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UZ 80-GODIŠNJICU ŽIVOTA AKADEMIKA CVJETIĆA RIHTMANA

Pripala mi je ugodna dužnost da u ime Akademije nauka i umjet­
nosti Bosne i Hercegovine i njenog Odjeljenja društvenih nauka pozdra­
vim našeg današnjeg slavljenika, akademika Cvjetka Rihtmana. Sasvim
je prirodno što ću prvo da mu prenesem čestitke članova Akademije u
povodu njegovog 80. rođendana i da izrazim naše zadovoljstvo što Aka­
demija u svojim redovima ima tako vrsnog naučnika i umjetnika ka­
kav je akademik Rihtman. Nema nikakve sumnje da je on značajno
doprinosio i da doprinosi ugledu ove institucije, pa svojim dosadašnjim
radom zaslužuje njenu posebnu pažnju. To želimo i na ovaj način da
izrazimo.

Drug Cvjetko Rihtman je čovjek XX stoljeća. On se rodio u os­
vit ovoga vijeka, proživio je njegovih osam decenija; želja nam je da
zaokruži d preostala dva njegova desetljeća. A to XX stoljeće je ispunje­
no izuzetno brojnim, često korjenitim i istorijskim promjenama, kako
u društveno-ekonomskom smislu tako i u sferi duhovne nadgradnje. U
njemu su se odigrala dva svjetska rata, koja su do temelja uzdrmala
čitavo čovječanstvo i značajno uticala na dalje tdkove života mnogih na­
roda. U njemu se odigrala prva socijalistička revolucija, a onda i čitav
niz odgovarajućih revolucija u Evropi i u svijetu. U njemu je srušena
turska vlast u nekim našim krajevima, raspala se austrougarska .impe­
rija, stvorena je Kraljevina Srba, Hrvata i Slovenaca. U njemu je, naj­
zad, u toku NOB-a izvedena i naša socijalistička revolucija i formirana
Socijalistička Federativna Jugoslavija. Sve su to izuzetno krupne pro­
mjene, koje su morale ostaviti traga i u svijesti pojedinaca, kao što su
uticale na sudbinu naroda i zemalja.

Kroz sve te faze i događaje prošao je — u ovom ili onom smislu
— i akademik Cvjetko Rihtman. Njegovo djetinjstvo pripada vremenu
austrougarske vladavine u Rijeci i Sušaku, a njegove studije su vezane
za međuratnu Evropu u Pragu, Leipzigu i Parizu. Nema nikakve sumnje
da su baš ovo treće desetljeće XX vijeka i njegov boravak u pomenutim
velikim kulturnim centrima Evrope bitno uticali na formiranje ličnor
isti i, zapravo, odredili dalji životni put akademika Rihtmana. On se
tada potpuno opredijelio za one sektore stvaralaštva u oblasti muzičke
umjetnosti kojima je ostao vjeran čitavog svog života.
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Ovdje želim posebno istaći da je Cvjefcko Rihtman čitavih pede­
set godina, dakle od 1932. godine, proveo u Sarajevu i da je ovom gra­
du i ovoj našoj Bosni i Hercegovini poklonio svoje najsnažnije godine
i cjelokupnu svoju darovitost. Danas se ne može uopće zamisliti ni mu­
zički život u Sarajevu ni razvoj etnomuzikoloških ispitivanja u Repu­
blici bez djela i imena Cvjetka Rihtmana. Dovoljno je naznačiti da ni
jedna od krupnih institucija u oblasti muzičkog života nije nastala bez
neposrednog učešća ovog stvaraoca. Mislimo pri tome na Operu, Mu­
zičku školu, Muzičku akademiju, Institut za proučavanje folklora, a i
današnji rad u okviru Zemaljskog muzeja i na Muzičkoj akademiji, ko­
ji se odnose na folklorna i etnomuzikološka ispitivanja, idu putem ko­
ji je on trasirao.

Akademik Cvjet'ko Rihtman, kompozitor i naučnik, u čitavo svo­
je djelo utkao je narodni melos. Tom svom stilu ostao je vjeran, ne
obazirući se na pravce i stilove u oblasti muzičkog stvaralaštva koji su
se javljali i nestajali u ovom nemirnom XX vijeku. Nisam pozvan ni
kompetentan da govorim o njegovim kompozicijama, ali znam pouzdano
da je drug Rihtman prošao kroz mnoge krajeve Bosne i Hercegovine i
— zajedno sa svojim saradnicima — prikupio neprocjenjivo blago na­
rodnog melosa, a našu bosanskohercegovačku etnomuzikologiju postavio
na potpuno nove temelje. Za njega nije bilo prepreka ni teških terena;
on je sa naglašenim žarom naučnika koji svjesno hita ka određenom
cilju sakupljao i sakupljao, da bi se kasnije prihvatio skidanja sa tra­
ka, pristupio sistematizaciji i konačnoj prezentaciji vrijednog materijala.
Sretao sam ga ponekad među tim trakama, kolutovima i notnim papiri­
ma, ne razumijevajući mnogo od svega toga, ali sa osjećajem da preda
mnom sjedi čovjek ogromne stvaralačke energije i suptilna duha.

Svojim originalnim pristupom narodnom pjevanju Cvjetko Riht­
man je veoma zaslužan za pravilno shvatanje i tumačenje dvoglasnih,
polifonih i drugih narodnih napjeva. On je našu i stranu etnomuziko-
lošku javnost uvjerio ne samo u duboku starost tog melosa nego d
u njegovu originalnost i posebnu skladnost. Zar može za čovjeka ■—
istraživača biti veće sreće i nagrade nego kad svojim djelom otvara
nove vidike, prilazi bliže istini. To zadovoljstvo je upravo doživio naš
današnji slavljenik.

Ocjenjujući pravilno doprinos Cvjetka Rihtmana na umjetnič­
kom i naučnom planu, osnivači Naučnog društva Bosne i Hercegovine
su ovog stvaraoca birali među prve članove ovog prethodnika današ­
njoj Akademiji. Bila je to izuzetna počast d priznanje u tom vremenu;
ona je tada pripala zaista onim prvim pionirima poslijeratne nauke i
umjetnosti u Bosni i Hercegovini. Tako je Cvjetko Rihtman bio među
ljudima koji su kreirali djelatnost Naučnog društva, a to znači i budu­
ći pravac rada Akademije nauka i umjetnosti Bosne i Hercegovine. Pre­
ma tome, on je svojim stvaralaštvom, ali i svojim organizacionim spo­
sobnostima, prisutan u svim našim najvišim organizacijama nauke i um­
jetnosti u Republici preko 30 godina. U te tri decenije akademik Riht­
man je obavljao nekoliko godina dužnost sekretara Odjeljenja druš­
tvenih nauka, bio je član Predsjedništva Akademije, svojim ikonstnuk- 
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tivnim prijedlozima je doprinosio razvoju i Naučnog društva i Akade­
mije nauka i umjetnosti.

Moramo ovdje spomenuti da u okviru Akademije nisu mogle da
se ostvare sve zamisli akademika Rihtmana. To se posebno odnosi na
jedan centar za etnomuzikološka ispitivanja u okviru Akademije. Isti je
slučaj i sa nekim prijedlozima koji se odnose na izdavačku djelatnost
Akademije. Nadajmo se da će ove i neke druge ideje Cvjetka Rihtmana
ostati podsjetnik za buduću djelatnost Akademije i da će u jednom po­
voljnijem trenutku doći do njihova ostvarenja. I, kada se to ostvari, u
svemu tome će stajati u pozadini misao današnjeg slavljenika.

Akademik Rihtman je veoma poznat i cijenjen u Jugoslaviji i
mnogim zemljama Evrope i drugih kontinenata. Njegova riječ, njegova
misao se čula na mnogim meridijanima. On je lako prezentirao stra­
nom svijetu rezultate svojih istraživanja i naše etn ©muzikološke nauke.
Mislim da je to i vrlo značajan njegov doprinos podizanja ugleda naše
akademije u svijetu. Na tom doprinosu želim prvenstveno da mu se
zahvalim u ime članova Akademije.

O značaju nekoliko desetina radova i kompozicionih cjelina aka­
demika Rihtmana sigurno će govoriti i pisati njegove kolege po struci.
Ja bih ovdje spomenuo jedan osebujan rad, onaj pod naslovom »O ilir­
skom porijeklu polifonih oblika narodne muzike u Bosni i Hercegovini«
iz 1955. godine. Ovim svojim radom on se uključio u širi krug paleo-
balkanoloških ispitivanja u našoj zemlji i u tom pogledu mu iskazujem
zahvalnost i u ime Centra za balkanološka ispitivanja Akademije nauka
i umjetnosti Bosne i Hercegovine i svih paleobalkanologa u Jugoslaviji.
Bili bismo zaista sretni kad bi Cvjetko Rihtman dao još neki doprinos u
području paleobalkanoloških nauka.

Dozvolite mi, drugarice i drugovi, da sada još jednom izrazim
zahvalnost i da čestitam akademiku Rihtmanu njegov 80. rođendan u
ime Akademije nauka i umjetnosti Bosne i Hercegovine. Posebno mi je
drago što mogu da mu, u ime Akademije, zaželim dobro zdravlje, još
niz godina plodnog rada i ostvarenje svega onoga što je postavio pred
sebe u budućoj djelatnosti. Bićemo veoma zadovoljni ako za deset godina
opet — u ovoj sredini — organizujemo jednu sličnu manifestaciju u nje­
govu čast.

