaganja.

93



91STPOIS OUOIOBIIARIS OUBNUD |,

~ ///
— - T~ -
D |I|II/I/I/V/I|
_‘ _. - T I_ S~
:E ﬂ I— = =~ ~
A it A A A yit A i A
frerg
m \ N \\\u \\\\ j
\4 2| \%4 A4 d \4
oJud|
yospo Jyospo edmi3 vzudal yospo Jjospo vdi3
8n1p 1axd BUSIABZ  BWD) T BWIS) | BUZR] TUTRIIUID TUPOAN BUSIARZ 'WO} T BWO} |
vaod vVZradad Odd INfOAZVYE VIIDIZOdSYH
dD
| _ | |
| _ | !
!
X A X

[T PWld



6. 2. 1. Konstituisanje segmenata muzickog toka

Konstrukcija delova oblika (ekspozicija, razvojni deo, repriza, koda) susStinski je
vezana za proces oblikovanja tema' Zato je vazno analiticki razmotriti nacela koja dejstvuju
na te procese, kako bi se na odgovarajuc¢i nacin doslo do spoznaje o raznolikom sadejstvu
svih nivoa izgradnje forme (od motiva preko tema do celine oblika) kojim se ostvaruje

koherentnost muzic¢kog toka.

Prva tema A, oblikovana kao trodelna pesma a b a; (primer 12), i u njoj je ispoljena
ista vrsta simetrije kao i u globalnoj formi stava (translatorna simetrija sa materijalizovanom
osom) ¢ime je uspostavljena vazna spona izmedu celine i subjekta koji u njenoj konstrukciji

zauzima klju¢nu poziciju.

Svi odseci pesme su u formi perioda, a usled drugacije realizacije u njima se pored
translacije sa fiktivnom osom (inace tipicnom za period jer se u njemu podrazumeva
transliranje prve reCenice u drugu pri ¢emu je osa uvek fiktivna), uocavaju i druge vrste
simetrija. U odseku a reCenica se rotira dva puta (u primeru 12 rotacija je upisana
polukruznim linijama) i pri svakoj rotaciji se proSiruje uvodenjem novih materijala, koji ¢e u
razvojnom delu zauzeti vaznu poziciju — centralni odsek razvojnog dela je zasnovan na
njima (u primeru 12 ovi su materijali grafi¢ki oznaceni trouglom u prvoj i krugom u drugoj
recenici). U periodi¢noj gradi odseka b (takt 32-47) uocava se postupak povezuvanja
reCenica u kome dominira osna refleksija — osa ima fiktivnu vrednost. Prva reenica je
uvedena pripremom, a druga zaokruZena proSirenjem, Sto dovodi do osobenog spajanja
reCenicnog jezgra (u primeru 12 je ta osnovna receni¢na grada od pet taktova povezana
strelicama). Repriza, a; ima najjednostavniju gradu, i s obzirom na to da ne poseduje
svojstva zakruZene celine, ve¢ je njena funkcija usmerena ka pripremi nastupajuce druge
teme, moZe se re¢i da repriza ima funkciju mosta, a oblik teme u celini karakteristike

otvorene trodelnosti.
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Razvojni deo (Aj) je u celosti utemeljen na materijalu prve teme (iz tih razloga ovi
segmenti — prva tema 1 razvojni deo forme — nose iste slovne oznake). U njemu je, na
specifican nacin, oCuvana translatorna simetrija ugradenu u formalni identitet prve teme,
odnosno stava u celini (primer 10). Tri odseka razvojnog dela postavljena su tako da prvi i
treci, identifikovani kao uvodni, odnosno, lazna repriza,'”’ poseduju ista tematska obeleZija i
nose odlike simetricno postavljenih entiteta na rastojanju. Oni su zasnovani na inicijalnom
materijalu (odsek a prve teme) 1 nose obelezja zaokruZenih recenicnih celina (primer 13) Sto
ukazuje da je elementarno strukturno svojstvo odseka a ocuvano. SrediSnji segment
razvojnog dela, u funkciji ose simetrije, ima sve odlike njegovog centralnog odseka. Deljiv
je na dve faze razvoja i utemeljen na materijalu koji u okviru prve teme ima sporedni znacaj
(javlja se u prosirenju druge i tre¢e reCenice perioda koji €ini odsek a, u primeru 12 su ti
matrijali izdvojeni i uokvireni trouglom, odnosno krugom, a iste oznake su preuzete i za
primer 13). Centralna tacka razvojnog dela ne predstavlja rez u formi ve¢, naprotiv, u
odnosu na sopstveno okruzenje ima izrazito objedinjavajuce tendencije. Izdvajanje ove
tatke uslovljeno je, pored izbora tematskog sadrZzaja i nacinom njegove razrade

(fragmentarnost strukture prve faze razvoja i imitacioni postupci u drugoj).

U reprizi prve teme (segment Az) dolazi do njenog strukturnog saZimanja. Trodelna
pesma je sustinski svedena na odsek a, ali je on drugacije tematski i strukturno koncipiran u
odnosu na isti odsek iz ekspozicije (primer 14). Period od dve recenice je koncipiran tako
da druga sadrZi unutra$nje progirenje u koje je ugraden podetni motiv (m’) odseka b (takt
205, deonica trube i tronbona). Ovaj motiv je podreden materijalu odseka a i njegov nastup
ne ukazuje na pocetak nove celine ve¢ na nastavak razvoja predhodne (to je uslovilo da se u

shematskim prikazima ovaj osek izdvaja zagradama).

"7'U taktu 182 koji je oznaten kao lazna repriza, nastupa po&etni motiv teme, dolazi do povratka u Tempo I,

ali se ne uspostavlja osnovni tonalitet Sto i uslovljava da se pocetak “prave” reprize odredi od mesta
uspostavljanja osnovnog tonaliteta (takt 196).
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Pocetak kode vezan je za materijal prve teme i oznacen je sa Az (primer 15), To je
prvi odsek kode, a ujedno 1 poslednji nastup ove teme u toku stava. Tema je oblikovana kao
reCenica koja, pored osnovnog toka (257-267) sadrzi 1 obimno proSirenje (267-286) u
funkciji solisticke kadence. ZnaCajno je ista¢i da drugi, veoma sazet odsek kode, donosi
materijal teme B i to u istovremenom zvudanju sa motivom m’ prvog stava (287). Trenutak
ovog veoma znacajnog spoja podvucen je 1 promenom tempa (lento). Izvorni oblik motiva
m' (po&etak prvog stava) izlaZe se najpre u deonici horne na tonalnoj osnovi finala, in G, da
bi u slede¢em taktu (288) isti motiv dva puta uzastopce zazvucao od tona C u visokom
registru solo violine. To je upravo onaj ton koji nije postojao u tonskom sastavu prvog
izlaganja teme A prvog stava. Ovaj ton je u tom trenutku posedovao status fiktivne ose
simetrije koja regulide odnos motiva m’ i m"" (primer 6). Uvodenje motiva m’ na samom
kraju finalnog stava, predstavlja svojevrsni gest objedinjavanja Citavog koncerta, i od
posebnog je znaCaja u realizaciji veoma osobene koncepcije ciklusa o ¢emu c¢e reci biti

kasnije.

Druga tema B je osmiS$ljena u formi veoma Siroko koncipirane sloZene recenice
(primer 16). U njoj se izdvajaju dva relativno samostalna segmenta (prvi 57-68, drugi 68—
83), spojena srodnim tematskim sadrzajem (u drugom se razvija materijal iz prvog). Proces
iscrtavanja signala kraja reCenice podvucen je usporavanjem (poco rit. 82), a potom
povratkom na pocetni tempo (a tempo 83) koji prati promena fakture i potvrdivanje
tonalnog centra in C. Proces zaokruZivanja reCenice potpomognut je i obimnim spoljasnjim
prosirenjem (83-91), u okviru koga dolazi do u€estalih agogickih promena (poco a poco
riterdando, poco accel.), a u trenutku iscrtavanja signala kraja (takt 89, tempo Sostenuto
molto) uvodi se i pocetni motiv druge teme (uporediti takt 58 sa taktom 89), kao odredeni
vid zaokruZenja. Druga tema je u celini zasnovana na razvoju pocetnog motiva, koji se u
razli¢itim procesima transformacije menja gotovo do neprepoznatljivosti, tako da se
povratkom na osnovni oblik ostvaruje specifi€na celovitost tematske grade. Suprotno
tendencijama na tematskom planu, koje su u spoljaSnjem proSirenju recenice usmerene ka
objedinjavanju celine, tonalni plan pokazuje tendenciju otvaranja ka tonalnom centru in F u

kome pocinje odsek forme oznacen kao zavrSna grupa (takt 92).
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U gradi reCenice posebno se izdvajaju dve sintagmatske grupe od cetiri (57-60 u
osnovi re€ je o tri takta koja zapocinju jednim taktom svojevrsne pripreme, u primeru 16 je
obelezen sa 1+3), 1 tri takta (61-63) plasirane na samom pocetku teme i svaka ponaosob
poseduje znaCajan stepen izdvojivosti (primer 16). Njihovom integracijom u jedinstvenu
celinu formira se sloZena recCeni¢na struktura utemeljena na permanentnom razvoju motiva,

koji su u pocetnim sintagmatskim grupama posebno podvuceni.

U reprizi druge teme (By), kao najznacajnije izdvajaju se tonalne izmene i promene
unutar strukture recenice. U reprizi druge teme oCuvan je osnovni tonalni centar in G
(uporediti takt 83 sa taktom 240). Na strukturnom planu grada recenice ostaje nepromenjena
(sloZzena recenica deljiva na dva segmenta prvi 216-229, drugi 229-240, sa spoljaSnjim
proSirenjem 240-244). Vazno je uociti da se poCetne sintagmatske grupe svode na metri¢ko
formalne jedinice (dvotakte) i grupe gube samostalnost (uporediti pocetak druge teme u
ekspoziciji 1 reprizi) te se ¢vrS¢e nego u prvom nastupu druge teme, vezuju u celovito
tematsko tkivo. SpoljaSnje proSirenje je znatno krace (ne sadrzi promene tempa i pocetni
motiv teme), a pomeranja ka dominantnoj sferi osnovnog tonaliteta (in D takt 244), bitno ne

umanjuje tonalnu stabilnost ovog odseka forme.

Segmenti forme definisani kao zavrSna grupa zasnovani su na znatno izmenjenom
podetnom motivu prve teme.'’® Vazno je ista¢i i postojanje veoma jasno izdiferencirane
granice izmedu zavrSne grupe i odseka forme koji sledi, a koji je takode zasnovan na
materijalu prve teme. U ekspoziciji to je general pauza (108 — nakon koje sledi razvojni deo
na materijalu teme A), a u reprizi korona na pauzi (253) i kratak ali veoma specific¢an, i
potpuno samostalno profilisan trotakt in A (254-256) za kojim sledi koda, takode na

materijalu teme A.

178 Moguce je izvesti sledecu razvojnu liniju motivskog sadrZaja: a) po&etni motiv — takt 1-2; b) ritmicka

varijanta koja podrazumeva upotrebu Sesnaestina — takt 5; ¢) melodijske izmene koje ukljucuju i ve¢ postojece
ritmiCke (Sesnestinska varijanta pocetnog motiva), ¢cime je na pocetku zavrSne grupe — takt 92, formiran motiv
znacajno udaljen od pocetnog uzorka.
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6. 2. 2. Postupci dobijanja motivske grade drugog stava iz motiva m' m* m" prvog

Osobenosti formalnog konteksta drugog stava uslovljene su cinjenicom da
koncepcijom muzickog toka u velikoj meri vlada razvojnost. Izbegavanje doslovnog
ponavljanja 1 permanentna promenjivost dejstva muzickih komponenata, ukazuje na
dominaciju evolutivnog principa, koji, medutim, ne preovladava samo oblikovanjem tema,
ve¢ je ugraden u sam proces nastajanja inicijalnog motivskog nukleusa svake od njih.
Motivski sadrZaj finalnog stava izveden je iz nukleusa m’, m’, i m" na kojima je utemeljen
prvi stav. U drugom stavu ovi motivi podleZzu najraznovrsnijim preobrazavalackim
procesima, dobijaju nova usmerenja, ali akordsko razlaganje ostaje osnovna karakteristika
svih motiva, a smer razlaganja pouzdani pokazatelj veze sa po€etnim uzorkom, odnosno
motivima prvog stava. AnalitiCke opservacije koje slede ¢e se ograniCiti na poredenja
motiva m’, m’, m" prvog stava sa kljuénim motivima drugog i to pri njihovom prvom
nastupu, dakle u okviru ekspozicije. U tom smislu pratiti¢e se inicijalni motivi prve (odseci

aib) odnosno druge teme.'”

Pocetni motiv prve teme drugog stava se veoma jasno namece kao generator
celokupnog muzickog zbivanja u njemu (primer 17). Izrazitost ovog motiva se ne temelji
samo na melodijsko ritmickoj konfiguraciji ve¢ i na specificnoj boji (violina solo sul G) i
artikulaciji (tenuto u kombinaciji sa sf), Sto omogucéava njegovu prepoznatljivost pri svakom
nastupu tokom stava. Osobeni zvuk pofetnog motiva prve teme, po kome se identifikuje 1
stav u celini, utemeljen je na motivu koji se moZe povezati sa motivom m’ prvog stava.
Ovaj motiv je pretrpeo svojevrsnu evoluciju tokom koncerta, od diskretnog nagoveStaja
(prva tema prvog stava), preko postepenog uobli¢avanja (druga tema prvog stva) do potpune

afirmacije na poziciji inicijalnog motiva finala.

Motiv m’ je lociran na pocetku odseka a prve teme dok se odsek b, koji se svojim

v . . . . oy . . ]
sadrzajem tokom stava neuporedivo manje afirmiSe, zasniva na motivu m  a druga tema na

7% Preobrazavalagki procesi koji su veoma intenzivni, posebno u prvoj i neito manje u drugoj temi ovog stava,
nece biti posebno razmatrani. Takode nece biti razmatrani ni oni postupci motivskog povezivanja stavova koji
su locirani izvan inicijalnih motiva prve i druge teme. (Na primer jednu od takvih situaciju uoavamo u okviru
druge teme, koja je ina¢e zasnovana na motivu ", a u kojoj se pojavljuje i m’ — uporediti takt 65-66 deonica
oboe sa pocetnom motivom prvog stava). Analize koja razmatra sveobuhvatnu motivsku povezanost stavova (i
ima za cilj identifikaciju svih veza) predstavlja materijal za posebna istraZivanja. Ona bi sasvim sigurno dala
doprinos razumevanju motivskog jedinstva ciklusa, ali dobijeni rezultati bitno ne utiCu na izvodenje
sistematizacije i zakljucaka u vezi sa vrstama simetrije u muzickom obliku ¢ime se ovaj rad primarno bavi.
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varijanti motiva m"", Premestanje poznatih motiva na nove pozicije u koncertu dovodi i do
promene njihovog znacenja. Motiv m' koji se na pocetku koncerta nametnuo kao kljucni
idejni pokreta¢ dela u drugom stavu dobija sporednu ulogu i obrnuto, motivi koji se u

prvom marginalizuju, izbijaju u prvi plan.

Odsek a prve teme je utemeljen na motivu u ¢ijem se kombinovanom akordskom

razlaganju (silazno uzlazno, silazno) raspoznaje karakteristika motiva m’ (primer 17).

Primer 17

1. tema (A) odsek a

1 Allegro giocoso (d:120-132)

A  —
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Pocetni impuls je dat na podlozi umanjenog molskog septakorda (dis, fis, ais, c¢) sa
zanimljivim i veoma karakteristicnim dodatkom male none (ton e). Ovakav akordski sklop
se moZe sasvim uslovno protumaciti kao odredeni vid dominante (nonakord na poviSenom
petom stupnju sa poviSenim drugim). Ukoliko se uporede motiv m’ u prvoj temi prvog i
drugog stava moZe se uociti da je akordski sastav na kome su oni utemeljeni srodan (razlika
se uocava u septimi). Posebno je znacajan dodatak male none (prisutan u oba slucaja), koji
dodatno potencira sli¢nost. Meduzavisnost motiva m” u prvom i drugom stavu nije svedena
samo na srodnost akordskog sastava i smer razlaganja, ve¢ zadire u najdublje slojeve
realizacije koherentnosti ciklusa. Znac¢aj koji ovaj motiv ima za proces oblikovanja drugog
stava sustinski je ukazao na nuZnost njegove identifikacije ve¢ u prvom, kada su uslovi
izdvajanja bili znatno otezani. Na ovom mestu treba ista¢i da, uprkos sli¢nosti nukleusa
oznalenih sa m’ (na relaciji dva stava), postoji &itav niz izmena na nivou muzickih
komponenata (artikulacija, agogika, dinamika, tempo) koje prvoj temi drugog stava daju

sasvim posebna obeleZija i obezbeduju visok nivo prepoznatljivosti tokom koncerta.
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Odsek b prve teme (primer 18) je utemeljen na malom molskom septakordu (b, des,

. . . 1
f, as), a uzlazni smer razlaganja stvara vezu sa motivom m".

Primer 18

1. tema (A) odsek b
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Druga tema (primer 19) je zasnovasna na razlaganju malog prekomernog septakorda
(ges, b d, fes, notiranog kao fis, b, d, e), a silazni pokret ukazuje na izvedenost iz motiva
m' Tu vezu pokret umanjene kvarte (b-fis) bez razreSenja, plasiran na kraju motiva, &ini
jo§ izraZajnijom, jer upucuje na interval koji je u prvom stavu oznacen kao karakteristican za

motiv m’.

Motivi, koji su identifikovani kao osnovna muzicka grada finalnog stava medusobno

se mogu porediti prema principu nepotpune ekvivalentnosti.

Primer 19

2. tema (B)
V1. Solo
poco ritard. Meno allegro e rubato (J:100) rit. . a

t
111 " b b N\

- = e
74 plam— e 3 e 3
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Izmedu tonskog sastava motiva m’ i m"" finalnog stava uspostavlja se, kao i u prvom
stavu, inverzni odnos koji ureduju rotacija i refleksija preko zamisljene ose (primer 20).
Rotacija i refleksija su realizovane slobodno, a ne strogo kao u prvom stavu. Uocava se da

su spoljasnji i unutras$nji tonovi simetricno postavljenih motiva direktno povezani (to su
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tonovi b-e odnosno as-fis, i u primetu 20 oznaceni punom linijom), a ostali pokazuju
odredena odstupanja u odnosu na doslednost intervalskih odnosa.

Odnos koji podrazumeva postojanje rotacije i refleksije sa fiktivnom osom

uspostavlja se ne samo izmedu motiva m’ i m""

(Sto je bio slucaj 1 u prvom stavu), ve¢
izmedu svih nukleusa koji su u okviru drugog stava izdvojeni kao inicijalni pokretaci
tematskog zbivanja. Vazno je napomenuti da se o rotaciji odnosno refleksiji moze govoriti
samo ukoliko svaki akord posmatramo u njegovom osnovnom obliku, odnosno oslonimo se
na intervalski sastava, a zanemarimo obrtaje i smer kretanja intervala. UvaZavanjem
ovakvog nacina sagledavanja motivskog sadrZaja, moZe se ustanoviti da u odnosima motiva
m' prema m’, odnosno m’ prema m'” postoji sli¢nost sa odnosom koji se uspostavlja izmedu
m’ prema m"" (primeru 20 ovi su odnosi dati pod a, b i ¢). Sli¢nost se uoava u postojanju
rotacije i refleksije, intervalske podudarnosti okvirnih tonova i odredenog odstupanja od
dosledne rotacije 1 refleksije u tonovima blizim osi (u primeru 20 su ove veze upisane
punom linijom za tonove intervalski podjednako udaljene od ose i isprekidanom linijom za
one tonove koji od toga odstupaju). Rotacija i refleksija reguliSu odnose medu motivima i
ostvarene su preko ose koja se menja u zavisnosti od motiva.'®® Tonovi koji imaju funkciju
ose (g, a 1 h), ne ulaze direktno u tonski sastav motiva (primer 20), ve¢ indirektno, kao

fiktivne ose simetrije.

180 . - . T ..
Ovde se moZe govoriti o takozvanoj pomerajucoj odnosno Setajucoj osi simetrije.
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6. 2. 3. Motivska grada stava u funkciji identifikacije vrste simetrija

Znacaj koji motivi imaju za formiranje muzickog oblika je takav da se suStinski ni u
jednom trenutku ne mozZe zanemariti, niti izdvojiti iz sveukupnog konteksta muzickog
zbivanja. Pristup analizi koji podrazumeva ovakav odnos prema motivskom sadrZaju
muzi¢kog dela ugraden je i u analiticke stavove iznesene tokom razmatranja vrsta simetrije
u muzickom toku. Medutim, neophodno je (kao §to je to u¢injeno i u prvom stavu) sagledati

kako distribucija po¢etnih motiva subjekata A i B utice na ispoljavanje vrsta simetrije.

Uocava se osna refleksija (prisutna i u koncepciji prvog stava), a motiv m’ plasiran na
pocetku razvojnog dela, izdvaja kao tatka — osa oko koje se objedinjavaju okolni motivi (u
primeru 11 ovo objedinjavanje je uneseno isprekidanom linijom 1 simbolom
nejednakostrani¢énog praovouglog trougla). U odnosu na osu, simetricno postavljeni
podsistemi su nepotpuno ekvivalentni. Nepotpunost se povecava prema perifernim tackama

u odnosu na osu. Izdvajaju se Cetiri nivoa refleksije:

a) Prvi nivo refleksije, najblize okruzenje centralne taCke (zavrSna grupa i pocetak
reprize), zasniva se na istom motivu kao i sama osa, §to razlike izmedu ovih segmenata

forme svodi na minimum.

b) Sli¢an odnos medu simetri¢no postavljenim podsistemima ispoljava se i u drugom
nivou refleksije, ali promena inicijalnog motiva, u odnosu na osu, izaziva udaljavanje od

ose (re¢ je o drugoj temi u ekspoziciji i reprizi zasnovanoj na motivu m™”).

¢) Na tre¢em nivou uocava se nesto vece odstupanje u muzi¢kom sadrzaju segmenata
.. . . 2 .
koji se 'ogledaju’ jedan u drugom. Motiv m” na kome je zasnovan odsek a; prve teme u

ekspoziciji se u svom odrazu ‘Siri' i zauzima prostor zavrSne grupe i pocetak kode.

d) Nepotpuna ekvivalentnost se u najvecoij meri ispoljava u segmentima forme,
najudaljenijim u odnosu na osu — uporediti motiv m’ sa pocetka odseka b prve teme u
ekspoziciji (36) 1 isti motiv na kraju (287). No ovo udaljavanje istovremeno aktivira veoma
vaznu tematsku vezu izmedu dva stava koja je tokom analitickog razmatranja finalnog stava

viSe puta pominjana, a koja na najocigledniji nacin definiSe jedinstvo ciklusa.

Osa se afirmiSe kao centralno gravitaciono srediSte, ali ne u vidu reza, ve¢ kao tacka

ka kojoj gravitiraju svi motivski potencijali formiraju¢i pri tom, zajedno sa osom,
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. . S o . 2
kompaktno povezano muzicko tkivo stava. Gravitaciono srediSte zasnovano na motivu m” se
1 bo¢no izmesSta (u primeru 11 je centralno gravitaciono srediSte izdvojeno punom linijom, a

boc¢no isprekidanom — uporediti sa prvim stavom, primer 5).

6. 3. Koncepcija ciklusa

Prvi koncert za violinu i orkestar, nastao u najranijem periodu Bartokovog
stvaralaStva, nevelikih dimenzija, objavljen nakon autorove smrti, predstavlja nepresusni
izvor za najraznovrsnija istrazivanja, a svaka spoznaja, uvek iznova, otkriva smisao
njegovog nastanka i postojanja. Delo pleni autenti¢noS$¢u izraza, najlicnijim autobiografskim
prizvukom 1 moZe se 'Citati' na mnogo razli¢itth nac¢ina. U njemu se iznalaze brojne
specificnosti procesa konstituisanja forme koji ga ¢ine osobenim. Ovaj koncert ima veliki
znacaj za razumevanje cikléne forme koja ¢e se ustaliti u Bartokovim delima iz zrelog
perioda stvaralastva i za koju se smatra da ima izuzetno veliki znaCaj za razumevanje

formalnog koncepta njegove muzike.

6. 3. 1. Odnos vrsta simetrija izmedu stavova

Traganje za spoznajama koje bi (bar donekle) pruZile 'materijalne' (analiticke) dokaze
o velikom znacaju prvog violinskog koncerta, a ¢ime se bavim u ovom poglavlju teksta,
sprovedeno je najpre na nivou stavova. Argumentacija je zasnovana na razmatranju vrsta
simetrija u muzi¢kom toku, analizi svih muzi¢kih komponenata, uz stalno pracenje stepena
ekvivalentnosti simetricno plasiranih sistema. Utvrdeno je da se u svakom stavu ponaosob
aktiviraju razli¢ite vrste osnih simetrija. Vazno je podvuéi podudarnost vrsta simetrije koje
dejstvuju na pojedine procese oblikovanja forme, prvog odnosno drugog stava, i to na

sledec¢i nacin (videti primer 5 1 11):

a) Na formalni obrazac dejstvuje translatorna simetrija. Postojanje izlaganja
materijala, njegovog razvoja 1 specificnog ponavljanja inicira izdvajanje tri sistema forme X

Y X u ¢iji je poredak ugradena translacija sistema X u X preko materijalzovane ose Y.

b) Redosled nastupa tema podrazumeva (u oba stava) rotaciju teme A oko teme B,

koja ima funkciju osnog elementa.
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¢) plasman motiva koji se nalaze na pocetnim pozicijama selektovanih segmenata
forme, upucuje na osnu refleksiju sa materijalizovanom osom. U oba stava osa je
materijalizovana u motivu m’. Osa je izrazito nesamostalan element i poseduje jasno

izrazenu funkciju objedinjavanja simetricno postavljenih entiteta muzickog toka.

Svi simetri¢no postavljeni sistemi plasirani su na rastojanju i izjednacavaju se po
principu nepotpune ekvivalentnosti. Nivoi nepotpunosti su veoma razliciti. Katkada se
izmedu ¢lanova simetrije uocavju manje izmene, ali je ¢eS¢e postojanje velikog stepena
kontrasta medu njima, uz, podrazumeva se, moguc¢nost definisanja zajedni¢kog imenitelja
koji ih povezuje. Nepotpuna ekvivalentnost deluje kao svojevrsni faktor uznemirenja,
uslovljavajuci dejstvo dissimetrije. Ovi postupci izazivaju dinamizaciju muzi¢kog toka,
odnosno uticu na to da se pored osnih simetrija, u svakom stavu jasno evidentira i postojanje
dinami¢nih simetrija koje se ispoljavaju na najrazlicitije nacine. Pored brojnih naruSavanja
takozvanih stati¢nih simetrija uoCava se ispoljavanje simetrija permutacije 1 karakterno
varijantnih simetrija. Okolnosti koje ukazuju na postojanje veoma razli€itih vrsta simetrije u
procesu oblikovanja forme prvog i drugog stava uslovljavaju i realizaciju specificanog

formalnog modela u svakom od njih, a bitno opredeljuju i koncepciju ciklusa.

Razmatranje koncepcije ciklusa pokazuje da principi koji su uticali na oblikovanje
muzickog toka stavova, deluju i na globalno uredenje forme koncerta. Osnova proucavanja
razlicitih vrsta simetrija u ciklusu je motivska grada. U prvom koncertu za violinu i orkestar
dominira motivska homogenost koja podrazumeva izgradnju klju¢nih tematskih materijala
iz jednog motiva. U konkretnom muzi¢kom delu to je motiv m'. Na osnovu ovog motiva

dobijeni su motiv m’

1/i

i m" koji u zajedni$tvu sa svojim ishodistem (motivom m’) formiraju

" medusobno su izrazito nepotpuno

osnovni energetski potencijal dela. Motivi m’, m’im
ekvivalentni. Posledica takvog odnosa medu njima, koja podrazumeva postojanje znacajnih
razlika u onome $to je u osnovi isto, jeste izjednaCavanje tematskih sadrZaja sa izrazito
visokim stepenom kontrasta. U ovakvim okolnostima se razotkriva dejstvo karakterno
varijantne simetrije, za koju je ve¢ istaknuto da afirmiSe motivsku homogenost. Veoma
vazno je podvudi i postojanje simetrije permutacije (koja ¢esto prati simetriju karakternog
variranja). Naime, tema A prvog i tema B drugog stava, odnosno B prvog i A drugog, su

zasnovane na istom inicijalnom motivu, Sto direktno uslovljava promenu znacenja istog

motivskog nukleusa (odnosno aktiviranje dejstva simetrije permutacije). U uslovima dejstva
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ovih vrsta simetrija, a usled sloZenosti postupaka pri transformaciji motiva, percepcija
motivskih veza je oteZana i ne retko je za otkrivanje motivske sli¢nosti potrebno saciniti

opseZna analiticka istraZivanja.

Da bi se odredio znaaj koji ovo delo ima za razumevanje koncepcije ciklusa u
Bartokovim delima, neophodno je identifikovati i razliCite vrste osnih simetrja. One se ne
afirmiSu kao manifestne ve¢ su skrivene u unutra$njosti muzickog zbivanja. Klju¢ni oslonac
ispoljavanja osnih simetrija jeste motivska grada ciklusa. Njihovo dejstvo moguce je utvrditi

uz uvazavanje tri uslova:

e ukoliko se kao osnova njihove identifikacije postave inicijalni motivi segmenata

forme

® gvi segmenti u susednom odnosu zasnovani na istom motivu tretiraju kao jedinstven

simetri¢no postavljen sistem
e motivi m’ i m"" tretiraju kao jedan jedinstven entitet, a motiv nm’ kao drugi

Uvazavanje navedenih uslova stvara prostor za sagledavanje vrsta simetrije u ciklusu
koje su realizovane na analogan nacin kao u svakom stavu pojedina¢no. U navedenim
uslovima ocuvane su sve relacije koje postoje u svakom stavu, ali se usled njihovog
sagledavanja u novom kontekstu, ciklusu, uspostavljaju i nove, a evidentno je i svojevrsno
pregrupisavanje simetri¢no plasiranih entiteta. Motiv m’ Guva poziciju centralne tatke
ciklusa koja, na nacin srodan kao u koncepciji stavova, odnosno artikuli$e ispoljavanje osnih

simetrija sa materijalizovanom osom simetrije (primer 21).

. 2 . . . . “ .
a) Motiv m” plasiran na pocetku drugog stava predstavlja osu oko koje se sloZeni
sistem I translira u sloZeni sistem I/1. U simetri¢no postavljenim sistemima sled segmenata
forme se zasniva na istim po¢etnim motivima.
b) Motiv m” nosilac je segmenata forme oko koje se rotiraju celine zasnovani na
1 Ui

motivu m° i m” U prvom stavu to je tema A a u drugom tema B (u primeru obeleZzeno

polukruznim linijama, plavom bojom).
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¢) Isti motiv, m’ izloZen na poziciji inicijalnog motiva drugog stava, nalazi se i u
funkciji ose refleksije oko koje se 'ogledaju’ segmenti forme zasnovani na istim pocetnim
motivima. U odnosu na osu postoji pet nivoa refleksije. U primeru 21 su entiteti postavljeni
u susednom odnosu i zasnovani na istom inicijalnom motivu objedinjeni u jednu tacku.
Isprekidanom linijom povezane su analogne tacke oko ose simetrije. Najudaljeniji segmenti
u odnosu na osu, prva tema prvog stava i zavrSni odsek kode drugog, su naj¢vrS¢e povezani.
U njima je snaZno afirmisan motiva m’, koji je inicijalni pokreta¢ celokupnog zbivanja u
ovom koncertu i klju¢ni oslonac koherentnosti ciklusa. (sve veze koje proistiu iz osne

refleksije u primeru 21 obeleZene su pravim linijjama zelenom bojom).

Sagledavanje koncepcije ciklusa pokazuje da se motiv m’ na svim nivoima
realizacije muzic¢kog toka postavlja kao osni element, sa izrazitom funkcijom objedinjavanja
simetri¢no postavljenih segmenata forme (iz tog razloga je osa u primeru 21 izdvojena
zagradama). Dinamicne simetrije (nezavisno od toga da li se njihovo dejstvo ispoljava u
naruSavanju staticne ili se pokazuju kao simetrija permutacija i simetrija karakternog
variranja) su veoma izraZzene u procesu oblikovanja ciklusa 1 njithovo snazno dejstvo
dominira nad takozvanim staticnim, osnim simetrijama. Ipak, primenom predloZenog nacina
analize simetrije, moguce je utvrditi uticaje osne simetrije, posebno osne refleksije, koja za

razumevanje koncepcije ciklusa u Bartokovim delima ima poseban znaca;.
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7. PUT KA SIMETRICNOJ KONCEPCIJI CIKLUSA

Prvi koncert za klavir i orkestar (1926),181

je delo u kome se mozZe sagledati put ka
simetri¢noj koncepciji ciklusa, koja se prepoznaje kao Bartokovo originalno otkrice.
Godina u kojoj delo nastaje oznaCava pocetak srednjeg perioda Bartokovog stvaralastva. U
to vreme autor je bio izuzetno posvecen pisanju dela za klavir.'"®* Koncert je osmiiljen kao
trostavacni ciklus (brzo—lagano—brzo), Sto upucuje na tradicionalnu koncepciju, tipi€nu za
koncertantni Zanr. Posebnost u konstituisanju forme ciklusa iskazuje se u postojanju laganog
uvoda, koji prethodi prvom stavu. Uvod predstavlja osoben segment muzickog toka koji
poseduje odredenu autonomiju, ali i visok stepen integrisanosti, posebno na tematskom
planu, sa koncertom u celini. Gotovo celokupan sadrzaj prvog, finalnog, a delimi¢no i
drugog stava proistice iz motivske grade uvoda. Ova okolnost je veoma znacajna za
proucavanje simetrije u okviru svakog stava pojedinacno, ali i koncerta u celini.

