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NACRTAK

Rad se temelji na glazbeno-teorijskoj analizi notnih zapisa puckih popijevki razli¢itih glazbe-
nih praksi. Analitickim se postupkom nastoje prepoznati i odrediti njihova obiljezja i definirati
nazivlje. Izabrane su grupe sli¢nih napjeva kako bi se mogle uociti razlike u postupcima obli-
kovanja, iz kojih se prepoznaju uzajamni utjecaji pucke, umjetnicke i zabavne glazbe, razliciti
regionalni utjecaji, interpretiraju znacenja i otkrivaju moguénosti odredivanja specifi¢no lokal-
nog obiljezja. U opisu ,,dalmatinskih gradskih zborova” Ljudevita Kube prepoznat je model
prakse puckog pjevanja koji je posluzio u povezivanju analize zapisa popijevki i razumijevanja
prozimanja glazbenog stvaralastva izmedu razlicitih praksi. Pomocu tog modela prepoznaju
se odredene melodijske znacajke i specifican slog u kojemu se iz melodijskog primata razvija
nesamostalno paralelno i parafono vodenje dionica u polaganom harmonijskom ritmu.

Kljucne rijeci: pucke popijevke, glazbene prakse, uzajamno djelovanje, Split, analiza.

1. MODEL (PRI)GRADSKE PUCKE PRAKSE

Proucavanje pucke gradske glazbene prakse i klapskog pjevanja u Splitu jed-
nako je zanimljivo iz perspektive etnomuzikologije i muzikologije jer su se na
rijetko kojem podrucju ostvarila tako dugotrajna i tijesno isprepletena prozima-
nja narodne (pucke)', umjetnicke i zabavne glazbe.

* U ovom radu objavljeni su dijelovi doktorskog rada Melodijske znacajke splitskog glaz-
benog stvaralastva obranjenog u srpnju 2013. godine na Umjetnic¢koj akademiji u Splitu pod
mentorstvom red. prof. dr. sc. Mirjane Siri$¢evi¢ i komentorstvom red. prof. dr. sc. Nikole
Buble. Objavljeni dijelovi triju poglavlja, Melodija u kontekstu narodnog, puc¢kog pjevanja
(33-68), Prepoznavanje glazbenih identiteta (97-99, 117-118, 136-137) i Zabavna glazba (144-
150) djelomiéno su preradeni, poboljsani i nadopisani.

1 U ovom ¢e se radu nastojati oCuvati svijest o razlici pucke i narodne glazbe. Njihovo
razlikovanje nece biti znanstveno razmatrano jer bi to zahtijevalo dodatnu opseznu raspravu o
nazivlju i pojmovima razli¢itih glazbenih tipologija, etnomuzikoloskih predmeta istrazivanja
i povijesno-drustvenih odnosa splitske sredine. Vodeci se odredenjem da je puk ,,za stepenicu
nize postavljan nego narod; puk je Sirok pojam, a narod zna svoje zadace, politicke i drustvene,
on je politic¢ki ¢imbenik” (Bratuli¢ 2011: 11), mogla bi se razumjeti Kuhaceva razlika narodne
i pucke glazbe: ,Narodnom (nacionalnom) glazbom nazivam onu pucku glazbu, koja
je umjetnicki toliko usavrsena, da je postala zajednicom svih slojeva pucanstva koje zemlje,
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U svjetlu recentnih odluka o zastiti klapskog pjevanja kao nematerijalne kulturne
bastine? zanimljivo je iznova prouditi sustavni rad Narodna glazbena umjetnost u
Dalmaciji Ljudevita Kube (Kuba 1898: 167-182; Kuba 1899: 1-6). Ovdje ¢emo
se osvrnuti samo na glazbene znacajke pjesama ,,gradskih zborova” kako ih je
Kuba opisao u prvom dijelu rada:

—,.Sve su dalmatinske gradske popijevke u dur nacinu.” (Kuba 1898: 168)

— ,,Harmonijski je osnov prost: trozvuk osnovni i dominantni; subdominantni se takoder
Cesto nalazi.” (ibid.: 169)

— ,hnapjev se pravilno vodi srednjim glasom u tercama, a basu je zadaca, da jasno
oznaCi trozvuk bilo u temeljnoj osnovi, bilo u sekstakordu.” (ibid.: 170-171)
[U notnom primjeru br. 20 su zastupljeni T i D kvartsekstakordi. (V. B.)]

— ,,Ako se srednji glas oslabljuje drugacije, a ne jednako u tercama, to je zato, da se bolje
oznaci koja ve¢ bilo harmonija (¥).” (ibid.: 171) [Asteriskom su u primjeru br. 21 oznaceni
skokovi srednjeg glasa iz septime u kvintu ili vodicu dominantnog septakorda, pri cemu
izmedu gornjih glasova nastaje interval sekunde ili smanjene kvinte u okviru dominantne
harmonije. (V. B.)]

—,,0 samostalnom, svjesnom vodenju glasova ne moze se redovno ni govoriti.” (ibid.: 172)
— ,,Melodi¢kim zvucima, trilerima, predzvucima, fioriturama, pace i kadencama cifraju
svoj ,part’ [...], a— mijenjaju neprestano svoj glas.” (ibid.: 172)

— ,,Broj je glasova stvar slucajna, kao gotovo sve §to se tice vanjstine narodnoga zbora.
Pomislja se [...] kao tropjev [...] a [...] Cetveroglasno pjevanje ne ¢e biti nikada rijetkost.”
(ibid.: 174-175)

— ,,Narod pjeva samo u zborovima ili u dvopjevima.” (ibid.: 176)

— Pravi dvopjev ,,je neprekinuti niz terca. Oba glasa pocinju u isto vrijeme.” (ibid.: 176)

— ,,Dogada se, da muski zbor ima svoga visokoga sopranistu, malena djecarca, ili se pak
djevojacki zbor ponosi kojom sretnicom s visokim ¢, [...] onda se i mladi glasi¢ digne nad
napjev i pjeva srednjim glasom za oktavu vise.” (ibid.: 177) ,,Katkada se poradi toga stvori
iz svih glasova okruglo klupko, iz kojega se napjev ne moze pravo razabrati.” (ibid.: 178)
— ,.svagda pocinje jedan pjevac, a drugi se istom poslije pridruzuju.” (ibid.: 179)

U nastavku rada (Kuba 1899: 1-6) navodi jo$ nac¢ine oblikovanja sloga:

— Pocetak cijelim zborom ,,na jedanput” (ibid.: 1) ne smatra ,domacim izvorom’.

— ,,Napjevi su redovito u dva dijela, pa solista obi¢no pjeva prvi dio, a zbor tek drugi.”
(ibid.: 1)

— Kad se napjev opetuje Citav ,,a) ili solo pjeva po drugi put prvi dio, ili ga b) pjeva zbor, a
c) katkada se tim posluze, da postignu Zeljeni dojam, pa zbor upravo ondje najzivlje udari,
gdje to napjev trazi”. (ibid.: 2)

— ,,Ipak se ponajveéma ostali nepravilno pridruzuju, upravo kako se tko sjeti. Jedino je
ovdje pravilo, da bas dolazi svagda tek na koncu.” (ibid.: 3)

— ,,Dalmatinske pjesme, osobito gradske, vole pripjeve (refraine). Svagda ih pjeva zbor.”
(ibid.: 3)

dakle svojina inteligencije, srednjega stali$a i prostoga puka, jednom rije¢ju cieloga naroda.”
(Kuha¢ 1905: 116-117) Kuhaceva nacionalisti¢ka ideologija moze se zamijeniti bilo kojim
drugim oblikom drustvenih legitimiranja (usp. Wehler 2005: 148), ali ¢e predmet proucavanja
i u takvim okvirima biti istrazivanje socioloske, psiholoske, ekonomske i politicke funkcije
glazbenog reprezentiranja (usp. Dahlhaus 2007: 216).

2 **%(2012). Convention for the safeguarding of the intangible cultural heritage. RL2012—
00746. (https://ich.unesco.org/en/state/croatia-HR ?info=elements-on-the-lists,2.3.2017.).
**%* (2008). Rjesenje Ministarstva kulture Republike Hrvatske kojim se utvrduje da klapsko
pjevanje ima svojstvo nematerijalnog kulturnog dobra (Milin Curin 2016: 225-229)
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— .ista [se] pjesma u raznim gradovima razli¢no mijenja i preraduje”. (ibid.: 4)
—,,Narod je ipak kuSao oponasati tude napjeve, ali je to ¢inio na pjesmi svoga jezika, ¢esto
na pjesmi Cistoga seljackoga naroda”. (ibid.: 6)

U ovim navodima Kuba je dao vrlo precizan oblik svjetovne pucke glazbene
izvodacke prakse jedne regije, Ciju vrijednost ne umanjuju ni neutemeljene gene-
ralizacije 1 tvrdnje o karakteristikama pojedinih naroda kojima je rad opterecen.
Zanimljivo je da opis sadrzi vrlo temeljite prikaze sloga, za razliku od Sturog
navodenja harmonijskih, melodijskih i formalnih znacajki, ¢iji se manjak nado-
knaduje brojnim notnim primjerima. Uz njih i uz opis dodatnih elemenata Kuba je
dao jasne koordinate kako se bilo koji napjev moze izvesti u okviru pucke prakse,
istaknuo element prerade (koja ukljucuje i kontrafakturu, dodavanje novog teksta
postojecoj melodiji) kao i prihvacanja stranih napjeva. U radu se navode razliciti
nacini pjevanja i estetski sudovi koji dodatno preciziraju nacin izvedbe.

Razlog navodenja velikog broja Kubinih zapazanje vrlo je jednostavan: sve-
ukupna etnoloska literatura (znanstvena i populisti¢ka) koja je posvecena novijem
klapskom pjevanju bavi se zamrSenim odnosima izmedu konstruiranja ,,izvornih
modela” klape i1 klapskog pjevanja s jedne strane i raznih vokalnih sastava (s
instrumentalnom pratnjom ili bez nje) koji izvode skladbe najrazli¢itijih vrsta i
podrijetla’, a nazivaju sami sebe klapom. Pri tome zanemaruju ¢injenicu da na

3 Jerko Bezi¢ razlikuje ,,dalmatinsku klapsku pjesmu od gradske dalmatinske pjesme zato §to
gradska dalmatinska pjesma obuhvacda §iri i raznovrsniji repertoar pjesama i $to se izvodi u vrlo
raznolikim sastavima pjevaca i sviraca instrumentalne pratnje.” (Bezi¢ 1979: 16). Poteskoce u
definiranjima uvijek ostavljaju mjesta pitanjima: je li ,,gradska dalmatinska pjesma’ narodna
ili zabavna ili kakva druga praksa, je li usmena/anonimna ili autorska glazba, postoji li ,,dalma-
tinska klapska pjesma” izvan sastava klape i kako se mijenjaju pjesme s promjenama prakse?
U ranijem radu Bezi¢ definira ,,dalmatinsku folklornu gradsku pjesmu” kao folklornu glazbu
koja se slobodno i spontano prihvaca, izvodi i dalje prenosi (usp. Bezi¢ 1977: 23; Ceribasi¢
2003: 10), a ,,poseban termin, ,klapske pjesme’ [...,] vrijedi samo za one pjesme koje izvode
klape” (usp. Bezi¢ 1977: 37). Taj rad Grozdana Marosevi¢ smatra jednim od radova kojima
je on utro put novoj paradigmi etnomuzikoloskog istrazivanja u Hrvatskoj (usp. Marosevi¢
2011: 209). Nedvojbeno je da se etnomuzikoloski predmet interesa sedamdesetih godina poceo
usmjeravati sa seoskih mjesnih na nove drustvene grupe i zajednice (pa tako i gradske), i na
postupno ukljuéivanje povijesne metode u etnomuzikoloski rad. 1z te su perspektive izuzetno
zanimljiva oba prethodno navedena Bezi¢eva rada, jer je predmet njihova interesa usmjeren na
pjesmu, dalmatinsku folklornu gradsku i dalmatinsku klapsku, i to ve¢im dijelom na napjeve,
melodije, njihov oblik, podrijetlo, prihvacanje i prenosenje, jednom rijecju, ,,nacin kako pje-
sma zivi u odredenoj drustvenoj sredini” (Bezi¢ 1979: 22). Ako njegov doprinos usporedimo
s osamdeset godina ranijim Kubinim djelom, vidljivo je da se i Kuba pretezito bavio izvedbe-
nom praksom jer on melodije i cijele skladbe prilozene u notnom zapisu objasnjava iz pozi-
cije izvedbe. Postoji jo$ jedna poveznica medu ovim autorima: obojica se bave promjenjivim
pojavama koje nemaju svoj naziv, ni ustaljeni pojam. Raznorodne sastave u razli¢itim zajed-
nicama zbog jednake izvedbene prakse Kuba naziva gradskim zborovima, dok Bezi¢ narodne,
pucke popijevke iz Dalmacije, koje nemaju zasebnog naziva, nastoji podvesti pod jedan pojam
zajedno s pjesmama i popijevkama razli¢itih podrijetla i praksa, u svrhu etnomuzikoloskih
istrazivanja. Zanimljivo je da precizan pojam popijevke nikada nije prihvacen u praksi zbog
velikog utjecaja amatera na Omiskom festivalu. Medutim, to ne objasnjava njegov izostanak u
znanstvenim radovima, pogotovo zato $to nije jasan kriterij po kojemu se izvedbena folklorna
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podru¢ju Dalmacije pucko pjevanje, kako ga je opisao Kuba, neprekinuto zivi
i danas u krugovima prijatelja*, obitelji, rodbine, slu¢ajnih poznanika, kao i u
brojnim organiziranim klapama, medu pjevac¢ima crkvenih i gradskih zborova
¢iji ¢lanovi vole druzenje uz izvodenje pjesama koje nisu uvijek naucene na pro-
bama.’ U tom spontanom pjevanju napjevi (i melodije u konkretnom obliku) nisu
determinirani, ve¢ mogu biti razli¢itog podrijetla (usp. Buble 2009: 274-289)
ukljucujuci i pucko stvaralastvo. Medutim, ako se izvode na nac¢in kako je to opi-
sao Kuba, oni dobivaju prepoznatljive znacajke (primjerice, melodije kao Sireg
pojma koji se odnosi na prepoznatljive znacajke pojedine dionice) koje se mogu
teorijski prepoznati, ali se ne mogu uop¢iti, jer je napjev (i melodija) promjenjiva
pojava u stabilnom modelu ove folklorne prakse. Pucko pjevanje na podrucju
Dalmacije nije istoznacno s klapskim pjevanjem. Pucko pjevanje je pojam Sirega
opsega koji obuhvaca i razlicite funkcije. Zbog toga Nikola Buble smatra da su
dalmatinske klapske pjesme samo one koje su ,,to potvrdile (osvjedocile) naci-
nom svoga zivota medu svojim nosiocima — klapama, i ugodajem koji su kadre
pruziti svojim glazbenim sadrzajem bez obzira na starost i podrijetlo napjeva”
(Buble 1993: 178).

praksa jedne regije promatra iz perspektive samo jednog njezina izvodackog tijela, klape, koje
je nastajalo krajem Sezdesetih i pocetkom sedamdesetih godina dvadesetog stoljeca. Koliko je
promjenjiva perspektiva klape vidljivo je od pocetaka 21. stolje¢a, od kada zabavna glazbena
industrija intenzivno koristi elemente klapskog pjevanja. To je kulminiralo 2013. u kandidaturi
hrvatske pjesme za Eurosong natjecanje. Sest odli¢nih pjevaca izvodi tipiénu zabavnu pjesmu
s instrumentalnom pratnjom (tipa ,,Coca-cola Theme Song”) koja narusava kompaktni zvuk
klape (osim na par sekundi kada se Zeli kratko istaknuti boja klape). Zvuk klape je dodatno
oslabljen obradom intenziteta na nacin ,kafi¢-efekta’: istaknuti su visoki i duboki tonovi, a
utiSani srednji, kako bi pjesma bila ¢ujna na razli¢itim uredajima u svim prostorima u kojima
se reproducira zabavna glazba. Drugim rijeima, ova zabavna pjesma nije klapska pjesma ni
po jednom kriteriju Omiskoga festivala dalmatinskih klapa, niti ona koristi zvukovni poten-
cijal klape. Klapa (,,Klapa s mora”, kako je nazvana u medijskoj promociji; http://www.hrt.
hr/index.php?id=eurosong2013&tx_ttnews%5Btt_news%5D=203031&tx_ttnews%5Bback-
Pid%5D=850&cHash=0fca85863c, pristup 2. 3. 2017.) u ovom slu¢aju ima samo funkciju u
promidzbi marketinske industrije koja se koristi recentnim priznavanjem klape kao nemateri-
jalnog kulturnog dobra, a da pritom nema jasno ocrtani denotacijski sadrzaj, kao $to ga nemaju
ni vecina oznaka vrsta i zanrova zabavne (popularne) glazbe, pa ni sam pojam zabavne glazbe
(usp. Wicke 2004: 166). U vremenima masovne i ubrzane proizvodnje zabavne glazbe sve je
veci utjecaj diskurzivnih strategija kojima je potreban naziv za pojedinacno (glazbeno) djelo,
kako bi se mogao predstavljati kao proizvod (ibid.: 173).

4 U ovom puckom pjevanju nema ograni¢avanja na samo jedan rod, ve¢ mogu biti zastupljeni
svi rodovi svih uzrasta u svim sastavima. Usp. primjerice Milin Curin 2016.

5 U Splitu se moze svjedociti praksi spontanog pjevanja u razli¢itim situacijama, javnim
prostorima i prigodama (pri tome se ne misli na nastupe klapa u programima Turisticke zajed-
nice grada Splita), ¢ak i u masovnom obliku. Dovoljno je u mrezne pretrazivace upisati ,.klape
ispod ure Silvestrovo”, primjerice: http://www.youtube.com/watch?v=b7dOruKOjtc (pristup
2.3.2017.). Potrebno je napomenuti da kvaliteta zvuka amaterske snimke nema nikakve veze
sa stvarnim dogadajem koji treba dozivjeti.
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,,Pastiri .... pjevaju na izmjenu u nacin od popijevke pjesan, koja

slijedi.” (Antun Gledevic)

,,Ne ¢uju se pisme ni popivke.” (Andrija Kaci¢ Miosi¢)

(Akademijin Rjecnik, X 1931: 790)
Naziv ,popijevka’ ima kolebljivu uporabu zbog razli¢itih pojmovnih odredenja,
iz Gega proizlazi i nejasno razgranicenje s drugim nazivima. Cini se da je pojam
popijevke bio uvrjezeniji i odredeniji u hrvatskoj znanstvenoj literaturi i stru¢nom
nazivlju prve polovine dvadesetog stolje¢a. U kratkim definicijama na pocetku
knjige Hrvatska narodna glazba Bozidar Sirola definira popijevku (njem. das
Lied) kao pjesmu ,,zajedno sa svojom melodijom” (usp. Sirola 1940: 9), a navodi
da se za ,,vrst narodnih popjevaka (posebno iz Dalmacije) u novije [...] vrijeme
poceo upotrebljavati jos i naziv ,gradska pismica’” (ibid.: 8). Tridesetak godina
kasnije Bratoljub Klai¢ navodi da je ,lid’ ,,pucka pjesma, pjesmica, popijevka”
(Klai¢ 2004: 804), Sto odrazava neprecizne uporabe, ali i nepodudarnost lida i
popijevke u cijelosti. Kolebljivu (Cesto sinonimnu) uporabu pojmova popijevke
1 (solo) pjesme nalazimo u cjelokupnom historiografskom radu Josipa Andreisa
(Andreis 1944; 1979; 1989).° Nedosljednost u definiciji znacenja popijevke, pje-
sme, solo popijevke i solo pjesme nalazimo i u hrvatskim leksikografskim rado-
vima u kojima je popijevka , lirska pjesma jednostavne melodije za jedan glas
ili dva glasa” (Sonje 2000: 887; usp. Ani¢ 2004, 8: 141) uz pratnju (usp. http:/
proleksis.lzmk.hr/55013/). Slozenost pojava koje u 19. stolje¢u obuhvaca pojam
lida’ vidljiva je u tabelarnom prikazu Reinholda Brinkmanna (,,Lied-Panorama’)
u drugom svesku monografije Musikalische Lyrik (usp. Brinkmann 2004: 27). Isti
autor takoder naglasava da, unato¢ dodirnim tockama koje imaju ,Lied’, ,mélo-
die’, ,canto’ i ,song’ (a mi mozemo dodati i popijevka, pisma/pjesma), razlika
medu njima nije samo u nazivlju nego je i predmetna (usp. ibid.: 10). Stoga ¢emo
u nastavku popijevku odrediti na sljedeci nacin:

— Popijevka je pjesma za pjevanje, odnosno po tom uzoru koncipirana pje-
sma, koja ima vise strofa jednakog broja stihova i (priblizno) jednakog broja
slogova (usp. Gurlitt 1996: 522).

