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NORMA I INDIVIDUACIJA

U DESETERACKIM NAPJEVIMA
S PODRUCJA SLAVONIE
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Institut za etnologiju i folkloristiku, Zagreb

Nakana je rada proniknuti u prirodu glazbene strukture, u proces
glazbovanja, u osobine glazbenog misljenja i mi§ljenja o glazbi. U
konceptima o glazbi na podrudju Slavonije dominira ideja
glazbenih wvrstd, proisteklih iz upotrebe glazbe, a u zbirkama
folklorne glazbe ideja glazbenth oblika (napjeva ili pjesama).
Povezivanjem tih dvaju pristupa - analizom po kriteriju teksta,
teksture | konteksta izvodenja - pokazuje se da se folklorna glazba
ne moZe bez ostatka objasniti kao ustrojstvo normi u odredenoj
ljudskoj zajednici, nego da je na djelu kreativimi sukob 1zmedu
kulturnih konvencija 1 individualnih  glazbenih sklonosti
odredenog pjevaca, pa 1 njegovih osobnih pravila u nacéinu
sklapanja izvedbi.

IstraZivanju norme i individuacije privukla me najprije vlastita zacudenost
velikim udjelom pojedinca u oblikovanju glazbenofolklornog oblika.
Obrazovanoj pod dominantnim utjecajem paradigme o povezanosti
folklorne glazbe i kolektiva, bilo mi je doista pravo otkri¢e iskusiti da,
kako kaZe Albert B. Lord, "every performance is unique, and every
performance bears the signiture of its poet singer. He may have learned
his song and the technique of its construction from others, but good or
bad, the song produced in performance is his own" (1965, 4).! Novo

I "Svaka je izvedba jedinstvena i svaka izvedba nosi pecat svog pjesnika pjevata. On je
moZda od drugih naudio pjesmu i tehniku njezina sklapanja, ali, dobra ili lo$a, pjesma
koju stvara u izvedbi njegova je vlastita".
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svjetlo donijela je misao da odnos normativnog i individualnog u sebi
skriva mnoge (nerjesive) bitne probleme o koje se muzikologija i
etnomuzikologija uvijek iznova spotiCu: problem zapisa, problem
glazbene jedinice, problem identiteta glazbene pojave, problem slinosti i
razlike, i tome sli¢no. I naposljetku, tre¢i impuls ovome istraZivanju dala je
spoznaja da je odnos normativnog i individualnog jedno od nezaobilaznih
pitanja ne samo muzikologije 1 etnomuzikologije, nego 1 drugih
humanisti¢kih znanosti. S narastanjem fundusa pitanja rasla je i upitnost o
nac¢inu istraZivanja odnosa normativnog i individualnog. Ovaj rad
pokusava ponuditi neka rjesenja.

K K

Je 1i otpjevana pjesma djelo pjevaca ili je pjevac realizator pjesme koja
postoji i bez njega? Sto &ini upori$ta glazbene prakse? Iz éega, tko, na koji
na¢in sklapa melodije? Sto daje identitet nekoj glazbenofolklornoj pojavi?
Zasto je ncka pjesma pripadnicima odredene kulture razumljiva i
prihvatljiva, a neka druga to nije? Ta i sliCna pitanja zapravo su pitanja o
odnosu norme 1 individuacije.?

U ovome tekstu, norma se shvaca kao kulturna konvencija, uporiste,
temelj ili pak nevarijabilna osnova koja osigurava identitet odredene
glazbene pojave. Ona omogucuje komunikaciju izmedu izvodaca i1
slusatelja. Zajednic¢ka je mnogim pojedina¢nim izvedbama, pretpostavlja
ponavljanja, pa je, dakle, izraz odredene ljudske skupine. Tie se nautenog
ponasanja i dijeljenog iskustva 1 temeljna je odrednica glazbenog stila u
odredenoj ljudskoj zajednici. U glazbenim se sklopovima® pokazuje
dvojako: kao skup stalnih znaCajki i kao skup stalnih odnosa medu
komponentama neke glazbene pojave.?

2 Metodu glazbene analize kroz razmatranje odnosa norme i individuacije predlozio je
Hans Heinrich Eggebrecht (1979). Ovdje se njegove ideje uzimaju u obzir, ali su
predmeti istrazivanja razhiciti, Eggebrecht se bavi glazbenim djelima (opusnom
glazbom), koja su fiksirana na razini zapisa i koja stoje u nekom odnosu prema
normativnoj teoriji odredenog stilskog razdoblja. Kod glazbenofolklornih pojava,
medutim, ne postoji ni formulirana normativna teorija, niti konstantan i samom sebi
identican glazben sklop.

3 Kada pomi§ljam na zvuéni aspekt glazbe, na glazbu kao organizirani zvuk (zvukovlje) -
- u izvedbi, na snimei ili u zapisu - radije koristim neutralniji termin glazbeni sklop, a
ne glazbena strukiura, jer potonji termin nosi konotacije pojma strukture (medusobno
zavisni elementi koji nemaju znalenje sami po sebi nego samo u odnosu na druge
elemente struklure) i strukturalisticke anahize. Termin glazbeni sklop naglaSava da se
radi o glazbenoj cjelini (za razliku od termina organizirani zvuk) 1 da se u toj cjelini
neSto sklapa, ali se njegovom upotrebom istodobno ne tvrdi unaprijed da se radi i o
strukturi,

4 Prema Eggebrechtu, norme su predstrukturirane, unaprijed zadane, postoje prije skladbe
i mogu se nauéiti (usp. Eggebrecht 1979, 14). One su ono osnovno i konstantno §to
podupire nastanak glazbenog smisla (usp. isto, 19). U skup normi ulaze i
predstrukturirane, iz glazbenog sklopa izdvojene supstance [koje odredena kultura drzi
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Individuacija je ono $to nekoj izvedbi daje pecat neponovljivosti i
Jedinstvenosti. Ona je nuznost u svakom izvodenju, jer ne postoje dva
identi¢na pjevacka iskustva i dva identi¢na konkretna konteksta izvodenja.
Osim toga, budu¢i da norme ne obuhvacaju cjelinu neke glazbene pojave,
cjelinu stvara pjevaC koji na osoban, njemu svojstven nacin oZivljava
normativne naznake ncke glazbene pojave.® Individuacija se dakle odnosi
na nacine realizacije normativnog predloska, ali i na raznolike, narogite,
samosvojne realizacije onih glazbenih osobina koje su normativno
nesputane. Medutim, u uZem smislu, individuacija je na djelu samo onda
kada dolazi do nadilaZenja, prevladavanja, pa i do negacije norme Kao
skupa stalnih znacajki i stalnih odnosa unutar neke glazbene pojave;® i jo$
uZe, samo onda kada je pjevac svjestan svoje individuacije, kada vlastitim
svjesnim htijenjem na izvjestan nacin prevladava normu.?

Norma dakako nije univerzalna, bezvremena i izvanprostorna
kategorija. Ona djeluje uvijek u sprezi s individuacijom i to u dvama
vidovima:

1. Norma se moZe razmatrati i treba da se razmatra prema razli¢itim
sastavnicama glazbenih pojava - norma glazbenog oblika, glazbene
vrste 1 cjelokupnog repertoara, norma na razini konteksta, nacina
izvodenja i teksture, norma uZih i 8irih ljudskih zajednica te norma

glazbeno prihvatljivimal. One se mogu izolirati (jer postoje | same za sebe), ali u
konkretnom glazbenom sklopu postaju konstituente tog sklopa u njegovoj posebnosti.
Supstance u izolaciji uvijek su manje od konstituenata glazbenog sklopa, a glazbeni je
sklop uvijek vise od zbroja konstituenata. Supstance kao konstituente odredene su
svojim mjestom 1 funkcijom u glazbenom sklopu te meduovisnoféu o drugim
konstituentama. Promjena jedne supstance kao norme uvjetuje i promjenu drugih
supstanci s kojima & konstituente sklopa (usp. 1sto, 12-13).
Na taj nacin individuaciju shvacéa Kangrga. Prema njemu, individuacija je
"uposebniéenje, prelaZenje u posebno, iz opéega (bitka, biti) u individuume il
pojedinaéna bida 1 stvari" (1984, 141).
U tom smislu individuaciju odreduje Eggebrecht: "Die Individuation ist die
Besonderheit der Konkretion (bzw. des konkreten musikalischen Gefiiges) vor dem
Hintergrund des Normativen; sie bezeichnel das verschiedenartige Verhiltnis zwischen
Norm und Konkretion: je ausgepriagter die Besonderheit (die Individualitit,
Emmmaligkeit, Neuartigkeit) 1st, desto hoher der Grad der Individuation. Die
Individuation ist nicht nur die je verschiedene and individuelle Konkretion von
Normen, sondern sie ist es, die die Normen durchbrechen und den Stil erneuern oder
tiberhaupt Stil (als System vorgegebener, tradierter, intersubjektiver Normen)
tiberwinden kann" ["Individuacija je osobitost konkrecije (odnosno konkretnog
glazbenog sklopa) pred pozadinom normativnog; ona oznacava razlicite odnose 1zmedu
norme 1 konkrecije: $to je istaknutija osobitost (individualnost, jednokratnost,
novotnost), to je vedi stupanj individuacije. Individuacija nije samo razlidita i
individualna konkrecija normi, nego je ona to $to lomi norme 1 obnavlja stul ili moZe
¢ak 1 prevladat stil (kao sustav unaprijed danih, tradiranih, intersubjektivnih normi)"]
(1979, 16).
7 Individuacija kao prelazak nesvjesnog u svjesno istie se u u€enju Carla Gustava Junga
(usp. Franz 1973, 162).

W
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razli¢itih razdoblja - koje je dakako mogu i razlidito odredivati. No, bez
obzira prema Kojoj od sastavnica istraZivali normu, uvijek se radi o
razmatranju kroz prizmu individuacije konkretnog pjevaa koji u
konkretnoj situaciji oblikuje konkretnu izvedbu. Dakle, norma se moZze
objadnjavati samo u svom odnosu prema individuaciji, 1 suprotno -
- individuacija samo u odnosu prema normi.

2. Specifiéne znatajke izvedbi nekog pjevaca - nacin njegove
individuacije, osobito permanentno isti nain individuacije - mogu
prihvatiti 1 neki drugi pjevaci. Kada je §ira zajednica prihvati, prvotna
individuacija postaje normom koja se pridodaje starim normama,
normama u drugoj zajednici ili mijenja ve¢ postoje¢e norme.?

Koncepti o tradicijskoj glazbi s podrucja Slavonije

Glazbene vrste

Kulturni koncepti o glazbi na podrucju Slavonije ne zadiru u glazbene
strukture. U iskazima kazivada, u glazbeno nespecijalistickim tekstovima o
tradicijskoj kulturi Slavonije bitne odrednice glazbenih pojava ticu se toga
tko izvodi, u kojoj situaciji, zasto, na koji tekst, a tek ponegdje mogu se

8 Norma i individuacija odnose se poput langue i parole (jezika i govora) u lingvistici.
Jezik je za De Saussurea apstraktni sustav koji je zajednicki svim govornicima
odredenog jezika. On je drustveno determiniran odredenim normama koje osiguravaju
identi¢nost znaka za poSiljatelja 1 primatelja i, dakle, omogucuju komunikaciju.
Nasuprot jeziku, govor je individualni ¢in jezika, individualna materijalna realizacija
jeziéne organizacije. Na de Saussureovu se postavku nadovezuju Lévi-Strauss, koji je
pokufava aplicirati na istraZivanje mitova te Jakobson, koji je prepoznaje kod
folklornih pojava. No, shvacanje odnosa izmedu jezika i govora kod Lévi-Straussa i
Jakobsona nije potpuno isto, Govor je za Lévi-Straussa povriinski i nebitni izdanak
strukture (jezika), koja je jedina bitna 1 relevantna. U pojedinaénom je govornom &inu
struktura naprosto individualizirana, ali to individualizirano nema nikakvo znacenje
samo po sebi. Lévi-Strauss ne prepoznaje moguénost ljudske kreativnosti - prema
njemu, fovijekom upravlja nuZda koja je izvan njega (usp. Lévi-Strauss 1989). Medutim,
Jakobson, pozivajuci se na de Saussurea, jezik shvaca manje strogo, kao "cjelokupnost
konvencija koje su bile primljene od odredene zajednice da bi se osiguralo
razumijevanje parole" (Jakobson i Bogatirjov 1971, 17). Spominje i osobne promjene i
individualna odstupanja, a strukture za njega nisu stalne i dane jednom zauvijek, nego
su podloZzne promjeni. U folkloru je "odnos izmedu umjetmickog djela 1 njegove
objektivacije (tj. takozvanih varijanata tog djela u izvodenju razliditih osoba) potpuno
analogan odnosu izmedu langue i parole. Poput langue, folklorno djelo postoji izvan
pojedinih osoba, ono postoji potencijalno i samo je kompleks odredenih normi i
policaja, podloga Zivoj tradiciji koju izvoda&i oZivljuju ki¢enim individualnim
stvaralaStvom, kao Sto stvaraoci parole postupaju sa langue... Ako te individualne
inovacije u jeziku (odnosno folkloru) odgovaraju zajednici i anticipiraju zakonitu
evoluciju langue (odnosno folklora), drutvo ée ih prihvatiti i one ¢e postati
¢injenicom langue (odnosno elementom folklomog djela)" (isto, 21).
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pronaci opisi stilskih znacajki 1zvedbi (Ee&fe u vezi s instrumentalnom
nego s vokalnom glazbenom) i spomen nekih glazbenih termina (glas,
pocimalja, roZiti). IstraZivace je, naime, mnogo vise zanimao naéin Zivota
(posebice sublimiran u obicajima) i tekstovi pjesama (najbolje to potvrduje
Cinjenica da izrazom "pjesma" istraZiva¢i gotovo redovito misle na tekst
pjesme). Zvucnoj dimenziji odredene pojave viSe paZnje posveduju samo
onda kada zamjeCuju znatne promjene u glazbenoj praksi - nestajanje
starijih i pojavljivanje novijih glazbenih vrsté i/ili instrumenata. No i tada,
ako se takvi tekstovi pokudaju, iz danadnje perspektive, &itati unatrag,
promjenom naglaska u recenici, pokazuje se da istrazivace, a da toga, Cini
se, nisu bili svjesni, glazba nije zanimala sama po sebi, nego kao indikator
ili jedan od segmenata kulture na kojem se pokazuju Sire drustvene
promjene.

Dakle, u konceptima o glazbi glazbene se pojave odreduju
ponajprije svojim nac¢inom upotrebe (normativnim kontekstom izvodenja),
iz Cega proizlazi ideja glazbenih vrsta. Medutim, i o glazbenim vrstama
podataka je zapravo malo - u starijim tekstovima postoji svijest o kolu i
njegovim podvrstama, a mnogo se na prijelazu stoljeéa pisalo i o pojavi
pievanja kratkih (deseterackih) pjesama. Ne razlikuju se medutim beéarci,
svatovci, bularci, ili primjerice drumarci kao odijeljene glazbene
kategorije, nego njihova ishodista treba iznalaziti u opisima obilaja
(svatovcl, busarci, naricaljke), svakodnevnih situacija izvodenja (drumarci,
napitnice), u opisima subkulture (becarci, sljepacke pjesme).

Kola

U starijim se izvorima kolo ne analizira kao glazbena i/ili plesna struktura,
nego se opisuje kao funkcionalan druStveni dogadaj kojim se simbolicki
pokazuju odnosi pojedinaca u zajednici. Za i§Citavanje toga odnosa sasvim
je nerelevantno koje se od kola izvodi, kojim plesnim koracima i Kojim
napjevom. Gledajuéi i sludajuéi izvedbu kola, upudeni mogu iscitavati
odnose medu pojedincima, a pojedinci svojim udjelom u izvedbi kola
odasilju poruke pojedincima i/ili zajedinici kojoj pripadaju.® Zbivanje u
kolu 1 oko kola je dogada] koji syvakodnevici daje smisao, koji je

9 Primjerice, "da li se je dvoje mladih sviklo (zavoljelo), poznalo se je po tom, §to... bi u
kolu jedno uz drugo igrali..." (Kurjakovié¢ 1896b, 152, usp. i1 Filakovac 1906, 108), "da
dvoje aSikuju, moremo lako spazit. Gledimo, kad kolo igra. Jedno je uz drugo,
namiguju, prikreéu glavu jedno drugom"” (Luki¢ 1921, 130), "kad divojki koji momak
omili, porucuje mu ona potajno, pripiva mu u kolu, da samo on pozna, komu se piva"
(Lovretic 1990 [pretisak], 275), kad se zavadene prijateljice "u kolu sastanu, pa jedna
§to zapiva, a druga pomisli, da je to njoj, eto ti to za ¢as u kolu pisme za pismom, a onda
tovari jedna na drugu prid svitom, §to je, i §to nije" (Lovreti¢ 1990 [pretisak], 302).
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obogacuje, koji je izdize iz monotonosti, koji je kanal za (smisleno)
koristenje slobodnog vremena, koji je bitno mjesto zajedniStva.l®
Suvremeni istraZivaci slavonske folklorne glazbe razlikuju dvije vrste
kola: kola polaganog plesnog pokreta, bez instrumentalne pratnje 1 "brZa
kola (ne u tempu nego u okretanju)" koja su "dijelom... uz svirku"
(Stepanov 1971, 291; usp. i Rihtman-Sotri¢ 1976, 16). Ista podjela javlja
se 1 kod autora s kraja pro§loga stoljeca. Kurjakovi¢ u Vrbovi kod Nove
Gradi8ke uocava dvije vrste narodnih plesova - kolo i narodni tanac:

Kolo se "izvadja sporije bez umjetnih figura, tako, da se mladeZ vrti u
okolo uz pjesmu, obi¢no sa pripjevom", dok tanac "izvode brzim, no
takodjer pravilnim tapanjem nogu, slabo se pomicuéi s mjesta; a u
kolu (misli se na kolo tanac, op. NC) je iz sela koji momak ili muZ
kao dudag, tambura§ ili egeda$... Kad ispjevaju kiticu, zamijeni ih
sviraé svojom jednostavnom melodijom, a oni ne mijenjaju takta"
(Kurjakovi¢ 1896a, 304).

[ako ponekad opisi odredenih kola daju tek naznaku o kojoj se vrsti kola
radi, ¢ini se da je u proslome stoljecu i ranije vrsta pjevanog kola bez
instrumentalne pratnje bila dominantna vrsta kola u slavonskoj glazbenoj
praksi (ili barem dominantna vrsta u predodZbama istraZzivaca).'* Medutim,
situacija se na prijelazu stoljeca bitno mijenja. SvjedoCi o tome viSe autora.
Naime, dok Kuhaé (vidi posebice 1880, 222) ili, primjerice, Kurjakovi¢ u
druStveno bitnim situacijama spominju izvedbu pjevanog kola bez
instrumentalne pratnje, autori s potetka stoljeca, opisujuci bitne trenutke
zajednice, a posebice neobaveznu svakodnevicu, isticu izvodenje kola uz
instrumentalnu pratnju. Istodobno i Zale zbog toga §to nestaju pjevana
kola i dulje pripovjedne pjesme. Njih poletkom stoljeca sve vise potiskuju
kratki tekstovi koji se "pripijevaju" u instrumentalnom kolu. IstraZivali na
prijelazu dvaju stoljeéa izvodenje bez instrumentalne pratnje ne opisuju
viSe kao jednu od relevantnih glazbenih kategorija nego kao odstupanje
od uobilajene glazbene prakse, kao rezultat sluCajnosti 1 nuZde zbog
izostanka instrumenata u konkretnoj situaciji izvodenja. Usporedbom viSe
izvora (posecbice Kuhad, Lovreti¢, Markovi¢) moZe se naslutiti da je
danagnji tip kola s instrumentalnom pratnjom i kratkim tekstovima od dva

10Kolo je glavno seosko sastajali§te i glavna seoska pozornica. SaZeto i posredno kazuje
to Kurjakovi¢ kada navodi da je snafa "ponos cijeloj druzim 1 u crkvi i u kolu 1
svugdje" (1896b, 159). Dakle, dva segmenta nalina Zivola koja zasluZuju da se
posebno istaknu su erkva 1 kolo. Lovreti¢ to dirljivije formulira:

"Da nema to malo kola, igre, ne bi ni momei, ni divojke mogli spomenuti svoje
mladovanje. To jim je sve, $to se nikoliko put u kolu okrenu 1 $to jedno drugom
zapivaju" (Lovreti¢ 1990 [pretisak], 277).

Neskladom izmedu predodZzbi i stavova istraZivada s jedne stranc i glazbene prakse s
druge strane bavila sam se u tekstu o slavonskoj glazbi kroz koncepcije smotri i
istrazivanja (Ceriba8i¢ 1992).

1

-
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stiha mogao nastati stapanjem pjevanih kola bez instrumentalne pratnje s
dugim tekstovima koji se pocetkom stoljeca pocinju skracivati, s jedne
strane, 1 nepjevanih, instrumentalnih kola kojima se pocetkom stoljeca sve
viSe pocinju pridodavati kratki tekstovi (usp. primjerice Lovretic 1990
[pretisak], 463 1 496-497). U tome leZe i zaleci iznimne popularnosti
napjeva na deseteracki dvostih.1?

Treba, dakle, razlikovati pjevana kola bez instrumentalne pratnje od
pjevanih kola s instrumentalnom pratnjom. U iskazima kazivaca
tekstovima istraZivata to su dvije razli¢ite i bitne glazbene Kkategorije.

2 Lijepo te promjene 1917. godine opisuje Zdenka Markovi¢:
"U Pleternici nestaje gotovo sasvim junackih pjesama. Znadu ih jo§ samo gdjekoje
starije Zene, kojima su te pjesme jo¥ u mladih dana ostale u pameti. No i za njihove
mladosti rijetko su te pjesme pjevali u kolu; ponajvie su se u njemu sluzili Zenskim
pjesmama. Dulje se Zenske pjesme dandanas u Pleternict rijetko ¢uju u kolu. Vise pula,
kad nema egedaga, uhvate se pa pjevaju koju odulju pjesmu, no tad se i kolo mice
posve polagano, ne poskakuju nifta. DanaSnja mladeZ radije pripijeva u kolu, pa zato
najvoli one kratke pjesmice, obiéno od dva reda - poskoéice. To su kadsto i
vragoljaste pjesme, kojima pecnu sad ovoga, sad onoga; inafe pjevaju o sebi, o ljepoti
svojoj, o svemu selu, o djevojkama uopée, o momeima, no najvie pjevaju o svojoj
ljubavi, o diki svojoj, a zadirnu 1 u tudu diku, pa 1 u Zene, §to kod kola gledaju.
Jednom mi neka slijepa starica rece: "Eto vidite, i u nas je moda, da naSe cure ne pivaju
vife u kolu one pisme, koje smo mi pivale, one lipe, dulje pisme, veé samo te kratke od
dva reda i uvik o diki, pa diki..."" (Markovié¢ 1917, 101).
IstraZivadi opisuju i razloge zbog koyh su se duge pjesme pocele skraéivati sve do
kratkog dvostiha:
"Mlade? je sama pocela s kra ¢1iv atiZenske pjesme. Ponajprije su se gubili oni reci:
"Al govor Ivanova majka" i tomu sli€no. Poslije su se pjevali samo pojedini odlomci
tih veéih pjesama, a kad su iz tih odlomaka pocele djevojke uklanjati nepoznata
imena, pa umetati svoja mila, postale su pjesmice od pet do deset redaka. To su bili bar
u mojem selu poceci danadnjih poskodica. Prema ovim pjesmicama izmigljale su se i
druge" (Lovreti¢ 1990 [pretisak], 497).
"Sad bll”l_]li pjesmice, gdje se redom niZu srokovi (dul_jb su pjesme bez sroka, op. NC), a
zato su i1 pjesmice kratke od dva retka, da ve¢ i nijesu pjesmice, nego samo neke
dosjetke" (Lovreti¢ 1990 [pretisak], 506).
Medutim, ne &ini mi se dostatnim objasnjenje da su se dulje pjesme pocele skracivati
jer njihov sadraj nije bio blizak generaciji koja je stasala na prijelomu dvaju stoljeca.
Lovretié naime ne objanjava zasto su im ti sadrZaji postali strani, a s druge strane
za$to su kratki (deseteracki) dvostihovi postali tako popularni i otkuda se javila tako
snaZna potreba pjevada u kolu da pripijevanjem komuniciraju i odafilju poruke.
Moglo bi se usvojiti Eestu tezu o razlici izmedu pisane i usmene kulture, pa iz nje
pretpostaviti da razloge promjenama treba (raZiti u prijelazu s usmene na pisanu
kulturu (u usmenoj se kulturi identitet temeljen na svijesti o povijesnom trajanju
stjiede 1 Euva kroz usmenoknjizevne Zanrove, dok takva potreba u pisanoj kulturi nije
nufna za oblikovanje identiteta). Moglo bi se i pretpostaviti da raspad tradicijskog
druitvenog sustava, posebice zadruga, ima nekog utjecaja na rast popularnosti
pripijevanja (poruke u kolima zbog svoje nedirektnosti, maskiranosti, izvrstan su
medij za izra¥avanje promijenjenih, pa i konfliktnih odnosa unutar ire obitelji). To su
vjerojatno tek dva moguca segmenta objadnjenja, ali, buduéi da to pitanje ne pripada
uZim interesima ovoga rada, nije mogude pretpostaviti i ponuditi neka dodatna,
suvislija objadnjena.
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Razlikuje ih medij izvedbe i usmenoknjiZevni Zanr (dulje pripovijedne
pjesme i dvostih). Prvo je vezano za posebne prilike, a drugo je drustveno
nesputanije sredstvo komunikacije medu pjevac¢ima. MoZe se naslutiti jo$
jedna bitna razlika izmedu ovih dviju vrsta. S obzirom na stil izvodenja
kod kola bez instrumentalne pratnje "prednjaca pjeva jedan stih, a ostale
igracice ga opetuju" (Kuha¢ 1880, 252) odnosno "jedan piva, a drugi za
njim otpivaju isti redak" (Lovreti¢ 1990 [pretisak], 456), dok se kod
pjevanih kola uz instrumentalnu pratnju izmjenjuju nastupi sviraca i
pjevaca u kolu. Neki stariji izvori ne navode istaknutog solista u pjevackoj
skupini (usp. primjerice Kurjakovi¢ 1896a, 304). Drugi pak spominju
solisti¢ko pjevanje gajdasa:

"Prva je osoba u kolu-poskocnici u sredini stojeci gajdas, izvodeé

dosetljive stihove, te kojekakve Sale... Udesi li gajdas poskocnicu

svoju pripjevom, to pjeva kolo pripjev, ako toga ne ima, tada opetuje

cielo druZtvo svaki stih, ili pusti gajdaSa na samu pjevati... U Sriemu i

Backoj ima toli vjestih gajdasa, da mogu pol sata pjevati dosjetku na

dosjetku tako, da na druge kolase ni red ne dodje" (Kuhac 1880, 272,

273).

