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BALKAN IMPRESSIONS

FOLKLOR I PZEZ
0 MOGUENOSTIMA KULTURNOEG TRANSFERA

(Drugi deo)

Etno-dZez pociva na akulturacionom fenomenu koji 1ezi u sustini ove muzike. DZez je folkloran
i urban, arhai¢an i moderan, improvizovan i kompoziciono definisan, orijentalan i okciden-
talan, razigran i meditativan, religiozan i svetovan, prirodan i artificiran, jednostavan i slozen,

akusti¢an i temperovan, demokrati¢an i elitisti¢an, popularan i avangar-
p——
-
-
&

-

dan... On je kreativan spoj razlicitog u skiadnu celinu, uravnotezena
raznovrsnost, na osnovu ¢ega je i Sire gledano smislen, i kao takav,
savremeni vid antickog principa i ideje o univerzalizujucéem totalitetu,
koji u sehi nosi i klicu postmodernistickog, sveobuhvatajuceg -
rezimirajuceg a opet otvorenoy prema huducem.

Autor: Predrag Milanovic¢
Beograd, 1995.

TRECE POGLAVLJE
OTVARANJE GRANICA DRUSTVENOG PROSTORA | VREMENA

SPECIFICNOSTI DZEZA | MUZICKOG FOLKLORA KAO NACINA
MUZICKOG IZRAZAVANJA U FUNKCIJI KULTURNOG TRANSFERA

Neke od njih posmatraju muziku kao univerzalni jezik, druge opovrgavaju ovu univer-

zalnost pa €ak kritikuju i samu ideju 0 muzici kao jeziku, sa lingvistickog stanovista
opravdano se pozivajuci na karakteristike koje jezik kao sistem ima, za razliku od muzike
koja te iste karakteristike, naravno, ne poseduje. Trece, usvajajuci a priori ideju 0 muzici kao
jeziku, idu toliko daleko da ve¢ uvode termin ,,muzicki dijalekti” (George Herzog 1939.)
smatrajuci ga pogodnijim od termina ,,muzicki jezici” [86], ili pak uz ogroman trud,
pokuSavaju da odredenim melodijskim pokretima kao i intervalima dodele osnovnu osobinu
reCi-znacenje (denotaciju) [87]. Veé na prvi pogled postaje uocljiva prilicna zbrka koja ovde
vlada, samim tim namede se i pitanje, zasto je to tako.

Osnovni razlog za opStu konfuziju krije se u kompleksnosti odnosno visesmisle-
nosti pojmova ,,muzika” i ,,jezik”. Pod pojmom muzika moZemo podrazumevati: sam
fenomen, ili muzicku umetnost odnosno muzicku kulturu, ili sistem razliCitih postupaka
kojima se uobli¢ava muzicka ideja. Sve ovo vaZi i za jezik kao pojam s tom razlikom 3to je u
slu€aju jezika moguce koristiti pojam ,,govor” kao opstiju kategoriju. Zbrka nastaje kada
pokuSavamo da poredimo razliCite kategorije koje se sticajem okolnosti 0znaavaju istim
pojmovima, i zbog toga ¢emo se potsetiti natumacenja data u prvom poglavlju.

Muziku kao fenomen smo okarakterisali kao medij odnosnho sredstvo
samoizraZavanjatj. kao sredstvo komunikacije.

Muzi¢ku umetnost smo definisali kao umetnost estetske organizacije zvu¢nog materijala.

O muzickom sistemu ili sistemima i njihovim sliénostima odnosno razlikama ¢emo
govoriti u ovom poglavlju. Na ovom mestu je moguce praviti analogije izmedu muzickog
sistema i jeziCkog sistema uvodeci termin ,,muzicki jezik” kao opStu odrednicu muzickog
sistema i ,,muzicki dijalekti” kao posebnu odrednicu muzickog sistema u razlicitim
muzickim kulturama. Ovakav pristup je pogodan zbog toga Sto odmah ukazuje na sli¢nosti

E-TNOUN\U;}

P ostoje mnogobrojne rasprave koje se bave problematikom muzi¢kog izraZavanja.
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koje postoje medu razlicitim muzickim kulturama, a
zahvaljujuci tim slicnostima moguce je prevazilazenje tj.
otvaranje granica drustvenog prostora i vremena ili drugim
re¢ima, komunikacija medu kulturama odnosno kulturni
transfer. Ove sli€nosti se manifestuju kroz elemente
muzi¢kog izraza ili ,,jezika” a to su, kao Sto je poznato:
forma, metar, ritam, melodija, harmonija, faktura odnosno
interpretacija. Sve ove elemente posmatracemo uporedno u
dzezu i u balkanskom muzi¢kom folkloru sa ciljem da
objasnimo logiku nastanka jugoslovenskog etno-dZeza.

Formaudzezu i muzickom folkloru

Forma ili oblik u dZezu kao i u muzickom
folkloru veoma funkcionalno podrzava samu sadrzinu
koja se prezentira, tako da bi se ¢ak moglo reéi da je na
neki nacin prilicno zapostavljen njen sopstveni razvoj.
Naravno, ova konstatacija je samo uslovne prirode jer, sa
druge strane forma koja se najéeSée, gotovo iskljucivo,
koristi i u dZzezu i u muzi¢kom folkloru na najbolji na€in
afirmiSe samu prirodu ovih muzickih idioma.

DZez, a naroCito muzicki folklor, ne podnosi
zatvorene forme. Ova Cinjenica proistiCe iz samih osnova
na kojima dZez muzika pociva, a te osnove su, kao §to smo
ve¢ videli, folklorne. Jedna od najuo€ljivijih osobina
folklora uopste, pa tako i muzickog folklora jeste varijant-
nost. Ova osobina predstavlja neSto na ¢emu zapravo
pociva izgradnja bilo koje muzicke celine i u dZzezu i u
muzic¢kom folkloru. Varijantnost, kao pojava, ustvari nije
nista drugo nego koriS¢enje varijacionog principa u
procesu izgradnje celovite forme. Kod muzickog folklora,
bilo da se radi o vokalnom ili instrumentalnom, ovaj
princip je primetio jo§ Vuk KaradzZi¢, koji varijante
definiSe kao ,isto to, samo malo drugacije” [88]. Sire
gledano, princip varijacija se susre¢e u folklornim
tekstovima isto toliko koliko i u muzici. Ova €injenica nas
dovodi do zakljucka da zapravo celokupno stvaralastvo
pociva na jednom manjem broju originalnih ideja za koje
se moze re€i da predstavljaju izraz, ve¢ pomenutog,
genija, a da se zatim ovako stvorena sadrzina, beskrajnim
procesom variranja uobli€ava po potrebi u konkretnu
formu. Materijal koji se varira u muzi¢kom folkloru se
naziva,,melodijski obrazac” audZezu jeto,,tema”.

Melodijski obrazac i tema predstavljaju dva
imena jedne iste stvari, male, zaokruZene ili relativno zao-
kruzene strukture koja u sebi nosi ideju celokupne sadr-
Zine, dakle, i ovde se susreéemo sa pitanjem forme u
kojoj nam je pomenuta sadrzina prezentirana. Ta forma
je i uslucaju dZeza kao i kod muzickog folklora zasno-
vana na obliku pesme, u svim njenim pojavnim oblicima,
ili na nekoj manjoj i otvorenijoj strukturi, period, niz
reCenicaisl. [89]

Tematski materijal u dZezu potice iz originalnog
stvaralaStva samih dzez muzi€ara, koliko i iz bluza, razli-
Citih pesama koje srecemo u mjuziklima, filmskoj, popular-
noj, ,,0zbiljnoj”, operetskoj i slitnoj muzici. Samim tim
oblik teme se menja od slucaja do slucaja. Ipak, najcesci
oblik koji sreéemo u temama koje se nazivaju ,,dZez
standardima”, je tzv. prelazni oblik pesme (aaba), kao i
specifi¢ni dvanaestotaktni bluz (tzv. ,,dvanaestica”, oblik
aab). Naravno, ne bi trebalo zanemariti ni ostale oblike, pa
¢emoihovde nabrojati: aa, ab, aba, abcd i sl. [90]

Predrag Milanovi¢

U muzickom folkloru polaznu osnovu za
formiranje oblika predstavlja pevani tekst koji se naziva
melostihom ili melostrofom. Ponavljanjem pevanih
stihova nastaje vokalni oblik pesme koja moZze biti
jednodelna, dvodelna, trodelna, Cervorodelna i sloZena, u
zavisnosti od broja pevanih stihova kao i na¢ina na koji su
organizovani. [91]

Pomenuti nacin formiranja oblika odnosio se na
vokalne oblike u muzickom folkloru, dok kod
instrumentalnih oblika postoje odredene razlike koje su
posledica Cinjenice da tzv. ,,svirka” najcesce prati igru.
Svakako treba napomenuti da u odnosu na pomenutu
Cinjenicu postoje vrlo znacajni izuzeci kao Sto je npr.
guslarsko sviranje, tzv. ,putnicka” svirka ili sviranje
»samice” odnosno ,dangubice” i naravno, pevanje
sevdalinki uz saz. U ovim slu¢ajevima forma opet, zavisi
od teksta ili je naprotiv, ako teksta nema, sasvim slobodna.
Najveca razlika izmedu vokalnih i instrumentalnih formi
u muzic¢kom folkloru je u tome Sto se kod vokalnih, tekst
menja odnosno, varira dok, melodija Cesto ostaje
nepromenjena, naprotiv, kod ,svirke” variranje same
melodije predstavlja osnovni nacin izgradnje vece celine.
U ovome se ogleda i velika slicnost u nacinu izgradnje
vecih muzickih celina kad se uporeduju dzez i muzicki
folklor, jer se u oba slu€aja rezultat postiZe na isti nacin,
variranjem melodijskog obrasca ili teme. Kod dZeza se
ovako dobijena forma moZze prikazati na slede¢i nacin:
(uvod)-tema-improvizovane solo deonice (varijacije)-
tema-(koda).