Alojz BENAC
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BIOGRAFIJA AKADEMIKA CVJETKA RIHTMANA

Cvjetko Rihtman je rođen 4. maja 1902. godine u Rijeoi (Hrvat­
ska). Osnovno i srednje obrazovanje — gimnaziju klasičnog smjera —
stekao je na Sušaku. Na konzervatorijima u Pragu i Leipzigu studirao
je kompoziciju, a po završetku konzervatorija, studij muzike nastavlja
na Visokoj muzičkoj školi (Ecole superieure de Musique) »Schola Can-
torum« u Parizu, kod Vincent d' Indyja. Diplomirao je 1932. godine, ra­
dom koji se, pored kompozicije dramske scene, sastojao i od muzikološ­
kog rada »Muzika Južnih Slovena u srednjem vijeku«, u kojem je jedan
dio posvećen izvjesnim oblicima narodnog muzičkog stvaralaštva.

Za vrijeme studija u Parizu radio je četiri godine kao orguljaš
protestantske orkve »Des Billettes«, a zatim i kao horovođa Jugoslaven­
skog muzičkog društva. Po dolasku u Sarajevo 1932. godine, radi kao
•profesor muzike na Mješovitoj učiteljskoj školi i uz to vodi borove:
Srpskog pjevačkog društva »Sloga«, Radničkog pjevačkog društva »Pro­
leter« ii Muslimanskog pjevačkog društva »Gajret«.

U toku drugog svetskog rata, od juna 1941. godine, uključen je
u rad ilegalne antifašističke organizacije Sarajeva, organizacije narod-
nooslobodilačke borbe na okupiranoj teritoriji. Početkom 1942. g. uhap­
šen je kao talac, a zatim ponovo 22. decembra iste godine, nakon pro­
vale policije u ilegalnu organizaciju. Iz zatvora izlazi aprila 1943. godine,
uz obavezu da se dva puta sedmično prijavljuje policiji. Iste godine pre­
mješten je na rad u Sisak. Da bi se to izbjeglo, (Sisak je za vrijeme rata
bio ozloglašen) drugovi iz Organizacije ga smještaju u sarajevsku bol­
nicu i odatle je upućen u bolnicu »Sv. duh« u Zagrebu. Tu ostaje do
maja 1944. godine, kada je upućen na kućno liječenje, s naznakom da
se ne smije kretati dok mu se ne izradi Hestingov aparat za bolesnu no­
gu. Izdejstvovano je i povlačenje odluke o premještaju u Sisak, pa se
Cvjetko Rihtman vraća u Sarajevo, gdje je postavljen na mjesto sekre­
tara II ženske gimnazije i na toj dužnosti ga zatiče oslobođenje zemlje.

Od prvih dana nakon oslobođenja Rihtman dobija niz odgovornih
dužnosti, od kojih treba istaći organizovanje niza ustanova koje se os-
inivaju pod njegovim neposrednim rukovodstvom i kojima je on prvi
(direktor. To su: Stručna muzička škola (1945), koja je porejd Niže i
Srednje muzičke škole obuhvatala i Odsjek za balet, Opera (1946), In­
stitut za proučavanje folklora (1947) i, najzad, Muzička akademija (1956). 
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Na ovoj ustanovi je u zvanju redovnog profesora ostao do penzionisa-
nja 1974. godine.

Pored pedagoške djelatnosti i organizacionih dužnosti, Cvjetko
Rihtman se bavi i 'kompozicijom, prvenstveno vokalne muzike, u ikojoj
razrađuje karakteristične elemente narodne muzike Bosne i Hercego­
vine.

Međutim, glavno područje rada i interesovanja Cvjetka Rihtma-
na je etnomuzikologija. U radovima iz ite oblasti nauke Rihtman na nov
način sagledava narodnu polifonu praksu, -tradicionalne tonske odnose,
funkciju melopoetskih oblika i funkciju »radnih« pjesama.

Kao prvi predsjednik Udruženja muzičkih folklorista Jugoslavi­
je (osnovanog 1951. godine) jedan je od inicijatora za osnivanje Saveza
udruženja folklorista Jugoslavije. Po osnivanju tog Saveza izabran je za
prvog predsjednika i tu je dužnost vršio u više navrata.

Član je Međunarodnog savjeta za narodnu muziku, Međunarod­
nog muzikološkog društva, Naučnog društva Bosne i Hercegovine od
njegovog osnivanja, a od dana prerastanja tog Društva u Akademiju
nauka i umjetnosti Bosne i Hercegovine redovan je član ove institu­
cije.

Za rad u oblasti nauke i kulture odlikovan je: Ordenom rada
drugog reda (1950), Ordenom zasluga za narod sa zlatnom zvezdom
(1970), Ordenom rada sa crvenom zastavom (1977).

Dobitnik je 27-julske nagrade (1961) i Nagrade ZAVNOBiH-a
(1976).
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MILICA ILIJIN (Beograd)

CVJETKO RIHTMAN — JEDAN OD OSNIVAČA SAVEZA UDRUŽENJA
FOLKLORISTA JUGOSLAVIJE I JEDAN OD NJEGOVIH

UVEK ČELNIH SARADNIKA

Ideja da se osnuje Udruženje muzičkih folklorista Jugoslavije ro­
đena je još 1951. godine u Opatiji, u vreme održavanja konferencije
Međunarodnog saveta za muzički folklor (International Folks Music
Council — IFMC). Već sledeće godine, kada je na intervenciju Jugoslo-
venske nacionalne komisije za UNESCO osnovan Jugoslovenski komitet
IFMC, predsednik Komiteta dr Vinko Žganec sazvao je u Puli prvi po-
sleratni sastanak etnomuzikologa iz svih republičkih centara. (Među
njima su mnogi već bili na glasu: dr Vinko Žganec (Zagreb), Miodrag
Vasiljević (Beograd), Cvjetko Rihtman (Sarajevo), Živko Firfov (Skop-
Ije), dr Valenc Vodušek i dr Radoslav Hrovatin (Ljubljana), Ivan Ma-
tečić- Ronjgov (Lovran), Ivo Kirigin (Zadar) i drugi.) Tom prilikom (25.
8. 1952.) osnovano je Udruženje muzičkih folklorista Jugoslavije i iza­
brana Uprava, sa predsednikom Cvjetkom Rithmanom na čelu. Usle-
dila je stručna konferencija, na kojoj su, putem pojedinačnih referata,
predočeni problemi: oblici rada na terenu, metodološka osnova muzičke
folklorist ike, leksikografi ran je zapisa, koreografske pismo i sijaset dru­
gih o kojima se živo diskutovalo. Rezimirajući ovu diskusiju, Zoran
Palčok, direktor Instituta za narodnu umjetnost u Zagrebu, istakao je
njenu vrednost jer je pokazala koliko još disparatnih shvatanja ima u
osnovnim naučnometodološkim pitanjima, a isto tako i nepoznavanja
osnovnih učenja dijalektičkog materijalizma1. Tako se već na startu
pokazalo da folkloristima predstoji pionirski rad u rešavanju organi­
zacionih i stručnih problema. Za mlađe saradnike bila je to škola (po­
kazalo se kasnije) poput potonjih postdiplomskih studija na univerzi­
tetima.

Organizacija prvog radnog kongresa i godišnje skupštine pove-
rena je Cvjetku Rihtmanu, koji je u sebi nosio duboko uverenje da je
udruženi rad folklorista ćele naše zajednice moćan činilac na braniku
čuvanja i proučavanja vrednosti tradicionalne umetnosti koja na svoj
način izražava život narodni. 1

1 Konferencija u Puli, Rad kongresa folklorista Jugoslavije, na Bjelašnici
1955. i u Puli 1952, Zagreb 1958, str. 170.
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Prvi kongres Cvjetko Rihtman je otvorio 25. jula 1955. godine
na Bjelašnici (1585 m. n. v.), u planinskom domu na Mrtvanjskim Sta­
narima, ovim rečima: »Znali smo da će pristup do Mrtvanjskih Stanara
biti možda nešto prenaporan za neke naše starije drugove, ali smo,
s druge strane, imali pred očima velike prednosti koje nam za miran
rad pruža ovaj divni kraj i ovaj dom, daleko od svega što bi moglo da
nas dekoncentriše, a u neposrednoj blizini jednog slabo istraženog pod­
ručja, bogatog vrlo interesantnim oblicima žive narodne umjetničke

Izvršni odbor Saveza udruženja folklorista Jugoslavije, (1955)

tradicije. 0 tome smo govorili u nekoliko navrata prije nego što smo
se odlučili da sazovemo ovaj naš prvi sastanak u ovako malo uobiča­
jenom okviru. Ja ne govorim da bismo se pravdali zbog toga, naprotiv,
govorim to zato što smatram da smo dobro postupili i sto bih želio da
i ubuduće nastavimo s tom praksom.«2 Tim rečima je Rihtman zapravo 

2 C. R., ibid., str. 9.
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konkretizovao primarni zadatak folklorista — proučavanje folklora na
samom izvoru, u narodu.

Kongresna saopštenja počela su temom Problemi kinetografije.
Trebalo je prikazati Labanov sistem, koji je u svetu već počeo da se
nameće kao jedinstveno međunarodno koreografske pismo. Zaključeno
je da se što pre organizuje kurs Labanove kinetografije3. Od ostalih
tema (17) iz oblasti etnomuzikologije, narodne književnosti, običaja i
drugih ističemo saopštenje Cvjetka Rihtmana O ilirskom porijeklu obli­
ka narodne muzike Bosne i Hercegovine. Tim saopštenjem Rihtman je
inaugurirao temu Tragom najstarijeg kulturnog nasleđa, koja će, pored
teme Folklor kraja u kome se održava kongres, postati stalna tema rad­
nih kongresa.

Posle konferencije održana je Godišnja skupština, na kojoj su
donete odluke, od kojih beležimo samo bitne:

— da Udruženje muzičkih folklorista preraste u Savez udruženja
folklorista Jugoslavije, pošto je prihvaćena koncepcija interdisciplinar­
nog pristupa rešavanju akutnih problema u svim granama folkloristike;

— da se radni kongresi održavaju svake godine u drugoj re­
publici, po sistemu turnusa;

— da se Izvršni odbor konstituiše po delegatskom sistemu (po
dva delegata iz svakog republičkog Udruženja);

— da se kongresni radovi objavljuju u zbornicama Saveza udru­
ženja folklorista Jugoslavije.