Tek kod Stepanova moZe se pronadi cjeloviti opis danas$njega tipi€nog
vokalno-instrumentalnog kola kod kojega u pjevackoj skupini postoji
istaknuti solist, a vokalni se nastupi izmjenjuju s instrumentalnim
dijelovima:

"Pripijevanje zovu pjevane deseteracke dvostihove u kolu kad se igrauz

svirku glazbala. Izvodi se tako da svirali prekidaju svirku kada

"pocimalja" zapjeva a ostalo kolo otpjeva jedan dvostih a cappella, pa

zatim opet sviraéi nastavljaju svirku. Do prekida dolazi ma gdje i

koliko god puta netko u kolu poéinje pjevau" (Stepanov 1971, 392).

Opis pripijevanja 1 priloZeni notni primjeri (primjeri br. 134-137 u
objavljenoj zbirci iz Gorjana i Potnjana, a u ovome radu primjeri D60-D
63) pokazuju da se radi o obliku kola koje kazivaci i istrazivaci folklorne
glazbe 1 plesa na podrudju Slavonije najéesée nazivaju upravo samo kolom,
iako se radi o sasvim odredenom kolu. Prema Ivancanu "sva ostala
slavonska kola dobila su posebna imena, a ovo kolo je ostalo jednostavno
Kolo" (1956, 33). Naziva se jo§ i slavonsko kolo, staro slavonsko kolo ili
Sokacko kolo, pa i drmeZ, iako je drmeZ, prema istom autoru, samo jedan
dio kola - onaj u kojem se pleSe uz pratnju sviraca. Preostala dva dijela su
vokalno-instrumentalna "$etnja" u kojoj se pjevaju dvostihovi 1 "Saranje" u
kojem se izvikuju poskocice (Ivanan 1956, 37).

Stepanov je i jedini autor koji za kolo bez instrumentalne pratnje
prili¢no dosljedno koristi termin kolo na okretanje. Opisao ga je kao kolo
polaganog plesnog pokreta, bez instrumentalne pratnje. U njemu se
"okrecu" uglavnom djevojke ili Zene. Na terenskom istraZivanju u
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Gorjanima 1 Potnjanima u kolu na okretanje zabiljeZio je samo pjevanje
dvostihova, dok pjevanje romanci 1 balada u toj vrsti kola oznac¢ava kao
stariju praksu (usp. Stepanov 1971, 291).

Kolo je dakle iznimno viSeznaCan 1 nedosljedno koristen termin.
Najopcenije, ono je naziv za bilo koji kolektivni ples (usp. Dopuda 1974,
351), naziv za "skup koji plese kolo, pa i igranku uopée" (isto), naziv za
posebnu vrstu kolektivnog plesa (primjerice, za kolektivne plesove uz
instrumentalnu pratnju) ili pak naziv za to¢no odredeni glazbenoplesni
oblik (primjerice, slavonsko Kolo). Takvu viSeznacnost nije moguce
izbjeéi ni u ovome radu, jer u zbirkama folklorne glazbe zapisivadi
redovito navode samo vokalnu dionicu napjeva kola, a ¢ak i u popratnom
tekstu uz zapis uglavnom izostaje podatak radi li se o vokalnoj ili vokalno-
-instrumentalnoj izvedbi napjeva kola. Stoga je tekst napjeva najcesce i
jedina naznaka za razlikovanje dviju vrstd kola: vokalno-instrumentalno
kolo &edce je vezano uz dvostih, dok se u kolu na okretanje osim dvostiha
javlja i kontinuiran slijed stihova.

Beéarac

lIako je u danagnje vrijeme na podruju Slavonije zasigurno najpopularniji
tradicijski folklorni napjev, becarac se u starijim izvorima o tradicijskoj
kulturi Slavonije uopée ne spominje. Postoje samo izrazi "becar" i "becariti
se" koji su u najstarijim izvorima vezani uz polusvijet zlolinaca,
kradljivaca, pijanica, bludnika. Kuha¢ nema izraza "becarac", nego
skupinu pjesama o razbojnicima 1 tatima (u 5. svesku svoje zbirke).
Vecinu tih pjesama zabiljeZio je na podrucju Slavonije i Srijema i sve
imaju deseteracki stih. Uz neke od tih primjera navedene su i biljeske o
ljudima koji se u pjesmama spominju. Redovito se radi o zlodincima
(harambaSama) koji su zbog svojih zlodjela sredinom 19. stoljeca bili
uhiéeni i1 ubijeni ili osudeni na smrt vjeSanjem.!?

Lovreti¢ govori o kradljiveima medu kojima je, osim Cigana, "bilo...
i nasi’, koji su konje odvodili, ali tima se brzo sudi. Za godinu, ili za dvi
umru obuti. To su oni, koji se rado kurvaju, a nemaju nista, da kurvi $to
dadu, ili se pobedare, pa po birtijama pijanéuju” (1990 [pretisak], 290,

13 Prema Olgi Penavin, tezak poloZaj kmetova u 19. stoljeéu, raznovrsni nameti, gubitak
posjeda i vrbovanja za vojsku uvjetuju nastanak bedara - bezemljasa, vojnih
bjegunaca, pastira koji bez sredstava za Zivot pocinju lutati 1 pljackati bogate trgovee.
Bedarske druZine postoje veé sredinom tridesetih godina prosloga stoljeéa, ali
posebice od 1848. godine, kada se udruZuju brojni ratni dezerteri. Prema isto] autorict,
becdare karakterizira Zelja za avanturom, konji¢kim vratolomijama, junatvom,
slobodnim, raskalaenim Zivotom uz vino i Zene. Oni su neustradivi, odluéni, prkosni,
naprasni, lukavi i dosjetljivi zadtitnici siromasnih 1 nepnjatelji obogacenh trgovaca
te stoga uZivaju simpatije naroda (usp. Penavin 1979).
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kurziv NC). No, ve¢ u Lovretievo vrijeme becari nisu nuZno i kradljivci,
nego samo Zenskari - "Svaleri" (usp. Lovretic1990 [pretisak], 254).
Beéarac se kod Lovreti¢a posredno moZe povezati uz kolo. Naime,
oZenjene muSkarce koji su se vratili iz vojske kolo moZe namamiti "na rdav
Zivot" (Lovreti¢ 1990 [pretisak], 232), "na noéne trke" (isto, 247), na
odlazak u birtije, na kartanje (usp. isto, 252), na noéno pijano musko
pjevanje po ulicama (usp. isto, 247). Takvo pjevanje moglo bi moZda biti
izvoriSte danasnjeg becarca.

Oko dvadesetak godina kasnije, u Luki¢evim tekstovima becari su
tek sitni kradljivei (primjerice krada voca) i zavodnici (veza s "tudom
mladom" i sa "soldatufom"). Stovise, beéarenje postaje izraz za pomalo
raskala$eno, ali uobifajeno ponaSanje mladih momaka. S druge strane,
¢edCe izbivanje iz kuce, posebice redovitiji odlazak muskaraca u krému
vise ne nailazi na zgraZanje okoline, nego, za razliku od LovretiCeva
vremena, postaje gotovo uobiCajena pojava (usp. Luki¢ 1921, 136-138).
Medutim, ni Luki¢ se jo§ ne koristi izrazom becarac, 1ako u svojoj zbircl 1z
okolice Slavonskog Broda donosi primjer koji pripada tipi¢nom
glazbenom obliku bedarca (primjer B100 zabiljeZzen 1938. godine). Tek u
tekstu pisanom 1951. godine spominje "becarske i pijanceve" pjesme te
pijano musko pjevanje (usp. Luki¢ 1951, 10).

Povezanost "becara" i "becarenja" s folklornom glazbom je dakle
dvoslojna. Postoje pjesme o bedarima i pjesme koje izvode becari. Becarac
se prvi put, koliko je meni poznato, spominje u Jankoviéevim rukopisnim
zbirkama s pocetka pedesetih godina ovoga stoljeca. No, kao termin prvi
ga je, &ini se, objasnio Mladen lLeskovac (L.eskovac 1958), koji ga
oznafava kao "naSu najkradu narodnu pjesmu", a radi se zapravo o
deseteratkom dvostihu. lLeskovac je becarac odredio iskljucivo s
usmenoknjizevnog gledista. Njega nije zanimalo u kojem se kontekstu i1 na
koji nadin belarac pjeva - stoga prema njegovom shvacanju beéarcima
pripadaju i svi svatovei, drumarci, buSarci, pjesme u kolu. Sasvim je
opravdano (s etnomuzikoloSkog, ali i etnolo$kog i folkloristic¢kog gledista)
takav pristup kritizirao Vinko Zganec (Zganec 1962). Ovaj rad gotovo u
potpunosti prihvaéa njegovo odredenje becarca, jer ga potkrepljuju i
rezultati kasnijih terenskih istraZivanja. Zganec je, naime, uocio da je
bedarac prije svega glazbeni oblik specificnih znacajki pojedinih osobina
glazbenih pojava:

"Becarac je zapravo becarac onda kad se ti dvostihovi pjevaju, i to ne

na bilo koju melodiju, nego bas na onu koja se naziva istim imenont.

Kad gajda$ samo svira neku melodiju, a vz to niSta ne pjeva, vjest

narodni pjeva¢ odmah e znati da li on svira becarac ili koju drugu

vrstu napjeva narodne pjesme" (Zganec 1962, 513, kurziv NC).
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U danadnje se vrijeme funkcija komunikacije glazbom javlja ponajprije u
becarcu, a ne, kao ranije, u kolu. Beéarac funkcionira kao simbol vrednota
1 simbol identiteta ljudske skupine koja ga izvodi 1 kojoj se izvodi. Sastavni
je dio razliCitih priredbi u koje je uklju¢ena $ira zajednica (primjerice,
proslave drZavnih praznika), velikih obiteljskih proslava (primjerice,
svadbi), ali 1 sasvim spontanih situacija glazbovanja. Ipak, dvije su osnovne
scene za izvodenje becarca - smotre folklorne glazbe 1 svadbe. Time sam
se potanje bavila u tekstovima iz 1991. 1 1992. godine. Ponovit éu ovdje
lek to da je na smotrama bearac neizostavan dio repertoara slavonskih
skupina, a na svadbama je istaknuta njegova uloga obiajnog napjeva koji
zamjenjuje starije obredne 1 obiCajne svadbene pjesme. I jedno i drugo
svjedoci o becarcu kao jednom od klju¢nih simbola tradicijske slavonske
glazbene prakse. Zadaca je ovoga teksta istraziti da li i glazbeni sklop
becarca korespondira njegovu znacaju u kulturi Slavonije - da li bi se i
prema samom glazbenom sklopu bec¢arac mogao oznaciti na isti nacin.

Svadbene pjesme

Becarac, svatovac, buSarac, drumarac - sve su to izrazi koje, koliko je meni
poznato, prvi upotrebljava Slavko Jankovi¢ u svojim rukopisnim zbirkama
1z pedesetih godina. On ih, medutim, ondje (kao i u kasnije objavljenim
"Sokackim pismicama") ne obja$njava podrobnije - ti izrazi ispunjavaju
rubriku "poseban naslov" u obrascu na kojemu su suradnici ondas$njeg
Instituta za narodnu umjetnost zapisivali napjeve ili se pak, kao u slucaju
svatovca, donosi vrlo kratko objaSnjenje: svatovac je "napjev za pismice,
koji se pjeva za vrijeme cijelih svatova. Na taj napjev mogu se dakle pjevati
brojni deseteracki dvostihovi" (Jankovié, IEF rkp N213, 1954, 1, usp. i
Jankovié 1967, 30).

U okviru svadbenog dogadanja treba, ¢ini mi se, razlikovati dvije
skupine napjeva: svadbene obredne pjesme, koje se izvode u toéno
odredenom trenutku odvijanja odredenog obreda ili obicaja, na to¢no
odredeni tekst, te obicajni svatovac, koji se izvodi u razli¢itim trenucima
odvijanja svadbe, na razli¢ite, ne unaprijed odredene deseteralke
dvostihove. Svatovac se ponajvide izvodi kao poputnica - pri odlasku
svadbene povorke po kumove, po mladenku, na vjencanje te pri povratku
mladoZenjinoj kuéi (usp. Ceriba8i¢ 1991, 100-101).

Kao poseban termin, svatovac se, kako je veé navedeno, pojavljuje
tek od sredine ovoga stoljeca, ali je i kasnije, a posebice ranije, oznaéavan
raznoliko. Naigla sam na nazive svatovska pjesma, vesela svatovska
pjesma, svatovska poskocica, svadbena pjesma, starovinski svatovac, uz
svatove, po svatovski. Vrlo Cesto se ne spominje nikakav naziv, nego o
postojanju svatovaca svjedoce tek sintagme da "kad se ide..., putem se
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pjeva" (Kurjakovi¢ 1896b, 155), da "za Citave vecere... pevae devojke
razliCite svatovske pesme" (Filakovac 1906, 114). Svatovci se, vjerojatno
zbog promjenjivog teksta, nisu shvacali kao zasebna vrsta. Vise se uoCavala
posebnost svadbenih obrednih pjesama. Luki¢ istie da se "u svatovi...
pjevaje pjesme svake fele. Ima opet samo svatovski pjesama, koje se samo
u svatovi pjevaje, a viSe nikad" (Luki¢ 1921, 337). Redovito se navode
tekstovi obrednih pjesama te tko i kada ih izvodi.

Ipak, kojiput je teSko odrediti o kojoj je glazbenoj vrsti rijec.!#
Nedorecenost takvih opisa dovodi u pitanje utemeljenost (verbalnih)
koncepata o glazbi na ideji glazbenih vrsta. Cak i Jankovié, koji je postavio
razlikovanje glazbenih vrstd, navodi da je odredeni primjer ""svatovac" t.j.
"pismica", no vele, da se pjeva u "kolu"" (biljeska uz V10). Stoga ¢e moZda
tek analiza glazbenih sklopova potvrditi relevantnost glazbenih vrsta,
smjestaju¢i ih na razinu neverbalnih glazbenih koncepata.

Busarac

U starijim se izvorima ne spominje ni bufarac. Autori dakako opisuju
pokladne obilaje, ali ne 1 neku posebnu pjesmu za poklade, nego samo
plesanje i pjevanje kola uz pratnju gajdasa na ulici i u krémi te b al
djevojaka i momaka koji obilaze kuce (usp. Lovreti¢ 1990 [pretisak], 310,
313, 450, 638). Filakovac ne govori o balu, nego o buSarima -
- maskiranim djevojkama i momcima - koji ve¢ na zadu$ni Cetvrtak, a
posebno na pokladni ponedjeljak 1 utorak "svi zajedno uz gajdaSa idu
(pjevajuéi, op. NC) od kuée do kuée kroz &itavo selo" (Filakovac 1914,
166, 167). 1znimka je Kuha¢ koji uolava postojanje posebnog pokladnog
napjeva:

"Odrasle djevojke prolaze o Pokladama u Slavoniji kroz cijelo selo te
pjevaju u dvozvuénom zboru "karakacu" tj. koracnicu krabulja ili
maskara ("karakaéa" ¢e po svoj prilici biti turska rijec). Kod tog ophoda
uhvate se djevojke za ruke unakrst ili idu jedna za drugom" (Kuhaé
1941, 472).

Stolje¢e kasnije Jankovi¢ govori o buSarcima (pokladarci, pokladovci,
faSingarci) koji se "pjevaju pretezno za vrijeme poklada", ali se "pomalo...
uobicajilo da se ti napjevi pjevaju i inae u veselijim zgodama". Tekst
bufaraca Cine "pjesmice s veselim sadrzajem" (Jankovi¢ 1967, 30).

14 Primjerice, Lovreti¢ spominje da nakon upisivanja mladenaca pri povratku kuéi
"mudki pivaju sitnije pismice, (a) gajdad jim pomaZe" (Lovretic 1990 [pretisak], 346).
Buduéi da se radi o svadbi logi¢no je pretpostaviti da se pjevao svatovac, ali iz
danadnje perspektive to mi u kojem sluéaju ne bi mogao biti svatovac (jer ga danas
1izvode Zene 1 izvodi se bez instrumentalne pratnje), nego moZda becéarac.
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Drumarac

Drumarac je od svih glazbenih vrstda ponajmanje odreden. Jankovi¢ je
zapravo jedini istraZival koji ga shvaca kao posebnu kategoriju - tocnije,
kao suviSak od drugih kategorija, jer ga odreduje negativno: "Svi ostali
napjevi za pjesmice, koji ne nose obiljeZja iz prednje cetiri vrste (svatovel,
becarci, buSarci, kolski napjevi, op. NC), zovu se drumarci, jer se najcesce
pjevaju na drumu (cesti), na divanu 1 u drugim zgodama. Najbrojniji su i
muzic¢ki najraznovrsniji, jer ih ne sputavaju pravila oblikovanja" (Jankovi¢
1967, 30). Drugi istraZivaCi ne poznaju ovu vrstu, drumarci nisu odredeni
nikakvim specifi¢nim kontekstom 1 "ne sputavaju ih pravila o oblikovanju"
- izostaje dakle svako moguce uporiste za njihovo odredenje kao zasebne
vrste, pa 1 za moguénost provodenja analize glazbenih sklopova po
kriteriju "drumaraca". Pitanje je stoga jesu li drumarci zasebna (glazbena)
vrsta ili tek Jankovideva kategorija, njegov naziv za napjeve koji su se
pokazali kao suviSak u (rigidno) postavljenoj klasifikaciji.

Naricaljke

Naricaljke pripadaju starijoj praksi u glazbenoj kulturi Slavonije. U
korpusu gradiva iz pedesetih godina i kasnije nema zapisa naricaljki.
Iznimka su dva primjera naricanja u Stepanovljevoj objavljenoj zbirci, ali
su ti primjeri heterosilabi¢nog stiha utemeljenog na Sestercima. S druge
strane, jedini Lovreti¢ev primjer (Lovreti¢ 1990 [pretisak], 382) i sva tri
Kuhadeva primjera naricaljki iz Slavonije (K1957, K1958, K1959; K1959
je preuzet Lovretiev zapis) jesu deseteracka.'s

15 yige vrlo zanimljivih podataka o naricanju donosi Kuhaé:

"U hrvatskom je narodu obiéaj, kad tko umre u seljackoj kuéi, da za mrivacem naricu,
tj. pjevaju recitativno Zalobne stihove u kojima hvale Zivot i kreposti preminuloga, pa
Fale §to je umr’o" (Kuha¢ 1941, 478).

"U Slavoniji bio je obicaj u fetrdesetim i pedesetim godinama pro$log stoljeca (19.
stoljeéa, op. NC) da je kod pogreba mrtvaca naricala koja Zena. Obi¢no je to bila majka,
supruga, tetka ili koja druga Zena iz rodbine. Kad su bile Zene iz rodbine zaprijeCene
bolegéu ili bilo &me drugim, tu(ie zadacu preuzela koja starija Zena iz sela, ali ne za
placu kao u srednjoj Dalmaciji. Cim je svecenik mrtvaca u kuéi blagoslovio a povorka
se krenula prema groblju, poela je narikada naricati, iduéi neposredno iza lijesa.
Nakon svakog stiha ili kitice prestala je neko vrijeme naricati, kao da se domislja
slijedecem stihu ili kitici 1 da dade priliku sveceniku da ispjeva propisane obredne
latinske stihove. Nekad je u Slavoniji imalo svako selo posebni napjev za naricanje;
taj napjev nisu nikada upotrebljavale narikace drugih sela. Poslije je taj obifaj [kako
je Kuhat ¢uo] sve vige i¢ezavao, jer je svecenstvo pecujske dijeceze protiv toga ustalo.
No u nekim se krajevima ipak odrzalo naricanje; tako u Pakov§tini i u drugim selima
koja spadaju dakovackoj biskupiji... [z ove se naricaljke (br. 1957, a ovdje K1957, op.
NC) razbira da ne stoji Vukova tvrdnja da se nari¢e u stihovima samo u PaStrovi¢ima;
eto u Slavoniji, a i u Hrvatskoj narice se takoder u stihovima, samo §to ovi nisu vec
prije sastavljeni za stanovitu osobu, nego su &isle improvizacije. A upravo to im daje
jo¥ 1 vecdu vrijednost” (Kuhac 1941, 479).
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Sljepacke pjesme

U rukopisnim zbirkama iz Gorjana i Potnjana Stepanov donosi vise
izvedbi oblika sljepacke pjesme. Govori o posebnosti njihova formalnog
modela (0 ¢emu ¢e biti vise rijeci kasnije), ali ih ne smjesta ni u kakav
kontekst. Uz neke primjere u biljeSci navodi da se radi o "guslarskim
pjesmama", odnosno o "guslarskom nacinu pjevanja". U objavljenoj zbirci
dvije izvedbe istog oblika Stepanov ne oznaCava kao sljepatke pjesme.
Smyjesta ih u skupinu romanci i balada i u uvodnom tekstu u vezi s njima
govorli o posebnom, pripovijednom nacinu pjevanja, "tj. jedan pjeval
svojim solisti¢kim pjevanjem zabavlja ostale prisutne, npr. na silu (sijelu)"
(Stepanov 1971, 290).

Tesko je stoga pronaci trag tim pjesmama u starijim izvorima. Ako
se slijede opaske u rukopisnim zbirkama, trag vodi do Kuhacevih
sljepackih pjesama. Prema njemu, sljepalke su pjesme one koje "sliepci uz
gusle [die einsaitige slavische Geige, op. Kuha¢] ili gege [die zweisaitige
slavische Geige, op. Kuhad] pjevaju. Popievke ove (sljepacke, op. NC)
diele se u prosjacke, poboZzne i ine nauc¢ne. Druge popievke koje sliepci
pjevaju jesu junaCke 1 Saljive" (Kuha¢ 1881, 250). Romance i balade
Kuha¢ odreduje kao podvrstu junaCkih pjesama. Balade se pjevaju "najvise
uz gusle ili uz gege;, u onih nadih krajevih, gdje nisu gusle viSe u porabi,
pjevaju se balade bez pratnje kojega glasbala, a isto tako i Zenske balade,
ma i bilo u onom kraju gusala" (Kuha¢ 1881, 268). Napjevi iz Kuhaleve
prve skupine sljepackih pjesama (prosjacke, poboZne i ine nau¢ne) Koji su
zabiljeZeni u Slavoniji (i Srijemu) redovito nemaju deseteracki stih, dok s
druge stranc sve junacke pjesme (ukljucujuéi i balade) iz Slavonije i
Srijema prema vrsti stiha jesu descteracke.

Pojedinci pjevaéi

Nema istrazivatkog pristupa koji bi u pojedincima trazio svoje uporiste ili
koji bi pojave pokuSao objasniti pojedincima. Autorima je uporiste neko
sclo ili neka mikroregija kojima je omedena neka pojava. U naslovima
radova navodi se predmet istraZivanja (narodni Zivot i obi€aji, godisnji
obicaji, Zenidbeni obicaji, narodne pjesme, itd.) i relevantna instanca na
kojoj se on razmatra (neko selo ili ncka mikroregija).!®

Svijetle iznimke su Josip Lovreti¢ 1 Luka Luki¢ koji su vrlo dobro
poznavali sredinu Koju opisuju i vjerojatno gotovo svakog stanovnika

16 Primjerice, Stepanov je svoju zbirku Narodne pjesme iz Gorjana i Pomjana oblikovao
na temelju 1zvedbi manjeg broja pjevacica, ali ju je, dakako, naslovio imenima mjesta
(Stepanov 1971), a zbirka koja sadrzi 60 izvedbi Marije Pavié nosi naslov Pjesme iz
Gorjana (Dakovsiting - Slavonija) (IEF rkp N274).
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pojedina¢no. Kod njih nisu svi kazivaci ili pjevaci bezimeni likovi bez
identiteta koji se utapaju u svome kolektivu, nego stvarni ljudi. Posebice u
opisima Josipa Lovreti¢a, upravo su ti konkretni ljudi, a ne netko ili neSto
nepoznato, u nekim konkretnim situacijama reagirali na odredeni nacin,
$to je moglo imati ili imalo posljedice 1 na druge ljude, pa i na Siru
zajednicu. To ni u kojem sluc¢aju ne znaci da Josip Lovreti¢ zanemaruje
zajednic¢ko, kolektivno, mjesno. Znaci tek to da je odskrinuo vrata
samosvojnim ljudskim bi¢ima i odnosu normativnog i individualnog, §to je
doista hvale vrijedna smjelost, posebice ako se ima na umu okruZje
znanstvenih pristupa i paradigmi u kojima je djelovao.

Razmotrimo stoga pobliZze dulji odlomak iz LovretiCevog opseZnog
rada:

"U Privlaki se je najvise pivalo prije dvajest i dvi godine, kad je Dula
Juriéa divovala, jer je ona bila prva divojka, a najvide je u kolu pivala,
pa su 1 druge pivale glede nje. Posli nje je puno pivala Slava Matica.
Bila je bogata, a u crkvi je bila po€imaljka... Godine 1881. polela je
mnogo pivati Evica Matiéa, a i ona je posli bila po¢imaljka. Ja sam je
sluSao 1882. god. 21. ryna. Pivale su joj divojke, Zene, momci i
ljudi, a ona je od sedam sati na vecer do dva sata posli pol noéi svima
pismom odgovarala, al je odgovarala tako, da nisam nikog drugog
razumio, do li nju, jer joj je griojasno pa dmgc nadvisi, a pamet brza,
pa _]lm pisme dostizava, da prije odgovori, vec §to je onaj svriio, koji
Joj je poceo pwau Posli Evice bila je u Privlaki podimaljka Reza
Orzi¢a, ali ta nije znala poSteno zapivati. U Otoku su se ljudi stidili,
kad su je €uli, §to u kolu govori. Bila je u &etrnaestoj godini, kad ju je
parok istirao iz reda, pa se je posli slabo pazilo na njezine pisme.
Otocanke su prije trideset 1 viSe godina puno pivale u kolu... Onda se
nisu nadpivale, nego su u slogu pivale pisme, $to su se mogle u takom
kolu pivati. Godine 1883. puno je pivala Liza Vukova, a posli nje
po&elo se je pivati, ko §to se nigda nije. Prve pivacice u kolu bile su
Dula Andri¢eva, Eva Ilarkova, Stana Kalavardina, Kata Rojtanova,
Marica Jurina, Nana Sumarova. Sve su znale pod jednako pivati, pa je
to milo sluati.

Dok je Pava Subasin bio momak, on je bio prvi pivac u Otoku. Kad su
se ove divojke razudale, prestala je pisma u Otoku, jer je Marija Galova
preotela vladu, a nije bilo drugi® divojaka, koje bi joj mogle
odgovarati, pa je sama ona pivala u kolu, a druge Sute, pa je sludaju.
Sad se u Otoku opet manje piva, veé §to se je prije pivalo, jer gospoda
zabranjuju kolo 1 gajde, pa se mladeZ boji gospodskog zuluma.