U prvom koncertu za violinu i orkestar celokupno dogadanje na nivou dela pokrenuo
je motiv Stefi Gejer, a u ovom delu kljuéni tematski potencijal lociran je u uvod. Uvod je,
dakle, moguce posmatrati dvojako. On uvodi u prvi stav, ali s obzirom na to da poseduje
materijale znacajne za bitisanje koncerta, ima i smisao uvoda za koncert u celini. Na znacaj
tematskog materijala uvoda u procesu realizacije koncerta i postojanje visokog stepena
jedinstva muzi¢kog sadrZaja u izgradnji forme Gesto se ukazuje.'®> Ono $to u analiti¢kim
studijama ostaje otvoreno za istraZivanje odnosi se na identifikaciju i konkretno ispitivanje
realizacije motivskih veza izmedu kljucnih tematskih materijala svih stavova u ciklusu
posebno iz perspektive ispoljavanja razliCitih vidova simetrije u procesu realizacije svakog
stava ponaosob, ali i ciklusa u celini. Od izuzetnog znacaja je sagledavanje veze koja postoji

u transformacijama motiva iz uvoda i ispitivanja dinamic¢nih simetrija. Cilj svih analitickih

'8! Koncert je premijerno izveden 01. 07. 1927. godine u Frankfurtu. Pod dirigentskom palicom Furtvenglera
(Furtwinglera) solisti¢ku deonicu je tumacio sam autor. Delo je publikovano u viSe razli¢itih izdanja, koja nisu
medusobno usaglasena (razlike se odnose na dinamiku, tempo, pojedine tonove, pa ¢ak i delove orkestracije).
Videti u Ivan F. Wajdbauer, Bartok’s First Piano Concerto: A Publication History, Musical Qarterly,
Volumen LI, No 2, April 1965. Nedoumice su razreSene u najnovijem izdanju partiture ovog koncerta: Béla
Bart6k, Koncert fiir klavir une Orcsester No. 1, Universal Edition, UE 34307. Predgovor ovom izdanju sa¢inio
je Peter Bartok i ukazujué¢i na pojedine kljuéne nelogic¢nosti predloZio njihovo prevazilaZzenje. U radu je
koriS¢ena ova partitura

82 U ovoj godini nastaje i Sonata za klavir, Devet malih komada za klavir, i zapo&inje rad na zbirci
Mikrokosmos.

1831 4szlo Somfai, Barték Tanulmdny, Zememiikiad6, Budapest, 1981.
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dokaza je, utvrdivanje znacaja ovog dela u procesu izgradnje tipi¢no Bartokovske simetri¢ne

forme.

7.1. Uvod - koncepcija forme i motivski potencijali uvoda

Uvod je koncipiran kao trodel tipa a b a;, u kome se transparentno prepoznaje
translatorna simetrija sa materijalizovanom osom (pimer 22).

Simetri€no plasirani odseci a i a; su realizovani u formi recenice gotovo istih
dimenzija (odsek a sadrZi devet, a repriza osam taktova), dok tre¢i €lan, osa simetrije
odnosno b, osmisljen kao varirano ponovljena reCenica, poseduje duplo vece dimenzije
(sadrzi dvadeset taktova). Formalni kontekst odseka b — ose simetrije, takode upucuje na
translatornu simetriju, no za razliku od uvoda u celini u njemu osa ima fiktivnu vrednost, i
deli muzicki tok na dve, po proporcijama identi¢ne muzicke recenice (svaka sadrzi po deset
taktova ).

Uvod je utemeljen na dva motiva. Odsek a je zasnovan na motivu m’, &ija je kljuéna
karakteristika ispoljena u jednostavno aktiviranoj ritmi¢koj komponenti, konkretno u
ravnomernom osminskom ponavljanju jednog tona. U odseku b se izlaZe nov motiv m’, koji
unosi kontrast u onosu na prethodni, ali predstavlja i svojevrsnu nadogradnju motivskog
sadrzaja iz odseka a. Kao vodeca karakteristika motiva m® nameée se melodijska
komponenta. Postoje dve varijante ovog motiva (prva u hornama takt 13— 19, a druga u
fagotima takt 22-29), koje zapocinju istim melodijskim pokretom, ali se medusobno
razlikuju po nacinu ispoljavanja drugih muzickih komponenata (ritam, boja, akustiCka
dinamika 1 artikulacija). Na tonalnom planu odsek a afirmiSe osnovni tonalni centar ciklusa
in E (tonom dominante), odsek b se premeSta na poziciju in Es, a reprizni segment
neposredno priprema nastup prve teme in A.

Neosporno je da postoji kontrast izmedu dve varijante motiva m’. Primarno treba
ukazati na razliku u ispoljavanju ritmicke komponente (sinkope u prvoj, ravnomerni
osminski puls u drugoj varijanti), karakteristiCnih artikulacionih oznaka (tenuto i snaznih
akcenata u prvoj, legato u drugoj), i akusticke dinamike (prva varijanta motiva dinamika
forte, druga piano). Ravnomerna ritmi¢ka pulsacija osmina, karakteristiéna za motiv m’
dobija ulogu pripreme (uporediti taktove 10-13 sa taktovima 19-21) nastupa izrazitog

tematskog materijala odseka b zasnovanog na motivu m°. Na taj nagin osmisljen je postupak
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svojevrsnog sjedinjavanja karakteristika motiva m’ i m’, §to ukazuje da se oni mogu tretirati
kao delovi jedinstvenog supstrata. Razliite oznake upucuju na specifi¢nost svakog od njih 1
u ovom momentu se isticu kako bi tokom koncerta mogle biti ispraene njihove
transformacije.

U globalnom kontekstu trodelne forme uvoda pored translacije sa
materijalizovanom, manifestuje se i refleksija u ogledalu, sa fiktivnom osom simetrije. Dve
recenice odseka b, postavljene u susednom odnosu reflektuju se jedna u drugoj, a isti odnos
(refleksije) uspostavlja se i izmedu odseka a i a; . Odsek b ima viSestruki znacaj za proces
oblikovanja muzickog toka uvoda. Kao Sto ¢e pokazati analiti¢ka razmatranja koja slede,
translacija i posebno refleksija, koje su bitno opredelile koncepciju uvoda, predstavljaju
vaZzan oslonac konstituisanja pojedinih stavova Prvog koncerta za klavir i orkestar ali i

globalne koncepcije ciklusa.

7. 1. 1. Znacaj motiva m' i m* uvoda za ostvarivanje jedinstva ciklusa

"'i m’ na kojima je uvod utemeljen, ishodiina su tatka celokupnog

Motivi m
tematskog potencijala koncerta. Smisao osnovnog pokretaca izgradnje dela poseduje motiv
m’, (primer 22), koji karakteriie ravnomerno ritmi¢k ponavljanje jednog tona. To je ton od
koga sve pocinje 1 iz koga se razvija ovo muzicko delo. Istovremeno, svaki povratak
ravnomernom ponavljanju jednog tona stvara nedvosmislenu vezu sa izvornom idejom na
kojoj je koncert utemeljen. Motiv m’ (primer 22), na kome su zasnovane melodijska linija
horni i njena varijanta u fagotima, tokom koncerta biva transformisan na mnogo razlicitih
na¢ina, i znadajno se udaljava od izvornog oblika. Za razliku od motiva m’ koji ¢uva
transparentnu prepoznaljivost, svi derivati motiva m’ se dovode u vezu sa izvornim oblikom
preko principa nepotpune ekvivalentnosti. Motiv m’ trpi brojne izmene gotovo svih
muzickih komponenti, ali se redovno evidentiraju njihovi pojedini elementi na osnovu kojih
je moguce izvrS§iti poredenje.

Ideja ostvarivanja visokog stepena jedinstva izmedu svih nukleusa od znacaja za
formiranje muzickog toka, snazno je ispoljena i u Prvom koncertu za violinu i orkestar. U
Prvom koncertu za klavir i orkestar plasirana je ista namera, ali sa bitno drugacijim
usmerenjem i potpuno originalnom realizacijom. Kompozicioni postupci koji u svojoj

osnovi imaju ovakav tretman tematskog sadrzaja utemeljeni su na simetriji karakternog
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variranja. S obzirom na to da je za prepoznavanje dejstva ove vrste simetrije veoma vazno
utvrditi sve znacajne punktove procesa transformacije pocetnog uzorka, pri analitickom

razmatranju svakog stava ponaosob, takva ¢e mesta biti posebno obradena.

7.2. Prvi stav — identifikacija formalnog modela i ispoljavanje simetrija u muzickom

toku
Prvi stav je realizovan u sadejstvu dva formalna modela:

uvod

Sonatni oblik: Ekspozicija Razvojni deo Repriza koda
uvod

Sonatni rondo: A B A Razvojni deo A, B; Aj koda

Okolnost da se razmatrani formalni modeli nalaze na mestu prvog stava ciklusa, u
kome je rondo forma (makar ona bila i pod dejstvom sonatnosti) neuobiCajena, posebno
skre¢e na sebe paznju. Uprkos nacinu plasmana teme A koji nedvosmisleno upucuje na
rondo, u literaturi se oblik prvog stava definiSe kao sonatni.'®*

Sagledavanje segmenata unutar muzi¢kog toka stava ukazuje da su uticaji sonatnog
oblika na proces izgradnje forme veoma snaZno ispoljeni. Karakteristike forme ronda
prepoznaju se gotovo jedino u nacinu plasmana teme A, koje se odvija naizmenicno sa

novim segmentima forme,'®

1 u tom smislu posebno je vaZzan izdvojiti nastup prve teme
ispred razvojnog dela (A;). Karakteristike sonatnog oblika su neuporedivo izrazajnije.
Izdvajaju se sledece:

a) Postojanje razvojnog dela umesto teme C samo po sebi nije neocekivano u
sonatnom rondu. No okolnost da je ovaj deo forme veoma obiman i konstituisan na nacin
tipian za sonatni oblik (sadrzi tri odseka — uvodni, centralni osmi$ljen kao viSeetapni
segment forme 1 zavrSni) kao i okolnost da je u njemu dostignuta centralna kulminacija

stava na oseban nacin podvlaci karakteristike razvojnog dela sonatnog oblika, a ne razvoja

koji se u sonatnom rondu plasira na mestu trece teme.

184 1 4slo Somfai, Bartok Tanulmdny, Zememiikiad6, Budapest, 1981. Na ovom mestu je naveden jedan od

kljucnih analitickih izvora, ali je vazno ista¢i da se u svim drugim dostupnim analizama prvi stav tretira kao
sonatni oblik.
185U prilogu 3 se nalazi celovit Sematski prikaz forme prvog stava
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b) Postojanje lazne reprize (takt 333), koja prethodi pravoj, karakteristika je
oblikovanja muzickog toka koja upucuje na sonatnu formu.

¢) Lagani uvod koji se nalazi pred prvim stavom neuporedivo je ¢eS¢i za sonatni
oblik (pred rondom, uvod je sasvim izuzetan).

d) Druga tema nastupa direktno nakon prve, dakle bez prelaza. Uvodenje teme B
apsolutno podvlaci karakteristike sonatnog oblika.

e) Nije zanemarljiva ni nesporna Cinjenica da se razmatrani formalni kontekst
realizuje na poziciji prvog stava, u kome je sonatni oblik gotovo podrazumevajuci, dok bi se
rondo mogao smatrati krajnje neuobicajenim. 186

Ispoljavanje simetrije u obliku prvog stava nedvosmisleno potencira specifi¢an spoj
ronda i sonatnog oblika."®” Forma koja je u ovom stavu iskazana odnosima uvod, A, B, Ay,
razvojni deo, A, By, A3z i koda pokazuje vidljive uticaje takozvanih stati¢nih simetrija sa
matrijalizovanom osom/osama. Simetrije su realizovane tako da simetricno postavljeni

segmenti forme ne poseduju stati¢nu jednakost, ve¢ se uz ponavljanje redovno ukljucuje i

promena (primer 23).

186 . . . . . . . AT .
Sve konstatacije u vezi sa oblikom prvog stava ukazuju na intenzivno i osobeno sjedinjavanje sonatnog

oblika i ronda, odnosno na jedan od mogucih vidova ispoljavanja sadejstva ova dva formalna modela. Davati
prednost jednom formalnom modelu nije sasvim korektno, a u analitickom smislu nema logi¢nu osnovu.
Razli¢ite moguénosti spoja karakteristika sonatne i rondo forme se najée$¢e imenuju terminom sonata rondo.
Ovaj obrazac se tumaci preko posebno standardizovanih odlika uz identifikaciju mogucih odstupanja. U
stvaralackoj praksi spojevi dva pomenuta formalna tipa su, medutim, veoma razlicita i Cesto ne podlezu
izvedenoj standardizaciji. Teorijsko—analitickim aspektima tumacenja forme ronda autorka ovog rada se bavila
u: Anica, Sabo, Analiti¢ke nedoumice u tumacenju forme ronda, ured. Milo§ Zatkalik i drugi, Muzicka teorija
i analiza 1 Fakultet muzicke umetnosti, 2004. 91-101. i Anica, Sabo, Jozef Hajdn: Londonske simfonije —
proces oblikovanja teme epizode i prelaza, ured. Milo§ Zatkalik i drugi, Muzicka teorija i analiza 2, Beograd,
2005, 62-82.

'87 Za razumevanje odnosa koji se uspostavlja izmedu sonate i forme ronda zna¢ajan je stav koji zastupa Carls
Rozen (Charles Rosen). On smatra da je rondo sonatni oblik finala ,, ... slobodnije organizovan i zamisljen kao
razreSenje tenzije celog dela®. Carls Rozen, Klasicni stil, Nolit, Beograd, 1979, 170. Navedeni stav otvara i
pitanje kako tretirati formu ronda u laganim stavovima ciklusa (koji su, suprotno preovladujuéem stavu da ih
na toj poziciji u ciklusu gotovo i nema, znacajno zastupljeni), a posebno elemente ovog formalnog modela koji
postoje u muzickom toku prvog stava.
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Formalni kontekst ronda upucuje na rotaciju. Tema A se rotira preko teme B i
razvojnog dela, koji dobijaju odlike materijalizovane ose, u Ay, Az i Az . Tema B i razvojni
deo u funkciji ose simetrije, s ozirom na svojstva tematskog materijala, imaju izrazito
objedinjavajucu funkciju. Teme A, B, A; moguce je tretirati kao potsisteme jedinstvenog
sistema X. Preko materijalizovane ose simetrije, odnosno razvojnog dela, sistema
oznacenog sa Y, sistem X se prenosi, translira u sistem Xj, koji sadrzi podsisteme A, By A3
(primer 23). Sistemi X 1 X su nepotpuno ekvivalentni, a osa simetrije je usmerena ka
sjedinjavanju muzickog toka. PredoCeni formalni kontekst stava ukazuje i na potencijale
refleksije u ogledalu. Sistemi X 1 X su postavljeni i u ogledalu, na Sta ukazuje okolnost da
se teme A, B, A; ogledaju u svojim varijantama A, By A3, a osa simetrije, sistem Y zadrZzava
svoje osobine. Sasvim posebna, izrazito dinamiziraju¢a obelezja refleksiji daje odnos
motivskog sadrzaja. Ovaj odnos ubelezen je u primeru 23 i o njemu e reci biti kasnije.

Osa simetrije (razvojni deo), kao centralna tatka oko koje se grupiSu ostali odseci
muzic¢kog toka, zahteva posebnu analitiCku paznju. Pri translaciji i refleksiji razvojni deo se
u funkciji ose simetrije profilira kao svojevrsni ’tunel’ koji je primarno usmeren ka
sjedinjavanju okolnih dogadanja. Ova okolnost posebno pojacava dejstvo translatorne
simetrije, jer se odnos nastupa teme A prema A, manifestuje kao klju¢ni za razumevanje
ekspozicije i reprize sonatnog oblika. Odnos teme A prema Ajz, ukazuje na diskretno
profilisane veze izmedu ova dva, krajnje postavljena, nastupa istog subjekta, Sto donekle u
drugi plan premesSta dejstvo refleksije (koja se oslanja primarno na distribuciju delova
oblika) na proces oblikovanja prvog stava. Rotacija materijala teme A oko teme B i
razvojnog dela, koji imaju funkciju ravnopravnih rotacionih osovina, upucuju na dve ose ali
sa istim usmerenjem — objedinjavaju¢im. Rotacija neosporno istice odlike ronda, a
translacija sonatnog oblika. Ispoljavanje simetrije dodatno upucuje na sjedinjavanje dva
formalna modela. U tom kontekstu refleksija dejstvuje kao poseban Cinilac objedinjavanja i
svojevrsni regulator razlicitih vidova simetrije.

U procesu ispoljavanja simetrije u muzi¢kom obliku prvog stava uvod se mozZe
sagledati dvojako. Nacelno, postoji mogucénost da se uvod i koda tretiraju kao simetricno
postavljeni sistemi u odnosu na centralnu osu. Takvo tumacenje na odredeni nacin (prema
poziciji koju ova dva segmenta forme poseduju) podrzava ve¢ uocenu simetricnu koncepciju

stava (refleksija u ogledalu) ali se uvod 1 koda suStinski, ne mogu izjednacavati. Koda
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predstavlja svojevrsno ponavljanje teme A i relativno jednostavno zaokruZenje muzickog
toka zasnovanog na materijalu druge teme, dok je uvod kljucni, ishodi$ni muzicki potencijal
realizacije ne samo prvog stava, vec¢i i ciklusa u celini. Uvod je pokreta¢ dinamic¢nih
simetrija, koje u muzicki tok unose vazan, rekli bismo vrhunskom ostvarenju neophodan 1

dragocen pecat originalnosti 1 autenti¢nosti umetnic¢kog izraza.

7.2. 1. Geneza dobijanja tema A i B iz motva m' i m?

Utvrdivanje motivske izvedenosti subjekata A i B prvog stava iz motiva m’ i m?
uvoda, veoma je delikatan analitiCki zahvat, koji otkriva Citav niz transformacija pocetnog
uzorka i konkretno dokazuje povezanost celokupnog tematskog sadrzaja prvog stava i
uvoda.

Prva tema, odnosno segment A (36-100), se na strukturnom planu konstituiSe kao
grupa teme sacinjena od tri odseka: A/A; (36—64), A/A; (65-82), 1 A/A; (82-100). Svaki od
odseka oblikovan je u sintaksicku jedinicu. Tonalni plan pokazuje da se tema krece kroz
razlicite tonalne centre (odsek A/A; pocije in A, zavrSava in D; odsek A/A, pocinje in D
zavrSava in H; odsek A/A; pocinje in H zavrSava in E) 1 u treem odseku zaustavlja na
poziciji in E (95-100), odnosno uvrduje tonalni centar stava nagovesten na pocetku uvoda.
Pocetni impulas tematskog razvoja odseka A/A; i A/A, utemeljen je na ravnomernom
osminskom ponavljanju jednog tona, §to je klju¢na osobenost motiva m’, ali uz drugadiji
razvoj.

Odsek A/A; se konstituiSe u formi recenice zaokruZene in D (takt 49) i proSirenja
koje vodi ka sledecem odseku (primer 24). U toku proSirenja ponavljanje tona obogaceno je
uzlaznim 1 silaznim skretnicnim zaokruZenjem tona D (deonica klavira takt 54-64). U
pogledu motivske grade ovog segmenta prve teme posebno je vaZan trenutak iscrtavanja
granice izmedu reCeni¢nog toka i proSirenja. Granica (taktovi 49 i 50) je podvucena
uvodenjem varijante motiva m’ (u primeru 24 obeleZen strelicom) u veoma specificnoj
tonskoj boji drvenih duvackih instrumenata (flauta 1 fagot unisono u prvoj oktavi!), koji se

zatim imitaciono ponavlja (imitacija u oktavi, drugi fagot, takt 51).
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Izrazit nastup ovog motiva, je posebno znacajan za konstituisanje pocetnog motiva druge
teme.'®

Za odsek A/A, takode je karakteristicno osminsko ponavljanje jednog tona, ali u
kombinaciji sa melodijskim pokretom (primer 25). U ovom odseku prve teme, kao i u
prethodnom, izlaganje osnovnog temskog materijala je povereno solisti, sa povremenim

ukljucivanjem razli€itih instrumenata svih orkestarskih grupa.

Primer 25
A/A 1 A
? [ 66, m |
' . s | P — s & Faviis) —
ﬁ S=E=Esss=nnaa=s ==
JO e e | _— ]
Al | {1 1 1 h‘l! V V‘
L —— o F—F——— 12
o+

:
'ﬁ
5

Tre¢i odsek prve teme konstituisan je kao reCenica. Struktura recenice n+n ukazuje na
postojanje dva segmenta (prvi 82-94, i drugi 94-100), koji su produkt specifi¢no
osmiSljenih varijanti motiva m’ (primer 26). Vezu motiva koji karakteriSe odsek A/A;
moguce je povezati sa motivom uvoda po principu nepotpune ekvivalentnosti. U
intervalskom smislu pocetni motiv odsek A/A; je znacajno udaljen od pocetnog uzorka,
Medutim, podudarnost ritmic¢ke komponente, bliskost artikulacionih oznaka, akusticka

dinamika i instrumentalna boja, snazno uti¢u na povezanost muzi¢kog sadrzaja odsek A/A;

'8 Moguce je pretpostaviti da se od nastupa motiva m’ u taktu 50 oznaéi i pocetak novog segmenta prve teme.
Medutim, uprkos izrazitosti ovaj motiv se dalje ne razvija. Nakon izlaganja biva napusten i ustupa mesto
ponavljanju tona D, uz skretni¢no zaokruzenje, ¢ime se podvlaci zakljuna snaga usmerenja muzickog toka.
Svaki ponovni nastup odseka A; prve teme ne sadrzi pomenuti motiv. Ove okolnosti upucuju na predloZeno
tumacenje.
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sa tematskim potencijalima motiva m’ uvoda. U primeru 26 upisan je ritmi¢ki kostur motiva

m” iz uvoda i odseka odsek A/A; a navedeni su i instrumenti koji ucestvuju u njegovoj

realizaciji.
Primer 26
81 ’ N . -
Q)u - - r .
1. TEMA - E - D bF
odsek A/A, f > - >
94_9_2 ™ = T j J vﬁ T ‘I J T 7
S ——t— = = ——
an T r A f -
AR A
UvVOD ¢ o oo cor.
1. TEMA tr. + cor.
odsek A/A, C o
L e tr. + tbn.

Oba segmenta se na osnovu motiva m’ oblikuju kao kanon u inverziji, §to upuéuje na
refleksiju u ogledalu sa horizontalnom osom simetrije. U prvom segmentu (primer 26)
proposta je data kao uzlazni lestvi¢ni niz u gornjem glasu, koji se zatim kao risposta javlja u

donjem glasu, ali prema principu vaze¢em za kanon u inverziji u silaznom smeru. U drugom
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segmentu proposta je zasnovana na veoma jednostavnom pokretu sekunde na viSe i na niZe

(primer 27).
Primer 27
S - .
819 ¢ 711’.“"?_ dl_ J =| 'hIJ J/—I\J\‘/ ¢ —
NSV = I — %- % i
J = v 77 ] \
:or S - E [ D bF
n b
0S4 -—————
materijalizovana o Yy
) e T1r
94_9_2 L = |) J vj |J J J7
& ——F— — — ——
trbn, r r r r f z
A A
. p e e 4l
fiktivna S R A

Ispoljavanje ose je, u izdvojenim segmentima muzickog toka, realizovano na
razli¢ite nacine. U prvom osa simetrije je materijalizovana u tonu H, koji se nalazi na
pocetku i kraju proposte odnosno risposte, a u zavr$no sazvucje se ugraduje kao kvinta
tonalnog centra in E koji je ujedno i osnovni tonalni centar prve teme."” U drugom
segmentu, takode nalazimo horizontalnu osu simetrije — ton D. No, kako se ovaj ton nigde u
muzickom toku ne pojavljuje, osa simetrije ima fiktivhu, a ne realnu vrednost kao u
prethodnom segmentu. Kanon u celini plasiran je kao disonantni sloj na tonu E. Do
razreSenja oba glasa u osnovni ton dolazi na samom kraju kanona (takt 98).

Pri procesu realizacije prve teme, na svim muzickim planovima uocljiva je
tendencija njenog izdvajanja kao samostalnog muzickog entiteta. Kao Sto je ve¢ istaknuto,
prelaz ka drugoj temi nije profilisan. Afirmativna tonalna, fakturna, dinamicka i
orkestraciona zaokruZenost teme ukazuje na gotovo nepropustljivu granicu (takt 100) prema

muzickom toku koji sledi. Izlaganje tematskog materijala u odseci A/A; i A/A; prve teme

'8 Ovaj kanon se naziva jo$ i kanon u ogledalu. Da podsetimo, u ovoj vrsti kanona nota na srednjoj, treoj,
liniji linijskog sistema, (u violinskom kljucu upravo ton H), ostaje nepromenjena, a stice se utisak ’ogledanja’
nota iz gornje polovine linijskog sistema u donjoj i obrnuto.
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povereno je solisti, dok je u poslednjem odseku orkestar nosilac tematskog materijala (u
klaviru se mogu prepoznati varijante motiva iz prethodnog odseka).

Svi naredni nastupi prve teme, osim poslednjeg Az koji je skracen (izostavljen je prvi
segment A;), prepoznaju se po istom sledu odseka. Na tonalnom planu postoje odredene
izmene (koje se mogu videti u analizi datoj u prilogu 3), ali je poslednji nastup teme zajedno
sa kodom usmeren ka osnovnom tonalnom centru in E. Na strukturnom planu svaki je odsek
ocuvao prepoznatljivost sintaksicke jedinice, sa povremenim izmenama unutraSnje
organizacije. Najuocljivije izmene osmiSljene su na tematskom planu, odnosno u veoma
bogatim transformacijama motiva na kojima su zasnovani odseci teme. U svakom od odseka
oCuvana je prepoznatljivost motiva, ali uz brojne izmene ostvarene na gotovo svim
komponentama muzickog izraza. Nedvosmislena prednost koja se daje razli¢itim vidovima
promene i odsustvo afirmativnog ponavljanja, uslovljavaju permanentno variranje poznatih
melodijsko ritmickih jedinica. To muzi¢kom toku pruza izrazitu slobodu, ali je put do
spoznaje muzicke logike koja taj tok kanaliSe analiticki veoma sloZen i zahteva posebnu
paznju.

Skra¢enja koja prate nastupe teme, A uz evidentne promene svih muzickih
parametara, upucuju na nepotpunu ekvivalentnost koja dominira svim nastupa teme A u
prvom stavu. Time, simetri¢no postavljeni entiteti (tema A i njena ponavljanja Ay, Az, A3),
koji oslikavaju u osnovi takozvane stati¢ne simetrije, dobijaju izrazito dinami¢na usmerenja.

Inicijalni podsticaj izgradnji teme B daje motiv m’. Medutim, neposredno nakon
izlaganja motiva m’ sledi m’, §to upuéuje na to da je druga tema realizovana sukcesivnim
spajanjem novih varijanti motiva m'i m’ iz uvoda (primer 28). Znacajan za formiranje
pocetnog motiva druge teme je i ve¢ pomenuti motiv u odseku A/A; lociran na granici
izmedu osnovnog toka muzicke reCenice i njenog prosirenja (taktovi 49-50).

Ovim gestom kompozitor stvara neposrednu vezu izmedu dva, u muzickom toku
udaljena entiteta — uvoda 1 druge teme. Tonalno, tema nakon kratke pripreme od Cetiri takta,
zapo€inje in E 1 zavrSava otvoreno, odnosno uliva se u ponovni nastup prve teme in C.
Receni¢na struktura je osmisljena na nacin koji ukazuje na izlaganje metricko formalne
jedinice (Cetvorotakt u kome su izloZeni motivi), njeno izmenjeno ponavljanje, a proces

ostvarivanja signala kraja je rezultirao izrazito propustljivom granicom, $to upucuje na
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strukturu n+n+2n. Neposredni nastup prve teme odnosno njene varijante A; (takt 131)

prekida izlaganje teme B.
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Ponovni nastup druge teme B; (takt 408) uveden je na nacin koji izaziva posebnu
paznju. Prepoznatljiva varijanta motiva m’ ne nastupa na samom pocetku izlaganja teme veé
Sest taktova kasnije. (primer 29, takt 415). Sestotakt koji je oznaten kao podetni impuls
teme zasnovan na ponavljanju tona, u intenzivnoj akustickoj dinamici (fortisimo), Sto u
osnovi sugeride varijantu motiva m’ i najavljuje podetni motiv druge teme. Karakteristi¢ni
Sestotakt ima status izolovanog fragmenta — ne pokazuje tendenciju direktnog tematskog
objedinjavanja sa okolnim dogadanjem (u Sematskom delu primera 29 izolovani fragment je
uokviren). Nakon njega sledi inicijalni motiv druge teme m’.

Poceci druge teme u ekspoziciji i reprizi uporedivi su po principu nepotpune
ekvivalentnosti, a visok stepen jedinstva ofuvan je u inicijalnoj varijanti motiva m’ (u
primeru 29 su obeleZeni strelicama). Ceo postupak formiranja poc¢etnog muzickog toka teme
B se ponavlja (izlaZe se najpre Sestotaktni fragment za kojim sledi pocetni motiv teme —
takt 419). Razvoj motiva m’ na kome je druga tema zasnovana, zaustavljen je potvrdom
osnovnog tonalnog centra stava in E (takt 441). Na taj nacin, povratkom u osnovni tonalni

centar stava, druga tema afirmiSe odnos ekspozicije — reprize sonatnog oblika.
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7. 2. 2. Profil razvojnog dela — uloga simetrija u procesu realizacije muzickog
toka

Razvojni deo je veoma obiman, pokazuje izuzetan stepen sloZenenosti i1 kao
kulminaciona tacka stava u konstituisanju forme zauzima posebno vazno mesto.

Uvodni odsek je osmiSljen kao fragmentarna struktura sacinjena od tri celine u
kojima se prva i trea zasnivaju na obradi materijala oseka A/A; prve teme. U
prepoznatljivom zvuku limenih duvackih instrumenata materijal se najpre imitaciono
obraduje (prva celina takt 163—181), dok ga u trecoj celini (takt 196-200), koja neposredno
priprema centralni odsek razvojnog dela, izlazu drveni duvacki instrumenti (klarinet 1 fagot
u oktavi). U drugoj celini dominira solista u ¢ijoj se deonici, na podlozi figuracija priprema
tonalni centar centralnog odseka razvojng dela (in D).

Centralni odsek razvojnog dela (201-332) je u celosti komcipiran na razvoju motiva
m? iz uvoda. S obzirom na to da se ovaj motiv u uvodu realizuje u dve varijante (horne i
fagoti), neophodno je utvrditi koja se od njih podvrgava transformaciji tokom razvoja.
Odsek cini Sest etapa, odnosno faza razvoja osmisljenih tako da grade stalni porast zvucne
on zasnovan na sloZenim i raznovrsnim transformacijama dve ravnopravno zastupljene
varijante motiva m’ iz uvoda (primer 30). U uvodu je izlaganje motiva povereno duvackim
instrumentima, a njegov razvoj gotovo u celosti se oslanja na zvuk solistickog instrumenta
(to je razlog svodenja notnog materijala u primeru 30 na solisticku deonicu).

Na tonalnom planu mogu se uociti veoma spore promene tonalnog centra osmisljene
po principu sekundno silazne 1 uzlazne sekvence (prilog 3). U osnovi ovaj odsek ispoljava
fragmentarnost strukture i u njemu je snazno afirmisan postupak postavljanja odredenog
modela i njegovog ponavljanja. U prve cCetiri faze razvoja jedinica koja se podvrgava
ponavljanju nosi obelezja muzicke recenice, 1 na taj naCin se muzic¢ki tok oblikuje u
fragmentarnost viSeg reda. U poslednje dve faze razvoja fragmentarnost se premeSta na
fragmentarnost nizeg reda (u realizaciji muzickog toka ucestvuju metricko formalne
jedinice), Sto znacajno doprinosi porastu tenzije u razvojnom delu.

Prva faza centralnog odseka razvojnog dela Allegro moderato (201-233) je
zasnovana na varijanti motiva m’ koja pripada melodiji u fagotima. Izlaganje modela je

povereno solisti u tihoj dinamici. Ponavljanje modela (t 209), koje ukljucuje i proSirenje
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zasnovano na materijalu odseka A/A; prve teme, a zatim i njegova transpozicija, doprinose
dinami¢kom usponu koji kulminira nastupom nove faze razvoja. Motiv m’, odnosno poetni
dvotakt melodijske linije fagota je u postupku izgradnje modela preuzet u celosti (prmer 30).

Druga faza centralnog odseka razvojnog dela (234-249, primer ) zasnovana je na
novoj varijanti motiva m’ iz uvoda koja je, zbog prisustva sinkope, bliza melodiji horne.
Melodijska linija je data u kanonu (klavir — klarinet), Sto ukazuje na postojanje refleksije sa
horizontalnom osom. Ovakav nalin formiranja modela predstavlja nagovestaj snaZnog
porasta zvuka koji ¢e uslediti u muzickom toku koji sledi.

Treca faza Allegro (249-270, primer 31) premda u tempu donosi ubrzanje, ipak
predstavlja izvestan pad tenzije u odnosu na muziCki tok koji je prethodio i to usled
promene akusticke dinamike (piano), artikulacionih oznaka (uspostavljanje legata), ali
prvenstveno zbog izbora varijante motiva m’ iz uvoda koja je povezana sa melodijskom
linijjom fagota. Na osnovu dvotaktnog motiva formiran je model (250-259), koji se zatim
ponavlja sa izvesnim izmenama (takt 259-270). Model je dat kao kanon u deonici klavira.

Kanonsko izlaganje tematskog materijala omogucava da se ova faza razvoja, u kojoj
dolazi do svojevrsnog smirenja, ne doZivi kao pad tenzije, ve¢ kao nagovestaj centralne
kulminacije. U tom smislu veoma je znacCajan odnos dvotaktnog motiva m’ kojim zapocinje
ova faza razvoja i njegovog izvornog obli¢ja. Naime motiv koji inicira tre¢u etapu razvoja
nastaje na grani¢noj oblasti izlaganja i ponavljanja motiva m’ pri njegovom nastupu u okviru
uvoda (primer 30).

