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Марко Алексић

Седам балканских игара Марка Тајчевића: 
улога хармоније у музичком изразу

Узимајући за предмет проучавања једно од Тајчевићевих најзначајнијих, а 
на пољу његове клавирске музике засигурно и најуспелије дело – Седам бал-
канских игара – овај рад покушаће да пронађе и објасни којим је средствима 
музичког израза и на које начине у овом клавирском циклусу постигнута тако 
посебна звучна слика и тако јединствена музичка драж. Смело и руком не још 
сасвим искусног композитора, тада млади аутор Марко Тајчевић на велика вра-
та ушао је у круг најзначајнијих имена југословенске музике између два светска 
рата управо овим својим цикличним делом, комбинујући у јединствену ефект-
ну звучност разнолике балканске ритмове и њихове метричке основице, ори-
гиналне мелодије са Балкана и оне које су инспирисане фолклорним духом, а 
све то утврђује и уистину снажним, али пробраним и сензибилитету народ-
них мелодија примереним хармонским језиком. Овај напис управо ће у центар 
своје пажње ставити анализу свих релевантних елемената хармонског језика 
ових клавирских минијатура, од којих као најважније издвајамо одлике тонал-
ног плана, модалне и специфичне лествичне структуре, њихове акордске кон-
секвенце, комбиновање модалне и тоналне дијатонике, поступке хармонског 
варирања, али и метро-ритмичке карактеристике ових игара.

Кључне речи: балканска игра, хармонија, тоналитет, модус, акорди, хармон-
ско варирање

Већ више од осам деценија од свог настанка Седам балканских ига
ра (1926) Марка Тајчевића (1900-1984) не престају да привлаче пажњу из-
вођача, аналитичара, критичара, теоретичара, па чак и оркестратора и 
диригената. Изузетним потенцијалом, укупним музичким квалитетом, 
те пуноћом своје хармонске, мелодијске, а нарочито ритмичке снаге оди-
грале су, рекло би се, пресудну улогу у томе да се њихов аутор, иако неве-
ликог ставаралачког опуса, уврсти у водеће српске композиторе минулог 
столећа. И поред тога што представља један од ауторових композитор-
ских првенаца, ова својеврсна модерна клавирска свита са седам игара 
заснованих на оригиналним фолклорним, али и мелодијама створеним у 
духу народне традиције, врло брзо је доживела велику популарност. На 
репертоаре својих концерата, осим у оно време познатог хрватског и ју-
гословенског пијанисте Светислава Станчића, коме су, уосталом и пос-
већене, и који је имао ту част да их премијерно у Загребу 25. фебруара 
1927. године, на свом реситалу и изведе, уврстили су их и водећи светски 
пијанисти Артур Рубинштајн, Игнац Фридман, Николај Орлов, и Кен-
дал Тејлор. Такође, у транскрипцији за виолину свирао га је и, по многи-
ма водећи виолиниста прошлог века Јаша Хајфец, а данас је популарна и 
у још једној, оркестарској преради словеначког диригента Бога Лескови-
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ца. Како каже и Дејан Деспић у раду поводом седамдесетпетогодишњи-
це композиторовог рођења: ,,...једино дела богата и врло садржајна у јед-
ном општијем музичком смислу допуштају оваква прилагођавања веома 
различитим музичким медијумима, не губећи при том своје пуно дејство 
и значење’’1. О издањима балканских игара у земљи2 и иностранству3 и 
сврставањима у неке од престижних антологија светске клавирске музи-
ке4 да и не говоримо.

Овај рад ће у центар аналитичке пажње ставити разматрање снажног, 
али пробраног и сензибилитету народних мелодија прилагођеног хармон-
ског језика овог Тајчевићевог дела из неколико, чини се, најрелевантнијих 
углова, која расветљавају питање њиховог тоналног плана, примењених 
акордских средстава, поступке хармонског варирања и фактурних про-
мена у понављањима основних метричко-формалних и структурних це-
лина као битног фактора хармонско-структурне изградње, затим питање 
примене различитих фолклорних, модалних и других посебних лествица 
као најбитнијег дела њиховог укупног мелодијског плана, те најзад и вео-
ма живе комбинације на метро-ритмичком плану.

Када је реч о тоналном плану у различитим играма уочавају се 
одређене црте правилности и идентичности поступака. Тако се прва ли-
нија једнакости међу играма може уочити када је реч о првој модулацији 

1	 Дејан Деспић: ,,75 година Марка Тајчевића“, Pro musica, број 78, Удружење музичких 
уметника Србије, Београд, 1975, 10.

2	 До своје четрдесете године Тајчевић је живео и радио у Загребу, те је годину дана након 
премијере Хрватски глазбени завод објавио прво издање Седам балканских игара 1928. 
године, а две деценије касније (1948) и обновљено. Међутим, интересантан је податак да 
од тренутка пресељења у Београд, 1940. године Тајчевић као да се ,,замерио’’ хрватској 
музикологији, која у издањима након Другог светског рата, једноставно не спомиње ње-
гову веома богату делатност у овом граду: ,,Тајчевић у Загребу проводи време до своје 
четрдесете године. Ту је започео студије музике, потом их прекинуо због школовања у 
Прагу и Бечу, најзад их и завршио, запослио се као наставник, интензивно компоновао 
дела по којима га данас најчешће спомињемо, стално дириговао, вршио дужност се-
кретара Удружења хрватских композитора. Доступна литература хрватских аутора не 
региструје Тајчевићев загребачки период у својим прегледима; Андреис га је удостојио 
спомињањем као ученика Благоја Берсе и то у једној напомени, а одредница о хрват-
ској музици у Енциклопедији Југословенског лексикографског завода остаје сасвим без 
помена његовог имена!’’; Катарина Томашевић: ,,Дух времена у делима и делатностима 
Михаила Вукдраговића и Марка Тајчевића’’, Дело и делатност Михаила Вукдраговића 
и Марка Тајчевића, Радови са научног скупа поводом стогодишњице рођења двојице 
композитора, Српска академија наука и уметности, Београд, 2004, 5.

3	 Ово дело објавиле су иностране издавачке куће ,,Шот’’ из Мајнца (Edition Schott) 1930, 
и ,,Музгиз’’ из Москве, 1956.

4	 Познати немачки пијаниста и музиколог др Валтер Георгии (Walter Georgii) у својој 
књизи Клавирска музика (Klaviermusik, Цирих, 1950), која представља једну од најсве-
обухвтнијих антологија клавирске музике, Тајчевићеве Балканске игре сврстава у сам 
врх клавирске музике у источној Европи: ,,Оне припадају врхунској класи источноев-
ропске клавирске музике, заједно са клавирском свитом из Петрушке И. Стравинског, 
Румунским играма и Шест игара у бугарском ритму (Микрокозмос) Б. Бартока, као и 
Esquisses de Danse и осталим Чешким играма Б. Мартинуа... Расно играчко, распламса-
ни ритам, пунокрвно музичко ткиво дају овоме опусу елементарну снагу...’’; цитирано 
према: Дејан Деспић: Ибид, 10.
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која у оквирима једне игре води ка субдоминанти. Ова карактеристика 
повезује Прву и Шесту игру, али је у том смислу најилустративнија ова 
друга. Наиме, основни тоналитет Шесте игре је е-мол, са лествичном ос-
новом балканске лествице. Уочљив је поступак типичан како у фолклор-
ној традицији песама и игара, тако и у њиховим уметничким обрадама, а 
односи се на то да се прва транспозиција основне фразе врши у субдоми-
нантни тоналитет5. Тако се основна фраза из е-мола најпре транспонује 
у субдоминантни а-мол, који се појављује и у другом делу игре. У првој 
игри реч је о идентичном поступку примарне модулације у субдоминан-
ту, али је он пласиран на ниво макро форме, где је музичка грађа првог 
дела игре, дата у тоналности in А, док је у другом делу у целини транс-
понована in D. И у Петој игри, чија је тонална основа фригијски Де-дур, 
прва модулација је у субдоминантну тоналност, али се она не испоставља, 
као у претходне две споменуте игре, као битан звучни тонални ефекат, 
већ више као почетак другог процеса – сукцесивног транспоновања ос-
новног тематско-структурног језгра у три тоналности у силазном целос-
тепеном поретку – in G, in F и у Ес-молдуру.

Одсуство тоналног заокружења као битан елемент антитрадицио-
налног говора у концепту свите у Тајчевићевим Балканским играма по-
везује прву и четврту игру. Тако Прва игра започиње in А, а завршава in 
D; тонална основа Четврте игре је Ге-молдур, вариране транспозиције 
основне реченице одвијају се у Де-молдуру, а сама игра крај има у нешто 
трансформисаном роду дурске тоналности in D (са фригијским елемен-
том, тон es). Донекле сличну ситуацију преформулације јасног тоналног 
заокружења срећемо и у Трећој игри, где у последњем одсеку (који у из-
весном смислу преузима улогу коде) долази до појаве политоналности, 
при чему је горњи слој, у коме је изложена основна мелодија - in C, а то-
нична педална квинта везана је за основни еф-мол.  

Пример 1 (Балканска игра бр. 3, тт. 39-50)

5	 Исти поступак сусреће се и у Игри бр. 3.
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Концепција тоналног плана завршне, Седме игре је сасвим другачија 
и само делимично њен корелат можемо наћи у Другој игри. Наиме, у пр-
вом делу игре тонални план организован је као след не претерано јас-
но еманципованих молских тоналитета по узлазним малим терцама, што 
донекле произилази и из ,,малотерцне’’ логике умањене лествице, као ос-
нове већег дела игре – а-мол, це-мол, ес-мол, фис-мол. 

Избор и употреба нарочито сложених акордских средстава у укуп-
ном музичком изразу Балканских игара зачудо не игра најважнију улогу, 
али у комбинацији са свим осталим музичким компонентама које творе 
овако јединствену стилску музичку целину представља ипак њихов вео-
ма важан и нераздвојив чинилац. Па ипак, у одређеним тренуцима, веома 
јасно се уочава да је управо опредељење за један специфичан вид хармон-
ске реторике, односно, посебног акордског решења у хармонском вари-
рању већ употребљене фразе у музичком току игре, управо оно што њен 
целокупан музички језик чини препознатљивим и јединственим. Веома 
илустративан пример те врсте представља Пета игра. Раскош различи-
тих акордских средстава у овој игри углавном не постоји, те се излагање 
основног тематског материјала (у првих једанаест тактова ове игре), као 
и један број његових варираних и транспонованих понављања одвија на 
само једној, тоничној функцији. Варирана понављања другог од два кључ-
на четворотакта одвијају се у нешто другачијој и за ову игру најбогатијој 
клавирској фактури. За илустрацију ће нам послужити следећи нотни 
пример, у коме је мелодија дисканта праћена компактним акордским бло-
ковима, организованим као колористички, микстурни паралелизам дур-
ских квартсекстакорада, удвојених у суседној октави (пример 2, тт. 3-4). 
Примећује се и романтичарски врло експресивна једнакотерцна веза ак-
орда f-as-c и првог акорда микстурног паралелизма fes-as-ces. У следећој 
транспозицији главног тематског материјала која се одвија in F, уводни 
остинато развио се до разложеног квинтног акорда f-c-g. Истовремено, 
док је тонална подлога in F, мелодија дисканта одвија се у оквиру Ес-мол-
дура, што овде представља једину и кратку, али врло ефектну битоналну 
ситуацију (пример 2, тт. 7-10). 

Изразито модеран колорит дају и акорди који представљају комбина-
ције разложеног главног трозвука и додате секунде, или сазвучја умање-
них квинти, какве срећемо нпр. у Шестој игри. И поред доследне мело-
дијске основе балканског мола, сазвучја у деоници пратње не происти-
чу из ове лествице и грађена су на другачијој основи. Суштина сваког од 
ових сазвучја је трозвук, ритмички разбијен у осминску пулсацију, где је 
најпре дат симултано горњи пар тонова трозвука, а потом и његов најни-
жи тон. Модеран звук овој уметничкој транспозицији румунског народ-
ног напева дају управо доследне мале секунде горњег слоја пратње (fis-g 
у т. 1, 4 и 7 примера 3; eis-fis у т. 1; cis-d у т. 2, 3 и 5; и ais-h у т. 4 и 6), док је 
доњи слој грађен на основи силазно разложеног квартсекстакорда тони-
ке (h-g-e-h, пример 3). И док је прва транспозиција у а-мол доследна, сле-
дећа у ха-молу доноси измене и у скретничном фигурирању мелодије, док 
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у пратњи уочавамо осциловање између чисте квинте (h-fis) и прекомерне 
кварте (h-eis) на испрекиданом педалу тонике (h, пример 4). 