Odmah se vidi da se ovde radi o obliku koji je
poznat u nauci o muzickim oblicima kao tema sa
varijacijama. Jedina razlika koja postoji izmedu varijacija
u dZezu i varijacija u tzv. umetnickoj ili ozbiljnoj muzici
jeste u tome da se u dZezu ove varijacije ne zapisuju tj.
izvodaCima se ostavlja sloboda da na licu mesta
improvizuju, odnosno variraju ponudeni tematski
materijal. Nacin tretiranja ovog tematskog materijala
sadrzi inaCe sve elemente varijacione tehnike koji su
poznati danaSnjoj teoriji muzike. Kao Sto je poznato,
varijacioni princip predstavlja jednu od osnovnih osobina
muzi¢kog folklora tako da se podrazumeva da sve
navedeno vazi i kod narodne ,,svirke”.

Postoje neke veoma indikativne sli¢nosti ¢ak i u
terminologiji koju narod koristi kada opisuje odredene
odseke u sklopu veée instrumentalne forme. Termini kao
§to su ,,stih™ ili ,,5tik” [92], oznaCavaju pomenute odseke
koji se opet u dZezu nazivaju ,,chorus”-ima. Ovi odseci su
zapravo u oba slu€aja varijacije melodijskog obrasca ili
teme i naravno, imaju isti oblik kao i tema. Kao Sto je
poznato, moguce je formirati i varijacije bez neke jasno
zadate teme tako da se time situacija znatno usloZnjava,
medutim, ono 3to je u svemu do sada izreenom
najvaznije jeste princip na kome se zasnivaju sve vrste
varijacija ili varijanti, a to je da uvek u isto vrema dakle,
paralelno postoje dve razliCite kategorije: stabilnost-
dinamizam, kontinuitet-diskontinuitet ili determinisa-
nost-indeterminisanost.

Ova pojava je izgleda duboko ukorenjena u
prirodnim zakonima isto koliko je Cesta u oblasti kulture,
naime, postojanost svake bioloSke vrste (genetska
homeostaza) obezbeduje se pomodéu genetske Sifre
(genotipa) dok sa druge strane jedinka (fenotip)
predstavlja pojavni oblik koji moZe biti veoma plastican.

ETNOUMU-}]
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Drugim recima, fenotip se moze varirati kod pojedinih
jedinki, populacija itd. Covek je podvrgnut istim tim
zakonima ne samo kao biolo3ka jedinka ve¢ i kao
drustvena li¢nost. Njegove delatnosti, kako to pokazuje
savremena socijalna psihilogija, dovode do stvaranja
stereotipova ponaSanja, koji istovremeno imaju i
odredenu plasticnost. Oni variraju u zavisnosti od drus-
tvenih situacija (i drustvenog iskustva njihovih nosilaca) u
kojima se realizuju. Varijativnost je, prema tome, nacin
postojanja tradicije, i bioloske i druStvene. Bez variranja
tradicija ne moZe da postoji jer se vidovi njenog obnavlja-
nja (realizacija, aktuelizacija, manifestacija) ostvaruju u
konkretnim situacijama, Ciji sastavni elementi su
promenljivi [93].

Posto je variranje, videli smo, toliko vaZzan
faktor u zivotu tradicije uopSte moZe se slobodno zaklju-
Citi dasve ovo vazi i za muzicki folklor kako vokalni tako i
instrumentalni. Analogno tome, u dZezu je kao Sto je ve¢
napomenuto, osnovni princip izgradnje muzickih celina
direktno povezan sa primenom varijacionog principa i
varijacione tehnike. Ovaj princip i ova tehnika se u dzezu
oznacavaju terminom ,,improvizacija”.

Improvizacija u dZezu i muzickom folkloru

Improvizacija, kao jedan od suStinskih
elemenata dzeza, uprkos bogatoj praksi, teorijskim
razjaSnjenjima i analitickim opservacijama i danas
predstavlja u izvesnoj meri tabuisanu oblast muzike,
kako za laike, diletante i amatere, tako isto Cesto i za
obrazovane strucnjake, pa €ak i za same dZez muzicare
ponekad. Sam metod ove vrste muzicke realizacije
ustvari nije nov, ishodista su mu u folkloru ali ga
upraznjavaju i Klementi, Bah, Bukstehude, Bem,
Pahelbel, pa Cak i Betoven [94].

Ve¢ smo govorili o tome koliku ulogu u
izgradnji bilo koje muzicke celine u dZzezu i muzickom
folkloru ima varijaciona tehnika, a upravo na toj tehnici
zasnovana je improvizaciona tehnika, Stavise, moglo bi
se reci da izmedu ove dve tehnike zapravo i ne postoje
nikakve razlike. Osim toga vidimo da je improvizacija
tokom istorije tzv. umetniCke muzike imala daleko veci
znacaj nego 5to se to obi¢no u jednom suZenom smislu
poima kao nakakvo specificno manirsko umece dzez
muzicara. Koreni potrebe za improvizovanjem izgleda
leZze u dubljim slojevima ljudske psihe i kreativnosti.
Tako, recimo, ,,u ranom detinjstvu javljaju se tri glavne
crte ponaSanja deteta prema muzici: primanje,
podraZavanje i samostalno stvaranje melodije”, od kojih
je ba$ tre€i vid ponaSanja produktivan, ,,dete pocinje
samo da stvara melodije, da improvizira, a to nije nista
drugo do oslobadanje potencijalnih snaga deteta, i stoga
pokazuje neposredno i neizmerno njegov unutarnji
Zivot”. Izuzetna vaznost improvizacije uovomsmisluje u
tome Sto deca ,,kada improvizuju onda misle apstraktno”,
a to istovremeno znaci i pokretanje nekih metalogickih
razvojnih procesa [95]. Ponovo se moramo potsetiti na
opSteljudsku potrebu za samoizraZavanjem. Improvi-
zacijaje jedan od najlepSih i najneposrednijih primera koji
mogu ilustrovati ovu potrebu.

Pre nego Sto dublje zademo u objaSnjavanje
sustine, kao i metodologije same improvizacione tehnike,
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neophodno je razjasniti problem koji se, kao i obi¢no
javlja usled toga Sto se stvari sagledavaju i tumace izvan
konteksta u okviru kojeg ih je jedino moguce pravilno
protumacditi i shvatiti. Tako je i saimprovizacijom. Ovaj
termin po svom etimoloSkom znacenju oznacava ,,Cinje-
nje bez pripreme” medutim, svakome je valjda jasno da
se u Zivotu uopste, a narocito u tako sofisticiranom
obliku Zivotnog ispoljavanja kao 5to je muzika, zapravo
nista ili barem zanemarljivo malo toga moZe Ciniti bez
ikakve pripreme.

Stvaralacka iluminacija, kao S$to kaze
psihologija stvaralaStva, predstavlja tek treéi od Cetiri
stupnja svakog stvaralatva. Prvi stupanj je uvek
priprema. Born (1945.) razvija teoriju artisticke kreacije
koja je pracena svesnim i nesvesnim procesima [96].
Nesvesni procesi pripremaju inspiraciju a svesni procesi
pripremaju stvaralaCke procese. Dakle, inspiracija se,
zbog toga Sto je pod uticajem nesvesnog ne moze
direktno kontrolisati ali to nikako ne umanjuje
kreativnost tj. originalnost stvaralackih procesa za koje
je potrebna svesna priprema. Stavise, upravo
zahvaljujuéi pripremi, kao prvom stupnju stvaralackog
procesa, i inkubaciji, kao periodu u kom se ono sto je
svesno pripremljeno potiskuje u nesvesno, moguée je
gotovo sa sigurnoScu tvrditi da ¢e u jednom trenutku
inspiracija ,narasti” i dovesti do iluminacije (tj.
Lprosvetljenja” ili ,,otkrovenja”). Cinjenica je i to da i
samim stvaraocima ponekad ovaj trenutak deluje kao
neSto potpunoi neoekivano pa ¢ak i misti¢no, ali
mnogo je viSe onih Kkoji su svesni neophodnosti
prethodne pripreme. SvedoCanstva koja govore u prilog
svemu ovome mogu se naci i u biografijama starih
majstora kao i u ispovestima dZez muzi€ara (od Luja
Armstronga do najnovije generacije) a narocito kod onih
koji su stvarali nove stilove ili revolucionarne muzicke
izraze. Cak i Bleking govori o tome da se kod Vendi
»iskrena Zelja da se izrazi osecanje ne smatra izgovorom
za neprecizno i nekompetentno izvodenje” [97], a Vuk
Karadzi¢ kaze da” rdav pevac i dobru pesmu rdavo
upamti i pokvareno je drugome peva i kazuje a, dobar
pevac i rdavu pesmu popravi prema ostalima koje on
zna” [98]. Sve ovo, naravno, govori o tome koliko su
priprema, znanje, odnosno rad, bitni u stvaralatkom
procesu, ali svuda se istovremeno naslucuje i ¢injenica
da, kao i u svemu ostalom, i ovde postoje ljudi koji brze,
bolje, lakSe lepSe i originalnije prevazilaze stupnjeve
pripreme i inkubacije i o€aranoj publici ,.elegantno i
non3alantno” daruju plodove svoje inventivnosti ili
inspiracije. To se onda naziva improvizacijom i taj
termin se ve¢ vekovima sporazumno koristi da oznaci
nesto $to zapravo u najvecem broju slu€ajeva predsta-
vljaprimenjenu varijacionu tehniku.