Cetvrta faza razvoja Allegro moderato (takt 270-301, primer 30) se u motivskom
pogledu na izvestan na¢i *vra¢a’ na varijantu m?’, kori§éenu u okviru druge faze razvoja, ali u
novoj orkestarskoj fakturi, 1 uz artikulacione oznake koje podsti¢u dostizanje jace akusticke
dinamike. Pored tematske, druga i Cetvrta faza razvoja pokazuju slicnost u pogledu
koncepcije muzickog toka, obe su zasnovane na postavci modela koji se zatim izmenjeno
ponavlja. Cetvrta faza razvoja je intenzivnija u odnosu na prethodne. Nakon postavke
modela (270-256), slede tri ponavljanja (276, 286, 294), u kojima je osmi$ljeno

usloZnjavanje muzickog toka na svim komponentama muzic¢kog izraza.
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Primer 31
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U pogledu tempa zapaza se da ova faza donosi izvesno pocetno smirenje, Sto suStinski samo
doprinosi da ubrzanje koje sledi (poco a poco acell...) dobije na snazi i znacaju. Gradacija
dostize kulminaciju u poslednjem nastupu modela (dinamika forte, 294) u kome se

melodijska linija izlaze kanonski (deonice soliste 1 trube).
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U petoj fazi centralnog odseka razvojnog dela Allegro molto (302-318) motiv m’

uvoda je do te mere modifikovan, posebno ritmicki, da se veza moZe uspostaviti samo preko
melodije skrivene u Sesnaestinskoj figuraciji — deonica soliste (primer 30, peta faza razvoja
— tonovi koji pripadaju melodiji oznaceni su strelicama). Okolnosti u kojima se tako
znaCajno modifikuje pocetni uzorak, motiv m?, nije moguce precizirati koja je od dve
varijante ovog motiva iz uvoda podvrgnuta transformaciji (horne ili fagoti). Nakon
postavljanja modela (302-312), koji je i sam sekventno graden, sledi njegovo varirano
ponavljanje (takt 313-318).

U poslednjoj, Sestoj fazi razvoja Piu vivo (takt 318-332) stepen transformacije
poznatog tematskog materijala je takvog intenziteta, da je poredenje sa pocetnim uzorkom
moguce samo na osnovu izrazito nepotpune ekvivalentnosti. Izvesna sli€nost se moZze uociti
u motivu skrivenom u Sesnaestinskim figuracijama klavira, koji je dat u slobodnoj inverziji
(primer 30, Sesta faza razvoja — melodijski tonovi su oznaceni strelicama). Kao i u
prethodnoj fazi razvoja i ovde je ipak nemoguée utvrditi koja je od dve varijante motiva m’
iz uvoda koriSc¢ena.

Poslednje dve faze razvoja predstavljaju vrhunac u procesu transformacije motiva.
Razlika koja je postojala izmedu dve varijante motiva m’ se na odredeni nacin ponistava.
Time se dodatno podvlaci njihovo zajednicko ishodiSte kao 1 udruzeno dejstvo u formiranju
porasta zvucne napetosti.

Analiticko razmatranje centralnog odseka razvojnog dela upucuje na veoma snazno
dejstvo rotacije u procesu realizacije muzickog toka. Rotacija je postavljena na dva nivoa.
Prvi se mozZe pratiti u okviru svake faze pojedina¢no 1 osmisSljen je kao rotacija postavljenog
modela, pri ¢emu osa simetrije nema realnu vrednost. Drugi nivo je realizovan u ideji
permanentne rotacije dve varijante motiva m’. Prva i tre¢a faza razvoja odnosno druga i
cetvrta, imaju kao osnovu razvoja istu varijantu motiva m’. Segmenti forme zasnovani na
ove dve varijante motiva neizmeni¢no poseduju karakteristike simetriéno postavljenog
entiteta 1 ose simetrije (primer 32). To ukazuje na materijalizovanu osu, koja nosi i odlike
promenjive kategorije. U trenutku maksimalnog porasta tenzije (peta i Sesta faza centralnog
odseka razvojnog dela), dolazi do sjedinjavanja dve varijante istog motiva koja je postojala
na pocetku. Navedenim postupcima dat je snaZan podsticaj sadejstvu svih muzickih

komponenti u ostvarivanju kulminacije stava.
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Ukoliko se ima na umu da na globalnom nivou ovog stava rotacija dejstvuje na
transparentan nacin, viSeslojna i isprepletana dejstva ove vrste simetrije istiu sloZenost
muzickog sadrzaja, ali istovremeno ukazuju na preglednost procesa organizacije muzickog
toka.

Odsek kojim se razvojni deo zaokruZuje 1 istovremeno otvara ka reprizi moze se
tretirati kao zavrSni odsek razvojnog dela, ali ima i sve odlike laZzne reprize. Ovaj segment
forme je zasnovan na materijalu prve teme i ¢ine ga tri sintaksicke jedinice. Svaka zapoc€inje
prepoznatljivim osminskim ponavljanjem jednog tona $to nedvosmisleno upucuje na motiv

m', odnosno materijal odseka A/A; prve teme.

7.2. 3. Motivim' i m* u funkciji generatora dinamicnih simetrija

Uticaj motiva m’ i m® iz uvoda na sveukupni proces realizacije muzi¢kog toka stava
je veoma intenzivan. Brojni preobrazavalacki procesi koji prate ova dva motiva ukazuju na
intenzivnu dinamizaciju muzickog toka i aktivno dejstvo simetrije karakternog variranja. U
primeru 23 dejstvo ove simetrije ubeleZeno je isprekidanim linijjama koje sugerSu
rasejavanje motiva iz uvoda na sve entitete muzi¢kog toka. Dinamizacija se, medutim, ne
odnosi samo na ovaj vid simetrije. Svi simetri¢no postavljeni entiteti su u manjem ili ve¢em
stepenu medusobno razli¢iti. Na taj nacin i svi odnosi segmenata forme koje reguliSu
takozvane stati¢ne simetrije, translacija, rotacija i refleksija, poprimaju izrazito dinami¢ne
karakteristike. U tom pogledu se posebno isticu rotacija i refleksija sa materijalizovanom ili
fiktivnom osom simetrije. Osa se permanentno premesta na razliite pozicije u muzickom
toku.

Za razumevanje ispoljavanja svih vrsta simetrija u muzickom toku razvojni deo ima
posebano mesto. Ve je istaknut znac¢aj dva nivoa rotacije koja postoje u ovom delu forme, a
neophodno je imati na umu 1 tre¢i, globalni nivo (primer 23). U pracenju rotacije na nivou
stava vazno je uociti da se na inicijalnim pozicijama svakog segmenta forme rotiraju motivi
m' im’ §to videstruke nivoe rotacije dovodi u veoma &vrste i kompleksne meduodnose.

Razvojni deo u celini pokazuje da se oko centralnog odseka na odredeni nacin
ogledaju motivi m' i m’. Sredi¥nji odsek poprima sve karakteristike ose simetrje, a
refleksija, koja podrazumeva izrazito nepotpunu ekvivalentnost simetricno postavljenih

entiteta, ostavlja vidljiv trag u procesu realizacije ovog dela oblika (primer 23). Dejstvo

137



refleksije podrZzano je odnosima inicijanih motiva segmenata forme. Pod pretpostavkom da
se susedni segmenti muzickog toka zasnovani na istom inicijalnom motivu odrede kao
jedinstvena celina, moguce je uociti poredak koji sugeriSe refleksiju sa matrijalizovanom
osom. Motiv m’ plasiran na pocetku razvojnog dela, dobija status ose oko koje se "ogledaju’
entiteti grupisani na osnovu istih inicijalnih motiva. Okolnost da razvojnom delu prethodi
odsek zasnovan na istom motivu dodatno integriSe osu simatrije u okolna muzicka zbivanja.
Upravo ova tacka, odnosno skup segmenata forme koji su zasnovani na inicijalnom motivu
m?, ima status centralnog gravitacionog srediita koje se botno izmesta. Naime, poslednji
nastup odseka A/Ajz prve teme ne poseduje simetri¢no postavljenog parnjaka. Izrazitost
motiva m’ istaknuta je veé u uvodu, a njegovi potencijali zna¢ajno su afirmisani tokom ovog
stava, kao Sto ¢e pokazati analiza ciklusa u celini koja sldi.

U tim okolnostima posebno se otvara pitanje statusa uvoda. U koncepciji uvoda
rotacija ne uspostavlja dejstvo, ve¢ se izdvajaju translacija i refleksija. Zapaza se da dva
susedna segmenta, uvod i prva tema, zapo&inju istim motivom (m’), §to bitno umanjuje (Sak
onemogucava) uticaj rotacije na segmentiranju inicijalnih motiva susedno postavljenih
delova oblika. Ni ispoljavanje refleksije i translacije, koje inace reguliSu odnose unutar
uvoda, ne ukazuje na afirmativno integrisanje uvoda u prvi stav. Ova okolnost upucuje na
svojevrsnu izdvojenost uvoda 1 dodatno ukazuje na njegovu funkcionalnu usmerenost ka
ciklusu. Sagledavanje statusa uvoda iz pesrspektive ispoljavanja vrsta simetrije koja snazno
dejstvuje na proces oblikovanja prvog stava, ne osporava da uvod predstavlja tematsko

ishodiste prvog stava, ali istovremeno ukazuje i da ne pripada samo njemu.
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7. 3. Drugi stav — ispoljavanje simetrija u muzickom toku

Drugi stav Prvog koncerta za klavir i orkestar predstavlja osoben spoj pregledne i
jednostavno koncipirane globalne forme — sloZena trodelna pesma A B A; sa uvodom i

kodom'*’ i veoma suptilno iznijansiranom konfiguracijom svakog dela oblika ponaosob.

UvVOD A prelaz B prelaz Ay KODA
a b a tema a b
1. varijacija
2. varijacija
3. varijacija
4. varijacija
5. varijacija

Na globalnom nivou forme najuocljivija je translatorna simetrija sa

materijalizovanom osom, koja se moZe smatrati tipi¢nom za ovaj formalni kontekst (primer

33).

Primer 33

UVOD A prelaz, B prelaz, A, KODA

a b a T%ftj::\\

1 e

1. var 2. var 3.

var. 4. var. 5. var

0sa

Simetri¢no postavljeni entiteti A i A; su nepotpuno ekvivalentni — repriza A; je

varirana i skra¢ena. Centralna tacka, odnosno deo B je osmiSljen kao relativno samostalan i

10U prilogu 4 data je strukturna $ema stava.
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osoben segment muzickog toka i predstavlja centralnu osu stava. Uvod i koda su zasnovani
na istom tematskom materijalu, s tim da se u kodi koristi 1 materijal dela B (189), a prema
osi uspostavljaju isti odnos kao A i Aj. Delovi sloZene trodelne pesme su povezani
prelazima, koji se prema centralnoj osi, delu B, sagledavaju na sli¢an nacin kao deo A
prema Aj.

U realizaciji oblika drugog stava, moguce je evidentirati translaciju dela A u deo Ay
(primer 33). Ispoljavanje translatorne simetrije sa materijalizovanom osom sadejstvuje sa
refleksijom. Uvod, deo A i prelaz; se preko ose simetrije dela B ogledaju u prelazu,, delu
A; 1 kodi. Znacajna podudarnost simetri¢no postavljenih entiteta utice na veoma snazno
dejstvo refleksije u procesu realizacije muzickog toka. Translaciju prati redukcija simetricno
postavljenih entiteta.

Okolnost da su uvod, koda i prelazi zasnovani na srodnom tematskom materijalu,
ukazuje na dalovanje rotacije. Materijal uvoda se preko delova A i B rotira u prelaz,,
prelaz, i kodu. Dejstvo rotacije dovodi do formiranja veoma propustljivih granica unutar
oblika i sveopSteg utiska razvojnosti, bez naglih i oStrih prekida muzi¢kog toka stava. Osa
simetrije se premesta sa pozicije A na deo B i Ay, $to ukazuje na to da ona poseduje znatno
manji stepen samostalnosti nego osa simetrije koja reguliSe odnos translacije i refleksije.

U delovima A i B ispoljene su razlicite vrste simetrija. U delu A se manifestuje, kao
i na globalnom nivou, translacija sa materijalizovanom osom. Ovaj deo forme je u obliku
trodelne pesme a b a; dok je repriza Ay skracena i svedena na dvodel (u njoj dolazi do
izrazite dinamizacije muzickog toka) NaruSavanje odnosa segmenata muzi¢kog toka unutar
simetri¢no postavljenih sistema (A i Ay), ne dovodi do bitnog naruSavanja forme. Globalna
simetrija A B A; dejstvuje kao snaZna sila i natkriljuje lokalne simetrije (unutar pojedinih
delova oblika) dovode¢i formu stava u poziciju ravnoteZze.

Deo B je koncipiran kao varijaciona forma. Samim tim u njemu su vidno ispoljeni
uticaju rotacije sa fiktivnom osom, odnosno pribliZno ravnomerno rasporedivanje odseka
forme koji su medusobno ekvivalentni i postavljeni u susednom odnosu. Muzicki tok
zasnovan na variranju teme veoma logi¢no ispoljava odlike simetrije karakternog variranja
stvaraju¢i vidljive niti zajedniStva unutar stava.

Translacija i refleksija poseduju zajedni¢ku osu simetrije centralizovanu u delu B.

Ovaj deo forme se 1 pri rotaciji ispoljava kao segment u funkciji ose simetrije. Tematski,
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strukturno i tonalno on poseduje znatan stepen autonomije i sa izuzetkom kratkog
podsecanja u kodi stava (drugi segment kode, 189—197), materijal iz ovog dela forme se
nigde ne pojavljuje. Sve izloZeno ukazuje na materijalizovanu osu simetrije koja predstavlja
svojevrsni rez u muzickom toku, ali s obzirom na konfiguraciju tematskog sadrzaja i nacin

formiranja granica u muzi¢kom toku ne preterano izrazit.

7. 3. 1. Konstituisanje delova oblika

Uvod ¢ine dva segmenta fragmentarne strukture (prvi, takt 1-21; drugi takt 21-29),
sadrzajno osmiSljenih tako da predstavlja postepenu i relativno opseznu pripremu dela A. U
okviru prvog segmenta dugotrajnim i1 ravnomernim hodom osmina, muzicki tok se
postepeno formira gotovo ,,ni iz ¢ega“ (slican postupak nalazimo i u prvom stavu). Drugi
odsek je neposredna priprema dela A i realizovan je u spoju pokreta (uvodenje
Sesnaestinskog pokreta) i smirenja muzickog toka (insistiranje na jednom tonu u basu —
Des). Tematska konfiguracija uvoda u znac¢ajnoj meri uti¢e na formiranje prelaza i kode. Na
nacin slican kao u uvodu, pripremljena je repriza A; preko prelaza,. Deo B je uveden
prelazom; u kome se formira karakteristi¢na jednotaktna ostinantna osminska figura. Kodu
¢ine tri segmenta fragmentarne grade, od kojih su prvi i tre¢i zasnovani na materijalu uvoda,
dok je sredis$nji izveden iz materijala dela B.

Kao S§to je ve¢ istaknuto u delu A su ispoljene karakteristike trodelne pesme a b a.
Okolnost da je pri repriziranju dela A, (odnosno u delu A;) doSlo do svodenja trodelne
pesme na dvodelnu, posebno istice proces oblikovanja trodelnosti u delu A. Odnos koji se
uspostavljaja na relaciji izmedu signala pocCetka odseka a i njegove reprize a; ( 70-82)
ukazuje na visok stepen variranja tematskog matrijala (uporediti taktove 29-30 deonica
klavira 1 69-71 deonice klavira i oboe). To doprinosi znaCanom zamagljivanju nastupa
reprize. Proces zaokruZivanja prvog i repriznog odseka se funkcionalno razlikuju. Odsek a
dela A je zaokruZen izrazito obimnim proSirenjem (40-50) u kome se potvrduje tonalni
centar in D dok repriza (a;) prerasta u prelaz ka delu B. Nacin plasmana odseka a; koji ne
istice ve¢ zamagljuje funkciju reprize, ostavlja dovoljno prostora de se ona u delu A

izostavi.
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Deo B je osmisljen kao tema sa varijacijama. Nakon izlaganja teme (takt 91-100)

sledi pet varijacija u kojima se uocavaju postupci tipicni za kontrapunkstsko variranje. Pri

prvom izlaganju tema je poverena klarinetu, a zatim je uvek donosi novi instrument (primer

34), koji nakon Sto je izlaganje teme okoncano, nastavlja kontrasubjekt ili ostaje na

pedalnom tonu (ova konstatacija se ne odnosi na drugu varijaciju).
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Takvim postupkom se iz varijacije u varijaciju povecava broj glasova. Maksimalan

dostignut je u Cetvrtoj, pretposlednjoj, varijaciji (primer 35). Dodavanje
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kontrapunktskih glasova klju¢na je odlika varijacionog procesa u muzickom toku, ali se

uocava 1 postojanje slobodne imitacije teme u streti (prva varijacija, deonice engleskog roga

i fagota), kao i streto izmedu kontrapunktskih glasova (Cetvrta varijacija deonice engleskog

roga 1 fagota). Navedeni postupci ukazuju na dominantnost principa polifonog nacina

variranja. Tome doprinosi i prateci sloj zvuka israZen kroz figuracije u deonici klavira.

Primer 35
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U okviru niza tonova na kojima je zasnovana melodijska linija teme, prepoznaje se
celostepena lestvica (C, D, E, G, A — ton H se pojavljuje samo jednom, na kraju teme, kao
Sesnaestinska notna vrednost, 1 ne utiCe na njen tonski sastav). Tonom A pocinje i1 zavrSava
tema, a celokupan muzicki tok dela B zavrSava in A (takt 142).Tonovi koji grade temu
pokazuju izrazitu usmerenost ka tonu A. Ovaj ton pretstavlja centralnu tacku, osu, oko koje
se ostali tonovi ogledaju, odnosno reflektuju jedan u drugom (primer 36). Konfiguracija
tonskog sastava teme ukazuje da se ton A sagledava kao horizontalna ali i vertikalna osa.
Okvirni tonovi refleksije, oni koji su udaljeniji od ose pokazuju medusobno ekvivalentnu
intervalsku udaljenost (ova veza je u primeru 36 ubeleZzena punom linijom), dok su tonovi

blizi centru neekvivalentni (ova veza je u primeru 36 ubeleZena isprekidanom linijom).

Primer 36
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Sagledavanje rasporeda tonova unutar melodijske linije teme ukazuje da ton A nema
klju¢nu ulogu samo kao centralna tacka oko koje se ostvaruje grupisanje tonova teme, vec 1
za njen unutra$nji melodijski razvoj. Na osnovu rasporeda tonova unutar teme (primer 37
sadrzi melodijsku okosnicu teme) moZe se zakljuciti da je ton A inicijalni podsticaj pojavi
novih tonova melodije sve do kulminacionog tona (ton E, u primeru 37 obeleZen strelicom),
nakon cega sledi smirenje koje dovodi do razreSenja. Proces oblikovanja teme ukazuje na

postojanje translacije poc¢etnog motiva, uz dodavanje novog tona, a zatim njegove refleksije,
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takode uz proSirenje i dostizanje kulminacionog tona. Ton A se centralizuje na razliCite

nacine, odnosno pojavljuje kao viSestruka osa u razli¢itim tipovima simetrija.

Primer 37
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Celokupan muzicki tok dela B protie na pregledno plasiranoj ostinantnoj figuri u
basu — deonica klavira. Ova figura se postepeno formira u prelazu ka delu B (82-90). U toku
izlaganja teme figura dobija osnovni izgled, a celokupan segment u kome se javlja ta figura
je radi analiti¢ke preciznosti u primeru 35 obelezen sa F (oznaku F treba razumeti kao znaka
za celinu u kojoj se nalazi prvi, osnovni oblik ostinantne figure).

Tokom varijacija povecava se broj tonova u okviru figure (svaka celina u kojoj
figura ima isti broj glasova nosi istu oznaku od Fy do F4), a maksimalni broj tonova dostiZe
u momentu kulminacije (Cetvrta varijacija), nakon ¢ega sledi postepeni povratak na osnovnu
figuru. Zanimljivo je da se u grupi tonova koji obrazuju figuru ne nalazi ton H. Njega ne
sadrZi, osim kao prolaznice ni tema za Varijacije.191 Proces porasta odnosno smanjenja broja
tonova, pa samim tim gustine i jaine zvuka, unutar figure iskazan je odgovaraju¢im
oznakama (u primeru 35 oznake Fy, F», F3, Fy4, F3, F», F; ukazuju na nacin plasmana figure

u varijacionom toku).

191 . . . . . . . . .
Okolnost da se samo jedan ton iz dvanaestonskog sistema izostavlja, neminovno otvara i mnoga pitanja.
Posebno bi bilo znacajno ispitati, nekom od metoda analize mzike, kako se ova okolnost moze razumeti.
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Plasman ostinantne figure ukazuje na postojanje rotacije, bez materijalizovane ose,
osmiSljene na dva nivoa. Prvi je realizovan unutar svake celine koja je zasnovana na istoj
ostinantnoj figuri. Sve figure unutar jedne celine (na primer Fp ili bilo koje druge)
medusobno su potpuno ekvivalentne i u susednom odnosu. Drugi nivo rotacije reguliSe
odnos izmedu susednih celina koje u sebi ne sadrZe isti oblik figure (od Fy do Fy4) i koje su
medusobno nepotpuno ekvivalentne.

Uticaj rotacije u delu B je veoma izrazit, s obzirom na to da joj podleZu i tematski 1
pratedi sloj zvuka. Istovremenim proticanjem rotacija na vise razli¢itih nivoa muzickog toka
ostvarena je Cvrsta povezanost svih muzickih komponenti 1 njithovo usaglaseno dejstvo u
realizaciji muziCkog toka. Simetrija karakternog variranja se manifestuje veoma pregledno,

Sto je uslovljeno ve¢ samom prirodomm formalnog konteksta koji karakteriSe deo B.

7. 3. 2. Motivski potencijali drugog stava i ispoljavanje dinamicnih simetrija

Odseci a i b dela A poseduju izvesnu sli¢nost sa motivom m” iz uvoda prvog stava.
Nasuprot tome tema za varijacije u delu B, premda ima poseban znaCaji i apsolutno
dominira muzickim tokom ne samo drugog stava ve¢ i koncerta u celini, na tematskom
planu poseduje visok stepen autonomije. U delu B nije moguce utvrditi postojanje slicnosti
sa tematskim materijalom stavova koji ga okruzuju.

U okviru odseka a i b dela A moZe se uoditi varijanta motiva m’ — verzija koja
postoji u melodiji horne. Veza koja se uoCava plasirana je u muzickom toku diskretno i
nenametljivo. U odseku a (primer 38) varijanta poznatog motiva nalazi se u prateCem glasu,
$to ga, do odredene mere, marginalizuje. U odseku b veza sa izvornim oblikom motiva m” je
donekle zamagljena Cinjenicom da se poznati motiv javlja imitaciono (primer 38), a sam
pocetak je izmenjen zbog dodavanja novog tona. Postojanje ovih veza nedvosmisleno
potencira fukciju uvoda, kao segmenta forme koji dejstvuje na ciklus u celini.

Promena aktivnosti muzi¢kih komponenti koje uti€u na transformisanje motiva m’
kao Sto su tempo, boja, dinamika 1 artikulacione oznake znafajno ga menjaju. Na taj nacin
se veza motiva iz uvoda sa motivima u drugom stavu ne namece kao afirmativna, ve¢ je
skrivena. Uprkos tome realno je utvrditi postojanje zajednickih elemenata pojedinih

komponenata, a motive je moguce porediti po principu nepotpune ekvivalentnosti. Na taj
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nacin se nedvosmisleno moZe utvrditi dejstvo simetrije karakternog variranja. Ovaj poseban

vid dinamic¢ne simetrije dejstvuje kao znacajan Cinilac dinamizacije muzic¢kog toka.

Primer 38
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Zanimljivo je da se dinamizacija posebno ispoljava u sloZzenom trodelnom obliku
naruS$avanjem proporcionalnosti i izbegavanjem ponavljanja. U odnosu delova A i repriznog
A; veoma je intenzivno izraZena promena. Vec je istaknuto da se trodelnost dela A naruSava
nacinom uvodenja i zaokruZivanja reprize, a dinamizacija posebno dolazi do izrazaja u delu
A; kada se trodelna pesma svodi na dvodelnu. Na ovaj se nac¢in u muzickom toku drugog
stava, u kome se po primarnim svojstvima sloZene trodelne pesme, odnosno njenom
tipoloSkom odredenju, moZe ocekivati stati¢nost, intenzivira promena kao vazan nosilac

razlicitih vidova ispoljavanja dinami¢nih simetrija.
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7. 4. Tredi stav — ispoljavanje simetrija u muzi¢kom toku

Treci stav Prvog koncerta za klavir i orkestar je na nivou globalne muzicke forme
veoma pregledno koncipiran. Muzicki sadrzaj prati logiku sonatne forme, u cijoj je
realizaciji, na osnovama metodoloSkig pristupa koji se oslanja na fenomen muzickog toka,

moguce uociti brojne posebnosti.

Ekspozicija Razvojni deo Repriza Koda
1. tema most 2.tema z.grupa uvodni centralni zavrsni 1. tema 2.tema z.grupa
B, B, odsek odsek odsek B, [/
epozodna
tema

Na nivou celine, nedvosmisleno se wuocCava translatorna simetrija sa
materijalizovanom osom simetrije (primer 39). Sistem X, odnosno ekspozicija se preko
materijalizovane ose Y (razvojni dela) translira u reprizu, to jest Xj. Simetri¢no postavljeni
delovi oblika su nepotpuno ekvivalentni — u reprizi je most znac¢ajno izmenjen a odsek B;
druge teme izostavljen.

SrediSnja tacka stava, locirana je u razvojnom delu kao svojevrsni ’tunel’ koji
povezuje simetri¢no postavljene delove oblika. Uvodenje novog subjekta (epizodne teme)
ne remeti pomenutu funkciju razvojnog dela i to iz dva razloga. Najpre zato sto se
istovremeno sa novim pojavljuju 1 poznati tematski potencijali, ali 1 stoga Sto je epizodna
tema treceg stava izvedena iz motiva uvoda koji predhodi prvom stavu (da podsetimo to su
motivi m’ i m’).

Pod odredenim uslovima mogucée je u ovom stavu prepoznati uticaj refleksije u
ogledalu sa materijalizovanom osom (primer 39). Klju¢na pretpostavka prepoznavanja ovog
vida ispoljavanja simetrije u muzickom toku, leZi u mogucnosti permutacije subjekata koji
se jedan u drugom ogledaju. To znaci da je refleksiju moguce pratiti samo u sadejstvu sa
simetrijom permutacije, odnosno moze se uociti da se prva tema iz ekspozicije ogleda u

reprizi prema drugoj i obrnuto.
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Prva i druga tema finalnog stava su na odredeni nacin srodne, s obzirom na to da
imaju zajednicko ishodiSte u motivskom sadrzaju uvoda prvog stava, ali se razlikuju prema
drugim karakteristikama, kao Sto su koncepcija strukture, funkcija u obliku 1 nacin plasmana
unutar formalnog modela. Medutim, ne moZe se zanemariti striktna doslednost sa kojom je,
unutar stava, ova zamena realizovana (u primeru 39 ovi odnosi, proistekli iz specifi¢no
ispoljene refleksije, ubelezeni su nejednakostranicnim pravouglim trouglom, a pocetni
motivi obe teme isprekidanim linijama). Centralna tacka, koja se u muzickom toku ne
pomera i javlja na samo jednom mestu jeste epizodna tema. Istaknimo jo§ jednom da
predloZeno tumacenje posebno podrzava okolnost da su sve teme u ovom stavu izvedene iz
materijala uvoda prvog stava. Time je ostvaren visok stepen jedinstva svih subjekata u

finalnom stavu.

7. 4. 1. Formiranje tematskog materijala finalnog stava iz motiva m' i m* uvoda

Na tematskom planu finale, kao Sto je ve¢ istaknuto, pokazuje visok stepen
povezanosti sa prvim stavom, konkretno motivima iz uvoda. Pocetni impuls tematskom
razvoju prve teme tre¢eg stava, kao i prvoj temi prvog, daje ravnomerno osminsko
ponavljanje tona u deonici soliste (uporediti taktove 30—64 prvog i 5-55 treCeg stava).
Izmedu inicijalnih subjekata prvog i finalnog stava uocava se, pored melodijsko ritmicke, i
sli¢cnost klavirske fakture, kao i bliskost registra u kome se materijal izlaze. Kontrast postoji
u orkestarskom tkivu, odnosno okruZenju subjekata, a ne u njemu samom. Ova okolnost
nedvosmisleno upucuje na srodnost prvih tema eksternih stavova i njihovu vezu sa motivom
m’ uvoda.

Celokupan tematski sadrzaj koji u finalnom stavu sledi nakon izlaganja prve teme —
most, odseci B; 1 B, druge teme kao 1 zavr§na grupa, utemeljen je na materijalu uvoda. Kao
osnova oblikovanja navedenih segmenata posluZzila je varijanta motiva m’, u uvodu
poverena fagotima (prvi stav, takt 22). Kao Sto je pri analizi ovog motiva u uvodu
istaknuto, nakon njegovog izlaganja i ponavljanja sledi proSirenje. Upravo na osnovu tog
proSirenja, koje u primarnom izlaganju ovog materijala nema poseban znacaj, formira se
inicijalni motiv klju¢nih subjekata finala (primer 40). Niz tonova koji se u melodijskoj liniji
fagota iz uvoda prvog stav izdvaja kao posebna celina je oivi¢en. Grupa tonova koja

predstavlja derivat motiva m’, oznadena je na isti nacin (oznakom m?) kao i osnovni oblik.
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Pocetni motivski impuls svih izdvojenih entiteta finalnog stava, oblikovan je u
okviru metricko formalnh jedinicaa razli¢ite duzine, $to poznatoj melodisko ritmickoj gradi
daje uvek drugaciju metriCku osnovu. Kao sto se iz primera 40 moZe videti, na osnovu
poznate melodije izvedene su dve varijante motiva m’ koje se koriste u realizaciji tematskog
sadrzaja finalnog stava.

Medusobno su ekvivalentni inicijalni motivi odseka B; druge teme i zavrSne grupe, s
tim Sto je odsek druge teme zasnovan na cCetvorotaktu, a zavrSne grupe na jednotaktu.
Srodnost je ispoljena izmedu odseka B, druge teme i mosta. Oba segmenta su utemeljena na
pocetnoj trotaktnoj metricko formalnoj jedinici. Potrebno je ista¢i da se dve varijante
razlikuju prvenstveno po smeru kretanja. No s obzirom na to da se ovaj motiv u muzickom
toku permanentno javlja u osnovnom i inverznom obliku, razliku je potrebno (i moguce)
uociti primarno na inicijalnim pozicijama segmenata forme.

Posebnu izrazitost nosi pocetni motiv odseka B; druge teme, a nacin na koji je
izveden iz poznatog sadrzaja ukazuje na veci stepen sloZenosti u odnosu na ostale muzicke
entitete finala. U postupku formiranja inicijalnog motiva ovog odseka druge teme, zapaza se
preuzimanje dela poznate melodijske linije kombinovane sa slobodnom inverzijom. Osa
obrtaja je ton fis, koji se javlja u melodijskom toku S$to ukazuje na refleksiju sa
materijalizovanom, horizontalnom osom simetrije. U zavrSnoj grupi koristi se, za sekventni
rad, samo pocetni takt. Odsek B, druge teme, zasnovan je na karakteristicnom motivu
mosta, koji je dobijen iz istog segmentu uvoda (primer 40) kao i odsek B; odnosno zavr$na
grupa, ali u osnovnom obliku.

Materijal odskea B; druge teme znaCajan je, ne samo po postupku dobijanja iz
poznatog materijala, ve¢ 1 po ulozi koju u stavu zauzima. U razvojnom delu se koristi motiv
iz ovog odseka, koda je gotovo u celosti sazdana na njemu, a u reprizi je druga tema u

celosti predstavljena samo odsekom B;.
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Primer 40
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O znacaju ovog odseka druge teme, pa samim tim i inicijalnim motivom na kome se on

da druga verzija ovog motiva, na kojoj pocivaju odsek B; i

W

zasniva, govori i ¢injenica

most'*?, u reprizi biva izostavljena.

Most u reprizi se tematski razlikuje od onoga u ekspoziciji. U ekspoziciji, karakteristiCan motiv mosta (takt

192
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Za proces oblikovanja finalnog stava posebno je vazan materijal kojim zapocinje
centralni odsek razvojnog dela (takt 255). Na tom mestu se izlaZze tema koja u ekspoziciji ne
postoji, Sto i uslovljava njeno odredenje kao epizodne teme. Ovakav stav je sasvim
prihvatljiv ukoliko se u obzir uzmu samo dogadanja unutar treeg stava. No poredenjem
pojedinih karakteristika motiva m’ i m” iz uvoda prvog stava moguce je utvrditi da ove dve
muzicke supstance, uvod prvog i epizodna tema treceg stava, poseduju odredeni stepen
srodnosti. Veza se uspoljava u ravnomernom ritmi¢kom pulsu (motiv m’ pokret osmina,
epizodna tema &etvrtina) melodijskom ambitusu kvarte (motiv m° i epizodna tema), a veoma
je indikativan izbor instrumenta kome je epizodna tema poverena — horna. Do nastupa
epizodne teme horne uglavnom ucestvuju u realizaciji vertikale i pedala, Sto dodatno
afirmiSe izlaganje epizodne teme. Pored instrumentalne boje sli¢nost pojacavaju dinamika i

artikulacione oznake (tenuto i snazni akcenti, primer 41).

Primer 41
Tredi stav
254 A cor. a2 .
P’ A Y ) | I T T ]
RAZVOINIDEO fa i rr—r
PY) L4 =z = s o N
epizodna tema S yia

Povezivanje uvoda prvog sa epizodnom temom treceg stava sjedinenja su dva,
naizgled, suprotna htenja. Jedno je izraZeno u tendenciji da se dogadanja na tematskom
planu koncerta nadu pod istom kupolom na ¢ijem je vrhu materijal uvoda; a drugo da se

epizodnoj temi u okviru tre¢eg stava obezbedi dovoljno prostora za individualno profilisanje

57) je on zasnova na veoma izrazitom tematskom materijalu (nastalom iz uvoda prvog stava), dok je u reprizi
(takt 389) on izgraden na materijalu prve teme.
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7. 4. 2. Posebnosti u realizaciji formalnog modela

Globalno uredenje formalnog konteksta je u osnovi veoma pregledno, ali nacin
plasmana pojedinih odseka ukazuje na brojna veoma specificna reSenja u procesu
konstituisanja forme. Posebnu paznju izaziva konstituisanje onih subjekata u kojima se
ispoljava dejstvo rotacije, Ciji uticaj ne nalazimo na globalnoj koncepciji stava. Izlaganje
prve teme, odseka B; druge u okviru ekspozicije a delimi¢no 1 epizodne teme u razvojnom
delu pokazuju uticaj rotacije sa fiktivnom osom (primer 42). Subjekti u ekspoziciji (prva
tema i odsek B;) poseduju srodnost u procesu konstituisanja forme i mogu se odrediti kao
tema 1 niz varijacija, dok epizodna tema poprima odlike niza, sintaksickih jedinica ili
metri¢ko formalnih celina.