Пример 3 (Балканска игра бр. 6, тт. 1-8)

Пример 2 (Балканска игра бр. 5, тт. 16-25) 
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Пример 4 (Балканска игра бр. 6, тт. 16-24)

Последње понављање основне реченице у Шестој игри (пример 5) до-
носи хармонски даље иновирану пратњу (непотпуни лествични трозву-
ци суседних ступњева a-e, h-fis, c-g), али и скраћену мелодију, фигурирану 
на исти начин као и у наступу реченице у ха-молу. Ова игра завршава јед-
ним замирућим звуком, што је манир готово свих игара, на тону квинте у 
дисканту и празној тоничној квинти у пратњи (пример 5).

Пример 5 (Балканска игра бр. 6, тт. 41-50)

Ипак, могуће су и сасвим обрнуте ситуације осетне редукције на хар-
монском плану, за шта нарочито снажан пример пружа Балканска игра 
бр. 4. Видно смањен удео хармоније у остваривању укупног музичког из-
раза на одређен начин говори у прилог томе да је композитор успео да 
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појачаном активношћу осталих елемената музичког израза – фактурним 
променама у понављању одсека, специфичном изражајношћу и распева-
ношћу мелодије, веома благим и рафинираним амбиваленцијама метро-
ритмичке структуре – постигне жељени резултат. Стога није тешко уо-
чити да у хармонском смислу ову игру гради врло мали број различитих 
сазвучја, али разлоге такве „сужености“ хармонског фонда, поред мало-
час реченог, треба тражити и у опште скромном изразу ове игре. Тако 
молдурска варијанта основног Ге-дура овде истиче практично само један 
акорд – молску субдоминанту (т. 5 у Шестој игри), односно, молдурски II 
четворозвук (тт. 3-4 и 6-7), који у перманентном смењивању са тоником 
дају један угодан лирски звук типично романтичарске молдурске сфере. 
Донекле самосталним, захваљујући његовој константној примени, може-
мо сматрати једино непотпун четворозвук молдурског VI ступња (G: es-
g-d /први пут у т. 15/, односно, D: b-d-a /први пут у т. 10/), а комбинација 
овог акорда из Ге-дура и педалне тоничне основе Де-дура последњег одсе-
ка даће фригијску обојеност завршетку игре (пример 6).

Пример 6 (Балканска игра бр. 4, тт. 35-43)

Хармонско варирање и фактурне промене у понављањима основних 
метричко-формалних и структурних целина предстаљају један од ос-
новних принципа изградње композиционе целине у Тајчевићевим бал-
канским играма. У Другој игри, по многима најполуларнијој од свих се-
дам игара, јасно се уочава да је целина композиције заправо заснована на 
свега два различита двотакта, иначе, фолклорног порекла из Славоније 
(иницијално – двотакт у тт. 2-3 и двотакт у тт. 10-11 ове игре) и њихо-
вим варираним понављањима. Приликом сваког наступа било ког од ова 
два двотакта непосредно потом наступа његово дословно или варирано 
понављање, па се стиче утисак да су фразе заправо четворотактне6. Пре 

6	 Исцрпну анализу структурних и формалних карактеристика Тајчевићевих балканс-
ких игара дала је Аница Сабо у свом раду објављеном у зборнику радова са научног 
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него што у центар аналитичке пажње буде стављено подвргавање ових 
двотаката различитим поступцима хармонског, али и тоналног и модал-
ног варирања, кратко ћемо се осврнути на њихове хармонске и модалне 
особености (пример 7).

Пример 7 (Балканска игра бр. 2, тт. 2-3)

У првом такту иницијалног двотакта фактура је трослојна – са јед-
ним хармонским планом у деоници десне руке и друга два у деоници леве 
руке, од којих онај виши (средњи слој) доноси непотпуне акорде, а у нај-
нижем, басовом регистру наступа ритмизовани оргелпункт на тону d. 
Мелодија као превасходни носилац целе композиције избија у први план 
и, посматрана изоловано, конципирана је модално на основи еолске лест-
вице in D. Међутим, хармонизација која и даје посебну драж овој балкан-
ској игри, у првом такту се потпуно самостално и наглашено бикордски 
поставља према дисканту, доносећи два главна ступња мелодијског де-
мола. Тако се мотиву дисканта у овкиру тонике у првој половини такта 
супротставља непотпун акорд дурске доминанте (представљен доњом 
терцом), док се у другом делу такта тај судар функција одвија на плану 
- еолски VII ступањ и дурска субдоминанта (представљена на исти на-
чин). Овај последњи акорд – дурска субдоминанта – на макроплану до-
бија нарочити значај, не само својим честим наступима, већ и давањем 
генерално дорске модалне боје читавој композицији. У другом такту еол-
ска основа дисканта и даље је присутна, и то само са основом тоничне 
латентне хармоније, док је у деоници леве руке праћена дурским акорди-
ма тонике и субдоминанте. Стога је управо овај специфичан сплет ако-
рада с једне стране дурске лествице, а с друге стране еолске молске лест-
вице, заснованих на истом основном тону – d, оно што представља једну 
од најпрепознатљивијих хармонских особености друге балканске игре. 
Контраст ових различитих лествица истог основног тона, у тако уском 
простору који пружа само један двотакт, можда је најуочљивији у посеб-
ном звучом утиску који произлази из латентног сукоба молске и дурс-
ке тоничне терце (тон f у мелодији дисканта у 2. и 3. такту, наспрам тона 

скупа ,,Дело и делатност Михаила Вукдраговића и Марка Тајчевића“, поводом стого-
дишњице рођења двојице композитора, Српска академија наука и уметности, Београд, 
2004.
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fis у деоници леве руке, у 3. такту), односно, молске тонике као латентне 
хармоније горњег слоја и дурске тонике у доњем слоју. Овај Тајчевићев 
поступак извесне релативизације тонског рода тонике привлачи пажњу 
не само својом особеном рескошћу звука, него и поступком њене тако 
питке и неприметне имплементације. 

Прво хармонско варирање (пример 8) односи се на делимичну хро-
матизацију првобитне хармонизације са почетка става, тако што дијатон-
ске силазне терце Де-дура бивају замењене повишењем основних тонова 
претходних акорада. Тако се наместо велике терце дурске субдоминанте 
g-h појављује хроматска терца gis-h (тт. 2 и 3 примера 8), а на месту до-
минантне терце а-cis – такође њена хроматска варијанта ais-cis (т. 3, по-
четак). Интересантно је да акорд дурске субдоминанте у каденци остаје 
непромењен. 

Пример 8 (Балканска игра бр. 2, тт. 14-17)

Следеће варирање (пример 9), са тоналним центром in F овде такође 
сукобљава еолску лествицу горњег слоја и фактичку прогресију три глав-
на ступња Еф-дура у средњем слоју (S, D и T), сада обогаћеном идентич-
ном ритмизацијом коју има и основна мелодија дисканта (тт. 27-34у дру-
гој игри). Најнижи регистар доноси вишеструко наслојену тоничну пе-
далну квинту f-c у опсегу две октаве, чиме не само да је дат пуно богатији 
звук основној мелодији става, него се овако озбиљнијим и монументал-
нијим оквиром умногоме губи на њеном примарно играчком карактеру. 
Хармонски план, пак, има потпуно очуван поступак хроматског вари-
рања непотпуних акорада средњег слоја – однос хармонске ,,варијације’’ 
(пример 8) и иницијалне реченице (пример 7) потпуно одговара односу 
аналогних реченица у примеру 9, с тим што овде они следе један за дру-
гим (варирано поновљена реченица у другој половини примера 9, у одно-
су на њен модел у првој половини примера). 
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Пример 9 (Балканска игра бр. 2, тт. 27-34)

Двослојност фактуре представља најважнију карактеристику но-
вог варирања (пример 10), где долази и нова хармонизација почетне фра-
зе, која је сада сведена само на иницијални такт. Јединство је обезбеђено 
потпуном униформизацијом модалног оквира – еолским це-молом – док 
се у фактури одвијају два мелодијско-хармонска слоја: остинато у дис-
канту и силазни след акордских квинти VII и VI ступња и доминанте у 
доњем слоју. 

Пример 10 (Балканска игра бр. 2, тт. 39-41)	

Други двотакт на коме се заснива ова балканска игра (пример 11) 
уједно представља и основни материјал контрастирајућег одсека (б), а 
како се он ређе појављује у ставу, пропорционално је и сам двотакт, као 
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основа овог одсека, мањем броју пута изложен поступку варирања. И он 
се, као и претходно описани двотакт, појављује увек у пару са својим ва-
рираним понављањем, дајући тако контрастну четворотактну целину ос-
новном тематском материјалу става. Његов су први (пример 11) и трећи, 
последњи наступ идентични (пример 12), с тим да се први одвија у основ-
ној тоналности in D, а трећи in C. Иако је у супротстављености модал-
не основе дисканта и акордске пратње са променљивом тонално-модал-
ном подлогом сличан главном двотакту, основу његовог контраста према 
главном материјалу чини управо хармонска компонента у којој угодно 
освежење пружа хроматска терцна веза VI ступња мола (еолског модуса 
у коме је и даље мелодија дисканта) и септакорда дурске субдоминанте, 
која на свој начин и на овом месту учвршћује примарни дорски модални 
колорит става. 

Пример 11 (Балканска игра бр. 2, тт. 10-11) 

Пример 12 (Балканска игра бр. 2, тт. 35-38)

У оквиру варираног понављања дводелне песме, четворотактна фра-
за заснована на овом двотакту обогаћена је вишеструким фигурацијама 
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које прате основну мелодију дисканта, дајући као право освежење микс-
турне паралелизме секстакорада на основи дијатонике дорског де-мола 
(пример 13, тт. 1-2), а потом, у секвентном понављању двотакта, и дор-
ског еф-мола (тт. 3-4), док је делимична полиметрија у пратњи леве руке 
замењена синкопираним покретом. Треба приметити и то да је сваки 
наступ контрастног материјала базираног, дакле, на овом двотакту, уве-
ден својеврсним кратким ,,прелазом’’ у виду узлазног или силазног гли-
санда. Тако су прва два наступа најављена узлазним глисандом по белим 
диркама (т. 9, односно, 21 у партитури игре), док је последњи уведен си-
лазним глисандом по црним диркама клавира (т. 34).

Пример 13 (Балканска игра бр. 2, тт. 22-25)

Варирана и транспонована понављања основне осмотактне фразе до-
носе један градативни пораст сложености фактуре и у седмој игри, која са 
почетног двогласја, према завршетку игре прераста у шестоглас, што је у 
последњем одсеку подвучено и снажним фортисимом. У том порасту ди-
намике пијанистичке фактуре кључну улогу има интервал октаве, који 
удвајајући како мелодију теме игре, тако и деоницу пратње, доприноси 
постепеном нарастању укупног звука7. Осим тога, на нивоу сваког од 
ових транспонованих понављања (а1, а2 и а3) осмотактне основе дате на 
почетку уочава се да је понављање мале четворотактне реченице унутар 
сваког од ових делова увек за октаву више, када је реч о дисканту, а скоро 
увек када је у питању пратња (део а3: док је у варираном понављању ре-
ченице мелодија дисканта транспонована за октаву више, пратња остаје у 
истом регистру). И најзад ово снажење фактуре у делу а4 резултира заме-
ном деоница, па тако тема прелази у деоницу леве руке, док у горњем ре-
гистру наступа нови, ритмички контрастан контрасубјект (пример 14).