Ovo mozda moze zvucati pomalo nipodastava-
juce i na neki na€in suviSe banalno jer u velikoj meri
demistifikuje i inspiraciju i improvizaciju kao pojave
svodeci ih na prvi pogled na obicne psiholoSke procese i
kompozicionu tehniku, medutim stvar ni izdaleka nije
tako banalna jer niko jo$ uvek ne zna kako se stvarno
odvijaju pomenuti psiholoSki procesi a poznavanje svih
aspekata varijacione tehnike i narocito njeno koriséenje
u ,real time”-u, Sto znaci bez prethodnog razradivanja,
proveravanja i zapisivanja, predstavlja neSto Sto je
svakako fascinantna sposobnost.
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Dokaz za to da je improvizacija ipak nesto Sto ne
predstavlja samo varijacionu tehniku, odnosno da je
varijaciona tehnika samo sredstvo kojim se izgraduje
improvizaciona forma, leZi u €injenici koja je poznata
svakome ko je ikada pokuSao da melografise neke
improvizacije ili je pak pokuSao da jednostavnim
tacnim iSCitavanjem notnog teksta verno reprodukuje
zapis solo deonice nekog dZez muziCara. Bez
odgovarajuceg predznanja o tome kako ova muzika
stvarno zvuci kao i bez slobodnijeg shvatanja i tretmana
notnog teksta, ni jedna od pomenutih stvari nije
jednostavno moguéa ili je barem rezultat krajnje
obeshrabrujuéi, blago receno. Ipak, izmedu ostalog
zahvaljujuéi i etnomuzikolozima tj. tehnici melografi-
sanja muzickog folklora kao i ozbiljnim analizama
kojima je dzez muzika podvrgnuta, danas u svetu a od

skoro i kod nas postoje Skole u kojima se dzez studira
kao i strucna literatura u kojoj su veoma ozbiljno i
opsezno rastumacene kompozicione i izvodacke tehnike,
razlicitosti medu stilovima u okviru samog dZeza,
harmonija, orkestracija itd. Ali, vratimo se onome 3to
nas u ovom trenutku najvise interesuje a to je Cinjenica
da improvizacija predstavlja i veoma jaku spregu
izmedu dZeza i muzickog folklora.

Vazno je potsetiti da ve¢ u jednom od
pramaterijala dZeza, u strukturi africke melodike,
nailazimo na odredene principe izgradivanja forme koje
¢ine ostinantna ponavljanja, varijacije utvrdenih
melodija i slobodna improvizacija responzorijalnog
karaktera. Sve ove osobine prozimaju Citav dzez
naravno, transformiSuci se na odgovarajuéi nacin u
skladu sa samim razvojem dzeza. Ono $to je za nas od
najvece vaznosti, jer se ovde bavimo moguc¢nostima i
metodama kulturnog transfera, je to Sto sve pomenute
osobine nalazimo i kod balkanskog muzickog folklora.
Zahvaljuju¢i tome komunikacija izmedu ova dva
muzicka idioma postaje moguca jer se oni na tom
sustinskom nivou zapravo i ne razlikuju. Ovakva
generalizacija, moze delovati prilicno smelo, ali ona se

Predrag Milanovi¢

ustvari oslanja na stavove koji su izneti u prvom
poglavlju i u tom smislu je treba posmatrati i prihvatiti.
Sa tog stanoviSta dakle, sada posmatramo uporedno
zajedniCke elemente muzickog izraza a jedan od
najvaznijih tj. onaj koji u sebi objedinjuje sve ostale je
improvizacija. Svakako, svi elementi muzi¢kog izraza
zasluzuju posebnu paznju, tako da ¢e o svakom od njih
ponaosob biti govora malo kasnije. Sada bih jo$ nesto
rekao o sustini improvizacije i njenim korenima.

Stvaralacki fenomen je kao $to smo videli,
osnovni impuls iz kog nastaje dZez improvizacija ili
improvizacija u muzickom folkloru. Odsustvo
ponavljanja u dZzez improvizaciji govori u prilog tvrdnji
da je ,,dZzez muzika viSe prepustena elementu u kojem se
muzika deSava — vremenu — od naSe evropske muzike
kod koje Cak ponavljanje ima izuzethu vaZnost u
strukturi gradenja oblika, iz Cega proizilazi takode i
svojevrsna aktuelnost, konkretnost, samim tim i
realizam dZez improvizacije, jer dok jedna evropska
melodija postoji uvek i u ,,apstraktnom”, dZzez melodija
postoji samo u konkretnom odnosu ne samo na
instrument na kome se svira ve¢ i na pojedinog muzi€ara
koji je svira” [99]. Potrebno je napomenuti da se
odsustvo ponavljanja o kome je re¢, odnosi na
neponovljivost celokupne improvizacije kao forme, Sto
postaje jos shvatljivije ako se uzme u obzir da su svi
muzicki parametri podloZni promenama ¢ak i u odnosu
na pojedinog izvodaca, $to ukazuje na posebna svojstva
interpretativne prakse kod dZzez muzicara.

Do sada sam govorio o improvizaciji kao
muzi¢kom i stvaralaCkom fenomenu kao i o njenoj ulozi
u izgradnji ve€ih muzickoh celina. Ponesto je re€eno i o
samoj improvizacionoj tehnici te u tom smislu ponovo
naglaSavam da se sa tehnicke strane improvizaciona i
varijaciona tehnika uopSte ne razlikuju. Sada ¢emo
videti kakve osobine poseduju osnovni elementi
muzickog izraza na kojima se moZe primenjivati
pomenuta tehnika. Ovi elementi su, da potsetimo, ritam,
metar, melodija, harmonija i interpretacija. Sve ove
elemente posmatraéemo uporedno u dZezu i folkloru
kao i u kontekstu varijacionog tj. improvizacionog
tretmana. Dakle pria o improvizaciji se nastavlja, ali
ovoga puta posmatramo samu tehniku odnosno, metod
primenjen na mikro planu.

RITAM | METAR U DZEZU
I MUZICKOM FOLKLORU

Moze se reci da kategorije ritma i metra u muzici
predstavljaju najosnovnije elemente ove umetnosti.
Najjednostavnija i ujedno i najtacnija definicija je ona u
kojoj se kaZe da je ritam ,,sve ono §to ostane kada iz
muzickog toka odstranimo tonske visine” [100]. U
pogledu definicije metra postoje velike nesuglasice
medu teoreticarima ali ono Sto je u naSem slucaju bitno
jeCinjenicada je metar fenomen koji ima jako puno veze
sa govorom odnosno akcentuacijom. Sem toga,
prihvatiCemo i definiciju koja postoji u englesko-
americkoj literaturi a koju je prihvatila i dr Zorislava
Vasiljevi¢ a koja glasi: ,,Metar je sredstvo opaZanja i
zapisivanja ritma - u odnosu na grupisanje osnovnih
udarainanjihovuvrstu” [101].
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Ritam govora i muzicki ritam isprepletani su
tokom istorije, tako da je postojalo shvatanje da poreklo
pesniStva lezi u muzici, ili da poreklo muzike lezi u
pesnistvu. Rezultat ove isprepletanosti je i spajanje
ritma i metra, odnosno pripajanje akcenata metrici. U
savremenim muzi¢kim teorijama ritam mozZze postojati
nezavisno od metra, ritam je unutrasnji faktor, a metar
sredstvo njegovog svesnog uobliCavanja. Etnomuzi-
koloSka istraZivanja, proizaSla iz finske metode,
zasnivaju se na analizi ritma pevanog stiha i njegovih
obrazaca proizadlih iz razlicitih metrickih struktura
samoga stiha. Kod instrumentalnih komada moze se
primeniti grupisanje melodija prema vrstama taktova ali
u vokalnim oblicima mesto taktice vezano je za stih,
odnosno metricku strukturu stiha.

