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Predgovor

Semiotika je nauka koja prou¢ava znakove i njihovo znacenje. Sustina ove nauke jeste
shvatanje sveta i nas samih. Filozof Zak Mariten (Jacques Maritain) je ukazao na &injenicu da je znak,
kao objekat semiotiCkih prouCavanja relevantan za Citavo saznanje i ljudski Zivot, zbog Cega se,
analogno pokretu u fizickoj oblasti, moze smatrati univerzalnim instrumentom. Iz tog razloga Mariten
tvrdi da se znak mora tumaciti i sa stanovista psihologije, $to danas prepoznajemo u vidu semiotike kao
sofisticirane teorije uma Cije korene mozemo pronaci i u drevnim filozofskim idejama, a koje su u skorije
vreme popularizovane pod nazivom ,kognitivne nauke®. Semiotika obuhvata i viSe od toga - Citav
univerzum znakova, lako uocljiv u bilo kojoj Zivotnoj sferi, Cak i genetski kod, imuni i centralni nervni
sistem jesu prototipske semioticke (komunikativne) mreze. Semiotika je postala aktivnost svih nauka,
fizickih, teoloskih, pravnih, medicinskih, psihologije, sociologije, umetnosti i druStvenih nauka,
obrazovanja... Ona se nalazi u globalnoj ekstenziji, jer se danas sve posmatra semiotickim &ulima,
danas je semiotika sve.

Diskursu o teoriji znakova doprineli su, medu ostalima, Platon, Avgustin, Lajbnic (Gottfried
Wilhelm Freiherr von Leibniz), Lok (John Locke) i Hegel (Georg Wilhelm Friedrich Hegel), a dve
najvaznije licnosti moderne semiotike su Svajcarski lingvista Ferdinand Sosir (Ferdinand de Saussure) i
americki filozof Carls Pirs (Charles S. Peirce). Prvi od njih je nauku i znakovima zasnovao na evropskoj
tradiciji i strukturalistiCkoj Skoli lingvistike, dok je Pirs svoju ideju utemeljio na strukturi logickih relacija
unutar prirodnih nauka i americke pragmaticke filozofije. Predstavnike semiotickih struja nalazimo i
medu ruskim formalistima, pripadnicima praske Skole lingvistike, francuskim strukturalistima, ali i u
Jakobsonovoj (Roman Jacobson) teoriji komunikacije, lingvistici Hjelmsleva (Louis), kod americkog
filozofa Morisa (Charles Morris), Eka (Umberto Eco) i mnogih drugih. Najraniji poku$aji primene
semiotiCke analize u muzici prezentovane su u napisima francuskih teoreticara Rivea (Nicolas Ruwet) i
Natjea (Jean Jacques Nattiez) koji su svoje tumacenje muzi¢kog znacenja zasnovali na lingvistiCkom
modelu u obliku distributivne, taksonomijske analize. Kasnih osamdesetih godina pro$log veka javlja se
nova metodologija u vidu interpretativno-hermeneutickog pristupa koji se zasniva na tumacenju
muzi¢kog znacenja ispitivanjem relacija izmedu strukturalnih i ekspresivnih muzickih osobina (Robert
Hatten, Kofi Agawu). Potom se javljaju naratoloSke analize (Eero Tarasti), a poslednje decenije 20. veka
i sve veci proboj ideje o procesu saznanja u kome je telesno iskustvo konstituent sa osnovnom ulogom
u muzickoj praksi. Sveprisutnost tela u teoriji i savremenom druStvenom Zzivotu takode je imala

reperkusiju u skorijim muzi¢kim istrazivanjima. Pelinski (Ramén Pelinski) govori o povratku tela ili bolje



re¢i okretanju telu (body turn), jer je do poslednje decenije 20. veka govor o embodimentu — otelovljenju
ili telesnom iskustvu u muzikologiji bio bespredmetan, buduci da je vladaju¢i muzicki diskurs ili ignorisao
ili isklju¢ivao i poricao manifestacije muzi¢kog gesta sadrZzane u sadasnjoj muzickoj praksi. U 21. veku
semiotiCar preosmisljava primene semiotickih ideja razmatranjem odnosa izmedu muzike i telesnog
iskustva. Pitanje je zaSto Eujemo gestove u muzici? Odgovor je dobijen razvojem kognitivne lingvistike
(George Lakoff, Mark Johnson) i ideje otelovljene kognicije (embodied cognition) koja sugeriSe da telo,
delujuéi u svetu, igra ulogu u oblikovanju uma. Takav modus kontemplacije ne stremi samo pukoj
racionalizaciji i humanizaciji muzike, iako je to nepobitno novi kvalitet koji dobija ova vrsta analitickog
promisljanja, nego i pragmatickoj primeni u izvodackoj praksi. Pokret u muzici je oduvek povezivan sa
zvuCnim tokom, jer je gest sustinski element muzike i na ovoj ideji se temelji teorija 0 muziCkom gestu.
U osnovi ove transdisciplinarnosti leZi diskusija o vaznim problemima specificne muzicke filozofije i
estetike, gde je subjektivnost ne samo prihvacen, ve¢ i neophodan segment diskursa. Ova studija ima
za cilj da prikaZe na koji nacin je telesno iskustvo uticalo na sadasnju muzi¢ku praksu i diskurs o njoj, na
osnovu istrazivanja prekonceptualnih i preracionalnih osnovnih navika, telesnih Sema, metafora i
drugog, i da kroz viSe modusa, neposredno potvrdi kako telesno iskustvo igra najodlucniju ulogu u
stvaranju muzickog znacenja. Na izvestan nacin gest u muzici Prokofjeva premostice razliku izmedu
dva razliCita diskursa: filozofskih teorija, koje teZe izbegavanju muziCke teoretske terminologije u
artikulisanju svojih stavova, i semioticke analize, koja favorizuje formalisticko teoretske modele analize,
Cesto podredujuci ekspresivnu (ili emotivnu) ulogu. Dok se prvo poglavlje zanima za naroCito vazne
elemente koji utvrduju zasto je teorija o muzickom gestu primenjiva na klavirske sonate Sergeja
Prokofjeva, drugo se koncentriSe na stilske i strateSke muzicke gestove Prokofjeva koji grosso modo
determiniSu sve elemente njegovog specifiénog muzickog jezika. Trece poglavlje predstavlja neku vrstu
retrospekcije, ali sa posebnom paznjom na problem interpretacije i izvodenja klavirskih sonata, odnosno
pragmati€nu primenu analize u otelovljenju muzickog gesta ¢ime se zatvara hermeneuticki krug. Na
ovom putu veliku zahvalnost dugujem svojim mentorima prof. dr. Iri Prodanov KrajiSnik i prof. mr MiloSu
Zatkaliku, koji su neposredno i nesebi¢no pomogli da se mnoge nedoumice razreSe i vecina izazova
prebrodi, $to svakom mladom istraZzivaCu daje podstrek za dalje, bolje i viSe. Zahvalnost dugujem i
svojim kolegama i studentima koji su neretko pokazivali interesovanje za ovu studiju i svojim svezim
komentarima podstakli izvesne ideje. Na kraju, zahvalnost dugujem svojoj porodici koja je neizmerno

strpljivo propratila radanje ove studije i Cesto nesvesno ucestvovala u idejama koje su mi otvorile put.
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1. UVODNA RAZMATRANJA

Polazna osnova ovog istrazivanja jeste koncept prema kome su muzicki gestovi duboko
ukorenjeni u nasim misaonim procesima, stvaranju i percepciji muzike, dok su klavirske sonate Sergeja
Prokofjeva (Ceprei Cepreesuy Npokodbes, 1891-1953) odabrane kao analiti¢ki uzorak iz vise razloga.
Prvo, postoji snazna sugestija u percepciji klavirskin sonata koja ih dovodi u vezu sa baletima, ali i
drugim scenskim delima. To su, izmedu ostalog: izuzetan oseCaj za pokret, koriS¢enje citata iz
programskih dela, aludiranja na odredene likove i dramski narativ, izvesno ,koreografisanje” klavirske
partiture. Drugo, primena teorije 0 muzickom gestu na dela 20. veka predstavlja poseban izazov, budui
da je ova teorija originalno primenjivana na dela klasicizma i romantizma, a nikada do sad u celosti na
odredeni Zanr autora 20. ili 21. veka, pa samim tim ni na dela Prokofjeva. lako kompozitor u svom
opusu veoma Cesto koristi tradicionalne idiome klasi¢nog stila, kao Sto su: forma, tonalnost, dualizam
tema, i drugo, poseban prostor za istraZivanje predstavljace upravo oni elementi koji tu ne pripadaju.
Klavirske sonate su nastajale od 1907. do 1953. godine, pa poseban znacaj leZi u tome $to se - od
ranih dela do majstorskih formi kasnijih dela ovog Zanra - moze pratiti razvoj Prokofjeva od enfant
terrible-a evropske avangarde do kompozitora tipicne neoklasi¢ne estetike, ¢ime se ujedno omogucuje
razumevanje evolucije njegovog muzickog jezika i kreativnosti. Sonate oslikavaju raznovrsne scene,
tako tipicne za njegovu muziku: od veoma brutalnih i sarkasticnih, preko liriskih nijansi, strasti i
skrivenog humora, do kompozitorove duboko li¢ne reakcije na represije, ,kult liénosti* i ratnu tematiku -
narogito u takozvanim ,ratnim sonatama‘: Sestoj, Sedmoj i Osmoj. Formalne strategije gotovo svih
sonata su izuzetno tradicionalne, ali nije isti slu¢aj kada je re¢ o tehnickim zahtevima koji proizilaze iz
sklonosti kompozitora ka ili suvise jednostavnom, kao u Prvoj ili Devetoj (posvecena Rihteru/Cssitocnas
Teocunosny Puxtep) ili pak slozenom muzickom tekstu, recimo nalik Cetvrtoj, za Gije izvodenje je
potrebna izuzetna snaga, gotovo ,muskularni pijanizam®. Ova neobi¢nost mozda poti¢e od toga Sto je
Prokofjev, iako virtuozni pijanista, prednost nad klavirskom tehnikom konstantno davao muzitkom
narativu (sa estim aluzijama na orkestarske boje). To se narotito ispoljava u Cetvrtoj, Sedmoj i Osmoj,
zbog Cega sonate provociraju traganje za nekim drugim nivoima i sredstvima tumacenja koja krije
,neklasicni“ pijanizam.

Muzicki gest predstavlja osnovu jedne od najprogresivnijih teorija novije analiticke prakse koju,
pod uticajem ideja Aleksandre Pirs (Alexandra Peirce), Dejvida Lidova (David Lidov) i Naomi Kaming
(Cumming), razvija americki semiotiCar Robert Haten. Re€ je o veoma Sirokom podrudju istraZivanja
gesta kao univerzalnog nacina izraZzavanja zasnovanom na verovanju u praiskonsku ulogu ljudskog
pokreta u muzici, odnosno muzi¢koj spoznaji putem pokreta ili povezivanju muzi¢kog zvuka sa

mentalnim slikama koje nastaju u procesu sluSanja. IstraZivanje semiotickog statusa muzickog gesta



obuhvata njegovu Siroku primenu, od sredstva koje uCestvuje u stvaranju strukture, stila i muzickog
znacenja, do njegovog znaCaja na hermeneutickom, a potom i izvodackom nivou. Ovaj specifi¢an
pristup muzickom znacenju ujedinjuje koncept o muzi¢kim gestovima, topikama (topics) i tropiranju
(troping) u muzici, pri Cemu se centralni pojam zasniva na analogiji sa ljudskim gestovima, pa se tumaci
kao pokret, energija, znak u procesu komunikacije, a samo znacenje kao jedan dinami¢an proces.
Stoga se termin ,gest® veoma lepo primenjuje na: Prokofievljevu volSebnu sposobnost za
transformaciju, sklonost ka inventivnoj teksturi (naro€ito laganih stavova), ritmiCnu energiju tokatnog
karaktera, nagle retoricke promene, povremene bizarne tonalne odnose, a posebno upotrebu
,pogresnih“ tonova, fenomena kome je dugo vremena pripisivan beznacajan strukturalni status sve dok
nisu zapazeni kao integralni elementi atonalne strukture na osnovu teorije skupova (set theory) i
Luinove (David Lewin) transformacione teorije. Gest kao znak otvara moguénost proucavanja u okviru
Pirsove dinami¢ne trihotomije (znak/objekt/intepretant), koja ukljucuje Eoveka u proces znacenja i
objasnjenja razliCitih konvencija koje se pojavljuju u ljudskoj percepciji putem ontoloskih kategorija
Prvostepenosti, Drugostepenosti i Tre¢estepenosti. Cinjenica da se gestovi mogu shvatiti kao tokeni
odredenog stila vodi do uopStavanja u jedan viSi nivo sinteze kao $to su fopike Ratnera (Leonard) ili
asocijativne muziCke figure u analogiji sa neoklasicnom estetikom Prokofjeva, ili tropi koji nastaju
kreativnom fuzijom razli€itih gestova (troping of gestures). Na ovaj nacin muzicki gest se pojavljuje kao
jedan od klju¢eva razumevanja znacenja u muzici Prokofjeva. U primarnoj literaturi koja je konsultovana
u vezi sa teorijom o muzickom gestu nisu do sada metodolo$ki obradivani problemi u vezi sa istim ili
slicnim tumacenjem Prokofjevljevih klavirskih sonata, pa ni pojedinaénih kompozicija iz njegovog opusa,
kao ni totalni znacaj muzickog gesta u metodoloskom pristupu muzici 20. veka, te se ovaj svojevrsni
eksperiment moze smatrati pionirskim poduhvatom ne samo kada je re€ o istrazivanju u okviru muzicke
teorije i analize na naSem podneblju, ve¢ i mnogo Sire.

Muzikologija danas obitava u sferi u kojoj su razni transformacioni procesi doveli do promene
pitanja Sta u kako se sluda, §to Ce za posledicu imati konstantno Sirenje metodoloSko-analitickih
aparatura u izrazito interdisciplinarna podrucja, koja naglasavaju neke nove aspekte o razumevanja
muzicke prirode i iskustva. Poslednjih decenija se posebna paznja obraca na pitanje muzickog dela kao
simbolicke forme koja, u zavisnosti od vrste poiezisa, diktira i rakurs posmatranja pri ¢emu su
tradicionalna analitiCka sredstva postala gotovo neupotrebljiva. To je, razume se, jedan od razloga zbog
kog se traga za novim nacinima sagledavanja tog objekta, ne samo kada je re€ o istraZivanju slozenih
osnova na kojima savremeno muzicko delo pociva, ve€ i novim teoretskim konceptima koji isto tako
dobro funkcioniSu u naglaSavanju novih aspekata starijin objekata. Kako postaje neophodno da se
suocava sa neverovatno slozenom i apstrakinom vrstom muzi¢kog znacenja, muzikologija postaje sve

vise semiotiCka i hermeneuticka, $to je naroCito ocigledno od 1990. godine razvojem naratologije i



analiticke hermeneutike. Pored fenomena nastanka dela, danas se ispituje i njegov opstanak, koji u
savremenom drudtvu mora pronaci novu formu, neretko u teorijama iznedrenim u filozofiji jezika,
lingvistici i teoriji knjizevnosti, koje u svom diskursu poseduju sugestivne hermeneuticke implikacije
vezane za tumacenje muziCkog teksta i njegove upotrebne vrednosti u procesima izvodastva i
percepcije. U tom patchwork-u analitickin metodologija, koje omoguéavaju jednom delu da ima ,vise
mogucih znacenja“ ili da ,svako delo ima svoju semiotiku®, izniklo je moje zanimanje za predlozenu
temu disertacije u kojoj se semiotickim Eulima razmatra devet klavirskih sonata Sergeja Prokofjeva sa
primenom teorije 0 muzickom gestu. Na taj nacin je predloZena tema indirektni nastavak magistarske
teze (Gudacki kvarteti XI-XV Dmitrija Sostakoviéa sagledani kroz prizmu semioticke analize) u kojoj su,
pored ostalih, obradeni problemi iz oblasti muziCke semiotike, naroCito u vezi sa emancipacijom znaka i
viSestrukim pristupima koji karakteriSu danasnji status ove nauke, $to mi je omogucilo da steknem uvid
u njenu aktuelnost i svrsishodnost, potkreplienu isto tako bremenitim empirijskim dokazima koje pruza
prateca inostrana literatura, sa jedne strane, kao i ve¢u paznju koju ovo pitanje zasluzuje na domacem
prostoru, sa druge.

Cilj ove disertacije je da se koriS¢enjem teorije o muzickom gestu - na sonatama kao
reprezentativnom uzorku u kome je gest osnova izgradnje muzi¢kog znacenja, generator kompozicione
forme i strukture, ali i determiniSuci faktor analize koji obezbeduje razumevanije stila i stilskih promena -
potvrdi upotreba muzigkog gesta kao elementa naratologije muzidkog toka u muzici Prokofjeva. Sire
gledano, primena teorije 0 muziCkom gestu na istraZivanje klavirskin sonata Sergeja Prokofjeva
potvrdi¢e njenu univerzalnu profilisanost i aplikabilnost u analitiCkim tumacenjima muzike 20. veka, te
proSiriti dosadasnju praksu da se ova teorija isklju¢ivo vezuje za muziku 18. i 19. veka. Svojevrsni
analiticki izazov predstavljace primena ove teorije na muzicki tok koji povremeno izlazi iz okvira
tonalnog jezika (u kom je muziCki gest originalno utemeljen) ¢ime se proSiruje polje njene primene, ali i
ukazuje na najproduktivniji aspekt danadnje muzicke semiotike - istraZivanje relacije muzika-telo. U
nastojanju da se teorija 0 muzitkom gestu, stremeéi statusu univerzalnog metoda, poveze sa Sirim
korpusom disciplina muzicke teorije i filozofije muzike, ova disertacija ¢e kao osnovu za diskusiju
ponuditi dinami¢na hermeneuticka Citanja muzi¢kog teksta koja dokazuju da je gest kao fenomen

isprepletan sa razli¢itim aspektima sadasnje prakse i konceptualizacije muzike.

Analiza muzi¢kog gesta podrazumeva da se kao otisna tacka oznadi fiziCki gest koji se kao
pokret krije u procesuiranju zvuka kao fizickog fenomena. Prvi deo rada bi¢e usmeren na definisanje
pojma gesta, njegov znacaj za ljudsko saznanje, a onda i za same procese shvatanja i tumacenja
muzike. Na ovaj nacin posti¢i ¢e se sistematiCnost i usmerenost na takozvani mentalni gest kao

specificno oblikovanje fizickog gesta u kojem se krije njihov kauzalni odnos. Time ¢e i sam istrazivacki



postupak poprimiti oblik reverzibilnosti, obrnutog procesa semioze u kojem je mentalni gest zapravo
ideja kompozitora, inicijacija procesa komponovanja, ali i poslednja karika njegovog izvodenja i
sludanja. Dalje ¢e biti reci o reinterpretaciji muzi¢kih parametara koji se viSe ne razmatraju nezavisno,
vec u kontekstu njihove medusobne interakcije sa novim funkcijama u okviru muzi¢kog gesta i ulogama
u gradenju muzi¢kog znacenja. Takav pristup zauzimace centralni deo rada i biti usmeren na: stilske
gestove i idiome — tonalni odnosi u relaciji polustepena i tritonusa, iznenadne modulacije ili tonalne
dislokacije, intertekstualizam, topike i ekspresivne Zanrove bajke i baleta, semantika zvona,
kategorizacija tematskih gestova, potom pomenuti fenomen ,pogre$nih® tonova koji stvara utisak
amaterskog pijanizma, tropiranje gestova, kao i na originalne gestove Prokofjeva, medu kojima se
izdvaja slozeni gest hezitacije. Poseban deo rada posvecen je upotrebi retorickog gesta, a naroCito
intrigantno  podrudje za istrazivanje uloge muzitkog gesta u muzici Prokofjeva predstavijace
umrezavanje programskih dela sa kompozicijama ,apsolutne® muzike, kao $to je pojava fragmenata iz
baleta i opera u mnogim delima (npr. balet Bludni sin kao Cetvrta simfonija ili opera Ognjeni andeo kao
Treca simfonija) ili Cinjenica da se klavirske sonate, ali i koncertantna muzika veoma Cesto koristi u
koreografijama, Sto dokazuje da je jedan od najznacajnijih baletskih kompozitora 20. veka oslikavanje
pokreta preneo i u druge zanrove. To ¢e omoguciti razmatranje intertekstualizma, ali i funkciju citata u
njegovoj muzici, potom odredenih kinematografskih efekata i ikonickih predstava priblizavanja i
udaljavanja tela u igrackim stavovima, nekih posebnih strateSkih postupaka kao $to su augmentacija,
tonalni odnosi tritonusa i sekunde, registarski prolazak melodije, kao i topika, posebno bajke, baleta i
zvona, te svojevrsnu pojavu konvencionalnih gestova, kao i mnogih drugih elemenata koji ¢ine bogat
repertoar gestova ovog kompozitora. Zbog toga je ve¢ i naslovom teme nagladeno da se moj horizont
nece Zanrovski ograniCiti isklju¢ivo na sonate, jer bi to umnogome umanijilo moguénost povezivanja
kompozicija koje su kod ovog autora u stalnom interaktivnom odnosu. Takvo proSitenje, €ini se, otvara
neka nova poglavlja za dalje diskusije u okviru hermeneutickih krugova: razumevanja teksta kao celine
utemeljene na odnosu prema pojedinaénim delovima i tih delova u odnosu na celinu, $to Ce biti tema
zavr$nog dela rada. Percepcija sonate kao svojevrsne naratoloske forme otvoriée, takode, i moguénost
da se u disertaciju ukljuéuje morfoloSke karakteristike tematskog gesta i njegove personifikacije kao lika
ili subjekta muzickog diskursa (actant i negactant, protagonista i antagonista) unutar naratolosko-
aktorijalne analize. Postignuti rezultati bice, najzad, u poslednjem poglaviju primenjeni na sam ¢in
izvodenja klavirskih sonata, tu ¢e se na specifican nacin povezati analiticki zakljucci o0 muzickom gestu i
njegova primena u interpretaciji, to jest svojevrsnom otelotvorenju muzickog gesta u samom
interpretativnom €inu. Dok se prva dva poglavlja mahom oslanjaju na Hatenove tvrdnje, treCe poglavlje
se oslanja na ideje Aleksandre Pirs i teoriju Hajnriha Senkera (Heinrich Schenker). Koncept koji

Aleksandra Pirs koristi u nastavi sa studentima da bi postigla specifican ton glasa (tone of voice) i



muzicki karakter (musical character) posluziCe kao dobra osnova za primenu u praksi izvodenja
klavirskin sonata Prokofjeva.! Time ¢e biti nagladeno stremljenje ka jednom op$tem metodu u kome
analiticki rezultati moraju biti praktiéno primenjivi, kako na unutradnjem, dramatur8kom planu, tako i na

spoljadnjem, interpretativnom, u formi otelotvorenog pokreta u muzici.

! Videti obja$njenje pojma ton glasa na str. 100, 216-7, 239-242, i muzickog karaktera na str. 216-7, 238-239.



2. ,KROKI“ PROKOFJEVA

Transformacija Sergeja Prokofjeva od predstavnika ruske i evropske avangarde do kompozitora
,nove jednostavnosti® obuhvata pet decenija, dva kontinenta, drustvene i politiCke prevrate, kao i
birokratsku kontrolu umetnosti. Muzicki jezik jednog od najvecih ruskih kompozitora 20. veka danas je
prepoznatljiv po eklekticnom izrazu i upecatljivoj sposobnosti da iznenadi sluSaoca Sirinom svog
kompozicionog stila - od jednostavnih principa Klasicne simfonije do modernistickih Davoljih sugestija.
Prokofjev je zasigurno osetio politicki pritisak vremena i sredina u kojima je stvarao, jer je taj uticaj Cesto
reflektovan u njegovoj muzici, a da li je to uvek bilo u potpunosti iskreno ili je povremeno cil
kompozitora bio zadovoljenje kritike i povratak reputacije, ostaje pitanje koje mnogi njegovi biografi jo§
uvek nastoje da razreSe. Zato je Prokofjev joS uvek velika enigma za istoriCare muzike, a njegove
kontroverzne izjave i kontradiktorna ponasanja jo$ uvek privlace veliku paznju. O tome svedoCe mnoga
pisma i reakcije koje ukazuju da Prokofjev nije bio toliki pasionirani ljubitelj klasiénog perioda kakvim ga
predstavijaju, a zbog Cestih izmena i revizija svojih kompozicija, potom priklanjanja misterioznoj
hriS¢anskoj doktrini, i najkonfuznije odluke da se vrati u Sovjetski Savez u najgorem moguéem trenutku
za umetnika, dovode nas u sumnju u to da li je Prokofjev mislio sve $to je radio i rekao, ili ako stvari
obrnemo da li nam se Prokofjev Cesto metaforicno obracao, i da li u njegovoj muzici mozemo tragati za
nekim skrivenim kodom, porukom?

Detinjstvo (1891-1914). Prokofjev je odrastao na imanju u selu Sontsovska (23.april 1891,
danasnja Ukrajina). Njegov talenat je veoma brzo prepoznala njegova majka, koja je bila obrazovana
Zena sa izuzetnom muzikalnoS¢u i pijanistickim darom. lako udaljen od velikih muzickih centara,
Prokofjev nije bio izolovan od muzike, buduéi da je njegova majka svakodnevno svirala dela Betovena,
Sopena, Lista, Cajkovskog i Rubinétajna, i podugavala ga sviranju na klaviru. Ovaj instrument je postao
centralni medijum njegovog stvaralastva, pa je tako za njega nastala i prva kompozicija pod nazivom
Indijanski galop u lidijskom F modusu kada je Prokofjev imao samo pet godina. Te rane kompozicije,
medu kojima je i prva opera Div (za koju je sam napisao libreto i muziku kada je imao devet godina),
bile su veoma interesantne, sa zrelim razumevanjem muziCke forme, harmonskim i ritmi€kim
inovacijama, koje Ce karakterisati i njegov kasniji stil. Jedan od presudnih dogadaja u Zivotu mladog
kompozitora bio je odlazak u Moskvu 1900. godine na proslavu novog veka, kada je imao priliku da
prisustvuje izvodenju Gunoovog Fausta, Borodinovog Kneza Igora i baleta Uspavana lepotica
Cajkovskog. Kasnije te godine Prokofjev komponuje novu operu Pusto ostrvo, a veé 1901. godine sa
majkom putuje u Sankt Petersburg kod profesora i kompozitora Tanjejeva (Ceprei MBaHoBuy TaHees),
koji je bio profesor Rahmanjinova, Skrjabina i Medtnera (Hukonait Kapnosuu MetHep). Impresioniran

njegovom Uvertirom za Pusto ostrvo, sugerisao je privatne ¢asove kod Gliera (PeiHronsg Mopuuesuy
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[nun3p) koji je tokom dve godine odlazio u Sontsovsku (1902-1903) i podu¢avao mladog Prokofjeva
klaviru, teoriji, kompoziciji i orkestraciji. Ubrzo je kompozitor u svom opusu imao jo$ jednu operu prema
Puskinu (Praznik za vreme kuge), radio je na Cetvrtoj (Ondine), potom je zavr$io simfoniju u Cetiri stava i
oko sedamdeset manjih klavirskin komada. Na Konzervatorijum u Sankt Petersburgu je primljen 1904.
godine, uz podrsku tadasnjeg direktora Glazunova, kao najmladiji student na toj instituciji.

Enfant terrible (1904-1914). Buduéi da njegove modernisticke tendencije nisu imale odobrenje
profesora kompozicije Glazunova, Rimski-Korsakova i Ljadova, Prokofjev je samouvereno razvijao
sopstveni stil uz podrsku prijatelja Borisa Asafjeva (bopic AcadbeB) i kolege Nikolaja Mjaskovskog
(Hukonan MsckoBckuit), koji su delili njegov entuzijazam za novu muziku, ponajvise Regera i Skrjabina.
U isto vreme Prokofjev usavrSava i svoju klavirsku tehniku. Njegov prvi nastup kao pijaniste bio je 1908.
godine u nizu koncerata Veceri savremene muzike na kojima je je svirao svojih Sedam klavirskih
komada, op. 3 i op. 4, od kojih je najpopularniji postao poslednji — Pavolja sugestija, delo snaznog
pijanistiCkog kvaliteta, dinamizma i ritmicke energije. Kompoziciju je zavrsio 1909. godine i iste godine
upisao studije klavira kod Jesipove i dirigovanja kod Cerepnina (Hukonait Hukonaesiny YepenHuh).
Tokom ovog perioda nastaju mnoga dela za klavir: Prvi klavirski koncert u Des-duru op. 10 (1911-12) i
Drugi u g-molu (1913), Tokata op. 11 u d-molu, i nove forme: jednoCinka Madalena, op. 13 (1911-13) i
nekoliko skica za orkestar ukljucujuci Jesenje skice op. 8 (1910) i Snove. U meduvremenu se (nakon
mra¢nog perioda zbog smrti oca 1910. godine) odluCuje da obnovi svoju reputaciju kompozitora-
pijaniste, i to svojim jednostavacnim Prvim klavirskim koncertom, koji je premijerno izveo 1912. godine u
predgradu Moskve, Sokolniki. Kompozitor je doziveo ovacije, ba$ kao i Sest godina kasnije u Njujorku.
Svoj dramatski, Cetvorostavaéni Drugi klavirski koncert op. 16 (1913, revizija 1913) je takode premijerno
izveo iste godine u Pavlosku, ali je ovog puta dobio loSe kritike. Na svoj poslednji semestar je krenuo
1913. godine sa jednim jasnim ciliem ispred sebe, a to je osvajanje nagrade Anton Rubin$tajn za
najboljeg studenta pijanistu. To se i ostvarilo nakon $to je izveo svoje prvo veliko delo - pomenuti Prvi
klavirski koncert.

Istrazivanje i revolucija (1914 - 1918). Tokom | svetskog rata otpoCinje neka vrsta
popularnosti ruske umetnicke muzike u Evropi, kada i Prokofijev putuje u London i Pariz sa ciliem
promovisanja svojih dela. Boravak u inostranstvu omogucio mu je blizi uvid u savremene umetnicke
tokove. Do tada je Igor Stravinski (Mrop CtpasuHckmit) veé osvojio parisku publiku svojim baletima Zar
ptica i Petruska, a ruski impresario Sergej Djagiliev (Cepren Nasnosuy [sarunes) sa neverovatnim
uspehom oformio trupu Ruski balet (Ballets Russes) u Parizu 1909. godine i od tada, narednih petnaest
godina ova trupa je bila prisutna na svetskoj sceni sa izvodenjima dela Debisija (Claude Debussy),
Stravinskog, Ravela (Maurice Ravel), Strausa (Richard Strauss), Prokofieva, Orik (Georges Auric),...

Upravo su Stravinski i Djagiliev dve kljune figure, u velikoj meri zasluzne za okretanje Prokofjeva ka
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scenskim delima, narocito baletima. Djagiliev je bio neobi¢na li¢nost, jer iako nije bio slikar, igrac ili
muziCar, ostavio je trag u slikarstvu, baletu i muzici svog vremena.2 Odlazak u London 1914. godine bio
je obeleZen susretom kompozitora sa impresariom, koji je bio u stalnoj potrazi za novim izrazima u
umetni¢koj muzici, i kome je Prokofjev tada predstavio svoj Drugi klavirski koncert.3 lako je na pocetku
bio toliko odusevljen da je od Prokofjeva trazio baletsku postavku tog koncerta, na kraju je ideju odbacio
i predloZio kompozitoru da napiSe balet u saradnji sa pesnikom simbolistom Gorodeckim (Cepreit
MwuTpocbaHosud opogeukuin) na temu drevne slovenske mitologije. Pariska publika je u to vreme vec
bila naviknuta na burne premijere Stravinskog i nove trendove koje je postavio ne samo svojom
muzikom, ve¢ i scenskim reSenjima, slobodnijim koreografijama, neuobiCajenim do toga vremena, te se
i Prokofjev nadao vecem ucinku sa svojim baletom Ala i Loli &iji naziv poti¢e od dva mitska heroja Skita,
naroda koji je Ziveo na Crnom moru i Ciju istoriju je prepriCao Herodot. Nazalost, Djagiljev je odbio da
postavi balet koji je bio ,previSe umetnicki“ (Samuel 1971:52), te ga kompozitor preraduje u orkestarsku
svitu koja Ce biti nazvana Skitska svita op. 20 (1914-15) i okre¢e se pisanju novog baleta prema
narodnim temama Chout (poznat i pod nazivom Pri¢a o lakrdijasu) op. 21 (1915, revizija 1920) koji mu
je takode posluZio kao traganje za eksperimentima u muzici. Nakon $to je impresario i njega odbio da
postavi, Prokofjev, uprkos misljenju Djagiljeva o prevlasti baleta nad operom, koju je smatrao umiru¢im
Zanrom, zapocCinje rad na operi Kockar op. 24 (1915-17, revizija 1927), na osnovu adaptacije novele
Dostojevskog, a po porudZbini Marinski Teatra. Paralelno sa tim piSe kasnije veoma popularne Prolazne
vizije za klavir. Taj period je bio veoma buran za sovjetski narod, jer je 1917. godine Car Nikolaj Il
zbacen sa vlasti, a Sankt Petersburg preimenovan u Lenjingrad i postao kolevka Bolj$evicke revolucije,
koja ¢e dovesti do trijumfa boljSevizma i petogodi$njeg gradanskog rata. Buduéi da njegov grad nije vise
bio mirno mesto za komponovanje, i da je postavka opere Kockar prekinuta ratom, Prokofjev provodi
devet meseci na Kavkazu. Interesantno je da kompozitor tokom samo jedne godine (1917) piSe veliki
broj novih dela iako nema uvek klavir blizu sebe: dovrSava reviziju Klavirske sonate br. 3 i 4, Violinski
koncert br. 1 u D-duru i Klasi¢nu Simfoniju, te zapo€inje pisanje dela Njih sedmoro op. 30 (1917-18) na
tekst simboliste Konstantina Balmonta, kao i Klavirskog koncerta br. 3 u C-duru. Po povratku u Sankt
Petersburg 1918. godine premijerno se izvodi Klasi¢na simfonija op. 25 (1916-17), koja je veoma toplo
prihvacena. BoljSevicki udar 1917. godine imao je snazan uticaj na umetnike, koji su kao dotadaSnja
privilegovana klasa naglo izgubili umetni¢ku slobodu, a muzika se nije mogla izvoditi, niti publikovati bez

autorizacije. To je period u kome je iz Sovjetskog Saveza emigriralo najvise umetnika. Prokofjev je, Cini

20n je i osniva¢ avangardnog magazina Le Monde Artiste i bio je saradnik Nourok i Nouvel, The Soirées of Contemporary Music u Sankt
Petersburgu.

3 Smatra se da je taj koncert bio izgubljen, verovatno kada je Prokofiev napustio Rusiju, jer je poznata samo druga verzija, koja je
zavrSena 1923. godine i izvedena od strane autora u Parizu 1924. godine, pod dirigentskom palicom Sergeja Kusevickog (Cepreit
Anekcanaposuy KycesuLikm).
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se naSao nacin da ostane u dobrim odnosima sa boljSevicima, ali i da nastavi svoj muzicki razvoj na

Zapadu.

Amerika i Evropa (1918-1932). Prokofjev napusta Vladivostok 1918. godine i zaustavlja se u
kratkoj poseti Japanu, gde je odrzao nekoliko resitala u Tokiju i Jokohami, a potom putuje na Havaje i
kona¢no, za Ameriku. Muzicki producenti su bili oduSevljeni njegovim resitalima u Njujorku, pa je
kompozitor na njihov zahtev snimio nekoliko klavirskin kompozicija i komponovao Price stare babe i
Cetiri komada za klavir, op. 32. Nazalost, u Americi je vazilo drugadije pravilo nego u Evropi, to jest kult
izvodaca bio je vazniji od kompozitora, pa je na promotivnim koncertima u Americi dobio niz nadimaka
od ,boljSevicki pijanista®, ,titan pijanista® ili ,Mendelson sa pogre$nim tonovima*“ (Samuel, 1971:73).
Prokofjev je imao miSljenje da Amerika nije dovoljno sazrela da ceni novu muziku, ali je ipak bilo i
nekoliko trijumfa, i to u Cikagu sa izvodenjem Prvog klavirskog koncerta i Skitske svite. Tako je i ¢ikaska
opera zatrazila da postavi jedno od njegovih dela. Celnici ove kuée su prihvatili ideju da kompozitor
zavrSi operu Zaljubljen u tri narandze, po tekstu italijanskog dramaturga Gocija (Carlo Gozzi) iz 18. veka
u stilu Comedia dell’Arte, koju je preveo i adaptirao Mejerhold (Bcesornon 3munbesny Menepxonbg).
Libreto koji ima satiriCan i lakrdijaski ton, napisao je sam Prokofjev u saradnji sa Verom Janakopulos
(Janacopoulos). lako je opera zavrSena 1919. nije izvedena sve do 1921. godine. Poseta Americi je za
Prokofjeva bila jednako vazna profesionalno i privatno, jer ¢e u Njujorku upoznati svoju buduéu Zenu,
sopranistkinju Karolinu Kodinu (Carolina Codina), poznatu pod umetnickim imenom Lina Ljubera
(Llubera). U Pariz ponovo odlazi 1920. godine da bi saradivao sa Djagiljevim kada i njegova opera u
Cikagu postaje veliki hit, pa je i u Evropi postavijena u mnogim operskim kuéama. Nakon dolaska u
Pariz, Djagiljev trazi od Prokofjeva da postavi Lakrdijasa za Ruski balet, koji se premijerno izvodi u
Parizu i Londonu 1921. godine. lako je publika veli¢ala delo, kritika je bila oStra, naroCito u Londonu gde
se generalno govorilo da negativna ocena baleta ima viSe veze sa bizarnom pri¢om nego njegovom
muzikom. | pored toga, Prokofjev je stekao brojne obozavatelje, narocito iz redova umetnika kao $to su
Anri Matis (Henri Matisse), Pablo Pikaso (Pablo Picasso) i Moris Ravel.# Iste godine u Parizu se izvodi i
Skitska svita i opera Zaljublien u tri narandZe u Americi. Prokofiev odlazi ponovo u Cikago da
prisustvuje premijeri opere, ali i da bi izveo Treci klavirski koncert, Sto je ponovio i u Njujorku. Pre nego
S$to se vratio u Pariz neko vreme je proveo (1922-1923) u gradu Etal u bavarskim Alpima, kada je
najviSe vremena posvetio radu na novoj operi Ognjeni andjeo op. 37 (1919-27), Cija tematika je
zasnovana na misticnoj noveli Prokofjevljevog savremenika Brjusova (Banepuin fAkosnesuy bprocos).

Radnja koja je smeStena u srednjovekovnu Nemacku bila je inspiracija Prokofjevu da se obrati temi

40vo delo je premijerno izvedeno 17. maja 1921. godine po dirigentskom palicom samog kompozitora. U programu se nalazio portret
Prokofjeva koji je naslikao Matis.
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magije i inkvizicije, kao i liku Renate, fatalne heroine, sliéno operama Madalena i Kockar. Uprkos
strogom rezimu u Sovjetskom Savezu, koji nije bio blagonaklon prema umetnicima koji su Ziveli na
Zapadu, Prokofjev se 1923. godine vra¢a u domovinu kako bi sa Lenjingradskom filharmonijom izvodio
svoje kompozicije. Jedino veliko delo koje piSe tokom naredne godine (nakon povratka iz Etala u Pariz i
smrti majke) jeste simfonijska svita iz opere Zaljublien u tri narandze. lako su ove forme u pocetku
nastajale kako bi kompozitor ispunio zahteve dirigenata za izvodenjem muzike bez ekstravagantnog
performansa i viSeCasovne produkcije, svite koje potiCu iz razliéitih Zanrova su postale njegova
prepoznatljiva i veoma uspe$na muzicka dela, gotovo zastitni znak. U Parizu je kompozitor imao veoma
blizak odnos sa najprogresivnijim predstavnicima francuske muzike toga vremena, Pulankom,
Honegerom i grupom Les six, mada stilski nije imao dodirnih taaka sa njima. Promociju Prokofjevljeve
muzike u tom gradu, ali i drugim vaznim evropskim centrima, pomogla je joS jedna snazna umetnicka
liénost tog vremena, dirigent Sergej Kusevicki, koji ¢e 1923. godine izvesti nekoliko premijera u teatru
Champs-Elysées, ukljuCujuci i ona dela koja su nastala 1917. godine, a koja do tada nisu bila izvodena:
kantatu pod nazivom Njih sedmoro i Prvi violinski koncert. Cetiri meseca kasnije na istom mestu
Prokofjev je izveo sam svoju Klavirsku sonatu br. 5. Avangardne tendencije ovih dela pojavljuju se i u
epskoj Simfoniji br. 2 u d-molu, koju Kusevicki izvodi dve godine kasnije u Parizu. Zbog negativnog
prijema kompozitor je delo okarakterisao kao veoma slozeno da bi ga publika mogla shvatiti. lako se
vecini nije dopala, Pulanku jeste, kao i Djagiljevu koji je odmah od Prokofjeva narucio novi balet Le Pas
d’Acier (Celicni korak)® op. 4. Najve¢i deo ove jednoginke nastao je u Americi tokom turneje 1925.
godine sa Bostonskom simfonijom, i Italiji naredne godine. Celicni korak je imao veliki uspeh u Parizu i
Londonu (1927) zahvaljujuéi svojoj originalnoj postavci, neobiénom dizajnu i drskoj scenografiji koja je
evocirala poCetak industrijalizacije sovjetske Rusije dvadesetih godina 20. veka. IstoriCari jo§ uvek
spekuliSu da li je Prokofjev na nagovor prijatelja, nostalgije ili kreativnog umora od nestalnog Zivota na
turnejama i zahteva zapadne publike, krajem 1926. godine poCeo pregovore sa sovjetskim vlastima o
uslovima njegovog povratka u domovinu. lako je njegov savremeni izraz bio relativno stran za sovjetsku
publiku, tokom 1927. godine doZiveo je neobi¢an uspeh na turneji u svojoj domovini. Tada je osvezio
svoje prijateljstvo sa pozorisnim producentom Mejerholdom, koji mu je pomogao u reviziji opere Kockar,
izvedene 1929. godine u Briselu. Nakon izvedbe orkestarskog fragmenta iz opere Ognjeni andjeo 1928.
godine pod upravom Kusevickog, Prokofjev je odlucio da napiSe celu svitu koja se pretvorila u Eitavu
simfoniju (Simfonija br. 3 u c-molu, op. 44). Nakon njene premijere u Parizu 1929. godine, kojom je
dirigovao francuski dirigent Monto (Pierre Monteux) Prokofjev nije krio zadovoljstvo komentarom da je

5 Muzika se zasniva na novoj dijatonici (neodijatonika) i €itavim nizovima tema na belim dirkama (belim tonalitetima). Od baleta je nastala
Simfonijska svita op. 41.
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,uspeo da produbi svoj muzicki jezik“.6 Pre nego Sto je zavrSena ova simfonija Djagiljev je u saradnji sa
uspesnim mladim koreografom Balandinom (George Balanchine) porucio jo$ jedan balet pod nazivom
Bludni sin (1928), sa uzviSenom biblijskom temom koja je rezultirala fuzijom avangardnih tendencija sa
melodijskom jednostavno$c¢u i snaznom lirikom. Veoma uspesna premijera dela je bila prekrivena smrcu
Djagiljeva dva meseca kasnije, pa su i problemi oko produkcije, dizajna i glavnog baletana (kome se nije
dopala uloga) doveli do brzog povladenja sa repertoara. Nakon te drame, Prokofjev se okrenuo Cetvrtoj
simfoniji. Zapravo, Kusevicki je poru€io od nekoliko savremenih kompozitora nova dela za proslavu
pedeset godina Bostonske simfonije, pa je kompozitor iskoristio materijal iz svog poslednjeg baleta i
integrisao ga u novo delo. Ponovna turneja usledila je 1930. godine i to po Americi, Kanadi i Kubi koja je
rezultirala velikim uspehom i novom ponudom da napiSe gudacki kvartet za proslavu Kongresne
Biblioteke. 1z ovog dela (Gudacki kvartet br. 1, op. 50) Prokofjev koristi finalni stav i transkribuje za
Gudacki orkestar kao op. 50 bis (Andante). Njegov uspeh u inostranstvu nije pro$ao neopazeno u
Sovjetskom Savezu i buduci da je politicki jaz izmedu Zapada i Istoka sve viSe rastao u vidu slobodne
Evrope i Amerike, i komunistickog Sovjetskog Saveza, njegova dela su sve CeSCe dobijala etiketu
burzoaskog, a kompozitor je u domovini obelezen kao ,neprijatelj sovjetske kulture‘. Pored ovih
negativnih dogadaja, kompozitora je pogodila i neuspe$na premijera baleta napisanog za Parisku Operu
Sur le Borytshene (Na Dnjepru) odrzana u Parizu 1932. Sledi novi krah sa Cetvrtim klavirskim
koncertom op. 53 za levu ruku, koji je 1931. godine od kompozitora porucio austrijski pijanista Paul
Vitgenstajn (Paul Wittgenstein) koji mu je vratio partituru sa porukom: ,Hvala za koncert, ali ja ne
razumem nijednu notu ovde i neCu ga svirati.” Odmah nakon toga piSe sloZeni Peti klavirski koncert,
op. 55 (1932), za koji je kompozitor priznao da je imao dovoljno ideja da napiSe tri koncerta, $to je
rezultiralo petostavacénom formom. Izveden je premijerno 1932. godine sa Berlinskom filharmonijom i
dirigentom Furtvanglerom (Wilhelm Furtwangler) i premda je Prokofjev bio zadovoljan prilemom, delo se
jo§ dugo vremena nije izvodilo. Sledece izvodenje bilo je tek deset godina kasnije sa tada mladim
ruskim pijanistom Rihterom, koji je smatrao da ovaj koncert predstavija jedno od najvecih klavirsko-
orkestarskih dela. Veliki uspeh trece turneje po Rusiji 1932. godine bio je presudan da Prokofjev zatrazi

povratak u domovinu.

Povratak kuéi (1933-1941). Taj povratak je zapravo trajao tri godine, jer do 1936. godine
Prokofjev nije bio stalno nastanjen u Moskvi. lako se zna da je uzivao privilegije u domovini, sustinski je
izabrao najgori moguéi momenat da se vrati zbog Staljinovog surovog reZima prema strancima, i jo$

6 Prema Lawrence Budmen, ,Featured Composer Sergei Sergeyevich Prokofiev”
www.lawrencebudmen.com/articles_sergei_prokofiev.html; 31.10.2008.

7 Ovo delo je porugio pijanista koji je u Prvom svetskom ratu ostao bez desne ruke. Prokofjevljev koncert je izveden tek 1956. godine
(nakon smrti kompozitora) od strane pijaniste Rapa (Siegfried Rapp).

15



znacajnije, umetnickoj slobodi. Ipak, to je vreme obeleZeno sa najviSe porudzbina iz Sovjetskog Saveza
i veoma plodonosnim radom: balet Romeo i Julija, op. 75 (1935). Drugi violinski koncert i muzika za film
Porucnik Kize (Lieutenant Kijé). Muzika iz ovog filma pretoCena je u jo$ jednu, veoma popularnu
Simfonijsku svitu, op. 60. | Drugi violinski koncert, napisan za francuskog violinistu Soetana (Robert
Soetans), stekao je popularnost odmah nakon premijere u Madridu 1935. godine, ali narocito posle
izvodenja Hajfeca (Jascha Heifetz) dve godine kasnije. lako je balet Romeo i Julija u prvi mah bio
porucen od strane Teatra Kirov 1934. godine, Prokofjev potpisuje novi ugovor sa BoljSoj teatrom. Ipak,
delo nije izvedeno nekoliko godina, jer su obe ku¢e smatrale da ga je nemoguce otplesatié, pa je
premijera odrzana tek 1938. godine na treéem mestu — Brnu. U meduvremenu je Prokofjev ovu muziku
preradio u Trecu simfonijsku svitu i uradio transkripciju za klavir op. 75. Kada je re¢ o muzici za film, od
rada na filmu Porucnik KiZze kompozitor sve viSe paznje posvecuje ovom Zanru, pa ubrzo sledi muzika
za Ejzenstajnov (Cepreit Muxainosuy OmseHwTenH) epski film Aleksandar Nevski (1939), potom
Lermontov (1941), Partizani u ukrajinskim stepama (1942), Tonja (1942), Kotovski (1942) i lvan Grozni
op. 116 (1942-45).

Na poslednjoj turneji 1938. godine kompozitor je posetio Holivud gde je prouCavao tehnicke
probleme zvuénog filma i rad kompozitora u studijima. Ono Sto je naucio Prokofjev je primenio u muzici
za film Aleksandar Nevski u kome je opisana borba Rusije protiv Tevtonskog kraljevstva u 13. veku.
Prokofjev je kasnije preradio muziku iz filma u kantatu op. 78. Pored toga je komponovao i muziku za
pozoridte: Egipatske noci (1934), Boris Godunov, op. 70 bis (1936), Evgenije Onjegin, op. 71 (1936) i
Hamlet (1937). U isto vreme kompozitor je dobio interesantnu porudzbinu od Centralnog decijeg teatra
u vidu muzicke simfonije za decu koja bi imala edukativni karakter. Za samo Cetiri dana Prokofjev je
napisao jedno od svojih najpopularnijih dela, bajku za decu - Peca i vuk, sa karakteristiCnim lajtmotivima
koje sviraju odredeni instrumenti u orkestru okupljeni oko naratora. Po$to se trajno smestio u Moskvi,
viSe nije imao specijalan status umetnika. Stvaranje umetnosti je bilo strogo kontrolisano u Moskvi, i sve
je viSe ponestajalo umetnicke slobode. Od Oktobarske revolucije ta situacija se jo$ vise pogorsala zbog
promene vlasti. Kompozitori su dobijali uputstva $ta i kako treba da piSu, pa su neki od njih kao
Sostakovi¢ ([OmuTpuit LLloctakosuu) i Prokofjev, patili zbog gubitka privatnosti u umetnickom stvaranju.
U pocetku je Prokofjev nastojao da pridobije naklonost vlasti pisanjem onih Zanrova koji su odgovarali
njihovim zahtevima: monumentalnu Kantatu za proslavu 20 godina Oktobarske Revolucije (1936-37) i
Zdravicu (1939). Buduci da prvo delo nije izvedeno za vreme zivota kompozitora, jer je bilo ,previse
modernisticko®, usledio je novi pokusaj sa operom Semjon Kotko u formi savremene drame iz seoskog
Zivota i nacionalnom tematikom o mladom heroju tokom nemacke okupacije Ukrajine. Nekako su se u to

vreme zaoStravali odnosi Rusije i Nemacke, i zbog nemackog napada na Rusiju, Staljinov rezim je

8Balet je postavljen u Teatru Kirov 1940. godine, a u BoljSoju 1946. godine.

16



zahtevao preimenovanje likova Nemaca. Najveca tragedija se dogodila sa ubistvom Mejerholda koji je
bio producent ove opere, nakon Cega su je skinuli sa repertoara ¢ak do 1970. godine. Slede zabrane
Prokofjevu izlaska iz zemlje i odrzavanja turneja, a zbog C€injenice da njegova supruga ima $pansko
poreklo, vlasti su ga drzale pod prismotrom. | u takvom okruzenju rad Prokofjeva je plodonosan, pa ga
¢ak ni poCetak Drugog svetskog rata ne prekida u komponovanju. Godina 1939. je bila naroito
uspesna, jer je paralelno radio na nekoliko velikih dela: tri klavirske sonate (6, 7, 8), Prvoj sonati za
violinu i klavir u f molu, operi Semjon Kotko (zavrSena 1941. godine) i nekoliko patriotskih dela. Osnova
za modernu bufo operu Veridba u Manastiru koju Prokofjev komponuje naredne godine, bio je komad
Duenja (The Duenna), britanskog dramaturga Seridana (Richard Brinsley Sheridan) iz 13. veka, koja ¢e
biti izvedena tek nakon rata. U vreme kada je radio na ovom delu upoznaje studentkinju Miru
Mendelson, koja mu je asistirala na libretu, a i kasnije, na sledecoj operi Rat i mir, op. 91 (1941-52) i

nekoliko manjih dela.

Rat (1941-1945). Zbog potpisivanja pakta o neagresiji sa Nemcima, napad na Rusiju 1941.
godine je bio pravi Sok. To je izazvalo jo$ bizarnije Staljinove reakcije da iz Moskve iseli ,lidere kulture*
kao potencijalne mete. Medu onima koji su poslati na Kavkaz, nalazio se i sam Prokofjev i njegova
buduca supruga Mira Mendelson. Uprkos loSem zdravlju i odvojenosti od porodice, zavrSava ,ratne
sonate”: Sestu, Sedmu i Osmu i pise nekoliko opera: Rat i mir po Tolstojevom romanu i komiénu Kan
Buzaj (koju napusta). Prokofjev je bio oduSevljen paralelama izmedu 1812. godine, kada je Rusija
srusila invaziju Napoleona i tadaSnjom situacijom. Prva verzija je zavrSena 1942. godine, ali je usledila
revizija, 8to mu je zaokupilo jo§ deset godina intenzivnog rada. Materijal za operu Rat i mir je bio
monumentalan: trinaest scena, $ezdeset likova i jedinstven osecaj za epski narativ sa lirskim scenama u
kojima su opisane licne sudbine glavnih junaka.® Tokom ovog perioda piSe muziku za Cetiri filma, balet
Pepeljuga op. 87 (1940-44), nekoliko simfonijskih svita, Gudacki kvartet br. 2, Sonatu za flautu i klavir,
transkripiciju tog istog dela za violinu i klavir (koju je zatrazio Ojstrah), dva vojna marSa, nekoliko
narodnih pesama i Petu simfoniju. Balet Pepeljuga, koju je narucio Kirov Teatar pre nemacke invazije,
postao je jedan od najpopularnijih Prokofjevljevih dela nakon premijere u Moskvi 1945. godine, sa
popularnom Galinom Ulanovom (FanuHa CepreesHa YnaHosa) u naslovnoj ulozi. Njegova neverovatna
predilekcija za nacionalno-epsku slikovitost je manifestovana kako u muzici za Ejzenstajnov film Ivan
Grozni (I deo 1944, 1l deo 1948), tako i u herojskoj Simfoniji br. 5 u H-duru (1944) koja predstavlja jedno
od najuspes$nijih dela iz ratnog perioda. Ona, prema misljenju kompozitora, kompletira dugacak period
njegovog rada (mnoge ideje su muziCki materijali koje je godinama sakupljao). Prokofjev je bio sre¢an,
jer se vratio ovom Zanru nakon Sesnaest godina i sam dirigovao na premijeri 1945. godine u Moskvi.

9 Zavrsio je klavirske transkripcije (op. 95 i op. 97) pre orkestracije. Tre¢u grupu klavirskih transkripcija objavijen je pod opusom 102.
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Ona je sigurno njegova najpopularnija simfonija i jedno od najvecih orkestarskih dela za koje je dobio
Staljinovu nagradu.

Teror (1945-1951). Uprkos loSem zdravlju, Prokofijev nakon rata komponuje neka od
najznagajnijih dela: Sestu simfoniju (1945-4), Sonatu za violinu br. 2 u D duru, balet Pri¢a o kamenom
cvetu (1948-50), kao i dva dela za violonCelo: Sonatu za violonCelo i klavir in C, op. 119 (1949) i
Sinfonia Concertante za violoncelo i orkestar (1950-51)."0 Oba dela su komponovana za tada
dvadesetdvogodisnjeg violinCelistu Mstislava Rostropovi€a (Mctucnae Jleononbaosuy PocTtponosuy)
koji ih je premijerno izveo sa Rihterom 1950. godine. Prokofiev se vratio svojoj omiljenoj formi -
klavirskoj sonati i zapo€inje skice za Desetu klavirsku sonatu, koju nije dovrsio, iako je planirao i
Jedanaestu, i Koncert za dva klavira i gudacki orkestar koji nikada nisu ugledali svetlo dana. Poslednja
napisana, Klavirska sonata br. 9, op. 103, zavrSena je 1947. godine i premijerno izvedena od strane
Rihtera. Nakon rata glavni rukovodilac za polje umetnickog rada u Sovjetskom savezu bio je Andre;
Zdanov (Auapeit Anexcanoposiuy XgaHoB) koji je sistematski uni$tavao sva dela vezana za Zapad.
Mnogi kompozitori su 1948. godine bili optuzeni za ,formalizam i kosmopolitizam®, ukljuujuci
Prokofjeva, Sostakovi¢a, Hadaturijana, Mjaskovskog i Sebalina. ,Formalizam* je definisan kao
tendencija ka preterivanju u formalnim aspektima na raCun sadrzaja umetnickih dela: disonance,
polifonija, melodije koje se nisu mogle zapamtiti bili su elementi ,anti-ljudskin® tvorevina. Dela
Prokofjeva su bila zabranjena za izvodenje. Balansiraju¢i izmedu unutradnjih umetni¢kih potreba i
ljubavi prema domovini, Prokofjev je napisao nekoliko neoCekivanih patriotskih dela ukljucujuci svecanu
pesmu Trideset godina za orkestar (1947), operu Povest o pravom ¢oveku (1947-8), Zimska proslava
(1950) i oratorijum Na straZi mira (1950). MoZda najvaznije delo iz ovog perioda jeste Sedma simfonija
op. 131 komponovana 1951-52. godine, koja je u to vreme videna kao suviSe jednostavna, a danas je to
najCeS¢e svirana simfonija i delo u kome se prepoznaju duboke i mrane emocije." Na njenoj premijeri
1952. godine Prokofjev se posledniji put javno nastupao. Na njegovo loSe zdravlje uticao je i gubitak
mnogih prijatelja, a sama smrt Prokofjeva bila je tragiéno ironi¢na, budu¢i da je preminuo istog dana
kada i Staljin (5. Mart 1953). Iz tog razloga, veliki broj prijatelja i poStovalaca nije bio obavesten o
sahrani na kojoj je Ojstrah (dasug ®egoposuy Onctpax) svirao prvi i treéi stav Prve violinske sonate u

f-molu.

10 Prokofiev se razveo od Line 1941. godine, a sa Mirom Mendelson se ozenio 1948. godine.
1 Za Sedmu simfoniju je posthumno dobio Lenjinovu nagradu (1957).
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2.1 Poiesis Prokofjeva

Svako istraZivanje muzike sadrZi implicitnu filozofiju muzike
koja otkriva pretpostavke o tome $ta je muzika i kako deluje.

Kevin Korsin

Muzicki jezik Prokofieva se odupire strogoj stilskoj kategorizaciji, buduéi da je dovoljno
originalan da ne pripada nijednom i dovoljno Sirok da pripada svakom od sledecCih pravaca:
neoklasicizam, post-romantizam, ekspresionizam, eklekticizam, nacionalizam, anti-romantizam...
Premda je verovatno opravdana Spekulicija o nekoj vrsti ,dirigovane® umetnosti i podilazenja ukusu
publike u Rusiji toga vremena, takode je evidentno da mnogi kompozitori 20. veka menjaju svoj stil i
drasti¢no modifikuju svoj jezik u razligitim fazama kao to je to ¢inio Stravinski, Senberg ili Bartok. Sa
druge strane, tu je i Zanrovska raznolikost. Prokofjev je imao veliki dar za pisanje razli¢itih Zanrova, od
opera, baleta, muzike za film, koncerata i sonata za razli€ite instrumente, simfonija, muzike za decu, do
pesama, horova, kvarteta, orkestarskih svita i marSeva za vojne orkestre, i u toj raznolikosti je viSe nego
bilo koji drugi kompozitor 20. veka istrajao u nastojanju da stvara kompozicije za standardni repertoar i u
tome odrzi visok umetnicki nivo Sto je rezultiralo remek delom u gotovo svakom Zanru. StvaralaStvo
Prokofjeva moze se pratiti u tri faze: 1) rani period koji traje do odlaska kompozitora u Francusku, 2)
period u inostranstvu i 3) povratak u domovinu. Ove faze se ujedno podudaraju sa promenama u
Prokofjevlievom muziCkom jeziku. Tako se tokom ranog perioda uoCava S$irok dijapazon muzickog
jezika, izvestan polistilizam njegovih kompozicija, dok se drugi odnosi na eksperimentisanje sa
muzickim jezikom i poigravanje sa novim tendencijama u umetnosti. Treci, sovjetski period stvaralastva,
obelezen je povratkom na jednostavnost - Cist, jasan, umeren i na momente veoma kontemplativni
muzicki jezik.

1) Kada je Prokofjev pokazao svoju Prvu simfoniju Tanjejevu, sugerisano mu je da je harmonija
suviSe jednostavna. To je nagnalo kompozitora da krene u harmonske eksperimente i u njima otkriva
individualnu sonornost koja Ce dati poseban pecat njegovoj muzici. Inovativne harmonije bice u
suprotnosti sa zahtevom profesora i stalnim insistiranjem na jednostavnijem harmonskom ritmu. Zbog
toga mnoge prve kompozicije ne pokazuju uvek transparentnu sklonost ka eksperimentisanju sa
muzi¢kim jezikom, pa je i kompozitor o savremenoj muzici viSe ucio posecuju¢i koncerte nego
Konzervatorijum. Refleksija novih ideja savremene muzike u delima mladog kompozitora prisutna je u
delima: Prolazne vizije, op. 17 (1915-17) sa reminiscencijom na Debisija, i Rahmanjinova u drugom
stavu (Andante assai) Prvog klavirskog koncerta, ali i Skrjabina, narocito u harmonijama simfonijske

poeme Jesenje skice. U to vreme poiesis Prokofjeva bio je pod uticajem klasi¢nog stila. U prilog
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klasicnoj liniji ide njegova prva, Klasi¢na simfonija op. 25 (1916-17) koja se moze smatrati manifestom
Jednog novog klasicistickog pogleda na svet koji ¢e kasnije postati jedno od osnovnih, ako ne i
dominantnih obelezja Prokofjevljevog stvaralastva“ (Mihalek, 1976: 55). Takode se od samog pocetka
uoCava sklonost Prokofjeva ka pozornici i scenskim zanrovima, poCevsi od opera Div, Madalena i

Kockar, koja ¢e se pretvoriti u kreativnu pasiju operskih i baletskih ostvarenja.

2) Naredni, predrevolucionarni period u Prokofjevljevom stvaralastvu obeleZen je intenzivnim
istrazivanjem. Dve stilske novine koje se javljaju tokom druge decenije 20. veka podstaknute su
njegovom saradnjom i prijateljstvom sa pomenutim Djagiljevim, agilnim pokretatem razvoja savremene
muzike i plesa. Muzicki jezik Prokofjeva obogacen je ,varvarskim* elementima prikazanim u Skitskoj
sviti u kojoj su snazne reminiscencije na Stravinskog i Posvecenje Proleca.? Slian muziCki jezik sa
brutalnim disonancama, bogatom ritmikom i svedenom, asketskom melodijom Cuje se i u Drugom
klavirskom koncertu i kantati Njih sedmoro, ali i u Sestoj klavirskoj sonati u kojoj koristi direktne citate i
aluzije na Stravinskog. Ovi ,mitsko-paganski“ elementi se mogu analogno pratiti i u drugim umetni¢kim
formama izrazavanja, poeziji Aleksandra Bloka, slikarstvu Reriha (Hukonai KoHctantuHosuy Pepux), ili
misti¢noj simbolisti¢koj poeziji u muzici Skrjabina, Mompua (Frederico Mompou) ili Satija (Erik Satie). To
nije neobi¢no, buduc¢i da je na razvoj Prokofieva snazno uticao konstantan dodir sa novim strujama u
pozoridtu, poeziji i slikarstvu. Privlacile su ga moderne ruske poete, slike Sezana (Paul Cézanne),
Pikasa, kao i pozoridne ideje Mejerholda. Druga stilska novina pod uticajem Djagiljeva javlja se u vidu
okretanja ka narodnom ruskom stilu prikazanom u baletu Prica o lakrdijaSu u kome Prokofjev primenjuje
ruski folklor na nacin razliCit u odnosu na druge kompozitore toga vremena. Buduci da se Prokofjev od
1923. godine nalazio u samom centru nove muzike - Parizu, tokom ovog perioda kompozitor je
eksperimentisao sa mnogim savremenim stilovima i tehnikama: slozenim, disonantnim jezikom u Drugoj
simfoniji i Petom klavirskom koncertu i suprotno tome, dijatonikom u baletu Celiéni korak. Radikalni
zaokret od hromatike ka dijatonici mozZe se pratiti i kod sve ¢e$Cih pojava tema na ,belim dirkama“.
Jasne stilske crte neoklasicizma &uju se u Cetvrtom klavirskom koncertu, ali se isto tako pre toga moze
uoCiti i neka vrsta eksperimentisanja sa ekspresionizmom, narocito u operi Ognjeni andeo. Do 1930.
godine postaje transparentnija posvec¢enost kompozitora simfonijskim i scenskim delima. Pisanje baleta
produbice lirizam, jo$ jednu veoma vaznu stilsku crtu njegove muzike, koju transponuje i na druge forme
izrazavanja.

3) lako je po povratku u domovinu imao odredene privilegije kao umetnik, Prokofjev je zbog
dugog boravka u inostranstvu morao povratiti status sovjetskog kompozitora. To je rezultiralo pisanjem
nekoliko masovnih pesama i Kantatom za proslavu oktobarske revolucije'3, op. 74 na tekstove Marksa,
Engelsa i Staljina, sa dva hora, velikim simfonijskim orkestrom, duvackim ansamblom, perkusijama i

12Balet izvodi Djagiljevljeva trupa 1913. godine.
13 Jako je delo napisano 1936. godine, nije izvedeno do 1966. godine.
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orkestrom ruskih folklornih instrumenata. Prokofjev je balansirao izmedu saradnje sa vlastima i
zadrzavanja sopstvenih tendencija, a onda se 1934. godine objavljuje tekst u kome kompozitor govori 0
tome kako je pronaSao ,novu jednostavnost®. Tako transparentno objavljena, ta ,jednostavnost® je
bacila senku na €injenicu da je ona oduvek bila integralni deo njegovog stvaralastva'# i da se neka vrsta
emotivne relaksacije primecuje i u zvucima baleta Bludni sin i Na Dnjepru, kao i drugim delima iz ovog
perioda: Gudackom kvartetu br. 1 u b-molu i Sonati za dve violine u C-duru. lako se dosta Spekulisalo o
tome da li je time zapravo kompozitor pronasao nacin da umiri Staljinove inspektore za muziku, ne sme
se zanemariti Cinjenica da se Prokofjev i pre povratka u zemlju okrenuo nekoj vrsti jednostavnosti,
daleko od slozenih kompozicija dvadesetih i tridesetih godina. Premda se crte lirizma mogu pronaci i u
njegovim ranijim delima, kao u Prvom violinskom koncertu, istina je da se tek sa Drugim violinskim
koncertom kompozitor transparentno okre¢e lirizmu i pojednostavijenju ritma, koji je bio tako
karakteristiéan za tokatnu energiju Cetvrtog i Petog klavirskog koncerta. Mikstura modernizma i
tradicionalizma za Prokofjeva je bila potpuno prirodna, kao u baletu Romeo i Julija. Kasnije se moze
govoriti i 0 nekoj vrsti ,patriotskog stila“ koji se reflektuje u kantati Aleksandar Nevski op. 78 (1938-39)
za Ejzenstajnov film, potom u operi Rat i mir, i ,ratnim sonatama*“ za klavir. U ovim delima se nalazi i
sonorni zvuk zvona sa izrazito konvencionalnom upotrebom u ruskoj muzici sa ciljem ukazivanja na
nacionalni karakter. Napisao je muziku za nekoliko filmova o ratu, kao i simfonijsku svitu Godina 1941,
op. 90 (1941). U to vreme radi na svojim najvaznijim kompozicijama, kao $to su balet Pepeljuga, opera
Rat i mir, Peta simfonija, op. 100 (1944), muzika za EjzensStajnov film Ilvan Grozni, Sedma i Osma
klavirska sonata. Njegova putovanja po Kavkazu, u Centralnoj Aziji i Uralu su takode bila vazna Sto se
vidi u Gudackom kvartetu br. 2, F-dur, op. 92, (1941) zasnovanom na kabardinsko-balkarskom folkloru
(severni Kavkaz). Pored dela koja jasno pokazuju okretanje novoj jednostavnosti, kao Sto je Deveta
klavirska sonata ili opera Pri¢a o pravom ¢oveku, ima i onih kao Sto je Sonata za violoncelo i klavir ili
Sedma simfonija u kojima se jednostavnost prozima sa slozenim muzickim jezikom. Od sedam
kompozicija na kojima je radio u poslednjem periodu svog Zivota, samo je zavrSena revizija Pete
klavirske sonate.

U sve vecoj vremenskoj distanci postaje ociglednije da je povratak kompozitora u Rusiju
izazvao jednu vrstu svedenosti i jednostavnosti koja se moze posmatrati ne kao regresija, ve¢ otkrivanje
sustinskog Prokofjeva, njegov najprirodniji nacin izrazavanja.'> Tokom dve decenije sovjetskog perioda
(1933-1953) realizam i epika njegove umetnosti postaju jasno definisani, a sintezu tradicionalno tonalnih
i melodijskih sredstava sa stilskim inovacijama 20. veka kompozitor potpuno realizuje kroz ¢vrst osecaj
za formu i tonalitet, ali i tonalni ambigvitet koji je rezervisan za promene narativnog kursa i tonaine
dislokacije. Presudna uloga u muzickom jeziku Prokofjeva na kraju ipak pripada melodiji, jer je ona ta

14 Videti vie: Gerald Abraham, Eight soviet composers, New York, 2007, 32.

15Cak je i sam kompozitor u svojim autobiografskim belekama iz 1941. godine razmatrao osnovne elemente svog celokupnog
stvaralastva izdvojivsi sledece: 1) klasi€nost, 2) teznja ka inovacijama, 3) tokatnost ili motoricnost, 4) lirizam i 5) ono $to on naziva
skercozni karakter njegove muzike, a kriticari proglaSavaju groteskom. Videti viSe: Josip Andreis, Povijest glazbe lll, Zagreb, 1989, 384.
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koja u svim njegovim delima, bez obzira na zanr, daje kvalitet kompoziciji. Posebna sklonost Prokofjeva
odnosi se na kombinovanje prethodno komponovanog materijala i nove muzike u koherentnu celinu, ili
na pregrupisanje starog materijala na nov nacin. Taj izuzetan dar se moze pratiti povezivanjem scenskih
dela sa instrumentalnom muzikom i ,pretakanjem” programske muzike u druge Zanrove.

2.2. Klavirske sonate

Pored Skrjabina, Prokofjev je jedan od retkih kompozitora 20. veka koji je poklonio konzistentnu
paznju Zanru klavirskih sonata.'® lako se moZe reci da je sonate po¢eo da komponuje relativno ,kasno®,
u Sesnaestoj godini (jer je prvu operu napisao sa devet), Prokofjev je od tada imao dugu ljubav prema
ovoj formi 0 Eemu svedodi i nekoliko dela nastalih za vreme studija. Upravo ona predstavljaju osnov za
mnoge revizije koje Ce postati deo kasnijih sonata.!” Prokofjevljeve sonate se neretko po znacaju
porede sa sonatama klasi¢nog perioda zbog izuzetnog osecaja za strukturu, formu, dualizam tema i

tonalnost, uprkos izrazitim harmonijama 20. veka koje ,oblivaju“ muzicki tok ,neo” elementima.

Kada je re€ o njegovoj bliskosti sa klavirom, ona je evidentna u nekim fazama stvaralastva u
kojima se gotovo u potpunosti posvecuje ovom instrumentu. Takode, mnoga orkestarska dela ukljucuju i
klavirske verzije, kao $to je muzika iz baleta Romeo i Julija ili Pepeljuga. Premda do Konzervatorijuma
nije imao formalno obrazovanje na ovom instrumentu, Prokofjev je sebe u javnosti prikazivao i kao
profesionalnog pijanistu, izvodaca svojih kompozicija, Sto je kasnije verifikovao osvajanjem nagrade
Anton Rubinstajn. Status pijaniste-kompozitora ¢e imati nemali uticaj na njegovu dalju Karijeru,
promotivne koncerte i turneje po Zapadu, pa je ¢ak interesantan podatak da je u Americi prvo izgradio
ime kao pijanista, pa tek onda kao kompozitor. Prema recima Borisa Asafjeva, koji je bio njegov kolega
sa Konzervatorijuma, Prokofjev je svirao jednostavno, jasno i osecajno, a jedan od njegovih manira bila

16 Drugi veliki kompozitori napisali su samo nekoliko dela ovog Zanra Bartok (Béla Bartok), Hindemit (Paul Hindemith), Rahmanjinov
(Cepreit PaxmanuHos), Sostakovi&, Stravinski, Ajvz (Charles Ives), Barber (Samuel), Metner, Bulez (Pierre Boulez), Snitke (Alfred
Schnittke) i Karter (Elliott Carter), itd.

17 Mnogi materijali iz ranih sonata su inkorporirani u kasnije sonate (Druga nakon promena postaje Prva, op. 1, Treca ostaje, Sesta je
integrisana u Cetvrtu, op. 29). Prokofjev je sve svoje muzicke ideje notirao u beleZnicu koja datira jo$ iz najranije mladosti. Mnoge ideje ¢e
se javiti i u kasnijim fazama njegovog stvaralastva, pa ¢ak i u vise kompozicija razli¢itog Zanra.
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je originalna upotreba akcenata u rasponu od jedva Cujnih do snaznih udara.'8 lako je uglavhom sam
premijerno izvodio svoje sonate, imao je blisku saradnju sa pijanistom Rihterom (premijere Sedme i
Devete sonate, Sonate za flautu i klavir, violoncelo i klavir) koji je prvi nakon kompozitora svirao Sonatu
br. 6 i Klavirski koncert br. 5, Gilelsom (3mun puropbesuy Munensc) koji je premijerno izveo Osmu
sonatu i Oborinom (JleB Hukonaesuy O60puH) koji je premijerno izveo Prvu i Drugu sonatu za violinu za
klavir.!® Posledniji put je javno izvodio svoju Klavirsku sonatu br. 6, odnosno poslednji put nastupio u
Alma Ati 1943. godine na komemoraciji trinaest godina od smrti svog prijatelja, knjiZzevnika
Majakovskog.

U liku Prokofjeva pijanista i kompozitor su bili nerazdvojni, buduci da od prvog javnog nastupa,
upravo klavirska dela, a narocito sonate predstavljaju prostor ne samo za smele harmonske
eksperimente, vec i svesnu nameru da iznenadi $to mu je upravo omogucavao blizak odnos i interakcija
sa publikom. Tokom 1905. godine Prokofjev se zblizio sa Morolevim (Bacunuin MutpocaHosuy
Mopones)? kome je posvetio svoj prvi oznaCen opus, Sonatu za klavir br. 1, op. 1 u f-molu. Ovo delo
sadrzi samo jedan stav, zasnovan na materijalu prvog stava trostavacne sonate iz studentskih dana. Na
ovoj sonati kompozitor je radio od 1906. do 1909. godine, a ve¢ naredne godine je ovo delo premijerno
izveo u Moskvi.

Klavirsku sonatu br. 2, op. 14 u d-molu, Prokofijev komponuje 1912. godine i posvecuje
bliskom kolegi sa Konzervatorijuma, Smidthofu (Makcumunmnan LUmuatrod).2' Po prvi put je kompozitor
izvodi 1914. godine. Uprkos jednostavnim formulama i konvencionalnim, gotovo romanticnim temama
prvog stava, delo vrvi od originalnosti, naroCito u novom nacinu tretmana muzickog materijala. U
poredenju sa prethodnom sonatom koja je izrazito homogena, ova prikazuje kontrast, paradoks, gotovo
karnevalsku atmosferu. U sustini, ,ovo delo pomera granice kontrasta vise nego u bilo kojoj drugoj
sonati Prokofieva, od romantiéne lirike do agresivne brutalnosti, od Sumanovskog do parodijskog,
kabaretskog“ (Berman, 2008: 57). Elementi koje prepoznajemo u ovoj sonati su lirika prvog i treceg
stava, kratke aluzije na folklorni motiv, bajkoviti tre¢i stav, ali naro€ito sloZeni tretman osnovne muzicke
ideje Cetvrtog stava. Tokom ovog perioda Prokofjev je u potpunosti koncentrisan na klavir i vraca se

prethodnim inovacijama u Deset komada, op. 12, prvom Sarkazmu, i Drugom klavirskom koncertu.

8Prema Boris Berman, Prokofiev’s Piano Sonatas: A Guide for the Listener and the Performer, Yale, 2008, 39.

9Prokofiev je realizovao snimke mnogih svojih dela izmedu 1919. i 1924. godine, ali i dela Rahmanjinova, Glazunova, Skrjabina,
Musorgskog, Mjaskovskog i Rimskog-Korsakova. Treci klavirski koncert i niz solo dela snimio je 1932. godine sa Londonskim simfonijskim
orkestrom.

20Kompozitorov prijatelj, muzicar-amater sa kojim je Prokofjev redovno igrao $ah.

21 Ovom prijatelju, koji je izvrsio samoubistvo 1913. godine posvetio je, pored Klavirske sonate br. 2, i Cetiri komada, kao i Allemande iz
op. 12 i Klavirski koncert br. 2 u kome se nalaze fragmenti koje mu je kompozitor svirao i zavrSavao kada je primio njegovu poruku. Kasnije
mu je posvecena i Klavirska sonata br. 4iz 1917. godine Cije teme datiraju iz 1908. godine kada su se dvojica prijatelja upoznala.
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Prva verzija Klavirske sonate br. 3, op. 28 u a-molu nastala je 1907. godine i potice iz
pomenute stare beleznice kompozitora. Posle deset godina se vraéa ovom delu. O¢igledno je da se
kompozitor dugo posvetio ovoj sonati kako bi dobila svoj finalni izgled i efektan pijanisticki zvuk koji se
prati u impozantnoj energiji, prisutnoj sve od prvog do poslednjeg takta sa velikim romanti¢arskim
klimaksom (t. 146). Ova jednostavacna i najkraca Prokofjevljeva sonata posvecena je pesniku koji se
potpisivao pseudonimom Boris Verin (bopuc Hukonaesny bawwkmpos). Prvi put je izvodi kompozitor
1918. godine u Sankt Petersburgu i od tada je tradicionalno prva kompozicija koju izvodi na svim svojim
resitalima.

Kao i prethodna, Klavirska sonata br. 4, g-mol, op. 29 je rezultat revizije sonate iz 1908.
godine i jo$ jedne u nizu iz stare beleznice. Kompozitor joj se vratio 1917. godine u vreme kada je radio
na svojoj kantati Njih sedmoro i kada postaje prijatelj sa Majakovskim. Sonatu, koju je takode posvetio
svom prijatelju Smidthofu, Prokofiev prvi put izvodi 1918. godine u Sankt Petersburgu. Ona sadrzi
Andante iz Simfonije u e-molu iz 1908. godine. Samo nekoliko meseci nakon Sto je kompozitor zavrsio
Klavirske sonate br. 3 i br. 4, pronaSao je tri stiha pesnika Balmonta koja su dala Prokofjevu ideju sa
naslovom Prolazne vizije. Ovaj ciklus od dvadeset minijatura sakupljen je nakon kompozicije Sarkazmi
op.17 (1912-14) izmedu 1915. i 1917. godine. U njemu se mogu pronaci izrazi veoma karakteristicni za
Prokofjeva, koji se nalaze i u prethodne dve klavirske sonate.

lzmedu Klavirske sonate br. 4 i ,ratnih sonata® Prokofjev je napisao 1923. godine samo
Klavirsku sonatu br. 5, op. 38, G-dur, ali i dve sonatine, op. 54 i Sonatinu pastorale, op. 59, br. 3.
Peta sonata po redu, koju je kompozitor prvi put izveo u Parizu 1924. godine veoma se razlikuje od
prethodnih, ali i svih buducih sonata, jer je njen muzicki jezik nesto viSe eksperimentalan, ba$ kao i
mnoga druga dela iz ovog perioda. Setimo se Cinjenice da je upravo u to vreme kompozitor radio na
Ognjenom andelu, Ciji nagovestaj najviSe daje hromatska sporedna tema i gotovo bartokovski efekti. Za
razliku od nje, prva tema je veoma smirena, ¢ak ,klasi¢na“. Drugi stav je duhovit, opisan od strane
jednog britanskog pijaniste kao ,tango za kornjace” (Jaffé, 1998:91), pun sukobljavaju¢ih sekundi koje
daju tako tipican futuristicki zvuk 20. veka, i pravi baletski finale u tipicnom skerco stilu Prokofjeva sa
istoénjackim uticajem. Delo je ,trpelo“ neorgansku povezanost modernih tendencija i neoklasi¢ne
jednostavnosti u vidu stilizovanih kadenci i gotovo parodi¢nih albertinskin basova. Sve su to moguci
razlozi zbog kojih se Prokofjev 1952-53. godine odluCuje za reviziju, i 0znaCava je novim, opusom 135.
Ako se uporede obe verzije moze se videti nekoliko radikalnih izmena, kao i brojne manje, koje su
posledica teznje ka jasnijoj teksturi i ekspresivnijem melodijskom jeziku. Prema kompozitorovom
dnevniku, on je bio najzadovoljniji finalom, ali se upravo najvece izmene deSavaju u njemu. Drugu
verziju karakteriSe teSnja veza razvojnog dela i znatno proSirene kode. U prvom stavu, druga tema je
izmenjena u svim odsecima, a koda u novoj verziji zvuéi transparentnije uz eliminaciju originalne
kontrapuntske slozenosti. U drugom stavu ima viSe manjih izmena koje nemaju veliki uticaj na promenu
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ukupnog zvuka.?? Interesantno je da se u drugoj verziji ne pojavljuje posveta filozofu i muzikologu
Suvcinskom (Mbotp MeTposuy CyBunHCckn) koja se nalazila u prvoj verziji. NaZalost, vecCini izvodaca je
starija verzija sonate nedostupna.