7	 ,,У седмој, завршној игри, по први пут је примењен интервал октаве као градативни 
пијанистички елемент фактуре. С обзиром да је цео циклус конципиран као прогре-
сивно нарастање маса клавирског звука са кулминацијом у завршним тактовима, упо-
треба овог средства у духу класицистичко-романтичарске пијанистичке традиције је 
сасвим оправдана. Тајчевић у извесној мери модификује њену примену уметањем ин-
тервала кварте и квинте, уносећи карактеристичну опорост у њено звучање као адек-
ватан стилизацијски елемент. Интервал октаве, као један од суштинских израза кла-
вирског звука, код Тајчевића наилази у овим приликама на крајње обазриву и одме-
рену примену’’. Драган Шобајић: ,,Клавирска фактура у делима Марка Тајчевића и Јо-
сипа Славенског инспирисана музичким фолклором’’, Фолклор и његова уметничка 
транспозиција, Радови са научног скупа, Факултет музичке уметности, Београд, 1989, 
190. 
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Пример 14 (Балканска игра бр. 7 /у целини/)
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Дубље аналитичко понирање у линеарни аспект откриће нам важ-
ност и значај који за ову свиту има примена различитих фолклорних, мо-
далних и других посебних лествица, како у целини тако и делимично са 
њиховим пентахордима, или тетрахордима. Основа првог дела прве игре 
је мелодијски А-дур, али се при крају кретање из и око горњег пентахорда 
ове лествице преусмерава на доњи, тонични пентахорд. Попут неке врсте 
мелодијског варирања тај доњи пентахорд се подвргава различитим лест-
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вичним основама, али сваког пута са учешћем фригијског елемента, мале 
секунде, па његово константно хроматизовање даје лепезу различитих 
пентахорада са коначним превредновањем мелодијске дурске у умањену 
лествицу. Тако се појављује фригијски пентахорд (т. 4 примера 15), као и 
његово обогаћивање ванакордским тоновима (друга половина т. 4, као и 
тт. 2-3), а потом се пентахорд додатно хроматизује снижењем квинте (тт. 
5-6), те најзад и снижењем кварте, чиме на завршетку првог дела настаје 
пентахорд умањене лествице полустепен-степен: a-b-c-des-es.

Пример 15 (Балканска игра бр. 1, тт. 19-24)

Мелодијска препознатљивост Треће игре лежи у хармонском тетра-
хорду на коме је у целини заснована главна тема, те сталним истицањем 
прекомерне секунде ствара помало оријентални колорит у једном превас-
ходно балканском музичком миљеу. Овоме се придружују и паралелизми 
чистих квинти (пратња главне мелодије је увек у доњој квинти) који арха-
ику звука балканског фолклора повезују са још даљим временом. 

Изванредно мали амбитус теме Четврте игре, сведен само на доњи 
тетрахорд Ге-дур, односно, Ге-молдур лествице, надокнађен је њеном по-
себном експресивношћу и кантабилним потенцијалом8: ,,Њена лагана, 
баладски суморна мелодија одликује се великом изражајношћу и распе-
ваношћу, каква се не би очекивала у уском амбитусу кварте.“9 Поред про-
менљивости акценатске структуре у мешовитом 7/8 такту, фолклорном 
карактеру мелодије придружује се и њена мелодијска каденца на лествич-
ном II ступњу, као нешто што је и иначе веома карактеристично у народ-
ним напевима.

8	 По присећању самог Тајчевића, тема ове игре ,,произашла је из сетне мелодијске фразе 
неке македонске песме'' (Дејан Деспић, Ибид). Иако није писана за исти медијум, теш-
ко је одупрети се утиску да је својим меланхоличним, па и помало суморним, балад-
ним карактером врло блиска песми ,,Пушчи ме'' из Мокрањчеве Х руковети.

9	 Дејан Деспић, Ибид.
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Пример 16 (Балканска игра бр. 4, тт. 1-8)

У основној мелодији, али и сазвучјима у пратњи на почетку пете 
игре (пример 17) уочљиво је постојање једне специфичне лествице са ос-
новним тоном d. Поредак њених тонова који гласи d-es-fis-g-a-b-c-d, јасно 
говори да је реч о тзв. доминантној молској лествици, познатој и под име-
ном фригијски, односно, оријентални дур. Богатство украса (апођатуре, 
кратки и двоструки предудари) такође у великој мери карактерише ову 
игру и доприноси изразитости мелодијске линије. 

Пример 17 (Балканска игра бр. 5, тт. 1-11)

Када је реч о мелодијском плану, Шеста игра у симболичном сми-
слу можда највише оправдава наслов целог циклуса – Балканске игре, јер 
је у целини заснована на посебној варијанти молске лествице – балкан-
ском молу. Мелодија основне реченице је уклопљена у лествични састав 
балканског е-мола (e-fis-g-ais-h-cis-d-e), што важи и за њене транспози-
ције у субдоминантни и доминантни тоналитет (балкански а-мол: a-h-c-
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dis-e-fis-g-a; балкански ха-мол: h-cis-d-eis-fis-gis-a-h). Према композиторо-
вим речима, тема ове игре јесте једна румунска народна песма, према за-
пису Владимира Ђорђевића. 

И у седмој игри Тајчевић се, као и у већини игара ове свите (осим у 
трећој и петој), послужио фолклорним цитатом, узевши сада једну мело-
дију из збирке Фрање Кухача, насловљену као ,,арбанаска’’. Занимљиво је 
да се и овде, слично Игри бр. 4, уочава како мелодија релативно малог ам-
битуса, сада сведена свега на тонични трихорд основне лествице, својим 
преосталим карактеристикама – снажном ритмичком окосницом, чији је 
,,корак заиста тежак и стамен, са једним готово хероичним обележјем’’10, 
испоставља не само као нешто што својим аутентичним изразом већ по 
себи даје довољну препознатљивост игри, већ и као тематски нуклеус 
веома погодан за даљу изванредну кумулативну тоналну и фактурну на-
доградњу (видети пример 14). У пратњи мелодије на почетку става уo-
чава се стално присуство тона dis. Међутим, друго варирано понављање 
које је in Es (део а2), доноси проширење основног мелодијског трихорда 
es-f-ges, додавањем још једног молског трихорда на горњи тон претходног 
ges-as-heses. Њиховим спојем уствари настаје пентахорд умањене лестви-
це11 степен-полустепен es-f-ges-as-heses, кога у транспонованом и проши-
реном виду сусрећемо и у следећем варираном понављању основне фразе 
in Fis (fis-gis-a-h-c-d-es, део а3).

Метро-ритмички план у Тајчевићевим Балканским играма пласи-
ран је као један од најизразитијих, и по много чему најпрепознатљивијих 
планова циклуса. Честе промене метра као и вертикална полиметрија у 
свим играма осим прве и последње, утемељени само делимично као одраз 
примарне фолклорне оријентације и порекла метрички ионако шароли-
ких мелодија, представљају у њима право освежење. То се нарочито јас-
но може видети у Трећој балканској игри у којој основна осмотактна ре-
ченица има формални метрички запис који представља доследну и не-
прекидну хоризонталну полиметрију, где је сваки наредни такт писан у 
другачијем метричком обрасцу (пример 18). Ово, као битну карактерис-
тику треће игре, примећује и Дејан Деспић, указујући да ,,са само једним 
изузетком, у њој нигде не стоје узастопно два једнака такта’’, али у на-
ставку додаје и како ,,ова шароликост никако не значи метрички хаос, 
него, напротив, има чврсту логику, један виши ред и правилност у круп-
нијем плану’’12. Управо на линији последњег реченог, метро-ритмичка 
суштина ове основне осмотактне целине лежи у њеној подељености на 
три мање целине – један двотакт, за којим следе два тротакта – од којих 
свака заправо звучи у једној, а не фомално записаних неколико засебних 
метричких целина. Притом је свака следећа целина за две осмине сло-
женија од претходне. Тако први двотакт иако нотиран у следу четворо-

10	 Дејан Деспић, Ибид.
11	 Сличан поступак са поретком полустепен-степен уочили смо и у првој Балканској 

игри.
12	 Дејан Деспић, Ибид.
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осминског и троосминског такта, представља неку врсту увода у овкиру 
јединственог, и у фолклору нарочито заступљеног, мешовитог метра 7/8, 
са потподелом 2+2+3, на подлози ,,празне’’ тоничне квинте. На сличан на-
чин, след три различита метричка обрасца у наредном сегменту – четво-
ро-, тро- и двоосмински такт (тт. 3-5 у примеру 18) – групишу се и у реал-
ном звучном доживљају перципирају као јединствен, сада још сложенији 
метрички образац мешовитог 9/8 такта, потподеле 2+2+3+2. Најзад, и у 
последњем тротакту (тт. 6-8 примера 18) збир трију метричких образа-
ца, од којих је први у ¾ такту, даје још сложенију метричку структуру ме-
шовитог 11/8 такта, са (поново) фолклору блиском акценатском поделом 
2+2+2+3+2 (видети пример 18).  

Пример 18 (Балканска игра бр. 3, тт. 1-8)

Сличан поступак сусрећемо и у петој игри, која је са трећом пове-
зана и још једном заједничком цртом, а односи се на одсуство цитата из 
фолклора. И овде уочавамо да се метричка окосница мења готово на сва-
ки такт, али док је у трећој она представљала само формално записану 
доследну хоризонталну полиметрију, дотле у овој игри није могуће ус-
поставити ту врсту правилности у смењивању различитих тактова. Но, и 
поред тога и у овој игри је стварни доживљај промене метра суштински 
сведен на најмању могућу меру, чему сада доприноси константна и пра-
вилна ритмичка пулсација парне метричке основе у деоници десне руке. 

С друге стране, у Четвртој и Шестој игри уочићемо у дужим или 
краћим сегментима још један полимтертијски однос, овог пута између 
обеју деоница које симултано звуче. Тако се на метро-ритмичком пла-
ну Четврте игре (почетна реченица игре, видети пример 16) уочава да 
и поред идентичне метричке основе деоница обе руке – 7/8, доследан ак-
ценатски ток у следу група осмина 2+3+2 у деоници леве руке, садржи 
акценатско поклапање са горњим слојем само у првом такту симултаног 
звучања (не рачунајући ту и последња два такта аугментираног заврш-
ног тона мелодије, када реално акцентовање у горњем гласу и не постоји). 
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Међутим, у средишња три такта (тт. 4-6 у примеру 16) акценатски ток 
је дугачији у односу на пулсацију у доњем слоју: два пута је то 2+2+3, а 
онда и једно 3+2+2, што, дакле, ствара једну „унутрашњу“ вертикалну по-
лиметрију у оквирима једног 7/8 такта. Такође, и у Балканској игри бр. 6 
срећемо полиметријски однос мелодије и пратње, с тим што је овде реч о 
доследном, а не парцијалном поступку, као у ранијој игри (видети при-
мер 3). Обе деонице су формално уклопљене у 2/4 такт, али се метрички 
ток мелодије више осећа као да се креће у 8/8 (3+3+2), наспрам метричкој 
пулсацији пратње у 3/8. Ова карактеристика у великој мери даје посебну 
чар и препознатљивост игри.

У покушају овог написа да дâ допринос проучавању како овог циклу-
са, тако и целокупног Тајчевићевог композиторског стваралаштва на са-
мом његовом крају тешко да се може отети утиску који композиција ци-
клуса оставља, чини се, на сваког музичара, био он извођач, аналитичар, 
музиколог, или макар само слушалац, а који у суштини може бити сведен 
на јединствен и афирмативан парадокс постојања тако великог богатства 
изражајних средстава у нечему што представља (само) циклус минијату-
ра. Слободно можемо рећи и то да је тешко поверовати да било кога који 
у будућности на било који начин интерпретативни, музиколошко-истра-
живачки или, у најширем смислу, културолошки буде прилазио овом ре-
мек-делу наше клавирске литературе може мимоићи одушевљење умет-
ничком интелигенцијом, музичком генијалношћу која је успела да споји 
традицију и модерни дух, богатство мелодија са неисцрпног извора бал-
канског музичког фолклора и рескост и снагу њихових хармонских над-
градња бриљантном клавирском фактуром и њеном ритмичком енер-
гијом. Ако је Седам балканских игара тада свом младом, двадесетшесто-
годишњем створитељу означило почетак једне завидне и престижне умет-
ничке каријере, онда на самом крају рецимо и то да су оне можда и најза-
служније за оно што је у суштини била и остала бит његовог животног и 
уметничког creda, а што ће нам можда најбоље рећи речи оног ко га је ве-
роватно најбоље и разумео, речи његовог јединог потомка, кћи Ладе Тај-
чевић: „... битна је одредница његовог цјелокупног живота да га је оджи-
вио PRO MUSICA, посветивши се у потпуности геслу ... ARTI MUSICES 
– музичком умијећу, музичкој вјештини, музичкој умјетности.“13

13	 Lada Tajčević: ,,Prilog biografiji Marka Tajčevića’’, Дело и делатност Михаила Вукдра-
говића и Марка Тајчевића, Радови са научног скупа поводом стогодишњице рођења 
двојице композитора, Српска академија наука и уметности, Београд, 2004, 22.
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SEVEN BALKAN DANCES BY MARKO TAJČEVIĆ: THE ROLE AND 
HARMONY IN MUSIC EXPRESSION

Summary

Taking as a subject of analysis one of Tajčević’s most important, and, in the domain of his 
piano music, undoubtedly his most successful piece – Seven Balkan Dances – this paper repre-
sents an attempt to find and explain by means of which devices of music expression and in which 
ways, in this cycle of piano pieces, this special sound picture and such an unique music charm 
were achieved. Boldly and with a hand of not so entirely experienced composer, the young au-
thor Marko Tajčević (1900-1984) grandly entered the circle of the most prominent names of 
Yugoslavian music between the two world wars with this very cyclic piece from 1926. There he 
combines, within the unique effective sound, various Balkan rhythms and their metric matrix, 
original melodies from the Balkans and those inspired by folklore, all of which was defined with 
a harmonic language - truly intense, yet carefully selected and adjusted to the sensibility of folk 
melodies. This piece shall postulate the analysis of all the relevant elements of the harmonic lan-
guage of these piano miniatures, among which, as the most relevant, we are to highlight the fea-
tures of key scheme, those of a mode, firstly Dorian and Aeolian, as the most relevant ones, as 
well as other specific scale structures and chords of the scales. Also, in these dances we are to en-
counter the procedure of combining the modal and tonal diatonicism, yielding a specific sound 
to this cycle, as well as the steps of harmonic variations which come out as the most relevant 
composition principles of the piece, enlightening the metric and rhythmic characteristics of the 
dances.