— Njoj se pridaje pojmovno i povijesno neraskidivo jedinstvo stihova inapjeva,
odnosno poezije i glazbe (usp. ibid.), iako je ideal jedinstvenog pjesnika-
-skladatelja-izvodaca najcesce razdvojen na dvije ili tri osobe.

6 Lovro Zupanovié u knjizi Tvorba glazbenog djela (Zupanovié 1995: 91-124) uvodi naziv
»samopjev” (ovaj naziv se povremeno pojavljuje u literaturi, ali vie s neobaveznim i arhaic-
nim prizvukom nego kao struéni naziv), dok u zagradama zadrzava naziv ,,solo-popijevka” iz
znatno kraéeg priruénika ranijeg datuma (Zupanovi¢ 1968: 50-65), &ija primjena na prokom-
ponirane pjesme odudara od naSeg pokusaja definiranja popijevke u nastavku.

7 Medu slozene pojave koje su u vezi s pojmom lida spadaju i oblici pjesama (,Liedform’)
¢ije ime izrazava esteticku znacajku koja dolazi od pojma lida, odnosno popijevke (usp. Dahl-
haus 1996: 527). Kod Sirole nailazimo na pokusaj zadrzavanja izvornog znadenja u nazivu
,.pjevna forma™ (usp. Sirola 1942: 60-61), za koju u hrvatskoj literaturi o glazbenim oblicima
druge polovine 20. stoljeca prevladava naziv ,oblik pjesme’.
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— Esteticki se odreduje kao jednostavna, bez ukrasavanja, popularna, lako
razumljiva i naivna, kratka i jezgrovita (usp. Danuser 2004, 1: 13).

— Obuhvaca ravnopravno razliCite prakse: pucko stvaralastvo, gradanske
skladbe u duhu pucke popijevke, pucka prihvacanja i prerade razlicitih gra-
danskih napjeva (usp. Stockmann 1997: 417-422) te individualna umjet-
nicka ostvarenja.

— Namijenjena je razli¢itim sastavima: od solista, preko razli¢itih pjevackih
sastava do zbora, bez pratnje ili s instrumentalnom pratnjom.

— Uvijek je vezana uz nekakvu politicku funkciju, i to od Johanna Gottfrieda
Herdera koji ju je objasnjavao kao temelj nacionalne kulture, pa sve do
suvremenih reprezentiranja pojedinih drustvenih skupina.

Ovakvo odredenje popijevke tesko je prenijeti jedino na umjetnic¢ke skladbe koje
u nebrojenim vrstama pjevanja postoje okupljene unutar iste glazbene vrste (usp.
predodzbi popijevke se protezu od najjednostavnijih napjeva do izrazito sloZzenih
prokomponiranih pjevanja (usp. Schmierer 2001: 85-86). To je vjerojatno jedan
od razlog zbog kojega Koraljka Kos u svojoj monografiji Hrvatska umjetnicka
popijevka (2014) izbjegava razmatranje pojma popijevke u odredenju glazbene
vrste, smatrajuci da je za njezino odredenje dostatno ostvarenje ,,preobrazb[e]
popijevke u umjetnicku vrstu” , kao Sto se to dogodilo u opusu Franza Schuberta
(Kos 2014: 15).%

Naziv pjesme moze se odnositi i samo na stihove, pa se u starijoj knjizevnosti
koristio zajedno s razli¢itim objasnjenjima nacina izvodenja za glazbeni (,,pisme”
»piva”, ,pripiva”, ,zapiva”, ,poje”, ,,zacinje”, usp. Akademijin Rjecnik, IX
1924-1927: 917,918, 920) i knjizevni oblik (,,pisme” ,,besidi”, ,,povida”, ,,slaze”,
»Spravlja”, ,sastavlja”, ,,pise”, ,,¢ini”, ,,govori, ,,¢ita”, usp. ibid.). Glazbeno obli-
kovanje pjesama premasuje okvire popijevke, pogotovo njezinih estetickih odre-
denja. Pjesme zabavne glazbe takoder ne mozemo nazvati popijevkama, iako
se u njima Cesto koriste elementi, dijelovi ili ¢ak cijeli napjevi koji pripadaju
popijevkama. Prema tome, popijevka je razli¢it pojam od pjesme i ima vazno
historiografsko i (etno)muzikolosko sustavno znacenje. Sljedec¢ih nekoliko pri-
mjera moze poblize osvijetliti taj problem.

Dalmatinska pjesma u (etno)muzikologiji pokriva sve vokalne i vokalno-instru-
mentalne oblike i1 vrste ¢iji tekstovi pripadaju Sirem pojmu poezije (,pjesnistva’)
ili uzem lirske poezije, a ukljucuje i uporabu samih napjeva u instrumentalnoj
glazbi kojima je izostavljen poznati tekst, koje imaju bilo kakvo lokano obiljezje.
Veéina se naziva po funkeiji ili vrsti: serenade, tuzaljke, solo pjesme, solo popi-
jevke, zborske pjesme, crkvene popijevke, rere, gange, treskanja (vojkanja, ojka-
nja), klapske pjesme i dr. Kao uzi pojmovi susrecu se ,,dalmatinska folklorna

8 Kos u svojoj monografiji obraduje djela hrvatskih skladatelja koja su nastala na lirske sti-
hove uglazbljene za jednog pjevaca uz instrumentalnu pratnju. Autorica ne razmatra popijevke
za druge sastave, a odnos prema puckom i popularnom razmatra kod prikaza djela pojedinih
skladatelja.
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gradska pjesma” (usp. Bezi¢ 1977: 23-28) ili krace ,,gradska dalmatinska pje-
sma” (usp. Bezi¢ 1979: 16) ¢iju folklornu pripadnost Jerko Bezi¢ odreduje kao
,,hacin kako pjesma zivi u odredenoj drustvenoj sredini” (ibid. 22).

Prototipni primjer narodne dalmatinske popijevke je Marjane, Marjane, ¢a bar-
jak ne vijes (vidi pr. 16). Ivo Tijardovi¢ je zapisao ovu pucku popijevku i obradio
u maniri zabavne glazbe (dodao uvod i akorde u pratnji kao ostinatne plesne
figure). Popijevka se prosirila po svim drustvenim slojevima koji su je koristili
kao odu slobodi, nacionalnom jedinstvu ili odredenom ideoloskom poretku,
dodajuci pri tom nove stihove ve¢ postoje¢ima.’

Kao idealan primjer popijevke moze nam posluziti napjev Marjane, Marjane
(Tijardovi¢: 1936. V. pr. 31) koji je obradio Jakov Gotovac. Sam napjev doima
se kao da je napravljen po uzoru na gregorijansku melodiju, koju ne narusava ni
stalni troCetvrtinski takt zbog Sirokog tempa (largo) ¢ija se periodi¢nost dodatno
oslabljuje tenutima i koronama. Jednostavnost njegova izraza zgusnuta je u ¢etve-
rotaktnu glazbenu recenicu koja se varirano ponovi, §to ¢ini formalni model na
koji se pjevaju sve strofe. Ova popijevka, nastala kao pucka, dalje se posreduje
u razlicite glazbene prakse, i to samo pomocu notnih zapisa koji su skladateljske
obrade (harmonizacije), tako da pojam popijevke ne moZemo ograniciti samo na
jednu od praksa. Ve¢ ju je Gotovac obradio na tri na¢ina: za mjesoviti zbor (Goto-
vac 1975: 15), muski zbor (ibid: 77) te za glas i klavir (Gotovac 1948: 4. V. pr. 37).

Za klapu su je obradili Silvije Bombardelli (Stipisi¢ 1974: 4), a s drugim tek-
stom i1 malo promijenjenim napjevom Boris Papandopulo (usp. pr. 32). Uporaba
ove popijevke novijeg datuma nalazi se na pocetku obrade ,,Merjane, Merjane
/ Svefana pjesma grada Splita”'® akademika Rubena Radice za mjeSoviti zbor
i glasovir. U svojoj obradi Radica je povezao oba splitska skladatelja tako da je
Gotovcevu varijantu stavio na pocetak, kao moto u tenorskom solu, na koji se
nadovezuje Tijardovi¢eva varijanta.!" Unato¢ brojnim obradama i razli¢itim naci-

9 Jedni su ispod ,,mile trobojnice” slagali boje barjaka u pravilnom rasporedu, Zrinske-Fran-
kopane, ime Isusovo, a drugi ime druga Tita i Staljina, ,zvizdu’ petokraku i partizane. Uvijek
je bilo i onih koji bi iz uvjerenja ili tek zabunom pomijesali jedne stihove s drugima, kao i
policijskih agenata (,udbasa’) koji bi privodili na ,informativne razgovore’ raspjevane glasove
prvog rasporeda. (usp. Biti 2012: 351)

10 ,,MERJANE, MERJANE / Sve€ana pjesma grada Splita / Prema zapisu Ive Tijardovica
pucke pjesme Merjane, Merjane / dopisao i obradio: Ruben Radica / Mjesoviti zbor i glasovir”
(Radica; Tijardovi¢ 2006).

11 Problematika puckih pjesama lezi i u tekstovnoj cjelini pjesme. Najvece poteskoce u
danasnjoj etnografiji ovog kraja nastaju zbog toga §to su prezivjeli samo fragmenti opsezne
prakse i relativno mali broj njezinih nositelja. Jo§ krajem 19. stolje¢a Dujam Srecko Karaman
primjecuje kako splitski pucki pjevaci pjevaju samo dijelove pjesama i da mu je bilo potrebno
ispitati vise pjevaca kako bi se ,,docepao njezine cjeline” (Karaman 1899: 6-7). U saCuvanim
zbirkama lako se uocavaju odredeni stihovi koji uvijek dolaze u jednakom slijedu, ali i takvi
koji se ucestalo pojavljuju u razli¢itim pjesmama poput kakvog ,lutajuceg’ stihovnog refrena.
Razlicite stihove koje su uglazbili Gotovac i Tijardovi¢ nalazimo zapisane kao istu pjesmu u
Karamanovoj zbirci (ibid.: 48).
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nima Sirenja (razliite obrade u notnim tiskovinama, usmeno prenosenje, nosaci
zvuka) u razli¢itim glazbenim praksama, ova popijevka nije dostigla razinu
rasprostranjenosti kao Tijardovi¢eva popijevka, ali je ostala vaznim svjedokom
prilagodbe i preobrazbe popijevke u razli¢itim glazbenim praksama jedne sredine
zadrzavajuci pritom bitna obiljeZja.

3. MELODUA I SLOG U MODELU (PRI)GRADSKE PUCKE PRAKSE

Melodijska odredenja puckog (i klapskog) pjevanja kod razli¢itih autora najce-
$¢e su izrazena na sljedeéi nacin: kantabilna melodijska linija u durskom tonali-
tetu €iji opseg ne prelazi oktavu, s karakteristi¢nim zavr$nim spustanjem od VII.
(vodice) do III. stupnja (tonicke terce) i u kojoj prevladavajuéi govorni ritam
rije¢i narusava metarsku pravilnost (usp. Bezi¢ 1977: 24, Buble 1992: 688-689).
Druga vrsta odredenja odnosi se na razli¢ita podrijetla i uzore napjeva u povije-
snom i regionalnom doticaju (usp. Bezi¢ 1977: 24, Buble 1992: 689-691, Buble
2009: 274-289, Pettan 1997, Primorac 2012: 399), a koja bi u 21. internetski glo-
balnom stoljecu trebalo usmjeriti na pitanja $to se usvaja i zasto (koje su kvalitete
usvojenih napjeva), mijenja li se na¢in usvajanja u odnosu na dosadasnju praksu,
i u obrnutom smjeru, §to, kako i zasto se Siri u druge zajednice i glazbene prakse.
Vazno odredenje melodije je i boja.”> Boja je u glazbi tehni¢ki pojam kojim se
oznacava jedinstveni zvuceli rezultat viSe razlicitih glazbenih svojstava. Nju
prvenstveno odreduje izvor zvuka (glas, instrument), a na nju utjecu i sva svoj-
stva tona (visina tona, tj. registar i trajanje tona, intenzitet, artikulacija i nacin
izvedbe, usp. Buble 2009: 295-297; Versi¢ 1991: 969-971), a u pjevanju i gla-
sovna akustic¢ko-artikulacijska svojstva jezika (dijalekta, sociolekta i idolekta).

U teorijskom definiranju puc¢ke melodije nigdje se ne spominju pocetni tonovi
niti vrhunci, a jako rijetko i Sturo tijek melodije. Melodije zapocinju najcesée I11.
ili V. stupnjem durske ljestvice, ali mogu i L., II. i IV. stupnjem. Karakteristi¢no

12 Jaksa Primorac je u radu O estetici klapskog pjevanja (2010: 31-50) nastojao dotaknuti
viSe aspekata boje u klapskom pjevanju, i to na zanimljiv i potpuno drugaciji nacin od do sada
uobicajenog. No, prilikom ¢itanja rada javljaju se dvije poteskoce u razumijevanju nazivlja,
bez obzira na pojasnjenja u fusnotama. ,,Terminologija i metafore” kojima se koriste sudionici
klapskog pjevanja otkrivaju prije svega njihovo obrazovanje, odnosno s kim su bili u glazbe-
nom doticaju. V. Bali¢, iz pozicije petnaestogodisnjeg iskustva vodenja klapa, zna da pjevaci
koji nemaju drugo profesionalno ili amatersko iskustvo koriste iskljucivo pojmove koje su
¢uli od svog voditelja na probama, dok su utjecaji u dodirima s drugim klapama ili mreznim
komunikacijama minimalni. Bez usporedne analize s voditeljima koji namecu znacenja, tesko
mozemo prepoznati jasnu klapsku estetiku. Drugi problem odnosi se na nazive fizikalne aku-
stike. Oni se mogu definirati u humanisti¢kim znanostima tek kada od akusti¢ke pojave postanu
glazbene Cinjenice. Zbog toga ostaje nejasno $to znaci ,,alikvotna fuzija” (ibid.: 37-43). Znaci
li to da klapa nije rastimana, da u zajednickom pjevanju nastaju Cujni parcijalni tonovi ili da
pjevaci svjesno upravljaju formantima za promjenu boje? Zanimljivo je da autor nigdje ne
isti¢e izrazito ¢ujnu promjenu boje zvuka kada se duboki basovi spuste za oktavu nanize (u
,.kontru”, usp. Buble 2009: 294), §to u akustickim prostorima trenuta¢no napuni, obogati zvuk
klape, i to na isti na¢in kao $to kontrabasi oboje zvuk gudackog ili horne klasi¢nog orkestra.
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je dvokratno i trokratno dodirivanje vrhunca melodije koji se moze nalaziti na
VI, VIL., VIIL ili II. stupnju u visem registru. U melodijama prevladava postup-
no valovito kretanje (Pendelmelos, usp. Bose 1953: 175) koje moZe nastati i vise-
strukim ponavljanjima motiva ili figura. Pjesme su u pravilu strofne, a strofe su
po obliku glazbene recenice koje se mogu jednokratno varirano ponoviti ili su
nacinjene kao niz dviju recenica. U zadnjem slucaju druga recenica moze imati
ulogu refrena.

Pri odredivanju podrijetla melodije poteskoce nastaju dodavanjem atributa grad-
sko, talijansko i mediteransko. Problematiku gradskog i seljackog u Splitu naj-
jasnije je iznio Josip Smodlaka: ,,Jedan je bio gradanski Split, zatvoren u bede-
mima koji su samo malim dijelom bili poruSeni pri Francuzima, a drugi je bio
seljacki Split, sastavljen od predgrada poredanih u polukrugu oko grada i nasta-
vanih zemljoradnicima (,tezacima’) koji su sve do najnovijih vremena zvali ta
svoja naselja (osim samoga Varosa) sela, kao §to su oni sami sebe zvali seljani”
(cit. prema Kudrjavcev 1985: 269). Ni s pridjevom talijanski nije nista bolje, jer
navodenje napjeva iz venecijanske regije moze podsjetiti samo na 377 godina
zajedniStva u Serenissimi i neistrazene uzajamne glazbene utjecaje. Mediteran-
ska odrednica u literaturi se pojavljuje kao ekvivalent pojmu kantabilnosti: pre-
dodzbi tecne pjevnosti, jednostavnosti, odmjerenosti i izrazajnosti, odnosno kao
suprotnost artificijelnosti. Ona u sebi sadrzi tragove poimanja glazbe u kojemu
vokalna glazba jo$ uvijek ima primat nad instrumentalnom. UporiSta takve pre-
dodzbe najcesée se ne razmatraju. Vjerojatno su dijelom utemeljena u predodz-
bama nacina pjevanja folklornih napjeva u gradskim i prigradskim sredinama u
Dalmaciji koji se mogu ¢uti i u drugim mediteranskim zemljama. Iako se tehnike
pjevanja razlikuju u svakoj sredini (usp. Ver$i¢ 1991: 969-971), a dodatno ovise
1 o predispozicijama pojedinih izvodaca, moramo istaknuti da je u splitskoj sre-
dini prije svega rije¢ o talentiranim pjevacima s prirodno postavljenim glaso-
vima. Serenadni nacin pjevanja dominirao je u izvedbama splitskih klapa druge
polovine 20. stoljeca (usp. Buble 2009: 296), ali u prigodama razli¢itih narodnih
pjevanja Cesto su zastupljena glasna pjevanja, dobro postavljenih i intenzitetom
mo¢nih glasova. Karakteristi¢no je otvoreno pjevanje u visokom registru koje
zajedno s otvorenim nacinom izgovora vokala doprinosi svjetlijoj boji glasa i
zvuka.

U vrijednom prilogu Dalmatinska folklorna gradska pjesma kao predmet etno-
muzikoloskog istrazivanja Bezi¢ definira napjev i njegovu razliku od melodije na
sljedec¢i nacin: ,,Termin napjev obuhvaca sve glazbene elemente pjevane pjesme
kao glazbene cjeline. Tako, na primjer, u viseglasnom pjevanju napjev obuhvaca
sve glasove, sve dionice. Melodija je, naprotiv, samo jednoglasna, samostalna,
dovrsena i sebi dovoljna glazbena cjelina. Napjevi dalmatinskih folklornih grad-
skih pjesama redovito su viseglasni, dvoglasni, troglasni pa i Cetveroglasni.”
(Bezi¢ 1977: 24). Problemati¢na uporaba pojma ,napjev’ (eng. fune, njem. Weise)
proizlazi iz problematike teorijskog odredenja fenomena dalmatinske folk-
lorne gradske pjesme. ,Napjev’ nedvosmisleno znaci ,melodija’ kako ju je opi-
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sao Bezi¢ u prethodnom citatu, tj. melodija u uzem smislu kao konkretni oblik.
Pojam popijevke (Lied) sadrzi u sebi prisje¢anje na izvorno jedinstvo stihova
pjesme i napjeva pjesme (usp. Danuser 2004: 15) i upravo u tom razdvajanju od
stihova napjev dobiva svoje dodatno znacenje u odnosu na melodiju. Bezi¢evo
nedovoljno precizno odredenje pojma napjeva odrazava to¢no zapazanje o feno-
menu dalmatinske narodne (pucke) popijevke u kojoj je postojanje svih dionica
nerazdvojivo vezano uz napjev, (odnosno, u kojoj su sve dionice u spontanom
viSeglasnom pjevanju usmjerene prema vodecoj tenorskoj melodiji u postupnom,
sukcesivnom upotpunjavanju od najviseg prema najdubljem glasu), re¢eno Kubi-
nim rije¢ima, u kojoj nema svjesnog, samostalnog vodenja dionica. Tako napjev
oznacava melodiju kao konkretni glazbeni oblik odijeljen od stihova, ali obu-
hvaca i1 sve dionice kada one nisu samostalne, nego kada nastaju nerazdvojivo
vezane uz melodiju.