U svetu postoje razliciti ritmicki sistemi. Svi
oni se mogu podeliti u nekoliko osnovnih grupa. Pored
tzv. ,distributivnog” poznati su i ,giusto silabic”,
»aksak”, ,parlando rubato” i sistem svojstven deci. U
svim navedenim sistemima postoje neke opsSte,
zajednicke karakteristike kao Sto su:

a) zavisnost ritma od strukture i veliCine stiha
(,sinkreti¢na odlika proistekla iz prvobitne veze recCi i
muzike, sloga i muzic¢kog tona™),

b) dvodelna ili ,,binarna” struktura ritmickih
obrazaca (,,U folklornoj ritmici za razliku od klasi¢ne
metrike, naglasci ¢esto padaju na manje vrednosti i
trajanje se ne podudara sa naglaskom”),

c) organizovanje ritma u odredene obrasce
(Spajanjem obrazaca stvara se proporcija i simetrija
karakteristi¢na za odredeno folklorno podrucje™),

d) raznovrsnost i sloZenost ritmickih obrazaca
(,nastaje kao posledica stvaralatkog nagona u toku
izvodenja”),

e) nepostojanje anakruze (naglasavanja),
dovodi do stvaranja ritmickih obrazaca koji uvek
pocinju naglasenim tonom (,,nemauzmaha™),

f) podudaranje melodijskih odeljaka i
ritmiCkih obrazaca[102]

Osnovne karakteristike metra i ritma u
africkom folkloru, muzickoj tradiciji afro-amerikanaca
i dZezu kao njihovoj transformaciji nastaloj u procesu
sjedinjavanja ovih muzickih idioma sa evropskim, dakle
u procesu kulturnog transfera, navedene su u drugom
poglavlju, ali da se potsetimo: ritmicki obrasci nastaju
naslojavanjem jednostavnih razli€itih ritmickih linija
koje nikako nisu proizvoljne a ponavljaju se u veoma
dugom vremenskom periodu dok se ne prede na neku
drugu kombinaciju, jedan od osnovnih obrazaca je
zasnovan na kontrastu izmedu dvodelnog i trodelnog
metra Sto kao rezultat ima pomeranje akcenata. Sinkope
u dZezu i crnaCkim duhovnim pesmama nisu izazvane
pomeranjem taktice ve¢ pomeranjem akcenta u odnosu
na harmonsko-ritmi¢ku podlogu, ili u odnosu na
ustaljene pokrete priizvodenu igara.

Stavovi navedeni pod e) i f), i kod dzeza i u
muzi¢kom folkloru mogu biti tretirani veoma slobodno,
StaviSe pomenuti ,,stvaralacki nagon u toku izvodenja”
ima jako izraZzeno dejstvo na raspored naglasaka u
muzi¢kom toku kao i na podudarnost melodijske linije i
ritmickih obrazaca. Vrlo Cesto su naglasci rasporedeni
tako da se melodijske fraze nikako ne mogu uklopiti u
osnovnu metri¢ku podelu. Ovu pojavu susrecemo u dzezu
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od perioda bi-bapa pa nadalje a kod muzickog folklora je
prisutna u igrama i ispoljava se kroz postojanje neravno-
mernog broja taktova u igrackim i melodijskim odsecima,
pri ¢emu igracki odsek ima deset taktova a muzicki
najceSée osam. Smatra se da ovo ,,podstiCe sviraca na
slobodnije izrazavanje gde je doslednost u duzini melodij-
skih delova od sekundarnog znacaja” [103], dakle opet se
susrecemo sa stvaralatkim nagonom u toku izvodenja,
ustvari sa improvizacijom koja predstavlja potrebu za
samoizraZzavanjem. Improvizacioni tretman ritmickih obra-
zaca je naravno, kao $to se i moZe pretpostaviti, oslonjen
na metode varijacione tehnike. To znaCi da su prisutne
apsolutne i relativne ritmicke izmene-augmentacija, dimi-
nucija, izobliCavanje ritma. Sve ove izmene se deSavaju u
okviru improvizacionih delova tzv. ,,chorus”-a ili ,,Stiko-
va”, ali uvek se kao podloga na neki nacin zadrZzava osnovna
ritmicka figura jer je to neophodno da bi se odrZzao
kontinuitet muzi€kog toka koji je i u folkloru i u dzezu
toliko bitan element izgradnje forme. Ovo je svakako
posledica one poznate obredno-magijske teZnje za stvara-
njem ose€anja neprekidnog, zaCaranog kretanja, doZi-
vljaja beskonacnog i neprekidnog muzic¢kog toka. Isto
tako, ponovo se susre¢emo sa istovremenim postoja-
njem kategorija stabilnosti i dinamizma $to je vec
objasSnjeno kao jedna od veoma vaznih karakteristika
folklorakaoidzeza.

Navedeni primeri ilustruju razliCite postupke u
tretmanu ritmickih obrazaca. Neki od njih pokazuju na
koji naCin je metrika teksta iskoriS¢ena kao osnova za
izgradnju ritmic¢kog obrasca (,,0j, divojko™), drugi pak
pokazuju upotrebu augmentacije ritmi¢kog obrasca u
okviru improvizacionih chorusa (,,Wedding dance”), a
moZe se primetiti i jedna pojava koja je karakteristi¢na
za dZez a na odredeni nacin prisutna je i u muzickom
folkloru. Radi se 0 neCemu Sto je istovremeno i ritmicka
a i melodijska karakteristika pa je zbog toga i
pominjemo u ovom trenutku dakle, nakon price o ritmu i
metru a pre melodije i harmonije.

U dZezu se ova pojava naziva RIF i predstavlja
dvo ili Cetvorotaktnu ritmicko-melodijsku frazu koja se
ponavlja u nepromenjenom obliku dok se istovremeno
harmonski tok normalno razvija. Odmah je uo€ljiva
sli¢nost izmedu rif-a i ostinata, zapravo vidimo da se tu
radi 0 gotovo istoj stvari Ciji su koreni u poznatom
folklornom fenomenu koji se naziva BORDUN. Ovaj
fenomen predstavlja veoma bitno obelezje muzickog
folklora a njegova funkcija se tumaci na nekoliko
osnovnih nacina. PsihiCku funkciju borduna razliciti
autori tumace kao ,,mystic force” (misticna sila-M.
Schneider) ,,timeless absolute” (bezvremenski apsolut-
Coomarswany), ,,hypnotic drone” (hipnotizujuci drone-
Ravi Shankar), Sto se sve zapravo svodi na
hipnotizujuce, zanosno delovanje stalo ponavljajuceg
zvuka. ,Drone je psiholoski Cinilac za ulazak u
fantaziju”, i naravno kao takav, ,,vode¢a improvizaciona
veza dugo utvrdenih pravila” (Gerson-Kiwi). Opet smo
dosli do improvizacije. U ,,Musica vulgaris” Felixa
Hoerburgera, Deva govori o vezi izmedu borduna i
improvizacije i kaze: ,drone (bordun-ostinato) je
uzrocnik... poveéanja slobode u melodijskoj strukturi
(...) svaki praktican muzi€ar ¢e potvrditi da upravo
bordun i ostinato podsticajno deluju na sposobnost
improvizacije”. [104]
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U dzezu je, kao Sto znamo, improvizacija osnovni metod
izgradnje muzickog oblika, tako da je prisustvo borduna
odnosno ostinata koji se ovde zove rif, sasvim o¢ekivano.

Dolaskom swing-a, rif se sve viSe upotrebljavao,
Cak i kao tema za neke kompozicije, tako da bi
najpoznatijarif-temamogladabude ,,In the mood”.

Analiti¢ari koji su se bavili ovim pitanjem u
okviru dZeza smatraju da ,,rif podstiCe izvesnu neograni-
cenost i otkoCenost, Sto je u direktnoj vezi sa vec
naznacenim pitanjem razvoja protocnih tendencija u dZzez
improvizaciji, jer kroz neprekidno ponavljanje nekog
odredenog melodijskog (a time i ritmic¢kog - prim. P. M.)
odseka upadljivo izrasta predstava o obliku i njegovom
trajanju, u ¢emu mogu €ak da se naslute i tragovi obrednih
ponavljanja pradavnih rituala tako svojstvenih folkloru,
gde je takode prisutna teznja za ekstazom, zaizlaZzenjem iz
sebe, za slobodom od samoga sebe i za neograni¢enom
moZda i kosmogonskom komunikacijom” [105]. Zato se i
kaze darif u svojoj biti izraZzava ideju ,,poziva i odgovora”
jer, stvara napregnutost, aimprovizaciona linija koja sledi
stvara popustanje.

Dakle i kod dZeza je funkcija rifa potpuno ista
kao i u muzickom folkloru tako da se ova specifi¢nost
koju susreéemo u oba muzitka idioma moze uspe$no
koristiti u cilju ostvarivanja kulturnog transfera.

Melodijaiharmonija u dZezu i muzickom folkloru

Kao S§to sam ve¢ napomenuo rif, odnosno,
bordun ili ostinato, predstavljaju fenomen koji u sebi nosi
i melodijske i ritmiCke elemente. Takode, o melodiji u
dzezu i u folkloru se moZe govoriti sa stanovista
melodijskih obrazaca odnosno tema ali i 0 tome smo ve¢
govorili kada je bilo re€i o izgradnji forme. Ono $to nas
sada interesuje jeste sama struktura tonskih nizova koji se
upotrebljavaju u dZezu i u muzickom folkloru, latentna
harmonija koja prati ove nizove i naravno varijaciona
tehnika koja se moZe primeniti u tretmanu melodijskih
obrazacakao i harmonske podloge.