Prva tema je gradena homofono, dok se u drugoj uocavaju i elementi polifonije.193
Odsek B, druge teme je koncipiran kao samostalna sintaksicka jedinica i pokazuje odredenu
autonomiju. U muzickom toku stava se ne ponavlja niti razvija odudara od koncepcije
ostalih subjekata, nema svog simetricno postavljenog ’parnjaka’ i u stav unosi odredeni
stapen uznemirenja.'**

Repriza prve teme je varirana i redukovana, odsek B; znacajno strukturno
preosmi§ljen'” a B, je izostavljen. Rotacija, koja je u ekspoziciji znalajno uticala na

koncepciju tema, u reprizi se povla¢i a simetrija karakternog variranja postaje veoma

'3 Prva tema je nakon pripreme od Cetiri takta oblikovana u formu muzi¢ke reGenice (takt 5-14), nakon koje

slede dve varijacije. Druga tema je takode oblikovana u formi varijacija. Nakon izlaganja teme, u formi
recenice (takt 89-98) slede tri varijacije (prva takt 99-102, druga takt 103-109, i tre¢a 110-139). Odnos
izmedu teme i varijacija je osmisljen tako da sledi logiku kretanja od jednostavnijeg ka sloZenijem nacinu rada
sa temom, Sto uslovljava opsti porast zvucne tenzije. Prva varijacija donosi temu u streti (deonice trombona), u
drugoj se tema melodijski menja i takode je data u streti (oboa i engleski rog gornji a fagot donji glas), dok se
u poslednjoj varijacija nakon imitacije u streti, koja je realizovana smanjenjem razmaka izmedu nastupa
glasova, nalazi i obimno proSirenje (tkt 117-139) u okviru koga se potvrduje tonalni centar — in — Cis ovog
odseka teme.

1% Tematska izrazitost, strukturna i tonalna osamostaljenost odseka druge teme (B, i B,) inicira tuma&enje po
kome je sonatni oblik ovog stava utemeljen na tri teme — drugi odsek druge teme ima funkciju trece teme:
Laslo Somfai, Bartok Tanulmany Znemukiado, Budapest 1981, 178. Prema navedenom izvoru druga teme
(B)) predstavlja svojevrstan omaZ Stravinskom, a tre¢a (B,) Cajkovskom. Uz puno uvaZavanje razlicitih
analitickog tumacenja, ¢ini se da — inae sasvim prihvatljiva ideja o tumacenju ova dva muzicka entiteta kao
nezavisnih subjekata, zahteva i jednu $iru raspravu o tre¢oj temi u sonatnom obliku. Ona bi trebalo da obuhvati
istorijski kontekst pojave treceg subjekta u sonatnom obliku, razli¢ite vidove ispoljavanja, sistematizaciju, i
sasvim izvesno, po obimnosti i sloZenosti, jeste grada za posebnu studiju.

195" 0dsek B, se u reprizi najpre konstituiSe kao receni¢na struktura, ali se nakon izlaganja ne pojavljuju
varijacije, kao Sto je to u ekspoziciji) ve¢ sledi rad sa tematskim materijalom koji poprima karakteristike
razvojnog dela i deluje kao nov, drugi, razvojni segment oblika (videti Semu II/3 u prilogu).
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znacajna u procesu realizacije reprize. To podrazumeva aktiviranje promene, kao vodece

kategorije u realizaciji muzickog toka.

Primer 42
1. tema 4+ 2+2+6 4+4+6 6+9+10
1-55 L---
in E
2. tema B
89-169 89-117

AN
in Cis
prva etapa _ druga etapa trecéa etapa
. 255-272 priprema 273-320 321-338
epizodna tema
255-338 10 + 7 12 + 16 + 12 + 8I 10 + 8
/ \
in C inD in A inE
epizodna tema epizodna tema epizodna tema  B;

\Jv

Most i zavr$na grupa su u muzickom toku osmisljeni kao segmenti fragmentarne
strukrure, i na sebe posebno skre¢u paznju po karakteristicnom nacinu iscrtavnja signala
pocetka i zavrSetka, Sto uti¢e na profiliranje granice. Most se u ekspoziciji i reprizi razlikuje.
U ekspoziciji je uveden u trenutku dok jo$ traju odjeci materijala prve teme (takt 51), a
karakteristican materijal se uvodi Sest taktova nakon njegovog pocetka (takt 57), Sto izaziva
duboko ulan¢avanje ova dva susedna segmanta muzickog toka (prve teme i mosta). Zavr$na
grupa se izdvaja kao poseban segment forme, u oba dela oblika (ekspozicija 1 repriza)

tematski je ista, ali se u muzicki tok ugraduje na drugaciji nacin. MoZe se re¢i da u uslovima
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napustanja tonalno-funkcionalne logike ovaj segment forme donekle gubi svoju pramernu
funkciju (potvrdu tonaliteta druge teme) i Cesto biva izostavljen. Medutim, u finalnom stavu
ovog koncerta ona nosi odredeni stepen izrazitosti $to je izdvaja iz okolnog muzickog tkiva.
Nacin na koji ulazi u muzi¢ki tok, signal pocetka, kao i postupak njenog zaokruZivanja,
signa kraja, je specifiCan jer ne predstavlja puko prenoSenje poznatog muzickog entiteta sa
jedne na drugu poziciju u muzi¢kom toku (iz ekspozicije u reprizu). Brojne komponente
muzickog izraza se akativiraju u cilju njenog povezivanja za muziCki tok koji prethodi

odnosno razdvajanja od onoga koji za njom sledi (primer 43).

Primer 43
tip granice
propustljiva nepropustljiva
2.tema B,
i zavr$na grupa |
EKSPOZICIJA :
1170 | 210
2.tema B,
| zavr$na grupa
REPRIZA

| 463 473

Poredenjem odseka koji se izdvajaju kao zavrSna grupa (ekspozicija 170-209,
repriza 463-473) moze se utvrditi da u je u ekspoziciji direktno vezana za odsek koji joj
prethodi (druga tema — odsek B5), 1 jasno odvojena od dela koji za njom sledi (razvojni deo).
Nasuprot tome, u reprizi je granica koja deli zavrSnu grupu od prethodnog toka (druga tema
— odsek B;) veoma jasno iscrtana, dok je onu prema odseku koji sledi — kodi, zbog svoje
izrazite propustljivosti, moguc¢e samo uslovno odrediti na nacin kako se to u analizi
predlaze. Primarna funkcija zavrSne grupe je u periodu nastanka i razvoja sonatnog oblika

imala funkciju potvrde tonaliteta druge teme. U okolnostima kada takva tonalna logika nije

156



primarna u procesu oblikovanja formalnog modela, funkcija ovog odseka biva preusmerena
na afirmaciju tematskog 1 strukturnog plana.

Razlike koje postoje u oblikovanju simetricno postavljenih sistema (ekspozicija 1
repriza) produkt su sveukupnog procesa variranja koja dominira u koncepciji koncerta.
Centralni odsek razvojnog dela se izdavaja kao centralna osa stava zasnovana na epizodnoj
temi. Oko nje se u razvojnom delu ogledaju prva i druga tema, zasnovane na motivima m’ i
m’ (upisano u primru 39), Sto ukazje na refleksiju u koncepciji razvojnog dela, pri ¢emu su
simetri¢ni entiteti permutovani (veoma sli¢na koncepcija razvojnog dela nalazi se i u prvom
stavu koncerta). Razliciti vidovi simetrija logi¢no sadejstvuju otkrivajuci trag jedne osobene

logike stvaralackog umeca, koja se prepoznaje kao originalna, Bartokova.

7. 4. 3. Osvrt na sadejstvo simetrija

U koncepciji sonatnog oblika finalnog stava, kao S$to je ve¢ istaknuto, prirodno i
logicno se manifestuje translatorna simetrija sa materijalizovanom osom simetrije. Osa
(razvojni deo) integriSe simetricno postavljene sisteme (ekspoziciju i reprizu) medu kojima
je izrazena nepotpuna ekvivalentnost. Pored ovog vida simetrije na globalnom nivou je, uz
uvazavanje izrazito nepotpune ekvivalentnosti, moguce evidentirati i uticaje refleksije. I dok
na nivou celine dominiraju osne simetrije sa materijalizovanom osom - translacija i
refleksija, pojedini delovi oblika (prva tema, odsek B; druge teme 1 centralni odsek
razvojnog dela) su profilisani pod izrazitim dejstvom rotacije. Ispoljavanje takozvanih
stati¢nih simetrija prati postojanje promene u simetri¢no postavljenim segmentima, ¢ime se
ostvaruje izrazit stepen dinamizacije muzickog toka. To ujedno potvrduje stav da vrste
simetrija koje se terminoloski ¢esto odreduju kao stati¢ne, u sebi nose i suprotna obeleZija.

Okolnost da su svi segmenti forme treceg stava direktno (most, odseci B; 1 B, druge
teme i zavr§na grupa motiv m?) ili indirektno (prva tema finala preko prve teme prvog stava
vezuje se za motiv m') izvedeni iz uvoda koji prethodi prvom stavu, ukazuje na veoma
znacajan uticaj simetrije karakternog variranja. Na taj nacin se dokazuje da je uvod sustinski
vezan za ciklus u celini, a ne samo, ¢ak ne ni primarno, za prvi stav.

Na nivou globalnog uredenja forme stava dva muzic¢ka entiteta su plasirana bez

odgovarajuceg simetri¢no postavljenog ekvivalenta. Pored odseka B, druge teme, o ¢emu je
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ve¢ bilo reci, to je i koda u finalnom stavu. Zavr$ni segmen forme je veoma opseZan i
.. . . .y 196 e e

razvijen, a ne poseduje ekvivalent u muzickom toku stava. ™ Ova okolnost inicira i realnost

da se koda, kojom zavrSava finale, opredeliti kao svojevrsna koda ciklusa 1 na taj nacin, po

mestu nalaZenja, postavi ekvivalentno uvodu prvog stava.

7. 5. Koncepcija ciklusa — vrste simetrija i status ose

Razmatranjem vrsta simetrije u svakom stavu ponaosob stvoren je prostor da se
utvrdi njeno dejstvo na proces realizacuje ciklusa. Na nivou celine evidentno je sadejstvo
translatorne simetrije i refleksije sa materijalizovanom osom, uz dominantno izraZen uticaj
simetrije karakternog variranja (primer 44).

Prvi i tre¢i stav pokazuju veoma visok stepen tematske izvedenosti iz uvoda, $to
posredno i njih dovodi u znafajan stepen meduzavisnosti. Nasuprot tome drugi stav
ispoljava znacajnu samostalnost, posebno u delu B, §to ga u muzickom toku centralizuje i
izdvaja od okolnog muzickog tkiva.

Eksterni stavovi su povezani tematski, ali i na osnovu drugih muzickih parametara
Sto primarnoj, tematskoj objedinjenosti daje novu dimenziju. Na osnovu tempa, orkestracije,
vrste takta, akusticke dinamike, tonalnog plana i koncepcije forme, moZe se zakljuciti da
prvi 1 tre¢i stav poseduju visok stepen jedinstva dok se srediSnji, lagani stav u znacajnoj
meri izdvaja (primer 44). Prvi i tre¢i stav su u brzom, a sredi$nji u laganom tempu;
spoljasnji stavovi su utemeljeni na zvuku celog orkestra, dok se u drugom ne ukljucuje zvuk
gudackih instrumenata; prvi i treci stav uglavnom proti¢u u parnom taktu dve Cetvrtine, a
drugi je u taktu tri osmine; prvi i tre¢i stav pocinju i zavrSavaju jakom akustiCkom

dinamikom,

19 Koda bi se mogla odrediti kao tre¢i razvojni segment stava
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dok se na analognim mestima, pocetku i kraju drugog stava nalazi tiha dinamika; eksternii
stavovi su zaokruZeni istim tonalnim centrom (inE), a na pocetku srediSnjeg stava se
uspostavlja tonalni centar udaljen za prekomernu kvartu (in Ais); u procesu oblikovanja
muzickog toka u eksternim stavovima dominira sonatni oblik, a lagani stav je u formi
sloZene trodelne pesme.
. Translacija se prepoznaje u Cinjenici da se prvi stav — sloZeni sistem I,
preko ose simetrije premesSta na poziciju finala — sloZeni sistem I (primer
44). Drugi stav, zauzima poziciju centralne ose simetrije — sloZeni sistem
IL
. U odnosu na deo B drugog stava, koji je postavljen kao epcentralna tacka
ciklusa moguce je uociti da se segmenti forme zasnovani na istim
inicijalnim motivima na odredeni nacin ’ogledaju’ oko njega $to ukazuje na
dejstvo refleksije. Izmedu segmenata koji su bliZi centu, a to su odseci
drugog stava, uspostavlja se ekvivlentnost. Razvojni deo u spoljnim
stavovima osmiSljen tako da se u njima ispoljava slicna koncepcija
muzi¢kog toka utemeljena na refleksiji sa materijalizovanom osom. Ova
okolnost ukazuje na strukturnu srodnost dve periferne ose. Obimna i
sloZena koda finala ostvaruje svojevrsnu ravnotezu uvodu kojim zapoc€inje
koncert i na odredeni nacin dobija funkciju kode ciklusa u celini. Svi
navedeni odnosi koji proisticu iz refleksije ubeleZeni su u primeru 44

isprekidanim linijama.

Translacija i refleksija se u ciklusu preplicu, ali reflesija ispoljava vecu raznovrsnost
1 preciznije delovanje te sam tim dobija veci znac¢aj. Razvojni deo eksternih stavova poprima
ulogu periferne ose. Centralna osa je tematski i strukturno nezavisna, a medu perifernim se

manifestuje strukturna srodnost.

7. 5. 1. Znacaj uvoda u procesu realizacije ciklusa
Osnovni pokretac¢ celokupnog muzickog sadrzaja u ovom delu lociran je u uvodu
v . . . .. . 1 . 2 .
prvog stava. Slozenim vidovima transformacije motiva m' 1 m” iz uvoda prvog stava

dobijeni su svi vitalni tematski potencijali unutar koncerta, osim srediSnjeg dela B laganog

160



stava. Menjaju¢i svoju unutraSnju konfiguraciju pocetni motivi se usmeravaju na nove
pozicije unutar dela dobijajuci 1 novu funkciju u procesu konstituisanja muzickog toka. Na
taj nacin se nedvosmisleno potvrduje da je uvod na pocetku koncerta sustinski uvod u ceo
ciklus.

Okolnost da su gotovo svi muzicki sadrZaji unutar dela osmiSljenji na osnovu istih
pocetnih impulsa, ukazuje na postojanje motivske monolitnosti, srodne onoj kakvu nalazimo
u Prvom koncertu za violinu i orkestar. Srodnost se ogleda u Cinjenici da postoji jedno
osnovno motivsko ishodiSte iz koga se rasejavaju svi motivski materijali dela. Ishodi$na
motivska tacka samim tim postaje 1 klju¢na poluga u razotkrivanju sloZenih procesa
oblikovanja dela.

Razlike koje postoje u procesu realizacije ovih dela ukazuju na svojevrsnu razvojmu
liniju u oblikovanju ciklusa. U violinskom koncertu osnovni pokreta¢ muzi¢kog zbivnja
lociran je u inicijalnom motivu prve teme prvog stava i konkretno povezan za ime li¢nosti
kojoj je delo posveéeno — Stefi Gejer. Svi tematski materijali muzi¢kog toka u tom delu
proizasli su iz pocetnog motiva. Centralna tacka — osa simetrije oko koje su segmenti forme
objedinjeni, takode je zasnovana na transformaciji poznatog motiva. Nasuprot tome u
klavirskom koncertu su motivi m’ i m’ izloZeni u posebno profilisanom odseku dela —
uvodu, njihov sadrzaj nema vanmuzicki predznak, a u muzicki tok je uveden segment koji
na tematskom planu poseduje apsolutnu autonomiju — deo B drugog stava — i predstavlja
centralnu osu simetrije. Koncept oblikovanja ciklusa u Prvom koncertu za klavir i orkestar
uvazava princip tematskog jedinstva ciklusa karakteristi¢an i za prethodno delo, ali na
poziciju ose simetrije uvodi nov muzicki entitet.

Osamostaljivanje ose simetrije, 1 jaCanje uticaja refleksije u ogledalu dva su klju¢na
momenta koja na odredeni nacin obezbeduju kontinuitet u odnosu na prethodno delo, ali su
istovremeno izuzetno vazni u procesu razvoja simetri¢ne koncepcije ciklusa kakvu nalazimo
u kasnijim Bartokovim delima. Uz nesumnjivo veliki uticaj koji osne simetrije imaju na
proces oblikovanja ovog dela, ipak je nesporno je da najveci zanacaj u delu nose dinamic¢ne
simetrije. Ispoljavaju se u razli¢itim vidovima narusavanja stati¢nih, ali i posebno izrazenoj
simetriji karakternog variranja. Osnovni pokreta¢ ove vrste simetrije je lociran u uvodu iz

koga se motivski sadrzaj sadrZaj ‘rasejava’ u sve pore muzickog tkiva koncerta, (primer 44).
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Ovaj vid simetrije je klju¢ni pokretac realizacije muzi¢kog toka i poluga koja realizaciju

ciklusa usmeri ka novim reSenjima.

8. AFIRMACIJA SIMETRICNE KONCEPCIJE CIKLUSA

Koncepcija ciklusa, koja podrazumeva izdvajanje srediSnjeg stava (drugog u
trostavacnom 1ili treCeg u petostavatnom) kao autonomne celine i tematskog objedinjavanja
okvirnih stavova, kao S§to je ve¢ viSe puta isticano, predstavlja osobeni pecat forme
Bartokovih dela. Jednostavno nazvana, simetricnom koncepcijom ciklusa, ona neprestano
izaziva interesovanje stru¢njaka razli¢itog profila, jer joj se, ne bez razloga, pripisuje vazna
uloga u kreiranju prepoznatljivosti i autenti¢nosti opusa ovog aurora. U prethodnim
poglavljima rada sagledan je put koji vodi ka takvoj koncepciji. U poglavlju koji sledi
ukazace se na afirmaciju simetricnog pristupa u realizaciji ciklusa i izdvojiti pojedini

momenti koji se mogu oznaciti kao razlozi njegovog napustanja.

8. 1. Drugi koncert za klavir i orkestar

197 . - .
?7 poseduje trostavaénu koncepciju

Drugi  koncert za klavir i orkestar (1930-31)
ciklusa (brzo, lagano, brzo) uobiCajenu za za koncertantni Zanr. Umetanje izrazito
kontrastnog segmenta, (Adagio — Presto — Adagio), unutar srediSnjeg, laganog stava

8 .
, a ciklusu

znadajno potencira osobenosti, ne samo drugog stava, veé i koncerta u celini'®
daje obrise petostavacnosti.'”® Presto segment poprima karakteristike epicentralne tacke
koja u muzickom toku poseduje apsolutnu tematsku i strukturnu autonomiju. Nacin
profilisanja eksternih stavova, posebno na tematskom, tonalnom a delimi¢no i na
strukturnom planu i tonalnom planu, ukazuje na njihovu irazitu objedinjenost, Sto ciklusu u

celini daje pecat afirmativne simetri¢ne koncepcije ciklusa tipicne za Bartoka.

¥ Delo je premijerno izvedeno 23. januara 1933. godine u Frankfurtu. Orkestrom frankfurtskog radija
(Frankfurt Radio Simfony Orchestra) dirigovao je Hans Rosbaud (Hans Rosbaud), a solisticku deonocu je
tumacio Bela Bartok.

1% Treba napomenuti da ovakav vid kontrasta u tempu unutar laganog stava nije novina u apsolutno smislu te
reti. U Koncertu za klavir i orkestar u b molu P. 1. Cajkovskog postoji postoji gotovo analogna koncepcija
laganog stva: Andantino semplice — Prestissimo — Tempo |

199U koncepciji ciklusa moguée je sagledati logiku petostavagnosti tipiénu za Getvrti i peti gudacki kvartet. O
tome ¢e detaljnije biti reci u okviru poglavlja o koncepciji ciklusa.
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Dejstvo simetrije u isticanju osobenosti koncepcije forme svakog stava ponaosob, ali
1 znaCaj za njihovo integrisanje u celinu veoma je intenzivno. Iznijansiranost dejstva i
slojevito proZimanje razliCitih vidova simetrije u ovom koncertu bi¢e razmatrani najpre u
svakom stavu pojedinacno, a potom 1 u delu u celini. Klju¢ni analiticki oslonac manifestuje
simetrija se ispoljava u tematizmu. Prepoznatljive tematske jedinice artikuliSu muzicki tok i
generiSu formalni obrazac svakog stava. Elementi strukturnog plana pokre¢u promene u
nacinu plasmana prepoznatljivih tematskih entiteta. Promena strukture pojedine teme gotovo
redovno inicira i promenu njene funkcije u datom formalnom kontekstu, S§to po pravilu
dovodi do viSeznacnih tumacenja. Za razliku od Prvog koncerta za violinu i orkestar i
Prvog koncerta za klavir i orkestar u kojima je tonalni plan znacajno uticao na proces
oblikovanja muzickog toka, u delu koje ¢e biti razmatrano on nema tako izraZenu
oblikotvornu funkciju. Ipak, neophodno je ista¢i tonalnu objedinjenost koncerta, in G.

Prvi stav je utemeljen na zvuku orkestra bez gudagkih instrumenata,”® koralni
segment drugog stava, Adagio, uz deonicu soliste sadrzi i gudacki korpus dok su srediSnja
taCka ciklusa, Presto, i finale zasnovani na zvuku orkestra u celini. Sam autor ostavio je
analiticki zapis o ovom delu, u kome ukazuje na pojedine polifone postupke u radu sa

muzickim sadrzajem i posebno istiCu¢i tematske veze izmedu stavova

8. 1. 1. Prvi stav — sled segmenata u muzickom toku i mogucnosti odredenja
formalnog modela

Sled segmenata u muzickom toku ukazuje na sjedinjavanje vise razli€itih formalnih

konteksta.
Rondo: A B A C A, B, A; C A4 (Koda)
Sonatni oblik: Ekspozicija Razvojni deo Repriza Koda

A B A C A, B, A; C Ay
Dvodel: Prvi deo Drugi deo Koda

A B A C A, B, A; C Ay

290 Tretman orkestra u prvom stavu pokazuje vezu sa Koncertom za klavir i duvace iz 1924. godine (rev. 1950)

Igora Stravinskog.

163



Pocetna tema A nastupa nakon svakog kontrasnog segmenta, odnosno tema B i C,
Sto upucuje na kljucnu karakteristiku ronda, ali se okolnost da je pri ponavljanju ona uvek
znaajno izmenjena, opire logici rondo forme.

Po strukturi se, u odnosu na prvo izlaganje izrazito razlikuju treci i Cetvrti nastup
prve teme (Az i A u kojima dolazi do znacajne transformacije njenih motiva. Posebno
je vazna okolnost da je tre¢i nastup prve teme konstituisan na nacin razvojnog dela (sadrzi
uvodni odsek, dve etape razvoja u centralnom i uvodenje elemenata teme C takt 119-199) a
cetvrti poseduje veoma znacajan rad se pocetnim motivom (retogradna inverzija, takt 212),
ali 1 svojevrsno prociS¢enje teme kroz solisticku kadencu (takt 222).

Izrazito raznorodan tretman prve teme upucuje na odredeni uticaje sonatnosti i
otvara mogucénost razumevanja stava kao sonatniog oblika sa tri teme. Ekspozicija u kojoj
se predstavljaju tema (takt 1-73), i pocetak razvojnog dela (takt 119) su plasirani na nacin
koji ih ¢ini prepoznatljivim. Pitanje pocetka reprize usloZnjava okolnost da se u muzi¢kom
toku ne afirmiSe ponavljanje subjekata izloZenih u ekspoziciji, ve¢ u potpunosti dominira
njihov razvoj.

Kao potencijalni reprizni momenat moze se odrediti nastup tema By (takt 200 — tema
u inverziji), $to sugeriSe obrnutu reprizu. Ovo tumacenje znacajno remeti €injenica da tema
B, zapocinje transformisanim poc¢etnim motivom. Alternativno, potencijale pocetaka reprize
poseduje solo kadenca (takt 222, nakon korone i general pauze), koja je zasnovana na
materijalu prve teme. U tim okolnostima repriza se moZe tretirati kao nepotpuna, bez druge
teme, s tim da se njeno izostavljanje donekle kompenzuje u nastupu teme Cy, u koju se pri
ponavljanju ugraduje hromatika, karakteristicna za temu B. O razli¢itim vidovima izmene
tema bice reci u odeljku teksta o motivskim potencijalima stava i procesu oblikovanja tema.

Konstituisanje muzickog toka sugeriSe i mogucnost da se stav sagleda kao dvodelni
formalni kontekst. Nakon izlaganja tema (A, B, A, C) sledi njihov razvoj, realizovan po
istom redosledu segmenata muzi¢kog toka (Az, By, A3, C; i1 koda na materijalu teme A), Sto

stav deli na dve celine. Prvi deo je primarno zasnovan na ekspozicionom nacinu izlaganja

21U prilogu 6 je dat shematski prikaz stava. Sematski prikas zadrZi analizu muzi¢kog toka i nije usmeren na

zapis formalnog modela. U konkretnom segmentu muzickog toka (prvi stav Drugog koncerta za klavir i
orkestar) re€ je o sadejstvu razli¢itih formalnih modela tako da se zapis Seme muzickog toka moZe smatrati
jedino merodavnim.
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forme — teme se izlazu, a drugi predstavlja njegovu varijantu i u njemu dominira razvojni tip
izlaganja®®*.

U toku stava dolazi do Cestih promena tempa, koje nisu radikalne ali znacajno
doprinose sloZenosti formalnog konteksta. Istovremeno, brojna razgrani¢enja su podvucena
nepropustljivim granicama, koje veoma pregledno artikuliSu muzic¢ki tok. U ovako
isprepletanoj konfiguraciji muzi¢kog zbivanja, kada snaZno sadejstvuju precizna logika
koncipiranja forme i neuhvatljiva stvaralacka imaginacija genijalnog autora, analiti¢ko

proucavanje vrsta simetrije postaje posebno atraktivno.

8. 1. 1. 1. Potrncijali formalnih modela i ispoljavanje simetrija

KruZenju teme A u muzickom toku stava, koje afirmiSe karakteristike oblika ronda,
nedvosmisleno upucuje na postojanje rotacije sa materijalizovanom osom, koja je
promenjiva kategorija (primer 45). Naime, osa se materijalizuje u temi B i C, odnosno By i
Cj, 1 sustinski je usmerena ka objedinjavanju segmenata koji je okruZuju. Tema C (takt 74),
zbog promene tempa i ¢injenice da se njen inicijalni motiv formira u zvuku klavira, dok su
prethodno izloZene teme A i B zapocinjale orkestarskim instrumentima, u prvom nastupu
unosi znacajniji kontrast od prethodno izloZzene teme B (takt 33). Ta okolnost dovodi do
primarne diferencijacije osa. Pri drugom nastupu teme C odnosno u temi C; (takt 254)

mogu se prepoznati i pojedine odlike teme B>

. Time je na odredeni na¢in umanjena razlika
u muzickom sadrZzaju medu osama, a istaknuta njihova uloga u procesu ostvarivanja
koherentnosti muzickog toka.

Cinjenica da formalni obrazac prvog stava poseduje odredene karakteristike
sonatnog oblika upucuje na translatornu simetriju (primer 45) sa materijalizovanom osom.

Istovremeno dvodelnost, koja podrazumeva najpre izlaganje tema a potom njihov razvoj,

ukazuje na translaciju bez materijalizovane ose simetrije.

2 Na ovom mestu bi se moglo otvoriti pitanje: Da li se radi o procesu oblikovanja muzi¢kog toka koji
karakteriSe oblik igre iz barokne svite — misli se na igru i dubl? S obzirom na to da se na mnogim nivoima
konstituisanja muzickog sadrZaja tokom koncerta u celini mogu prepoznati uticaji baroka (na to ¢e se tokom
analiti¢kog saglesavanja koncerta stalno ukazivati), tumacenje dvodela iz vizure barokne forme bi bilo sasvim
opravdano.

203 Tema Cj, takt 254, je data u orkestarskom zvuku, promena tempa upuiije na ubrzanje, a ne usporavanje
muzickog toka kao §to je to bilo pri njenom prvom nastupu, a intervalski sastav ukazuje na preuzimanje odlika
teme B.
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Prema logici sonatnog oblika materijalizovana osa simetrije se nalazi na poziciji
razvojnog dela odnosno teme Az. U ovom stavu ona se izdvaja prema mestu nalaZenja (u
primeru 45 obeleZena slovom Y), ali je po kljuénim svojstvima muzi¢kog toka, koji je
utemeljen na razvoju prethodno izloZenih materijala, sustinski povezana sa segmentima koji
slede, $to 1 njeno izdvajanje Cini krajnje uslovnim (njen nastup uslovan i u primeru 45
izdvojen zagradama). Ekspozicija predstavlja sistem X, a njegovo premestanje u sistem Xj,
po svojstvima muzickog toka ne favorizuje ponavljane, ve¢ promenu Sto uslovljava
dominaciju elemenata razvoja. Upravo ovi razlozi navode na percepciju i drugog oblicja
ispoljavanja translatorne simetrije.

Uocavamo da je, prema redosledu nastupa tema moguce izvrsiti grupisanje u dva
medusobno nepotpuno ekvivalentna segmenta. Nastupe tema A, B A; i C moguce ja
tretirati kao sistem X koji se “premesta’, translira u sistem Xj. On je po redosledu nastupa
tema podudaran prethodnom A, By Az i C; (primer 45). Moguénost sagledavanja
translatorne simetrije bez materijalizovane ose, ukazuje na postojanje dva sistema u
susednom odnosu (X i Xj) izmedu kojih postoji jasna diferencijacija izmedu eksponiranja
tematskog sadrZaja sistem — X, i njegovog razvoja — sistem Xj. To ujedno ukazuje i na
karakteristike globalne dvodelnosti stava. Translacija koja deluje na proces oblikovanja
forme stava, i koja se ispoljava dvojako (sa i bez ose), ukazuje i na jedno opSte
pozicioniranje sonatnog oblika izmedu dvodela i trodela.

Ako se u obzir uzmu neke od ve¢ navedenih osobenosti koncepcije forme, a to su: a)
mogucénost izdvajanja centralne tacke stava (nastup teme Az odnosno razvojni deo), bez
obzira na svu uslovnost tog postupka, b) odnos tema B i C koje se u procesu razvoja
pribliZavaju jedna drugoj (posebno sa nastupom teme Cj) i c¢) ¢injenicu da pocetni motiv
prve teme (m') ima primat ne samo u konstituisanju stava ve¢ i koncerta u celini (o ¢emu ée
reci biti kasnije), ukazuje na postojanje refleksije u ogledalu sa materijalizovanom osom
(primer 45). Funkciju ose, kao i u slucaju translacije, nosi razvojni deo oliCen u nastupu
teme A3z. Uz svu uslovnost njenog izdvajanja, ipak se ne moZe prenenebreguti ¢injenica da
je u odnosu na osu tema A postavlja tako da uvek ’odgovara’ sama sebi, dok se teme B i C
ogledaju jedna u drugoj. Ponudeni presek dejstva simetrija na proces oblikovanja prvog
stava upucuje na zakljucak da su viseznac¢nost koncepcije forme i kompleksnost ispoljavanja

vrsta simetrija snazno isprepletani.
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8. 1. 1. 2. Motivski potencijali stava i proces oblikovanja tema

Mogucéa vieznaénost sagledavanja globalne forme** stava je rezultat kompleksnih
odnosa njegovih tematskih potencijala. U tom smislu posebno mesto pripada prvoj temi,
odnosno njenom inicijalnom motivu.

Prva tema stava javlja se ukupno pet puta (A, Ay, Az, A3 i A4 u okviru kode) i na
brojne nacine se manifestuje kao kljucni €inilac koegzistentnosti muzickog toka. Temu Cine

2 i m’ (primer 46), a najvaznije mesto, ne samo u prvom stavu vec i u

tri motiva m’, m
koncertu u celini, ima prvi od njih. Ovaj jezgrovit muzicki nukleus, izdvojen u blistavom
zvuku trube, nosi u sebi neverovatnu snagu i ogromne izraZajne kapacitete. Motivi m” i m’
su po ritmic¢koj konfiguraciji medusobno srodni, a razlika se ispoljava u melodijskom
kretanju. Za motiv m’ je karakteristi¢an postupni uzlazni ili silazni pokret, dok motiv m’
karakteriSe izlomljena putanja melodijskog kretanja. Zajednicka odlika svih motiva je

dvotaktni metri¢ko formalni kontekst u kome su realizovani.

Primer 46
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Energetski potencijal motiva m’, posebno je afirmisan samom konstrukcijom u kojoj
dominira refleksija u ogledalu sa matrijalizovanom osom (primer 47). Osa simetrije je

ujedno 1 antiklimaks u melodijskom toku motiva. Izvesna nedoslednost u redosledu tonova

204 Na to ukazuje i Somfai Laszlo, Tizennyolc Bartok-tanylmany, Zenemukiado, Budapest, 1981, 205.
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upucuje na nepotpunu ekvivalentnost osnovnog lika i njegovog odraza u ogledalu (ton d je u
primeru izdojen zagradom), Sto unosi izvesnu dinamizaciju ali suStinski ne umanjuje znacaj

koji pomenuti vid simetri¢ne koncepcije ima u procesu formiranja ovog motiva.

Primer 47
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U toku stava motiv m’ podleZe brojnim transformacijama, a najznacajnije se vezuju
za polifone postupke. Uz osnovni oblik, ovaj se motiv javlja u inverziji i u retrogradnoj
inverziji. Sve varijante motiva podleZu streto imitaciji. Prema redosledu promena motiv m’
sledi logiku od jednostavnijeg ka sloZenijem (primer 48). Nakon pocetnog izlaganja motiva
u temi A (3—4), sledi njegova imitacija u streti najpre u prelazu ka temi B (26), a isti nacin
rada nalazimo i u okviru teme Ay (68—69). Inverzija motiva locirana je u temi A, i nakon
izlaganja sledi streto. Retrogradna inverzija motiva, u segmentu muzickog toka oznacenom
kao Ajz, podudara se sa kulminacijom stava (212-221) i nakon izlaganja takode je data u
streti.