Koja divojka najviSe pisama zna 1 najbolje piva, ta u kolu po€ima, ako
njih vie pivaju skupa. Onda, ako se koja koje pisme siti, rekne njoj,
pa ona zapiva, a ove zanjom r o 7 ¢ . Ako ta divojka ne dode u kolo, a
njezine druge ne znaju bez nje pivati, onda one Sute u kolu, ili pivaju
uz koju, koja se usudi, da u kolu vodi" (Lovreti¢ 1990 [pretisak], 463-
-464).
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U ovome odlomku Lovreti¢ nedvosmisleno naznacuje kako je potrebno
obratiti paznju pojedincima pjevadima - isti¢e pojedine vjeste pjevalice
nasuprot osrednjima i istiCe njihovu sposobnosi nametanja novih znacajki
izvodenja. One su, §tovide, uvjet postojanja Zive glazbene prakse - bez
vjestih pjevadica i bez njihova medusobnog suparni$tva "prestala je pisma u
Otoku". Sve istaknute pjevacice redovito vode glavne uloge i na drugim
poljima drustvenog Zivota - one su po¢imalje u crkvi'?, one su iz bogatih
obitelji, one su "brze pameti". Naznacuje se i poZeljne osobine izvedbi -
- oStrouman, brz i prikladan odgovor na ma kakav otpjevani tekst
(odaslanu poruku), jasna dikcija, sposobnost nadjatavanja ostalih pjevaca.

Vide se na pjevale osvrée 1 Luka Lukié, ali su oni kod njega
ponajprije realizatori normativnog - ishodi$te nove prakse Lukié
uglavnom ne veze uz pojedince. Zajednicko je njegovim istaknutim
pjevalima poznavanje velikog broja razli€itih pjesama, zanimljivih tekstova
i raznolikih, starijih i novijih napjeva (usp. Lukié¢ 1951). Luki¢ uvida 1 da
"svaki pjeval pjeva po svojoj volji i raspoloZenju, te bi se jedva nadla dva
pjevaca, koji bi istu melodiju skroz jednako odpjevali" (Luki¢ 1951, 22).'8
Ipak, kod Lukiéa odlucujuca instanca ostaje "ista melodija" (koju pjevaci
mogu unekoliko razli€ito izvoditi), dok su kod Lovretiéa konkretne
pjevacice te koje mogu "poceti pivati, ko $to se nigda nije".'?

Nekoliko stranica uvodnog teksta u zbirku Narodne popijevke iz
okolice Slavonskog Broda (IEF rkp N124, sv. I, 1951) Luki¢ je posvetio
pitanju nastanka melodija, u ¢emu se moZda najjasnije vidi suptilna, ali za
ovaj tekst bitna razlika izmedu dvaju pristupa (Luki¢evog i LovretiCevog).
Kod Lovreti¢a je novo izvodenje rezultat individualnih htijenja konkretnih
pjevalica, dok je kod Lukiéa ono rezultat uobicajenog (normativinog)
postupka bilo koje (vjeste) pjevacice ili pjevaca:

7 Podimalja (pocimajla, po&imaljka) je u starijim izvorima ponajprije djevojka koja mora
"pofimati pisme u crkvi, na proSencijonu i na ukopu" (Lovreti¢ 1990 [pretisak], 273),
a ¢ini se da se tek zalim naziv prenosi i na vodecu pjevadicu u drugim situacijama
glazbovanja, posebice u kolu,

Ta je konstatacija u hrvatskim etnomuzikolofkim radovima vezana uz pisanje o

varijantama, kojima su se hrvatski etnomuzikolozi malo bavili. Kada su to 1 &inili,

razina analize koja varjante pokudava objasniti individualno$éu pjevata je |
podinjala 1 zavrSavala gornjom konstatacijom,

19 Osim kod Lovretica i Lukica, pojedinci se spominju i kod Kuhaca, ali na drugi nagin.
Kod njega se, naime, poimence spominju samo guslari (usp. Kuhad 1881, 268-272).
Oni su u ofima istraZivata olito najcjenjeniji nositelji glazbene prakse. 1 mnogo
kasnije, sve duboko u naSe stoljece, ¢ast da se spomenu imenom i prezimenom daleko
najéedce pripada guslarima. Razlozi tome vjerojatno leZe u njihovom autorstvu
(vlastitom sklapanju teksta, a ponekad i napjeva koje izvode), profesionalizaciji,
pomnoj brizi za zaStitu osobnih profesionalnih interesa, profesionalnom
organiziranju, stvaranju predod?bi ispletenih od ponosa i junastva.
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"Kad cure ili decki sloze veé koju pjesmicu, 1li donesu novu iz koga
sela, onda one u skupu, a ne pojedince, izmi§ljaju, kako ¢e to pjevati.
Jedna pocne 1 zapjeva poluglasno, druga joj pomogne ili popravi, treéa
opet govori ako ni dobra i tako sloZe ariju; a kad ju sloZe onda par puta
zapjevaju i bude dobro. Od njih ¢uju druge, pa pjevaju... Nova arija
mladeZi je draga, pa ju rado 1 Cesto pjevaju, al to ne dugo, veé za
mjesec, dva, da im je §ta nova. Zato vole i¢i okolo po godovima i kad
Je u kojem selu god, onda idu u goste, a uz to donesu sobom po koju
pjesmu a 1 ariju nove mode, kakve nema ovde. Sad 1m je osobito za
volju onaka melodija, koja ima pripjev, jer se u njem bolje pjevac
istakne i bolji efekt poluéi. Sela uz Brod malo pomalo pamte gradske
pjesme i napjeve i nji za sad po malo i rede (tj. rjede, op. NC) pjevaju"
(Luki¢1951, 19).

Gradivo - deseteracki napjevi s podrucja Slavonije
Izbor gradiva

Tekst becaraca, svatovaca, buSaraca i pjevanih kola uz instrumentalnu
pratnju oblikovan je u formi deseterackog dvostiha. Mogu dodude "nastati
i cjeline od dva ili tri dvostiha, okupljenih oko istog motiva", ali "te cjeline
nisu tako &vrste - lako se dodaju novi dvostihovi, ili izostavljaju ili umeéu u
druge pjesme. U svakom slucaju osnovna jedinica ostaje dvostih" (Perié-
-Polonijo 1989, 152). Deseteracki je dvostih, dakle, poseban
usmenoknjizevni Zanr (usp. BoSkovié-Stulli 1971, 350-354; Peri¢-Polonijo
1989, 151). On se medutim ne poklapa u potpunosti s glazbenim vrstama,
posebice u slu€aju dvije glazbene vrste:

- u kolima na okretanje se osim deseterackog dvostiha javljaju 1 dulji
baladni deseteracki ili osmeracki tekstovi;

- u svadbenim obrednim pjesama se osim konkretnog deseterackog
dvostiha (primjerice "Zbogom ostaj djevojatka mati / sad ¢emo ti kéerku
otpeljati") javljaju i dulje deseteralke, trinaesteracke ili pak osmeralke
pjesme.

Jo§ viSe deseteracki dvostih kao usmenoknjizevni Zanr kolidira s

glazbenim oblicima - istim se napjevom izvode i tekstovi oblikovani u

deseteracke dvostihove, tekstovi kod kojih postoji tek naznaka vezivanja

dva i dva stiha te tekstovi duljih lirskih pjesama kod kojih nema ni takve
naznake. Stoga su u gradivo ovoga rada ukljuceni napjevi kojima je tekst
deseteracki, bilo da se radi o usmenoknjiZevnom Zanru deseteralkog
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dvostiha ili desetercu kao vrsti stiha u nekom drugom usmenoknjiZevnom
Zanru.20

Nije medutim bilo moguce, a ni potrebno, slijediti u potpunosti
kriterij glazbene vrste. U zapisima napjeva vilo Cesto izostaje naznaka o
kojoj se glazbenoj vrsti radi. Stoga bi neizostaviti primjere odredene
glazbene vrste (ponajprije kola sa i bez instrumentalne pratnje) zapravo
znacilo obuhvatiti gotovo cjelokupni glazbeni repertoar (tocnije, sve one
primjere koji nisu oznaleni kao odredena vrsta) i tek zatim analizom
glazbenih sklopova poku3ati eventualno iznaci koji od takvih primjera
pripadaju kolima, a koji ne. S druge strane, ¢inilo mi se neopravdanim
ukljuciti samo one nedeseteratke oblike koji nose oznaku pripadnosti
kolima, a ne i one koji su im prema glazbenim osobinama jednaki ili vrlo
sli¢ni, a ne nose takvu oznaku. U svakom slucaju, ako bi se Zeljelo
obuhvatiti sve raznolikosti unutar glazbenih vrsta i sve slicnosti glazbenih
struktura, jedino mogucée polaziste jest cjelokupni glazbeni repertoar.
Medutim, bududi da osnovna nakana ovoga rada nije istraZivanje sustava
glazbenofolklornih vrsta, nego pracenje odnosa normativnog i
individualnog, sasvim je razumljivo gradivo ograni¢iti u onolikoj mjeri u
kojoj ograni¢enje ne utjee na rezultate provedenog istraZivanja.

Gradivo rada ograniceno je, dakle, na glazbene sklopove Ciji je tekst
asimetricni, epski deseterac. Time je bez ostatka uklju¢eno nekoliko
razli¢itih glazbenih vrstd (becarac, svatovac, buarac), moguce je pratiti
odnos glazbenih oblika i glazbenih vrstd (isti oblici u razli€itim vrstama i
obrnuto) 1, $to je najbitnije, moguce je pratiti odnos pojedinaca prema
normama $to ih namecu razli¢iti glazbeni oblici i glazbene vrste, razlicite
stilske odrednice izvedbi, razli¢iti usmenoknjiZevni Zanrovi, razlicite
upotrebe 1 funkcije glazbe, razli¢ite mjesne 1 vremenske odrednice izvedbi.
Vedinom se radi o vrlo popularnim oblicima koji su nerijetko zabiljeZeni u

20 5 obzirom na vrstu stiha postoji moguénost da se na isti napjev izvode Cetrnaesterci

(14: 8,6) i deseterci (10: 4,[4],6), kao i da je u nekom od svojih glazbenih redaka
deseteracki napjev srodan osmerackim (onda kada glazbeni redak &ini ponovljeni
Cetveroslozni Clanak deseterackog stiha), Sesterackim (Sesteroslozm Elanak deseterca)
ili dvanaesteralkim napjevima (ponovljeni Sesterosloznt ¢lanak deseterca). Takve
srodnosti postoje, ali one nigu toliko mnogobrojne da b zbog njih u gradivo hilo
nuzno uklju¢iti i sve osmeracke, Sesteracke i dvanaesteratke pjesme. Osim toga, ved
kod samih deseteraca pokazuje se iznimna raznolikost nadina strukturiranja pjevanog
teksta (ponavijenjem c¢lanaka 1 podélanaka stiha i uvodenjem razhéitih pripjevnih
dijelova), pa tu raznolikost nije potrebno dodatno potvrdivati ukljué¢ivanjem napjeva
drugadije vrste stihova.
U gradivo stoga takoder nisu ukljuceni ni primjeri heterosilabiénog teksta,
malobrojni primjeri kod kojih stih 1 pripjevni dijelovi tvore deseterosloZne glazbene
retke (primjerice, "Kabanica od seksera, haj, ha) / Do¢’ ¢e dika dok vedera, haj, haj") 1
jo& malobrojniji primjeri s deseterackim tekstom strukture 5,5, jer se oni u pjevanom
tekstu strukturiragu drugaéije od asimetriénih, epskih deseteraca strukture 4,6.
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viSe izvedbi jedne pjevacice/pjevaca te u izvedbama razlicitih pjevaca, u
razli¢itim dijelovima Slavonije 1 u duljem vremenskom razdoblju, §to sve
omogucuje istrazivanje odnosa vise izvedbenih parametara (kada, gdje, tko
1 §to 1zvodi).

Postoje medutim glazbene vrste 1 druStveni konteksti u kojima se
deseteracki stih nikada ne javlja - u crkvenim liturgijskim i
paraliturgijskim pjesmama te u obrednim pjesmama veéine godi$njih
obitaja (filipovéice, kriZarice, dodole, ladarice, boZi¢ne kolede), dok se u
drugima javlja tek povremeno, uz tekstove drugacije vrste stiha - tako u
obrednim pjesmama Zivotnog ciklusa (svadbene obredne pjesme,
naricaljke), u pjesmama vezanim uz rad (Zetvene), u neobicajnim,
svakodnevnim pjesama (napitnice, razli¢ite lirske pjesme), u oblicima
posebne namjene (uspavanke).?!

L 3

Ne moZe se pouzdano reci koliki dio zapisa folklorne glazbe s podrudja
Slavonije &ine zapisi deseteraCkih napjeva - tek otprilike, radi se o oko 30-
-40% sveukupnih zapisa.2? Buduéi da najobuhvatniji popis notnih zapisa s
podruja Slavonije i Baranje (HadZihusejnovié 1981, 110-128) obuhvaca
5207 zapisa, u cjelokupnom zabiljeZenom korpusu moglo bi biti oko
1500-2100 zapisa deseterackih napjeva.

U provodenju detaljne analize glazbenih oblika i vrsta bilo je stoga
razumljivo gradivo rada jo$ jedanput ograniditi - dakako, 1 ovaj put u onoj
mjeri u kojoj ograni¢enja ne utjeCu na rezultate istraZivanja. Nakana je
ovoga istraZivanja proniknuti u odnos normativnog i individualnog, pa
stoga u istraZivanju ni u kojem slu€aju ne smije izostati ni jedan od
parametara koji bi mogli ¢initi upori$te normativnog sloja - izabrano
gradivo mora imati dijakronijsku i sinkronijsku dimenziju i moraju biti
zastupljene sve relevantne glazbene vrste (ukljucujuéi i razliCite stilske
odrednice izvedbi, razlicite usmenoknjizevne Zanrove, razli¢ite upotrebe i
funkcije glazbe). S druge strane, u istraZivanju nikako ne smije izostati ni
"parametar” koji ¢ini uporidte individualnog sloja - sami pjevaci.

21 U grubim crtama, ponefto zanemarujuci, moglo bi se reéi da je skupina deseterackih
napjeva izdanak onog neobaveznog, neozbiljnog, svakodnevnog, neritualnog aspekta
kulture (iznimke su naricaljke, svadbene obredne pjesme 1 u manjoj] mjen obicajm
svatovac 1 buSarac). Sliéno tome, uz jo§ manje iznimki, mogla bi se oznaditi 1 kao
izdanak slavljenickih, izrazito veselih, rastereéenih trenutaka zajednice.

22 Primjerice, u Stepanovljevoj zbirci iz Gorjana i Potnjana 33,6% primjera, a u
Stepanovljevoj i Furi¢evoj zbirci napjeva iz &itave Slavonije 46,4% primjera ima tekst
u asimetri¢nom desetercu.
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Konalno izabrano gradivo je stoga viseslojno. Rukovodila sam se
nacelom da budu zastupljeni napjevi iz razlicitih dijelova Slavonije, ali i
svi dostupni primjeri odredene pjevacice/pjevaca. Izabrala sam stoga sela
u razli¢itim dijelovima Slavonije u kojima je u toj uZoj mikroregiji
zabiljeZeno najviSe primjera. U razmatranje su (osim u slucaju Varo3a i
Klakara) ukljuceni svi primjeri koji su zabiljeZeni u odredenom
odabranom lokalitetu 1 kasnije objavijeni ili pohranjeni u dokumentaciji
Instituta za etnologiju i folkloristiku. Sva Cetiri osnovna dijela gradiva
(primjeri iz Nijemaca, primjeri 1z vi$e sela u okolici Donjeg Miholjca i
Valpova, primjeri iz Gorjana i Potnjana, primjeri iz Varo$a i Klakara)
pruZaju moguénost istraZivanja odnosa pjevac - glazbeni oblici i vrste -
- konvencije lokaliteta. Pored toga, neki su dijelovi pogodni za istraZivanje
nekih aspekata odnosa normativnog 1 individualnog, a drugi za istraZivanje
drugih aspekata:

- Gradivo iz Nijemaca kod Vinkovaca (primjeri oznake V) obuhvaca 29
primjera: 23 je zabiljeZio Jankovi¢ 1954. godine, a 6 je objavljeno u
Njikosevoj zbirci 1988. godine. Ono bi moglo posluZziti kao ogledni
primjerak za Sire vinkovalko podruc¢je. Dvanaest primjera razliCitih
glazbenih vrstd pjevala je jedna skupina djevojaka, $to daje mogucnost
istraZivanja individualnog u razli¢itim vrstama (postoji li neka
konzistentnost u njihovim izvedbama bez obzira na razliitost glazbenih
vrsti);

- Gradivo iz vise bliskih lokaliteta u okolici Donjeg Miholjca i Valpova
(primjeri oznake M) obuhvaéa 166 primjera: 159 je zabiljeZio Stepanov
1949. 1 1950. godine, 6 je zabiljeZio Njiko§ 1940. godine i kasnije, a 1
je primjer objavljen u Hrvatskim narodnim pjesamama i plesovima
1951. godine. Ukljuceni su svi primjeri zabiljezeni u Crnkovcima,
Marijancima, Tiborjancima, Torjancima, Veliskovcima, Gatu,
Camagajevcima, Podravskim Podgajcima, Sv. Purdu, Viljevu i Rakitovici.
Gradivo je pogodno za istraZivanje istih pitanja kao i gradivo iz
Nijemaca, ali i viSe - ono posebice daje mogucnost istraZivanja identiteta
1 granica oblika te odnosa $to ih prema odredenom predlosku oblika i
vrste imaju uZe ljudske skupine. Drugim rije¢ima, ono pruza mogucnost
istraZivanja odnosa normativnog 1 individualnog po Kkriteriju
mikroregije.

- Gradivo iz Gorjana i Potnjana kod Dakova (primjeri oznake D)
obuhvac¢a 66 Stepanovljevih zapisa iz 1957, 1958. 1 1967. godine i |
zapis objavljen u NjikoSevoj zbirci 1970. godine. Pogodno je za
istrazivanja pjevaCke osobnosti, jer sadrZi velik broj primjera istoga
oblika koje je izvela jedna pjevalica 1 viSe razliCitih pjevacica, ali su
najve¢a posebnost ovoga korpusa zapisi vie melostrofa jedne izvedbe
(variranja nastala tijekom jedne izvedbe);
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- Gradivo iz Varo$a i Klakara kod Slavonskog Broda (primjeri oznake B)
obuhvaca 114 Luki¢evih zapisa nastalih u duljem vremenskom
razdoblju, pa je stoga prikladno za istraZivanje odnosa normativnog i
individualnog u dijakronijskoj perspektivi.

Kako je ve¢ navedeno, u razmatranje sam ukljucila sve dostupne primjere

odredene pjevacice/pjevac¢a. Oni potjecu iz razlicitih dijelova Slavonije i

pripadaju razliCitim generacijama - najstariji su se rodili sredinom

proSloga, a najmladi krajem tridesetih godina ovoga stoljeca (popis pjevaca

vidi u prilogu).

Korpusu napjeva iz Varo$a i Klakara, Gorjana i Potnjana, Nijemaca i
iz okolice Donjeg Miholjca i Valpova pridodala sam jog dva dijela:

- Gradivo iz zbirke Narodne pjesme i kola iz Slavonije (71 primjer oznake
S) sluZi kao uporiste za rjeSavanje onih pitanja gdje je nuZno pozvati se
na "slavonsku glazbenu praksu". Priredivaéi su nastojali da u zbirci
"bude zastupljeno $to viSe mjesta - sela - citatom bar jedne pjesme, kako
bi pruzili $to veci pregled razli¢itih vrstd melodija koje se pjevaju po
Slavoniji" (Stepanov i Furi¢ 1963, 2).

- Gradivo iz Kuhaceve zhirke (95 primjera iz Slavonije, oznake K) sluZi
kao uporiSte za rjeSavanje pitanja povijesne dimenzije
glazbenofolklornih oblika 1 vrsta.

Takav izbor gradiva pokazat ¢e, vjerujem, kako zajednicke osobine Citavog

podru¢ja Slavonije, tako i mikroregionalne razlifitosti, promjene koje

nastaju tijekom vremena, osobine pojedinih glazbenih oblika i vrsta te
znacajke koje u napjeve unose pojedinci pjevaci - dakle, ono 3to su
osnovne nakane ovoga rada.

Gradivo je, ¢ini mi se, kvalitativho reprezentativno, jer obuhvaca sve
relevantne glazbene vrste (ukljuCujudi i razlicite stilske odrednice izvedbi,
razliéite usmenoknjiZzevne Zanrove, razliCite upotrebe i funkcije glazbe),
raznolike glazbene oblike 1 razli€ite izvedbe pojedinih oblika. Upitna je
medutim kvantitativna reprezentativnost gradiva. Nemoguée je, naime,
provjeriti pruZa li (bilo koje izabrano) gradivo omjere zastupljenosti koji
su bliski omjerima kakvi postoje u glazbenoj praksi. Pri tome je manji
problem u ¢&injenici da se radi o zapisima preteZzno iz pedesetih godina
ovoga stolje¢a (pa je njihovu kvantitativnu zastupljenost nemoguce
provjeravati suvremenom praksom), a veci u Cinjenici da zapisivaci u
svojim zbirkama uvijek oblikuju, interpretiraju glazbenu praksu s kojom
se susreéu. U vrijeme nastanka vecine zapisa koji su predmet analize ovoga
rada zapisivaci su viSe paZnje posvelivali starijem sloju folklorne glazbe,
pa, primjerice, postoji moguénost da noviji deseteracki oblici, iako su
postojali, naprosto nisu bili zapisani. Osim toga, zapisivatima je bitnije bilo
zabiljeZiti $to viSe razli¢itih oblika, a ne i varijante koje se javljaju unutar
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odredenog oblika.?? Sve to ukazuje da je izvodenje kvantitativnih analiza
upitno. Ali i neminovno - temeljna mogucénost koja se nudi jest iz
ucestalosti neke osobine izvesti zakljuéke o njezinoj relevanosti.

Drugi vid manjkavosti gradiva jest nedostatak razlicitih konkretnih
situacija izvodenja, razli¢itih "medija prezentacije" (usp. Peri¢-Polonijo
1989, 168). Nemoguce je suditi kako odredeni oblik Zivi u ljudskoj
zajednici kojoj pripada, kako sudionici izvedbe njime komuniciraju, nego
tek kako se predstavljaju istraZivaCima. Zapisivali gotovo nikada nisu
sasvim jasno naveli konkretan kontekst izvodenja. Ipak, posredno se moze
zakljuciti da daleko najveéi broj zapisa potjeCe iz susreta pjevada i
istraZivaCa, pri emu istraZiva¢ potice sudionike da solisti¢ki i/ili grupno
pjevaju njima poznate, razli¢ite napjeve. Tako su nastali svi primjeri iz
okolice Donjeg Miholjca i Valpova, svi Jankovicevi zapisi iz Nijemaca,
vedina primjera iz Gorjana i Potnjana. Da se doista radi o tom tipu
prezentacije potvrduje ¢injenica da su u isti dan istrazivaci zabiljeZili
brojne primjere sasvim razli¢itih glazbenih vrsta, Sto je u Zivoj,
funkcionalnoj glazbenoj praksi nemoguée (ako se radi o glazbi u funkciji,
nemoguée je, dakako, isti dan zabiljeziti 1 svatovee 1 buSarce 1 boZiéne
kolede i Citav niz drugih glazbenih vrstd). Bez poticaja istraZivaca, prema
vlastitom nahodenju, u funkciji (u uZem 1 Sirem smislu) mogli su nastati
Lukiéevi zapisi.2* Medutim, buduéi da Luki¢ uz same notne zapise nije

23 Radikalni je predstavnik takvoga pristupa Slavko Jankovié. Primjerice, u uvodu svoje
rukopisne zbirke iz Nijemaca (IEF rkp N213, 1954), on Cesto navodi da neku pjesmu
nije zabiljeZio jer je "veé ima", jer "to pozna" ili je "veé poznata”, jer je "poznat napjev
i tekst", jer je "veé zabiljeZena (u neiskrivijenom obliku)", "ve¢ davno poznata i
zabiljeZena", jer je "izrazito (madarski) Slager", jer je "uostalom NeSiceva" i tome
sli¢no. Jankovié opsesivno traga za izvornim narodnim pjesama (a da se nikada nije
pokuSao ozbiljnije posvetiti pitanju izvornosti) i htio bi iskorijeniti neizvorne,
poglavito varoSke pjesme. Pokazuje to i prili¢no pogrdna bilje§ka o pjevadici Kati
Spaic: Ona je "zdrava, kofeperna Zena. Ostala je neudata, a za vrijeme djevovanja bila
je po&imaljka. Ima jako dobar, jak glas, ali se odbila od narodne pjesme | mnogo vie
voli kojekakove varofke napjeve. %ini se da to smatra vidim stupnjem inteligencije.
Cini mi se, da bi znala i narodnih stvari, ali ona to, mislim, nerado priznaje. Ona
dodude tvrdi, da je sve te popijevke naudila od svoje mame, ali to nije sasvim
vjerojatno” (Jankovié, IEF rkp N213, 1954, 2). Nakon takvoga opisa, sasvim sigumo
nije slu€ajno da je Jankovi¢ zabiljezio samo dva primjera u izvedbi Kate Spaié (ovdje
V11 V2) - prvi je oznacio kao "tipi¢nu varofku popijevku, presadena u &isto Sokacko
selo prije nekoliko decenija", a drugu kao "iskrivljenu varijantu" (Jankovié, IEF rkp
N213, 1954, 2).
Crv sumnje u takav pristup i jedna opisana zgoda naveli su Jankovida da ipak
konstatira: "Vidim dakle, da sam prili¢no nesavremen, Mi bismo moZda morali ipak
zaviriti u le Slagere, da ustanovimo, odakle dolaze, kako se pretvaraju prevadaju i Sire i
svakako imaju utjecaja na nag glazbeni izrazaj" (Jankovié, IEF rkp N213, 1954, 4).

24Na takav zakljucak upucuje vise biljeski u njegovom uvodnom tekstu u zbirku
Narodne popijevke iz okolice Stavonskog Broda (IEF rkp N124, sv. 1, 1951):
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naveo iz kakvog neposrednog konteksta izvodenja potjeCu, te buduci da je,
kako sam navodi, primjere zapisivao ili barem provjeravao, pa vjerojatno i
naknadno mijenjao, ni u segmentu gradiva iz Varo$a i Klakara nije
moguée provesti istraZivanje normativnog i individualnog po Kriteriju
konkretnog konteksta izvodenja.??

"Da skupim §to vife pjesama i napjeva, ifao sam Cesto u goste, kad je bio crkveni
god..., kad su svatovi (na vederu), na svinjokolju, kad se kuéa diZe, kad je berba ih na
kakvu Cast" (str. 2);

"Najbolje bi napisao, ako bi i8ao kroz selo, pa ¢uo, gdje se u sobi pjeva, malo postajao,
zapamtio ariju i kod kude ju zapisao. To je i8lo Eesto! Pred skolom (u Klakaru, op. NC),
vdaljeno nekih 30-40 koraka bilo je esto kolo, pa kad bi kolo stalo 1 malo pogivali,
pievale bi Zenske a i muskarci razne pjesme, ja sam to Cesto ¢uo u sobu, pa biljeZio i
melodije pisao... | to je trebalo da se upiSe tajno, najme, da oni to ne vide 1 ne znaju da
se pife, jer mi drukéije ne bi htjeli pjevati” (str. 8).