Verovatno su sonate br. 6 (op. 82), 7 (op. 83) i 8 (op. 84) one o kojima se u muzi¢koj literaturi
najviSe pisalo. Na Zapadu se nazivaju ,ratnim‘, prema raSirenom ubedenju da one reflektuju ratna
vremena, dok ruski muzikolozi uglavnom odbacuju ideju trilogije. Nakon $to je sonate kao formu
zapostavio gotovo petnaest godina, zapocinje da piSe jednu za drugom sve tri klavirske sonate,
veliCanstvene u svom dinamizmu i Sirini i gotovo orkestarskoj sonornosti zbog Cega se smatraju
najvecim doprinosom pijanistickom repertoaru 20. veka. Prema re¢ima Mire Mendelson-Prokofjeve
kompozitor je u isto vreme, 1939. godine, zapo€eo rad na sve tri sonate i svih deset stavova. Ubrzo se
koncentrisao samo na Sestu sonatu koja je zavrsena naredne, 1940. godine, pre ulaska Rusije u rat.
Ipak, ona reflektuje nervoznu atmosferu u Rusiji, kao i politiCku tenziju toga vremena u zapadnoj Evropi.
Sliéno je i sa Sostakoviéevom ,Lenjingradskom* simfonijom koja se smatra odrazom Hitlerove invazije
na Rusiju, iako je zapoCeta pre rata. U skladu sa njenom turbulentnom energijom i nemirom, sve je vise
¢injenica koje idu u prilog hipotezi da je Prokofjev metaforiéno koristio ideju rata i neku vrstu skrivenog
koda, kako bi ukazao uopSte na ideju zla prisutnu i u njegovoj drzavi, i to u najviSim politiCkim
krugovima. Sonata br. 6 u A-duru jeste najéeS¢e snimana Prokofjevljeva sonata. Prvi put je izveo
kompozitor 8. Aprila 1940. godine na Moskovskom radiju i to je bilo njegovo poslednje prezentovanje
novog klavirskog dela javnosti. Pijanista koji je zasluzan za njen neverovantan uspeh jeste Rihter koji
nije krio svoje oduSevljenje: ,Zadivila me je neverovatna stilska jasnocCa i strukturalno savrSenstvo
muzike. Nikada nisam Cuo neSto slicno tome. Sa divljom hrabroS¢u kompozitor naruSava ideale
romantizma i predstavlja u svojoj muzici zastradujuci puls muzike dvadesetog veka. Uprkos svim njenim
teSkocama, Sesta sonata je klasiéno izbalansirana i predstavija u svojoj celini veli¢anstveno delo*.23
Njegovo mislienje je delio i Dmitri Sostakovi¢ koji je nakon dva slu$anja ovog dela napisao Prokofjevu:
,Sesta sonata je veli¢anstvena. Od pocetka do kraja. Veoma sam sretan $to sam imao moguénost da je
¢ujem dva puta, i Zalim Sto je to bilo samo dva puta“?* U sve tri sonate evidentan je nov dramatski
pristup sonatnoj formi. PoCetak sonate je jedan od najsvirepijih ikada napisanih: A-dur akord smesta je
negiran skokom basa ka jednom od Prokofjevih omiljenih diabolus in musica, tritonusu. Drugi stav
otkriva tugu u diskantnoj melodiji koja stalno odlazi do sve visih ,histerinih“ tonova. Sledi valcerski treéi
stav. Skercozan finale anticipira drugi stav Pete simfonije. lako deluje da dramatski spoljasnji stavovi
nisu u korelaciji sa unutrasnjim, baletskim, medu njima je vesto izbalansiran odnos i duboka povezanost
na fundamentalnom planu.

22 Sve znacajnije izmene videti u: Berman, op. cit, 104.
23 Prema Bermanu, op. cit, 130. Rihter je ovu sonatu izveo takode 1940. godine, ali nekoliko meseci kasnije u Moskvi (26. novembra).
2 |bidem.

25



Prvu Staljinovu nagradu Prokofjev je dobio za Klavirsku sonatu br. 7 u B-duru. Nju je zavrsio
1942. godine za vreme boravka na Kavkazu, a paralelno je radio na nekoliko velikih dela: dve klavirske,
jednoj violinskoj sonati, dva Cina Pepeljuge i libretu za operu Rat i mir.25 Prema Rihteru, koji je ovo delo
premijerno izveo 18. januara 1943. godine u Moskvi, publika je prozivela duh kompozicije, muku i borbu
ratnih godina, analogno pomenutoj Sostakoviéevoj Sedmoj simfoniji, zbog ¢ega mnogi analiti¢ari izmedu
ova dva dela uo€avaju brojne analogije. O fascinaciji Rihtera ovim delom govori podatak da ga je naucio
za samo Cetiri dana. Ovaj umetnik govori o Citavom spekiru njenih emocija i zastraSujucoj atmosferi
sveta koji je izgubio ravnotezu, haos i suoCavanje sa smrcu. Koncepcijski je ovo jedno od najuspesnijih
Prokofjevljevih dela sa povezanom strukturom i briZljivim, slozenim razvojem materijala. Jedinstvenost
ove sonate lezi u Cinjenici da kompozitor od poCetka razvija samo jednu ideju, tako da ,kontradiktorne
tendencije u muzikom stilu Prokofieva deluju kao da vode vecoj sintezi® smatra muzikolog
Ordzonikidze.26 Bipolarnost Ce biti ispoliena u kombinovanju ,skarlatijevskog® pisanja sa oStrim
akordima i slozenom strukturom sonatnog Allegra. Igra tenzije i relaksacije moze se pratiti kroz Citavu
trostavacnu formu: u prvom stavu nalazi se alternacija izmedu Allegro inquieto i Andantino, gde uvodni
marSevski ritam prati raspolozenje snaznog dinamizma i ostrine, sa naglom promenom atmosfere u
sanjarenje koje prethodi reprizi. Drugi stav je takode bogat kontrastnim slikama: Andante caloroso, Poco
piu animato, Piu largamente, Un poco agitato i Andante caloroso. Naredni stav, Precipitato zavrSava
sonatu u nekoj vrsti ,moto perpetua“, predstavljaju¢i najvisi domet tokatne linije Prokofieva. Prema
Ordzonikidzeu, ova sonata ima jednog protagonistu i jedan cilj zbog Cega se percepira kao
monodrama.?’

Mladi pijanista Emil Gilels ¢e 1944. godine premijerno izvesti Klavirsku sonatu br. 8 u B-duru,
prema mnogima, najsloZeniju iz ,ratnog ciklusa“. Uprkos tome, ova sonata, posve¢ena Miri Mendelson
Prokofjevoj, najviSe je potcenjena od svih njegovih dela ovog zanra. Razlog tome se moze traziti u viSe
introspektivnom, lirskom karakteru ove sonate i epskim proporcijama i zvuku. U njoj se ogleda i
transparentan uticaj drugih dela koja piSe u isto vreme.8 Ona je i najduza od svih sonata, Sto se
podudara sa inicijainom namerom kompozitora da napiSe sonatu u Cetiri, a ne tri stava. Raspored
stavova: lagani-brzi-lagani-brzi podsec¢a na baroknu crkvenu sonatu. Naro€ito prvi stav se razvija bez
Zurbe, sa zanimljivim akordima na pocCetku i nizom tematskih gestova koji potiCu iz muzike za film
Pikova dama, op. 70. Ovakav pocetak vodi ka antagonizmu disonantne pratnje i lagane teme u
diskantu. Klimaks ovog stava se deSava u trenutku kada se obe ekspozicione teme ,prelome*

hromatikom i disonancama, pre smirenja koje donose intonacije Ravelovog dela Skarbo iz ciklusa

25 Za samo tri meseca Prokofiev je napisao gotovo polovinu opere, Drugi gudacki kvartet i svitu za orkestar Godina 1941, kao i nekoliko
masovnih pesama na tekstove Mire Mendelson.

2 Prema Bermanu, op. cit, 152.

ZT|bidem.

28 Kompoxzitor je na njoj radio u vreme boravka sa Mirom i Ejzentajnom u Alma Afi, kada je imao napisan samo jedan stav. Videti vise
230-236.
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Gaspar noci (Gaspard de la nuit, 1908) na tekst pesnika Bertrana (Aloysius Bertrand). Prokofjev je stav
podeo 1939. godine nakon hap$enja Mejerholda, dogadaj koji je Sostakovié opisao kao ,jedan od
groznih znakova tog vremena, ¢ovek koji je nestao, ali se svi prave kao da se nista desilo nije“.2° Sledi
menuet, pozajmljen iz muzike za pozorisni komad A. Puskina Evgenije Onjegin, op. 71. Ova intonacija
javi¢e se i u finalu u gotovo neprepoznatljivoj verziji popularne melodije, to jest igre koju izvodi nespretni
pijanista-amater prekidajuéi progres tokate brutalnim udarcima u srednjem odseku (Allegro ben
marcato, t. 107). Pre nego $to se ponovo javi tokata koja vodi do surove zavrdnice, javija se
reminiscencija teme prvog stava. lako su mnogi materijali ove sonate zaceti ranije, do vremena kada je
zavrSena ishod rata je postao jasan $to u mnogome objasnjava i pobedonosnu kodu finala. lako nije
toliko popularna kao prethodne dve sonate, mnogi, medu kojima je i Rihter, smatraju je remek delom.
Upravo on ju je nazvao ,najbogatijom od svih njegovih sonata, jer ima slozeni unutrasnji Zivot sa

dubokom kontrapozicijom.“30

Slu¢aj poslednje dovrSene klavirske sonate br. 9, C-dur, op. 103, je naroCito interesantan, jer
ona zvu€i potpuno drugacije u odnosu na sve prethodne. Neobi¢no jednostavna i strukturalno jasna,
bez dramatskih konflikata, slozenosti i energije prethodnih ,ratnih sonata®, ali isto tako i sa nekim novim
crtama intimnog lirizma i introspekcijom, ova sonata prikazuje teznju kompozitora ka estetici ,nove
jednostavnosti, kao i nekoliko manjih inovacija u sonatnoj strukturi. Rad na ovoj sonati zapo€inje jo$
1945. godine za vreme boravka u Ivanovu gde skicira kantatu Oda za kraj rata, kao i svoju Sestu
simfoniju. Premda je zavrSena 1947. godine, nije izvedena do 1951. godine kada je svira Rihter kome je
i posvecena. Ovo kasnjenje sa premijerom je verovatno posledica promene politike sovjetske vlasti,
buduci da je od 1948. godine Prokofjev zajedno sa Sostakoviéem, bio jedan od kompozitora optuzenih
za formalizam. Kada su skice za ovu sonatu predstavljene Rihteru, pijanista i nije bio toliko odu$evljen,
jer ju je smatrao isuviSe jednostavnom. Medutim, Cetiri godine kasnije, Rihter Ce izjaviti da sve $to je
viSe slusa, vise se zaljubljuje u nju i oseca njen magnetizam.3' Nakon svedenog lirskog prvog stava
slede Allegro strepitoso, Andante tranquillo, vanprostorna i tiha varijacija u formi romanse. Ve¢ je bilo
reCi o tome da poslednji taktovi finala Andantea, teksturom, tonalitetom i temom podsecaju na Ariettu,
zavrSetak Betovenove poslednje sonate (op. 111), Sto Ce se naci i u finalnom stavu Allegro con brio.
Nov potpis kompozitora u vidu meditativnog, relaksiranog i tiSeg tona moze se pripisati kompozitorovoj
mirnijoj zivotnoj fazi, dugotrajnoj bolesti, ali i opStem kontemplativnom stavu prema Zivotu

karakteristicnom za poslednji period Zivota.

2 Sostakovic prema Daniel Jaffé, Sergey Prokofiev, London-NY, 1998, 178.
30 |bidem.
31 Rihter prema Bermanu, op. cit, 194.
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Rad na Klavirskoj sonati br. 10, e-mol, op. 137, prekinula je bolest kompozitora i iznenadna
smrt. Skica ove sonate (44 takta) otkriva povezanost sa Sonatinom u e - molu, op. 54, br. 1, napisanoj
1931-32. godine u Parizu. Mira Mendelson je potvrdila da je Prokofjev imao Zelju da revizira sonatine iz

opusa 54 i koristi ih kao osnovu za dve sonate, desetu i jedanaestu.

Primer 1. S. Prokofjev, Klavirska sonata br. 10, op. 137

manuskript koji se ¢uva u Drzavnom arhivu Rusije za knjizevnost i umetnost (RGALI)

Prokofjev je inkorporirao taktove 5-12 i 79-85 iz sonatine u Desetu sonatu kao taktove 11-16 i 21-26.
PocCetak sonate je u unisonu nalik pocetku Sedme sonate. Druga tema (t. 28) je reminiscencija
sporedne teme prvog stava Devete sonate zbog lirske jednostavnosti i repeticije tonova. Od Jedanaeste

Sonate su ostale samo grube skice. Nikad je nije zapoceo.
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3. OD GESTA DO ZNACENJA

Gesture, which is the Life of all Speech.
Asconius

Sta bi se desilo kada bi slu¢ajno u Spaniji ili Skotskoj dodirivali uho ili kada bi pokusali da
odmahujemo glavom u Bugarskoj ili Indiji? Najverovatnije bismo bili pogredno shvaceni, jer bi u Spaniji
nekome saopétili da je zanovetalo, a u Skotskoj pokazali sumnju u istinitost njegove tvrdnje. U
Bugarskoj i Indiji verovatno bismo dobili upravo ono Sto smo mislili da odbijamo. Ove Cinjenice ukazuju
da su gestovi tela vazni moduli komunikacije u svakodnevnom zivotu i da, ¢ak i kada ih nismo svesni,
oni izrazavaju i viSe od onoga Sto mislimo, naSe najskrovitije potrebe i Zelje nasim sagovornicima, ideje,
misli i osecanja. Isto tako, ovi pokreti se mogu razliCito tumaciti usled kulturoloskih razlika koje postoje
medu narodima. Ako ih paZljivo posmatramo zaista moZzemo mnogo toga nauciti o ljudima. Gest je tiha

komunikacija koja se deSava svuda oko nas.

Gestovi spadaju u kategoriju neverbalne komunikacije, ali se pojavljuju i kao pratioci govornog
¢ina sa funkcijom naglaSavanja sadrZzaja o kom se govori i tada se naziva gestikulacija. Drugim re¢ima,
jedna grupa gestova predstavlja autonoman nacin izraZzavanja i komunikacije, dok se drugi determinidu
samo u pratnji govora. Zbog toga se jedna grupa naucnika protivi ideji da se gest razvijao nezavisno od
verbalnog govora svojim sopstvenim putem, dok druga smatra gestove preteCom ljudskog govora,
buduci da se mogu posmatrati nezavisno od njega u razli¢itim okolnostima. Gest se razvio u odredene
umetni¢ke forme poput pantomime i plesa, gestovi su inkorporirani unutar ezoteri¢nih aspekata religije
kao elaborirani rituali prepuni simbola, odredeni gestovi su skraceni i stilizovani, pri ¢emu su dobili opstu
vrednost svakodnevne upotrebe (npr. vojni pozdrav i rukovanje), u odredenim okolnostima u kojima je
govor delimicno ili totalno odsutan, sistemi znakovnog jezika su se toliko razvili da su doveli do potpune
ekskluzije govorne reéi (znakovni jezik). Jedan od brojnih istraZivaca koji zauzimaju poslednji stav je i
Makdonald Kri¢li (Macdonald Critchley) koji tvrdi da su gestovi kao sistem komunikacije, ¢ak bogatiji,
arhaicéniji i fundamentalniji od govora. Zbog toga je sasvim opravdano govoriti o jeziku gestova, jer je
pojam jezika Siri i fundamentalniji, i najblize povezan sa komunikacijom u Sirem smislu (Critchley,
1975:2). Za Kendona (Adam Kendon) su pak gest i govor toliko usko povezani da se pojavljuju kao dva
aspekta jedinstvenog procesa, ali su nacini na koje sluZze kao sredstva izraZzavanja potpuno razliciti:
govor koristi fundus leksickih formi organizovanih u strukture koje se javljaju u vremenskoj sukcesiji
prema pravilima sintakse, dok je gest izraZajan samo zato Sto je opisni i pantomimicki (Kendon, 2004:

2). Za Kendona, dakle, gestovi imaju ulogu da pojaCaju dejstvo reci u govoru. Na slican nacin
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sinhronizovanost gesta i govora istrazuje i Meknil (David McNeill, 1992) koji primecuje da ljudi veoma
Cesto koriste slikovite gestove i pantomimu, ili paralelno - metalingvisticka funkcija ili komplementarno
kada se gest i re¢ nadopunjuju. Pritom, takvi gestovi mogu otkriti aspekte mentalnih procesa govornika i
one taCke gledista na dogadaj koje nisu na isti naCin artikulisane u govoru. Drugim recima, gestovi
otkrivaju misli govornika, $ta je sustinski relevantno za njega, a $ta ne, a da toga on mozda nije ni
svestan. Ono $to priblizava sva tri pomenuta naucnika jeste spremnost da veruju kako gest moze

predstavljati neku prvu formu jezika.

Smatra se da je Covek od najranijih vremena razvijao sistem akustickih signala u jezicki sistem,
ali nije napustio gestove, veC ih je razvijao paralelno sa artikulisanim govorom, koji mogu da pojasne,
blize odrede i pojacaju snagu govornog jezika. Teorija 0 muzickom gestu je zasnovana upravo na ideji
praiskonske uloge pokreta u muzici i sinkretizma koji je do danas permanentan. Gest se tako moze
prouCaucavati i kao univerzalija ljudskog kao i Zivotinjskog ponaSanja, rezultat procesa evolucije sa
vaznim komunikativnim funkcijama koje imaju biolosku vrednost, znaCaj za opstanak jedinke ili vrste.
Proucavanje gestova tako nije nuzno, po definiciji vezano za kulturu i istoriju, iako je u ovom radu
podvuceno upravo proucavanje gestova sa stanoviSta kako data kultura i drustvo kodiraju odredene
gestove. Mnogi nauénici su bili impresionirani i komunikacijom putem gestova kod zivotinja, narocito
onih koje nisu sposobne da emituju zvuk, ali i nekom vrstom natalne komunikacije kod malih beba koje
prepoznaju jednostavne gestove svoje majke, a tek kasnije ih povezuju sa zvukom. NaroCito se isti¢e
znacenije facijalnih ekspresija koje se smatraju urodenim, te na izvestan nacin mozemo govoriti 0 nekoj
vrsti jezika kojim komuniciramo od samog rodenja, i pre nego Sto smo svesni svojih intencija, pa ¢ak i
nas samih, dok se razumevanje ,sagovornika“ oslanja na referencu sopstvenog iskustva.’2 To sve
opravdava tvrdnju brojnih filologa da je najraniji ljudski govor bio bezglasni sistem gestovnih znakova, a
ne samo primitivna komponenta govora. Ovakvo izrazavanije koristi kinezicki kod koji se mora poznavati
da bi se izraZzavanje razumelo, odnosno gestovi su konvencionalni i na taj nagin formiraju vrstu ,jezika".
Jezici koji su na ovakav nacin strukturirani, iskljuCivo od kinezickog medijuma, generalno se nazivaju
,Znakovnim jezicima“. Razlikuju se osnovni znakovni jezici i alternativni znakovni jezici, i dok su prvi
razvijani unutar zajednice gluvonemih ljudi, drugi su nastali unutar pojedinih zajednica koje imaju
sposobnost govora i sluha, kao $to su AboridZini, ili Indijanci u Severnoj Americi. Cak je i Kvintilijan
(Marcus Fabius Quintilianus) tvrdio da su gestovi univerzalna forma jezika, jer je on prirodna forma
izraZzavanja koju Covek ne stice, ve¢ se rada sa tom sposobnos¢u, pa zato mora biti zajednicka Citavom

¢ovecanstvu. U anticko vreme se gest razmatra i kao mo¢no oruZje retorike (Aristotel, Ciceron). Upravo

32 Videti: Jessica Wahman ,Sharing Meanings About Embodied Meaning®, u Journal of Speculative Philosophy, Vol. 22, No. 3, 2008, 170-
182.
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Kvintilijan, pomenuti retori¢ar iz Spanije, o tome govori u svom delu Institutio oratoria (| vek), a kasnije
se javljaju joS dve veoma uticajne studije o gestu: L’Arte de’Cenni... Bonifacija (Giovanni Bonifacio), kao
i dve knjige Balvera (John Bulwer), Chirologia: or the Naturall Language of the Hand (1644) i
Chironimia: or the Art of Manual Rhetoric. U obe knjige Balvera, nagladena je direktna povezanost
izmedu forme i znacenja gestova, a veliki doprinos izu€avanju ovog fenomena predstavijale su i
mnogobrojne ilustracije. Tokom 16. i ranog 17. veka gestovi su, osim u retorici i filozofiji, postali predmet
paznje i u umetnosti. U slikarstvu se poklanja izuzetna paznja anatomiji tela i telesnoj ekspresiji o cemu
svedodi Da Vincijev (Leonardo da Vinci) posthumno objavljen traktat (Trattato della Pittura, 1507),
studija holandskog slikara Leresa (Gerard de Lairesse) Groot Schilderbroek (1707), kao i knjiga
francuskog slikara Lebrina (Charles Le Brun) Méthode pour apprendre a dessiner les passions (1698) u
kojoj je ilustrovao dvadesetcetiri razliCite ekspresije lica. Sa druge strane, jedan od prvih autora koji
predlaze da bi gestovi mogli predstavljati najraniju formu jezika jeste Dambatista Viko (Giambattista
Vico) u svom delu Sienza nuova (Nova nauka) iz 1725. godine. Ovo je vreme kada vlada veliki interes
za poreklo jezika i vaznost gesta u filozofiji.®3 Jedan od prvih radova koji ukazuje da se osnovni
znakovni jezik moze ustanoviti, a potom i koristiti kao sistem komunikacije medu gluvonemima, jeste
Delpijev (Abbé Charles-Michel de I'Epée). On razvija metod manualnih znakova kojim je gluvoneme
ucio francuskom jeziku, Sto je Sikaru (Abbé Roch-Ambroise Cucurron de Sicard) dalo ideju o sistemu
gestovnih znakova kao univerzalnom jeziku. Mnogi nisu tada mogli da prihvate Cinjenicu da jezik ne
mora biti isklju¢ivo vokalni, Sto je ujedno jedan od osnovnih razloga zbog koga osnovni znakovni jezik
dugo vremena nije imao status jezika. Ovo interesovanje za njega od 18. veka i usavrSavanje tokom 20.
veka predstavljalo je izazov za lingvistiCke teorije, pa je danas lingvisticki status osnovnog znakovnog
jezika Siroko prinvacen. Mnogi su bili iznenadeni kada su otkrili da postoji zapanjuju¢a sli¢nost izmedu
znakovnog jezika Indijanaca u Severnoj Americi — kome se ne zna ta¢no poreklo, ali ga razumeju svi
Indijanci bez obzira iz kog podrucja potiCu — i jezika gluvonemih, kao i aboridZinskog plemena Pita-Pita.
Najveca razlika leZi u tome Sto gluvonemi koriste i facijalnu ekspresiju, dok su lica Indijanaca stati¢na.
AboridZinski i indijanski jezik je opet bogatiji metaforama, jer se viSe zasniva na izrazavanju ideja nego
re€i. O zastuplienosti gesta u komunikaciji svedoCe i piktografije i ideografije drevnih naroda (Asteci,
Asirci, Egipcani, Maje i Inke,...) na kojima se mogu pronaci brojni simboli, a tome sli¢no nalazi se i kod
severnoamerickih Indijanaca ¢ije poruke su bile pisane na cirkularan nacin, nalik kritskim piktografima
(1700 god. pre Hrista). Kod Sijuksa je umetnicka forma izraZzavanja na kamenu ukljuCivala simbole,
gestove i ilustracije, a zna se i da danasnji moderni kineski jezik ima poreklo u hsiang hsing-u, sistemu

predstavljanja slika objekata u prirodi, zbog Cega mnogi simboli ovog jezika li¢e drevnim piktografijama.

330 ovoj temi piu i Kondiljak (Etienne Bonnot Condillac) i Didro (Denis Diderot).
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Pored razvoja antropologije i velikog zanimanja za fenomen znakovnih jezika u odredenim
etnografskim zajednicama, tokom 19. veka su vodene Cuvene diskusije o gestu od strane Tajlora
(Edward Tylor), Malerija (Garrick Mallery) i Vunta (Wilhelm Wundt). Ovaj poslednji, koji se smatra
zaCetnikom  moderne  eksperimentalne  psihologije3 u svom delu Ljudska psihologija
(Vélkerpsychologie) razmatra razliCite naCine na koje gestovi unutar znakovnih jezika mogu sluZiti kao
ekvivalenti znakova za odredene delove govora, zbog ¢ega se njegova klasifikacija gestova umnogome
zasniva na principima koji bi se danas nazvali semioti¢kim. Nakon njega, gotovo Sezdeset godina niko
nije nastavio sliéna izu€avanja. Tek od druge polovine 20. veka, kada razvoj tehnologije, filma i
fotografijle omoguc¢ava dokumentovanje gesta u interakciji ljudi, gest postaje znacajna tema mnogih
naucnih podru¢ja medu kojima su psihologija, psihoanaliza, antropologija i lingvistika. Ovaj fenomen se
od tada sve viSe razmatra kao nesto ,prirodnije“ od verbalnog govora, pri ¢emu se i samo istrazivanje
gesta mnogo viSe povezuje sa istrazivanjem porekla jezika. Na znaCaj gesta u polju lingvistike narocitu
paznju skreée rad Noama Comskog (Noam Chomsky) koji nagladava njegovu znadajnu ulogu u
mentalnim procesima (kognitivna psihologija), Sto je omogucilo izu¢avanje gesta u relaciji sa govorom i
njegovo pojasnjenje kao znacajnog fenomena za misao i jezik. Medutim, ironija je ta Sto je ba$ rad
Comskog usmerio lingviste vide na ono $to se naziva lingvistidka ,sposobnost* (competence) koje ima
prvenstvo nad samim predstavljanjem (gestom). Druga promena u prouCavanju gesta desice se
pocetkom sedamdesetih godina proSlog veka, kada se ovaj fenomen pocinje posmatrati kao integralni
deo upotrebnog jezika, to jest njegov neodvojiv aspekt. Razvoj ovakvog stanovista je doneo nova

otkri¢a o prirodi govora, razmisljanja, pamcenja i interakcije sa re€ima u drustvenom kontekstu.

Pri¢a o istorijskom razvoju interesovanja za gest odvela nas je u malu ,ekskurziju®, a da se
prethodno nije odgovorilo na pitanje ,Sta je gest*? Prema Oxford English Dictionary gest je definisan
kao pokret tela, ili bilo kog njegovog dela koji izrazava misli ili ose¢anja. Kendon gest definiSe kao ,naziv
za vizuelnu radnju koja se koristi kao govor ili deo govora“ (Kendon, 2004:7). Govor i gest su deo
izrazavanja (utterance), ili ako stvari obrnemo, gest se odnosi na telesnu aktivnost koja sluzi kao
medijum i komponenta izrazavanja. Na taj nacin shvacena, konverzacija nalikuje multimedijalnom
procesu, gde je osnovni zadatak razumeti razliCite medijume i kako su artikulisani u medusobnoj relaciji
(Kendon, 2004:115). Gest i govor su dva semiotiCka poretka za jednu istu ideju, ali svaki sa svojim
ekspresivnim potencijalnom. Prema tome, govor i gest su koekspresivni, ali nisu semioticki redundantni
(McNeill, 2002:2). Vazno je napomenuti da je donekle pojam gesta ovde terminolo$ki neprecizan, jer je

re¢ o onim idiosinkratickim pokretima koji nastaju tokom govora i u tom slu€aju je prikladnije koristiti

34 0d njega potice i pojam apercepcije — aktivnog procesa u &ijim uslovima je opisivao sadrzaj iskustva pojmovima osnovnih elemenata
osecanja.
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termin gestikulacija, kao Sto je na poCetku navedeno. Za muzicku semiotiku Ce biti od velike vaznosti da
se gest artikuliSe kao samostalan sistem izrazavanja, odvojen od govornog €ina, jer kao takav on je
muzici imanentan i deluju¢ u prenoSenju informacije i znacenja. To namece potragu za onim idejama u
opstoj semiotici koje u svom istrazivanju razvijaju ovakav koncept. Cinjenica je da se pojmovi gest,
gestikulacija, mimika i pantomima Cesto koriste nasumice, jer je svima njima zajednicko da pripadaju
neverbalnoj komunikaciji putem pokreta. Premda postoje brojne klasifikacije pokreta, ali i samih
gestova, nekada je nemoguce podvuéi jasnu granicu izmedu onoga $ta je gest, a $ta nije. Pojam gesta
se koristi u toliko velikom rasponu znaéenja, pa iz tog razloga ne treba da ¢udi $to pojedini autori govore
i 0 verbalnim (akustickim?!) i znakovnim (optickim ili vidljivim) gestovima.3® Bilo da je sa namerom da
komunicira ili ne, upotreba telesnog pokreta uvek sadrzi neku informaciju, ili kako kaze Berdvistel (Ray

Birdwhistell) ,ne postoji takav entitet kao Sto je 'beznacajna’ motorna aktivnost* (Critchley, 1975: 3).

Od razli¢itih poimanja gesta kao oblika ekspresije i komunikacije, potiCu i razliCite Seme njihove
klasifikacije: da li nastaju voljno ili ne, da li su prirodni ili konvencionalni, da li se njihovo znacenje
izraZava indeksno, ikonicki ili simboli¢no, da li su konotativnog ili denotativnog nivoa znacenja, kako su
povezani za govorom, odnosno da li su objektivni (ukazuju na nesto u spoljaSnjem svetu) ili subjektivni
(izraZavaju misli gestikulanta), da li imaju primarnu ulogu u interaktivnim procesima, i tako dalje. Ovako
gledano, nijedna tipologija gesta ne moze biti fiksna, jer se distinkcije i klasifikacije mogu stvoriti na
osnovu funkcija ili ¢ak individualnih osobenosti gestikulanta (originalni gestovi), buduéi da je ,gest
medijum izrazavanja koji ljudi imaju na svom raspolaganju i koji mogu Koristiti u velikom rasponu
razliCitih ekspresivnih namena“ (Kendon, 2004: 84). Posledica toga su divergentne klasifikacije, od
Kvintilijana, pa sve do 21. veka. lako su sve ove taksonomije veoma vazne za sdmo izu€avanje fizickog
gesta, spomenucu samo one koje su opSteprihvacene u naucnim studijama o gestu i relevantne za
muzi¢ki gest. Napomenula sam da se Vuntova klasifikacija u 20. veku moze delom smatrati
semiotiCkom buduéi da gestove klasifikuje prema obliku aktivnosti gesta u vezi sa tim Sta gest ,znaci“.
Odredeni elementi njegove klasifikacije mogu se pronaci i kod Engela (Johann Jacob Engel) i Ostina
(Gilbert Austin) krajem 18. i poCetkom 19. veka.3 Ovi autori imace veliki uticaj u pozori$nim i filozofskim
krugovima, narocito Ostin koji je svoj naucni rad posvetio govornicima i glumcima, pa je i najveca razlika
sa Vuntovom klasifikacijom upravo u tome $to ona stavlja akcenat na nau¢nu primenu, za razliku od
ranijeg perioda kada je klasifikacija namenski bila u sluzbi oratora i glumaca. Vunt deli gestove na:

demonstrativne, sluze da skrenu paznju na prisustvo objekta ili da ukaZzu na prostorne relacije, delove

3 D.F Armstrong, William C. Stokoe, and Sherman E. Wilcox, Gesture and the Nature of Language, Cambridge, 1995, 6-7.

3%6Johann Jakob Engel, Ideen zu einer Mimik (1785) i Gilbert Austin, Chironomia (1802). Oba autora identifikuju one pokrete koji su
prouzrokovani mislima, ose¢anjima i namerama i dele ih na: opisne (depictive) — radnje koje opisuju ili imitiraju aspekt necega, ekspresivne
koji su eksterni znaci internih strasti i mentalnih radnji, i psiholoke radnje, to jest indikativne gestove koji su nevoljni, kao npr. smeh.
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konverzacije ili tela, i deskriptivne, koji se dalje dele na mimi¢ke gestove, konotativne i simbolicke
gestove, kojima je zajedniCko da stoje umesto svog objekta. Mimicki gestovi direktno imitiraju objekat ili
radnju, konotativni su oni u kojima osobina ne€ega predstavlja celinu (u znakovnom jeziku gest za
Coveka bio bi pokret ruke kao da podize SeSir), dok su simboli¢ki gestovi u sloZenijoj vezi sa
referencom, jer neki konkretan objekat ili radnja koju opisuje gest stoji umesto nekog apstraktnog
koncepta (Kendonov primer- kod Indijanaca kada skupljene ruke ne predstavljaju posudu za pice, ve¢
vodu). Gestovi na koje on ukazuje imaju dejstvo re€i, jer su postavijeni na osnovu arbitrarnosti,
dogovora, pa se i njegova klasifikacija odnosi samo na referencijalne znakove, to jest one gestove koji
odreduiju, ukazuju, opisuju ili na neki drugi nacin referiSu neki objekat ili ideju. Vuntova klasifikacija se u
osnovi smatra semiotiCkom, jer o gestu govori kao o totalnom i autonomnom fenomenu. U tome se
razlikuje od Ostina i Kvintilijana, ali i mnogih savremenih autora. Interesantno je da su ideje Efrona
(David Efron, 1971) koriStene za tipologiju, ali da on sam nikada nije sistematski ponudio odredenu
tipologiju. Medutim, Efronove ideje su specificne, jer se gest razmatra samo sa stanoviSta pokreta
ruke.3” Njegove ideje su uticale na rad naucnika kao Sto su Ekman (Paul Ekman) i Frizen (Wallace
Friesen) u vezi sa razvojem neverbalnog ponasanja koji definiSu kao ,bilo koji pokret ili poziciju lica ifili
tela“® koji je znacajan u komunikaciji ili interakciji. Za razliku od Vuntove tipologije, Meknilova podela
ima sliénosti sa Efronovom. On se ograniCava samo na gestove koji prate govor, i to spontane, koje je

rasporedio prema Kendonovom kontinuumu.3°

Slikoviti gestovi Ne-slikoviti gestovi
Deikticki
Ikoni€ki Metaforicki (indeksni) Ritmicki pokreti
gestovi

Tabela 1. Meknilova klasifikacija gestova#0

Premda razmatra samo pokrete koji prate govor, Meknilova podela je veoma znacajna i Siroko

prihvaéena, i sadrzi u sebi znakovne funkcije koje Ce se javiti i u tipologiji muzickih gestova. Njegova

37 Siroj javnosti je najpoznatiji kao naugnik koji je prougavao jezik tela i gestove u interakciji Jevreja i Italijana sa Menhetna, a potom izvrsio
komparaciju ova dva emigranstka stanovniStva u Americi. Tipologija gestova: u prvoj grupi su gestovi koji ukazuju na sam proces, a ne na
neki objekat (to mogu biti i ideografski gestovi koji skiciraju u vazduhu put i pravac misaonih $ema). Objektivni gestovi prenose znacenja
nezavisno od govora u kom se mogu, ali i ne moraju pojaviti. On razlikuje deikticke ili pokazujuce gestove i fiziograficke, koji slikovito
opisuju i karakteridu referenta. Oni se dalje dele na: ikonografske gestove, koji mogu slikovito opisivati ili formu objekta i prostorne relacije
(npr. kada skiciramo oblik neega ukazujemo na njegovu relativnu veli¢inu, ili ukazuje na prostorne veze objekata), i kinetografske, koji
opisuju aktivnosti tela (npr. imitacija kako neko brzo kuca,...). Na kraju Efron razlikuje i simbolicke ili amblemske gestove koji predstavijaju
vizuelni ili logi¢ki objekat putem slikovite ili ne-slikovite forme koja nema morfoloSku vezu sa onim to se predstavlja.

38 Prema Adam Kendon, Gesture: Visible Action as Utterance, Cambridge, 2004, 95.

39 Meknil ovaj pojam prvi put upotrebljava 1992. godine i odnosi se na Kendonovu tipologiju gestova. Videti tekst u nastavku.

40D. McNEeill, Hand and Mind: what gestures reveal about thought, Chicago, 1992, 93.
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prva podela je na slikovite (imagistic) i neslikovite (non-imagistic) gestove. Prvi su oni u kojima pokreti
slikovito opisuju oblik objekta, pokazuju neku vrstu radnju ili prezentuju neku Semu pokreta, to jest
pokazuju odredenu sliku (image). Drugi ukljuuju deiktiCke gestove (koji su indeksni) i gestove koji su
veoma jednostavni ritmicki pokreti koji sluze da oznace segment diskursa ili ritmicku strukturu govora
(beats). Dalja podela slikovitih gestova je na ikonicke, koja se prikazuje u formi i na nacin iste konkretne
scene prezentovane govorom (ukazivanje, kori§¢enje delova tela kao modela stvari, kori§éenje ruku kao
da skiciraju dijagrame ili oblike u vazduhu, pokazivanje stvari, osoba, mesta,...), i metaforicke, koji
koriste iste vizuelne ekspresije, koje sada stoje umesto nekog apstraktnog koncepta. Drugim recima,
ove dve vrste gestova imaju istu formu, ali se razlikuju u sadrzaju, znagenju, referenci, ili jo§ preciznije,
ikonicki imaju denotativna, a metaforicki konotativna znacenja. Tu se vidi bliskost Meknilovog koncepta
sa semiotiCkim stanoviStem, odnosno u kojoj meri je direktno primenio semiotiCku taksonomiju na
gestove postavljajuéi pitanja: ,da li je pokret znak i ako jeste, koji je tip znak?* (McNeill, 1992:77). Na
ovom mestu Meknil, koristi pojam simbol kao sinonim za pojam znaka. Ovaj problem proizilazi iz
razliGitog poimanja i koriS¢enja pojmova znak i simbol u anglosaksonskoj i francuskoj terminologiji.
Simbol se kod Pirsa odnosi na znak €ija je veza sa onim Sto predstavlja arbitrarna i konvencionalna,
dakle nije ni na bazi homologije (ikoni¢ni znak), niti je kauzalna (indeksi), dok je kod Sosira ovaj isti
pojam sinonim za (lingvisticki) znak. To je dovelo do toga da se simbol u isto vreme tumaci i kao jedna
od kategorija znaka, ali i kao ,Cist* znak.4' Tako se Sosirov simbol izjednaCava sa Pirsovim znakom.
Pomenute kategorije ikoni¢nog, metaforinog, deiktickog i ritmickog gesta korespondiraju osnovnim
tipovima semiotickog znaka, odnosno Pirsovoj podeli koju Haten primenjuje na muziCke gestove.
Verovatno se najkompletniji prikaz gestova nalazi kod Kendona, iako iz pozicije koja favorizuje verbalnu
prirodu ljudi i pokazuje koliko Cak i autonomiju gesta permanentno stavija u analogiju sa recju.
Kendonov kontinuum zaista nudi interesantniju tipologiju, od gesta u konjukciji sa govorom, do gesta

kao autonomnog oblika izraZzavanja.
Gestikulacija — Pantomima — Amblem — Znakovni jezik
Slika 1. Kendonov kontinuum.42

Na jednom kraju kontinuuma se nalaze opsti (global) i potpuni (holistic) gestovi (gestikulacije)
koji su idiosinkraticki u formi i onaj koji ga koristi samo je marginalno svestan njegove upotrebe. Na
drugom kraju se nalaze gestovi nezavisni od govora, koji u kompoziciji deluju kao leksije i oni koji ga

41 Otuda Cest diskurs o muzici kao ,simboli¢kom sistemu” kod Francuza, dok anglosaksonci koriste ,znakovni sistem* (sign system) ili
,semioticki sistem” za istu stvar.
42David McNeill ,Introduction”, u: Language and gesture, Cambridge, 2000, 9.
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koriste potpuno su svesni te upotrebe. U sredini su: pantomima ili mimika koja se moze koristiti kao
alternacija govoru, i amblemi, koji su standardni gestovi koji mogu funkcionisati kao kompletni izgovor,
ali ne konstituiSu komponente jezickog sistema. Meknil je ovaj kontinuum usavrsio podelivsi ga na jo$
Cetiri zasebna koji daju utvrdene karakteristike svakog gesta i pokazuju kako se neki gestovi u
odredenim kontinuumima poklapaju, a negde stoje u odnosu opozicije. Prvi kontinuum se odnosi na
govor (npr. gestikulacija podrazumeva prisustvo, a pantomima odsustvo govora), drugi na lingvisticko
svojstvo (da li imaju potencijal za sintaksiCke kombinacije sa drugim gestovima ili ne, npr. da li znak za
OK sa palcem moze da se uradi sa drugim prstom?), tre¢i na konvencionalnost (npr. gestikulacija i
pantomima nisu konvencionalni, amblemi su delimi¢no, dok je znakovni jezik potpuno konvencionalan),
i Cetvrti se u potpunosti odnosi na semioticki aspekt, to jest vrstu semioze koja stoji izmedu gesta kao
materijalnog plana i sadrZaja na koji ukazuje, $to daje semiotiCke razlike medu gestovima kao
znacima.®3 Ipak, koliko god bila sveobuhvatna, ova tipologija usavrSena od strane Meknila, kosi se u
mnogome sa hjegovim ¢vrstim uverenjem da se gest ne moze posmatrati odvojeno od govornog jezika.
Samo jedno od pitanja koje proizilazi iz takvog stava jeste zaSto se znakovni jezik pojavijuje kao
autonomni sistem znakova (kod, odnosno jezik tela) na kontinuumu, i kako to da se dokaz o lingvistickoj
strukturi gesta uzima pre kao potvrda neraskidive relacije gest - re¢, a ne kao dokaz o autonomiji
telesnog pokreta koji ima kompetenciju za samostalnu ekspresiju i komunikaciju?44

Upravo najveca zabluda u izuCavanju gesta poCiva na stanoviStu da se oni (gestovi) u neku
ruku takmiCe sa verbalnim izrazavanjem, jer je ,jezik (...) postao najizrazitija karakteristika Coveka i
njegove drustvene prirode i Covek koristi jezik kao sredstvo za kontrolu sopstvenog i tudeg ponasanja“
(Mandi¢, 2003:59).4% ,Re€ i gest, bez ikakve sumnje, predstavljaju 'meso’ naseg izrazavanja, ali njihova
uzajamna uloga, njihovi obostrani odnosi, zavisnost ili nezavisnost od njihovih u€inaka, isto tako su i
pitanja koja pokrecu i odreduju pravce analize* (Kulenovi¢ 1983:54). Oduvek se mislilo da je neverbalna
komunikacija njen primitivni aspekt, pa su tako gestovi posmatrani kao manje vredna zamena za reci
koje su neprikosnovene vecini populacije. lzu¢avanja neverbalne komunikacije ili na¢ina na koji se
jedinka bez redi izraZzava i komunicira, predstavlja usmerenje novijeg datuma, koje jo§ uvek nastoji da
menja nasu percepciju 0 znacaju ovog fenomena i njegovoj primeni u razli¢itim naucnim oblastima
(teorija informacije, kibernetika, psihologija, bihejviorizam, moderna antropologija, sociologija,

fenomenologija, filozofija i dr.), druStvenoj interakciji, i uopste njegovom mestu kao vaznog elementa

43 Globalno se odnosi na Cinjenicu da se odredenje znacenja kod gestikulacije vrsi tako $to se znacenje delova odreduje uvidom u celinu,
$to se razlikuje od recenice kod koje se odredenje vrsi parcijalno. Lingvisti¢ko mapiranje je segmentirano, OK znak je segmentovan, jer
moze biti potvrden jedino ako je kriti€ni segment prisutan (spajanje palca i kaziprsta). Sinteticko se odnosi na Cinjenicu da se jedna
gestikulacija koncentriSe u jednu smboli¢ku formu razli¢itih znacenja koja se moze rasiriti kroz Citavu reCenicu u govoru. Regenica u
gestikulaciji je analiti€na, kao i znak u znakovnom jeziku, dok je amblem kao i gestikulacija sinteticka, pantomima takode moze biti
analiticka. Videti vise David McNeill, op. cit, 1-10.

44 Naime, istraZivaci Stokoi (William C. Stokoe ) i Vilkoks (Sherman E. Wilcox) su 1995. godine otkrili koren sintakse u strukturi gesta.
Videti: John Haviland, ,Pointing, gesture spaces, and mental maps*, u: Language and gesture. Cambridge, 2000, 13-46.

45Posto se neverbalna komunikacija razmatrala samo u analogiji sa re¢ima, koje su bile najbitnije za komunikologiju, neverbalno je znaéilo
ili: paralingvisti¢ko (zajedno sa re¢ima), ili ekstralingvisticko (izvan re€i) ili metalingvisti¢ko (iznad regi).
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kognitivne sposobnosti (kognitivna lingvistika). U teoriji informacije i komunikacije gestovi predstavljaju
samo jedan aspekt neverbalne komunikacije pored facijalnih ekspresija, postularnog, proksemickog i
spacijalnog pona$anja, pa u ovu kategoriju ulazi ¢ak i odeca, Zvrljanje, crtanje, slikanje, i vokalna
ekspresija (misli se na melodiju, dinamiku, ritmiku i agogiku glasa, a ne verbalno). Nekada se sve ove
manifestacije uklju¢ene unutar pojma psihomotorika. Narocito je bogat repertoar facijalnih pokreta, gde
je Berdvistel izbrojao ¢ak 250.000 razli¢itih izraza koje je sposobno da napravi ljudsko lice.6 Facijalna
ekspresija je veoma karakteristicna za muzi€are prilikom izvodenja, violinisti to Cesto rade, od facijalne
mimike to Citavog njihanja tela, otvaranja usta, i drugog. Audio vizuelna tehnologija je omogucila da se
nastupi mnogih izvodaca ispituju sa aspekta uposljavanja telesnih gestova. Moze se govoriti Cak i 0
posebnim gesturalnim karakteristkama odredenih grupa izvodaCa: gestovi klarinetista su veoma
ekspresivni i zivahni, gestovi harfista, violinista i pijanista se veoma razlikuju jer su karakteristike pokreta
prouzrokovane karakteristikama instrumenata, to jest njihovom pokretljivoS¢u i uticaju pokreta na zvuk.
Na primer, prevelika gestikulacija kod horne bi dovela do veoma oteZane reprodukcije tona zbog
disanja, dok jedan pijanista nema takvih problema. Takode, muzicka kritika veoma Cesto piSe o
facijalnim izrazima i pokretima dirigenata. Kricli govori o onim dirigentima koji su vremenom stvarali
sopstvene metaforicne sisteme za prenoSenje informacije izvodacima, kao Sto je Sir Henri Vud (Henry
Wood) ili Derd Solti (Georg Solt). Klemperer (Otto Klemperer) je govorio o tome da kada diriguje

orkestrom svaki deo njegove anatomije je u pokretu, osim verovatno nogu.4’

Vokabular telesnih idioma, generalno nazvan jezik tela (body language) u velikoj meri je
uslovljen kulturolodkim kontekstom. U razli¢itim kulturama biraju se razli¢iti kanali komuniciranja: dok su
Amerikanci do skoro preferirali samo vizuelni i auditivni kontakt, u Francuskoj se ljudi ¢esto rukuju i
ljube, @ u mnogim arapskim zemljama i miris koZe se koristi kao relevantna informacija u komunikaciji.
Antropolozi kulture su primetili da se i razliciti idiomi tela kulturoloki razlikuju, recimo dekoracija tela,
tatu i pirsing koji prikazuju socijalne razlike unutar zapadne kulture. Interesantno je da mnogi narodi, ne
samo u Evropi kao nordijski narodi, ve¢ i u Meksiku i na Dalekom Istoku imaju veoma ograni¢enu
gestikulaciju u interakciji. Osim $to su antropolozi ustanovili da te razlike potiCu i od razlike u jezicima,
gramatiCkog toka govora, glagola, doslo se i do veoma znacajnih otkriCa da je upotreba gesta pod
stalnim uticajem kulturnih vrednosti, istorijskin promena i geografsko-ekoloskih okolnosti. Mediteranski
narod viSe koristi gestove, jer zive u posebnoj kombinaciji klimatskih uslova, okoline, gradevina,
drustvene strukture i ekonomije. Naro€ito su Napuljci kreirali posebnu komunikaciju putem gesta, dajuci
mu veoma vazno mesto u interakciji. [zmedu telesnih idiosinkrazija (individualnog nacina izrazavanja) i
neke vrste konvencionalnih, univerzalnih gestova medu ljudima, nalazi se i institucionalna upotreba

460 facijalnim izrazima se govori jo$ i kao o facijalnoj mimikriji, ,fiziognomiji“ ili kod Balvera ,patomiotomiji‘.
47 Prema Macdonald Critchley, Silent language, London, 1975, 6.
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gesta, za koju je oduvek vladalo posebno interesovanje, kao Sto su tajna drustva, okultne zajednice,
manastiri, odnosno svi konteksti u kojima se ne moze koristiti govor iz viSe razloga i kada gest postaje
veoma produktivan i koji van te odredene ,institucije“ nema upotrebu. U sociologiji su narocito
interesantne dve struje koje istraZzuju neverbalnu komunikaciju: simbolicki interakcionizam i
fenomenologija. Simbolicki interakcionizam je kulturno zasnovan, nauéni fenomen koji zadovoljava
prirodnu ljudsku potrebu da haoti¢ni i nepredvidivi svet ispuni smislom. Ovaj socioloSki poredak, koji
dugujemo naucniku Midu (Herbert Mead), naglasava vaznu ulogu gesta u komunikaciji: putem telesnih
pokreta mi prezentujemo svoju subjektivnost drugima, ali isto tako putem istih aktivnosti drugi procenjuju
nasSe telo kao objekat. Telo je u isto vreme i subjekat i objekat aktivnosti. Ovakav interaktivni pristup
omogucava nam da telo sagledamo i kao izvor signifikacije i komunikacije, ali i da shvatimo kako se
takva komunikacija javlja u interakciji sa drugim telima i drugim ,ja“. Sa druge strane, fenomenologija
istrazuje vaznu ulogu senzornog iskustva i senzorne informacije za razvoj ,svesti o sebi* i interakciji sa
drugima, na idejnim temeljima nemackog sociologa Zimela (Georg Simmel) sa kraja 19. veka.®
Savremena socioloska istrazivanja su okrenuta i ka nacinima upotrebe neverbalnih informacija kako bi
ljudi postigli §to veéi uspeh u poslu, javnom i profesionalnom Zivotu. Premda je psiholog Rajh (Wilhelm
Reich) utvrdio kako re¢i mogu da lazu, ali izraz tela ne, doSlo se do saznanja da ,kinezicka
komunikacija“, kao $to su razliciti tipovi miSi¢a (napetost i opustenost), telesni dodir (rukovanje, tapSanje
po ramenu,..) mogu spolja da izgledaju na jedan nacin, ali da zapravo u toku komunikacije mogu biti
shvaceni na drugi na€in. To znaci da, prema ideji Pirsovog interpretanta, razumevanje znacenja gesta
kao znaka, naroCito u ovakvim ambivalentnim porukama u velikoj meri zavisi i od onog koji tumaci
poruku. Buduci da sam ovaj pasus poCela sa stanoviSta sa kojeg ne stajem u odbranu previasti
verbalnog nad gestom, nisam sigurna da bih branila potpuno obrnutu sliku odnosa gesta i reci, gde re¢
postaje laZzno zanemarena, veStacka, manipulativna, a govor ,artikulisano gestikuliranje® (Armstrong,
Stokoe & Wilcox, 1995:8), da upotrebim reci psihologa Najsera (Ulrich Neisser). Pa ipak, izu¢avajuéi
interakciju izmedu verbalnog i neverbalnog jezika, Albert Mehrabijan (Mehrabian) je otkrio da govorna
re¢ Cini svega 7% ukupne poruke, dok jezik tela predstavlja ostatak od 93% poruke.*® Mozda ce
kona¢no ovaj naucnik zavrsiti viSevekovnu polemiku o Cistim oblicima verbalnog ili neverbalnog
komuniciranja, ili mozda rasplamsati nove? Da li ¢emo konacno odbaciti iluziju o tome da naSe misli
nastaju u umu nezavisno od tela, da li éemo prihvatiti semanticku ulogu tela i njegovu sposobnost da
funkcioni$e kao znak, kao i nasu kompetenciju da ga tumacimo? Od Sokratovih misli da bismo mi, kada
ne bismo imali glasa ni jezika, gestovima oznacavali stvari na koje bismo Zeleli da ukazemo (Kon,
2001:64), preko Ni¢eovog (Friedrich Nietzsche) prvenstva tela, Brehtovog (Berthold Brecht) gestusa kod
glumaca (Kleines Organon fiir das Theater, 1949, Gremasove (Algirdas Julien Greimas) gestikularne

“48\/ideti viSe o ovoj temi: Alexandra Howson, ,, The Sociology of Non-Verbal Communication”, u: EBSCO Research Starters, 2009, 1-6;
Dennis D Waskul i Phillip Vannini, Body/embodiment: symbolic interaction and the sociology of the body, Hampshire, 2006.; Cinthia Vejar,

,Simbolic Interactionism", u EBSCO Research Starters, 1-7.
49 Mehrabijan prema Vejar, op.cit, 2009, 2.
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komunikacije i prakse (’Conditions d’'une sémiotique du monde naturel’, 1968), Merlo-Pontijevog
(Maurice Merleau-Ponty) ,nemog iskustva tela“ (Phénoméologie de la percepction, 1945), Sartra (Jean-
Paul Sartre), Fukoa (Michel Foucault), do severnoamericke filozofije Djuija (John Dewey), Sustermana
(Richard Schusterman), a narocito Lakof-Dzonsonove kognitivne lingvistike (Metaphors We Live By,
1980), dugo nam je trebalo da shvatimo da ne postoji nesto tako kao bezna€ajna motorna aktivnost.

3.1 Gest kao osnova kognitivnog procesa

Osnova svih nasih formi razumevanja je ona koja
nam je data naSom telesnom interakcijom sa svetom.

Kieran Egan

Jo$ od stare Grcke postojalo je shvatanje da je telo sredstvo pomoéu koga se oslobada misao,
premda je tek istorija moderne filozofije poklonila znacajniju paznju relaciji um-telo, od razli¢itih formi
epifenomenalizma (doktrine da fizicka stanja prouzrokuju mentalna), paralelizma (stanovista da
mentalna i fizicka podruCja imaju paralelni tok), monizma (odbacivanja Kartezijanske bifurkacije
realnosti), do materijalizma, i naroCito, ,centralno zasnovanog materijalizma“ (gde se sva mentalna
stanja razmatraju kontingentno (u dodiru identiénim sa stanjima mozga) i funkcionalizma (doktrine koja
karakteriSe kognitivnu psihologiju i program istrazivanja poznat kao konekcionizam). ldeja da nasi
mentalni procesi zavise od telesnog iskustva stvorila je pojam embodiment-a ili otelovljenja koje u
potpunosti opisuje neraskidivu vezu materijainog i duhovnog ,ja“. Ovaj termin se moZe definisati kao
Lintegracija fiziCkog ili bioloSkog tela sa fenomenoloSkim i iskustvenim telom* (Bressier, 2004:7). Na
odnos tela i otelovijenja - body/embodiment reminiscencira Bartova (Roland Barthes) distinkcija teksta i
tekstualnosti, gde je prvo materijalni objekat koji zauzima prostor, a drugo metodolodko polje koje se
doZivljava kao aktivnost i produkcija, odnosno stvaranje. Koncept otelovljenja je umnogome izmenilo
istoriju moderne filozofije, psihologije, lingvistike i umetnosti, odnoseci se ,tacno na proces putem kojeg
se objekat - telo aktivno prouCava, stvara, podupire ifili transformiSe kao subjekat — telo* (Waskul &
Vannini, 2006: 3). Najveci zagovornici ovog koncepta dolaze iz redova kognitivne lingvistike sa nau¢nim
dokazima o tome kako razumevanje kognicije zahteva paZljivije prou¢avanje telesnog iskustva, naroCito
u podrucju metafore, $to ¢e se kasnije ispostaviti kao presudno u stvaranju teorije 0 muzickom gestu
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kao subdiscipline muzi¢ke semiotike. |z tog razloga, u narednim pasusima istraZivanje ¢e biti usmereno
na definisanje koncepta metafore u kognitivnim procesima, koje ¢e, verujem, doprineti jasnijem
razumevanju pojma gesta u muzici, i uoavanju razloga zbog kojih mapiranje telesne i muzicke oblasti
pomaze naSem shvatanju muzike kao apstraktne oblasti.

Metafora se uobi€ajeno posmatra kao karakteristika jezika, kao sredstvo poetske imaginacije i
retorickog ukraSavanja. Premda vecina ljudi smatra da dobro poznaje ovaj pojam, bili bi iznenadeni
Cinjenicom koliko je Cesto upotrebljavaju u svakodnevnom zivotu i razmi$ljanju. Na$ uobicajeni
konceptualni sistem, u uslovima u kojima mislimo i delujemo, jeste fundamentalno metaforicki po prirodi.
Prema tome, metafora ne samo da jeste moguca i izvan jezika, ve¢ je i na$ konceptualni sistem
metafori€an — nacin na koji mislimo, doZivljavamo i radimo ukljuéuje metaforu. Sustina metafore je
razumevanje i dozivljavanje jedne vrste stvari u pojmovima druge. Tako je najznacajnija Cinjenica na
koju ukazuju Lakof i Dzonson diferencijacija konceptualne i lingvisticke metafore, gde prva
predstavlja proces u kome neko apstraktno i nepoznato podrucje objasnjavamo pojmovima one oblasti
koja nam je poznata i konkretna, to jest izvorno podrucje mapiramo na ciljno, dok je lingvistiCka odraz
takvog kognitivnog mapiranja unutar jezika. Nakon velikog prodora istraZivanja metafore pocetkom 80-
tih godina, a onda i ekspanzije studija o gestu koje po€inju pocetkom devedesetih godina 20. veka,
medusobne relacije metafore i gesta postaju vazna nau¢na tema. Gest se razmatra sa razli¢itih
stanovista, od toga da postoje mnoge vrste metafora koje mogu biti izraZene gestovima, do razliCitih
tipova gestova koji imaju sposobnost izraZzavanja metafore. MetaforiCki gest je primer konceptualne
metafore koji dokazuje da ovaj fenomen nije samo ekskluziva jezika. Ono $to omogucava gestu
realizaciju konceptualne metafore jeste to Sto ukljucuje zajednicke elemente lingvisticke i konceptualne
metafore: pojam znaka (jedna stvar koja stoji umesto druge) i sintaksu (znakovi se prekombinuju da bi
formirali nove odnose) koja je metaforiéno otelovljena u direktnim pokretima, to jest gestovima ruku i
drugih delova tela. Gest je tako materijaini nosilac izrazavanja odredene ideje i misli Coveka, $to je
kompatibilno sa konceptom otelovijene kognicije (embodied cognition) Lakofa i Dzonsona. U svom
tekstu The neuroscience of metaphoric gestures: Why they exist (2008), Lakof tvrdi da upravo
metaforicki gestovi predstavijaju dokaz teoriji 0 konceptualnoj metafori, koja funkcioniSe u neverbalnoj
komunikaciji, ali ne i u govornom jeziku. Takode ne sme biti zanemarena jedinstvena uloga tumaca u
procesu stvaranja znacenja, jer da bi se odredeni gestovi shvatili kao znakovi i nesto smisaono, to zavisi
pre svega od kognitivnih sposobnosti onoga ko znakove tumaci. IstraZivanje otelovljenog znacenja
(embodied meaning) podrazumeva da se na umu imaju razlicite vrste znakova, kao i to da nacin na koji
funkcioni$e znak zavisi od toga ko ga i kako ga tumagi.0

500 ovoj temi detaljno govori DZesika Vaman (Jessica Wahman), op. cit.
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U knjizi Lakofa i DZonsona Metaphors We Live By (2003) dat je niz objasSnjenja o tome kako je
naS mentalni Zivot rukovoden metaforama i da je takva struktura naSih jezika, kao metaforicke
predstave nasih tela i njihove interakcije sa okruZzenjem. Jedan od osnovnih principa je da metafora kao
kognitivni fenomen nastaje konceptualnim mapiranjem oblasti. Mapiranje se pojavljuje kao potreba da
se apstraktnije oblasti (ciline) shvate pomocu neke koja nam je bliskija i konkretnija (izvorna), a to je
najéeSce nase fizitko iskustvo. Ova €injenica predstavija temelj teorije 0 muzi¢kom gestu, buduci da je
gitav njen koncept zasnovan na ideji mapiranja fizicke oblasti na oblast muzike. Citav ovaj proces je
mogu¢ samo u slu€aju kada izvorna i cilina oblast imaju strukturalne sli€nosti, a u ovom slucaju ona se
iskazuje kroz procesualnost jedne i druge oblasti, kroz Cinjenicu da se muzika odvija kroz vreme i
prostor, pa njene segmente ¢ujemo kao muziCki gest analogno fizickom gestu. Drugim recima, pokret
nije nametnut muzici, ve¢ predstavlja njenu strukturalnu karakteristiku koju muzika deli sa telom.5!
Mozda nije naodmet da se to predstavi bliskim primerom iz svakodnevnog Zivota sa
konvencionalizovanom strukturalnom metaforom (gde je jedan koncept strukturiran pojmovima drugog)
kao Sto je: ,vreme je novac®. Mapiranje oblasti vremena i novca je moguce, jer u nasoj kulturi
predstavljaju dragocene pojmove, iako su i vreme i novac razliite konceptualne oblasti. Na osnovu toga
moguce je reci: ,Koliko si potrosio vremena? Izgubio sam puno vremena®“, gde je vreme kao nesto Sto je
vredno nalik novcu, delimiéno strukturirano, shvatljivo, izvedeno i ispriCano u pojmovima novca.
Metafore kao pomenuti lingvisticki izrazi su moguci, jer se nalaze u konceptualnom sistemu, mi
govorimo o vremenu kao o novcu, jer ga shvatamo na taj nacin, i ponaSamo se na nacin shvatanja
oblasti vremena. Da u procesima mapiranja kao izvorna u velikom broju slu¢ajeva funkcioniSe upravo
oblast telesnog, fiziCkog iskustva, dokazuju orijentacione metafore, koje za razliku od strukturalnih, ne
strukturiraju jedan koncept pojmovima drugog, ve¢ organizuju Citav sistem koncepata u medusobnom
odnosu. Vecina njih ukljuCuje prostornu orijentaciju: gore-dole, unutra-napolje, centralno-periferno, i
drugo. Primeri kao $to su ,sre¢a je gore®, ,zdravlje i Zivot su gore*, ,tuga je dole, ,bolest i smrt su dole*
rezultiraju izrazima kao $to su: padam u depresiju, on je u top formi, brzo je propao. NaSe fizicko i
kulturno iskustvo obezbeduje mnogo moguéih uslova za prostorne metafore, koje mogu varirati od
kulture do kulture. Postoji jedna vrsta metafora koje su toliko prirodne i prisutne u nasim mislima, da se
gotovo uzimaju kao direktni opis mentalnih fenomena. Re€ je o takozvanim ontoloSkim metaforama,
kao Sto je ,um je masina“, Sto omogucava izraz: ,moj mozak ne funkcionise danas“.52 Mi koristimo
metaforicki vokabular za opisivanje muzi¢kih dogadaja, jer je muzika apstraktna oblast koju shvatamo i
konceptualizujemo kao sistem putem njenog mapiranja sa oblastima iz naSeg fizickog, psiholoskog ili

51 Premda Lakof i DZonson nagla$avaju da ovi metaforicki koncepti zavise od kulturnog nasleda, jezika, i drugog, postoji i odreden broj
konceptualnih metafora koje se mogu shvatiti konvencionalnim, i koje su duboko prisutne u naSem misaonom sistemu. Drugim re¢ima,
konvencionalne metafore su mrtve metafore koje su kao izrazi duboko ukorenjene u naSem govoru i funkcionidu kao doslovni izrazi.

52 Najocigledniji primeri ontolo$kih metafora su oni gde se fizicki objekti odreduju kao da imaju ljudske osobine (personifikacija), kao Zivot
me je prevatrio.
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kulturnog iskustva. Dakle, mi muziku prvenstveno doZivljavamo kao odredeno konkretno iskustvo, a
potom je opisujemo pojmovima iz odredene izvorne oblasti. U 19. veku ovaj pristup je zadobio biblijski
inspirisan termin ,hermeneutika® koji podrazumeva trazenje znaCenja ,iza“ muzike. Ali, kako Kuk
(Nicholas Cook) zakljuCuje, sva tumacenja muzike ukljuuju metaforu; samo je pitanje $to metafora nije
uvek tako ocigledna. Kuk predlaZze da bi se to ustanovilo, ,da svako pokuSa da priCa o muzici bez
kori¢enja metafore“ (Cook, 1998: 69). To bi, po svemu sudeéi, bilo nemoguce. Uzmimo najSire
koristenu metaforu ,muzika je jezik u kojoj muziku doZivljavamo kao lingvisti¢ki tok, a iz toga sledi gitav
niz pojmova kao Sto su reCenica, tema, sintaksa, ... putem kojih blize odredujemo njene karakteristike.
,orodnost muzike i jezika pociva na dubokoj srodnosti mentalnih procesa na kojima se zasnivaju obe
ove tvorevine ljudskog duha“ (Zatkalik, 2005: 9). Veoma je vazna Cinjenica da u izvornoj oblasti uvek
postoji iskoristiv i neiskoristiv deo, to jest da je moguce koristiti samo odredene izraze iz jednog
podrucja (jezik) da se govori o0 korespondentnim konceptima u metaforicki definisanoj oblasti (muzika).
Zato se mora izbeci paradoks koji moze nastati ako pokuSamo da u istoj metafori primenimo neiskoristiv
deo na cilino podrucje. Paradoks bi bio kada bi neko, recimo, trazio padeze u muzici. Pored toga, vazno
je naglasiti da strukturalne metafore omogucavaju da se neki aspekti ciljnog podrucja rasvetle, ali se
time sakrivaju drugi (recimo, koriS¢enje metafore ,muzika je jezik‘ mi sakrivamo aspekt koji bi omogucila
metafora ,muzika je telo®) Sto ide u prilog tome da nekada jedno mapiranje nije dovoljno da objasni sve
aspekte odredenog fenomena. KoriS¢enje preklapaju¢ih metafora, izmedu kojih mora postojati
korespondencija, jeste zato veoma Cesta pojava kod objadnjenja ciljnih oblasti (cross-metaphorical
coherence). Muzika je za to najbolji primer, u njenom metajeziku slobodno koegzistiraju razliciti jezici
koji posredstvom mapiranja potpomazu razliite elemente muzi¢kog toka, i tamo gde nestanu reci za
jedan pojam, pojavljuje se pregrst drugih, spremnih za upotrebu. Ipak, pouzdano se moze tvrditi da i
muzika, kao i vec¢ina drugih oblasti, najvece strukturalne karakteristike deli sa telesnom oblasti, i da kao
takav metajezik fizicke oblasti nije suplement za razumevanje znacenja muzike, ve¢ prirodan nacin
izraZzavanja. Lakof i DZonson se sa pravom pitaju da li uopSte postoje neki koncepti koji se mogu
razumeti i direktno, bez metafore i zakljucuju da upravo jednostavni prostorni koncepti, koji potiCu iz
nase interakcije sa fizickim okruZenjem predstavljaju to osnovno iskustvo pomocu kog objaSnjavamo
apstraktnije oblasti. Budu¢i da nam je neophodno to ,osnovno podrucje iskustva“ joS jedno pravo
putanje je Sta konstituise to podrucje? Svako takvo podrudje je strukturirana celina unutar naseg
iskustva koje tumacimo kao gestalte iskustva (gestalt).5> Gestalt percepcija je primitivna i urodena
kognitivna sposobnost koju su Keler (Kohler) i Verthajmer (Kohler i Wertheimer), osnivaci
eksperimentalne gestalt perceptualne psihologije, prvobitno istraZivali u masti. Ova teorija je omogucila

53 Gestalt struktura je za DZonsona organizovana, jedinstvena celina unutar naseg iskustva i shvatanja koja se manifestuje kroz
ponavljajuce oblike (Seme) ili strukturu i vodi do zakljuéivanja u naSem konceptualnom sistemu. Mark Johnson, The Body In The Mind: The
Bodily Basis of Meaning, Imagination, and Reason, Chicago and London, 1987, 44.
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Sirenje dalje perspektive, u apstrahovanje drugih fenomena, kao Sto je umetnost. Drugim reCima, ono
Sto omogucava da se muzika pretvori u jezik ili telo, jeste to $to ona korespondira njihovim elementima.
Shvatanje muzike kao tela, ili uma kao maSine ukljuCuje sposobnost da se superimponira
multidimenzionalna struktura koncepta tela i maSine na korespondentne strukture muzike i uma, $to su
upravo gestalti iskustva. Kao multidimenzionalne strukture one predstavljaju nacine organizovanja
iskustva u strukturalne celine, i to je upravo ono $to naSe iskustvo €ini koherentnim (Lakoff & Johnson,
2003:81). Jos§ jedan vaZan element koji omogucuje mapiranje oblasti jeste kategorizacija. Ona je
prirodan put identifikovanja vrste objekta ili iskustva putem naglasavanja odredenih osobina, ali se u isto
vreme deSava da time potiskujemo ostale. Kategorizacija je neophodan element mapiranja, jer
kognicija, shvatanje odredenog fenomena, uvek ukljucuje kategorije koje nisu fiksni elementi.

Na kraju, dvojica naucnika smatraju da je za na$ konceptualni sistem veoma vazno stvaranje
novih metafora, koje su kreativne i imaginativne i mogu dati novo znaéenje naSoj proslosti, sadasnjosti i
buducnosti, ali koje zavise od naSe sposobnosti da uo¢imo da oblast A deli izvesne karakteristike sa
oblas¢u B. Suprotstavljajuci se objektivistickom stavu u filozofiji i lingvistici, oni tvrde da je metafora
imaginativna racionalnost (Lakoff &Johnson, 2003:193). Sa jedne strane, imaginacija u jednom od
svojih mnogih aspekata ukljuCuje videnje jedne stvari pomocCu pojmova druge stvari, odnosno
metaforicko misljenje. Sa druge, upravo metafora ujedinjuje razum i imaginaciju, razum ukljuCuje
kategorizaciju, posledicnost i izvodenje zakljuCaka. Mark DZonson ¢ak imaginaciju smatra preduslovom
za Citavo ljudsko saznanje, i iako zvuci paradoksalno, zaista, imaginacija zauzima centralno mesto u
zasnivanju racionalnosti: "Bez imaginacije, niSta na svetu ne bi imalo smisla. Bez imaginacije, nase
iskustvo ne bi dobilo smisao. Bez imaginacije, nikada ne bismo mogli rezonovati ka saznanju realnosti
(Johnson, 1987:ix). Oslanjaju¢i se na Kantove ideje, on smatra da je pojam imaginacie ne samo
znaCajan za kreativnost u umetnosti, ve¢ i kreativnost u stvaranju znacenja. Ona je i formalna i
materijalna, i racionalna i telesna, ona je kljutna za na$ ratio kako bi pronaSao smisaone veze.
(Johnson, 1987:169). Pored imaginacije, za Dzonsona telo ima najvazniju ulogu u formiranju naseg
iskustva. Ono §to daje koherentnost i strukturu naSem iskustvu jesu image schematas (u daljem tekstu
opisne Seme), ili dinamiéni oblici nase perceptivne interakcije i motorni programi. DZonson slikovito
objasnjava pomenutu tendenciju koriS¢enja prostornih orijentacija. Recimo, gore-dole potiCe iz Seme
vertikalnosti, Ciju strukturu shvatamo u toku hiljadu aktivnosti u toku dana (posmatranje drveta, osecaj
stajanja uspravno, penjanje na stepenice, itd.). U muzici je veoma Cesta primena Seme vertikalnosti koju

({4

je najbolje opisao Zbikovski navodeci konvencionalno opisivanje tonova kao ,visokih® i ,dubokih® Sto

54 Ovaj pojam DZonson preuzima od Kanta.
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omogucuje primena konceptualne metafore tonske relacije su relaciie u vertikalnom prostoru.
,Mapiranje dvodimenzionalne prostorne orijentacije gore-dole na tonski kontinuum nije rezultat
sluCajnosti, jer prema principu invarijatnosti postoji korespondencija izmedu kognitivne strukture opisne
Seme prostorne i akustiCke oblasti: u prostornoj, podela kontinuuma rezultira u tackama, dok u
akustiCkoj oblasti rezultira tonovima. Ove ikonicke veze ne samo $to objasnjavaju tendenciju ka primeni
pojmova orijentacije u vertikalnom prostoru na muziku, ve¢ i zasto su neke konceptualne metafore
efektnije od drugih® (Crnjanski, 2010c: 71)5% Prema principu invarijantnosti najbolje mapiranje
ukr§tanjem oblasti je ono koje sadrzi najviSe struktura opisnih $ema i u izvornoj i u ciljnoj oblasti.
Vertikalnost ne opisuje samo tonove, ve¢ je povezana i sa muzickom linijom: na najviSoj tacki njene
linije ¢e verovatno biti najve¢a tenzija, a kada se ponovo dodirne najdublja nota, sledi osecanje
razreSenja i zaokruzenosti. Tu postoji korelacija sa fizickom visinom, nalik penjanju, kada potencijalna
energija tela raste (zbog potencijalne opasnosti ose¢amo tenziju), dok je silazak praéen smanjenjem
tenzije. Slicno iskustvo imaju i pevaci u intoniranju uzlaznih i silaznih tonova skale. Dzonsonove tvrdnje
da naSe shvatanje ukljuCuje mnoge prekonceptualne strukture iskustva - opisne Seme koje se mogu
metaforiCki projektovati i teoretski elaborirati kako bi konstituisali mrezu znacenja, predstavljaju temel]
teorije otelovijenja. Telesni pokret, gestovi, manipulacija objektima i perceptivna interakcija ukljucuju te
ponavljajuce oblike i Seme bez kojih bi nase iskustvo bilo haoti¢no i neshvatljivo. Opisne Seme i njene
metaforiCne projekcije su primarne Seme konceptualne integracije (conceptual blending). O ovoj temi
najviSe govore Tarner (Mark Turner) i Fokonije (Gilles Fauconnier) koji su tokom devedesetih razvili ovu
teoriju integracijje mentalnih prostora (blendiranja): konceptualna — integracija — je osnovna kognitivna
operacija stvaranja novog znacenja od starog. Konceptualna integracija je dinami¢na, elasti¢na i aktivna
u trenutku razmisljanja. Ona se koristi u svakodnevnoj kogniciji, ali je najveCu primenu nasla u
matematici, geometriji i sve ve¢u u analizama re€eni¢nog i tekstualnog znacenja, tako i u leksickoj i
tvorbenoj semantici.5” Konceptualna integracija mentalnih prostora je proces u kome struktura iz dva ili
vise transmisija mentalnih prostora jeste projektovana na odvojeni prostor koji nasleduje parcijalnu
strukturu iz transmisija i tako postaje integrisan (blended) sa sopstvenom (trecom) strukturom.

Metafora je kognitivni instrument, najvaznije orude za shvatanje delova onoga $to se ne moze

shvatiti u celini: naSa osecanja, estetsko iskustvo, moralna praksa, duhovna svest, umetnost i drugo.

5 Zbikovski se pita kako na klaviru d4 moZze biti iznad c4 kada su oba tona na istoj horizontali, ili kako to da intoniranje viSeg tona na
violonCelu podrazumeva pokret ruke na dole.

%Princip invarijantnosti (strukturalna sliénost izvorne i ciline oblasti na osnovu opisne $eme) razvijaju Tarner i Lakof.

57 Tamer i Fokonije govore i o viSeprostornom (many space) modelu metafore koji objaSnjava Sirok raspon fenomena koje je nemoguce
podvesti pod dvoprostorni (fwo domain) model. Konceptualna projekcija se vrsi kroz Cetiri ili viS$e mentalnih podrucja, gde ostaju izvorni i
ciljni, ali se pronalaze i unutra$nji: genericni, koji sadrzi strukturu koja moZe ti primenjena na oba transmisiona prostora i meSoviti (blended)
prostor koji integriSe delimiéno odredene strukture iz oba transmisiona prostora. Videti vise: Mark Turner & Gilles Fauconnier, "A
Mechanism of Creativity”, u: Poetics Today, 20:3 (Fall 1999), 397-418; Mark Turner & Gilles Fauconnier, ,Conceptual Integration and
Formal Expression®, u: Metaphor and Symbolic Activity, 10(3), 1995, 183-204; Mark Turner & Gilles Fauconnier, The Way we think:
Conceptual Blending And The Mind’s Hidden Complexities, New York, 2002.
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Zato nam je koncept tela i pokreta toliko vazan, jer obezbeduje pravu strukturu, izvornu oblast koja nam
dozvoljava da se ,hvatamo u koStac* sa tim prirodnim vrstama iskustva koje su manje konkretne ili
manje jasno iskazane putem sopstvenih pojmova. Muzika, kao jedna takva apstrakcija, za veéinu svojih
fenomena ima najprirodnije objaSnjenje upravo u telesnoj oblasti, sa kojom deli bogat repertoar

strukturalnih similariteta.
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4. TEORIJA O MUZICKOM GESTU

Muzika je auditivni gest.

Colwyn Trevarthen

Od prvih radova Praske Skole, primene Sosirovih ideja u distributivnim analizama Natjea, Rivea,
triparticiji Monela (Raymond Monelle), do Pirsove trijade znaka u Tarastijevoj naratoloskoj analizi i
modalnoj gramatici, modelu unutrasnje i spoljasnje semioze Agavua (Kofi Agawu) i Hatenove implikacije
teorije otelovijenja na oblast muzike, muzicka semiotika je proSla dugacak put razvoja u sofisticiranu
nauku Ciji je osnovni zadatak definisanje pojma znaka u muzici, a samim tim i znaCenja, neodvojivog
aspekta svake semioticke aktivnosti. OpSta nauka o znakovima® koja je nastala iz fundamentalne
ljudske potrebe da haoti¢ni i anarhi¢ni svet ispuni smislom, tokom 20. veka ukazala je na svet znakova
oko nas iniciraju¢i nastanak mnogih drugih disciplina, teorija i nauka. Na slican nacin, i muziCka
semiotika je usmerila muzikologiju ka interdisciplinarnosti sa osnovnim zadatkom da priblizi, pojasni i
tumaci apstrakinu oblast muzike koriste¢i saznanja iz razliCitih oblasti, od lingvistike, knjizevnosti,
biologije, matematike, do psihologije, teorije polova i drugog. Muzicka semiotika se naglo razvila poCevsi
od Sesdesetih godina 20. veka, uprkos granjanju na razliCite metodoloSke pristupe muzickom delu, njen
opsti cilj je ostao razmatranje znacenja muzike. SemiotiCka praksa u muzici je u potpunosti izmenila
odnos prema ovom verovatno najdiskutabilnijem pitanju nauke o muzici. U proSlosti semiotike muzike
uobiCajena su bila dva pristupa fenomenu znaCenja od kojih je parcijaino svaki odavao utisak
nedovrSenosti: za znaCenjem se strogo tragalo u muzickim procesima (imanentno ili relaciono
znacenje), ili ,izvan njih“ jer muzika poseduje referentno svojstvo saopstavanja vanmuzickih sadrzaja
(ekstrovertno ili referencijalno znacenje). Mnogi kao ,krivca“ za razvoj distributivne, taksonomijske
analize muzickog dela u radovima prvih semiotiCara muzike obelezavaju upravo Sosira, zaCetnika
semiologije, i njegovo binomsko tumacenje znaka koji se sastoji od ozna€itelja (materijalnog aspekta
znaka) i oznac¢enog (sadrzaja, reference, onoga na Sta oznaditelj ukazuje).5® Primetno je da Sosirov
model znakovne tipologije, unutar strukturalistiCkog poretka, tezi ignorisanju diskusije o prirodnoj
ekspresivnosti muzike, ograni¢avajuci svoju vrednost unutar dvodimenzionalnog sistema signifikacije.
Primenom paradigmatsko - sintagmatskog sistema u analizi muzickih znakova, ove sintaksiCke teorije
su imale za cilj pronalazenje gramatike, pravila, koda, kojim se ti znakovi kombinuju. Drugim re€ima,

sintakse. Tako je sintaksa izjednaCena sa znacenjem muzike, a samo znacenje svedeno na materijaine

%Nauka o znakovima ili opsta teorija znakova Cesto se podjednako naziva i semiologiom i semiotikom, iako su u pitanju pojmovi
utemeljeni na razli¢itim konceptima: evropskim lingvistickim istrazivanjima Sosira i americkoj pragmaticnoj filozofiji Pirsa. Dok se danas
izraz semiologija upotrebljava da bi oznacio opStu nauku o znakovima koja kao model prou¢avanja uzima jezik, izraz semiotika sluzi nauci
koja izu¢ava pojedinagne znakovne sisteme.

59 Kod Hjelmsleva pojmovi izraz i sadrZaj, kod Pirsa znak i objekat.
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predstave znaka (distributivne analize Natjea, Rivea...). Tek sa implikacijom Pirsove trijade znaka i
pojma interpretanta u anglo-americkoj muzikologiji je omogucen razvoj semantickih teorija, koje ne
iskljuCuju i sintaksi¢ku komponentu, ali su usmerene i na muzicki oznaceno. Interpretant je najodredeniji
element Pirsove trijade i moZe se definisati kao kognitivna reakcija koja se stvara u mislima tumaca,
odnosno mentalna alatka pomocu koje se u mislima subjekta otkriva veza izmedu oznaditelja i
oznaCenog objekta. On nije konaCni oznaceni objekt, ve¢ posredna misao koja potpomaze
razumevanje, a moze biti: Sema, mentalna predstava ili se¢anje na osnovu ranijeg iskustva. Pirsova
najoriginalnija ideja lezi upravo u tome da je interpretant i sam znak koji stvara drugog interpretanta,
vode¢i do beskonaCnog asocijativnog polja, to jest neograniCene semioze. U danaSnjoj praksi se
problem znaCenja prevazilazi stavom da u istom muzickom delu muzicki znak ucestvuje u stvaranju i
unutradnjeg i spoljadnjeg znacenja, to jest unutradnjoj i spoljasnjoj semiozi.® U tom procesu vazno
mesto zauzima i interpretator ili onaj koji tumaci znakove. U muzi€koj analizi, to ¢e znaciti da semioticka
aktivnost dobija na subjektivnosti, a da samo tumacenje muzickog dela postaje sve vise
hermeneuticko.6' Cinjenica da tako mnogo teoretidara sada pise o Drugosti (Otherness) u muzici sa
razlikama u objasnjavanju konstrukcije znaCenja u muzici, o telu kao druStvenom i ideoloskom
proizvodu, polovima i drugom, predstavlja na kraju posledicu ne samo poststrukturalistickih, socioloskih,
postmodernih i feministiCkih pretpostavki, ve¢ pre jednog aspekta bez koga nijedan od ovih pristupa ne
bi bio mogu¢. Taj fenomen se moZe nazvati emancipacijom znaka. Rezultat je bio dramatiCan, jer je
obezbedio Sirok raspon primene semiotike na sve $to je muzi¢ko, na $ta je upozorio i Tarasti — da
semiotika stremi statusu univerzalnog metoda koji se koristi da ,dokaze gotovo bilo koju tezu® (Tarasti,
1997:17). Konacno, od svih formi znaCenja muzika ima mozda najprefinjeniju i najslozeniju vezu sa
jezikom $to predstavlja bogatstvo koje ¢esto deli muziCku semiotiku u razliCite tabore od kojih je svaki
nedosledan i nedovrSen. Moze se reéi da se tek tokom devedesetih godina ova nauka pojavila u vidu
koherentne teorije o telesnom i simbolickom aspektu, kao i prefinjenoj medusobnoj interakciji izmedu

konkretnih i apstraktnih znakova telesnog, otelovljenja u muzi€koj praksi. Ovakav razvoj je dozvolio

80Semioticar Kofi Agavu svoju teoriju zasniva na ovoj ideji. U semiologiji je pojam semioze neodvojiv od pojma znaka. U Sosirovoj
dijadi¢noj strukturi znaka (oznacitelji-ozna¢eno) semiozom se naziva proces u kom izmedu ova dva entiteta nastaje znacenje. U Pirsovoj
trijadiénoj strukturi znaka (oznacitelj-oznaceno-interpretant) semioza je proces u kom svaki znak tvori Citavu semiosferu drugih znakova
oko sebe sa kojima ima referentni odnos (asocijativni niz, beskonaéni niz interpretanata). U Agavuovoj teoriji se pojmovi unutradnje i
spoljasnje semioze upotrebljavaju u kontekstu unutrasnjeg i spoljaSnjeg znacenja muzike sa karakteristicnim tipovima znakova koji ih
karakteriSu, tzv. Cisti znaci i topike (topics). Videti: Kofi Agawu, Playing with Signs: A Semiotic Interpretation of Classic Music, New Jersey,
1991.