Predsednički mandat Skupština je ponovo poverila Cvjetku
Rihtmanu.

Izveštavajući Skupštinu o proteklom kongresu, Cvjetko Rihtman
je govorio i o potrebi međunarodne saradnje: »0 konferenciji smo oba­
vijestili neke inostrane naučne radnike, za koje smo pretpostavljali da
bi mogli imati interesa. Veze sa njima nameću nam se same po sebi.
U našem je interesu da te teze podržavamo i razvijamo. Na obavje­
štenje odgovorili su nam: Akademija nauka u Moskvi, dr Schneider,
profesor univerziteta u Kolnu, dr Schmaus, profesor univerziteta u Miin-
chenu, dr C. Brailoiu iz Međunarodnog arhiva za narodnu muziku u
Ženevi, dr Brožek, prof. univerziteta u Minesoti, A. Sajgun, prof. Mu­
zičke akademije u Ankari, a pozivu su se odazvali dr Svatava Jakobson,
prof. univerziteta u Harvvardu i Birthe Traerup Larsen iz Kopenha­
gena.«4

Predlog da se sa tom praksom pozivanja stranaca nastavi prihva­
ćen je. Tako je od skromnog skupa na Bjelašnici (43 učesnika, od kojih
samo dva strana predstavnika) broj učesnika rastao. Niz godina doseže
preko stotinu i više, od kojih je u prošeku bila trećina stranaca. Mnogi
od njih postali su naši stalni saradnici, osobito oni iz susednih zemalja
(Mađarska, Rumunija, Bugarska), a zatim još iz Sovjetskog Saveza, 

3 Desetodnevni kurs Labanove kinetografije održao je (u Ljubljani po­
četkom sledeće (1956) godine) naš poznati koreograf i baletski pedagog Pino
Mlakar.

4 C. R., ibiđ., str. 152.
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Ćehoslovačke, Nemačke, Danske i drugih zemalja. Ovom saradnjom
uporedna metoda rada već od početka uzima maha. Teme se vezuju
za šira područja — čitavog Balkana, istočne Evrope, sve do teme kao
što je, na primer, Narodno, međunarodno i opštenarodno u narodnom
stvaralaštvu5. Tematska intonacija obuhvata i narodno stvaralaštvo u
savremenim uslovima života — folklor NOB-a, revolucije, izgradnje,
radnički folklor, razvoj estradne folklorne umetnosti, folklor u turizmu
itd., sve do folklorizma kao negativne pojave kojoj se valja odlučno
suprotstaviti.

Kongres na Bjelašnici ostao je u nezaboravnoj uspomeni svim
učesnicima. Pamti se ne samo po načelnim odlukama već i po mnogo
čemu drugom. Pamti se i po opštem entuzijazmu tog početnog stvara­
lačkog trenutka. Po onome, na primer, kako je Cvjetko Rihtman u
planinskom domu na Mrtvanjskim Stanarima domaćinski dočekao go­
ste, nudeći im, po narodnom običaju, hleb i so, i kako je ceo Kongres
u domu protekao u neformalnoj, drugarski prisnoj atmosferi. Posebno
se pamti izvanredan narodni sabor na Umoljanima, do kojih smo više
časova pešačili ili naizmence jahali na jednom konju. Bio je to nepo­
sredan susret sa življem toga kraja, koji se na obroncima okolnih pla­
nina takmičio u drevnim narodnim veštinama (trčanje, bacanje kamena,
skakanje, penjanje uz motku, jahanje, igranje, pevanje itd.). Impre­
sionirani divnim prizorom, mnoštvom sveta i šarenilom narodnih ko­
stima, pomno smo škljocali fotografskim aparatima, beležili i razgova­
rali sa pojedincima i grupama seljaka. Uhvatila nas je duboka noć kada
smo, vraćajući se premoreni u grupicama, jedva stigli do Mrtvanjskih
Stanara.

Rihtman je u toku daljeg republičkog turnusa u svojstvu pred-
sednika organizovao još četiri kongresa: u Mostaru i Trebinju (1962),
u Jajcu (1968), u Čapljini (1974) i u Tesliću (1980), kome je predseda-
vala na prethodnom kongresu u Kragujevcu (1979) izabrani predsednik
Saveza mr Dunja Rihtman-Šotrić.

Nije slučajno što je pomenuti kongres u Jajcu, beležeći polovinu
druge dekade Saveza, održan u istorijskom gradu Jajcu, uključujući se
u proslavu dvadeset petogodišnjice zasedanja AVNOJ-a. Idući ukorak
sa društveno-istorijskim zbivanjima danas, Savez je svoje kongrese če­
sto povezivao sa aktuelnim prigodama: Osmi kongres u Titovom Uzicu
(1961) posvećen je dvadesetogodišnjici narodne revolucije; Deseti, ju­
bilarni, na Cetinju (1963) stopedesetogodišnjici rođenja Njegoša; Dva­
deset šesti u Kragujevcu (1979) šezdesetogodišnjici KPJ, SKJ, SKOJ-a
i revolucionarnih sindikata.

Celokupna dokumentacija kongresnih radova objavljena je u dva­
deset i pet krupnih zbornika, a četiri poslednja su pripremljena za štam­
pu i čekaju finansijske uslove za objavljivanje.

Od 1962. godine, osnivanjem časopisa »Narodno stvaralaštvo« Sa­
vez dobija još jedan važan organ koji mu posebno određuje fizionomiju
svojim delovanjem u svetu folkloristike i nauke. Znanjem i osobitom
brigom njegova osnivača ii glavnog urednika akademika dra Dušana 

5 Rad XX kongresa SUFJ, Novi Sad 1973, str. 423—428.
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Nedeljkovića -i njegovih saradndka u tom poslu dr Olivere Mladenović,
dra Miodraga Stojanovića i drugih, časopis izlazi tromesečno. Najnoviji
štampani primerak nosi oznaku God. XXI, sv. 82—84, april—decembar
1982.

I »Narodno stvaralaštvo« posvećuje svoje sveske prigodnim te­
mama i proslavama: Saopštenja na simpozij umu posvećenom radnič­
kom folkloru (sv. 12, 1964); II Symposium International sur la chanson
ouvriere (sv. 17—19, 1966); Veliki jubileji druga Tita i Revolucije (sv.
57—64, 1976—77); Posvećeno četrdesetogodišnjici ustanka i revolucije
(sv. 78—80, 1981). Ali, »Narodno stvaralaštvo« neguje i lep običaj da
svoje sveske posvećuje i svojim istaknutim zaslužnim članovima. Takvo
priznanje su dobili do sada: dr Ivan Grafenauer — Memoriae loannis
Grafenauer (sv. 15—16, 1965); akademik dr Vinko Žganec (sv. 25, 1968);
akademik dr Dušan Nedeljković (sv. 29—32, 1969); arh. Aleksandar
Freudenreich (sv. 41—43, 1972); akademik Cvjetko Rihtman (sv. 44—45,
1972—73); profesor Miodrag Vasiljević (sv. 47—48, 1973); prof. Zoran
Palčok (sv. 71, 1979); akademik dr Dušan Nedeljković (sv. 72—73,
1979—1980); akademik Haralampije Polenaković (sv. 77—78, 1981); aka­
demik Blaže Koneski (sv. 81, 1982); etnokoreolog Jelena Dopuđa (sv.
82—84, 1982).

Savez udruženja folklorista Jugoslavije je za svoj dugogodišnji
plodan rad i nesumnjiv doprinos istoriji razvoja naše folkloristike do­
bio veliko priznanje. Povodom održavanja XXV kongresa u Berovu
1978. godine, pod pokroviteljstvom predsednika Predsedništva SKJ i
SFRJ Josipa Broza Tita, odlikovan je ukazom predsednika Socijalisti­
čke Federativne Republike Jugoslavije JOSIPA BROZA TITA ORDENOM
BRATSTVA I JEDINSTVA SA ZLATNIM VENCEM. U Povelji piše:
»Povodom dvadeset petogodišnjice postojanja, a za naročite zasluge u
naučnom obrađivanju jugoslovenskog folklora i značajan doprinos nje­
govoj popularizaciji u nas i u svetu«.

Cvjetko Rihtman je u Savezu i razvoju naše folkloristike ostavio
dubok trag. Već od samog početka na kormilu Uprave Saveza — dva
puta uzastopce biran za predsednika — bio je među onima koji su po­
stavljali temelje i nadalje budno pratili i usmeravali organizacioni, idej­
ni ii naučni uspon ove institucije. U svojstvu povremenog predsednika,
stalnog člana Izvršnog odbora i drugih saveznih funkcija (u redakciji
zbornika, u uredništvu časopisa itd.), kao i u svojstvu dugogodišnjeg
predsednika Udruženja folklorista Bosne i Hercegovine, Rihtman je bio
u prilici da uđe u sve pore delovanja i da svojim znanjem, realnim
pogledom, odlučnim stavom i nepokolebljivošću ostane sve do danas
jedna od jakih karika u lancu istaknutih pregalaca na ovom našem
zajedničkom poslu.

Rihtman nije trpeo naučne nedorečenosti i živo je reagovao u
takvim slučajevima. Na primer, povodom štampanja radova O pitanji­
ma iz oblasti epike (XV kongres SUFJ, 1968), koji usled nekih okolnosti
nisu bili pročitani na Kongresu, te se o njima nije čula razmena miš­
ljenja, Rihtman je napisao oštar prigovor ocenivši to kao nepravilan 
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postupak i dodao svoje oprečno mišljenje o pojedinim stavovima u
spornim radovima6.