Osnovni tonski nizovi u dZezu nastali su
sjedinjavanjem muzicke tradicije afro-amerikanaca sa
evropskom muzikom. U drugom poglavlju je objasnjeno
na koji nacin je izvrseno ovo sjedinjavanje a osnovno
nacelo u ovom procesu je kao i u svemu do sada
zasnovano na principu paradigmatske transformacije.
Pomenuti tonski nizovi, dakle, pentatonika i blues-skala,
koriS¢eni su dosta dugo u dzezu kao osnova za sve
melodijske linije i improvizacione choruse, oni se i danas
koriste ali je u meduvremenu doslo do pojave primene
mnogih drugih lestvi¢nih struktura, na prvom mestu
modusa a zatim folklornih lestvica i najzad tzv.
Hsintetickin modusa” [106]. Za ovakav razvoj primene
tonskih nizova najzasluznija je veoma velika povezanost
izmedu melodije i harmonije u dzezu.

Sva harmonija u dzezu kao i u folkloru
zapravo latentno postoji u samim tonskim nizovima
§to omoguéava veoma slobodan tretman medutim,
posto je improvizaciona tehnika u prvim stilskim
pravcima razvoja dZez muzike bila zasnovana
uglavnom na ritmickim izmenama i melodijskim
ukraSavanjima, harmonska pratnja je morala biti prilicno
jednostavnai stabilna.

Predrag Milanovi¢

Carli Parker i Dizi Gilespi su smatrali da se
harmonski tok jedne dZez kompozicije moZe i mora
obogatiti a to je dovelo do pojave slicne onoj koju smo veé
imali prilike da susretnemo u evropskoj muzici kasnih
romantic¢ara. DoSlo je do proSirivanja tonaliteta a zatim i
do njegovog raspada. Ovo je za sobom naravno, povuklo
konsekvence i u pogledu melodijskih tokova. Najpre je
otkriveno da svaki akord u harmonskom toku moZe imati
svoj odgovarajuci tonski niz koji se onda moze koristiti u
improvizaciji kao okvir u kome se kre¢e melodija. Ovo je
naravno dovelo do toga da je na neki na€in formirana
melodijska linija koja se moZe porediti sa poznatom
,»beskrajnom melodijom”, 5to je takode znacilo da su sada
svi tonovi hromatske lestvice potpuno ravnoravni i da je
melodija u potpunoj zavisnosti od harmonskog toka.

Dalji razvoj tekao je u oCekivanom pravcu,
DZon Koltrejn je poceo da koristi moduse i politonalnost a
nakon toga za melodiju i harmoniju u dzezu viSe nisu
postojala hikakva ogranicenja.

Sve ove promene u tretmanu melodije i
harmonije direktno su povezane sa razvojem
improvizacione tehnike tj. sa usvajanjem svih metoda i
vidova varijacione tehnike. Improvizaciona tehnika
jednostavno nije mogla da se zadrZi na nivou formalnih
ornamentalnih varijacija ve¢ se proSirila do nivoa
karakternih (a u nekim slu€ajevima primanjivane su i
polifone varijacije), koje su zahtevale mnogo ozbiljniji
stvaralacki pristup u smislu koriSéenja poznatih tekovina
kompozicione tehnike. Neki muzicari su otisli i dalje, pa
su poceli da koriste i neke muzicke oblike koji do tada nisu
bili u upotrebi u dZezu (,,Blue rondo ala Turk”-Dejv
Brubek), to je dovelo do stvaranja posebnog stilskog
pravca koji se naziva ,,tre¢om strujom”, Sto znaci da se tu
radi 0 muzici koja je na neki nacin nastala sjedinjavanjem
tzv.,,0zbiljne” muzike i dzeza. [107]

Sve u svemu, otvorila su se vrataizmedu dZeza i
ostalih muzickih stilova ili idioma i stvorena je
mogucnost ostvarivanja komunikacije medu muzickim
kulturama.Osim pomenute ,,trece struje”, stvoren je dZez-
rok tj. fusion [108], muzika koja je u sebi sjedinjavala sve
osobine dZeza i roka i to ne samo zato Sto je Koristila
welektricne” instrumente ve¢ pre svega zbog novog
muzickog izraza, koji je jedino bilo moguce prezentirati
uz pomoc¢ savremenih instrumenata i njihovih tehnickih
mogucnosti. Ali ,,fusion” je znacio i nesto vise od sjedi-
njavanja dZeza i roka, radilo se i o prodoru razli€itih
folklornih idioma koji do tada nisu koriS¢eni u dZzezu kao i
0 obnovi i novom nacinu koriS¢éenja nekih muzickih
tradicija koje su jedno vreme bile popularne a zatim
gurnute u zaborav.

Bitno je znati i to da se sve ovo deSavalo
pocetkom sedamadesetih godina XX veka, znaci u vreme
procvata tzv. ,,flower power” generacije [109] koja je bila
prilicno opsednuta kulturama Dalekog istoka a naro€ito
Indije. Zahvaljujuéi njihovom interesovanju i muzicka
kultura Indije naSla je svoj novi izraz kroz medij dzez
muzike, mada ne bi trebalo zaboraviti ni ,,Beatles”-e.

Najznatajniji dZez muziCar koji se bavio
sjedinjavanjem indijskog muzi¢kog idioma sa dZzezom
je svakako John Mc Laughlin [110] koji je sa takode
poznatim i zna€ajnim indijskom muzi€arem Ravi Shan-
kar-om, [111] istrazivao indijsku muziku i koristio je u
svojim dZez kompozicijama.
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Slika desno: Lazar Tosi¢ (gore) i Lala Kovacev na koncertu, oko 1985. godine; Foto: el gvojos
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Oni njegovi istomiSljenici, okupljeni u grupama
koje su se zvale ,Shakti” i ,,Mahavishnu Orchestra”,
veoma uspesno su iskoristili osobine indijske muzicke
tradicije (najvise improvizacioni karakter i tonske nizove)
i izvrSili njihovu paradigmatsku transformaciju u dzez,
ostvarujuéi na taj na€in komunikaciju medu muzickim
kulturama, Sto se logi¢no nadovezivalo na ukupni kulturni
transfer koji se razvijao izmedu Istoka i Zapada. MoZe se
sa sigurnoScu tvrditi da su John Mc Laughlin i ,,Shakti”,
John Lennon i ,, The Beatles”, u€inili vise po pitanju
upoznavanja prose¢nog zapadnjaka sa indijskom
kulturom nego Kurt Saks i svi antropolozi i
etnomuzikolozi zajedno ali, to je ve¢ posebno pitanje.
Najvaznije je primetiti koliki uticaj muzicka kultura moze
imati u procesimakulturne komunikacije.

Pomenuo sam i obnovu nekih zaboravljenih
muzickih idioma. O salsi je u drugom poglavlju ve¢ bilo
dosta govora tako da bi sada bilo dobro re¢i ponesto o jos
jednom veoma znacajnom dZez muzi€aru koji je muzicku
tradiciju svog naroda ugradio u savremene tokove dzez
muzike. Radi se o pijanisti i kompozitoru po imenu Cik
Korija (Chick Corea). | ovaj muzicar je nove tendencije u
dzezu shvatio kao otvaranje granica medu muzickim
kulturama i pronaSao svoj specificni muzicki izraz
koristeci svoje Spansko muzicko naslede, ak se i jedna od
njegovih najpoznatijih ploca zove ,,My spanish heart”
(Moje Spansko srce) [112], Sto ve¢ samo po sebi dovoljno
govori o prirodi njegovog muzickog izraza.

MoZe se zamisliti Sta se u svetskim razmerama
dogodilo sa dZzez muzikom na osnovu primera za ugled
koji su oformili muzi€ari kao Sto su pomenuti John Mc
Laughlin i Chick Corea (naravno i drugi koje na Zalost,
ovoga puta izostavljamo). Gotovo da nema dZez muzi-
Cara koji se nije oprobao u poku$ajima da se na temeljima
sopstvenog muzic¢kog nasleda izgradi poseban, da ga
tako nazovemo, naconalni stil tj. ono $to se u danasnje
vreme naziva etno-dZezom. lako su u jugoslovenskom
dZezu i ranije postojale tendencije razvoja ovakvog
tretmana muzickog folklora, tek su Lala Kovacev i
njegova muzika doZiveli prihvatanje od strane Sire muzi-
Cke publike. Razlozi za to su, kao $to smo mogli do sada
da zaklju¢imo, mnogobrojni i veoma kompleksni. Isku-
stvo koje je bilo neophodno da bi se na 5to bolji nacin
pristupilo ovom poduhvatu, u slu¢aju Lale Kovaceva
zasnovano je i na €injenici da je on upravo u vreme kada
se deSavalo sve Sto je pomenuto u vezi sa razvojem dZeza
u sedamdesetim, bio veoma aktivan i u svetskim razme-
rama cenjen dzez muziCar koji je zahvaljujuéi tome
imao prilike da se susretne i da svira, izmedu ostalih, i sa
pomenutim Cik Korijom kao i sa Elvinom DZounsom,
bubnjarom koji je zajedno sa Koltrejnom izgradio ono
§to se smatra koltrejnovom muzikom o €ijim je melodij-
skim i harmonskim karakteristikama vec¢ bilo reci.