Marko Aleksić
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Гордана Крајачић
Београд

Један бескрајни тон у бескрајном времену и 
простору

Бесконачно мелодијско ткање Љубице Марић и Парсифалско-Тристанов-
ска идентификација времена и простора у Вагнеровом опусу.

Кључне речи: Бескрајни простор, бескрајни тон, бескрајно време, космичка 
хармонија сфера, свемир, јава, сан, звучна фреска, нирвана, чежња, љубав, ноћ, 
свемир, смрт

„Ако можеш да се узнесеш духом изнад 
простора и времена, онда се у сваком 
тренутку налазиш у вечности“

Толстој

Малом броју људи то је пошло за руком; међу њима тонски бескрај 
који и до нашег, данашњег уха досеже остварили су и Вагнер и Љубица 
Марић. Две потпуно различите личности, рекло би се; али, како смо учи-
ли на „музичким облицима“, зар није доиста тачно да сличност раздваја а 
различитост спаја“, а и наш мудри народ има изреку да се „супротности 
привлаче“? Рођени на другим географским дужинама и ширинама, гово-
рили су различите језике, па и музичке језике, имали су сасвим друга-
чије животне токове. Вагнер је прокрстарио Европом; као да је ослушнуо 
будући зов наше Наде Маринковић да „живот путника траје двоструко 
више“. Љубица Марић је саосећала са Кантом („пространство је у нама“, 
говорио је он) и из родног Крагујевца, преко прашких студија, стигла је 
до Београда, у коме је проживела свој дуги (и вегетаријански) живот, ок-
ружена мачкама и музиком. Вагнер је волео псе, живео интензивно и бу-
рно. У последњим годинама имао је (као и Бах) тзв. „жудњу за смрћу“ и 
то се јасно осећа у његовом тестаментном ремек-делу, опери „Парсифал“, 
која је „скроз од тананих нити тамјана саткана“. Али, ма како да су и њи-
хова полазишта и исходишта имала другачије и досетке и мете у једној 
нити они имају заједнички именитељ – у досегнутом бескрајном току, у 
бескрајном простору који се често једва чујно наслућује у ефемерности 
пиана и камерног звука наше композиторке, а који звони кроз педесетак 
(тачније 48) линијских система само у инструменталном парту „Парси-
фала“! Стваралачка поетика Љубице Марић је синтеза антиромантичар-
ског музичког језика са духовним слојевима прошлих времена, у којима 
се чују литургијске мелодије и средњовековни записи. Почетни тактови 
Увертире „Парсифала“, који протичу у разлагању аликвота Ас-дура буде 
у мени осећај да чујем (као Питагора, својевремено) „космичку хармо-
нију сфера“. Петрус Гурнеманц и каже Парсифалу, доводећи га у Гралов 
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храм – „Видиш, сине, овде време постаје простор“, а како Ернст Блох при-
мећује – „Није време овде постало простор, већ је време овде постало ма-
гија простора“.

У једном од централних дела у опусу Љубице Марић, у кантати „Пе-
сме простора“, где су као литерарна подлога послужили потресни над-
гробни натписи са стећака босанских богумила – све упућује на ванвре-
менска и општељудска вечна размишљања о загонетки живота и смр-
ти. Ауторка и каже: „Простор у исти мах значи и простор и време и 
постојање. Смрт је иза простора, ванвремена – ништа. Али у доживљају, 
она се противставља животу, стога је увек животолика, ма и као најап-
стактнији негатив постојања“.

Властимир Перичић је записао да се стилски профил Љубице Марић 
веома мало мењао током времена, задржавајући трајно интересовање за 
тражење новог звука или се задржавајући на архаичним мотивима и фи-
лозофској ретроспекцији. А у скупини Вагнерових обожавалаца био је 
(сасвим неочекивано с обзиром на различитост израза) и Клод Дебиси, 
који је са дивљењем говорио о јединственом и неочекиваном, узвишеном 
и снажном оркестарском соноритету „Парсифала“. Његов земљак Пјер 
Булез, који је за разлику од Дебисија, који је био у Бајројту (само) посе-
тилац – дириговао представама у Фестшпилхаузу – изјавио је да запра-
во „Парсифал“ и није опера, сматрајући је „сценском пасијом“. „Чари Ве-
ликог петка“ на крају првог чина, у коме витези Грала доносе архаично, 
грегоријански грађено певање, звуче страдалнички и бескрајно болно, 
а женски хор (иза сцене) даје овом призору христовско-амфортанских 
мука извесну мекоту и нежност, не умањујући нимало светост тренутка.

У „Песмама простора“ Љубица Марић посредује између речи, време-
на и простора, отварајући у завичајном миљеу питање порекла и смисла. 
Зорица Микевић сматра да оне имају „... Незабораван почетак. У музич-
ком смислу он се за њу налази у оном ЈЕДНОМ бескрајном тону у нашем 
горштачком певању, а затим и у сваком древном певању овог тла, народ-
ном и духовном“. У „Монодији октоихи“ чује се тај бескрајни тон велике 
дубине, чији је праизвор ауторка (како је и сама изјавила) налазила у Ба-
ховим соло-сонатама и нашем средњовековном духовном појању.

То је само један од њених музичких монолога, а у сваком њеном делу, 
једногласном, двогласном или вишегласном може се препознати тај један 
свеопшти и вечни бескрајни глас који се пробија пут вечности. Чак и у 
оним композицијама које нису централне и увек препознатљиве у њеном 
опусу, у Сонати за виолину и клавир (из 1948), где је несумњива пове-
заност с музиком родног тла исказана приступачним тонским језиком – 
мирна, тамна баладна тема лаганог става дубоко је експресивна, роман-
тична, племенита, помало патетична, али „бескрајна“. Мелодијски речи-
татив великог амбитуса и сложене ритмичке структуре „Чаробнице“, ме-
лодијске рецитације за сопран и клавир (из 1964), са смењивањем пар-
ланда, глисанда и вокализе, у (само) петоминутном трајању нуди чаро-
лику атмосферу Вергилијеве девојке, која чарањима покушава да дозове 
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Дафниса да јој се врати (својеврсни пандан ова сцена има у „ковању ча-
робног мача“ у „Зигфриду“, трећем делу Вагнерове „Нибелуншке тетра-
логије“). Вагнер је упориште тражио у германској митологији и на стра-
ницама његових опера она живи свој најлепши, најмонументалнији и 
најмоћнији музички живот. Љубица Марић доноси у својој 75. години 
(1984) својеврсно „Из тмине појање“, не ламентирајући над сопственим 
годинама које су протекле, него се ослањајући на лапидарне, узбудљиве 
записе наших средњовековних „црнорисаца“, који су нам, како је записао 
професор Перичић, „донели преко векова интимни људски уздах и болни 
вапај појединца и читавог народа угроженог у најелементарнијој егзис-
тенцији“.

„Шта сам ја ако се упоредим са свемиром“, питао се Бетовен; „Шта је 
човек у бесконачности“, размишљао је Паскал. А Вагнер је своје утапање 
у бесконачност излио у најљубавнију оперу у историји, у „Тристана и Из-
олду“, која, по речима Блоха, „представља трансценденталну оперу у којој 
се открива метадрамски лиризам откупљења“. У завршном чину наслов-
ни јунак објашњава Курновалу: „Био сам, или сам одувек био тамо где ћу 
увек бити – у безграничном царству ноћи света“, улазећи тонски у стање 
нирване, у „НИШТА које у својој утроби носи СВЕМИР“, како каже Шо-
пенхауер. Вагнер је схватио ЉУБАВ као ВОЉУ, као нешто што је само по 
себи неуништиво, доследно у свим својим појавним облицима. Већ у пр-
вој слици за дело, крајем 1859. године, Тристан изговара речи: „Ако ум-
рем једино ће нестати оно што ме спречава да те потпуно волим... зар оно 
што би трајало и после моје смрти није вредније од мене? Ја, значи, немам 
краја, нити љубав има краја.“

У „безграничном царству ноћи“ Изолда одлази у ванвременску и 
свевременску „Љубавну смрт“, у којој су две душе сагореле у заједнич-
кој жељи за сједињењем и, како каже Лео Шпицер, „упиле се на крају у 
суштину свемира“, у екстази смрти. Последњи акорди „Тристана и Из-
олде“ исказани су кроз најлепшу инструментацију у историји музике, у 
којој, преплетени, учествују сви инструменти и, како је приметио Дерик 
Кук, „Бољи поступак да се пренесе доживљај ‘бесконачне жудње’ и ‘вечне 
чежње која саму себе обнавља’ до сада још није пронађен“. Тај натприрод-
но сензибилирани самртнички уздах Исидора Секулић (која је и сама по-
сетила Вагнеров фестивал у Бајројту) потресно је описала:

„То је тренутак када на домаку смрти, живот достиже бело усијање 
интензитета. То усијано стање расточило је све границе спољне музичке 
форме и пред нама кључа усијана плазма чистог уметничког трајања. На 
тој високој температури емотивности тактне црте су се истопиле, али се 
због тога тонска плазма није расплинула већ напротив згуснула, као када 
се две галаксије сударе негде у васиони“.

Тонска плазма Љубице Марић на најбољи начин се згуснула ка духов-
ној клими средњовековног Балкана, где је она видела мисаони подстрек 
за своје музичке токове. По напевима Осмогласника (Октоиха) настале 
су њене најупечатљивије странице. „Музика октоиха“ број 1, за симфо-
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нијски оркестар из 1959. године конципирана је као део велике целине 
у којој је преузела улогу мирног, контемплативног прелудијума, мада се 
изводи и самостално. Сличну улогу има и прва опера у Вагнеровом „Пр-
стену Нибелунга“ – „Рајнско злато“, која се у Бајројту изводи, као и „Хо-
ланђанин – луталица“, у једном даху, без пауза. Три одсека („Импрови-
зација“, „Ричеркар“ и „Цода“) у четрнаестоминутној „Музици октоихи“, 
писани по првом гласу Осмогласника такође се надовезују без прекида. 
Централни део доноси својеврсна „поигравања“ са мотивом и модифи-
ковања медитативне теме (инверзија, рачја имитација), а у финалу, како 
каже професор Перичић, „карактеристична је метричка неодређеност, 
одсуство чврсте ритмичке окоснице (произишло из синкопирања и про-
мене такта), што ствара утисак да се музичке идеје саме од себе испре-
дају, лебдећи без додира са тлом“. Није ли то, заправо, она иста „згуснута 
усијана плазма чистог уметничког трајања“, коју је Исидора Секулић осе-
тила у „Тристану и Изолди“?

У „Византијском концерту“ за клавир и оркестар (Музика октоиха 
број 2) такође се ставови надовезују attacca, по II, II и IV глaсу Осмоглaс-
никa, без великих контрaстa, без виртуозног блескa. А упрaво тaко, сaмо 
у оперску форму преточени текли су музички зaписи и Рихaрдa Вaгнерa, 
често без уобичaјене дрaмaтике, посебно у зaвршницaмa чиновa. Љубaв-
ни дует из другог чинa „Тристaнa и Изолде“ (нaјвећи дует у историји!) 
трaје читaвих шездесет минутa; први чин „Пaрсифaлa“ који зaвршaвa ду-
боко религиозним „Чaримa Великог петкa“, после којих у Бaјројту нико 
не зaтaпше – чaк двоструко дуже! Брaнко Дрaгутиновић је „Визaнтијски 
концерт“ нaзвaо „велелепном звучном фреском“, добрим делом и рaди 
неуобичaјеног оркестaрског сaстaвa (гудaчки и лимени дувaчки инстру-
менти, хaрфa и удaрaљке), што је делу дaло посебну, колоритну aтмосфе-
ру, aрхaичну и сaвремену у исти мaх.