61Re¢ hermenutika ima poreklo u imenu Hermes, grékom Bogu kaji je sluZio kao glasnik bogova, prenoseci i tumaceéi poruke; u tehnickom
smislu hermeneutika se definiSe kao nauka i umetnost biblijske intepretacije; dok se u savremenoj filozofiji moze opisati kao razvoj i
izucavanje teorija interpretacije i razumevanja tekstova. Koncept ,teksta“ se odnosi na bilo koju vrstu pisanog dokumenta koji je tema
interpretacije. Hermeneutika se takode definiSe kao specifican sistem ili metoda interpretacije, ili posebna teorija interpretacije.
Hermeneutiku razvijaju: Slajermaher (Friedrich Schieiermacher), Diltaj (Wilhelm Dilthey)- Hajdeger (Martin Heidegger), dok su predstavnici
savremene hermeneutike Hans Georg Gadamer, Riker (Paul Ricoeur) i Oze (Andrés Ortiz-Osés) koji je razvio simbolicku hermeneutiku.
Gadamer je rekao da je hermeneuticki krug centralni problem interpretacije. Ovaj pojam se odnosi na ideju da shvatanje teksta kao celine
uslovljeno shvatanjem pojedinacnih delova teksta, i shvatanjem pojedinaénih delova u odnosu na celinu.

47



muzi¢koj semiotici da postane odredenija u pogledu mehanizama koji leZze na svim nivoima muzickog

znacenja.

Teorija 0 muzi¢kom gestu predstavija jednu od najsavremenijih studija o znaCenju u muzici
koja ukazuje na tesnu povezanost fizickog pokreta sa kinetickom prirodom muzike. Putem mapiranja
telesnog iskustva na oblast zvuka ispituje se fenomen muzickog gesta kao oslikanog pokreta u muzici i
njegovo povezivanje sa apstraktnim slikama, idejom ili ,objektom®, iniciranim u mislima tokom procesa
slusanja. Tom Cinjenicom, sa jedne strane, teorija 0 muzi¢kom gestu ostaje Cvrsto zasnovana na
konceptu semantiénosti muzike i transponovanim idejama op$te nauke o znakovima, a sa druge
oslobada prostor novim saznanjima o muzici koristeCi se idejama iz oblasti telesnog iskustva, kognitivne
lingvistike i teorije knjizevnosti. Ova teorija ukljuuje razmisljanje o univerzalnim nacinima izrazavanja,
jer se veruje da muzicki gestovi manifestuju praiskonsku ulogu ljudskog pokreta u muzici, zbog ¢ega se
moze govoriti 0 muzickoj spoznaji putem pokreta, odnosno povezivanju muzickog zvuka sa apstraktnim
slikama koje su inicirane sugestijama muzickih gestova u procesu slusanja. Ideja o procesu saznanja
putem koriS¢enja tela i telesnih funkcija (pomenuta teorija otelovljenja) prvobitno je utemeljena u
kognitivnoj lingvistici, a potom Siroko prihvacena od strane semiotiara muzike koji teoriju 0 muzi¢kom
znaCenju zasnivaju na pojmu muzic¢kog gesta.t? Njihov rad je usmeren na istrazivanje semiotickog
statusa ovog fenomena u smislu njegove Siroke primene, od sredstva koje uCestvuje u stvaranju
strukture, stila, znaCenja u muzici do njegovog znacaja na nivou analitickog tumacenja muzi¢kog dela i
krajnjem €inu - intepretacije od strane izvodaca. U ovoj teoriji se nalaze brojni kljucni elementi koji se
pokazuju kao relevantni za njeno razumevanje i primenu u celini. To su: 1) muziéki gest, 2) topike, 3)

markiranost 4) korelacije 5) trope 6) pojam interpretanta, i 7) muzicki lik ili persona.

1) Budu¢i da se gest u muzici temelji na analogiji sa telesnim gestovima, on se tumadi kao
pokret, energija, znak u procesu komunikacije u kome pruza informacije 0 onome ko ga stvara, odnosno
,gest se najsire definiSe kao komunikativno (bilo sa namerom ili ne), izraZajno, energetsko oblikovanje
kroz vreme (ukljucujuci karakteristicne osobine muzikalnosti kao Sto su puls, ritam, periodi¢nost
razmene, linija, intenzitet), bez obzira na medijum (kanal) ili senzo-motorni izvor (intermodalni ili
unakrsno-modalni)* (Hatten, 2004:109). Ova Hatenova definicija ukazuje na reinterpretaciju muzickih
parametara koji se ne razmatraju nezavisno, ve¢ u kontekstu njihove medusobne interakcije sa novim
funkcijama u okviru gesta i znaCajnim ulogama u gradenju muzi¢kog znacenja (specifiCni tembr,
artikulacija, dinamika, tempo,...). Budu¢i da parametri oblikuju muziki gest i uCestvuju u izgradnji

oznacitelja - materijalnog nosioca, te da svaka njihova promena utice na promene zvu¢nog materijala,

62 Pored pomenutih americkih semiotiara o ovom fenomenu piSu i Tarasti, Kil (Ole Kihl), Kardiljo (Kenneth F. Cardillo), Zampronja,
Goldenberg (Yosef Goldenberg), Jaceta (Fernando lazzetta), Pelinski (Ramon Pelinski), i drugi.
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oni se moraju shvatiti kao mnogo vie od ,asesoara‘ muzike, kao fundamenti izgradnje muzickog
znaCenja i vazni aspekti analize koji zasluzuju punu paznju. Ova Cinjenica priblizava muziku
neverbalnim jezicima i fiziCkim gestovima, jer za razliku od visoko kodiranih sistema, kao $to su verbalni
jezici gde postoji jaka nezavisnost izmedu oznacitelja - materijalnog nosioca i 0zna¢enog - sadrzaja koji
se prenosi, pa je moguce posmatrati promene oznaditelja bez odgovarajuce promene u prenosenom
sadrzaju®3, u manje kodiranim sistemima kao $to je muzika, zavisnost oznaitelja i oznacenog je vise
izrazena, jer se muzicko znaCenje u osnovi menja kada se promeni zvucni materijal. Edson Zampronja
tvrdi i viSe, da je znaCenje toliko blisko povezano sa oznaciteliem da se gotovo sjedinjuje sa njim
(Zampronha, 2005). Ovaj ikoni¢ni odnos izmedu zvuka i znagenja, medutim, nije jedini koji se pojavljuje
u teoriji 0 muziCkom gestu, jer je ikonicni momenat u muzici snazno utkan u istraZivanja sa ljudskim
telom: parcijalne strukturalne slicnosti, homologija strukture i ikoni¢nost telesne i muzicke oblasti upravo
omogucuju mapiranje dve oblasti i metaforu ,muzi€ko delo je Zivi organizam ili telo“. Ta sli¢nost u osnovi
ukazuje na to da metafora ukljuCuje ikoniCki nacin. Lidov navodi da je susStina motornog gesta — kao
kratke, ekspresivne molarne jedinice motorne aktivnosti (ruku, kukova, nogu, torza,..) — vec
predstavljena u muzici kratkim grupama nota: ,mali gestalti od nekoliko tonova, motiv ili ornament, ili
jedna figuracija je atomski nivo znacenja u muzici* (Lidov, 205:152). Manje jedinice, ili Cak Celije dve ili
tri note imaju sintaktiCku i senzornu vrednost, ali one obi¢no ne konstituiSu jedinicu izraza na nacin
nesto vecih struktura kao $to su gestovi sa kapacitetom da poseduju individualni karakter, smatra Lidov.
To objasnjava zasto je bolja upotreba termina gest umesto motiv ili figura, i da se tu ne radi samo o
poboljSavanju muzi¢kog vokabulara prostim zamenama sinonima gesta, ve¢ o Citavoj jednoj nauci
duboko usadenoj u naSem nacinu miljenja i najprirodnijem videnju muzike kao pokreta, energetske,

kineticke i procesualne umetnosti.

Za Hatena motivi predstavljaju unutrasnju strukturu gesta, jer su oni samo jedan element gesta
koji se odnosi na njegovu strukturu, jedan aspekt u nizu koji definiSu celinu muzickog gesta.t4 U
drugom stavu Osme sonate (pr. 2a) javlja se motiv As-G-As-Des koji predstavlja intonacionu osnovu
celine muziCkog gesta unutar odredenog konteksta. Sa jedne strane, muzicki gest tako pored
melodijske, ritmiCke i harmonske strukture uvek podrazumeva i specificnu artikulaciju, odreden tempo i
druge elemente koji preciznije definiSu njegove osobine (pr. 2b). Gestovi, kao i motivi jesu gestalti koji
podrazumevaju minimalan zahtev pam¢enja sa maksimumom informacija. Na taj nacin oni se lako
pamte i lako se njima manipuliSe (Hatten, 2006:19). Sa druge strane, granice motiva se mogu poklapati

sa granicama gestova, kao u primeru 3, gde pomazu ligature i druge artikulacione oznake kod

63 To omogucava da se jedan jezik prevede u drugi ili da se jedna ideja izrazi kori§¢enjem razlicitih reci u istom jeziku.
64 O motivskoj strukturi tematskih gestova videti str. 152-162.
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prepoznavanja tacne segmentacije, ali ne i kako moZemo otkriti pravi na¢in koji projektuje osobinu
motiva i daljeg razvoja na izrazajan, telesni na¢in. Zbog toga i terminoloSki ovi pojmovi odreduju nacin
razmi$ljanja. Prvo, termin motiv, premda u sebi nosi neophodan dinamicki momenat, implicitno sugerise
elemente strukture koji se odnose pre svega na delove vece sintaksicke celine. Gest ¢ak, za razliku od
motiva sugeriSe i jednu istu proporciju, izomorfizam sa telesnim pokretom koji ide u prilog bliskijem

odnosu sa nasim telesnim iskustvom (pr. 3)
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Primer 3. Klavirska sonata br. 4, op. 29, lll stav, inicijalni gest kao ilustracija izomorfije fizickog i

muzickog pokreta

Tako je ,gest pokret koji otelovljava znagenje* (Lidov, 2005), on je viSe od promene u prostoru ili
telesne radnje, ili mehaniCke aktivnosti, ,gest je izraZajni pokret koji se aktualizuje kroz vremenske i
prostorne promene* (lazzetta, 1997). Ovom definicijom Jaceta (Fernando lazzetta) upotpunjuje

Hatenovo razmi$ljanje o muziCkom gestu, jer se on odvija i u prostoru, a ne samo u vremenu. Pored
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toga, gest se kao izraZajni pokret mora tumaciti kao znak, i kao takav on komunicira informaciju o
onome ko ga realizuje (lik, licnost koja ga otelotvoruje). Gest ima privilegovan status znaka koji nema
funkciju van svoje komunikativne. Porede¢i ga sa verbalnim jezikom, Tag (Philip Tagg) i Tarasti
zakljuuju da gest komunicira, u sustini predstavlja viSe osnovni ili generi¢ki nivo komunikacije nego
reci, jer je on prirodna forma komunikacije koja se prvo naudi i poslednje pribeZiste kada jezika nema.
Savremeni teoretiCari istiCu i veoma vaznu ulogu fizickih gestova izvoda¢a na instrumentu u konstrukciji
znacCenja muzike, jer je telo tesno povezano sa naim prijemom muzike, i pre predstavija sredstvo za
samo razumevanje muzike, nego sredstvo za njenu realizaciju. Ono za ¢im tragamo moZze biti locirano u
muzickoj notaciji, u stilskom i kulturoloSkom sistemu, do izvodenja ili kognicije zbog Cega se u literaturi
pojavljuje Siroka lepeza odgovora na pitanje ,Sta je to (u sustini muzicki gest)?* | sam Haten u svojoj
knjizi Interpretiranje Muzickih Gestova, Topika i Tropa: Mocart, Betoven, Subert, na pitanje ,$ta je
muziCki gest?* odgovara retoricki ,koliko vremena imate?” (Hatten, 2004: 93). Time nam skre¢e paznju
na Cinjenicu da je drevna ideja o korespondenciji muzike i tela nepresusan izvor saznanja o prirodi
muzike, ali i podruCje u kome se mora odgovoriti na neka problemati¢na pitanja, od kojih je mozda
najfundamentalnije ono koje se odnosi na Cinjenicu da pojam ,gesta“ koristimo u veoma Sirokom

metaforiCkom rasponu.

- Lidov povezuje muzicki gest sa somatskim izrazima koji su istraZivani u neuropsihologiji. On
smatra da su muzicki i muskularni gestovi izogeni, medusobno povezani sa osecajnim
stanjem. Sli¢an stav ima Brajan Fernihau (Brian Ferneyhough), kompozitor i teoreti¢ar koji
gest tumaci kao ,ikoniCku predstavu emocije”. Bihejvioralne ekspresije emocija u muzici
Cuje i Levinson (Jerrold Levinson), koji smatra da je ekspresivnost muzike zasnovana na
¢injenici da se odredeni gestovi muziCkih segmenata percipiraju kao izrazi emocija.

- Aleksandra Pirs koristi ideju o muzi¢kom gestu u pedagoSke svrhe koristeci fizicki pokret
kao osnovu za analizu muzi¢kog gesta, strukture i znagenja u muzici. Sli¢no Pirsovoj, Elejn
King (Elain King) istrazuje vezu izmedu tempa, fraziranja i disanja u pijanizmu.

- Prema Ami Koks (Arnie Cox) muziCki gestovi su muzicki postupci, a nasa percepcija i
razumevanje gestova ukljuCuje shvatanje fiziCckog koje se nalazi u njihovoj produkciji.

- Larson (Steve Larson) ukazuje na kineticku prirodu muzike determiniSu¢i postojanje
,muzi¢kih sila“ kojom se muzicki pokret oblikuje analogno fizickom pokretu: gravitacija
muzike, muzi¢ki magnetizam, inercija,...

- Naomi Kaming svoj rad na gestu zasniva na Pirsovom modelu signifikacije i povezivanju

muzicke teorije sa filozofijjom i estetikom.
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- Kil (Ole Kuhl) definiSe muzicki gest kao znak koji predstavija vezu izmedu muzike kao
zvuka sa jedne strane i intersubjektivno zasnovanog drustvenog i emotivnog sadrzaja sa
druge. Gestovi su bogati gestalti koji kombinuju auditivnu informaciju (sluSanje pokreta) sa
podrazumevanom vizuelnom informacijom (zamisljanje pokreta)s5, somatosenzornom
informacijom (osecanje pokreta), i emotivnom informacijom (tumacenje pokreta). Gestalte je
povezao sa ,pokretnim formama* (Hanslik), ,vitalnim afektima” (Stern) i ,energetskim
oblikovanjem” (Haten).

- Levinson polazi od toga da je gest primarno sredstvo izraZzavanja stanja uma — u
suprotnosti sa artikulisanim mislima, i tako Siroko shvacen, i buduci da se muzika prirodno
poredi sa takvim nacinom izrazavanja, to znaCi da mi ¢ujemo ekspresivnu muziku kao

gestikuliranje neke vrste, da Cujemo vrstu gesta u ekspresivnoj muzici.

Kao jedan od prvih teoretiCara koji se zanima za teoriju 0 muzi¢kom gestu, Lidov potvrduje
prethodne pasuse, a to je da re€ ,gest* koristimo u znac¢ajnom metaforiCkom rasponu, narocito ako u
obzir uzmemo C¢injenicu da se i pre nastanka ove teorije re¢ ,gesture relativno Cesto srefe u
anglosaksonskoj analitickoj literaturi. Iz navedenih definicija moZemo zakljuciti da je ovaj pojam uneo
bogatstvo stupivéi na tlo muzikoloskog vokabulara pruzajuéi nam razliite predstave muzike kao
procesa, energije, sile, organizma i drugog. U Hatenovim dvema studijama - Musical Meaning in
Beethoven (1994) a potom i Interpreting Musical Gestures, Topics and Tropes (2004) razradena je
teorija 0 muziCkom gestu koja Ce biti koriS¢ena u ovom istraZivanju. U ovoj eklekti¢noj teoriji o0 muzickom
znacenju ujedinjeni su koncepti 0 muzikim gestovima, topikama i tropima u muzici, gde se autor u
velikoj meri oslanja na lingvistiCke ideje, teoriju knjizevnosti i mapiranje telesnog pokreta na muzicka
svojstva. Kako i sam kaze, njegov semioticki pristup je u isto vreme i strukturalisticki (jer tumadi i
generalizuje tipove stila kroz istrazivanje strukturalnih opozicija) i hermeneuticki (jer tumaci originalne
kompozicione procedure kojom se stvaraju tokeni tih tipova ¢ime se postiZe jedinstveno znacenje). Na
osnovu raznih poimanja muzickog gesta moze se tvrditi da se bilo koje energetsko oblikovanje moze
Smatrati gestom ukoliko postoji mogucnost da se tumaci kao znacajno. Pojam znacajno se odnosi na to
da gest otkriva informacije u odnosu na afekt, modalnost i/ili komunikativno znacenje. Dalje, gest se
moze stvoriti i interpretirati u bilo kom medijumu ili komunikacionom kanalu, a kao posledicu moze imati
bilo koju senzornu percepciju, motornu radnju ili njihove kombinacije. Treba primetiti da Haten ovim
razmisljanjem ne samo $to obuhvata sve moguce ljudske pokrete i njihovu percepciju, ve¢ i ono $to je

za muzicku teoriju jos vaznije, ,pretvaranje” energetskog oblikovanja kroz vreme u zvukove, koji variraju

85 | Igor Stravinski je rekao kako ne moze samo da sluSa muziku, on mora i da je gleda.
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od intonacije govora, do pesama, instrumentalne muzike i (indirektno) predstavljanje soni¢nih gestova u
notaciji.

Haten je sve gestove podelio u dve kategorije: stilske i strateSke.5¢ Stilski gestovi se najsire
mogu definisati kao konvencionalni gestovi koji Cine odredeni stil, dok su stratedki gestovi oni koji su
karakteristicni za strategiju odredenog dela. Drugim re€ima, stilski gestovi se mogu definisati kao
generalni principi i karakteristike stila, a strateSki kao individualni izbori i izuzeci koji se povremeno
pojavljuju unutar dela. StrateSki gestovi, koji se dalje dele na tematski, spontani, retoricki, dijalo$ki i
tropoloski gest, zapravo se mogu shvatiti kao strateSke adaptacije najSire kategorije stilskin gestova.
Stilski i strateSki gestovi su konvencije i individualni izbori kompozitora. Nemoguée je govoriti 0
strateSkom gestu izvan odredenog stila, pa se pojavijuje Citavo polje preplitanja stilskih i strateskih

funkcija gesta. ¢

STILSKI GESTOVI

STRATESKI GESTOVI

TEMATSKI SPONTANI RETORICKI DIJALOSKI TROPOLOSKI

Tabela 2. Klasifikacija muzickih gestova

2) Haten se slaze sa Agavuom da se muzicki znak, Siroko shvacen, mora tumaciti u vezi sa
muzi¢kim topoi, na na€in na koji je artikulisan u Ratnerovoj studiji 0 muzickom stilu i strukturi muzike 18.
veka (Classic Music: Expression, Form, and Style, 1980). Muzicke topike se najceS¢e tumace kao muzicki
,dijalekti, kojim govore kompozitori 18. veka. One su iskazane kroz dualnu strukturu — sastoje se od
formalnih tipova i ekspresivno-referencijalnih stilova - stilizovani plesovi iz muzi¢ke prakse ranog 18.
veka - koji se lako identifikuju kroz aktivnost razli¢itih ,oznacitelja“ (melodije, harmonije, ritma, metra...)
za sledeca ,0znacena“: 1. alla breve 2. alla zoppa 3. amoroso 4. aria 5. bure (bourée) 6. brilijantni stil 7.
kadenca 8. osecajnost 9. fanfare 10. fantazija (imaginacija) 11. francuska uvertira 12. gavota 13. stil
lova 14. uceni stil 15. manhajmska raketa 16. mar$ 17. menuet 18. mizet 19. ombra 20. opera buffa 21.

pastoralno 22. recitativ 23. sarabanda 24. motiv uzdaha (Zalosti)®8 25. pevajudi stil 26. Sturm und Drang

8 |idov priznaje da se ne moze utvrditi generalni sistem tipova gestova i njihovih funkcija, ali pravi kategorizaciju za koju smatra da se
moze koristiti u interpretativnoj muzikologiji. Gestovi mogu imati tri funkcije: emotivnu (npr. tuzan, sretan), faticku (kao u emfazi, imajuci
liénu snagu i odnose) i dijagramsku. Ova poslednja funkcija, koja potiCe iz lingvisticke pragmatike — gestovi koji ukazuju ili iznose na videlo
oblike i strukture-jesu analogni u muzici. Jedan gest moZe izrazavati vise funkcija.

67 Videti vie Anatomija i tipologija gesta, 62.

68 U daljem tekstu gest uzdaha. Termin je prikladniji, jer u sebi sadrZi izomorfnu karakteristiku uzdaha, silazni pokret, luk, pokret teza-arza.
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27. turska muzika.® Tumacenju topika mozemo pristupiti viSe formalisticki, nalik Agavuu koji ih svodi
na binarnu opoziciju sa ograni¢enim oznacenim, ili jo§ konciznije kao Lidov koji topike definiSe kao
,semantiCke jedinice u muzici najsliénije reCima“ (Lidov, 2005:8) Sto ne kompatibilira Ratnerovom
shvatanju koji ih sagledava kao ,dijalekte“ medu kojima se u istoj kategoriji nalaze i jedan menuet,
turska muzika i kadenca. Hatenovo razmatranje topika ide u oba pravca: on €ini se topike zaista poredi
sa re€ima u jeziku, buduci da ih razmatra kao korelacije — denotativna zna¢enja u muzici, dok su u isto
vreme njegova analiticka razmisljanja usmerena na muziku 18. i 19. veka, i samim tim topike sa
Ratnerove liste. Medutim, Haten daje topikama jo§ jednu dimenziju tumaceéi ih ekspresivnije u
nastojanju da dode do interpretanata.’9 On sumira Ratnerovu klasifikaciju muzickih topika unutar
hijerarhije stilova i asocijacija, i njihovu referenciju unutar drustvenog i estetskog vrednosnog sistema u
kojima su originalno nastali i povlaCi paralelu izmedu topikalnih Zanrova u muzici sa sistemima
klasifikacije knjizevnih Zanrova. Veé tako nagoveStava analizu unutar tradicionalne semiotike, gde
proucavanje knjizevnih formi i njene taksonomije moze rasvetliti shvatanje muzi¢ko ekspresivnih formi i
njihovih korelacija unutar muzicke organizacije. Time su Ratnerove topike usavrSene u ekspresivne
Zanrove koje definiSe kao dramatske radnje koje pomazu tumacenju primarnih ekspresivnih struktura
kompozicije, i najvaznije, karakteriSu delo u celini. Na primer, pastoralno kao ekspresivni Zanr u muzici
podrazumeva upotrebu odredenog podskupa topikalnog univerzuma klasicne muzike (redundantna
upotreba toni¢no-dominantnih harmonija, pedala i trozvuénih struktura u melodici...) sa ciliem postizanja
zvucne slike idiliénog seoskog pejzaZa. Ekspresivni zanrovi ne samo da ukljucuju paradigmatski izbor
materijala, ve¢ takode i kvazi narativan izbor, jer Cesto zahtevaju odredene transformacije, na primer
Hatenov ekspresivni Zanr — od tragiénog — do - transcedentnog. Jedna stvar koja legitimno egzistira u
ovoj teoriji jeste objasnjenje stilskinh promena i prostor za nijansirane vrste znaCenja, manje odredenih
stilistiCkim normama. U ovom radu ¢e biti koriStena Ratnerova lista topika naro€ito kod uoCavanja onih
elemenata muzickog jezika Prokofjeva koji predstavljaju analog muzici 18. veka. U isto vreme se uodila
neophodnost proSirivanja ove liste kako bi se ukazalo na sva ,znaCenja“ koja se pojavljuju u
Prokofjevljevoj muzici, i koja se pojavljuju kao razradene topike, recimo bajke kao ekspresivnog Zanra.
3) ldeja markiranosti je verovatno jedna od najproduktivnijih koje je muzika teorija pozajmila

od lingvistike.”" Roman Jakobson, ruski lingvista i semiotiCar predloZio je teoriju markiranosti koja se

69 Nazivi topika numerisani su prema originalnim Ratnerovim nazivima: 1. alla breve 2. alla zoppa 3. amoroso 4. aria 5. bourée 6. brilliant
style 7. cadenza 8. sensibility 9. fanfare 10. fantasy 11. French overture 12. gavotte 13. hunt style 14. learned style 15. Mannheim rocket
16. march 17. minuet 18. musette 19. ombra 20. opera buffa 21. pastoral 22. recitative 23. sarabande 24. sigh motif 25. singing style 26.
Sturm und Drang 27. Turkish music.

70 Haten najéeSce razmatra opoziciju tragicno/komi¢no-netragicno.

" U jeziku, markiran pojam nosi referencu sa konceptualnim ili gramatickom vredno$¢u koja ne moZze biti razlikovana pomocu
nemarkiranog pojma, i uzimajuéi prednost kada neko ima potrebu da pravi distinkciju izmedu dva. Nemarkiran pojam, suprotno tome,
moze biti koriSten kada nema potrebe da se razlikuje opozitna vrednost. To se moze ilustrovati najjednostavnije putem pojmova
Covek/zena. Dok ,Eovek ukazuje na CoveCanstvo, ,Zena“ ne moZe, pa je njena vrednost markirana. Dok se ,muSkarac’ nosi sa
ograni¢enom upotrebom unutar opozitnih relacija ,male/female” i u tom smislu je on takode markiran u odnosu na oznacitelja ,Covek".
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najSire definiSe kao ,vrednost data razlici. Generalno, nemarkiran pojam je primaran, data mu je
prednost i prioritet, dok je markiran pojam tretiran kao sekundaran, ¢ak i potisnut kao ,odsutni
oznacitelj“. U jeziku, markiran pojam nosi referencu sa konceptualnim ili gramatickom vredno$¢u koja ne
moZe biti razlikovana pomoc¢u nemarkiranog pojma. Nemarkiran pojam, suprotno tome, mozZe biti
koridten kada nema potrebe da se razlikuje opozitna vrednost. To se moZe ilustrovati najjednostavnije
putem pojmova Covek/Zzena. Dok ,Covek® ukazuje na CoveCanstvo, ,Zena“ ne moze, pa je njena
vrednost markirana. Dok se ,musSkarac‘ nosi sa ogranicenom upotrebom unutar opozitnih relacija
,male/female” i u tom smislu je on takode markiran u odnosu na oznaditelja ,Covek®. Teorija markiranosti
rasvetljava jednu od osnovnih opozicija koja postoji u tonalnoj muzici: dur/mol. Mol je markiran, jer nosi
uzi raspon znacenja, i prenosi konvencionalno ,tragi¢no” kao ekspresivni sadrzaj, dok dur konotira, na
Siri nemarkiran nacin ,netragiku” i nosi reference na razliCite spektrume stilova u rasponu od herojskog,
preko pastoralnog do komiénog. Ovu teoriju Haten preuzima od teoreti¢ara knjizevnosti Sapira (Michael
Shapiro) i koji prikazuje uzajamne veze markiranih parova oznaCitella sa odredenim markiranim
parovima sadrzaja. Ovaj koncept Haten primenjuje na istraZivanje tipova i tokena u analitickom
procesu.”? Ako pratimo Pirsovu taksonomiju, kao strukturalna kategorija, fip je u osnovi ,idealne
prirode®, dok je token manifestacija tipa kao ,perceptivnog entiteta“. Tako tip, ako se tumaci u opoziciji,
jeste nemarkiran, dok je token markiran. To znaCi da toni¢ni trozvuk, kako Haten predlaZze, jeste primer
tipa u muzici, ali ako se njegova konstrukcija promeni, nedostatkom terce ili kvinte, ali ostaje
funkcionalno identifikovan kao tonika, onda se tumaci kao token. Haten takode primenjuje teoriju
markiranosti na topike kako bi odredio strukturalnu hijerarhiju ,ekspresivnih Zanrova” koja pokriva
dramatski diskurs tonalnih kompozicija.”3 Najvazniju primenu teorija markiranosti ima kod Hatena unutar
podrucja stilske i strateSke kompetencije koje korespondiraju ,generalnim principima i karakteristikama
stila, kao i individualnim izborima i izuzecima koji se povremeno pojavljuju unutar dela“, odnosno
ukazivanja na kauzalitet koji postoji izmedu razvoja stila i promena markiranih vrednosti (npr. pikardijske
terce).

4) Pojam korelacije™ potiCe iz Ekove semiotike i odnosi se na doslovno znaenje u muzici.
Korelacije u muzici je mozda najednostavnije razumeti upravo putem topika, budu¢i da su one

enkodirane u muziCkim stilovima, jer ih sacinjavaju konvencionalni epiteti iz istorije muzike, one

2 'Tip’ je ona kategorija koja je prilemciva odredenom stepenu normalizacije i koja se moze predstaviti primerom pojedinacnog 'tokena™.
(Cumming, 2000: 84). Drugim recima, tip je uzor ili primer koji sadrzi u vidljivom obliku sve bitne osobine neke vrste ili grupe stvari,
odnosno kategorija Ciji individuumi poseduiju sliéna obeleZja po ¢emu se razlikuju od drugih kategorija. Token je realizacija tipa, odnosno
umetni¢ko delo dato jednom kona&nom realizacijom. U muzici se tako partitura jedne kompozicije moZe shvatiti kao tip, a jedno izvodenje
te partiture kao token.

73 Da bi objasnio ovaj model kako ekspresivna znaCenja jesu povezana sa muzickim strukturama, Haten se oslanja i na Pirsovu ideju
dijagramatike, strukturalne ikoni¢nosti u kojoj se sliénost temelji u strukturi opozicija, pre nego osobinama. Haten ide ka tome da razvije
viSe primera markiranih relacija u muzickim sistemima pokazujuci kako podupiru osnovne semanticke korelacije (kao $to su upravo
markiranost molskog i durskog tonaliteta sa asocijacijama tuge i tragedije).

74 Pojam korelacije koji Haten koristi za doslovno znagenje u muzici predstavlja neutralniju verziju problemati¢nijih pojmova ,referencija“ ili
,denotacija“ u tumacgenju ovakve vrste muzickog znacenja.
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funkcioniu kao njihovi konvencionalni znaci, kao stabilni tipovi stila sa Sirokim rasponom tokena u
razli¢itim delima i zbog toga ih kao stilske markere sluSaoci lako mogu prepoznati.’® Tako korelacije, u
ovom kontekstu funkcioniSu kao ekvivalenti ,doslovnog” znaenja u muzici: one su karakteristicne po
svojoj neposrednosti i motivisane su osnovnim vezama koje postoje izmedu zvuka i znacenja, $to im
omogucava status stilskih markera.

5) Srce Hatenove eklekticke teorije 0 muzickom znacenju predstavlja proces stvaranja tropa u
muzici (troping) spajanjem dva ili viSe razli¢itih gestova (tropolo$ki gestovi) koji dokazuje da se gest
primarnog nivoa oznagavanja moze uopStavati u jedan visi nivo sinteze. U teoriji knjizevnosti tropi su
retoriCke figure koje se definiSu kao postupci menjanja osnovnog znacenja reéi. Tako i metafora kao
oblik tropa nastaje interakcijom izmedu ve¢ postojecih znacenja koja su Cesto kontradiktorna zbog ¢ega
doslovna znacenja redi, fraza i jezickih figura, kada su udruzena, daju metaforicki smisao. Isti proces se
pojavljuie u muzici, kada se dva razliCita osnovna znaCenja, to jest korelacije nadu unutar iste
funkcionalne lokacije kako bi stvorile treCe znaCenje zasnovano na njihovoj interakciji. Nova figurativna
znaCenja kao muzicki dogadaji koji se odupiru stilskim oCekivanjima nastaju procesom koji Haten
uopSteno naziva ftropiranje. Ono ,u muzici moze biti definisano kao donoSenje dva, inaCe
nekompatibilna, tipa stila u jednu lokaciju kako bi iz njihove kolizije ili fuzije nastalo jedinstveno
ekspresivno znacenje. Tropiranje predstavlja jedan od efektnih nacina na koji kompozitor moze stvarati
nova znacenja i [time] tematski tropi mogu uticati na tumacenje Citavog viSestavaénog dela. Topike su
tipovi stila koji poseduju snazne korelacije ili asocijacije sa ekspresivnim znaCenjem; na taj nacin, one
su prirodni kandidati za tropoloSku obradu“ (Hatten, 2004:68). Medutim, u kategoriju korelacija, pored
topika, ulaze svi elementi muzi¢kog toka koji oblikuju muzicke dogadaje i dalje mogu biti ukljuCeni u
proces tropiranja. Samim tim gestovi nisu jedini muzicki elementi koji su sposobni za takvu vrstu
sinteze, pa se ove kreativne fuzije mogu pronaéi i kao tematske, Zanrovske ili na vise nivoa. Tropolosko
tumacenje muzickih dogadaja omogucuje pojavu viih nivoa znacenja (konotacije) unutar ,funkcionalnih
lokacija“, $to su sustinski stilska oekivanja koja su povezana sa kompetentnim sluaogevim iskustvom
prepoznavanja ,dogadaja” koji se odvijaju u muziCkom narativu. Postupanje sa semanti¢kim
korelacijama i metaforama u muzici kao ekvivalentima doslovnog i prenesenog znacenja u jeziku
predstavlja vaZzan pomak muziCke semiotike, jer je pojam muzi¢kog znaCenja usled dugotrajnog
,habanja“ postao toliko mnogoznacCan, neodreden i Siroko rastegnut da se morao precizirati i uze
ograniCiti. Time je Haten jedan od prvih semiotiCara koji otvara mogucnost proucavanja muzicke

metafore na nacin koji je nezavisan od striktno lingvisticke upotrebe, na $ta su pojmom konceptualne

75 Primera radi, uceni stil pretpostavlja primenu kompozicione tehnike kao $to je imitacija, akordska pratnja,... brilijantni stil se odnosi na
iskazivanje virtuoznosti, dok se Sturm und Drang prepoznaje kroz napetost u muzici iskazane raznim elementima: dinamikom, agogikom,
harmonskom nestabilno$éu, ...
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metafore ukazali Lakof i DZonson. Premda Hatenov hermeneuticki pristup koji on naziva ,spekulativnim
modelom”, a Kuk (Nickolas Cook) ,kreativnom interpretacijom” analitiCki vodi van granica striktno
istorijske rekonstrukcije stila ka sintezi istorijskih i sluSaoCevih kulturnih pretpostavki, jedno od
najproblematicnijih pitanja koje se unutar ovog slozenog modela javlja jeste ,stilska kompetencija”. Ona
je definitivno odraz nastojanja Nove muzikologije da izbegne distanciranje od muzike same, ali ono $to
Haten zahteva od sluSaoca jeste visok nivo kompetencije za uoCavanje korelacija odredenih stilskim
markiranjem kreativnog i stilskog razvoja koji se pojavljuje u delima odredenih kompozitora. Kada je re¢
o analitiCaru, tada se problem reSava putem upotrebe ,intuicije* koja deluje kao vodi¢ za stvaranje
primarnih pretpostavki o ekspresivnom sadrzaju odredenog dela, pre nego Sto se poveze sa viSim
nivoima interpretacije. Haten ocigledno stremi univerzalnoj primeni muzi¢ke intuicije, buduci da je
zahteva i od sluSaoca Cime ona predstavlja osnovu za prikupljanje preanalitiCkih €injenica koje moraju
imati svoje uporiSte u korelacijama, koje opet povezuje sa stilskim i strateSkim osnovama. Da bi
korelacije mogle imati uporiSte u muzickom stilu, Haten uvodi pojam motivacije, to jest strukturalne
ikoniCnosti, ili izomorfizma kao ikoniCnosti jaceg dejstva izmedu zvuka i znacCenja.”

6) Usvajanjem Pirsove dinamicne trihotomije znak — objekat —interpretant, Haten u semanticki
lanac ukljucuje i Coveka kao sluSaoca $to dozvoljava multiplikaciju znacenja.”” Vide¢emo da ovaj model
znaka, zajedno sa primenom teorije markiranosti, obezbeduje tumacenje korelacija kao utemeljenih
konvencija odredenog muzickog stila, $to dalje pomaze tumacenju interpretacije ekspresivnog u muzici.
,Znhacenja nisu ekvivalentna zvu¢nim formama. Veza izmedu zvuka i znagenja, iako posredovana kroz
forme, takode je posredovana i kroz asocijativne navike, koje kada su stilski kodirane stvaraju
korelacije, dok kada su strateSki dobijene (izvedene kroz stilski ograniCen proces tumacenja) stvaraju
interpretacije* (Hatten, 1994:275).

7) Tokom devedesetih se u muzi¢koj semiotici pojavijuje jo$ jedna ideja u vidu teorije o
muzi¢kom liku ili personi $to omogucuje naratoloSku analizu muzi¢kih tekstova i izvesnu reviziju nekih
starijih pristupa muzickom znacenju. Zajedno sa teorijom o muzickom gestu, naratoloSka analiza
ukazuje na najznacajniji aspekt danasnje muzicke semiotike: istraZivanje relacije muzika - telo i virtualne
muzicke persone. Termin muzicka persona ili lik oznacava subjektivnost koju sluSalac doZivljava u
muzici, utisak da je muzika vrsta sile ili volje. Ovo je jedno od najintrigantnijih pitanja koje postavlja
danasnja muzicka teorija, jer samo ako se prisetimo tipicnog opisa nekog muzi¢kog toka videCemo da

kao subjekta zamiSljamo Citav niz razliCitih stvari: temu, instrument, muziku, kompozitora, izvodaca...

76 Jedan od problema sa kojim se suogava Haten jeste definicija korelacija kao kulturno motivisanih u suprotnosti sa prirodno motivisanim.
7 Tu je zanimiljiva korespondencija sa Buzonijevim naginom razmisljanja o estetici muzike, gde se nadovezuje na neoplatonisticki ,red”
kada kaze da muziku kojom odzvanja svemir zapisuje kompozitor, izvodi izvoda¢, a prima slualac i tek od tog sluSaoca zavisi kakav ¢e
biti rezultat te muzike, kako ¢e se razumeti.
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Cinjenica da procesualnost muzike dozZivljavamo kao radnju i delovanje, ali da jo uvek nismo u poziciji
da ukazemo na subjekt koji to vrSi, izrodila je kod Kona (Edward Cone), Levinsona i Naomi Kaming
ideju o imaginarnoj personi ili kod Mausa (Fred Maus) o delovanju (agency) bez subjekata (agent), kao i
povezane ideje o nedefinisanom prostoru i vremenu u kojima se nastavljaju zvucne predstave kod
sluSalaca (Zatkalik & Konti¢, 2012).78 Premda se vecina teoretiCara slaze da se procesualnost muzike
moZze porediti sa odvijanjem radnje u nekom knjizevnom delu, u muzici ostaje enigma ko su nosioci te
radnje, ko su ti likovi. Jedan od teoreti¢ara koji je duboko za$ao u ovu oblast i ispitao ne samo pitanje
persone i likova u muzici, ve¢ i druge probleme koji se pojavljuju kao relevantni u analogiji muzike i
jezika jeste Tarasti. Konkretno, Tarastijeva naratoloSka analiza je eklektiCki zbir nekoliko teorija: teorije
izotopa, teorije modaliteta i modalne logike. Teoriju izotopa je prethodno Gremas (Algirdas Julien
Greimas) pozajmio iz oblasti fizike. U muzici su izotopi oni elementi koji dobijaju status predominirajucih,
redundantnih, a u isto vreme veoma znacajnih na strukturalnom planu (npr. tema, tonalitet, tekstura,
odreden interval...), to jest izotopi su oni elementi koji odolevaju nestanku kroz celokupno izrazavanje.
Primena modalne logike finskog filozofa Rajta (Georg Henrik von Wright) u Tarastijevoj teoriji ima za cilj
da objasni procesualnost muzike i njen diskurzivni karakter. Rajtovo ucenje se zasniva na formuli pTq
koja pokazuje prelazak iz stanja p to stanja g. Da bi se odigrao jedan muzi¢ki dogadaj postoje minimalni
uslovi, a to su vreme (temporalization), prostor (spatialization) i aktorializacija (actorialization) ili likovi.
Tarasti imenuje subjekte muzicke radnje kao likove (actors), a njih ¢ine personifikovane muzicke teme.
Zbog toga Tarasti koristi i Gremasove pojmove actant i negactant koji su analogni pojmovima
protagoniste i antagoniste u nekom knjizevnom delu. Na kraju, prema Gremasovoj semioti¢koj teoriji
modaliteti oznaCavaju sve intencije putem kojih osoba koja govori ,boji svoj govor” Zaista je
zapanjujuce koliko su ovi aspekti ljudske komunikacije primenjivi i iznijansirani u muzici, i koliko
uspevaju da diferenciraju razlicite tipove muzi¢kog toka. Nacini ispoljavanja modaliteta u muzici bili bi
sledeci: being (stanje mirovanja, stabilnosti), doing (stanje muzike akcije, dogadaja), becoming kao
uobiCajeni proces u muzici (prelazak iz jednog stanja u drugi), will (muzika koja ukazuje na nove
dogadaje i obrte), know (kognitivni momenat muzike, muzi¢ka informacija, sve $to je novo i
informativno), can (izvodacka tehnika, virtuoznost) i must (aspekti zanra ili forme, stila i normativnih
kategorija). Kontroverzna ideja odnosi se na jos jedan zaseban modalitet Gremasove teorije ili believing
— koncept istine kao slika funkcionisanja ostalih modaliteta, pa se tako u muzici moze istraziti i
epistemska vrednost, Cime je Tarasti jedan od prvih autora koji nastoji da muzici pripiSe i tu

kompetenciju, koja se smatra najspornijom u poredenju odnosa muzika — jezik. U radovima mnogih

78 Sliéne zakljucke izvodi i Kivi. Videti: Peter Kivy, Antithetical Arts: On the Ancient Quarrel between Literature and Music. New York, 2009.
79 Za razliku od sloZenog pristupa modalnoj gramatici muzike (Tarasti, Marta Grabo¢, i dr.), pojam modaliteta u ovom tekstu ogranicen je
na parametre kao Sto su dinamika, intonacija i artikulacija muzickog gesta, koje i u govoru imaju snazno retoricko dejstvo. Videti str. 168 i
176.
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autora (Lidov, Koker, Kon, Sajnberg) govori se i o strukturalnoj ikoni¢nosti izmedu energetskog stanja
muzi¢kog zvuka i energetskog stanja tela. Ovaj efekat se temelji na Cinjenici da je muzika rukovodenje
energetskih stanja i kako se menja energetsko stanje muzike, pojavljuje se ,pokret*. Lidov se prema
ovim pokretima predstavljenim muzikom odnosi kao prema pokretnim objektima dok je muzika persona
intepretant tog pokretnog objekta. Jedinstvenost Lidovog pristupa je spajanje dve vrste indeksnosti:
opste ideje o gestu i specifiénih emotivnih formi® Klajnsa (Manfred Clynes), to jest ukljuCivanje ideje da
muzika ima i emotivne objekte. Lidov je jedan od prvih semiotiCara koji se snazno oslanja na
kontroverzne ideje ¢uvenog neuropsihologa, koji je pruzio empirijske podatke o povezanosti neurona
mozga sa razli¢itim emotivnim stanjima kod Coveka.8! Violinistkinja i teoreti¢ar, Naomi Kaming ovu ideju
dalje razvija predlazuéi da jednostavni indeksi fiziCkih stanja postanu oznaditelji ikoniénih znakova
razradenih fiziCkih stanja i emocija. Ona je takode jedan od autora koji razmatra problem pretakanja
slozenog i apstraktnog muzickog znacenja u reci. Ta znacenja su i distinktivna i individualna, ali teSka
za verbalno izrazavanje, pa ih opisuje kao ,neizreciva“ (ineffable). Takva znacenja se pojavijuju kada
sluSalac primeti odredene strukturalne mogucnosti i relacije, ali bez sposobnosti da ih imenuje.
Povezivanjem ideje ,neizrecivog®, kognitivne teorije otelovljenja Lakofa i DZonsona sa Pirsovim
ucenjem, ona istrazuje otelovljene Seme, korporealnost interpretanata u muzici, i povezuje sa afektivnim
odgovorima, Cime prekida dugu praksu njihovog odvojenog strukturalnog razmatranja. Slicne
fenomenoloske orijentacije 0 muzickom zvuku kao konstantno promenjivoj energetskoj teksturi koja se
ikoniéno doZivljava sa telesnim i afektivnim stanjima, razvijaju i Seferd (John Shepherd) i Vike (Peter
Wicke). Oni istraZzuju mnoga pitanja koja je inicirala Kamingova u svojoj studiji o0 muzickom znacenju
pod nazivom The Sonic Self: Musical Subjectivity and Signification. To su pitanja: subjektiviteta, teorija
gesta i afektivne ikoni¢nosti u Sirem kulturno-teoretskom okviru, i najzad, ispitivanje jednog od
najmistiCnijih pitanja danasnje muzikologije — neizrecivo muzi¢ko znacenje, koje je Lidov objasnio
idejom procesivnog znaka: ,Procesivni znak je znak u kome referenca, objekt ili interpretant jeste
proces” (Lidov 1999: 182). Kada je Haten razvio koncept ekspresivnog Zanra, teorija muzi¢ke persone
se ,usudila“ da energetske indekse i ikoni¢ke znakove, doZivljene antropomorfno, putem strukturalne
slinosti izmedu energetskog stanja muzickog zvuka i energetskog stanja tela, razradi i sazme u
transparentne muzicke likove. Rezultat je da Cesto ¢ujemo muziku kao da konverziramo sa drugim
osecajnim biéem, muzika deluje kao da ima likove. Haten uvodi jo$ jedan srodan pojam u definiciju, koji
se jo$ indirektnije odnosi na onog koji izvodi gest — gestovnik. Tako je u njegovoj definiciji ,muzicki gest
(...) pokret (...) koji se tumaci kao znak, bilo da je sa namerom ili ne, i kao takav on prenosi informacije o

80 Emotivne forme su osnovne ekspresivne vremenske forme centralnog nervnog sistema za koje Klajns tvrdi da su univerzalne. On je
oshovne emotivne izraze izrazio pomocéu zvuka, a potom ih predstavijao ljudima razliCitih kultura koji su uspeli da identifikuju emocije
pomocu zvuka kojim su izrazene. Videti tekst u nastavku.

81 Videti viSe str. 63-64 i Lidov, Is Music ..., 131-138.
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gestovniku (ili liku, personi koju gestovnik imitira ili otelotvoruje)* (Hatten, 2004:224). Haten smatra da
kada god se muziCki dogadaji Cuju kao gesturalni, tada je ovo pitanje (likova, persone, agenata, aktera
...) neizbezno. Haten koristi pojam ,agency“ — delovanje, ali to delovanje ima i subjekta ,agenta“. |
premda je Hatenov pojam ,agenta“ najkompletniji kada je re¢ o engleskoj terminologiji, jer uvodi osobine
¢injenja, delovanja, akcije, radnje... u naSem jeziku moze dovesti do pogresnih interpretacija, te ¢u u
nastavku teksta za ovu referencu u Hatenovoj teoriji koristiti pojam lik. Interesantno je da Haten daljom
razradom ove ideje precizira tipove likova koji generalno pokrivaju pomenute visestruke moguénosti u
muzici, u oba €ina, komponovanju, to jest partituri i izvodenju.82 Buduci da se subjektivnost i
aktorijalnost pojavljuju najviSe kod tematskih gestovas® i da Prokofjev veoma Cesto stvara aluzije na
likove iz programskih dela i koristi citate u klavirskoj muzici, pojam lika u ovom radu bice koristen upravo
u tom znacenju, sa svescu o tome Sta sve ova ideja u teoriji inicira. To znaCi da se bliski, karakterno i
strukturalno sli¢ni gestovi, kao $to su tematski mogu tumaciti kao gestovi jedne liCnosti. Pitanje je da i bi
teorija 0 muzickom gestu uopste opstala bez bihejvioralne ideje o ekspresivnosti muzike, to jest bez
entiteta lika, subjekta, ili persone. Levinson smatra da je koncept muzicke ekspresivnosti veoma slozen,
tu su ideje personalne ekspresije, fizickin i muzickih gestova, virtuelnih agenata, likova, ...od kojih svaki
ima svoju ulogu (Levinson, 2006: 85-86). Levinson se priblizava idejama Naomi Kaming o definiciji
ekspresivnosti samo ukoliko u muzici Cujemo lik, koji ne mora biti stvaran. Ovo je jedna od sustinskih

ideja ove teorije.

Mnoge ideje Kamingove, ali i Lidova, Haten implementira u sopstveni hermeneuti¢ki model, ali
je on takode fokusiran na pitanje ,otelotvorenja“ partiture, to jest kako da se stvore odgovarajuci gestovi
u izvodenju nekog dela. Iz tog razloga veliki deo njegovog rada vezan je za odredenu pijanistiCku
izvodacku tradiciju, dok rad Lidova i Naomi Kaming ima nesto Siru primenjivost. Filozofi Piter Kivi (Peter
Kivy) i Stiven Dejvis (Steven Davies) takode su doprineli razumevanju teorijle 0 muzickom gestu,
koriste¢i koncept homologije za objaSnjenje energetskih oblika muzike kao korespondirajucih fizickim
osobinama ljudskog pokreta i ponasanja. Narocito je zna¢ajna Kivijeva teorija linjje koja tezi objasSnjenju
relacije izmedu fiziCkog gesta i muzickog znacenja kao rezultata potrebe ljudskog bi¢a da ,0zivi* sve

82 Partitura se izjednaCava sa dramom koja ukljucuje dve dimenzije: nivo price (muzicki dogadaji u verovatnoj, logicnoj, stilskoj sekvenci,
nizu) i nivo naracije (ako mozemo zamisliti kompozicionu igru sa muzi¢kim dogadajima ili njihovim vremenskim nizom ili vezama, otkrivanje
i predlaganje odredenog stava prema njima; sugestivna ,tacka posmatranja“ ili isfiltrirana perspektiva). Tako Haten na prvom nivou
artikuliSe osnovnog lika (actant, protagonista, persona, subjekt, glas) = deluje kao subjektivnost koju €ujemo i sa kojom se identifikujemo u
muzici, i spoljadnjeg lika (negactant, antagonista; ili depersonalizovana spoljasnja sila-sudbina) = takav lik deluje izmedu osnovnih ili protiv
osnovnog. Na drugom nivou je narativni lik (stvaraoCeva persona ili pripovedacka linost) = ponekad nevidljivi, ponekad transparentni lik
koji je ukljuCen u redosled, aranzman, i komentar niza dogadaja u prici. U interpretaciji muzi¢kog dela se mogu uogiti svi ovi tipovi likova,
obiéno bez nametanja sopstvene izvodacke licnosti. Kada se ona javi, izvoda¢ kao narator se obra¢a sluSaoCevoj paznji i tumaci dogadaje
iz individualne perspektive kao jednog od u€esnika u ,pri¢anju” pri¢e. Kao &etvrti lik, izvoda¢-narator moze naglasiti osobine prva dva tipa,
ili samo neobinih redosleda i promena oCekivanih dogadaja ili niza dogadaja kod treceg tipa.

8 | u Tarastijevoj modalnoj gramatici ,thematic actant* je entitet kroz koji se realizuju izotopije, modaliteti i opSta narativna putanja u
apsolutnoj muzici.
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ono §to percepira. Upotreba pojma muzi¢kog gesta je jasno razli¢ita od potrage za neutralnim zvucnim
materijalom u muzickoj semiotici pedesetih godina 20. veka. Tokom osamdesetih godina 20. veka
muziCki gestovi su nosioci referencije, nosioci znaCenja koje predstavijaju u delu, $to moze biti na
kreativan nacin koristeno unutar kompozicije. Velika prednost ovakvog pristupa znacenju jeste u tome
$to se ono ne vidi kao nesto staticno, ve¢ nesto $to se konstantno odvija, kao proces. Teorija o
muzi¢kom gestu, kao i druge interdisciplinarne metode Nove muzikologije u velikoj meri streme
,humanizaciji“, jer je ta osobina upravo neophodna kako bismo se i dalje suo€avali sa nemustim jezikom
muzike. O tome govori i Zbikovski koji sa aspekta kognitivnih procesa, putem kojih shvatamo i tumacimo
svet oko nas, govori 0 razumevanju muzike i ulozi muzicke teorije u tome.8 Buduc¢i da smo u zivotu
svakodnevno okruzeni gestovima koje tumacimo sa aspekta partikularnog iskustva i konvencionalnih
navika, deluje prirodno Sto u procesu slu$anja, onda kada se suocimo sa mentalnim predstavama koje
inicira zvuk, traZimo pojmove iz one konceptualne oblasti koja ih najbolje opisuje. Istrazivanje veze
izmedu telesnog, emotivnog iskustva i zvucnog kvaliteta je disciplina koja sigurnim koracima ulazi u
svakodnevnu muzikolosku frazeologiju u¢e¢i nas slusanju muzi¢kog gesta i njegovoj znacajnoj ulozi u
razumevanju i tumacenju muzickog znacenja. Zato muzicki gest nije samo fiziCki pokret koji ucestvuje u
stvaranju zvuka na osnovu partiture, ve¢ specificno oblikovanje koje tom zvuku daje izrazito znacenje.

Drugim re¢ima, muzicki gest postaje klju¢ razumevanja muzi¢kog znacenja.

8 Njegovo tumacenje je zasnovano na pravilu tri ,osnovna kognitivna procesa.” Prvi, kategorizacija, stvara muzicku spoljadnjost u
uslovima kategorija dogadaja, prikazanih kao motivska struktura. Drugi proces, mapiranje ukrdtanjem oblasti, se odnosi na naéin na koji
naSe shvatanje jedne oblasti je strukturirano pojmovima druge oblasti. Tre¢i, konceptualni modeli, dovodi koncepte u specifiéne odnose.
Knjiga istrazuje kako ova tri procesa ,oblikuju teoriju 0 muzici i usmeravaju analizu muzi¢kih dela. Videti: Lawrence M. Zbikowski,
Conceptualizing Music: Cognitive Structure, Theory, and Analysis, New York, 2002; i u: Music Theory Online, Volume 10, Number 4,
December 2004, Society for Music Theory.
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4.1 Anatomija, tipologija i funkcije muzickog gesta

Jedan od najboljih poznavaoca ljudskog tela i njegovog koriséenja u procesu komunikacije,
Dezmond Moris, kaZze da telo ima sloZeni govor i da ga je kao celinu jednostavnije analizirati po
delovima, od anatomije do korid¢enja u komunikaciji. Aleksandra Pirs takode govore o pokretima i
fraziranju i vaznosti prouavanja anatomije gesta u procesu konstrukcije znagenja. Telesni gest je
molarna jedinica pokreta, inicirana jednim impulsom sa ciljem ekspresije ili komunikacije. Anatomija
gesta je vremenski odredena: gest ima odreden pocetak i kraj, i ¢esto se zavrSava na tacki na kojoj
pocinje. Gestovi su kontinuirani pokreti, ali kratkog trajanja. U jedinice gestovne aktivnosti spadaju:
fraza gesta (G phrase) i jedinica gesta (G unit). Fraza gesta se raduna od momenta pripreme (pre-
stroke hold), do udara (klimaksa) i retrakcije (post-stroke hold), ukljuCujuéi i pauze i druge zadrske.
Momenat od udara do relaksacije se ne razmatra kao fraza gesta, iako ulazi u jedinicu gesta. Ona,
jedinica gesta, je vreme u kome se gest odvija, od momenta relaksacije do povratka relaksacije.® U
frazu gesta ne ulazi povratak u poCetni polozaj. Gestovi se najée$c¢e pojavljuju samostalno i sukcesivno,
jedan za drugim. Ako govornik ostane za trenutak u ekstenziji, polozaju konac¢nog oblika gesta,
klimaksa, to Kendon naziva retrakcijom koja moze i da izostane ukoliko sledi novi gest jedan za drugim.
Udar ili klimaks je otelovljenja referenca, semanticki srz samog gesta i ono $to se najcesce identifikuje

kao ,gest".

relaksacija - klimaks - retrakcija - relaksacija
(pripremni polozaj) (finalni polozaj gesta) (prolongacija finalnog polozaja) (pocetni polozaj)
— _
——
Fraza gesta

——

Jedinica gesta

N— _

Slika 2. Fraza i jedinica gesta

Primera radi, gest zatvaranja vrata odvija se u jedinici koja ukljuuje relaksaciju (pripremni
polozaj mirovanja ruke) - klimaks (zatvaranje vrata) - retrakcija (prolongacija finalnog polozaja ruke) —
relaksacija (povratak u poloZaj mirovanja ruke). Na osnovu analogije, muzi€ki gest je bioloski i kulturno

utemeljen u komunikativnom ljudskom pokretu. Muzi¢ki gestovi potiCu od bliske interakcije i

85 Kendon kaze da unutar takve jedinice treba razlikovati pripremnu fazu koja vodi do konaénog polozaja -udara (klimaksa), i faza koja od
njega vodi do relaksacije.
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intermodalnosti perceptivnog i motornog sistema ljudi, oni su sinteza energetskog oblikovanja pokreta
kroz vreme sa jedinstvenom ekspresivnom snagom. BioloSke i kulturne motivacije muzickih gestova su
dalje razradene unutar konvencija muzickog stila ¢iji elementi ukljucuju i diskretno (tonska visina, ritam,
metar) i analogno (dinamika, artikulacija, vremenska brzina). Muzicki gestovi su gestalti koji prenose
afektivni pokret, emociju, i likove putem fuzije inaCe odvojenih elemenata u kontinuitete oblika i sile.
Obelezen gest u primeru 3 (str. 50) daje sliku iste proporcije fizickog i muzi¢kog gesta, i u njemu se
moZze uoditi Citava jedinica gesta, od pripremnog poloZaja, do klimaksa (t. 2) koji je i vizuelno i zvuéno
predstavljen, do retrakcije (prolongacije klimaksa na Cetvrtini note), dok sa povratkom u pocetni polozaj
vec¢ pocinje nova jedinica. lako Lidov razmatra samo jedan aspekt ekspresivnosti muzickog gesta, kao
izraza emotivnog stanja ili muzicki geStalt kao afektivni pokret, on smatra da mi nemamo pravilo
prevodenja muziCkih formi i somatskih S$ema koje one predstavljaju. Ovaj teoreti¢ar problematizuje
pitanje kako distinktivne muzicke predstave gesta korespondiraju distinktivnim gestovima tela, i Sta je
uopSte uloga tih predstava u muzici? Odgovor pronalazi u pomenutoj Klajnsovoj teoriji gde su
ekspresivni gestovi oni koji su urodeni da realizuju odredene senticke forme i imaju fiksne odnose sa
emotivnim stanjima. Odredeno stanje emocije je mentalni korelat, otelotvoren u ekspresivnom gestu kao
fizickom korelatu. lako je emotivno stanje relativno dugog trajanja, njegovu ekspresiju gestom Lidov ne
smatra problematicnom. Da bi se te emotivne forme izmerile izmislio je aparat sentograf koji se sastoji
od dugmica osetljivih na dodir prsta. Subjekti koji zamisle odredene osnovne emocije dok ritmicki
pritiskaju sentograf proizvode veoma razli¢ite forme za odgovarajuce distinktivne emocije: bes ima
najkrau emotivnu formu i oStar ispad, Zalost ima laganu silaznu formu, ljubav oblu i izbalansiranu
formu, i tako dalje. Ovo istraZivanje je predstavijalo osnovu Klajnsovih tvrdnji da znaCenje u muzici
potiCe od emotivnih formi koje se sprovode putem muzicke makrostrukture (melodija, ritam) i
mikrostrukture (dinamika, agogika). Sto je emotivna forma aproksimativno bliskija, muzika postaje sve
lepSa i puna znacenja. To je koncept koji potiCe od teorije ,liénih krivulja“ (personal curves) nemackog
muzikologa Bekinga (Gustav Becking).

Emotivne forme variraju u trajanju od 0.2 sekunde (bes i mrznja generiSu najkrace forme) do
oko pet sekundi (Zalost i poStovanje imaju najduzi izraz). To znadi da korespondiraju, veoma grubo,
tipicnom trajanju muzickih motiva, zakljuCuje Lidov. On smatra da Klajnsova teorija nije dovoljno
iskoriStena od strane teoretiCara koji analiziraju gest, uprkos dokazanoj korespondenciji muziCkih
gestova sa kategorijama emotivno ekspresivnih gestova. Hatenov znacajan doprinos lezi u predlogu da
se ljudski gest vise shvati kao ekspresivno znacajno, energetsko oblikovanje kroz sve ljudske
modalitete percepcije, radnje i kognicije. On govori 0 muzickom gestu koji se zasniva na ,muzi¢kom

afektu i komunikaciji‘, tako da svaki sistem muziCke analize koji traga za otkriCima neraskidive veze
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muzike sa telesnim pokretom mora shvatiti prirodu i funkciju tih telesnih pokreta kao primarno
komunikativnih ¢inova.
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Slika 3. Emotivne forme izmerene pomocu sentografa

Zasnivajuci svoj model na gestalt psihologiji percepcije, Haten muzi¢ku percepciju tumaci kao
sintezu onoga $to teoreti¢ari odvojeno analiziraju kao melodiju, harmoniju, ritam i metar, tempo i rubato,
artikulaciju, dinamiku i fraziranje u nedeljivu celinu. Osnovni oblik ekspresivnog gesta je, prateéi
Klajnsove emotivne forme, izomorfnog dizajna, pa se muzicka percepcija zasniva na analognim
formama ljudske aktivnosti. Cak i Hanslik govori o pojmu kretanja u muzici za koje smatra (u Sirem
smislu koji obuhvata i pojacavanje i slabljenje jednog tona ili akorda) da predstavlja element koji je
zajednicki i muzici i emocijama, i koji je muzika u stanju da oblikuje u hiljadama nijansi i kontrasta
(Hanslik, 1977:61). Za razliku od izu€avanja emocija u muzici, pojam kretanja u istraZivanjima muzike je
bio prilicno zanemaren, iako je jasno da on daje najznaCajniju analogiju sa ljudskim telom, i da je u
praksi najznacajniji i najplodniji. Govor o gestu kao osnovi muzi¢ke reference je teoretski niStavan

ukoliko nismo svesni svih pitanja koje ova ideja inicira.

Muzicki gest potvrduje sva tri aspekta telesnog gesta: on ima definisan pocetak i kraj, obicno je
kratak i proti¢e u vremenu bez prekida. Medutim, dok je korporealni gest neprekidna jedinica, muzicka
predstava gesta ne zahteva neprekidnost zvuka, jer se kontinuitet gesta ostvaruje i ako se sastoji iz

odvojeno artikulisanih tonova. Kao osnovna kategorija, prototipski gest je onaj koji se odvija u radnoj

64



memoriji od dve sekunde. Osnovni oblik moZe biti dalje mapiran na bilo koji senzorni ili motorni sistem
(bolie se razume kao integrativni senzomotorni sistem). Ova interaktivnost predstavijanja, kroz
mapiranja analognih energetskih oblikovanja kroz vreme u vizuelnom, auralnom, taktilnom i motornom
podrucju, naziva se intermodalnost.86 Osnovna tvrdnja teorije Lakofa i DZonsona jeste da opisne Seme
konstituiSu intermodalni nivo kognitivne predstave, intermodalni u smislu da one interpretiraju
kinestetiCke, lingvisticke, vizuelne i auralne aktivnosti i iskustva. Zbog toga su Seme repertoar
interpretanata povezanih sa interpretacijom, sa tumacenjem (Lidov, 26:38). Dakle, ,gestovi preneseni u
muziku, predstavljaju vise od energetskog oblikovanja kroz vreme i viSe od energije koja je potrebna
izvodacu da stvori zvuk® (Hatten, 2006:3). U mnogim stilovima, opoziciono markirani tipovi gestova, kao
Sto su zalost/radost, mogu biti u korelaciji sa strukturalnim opozicijama medu muzi¢kim elementima
putem modela koje je Haten razvio u Betovenovoj muzici. Takve opozicione kategorizacije stvaraju vise
sistematicni, stilski, (ili u pojmovima C. Pirsa) simboli&ki nivo znagenja gestova. Ovaj tip gesta, stilski,
spada u konvencionalne simboliCke predstave. Haten daje primer da ¢e ,Zzalost“ najprirodnije biti
predstavljena u pojmovima silaznog kretanja i ,teSkih“ gestova, a radost obrnuto tome: putem uzlaznog
kretanja i ,lakih“ gestova. To znaci da u (zapadnim) muzickim stilovima vrsta virtualnog gravitacionog
polja ili vektoralnog prostora omogucuje analogiju sa silom ljudskog tela u fizickom prostoru i
motivacione opozicije zalost-silazno/radost-uzlazno. Ova podrucja ili prostori predstavljaju komparativne
karakteristike iz okruzenja protiv kojih slobodno voljni, energetski muziCki gestovi pocinju da se
dozivljavaju kao gestovi tela. Kada se to dogodi, moZe se govoriti o vrsti likova, narocito kada se pojave
koherentni gestovi kao intencionalni ili upravljeni niz, progresija ili diskurs. Kao $to je svakom gestu
neophodan prostor u kome se realizuje, i Ciji izgled zavisi od tipa gesta koji se koristi, na Sta ukazuje
Meknil?, tako i Haten naglaSava da su u zapadnoj tonalnoj muzici ova dinamicka polja stvorena
pomocu dva osnovna okvira: 1) metar (teza-arza, aktivno, kvalitativno polje koje omoguéuje virtuelnu
orijentaciju dole, gore, nalik svakodnevnom osecaju gravitacije) i 2) tonalnost (sloZeno, stilsko

dostignuce koje doprinosi svojim konvencionalnim silama).

UoCene su veoma razliCite tipologije fizickin gestova, ali je svima njima blisko da se
ograniCavaju samo na odredene delove tela i funkcije. Kada je reC o Hatenovoj tipologiji muzickih
gestova, koja Ce biti koriStena u ovom radu, on se rukovodi stilskim i strateSkim funkcijama, prema
kojima gestove svrstava u jednu ili drugu kategoriju. Na vrhu (tabela 2) se nalaze konvencionalni

gestovi odredenog stila. Jedan od najpoznatijih primera o kome Haten govori pripada stilu klasicizma.

8 Haten koristi pojmove intermodalnost i krosmodalnost za sve primere analogne prezentacije ili interakcije medu perceptivnim izvorima.

87 Prostor gesta se defini$e kao jedan plitak kotur ispred govornika. Odrasli najéesée koriste ovaj limitirani prostor, dok je on kod dece
dosta Siri. Meknil ukazuje da odredeni tip gesta koristi i odredeni tip prostora. Utvrdeno je i da govornici razli¢itih kultura organizuju svoje
gestove drugacije, npr. Turci viSe koriste prostor oko glave od Evropljana, itd. Videti: David McNeill, Hand and Mind: What gestures reveal
about thought, Chicago, 1992.
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Naziva ga ,prinoSenje V2-16“ (yielding), a re¢ je o uobiCajenoj harmonskoj vezi disonance sa
konsonancom koje su povezane lukom i postupnim melodijskim pokretom u basu.88 Jedan od
uobiCajenih stilskih gestova klasicizma jeste pokret koji se sastoji od tonova u odnosu teza — arza
povezanih ligaturom. Ovaj pokret otelotvoruje dva razliCita stilska tipa: 1) gest uzdaha (u originalu
empfindsamer ili sigh gesture) Ciji ekspresivni znaCaj varira od Zalosti do oStrine, i 2) galantni gest
gracioznosti analogan formalnom dru$tvenom naklonu, te se pojavijuje kao formula u galantnim,
apodatura kadencama. Posmatrano kroz prizmu markiranosti, prozimanje stilskih i strateskih funkcija je
uslov da bi se dogodio stilski razvoj. Evo kako se pomenuti galantni gest pojavijuje u 19. veku, na
pogetku drugog stava Subertove sonate u A duru (pr. 4b). Uo&ava se figura koja je stilski nemarkirana,

ali strateski markirana, zbog tematske podloge kao eho galantnog gesta iz zavrSne kadence prvog
stava (pr. 4a).

a) Allegro moderato
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Primer 4. F. Subert, Sonata u A-duru (D. 664), a) | stav, finalna kadenca; b) Il, galantni gest (1-3);
c) Il finalna kadenca i kodeta (69-75)

8 Videti primer ovog stilskog gesta koji Betoven narocito koristi u adagio temama: drugi stav Pateticne sonate i treci stav Devete simfonije.
Robert Hatten, Interpreting Musical Gestures, Topics and Tropes: Mozart, Beethoven, Shubert, Bloomington and Indianapolis, 146.
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Primer 5. L.v. Betoven. Klavirska sonata u Es-duru, op. 7, finale, pocetak (1-4)

Subert koristi sliénu kadencu (t. 70), ali ovaj put elizija glave teme ukazuje jasnije na poreklo
galantnog gesta iz apodature kadence i pojaava njegovo dejstvo (pr. 4c). Drugi primer je gest uzdaha
koji Betoven proSiruje na razradeniji galantni gest teme ronda u finalu sonate op. 7 (pr. 5). Betoven
duplira ekspresivni efekat gesta uzdaha (zadrzice u desnoj ruci), jer je anticipiran predtaktom pre nego
Sto se ponovo Cuje na tezi ili, drugacije reCeno, stvara muzicki pleonazam. On je predstavljen ligaturom
dva tona u kombinaciji galantne gracioznosti sa tugom, tropiraju¢i dva gesturalna znacenja koja vode ka
efektu fuzije konvencionalne gracioznosti i tragike. RomantiCni efekat ovog gesta pojavijuje se iz
strateSkog tretmana stilskog tipa klasicizma, sa potencijalom za dalje tumacenje, smatra Haten.®
Strateski tretman galantnog gesta javlja se i kod Prokofjeva u smislu aludiranja na idiome 18. veka,

konvencionalnu gracioznost, najces¢e u stilizovanim plesovima, kao $to je menuet sa odredenom
ceremonijalnom formalno3¢u (pr. 6).
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Primer 6. S. Prokofjev, Klavirska sonata br. 8, op. 84, Il stav, koda, galantni gest (gest naklona)

kao stilska kadenca.

8 |bidem, 142.
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Galantni gest ima pozitivnu konotaciju i predstavlja neodvojivi aspekt veoma jasnih, stilizovanih
klasi¢nih kadenci. VideCemo da stavovi sa galantnim gestovima u muzici Prokofjeva snazno aludiraju na
pokret, savitljivost tela, kinematografski oslikavaju grupne scene, i zauzimaju vazno mesto u drami sa
potencijalom za moguce dalje transformacije. Dokle god budemo o stilskim i strateSkim gestovima mislili
kao o nepropustljivim kategorijama, necemo biti u stanju da uhvatimo sustinu stilskih tipova gesta, a to
je da oni moraju biti individualno realizovani u muzickim delima. To je i prikazano tabelom 2 koja
ilustruje da stilski i strateSki gestovi ne stoje u opoziciji, ve¢ da naprotiv kategorija strateskih gestova
ulazi u stilske, a u strateSke gestove opet distinktivne kategorije tematskog, spontanog, retori¢kog,
dijaloSkog i tropoloskog gesta. Drugim re€ima, od Sire do uze distinkcije gesta, od vrha ka dnu. Sva
snaga stilskih i strateSkih funkcija gestova lezi upravo u kompetentnom tumacenju i primeni teorije
markiranosti, to jest prepoznavanju savitljivih granica licnog recnika kompozitora. Veliki izazov bice
govor o stilskim gestovima Prokofjeva i identifikaciji elemenata koji se odnose na konvencionalne
gestove minulih stilova i onih, viSe izrazenih i jasnih ,neo” signala koji su umrezeni u stilove 20. veka.
Nastojacu da i u daljem tekstu, sve tipove gesta ilustrujem raznovrsnim primerima, $to treba uzeti kao

neku vrstu ,zagrevanja“ za centralni deo rada.

Medu mnogim strateSkim adaptacijama stilskih gestova pronalazimo: spontane izraze, motivske
ili tematske podloge i razvoje, dijaloski ,interplay®, retoriCka markiranja dramatskih promena ili promene
tekuceg diskursa, i tropiranje kao kreativnu jukstapoziciju dva gesta. Muzicki stil u odredenoj meri
iznuduje stvaranje strateSkih gestova (onih koji karakteriSu odredena muzicka dela), a koji mogu

pripadati nekoj od sledecih kategorija: 1) spontani, 2) tematski, 3) dijaloski, 4) retoricki i 5) tropoloski.

1) Prva kategorija, spontani gest se moze shvatiti kao spontana originalnost kompozitora koja
se ogleda u intervenisanju na konvencionalnim elementima, oznaciteljima muzikog stila kada postize
invididualni izraz. Zbog toga njihova pojava moze uticati i na Sirenje granica jednog stila. Primer za ovaj
tip gesta Haten pronalazi kod Betovena u vidu karakteristicnog ,uzlaznog gesta“ (lift gesture) koji i
vizuelno i slusno predstavlja energetski uspon — lestviéno uzlazno kretanje nakon koga prirodno sledi
silazni pokret (pr. 7). Stvaranje spontanih gestova u muzici je prostor u kome kompozitori mogu prikazati
individualno i Cesto veoma li¢an, afektivni karakter bez zapadanja u konvencionalne formule. Otuda i
naziv spontani gest koji se poklapa sa istom kategorijom slikovitih gestova u Meknilovoj klasifikaciji, a
odnosi se na spontane, veoma individualne pokrete koje govornik stvara dok govori (gestikulacija). Na
neki nacin, ovi spontani gestovi se mogu shvatiti i kao ritualni gestovi buduc¢i da su to postupci koji se

koriste veoma Cesto i predstavljaju neku vrstu rituala kompozitora.
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Primer 7. L. v. Betoven, Klavirska sonata, A-dur, op. 2, br. 2, finale, ,,uzlazni gest“ (lift gesture)®® kao

spontani gest

Igra sa spontanim gestom unutar sintakse stila, jeste premisa koja moze podstaci vecu
kreativnost u radu. | ne samo zbog toga, spontani gest je sa jedne strane u najvecoj sprezi sa stilskim
gestom, a sa druge mikroskopski govori o Prokofjevu i njegovom nacinu razmisljanja, zbog ¢ega ¢e ovaj
tip gesta biti presudan kada se formuliSu propustljive stilske granice ovog kompozitora, i originalni
postupci koji se prepoznaju kao njegov marker. Takvi Ce biti, recimo, idiosinkraticki gestovi, odnosno
slikoviti gestovi koji na ikoniCki naCin u zvuku klavira aludiraju odredeni orkestarski instrument. Sama
ideja nije originalna, ali jesu postupci koje Prokofjev ponavlja kod karakteristicnih simulacija.

2) Dijaloska funkcija gestova je zasnovana na intersubjektivnom razvoju ljudskog gesta, Sto
se u muzici pojavijuje u vidu dijalektickih opozicija, na primer to mogu biti dve melodijske linije,
antagonizam osnovnih tema, imitaciona tekstura, ili korespodentni dvotakti, koncertantni princip barokne
prakse, i drugo. Najbolji primeri, prema Hatenu, dolaze iz Hajdnovih gudackih kvarteta u kojima
dominira ,konverzacioni® stil ili Mocartovih dijalektiCkih opozicija glavnih tema.

3) Retoricki gestovi se mogu definisati kao specifiéni muzi¢ki dogadaji, kao S$to su retoricki
prekidi i promene (isprekidanost pauzama, dinamicke, artikulacione, registarske promene...), koje
nagovestavaju odstupanje od ocekivanog toka dogadaja kada se misli na stilsko-formalne Seme. Na taj
nacin retoricki gestovi direktno uticu na dramatski proces. U tonalno omedenom jeziku Haten pronalazi
Siroku lepezu retori¢kih gestova, od ekspresivnih korona u sporim stavovima, preko K6/4 koji markira
prekid muzi€kog toka ispred solo kadence u koncertu, i drugo. Ipak, ovi konvencionalno-retori¢ki gestovi
nemaju snagu strateSkih gestova koji kreiraju retoricke obrte, prekide ili promene u nivou diskursa,
odnosno nemaju intenzitet individualnin markiranih dogadaja i samim tim nisu konvencionalizovani.
Premda je isprva Haten mislio na suprotan nacin, samo o markiranim dogadajima kao dramatskim
preokretima i promenama na nivou forme (ili ekspresivnog zanra), kasnije je definisao retoricki gest kao
onaj koji markira disrupciju u nemarkiranom toku dogadaja na bilo kom nivou muzickog diskursa
(Hatten, 2004:125). Ono $to taj tok Cini nemarkiranim jeste povod za razliita tumacenja samo ako
pomislimo da se fundus konvencionalno o&ekivanih funkcionalnih dogadaja stila konstantno Siri. Kao

9 Hatten, op.cit, primer preuzet sa str. 163. Kao primer spontanog gesta Haten navodi i pocetak Betovenove Druge simfonije koji kao
komiéni, nazalni zvuk asocira svet opere buffo.
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rezultat stilskog razvoja, retoricki gestovi Cesto postaju ekstremniji i noviji.?! Jedan od najnavodenijih, ali
i najdiskutabilnijih primera ovog tipa gesta jeste takozvani gest ,pod fermatom®, zamrznut pokret, stav ili
poza. ,Zamrznut pokret* ili poza otkriva energiju ili afekt muzi¢kog toka koji je okruzuje, a takvi momenti
su medu najsnaznijim u muzici. ,Prema hipotezi mimeze, u slu¢aju zadrzanog momenta mi osecamo
energiju koju zahteva produZavanje zvuka — ili zadrzavanje tiSine — u nekoj kombinaciji intramodalne,
krosmodalne i amodalne imitacije” (Cox, 2006:53-54). Nakon ovog retori¢kog gesta esto sledi promena
u jednoj ili viSe dimenzija muzickog toka: faktura, dinamika, novi tematski gest... Imajuci jasan stav o
tome kako telesni gestovi mogu biti predstavljeni u muzici, odnosno smatrajuci da oni treba da imaju
izomorfnu karakteristiku ritmi¢kog oblika, €ini se da Hatenov pojam ,gest pod fermatom® moze biti
problematican, jer on nije momenat gesta. Jedino Sto mozemo reci jeste da predstavlja njegovu finalnu
formu ili neku vrstu retrakcije.?2 Sa druge strane, poza ili stav deluje kao ne$to to nije manje zna€ajno u
odnosu na gest kao izvor ekspresivne zamisli u muzici, a nije zanemarljivo ni to Sto se njihove
karakteristike sasvim solidno uklapaju u okvir retorickog gesta.? Pored toga, i sam pojam retorickog
gesta deluje kao logi¢ki neodrZiv, budu¢i da spaja koncepte dva dijametralno suprotna oblika

izrazavanja: verbalno-neverbalno.
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Primer 8. S. Prokofjev, Klavirska sonata br. 3, op. 28, korona kao ,,zamrznut gest* ili retoricki gest

91 Petrik Mekrilis (Patrick McCreless) izu€ava retoricki gest unutar nemacke muzicke retorike izmedu 1550. i 1800. godine, tokom koje je
retorika obuhvatala mnoge elemente strukture koji su o€igledno tretirani manje metaforiéno a viSe analiticki: formalne funkcije i njihovi
nizovi, muzicke figure, od kojih su mnoge bile samo tehnike oznake razvijanja motiva. On primecuje primenjivost &ak na Sajbove (Scheib)
oratorske figure (interogacija, repeticija, gradacija, dubitacija, eksklamacija, itd.) u tumaéenju finala Betovenove Klaviske sonate u D duru,
op. 10 br. 3. Bonds (Mark Evan Bonds) doprinosi sa Sirim istorijskim pregledom o kontinuitetu retorike u prvoj polovini 19 veka, kroz
primenu metafore muzickog dela kao oracije do istog kao bioloSkog organizma. Elejn Zisman (Elaine Sisman) je primenila tradicionalne
retoricke koncepte (zajedno sa gestom i topikama) u interpretaciji Mocartove Praske simfonije i Betovenove Pateticne sonate.

92Naime, ako govornik ostane za trenutak u ekstenziji, konaénom polozaju gesta (trenutak udara), to Kendon naziva retrakcijom (post-
stroke hold). Videti viSe o anatomiji gesta kod Kendona, op. cit.

9 0 ovome pise Dejvid Lidov u: ,Emotive Gesture in Music and its Contraries*, Music and Gesture, Hampshire-Burligton, 2006, 32.
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4) Gest postaje tematski kada je: a) ustanovljen kao znaCajan i stiCe identitet potencijainog
tematskog entiteta, i kada je b) konzistentno koris¢en na nacin subjekta muzi¢kog diskursa. Tematski
gest je obi¢no dizajniran tako da obuhvati ekspresivni ton i karakter dela, tako da njegove ekspresivne
osobine pomazu sluSaocu da razume i tumaci znaCenje muzike na viSim nivoima. Kao $to je ranije
napomenuto, parametri ili modaliteti kao $to su artikulacija, dinamika, vreme (ritam, metar) oblikuju
tematske gestove, odnosno njihovu ekspresivnost. Sve Sto se viSe udaljavamo od tonalnosti, ovi
elementi postaju jo§ vazniji od samog intervalsko-melodijsko-harmonskog sklopa u formiranju
ekspresivnosti. Vide¢éemo da i kod Prokofjeva tematski gestovi predstavljaju rezultat posebno usmerene
paznje ka muzickom gestu kao nosiocu emotivne snage. Prema tome, tematski gestovi imaju i
strukturalnu i emotivnu ulogu u muzi¢kom delu, i moraju ukljuciti iz semiotickog kvadrata karakter
,being” da bi se pojavio lik u tematskom muzickom diskursu.%* U tekstu ¢e biti koriSteni izrazi tematski
gest i tema, Cije relacije treba videti kao odnos kratke molarne jedinice koja odaje karakter stava,
sonate, odnosno odredenog lika prema sintaksi¢koj gradi. U pitanju je neka vrsta metonimije u muzici,
jer tematski gest jeste inicijalni gest teme koja predstavlja sintaksicku celinu. Isto tako ima primera u
kojima je jedna tema koncipirana iz viSe razlicitih tematskih gestova (v. pr. 91 92, str. 149-150).

5) Najzad, o tropoloskim gestovima je prethodno bilo re€i kao o jednoj od varijanti kreativnih
fuzija, pored topikalnih, tematskih, Zanrovskih, ili na vie nivoa. Moguénosti koje izviru iz kreativne fuzije
gestova deluju beskonacno, ali treba biti oprezan, jer su gestovi ve¢ takve distinkcije, koje da bi se
tumacile u sintezi gesturalnog tropa, moraju olicavati dva odvojena, i verovatno opozitna gesta i imati
utvrdene (stilske ili kulturno neposredne) ekspresivne korelacije, ili mogu biti strateski prepoznati kao
tematski, pre nego $to su kombinovani. Ba$ takva fuzija dva konstrastna tematska gesta pojavljuje se u
finalu Druge sonate, kada su njihovi razli¢iti karakteri zdruzeni u jedan (t. 305, pr. 9). Premda je jasno da
se Haten oslanja na ideju konceptualne metafore, ima nesto Skakljivo u vezi sa njom. Pre svega, tu ne
postoji similaritet dva (pojma) gesta koji se dovode u jednu funkcionalnu lokaciju, buduéi da
konvencionalna metafora kao minimalan uslov postavlja strukturalnu sli¢nost dve oblasti, to jest u muzici
dva gesta da bi do$lo do novog znacenja. Dalje ne moZemo prevideti problem sa denotativnim nivoom

znacenja gestova buduci da ne postoji logiéna mogucnost za arbitrarnost ili konvenciju.