Sve ovo Sto se odnosi na fjuzn dzez i neke od
njegovih najznacajnijih nosilaca, mozda moze delovati
kao nepotrebna digresija u odnosu na pokrenuto pitanje
melodije i harmonije u dZzezu i muzickom folkloru,
medutim neophodno je bilo objasniti Siri kontekst u kome
su se odvijale promene u dZezu koje su dovele do pojave
upotrebe odredenih melodijskih obrazaca i tonskih nizova
kao i odgovarajuce harmonske podloge.

Zahvaljujuéi navedenim karakteristikama
savremenog dZeza i neke osobine balkanskog muzickog
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folklora su doZivele svoju afirmaciju kroz dZzez muziku
kao medij. KaZe se da narodne pesme Juznih Slovena
,»SKrivaju muzicko nasledstvo svih istocnih kultura (...) u
okviru €ega muzikolog moze naci persijske makame,
kritske peone, grcke metrike, turske 'usule’, arapske az-
zamane, pa Cak i tale induske” [113]. Nije li onda sasvim
logi¢no Sto se sve ono $to se sa melodijom i harmonijom u

dZzezu deSavalo u svetskim razmerama prirodno
pretocilo i u jugoslovenski dzez. Melodijski obrasci
zasnovani na karakteristi¢nim tonskim nizovima koje
susreéemo u muzickom folkloru naSeg podneblja
transformisani su u teme koje su dalje posluzile kao
materijal za improvizaciju. Kod Lale Kovaceva ove
teme su jo$ uvek bile zapravo citati folklornih melodija
dok je kod nekih savremenijih autora ovakav nacin
tretiranja folklorne melodike prevaziden na taj nacin Sto
su njihove teme potpuno originalne ali komponovane u
duhu muzicke tradicije (kao i kod nacionalnih Skola u
domenu,,0zbiljne” muzike).
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Originalnost se kod Lale Kovaceva najvise ogleda
u pristupu formi, ritmu, interpretaciji i naravno, harmoniji.

O harmoniji u muzickom folkloru Balkana se
uglavnom moZe govoriti sa stanovista tumacenja latentne
harmonije, poznatih oblika vokalnog viSeglasja,
bordunskih tonova i kadenci. Latentna priroda folklorne
harmonije je kao i u slucaju folklornih osnova dzeza i u
ovom balkanskom sluc¢aju omogucila slobodan pristup
harmonizaciji melodijskih obrazaca, odnosno tema.

Pojam latentne harmonije se veoma Cesto na
neki nacin mistifikuje Sto opet dovodi do zabune prilikom
pokuSaja da se neka melodija harmonizuje ili pak da se
ve¢ harmonizovana melodija analizira. Sustina lezi u
tome da je u oba slucaja neophodno poznavati prirodu
tonskih nizova u okviru kojih se neka melodijska linija
krece. Naravno, ovo ponekad nije tako jednostavno
pogotovo kada se radi o nizovima koje susre¢emo u
starijim slojevima muzickog folklora koji se obi¢no
sastoje od svega dva, tri ili Cetiri tona. Isto tako, ne
moZzemo na isti nain tretirati nizove koji su Cisto
balkanskog porekla i one druge koji predstavljaju
muzicku tradiciju nekih drugih, ponekad veoma dalekih i
razlicitih kultura. Osim toga, harmonija uopste pred-
stavlja ono Sto strukturalisti medu muzikolozima smatraju
trecom dimenzijom [114], koja je istovremeno i jedno od
pojednostavljeno znaci da jednu te istu melodiju mozemo
harmonizovati na viSe nacina ukoliko Zelimo da joj
promenimo stilsko ruho ili manipuliSemo efektima koje
ona ima na sluSaoce. Ovakav postupak je veoma Cesta
pojava u dZezu a posledica je svega gore navedenog kao i
primene varijacionog postupka u improvizaciji gde se
harmonija podvrgava tehnici variranja.

U jugoslovenskom muzickom folkloru postoje
dve vrste vokalnog visSeglasja koje su klasifikovane kao:
starija i novija seoska tradicija i gradska tradicija. [115]
O karakteristikama ova dva nacina pevanja mnogo se
moZe saznati iz postojeCe etnomuzikolodke literature
tako da ¢emo se mi zadrZati samo na onim osobinama
koje su trenutno za nas bitne, a to su ujedno i osnovne
razlike izmedu ovadvastila.

Pevanje novije seoske tradicije nije starije od
stotinu godina i kao takvo sadrzi stabilnu intonaciju
pevaca i Sto je najvaznije, glasovi se kre¢u u paralelnim
velikim i malim tercama. Osim toga u finalisu se osim
terce najceSce susreCe Cista kvinta a ponekad i kvarta.
Sve ovo govori 0 tome da je ovakvo pevanje moguce
tumaciti na principima funkcionalnih odnosa medu
tonovima pa je tako i prilikom harmonizacije moguce
koristiti funkcionalnu harmoniju.

Za razliku od novije seoske tradicije starije
viSeglasje se zasniva na nestabilnoj intonaciji, isticanju
dvoglasa prirodne male i velike sekunde i parlando rubato
ritam. Jo$ jedna vaZzna osobina ovog pevanja je to Sto
postoje utvrdeni ,,glasovi” na koje se pevaju odredeni
tekstualni sadrzaji. Ovakav sistem glasova susre¢emo i u
afriCkom folkloru a njegovom transformacijom su nastali
i melodijski obrasci tj. teme u dZezu.

Sasvim je logi¢no 5to je harmonizacija u
slu€ajevima kada je za temu odabrana neka pesma starije
seoske tradicije ili oskudna tj. vise pedalnog odnosno,
moglo bi se re¢i bordunskog tipa, ili pak potpuno oslobo-
dena od uobicajenih pravila funkcionalne harmonije. U
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ovim slu€ajevima mnogo su bitniji neki drugi muzicki
elementi koji se onda mogu obradivati odnosno transfor-
misati u dZez. Naravno, harmonija se uvek moZe Koristiti i
kao ekspresivno sredstvo Sto ni u dZezu nije neka novina.

Kadence u naSem muzitkom folkloru takode
veoma zavise od tipa odnosno starosti odredenog
vokalnog ili instrumentalnog oblika. Njihov uticaj na
nacin harmonizovanja neke folklorne melodije je u potpu-
nom skladu sa ve¢ opisanim razlikama izmedu starije i
novije seoske tradicije sa jednom bitnom napomenom;
kadence, kao $to je poznato, u muzi¢kom folkloru mogu
biti statiCne i dinamiCne, osim toga, prisutna je i jedna
pojava koja se vrlo €esto, gotovo uvek, susreée u dZzezu a
to je da melodijski odeljci kadenciraju nekim ,fal§”
notama, tacnije re€eno umesto finalisa se na kraju fraza
pojavljuje VI, VII, 11 i IV stupanj u duru, ili VI odnosno
VII stupanj u molu. Ova pojava se moze tumaciti kao
posledica potrebe za otvorenom strukturom, beskona-
¢nim tokom, koji bi se naravno prekinuo ukoliko bi se na
kraju fraze tj. melodijskog odeljka pojavio finalis kao
jedna stabilna tacka. U naSem folkloru melodije Gesto
kadenciraju na 2, 4, 5 tonu iznad finalisa ili VII, I ili IV,
dakle ispod finalisa (Sto pokazuje i naCin obeleZavanja
koji je konvencijom prihvaéen u folkloristici).