3.1. MELODIJSKE ZNACAJKE PUCKIH POPIJEVKI

Relativno veliki broj zapisa popijevke Merjane, Merjane, moj debeli lade" (i
nekoliko sliénih popijevki'*) omoguéava nam dodatno produbljivanje proble-
matike. Ve¢ je Kuba pisu¢i o ovom napjevu (pr. 1-3) upozorio kako se u razli-
¢itim gradovima mijenjaju i preraduju napjevi, dok Bezi¢ iznosi pretpostavku
da su u ,,starijim dalmatinskim varoSskim pjesmama postojali odredeni obrasci”
(Bezi¢ 1967: 214). U navedenim primjerima 1-9, 17 i 20 vidljivo je da se svi
elementi napjeva mogu mijenjati, ali da ipak postoji dovoljno zajednickih eleme-
nata koji ih povezuju. Tesko je opravdati zapazanje kako geografska (Makarska,
Sinj, Vela Luka) i vremenska (od 1898. do 1965. godine) udaljenost utjece na
sve vece razlike u napjevu, jer nemamo nikakvih podataka o pjevackim kvali-
tetama kazivaca ili o nac¢inima na koji oni prakticiraju glazbu. Iz istih je razloga
skladatelj Josip Hatze najpouzdaniji izvor, pa makar pri tome morali raCunati na
mogucu skladateljsku intervenciju. U nastavku je navedeno vise primjera s razli-
¢itim tekstovima i melodijama, jer bez podrobnih podataka ne mozemo tvrditi
u kojem je slucaju rije¢ o kontrafakturi, o moguc¢oj zabuni kazivaca (da sli¢ni
melodijski pomaci i ritamski obrasci navedu na pjevanje drugog napjeva, $to nije
iskljuéeno u slucaju primjera 8) ili o postojanju viSe napjeva na iste stihove.'

13 Izabrana je varijanta naslova po zapisu Josipa Hatzea (vidi pr. 17).

14 Dobro mi ti jutro (Buble 1991: 186-187, br. 42); Marice divojko (ibid.: 462-463, br. 127);
Na merjan su drace (ibid.: 522-523, br. 148); Da san se molio (Buble 1992a: 92-97, br. 12).
15 Napjevi dalmatinskih popijevki mogu posluziti pojedincima i grupama u razlicitim situa-
cijama svakodnevne komunikacije, pogotovo za salu i zadirkivanje, na jednak nacin kao $to je
to slucaj s oblicima treskanja, rera i gangi. Takvi su tekstovi koji put samo jednokratni slucaj,
ponekad se ponavljaju i variraju, ali uvijek se pjevaju na poznate nauéene popijevke. Zenska
klapa Murtela iz Dugopolja (koju uvjezbava autor ovog rada) za takve zafrkancije ¢esto kori-
sti pjesmu Podigoh se rano ja (Kljenak 1979: 446-447, br. 190) i to tako da stihove nastale
prema trenutacnoj inspiraciji odredenom situacijom kombiniraju sa stithovima naucene pjesme.
Ritamsko-metarski obrazac ove pjesme (pr. 7 b) dijelom nalikuje navedenim primjerima 1-8.
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Nejednake oznake tempa od veselo (allegretto, J= 108), preko moderato (J =88)
do skoro upola sporijeg andante i andante sostenuto sigurno su ovisile o tre-
nutku izvedbe u kojoj su se nasli zapisivaci, a mogu biti 1 potvrda o izvedbi u
razli¢itim tempima. Veéi je problem sa zapisima mjere i metra. U njihovoj se
raznolikosti odrazavaju problemi zapisivanja neujednacenih ritamskih trajanja
u kolebljivom metru te sposobnosti i znanja zapisivaca, jer je svaki notni zapis
ujedno 1 interpretacija. Kod Kube je uocljiva sklonost zapisivanju note duljeg
trajanja na pocetku takta, ¢emu onda prilagodava oznake mjere. Sli¢no se pri-
mjecuje kod Gotovcevih obrada (pr. 20) 1 manjim dijelom kod Bersinih zapisa.
Hatzeov primjer (pr. 17) otkriva jasan odnos ritma i horizontalnog polimetra
(izmjena troCetvrtinskog i dvocetvrtinskog takta u prvom stihu te ostatak u tro-
Cetvrtinskom) u kojemu pocetni naglaseni slog svakog stiha zapocinje u svakoj
melodijskoj frazi na prvoj, naglaSenoj dobi takta, ali i primat melodije u kojoj
na izrazajni uzlazni skok i naglasenu dobu (t. 1-2) dolaze nenaglaseni slogovi
stihova pjesme. U harmonizaciji Frane Trali¢a ne navodi se izvor napjeva, ali s
obzirom na godinu nastanka (1965) vjerojatno je rije¢ o Hatzeovu zapisu. Trali¢
u izboru peterocetvrtinske mjere za zapis prve strofe nije promijenio Hatzeov
metar (3 + 2). S obzirom na Kubine i Bersine zapise s predtaktom, zanimljivo je
uociti zakljucak Béle Bartoka koji na temelju analize primjera iz tiskanih zbirki
za ,,srpsko-hrvatsku” glazbu isti¢e (i to u verzalu): ,,0SOBITA ZNACAJKA JE
ODSUTNOST UZMAHA.” (Bartok 1951: 38). Takoder smatra da dvije treine
melodija imaju strukturu u dvjema ili trima frazama, dok za preostalu tre¢inu
sa strukturom u Cetirima frazama smatra da je urbanog, polururalnog ili stranog
podrijetla (ibid.: 35).

Primjer 1: Marjane, Marjane, Split, orig. u D-duru (Kuba 1899: 4, pr. 50)

Veselo

Mar-ja ne, Mar-ja - ne, Mojde - be - li hla-de, Podto-bom mla-du-ju Tridje - voj - kemla-de.

Primjer 2: Jablane, jablane, Makarska, orig. u G-duru (Kuba 1899: 4, pr. 51)

! 9 Veseio N \‘\ \‘\ KT ! Ik\ } T T Ikl \k\ h N Ik\ 1N LN T } N m |
lby f “EE— -—- )y o 4 _‘=-‘=== _—_‘==
R AMARARAAAAAIAEA A
Ja-bla-ne, ja-bl-ne,Moj de - be - li hla-de! Pod te-bommla-du-ju Tri dje - voj - ke mla - de.
Podigoh se rano ja: Varijanta klape Murtela:
Ti tvoji zubici Ti tvoji bréici
svi u jednom redu, $ta pod nosom predu,
kao mladi vojnici kano mladi soldati
kad na frontu gredu. kad na frontu gredu.
(Bogdan Vukovic) (Ivana Ramljak Cvita (1976))

U takvoj komunikaciji dolazi i do vrlo razli¢itih tempa, promjena trajanja i odgovarajuéih
dinamika zbog isticanja teksta i davanja razli¢itih znacenja. Najmanje se dogadaju melodijske
promjene koje se uglavnom svode na ukrasavanje stabilnih melodija iz modela popijevke.
Tako je moguce da su primjeri 2 i 3 nastali na sli¢an nacin.

125



2015. — 2016. Bas¢inski glasi/¢lanci

Primjer 3: Izbiri, izbiri, Trogir, orig. u G-duru (Kuba 1899: 4-5, pr. 52)
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Primjer 4: Marjane, Marjane, Split, orig. u F-duru (Bersa 1944: 135-136, pr. 403)
Allegretto
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Primjer 5: Kontrado, kontrado, Split, orig. u Es-duru (Bersa 1944: 137, pr. 409)

Andante
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Primjer 6: Merjane, Merjane, obr.: Frane Trali¢, orig. u G-duru (Buble 1992a: 282-283, pr. 51)
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U objavljenim analizama ovih Sesterackih stihova'® prevladavaju silabic¢ko-
tonske (akcenatske) interpretacije versifikacije trohejskim (— W) i daktilskim
(— VU L) stopama, s izuzetkom pojedinih pocetaka strofa kada se javlja jampski
uzmah (V). U takvim analizama preuzeto je nazivlje antickih stopa kvantitativne
(metricke) versifikacije, ali je promijenjeno tako da metricki dugom vremenu
odgovara naglaseni slog, a kratkom vremenu nenaglaseni. S druge strane, u glazbi
je zadrzana starogrcka predodzba metrickih stopa u kojima se vremena razlikuju
po kvantiteti u pribliznom omjeru 2:1 (— U = Dilid ;U U R J ),
pa istim nazivima oznacavamo razli¢ite zvukovne pojave u jeziku i glazbi.
S obzirom na to da se u hrvatskom jeziku naglasna svojstva izgovornih cjelina
razlikuju prema silini, kretanju tona i trajanju, a ta svojstva imaju svoje analogne
pojave u melodijskoj gradnji, u analizama bi trebalo uzeti u obzir sva svojstva.

16 U analizama koje su objavljene u Zbornicima dalmatinskih klapskih pjesama 1, 11 i 111
nailazimo na razli¢ita odredenja stihova i strofa, a u jednoj od analiza i iskazanu dilemu kako bi
ovi ,,Sesteracki katreni mogli biti dvanaesteracki distisi” (Buble 1991: 186). Bezi¢ se poziva na
rad Hrvoja Moroviéa Iz Lovranske zbirke pucko-leutaske lirike (Cakavska ri¢, VII/1977, br. 1,
Split, str. 115-151) kada Adelovu pjesmu odreduje kao dvanaesteracki stih, odnosno dvostruki
Sesterac (usp. Bezi¢ 1982: 126). No, nije isklju¢ena ni mogucnost krakovjaka, ,,jednostav[nog]
katren[a] sa Cetiri Sesterca, a sa srokovima abcb”, koji je ,,bio jedan od najpopularnijih oblika
ilirske poezije” i koji ,,[n]ije sasvim potisnut ni kasnije” (Petrovi¢ 1998: 320). U Karamanovoj
pjesmarici Marjanska vila (1899) stihovi su zapisani kao Sesteracki.
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Marjane, Marjane, JuUuyu Uuu

moj débelt lade, 2 Ju- ~u
U tebi se gojé UuUuUyU  U—
sve divojke mlade. O U—uU ~uU

Iz odvajanja silabicko-tonske i1 kvantitativne analize uoCava se da u razlicitim
varijantama naseg primjera u analognim svojstvima nema puno podudaranja,
ali i da postoji svojevrsna tonalitetna, melodijska i ritamsko-metarska prevaga
nad prozodijskim svojstvima stihova. Svi su navedeni primjeri prevladavajuce
silabi¢ni s jasnom metarskom organizacijom na razini dobe i njezine podjele na
dva jednaka dijela. U prvom, drugom i ¢etvrtom stihu prevladava peterodobna
organizacija (pr. 7a), a u tre¢em stihu postize se ubrzanje ritamskog pokreta sazi-
manjem na tri dobe koje se nadovezuje na zavrs$ni stih u jedinstvenu frazu. Notna
bi se trajanja mogla podijeliti u jedno kratko (J’) i viSe duljih (J, J., J) trajanja
s Cetvrtinskom dobom, pa bi se na taj nacin peterodobna fraza mogla interpreti-
rati pomoc¢u metrickih stopa. Kako su fraziranja notnih trajanja u popijevkama
neizbjezno uzajamno uvjetovana s izgovornim cjelinama, to bi dovelo do uvijek
razli¢itih interpretacija.

Primjer 7: Metarski obrasci popijevke Merjane, Merjane (a, b) i sarabande (b, c)

a)

-2 R A N R
b)

3 JJ J’ILrJ
c)

32 J M) !

Potreba za produljivanjem notnih trajanja preko trajanja jedne dobe javlja se
samo kod melodijskih vrhunaca i u dijelu primjera na zavrsSetku cijele strofe.
Glazbena interpretacija krajeva fraza (prvi, drugi i ¢etvrti stih) ostvarena je u sila-
znom kretanju pomocu duljih trajanja u vrijednosti dobe koja mogu biti jednakih
vrijednosti (dviju ¢etvrtinki) ili zavr$no trajanje moze biti dvostruko dulje (polo-
vinka). Podudarnost svojstava djelomi¢no je ostvarena (samo silinom, neovisno
o kretanju tona i trajanju) izmedu zavr$ne silabicko-tonske trohejske (— W) stope
parnih stihova i metarske organizacije melodije tako da predzadnji naglaseni i
zadnji nenaglaseni slog nastupaju u metarskom slijedu naglasene i nenaglasene
dobe, tj. kadencom na lakoj dobi. U slu¢ajevima produljenja zavr$nog trajanja
dolazi do prosirenja peterodobne fraze koja poprima obli¢je metarskog obrasca
sarabande (pr. 7b i 7¢) u trocetvrtinskom taktu. Dulja trajanja jednakih vrijednosti
na krajevima fraza tipi¢na su pojava u gregorijanskim napjevima, dok se udvo-
struavanje zavrSnog trajanja moze pripisati utjecaju plesnih metarskih obrazaca.

Primjeri 8 1 9 pokazuju u svim elementima veca odstupanja od prethodno nave-
denih primjera, ali su dragocjeni zbog zamjecivanja karakteristi¢nih elemenata.
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U obama je primjerima stalan trocetvrtinski takt s ravnomjernim metrom. Dvo-
taktni ritamsko-metarski obrazac sarabande (pr. 7b) u primjeru 8 periodi¢no se
opetuje i podsjeca na moguce plesno podrijetlo. Ritam njegova prvog takta odgo-
vara gotovo svim zapisima (osim pr. 21 9).

Primjer 8'7: Marjane, Marjane, Split, orig. u F-duru (Bersa 1944: 136, pr. 404)
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Obrnuta ritamska trajanja u pocetcima strofa Beziceva zapisa (J J X umjesto

) najvise se razlikuju od prethodnih primjera jer bitno mijenjaju metar,
dok zavrSetci stihova pokazuju jasnu sklonost zaustavljanja na lakoj dobi zbog
prirode naglaska rije¢i, odnosno zavrsne trohejske stope (— ) kao kod svih pret-
hodnih primjera. Zavrsetci neparnih stihova uvijek su varirani, ali zavrsni slog
dolazi jasno na drugu dobu. Izdrzavanja zadnje note i uzimanja daha pri kraju
svakog cetverotakta (odnosno podulja pauza izmedu strofa) podsjeca na izvode-
nje vokalnih oblika svojstvenih unutraSnjosti Dalmacije.

Primjer 9: Marjane, Marjane, Sinj 1965., kazivagica: Sima - Sinka Pavi¢ (1884), (Bezi¢ 1967:
260, pocetak primjera br. 34)'

o.r7a.ngMa_tfa.ne)—__ ¢ anje go - ra.
(2.melostrofa) AN

[..]

17 Isto u Buble 1991: 462-463. Br. 135, Merjane, Merjane jednak je Bersinom zapisu br.
404, samo se umjesto oblika rije¢i ,Marjane’ koristi oblik ,Merjane’.

18 U radu Muzicki folklor Sinjske krajine Bezi¢ donosi primjere br. 32, 33, 34 (usp. Bezi¢
1967: 259-260) kako bi pokazao njihovu veliku sli¢nost (u ritmu, metru, pocetcima i zavrset-
cima, mjestu i veli¢ini skokova, kao i u kadenciraju¢im tipiénim frazama i identiénom tempu),
pretpostavivsi postojanje obrazaca u starijim dalmatinskim popijevkama (ibid.: 214). Br. 34
Marjane, Marjane i Marjan je gora (ibid.: 260) donosi u cijelosti da pokaze ,.kako je u sta-
rijoj dalmatinskoj varoskoj pjesmi izvoda¢ imao punu slobodu da stalno u svakom melostihu
ponesto drugacije oblikuje melodijsku krivulju i njezin ritam” (ibid.: 214). U istom primjeru
je zanimljivo uociti da na promijenjeni melodijski model ide raspored stihova koji je tipi¢an
za oblike u unutrasnjosti Dalmacije, a to je trostruko ponavljanje prvog, neparnog, stiha za
kojim slijedi samo jednom nastup drugog, parnog, tako da se u izvedbi cijele strofe sam napjev
ponovi dvaput.
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Veliku sli¢cnost u svim glazbenim elementima pokazuje popijevka Merjane, Mer-
Jjane, moj debeli lade s prvim, solistickim dijelom crkvenog napjeva Pivajmo,
braco kriéani iz Zupe Svetoga Kriza iz splitskog Velog Varosa. Uz po&etni meli-
zam koji je svojstven crkvenom pjevanju, najveca razlika ocituje se u drugacijem
odnosu prema ritmu. Dalmatinska popijevka po definiciji ima slobodan ritam na
koji utjece izgovor rijeci, no unaSem primjeru, izgovor samo nijansira ujednacena
trajanja glazbenih doba. Slobodni, govorni ritam znatno je izrazeniji kod crkve-
nog pjevanja. U solistickom pocetku popijevke Pivajmo braco krsc¢ani jasno se
osjeca peterocCetvrtinski metar, isto kao i u njezinu zborskom pripjevu (O, slavno
vrilo ljubavi). Razlika je ¢ujna tek u nijansiranjima trajanja. Solist razli¢ito gru-
pira ubrzavanja i usporavanja u parnom i neparnom osmerackom stihu i na taj
nacin izvodi sve ostale strofe, dok zbor izvodi pripjev uvijek u dobama jednakih
trajanja i u sporijem tempu. Tonska trajanja u silabickim dijelovima sola vrlo su
bliska brzini izgovornih trajanja slogova. Unutar njih dolazi do povezivanja dviju
nota na isti slog samo kod receni¢nih naglasaka (krS¢ani, pivajmo). To nije slucaj
u popijevci Merjane, Merjane u kojoj takva povezivanja ne nastaju zbog veze s
reCeni¢nim naglaskom, ve¢ zbog primata melodijskog elementa. Zavr$na trajanja
fraza u Pivajmo braco krsc¢ani ne prelaze trajanje dobe ili su tek neznatno pro-
duljena, pa to moze posluziti za usporedbu u kritickom promisljanju metarskih
zapisa u svim prethodnim primjerima.