25 Upravo moZda zbog natina prikupljanja, Lukicevi su se zapisi ponekad oznacavali kao
nepouzdani. Zganec i Stepanov su u IIl, IV. i V. svesku zbirke Narodne popijevke iz
okolice Slavonskog Broda Lukiéeve zapise, kako Zganec navodi, "stilizirali" -
- Zganeve se intervencije odnose ponajprije na drugaije odredenje taktova, a kadgod
Lukié¢ ima potpuno izostavljen zadnji slog, Z.ganec to zapisuje kao "progutani” zadnji
slog. No, ima i bitnijih intervencija koje zadiru u odnose trajanja jedinica trajanja
zvuka i u tonske visine. Zganec u takvim (ipak rjedim) sludajevima neobi&ne,
neucastale Luki¢eve metroritamske tipove prepravija u one udlestalije, obiénije, a
sasvim rijetko ispravlja i neke tonske visine (odredenu tonsku visinu mijenja u njoj
susjednu tonsku visinu dijatonskog niza). Osim da se radi o "sumnjivim zapisima" (s
gime bih se u nekim sludajevima mogla sloZiti), Zganec ne nudi nikakav &vr§éi
argument za svoje intervencije. (Dubina Stepanovijeve intervencije u Il svesku
Lukiceve zbirke ostaje nepoznata, jer on, za razliku od Zganca, ne navodi i Lukicev
zapis, N1€g0 Samo svoj prijepis.)

Martina Gajger-Krajnovié u svojem je istraZivanju djelomice opovrgla, a djelomice
potvrdila opravdanost Zgandevih intervencija. Na temelju pomne analize Lukicevih
zapisa, kao i novih terenskih istraZivanja u lokaliletima u kojima je 1 Luki¢ biljezio
napjeve (pa Cak i kontakata s nekim Lukicevim pjeva¢ima), autorica je naznacila kako
je Zgan&evo zadiranje u Lukiéeva odredenja metroritamskog tipa neopravdano, ali se
slozila da je struktura mjere u nekim Luki¢evim zapisima upitna (usp. Gajger-
-Krajnovié 1990). "Neobi&ni" metroritamski tipovi mogh bi, ¢ini mi se, stoga biti i
posljedica spontanosti izvedbi koje je Luki¢ zapisivao,

O (neyopravdanosti Zgan&evog ispravljanja nekih "sumnjivih" tonskih visina moguée
je suditi tek posredno. Luki¢evo je Skolovanje ukljucivalo i glazbenu poduku, pa
stoga razloge ne treba traZiti u nestru¢nosti, nego mozda u diskrepanciji izmedu
tonskih odnosa u izvedbi i zapisu. Naime, u tekstu iz 1923, godine Luki¢ navodi da je
"putka ljestvica razli¢na od umjetne" (Luki¢ 1923, 107), ali su mu zapisi uvijek
dijatonski. On je, dakle, tonske visine koje odudaraju od sustava dvanaest jednakih
polustepena zapisivao kao dijatonske. Glazbena se praksa, medutim, do pedesetih
godina promijenila - tonski odnosi razli¢iti od dijatonskih pedesetih se godina na
podrugju Slavonije uglavnom vife ne javljaju. Stoga je Zganec, iz perspektive
dijatonike, i mogao ispravljati Lukiceve zapise. Lukié je, naime, u zapisivanju tonskih
visina koje odudaraju od sustava dvanaest jednakih polustepena, buduci da ih je
"prevodio” u dijatoniku, morao odabrati jednu od dviju moguéih najbliZih tonskih
visina dijatonskog niza. Ponekad je, dakako, mogao odabrati i krivu - onu u koju se,
primjenom dijatonike, tonska visina koja odudara od sustava dvanaest jednakih
polustepena nije razvila. Zganec je zatim, iz perspektive dijatonike i iz perspektive
udestalih postupaka, takve zapise tonskih visina mogao i ispravljati.
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Naposljetku, tre¢i vid manjkavosti gradiva sastoji se u oskudnosti
podataka o pjevacima. Stepanov, Njikos$ i Jankovi¢ navodili su uglavnom
samo mjesto i godinu rodenja, te zanimanje pjevaca (gotovo redovito radi
se o "seljankama" i "seljacima"). Stovide, Njiko§ u svojim objavljenim
zbirkama popis pjevaca ne vezuje uz zapise napjeva, pa ostaje nepoznatim
koji je pjeval izveo koji od napjeva, a Stepanov je Kojipul neprecizan u
njihovom navodenju. Tako se za potpuno iste primjere koji se nalaze i u
Stepanovljevim rukopisnim zbirkama iz Gorjana i Potnjana (IEF rkp
N222, N274, rkp 742) i u objavljenoj zbirci (1971) kao izvodali navode
razliCite osobe. Ne samo da se u rukopisnim zbirkama redovito uz
dvoglasne zapise navodi samo jedna pjevacica, $to je u objavljenoj zbirci
popravljeno dodavanjem (ne znam koliko proizvoljnim) jo$ jednog ili dva
imena, nego se razlikuju i imena vodeéih pjevacica. Svi oni primjeri §to ih
je prema rukopisnoj zbirci izvela Evica SuSeta, a donose se i u objavljenoj
zbirci (D7-11), u objavljenoj su se verziji pripisali Evici KneZevi¢ (B7-9,
D11) odnosno Mariji Pavi¢ (D10) kao vodecoj pjevacici; i uz nekoliko
Pavi¢kinih primjera iz rukopisne zbirke navodi se u objavljenoj zbirci ime
Evice KneZevié kao vodeée pjevacice (D17, 24, 30), dok se u jednom
primjeru javlja obrnut slucaj (B39). Kao vjerodostojniji izvor svakako
treba uzeti rukopisne zbirke, jer su one neposrednije vezane uz samo
terensko istraZivanje. U rukopisnim zbirkama Stepanov jo¥ ne saZima vise
izvedbi u jedan primjer, $to ¢esto Cini u objavljenoj zbirci. Primjerice,
svatovac (1971, br. 51, a ovdje D53) i sljepacka pjesma (1971, br. 90, 92, a
ovdje D34 i D48) zapravo su zbroj viSe izvedbi iz rukopisnih zbirki.
Medutim, za brojne primjere koji postoje samo u objavljenoj zbirci, a ne i
u rukopisnim zbirkama Instituta za etnologiju 1 folkloristiku, ne preostaje
nista drugo nego slijediti Stepanovljeve navode.

Problemi transkribiranja

Centralno mjesto u novijim etnomuzikoloskim istraZivanjima pripada
izvedbi. Sasvim opravdano, jer se u izvedbi dotiCu i ideja i realizacija i

Reéeno je veé da takve Zgandeve intervencije nisu mnogobrojne, a ni odvife bitne za
ovaj tekst, ali th je valjalo spomenuti, jer bi u nekim buduéim specijalistickim
istraZivanjima tonskih odnosa diskrepancija izmedu Lukicevih zapisa i Zgandeve
"stilizacije" zapisa tonskih visina mogla biti naznaka da se zapravo radilo o
nedijatonskom tonskom sustavu,

Naposljetku, zbog svega gore izrecenog, treba pripomenuti da ¢u u ovome radu
uzimati u obzir Lukiceve zapise - jedina doista upitna znadajka njegovih transkripcija
tide se odredenja strukture mjere (u tome se slazu i Zganec i Gajger-Krajnovié), §to nije
sporno samo kod Lukica, nego se radi o zasigurno najspornijoj komponenti bilo koje
transkripcije. U slu€aju [II. sveska, buduéi da ne postoji paralelni Lukicev zapis, bilo
Jje nuzZno koristiti se Stepanovljevim prijepisima Lukicevih zapisa.
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zavr$na karika tog lanca — izvedena glazba. Izvedba je komunikacijski
dogadaj, ona u sebi ukljuCuje odnose izvodaca 1 sludatelja i u njoj se
najocitije pokazuje znacaj glazbovanja 1 nacin na koji ljudi daju glazbeni
smisao onome Sto drZze glazbom (usp. Blacking 1989, 127).

" Medutim, ono $to je kao gradivo ovoga rada dostupno nisu izvedbe,
nego notni zapisi izvedbi. Izmedu toga se ne moZe povuéi znak jednakosti.
Za ovo istraZivanje osobite probleme zadaje Cinjenica da transkripcija
izvedbe nikada ne moZe biti doslovna slika izvedenog glazbenog sklopa, a
kamoli izvedbe u cjelini. Naime, problem transkribiranja u
etnomuzikologiji je barem trostruk: zapis treba sadrzavati ideju kojom se
izvodal pri izvedbi rukovodio, radi s¢ o zapisu tude, a ne vlastite ideje i to
ideje koja se drugacije kanalizira, a ne putem notacije. Notacija izvodacu
ne treba, ona nije njegov naputak za izvedbu (kao u notnim pismom
fiksiranoj umjetni¢koj glazbi). Posljedice toga su dalekoseZne - pojedini
notni zapis u zbirci nije izdvojen, samom sebi identi¢an sklop, nego samo
jedna od moguénosti realizacije. Notni zapisi folklorne glazbe, dakle,
trebaju istraZzivaCima i obnoviteljima zaboravljenog glazbenog repertoara.
Oni tek sekundarno mogu posluziti kao uputa izvodacu, dok je njihova
primarna funkcija u omogucavanju i olak3avanju percepcije glazbenih
struktura. A bududi da zapise izraduje jedan od slufatelja (transkriptor), on
u svojoj transkripciji moZe naznaditi svojstva koje izvoda¢ nije postavio i
obrnuto - ispustiti znac¢ajke koje izvodal jest poku$ao oblikovati. Ukratko,
transkripcije nisu naprosto zapisi izvodalevog pjevanja, nego zapis nacina
na koji je transkriptor shvatio odredeni izvedeni glazbeni sklop. Zapis je
stoga uvijek 1 interpretacija - transkriptor ignorira sve ono $to ne
prepoznaje, a u transkripciju nuZno projicira svoj nacin glazbenog
miSljenja (usp. West, Howell & Cross 1985, 22).

Osim toga, zapisiva¢, buduéi da ne moze predstaviti sve akusticke
fenomene, mora predstaviti one bitne. Stoga je transkribiranje u
etnomuzikologiji uvijek i analiza. Pri tome, vedina zapisivaca gradiva koje
Jje predmet ovog istrazivanja nije navela svoja polaziSta u transkribiranju.
Uglavnom mi nije poznato da li je svjesna namjera odredenog zapisivaca
pri transkribiranju odredenog napjeva bila da izradi transkripciju koja je
sinteza vise izvedbi, koja predstavlja ono §to izvoda¢ svaki put Cini kada
izvodi odredeni komad, a ne to¢no $to je uinio u odredenoj izvedbi (§to
su osnovne tocke Blackingovog prijedloga za pristup transkribiranju; usp.
primjerice Blacking 1967, 27, 35; 1970, 4) ili mu je namjera bila da Sto
to¢nije 1 detaljnije prenese akusticke fenomene koji su zabiljeZeni na
vrpci.2e

26 Dragocjena je u vezi s time Luki¢eva eksplikacija njegovog nagina transkribiranja:
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Stoga treba imati na umu da nam je, iz ovog ili onog razloga,
zapravo dostupna prili¢no Sarolika, pa utoliko i nepouzdana grada. U
odnosu na tude zapise, nesto je bolja situacija s vlastitim transkripcijama (i
sa snimkama u cjelini), jer kod njih znamo $to smo pokus$ali i htjeli
predstaviti, a §to smo namjerno zanemarili. Ta ogranienja i probleme
grade treba imati na umu, ali sam ipak uvjerena da se ne radi o tolikom
stupnju nepouzdanosti, da bi zbog njega trebalo Zrtvovati §iri sinkronijski i
dijakronijski pristup, koji nam moZe omoguditi samo opseznija grada.
Radi se naprosto o tome da gradi i izvorima treba pristupati vrlo oprezno 1
pokudati razdvojiti zapisivaevu interpretaciju od necupitnih Cinjenica
izvedbe. Medutim, i uz sav oprez, ostaje drugi osnovni problem, problem
Sto su transkripcije uvijek, nuzno, izdanci analitickog stadija istraZivanja
(usp. Nettl 1964, 86-102), iako bi za istraZivanje odnosa norme i
individuacije mnogo plodonosnije bilo da pripadaju predanaliti¢nom
stadiju.

Obrada notnih zapisa izvedbi

U veé postojeéim transkripcijama provjerila sam valjanost odredenja
meduodnosa metroritamskog obrasca, jedinice mjere 1 grupiranja jedinica
mjere (strukture mjere). To su, naime, osobine kojih je meduodnos
moguée provjeriti, pa 1 ispraviti u notnom zapisu, a da se ne konzultira
zvulni zapis (za razliku od tonskih visina, odnosa trajanja tonova unutar
primjera te trajanja primjera i iz njega izvedenog tempa, §to je bez
zvucnog zapisa nemoguce provjeriti).

"1. Napisat ¢u melodiju §to vjernije, kako narod pjeva sa svim pogrefkama i cifranjem.
Ako je vife napjeva od iste pjesme, napisat ¢u onaj, koji je vife i Ceice pjevan.

2. Tekst pjesme po moguénosti napisati sav, §to se zna i §to se pjeva, pa zato imam
Cetiri pisane pjesmarice za porabu kod pisanja,

3. Pisao sam samo prim, to jest napjev pjesmice, ali ako je na kojem mjestu drukciji
napjev, to sam upisao dvoje note, da se znade, a to nije dvoglasno pjevanje.

4. Skoro su sve pjesme upisane u 2/4 mjeri, rede u 3/4 ili 4/4 C, no opazio sam, da ima
na mjestima u taktu nepravilnosti, pa to nisam htio ispravljati, veé¢ ostavio onako,
kako sam ¢uo, da se pjeva.

5. U pocetku se pjeva obiéno mfl a poslije dode piano (p) ili forte, a na kraju obi¢no
oftrije 1 otezito, pa sam zato i pisao ritard. i koronu, da se oteZe, ali i to ne odvie
ved i to umjereno...

7. Svaka je melodija napisana slobodno bez idije tude pomodi. Ja imam doduge
Klai¢evu i Sirolinu pjesmaricu, ali ih ne diram, a kamo li da bi §ta prepisao iz koje
pjesmarice.

8. U pocetku nota (s lijeva gore) napisano je kod svake arije, kako se ima pjevali:
pobrze, sporo, vrlo sporo, otezito, Zivahno ili vaZno, a povrh toga je napisano,
koliko traje sckunda pjevanje ote arje. Ja sam uz svaku pjesmu drzao sat u ruci,
potanko pjevao (u sebi) a onda napisao 1 podvukao, da bolje padne u oéi..."(Lukié
1951, 6-7).
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U eksplikaciji problema nuZno je najprije objasniti tri termina
vezana uz metroritamsku organizaciju glazbenog sklopa: metroritamski
obrazac, metroritamski tip 1 metroritamsko ustrojstvo. Pod metroritamskim
obrascem mislim na redoslijed jedinica trajanja zvuka prema trajanju
pjevanih slogova teksta - broj jedinica trajanja zvuka podudara se s brojem
pjevanih slogova teksta koji se izvode u odredenoj glazbenoj cjelini.
Metroritamski je obrazac, dakle, ritamski aspekt pjevanih slogova teksta, u
kojem su melizmi zanemareni kao posebne jedinice trajanja zvuka, ali se
njihovo trajanje pridruZuje jedinici trajanja zvuka koja korespondira
odredenom pjevanom slogu teksta. Termin metroritamski tip odnosi se na
redoslijed jedinica trajanja zvuka 1 prema trajanju pjevanih slogova teksta i
prema jedinici mjere. On je pojednostavljeni vid metroritamskog obrasca,
jer se unutar trajanja jedinice mjere zadrZzava broj jedinica trajanja zvuka, a
zanemaruje njihov to¢an odnos trajanja (nebitno je radi li se o odnosu
dulja-krac¢a ili kraca-dulja jedinica trajanja zvuka unutar jednice mjere).
Naposljetku, termin metroritamsko ustrojstvo u obzir uzima i pojavu
melizama - dakle, koristi se za oznafavanje cjeline metroritamske
organizacije glazbenog retka ili Citave melostrofe. Razgrani¢enje medu
terminima metroritamsko ustrojstvo, metroritamski obrazac 1
metroritamski tip moZda e jasnije pokazati primjer:
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U hrvatskoj se etnomuzikoloskoj literaturi kKoristi termin metroritamski tip,
kao i termin metroritamski obrazac, ali o njihovom znacenju treba
zakljucivati posredno, usporedujuci zapise 1 tabelarne prikaze
metroritamskih tipova ili obrazaca. Primjerice, Zganec se koristi terminom
ritamski tip 1 upravo po tom Kriteriju razvrstava napjeve u svojim zbirkama
iz Koprivnice i Hrvatskog zagorja, ali ga ne objaSnjava, nego se tek
posredno moze zakljuciti da taj termin uglavnom odgovara gore
iznesenom odredenju metroritamskog obrasca. Jedini je Bezi¢ definirao
ritmi¢ki tip kao "oblik redoslijeda i grupiranja jedinica trajanja zvuka..."
koji je "pojednostavljen... 1 tipiziran time $to je trajanje svakog melizma
zabiljeZeno kao jedna jedinica trajanja zvuka (jednom notom)", a "u isti tip
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ulaze i redoslijedi grupa s manjim odstupanjima u odnosu na odredeni
ritmicki tip" (Bezié 1973, 480-481). Prvi dio citata odgovara mom
shvadanju metroritamskog obrasca, dok je drugi manje eksplicitan, ali
blizak mom odredenju metroritamskog tipa. Nazivom metroritamski tip
koristim se ponajvi§e upravo zbog djelomi¢nog nadovezivanja na vec
postoje¢e Bezi¢evo odredenje, dok se i pojam i naziv metroritamski
obrazac, iako u literaturi nije definiran, u praksi opisivanja i navodenja
gradiva (osobito u posljednjih desetak godina) ustalio kao jednoznacCan.

% %

Daleko najveéi broj zapisa folklorne glazbe s podru¢ja Slavonije kao
jedinicu mjere ima Cetvrtinku koja se barem jednom tijekom primjera
prema metroritamskom tipu dijeli u dvije osminke. Takav sam nacin
transkribiranja primijenila i na zapise kod kojih ga transkriptori nisu
proveli. Potvrda opravdanosti takve intervencije ponajprije su zapisi
varijanti upitnih zapisa koji jesu transkribirani na nalin dosljedno
proveden u ovome radu (Cetvrtinka kao jedinica mjere i osminka kao
najmanja jedinica trajanja zvuka prema metroritamskom tipu).

Razmotrimo primjerice Stepanovljev zapis becarca (1971, br. 39):

d =108-176

cadJ il a8
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d by E1) 134 A0 L3k |
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Yo -di -mo ti lje-pog du-ve -qi-ju,
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Yo-di -mo ti 1lje-pog du-ve -gi - jul!

U veéini zapisa samog Stepanova, a i drugih zapisivala, uz Cetvrtinku kao
jedinicu mjere i metronomsku brzinu od oko 60-80, metroritamski tip
becarcaje d o o @ ! dddded @ (usp primjerice Stepanovljeve zapise
M47, 80, 84, 101, 138 ili pak Zgandev prijepis Lukiéevog zapisa B100),
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§to je ujedno i najCed¢i metroritamski tip u cjelokupnom razmatranom
gradivu. Stoga je gornji zapis preoblikovan:

d =54-88
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Na taj naCin metroritamski zapisan, primjer postaje usporediv s ostalim
primjerima, jer se na njega primjenjuje nacin transkribiranja kod kojega je
jedinica mjere cetvrtinka, tijekom primjera javlja se barem jedna
potpodjela jedinice mjere, a osminka je prema metroritamskom tipu
najmanja jedinica trajanja zvuka. Dakle, nakon provedenih ispravki vise
nema zapisa bez osminki kao jedinica trajanja zvuka (samo s Cetvrtinkama
i duljim notnim vrijednostima), ali je osminka prema metroritamskom tipu
ujedno i najkraca notna vrijednost.

& ok

Druga intervencija u ve¢ postojee zapise sastoji se u zanemarivanju naCina
na koji su zapisivaci odredili metricko ustrojstvo glazbenog sklopa
(strukturu mjere). Zadrzana je samo jedna, ¢vrsta i nedvojbena podjela
prema glazbenim odsjeccima, koja se poklapa s podjelom prema ¢lancima
stiha.

U pristupu odredenju metra ¢ini se da postoje dva razliita stava koja
se bitno o€ituju 1 u samim transkripcijama. Jedan je stav otvoreniji prema
mogucénosti da su odnosi naglasSenog i nenaglasenog u istom tekstu
razliciti kada ga izvodac govori od situacije kada izvodac taj tekst pjeva,
da je glazbeno metri¢ko ustrojstvo u odredenoj mjeri odvojivo od teksta i
da se pjevac pri izvedbi vodi upravo glazbenim metrickim ustrojstvom.
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Prema Zgancu, "kod pjevanja deseteratkih pjesama stihovi dolaze u tako
solidne "muzi¢ke kalupe", da ih ne moZe razoriti nikakva pravilna jezi¢na
akcentuacija, ako je u suprotnosti s ritmi¢kim pulziranjem u muzi¢kom
kalupu" (Zganec 1963, 16). Iz toga stava proizlazi i kako je provjera
valjanosti ve¢ postojeéih transkripcija s aspekta njihovog metri¢kog
ustrojstva nemoguca a da se ne posluSaju snimke. Prema drugom stavu
pjevac uglavnom uvijek slijedi metriku teksta, pa je stoga moguce provjeriti
transkripciju i bez snimki. Medutim, transkriptori koji su skloniji drugom
stavu nerijetko zanemaruju cjelinu teksta i metri¢ko ustrojstvo odreduju na
temelju nekoliko podetnih stihova, iako zapravo upravo paradigma o
pjevacu koji slijedi tekst gotovo redovito nalaze labilnost nekih taktnih
crta. Ta labilnost uvjetovana je injenicom da svi stihovi u istoj izvedbi
Cesto nemaju istu unutra$nju metricku strukturu. Primjerice, kod
asimetri¢nog deseterca strukture 4, 6 jedina Cvrsta 1 stalna cezura je cezura
iza 4. sloga, dok ¢&lanci stiha mogu (i u istoj izvedbi) biti ustrojeni na
nekoliko nacina (npr. 2-2,4-2; 4, 2-4 ili pak 1-3, 3-3; 3-1, 3-3, i tome sl.).
Transkriptori koji pak usvajaju prvi stav nalaze se pred nemalim
problemom da na temelju snimaka to¢no odrede stupnjeve intenziteta
pjevanja pojedinih slogova. Ponekad su razlike u intenzitetu izvodenja
pojedinih slogova toliko male da je vrlo tesko odluditi se izmedu vise
mogucénosti. Zgancevu tvrdnju da je "trohejska inercija ritmi¢koga gibanja
melodije, a s njome isto tako pulziranje ritma teksta" jedna od konstanti
metrike koja se osniva na melodijskom ritmu pjevanog asimetri¢nog
deseterca (1963, 34-35) provjerit ¢emo kasnije, ali ¢ak ni njezino usvajanje
ne donosi konacan sud o tome gdje treba staviti taktne crte. Radi se,
vjerojatno, zapravo o tome da je u izvedbama nacelno uvijek na djelu
sprega izmedu naglasaka kako ih nalaZe glazbena struktura s jedne strane i
tekst s druge strane. U izvedbi pjevaci se istodobno vode 1 jednom 1
drugom komponentom, ili pak ponekad prvenstvo daju jednoj, a ponekad
drugoj komponenti, ili se pak neki pjevaci vise vezuju na tekst, a drugi na
melodiju. Sli¢no tome se i neki specijalisti za podrucje psihologije glazbe,
pomalo ekstremno, zalaZu za to da se taktne crte u transkripcijama
izostave, jer one sugeriraju strukturiranje koje mozda nije prisutno u
sluSateljevom ili izvodacevom iskustvu (usp. West, Howell & Cross 1985,
21). IstraZivanje ovog vrlo zanimljivog pitanja omoguéila bi tek pozorna
analiza snimki, kojoj bi vrlo vjerojatno trebalo pridodati i rezultate
egzaktnih akusti¢kih mjerenja. U svakom slucaju, buduci da ne
raspolaZzem takvim mogucénostima istraZivanja, kao predmetom analize
koristim se¢ samo onim dijelovima iz cjeline metroritamskog ustrojstva
kojih odredenje nije upitno, a to su svakako metricke granice izmedu
stihova i izmedu ¢lanaka stiha. U slavonskom gradivu, ton na pocetku
nekog glazbenog odsjeCka (koji odgovara ¢lanku stiha) sasvim je sigurno
nagladeniji od tona koji mu prethodi i koji ga slijedi - to se redovito vrlo
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jasno Cuje i na snimkama (stoga je doista zanemariv broj primjera u
kojima zapisivaci glazbene odsjecke, odnosno ¢lanke stiha, nisu odijelili
taktnim crtama), a do istog zakljucka dovodi i stav koji pretpostavlja
pjevacevo slijedenje naglasaka u tekstu. Naime, teoreticari stiha pokazali su
da su neke od stalnih osobina asimetri¢nog deseterca cezura iza Cetvrtog
sloga, odsutnost opkoracenja te nenaglaSenost Cetvrtog 1 desetog sloga
(usp. Duki¢ 1990, 125-127).

Slijedom toga, u ranije navedenom Stepanovljevom zapisu becarca
zadrZavaju se samo taktne crte koje dijele glazbene odsjeCke odnosno
{lanke stiha. Bez pomne analize izvedbe na temelju koje je nastao taj zapis
nije moguée ustvrditi radi li se o stalnoj dvodobnoj mjeri ili o
izmjenjivanju dvodobne i ¢etverodobne mjere:
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TreCa bitna intervencija u postojeCe zapise u vezi je s odredenjem
glazbenog retka. Prema Bezi¢evom shvacanju, "melodijski je redak mala
muzi¢ka cjelina, melodijski, ritmijski, harmonijski zaokruZena 1 viSe ili
manje istaknuta". On "moZe sadrZavati dva ili viSe muzi¢kih odsjeCaka"
(Bezi¢ 1973, 479), odnosno "dva ili tri istaknuta akcenta" (Bezié¢ 1986, 9),
a "Sto se tice teksta, jednim se muzickim retkom moZe otpjevati jedan stih,
dio stiha (¢lanak), dvaput samo jedan ¢lanak — kao i tekst izvan stihova
pjesme, npr. razli¢iti oblici pripjeva (upjeva, pretpjeva, uzvika)" (Bezi
1973, 479). U ovom se radu pri odredenju glazbenog retka pozornost u
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nedto vecoj mjeri posvecuje 1 tekstovnim elementima pjesme, jer takav
pristup nalaZe i samo gradivo (deseteraCki napjevi) - pored "muziCke
cjeline, melodijski, ritmijski, harmonijski zaokruZene 1 viSe ili manje
istaknute" uzima se u obzir 1 zahtjev o viSe ili manje zaokruZenoj
tekstovnoj cjelini. Stoga niti u jednom slucaju glazbeni redak ne obuhvaca
samo jedan Clanak stiha, nego tekstovno Sire cjeline - barem jedan
ponovijeni ¢lanak ili ¢lanak znatnije proSiren nekim od oblika pripjeva.