94 Semioticki kvadrat prikazuje naratoloski proces koji uvek pocinje afirmacijom — being, sledi negacija being i prava aktivnost —doing.
Nakon $to je doing realizovan, on po€inje da negira sebe, odustaje se od aktivnosti, sledi udaljavanje od tenzije i naredni being viSe nije isti
kao onaj sa poCetka lanca.

9 Hatenova teorija o korelacijama i tropima nalikuju Kokerovom tumadenju distinkcije primarne i sekundarne dimenzije muzicke reference.
Primarna dimenzija je kongeneri¢na, ukljuéujuci referencu na drugu muziku, ili unutar istog dela ili unutar nekog drugog dela. Sekundarna
dimenzija je ekstrageneritna, gde lezi metafora. Videti: Steven C. Krantz, ,Metaphor in Music*, u: The Journal of Aesthetics and Art
Criticism 45 (4), 1987, 351-360.
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Primer 9. Klavirska sonata br. 2, op. 14, finale (305), tropiranje tematskih gestova.

Levinson je definitivno u pravu kada duhovito kaze: ,toliko zbrke oko jednog malog tropa!®
(Levinson, 2006:288). Braneci ideju metaforikog znacenja, ovaj filozof se suprotstavlja misljenju da u
metafori ,konstituentne re¢i nose samo svoje originalno, doslovno znaéenje, i da ne zadobijaju novo,
metaforicno® (Levinson, 2006:291). To ne sme voditi zakljucku da metafore, to jest metaforicki govor,
nema znacenje, zadobijeno u kontekstu, znacenje koje se moze nazvati metafori¢kim znacenjem, ili
,Sekundarnom upotrebom jezika“ (Vitgenstajn). Buduéi da opozicije gestova predstavljaju neku vrstu
uslova za mogucnost kreativne fuzije, Haten izgleda prevazilazi problem kompatibilnosti konvencionalne
definicije time Sto se rukovodi otelotvorenjem apstrakine ideje u zvucnoj formi kao ekspresivnog
znacenja, i u neku ruku retrospektivnim odnosom prema utvrdivanju gestova primarnog nivoa (podseca
na tip metaforiCnih gestova kao prikazivanja apstraktnih ideja u vizuelnoj formi). To povlaci novu ideju i
drugi kriterijum za tropolosko tumacenje, a to je da se gest percipira kao ekspresivno znaCajan tek u
sintezi ili u fuziji sa drugim. To je moZda naznaka da nekada treba odstupiti od fiksnih znac¢enja muzike i
mozda pre govoriti 0 znaCenju kao o potencijalu, gde do izrazaja dolazi intuicija i subjektivnost.
Viestruki su primeri jezika 0 muzici u kome subjektivnost nije samo prihvaéen, ve¢ je i neophodan
segment diskursa. Determinisanije tipova gesta nije samo problem u muzici, jer ono $to ukazuje vecina
naucnika jeste da nijedna postojec¢a tipologija nije fiksna zbog toga $to se distinkcije i klasifikacije mogu

vrsiti i na osnovu funkcija, ali i individualnih osobenosti gestikulanata.
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4.2 Znakovne funkcije gestova

Muzicki gest je znak koji postaje stvaran kroz pokret.
Fernando Jaceta

Govor o znakovnim funkcijama muzi¢kog gesta jeste prostor u kome ova teorija postaje snazno
semiotiCka, potkovana i slicnostima i razlikama koje predstavljaju muzicku analogiju znakovnim
slojevima jednog takvog teksta, kao $to je lingvisticki ili knjizevni. Carls Pirs u svojim istraZivanjima
semiotike zakljucuje da je misao moguca samo posredstvom znakova. Znacenje u muzici se pojavljuje u
trijadicnoj relaciji oznacitelja, oznaCenog i interpretanta koja se kao znak razvija u mislima sluSaoca,

muziCara, kompozitora, analiti¢ara ili kritiCara.

Svako semioti¢ko istraZivanje mora poCeti sa osnovnim konceptom znaka. Premda mnoge
Sosirove distinkcije kao to su sinhronijsko/dijahronijsko, sintagmatsko/paradigmatsko, langue/parole —
kao i ideja o arbitrarnoj prirodi znaka, predstavljaju najve¢i doprinos semiotickom istraZivanju sa
fenomenoloske tagke, trijadiéni model C. Pirsa i vise filozofski pristup znaku na$ao je veéu primenu
medu poststrukturalistima. Medutim, unutar strukturalistiCke koncepcije, ¢ak i od strane Pirsa ostaje da
se entitet znaka mora sastojati od materijalne i asptrakine nematerijalne komponente. Jedan od
problema sa kojim se suoCava vecina teoretiCara koji nastoje da formuliSe ,muzicki znak® proizilazi iz
primene ili adaptacije lingvistiCkih koncepata u medijumu izrazavanja koji nije verbalan. Drugi problem
predstavlja oCigledan terminoloski ,nered“ usled mnogo razliitih tumacenja i koriSenja semiotiCkog
vokabulara. Muzicki znak nije tako precizno definisan kao lingvisticki, pri ¢emu ova Cinjenica ne €ini
zvuk manje znakom, ve¢ se ta razlika uzima kao kvalitativna distinkcija izmedu dva semioticka sistema.
Vecina nesporazuma o muzi¢kom znacenju tako pociva na ideji polisemije®, to jest Cinjenice da ista
muziCka konfiguracija izaziva razliCite asocijacije kod sluSalaca. Premda nema racionalne i verbalno
denotativne referentne veze, sve te asocijacije se oznacavaju kao polisemi¢ne. Preciznost muzitkog
znacenja nema preciznost verbalnog, i muzicke kategorije signifikacije nisu koincidentne verbalnom $to
znaCi da dva semiotiCka sistema ne mogu biti zamenjena. Sada kada je teorija otelovijenja ponudila
mogucost sparivanja muzickog elementa sa kognitivnim odgovorom putem metaforickog mapiranja
muziCke sa telesnom, fizickom oblasti, muzicki gest se tumadi i istrazuje kao konstituent znaka u muzici.

Struktura na osnovu koje se formira gest kao muzicki znak zavisi¢e od funkcionisanja znaka na
interpretativnom i hermeneutickom kraju analitickog sistema. To je Cinjenica na koju je najjasnije

ukazalo istraZivanje Lidova, koji smatra da izvodenje muzickog dela donosi ispunjenje svih znakovnih

% Potice od gréke redi poly (vise) i séma (znak) i znaéi oznaCavanje vise stvari u isto vreme, jer jedan oznacitelj ima nekoliko oznagenih.
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funkcija gestova. Medutim, znakovi se kod Lidova osim u izvodenju, mogu nalaziti i u samoj kompoziciji,
notiranoj formi, i za njega su to dva nezavisna, artikulisana sistema. Prema tome, gest, primenjen od
kompozitora i izvodaca, moze se definisati kao pokret koji je markiran na osnovu svog ,potencijala za
znaCenje”. Prema Lidovu, ,artikulacija je uslov i rezultat formalnog znakovnog sistema“ (Lidov,
2005:148) i predstavlja recnik individualnih i distinktivnih znakovnih tipova (ekvivalentne klase) od kojih
mogu nastati slozene strukture. Lidov usvaja kategorije C. Pirsa: ikoniéni znak kao znak similariteta,
indeks kao znak uzroka, i simbol kao znak konvencije, smatrajuéi da su primenjive na simultane i
koegzistentne aspekte muzike, a ne samo na pojedinatne segmente. Centralna distinkcija izmedu
indeksa i ikoni¢nog znaka kod Pirsa jeste da je ikoni¢ni znak nezavisan od objekta, dok su indeks i
objekat u zavisnoj relaciji. Simbol je znak koji nosi konvencionalno znaéenje, zbog ¢ega se naziva
arbitrarni ili konvencionalni znak. Lidov smatra da je u muzici muzi€ki indeks najtransparentniji od svih
znakova, ali je i najmanje artikulisan znak. Naglasak je na izvodackoj razmeni — artikulacija gestovnog
sadrzaja kroz interpretaciju i manipulacija takvih elemenata kao Sto su tempo, rubato, intonativne
nijanse, vibrato, dinamika, i drugo su obi¢no neartikulisani znaci. To znaci da nisu direktno ekspresivni i
predstavljaju neposredan medusobni uticaj tela i zvuka. lkoni€éno se moZe interpretirati kao izomorfni
trag nekog objekta ili sile koja nije u trenutnom kontaktu sa njim. Izvodac je taj koji ih ponovo uspostavlja
(indeksuije ih) ,prema telu“ i zbog toga ,otkriva njihovu snagu®. Za razliku od muzi¢kog indeksa, koji se
povezuje kroz izvodenje i emotivni izraz sa somatskim ponaSanjem za Hatena su ikoni¢ni znaci: oblik
melodije, akordska progresija, ritmicki obrazac..., locirani u partituri predstavljaju apstrakine entitete
pokreta ili somatskih stanja koji se tek kroz izvodenje povezuju sa telom, kada se oslobada njihova
ekspresivna snaga (Hatten, 2004: 122). Hatenov argument, da je gest ipak enkodiran unutar partiture,
lezi u zapadnom tonalnom sistemu: metar funkcioni$e kao gravitaciono polje koje uslovljava nas telesni
osecaj gore-dole na osnovu metricki stopa (teza-arza) relativno merenje dogadaja i sumu energije koja
je potrebna da nadvlada ,gravitacione karakteristike® kao u uzlaznoj melodiji. U sustini, Haten ima
slobodniji stav o ikonickom znaku u muzici od Lidova, jer ono $to je za Lidova analiticki nedostizno u
muzi¢kom motivu, Haten vidi kao potencijal za otelovljeno i trenutno znacenje. Oslanjajuci se na gestalt
psihologiju i Mejerovu (Leonard Meyer) teoriju afekta kod sluSalaca, Haten predlaze da neko moze
tumaciti muzicke motive kao ikonicke zbog iskustva tonalnosti i metra kao ,okruzujucih podrucja sa
sadrzanim silama i orijentacijama“. Konacno, muzicki simbol predstavlja ,preradu artikulisanog
materijala“®’ koji je najdalje izmeSten od tela i postoji kao ,apstrakini tip“. Ikoni€ni znaci i indeksi su taj
artikulisani materijal koji postaje predmet ,slobodne manipulacije® od strane kompozitora kroz varijacije,
fragmentiranje, inverziju i transpoziciju... tokom koje gubi svoju ekspresivnu transparentnost i pretvara

se u simbol. Pored njega i Monel takode primecuje da simboli kao Sto su horn — kvinte, ili gest uzdaha

97 Robert Hatten, ,Embodyng Sound: The Role of Semiotics*, www.projects.chass.utoronto.ca/semiotics/cyber/hat2.html 31.10.2008.
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Cesto imaju poreklo u ikonickim znacima, a da je njihov status simbola Cesto uslovijen indeksnim
karakteristikama koje ih moraju pratiti prilikom izvodenja ( , Trichotomies®, 102-3). Da bi bili interpretirani,
muzicki simboli se uvek u nekoj meri moraju oslanjati na ikonicke ili indeksne funkcije. Premda Pirs ne
govori posebno o kategoriji signala, neki autori navode ovu, Cetvrtu vrstu znaka koji predstavljaju
posebne artikulacije govora, zbog ¢ega ¢e funkcije muzi€kog signala biti prepoznate u retoriCkim

gestovima, naro€ito onima koji definiSu pocetak i kraj ,komunikacije".

Hatenov model muzicke signifikacije se pojavljuje kao sofisticirana razrada Pirsove tipologije

znakova.
Sosir (dijadifno) Pirs trijaditno) pri.menj.enn u muzic
= -1 —— =+ 1. nozilac znaka ruzicki enitet
2. 0ZNAERAN | —mmmemmemeee =* 2. dezighatum =karelacija (kutuma jedinica)
3. interpretant = interpretacija
karmpetencije za
0ZHoYE irferpretaciju [tumacenjs)
i za =til | za strategije

Tabela 3. Hatenove kategorije semioze?

Sosir Pi primena u muzici: razlicite
s motivacije iz tahuih relacija
IKORIGAD  wememeememrmananea = gimilatitetanalogija
(ikanicki Znak]
indeksho = suzedzhrodec-celing
[indeks)
AthitrEMmo oo e 2 simbalidhg - < konwencionalho
[zitnbal)

Tabela 4. Hatenova tabela mogucih relacija koje motiviSu semiozu®

Unutar hermeneutickog procesa, Haten ublazava formalni analiticki stav oslanjanjem na
muzi¢ku intuiciju u tumacenju ekspresivnosti. On nedvosmisleno definiSe gest na semioticki nadin kao
,pokret koji se moze protumaciti kao znak!% i primeCuje da su ikoniCke motivacije centralne u
ekspresivnim funkcijama u muzici, a osnovu pronalazi u Kivijevoj teoriji linjje. Pirsova triparticija daje

9Robert Hatten, Musical Meaning in Beethoven, Bloomington-Indianapolis, 1994, 243.

9 |bidem.

100 Robert Hatten, ,Toward a Characterization of Gesture in Music: An introduction to the Issues*,
http://www.chass.utoronto.ca/epc/srb/cyber/hat1.html 31.10.2008.
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metod jaceg tipa ikonizma kome se on obraca kao ,izomorfizmu®. Naredna tabela pokazuje kategorije
semioze, njihove veze i potencijal za primenu na muzi¢ko znacenje. U drugoj tabeli Haten ilustruje kako
Pirsova dalja trijadi¢na Kklasifikacija entiteta znaka doprinosi shvatanju ikoni€nog u relaciji sa
motivacijama koje postoje u korelacijama. Postoje tri prednosti koje Haten nalazi u Pirsovom modelu
semioze, a u suprotnosti sa Sosirovim. Prvo, on obezbeduje interpretativni stav koji je potkreplien
interakcijom izmedu ,stilova i strategija“ i omeden kulturno-istorijskim kontekstom. Tako, hermeneuticki
zasnovana analiza izbegava bihevioristicki model u kom su zakljuCci doneSeni samo na osnovu
psiholoSkog Citanja stimulus-odgovor. Drugo, Pirsova ideja interpretanta donosi pragmati¢ku dimenziju
izu€avanju znaka i tumacenju funkcionalne uloge znaka unutar sloZenih relacija medusobno povezane
mreze znakova, u kojima se mogu javiti nove i razlicite interpretacije. Trece, bioloske i kulturne osnove
na kojima Haten gradi svoju teoriju omogucavaju primenu Pirsovih kategorija prvostepenosti,
drugostepenosti i treCestepenosti na konstitutivnu prirodu gesta. Gest je pokret koji prenosi informaciju
koja moze biti: kvalitativna (prvostepenost — usmerenost na stanoviste, modalnost ili emotivno stanje
lika), dinamicka (drugostepenost — otkriva reakcije, ciljeve i orijentisanost) i simbolicka (trecestepenost —
oslanja se na konvencije ili navike intepretacije u prenoSenju spoljaSnjeg znacenja, ali izvan kvalitativnih
i dinamickih karakteristika). Osnovni nivo tumacenja gestova u muzici je motivisan indeksnim
(dinami¢ni, asocijacije putem susednosti ili konekcije) i ikoninim (imagistitno, asocijacije putem
similariteta osobina ili struktura) korelacijama sa gestovima u drugim modalitetima. Simboli¢ni nivo je
koherentan unutar muzickog stila. Muzicki gestovi mogu biti viSestruko motivisani, i interakcija indeksnih
i ikoni¢nih motivacija sa sintaktickim i simbolickim je ta koja €ini prouCavanje gestova tako zahvalnim za
izvodastvo stilova kao $to su klasicizam ili romantizam. Na sliCan nacin bi¢e definisani stilski tipovi
gestova Prokofjeva, Sto ¢e omoguciti istrazivanje novih stilskih tipova i tokena koji ¢e se reflektovati u
razvoju stilske kompetencije.

Do sada su se u muzi¢koj semiotici razvile mnoge teorije koje svoje ideje zasnivaju na Pirsovom
modelu, ali se pored Lidova i Hatena, medu najuticajnijim nalaze one Filipa Taga, Naomi Kaming i
Tarastija. Dok su se ideje Tarastija nekako ,utopile i uklopile* u opStu muzicku semiotiku, Tagove su
ostale naroCito kontroverzne kada je re¢ o problemu muzicke komunikacije ili tipologije znakova u
muzici koja je rezultat veoma opSirnog empirijskog i analitickog rada na uzorku.'"" Naomi Kaming je
takode jedan od retkih autora koji se usuduje na promisljanje slozenog Pirsovog znakovnog sistema.
Ona istrazuje ne samo ikonicke znake, indekse i simbole, ve¢ i dalje referencijaine kategorije
kvaliznaka, sinznaka i legiznaka, reme, discant i argumenta.'02 Budu¢i da se Haten u svojim analitiCkim

argumentima veoma ¢vrsto oslanja na €in intuicije i proglasava ga vaznim elementom predanalitiCke

101 Videti: Philip Tagg, ,Introductory notes to the Semiotics of Music”, E:\\M55\COURSES\SEMIO\Semiotug.fm, 1-47.

102 \/ideti viSe: Naomi Cumming, The Sonic Self.... Takode, jedno od najboljih objasnjenja Pirsove filozofije i spornih tadaka nalazimo kod
Grinlija (Douglas Greenlee), ,Peirce’s Hypostatic and Factorial Categories” u: Transactions of the Charles C. Peirce Society 4 (1): 49-58;
Douglas Greenlee, Peirce’s Concept of Sign: Further Reflections, The Hague, 1973.
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faze, interesantno je da Kamingova kritikuje Pirsov stav 0 ovom pitanju koji kaze da ,mi nemamo dokaz
da posedujemo takvu sposobnost, osim $to izgleda da oseéamo da je posedujemo® (Cumming,
1999:438). Dok Hatenova ideja intuicije ostaje donekle ,neodgovorno misti¢na“ Kamingova ukazuje da
je intuicija analiticara svakako subjektivnog karaktera — izgradena na osnovu prethodnog iskustva.
Nema sumnje da i Haten pod muzickom intuicijom smatra nauenu sposobnost da se pravi razlika
izmedu zvuka i signifikacije. Kamingova je zagovornik ideje da se ,objekat muzike ne moze na
uobiCajen nacin posmatrati kao konkretna stvar, opaZajni entitet, budu¢i da se u svojoj najceScoj
upotrebi re¢ ,znak“ odnosi na objekat u ovom smislu: stvar koja nije prisutna, prema kojoj se gradi
referenca, prema sli¢nosti, ukazivanju, ili arbitrarnoj supstituciji. MuziCki gest kao znak ne ukazuje na
fizicki odvojen objekat, jer se kvalitet tog objekta nalazi prezentovan u samom zvuku, a ne na nekom
drugom mestu. Fabrikacija znakova i procesi semioze u muzici su zbog toga toliko specificni i
paradoksalni, jer u isto vreme moZemo tvrditi da su topike uceni stil i fanfare znaci spoljaSnje semioze,
ali da se njeni objekti ne nalaze na nekom drugom mestu (18. vek recimo), ve¢ u ovom trenutku, u
samom zvuku. Cak i ,muzika koja jeste programska ili ima naslov ne odnosi se na svoj objekat na
ocigledan nacin, ve¢ ga pre predstavija u svojoj sopstvenoj formi* (Cumming, 1999:452-453). Teorija 0
muziCkom gestu se zasniva na ikoniCnosti i gestu, medutim sama ideja ikoniCnosti potice od indeksa
razliCitih vrsta pokreta. Kada se muzicki element Cuje kao izrazito ,gestovan® on sugeriSe vrstu
.energije” i kretanja koja se najceS¢e povezuje sa ekspresivnim gestom subjekta bez nekih prisutnih
vizuelnih nagovestaja. Nije toliko pojava gesta informativna, kako su Kivi ili Dejvis nekada govorili,
Lkoliko varijabilni atributi ocigledne energije i kontrole (Cumming, 1999:465). Da bi se ukljucili
humanisticki elementi muziCki gest se povezuje sa emotivnim jezikom i somatskim gestom u objasnjenju
muzickog znacenja. Ovo je uslovljeno Cinjenicom da intuitivni nivo ne samo da ima vaznu ulogu u
analitickom procesu vec¢ i u izvodenju dela takode. Na ovakav nacin shvacen, svaki ekspresivni pokret u
delu postace potencijalna polazna tacka dijaloSke razmene koja se pojavljuje izmedu teoretiCara i
izvodaca dok tragaju za ekspresivnim znacCenjem.
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5. STILSKI GESTOVI | SVET TOPIKA

Njegova muzika sadrzi gestikulaciju savremenog Coveka.
Dusan Mihalek

Stilski gestovi moraju biti individualno realizovani u delima. To je €injenica koja se mora stalno
imati na umu kada se govori 0 ovoj vrsti uopStavanja i primene na zanr klavirskih sonata koji je ogledalo
Citavog opusa Prokofjeva, stilski veoma heterogenog. Ispitivanje stilskih gestova je sigurno jedna od
najizazovnijih tema u radu, budu¢i da se oni definiSu kao konvencionalni gestovi odredenog ,muzickog
jezika“, a da Prokofjev stvara u vremenu kada se ti ,jezici‘ umreZavaju. Prolazeéi kroz mnoge faze,
kompozitor je koristio ¢ak i veoma kontradiktorne ideje zbog Cega ovaj tip gesta moze delovati
,neuhvatljivo®. Pa ipak se o muzickim delima Prokofieva generalno moze govoriti u smislu
permanentnosti odredenih stilskih karakteristika koje se odupiru transformacijama njegovog muzi¢kog
jezika. Taj apstraktni plan, odnosno dijalekt se konstruiSe: 1) gestovima koji ukazuju na usvajanje
stilskih normi klasicizma sa transparentnim ,neo“ elementima, ali i drugim stilovima pro$losti, pa se
uopsteno mogu nazvati neoklasiéni, i 2) stilskim gestovima obojenih ekspresionistickim sredstvima, pa
se generalno mogu nazvati ekspresionistickim. Treba naglasiti da se pojmovi neoklasicizam i
ekspresionizam u ovom tekstu koriste u uzem smislu da ukazu na koris¢enje stilskih postupaka u jeziku
jednog kompozitora, a ne da oznace Citave pokrete i predstavnike prve polovine 20. veka, jer se i
izmedu njih javljaju velike razlike u misljenju.103

Neoklasi¢ni stilski gestovi su u najévrScoj sprezi sa stilskim gestovima klasicizma, koji se u
Prokofjevljevom jeziku pojavljuju u vidu usvajanja tradicionalnih idioma muzi¢ke prakse 18. veka koje
kompozitor prilagodava svom narativu kroz originalne postupke i $ira poimanja akordike, melodike,
ritma, tonaliteta, registara, artikulacije, teksture... To potvrduje i sam kompozitor u autobiografskoj skici
objavljenoj 1941. godine u Casopisu ,Sovjetska muzika®“, gde kao svoj glavni pravac navodi klasicni: ,Taj
pravac poprima u mojim sonatama i koncertima neoklasicni izgled ili pak oponaSa 18. vek, npr. u
gavotama, Klasic¢noj simfoniji, i donekle simfonieti.“1% Mihalek taj odnos klasi¢no — neoklasi¢no vidi kroz
elemente koji predstavljaju analog muzici beckih klasicara: albertinski basovi, trileri, predudari, akordska
melodika, lestviéni nizovi, oktavni skokovi, dursko-molski tonalni sistem... (Mihalek, 1976: 42). Da ipak
nije re¢ o Cistom klasicizmu i jednostavnoj ,restauraciji‘, ve¢ spoju starog i novog u proSlom veku,

govore sledeci postupci: koriS¢enje predududara u intervalu ve¢em od sekunde, Sto Mihalek kvalifikuje

103 Naime, savremeno muzikolosko mislienje razmatra neoklasicizam kao umereni modernizam, dok je ekspresionizam radikalni
modernizam, $to ukazuje da se unutar kategorije modernizma ne razmatraju nuzno kao suprotstavljeni umetnicki pokreti.
104 Prema: Josip Andreis, op. cit, 384.
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kao ,vic* ili dosetku (pr. 32b, str. 101); ,augmentirani triler* koji kao da sviraju nespretni prsti (pr. 63, str.
126; pr. 124, str. 171, itd.); teme bazirane na akordskoj melodici ( pr. 64, str. 127; pr. 65, str. 128; pr. 73,
str. 134; pr. 83 i 84, str. 143-144, itd.) i drugo. ,Jedino $to je Prokofjev ucinio — to je da je podvukao taj
klasicistiCki manir, u¢inio ga uocljivijim, duhovitijim, a time (mada na nov nacin) svoju muziku priblizio
klasi¢nim uzorima“ (Mihalek, 1976: 44). O ovom delu je govorio i sam kompozitor rekavsi da je Zeleo da
napise simfoniju koju bi Hajdn stvorio da je doZiveo 20. vek'95, ¢ime nam je skrenuo paznju na €injenicu
da ju je pisao Hajdn u 20. veku, a ne Prokofjev u osamnaestom. Kao $to citat ovog poglavlja kaze
,njegova muzika sadrzi gestikulaciju savremenog ¢oveka“ (Mihalek, 1976: 47) Sto opravdava upotrebu
termina stilski gest neoklasicizma, jer ¢e Prokofjev povremeno upotrebljavati i one stilske idiome koji su
uopsteno muzicki jezik proslosti, a ne samo 18. veka.

Jedan od osnovnih pokazatelja prisustva neoklasi¢nih stilskih gestova u klavirskim sonatama
bice forma u kojima su napisane, kao i tonalni odnos osnovnih tematskih gestova i opsti tonalni plan
(tabela 5). Muzika Prokofjeva je tonalna, ali izvesne probleme postavlja njeno tumacenje sa stanovista
starije teoretske prakse, jer se u akordskom jeziku kompozitora nalaze i ona sazvucja koja sadrze
alterovane emancipovane tonove koji se na izvestan nacin ponaSaju kao lestvicni, ne pripadajuci
fundusu akorada koji su usmereni na nove priviemene tonike (vantonalne subdominante, dominante,
zamenici). Tonalnost ¢e za Prokofjeva biti prihvatljivi sistem koji se prilagodava potrebama muzi¢kog
narativa $to stvara neku vrstu novog, individualnog odnosa prema tonalitetu - neotonalnost, hromatski
tonalitet ili dvanaestostupanjski tonalitet (Skorik, Slonimski, Tarakanov, Mazelj). Sustina nove tonalnosti
20. veka je da se svaki akord tercne strukture moze pronaci u svakom tonalitetu. KoriS¢enje svih
dvanaest stupnjeva u tonalitetu je osnovna ideja kojom se objaSnjava niz posebnih harmonsko-

teoretskih pitanja u vezi sa neoklasi¢nim gestovima Prokofjeva (videti str. 193-194).

Na klasi¢nu teksturu Prokofjev najceSce aludira koris¢enjem topike ucenog stila ili stilizovanog
albertinskog basa, kao na pocetku finala Pete sonate (pr. 92, str. 150). Mora se, medutim, uociti i
izvesna retorika romantike koja se reflektuje u igrackim, valcerskim stavovima u kojima je pratnja nesto
sloZenija, rahmanjinovska akordska tekstura iz nekih ranih dela (pr. 10), kao i oktavna udvajanja kao
stilski gest virtuoznosti 19. veka. Za Prokofjeva je sasvim specificno akordsko pisanje gde je jedan glas
nosilac melodijske linije ili ostinata, dok se drugi glasovi kreCu kontinuirano, ¢esto hromatski ili

ponavljajuci iste tonove. Ova tekstura se moze naci u Citavom stvaralastvu (pr. 11)

1055, |. Shlifshtein, S. S. Prokofeev: Materialy, documenty, vospominania. Moskva, 1961, 158-159.
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Sonata | Il 1] [\
Sonata br. 1 Sonatni oblik
(f-As)
Sonata br. 2 Sonatni oblik (d-e) Skerco ABA Dvodelna forma Sonatni oblik
(a-d-A-a) (gis-C*) (d-C¥)
Sonata br. 3 Sonatni oblik (a-C)
Sonata br. 4 Sonatni oblik ABA (a-gis-a) Sonatni rondo
(c-Es) ABACABA (ABC u
odnosu tonaliteta
C-G-As)
Sonata br. 5 Sonatni oblik ABA Sonatni rondo
(C-a) (Ges-e-Ges) ABACABA
(ABC u odnosu C-
f*-C*)
Sonata br. 6 Sonatni oblik Skerco ABA ABA Sonatni rondo
(A-C) E-b-E C-As*-C ABACABA
(a-C-gis)
Sonata br. 7 Sonatni oblik ABA ABCBA
In B (tonalno E-As*-E B-dur
neodreden)
Sonata br. 8 Sonatni oblik Slobodna forma u | Sonatni rondo
(B-g), kombinaciji ABACABA (ABC u
trodelnosti ABC | odnosu tonaliteta:
(Des-F-a), (B-e, H, Des)
Sonata br. 9 Sonatni oblik Skerco ABA ABA1B1A2 Coda Sonatni rondo
ABACABA (ABC u
(C-h) (G-h-G) (As-C-As) odnosu tonaliteta
C-G-Es)

Tabela 5. Forma i tonalni odnosi06

Analiza stilskin gestova ima dosta dodirnih taaka sa topikalnom, jer je strukturalna,
taksonomijska, kineticka i veoma komparativna, $to otvara moguénost poredenja istih ili slicnih stilskih
gestova razli€itih kompozitora. U muzici Prokofjeva se konstruiSu efekti galantnog gesta i gesta uzdaha
karakteristicni za dijalekt klasicizma (videti str. 66-67), narocito kod Betovena. Manifestacija pomenutih
gestova kao stilskih tipova moZe varirati i biti manje - viSe originalna, ali se svaka pojava razume kao
strateski token svog korespondirajuceg tipa. Na poCetku reprize u Prvoj sonati se uoCava gest uzdaha
koji u dramatskom toku ima snazno dejstvo (pr. 132, str. 177). U istoj sonati kod tematskog gesta

¢vrstog karaktera pronalazi se i ceremonijalni gest naklona kao galantni gest (pr. 12).

106Tonaliteti obelezeni zvezdicom su veéinom zamagljeni hromatikom, ili imaju kratka istupanja.
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Primer 10. Klavirska sonata br. 1, op. 1, niz akorada u kadenci (t. 54-59)
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Primer 12. Klavirska sonata br. 1, op. 1, sporedna tema (45), obelezen gest naklona




Logicno je Sto ovaj tip gesta najéesce zvuci u onim stavovima koji su pisani u formi menueta koji
ima ceremonijalni karakter. Takav je i sasvim jedinstveni prvi stav Cetvrte sonate u kome koegzistiraju

izvesni barokni elementi i bajkovita, narativna atmosfera.
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Primer 13. Klavirska sonata br. 4, op. 29, | stav, obelezeni gestovi naklona

Aludirajuéi na gest naklona u menuetu, Prokofiev unosi i snazne emfaze kratkih motiva
artikulisanih ligaturom i povremeno neocCekivanim sazvucjima, zdruZenih sa oStrim i jasnim kadencama.
NaglaSavajuéi kadence u odredenim taktovima (t. 4, 7, 12 i 17), izvoda¢ otelotvoruje gest naklona.
Pored toga je primetna Siroka upotreba hemiola koju su favorizovali barokni kompozitori.'” Generalno,
barokne karakteristike su ¢esto sugerisane od strane prepoznatljivih muzickih radnji kao Sto su stilizacije
plesova: Gavota, Alemande, Rigodon u op. 12, ali i u pojedinim stavovima sonata. Tako se menuet
drugog stava poslednje ratne sonate zavrSava ceremonijalnim naklonom (pr. 6, str. 67). Pritom je i
kadenca oblikovana kao oprastanje od protagoniste stava na pedalu dominante nakon figuracije, kada
se interpolirano stize do razreSenja preko lestvicnog kretanja i u to u najtradicionalnijoj verziji: D kao
tvrdo umanjeni (As-C-Eses-(Ges)) sa tonikom Des-dura. Galantni gest je Cesto deo veoma jasnih,
stilizovanih klasiénih kadenci. Te klasiéne kadence u Prokofjevljevoj muzici predstavljaju jasne signale
formalnih celina, ali se isto tako mogu naci i one sasvim neocCekivane (pr. 24, str. 92). Jasne kadence su
znak posvecenosti kompozitora tonalnoj jasnoéi i tradicionalnim vrednostima, $to sa druge strane

pobuduje potrebu da se osveze ,spontanoScu‘ i ,oboje“ nekim sasvim originalnim gesturalnim

107 Berman navodi da je i Brams veoma &esto koristio hemiole i da odredeni delovi Cetvrte sonate u prvom stavu zvude neodekivano
Bramsovski, npr. t. 107 u razvojnom delu. Videti: Berman, op. cit, 85.
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sadrzajima. Kadence omogucavaju nagladavanje sintagmatske ose, kao $to su u Prvoj sonati
redundantni narativni blokovi akorada sa ,banalnim* zavrSecima, ali sa snaznim retorickim efektom (npr.
t. 70-74 ili 90-91). Sliéno tome moze se &uti i u prvom stavu Cetvrte sonate &iji je &itav tok ispresecan
ostrim i jasnim kadencama koje naglaSavaju nagle dramatske promene toka, pa je i sam kraj sa

,;ukoCenim pokretima“ ogledalo takvog nacina pisanja. 108
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Primer 14. Klavirska sonata br. 4, op. 29, | stav

Upravo Cetvrta sonata, pored Klasiéne simfonije obiluje vokabularom neoklasinih stilskih
gestova. To nije neobiéno, buduéi da se ova dela nastala i izvedena u isto vreme (Prokofjev simfoniju
premijerno diriguje u St. Petersburgu samo Cetiri dana pre premijere sonate). Zbog toga se moze re¢i da
,ako u simfoniji Prokofjev imitira orkestarski stil beckih kompozitora 18. veka, ovde mimikrira konvencije
klasiCarskog pijanisti¢kog stila“ (Berman, 2008:90). Omiljeni kompozitorov stav je savr§eno integrisan u
ovu sonatu, oslikavajuci sve stilske idiome 18. veka, ali i one gestove koji viSe predstavljaju kontekst
vremena u kome stvara i originalne procedure kompozitora. Andante je najbliskija mimikrija pijanizma
18. veka: u njemu se javlja albertinski bas kao uceni stil uz osnovni tematski gest (pr. 15) i gotovo
mocartovska klavirska tekstura, melodika ,zacinjena“ krupnijim skokovima i disonancama. Sonatni
rondo, u kome je napisan ovaj stav takode predstavlja jedan od idioma klasicnog stila, dok je inicijalni
gest pravi primer neoklasi¢nog gesta, buduéi da je realizovan kroz topiku briljantni stil, trk kroz tri
oktave, ali silazno, gotovo kao opozit Betovenovom spontanom gestu i uobi¢ajenom uzlaznom pokretu
(lift gesture, pr. 7, str. 69). Ono $to najbolje oslikava Prokofjevljev odnos prema stilskim gestovima
nalazi se u prvoj temi ovog stava, koja je pisana u ,Cistom“ C-duru sa povremenim intoniranjem

,pogresnih“ tonova kao strate$kih adaptacija stilskih gestova (spontani gest).

108 |nteresantne su obe autenticne kadence sa istovremenim zvuc¢anjem male i velike septime na dominanti, u dve razliCite verzije i
razreSenja. U drugoj verziji u desnoj ruci se nalazi simetri¢an akord, dok je u levoj dodata jo$ jedna mala sekunda, to jest 4< koja se
prenosi i na toniku.
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Primer 15. Klavirska sonata br. 4, op. 29, lll stav, osnovni tematski gest i pratnja albertinski bas
(uceni stil)

Medutim, najinteresantniji momenat u finalnom stavu odvija se od poslednje pojave osnovnog
tematskog gesta (t. 208) u gotovo ,divljoj* verziji (con effeto), sa rukama pijaniste na oba kraja
klavijature. Trijumfalni kraj sadrzi konvencionalnu kadencu koju popunjavaju dodate disonance —
koherentnost koja je evidentirana kao deo strateSkih adaptacija stilskih gestova. Naime, ukoliko se izvrSi
intervencija na akordskoj strukturi u poslednja Cetiri takta, dobija se fundamentalna struktura
konvencionalne harmonske sintagme (pr. 16a). StrateSki su dodati tonovi u akordima dominante (4 <, 6)
i tonike (2<, 7 to jest vodica koja €ini toniCni septakord, pr. 16b) $to predstavlja jedan od najvaznijih
aspekata u formiranju Prokofjevljeve akordike i verovatno ilustruje njegovo razmisljanje u vezi sa ovom
kadencom. Dodata seksta na dominanti kao anticipacija terce tonike daje dzez ton Citavoj sintagmi.
Dodavanje pojedinacnih ili viSestrukih tonova na postoje¢u harmonsku strukturu tercne grade

predstavlja jedan od najvaznijih aspekata u formiranju neoklasi¢ne akordike Prokofjeva. 109
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Primer 16. Harmonska sintagma a) bez dodatih tonova b) sa dodatim tonovima

Sa druge strane, sonatni rondo Osme sonate je verovatno stav sa najviSe durskih akorada,

oslobodenih disonanci i pridodatih tonova, i sa arpediranjem koje podseta na latentne dvoglase

109 \Veoma Gesto su neki od dodatih tonova oni koji predstavljaju vodice prema pojedinim tonovima svog razre$enja unutar konkretnog
akorda, $to je jedan vid upotrebe tzv. vodi¢nog principa. Videti viSe str. 89 i 184-187.
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Betovenovog ucenog stila, tako i poliritmiju Sopenovske fakture (pr. 51, str. 116; pr. 73 i 74, str. 134).
Poslednja, Deveta sonata ima ¢ak nekoliko aluzija na Betovenov jezik. Pored toga Sto tekstura same
zavr$nice sonate, pa Cak i tonalitet podsecaju na zavrSetak poslednje Betovenove sonate op. 111, u
prvom stavu, napisanom u C-duru Prokofjev koristi topiku pastoralnog u zavrénoj grupi ekspozicije (t.
61) koja je napisana u G-duru, kako nalaze konvencija stilskih gestova (osnovni tonalitet je C-dur), ali
ne i tonalna konvencija pastoralnog (F-dur). Ova topika je predstavijena jo$ sa dva glasa u udaljenim
oktavama, asociraju¢i zvuk drvenih duva¢a sa indikacijom con una dolcezza espressiva (sa
espresivnom slatkocom, t. 77, poCetak razvojnog dela, pr. 17). U tome treba videti najbliskiju vezu dva

kompozitora. 10
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Primer 17. Klavirska sonata br. 9, op. 103, | stav, topika pastoralnog

U tonalnom okruzenju ove sonate srecu se reSenja koja su u literaturi nazvana pandijatonikom
ili dijatonizacijom hromatike, jer je re¢ o upotrebi varijantnih stupnjeva kao u narednom stavu koji ima
teksturu dvoglasne invencije sa desnom rukom koja ima harmonski arpedo i levom koja se hromatski
pomera dajuci ,ironicni“ ton. Tu se uoCava udaljena slicnost ovog dela i trija drugog stava Betovenove

sonate u A duru, op. 101.

110 Eho zavr$ne grupe javice se na kraju drugog stava ove sonate.
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Primer 18. Klavirska sonata br. 9, op. 103, Il stav (51), karakteristi¢an dvoglas, topika

groteske
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Primer 19. L. v. Betoven, op. 101, A dur, |l stav, trio

Ono $to spada u nepogreSive stilske gestove neoklasicizma jesu strateSke inovacije na
podru¢ju forme kao Sto je vrsta ,lazne” reprize (t. 124) u prvom stavu koja se veoma razlikuje od 18.
veka, gde povratak u osnovni C-dur ne zvuci afirmativno, ve¢ repriza u H-duru, kao i njeni ,otvoreni*
stavovi.!" Deveta sonata je obogaéena originalnim, spontanim gestovima. U prvom stavu dominira
introspektivni ton koji je prekinut aktivnijom epizodom razvojnog dela sa ,neo* elementima.''2 U brzom
skercu drugog stava izmene tematskih gestova, fakture i artikulacije se vrse toliko brzo da postizu jedan

,frenetiéni® tok sa veoma zahtevnim izvodackim elementima. Zbog toga je tekstura ovog skerca

M Videti str. 190. Slicna ,lazna"“ repriza se javlja i u Prvoj sonati.
"2Turbulentni pokreti u basu, izgubljen karakter pastorainog u zavrénoj grupi, harmonske eksplozije (t. 111, 113) kao retoricki gestovi i
mraéno raspoloZenje koje dostize klimaks na dramatskom akordu (t. 119).
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,prozira®“, a brze strukturaine promene odaju utisak ,dezorijentisanosti“. lako su tonalne oznake G-

dura, zapravo se na poCetku i kraju stava Cuje miksolidijski D modus.

Allegro strepitoso
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Primer 20. Klavirska sonata br. 9, op. 103, Il stav, pocetak

U tom brZzem tempu najverovatnije najvece iznenadenje predstavlja pojava topike marsa (kao
tre¢i tematski gest, t. 26) koju ostvaruju ponavljajuci akordi. Tokom treceg stava dominiraju varijacije u
vidu raznovrsnih promena pratnje: od albertinskog basa, punktiranog ritma, do kontrtanskog pokreta,
oslikavajuci Citav dijapazon mogucih gestova klasi¢nog stila. Finalni sonatni rondo zadrzava stilske
karakteristike povratkom na osnovni tonalitet, ,bele dirke® i mnoStvo stilizovanih klasi¢nih kadenci i
galantne gestove sa dvorova iz 18. veka (gest naklona t. 24-26) koji potvrduju snagu muzike da

transcendira granice prostora i vremena.

Na granici izmedu neoklasi¢nih i ekspresionistiCkih gestova nalazi se Peta sonata, koja nastaje
upravo u vremenu koje je duboko podstaknuto traganjem za novim izrazima u umetnosti. Uprkos tome
Sto je pariska publika navikla na veoma oStre harmonije i modernisticki izraz, Peta sonata nije dozivela
popularnost. U introvertnom tonu prvog stava moze se nazreti uticaj francuske savremene muzike i
Stravinskog. Ovo poslednje se najviSe ogleda u politonalnom pisanju koje je verovatno iniciralo ideju
kod Prokofjeva za koriS¢enje udaljenih tonaliteta u razvojnom delu (pr. 21). Ovaj stav reflektuje misaoni
tok kompozitora, jer pobuduje kod sluSaoca interesantne interpretacije u vezi sa pitanjem strateske
adaptacije stilskih gestova klasicizma, baroka i romantizma i toga kako ih je konstruisao, smestajuéi ih u
vreme u kome je stvarao. Uzmimo samo osnovni tematski gest koji se razvija u glavnu temu
konvencionalno klasiCarskih proporcija sa pratnjom koja reminiscencira albertinski bas (topika uceni stil,
stilski gest) i koja se nalazi u gornjem registru (strateSka adaptacija stilskog gesta), sa asocijacijom na
na mocartovsku teksturu i klasicni stil. Dodajmo tome da je i struktura periodiéna (t. 1-20, prva re€enica
zavrSetak na dominanti C-dura, a druga na tonici a-mola). Ono $to jednostavnu harmoniju obliva ,neo*
elementima jesu povremeni akordi koji ne pripadaju C duru, kao nepogreSivi zvuk 20. veka. Ova
neotonalnost se uoCava i u odnosima dve deonice koje Cesto nisu u saglasju (t. 78-88) kroz E-dur i B-

dur. Tonaliteti u tritonusnom odnosu jesu Cesto stilsko sredstvo Prokofjeva i imaju posebno znacenje
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kao izvesna dislokacija i dispozicija u narativnom toku, ostavljaju¢i na sluSaoca utisak ,bezobzirnosti.

Isto se javlja i u treem stavu ove sonate.
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Primer 21. Klavirska sonata br. 5, op. 38/135, | stav, bitonalnost (E-dur i B-dur)

Sporadi¢no, bitonalnost pronalazimo i u drugim sonatama, narocito ratnim, kao u drugom stavu
Sedme u kome se stilski gest ekspresionizma javlja u nekoj vrsti ,bezobzirnog“ muzickog toka u
nezavisnom odnosu motiva As-G od akordske progresije (pr. 70, str. 132). Interesantna je tonalna igra
prvog stava Pete sonate: svi tonaliteti nalaze se u simetriji, a kadence su veoma jasne, iako slede
nakon veoma ostrih harmonija i tonalno dvosmislenih odlomaka (isti princip se javlja i u tre€em stavu).
Na kraju prvog stava finalnom akordu prethode ¢ak tri vodice unutar neke vrste lidijskog terckvartakorda
(<2,<4) koji pri razreSenju sa tonikom ima tritonusni korak (pr. 22). O ovom vodicnom principu ili
polustepenom gravitiranju odredenih akordskih struktura ka samostalnim tonalnim sazvucjima posebno
govore Ordzonikidze (v Opmxonukuase)''® i Ter-Marirosjan (Turpan I. Tep-Maptupocsan).
Polustepena pomeranja unutar ¢vrstog sistema tonalnih odnosa stvaraju specificne prokofjevske efekte,
tako da Ter-Martirosjan govori o opstoj kategoriji vodi¢nih akorada koji ,prilezu®, to jest stoje u odnosu
hromatskog polustepena (navide ili nanize) u odnosu na susedni dijatonski akord tonaliteta.!4
Kompozitor markira neoklasi¢éne gestove - Ciste kadence unutar Sirokog polja nemarkiranog,
,bezobzirnog“ i mehanickog toka i ovom idejom anticipira neke ekstremnije postupke koji ¢e se javiti kod
autora kao $to je Snitke (Alfred Schnittke). On, naime, u nekim svojim delima, kao $to je Koncert za hor,
koristi kumuluse akorada i gomilanje zvuka, ali su kadence tradicionalno ,Ciste®, svedene, po tipu

autenticne.

13 Ordzonikidze takode daje primer u C-duru i vodi¢ni odnos akorda H-Dis-Fis i C-E-g, pri ¢emu ovom lidijskom trozvuku prethodi i akord
Fis-Ais-Cis, pa se stvaraju u isto vreme i prividno dominantni odnosi, kao i polustepene relacije gravitiranja prema tonici H i C-dura (1962:
21).

114 Tako ¢e u C-duru akord dis-mola Dis-Fis-Ais biti vodi¢ni za IIl stupanj, dok ¢e akord es-ges-b biti gornja vodica za Il stupanj D-F-A. O
vodi¢nom principu piSe i Nevena VujoSevi¢ u svom magistarskom radu ,Analiticki pristup harmonskom jeziku Sergeja Prokofjeva“, Fakultet
muzicke umetnosti, Beograd, 2009, kao i u tekstu pod naslovom ,Problem analiti¢kog pristupa muzici Sergeja Prokofjeva®, Naslede, vol. 4,
br. 7, Univerzitet u Kragujevcu, FiloloSko-umetnicki fakultet, 2007, 131-142. Sli¢no ,lidijskom &etvorozvuku®, ona primecuje primenu
vodi¢nog principa unutar prividno dominantnih odnosa, dominanta u vezi sa tonikom (npr. G-H-Dis-Fis sa C-E-G, gde je vodi¢ni trozvuk H-
Dis-Fis), a isto tako i DD u vezi sa D (D-Fis-Ais-Cis sa G-H-D, gde je vodicni trozvuk Fis-Ais-Cis). Interesantan primer vodi¢nog principa
nalazi se u finalnoj kadenci drugog stava Seste sonate, sa lidijskim sekstakordom sa trostrukom vodicom koji prileze na toniku (pr. 49, str.
114).
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Primer 22. Klavirska sonata br. 5, op. 38/135, | stav, zavrSetak

Naredni stav ove sonate pripada svetu baleta, bajke i fantazije sa mnogim ekspresionistickim
elementima (mehanicka pratnja, hromatika, mracni registri,....), dok je u treCem stavu Prokofjev uradio
najvecu reviziju, pa je zna€ajno ,Cistija“ i manje disonantna, a kao rezultat toga se javljaju neoklasicni
gestovi (pr. 92, str. 150). Stilizacija se moze Cuti na nekoliko nivoa: 1) forma sonatnog ronda koji je
omiljen kao finale kod beckih klasiCara; 2) pratnja u vidu modifikovanog albertinskog basa (t. 1) razliciti
melodijski okreti i fraze i intonacije topike fanfara (t. 6), ceremonijalno ponavljanje toni¢ne harmonije
(gest naklona), i drugo. Ekspresionizam je prisutan, jer je ranije sluzio kao dramatski kontrabalans
neoklasicizmu, ali je znacajno potisnut u odnosu na prvu verziju. Pored bitonalnosti kao procedure koja
je koriStena kroz Citav stav, ekspresionisti¢ke tendencije se osecaju u kulminaciji (t. 104) gde je inicijalni
tematski gest obelezen topikom udar Cekica u fortisimu. Kompozitor koristi ,varvarske disonance, a
potom se javlja eho iste intonacije u pianisimu (t. 112). Strateski je kompozitor skratio razvojni deo, ali je
prosirio kodu koja zvuci energicno i brilijantno bas kao eho prethodne sonate, ¢ak u istom tonalitetu (C-
dur). Fanfare iz kode (t. 116) u dubokom registru prizivaju motiv Petruske iz istoimenog baleta
Stravinskog (pr. 23).

StrateSke adaptacije stilskih gestova su originalne procedure kompozitora koje spadaju u
podrucje idiolekta i sugeriSu naratolodku analizu i tumacenje. Recimo, fanfare kao topiku Prokofjev
upotrebljava najéesSce u kodama, pojacavajuci trijumfalni i pobedonosni karakter drame u retrospektivi.
Primarna uloga ove, kao i svih drugih topika jeste da obezbede ekspresivnu referencu na osnovu
odredenog karaktera muzicke figure, koja u ovom slucaju referira na konvencionalnu stilsku jedinicu
trijumfa i pobede. 1z ovog razloga kada je re¢ o kompozicionoj formi i strukturi, ovu topiku ne nalazimo

samo u kodama, ve¢ i u razvojnim delovima, momentima klimaksa i velike energije, pa Cak i
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ekspozicionim delovima, kao element tematskih gestova (pr. 125, str. 172). Kao korelacija, topika
fanfare obezbeduje preciznost u tumacenju, jer je njena vrednost u kompoziciji odredena kroz sledece
osobine: da se najc¢esce javlja u diskantu, u punktiranom ritmu, u razli¢itim melodijskim kombinacijama,
a da zapravo predstavlja idiosinkraticki gest instrumenta koji je u orkestru izvodi — trube. Topika fanfare
signalizira kraj kompozicije i u toj funkcionalnoj ulozi na¢i ¢e se u mnogim sonatama. Kada je re¢ o
zavr$noj kadenci Pete sonate, tu se nalazi umanjeni molski nonakord na VIl stupnju koji se
anticipacijom | stupnja pretvara u prekomerni terckvartakord dominantine dominante, pre nego $to se
pojavi toniCni akord C-dura, Sto predstavlja momente objektivnog neoklasicizma ove sonate (pr. 24).

Takve stilizacije klasi¢nih kadenci ve¢ su uocene kao neka vrsta ritualnog gesta Prokofjeva.
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Primer 23. Klavirska sonata br. 5, op. 38/135, Ill stav, stilski gest ekspresionizma (105-110),
retoricki gest (111) i Petruskin motiv (116)
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Primer 24. Klavirska sonata br. 5, op. 38/135, finalna kadenca

Balans stilskim gestovima neoklasicizma u muzici Prokofjeva predstavljaju pomenuti stilski
gestovi ekspresionizma. Potraga za licnim pecatom u ovoj muziCkoj dimenziji Cesto je analogna
izraZzavanju snaznih emocija u delima kao $to su: Fantom, OCajanje, Pavolje sugestije, Sarkazmi,
Skitska svita, Pesme op. 23, Kockar; Njih sedmoro; Kvintet i Druga simfonija. Eksperimentisanje sa
muzi¢kim izrazom izrodi¢e kod kompozitora veoma prepoznatljive ekspresionisticke idiome, kao $to su
veliki melodijski skokovi karakteristiéni za Citavo stvaralastvo ili ,anti-romantina surovost® koja je
izraZzena kroz brze pasaze, Cesto bez pratnje ili sa veoma minimaliziranom pratnjom, ali i sa obe ruke u
oktavnom unisonu i vecoj udaljenosti. Neposredno, sve ove ideje su uocljivi elementi u fazi koja se
poklapa sa Zivotom u francuskoj prestonici i eksperimentima u muzi¢kom izrazu. Kao $to je uoceno,
Peta sonata otelotvoruje takve gestove priblizavajuéi se harmonskim i melodijskim jezikom operi
Ognjeni andeo. Medutim, za razliku od balansa stilskih gestova neoklasicizma i ekspresionizma Pete,
Sesta sonata predstavija zastradujuéi puls muzike 20. veka. ,Mehanicisticke* osobine muzike
Prokofjeva, poznate iz ranijih dela, igraju kljuénu ulogu u ovoj drami, i legitimno koegzistiraju sa
,umerenijim*“ tematskim materijalom. Inicijalni gest sonate u vidu kratkog motiva u tercama (topika udar
Cekica) deluje kao agens u muzici. Ova prepoznatljiva intonacija je pracena zvonima u levoj ruci,
osciliraju¢i izmedu tritonusne intonacije (A i Dis). Nacin na koji su ovi odvojeni elementi suprotstavljeni
(ukljucujuci i kratku igraCku melodiju iz. t. 5-6) stvara uznemirujuce raspoloZenje Citavog stava. Prema
tradiciji ruske muzike, tritonus se upotrebljava ,obicno u zvu€nom opisu negativnih likova muzicko-
scenskih dela“ (Prodanov, 2002: 86). Tako Prokofjev transponuje ideju iz svojih baleta i opera da
upozori na trenutnu vladavinu negativnih karaktera. Unutar stava se mogu uociti i mnogi vizuelni gestovi
agresivnosti koji ovu muziku svrstavaju u najekspresivniju u citavom Prokofjevljevom stvaralastvu
(odnos tonaliteta, politonalni efekti, zvona...). Medutim, kompozitor uspeva da u takvo turbulentno i
energetsko tkivo inkorporira i elemente pentatonike (t. 60). Naro€ito je interesantan pocetak razvojnog
dela baziran na lirskom tematskom gestu koji menja svoj karakter u raspolozenje osnovnog tematskog
gesta. Usled novog okruzenja koji Cini ostinato osmina u interesantnoj pulsaciji, sa naglascima i u

kombinaciji sa neobiCnim akordima topikalizovanim kao manhajmska raketa, ukupan slusni utisak je
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neka vrsta jazz improvizacije i skrjabinovskog pisanja. Interesantan je akord u koji ulazi umanjeni
nonakord od tona cis i durski trozvuk od tona des, Sto se moze smatrati i nekom vrstom dvorodnog
akorda od istog tona (pr. 25).115 Sli¢ne asocijacije na impresionisticko razlaganje akorada nalaze se i u
narednom stavu (t. 123-127), a posebno se istiCe srediSna epizoda tre¢eg stava u kojoj ta
impresionistiCka atmosfera menja raspoloZenje (t. 76) u agresivnije. Tematski gest srednjeg dela u
visokom registru, prekinut je ,gromkim*, stakato akordima koji reminiscenciraju horne (horn signal).
Kontrabalans pruza perzistentna, uzbudljiva pratnja. Size ovakvog spoja neoklasicizma |
ekspresionizma predstavlja kraj ovog stava, gde se prvo odvija klasi¢na kadenca sa picikatom u basu
(pr. 26, t. 122-123), a onda se tonika prolongira jo$ dva takta sa polarnom kadencom u kojoj je intoniran
osnovni tematski gest. Interesantno je da konaéno sazvucje ima neodreden rod, kao da Prokofjev

nastoji da retoricki ostane zagonetan ($to se moze uoditi na jo§ nekoliko mesta).
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Primer 25. Klavirska sonata br. 6, op. 82, | stav, tercdecimakord kao dvorodni (101)

115 DZez nijanse koje se osete u celoj sonati generalno se retko pronalaze u jeziku Prokofieva, za razliku od njegovih savremenika
Rahmanjinova, Ravela, Stravinskog, Sostakovi¢a i Skrjabina.
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Primer 26. Klavirska sonata br. 6, op. 82, Ill stav, polarna kadenca

Brutalnu atmosferu sa pocéetka sonate donosi finalni stav u formi slozenog sonatnog ronda.
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Primer 27. Klavirska sonata br. 6, op. 82, IV stav, zavrsSetak

Sesta sonata ima mnogo sliénosti i sa narednom, Sedmom koja takode obiluje bipolarnim
elementima, ostrim sazvucjima kombinovanim sa skarlatijevskom teksturom. Tonalitet u prvom stavu
nije uvek jasno definisan. Inicijalna energija, slozeni tematski materijal sacinjen od raznovrsnih gestova
(pr. 95, str. 153) moZe se pratiti kroz Citav tok, naroCito u razvojnom delu (t. 182) koji predstavlja
dramatsko polje u raznovrsnim ritmicko-metrickim kombinacijama. Komplementarnost ,labave” forme i
snazne energije muziCkih materijala prisutni su do poslednjeg sazvuéja ovog stava. Prokofjev
konstantno prilagodava formalne konvencije muzi¢koj drami $to mu omogucuje strateke intervencije i

kreiranje sasvim originalnih gestova.
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Spoj neoklasi¢nih i ekspresionistickin gestova donosi finalni, tre¢i stav sa metrickom oznakom
718 koji je pak Cvrsto tonalno utemeljen sa jasnom gravitacijom ka B-duru. Kada se jave tonalno
ambigvitetni pasaZi, oni imaju ulogu da prizovu haoti¢nost prvog stava. Palindromska formula ovog
stava ABCBA joS jednom otkriva neoklasicnu estetiku, ali sa strateSkom inovacijom u kojoj je srednji
odsek (C) u prostoru e-mola, tritonusno udaljenog od osnovnog B-dura ovog stava. To je mikroskopska
analogija odnosa unutradnjeg sa spoljasnjim stavovima (B-E-B). Ovoj liniji doprinosi i tekstura, koja
nalikuje dvoglasnoj invenciji, a priziva haos i pobunu prvog stava u okruzenju masivnih, simetrinih
akorada (pr. 28, redundantni g-a-es-g-a, t. 39). U kombinaciji sa topikama udar Cekica i fanfare ovi
akordi vode do brutalnog kraja koji podse¢a na kraj prethodne, Seste sonate. | opet, ritualno,

kompozitor signalima kraja povezuije finala sonata (up. primere 27, str. 94 i pr. 29, str. 96).
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Primer 28. Klavirska sonata br. 7, op. 83, lll stav, dvoglas i ,,masivni* akordi

Govoreci o svom stvaralastvu u autobiografiji, Prokofjev kao stilske linije, pored ostalog, navodi
tokatnost ili motoriénu liniju i lirizam."6 Medutim, za razliku od opSteg tipskog karaktera neoklasi¢ne i
ekspresionistiCke linije, tokatnost i lirizam viSe predstavljaju paradigmatske karakteristike njegovog
muzickog jezika koje imaju uzi, tokenski karakter. U tom kontekstu ¢u ih razmatrati kao tokene
odredenih stilskih tipova gesta''?, a potom i kroz strateSke funkcije. Prokofjev govori i o petoj stilskoj liniji
- ,grotesknoj*, koja je takode viSe topikalna, nego stilska, a kompozitor je vidi kao vrstu ,devijacije” od

ostale Cetiri. Kao klju¢ razmatranja stilskih gestova Prokofjeva pojavilo se pitanje strateSkih adaptacija,

116 \/ideti fusnotu 15, str. 21.
117 Tokatnost kao element razraden je kod strateskih gestova — repeticiji, dok je lirizam element o kome se govori kroz ¢itav rad.
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¢ime su anticipirane veoma vazna pitanja, kao Sto su ritualni, mehanicki gestovi, strateSke adaptacije

forme, odnos tonaliteta, melodije na ,belim dirkama“ i drugo. Premda Hatenova ideja nije bila da se ova

dva tipa gesta shvate kao opozicija, u tekstu je ukazano da se njihov odnos moZe razumeti pomocu

pojmova dijalekta i idiolekta. Upotpunjujuéi vokabular koji ¢e biti pogodan za komparativnu semiotiku,

Lidov objaSnjava da je dijalekt jezik kojim govore ljudi odredenog geografskog regiona, odnosno Siri

skup koji je podelien na idiolekte. Konvencionalno, idiolekt je jezik kojim govori jedna osoba, medutim

objasnjenje Lidova ide u pravcu koje se mozZe razumeti viSe kao ,jezik jednog dela®.
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Nesto konciznije objasnjenje odnosa stilskih i strateSkin gestova moze se razumeti pomocu
novog para termina: gramatika i dizajn. Premda Lidov priznaje da je pojam ,stila“ mozda Siri od pojma
gramatike, ipak su veoma bliski, dok je dizajn viSe originalan, li¢an i ekspresivniji. Jedan od osnovnih
principa njegove semiotike jeste da su gramatika i dizajn sustinski nezavisni principi organizacije, gde
njihova medusobna igra podrazumeva mnogo slobode i raznovrsnosti elaboriranih tekstova, to jest
muzi¢kih dela, $to znaci da se i stilski i strateSki gestovi istovremeno mogu razmatrati u kordinaciji i
opoziciji, $to odgovara njihovom predstavljanju u ovom istraZivanju. Pre strateSkih funkcija gestova,
ostaje razmatranje ekstravertnih ili spoljadnjih znakova u muzici Prokofjeva, sa nastojanjem da se

dokuci topikalni svet koji oblikuje gramatiku njegove muzike, a preoblikuje njen dizajn.

5.1 Topikalni univerzum Prokofjeva

U muzikologiji je sve prisutnije misljenje da kategorizacija ima veoma znacajnu ulogu u
percepciji i kogniciji muzike. Razumevanje muzike ukljuCuje sposobnost mislienja u pojmovima
kategorija dogadaja, a kao osnovni nivoi kategorizacije mogu se pojaviti razli¢iti elementi, od intervala,
figure, motiva do topika. Ova poslednja, ideja topike, potie iz starije forme ,topos® koja je po drugi put
Lkro€ila“ u muzikolo$ki diskurs sa Ratnerovim konceptom (str. 53-4). Kao vanmuzicke reference, topike
se izjednaCavaju sa strukturama koje oblikuju diskurs u muzici i omogucuju da se govori 0 konstrukciji
znaCenja. Ove kategorije muzi¢kih dogadaja doprinose stvaranju muzi¢kog znacenja, jer topike i
mapiranje ukrstanjem oblasti predstavljaju izvor za konstrukciju znaCenja. Zbog toga ih treba smatrati
stilskim korelacijama, odnosno denotativnim znagenjima — re¢ima u muzici. Snaga topikalnog pristupa
je u tome Sto ukazuje na muziCko-teoretski i kognitivni znacaj ovih elemenata unutar muzickog diskursa
i nacin na koji su one koherentno organizovane unutar muzickog dela. Ratnerovo definisanje topika kao
,muzickog dijalekta“ smesta ove kategorije na apstraktni plan, jer je reC o koriS¢enju istih figura kao
vanmuzickih referenci od strane kompozitora klasi¢nog i romanti¢nog perioda. Problemati¢no pitanje

koje je izazvano ograni¢avanjem topika na ,muzicki dijalekt* i apstraktni plan klasi¢nog i romanti¢nog
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perioda, moze se prevazi¢i proSirenjem Ratnerove liste koje ¢esto ide u smeru konkretnog idiolekta, a
ne apstraktnog dijalekta, $to se poklapa sa ¢injenicom da se izvan klasicizma i romantizma teSko moze
govoriti o jednoj istorijsko-kulturnoj dominaciji. Konkretno, Sirenje topikalne liste kod Prokofjeva ici ¢e ne
samo ka originalnim topikama, ve¢ najpre u pravcu apstraktnog dijalekta ruske nacionalne kole Ciji su
osnovni idiomi bajka-skazka, zvona, groteska i humor. Vanmuzicke reference ovih topika ,preplavljuju®
muzicki tok semanti¢kim sadrzajem i kompozitor ih preoblikuje prema narativnom kursu tvoreci zbirku
sitnih pojedinosti, i celinu — emotivnu i estetsku sliku muzike. Monelova analiza u knjizi Sense of Music
(2000) najlogicnije pokazuje da Ratnerov koncept topika pripada naSem vremenu a ne 18. veku, i da je
Siroko primenjiv okvir za istrazivanje muzicke semantike za bilo koji muzicki stil. Gestovi, prema
Hatenovim recima, ne samo Sto pomazu definisanju topike, ve¢ topike zapravo predstavljaju neku vrstu
konvencionalnih, odnosno stilskih gestova, deo negijeg vokabulara i standardnog repertoara. Cak se i u
raznim klasifikacijama ova vrsta konvencionalnih gestova tretira kao posebna vrsta koja je u suprotnosti
sa ilustrativnim gestovima koji se generalno mogu nazvati spontanim i idiosinkratickim. Ista analogija
postoji i u muzici.

U Prokofjevljevoj muzici, naroCito satkanoj od neoklasiCnih gestova, uoCavaju se gotovo sve
topike sa Ratnerove liste, zbog Cega se topikalna analiza pokazuje kao odli¢no sredstvo za poredenje
stilova. To je ve¢ uoCeno u sonatama kroz topike: uceni stil, fanfare, brilijantni stil, pastoralno, galantni
stil, pevajuci stil (liizam), parlando (mrmljanje) i drugo. Topikalni vokabular Prokofjeva ukljuCuje, pored
osnovnih Ratnerovih topika: balet, bajku ili skazku, zvona, grotesku i humor. 1. Balet je osnovna topika
koja naslovom sugeriSe ,pokret’, gracioznost i interakciju sa sizeima i intonacijama baleta kao Zanra; 2.
bajka ili skazka, je topika kod koje dominira narrante ili parlando stil, uvek u veoma specificnoj teksturi,
artikulaciji i registru; 3. zvona, topika koja u Prokofjevljevoj muzici pobuduje slike rata, nasilja i
nezadovoljstva, verna svom ekspresivnom zanru ratne tematike i nacionalnom duhu, ali i sasvim
introspektivnom tonu, aludiranjem na crkvena zvona i pastoralnost; 4. groteska i humor, topike prisutne
kroz Citavo stvarala$tvo sa nekim posebnim referencama. Pored navedenih, tu su i topika detinjstva,
koja se ne javlja konzistentno kroz sonate, ali je dostupna u fragmentima naro€ito u poslednjim delima, i
topika hoda, koja se rede pronalazi u sonatama, ali se izdvaja od ostalih snaznom analogijom sa
fiziCkim kretanjem. Odredene topike se mogu povremeno razumeti kao topikalni ili ekspresivni Zanrovi
(razradene topike), jer veoma Cesto kompozitor, da bi razradio jednu kulturnu ideju koristi Eitav skup
postupaka koji je definiSe. Tu, pre svega, mislim na balet i bajku koji se priblizavaju dramatskim
radnjama i time karakteriSu delo u celini, a veoma su bliske buduci da sizei baleta najcesce poticu iz

bajke. 1z opet, sasvim drugih razloga, balet i zvona e biti posebno razmotreni.
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Svet bajke je neodvojivi element ruske tradicije. Muzicki idiomi bajke kod Prokofjeva su krajnje
granice klavirskog registra, specifi¢an tip teksture u kome dominira ostinato, hromatska linija, basovski
registar i ritmicki obrazac koji pobuduje oseéanje bacanja Cini ili uzbudenja. Ova misteriozna,
zastraSujuca atmosfera se moZe objasniti dejstvom ostinata, repetativnih harmonija i dubokog registra
koji ostavlja utisak ponavljanja mantre, vracanja i hromatske linije (topika fantazije) koja doprinosi
osecaju uzbudenja i misterije. lako se elementi bajke mogu uoditi i tokom prvog stava Druge sonate, tek
treCi stav u celosti intonira ekspresivni zanr skazke sa bogatim podskupom postupaka: monotone,
statiche harmonije, lagano odvijanje melodije, misteriozno ,zalosni“ ostinato, ,zamrznute® sonornosti,
talasaju¢a, hromatska linija pratnje (topika fantazija). Ovaj stav predstavlja udalijeno mesto i vreme
odvijanja radnje, jer je napisan u gis-molu (tritonus od osnovnog d-mola i polustepen od prethodnog
skerca).'® Premda nema nekog naroCitog dramatskog razvoja, kompozitor ponavlja materijal unutar
razliCitin tekstura stvarajuci osecaj bacanja Cini ili izgovaranja mantre. Mogu se uociti dve epizode koje
se ponavljaju u toku stava. Prva (A) ima ¢ak tri sloja sonornosti: statiénu harmoniju u basu, jednostavnu
ekspresivnu intonaciju (fantazija) u kombinaciji sa folklornim motivima, nekom vrstom narativne melodije
(pr. 30, t. 5). Ova neobi¢na fuzija topika joS je snaznija kod druge epizode (t. 22, pr. 155, str. 206) koja
se jo$ jednom ponavlja (t. 27) u novom okruzenju (C-dur, ponovo tritonusna udaljenost), zavrSavajuci u
donjem registru, sa ostinatom u augmentaciji u basu (pr. 31, t. 31).
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Primer 30. Klavirska sonata br. 2, op. 14, lll stav, topika bajke

118 Tritonusni i polustepeni odnosi tonaliteta spadaju u osnovne strateske gestove Prokofjeva.
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con tristezsa
4 4

1l basso tenebroso

Primer 31. Klavirska sonata br. 2, op. 14, lll stav, variran osnovni tematski gest, topika bajke

Nakon povratka prve (t. 35), a potom i druge epizode (t. 53) koja je intonirana u viSem registru,
melodija ,silazi“ u duboki registar, gde zavrSava neodluéno, kao da je ,narator zaboravio da zavrsi pri¢u®
(Berman, 2008:64). Kod izvodenja ovog stava treba primetiti da je Prokofijev paZljivo obelezio
melodijsku liniju ostinato glasa (t. 14-15, 16-17, 18-22) kojoj treba dati punu paznju, kao i silaznim
tritonusima u levoj ruci. Narativna melodija je u potpunosti personifikovana, $to je najociglednije u t. 27
kada se promeni boja i narator povisi intonaciju. Sve promene artikulacije su putokazi izvodacu kao
naratoru da doCara magijski karakter ovog stava: leggiero con tristezza, il basso tenebroso (pr. 31).
Sliéna tekstura se javlja i u narednoj sonati kada se u srednjem glasu pojavi narator u hromatskoj liniji
dajuci ,notu“ bajke drugom tematskom gestu (t. 58, pr. 87, str. 146). Topika bajke bie najavijena
misterioznim mostom (t. 27) koji se zasniva na opsesivnom kruzenju oko istih intervala. Intervali se
postepeno povecavaju i transformiSu u dramatske oktave u basu (t. 52)9, pre nego Sto se javi trangillo
(t. 54), a potom i semplice e dolce (t. 58). | u razvojnom delu javlja se topika bajke u teksturi koja
podseca na situaciju iz Druge sonate: bas-pedalni ton, srednji glas — hromatski - kontrtantski pokret u
tercama, hromatski pokret u etvrtinama i melodija u diskantu, sa Cestim promenama raspolozenja ovog
sporednog tematskog gesta. To dovodi do postepenog javijanja kulminacije u t. 146 (con elevazione),
od Moderato - dolce (t. 123), Piu lento-dolcissimo (t. 128), sanjareCeg Piu animato (t. 132), preko
retoriCkih promena con effetto (t. 140), alzando (t. 144) i allargando (t.145). Ove retoriCke promene u
muzici imaju izvesnu analogiju sa vokalnim tembrovima i promenama ekspresivnog govora koje
Aleksandra Pirs naziva ton glasa. NajceS¢e je ton glasa predstavljen kombinacijom artikulacije,
dinamickih promena i tempa kao $to su lebhaft ili allegretto. U svim bajkovitim pasazima Prokofjev
koristi iste idiome da bi postigao veoma specifiCan narativni ton glasa: duboki registar, il baso pesante ili
tenebroso, con tristezza, narrante, pedal, hromatika, i drugo. Medutim, nekada ton glasa nije tako
transparentan za izvodaca i viSe je ,Senkerijanski®, to jest nalazi se u dubljim strukturalnim slojevima.20

Pogetak Cetvrte sonate je jedan od najlepsih primera muzicke bajke. Tu se javlja i topika

posmrtnog marsa koja doprinosi tamnoj i mracnoj narativnoj atmosferi (pr. 13, str. 83). Konvencionalno

119 Ovaj most svojim karakterom ¢ak podseca na most iz Prve sonate (t. 26).
120 Videti vide str. 216-7, 239-42.
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se javlja duboki registar u pratnji durskih i molskih trozvuka, koji u kombinaciji stvaraju trop posmrtnog
marsa i baroknog menueta, koji nije niti iznenadujuéi, niti problemati¢an, buduci da obe topike sugerisu
courtege, odnosno pripadaju formalnim tipovima plesa (pokreta) u topikalnoj taksonomiji. OCigledan je
uticaj Metnerovog dela Sonata-Skazka, op. 25, br. 1 koje je komponovano 1910-1911. godine (pr. 32).
Sasvim nekonvencionalno, karakteri dva tematska gesta se stapaju. Sasvim konvencionalno, drugi
tematski gest (pr. 33, t. 40) intonira topiku bajke u poznatoj teksturi: bas-mra¢no i misteriozno
raspoloZenje, il basso pesante, pedal i hromatska linija, diskant - narativni karakter u desnoj ruci,
oktavni skokovi podse¢aju na deo mosta. Ovaj ,izlomljeni“ gest intonacijom i emocijom vodi poreklo iz

dela Price stare bake.

a) Allegro abbandonamente —

Primer 32. a) Nikolaj Metner, Sonata-Skazka, op. 25 br. 1, | stav
b) S. Prokofjev, Klavirska sonata br. 4, op. 29, | stav
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Primer 33. Klavirska sonata br. 4, op. 29, | stav (40)

Cak je i razvojni deo (t. 71) veoma sli¢an prethodnoj sonati, prepun promena raspolozenja i
naglih retorickin prekida. Repriza (t. 137) prati bajkovitu naraciju sa malim izmenama u odnosu na
ekspoziciju koje ukazuju na udaljavanje sporednog lika iz drame (ppp u odnosu na pp, tranquillo,

prozracnija tekstura, t. 162). Bajkoviti karakter je prenet i na drugi stav koji po€inje dubokim, ,Zalosnim®,
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ostinatom terci u basu, hromatskim pokretom u srednjem glasu i hromatskom melodijom u desnoj ruci.
Ovo je takode i jedan od simetricnih tematskih gestova, buduéi da se javlja i uzlazno i silazno, i u
imitaciji sa ukrStanjem glasova, kao da je re¢ o ulascima razli¢itih instrumenata (pr. 54, str. 120).
Naro€ito je interesantna epizoda (t. 39) koja reminiscencira sporedni tematski gest Trece sonate'?!, a
potom i scena koja podsec¢a na hipnoti¢no bacanje €ini (pr. 34, t. 71) postignuto ostinatnim, ,uko¢enim®
akordima (reminiscencija poCetka). Topika bajke i baleta stapaju se u jedan ekspresivni zanr u ovom

stavu.122
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Primer 34. Klavirska sonata br. 4, op. 29, Il stav, topika bajke
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Tematski materijali koji se javljaju u mostu i zavrSnoj grupi u muzici Prokofjeva imaju
ravnopravnu ulogu sa tematskim gestovima kao glavnim likovima, Sto inicira pitanje hijerarhije tematskih
materijala. Tako se sa pravom moze govoriti 0 tematskom gestu mosta ili zavrSne grupe, jer neretko ovi
materijali u daljem muzickom toku dobijaju status osnovnog tematskog gesta.123 Topika bajke se Cuje u
mostu prvog stava Druge sonate (t. 32) koji anticipira srednji deo drugog stava (t. 27). U prvom stavu
Pete sonate javlja se segment mosta (pr. 35a, t. 24) oznacen sa un poco penseroso za levu, hromatsku
deonicu (oko tona E) i narrante za desnu deonicu u simultanom dvoglasu. Bajkoviti karakter ovog
pasaza naredni put (t. 35) zvuCi pomalo ,iskrivijeno jer se u desnoj ruci javljaju ,pogresni“ tonovi,
disonantne harmonije (pr. 35b). Taj osectaj je pojacan u reprizi (t. 162) sa akordima u srednjem registru
(koji imitiraju harfu) koji nisu u saglasju sa ostatkom materijala. U basu se javlja ,mrmljanje u

hromatskom kruzenju oko tona C kao novog tonalnog centra.'2

121 taktu 39 se javlja tematski gest koji asocira sporedni tematski gest iz Trede sonate. Videti pr. 82a, str. 142.

122 Videti str. 119-121.

123 Npr. u prvom stavu Osme sonate, gde zavr$na grupa ima status tematskog gesta.

124Qvakva tekstura bice reminiscencirana i u trecem stavu (t. 76). Repeticija u basu i zadrzani akordi su poznato sredstvo koje kompozitor
koristi da bi prizvao bajkoviti karakter. Topika bajke ¢e se javiti i u misterioznom pianu pre kode (t. 112-115).

102



a)

rarrante

2 i o : ~
i . T y 4
{ J o T Y
1! -
Jgev T T 1% +
P un poco eusro‘sﬁ_\ P
) N s s
; o 2f e e e e 2 S o e B
[ ] L -.- O
[ - -~ -
b 35 2 -
H —
£ ———{%
1 BT A 1 1 T
@ h‘,‘-vn t ¥ +
N——
/\ \ P
§ 5 5 5
@i’ e s s s s e e S
} EEM
~ U =T - =

Primer 35. Klavirska sonata br. 5, op. 38/135, | stav, a) most (24), b) (35)

Kada se u prvom stavu naredne sonate ¢uju pogrebne i tuzne triole u basu, prva reminiscencija

bice upravo ova intonacija koja deluje prepuna znacenja, kao lik koji je slobodno uSetao u drugo
dramatsko delo (pr. 36).125
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Primer 36. a) Klavirska sonata br. 5, op. 38/135, | stav, tri elementa topike bajke: narativhna
melodija, ,,mrmljanje“ u basu i arpedo (,,harfa“); b) Klavirska sonata br. 6, op. 82, | stav,

»mrmljanje* u basu
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N =y P —
o —) 6
N I E e “hc‘?r’-i?@\.-' Hu® %%
' £ ;
T T T h
R = mf =" P =
B R e = ST
RS S S A R LA

Primer 37. Klavirska sonata br. 5, op. 38/135, a) | stav, ,zlosutni motiv“; b) Il stav, ,,zlosutni

motiv i ,,gromki“ akordi, c) gest placa i patnje i ,gromki“ motiv kao quasi glissando (83-84)

Peta sonata ima narativnu strukturu sliénu Cetvrtoj sonati, jer je drugi stav spoj baleta i bajkovite

fantazije. Topika bajke je narocito snazna u srednjem odseku koji intonira ,zlosutni motiv* (t. 20) iz prvog
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stava u basu sa Sirokim spektrom negativnih konotacija, pre nego Sto se pojavi koda. Odredeni zvukovi
u ovom srednjem delu zamagljuju karakter valcera i mehanicko dejstvo pratnje, pruzajuéi sliku bacanja
¢ini poCevsi od ,gromkih* akorada (t. 65), preko ,placa i patnje* (t. 72-74) koje je prekinuto iznenadnim
forteom (t. 75) koji vraca hromatiku i ,odsecnu“ melodiju. Stilizovani ,zlosutni motiv* (t. 84) kao quasi
glissando ima zastradujuce dejstvo na ostinatnim, zamrznutim harmonijama. Sledi povratak valcera (t.
84) i neke vrste nostalgicnog raspolozenja pre kode (pr. 37).'26 Neretko zamisao kompozitora ide ka
koncepciji prema kojoj je ekspresivni Zanr bajke rezervisan za unutradnje stavove (Druga, Peta, Sesta
sonata) koji su po pravilu najudaljeniji od spoljasnjih stavova (strateSke funkcije tonaliteta). To se nekad
preslikava i na mikroplan, buduéi da ovaj Zanr nalazimo u centralnom odseku stava. Prokofjev ovde
koristi Ges-dur, tritonusno udaljen od spoljasnjih stavova, koji se ¢uje i u kodi (od t. 116). Ova boja je
pojacana dubokim registrom toni¢nog akorda (t. 123) i po prvi put u stavu kompozitor daje instrukciju
pijanisti da zadrzi pedal. Valcer se javlja poslednji put u ,pogrebnom* registru (t. 129) pre nego $to se
Lispise” sa dubokim Ges-dur trozvukom kome prethodi joS jedan quasi glissando.'?” Spoj baleta i bajke
u ritmu valcera nalazi se i u treéem stavu Seste sonate, gde je topika bajke ponovo razradena u
srednjem delu (t. 42). Sanjivog karaktera, sa repeticijom motiva u razli¢itim registrima i ritmi¢kim
formulama, praten monotonim pokretom oktava hipnotickog dejstva, ovaj odsek ne samo $to je
nagovesten u muzi¢kom narativu dogadajem koji kazuje da ¢e glavni protagonista ,pasti u san* (pr. 38,
t. 38-42), veC Ce i neodoljivo podsecati na scenu u kojoj knez Bolkonski pada u delirijum u operi Rat i
mir. Upravo na ovom delu je Prokofjev radio tri godine nakon $to je zavrsio Sestu sonatu. A kada se
pojavi i ,mrmljanje“ u basu (t. 67) iz Pete sonate, jasna je asocijacija na magiju i bacanje €ini. Zbog toga
Citav srednji odsek ima gotovo ,lebdeci* i neuhvatljiv karakter. | na samom kraju se javlja ,mrmljanje (t.
117) kome isto tako prethodi ,melodija padanja u san® (pr. 147, str. 197, t. 113).128 Kao reminiscencija
prethodnih dogadaja, finalni stav povremeno intonira bajkovito sanjarenje, kod intonacije mosta iz prvog
stava (t. 204) ili pojave usporenog i augmentiranog lirskog gesta (pr. 138, str. 188, t. 341). Talasaju¢a

pratnja gotovo ikonicki oslikava hipnoti¢ko dejstvo i sanjaranje.

126 | stilizovanom ,zlosutnom motivu“ se mora primetiti i doza humora kod Prokofjeva, jer dodaje jedan ironi¢ni, crni ton atmosferi pocetka
sa melodijskim pokretima koji prizivaju deseti komad iz dela Prolazne vizije, op. 22, upravo markiran sa Ridicolosamente (Smesno).

127 Ceo stav, ali i ¢itava sonata dodiruje svet misticizma i impresionizma u muzici, narocito Satija, Mompua i Skrjabina, $to nije neobi¢no
buduéi da su sva tri kompozitora stvarala pod snaznim uticajem misticizma i mistiCne poezije. Sati je pripadao kultu ,Crna ruza“ za koji je
pisao muziku, Mompu i Skrjabin su stvarali pod uticajem mistiéne poezije toga vremena.