Primjer 10: Solisticki pocetak crkvene popijevke Pivajmo braco krscani, solo Ivo Kovaci¢ -

Bili, Zupa Svetoga Kriza, Veli Varos, Split. Orig. u E-duru, transkr. Vito Bali¢ (Pue moj 3,
2007: br. 2.)
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Svi dosadasnji primjeri gradeni su od dvaju razli¢itih rasporeda tonskih visina,
dijastematika, u durskom tonalitetu (osim pr. 9). Prva dijastematika je u opsegu
kvarte od dominante do gornje tonike. Nakon karakteristicnog pocetnog uzla-
znog skoka kvarte (D—T) slijedi isticanje vrhunca donjim izmjeni¢nim tonom, te
upotpunjavanje opsega uzlaznim, a potom silaznim postupnim kretanjem, ¢ime
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se sveukupno tri puta dotice melodijski vrhunac na tonici. Druga dijastematika
obiljezena je tipi¢nim melodijskim zavrSetkom, kadencom, koje se u vecini dal-
matinskih popijevki odvija na nacin silaznog kretanja do III. stupnja durske lje-
stvice. U navedenim primjerima (osim pr. 8-10) silazno se kretanje odvija u dva
puta (\A ) 1 pri tome do izrazaja dolazi tritonus bilo kao okvir melodije, kao inter-
val izmedu naglasenih doba ili istaknutih duljih trajanja, ili kao karakteristi¢ni
skok, pogotovo u promjenama melodijskog smjera. Obje dijastematike pripadaju
tipicnim, opcerasirenim melodijskim modelima, samo §to prva daje posebna, pre-
poznatljiva obiljezja odredenom napjevu ¢ime ga razlikujemo od drugih napjeva,
a druga je zastupljena u velikom broju dalmatinskih puckih popijevki te pruza
opca, zajednicka obiljezja. Takva opca obiljezja kadencirajuc¢e melodike najcesce
se prepoznaju kao lokalna obiljezja dalmatinske popijevke, koja su zastupljena i
prepoznatljiva u Sirem geografskom prostoru, primjerice Italije i alpskog dijela
Austrije. Iz razli¢itih zapisa napjeva je vidljivo da su posebna obiljezja odrede-
nog napjeva manje promjenjiva, odnosno, da su postojanija u usmenoj predaji od
op¢ih, posto su redoslijed i kvaliteta elemenata prve dijastematike bolje ocuvani.
Prepoznatljiva obiljezja druge dijastematike su opéenitija (silazni smjer melodije,
istaknuti tritonus i zavrSetak na III. stupnju durske ljestvice), pa samim time obu-
hvacaju veci broj raznolikih varijanti. Zbog toga je dragocjen Bezicev zapis (pr.
9) jer pokazuje kako su se karakteristi¢ni elementi obiju dijastematika povezali
u jedan motiv. Pomoc¢u pojedinacnih intervalskih promjena u variranom ponav-
ljanju isticu se elementi jedne ili druge dijastematike: individualizirajué¢i skok
kvarte s poCetka primjera i zavr$ni normirani silazak od vodice do tre¢eg stupnja
durske ljestvice. Velika se sli¢nost zapaza i u primjeru 8, ¢iji je prvi dvotaktni
motiv transpozicija dijela prve dijastematike (prvi takt iz pr. 1) na dominantu, pri
¢emu se javlja poviSeni I'V. stupanj kao donji izmjeni¢ni ton.

U Pivajmo braco krs¢ani prvi i tre¢i takt imaju identi¢nu dijastematiku (osim
ukrasne figure u tridesetdruginkama, odnosno Sesnaestinskim triolama) kao
Tralicev pocetni dvotakt, tj. Hatzeov Cetverotakt (pr. 6 i 17), a u parnim takto-
vima jo§ se jednom doti¢e vrhunac melodije poput primjera 1, 5, 6 1 17 u okviru
druge dijastematike. Unatoc¢ velikoj sli¢nosti dijastematike i artikulacije u pjeva-
nju, melizmi, ukrasi, govorni ritam, isticanja receni¢nih naglasaka i nijansiranje
metra (nejednaka trajanja doba) bitno razlikuju crkvenu popijevku u zvuku od
svih primjera popijevke Merjane, Merjane.

Pivajmo braco krséani strofna je popijevka u kojoj se solisticki dio izmjenjuje sa
zborskim pripjevom. Oblik solisti¢kog dijela glazbena je recenica koja se sastoji
od dviju razli¢itih peterocCetvrtinskih fraza koje se podudaraju s dvjema opisanim
dijastematikama. Recenica se ponavlja uz neznatna variranja. Merjane, Merjane
je takoder strofna popijevka, koja ima napjeve razlicitih oblika. Pet napjeva (1, 3,
4,5, 6, 16) gradeno je u obliku male glazbene recenice (1+1+2). Pocetni (petero-
dobni) motiv ponovi se prvi put samo s intervalskim promjenama, zatim se takva
promijenjena varijanta motiva ponovi s relativnim ritamskim promjenama (sva
se trajanja svedu na osminke i tako sazmu motiv na tri dobe) i proS$iri zavr§nom
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kadencom. U primjerima 6 i 17 ponavlja se proSireni motiv uz relativne melo-
dijske promjene. Drugi je primjer po obliku takoder glazbena recenica koja je
gradena od dviju korespondentnih fraza. Napjev u primjeru 8 obuhvacéa dvostih,
tako da se doslovno ponavlja ve¢ unutar strofe, a oblikovan je kao mala reCenica
dvama dvotaktnim motivima. Sli¢no je oblikovan i deveti primjer, ali zbog inter-
valskih promjena i variranja nema doslovnog ponavljanja.

Primjer 11: Usporedba srodnih melodija popijevke Merjane, Merjane

Pocetne fraze/motivi (prva dijastematika) Zakljuéne fraze (druga dijastematika)
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Tumac: Razlike u pocetnim frazama istaknute su ve¢im notnim glavama. U zaklju¢nim fra-
zama se pomocu taktnih crta odijeljuju strukture melodije: predzadnji stih — puna taktna crta,
zavrsni silazni niz, najées¢e nakon promjene melodijskog smjera — isprekidana taktna crta.

U drustvu koje ima povijesnu svijest i u kojemu se susrecu i prozimaju razlicite
prakse, etnografski se rezultati moraju podvrgnuti komparativnoj analizi koja je
utemeljena u povijesti predmeta. Iz analize razli¢itih primjera istog napjeva u
sirokom vremenskom i geografskom rasponu, mozemo zakljuciti kako postoje
melodijske karakteristike ,,dugoga trajanja” koje mogu djelovati individualizira-
juée i generalizirajuce u pojedinom napjevu. Oba se djelovanja u splitskim po-
pijevkama postizu pomoc¢u univerzalnih elemenata melodijske gradnje koji se
konkretiziraju u dijatonskom durskom tonalitetu. Kadencirajué¢i melodijski ele-
menti u svakom vremenu i prostoru imaju prepoznatljiva obiljezja koja su jedno-
znacnije povezana s tonskim sustavom. U primjerima splitskih popijevki rije¢
je o silaznom kretanju od vodice do III. stupnja durskog tonaliteta, koje u sebi
sadrzi ili kojemu neposredno prethodi tritonus izmedu subdominante i vodice. To
je ¢vrsta veza melodijskih elemenata i njihova poloZaja u tonskom sustavu koja
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ocito dopusta veéi stupanj njihovih promjena i raznolikiji redoslijed, a da se pri
tome ipak ocuvaju prepoznatljiva opc¢a obiljezja kao jedinstveni dijastematski
model koji zbog postojanosti i ucestalosti primjene prepoznajemo kao lokalno
obiljezje.

3.2. LOKALNA OBILJEZJA NAPJEVA

Izuzmemo li jezik i njegova akusticko-artikulacijska svojstva koja leZze u osno-
vama oblikovanja poezije 1 glazbe kao zajednic¢ka materija u oblikovanjima popi-
jevki, sami napjev moguce je interpretirati u vezi s odredenim, Sirim ili uzim,
geografskim 1 kulturnim podru¢jem jedino u cjelini njegovih glazbenih svojstava
i strukturnih elemenata.

U navedenim je primjerima uo¢ena nepodudarnost analognih prozodijskih i glaz-
benih svojstava. Prozodijska svojstva rije¢i ve¢im dijelom ne utjecu na melodij-
ske karakteristike koje pripadaju univerzalnim, opcerasirenim modelima kako u
rasporedu tonskih visina (dijastematici), tako i u bliskosti s poznatim, postoje¢im
metarskim obrascima.

1z prethodnog potpoglavlja mozemo zakljuciti kako lokalna (mjesna) obiljezja
melodije mozemo prepoznati samo zbog uvijek slicnog izbora kadencirajuce
dijastematike koja pripada Sirem geografskom podrucju i ¢ija dijastematska obi-
ljezja pripadaju opceraSirenim modelima. Prepoznavanje i prihvacanje takvih
obiljezja kao vlastitih moze se utemeljiti jedino u ucestalosti primjene u sklad-
bama u odredenom kraju i vremenu. Lokalna obiljezja postaju odredenija tek
uza sva glazbena svojstva napjeva: boju glasa, registar, intenzitet, tempo, ritam,
metar, artikulaciju i nacin izvodenja.

Njihovom dodatnom lokalnom odredenju doprinose i sljedeci strukturni elementi:

1. Kontinuitet linije i daha bez prekidanja pauzama.

Nesamostalnost dionica u paralelnom i parafonom (vidi poglavlje 3.3.)
kretanju na leze¢em tonu, ¢ime harmonija prelazi u boju.

3. Dionice nastupaju u postupnom, sukcesivnom upotpunjavanju od najvi-
Seg prema najdubljem glasu, s prevladavaju¢im borduniranjem u basov-
skoj dionici.

4. Polagani harmonijski ritam (ponekad je rije¢ samo o jednoj progresiji T
— D — T ili samo D — T za cijeli napjev).

5. Napjevi su kratki, gradeni od dviju, triju ili Cetiriju fraza.

6. Melodijski vrhunci se isticu dvokratnim ili trokratnim ponavljanjima.

7. Melodija je pretezito silabi¢na, a prozodijska svojstva rije¢i ne utjecu uvi-
jek na melodijske karakteristike, jer se uocavaju poznati, ve¢ postojeci
metarski obrasci i dijastematske osnove fraza.

8. Prevladava mali broj ritamskih trajanja koja mogu biti ukrasena tipi¢nim
figurama (melizmima) s izmjeni¢nim i prohodnim tonovima.

9. U popijevkama postoji metarska osnova koju polagana tempa i brojna
agogicka nijansiranja trajanja znatno oslabljuju, ali ne narusavaju do kraja.
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3.3. SIRI KONTEKST SLOGA PUCKIH POPIJEVKI

Kubin opis pucke glazbene izvodacke prakse s podastrtim primjerima treba pro-
matrati u Sirem kontekstu, jer je ve¢ B. Bartok ustvrdio kako nema folklornog
materijala koji bi bio bez utjecaja drugih naroda. Dapace, autor je smatrao da
ogradivanje od tudih utjecaja izaziva stagnaciju, a rasno mijesanje daljnji razvojni
potencijal (usp. Miiller 2006: 44). Siri kontekst u kojem éemo promatrati pucko
pjevanje u Splitu, kako svjetovno, tako i crkveno, jesu Siroko rasprostranjene
prakse borduniranja, paralelnog i parafonog vodenja glasova.

Praksa borduniranja (usp. Gurlitt 1996: 119) raSirena je u narodnoj glazbi europ-
skih i izvaneuropskih zemalja. Pri tome se pojam borduniranja odnosi ne samo
na izdrzane (pedalne) tonove u dobokoj lagi ve¢ i na moguénost njihovog ritmizi-
ranja. Pucko viSeglasno pjevanje u Dalmaciji velikim dijelom pociva na leze¢im
tonovima tonike i dominante u basu, na kojima se pjeva tekst u jednakom ritmu
s ostalim glasovima (homoritamski napjev). Basovska dionica u dalmatinskom
puckom pjevanju razvijenija je od tehnike borduniranja, ali se ne moze govoriti o
njezinoj samostalnosti. U situacijama kada se ne uspijeva pratiti melodija u tono-
vima glavnih stupnjeva durskog tonaliteta primjecuje se ¢ak sklonost prelasku u
paralelno (ili parafono) kretanje (pr. 27., t. 3).

Paralelno vodenje glasova, koje je mogucée u svim vrstama intervala (ukljucujuci
malu sekundu ili tritonus) u izvaneuropskim i mediteranskim narodnim (puc-
kim) glazbama, ne ¢ini viSeglasni slog, jer paralelna dionica nema samostal-
nost, ve¢ preuzima (ili ,odebljava’) strukturu postojeée dionice kao da je rijec¢
o zvukovnom ,odebljavanju’ ili intenziviranju zvukovne boje postojece jedno-
glasne dionice. Parafonija je koristan naziv za simultano vodenje glasova koje
nije provedeno u dosljednom paralelnom kretanju, ve¢ samo nacelnom, koje u
pojedinostima visestruko odstupa od Cistih paralelizama (usp. Oesch 1997: 480).
U vode¢im glasovima dalmatinskih puckih napjeva prevladava paralelno kre-
tanje u tercama koje se moze promijeniti u istosmjerno kretanje u drugim ili u
nejednakim intervalima (parafonija, usp. pr. 21 3 te 12-17). Paralelno (i parafono)
kretanje odvija se izmedu vodeéa dva glasa, kojima se moze pridruziti i srednji
glas (bariton), $to se redovito dogada u kadencama iznad dominantnog pedala,
a susrecu se i primjeri u kojima takvo kretanje obuzme sve glasove (usp. Buble
1999: 97; Buble 2009: 275), pa su rasprave o ,pogreskama’ u vodenju dionica ili
o0 ,grubim’ paralelizmima dijelom bespredmetne.

U razmatranju osnovnih etnomuzikoloskih pojmova Hans Oesch ne smatra bor-
dun ni parafoniju (ukljucujuéi i dosljedno paralelno kretanje) vrstom viseglasja,
jer bordun predstavlja samo pojacavanje osnovnog ili centralnog melodijskog
tona, a parafonija i paralelno vodeni glasovi nemaju vlastitih zakonitosti, nisu
samostalna dionica, ve¢ preuzimaju strukturu vodece dionice (usp. Oesch 1997:
471, 480). Upravo ove Oeschove primjedbe objasnjavaju Bezic¢evu percepciju
napjeva u dalmatinskim popijevkama kao (usp. Bezi¢ 1977: 24) cjeline visegla-
snog napjeva. lako je rije¢ o nesamostalnim dionicama u odnosu na napjev, one
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se ipak istodobno ravnaju po razli¢itim zakonitostima. Kuba je takoder primijetio
poteskocu kada se ,,stvori okruglo klupko, iz kojega se napjev ne moze pravo
razabrati” (Kuba 1898: 177-178), odnosno, kod sudjelovanja vise pjevaca sklo-
nost upotpunjavanju akorda i paralelnog izvodenja dionica napjeva u visem ili
nizem registru. Upotpunjavajuéi glasovi u tom slucaju ne moraju cijelo vrijeme
udvajati istu dionicu u oktavi, ve¢ mogu prelaziti u udvajanjima na razlicite dio-
nice, a najvisa melodijska linija koja nastaje pri takvom upotpunjavanju samo
dijelom odgovara obliku melodije napjeva.

4. SKLADATELJSKE OBRADE PUCKIH POPLJEVKI

Harmonijskom jeziku suvremenih klapskih pjesama'® prethodila je polustoljetna
tradicija skladateljskih obrada i prerada puckih popijevki. Obogacivanje harmo-
nijskih sredstava u toj tradiciji najvise je utjecalo na melodijsko kretanje basov-
ske 1 baritonske dionice, a u kadencama je dovelo do novih momenata.

Karakteristicno melodijsko kretanje u kadencama puckih popijevki ve¢ je opi-
sano u prethodnom poglavlju. Sada ¢e se razmotriti njegov odnos s ostalim dio-
nicama. Za razliku od pravila klasicne harmonije, po kojima se silazno kretanje
vodice moglo interpretirati u okviru neakordnih tonova ili harmonizirati pomocéu
progresija lamentiraju¢eg basa, u dalmatinskim puckim popijevkama takav se
pomak harmonizira u okviru dominantne funkcije. Silazno kretanje melodije ne
mora biti postupno, ve¢ se moze odvijati i valovito, pa se koriste razli¢ite vrste
silaznih i uzlaznih skokova u tercu (vodicu), nonu i septimu dominantnog akorda
11z njih. Skokovi i postupno melodijsko kretanje izmedu VI. 1 IV. stupnja ljestvice
u kadencama ¢esto se harmoniziraju na pedalu dominante u smislu harmonijske
promjene dominantnog nonakorda u dominantni septakord i obrnuto (usp. pr. 27,
t. 4). Klasi¢na harmonizacija kvintakordom IV. stupnja i septakordom V. susrece
se u puckom pjevanju i u obrnutoj progresiji (V.7—IV.). Koji put je rije¢ samo
o0 izmjeni¢noj subdominantnoj harmoniji unutar duljeg zbivanja na dominanti, a
ponekad je rijec o prelasku u paralelno kretanje svih glasova (usp. pr. 27, t. 3).

Hatzeovi primjeri melodijskog kretanja na duljem pedalu dominante u kaden-
cama splitskih puckih popijevki ukazat ¢e na nekoliko karakteristicnih mome-
nata.?

U primjeru 12 imamo spoj triju karakteristicnih momenata u kadenci: silazna
kadencirajuc¢a melodijska linija do tonicke terce, parafono vodenje gornjih gla-
sova’' i pedal na dominanti. U silaznoj melodijskoj liniji (as g f des ¢) prvog

19 Harmonijske znacajke klapskih pjesama sazeto su iznesene u Buble 2009: 271-272.

20 Svi primjeri uzeti su iz dijela Splitske pucke vokalne suite naslovljenog Splitske serenade
Josipa Hatzea (Hatze 1995).

21 Gornje tri dionice su u istosmjernom kretanju, ali u nejednakim intervalima. Pritom se
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tenora preskace se V. stupanj ljestvice (es), a skok iz VI. u IV. stupanj (f des) inter-
pretira se u okviru dominantne funkcije kao napusteni silazni prohodni ton koji
skace u septimu dominante, pa nastaje skok iz disonance u disonancu. Melodijski
skok doprinosi osamostaljenju akorda, kao da je rije¢ o promjeni nonakorda u
septakord u okviru dominantne funkcije. Prohodna kvarta u baritonu podupire
zvukovni dojam prohodne none u sopranu. U trenutku nastupa none izmedu gor-
njih glasova javlja se struktura subdominantnog kvartsekstakorda nad basovskim
dominantnim pedalom?®, odnosno spoj dviju funkcija subdominante i dominante.
Ovaj spoj dolazi do izrazaja zbog usporavanja tempa i izjednacavanja razlika
naglasaka u podjeli dobe pomocu tenuta, a viSezna¢no se tumaci zbog prevlada-
vanja melodijskih elementa nad harmonijskim i slabljenja metarskih nijansiranja
tonskih trajanja koji nastalu slu¢ajnu harmoniju istovremeno osamostaljuju.

Primjer 12: J. Hatze, Evo san ti dosa’ (Hatze 1995: 7)
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U puckom pjevanju koje se odvijalo u paralelnim tercama izmedu tenora, a na
dominantnom pedalu u basu, akordi su ¢esto bili nepotpuni, bez terce.” U etve-
roglasnim harmonizacijama baritonska dionica na razli¢ite nacine upotpunjuje
akorde u ovoj progresiji: zadrzavanjem terce akorda, izmjenjivanjem vodice i
tonike te paralelnim pomacima s tenorskim dionicama u strukturama sekstakorda
ili kvartsekstakorda. Slog zadnjih dviju moguénosti nazivamo melodijskom har-
monijom, tj. odebljanjem melodijske linije paralelnim dionicama koje nemaju
svojusamostalnostjer ponavljajustrukturu vodeée dionice urazli¢itim intervalima.

javljaju i paralelne kvarte izmedu tenorskih dionica, koje skupa s baritonom tvore paralelne
strukture sekstakorda. Odstupanja od dosljednih paralelnih pomaka u tercama, u ovom pri-
mjeru, nastaju i pomoc¢u prohodnih tonova u dionici drugoga tenora. Vodenje tenorskih dionica
u paralelnim kvartama je dosta rijetko, a dogada se najcesce kada prvi tenor ima ukrase (nea-
kordne tonove) u kra¢im notnim trajanjima od drugoga tenora.

22 Predzadnji takt se moze razumjeti i u okviru progresije I. — I'V., gdje bi tonovi b i g na
trecoj dobi bili teski prohodi na IV. stupnju. Ucestalost takve harmonizacije doprinosi vise-
zna¢nom razumijevanju ove progresije.

23 Nepotpuni dominantni akordi najcesce ne sadrze tercu, jer je dominantni akord u nasoj
svijesti/iskustvu jo§ od baroka durski akord, pa terca nije nuzna za njegovo odredivanje. Dovo-
ljan su primjer kadence u Bachovim dvoglasnim invencijama.
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Takav slog u zvuku doprinosi posebnom harmonijskom bojom. Hatzeov izbor
zadnje mogucénosti dovodi do vi§eznaénih harmonijskih odnosa kao i u prethod-
nom primjeru, samo $to je nonakord s kvartom umjesto terce dodatno istaknut
trajanjem cijele naglasene dobe.?