Штa тек рећи о океaнски моћном величaнственом симфонизирaном 
оркестру Вaгнерових пaртитурa!? У чудесној игри испреплетених, бол-
них, рaњивих, чежњивих лaјтмотивa он је (у „Пaрсифaлу“) осaмостaлио 
чaк и контрaбaсе, трaжећи прештимaвaње жицa сa Е нa Цис, a у висинaмa 
исписујући флaжолете, све у циљу проширивaњa обимa, све у тежњи дa 
се сaчувa једностaвност упркос броју инструменaтa и њиховом енорм-
но проширеном дијaпaзону. Његови изузетно високи зaхтеви пред ин-
струментaлистимa нису били постaвљени у смислу постизaњa испрaзног 
виртуозитетa, него сaмо посебне звучне боје (нa пример, упрaво употре-
бом шеснaестинa у контрaбaсимa у „Тристaну и Изолди“ или изрaзитом 
инсистирaњу нa нежном извођењу трубa у „Пaрсифaлу“). Осaмостaлио 
је у „Мaјсторимa певaчимa“ виоле и виолончелa, дaо је огромaн рaспон 
кaмерних групa, „рaзигрaо“ групе лимених дувaчa (у Тетрaлогији је ко-
ристио између остaлих и осaм хорни и четири нибелуншке тубе, посеб-
но конструисaне). Још је Мaјербер употребљaвaо пиколо и енглески рог, 
што је преузео и Вaгнер, додaјући и бaс-трубу и тромбон сa вентилимa. 
У „Лоенгрину“ четири соло виолине у флaжолетимa нa почетку Увертире 
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чaк користе Е4, чиме се постиже чист, кристaлни тон. У „Сумрaку боговa“ 
користи обоу у високом регистру. У Увертири зa „Мaјсторе певaче“ тубa 
свирa чaк 17 тaктовa, a после двa тaктa пaузе поново јој дaје 15 тaктовa 
дa музицирa. У Увертири зa „Рaјнско злaто“, којa је без прaвог темaтског 
мaтеријaлa и без изрaзитог ритмa, постиже изрaзиту боју сa три фaготa, 
осaм контрaбaсa и осaм хорни које прелудирaју...

Кaмернa кaнтaтa „Прaг снa“ (из 1961, Музикa октоихa број 3) зaузи-
мa у извесном смислу место лaгaног стaвa у циклусу по нaпевимa Осмо-
глaсникa. Стихови Мaркa Ристићa („Пренуће“, „Живи дaн“, „Прaг снa“) зa 
рецитaторa, сопрaн и aлт соло и кaмерни оркестaр од једaнaест инстру-
менaтa међусобно су повезaни медитирaњем о смрти (о чему је често рaз-
мишљaо Вaгнер). Суштину мисaоне потке текстa дaју последње речи ре-
цитaторa („... Незaменљиви дaн, дaн који ће трaјaти извaн временa, дaн 
снa, дaн кaдa ће свa земљa бити меки трaг нaдземaљског...“) и соло-aл-
тa („... Обезоружaн и непобедaн усни. Нa јaви губиш већ јaву...“), док се 
нествaрно тихи aкорди губе у бескрaју просторa и временa (нa сличaн 
нaчин кaко звук зaмире и нa последњим стрaницaмa Вaгнерових пaрти-
турa).

И нaјзaд, „Ostinato super thema“ зa хaрфу, клaвир и гудaчки квaртет 
(или гудaчки оркестaр), нaстaо две године кaсније (1963) по нaпеву VI 
литургијског глaсa, где се остинaнтнa окосницa одвијa стaложено и ујед-
нaчено кaо ток временa, кaо дa жели дa се претвори у вечност (aуторкa 
у моту делa и кaже: „Крећући се стоји, стојећи креће се“). Достојевски 
је мудро зaпaзио дa „имa тренутaкa кaд се одједном време зaустaвљa и 
постaје вечно“. 

И ови нaши рaдови покушaј су дa зaустaвимо време које неумитно 
тече. И овaј тренутaк, јединствен и непоновљив, сaмо док се изговорио, a 
већ је прошaо. И овaј (импровизовaни) сусрет Рихaрдa Вaгнерa и Љубице 
Мaрић, који су остaвљaли трaгове у двa рaзличитa векa био је тaкође по-
кушaј дa се двоје уметникa крхких телa (Вaгнер је био висок сaмо метaр и 
65 сaнтиметaрa, Љубицa Мaрић лaкa кaо птицa), a великих унутрaшњих 
световa нaђу зaједно „бескрaјним тоновимa“, које су исписивaли у „бес-
крaјном простору“ овог зa вечног лутaлицу Вaгнерa никaдa не досегнутог 
простора Крaгујевцa.

AN INFINITE TONE IN AN INFINITE TIME AND SPACE
Summary

The paper is an attempt to unify the achievements of two composers seemingly quite dis-
tinct: Ljubica Marić and Richard Wagner belonged to different times and different spaces, their 
artistic affiliations took quite different courses of development; still, they did share one com-
mon filament which was to unify the two artists – they had “an infinite tone” that outlived even 
the times of the Romantic Epoch of the 19th century and the true genius of the German musical 
scene, interwoven into the delicate (mostly) chamber musical texture of our author.

Gordana Krajačić
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Сенка Белић
Београд, Факултет музичке уметности

Canon multiplex: Комбинационе технике у 
финалним ставовима миса L’homme armé 

sexti toni i Malheur me bat Жоскена де Преа

Жоскен де Пре важи за композитора изузетне инвентивности и умећа. Овај 
талентовани музичар са подручја данашње Француске, који је стварао с краја 
15. и почетка 16. века, обогатио је свој опус са преко сто канона најразличитије 
грађе. Вишеструким канонима (canon multiplex), који представљају сплет најс-
ложенијих контрапунктских поступака, Жоскен крунише два мисна циклуса: 
L’homme armé sexti toni и Malheur me bat. Наглашена слојевитост и јукстапози-
ција линеарних елемената којима одишу наведене композиције, често је праће-
на пејоративним називом „фламанска артифицијелност“ и сврставана у старију 
средњевековну композициону традицију. У тексту ћемо, кроз приказ остваре-
них веза између слојева, утврдити да није реч о декаденцији већ о снажном и 
продуктивном приступу у уметничкој композицији.

Кључне речи: Жоскен де Пре, миса, вишеструки канон (canon multiplex), 
кантус фирмус, комбинационе технике, нумерички симболизам

„За Жоскена, Окегемовог ученика, може се рећи да је у музици био 
право чудо природе, као што је Микеланђело Буонароти (Michelangelo 
Buonarroti, 1475–1564) био у архитектури, сликарству и скулпторству; 
одавно се није појавио неко ко у компоновању може прићи Жоскену, као 
и Микеланђелу, међу свима који су делали у овим уметностима остадоше 
без премца; ...отворили су очи свима онима који се баве овим уметности-
ма и који ће уживати у њима и у будуће.“1 – мишљење је италијанског ху-
манисте, дипломате и филозифа Козима Бартолија (Cosimo Bartoli, 1503–
1572) о најзначајнијем композитору с краја 15. и почетка 16. века – Жо-
скену де Преу (Josquin des Prez, око 1450–1521). Реч је о композитору чији 
је несумњиви таленат инспирисао многе ауторе расправа о музици да 
своје теоријске и филозофске ставове базирају на делима овог компози-
тора, величајући његово умеће,2 али је и подстакао значајан број компо-

1	 Gustave Reese & Jeremy Noble, „Josquin Desprez“, The New Grove High Renaissance Masters, 
ed. Stanley Sadie, Macmillan, London, 1984, 19.

2	 Тако је, на пример, Херман Финк (Hermann Finck), аутор теоријског рада Practica mu-
sica (1556), са дивљењем говорио о Жоскеновом композиторском умећу, називајући га 
„оцем музике“ („pater musicorum“). Упор. Филип Вендрикс, Музика у ренесанси, прев. 
А. Стефановић, Clio, Београд, 2005, 9.
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зитора да се реинтерпретацијом Жоскенових дела подучавају у овој веш-
тини, указујући му част или надмећући се са њим.3

Из композиционо-техничког аспекта, Жоскен је показао изузетну 
инвентивност у третману кантуса фирмуса и примени имитација, као и 
велико умеће користећи се техником канона. О томе говори и податак 
да је написао преко 120 канона, међу којима су и две канонске мисе (Ad 
fugam и Sine nomine) и једна делимично канонска (миса De Beata Virgine), 
док се у још 11 миса могу уочити разни типови овог музичког феноме-
на. Међутим, та тежња за применом канона и комбиновањем различи-
тих техника и мелодија карактеристичних за музику франко-фламанских 
композитора од 1450–1530. године ars combinatoria, понекад је праћена 
пејоративним називом „фламанска артифицијелност“ 4 и стављана у везу 
са средњевековном композиционом традицијом. Тако, Пол Хенри Ланг 
примећује да је Жоскенова музика, попут музике његових савременика, 
„некако архаична“,5 не поричући значај овог композитора у развоју свих 
жанрова које је стварао. Представљајући један Жоскенов канон који је 
компонован на двогласном кантусу фирмусу, Хауард Мајер Браун исти-
че да „ова техника није лако разумљива, али исто тако не доноси ради-
кално удаљавање од старијих техника“.6 Да ли је Жоскен композитор који 
је вештом применом контрапунктских техника одговорио актуелним 
тежњама у уметности ренесансе, или је у питању демонстрација техничке 
виртуозности засноване на старијој традицији? 

Потражимо одговоре у композицијама где се конзервативност и ар-
тифицијелност највише очекују: у канонима у оквиру жанра мисе. У ми-
сама је, због примене конвенционалног текста, било мало простора за но-
вине, док је канон несумњиви репрезент научне концепције у музици. 
Узмимо најсложенији тип те врсте: вишеструки канон (canon multiplex), 
који представља симултани спој два или више канона. Жоскен је написао 
свега два таква канона и то као финалне делове миса L’homme armé sexti 
toni i Malheur me bat.

Данас нам није познато када је настала миса Malheur me bat. Постоје 
мишљења која упућују на настанак током 80-их година 15. века, док, с 
друге стране, зрелост дела указује на каснији датум.7 Без обзира на ову 
недоумицу, значај мисе огледа се у чињеници да је прештампавана у де-
ловима или целини све до краја 16. века.8 Заснива се на истоименој тро-
гласној шансони непознатог аутора, иако је најзаступљеније мишљење да 

3	 О поступцима и циљевима реинтерпретације у ренесанси видети опширније у: How-
ard Mayer Brown, „Emulation, Competition and Homage: Imitation and Theories of Imita-
tion in the Renaissance“, Journal of the American Musicological Society, 35, 1982, 1–48.

4	 Paul Henry Lang, Music in Western Civilisation, J. M. Dent & Sons, London,1963, 188.
5	 Ibid, 193–4.
6	 Howard Mayer Brown, op. cit, 11.
7	 Упор. Jennifer Bloxam, „Masses on Polyphonic Songs“, Josquin Companion, ed. Richard 

Sherr, Oxford University Press, Oxford, 2000, 185–186.
8	 Ibid, 176–177.
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га је компоновао Жоскенов учитељ, Јоханес Окегем (Johannes Ockeghem, 
око 1410–1497).9 Ова шансона у фригијском модусу меланхоличног нази-
ва („Задесила ме је лоша срећа“), није могла збивањем у тексту да приву-
че Жоскеново интересовање. Наиме, у старим издањима записана је само 
иницијална фраза текста, те влада мишљење да је била намењена инстру-
менталном извођењу.10 Тако је вероватније да су композитора привукли 
и инспирисали популарност шансоне и нека звучна решења. (Пример 1)

Пример 1: Шансона Malheur me bat (непознати аутор)

У миси Malheur me bat Жоскен је применио новине у начину рада 
са кантусом фирмусом. Поред поступка сегментације, који подразуме-
ва дељење извора на мање фрагменте и њихов пласман понављањем или 
трансформисањем, значајан је и поступак преузимања више од једне де-
онице из извора, тзв. техника пародирања, која ће узети маха у компози-
ционој пракси 16. века. Таквим поступком Жоскен започиње мису (Kyrie) 
и још је ефектније завршава. 