Ovakva distribucija motiva m’ koja prati logiku od jednostavnijeg ka sloZenijem i u

kojoj jedino ne postoji retrogradna inverzija njegovog osnovnog oblika, stvara jedinstvenu

mreZu simetrija koja se uspostavlja izmedu osnovnog oblika motiva m" i njegovih varijanti.
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Refleksija koja reguliSe sve te odnose ugradena je u logiku konstituisanja motiva m’ $iri se
na postupke rada sa njim i dalje, kao Sto ¢e analiza pokazati, ka realizaciji koncerta u celini.
Zvuk trube oglaSava povratak na osnovni oblik motiva m’ u kodi, odnosno
poslednjem nastupu teme A4 (291). To stvara utisak uspostavljanja svojevrsne ravnoteze i
‘raspleta’ na kraju stava, ali se on ve¢ sledeCeg momenta (292) poniStava nastupima
osnovnog i inverznog oblika motiva m’ u streti. Ovim gestom simboli¢no su nagovestene
nove transformacije motiva koje ¢e uslediti ne samo u kodi ve¢ 1 u daljem toku koncerta. U
poslednjem segmentu kode (295-307) nastupa jedan naizgled nov trotaktni motiv (deonica
trombona, 295-297) koji se zatim imitaciono ponavlja (deonica trube takt 298). Ovaj motiv,
bez obzira na osebnu melodijsko ritmi¢ku konfiguraciju kakavu u toku stava ne nalazimo,

moZe se smatrati derivatom inverznog oblika motiva m’ (primer 49).

Primer 49
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Najizrazitija veza izmedu ovih motiva uspostavlja se na nivou simetrije. Refleksija u

ogledalu sa materijalizovanom, vertikalno plasiranom osom uz nepotpunu ekvivalentnost
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simetri¢no postavljenih tonova zajednicka je odlika ovih motiva (uporediti primer 49 sa
primerom 47y

Najizrazitija srodnost svih nastupa teme A je nesumljivo na tematskom planu. U
tonalnom pogledu prvi i poslednji (A i Ag) su usmereni ka osnovnom tonalnom centru in G,
dok su ostali nastupi tema tonalno veoma nestabilni. Na strukturnom planu u svim
nastupima teme A (osim u okviru kode), postoji jedna sintaksi¢ka jedinica koja u sebi
sadrzi dva medusobno zavisna strukturna entiteta (struktura n+n). Odnos izmedu njih je
razCit ali se uvek prepoznaje kao vazan oslonac realizacije muzi¢kog toka (u primeru 48
oznacen je strukturni plan).

Prvo izlaganje teme (1-24) je osmisljeno kao jedinstvena sintaksicka jedinica. ¢ija
je struktura svodiva na ideju izlaganja motiva (u okviru prvih devet taktova), nakon cega
sledi njihov razvoj, a naredni nastup A; (58-73) se zasniva na receni¢noj strukturi koja
sadr7i izlaganje i razvoj najpre motiva m’, a potom i m’.

Ostali nastupi prve teme su strukturno znatno slozeniji. U tom pogledu posebno se
izdvaja tema A,, u kojoj se prepoznje konfiguracija razvojnog dela. Uvodni odsek je
koncipiran kao reCenica, po rasporedu motivskih potencijala i unutrasnjem odnosu
segmenata, srodna temi Ay. Centralni odsek sadrZi dve etape razvoja zasnovane na motivima
prve teme. Na pocetku prve etape uoCavaju se karakteristike muzickog toka koje nalazimo u
pripremi tre¢e teme (uporediti takt 74 — priprema trece teme, sa taktom 136). Nakon pocetne
asocijacije na materijal tre¢e teme u proces razvoja ukljucuje se motiv m’ a zatim i inverzija
motiva m'”". Inverzija dominira slede¢om, drugom etapom razvoja (javlja se imitacija u
streti), a u nju se ukljuGuju i motivi m’ i m’ u inverziji. Distribucija motiva na kojima se
tema zasniva ukazuje na centralizaciju motiva m’. Za segment forme oznaden kao Aj,

odnosno razvojni deo, motiv m’ dobija status centralne tatke oko koje se ostali motivi

%% Na ovom mesti bi se moglo napomenuti da ova varijanta motiva m' poseduje slsi¢nost sa melodijskom
linijom korala drugod stava (uzlazno silazno kretanje tonova u srodnom registru i obimu). Uprkos moguéem
povezivanju melodijske okosnice, o ovom i njemu srodnim mestima u toku koncerta nece se posebno
raspravljati. Tokom koncerta, kao uostalom i u svim drugim Bartokovim delima, postoji ¢itav niz melodijskih
srodnosti koje dejstvuju kao prepoznatljiv kompozicioni sistem. Taj sistem, izmedu ostalog podrazumeva
stalno variranje srodnih muzickih ¢elija. Mapiranje takvih veza sasvim sigurno je veoma vazno jer prati
osnovnu liniju ispoljavanja simetrije i uslovljava koegzistentnost muzickog toka. Premda bi se izdvajanje
svake motivske veze moglo svesti na puko nabrajanje, ipak je potrebno naglasiti da sloZene veze motiva
artikuliSu brojna narusSavanja takozvanih stati¢nih simetrija. U radu se ukazuje na najznacajnije, kljucne
pozicije motiva kao na vaZan korpus postupaka koji istovremeno obezbeduju koherentnost i dinamizaciju
forme.
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ogledaju uz moguéu zamenu mesta motiva m’ i m’ (na &ju je sli¢nost veé ukazano) kao i
svojevrsno izjednacavanje njihovog osnovnog i inverznog oblika (ovaj odnos je evidentirana
u primeru 48).

Cetvrti nastup prve teme u momentu kulminacije (A3) i izlaganje retrogradne

. .. . 1/Ri
inverzije motiva m"™"

sadrzi dve celine, razdvojene koronom (221). Prva je konstituisana u
formi reCenice (strukture n+n) u kojoj se retrogradna inverzija motiva najpre izlaze a potom
razvija, dok druga predstavlja solo kadencu utemeljenu na intenzivnim preobrazavalackim
procesima osnovnog oblika istog motiva,”®® i u njoj dominira fragmentarnost strukture.

Poslednji nastup prve teme teme koji ujedno ima i funkciju kode (A4) zapocinje
sintaksi¢kom jedinicom u kojoj se prepoznaje dvosegmentna struktura (n+n). Za njom sledi
druga jedinica zasnovana na veoma udaljenoj transformaciji poCetnog motiva (primer 49), u
kojoj se i strukturni plan recenice transformiSe. Posebno je vazno, joS jednom, podvuci
tonalnu zaokruZenost muzickog toka stava koju afirmiSe poslednji nastup prve teme.

Druga tema (takt 33-57) se zasniva na jednostavnom silaznom postupnom
melodijskom pokretu. Osnovni trotaktni poetni motiv teme m’ se svojim zvucnim
potencijalima ne namece posebno u okviru koncerta (primer 50). Tema je konstituisana kao
troreCeni¢ni period. ReGenice su uredene na izlaganju, ponavljanju i razvoju motiva m”.
Proces zaokruZivanja prve dve reCenice podvucen je novim izlaganjem poznatog motiva.
Poslednja reCenica donosi zastoj in Fis i cezurom je odvojena od muzi¢kog toka koji sledi.

U drugom nastupu (B; 200-212) tema zapocinje motivom m* u inverziji (m*). Osnovni i
inverzni oblik motiva ukazuju na postojanje refleksije u ogledalu sa osom simetrije koja se
materijalizuje u tonu C (primer 50). Osnovni lik motiva 1 onaj koji je dat kao odraz u
ogledalu pokazuju nepotpunu ekvivalentnost (sli¢an odnos poseduju i motivi m’ i m"") . Na
strukturnom planu, tema B; je svedena na jednu refenicu zasnovanu na izlaganju,
ponavljanju i razvoju motiva m*. Ovaj nastup druge teme zaokruZen je in C §to ukazuje na
povezanost tonalnog centra teme Bj 1 ose simetrije koja reguliSe osnovni 1 inverzni oblik
motiva m’. Izmedu prvog i drugog nastupa druge teme, uspostavlja se polarni odnos, in Fis

prvi i in C drugi nastup.

206 .. « .. PR . . 1 .
U ovom segmentu forme veoma je izrazeno deljenje osnovnog, ali i inverznog oblika motiva m’, kao i

njihovo variranje (preovladuje ornamentiranje motiva).
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Primer 50
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Treca tema nosi neuporedivo veci izrazajni potencijal od druge (primer 51).
Promena tempa, izrazita dominacija soliste u izlaganju teme, uz krajnje redukovan
orkestarski zvuk, obezbeduju temi C visok stemen samostalnosti.

Pocetni dvotaktni motiv m’ teme karakteriSe pentatonski pokret i sinkopirani ritam.
Ove melodijsko ritmic¢ke osobine, u afirmativno osamostaljenom zvuku klavira obezbeduju
trecoj temi prvog stava visok nivo prepoznatljivosti. U oba nastupa tema je koncipirana kao
period od dve re¢enice. Inicijalni motiv teme, m’, pri svakom izlaganju zadrzava dvotaktni
metricko formalni okvir. Izmene intervalskog sklopa ovog motiva, koje oznaCavaju
postepeno napustanje prepoznatljivog celostepenog pokreta, kao 1 promena njegove ritmicke
konfiguracije, uslovljavaju znadajne transformacije izvornog oblika motiva m’. U prvom
nastupu teme C (74-118) inicijalni motivi dve sintaksicke jedinice koje grade period,
uprkos nepotpunoj ekvivalentnosti, sadrze visok stepen srodnosti (primer 51). Pri ponovnom
izlaganju (254-282) tre¢a tema C; zadrZava strukturu, ali se osnovni izgled motiva veoma
transformise.

Uocavamo da je u temi C; oCuvana ritmicka konfiguraciju i smer kretanja motiva

5 .. .. . .. .y .
m”, ali je on u melodijskom smislu zasnovan na hromatici karakteristicnoj za temu B.
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Primer 51
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Cinjenica da su dva u osnovi samostalna subjekta stava povezana na ovaj naéin, ima znacaja
za razumevanje uticaja sonatnosti na koncepciju forme stava’’, ali i na konfiguraciju
perioda u temi C;. Naime, inicijalni motiv druge reCenice perioda pokazuje visok stepen
udaljavanja od osnovnog oblika. Unutar perioda dve reCenice su povezane tako Sto se

inicijalni motiv druge moZe smatrati ritmicki izmenjenom (nema karakteristicne snkope), a

Na to je ukazano pri utvrdivanju opstih odlika globalne forme.
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melodijski prdstavlja slobodnu inverzju motiva sa pocetka prve recenice perioda (u primeru
51 tonovi dati u inverziji su povezani isprekidanim linijama). Nagin rada sa motivom m’
ukazuje na postojanje transformacija koje vode do znacajne udaljenosti od izvornog oblika.
Poredenjem notiva m’ na inicijalnim pozicijama sintaksi¢kih jedinica (primer 51) moZe se
utvrditi postojanje znacCajnog kontrasta, a motive je moguce porediti samo po principu
nepotpune ekvivalentnosti. Tonalni koncept teme C pokazuje izrazitu nestabilnost i za
razliku od teme A i B nije precizno definisan, ve¢ na svojevrstan nacin ,,pluta” izmedu

razli¢itih tonalnih centara.

8. 1. 1. 3. Vidovi ispoljavanja dinamicnih simetrija

Vidovi ispoljavanja simetrije u ovom stavu (rotacija, translacija i refleksija), o
kojima je ve¢ bilo reci i koje ukazuju na logiku pojedinih formalnih modela, nominalno
pripadaju kategoriji takozvanih staticnih simetrija. Medutim, uspostavljanje nepotpune
ekvivalentnosti izmedu simetri¢no postavljenih subjekata i apsolutna dominacija promene u
procesu realizacije muzi¢kog toka, upucuju na visok stepen naruSavanja statiCnosti i
uspostavljanje izrazite dinamizacije. Upravo ovaj tip dinamic¢nih simetrija koje se oslanjaju
na promenu unutar simetri¢no postavljenih entiteta dominira koncepcijom stava.

Za koncerte nastale pre ovog dela, karakteristi¢no je postojanje malog broja motiva
ali i veoma raznorodnih promena koje uslovljavaju moguénost poredenja osnovnog oblika
motiva i njegovih derivata samo po principu nepotpune ekvivalentnosti, $to uslovljava
snazno dejstvo simetrije karakternog variranja. Nasuprot tome u Drugom koncertu za klavir

i orkestar prvi stav se zasniva na ¢ak pet medusobno razli¢itih nukleusa (motiv m], m2, m3,

m*im’), od kojih prva Cetiri tokom koncerta primarno prati i jasno plasirana inverzija za
koju je karakteristicno ispoljavanje refleksije u ogledalu sa materijalizovanom osom, dok je
inverzija u poslednjem motivu m’ data veoma slobodno. Motiv m’, &iji je znadaj za
konstituisanje Citavog ciklusa ve¢ viSe puta istican, dat je i u retrogladnoj inverziji. Svi
navedeni postupci obezbeduju preglednu uporedivost osnovnog sa izvedenim motivima. To

ukazuje na povlacenje simetrije karakternog variranja u procesu motivskih transformacija

koja je bila voema karakteristi¢na za prethodne koncerte.
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Distribucija motiva i njihove transformacije u Drugom koncertu za kvlavir i orkestar
ne donose nove dimenziju u manifesaciju simetrija u muzickom toku ovog stava. U
prethodnim koncertma, a posebno u Prvom koncerutu za violinu i orkestar, upravo sloZene
transformacije motiva 1 aktivno dejstvo simetrije karakternog variranja inicijalno afirmiSu 1

druge tipove simetrija koje artikuliSu muzicki tok.

8. 1. 2. Drugi stav — ispoljavanje simetrija u muzickom toku i identifikacija

formalnog modela

Lagani stav Drugog koncerta za klavir i orkestar u najopStijem smislu poseduje
karakteristike sloZene trodelne forme tipa A B A;. Globalna forma stava je konstituisana
veoma pregledno, dok nacin profilisanja svakog dela oblika ponaosob, kao i odnos medu

njima, poseduju sasvim posebna obelezja.

A B Aq koda
KORAL TOKATA KORAL
a b a by a potencijali sonatnog oblika a b a

ekspozicija razvojni deo  repriza
1.t. 2.t. 1.t. 2t.  uvodni odsek 1.t. 2.t.
centralni odsek
zavrsni odsek

Delovi A i A; u osnovi nose koralni karakter, pokazuju medusobnu slicnost u
orkestraciji (smena gudackih instrumenta con sordino i soliste), tematskom i tonalnom planu
kao 1 srodnost strukturnog plana. Deo B je utemeljen na zvuku celog orkestra uz
permanentno uceSce soliste i na svim muzickim planovima izrazito razli¢it u odnosu na
okruzenje. Njegova unutrasnja grada odoleva preglednoj standardizaciji formalnog modela,
ali istovremeno ostavlja utisak nuZno logicnog i jasno uredenog sistema. Klju¢na
karakteristika muzickog toka se ispoljava u permanentnoj transformaciji melodijsko
ritmickog nukleusa sa znaCenjem ,,Ceone teme®, a virtuozni tretman solo instrumenta stvara

utisak improvizacije, $to sveukupno ukazuje na tokatni karakter ovog segmenta forme.
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Na nivou celine jasno se manifestuje translatorna simetrija sa materijalizovanom
osom (primer 52). Delovi A i A; (Adagio) postavljeni su na rastojanju i medu njima postoji
znaCajan stepen ekvivalentnosti koja obezbeduje koegzistentnost stava. Osa simetrije
materijalizovana u delu B, unosi u muzicki tok izrazito radikalni rez, i nosi u sebi visok
stepen autonomije. Aktivnost svih muzickih komponenti usmerena je ka isticanju kontrasta

dela B u odnosu na AiAj.

Primer 52
osa simetrije
translacija
uz redukciju
adagio presto adagio
A B A1
KORAL TOKATA KORAL
aba ba potencijali sonatnog oblika ab a
EKSPOZICIJA RAZVOJNI DEO REPRIZA
1T 2T LT.2T uvodni odsek 1T.2.T

centralni odsek
zavr$ni odsek

Izdvojenost dela B (Presto) je potencirano na razli¢ite nacine, a potrebno je istaci i
¢injenicu da su u dostupnom notnom materijalu (partitura 1 klavirski izvod) taktovi u
drugom stavu obeleZeni na nacin koji sugeriSe da su deo B i reprizno A; novi stavovi
(numerisanje taktova pocinje od broja jedan). Transparentnost forme stava podrZana je
preglednocu simetri¢no postavljenih entiteta u muzickom toku i postupkom iscrtavanja ose
simetrije koji se izdvaja kao posebna, jedinstvena kategorija i predstavlja prepoznatljiv

muzicki tok koji dominira koncertom.

8. 1. 2. 1. Segmenti A i Ay - potrncijali formalnog modela i ispoljavanje simetrija

Delove A i Ay na nivou forme moguce je odrediti kao pesmu. Oblik je utemeljen na

odseku a, osmisljenom kao koral u gudackim instrumentima i izrazito kontrasnom odseku b
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kojim dominira zvuk soliste. Gotovo sve muzicke komponente usmerene su na isticanje
razlika izmedu odseka pesme. Sled segmenata u muzickom toku dela A (primer 53) ukazuje

na osobenosti razvijene, petodelne pesme tipa a, b, ajy, by, a,.

Primer 53
osa osa
a b a, b, a,
122 23-29 30-38 39-53 54-63
LS 1 10 j 74 [2+2+3) 4 5 2+2+11 8
rotacija
uz redukciju
osa
osa
A
a b a,
1-9 10-31 31-36
4 5 2+42+3] (2+2+11 6

refleksija
L | uz redukciju

osa fiktivna

Odsek a ¢ini niz od tri medusobno srodne recenice. U svakom slede¢em nastupu
dolazi do redukcije muzickog sadrZaja, tako da a; sadrZi dve, a odsek a, jedanu sintaksicku

jedinicu. To ukazuje na postojanje elemenata prelaznog oblika iznedu dvodelne i trodelne
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pesme za koji je tipi¢no uprava strukturno skraenje reprize’”. Odsek b i by su takode u
formi re¢nice ali sa bitno drugacijom unutra$§njom gradom u odnosi na odsek a. Repriza, Ay
je, po broju odseka, redukovana u odnosu na deo A. Pokazuje obrise trodelnosti tipa a, b,
aj, sa tendencijom skrac¢enja reprize ¢ime se, kao i u segmentu A, ostvaruje uticaj prelaznog
oblika izmedu dvodelne i trodelne pesme, sa izrazitim usmerenjem ka trodelnosti.

Ispoljavanje simetrija — Okolnost da se u delu A odsek a preko b i by premesta na
poziciju a; odnosno a,, ukazuje na uticaj rotacije sa materijalizovanom osom (odsek b i by),
koja, zbog izrazito kontrasnog materijala u odnosu na okruzenje, ima funkciju reza u
muzi¢kom toku (primer 53). Istovremeno sa rotacijom, muzicki tok dela A pod uticajem je
refleksije u ogledalu sa materijalizovanom osom, cije ipoljavanje prati promena znacenja
odseka a i b u muzickom toku (primer 53). Refleksije podrazumeva, izdvajanje odseka a;
kao ose koja, zbog srodnosti sa okruzenjam (odseci a i a;), ima objedinjavajuca svojstva, ali
istovremeno, u odnosu na segmenat b koji joj prethodi i neposredno za njom sledi, osa
preuzima i ulogu kontrastnog zasecanja muzi¢kog sadrzaja. U repriznom delu A raspoznaje
se translacija odseka a u a;, preko materijalizovane ose plasirane (kao i kod rotacije u delu
A) u odseku b. Pored translacije u muzickom toku se prepoznaje i uticaj refleksije u
ogledalu sa fiktivnom osom. Refleksiju prati redukcija simetricno postavljenih entiteta
(primer 53).

U delovima oblika koji nedvosmisleno poseduju znacajan stepen ekvivalentnosti (A i
Aj) u unutra$njoj gradi primarno zasnovanoj na obliku pesme, ispoljavaju se razli¢ite vrste
simetrija koje prema tipologiji nose oznaku stati¢ne (rotacija, refleksija i translacija). Osa je
uglavnom materijalizovana (izuzetak je refleksija u delu Ay), ali ne i fiksirana u jednom
odseku, Sto ukazuje na postojanje viSestrukih osa simetrije koje presecaju muzicki tok.
Funkcija ose je promenjiva. U zavisnosti od toga koji segment predstavlja osu simetrije ona
moze biti, viSe ili manje, radikalan rez koji zaseca muzicki tok, ili imati objedinjavajuca
svojstva. SimetriCni odnosi su redovno plasirani pregledno. ProZimanjem razlicitih vrsta

simetrija, ostvaruje se znacajan stepen dinamizacije muzic¢kog toka.

298 prelazni oblik izmedu dvodelne i trodelne pesme, kao $to samo ime govori, poseduje karakteristike, dva
medusobno suprotstavljena formalna konteksta (dvodelni i trodelni) i kao takav predstavlja poseban teorijsko-
analiticki izazov. Pitanjima prelaznog oblika pesme autorkaovog rada se bavila u: Anica, Sabo, Prelazni oblik
izmedu dvodelne i trodelne pesme: suocavanje teorijskih postavki i analiti¢cke prakse, u: Zbornik Katedre za
teorijske predmete, ured. Milo§ Zatkalik i drugi, Beograd, FMU, 2006, 145-169.
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Dinamizacija je podrzana, ne samo stalnom promenom statusa odseka a i b u
ispoljavanju simetrije, ve¢ 1 promenom njihove strukture. Koralni odsek a se tokom stava
neprestano redukuje (niz od tri reCenice na pocetku stava biva sveden na jednu), a b
prosiruje (od recenice do veoma razvijenog perioda). Na taj nacin se u pregledno uredenom
muzickom toku, sa jasno prepoznatljivim simetrijama, intenziviraju postupci koji vode
naruSavanju proporcija ostvarivanjuc¢i prodor dinami¢nih simetrija 1 specificnu realizaciju
formalnog modela.

Receni¢na struktura odseka a i b, ukazuje na njihovu stabilnost, ali su prema
unutra$njoj gradi sintaksicke jedinice medusobno razli¢ite. Osnovna postavka muzicke
recenice u oseka a, kojim stav zapocinje, ukazuje na dvoslojnu metricko formalnu strukturu
(primer 54), od kojih jednu izlazu violine i viole, a drugu violoncela i kontrabasi.

U osnovi reCeni¢ne grade odseka a je nizanje metricko formalnih jedinica,
realizovano tako da prva reCenica ima gradu n+n, druga n+n+n, a treéa n+n+n+n.
Dvoslojnost metri¢ko formalnih jedinica u pocesu konstituisanja recenice postepeno nestaje
u svetlu opsSteg pojednostavljenja ovog segmenta forme prema kraju stava, te ovakav
koncept recenice iSCezava i ustupa mesto jedinstvenom strukturnom uredenju (uporediti deo

A, taktove 1-9 i Ay, taktove 32-36, Sema u prilogu 7).
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Primer 54
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Nasuprot tome odsek b poseduje reCenicu koja upucuje na standardni model
strukture n+n+2n, 1 sadrzi izlaganja, ponavljanja razvoja i zastoja (primer 55). Ovakav
koncept receni¢ne grade oCuvan je u svim izlaganjima (videti strukturu odseka b u prilogu

7).

Primer 55
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Delovi A i A; su na tematskom planu medusobno ekvivalentni. Odsek a je koral dat
u tihoj akusti¢koj dinamici (od pp do ppp), poveren zvuku gudackog korpusa, uz promenu
nacina izvodenja, $to uslovljava i promenu zvucne boje (u delu A svi gudacki instrumenti
sviraju con sordini, non vibrato, a deo Ay zapocinje neritmizovanim tremolom sul ponticelo

i zavrSava ordinario). Odsek b se prepoznaje po nastupu soliste, izrazito aktivnoj ritmicko-
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melodijskoj komponenti, i redukovnom orkestarskom zvuku. Na tonalnom planu deo A i A;
zavrSavaju in C. Pocetak stava, odnosno dela A, zasniva se na kvintnim sazvucjima (F-C, G-
D, A-E), koja ne sugeriSu funkcionalnu ve¢ koloristicku logiku vertikale. Ali istovremeno
tonovi koji ¢ine sazvucja ukazuju na tonalni prostor C tonaliteta (primer 54) i otvaraju put

ka centralizaviji koja se, u ovim delovima forme, i realizuje.

8. 1. 2. 2. Deo B - sled segmenata u muzickom toku, potencijali formalnog modela i
ispoljavanje simetrija

Deo B se po svim muzi¢kim parametrima izdvaja u koncepciji ciklusa. Melodijsko
ritmi¢ki nukleus sa znacenjem ,,Ceone teme**" koji se na samom pocetku dela B izlaze u
deonici soliste (primer 56, 1-6,), u muzickom toku ovog dela forme biva podvrgnut
najrazliCitijim izmenama. Pocetno ponavljanje tona obezbeduje prepoznatljivost ,.Ceone
teme* (1-4), a zaokruZenje lestvicnom Sesnaestinskom figuracijom (5-6), na odredeni
nacin, je izdvaja u muzickom toku. Na samom kraju Ceone teme uveden je nov,
prepoznatljiv motiv (m®) u deonicama klarineta, koji karakteri$e smenjivanje stakato osmina
i osminskih pauza (primer 56).

Nakon izlaganja, ,.,Ceona tema® se neprestano razvija 1 transformise. U tom procesu
ona prerasta u figuracije, horizontalne-melodijske ili vertikalne-akordske, uvek u solistickoj
deonici, a stepen promene je takvog intenzteta da je veza sa pocetnim materijalom ponekad
jedva vidljiva. Realizacija tematskog plana, podrazumeva permanentno ponavljanje
figurativno pasaznih elemenata (zasnovanih na linearnom kretanju, dvozvucima 1
viSezvucima), Sto formira veoma sloZenu, tehnicki zahtevnu i zvu¢no bogatu deonicu

soliste.

*%% Terminoloska odrednica — melodijsko ritmi¢kog nukleusa sa znatenjem ,.éeone teme* — je najprihvatljivija
za odredenje pocetne ideje konstituisanja muzickog toka dela B, a u cilju pojednostavljenja iskaza koristi¢e se
samo termin ,,Ceona tema“. Strucno teorijska literatura jo§ uvek nema pouzdan odgovor na pitanje: §ta se u
analiticko prakticnom smislu pod ovim pojmom podrazumeva. Sam pojam se najce$¢e vezuje za muziku iz
perioda baroka i u najopstijem smislu odreduje kao ,kraéa pocetna tematska ideja“ (Skovran—Peri¢i¢ oi. Cit.
178), na osnovu koje se ispredanjem gradi muzicki tok. S obzirom na to da je realizacija muzickog toka na
bazi razvoja Ceone teme oCuvana i nakon baroka teorijsko analizi¢ka razmatranja ove pojave sasvim sigurno
zavreduju posebnu studiju.
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Virtuozni tretman solo instrumenta stvara utisak improvizacije. Sve navedeno ukazuje na
. 210 , p v ve - g . .. . .. .
svojstva tokate™ = (figure, paSazi i pojedini elementi improvizacije). Povremeno uvodenje

prepoznatljivih motiva (na jedan takav motiv je ve¢ ukazano) vezano je iskljucivo za

20 Na to ukazuje i Somfai Laszlo, Tizzennyolc Bartok Tanulamny, Zenemikiado, Budapest, 1981, 213.
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orkestarske instrumente, Sto zvuku klavira ostavlja zanacajan muziCki prostor za stalno
razvijanje tokatnih elemenata muzickog sadrzaja. U osnovi tokata ne poseduje
standardizovani formalni obliku, $to joj daje generalnu kvalifikaciju slobodne forme. Ipak, u
svakom pojedinacnom muzickom delu koje nosi katakteritike tokakate, uocavaju se odlike
jednog ili sadejstvo viSe razliCitih prepoznatljivih formalnih tipova. Proces konstituisanja
muzi¢kog oblika srediSnjeg dela B drugog stava ovog koncerta moZe se, tako, sagledati iz
perspektive sonatne forme (primer 57).

Potencijali sonatnog oblika — Mogu¢nosti izdvajanja dva segmenta koja u sebi nose
potencijale prve i druge teme ukazuje na sonatno odredenje oblika dela B. Transformacija
»ceone teme®, odnosno njena izmenjena ponavljanja i promene koje postoje u muzickom
toku, osmisljene su tako da prate logiku sonatne forme. Promene figuracija se poklapaju sa
segmentima koji oznaCavaju kao nastupe tema, a na kljuénim mestima razgranicenja delova
oblika (posebno razgranicenje ekspozicije i razvojnog dela, takt 62—-63; kao i transparentnost
pocetka reprize, takt 166) dolazi i do promene fakture, orkestracije, akusticke dinamike, $to
utice na prepoznatljivost sonatnog oblika.

Nastup prve i druge teme moguce je tretirati kao ekspoziciju (takt 1-31), koja se
izmenjeno ponavlja (takt 31-62 — pretpostavka ispisivanja repeticije!), Sto uslovljava
njihovo evidentiranje kao ekspozicija; 1 ekspozicija, . Najveci stepen transformacije subjekti
dozivljavaju u delu okarakterisanom kao razvoj, nakon Cega sledi pad tenzije i smirenje
muzickog toka, odnosno repriza.

Identifikacija tema — Prva tema (takt 1-18), nastaje u sadejstvu ,,Ceone teme* sa
motivom m° uvedenim na njenom kraju. Promena figuracije oznaCava signal pocetka
drugog muzickog subjekta u sonatnom obliku (uvodenje dvozvuka u figuru, takt 18-31).
Tematski potencijali ne poseduju melodijsko ritmi¢ku izrazitost ali se, prema nacinu
ispoljavanja u muzi¢kom toku dela B mogu odrediti na predloZeni nacin. Izneseno
tumacenje podrazumeva moguénost poredenja izdvojenih tema u muziCkom toku po
principu nepotpune ekvivalentnosti.

Prva tema (primer 58) se u u prvom, ali i svakom narednom nastupu prepoznaje po
motivu m° i ,ceonoj temi®“. Ponavljanje tona, kao vaZzna odlika ,,Ceone teme®, dato je na

razlicite nacine, S$to ukazuje na to da se srodnost muzickih entiteta, oznac¢enih kao prva
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tema, moZe pratiti samo na osnovu nepotpune ekvivalentnosti. Prvi i reprizni nastup
poseduju visok stepen medusobne slicnosti (uporediti taktove 1 i 166), s tim da se u reprizi
karakteristiéni motiv prve teme (m”) i ,Geona tema“ pojavljuju istovremeno. Na donekle
otezano izdvajanje drugog nastupa prve teme (ekspozicijay) utiCe okolnost da se najpre
javlja motiv m° (takt 31) pracen Sesnaestinskom lestvi€nom figuracijom, a ponavljanje tona,
kao karakteristika ,,¢eone teme* ukljucuje na kraju (taktove 40 1 44).

Pregrupisavanja prepoznatljivih, pre svega ritmicCkih, odlika prve teme koji joj
obezbeduju izdvojivost iz muzi¢kog toka, zahtevaju i dodatno preciziranje nastupa motiva
koji se uz ,,Ceonu temu* afirmiSe kao sastevni deo prva tema sonatnog oblika. U primeru 14

dat je pregled motiva koji ukazuje na pozicioniranja prve teme unutar oblika.

Primer 58

Potencijali prve teme
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Uvodenje druge teme u muzicki tok (takt 19) prepoznaje se po promeni figuracije
ali i dvotaktnom motivu m’ koji karakteri$e svaki njen nastup (primer 59). Izlaganje ovog
motiva u ekspoziciji je povereno drvenim duvackim instrumentima u tihoj akusti¢koj
dinamici sa stakato artikulacionim oznakama. Drugi nastup je dat gudackom korpusu 1 s
obzirom na izrazito tihu akusticku dinamiku (pijanisimo) i nacin izvodenja (ritmizovani
tremolo, con sordino) donekle je potisnut u drugi plan, a u reprizi je sproveden imitaciono
(takt 182 — deonice gudackih 1 duvackih instrumenata). Inicijalni motiv druge teme tokom
stava podvrgnut je intenzivnim transformacijama ali je prepoznatljivost o¢uvana.

Poseban doprinos koegzistentnosti muzi¢kog toka daje tonalni plan, centralizovan in
Es. Premda tonalni odnosi nisu klju¢ni za odredenje sonatnosti ovaj muzicki plan na nivou
celine deluje izrazito objedinjavaju¢e. Moguce je utvrditi postojanje osnovnog tonalnog
centra in Es koji se na kraju dela B potvrduje (takt 203).

Razvojni deo ¢ine tri odseka (uvodni, centralni, zavr$ni). ViSe etapa centralnog
odseka se medusobno razgrani¢avaju promenom figure na koju se muzicki tok oslanja.
Istovremeno okolnost da sve figuracije proistiCu jedna iz druge, ili se poznate ponovo
‘vracaju’, ukazuje na jedinstvenost ovog segmenta forme. Tematski i tonalno u njemu se

uocava visok stepen nestabilnosti, a na strukturnom planu izrazita fragmentarnost.

Struktura tema — Tematske potencijale sonatnog oblika moguce je sagledati kao
sintaksicke jedinice, odnosno muzicke recenice. Strukturna grada recenice prirodno je
uslovljena specifi¢no$¢u tematskog sadrzaja. Kao Sto je ve¢ istaknuto teme ne poseduju
melodijsko ritmicu izrazitost, Sto 1 sam proces struktuiranja ¢ini teZe prepoznatljivim. Ipak,
u obe teme je moguce evidentirati logiku recenice zasnovanu na izlaganju, ponavljanju,
razvoju i zastoju, prepoznatljivu u formuli-ideji n+n+2n (u primeru 58 i 59 uz motive koji
obezbeuju izdvojivost tema data je i strukturna grada svake od njih). U ekspoziciji; i reprizi
ove strukture se nedvosmisleno manifestuju, dok je u ekspoziciji, donekle zamagljena.