Rihtmanova saopštenja na kongresima iz oblasti etnomuzikolo-
gije pokazala su rezultate njegovog studioznog, svestranog proučavanja
i dokumentacije, pre svega u zaključcima koji unose novo svetio u prob­
leme narodne polifone prakse, tradicionalnih tonskih odnosa, funkcije
melopoetskih oblika kratkog i dugog napeva i funkcije »radnih« pesa-
ma.7 Široko posmatranje iz raznih aspekata ogleda se već u izboru
radova objavljenih u zbornicima SUFJ. Pored već pomenutog O ilirskom
porijeklu polijonih oblika narodne muzike BiH, to su: 0 odnosu ritma,
stiha i napjeva u narodnoj muzici Bosne i Hercegovine (Bled 1959),
Napjevi balada u narodnoj tradiciji BiH (Zaječar — Negotin 1958),
Narodna muzička tradicija istočne Hercegovine (Mostar — Trebinje
1962), Organološki problemi naše etnomuzikologije (Ohrid 1960), Tra­
dicionalni oblici pjevanja epskih pjesama u narodnoj tradiciji BiH (Jaj­
ce 1968), Metod prikupljanja i vrednovanja u oblasti narodnog muzič­
kog stvaralaštva (Poreč 1970), Neki zajednički melopoetski oblici u mu­
zičkoj tradiciji balkanskih naroda (Prezren 1967), Principi kategorizacije
polijonih oblika (Igalo 1969), Pojave akulturacije folklornih oblika (Bo-
vec 1971).

Mnogi od tih radova, kao i onih iz celokupne bibliografije Cvjetka
Rihtmana8, prevedeni su ili napisani na stranom jeziku i objavljeni i
u inostranim naučnim i stručnim glasilima. Kao član Međunarodnog
saveta za muzički folklor redovno šalje prikaze i članke o rezultatima
proučavanja naše folkloristike za Journal IFMC u Londonu, a zatim i
u druge centre za proučavanje folklora (Moskva, Kassel, Prag, Blooming-
ton, Sofija, New York, Pittsburg dtd.):

Les jormes polyphoniques dans la musique populaire de Bosnie
et d’Herzegovine, Journal of the IFMC, Vol IV, London 1952.

Polijoničeskie jormy v drevnejšej narodnoj muzykal’noj praktike
Bosnii i Gercegoviny, Iz prošlovo jugoslavskoj musyki, Moskva 1970.

Yugoslav Folk Music, Grove’s Dictionary, Vol III, Macmillan,
London 1954.

Les Rapports entre le rythme poetique et le rythme musical dans
la tradition populaire de la Bosnie-Herzegovine, Journal of the IFMC,
Vol XII, London 1960.

O otazce nesoučasnosti prizvuku slova a prizvuku napevu v Udove
hudbe, Leoš Janaček a soudoba hudba, Praha 1963.

Formes polyphoniqu.es dans la musique traditionnelle Yougoslave,
Naučno društvo BiH, Radovi XXVI, Sarajevo 1965.

Mehrstimmigkeit in der Volksmusik Jugoslawiens, Journal of the
IFMC, Vol. XVIII, London 1966.

6 Vidi: Osvrt na nedovršene diskusije sa ranijih kongresa SUFJ, Rad XXIII
kongresa, Slavonski Brod 1976, str. 341—343.

7 Miroslava F ulanović-šošić, Narodno stvaralaštvo, sv. 44—45, 1973,
str. 11.

8 Dunja Rihtman, Bibliografija radova akademika Cvjetka Rihtmana,
»Narodno stvaralaštvo«, sv. 44—45, 1972—1973, str. 158—163.
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Polifoničeskie formi v narodnoi muzyke Jugoslavii, Trudi VII
Meždunarodnovo kongressa antropologičeskih i etnografičeskih nauk,
Tom 7, Moskva 1970.

Die Hauptmerkmale der konstatierten Schichten in der Traditio-
nalen Musik und in den Musikinstrumenten Bosniens und der Herze-
gowina, Naučno društvo BiH, Radovi XXVI, Sarajevo 1965.

Orientalische Elemente in der traditionellen Musik Bosniens und
der Herzegowina, Grazer und Munchener Bal'kanologische Studien II,
Muncheri 1967.

Filozofija narodne tradicionalne muzike, SASKOJ, Radovi Jugo-
slovensko-američkog seminara o muzici, održanog na Sv. Stefanu 1968,
Beograd 1968.

The Philosophy of Folk and Traditional Music Study in Yugo-
slavia, Indiana University, Bloomington 1970.

Le microton dans les aspects les plus anciens de la musique tra-
ditionnelle en Bosnie-Herzegovine, BAN, Izvestija na Instituta za mu­
zika, tom XIII, Sofija 1969.

Traditional Recitation Form of the Epic Chants, Barenreiter Kas-
sel, University of Ljubljana, 1970.

Tradicionnie formy rečitativnovo ispol'nenija epičeskih pesen v
Bosnii i Gercegovine, Slavjanskij muzikalnij folklor, Moskva 1972.

Serbo-Croatian Folk Song, B. Bartok and B. Lord, Columbia Uni-
versity Press, New York 1951.

Muzički folklor Hrvatskog primorja i Istre, Nedeljko Karabajić,
Journal of the IMFC, Vol. X, London 1958.

Pomen Ritmičkih kvalitet v slovenskih ljudskih napevih, Radoslav
Horvatin, Slovenski etnograf, Vol. X, Journal of the IFMC, Vol. XI,
London 1959.

Godčevski in plesni motivi na panonskih končincah, Zmaga Ku-
mer, Journal of the IFMC, Vol. XI, London 1959.

Glasbena folklora Prekmurja, Josip Dravec, Journal of the IFMC,
Vol. XII, London 1960.

Der Brautzug des Banov ić Michael, ein episches Fragment, Waltcr
Wiinsch, Journal of the IFMC, Vol. XIII, London 1961.

Bosanske narodne pjesme IV, Vlado Milošević, Journal of the
IFMC, Vol. XVIII, London 1966.

Folk Music of Bosnia and Herzegovina, Grove’s Dictionary, VI
izdanje, Macmillan London.

Yugoslav Folk Music Instruments, (The Folk Ants of Yugoslavia),
DUTIFA, Piittsburgh, U.S.A., 1976.

Folk Music in Bosnia and Herzegovina, The New Grove Dictiona-
ry of Music and Musicians, vol. 20, London 1981.

Die Spieler von Volksmusikinstrumenten in Bosnien und der Her-
zegovvina, Studia instrumentorum musicae populanis VII, Stockholm
1981.
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Die Hauptmerkmale der erforschten Schichten in der traditio-
nallen Musik auf dem Gebeit Bosniens und der Herzegowina, in »Stra-
tigraphische Probleme der Volksmusik in den Karpaten und auf dem
Balkan«, Slowakische Akademie der Wissenschaften, Bratislava 1981.

Die Diple auf dem Gebeit Bosniens und der Herzegovvina, in
»Stratigraphische Probleme der Volksmusik in den Karpaten«, Bratisla­
va 1981.

Njegova reč se čula i na mnogim međunarodnim naučnim skupo­
vima: U Opatiji, Kopenhagenu, Drezdenu, Sinai, Kvebeku, Njujorku,
Moskvi, Graou, Svetom Stefanu, Tunisu.

Kao gost držao je predavanja na univerzitetima u Getingenu,
Brnu, Los Anđelesu, Blumingtonu, Harvardu, Lenjingradu.

Posle oslobođenja, kao kompozitor, dirigent, pedagog, Rihtman
je živo učestvovao u javnom kulturnom životu Sarajeva i po društve­
nom zadatku prelazio s jedne dužnosti na drugu. Direktor je Učiteljske
škole (1945), a zatim i Stručne muzičke škole, prvi direktor Sarajevske
opere (1946), osnivač i direktor Instituta za proučavanje folklora BiH
(1947) i, najzad, rektor (1955—1956) i profesor Muzičke akademije, na
kojoj dužnosti je i penzionisan. No, i pored tih dužnosti, Rihtman ni­
kada nije izneverio svoje osnovno opredeljenje — etnomuzikologiju. Za
vreme rada u Institutu, prva briga mu je bila skupljanje građe na te­
renu, a zatim zapisivanje prikupljenih melodija, na kojima i danas još
radi. Ti zapisi, više od 7000 i još oko 2000 na magnetofonskim trakama,
koje nam je ostavio u nasledstvo, predstavljaju neprocenjivo narodno
blago otrgnuto od zaborava u pravi čas.

Cvjetko Rihtman je svojim znalačkim plodonosnim radom ste­
kao ugled i poštovanje naučnih krugova u nas i u svetu.

Nagrađen je: Ordenom rada drugog reda (1950); 27-julskom na­
gradom (1961); Ordenom zasluga za narod sa zlatnom zvezdom (1970);
Nagradom ZAVNOBIH-a (1976); Ordenom Crvene zastave (1977).

RESUME
En partant de la fondation de l’Organisation de l’Association des Unions

des Folkloristes de la Yougoslavie, l’auteur suit la participation d l’academicien
Cvjetko Rihtman, un des ethnomusicologues yougoslaves les plus eminents, dans
le developpemcnt de cette institution scientifique aussi bien que dans le develop-
pement de la folkloristique yougoslave en general. Rihtman a ete le premier pre-
sident de l’Association, l'organisateur du premier Congres sur la montagne de Bje­
lašnica en 1955 et, jusqu'a nos jours, un des spiritus movens dans toutes les ma-
nifestations organisationnelles et scientifiques de l’Association. Les resultats dc ses
etudes sont publies non seulement dans la presse scientifique yougoslave, mais
aussi dans de nombreux centres scientifiques a l'etranger. Ses conclusions studi-
euses qui apportent une nouvelle lumiere dans l’etude de la polyphonie populaire,
des rapport de tonnalites traditionnelles, des fonetions des formes melopoetiques
et des ehants de travail attircnt une attention particuliere. Les transcriptions des
ehants populaires de Cvjetko Rihtman, plus de 7000 et eneore 2000 sur bandes
magnetiques, constituent un tresor inappreciable de la creation populaire arrache
a l'oubli.
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Muzička tradicija Netima i okoline, Glasnik ZMS, NS, sv. XIV, Sarajevo 1959,
str. 209—306.
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O odnosu ritma stiha i napjeva u narodnoj muzici Bosne i Hercegovine, Rad
Kongresa SUFJ (Bled 1959), Ljubljana 1960, str. 129—132.