Ова четворогласна миса у свом финалном делу, Agnusu III, броји 
шест гласова, јасно одељених у три слоја: кантус фирмус слој и два ка-
нонска слоја. Жоскен поставља двогласну основу преузимајући деонице 
тенора и суперијуса из извора, уз повремену аугментацију и мелодијско-
ритмичке измене. Одлучио се за две деонице у којима је примењен ими-
тациони поступак. Тако је овај двогласни кантус фирмус на почетку (т. 
132), повремено у току (т. 151, 153, 155, 163, 180) и на самом крају (т. 200) 
у вештачкој имитацији. (Пример 2)

9	 У старим издањима ова шансона је приписивана Јоханесу Мартинију (Johannes 
Martini, око1440 – око 1498) као и извесном „Малкору“ („Malcort“). Упор. Jennifer Blo-
xam, „Masses ...“, 177–178; Gustave Reese & Jeremy Noble, „Josquin Desprez“, 50.

10	 Lewis Lockwood, Music in the Renaissance Ferrara, 1400–1505: The Creation of Musical Cen-
ter in the Fifteenth Century, Oxford University Press, Oxford, 1984, 270–271.
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Пример 2: (I) Шансона Malheur me bat, суперијус-тенор 
(II) Жоскен де Пре, миса Malheur me bat, Agnus III, суперијус-тенор

На описани кантус фирмус Жоскен компонује још два двогласна 
канона ad minimam на прими. Сваки канон је са горње стране омеђан де-
оницом кантуса фирмуса: канон у басовима уоквирује тенорска деони-
ца, док се над каноном у алтовима пружа деоница суперијуса. Канонске 
деонице су изграђене честим узлазним низовима, терцним, квинтним и 
октавним скоковима (што је условљено избором имитационог интерва-
ла и временског растојања у канонима) и јукстапозирају мирноћи канту-
са фирмуса наглашавајући описану слојевитост. Суперијус се мелодијски 
издваја, и разоткрива жељу композитора да истакне највиши глас шансо-
не која је послужила као модел. (Пример 3)
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Пример 3: Жоскен де Пре, миса Malheur me bat, Agnus III

Намеће се неколико питања: прво се односи на управо описани 
поступак истицања највише деонице. Овде ће, на жалост, изостати ваљан 
одговор због оскудних података о самом извору. Друга недоумица се од-
носи на наглашену слојевитост, односно зашто је композитор изабрао 
баш вишеструки канон у три слоја да представи финалну причу о Јагње-
ту Божијем? 

Трослојност овога канона указује на нумерички симболизам који је 
распрострањен у свим уметностима Жоскеновог времена. Заснива се на 
хришћанском учењу о постојању три Божанске особе: Бога-Оца, Бога-
Сина (отелотвореног у лику Исуса Христа) и Бога - Светога Духа, што 
се у музици може представити бројем три. Тако, Вилем Елдерс запажа да 
се „примена канона као музичког приказивања Божанских ликова поду-
дара са његовом класичном фазом у развоју – периодом од 1450. до при-
ближно 1550. године – и може се наћи у музици управо оних Фламан-
ских мајстора који су доминирали музичком сценом Западне Европе у 
то време.“11 Ако начинимо аналогију између конвенционалног сликовног 
приказа Светог Тројства онога времена и слојевитости овог канона уо-

11	 Willem Elders, Symbolic Scores: Studies in the Music of the Renaissance, Brill, Leiden, 1994, 
189.
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чићемо доста сличности. Наиме, Отац и Син су најчешће приказивани 
људским ликовима, истих или различитих година, док је Свети Дух пред-
стављан голубом који лети између или изнад њих.12 

Аналогно томе, у канонима можемо видети приказ Оца и Сина Бо-
жијег, који су међусобно слични (нпр. према имитационим параметри-
ма, грађи мелодија, почињу истим тоном е), али и различити (нпр. не до-
носе увек исти материјал, њхов међусобни однос је флексибилан). Тако, 
у басовима можемо видети приказ Оца, јер наступа први и дубљи је у 
регистру. Каноном у алтовима отелотворује се лик Исуса Христа, док се 
„лебдећим“ деоницама kantusa firmusa, попут голуба раширених крила на 
сликама, симболички приказује Свети Дух, између и изнад канона. 

Оваква интерпретација симболике код Жоскена, може нам дати од-
говор и на питање зашто је компонован канон са описаном грађом у по-
следњем ставу мисе на текст: Agnus Dei, qui tollis peccata mundi: dona nobis 
pacem („Јагње Божије, које узе на се грехе света, дај нам вечни мир“). Вра-
тимо се још једном конвенцијама у сликарству: чест је био приказ Оца 
који држи Исуса Христа на крсту или скинутог са њега, прекривеног ра-
нама и већ поменутим голубом као симболом Светога Духа. Оваква сли-
ковна представа позната је под називом Трон милости. Отац показује 
ране разапетог, мртвог Христа, Јагњета Божијег, које је жртвовано зарад 
свих људи и коме се верници моле за милост (текст у првом и другом 
делу овог става завршава се речима miserere nobis, смилуј нам се) и вечни 
мир (dona nobis pacem, дај нам вечни мир). 

Сличан canon multiplex Жоскен је компоновао за финални део мисе 
L’homme armé sexti toni. Реч је о другој миси овог композитора, заснованој 
на напеву L’homme armé („Наоружан човек“).13 Француски текст, покре-
тљиви ритам, троделна форма и јасноћа у мелодији и модалном центру 
учинили су да овај напев достигне невиђену популарност. Значај напе-
ва се не може поредити ни са једном мелодијом у историји музике, јер 
је допринео настанку великог броја композиција највишег квалитета. О 
томе говори и податак да је послужио као cantus prius factus за преко 40 
мисних циклуса у периоду од 1450. године до краја 17. века. Тако је овозе-
маљска прича о наоружаном човеку имала свој пут и значење у духовном 
контексту. (Пример 4)

12	 Mrs. Henry Jenner, Christian Symbolism, Kessinger Publishing, Montana, 2004, 23.
13	 Жоскен је, поред наведене мисе L’homme armé sexti toni, компоновао и мису L’homme 

armé super voces musicales која такође садржи изузетно композиционо решење 
у финалном ставу. Agnus III је осмишљен као трогласни мензурални канон. О 
симболичком значењу овога канона видети опширније у: Willem Elders, op.cit., 197–
201.



Сенка Белић

191

Пример 4: Напев L’homme armé 

Текст Превод
a

b

a

L’homme, l’homme, l’homme armé
l’homme armé
L’homme armé doibt on doubter, 
doibt on doubter.

On a fait partout crier,
Que chascun se viengne armer

D’un haubregon de fer.

L’homme, l’homme, l’homme armé
l’homme armé
L’homme armé doibt on doubter, 
doibt on doubter.

Човек, човек, наоружан човек
наоружан човек
наоружан човек се мора боја-
ти, мора се бојати.

На све стране је разглашено,
да се сваки човек мора наору-
жати
и оденути челични оклоп.

Човек, човек, наоружан човек
наоружан човек
наоружан човек се мора боја-
ти, мора се бојати.

У миси L’homme armé sexti toni Жоскен је показао како се један из-
вор може третирати на више начина користећи различите кантус фир-
мус структуре и поверавајући елаборирани материјал свим учествујућим 
гласовима. Тако је и финални, шестогласни Agnus III заснован на реткој 
синтези популарног напева и канонске технике. Звучно најниже деони-
це (бас-тенор) садрже парафразирани напев у дужим нотним вреднос-
тима и ретроградном кретању. Реч је о о ретком примеру ретроградног 
канона заснованом на кантусу фирмусу,14 чији је необичан начин записа 
збунио и еминентне истраживаче попут Едгара Спаркса и Густава Риза.15 
Тако, према првом савременом издању Жоскенових сабраних дела у ре-
дакцији холандског музиколога Алберта Смијерса (Albert Smijers), тенор 
доноси Б део напева, док бас износи ретроградни А део. Након једнотакт-

14	 Жоскен је први открио да се мелодија L’homme armé може изложити истовремено са 
својом ретроградном варијантом, тако да остане неизмењена.

15	 Спаркс наводи да се ради о структурираном кантусу фирмусу (Edgar Sparks, Cantus 
Firmus in Mass and Motet 1420–1520, Da Capo Press, New York, 1975 (репр.), 317), док 
Риз не запажа ни структурирани рад и тврди да најниже деонице једноставно „певају 
делове мелодије и сродне фигуре“ (Gustave Reese, Music in the Renaissance, Dent, Lon-
don, 1954, 238).
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ног одморишта у т. 115, које уједно има улогу вертикалне осе симетрије, 
обе деонице се излажу ретроградно. Ако бисмо исти поступак сагледа-
ли уз размену материјала међу гласовима након т. 115, постало би сасвим 
јасно да се ради о канону у ретроградном кретању, што потврђују и ана-
лизе скоријег датума.16 (Shema 1) 

Shema 1:

нотни запис у Едицији Смијерс другачији запис ­
(=ретроградни канон)

тенор: Б  + ретроградно Б тенор: Б  + А
бас: ретрогтад-

но А  +
А бас: ретроградно 

А  +
ретроград-

но Б
Описани канон има улогу двогласног кантуса фирмуса. На њего-

вим основама Жоскен је компоновао два двогласна канона ad minimam, 
у прими, за истоимене парове гласова (алт I- алт II; суперијус I-супе-
ријус II). Осим аналогије у избору имитационог инетрвала и временског 
растојања, овај вишеструки канон је сличан описаном канону из мисе 
Malheur me bat и по јасном јукстапозирању слојева: канони ad minimam 
су у знатно бржем ритмичком покрету, без икаквих сличности са напе-
вом и преовладава секундно-терцно-квинтно-октавна мелодијска грађа. 
(Пример 5) 

Без обзира на описане сличности, пажњу привлачи неколико поја-
ва које овај канон чине посебним. Интригантна је примена популарне 
световне мелодије и ретроградног покрета, који се у музици овог периода 
користио у симболичке сврхе.17 Окренимо се прво самом напеву. Заш-
то је световна мелодија била прихватљива, док су профани музичари и 
разне врсте народних забављача били неприкладани за цркву? Одговор 
лежи у чињеници да је световна мелодија одговарала црквеним потре-
бама једино ако се трансформисала, као што је то учињено у овом кано-
ну. Тада се њено значење мењало и санкционисало на неки начин. Кад се 
световна мелодија лиши текста, стави у духовни контекст и окружи мно-
штвом црквених уметничких дела, она добија духовно значење и постаје 
сакрални симбол. 

Ко симболично представља ратника? О томе се може просуди-
ти према литургијској функцији миса заснованих на напеву L’homme 
armé. Према записима из 16. века, L’homme armé мисе носе назив Missa 
Domonicalis – дословно, миса Господња, или миса Христова, а у церемо-
нијалном смислу, миса за Божији дан, недељу.18 Ако кажемо да је Христ 

16	 О узроцима и пореклу таквог записа ретроградног канона видети опширније у: Bon-
nie Blackburn, „Masses Based on Popular Songs and Solmization Syllables“, Josquin Com-
panion, 64.

17	 Craig Wright, The Maze and the Warrior: Symbols in Architecture, Theology and Music, Har-
vard University Press, Harvard, 2001, 163.

18	 Ibid, 168.
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био тај ратник, томе у прилог иде и напев који је изложен у ретроградном 
кретању, јер „(...) Христово путовање од Неба до Пакла и назад подразу-
мева ток који се понавља, [и представља] чудесан повратак...“19 

Пример 5: Жоскен де Пре, миса L’homme armé sexti toni, Agnus III

Уважавајући традицију приказивања три Божанске особе, уочиће се 
намера композитора да се овим ретким ретроградним каноном предста-
ви Христ, Син Божији, док су канонима у паровима алтова и суперијуса 
музички отелотворени ликови Оца, односно Светога Духа.