128 Qvo ,mrmljanje” u basu javice se i u Devetoj sonati, u treéem i Getvrtom stavu (t. 46-49).
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Primer 38. Klavirska sonata br. 6, op. 82, lll stav, ,padanje u san“ osnovnog tematskog gesta i
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prekidi koji najavljuju topiku bajke (42)
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U drugom stavu Osme sonate Cak tri tematska gesta su razliCito topikalizovana: 1. igracki
karakter, topika baleta; 2. topika pevajuci stil; 3. mirna, ljuljaju¢a tema, topika bajke, ali se stapaju u isti
karakter pod hipnoti¢kim dejstvom, odnosno redundantnim ponavljanjima. Ovde tematski gest pomaze
definisanju topike. Prema misljenju Hatena, gestovi su prepuni informacija i perceptivno otvoreni. Ta
njihova osobina neposrednog ukazivanja na emotivne (bes, zalost, radost, iznenadenje, itd.) ili kulturne
korelacije, omogucuje nam da ih povezujemo na nekom fundamentalnom nivou sa muzikom koja moze
biti kulturno ili istorijski veoma udaljenja od naSeg vremena i razli¢ita od naSih sopstvenih kulturnih
oCekivanja. Kao element ruske kulture i tradicije, bajka zauzima vazno mesto u kompozicijama autora
kao $to su Korsakov, Ladov, Metner i drugi. Repeticija, magi¢ne transformacije, jednostavnost i ludilo...,
sve su to elementi koji se mogu videti ne samo u klavirskim sonatama Prokofjeva u celini ili delovima,
vec¢ i u delima kao Sto su Prolazne vizije, Price stare bake, ali i Drugom i Trecem klavirskom koncertu.
Postojanje ekspresivnog Zanra bajke u muzici na najbolji nacin potvrduje Hatenovo podvlaCenje paralele
izmedu topikalnih Zanrova u muzici sa sistemima klasifikacije knjizevnih Zanrova, ukazujuci na svesni
kritiCki izbor kompozitora. To se, bez vece diskusije moze dokazati razlikama medu teksturama u kojima
se javljaju topike kao determinante muzickih dogadaja, i tako Cine muziCki analogon slojevima
knjizevnog teksta.
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Primer 40. Klavirska sonata br. 8, op. 84, Il stav, tri razli¢ito topikalizovana tematska gesta
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Primer 41. Klavirski koncert br. 3, Il stav

Tako ekspresivni Zanr bajke, a naroCito slike koje ukazuju na prisustvo magije, opsednutosti,
bacanja €ini u delima apsolutne muzike imaju svoju paralelu u knjizevnim delima i libretima kao $to su
Madalena ili Ognjeni andeo. Bas pre nego $to je poceo da radi na Drugoj sonati, Prokofjev otpocCinje rad
(1911) na operi Madalena u kojoj se ve¢ na samom pocetku u bogatoj orkestraciji i hromatici uoCava stil
ranog Stravinskog (Zar ptica i Slavuj). Pored toga, izvesno je da je Ognjeni andeo bila veoma
,problematiéna“ opera, nihilisticko delo koje govori o opsesiji Renate njenim ognjenim andjelom, sa
elementima moralne degeneracije, Sizofrenog pona$anja, bizarnog humora (skeleti koji pevaju) u
kombinaciji sa ozbiljnom muzikom.'2 Ova opera je zato zaintrigirala publiku od momenta kada je
premijerno prikazana u Veneciji 1955. godine. U delu se nalazi motiv Renatine opsesije njenim andelom
kao ubrzana verzija Zar ptice’ $to mnogi ne vide kao omaz Stravinskom, ve¢ kao satiru ili ¢ak
nesvesnu mimikriju. U godini kada je dovrSavao klavirsku verziju ovog dela napisao je Petu sonatu u
kojoj se moze uociti mistiéna atmosfera Andela, hromatika, eteriCni efekti, baletski finale i drugo.

Sadrzaji koji bi se mogli definisati kao topika humora i groteske ostvareni su kroz raznovrsne
elemente. Jedan od primera humora bio bi njegov Prvi klavirski koncert gde nakon energetskog,
grandioznog poCetka sledi tipican laki humor u stilu etidnog pasaziranja, i to u ,prozaiénom* C - duru,
Sto je tonalitet u kom Prokofjev realizuje ovu topiku. Pored toga, lirika je izbegnuta kroz neku vrstu
ironije u deonici klarineta i imitaciju klavira u deonici limenih duvaca, ali van tonaliteta. To je ono Sto Cini
tipiéan Prokofjevljev humor zbog ¢ega muzikolog Zafe ovo delo vidi kao autoportret kompozitora (Jaffé,
1998: 32). Iste godine (1934) je napisao i muziku za film Porucnik KiZe u groteskno-satiricnom maniru.

Topika humora je najCeSCe realizovana u skercima (drugi stavovi) i finalima sonatama, pa se tako

129 Qvaj neobic¢an roman je smesten u nemacki 16. vek i govori o davolu koji se prikazao devojci Renati i iskuSavao je na razne gresne
prestupe. U prici, koja je u osnovi ljubavna, jer je Renata zaljubliena u grofa Hajnriha, a u nju se zaljubljuje mladi¢ Rupreht, pojavijuje se i
magija, astrologija, doktori Agrip i Faust, kao i sudenje devojci koja je opsednuta zlim dusima. Ovim romanom Brjusov je Nemacku u 16.
veku prikazao u jednakoj meri i kao vreme velikih otkrica i humanizma, ali i kao vreme robovanja sujeverjima.

130Dejvid Fenih (David J. Fannig) u recenziji CD-a koji je izdat 1991. godine za Deutsche Grammophon.
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tipina humoristi¢na slika moze &uti u finalu Seste sonate, kada se materijal u vidu isprekidanog stakata

i u pratnji triola (pr. 42) suprotstavlja tematskom gestu koji pobuduije sliku Julije ili Pepeljuge.
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Primer 42. Klavirska sonata br. 6, op. 82, finale, topika humora

Pre toga se u drugom stavu javlja ,bockavi“ skerco sa Sirokim kaledioskopom raspoloZenja. Suprotna
znaCenja topika u medusobnom dijalogu stvaraju trop ironicnog humora u ,nemogucoj* asimilaciji

Pepeljuge i vojni¢kog marsa, pre nego Sto se metaforicki spoje u tre¢e znacenje.
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Primer 43. Klavirska sonata br. 6, op. 82, Il stav, topika humora i spontani gest

To znacenje se pojavljuje na krajevima fraza u vidu neocCekivanih akcenata kao da na momenat
¢ujemo ,ruganje“ kompozitora.'®! U interesantnoj pratnji se Cuje kretanje i ,zaglavljivanje”. Ovaj stav
parodira vojniCki marS sa bogatstvom humora, sarkazma i Sale. Humor je razraden kroz mehanicki

karakter i odsecan ritam, ples i ,zaCinjene harmonije” unutar tonalnih okvira, gestove koji personifikuju

131 Berman tu Cuje ,plazenje” kompozitora ka publici. Ovaj primer ironije je verovatno jedan od poslednjih gde ona ima vodecu ulogu. U
Staljinovoj Rusiji to nije bila poZeljna umetnitka forma. Berman, op.cit, 135.
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razliCite instrumente i raspoloZenja kroz neposrednu sukcesiju: ,vulgarno samopouzdanje“ u basu (t.
33), pianisimo tematskog gesta u diskantu sa arpedom u levoj ruci (t. 36), eho zvona iz prvog stava (t.
64, ikoniCki gest), ,podrugljivi“ kontrapunkt quasi fagot (t. 79), komi¢ni odgovor quasi kontrafagot (pr.
127, str. 173, 1. 81), topika Pepeljuge t. 93, ,iznenadni® lik t.141. Najinteresantniji momenat je sam kraj
kao ¢udnovati osmeh narativnog lika (bez sumnje kompozitora) u kadenci, koji kao da nam namiguje u
tajnom sporazumevanju (pr. 49, str. 114). Kao $to se vidi u ovom stavu, oznacitelj topike humora je,
pored ostalih, Cesto repeticija koja je za Prokofjeva veoma vazno strateSko sredstvo. Lidov repeticiju
sagledava kao afektivni element u muzici, stimulus koji mozZe izazvati i dramu, bajku, i humor, ali i
poetske reflekcije. Finale Seste sonate se karakterom, energijom i optimizmom priblizava finalima
poslednje dve sonate.

U Devetoj je to ponovo stav u svetiom C-duru. Topika humora se istice u segmentu mosta (pr.
44, 1. 10) koji se sastoji od skercoznih, ali tihih akorada ispresecanih glasnom grupom Sesnaestina. Ovaj
materijal najavljuje sporedni tematski gest (koji pripada kategoriji tema iz ,mladosti koje je Prokofjev
koristio u nekim svojim delima) takode proZet graciozno$¢u i humorom. Kao i u Sestoj sonati, drugi stav

ove sonate ima skercozni i repetitivni karakter.
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miksolidijska kadenca

Primer 45. Klavirska sonata br. 9, op. 103, Il stav, zavrsetak
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Prema tumacenju kriticara Hakela (/leoHun EBreHbeBuy [akkenb) on donosi izdaleka Sum
italijanskog veselog karnevala (akken, 1960: 143). Postepeno se utiSava sve, iz tiSine se u basu javlja
novi tematski gest (t. 100). Skerco zavrSava miksolidijska kadenca koja se ,potkrada“ tonici (pr. 45).132
Mehaniénost je prisutna i u drugom stavu Pete sonate koji ima nagli zavrSetak. Premda je melodija
jednostavna, usloZnjava se neoCekivanim intonacionim obrtima, koji zvuce i u Sarkazmima, kao i drugim
delima, sa crtama groteske, ironije i humora u vidu kratkih fraza u reprizi. U tome se vidi bliska veza sa
Rimskim Korsakovim, ali i sa ruskom knjizevno3¢u i intelektualnim krugovima u kojima se reflektuju iste
estetske kategorije. Kao deo njegovog emotivnog vokabulara, sarkazam je naro€ito prisutan u delima iz
ranog perioda koji i naslovom aludiraju (Sarkazmi) oslikavanje $aljivih emocija pomo¢u melodija sa
velikim intervalima, isprekidanih pauzama, reskog ritma i jakih dinamickih kontrasta. Humoristi¢nu notu
sporednom tematskom gestu finala Cetvrte sonate (ponovo u C-duru) daje ,zamuckivanje* u basu, bez
koga bi imao potpuno misteriozan karakter sa ,drskom® eksklamacijom koja sledi nekoliko taktova
kasnije (t. 47).
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Primer 46. Klavirska sonata br. 4, op. 29, finale, sporedni tematski gest

Specifiénu vrstu humora i groteske oslikavaju dela koja je posvetio svom prijatelju Maksu,
izmedu ostalih i Cetvrta klavirska sonata koja je zasnovana na temama iz 1908. godine kada su se
dvojica prijatelja upoznala, kao i Cetiri komada, Druga klavirska sonata, Allemande iz op. 12, Drugi
klavirski koncert. U finalu Druge sonate javlja se most u kojem se sa karakterom sinkopiranog plesa i
martellato akorada izbegava kadenca, Sto daje ekcentriCni, groteskni karakter. Medutim, kompozitor je

energi¢no bio protiv ovakvog opredeljenja, jer je smatrao da francuska re¢ grotesque (koja znaci

132 Berman ovu miksolidijsku kadencu Cuje kao ,pastoralni eho” prvog stava. Berman, op.cit, 198.
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izvrtanje smisla) ne objasnjava u pravom svetlu ono $to je u sustini skercozni karakter njegove muzike ili
jos bolje: hirovitost, smeh, ruganje. Dekadentna kritika tog doba se opredelila za neko tre¢e znacenje, a
to je da groteskno ima veze sa grubim, davolskim, ne-lepim. Sapovalov u jednom svom tekstu govori o
periodu enfant terrible kada je kritika naglaSavala ovu stranu Prokofjevljeve muzike, dok je potiskivala
lirsku stranu, koja je bila ,nekarakteristiéna“ za dela ranog perioda (Shapovalov, 2004:20). Interesantno
je da su upravo ove dve, suprotne estetske kategorije obeleZile njegov muzicki stil i estetiku. U
komentaru o operi Zaljubljen u tri narandZe Asafjev govori o prevazi komicnih i na momente grotesknih
elemenata nad kontemplativnim lirizmom. Sapovalov ipak spominje da se obe kategorije mogu pronaci
u solo pesmama koje je komponovao na tekstove Balmonta, ali i on ¢ak preferira da naziva grotesku
drugadije, ironijom, kao i mnogi drugi kriticari.33 | Nestjev (/3paunb Bnagummposny HectbeB) razmatra
opoziciju lirike i ironije, primenjujuci na njega karakterizaciju Majakovskog ,on nekako govori u dva glasa
- nekada kao Cist lirik, nekada oStro satiricno®, Sto se moze isto tako dobro odnositi na Prokofjeva
(Shapovalov, 2004:20). Kompozitor povremeno govori u ovom karakteristicnom dvoglasu, kao u drugom
stavu Devete sonate (pr. 18, str. 87) sa jednim elegi¢nim glasom arpeda i drugim, hromatskim, koji daje
groteske. ZaSto muzika Prokofijeva dobro podnosi ovako razliCite terminoloske karakterizacije?
Sapovalov smatra da je to zbog toga $to &itava familija termina: groteska, sarkazam, satira, parodija i
ironija, ima jednu zajedni¢ku karakteristiku — retoriku subverzije kroz smeh — ironini podsmeh koji
,neretko zavrSava u suzama“ (2004: 20). Elementi ironije, prepoznatljivi u mnogim delima, kao Sto je
Violinska sonata op. 80, u f-molu, koincidiraju sa kulturoloSkim i ideoloSkim zahtevima Staljinovog
rezima, $to se moglo dvojako tumaciti: od strane vlasti kao prihvatanje umetnickih reformi, i od strane
intelektualne elite kao satirizacija vlasti. Upravo ono $to radi ,nespretni® pijanista u sonati sa
,pogresnim* tonovima. Na jednom mestu Ronald Vudli (Ronald Woodly) govori o ,procesu ironizacije” u
pomenutoj Violinskoj sonati, povezujuéi ga sa socio-politickim i umetni¢kim stanjem u Rusiji toga
vremena, pa i sa izvesnim paralelama ironije u pisanju teoreti¢ara Borisa Asafjeva koji je bio prijatel]
Prokofjeva. Vudli primecCuje da je Prokofjev ,ironizirao* prvi stav Andantea pored ostalog i pomocu
tonalnosti, odnosno dijalektickog odnosa izmedu dijatonike i hromatike, potom kroz tonalne i motivske
procese defamilirizacije (ostranenie) i problematizacije (zatrudnenie), dok je centralna ideja da se
mracne i semanticke borbe prisutne u op. 80 mogu Citati kao modernistiCke prerade transcendentalne
romanticne ironije."3 U tradicionalnom smislu ironija je kontrastna, jer kazuje jednu stvar, a znaci drugo,
odnosno doslovni prevod je potpuna negacija prenesenog znacenja. Uprkos svojim istorijskim i

knjizevnim kontekstima, groteska je u bliskom odnosu sa satirom, parodijom i sarkazmom, i oslanjaju se

133 To, medutim, moZe proizilaziti i iz postovanja prema kompozitoru.
134 Termine uvodi ruski formalista Sklovski (Buktop Bopucosiy LLknosckuit) u svom eseju iz 1917. godine ,Umetnost kao tehnika“.
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na ironiju kao glavni trop. Ironija - kaze$ jedno, misli§ drugo - jeste sustinska za subverziju, jer
razgrani¢ava delo najmanje u dva sloja znagenja, u dva glasa koji nemaju istu snagu: ironizacija glasa
nad knjizevnim, to jest ono $to je u spoljasnjosti je laZ. Sliéno tome, groteska, satira, parodija i drugo
imaju svoje razliCite strategije postizanja ironi¢nog nivoa koji ukazuje na laz spoljadnjeg nivoa, okre¢uci
znaéenje Gitavog dela (Shapovalov, 2004:21). Sapovalov daje ogigledan primer ironije u Sarkazmima
(pr. 47).
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Primer 47. S. Prokofjev, Sarkazmi, op. 17, br. 5, pocetak

Interesantno je da ovom tumacenju odgovara proSireni koncept o tropima Hejdena Vajta
(Hayden White). Njegova ideja je proSirivanje tropa (metafora, metonimija, sinegdoha i ironija) na ¢itav
diskurs, tako da u sustini neko misli na jedan ili drugi tropoloki nacin.'35 Posto se tropi uvek nalaze kao
produkti mogucih relacija izmedu delova i celina, oni se izgleda veoma lepo primenjuju na razliCite
modalitete muziCke analize, koji pokazuju sve osobine podele muzi¢kih kompozicija na delove, u isto
vreme pripisuju¢i te delove razliCitim celinama. Dok je groteska postala vazan polemicki element
Prokofjevljeve muzike, diskurs se udaljio od jo§ jednog vaznog oznalitelja topike humora u
Prokofjevljevoj muzici, a to je povien IV stupanj, prepoznatljivi potpis kompozitora. Upotrebljen da
ispolji humor i ,prkos* tematskog gesta, uglavnom je sadrzan u sporednim tematskim gestovima i
finalima, kao Sto su tematski gest iz Druge sonate ili iz treCeg stava Pete simfonije. Ovaj varijantni IV

stupanj je prisutan u oStrim, bockavim i grotesknim gestovima, kao Sto je sporedni gest finala Osme

135 Buduci da metafora kao trop izjednacava dve razliCite stvari A =B, razmisljanje u metaforicnom modusu uklju¢uje traganje za sli¢no$¢u
medu razli¢itim fenomenima. Prednost Vajtove tropologije je u tome Sto izbegava dualizam kao Sto je poznata redukcija svih tropa kod
strukturalista na metaforu i metonimiju, kao Sto izbegava i tendenciju da sav figurativni jezik reducira na metaforu, koja se ¢esto vidi kao
privilegovani trop, trop nad tropima. Retoricke figure predstavljaju nacine mi§ljenja i potencijaino oblikuju &itave diskurse. Identifikacija ovih
vecih tekstualnih jedinica otvara moguénost poredenja tekstova kroz ono $to Herman (David) naziva ,drugostepenom gramatikom* koja
otvara pitanja tekstualnosti i intertekstualnosti. Interesantno je da drugostepena gramatika predstavija i sredstvo kojim se uporeduju
tekstovi, ali i sama predstavija tekst, mogu se upotrebljavati za rasvetljavanje i kritiku jedno drugog. Zbog toga Korsin analizira ve¢

postojece analize i naziva to drugostepenom analizom. Videti vide: Kevin Korsyn, Decentering Music: A Critique of Contemporary Musical
Research, Oxford, 2004.
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sonate, ili oni iz prvog stava Prvog i Drugog klavirskog koncerta.'3¢ Nisu mu strani ni lirski gestovi kao
Sto je melodija Pepeljuge iz istoimenog baleta, ili pak osnovni gest finala Prvog koncerta za violinu i
orkestar. | na kraju drugog stava Seste sonate javlja se poviden IV stupanj u mimici, ironiénom osmehu
kompozitora je takode spontano ostvaren kroz biharmoniju kadence. Na leZe¢em lidijskom sekstakordu
se javlja prvo frigijski kvintakord, pa gornja medijanta, da bi na samom kraju spontanim gestom

,Skliznuo* u toniku (pr. 49).

A%y % N
——t—e L
p -

___‘,
a8

(it
ol
o

=
pall

+~

D
0l
Wi

y's
*

[ S
|-<-J

A
ril

P
T
T

9

5
Primer 48. Sporedni tematski gestovi sa alteracijom poviSenog IV stupnja: a) Klavirska sonata
br. 2, op. 14, finale; b) Klavirska sonata br. 8, op. 84, finale

Primer 49. Klavirska sonata br. 6, op. 82, Il stav, koda (151)

136 Moze se nadi i u lirskim temama, tema Pepeljuge ili tema finala Prvog koncerta za violinu. Videti: Ckopuk, M., /ladosas cucmema C.
Mpokogpbesa. Knes. 1969, 65-66.
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U mnogim delima za decu (Muzika za decu, Peca i vuk, Ruzno pace) javljaju se karakteristike
naivne jednostavnosti, Ciste lirike i bezbrizne igre koje oblikuju topiku detinjstva. Ona je najceSce
realizovana na ,belim dirkama“ koje je moguce tumaciti kao Cistotu i nevinost, melodije su jednostavne i
neretko asociraju na rusku narodnu melodiku, ritam je jednostavan, kao i harmonije, a upadijiva je
veoma prozracna, transparentna faktura. Ove slike se mogu pronaci u Devetoj sonati, ali i drugim
delima koja nisu eksplicitno povezana sa detinjstvom u programu ili naslovu, kao $to je Sedma simfonija
ili mnoge stranice Pepeljuge ili Romea i Julije. Neobi¢na jednostavnost se primecuje u poslednjim
delima gde kompozitor ne odabira o$tar jezik, reske tembrovske efekete, ritmicku slozenost, sarkazam
ili ekspresionizam, ve¢ izvesnu ekonomiju sredstava. U prvom stavu Devete sonate osnovni tematski
gest je ,na belim dirkama“ u kome se moze videti uticaj horske fakture i ruskih pesama (t. 10, tenor, pa
diskant u imitaciji) nalik sporednoj temi Trece klavirske sonate. Drugi tematski gest je tiha melodija u
ritmu decje uspavanke koja asocira Price stare babe, Andante Prve violinske sonate i prvi stav Sedme
simfonjje. Ova melodija se javlja tri puta u razliCitim registrima pracena zvonima, jednostavnim

harmonijama i figuracionom obradom.
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Primer 50. Klavirska sonata br. 9, op. 103, | stav, topika detinjstva

Topika detinjstva je najviSe razradena u finalu koji tematski i strukturalno predstavlja prototip
finala poslednje simfonije Prokofjeva (motori¢ni tematski gestovi i sonatni rondo). Optimizam i energija
se ¢uju od samog pocCetka (A), most (t. 10) donosi humor (slican tematskom gestu finala Osme sonate),
kao i drugi tematski gest (B, t. 26) koji pripada kategoriji tema ,iz mladosti‘ koje je Prokofjev koristio u
nekim svojim delima. Srednji deo uobiCajeno kontrastira lirikom (Andantino, C, t. 50) u Sirokoj,
prozracnoj fakturi, zahvatajuci Citav dijapazon klavira. Interesantan je i njihov tonalni odnos: C-G-Es koji

asocira na molski trozvuk. U reprizi je drugi tematski gest (B) topikalizovan marSem (t. 101).
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Primer 51. Klavirska sonata br. 9, op. 103, IV stav, osnovni tematski gestovi na pocetku

formalnih odseka (ABC) sonatnog ronda i topika detinjstva
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Primer 52. Klavirska sonata br. 9, op. 103
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Ono $to Prokofjev postize u ovom stavu osim optimizma i energije jeste izuzetan osecaj za prostor i
personifikaciju tematskih gestova. U srednjem delu drugi tematski gest (B, t. 76) se prvo Cuje u daljini, a
potom sve blize. Sli¢an utisak ostavlja i sam kraj stava gde se najpre javljaju zvona, a onda izdaleka
reminiscencija na tre¢i stav (pr. 52, t. 136, da lontano). Na samom kraju se udaljava (postepeni
decrescendo) narativni, osnovni tematski gest sonate (t. 143). Na taj nacin se likovi izmes$taju u razlicite
prostorno - dinamicke kontekste (izdaleka—priblizavanje) i povezuju sa gestovima iz prethodnih stavova

u vidu homogenog sizea.

Topika hoda se u muzici realizuje pomocu tonova koji prate vremenski profil hoda i ukoliko se
postepeno ubrzava, takav muzicki dogadaj ima ikoni¢nu sli¢nost sa iskustvom ubrzanja hoda do tr¢anja.
Jedan nacin da se poveze koncept ikoni¢nosti i semiotiCkog objekta jeste ideja muzickog pokretnog
objekta (prema Lidovu). Osobina kretanja mora se odnositi na neku vrstu pokretnog entiteta, entitet kao
objekat u semiotickom smislu. To je joS jedan razlog koji dozvoljava da govorimo o liku unutar muzike.
Sli¢an nacin otelovljenja likova Prokofjev postize, kao Sto se videlo, i kroz prostornost likova i dogadaja
u muzici, priblizavajuci slusaoce deluju¢em subjektu - liku sa kojim se identifikuju, kako kaZe Lidov ,ne
samo zbog osobina pokreta koji nas ikoni¢no podsecaju na ljude, ve¢ zbog dinamizma koji se
podrazumevaju u semiotickim vezama*“ (Lidov, 1999: 219). Analogija koja postoji izmedu telesnog i
muzi¢kog pokreta ne treba da iznenaduje buduci da je na$ osecaj za muzicki ritam i pokret u vezi sa
senzomotornim sistemom koji kontroliSe telesne pokrete. Istrazuju¢i ovu analogiju Dzastin London
(Justin) je doSao do zaklju¢ka da najkraca trajanja ne mogu biti manja od desetine sekunde, a najduZi
interval izmedu dva tona ne moZze biti duZi od dve sekunde, $to se u velikoj meri poklapa sa rasponom
drugih motornih radnji ljudi, najviSe sa hodom i tr€anjem. Zbog toga on razmatra percepciju kategoriénih
promena tempa od umerenog do brzog, kome je kineti¢ki analog tranzicija od hoda ka tréanju.'3” Jedan
od najvernijih primera u Prokofjevljevoj muzici svakako je stav Julija devojCica iz baleta, gde uzlet
osmina navi$e tano sugeriSe njeno jurcanje kao devojcice. Topiku hoda Prokofjev verno ilustruje i na
kraju tre¢eg stava Devete sonate, i to kroz osminski pokret umerenog tempa (Andante tranquillo) i
vizuelni gest pokreta sa odredenim ekspresivnim ili opisnim sadrzajem (pr. 53).1%8 Qvi koraci (t. 105-
106) prethode ulasku novog lika (t. 107), osnovnog tematskog gesta narednog stava, koji se za sada

¢uje samo kao eho, da bi ga za koji trenutak Culi glasnije.13°

137 Videti vise: Justin London, ,Musical Rhythm: Motion, Pace and Gesture®, u: Music and Gesture, Hampshire - Burlington, 2006, 126-141.
138 Topiku hoda je istrazivala Marta Grabo¢ (Marta Grabocz) i predstavila kroz dela Kurtaga na predavanju ,Some Aspects of Musical
Narratology: The Topic of Walking and Its Evolution in the Music of Gyorgy Kurtag®; The 9th International Conference Music Theory and
Analysis, Belgrade 13-15 May 2011.

139 |nteresantan primer se nalazi i na podetku drugog stava (pr. 20, str. 88) kada u deonici basa sluS§amo kretanje (uzlazno i silazno) i
,zaglavijivanje*, ,zapinjanje* (ponavijanje tona). Topika hoda se nalazi i u Sestoj sonati, primer 43, str. 109 i sporadiéno u drugim
sonatama.
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Primer 53. Klavirska sonata br. 9, op. 103, lll stav, topika hoda (105-117)

Prokofjevljeva muziCka naracija je utemeljena na iskustvu, ona se rapidno kreCe izmedu
gestova, tekstura, topike, retorickih manira, prema kojima se kompozitor odnosio kao prema Cistim
izvorima muzickih misli koje funkcioniSu u njegovoj muzici uvek na isti nacin, kroz ponavljajuce modele,
konkretne muziCke elemente i mrezu opozicija koja €ini naraciju.

118



5.1.1 Baletska sonata ili sonatni balet

Verovatno je Sergej Djagiljev bio prvi koji je primetio moguénost da se instrumentalna muzika
Prokofjeva koristi na sceni, kada je 1914. godine ¢uo Drugi klavirski koncert i poZeleo njegovu baletsku
postavku. lako je ta ideja kasnije odbagena, u godinama koje su usledile ljubav Prokofjeva prema
baletu, saradnja sa impresariom, Ruskim baletom i drugim baletskim trupama i koreografima, izrodila je
osecaj za oslikavanje drame i pokreta muzickim sredstvima. On je evidentan i u drugim delima, ne samo
scenskim kao Sto su opere i muzika za pozoriSte, ve¢ i instrumentalnim delima iz kojih ,progovara“
Prokofjev dramaturg. Da su Zanrovi u njegom opusu u stalnom interaktivnom odnosu, govori i podatak
da gotovo svako njegovo vece delo, opera, balet, film, podrazumeva klavirsku transkripciju, kao i
orkestarsku svitu. Zbog toga u klavirskim kompozicijama pronalazimo aluzije na orkestarske boje, Sto
nekada rezultira interesantnom pijanistickom fakturom, snaznim tutti-ijima ili pak asketskom teksturom
koja podsec¢a na dijaloge instrumenata ili smenu grupa instrumenata. Isprepletanost Zanrova se ogleda i
u pojavama intertekstualizma kroz upotrebu istih tematskih gestova, ponekad i vecih autocitata, ili samo
kratkih asocijacija koje se pronalaze sukcesivno u delima iz istog perioda stvaralastva. U sonatama ¢e
biti prisutna dva osnovna vida pojave baleta: prvo je aluzija na zenske, lirske likove iz baleta, Pepeljuge
i Julije, a drugo se odnosi na ¢estu upotrebu plesnih ritmova, po¢evsi od valcera, menueta, gavote, sa
jasnom funkcijom u muzi¢koj drami. Interesantno je da ova dva vida korespondiraju nastupu
pojedinacnog lika u drami i pojavi grupne scene plesa. IstanCanim muzickim sredstvima kompozitor
oslikava razli¢ite karaktere, i naroCito, njihov polozaj u prostoru. Primer za to nalazi se na pocetku
Andantea Cetvrte sonate gde je primenjena simetrija kroz silaznu hromatsku melodiju i simultanu
imitacionu inverziju u unutraSnjem glasu (t. 5 i 8) u pulsiraju¢im tercama (pr. 54).14 Melodija koja
sizranja“ iz dubokog registra zapravo potiCe iz tematskog gesta kozaka Mednoja iz baleta Pria o
kamenom cvetu (pr. 55). U drugoj varijaciji teme (t. 25) melodija se ponovo Cuje simultano sa svojom
inverzijom, glasovi se priblizavaju da bi dostigli zajednicki ton (t. 29), a potom udaljili. U ovom stavu
Prokofjev postize vizuelizaciju igrata koji se dodiruju i udaljuju. Nakon dramati¢nih promena
raspoloZenja, uznemirujuceg tona koji donosi topika bajke i bacanja €ini, koda (t. 81) vraca promenjenu
sliku sa pocetka, ,ukoCenu i hladnu®, i prostor a-mola. Repetitivni akordi postaju progresivno ,rastrkani‘.

Prokofjev, gotovo nalik murakamijevskom'1, kinematografskom osecaju za pripovedanje, daje total -

140 Prokofjev je 1934. godine ovaj stav transkribovao za orkestar.
141 Haruki Murakami je japanski pisac koji ima specifi¢an nacin ,kinematografskog* pripovedanja, kao u romanu Kad padne no¢ (2008) gde
Citalac radnju posmatra kroz .kameru®, udaljavanije i priblizavanje likova, stvari i dogadaja.
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sliku udaljenih likova, a onda se fokusira na detalj - ton cis, koji tri takta pre kraja daje moguénost

pozitivnog zavretka (t. 86), premda bez realizacije (pr. 57).

Osnovni tematski gest
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Primer 54. Klavirska sonata br. 4, op. 29, Il stav, po¢etak
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Slignu vizuelizaciju udaljavanja i spajanja likova pronalazimo u finalu Seste sonate, narogito u
momentu kada se recitativna linija (,moto* u desnoj ruci, t. 210) priblizi basu u kome se nalazi melodija.
Potom se ruke pijaniste udaljavaju ka krajnjim registrima. Jedan od najvecih plesnih pedagoga i
inovatora u plesu pro$log veka, Rudolf Laban, razvio je teoriju u kojoj govori da kontinuum izmedu
pokreta i mirnog polozaja karakteriSe nekoliko fenomena, kao Sto su prelazak od asimetrije do simetrije,
od neravnoteze do ravnoteze, od mobilnosti do stabilnosti. On smatra da su pokret i miran polozaj
(analogno gestu pod fermatom u muzici) dva najosnovnija aspekta plesa. MoZe se reéi da se takva
tendencija ka ravnoteZi javlja i u muzici, i da u oba slu€aja predstavlja manifestaciju harmonije (ne u
smislu muzicke harmonije) — od ravnoteze do nestabilnosti i obrnuto. Laban kaze: ,Ples je pokret, pa je
tako njegova tendencija labilna. Harmonija pokreta je, medutim, povezana sa teznjom za stabilnoScu.
Najjednostavnija forma harmonije je simetrija, balans®.42 |z ove perspektive plesa, i retoricki gestovi,
naroCito ,gest pod fermatom* deluju prepuni znagenja, jer omoguéuju da postoji balans u muzici,
kontrastirajuci pokretu kao dinamiCnom procesu. Kinematografski efekat se javlja i u narednom stavu u
reprizi (t. 134) koja poCinje osnovnim tematskim gestom (njegovim zavrSnim delom) prvo u pijanisimu (u
daljini) u jednostavnoj ornamentaciji, a onda se ponavlja glasnije unutar brilijantne verzije. Pa ipak,
svojevrsnu igru sa prostorom i likovima kompozitor je najviSe ostvario u poslednjoj sonati, gde se na
kraju svakog stava pojavljuje novi lik, koji ¢e biti glavni u narednom stavu, nesto izmenjenog karaktera. |
unutar muzickog toka, nijansiranje dinamickim, registarskim sredstvima i tempom, takode donosi utisak

priblizavanja i udaljavanja likova.43

Prokofjev je imao veliku sposobnost da stvori muzi¢ku sliku sa zapanjujuéim vizuelnim
asocijacijama plesa na osnovu samo nekoliko pocetnih taktova. Tu ritmi¢ku vitalnost kao najvaznije
obelezje i odluCujuéi konstruktivni princip u baletima, pronalazimo i u mnogim stranicama sonata. U
takvim momentima referencijalni aspekti muzike u potpunosti se odnose na telo, kada zvuk gotovo
,nareduje“ kombinaciju odredenih gestova, ba$ kao Sto u baletu koreografija nastaje sinkretizmom
muzike i gesta, stilizacijom gestova i mimickih pokreta koji su od velike estetske vaznosti. Primeri
muziCki strukturiranih kinezikih formi — plesova u klavirskim sonatama su zaista brojni. Tu spada
valcerski tematski gest iz prvog stava Druge klavirske sonate (pr. 58) koji najavljuje gis-mol temu Prvog
klavirskog koncerta, ili ceo treéi stav Seste sonate koji ima karakter baletskog Adagia — Tempo di valzer
lentissimo (pr. 59) u kome preovladava hromatika i lirika sa punim sazvucjem akorada nakon ,ljupkog*
dvoglasa.

142 Prema: Vera Maletic, Body, Space, Expression. The Hague, 1987, 53.

143 Jedan od najinteresantnijih se javlja na kraju treceg stava (t. 73) kada iz dubokog registra i pijanisima sve glasnije ,izranja“ materijal koji
najavljuje sporedni tematski gest ( koji se javlja tek nekoliko taktova kasnije, t. 79).
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Primer 58. Klavirska sonata br. 2, op. 14, | stav, lirski tematski gest (tempo primo), frigijski e-mol
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Primer 59. Klavirska sonata br. 6, op. 82, lll stav, pocetak

Kada se javi As-dur (t. 21) kompozitor i vizuelno oslikava atmosferu improvizatorske slobode, ali
bez naru$avanja simetrije i proporcije. Drugi stav Osme sonate je menuet koji Prokofjev vesto stilizuje
kao sliku ,nespretnog” plesa (pr. 40, str. 107). Bermana to podseca na ,bataljonske zvuke® menueta iz
Puskinove drame Evgenijje Onjegin za koju je Prokofiev pisao muziku (2008:176). Zivopisnom,
herojskom karakteru finala kontrastira srednji odsek sa oficijalnim valcerom koji se postepeno
transformiSe u danse macabre (pr. 73, 74, str. 134). Sasvim je drugacija baletska scena koju donosi
tre¢i stav Devete sonate (Andante tranquillo) kao uobiCajena tema sa varijacijama u kombinaciji sa

sonatnim rondom. Glavna tema snazno podse¢a na Adagio temu Romea (solo violoncela), ali se isto
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tako pronalaze intonacije iz dueta drugog &ina Pepeljuge (Pepeljuga i princ). Cak i sredniji deo po fakturi
i karakteru je srodan ,Jutarnjoj serenadi‘ iz Romea i Julije. U ovom stavu Prokofjev koristi tehniku
registarskog prolaska melodije uz variranje ritmickih formula, $to podseca na baletske varijacije i gotovo

koreografisanje pokreta na sceni.
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Primer 60. Klavirska sonata br. 5, op. 38/135, Il stav, pocetak

Ranije je bilo re¢i o kombinaciji topika bajke i baleta u unutradnjim stavovima ciklusa. Tako se u
u drugom stavu Pete sonate pod uticajem topike bajke, odvija valcer (3/8) sa mnogim ekspresionistickim
i mistiénim elementima. Toj atmosferi doprinose: gotovo mehaniCka pratnja, hromatika, odse¢na
melodija, mracni registri, zlosutni motiv!44 i iznenadne dinamicke promene. U pocetna Cetiri takta
intonira se valcerska pratnja koja odaje utisak gotovo ,monotonog, mehani¢kog lutkarskog plesa*
(Berman, 2004: 120). Nakon srednjeg dela (t. 54) i novog kolorita u kome nestaje ovaj karakter
pojaCava se topika bajke, dogadaj u narativu kao bacanje €ini i zastraSivanje, tako da povratak valcera
(t. 84) ima promenjenu, pomalo ,iskrivijenu® i stilizovanu sliku sa pocetka, da bi se u kodi javio i u
tuznom, dubokom registru (t. 129). Slicna mehanicka pratnja u pulsu Cetvrtina i ritmu gavote se javlja u
drugom stavu naredne sonate. Jednostavna dijatonska melodija pracena je disonantnim harmonijama, i
ta melodija ostavlja utisak ¢udne kombinacije ravnomernosti i nestabilnosti (pr. 43, str. 109). ,To
neprestano preplitanje stabilnog i nestabilnog, ocekivanog i neocekivanog, starog i novog, klasiénog i

savremenog glavna je karakteristika stvaralastva Sergeja Prokofjeva“ (Mihalek, 1976: 49). Orkestarske

144 Videti str. 104-105 i 157-8.
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aluzije su veoma snazne, dok se kod topike na krajevima fraza nalaze neocCekivani naglasci kao neka
vrsta podsmevanja, ironije kompozitora. Ovi momenti se mogu okarakterisati kao ,muzicka pantomima*
koja je kao komunikativni pokret tela neodvojivi element koreografije u baletima. Interesantno je i to
kako gavota u jednom trenutku poprimi dZez nijanse. Srednji odsek (t. 93) intonira lirsku melodiju (pr.
61) koja priziva muzicki svet Pepeljuge, i koja je tonalno izmedu b i h mola. U njoj se nalazi i gest
uzdaha (t. 96) gotovo u intonaciji placa u hromatskom motivu leve ruke, koji ¢e se sporadicno javiti i
kasnije (t. 108, 120). Zbog toga ne Cudi Sto ona po intonaciji i po fakturi (paralelna podela glasova,
unisono) jeste srodna sporednoj temi pogetnog Allegra (pr. 62).
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Primer 61. Klavirska sonata br. 6, op. 82, Il stav (93), Pepeljuga
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Primer 62. Klavirska sonata br. 6, op. 82, | stav, sporedna tema
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U istoj kategoriji se nalazi i sporedna tema prvog stava Sedme sonate (pr. 159, str. 212) koja
asocira na lirske pasaZe iz baleta Romeo i Julija, koji je Cak i ekranizovan 1954. godine sa
najpoznatijom Juljom - Galinom Ulanovom u glavnoj ulozi. U konturi ovih melodija je uo€ljiva
,plastiénost®, savitljivost i gipkost koje iscrtavaju savitljivost ljudskog tela, a karakterom portrete lirskih
likova iz baleta. | zaista, primetno je da se okrenutost ka lirizmu u muzici Prokofjeva javlja paralelno sa
pisanjem baleta. Njegova najuspes$nija dela ovog Zanra su svakako Romeo i Julija, i Pepeljuga. Oba
dela su nastala u sovjetskom periodu, nakon mnogo eksperimentisanja u ovom Zanru, u potpunoj
suprotnosti sa baletima Chout ili Celiéni korak koji nastaju tokom boravka u Parizu i saradnje sa
Djagiljevim. Inspirisan predlogom Radlova Prokofjev veoma brzo komponuje balet Romeo i Julija tokom
1935. godine po narudzbi Moskovskog teatra. Tog leta je napisao veliki broj kompozicija (izmedu
ostalog i Pecu i vuka) ali je ovaj balet predstavljao vrhunac njegovog dramskog narativa, jer ni na
jednom mestu ranije Prokofjev nije uspeo da oslika toliko razli¢itih likova. Sa druge strane, kompozitor je
priznao da je ulozio veliki napor da postigne jednostavnost koja Ce dirnuti sluSaoce. | ova muzika je
pretoCena u tri simfonijske svite.'#® Novi balet, Pepeljuga bio je porucen od Teatra Kirov. Na ovom delu
kompozitor najviSe radi tokom 1943. godine, paralelno sa radom na Osmoj sonati, a tada zapocinje |
Petu simfoniju. Sva ova dela imaju prevagu mirne, meditativne, lirske muzike (simfonija i sonata su ¢ak i
u istom tonalitetu, B-duru). Medutim, pretece lirskih stranica ova dva baleta mogu se naci u Bludnom
sinu, koji je doZiveo veliki uspeh u Francuskoj, i Na Dnjepru koji je takode izveo Ruski balet. Anticipaciju
lirike baletske muzike mozemo pronadi i u treéem stavu Cetvrte sonate. U teksturi gotovo orkestarske

sonornosti, intonira se lirska tema.
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Primer 63. Klavirska sonata br. 4, op. 29, Il stav (84)

145 Prve dve su nastale 1935. godine, a treca deset godina kasnije.
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Ako se uzme u obzir da kompozitor 1940. godine zavr$ava Sestu sonatu i iste godine pocinje
da komponuje Pepeljugu, ali i da vrsi reviziju Romea (i dodaje odredene scene) onda nije neobi¢no $to
se topikalna analiza ove sonate namece sama po sebi, naro€ito u unutradnjim stavovima. Pored svih
pomenutih tema koje asociraju muzicku sliku Pepeljuge ili Julije, javlja se jo$ jedna u finalu, ponovo kao
sporedna tema i ponovo u ,naivnom i svetiom* C-duru (pr. 64).
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Primer 64. Klavirska sonata br. 6, op. 82, IV stav, lik Julije ili Pepeljuge (29)

Ovo finale, bogato raznovrsnim materijalima moze posluziti kao dobra ilustracija kako se topike
transformiSu pod uticajem snaznog dramskog narativa. Tako se u reprizi, nakon snaznih obrta u
razvojnom delu, lirska tema javlja vremenski ,deformisana®, u sporijem tempu i augmentaciji (t. 341) u
drugacijem okruzenju talasajuce pratnje koja gotovo ikonicki asocira sanjarenje (topika fantazija, pr. 65).
U nastavku se pojavljuje poCetni gest prvog stava koji preseca tok sanjarenja, prvo u piano dinamici i
sporijem tempu da bi vremenom narastao do silovitog fortea (t. 380) odakle dramatski intenzitet ne
prestaje. Topikalno smo se udaljili od fantazije do Sturm und Drang-a i brilijantnog stila, sa topikom
fanfara u kodi koja signalizira kraj (pr. 27, str. 94). StrateSke transformacije lirskog u dramski lik
Prokofjev primenjuje i u prvom stavu, kada se lik Pepeljuge ili Julije drasticno menja u razvojnom delu (t.
129). Njen prvobitni karakter sada ,strastveniji, u augmentaciji. Ponovo ¢e se javiti u t. 140 (pr. 66) u
srednjem registru (zvuk trombona) u pratnji topike udar cekica, to jest sporadicnih, brutalnih klastera u

basu (col pugno-pesnicom). Ovaj vizuelni gest agresije dramatizuje ceo tok ka tragediji, nagovestenoj
intonacijom zvona na pocCetku (t. 77).

Prokofjev kreira size u kome razliciti likovi reaguju na odredene pokrete ime modifikuju svoj

karakter, a interakcija i komunikacija koja se odvija u sustini je prvi uslov da odredeni pokret dobije
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znacCenje — onda kada pona$anje jednog predstavlja intepretaciju ili reakciju na pokret drugog. Svet
Prokofjeva obuhvata ove lirske likove koji se pojavljuju kao elementi Zivog, fizickog sveta, i koji mu sluze
da kroz promene pruze informacije 0 muzickoj drami koja se odvija. Istu strategiju Prokofjev primenjuje
u poCetnom stavu naredne sonate. Tema koja je okarakterisana kao lik Julije (pr. 159, str. 212) pojavice
se u augmentiranoj formi (t. 269) u razvojnom delu sa dramatskim tonom koji donosi repeticija tona u
basu, u forte dinamici. Tema ¢e se i dalje ,razvijati“ u iznenadujucem pravcu, otkrivajuéi nove zvuéne
perspektive. Njen promenjen karakter je posledica raznih retorickih obrta u muzi¢kom toku, koji rezultira
deformisanim narativom u reprizi. Tema se reminiscencira u finalu (t. 84) koji po energiji nema paralelu
medu sonatama, sa snaznim udarom cekic¢a (umesto tona A repeticija Citavog akorda) i fanfarama kao
signalima kraja (pr. 29, str. 96). | u drugom, valcerskom stavu javlja se ekspresivna tema koja asocira
isti lik Julije (t. 13). Od Sekspirovog dela do Prokofjevljevog baleta i muzike za film Romeo i Juljja kao
interpretanata knjizevnog dela, i Seste sonate koja je interpretant baleta, javiée se Sirok semanticki krug
drugih intepretanata koji su inspirisani istim delom u muzici i koji interpretiraju i reinterpretiraju istu pricu
iznova.
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Primer 66. Klavirska sonata br. 6, op. 82, | stav
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5.1.2 Zvona

Zvuk zvona je tokom 19. veka postao svojevrstan nacionalni simbol u ruskoj umetnic¢koj muzici.
Premda se ova €injenica ne dovodi u pitanje, ne mogu se iskljuciti ostali interpretanti ovog znaka i $ira
konotacija zvona kao duhovnog Zivota, crkve, hris¢anstva, pobede slobodnog duha i dobrote nad zlom,
vere u spasenje duSe, ili pak znacCenja koje ide u drugom pravcu — zvona koja daju pastoralni karakter
muzici? Ovaj aspekt topike, uobiCajeno nazvan paradigmatsko znaéenje (spoljasnje) bice ispitivan u
tekstu isto koliko ¢e paznja biti poklonjena pitanju sintagmatskog znacenja, funcije ove topike unutar
muzi¢kog toka (unutradnje znacenje), odnosno pitanju njene sposobnosti da istakne odredene strukture
narativnog toka. Prokofjev utemeljuje norme muzicke stilizacije zvona, koja i semiografickim zapisom
koliko i zvukom stoji u ikoni¢kom odnosu sa svojom referencom. PoCevsi od Pete sonate upotreba
zvona oznacCava epski karakter kompozicija iz kasnijeg perioda. U treCem stavu ove sonate masivna
zvona Ce biti nova pratnja teme (t. 104) koja pojacavaju klimaks strukturiran varvarskim disonancama
(pr. 23, str. 91). Sintagmatski, pojava topike zvona signalizira kraj - kodu (. 116). Prokofjev ovu topiku
najkonzistentnije koristi u ,ratnim sonatama®“, delima u kojima se javljaju zastrasuju¢i momenti, kao na
samom podetku Seste sonate. Zvuk zvona u tritonusnom sazvu&ju A-Dis u basu daje epiku pogetnim

taktovima ukazujuéi na potencijalnu tragiku (pr. 67).146
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Primer 67. Klavirska sonata br. 6, op. 82, | stav, pocetak, topika zvona

Na kraju ekspozicije ponovo se intoniraju zvona (t. 77) koja pojacavaju osecaj tragedije (pr. 68).
Na samom kraju (t. 253) rezonantna zvona signaliziraju kraj i prate motiv u desnoj ruci koji podseca na
intonaciju iz Posvecéenja proleca (pr. 99, str. 157).147 Udaljeni eho ovih zvona Cuce se i u narednom
stavu kao ikoniéni gest (t. 63) u potpuno drugacijoj atmosferi. Cak i u valcerskom treéem stavu
reminiscencira se zvono iz prvog stava (npr. u t. 7). U finalu koje je satkano od direktnih aluzija na prvi

stav, vraca se i dramati¢na atmosfera. U t. 161 tema se prekida u momentu kada se leze¢em tonu A

146 Zvona u tritonusnom sazvucju stvaraju i izvesnu aluziju na Musorgskog i Velika vrata Kijeva iz ciklusa Slike sa izloZbe. Naime, u
sazvucju zvona se javlja tritonus F-Ces (t. 81-92) na pedalu dominante (ton Es) i sa ostalim tonovima gradi Eetvorozvuk na VI stupnju.
147 Pre toga Ce se javiti u mostu (t. 33), aliiu t. 196 sa dramatiénim zvonima u levoj ruci.
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suprotstavi ponavljajuci Dis, dva tona koja su u prvom stavu koridtena za intonaciju zvona (pr. 148, str.
198).

75 Fl&
j_ -
/I . . f } T i e S e Fs;:ﬁ__—_E
1 1 1 1 T 1 1 1 I 1
= s = = W = =
’ P
. —<ﬁ = g
s B | . b ! — im
T T [% { T 1 "! y 2
_q‘_.'___jk__’.._._¢ Z Ty
+ —
n
ST v = = 2 T 5
> zvono
78 =
ﬂm‘*ﬁ Wﬁﬁ
>
= i- > = = = n ; = = >f
\
r+x 1 n"l[
hiwre ) -+ 7 i s —
AV A 1Y A\
7 ¥ ’

Primer 68. Klavirska sonata br. 6, op. 82, | stav, topika zvona

lako se zvona u ratnim sonatama uglavnom interpretiraju sa stanovista rata i ratne tematike, ne
treba iskljugiti &injenicu da je Sesta sonata napisana pre rata (1939) i da se moze tumagiti kao indikator
tragedije i zla drugacije vrste, u jo$ direktnijoj vezi sa nacionalnim duhom. Verovatno je da u Sestoj
sonati Prokofjev na tragu rata kreira metaforiCke aluzije na Staljina i njegovu represivnu vladavinu. Tako
Jevgenij Kisin na njenom pocetku Euje ,Staljinov lajtmotiv* koji se konzistentno koristi u ovom delu i koji
na samom kraju kode ,rusi Staljina snagom njegovog sopstvenog lajtmotiva“."8 Prokofjev koristi muziku
za neizrecivo, umesto reéi koje nisu smele biti izgovorene. | Sostakovi¢eva simfonija koja je izvedena u
martu 1942. godine sadrzi poznatu temu ,invazije* koja se konvencionalno interpretira kao slika
nacistickih sila, premda je veéi deo simfonije nastao pre dolaska Nemaca u Rusiju. Sli¢no Prokofjevu,
veruje se da ova tema portretiSe Staljinovu destrukciju petersburske inteligencije.

Stavovi Sedme sonate su takode zaceti pre rata 1939. godine, ali su dovrSavani ba$ u vreme
rata, 1942. godine. Nije neinteresantan podatak da mu je Ejzenstajn bas tada priSao sa idejom na
napise muziku za film Ivan Grozni, i upravo kada se okrece ovoj temi, paralelno piSe prvi stav Osme
sonate, ali i kantatu za tenora, soprana, hor i orkestar, Balada o nepoznatom deCaku koja govori 0
sudbini deCaka Cija su majka i sestra ubijene od strane nacista. U to vreme je planirao i dovrSavanje
orkestarske svite iz opere Semjon Kotko. Ova monumentalna dela, epskog i nacionalnog karaktera
utisnuce isti dah Sedmoj i Osmoj sonati.'*® Izmedu demonskog prvog stava i finala Sedme sonate nalazi
se miran centralni stav (pr. 69) koji reminiscencira monumentalne simfonijske stavove sa pregrst

gestova koji aludiraju razliCite orkestarske instrumente.

148 Ruski pijanista Andrej Gavrilov (AHapeit Bnagumuposiy 'aBpunos) je odbio ideju da ,ratne sonate” imaju sadrzaj borbu protiv Hitlera.
Njegova politicka analiza ovih dela je veoma op$irna, ali je sustina da ih naziva ,Teror sonatama*“ aludiraju¢i na teror Staljina.
149 Za obe sonate je dobio Staljinovu nagradu, 1942. i 1946. godine.
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Primer 69. Klavirska sonata br. 7, op. 83, Il, stav, topika zvona

On je epskih razmera sa dugatkom emotivnom slikom koju Berman povezuje sa atmosferom
opste nacionalne tragedije: pocCetak, blaga, gotovo valcerska melodija intonira poCetak pesme Tuga
(Wehmut) iz Sumanovog ciklusa Liederkreis, op. 39. Strateski je odabran E-dur tritonusno udaljen od
spoljasnjih stavova i forma pesme ABA sa raznim modifikacijama, ali isto tako znacajnim
fundamentalnim vezama izmedu odseka. Topika zvona je izuzetno vazna od njenog uvodenja u
srednjem delu u vidu glasnog E-dur akorda (t. 52) koji vodi do dinamic¢kog uspona (t. 56). Poliritmija i
tekstura slikaju ,veliku pobunu“ (Berman, 2004:158). Novi sled zvona (t. 69) prati tamnu temu u visokom

registru (t. 65) i lagano zamire stvarajuci hipnotiSuci odsek (od t. 79) i slikaju¢i ,totalno razaranje.
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Primer 70. Klavirska sonata br. 7, op. 83, Il stav, topika zvona i obelezen motiv As-G-As

Neprekidno ponavljanje tonova As-G-As predstavlja stilski gest ekspresionizma, jer se javlja
nezavisno od akordske progresije.’® To se de$ava pre nego $to stav odludno zavrsi Sumanovim
citatom — osnovnim tematskim gestom (t. 98) koji je ubrzo napusten da bi topika zvona ponovo imala
funkciju signala kraja.'5' Nije neinteresantno spomenuti da se u finalnom tokatnom stavu, osim javljanja
tematskih gestova iz prethodnih stavova intonira i ostinato B-Cis-B (t. 127) kao reminiscencija As-G-As,
ali sada znacajno transformisan i brutalizovan iz topike zvona u topiku udar cekica.

Triologiju zavrSava Osma sonata, Ciji prvi stav je Prokofjev zapoCeo nakon hap$enja svog
prijatelia Mejerholda i njegovog brutalnog ubistva. Ova muzika, takode epskih razmera i bogate
dramaturgije oslikava taj uZzasan dogadaj i tragediju u kombinaciji sa lirskim epizodama. Te epske
razmere su povezane i sa mnogobrojnim citatima iz drugih, velikih dela koji su implementirani u ovo
delo. Tu su asocijacije na zenske likove, lajtmotiv NataSe iz opere Rat i mir, Lize iz muzike za film
Pikova dama, potom iz muzike za pozoriSne predstave Evgenije Onjegin i Boris Godunov, pa €akK i
epizode iz kantate Aleksandar Nevski. Takode su primetne slicnosti izmedu Osme sonate i opere
Semjon Kotko u metodi reCitativnih fraza, pa je tako u prvom stavu sporedna tema napisana u formi
operske deklamacije u dijapazonu Sest oktava. U ovom stavu topika zvona nalazi funkciju u razvojnom
delu sonatnog oblika. Prvo se javlia kao podrS8ka augmentiranim materijalima iz ekspozicije, u

zajednickoj sinergiji jaca epski karakter, u zavrSnom odseku mosta (pr. 130, str. 176, t. 137), potom kao

1%0 Za Bermana to je slika zvonika u upaljenom selu. Berman, op. cit, 158.
151 Sumanovu melodiju prati tekst ,Ponekad umem da pevam kao da mi je drago, ali potajno pladem i tako oslobadam svoje srce. Slavuii...
pevaju svoju pesmu iz dubine... svi su zadovoljni, ali niko ne oseca bol, duboku tugu u pesmi.*
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pratnja augmentiranoj sporednoj temi, stvarajuci topikalni trop od dve stilske korelacije: zvona i pevajuci

stil (pr. 71, t. 169). Na vrhuncu drame zvona prate sasvim novog lika (pr. 131, str. 176, t. 183).

Pevajudi stil
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Primer 71. Klavirska sonata br. 8, op. 84, | stav, topikalni trop: zvona i pevajuci stil

U kodi ¢e se javiti zvona u visokom registru kao alarmirajuci signal sa oznakom con brio (t.
275).
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Primer 72. Klavirska sonata br. 8, op. 84, | stav (275), topika zvona

Materijal i energija finala Osme sonate su bliski finalu Seste, ali ipak sa razliitim dramatskim
reSenjima. Ono je u formi sonatnog ronda sa veoma dugom centralnom epizodom koja iz valcera
prerasta u ,satanski ples sa trijumfalnom kodom Sto mnogi povezuju sa pozitivnim ishodom rata, koji je
tada bio oCigledan. Repeticije, akordi, poliritmiCke kombinacije odvijaju se od samog pocetka kode (t.
458), sa jubilantnim zvonima i fanfarama (quasi trube) koje pojaCavaju osecaj priblizavanja kraja.
Varirana je sporedna tema (t. 466) sa nekom vrstom folk topike u basu. Zvona su sve snaznija da bi
reminiscencija sporedne teme (t. 486-489) energi¢no zavrSila ovaj stav. Nekoliko primera iz Osme

sonate na najbolji nacin prikazuju sintagmatsku funkciju ove topike, funkciju signala kraja koju deli
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zajedno sa fanfarama. Takode je neretka pojava da topika zvona pojacava najintenzivniji momenat u

stavu, dajuci mu epske proporcije i sonornost.
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Primer 74. Klavirska sonata br. 8, op. 84, finale, zavrsetak

Samo na jednom mestu u klavirskim sonatama Prokofjev koristi topiku zvona u sasvim
drugacijem kontekstu. Re€ je o Devetoj sonati, koja je hronoloski najbliZza ratnim sonatama, ali stilski i
intonativno najudaljenija od njih. U prvom stavu se ¢uju se laka ,pastirska“ zvona (t. 31-41, pr. 50, str.
115) koja pripremaju pastoralnu sporednu temu (t. 41) i dalje se pojavljuju u pratnji. Isto znacenje imace

i u lirskom tre¢em stavu kada se reminiscencira ova tema (t. 92) sa zvonima sanjalackog karaktera.
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Andante tranquillo, come prima
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Primer 75. Klavirska sonata br. 9, op. 103, lll stav, topika zvona (desna ruka) i eho sporedne teme

| stava (leva ruka)

Topika zvona Ce obeleziti i sam kraj sonate, kada se od t. 136 ¢uju u daljini (da lontano), a
potom sve glasnije najavljuju¢i narativni osnovni gest prvog stava (t. 143, pr. 52, str. 116). Strateski ce
ovaj kraj (sa reminiscencijom na tematski gest prvog stava) biti jednak zavrSetku prethodne sonate.
Premda se topika zvona oskudno javlja u ranom periodu stvaralastva kompozitora, delo kao Sto je
Druga sonata na samom pocetku (pr. 162, str. 214) anticipira zvonima tragediju koja Ce se odvijati u
razvojnom delu. StrateSka funkcija zvona u sinergiji sa augmentiranom sporednom temom bice
koriStena u istoj sonati unutar razvojnog dela (t. 143) dajuci joj monumentalan, serioso karakter (pr.
104b, str. 159). Ta zvona Ce biti tropirana u bajkovitom treCem stavu, u fuziji sa pevajucim stilom i
fantazijom (pr. 155, str. 206).

Morfolodki, zvona spadaju u grupu znakova pod nazivom soni¢ne anafone koje se mogu
zamisliti kao ,onomatopejske” stilizacije koje direktno aludiraju denotativno znacenje. Te reference se
pre svega odnose na crkvena zvona, koja potom mogu stvarati odredene simboli¢ke veze koje podlezu
razli¢itim konotativnim interpretacijama. Medutim, o paradigmatskom znaéenju ne mozemo diskutovati
samo na denotativnom nivou. Uklju¢enjem svih interpretanata koji u€estvuju u semiotickom lancu ove
intonacije javlja se semanticki raspon's2; od simbola hris¢anstva, nacionalnog duha, do tragedije, rata i
simbola pobede. Problem ,viS8e moguc¢ih znacenja“ ili semantickog raspona u jeziku se reSava
kontekstom dok se u muzici semantika muzickog gesta ili topike mora povezati sa odredenim tekstom,

dramatskom situacijom i Sirom kulturno-istorijskom percepcijom dela.

152 |deja semantickog raspona poti¢e od teoreticara Svejna (Joseph Swain) koji primeéuje da vecina reci ima Sirok raspon mogucih
znacenja, ali da se pravo znacenje odreduje kontekstom. Videti viSe: Joseph Swain, Musical Languages, NY-London, 1997.
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6. STRATESKI GESTOVI

Vec je bilo reCi o tome da stilske gestove treba zamisliti na vrhu piramide ispod kojih slede
strateSke adaptacije tih istih gestova u vidu: tematskog, spontanog, retori¢kog, dijaloskog i tropoloskog
(tabela 2, str. 53). Odnos stilskih i strateskih gestova se moze razumeti pomocu pojmova gramatike i
dizajna koji denotiraju dva komplementarna principa organizacije u sintaksi. Gramatika je tako red
(redosled) a priori odreden apstraktnim pravilima i pretpostavlja dijalekt, sistem ili jezik koji unapred
snabdeva tekst takvim apstraktnim pravilima. Dizajn unutar jednog teksta determinide red ili idiolekt $to
se u muzici najviSe ogleda u primeni repeticije i varijacije. Tako odnos gramatike i dizajna stoji u
izvesnoj analogiji sa odnosom stilskih i strateSkih gestova. Rozen (Charles Rosen) je jednom rekao da
se ,stil moze opisati figurativno kao nacin kori§¢enja i fokusiranja na jezik* (1998: 117). ,Fokusiranje na

jezik“ €ini upravo koordinisanje njegovih elemenata, odnosno strateSko kori$¢enje u delima.

Zanr Klavirskih sonata je nemali prostor za razmatranje strateskih funkcija gestova. Prostor se
odnosi na Sirok dijapazon elemenata koji se prilikom razmatranja moraju uzeti u obzir: semantika ,belih
dirki i ,nove jednostavnosti®, jukstapozicija polustepenih i tritonusnih tonaliteta, neotonalnost, tonaine
dislokacije, vodicni princip, specificne vrste tematskih i retorickih gestova i drugo. U posebnom fokusu
nati ¢e se preklapajute funkcije gestova, odnosno moguénost da se tematski gest poklapa sa
retorickim funkcijama. Velika paznja ¢e biti usmerena i na spontane gestove Prokofjeva u vidu
koriS¢enja strateSkih ,igara“. augmentacije i repeticije (ponavljanja tona) kod tematskog gesta.
Augmentacija tematskih gestova u delima Prokofjeva odraz je specificnog muzickog misljenja koje se
oslanja na kinematografiju. Pod tim se ima u vidu upravo nacin izlaganja tematskih gestova i njihova
dalja razrada. Kao $to je ve¢ re¢eno, Prokofjev ima izuzetan osecaj za efekte postepenog priblizavanja i
udaljavanja $to predstavlja muzicki krupan plan i total. Efekat ,krupnog plana“ kompozitor koristi da bi
prikazao temu uvelianu, ,zbog ¢ega materijal zvuci reljefno i impozantno® (lakken, 1960:137). Odnos
priblizavanja i udaljavanja, medutim, ne poti¢e samo iz filmskog iskustva kompozitora, ve¢ i scenskih
dela, naroCito baleta. UoCava se da su baletski gestovi u klavirskim sonatama sveprisutni u vidu
plesova, kod lirskih likova, ali ponajvise u ikonickim predstavama gesta koji se i vizuelno, od strane
izvodaca, i slusno percipiraju kao priblizavanja i udaljavanja ljudskih tela. Klavirske sonate su zbog toga

veoma sugestivne za ,koreografisanje” (videti str. 119-22, 199).153

153 Takode se njegova muzika neretko koristi i u filmovima (npr. Ljubav i smrt Vudi Alena /Woody Allen/ ili Rouzova /Bernard Rose/) Ana
Karenjina.
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Razmatranje repeticije kao aktivnog strateSkog elementa u klavirskim sonatama takode donosi
interesantne zakljucke. Moze se govoriti o repeticiji na mikro i makronivoima. Mikronivoi su zapravo
repeticije tona u okviru tematskih ili drugih gestova Sto predstavlja element tradicije ruske melodike koji
Prokofjev prisvaja na nacin da postaje njegov prepoznatljivi idiom, kao u poCetnim stavovima Sedme i
Osme sonate u kojima su oba tematska gesta koncipirana na ovaj nacin.>* Pojedine sonate kao $to su
Druga i Treca sadrZe repeticiju kao najjaktivniji element na svim novima. Repeticija na makro planu, kao
na kraju razvojnog dela prvog stava Seste sonate (t. 212) deluje potpuno ,mehanicki‘ i to je procedura
koja ¢e se javiti i u narednom stavu kroz generisan puls Cetvrtina sa jednostavnom dijatonskom
melodijom u disonantnoj pratniji (pr. 43, str. 109). ,Mehanicko* dejstvo repeticije nalazi se i u narednoj
sonati, ve¢ na samom pocetku, ali i mnogim segmentima koji za cilj imaju da ostvare tokatni, skercozni
karakter, topiku humora i groteske, o ¢emu je vec bilo reéi. Interesantno je da se repeticija moze
podvesti pod token baroknog stila. Dela kao §to su Etide, op. 2; Tokata, op. 11; Skerco, op. 12; Skerco
iz Drugog klavirskog koncerta; Tokata iz Petog klavirskog koncerta najbolje oslikavaju prisustvo ovog
elementa, kao i Skitska svita, Celiéni korak, ili Treéi klavirski koncert sa motoriénim pasazima. Isti jasan,
akcentovani ritam sa upotrebom jednostavnih kratkih motiva iz Davoljih sugestija ili Tokate mogu se sa
istom snagom pronaci u poznim sonatama. Ovi kineticki pasazi, zasnovani na redundantnom ritmiCkom
pokretu, Cesto u vidu ostinatnog motiva i u non legato artikulaciji, jesu neka posebna vrsta alata kojim
se postize izuzetno veliki raspon karaktera, od izuzetno snaznih, svirepih i agresivnih intonacija, do

misterioznih i Saljivih (pr. 76).

EkstrinziCni znaCaj koji pobuduje ovaj kineticki momenat moze se porediti sa energi¢nim
kretanjem ili tr€anjem. Kada je re¢ o takvim brzim pasaZima, oni su zasnovani na veoma aktivnim
prstima izvodaCa Cesto svirajuci non legato, ili sa dvoglasnim non legatom i naglaskom na akordima.
Ovakvi kineticki odlomci, koji ako u potpunosti ne obuhvataju karakter stava ili sonate, ono makar
postizu snazniji zvuk koriS¢enjem lestvitnog kretanja ili arpediranja, Cesto u citavom dijapazonu
klavijature simbolicno ukazuju na prostornost i vizuelno energicno kretanje u zvuku, kao i u samoj
ortografiji. Tokatnost, motori¢nost ili ,mehanicke” osobine Prokofjevljeve muzike, poznate iz ranijih dela,
igraju kljuénu ulogu u Sedmoj sonati, bas kao i u prethodnoj sonati u kojoj se nalaze u jukstapoziciji sa
lirskim tematskim materijalima. Na ovaj nacin sprovedena repeticija ima snaznu ulogu da ,brutalizuje*

tematski materijal (pr. 68, str. 130) Sto je energija poznata iz njegovih ekspresionistickih baleta.

"%Druga sonata, treci stav (t. 31) repeticija tona i ranije u melodici; Treca sonata, repeticija tona u mostu (t. 27), razvojni deo - pratnja;
Peta sonata, drugi stav, tre¢i stav (pr. 92, str. 150); Sesta sonata, prvi i drugi stav; Sedma sonata, prvi stav, prva i druga tema —
ponavljanje tona, treci stav poCetak; Osma sonata, prvi stav, prva i druga tema (t. 61), poCetak drugog stava; Deveta sonata, prvi stav (t.
M), ...
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Primer 77. Klavirska sonata br. 7, op. 83, lll stav

Dokazano je da je repeticija snazan afektivni element, a Mejer je primetio da u muzici ona
utiCe na porast tenzije. Nasuprot redundanci — preobilju koje ima negativnu konotaciju nalazi se ono Sto
je originalno, medutim u teoriji informacije redundanca ne predstavlja nuzno negativnu vrednost, vec se,
naprotiv, idealna informacija vidi kao ravnopravan i harmoni€an spoj originalnosti i redundance. Efekat

je u tome da ponavljanje ritma, kao u Sestoj sonati, skre¢e paznju na najtanje nijanse ,vodenja glasa“,
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naglaske, artikulaciju, i naravno harmoniju, koji tako postaju gestovi puni znacenja. Strateki gestovi:
tematski, retoricki, dijaloSki, spontani ili tropoloski spadaju vise u podrucje idiolekta, odnosno u podrucje
jezika kako ga koristi jedna osoba. U tom smislu najekstremniji strateski gestovi bice spontani, ujedno i
najinteresantniji za komunikaciju, jer se moraju prvo nauciti da bi se razumeli od strane izvodaca. Kada
je re€ o tematskim gestovima, oni takode mnogo govore o kompozitoru, o intonacijama koje su ga dugo
opsedale, oni nemalo govore i o drustveno-kulturnim okolnostima nastanka, ukazuju i na druga dela

koja nastaju u isto vreme, njihova taksonomija prikazuje lepezu razlicitih likova muzi¢kih tekstova...

6.1 Tematski gestovi

Tematski gest je dizajniran tako da obuhvati ekspresivni ton i karakter dela, odnosno
pojedinanog stava. Ekspresivnost i osobine tematskog gesta pomaZzu razumevanju i tumacenju
muzi¢kog znacenja na viSim nivoima. Ono Sto se pojavljuje kao ,asesoar*: artikulacija, dinamika, tempo
daje oblik tematskim gestovima, to jest doprinosi oblikovanju njihove ekspresivnosti. Za Prokofjeva
tematski gestovi predstavljaju rezultat paznje usmerene ka muzi¢kim gestovima kao nosiocima
emotivne snage, tako da oni imaju podjednako i strukturalnu i emotivnu ulogu u nekom delu. Dijapazon
karaktera tematskih gestova je izuzetno $irok, mada je moguce govoriti i 0 odredenoj tipologiji koja se
pojavljuje u sonatama. Raznovrsni tematski gestovi koje Prokofjev ,upo$ljava“ kao likove u sonatama
najéeSce pripadaju nekoj od sledecih podvrsta: 1) narativni (bajkoviti), 2) lirski, i 3) motoricni
tematski gestovi.

Cini se da je Prokofjevijeva sklonost ka narativnosti preoviadala u najveéem broju tematskih
gestova koji predstavljaju narativne melodije kao one u: Prvoj sonati (pr. 86, str. 146, t. 5-25), sporednoj
temi prvog stava Cetvrte sonate (pr. 33, str. 101) ili epskoj, $irokoj osnovnoj ideji drugog stava Sedme
sonate, kao i sporom prvom stavu Osme sonate u kojoj grupa prve teme (u odnosu fraza abca) traje ¢ak
trideseticetiri takta! Ovi tematski gestovi mogu se definisati kao narativni likovi, protagonisti ili
antagonisti. Dalje, mogu imati bajkoviti karakter: tema treceg stava Druge sonate ili sporedna tema

Trece sonate (t. 58), ili biti sanjivog karaktera nalik mostu prvog stava Pete sonate (pr. 35, str. 103). Na
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neku vrstu fantazije-baleta asociraju tematski gest prvog stava Druge sonate (t. 32-64), kao i onaj iz
drugog stava koji neodoljivo reminiscencira Petrusku (t. 27-47) zbog neke vrste ,mehanicke” ili
Jutkarske® muzike koju proizvodi regularnost ritma i prozirna tekstura (pr. 78). Tu spada i ruska melodija
bajkovitog karaktera iz drugog stava Cetvrte sonate (t. 39) koja intonacijom podsec¢a na lirsku temu
Trece sonate (pr. 82a, str. 142, t. 58). Sasvim poseban je tematski gest na pocetku drugog stava Osme
sonate (pr. 40, str. 107), Ciji je i opsti ton odreden neobi¢nom indikacijom sognando (sanjareci). Elegiéno
sanjarenje je doCarano ponavljanjem tri melodijska materijala u razliitim tonalitetima i registrima
sugeriSuéi promenu ,orkestarske boje*. Istu tehniku ,registarskog prolaska“ kompozitor koristi i ranije, u

laganom stavu Seste sonate (t. 57), a sporadiéno se javija i u drugim sonatama.
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Primer 78. Klavirska sonata br. 2, op. 14, Il stav, narativni ,,mehanicki“ gest (27)

U ovu grupu narativnih melodija spadaju i gotovo mracni i pogrebni tematski gestovi kao to su
oni iz Cetvrte sonate. U prvom stavu nalazimo dva gesta sa dubokim basovima: prvi pogrebnog
karaktera (pr. 13, str. 83): i drugi (pr. 79a) koji prema Delsonu (Victor Delson) li¢i na ,ukoCeni pejzaz
Severne Rusije*.'% Tematski gest tre¢eg stava (pr. 79b, t. 43) kao hromatska, misteriozna i uzbudljiva
naracija takode pripada istom tipu gesta Cija se veoma interesantna pratnja (nalik zamuckivanju) u t. 47
pretvara u drsku eksklamaciju. Njemu je sliCan zvuk zavrdne grupe treCeg stava Pete sonate (t. 36) sa
tranquillo trilerom u basu, kao i karakter mosta Trece sonate (pr. 80). Takode, tokom drugog stava Pete
sonate dominiraju mracni tematski gestovi u ironi¢noj fuziji sa topikom valcera (baleta).

155 Prema Bermanu, op. cit, 86.
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Primer 79. Klavirska sonata br. 4, op. 29, narativni ,mracni“ tematski gest: a) | stav (40), b) lll

stav (43)
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Primer 80. Klavirska sonata br. 3, op. 28, tematski gest mosta (27)

Prokofiev je najprepoznatljiviji po lirskim tematskim gestovima koji asociraju svet Zenskih

likova iz njegovih baleta. U ove gestove spadaju melodije koje vecinom predstavljaju sporedne likove

bilo reéi, kao i one jednostavne teme ,na belim

dirkama*“ kao $to je sporedna tema drugog stava Cetvrte sonate (pr. 82b, t. 39) ili osnovna tema prvog

v

, 0 Cemu je vec

izuzetne melodiCnosti i gracioznosti

stava Devete sonate (pr. 82c), kao i topli, meditativni gestovi kao $to je umirujuéi, ljuljajuci tematski gest

iz drugog stava Osme sonate (pr. 81, t. 35) ili valcerski gest iz prvog stava Druge sonate.
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Primer 81. Klavirska sonata br. 8, op. 84, Il stav, lirski tematski gest (35)
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Primer 82. teme na belim dirkama: a) Klavirska sonata br. 3, op. 28, sporedni tematski gest (58);
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Primer 82. nastavak. c) Klavirska sonata br. 9, op. 103, | stav, pocetak

Sporedni tematski gest iz Prve sonate (t. 42-74), slobodan melodijski tok osnovne teme treceg
stava Seste sonate (pr. 59, str. 123), baletski gest iz srednjeg dela tre¢eg stava Cetvrte sonate (pr. 63,
str. 126, t. 84), osnovni tematski gest prvog stava Pete sonate, kao i ruska melodija iz Trece sonate (pr.
82a, t. 58) takode spadaju u lirske tematske gestove. Ovaj posledniji se nalazi u neobi¢noj pijanistickoj
teksturi koja asocira na rusku vokalnu tradiciju: imitira se peva¢ (diskant) koji poCinje svaku frazu
(zapev), a hor mu se pridruzuje, dok hromatska linija u srednjem glasu obavija melodiju dajuéi joj notu
bajke (narator). U duhu ,peremenij lada“ tonalitet oscilira izmedu a-mola i C-dura. Pritom, gesturalni
izraz postaje neposredniji i snazniji u horu (kao koral) nego u stihovima koje donosi ,solista“. U drugom
stavu Cetvrte sonate (pr. 82D, t. 39) &uje se ruska melodija koja reminiscencira ovaj tematski gest iz
Trece sonate (82a), u svojoj jednostavnosti i lirskom, bajkovitom karakteru i intonacijom na ,belim
dirkama®“, a jedan od prelepih primera lirike kasnog Prokofjeva nalazi se u treem stavu Devete sonate
sa protagonistom koji oliCava plemenitu mirnocu i elemente plesa.

U omiljene tematske gestove Prokofjeva, naroCito u ranim, kao i ratnim sonatama spadaju i oni
prejako eksponirani, motori¢ni gestovi kao u Prvoj i Trecoj sonati (. 16-26), ili strastvena sporedna
tema Pete sonate (t. 24), potom osnovna tema prvog stava Seste sonate (pr. 67, str. 129) ili osnovni
tematski gest Cetvrtog stava iste sonate koji pokretom i energijom anticipira osnovni tematski gest
treceg stava Osme sonate.
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Primer 83. Klavirska sonata br. 6, op. 82, IV stav, osnovni, motori¢ni tematski gest
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Primer 84. Klavirska sonata br. 8, op. 84, lll stav, osnovni, motori¢ni tematski gest

Interesantna je i grupa prve teme podetnog stava Sedme sonate sa raznovrsnim
tematskim gestovima (pr. 95, str. 153), kao i sporedna tema narednog stava, ali i potpuno originalni
tokatni tematski gest treCeg stava (pr. 11, str. 82). Sli¢an tematski gest ¢e se Cuti i u skercu drugog
stava Druge sonate gde Prokofjev gradi blokove od kratkog ostinato motiva i ritmiCki uniformisanih non-
legato akorada sa neprekidno pomerajucim srednjim glasovima. Ovakav stil pisanja je ranije koristio i u
nekim drugim klavirskim delima, i u finalu Sedme sonate (pr. 11, str. 82; pr. 28, str. 95).

U sonatama se povremeno javljaju i sasvim originalne, ,usamljene” ideje, kao Sto su: farantela
tema iz Cetvrtog stava Druge sonate (t. 18) u kojoj kompozitor koristi strategiju ,registarskog prolaska“
tematskog gesta, bas kao i u treem stavu Devete sonate kod varijacije osnovne teme (t. 9 i 98) u kojoj
melodija ,putuje” od visokog do dubokog registra. U sasvim originalne tematske gestove spada onaj
kabaretski iz Cetvrtog stava (t. 38) Druge sonate, kao i ,tonalno izgubljeni“ tematski gestovi kao $to je
oshovna, ,Sumanovska“ tema iz prvog stava iste sonate ili osnovna tema prvog stava Sedme sonate
(pr. 95, str. 153). Tome se mozZe dodati i lirska, melanholiéna melodija iz prvog stava Devete sonate (pr.
50, str. 115, t. 37) koja stvara osecaj tonalne dvosmislenosti (polustepen nize od osnovnog tonaliteta —
h-mol, ali superimponirana na prolongiranom tonu G kao tonici G dura u kome se kasnije odvija zavréna
grupa). Na isti nain se pojavljuje u reprizi (t. 162): medijantni e-mol je naslojen na tonici C dura u basu.
Na ovaj tematski gest kasnije reminiscencira sporedna tema poslednje, nedovrSene Desete sonate u

svojoj lirskoj jednostavnosti pisana u tehnici ponavljanja tona (t. 28).

Odnos tematskih gestova u ekspozicionim delovima najceS¢e se priblizava produbljenom
antagonizmu iz romanti¢ne epohe. Prokofjevljevi personifikovani tematski gestovi, jasno oblikovani
inicijalnim, ekspozicionim karakterom i kasnijim razvojem, javljaju se u muzickom toku - drami kao
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suprotstavljeni antagonisticki likovi protagoniste i antagoniste.!5 Interesantno je da u samo tri sonate
Prokofjev odustaje od strateSke funkcije antinomije glavnih likova. U treéem stavu Druge i prvom stavu
Cetvrte sonate radi se ¢ak o veoma sliénim, mracnim, bajkovitim atmosferama bez suprotnosti izmedu
dva osnovna tematska gesta. Pored toga, u treCem stavu Devete sonate, u formi ronda sa dve teme
(ABA1B1A2+Coda) intonativno i karakterno se javljaju razliCiti tematski gestovi: prvi sa plemenitom
mirno¢om i igrakim pokretom, a drugi u brzem tempu (t. 27) - Allegro sostenuto sa velikom energijom i
svetlim zvukom. | pored toga se uoCava snazna tematska povezanost ovih gestova ¢ime Prokofjev
strateski postize kompoziciono jedinstvo. U narednom stavu ove sonate zaista ni intonativno ne postoji
kontrast tematskih gestova, buduéi da oba odaju isti, ,bezbrizni* karakter, iako je drugi od njih prozet
gracioznoS¢u i humorom. Bezbrizna melodija ima viSe lica, ona menja ritam, registre i raspolozenja (pr.
51, str. 116).

Primer 85. Klavirska sonata br. 7, op. 83, Il stav, osnovna motivska

Andante caloroso

struktura
i%g:F;Zq:

v 3 ‘j: — >
T |zaista, kao u pomenutom tre¢em stavu Devete sonate, u jo$ nekoliko njih
ooy = Prokofjev se maestralno poigrava sa tematskim gestovima bazirajuci ih na
T B ;I istoj motivskoj strukturi. Hromatski pokret na poCetku drugog stava Sedme

sonate predstavlja Celiju Citavog stava. Ova intonacija se ¢uje u razliCitim
glasovima, u razli¢ito vreme (t. 14, 16, 21, 23) U drugom delu (forma ABA) tri tona generiSu intenzivno
hromatsko kretanje u pratecoj deonici (t. 35-38, 44, 50, itd.). Tematski gestovi ne moraju biti vezani
samo za jednu kombinaciju tonskih visina, ili metricki identitet, jer njihova podudarnost i slicnost kao
gesturalnih oblika moze biti primenjena na razlicite tonske visine. Gestovi mogu biti varirani kao delovi
koherentnog muzi¢kog diskursa tako da razliCite verzije pripadaju istoj paradigmi (ikonicki karakter). U
Prvoj sonati izmedu tematskih materijala ekspozicije (ukljuCujuci i mosta i zavrSne grupe) postoji snazna
ikoni¢nost, zasnovana na uzlaznom ili silaznom tetrahordu (pr. 86). U uvodu od Cetiri takta, koji
predstavlja osnovnu ideju sonate, ne samo da se ve¢ pojavljuje njen buran karakter, ve¢ i sve dalje
muziCke zamisli, izmedu ostalog i osnovna tematska Celija — tetrahord.'s” Tekstura u kojoj se javlja
narativni osnovni tematski gest (t. 5) sa pratnjom u triolama podseca na odseke Trece sonate, ali i most
(t. 26) Cija struktura nalikuje mostu iste sonate.

156 Takav odnos tema moze se uoditi u: Prvoj sonati, premda su obe teme zasnovane na istom motivu; Drugoj sonati, prvom i cetvrtom
stavu, tarantela i kabare tema; Trecoj sonati sa kontrastom prve ,skrjabinovske* melodije i druge nalik ruskoj pesmi; u Cetvrtoj sonati u
drugom stavu sa prvom, hromatskom temom i drugom dijatonskom na ,belim dirkama® i trecem stavu; Petoj sonati, prvom stavu sa prvom,
klasiénom temom i drugom, nehomogenom, strukturiranom iz dva kontrastna odseka, iako po¢iva na motivu prve teme, i u treCem stavu
ove sonate; Sestoj sonati, prvi stav sa prvom modernistickom temom i drugom, lirskom melodijom, kao i Getvrtom stavu gde su
suprotstavljene energi¢na prva i lirska druga tema; Sedmoj sonati, u prvom stavu sa kontrastom grupe prve teme i lirske druge teme.