Za razliku od teksta iz 1973. godine, u rukopisu iz 1986. godine
Bezi¢ ne spominje mogucénost da glazbeni redak obuhvaca samo jedan
¢lanak stiha (usp. Bezi¢ 1986, 3), a u prilog pristupu ovoga rada 1de
primjerice 1 Bartékov. On smatra da u gradivu koje razmatra (a radi se,
kao i ovdje, ponajprije o deseteraCkim napjevima) napjev ima sekundarno
znacenje, dok je primaran sadrZaj i smisao teksta, pa stoga melodijski dio
("melody section", to je njegov naziv za glazbeni redak) treba odgovarati
strukturi stiha u pjevanoj pjesmi (usp. Barték 1951, 8-9, 15). Jos se vise na
tekst oslanja Cvjetko Rihtman, koji napjeve ras¢lanjuje upravo prema
stihovima teksta, a takve dijelove napjeva naziva melodijskim odsjeccima
il1 melostihovima (usp. Rihtman 1953, 10).

Medutim, ne samo kod Bezi¢a, nego i kod vedine hrvatskih
etnomuzikologa zastupljenije je misljenje da je za odredivanje dijelova
pjevane pjesme "presudan... upravo glazbeni element" (MaroSevi¢ 1981, 2)
odnosno da zaokruZena glazbena cjelina "za svoju podlogu ne mora
istodobno imati i jeziénu (gramati¢ku) cjelinu" (Zganec 1971, 17). Takva
razlicitost u kriterijima odraZava se i u nazivima: posljednjih desetljeca u
Hrvatskoj se ustalio naziv glazbeni redak, dok primjerice viSe
bosanskohercegovackih ectnomuzikologa, nadovezujuéi se na Rihtmana,
koristi naziv melostih.

Cini mi se bitnim da odredenje cjelina od kojih se odredeni napjev
sastojl krene od znaCajki samog gradiva. Ono, naime, nalaze posvelivanje
vise paznje glazbenom ili tekstovnom elementu i pokazuje koji je od
elemenata za pjevaca relevantniji. Stoga mi se ¢ini vzaludnim poziv na
dogovor etnomuzikologa oko toga treba li u odredenju glazbenog retka
pretezati glazbeni ili tekstovni kriterij (MaroSevi¢ 1981, 6) kao 1 prijedlog
iskljuéive upotrebe samo jednog od termina (glazbeni redak odnosno
muzi¢ki redak $to ga predlaze Bezi¢ 1986, 9). Ipak, u ovom ¢u se tekstu
koristiti nazivom glazbeni redak (a ne melostih), jer se on kao termin
ustalio na podru¢ju Hrvatske, iako nafelno ne prihvacam konotaciju §to je
on sadrZi - da je pri etnomuzikoloS§kom odredenju relevantnih glazbenih
cjelina unutar napjeva uvijek presudniji glazbeni element.

Pristup odredenju metroritamskog ustrojstva i strukture melostrofe
napjeva pokazuje primjer kojega je vodeéu dionicu Stepanov (1971, br.
58) zapisao na slijededi nadin:
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Slijededi nacin transkribiranja prema kojemu je jedinica mjere Cetvrtinka,
tijekom primjera postoji barem jedna potpodjela jedinice mjere, a osminka
je prema metroritamskom tipu najkraca jedinica trajanja zvuka; nadalje,
zadrzavajuéi metricku podjelu samo prema ¢lancima stiha te, naposljetku,
provodeéi gore navedena odredenja glazbenog retka, gornji sam primjer
preoblikovala na slijedeci nacin:??
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27 Buduéi da ukupno izabrano gradivo obuhvaca 607 primjera, vecinu tvrdnji iznesenih
u ovome radu zainteresirani ¢e Citatelj morali provjeravati uvidom u zbirke iz kojih
su notni zapisi preuzeti, imajuci pri tome na wmu gore opisani nacin transkribiranja.
Prostor nam, naime, ne dopudla navodenje ni pribliznog broja koristenih notnih
zapisa. Oni se (dakako, preoblikovani na nacin za koji se ovdje zalaZem) donose samo
ondje gdje znatno olakSavaju razumijevanje teksta (uglavnom u sklopu razmatranja
norme i individuacije po kriteriju glazbenih oblika). U prilogu A navodi se cjeloviti
popis koridtenih zbirki i izabranih primjera, ali i struktura pjevanog teksta melostrofe
te odredenje glazbenih redaka za svaki od primjera, £to zapravo predstavlja kljuc¢ za
&itanje tih primjera po kriterijima provedenim u ovome radu.
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PolaziSta u analizi gradiva
DosadaSnji rezultati istrazivanja tradicijske glazbe s podrucja Slavonije

O stilskim osobinama folklorne glazbe s podruéja Slavonije vrlo se malo
pisalo. Postoje kratki odlomci u sklopu veéih radova (primjerice Sirola
1937, 1940), opaske uz zapise napjeva u zbirkama, prilozi Lukiéa (1923) i
Stepanova (1970, 1971) te noviji radovi studenata muzikologije (posebice
valja istaknuti Perkovicev diplomski rad, 1987). I u tim malobrojnim
radovima autori se viSe bave znalajkama, a manje specifi¢nostima
slavonske folklorne glazbe - opisuju je polazeéi s pozicije glazbeno
univerzalnoga, a manje pokuSavaju pronadi postoje li, 1 onda koje su totke
njezine posebnosti.

Na temelju istraZivackih pristupa i istraZivaa koji su pisali o
folklornoj glazbi Slavonije, moZe se ustanoviti kako je njezina bitna
osobina vrsta dvoglasja, rjede troglasja, kod koje se dionice krecu u
paralelnom tercnom pomaku ili prateéa dionica ima (i) karakteristike
bordunske pratnje, a na zavr$ecima ili pred sam kraj zavrSetaka glazbenih
redaka ili glazbene melostrofe prateca dionica skokom za kvartu silazno s
vodeCom dionicom oblikuje interval iste kvinte. U literaturi se takvo
dvoglasje (viSeglasje) naziva pjevanje na bas, pri ¢emu se misli
prvenstveno na onaj njegov tip kod kojega se interval Ciste kvinte javlja
upravo na zavr$ecima glazbenih strukturnih cjelina.?® Osim navedenog,
pojedini autori isti¢u i obaveznu solisticu (po¢imalju) ili solista koje prati
skupina pjevada (usp. Sirola 1940, 102; Bezi¢ 1981, 36), glasno, grleno
pjevanje prate¢e dionice, polagan, otegnut nain izvodenja, "cifranje"
vodece dionice,?® postepeno kretanje glasova koji oblikuju dijatonske
tonske odnose, formalnu preglednost, preteZzno osmeracki ili asimetriéni
deseteracki stih (usp. HadZihusejnovié¢ 1990, 274). Ne radi se, dakle, tek o
vrsti viSeglasja, nego o najopéenitijem, gotovo jedinom tradicijskom
stilskom kalupu kojim se na podru¢ju Slavonije oblikuju razli¢iti glazbeni
sadrzaji. Sudeci prema etnomuzikolo$kim radovima, dvoglasno pjevanje
na bas u danasnje se vrijeme javlja gotovo posvuda u Hrvatskoj, ali u
drugim glazbenofolklornim podrudjima obi¢no pripada novijem sloju

28 Kao jedno od dominantnijih glazbenih obiljeZja folklorne glazbe na podrugju
Slavonije, pjevanje na bas spominje vedina autora - Lukié¢ 1923, 104; Sirola 1940, 102
(uz tehniku oduljivanja na pretposljednjem slogu); Bezié 1974, 170; Jarié 1980, 12;
Perkovi¢ 1987, 114, Gajger-Krajnovié 1991, 70. "Pjevanje na bas s terciranjem ili
bordunom" jedna je od osnovnih karakteristika i, kako ga Stepanov naziva,
"slavonsko-srijemskog muziékog tipa" u Baranji (usp. Stepanov 1958, 220-222).

29Tj. bogato ornamentiranje melodije ukrasnim tonovima, glissandima, melizmima,
variranje melodijske krivulje, male promjene tonske visine kojima se¢ mijenja zvuéna
boja, uz rubato parlando ritam (usp. Dubinskas 1983).
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folklorne glazbe na koji u vecoj ili manjoj mjeri utjeCu i neki lokalni
stilski postupci (usp. primjerice Bezi¢ 1966). Dakle, podrucje Slavonije (i
Vojvodine) u literaturi ostaje mati¢nim tradicijskim podrucjem pjevanja na
bas. Pomalo paradoksalno, jer u Slavoniji i starija, a osobito mlada
generacija pjevaca osamdesetih godina naseg stoljea sve manje prakticira
takav stil izvodenja ili barem izostaje viSe znacajki idealno postavljenog
modela.30

Usprkos vaZnosti pjevanja na bas, zapisivali su nerijetko bili prili¢no
neprecizni pri transkribiranju viSeglasnih napjeva - Cesto su zapisivali samo
vodecéu dionicu, jer su najvjerojatnije mislili da svatko zna kako treba
oblikovati prateu dionicu. Luka Lukié izri€ito navodi da je zapisivao
"samo prim, tj. napjev pjesmice"” (Luki¢ 1951, 7). Usporedba rukopisnih i
objavljenih zapisa Lukica, Jankovi¢a i donekle Stepanova pokazuje da su
za potrebe objavljivanja zapisivali nerijetko postojeéim jednoglasnim
zapisima naknadno dodavali pratecu dionicu.3!

Stalno mjesto svih radova o folklornoj glazbi Slavonije je i
prepoznavanje klju¢ne osobine glazbenih pojava u tonskim odnosima.
Slavonska se folklorna glazba redovito povezuje uz dijatoniku (Bezié
1974, 170; Jari¢ 1980, 12; Perkovié 1987, 114) i, uZe, uz pentakordalne ili
heksakordalne nizove (Bezié, isto)3? Bitna se znalajka prepoznaje i u

30 Primjerice, osamdesetih godina postoji malo podimalja koje "cifraju" vodeéu dionicu.
Cesée su "interpretacije s manje ukrasa, gotovo ogoljene melodije" (Jarié 1980, 12).
Opdenito, izvedbe mlade generacije karakterizira brZi tempo, pravilan, stalni metar i
jednoglasje bez cifranja (Dubinskas 1983).
U dvama objavljenim Lukiéevim radovima (1923, 1928) navodi se nekoliko
dvoglasnih zapisa koji su u rukopisnoj zbirci (IEF rkp N124} jednoglasni. Isto tako,
usporedba Jankovidevih zapisa u rukopisnoj zbirci iz Nijemaca (IEF rkp N213) i istih
tih objavijenih zapisa (1967, 1970) pokazuje da je autor naknadno dodavao ili barem
preuredivao prateéu dionicu, ali i da je naknadno dotjerivao napjeve (promjene nekih
tonskih visina, posebice onih manje naglagenih). Treba redi i da je odnos dicnica u
Jankovidevim zapisima malo vjerojatan - dvije se dionice, osim na krajevima
glazbenih strukturnih cjelina, krecu paralelno ¢ak i u brojmm melizmima, u §to je
tefko povjerovati, jer pjevadi pratece dionice ne mogu znati kada ¢e i na koji na&in
vodeca pjevadica oblikovati melizam, pa, dakle, ne mogu ni sasvim paralelno slijediti
njezinu melodiysku krivulju.
U svojim rukopisnim zbirkama Stepanov gotovo redovito navodi jednog pjevaca, a
zapis je dvoglasan (primjerice u rukopisnim zbirkama iz Gorjana i Potnjana - IEF rkp
N222, N274 i rkp 742). Isto tako, festo zapis ima zavrSetak u kvinti, a kao originalni
zavrini ton navodi se samo jedan ton ili, primjerice, zapis ima zavrSetak u terci, a kao
originalni zavrni ton pojavljuje se kvinta. Ne moZe se, dakle, sa sigurno§éu utvrditi
je li Stepanov sam dopisao drugi glas ili naprosto ne navodi ime drugog pjevaca. U
svakom sludaju, prateéoj dionici zasigurno nije pridavac veéu pozornost.
32 Medutim, u starijoj su praksi, &ni se, zastupljeniji bili i tonski odnosi koji odstupaju
od sustava dvanaest jednakih polustepena. Luki¢ 1923, godine pife:
"Sludajuéi dulje vremena narodne pjevae, osjetio sam da se terca pjeva ne§to
krupnije, a kvinta opet nefto sitnije, nego $to je na klaviru ili harmoniju.
Septima je opet vrlo nestalna, neki ju pjeva krupnije, drugl opet sitnije za 1/8

3
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gradnji melodija postepenim pomacima (Jari¢ 1980, 12). Kao posebna
specifi¢nost Slavonije isti¢e se i pojava povecane seckunde (Bezié 1974,
170). Perkovi¢ znalajke slavonske folklorne glazbe sumira kroz Beziceve
stilove folklorne glazbe (Bezi¢ 1981) - navodi da "prema stilovima
folklorne glazbe (Bezié) zastupljeni su stil dijatonskih napjeva malog
opsega (od 4 do 6 tonova), stil pjevanja na bas i stil durskog tonskog
nacina te pojave vezane uz stil orijentalnih elemenata (poveéana sekunda i
melodijska linija s mnogo melizama)" (Perkovi¢ 1987, 114).

Bitne osobine glazbenih pojava

U prethodnom odjeljku navedene stilske osobine - znalajke nadina
izvodenja 1 znalajke jedne osobine glazbenih pojava - mogu biti tek
korisne uputnice za daljnja traganja, a nikako ih ne treba poistovjetiti s
(jedinim) uporistima. Pjevanje na bas i dijatonika jesu moZda i najévrice
norme tradicijske glazbene kulture Slavonije, ali nisu i dostatne za
objasnjenje konzistentnosti nekih glazbenih vrstd i konzistentnosti jo§ vise
glazbenih oblika. Da bi se objasnila sprega normativnog i individualnog u
obzir treba uzeti sve (zamislive) osobine glazbenih pojava i sve (zamislive)
odrednice nacina izvodenja. Repertoar koriStenih moguénosti kod nekih
je, vidjet ¢emo, prilino suZen, pa se i takve osobine glazbenih
pojava/nacini izvodenja mogu pribrojiti normama, dok druge osobine
glazbenih pojava/nacdini izvodenja funkcioniraju tek kao uporista odredene
glazbene vrste, odredenog glazbenog oblika ili kao uporista izvedbi
odredene pjevalice/pjevaca.

U istraZivanju normativnog 1 individualnog jedno je od bitnih
analiti¢kih pitanja kako opisati jedan glazbeni primjer, a da taj opis bude
dovoljno sveobuhvatan, znakovit I relevantan za taj primjer.** Navodenje
samo nekih, ma kojih osobina, saZima i simplificira taj primjer, ali, dakako,
nc garantira relevantnost rezultata, dok navodenje bitnih osobina jaméi da
sc¢ primjer nece predstaviti krivo, da sc identitet primjera neée naruSiti.
Treba dakle utvrditi bitne osobine. Do njih se moZe doéi samo

glasa, nego $to bi trebalo, jer ona teZi k oktavi. Prema ovome je onda pudka ljestvica
razli¢na od umjetne, a po gotovo se to osjeéa kad se dvoglasno pjeva. To sam dosta
puta osjetio kroz 20 godina uleéi djevojke crkveno pjevanje" (Lukic 1923, 107).
Izrazom primjer oznatavam svaki pojedinaéni zapis u zbirkama, svaku izvedbu
snimljenu na magnetofonsku vrpeu, svaku konzerviranu glazbenu cjelinu - jedinicu,
onako kako su je odredili njezini zapisivadi. Ne koristim se izrazom napjev jer za sada
ne ulazim u pitanje da li se identitet glazbene cjeline-jedinice krije u svakom primjeru,
u skupu srodnth primjera, u odredenom tipu primjera, u odredenoj glazbenoj vrsti ili u
nedemu Cetvrtom. Isto tako ne koristim se prili€éno neutralnim izrazom glazbeni
komad, jer on u sebi nosi konotacije autorske glazbe, glazbenog djela i instrumentalne
ili vokalno-instrumentalne, a ne i vokalne glazbe, o kojoj je ovdje rijec.

33
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iskugavajuci sve osobine (5to je i neodredljivo i nemoguce, jer ¢e uvijek
nesto izostati) ili pak neke osobine. Pri tome se bitne osobine (do kojih se,
dakle, dolazi razmatranjem nckih osobina) ne odreduju uvijek i1znova za
svaki od primjera na temeclju cjeline sklopa tog primjera, nego se one
odreduju prethodno - i prije nego $to se neki primjer uzme u razmatranje -
- na temelju razmatranja zajedni¢kih osobina, onog stalnog kod
ogranienije skupine primjera. Taj skup zajedni¢kih osobina kod ovog
pristupa postaje uporiste te grupe primjera, pa i svih jo§ nerazmatranih
primjera koji pripadaju toj skupini. Naime, ideja norme ne podrazumijeva
tezu o varijanti kao samosvojnoj, zaokruZenoj glazbenoj jedinici, nego
tezu o tipu kao nositelju smisla i znaCenja nekog primjera. Identitet
nekoga primjera, ako se on moZe svesti na skup znacajki, u ne¢emu je Sto
moZe, ali i ne mora biti nuZno (jednako) transparentno kod svakog od
primjera koji pripadaju odredenoj skupini. Tu doZivljaj relevantnosti nekih
osobina u kontekstu razmatranja jednog primjera, ustupa pred znacajkom
koju posjeduju i ostali primjeri iz te skupine, a koja je moZda manje
vidljiva u primjeru o kojem je rije¢. Smisao nekog primjera nije u njemu
samome nego u njegovom suodnosu prema drugim primjerima Koji
pripadaju istoj skupini. Analiza je u nacelu uvijek analiza cijele skupine.
Primjerice, ne mogu za neki primjer skupine A biti relevantne odredene
osobine, a za drugi primjer neke druge osobine - za sve primjere iz
skupine A bitne su iste osobine, jer je upravo ta istost nekih osobina kod
svih primjera ono na temelju &ega se i moZe govoriti o pojmu skupine A.
Ako sve primjere iz skupine A nije moguée podvesti pod neki zajednicki
nazivnik, onda oni naprosto ni u kojem slu¢aju ne pripadaju i ne mogu
pripadati istoj skupini. Medutim, u nekom se primjeru odredene skupine
specifitnom 1 bitnom (identitetnom) njegovom znafajkom moZe pokazati
osobina koja ne spada u bitne osobine skupine (primjerice, specifi¢no
metroritamsko ustrojstvo, posebno ukrafavanje nekih upori$nih tonova i
tome sli¢no). Cesto je, dakle, na djelu sprega normativnog i individualnog.

Tom se konstatacijom, medutim, ne rjefava pitanje odredenja
osnovne upori$ne tocke u analitiCkom postupku (jer se primjeri odreduju
skupinom, a skupina primjerima). No, ipak se ne radi o zaCaranom Krugu,
jer se pofetna skupina moZe odrediti ili kao ona najobuhvatnija, koja
ukljuuje cjelokupno izabrano gradivo descteraCkih napjeva s podrucja
Slavonije ili kao ona najmanja, koja obuhvaca samo varijante nastale
tijekom jedne izvedbe. Prvi pristup viSe poliva na uvjerenju o
univerzalnosti analize, o moguénosti apliciranja izabranog analitickog
postupka na ma koji glazbeni korpus, jer se ograniCeni ciljevi analiti¢kih
traganja odreduju i prije zahvacanja u primjere $to ih sadrZi odredeni
glazbeni korpus. Kada budem iskuSavala ovakav pristup i razmatrala
rezultate do kojih ¢e on dovesti, vise ¢u se koristiti ve¢ postojeéim
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analitickim modelima - onima koji u nekoj od osobina glazbenih pojava
prepoznaju univerzalno relevatnu osobinu te onima koji nastoje obuhvatiti
sve relevantne glazbene osobine, a unutar svake od osobina obuhvatiti
cjelokupni spektar zamislivih moguénosti njihove realizacije. Suprotno
prvom pristupu, analiza koja kao osnovnu referentnu tocku ima varijante
nastale tijekom jedne izvedbe polazi od samog gradiva i daljnji analiticki
postupak gradi tako §to provodi spoznaje do kojih se doslo razmatranjem
niZzih referentnih tocaka. U ovom ¢u se pristupu kretati prili€no
samostalno, uz povremeno pozivanje na neke strukturalistiCke postupke 1
pristupe koji inspiraciju crpe iz lingvistike.

Glazbeni sklop i kontekst giazbe

Osim pitanja razgrani¢enja bitnih i nebitnih glazbenih osobina, drugi je
osnovni problem etnomuzikolo$ke analize $to nema izgraden nalin
povezivanja rezultata analize glazbenog sklopa kao cjeline za sebe i
glazbenog sustava kao dijela sustava kulture. Glazba se, naime, moZe
razmatrati 1 kao zvuéni fenomen i kao manifestacija ponaSanja (usp.
Herndon 1974), ali su u istraZivanjima to pre€esto dva odvojena aspekta
koja se ne dovode u medusobnu vezu.

Jedna je od osnovnih postavki antropolo$ki usmjerene
etnomuzikologije da glazba izraZava druge dijelove kulture, da "no
musical style has "its own terms": its terms are the terms of its society and
culture..." (Blacking 1976, 25),3% da je razumijevanje glazbe ovisno o
razumijevanju kulture u kojoj se ona javlja. Pri tome, medutim, "music
cannot change socicties,... the best that it can do is to confirm situations
that already exist" (Blacking 1976,107-108).3% Ova se teza na nivou
meduzavisnosti glazbenog Zivota 1 kulturnog okruZja, bez sumnje,
pokazala to¢nom. I sociolozi glazbe i etnomuzikolozi pokazali su da se,
primjerice, u statusu glazbenika ogleda ekonomska organizacija drustva te
da je status glazbenika uvjetovan ckonomskom organizacijom drudtva.
Cak i u samom glazbenom sklopu postoje pokusaji povezivanja stila
izvodenja i nalina organizacije drutva (primjerice Lomax 1968, a u
hrvatskoj etnomuzikologiji Maro§evi¢ 1992). Medutim, antropologki
usmjereni etnomuzikolozi idu i korak dalje kada navode da "there ought
to be a relationship between patterns of human organization and the
patterns of sound.." (Blacking 1976, 26; kurziv NC)?*®, da bi strukturu

34 "Nijedan glazbeni stil nema "svoje vlastite premise": njegove premise su premise
drugtva 1 kulture (kojima pripada)".

3% "Glazba ne moZe mijenjati druitva... najvife §to moZe je potvrditi situacije koje veé
postoje”.

36 "NMorao bi postojati odnos izmedu obrazaca ljudske organizacije i obrazaca zvuka".
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glazbe trebalo promatrati kao "an expression of cultural patterns" (isto,
30)%7, da "sounds of music are shaped by the culture of which they are a
part" (Merriam 1964, 27; kurziv NC).3¥ Merriam sc, primjerice, uvijek
zalagao za istraZivanje glazbe u kulturi, ali je to ideal koji je 1 sam rijetko
kad postigao - da parafraziram Adorna, rijetko je kad (ako uopée) u
samom glazbenom materijalu, njegovim vlastitim formalim zakonima i
tehnici, prepoznao drudtvo kojega je taj sklop proizvod. Merriam
glazbenom sklopu uglavnom pristupa s aspekta tehni¢ke muzikoloke
analize (usp. primjerice 1967).

Pitanju odnosa glazbenog sklopa i kulturnog okruZja blisko je i
pitanje odnosa izmedu analize u uZem smislu i interpretacije - kako navodi
Eggebrecht (1979, 23), analiza bez interpretacije je suvigna, jer nidta ne
objasnjava, dok je interpretacija koja nije utemeljena na analizi puka
tvrdnja. Glazbena analiza ne bi trebalo da bude tek postupak rasclanjivanja
predmeta istraZivanja na njegove jednostavnije elemente koje je onda lakse
1 opisati i shvatiti u njihovoj jednostavnosti, nego bi morala biti usmjerena
(boljem) shvacanju predmeta - $to on jest i §to on znaci, $to je njegova
ideja, gdje je njegov identitet, koje su njegove granice, na koji je nacin
sklopljen, 8to nam on govori o ljudima kojima pripada te zasto je takav
kakav jest. Prema Merriamu, etnomuzikoloska "istina" nije fiksirani entitet,
nego raspon razlika unutar kojega odredena kultura prepoznaje varijante
modela (usp. Merriam 1964, 50). Za Felda, cilj je analize "to separate out
the acceptable and culturally appropriate music of a society from the
unacceptable and culturally inappropriate music of a society, and to isolate
the cultural logic which underlies the acceptable and appropriate music"
(Feld 1974, 212).3°

Cilj je ove analize otkriti prihvatljive obrasce zvuka, obrasce zvuka
koji su kulturne konvencije, koji su, jezikom ovoga rada, norme tradicijske
glazbe na podru¢ju Slavonije. Da bi se u nekim osobinama ili odnosima
osobina prepoznale kulturne konvencije, nuzno je usvojiti stajaliste da one
pretpostavljaju ponaviljanja obrazaca (usp. Blacking 1987, 53), da je

glazbena) komunikacija moguca samo ako postoji neko zajedni¢ko i
stalno uporisSte sudionika u komunikaciji (usp. Herndon 1974, 247).
Pokugat ¢e se dakle utvrditi glazbene osobine i odnosi medu oscbinama
koji su bitni, 1 koji svoju bitnost ostvaruju i pokazuju postojanoscéu i
ucestalo$cu svojega pojavljivanja. U analizama koje polaze od unaprijed
postavljenih kategorija ne znamo radi li se o bitnim kategorijama, jer je

37 "zraz kulturnih obrazaca”

38 "Glazbeni zvuk oblikovan je kulturnom &ji je dio",

39 "Odvojiti prihvatljivu i (odredenoj) kulturi primjerenu glazbu od neprihvatljive i
(odredenoj) kulturi neprimjerene glazbe te izolirali logiku te (odredene) kulture -
- logiku koja podupire takvu prihvatljivu i primjerenu glazbu.
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cjelina glazbenog sklopa potisnuta u drugi plan. Stoga ¢emo nakon
iskuSavanja [Lomaxovog modela za analizu glazbenog stila obrnuti proces
istraZzivanja - bitne éemo osobine pokufati utvrditi najprije u Kontekstu
jedne izvedbe, zatim u kontekstu skupine izvedbi kojoj pripada i ona prva
izvedba, te u kontekstu glazbenih vrstd. Glazbene se pojave nece sputavati
unaprijed odredenim kategorijama, nego ¢e analiti¢ki postupci i
zakljuCivanje slijediti znacajke gradiva.