Primjer 13: J. Hatze, Ju te san se zajubija (Hatze 1995: 11)
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Uporaba dominantnog nonakorda s kvartom na nacin slu¢ajne harmonije, koja
nastaje zbog trostrukih prohodnih tonova, uobi¢ajena je u harmonizaciji postup-
ne silazne melodije. Medutim, obiljezje je skladateljskih obrada istodobnost
nastupa triju razlicitih vrsta neakordnih tonova, varijante izmjeni¢nog tona (v.),
prohodnog (p.) i izmjeni¢nog (i.) tona (tj. izmjeni¢nog kadenciraju¢eg kvart-
sekstakorda). Kadenciraju¢i kvartsekstakord s nonom moze takoder nastati kao
rezultat trostrukih prohoda izmedu tonova dominantnog septakorda (usp. pr. 17,
t. 9). Umjesto njega se u istom harmonijskom kontekstu u puckoj praksi moze
pojaviti izmjeni¢ni subdominantni kvintakord (V.7 — IV. — V.7)

Primjer 14: J. Hatze, O, da bi mi rastvorila (Hatze 1995: 14)
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Zavrsetci na lakoj dobi Cesti su u dalmatinskim popijevkama. U vec¢ini takvih
slu¢ajeva dominantna harmonija traje do predzadnjeg sloga koji je na teskoj dobi,
a tonicka nastupa tek na zavrSnom slogu na lakoj dobi. Znatno rjede susre¢emo
harmonizaciju predzadnjeg i zadnjeg sloga zajednickom tonickom harmonijom,
tako da se predzadnja terca, koja inaCe pripada dominantnoj harmoniji, sada
interpretira u okviru tonic¢ke funkcije:

24 U primjeru 13 rijec je o prohodnim tonovima izmedu II., IV. i VI. stupnja durske ljestvice.
To se u ,8kolskoj’ harmonizaciji najéesc¢e interpretira u okviru subdominantne funkcije, za
razliku od prohoda samo izmedu II. i IV. stupnja, koji se ravnopravno interpretiraju kao subdo-
minantna ili dominantna harmonijska funkcija.
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a) kao dvostruke appoggiature (terca izmedu II. i IV. stupnja),
Primjer 15: J. Hatze, O, da bi mi rastvorila (Hatze 1995: 15)
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b) kao varijante izmjeni¢nih tonova (terca izmedu IV. i VI. stupnja).”

Primjer 16: 1. Tijardovi¢, Marjane, Marjane (Tijardovi¢ 1936)
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Iako je u Tijardoviéevom primjeru rije¢ o obradi karakteristi¢noj za zabavnu
glazbu, u njoj takoder nalazimo dvije dvostruke harmonije. One nastaju u sudaru
leze¢ih 1 viSestrukih neakordnih tonova, pa tako na drugoj dobi 12. takta imamo
spoj dominante i subdominante, a na prvoj dobi sljedeceg takta (na drugoj osmi-
nki) spoj tonike i dominantnog nonakorda. Cijeli primjer harmoniziran je s osnov-
nim tonovima tonike, subdominante i dominante u basu, osim jednog takta koji
ukljucuje dominantu za II. stupanj i njezino rjesSenje. Takva harmonizacija samo
nalikuje praksi puc¢kog pjevanja jer se koristi istim sredstvima, ali se razlikuje po
metarskoj organizaciji: basovski tonovi u zabavnoj glazbi uvijek su rasporedeni
prema pravilnim metarskim podjelama, time pokrivaju viSe neakordnih tonova
nego §to je to uobicajeno u puckoj praksi, sto dovodi do drugacijeg, moglo bi se
reci ,necistijeg’ tipa zvukovne kvalitete.

25 U Tijardovic¢evu primjeru (t. 12) uociljivo je vodenje gornjih glasova instrumentalne prat-
nje u nejednakim intervalima.
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U popijevci Merjane, Merjane (pr. 17) nalazimo tri razlic¢ite autenti¢ne kadence.

Primjer 17: J. Hatze, Merjane, Merjane, moj debeli lade (Hatze 1995: 16)
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Prva se kadenca istice trostrukim appoggiaturama na dominanti (t. 3, 2. doba),
umjesto jednostavnijeg rjeSenja subdominante, i postupnim kretanjem basa od
osnovnog tona dominante do tonike. Elemente kadenci u 7.1 10. taktu ve¢ su opi-
sani u prethodnim primjerima, osim rjeSenja dominantnog nonakorda u toniku u
7. taktu. To je slicna melodijska situacija kao u primjeru 16, ¢iji se tonovi sada ne
mogu interpretirati kao neakordni jer pripadaju samostalnom akordu dominan-
tnog nonakorda. U spajanju dominantnog nonakorda i toni¢kog trozvuka pojav-
ljuju se slobode u rjesenju disonanca (septime i none) za silaznu kvartu.

Diether de la Motte je 1992. godine dodao svom prirucniku Harmonielehre [ Nauk
o harmoniji] poglavlje ,,Becki zvuk” u kojemu donosi primjere uporabe domi-
nantnog nonakorda u austrijskoj folklornoj glazbi i u Schubertovim plesovima,
koji se oslanjaju na tu tradiciju. U Schubertovim plesovima prevladava izmjena
tonike i dominante, tako da su II., IV. i V1. stupanj durske ljestvice gotovo uvi-
jek harmonizirani dominantnom funkcijom s nonom u najviSem glasu. Isti ¢e
zvuk biti prepoznatljiv u beckim operetama u kasnijim vremenima. Kubini zapisi
svjedoce o sli¢nim pojavama i u dalmatinskoj puckoj glazbi, tako da ne mozemo
opisane pojave pripisati samo osobitim skladateljskim obradama.

Primjer 18: F. Schubert, 72 Waltzer (,,Valses Nobles) D 969, br. 11. (cit. prema La Motte 2001:
288)
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Zanimljiva je de la Motteova primjedba uz narodne popijevke iz alpskih krajeva:
,,Kod takve narodne glazbe nije potpuno jasno koja je od tih dionica prava melo-
dija” (Motte 2001: 287). Istosmjerno vodenje glasova uvijek umanjuje samo-
stalnost dionica, ali zato od organuma i fauxbourdona do Debussyjeve melodij-
ske harmonije stvara specifi¢nu boju, koja pogotovo u folklornim praksama ima
gotovo presudan znacaj u odredenju lokalnih obiljezja.

Primjer 19: Bresgen, Cesar (1947). Fein sein, beinander bleiben: Alpenldindische Volkslieder
aus Osterreich. Salzburg: Otto Miiller Verlag. (cit. prema La Motte 2001: 287)
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U obama fragmentima u primjeru 19 zastupljeno je istosmjerno vodenje glasova
u okviru rastvorbe dominantnog nonakorda. Zanimljivo je da sli¢ne situacije
nalazimo i u dalmatinskoj puckoj praksi, o ¢emu svjedoce Kubini zapisi (ovdje
pr. 21 1 27) i Hatzeove obrade. Sli¢an izbora akorada dovodi i do melodijskog
kretanja koje nalikuje melodijskim kadencama u dalmatinskim popijevkama.

Analizom kadenci postaju razvidne Sire regionalne znacajke dalmatinskih popi-
jevki. Kadenciraju¢a melodika pripada tipi¢nim, opéeraSirenim modelima, para-
lelno i parafono vodenje glasova zastupljeno je u autohtonim glazbama Sredoze-
mlja, a specifi¢nost harmonije u kadencama koja nastaje kao rezultat parafonog
vodenja glasova ima zajednickih elemenata s austrijskim puckim pjevanjem.

4.2. UTJECAT SKLADATELJSKIH OBRADA NA MELODIJU I SLOG

Mnogi su skladatelji umjetnicke glazbe u Splitu tijekom 20. stoljeca na razlicite
nacine u kontinuiranom doticaju s puckom i klapskom pjesmom, bilo da je zapi-
suju, obraduju, promicu ili stvaraju glazbena djela nadahnuta njezinim izrazom.

U prvoj polovini 20. stolje¢a prevladavala je praksa obrada i harmonizacija
puckih i klapskih napjeva koja je bila u tradiciji muziciranja razli¢itih zborskih
pokreta. To je bila visesmjerna komunikacija umjetni¢kog, ku¢nog i jos uvijek
zivog narodnog (puckog) muziciranja. U toj su se komunikaciji najcesée preu-
zimale melodije (napjevi) i stilske znacajke, pa ¢ak djela i strukturne tehnike,
ali ne i nacini izvedbe. Obradiva¢ je mogao teziti poimanju glazbenih znacajki
napjeva (Hatze: Splitska pucka vokalna suita), dati mu znatniji osobni pecat
kompozicijsko-tehnickim postupcima i promijeniti vrstu (Gotovac: Kroz varos.
Pet groteska — Splitske varoske pjesme), prilagoditi napjev kuénom muziciranju
odradujuci ga za glas i glasovir ili ga pribliziti zabavnoj glazbi pomoc¢u obrada
na principu periodi¢nog ritamskog obrasca (Tijardovi¢: Marjane, Marjane).
Isti napjevi su se izvodili u pjevackim drustvima s naglaSenom zborskom
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pjevackom artikulacijom i ve¢om ritamskom precizno$¢u?, a obrade iz tih dru-
Stava preuzimali su klapski izvodaci. Oni su im u izvedbama davali osobni pecat
stalnim melodijskim promjenama, ve¢om ritamskom pokretljivoséu, aiznad svega
zadrzavajuci boju zvuka puckog pjevanja. Izvodaci su se uvijek drzali ritamsko-
agogickih znacajki i intonacijskih posebnosti pojedinoga geografskog podrucja i
vrsta glazbene prakse. Na taj su se nacin razlikovali od drugih, ali su time ocito-
vali i sklonosti prema odredenim modnim strujanjima.?’

Ignazio Macchiarella isti¢e da ,,partiture i druge vrste glazbenog predstavljanja
(fiksiranja) izjednacavaju ustrojstvo glazbenog ishoda” (Macchiarella 2012: 21),
ali bi zbog specifi¢no etnomuzikoloskog znanstvenog interesa prema glazbenoj
izvedbi ,,proucavanje izvedbi koje su utemeljene na pisanim izvorima moglo biti
zanimljivo 1 korisno.” (ibid.: 21). Ovomu bi se morala dodati usporedba razlic¢i-
tih zapisa koji svjedo€e o raznovrsnim medusobnim utjecajima razlic¢itih praksi:
zborske, pucke, a dijelom i zabavne.

Hatzeova Splitska pucka vokalna suita, kao i Gotovéeve Narodne pjesme iz Dal-
macije nastale su za zborove, koje su oba skladatelja dugo i uspjesno vodili.
Koliki su njihovi uzajamni utjecaji, a koliki pu¢kog pjevanja kojemu su obojica
svjedocili to je danas tesko reci, pogotovo zbog nepreciznih podataka o vremenu
nastanka tih zbirki. Sedam istih (uz manja odstupanja) napjeva koji se pojavljuju
u objema zbirkama pokazuju i $iroki raspon srodnosti obrada dvaju skladatelja.
Ono sto je nama znacajnije jest njihov utjecaj na pucku praksu i klapsko pjevanje.

Prvi je utjecaj sigurno u ,obogacivanju harmonijskog sloga’, kako se to najcesce
istie u literaturi. Gotovo sve znacajke koje se pritom nabrajaju (dodavanje ako-
rada I1., III., VI. i VIL. stupnja, sekundarnih dominanti i neakordnih tonova, usp.
Buble 2009: 271-272) pronalazimo u Hatzeovim i Gotov¢evim obradama.

Drugi bi se utjecaj mogao slikovito opisati na sljedec¢i nacin: ono §to je iz puka
uzeto i obradeno, vratilo se u pucku praksu. Hatze je bio izvrstan zborovoda i
vokalni pedagog. Repertoar koji je uvjezbavao sa svojim zborovima, a koji je
ukljuc¢ivao veliki broj njegovih skladbi i obrada, pjevaci, pogotovo mladi, izvo-
dili su po gradu nakon proba dok su se vracali ku¢ama u manjim grupicama,
a vjerojatno i na zabavama koje su cesto priredivali (usp. Radica 1989: 57).
Gotovac, koji je od 1923. godine zapoceo svoj dirigentski rad u Zagrebu, vodio
je brigu oko izdavanja vlastitih djela, pa tako i obrada. Narodne pjesme iz Dal-
macije koje su nastajale od 1919. do 1930. objavio je u nejednakom broju za
razliCite sastave: za muski i mjeSoviti zbor, i za glas i klavir.”® Time je omogucio
dobru distribuciju svojih djela, a samim time i njihovo dugotrajno zadrzavanje na

26 Zvukovni dokument zborske izvodacke prakse nalazimo u njemackom kratkom filmu
Lied der Adria Hansa Beck-Gadena iz 1938. godine, za koji je glazbu skladao Ivo Tijardovic.
27 Doris Stockmann i Jan Ling na ovaj nacin opisuje svirace (usp. Stockmann 1997: 421).
Proucavajuci dostupne izvore, ista se zapazanja mogu prenijeti i na pjevacke prakse u Splitu.

28 Obrade za glas i klavir viS§e odgovaraju aranziranju zabavne glazbe jer su u dionici glaso-
vira preuzete zborske obrade koje su obogaéene karakteristicnim figurama umjesto izdrzanih
tonova i tipiénom glasovirskom fakturom.
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zborskim repertoarima. Osim $to su pjevaci u manjim skupinama u druzenjima
izvan proba izvodili ove obrade, preuzimale su ih i novonastale klape, odnosno
voditelji tih klapa.

Sljedeéi primjeri posluzit ¢e za ilustraciju recepcije navedenih postupaka.

U primjeru 17 moguce je uoditi zborske utjecaje koji su se odrazili na slog Hatze-
ove obrade, a koje su preuzimali kasniji obradivaci. Kako je ve¢ istaknuto, nave-
dene obrade pisane su za zborove, tako da je postupni redoslijed nastupa glasova
(prvi tenor, drugi tenor, bariton i, posljednji, bas) koji je bio uobicajen u puckom
pjevanju, napusten u korist raznolikih moguénosti. Istodobni pocetak svih dio-
nica uzrokuje tipi¢ne zborske postupke sa slogom. Na samom pocetku dogadaju
se izmjene unisona i potpune postavke akorda u §irokom slogu te promjene polo-
zaja 1 sloga akorda, do ¢ega u puckom pjevanju ne dolazi kada prvi tenor sam
zapocinje skladbu. U nastavku (t. 4) nastaje nova vrsta kretanja u basu: umjesto
karakteristicnih skokova izmedu osnovnih tonova glavnih funkcija pojavljuju se
prohodni tonovi. U dionici baritona, koja u puckoj praksi nije postojala (iako
su se pojavljivala povremena upotpunjavanja akorda) prepoznaju se dodatni
postupci koji ¢e se ustaliti u puckoj praksi, osim prethodno navedenih paralelnih
(parafonijskih) kretanja. Rijec je o leze¢im tonovima najces¢e na tonici, rjede
na vodici, izmjenjivanju vodice i tonike. Melodijsko kretanje u protupomaku s
tenorima moze se pojavljivati u basu ili baritonu, ali tada druga dionica izdrzava
lezec¢e tonove. U takvim kretanjima nastaju i sporedni septakordi.

U sljede¢em je primjeru izokrenuta pucka praksa: umjesto da se donji glasovi
slazu prema vodeéim tenorskim dionicama, izdvojeni tenorski solo nastupa na
podlozi ritmizirane homofone pratnje. Ovakva zborska obrada, pomalo zabavnog
tipa, rijedak je primjer u prvoj polovini stoljeca, prije nego Sto ¢e postati modom
krajem 20. stolje¢a. Ni dvostruki pedal, odnosno ritmizirana bordunska kvinta
na tonici u basovskim dionicama nije tipi¢na za pucku praksu. U istom ritmu s
basovima krecu se baritoni i drugi tenori, koji se od treceg takta do predzadnjeg
akorda izmicu u dominantnu funkciju koja odgovara melodici prvog tenora, pa
tako uzrokuju dvostruku harmoniju tonike i dominante. Gotovac nastoji zadrzati
samo jednu progresiju T D T u harmonizaciji cijelog napjeva, Sto je bilo uobica-
jeno u kratkim puckim popijevkama, u kojima zbog postupnog nastupa glasova i
ne ostane prostora za vise harmonijskih izmjena.

Primjer 20: J. Gotovac, Jablane, Jablane, br. 10 iz obrada Narodne pjesme iz Dalmacije za
muski zbor (Gotovac 1975: 81).
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Na primjerima dviju popijevki, 4Ako si legla spat 1 Ne virujem suncu zarkom,
uocavaju se dodatne promjene sloga u prvoj polovini stolje¢a i moguéi utjecaji na
obrade koje su vezane uz nastanak klapskog pjevanja u drugoj polovini stoljeca.

Popijevka Ako si legla spat u Kubinu zapisu pokazuje dosad navedene karakteri-
stike puckih popijevki.

Primjer 21: Ako si legla spat, Omis (Kuba 1898: 171, pr. 21.)
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Melodija se u Gotovcevoj obradi razlikuje od Kubina zapisa samo u pocetnom
taktu: subdominantni pocetak, Sto nije rijedak slucaj u puckim popijevkama, kao
ni u umjetnickoj glazbi s kraja 19. stolje¢a, Gotovac transponira u toni¢ku funk-
ciju. Na poviseni IV. stupanj koji se javlja kao donji izmjenicni ton (t. 7) i koji
prati drugi tenor, izmjenjujuéi se takoder s alteriranim, povisenim II. stupnjem,
nailazimo i u crkvenom puckom pjevanju, ali povisivanje 1. stupnja prilikom
sekventnog premjestanja modela odudara od dalmatinske pucke prakse.

Primjer 22: J. Gotovac, Ako si legla spat, br. 11 iz obrada Narodne pjesme iz Dalmacije za
muski zbor (Gotovac 1975: 82)
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Gotovac je vise volio homofonu glazbu (usp. Martincevi¢ 2003: 115), pa je tako
i skladao. Prema svjedocCanstvu sina Pere (usp. Gotovac 2003: 96) nije ni promi-
$ljao glazbu na nacin kontrapunkta iako je sluSao predavanja J. Marxa u Becu.
Zbog toga je obrada ovog napjeva zanimljiva jer se na slican nacin javlja i kod
Hatzea, a kod obojice autora predstavlja usamljeni nacin obrade”: izmedu dionica

29 Moguca je i uzajamna skladateljska recepcija i/ili svjedoCanstvo nekog oblika polifone
pucke prakse.
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nastaje kvaziimitacijski odnos zbog kanonskog ponavljanja stihova koji su uglaz-
bljeni u jednakom ritmu. Time se postiZe osamostaljivanje pojedinih dionica, §to
dodatno dolazi do izrazaja u komplementarnom ritmu koji nastaje u kanonskom
ponavljanju. Dapace, Gotovac je dva puta obradio isti napjev na sli¢an nacin:
slozeniji u Primorskoj suiti koji je pojednostavnio u Narodnim pjesmama iz Dal-
macije. Granice shvacanja §to su obrade puckih napjeva i popijevki su kolebljive
u velikom rasponu od slobodne uporabe do vrednovanja kao individualnih skla-
dateljskih postignuca (usp. Gurlitt 1996: 91). Odredivanjem Primorske suite kao
prvog doprinosa ,,slobodnom obradivanju narodnih napjeva” (Andreis 1989, 4:
342) ostaje nedoreCen odnos prema autorskom djelu za kojim Suita tezi ozna-
kom opusa. Dvostrukost kriterija po kojemu se banalnost harmonijskih progre-
sija moze preimenovati u blizinu i izraz pucke jednostavnosti, odraz je stava o
funkciji na koju pretendira djelo, ali i razlike u visini nov¢anih naknada izmedu
autorskog djela i obrade u ZAMP-u.