157 Paralela izmedu taktova 3, 14, i 28, kao i 4 i 15. Takode, bas u prvom taktu se javija i na kraju t. 24, dok bas linija iz drugog takta sluZi
kao osnova za t. 5-6. Takvih primera u sonatama ima zaista mnogo: Osma sonata, | stav ,trombonski* glisando (t. 290) intonira inverziju
pocetka tematskog gesta sporedne teme (t. 61).
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Primer 86. Klavirska sonata br. 1, f-mol, op.1, ,,razvojne* varijacije gestova na istoj motivskoj
strukturi?
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Primer 87. Klavirska sonata br. 3, op. 28, motivska struktura

158 Zavr$na grupa a (. 74) predstavija tipican primer topike pevajudeg stila, dok njen drugi deo - b (t. 82) intonira fanfare.
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U mnogim sonatama, drugo izlaganje tematskog gesta deluje ubedljivije, najcesce, jer je u
glasnijoj dinamici, a ponekad i u visem registru.’ Interesantno je da se zavrSna grupa sastoji iz dva
odseka: pevajuce linije, nalik na prvu temu (t. 74) i ,zapovednog“ gesta sa topikom fanfara (t. 82).
Veoma sli¢ne strateSke funkcije tematskog gesta mogu se uo€iti u pomenutoj Trecoj sonati u kojoj je
kompozitor takode povezao tematske gestove ikonicki ostvarivsi detaljan motivski razvoj. Naime, sonata
je zasnovana na nekoliko kratkih motiva kao osnovnim Celijama, dva od njih se pojavljuju u obe teme
(pr. 87). Motivi a i b su veoma slicni, jer ih Cine tri tona, i izmedu prvog i tre¢eg tona se nalazi interval
terce. Drugi par motiva takode ima vaznu ulogu: ¢ je uzlazni arpedo osnovnog tematskog gesta, dok se
d nalazi u mostu i takode zasniva na akordu, ali u silaznom arpedu. Drugi jedinstveni aspekt ove sonate
je ritmicka organizacija, pre svega neprekidan tok triola, a potom i punktiran ritam (t. 20), i njegova
energijom i fanfarama koje se ponavljaju na ostinatu dominantne harmonije punih petnaest taktova,
zbog Cega osnovni tematski gest sonate doseze svoj identitet tek kasnije tokom stava. U ovom uvodu
se nalazi tematska celija iz koje se crpe tematski gestovi. (up. t. 3-4 iz primera 88 sa t. 20 iz primera 87;
hromatika u pratnji i dr.). Unutar vecCe sintaksicke celine Prokofjev veoma Cesto koristi koncept dva
kontrastna tematska gesta. StrateSke funkcije ovakvih tematskih gestova, kao $to je sluCaj i sa
osnovnom temom iz ove sonate - u kojoj prvi odsek (t. 16) predstavlja uzlazni melodijski gest sa
reminiscencijom Skrjabina'®, dok je drugi (t. 20) koncipiran kao lik ,reskog“ karaktera.
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Primer 88. Klavirska sonata br. 3, op. 28, uvod (1-6)

159 Zapravo ¢e ovakva strategija neretko biti znak za spontani gest hezitacije koji ima veoma znacajnu ulogu u dramaturgiji sonate, bas
kao i u ovom slu¢aju. Videti viSe str. 196.

160 Prema Bermanu, i uvod je ,skrjabinovski“ i podseca na teme Trece simfonije BoZanske poeme. Berman, op.cit, 77.
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Primer 89. Klavirska sonata br. 3, op. 28, pocetak razvojnog dela

Ovaj tematski antagonizam preslikan je na nagle promene u teksturi, u karakteru i raspoloZeniu,
naroCito u razvojnom delu (pr. 89, t. 94) koji na poCetku intonira lucidno kretanje u obe ruke podsecajuci
na zavrsnu intonaciju iz Gnoma Musorgskog (Slike sa izloZbe).
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Primer 90. Modest Musorgski, Slike sa izlozbe, Gnom

U sporednoj temi prvog stava Pete sonate (pr. 91, t. 46-57) smenjuju se ,drski“ tematski gest
quasi truba sa ,mole¢ivim*, narativnim glasom, koji bi se mogao nazvati stilizovanim gestom uzdaha. 6!
Upravo u delima kao $to je Peta sonata koja ,vrvi‘ od neoklasi¢nih i ekspresionistickih izraza nalaze se i
oni tematski kompleksi koncipirani ¢ak iz viSe kontrastnih gestova i topikalnih elemenata, odrazavajuéi
tipinu inkongruentnost Prokofjevljevog stila. Miran, monoton tematski gest (a) koji se pojavijuje uz
stilizovani albertinski bas; ekspresivan tematski gest (b) koji prethodi rugaju¢em (c); fanfarni i zadirkujuci
gest (d) u dijaloskoj imitaciji u kojoj se Cuju dva razli¢ita instrumenta, strateSki najvazniji ,zlosutni (e)

161 Strukturu dva kontrastna gesta sadrzi i tre¢a tema poslednjeg stava Devete sonate (t. 53) sa odsekom koji imitira neku vrstu ,dozivanja“
i drugim delom (t. 61) koji je misteriozno utiSan u ekstremnim registrima klavijature sa interesantnim imitacijama motiva.
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pozajmljen iz prvog stava sa bitonalnim efektom tritonusnih tonaliteta (F-dur, H-dur), i na kraju ,ukoCen®
(f), a potom i razigran tematski gest (g) €ine svi osnovni tematski kompleks tre¢eg stava (pr. 92). Odmah
nakon ove sonate, Prokofjev je koncipirao osnovnu temu prve ,ratne sonate® iz pet razli€itih elemenata
koji su gotovo ,nasilno® suprotstavljeni stvarajuci uznemirujuée agresivno raspolozenje u Citavom
stavu.'62 Medutim, pojava veoma raznovrsnih tematskih gestova u istom delu jesu situacije u kojima
otkrivamo sustinu Prokofjevijevog strateskog postupka. Pored Pete i Seste sonate, jedan od najboljih
primera ovako raznovrsnih, superimponiranih tematskih gestova kao personifikovanih likova mogu se
pronaci u najrazliCitijim scenama, od romanti¢ne lirike do brutalne agresije, jeste Druga sonata. U prvom
stavu ove sonate svi tematski gestovi su zasnovani na istom motivu, ali strateski preoblikovani za
kreiranje najrazli¢itijih situacija u drami (pr. 93). Moze se Cak tvrditi da za razliku od nekih ranijih primera
u kojima se tematski gestovi zasnivaju na istom motivu, Prokofjev u ovoj sonati jasno ukazuje da je re¢
0 jednom tematskom gestu, $to je samo jedan od nacina na koji postize personifikaciju i homogenitet u
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Primer 91. Klavirska sonata br. 5, op. 38/135, | stav, dva kontrastna tematska gesta koji ¢ine
sintaksu sporedne teme (46-57)

162 Viideti primere Seste sonate: 62 (str.125) i 66 (str. 128), pr. 67 i 68 (str. 129-30) i objasnjenje kod topike zvona, str. 129-30.
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Primer 92. Klavirska sonata br. 5, op. 38/135, lll stav, razli¢iti gestovi koji €ine tematski kompleks
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kontradiktorne tendencije, vodeci gestove

zava

d Sedme sonate kompozitor ublaz

cevsi o

dne ideje u sonati i genetsko povezivanje tematskih gestova.

Po
strateSki ka vecoj sintezi. |z tog razloga on odustaje od mnogih strateSkih funkcija tematskog gesta u

ovoj sonati, kao $to su omiliene ,maske“ ranih sonata, zamenjujuci ih novim funkcijama kao $to je

Sirenje je
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a) osnovni tematski

Ivu

molto legato

2

i

1

=]

istom mot

I zasnovani na

ritard. -

gest i zvona (8); b) most (32), i razvojni deo c) (127) d) (143) e) (197)163

163 Ovaj motiv se javlja u Citavom stavu, €ak i u sporednoj temi (pr. 58, str. 123, t. 64). Najvise je eksponiran u razvojnom delu.

Primer 93. Klavirska sonata br. 2, | stav, gestov




Cak i izmedu kratkih melodijskih i ritmickih ,izjava“ koje ¢ine grupu prve teme bogatijom i
raznovrsnijom postoji neka vrsta ,slinosti u suprotnosti“ zbog jedinstvenog karaktera i energije, i
teksture koja bi se mogla nazvati ,asketskom“. Sedma sonata poCinje tematskim gestom u unisonu (a)
koji Ce se javiti i na poCetku Desete sonate. Pratnja je redundantni ritmicki obrazac bubnja (x, t. 5-6). U t.
20 se nalazi jos jedan ,galopirajuci* obrazac y. Osnovni tematski gest (a) javice se ,cik cak” (t. 28), a
potom (t. 36) i u kombinaciji sa galopiraju¢im ritmom. Iz toga genetski izranja novi deo kompleksa:
teSka, hromatska uzlazna melodijska linija u basu (b, t. 45). Druga reCenica ove teme transformiSe
jambski obrazac ritma y u trohejsku pratnju desne ruke. Ovo tropiranje je posledica fuzije gotovo
nezavisnih deonica, na Sta ukazuje i razliCita dinamika za obe ruke pocevsi joS od t. 45 kada se pojavi
1b u odsecnom ritmu. Sledi kulminacija (t. 61) u vizuelnom gestu razdvajanja - a u visokom registru i
,Stampedo* u dubokom. Tema ima dodate fanfare sa silaznim durskim trozvukom iz koga proizilazi novi
deo kompleksa (c) u kome su iznenadujuée kombinovani veliki skokovi i hromatski pokret sa fanfarama
na akordskom bordunu (t. 65). Dalji razvoj ovog materijala vodi do novog odseka (d) u kome se
kombinuje hromatski pokret i fanfare na drugaciji naCin — sa akordskom pratnjom koja daje karakter
marsa (t. 89). Nakon kratkog mosta izranja dugacka melodija (pr. 159, str. 212) u polifonoj teksturi koja,
premda intonativno snazno kontrastira osnovnom tematskom gestu (a), a zapravo je strukturalno
povezana sa njim,

— ] (- 1
e e
0 o

Tematski gest a Tematski gest b

Primer 94. Klavirska sonata br. 7, Fundamentalna struktura tematskih gestova a i b.

Prokofjev i dalje u toku stava generiSe materijale od postoje¢ih. Tako koristi ponavljanje tona u
basu nalik Betovenovom ,motivu sudbine® (t. 153), za stvaranje materijala zavrSne grupe. StrateSke
inovacije na podruc¢ju forme u ovom stavu jesu brisanje formalnih granica ¢ime se postize kontinuirani
narativ.'84 Ova fascinantna igra (mono)tematskim gestovima i jedinstvena atmosfera Citave sonate dala
su povod muzikologu Ordzonikidzeu da je proglasi monodramom sa jednim jedinim protagonistom.

164Pored toga, tu nalazimo i primenu gesta hezitacije koji ¢e u reprizi inicirati neku vrstu deformacije tog narativa. Videti vise str. 196.
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Primer 95. Klavirska sonata br.7, op. 83, tematski gestovi (a,b,c,d) i ritmicki obrasci (x,y)

Medutim, strategija tematskog jedinstva putem iste motivske osnove nekada nije toliko vidljiva
kao u trecem stavu Osme sonate. Tu se pronalazi tematski gest sonatnog ronda u vidu valcera (pr. 96,
t. 107) koji je zasnovan na motivu (a) sa poCetka drugog stava As-G-As-Des, ali i intervalu silazne none
(pr. 96, t. 233) koja potiCe iz sporedne teme pocetnog stava (t. 61). Potencijal za stvaranje muzicke
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drame i dramatskog jedinstva Prokofjev vidi i u slobodi tematskih gestova da se kao likovi sasvim
slobodno ,Setaju” kroz propustljive granice klavirskih sonata.65
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Primer 96. Klavirska sonata br. 8, op. 84, tematsko-motivska struktura.

Treéi stav Seste sonate je strukturalno povezan sa dramatidnim prvim stavom, jer pogetni
tematski gest potiCe iz b motiva (t. 179-180). Osnovni tematski gest ove sonate (pr. 67, str. 129) takode
je ikoniéno povezan sa ovim tematskim gestom (pr. 97), a jo$ interesantnije je to $to intonacijom
podseca na Cuveni tematski gest solo trube iz prvog stava Posvecanja Proleca Stravinskog (pr. 98).166

165Ima mnogo primera ,$etajucih® tematskih gestova u klavirskim sonatama. Pomenucu interesantan treci stav Sedme sonate u kome se
koriste materijali prvog stava (pr. 95): tekstura nalik na dvoglasnu invenciju, most (t. 50) ikonicki potiCe iz prvog stava, topike fanfara i
hromatski pokret (52-57) li¢i na prvi stav (t. 92-93) retrogradno. Ostinato B-Cis-B podseca na As-G-As iz prethodnog (Il) stava. Prokofjev
koristi isti princip i kada je re¢ o ,sekundamim” materijalima, kao Sto je pratnja u kvintolama na pocetku odseka (t. 73) iz treceg stava
Devete sonate koji se javlja i u poslednjem stavu (t. 121). Takode je iz iste sonate polifoni materijal desne ruke (t. 87) u treem stavu
snazno podseca na srednji odsek drugog stava, kao i leva ruka (od t. 32) koja predstavlja eho sporedne teme prvog stava.

166]ako se ovaj gest pojavijuje i na pocetku stava u dijalogu trube sa sordinom i picikata u prvim violinama, dat je efektniji primer kada ga
izvodi solo truba bez sordine u istom stavu.
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Ne zna se da li je bila namera Prokofjeva da otvoreno aludira na Stravinskog (videti i kasnije inverziju u
treem stavu, t. 19-20), ali ima zagovornika ideje da je ovo moguce protumaciti kao sarkazam
Prokofjeva, jer se zna da su dvojica kompozitora imala veoma problemati¢an odnos, kao i onih koji
veruju da je ovo omaz Prokofjeva Stravinskom i jedno ,muzicko pomirenje“ koje se moralo desiti
obzirom na podudarnosti u njihovim Zivotima i kreativnim putevima. Nije sluCajnost $to su se
reminiscencije Stravinskog mogle pronaéi i u prethodno napisanoj sonati, ali i ranoj — Drugoj sonati.
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Primer 97. Klavirska sonata br. 6, op. 82: a) | stav (179-180) b) Ill stav (13-16)

U nekoliko sonata Prokofjev koristi veoma slicne strateSke postupke, a reC je o tome da isti
tematski gest moze u istom stavu ili razli¢itim stavovima biti transformisan ili prilagoden odredenom
narativu i drugacijem kontekstu. Tako osnovni tematski gest drugog stava Seste sonate, koji ima
skercozni, mehanicki, igracki i pomalo ironi¢an karakter (videti pr. 43, str. 109), kada promeni pratnju,
dobija jo§ dva nova lica: misteriozni pijanisimo u visokom registru sa tehni¢ki veoma zahtevnim,
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skrjabinovskim arpedom (pr. 100) i podrugljivi kontrapunkt u kome gotovo Cujemo fagot i komiéni
odgovor u kontrafagotu (pr. 127, str. 173).167
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Primer 98. Igor Stravinski, Posvecenje proleca, | stav, Nagovestenje proleca. Plesovi mladih
devojaka

167 Qvakvi primeri srecu se u Citavom Zanru.
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Primer 99. Klavirska sonata br. 6, op. 82, | stav a) (188) b) (255) tematski gest koji aludira na
Stravinskog
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Primer 100. Klavirska sonata br. 6, op. 82, Il stav (50-51)

U treéem stavu Cetvrte sonate repriza je dramatski prekinuta (t. 162) kratkom reminiscencijom
melodije iz srednjeg dela prvog stava. Interesantno je da sada ovaj tematski gest zvuci simultano u
svojoj originalnoj formi i sa svojom ogledalnom inverzijom. | u Osmoj sonati je osnovni tematski gest
prvog stava (pr. 174, str. 231) kasnije predstavljen u legatu sa promenjenim karakterom (t. 155).
Intonaciju mosta (t. 20) sa upecatljivim uzlazno-silaznim tematskim gestom iz prvog stava Pete sonate
kompozitor nedvosmisleno upotrebljava kao lajtmotiv atmosfere rata podse¢ajucu na to sluSaoca tokom
Citavog prvog stava. U istom kontekstu ovaj tematski gest ¢e se javiti u narednim stavovima (videti
primer 92, motiv e, str. 150). U toku drugog stava bi¢e ,ubrzan“ u glissando. U Devetoj sonati ovaj motiv
ima funkciju signala kraja i reminiscencije surovih dogadaja rata (lIl, t. 45; IV, t. 46). Ova intonacija, data
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u razli¢itim verzijama u ovim delima neodoljivo podse¢a na deskriptivni gest kojim Verdi u operi Rigoleto

najavljuje oluju, odnosno, metaforicki, Dildino ubistvo.
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Primer 102. Klavirska sonata br. 5, op. 38/135, |l stav, zlosutni motiv a) (59) i b) variran (83-84)

Kontrastna raspoloZenja osnovne teme tre¢eg stava Devete sonate rezultat su strateSkih
varijacija. U prvom stavu Osme sonate se tematski gest (druga fraza iz grupe prve teme) sukcesivno
javlja u dva potpuno razli¢ita okruzenja (t. 141 i t. 149) ¢ine¢i da drugi od njih predstavlja disonantniju
verziju. Ne manje interesantna je pojava sporedne teme prvog stava, koja se u treem stavu, na podlozi
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pijanisima u dubokom registru, pojavljuje u visokom registru (pr. 103). Sli¢no ,prividenje* uo¢eno je na
kraju drugog stava Devete sonate u trenutku kada se anticipira glavna tema narednog stava. Medutim,
Prokofjev ¢e prvi put princip transformacije personifikovanog gesta upotrebiti u kodi prvog stava Pete
sonate, u kojoj od osnovnog tematskog gesta na kraju ostaje neka vrsta ,prividenja“ (pr. 22, str. 90).
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Primer 103. Klavirska sonata br. 8, op. 84, lll stav, transformacija sporednog tematskog gesta |

stava (289).
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Primer 104. Klavirska sonata br. 2, op. 14, | stav, transformacije tematskog gesta u razvojnom
delu kao: a) ,,lied“ (103) b) i u augmentaciji sa oznakom serioso (143)

NajviSe transformacija tematskog gesta moze se pratiti u prvom stavu Druge sonate (pr. 104). U
zavisnosti od okruzenja pocetni lirski tematski gest (pr. 162, str. 214) menja karakter: nalazi se u
srednjem glasu sa dodatom harmonskom linijom (t. 72), u razvojnom delu se pojavljuje kao ,lied“ sa
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promenjenom akordskom pratnjom i karakterom u viSe tuzni (t. 103), potom se javlja u augmentaciji i
pratnji sa zvonima dobijajuci ozbiljan karakter (t. 143, serioso), a zatim vracajuci osnovni karakter u
reprizi (t. 255, dolce).

Narocito omiljeni strateSki postupak sa tematskim gestovima jeste njihova ,parada“ u zavr$nim
stavovima. Neretko su oblikovani u kaleidoskopske sekvence raznovrsnih likova koji predstavijaju
olienje Siroke palete karaktera koji se mogu pronaéi u muzici Prokofjeva. Prokofjev je ovu strategiju
koristio u Drugoj, Sestoj, Sedmoj i Devetoj sonati. Posledniji Prokofjevljev petostavadni Koncert za klavir
u g-molu br. 5 op. 55 (1932) predstavlja sa jedne strane jo$ jedan eksperiment sa formom, ali upravo i
,nastojanje da se Citav ciklus objedini podse¢anjem na vaznije tematske sadrzaje na samom kraju‘
(Prodanov, 2002:93). Isto tako u poslednjem stavu Devete, pored koriéenja nekoliko materijala iz
prethodnih stavova, javlja se tematski gest (t. 128) iz prvog stava koji intonacijom, teksturom i tenorskim
registrom reminiscencira Ariettu iz Betovenove sonate u c-molu, op. 111. Isto tako nije neobicno da se u
zavr$nim odsecima pojave ,nepoznati likovi* €iji nastupi zvuce kao ,nepristojni upadi.“ Pored pomenute
Devete sonate u kojoj se likovi pojavijuju ,van svog prostorno-vremenskog konteksta“ u strateskoj
proceduri indeksiranja“ narednih dogadaja, jedan od najpoznatijin primera ,nepristojnog upada“

pojavljuje se u Sestoj sonati.68

SR T

Primer 105. Klavirska sonata br. 6, op. 82, Il stav (141) tematski gest kao ,nepoznati lik“

Jo$ interesantniji strateSki postupak je pojava ,poznatih likova“ iz drugih dela. Lako se
prepoznaje intonacija iz prvog i treceg stava Seste sonate sa ,tuznim i mraénim* triolama u basu i
pokretom osmina (mehanicki gest) u evokaciji narativnog, parlando lika iz Pete sonate (pr. 36, str. 103 i
pr. 39, str. 106). Intertekstualni odnos sonata stvara jedan simbolicki klaster tematskih gestova, narocito
ukoliko je re¢ o povezivanju dela apsolutne muzike sa onim programske sadrzine. Sveprisutnost
intertekstualnosti u delima Prokofjeva, povezana je sa njegovim specifiénim i veoma briZljivim odnosom
prema tematskim gestovima koje ne samo da izme$ta u razliCite kontekste, ve¢ im se iznova vraca,

168 Slicno tome, imamo u tre¢em stavu Druge sonate (t. 274), kao i u | stavu Osme sonate (pr. 131, str. 176).
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ponekad i posle vise decenija.'®® Prokofjevljeva muzika potvrduje da je najvaznija funkcija gesta
tematiziranje motivske ideje. Drugim recima, jedna motivska ideja postaje tematska kada stekne
identitet potencijalnog tematskog entiteta usled znacaja koji dobija u muzickom toku, odnosno kada se
konzistentno koristi kao subjekt muzitkog diskursa. Koncept ,tematske markiranosti“ nalazimo u treCem
stavu Osme sonate u kome gest mosta (. 49) postize nivo tematskog na osnovu markiranih opozicija
koje se deSavaju u narativu razvojnog odseka sonatnog ronda. Jos jedan primer kada gest postaje
tematski i kada poprima sve karakteristike lika i osobine ,being“ (u pojmovima ekspresivne modalnosti)
u tematskom muzickom diskursu poti¢e iz Prve sonate kada se gest kojim pocinje zavrSni odsek
ekspozicije (t. 74-81) preobrazi u protagonistu reprize (od t. 194).170 Sli¢nu tematizaciju pronalazimo i u
prvom stavu Osme sonate, kada intonacija mosta (t. 35) postepeno dobija znacajniju ulogu i status
tematskog gesta, razmenjujuci se sa fragmentima inicijalnog, osnovnog gesta, da bi na kraju dostigao
redundancu motivskog pokreta i ponavljanja dominantnog tona za tonalitet druge teme — g mol
(ponavljanje motivskog pokreta u polifonoj fakturi uz inverziju i variranje i ponovljen ton - d).

Kada je re¢ o tonalnim odnosima tematskih gestova, oni su tradicionalno postavljeni i u
sadejstvu sa formom (tabela 5, str. 81). Kada to nisu paralelni tonaliteti ili drugaciji medijantni odnosi,
onda su to tritonusne ili polustepene pozicije. Originalnost tematskih gestova i posvecenost ovog
kompozitora njima je izuzetna, $to nama sluSaocima dozvoljava da se sa jedne strane u toj zbirci
razlicitosti ,utopimo®, dok sa druge zahteva korelativno razmisljanje (narocito intertekstualni gestovi) i
preispitivanje njihovih znaCenjskih odnosa. Igraju¢i se sa pravilima muzicke gramatike Prokofjev je jo$

dalje u svojoj kreativnosti otiSao stvarajuci spontane gestove, koji su kao ,agramaticni uvek znak
subjektivnog i originalnog u muzici.

189V/ideti viSe o intertekstualnosti str. 229.
170V/ideti viSe str. 196.
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6.2 Retoricki i dijaloski gestovi

Kao dve kategorije Sireg koncepta muzickog gesta, retoriCki i dijaloski gestovi se definiSu
posredstvom drugih metafora koje omogucavaju da se fokusiramo na jo$ neke vazne aspekte muzike.
Ako u zivotu prvenstvo u komunikaciji ima verbalno podrucje, moze se tvrditi da je ovde re¢ o primeni
dvostruke metafore ili dvostrukog transfera, prvo dijaloskog i retoriCkog u oblast neverbalnog, kinezike,
pokreta, a potom njihovog transfera u oblast muzike. To podrazumeva da u momentima javljanja ove
dve vrste gestova sluSalac moze doziveti prisustvo virtualne persone, lika, ali drugacije vrste
subjektivnosti u odnosu na tematske ili spontane gestove, jer se kod retorickih i dijalodkih gestova, u
prvom sluCaju pojavljuje disrupcija i reakcija, a u drugom interakcija kada muzika poprima osobine
komunikativnog €ina, jer funkcioniSe metafora muzika je neverbalna komunikacija. Moze se tvrditi da,
iako svi gestovi u muzici imaju ikoni¢ki momenat, upravo kod ove dve vrste gestova ta osobina jeste
najuocljivija. Osnovna €injenica na koju Haten ukazuje jeste da retoricki gest treba traziti u momentima
,disrupcije” toka u jednoj ili viSe dimenzija muzickog diskursa (2004: 113). Ta zajednicka crta retorickih
gestova — ometanje nemarkiranog toka muzickog diskursa, omogucuje Hatenu razmatranje razlicitih
situacija u kojima se javlja ovaj fenomen, ali unutar stilski omedenog, tonalnog jezika, od ekspresivnih
korona u laganim stavovima, preko kadencirajuéeg kvartsekstakorda (u nastavku K6/4) koji markira
prekid muzickog toka ispred solo kadence u koncertu, i drugo. Premda je isprva Haten mislio samo na
markirane dogadaje kao dramatske preokrete i promene na nivou forme ili ekspresivnog Zanra, kasnije
je kao retoriCki definisao onaj gest koji markira disrupciju u nemarkiranom toku dogadaja na bilo kom
nivou muzickog diskursa. Samim tim Sto se fundus konvencije sa novim ocekivanim funkcionalnim
dogadajima stila konstantno $iri, ono Sto taj tok Cini nemarkiranim jeste, naravno, podlozno razli¢itim
tumacenjima. Zbog toga kao rezultat stilskog razvoja retoricki gestovi postaju sve ekstremniji i noviji.
,Retori¢ki gestovi se mogu definisati kao specificni muzicki dogadaji, kao $to su retoricki prekidi i
promene u nivou diskursa (isprekidanost pauzama, dinamicke, artikulacione, registarske promene...)
koji nagovestavaju odstupanje od ocekivanog toka dogadaja [...]. Na taj nacin retori¢ki gestovi direktno
utiu na dramatski proces* (Crnjanski, 2010b: 1). RetoriCki gestovi se u klavirskim sonatama mogu
pojaviti u nekoliko razli¢itih varijanti: 1) retoricki gestovi kao konvencionalno-stilske kadence, 2) pauza
kao retoricki gest, 3) ,zamrznut gest* ili gest pod koronom, 4) retori¢ki gest kao nagla promena u jednoj
ili vise dimenzija muzi¢kog diskursa.

1. Retoricki gestovi kao konvencionalno-stilske kadence markiraju formalne odseke ili
manje strukture i ukazuju na promenu narativnog toka. Gotovo u svim sonatama se mogu pronaci

ovakve tradicionalne kadence. U Prvoj sonati, one su veoma Ceste kao specifian niz akorada (t. 54-57,
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70-73, 90-91, 131-133, 190-193, 234-235) koji signalizira promenu u nekoj dimenziji muzickog toka. U
narednom primeru promena je u dinamici, registru i teksturi.
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Primer 106. Klavirska sonata br. 1, op. 1, retoricki gest kao konvencionalno-stilska kadenca

Na kraju ekspozicije se nalazi konvencionalna kadenca u As duru (t. 91-93) koja, obojena
dinamicki i pojaana pauzom — jo$ jednim retorickim gestom, odvaja poCetak razvojnog dela (t. 93-
94).171

[a tempo]

S —— = e s
T _‘. -NV

Primer 107. Klavirska sonata br. 1, op. 1, retoricki gest kao konvencionalno-stilska kadenca (91-
93) i pauza kao retoricki gest koja odvaja ekspoziciju od razvojnog dela (93-94)
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Primer 108. Klavirska sonata br. 3, Op. 28, retoricki gest kao konvencionalno-stilska kadencau C
duru (93) i pauza kao retoricki gest pre razvojnog dela (94)

1718li¢an efekat je postignut i na kraju razvojnog dela kada u istu svrhu - signala kraja upotrebljava dominantni nonakord i koronu na taktici
(£.145). Videti gest hezitacije, str. 196.
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Jasno odvajanje ekspozicije i razvojnog dela postace karakteristika svih narednih sonata. Istu
retoriCku funkciju kadence pronalazimo u Trecoj sonati (t. 93, pr. 108). Ovi primeri retorickog gesta
potvrduju Senkerovo tumadenje tonalne muzike, gde mora postojati jasna gravitacija ka tonici kao
balansu koji Prokofjev postavija i kao strukturalne, i kao formalne tacke, Sto je za izvodaCa veoma vazan

podatak.

Peta sonata obiluje jasnim kadencama kao signalima kraja. U prvom stavu, pre kode se nalazi
ista takva kadenca koja najavljuje kraj reprize u kombinaciji sa drugim modalitetima, dinamikom,
usporenjem i pojacanim retori¢kim efektom sa koronom. Nakon toga sledi drasti¢na promena registra i
karaktera koja obelezava pocetak kode (t. 192, pr. 109). Postoji zapravo intrigantna korespondencija
izmedu ideje o balansu tela u polju gravitacije i Senkerovog tumagenja tonalne muzike. Medu svim
organicistickim pristupima, Senkerijanska analiza se razvila u najdosledniji metod koji omogucava ovako
Siroku primenu. Aleksandra Pirs objasnjava da je veza izmedu fizickog balansa i tonike u kadenci vise
od analogije: izvodac se, odrZavajuci tonus, pomera od centra da bi napravio ,harmonsko putovanje® od

tonike kroz progresiju koja vodi nazad do tonike. Tonika asocira na fizicki balans.
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Primer 109. Klavirska sonata br. 5, op. 38/135, | stav, retoricki gest kao kadenca u C-duru (191-
192), ,zamrznut gest”“ (korona) koji odvaja reprizu od kode (192)

2. Verovatno najsnaznije strateSko dejstvo kao retoricki gest ima upotreba pauze. U govoru, to
su oni povremeni i znaCajni prekidi koji odvajaju reci. U umetnickom Eitanju pauza je efektno sredstvo
koje doprinosti melodizaciji govora. | muzicki tok, kao i govor moze se razdvoijiti na pokret i odmor. U
melodiji pauza ima pozitivno znagenje buduéi da veoma ¢esto oznaCava nastavak ili zavrSetak neke
smisaone celine, narodito ako izostanu druga ,gramaticka“ sredstva koja na to ukazuju. Kao Sto u
govoru pauza ima narocito funkciju da odvoji promene u intonaciji koje spre¢avaju monotoniju (5to se
deSava kod recitatora, govornika), tako je i u muzici sredstvo koje markira nemarkirani tok diskursa
spreavajuci redundancu i opasnost od monotonije. U najveCem broju sluCajeva pauza odvaja

ekspoziciju od razvojnog dela u sonatnom obliku ili sonatnom rondu. Tu lezi strateSka funkcija koja se
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poklapa sa gramati¢kom funkcijom retori¢kog gesta u govoru — razdvajanju formalnih odseka. Veliki je
broj primera u kojima se to koristi (Druga sonata, prvi stav, t. 102, tre€i stav, t. 132, Cetvrti stav, t. 122;
Peta sonata, prvi stav, t. 62, treCi stav, t. 53,... ). lzdvaja se finalni stav Druge sonate u kojoj Cesta
upotreba pauze stvara neku vrstu ,nemosti“, pre nego $to po¢ne razvojni odsek (t. 122). Ukoliko pauza

izostane, ekspozicija se odvaja od razvojnog dela koronom na taktici (Osma sonata, prvi stav, t. 89).
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Primer 110. Klavirska sonata br. 2, op. 14, IV stav, pauza kao retoricki gest koji odvaja
ekspoziciju od razvojnog dela (132)

Pored toga se javljaju i one dramatske pauze koje su neocekivane i koje unose osecaj tenzije u
narativni tok. Jedna od takvih nalazi se u ,brutalno nasilnoj* atmosferi prvog stava Seste sonate (t. 156),

nakon Cega sledi promena registra i materijala.
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Primer 111. Klavirska sonata br. 6, op. 82, | stav, dramatska cezura kao retoricki gest (156)

Slian efekat ima i retoriCki gest koji je oblikovan od cezure, pijanisima i ritenuta, a donosi
promenu teksture i tonaliteta. Jedan od takvih primera nalazi se u tre¢em stavu Seste sonate (pr. 39,
str. 106, t. 70). A tek kakav efekat stvara u kodi prvog stava Osme sonate (pr. 172, str. 227)! Pre nego
S$to se pojave pauze, topika zvona alarmira kraj da bi se naglo (t. 286, ff, akcenat) prekinuo narativni
hromatski tok sa tematskim gestom u inverziji. On ¢e nekoliko puta biti prekinut pauzama (t. 287-289),
pri Eemu je retoriCki efekat postignut osecanjem neizvesnosti samog kraja. | ba$ kada se ocekuje kraj,
sledi iznenadenje od dva uzlazna ,trka“ (t. 290-291) da bi se prvi stav zavr§io mirnom intonacijom
sporednog tematskog gesta u inverziji. Reminiscencija tematskog gesta u kodama — da, ali mirna

intonacija nije nesto tipicno za muziku Prokofjeva. Za razliku od svih navedenih primera, Prokofjev prvi
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put ,brie granice izmedu formalnih odseka u prvom stavu Sedme sonate, tako da se sonatni Allegro

ispisuje kao kontinuirani narativ, bez prekida.

3. ,Zamrznuti“ gestovi ili gestovi pod koronom su Cesti u situacijama u kojima kompozitor ide
ka tome da iznenadi postavljajuéi koronu na mestu na kojem tada neocekivano zavr$ava frazu, kao na
pocetku Druge sonate (t. 19-20). Tu se nalazi jo$ jedan ,zamrznut gest* (t. 31) sa koronom i ispisanom
oznakom [unga S$to deluje kao neka vrsta pleonazma koji je pojaCan i ,suviSnom* pojavom

subdominante nakon dominante.!72
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Primer 112. Klavirska sonata br. 2, op. 14, | stav, ,zamrznuti“ gestovi (19 i 31)

Ovakva situacija nije usamljen primer. U finalu Seste sonate ,zamrznut gest* (t. 228) oznagava
kraj ekspozicije, a njegova retoricka uloga je pojacana artikulacijom i dinamikom, dok je efekat

,SuvisSnog*“ postignut augmentacijom osnovnog tematskog gesta (t. 227) kao ispisani ritenuto.
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Primer 113. Klavirska sonata br. 6, op. 82, IV stav, ,zamrznut“ gest (228) koji odvaja ekspoziciju
od razvojnog dela

172 reprizi nakon subdominante, Prokofjev dodaje jo$ nekoliko taktova i varljivu kadencu in G (t. 217-221), a onda se iznenadujuée menja
smer i odlazi u a-mol. Videti pr. 134 i 135, str. 184-5.
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,LZamrznut gest* se javlja i u Trecoj sonati u kombinaciji sa akordom na dominanti a-mola. Akord
je naglo prekinut (t. 154). Sledi udna, kompresovana repriza koja pocinje tematskim gestom mosta koji
se jedini izlaze u celini (pr. 8, str. 70). Gotovo identi¢no je u drugom stavu Cetvrte sonate kada se
,peremenij lad“ C-dura i a-mola hipnoticki zavrSava u C-duru, oznacavajuci kraj jednog formainog

odseka i najavivsi promenu narativnog toka.
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Primer 114. Klavirska sonata br. 4, op. 29, Il stav, ,,zamrznut“ gest (54)

4. U poslednju vrstu retorickog gesta spadaju nagli preokreti fraze, disrupcije koje odgovaraju
afektu u govoru. Sa ovom vrstom viSe ulazimo u podrucje modaliteta, dinamike, intonacije i artikulacije
muzi¢kog gesta, koje i u govoru imaju snazno retoricko dejstvo. Neki radikalni naglasci u govoru mogu
da predstavijaju simbol besa, kao Sto neke druge modifikacije zvuka mogu ukazivati na razliCita
emotivna stanja. RazliCite promene raspoloZenja, odnosno nagle promene fraze prisutne su u po¢etnom
stavu Druge sonate, ali i dramaticnom finalnom, narocCito u razvojnom delu. Ovakve disrupcije kao nagle
promene u teksturi i karakteru su Cesta pojava u Trecoj sonati, Sto e biti karakteristicno i za ciklus
Prolazne vizije koji nastaje nekoliko meseci nakon zavrsetka Trede i Cetvrte sonate. Nagli kontrasti su
tokeni ukupnog stvaraladtva kao tipa muzi¢kog jezika ovog kompozitora, i tako sa ovom vrstom
retorickog gesta zalazimo i u kategoriju spontanog gesta, onih originalnih procedura koje strateski

sadrze faktor iznenadenja.
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Primer 115. Klavirska sonata br. 2, op. 14, | stav, retori¢ki gest (115) kao nagli preokret fraze
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Primer 116. Klavirska sonata br. 2, op. 14, IV stav, retoricki gest (145) kao nagli preokret fraze

Primer koji sledi javiCe se i kasnije u sonati (t. 152-154), u reprizi, a isti retoricki efekat ima i pre
pojave sporedne teme (t. 122-123). Nakon dramatskih oktava u basu sledi promena gesta u artikulaciji,

dinamici, tempu...

Moderate J:96-100
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Primer 117. Klavirska sonata br. 3, op. 28

Retoricki zvucCe i nagle promene registra i dinamike koje se neprekidno javljaju u sonati kao novi
talasi dramatskog. Kao posledica, i sam zavrSetak sonate je sazdan od takvih promena, pojacanih
subito efektima i udaljenim rukama na krajevima klavijature.'”® Sli¢an je i finale Pete sonate (pr. 23, str.
91) sa verovatno jednim od najSokantnijih retoriCkih gestova u vidu varvarskih disonanci koje se stapaju
u unisono (t. 111) donosec¢i drasticnu promenu zvuka u pijanisimo (t. 112). Nakon toga sledi koda (t.
116) sa naglim promenama dinamike. Kraj Seste sonate intonira retoricki gest u fortissimo dinamici
artikulisanim topikom fanfara (pr. 118).174 Dramatski preokret fraze se moze uo€iti u drugom stavu Pete
sonate (t. 75) i prvom stavu Cetvrte sonate u kome se na dva mesta javljaju nagli akordi koji stvaraju
osecaj retorickog pitanja nakon Cega sledi drasti¢na promena registra, dinamike i tematskog gesta (pr.

119).175 Prokofjev skracuje sporednu temu u reprizi prvog stava Osme sonate, kako bi ostavio utisak

173 Sliéno se javija u drugom stavu Cetvrte sonate, t. 10, t. 70 na kulminaciji. , ali i sam kraj sonate koji se sastoji od naglih prekida i novih
dinamickih talasa Sto dovodi do brutalnog zavr3etka. Veoma je mnogo primera za retori¢ki gest kao nagle promene dinamike, registra,
tematskog materijala. Spomenucu jedan od najefektnijih u Sedmoj sonati, prvi stav, t. 168, gde iznenadni retoricki gest ,razbija“ liriku druge
teme.

174 Retoricki gest (t. 223) iz finala Osme sonate predstavija naglu disrupciju narativnog toka, u sukcesiji drastiéne promene registra i fakture
(t. 225) kada sledi sporedni tematski gest (interval none) iz prvog stava (pr. 168b, str. 223, t. 233-234).

175 Ponavljanje kratkog motiva u desnoj ruci (114-116) se svira sa svojom inverzijom u levoj stvarajuci osecaj retorickog pitanja.
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nedovrenosti i neke vrste retorickog pitanja. Strateski je ovo veoma vaZzan momenat, jer sledi koda (t.

261) koja signalizira razvojni deo ¢ime se duplira efekat percepcije ekspozicija-razvojni deo (pr. 120).

I . T N P N
([ ﬂ";' = f*—*%&z
e s & =_SSs==
fﬁ, b, >, > > E—— rese
Lidd . > crese.
‘ topika Fanfara ;Tj 3 %

o]
s
o el
ol
“
i
ol
[y

-

33
Meno mosso Tempo primo —~ &
I —— = e R 2
a3 Ptz bo—te o T e
ANV 1 T T e d e IAY 1] 1 4
S i ! i R AiE ==
PP ‘ 2
; - ; | e
% Ol - T 1 1 { 1 N
Job | s s o Fr— x Q:;@
Z b 1 bh e b o 1Bl ™ 3 I rS
L. 4 i P 70 & lp"" LA ARL b < > H \‘ - dl _ﬂ}.ﬁé’ﬁ
FrIrT r r r [T 7 72 - [ r
¥

Primer 119. Klavirska sonata br. 4, op. 29, | stav, retori¢ki gest u vidu dramatskog prekida fraze
nakon fortisima (132), preokret fraze (133) i pocetak reprize (137)
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Primer 120. Klavirska sonata br. 8, op. 84, | stav
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Retoricki ¢e zvucati i disrupcije na krajevima stavova Devete sonate koje predstavljaju indeks

za naredni stav — osnovni tematski gest (pr. 168c, str. 223), o ¢emu Ce biti kasnije reCi (str. 193).176

Prirodno je $to retoriCki gestovi po svojim osobinama Cesto deluju i kao signali poCetka i kraja

komunikacije. Na taj nacin retoricki gestovi definiSu poCetak i kraj muzickog diskursa. Tako tematski

gestovi mogu steéi retoriCku funkciju kada u rekapitulaciji signaliziraju pocetak. Ipak, vise je primera

retoriCkih gestova koji imaju sintaksicku ulogu signala kraja strukturalnih celina ili sam kraj komunikacije.

RetoriCka funkcija topike fanfara u klavirskim sonatama deluje kao deus ex machina, nepobitan signal

kraja komunikacije koji sugeriSe pobedu i snazne, dinami¢ne, herojske zavrsetke.

Pored retorickih i tematskih gestova, dijaloski su u najneposrednijoj vezi sa aktorijalnom

dimenzijom muzike buduci da predstavljaju samo delovanje, interakciju likova muzi¢kog toka. Neretko u

klavirskim sonatama mozemo Cuti takav dijaloSki narativ u kome ucestvuju deonice koje su i registarski

omedene, ili su tako konstruisane da stvaraju aluzije na razne orkestarske boje, odnosno dijalog

instrumenata u orkestru. lzuzetno je veliki broj ovakvih primera.
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Primer 121. Klavirska sonata br. 5, op. 38/135, | stav, dijalog kao pitanje (73) i odgovor sa
ulaskom ,,novih instrumenata“ (74)
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Primer 122. Klavirska sonata br. 8, op. 84, Il stav, dijaloski gest u vidu imitacije tematskog gesta

po glasovima

176 Deikticki ili pokazujuci gestovi deluju indeksno ukazujuéi na svoje referente konkretno unutar prostorno-vremenske (neposredne) blizine
(prisustva, lokacije), za razliku od onih koji u diskursu (pa tako i muzickom) Ciji referenti su objekti koji nisu prisutni — mogu biti relativno
kreativni (npr. referenti se mogu staviti gde god hoéemo, jer nisu realno prisutni).
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Sa druge strane, dijalodki gestovi podlezu razli¢itim interpretacijama. Oni su ikoni¢ka predstava
tela, to jest pokreta razli€itih subjekata koji se nalaze u komunikativnoj formi, a opet, buduci da ukljucuju
zvuk, svesno aludiraju na razli¢ite boje glasova koje Prokofjev pojacava razliCitim artikulacionim i

dinamickim sredstvima klavira, postizuci jo$ vece diferencije u modalitetima.

Dijalo$ki narativ Prve sonate je naroCito intenziviran u kodi (t. 218). Atraktivnu strukturu sadrZi
dijaloSki konstruisana sporedna tema Trece sonate (pr. 82a, str. 142), satkana od viSe razliitih
tematskih gestova. Vec je bilo reCi o tome da ova tema asocira tradicionalni ruski vokalni stav u dijalogu
soliste i hora. lzuzetno je veliki broj dijaloskih gestova u ovoj sonati, od onih koji deluju viSe kao
simultani dijalog u nadglaSavanju deonica (pr. 89, str. 148) do imitacione fakture u kombinaciji sa

promenom registra.'’’
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Primer 123. Klavirska sonata br. 3, op. 28, dijaloski gest (118-119)

Takode, neretko u ovoj sonati Prokofjev aludira na intonaciju trube, u narednom primeru u

dijaloskom gestu.
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Primer 124. Klavirska sonata br. 3, op. 28, dve ,trube“ u dijaloSkom gestu

Sli¢an primer poti¢e i sa poéetka razvojnog dela, gde topiku fanfara izvodi truba najavljujuci

pocetak novog formalnog odseka, u dijalogu.

177 Takav dijaloski gest u imitaciji sa aludiranjem na razligite instrumente prisutan je i u prvom stavu Seste sonate, kod pojave druge teme
(t. 40).

171



8 4 '3#_ 3.»‘ _f-#; -D%;'l “iTal.EEO
P = . N ; 3od .
e e e e S e e e
-
topika mp _ _
_ Fanfara | #g _ - ﬂg ) - ]
ﬁ === =i =iie= .
mf

Primer 125. Klavirska sonata br. 5, op. 38/135, | stav, topika fanfara i dijaloski gest dve deonice

Interesantna je epizoda u razvojnom delu tre¢eg stava Pete sonate kada gotovo ¢ujemo ulazak
solo ,trube” (t. 59) u intonaciji sporedne teme koja reminiscencira muziku Satija, a potom i druge ,trube*
(pr. 126, t. 64).
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Primer 126. Klavirska sonata br. 5, op. 38/135, Ill stav, ulazak druge ,,trube*

Jedan od najlepsih primera dijalodkog gesta potice iz drugog stava Cetvrte sonate gde se Cuje
ruska melodija kao tematski gest u konverzacionoj strukturi kroz registre, i kao Sto je ranije istaknuto,
reminiscencira lirski, bajkoviti karakter sporednog gesta Trece sonate (pr. 82a, str. 142). Sa dijaloSkim
gestovima Prokofjeva neretko koegzistiraju elementi ironi¢nog i komi¢nog kao na pocetku drugog stava
Pete sonate kada (t. 7) melodija menja karakter u ,prituzbu na prethodni melodijski tok, a onda ponovo
(t. 13) u rugajuci odgovor nalik trileru (pr. 60, str. 124). Sliéno ponavlja i na poCetku narednog stava u
konverzaciji nekoliko razli€itih tematskih gestova koji €ine strukturu prve teme (pr. 92, str. 150). Jedan
od najtransparentnijih komiénih dijaloskih gestova potide iz drugog stava Seste sonate kod pojave prve
teme koju prati ,podrugljivi kontrapunkt* u fagotu (t. 79), a potom sledi komiéni odgovor u kontrafagotu
(pr. 127, t. 84). Generalno se u ovom stavu moze uoditi vise dijaloskih gestova, gde Prokofjev
primenjuje interesantnu tehniku spajanja glasova u unisono i njihovo razdvajanje u konverzaciji,
kinematografski rezirajuéi prostorno udaljavanije i priblizavanje (pr. 128). Sliéne epizode se mogu naci i
u narednom stavu, u prepoznatljivoj teksturi u kojoj lirsku melodiju sviraju razli€iti instrumenti orkestra (t.
57). Ovakva tekstura kulminira u reprizi u orkestarskom tutti-ju koji donosi aluzije na imitacije izmedu

orkestarskih grupa u zanimljivoj konverzaciji (pr. 129, t. 97).
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Primer 127. Klavirska sonata br. 6, op. 82, Il stav, dijaloski gest kao podrugljivi ,,fagot” (79) i
komiéni , kontrafagot” (84)
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Primer 128. Klavirska sonata br. 6, op. 82, Il stav, dijaloski gest dve deonice i spajanje
(obelezeno zagradom)

U sustini, kada god Prokofjev aludira na orkestarske instrumente, javlja se forma dijaloskog
gesta. Premda je kompozitor upravo prepoznatljitiv po ovakvim aluzijama u Citavom Zanru, sonate koje
se izdvajaju sa ovom karakteristikom jesu Sesta i Sedma (narocito drugi stav). Aluzije na razligite vrste
instrumenta nisu novina u klavirskoj literaturi. Oni mogu biti veoma aktivni elementi diskursa i
suplementi zvu¢nog kvaliteta i izvodackih nijansi, zbog ¢ega ¢u se ovom pitanju posvetiti kasnije kroz

pragmati¢nu upotrebu muzickog gesta u izvodastvu (videti str. 219).
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Primer 129. Klavirska sonata br. 6, op. 82, lll stav, dijaloski gestovi ,instrumenata“

6.2.1 Identitet i strateSke funkcije retorickog gesta

Dok je Hatenova ideja o retorickom gestu koji markira disrupciju u nemarkiranom toku dogadaja
na bilo kom nivou muzickog diskursa na sigurnom kada je re¢ o tonalnoj muzici, mora se priznati da
pojam nemarkiranog izvan tih tonalnih okvira izgleda ne sugeriSe konkretnu stvar. U Prokofjevijevoj
muzici vlada jasan (neo)tonalni jezik, zbog Cega je kategorija retorickog gesta uocljiva, medutim postoje
i oni momenti u kojima takvi dinamicni odnosi ,blede®, a nemarkirano tonalno ustupa mesto drugim, za
tadasnje vreme, modernijim sredstvima. To je razlog zbog koga je ovo pitanje intrigirantno i navodi na
istrazivanje identiteta retoriCkog gesta onda kada nemarkirano stanje muzike nije sasvim jasno, ili je bar
dvosmisleno. To dalje otvara mogucnosti da se retoriCki gest razmotri kao pitanje univerzalnog, i tako
redefiniSe kada se o njemu govori izvan retorike klasicizma i romantizma.'”® Sagledavanje ovog

fenomena bice usmereno na dekonstrukciju pokreta koji prenosi odredeno znacenje, valuaciju

178 \ieci deo ovog teksta zasnovan je na rezultatima istrazivanja predstavijenih u tekstu Natase Crnjanski i Ire Prodanov Kraji$nik pod
nazivom ,ldentity of rhetorical gesture in music®, The 9th International Conference Music Theory and Analysis, 13th -15th May, 2011,
Belgrade.
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znakovnih funkcija retorickog gesta i odredenje onih individualnih svojstava koja ga izdvajaju od drugih
kategorija muzi¢kog gesta. Prozimanje retorickog sa drugim tipovima gesta je Cesta pojava koja
pojaCava njegove strateSke funkcije. Njen znaCaj se ogleda u formalnim i dramatskim ,devijacijama®

muzi¢kog toka.

Nije neobi¢no $to najvedi broj primera koje navodi Haten potice iz Betovenovog opusa u kome
retoriCki gestovi jasno oznaCavaju faze muziCkog narativa. Haten tu nabraja: ,tematsku koronu“ sa
retoriCkim efektom preokreta topikalnog Zanra'®, potom skretanje ka napolitanskoj oblasti u kodama'8?,
ili fenomen nazvan ,prispece 6/4“ (arrival 6/4) Ciji se retoriCki efekat pojavljuje u percipiranju dominante
kao stabilnog razreSenja u kombinaciji sa snaznom tematskom promenom. '8 |z ovih primera je ponovo
jasno da se o ovom fenomenu moze govoriti izuzetno iz pozicije stilskih oekivanja, jer su u najvecoj
meri to primeri retorickog gesta kao odredenih devijacija unutar zakona harmonske sintakse. Medutim,
dekonstrukcija retorickog gesta na parametre ukazuje da Cak i u tonalno omedenom jeziku harmonska
funkcija jedino u sadejstvu viSe komponenti moze biti identifikovana kao retoricki gest. Aktiviranjem
jednog ili simultano viSe elemenata iz vremenske dimenzije muzike (trajanje, ubrzanje, usporenje
narativnog pulsa, prekidi-pauze ili prolongacije-korone), ili iz podru¢ja modaliteta (u vidu specificne
artikulacije, agogike, dinamike, boje instrumenta, tembra, i sli¢no) muzicki narativ poprima snaznu
analogiju sa promenom nacina govora. Ve¢ je bilo reci o tome da se u klavirskim sonatama Prokofjeva
primenjuju takve disjunkcione strukture, kao nagli preokreti fraze, u funkciji dramatizacije muzickog toka.
Ovakvi retoricki gestovi ,ometaju* kontinuitet muzickog toka i vode ili do razvoja euforinog efekta
(indeksnosti), ili do naglih promena muzickog narativa koje Cesto rezultuju gaSenjem, nestankom
tematskog materijala. Nekoliko primera iz njegovih klavirskih sonata takode potvrduju da retoricki gest
ima najsnaznije strateSke funkcije kada je u Cvrstoj sprezi sa drugim kategorijama gesta. Razvoj
euforicnog efekta moZe ilustrovati prvi stav Osme klavirske sonate kada se u centralnoj epizodi
razvojnog dela iznenada pojavi retoricki gest kao ,vrisak” sa materijalom zavrénog odseka mosta, ali u

duplo sporijem tempu, fortissimo dinamici i espressivo artikulaciji (pr. 130).

179 Jedan od njih se nalazi u finalu Klavirske sonate u A — duru, op.101, na mestu spajanja reprize i kode. Retoricki efekat ,tematske
korone" se postize preokretom (nakon D7 na koroni) do pastoralnog (tonalitet submedijante F-dur) sa interesantnim ehom teme fuge, i
opet naglim povratkom u osnovnu oblast A-dura (kada se F-dur slua kao deo frigijske polukadence).

180Prema mislienju Hatena napolitanska oblast ima ,mistican“ karakter usled udaljenosti od osnovnog tonaliteta cesto naglasene i
primenom enharmonske modulacije, ali i zbog Cinjenice da mesto javljanja napolitanske oblasti sugeriSe jednu od njenih retori¢kih uloga -
markiranje priblizavanja zavr3etka kompozicije, ali upravo ¢inom najradikalnijeg izbegavanja tog zavrsetka.

181ReC je o pojavi K6/4 kao stabilnog razreSenja prekomernog nemackog (sekst)akorda. Retoricki efekat ove harmonske sintagme moze
se pratiti na poCetku Betovenovog trija ,Duh® u D-duru, op. 70, br. 1, gde se tematski gest iznenada prekida uvodenjem mutiranog treceg
stupnja koji se dalje prolongira u deonici violoncela i podrzava pratnjom (tonom B u klavirskoj deonici). Haten u kvinti B-F prepoznaje
element nemackog akorda koji se suprotnim pokretom razreSava u A-Fis, Cime se poCetak muzickog toka prekida ekspanzijom T-D
progresije. Fenomen koji vodi do ometanja tematskog gesta Haten naziva ,prispece 6/4“ Ciji se retoricki efekat pojavijuje u percipiranju
lirske teme (u violon&elu) kao izuzetno stabilne, iako je na pedalu dominante U vecini slu¢ajeva K6/4 ¢e imati izrazito nestabilnu funkciju,
ali kao ,prispece 6/4“ nakon nemackog (ili drugog disonantnog) akorda u konjukciji sa snaZznom tematskom promenom bic¢e markiran kao
stabilan.
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Primer 131. Klavirska sonata br. 8, op. 84, | stav, kulminacija
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Indeksnost se intenzivira furioznim nizom zvona sa snaznim udarcima, glissando efektima i
,vremenskim proSirenjem* svih tematskih materijala u disonantnijem okruzZenju.'82 To sve kulminira
neoCekivanom prekidom ovog svojevrsnog Sturm und Dranga (t. 183) i pojavom potpuno nove ideje (pr.
131). 18Ceznuce osnovnih tematskih ideja, a nakon njihove ekstremne promene karaktera, deluje u
retrospektivi kao haotiéni nacin odlaganja te nove ideje.'83 Ovakve unutradnje promene muzickog
narativa kao konsekvencu imaju ili preoblikovanje standardnih ili stvaranje novih formi. U pojedinim
situacijama primena retoriCkog gesta vodi ka spontanoj kreativnosti kompozitora koja se reflektuje u
jedinstvenom nacinu manipulisanja konvencionalnim elementima muzi¢kog stila. Jedan od takvih
primera kod Prokofijeva jeste primena harmonske sintakse u sadejstvu sa iznenadnim retoriCkim

promenama narativa, upravo tamo gde se najmanje ocekuje, a to su momenti rekapitulacije.
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Primer 132. Klavirska sonata br. 1, op. 1 (145-154), retori¢ki gest, udaljavanje tematskog gesta

kao strukturalni prekid, i nastavak reprize

182 \/e¢ je uoceno da teme u augmentaciji predstavljaju jedan od originalnih gestova Prokofjeva.
183 Sligan primer ,vriska“ kao naglog preokreta fraze moZe se nacii u tre¢em stavu Sedme sonate (pr. 168d, str. 223, t. 26-7).
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U Prvoj klavirskoj sonati, na kraju razvojnog dela se javlja tip retorickog gesta u vidu
dominantnog nonakorda i cezure (korone na taktici) kome prethodi fortissimo i molto ritenuto (pr. 132).
Ono $to sledi kao odgovor jeste perceptivno najéudniji odsek kompozicije, jer osnovna tema pokazuje
sve elemente diskontinuiteta: ona je drastiéno skraena u odnosu na ekspoziciju (samo Sest taktova u
odnosu na dvadesetjedan), u pijanisimu, znatno usporena, sa hromatskom sekvencom kao znakom
udaljavanja od osnovnog tonaliteta. lzuzetno je interesantan strate$ki postupak kojim Prokofjev
signalizira dramatski tok razvojnog dela, odnosno vodenje glasa (voice leading) koje se prati u basu'84
od tona G (t. 93) - B (t. 100), odnosno hromatski od tona: C (t. 102) — Cis (t. 110) = D (t. 116) — Cis {(t.
130) — C (t. 134). Pedal na tonu C razvija kreSendo ka pomenutom retorickom pitanju u obliku
dominantnog nonakorda Cime se zavrSava razvojni deo. Ovaj ,retoricki prekid- je toliko intenzivan da
Prokofjev do kraja preoblikuje formu: repriza se neposredno nastavlja naglim povratkom tempa i
tranzitivno vodi u ,pogreSnom pravcu® (u c-mol, a ne osnovni f-mol). Svi materijali su, u odnosu na
ekspoziciju vremenski znatno proSireni, a ulogu vodeceg materijala preuzima tematski gest zavrSne
grupe. PoCetak reprize ostavlja snazan utisak ,agramaticnog*'8® i naglo prekida progres razvojnog dela
sa ciliem udaljavanja osnovne teme iz diskursa. StrateSki je naruSena forma sonatnog oblika, $to
predstavlja jedan od nacina stvaranja kategorije spontanih gestova - manipulisanje konvencionalnim

elementima. 186

Jednako intrigantan problem tiCe se kauzalnog odnosa identiteta retorickog gesta i naSeg
doZivljaja zavrSenih i nezavrSenih struktura, to jest subjektivnog oseCaja za elemente koji stoje u
odnosu konjunkcije ili disjunkcije.’8” Rezultati ispitivanja ovog fenomena u velikoj meri zavise od
tumacenja kontinuiteta i diskontinuiteta muzickog narativa u razliCitim ,muzi¢kim jezicima“ i naseg
kognitivnog odgovora na auditivni tok, $to se u izvesnoj meri poklapa sa misljenjem Lidova da gestovi u
muzici ne moraju uvek biti jasno oznaéeni u partituri (2006: 25).'88 Buduci da muzicki kontinuitet nije isto
Sto i fiziCki kontinuitet zvuka (pauze su deo muzi¢kog kontinuiteta, stakato ne prekida melodijski tok,
promene tonova su fizicki diskontinuitet, ali se ¢uju kao neprekidni pokret melodije i dr.) i da je njegova

uobiCajena definicija primarno, nemarkirano Stanje muzicke percepcije, postaje diskutabilno kada to

184 Zavrsetak ekspozicije je bio u As duru.

185 Agramaticno je izraz subjektivnosti kompozitora. Videti str. 183.

186 To se moze pratiti i dalje: repriza nastavlja progres razvojnog dela, $to se poklapa sa preuzimanjem vodece uloge materijala zavrénog
odseka koji kontinuirano sprovodi ,signal kraja“ sa intenzivnom dinamikom i promenama tempa. Jo$ jedan dodatak ovom modifikovanom
narativu sonatnog oblika jeste da povratak u osnovni tonalitet (t. 194, ispred zavrSne grupe) ne zvuéi afirmativno. Razlog tome leZi u
ekspoziciji u kojoj se na ovom mestu, pre pocetka zavrdne grupe nalazi identi¢na kadenca u paralelnom As duru kao tonalitetu druge teme,
dok se u rekapitulaciji izlaze u Des-duru (t. 174), a zavr§ava u osnovnom fl Struktura osnovne teme se odvija u tri fraze kao da ve¢ u
samoj ekspozicionoj formi ona ima karakter nesigurnosti. Sliénu gradu pronalazimo i u strukturama sporednih tema prvog stava Osme (t.
61) i Devete sonate (t. 37).

187 Prema definiciji Lidova dva susedna segmenta su u odnosu konjukcije, ako je poslednji element ujedno i prvi u sledecem. Lidov, Is
Language..., 107.

188Tek kroz izvodenje se oslobada ekspresivna snaga gestova, pa su mnogi uhvatljivi tek kroz auditivno-vizuelnu percepciju.
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primarno stanje nije odredeno iskljuCivo harmonskom sintaksom unutar tonalne muzike, ve¢ i drugim
zakonima.'8® Buduéi da repeticija odredenog motiva ili figure razgraniava jednaka trajanja u vremenu,
promena koja se moze desiti u melodiji ili ritmu, ili jednostavno prekidanje pojacavaju tenziju, kao
dodatno ,preterivanje” u prolongiranju tenzije. Prema Klajnsovom istraZivanju kada se gesturalni izraz
ponavlja u regularnom ritmu, on tezi da se $to pre oslobodi odgovaraju¢e emocije, ali ako su gestovi
podstaknuti kao odgovori na ritmicki neregularan stimulus, oni priviemeno teZe preterivanju i
pojaCavanju tog oseCaja do odredene tacke ispunjenja zadovoljstva. Ovaj predlog za tumacenje
retorickog gesta je relevantan i sa stanovi$ta arauzalne teorije, prema kojoj ometanje ili kaSnjenje
razreSenja tenzije ,frustrira“ sluSaoCeva o€ekivanja i pobuduje afektivni odgovor. Ve¢ je bilo reci o tome
koliko vaznu strateSku ulogu repeticija ima u muzici Prokofieva u stvaranju odredene atmosfere i
emocije. U sonatama u kojima je ovaj element najprisutniji kompozitor se poigrava sa redundantnim
pokretom ¢ije promene donose porast tenzije. U mnogim slu¢ajevima, kao u Sestoj sonati nije reé o
potpunoj i doslovnoj repeticiji, ve¢ o proaktivnom elementu - odrzavanju pulsa, kontinuiteta. Svaka
paradigmatska grupa proizilazi iz odredenog stepena varijacije, te njen integritet ne moze biti objasnjen
bez reference na njeno odvijanje kao vremenskog niza. Ovo daje mogucnost Natjeu da govori o

,asimilaciji jedinica u paradigmu (Nattiez, 1973: 18).

Retoricki gestovi su jasni signali za promenu narativa u vremenskoj dimenziji ilili modalitetima.
RetoriCki gestovi signaliziraju promenu dramatskog kursa i zato su najée$¢e locirani u zavrSnim
odsecima na raznim nivoima (kao $to je kraj razvojnog dela sonatnog oblika kod Prokofjeva),
kadencama, kodama, odnosno u onim trenucima kada muzika poprima snazan narativni ton. Signalnu
funkciju retori¢kog gesta najbolje objasnjava Cinjenica da su u muzici signali ,.... oni znaci koji zavise od
nacina izvodenja, to jest znacenje signala je sam nacin izvodenja, to je bilo koji zvuéni kompleks sa
izrazitom artikulacijom* (Crnjanski, 2010a: 21), odnosno sa izrazitim promenama modaliteta, kao $to su
dinamicki i artikulacioni efekti, a isti je sluaj i sa drugim auditivnim promenama kao $to su nove boje,
koje mogu retori¢ki najavljivati razliCite obrte, §to je u klavirskim sonatama veé¢ prime¢eno. O znacaju
modaliteta kada je re¢ o sonatama ide u prilog podatak da je Boris Asafjev posebno bio oduSevljen
vezom izmedu akcenata i fraziranja u Prokofjevljevom izvodenju sonata na turneji po Sovjetskom
Savezu 1927. godine. ,Akcenti u Prokofjevljevom izvodenju postaju dragoceni elementi oblikovanja,
donoseci ostrinu, kapricioznost, i posebno suvu varnicu njegovom sviranju. Pravilni metricki naglasci

nestaju iza ritmicki usavrSenih i dinamicki bogatijih akcenata. Ovo Cini fraziranje posebno jasnim i jako

189 Cak i u Betovenovoj sonati op. 90, nemarkirani muzicki tok se izjednadava sa redundantnom primenom pauze koja time gubi svoju
retoricku ulogu. Pauze stvaraju ose¢aj ,nedostatka daha“, a promene muzi¢kog toka sugeriSu niz razli€itih emotivnih stanja. Paradoksalno
je da muzicki tok postaje markiran upravo kada poprimi kontinuitet, sa promenom artikulacije u legato, mozda najsnaznije tek u razvojnom
delu (t. 109).
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vaznim.“1% Na znacaj modaliteta u savremenoj muzici (naro€ito van sintaksiCke kontekstualizacije)
skrece paznju i Zampronja koji naglaSava Cinjenicu da parametri koji konstruiSu zvuk nisu samo
,asesoar‘, ve¢ vazni aspekti koji utiCu na samo ,znacenje* muzike. Ovaj teoreti¢ar i kompozitor polazi od
stanovi$ta da se u muzici materijaini nosilac ,stapa“ sa zna¢enjem, pa se i ono sustinski menja pri
promeni zvuénog materijala, 8to ¢e sprovesti u svom delu Modeling /Il za solo flautu u kojoj kao zvuéni
materijal koristi tonove duzeg trajanja koje transformiSe menjanjem nacina njihovog izvodenja, to jest
modaliteta: iznenadni forte-piano, vibrato, attacca, crescendo (Zampronha, 2005). Ovakvom igrom se
transparentni tonovi iz neCega $to jo$ uvek nije muzika pretvaraju u nju, a ono $to se obi¢no smatra
marginalnim postaje fokus slu$anja. Sa druge strane, ton koji je tradicionalno deo diskursa jeste
premesten u kontekst gde se dogada drugi diskurs. Ono na Sta ova kompozicija najstransparentnije

ukazuje jeste da kontinuitet u muzici nije prijatelj narativa.

Pitanje kontinuiteta u muzici ne samo Sto zavisi od mikroorganizacije parametara vremenske
dimenzije i modaliteta, ve¢ i kako sam pojam muzi¢kog gesta sugeriSe, ono je u najbliskijoj analogiji sa
kinetiCkim pokretom tela. Lidov nas podseca da je veza izmedu muzike i tela direktna i neposredna, a
mapiranje muzicke i motorne oblasti prirodno: Allegro znaCi hod, swing u dZezu je takode kinesteticki,
pokreti ruku dirigenta su ikonicka putanja zvuka, i drevno verovanje da muzika ima direktan uticaj na
telo, samo su neki od primera (Lidov, 2005:145). MuzicCki pokret kao korelat fizickog pokreta otvara
Citavo polje telesnog tumacenja muzickog zvuka koje prema analitiCaru Beriju (Michael Berry) moze
imati tri osnovne forme: 1) opisivanje muzike pojmovima telesnog pokreta koji je neophodan da bi se
proizveo zvuk, 2) tumacenje gestova muziCara koji stvaraju zvuk, i 3) tumacenje muzike kroz vizuru
reakcije nasih tela na zvuk. Prvu grupu gestova Beri naziva prakticnim pokretima u muziCkom
izvodastvu (naucenim) dok drugu naziva ekspresivnim gestovima (nenaucenim) kojima izvoda¢ prenosi
odredene ne-zvucne informacije publici.’®! Muzika 20. veka je u jo§ vecoj meri povecala ulogu tela u
performansu, Sto je dovelo i do promene u notaciji'®2, a popularizacija ,nenotirane” muzike - dzez,
istone, folklorne muzike, i povratak improvizaciji u avangardnoj muzici — jo$ su vide rasirili svest o tome
da izvodenje nekog dela ukljuéuje mnoge elemente koji nisu definisani partiturom. Buduéi da praktiéni

gestovi imaju manje viSe standardnu formu, dok su ekspresivni gestovi spontani izrazi izvodaca, onda

190 Prema Bermanu, op. cit, 39.

191 Buduéi da su ekspresivni gestovi spontani gestovi izvodaca Beri ih svrstava u kategoriju onih gestova koji prate govor, a koje Kendon
naziva ,gestikulacijom®. Neki praktiéni gestovi mogu da se interprtetiraju i kao ekspresivni, dok se moZe govoriti i o trecoj grupi muzickog
gesta, kojima je cilj komuniciranje informacije kao Sto su ulasci i cezure sa drugim ¢lanovima ansambla. Ti gestovi nazivaju se
nagovestajima (cues). Beri ukazuje da je vecina prakticnih gestova ikonicka ili metafori€na, da su ekspresivni gestovi metaforicki ili
deikti¢ki, a nagovestaji deikticki ili ritmicni gestovi. Videti: Michael Berry, "The Importance of Bodily Gesture in Sofia Gubaidulina’s Music
for Low Strings”, in: Music Theory Online, Volume 15, Number 5, October 2009, Society for Music Theory,
http:/mto.societymusictheory.org/issues/mto.09.15.5/mt0.09.15.5.berry 28.10.2008.

192 Poznato je da je americki kompozitor Morton Feldman nakon vise godina istrazivanja eksperimentalne notacije, zakljucio da se bilo koja
muzicka ideja ne moZe sprovesti viSe od deset procenata u vidu pisanog teksta. Sli€no razmisljanje moZzemo pronaci u Buzonijevom
(Feruccio Busoni) Nacrtu za novu estetiku muzike (1911).
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se moze pretpostaviti da bi ispitivanje i poredenje tih individualnih gestova (naro€ito ako medu njima ima
sli¢nosti) donelo mnogo viSe informacija o prirodi muzike u odnosu na njen notni zapis.'% Danas mnoga
dela direktno ili indirektno ukljucuju odredene teatralne elemente kao dodatak zvu¢nom sadrzaju. Mnogi
kompozitori usmeravaju paznju sluSalaca vise na vizuelnu percepciju samog dela i na prakticni telesni
gest — pokret tela koji se odnosi na stvaranje zvuka na instrumentu — koji tada postaje vazniji u odnosu
na zvuk kao njegov rezultat. Prokofiev je 1939. godine napisao prvi stav Seste sonate u kome je druga
tema pracena sporadi¢nim brutalnim klasterima u basu sa oznakom col pugno-sa pesnicom, koje je
pijanista Volski (Bopuc Bonbckuin) svirao prstima kompozitoru, iako je ideja bila da ovaj prakticni gest
izvodaca vizuelno ukaZe na agresiju i nasilnu atmosferu u umetnosti i drustvu predratne Rusije (pr. 66,
str. 128). PraktiCni, vezbani i kodirani gestovi jesu sredstvo kompozitoru da realizuje svoju misao
transformiSuci je u ekspresivne, vizuelne komponente izvodenja. U tome je najdalje otiSla kompozitorka
Sofija Gubajdulina (Codma A. lN'ybangynuHa) koja u mnogim delima zahteva prakticne gestove koji
vizualiziraju simbol krsta.’® Njena najekstremnija dela tog tipa su ona u kojima porucuje da je pokret
vazniji od tiSine, kao u solo kadenci za dirigenta iz devetog stava simfonije Stimmen?Verstummen

(1986), gotovo bez proizvodenja zvuka od strane orkestra.%

IX

(Cadunga per dirsttere)

Primer 133. Sofija Gubajdulina, Stimmen?Verstummen, IX stav, solo cadenza per direttore

193 Natje raspravlja o problematicnom pitanju da li performans kao nefiksirani, treba da bude objekt muzic¢ke analize. Poznato je i da
Stravinski smatra da muziku ne treba slusati ve¢ i gledati. Misljenje Lidova o ovom problemu je ve¢ spomenuto.

194 U tre¢em stavu: Con Sordino-Senza Sordino, iz ciklusa Deset Prelida za Violoncelo solo, gde izvoda¢ stavlja i skida sordinu u toku
sviranja. Interesantno je da sustina ovog drugog praktiénog gesta ne lezi u promeni modaliteta (tembr), ve¢ u vizuelizaciji simbola krsta koji
nastaje kada violonCelista jednom rukom svira gudalom, a drugom postavlja i skida sordinu, Sto nije usamljeni primer u opusu ove
kompozitorke.

195 U ovom stavu se sporadicno javijaju perkusioni instrumenti i orgulje, dok je viSe paZnja usmerena na pokrete dirigenta i tiSinu.
Posvecena dirigentu Rozdestventskom (l'enHaguin Hukonaesuy PoxaecTBeHckui).
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Pokreti dirigenta nastavljaju da sugeriSu muziku, uprkos nedostatku zvuka, a umesto njega,
gest je taj koji popunjava prostor. Da bi se moglo govoriti o identitetu retoriCkog gesta u ovakvim delima,
mora se ,elastiCnije“ sagledati njegova ,neuhvatljivost* zbog nefiksiranosti u klasi¢noj notaciji,
nedostatka auditivne percepcije, i varijabilnosti mogucih transformacija praktiénog u ekspresivni gest od
strane izvodaca/dirigenta. U gesturalnom izrazu autorovih muzi¢kih misli nalazi se prakticni gest
dirigenta koji sugeri$e sluSaocu da prati ikoni¢ku putanju zvuka putem koje sluSalac saznaje informacije
0 vremenskoj dimenziji muzike — koncepciji tempa na osnovu brzine gesta, metra na osnovu $eme
pokreta, ubrzanja, usporenja, i modalitetima — veli¢ina gesta, poloZaj i tenzija tela... Na osnovu onoga
Sto ostaje eliminacijom zvuka, moze se zapravo tvrditi da je retoriCki gest i jedini ,uhvatljiv‘ i potpuno
,0golien“ u “bezvucnoj percepciji muzike®, kao i to da kontinuitet muzicke misli autora nikako nije

prekinut.

lako su uopStavanja o muzi¢kom gestu moguca, neizbezno su povezana sa nepreciznoScu svih
nasih predstava o onome $to Haten naziva stilskim ocekivanjima. Zato se retoricki gest, uopSteno moze
nazvati kognitivnim momentom koji se percipira kao prekid kontinuiteta muzickog toka, odnosno
njegovog primarnog, nemarkiranog stanja i, prema tome, markiranim dogadajem koji se
dekonstrukcijom na parametre najtransparentnije ogleda u promenama vremenske dimenzije i
modaliteta. Dekonstrukcija uveliCava analogiju retorickog gesta i disrupcija u govoru (kao $to su
promene intonacije, usporenja, ubrzanja, utiSavanja, oklevanja ili afekt) i samo donekle opravdava
upotrebu problematiéne sintagme retoricki (verbalno) gest (neverbalno). lako muzi¢kom gestu nije
neophodno da simulira intonaciju govora da bi postigao ,znaenje“%, mi ga percipiramo i kao
paradigmu muzickog diskursa i kao pokret koji je ,jedna od najsustinskijih iluzija muzike* (Lidov,
2005:146) buduci da je toliko veran da ga Lidov ¢ak postavlja kao uslov muzikalnog sluSanja. Tvoreéi
kratkoro€ne i dugorone posledice u muzici, lokalno-strateSke funkcije retoriCkog gesta se, u vidu
oznacCavanja faza muzickog narativa i signaliziranja promena dramatskog diskursa, na makro planu
neizostavno artikuliSu u modifikacije forme, narativne i tematske promene, nastupe visih narativnih
likova, kao i druge moguce pojave koje retoricki gest ,protezu“ na druge kategorije gesta. On je
markirani dogadaj sa ,trenutnim dejstvom® (totalni prekid muzickog toka), ili ,produzenim dejstvom*
(posledice na strateSko-formalnom planu); ali se Sire (kao kod Gubajduline) moze shvatiti i kao muzicki
momenat koji se ,otkida“ od primarnog muzi¢kog toka i sam postaje tok (retoriCki gest kao ,novi
kvalitet‘). To su sustinski elementi u kojima treba traziti znaCaj ovog fenomena u semantickoj dimenziji

muzike.

1% Jako neki kompozitori koriste ovu tehniku, kao $to Janacekove melodije direktno poticu iz konture govora ili Rajhova (Steve Reich)
kompozicija Different Trains za gudacki kvartet u kojoj se koriste motivi iz snimljenog govora i drugo.
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6.3 Spontani gestovi

Medu mnogim strateSkim adaptacijama stilskin gestova nalaze se i spontani izrazi kompozitora.
To su oni gestovi koji nisu standardni, ve¢ u suprotnosti sa svojim komunikativnim funkcijama, primarno
sluze samo govorniku. Pa, ipak i u opstim studijama o gestu neke eksperimentalne studije pokazuju da
recipijenti dobijaju informacije putem ovog gestovnog tipa. Drugim re¢ima, ovakvu vrstu gestova treba
prvo upoznati da bi se moglo govoriti 0 njihovoj strateSkoj ulozi u jeziku govornika. Kod Prokofjeva se
uoCavaju veoma individualni gestovi kao deo jednog uobi¢ajenog niza radnji zbog ¢ega se oni mogu
nazvati i nekom vrstom rituala. Ovo je prostor u kome kompozitori ne zapadaju u konvencionalne
formule, ve¢ se igraju sa sintaksom unutar stila, zbog ¢ega ih nalazimo u ,agramatiénom” polju, sa
rezultirajucim idiolektima i veCom kreativnoS¢u, jer je ,agramaticnost (...) znak subjektivnog® (Lidov,
2005:52). Tu se ne misli na odsutnost muzicke logike, jer ideja gramati¢nosti samo predstavlja odreden
stepen gramatinosti, odnosno ,niz je agramati¢an ako njegova logika leZi negde druge, a ne u njegovoj
gramatici (Lidov, 2005:51). Tako shva¢eno agramaticno ne znaci ne-gramati¢no, ve¢ gramaticno na
poseban nacin. Veliki deo spontanih gestova ovog kompozitora potice iz kreativnog pristupa tonalnim
planovima unutar stavova i izmedu stavova. Njegov tretman funkcionalne harmonije ukljuCuje proSirenje
podrucja tonalne nestabilnosti bogateci je neakordskim tonovima i aludiraju¢i na udaljene tonalne centre
kako bi se stvorio kontrast sa jasnim razreSenjem u nedvosmislenu toniku. Drugo veoma znacajno
sredstvo jeste transponovanje segmenata muzickog toka za polustepen vise ili nize od o¢ekivanog. To
govori u prilog tome da je Prokofijev ovim tonalnim prekidima i dislokacijama svoju muziku Cesto
,prokofjevizovao®, prema re€ima njegovog sina Olega. Ukoliko se njegova muzika "de-prokofjevizuje*
ocigledno nestaje prokofjevski Sarm. U tom smislu kompozitor veoma Cesto koristi tonalne relacije
tritonusa i male sekunde. O specifitnoj ,igri“ polustepena i o polustepenim ,prelomima“,
,pomeranjima“ (cogue) govore Mazelj i Ordzonikidze kao o jednom od najkarakteristiCnijih individualnih
stilskih obelezja kompozitorovog harmonskog jezika. Kada je re¢ o udaljenim modulacijama, udaljenost
ukljuCuje agramati¢nost, pa tako tritonusno udaljeni tonaliteti dominiraju u srednji$nim stavovima i za
Prokofjeva oni igraju veoma vaznu strateSku funkciju u ciklusu kao drami, jer indikuju udaljeno vreme i
mesto odvijanja radnje. U njima stoje najkreativnije stranice Prokofjevljeve maste: bajka, magija,
sanjarenje, bacanje €ini, iluzije, lucidni momenti... To su: treci stav Druge sonate u gis-molu, tritonusno
udaljen od osnovnog d-mola, a za polustepen nizi od prethodnog Skerca; u Petoj i Sedmoj sonati
unutradnji stavovi su takode u tritonusnom odnosu sa spoljasnjim, odnosno osnovnim tonalitetom
sonate (C-Ges, B-E); u trecem stavu Sedme sonate koji je u B-duru srednjiSnja epizoda u e-molu (t. 79)

se moze shvatiti kao refleksija odnosa spoljasnjih stavova prema unutraSnjem na mikronivou; u Osmoyj,
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takode u B-duru, u poslednjem, treCem stavu odvija se interesantan tonalni plan sa tritonusnim i
polustepenim odnosima: B-e-H-E-B-Des-B-E-B. U sonatama u kojima se nepogresSivo ¢uje zvuk 20.
veka ova tonalna jukstapozicija javice se simultano kao u Cetvrtom stavu Druge sonate (C-dur i Fis dur,
pr. 144, str. 192), prvom stavu Pete sonate (B-dur i E-dur, t. 78) i treCem stavu iste (H-dur i F-dur, t. 9-
10). U Sestoj sonati dominira tritonusni odnos A-Dis koji predstavlja intonaciju topike zvona (pr. 67, str.
129).