Interpretacijau dzezu i muzi¢kom folkloru

Na kraju smo dosli i do ovog, za dZzez kao i za
muzicki folklor, veoma vaZznog elementa muzi¢kog
izraza. Interpretacija u pomenutim muzickim idiomima
ima mnogo vazniju ulogu nego u tzv. ,,0zbiljnoj” muzici.
Ovo je samo po sebi veoma jasno jer su u dzezu i u
muzic¢kom folkloru sami izvodaci u velikoj meri i stvara-
oci muzike koju izvode dok se u ozbiljnoj muzici zahteva
najviSi stepen taCnosti reprodukcije onoga Sto je
kompozitor napisao u notnom tekstu i standardni kvalitet
tonakoji se proizvodi, bilo da se radi o ljudskomglasuilio
instrumentu. Odmah da napomenemo, da je i u umetni-
¢kojmuzici XX veka ovakav odnos izmedu kompozitora i
izvodaCa znatno izmenjen (npr. aleatorika) kao i da su
standardni kvalitet tona na instrumentu, orkestracija, koja
je u umetnickoj muzici jedan od vidova interpretacije i
koja je veoma dugo predstavljala nedodirljivu oblast kada
je u pitanju nacin koris¢enja orkestarskih instrumenata pa
i sam sastav orkestra, a zatim i vokalna tehnika koja vise
nije strogo vezana za bel canto, nesto Sto je ipak stvar
proSlosti (i ovde su dzez i muzicki folklor odigrali veoma
vaznu ulogu; npr. kod Stravinskog). Sve ovo su €injenice
koje se vezuju za savremenu umetnicku muziku ali u
dZezu i umuzickom folkloru sama interpretacija je ustvari
delo. Prepoznatljivost licnog interpretativnog stila je
nesto Sto govori o kvalitetu izvodaca. Elementi te inter-
pretacije sastoje se u na€inu fraziranja, specifiénostima
boje tona koja moze biti sasvim li€no obelezje (do te mere
da se vrlo Cesto u dzez krugovima kaze da neko ima
»Sjajan zvuk” a ne da ,.sjajno svira”) ili ako posmatramo
grupno izvodenje, izbor instrumenata i njihova uloga u
okviru jednog sastava veoma uti¢e ne samo na opsti utisak
koji se stvara kod sluSalaca ve¢ se taj uticaj prosiruje i ha
formu, ritam, melodiju tonske odnose. Jedan od primera
upotrebe ovakvog tretmana interpretacije u naSem
muzi¢kom folkloru jeitzv.,roZnjanje” [117].
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Pojava o kojoj je re€ moze se naci i u muzickoj
tradiciji afrike i kod afro-amerikanaca a o njoj je vec bilo
re€i u drugom poglavlju. U dZezu su se ovakvi i sli¢ni
zvucni efekti postizali koris¢enjem razlicitih priguSivaca
kod trube ili trombona, glisandima i ,reZzanjem”
(flatercunge i posebna ambazura kojom se utice na boju
tona) na Klarinetima i saksofonima a zatim su se pojavili
novi instrumenti.

FjuZzn-dZzez je veoma doprineo razvoju
interpretacije i na veoma o€igledan nacin ilustruje uticaj
instrumentarijuma na sve elemente muzickog izraza.
Moguénosti koje pruzaju ,elektriéni” i elektronski
instrumenti nisu se svodile i ne svode se samo na promenu
boje i ja€ine zvuka veé uti€u na kreativnost muzickih
stvaralaca veoma inspirativno [118]. Isto vaZi i za
instrumente Kkoji do tada nisu bili u upotrebi u
uobi¢ajenom dZez instrumentarijumu (kao 3to su bas-
klarinet, engleski rog, violon&elo itd.), kao i mnogobrojne
folklorne instrumente (sitar, tablaisl.).

U ovom smislu je ilustrativan primer
instrumentarijuma koji je koristio Lala Kovacev u svom
projektu ,,Balkan Impressions”. Osim saksofona (tenor i
sopran koji je tonski tretiran tako da podseca na zurlu) u
duvackoj sekciji koristio je i gajde, okarinu, zurlu, svirale,
dvojnice, ceo duvacki ansambl (trube, alt, tuba), a u ritam
sekciji kao harmonsko-melodijski instrument koristio je
harmoniku, bubanj koji se koristi u duvackim ansamblima
koji ima i Cinelu a svira se slicno gocu u zavisnosti od
muzickih zahteva, komplet udaraljki koji se sastoji u
osnovi od latino-ameri¢kih i africkih instrumenata,
komplet bubnjeva tzv. ,,dZez baterija”, klavir, kontrabas i
elektri€ni bas, kao i elektri€nu gitaru. Sem toga, na jednoj
ploCi je uGestvovala i vokalna grupa ,,Paganke” Sto je
omogucilo i obradu vokalnih folklornih oblika. Ovakav
sastav naravno nije koris¢en u svim kompozicijama veé
po potrebi medutim, zahvaljuju¢i njemu, omogucen je
poseban vid interpretacije koji predstavlja dokaz o
moguénostima kulturnog transfera izmedu dZeza i
balkanskog muzi¢kog folklora, pa €ak i vise od toga u
slu€aju kompozicije ,,LeskovaCka Cetvorka”, u kojoj je
primenjen princip gradacije u orkestraciji koji veoma
asocirana,,Bolero” M. Ravela.

Sve ono o ¢emu je bilo reci u ovom poglavlju
predstavlja neku vrstu ilustracije metoda koji se mogu pri-
meniti prilikom tretmana razli€itih elemenata muzickog
izraza sa ciljem da se stvore muzicka dela koja bi u sebi
nosila obeleZja razli€itih muzickih kultura. Ovakvi podu-
hvati u muzici, kao $to je ponegde i napomenuto, nisu
novost, $to na neki nacin predstavlja dokaz o potrebi komu-
nikacije medu muzic¢kim idiomima i kulturama uopste.

Sistematizacija metoda koji su ovde prikazani u
funkciji odredenih elemenata muzi¢kog izraza potice od
praksom postignutih rezultata koji su ilustrovani ponekim
primerom. Naravno, sistematizacije koje se bave metodo-
logijom neceg tako Zivog i promenljivog kao Sto je muzi-
Cki izraz, ni u kom slucaju ne smeju biti shvacene dogma-
tski tj. kao sistem pravila od kojih se ne odstupa, zato se ovo
poglavlje i ne moZe posmatrati kao metodski praktikum.

Epilog

U poslednjih deset godina, koliko je pro$lo od
objavljivanja poslednje ploce Lale Kovaceva i ,,Balkan
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Impressions”, (ovaj rad je napisan 1995. godine — prim.
urednika), u muzickoj kulturi uop3te pa samim tim i u
dZezu, stvari su se razvijale u duhu postmodernisticke
filozofije koja kao i svaki filozofski pravac sa sobom
neminovno nosi i odredenu metodologiju koja se onda
reflektuje na sve sfere ljudskih delatnosti a narocito je
uoCljiva u umetnosti. U nacelu, ova metodologija se
zasniva na sveukupnosti ljudskog znanja koje je sada
dostupno i koje se moZe slobodno koristiti prilikom
oblikovanja bilo kog umetnickog dela. Ovo odmah
ukazuje i na neminovno prozimanje razlicitih kultura tj.
kulturnu komunikaciju ili, kako je to E. Li€ nazvao, ,,otva-
ranje granica druStvenog prostora i vremena”.

Svet jeste postao ,,globalno selo”, pa tako vise
niko ne mozZe biti ,,gluv” za muziku svog suseda, mora je
poznavati, a kada je ve¢ tako, zasto je onda i ne koristiti
kao svoju sopstvenu. Sa druge strane potrebno je zbog one
primarne ljudske teznje za samoizraZzavanjem pronaci i
metode da se sopstvena muzika prezentira na tom
velikom ,svetskom trgu”. Za sada je u tom poslu
neophodan ,,prevodilac” tj. neki medij koji ¢e nositi
zajednicke osobine razli€itih muzi¢kih kultura. Osim tzv.
umetnicke muzike, koja je i pored svoje univerzalnosti
koja pociva na dubokim estetskim vrednostima koje u
sebi nosi, ipak komunikativni medij jednog relativno
uskog kruga ljudi, u pomenutim ,prevodilackim”
poslovima do sada su se najbolje pokazali rock'n'roll koji,
izgleda ipak lagano odumire ili se transformiSe u novu
dimenziju svog postojanja koju bi bilo moguce shvatiti
ukoliko iko uspe da argumentovano ustanovi i objasni
filozofiju ovog fenomena, a uz njega i dzez koji se
pokazao kao vrlo vitalan muzicki medij koji je u stanju da
se prilagodi razli¢itim istorijskim prilikama i geografskim
podnebljima kao i muzi¢ko-modnim pravcima (primer:
acid-jazz, hip-hop, funk itd.).

Problem koji je iz tog prilagodavanja
proistekao krajnje je u suprotnosti sa sustinom samog
dZeza jer se ona zasniva na stalnom variranju svih
elemenata muzi€kog izraza, na stalnom trazenju novih
puteva u samoizraZzavanju, puteva koji vode i ka
povezivanju sa drugim muzickim idiomima kao Sto je to
slucaj sa folklorom . Zbog toga je nepravedno prekinuti
razvoj dzeza na nivou tzv. ,,main-stream”-a, kako to
neki teoreticari, kritiCari, pa i sami dZzez muzi€ari,
ustvari zagovaraju, odricuéi pravo svim naknadno
razvijenim pravcima da se uopSte smatraju dzezom. To
bi znacilo da je Koltrejn umesto §to je bio postavljen na
pijedestal dZez mesije, trebalo da bude osuden kao ubica
dzeza, a Majls Dejvis i Lepa Brena bi mogli sasvim lepo
dase sloZe u jednoj muzi€koj kolekciji (haZalost kod nas
je itakva kombinacija realno bivstvujuca).

Etno-dZez moZda jeste marketinska odrednica,
ali ovaj termin svakako govori i o0 sustinskoj razlici
izmedu ,,Istorije Vizantije” MiloSa Petrovica, ,,Campus
caravan”-a NeSe Petrovica, ,,Paganske trilogije” Vlade
Maricica sa jedne strane, i turbo-folka i naslednika Saba-
na Sauli¢a, sadruge.