На основу свега изложеног можемо закључити да су у описаним ком-
позицијама заступљена два важна елемента у креативној естетици тога 
времена: први се односи на научни аспект, илустрован преокупацијом 
комполикованим формама као што су вишеструки канони, док се други 
огледа у аспекту мистичног, са намером да у уметности прикажу скри-
вене односе и тајна значења. Резултат таквих тежњи управо су комбина-
ционе технике у музици с краја 15. и почетка 16. века, које представљају 
„мистериозно“ јединство у споју најразличитијих делова, а које Марија 
Рика Мањатез са правом назива „слогом несклада“.20 

19	 Ibid, 162.
20	 Maria Rika Maniates, „Mannerist Composition in Franco-Flemish Polyphony“, The Musical 

Quaterly, 52, 1966, 36.
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CANON MULTIPLEX: COMBINATORY TECHNIQUES IN THE FINAL 
MOVEMENTS OF THE MASSES L’HOMME ARMÉ AND MALHEUR ME BAT 

BY JOSQUIN DES PREZ
Summary

The text analyzes the merging of the older and contemporary traditions in Italian music to-
wards the end of the 15th and the beginning of the 16th century. The most prominent of the mu-
sical figures of the times is the distinguished polyphonist, Josquin des Prez who displayed a ten-
dency towards constructing complex and “archaic” multilayered forms of expression. Thus, in 
the final movements of the masses L’homme armé sexti toni and Malheur me bat he combined a 
greater number of cannons with the following techniques: cantus firmus, imitation and that of a 
retrograde movement. In search for the motives for suchlike composing solutions, we perceived 
the correlation with the Christian symbolic practices approved of by the art establishment of the 
times. Josquin’s music emanates a scientific conception of a sort. Nevertheless, it was as much 
successful in communicating with the audience as in passing on the secret meanings and hid-
den relations, which provides an explanation for the prestigious status of the composer in our 
times as well.

Senka Belić
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Милица Гајић
Београд, Факултет музичке уметности 

Владимир Ђорђевић – пионир музичког 
библиотекарства код нас 

/Пионирска делатност Владимира Ђорђевића на  
подручју музичког библиотекарства/

Рад је посвећен мање познатој делатности композитора прве половине два-
десетог века Владимира Ђорђевића. Наиме, он је међу првима у Србији сачинио 
попис свих објављених дела у и о српској музици до 1914. године. Чињеница да 
његов, надасве користан, рад у нашој средини није настављен, сама по себи го-
вори колико је мало цењен посао библиографа и музичких библиотекара.

Кључне речи: Владимир Ђорђевић, Легат, Библиотека Факултета музичке 
уметности у Београду, библиотеке, музичке библиотеке, библиографија, архиви

Марљивост и вишеструка делатност Владимира Ђорђевића (1869 – 
1938) је у неким својим сегментима данас скоро и заборављена. А ако и 
није у потпуности, онда је далеко од тога да је на прави начин вреднова-
на или пак изучена до краја. Списку o јединственој свестраности његових 
музичких занимања, као што су: етномузиколог, музички педагог – про-
фесор, историчар и библиограф српске музике и композитор1, несумњи-
во треба придодати и његово бављење библитекарством. И то оним му-
зичким, у његовом најплеменитијем и најширем виду, и дакако далеко од 
могућности за дефинисањем овог појма у данашњем смислу. Јер, подсети-
мо се, Владимир Ђорђевић је био стваралачки најплоднији у првој поло-
вини двадесетог века. О аспекту овог сегмента Ђорђевићеве делатности 
писано је још давне 1966. године2 и то другим поводом; и чињеница је да 
је она до данас, преко четири деценије, скоро потпуно запостављена. 

1	 Видети: Милица Гајић: Ђорђевић, Владимир Р. , Српски биографски речник, Нови Сад: 
Матица српска, 2007, том 3, Д–З, 526–527.
А кратка Ђорђевићева биографија о боравку и делатности у Нишу је у скорије време 
објављена у књизи: Радивоје М. Петковић: Нишка гиманизија 1878 – 2003, Ниш: из-
дање аутора, 2003, 800–801. 

2	 Ксенија Б. Лазић: Библиографска делатност Владимира Р. Ђорђевића, Београд, Библи-
отекар, 1966, 1–3, 164–195. 
„... о Владимиру Ђорђевићу и његовом многостраном раду (је) писано – али, чини нам 
се, с обзиром на његов значај за историју наше музике и наше културе уопште, а и на 
обиље постојеће грађе од њега и о њему, да је још увек написано и мало и недовољ-
но, и да његова многострука делатност није, бар у подједнакој мери, узимана у оцењи-
вање.“, 167.
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Стога, ако се сложимо око општеприхваћене дефиниције да је данас 
свака музичка библиотека пре свега специјална библиотека3, коју најпре 
одликује богатство веома специфичних музичких колекција и да су оне 
најчешће у саставу неке друге институције4, онда можемо да констатује-
мо да је Владимир Ђорђевић био први прави, али приватни, музички биб-
лиотекар у нашој средини. Тачније и најпрецизније речено, оно чиме се, 
овај заљубљеник у очување наше традиције, у највећој мери бавио јесте 
било на пола пута између библиотекарства и архивског рада.5

Сакупљао је и систематизовао свеукупну грађу о српској музици – 
како народној тако и уметничкој, и у његовом Легату, који се данас чува 
на Факултету музичке уметности, окосницу чини некњижна грађа, која 
је најкарактеристичнија за све музичке библиотеке, било ког типа. Чиње-
ница да је ова његова приватна збирка прерасла у јединствен библиотеч-
ки фонд код нас сваким даном све више обавезује да му посветимо много 
више пажње него до сада. Јер, једина права посебна библиотека у оквиру 
Библиотеке на Факултету музичке уметности у Београду јесте баш Легат 
Владимира Ђорђевића. То је, уједно, најстарији и највреднији легат који 
Библиотека ФМУ поседује. Тим пре што он садржи у највећој мери грађу 
која се данас стручно дефинише као стара и ретка књига6; те да неки њени 
делови до данас нису сачувани ни на једном другом месту. 

У овом Фонду, који је Ђорђевићева породица оклонила Библиотеци 
ФМУ, од 1947. године до данас се чува сређен и пописан обиман библио-
течки материјал, онако како је то учинио сам Владимир Ђорђевић: у ње-
говим оригиналним орманима и са сигнатурама В.Ђ. и Ђ., kојима је при-
додат редни број или numerus curens, и углавном садржи богату и разно-
врсну некњижну грађу: 

3	 Упор. магистарски рад: Гордана Стокић: Библиотека Факултета музичке уметнос-
ти у Београду – најзначајнија музичка колекција у Србији, рукопис, Библиотека ФМУ, 
112–113.

4	 Исто.
5	 „Легат Владимира Ђорђевића обухвата различите врсте докумената карактеристич-

них за музичке библиотеке и архиве: ноте (превасходно оних аутора који су су делова-
ли на подручју Србије – и то штампане, преписане рукописе, скице, записе и хармони-
зације народних мелодија); књиге (стручна музичка литература – страна и домаћа, бе-
летристика, стари каталози), грамофонске плоче, периодику (домаћу и страну, увек у 
вези са одређеним проблемом из историје српске музике), рукописе, фотографије као 
и богату грађу о разнородној делатности Владимира Ђорђевића. И управо ова ком-
бинација библиотечке и архивске грађе оно је по чему се легат Владимира Ђорђевића 
разликује од великог броја легата кји се данас чувају у Библиотеци ФМУ.“; наведено 
према: Милица Гајић: Документација о делатности (1916 – 1919) Владимира Ђорђе-
вића у Француској за време Првог светског рата, сачувана у његовом легату у Библио-
теци Факултета музичке уметности у Београду, Нови Сад, Зборник Матице српске 
за сценске уметности и музику, 1999, 24–25, 107. 

6	 Појам стара и ретка издања обухвата данас сва издања српских композитора штампа-
на на тлу Србије и Краљевине Југославије до 6. априла 1941. године и у иностранству. 
Обухвата и дела странаца који су живели и радили на нашем трлу до тог времена и 
који су унапредили музичку културу Србије.
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–	 музикалије српских аутора и аутора који су деловали и нашој сре-
дини,

–	 књиге о музици,
–	 исечке написа о српској музици из домаће и стране периодике, 
–	 писма,
–	 приватне списе аутора,
–	 концертне програме.
Према књизи инвентара у Библиотеци ФМУ, он је у целини инвента-

рисан још 1947. године и садржи 1196 инвентарских бројева. Ову грађу 
сигнирао је сам Ђорђевић и оне нису мењане до данас. Сачињен је и по-
себан али општи и абецедно ауторски каталог овог Легата, који нема раз-
двојено или појединачно пописане музикалије од друге грађе. Треба по-
себно напоменути да је то до данас и једини поклон Библиотеци ФМУ 
који није стопљен у њен редовни фонд. Некада је обухватала и Збирку 
музичких инструмената7.

Ако резимирамо: сакупљањем и чувањем ове драгоцене библиотеч-
ке грађе Владимир Ђорђевић је био, чини се, личност која је сама оба-
вљала ову дужност, а која је данас иманентна националним библиотека-
ма и читавим тимовима у њој. Поред тога, био је и неуморни сакупљач 
и чувар националне продукције музикалија нашег народа у периоду де-
ветнастог и почетка двадесетог века. Тада скоро нико није био снабде-
ван обавезним примерком, те је Владимир Ђорђевић сам обављао и ис-
траживања о овим специфичним издањима, а повремено и њихов откуп. 
Стога је, као пионир музичког библиотекарства а касније и као библиог-
раф српских музичких издања, оставио много уникатног библиотечког 
материјала, без кога свако озбиљније изучавање наше националне музич-
ке историје не би било могуће.8

Иако је то данас збирка од посебног националног интереса, и она 
дели судбину, тачније проблем многих библиотека, па тако и Библиоте-
ке ФМУ у оквиру које се чува – а то је перманентни недостатак просто-
ра. Тако да се данас овај драгуљ налази неадекватно смештен и закључан 
у ходнику, ван просторија Библиотеке ФМУ, и стога је најчешће недосту-

7	 1925. године формиран је Музеј у оквиру музичког друштва Станковић и садржао је: 
музичке инструменте, ноте, рукописе, фотографије... Била је то прва установа ове вр-
сте у Србији. Њен идејни творац а затим и управник био је Владимир Ђорђевић, који 
је Музеју пклонио своју збирку народних музичких инструмената. Он је формирао и 
Музеј дечијих музичких инструмената, који је уништен током Другог светског рата.

8	 „Свако студиозније и амбициозније проучавање српске музичке прошлости, без об-
зира на његову проблемску оријентацију, мора у циљу барем приближно прецизне 
процене количине аналитичког материјал којим ће се располагати – започети уви-
дом у библиографски допринос Владимира Ђорђевића Оглед (и! Sic. ) српске музичке 
библиографије до 1914. године. Овај драгоцени плод Ђорђевићевог деценијског труда 
улаганог у прикупљање информација о музикалијама аутора који су током 19. века 
стварали на тлу данашње Србије, представљао је полазну тачку и нашег истраживања. 
„Драгана Јеремић – Молнар: Српска клавирска музика у доба романтизма (1841 – 
1914), Нови Сад: Матица српска, 2006, 20.
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пан. Проблем је што до данас ова вредна грађа није адекватно заштићена 
– није адекватно смештена ни конзервирана.

Упркос томе, Ђорђевићеве давно реализоване визионарске и веома 
широко постављене идеје о сакупљању „националног музичког блага“ 
временом само добијају на врдности. Иако неке његове поставке и схва-
тања о начину прикупљања, чувања и бележења и описа материјала да-
нас сматрамо застарелим и превазиђеним, принцип његовог сакупљач-
ког рада до данас је остао основа за постојање библиотека упоште: са-
купљање, чување, обрада и коришћење сабраног материјала у основи је 
свеукупног рада Вадимира Ђорђевића, као и што је то суштина постојања 
сваке библиотке било ког типа и намене.

Истичемо као веома битно да се он од почетка бављења овом делат-
ношћу држао и веома важног библиотечког узуса, а то је прaвило да се 
публикације бележе само на основу увида у њих – поштовао је до данас 
актуелан модел рада у библиотекарству, а то је принцип de visu описа. Да-
како, далеко од данашњих правила и стандарда, али не превише. Имао 
,свој систем бележења, који се уз мало пажње и труда врло лако адапти-
рао на савремене и стручне принципе библиотекарства. 9

Сакупљао је међу првима и бележио „свако, и најмање делце“ о нашој 
музици, где је сретао „такав хаос да је понекад тешко снаћи се у њему“10. 
Познато је да је због своје мисије Владимир Ђорђевић путовао кроз све 
српске крајеве па и кроз Аустроугарску 1914. године. Том приликом је 
„побележио музикалије из Библиотека и тамошњих певачких друштава 
које раније није сретао“11

Тако обиман посао, који ни у ком случају не може да обави само један 
човек, Ђорђевић и није успео да доведе до краја. Најпре због његовог оби-
ма, али и због чињенице да га је рат спречио да до краја среди сакупљену 
грађу. Уз то, перманентно је губио вид и није више био у могућности да се 
бави овако деликатним документима. Тек много касније његов, скромно 
назван, Попис, као својеврсна библиографија угледао је светлост дана.12

Паралелно са сакупљањем и чувањем грађе о српској музици, разли-
читих провенијенција и у дугом временском оквиру, Владимир Ђорђевић 
се бавио и још неким делатностима типичним и специфичним за стру-
чан рад библиотекара. Реч је, најпре, о формирању, састављању различи-
тих (врста) биобиблиографија, и то увек од несумњивог значаја за срп-
ску музику. „Биографије наших музичара су први објављени радови из 
Ђорђевићеве библиографке делатности уопште. Он је, као члан Уређива-

9	 То је учинила библиотекар и библиограф Народне библиотеке Србије Ксенија Лазић, 
која је као тачан, прецизан и поуздан стручњак у својој области касније приредила за 
штампу Ђорђевићев рукопис Оглед српске музичке библиографије до 1914. године, Бе-
оград: Нолит, 1969. Књига је после много перипетија ипак изашла поводом обележа-
вања стогодишњице рођења Владимира Ђорђевића. 