Isto: Les rapports entre le rythme poetique et le rythme musical dans
la tradition populaire de la Bosnie — Herzegovine, Journal of the IFMC,
Vol. XII, London 1960, p. 64—67.
Isto: O otazce nesoučasnosti prizvuku slova a prizvuku napevu v lidove
hudbe, Leoš Janaček a soudoba hudba, Praha 1963, str. 265—266.

Napjevi balada u narodnoj tradiciji Bosne i Hercegovine, Rad Kongresa
SUFJ (Zaječar — Negotin 1958), Beograd 1960, str. 143—145.
Tradicionalna muzika Imljana, Glasnik ZMS, NS, Etnologija, Sv. XVII, Sa­
rajevo 1962, str. 227—-273.
Narodna muzička tradicija istočne Hercegovine, Rad Kongresa SUFJ, (Mo­
star — Trebinje 1962), Sarajevo 1963, str. 75—81.
Oblici kratkog napjeva u narodnoj tradiciji Bosne i Hercegovine, Glasnik
ZMS, NS, Etnologija, sv. XVIII, Sarajevo 1963, str. 61—75.
Tradicionalna muzika Lepenice, Naučno društvo BiH, Posebna izdanja knj.
III, Sarajevo 1963, str. 405—424.
Organološki problemi naše etnomuzikologije, Rad Kongresa SUFJ, (Ohrid
1960), Ohrid 1964, str. 201—206.
Dva problema naše organologije: bubanj na đerdinu i slavić, Narodno stva­
ralaštvo, Folklor, sv. 9—10, Beograd 1964, str. 653—657.
Narodna muzička tradicija žepe, Glasnik ZMS, NS, Etnologija, Sv. XIX, Sa­
rajevo 1964, str. 237—305.
Formes polyphoniqu.es dans la musique traditionnelle Yougoslave, Naučno
društvo BiH. Radovi XXVI, Sarajevo 1965, str. 205—211.

Isto: Mehristimmigkeit in der Volksmusik Jugoslawien, Journal of the
IFMC, Vol. XVIII, London 1966, str. 23—28.
Isto: Polifoničeskie formy v narodnoi muzyke Jugoslavii, Trudi VII Me-
ždunarodnovo kongressa antropoloaičeskih i etnografičeskih nauk, Tom

7, Moskva 1970, str. 265—267.

Die Hauptmerkmale der konstatierten Schichten in der traditionellen Musik
und in den Musikinstrumenten Bosniens und der Herzcgowina, Naučno dru­
štvo BiH, Radovi XXVI, Sarajevo 1965, str. 213—224.
Reforma obrednog pet ja Srbske pravoslavne cerkve na začatku XIII stoletja,
Muzikološki zbornik II, Ljubljana 1966, str. 5—11.
Membranofoni muzički instrumenti u narodnoj tradiciji BiH, ANUBiH, Ra­
dovi XXXII, knj. 11, Sarajevo 1967, str. 103—120.
Diple u Bosni i Hercegovini — aerofoni instrumenti tipa klarineta, ANUBiH,
Radovi XXXII, knj. 11, Sarajevo 1967, str. 123—142.
Orientalische Elemente in der traditionellen Musik Bosniens und der Her-
zegovvina, Grazer und Miinchener Balkanologische Studien II, Miinchen 1967,
p. 97—105.
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Filozofija narodne tradicionalne muzike, SAKOJ, Radovi Jugoslovensko-amcri-
čkog seminara o muzici, održanog na Sv. Stefanu 1968, Beograd 1968, str.
299—308.

Isto u skraćenoj verziji: Zvuk, Sarajevo 1968, str 474—477;
Isto: O pojmu narodne tradicionalne muzike, Izraz, Sarajevo 1969, str.
80—85.
Isto: The Philosophy of Folk and Traditional Music Study in Yugoslavia,
Indiana University, Bloomington 1970, str. 143—148.

O poreklu staroslavenskega obrednega pet ja na otoku Krku, Muzikološki
zbornik IV, Ljubljana 1968, str. 34—50.
Le microton dans les aspects les plus anciens de la musique traditionnelle
en Bosnie-Herzegovine, BAN, Izvestija na Instituta za muziku, Tom XIII,
Sofija 1969, str. 293—311.
O nekim faktorima strukture melopoetskih oblika, Narodno stvaralaštvo —
folklor, God. XVIII, sv. 29—32, Beograd 1969, str. 173—179.
Tradicionalni oblici pjevanja epskih pjesama u narodnoj tradiciji Bosne i
Hercegovine, Rad Kongresa SUFJ (Jajce 1968), Sarajevo 1971, str. 97—105.

Isto: Traditional Recitation Forms of the Epic Chants, Barcnreiter Kas-
sel, University of Ljubljana, 1970, p. 359—379.
Isto: Tradicionnie formy rečitativnovo ispol’nenija epičeskih pesen v
Bosnii i Gercegovine, Slavjanskij muzikalnij folklor, Moskva 1972, str.
265—273.

Mokranjčeva XIV rukovet u svjetlu suvremenih, ispitivanja tradicionalne
muzike Bosne i Hercegovine, Zbornik radova o Stevanu Mokranjcu — van-
serijsko izdanje SANU, Odeljenje likovne i muzičke umetnosti, Beograd 1971,
str. 69—78.
Metod prikupljanja i vrednovanja u oblasti narodnog muzičkog stvaralaštva,
Rad Kongresa SUFJ (Poreč 1970), Zagreb 1972, str. 229—234.
Bosansko-hercegovačka muzika (narodna), Muzička enciklopedija 1, A — Goz.,
JLZ, Zagreb 1972, str. 225—230.
Izvorni folklor danas i uloga stručnjaka na selu, VII međunarodna smotra
folklora, Zagreb 1972, str. 17—-21.

Pojave akulturacije u narodnom muzičkom stvaralaštvu Bosne i Hercegovine,
Rad Kongresa SUFJ (Bovec 1971), Ljubljana 1973, str. 123—125.
Zbornik napjeva narodnih pjesama Bosne i Hercegovine. Dječje pjesme,
ANUBiH, Građa XIX, Sarajevo 1974, 295 str.
Problemi interdisciplinarne saradnje etnomuzikologije i drugih naučnih ob­
lasti. O metodologiji etnoloških nauka, SANU, Beograd 1974, str. 23—32.

Isto: Probleme der interdisziplinaren Zusammenarbeit in der Ethnomu-
sikologie, Studia instrumentorum musicae popularis III, Musikhistoriska
musset, Stockholm 1974, p. 185—188.
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Nekoji zajednički melopoetski oblici u muzičkoj tradiciji balkanskih naroda,
Rad Kongresa SUFJ (Prizren 1967), Beograd 1974, str. 305—309.
Tragovi obrednog pjevanja u našoj narodnoj tradiciji, Radio-Sarajevo, Treći
program, Sarajevo 1975, str. 409—413.
Staroslavensko obredno pojanje na otoku Krku, Radio-Sarajevo, Treći pro­
gram, Sarajevo 1975, str. 435—439.
Yugoslav Folk Music Instruments (The Folk Art of Yugoslavia), DUTIFA,
Pittsburg, 1976, p. 209—229.
Tradicionalna narodna muzika Čapljine, Rad Kongresa SUFJ (čapljina 1974),
Sarajevo 1976, str. 43—49.
Pitanje razvrstavanja polifonih oblika, Rad Kongresa SUFJ (Igalo 1969), Ce-
tinje 1978, str. 435—439.
Die Gusle in Bosnien und der Herzegovvina — Beziehungen zvvischen Instrib-
ment, Spieltechnik und Musik, Studia instrumentorum musicae popularis VI,
Musik historiska musset, Stckholm 1979, s. 93—97.
Društvena uloga tradicionalnih muzičkih instrumenata Jugoslavije, Rad Kon­
gresa SUFJ (Berovo 1978), Skopje 1980, str. 477—481.
Katarina Lukić — narodni pjevač iz Bešenova, Glasnik ZMS, NS, Sv. XXXIV,
Etnologija, Sarajevo 1980, str. 73—96.
Folk Musik in Bosnia and Hercegovina, The Grove Dictionary of Music and
Musicians, Vol. 20, London 1981, p. 588—594.
Die Spieler von V olksmusikinstrumenten in Bosnien und der Herzegovvina,
Studia instrumentorum musicae popularis VII, Stockholm 1981, str. 40—42.
Die Hauptmerkmale der erjorschten Schichten in der traditionellen Musik
auf dem Gebiet Bosniens und der Herzegovvina, in: Stratigraphische Proble­
me der Volksmusik in den Karpaten und auf dem Balkan, Slovvakische Aka-
demie der Wissenschaften, Bratislava, 1981, s. 78—87.
Die Diple auf dem Gebiet Bosniens und der Herzegovvina, in: Stratigraphi-
sche Probleme der Volksmusik in den Karpaten und auf dem Balkan, Bra­
tislava 1981, s. 276—285.
O pitanjima iz oblasti epike, Rad kongresa' SUFJ (Slavonski Brod 1976), Za­
greb 1981, str.341—343.
Melografski rad Ljudevita Kube u Bosni i Hercegovini, Simpozium posveten
na životot i deloto na Marko Cepenkov, MANU, Društvo za nauka i umet-
nost (Prilep 1979), Skopje 1982, str. 435—446.
O stvaraocima i prenosiocima u oblasti narodne muzike Bosne i Hercegovine,
Rad Kongresa SUFJ (Banja Vrućica 1980), Sarajevo 1982, str. 261—266.
Orijentalni uticaji u tradicionalnoj muzici Bosne i Hercegovine, Narodno
stvaralaštvo, folklor, sv. 82—84, Beograd 1982, str. 10—21.
Instrumentalna muzika srednjeg vijeka i renesanse u Bosni i Hercegovini,
22. Muzičke večeri u Donatu, Zbornik radova, Zagreb — Zadar 1983, str. 113
—118.
Kinderlieder in der Volkstradition Bosniens und der Herzegovvina, Musik
ethnologische Sammelbande 6. Graz-Austria, 1983, p. 150—160.
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Kraći članci, osvrti i prikazi