Ta razlika je, osim estetske, i moralne prirode
Sto, kao i uvek, stvara probleme u pokus$ajima da se stva-
ri objasne i postave na svoje mesto, medutim upravo to
nas vraca onom helenskom poimanju muzike i njene
etiCke dimenzije. Zbog toga je u ovom radu najvaznije
upravo prvo poglavlje jer ono daje sustinske smernice
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na osnovu kojih je moguce ostvariti komunikaciju medu
kulturama i to stvarno na nivou paradigmatske transfor-
macije odnosno primenjujuci kao komunikatore ono §to je
najbolje u jednoj kulturi. Metod koji se na ovim osnovama
moZe izgraditi sasvim je stvar svakog pojedinacnog
stvaraoca, bitna je sustina stvaralackog procesa od stvara-
lackog impulsa do realizacije ;. aktuelizacije.
Konkretizacijom ovog principa doslo se i do
dzeza kao posebnog muzickog idioma koji je bilo potre-

bno biografski prikazati (u drugom poglavlju), kao i do
primera ve¢ ostvarenih fuzija u razvoju svetskog dzeza i
kod nas (Sto je metodoloski prikazano u trecem poglavlju).
Posto je termin ,tre¢a struja” (third stream)
vezan za transfer izmedu dZeza i ozbiljne muzike, ,fjuzn-
dZzez” (fusion-jazz) se tumaci kao dZez-rok (iako smo videli
da se tu radi 0 mnogo kompleksnijem povezivanju muzic-
kih kultura u ¢ijoj osnovi leZi i povezivanje sa muzickim
folklorom), bilo je neophodno prihvatiti termin jugoslo-
venski ili balkanski etno-dzez kao odrednicu muzike koja
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je nastala sjedinjavanjem dzeza sa muzi¢kim folklorom
naSeg podneblja.

Vise puta pomenuta, postmodernisticka filozof-
ska shvatanja, na neki na€in, zbog svojeg metoda sveobu-
hvatnosti ljudskog znanja, u umetnosti se mogu tumaciti i
kao svojevrstan rezime svega 5to je Covek ikada uradio.
\erovatno je i bilo vreme da se neke stvari u dosadaSnjem
razvoju civilizacije sveobuhvatnije sagledaju ne bi li se
nekako stvorila platforma za neka buducéa deSavanja. Pro-
blem je u tome Sto se ipak i posle svega ,,u istu reku ne
moZe dvaput ugaziti”, pa se tako i ova platforma zasniva
samo na tumacenjima onoga $to je bilo tj. predstavlja onu
,»hovumitologiju”, naosnovu koje se izgleda Zeli izgraditi
nova poetika.

Ovo nikako ne mozZe odgovarati svim stanov-
nicima pomenutog globalnog sela jer mnogi od njih nisu
ni blizu faze u kojoj se moze razmisljati o nekakvim rezi-
meima iz prostog razloga Sto ona potreba koju smo ovde
toliko puta pominjali, a koja se odnosi na samoizrazavanje
ili psiholoskim re¢nikom re€eno, samoaktuelizaciju, u
njihovom slucaju jos nije zadovoljena. Zbog ovakvog razmi-
moilaZenja u interesima i sama kulturna komunikacija
jeotezanai u nekim slu€ajevima onemogucena.

Ovakva postavka problema, omogudava
sagledavanje mnogih aktuelnih problema u medukultur-
noj komunikaciji kao $to istovremeno predstavlja osnov
za shvatanje neke vrste autsajderske psihologije koja se,
potpomognuta provincijalnom |, filozofijom palanke”,
manifestuje farsicnim izvrtanjem svega postojeceg, bilo
da se radi o tekovinama svetske kulturne bastine ili o sop-
stvenoj tradiciji. Nepoznavanje kulturnih tokova ili
,»Svesno” beZanje od njih (navodnici su tu jer niko stvarno
pri svesti ne bi od kulture beZao), zapravo su izraz komple-
ksa niZe vrednosti, kao i nepoznavanje sopstvene
tradicije, bezanje od nje ili prenaglaSeno fundamentali-
sticko pridrzavanje iste, Sto zapravo toj tradiciji nanosi
ogromnu Stetu jer je spreCava da se variranjem razvija, Sto
smo ustanovili kao osnovni preduslov njenog opstanka.

U &emu je zapravo sustinska razlika izmedu
etno-dZeza i tehno-sounda koji je u naSem slu€aju preto-
¢en u muziku pod nazivom turbo-folk, kada oba stila teze
sjedinjavanju razlicitih muzickih idioma i prezentiranju
muzickog folklora kroz neki drugi muzicki medij.

Najveci broj ljudi ¢e reéi da turbo-folk nema
nikakve veze sa folklorom ali neki ¢e to isto reci i za etno-
dZez. Dakle spoljadnje manifestacije ova dva muzicka
idioma nam malo govore o njima samima, sempleri i
kompjuteri koji se koriste u turbo-folku i u savremenom
dZezu kao i u etno-dZezu su isti i u Bor€i i u Los Angeles -
u, znacCi darazlike treba traziti u nekim dubljim slojevima.
Sustina je u stvaralatkom impulsu odnosno motivaciji
koja je u slucaju turbo-folka zasnovana na zakonima i
prohtevima trZista, dok je kod etno-dZeza motiv preva-
shodno umetnicki (haravno i tu ima svakakvih ,,proizvo-
da” koji se prodaju kao umetnost).

Znaci, drugim re€ima, turbo-folk je nastao zbog
toga Sto je publici, koja je promovisana u potroSaca,
jednostavnom marketinskom akcijom ponuden novi proi-
zvod u novom pakovanju po ugledu na ono $to je spolja
gledano delovalo kao svetski trend.

Sa druge strane, etno-dZez poCiva na akultura-
cionom fenomenu koji leZi u sustini ove muzike. DZez je
folkloran i urban, arhaican i moderan, improvizovan i
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kompoziciono definisan, orijentalan i okcidentalan, razi-
gran i meditativan, religiozan i svetovan, prirodan i artifi-
ciran, jednostavan i sloZen, akusti¢an i temperovan, demo-
kratiCan i elitistiCan, popularan i avangardan... On je
kreativan spoj razlicitog u skladnu celinu, uravnoteZena
raznovrsnost, na osnovu ¢ega je i Sire gledano smislen, i
kao takav, savremeni vid antiCkog principa i ideje o
univerzalizujuéem totalitetu, koji u sebi nosi i klicu
postmodernistickog, sveobuhvatajuceg - rezimirajuceg a
opet otvorenog prema buducem.

Ako kultura i muzika doprinose humanim ljud-
skim odnosima, meduljudskom usaglaSavanju i isto-
vremeno jacanju licne i drustvene svesti, Cime se suZzava
prostor za eskaliranje sukoba koji po€ivaju na loSoj ili
ometenoj komunikaciji kao i nerazumskoj potrebi za
samodokazivanjem u jednoj, atavisticki shvacenoj,
borbi za opstanak, onda i dZez kao aktuelni deo sve-
ukupne muzicke kulture, mora imati istaknutu ulogu u
tom smislu. Ova uloga dZzez muzike pociva na sveopstoj
civilizacijskoj sintezi koja je smeStena u njeno samo
jezgro, i koja zato moze komunicirati na nivou univer-
zalnih znaCenja u sferi onoga Sto smo nazvali, primar-
nom muzikalnoS¢u, u okviru koje se odigravaju kulturni
transferi kroz medij muzicke kulture.

Napomene:

1. U takmicarskom delu raznih festivala Cesto je kao obavezna
kompozicija izvodena obrada neke unapred zadate folklorne
melodije.

2. Muzika je medij (sredstvo, posrednik) preko kojeg se vrSi
proces komunikacije a komunikacija je plod ljudske potrebe
za samoizrazavanjem. Dakle, muzika = medij, komunikacija =
samoizrazavanje.

4. Internet

3. Multimedija koncept je zapravo termin koji se koristi u
savremenoj informatici. Radi se o prenosu funkcija razlicitih
audio-vizuelnih uredaja na kucne (i ostale) racunare, $to
korisnicima pruza velike moguc¢nosti pri elektronskoj obradi
slike i zvuka.

5. Odredenim eksperimentima psiholozi su ustanovili da
potpuno odsustvo dotoka informacija, odnosno komunikacije
sa spoljasnjim svetom dovodi do pojave koju su nazvali
Hinformaticka smrt“. Radi se o trajnim oSteéenjima mozga i
njegovih funkcija.

6. Organon (grc.): pomoc¢no sredstvo, orude, alatka, ime kojim
su izdavaci nazvali logicke spise Aristotelove, smatrajuci ih
,»orudem* koje pomaze da se dode do istine. Za razliku od
Aristotela, Fransis Bekon (1561-1626) je nazvao svoje hovo
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Vujaklija.

7. Seling: Filozofija umetnosti (opéti deo); Nolit, Beograd,
1984, 12, 15

8. lbid, 11

9. lbid, 14

10. Ibid, 14

11. Ibid, 15

12. Ibid, 15

13. Termin ,,umetnicke discipline” oznacava razlicite vidove
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14. Branislava Miliji¢ — priredivac: ,,Odnosi medu umetno-
stima”, Nolit, Beograd, 1978.

15. Seling, op.cit., 47.

16. Paradigma (grc.): primer za ugled, uzor, obrazac.

17. Radi se o induktivnom metodu — zakljucivanje iz
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