10	 Исто, 50.
11	 Исто, 51.
12	 Видети напомену број 9.
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чког одбора часописа Музички гласник, ... отворио и водио, од почетка до 
краја излажења часописа (јануар – децембар 1922) , и рубрику Оглед био-
графског речника наших музичара.13 Неке је заокружио и објавио још за 
живота. Међутим његово капитално, животно дело Оглед српске музичке 
библиографије до 1914. године, као и лексикографски приручник Прилози 
биографском речнику српских музичара остали су за његовог живота у ру-
копису.14 Тежина и тешкоће у изради овог и оваквог корисног посла један 
је од разлога што ми ни до данас немамо професионално урађене библи-
ографије како значајних појединаца из српске музичке прошлости, па са-
мим тим нити тематске, периодичне...15 Ова Ђорђевићева марљива ис-
траживања, а надасве сагледавање пописане разнолике грађе о историји 
српске музике, такође су га инспирисала да објави многобројне и разно-
родне написе.16

Такође, пописивање грађе о српској музици, које се заснивало на ис-
траживању разноликог архивског материјала, многобројних новинских 
чланака као и других релевантних публикација у великој мери, омогући-
ли су да својевремено сложи својеврстан музиколошки „пазл“ музичких 
издања, написа и рукописа у вези са српском музиком. Опредељујући се, 
самоиницијативно, а рекли бисмо и више интуитивно, него као последи-
ца велике стручности у овој области, за израду опште а не селективне спе-
цијалне библиографије о српској музици, временски омеђеној закључно 
са 1914. годином, Ђорђевић је почетком двадесетог века, без техничких 
помагала, у која су се у то време убрајале писаће машине, и без најмање 
и најдаље примисли о комјутерској помоћи данашњим библиографима, 
све исписивао ручно – стрпљиво и прецизно, и врло читко. У то време, 
када није било специјалних библиографија у Србији, појава и разматра-
на делатност Владимира Ђорђевића још је значајнија. Прецизност и та-
чност у навођењу информација, затим максимална дореченост и комле-
тираност, што већа потпуност и данас су одлике добро обављеног биб-
лиографског рада. Ипак, Владимир Ђорђевић ни на овом подручју „иако 
неуморан у свом послу, никада није прешао границу која би га учинила 
научником.... по данашњем схватању те професије. Ипак, он много шта у 

13	 Ксеније Лазић, Библиографска делатност..., 169.
14	 Друга наведена публикација објављена је 1950, године. Редактор тог издања била је 

Стана Ђурић – Клајн. Упореди: Милица Гајић: Редакторски рад Стане Ђурић – Клајн 
на књизи Владимира Ђорђевића: Прилози биографском речнику српских музичара, у 
штампи.

15	 „У време, када се Ђорђевић јавља својим библиграфским радовима, ми, осим 
библиографског рада Душана Ђермекова: Библиографија српских музичких дела 
/ Летопис матице српске, 1874, 116, 103 -115./ ... немамо библиографских радова из 
те специјалне, музичке области. Немамо, јер се нико није, у међувремену, до појаве 
Владимира Р. Ђорђевића, прихватио тог врло тешког и напорног истраживачко 
-библиографског рада – посебно тешког, кад су у питању музикалије...“, Ксенија Лазић, 
наведено дело, 173.

16	 Упоредити списак радова : Милице Гајић, у Српски биографки речник. Види примед-
бу број 1.
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тој будућој науци започиње и наговештава, отварајући пут будућим на-
учницима, што га несумњиво сврстава у највеће прегаоце српске музич-
ке културе.“17

А шта је то што је Владимир Ђорђевић урадио и чиме је задужио чи-
таве потоње генерације – понајвише истраживаче историје српске музи-
ке? Много тога, али ћемо се, као што смо навели на почетку рада, овом 
приликом држати домена делатности које смо, у свом најширем виду, 
сврстали у домен музичког библиотекарства, тачније неких њених спе-
цијализација. 

А суштинске људске карактеристике Владимира Ђорђевића, као што 
су биле „скромност, опрезност и савесност диктирали су му да своју нај-
садржајнију библиографију назове Огледом“18. Он, подсетимо се, сти-
цајем различитих околности, а највише због чињенице да је нагло почео 
да губи вид, није довршен. Такође је, као прави српски музички библиог-
раф, „који је увек /више / мислио на опште потребе него на своје личне, и 
који је за нашу музичку културу нештедице давао и свој рад и своја лич-
на материјална средства. ... Материјал /за свој рад/ је црпео ... из архива и 
литературе и био је испред свог времена.“19

Ипак, поред свега до сада наведеног чини нам се да је оно што је пре-
судно утицало да Владимира Ђорђевића квалификујемо као првог му-
зичког библиотекара код нас његово сопствено сведочење о начину како 
је приступио и реализовао ову врсту послова. Чини нам се да се оно може 
окарактерисати неком врстом упутства, ако не и првим малим уџбени-
ком намењеном пописивању музикалија и изради библиографија о на-
ционалној музици код нас. Ово се у највећој мери односи на део у коме 
он говори о сегменту књиге који обухвата описивање штампаних музи-
калија.20

Начин на који је Ђорђевић у овом делу разврстао разнолику грађу 
могао би, уз неке мање интервенције и допуне, да се примени и данас.21 
Већ из почетних редова Ђорђевићевог предговора Огледу можемо да 
закључимо да је био потпуно свестан свих разлога, али и непоходности 
приступања овом подухвату који су га, на крају, и навели да тим послом 
почне да се бави још давне 1908. године. „Ми немамо апсолутно никакав 

17	 Селена Литвиновић, Значај Владимира Ђорђевића за развој етномузикологије у Ср-
бији, Развитак, Зајечар, 1999, бр. 201–202, 137. 

18	 Љубица С. Јанковић: Владимир Р. Ђорђевић, пионир етномузикологије у Србији, у: Вла-
димир Р. Ђорђевић, Оглед српске музичке библиографије до 1914. године, Нолит, Бео-
град, 1969, 31.

19	 Исто.
20	 „У овај део ушле су све штампане музикалије и све оне ствари, које својом садржи-

ном имају музичко уметнички карактер или га бар такву презентују, даље све збир-
ке музичког карактера, било да садржи уметничке било народне творевине. Грађу за 
овај део узео сам на првом месту из своје личне библиотеке, у коју сам годинама при-
купљао музичку литературу“, 51–52.

21	 Она је подељена на: Штампане музикалије, Музичке списе, чланке, расправе и Руко-
писне музикалије.
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преглед, из кога би се могло видети шта је све и колико до данас урађено 
на пољу српске музике.“22 Ако нам је дозвољено да у овом тренутку ин-
тервенишемо, издвојићемо, за сада само констатацију, која би временом 
требало да прерасте у апел, да је непобитна чињеница да после њега и 
даље немамо тај увид за каснији период (после 1914. године који Ђорђе-
вић својом делатношћу, није обухватио) .

Занимљиво је и данас његово опажање о проблему са којим се биб-
лиотекари свакодневно срећу у пракси: „И поред најбоље воље да Оглед 
урадим по годинама излажења дела, а у свакој години да буду израђена 
азбучно имена аутора са њиховим радовима из те године, како би се ви-
дело и колико је која година била обилата у музици – а то нисам могао 
извести, јер у највише случајева музикалије немају забележену годину 
излажења“.23 Данас се ове дилеме, у највећој мери, разрешавају обавезом 
издавача да се, пре штампања било којег дела, у Народној библиотеци из-
ради CIP, који би, по прописима, требало да обухвата све податке реле-
вантне за стандардизован библиографски опис.

Ипак, није се усуђивао да разрешава дилеме око нејасних или више-
струких ауторства, јер како сам каже: „Многи су се аутори потписива-
ли на различите начине. Бојећи се да не будем овом разликом заведен у 
грешку, ја сам сваки различити потпис сматрао као засебно име. “24 Ова 
врста дуплирања најчешће се разрешава стручним упутницама и пози-
вањем на варијантност појаве различитих имена, везаних за једну умет-
ничку личност.

Наслови дела задавали су му мање проблема и, како је несумњиво 
познавао основна библиографска начела и начела библиографског описа, 
тако да је њихов третман најближи данашем схватању библиотечког оп-
иса: „Наслове дела гледао сам да представим што тачније, старајући се да 
у том погледу задовољим правила која се за израду Библиографија траже. 
Надам се да сам поред свог шаренила наслова на појединим музичким де-
лима, ипак био доследан и ствар извео, у колико год је то било могуће, по 
једној системи и успешно. Све наслове дела појединих аутора ставио сам 
азбучним редом испод њихових имена.“25 

Занимљиво за нашу тему јесте чињеница али и начин на који се ба-
вио и неким другим, важним елементима библиотечког описа: „Код му-
зичких дела су формати врло неједнаки. Ја сам гледао да их означим што 
је могуће тачније и то терминима за музичке формате које сам овако 
обележио...“26 Подсећамо да наводи све постојеће фолио формате који се 
додуше данас више не користе.

Пажње је вредна и опаска Владимира Ђорђевића о нумерацији, та-
чније пагинацији страница у појединим музикалијама. „Стране сам беле-

22	 Владимир Ђорђевић, предговор аутора, Оглед..., 53.
23	 Исто.
24	 Исто.
25	 Исто.
26	 Исто.
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жио увек онако како су означене на делу, па док се не сврши. Где по једна 
или више страна, обично после музике, садржи и текст песме, онда сам и 
њих придруживао странама музике, па било да је на њима означена стра-
на или не, јер сматрам да и то припада целини само сам у таквим случаје-
вима напомињао да се на тој и тој страни налази текст песме. Ако на ком 
музичком делу стране нису никако обележаване, ја сам их обележавао у 
угластој загради...“27 Анализом оваквог начина исписивања страница до-
лазимо до закључка да је и Ђорђевић имао дилеме које нису у целини у 
библиотекарству, нарочито музичком, разрешене до краја.

Верујемо да смо издвајањем наведених сегмента о овој врсти делат-
ности Владимира Ђорђевића, ако не заокружили, оно бар заинтересова-
ли за његов допринос многим музичким подручјима музичке, који још 
увек није осветљен и минуциозно сагледан онако како то несумњиво за-
служује. Треба јасно нагласити сегменте Ђорђевићевог стваралаштва где 
га колеге неправедно осуђују и умањују му значај. Иако је он „у првом 
реду сакупљач који обавештава о чињеницама које је открио, а тек потом 
коментатор и критичар“28, ипак „пионирски рад Владимира Ђорђевића 
није имао достојног настављача“.29

VLADIMIR ĐORĐEVIĆ – A PIONEER OF THE DOMESTIC  
MUSIC LIBRARIANSHIP 

Summary

A versatile composer such as Vladimir Đorđević, present with his musical engagement 
during the first half of the 20th century, left behind a priceless trace in the domain of our mu-
sic librarianship. Throughout the multicenturial meticulous endeavours, he sought to assemble 
the most diverse materials relevant for the history of Serbian music. Given the circumstances, 
the materials assembled were posthumously preserved in the form of a manuscript. Though the 
manuscript was published at a later point of time, it nevertheless represents an indispensable 
manual and a legacy for a more deliberate study into the national music history. His Legacy is 
undoubtedly of a great historiographic importance, filed in the Library of the Faculty of Music 
in Belgrade. Its content mostly comprises music pieces, as well as written records of the Serbian 
music of earlier times. In the field, Vladimir Đorđević’s diligence and perseverance as to his bib-
liographical music undertakings left behind no successor, whatsoever. 

Milica Gajić

27	 Исто.
28	 Роксанда Пејовић, Музичка критика и есејистика у Београду (1919–1941), ФМУ, Бео-

град, 1999, 161.
29	 Исто.