Muzički život Sarajeva od oslobođenja do danas, Pregled, god. I, sv. 1. Sa­
rajevo 1946, str. 80—84.
Metode osuvremenjivanja nekih oblika tradicionalnog kulturno-umjetničkog
stvaralaštva sa aspekta nacionalnih i lokalnih obilježja, u izvodu objavljeno U
listu »Student«, br. 16, Sarajevo 1949, str. 5.
Serbo-Croatian Folk Song, B. Bartok and B. Lord, (Columbia University
Press, New York 1951, 431 str.) Bilten IZPF II, Sarajevo 1953, str. 407—411.
Pitanje folklora i naša kulturna politika, Odjek, god. VI, br. 1 (51) Sarajevo
1955, str. 1 i 7.
Muzički folklor Hrvatskog primorja i Istre, Nedeljko Karabajić (Rijeka 1956),
Journal of thc IFMC, Vol. X, London 1958, str. 113—114.
Pomen ritmičnih kvantitet v slovenskih ljudskih napevih, Radoslav Hrovatin
(Slovenski etnograf, Vol. X, str. 167—198, Ljubljana 1958), Journal of the
IFMC, Vol. XI, London 1959, str. 121.
O 30-godišnjici smrti Leoša Janačeka, Zvuk, br. 26—27, Beograd 1959, str.
249—257. 
Godčevski in plesni motivi na panonskih končnicah, Zmaga Kumer (Sloven­
ski etnograf, Vol. X, str. 157—166, Ljubljana 1958), Journal of the IFMC, Vol.
XI, London 1959, str. 122.
Glasbena folklora Prekmurja, Josi Dravec (Slovenska akademija znanosti in
umetnosti, Ljubljana 1957, 398 str.) Journal of the IFMC, Vol. XII, London
1960, str. 95—96.
Frederic Chopin, Izraz, god. IV, br. 5, Sarajevo 1960, str. 441—447.
Der Brautzug des Banović Michael Ein episches Fragment, Walter Wiinsch‘
(Ihtys — Verlag, Stutgart 1958, 111 str.), Journal of the IFMC, Vol. XIII,
London 1961, str. 111.
Etnomuzikologija u svijetlu dva kongresa, Izraz, Sarajevo 1962, str. 526—530.
Kolokvij o mediteranskoj muzici (Hammamet, 29. 1 — 4. 2. 1963), Narodna
umjetnost, br. 2, Zagreb 1963, str. 232—233.
O porijeklu sevdalinke, Ilustrovana politika, br. 281, Beograd 1964, str. 7.
Drombulje, Ilustrovana politika, br. 301, Beograd 1964, str. 7.
Muzika u Sarajevu, Zadrugar, Sarajevo 1964.
Muzika u Bosni i Hercegovini, Matica iseljenika, Sarajevo 1966.
Bosanske narodne pjesme IV, Vlado Milošević (Muzej Bosanske krajine, Ba­
njaluka 1964), Journal of the IFMC, Vol. XVIII, London 1966, str. 86—87.

Isto: Putevi (časopis za književnost i kulturu), Banjaluka 1976, str. 499
—500.

Dotjerana autentičnost, Oslobođenje, od 15. 7. 1978, Sarajevo.

Radovi u štampi

Quelqu.es remarques se rapportant d la lyra balkanique, pročitano na Prvoj
sveruskoj konferenciji o teoretskim pitanjima narodnih muzičkih instrume­
nata, Moskva 1974.
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»Popularno« i »narodno« u oblasti ispitivanja tradicionalnog umjetničkog
stvaralaštva najširih slojeva ruralne i urbane sredine, pročitano na međuna­
rodnom simpoziju »Etničke tradicije i savremenost«, u organizaciji MANU,
Ohrid 1981.
Tradicionalne narodne obredne svatovske pjesme u Bosni i Hercegovini i u
Makedoniji, pročitano na simpoziumu »Životot i deloto na brakata Miladi-
novci«, u organizaciji MANU, Skopje 1982.
New Grove Encyclopedia of Musical Instrument, London (Niz članaka o idi-
ofonim, kordofonim, aerofonim i membranofonim muzičkim instrumentima
Bosne i Hercegovine).
Napjevi Bosne i Hercegovine, L. Kuba, za štampu pripremio Cvjetko Riht-
man (u saradnji sa Lj. Simić, mr M. Fulanović — Sošić i mr D. Rihtman —
Sotrić), izdavač — »Svjetlost«.

Rad u toku
Zbornik napjeva Bosne i Hercegovine, svatovske pjesme (saradnik — Lj. Si­
mić), II knjiga.

Kompozici j e

— za simfonijski orkestar: Simfonijska igra (1949);
— za kamemi sastav: Andantino za violinu i klavir (1938). Udruženje kompo­

zitora BiH, 1948, zbirka »Pedagoški komadi«;
— za klavir: »Preludij i fuga« (1944). Ed. UK BiH, zbirka »Komadi za klavir«;
— vokalna muzika — horske pjesme:

— »Vozila se po moru galija« (1934). Izdanje »Svjetlost« 1948;
— »Četiri masovne pjesme« (1945);
— »Dvije pionirske pjesme« (1945);
— »Pjesma o čiči« (1945). Izdanje »Svjetlost« 1948;
— »Sedam narodnih pjesama«. Izdanje »Svjetlost« 1948.
— »Domovina« (1955). Ed. UK BiH, zbirka »Horovi«, 1955.
— »Hodiljska svadba« (1959). Izdanje Saveza kompozitora Ju­

goslavije 1960.
— »Pjevaj, sejo, kad ti srce more« (1964);
— »Sve ja pjevam, al' veselja nemam«

— Pjesme za glas i klavir:
— »Šest narodnih pjesama za glas i klavir« (1948). Izdanje

»Svjetlost« 1948;
— »Kuda sd mi uletio, moj sokole«, za alt i klavir (1949). Edi­

cija UK BiH »Album pjesama za glas i klavir« (1949).
— dramska muzika: Dvije scene iz »Fausta« (1932).

Dunja RIHTMAN-ŠOTRIĆ
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Prilozi





EDITH GERSON-KIWI (Izrael)

NEUERE FORSCHUNGEN ZUR MUSIKKULTUR IM ALTEN
MESOPOTAMIEN

Mesopatamien*,  das Zweistromland zwischen Euphrat >imd Tigris,
ist eine der friihsten menschlichen Wohnstatten, die uns einen Bliok in
das Werden einer antiken Musikkultur gestatten. Hier tritt Musik aus
der vorgeschichtlichen Unendlichkeit in eine historische Perspektive, un-
terbaut durch schriftliche Quellen und archaologische Funde. Die friihsten
Schichten musilkalischer Zeugnisse deuten auf das vierte vorchristliche
Jahrtausend zuriick. Wenn wir heute aus diesen sechstausendjahringen
Komplex musikalischer Entwicklungen iiberschauen, so ergibt sich die
erstaunliche und auch paradoxale Tatsache, dass die Musikkunst sogleich
in einer hbchst vollendeten Form gegeniibertritt. Paradox darum, weil
wir nicht, wie anzunehmen ware, mit diesen friihsten Menschheitsstufen
hier eine friihe, dass heisst »primitive« Musizierstufe gleichsetzen kbn-
nen. Eher kbnten wir uns aus unserer eigenen Gegenwart, aus dem
lebendigen Orient einen gewissen Aufschluss iiber Stil und Auffuhruns-
praxis in jenen entlegenen Jahrtausenden, geben, unter der Voraus-
setzung, das die Beharrungskraft und das melodische Dedachtnis der
Orientmenschen keine stilfremden tonalen Neurung zuliess. So kdnnt
man, unter giinstigen Voraussetzungen, in den heutigen Volkstraditionen
im Iraq, Kurdestan, Persien oder Syrien noch Reste einer antiken, ja
sogar prahistorischen Musikubung entdeoken, als Enganzung zu den
archaologischen Zeugen aus dem alten Zvveistromland. Doch ist es noch
nicht lange her, (dass die musikalische Altertumforschung — und mit
ihr auch die Musik der Bibel — ein gehiitetes Geheimnis weniger Theo-
logen und Linguisten war. Brst als die moderne Archaologie den Blick-
kreis gevvaltig erweiterte und Babylons Tempel, Palaste, Bibliotheken
und Prunkgraber wieder aus dem Schut erstanden, \vurde das Interesse
weiter Kreise gevveckt, vvissen'schaftliche Nachbar-Disziplinen begannen,
das Bild zu erganzen. Als nun auch die alten und neuen Menschen
dieses Erdstriches geschichtlich wie antropologisch untersucht vvurden,
begannen endlich Kultur und Wissenschaft der Leute von Ur, Sumer,
Babylon und Assyrien aus ihrer ehrwurdigen Versteinerung zu envachen.