Signal kraja muzicke reCenice najcesce isti¢e promena ostinantne figure
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Primer 59

Potencijali druge teme
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u deonici klavira, diskretna cezura kao i promena na tematskom planu.”'' Za razumevanje

muzicke recenice, od posebnog je zanacaja Cinjenica da ona predstavlja subjekat u

muzi¢kom toku (odnosno temu) tako da se moZe oznaciti i kao recenica po funkciji.

211

Na primer kraj prve teme (takt 18) karakteriSe cezura (premda je re¢ o zastoju na osminskoj notnoj

vrednosti, u konkretnom kontekstu on dolazi do izraZaja) i promena ostinantne figure (melodijsku figuraciju
Sesnaestina smenjuju dvozvuci), dok je druga tema (takt 31) izdvojena promenom figure (povratak na
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Odredenje dela B iz perspektive sonatnosti ne protivureci njegovom tokatnom
karakteru, ve¢ samo artikuliSe slobodu razvoja i obezbeduje spoznaju o ¢vrstini muzickog
zdanja.

Ispoljavanje simetrija — U delu B drugog stava dominira simetrija karakternog
variranja. Ishodi$na tacka svih dogadanja u muzickom toku je ,.eona tema‘“. Brojinim
transformacijama ona dobija veoma razli¢ite vidove sopstvenog ispoljavanja i apsorbuje
relativno nove muzicke sadrzaje (motiv prve 1 druge teme), koji, takoe, podlezu
tranformacijama. S obzirom na Cinjenicu da varijacioni procesi aposolutno dominiraju u
muzickom toku poredenje sgmenata je moguce isklju¢ivo po principu nepotpune
ekvivalentnosti. Doda 1i se tome c¢injenica da su granice u muzi¢kom toku uglavnom
beznaponske 1 veoma propustljive, dejstvo simetrije karakternog variranja postaje oc€igledno
(u primeru 57 rasejavanje karakteristika ceone teme ubelezeno je isprekidanim linijama).

Okolnost da se u delu B razotkriva sonatni oblik upucuje na translaciju (primer 57)
sa materijalizovanom osom (razvojni deo). Pri transliranju ekspozicije na poziciju reprize
dolazi do redukcije a osa simetrije vrSi veoma intenzivno objedinjavanje simetricno
postavljenih delova. Cinjenica da nakon izlaganja prve i druge teme dolazi do njihovog
veoma izmenjenog ponavljanja, zatim intenzivnog razvoja i svojevrsnog ponavljanja
upucuje na mogucnost izdvajanja Cetiri sistema u kojima se nalaze obe teme (primer 57).
Sistem X (ekspozicija;) se u muzickom toku dela B premesta na poziciju X; (ekspozicijay),
X3 (razvojni deo) 1 X4 (repriza), Sto sugeriSe rotaciju sa fiktivnom osom. Svi simetri¢no
postavljeni entiteti su nepotpuno ekvivalentni, Sto suStinski ukazuje na apsolutnu
dinamizaciju muzickog toka ovog dela forme.

Posebnosti srediSnjeg stava sagledavaju se iz perspektive veoma specificnih
postupaka u nacinu ispoljavanja muzickih planova i posebno sloZenoj mrezi razlicitih vrsta
simetrija. Istovremeno on predstavlja i svojevrsnu matricu za preciziranje formalnog
konteksta korala i utvrdivanje logike konstituisanja oblika tokate u koncertantnoj muzici.
Drugi stav, a posebno deo srediSnji deo B (Presto) izrazito se diferencira u odnosu na
okolinu, radikalno zaseca muzicki tok i predstavlja tacku preseka — osu simetrije —

istovremeno za drugi stav ali 1 ciklus u celini.

melodijsku figuraciju u Sesnaestinama — karakteristiCan za prvu temu) i uvodenjem prepoznatljivog motiva
(m% prve teme kojim zapo&onje ekspozicija.
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8. 1. 3. Treci stav - ispoljavanje simetrija u muzickom toku i identifikacija

formalnog modela

Muzicki tok finalnog stava ukazuje na postojanje teme A, koja se, nakon izlaganja
javlja jo§ tri puta — Ay, Az, Asz. Nastupi teme A su postavljeni na rastojanju i ispoljavaju
visok stepen ekvivalentnosti. Medusobno su razdvojeni segmentima forme koji su oznaceni
sa B, B; i B,. Ovi segmenti, ukljuuju¢i i razvijenu kodu, zasnovani su na poznatom
tematskom materijalu prvog stava, dok je tema A utemeljena na novom, veoma izrazitom

muzickom sadrzaju. Stav u celini je centralizovan in G $to ukazuje na tonalno jedinstvo

ciklusa.
A Aq A, Aj
B B 1 B 2 koda
materijal prvog stava materijal prvog stava materijal prvog stava materijal prvog stava
— prva tema — — prva tema - —prva tema — — prva tema —
— treéa tema — — treca tema —

U ovako koncipranoj formi, jasno se prepoznaje dejstvo rotacije sa
materijalizovanom osom simetrije (primer 60). Tema A se rotira oko segmenta B koji
poseduje funkciju ose. Istovremeno se osa simetrije, koja preseca nastup rotirajucih
segmenata ponas$a na isti nacin. I ona sama se rotira, tako da u muzi¢kom toku entiteti stalno
menjaju svoju funkciju, Sto na poseban nacin istice fluidnost muzickog sadrzaja. Pomenutu
koncepciju stava prati i tip izlaganja materijala. Tema A poseduje odlike ekspozicionog
nacna izlaganja (osim poslednjeg nastupa Az koji ima funkciju solo kadence), dok u
segmentima B preovladuje razvojni tip izlaganja (poseban zanacaj razvoja leZi u ¢injenici da
je raznovrsnim vidovima transformacije podvrgnut tematski sadrzaj prvog stava, a ne onaj

koji je izloZen u finalu).
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Time se rotacija jasno prepoznaje i na na nivou distribucije tipova izlaganja (ekspozicioni —
razvojni).

Sled segmenata kao 1 drugi faktori: pozicija stava — finale, brz tempo i1 sveukupni
nain ispoljavanja muzi¢kih komponenti, ukazuju na rondo formu (primer 60). Sematski
prikaz sugeriSe tip ronda sa dve teme, ali je takvo odredenje neprihvatljivo zbog statusa
segmenta B. Pod oznakom B nije plasirana druga tema koja se zatim izmenjeno ponavlja
(B1 1 By). Zajednicki imenitelj (B) ovi segmenti su poneli zbog tematske povezanosti sa
prvim stavom. Ova okolnost suStinski ostavlja otvoreno pitanje identifikacije tipa rondo
forme.

Tematski i strukturno veoma razradena i jasno usmerena ka osnovnom tonalnom
centru stava i ¢itavog koncerta in G, koda daje sasvim posebnu dimenziju obliku stava stava,
ali 1 koncepciji ciklusa u celini. Koda predstavlja najobimniji deo forme finala, sastavljena
je iz viSe odseka koji su naizgled medusobno razliciti i gotovo da se stiCe utisak njene
svojevrsne 'odvojenosti’ od prethodnog toka stava. Istovremeno zbog snazne, premda u
nekim momentima ipak donekle skrivene veze sa prvim stavom, koda predstavlja vazan
oslonac u ostvarivanju koherentnosti celine dela.

Koncepcija forme treceg stava ispoljava visok stepen transparentnosti. Delovi forme
su pregledno plasirani i jasno razgraniceni. U takvim uslovima simetrija koja podrazumeva
naizmeni¢nu rotaciju dva muzicka entiteta postaje transparentno prepoznatljiva i dobija sve
odlike kljuénog regulsalativa u ostvarivanju jedinstva muzickog toka stava. Istovremeno,
odredenje pripadnosti konkretnom formalnom modelu je oteZano. Na to uti¢e specifina
morfologija muzickog toka, ali i postojanje sasvim osobene tematske veze finalnog i prvog

stava ovog koncerta.
8. 1. 3. 1. Proces oblikovanja teme A

Segment muzi¢kog toka finalna oznacen kao tema A, nosi visok stepen autonomije u
odnosu na ostale segmente stava. Nastupi teme A su veoma premoznatljivi i pregledno

artikuliSu muzicki tok stava. Prvi nastup teme (4-44) je najopsezniji 1 strukturno

najrazvijeniji — re€ je o troreceni¢nom periodu. U prvu recenicu (primer 61) ugradeni su
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potencijali teme na svim muzi¢kim planovima. Na tematskom planu izdvaja se pocetni
motiv m* sazdan od tri submotiva, od kojih je prvi ponovljen (u primeru 61 obeleZeni kao
smy, 1 smy). Brojnim transformacijama, koje ne ugrozavaju njegovu prepoznatljivost motiv
m® ima obeleZja identifikacionog znaka finala.

Uz solistu, u izlaganju teme ucestvuje timpan, dok se orkestar ukljucuje u trenutku
iscrtavanja signala kraja. Time se postize efekat ,.kadenciranja®, a leZe¢i tonovi u basu
(deonica trombona), sugeriSu tonalni centar svake reCenice (prva in A — takt 18, druga in H
—takt 31 1 treca in B — takt 44).

Sledec¢a dva nastupa teme su svedena na po jednu sintaksicku jedinicu (A; takt 75—
94 i A, takt 139-161), dok se u poslednjem nastupu teme (Ajz takt 207-254) afirmiSu
elementi solo kadence povezane sa razvojem $to uslovljava fragmentarnost strukture. Tema

A je stoZer muzickog toka i njeni nastupi predstavljaju oslonce muzicke forme.

8. 1.3.2. Motivi m’ , mz, mim’ prvog stava u procesu oblikovanja B, By, B, i kode
finala

Osim pocetnog motiva druge teme prvog stava, svi ostali su ukljueni u proces
realizacije finala. Nakon izlaganja, prva tema finala je podvrgnuta stalnoj redukciji, dok se
segmenti oznaceni zajedniCkim simbolom B, zasnovani na poznatom sadrZaju, proSiruju.
Koda poseduje veoma znacajnu ulogu u procesu razvijanja poznatog sadrzaja 1 najobimniji
je segment stava. Sagledavanje promena motiva prvog stava moguce je izvesti na dve ravni.
Prva ukljucuje razmatranje svih delova tre¢eg stava imenovanih sa B, a druga se odnosi na
kodu.

Prva ravan podrazumeva koriS¢enja motiva prvog stava u delovima B, B; 1 B,
treCeg. Za pradenje promena veoma je vazna okolnost da su svi delovi sazdani od dva
odseka, $to znaci da ih ima ukupno Sest (B;, B,, B3, B4, Bs1 Bg). Svaki je odsek zasnovan na
jednom motivu prvog stva (u primeru 62 je dat Sematski pregled strukturnog plana i ukazano
je na distribuciju motiva iz prvog stava, dok su pojedinacne motivske veze eksternih stavova

predstavljene u primeru 63).
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Postupci u radu sa poznatim motivima, po pitanju sloZenosti ukazuju na uzlaznu
liniju. Na toj liniji moguce je utvrditi Cetiri klju¢na oslonca.

1. Polaznu tacku svih promena tematskog sadrZaja prvog stava u okviru treceg, ¢ini
tip rada koji se moze okarakterisati kao ritmicke izmene motiva. ZadrZzavanje melodijske
linije 1 preobrazaj ritma, zamena osminsko - Sesnaestinskog pulsa triolskim, tip je promene
kojoj podlezu svi motivi preuzeti iz prvog stava. U primeru 63 dat je pregled navedenih
transformacija. Prema redosledu nastupa u finalnom stavu motivi se izlaZzu na slede¢i nacin:
najpre motiv m? deo B odsek B ;, azatim m' u odeku B,. Sledi transformacija motiva m
deo B; odsek B; i, po istom principu kao i prethodni motivi, transformie se motiv 7’ u delu
B, odsek Bs. Ovako dobijeni motivi u finalnom stavu imaju status osnovnog oblika motiva
koji se podvrgava najrazlicitijim transformacijama.

2. Osim motiva m?, kojim zapo&inje transformacija motiva prvog stavu, svi ostali se
javljaju i u inverziji: motivi m’ i m’ su izloZeni najpre u osnovnom a potom i inverznom
obliku, dok se motiv ml, nakon primarne postavke u odseku B, istovremeno izlaze u
osnovnom i inverznom obliku u odseku By, a zatim i u retrogradnoj inverziji u odseku Ag.
Osim ovih, u osnovi polifonih promena, postoje i brojni drugi preobrazavalacki procesi
motiva, naroito variranje i deljenje, koje je najizrazitije na motivu m’ — odsek Bs dela B,.

3. U okviru delova B i By koriS¢ni su motivi prve teme prvog stava, dok se u
segmentu B, prikljucuje i inicijalni motiv tre¢e teme. Postavljanjem dve teme, koje su
primarno bile na rastojanju (u prvom stavu), u susedni odnos ostvaruje se znacajan porast
tenzije u procesu oblikovanja muzic¢kog toka finala.

4. Motiv m' ima sasvim poseban status u procesu usloZnjavanja motivskog rada.
Ovaj upecatljiv 1 izuzetno vitalan gradivni element muzickog toka koncerta, prvenstveno je
podvrgnut polifonoj obradi. U delu B izlaze se osnovni oblik ovog motiva, a potom sprovodi
imitaciono u streti, dok By sadrzi istovremeni nastup osnovnog i inverznog oblika ovog
motiva koji se takode javljaju u streti. Deo B, sadrZi izlaganje pomenutog motiva u
retrogradnoj inverziji i njegovo imitaciono sprovodenje takode u streti. Nacin tretmana
motiva m’ u finalu pokazuje podudarnost sa pozicioniranjem vartjanti istog motiva u prvom

stavu.
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Promene kojima je podvrgnuta motivska grada prvog stava pri oblikovanju tre¢eg idu od
jednostavnijih ka sloZenijim. Time je na nivou motivskog rada ostvaren znacajan porast
napetosti koji na muzicki tok u celini deluje kao svojevrsna gradacija. Kulminaciona tacka
gradacije oslonjene na transformaciju motiva realizovana je u kodi stava.

Druga ravan ispitivanja motivskih veza eksternih stavova odnosi se na kodu finala.
Koda se sastoji od cCetiri odseka u kojima poznati motivi dobijaju nova usmerenja, Sto
ukazuje na to da ona, pored uloge koja je primarno usmerena na zaokruZenje ciklusa, ima i
izrazito razvojna svojstva. U prva tri odseka preobraZaj poznate grade dobija takve
dimenzije da se u trenutku izlaganja materijal kode, upkos sasvim mogucéem poistovecivanju
sa prethodnim motivima, gotovo namece kao nov. To upucuje na zakljucak da se
transformacijama ritma 1 melodije poznatith motiva u kombinaciji sa promenama ostalih
komponenti muzi¢kog izraza (boje, agogike, artikulacije, registra, tempa i drugo) dobijaju
muzicki sadrZzaju koji se percipiraju kao novi.

Prvi i drugi odsek kode se zasnivaju na transformacijama motiva m’ prvog stava,
odnosno pokazuju vezu sa treCom temom i to prvi odsek sa repriznim, a drugi sa prvim
nastupom ove teme. Treéi i Cetvrti pripadaju razradi motiva m’ i dok je u treéem ta veza
veoma diskretna i uspostavlja se sa inverzijom ovog motiva, zavr$ni odsek kode
transparentno afirmiSe izvorni 1 veoma prepoznatljiv oblik ovog motiva (primer 64). Svi
odseci kode su medusobno povezani. Granice su propustljive, a drugi i tre¢i odsek se

preklapaju. Cvrsta tonalna logika kode jasno je usmerena ka zavrietku stava in G.

Prvi i drugi odsek su povezani istim tempom, klavirskom fakturom i, kao Sto je ve¢

istaknuto, zajedniCkim motivom. U prvom je moguce izvesti relativno jasnu vezu sa
. 5 . . . C .

motivom m", dok je veza drugog odseka sa ovim motivom svedena na osnovnu ideju smera

kretanja intervala (primer 64). U treCem odseku kode dolazi do promene ritmic¢kog toka Sto
. . . 1. . . v

stvara utisak usporvanja tempa, a veza sa motivom m je veoma diskretna i mozZe se tek

posredno sagledati, a sam zavrSetak kode uz povratak na osnovni oblik motiva m' donosi

efektnu zavrSnicu stava i dela u celini.

200



.mbkb QNbD:N 1] PLOS UHOD

P ot P o | (®
— £ FT
ABJS 19917,
B = J 2
w
'V VINIL
Aels 1810

ssaudss ,\.ﬁs

9T
g1

'V VWAL
A®IS TALS

our  yqur qur
sy MET™
9ce-10¢ P0c-06C
Haspo v Yaspo ¢

5 YHAL
AR)S TAIJ

A®]S 1991],

son) Uy

wﬁ_

C6T-SLT
qaspo 7

5 VWAL
AB)S TAIG

g ut

_cN_

YLT-SSC
¥ospo '
9TE-$€T

VAo

A®)S 1991,

9 JawLd



8, 1. 3. 3. Strukturna segmenata B, B1, B, i kode

Segmenti finalnog stava oznaCeni kao B, By, i B, sadrZze po dva odseka koji su
oznaceni sa B;, B,, B3, B4, Bs1 Bgs (primer 62). Kao $to je vec¢ istaknuto, svaki od odseka je
utemeljen na jednom od poznatih motiva prvog stava. Motiv m’ &iji su potencijali kljuéni
energetski zamajac Citavog koncerta, redovno se nalazi u na poziju drugog odseka (B2, By, i
Bg) unutar delova B, By, i B, ugraden je kontekst sintaksic¢ki samostalnih jedinica muzickog
toka i sadrZi jasno tonalno usmerenje. Isto strukturno uredenje, odnosno formaciju muzicke
reCenice poseduje 1 odsek B; zasnovan na motivu m’.

Po nadinu realizacije strukturnog plana, posebno na sebe skrece paznju odsek Bsj.
Ovaj odsek poseduje izrazito razvojni tip izlaganja i u celosti se zasniva na metricko
formalnim jedinicama razli¢ite duZine, Sto upucuje na fragmentarnost nizeg reda. U njemu
se uoCava veoma snazno dejstvo refleksije, sa fiktivnom osom, koja deluje integrativno na
metricko formalne jedinice. Nakon pripreme od jednog takta (94) sledi petotakt (95-99)
zasnovan na motivu m’ koji se, nakon pripreme od dva takta (100-101), ponavlja u
slobodnoj inverziji (102—-106). Sledi metricko formalna jedinica od Sest taktova (107-112)
koja se takode ponavlja u inverziji (113-118). Ovaj postupak u procesu realizacije
fragmentarne strukture, kao Sto je ve¢ istaknuto, ukazuje na refleksiju u ogledalu (primer
62). U odseku Bs zasnovanom na motiv m’, veoma transparentno se ispoljava logika
izlaganje-razvoj. Nakon pocetnog izlaganja u okviru muzicke recenice ovaj motiv se
intenzivno razvija oblikujuéi tako izrazito obiman fragmenarni segment muzi¢kog toka
stava.

Strukturni plan kode se u celosti moZe odrediti kao fragmentaran. U ovom delu stava
dolazi do izrazito bogatog razvoja poznatih motiva. Veoma razudena fragmentarna
struktura, jasno je artikulisana motivskim sadrzajem. Grupisanje fragmenata definiSe upravo
tematski plan. Pocetnu tonalnu nestabilnost (prvi odsek kode) smenjuje pregledno

usmerenje stava ka osnovnom tonalnom centru in G.
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8. 1. 4. Koncepcija ciklusa

Razmatranje simetrija u svakom stavu pojedina¢no ima prvenstveno za cilj
utvrdivanje globalne simetrije koja je kljucna za ostvarivanje koherentnosti muzi¢kog toka
koncerta, pa samim tim 1 bitna pretpostavka razumevanja i tumacenja samog dela. Poseban
cilj analize simetrije je utvrdivanje znacaja ovog dela za tumacenje simetri¢ne koncepcije
ciklusa. Na nivou ciklus najsnaznije dejstvo ima refleksija sa materijalizovanom osom

simetrije (primer 65).

Primer 65
I 11 I,
1 | 1 |
I 1 I 1
presto
adagio adagio
allegro l I l l allegro
in G in G
m' Y m!
osa

Drugi stav ima funkciju centralne tacke, ose (u primeru 65 obeleZen kao sloZeni
sistem, oznacen sa II) koja razdvaja dva simetri¢no postavljena entiteta — prvi i treci stav (u
primeru 65 obeleZzeni sa I i I/;). Osa je koncipirana po istom simetricnom principu.
Centralna, odnosno epicentralna tacka stava je sredi$nji deo B — Presto — drugog stava. To
je segment koji se izrazito diferencira u odnosu na okolinu, radikalno zaseca muzicki tok i
predstavlja tacku preseka — osu simetrije — istovremeno za drugi stav, a §to je joS vaZnije i za
ciklus u celini. U odnosu na tu tacku, ZiZu, delovi ciklusa su postavljeni u ogledalu.

Delovi A i Ay — Adagio — drugog stava poseduju visok stepen ekvivalentnosti na

svim muzi¢kim planovima, a na nivou tematskog i tonalnog plana, prvog i finalnog stava,
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takode se uocavaju jasno postavljene veze. Pomenuti nacin konstituisanja ciklusa ukazuje da
se muzicki tok od pocetka koncerta do ose simetrije (Presto), koja predstavlja radikalni rez,
ogleda u muzickom toku koji sledi.

Pored srodnosti na tematskom i na tonalnom planu prvi i finalni stav poseduju
sliénost 1 u ispoljavanju drugih muzic¢kih parametara. Akusticka dinamika plasirana na
pocetku 1 na kraju stava pokazuje gotovo savrSenu podudarnost — oba stava zapocinju
dinamikom forte, a zavrSavaju fortisimo. Pored toga metriCka okosnica treceg stava,
izrazena kroz vrstu takta, direktno je povezana sa prvim. Prvi stav protie pretezno u taktu
tri Cetvrtine, a u tecem svi segmenti koji su tematski za njega vezani (B, B11 B»), sadrZe istu
vrstu takta, dok je tema A finala (kao Sto je ve¢ istaknuto zasnovana na potpuno novom
materijali) u taktu dve Cetvrtine.

Od posebne je vaznosti ukazati na postojanje podudarnosti ispoljavanja simetrije u
koncepciji motiva m’ i ciklusa u celini. Refleksija sa materijalizovanom osom simetrije
klju¢na je odrednica procesa oblikovanja ovog motiva. Isti princip realizacije muzi¢kog
sadrzaja sagledava se i na nivou ciklusa. Kada su veze izmedu osnovnog gradivnog
elementa muzi¢kog toka, motiva i celine muzi¢kog dela sagledavaju tako transparentno kao
Sto se to dogada u Drugom koncertu za klavir i orkestar, moguce je konkretno i pregledno
ukazati na c¢injenicu da su sve odlike celine ugradene u inicijalni entitet koji je pokrenuo
muzi¢ki tok. Nepotpuna ekvivalentnost u gradi motiv m’ (refleksiju u ogledalu karakterise
nepodudarnost lika i odraza) raspoznaje se 1 na nivou koncerta. Karakteristika osnovne celije
postaje klju¢no obeleZje, svojevrsni znak raspoznavanja, dela u celini. Na nivou celine
najtransparentnija je nepodudarnost orkestarskog zvuka koji ucestvuje u realizaciji prvog i
treceg stava (prvi stav samo duvacki instrumenti, finale zvuk celog orkestra). Nepotpuna
ekvivalentnost se ispoljava i u procesu oblikovanja formalnog obrasca, ali je uprkos tome

finalni stav u suStini direktno proizaSao iz prvog.

8. 3. 4. 1. Dejstvo dinamicnih simetrija na proces oblikovanja ciklusa
Odredeni motvski nukleusi prvog stava locirani su u tre¢em na ta¢no utvrdenim
mestima, tako da se moZze govoriti o preciznom rasadivanju motiva prvog stava u treem.

Pri prenosSenju, poznati sadrzaj se menja i u novim okolnostima dobija drugaciju funkciju.
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To ukazuje na delovanje dinami¢nih simetrija koje se u ovom delu ispoljavaju na veoma
specifi¢an nacin.

Segment forme koji u prvom stavu nosi odlike teme A i C premesta se na poziciju
segmenta B, Sto ukazuje na promenu znaCenja poznatith motiva odnosno simetriju
permutacije (primer 66). Time se otvara mogucnost ispitivanja simetrije izmedu eksternih

stavova unutar ciklusa, koji su na nivou uredenja forme nepotpuno ekvivalenti.

Primer 66
I I,
f | I |
ABA CA,BA,CA, A B A, B, A, B, KODA
KODA
Inl m]/i mI/R.l ml m) Inl/i InJ/Ri m]

Simetrija permutacije gotovo redovno prati promenu strukture i funkcije pojedinih
segmenata muzitkog toka. S obzirom na ovu okolnost vazno je ista¢i da motiv m’ koji se
izdvaja kao idejni 1 dramaturSki zamajac koncerta izaziva dejstvo dinami¢nih simetrija, ali 1
stvara uslove da se ciklus dovede u poziciju ravnoteZe. Naime u oba stava se motiv m’ javlja
na isti nacin: osnovni oblik, inverzija, retrogradna invertija, osnovni oblik (primer 66).
Moguce je utvrditi da se u oba stava u momentu nastupa retrogradne inverzije ovog motiva
uspostavlja kulminacija (uporediti taktove 212-221 prvog i 196-206 tre¢eg stava). Ove
okolnosti ukazuju na translaciju (u primeru 66 obeleZena crvenom bojom) motiva m’ i
njegovih transformacija sa pozicije prvog na poziciju finalnog stava. Ovim gestom se jedna
u osnovi veoma fluidna i permanentnom razvoju podlozna muzi¢ka tvorevina (motiv m’),

ispoljava i kao faktor stabilnosti.
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Treba ukazati i na dejstvo karakterno varijantne simetrije koja se posebno ispoljava u
procesu konstituisanja ose simetrije (Presto), ali se njen uticaj ispoljava i u oblikovanju
kode finala. U kodi trec¢eg stava stepen transformacije motiva prvog je takvog intenziteta da
se oni mmogu porediti samo po principu izrazito nepotpune ekvivalentnosti. Takode treba
podsetiti 1 na razli¢ite vidove naruSavanja statiCnih simetrija na Sta je tokom analiti¢kih
razmatranja ve¢ ukazano (naruSavanje staticnih simetrija se suStinski proteZe od izgradnje
motiva m’ do ciklusa u celini).

U ovako bogatom i raznovrsnom postojanju razlicitih vidova simetrije unutar svakog
stava pojedinacno, ali i dela u celini refleksija u ogledalu zauzima posebno vazno mesto,
namece se kao klju¢na odlika globalne forme dela, i najsnaZnija poluga u realizaciji ciklusa.
Istovremeno, u mnogolikim vidovima njenog ispoljavanja pojavljuju se brojne ’pukotine’
kroz koje probijaju i drugi tipovi simetrija oblikujuci ciklus na sasvim osoben i za Bartoka

prepoznatljiv nagin.*'?

8. 2. Drugi koncert za violinu i orkestar

U stvaralastvu Bele Bartoka Drugi koncert za violinu i orkestar zauzima sasvim
posebno mesto, a u literaturi je ovo delo oznaceno kao tacka od koje u njegovom
stvaralaStvu dolazi do vidljivih promena. “To nije bila nagla promena, ali je oznacila
definitivno napustanje predasnje orijentacije. Od tog momenta njegova muzika je postala
manje strukturno organizovana, a vise fluidna, koloristicka i definitivno viSe ispovesna.
Period konstruktivizma je bio napuSten, odnosno posle konstruktivizma nastupa ‘humani
idealizam’.*"* Ovaj stav se odnosi na promene u zvuénoj sferi dela i one su relativno lako

uocljive. Nasuprot tome odnos prema unutra$njoj strukturi dela nije, u prvom momentu,

prepoznat na pravi nacin. Sagledavanje simetrije u procesu realizacije ovog koncerta

*12 Koncepcija ciklusa Drugog koncerta za klavir i orkestar (1930-31) u osnovi je veoma srodna simetriénoj
koncepciji petostava¢nog ciklusa kakvu nalazimo u ¢etvrtom i petom guda¢kom kvartetu Bele Bartoka.

213 1 aszlo Somfai, Béla Bartok, in op. cit. 219. Ve¢ posle prvog izvodenja (23. 03. 1939) kritiari su ukazali na
videne promene muzic¢kog jezika autora.“Bartokova burna revolucija se stiSala. Muzika za ZiCane instrumente
Celestu i udaraljke kao da je stigla dovrhunca nakon koga je usledilo smirenje. Novi topao melodijski stil javlja
se prvi put u violinskom koncertu®.
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ukazace da ,period konstruktivizma’ nije napuSten, ve¢ samo dobija drugacija usmerenja u
odnosu na prethodna dela. Koncepcija ciklusa utemeljena pre svega na tematskom
povezivanju stavova (premda i objedinjenost na tonalnom 1 strukturnom nije zanemarljiva)
koju je Bartok na osobeni nacin kreirao u koncertima (ali 1 drugim delima) dostiZe u ovoj
kompoziciji svojevrsni cilj, i postaje sasvim odredeni sistem oblikovanja ciklusa koji u
potonjim koncertima (ali 1 ostalim delima) biva napusSten.

Globalna koncepcija ciklusa upucuje na tip simetrije prepoznatljiv i u delima koja
su u okviru ove studije ve¢ razmatrana. Na koncepciju ciklusa vidljivo je dejstvo osne
translacije ali se, kao Sto ¢e analiticka razmatranja koja slede pokazati, uocavaju 1 drugi
vidovi simetrija (prvenstveno osna refleksija i veoma diskretan uticaj simetrije karakternog
variranja). Odnos izmedu simetricno postavljenjih segmenata (prvi i tre¢i stav) u ovom
ciklusu dostiZe stepen jedinstva koji u ranijem Bartokovom opusu nije postojao. Centralna
taCka materijalizovana u laganom stavu, poseduje zavidan stepen autonomije (posebno na
strukturnom i tonalnom planu), ali istovremeno sadrzi odredena sli¢na tematska svojstva i
srodnost orkestracionih reSenja, koja je povezuju sa okruZenjem (podsetimo da u prethodno
razmatranom koncertu, Drugi koncert za klavir i orkestar, osa simetrije predstavlja izrazito
radikalni rez).

Posebnost tematskog objedinjavanja eksternih stavova u Drugom koncertu za violinu
i orkestar se iskazuje u direktnom prenoSenju tematskog materijala prvog stava na poziciju
finala Sto za sobom povlaci 1 prenoSenje formalnog modela (sonatni oblik). U procesu
premestanja na novu poziciju (finalni stav) poznati materijal (prvog stava) nuzno poprima
nove odlike, ali se time ne naruSavaju zajednicka svojstva pocetnog uzorka (prvi stav) i
transformacijom dobijenog segmenta ciklusa (treci stav), ve¢, naprotiv, ona postaju oslonac
ispoljavanja simetrije, odnosno ostvarivanja jedinstva ciklusa.

Koncepcija 1 realizacija koncerta ukazuje na potrebu paralelnog sagledavanja
eksternih stavova, kako bi se na odgovaraju¢i nacin evidentirala njihova zajednicka
svojstva. Analiticke opservacije bi¢e zato usmerene ka identifikaciji afirmativnog
(prvenstveno tematskog ali i tonalnog) jedinstva prvog i finalnog stava. Posebna paznja je
posvecena otkrivanju manje vidljivih postupaka koncipiranja strukturnog plana, kojima je

ostvarena podudarnost u procesu oblikovanja muzickog toka ovih stavova.
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8. 2. 1. Prvi i treci stav

Konstituisanje sonatnog oblika u prvom i treCem stavu Drugog koncerta za violinu i
orkestar pokazuje jednostavnost i preglednost koja ne postoji u ranije nastalim koncertima.
Citav niz podudarnih reSenja u nadinu na koji je formalni obrazac spoljnih stavova

realizovan od posebnog je znacaja za razumevanje simetrije u nacinu konstituisanja ciklusa

u celini.

PRVI STAV

Ekspozicija Razvojni deo Repriza Koda
1.tema most 2.tema most 3.tema I.tema most 2.tema most 3.tema

B; B, inverzija B:B;B;B; B B;
osnovni oblik

TRECI STAV

Ekspozicija Razvojni deo Repriza Koda
1.tema most 2.tema 1.tema most 2.tema
A A, B, prelaz B, inverzija B:B,;B;B; B;B;

osnovni oblik

Konfiguracija eksternih stavova ukazuje, da na globalnom nivou izmedu njih postoji
znacajan stepen sli¢nosti. U osnovi ovakvog odnosa stoje bezbrojne srodnosti osmisljene na
svim nivoima forme, od motiva koji generiSe muzicki tok do globalne koncepcije sonatnog
oblika. Srodnosti medu stavovima se ispoljavaju na svim muzi¢kim planovima. Ona se,
medutim, najtransparentnije sagledava na nivou tematizma, tako da c¢e tematskim
potencijalima stavova biti posve¢ena posebna paznja. Ispoljavanje tonalnog plana direktno
je vezano za tematski 1 prati logiku muzi¢kog oblika. Izuzetno znaCajne podudarnosti na
strukturnom planu posebno su vaZne jer upucuju na manje vidljive, ali suStinski kljucne

odnose za ostvarivanje simetricne koherentnosi ovog dela.

8. 2. 1. 1. Ispoljavanje simetrije i srodnosti u procesu oblikovanja formalnog modela

Po primarnim karakteristikama sonatni oblik uopSte, pa samim tim i u konkretnom
sluaju prvog odnosno treceg stava, poseduje sve odlike translatorne simetrije sa
materijalizovanom osom. Ekspozicija i repriza predstavljaju dva simetricno postavljena
sistema na rastojanju (u primeru 67 sistemi su oznaceni sa X i Xj). Centralnu tacku, osu

simetrije, predstavlja razvojni deo (u primeru 67 oznacena sa Y). S obzirom na to da se radi
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o segmentu forme utemeljenom na transformaciji poznatih muzickih ideja, funkcija ose je

usmerena ka objedinjavanju delova (ekspozicija i repriza) koji je okruzuju.