U svojoj ideji takav je pristup donekle blizak analitickim
(etno)muzikoloSkim pristupima koji inspiraciju crpe iz lingvistike,
posebice transformacijsko-generativne gramatike Noama Chomskog
(Boilés 1967, Durbin 1971, Lerdahl & Jackendoff 1977, 1981, Becker &
Becker 1979, Powers 1980, West, Howell & Cross 1985, Hughes 1988).
Kao i u radovima tih autora, i ovdje ¢e se pokuSati otkriti postoji li temelj,
uporidte iz kojega crpi svaka izvedba, kakva je priroda glazbenih
konstituenata, kako se one kombiniraju te kakva je njihova hijerarhija.
Istrazivat ¢e se dubinske i povr§inske strukture, odnosno, po uzoru na
Chomskoga, temeljna pravila i skup transformacijskih pravila (usp.
primjerice Hughes 1988). Nadalje, i ovdje se pretpostavlja da je svaka
izvedba logi¢na, zaokruZena, smislena glazbena cjelina te da takve njezine
kvalitete tvore odnosi konstituenata. Zanima nas takoder §to je u
¢ovjekovoj reakciji na glazbu urodeno, a Sto stjee kao pripadnik odredene
kulture te na koji se na¢in oblikuju predodzbe o cjelini (autori Koji
generativnu gramatiku povezuju s psihologijom glazbe isti¢u bitnost
geStaltisti¢kih principa - primjerice Lerdahl & Jackendoff 1981; West,
Howell & Cross 1985, 26). Ne vidim medutim razloga da se u
ctnomuzikologiji dosljedno rabe lingvisticki modeli, da se usvaja
lingvisti¢ka terminologija i da s¢ na napjeve apliciraju nacini razrade
sintakti¢kih struktura (vidi primjerice primjenu hijerarhijskog granjanja
reCenice u Boilés 1967). Postoji za to barem jedan valjan razlog - za
razliku od jezika, prosudba glazbenih struktura ne moZe se tako
jednostavno zasnivati na Kriteriju prenoSenja znacenja. Zasto po svaku
cijenu traZiti glazbeni pandan jezi¢nim klasama rijeci - sasvim je dovoljno
usvojiti misao o postojanju konstituenata glazbenog sklopa. Razmatranje
klasa rije¢i nimalo nam nefe pomo¢i u otkrivanju prirode glazbenih
konstituenata - jesu li one skup glazbenth osobina (neki aspekt tonskih
odnosa, metroritamskog ustrojstva 1 tome sli¢no) ili niz manjih
glazbenostrukturnih cjelina (glazbeni odsjecci primjerice). Primjena
transformacijskog lingvistickog modela, mnoStva razgranatih dijagrama,
pravila i derivacija sama po sebi ne daje odgovor na dva ovdje bitna
pitanja: da li moguénost primjene tog modela podrazumijeva da je
glazbena "sintaksa" neovisna o glazbenoj "semantici" i kulturnim
konceptima (usp. Feld 1974, 205) te koje mjesto pripada individuaciji.
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Cini se malo ili nikakvo, $to se ocituje, primjerice, u Kori§tenim terminima.
Jedan od sredis$njih termina je termin "dobro oblikovanog" glazbenog
sklopa - to je onaj sklop koji se prepoznaje kao izdanak odredenog
glazbenog stila ili idioma. Pretpostavka je takvih analitickih pristupa da se
generativnim postupcima stvaraju samo dobro oblikovani glazbeni komadi
(usp. West, Howell & Cross 1985, 32). Sklop koji odudara od odredenog
stila bio bi dakle "lose oblikovan". Buduéi da takvi primjeri remete
konzistentnost analitickog modela (jer se "loSa oblikovanost” u ozbiljnoj
analizi ne moZe naprosto odbaciti, nego je treba nekako objasniti), u
pomo¢ se prizivaju derivacijska pravila (usp. primjerice Hughes 1988),
umjesto da se u tome prepozna individuacija.

Analiza gradiva - norma i individuacija u desetera¢kim

napjevima s podruéja Slavonije

Norma i individuacija po kriteriju glazbenog stila
(Lomaxov model analize)

Lomax je, kako sam navodi (usp. 1968, 34), razvio holisti¢ki deskriptivni
sustav za analizu bitnih osobina stila vokalne, pa onda i vokalno-
-instrumentalne glazbe - cantometrics - koji s jedne strane pokuSava
obuhvatiti sve zamislive relevantne osobine stila, a s druge strane unutar
svake od osobina obuhvatiti sve moguénosti na¢ina realizacije dotiCne
osobine (LLomax to naziva mjernom skalom - rating scale - odredenc
osobine). U svojim krajnjim to¢kama, nacini realizacije poklapaju se s
dvama kontrasnim modelima izvedbi. Jednu krajnost Cine slulajevi
maksimalne individuacije (jedan pjeval upravlja komunikacijskim
prostorom), a drugu slu¢ajevi maksimalne integracije (vrlo kohezivne
grupne izvedbe) (usp. Lomax 1968, 16).

Prema Lomaxu, postoji 37 relevantnih osobina stila, a unutar
pojedinih osobina razlikuje najcedce 5, a maksimalno 13 razli¢itih nacina
njihove realizacije (vidi u prilogu B). Pri tome, €ini mi se, treba razluciti tri
skupine osobine: osobine kojima se opisuju odnosi dionica u izvodackoj
skupini (osobine 1-9, 11-14, 22), vokalne tehnike izvodenja (osobine 23-
-37) i teksturne osobine izvedbi (osobine 10, 15-21).4° Bududéi da je kod

40 Folkloristi¢ko odredenje tcksture kolidira s muzikolofkim. U muzikologiji
anglosaksonski termin texture odgovara ponajprije njemalkom izrazu Saiz i
hrvatskom slogu. Upucuje na vertikalne aspekte glazbenog sklopa, obiéno s obzirom
na meduodnos pojedinaénih dionica. U glazbi 20. stoljeéa, posebice u vezi s
Ligetijem, teksturom se smatra homogeniji, manje artikuliran kompleks u kojem
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vokalnih tehnika na osnovi opisa te$ko razgraniliti pojedine stupnjeve u
nacinu realizacije, Lomax i njegovi suradnici izdali su i seriju kaseta koje
sluZe kao poduka u kantometrici (Lomax 1976). Na temelju opisa i
prakti¢ne poduke u vjestini stupnjevanja naina realizacije pojedinih
osobina stila, te, s druge strane, na temelju pomnog slufanja snimki
deseterackih napjeva s podruéja Slavonije, moguce je taj repertoar smjestiti
u Lomaxovu analiticku mrezu.#!

Slijedom Lomaxa, najuolljivija je znalajka slavonske glazbene
prakse heterogenost nacina realizacije osobina kojima se opisuju odnosi
unutar izvodacke skupine (vidi prilog B). Nju uvjetuje razliitost glazbenih
vrsta: solisticke vokalne vrste - naricaljke i sljepalke pjesme - bliZe su
modelu vrlo individualiziranih izvedbi, grupne vokalno-instrumentalne
vrste - be€arci 1 kola uz instrumentalnu pratnju - smjestene su vife prema
modelu integriranih izvedbi, dok sredinu ¢ine grupne vokalne vrste -
- svatovci, buSarci i kola bez instrumentalne pratnje (vidi u prilogu B
analiti¢ku mreZu za sljepacke pjesme, becarce i svatovce).

Konstituirajuci elementi gotovo potpuno nestaju, pa ih je bolje opisivati prema
globalnim, statistickim obiljeZjima, za razliku od strukture, koju se moze analizirati
prema njezinim komponentama (usp. Ligeti 1960, 13). U folkloristici, medutim,
osobine koje proizlaze iz melodije i koje je moguée analizirati prema komponentama
nazivaju se teksturnim, dok se odnosi dionica u izvodadkoj skupini i vokalne
tehnike izvodenja podvode pod sintagmu "nacini izvodenja".

4! Doduse, ne bez poteskoca, jer je stupnjevanje naéina realizacije pojedinih osobina
preopcenito i za gradivo ovoga rada nerelevantno, Primjerice, Lomax razlikuje etiri
stupnja u nadinu realizacije opsega kao glazbenostilske osobine napjeva: opseg do
velike sekunde, opseg od male terce do &iste kvinte, opseg od male sekste do oktave i
opseg preko oktave. Primjeri deseteradkih napjeva s podruéja Slavonije pripadaju
dvjema tim skupinama - drugoj i trecoj - jer obuhvacaju (najéeice) od &etiri do Sest
tonova. Lomaxovo je stupnjevanje za slavonski repertoar sasvim neopravdano, jer su
napjevi od pet 1 fest tonova &esto varijantni, pripadaju istom glazbenom obliku i,
dakle, ne Cine relevantne zasebne skupine, kako to naznafava Lomaxov analiti¢ki
sustav primjenjen na taj korpus gradiva. Povrh toga, Lomax nigdje ne objagnjava
za§to bi, u konkretnom sluéaju, istu skupinu &inili napjevi opsega od terce do kvinte,
a ne primjerice napjevi opsega od kvarte do sekste, ili neki treéi opseg. Navedimo i
primjer Lomaxovog nadina stupnjevanja duljine glazbenih redaka - duljini od 5 do 9
sekundi pripada cjelokupni korpus slavonskih napjeva na deseteracki stih, iako bi
zapravo s obzirom na tu osobinu bilo nuZno razlikovati barem nekoliko relevantnih
(pod)skupina. Radi se zapravo o tome da je Lomax nastojao proporcionalno
razdijeliti speklar zamislivih moguénosti realizacije odredene osobine (od izostanka
osobine do njezine maksimalne upotrebe), ali je istodobno nuZno gotovo redovito
nadinio preopéenitu i nerelevantnu skalu. Neki su stupnjevi nadina realizacije za
slavonski repertoar preuski (opseg), dok su drugi prediroki (duljina glazbenih
redaka), a treci vrlo neobiéni - neobiéno je (i nerazumljivo), primjerice, zasto bi istom
nadinu realizacije broja glazbenih redaka pripadale ¢etverodijelne i osmerodijelne
melostrofe, trodijelne i Sesterodijelne melostrofe te jednodijelne i dvodijelne
melostrofe. Naposljetku, kod vokalnih tehnika (osobine 23-37) tesko je i nakon
poduke u kantometrici postiéi znatniji konsenzus oko toga §to bi, primjerice, trebala
biti zamjetljiva, §to srednja, a §to znatna grubost glasa.
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Prema vokalnim tehnikama izvodenja (osobine 23-37) slavonski
repertoar pripada preteZno integrativnom, grupnom modelu izvedbi -
- potpuno izostaju ili se tek sporadi¢no javljaju glissanda, tremola, grleno
potresanja glasom, nazalni ton, ukrasni tonovi. [z takve se uobilajene
prakse izdvajaju becarci. BeCarac je raspojasana pjesma za "kerenje",
nadmetanje izvodala, femu (osobito ako se radi o Zivim, spontanim
izvedbama) ne pridonosi samo tekst napjeva ili pak geste kojima mozZe biti
praeno izvodenje, nego i "otkvaCenost" nacina realizacije nekih stilskih
znaCajki. Dominantna je osoba vodeli pjevac, koji se za Slavoniju
neuobicajenim postupcima i neuobicajenim vokalnim technikama izdvaja iz
pratece skupine pjevada (moguéim potenciranjem hrapavosti glasa,
promjenom vokalnog registra, glissandima, ukrasnim tonovima, rubatima,
usporavanjem tempa). Nalini izvodenja ne ovise medutim samo o
glazbenoj vrsti nego i o konkretnim pojedincima: kod nekih se pjevaca
Javlja manje, a kod drugih viSe rubata i melizama; vedina pjevada pjeva u
svome srednjem registru, ali ima i onih koji preferiraju svoj niski registar;
neki proizvode ton opuStenim, otvorenim grlom, dok drugi pjevaju nesto
zatvorenijim grlom; postoje 1 pjevaci koji potenciraju grubost, hrapavost
glasa, iako se ona opéenito ne javlja ili je tek zamjetljiva; kod nekih je
pjevaca izgovor suglasnika vrlo precizan, jasno artikuliran, kod drugih je
normalan, dok je kod malog broja pjevaca on nejasan.

Teksturne se osobine stila (osobine 10, 15-21) realiziraju raznoliko,
pri ¢emu razli¢itost njihovih realizacija nije moguée u potpunosti objasniti
nijednim pojedina¢nim izvedbenim faktorom (za razliku od osobina
vezanih uz odnose dionica u izvodilatkoj skupini koje je bilo mogudée
objasniti razli¢itog¢u glazbenih vrstd). Posebice je u vezi s ponavljanjem
teksta, formalnim modelom i brojem glazbenih redaka mogude govoriti
tek o nesto ¢e¢im nacinima realizacije, jer je i zastupljenost onih manje
ucestalih nacina realizacije znatna (vidi u prilogu B zastupljenost pojedinih
natina realizacije tih osobina). Stovife, ako bi s¢ kao jedinica usporedbe
razmatrale skupine srodnih izvedbi (izvedbe koje pripadaju istom
glazbenom obliku), a ne pojedinacne izvedbe, gradivo s podrucja
Slavonije ispunjavalo bi cjelokupni spektar razli¢itih moguénosti
realizacije formalnog modela (od jednostavne litanije do kompleksne
strofe), broja glazbenih redaka (Cesto su, primjerice, varijantne dvodijelne i
Cetverodijelne melostrofe) i razlifite razine ponavljanja pjevanog teksta
(od izvedbi bez ponavljanja do izvedbi u kojima se ponavlja vise od
polovice teksta).

Na taj nadin opisane i interpretirane analiticke mreZe slavonskog
repertoara, izradene po uzoru na l.omaxa, sam l.omax vjerojatno ne bi
izradio tako raznoliko. Time dolazimo do najproblemati¢nijeg dijela
njegove teorije. Naime, bitne su njegove postavke da "content of the sung
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communication should be social rather than individual, normative rather

than particular” (Lomax 1968, 3)*2 te da "not everyone in a culture is a

virtuoso performer, but if a culture member sings at all, he has to sing in

the style of his people because it is the only style he knows. It is in fact
almost impossible for anyone really to change his singing style". Stoga, "it
is unlikely that, in an overall sense, they (recordings, op. NC) can be
stylistically wrong. Song is so redundant and is so much a learned cultural

artifact that, like other art, it is hard to fake successfully" (Lomax 1968,

28).4 Te postavke zapravo sadrZe tri sporna stava:

1) Lomax ne pridaje nikakvu vaZznost neposrednom i Sirem kontekstu
izvodenja - zato jer, bez obzira na kontekst, izvedba ne moZe biti
"stilisti¢ki kriva". Blacking je kritizirao takav stav, posebice istraZivanje
samo povrdinskih, éujnih struktura, a ne i procesa kojima nastaju te
strukture. Drugim rije¢ima, kritizirao je Lomaxovu neosjetljivost na
¢injenicu da isti zvuk ne mora biti stvoren uvijek i istim procesom (usp.
Blacking 1987, 56).

2) Lomaxa ne muéi problem reprezentativnog uzorka - bududi da je
pjesma "tako redundantna" i buduéi da nijedna izvedba ne moZe biti
"stilisticki kriva" kao uzorak odredene kulture on uzima samo desetak
prili¢no sluéajno odabranih primjera, a zatim se na temelju tog
(sluCajnog 1 izrazito malog) uzorka kvantitativni podaci prevode u
kvalitativne. Lomax u analiti¢ku mreZu unosi samo najucestalije nacine
realizacije odredene osobine (usp. LLomax 1968, 329-337 sa 83, 86, 89,
93, 98, 100, 103-104, 107). Istakli smo veé da osnovna moguénost
koja se nudi u analitickom postupku jest izvoditi zakljucke o
relevantnosti neke osobine na temelju njezine ucestalosti, ali se nikako
pri tome ne smije zanemariti kontekst odredene glazbene pojave;

3) Lomax nc uocava znacaj individuacije - pjesma je u tolikoj mjeri
"nauceni Kulturni artefakt" da ju je nemoguée "uspjesno krivotvoriti".
On ne dopuSta moguénost da ljudska bica posjeduju osobnu
sposobnost kreativnog izrazavanja. Prema Lomaxu, pojedinci su uvijek
sputani zakonitostima odredene Kulture, a sama je glazba uvijek samo
odbljesak drugih, bitnijih aspekata kulture. Usprkos LLomaxovoj teoriji,
ovo Ce istraZzivanje pokazati upravo suprotno - da su ljudska bica

42 "SadrZaj je pjevane komunikacije viSe druftven nego individualan, vife normativan
nego poseban”.

43 "Nije svaki pripadnik odredene kulture virtuozan izvodag, ali ako netko uopée pjeva,
on mora pjevati stilom svojih sunarodnjaka, jer je to jedini stil koji poznaje. Zapravo
je za bilo koga nemoguée da doista promijeni svoj pjevacki stil", Stoga je, "opéenito
uzevdi, malo vjerojatno da snimke mogu biti stilisti€ki krive. Pjesma je tako
redundantna i u tolikoj mjeri nauceni kulturni artefakt da ju je, kao i1 druge umjetnosti,
te§ko uspjedno krivotvoriti”.
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kreativna 1 da su Cesto i presudan faktor za razumijevanje neke izvedbe
te da je zadiranje u pitanje normativnog i individualnog ne samo stvar
interesa nekog istraZivaca, nego i nuznost analize kojoj se cilj ne sastoji
(samo) u izlaganju moguce klasifikacije, nego ponajvide u (boljem)
shvacanju predmeta istraZivanja.
Treba medutim re¢i da Lomaxov model jest potvrdio temeljno uporidte
slavonskog repertoara - kroz Lomaxove kategorije odnosa unutar
izvodacke skupine pjevanje na bas se pokazuje kao poseban, relevantan i
dominantan stil izvodenja i istodobno se profiliraju skupine glazbenih
vrstd. Treba pohvaliti pokusaj da se stil definira na¢inima izvodenja te da
uporiSte analize ne budu transkripcije nego snimke izvedbi. Najslabiji su
segment Lomaxovog modela teksturne osobine (barem u sludaju
istraZivanja odnosa normativnog i individualnog na korpusu slavonskog
gradiva), kako zbog proizvoljnosti u stupnjevanju nadina realizacije
pojedinih osobina, tako i zbog izostanka nekih bitnih teksturnih osobina
glazbenih pojava.

Norma i individuacija po kriteriju glazbenih oblika

Glazbeni oblik jedan je od sredi¥njih termina ovoga rada. Odnosi se na
skupinu varijanata odredenog napjeva ili odredene pjesme. U slutaju
pjesama on najesce jest dio kulturnih koncepata o glazbi, jer u predodzbi
upucenih pripadnika kulture postoji kao posebna kategorija. Primjerice,
pod pjesmom "Oj Savice, tiha vodo ’ladna" razumijeva se i odredeni tekst i
odredena meclodija. Postoji drustvena suglasnost oko bitnih odrednica
teksta i melodije te pjesme. Drugatija je situacija s napjevima, pod kojima
mislim na glazbene sklopove koji nemaju fiksirani tekst, pa se pripadnost
nckog primjera odredenoj skupini zasniva iskljudivo na srodnosti
glazbenih osobina. U konceptima o glazbi na podrugju Slavonije, napjev
se javlja pod terminom glas (primjerice "stari glas" i "novi glas"), ali se
¢eSCe on ne imenuje zasebno, nego je natkriven idejom glazbenih vrsta
(primjerice termini "svatovska pjesma” ili "svatovski glas").

Glazbeni oblik dakle Cini skupina primjera (glazbenih sklopova)
koji dijele 1ste bitne glazbene znacajke. Polazim od pretpostavke da je
glazbeni oblik stvarna, postojeca kategorija, koju Cine skupine izvedbi
srodne po bitnim odrednicama svoga zvuka i da se svaka pojedina izvedba
moZe oznaliti Kao izdanak, varijanta odredenog oblika. Glazbeni je oblik
djelomice kulturni koncept, a dijelomice pretpostavljena analiti¢ka
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kategorija. On je i polaziSte i rezultat analize cjeline glazbenih osobina, jer
je znatna sli¢nost u zvuku dvaju primjera najprije osnovni argument da se
oni smjeste u istu skupinu (isti glazbeni oblik), a zatim se iz razli¢itih
realizacija odredenih osobina u tim dvama vrlo sli¢nim primjerima izvodi
zaklju€ak o nerelevantnosti doti¢nih osobina; nadalje se ukljuuju i novi
primjeri koji ne narusavaju uspostavljeni odnos bitnih i nebitnih osobina
tog glazbenog oblika te, slijedom toga, naposljetku na vidjelo izlaze sve
bitne osobine doti¢nog glazbenog oblika. Polazi se dakle od opcenito
prihvaene ideje varijanata - utvrduju se njihove zajedniCke glazbene
osobine i time sastavlja slika glazbenog oblika kao modela na kojemu se
temelje srodne varijante. Takav ¢e nam postupak u svojoj konacnici dati 1
jasan odgovor na pitanje odnosa glazbenog oblika i pojedinacnih izvedbi -
- pokazat e se je li glazbeni oblik relevantna kategorija i moZe li on
objasniti varijante koje mu pripadaju, kao i u kolikoj je mjeri glazbeni
zvuk bitna odrednica glazbenih pojava na podru¢ju Slavonije.

Na temelju pojedina&nih izvedbi

Prvi korak u analizi sastoji se u razmatranju pojedina¢nih izvedbi, stoga Sto
osobina glazbenih pojava koja se tijekom jedne izvedbe realizira na
razli¢ite na¢ine zasigurno ne pripada skupini relevantnih osobina doti¢nog
glazbenog oblika. Drugim rije¢ima, variranja unutar jedne izvedbe
nesumnjivo su tvorevina (ba§ tog) trenutka, pravi primjer pjevacke
individualizacije. Najpogodnije je za istraZivanje pojedinatnih izvedbi
gradivo iz Gorjana i Potnjana, jer je Stepanov Cesto biljezio i po nekoliko
melostrofa (nekoliko varijanti) jedne izvedbe (uglavnom izvedbe Marije
Pavié te Evice i Eve KneZevi¢). Navedimo tek dijelove dvaju primjera Koji
pokazuju sve uobitajene znaCajke nacina variranja unutar jedne izvedbe.
Primjer D28 je sljepatka pjesma, a primjer D29 svatovac.
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Usporedba pjevanih melostrofa u jednoj izvedbi iz Gorjana i Potnjana
pokazuje da su nebitne osobine i cjelina melodijskog tijeka 1 cjelina
metroritamskog ustrojstva. Pri opetovanju melostrofe korespondentni se
slogovi teksta ne izvode nuZno na istoj, nego tek otprilike na istoj tonskoj
visini. Kada se zajedno ispi$u tonske visine nastale opetovanjem melostrofe
u jednoj izvedbi, na veéini slogova teksta nastaju grozdovi tonskih visina, u
opsegu od sekunde do kvinte. Melodijska kontura ne pripada bitnim
osobinama glazbenih oblika. Bilo da se prate sve lonske visine, tonske
visine prema metroritamskom obrascu, tonske visine samo na naglaSene
dijelove doba ili pak tonske visine poletnih i zavrsnih tonova glazbenih
odsjetaka, varijantni glazbeni reci i/ili glazbene melostrofe u jednoj
izvedbi prema Kriteriju konture oblikuju razli¢ite skupine (u varijantama
prve melostrofe primjera D28 javlja sc i lu¢na i silazna kontura) * Unutar
osobina vezanih uz tonske odnose nestalni su i opsezi (varijante prve

44 Melodijska je kontura generalizirani oblik melodijske i intervalske informacije - u
analizi konture prati se smjer melodijskog kretanja, ali ne i tocan intervalski sadrzaj.
Ona se pokazala kao znaZajan, unificirajuéi element izmedu varijanti iste pjesme koja
se javlja u razliéitim kulturama u isto vrijeme te u istoj kulturi tijekom duljeg
razdoblja (Kolinski, 1968, 1969, 1978), pokazala se i kao jedna od najstabilnijih
osobina glazbene vrste (uspavanki) u istoj kulturi (usp. List 1987); psihologijski
eksperimenti pokazali su da konturi pripada sredi§nje mjesto u percepciji glazbe -
- ispitanici pri ponavljaju melodije koju su neposredno prije &uli tofno reproduciraju
ponajprije konturu te melodije (usp. Watkins & Dyson 1985, 84; Edworthy 1985,
183).

Kao jedan od elemenata za opis stila, kontura se javlja u radovima vife aulora (usp.
primjerice Kolinski 1961, 1964, 1965, LaRue 1970, 85-86; Hood 1971, 302; Adams
1976), medu kojima, &ni mi se, najsmisleniju, vrlo egzakinu, ali i dovoljno opcenitu
tipologiju konture predlaze Adams. On prati odnos pocetnog, zavrinog, najvifeg 1
najnizeg tona u odredenoj glazbenoj cielini (glazbenom odsjecku, retku ili Citavoy
melostrofi), pa centralni dio njegove tipologije &ini lista od 15 razlicitih moguénostl
realizacije konture (usp. Adams 1976, 199).

Primjena njegovog analitickog postupka na cjelokupno gradivo ovoga rada pokazuje
da melodijska kontura ne pripada skupini normativnih glazbenih osobina, nego
podrugju individuacije. Variranje melodijske linije opéenito je mozda i
najzastuplieniji tip variranja, §to se onda odrazava i na tip konture glazbenih redaka.
Kontura nije osobina na temelju koje bismo mogli razlikovati odredene glazbene
vrste i oblike te starije i novije zapise. Moguée je tek ustvrditi da su odredeni tipovi
konture udestaliji, a drugi manje udestali - primjerice, u starijim, Kuhalevim i
Kubinim zapisima uzlazna je kontura nesto zastupljenija nego u kasnijim zapisima,
kontura beéarca je preteino silazna ifili valovita, kod kola se ne javlja kontura u
obliku obrnutog luka, a izostaju ili su slabo zastupljeni 1 tipovi valovite krivulje.
Nasuprot tome, svatovci, primjerice, obuhvacaju gotovo Citav spektar razli¢itih
tipova konture.

Dakle, iako omiljena u analizama &itavog niza uglednih etnomuzikologa, kontura nije
i univerzalno relevantna kategorija. Analizama konture moguce je glazbenofolklome
pojave s podrudja Slavomje samo opisati, ali ne i objasniti. Stoga je nacelno, ¢ini se,
opravdano zakljuditi da izdvajanje i zasebno analiziranje bilo kojeg od elemenata
glazbenih pojava poliva zaprave na dvjema krivim pretpostavkama: 1) o njihovoj
medusobnoj neovisnosti i 2} o univerzalnoj relevatnosti odredenog elementa.

192



Nar. umjet. 31, 1994, str. 145-282, N. Ceribafic, Norma i individuacija u deseterackim...

melostrofe primjera D28 gdje se kao zamjenljivi javljaju kvartni 1 kvintni
opseg). Ni pozicija zavr§nog tona nije uvijek ista (varijante Cetvrtog
glazbenog retka u primjeru D29 gdje je, slijedom LLomaxove tipologije,
zavrdni ton u jednoj varijanti smjedten u donjoj polovici opsega, dok je u
drugim varijantama najniZi ton u tonskom nizu). Dakle, ve¢ na temelju
usporedbe variranja tijekom jedne izvedbe, jasno je da nisu relevantne sve
osobine vezane uz kompleks tonskih odnosa. Gradivo iz Gorjana i
Potnjana pokazuje da dosljedno stabilni i jednoznacni ostaju tek zavrini
tonovi glazbenih redaka i osnova tonskog niza.*®

Kod ritamskog ustrojstva nebitna su sva odstupanja od silabi¢nog
nalina izvodenja (vidi takoder primjere D28/1 i D29/4). Stovide, odredena
se jedinica trajanja zvuka moZe realizirati i kao krac¢a i kao dulja notna
vrijednost (trajanje zavr$nog tona 1 obrasci prvih odsjecaka prve
melostrofe u primjeru D28).