* This study on the music of Mesopotamia is a corrected (and somevvhat
enlarged) edition of an article published in »Storia Universale della Mušica«, a
cura di G. Calcndoli e R. Pierce. A. Mondatori editore, Verona—Milano, 1982. In
italian language.
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Es war, als ob die Steine selbst anfingen zu reden, mythische
Gestalten und ihre Schioksale riiokten in imheimliche Nahe, und ilire
Lebens- und Denkweise, ihr Dichten und auch ilir Singen vvurden wie-
der gegenvvartig. Der langst totgeglaubte Lebensbezug der heutigen west
— asiatischen Volker zu ihrer altesten Vergangenheit wurde vvieder
greifbar, wie in Literatur und bildender Kunst, so auch in der Musik.
Ihr Musizieren, heute und hier, hat bereits den Rang einer Art Dokumen-
tation erlangt, \velche bei giinstigen Umstanden die sparlichen Zeug-
nisse in ungeahnter Weise erganzen kann. So mag uns das Instrumenten-
spiel oder die eigentiimliche Intonation ihrer Gesange, dank ihrer sta-
tischen Natur, den Schliissel zu manchen verschiitteten Schatzen geben.

Unsem heutigen Musikforschern, im Verein mit den besten Ar-
chaologen und Assyriologen galt es, das Unglaubliche glaubhaft zu ma-
chen, namlich dass beim ersten Dammern der Menschheitsgeschichte die
Musik bereits zu einer musiikalischen Wissenschaft gediehen war, unter
Einschluss ivichtiger physikalischer Werte, sowie melodischer Bevvegun-
gen. Diese sind seither zum festen Bestand aller musikalischen Grund-
begriffe gevvorden. Tonsysteme, Instrumentenbau, Konsonanzbegriff, Ton-
schrift, Interwall-Lehre, Musikanschauung und Aesthetik, Auffiihrungs-
praxis und sogar ein so modernes Gebiet wie die soziologische Ordnung
des Musikerstandes — dies alles und mehr finden wir in jenen altesten
Menschheitsepochen vorgebildet. Bei alledem diirfen wir nicht zu ein-
seitig auf die archaologisch erhaltenen Reste des alten Ostens bliaken:
was uns erhalten ist, sind ziveifellos Spitzen und offizielle Seiten der
jeweiligen Musikkulturen; dazu liefen noch mancherlei Unterstrome
einher, volkstumlicher und hybrider Art, entsprechend den Volkstra-
ditionen der sich ablbserden Dynastien. Es ist gerade die Gleichzeitig-
keit verschiedens'ter Entwicklugsstufen — fremder wie eigener —, die
das musikalische Bild des alten Ostens so labyrinthhaft machen.

Die Musik aus Sumer, Ur, Babylon (Akkadien) sowie diejenige
der ndrdlichen »Bergvolker« (Kassiten, Hethiter, etc.) ist in kurzer
Uebersicht am besten als ein Ganzes zu fassen, obwohl man sie der
geschichtlichen Abfolge nach mehrere grosse Phasen aufteilen kann,
doch ohne Anspruch auf Endgultigkeit:

1) die Sumerische Periode . . . ca. 3500—3040
2) die Babylonische (Akkadische, semitische)

Dynastie ca. 2040—1750
Diese lebte mit den vor-semitischen Sumerern in einer Art Sym-

biose, die sogar durch den Einfall der Kassiter nicht zerstort wurde.
Sumerisch erhielt sich besonders im musiikalischen Ritual.

3) Die Assyrische Periode ca. 1160— 612
und ihre Herrschaft iiber Nord-Mesopotamien (ebenfals Semiten). Die
assyrische Hegemonie bringt das Land zu grossartiger Kulturbliite. 650
Sieg iiber die Iranischen Elamiter, geht dann aber mit dem Fali von
Niniveh (612) zugrunde.

Danach Nachbliite der Babylonier  612—538 B.C.
die aber schon nach kaum einem Jahrhundert der Persischen Grossmacht 
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2800—2370 B. C.
2370—2110 „
2110—2000 „
2000—1600 „
1600—1350 „
1350—1000 „
1000— 612 „
612— 539 „
539— 330 „
330— 250 „

250 B. C.—230 A. D.

1 Sir L. W o o 1 c y, Ur Excavations II, 'The Royal Cemetery’, Oxford, 1934.
— id.: ’Sounds Jrom Silence', Record-Album, Bit Enki Publications, Berkeley,

2 Joan Rimmer, Ancicnt Musical Instruments of Westem Asia in the
British Muscum. London, 1969.

3 Wilhelm S t auder, Die Harfen und Lciern Vorderasicns in babyloni-
scher und assyrischer Zeit. Frankfurt a/M, 1961.

id.: »Mesopotamia«, in: The New Grovc's Dictionary of Music and Musicians,
vol. 12. pp. 196—201 London, 1980.

hat vveichen miissen, \velche schliesslich nach idem Fali van Suša (durch
Alexander) dem Griechischen Weltreich anheimfallt (586—538) B.C.E.)

Hier isit ein gevvisser Abschluss erreicht, Abschluss eines ca.
3000-jahrigen Zeitraums — der leider noch nicht gleichmassig erforscht
ist. Was danach anzureihen ist, z. B. die Darstellung des Orchesters des
Kbnigs Nebukadnezzar im Buch Daniel III: 5/7/10/15, steht bereits stark
unter graco-syrischen Einflussen (167 B.C.).

Die Kenntnis der einzelnen mesopotamischen Perioden samt ihrer
musikalischen Relikte ist uns erst in neuerer Zeit auf grund der gross-
angelegten archaologischen Ausgrabungcn moglich gevvorden, angefan-
gen von den friihen Entdeckungen vor ca. 100 Jahren in drei Orten in
der Nahe von Mossul: Nimrod, Khorsabad und iKuyunik (= Niniveh)
bis zu den neueren Ausgrabungen in Ur und Dura Europos. Insbeson-
dere haben die Ausgrabungen in Ur ein hbchst vvertvolles Quellen-Ma-
terial zur Musik zu Tage befordert. Die hier angegebene Periodisierung
stammt von Leonard Woolley,1 dem grossen Archaologen und Entdecker
der Konigsgraber von Ur, im Sumerischen Stid-Mesopotamien, deren
Ausgrabungen auch einige aktuelle Musik-Instrumente erschlossen hat.

Als Zeiten-Kalender ist sie nur fiir die Zeit seiner archaologischen
Arbeiten anvvendbar. Zur leichteren Orientierung folge hier auch die
neueste ikurzgefasste Chronologie, wie von Jean Rimmer1 2 in ihrer Publi-
kation von 1969 angegeben und auch von Wilhelm Stauder3 ange-
nommen, obwohl mit wieder neuen Anderungen versehen. Die Jahres-
zahlen sind auch hier nicht absolut, sondern geben oft nur die archaolo­
gischen Arbeitsepochen an:

Early Dynastic period I—III
Akkadian period .
Third Dynasty of Ur .
Old Babylonian period
Kassite period
Middle Assyrian period
Assyrian Empire period .
Neo-Babylonian period
Achaemenid Persian period
Hellenistic period
Parthian period .
Wie bereits angedeutet, war der Ertrag der Ausgrabugsarbeiten

von Ur, im siidlichen Zweistromland der Sumerer (c. 2500) iiber alles
Ervvarten reich an realen Gegenstanden der hdfischen Musikkultur.
Sir L. Wooley, der im Auftrag des British Museum und des Universitats
Museums von Pennsylvania arbeitete, hatte i. J. 1927 die Graberstatte 
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von Ur entdeckt, darunter die kostbare Grabkammer der Konigin Pu-abi
(oder Schub-ad), die die Massengraber ihres gesammten Hofstaates ent-
hielt, mitsamt der Musiker und den weiblichen Lyristen. Nicht vveniger
als neun Leiern — oder vielmehr ihre Ueberreste — wurden in Ur ge-
funden, erkenntlich nur an den Gold- und Silber- Einfassungen, dem
mytischen Stierkopf, geschmiickt mit Lapis 1/2 Lazuli-Steinchen. — Es
reicht allerdings nicht, hieraus eine Kontinuitat der musikgeschicht-
lichen Entwioklungen zu konstruiren. Doch lasst sich Einiges aus ver-
schiedenen Guellen zusammentragen, insbesondere zur Kunst der su-
merisch-babylonischen Instrumentalmusik, das uns hilft, den roten Fa-
den der musikalischen Ereignisse aufrecht zu erhalten. Wir diirfen hier
auch daran verzichten, eine genau durchgefuhrte Instrumentenkunde
im Sinne europaischer Regeln aufzustellen, wie etwa nach der von Curt
Sachs und Moritz von Hombostel festgelegten Klassification (Idio-
phone — Membranophone — Aerophone — Chordophone, in: Zeitschrift
fiir Ethnologie 46, 1914) — es ware fernab von der Mentalitet einer
archaischen Musikiibung im 3. vorchristlichen Jahrtausend.

Es scheint ergiebiger zu sein, das Hauptinstrument der sumeri-
schen Zivilisation, namlich die Harfe mit ihren Schwesterinstrumenten
der Leiern und Lauten in den Mittelpunkt der Betrachtungen zu setzen
und von hier aus ihre wachsenden Leistungen und Gesellschaftsfunkti-
onen zu beobachten.