Primer 67
Y
X X3
| | | |
| | | |
PRVI STAV EKSPOZICIJA RAZVOJNI DEO REPRIZA
TRECI STAV EKSPOZICIJA RAZVOJNI DEO REPRIZA

Sli¢nosti u procesu oblikovanja forme inicirane su veoma osobenim odnosom
tematskih potencijala koji ucestvuju u izgradnji oblika. Prva i druga tema prvog stava
prenesene su u finale na odgovaraju¢a mesta (prve i druge tema), ¢ime je na nivou
tematskog objedinjavanja eksternih stavova ciklusa ostvarena gotovo potpuna
ekvivalentnostt (primer 68). Podudarnost se, u ovom momentu, primarno sagledava iz
perspektive inicijalnih motiva tema koji nose visok stepen prepoznatljivosti. Motiv prve 1
odseka B; druge teme su oznadeni kao m' i m?, a poletni motiv trece teme prvog stava
oznacen je sa m’. U odseku B, druge teme nije izdvojen pocetni motiv, s obzirom na to da je
reC o specificno tretiranoj dodekafonskoj temi, pa je i izdvajanje motiva u prvom, ali i svim
ostalim nastupima ove teme nuzno povezati sa samom kompozicionom tehnikom.

Podudarnost prvog i tre¢eg stava posebno je podvucena sli¢nostima u koncepciji
formalnog obrasca ovih stavova, koje je moguce sistematizovati u dve grupe. Treba ista¢i da
nije re¢ o izolovanim grupama, niti pak da izvan tih grupa slicnosti ne postoje. Ipak,
sistematizacija slicnosti u postupku objedinjavanja stavova ¢ini njihovu prepoznatljivost

transparentnom.
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U prvu grupu se ubrajaju podudarnosti izmedu spoljnih stavova koje se ispoljavaju u odnosu
ekspozicija—repriza prvog stava 1 ekspoziciji—reprizi tre¢eg stava, a druga obuhvata
zajednicke odlike u nacinu plasmana reprize oba stava. Srodnosti izvan navedenih grupa
dodatno afirmiSu njihovo jedinstvo 1 bi¢e posebno razmatrane.

Prvu grupu srodnosti najmarkantnije iscrtava inverzija koji definiSe odnos tema na
relaciji ekspozicija—repriza sonatnog oblika prvog i treéeg stava. Sve teme se pri
repriziranju javljaju u inverziji.

Inverzija prve tema prvog i treeg stava podrazumeva postojanje refleksije u
ogledalu, sa materijalizovanom osom. Osa simetrije je postavljena horizontalno, ima realnu
vrenost i iskazana je u tonu H ¢ime se dodatno afirmiSe tonalni centar stava (in H)214. U
prvom stavu inverzija je sprovedena dosledno dok je u finalnom realizovana slobodno
(primer 69).

Druga tema prvog i finalnog stava sadrzi dva odseka (B; i B;) od kojih je prvi (B))
plasiran na srodan nacin kao prva tema: ekspozicija osnovni, repriza inverzni oblik (primer
70). Osnovni i inverzni oblik teme obrazuju refleksiju u ogledalu sa horizontalnom osom
koja je materijalizovana na osoben nacin. Osa nije fiksirana na jednom tonu, ve¢ se ponaSa
kao promenjiva kategorija (takozvana pomeraju¢a osa). Dva tona E i Es, odnosno Dis,
ravnomerno dele ulogu centralne tatke oko koje se odvija inverzija. Postojanje pomerajuce
ose uslovljava da se pri inverziji ocuva veli¢ina i vrsta intervala. Odrsek B, druge teme je
utemeljen na dvanaesttonskom nizu. Inverzija je ukljuCena kao jedan od kompozicionih

. . e 215
postupaka u radu sa nizom i u ovom momentu nece biti posebno razmatrana.

?1* Inverzija realizovana preko tona H, kao ose simetrije, posebno je dragocena jer se uravo ona naziva
simetrijom u ’ogledalu’, ...“kao da se note gornje polovine sistema ’ogledaju’ u donjoj polovini i obrnuto
(Vlastimir PeriCi¢, Kontrapunkt, Il deo, skripta, Fakultet muzicke umetnosti, Beograd, 1972, 36).

1% Bunern: Annma Ca6o, Cepujanne kommnosummje Bene Baproka — JIpyri KOHIEPT 3a BHOJTHHY M OpKecTap,
Hoesu 3syx, beorpan, 1, 1993, 113.
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Primer 69

PRVI STAV
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Primer 70

PRVI STAV
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Afirmaciju inverzije kao vrhunskog regulativa izmedu subjekata u ekspoziciji i

reprizi dodatno je potencirana na¢inom plasmana trec¢e teme. I ova tema, koju sadrzi samo
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prvi stav, se, poput ostalih subjekata, pri repriziranju javlja u inverziji (primer 71). U odseku
B; druge teme oba stava i trecoj temi prvog, inverziji je podvrgnut, ne samo pocetni motiv,
teme ve¢ 1 muzicki tok koji sledi nakon njegovog inicijalnog nastupa. To nesumljivo daje
poseban doprinos razumevanju znacaja ovog postupka u realizaciji simetri¢nih odnosa na

relaciji ekspozicija-repriza u eksternim stavovima koncerta.

Primer 71
PRVI STAV
EKSPOZICIJA o F’? =r‘_1 3
| m3/1 |
4 ) e
3.1 5 ﬂj g #J = = 4 hi = ! J
. tema _@3_9_: ‘ — . ; —
3] > r F
| o |
ne N 8 Tieel b et tetmy, b 3
REPRIZA f Fe ﬁ#ﬁ%ﬁ%hg gﬁ? Eiil.ﬁhﬁﬁﬂp? ghﬁbﬁhﬁﬁz

JF

Druga grupa srodnih karakteristika spoljnih stavova odnosi se na zajednicke odlike
u nacinu ispoljavanja reprize. Poredenjem Sematskih prikaza oba stava (videti Seme u
prilozima 9 i 11), moguce je ustanoviti veliki stepen njihove medusobne sli¢nosti. Svi
odseci reprize, sa izuzetkom trece teme koju prvi stav sadrZi a tre¢i ne, medusobno su
podudarni. Ovakav stepen jedinstva procesa oblikovanja iniciran je intervencijama u reprizi
treeg stava U reprizi finala izostavljeni su odsek A, prve i prelaz izmedu odseka B; i B>

druge teme, odnostno odseci koji 'remete’ sli€nost izmedu repriza sonatnog oblika u
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spoljnim stavovima. Tre¢a tema prvog stava, kao izuzetno vazan segment muzickog toka se
reprizira, i u gotovo idealnom nizu podudarnosti izmedu eksternih stavova, predstavlja

dragocen razravnotezZavajuci element (primer 72).

Primer 72
EKSPOZICIJA
PRVISTAV priprema 1l.tema most 2. tema most 3.tema
T B B>
TRECI STAV priprema 1.tema most 2. tema
¢ A1 | A> B prelaz B:
[ I === ) : (------ —
REPRIZA
PRVISTAV priprema l.tema most 2. tema most 3.tema
B, B, B; B, B; B,
TRECI STAV priprema l.tema most 2. tema
4, B, B, B B, B B,

Sli¢nost u realizaciji reprize prvog i treCeg stava dodatno potencira i gotovo
identiCan nastup prve teme, koji je u odnosu na ekspoziciju bitno drugacije osmisljen. U
ekspoziciji su brojne komponente muzickog izraza (faktura, akusticka dinamika, agogika,
boja) usmerene ka njenom isticanju. Nasuprot tome, u reprizi oba stava ucinjeno je sve da
nastup prve teme bude diskretan, neupadljiv odnosno svojevrsni anti klimaks u muzickom
toku stava. S obzirom na to kako je plasirana repriza, posebnu pazZnju privlaci odredenje tipa
reprize oba stava. Cinjenica da se u reprizi prva tema izlaZe najpre u inverziji a potom u

osnovnom obliku, upucuje na takozvanu laznu reprizu. No, kako je inverzni nastup svih
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tema (a ne samo prve!) u reprizi sistemski utemeljena kategorija koja reguliSe odnos svih
subjekata od znacaja za konstituisanje forme, to je 1 tretman reprize kao ’lazne’ prihvatljiv
sasvim uslovno.

Repriziranje druge teme u oba stava nosi obeleZje svojevrsnog razvoja. Naime u
ekspoziciji su odseci B; 1 B; izloZeni sukcesivno, dok se u reprizi oni javljaju naizmenic¢no,
tako da svaki od njih nastupa tri puta (videti shemu u prilogu i primer 72). S obzirom na to
da ovi odseci ne zapocinju uvek inicijalnim motivom, Sto kao klju¢nu odliku muzickog toka
izdvaja promenu a ne ponavljanje, nedvosmislena je dominacija razvojnog tipa izlaganja
umesto oc¢ekivanog repriznog. Ova okolnost uslovljava znaCajnu dinamizaciju reprize, o
¢emu c¢e vise reci biti u okviru odeljka teksta koji govori o realizaciji muzicke sintakse

Srodnosti izvan navedenih grupa koje dodatno afirmiSu jedinstvo okvirnih stavova
iskazuju se u: a) nacinu globalnog konstituisanja prve teme, b) tretmanu mosta i zavr$ne
grupe i ¢) ispoljavanju tonalnog plana.

a) Oba stava sadrze kratku pripremu (prvi stav Sest, a drugi Cetiri takta) pre izlaganja
prve teme u deonici solo violine. Izlaganje teme je dato u vidu strukturno zaokruZene celine
(prvi stav, prva tema, recenica, takt 7—12; treci stav, prva tema, period od dve reCenice, prva
reCenica 5-18, druga 19-29), nakon koje sledi segment muzickog toka u kome dominiraju
figurativno pasazni elementi improvizatorskog karaktera (prvi stav, obimno spoljaSnje
proSirenje recenice; treci stav, uvodenje novog odseka A, prve teme, u kome dominiraju
figurativno pasazni elementi improvizatorskog karaktera, koji se ne reprizira).

b) Most je u oba stava graden na materijalu prve teme i poseduje odlike razvojnog
tipa izlaganja. Oba stava zavrSnu grupu ne sadrze kao posebno profilisan odsek forme. U
prvom stavu proSirenje trece teme ima funkciju zavr§ne grupe, a u treem je kraj druge teme
osmiSljen tako da stvara efekat zaokruZivanja ekspozicije.

¢) Od posebnog znacaja za objedinjenost prvog 1 finalnog stava je nacin ispoljavanja
tonalnog plana. U oba stava prva tema je in H, dok je u okviru druge teme odsek B; lociran
in G, a odsek B in A.

U viSe navrata je isticana razvojnost kao vazna odlika reprize okvirnih stavova ovog
koncerta. Pored druge teme, za koju je ve¢ istaknuta razvojnost, uo€ava se postojanje dva

segmenta muzickog toka na analognim mestima u reprizi oba stava. To su pored mosta koji
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spaja dve teme i prelaz izmedu inverznog nastupa prve teme i njenog izlaganja u osnovnom

obliku.

8. 2. 1. 2. Proces oblikovanja tema - status strukturnog plana u realizaciji muzicke
sintakse

U Drugom konertu za violinu i orkestar tematski plan ima klju¢nu ulogu u procesu
realizacije jedinstva ciklusa, a tonalni ga u potpunosti podrZava. S obzirom na to da je
dejstvo ovih planova veoma pregledno, stice se utisak da je njihova uloga u procesu
oblikovanja muzicke forme dominantna. Ipak, niSta manji znafaj nema strukturni plan.
Cvrstina forme obezbeduje koegzistentno ureden strukturni plan, posebno nacin ispoljavanja
muzicke sintakse. Premda postupci konstituisanja muzicke sintakse nisu uvek transparentno
plasirani, potrebno je konstatovati da upravo oni, za prepoznatljivost tema u muzickom
toku, imaju najveci znacaj. Zato ¢e u tekstu koji sledi posebno biti razmatrani postupci u
realizaciji strukturnog plana prve i druge teme eksternih stavova najpre u okviru ekspozicije
a potom i reprize, koji ukazuju primarno na srodnosti, ali i na pojedine posebnosti njihovog
konstituisanja.

Prva tema prvog stava struktuirana je na nacin koji obezbeduje visok nivo
povezanosti njenog nastupa u ekspoziciji sa onim u reprizi. Tema poseduje strukturu
standardnog modela (n+n+2n) koja je u ekspoziciji plasirana relativno pregledno, dok je u
reprizi data na nacin koji sjedinjava njen inverzni nastup sa onim koji je dat u osnovnom
obliku (primer 73).

Iz primera se sagledava sveukupna posebnost strukture recenice u kojoj je formula—
ideja (n+n+2n) okosnica izlaganja prve teme. Svi akteri strukturnog plana i pripadaju
kategoriji metricko formalnih jedinica. Nakon Sestotaktne pripreme izlaZe se Cetvorotakt (n),
zatim nastupa njegovo izmenjeno ponavljanje (n) nakon ¢ega sledi sedmotaktni razvoj (2n),
koji dovodi do zaokruZenja muzikog toka in H (takt 22). SpoljaSnje proSirenje recenice

poseduje razradu prethodno izloZenog materijala.
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Primer 73

PRVI STAV
EKSPOZICIJA l.tema 1-43
priprema n—y + n — + 2n — + prosirenje
6 + 4 + 4 + 7 + 22
L__ L _ |
in H in Gis
REPRIZA 1. tema 194203
inverzija inverzija osnovni oblik
n—-J + n — + m— o+ prosirenje
prelaz
4 + 6 + 9 + 7 + 9
[ e \ | |
\ 7
in H in Gis
TRECI STAV
EKSPOZICIJA 1. tema
A1 1-29 A2 29-64
priprema n + n + 2n n + n n + n + 2n
I4+4-+4+7I I4+7I |8+8+16|
\
in H in B
REPRIZA 1. tema
inverzija osnovni oblik
A, 260296 prelaz A, 320349
n + n + 2n n + n + 2n n + n n+n n+n
I3+5+6||4+3+6I I6+4I I6+6 8§ +9
N A

U okviru proSirenja transformacije poznatog sadrzaja dovode i do nagoveStaja motiva koji

oznacava pocetak trece teme prvog stava.

U reprizi se, kao Sto je ve¢ istaknuto, prva tema izlaze najpre u inverziji, a potom u

osnovnom obliku, a ovi nastupi su povezani kratkim prelazom. Sematski prikaz u prilogu 9
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pokazuje da se pri ponavljanju gubi struktura standardnog modela. Medutim, ukoliko se
muzicki tok koji predstavlja reprizu prve teme sagleda kao celina, a njena dva obli¢ja
(inverzni 1 osnovni) tretiraju integralno, moguce je uoCiti prepoznatljivu strukturu iz
ekspozicije, prilagodenu novom kontekstu (primer 73). Inverzno izlaganje proti¢e u okviru
dve metricko formalne jedinice (Cetvorotakt i Sestotakt, takt 104-203), koje kvalifikuju
izlaganje 1 izmenjeno ponavljanje (n+n), a nakon prelaza, koji poseduje izrazito
objedinjavajucu funkciju, sledi osnovni oblik teme (pretpostavljeni razvoj 2n) koji vodi do
zastoja in H (takt 220). Ovakvo sagledavanje prve teme u reprizi ukazuje na integraciju
osnovnog 1 inverznog oblika prve teme u strukturu n+n+2n. Nakon izlaganja prve teme u
reprizi sledi spoljaSnje proSirenje od devet taktova nepotpuno ekvivalentno onome koje
postoji u ekspoziciji (uporediti taktove 22-43 i 220-228). Ovaj nacin sagledavanja ukazuje
na moguénost tumacenja prve teme u reprizi kao varijante standardnog modela iz
ekspozicije.

Prva tema treceg stava je u ekspoziciji data kao grupa teme (A;, Az). Prvi odsek (A;)
je tematski povezan sa prvom temom prvog stava i kljucni je akter u ostvarivanju njene
prepoznatljivosti. Nasuprot tome, drugi odsek prve teme (A;), je tematski neizrazit, virtuozni
segment poveren solisti sazdan od figurativno pasaznih elemenata, i nalazi se na samo
jednom mestu u ciklusu (pozicija ekspozicije treceg stava). Tematski sadrZzaj 1 pozicija u
ciklusu marginalizuju drugi odsek, dok prvom daju izuzetan znacaj. Strukturni plan ukazuje
na podredenost odseka A, €iji se primarni znacaj ispoljava u efektnom isticanju solisticke
deonice.

Odsek A; prve teme finalnog stava konstituisan je kao period od dve recenice u
kome prva poseduje Cetvorotaktnu pripremu i isto strukturno uredenje kao i analogna tema
prvog stava (n+n+2n), Sto sveukupno stvara veoma cvrstu vezu izmedu ovih subjekata
eksternih stavova (primer 73). Medutim ona je smeStena u drugaciji kontekst. Periodi¢nost,
kao strukturna okosnica prve teme treeg stava, iz ekspozicije se premesta 1 na reprizu u
kojoj je inverzni oblik teme plasiran kao troreCenicni (takt 260-296), a osnovni oblik kao
otvoreni dvoreCeni¢ni period (takt 320-349). Vazno je napomenuti da u dugoj reenici
perida iz ekspozicije dolazi do promene unutraSnje grade (n+n), koja joj obezbeduje
razli¢itost i otvara mogucénost njene integracije sa prethodnom u period (primer 73).

Promena recenicne strukture uocava se 1 u zavrSnoj recenici troreCeni¢nog perioda u reprizi
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(inverzija prve teme) kao i strukturi obe recenice otvorenog dvoreceni¢nog perioda (osnovni
oblik prve teme). Imedu inverzije i osnovnog oblika prve teme umetnut veoma obiman,
fragmentarno koncipiran prelaz.

Strukturni plan prve teme oba stava, posebno uredenje muzicke sintakse, ukazuju na
to da u prvom stavu postoji specifi¢na, ali 1 veoma ¢vrsta povezanost ovog subjeta na relaciji
ekspozicija-repriza, dok u treCem stavu konfiguracija prve teme, posebno u reprizi, posedje
izrazitu razvojnost. Potrebno je ista¢i veoma razliCita obli¢ja realizacije dominantnog nacina
konstituisanja muzicke sintakse na osnovu izlaganja ponavljanja razvoja i zastoja koju
karakteriSe formula—ideja n+n+2n.

Druga tema u sonatnom obliku spoljnih stavova je u osnovi strukturno veoma
razudena. Poseduje dva odseka koja se nakon sukcesivnog nastupa u ekspoziciji (B; i Bz) u
reprizi javlju naizmeni¢no. Ova okolnost bitno uti¢e na strukturi plan tema, a posebno na
realizaciju muzicke sintakse (primer 74).

Odsek B; druge teme koncipiran je kao standardni model (n+n+2n) i prema opstoj
konfiguraciji srodan prvoj temi. Iz primera 74 se jasno sagledava veoma razliCita
konkretizacija ove formule—ideje. ViSe puta istican stav da formula koja reprezentuje
reCeni¢nu strukturu nikako ne moze imati mehanicku realizaciju, ve¢ uvek podrazumeva
posebno idejno reSenje, transparentno se iskazuje u receni¢noj strukturi ovog odseka.
Uvidom u brojcane vrednosti jedinica strukturnog plana (koje ukazuju na broj taktova)
uoCavamo da n koje simbolizuje izlaganje drugo n koje oznacava svojevrsno ponavljanje i
2n, odnosno razvoj koji podrazumeva i iscrtavanje granice receni¢nog toka, ne izraZavanju
staticnu vrednost formule, ve¢ se ona uvek dinamizira u zavisnosti od ideje koju iskazuje.
Istovremeno gotovo svaka muzicka reCenica kojom zapocCinje odsek B; poseduje logiku
formule-ideje (primer 74). Posebno se istie izlaganje ovog odseka na pocetku reprize
treceg stava (struktura 5+5+27, takt 392-425). Metricko formalne jedinice koje oznaCavaju
izlaganje 1 ponavljanje su ulanCane a razvoj se na strukturnom nivou konstituiSe kao
potencijalna recenica. U potencijalnoj reCenici se pocetni motiv odseka B; druge teme javlja
u inverziji. To ukazuje da upravo ova sintaksicka jedinica nosi odrednicu klju¢nog entiteta u
ispoljavanju inverznog odnosa tema na relaciji ekspozicija repriza. Tako, od ekspozicije

prvog stava u kojoj je odsek druge teme B; reCeni¢na struktura sa gotovo izjednacenim
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opsegom svih jedinica strukturnog plana, kroz permanentni razvoj, dostiZze nivo sloZene
reenice u reprizi treceg stava.

Odsek B; je u ekspoziciji oba stava osmiSljen kao niz reCenica. UnutraSnja struktura
je za razliku od odseka B; i prve teme primarno osmiSljena kao jedinica od dva metri¢ko
formalna entiteta, odnosno ima gradu n+n . U odnosu na ovu, preovladujucu, strukturu
uoCavamo izmene u tre¢em stavu (prva i poslednja recenica u nizu). Zanimljivo je istaci da
se u poslednjoj recenici struktura numericki u odnosu na formulu ispoljava doslovno, a prva
je jedina koja poseduje kratku pripremu od tri takta pre nastupa teme u violini solo (primer
74). Moguce je realno pretpostaviti da je oblik ovog odseka, realizovan kao nizanje reCenica
a njihova unutrasnja grada osmisSljena na nizanju metricko formalnih jedinica, posledica
dodekafonskog niza na kome je tema zasnovana.”'® Kao veoma specifiCan rezultat
strukturnog uredenja muzicke sintakse u ekspoziciji tre¢eg stava se pojedine recenice u nizu
pojavljuju kao n strukture, odnosno refenica konstituisana na osnovu samo jednog ¢lana.
Ovakav vid reCeni¢ne strukture se u ekspoziciji prvog stava ne nalazi, dok se na analognom
mestu (ekspozicija) tre¢eg stava nalazi na poziciji druge i Cetvrte recenice.

U reprizi oba stava, kao §to je ve¢ istaknuto, odseci B; i B, su dati naizmeni¢no $to
neminovno utice na realizaciju strukturnog plana. Repriza okvirnih stavova zapocCinje
reCeniCnom strukturom u kojoj se raspoznaje formula—ideja n+n+2n, a zavrSava sa n+n.
Izmedu ovako koncipiranih sintaksi¢kih jedinica nalaze se refenice zasnovane na samo
jednom ¢lanu, dakle strukture n (odstupanje u odnosu na receno uocava se u cetvrtoj 1 Sestoj
recenici reprize prvog stava). UlanCavanje reCeni¢nih struktura, prisutno i u ekspoziciji,
postaje u reprizi veoma izrazeno i dominira u nac¢inu iscrtavanja granica izmedu recenica u
nizu (primer 74). Vazno je pomenuti da se u reprizi treeg stava nakon veoma razvijene
receniCne strukture odseka B; koji poseduje karakteristike sloZene recenice, o cemu je vec
bilo reci, ovaj odsek svodi na otvorenu recenicu po funkciji. Naime, recenicne strukture koje
u ovom delu forme reprezentuju odsek B; (treca i peta u nizu) su ponele kvalifikaciju

sintaksickih jedinica zbog konteksta u kome se nalaze (pozicija teme).

216 s s .
Odnos dodekafonije i muzicke sintakse se u ovom radu posebno ne razmatra. Ovaj odnos se sagledava na
osnovu opsteg stava o muzickoj recenici, kao osnovnoj jedinici muzickog toka,
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Repriza druge teme se u oba stava a posebno treCem, ispoljava kao izrazito
dinamicna tvorevina, kojom dominira razvoj na svim muzickim planovima. Ova okolnost
upucuje na mogucénost tumacenja reprize druge teme kao fragmentarne struktre viSeg reda.
Sve jedinice ove strukture su date u formi recenica razli¢itog unutraSnjeg uredenja. Proces
oblikovanja reprize druge teme upucuje na dominaciju rotacije sa materijalizovanom osom.
Odsek B; se rotira preko odseka B> 1 obrnuto (primer 74). To ukazuje na Cinjenicu da osa
simetrije 1 sistemi koji su u odnosu na nju simetri¢no postavljeni permanentno menjaju
svoju ulogu. Klju¢ni pokretac ove rotacije je tematski plan koji, pored navedenog, deluje jos
na jednom nivou. Naime, sukcesivno izlaganje odseka druge teme (B; i Bz) predstavlja
sistem X, koji se dva puta premesta (rotira) na poziciju X; i X,. U ovim okolnostima osa
nema realnu ve¢ fiktivnu vrednost.

Rotaciju bez materijalizovane ose uocava se i u ekspoziciji odseka B, druge teme,
koji je konstituisan kao niz recenica. U reprizi rotacija utice na konstituisanje druge teme u
celini. Njeno dejstvo se ispoljava na dva nacina (sa materijalizovanom i fiktivnom osom) i
deluje na tri nivoa, S§to uslovljava precizno kanalisanje dinamizacije reprize, ali i
ostvarivanje koherentnosti celine muzikog toka. Treca tema tema prvog stava je gradena u
formi perioda od dve reCenice. Obe recenice poseduju izrazitu strukturnu preglednost
stanadardnog modela. U ekspoziciji se ova tema izdvaja kao segment muzickog toka sa
jasno profilisanom granicom prema onome S$to sledi (razvojni deo), dok je u reprizi
aktivnost pojedinih muzickih komponenata usmerene ka povezivanju sa muzi¢kim tokom
koji sledi (koda).

Nacin ispoljavanja strukturnog plana dodatno potencira status treCeg stava kao
varijante prvog. U tom kontekstu strukturni plan se namece kao Cinilac stabilnosti grade
svakog od njih pojedinacno, ali 1 realizacije jedinstva ciklusa. StoZer tog jedinstva su
tematski potencijali, a u najvecoj meri to je prva tema prvog stava. Proces konstituisanja ove
teme u ekspoziciji 1 reprizi dostiZze nivo povezanosti koji ne sadrzi niti jedan od ostalih

subjekata (misli se na dva odseka druge i tre€a tema prvog stava kao i sve teme finala).
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Primer 74
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8. 2. 2. Drugi stav

Drugi stav Drugog koncerta za violinu i orkestar je u formi karakternih varijacija.
Nakon izlaganja teme sledi niz od Sest varijacija. Postupak zaokruZzivanja varijacionog toka

realizovan je svojevrsnim povratkom na osnovni oblik teme.

TEMA 1.var. 2.var. 3.var 4.var. S.var. 6.var. TEMA
izmenjeno obli¢je teme
Tema i varijacije su veoma pregledno razgrani¢ene, cemu u najvec¢oj meri doprinose
promene tempa koje karakteriSu svku varijaciju. Tema, i njen donekle izmenjeni nastup na
kraju su u istom tempu. Pored ove, na razgranienje varijacija afirmativno deluje i promena

metro ritmicke komponente, zatim tretman solisti¢ke deonice, orkestracije, fakture i drugo.

3. 2. 2. 1. Tema za varijacije

Proces oblikovanja teme za varijacije ukazuje na njenu izrazito transparentnu gradu.
Istovremeno, preglednost i jednostavnost nacina njenog konstituisanja sadrZi i potencijale
sposobne da se preobraze i iznesu sloZene varijacione promene u muziCkom toku. Na
tonalnom planu tema pokazuje izrazitu stabilnost. Njeno izlagaje jasno je usmereno ka
tonalnom centru in G. Tokom varijacija tonalni centar se pomera (videti Semu u prilogu 10),
a poslednja varijacija, odnosno tema u izmenjenom vidu, manifestuje tonalnu stabilnost
stava. Cvrstina tonalnog ustrojstva stvara veoma pogodne uslove da se strukturni plan,
uprkos naizgled preglednom toku, tema moZe tumaciti na dva nacina.

U osnovi, tema (takt 1-12) je koncipirana tako da sadrzi deobu na dva segmenta, i
ova se konstatacija ne dovodi u pitanje. Jedno tumacenje se oslanja na pretpostavku da je u
pitanju osmotaktna recenica, kojoj prethodi priprema od jednog i proSirenje od tri takta.
Zastoj u sredini recenice na dominanti (takt 5-6) sugeriSe postojanje dve polurecenice od
Cetiri takta, odnosno strukturu n+n. Alternativno reSenje upucuje na dvodelnu pesmu (a b)

koja sadrzi uvod od jednog i kodu od tri takta (primer 75).
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U ovim okolnostima status odseka a dobija prva polu reCenica, a druga odseka b.
Prema ovom tumacenju odsek a se moze prihvatiti kao otvorena potencijalna recenica,
odnosno kao veoma nestabilna struktura. Na kraju ovog odseka (takt 5) je na poslednjoj
osmini akord varijantnog VI stupnja dat kao sekstakord §to direktno ukazuje na neophodnost
nastavka muzickog toka. Nacin profilisanja granice izmedu dva entiteta muzickog toka koji
¢ini temu za varijacije, ukazuje na izrazitu propustljivost koja je pre svega inicirana
postupkom formiranju signala kraja prvog entiteta. Ova okolnost donekle favorizuje prvo
tumacenje po kome je tema u formi recenice.”’’ Medutim, dva strukturna koncepta teme u
osnovi ne protivurece jedan drugom ve¢ se preklapaju.

U procesu variranja re¢eni¢na struktura i oblik pesme se smenjuju. U prvoj, trecoj i
petoj varijaciji, muzicki tok je konstituisan kao re€eni¢na struktura (n+n). Druga, Cetvrta i
Sesta varijacija su u formi pesme u kojoj su oba odseka u obliku recenice unutrasnje grade
n+n+2n, pri ¢emu je odsek a redovno reenca otvorenog tipa. Moguce je zakljuciti da
kompozitor, na strukturnom planu, varijacije realizuje na dva nacina. Neke varijacije
poseduju veoma razvijen muzi¢ki tok u kome opsta dvosegmentnost teme izrasta u
dvodelnu pesmu, a u pojedinim varijacije strukturna dvosegmentnost ostaje na nivou
recCenice sazdane od dve polurecenice.

Ovakav nacin oblikovanja muzickog toka ukazuje na variranje elemenata
strukturnog plan teme. U varijacijama, bilo kom tipu da pripadaju, paznja se uglavnom
usmerava na izmene tematskog i eventualno tonalnog plana. Variranja koja postoje na
strukturnom nivou se uglavnom ne sagledavaju, a upravo ona ¢ine ¢vrstu okosnicu
svakovrsnih izmena koje se odvijaju na nivou tematizma i tonalnosti. Razmatrani oblik
varijacija nedvosmisleno upucuje na neophodnost sagledavanja varijacionih procesa i na
strukturnom planu. U ovakvim okolnostima od posebne vaznosti je ispitivanje strukturnog
plana u samoj temi.

Motivski potencijali teme jezgrovito se iskazuju u pocetnom motivu, ozmacenom
sa m’* (primer 75 1 76). Ovaj motiv se tokom varijacija menja na veoma razli¢ite nacine i
znacajno udaljava od pocetnog uzorka. Na to svakako utiCu brojne melodijsko ritmicke

promene, ali joS znaCajnije dejstvuju pomenute ostalih komponenata muzi¢kog izraza

217 v . . .. .. v v . . v . .
Tumacenje oblika teme za varijacije kao receniCne strukture n+n, donekle je favorizovan i ¢injenicom da se

nakon niza varijacija tema u izmenjenom obli¢ju izlaZe u formi reCenice.
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(tempo, dinamika, registar, artikulacija, agogika i drugo). Postupak evidentiranja
pojedina¢nih izmena u procesu variranja je materijal za posebnu studiju, tako da se u ovom
momentu isti¢u samo klju¢ni potencijali koji bitno opredeljuju vezu inicijalnog motiva i
varijacija. U okviru ovog motiva m’ izdvajaju se tri elementa motiva. To su inicijalno
ponavljanje tona, postupni pokret karakteristiCan za sam tok motiva i skok (u konkretnom
slucaju re€ je o kvarti na niZe) kojim se motiv zavrSava. Tri navedena elementa motiva m’
su klju¢ni pokretaci variranja. Premda se u svim varijacijama mogu uociti navedeni elementi
motiva m®, ipak se mogu izdvojiti i oni koji dominiraju odredenom varijacijom. Skok se
evidentira kao generator muzickog toka u drugoj Cetvrtoj, petoj i Sestoj varijaciji, postupni
pokret, prisutan u svim varijacijama posebno karakteriSe prvu, Cetvrtu, petu i Sestu
varijaciju, dok je ponavljanje tona izrazito vidljivo u tre¢oj 1 Cetvrtoj. Posebno treba
naglasiti postojanje imitacione polifonije u Cetvrtoj (takt 62, odsek a i 69 odsek b) i u Sestoj

varijaciji (takt 105, oba odseka pesme su gradeni imitaciono s tim da u odseku b nalazimo

stretu).
Primer 76
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Inicijalni motiv laganog stav nosi oznaku m’ §to ukazuje na nov sadrZaj, koji u
koncertu do ovog momenta ne nalazimo. Moguce je, medutim, inicijalni motiv teme drugog
stava povezati sa inverzijom motiva m’ (primer 76). Veza nije tako direktna, i u toj meri
uoCljiva kao Sto je to slucaj u odnou prvog i treceg stava, ali je zajedni¢ke niti moguce
izdvojiti (u primeru 76 isprekidanim linijama su ubeleZeni tonovi koji ukazuju na zajednicke
1i

odlike motiva m’, m" i m*).

3. 2. 2. 2. Varijacioni tok i ispoljavanje simetrije

Niz segmenata muzickog toka, koji u ovom stavu konkretno predstavljaju temu i
varijacije, veoma pregledno ukazuje na uticaj rotacije (primer 77). U simetricno
postavljenim jedinicama muzickog toka uocCava se susedni odnos, a osa simetrije ima
fiktivnu vrednost. Varijacioni tok ukazuje na joS jedan vid ispoljavanja rotacije. Okolnost da
u neparnim varijacijama (prva, trea i peta) dominira re¢eni¢na struktura, a u parnim (druga,
cetvrta i Sesta) oblik pesma, ukazuje na postojanje drugog nivoa rotacije. Naime, moguce je
utvrditi da se varijacije oblikovane u formi re€enice rotiraju oko onih koje pokazuju oblik
pesme i obrnuto (u primeru 77 su varijacije u formi recenice obeleZene sa R, a one u obliku
pesme sa P). U tim uslovima osa je promenjiva kategorija, materijalizovana naizmeni¢no u
segmentu R i P i poseduje izrazito objedinjavaju¢a svojstva. Potrebno je ukazati i na
¢injenicu da su sve varijacije u obliku pesme duZeg, a one u formi recenice kraeg trajanja
(u primeru 11 ubeleZena su i vremenska trajanja), Sto ukazuje da na diferencijaciju muzickih
entiteta P 1 R pored formalnog konteksta utice 1 trajanje izrazeno u sekundama (broj taktova
ne mora nuzno biti u saglasnosti sa ovim trajanjima) Drugi nivo rotacije ukazuje na na
vazan momenat koji obezbeduje jedinstvo muzi¢kog toka. Izvan ovog nivoa ispoljavanja
rotacije ostaje izlaganje teme 1 njeno izmenjeno ponavljanje na kraju.