Jedan od takvih ritualnih gestova je i onaj koji nedvosmisleno, hromatskom promenom tona,
ukazuje na modulaciju i to za sekundu nize od oCekivanog, legitimnog. Sa jedne strane u pitanju je
retoriCki gest koji ometa nemarkirani tok dogadaja (a ono $to ovde predstavlja nemarkirano jeste
tonalitet), a sa druge strane je to spontani gest, jer je iznenaduju¢ i neoCekivan na mestima na kojima se
deSava, i originalan, jer je tipican za Prokofjeva. Tonalne dislokacije, kako su pojedini sovjetski kriti¢ari
nazvali ovu tendenciju Prokofjeva da iznenada modulira ili da prekine modulaciju prisutne su na mnogim
stranicama njegove muzike. Koncepcija dvanaestostupanjskog tonaliteta pruza prirodno objaSnjenje
promenjenom sistemu srodnosti tonaliteta, ukoliko tonika svakog tonaliteta u principu ulazi u u sastav
date tonalnosti. (Holopov, 1997: 43). Jedan od najranijih primera nalazi se u Prolaznim vizijama, op. 22,
br. 8 , kao i na poCetku Pece i vuka (PeCina tema). Abraham tvrdi da ovaj manir ostavija utisak
bezdu$nosti, dosade, koja je evidentna Cak i u baletu Romeo i Julija, pa Cak i PeCi i vuku (Abraham,
2007: 34). Isti utisak moZe se pratiti i u Drugoj sonati sa tonalnim prekidima. Isprva beznacajna
promena tona, odvodi tonalnost u potpuno drugom pravcu (uglavnom za polustepen nize od
ocekivanog). Tako u prvom stavu (t. 81) deluje kao da se pristupa kadenci u F-duru $to bi bio legitiman
kraj ekspozicije, ali u poslednjem ¢asu se menja pravac iz tona B u H, kada se stize u e-mol (t. 85).
Treba primetiti da se tempo usporava i raspolozenje je tuznije (tristemente). Zavr$na grupa (t. 89) je

afirmacija e-mol akorda.!¥

tristemente
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Primer 134. Klavirska sonata br. 2, op. 14, | stav, spontani gest-modulacija za polustepen nize

197 U Trecoj sonati je veoma sli¢an primer ponovo u zavrdnoj grupi u C-duru gde ton H ,sklizne” u B i na kratko promeni pravac (t. 86-87).
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Primer 135. Klavirska sonata br. 2, op. 14, | stav, spontani gest-modulacija iz G dura u a-mol

Uklanjanje agramati¢nog (da je u primeru 135 kadencirano in F) ne bi dovelo do retoricke
promene pravca i pauze (t. 82). U reprizi na tom mestu nema ovakvih retori¢kih ometanja i spontanih
gestova, vec se Cuje osnovni d-mol (t. 276). U razvojnom delu ovog stava neozabilazna je afirmacija cis-
mola (zavrSetak prve teme) koji je takode za polustepen nize od osnovnog d-mola. Jo$ jedan spontani
gest se javlja u reprizi kada nakon obrnute kadence D-S, nakon izlaganja prve teme (t. 216) Prokofjev
dodaje jos nekoliko taktova (pr. 135) i odvodi tok in G do iste kadence D-S (t. 217-221). Ali, iznenadenju
nije kraj, jer na prolongiranom akordu c-es-g tonovi iznenada ,skliznu“ u c-fis-es-as (dvostruko umanjeni
u vodi¢noj funkciji ili kao mali durski za Des dur) $to predstavlja laZzan indeks za toniku G, jer odvode u
neocCekivani a-mol kojim pocinje most (t. 223). U narednom stavu se javlja gotovo identi¢na procedura
sa promenom tona D u Des (t. 39) i dislokacijom tonaliteta. Kombinacija ovog retorickog i spontanog
efekta ne bi bila upotpunjena bez jo$ jednog - enharmonske zamene u Cis (t. 47) koji tonalitet odvodi do
A. Takode, u prvom stavu Cetvrte sonate (pr. 136) odekujemo konvencionalnu kadencu u C-duru, ali
promena boje (t. 158-159) za trenutak promeni pravac i odlozi pojavu sporednog lika u reprizi. Nakon
toga tonovi ipak skliznu na toniku C, ali je bajkovita tema najtiSa moguca sa snaznom karakternom
promenom (franquillo). StrateSke funkcije polustepenih tonaliteta mogu se uociti i u narednom stavu koji
je u a-molu, ali je druga varijacija teme (t. 25) u gis-molu, i kasnije kada se javi (t. 54) menja se osnovno
mracno raspoloZenje u sanjarenje, u teksturi osnovnog tematskog gesta i njegove inverzije. U Osmoj i
Devetoj sonati odnos tematskih gestova je polustepeni, C-dur i h-mol. U podruéje idiolekta spada i
strateSka igra u reprizi prvog stava Devete sonate, a to je da povratak u osnovni tonalitet ne zvuci
afirmativno (t. 125).1% Ovo je spontani gest koji bismo mogli nazvati ,laznom reprizom®, premda se

odvija u osnovnom tonalitetu (!). Pulsiraju¢i bas na tonu C i opSte raspolozenje stvaraju nestabilnost i

198 Sligno je uoceno i u Prvoj sonati.
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neizvesnost povodom stvarnog povratka teme (t. 133). Stabilnost reprize je postignuta tek nakon

modulacije u tonalitet H-dura, kada muzicki tok dobija narativni, introspektivni ton iz ekspozicije.
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Primer 136. Klavirska sonata br. 4, op. 29, | stav, promena pravca c-fis-C

Polustepeni odnosi prate pravu muzicku dramu finalnog stava Seste sonate. Buduci da je pisan
u formi sonatnog ronda, o¢ekujemo dramatiénu osnovnu temu u a-molu, medutim Prokofjev uspeva da
nas ,spontano” iznenadi kada (t. 21) neoCekivano promeni pravac u gis-mol. Isto ponavlja kada umesto
u osnovnom tonalitetu, temu A Cujemo prvo u b-molu (t. 85), i sa ciliem da ostvari analogiju sa
pocetkom, drugo izlaganje u tonalitetu za polustepen nize, Sto se ispostavlja kao strateSki najbolji put,
jer tako stize do osnovnog tonaliteta (t. 95). Sada kada je jasna pojava b-mola, iznenaduje jo$ jedan
spontani gest koji ,nasilno® dislocira muzicki tok ponovo za polustepen nize u gis-mol, taman kada se
oCekuje zavrsetak ekspozicije. Ovo Prokofijevu sluzi kao strateSki veoma vazan preokret jer predstavija
novu, treéu C temu (t. 127). Interesantni su i prethodni stavovi ove sonate. Sredniji deo drugog stava (t.
93) u kome bajkovita tema Pepeljuge oscilira izmedu b-mola (tritonusno udaljenog od osnovnog E-dura)
i h-mola, i to proverenom procedurom - hromatskim pomeranjem tona c-cis i pristizanjem u h-mol (pr.
61, t. 96 str. 125). Na kraju, borbu dva tonaliteta ipak zavrSava tritonusni b-mol koji se kona¢no ,ucvrsti*
pred samu reprizu (t. 131). Ovde imamo dobar primer kako ekspresivno-dramatski gestovi i topikalno
znaCenje mogu motivisati promene u podrucju tonalne strukture. Interesantni odnosi tonaliteta su
karakteristiCni i za naredni baletski stav: C-As (t. 21) — D- (t. 30)- As (t. 38) srednji deo (t. 42) - A (t. 71)-
H (t. 88)- repriza C (t. 97)-B (t. 105)- C (t. 109).% Unutar tonalnog plana pronalaze se sukcesivno ne

199 |sto tako, u prvom stavu Osme sonate, kompozitor pre nego $to predstavi drugu temu u paralelnom g-molu, most vodi izvesno vreme u
D-duru (t. 52-56) koji je za polustepen nize od subdominantnog Es, u kome se odvija prethodni muzicki tok. Takode je interesantno je da
se u ovom drugom stavu Seste, osnovna tema na pocetku javlja dva puta u medijantnim tonalitetima C-As, a u reprizi tri puta u redosledu
C-B-As.
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samo polustepeni odnosi As-A, H-C, ve¢ i tritonusni D-As. Ono $to je novina, jeste da se modulacije
vrSe u uzlaznom smeru. Jedan od najinteresantnijih primera primene polustepenih tonaliteta javlja se u
prvom stavu Sedme sonate, tonalno dvosmislenom. Generalno se moze reci da dominira kretanje in B,
zbog Cega iznenaduje repriza koja pocinje za polustepen vise — h-mol (t. 303).20 Ovakve tonalne
devijacije su uvek znak da ¢e i sam narativ biti deformisan u odnosu na ekspoziciju, ba$ kao $to je to
sluCaj u Prvoj sonati (pr. 132, str. 177). Konkretno u Sedmoj sonati, ovo je rezultat primene jednog od
najoriginalnijin spontanih gestova o kome ¢ée biti posebno reéi (videti str. 196). Promenu pravca za
polustepen naviSe Cuje se i u drugom stavu Osme sonate gde se nakon osam taktova Des moldura

promeni pravac (umesto u As u A) u D-dur, Sto daje veoma neobi¢an zavrsetak fraze i poCetak nove.
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Primer 137. Klavirska sonata br. 8, op. 84, Il stav, promena pravca iz Des moldura u D dur
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Premda sama primena augmentacije ne predstavlja novinu u kompozitorskoj praksi, na€in na
koji se primenjuje moze biti izuzetno originalan. Razmatranje izbora mesta i materijala koji e se
augmentirati moze ukazati na strate$ko razmisljanje kompozitora, kao u Bahovim fugama.2' Cini se da
je za Prokofjeva augmentacija teme ritualni gest, i to uglavnom u razvojnim delovima forme, nesto rede
reprizama. Uzevsi u celini, strateski forma tako dobija na Sirini, na neuzurbanom odvijanju muzickog
toka, a auditivnu promenu €ini iznenadujuca transformacija od ¢ak lakih, prozracnih, naivnih i najceSce
onih tema koje liCe na Pepeljuge i Julije, do onih koje imaju ¢vrst, dramski, vojni, epski karakter koji je
zbog bolje percepcije za sluSaoca veoma Cesto i snaznije artikulisan. Tematski gestovi funkcioniSu na
osnovu ikoni¢nosti, tako su oni ikoni¢ni gestovi koji slikovito opisuju (virtualno ili na osnovu sliénosti na
ovaj ili onaj nacin) entitete u narativnosti. Drugim re€ima, pojava augmentacije tematskih gestova je

stvar narativnosti.

200 Na pocetku drugog stava Osme sonate nakon osam taktova Des dura, modulira se u D-dur.

201Augmentacijom tema poprima maestralan, pompezan i svecani ton, pa je neretko da se upravo ova pojava nade u deonici basa, u
zavrSnom delu fuge kao izvestan signal kraja. Tema u augmentaciji se takode javlja i u srednjem odseku kada moze biti deo strete sa
ostalim glasovima koji ne moraju biti u augmentaciji, ali mogu imati oblik inverzije, diminucije i dr.
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Primeri 138. Klavirska sonata br. 6, op. 82, IV stav, spontani gest- sporedna tema u
augmentaciji

Upravo u finalu Seste sonate augmentacijom i usporavanjem tempa sporedne teme u reprizi,
postize se da prozracna, lirska tema u C-duru, promeni karakter na koji utiCe i talasaju¢a pratnja koja
stvara topiku fantazije. To je jedna od osnovnih funkcija ovog spontanog gesta - transformacija
karaktera koja moze biti i dramaticnija u zavisnosti od samog epiloga narativnog toka. Jos jedna vazna
strateSka funkcija ovog spontanog gesta leZi u kinematografskom pristupu sporednom liku, koga tako
perceptivno prou¢avamo detalj po detalj da bismo na kraju dobili potpunu sliku. Time kao da kompozitor
izjednacava antinomiju, odnosno zastupljenost likova ,uveliCavajuci‘ znacaj sporednih u razvojnom delu
ili reprizi.

Nekada se dogodi da protagonisti nestanu, kao iz tihe, kompresovane reprize Trece sonate u
kojoj se pojavljuje samo sporedna tema u augmentaciji u srednjem glasu (t. 189). Isto se deSava i u
prvom stavu Seste sonate kada se u sliénoj reprizi javljaju samo gestovi osnovne teme, dok je sporedna
po drugi put augmentirana. Pored topike zvona, augmentacija teme doprinosi epskom prizvuku, Sirini
muzikog toka koji oslikava kakav nepregledni ruski pejzaz. To je primenjeno u Sestoj i Sedmoj sonati.
Pored toga, u ove dve sonate je i najdramatiCnija promena lirskih, zenskih likova posredstvom
augmentacije i novog konteksta. Prokofjev ovde izuzetno augmentira lirsku temu ¢ak tri puta (!) tako da
je ocigledno ovaj strateski postupak u sluzbi sintakse i stvaranja novog nemarkiranog elementa. Kada
se prvi put javi ona zauzima centralno mesto i balans se uspostavija kada sporedna tema postane
glavni protagonista. Njen lirski karakter je izmenjen strastveniju intonaciju, bas na isti na€in kao u
razvojnom delu prvog stava Sedme sonate (pr. 139), a potom se spusta u srednji registar u pratnji udara
Cekica u basu u potpunosti menja raspoloZzenje u osnovnu temu. Treéi put (pr. 140) javie se u
kompresovanoj reprizi (sadrZi samo elemente prve teme) gde nema ni traga od njenog originalno lirskog
karaktera. Svaka od ovih promena je veliCanstvena u znacenju i efektu. Sporedni lik preuzima ulogu
protagoniste i u kombinaciji sa zvonima (t. 253) daje epsku sliku koja se zavrSava udarcem cekica u

basu.
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Il tema u augmentaciji
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Primer 139. Klavirska sonata br. 7, op. 83, | stav, augmentacija sporedne teme sa

transformacijom iz lirske u dramsku
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Primer 140. Klavirska sonata br. 6, op. 82, | stav, augmentacija sporedne teme u reprizi (242)

U Drugoj i Petoj sonati se izuzetno javljaju u augmentaciji obe teme. U prvom stavu Druge
sonate u razvojnom delu, temu u augmentaciji prati i zvono u srednjem registru dajuci epski karakter
temi (pr. 93, str. 151). Interesantno je da kraj prve teme u augmentaciji ima funkciju da afirmiSe cis-mol
(vodicni tonalitet, t. 187), a potom i gis-mol koji je tritonusno udaljen od osnovnog tonaliteta, Sto se
ispostavlja kao laZan indeks reprize, jer se vraca osnovni d-mol (t. 205). Razvojni deo treceg stava Pete
sonate poCinje augmentacijom motiva (b) iz prve teme, a potom se javlja i druga ,uveliCana“ tema (t. 59)
koja otkriva izomorfni trag solo ,trube“ (pr. 141).

Najbremenitiji u pogledu ucestalog koris¢enja augmentacije jeste prvi stav Osme sonate u kome
su augmentirani svi tematski gestovi (prvu temu cini grupa) u razvojnom delu (t. 90-206). Ono Sto
kompozitor strateSki postize ovim gestom jeste muzicki narativ epskih razmera i njegovo ,usporeno’
odvijanje.202 Ako nisu teme u augmentaciji, epski karakter se postize ,uveli¢avanjem* drugih materijala,

kao u razvojnom delu ili reprizi tre¢eg stava Druge sonate.

202 Augmentacije redom: prva tema, tre¢a regenica (t. 100, u basu), zavrSni odsek mosta (t. 133), druga reéenica prve teme (t. 149), prva
reCenica prve teme (t. 155), druga tema (t. 169), motiv iz zavrSne grupe (t. 196).
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Primer 141. Klavirska sonata br. 5, op. 38/135, lll stav, spontani gest - sporedna tema u

augmentaciji (59)

Ve¢ je istaknuta primena repeticije u strateSkoj funkciji ostinata, tokatnosti, a na perceptivnom
planu, ostvarivanja tenzije, monotonije, i mehani¢kog dejstva. Sada, kada je re¢ o sasvim originalnoj
upotrebi repeticije, ona se uocava i na ,Jokalnom* nivou, odnosno u melodijskoj dimenziji kao repeticija
tona. Moze se tvrditi da ovo nije u potpunosti spontani gest kompozitora, jer je donekle karakteristiCan
za ruski folklor. Medutim, nacin na koji ga Prokofiev primenjuje sasvim spontano, u tematskim
gestovima, ¢ini kao da melodija u trenutku ,zapne* sa svojim tokom. Iz bogatog fundusa ovog
spontanog gesta izdvaja se nekoliko primera.203 U pocCetnim stavovima Sedme i Osme sonate ovaj
spontani gest karakteriSe obe teme (pr. 142 i 143). Isti koncept iz Trece sonate (t. 58) za sporednu temu
Prokofjev koristi na poCetku Devete sonate, gde svaku frazu anticipira sa nekoliko tonova u srednjem
glasu, $to je karakteristicno za ruske narodne pesme i vokalni stav. Pored navedenih spontanih gestova
koji najviSe privlaCe paznju, Prokofjev koristi i druge originalne postupke, mozda ne toliko konzistentno
da bi se nazvali ritualnim. Vec je nekoliko puta bilo re¢i o neobi¢nom poCetku reprize u Prvoj sonati.
Dalje razmatranje ove sonate donosi veoma zanimljive originalne gestove. Prvi od njih tiCe se
pomenutog vodenja glasa C-Cis-D-Cis-C u razvojnom delu koji prikazuje razmisljanje kompozitora u
simetrichom odnosu pedalnih basovih tonova koje uokviruje dominantni pedal za osnovni f-mol.
Spontani gest je da repriza u f-molu ne zvuéi afirmativno, ve¢ tek kada se osnovni tematski gest udalji
od osnovnog tonaliteta i zapoéne most u dominantnom molu (t. 152). Ni sporedna tema nije u
osnovnom tonalitetu, ve¢ u tonalitetu submedijante Des-duru (t. 174), pa tek zavrSna grupa donosi

,fonalnu reprizu® u f-molu (t. 194).

28 Druga i Treca sonata, drugi i treci stav Pete sonate, prvi i drugi stav Seste sonate, tre¢i stav Sedme ceo je od ponovljenih tonova.
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Primer 143. Klavirska sonata br. 8, op. 84, | stav, a) | tema (2-3, 10) b) Il tema (61-63)
Interesantno je da ova kadenca u osnovnom tonalitetu ne zvuci afirmativno, jer akord f-mola

deluje neobi¢no. Razlog tome leZi u ekspoziciji u kojoj na istom mestu sporedna tema zavrSava u As

duru (t. 93), odnosno ima pozitivan zavrSetak u odnosu na veliki raspon nemarkiranog koji dur konotira,
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dok je molski rod u reprizi markiran kao tragika. Dalje, poCetak kode do piu mosso (t. 218 -226)
analogan je taktovima 82-93 iz ekspozicije sa jednom malom razlikom, jer u reprizi nema tona Cis u t.
231 (ekspozicija t. 87). Ovo je veoma bitan momenat za izvodaca, vazno memorijsko mesto, a za
sluSaoca ostaje gotovo neprimetno. Zasto bas ton Cis? On je znak divljeg, jer njegova pojava donosi
uznemirujucu atmosferu. U razvojnom delu (od t. 110) se prolongira kroz najbrutalniji odsek sonate.
Labavljenje forme, rotirani tonaliteti, signalne uloge tonova, znak divljeg, nestanak osnovnog tematskog
gesta, sve to ukazuje da kompozitor prilagodava narativu sonatnu formu. Samo ,neodlu¢nost osnovne
teme na pocetku reprize i njeno udaljavanje iz sonate izmenilo je percepciju sonatnog oblika, jer na
kraju slusamo materijale zavréne grupe kao glavne. Prokofiev vrSi rokadu dva tematska gesta.
Zanimljivo je da se ton Cis pojavljuje i u narednoj sonati, u poslednjem stavu (od t. 177) sa stalnim,
markiranim upadima (t. 178, 180, 184 ...) kao znak nasilja koji nosi uznemirujuéu atmosferu. Citav ovaj
odsek moze se tumaciti kao neka vrsta tropa, buduci da se u levoj ruci nalazi pratnja iz sporednog
tematskog gesta, dok je druga zasnovana na akordima C i Fis dura kao Petruska Stravinskog, pa se
moZze sagledati kao tropiranje dva tematska gesta.204
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Primer 144. Klavirska sonata br. 2, op. 14, IV stav, ton Cis kao znak nasilja

Potencijalno najspontaniji gest Prokofjeva spomenut je u drugom stavu Seste sonate, u vidu
neobiCnih akcenata na krajevima fraza (pr. 43, str. 109), kao ruganje kompozitora. Ovoj atmosferi
doprinosi i sam kraj ovog stava (pr. 49, str. 114) u kome kao da se kompozitor osmehuje. Vec¢ je
ukazana Cinjenica da je tehnika prolaska melodije kroz viSe registara jedan od gestova, sasvim
karakteristicnih za kompozitora. Ovo registarsko kolorisanje melodije najbolje ilustruje tre¢i stav Devete
sonate, gde je osnovna tema varirana, adaptirana za razliCite registre. Melodija putuje od visokog do

dubokog registra, ali u sasvim u mirnoj atmosferi.

204 Povremeni upadi tona Cis sa snaznom artikulacijom nastavljaju se sve do reprize (t. 238), pa je jasno da se od t. 177 i bez redukcionih
nivoa, Citav odsek moze smatrati prolongacija ovog tona. Takode, njegova repeticija moZe biti i udaljeni ikonicki znak ostinata na motivu od
tri tona sa istim Cis kao centrom iz finala Sedme sonate.
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Primer 145. Klavirska sonata br. 9, op. 103, lll stav, spontani gest- registarski prolazak tematskog

gesta

Jo$ jedna tehnika vezana za tematski gest priviaCi paznju. ReC je o dupliranju melodije u
prate¢im glasovima. Ovaj postupak Prokofjev koristi u treCem stavu Osme sonate sa temom koja ima
veliki raspon. Kompozitor duplira melodiju u prate¢im glasovima koji tada menjaju pravac i postaju
nezavisne linije, a moze se videti i u drugom stavu Sedme sonate (t. 42). Deveta sonata je po mnogim
obelezjima originalna, u njoj je, kao $to je ve¢ re€eno, kompozitor sproveo princip ,nove jednostavnosti*
u svojoj muzici, a jedno od najprimetnijih karakteristika jeste sredstvo anticipacije, gde se na kraju
svakog stava nalazi materijal narednog. Ovaj spontani gest u sebi sadrzi indeksni momenat jer ukazuje
na naredni muzicki dogadaj, istovremeno ,otvarajuéi“ formu. Ono Sto ¢e karakterisati ,novu
jednostavnost® jeste takode ,beli tonalitet* (C-dur) ili ,bele dirke*, premda se pored Devete sonate, teme
na ,belim dirkama“ mogu &uti i ranije (Cetvrta, treéi stav, prva tema; Sesta, prvi stav, druga tema).
Kompozitor je koristio veoma specificne lestvitne nizove koji pocivaju na dijatonici, ali uz upotebu
alterovanih stupnjeva koje veoma Cesto ne razlikuje od nealterovanog. Drugim reima, alterovani
stupnjevi lestvice postaju dijatonski, oni se ne javljaju kao alterovane varijante prirodnih stupnjeva, jer
ne vode u karakteristiCna razreSenja, vec stoje kao samostalni i ravnopravni stupnjevi lestvice. U tom
smislu, Prokofjev koristi osobenosti mnogih dijatonskih lestvica medu kojima su i miksolidijski, dorski,
frigijski, lidijski modus, mol sa povisenim IV stupnjem. Ova vrsta lestvicne organizacije u kojoj se javljaju
varijantni stupnjevi: I, 1ll, IV, VI, VIl stvaraju jedan novi pristup shvatanju odnosa hromatike i
dijatonike.20% Sustina i zna¢aj ovih hromatskih supstitucija, kao $to je poviSen IV stupanj, je u tome $to
one daju karakter tematskim gestovima, odnosno likovima njegove muzike. Skorik ovaj lestvicni sistem
naziva dijatonizacijom hromatike (Ckopuk, 1969: 21). O ovoj pojavi govori i Ter-Martirosjan, uo¢avajuci i
modifikovane stupnjeve kao $to su akordi IV i V stupnja (npr. Gis-H-Dis kao modifikovani V stupanj u C-
duru) kao i one akorske strukture koji u sebi sadrze istovremenu pojavu lestviénog i modifikovanog

stupnja (npr. u okviru dominante C-dura istovremeno zvucanje tonova d i dis). Pandan varijantnim

205 Dvanaestostupanjski sistem se moze razumeti kao razvijeni sedmostupanjski. Holopov smatra da je ,Dvanaestostupanjska tonalnost
postaje osnovna ideja s kojom je povezan niz posebnih pitanja tonalno-harmonskog misljenja Prokofjeva“ (Holopov, 1997: 42) Tu je pitanje
odnosa dijatonike i hromatike sa obzirom na rasprostranjenost nedijatonskih konstrukcija koje se primenjuju kao samostalne (a ne
izvedene, alterovane) tiformacije, zbog ¢ega Holopov nasluéuje nov prilaz samim kategorijama dijatonike i hromatike (Holopov, 1997: 42).
Zato se muzicki jezik Prokofieva Cesto objaSnjava i terminom dvanaestostupanjska dijatonika (neoklasiéni gestovi) za razliku od
nedijatonskih kompozicija, to jest muzike koja zalazi u sfere atonalnosti (ekspresionisticki gestovi).
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stupnjevima koji se mogu tumaditi u okviru varijantnih lestvica (tri vrste dura i mola, sedam modusa)
predstavljaju akordi koji u sebi sadrZe ove varijantne tonove lestvice, a koji se pona$aju kao
emancipovani, samostalni, a ne alterovani tonovi koji su usmereni ka privremenim tonikama. U tom
smislu je neophodno proSiriti teoretski re¢nik za objadnjenje specificnog melodijsko-harmonskog jezika
Prokofjeva, i ove akorde proglasiti varijantnim akordima koji stoje umesto redovnih lestvi¢nih.206 Holopov
govori 0 dva osnovna nacina ispoljavanja dvanaestostupanjske tonalnosti: prvi je — moguénost pojave
bilo kog akorda unutar jednog tonaliteta, na svakom od dvanaest stupnjeva, dok je drugi moguénost da
se melodijski skokovi tumace iz pozicije polilestvi¢nosti, ,poliladovosti‘ (Holopov, 1997: 43). Slonimski
primeéuje da ovim Prokofjev postize mogucnost postojanja bilo kojeg, pa i netercnog sazvucja
politonalnog naslojavanja na svakom stupnju (Cnonumckuin, 1964: 147). Time se moze objasniti i

fenomen ,pogresnih“ tonova koji na pojedinim mestima drugacije ,oboje” ukupan zvuk.
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Primer 146. Klavirska sonata br. 6, op. 82, lll stav, ,,pogresni“ tonovi (27, 32)207

Ovi tonovi iz finala Prve violinske sonate ili treéeg stava Seste klavirske sonate su izazvali

brojne kontroverze u raznim teoretskim diskusijama. Oni su postali sinonim za ,neoCekivano®, to su oni

206 Holopov daje primer zavrSetka Duenje, gde se javlja akord d-fis-a-cis u vezi sa tonikom c-e-g, C-dura, koji se mora tumaci kao Il
stupanj, to jest varijanta subodimantnog septakorda 117, zbog kretanja tonova koji ne sugeriSu drugacije (€ak ni enharmonsko) tumacenje.
Videti: Jurij Holopov ,Stvaraladtvo Prokofjeva u sovjetskoj muzi¢ko-teorijskoj nauci®, Muzicki Talas, god. 4 br. 3-6/1997, Beograd, (40-52):
41.

207 Nalaze se u akordima u t. 27, 32, 60, 92.
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tonovi koji se nalaze izvan ,konvencionalnog muzi¢kog okruzenja“.29%8 Jedno tumacenje ide u pravcu
socio-politickih dogadaja u Rusiji toga vremena. Mnogi teoreti¢ari smatraju da je ovo jo$ jedan duhoviti
naCin na koji se kompozitor poigrao sa semiosferom znakova koju stvara snaga muzike, pa tako i
,pogresni* tonovi ilustruju pijanistu amatera, odnosno satiricno vladajuéi sistem. Drugo tumacenje dolazi
iz teoretskih krugova, gde se ,pogresni‘ tonovi nastoje tumaditi iz pozicije koja im daje moguénost
strukturalnog statusa. Tu prednost ima set teorija u kojoj se ovi tonovi posmatraju kao integralni
elementi atonalne strukture. Teoreti¢ari Cimerman (Daniel Zimmerman) i Minturn (Neil Minturn) su ovom
teorijom napravili glavnu prekretnicu u istrazivanju Prokofjevijeve muzike.2%® Unutar relacija osnovnog,
generiSueg skupa sa podskupovima i superskupovima, komplementarnosti i fragmentarnosti
,pogresni‘ tonovi mogu se slusati kao ,tacni“. JoS jedna analiticka perspektiva proizilazi iz razmatranja
,pogresnih* tonova kao aktivnih elemenata tonalne koherentnosti, pre nego njena anomalija, kako se
najéeSce shvata. TeoretiCar i kompozitor Borec (Benjamin Boretz) smatra da Prokofjev spada u onu
grupu kompozitora Cija muzika ne moze biti objasnjena teorijama koje svrstavaju dela u tonalnu ili
atonalnu muziku. Zbog toga teorija 0 muzickom gestu omogucuje da se na drugaciji naCin sagleda sve
ono Sto spada u ,devijaciju od konvencionalnog muzickog toka“. Tonovi koji se tako smatraju
pogreSnim, vide se kao individualni gestovi, sredstva karakteristicna za kompozitora sa veoma
odredenim strateskim funkcijama. Uzmimo samo osnovni moto Seste sonate koji zapravo nije zasnovan
na disonantnosti, ve¢ konsonantnosti. Topika zvona A-Dis, vode¢i do dominante, samo pojacava
stabilnost A kao tonike. Paradoks je da disonance kao Sto su ,pogresni‘ tonovi i modulatorna kretanja
pre postizu izvesnu kineticku usmerenost, nego tonalnu difuziju. Ili, ako stvari obrnemo, koliko puta smo
do sada uoCili da se znaci stabilnosti (kao Sto je povratak u osnovni tonalitet u reprizi) potpuno drugacije

percipiraju?

208 Mogu se Suti i u treem stavu Cetvrte sonate, kao i u prvom stavu Pete sonate (pr. 35, str. 103).
209 Daniel Zimmerman, Families without clusters in the Early Works of Sergei Prokofiev, Chicago, 2002. Neil Minturn, The Music of Sergei
Prokofiev, New Haven and London,1997.
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6. 4 Slozeni gest: gest hezitacije

Originalne procedure o kojima je prethodno bilo re€i potvrduju da su tipovi strateskih gestova
Cesto u interakciji, pa se teSko moze govoriti o Cisto retorickim gestovima, jer oni uvek u sebi ukljucuju i
taj momenat originalnog, ,agramati¢nog‘. Upravo zbog toga je teSko govoriti i o Cisto spontanim
gestovima, kao originalnim ,energetskim oblikovanjima“ kompozitora. Jedan od takvih gestova Prokofjev
veoma intenzivno koristi u sonatama, a rec je o retorickim ometanjima tematskog gesta. Tako retoricki i
tematski gest ulaze u sloZeniji vid ,energetskog oblikovanja“ koji se zbog sluSnog utiska moze nazvati
gestom hezitacije. Premda ovaj originalni gest Prokofjeva nije prototipski (telesni pokret se odvija u
perceptivoj radnoj memoriji do dve sekunde), moze se smatrati gestom i nekom vrstom slozenog
pokreta koji je hijerarhijski strukturiran od manjih gestova — tematskog i retorickog (interupcija).
Interpretacija gesta hezitacije povlaCi ekspresivno tumacenje, ali ne i tropolosko buduci da nije re¢ o
kreativnoj fuziji osnovnih gestova, ve¢ o njihovom antagonizmu koji u dva modusa percepcije
zaCudujuce korespondiraju Pirsovim kategorijama indeksnog (kinetika) i ikoni¢nog (statika). Takode,
ukoliko se na mestu retorickog gesta nadu interpolirani segmenti, tada u njima treba traZiti moguce
prisustvo viSeg tematskog gesta. | sam Haten na jednom mestu posredno govori o preplitanju retorickog
i tematskog gesta, kao iznenadnim promenama u energiji, snazi, smeru i karakteru koje mogu ukazivati
na prisutvo ,viSeg narativnog lika“ (Hatten, 2004: 165). Gest hezitacije moze da se posmatra kao
momenat iznenadne promene energije, snage i karaktera, momenat kolizije tematskog i retorickog
gesta. Nekoliko primera se nalazi u lirskim temama Seste sonate, u prvom (t. 40) i treéem stavu.
Progres tematskog gesta tre¢eg stava je ak na dva mesta prekinut promenom pulsa (od t. 38 i t. 113),
a u interesantnoj zavrnici moze se Cuti njegovo udaljavanje iz muzi€kog toka (pr. 147).210 Gest
hezitacije se Cuje i u narednom stavu ove sonate, sa pojavom refrena u disjunkciji sa jo$ jednim
retorickim gestom — ,neoCekivanim upadom* koji simboliéno nosi intonaciju zvona iz | stava (ton Dis),
artikulisanu kao udar Cekica na prolongiranom tonu - A. Nakon dva prekida, refren ,nestaje” u trecem
talasu (pr. 148). Jos jedna ,fusnota“ ovom finalu jeste da se posledice Cestih retori¢kih prekida mogu
videti u modifikovanoj fomi sloZzenog sonatnog ronda sa veoma dugackom i dramatiénom kodom.2!"

Interesantno je da se upravo u novijoj verziji Pete sonate gest hezitacije pojavljuje u ekspoziciji
sporedne teme (pr. 149), dakle dosta godina nakon $to se ovaj originalan gest pojavio u Sestoj sonati.
Pre nego Sto se pojavi kratka intonacija (fantazija, t. 48) Cuju se fanfare (quasi truba). ,Moleciva“
melodija je suprotstavljena hromatski promenjivoj pratnji koja odvodi kraj teme i ekspozicije in A sa

210 ZavrSetak ovog stava ima ,dva kraja“: prvi u t. 123 sa oktavom u basu, a potom i dodatak u vidu polarne kadence sa praznom kvintom
kao finalnim sazvucjem.
211 Kada je re¢ o gestu hezitacije, on se pojavljuje nekoliko puta u ovom stavu (t. 204, 234, i 370).
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neodredenim rodom. Prokofjev je ovom originalnom procedurom uspeo da unese duh koreografisanja
svog materijala, i to u doslovnom smislu reci: ako faktor koji ¢ine ova dva elementa analiziramo

odvojeno uoc¢avamo razliCite identitete, lik koji se odupire ,mole¢ivim glasom* onome koji drsko, nasilno
nastoji da ga savlada.
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Primer 147. S. Prokofjev, Klavirska sonata br. 6, op. 82, lll stav, gest hezitacije koji sadrzi

tematski i retoricki gest

197



tematski gest
4 N
O = AL
v ¥ omarsy T * i o
A e -
13 e SHRLE 0 § -
AU Y i
o
T "3 4 4 g o
o 57 r | NS S
e SIILI 0§ 8 i Ng

> I_‘..‘_i;t; 13! ‘é!

’— retoricki gest
-n—% T T
0 1 I . 1 1 g 1 1 1
s A r.d 5 g = - 1 1
r s L4 L 178 e
= - g_/
Ilf
vav - 3 —
0 —
- t% ~ T T T T T i 1 —
; T ¥ ¥ L+ R S Es
> A A A A A A A
Zvona tematski gest
i i — I
J { { 1 1 T :J 1 A2 1
o = T —— - — S—
N —
A4 <
:% <
Iy 1 1

1
1 1 7 18 1 T r .y 1 b= A T T T
>1
mf
» 0] 37 } A k &
5 S £ = f ’  e—1
R & ! T T !
; it #i' - v v
> A A A
T ]
' ! 1 I
— 23 s
~ -
T
va . ’ . > 7 -+ " '
T 1 t T 1 1 1 t "
#r ¥y v Ly v TL ‘f‘ #i‘ﬁ' v T ¥
A A A A T A
tematski gest
T T > s
' " 1 & K 4 ;]
1 1 r.N T 2% Ty g B
o i s o7 o
~ - T
dim P
L4 x "2
1 7 ) N
\ BTN T T

]
3
o

il
o]

L
ol

L
:i_\
i

ﬂ

g

Iy
”“:&7

ol
i

= : T
< a' ba iti“#i‘;:

e 1 L e
. ! 1 e —r 1 et ol 1 T T 1 4 L ol T - 2
va W h24 -4 & - -4 rel & W gf A P r A o1
o — 1 r ] A - =
o L "2 K LA L & A f‘
Z T F b N Iy o =
5 5 ,

4/
il

4l
1l
[7.)

Primer 148. S. Prokofjev, Klavirska sonata br. 6, op. 82, IV stav, gest hezitacije koji sadrzi
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Primer 149. Klavirska sonata br. 5, op. 38/135. | stav, sporedna tema kao gest hezitacije

Sliéno ,koreografisanje materijala i strateSke funkcije gesta hezitacije mogu se uociti i u jednom
od najslozenijih Prokofjevljevih stavova iz Sedme sonate, u trenutku kada se progres tematskog gesta,
koji pripada grupi prve teme prvog stava (t. 286), prekine ponavljanjem tona (t. 293, 298, 303). TreCi
pocetak donosi melodiju u celosti ¢ime pocinje repriza sa drastinim obrtom ekspozicije tematskog
narativa i to u h-molu umesto u c-molu, Sto predstavlja jedan od pomenutih Prokofjevljevih strateSkih
postupaka — tonaliteti koji su za polustepen nize udaljeni od ocekivanog. Krajnji rezultat gesta hezitacije
jeste dakle, ili nestajanje tematskog gesta iz muzickog diskursa ili drasticna promena prostora (tonalitet i

tekstura) u kome se on odvija.212

Gest hezitacije je obogatio vokabular gestova klavirskih sonata i priziva scenska i filmska dela,
naroCito balete. U Devetoj sonati hezitacija je prisutna na krajevima stavova, i to kroz antagonizam
tematskih likova. Treba primetiti da kada se na kraju drugog stava tematski gest retoricki prekine (pr.

150, t. 90) kada jo$ uvek ne znamo da je re¢ o glavnom liku narednog stava, dakle onom koji postaje

212 Sjigan primer nalazi se u tre¢em stavu Seste sonate, gde gest hezitacije najavijuje topiku bajke (t.42). Videti primer 38, str. 106.
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6.5 Tropiranje

Poststrukturalisti (Ciji je jezik veoma metaforiCan) kazu da ne postoji tekst koji znaci ono Sto
kazuje. Jedna od najoriginalnijih ideja i doprinos metodologiji semioticke analize muzike, predstavlja
koncept muzi¢kog ,tropiranja“ o kome je ve¢ nesto ranije bilo reCi (str. 56-7). Naime, identifikacija
figurativnih tropa u tekstu moZe pomoci da se dode do skrivene tematike. Kao i u jeziku, tropi, metafore i
retoricke figure u muzici doprinose naSem shvatanju znacenja i predstavljaju prostor za kreativne
interpretacije isto kao $to i sami predstavljaju momente najvece kreativnosti kompozitora. | u jeziku, i u
muzici trope nastaju kada postoje bar dve razliCite primarne signifikacije — korelacije, koje su dovedene
u isti kontekst da stvore novo znadenje zasnovano na njihovoj interakciji. Kao $to je ve¢ receno,
korelacije, prema Hatenu funkcioniSu kao ekvivalentni doslovnog znagenja u muzici: one su motivisane
osnovnim vezama koje postoje izmedu zvuka i znacenja. Korelacije se tako manifestuju u muzi¢kim
stilovima i zavise od teorije markiranosti u tumacenju njihove koherentne strukture. Njihova osnovna
vrednost u tumacenju muzike, Haten objasnjava, jeste stabilnost kao stilskin markera, tako da proces
tropiranja ukljuuje pomak od uskog raspona znacenja vodenog markirano$cu, da bi se otkrio odredeniji
i razvijeniji na¢in signifikacije u muzi¢kim dogadajima. ,Posto su korelacije enkodirane u muzickim
stilovima, one funkcioniSu kao konvencionalni znaci, kao stabilni tipovi stila sa Sirokim rasponom tokena
u razli¢itim delima, i kao takve su ukljuCene u proces tropiranja i oblikovanja muzickih dogadaja,
odnosno njihovog znagenja“ (Crnjanski, 2010b: 68-9). Iz ovoga proizilazi da se tumadenje muzicke
metafore oslanja na kompetentno iskustvo sluSaoca u pogledu stilskih ocekivanja, odnosno dogadaja u
muzi¢kom narativu, pa se metafora pojavijuje kao odstupanje od norme ili muzicki dogadaj koji se
suprotstavlja sluSaofevim ocekivanjima. To je uop$te uslov da bi postojalo tropolosko tumacenje.
Ovakvo Hatenovo tumacenje metafore moze imati primenu van klasi¢ne ili retorike romantizma, narocito
ukoliko se pojmu korelacije pristupi iz pozicije pojedinacnog teksta, i utvrdi se za pojedinacno delo.
Haten ukljuCuje i interpretanta — oveka — sluSaoca u proces semioze i to je momenat subjektivnog na
koje se znacenje duboko oslanja. Tako istorijski faktori sluze da se obezbedi vokabular korelacija
predvodenih stilskim karakteristikama, ali su one ublazene razliCitim nivoima kulturnog diskursa koji
utiéu na sludaoéevu muzicku intuiciju, nivo kompetencije i oéekivanja. Na podetku Seste sonate (pr. 67,
str. 129) topika zvona (epika) i topika udar Cekica (agresija) posluzile su za tropiranje i slikanje
zastraSujuCe scene. Zapravo u ovim pocetnim taktovima nagoveStava se moguca tragedija.
Iznenadujuca fuzija zapravo dolazi par taktova kasnije kada se pojavi ¢udno tropirana ruska melodija u
metru 4/4 (pr. 151). Ona zvuli potpuno van konteksta onog zastraSujuceg poCetka i nagovestava
mogucnost pozitivnog ishoda dramatskog narativa. Teorijom markiranosti mozemo reci da u ovom stavu
i sonati dominira op$ta slika nasilja zbog Cega je kontrastni tematski gest igrackog karaktera markiran,
odnosno pozitivno je markirano unutar tragedije dajuéi slusaocu moguénost za pozitivan ishod. Tako
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inicijalni tematski gest predstavlja nasilje, dok igracki elementi nagovestavaju naivnu ljubav oslikanu
pojavom Julije (pr. 62, str. 126). Dalje sluSamo brutalan kraj prvog stava, a onda i Citave sonate, kao
tragi¢an ishod price.
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Primer 151. Klavirska sonata br. 6, op. 82, tropiranje tematskog gesta (4-6)

Na pocetku Cetvrte sonate (pr. 13, str. 84) moze se videti kako gest i topika mogu biti
kombinovani kako bi stvorili novo znaCenje. Re€ je o kombinaciji formalnog plesa — menueta i koracnice
- posmrtnog mar$a. Moramo primetiti da je menuet vide sofisticiran od marsa koji predstavlja niZi stil i
gesturalno je viSe individualiziran. Medutim, koraénica je ne$to viSe od posmrtne topike. Ona je
karakteristicna po svom ekspresivnom obliku i tematizirana dominantnom ulogom u muzickom toku.
Fuzijom staticnog marsa i dinami¢kog menueta stvara se trop ,skrivene tuge“ i suzdrZanosti. Ovaj trop
pomaze tumacenju ekspresivnog Zanra bajke u ovom stavu i tragicnom ishodu. Razvoj gestova u ovom
stavu je voden od ovog osnovnog tropa - sjedinjenjem kontrastnih topika, dok razvoj gestova nasuprot
tome podrzava konceptualnu fuziju. Naime, u razvojnom delu ¢e se osnovni tematski gest naci u jos
jednoj fuziji dvodelnog i trodelnog metra, kontekstu koji je generisan na pocetku stava, ali sada u obe
ruke. Fraziranje hemiola protiv takta % nosi promenu raspoloZzenja u snaznoj dinamici sa pokretima
udaljavanja i priblizavanja zasnovanog na istom tematskom gestu. U odnosu na pocetak, ovaj trop sada
doprinosi brutalnom zavrSetku razvojnog dela (t. 132) koji je poja¢an i pauzom. Zamisao Prokofjeva
,Lirpi* brze transformacije likova i dogadaja, i samo naizgled nehomogeni size ima potencijal za
ekspresivno znacenje ukoliko se gestovi, topike i ekspresivni Zanrovi nadu u fuziji.
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Primer 152. Klavirska sonata br. 4, op. 29, | stav, tematski gest tropiran kombinacijom dvodelnog
i trodelnog metra

Jo$ jedan primer u kome Prokofjev koristi topiku mar$a da bi razradio tre¢e znacCenje pojavljuje
se na poéetku drugog stava Seste sonate u kome lik Pepeljuge podse¢a na mehanicko kretanje lutke.
Neka vrsta ironi€nog tropa spajanjem Pepeljuge i marSa javlja se u spontanom gestu ruganja
kompozitora (pr. 43, str. 109), $to nije neobi¢no jer humor, parodija na vojni¢ki mars, sarkazam i $ala
jesu deo ekspresivnog vokabulara Skerca. U Osmoj sonati ¢e Prokofjev na nekoliko mesta koristiti
topikalni trop u kome ucestvuje topika zvona. U prvom stavu se moze uoCiti tropiranje zvona i pevajuceg
stila (t. 169, 183) u bezbriznoj slici naivne osecajnosti ili pastoralnog, dok se u kodi finala (pr. 74, str.
134) fanfare i zvona tropiraju da bi dale sasvim novo znacenje. Jukstapozicija ovih topika vodi ka
trenutnom znacenju na liniji herojskog (fanfare) i nacionalnog (zvona) podignutih na visi nivo — istorijsku
proSlost ruskog naroda sa analogijom u sadasnjosti. To je muzika optimizma, iznenadne borbe, ali i

pobede, epike, masovnog slavlja, bas kao u Sedmoj sonati, Petoj simfoniji ili operi Rat i mir.

Kao u jeziku ili knjizevnosti, najbolji tropi podsticu interpretativnu sposobnost i bogate je novim
iskustvom koje transcendira poznate konotativne relacije. Medu svim klavirskim sonatama, Druga se
izdvaja topikalnim bogatstvom, tematskom raznovrsnoS¢u i momentima koji zahtevaju tropoloSko

objasnjenje.
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6.5.1 Klavirska sonata br. 2

Ova klavirska sonata je nastala u periodu kompozitorovog intenzivnog traganja za novim
tendencijama u klavirskoj muzici. Prokofiev je jednostavatnu studentsku sonatinu razradio u
iznenadujua u pogledu jukstapozicije razliCitih scena i likova. Obiluje raznovrsnom teksturom,
kombinacijama tematskih gestova, neoCekivanim disonancama i akcentima dovodeci u pitanje emotivnu
iskrenost likova u poredenju sa bilo kojim drugim delom Prokofjeva. U takvom miljeu, gde je kontrast
nemarkiran, leZi prava osnova za istraZzivanje metafore. Ve¢ na samom pocetku se uoCava snazan
prekid narativnog toka: romanticni tematski gest koji, prekinut disonancama i ponavljaju¢im zvonom,
mora da poc¢ne ispoCetka (pr. 162, str. 214). Ovaj stav je prepun komicnih efekata i sarkazma. Bajkoviti
materijal mosta (koji potice iz tri susedna tona u zvonima prve teme, pr. 93b, str. 151) sa elementima
plesa, ubrzo nakon druge teme, postaje predmet sarkasticnog ismejavanja Cime zavrSava ekspozicija.
Intonira se tematski gest Astleja iz opere Kockar, op. 24 u ,izlomljenoj“ melodijskoj liniji koja izomorfno

olicava pokret tela (up. sa pr. 134, str. 184, t. 87).
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Primer 153. Kockar, op. 24, lik Astleja

Tematski gest mosta se javlja na naCin sporedne teme, u trodelnom metru, tropiran sa
tematskim gestom Astleja, zbog Cega se ,boji* komi¢nim, sarkastiCnim tonom. Preplitanjem gestova i
karaktera Prokofjev stvara neobi¢nu zavrSnu grupu (t. 85) koja zavrSava u udaljenom prostoru e-mol
tonaliteta, umesto u F-duru, a analogno tome i razvojni deo afirmiSe osnovnu temu u cis-molu, umesto d
(@ potom i gis). Tropiran materijal javiCe se i u razvojnom delu (t. 115) koji je sukcesivno jo$
transparentnije kontrastno koncipiran, dok se javljaju nove pratnje (ostinato) temama ili njihov novi oblik
(augmentacija). U reprizi teme zvuCe mracnije. Ovi raznoliki likovi koji se i sami javljaju na razlicite
nacine bili su povod muzikologu Ordzhonikidzeu da iskuje termin ,polipersonalia“ koji ih najbolje opisuje
(Ordzonikidze, 1962: 28). To je evidentno u nacinu tretmana materijala: ono Cemu se pristupa sa

paznjom i saosecajno$cu postaje objekt ismevanja nekoliko taktova dalje. Ovaj kontrast uoCava se i u
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vizuelnom gestu izvodaca koji prvi stav zavrSava kratkom dinamickom kodom (t. 295) na ekstremnim
krajevima klavijature.

U skerco-tokati drugog stava dolazi do izraZaja igra registara koja oslikava kineticku energiju
muzike. Srednji deo ovog stava neodoljivo podse¢a na spajanje tematskih materijala iz mosta prvog
stava i Petruske Stravinskog, koji u kreativnoj fuziji stvaraju neobi¢an ,mehanicki, lutkarski ples* kroz

odsecan ritam.
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Primer 154. Klavirska sonata br. 2, op. 14, Il stav, srednji deo (27)

Bajka - skazka kao ekspresivni zanr za Prokofjeva predstavlia mnogo viSe od puke
reminiscencije ruske tradicije, ona je strateSki neizostavna u narativnom toku, u kome, kako je ve¢
spomenuto, predstavlja udaljeno mesto i vreme odvijanja radnje (gis-mol) sa unapred utvrdenim
elementima putem kojih se postize magi¢na atmosfera bacanja Cini, kao $to su narativna melodija
(narator), ostinato, ,mirne* harmonije, talasaju¢a pratnja... (pr. 30 i 31, str. 99-100). Zbog toga se obe
epizode ovog stava javljaju u veoma interesantnoj teksturi. U drugoj su to €ak poznate intonacije
izmeStene u takt 7/8: zvona koja osciliraju izmedu tonike gis-mola i akorada u tenoru, talasajuca
hromatska linija u srednjem glasu koja potiCe iz prvog stava, pratnje drugoj temi (t. 72) i melodije u
gornjem koja se sastoji od kratkin ponavljajucih motiva, Cetiri puta, svaki put za kvartu nize. Ovo
tropiranje gestova ponavlja se u novoj boji — in C (t. 27) najavljujuci atmosferu ,bacanja Cini koja sledi
nekoliko taktova kasnije u dobro poznatoj teksturi (ostinato, narativna melodija u diskantu) i artikulaciji (il

basso tenebroso, con tristezza, pr. 31, str. 100).
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Primer 155. Klavirska sonata br. 2, op. 14, lll stav, trop: 1. zvona, 2. talasaju¢a hromatska linija,
fantazija (iz | stava, pratnja prvoj temi), 3. parlando - narativni tematski gest sa ponavljanjem

tona

Nakon kratke kulminacije (t. 47) joS jednom sledi tropirana epizoda, ovaj put u viSem registru, ali
mnogo tiSe (t. 52). Na kraju, narativna melodija putuje do dubokog registra i neodlu¢no zavr8ava, kao

da je narator zaboravio da zavrSi pricu.
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Primer 156. Klavirska sonata br. 2, op. 14, zavrSetak lll stava

Finale Druge sonate veliCa spontane gestove Prokofieva. Prva tema je ikoniCki potekla iz
osnovne teme sonate, sada u potpuno novom, neprepoznatljivom ruhu (scherzando): tempo Vivace,
topika uceni stil je ubrzana, takt 6/8 sa karakterom sinkopiranog plesa i izbegavanjem kadence.
Osnovna tema sonate ima potpuno ,izvrnuti®, groteskni smisao (pr. 157). Ismevanje lirske epizode
javice se i u razvojnom delu kada se reminiscencira sporedna tema prvog stava (t. 133) u svom
valcerskom raspolozenju, a onda se potom pretvara u kan-kan (pr. 116, str. 168, t. 145). Zvucni
kaleidoskop koji nastaje brzom smenom materijala stvara karnevalsku atmosferu koja se naglo ubrzava
(t. 161, Vivace) stvarajuCi osefaj ,vrtoglavice®, a od mosta (t. 205) sve se teme javljaju u
kaleidoskopskoj sukcesiji. Indeks - Cis za reprizu konstantno ,upada“ od kada Cujemo Petruskine
intonacije C i Fis dur akorda (pr. 144, str. 192). U reprizi je tropirana sporedna tema i to fuzijom kan-
kana i Zalosti. (pr. 158). Repriza donosi rasplet, jer je metafora postala jo§ transparentnija - ispod

veselja i kan kan atmosfere leZi velika tuga. Re¢eno semioticki, trop podrazumeva jednog oznacenog
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(veselje) koji se ponasa kao oznaditelj ukazujuci na drugog oznacenog (tuga). Da je u pitanju ironija, u

prilog ide i tropiranje tematskih gestova (t. 305) zdruzenih u jedan karakter (pr. 9, str. 72).
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Primer 157. Klavirska sonata br. 2, op. 14, IV stav, osnovni tematski gest
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Primer 158. Klavirska sonata br. 2, op. 14, IV stav, tropirana sporedna tema

Sli¢an narativ se moze uo€iti i u drugim delima nastalim u ovom periodu, kao Sto je opera
Madalena ili Prvi klavirski koncert u kojima kompozitor vesto kombinuije ironiju i karnevalsku atmosferu.
Tu je i uticaj baleta PetruSka koji je komponovan godinu dana pre Druge sonate: karakteristican
,Petruskin akord* sakriven je u srednjem delu finala. Bez obzira na naizgled nehomogeni size, Prokofjev
nas uci povezivanju dogadaja, paradigmatski — ikonicki, i sintagmatski — odgonetanjem velike vaznosti
jukstapozicije materijala koje na kraju tropira u jedinstveni osecaj. Interesantno je da paradigmatska
jukstapozicija odgovara ideji tropiranja, dok se sintagmatska vezuje za sloZeni gest hezitacije.
Ekspresivni zanr ,,0od komi¢nog do tragi¢nog“ moze se uo€iti u svim onim delima u kojima kompozitor
koristi ovu opoziciju komicno/tragitno i humor kao nemarkirani tok i ,paravan‘ za istinsko ekspresivno
znacenje muzike —markirani tragicni dogadaj. Konsekventno tome, prednost nad brilijantnim pijanizmom

uvek ima muzicka dramaturgija.
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7.,0TELOVLJENJE“ GESTA

Telo imitira muziku [...].
Gestovi pijaniste neizbeZno su vizuelni prevod znacenja muzike.
Carls Rozen (2005:41)

Telo je neodvojivo od muzi¢ke prakse. Na primer, u¢enje nekog instrumenta je sliéno procesu u
kome igra€ uci postavku tela, poloZaje, korake, pokrete i figure: mladi muzi¢ar usvaja poloZaj tela svog
nastavnika, pokrete, ¢ak i facijalne gestove. Mnogi ljudi muziku sluSaju jedino kroz iskustvo koje
ukljucuje emotivna stanja koja utiCu na telo. Sve ovo ukazuje da je otelovljenje vaZan element muzicke
prakse, vazan element u procesu ucenja, izvodenja i sluSanja muzike, koji je u skorije vreme istraZivan
u disciplinama kao Sto su fenomenologija, neuro-fenomenologija, neo-kognitivizam, kriticka teorija,
konstruktivizam i drugo, Sto je ostavilo traga i na danasnju muzikologiju. Bez obzira na perspektivu iz
koje muziCka teorija istraZuje gestove, ideja je da oni pruzaju izuzetne mogucnosti za usavrSavanje i
produbljivanje sviranja, pevanja, uopste muziciranja. Govoreci 0 muzickom delu kao ,zivom organizmu®,
Tarasti kaZe da je jedini nacin da se podvu¢emo pod kozu takvog ,tela“ jeste da ga izvedemo (Tarasti,

1997: 21) i pita se da li postoji metod pomoéu kog moZemo istrazivati to ,muzicko telo iznutra?

Na podetku Cetvrte sonate (pr. 13, str. 83) Prokofjev je indikovao tempo Allegro molto
sostenuto. Koliko brz bi trebalo da bude Allegro molto sostenuto? Dinamicki je oznacio poCetak sa
piano pianissimo. Koliko bi tih/glasan trebalo da bude? Drugu temu (t. 40) je oznacio sa il basso
pesante. Kako bi ona trebalo da zvuci? Ova pitanja sebi postavlja vecina pijanista. To su pitanja koja se
tiCu interpretacije, izvodenja. Na osnovu hipoteze da je ljudski pokret fundamentalna veza sa bogatom
riznicom ekspresivnog znaCenja u muzici, u poslednjem poglavlju ovog istrazivanja bie upravo
razmotreno ,otelovljenje“ muzickog gesta tokom izvodenja kompozicije, odnosno pragmaticna upotreba
analitiCckog diskursa. Sa stanovista teorije 0 muzi¢kom gestu, to znaci da je neophodno revaluirati pojam
oznacitelia. On je vazan kada govorimo o ,otelovljenju“ gesta u muzici, jer je od Sosira i Pirsa, do
savremenih semioticara, oznacitelj dat u raznim formama, ali je sustina ostala ista — on je izraz koji
upucuje na sadrzaj. Hodz (Robert Hodge) i Trip (David Tripp) naglasavaju da je za svaku semioticku
analizu najvaznija Cinjenica da se bilo koji ,sistem znakova [...] sprovodi putem materijalnog medijuma
koji ima svoje strukturalne principe®.2'3 Taj medijum moze biti i verbalni, vizuelni, auditivni ili pokretni
znaci. U muzi¢koj semiotici upravo postoje neslaganja oko toga kom materijalnom nosiocu dodeliti

apsolutnu ulogu oznacitelja, partituri ili pak izvodenju kao njenom auditivno-vizuelnom ,otelovljenju®.

213 Prema Cendleru (Daniel Chandler), Semiotics: The Basic, London, 2002, 55.
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Lidov je jedan od prvih teoretiCara koji ukazuje na problem muzi¢ke notacije koja ne moze u
potpunosti da obuhvati predstavu gesta. On objadnjava da se gesturalne ekspresije ne oslanjaju na
sistem ekvivalentnih klasa kao $to mora notacija, ali i da su osobine gesta veoma iznijansirane. Do ovog
zakljucka Lidov dolazi proucavaju¢i pomenute Klajnsove ideje prema kojima su prezentacije, to jest
osobine muzi¢kih gestova previSe sofisticirane, osetljive da bi bile ,uhvaéene® iskljuéivo notacijom.
Razmatranje odnosa emotivne komunikacije i muzike je veoma sugestivno, jer ukljuCuje analizu
emotivnog sadrzaja muziCkih tema, kao i analize muzi¢kog gesta u klavirskoj muzici koji je uslovljen
kombinacijom faktora kao $to su dinamicke, ritmi¢ke nijanse, harmonija i drugo $to moze doprineti
,virtuelnoj zamisli kontinuiranog pokreta koji reproducira kontinuiranu energetsku liniju emotivne forme*
(Lidov, 2005:135). Pokret i emocija su blisko povezani, ba§ kao muzika i vizuelno. Sve Klajnsove
eksperimentalne studije emotivne komunikacije u muzici zavise od specificnih izvodenja $to je jedan od
razloga zbog kog i Lidov smatra da se u muzickoj notaciji ne moze potpuno ,uhvatiti“ gest. Prema tome,
u njegovim analizama se nalaze primeri koji poticu iz notirane muzike, ali se njegove beleSke odnose na
izvodastvo, ,makar i na imaginarno, a ne neko odredeno izvodenje* (Lidov, 2006: 25). Ovde se javlja
jedna od osnovnih teSkoca vezanih za formulisanje oznacitelja muzike, a to je da ako muzi¢ko znacenje
postoji samo kroz aktivnosti i izvodenje, onda se i ono menja sa svakom aktivno3c¢u, to jest izvodenjem.
Iz tog razloga, ovaj teoreti¢ar kao oznacitelja muzi¢kog gesta vidi i komponovanje, i izvodenje. Sa jedne
strane je kompozicija kao artikulisan oznaCiteli u kome se nalaze aspeki muzike utemeljeni
artikulacionim elementima, bilo da su notirani ili ne, dok je izvodenje pojedinacno, ono se zanima za
varijable van sistema. Na izvestan nacin ideja oznacitelja ovde pada u dve razlicite, ali izuzetno bliske i
neodvojive kategorije gesta. Sa procesom komponovanja, izvodenja i sluSanja bliska je kategorija
mentalnih gestova, dok se kategorija fizickog gesta odnosi na produkciju zvuka kao fizickog fenomena, i
pojavljuje se kao ideja, to jest slika mentalnog gesta. Treba naglasiti Cinjenicu da se mentalni gest uvek
odnosi na fiziéki gest. Kompozitor polazi od mentalne zamisli fizickog gesta na osnovu prethodnog
iskustva, izvodac ,otelotvoruje” mentalne gestove putem fizikog pokreta, dok je slusalac taj koji zatvara
krug sa mentalnim ,oZivljavanjem® fizickih gestova izvodada u procesu sluSanja. Na koji nacin
komponovanje i izvodenje koegzistiraju kao oznaditelji muziCkog gesta? Lidov smatra da ukoliko
notacija kao semiograficki zapis muzike nije donela trag o muzi¢kom gestu, semiotiCka analiza se dalje
usmerava na izvodenje. U pojedinim muzi¢kim delima, kao $to je Sedam reci za violonCelo i bajan
Gubajduline ne moZe se potpuno ,uhvatiti“ gest ,raspeca Zice* u partituri premda postoji verovatnoca za

to.214 SluSaoci koji nemaju vizuelnu prezentaciju teSko ¢e uociti simbolizam povezivanja notnog zapisa i

214 U prvom stavu ovog dela A Zica je ,razapeta“ , jer violon¢elo ima glisando od H do D Zice na Gis prolazeéi kroz A. U ovom slu€aju skup
je [B, A, Gis], odnosno primarna forma prema set teoriji (012). Inverziono simetricni setovi kao $to je (012) jesu veoma Cesti u njenim
delima kao simboli krsta, raspe¢a. Videti viSe: Michael Berry, ,The Importance of Bodily Gesture in Sofia Gubaidulina’s Music for Low
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tela izvodaca, i njihovu koekspresivnost. U skorije vreme u velikom broju radova se istrazuje uloga tela
tokom izvodenja muzi¢kog dela, pa je i sve veca paznja usmerena na samo izvodenje kao oznacitelja
muzi¢kog gesta. Radovi DZejn Dejvidson (Jane Davidson), Suzan Kjuzik (Suzanne Cusick), Mida
(Andrew Mead), Majkl Berija, Pelinskog, Jacete i drugih, skrenuli su paznu sa notacije na samu
aktivnost tela koja je neophodna da bi se note pretvorile u zvuk. Ve¢ je bilo re€i o znaCaju koji su
kompozitori 20. veka dali praktinim gestovima transformiSuci ih u ekspresivne elemente, jer njima
prenose i ,ne-muzicke®, to jest ,ne-auditivne” informacije publici, medutim postoji nesto u Cinjenici da
ljudi zaista vole da ,gledaju” muziku. Mi pose¢ujemo koncerte, poredimo ekspresivne pokrete izvodaca,
dirigenata, raspravljamo o tome u kojoj meri je maestro preneo ,energiju” i znacenje muzike svirac¢ima u
orkestru, pa i publici, i drugo. Stravinski je govorio da on mora i da gleda muziku, a ne samo da je slusa,
dok Leper (Richard Leppert) tvrdi da muzika mora biti videna kako bi se mogla potpuno obuhvatiti. Vid
je taj koji posreduje izmedu onoga Sto vidimo i naseg telesnog iskustva muzike. ,0 ¢emu god da muzika
'jeste’, neizbezno je o telu”, zakljuCuje ovaj naucnik (Leppert, 1993:xx).215

Haten ne ide u drugu krajnjost da identifikuje delo sa partiturom, ali smo uvideli da notaciju
smatra najvaznijim oznacitellem muzickog gesta, jer se do gesta moze do¢i hermeneutickim
odgonetanjem njegovog ,bogatog stilskog i strateSkog konteksta“ (Cardillo, 2008:101). Drugim re€ima,
samo izvodenje nije iskljucivi ,prenosnik gestovnog znacenja u muzici, ve¢ predstavlja njegovu punu
realizaciju, izvodenje muzi¢kog gesta je kraj hermeneutickog kruga. , Tip’ (muzicko delo zami$ljeno kroz
Citanje partiture) daje zivot ‘tokenima’ (primerima realizovanog tipa u soni¢noj manifestaciji izvodenja)*
(Cardillo, 2008:101). Kao kraj hermeneutiCkog kruga, izvodenje je mnogo vise od uvezbane
reprodukcije, ono je rezultat tumacenja kompozicije koje je stvar izbora izvodaca: da li da svira ovu ili
onu verziju dela, da li treba da pravi odredene prekide, da li da koristi ovaj ili onaj instrument, koje
elemente da naglasi, koje da ,potisne®... Ideja Lidova se poklapa sa stavom da volimo da ,gledamo®
muziku, jer tokeni - izvodenja prikazuju i izrazavaju mnogo vise od same partiture. Ali kvaliteti izvodenja
nisu deo notacije, i oni mogu varirati od slu¢aja do slucaja, uglavnom bez veceg dramati¢nog ucinka na
samu sustinu dela. To govori u prilog tome koliko je zapravo vazna vizuelna komponenta muzike i koliko
su nekada ekspresivni izvodacki elementi presudni u tome da li nam se dopada delo koje Cujemo prvi
put. Sa stanovista izvodaStva muzicki gestovi se posmatraju kao ljudska aktivnost i ispituju se svi nacini
na koje telo uCestvuje u stvaranju muzike. Najveca prednost ovog pristupa sigurno bi bila prakticna
primena muziarima (studentima), dok je loSa strana ($to neko moZe smatrati i dobrom) to $to je
notirana muzika udaljena od vizuelne i auralne manifestacije tog dela. U pojedinim slu¢ajevima,

uglavnom kada je re¢ o muzici 20. i 21. veka izvodenje muzickog gesta, aktivnost koja se ostvaruje na

Strings®, in:  Music Theory Online, Volume 15, Number 5, October 2009, Society for Music Theory,
http://mto.societymusictheory.org/issues/mto.09.15.5/mto.09.15.5.berry 21.06.2010.
215 Kurziv Leper.
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instrumentu postaje dominantni oznacitelj u odnosu na zapis. Kao $to smo videli Hatenov hermeneuticki
model u Prokofjevljevim sonatama veoma dobro funkcioniSe, jer su i njegovi gestovi izrazito
transparentni i sugestivni za izvodaca, a samo nekolicina zahteva jo$ dublje razmatranje stilskog i
strateSkog konteksta. Pa i pored toga izvodaCi mogu imati problem da ,otelotvore* gestove sonata, da
se priblize znaCenju muzike i onome Sto je bila prvobitna zamisao kompozitora, pa se ovde namece
ideja da se u odredenim fazama vezbanja izvoda¢ udalji od partiture i svog instrumenta, sa ciliem da
prati zvuk telesnim pokretom i tako se pribliZi ekspresivnom znacenju muzike. Na izvestan nacin ideja
Lidova — da ako notirana muzika nije pruZila uvid u gestove, semiotiCka analiza mora obuhvatiti i
izvodenje — jeste ostvariva jedino u situaciji da je pre toga izvodac ,uhvatio* gest. Na ovom polju su
izuzetno znacajne ideje Aleksandre Pirs koja posebno artikuliSe fizicki pokret kao umetnicki izraz
uslovljen parametrima muzi€kog stila i individualnos¢u dela, pa je zbog toga telesni pokret osnova za
analizu gesta, strukture i znacCenja muzike. Neke od njenih ideja koristiCu u ovom segmentu rada sa
ciiem da se muzika dozivi kroz odredene telesne pokrete i to iskustvo prenese na ,otelovljenje*
partiture. Uzmimo jedan od problema koji moze biti relativno Cest, a to je postizanje kontinuiteta u
melodiji, naroCito onoj koja prelazi iz jedne u drugu ruku, iz jednog u drugi registar, u sporijem tempu...
Kao ilustracija moze posluziti sporedna, lirska tema iz prvog stava Sedme sonate, oliCenje topike
baleta. Da bi se postigao kontinuitet pri sviranju neophodno je da se melodija ,peva“, $to je ovde u

primeru dato kroz dirigentski glas, odnosno kao adaptirana verzija za pevanje (pr. 160).

124 Andantino
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Primer 159. Klavirska sonata br. 7, op. 83, | stav, sporedna, lirska tema
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Primer 161. a) Strukturalni Nivo 1 (Nbn-Nebennote — skretnica prema Senkerovim oznakama)

b) Fundamentalna struktura

Postizanje kontinuiteta ¢e biti najefikasnije ukoliko se pevana glavna melodija proprati
spontanim pokretima tela, odnosno ruke. Ono $to je delovalo kao slozena faktura u kojoj izvoda¢ mora
pratiti viSe linija, ili mora vrsiti izbor, sada se pojavljuje kao melodijska linija koju prati ruka tako Sto se
pridruzuje arpedu u osminama. Jasno je da se melodija moze pojednostaviti redukcijom kroz
strukturalne nivoe, pri ¢emu se dobija fundamentalna struktura koja ukazuje na jedan jedinstveni
prolongirani pokret i jedan klimaks (t. 3), Sto je ilustrovano u primeru 161.

Premda u vecini slu¢ajeva Senkerijanska ideja pomaze izvodaCima da uspostave kontinuitet na
raznim nivoima, u ovom slucaju se ispostavilo da se harmonska progresija prakticno nalazi na drugom
mestu, jer vodenje rukom ukazuje da arpediranje jeste njen nosilac. Ovo se podudara sa topikalnim
tumacenjem koje kaze da je ova tema oli¢enje plastiCnosti i savitljivosti ljudskog tela, Sto se prakti¢no
,gubi® u sviranju, ako se ,zanemari“ arpediranje. Dozvolivsi da se nade u sviranju, izvoda¢ praktiéno

postize cilj ovakve vezbe: pevanjem utiCe na vodenje melodije, a potom to vodenje utiCe na sviranje.
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Premda daleko od instrumenta i bez ,gledanja“ u note, izvodau ovakav pristup omogucuje direktno
,otelovljenje” partiture i odgovare na sva prakti¢na pitanja: gde je puls, ritam, fraza, melodija, uz pokrete
ruke koji su nalik dirigentskim. Aleksandra Pirs je u svom udenju spojila Senkerovu teoriju sa
naratologijom i teorijom otelovljenja. Kao osnovna svojstva Senkerijanskog zvuka (Schenkerian Sound),
to jest Senkerijanskog nacina slu$anja i sviranja ona navodi: sjedinjenje (coalescence), ritmicku vitalnost
srednjeg nivoa (middleground rhythmic vitality) i raspon (span). Sjedinjenje je svojstvo muzike koje
ukazuje na pripadanje odredenih tonova jednom akordu i sjedinjenju tih tonova u vertikalnu jedinicu, $to
je nekada veoma teSko zadrzati u percepciji i izvodenju. Po¢etak Druge sonate je dobar primer u kome
treba vrsiti izbor za sjedinjenje tonova, s obzirom da se u pratnji pojavljuje uceni stil, ali i da se javljaju

tonovi koji nisu nosioci akordske strukture.

Allegro, ma non troppo.
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Primer 162. Klavirska sonata br. 2, op. 14, | stav, pocetak

Interesantno je da se prema zapisu od drugog takta drugog reda primera moze uslovno tumaciti
dominanta osnovnog tonaliteta sa dodatim tonovima, sekundom i kvartom, ali isto tako i kao D/Il u
obliku nonakorda, u odnosu na basov ton (pr. 162, t. 8). Pogetak sonate moze zvucati nejasno ukoliko
se ne ,uhvati“ ova harmonska progresija, i narocito, tonovi u basu koji definiu oblik akorda. Cela fraza
se moze svirati ili Cak pevati akordski, prema primeru, gde ¢e se sjedinjenje postiCi upravo izolovanjem
onih tonova koji ne pripadaju vertikali. RitmiCka vitalnost srednjeg nivoa se u sustini odnosi na
kontinuitet harmonske progresije Senkerovog srednjeg nivoa koja se &uje kao pomeranje od akorda

prema novom akordu, dok se raspon odnosi na elasticnost Senkerijanskog zvuka.
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Primer 163. Pocetak Klavirske sonate br. 2, op. 14: a) sjedinjenje, harmonska progresija u dva

sistema, b) sjedinjenje, redukcija harmonske progresije u jednom sistemu

Raspon je jo$ jedna osobina Senkerijanskog zvuka koja se odnosi na fraziranje i kulminaciju
koja moze da varira u duzini, intenzitetu i visini (ton, registar). Izvodi se tako Sto izvoda¢ prati frazu
rukom, odnosno ocrtava luk tako da se dozivlieni klimaks, kulminacija fraze poklapa sa potpuno
ispruzenom rukom, nakon Cega sledi popustanje tenzije. Taj luk raspona je analogan kinestetickom
iskustvu narativne linije, sa intenziviranjem motivacije ka klimaksu i razvitku drame (Pierce, 2007: 106).
Ova vezba moze poceti i samim sluSanjem. Dok ruke ocrtavaju luk, sluSa se moguca tematsko-
melodijsko grupisanja tonova koje deluju ,ba$ odgovarajuce veli¢ine* (Pierce, 2007: 108) da bi formiralo
frazu. Kadence koje imaju zakljuCni prizvuk mogu biti znak za kraj fraze. Interesantno je da ova vezba
otkriva ne samo izvodacku kontinuiranu frazu, ve¢ njenu strukturu koja Ce tipi€no biti u suprotnosti sa
pravilnom hipermetricnom podelom (4, 8, 16 taktova). Raspon predstavlja izvlaCenje spoljasnjih nivoa u
odnosu na dublje nivoe harmonske progresije, ali je u poCetnoj fazi fokus na artikulisanju fraza tematsko
melodijskog toka nekog dela, a ne uoCavanja slojeva koji ga generisu. Primer sa poCetka Cetvrtog stava
Devete sonate Prokofjeva pokazuje temu veoma jasne sintaksicke grade (1-8). lako je u brzem tempu,
pokreti ruku ¢e ovu reCenicu podeliti u ¢ak tri, odnosno Cetiri polufraze (u primeru obelezene linijom).
Prvo, tu je signal - unisono sa akcentom (t. 1, 5, 7, 9) koji e funkcionisati kao retoricki gest koji ruka
signalizira kao “kraj. Takode je interesantno da ¢e se kraj prve polufraze ukrstiti sa drugom, jer leva
ruka pocinje sledeCu na leze¢em tonu desne ruke. U ,oblacima“ se nalaze dve kulminacije, prva ,pada‘
taéno negde na tacku zlatnog preseka (t. 6, ton a3), dok se druga nalazi na samom kraju (c3) oblikujuci

Citavu frazu u oblik kreSenda (pr. 164).
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Allegro con *rio, ma non troppo presto

Primer 164. Klavirska sonata br. 8, op. 103, IV stav.

(klimaksi su obelezeni ,,oblakom“ a fraziranje sa crtom)

Kada je harmonski ritam jasno definisan, i on moZe pomoci fraziranju. Ovde je to kombinacija
2+2+2+1. Kod primene ovih vezbi je interesantno to da se kasnije u toku vezbanja ili izvodenja jave i
drugacije granice u fraziranju, razliCite nijanse, ili ¢ak da promene mesta. Drugim recima, izvodaci
moraju zadrzati fleksibilnost. Od presudne vaznosti za otelovljenje muzickih gestova jesu metar i ritam,
to jest njihova elastiCnost, jer izvoda¢ mora biti svestan da se ,zivi“ metar razlikuje od ,metronomskog®,
regularnog. Isto tako izvoda¢ mora biti svestan postojanja neke vrste paradoksa ,odmora u kretanju®,
odnosno fenomena koji Aleksandra Pirs naziva odjek ili reverberacija (reverberation) a re¢ je zapravo o
tome da se muzicki zvuk kao pokret, kao gest — moze fizicki podeliti u tonove, fraze, taktove, bez
prekidanja kontinuiteta. Sve ove ideje uz pojam muzickog karaktera2's koji A. Pirs definiSe kao
,koncentrisani afekt koji je noSen odredenim muzickim momentom, posebno motivom* (Peirce,
2007:154) i pojam tona glasa?!” predstavljaju vazne elemente za Senkerijanski nain slusanja. Pritom je
jasno da kada govori 0 muzi¢kom karakteru A. Pirs ne misli na personu, lik, licnost drame sa odredenim
navikama govora i kretanja, ve¢ pre na ,neobi¢an trag individualnosti, kao Sto bi bila Hamletova
neodlucnost® (Pierce, 2007: 154). Muzicki karakter nije uvek pristupagan za uho i oko, ali je distinktivan,
a njegov gest najéedée repetativan, kao recimo na pocetku Seste sonate (pr. 67, str. 129) il

prepoznatljiv kao gest iz Pete sonate koji se proviaCi kroz sve stavove (pr. 37, str. 104). Da bi se

216 \/ideti viSe str. 216-7, 238-9.
217 iideti viSe str. 100, 239-242.
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postigla potpuna ekspresija, ovi gestovi se vezbaju bez instrumenta, jer ¢e na taj nacin spontani pokreti
tela, ruku najbolje oslikati odreden karakter. Na izvestan naCin muzicki karakter ,prebiva“ vise u samom
tematskom materijalu, dok je ton glasa viSe prisutan u artikulaciji, posebnim oznakama za tempo i
agogiku. Aleksandra Pirs istiCe vaznost tona glasa nazivaju¢i ga emotivnim Zivotom kompozicije, $to je
nekada opste raspolozZenije ili posebno osecanje koje se moze dokuciti pridevima, a nekada i niz
razliCitih ose¢anja u samo jednoj izvodackoj frazi. Kao veZzbu za ton glasa ona predlaze da se napisu
najbolje reci za osecanje koje je izraZzeno u odredenom segmentu muzickog toka. Tu se mogu naci i dva
konstrastiraju¢a afekta, igra prideva i priloga, a izvoda¢ moze izgovarati glasno reci trazeCi emociju
zajedno sa pokretom, gestom. Cilj da se odabirom prideva govori sa karakteristicnim tonom glasa i sa
odredenim polozajem tela, a potom da se zauzme gestovni polozaj prema instrumentu govoreci ,kada
bih ovo govorio to bi zvucalo ovako®, izvodeéi tu frazu. Trebalo i da se prenese ne samo kineticka
energija ve¢ poseban kvalitet energije njegovog izvodenja. Ova vezba je jedna od najtezih za izvodaca,
buduci da je najintimnija i najli¢nija.

Pored oznaCitelia i pojam interpretanta je sustinski vazan kada govorimo o zatvaranju
hermeneutickog kruga izvodenjem muzickih gestova. Jedno izvodenje je jedan od mogucih
interpretanata, realizovan u momentu sluSaoCeve percepcije. Mnoge ideje, razliita tumacenja su
interpretanti u smislu da se ne odnose na ono Sto se prenosi zvukom, veC predstavijaju uslov za
shvatanje znakova. Koncept interpretanta je ideja koju je Carls Pirs razvijao tokom ¢itavog Zivota, ali
nam nije ostavio njegovo najjasnije objadnjenje, zbog Cega je i dalje intrigantna tema, podlozna
najrazliCitijim interpretacijama. Sa sigurno3¢u znamo da je on element znaka, odnosno deo koncepta
znak-objekat-interpretant, ili evropskim re¢nikom oznaditelj-oznaceno-interpretant koji funkcionise kao
prvostepenost-drugostepenost-tre¢estepenost. Prokofjevljeve sonate u notiranoj formi imaju elemente
oznacitelia muzickog gesta, oznaCeno je objekat na koji se oznacitelj odnosi a trecestepenost su
interpretanti koji se stvaraju u ljudskom umu. Naomi Kaming smatra da se teSkoca kod primene ovih
pojmova na muziku ne nalazi na nivou interpretanata, ve¢ u podruju drugostepenosti — polju muzicke
reference, zbog ¢ega se usmerava na prvostepenost, to jest ikonicnost kroz tembr. Ideja interpretanta u
njenoj teoriji je sprovedena kroz analogiju kvaliteta muzi¢kog tona sa jedne strane, i ljudskog glasa, sa
druge. To jest, ton se javlja kao neposredni ikoniCki znak glasa, i jo§ znacajnije kao komponentni znak
muzi¢kog subjekta. Sa druge strane, Lidov definiSe indeks kao ,najodredeniji i najmanje artikulisan
znak* (2005: 148). Za njega su tempo, rubato, intonativne nijanse, nivoi dinamike obi¢no ti neartikulisani
znaci, to jest indeksi, jer su direktno ekspresivni i predstavljaju neposredni medusobni uticaj tela i zvuka.
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,Indeks je najtransparentniji znak u muzici, on je pretransparentan® (Lidov, 2005: 153).218 Carls Pirs je
dosledan u opisivanju interpretanta kao konsekvence znakovnih relacija, kao postojanje neposrednog
objekta ili neCega Sto postoji u eksternom svetu u slu¢aju dinamicnog objekta. Slika, najociglednija i
najneposrednija, ali neopipljiva stvar, virtuelni entitet je interpretant. Prema ovoj ideji mi uvek
interpretiramo. Angloamericki reCnik sadrZi pojam interpretirati2'® koji se jednako dobro i ¢esto koristi i
za izvodenje, sviranje dela, ali i za teoretsko tumacenje. Prema ovoj ideji, interpretatori su i teoreticari i
izvodaci. Prema tome, kada smo govorili 0 izborima koje izvodac €ini da bi realizovao, izveo muzicko
delo, govorili smo o izvesnom tumacenju od strane izvodaCa, jer svaka izvedba muzi¢kog dela
predstavlja jedno tumacenje, jednu interpretaciju. lzvodaci i teoretiCari su interpretatori, koji svoje
interpretacije daju u razliCitim formama. Ali za Levinsona su kriticke i izvodacke interpretacije potpuno
razliite stvari, prvo je medusobno povezan niz primedbi, a drugo Culna realizacija dela, to jest
,razmotren nacin sviranja muzi¢kog dela koji obuhvata veoma specifiéne odluke svih definiSuéih
karakteristika dela kao $to je dato partiturom i njenim povezujuéim konvencijama Citanja“ (Levinson,
1995:36). | Ermeren (Goran Hermerén) u jednom svom tekstu govori o tome ko, kada i kako sve
interpretira u muzici, navodeCi i kompozitore, muziare, dirigente/producente, ali i sluSaoce,
kritiCare/istrazivace (Hermerén, 1993: 9-31). Interesantno je da Berenson na odreden nacin definiSe
interpretaciju kao tumacenje emotivnog sadrZaja muzike, pa se iz tog razloga ono javlja kao binarna
forma, gde se na jednoj osi nalaze izvodaci, a na drugoj slusaoci. | dok se u muzickoj teoriji dosta govori
0 izvodackom tumacenju, ono drugo, dato od strane publike je veoma zapostavljeno. Razlika izmedu
ova dva leZi tu tome da ,prvi normalno daju tumacenje sluSaocu, dok drugi primarno tumace sami sebi
(Berenson, 1993: 61). Tako je podrucje muzicke interpretacije najSire i najsloZenije podrucje muzicke
semioze. Prema Martinesu (José Luiz Martinez) iako muzicka interpretacija zavisi od intrinziéne
semioze i muziCke reference, tek u sloZenosti muzickih interpretanata muzika je stvarno predstavijena,
Zivi i oznaCava. U grupu korelativnih istraZivanja ulaze: muziCka percepcija, kognicija, izvodenje,
analiza, istorija i kompozicija, jer su svi vrste muzi¢kih interpretanata, oni su rezultat stvarne semioze.
Percepcija je osnovna forma u procesu stvaranja muzickih interpretanata, jer semioza pocinje
percepcijom i tek sa ukljuCenjem uma muzika se moze uzivati, producirati, shvatati, transformisati,

svirati, uCiti i komponovati. Kada je re¢ o izvodenju (performance), ono se kao vrsta muzickog

218 Interesantno je i njegovo tumacenje ikonicke predstave gesta za koju kaze da moze biti inverzirana, reverzirana, produzena, skracena, i
drugacije deformisana. To je upravo ono Sto je nemoguce za neposredni izraz. Nemoguce da se uzdahne naopacke ili ponovi samo druga
polovina zevanja (Lidov, op. cit, 157).

“Pojam interpretation je u bliskoj relaciji sa konceptima znadenje, razumevanje, intencije, objasnjenje, primena, istina, ispravnost,
vrednost i tako dalje.
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interpretanta pokazuje kao neophodan i komplementaran element sa percepcijom, jer aktualizuje
muziCke gestove kao znakove. 220

Zbog velikog znaCaja koji imaju u oblikovanju zvuka, tona glasa i muzickog karaktera,
idiosinkraticki gestovi i intertekstualizam bie obradeni u ovom tre¢em poglaviju, iako strateski
idiosinkratiCki gestovi pripadaju kategoriji spontanih gestova, dok citati i autocitati aludiraju u

apstraktnim delima na konkretni size pripadajuci kategoriji tematskih gestova.