Prva dva stavka suite pokazuju sklonost prema kontrapunktnoj obradi, ostinatnim
figurama i pedalnim/leze¢im tonovima. U drugom stavku suite pomoc¢u prohod-
nih tonova dvostruko kracih trajanja vidi se odmak od pucke prakse, zajedno s
ucestalim snizavanjem VI. stupnja, koje se javlja viSe puta u baritonu, §to zajedno
predstavlja pokusaj umjetnicke individualizacije i udaljavanja od puke obrade.
Nejasan je neugodni heterofoni odnos koji nastaje u 4. i 7. taktu izmedu solo
tenora i baritona zbog snizavanja VI. stupnja (disalteracija ges-g),* koji izbija u
prvi plan zbog klasi¢nog konteksta okruzenja. U drugoj polovini popijevke, kada
kvaziimitacijski odnos sola i zbora prede u homofoniju, snizeni se VI. stupanj
uklapa u prosirenje durskog tonaliteta molskom subdominantom.

Primjer 23: J. Gotovac, Ako si legla spat, 2. st. iz Primorske suite, op. 5. za muski zbor, (Goto-
vac 1937:5)
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Hatzeova melodija (pr. 24) neznatno odudara od prethodnih jer sekventno ponav-
lja prvu trotaktnu frazu. Kvaziimitacijski postupak slican Gotovéevoj obradi kod
Hatzea u dionici baritona prelazi u slobodnu imitaciju, najprije u inverziji, a
potom u originalu. Oba primjera donose harmonijska obogacivanja puckog pje-
vanja: Gotovcev pomocu slucajnih harmonija i obrata akorda koji nastaju zbog
prohodnih tonova, a Hatzeov dodavanjem harmonije II. stupnja i njezine domi-
nante (pr. 24, t. 8), premda u osnovnim oblicima akorda.

30 Malo je vjerojatno da se Gotovac posluzio postupkom tzv. krivih tonova jer bi to upuéi-
valo na drugacije znacenje od andeoske uspavanke.

143



2015. — 2016. Bas¢inski glasi/¢lanci

Primjer 24: J. Hatze, Ako si legla spat, br. 3 iz Splitske pucke vokalne suite (Hatze 1995: 9)
Andante calmo
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Kod Gotovca je postupkom kvaziimitacije istaknuto odvajanje tenorskog sola i
homofonog zbora, a kod Hatzea grupiranje glasova po dvije dionice.

Dinko Fio pri obradi istog napjeva (Hatzeove varijante melodije) napusta kva-
ziimitaciju, ali kod njega ipak ostaje prepoznatljivo dosta elemenata Hatzeovih
obrada:

1. Oba dijela zapocinju istodobnim nastupom glasova po uzoru na zborske
obrade: prvi Cetveroglasno, a drugi dvoglasno.

2. Nacdin cetveroglasne obrade koji se susre¢e kod Hatzea (pr. 17): lezeéi
tonovi i protupomaci s tenorskim dionicama naizmjence se javljaju u basov-
skoj i1 baritonskoj dionici (pr. 25, t. 3, 5, 7).

3. U dodanom dijelu tenorska melodija nalikuje dijastematici baritona u Hat-
zeovoj obradi.

Primjer 25: Dinko Fio, Ako si posla spat (Kljenak; Vlahovi¢ 1979: 36-37)
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Vrlo sli¢na harmonizacija istog naslova objavljena je u Zborniku dalmatinskih
klapskih pjesama bez imena obradivaca (Kljenak; Vlahovi¢ 1979: 34-35), s kla-
sifikacijom ,,obrada s jednostavnom harmonizacijom”. U tom su primjeru iden-
ticne dionice 1., 2. tenora i basa s Fiovom obradom, a razlika nastaje samo u
baritonskoj dionici zbog izdrzavanja triju tonova, T, D i vodice. Na taj se na¢in
basovska i baritonska dionica izdvajaju kao harmonijski temelj ispod melodijskih
tenorskih dionica, ¢ime se gubi karakter puckog parafonog vodenja glasova na
basovskom bordunu.

U Fiovu primjeru §iri se oblik napjeva dodavanjem novog dijela. U navedenom je
slucaju tesko odrediti je li rije¢ o povezivanju razli¢itih napjeva u jednu cjelinu ili
dokomponiravanju napjeva vlastitim elementima. Slicna grada sluzi kao element
prosirenja u jo$ jednom obliku, a to je instrumentalni medustavak, kada se napjev
izvodi uz pratnju instrumenata. U ovom je obliku melodija jo§$ sli¢nija Hatzeovoj
obradi, s kojom ima i podudarne harmonijske progresije D/II. — II.

Primjer 26: Ako si poSla spat, instrumentalni uvod i medustavak?!

cht., cb. Ab Eb Db Eb Ab F7 Bbm Eb7 Ab

Za uvid u jos jednu problematiku sloga posluzit ¢ée nam Kubin primjer za muski
zbor (pr. 27). Svijest o akordu jasno je prisutna u melodijskoj rastvorbi drugog
tenora (t. 2), ali ne i u slozenim melodijskim figurama u 3. taktu: bas prelazi u
paralelno kretanje umjesto izdrzavanja leze¢eg tona dominante, jer su varijante
izmjenic¢nih tonova s appoggiaturama koje bi nastale s pedalom ocito previse
slozene za pucku praksu, pogotovo u polaganijem tempu.

Primjer 27: Ne virujen suncu zZarkom, Omis (Kuba 1898: 173, pr. 24.)
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Kada se isto dogada u obradi za zenski sastav, jo$ je istaknutiji taj proces. Alt
nije ekvivalentan basu ve¢ baritonu, kao tamna boja Zenskog glasa, pa velika
udaljenost izmedu soprana i altova u duljem trajanju ne djeluje jedinstveno, jer su
glasovi u kvalitetno razli¢itim registrima. Varijante izmjeni¢nih tonova zvukovno
su loSe kada je ton oko kojega se kruzi udvojen u unisonu (pr. 28, t. 5) i neizve-
dive su u puckom pjevanju. Pravila o ograni¢enjima vokalnih moguénosti koja
se uce za vokalnu renesansnu polifoniju vrijede i u ovim skromnim sredstvima
puckoga glazbenog izraza. U drugom dijelu obrade Ljubo Stipisi¢ nastoji posti¢i

31 Zapisao V. Bali¢ 2004. godine prema kazivanju Ota Bakic¢a za ansambl Slobodne Dal-
macije. U drugoj polovini 20. stolje¢a nastaje nova usmena praksa izmedu izvodaca kultur-
no-umjetni¢kih drustava, koji se esto izmjenjuju po razli¢itim ansamblima, ponajvise zbog
potreba ispomo¢i u nastupima, i koji se povezuju u raznovrsne sastave radi dodatnog izvora
prihoda u razli¢itim oblicima glazbe za druzenje.
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potpuni zvuk Zenskog sastava tako da vodi glasove u paralelnim kvartsekstakor-
dima. Takav postupak sa zenskim dionicama susre¢emo u Gotov¢evim obradama
za mjesSovite zborove. U silaznom kretanju koje dovede do osnovnog tona akorda
dominante u najdubljem glasu, kao §to je slucaj u navedenom primjeru, paralelni
kvartsekstakordi mogu zazvucati dobro, ali u vecini slucajeva zvuce nepotpuno
jer im nedostaje basov ton. U puckom pjevanju nema ni istosmjernih pomaka iz
oktave u septimu ili nonu (prijelaz na zadnji takt) jer pjevaci u takvim slucaje-
vima prelaze na paralelno kretanje s vode¢om melodijom.

Primjer 28: Lj. StipiSi¢, Ne virujem suncu zarkom (Buble 1992a: 360-361)
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Gotovac je obrade za mjeSoviti zbor pisao za muski Cetveroglasni i zenski trogla-
sni sastav tako da Zenski troglasni sastav udvaja dionice tenora i baritona za oktavu
navise u jednako kvalitetnom registru. Obrade za mjeSoviti zbor transponirane su
nanize za sekundu ili malu tercu od obrada za muski zbor i u njima su izostavljena
basovska udvajanja za oktavu nanize, jer nemaju u€inak pojacavanja zvucnosti
kao u muskoj klapi, zato $to slog vise ne odgovara parcijalnim tonovima.

Silvije Bombardelli je medu prvima primijetio da se u obradama za zenske klape
ujednacena boja glasova u Cetveroglasju moze posti¢i samo u srednjem registruiu
tijesnom slogu. Da bi to postigao, zamijenio je uloge glasova: donji glasovi (altovi)
izvode melodiju napjeva, a gornji leZzece tonove (t. 3). Na taj nacin melodija gubi
na intenzitetu. Kako bi ipak postigao vrhunac, u ponavljanju napjeva dokomponi-
rava vlastitu melodiju u vi§im glasovima, ali u nizem registru od onoga u kojemu
bi se javljala originalna melodija napjeva da je od pocetka izvode soprani: bio bi to
raspon od d? do a? u sopranima umjesto od d! do a! kao §to je zapisano u altovima.

Primjer 29: S. Bombardelli, Ne virujen suncu zarkom* (Kljenak; Vlahovi¢ 1979: 120-121)
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mo - joj, da se ne-c¢e smi-lo - va - i Vi - lo mo - ja sun-ce zar - ko.

32 U Zborniku se razlikuju rije¢i koje su potpisane stihovima (120. str.) i otisnuti naslov
pjesme (119. str.).
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Bombardelli ima viSe obrada ovog napjeva i u svima je u jednome dosljedan:
pocetna melodijska fraza izlaZe se jednoglasno, bez nastupa terce kao u Kubinu
primjeru u drugom tenoru. Razlog lezi u rasponu: pocetna jednoglasna fraza
kre¢e se u okviru dominantnog trozvuka (poput plagalnog raspona modusa), a
dodavanjem donje terce naglo se mijenjaju razlic¢ite harmonijske funkcije pa se
pocetnoj mirnoj frazi promijeni karakter. Zaklju¢na se fraza vraca u autenti¢ni
raspon. Glavno izrazajno harmonijsko sredstvo i Bombardelliju je dominantni
nonakord, ali koji proizlazi iz harmonije, a ne viSe iz vodenja glasova. On mu
sluzi za dodatnu izmjenu dominante i subdominante (II. stupnja), kao i za istica-
nje pomaka VI. u VIL. stupanj te njihov silazni povratak kao dio karakteristi¢nih
melodijskih kadenciraju¢ih modela u puckim popijevkama.

Primjer 30: S. Bombardelli, Ne virujen suncu zarkon (Bombardelli 1975: 8-9)
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Karakteristi¢no silazno melodijsko kretanje u kadencama najcesce je interpreti-
rano u okviru dominantne funkcije, no ima slucajeva kada se interpretira u okviru
subdominante, pri ¢emu je odnos akordnih i neakordnih tonova (appoggiatura
1 varijanti izmjeni¢nih tonova) obrnut (pr. 31, t. 5-6) od prethodnih slucajeva s
pedalom na dominanti (pr. 28, t. 3).

U Bombardellijevim obradama uo€avamo i vazan postupak pucke prakse, a to je
variranje melodije, ali i cijelog napjeva kao $to je to prethodno uoceno i opisano
(poglavlje 3.1.): prva dijastematika, koja daje odredenom primjeru posebna, pre-
poznatljiva obiljezja, postojanija je od druge, kadencirajué¢e dijastematike, koja
se javlja uvijek u drugacijem obliku.

U sljede¢im dvama primjerima pocetna je melodijska fraza takoder izgradena u
okviru dominantne harmonije, ali ne prelazi autenti¢ni raspon, pa je oba skladate-
lja donose solisticki kao i Bombardelli u prethodnim primjerima. Sva tri primjera
pokazuju velike sli¢nosti u elementima melodijske gradnje. Ako ih usporedimo s
primjerima iz poglavlja 3.1., mozemo zamijetiti tipi¢ne op¢e melodijske pomake
u pocetnim frazama (uzlazno kretanje od dominante s karakteristicnim skokom
koje se nadoknaduje silaznim melodijskim kretanjem) i iste sustavne odrednice u
zakljuénim frazama (silazak od vodice do III. stupnja durske ljestvice). Melodij-
ske karakteristike napjeva iz primjera 27 i 31 nalikuju gregorijanskom pjevanju
u nesimetri¢nom intervalskom nizu koji uza spori tempo i agogicka nijansiranja
doprinosi gubitku jasnoga metarskog odredenja. Ipak, metar napjeva osjeca se
pri izvodenju kao postojeéi obrazac, koji je preduvjet za sva moguéa nijansiranja
trajanja.
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Primjer 31: J. Gotovac, Marjane, Marjane, br. 2 iz obrada Narodne pjesme iz Dalmacije za
muski zbor (Gotovac 1975: 77).
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Vaznost Borisa Papandopula za klapsko pjevanje najbolje se moze izraziti nje-
govim rije¢ima: ,,U Splitu sam [...] upoznao narodne napjeve, pjesme Sto klape
pievaju. To sam prisluskivao i zapisivao.” (Boskovi¢ 2003: 405); ,,Pa, ja sam
za njih [Spljetsko muzikalno drustvo ,,Zvonimir”, op.a.] pisao obradbe narodnih
pjesama, to $to pjevaju klape, i jo§ neke pjesmice, koje su klape preuzimale,
recimo: ,Ma ruzice rumena; Marijo, Marijo’.” (ibid.: 407)

Bitne znacajke pucke prakse uocavaju se i u Papandopulovoj obradi popijevke
Ma ruzice rumena (pr. 32)*:

1. Kontinuitet melodijske promjene puckih napjeva u individualnim posti-
gnuéima.

2. Postojane uporabe akorada triju glavnih stupnjeva, dok se sporedni (II.
stupanj, t. 3) javljaju u redukciji na dvoglasje, koji zbog mogucénosti funk-
cionalne viSezna¢nosti ostaju u okvirima glavnih stupnjeva (D7, t. 3).

3. Nestalnost sloga puckog pjevanja u kojemu ¢etiri dionice tvore dvoglasni
i troglasni slog (t. 2-3).

4. Paralelno kretanje svih glasova izmedu IV. i V. stupnja umjesto rjesenja
s dvostrukim harmonijama ili neakordnim tonovima, najvjerojatnije zbog
polaganog tempa. Kada se gubi metar, gubi se i mogucénost odredenja nea-
kordnih tonova, jer su oni odredeni metarskim nastupom.

5. Pomak baritona na nacin ,trazenja’ harmonije u spontanom pjevanju (t.
5-8).

6. Karakteristi¢ni ukrasi ve¢inom su prohodni i izmjeni¢ni tonovi u tenor-
skim dionicama, te manjim dijelom varijante izmjeni¢nih tonova. Zbog
njih se pojavljuju raznovrsnija trajanja od onih u prethodnim primjerima
u kojima se ritamski pokret postizao samo s dvama do trima osnovnim
trajanjima.

7. Polimetar se postize grupiranjem osnovnih dvodobnih i trodobnih metara

Jid.).

33 Podatci na tiskanom izdanju Naklade Torus iz 1937. godine (pr. 32) ne podudaraju se s popi-
som i ispisanim nazivima u Papandopulovu popisu vlastitih djela (rkp., nepag. [str. 19]): ,,Opus /
64 / Splitske pucke pjesmice / Pucka poezija / za muski zbor a cappella i/ tenor solo / 1. Ma ruzice
rumena... [...] / Vlastita naklada.” Bez godine skladanja. Do Papandopulova popisa vlastitih djela
i preslike notnog izdanja autor je dosao ljubazno$¢u i pomoc¢i Marijana Modrusana.
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Primjer 32: B. Papandopulo Ma ruzice rumena, op. 64, br. 2 (Papandopulo 1937)
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5. PREUZIMANIJE OBILIJEZJA PUCKE POPIJEVKE U UMJETNICKOJ I ZABAVNOJ GLAZBI

Politicka svijest i borba u zadnjim desetlje¢ima 19. stolje¢a u Splitu dovela je do
pobjede narodnjacke stranke na opcinskim izborima 1882. godine i nastavila se
ustrajnim nastojanjima za pripojenjem Dalmacije sjevernoj Hrvatskoj i Slavoniji.
Da bi sprijecila pripojenje, austrijska je vlast pocela raditi manje ustupke Dalma-
ciji, Sto se osjetilo u Splitu na ekonomskom rastu i ja¢anju samouprave. Sve je
to ubrzo dovelo i do kulturnog rasta, koji je na podrucju glazbe, premda u ogra-
ni¢enim produkcijskim moguénostima, u ostvarivim glazbenim vrstama donio
rezultate znacajne za lokalnu sredinu. Ti su rezultati imali i Sireg nacionalnog i
medunarodnog odjeka. Branko Radica pocetak 20. stolje¢a u Splitu na podrucju
kulture i umjetnosti naziva pocetkom ,preporoda’ s teznjom za ,,afirmacijom nase
vlastite duhovne snage, kulture i umjetnosti” (Radica 1989: 41). Nositelji toga
,preporoda’ nisu bili samo sinovi splitskih ,,obrazovanih gradana, ve¢ i do tada
zapostavljenih pucana” (Keckemet 2012: 39) koji su se nakon obrazovanja u
inozemstvu vratili u rodni grad i postavili sebi za cilj afirmaciju ,,umjetni¢ko-kre-
ativne sposobnosti svoga naroda u evropskim proporcijama” (Radica 1989: 41),
Sto su 1 ostvarili, a pojedinci medu njima pritom su postigli i medunarodna pri-
znanja. Njihov rad je znatno obiljezila nacionalna i regionalna samosvijest, pre-
poznavanje vlastitog i bliskog, motivika iz zivota ljudi primorskog i zagorskog
dijela Dalmacije u prozimanju s puckim, narodnim stvaralastvom, obicajima,
vjerovanjima i legendama (usp. Sicel 2009: 406; Maroevié 2009: 597-600), §to
su sve ugradili u ste¢eno akademsko obrazovanje u inozemstvu (usp. i Kos 2009:
673). U ovim prilikama odvijalo se i podizanje javnih glazbenih kulturnih insti-
tucija (koncertne dvorane, profesionalni i amaterski izvodacki sastavi, obrazovne
institucije, javni koncerti, glazbena publicistika i kritika, izdavanje nota, itd.)
koje su znadajno utjecale na razvoj gradanske glazbene kulture, koja je izasla
iz privatne, u splitskom slucaju najve¢im dijelom anonimne sfere. Zbog svega
navedenog postaju vidljivi uzajamni utjecaji izmedu gradskog puckog glazbova-
nja i gradanske kuéne glazbe, izvori skladateljskog nadahnuca, ali i skladateljske
obrade puckih popijevki koje su sada zbog postojanja zapisa dobile moguénost
svog ,,drugog postojanja” (,,Zweites Dasein”, kako ga je nazvao Walter Wiora)
koje je oslobodeno od nepostojanosti usmene prakse (usp. Stockmann 1997: 417-
444),

Hatze je bio dio toga kruga umjetnika, pa u melodijskim znacajkama njegova
stvaralaStva mozemo prepoznati sli¢na obiljezja. ,,Melodija je za njega bila pri-
maran, nenadoknadiv element muzi¢kog izraza”, ,,najljepsi i najsublimniji izraz
njegove prirode” (Radica 1989: 90), koja neposredno djeluje, osvaja 1 zanosi.
Hatzeu je melodija trajno ostala glavno sredstvo izraza jer je vjerovao da ,,umjet-
nik mora biti iskren prema sebi 1 druStvu i stvarati onako kako osje¢a”, a tek takva
iskrenost moze omogucditi razumijevanje iskazanih osjecaja, $to je sam izrazavao
u geslu ,,da stvara ,iz srca k srcu’” (ibid.). Shvacéanje da glazba neposredno izvire
iz srca, da je Cisti izraz osjecaja, zadobiva esteticko znacenje u sentimentalizmu
18. stolje¢a zajedno sa sve ve¢im vrednovanjem instrumentalne glazbe, $to ¢e
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se kod ranih romanticara vezivati uz opée mjesto neizrecivosti (la Motte-Haber
2003: 313), pa ¢e s obzirom na to glazbu shvacati kao izrazajno sredstvo onoga
§to u jeziku nije potpuno predoceno (Edler 2002: 222).

To opée mjesto neizrecivosti moze biti u rasponu od neodredene slutnje, odre-
denog ugodaja, op¢ih prepoznatljivih figura, motiva i faktura, sve do kompozi-
cijskih postupaka koji naglasavaju razli¢ite elemente pjesnickog predloska (op¢i
ton pjesme, zadrzavanje opcéeg raspolozenja samo pojedinog stiha ili rijeci).