Na muzicki tok, pored dva nivoa rotacije, utie i translacija koja posebno dejstvuje
na proces grupisanje varijacija. Svojom konfiguracijom na svim muzi¢kim planovima

cetvrta varijacija deli celinu stava na dva dela.
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Primer 77

TEMA 1.var. 2.var. 3.var. 4.var. 5.var. 6.var. TEMA.
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Izrazite promene dejstva komponenata muzi¢kog izraza, koje karakteriSu Cetvrtu varijaciju

(znaCajna promena metra, stepen transformacije tematskog materijala kojim se varijacija

bitno udaljava od teme, inicijalni tematski materijal se prvi put razvija u orkestarskim

deonicama, ukljucivanje polifonog rada) otvaraju moguénost izdvajanja dve grupe varijacija

koje poseduju nepotpunu ekvivalentnost. Prvu grupu predstavlja sistem X (to su prve tri

varijacije), a drugu X; (Cetvrta peta i Sesta varijacija). Rec€ je, dakle o translaciji sistema X u
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X, a osa nema realnu vrednost. Svaki sistem poseduje i nastup teme $to ih dodatno ¢ini
srodnim, ali, okolnost da su u sistemima razlicito pozicionirani (sistem X na pocetku X; na
kraju) otvara mogucnost drugacijeg tumacenja. Ukoliko se Cetvrta varijacija prihvati kao
svojevrsna tacka preseka, moguce je uociti da se u odnosu na nju treca varijacija na odredeni
nacin ’ogleda’ u petoj, a druga u Sestoj. Pri ovakvom sagledavanju celine inicijalni nastup
teme i njeno izmenjeno obli¢je na kraju, takode se odslikavaju jedno u drugom. Na taj nacin
refleksija u ogledalu postaje pregledno uocljiva u procesu konstituisanju forme. Status ose
ime Cetvrta varijacija koja nosi odredeni stepen samostalnosti ali i jasne izraZenu tendenciju
ka integraciji okolnih segmenata. Posebnu c¢vrstinu formi daje nastup teme na kraju
varijacionog toka, a sagledavanje refleksije na najpreglednini nacin to i razotkriva. Prva
vaijacija, koja u ovom nacinu sagledavanja forme nema svoj 'odraz’, predstavlja diskretan,
ali veoma znacajan Cinilac uznemirenja.

Na proces realizacije stava intenzivno dejstvuju dinamicne simetrije. Posebno se
istice simetrija karakternog variranja koja prirodno i logi¢no nalazi svoje mesto u
navedenom formalnom kontekstu. Uticaj simetrije permutacije, iniciran je odnosom izmedu
teme i njena dva vida ispoljavanja na strukturnom planu u muzickim entitetima R i P. S
obzirom na to da su nastali kao derivati istog po¢etnog uzorka odnosno teme, ukazuju na
mogucnost veoma zanimljivog isticanja razli¢itog u istom — Tema = R; Tema = P. Ova
okolnost za posledicu ima ispoljavanje istog u onome S$to je oznaceno kao razli¢ito — R = P.
Situacija u kojoj je moguce pratiti permanentnu promenu znacenja segmenata muzickog
toka ukazuje na postojanje simetrije permutacije (primer 77).

Ispoljavanje simetrije u muzi¢kom toku laganog stav ovog koncerta je razgranato 1
moZe se oznaciti kao veoma razudeno. U Citavom sistemu dejstava kao kljucne se izdvajaju
simetrija karakternog variranja i rotacija. Ove vrste simetrija najpreglednije afirmiSu
fotmalni kontekst, plakatno su prepoznatljive u nacinu ispoljavanja i na odredeni nacin

artikuliSu dejstvo ostalih vrsta simetrije koje nalazimo u ovom stavu.
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8. 2. 3. Koncepcija ciklusa

Globalna koncepcija ciklusa Drugog koncerta za violinu i orkestar pokazuje
preglednu utemeljenost na translatornoj simetriji sa materijalizovanom osom (primer 78).
Isti vid translacije moguce je pratiti u okvirnim stavovima, ovaj vid simetrije u
modifikovanom vidu nalazimo u srediSnjem stavu, ali je van svake sumnje da ona na nivou
ciklusa, odnosno celine, doZivljava svoje potpuno procis¢enje.

Prvi stav (primer 78, oznaka I) se preko centralne taCke ciklusa, drugog stava
(primer 78 oznaka II), translira u tre¢i stav (primer 78, oznaka Iy). Simetri¢no postavljeni
stavovi nose visok stepen ekvivalentnosti na svim muzickim planovima. Lagani stav, u
funkciji ose simetrije, unosi kontrast (tempo, tonalna osnova, formalni kontekst, intenzivan
uticaj dinamicnih simetrija ...), ali je moguce uociti 1 srodnost sa okolnim stavovima (u
realizaciji sva tri stavova ukljucen je zvuk celog orkestra; a evidentirana je i nepotpuna
ekvivalentnost pocetnog motiva eksternih stavova sa inicijalnim motivom, laganog stava —
primer 76). S obzirom na to da u muzicki tok unosi kontrast, osa simetrije predstavlja rez u
globalnoj koncepciji ciklusa, ali u izvesnoj meri ’propusta’ karakteristike prvog stava prema
finalu.

Pod odredenim uslovima moguce je u koncepciji ciklusa uociti dejstvo refleksije sa
materijalizovanom osom. Drugi, lagani stav jeste centralna osa simetrije koja dejstvuje na
nivou celine (ciklusa), ali je za razumevanje ispoljavanja refleksije u muzickom toku veoma
bitno imati na umu 1 postojanje dve periferne ose u muzickim entitetima (prvom 1 treCem
stavu) koje centralna osa razdvaja (primer 78). Periferne ose, locirane u razvojnom delu
sonatnog oblika eksternih stavova, reguliSu odnos osnovni — inverzni oblik tema u okvirnim
stavovima, Ciji je znaCaj za Konstituisanje muzickog toka viSe puta istican. Taj odnos
centralna osa afirmiSe na nov nacin. Preko ove ose osnovni oblik teme iz ekspozicije prvog

stava se ogleda u inverznoj reprizi finalnog, a inverzija iz reprize prvog u osnovnom obliku
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tema na poziciji ekspozicije treceg stava (refleksija je ubeleZzena nejednakostrani¢énim
pravouglim trouglovima, koji se ogledaju jedan u drugom, a veze osnovnog i inverznog
oblika tema isprekidanom linijom). Na poseban nacin refleksija je ugradena i u samu
centralnu osu. O diskretnom ispoljavanju refleksije u laganom stavu je ve¢ bilo reci, a u
ovom momentu je potrebno istaci da se unutar centralne ose globalne forme, otelotvorene u
drugom stavu, nalazi 1 treca, periferna osa unutar koncerta realizovana u cetvrtoj varijaciji.
Vazno je istaci da sve periferne ose imaju izrazito objedinjavajucu ulogu. ’Propusna mo¢’
perifernih osa je veoma izraZena Sto ukazuje na opStu tendenciju ka povezivanju segmenata
u muzickom toku.

Na sveukupnu povezanost segmenata u koncertu jedva vidljiv trag ostavlja i
okolnost da se na inicijalnim pozicijama sva tri stava nalaze srodni motivi, poredivi po
principu nepotpune ekvivalentnosti. Po¢etni motiv prvog stava se rotira na analogne pozicije
drugog i tre€eg, s tim da je pri prvoj rotaciji zadrzao samo okvirnu sli¢nost sa pocetnim
uzorkom, dok se pri drugom ’obrtanju’, na sasvim specifi¢an nacin ’vra¢a’ svom izvornom
obli¢ju. To dodatno potencira snazno dejstvo translacije sa materijalizovanom osom, i
marginalizuje dejstvo rotacije, ali je u mreZi svakovrsnih integrativnih procesaunutar ovog

ciklusa, i ovaj vid ispoljavanja simetrije nosi odredeni znaca;.

8. 2. 3. 1. Ispoljavanje dinamicnih simetrija

Ispoljavanje dinami¢nih simetrija u ovom koncertu nije afirmativno. Ciklus u celini
pod izrazitim je dejstvom osne translacije. Ipak potrebno je ukazati na tragove dinamic¢nih
simetrija u realizaciji ciklusa, koje su permanentno naruSavanju stiCnost simetri¢no
postavljenih segmenata, a posebno su izrazene u veoma razlic¢itim vidovima varijacija koje
prate proces realizacije muzi¢kog toka svakog stava.

Varijacioni procesi u ovom koncertu su veoma intenzivni, osmisljeni na najrazlicitije
nacine a forma varijacija u laganom stavu je samo jedan aspekt realizacije ovih procesa. U
laganom stavu se ispoljava uticaj simetrije karakternog variranja, koja spontano prodire kroz
formalni kontekst (karakterne varijacije). Za finalni stav je utvrdeno da predstavlja varijantu

prvog, a vazno je napomenuti da se odnos okvirnih stavova sagledava u odnosu tipi¢nom za
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formalni kontekst proporcija ( engle. after-dance).*'®

U prvom stavu se variranje prepoznaje
kroz uticaj verbunkosa (verbunkosa).**> O tome koliko je dejstvo verbunkoSa znacajno za
formiranje prvog stava govori podatak da je Bartok u rukopisu partiture, umesto oznake
tempa Allegro ma non troppo, jednostavno upisao Tempo di verbunkos. Dejstvo verbunkoSa
se najjasnije sagledava u prvom stavu, ali je njegov uticaj prepoznatljiv u ukupnom zvuku
svih stavova, a posebno eksternih §to njihovu medusobnu povezanost izvodi na novu ravan.
U citavom sistemu uticaja vebunkoSa izdvajaju se 1 pojedini konkretni postupci: 1.
Punktirani ritam kao preovladuju¢i pokreta¢ izgradnje tematskih sadrzaja, 2. Veoma
specifican nacin plasmana triolskog pokretazzo, 3. Tematski sadrzaji svih stavova su
povereni solo violini, 4. Jasno je definisana tonalna osnova svakog stava, odnosno svih
subjekata koji ucestvuju u konstituisanju muzickog toka.

Razvoj i promena su vazne odlike svakog varijacionog procesa, podrazumevaju
izjednaCavanje selektovanih segmenata muzickog toka po poprincipu nepotpune
ekvivalentnosti i ukazuju na dinami¢ne procese realizacije celine, odnosno ciklusa.
Navedene karakteristike muzickog toka ukazuju na, diskretan i nenametljiv uticaj simetrije
karakternog variranja, koja ne narusava dominantno dejstvo translacije ve¢ isti¢e osobena

svojstva njenog ispoljavanja u ovom muzi¢kom delu.

218 . .
Bractumup [epuuuh, Buwejesuunu peunux mysuuxkux mepmuna, CpIicka akaJeMuja HayKa H yMETHOCTH,

Beorpan, 1985, 261.

219 Bence Sabolci, Zene Leksikon, 111, Fészerkesztd, Dénes Barta, Zenemiikiado, Villat, Budapest, 1965, 586—
588. Prema ovom izvoru verbunko§ se u Madarskoj pojavio osamdesetih godina XVII veka kao muzika za
igru. Cine ga dva dela, lagani i brzi (fri§ deo).Period njegove ekspanzije (1780-1830) nametnuo se kao novi
nacionalni stil, a u istoriji madarske muzike oznacen i kao stil verbunkoSa. Na njegovo formiranje snazno su
uticali stari arhaicni ali i noviji elementi madarskog folklora i impulsi italijanseke i becke klasi¢ne muzike.
Momenat njihovog spajanja ne moze se ta¢no odrediti, ali su ve¢oko 1790. godine iskristalizovane njegove
glavne karakteristike. a) snazan uticaj violinske tehnike na formiranje muzicke grade, b) smena laganog i
brzog dela, ¢) punktirani ritam, d) jasno odredenje melodijske linije kao durske ili molske, e) dominacija triola,
f) elementi improvizacije i tako dalje. Sirenju i popularizaciji verbunkosa znatno su doprineli ciganski okestri.
Pocetkom XIX veka ve¢ se jasno mogu izdvojiti Cetiti ptavca delovanja verbunkoSa: 1.pisanje minijatura, 2.
uticaj na solo pesmu, 3. uticaj na formiranje madarske nacionalne opere i 4. koriS¢enje u orkestarskoj,
simfonijskoj literaturi. Cetrdesetih godina XIX veka, verbunko§ gubi na originalnosti i poprima karakteristike
salonske muzike. Tada se pojavljuje cardas i namece kao neSto novo i originalno. Po svojim karakteristikama
¢ardas je samo nastavak verbunkosa, odnosno njegovog brzog, fri§ dela.

2 Triolu se uvodi u razvojnom delu prvog stava (deonica soliste), kao ne§to novo, ali ne i strano prethodnom
toku. Ona se u muzicko zbivanje integriSe kao deo Citavog sistema impulsa koje verbunko$ emituje na ovaj
koncert. U treem stavu se triolski pokrat javlja u drugom odseku prve teme (A, 29-64) i prelazu izmedu
odseka B; i B, druge teme (111-123). Na ove odseke ekspozicije finalnog stava ukazano je pri poredenju
repriza okvirnih stavova (primer 72). Tada je ukazivano na moguce razloge njihovog izostavljanja, a pre svega
isticano da je tim postupkom ostvarena visok nivo strukturne podudarnosti u repriza eksternih stavova.
Pitanje, u kojoj meri je uticaj verbunkosa inicirao ove promene ostaje otvoreno.
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8. ZAKLJUCAK

Izu€avanje simetrije u muzickom toku na nacin kako je to u ovom radu predloZeno,
usmereno je ka specificnoj analitickoj spoznaji muzickog dela. Postojanje simetrije nije
tretirano kao faktografska Ccinjenica, odnosno pojedinac¢ni podatak koji se naprosto
evidentira, ve¢ je sagledavano kao Citav sistem odnosa koji utiCu na realizaciju muzickog
dela 1 dejstvuju na uspostavljanje logike muzickog toka 1 reda koji pleni svojom
savrSenoS¢u. Pri tom, sve spoznaje o muzickom delu izvedene su iz muzickog toka.
Razumljivo je da su razmatranja koja, kao osnovni cilj, postavljaju ispitivanje vidova
ispoljavanja simetrije u muzici, okrenuta opusu Bele Bartoka. Njegovi kompozicioni
postupci (posebno simetri¢na koncepcija ciklusa tipa ABCBA u Cetvrtom i petom gudackom
kvartetm, ali i drugi nivoi ispoljavanja simetrije u motivskoj gradi, harmoniji, ritamu i
intervalskoj osnovi), na odredeni nacin inicirali su i utemeljili proucavanja vezana za znacaj
ispoljavanja simetrije u muzickom delu. Izbor da to budu koncertantna dela napravljen je jer
Se upravo u ovom zZanru moze pratiti geneza simetricne dramaturgije ciklusa.

Analiti¢ko polaziSte bila je teorija forme Berislava Popovica koja se u osnovi oslanja
na tradicionalnu metodologiju analize, ali napuSta formalisticki pristup muzickom delu i
okrece se prouc¢avanju fenomena muzickog toka. IshodiSna tacka analize postaje razmatranje
procesualnosti, ¢ime se marginalizuju pojedine nedostatnosti formalistiCkog pristupa
muzickoj formi za koji je primarno utvrdivanje formalnog modela, i celokupan potencijal
veoma razlicitih formalnih koncepata svodi na identifikaciju obrasca/Seme muzi¢kog oblika.
Kako je svodenja muzi¢kog oblika na normu nemogucée, neminovno se u analitickoj praksi
ukazuje na 'izuzetke' koji odstupaju od pretpostavljenog standarda. Istovremeno se u
analitickim razmatranjima koristi antinomija pravilno — nepravilno, potpuno strana prirodi
muzickog toka, jer se tako zanemaruju veoma bitne karakteristike konkretnog formalnog
konteksta. Pomeranjem teZiSta analize na fenomen muzickog toka ni na koji nacin nije
dovedena u pitanje vazeCa tipologija muzicke forme, ve¢ je predloZzeno aktiviranje
analiticko-teorijskih resursa kojima bi se dogradio postoje¢i sistem analize. Isticanjem
procesualnosti muzi¢kog sadrzaja, odnosno postavljanjem muzickog toka u centar
analitickog razmatranja, otvaren je put ka formiranju spoznaje o muzickom delu.

Veoma vazan deo ovog poduhvata je uspostavljanje odgovarajuc¢eg analitiCkog

instrumentarija koji takvu akciju prati. U tom kontekstu sagledavanje vidova ispoljavanja
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simetrija u muziCkom toku, postaje vazano uporiSte utvrdivanja validnosti analitickih
opservacija i klju¢ni pokazatelj razumevanja koherentnosti muzickog dela. Dostizanje ovog
cilja ¢ini neophodnim da se izvorna, geometrijska svojstva simetrije suoCe sa logikom
realizacije muzickog toka 1 posebno sa odrednicama tradicionalne metode analize. Stoga je u
dijahronijskoj perspektivi bilo neophodno sagledati bitne momente u razvoju nauke o
muzickim oblicima, posebno osvetliti kljuéne etape u njenom razvoju i doprinos vodecih
nau¢nika u ovoj oblasti, imaju¢i u vidu srodnosti i razlike koje se ispoljavaju u sklopu
razli¢itih analitiCkih Skola (nemacke, ruske, anglosaksoknske, ¢eSke, madarske, bugarske i
srpske).

Posle kritickog sagledavanja teorijskih stavova iz literature koja se oslanjaju na
tradicionalnu analiza usledilo je razmatranje klju¢nih oslonaca analize muzi¢kog toka. U
tom smislu posebno su sagledane odrednice ovog fenomena i ukazano na znacaj
uspostavljanja analitiCkog instrumentarija, S$to podrazumeva utvrdivanje, odnosno
preispitivanje i preciziranje postojee i uklju¢ivanje novih kategorija. Brojni pojmovi
kojima se sluzi analiza muzickog toka su bliski muzickoj teoriji i analizi i veoma
rasprostranjeni u teorijskio-stru¢nim studijama. Ova okolnost, premda naizgled olakSava
sam proces formiranja analitickog instrumentarja, neuporedivo ¢eSce, zbog razlicite primene
terminoloSkih odrednica, izaziva ne tako mali broj nesporazuma. Sam pojam muzicki tok je
blize odredjen na podlozi stavova A. B. Marksa i B. Popovi¢a. U najopstijem smislu
fenomen muzickog toka je vezan za pojam celine, a od posebnog znacaja za rauzmevanje
celine bilo je preciziranje pojmova koji predstavlju osnovu razumevanja samog fenomena i
koriste se u analitickoj proceduri.

Prvi korak u formiranju instrumentarija predstavljalo je odredenje muzickih planova.
U najopstijem smislu muzicki planovi su odredeni kao podloga realizacije muzi¢kog toka,
odnosno kao svojevrsna matrica koja mu obezbeduje prepoznatljivost. Definisani su
tematski, tonalni 1 posebno strukturni plan. Pored muzickih planova znac¢ajnu ulogu u analizi
muzi¢kog toka imaju 1 komponente muzickog izraza. Ukljucivanje analize muzickih
komponenata podrazumeva stav po kome za proces realizacije muzickog toka potencijalno
sve komponente imaju isti znacaj. Koja ¢e komponenta muzi¢kog izraza biti oblikotvorna

zavisi od istorijsko-stilskog konteksta, Zanrovske odrednice dela i li¢ne poetike autora.
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Vazan analiticki korak podrazumeva segmentaciju muzi¢kog toka, §to ukljucuje i
sistematizaciju tipova granica. Na selekciju segmenata direktno uti¢u muzicke komponente,
odnosno one imaju kljunu ulogu u formiranju ganica. Ona muzicka komponenta koja u
datim okolnostima nosi potencijal razgrani¢enja oznacena je kao strukturno teziSte. Prema
funkciji koju imaju u muzickom toku granice su oznacene kao propustljive i nepropustljive,
dok se na nivou njene realizacije izdvajaju 'naponske’ odnosno granice jakog intenziteta i
"beznaponske odnosno granice ’slabog’ intenziteta. Selektovani segmenti muzickog toka
poseduju razli¢ite oblike meduzavisnosti. Prema mestu nalazenja segmenti muzickog toka
mogu biti postavljeni u susednom odnosu ili na rastojanju, a prema muzickom sadrzaju
medu njima se generalno moZe uociti ponavljanje ili promena. Ukazano je da se navedeni
odnosi kombinuju na veoma razli¢ite nacine i bitno uti€u na tipove izlaganja. Nacelno, u
muzickom toku su evidentirana tri tipa izlaganja (ekspozicioni, razvojni i zakljucni). Oni se
ispoljavaju na razliCite nacine i znaCajno uti¢u na odredivanje funkcije selektovanog
segmenta. Svi analiti¢ki koraci koji su medusobno povezani puni smisao imaju samo u
okviru celine.

Posebno je istaknuto da su pojam muzicki tok i muzicki oblik medusobno blisk ali se
na mogu poistovetiti. Muzicki tok oznacava sveukupnost muzickog zbivanja unutar celine
ili pojedinacnih segmenata, dok se pojmom muzicki oblik odreduje poseban formalni
kontekst u kojem se mogu uociti normiranost i prepoznatljivost konkretnog formalnog
obrazac.

Muzicka recenica ima status osnovne jedinice muzi¢kog toka i od posebnog je
znaCaja za primenu analiticke metode koja se u radu predlaze. Recenica je sagledana iz
perspektive muzickih planova. Posebno je ukazano na znacaj strukturnog plana, izdvajanje
njegovih elemenata 1 formiranje osnova analitickog tumacenja ovog plana. Na osnovu
strukturnog plana odreden je standardni model muzic¢ke recenice i predloZeno uvodenje
kategorije formula-ideja, koja u sebi spaja znaCenja definisanosti, ali 1 kreativnog
potencijala muzic¢ke ideje. Iz ovih razmatranja muzicke recenice rezultirao je predlog
klasifikacije.

Od znacaja za realizaciju muzickog toka su i fragmentarne strukture. U muzici
oslonjenoj na tonalno modalne osnove, ove se strukture uglavnom vezuju za ispoljavanje

tonalnog 1 tematskog plana. Novi kompozicioni sistemi iznedrili su potrebu preispitivanja
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teorijsko analiticCkog stava prema fragmentarnim strukturama i narocito njihovog
suodnoSavanja sa reCeni¢nom strukturom.

Simetrija je u teorijsko analitikom smislu deo ovakvog razumevbanja celovitosti
muzickog toka. PolaziSte je da se simetrija u muzici ne vezuje iskljucivo, Cak ne ni
primarno, za ponavljanje 1 proporcionalnu jednakost segmenata muzickog toka. To znaci da
su vazni oslonci razumevanja simetrije uvazavanje promene i mogucnost izjedna¢avanja
segmenata muzi¢kog toka po principu nepotpune ekvivalentnosti. PredloZena je klasifikacija
vrsta simetrija kao preduslov njenog sistemskog proucavanja. Uz oslonac na ve¢ postojece
klasifikacije, posebno one koje uvazavaju kategoriju takozvanih statiCnih simetrija
(translacija, rotacija i refleksija), precizirani su vidovi ispoljavanja dinami¢nih simetrija koje
se manifestuju manifestuju u naruSavanju stati¢nih, ali i kao posebne kategorije (simetrija
permutacije i karakterno varijantna simetrija). Poseban znacaj je dat osi simetrije. Siroko
postavljen okvir za proucavanje ovog fenomena rezultirao je klasifikacijom osa semetrije
prema razli¢itim kriterijumima. U odnosu na mesto nalaZenja razlikuju se vertikalne i
horizontalne, prema nacinu ispoljavanja materijalizovane i fiktivne, a u odnosu na funkciju
u muzickom toku mogu biti radikalni rez ili objedinjavajuci faktor. Postoje i sasvim posebni
vidovi ispoljavanja osa kao na S§to su viSestruke ili pomeraju¢e ose. Analiza simetrije
ukljucuje i evidentiranje gravitacionog srediSta u muzickom toku.

U analizi su koriS¢eni Sematski prikazi odredenih segmenata muzickog toka sa
odgovaraju¢im simbolima, pojedinacni segmenti notnog materijala, graficki prikazi
odredenih rezultata analize i sli€no. Ovi elementi analiticke tehnike Cine sastavni deo
teorijskog promiiljanja i obezbeduju operativni kvalitet analitickih rezultata. Sematski
prikazi su deo standardne analize, ali se uvek prilagodavaju novim uslovima. Naime, svaka
pojedinacna realizacija muzickog toka zahteva i individualizaciju ovog koraka.

PredloZena metodologija analize ispoljavanja simetrije u muzi¢kom toku ispitivana
je na uzorku Bartokovih koncerata u kojima je bilo moguce sagledavanje nastanka, razvoja i
napus$tanja njegove originalne koncepcije dramaturgije ciklusa. Ona je takode otvorila
mogucénost prepoznavanja specificnosti kompozicionih postupaka koji ne bi mogli biti
sagledani primenom neke druge analitiCke metode.

Prvi koncert za violinu i orkestar op. posth. je znacajan za razumevanje i tumacenje

Bartokove muzike jer predstavlja zametak 1 klicu Bartokove buduce koncepcije ciklusa. U
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ovom delu apsolutno dominiraju dinamicke simetrije, koje se ispoljavaju prvenstveno kao
simetrija karakternog variranja, $to inicira i dejstvo simetrije permutacije. Nasuprot tome
takozvane stati¢ne simetrije su marginalizovane i ispoljavaju se u tragovima. Osne simetrije
se ispoljavaju uslovno i mogu se uociti samo posredno, preko dinami¢nih. Analiza ovog
Bartokovog koncerta pokazala je da izucavanje dinamicnih simetrija predstavlja veliki
analiticki izazov i1 da je zato kljucni oslonac razumevanja simetrija u muzici uopSte. Sve
vrste simetrija u ovoj kompoziciji utemeljene su na nepotpunoj ekvivalentnosti, koju je
moguce evidntirati na osnovu ispitivanja pojedinih komponenata muzickog izraza. Posebno
treba ista¢i nemogucnost izdvajanja centralne ose simetrije odnosno centralnog
gravitacionog srediSta. Osa je povezana sa muzickim tokom koji joj prethodi i koji za njom
sledi 1 njeno izdvajanje je sasvim uslovno.

U koncertima koji nastaju nakon ovog dela vidljiva je putanja koja vodi ka
osobenom Bartokovom poimanju ciklusa. Prvi koncert za klavir i orkestar (1926), koji
nastaje gotovo dve decenije nakon prvog violinskog koncerta, poseduje neuporedivo
pregledniju manifestaciju osnih (takozvanih stati¢nih) simetrija nego u prethodno
razmatranom delu. Medutim, klju¢ni oslonac realizacije ciklusa je, kao i u Prvom koncertu
za violinu i orkestar, simetrija karakternog variranja. Realizacija ciklusa utemeljena je na
svojevrsnom rasejavanju motiva uvoda na sve klju¢ne pozicije u formi. Varijante osnovnih
motiva koji se izlazu u uvodu su brojne i raznovrsne. Stepen udaljavanja od pocetnog
uzorka je takav, da se izvorni i transformacijom dobijeni motivi mogu porediti primarno po
principu nepotpune ekvivalentnosti. U ovom delu osa simetrije se jasno izdvaja i pregledno
artikuliSe muzicki tok. Ipak, njena  objedinjavajua funkcija dominira ciklusom, a
simetri¢no postavljeni entiteti su na svim nivoima tumacenja forme nepotpuno ekvivalentni.
Za razumevanje ovog dela potrebano je evidentirati veliki broj informacija Sto njegov
analiticki presek ¢ini veoma sloZenim (u analizi su te informacije redukovane na minimum,
a ipak se moZze konstatovati sloZenost zapisa koje ni jedno od analiziranih dela ne poseduje).

Drugi koncert za klavir i orkestar (1930-31), sadrZi sve odlike realizacije ciklusa
koje se oznaCavaju kao znak raspoznavanja Bartokove simetricne koncepcije ciklusa. U
ovom delu vidljivo je izraZzeno tematsko povezivanje eksternih stavova Sto uslovljava
pregledno ispoljavanje takozvanih stati¢nih simetrija. Koncepcija srediSnjeg stava ukazuje

na afirmativno isticanje ose simetrije, koja poseduje visoki stepen autonomije i samim tim
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predstavlja radikalni rez u muzi¢kom toku. To dovodi do afirmacije pre svega osne
refleksije 1 translacije. DinamiCne simetrije su izraZzene u naruSavanju staticnih ali se na
relaciji prvi — tre¢i stav uocava i dejstvo simetrije permutacije. Nasuprot Prvom koncertu za
violinu i orkestar u kome se simetrija permutacije vezuje za simetriju karakternog variranja i
samim tim je izuzetno sloZena za percepciju, u ovom delu se simetrija permutacije vezuje za
statine simetrije, Sto njeno ispoljavanje €ini transparentnim. Preglednost ispoljavanja
simetrija u muzickom toku prirodno inicira isti takav nacin predstavljanja u odgovaraju¢im
Sematskim zapisima. Ispoljavanje simetrija u Drugom koncertu za klavir i orkestar,
omogucava da se analiza ostvari kroz relativno jednostavan sumarni pregled analitiCkih
dokaza koji ukazuju na povezanost simetricno postavljenih entiteta u muzi¢kom toku (misli
se na relaciju prvi — finalni stav). Izvedenost tematskog materijala treCeg stava ovog
koncerta iz materijala prvog, sagledana je celovito, u jednom potezu, §to potvrduje
opravdanost primene predloZene metodologije analize u razumevanju dejstva simetrija na
proces realizacije muzickog toka.

Pored drugog klavirskog koncerta i u Drugom koncertu za violinu i orkestar (1937—
38), konstituisanje ciklusa je gotovo u celosti pod uticajem osnih simetrija. Eksterni stavovi
pokazuju visok stepen povezanosti na svim muzickim planovima. Posebno treba istaci
ekvivalentnosti na strukturnom planu, Sto je 1 omogucilo nacin prezentacije analitiCkih
dokaza koji do tog trenutka nije primenjivan. Naime, okvirni stavovi koncerta sagledavani
su paralelno (potpoglavlje teksta 8.2.1. jasno upucuje na ovakav pristup). U ovim stavovima
postoji Citav niz podudarnih reSenja muzickog toka koja ukazuju na znacajnu dominaciju
takozvanih stati¢nih simetrija. Dinami¢ne simetrije se ispoljavaju primarno u naruSavanju
staticnih, i u na¢inu plasmana ose simetrije, odnosno, srediSnjeg, laganog stava. Na odredeni
nacin on razdvaja okvirne stavove, ali se u njemu uocavaju i odredeni integrativni procesi na

nivou celine. Ovaj koncert oznacava se kao taCka zaokreta u autorovom stvaralaStvu.

Promene koje u Bartokovom opusu slede nakon ovog koncerta uocavaju se i na
nivou ispoljavanja simetrija u realizaciji celine. Nakon ovog koncerta on napusta koncepciju
ciklusa koja je u jednom znaCajnom stvaralatkom periodu bila znak raspoznavan njegove
muzike. To ne znaci da u delima nastalim nakon drugog violinskog koncerta ne postoje
simetri¢ni odnosi segmenata muzi¢kog toka unutar ciklusa. Medutim, oni su smeSteni u

kontekst koji podrazumeva neki drugi i drugaciji vid ispoljavanja vrsta simetrije.
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Osa ima posebno vazno mesto u svim vidovima ispoljavanja simetrije na globalnom
nivou ciklusa, ali 1 pojedinacnim stavovima. Vazno je istaci da se njena funkcija i nacin
ispoljavanja u muzi¢kom toku stalno preosmi$ljavaju Sto stvara poseban vid dinamizma.
Ovakvom statusu ose doprinosi i1 ¢injenica da se u razmatranim delima osa oblikuje kao
veoma dinamicna kategorija. Stoga je u analitickoj aparaturi posebna paznja posvecena

upravo njenom definisanju.

Razmatranja u ovom radu stalno su suocena sa dva medusobno sadejstvujucéa polja
istraZivanja. Jedno prati dogradivanje postojeceg i formiranje analitiCkog instrumentarija
koji bi bio u poziciji da metodoloSki podrzi razmatranja sloZenih procesa ispoljavanja
simetrija u muzickom toku. Drugo polje je suoceno sa veoma sloZenim procesom
dokazivanja validnosti metode analize i utvrdivanje raznorodnih vidova ispoljavanja
simetri¢ne forme u delima Bele Bartoka. Potrebno je jo§ jednom, ista¢i da se istraZivanjima
muzicke forme koja se prvenstveno oslanjaju na analizu simetrije moguce pratiti ne samo
konkretno ispoljavnje simetrija u realizaciji ciklusa, ve¢ proces uspostavljanja takve
koncepcije 1 moguce razloge koji su uslovili napustanje jednog veoma jasno definisanog 1
¢vrsto fundiranog formalnog konteksta. U ranim delima ovog autora dominiraju dinami¢ne
simetrije. One poseduju posebne potencijale 1 stvaralatku snagu sposobnu da muzicki tok
preobrazi i usmeri ka novim kreacijama (o karakteristikama ovakvog nacina koncepcije
ciklusa govori se u poglavljima IshodiSte simetri¢ne koncepcije ciklusa i Put ka simetri¢noj
koncepciji ciklusa). Ucvrs¢ivanje dejstva osnih i slabljenje uticaja dinamic¢nih simetrija (o
¢emu je bilo reci u poglavlju Afirmacija simetri¢ne koncepcije ciklusa), dovelo je samu
koncepciju ciklusa do vrhunca a potom i iznedrilo napuStanje simetricnog oblikovanja
ciklusa.

Mada je u ovom radu primena metodologije analize koja se oslanja na sagledavanje
razli¢itih vidova ispoljavanja simetrije ispitivana samo na opusu Bele Bartoka, ona moze da
prati razliCite promene kompozicionih sistema i individualne autorske poetike jer kao
analiticka metoda ima potencijal za svakovrsnu dalju nadogradnju. Uz punu svest o tome da
se sve zakonitosti oblikovanja jednog muzickog dela teSko mogu do kraja razotkriti, ipak
ostaje uverenje da oslonac na analiticke dokaze koji proizilaze iz razumevanja simetrije u
muzi¢kom toku moZe dovesti do kreativne, stvaralacke, a istovremeno i nau¢no utemeljene

spoznaje muzickog dela.
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