7.1 Idiosinkraticki gestovi ili orkestar koji svira sonatu

Tehniku ili postupak kojim Prokofjev u klavirskim sonatama jasno aludira na odredeni instrument
nazvala sam idiosinkrazija ili idiosinkratiCki gest na osnovu analogije koja postoji sa istom
kategorijom fizickog gesta. lzvan muzike idiosinkrazije se definiSu kao strukturalne, bihejvioralne ili
psiholoSke osobine karakteristicne za pojedinca ili grupu.22' U studijama o fizickom gestu, re¢ je 0 onim
pokretima koji nastaju tokom govora, pa su govor i idiosinkraticki gest koekspresivni, ali nisu semioticki
redundantni. Pri tome, kako primecuje Meknil oni su slikoviti, ikoniCki gestovi koje pojedinac spontano
upotrebljava kako bi upotpunio govorni €in.222 Termin se ¢inio veoma prikladnim zbog izomorfizma koji
se postize ne samo bojama instrumenta, registrom, ve¢ i melodijskom konstrukcijom: konturom,
figurama i ritmi¢kim oblicima otkriva se instrument u pitanju. Termin je primenjiv na situacije u kojima
prepoznajemo da jedan instrument oponasa, imitira, simulira karakteristike drugog instrumenta ili grupe
instrumenata. Buduc¢i da je ovde re¢ o klavirskim sonatama, idiosinkrazija se svodi na klavirsko

oponasanje instrumenata, iako, razume se, ovaj pojam moze biti primenjen i Sire, na sve instrumente.

220 \fideti vise:José Luiz Martinez, ,A semiotic theory of Music: accirdubg to a Peircean rationale”, The Sixth International Conference on
Musical Signification, University of Helsinki, Université de Provence (Aix-Marselle ) Aix-en-Provence, December 1-5, 1998.

221 Za ovu vrstu gestova se cesto upotrebljava i termin gestikulacija.

22 Na Kendonovom (Adam Kendon) kontinuumu nalaze na jednom kraju kao potpuni (holistic) gestovi, koji su idiosinkraticki u formi i onaj
koji ga koristi samo je marginalno svestan njegove upotrebe, za razliku od opstih (global) koji se nalaze na drugom kraju kontinuuma.
Videti str. 35.
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Aluzije su u sonatama uvek veoma jasne, pa ¢ak i onda kada kompozitor ne ozna¢ava instrumente na

poseban nacin kao quasi tromba ili timpani (pr. 165).
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Primer 165. a) Klavirska sonata br. 3, op. 28; b) Klavirska sonata br. 8, op. 84, | stav

Idiosinkraticki gestovi su veoma ilustrativni, jer dele strukturalne karakteristike i izomorfni trag
melodijske linije, artikulacije, fakture i registra sa instrumentom na koji aludiraju. Naravno, sama ideja
aludiranja na orkestarski instrument u zvuku klavira nije originalna, ali jesu postupci koje Prokofjev
ponavlja kod karakteristicnih simulacija koji se prepoznaju kao njegov marker. Imajuci ovo u vidu, termin
idiosinkrazija nesumnjivo pruza celovitu sliku o0 punom spekiru konotacije u muzici Prokofjeva, ukazujuci
na dvojnu funkciju znaCenja: sa jedne strane pojam idiosinkratickog gesta ukazuje na originalne
postupke kompozitora koji tako ulaze u kategoriju spontanog gesta i polje agramati¢nog, a sa druge se
odnosi na osobenost pojedinacnih instrumenata ili grupa instrumenata u orkestru, otelotvorenih
izomorfno u notnoj slici i zvuku, odnosno vizuelnoj, registarskoj, melodijskoj i motivsko-strukturalnoj
komponenti muzi¢kog toka. To znaCi da postoji i odreden stepen konvencionalizacije nacina i mesta
upotrebe odredenog instrumenta, grupe instrumenata, kao i tutti situacija (pr. 166) pa se idiosinkraticki
gestovi mogu smatrati tipicnim gestovima samog Prokofjeva. Na primer, eksploatacija snaznih tutti
mesta se uobiCajeno vrsi na tackama klimaksa za Cije izvodenje je neretko potrebna izuzetna snaga,
gotovo ,muskularni pijanizam*. Dodatna obeleZja klimaksa su simulacija zvuka violine i flaute diskantu,

$to u znatnoj meri moze pojacati kineticko dejstvo muzi¢kog toka.223

223 \fideti i pr. 130, str. 176.
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Primer 166. a) Klavirska sonata br. 6, op. 82, lll stav; b) Klavirska sonata br. 7, op. 83, Il stav

Kada je reC o pojavi ,solo* instrumenata, jedan od omiljenih idiosinkratickih gestova kompozitora
jeste zvuk trube.2# U Petoj sonati ¢e se pored ovog ,nstrumenta“ (pr. 126, str. 172) javiti i rede
upotrebljavan idiosinkrati¢ki gest harfe (pr. 36, str. 103). Potencijalna mnogobrojnost instrumenata u
klavirskim sonatama neizbezno navodi na razmisljanje o tome koje sve informacije moZe pruZiti
izvodaCu. Odredene intonacije u sonatama ne samo $to verno ilustruju zvuk odredenog instrumenta,
ve¢ i specifiCan karakter, stanje, emocije, zbog Cega su idiosinkraticki gestovi snazno pomocno sredstvo
u ekspresiji. Oni mogu biti veoma aktivni elementi diskursa i suplementi zvuénog kvaliteta i izvodackih
nijansi, kroz pragmati¢nu upotrebu muzickog gesta u potrazi za pomenutim tonom glasa. Nekoliko
primera iz Seste sonate to potvrduje (pr. 167). Treéi stav narocito sugerise orkestarsko misljenje, jer e
se povremeno javiti i odredene ,orkestarske grupe®, kao kod imitacije (pr. 129, str. 174) u kojoj
ucestvuju ,gudaci®, jedan limeni instrument* u tenoru, ,violine* u diskantu (t. 101) i ,limeni duvaci‘ u

akordima leve ruke.

224 Solo truba“ kod augmentacije druge teme, ili dijalodki gest dve ,trube".
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Primer 167. Klavirska sonata br. 6, op. 82: a) lll stav, quasi solo trombon; b) IV stav, quasi
violonéelo (leva ruka); c) IV stav, quasi saksofon (leva ruka); d) IV stav, re€itativ quasi flaute i

fagota (diskant i leva ruka)

Bilo bi interesantno primetiti da, za razliku od znacenja idiosinkratickog gesta koje ukazuje na
spontane, originalne postupke samog Prokofjeva, u sustini, u veéini sluajeva kada Prokofiev stvara
aluzije na orkestarske instrumente one se nalaze u formi dijaloSkog gesta, ba$ kao u prethodnom
primeru. DijaloSka funkcija gestova je zasnovana na intersubjektivnom razvoju ljudskog gesta, $to se u
muzici pojavijuje u vidu dijalektiCkih opozicija osnovnih tema, korespodentnih taktova, koncertantnog
principa barokne prakse, i drugog. Dalje, idiosinkraticki gestovi — od koji je dakle samo jedna forma
pojavljivanja konverzaciona — kao u¢esnici dijaloSkog narativa, podlezu razliCitim interpretacijama, jer se

mogu tumaditi i kroz aktorijalnu dimenziju muzickog dela, kroz pokret razli¢itih subjekata koji se nalaze u
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komunikativnoj formi, a opet, buduci da ukljucuju zvuk, svesno aludiraju na razli¢ite boje glasova koje
Prokofjev pojaCava razlicitim artikulacionim i dinamickim sredstvima klavira, postizuci jo§ vece razlike u

modalitetima.
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Primer 168. a) Klavirska sonata br. 6, op. 82, | stav, quasi violine, b) Klavirska sonata br. 8, op.
84, lll stav, quasi pikolo flauta (234) c) Klavirska sonata br. 9, op. 103, | stav, quasi flauta (192,

diskant); d) Klavirska sonata br. 7, op. 83, lll stav, quasi flauta?2

Klavirske sonate su bogate miskturama dijaloskog i idiosinkratickog gesta, a naroito je
interesantna tehnika spajanja glasova u unisono i njihovo razdvajanje u konverzaciji $to neodoljivo

podseca na kinematografsko prostorno udaljavanje i priblizavanje. Ovde jo$ treba ukazati na to da je u

225 Prokofjev ovaj gest ponavlja nekoliko puta (t. 29, 34, 38).
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Sestoj sonati sistemski razradena i topika humora, sarkazma i $ale kroz mehani¢nost i odse&nost ritma,
ples i ,zaCinjene* harmonije unutar tonalnih okvira, idiosinkretiCke gestove koji personifikuju razlicite
instrumente i raspoloZenja. Narocit komi¢ni efekat je postignut u drugom stavu idiosinkrazijom fagota i

kontrafagota (pr. 127, str. 173), ba$ kao u Peci i vuku gde ovaj instrument oslikava lik dede.

Jedna popriliéna redundanca u sonatama odnosi se na pojedine grupacije instrumenata. Sustina je
da Prokofijev — u skladu sa planiranim scenama i konceptualizacijom razliCitih topika — pribegava
upotrebi odredenih ,orkestarskih grupa“. U Osmoj sonati je re€ o tri ,limena duvacka instrumenta®,
delimi¢no nalik eufonom akordskom bordunu ,horni* iz prvog stava Sedme sonate, i istoj pojavi kod
rezonantnog zvuka topike zvona (pr. 169). Kontrast donosi topika pastoralnog, zasnovana uglavnom na
asocijativnom znacenju zvuka ,drvenih duvaca“, Sto moze ilustrovati prvi stav Devete sonate, najpre

zavr$na grupa (t. 61), a potom i dijaloSki gest dva ,drvena duvaca“ (pr. 17, str. 86, t. 77).
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Primer 169. a) Klavirska sonata br. 8, op. 84, lll stav, tri quasi limena duvacka instrumenta
b) Klavirska sonata br. 7, op. 83, | stav, quasi horne (leva ruka)

Nasuprot svim navedenim idiosinkratiCkim gestovima, nalazi se na prvi pogled prilicno
rasprostranjena upotreba klavira kao Cisto perkusionog insrumenta. Samo neki od primera su: oznaka
col pugno u prvom stavu Seste sonate (pr. 66, str. 128), topika udar ekiéa u prvom stavu Sedme (pr.
170a), a potom i treCem stavu gde se ikoni¢ki oslikava deonica bubnja u interesantnoj kombinaciji sa
brutalnim zvukom ,trombona“ i ,tube* (pr. 170b). Tome, bar delimi¢no doprinosi i zaCetak ovih sonata u
agresivnom predratnom vremenu, koje je istovremeno u Rusiji tada obelezeno rigoroznom birokratskom

kontrolom umetnosti, zbog ¢ega ovi idiosinkrati¢ki gestovi nose simboliku nasilja i provociraju za nekim

224



drugim nivoima znacenja. Pijanisti koji izvode sonate Prokofjeva sigurno prime¢uju da upravo ,ratne®,

kako ih nazivaju zapadni kritiCari, fakturom najviSe prizivaju analogiju sa orkestarskim tkivom.
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Primer 170. a) Klavirska sonata br. 7, op. 83, a) | stav, topika udar ¢ekica; b) lll stav, topika udar

¢ekica- bubanj i trombon

Ma koliko je u ranijem izlaganju bilo najviSe reci o idiosinkratickim gestovima iz druge polovine
zbirke klavirskin sonata, ne moze se prenebregnuti Cinjenica da su i u ranijim sonatama primetni
momenti u kojima ,orkestar svira sonatu®. Isprepletenost simfonijske i klavirske muzike, i drugih Zanrova
se ogleda i u pojavama intertekstualizma: isti tematski gestovi, ponekad i veéi autocitati, ili samo kratke
asocijacije pronalaze se sukcesivno u delima iz istog perioda stvaralastva, ali i vremenski distancirane.
Baleti, opere, simfonije, muzika za pozoriste i film i klavirska dela su u stalnoj interakciji, a kao rezultat
toga javljaju se idiosinkratiCki gestovi, intertekstualizmi ili samo intonativne aluzije. To je narocito
evidentno u vreme kada se Prokofijev usmerava na dela za pozornicu, posebno balete, koji pored
simfonija predstavljaju najvisi domet orkestracije. Nije neobi¢no $to se onda muzicki materijal baleta
Bludni sin pronalazi u Cetvrtoj simfoniji; elementi opere Ognjeni andeo u Trecoj simfoniji; transparentni
ekspresionizam iste opere u Petoj sonati; recitativni odlomci opere Semjon Kotko, kao i citati iz opere

Rat i mir i filmske muzike za Pikovu damu u Osmoj sonati; Andante iz Klasicne simfonije nalazi se kao
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drugi stav Cetvrte sonate, i drugo.226 Sudeéi prema ponudenim, ali i potencijalnim interpretacijama
klavirskin sonata Prokofjeva kroz vizuru muzi¢kog gesta, moglo bi se zakljuCiti da njihova kriticka i
izvodaCka interpretacija, liSena intertekstualnog konteksta, nije dovoljna za adekvatnu sadrzinsku
analizu. U tom smislu sludanje orkestarskih dela Prokofjeva moZe predstavljati postupak dekodiranja
klavirskog teksta koji potpomaZze razumevanije melodike, tehnike, fakture, dinamike, artikulacije i drugog.
Na taj nadin se na pocetku Cetvrte sonate moze &uti bas klarinet, a fagot na pocetku drugog stava. Dve
tipiCne slike iz ove sonate su: prva u kojoj je kombinacija ,limenih duvackih instrumenta®, ,gudackin®
instrumenata i ,timpana“ (pr. 171a), i druga gde se ilustruje quasi pizzicato i idiosinkraticki gest

,frombona“ (pr. 171bi c).
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Primer 171. Klavirska sonata br. 4, op. 29: a) | stav (76-80)

b) Il stav (13) quasi pizz. c) Il stav (18) quasi trombon

Spomenucu i drugi stav Sedme sonate u kome se moze sagledati kompatibilnost distinktivnih
idiosinkrazija sa topikalnom dimenzijom muzickog toka. Konkretno, u pomenutom stavu nalazi se
narativna melodija topikalizovana pevajucim stilom, Cemu svakako doprinosti pazljivo birana dinamika

za razliCite slojeve zvuka. U fakturi se uoCava praznina izmedu basa i ostalih glasova, $to je izuzetno

226 Qvakvih primera je izuzetno mnogo, videti tabelu 6, str. 230.
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sugestivno za okestraciju u vidu ,viola“ i ,violonCela“ u unisonu, i pratnje u fagotu® i ,kontrabasu® u
basu, dok se akordi mogu slusati kao ,horne“. Interesantna je promena ,instrumentacije“ na pocetku (t.
7) Sto deluje kao orkestarsko razmisljanje, jer se promene u fakturi percepiraju kao ulazak novog
instrumenta, kao u narednom stavu, gde se zvuk drastiéno menja sa nastupom novog registra u levoj
ruci (. 52).227 Dodatna potvrda opravdanosti ovakvog nacina dekodiranja muzi¢kog teksta nalazi se u
kodama koje su najsugestivnije za orkestraciju. To naravno, nije nasumi¢an, nego veoma osmisljen
postupak, sa brizljivo razradenim gestovima, kao u sva tri stava Osme sonate. U prvom stavu (pr. 172)
se javlja 2trombonski“ glisando (t. 290), a potom duboki ,gudaci* (t. 293) i ,drveni duvaci koji donose

poslednji akord.228
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Primer 172. Klavirska sonata br. 8, op. 84, | stav, koda.

U kodi drugog stava (t. 73) javljaju se svi slojevi zvuka (pr. 6, str. 67). Treba imati u vidu da je
ovde Prokofjev jasno pravio aluzije na limeni, vojni orkestar slikajuci scenu bala iz Evgenija Onjegina.

Ranije tokom stava se javljaju razliCite ,orkestracije” osnovnog tematskog gesta (A) sa varijabilnim

227 Interesantan primer je u kodi treceg stava Devete sonate (pr. 53, str. 118) gde se novi registar cuje kao novi instrument.
228 Gli¢an primer za duboke gudade ima u trecem stavu Pete sonate, na pocetku razvojnog dela (t. 52).
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elementima: izbor ,instrumenata“, faktura, pa ¢ak i melodija. Upravo tu se uoava izuzetan osec¢aj za
kompozicionu strategiju i ¢vrsta sprega forme (ABACA(C+B)A+Coda) i ,orkestracije” koja stoji na usluzi
drami.222 U kodi finalnog stava (t. 458) se javlja orkestarski tutti, omiljeni Prokofjevljev idiosinkraticki gest
,frube”, fanfare i topika zvona koji do kraja sprovode trijumfalno finale (pr. 73 i 74, str. 134). Usadeno
mi$ljenje je da se zvuk trube povezuje sa snagom i moci, $to potiCe iz davnih vremena kada su trubaci
kao glasnici putovali sa vladarima, ali semanti¢ki raspon znacenja trube takode ukljucuje i vojsku i
andele, zbog Cega ovaj instrument treba smatrati transfiguracionom metaforom snage i moéi bilo koje
vrste. 1z tog razloga nije neobi¢no $to je idiosinkratiCki gest trube u najbliskijoj vezi sa topikom fanfara i
Sto se redundantno pronalazi u kodama koje signaliziraju kraj, i u toj funkcionalnoj ulozi naci ¢e se u
mnogim sonatama. Kao korelacija, topika fanfara obezbeduje visoku preciznost u tumacenju: najéesce
se javlja u diskantu, u punktiranom ritmu, u razli€itim melodijskim kombinacijama i opet, kao

idiosinkraticki gest trube.

|diosinkratiCki gestovi predstavljaju izuzetno interesantno polje za izvodaca. Promisljanje o tome
kada u kojim situacijama i sa kojim ciliem kompozitor upotrebljava odredeni ,instrument®, poredenje
orkestarskih i klavirskih futti mesta u kodama, kao i sluSanje Prokofjevijeve simfonijske, baletske,
filmske muzike, sasvim sigurno ¢e doprineti boljem razumevanju i interpretaciji sonata. Sa jedne strane
muzi¢ki gest dozvoljava da se svaka klavirska sonata oceni prema sopstvenom merilu i prema
osobinama koje ona ne deli ni sa jednim drugim delom, a sa druge da se uoCe zajednicki elementi kao
Sto su razlicite topike i idiosinkratiCki gestovi, Cije se strateSke funkcije i uloga u gradenju muzickog
narativa upoznaju jedino kroz komparaciju, paralele i analogne situacije, ali i drugim Zanrovima ovog
kompozitora. Shvatanje ovih uzajamnih odnosa i posmatranje klavirskih sonata kroz vizuru pokreta
predstavlja, naravno, samo jedan od moguéih analitiCkih procedura, ali se tokom ove studije dosledno
manifestovala kao dominanta, Sto ide u prilog €injenici da upravo ovaj ,format‘ gledanja i sveukupne
Prokofjevljeve muzike (pa i muzike uop$te) pruza uvid u dragocene informacije i na konkretnom i na

apstraktnom planu muzicke logike.

229 |sto tako na podetku treceg stava cujemo peikato, trubu i horne (pr. 84, str. 144).
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7.2 Citati i autocitati - tekstualizam i intertekstualizam

Govoreci 0 delima madarskog kompozitora Kurtaga (Gyorgy Kurtag) teoretiCar Marta Grabo¢
(Méarta Grabdcz) je istakla da se njegov Citav opus mora posmatrati kao jedinstveno delo. U tom smislu
parcijalno istraZivanje njegovog opusa dovodi do suo€avanja sa analitiCkim problemima, jer su njegova
dela od samog pocetka u snaznom interaktivnom odnosu. Drugim reima, ne moze se istrazivati op. 21,
ako se ne poznaje op.1. To je Cinjenica per se kada je re€ i o bilo kom drugom kompozitoru, ali kada ga
nametne on sam, na nacin na koji to Kurtag radi, kao svoj credo, onda je tu zasigurno re¢ o neCemu
mnogo sloZenijem. Prokofjev nas suoCava sa sli¢nim zadatkom kroz pojavu intertekstualnosti: iste ili
sliéne intonacije u razli¢itim delima koje nemaju samo dekorativnu ulogu, ve¢ nose odredenu simboliku
pojavljujuci se u razli¢itim kontekstima. Autocitati ili intertekstualizmi su strateski postupci sa tematskim
gestovima koji povezuju dva ili viSe dela istog ili razliCitog zanra. Oni se u muzici Prokofjeva javljaju kao
rezultat duge posvecenosti kompozitora jednoj muzickoj ideji. Nekima od njih se vraca i nekoliko puta, i
posle vise godina. Zelia da se te ideje nadu u razli¢itim formama izrodiée potrebu za raznim
transkripcijama u celosti, kao $to su balet Bludni sin kao Cetvrta simfonija ili opera Ognjeni Andeo kao
Treca simfonjja. Ne moze, a da se ne stekne utisak da je ovde Prokofjev i pragmaticno razmisljao,
verujuci da Ce se ova muzika pre izvoditi u koncertnoj verziji, nego u pozoristu koje je zahtevalo mnogo
viSe sredstava za produkciju.

Evidentan je i medusobni uticaj kompozicija koje stvara paralelno ili u istom periodu, kao $to
su Treéa i Cetvrta®0, Peta i Sesta sonata ili ekspresionizam Pete sonate i opere Ognjeni andeo,
recitativni postupci Osme sonate i opere Semjon Kotko, ili Zivopisni ton iste sonate u odnosu na Petu
simfoniju iz istog perioda. Spomenimo i koris¢enje citata iz Prvog gudackog kvarteta u Prvoj violinskoj
sonati. Pored toga, u odredenim fazama je lako uoditi uticaj odredenih kompozitora na stvaralacku
poetiku Prokofieva: Stravinski u Petoj i Sestoj sonati, Skrjabin ili Betoven u Devetoj. Primeri
tekstualizama i intertekstualizama su navodeni tokom Citavog rada, zbog Cega sledi tabela koja
obuhvata sve njihove pojave u sonatama (tabela 6). Postoji neSto simbolitno u ovim postupcima
inkluzije, zbog Cega je za izvodaCa veoma vazno da poznaje ne samo da je re€ 0 povezivanju sonate sa
drugim delom, vec¢ i kako to drugo delo zvuci, da poznaje size i semantiku njihove veze. Zanimljivo
pitanje u vezi sa tim postavla Osma sonata u kojoj se nalaze mnogi intertekstualni odlomci, a

posvecena je kompozitorovoj drugoj supruzi Miri Mendelson.

20 Cetvrta sonata, drugi stav (t. 39) se uje predivna ruska melodija koja je reminiscencija druge teme Trece sonate u svojoj
jednostavnosti i lirskom, bajkovitom karakteru, i obe su ,na belim dirkama.”
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DRUGA SONATA: | stav, tematski gest Astleja iz opere Kockar, op. 24 (pr. 134, str. 184; pr. 153, str. 204)
TRECA SONATA: Musorgski, Gnom iz Slike sa izlozbe (pr. 89 i 90, str. 148)

CETVRTA SONATA: | stav, Metner, Sonata-bajka (pr. 32, str. 101); Il stav — Andante iz simfonije, t. 39
reminiscencija sporedne teme Trece sonate (t. 58).

PETA SONATA: Ill stav, Stravinski, Petruskin akord (pr. 23, str. 91)

SESTA SONATA: | stav, citat iz Pete sonate, | stav (,mrmljanje”, pr. 36, str. 103); | i Il stav, Stravinski,
Posvecenje proleca (pr. 97-99, str. 155-57); Il stav, princ Bolkonski, scena iz opere Rat i mir (pr. 38, str. 106); IV
stav, | tema iz Uvertire na jevrejsku temu; Bitka na ledu iz kantate Aleksandar Nevski; lajtmotiv Pece iz Pece i
vuka (skercozni karakter)

SEDMA SONATA: | stav, tematski gest Julije iz muzike za film (pr. 159, str. 212); Il stav, Suman, Wehmuth
(Tuga) u Liederkreis, op. 39; Il stav Pesma o Aleksandru Nevskom (tema basa, t. 31).

OSMA SONATA: | stav, Nata$a iz opere Rat i mir (pr. 174); kraljica Liza i Herman iz muzike za film Pikova dama
(pr. 173); Ravel, Scarbo (pr. 175); Il stav, menuet iz muzike za predstavu Evgenije Onjegin (pr. 40, str. 107),
fragmenti iz kantate Aleksandar Nevski

DEVETA SONATA: Il stav, Betoven, Klavirska sonata A dur, op. 101, Il stav (pr. 18, 19, str. 87); glavna tema Il
stava - Adagio tema iz Romea i Julije (solo violonCela); Ill i IV stav, citat iz Pete sonate (,mrmljanje®, lll stav
aludiranje kroz Citav stav, IV stav, t. 46-49), IV stav, Arietta iz Klavirske sonate op. 111 Betovena;

Tabela 6: Citati i autocitati u klavirskim sonatama S. Prokofjeva
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Primer 173. Tematski gest Lize iz filma Pikova dama
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NajduZa sonata je zapoCeta 1939. godine nakon hap$enja Mejerholda. U to vreme je Prokofjev
radio i na operi Semjon Kotko. Sonata pocinje mirnim tematskim nizom od kojih prvi obuhvata pet
oktava, a intonacijom reminiscencira tematski gest NataSe (a) iz opere Rat i mir. Sledi jo$ jedan lik,
tematski gest Lize (pr. 174, t. 10, t. 18) direktno citiran iz muzike za film Pikova dama (pr. 173). Ovaj
gest gotovo ikonicki, hromatski otelovljava ,plaénu® intonaciju, anticipiraju¢i dramu koja ¢e se desiti u

razvojnom delu (t. 183).
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Primer 174. Klavirska sonata br. 8, op. 84, | stav,

tematski gestovi Natase (a) i Lize (b, c)

Sporedni tematski gest (pr. 143D, str. 191, t. 61) takode je pozajmljen iz Pikove dame i ilustruje
scenu u kojoj se Herman Sunja u kucu stare grofice kako bi doznao duboko Cuvanu tajnu tri karte.
Prema reCima Nestjeva ,reCitativ druge teme je iz konteksta operske deklamacije*23! §to potvrduje
slicnost Osme sonate i opere Semjon Kotko upravo u metodi re€itativnih fraza. Hermanova scena, sa
tragi¢nim epilogom u kome grofica umire, u sonati je ilustrovana topikom kukavice (silazna terca) na
kraju, nakon Cega sledi razvojni deo (t. 90). Posle krupnih kadrova svih osnovnih materijala ekspozicije,
klimaks se nastavlja u potpuno novom materijalu, pre nego Sto smirenje donese pasaz koji
reminiscencira Ravelovo delo Skarbo. Prema tekstu Bertrana, Skarbo opisuje no¢ne nestasluke goblina,

koji udara u zidove i stvara senku na mesecini, Sto je koSmarna scena za posmatraca. Kod Ravela je

231 Prema Hakelu, J1. Fakenn, @opmenssuaHHoe mgopyecmso C.C. Mpokoghesa, Moskea, 1960, 128.
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ovo delo veoma tehnicki zahtevno, sa ostinatom u obema rukama, i lestvicnom kretanju u velikim
tercama desne ruke. Ova ideja i faktura je ocigledno posluZila Prokofjevu za stvaranje gotovo hipnoticke
atmosfere sa signalom kukavice, pre nego $to se vrati repriza (t. 206) koja donosi strateSka skracenja
svih tematskih materijala (obe teme, most), ali sadrzi opseznu kodu sa alarmirajuéim zvonima kao

signalima kraja.
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Primer 175. Klavirska sonata br. 8, op. 84, | stav, kraj razvojnog dela

Sledi menuet pozajmlien iz pozoriSne muzike za predstavu Evgenije Onjegin koji je u
originalnom kontekstu pratio scenu bala u kojoj Onjegin prepoznaje Tatjanu koja je dozivela
transformaciju od seoske devojke do knjeginje. Zbog toga dominira igracki karakter, aluzije na fakturu i
zvuk limenog orkestra pomalo ,nespretnog* karaktera, potom topika pevajuceg stila (pr. 40, str. 107), ali
i kadence u kojima su otelovljeni ceremonijaini nakloni (pr. 6, str. 67). Zajedno sa trodelnom formom ovi
elementi i topike daju oficijeini karakter ovom stavu. Progres virtuozne tokate finala je prekinut udarima
Cekica u srednjem odseku (3/4 takt) koji se iz brilijantnog valcera pretvara u dance macabre. Ovo je
jedan onih segmenata Prokofjevljeve muzike u kojima se javlja neka vrsta popularne melodije koju kao
da izvodi nespretni pijanista — amater, jer zvuci kao iskarikirani menuet drugog stava. Ovde se javija i lik
Hermana iz prvog stava (t. 288) u visokom registru, a potom i jedna neobi¢na indikacija za Prokofjeva —
irresoluto (t. 343) kojom oZivljava ton glasa. Sledi surova zavr$nica sa fanfarama i zvonima (pr. 74, str.
134).

Intertekstualizam ukazuje na znacenje koje se pojavljuje izmedu tekstova, ne toliko unutar njih.
Zasnivajuci sonatu na navedenim citatima Prokofjev je stvorio mreZu znakova izmedu naizgled sizejno
razliCitih tekstova. Sa jedne strane tu je muzika za predstavu Evgenije Onjegin i filmska muzika za

Pikovu damu, obe nastale povodom obelezavanja godisnjice smrti pesnika u sovjetskom savezu 1937.
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godine, ali su kao projekti ostali nerealizovani zbog Cega je kompozitor postepeno ovu muziku
inkroporirao u druge kompozicije. Postoji intrigantna semanticka veza izmedu ovih dela Ciji sizei se vrte
oko tragicnih ljubavi, snaznih Zenskih likova koji su spremni da se odreknu svega zarad istinske ljubavi, i
muskih aktera koji tragi¢no stradaju uplicuci se u pomeSana osecanja istinske ljubavi i skrivenih motiva.
Nije neinteresantna Cinjenica da je posvecujuéi sonatu svojoj supruzi kompozitor stvorio analogiju
izmedu zenskih likova i Mire koja je takode, na pocetku njihove veze bila veoma mlada. U ovo
tumacenje se veoma dobro uklapa i adaptirana verzija lika NataSe iz opere Rat i mir, koja se kao mlada
devojka strastveno bori sa istinskim i nametnutim ljubavima od strane drustva. lako nemamo potpuni
uvid u pocCetak veze izmedu kompozitora i Mire Mendelson, moze se tvrditi da ona pocinje upravo u
vreme njihove saradnje na libretu za ovu operu. Koincidentno je to da kompozitor piSe Rat i mir bas
pocetkom rata, kada se priviemeno, sa Mirom Mendelson i drugim umetnicima seli na Kavkaz, i tamo
zavrSava i ovu sonatu. Iz toga razloga kompozitor u nju ukljuCuje slike rata podstaknute simboli¢cnom
intonacijom zvona i o$trim disonancama koje stoje nasuprot lirskim pasazima, pastoralnoj atmosferi i

introspektivnom tonu kojim neobicno zavrSava prvi stav.

e _______________________________________ _________________________________ maa
Liza, Pikova dama

Natasa, Rat i mir (t. 1)

(t. 10, 18)

uceni stil (most, t. 35)

Herman, Pikova dama
(t. 61)

signal kukavice (t. 84)

uceni stil (t. 94)

brilijantni stil (t. 100)

Natasa (t. 114)

brilijantni stil (t. 116)

zvono (t. 137)

udar cekica (t. 140, 149)

Natasa (t. 154)

Liza (t. 159, 163)

Herman (t. 169)

pevajudi stil izvona

Sturm und Drang (t. 183)

fantazija (ostinato, t. 191)

Scarbo, Ravel (t. 196)
signal kukavice

Natasa (t. 206)

Liza (t. 215, 223)

uceni stil (t. 231)

stil lova (signal horne, t. 236)

Herman (t. 245)

brilijantni stil
(koda, t. 261)

zvona (t. 275)
Sturm und Drang

pastoralno (t. 293)

Tabela 7. Lista topika, citata i aluzija u prvom stavu Osme sonate

Naredni stav je lirska minijatura koja ima posebnu semantiku u narativnom toku sonate, jer je

okrenut pro$losti. Ve¢ na poCetku kompozitor priblizava izvodaca tonu glasa markiraju¢i sanjarenje
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(sognando) i mladalacku fantaziju. Na izvestan nacin moze se tvrditi da programska pozadina Osme
Sonate predstavlja autobiografski narativ i svedoCanstvo o ljubavi izmedu kompozitora i Mire
Mendelson. Implikacije ovog specificnog kompozicionog mi$lienja mogu dovesti i do neobitnog tipa
intertekstualnosti: ,lik iz nekog narocitog dela mozZe se pojaviti u drugom i da tako deluje kao signal
istinitosti“ (Eko, 2003:147). Stoga, iako Eko govori o kategoriji istine u knjizevnim delima, na izvestan
nacin Prokofjev ostvaruje modalnu gramatiku i najproblemati¢niji koncept Tarastijeve analiticke metode:
koncept believe. Ipak, da budemo oprezni, to bi znaCilo da muzika poseduje sredstvo putem kojeg
sasvim podesno moze nesto tvrditi. Gotovo isti osecaj likova iz Osme sonate stvaraju sve pojave
intertekstualnosti u drugim delima, ali se izdvaja narativni gest ,mrmljanja“ iz Pete i Seste sonate
(kasnije kod Devete) koji na izvestan nacin ,humanizira“ muzi¢ko delo, dajuci liku opipljiv, realan obris i
gotovo ,taktilne” osobine. Govoreci o li¢noj pojavi kompozitora u muzici, Kon je primetio da je ono Cesto
povezano sa upotrebom ljudskog glasa.232 Ovaj kompozitor ima nekoliko glasova, ali se njegov muzicki
subjektivitet ne moze ujediniti, jer su njegovi glasovi posve razliCitog karaktera, a mrmljanje je najblize
ljudskom glasu. Neposredno, sve pojave intertekstualizma deluju kao elementi koji muzickom delu daju
izvestan semanticki sadrzaj, likovi u novom kontekstu funkcionisu kao znaci, jer ,da bi neSto
funkcionisalo kao znak, mora se ponavljati, sposobno da se pojavi u novim kontekstima“ (Korsyn, 2004:
33). Sa strane same muzike nije manje interesantan podatak da su Osma sonata, ali i druga dela iz
ovog perioda (Adagio kvartet, op. 92 i pozne sonate) odraz osobenog muzickog misljenja u strukturalnoj
organizaciji tematskog materijala i to pod snaznim uticajem kinematografije. Sonata je bila pod direktnim
uticajem epskih dela kao $to su opera Semjon Kotko ili filmovi, $to se naroéito uoCava duZini, ali i u
posebnim kinematografskim efektima — postepenom priblizavanju i udaljavanju gestova (total, krupan
plan, detalj). Naro€ito je u prvom stavu upecatljiv efekat ,krupnog kadra“ u razvojnom delu, kada se javi
uveli¢an tematski gest, u impozantnom, gotovo ,reliefnom* izdanju. ,Nespretni* pijanista drugog stava
odgovara ideji slikanja tadaSnje vlasti u Sovjetskom Savezu, koja je ograni€ila umetnicku slobodu
degradirajuéi i umetnike i njihovu umetnost.

Pitanje tekstualnosti i intertekstualnosti je neodvojivo povezano sa muzickim narativom,
odabirom odredenog topikalnog vokabulara i ekspresivnog Zanra. Za piktorijalnost Prokofjevljeve
muzicke narativnosti zasluzan je odabir protagoniste i antagoniste, kao i sve refiguracije ovih tematskih
gestova koje su produkt prilagodavanja likova muzickoj radnji. lako ne pripadaju svi jednoj opstoj
kategoriji, gest, topika, zanr i forma u kojoj se muzika odvija kljucni su sastojci jedne muzicke drame u
klavirskoj sonati. Minimalne karakteristike apsolutne instrumentalne muzike (muzike bez programa ili
teksta) koja je narativna jesu da: 1) mora nesto predstavijati, 2) mora predstavijati dogadaje ili stanja

stvari, 3) i mora predstavljati vremenske ifili kauzalne relacije medu tim dogadajima ili stanjima stvari

232 Prema Monelu. Monelle, ,Musical uniqueness as a function of the text”, Applied Semiotics/Sémiotique appliquée 2:4, 1997, 62.
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(Levinson, 2006: 130). U Osmoj sonati su ispunjena prva dva uslova, i dok se treCi ¢ini problematiénim,
buduci da zahteva koriS¢enje nekih vremenskih referencijalnih sredstava koje poseduje jezik, ali ne i
muzika, Prokofievleva muzika kao da i to prevazilazi ukoliko se zanimamo za nivo price i
paradigmatske analogije medu delima, i sintagmatsku osu kada je u pitanju njegov privatni Zivot. Jedan
od klju¢nih elemenata kada je u pitanju narativnost muzike jeste izbor forme. Odredene vrste forme kao
Sto su menuet, skerco, etide, varijacije i sli¢no, diktiraju odredene strukturalne repeticije koje mogu voditi
narativnoj ,blokadi* ili narativnom ,prekidu“. Razlog viSe u prilog narativnosti jeste da Prokofjev veoma
Cesto odabira tradicionalnu sonatnu formu koju prilagodava narativnom modelu, gde kompozitor nalik
lirskom poeti konstruiSe dramu sa likovima-tematskim gestovima, pa je mozemo doZiveti kao vrstu alter
ega. Levinson smatra da se na taj naCin kompozitor moze smatrati piscem drame, a izvoda¢ kao njen
reziser ili producent (Levinson, 2006: 139). Pa ipak, Lidov tvrdi da ponovljena ekspozicija i rekapitulacija
nisu prijatelji naracije. lako je Prokofjev odan formi, odredeni nivoi su prilagodeni odvijajuéem narativu,
tako da Cujemo kako se muzika transformiSe u diskurs. To Lidov naziva ,narativizacijom sonate® (2005:
218). Na taj nacin muzicke forme predstavljaju analog knjizevnim formama, jer poseduju zajedni¢ku crtu
sukcesiju odredenih dogadaja, koji su u poslediénom odnosu. Videli smo da je u Prokofjevljevoj strategiji
jedna od bitnih odlika narativa odredena referencijalna funkcija, karakteristika da se tekst odnosi na
druge tekstove, bez obzira na zanr, ¢ak i na tekstove drugih autora.

Tokom Citavog stvaralastva Prokofjev je sklon pregrupisanju starog materijala na nov nacin ili
inkorporiranju u novu muziku, kada nastaje izvesno umrezavanje znakova. U skladu sa tim, ova
strategija koju nazivamo osa kombinacije ili sintagmatska, pokazuje da je za umetnost kombinovanje,
komponovanje vaznija odlika od adekvatnog prikazivanja.Ve¢ je ukazano na €injenicu da se na mnogim
stranicama muzike Prokofjeva ne nalaze direktni citati, ve¢ preoblikovane aluzije na odredena dela ili
kompozitore. Primeri koji su ranije navedeni obuhvataju specificno akordsko pisanje i melodiku nalik
Skrjabinovoj, pa i Citavi pasazi koji reminiscenciraju muziku francuskih kompozitora Mompua i Satija
koje je Prokofjev sigurno imao priliku da slusa za vreme boravka u Parizu. Pored direktnih citata iz
baleta Stravinskog, u Petoj i Sestoj sonati mnogi segmenti ukazuju na to da je Prokofjev bio pod
snaznim uticajem kreativnog mi$ljenja ovog kompozitora. Elementi kao Sto su bitonalnost, politonalni
efekti, reske disonance i o$tri akordi u kombinaciji sa veoma zahtevnim ritmi¢kim obrascima podsecaju
na ekspresionistiki jezik i mnoge stranice Stravinskog. Narodito treba istaéi da su u ¢itavom opusu
klavirskih sonata ipak najbrojnije aluzije na sopstvene balete. Pored igrackih stavova i kinematografskih
efekata, naroCito su brojni zenski likovi koji se javljaju putem lirskih tematskih gestova. Tada kompozitor
ne koristi odredene intonacije, ve¢ odredenu atmosferu koju, kao Sto smo videli, slika posebnim

,muziCkim bojama®“.
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7.3 Funkcionalna analiza ili kako otelotvoriti sonatu?

Prokofjev je svirao jednostavno, jasno i osecajno.

Smireno, ali bez hladno¢e samouverenog virtuoza, brilijantno,
ali bez prikazivanja svoje izvanredne tehnike. 233

Boris Asafjev

Premda se u radu Citavim tokom govori o funkcionalnosti analize i o otelotvorenju, tek ovo
potpoglavlje ukazuje na Cinjenicu da strukturalistiCke analize obezbeduju donekle svedeni pogled na
muzic¢ko delo, te zbog toga moraju biti zamenjene istraZivatkom metodom koja nudi Siru perspektivu i
stvaraocima, i analitiCarima, i najzad izvodaCima muzickih dela. Teorija 0 muziCkom gestu je teorija
priviaCenja. Ona priblizava muziku prirodnoj ljudskoj percepciji putem fizickog pokreta, ali ne putem
prisiine primene neceg konkretnog na nesto apstraktno, ve¢ kroz moguca metaforicka mapiranja, kroz
Cinjenicu da muzika i fizicka oblast imaju Siroko polje zajedni¢kih osobina. Pokret, odnosno gest je
imanentno svojstvo muzike. Gest je muzicki kvalitet. Teorija 0 muzickom gestu povezuje teoretiare i
izvodace. TeSko je zamisliti da svaki izvoda¢, pripremajuci se za neko delo Cita razne analize tog dela.
Agavu sa posebnom paznjom razmatra interesantne paralele izmedu analize i izvodasStva, kao
separatnih aktivnosti i zakljuCuje: 1) da analiti¢ko saznanje ne mora biti kumulativno, 2) da se analiticko
saznanje odupire verbalnom prepriavanju 3) da je analiza manualna aktivnost, i da 4) analiza moze biti
ako ne primarna onda makar jednako oralna, pre nego pisani Zanr. Analiza isto kao i izvodenje trazi
preispitivanje, a ne gomilanje Cinjenica (Agawu, 2004: 274). Naravno, razliite analize osvetljavaju
razliCite stvari i razliCite metode analize osvetljavaju razliCite aspekte kompozicije, tako da je moguce
kazati da jedna analiza nadmasuje prethodnu sa odredene tacke gledista. Ona je takva aktivnost gde se
analitiCar igra sa elementima, ponovo ih aranzira da bi uvideo nove odnose, trazi relacije, veze i nacine
povezanosti. Priroda analize potiCe od Cinjenice da saznanja koja donosi nisu uvek objektivna, ve¢
subjektivna (Agawu, 2004: 276). Ovo je najvaznija sliCnost izmedu analiticke interpretacije sa jedne
strane, i izvodacke interpretacije sa druge. Muzicki gest je legitimni posrednik izmedu jednog i drugog
kontinuuma interpretacije. Mnogi elementi ove teorije ne predstavljaju novinu u muzikoloskom recniku,
ali dobijaju novo znaCenje. Izvoda¢ ne mora da se upusta u imenovanje korespondentnih dvotakta ili
imitacije u ogledalu sve dok su to dijaloski ili konverzacioni gestovi koji obuhvataju sve pojave bilo kakve
dijaloske forme u muzickom procesu. Takode, mnogi elementi koji su u ovom radu predstavljeni nisu
novina, kao $to je teorija markiranja ili Senkerovo ugenje, ali su to delovi koji potpomazu razumevanje

teorije o gestu u potpunosti.

233Prokofiev plays simply, clearly, and sensibly. Calmly, but without coldness of an over-confident virtuoso, brilliantly, but without showing
off his marveleous technique..” Asafjev prema Bermanu, op. cit., 39. (“Prokofiev-ispolnitel”, u: Shlifshtein, S.S.Prokofiev: Materialy, 325-3).
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UCiniti analizu funkcionalnom znaci misliti na izvodenje analiziranog dela. Malo je teoreticara
kao $to su Riman i Senker, &ije su analize duboko vezane za pitanja izvoda$tva. U ovom radu su
izvodenje i analiza posmatrani kao interakcija i interpretacija, u kojima moze ucestvovati i samo jedan
glavni akter. Nikolas Kuk dolazi do zakljucka da izvoda€ zauzima konfliktnu i neadekvatno teoretiziranu
ulogu unutar muzicke kulture (Cook, 1998: 26). Ovu Kukovu misao je anticipirao Stravinski definicijama
interpretacije i izvodenja: ,pod pojmom interpretacije podrazumevaju se granice koje nametnute
izvodacu ili koje on sam sebi postavlja dok muziku prenosi sluSaocu. Izvodenje, pak, predstavlja striktnu
realizaciju odredene, izri¢ite volje. Sukob ova dva principa — izvodenja i interpretacije — u korenu je svih
greSaka, svih grehova i svih nesporazuma koji se javljaju izmedu dela i sluSaoca i koji spreCavaju
pravilan ’prenos poruke™ (Stravinski, 2000: 161). Fenomenolosko preplitanje muzike i gesta ukazalo je i
na novu perspektivu ovog odnosa da interpretator i izvoda¢ mogu koegzistirati u jednoj licnosti. U skladu
sa tim, sve one ideje koje se vrte oko interpretacije i izvodenja dela treba osloboditi takvog shvatanja, jer
iako su se izvodaci i dirigenti oduvek smatrali samo izvodacima, oni su svoja izvodenja zasnivali na
liénim interpretacijama, sigurno manje na analitickim interpretacijama muzicke teorije. Sa druge strane,
u buducnosti moramo prihvatiti nepostojanje razgranienja izmedu ove dve delatnosti, odnosno
uno3enje izvodenja u analiticki ¢in od strane interpretatora: teoreti¢ara, analitiCara, muzicke kritike...

|zvesti muziCki gest znaci u potpunosti ga realizovati. Na pitanje da li postoji metod pomoc¢u kog
bismo mogli prouCavati ovu vrstu ,muzickog tela“ iznutra, odgovor je nedvosmislen, jer je prou¢avanje
gesta, od uloge u kognitivnim procesima ¢oveka do toga da je pokret instrinzian u muzici, potvrdilo da
je semiotiCki momenat u muzici snazno isprepletan sa prou¢avanjem ljudskog tela. Medutim, treba istaci
da Siroko shvatanje muzi¢kog pokreta ¢esto vodi ,nesretnom,” zakljucku da je svaka promena, na bilo
kom nivou muzi¢ke strukture potencijalni izvor pokreta. Zaista, Valas Beri kaze ,u muzici, promena je
pokret (Berry 1976: 8). ,Gestovi koje muzika otelotvoruje su [...] nevidljivi gestovi; mozemo ih gotovo
definisati kao da se sastoje od pokreta u apstrakciji, pokreta koji postoji u vremenu, ali ne u prostoru,
pokreta koji, zapravo, daje vreme svom znacenju i signifikaciji za nas* (SeSn /Roger Sessions/ 1950:
20). Ono Sto se krije iza ovoga je mozda najocigledniji izvor ljudskog pokreta: Covek izvodac. ,Zasto
toliko teoretiCara nije uspelo da shvati da je muzicki pokret, medu ostalim stvarima, ljudski pokret?*
(Shove & Repp, 1995: 58). ZnaCenje muzike je generisano nasim telesnim doZivljajem muzike — zbog
toga je telesno iskustvo ne samo neophodno za dozivljaj znaCenja, ono je nekako neraskidivo od
muzike. Znacenje dolazi iz nase konceptualizacije dozivljaja muzike kroz telesno iskustvo, te je takvo
apstraktno znacenje produkt telesnog. Kada Cujemo gestove u nekom muzi¢kom segmentu mi cujemo
ustvari muziku koja deluje (doing). lzvodenje je kraj hermeneutickog kruga. Tada se mogu uo€iti mnogi
muziCki gestovi koji su delimi¢no u funkciji izvodackih gestova. Na primer Levinson tvrdi da su gestovi

koje ¢ujemo u odredenim muzickim segmentima, i od kojih zavisi nasa procena njihove emotivne
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ekspresivnosti, jesu delom odredeni onim Sto izvoda¢ doslovno radi da bi ih proizveo (Levinson, 2006:
83). On istiCe povezanost muziCkog gesta sa radnjom, aktivnoS¢u izvodaca koja je potrebna da bi se
proizveo zvuk, dakle ne sa samim zvukom. Kao Sto je spomenuto, Majkl Beri ove gestove naziva
prakticnim. Rukovodeni muziCkom notacijom, izvesno je da je izvodacima nekada te$ko da se odupru
konvencijama koje su nesvesno usvojili iz raznih istorijskih perioda. Ovakve muzicke odluke nemaju
uvek negativan predznak, ali reflektuju karakteristike niza izvodenja, od kojih su neka veoma udaljena
od kompozitorove zamisli.z34 Postoje mnogi simboli notacije Cije je znacenje fiksirano konvencijom i koje
ne mozemo znati ako ne poznajemo konvenciju. Tu je muzika zasticena od bilo kakve dvosmislenosti:
indikacije tempa, akcenti, dinamika, ali ona ,uvek sadrZi i skrivene elemente koji ne prihvataju definicije,
jer je verbalna dijalektika nemocna da u celosti odredi muzicku dijalektiku. Tako da ti elementi zavise od
iskustva i intuicije onoga ko predstavlja muzicko delo® (Stravinski 2000: 161). Dovoljno je poslusati
elektronsku verziju nekog dela iz umetnicke muzike u kojoj je svaki ton jednakog trajanja i iste dinamike,
da bi se shvatilo koliko muzitkog efekta leZi u oblikovanju vremena i dinamike koju bilo koji pijanista
unosi u muziku. Uvek mora postojati prostor za varijaciju, Sto se uoCava u razliCitim interpretacijama
raznih izvodaca. Cak je i List kao izvoda¢ svoje muzike, svaki put svirao malo drugadie, ali to nije bio
sluCaj samo sa sopstvenim delima. Postoji anegdota da je njegovo najfinije izvodenje bilo onda kada je
prosviravao note, jer ih je tada jedini put svirao onako kao $to je zapisano (Cook, 1998:89). Cak i Ravel
koji je zahtevao da pijanisti ,samo sviraju®, a ne da ,interpretiraju njegovu muziku “ (Horvat, 2005: 3)
morao se suoCiti sa jazom medu interpretacijama. ,Mi zaista ne moZemo interpretirati muziku, ono $to
moZemo interpretirati jeste njena notacija“ (Horvat, 2005: 3).

RazliCiti karakteri tematskog gesta, kao i topike koje Prokofjev koristi u sonatama predstavljaju
shazan putokaz interpretatoru kako da dopre do odredene atmosfere, osecanja ili jednostavno traga koji
je kompozitor Zeleo da ostavi. Ova opSta refleksija se moze uporediti sa onim §to Aleksandra Pirs
naziva muzicki karakter. U Prokofjevljevom snaznom i direktnom razmi$ljanju muzicki karakter je
pikazan tonovima kao fiziCkim entitetima u notacijom na nacin koji je perceptivno ubedljiv za izvodaca:
veza izmedu odredenih topika i odredenih tematskih gestova, kao $to su topika bajke i mracni tematski
gestovi, topike zvona i dinamicni tematski gestovi u ratnim sonatama... Ukoliko je sonata tekstualno
povezana sa nekim drugim delom kao Osma, ili sa nekim dogadajem u njegovom Zivotu kao Druga,
onda svaka semanticka nit ulazi u tkanje mreze znakova koja vodi punoj realizaciji dela. Notacija sama
moze dovesti do shvatanja njegovih muzickih ideja, ali u situacijama u kojima one nisu dovoljno
transparentne, izvoda¢ se moze posluziti prethodno opisanom vezbom kojom ¢e locirati

karakterizirajuCe gestove. Kada je izvodac fokusiran samo na spoljasnjost ili prednji plan, moze da mu

2340 ovom problemu podrobno govori Robert Martin u tekstu: ,Musical Works in the Worlds of Performers and Listeners®, Oxford, 1995,
119-127.

238



promaknu i najtanje promene koje kompozitor vrSi u narativnom toku, pa je neophodno ,uroniti“ dublje u
strukturalne slojeve muzi¢kog teksta. Vec je bilo re¢i o tonu glasa koji je usko povezan sa muzi¢kim
karaterom koji je nekada misteriozno predstavljen, bez naro€itog upuivanja na karakter, kao na
pocetku treCeg stava Druge sonate koji je oznacio jednostavno sa Andante, dok su nekoliko taktova
dalje dati njegovi snazni indikatori con ftristezza i il basso tenebroso (pr. 31, str. 100). Kada nisu
obelezene oznakama, ove promene ekspresivnog govora mogu jednostavno izmaci izvodacu, da ne
navodimo slu¢ajeve u kojima se ovi indikatori Cak i zanemaruju. Imperativ za izvodaCa mora biti
notacija, pa tek onda intuicija. Kada stilski i strateSki gestovi, muzi¢ki karakteri, ton glasa, retoricke
promene, trope, i drugo nisu jednostavni za uoCavanje, tada su veoma prakticne vezbe van instrumenta
koje predlaze A. Pirs i u kojima se koriste pokreti tela i glas, $to dakle podrazumeva veoma dobro
poznavanje notnog teksta (nekada moZze i sa snimcima, ili zivom pratnjom). Sa stanovista izvodaca,
vezbe kao Sto su sjedinjenje, ritmicka vitalnost srednjeg nivoa i raspon, elementi ton glasa i muzicki
karakter predstavljaju istinsko otelotvoravanje zvuka, putem fizickog pokreta, daleko od instrumenta,
kada se dolazi se do muzi¢kog gesta. Od jednostavnih pripremnih vezbi, kao Sto je ocrtavanje melodije
rukom uz istan¢ano pracenje strukturalnih harmonija, preko upotrebe koracanja, to jest kretanja gde
koraci prate strukturalnu liniji basa, u kome ne tako slu¢ajno znadajnu ulogu igra Senkerov koncept
Stufen (nem. Stufen, koraci lestvice) koji se odnosi na strukturalnu harmoniju, dolazi se i do slozenijih
vezbi kao Sto su pomenuti raspon i ton glasa. Analiza mora biti funkcionalna, jer neke analize kao
interpretacije mogu imati i lo$ ucinak po izvodace. Ne moze postojati izvedba bez interpretacije, ali i sa
funkcionalnom analizom, izvodaCeva imaginacija i donekle identifikacija sa delom, mora uraditi ostatak.
U tom smislu i Krau§ (Michael Krausz), kao i Lidov govori o nedovrSenosti partiture, jer ,ne moze da
odredi sve pertinentne aspekte izvodenja“ (Krausz, 1995: 75). Tako su razliCita izvodenja potekla od
razliCitih interpretacija. Za Krau$a su zato ,interpretacije kompletnije od partitura, a izvodenja
kompletnija od interpretacije® (Krausz, 1995: 75). Ali mogu postojati i sliCnosti izmedu razli¢itih

izvodenja, i bliskost izmedu necije analitiCke interpretacije i izvodenja istog dela.

Vratiéu se pocetku Cetvrte sonate i pitanjima koja obiéno postavljaju izvodaci u vezi sa tempom,
dinamikom, karakterom, i napraviti malu ilustraciju kroz istrazivanje razliCitih izvedbi ove sonate.
Uporedicu Cetiri razliCite interpretacije poCetka pomenute sonate od strane Cetvoro pijanista: Baskirova
(Omutpun Bawkupos), Bermana, Rihtera i Barbare Nisman (Barbara Nissman). Namera nece biti
poku$aj ,dekodiranja“ dela da bi se postiglo kriticki ,korektno® izvodenje i praksa, ve¢ pre demonstriranje
kako razlicita poimanja istih uputstava mogu biti dinamicno koriStena u izvodaStvu u smislu ekspresivno
razliCitih ekspozicija, i samim tim razliCitih interpretacija i izvodenja. Ne moZe se prenebregnuti Cinjenica

da je 0 gestovima sa pogetka Cetvrte sonate ve¢ bilo reéi, pa se kao centralna premisa ove male studije
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namece pitanje u kojoj izvedbi su oni ostvareni: 1) tempo, i njegov uticaj na fraziranje (contouring)
odnosno isticanje odredenih elemenata i potiskivanje drugih, 2) poimanje metra od strane izvodaca,
buduci da Prokofjev na ovom mestu koristi horizontalnu polimetriju, 3) u vezi sa tim, da li i u kojoj meri
se u izvodenjima percipira forma menueta i stilizovani gest naklona na pomerenim metrickim akcentima,
4) i na kraju, u kojoj meri je realizovana topika bajke, mracni registar, posmrtna atmosfera i kratki motivi
koji stvaraju osecaj nesigurnosti glavnog aktera (ton glasa). U primeru 176 je dato fraziranje neke vrste
dirigentskog glasa bez taktnih crta, jer se tako ilustruje raspon u kome slika i njena zvuéna realizacija

moraju ili ne moraju biti uvek tako bliski (up. sa pr. 13, str. 83).
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Primer 176. Klavirska sonata br. 4, op. 29, pocetak - razli¢ito fraziranje od strane ¢etvoro
pijanista235
Drugim reCima, promene metra veoma Cesto izvoda¢ima nametnu i odredeno razmisljanje koje
»interpretativno“ ne mora odgovarati zadatim granicama. Baskirov pocinje najbrzim tempom, gotovo
eliminiduéi sostenuto. U primeru se vidi da je i njegovo fraziranje pod uticajem tempa, bez isprekidanih
misli. |zraziti legatissimo dovodi do manjeg ceremonijalnog naklona, jer ga akcentuje u skladu sa
sanjareéim karakterom i neometanim pulsom. Cini se da Baskirov vise naglaava tematski aspekt, jer i
pocetni tematski gest i ton glasa oblikuje prema dominirajuem dubokom registru i oznaci il basso
tenebroso koja je oznaCena tek kod sporednog tematskog gesta. Premda u najbrzem tempu,

interpretacija BaSkirova je mirna fluktuacija pulsa, bez naglaSavanja promena metra, ve¢ u skladu sa

2385 Svi snimci su dostupni na sajtu www.classic-online.ru. Podaci o snimcima redom, kao $to su dati u primeru: 1. D. Baskirov (classic-
online.ru/ru/listen/31206). 2. B. Berman (classic-online.ru/ru/listen/4450), snimak iz 1990. godine za CHANDOS ( CHAN 8926); S. Rihter
(classic-online.ru/ru/listen/39709) snimak iz 1966. godine za BBC (BBCL4082-2). B. Nisman (classic-online.ru/ru/listen/31371), CD izdat za
Sony Music Entertainment 1989. godine.
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fraziranjem i neometanom realizacijom topike bajke i sanjarenja. Berman se sporijim tempom viSe
priblizava indikovanom Moderatu, i za njega je o€igledno sostenuto bila kljuéna re¢ za ton glasa. U
primeru se vidi da njegovo fraziranje vodi do veoma izraZenih naklona i izraZajne parne pulsacije koju je
Prokofjev nastojao da prikrije pomeranjem naglasaka. NajoCigledniji primer je poCetak druge fraze
(nakon obelezene oznake za vazduh) koja ne po€inje kao prvi put trohejski teza-arza, ve¢ odnosom
arza-arza, ali bez obzira na to svaki izvodac tu uje pocetak fraze i izvodi je kao prvi put. Sporiji tempo i
odvojene kratke fraze interpretativno daju tezi puls, sa manje bajkovitog karaktera. Oseca se dvodel u
trodelu i non legato. Bermanovo izvodenje je najvernije partituri, ali je pitanje da li je najvernije i
kompozitorovoj zamisli? Rihterovo fraziranje je najpribliznije Baskirovom, ali u sporijem tempu, gotovo
Moderatu, jer ne zanemaruje oznaku sostenuto. On ranije zavrSava legato u odnosu na Baskirova,
dajuci time veci znaCaj ceremonijalnom naklonu, koji je u njegovoj verziji nesto izrazeniji, ali opet bez
vecih udara. To je sasvim solidan naglasak, pijanisticki veoma sliCan Bermanovom. Fraziranje je
legatisssimo, sostenuto, a registri i tiha dinamika pojaCavaju fon glasa bajke i idiosinkraticki gest ,bas
klarineta“ 2% Interpretacija podetka Cetvrte sonate je mozda najliénija u sviranju Barbare Nisman, u
smislu odstupanja od partiture (i u odnosu na Bermana). TeSko je bilo odrediti pravi tempo u kom
pijanistikinja svira, ali se njen rubato krec¢e od 86 na poCetku kada izuzetno daje znacaj izdvojenom
tematskom gestu na pocetku, do 100. Ubrzavanje koje nije indikovano od strane Prokofjeva intenzivira
efekat kraja koji nastaje smanjenjem dinami¢kog nivoa. Sa druge strane, njena interpretacija je sliéna
Bermanovoj u izdvajanju parne pulsacije, teSko, ali bez prenaglaSenog naklona prvi put, ali drugi put
mnogo snaznije (t. 6-7). Emfaza je na poCetku i na kraju. Osecaj koji predominira jeste koriS¢enje
sostenuta da se pogodi mracan ton glasa, kao i registar, ali se fraziranjem i impulsivnim promenama
metra priblizava viSe postromantiénom stilu sviranja, nego Zanru bajke. Generalan zaklju¢ak jeste da je
tempo o€igledno determinanata muzicke ekspresivnosti, dok je percepcija metra odredila nacin
fraziranja. U tom smislu jedino Baskirov i Rihter ne naglaSavaju metar, zbog Cega gestovi naklona
deluju spontano i neprenaglaseno. Istovetnost dinamickih nivoa i poCetnih tematskih gestova moraju biti
jasni, i uskladeni sa registrom koji olako odaje pravi fon glasa, $to je na primer slucaj sa Rihterovom
izvedbom. lako je Berman u potpunosti realizovao notni tekst, ¢ini se da je Rihter u potpunosti ,uhvatio*
ton glasa, iako Prokofjev nije indikovao legatissimo, on intenzivira efekat kontinuiteta pocetne fraze, on
je podrazumevan u Rihterovom slu¢aju. Ovo nije poruka izvodacima da se ne drze partiture, ve¢ da
dopru do specifiénih muziCkin znacenja, u ¢emu je Rihter svakako imao prednost — poznavanje
kompozitora i njegovih intencija. Zaklju¢ak ne ide ni u smeru da su kompozitori i najbolji izvodaci svojih
dela. Pa, i sam Prokofjev, izuzetan pijanista nije se u svim svojim izvedbama striktno ,drzao* partiture,

niti je u svakom izvodenju savrseno uhvacen ton glasa i muzicki karakter. Prema snimcima koji datiraju

236 Dinamicke oznake treba shvatiti uslovno zbog razli¢itog kvaliteta snimaka.
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izmedu 1919. i 1924. godine, Prokofjev je pocetak Cetvrte sonate svirao bez pedala dajuci joj strog i
oStar karakter, Sto se u velikoj meri razlikuje od karaktera Rihtera ili Baskirova. Prokofjev je prema
notnom zapisu imao otvoren odnos i ¢esto je, kao i drugi izvodaci svirao rubato ili pedal tamo gde sam
nije naznacio. Ako muzicko delo, ili moZe se reci bilo koje delo umetnosti, ima samo jednu definitivnu
koncepciju koju predlazu odredene analitiCke strategije, tada se ono duboko protivi ideji performansa
koja nije €vrsto zatvorena, inace bi samo izvodenje postalo nepotrebno. Analogno tome javila bi se
problematiéna ideja da postoji samo jedno ,idealno® ili ,korektno* izvodenje Cetvrte sonate. Zapravo bi
kritiGari bili duzni da, umesto objasnjenja zasto su dela ,pogreSna“ ukoliko ne koincidiraju sa analizom,
ukljuCe izvedbe kao relevantne i vazne sastojke analitickog procesa. Interesantno istrazivanje sprovodi
Bojana Cveji¢ ispitujuci koje su to pojave u muzici 20.veka koje su sprovele obrt od muzickog dela ka
izvodenju.23” ZalazuCi se za sistem gde su komponovanje i izvodenje neodvojivi aspekti muzickog
jedinstva, Cveji¢ tvrdi da se o muzi¢kom delu naroCito u danasnjoj potro$ackoj, masovnoj kulturi moze
govoriti isklju€ivo kao istorijskom i projektivnom konceptu koji se upotrebljava na nacin govornog €ina ili
performativa. Razmi$ljanje o muzi¢kom delu kao gotovo filozofskom konceptu pomera ,dominantni

nacin na koji mislimo muziku“ (Cveji¢, 2007: 19).

Tako na jednom mestu piSe kako je Rikardo Muti izjavio da je ,greSka ukoliko se delo izvodi kao
Sto je napisano® (Krausz, 1995:79). Mislio je konkretno na Betovenovu Prvu simfoniju i prelazak sa
uvoda na Allegro, stajuci u odbranu onih dirigenata koji pocinju brzi tempo ve¢ od kraja uvoda, dakle pre
nego Sto je napisan. Interesantno je da on misli da ukoliko se svira onako kao $to je Betoven napisao to
znaCi odupirati se estetskoj konzistenciji, ali da isto tako ne bi bila greSka ni da se svira onako kako je
zapisano (!?). U Prokofjevljevim sonatama generalno ima dosta primera dinami¢nih, brzih promena
tempa, kao recimo u treem stavu Devete sonate, dok u prvom stavu iste sonate nije obelezen a tempo
kod reprize, ali ga izvodaci spontano vracaju, jer je to deo izvodacke prakse. Upravo je razlika izmedu
onoga $to je notirano i onoga $to se interpretira ,partitura u kontekstu izvodacke prakse* (Krausz, 1995:
80). Kao nedovrSene i nesavrsene, partiture je neophodno dodatno tumaciti. Ako se stvari obrnu, moze
se zakljuCiti da se idealna interpretacija ne moze u potpunosti zabeleZiti Sto kompatibilira problematicnoj
ideji 0 jednoj ,idealnoj* i ,korektnoj* interpretaciji dela na kojoj instistira Rozen. Isto tako ima izvodaca
koji ignoridu ili preuveliCavaju kompozitorove indikacije jednostavno zbog toga Sto ,osecaju da tako
treba“, ali je istina da nisu potpuno istraZili samu notaciju, semiograficki prikaz zvuka. Izvodenje jeste
samo jedna opcija dela, jer odredene aspekte naglaSava, a druge iskljuCuje, bas kao $to jedna
analitiCka interpretacija teSko moZe obuhvatiti sve moguce aspekte i tumacenja dela. ,Odluka izvodaca

237 Bojana Cveji, Izvan muzickog dela: Performativna praksa, Sremski Karlovci, 2007.
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da svira jednu ili drugu verziju dela, da li da pravi odredene prekide, da li da koristi jedan instrument ili
drugi, da li da naglasava odredene elemente i ne naglaSava druge, delimi¢no zavisi od odredenih
filozofskih predubedenja“ (Krausz, 1993: 1). Kako je to Edvard Kon aforistiéno rekao tako ,izvedba
kritikuje kompoziciju“ (Cone, 1995: 241).
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8. ZAKLJUCAK

Centralna premisa ove studije bila je da se utvrdi da je muzicki gest imanentno svojstvo
Prokofjevljeve muzike koje tako pomaze i u tumacenju njene semanti¢ke dimenzije, i na kraju, samom
izvodenju. Tako teorija 0 muzickom gestu kao analiticki ¢in deli sa izvodastvom i kompozicijom izvesne
strukturalne paralele, pa se i najproduktivnije praktikuje kao nacin izvodenja i komponovanja, viSe nego
Sto se odreduje kao grana muzikologije. U Citavom radu se, dakle, nastoji da se u analiticki ¢in ukljuce
sve informacije u vezi sa delom koje mogu biti relevantne za krajnji izvodacki €in, pa se tako izvesna
estetska i intelektualna saznanja unose uvek u kontekst teoretske i izvodacke interpretacije. Sa jedne
strane muzicki gest dozvoljava da se svaka klavirska sonata oceni prema osobinama koje ona ne deli ni
sa jednim drugim delom, a sa druge da se uoce zajednicki elementi kao to su topika bajke, baleta,
zvona, ili gest hezitacije, kao i idiosinkratiCki gestovi, Cije se strateSke funkcije i uloga u gradenju
muzi¢kog narativa upoznaju jedino kroz komparaciju, paralele i analogne situacije, bilo u istom zanru ili
u drugim Zanrovima ovog kompozitora. Posmatranje klavirskih sonata kroz vizuru pokreta predstavlja,
naravno, samo jedan od mogucih analitickih procedura kroz koje moZzemo posmatrati ova dela, ali se
tokom ovog istraZivanja nisam mogla oduprti utisku da upravo ovaj ,format‘ gledanja sveukupne
Prokofjevljeve muzike (pa i muzike uop$te) pruza uvid u dragocene informacije i na konkretnom i na
apstraktnom planu muzi¢ke logike. MuziCki gest je omogucio da se istrazi povezivanje sonate sa
kulturnim, istorijskim i biografskim okolnostima koje sadrzi, ponekad sa veoma subjektivnim
kontekstualnim interpretacijama, a da pritom ne dovede u pitanje ,naucnost* analitickog modela.
Posmatranje muzi¢kog gesta u klavirskim sonatama kao da ,humanizuje” muzi¢ku logiku i zato njegovo
objasnjenje deluje potpuno prirodno, Sto jeste danasnje stanje stvari u muzikologiji, jedan opste
prihvaéen stav da je Covek centar svih vrednosti, novi humanizam koji se pojavijuje kao refleksija
iskustva subjekta.

Tako je i sadrZaj ove studije iSao u pravcu oblikovanja postupka kojim bi se nedvosmisleno i
iscrpno mogao opisati njen predmet sadrzan u naslovu Prokofiev i muziCki gest: Klavirske sonate.
Vodeéi se time, mapirala sam koncept rada: prvi deo Prokofijev i muzicki gest gde se u fokusu
istrazivanja nalazi zivot kompozitora, biografski podaci u vezi sa nastankom i izvodenjem sonata, i
teorija 0 muzickom gestu, potom drugi deo Muzicki gest u klavirskim sonatama, logi¢no najduzi i
najopsezniji buduci da donosi iscrpan opis predmeta, i zavrni treCi deo Otelovijenje gesta u izvodenju
Ciji naslov nam kazuje da ¢e u fokusu istraZivanja biti prakticna primena kriti¢ke interpretacije sonata,
odnosno upotreba muzi¢kog gesta kao alatke za spoznavanje onih nivoa muzickog dela koja nisu samo
definisana notacijom. Na taj nacin se teorija 0 muzickom gestu pokazala kao viSestruko primenjiva ne

samo kao metod pomocu koga Ce se nedvosmisleno i iscrpno opisati muzicki gest i njegova uloga u
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konkretnom muzickom delu, u viSe dela, u celokupnom stvaralastvu kompozitora, vec u isto vreme i kao
metod koji Ce ukazati na vaZne aspekte interpretacije dela do kojih se dolazi ¢ak udaljen od partiture i

instrumenta, $to ilustruju neke od vezbi Aleksandre Pirs.

Prvi deo rada imao je cilj da predstavi sve elemente koji ¢e biti ispitivani, vokabular i predmet.
Interesantno je da se formalisti¢kim teorijama upravo ¢esto zameralo Sto unutar istrazivanja ne uzimaju
u obzir istorijske i kulturne okolnosti nastanka dela, to je sa jedne strane izazvano stavom da analiticke
metodologije koje se povezuju sa ovakvim naginom razmi$ljanja (Senkerijanska analiza ili set teorija),
pokuSavaju da sprece ili prikriju licnu povezanost sa nekim muziCkim delom, jer je ideja bila ta da
ponude Citav skup analitickih ciljeva, kao i analitiCcke alatke kojima se postizu ti ciljevi, dakle koje moze
upotrebiti svako na osnovu ve¢ utvrdene analiticke Seme, bez uticaja subjektivnosti na proces analize. U
ovom radu je utvrdeno da ne samo kulturno-istorijski kontekst nastanka dela, ve¢ i sama intuicija, kao i
subjektivnost onog koji interpretira jeste izuzetno vazan segment analize. Mi prema delu ne mozemo biti
inferirorni, ni kao kritiCari, a ponajmanje kao izvodaci. Drugi deo rada poceo je od razmatranja stilskih
gestova sa diferencijacijom na one koji se mogu podvesti pod gestove klasicizma, kao Sto je gest
uzdaha, i one koji poseduju ,ne0“ elemente kao stilizacije prethodnih — stilske gestove neoklasicizma, i
stilske gestove ekspresionizma, kao $to su mnogi atonalni momenti, aludiranje na muziku Stravinskog,
raznovrsne netercne zvucne konfiguracije, upotreba ekstremnih registara, dinamike, ostre artikulacije i
drugo. Narocito vazan segment interpretacije sonata odnosio se na topikalni svet Prokofjeva, u velikoj
meri odreden afinitetom ka odredenim ekspresivnim zanrovima i istorijsko-kulturnim kontekstima: bajka,
balet, humor, groteska i zvona. Ove topike zbog toga prekoracuju granicu samog dela, a njihovo
znacenije je u sprezi sa drugim delima i dogadajima u zivotu kompozitora. U tom smislu posebnu paznju
zasluZili su strateSki gestovi kompozitora, poCevsi od kategorizacije tematskih gestova i nametnute
potrage za protagonistom i antagonistom muzi¢kog dela, njihove relacije, kauzalne odnose i kontekste u
kojima se nalaze, ali i samu strukturu koja ukazuje na homogenost tematskog gesta (svi gestovi na istoj
motivskoj osnovi) ili heterogenost (teme kao celine koncipirane iz dva i viSe jukstapoziciranih gestova).
NaroCito vaznu strateSku ulogu muzickom narativu imaju retoricki i dijaloski gestovi, gde sam se
izuzetno zanimala za identitet i strateSke funkcije prvih, kao i elemente koji uobi€ajeno Cine druge. U
tom smislu vidi se jasna razgrani¢enost dijaloskih gestova u odnosu na druge tipove teksture, a to je da
je Prokofjev imao veoma jasan stav o tome kako dijaloski gestovi mogu biti predstavljeni u muzici, a to
je najceSce kroz izomorfnu karakteristiku sa nekim ,instrumenta“. Zbog njihove uloge u interpretaciji,
kao Sto je boja, akcentuacija i drugo, idiosinkratiCke gestove — od kojih je samo jedna forma
pojavljivanja konverzaciona — odlucila sam da razmatram tek u poslednjem delu. Pre toga se zanimanje

usmerilo naro€ito na kategoriju spontanih gestova koji spadaju u podrucje ,agramatiénog” i koji
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predstavljaju originalne procedure sa ciliem da ukazem na njihovu sloZenost koja se mozda do tada nije
naroCito primecivala: gest hezitacije, specificne tonalne relacije, uloga augmentacije sporednog gesta
sa uobicajenim komplementom - transformacijom lirskog u dramski lik, ponavljanje tona, registarski
prolazak, fenomen ,pogres$nih tonova ... Prokofjev se u svojim sonatama bavi problemom muzicke
dramaturgije, pa se taj strateski plan, odnos forme i strukture moZe po znacaju porediti sa Betovenom.
Zapanjujuca Cinjenica je da Prokofjev uvek moze da formira jasan, neZan, koherentan jezik iz bilo kog
harmonskog materijala bilo kako da je jednostavan, bizaran, infantilan ili izuzetno energi¢an, mracan ili
motori¢an. Prokofjev stvara muziku koja je i autonomna i zasnovana na iskustvu, muziku ¢iji piktorizam
najviSe dolazi do izrazaja kod topike bajke i baleta, naroCito u momentima koji stvaraju gotovo
automatsku asocijaciju izmedu dva ili viSe korelativnih dogadaja. Nedostatak vizuelnog kod auditivnog i
taktiinog zahteva vec¢u sposobnost i vecu koncentraciju kod ljudi, tako se i ove epizode uoCavaju u
momentima kada muzika postane snazno narativna, a sinergije viSe gestova ili topika deluju kao agens,
energija. O takvim dinamicnim momentima govori Kaming kada kaze da su ta znaCenja neizreciva, jer
se pojavijuju kada sluSalac primeti odredene strukturalne mogucnosti i relacije bez sposobnosti da ih
imenuje.

Mnogi teoretiCari smatraju da je ideja neizrecivog udaljila muzi¢ku semiotiku od pitanja ,da i
muzika znaCi® ili ,kako se muzika odnosi na nesto?“ Ovo se slikovito mozZe prikazati i kroz pitanja i
odgovore americkog kompozitora Koplenda (Aaron Copland) koji po€inje svoju knjigu (What to Listen for
in Music) na specifican nacin: ,Ima li u muzici zna¢enja?“ - ,Ima.“ ,MoZete li reima objasniti u ¢emu je
to znaCenje?“ - ,Ne mogu“ (Copland, 1988: 1). U tome lezi sav problem. Za kraj, u poslednjem delu
rada posve¢enom otelovljenju gesta u izvodenju, paznja se usmerava na utemeljenje kritickog metoda u
vezi sa odlu¢ujucim pitanjima analize i izvodenja klavirskih sonata. Jedan od osnovnih stavova koji se
javlja na kraju rada jeste da se Citav analiticki diskurs poveze sa izvodackim ¢inom, pa se razumevanje
muzi¢kog gesta Cini sustinskim u pronalazenju konacne veze kritiCke i izvodacke interpretacije dela.
Kroz vezbe Aleksandre Pirs i elemente kao $to su ton glasa i muzicki karakter, svakom izvodacu se Cini
dostupnim da gest koristi u svim fazama intepretacije muzickog dela, jer auditivno izvodenje zavisi na
viSe nacina od gestova izvodaca. Telesni gest je nesto Sto podrzava muziCki izraz, pa tako simbolicki
odnos izmedu tela izvodaca i njegovog instrumenta igra posebnu ulogu u shvatanju muzickog diskursa.
U muzici klavirskih sonata pojavijuju se upravo melodijske konture koje podsecaju na plasticnost

ljudskog tela, na savitljive pokrete baletskih igraca koji se nalaze u partituri i kao vizuelni znaci.

Teorija 0 muzickom gestu ukazuje na univerzalne karakteristike, ona je povezana sa ljudskim
iskustvom, Sto je sustinsko za tumacenje muziCkog znacenja. Ona takode obezbeduje originalnu

perspektivu za izvodaca i zato ima veliku Sansu da ,prezivi“ unutar muzikoloske prakse. Muzicki gest
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deluje kao prirodni proces analiziranja, slusanja i izvodenja muzike Prokofjeva, a bez izvedbe se nista
ne mozZe osetiti ni razumeti. Zato ni ovo na kraju nije jednostavna filozofska studija o gestovima,

subjektivnosti, teoriji i izvodenju, jer ni muzika (Prokofjeva) nije jednostavna ekspresija.
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humor 5, 98, 108-115, 137, 145, 203, 207, 224,
245

idiolekt 90, 96, 98, 136, 139, 183, 185
ikonicki znak 59, 74-76, 217
indeks 35, 59, 74-77, 170, 185, 189, 196, 206,

217,218
indeksnost 59, 175, 177

interpretant 38, 47,48, 57,59, 73, 76, 128, 129

201, 217-219

intertekstualizam, intertekstualnost 8, 119, 160,
161, 219, 225, 226, 229, 232, 234

ironija 108-114, 125, 140, 155, 172, 206, 207
izomorfizam, izomorfno 50, 57, 64, 70, 74, 76,
189, 204, 219, 220, 245

jedinica gesta 62, 63

-stilski 3, 8, 53, 65-68, 76, 79, 95, 98, 132, 136, 183 jezik tela (body language) 36-38
239, 245

- strateski 3, 53, 67-69, 97, 136, 139, 199, 239, 245

kategorizacija 8, 19, 43, 65, 97, 245
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Kendonov kontinuum 34-36

kinezicki kod 30

korelacija 48, 54-57, 71, 76, 91, 97, 107
133, 201, 228

liizam 20, 21, 27, 95, 98, 112, 126

manhajmska raketa 53, 92
mapiranje 40-44, 48-52, 65, 73, 97, 180, 236
244
markiranost 48, 54-57, 65-69, 74, 102, 161-164
174,178, 182, 184, 201, 204, 207, 236
mar§ 53, 88, 100, 101, 103, 109, 115, 152
202, 203
metafora
- konceptualna 40, 41, 44, 57, 71
- ontoloSka 41
- orijentaciona 41
- strukturalna 41, 42
modaliteti 58, 63, 71, 76, 113, 164, 171, 175
179-182, 223
muzicki karakter 9, 216-219, 238, 239, 242, 246
muzicka persona 48, 57-60, 162, 216

neotonalnost 80, 88, 136
neverbalna komunikacija 29, 33-38, 40, 162, 182
,nhova jednostavnost‘ 10, 27, 136, 193

odjek ili reverberacija 216
opisne Seme (image schemata) 43, 44, 65

otelovljenje (embodiment) 3, 39, 40, 44-48, 59, 73, 74

209-216, 244, 246
oznaceno 46-49, 53, 54, 73, 206, 217
oznacitelj 46-49, 53, 55, 59, 68, 73, 110, 113, 206,

209-212, 217
palindromska formula 95
pandijatonika 86
parlando (mrmljanje) 98, 102-106, 160, 206, 230,
234

pastoralno 53-55, 86, 98, 123, 134, 203, 224, 233

,peremenij lad“ 143, 167

personifikacija 8, 58, 100, 110, 117, 144, 149, 159
224

pevajuci stil 53, 98, 107, 133, 233

,pogresni“ tonovi 6, 8, 13, 84, 102, 112, 194, 195, 246

,polipersonalia“ 204

polistilizam 19

politonalnost 88, 92, 194, 235

princip invarijantnosti 44

prispece 6/4“ (arrival 6/4) 175
protagonista 8, 26, 58, 83, 105, 139, 143, 145,
152, 161, 188, 234, 245

raspon (span) 214, 215, 239
Jatne sonate® 5, 17, 21, 24, 25, 27, 83, 89,
129, 130, 134, 143, 149, 225, 239
redundanca, redundantno 32, 54, 84, 95, 107,
137,138, 152, 161, 164, 179, 219, 224, 228
repeticija 28, 105, 107, 110, 111, 119, 128,
133, 136-138, 179, 190, 235
retrakcija 62, 63, 70
ritmicka vitalnost srednjeg nivoa 214, 239
Ruski balet 11, 13, 126

,semanticki raspon® 1395, 228
semiotika 2, 7, 33, 40, 46-48, 54-57, 61, 72, 76,
96, 97, 209, 246
semioza 8, 36, 46, 47, 75, 77, 201, 218
signal
- kraja 95, 128, 164, 170, 232
simbol 29, 31, 35, 73-76, 129, 135, 167, 181
238

sintaksa 29, 40, 42, 46, 69, 136, 149, 175,

177,179, 183, 188

sjedinjenje (coalescence) 214, 215, 239
Sturm und Drang 53, 127, 177, 233

Senkerijanski 100, 164, 213-216, 245

teorija
- linije 60, 75
- 0 muzi¢kom gestu 3-7, 30, 39, 41, 46,
48-52, 57, 60, 61, 77, 195, 209, 236, 244, 246
tip i token 6, 52, 55, 56, 76, 81, 95, 137, 167,
201, 211
ton glasa 8, 100, 217, 232, 239-242, 246
topika
- detinjstva 98, 115, 116
- hoda 98, 117, 118
tropi, trope, tropiranje (troping) 6, 8, 48,
51-56, 67-72, 101, 109-113, 133-136,
139, 152, 192, 196, 201-207, 239

udar cekica (hammer stroke) 90, 92, 95,127,

132, 196, 201, 224, 225, 233
uceni stil 53, 77, 84, 85, 88, 98, 112, 206
214,233
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znak 2, 6, 7, 14, 27, 29-40, 46-53, 57-60, 72, 77,
83, 88, 95, 97, 129, 135, 161, 178, 183, 187, 192
195, 203, 215-219, 232-235, 239
znakovni jezik 29, 31, 35, 36
znacenje
- neizrecivo 59, 130, 246
zvona 8, 21,92, 98, 110, 117, 127-135, 151, 165
177,184, 188, 195, 196, 201-206, 224, 228, 233,
239, 244, 245
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