U uobicajenim kvalificiranjima Hatzea kao melodi¢ara izostaju poveznice sa slo-
gom i cjelinom skladbe. Promotrimo li njegovu solo popijevku Majka, nastalu
1898. godine na stihove Huga Badali¢a neposredno prije polaska na studij
(Radica 1989: 33, 253f), uocit ¢emo bitne znacajke njegove glazbe i vazan odnos
koji melodija ima u tvorbi sloga u skladbi. Popijevka je tiskana 1900. godine u
zbirci pod naslovom Romance i melodije za album. za sitno grlo uz pratnju gla-
sovira** ¢ime joj je pobliZze odredena glazbena i knjizevna vrsta: solo popijevka
uz pratnju glasovira ¢ija poezija ima narativni i sentimentalni karakter u kratkim
stihovima s refrenom (u Hatzeovu slucaju samo s glazbenim refrenom, a ne i sti-
hovnim) koja se afirmirala u Italiji u razdoblju romantike. Cetiri katrena glazbeno
su oblikovani u Cetiri dijela a b ¢ b, kao svojevrsna dvodijelna pjesma (a, c) u
kojoj dio b ima ulogu glazbenog refrena.

Zajednicku osnovu cijele skladbe ¢ini silazni tetrakord koji je u razli¢itim varijan-
tama prisutan u svim dijelovima popijevke, dajuéi joj ne samo jedinstveni ugo-
daj, ton, nego i odredeni smisao rijeci (Eggebrecht 1979: 168) jer ta dijastematika
spada u opéa mjesta koja su u opernoj literaturi bila uobicajena u takozvanim
lamentiraju¢im scenama u kojima se izrazavala velika tuga i bol. Dijastematika
silaznog tetrakorda Cesto se povezivala i s drugim figurama kao §to su paralelni
pomaci sekstakorda (faux bourdon) i kromatski prohodi (passus duriusculus),
kako bi se jace istaknuo smisao sadrzaja, Sto susre¢emo i u Hatzeovoj popijevci
u najdramati¢nijem dijelu kada lirsko izricanje zamijeni dramski upravni govor.
U tom trenutku popijevke glazbena opcéa mjesta postaju najocitije iskazana, ali i
tada s autorskim odmakom od tipi¢nih modela. Za razliku od tipi¢nih postupaka
u kojima se motivska ili dijastematska osnova pojavljuje na pocetcima popijevki
1 biva prisutna tijekom cijelog njezina trajanja, u Hatzeovu primjeru ovaj op¢i
model djeluje kao prikrivena osnova na ¢ijoj podlozi nastaju sve fraze, a koja
jasno izbija u prvi plan u najdramati¢nijem trenutku u tre¢em (c) dijelu popi-
jevke. Regeno rije¢ima Antuna Branka Simica ,,[u]pravo to tipi¢no omoguéuje
da mi osim sebe moZemo razumijeti i drugog ¢ovjeka” (Simi¢ 1998: 416), tj.
Hatzeovu popijevku u cjelini, koja pomocu jezika zadobiva razumljivi, pojmovni
sadrzaj (usp. Seidel 1987: 73).

34 Hatze 1900: 7-10. Digitalizirano izdanje nalazi se na mreznim stranicama Gradske knjiz-
nice Marka Maruli¢a: http://gkmm.arhivx.net/object/view/80JBRF8PKJ; http://gkmm.arhivx.
net/object/10167, pristup 2. 3. 2017.
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Primjer 33: J. Hatze, Majka (1898), (Hatze 1900: 9)
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Hatze lan¢ano nadovezuje dva silazna tetrakorda u donjem glasu instrumentalne
pratnje (18.-21. t.). Prvi tetrakord harmonizira paralelnim sekstakordima, a u lan-
¢anom nadovezivanju drugog tetrakorda zadrzava samo paralelne sekste u vanj-
skim glasovima instrumentalne pratnje, ali uz njih uvodi kromatski pomak. Na
ovaj nacin sve dionice instrumentalnog sloga proizlaze iz jednoglasnog melo-
dijskog modela, kao da je rije¢ o njegovu umnazanju na razli¢itim tonskim visi-
nama, a pjevacka dionica nastaje u protupomaku s najviSom dionicom instrumen-
talne pratnje, pa se time otkriva i njezina uvjetovanost istim modelom.

Ovakvo klju¢no mjesto prepoznavanja glazbene osnove cijele skladbe mozemo
nazvati njezinim ,,srcem”, da se posluzimo izrazom iz skladateljske poetike Hat-
zeova unuka Rubena Radice (Radica 2011: 112), i na temelju njega prepoznati
sve dijelove kao njegove varijante ili razli¢ita ostvarenja: prvu frazu u es-molu
kao skraéenje dijastematike na pentatonski model, na koju se nadovezuje druga
fraza s razlomljenom dijastematikom u dva registra, a dvije fraze u Es-duru se
mogu prepoznati kao varijante pocetnih fraza iz es-mola. U svakoj frazi melodija
na drugaciji nacin uvjetuje glazbeni slog u kojemu se uvijek mogu prepoznati
navedeni op¢i elementi. Ovdje bi se istaknuli samo formalni dijelovi u cjelini.
U prvom dijelu u es-molu slog je ostvaren pojacavanjem zvucnosti melodije u
oktavama, koja samim time utjece i na promjenu boje, a na tu melodiju ,objeSeni’
su akordi koji ve¢im dijelom odgovaraju pomacima u paralelnim sekstakordima
ili samo sekstama, dok se u drugom dijelu u Es-duru silazni tetrakord umjetno
imitira u trima prepoznatljivim melodijskim linijama i uklapa u homofoni kaden-
cirajuéi slog. U zavrSetcima svih triju dijelova prepoznaju se i kromatski prohodi.
Upravo ovaj melodijski primat koji uvjetuje 1 prozima strukturu cijelog sloga,
najznacajniji je Hatzeov skladateljski postupak u popijevei Majka i jedan od izra-
zitih postupaka glazbene moderne u kojoj je harmonija sekundarna pojava odre-
dena melodijom (usp. Dahlhaus 2007: 370-371).3° Istodobno ovaj postupak sa
slogom mozemo prepoznati kao gradu iz puckih popijevki koja sluzi kao poticaj
za individualne skladateljske sinteze. U rasporedu formalnih dijelovaab ¢ b, prvi
i trec¢i dio imaju svojevrsni obrat dionica i polazista u nastanku sloga od melodije
soprana, a potom od basa, dok drugi dio djeluje kao glazbeni refren.

35 Pojacana svijest o odnosu melodije, harmonije i sloga uocava se i u Hatzeovoj popijevci
Vecernje zvono (usp. Kos 2009: 679 i Dodig Bauci¢ 2013).

152



Bali¢ Obiljezja pucke popijevke u Splitu

Faktura i slog na prvi pogled djeluju kao jednostavna melodija uz ostinatnu
tipicnu figuru u glasovirskoj pratnji, ali iz svega navedenog jasno je da su misljeni
1 ostvareni kao ¢vrsto prozeta cjelina u kojoj pjevacka melodija u cjelini proizlazi
iz tetrakordne osnove skladbe, otkrivaju¢i time primat instrumentalnih (samo
glazbenih) nad vokalnim (tekstovnim) znacajkama (usp. Eggebrecht 1977).

U periodi¢nosti gradnje i1 jednostavnosti izvodackih zahtjeva Hatze nije umanjio
razinu sloZzenih kompozicijsko-tehnickih postupaka umjetnicke popijevke, veé
je pomocu nje omogucio visesmjernu komunikaciju: preuzimanje opéeg mjesta
nesamostalnog vodenja dionica u paralelnim sekstakordima koje korespondira
s praksom puckog sloga postalo je osnova za slozeni umjetnicki slog, Cija je
periodi¢na preglednost i izvodacka jednostavnost omogucila Sirenje popijevke
u kontekstu popularne prakse gradanskog muziciranja, prakse koja ukljucuje i
brojne raznovrsne prerade i transkripcije®® i koju je obiljezila nacionalna i regio-
nalna samosvijest.

Hatzeova popijevka Majka moze posluziti i kao ogledni primjer u kojemu se
inspiracija puckom glazbom s kojom je skladatelj bio u doticaju temelji na nje-
zinim strukturnim elementima koji u individualnoj skladateljskoj sintezi gube
svoju prepoznatljivost.

U Gotovcevom ciklusu Kroz varos, Pet groteska — Splitske varoske pjesme, op. 9
(1924) za vokalnu dionicu (canto) i glasovir, moZemo prepoznati dvojaki odnos
prema puckoj glazbi koji se razli¢ito odrazava u vokalnoj i instrumentalnoj dio-
nici: tradicija preuzimanja puckih ili popularnih napjeva 1 inspiracija razlic¢itim
elementima pucke ili popularne glazbe. U vokalnoj dionici preuzeti su napjevi
puckih popijevki kojima je dodana glasovirska pratnja nalik jednostavnim obra-
dama s ostinatnim figurama. Ali upravo u toj glasovirskoj pratnji nastaju ,artifici-
jelna oStecenja’ heteronomne glazbe bliska I. Stravinskom, a iz ,,ilustrativnosti”
(Andreis 1979: 141) i posebnosti sloga nastaju ,,prilicno radikalne harmonije”
(ibid.: 142) s ,,gotovo klasterskim nakupinama tonova u akordima pratece dio-
nice” (Skunca 1998: 79). Dozivljaj ,radikalne harmonije” i ,klasterske naku-
pine” nastaje prvenstveno zbog sloga. Gotov€eva harmonija najceSc¢e se odvija u
dugotrajnim zvu¢nim plohama koje nastaju pomocu ostinatnih figura i motiva s
ravnomjernom, motoricko-mehanickom podjelom vremena, §to je slucaj i u Pra-
lji pri poslu, drugoj pjesmi iz ciklusa. Dvije razli¢ite figure (1. 1 3. takt) pripadaju
razli¢itim zvu¢nim plohama u Ges-duru. Prva donosi spoj dominantnih cetvero-
zvuka VII. i V. stupnja iznad leze¢eg tona I'V. stupnja, a druga uzlaznu melodijsku
harmoniju na trostrukim lezZe¢im tonovima koji su spoj dominante (des) i sekun-
darne dominante (c-es) u tijesnom slogu (u sekundnim razmacima), pa se na taj
nacin doimaju gotovo kao ,zvukovne mrlje’ (usp. Michels 2006: 515), $to upucuje
na mogucu vezu s Debussyjevom glazbom. Na primjenu dvostrukih harmonija

36 Popijevka Majka ogledni je primjer i za tiskane transkripcije i obrade u okviru gradan-
skog, glazbeno obrazovanog drustva s viSestrukim obradama za tamburaski zbor, za pjevanje
ili mandolinu uz gitarsku pratnju, za kromatsku harmoniku i klavir s podmetnutim tekstom
(Kos 1982: 74f, Radica 1989: 253f).
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ve¢ je ukazano u kadencama Hatzeovih obrada splitskih puckih popijevki®’, kao
i na slog sastavljen od melodijske harmonije na pedalu dominante. Upravo se
na taj slog splitske pucke i obradivacke tradicije nadovezuje i Gotovac kada u
glasovirskoj fakturi, umjesto banalne homofone pratnje, uspostavlja dvojnost
melodijske harmonije i pedala, $to dodatno zaostrava dvostrukim harmonijama.

Primjer 34: J. Gotovac, 2. Pralja pri poslu iz Kroz varos, Pet groteska — Splitske varoske pje-
sme, op. 9 (1924)(primjer iz Skunca 1998: 79)
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Banalnost prepoznatljivog, izvanjskog, preuzimanja puckih melodijskih fraza
obogacena je prikrivenim, unutarnjim, strukturnim elementima pucke popijevke
u individualnoj Gotovcevoj sintezi, ¢ija se glazba naj¢esce upravo pomocu sloga
priblizava zvuku folklornih praksi. U njegovim opusima 9-12 vidljiva je suklad-
nost s poslijeratnim tendencijama u Europi na podrucju istraZivanja razlicitih
glazbi, te njihova ,prevodenja’ u umjetnicku glazbu pomoc¢u ve¢ spomenutih
,artificijelnih oSte¢enja’ heteronomne glazbe i ,o¢udivanja’ mehaniziranih skla-
dateljskih postupaka.

Preuzimanje puckih ili popularnih napjeva ili inspiracija njima moze ostati u
okvirima izraza puckog ili zabavnog muziciranja i ne mora uvijek teziti umjetnic-
kim ostvarenjima. Skladatelji su takve skladbe ¢esto ostavljali izvan popisa vla-
stitih djela, iako ne uvijek, kao $to je slucaj kod Gotovca i Papandopula. Razlozi
nastanka ovakvih djela raznovrsni su i mogu pripadati ispunjavanju razlic¢itih
funkcija javnih institucija gradanskog Zivota (primjerice amaterskih drusStava),
mogu proizlaziti iz ciljanog usmjerenja na $iri krug publike, ali mogu sluziti i kao
sredstvo izraza na razini citatne prepoznatljivosti.

37 Sli¢ne obrade mozemo naci i u Gotovcevoj zbirci Narodne pjesme iz Dalmacije (1919-
1930).
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Bezi¢ analizira Hatzeov odnos prema folklornoj glazbi u operi Adel i Mara u
radu istog naslova (Bezi¢ 1982) i isti¢e da ,,u njegovoj [Hatzeovoj] zbirci har-
moniziranih folklornih dalmatinskih urbanih pjesama pod naslovom ,Splitske
serenade’ nema nijedne pjesme sa glazbenim recima koji bi bili prepoznatljivi u
Adelovoj pjesmi” (ibid.: 128), Sto nije u potpunosti tocno. Popijevka Merjane,
Merjane, koju je Hatze obradio i uvrstio u Splitske serenade, prepoznaje se kao
dijastematska osnova Adelove serenade, transformirana u dvanaestosminsku
mjeru i s preoblikovanim pocetnim motivom. Medutim, Bezi¢ ne grijesi kada
povezuje pojedine motive s razlic¢itim popijevkama (ibid.: 126-127) jer je rijec o
tipicnim melodijskim modelima koji su zastupljeni u brojnim napjevima u Splitu
i Dalmaciji.

Primjer 35: Melodijska usporedba popijevke Merjane, Merjane i Adelove serenade iz opere

Adel i Mara J. Hatzea
(HATZE 1995: 16. Pr. 7, orig. u As-duru)
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Postavljanjem Adelove serenade u blizinu ,,neprofesionalnog, ,spontanog’ izraza
muzikaliteta vlastite sredine” (Curkovi¢ 2009: 90) Hatze je vjerojatno smjerao
na prepoznatljivost citata u vlastitoj sredini®®, prepoznatljivost koja za sobom
povlaci znacenje i ljepotu stihova pucke lirike, a ne mozda na ,kulturnu asi-
milaciju’ ,,,genetski’ bliskog orijentalnog stranca” (ibid: 90). Adelova serenada
bliza je popularnim, zabavnim obradama na jednostavnom obrascu kadencira-
juée progresije s oblicima akorda glavnih stupnjeva u osnovnom obliku. Ve¢ je

38 Potrebno je upozoriti na kvalitetu prijema opere Adel i Mara koja je izrazena u sudovima
Kresimira Kovacevica: ,,Naglasena osjecajnost, izrazena Cesto tipi¢nim talijanskim nac¢inom,
i iskreno dozivljena muzika nasle su, medutim, §irok odaziv kod muzi¢ki manje obrazovane
publike, pa je opera usprkos nedostacima postala popularna” (Kovacevi¢ 1960: 183). Uz Adela
i Maru postoji problem $to se opera jo$ uvijek izvodi iz Hatzeovog rukopisa u koji su svi diri-
genti samovoljno dodavali oznake i izbacivali dijelove partiture i instrumentacije. Za koncer-
tnu izvedbu u studenom 2009. pod ravnanjem Nikse Bareze, skladatelj R. Radica je poduzeo
,arheoloske’ radove u potrazi za Hatzeovim izvornim rukopisom. Tom prilikom je pripravio
samo gudacke dionice. Zbog toga nije iskljuceno da je Kovacevi¢ operu ¢uo u ,krnjoj’ izvedbi,
te na temelju nje donio citirani sud, ili je prenio rijeci dirigenta Poli¢a koji je ravnao pra-
izvedbom opere u Ljubljani 1932. godine: ,,sve opere na repertoar uvrstavaju uz suvremena
usmjerenja [...] i takva koja zanimaju manje naprednu i manje razmazenu publiku” (usp. Poli¢,
Mirko. Nekaj besed o priliki izvedbe opere ,,Adel in Mara”. Gledaliski list Narodnega gleda-
lis¢a v Ljubljani — Opera 1932-33, 6, 3-4. Cit. prema: Krstulovi¢ 1993: 176).
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istaknuto u primjeru Tijardovic¢eve popijevke Marjane, Marjane da takva harmo-
nizacija samo nalikuje praksi puckog pjevanja, od koje se razlikuje po metarskoj
organizaciji, a ovdje treba dodati, i po karakteristi¢nim ostinatnim figurama u
instrumentalnoj pratnji. Jednolika metarska organizacija u instrumentalnoj prat-
nji dolazi u razli¢ite odnose s melodijom odebljanom u paralelnim tercama ¢iji se
tonovi mogu interpretirati svim vrstama neakordnih tonova i dvostrukim harmo-
nijama. Hatze izbjegava ve¢ spomenuti ,necistiji’ tip zvukovne kvalitete koji iz
toga proizlazi ,delikatnom’ instrumentacijom u harfi.

Primjer 36: J. Hatze, Adelova serenada, Adel i Mara, 11. ¢in, br. 6, t. 4 (Hatze 1932: 93-94)

(Andantino amoroso)
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Sli¢an tip obrade u Gotovéevu primjeru ima drugaciju funkciju od Hatzeove
Adelove serenade. On pripada tradiciji gradanske kulture u kojoj su se pucke
popijevke na jednostavan nacin preradivale za kuéno muziciranje (usp. pr. 31 i
37). Ovdje je rije¢ dijelom o preradi, a dijelom o transkripciji popijevke koja je
preuzeta u drugu praksu, a ne samo o transkripcijama (usp. fusnotu 36) popijevke
u okviru iste glazbene prakse, kao u slu¢ajevima Hatzeovih popijevki.
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Primjer 37: J. Gotovac, Oj Marjane, Marjane (1948), Narodne pjesme iz Dalmacije (Gotovac
1948: 4)
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Na podrucju zabavne glazbe u Splitu Tijardoviceva Cetvrta opereta Splitski
akvarel®® (1928.) od praizvedbe do danas ima nepomucen uspjeh.*® Skladatelj se
posluzio splitskim puckim popijevkama u skladanju operete, koje su u njegovoj
obradi zajedno s originalnim melodijama postale sastavni dio pucke prakse u
Splitu, kao i organiziranih kulturno-umjetni¢kih drustava.*!

Usporedba kritike premijerne izvedbe iz Novog doba i ¢lanka iz Muzicke enciklo-
pedije otkriva podudarna zapazanja njihovih autora, ali i razlike u identificiranju
melodijskih znacajki: splitskom kriti¢aru Ivi Lahmanu je melodija ,,splitska”, a
KreSimiru Kovacevéu ,,mediteranskih obiljezja”.*

39 To je oblik naslova na koricama i naslovnici glasovirskog izvatka, ali na pocetku nota pise
Spli’ski akvarel (Tijardovi¢ 1961: 5).

40 Osobna videnja i sjecanja na Tijardovi¢eva ostvarenja, kao i njihovu kontekstualizaciju,
pokusao je skicirati Silvije Bombardelli u tekstu povodom stote obljetnice Tijardovi¢evog
rodenja A la recherce... (Bombardelli 2009: 429-442).

41 Primjerice, na lokalnim radio postajama ¢esce se Cuju obrade Splitskog akvarela u izvedbi
mjeSovite klape KUD-a Filip Devi¢, nego originalna izvedba operete.