Ukratko, usporedba korespondentnih mjesta u jednoj izvedbi (na
temelju gradiva iz Gorjana i Potnjana) pokazuje da su bitne osobine
glazbenog oblika njegov metroritamski tip, nacin oblikovanja pjevanog
teksta, zavrSni tonovi glazbenih redakaiosnova tonskog niza. Tim se
osobinama moZe pribrojiti broj glazbenih redaka i1 formalni model, u
mjeri u Kojoj je neovisan o promjenjivim osobinama tonskih odnosa. Pri
tome je najbitniji razlikovni element medu razli¢itim oblicima cjelina
upotrijebljenih metroritamskih tipova. Postoje razliciti oblici kod kojih se
tekstovi oblikuju na jednak nacin, koji imaju istu osnovu tonskog niza ili
pak iste zavr§ne tonove glazbenih redaka, ali ne i1 razli¢iti oblici koji bi
imali iste metroritamske tipove u svim glazbenim recima.*®

45 Osnova niza obuhvaéa zavrini ton napjeva, lon za sekundu iznad zavr§nog tona i ton

za tercu iznad zavrinog tona napjeva. Uz g! kao zavrini ton napjeva i u okviru
sustava dvanaest jednakih polustepena, zamislive su fetin moguénosti realizacije
osnove niza: osnova g-a-b, g-as-b, g-a-h i g-as-h. Pri tome primjeri utemeljeni
na isto] osnovi niza mogu se, dakako, razlikovati 1 prema opsegu i prema pozicij
zavrinog tona.
Valja i pripomenuti da stabilnost zavrinih tonova glazbenih redaka ne podrazumijeva
i stabilnost pozicije zavrinih tonova glazbenih redaka. Potonje se tie smjedtaja
zavrinog tona unutar opsega napjeva, njegova odnosa prema najnizem, najviSem i/l
centralnom tonu napjeva, dok se zavrini tonovi glazbenih redaka odnose na
konkretne tonske visine. Tako je, primjerice, u primjeru D29/4 zavrdni ton uvijek g!,
ali njegova pozicija varira - jedanput je za sekundu iznad najniZeg tona u nizu, a u
preostalim varijantama je ujedno i zavrini i najniZi ton u nizu.

46 Sudeéi prema znanstvenim radovima, a posebice prema objavljenim zbirkama folklorne
glazbe, hrvatski etnomuzikolozi (primjerice Zganec i Stepanov) relevantne glazbene
kategorije prepoznaju ponajvife u metroritamskim obrascima (prvog glazbenog retka),
tipovima tonskih nizova, tipovima kadenci i strukturi melostrofe. Te su se osobine i
ovdje pokazale vaZnima - kadence su zapravo zavrdni tonovi glazbenih redaka,
struktura melostrofe je formalni model, osnova tonskog niza je jedna od znaCajki
tonskih nizova, a metroritamski je tip, u odnosu na metroritamski obrazac, manje
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Na temelju razlic¢itih izvedbi

Kada se razmatranju pojedinaénih izvedbi pridruZe i razlicite izvedbe
istoga oblika koje je otpjevala ista osoba te izvedbe razlicitih pjevata iz
Gorjana i Potnjana, ne narufava se¢ nijedna gore utvrdena bitna osobina
glazbenih oblika. Tek u nekolicini primjera pokazuje se promjenjivost
formalnog modela, naro¢ito njegovo skraCenje. Na korespodentnim se
mjestima javljaju jo3 ispunjeniji grozdovi tonskih visina, a realizacije
metroritamskog ustrojstva pokazuju da mu je ¢vrsto uporiSte doista tek
broj slogova koji se izvode na jedinicu mjere (dva ili jedan), Gore
navedene bitne osobine glazbenih oblika iz Gorjana i Potnjana relevantne
su za sve zabiljeZene glazbene oblike, ali se, dakako, kod svakog od njih
razli¢ito realiziraju. Razliite realizacije normativnih osobina upravo i jesu
ono &to odreduje glazbene oblike i medusobno ih razgraniava. Medutim,
analiza zapisa iz drugih dijelova korpusa izabranog gradiva narusila je
takav model normativnog sloja oblika.

Pokazala se razlicitost odnosa stalnih i promjenjivih osobina
napjeva. Kod nekih oblika u skupinu stalnih znacajki (uz metroritamski
tip, osnovu tonskog niza, zavr$ne tonove, nacin oblikovanja pjevanog
teksta i djelomice formalni model) treba pridodati i metroritamski obrazac
i slijed tonskih visina - dakle, normativni sloj kod tih oblika zadire mnogo
dublje nego u korpusu napjeva iz Gorjana 1 Potnjana i zapravo obuhvaca
sve zamislive glazbene osobine izvedbi. U ekstremnim slu¢ajevima radi se
o potpuno istim primjerima ili o primjerima koji se razlikuju tek u
tempima, u nekom od melizama, u nekoj tonskoj visini, u nekom
produZenom trajanju tona, i tome sli¢no. Cvrsta fiksiranost takvih oblika
zaluduje posebice u onima koje su izveli razli¢iti pjevaci 1 u kojima se
javljaju razli¢iti tekstovi koji nisu organizirani u dvostihove.*’ Cedce je

detaljan aspekt metroritamskog ustrojstva (koji se ovdje prati, dakako, u svim, a ne
samo u prvom glazbenom retku). Do tih relevatnih osobina glazbenih pojava ovdje se
medutim dodlo drugadijim putem - one nisu unaprijed postavljene, nego su s¢ iznadle
iz razmatranja pojedinaénih izvedbi. I nadalje ée se nadi putovi razlikovati - dok se u
analitickim dijelovima zbirki folklorne glazbe jednom razdvojene osobine glazbenth
pojava vise ne dovode u medusobnu vezu, ovdje ¢e se razmatrati na koji nadin sve te
osobine u medusobnom djelovanju odreduju glazbene oblike.

47 Takve Kkarakteristike (isti je napjev vezan uz razlidite tekstove i izvode ga razliciti
pjevadi) nosi primjerice oblik M39,48,68,146. Pocetni su stihovi "Dva su bora
usporedo rasla" (izvedba M39), "Ja urani u mladu nedelju" (izvedba M48), "lza grada
zeleni se trava” (izvedba M68), "Lepo ti je rano uraniti” (izvedba M146). Primjer M39
je izveo Ivan Takali¢ iz Marijanaca, M48 Kata Stankovi¢ iz Tiborjanaca, M68 Marija
Jakovac iz Veli§kovaca, a M146 Gaso Pakovac iz Viljeva
Upravo stoga §to su &esto primjeri istoga glazbenog oblika vezani uz razli¢ite
tekstove, nije bilo moguée glazbene oblike imenovati pocetnim stihom pjesme.
Usvojilo se stoga mozda malo neobi¢no, ali vrlo jednostavno rjesenje - oblik se
imenuje rednim brojevima izvedbi koje mu pripadaju.
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ipak da primjeri nisu potpuno isti. Tako u dvije izvedbe oblika M6,158
osim gorjanskih i potnjanskih stalnih osobina, postoje i znatne srodnosti u
metroritamskim obrascima, melodijskoj krivulji i formalnom modelu.
Dvije izvedbe s obzirom na slijed tonskih visina medusobno jesu
varijantne, ali istodobno obje pjevalice u obama glazbenim recima
dosljedno slijede odabranu melodijsku krivulju, odnosno obje ostvaruju
formalni model A A’.
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* netemperirano, op. S.5.

S druge strane, postoje i oblici koji se sklapaju poput onih iz Gorjana i
Potnjana - odreduju ih njihovi metroritamski tipovi, na¢in oblikovanja
pjevanog teksta (uz mogucnost dodatka pretpjeva), broj glazbenih redaka,
osnova tonskog niza i zavr$ni tonovi glazbenih redaka, dok se melodijska
krivulja u svakom od primjera oblikuje na specifi¢an na¢in. Toj skupini
pripadaju razlicite izvedbe becarca iz okolice Donjeg Miholjca i Valpova
(M47,57,73,80,84,101,138)* 1 nekoliko oblika i1z Varosa 1 Klakara - oblik
B35,37,4° oblik B98,110%° i oblik B77,104.51

48 Primjer M47 izvela je Kata Stankovié iz Tiborjanaca, M57 Marija Majer iz Veliskovaca,
M73 Marija Jakovac 1z Veliskovaca, MB0O Ana Jagodi¢ 1z Veli§kovaca, M84 Anka
Balenti¢ iz Velifkovaca, M101 Stjepan Vuksani¢ iz Camagajevaca, a M138 Reza
[$tvanovi¢ i skupina pjevadica 1z Viljeva.

49 Oba je primjera otpjevala Liza BlaZevi¢ iz Klakara. Primjeri ne nose oznaku vrste. Tekst
u primjeru B35 je deseterac¢ki dvostth ("Moja mama 1 dikina mama / te dvi pnje,
grijota §to Zive"), a u primjeru B37 samo se nazire vezivanje dva i dva stiha (pocetni je
stih "Da sam znala sijala bi smilje").

50 Primjer B98 otpjevala je Jula Vargi¢ (poCetni je stih "Kolika je gora Oriova"), a primjer
B110 Mijo Desié¢ (podetni stih "Sto to bruji priko polja zvonce"), oboje iz Varoda.

51 Tekst je u primjeru B77 deseteradki dvostih ("Kida pada, Srbija propada / sunce sija, pa
¢e 1 Rusija"), a u primjeru B104 tekst &ini kontinuiran slijed stihova (pocetni je stih
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Brojni oblici pokazuju medutim nerelevantnost jedne ili vise osobina
normativnog sloja utvrdenog na gradivu iz Gorjana i Potnjana i
naznacavaju bitnost nekih drugih osobina glazbenih pojava. Veé ovladni,
neanaliticki pregled zbirki dao je naslutiti razli¢itost bitnih osobina u
razliitim oblicima. Osobine glazbenih pojava koje primjere odredenog
oblika odreduju kao skupinu razli¢ite su od jednog do drugog oblika -
- kojiput je presudna melodijska krivulja, kojiput osnova tonskog niza i
zavrSni tonovi, kojiput metroritamski obrazac i struktura pjevanog teksta,
kojiput metroritamski tip i formalni model, i tome sli¢no. Drugim rije¢ima,
niti jedna od osobina glazbenih pojava nije normativna znalajka
primjenljiva na sve uklju¢ene primjere unutar svakog od dijelova korpusa
gradiva (iz okolice Donjeg Miholjca 1 Valpova, Varosa i Klakara i
Nijemaca). Pokazati ¢emo to na izabranim primjerima iz okolice Donjeg
Miholjca i Valpova.

ok

Slijed tonskih visina se u velikom broju primjera iz okolice Donjeg
Miholjea 1 Valpova pokazuje bitnom odrednicom oblika. Naro&ito se
stabilnim pokazuje u zavr$nom, SesterosloZnom odsjecku retka, a gotovo
da nema primjera istih oblika koji medusobno ne bi korespondirali barem
prema pribliznom slijedu tonskih visina. Da slijed tonskih visina moZe, a
metroritamski tip ne mora biti neizostavna odrednica oblika pokazuju
drugi glazbeni reci primjera M83, 83v 1 104, tim vise jer sc razliciti
metroritamski tipovi javljaju veé tijekom jedne izvedbe (M83 1 83v).

"Lego €oban na zelenu travu"). Prvi je primjer otpjevao Josip Pitlovi¢ iz Klakara, a
drugi Mijo Desié iz Varosa,
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* netemperirano, op. S.5.
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Postoje i primjeri istih oblika koji se razlikuju samo prema osnovi tonskog
niza. Tako primjeri M38 i 40 koje je izveo Ivan Takali¢ imaju potpuno isti
metroritamski obrazac, zanemarive razlike u melizmima (koje uvjetuju i
manje razlike u melodijskoj krivulji), ali su gradeni na razli¢itim osnovama
tonskog niza - primjer M38 preteZno na g-a-b, a M40 na g-a-h. Istome
obliku pripada i primjer M165, ali sec on od gornjih primjera znatnije
razlikuje. Buduéi da pocetni odsjedei drugog glazbenog retka - uz upjev
(M38 i 40) ili bez njega (M165) - obuhvaéaju Eetiri dobe, &ini se da upjev
treba shvatiti kao proSirenje unutar pocetnog odsjetka. Drugim rije¢ima,
pocetni je odsjeCak u primjerima M38 i 40 zgusnut kako bi se uveo upjev.
Jo§ se vise, s obzirom na sve bitne odrednice oblika, od gornjih primjera
izdvaja izvedba Josipa Vrbani¢a (M133). Stoga taj primjer &ini zaseban
oblik, koji je, doduse, svojim prvim glazbenim retkom neprijeporno
srodan obliku M38,40,165.
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Primjeri M127 i 129 takoder pokazuju da isti oblik ne mora biti graden na
1sto] osnovi tonskog niza u svim glazbenim recima (osnova g-a-b u M127
te g-a-b 1 g-as/a-b u M129) te da pretpjev 1 redoslijed stihova u melostrofi
nisu nuZne odrednice oblika (struktura M I rNu MI27 1 MIM u M129).
Zbog istog metroritamskog tipa, zavrinih tonova glazbenih redaka i istog
slijeda tonskih visina u drugim odsjeccima glazbenih redaka (makar uz
promjenu osnove niza) te zbog istog repertoara tonskih visina u prvom
odsje¢ku drugog glazbenog retka (tonovi gl, al, bl i ¢2) moZe se govoriti
o istom obliku. Cini se da je pjevacica na neki nadin nastojala obogatiti
svoje izvedbe - jednu uvodenjem pretpjeva, a drugu promjenom osnove
niza.
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n d=112 Kaja Kudric, Sv. Durad
[hi YL L 1 L : Yt | 1 S I
Miz7 4 1 f ' 1
fooet L&) 1 v!
u Na kraj se - la li-papro - lis - tu - je,
Ji=i Kaja Kudrie i Mira Lukadevié, Svy. Durad
p e= 100 S .
| 1 1 ! 5 T | it § L  wourcsorns |
M1290 . ‘i L
L L r
o T T L |
Cu-va ov-ce ¢o-ban i ¢o - ban -ka,
Y
H_ ¥ . 1 1 | e ! vt F + 3 + Il |
I 1 1 1 1] Il
& a 1§
—t = 1
J ej,dra-qa dra - gog svo=ga o - pla - ku - je.
N 1
' 1 T | i | M

il L
s=g

Ni zavr$ni tonovi glazbenih redaka nisu neizostavno uporiste oblika.
Pokazuju to primjeri M140 i MI15152 koji imaju potpuno isti
metroritamski obrazac i gotovo isti slijed tonskih visina, ali se svejedno
razlikuju u zavr$nim tonovima glazbenih redaka. Na temelju usporedbi
razli¢itih izvedbi takvih oblika Cini se da bi za zavr¥ni ton glazbenog retka
trebalo smatrati upravo zadnji ton, bez obzira da li se javlja na nagla3eni ili
nenaglaseni dio dobe te bez obzira da li je melizam ili se na njega izvodi
pocetak novog sloga teksta.

52 Prvi je primjer oznaen kao "pjesma uz igru”, a drugi ne nosi oznaku vrste.
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Reza IStvanovié i skupina, Viljevo

e
Hldﬂﬁﬁ =
J - h——‘j j—
Lju-bi- 1a sam, Qju-bi - la sam) i pus —ti - 1a kra - ju,
d =92 Anica Falamié, Rakitovica
|8 B e
M151
| (i, W | 1 ! H L
= Ja sam se -bi, (ja sam se -bi) re-si - la sud-bi - nu,
£ P, .Y
E ry I  rmperr, O
J =  — |_|
Tju-bi- 1a sam (Qju-bi - la sam) i pus -t - la kra - ju,
=
} (S — 1 1 ] St
s ja sam se -bi, (ja sam se -bi) re-si - la sud-bi - nu,
L :!l M 1 — I : } | e | T I Il
(14 D I i I i 1
T L]
¥ r- 1 - . T g
Tju = bi - 1la sam i pus - ti -la kra - ju.
N
s } | t t .’_F E > > i Ii
Hl L o o & & 1
i e o — —; | ] T ST | i |
Jja sam se = bi re - 5i - la sud -bi - nu.

Primjeri istoga oblika mogu se razlikovati i prema narednoj gorjanskoj i
potnjanskoj normativnoj osobini - strukturi pjevanog teksia. Tako se u
drugom glazbenom retku primjera M32 javlja upjev, dok se u primjeru
M71, koji pripada istom obliku, umjesto toga ponavlja prvi ¢lanak stiha.

n J =152 lvo Yidas, Crnkovci
M32 =2t 5T ety s e T I g—f"‘} 2 ’} J:l
v Nis’ te  pi-tal, (nis’ te pi-tal), sa-ma si mi da - Jla,
d=114 Marija Jakovac, Yeliskovei
M71 =¥ r— Jr— T
L D | 2 . — -
o Sa-nak sa-nja, (sa-nak sa-nja), mom-ce Ra-di - vo =~ je,
o
} < 4
i jos si me, hoj,na -na, pod gro - ma—-cu zva - la
n_') | s Jre— T == I P— - i
1] | I | - - - F P | Il
Il ! ual .P'
Y sa-nak sa-nja, (sanak sa-nja), mom-ce Ra-di - vo ~- Je.
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Znatnija fleksibilnost pri oblikovanju pjevanog teksta prisutna je u obliku
M31,114,139,20,20v,67,75.53 U prvim recima primjera M20, 20v, 67 i 75
ponavlja se CetverosloZni ¢lanak stiha, a uvodenje pretpjeva skraduje
trajanje prvih dvaju slogova pjevanog teksta u drugim glazbenim recima

primjera M31 1 M114.

n d =96 Ivo Yidas, Crnkovci
M3l 2 — e s ;
T =SS Ea e
E-vo so-ri, na-se sna-se dvo - ri,
n d =104 Kaja Kudric, Sv. burad
HL 1 Py L i I
M114 G 4 i e e
LL L+ o 1 1 1 . & Il | 1
4 w e _ _ = o L J '
Zbo = gomos - taj, dje-ve -jaé-ka ma - t(i),
n d =77 Reza IStvanovié i skupina, Viljeve
L | ] 1 I T 1 =0 &
M139 [ e — Bt S S — ]
1 i+3 i _— I g il I T L
™ - - e Ced
Me -ne™ na-3i za ne -mi-lo  da - ju,
n d=116 ey ____Ana Ivanifié, Crnkovei
[ | I 1 I 1 [ T 1 3 1y i
M20 IEE‘, m e .F_F 3 I[ et T e
Al ka- ke €u, 1(al %a - ko &u), | pes-mu is—pe —va - ti,
L — : pr— !
I 2wl B AR ¥
M20v nr—_FEF‘—|—dt T T T i
J 3 L ] i é 1 e # '| .I L
n d =120 Marija Jakovac, YeliSkovei
M67 I ‘._} I fr——1—] 1 - 7
i = e
Tri sam lje -ta, (tri sam 1je -ta), Tju -bi - la stu-den - ta,
n d =112 Kata Jagodié, YeliSkovci
i o T T L I 1
M75 = e T —
LL 13 ! T | 1 || 1 1 | 1| S & 1 LI i
J I [ e - e o £}
Pre -ko Dra-ve, (pre-ko Dra-wve), gus-ta 3Su-ma ras - te,
n (prateéa dionica, op. NC)
H= 1 | t = 3 i |
; " o e 3 2 = M
! Wiy ; gt ey ;
haj, e ~ve 3o - ri, na=se sna-se dve - r(i)
fl
(1 ) T ¥ it | L
14 I ]; ‘F I{ :r.._ r I 1 !\. =~ 1
bl el
¥ haj,  sad ée -mo t e-ru ot-pe -lja - t(D),
ol . |
[ 1 T ]! 1 T 1 I ! roes ey | . i §
] el r . | — : T I 1 b — |
d ks : ] r : { Eba et | e r 3 i =
me = ne na - 5 Za ne - mi-lo da - .
M20 = = i ot —F I T 1 1 ——
M20v D - ! : f T —w—e—a |
¥ al ka - ko £u pes -mu is=-pe =va - t(i).
H p L ; I J_I L Il |
H:@ : I W f - o —— ] o — |
d _E o L1 1 | 1
tri sam  lje - ta Tju=-bi - la stu-den - ta.
n
H i i ? r i T — T — 1l
- L) 1 1 1
pre - ko Dra - ve gus -ta  Su-ma ras - t(e).

53 Uz primjere M67 i 75 ne navodi se podatak o glazbenoj vrsti, dok su preostali primjeri
oznadeni kao svatovei, U svim primjerima tekst je deseteracki dvostih.
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Ni posljednja gorjanska i potnjanska normativna osobina - broj glazbenih
redaka - nije neizostavna odrednica oblika. Potvrduje to nezanemariv broj
glazbenih oblika:

- u obliku M14,51,995* dva se razli¢ita glazbena retka u dvjema izvedbama
doslovno ponavljaju, dok u trecoj ta ponavljanja izostaju. IFormalni
model primjera M51 i 99 je A A BB, a primjera M14 A B. No i slijed
tonskih visina i metroritamski tip i nacin oblikovanja pjevanog teksta i
tekst pjesme neprijeporni su pokazatelji da sva tri primjera tvore isti
oblik;

- kod oblika M13,136%5 formalni je model jedanput A B (MI13), a
drugiput A B A B (M136). Preostale su razlike gotovo zanemarive - §
obzirom na slijed tonskih visina dvije se izvedbe razlikuju samo u prvom
odsjetku prvog glazbenog retka (i treceg retka u M136), a s obzirom na
metroritamski obrazac i ustrojstvo samo u izvodenju jednog sloga teksta;

- kod oblika M94,100%6 formalni model primjera M94 je A A’ B, a
primjera M100 A A’ A A’ B. Korespodentni se reci razlikuju tek u
melizmima i na nekoliko mjesta u tonskim visinama. Nerelevantnost
broja glazbenih redaka je ovdje jo$ izraZenija, jer je oba primjera
otpjevao isti pjevac,

- i u obliku M10.,86,144 (formalni model A BC u M101 M8 te A BC
C u MI144)57 drugi odsjeéci glazbenih redaka su stabilni, a prvi
varijabilni, ali utemeljeni na istoj latentnoj harmoniji. Metroritamski
obrasci su potpuno isti (osim trajanja zadnjeg tona u prvom glazbenom
retku), a ne javljaju se ni melizmi.

Primjeri M92, 112 i 135 takoder pokazuju da broj glazbenih redaka
nije presudno uporiite oblika. Ovdje su, medutim, za razliku od gornjih
oblika, primjeri M92 i 112 u pravom smislu rijeci skraenc verzije duljeg

54 Radi se o pjesmi "Kad sam sino¢ posla iz ducana" (). "Sino¢ kasno podoh iz duéana” u
M14 odnosno "Sinoé kasno idem iz ducana' u MS5I1). Izveli su je Ana lvaniic iz
Crnkovaca (M14), Franjo Suéi¢ iz Tiborjanaca (M51) i Stjepan Vuksanic 1z
Camagajevaca (M99),

55 Apa Ivanidic¢ iz Crnkovaca otpjevala je primjer M13 (pjesma "Jednog jutra, oko sedam
sati"), a Reza I§tvanovié i skupina djevojaka iz Viljeva primjer M136 (radi se o
"potrkusi u kolu" tekst koje &ini deseteracki dvostih "Ljubim diku, dika ljubi mene /
samo da nas ne rastave Zene").

56 Primjeri su oznaleni kao "slavonsko kolo" (M94) odnosno "pripjev u kolu" (M100).
Tekst je deseteracki dvostih - prvi navedeni dvostih u primjeru M94 je "Alaj volim u
kolu igrati / kad se dika do mene uvati", a u primjeru M100 "Avoj Nartu, sefo pokraj
Drave / u tebi su cure sve garave”. Oba je primjera otpjevao Stjepan Vuksani¢ iz
Camagajevaca.

57 Primjer M10 izvela je Ana IvaniSi¢ iz Crnkovaca (pocetni je stih "Majka Maru iza grada
vige"), primjer M&6 Ljubica Nad iz VeliSkovaca (pocetni stih "Pokraj Save rasla mala
Kata"), a primjer M144 Reza I§tvanovi¢ i skupina djevojaka iz Viljeva (pocetni stih
"Kraj PoZege rasla mala Kata").
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primjera M135 - on se sastoji od dva unekoliko razli¢ita glazbena retka (A
A’) od kojih prvi redak odgovara primjerima M92 i 112 (formalni model
AiA A).

N d =50 Anica Yugié, Gat
| — P\l I ! T ?«, st I'\. i}
M9z E e ! e —}
u 0j Sa-, (oj Sa)-vi-ce, ti -ja vo-do “lad-na.
n d=z Kaja Kudric, Sv. Purad
A= h. —1 I T h' | |
Mi12 o Sl e e e i —_—
\ 0j Sa-, (o] Sa)-vi-ce, ti ~ha vo-do “lad - na.
n =52 Josip ¥rbanié, Sv. Purad
Ly 1 1 | P\. B I
M135 3 T e oo e e e
- 0j Sa-, (ej Sa)-vi-ce, ti ~ha vo-do ‘lad-na,
H :1- P\l + o A 1 f\] P\l 1 |
L) |l L | — 1 o 1 [
v oj Sa-, (o] Sa)-vi-ce, ti ~ha vo-do “ad-na.