42 Sto se ti¢e samog znadaja ove operete za grad, i tu je g. Lahman dao svoje misljenje:
,Ako je nova opereta dobitak za svog auktora, pogotovu je ona dobitak za Split. U njoj je ona
vesela, bohemijenska i sunc¢ana psiha Splita, o kojoj smo pisali pred premijeru, kao o crvenoj
niti koja se kroz operetu provlaci’ (Lahman, Ivo. Novo Doba, X1/55. 6.3.1928. 5). Upravo se
nakon ove operete Tijardovi¢ potvrdio ne samo kao ,nas$ talentovani kompozitor’ (ibid.), vec¢
se afirmirao kao jedini autohtoni splitski skladatelj tog vremena, kao umjetnik koji posjeduje
neograni¢enu ,ljubav k svom rodnom gradu, ¢iji svaki kuti¢ poznaje i svaki mu kucaj osjeca’
(ibid.). U ovoj opereti, vise nego u bilo kojoj prethodnoj ,Tijardovi¢ prikazuje Zivot i tipove
naseg grada. Njegova je umjetnost pustila zile duboko u rodjenu grudu, te iz nje crpe svoju
snagu.’ (ibid.) On se, kako svjedoc¢i g. Lahman, nadahnuo na ,splitskoj melodiji’ (ibid.), kori-
ste¢i skladateljske tehnike koje ,nisu puko podrzavanje besmislicama i jeftinim efektima bec-
kih opernih kompozitora, nego i toplo osje¢ajno iznosenje muzickih karateristika svog rodnog
grada’ (ibid,).” (Cudina 2012: 30)

,,Od osam njegovih opereta svojom se izvorno$éu izdvajaju Mala Floramye i Splitski akvarel,
djela u kojima je izvrsno docarao specifican splitski kolorit. Bogatom umjetni¢kom invenci-
jom i instinktom za scensko oblikovanje, on je sretno povezao tekst i muziku koja je daleko
od $ablona klasi¢nih operetnih uzora. Pri tom se Tijardovi¢ istakao i kao lucidan libretist,
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Operetu Splitski akvarel po strukturi cjeline oblika mozemo dovesti u vezu s
tradicijom talijanske opere 19. stoljeca, odnosno sa stvaralastvom Giuseppea
Verdija. Osamnaest brojeva, podijeljenih u tri ¢ina, razlicite su veli¢ine. Veéina
brojeva velike su viSedijelne cjeline koje su oblikovane elementima visedijelne
strukture, poput brojeva u talijanskoj operi od Gioachina Rossinija do Verdija:
1. a. scena, b. recitativ (tempo d’attacco), 2. cantabile (primo tempo, adagio), 3.
tempo di mezzo, 4. cabaletta (stretta). Kao i kod Verdija, uocava se sklonost upo-
rabe razli¢itih tipova stihova u pojedinim brojevima (usp. Parker 2001: 439). Svi
su brojevi dodatno diferencirani razli¢itim mjerama, instrumentacijom i karakter-
isticnim figurama u pratnji u skladu s lokalnim odredenjem dramske radnje (kuca
u Velom Varo$u, ameri¢ki mornari, bosanski ¢udotvorni ljekar i dr.).

Cijelo djelo na okupu drzi lokalna kolura, odnosno tinta, reCeno Verdijevim
rjeénikom. To su ponavljajuéi melodijski oblici u jednakom i slicnom harmonij-
skom znacenju koji daju ,individualni’ izraz djelu (usp. Parker 2001: 441-442).
Verdi pod tintom nije mislio na lajtmotive, ve¢ vise na karakterno variranje i
transformacije jedinstvene dijastematske osnove u svakom pojedinacnom djelu,
Sto je bio jedan od ucestalih skladateljskih postupaka u 19. stoljecu.

Tijardovicu je za dobivanje lokalne kolure posluzio melodijski element pucke
popijevke viSe nego njezino preuzimanje u cijelosti. Ovdje donosimo popijevku
koja je sacuvanu u Bersinu zapisu iz Sinja.

Primjer 38: Ancice moja, sladki raju moj, Sinj (Bersa 1944: 93, pr. 262, Ljubavne popievke)

Andante
E JYI [> ) T AK T \k\ T K 1N 1N T T I K AT I KT 1N 1} 1N T ]
DA T T N 0 Il I 1T INY 1T | T I 1 1T N I T INY IAY 1T I T 1
X I & = r i |- I & N1 T I I & I IO & I I Il & N1 T 1
|4 x ¥ ” 17 I r A Il | =1 & r i I & - 1 T 1
[ I id o 7
An - ¢ - ce mo - ja, slad-ki ra-ju moj; An - ¢i-ce mo - ja, slad-ki ra-ju moj;

An - ¢ - ce mo - ja, slad-ki ra-ju moj, za - §to mi kra - ti§ mi-li po-gled tvoj?

Karakteristi¢na figura s izmjeni¢nim tonom u prvom taktu popijevke harmonizira
se u cijeloj opereti pomocu 1. ili V. stupnja durskog (u II. ¢inu i molskog) tona-
liteta. Ovisno o metarskoj i ritamskoj strukturi izmjeni¢ni ton jo$ se interpretira
kao appoggiatura (pr. 39, t. 65, 69), dodana seksta kvintakordu I. stupnja (pr. 41,
t. 191-192) ili akordni ton u izmjeni¢nom sekstakordu na I. stupnju (pr. 40, br. 2),
te kao nona dominantnog nonakorda (pr. 39, t. 69, pr. 43, t. 3).

izvrgavajuci ruglu mnogu ljudsku slabost. [...] Najvazniji je element Tijardoviceve muzike
raspjevana melodika mediteranskog obiljezja, kojoj su podredeni svi ostali faktori muzicke
izrazajnosti.” (Kovacevi¢ 1977: 575)
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Primjer 39: 1. Tijardovi¢, Splitski akvarel, 1. ¢in, br. 2 (Tijardovi¢ 1961: 16)
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Cijela opereta pociva na periodi¢nom principu gradnje: karakteristi¢ni jedno-
taktni i dvotaktni motivi grupiraju se u Cetverotaktne fraza ili recenice, koje se
visSestruko ponavljaju, najcescée Cetiri puta, tvoreéi tako periodu, niz reCenica ili
promijenjeno ponovljene recenice i1 periode. Karakteristicna vrsta promjena u
ponavljanju reCenica i perioda javlja se u prethodnom primjeru, a to je transpozi-
cija melodije za tercu ili sekstu navise ili nanize, u ovom slucaju tercu navise (pr.
39, t. 74-76, 78-80), kao da je rije¢ o prelasku u nepostojecu paralelnu dionicu.
Podrijetlo ovoga postupka mozemo traziti u puckoj praksi parafonog i paralelnog
izvodenja dionica, ali on je bio raSiren i u zabavnoj glazbi 19. stolje¢a, u plesnim
komadima obitelji StrauB3 ili Madarskim plesovima J. Brahmsa.
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Slog je jasno raslojen na melodiju i prate¢e glasove, s kratkim, upotpunjuju¢im
melodijskim figurama na prijelazima izmedu fraza i recenica. U opereti prevla-
dava paralelno vodenje glasova s vode¢com melodijom. Odstupanja se susrecu
samo kod lokalne kolure, gdje paralelni glas ostaje na akordnom tonu, dok vodeci
ima gornji izmjenicni ton (pr. 39, t. 65, 69, 73 1 77). Pratnja je sacinjena od homo-
fonih, Cesto karakteristi¢nih plesnih figura, koje su grupirane u Cetverotaktne cje-
line na temelju jednog akorda ili progresije i koje zajedno tvore nerazdvojivo
jedinstvo. Tonalitet se na taj na¢in doima kao mozaicko slaganje ¢etverotaktnih
cjelina, a ne kao strukturirani slijed funkcionalnih odnosa.

Zbog objedinjujuée dijastematske osnove, u Akvarelu prevladavaju melodijski
pocetci na dominanti i na teSkoj dobi. Transformacije dijastematike postizu se
pomocu razli¢itih metarskih i ritamskih struktura (primjeri 40 — 43), najcesce
¢vrstih ritamsko-metarskih plesnih obrazaca, €¢iji se elementi osamostaljuju i
postaju nove karakteristi¢ne figure u drugim brojevima (pr. 40, br. 4).
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Primjer 40: 1. Tijardovi¢, Splitski akvarel, 1. ¢in (Tijardovi¢ 1961: 13, 39)
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U svim transformacijama zadrzana je zajednicka periodi¢na gradnja s korespon-
diraju¢om harmonijom: I. — V. - V.— 1.

Primjer 41: 1. Tijardovi¢, Splitski akvarel, 1. ¢in, br. 2 (Tijardovi¢ 1961: 28,29)
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Jednostavnost harmonijskih progresija glavnih stupnjeva i jednoliko metarsko
opetovanje istih figura kao op¢i, jednostavni, banalni model rasiren u svim prak-
sama 1 krajevima, omogucava laganu transformaciju lokalne kolure u blizinu
bosanskog folklora pomo¢u molske ljestvice s poviSenim I'V. stupnjem

Primjer 42: 1. Tijardovi¢, Splitski akvarel, 11. ¢in, br. 9 (Tijardovi¢ 1961: 87)
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ili u sinkopirani ritamski obrazac ameri¢ke plesne provenijencije.*

Primjer 43: 1. Tijardovi¢, Splitski akvarel, 1. ¢in, br. 7 (Tijardovi¢ 1961: 66)
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Izborom dodane sekste 1. stupnju i dominantnog nonakorda u harmoniji, zatim
karakteristi¢nih silaznih melodijskih linija od vodice, ili silaznih skokova iz nje 1
iz V1. stupnja u III. stupanj durskog tonaliteta postignute su dodirne tocke izmedu
zvuka becCke operete 1 splitskog lokalnog glazbenog izraza. Kada se melodija
udalji od splitskih puckih uzora, lokalni pucki slog s karakteristicnim ukrasom na
dominantnom nonakordu i tipicnom zaklju¢nom melodijskom frazom ¢vrsto je
veze uz lokalni glazbeni idiom.

Primjer 44: 1. Tijardovi¢: Splitski akvarel, 1. ¢in, br. 2 (Tijardovi¢ 1961: 30)
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Osim uocljivih transformacija glazbenih izri¢aja razli¢itog kulturnog podrijetla,
u Akvarelu se prepoznaju Cetiri tematske grupe u kojima ¢e se razvijati pjesme
zabavne glazbe u Splitu:

1. Ljubavna tematika s melodijama koje su naglaseno bliske puckim popi-
jevkama (pr. 39).

2. Nostalgi¢ni tip lirike koji u dijalektu opisuje grad, djelatnosti ili situacije
kakvih vise nema, takoder s elementima puckih popjevaka (pr. 41, 44).

3. Saljiva tematika koja se karakterizira glazbenim elementima (pr. 40, 41).

4. Konfrontiranje stranih i domacih glazbenih elementa (pr. 42, 43).

43 Americka mornarica je bila nakon zavrSetka 1. svjetskog rata usidrena pred splitskom
lukom. U tim su godinama bili Cesti plesovi, zabave i koncerti s orkestrom njihove mornarice,
kojim je cak dirigirao i Tijardovi¢ (,,Originalan American Jazz-Band pod direkcijom g.
Tijardoviéa” (najava). Novo Doba, V1/35. 12.2.1923. 2. Prema Cudina 2012: 62)

161



2015. — 2016. Bas¢inski glasi/¢lanci

6. ZAKLIUCAK

Ovim se radom nastojalo ukazati na razvoj pucke popijevke u Splitu u modelu
(pri)gradske pucke prakse i utvrditi njezina obiljezja u melodiji i slogu. Rad se
temelji na glazbeno-teorijskoj analizi notnih zapisa puckih popijevki razlicitih
glazbenih praksi. Analitickim postupkom prepoznala su se i odredila njihova obi-
ljezja i definiralo nazivlje. Na izabranim grupama sli¢nih napjeva omoguéeno je
uocavanje razlika u postupcima oblikovanja. Ti su postupci ukazali na uzajamne
utjecaje pucke, umjetnicke i zabavne glazbe, razli¢ite regionalne utjecaje, otkrili
moguénosti interpretacije znacenja i odredivanja specifi¢no lokalnog obiljezja.

U opisu ,,dalmatinskih gradskih zborova” Ljudevita Kube prepoznat je model
prakse puckog pjevanja koji je posluzio u povezivanju analize zapisanih popi-
jevki i razumijevanja prozimanja glazbenog stvaralastva izmedu razlicitih praksi.
Taj je model olakSao prepoznavanje melodijskih znacajki i1 specificnosti sloga
u kojemu se iz melodijskog primata razvija nesamostalno paralelno i parafono
vodenje dionica u postupnom, sukcesivnom upotpunjavanju troglasnog ili ¢etve-
roglasnog vokalnog sloga od najviSeg prema najdubljem glasu. Sve se odvija
u polaganom harmonijskom ritmu, jednoj ili dvije kadencirajuée progresije s
prevladavaju¢im borduniranjem u basovskoj dionici. Tome je posvecena velika
pozornost u usporedbi razli€itih praksi.

Brojni srodni primjeri (Merjane, Merjane) tiskanih popijevki, puckih i sklada-
teljskih obrada, iz prve polovine 20. stolje¢a posluzili su za utvrdivanje nacina i
stupnja promjenjivosti melodijskih elemenata kako bi se odredile granice njihova
prepoznavanja. U rasporedima tonskih visina prepoznati su opéerasireni melodij-
ski modeli koji mogu djelovati individualizirajuce i generalizirajuée u pojedinom
napjevu. Lokalna (mjesna) obiljezja mogu se pridavati dijastematikama jedino uz
druga glazbena obiljezja, a i tada na njihovu prepoznatljivost utjece kontinuitet i
ucestalost izvodenja i stvaralastva, kao i rasirenost u svim glazbenim praksama.
Prepoznata su i obiljezja Sireg kulturnog podrucja. NajsloZenije prepoznavanje
specifi¢no splitskih puckih glazbenih znacajki je u djelima umjetnicke glazbe.

Pravo uzajamno djelovanje glazbenih znacenja moguce je samo u stvaralackoj
i izvedbenoj glazbenoj praksi kao stjecaju novih glazbenih saznanja u procesu
aktivnog ucenja. U radu je pokazano da u Splitu postoje razli¢iti kontinuiteti
muziciranja — pucka, crkvena, zabavna i umjetnicka glazba, koje su u stalnom
doticaju — te da je kontinuitetom prakse uvijek zajamcen identitet. Zabavna
glazba, takoder, ima svoj kontinuitet prakse, koji je u Splitu u stalnom doticaju
s drugim praksama. Pokazan je nacin na koji se preuzimaju melodije i oblikuju
(Tijardovi¢), kao i1 nacini transformacije glazbenih izri¢aja razli¢itoga kulturnog
podrijetla u stapanju (srodni elementi splitske pucke popijevke s bec¢kim ope-
retnim zvukom) i konfrontiranju (americki i ,orijentalni’ elementi sa splitskom
melodijom).
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Preko popijevke, kao glazbene vrste koja istodobno pripada razlic¢itim glazbe-
nim praksama, omogucena je viSesmjerna komunikacija izmedu umjetnickog,
kuénog, zivog narodnog (puckog) i zabavnog muziciranja. U toj komunikaciji
splitski su skladatelji obradivali pucke popijevke kojima su na taj na¢in omogu-
¢ili njihovo ,,drugo postojanja” u puckoj praksi. U tome se uocavaju veliki utje-
caji koje njihove obrade puckih popijevki imaju na daljnji razvoj pucke prakse i
klapskog pjevanja. Nista manji utjecaj vidljiv je u gradanskoj glazbenoj kulturi u
Popijevke su se preuzimale u cijelosti ili samo njihove melodije, obradivale su se
u duhu puckih znacajki s razli¢itim stupnjem autorske individualizacije, transfor-
mirale su se drugacijim stilskim znacajkama, a njihovi pojedinacni (strukturni)
elementi imali su utjecaj na nastanak umjetnickih djela. U tim preuzimanjima
popijevke su poprimale nove funkcije i oblike kao $to su: 1. popijevka za razli¢ite
zborske sastave, 2. solo popijevka uz pratnju glasovira, nekoga drugog instru-
menta ili sastava, 3. preradena popijevka samo za instrument s potpisanim tek-
stom, 4. dio vecée skladbe na nacin pojedinacnog citata lokalne kolure koja daje
djelu njegov ,individualni’ izraz, 5. preuzimanje strukturnih elemenata melodije
1 sloga pucke popijevke u umjetni¢ku glazbu.

U uzajamnom djelovanju triju glazbenih praksi preko glazbene vrste popijevke
u Splitu u prvoj polovini 20. stolje¢a moguce je prepoznati sli¢nost s razvojem
Lieda u srednjoeuropskom prostoru tijekom 19. stoljec¢a (usp. Brinkmann 2004:
86-124; Stockmann 1997: 389-444). Ekonomski rast Splita, ve¢a lokalna samo-
uprava, pobjeda narodnjaka krajem 19. stolje¢a u gradskoj op¢ini i afirmacija svih
slojeva gradanstva sigurno su doprinijeli jacanju nacionalne i lokalne samosvije-
sti. Dio toga je ocCito bila i glazba ¢ije je znacenje svakako poraslo podizanjem jav-
nih glazbenih institucija. Popijevka, koja se esteticki odreduje kao jednostavna,
bez ukrasavanja, popularna, lako razumljiva i1 naivna, kratka i jezgrovita, i koja
se od Herdera objasnjava kao temelj nacionalne, pa i lokalne kulture, posluzila je
u povezivanju i prozimanju razli¢itih glazbenih praksi i izgradnji svijesti o zajed-
nic¢koj pripadnosti njihovih drustvenih skupina. U tom okviru odvija se uzajamno
glazbeno djelovanje izmedu kolektivnoga puckog i individualnoga umjetnickog
stvaralastva, kao i izmedu pojedinih skladatelja (J. Hatze, J. Gotovac, 1. Tijardo-
vi¢), pa u tom procesu dolazi do prepoznavanja specificno lokalnih melodijskih
znacajki 1 specificnog sloga unutar uzih i Sirih kulturnih podrucja.
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CHARACTERISTICS OF FOLK SONGS IN SPLIT IN THE FIRST HALF OF THE 20™
CENTURY

The paper is based on the music-theoretical analysis of written folk songs of
different musical practices. Analytical procedure seeks to identify and determine
their characteristics and to define the terminology. Groups of similar songs have
been selected in order to observe the differences in their formation. These proces-
ses show the mutual influences of folk, arts and entertainment music and various
regional influences; they can also be used to interpret the meaning and also reveal
the possibility of identifying specific local features. The model of folk song pra-
ctice recognised in the description of the “Dalmatian city choirs” by L. Kuba, is
used to analyse written folk songs and to understand a linkage of music creativity
between different musical practices. The model allows for recognising specific
melodic features and texture in which the primacy of melody develops dependen-
tly in parallel and paraphonic voice-leading in three- or four-part vocal setting,
towards the gradual, successive completing, from the highest to the lowest voice.
All this happens in a slow harmonic rhythm, in one or two cadential progressions,
with dominant bourdon in bass voice.

The interaction of the three musical practices through the genre of song (lied)
in Split in the first half of the 20™ century is very similar to the development
of lied in the Central Europe during the 19" century. The economic growth of
Split, stronger local self-government, the victory of the Populist Party in the late
19™ century in the City Council and the recognition of all urban strata certainly
contributed to the strengthening of national and local self-consciousness, music
being the integral part during the process. The lied, aesthetically defined as sim-
ple, with no decoration, popular, easy to understand and naive, short and concise,
and which has been, from Herder on, explained as the base for national and even
local culture, was used to link and intertwine different musical practices. Further-
more, it was used to build the awareness of social groups belonging to the same
city and to the same nation. In this context, the mutual musical activity between
collective folk practice and individual artistic creativity, as well as among indi-
vidual composers (J. Hatze, J. Gotovac, 1. Tijardovi¢) takes place. In this process
the specific local melodic features and specific style are recognised within more
immediate and wider cultural areas.

Key words: folk songs, musical practices, interaction, Split, analysis
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