Razli¢ite izvedbe gore navedenih oblika medusobno se ne razlikuju prema
repertoaru tipova glazbenih redaka. U primjerima u kojima se to dogada
zapravo izmice ideja glazbenog oblika, njegove se granice Sire i analiza
vie ne moZe razluiti da li neka skupina primjera tvori ili ne tvori
odredeni glazbeni oblik.” Tako se primjeri M25, 159 i 161 razlikuju
utoliko 3to se u primjeru M25 javlja i treé¢i glazbeni redak u kojemu
pjevatica izvodi pripjevni dio, a zatim ponavlja SesterosloZni odsjefak
drugog glazbenog retka. Taj glazbeni redak u primjerima M159 i 161
izostaje. Dakle, formalni model primjera M25 je A B C(C =r b2), a
primjera M159 i 161 A B. Korespodentni glazbeni reci primjera M25 i
161 gotovo su identi¢ni. No, kao $to je primjer M25 osobit zbog dodatka
treCeg glazbenog retka, tako se primjer M159 izdvaja kadencom prvog
glazbenog retka, a razlikuje se od preostalih dvaju primjera i po slijedu
tonskih visina i metroritamskom ustrojstvu. Dakle, primjeri se razlikuju s
obzirom na repertoar tipova glazbenih redaka, pa analiza po kriteriju
glazbenih oblika zapravo ne moZe razlu¢iti radi li se o jednom, dvama ili
trima oblicima.
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n J = 88 Anica Falamic, Rakitovica
1 Y | M 1 |
M159iGbt— ] ¢ m— == J T o) 1
I.IJ-(_B_‘_.....J e . i T
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n J =100 Kata Horvat, Rakitorica
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J Kraj Po - Ze -ge eva-la le -pa Ka - ta,
n J =112 Ana lvanisié, Cronkovei
L 1 1 A 1 | remernasrrn | ot N, |
TD_' ’ _‘ 11 1 1 | = F '
M25 I iy i - <—= —= td_i_r i i i
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n o
O_4s § YR o Y 1  wr | i |
& e S i1 |
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P —— : e
hr = i
5 .J : — o s = il i
B kraj Po - Ze-ge cva-la le-pa Ka - Aia,
1 r”- 1 | scemenenss F 1 | r-vnrtr | i 1
| 1 F\' | 1 - o e :-J 1 i
. S N T
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# fum— T
MZ5/7 3” 2T r— i T el i 1 = r— 3 J i i
v' é i_.___:‘_i d JI J'- 'r 1 ] b i i |
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Navedimo jo§ samo jednu dvojbenu skupinu primjera. Primjere M27, 28,
123 1 12858 povezuje ponajvise slijed tonskih visina, a razlikuju se prema
metroritamskim tipovima, osnovama tonskog niza, pa i prema nacinu
oblikovanja pjevanog teksta u cjelini. Prvi i drugi reci srodni su svojim

58 Radi sc o razli¢itim glazbenim i razli¢itim usmenoknjiZevnim vrstama. Ana Ivanigi¢ je
izvela pjesme "Ko to lupa na moj prozor tako" 1 “Venac plela Hrvatica mlada", a Kaja
Kudric pjesmu "Na kraj sela ¢adava meana” 1 "zatrkudu - pjesmu u kolu" koja se izvodi

na deseteracki dvostih.
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drugim odsjeCcima, a u treCem retku primjera M27, 28 1 128 drugi su
odsjecei isti prema slijedu tonskih visina, ali ne i prema metroritamskom
tipu. Najzanimljiviji su Cetvrti glazbeni reci. Melodijskom krivuljom
Cetvrtog glazbenog retka, primjer M28 povezuje inace u cjelini srodnije
primjere M27 1 128 — u primjerima M27 i 28 isti su prvi odsjecci etvrtog
glazbenog retka (i prema metroritamskom tipu i prema slijedu tonskih
visina), a u primjerima M28 i 128 drugi odsjecci Cetvrtog glazbenog retka
(prema slijedu tonskih visina, ali ne i prema metroritamskom tipu i osnovi
tonskog niza). Jo§ je zanimljiviji primjer M123 kojega identiéni treéi i
Cetvrti glazbeni redak u prvom odsjeCku, zajedno sa pretpjevom, slijedi
metroritamski tip poCetnog odsjeCka treeg glazbenog retka primjera M27
i 128, dok je drugi odsjecak najsli¢niji drugom odsje¢ku Cetvrtog
glazbenog retka u primjeru M128. Cini se kao da je pjevadica primjera
M123 na neki nalin saZela i preoblikovala znalajke ovoga oblika.
Zanimljivo je i da ostvaruje drugaliji formalni model nego u ostalim
izvedbama (A A B B umjesto A A BC). Samo na temelju notnih zapisa,
ovdje nuZno neodgovorivim ostaje pitanje je li gornji opis tek analitiarova
projekcija ili stvarna interpretacija (svjesne ili nesvjesne) intencije pjevacica
te jesu Ii srodnosti izmedu te Cetiri izvedbe rezultat pripadnosti istome
obliku ili rezultat osobnih pravila u nacinu sklapanja izvedbi, jesu li ovdje
na djelu normativna uporista jednog glazbenog oblika ili je individuacija
Ane IvaniSi¢ 1 Kaje Kudric ono S$to uvjetuje pribliZavanje razliCitih
glazbenih oblika.
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4 =96 A i Kaja Kudric, Sv. Durad
01 1 o ] B
MlZBIl,Zﬂ'ﬁ — o
Y MNa kraj se-la ¢a-da - va me-"a -na,
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e=112 Kaja Kudric, Sv. Durad
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M2774 ”’Ib H— T - F T i |
E£ 1 1 1 — b |
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J E‘.j.-’ u ko-ga se ja za -gle-dam mla - da.
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¥k ok

Gradivo s podrucja Donjeg Miholjca 1 Valpova odlikuje se, dakle,
raznoliko$¢u uporiSnih osobina glazbenih oblika. PaZljivi je Citatel]
prethodnih stranica mogao nazrijeti da razlog raznolikosti normativnog
sloja nije u heterogenosti lokaliteta, odnosno da u jednome lokalitetu ne
postoje isti Kriteriji normativnih znacajki. Upravo suprotno, primjeri
odredenog oblika iz razliCitih lokaliteta viSe su nalik jedni drugima nego
primjeri iz istoga lokaliteta. Ilustrativan je u tom smislu svatovac
M31,114,139,20,20v,67,75 gdje primjeri M20 1 M31 pripadaju razli¢itim
podoblicima (s obzirom na strukturu pjevanog teksta i metroritamski tip
drugog glazbenog retka primjer M31 pripada podobliku M31,114, a
primjer M20 podobliku M20,20v,67,75), 1ako su zabiljeZeni u istome
lokalitetu (Crnkovcima). T obrnuto, istim podoblicima pripadaju primjeri
zabiljeZeni u razli¢itim lokalitetima (M31 i M114 su iz Crnkovaca i Sv.
Purda, a M20, M67 i M75 iz Crnkovaca i Velikovaca).

Razlozi raznolikosti u nacinu realizacije pojedinih osobina
glazbenih pojava u izvedbama pjevaci iz istoga lokaliteta koji izvode isti
oblik, mogu se pripisati samo individualnosti pjevata. Ona se ocituje u
razliitosti zavrinih tonova glazbenih redaka (oblik M66,87 u izvedbi
Marije Majer i Ljubice Nad iz VeliS8kovaca), u razliCitosti osnova tonskog
niza (oblik M149,162 u izvedbi Anice Falamié i Josipa Cokliéa iz
Rakitovice), u razli¢itosti broja glazbenih redaka i zavr$nih tonova
glazbenih redaka (oblik M5881 u izvedbi Marije Majer i Ane Jagodi€ iz
Veli§kovaca), u razlicitosti broja glazbenih redaka i osnove tonskog niza u
jednome od redaka (oblik M92,112,135 u izvedbi Kaje Kudric i Josipa
Vrbanic¢a). Kod viSe oblika razlike u bitnim osobinama glazbenih pojava
nesumnjivo ovise o pjevacu. To su, dakako, oni oblici gdje se bitne razlike
javljaju ve¢ u razli¢itim izvedbama iste osobe. Tako Sjepan Vuksanic i
Ivan Takali¢ mijenjaju broj glazbenih redaka (prvi u obliku M94,100, a
drugi u obliku M34.35.36), Kaja Kudric i Ivan Takali¢ mijenjaju osnovu
tonskog niza (prva u obliku M127,129, a drugi u obliku M38,40), a Anka
Balenti¢ djelomice mijenja metroritamski tip i to ¢ak tijekom jedne
izvedbe (primjer M83).

Sto se iz toga moZe zakljugiti? Ponajprije to da je vjerojatno gotovo
svaki poku$aj analitiCkog usustavljivanja i iz njega izvedeno postavljanje
¢vrstih granica medu oblicima uzaludan pothvat, da je svaka izvedba "prica
za sebe" koja moZe nekim svojim osobinama, ili nekim svojim segmentom
sli¢iti nekoj drugoj izvedbi, ali se ne moZe u potpunosti podvesti pod
znalajke neke druge izvedbe i ne moZe sc u potpunosti objasniti nekom
drugom izvedbom. Glazbeni se oblik u svakoj izvedb:i uvijek iznova stvara
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i uvijek iznova interpretira. On ne postoji sam po sebi nego samo kroz
trenutak svog izvodenja.>®

Ipak, ako kao relevantnu kategoriju odbacimo oblik, kako objasniti
postojanje potpuno istih primjera, zabiljeZenih bilo u istom ili u razli¢itim
lokalitetima, kako objasniti da se odredene glazbene vrste u svim
izvedbama temelje na odredenoj, specifi¢noj realizaciji nekih osobina
glazbenih pojava (primjerice, becarci na samo jednom metroritamskom
tipu, iako je i zamisliv i na podru¢ju Slavonije mogué Citav niz drugih
tipova) te, §to je jo§ bitnije, kako odgovoriti na pitanje o uporidtu izvedbi
odredene pjevadice/pjevaca. Ona/on zasigurno crpe iz neke vrste rezervoara
$to ga dijele s drugim ljudima, jer u suprotnome ne bi bilo (tako mnogo)
zajedni¢koga u razli¢itim izvedbama i ne bi postojala ideja stila.®® No, jos
uvijek nije mogucée ponuditi odgovor na pitanje $to se krije u tome
rezeroaru i kakav je odnos pojedinaca prema njemu. Za sada znamo tek
toliko da glazbeni oblik ne obuhvaca cjelinu tog rezervoara 1 da rezervoar
nije crpili$tc samo jednoga lokaliteta.

59 Sliéno mishi i Blacking: "Specific music structures and ideas have been invented at
given moments of time, but the musical process which gives life to those structures
and ideas is constantly evolving" ["Specifi¢ne glazbene strukture i ideje stvorene su u
odredenom vremenskom trenutku, ali se glazbeni proces koji daje Zivot tim
strukturama i idejama stalno razvija"] (Blacking 1987, 19). Svoju tvrdnju ilustrira 1
jednim primjerom: “If Serkin, Solomon, Arrau, Ashkenazy, Barenboim, Kemp, and
Pollini can transform the musical code of Beethoven's "Hammerklavier" Sonata so
differently, is there really such a phenomenon as the Hammerklavier" ["Ako Serkin,
Solomon, Arrau, Ashkenazy, Barenboim, Kemp 1 Pollini mogu take raznoliko
preobraziti glazbeni kod Beethovenove "Hammerklavier" sonate, postoji li onda
doista fenomen Hammerklaviera") (Blacking 1987, 19; usp. i str. 2, 20, 24).

60 Marcia Herdon to razlaZe vrlo lucidno i vrlo logi¢no. Prema njoj, postoji moguénost da
ljudi "all think differently, which would mean that the definition of music is
culturally free, or they share some consensus at least about the nature of music. This
latter idea is clearly more nearly true, since music is patterned. If music were allowed to
be culturally free, we could not identify styles, forms, or types. Each composer could
do what he pleased, and listeners would all think differently about what he had done.
The facts deny this. Every culture has definitional boundaries which limit musical
patterning in some way... It is the shared aesthetic boudaries which establish the
cultural context of musical systems" ["svi misle razliéito, §to bi znacilo da je
~definicija glazbe kulturno nesputana ili onm ipak dijele neki konsenzus, barem o
prirodi glazbe. Druga je ideja sasvim sigurno bliZa istini, jer je glazba strukturirana.
Da je glazba kulturno nesputana, ne bismo mogli prepoznati stilove, oblike ili tipove.
Svaki bi skladatel] mogao &initi $to ga je volja, a svi bi sluSatelji imali razhcito
midljenje o onome §to je on u&inio. Cinjenice to opovrgavaju. Svaka kultura ima
definirane granice koje na neki na¢in ograniCavaju glazbeno strukturiranje...
Zajednicke estetske granice su ono §to utemeljuje kulturni kontekst glazbenih
sustava"] (Hemdon 1974, 247},
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Norma i individuacija po kriteriju bitnih osobina glazbenih pojava

Pokusaj utvrdivanja norme po kriteriju glazbenog oblika pokazao je da je
ona neodvojiva od individuacije. Glazbeni oblici ne postoje neovisno od
konkretnih ljudi koji stvaraju svoje izvedbe. Glazbeni je sklop odredene
izvedbe u vecoj ili manjoj mjeri srodan nekim drugim glazbenim
sklopovima, §to istraZivata mami da u njima prepoznaje isti glazbeni oblik.
U nastavku ¢emo uporista pojedinacnih izvedbi pokusati iznaci na drugi
naCin. U prvi ¢emo plan staviti Cetiri osobine glazbenih pojava koje su se u
istraZivanju glazbenih oblika pokazale barem djelomice relevantnima. U
granicama unutar kojih se kre¢u nacini njihove realizacije prepoznavat
¢emo 1 granice prihvatljivog i primjerenog zvuka. Razmotrit ¢emo i
medusobne odnose pojedinih osobina glazbenih pojava u njihovoj
sinkronijskoj i dijakronijskoj dimenziji, ali ne nuZno i po kriteriju
glazbenih oblika. Ovdje nas, naime, ponajprije zanima u kolikoj su mjeri
nacini realizacije odredene osobine glazbenih pojava odvojivi i neovisni o
granicama odredenih glazbenih oblika ili glazbenih vrsta.

Razmatrat ¢emo cjelokupno izabrano gradivo (primjere iz okolice
Donjeg Miholjca i Valpova, Gorjana i Potnjana, Nijemaca te iz Varosa i
Klakara), §to nam osigurava moguénost da usporedimo nacine realizacije
glazbenih osobina u razlic¢itim dijelovima Slavonije. Dijakronijsku
usporedbu omogucuju sami primjeri iz Varosa i Klakara, zabiljeZeni u
razdoblju od pedesetak godina te gradivo iz Kuhadeve zbirke, u odnosu na
ostale dijelove gradiva. Posljednji izvor Cine primjeri iz Stepanovljeve i
Furi¢eve zbirke (1963) koji su zabiljeZeni u razli¢itim dijelovima Slavonije
i obuhvacaju zapise od Kuhaca do pedesctih godina ovoga stoljeca.

Osnova tonskog niza

Osobina glazbenih pojava koja dopusta najmanje razlicitih realizacija je
osnova tonskog niza. Zastupljenost pojedinih osnova niza u cjelokupnom
korpusu, u primjerima iz Stepanovljeve 1 Furiéeve zbirke (S), u Kuhaevim
primjerima iz Slavonije (K(s)), u primjerima iz Varo$a i Klakara (B),
Nijemaca (V), okolice Donjeg Miholjca i Valpova (M) te iz Gorjana i
Potnjana (D) je slijedeca:

% primjera ¢jel. kor. S K(s) B Vv M b
g-ab 654 68,0 51,6 895 414 609 735
g-as-b 183 13,9 30,5 83 207 213 8.8
g-ah 11,0 83 158 1,7 24,1 89 147
g-as-h 2,0 55 1,0 - 69 1.8 L5
g-as/a-b 0,5 - - = s 1,8 y
g-as-b/h 0,5 14 - - 34 0,6 -
g-a-bih 03 - 1.0 - - 0,6 -
razl. komb. 2,0 2.8 - - 34 4,1 1.5
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Gornji podaci pokazuju repertoar moguénosti i naznaCavaju zastupljenost
pojedinih osnova niza. Nemogucée je, medutim, izvesti valjani zakljucak o
promjenama tijekom vremena kao i o mikroregionalnim razlikama u
kori¥tenju pojedinih osnova tonskog niza. Osobitost je KuhaCeva korpusa
znatan udio osnove g-as-b, ali je ona vjerojatno posljedica istraZivackog
pristupa. Kuha¢ naime nije prezao od biljeZenja novijih, "varoSkih"
pjesama, koje se vrlo Cesto grade upravo na toj osnovi niza, dok su
Stepanov i Jankovi¢ (zapisiva&i primjera iz okolice Donjeg Miholjca i
Valpova, Gorjana i Potnjana te Nijemaca) takve pjesme navodili rijetko,
pristupali im kao uzorcima nenarodnog, a ne kao sastavnim dijelovima
glazbenog repertoara.

lako gornji statisti¢ki podaci to sugeriraju, ipak nije moguce izvesti
valjani zakljuéak ni o mikroregionalnim razlikama. Radi se naime o tome
da razlike u zastupljenosti pojedinih osnova tonskog niza uzrok mogu
imati u razli¢itosti glazbenih vrsté ili pak u razli¢itim glazbenim afinitetima
pojedinih pjevaca. Primjerice, relativno velika zastupljenost osnove g-a-h u
gradivu iz Nijemaca nema znagenje sama po sebi, jer se ta osnova tonskog
niza u Nijemcima javlja samo u svatovcu i samo u izvedbama skupine
djevojaka (V9, 10, 17, 18 i 19) i pjevaCice Katice Lovreti¢ (V5 i 6). Ista se
osnova niza u Gorjanima koristi samo u sljepackim pjesama. Sli¢no tome,
u okolici Donjeg Miholjca i Valpova osnova niza g-a-h upotrebljava se u
izvedbama svatovca, u izvedbama njemu srodne pjesme vezane uz Uskrs
(M17,154) i u izvedbama jednog oblika kola (M58,81). Osim toga,
nekolicina pjevaca s podru¢ja Donjeg Miholjca i Valpova pokazuje
nesumnjivu sklonost upotrebi te osnove tonskog niza. Primjerice, na
temelju cjelokupnog razmatranog korpusa gradiva, Stipo Topolov je jedini
pjeva¢ s podrugja Slavonije koji je becarac oblikovao na osnovi g-a-h
(primjer M54).

Do sli¢nih zaklju¢aka dovodi i razmatranje osnove tonskog niza u
odnosu na glazbene oblike. Detaljnom usporedbom primjera unutar Cetiri
dijela gradiva (primjeri oznake B, M, B i V) utvrdila sam 62 glazbena
oblika koja su izvedena viSe puta (30 oblika iz M, 17 oblika iz B, 10
oblika iz P, 5 oblika iz V). Celija niza pokazala se najstabilnijim osobinom
glazbenih oblika, jer je promjenjiva u samo 7 oblika, odnosno u 11,3%
oblika (obiéno se osnova g-a-b u nekom od glazbenih redaka zamjenjuje
osnovama g-as-h ili g-a-h ili pak postaje labilnim drugi ili trei ton osnove
niza). U glazbenim oblicima iz VaroSa i Klakara te iz Gorjana i Potnjana
osnova tonskog niza je nepromjenjiva. S druge strane, ona ofito nije
uporidte vecine izvedbi iz Nijemaca (u dva od pet ukupno registriranih
oblika izvedbe se¢ medusobno razlikuju prema osnovi niza). Medutim,
znatnije razlike u (ne)promjenjivosti osnove tonskog niza u Cetiri
slavonska podru¢ja sasvim se jasno pokazuju kao izrazi individuacije
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pjevaca, a ne kao mikroregionalne razli¢itosti - od pet oblika s podrudja
Valpova i Donjeg Miholjca u kojima se izvedbe medusobno razlikuju
prema osnovi tonskog niza, u Cetiri je jedna od pjevacica i Kaja Kudric iz
Sv. Durda. Jo$ bolja potvrda da razli¢itost uvjetuju pojedinci, a ne §ira
ljudska zajednica jest u tome $to se razli¢ite osnove niza pokazuju ne samo
u usporedbi pjevanja Kaje Kudric i drugih pjevacica/pjevaca nego ve€ i iz
usporedbe izvedbi same Kaje Kudric. Ona isti napjev jedanput oblikuje na
Jednoj, a drugi put na drugoj osnovi niza (primjerice M127 i 129). Osim
znaCaja pojedinaca, razmatranje osnove niza u okruzju glazbenih oblika
pokazuje i da su neke pjesme same po sebi podatnije za promjenu osnove
tonskog niza. Mislim prije svega na pjesme "Oj Savice, tiha vodo 'ladna"
(M92, M112, M135, S1, 842) i "Oj Jelena, kéeri moja jed'na" (M62,
M157, M132, B103).

Dakle, nalin realizacije osnove tonskog niza ovisi ponajprije o
glazbenim vrstama i o pojedincima pjevacima. PokuSaj utvrdivanja
ovisnosti osnove niza o nekoj drugoj osobini glazbenih pojava nije urodio
plodom - primjeri utemeljeni na istoj osnovi tonskog niza razlikuju se
prema osobinama vezanim uz metroritamsko ustrojstvo, a formalno su
organizirani na razli¢ite nac¢ine. Imajuéi na umu sve gore izreceno, treba
re€i da je osnova tonskog niza jedno od glazbenih uporista slavonske
folklorne glazbe. 1 jo§ uZe, osnovu niza g-a-b moZe se oznaliti kao
temeljnu - ne samo stoga jer je u svim dijelovima gradiva (daleko)
najzastupljenija, nego 1 jer se javlja u gotovo svim glazbenim vrstama i u
izvedbama sviju pjevaca.

Zavrini tonovi glazbeni redaka

U razmatranju glazbenih oblika bitnom su se osobinom pokazali i zavrini
tonovi glazbenih redaka. Za razliku od osnove tonskog niza, u zavr$nim se
tonovima zrcale i neke druge osobine tonskih odnosa (osnova niza, opseg
napjeva, pozicija zavr$nog tona), ali isto tako i1 formalni model i
metroritamsko ustrojstvo. Osim toga, isti se zavrini tonovi javljaju u
melostrofama razlicitog broja glazbenih redaka: primjerice u dvodijelnoj
melostrofi kao al-g!, u trodijelnoj kao al-gl-g! gl-al-glilial-gl-g! u
Cetverodijelnoj kao al-gl-al-gl itd. Kod takvih je primjera, medutim,
primarna razlika u broju glazbenih redaka i u formalnom modelu, pa sam
Je stoga u analizi zavr8nih tonova glazbenih redaka zanemarila. U gornjem
se slucaju, neovisno o broju glazbenih redaka, radi o zavr§nim tonovima al
i gl, dok je broj i redoslijed njihova javljanja razli¢it i ovisan o formalnom
ustrojstvu primjera.

Neovisno o broju glazbenih redaka, zavr$ni su tonovi promjenjivi u
25,8% registriranih glazbenih oblika. Pri tome su, medutim, razlike e§ée
posljedica razli¢itih formalnih modela (npr. ABB i AAB), dodatka ili
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izostanka nekog tipa glazbenog retka (npr. AA i AB), a rjede su razlike
neovisne o drugim osobinama glazbenih pojava. Isto tako, neki oblici
ukazuju da bi zavr$nim tonom trebalo smatrati posljednji ton koji se javlja
na tegki dio dobe, dok drugi oblici ukazuju na relevantnost upravo
posljednjeg tona glazbenog retka, bilo da se javlja na naglaseni ili na
nenaglageni dio dobe. Utoliko je, dakle, odredenje zavrinih tonova ovisno i
o koriStenim metroritamskim tipovima. Razmatranje zavidnih tonova u
okruZju glazbenih oblika - posebice razlika koje su neovisne o broju
glazbenih redaka, formalnom modelu i metroritamskom tipu - opovrgava
&estu tezu o latentnoj harmoniji (primjerice Zganec 1962). Zamjenljivi su
naime vrlo Zesto susjedni tonovi (tonovi koji ne mogu pripadati istoj
latentnoj harmoniji), pa bi se ta teza mogla opravdati tek ako se u pomo¢
pozovu tedki prohodi, tedke zaostajalice i tome sli¢no. Ni mikroregionalno
niti prema glazbenim vrstama ne postoje bitne razlike u promjenjivosti
zavrénih tonova unutar odredenog glazbenog oblika. Te razlike moguce je
interpretirati samo kao izraz pjevacke osobnosti.

Cak i uz zanemarivanje broja i redoslijeda javljanja zavrSnih tonova
glazbenih redaka u odredenoj izvedbi, radi se o raznolikim naCinima
njihove realizacije:

% primjera ¢jel. kor. S K(s) B v M b
samo gl 338 479 284 342 414 260 412
al igl 173 127 189 207 WF I6E 265
asl i gl 39 42 1,0 « 34 %7 29
blig! 142 113 126 149 172 189 118
hlig! 13 ; 42 s . 12 4
fligl 95 70 147 96 172 7.1 59
c2igl 6,6 12,7 23 8.8 34 59 44
d2ig! | - 4.2 s . 1.8 -
dlig! 2,0 14 1,0 . . 59 -
ostali 9,9 28 129 123 7.1 8.9 73

Slavonski glazbeni repertoar, kako pokazuju gornji podaci, Karakteriziraju
dva na&ina realizacije zavr$nih tonova glazbenih redaka: kao zaviSni se
tonovi javljaju dvije tonske visine (56,3% primjera u cjelokupnom Korpusu
gradiva) ili samo jedna tonska visina (33,8% primjera). Drugatiji nacini
realizacije sadrzani su u rubrici "ostali" - radi s¢ o primjerima kod kojih
glazbeni reci zavravaju na tri, rjede i viSe razli¢itih tonskih visina
(primjerice, zavrseci glazbenih redaka fl,aligl, §to se javlja u 1,6%
cjelokupnog korpusa) te primjeri kod kojih poneki od glazbenih redaka
zavriava na tonu iznad d2 ili ispod f! (primjerice, zavrSeci es! i gl> §to se
javlja u 0,7% cjelokupnog korpusa). Takvi rjedi nalini realizacije
(ukljucujuéi i d! i g! te d2 i g!) redovito su vezani uz uzak krug glazbenih
oblika i glazbenih vrstd ili su pak nesumnjivi izraz pjevatke individuacije.
VaZnost pjevada na drugi nadin i indirektno pokazuje i sama gornja tabela.
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Naime, u dijelovima gradiva koje Cine izvedbe manjeg broja pjevaca javlja
se 1 manji broj razli¢itih nacina realizacije zavr$nih tonova glazbenih
redaka (primjeri oznake B, D i V) - i suprotno, dijelove gradiva koji
obuhvadaju izvedbe veéeg broja pjevaca odlikuju raznolikiji nalini
realizacije zavrSnih tonova glazbenih redaka (primjeri iz Stepanovljeve i
I‘uri¢eve zbirke, iz Kuhaceve zbirke te iz okolice Donjeg Miholjca 1
Valpova).

Metroritamski tipovi

Slavonski repertoar napjeva na deseteratki stih najraznolikiji je u
osobinama vezanim uz metroritamsku organizaciju glazbenih sklopova.
Istaknuto je ve¢ da metroritamsko ustrojstvo i1 metroritamski obrazac
ponajéesce pripadaju individualnom sloju izvedbi (samo u nekoliko
glazbenih oblika koji su izvedeni viSe puta metroritamski je obrazac
nepromjenjiv), dok se metroritamski tip pokazao kao jedna od osobina
koje mogu odredivati glazbene oblike. I ovdje ¢emo se poblize baviti
metroritamskim tipovima, njihovim nafinima sklapanja na razini
glazbenog retka i na razini cijele melostrofe te njihovim odnosima prema
drugim osobinama glazbenih pojava.

U slavonskom se repertoaru deseterackih napjeva javljaju sljedeci
metroritamski tipovi:

Al TR d AT T TR TR
bd 4 d dld 4 e 4 d.d T3 VIIFTd T3 .53
bdi b ot b d od & TN S e
idd | d b w8984 3 TR
ed d 8 ald 44 TT LT TN A AT
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