ZUR GENEALOGIE DER SUMERISCHEN SAITENINSTRUMENTE

Vom ende des 3. Jahrtausend (ca. 2800 BC.) sind uns die ersten
Darstellungen von Instrumenten erhalten. Eine der pictographen Schrift-
proben stellt eine kleine, mit drei Saiten bespannte Bootsharfe dar
(Sumerian ’balag’); es kbnnte fiir alle folgenden Zeiten als Grundriss
eines echten Harfeninstruments gelten, zum Unterschied von Leiern-
oder Lauten-Instrumenten. Als Grund-Material dient fiir diese Bo'ots-
oder Bogen-Harfe ein holzerner Krummstab, der so geschnitzt wird,
dass er sich an einem Ende zu einem Lbffel oder einer ovalen Schale
verbreitert, vvahrend das andere Ende als Saitenhalter dient. Die Schale
wird mit Fell, Pergament, Schlangenhaut oder einer diinnen Holzplatte
bedeokt und vvirkt als Resonanzkbrper. In anderen Fallen, d. h. in einer
\veiteren Entvvicklungsphase wird als Corpus ein Schildkrdtenpanzer
oder eine Kiirbisschale vervvendet und dem Stabende eigenstandig
aufgespiesst: hiermit wurde das Instrument ein zasammengesetztes.
Von der Schalendecke liefen die Saiten (3—6 an Zahl) im spitzen Winkel
zum andern Ende des krummen Stabs und wurden durch Holzpflocke
oder durch Knotten gespannt und eigestimmt. Diese »Luft« saiten kon-
nten natiirlich nur der ganzen Lange nach gezupft vverden, als »open
strings«; sie sind eimtbnig und von verschiedener Lange, welches die
gevvblbte Fliigelform schuf.

Die Stimmung der Saiten war nicht konstant, sondern konnte
je nach Bedarf eine individuelle Einstimmung erhalten, entsprechend
der melodischen Art, oder der »Modalitat« der Gesange.
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Der Krummstab als Baugeriist der sumerisch-babylonischen Sai-
teninstrumente entvvickelte mehrere Varianten: boi leichter Krummung
wurden die Umrisse der Harfe langer und schlanker, und als Haltung
vvurde von den Musikern die horizontale bevorzugt. Bei starker Krum­
mung, bei nahezu rechtem Winkel zvvischen Bootskorpus und Saiten-
halter vvurde die vertikale Haltung bevorzugt. Boat's — oder Bogen-
harfen, mit ihrem leisen Ton, haben nicht ihren Weg nach Europa
gefundcn.

Eine vveitere Phase der Entvvicklung fiihrt zur Winkelharfc \vo
Resonator und Stabende in zwei Teilen gebaut sind und im rechetn
Winkel miteinander verbunden sind. Auch dieser Typ ist uns aus Meso-
potamien in zwei Varianten bekannt: a) in vertikaler Haltung mit
aufrecht stehendem Resonanzkdrper, und dann mit beidcn Handen
gezupft, b) in horizontaler Haltung, und dann mit einem Plektron ge-
spielt. Diese letztere Spiekveise ist lange nicht richtig erkannt vvorden.
Hier hat uns wie so oft, Prof. Curt Sachs auf den richtigen Pfad ge-
fiihrt: Wie er bei heutigen Harfenisten aus Nubia beobachtete, dient
das grosse Plektron nicht zum Zupfen einzelner Melodietone, sondern
streicht unterschiedslos iiber alle Saiten im echten »arpeggiando«, wah-
rend die Finger der linken Hand unterhalb der Saiten diejenigen
abdampfen, die nicht erklingen sollen.4

Ungleich der Bogenharfe, hat die Winkelharfe auf ihren Wande-
rungen Europa erreicht und dort (— besonders in Irland —) eine ncue
Entvvicklung begonnen. Der Winkel-Konstruktion tvar es nun moglich
Anzahl und Spannung der Saiten betrachtlich zu erhohen.

Eine vveitere Neuerung aus europaischer Sicht tvar die Hizu-
fiigung der sogenannten Baronstange, die das hohe Dreieck der Har-
fensaitcn nun ganz verschloss und damit den Widerstand gegen grds-
sere Saitenzahl und -Spanung erhohen half.

Oricntalische Winkelharfen, unbekummert um Akkordik und
Harmoniespiel, sind durch alle Zeiten ohne Baronstange geblieben. —
Beide Varianten der Spiehveise der 'balag' — Harfen sind auf dem
bekannten Relief der Hofkapelle von Suša (ca. 661 B. C.) zu beobachten.
Dieses Bas-Relief (Br. Mus.) ist eine der hervorragendsten ikonograp-
hischen Ouellen aus dem assyrischen Zeitraum, zur Regierungszeit des
Konigs Aschur-bani-pal (668—626 B. C.). Es vvurde in Nineveh gefunden
und zeigt mit fast photografischer Genauigkeit dio Musik-Prozession
der Elamiter Orchestor-Musiker (aus Persien), einschliesslich eines Fra-
uen- und Kinderchors. Nach dieser Darstellung scheint es, das die ver-
tikalen Harfen die eigentlichen Melodie-produzierenden Instrumente
waren, vvarend die horizontalen Harfen sich darauf beschrankten, eine
Art Bordun-Akkord in orchestraler Vervielfachung zu erzeugen, wie es
noch in der heutigen indisch-, persisch und arabischen Kammermusik
iiblich ist. Trotz des reichen Guellen-Materials bleibt unser Wissen im
Mutmasslichen stecken. Es ist zu hoffen, dass die neueren Arbeiten
zur Assyriologie, vor allem aber die umfassenden Studien des fruh vcr-
storbenen Hans Hickmann (s. Bibl.) zur alt-agiptischen Musikkultur 

4 cf.: C. Sachs, The History of Musical Instruments, N. Yv 1940, p. 132.
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neues Licht auf die zahlreichen Wechselbeziehungen vverfen vverden,
die sich in dem vveiten Raum des alten Orients verfolgen lassen. Die
Harfe hat, wie kaum ein anderes Instrument, an diesen Wanderungen
und Wandlungen teilgenommen und Residuen an vielen Kreuzpunkten
der alten Kulturen hinterlassen.

Trotz der grossartigen Entvvicklung, die die Harfen-Instrumente
im alten Aegypten nahmen, ist ihr Ursprung zvveifellos in der sumeri-
schen Kultur zu suchen. Israel bildet das Durchgangsland. Die Rolle
der Harfen in gevvissen Epochen der biblischen Geschichte ist nur als
Resultante aus dem Ganzen des grossen Kulterausgleiches zu begreifen
und in Gemeinsamkeit mit dem vvichtigsten Schvvester-Instrument der
Harfe, dem Kinnor, oder Lyra, Kithara, darzustellen.

Der Kinnor (hebr. ’Nebel'), die ihrerseits auf den Krummstab
oder »Musikbogen« zuriickgeht. Kinnor ist das erste ervvahnte Musikin-
strument der Bibel (Gen. 4:21), gleichzeitig auch das meist ervvahnte
(42 mal) uns erscheint in der griechischen (Septuaginta-) Uebersetzung
als Lyra, oder Kithara. Ihre Grundform vvar identisch mit derjenigen
der Bootsharfe in ihrer vertikalen Haltung. Doch auf der Suche nach
einem Hilfsmittel, den Saitendruck besser zu tragen, kam mann auf
die Idee, gegeniiber den einen Saiten-Arm einen zvveiten extra-Arm auf
der Resonanzdecke aufzubauen und beide Jocharme durch eine Quer-
stange zu verbinden, die numher als Saitenhalter diente, meist fiir
5—7 Saiten, die jetzt von einer auf der Resonanzdecke befestigten
Querleiste strahlenfdrming zur Jochstange gefiihrt vurden. Sie konnten
entvveder durch kleine Holzpflbckchen oder durch Kordeln gespannt
und befestigt vverden. Das Instrument bildete numher ein unregelmas-
siges Trapezoid, und da die Saiten von fast gleicher Lange sind, mus-
sten sie verschiedene Dicke haben, um verschiedene Tonhohen zu erzie-
len, ahnlich vvie auf der modernen Geige, deren einer Urahn die Lyra-
Kithara ist. Noch fiir lange Zeit vvar man in mythologischen Vorstel-
lungen verfangen. Der Stier-Gott verdrangte die urspriingliche Ldffel-
oder Schalenform der Resonators. Die Umrisse seines machtigen Kor-
pers, stark stilisiert vervvandeln sich langsam in eine grosse, flache
Kastenform, sein edler Stierkopf (-der auch das hebraische Alphabet
erdffnet-) schaut am Fuss des einen Jocharms gebieterisch-ritualistisch
heraus.

Die Leier (Lyra) ist eine der eigensten Schbpfungen Assyriens,
hat sich aber nur vvestlich des Zvveistromlandes verbreitet, vvahrend
die Harfe bis nach Ostturkestan, Siam und Cambodia vordrang. Es ist
die Lyra (— und nicht die Harfe —), die zum zentralen Musikinstrument
des antiken Israel sovvie anderer semitischer Nachbarstamme gevvor-
den ist. Von hieraus vvurde die Lyra ebenso in das aegyptische, koptische
und aetiopische Reich hineingetragen, vvie auch in die Syrischen Nord-
provinzen und von dort aus vvestvvarts in das Zentrum Hellas. Die
gbttlich-apollinische Kithara Griechenlands ist somit nichts anderes
als der syrisch-aramaeische Lyra-Kinnor, — iibernommen ohne vvesen-
tliche Aenderungen, jedoch im Laufe der Generationen vveiter verfeinert
durch edles Kunsthandvverk griechischer Meister. Die viel zitierte »Da- 
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vidsharfe« wie auch dic »Apollinische Harfe« warcn also weder Harfen,
noch Zithern, Geigen oder Lauten, sondern zeitgendssische Typen der
Leier oder Kithara.

Es sei hier noch kurz eines dritten Derivats der Ur-Harfe gedacht.
Das Instrument \vird in den Psalmen 33:2, 92:4, und 144:9 als 'Assor'
(hebr. : zehn) bezeichnet. Nach neueren Darstellungen (Sachs op. cit.
117) seheint der ’Assor keine Harfe mit zehn Saiten zu sein, sondern
eine Zither, d. h. ein grosser, flacher Resonanzkasten, iiber dessen Dečke
eine grbssere Zahl von Saiten laufen. In Ps. 92:4 wird der 'Assor selb-
standig neben Harfe und Leier envahnt. Trapezoide Zithern dieser
Art waren weder in Agypten, noch in Babel oder Jerusalem im Gebrauch,
dagegen in Phonizien. Es ist ganz gut mbglich, dass diese phbnizische
Zither, zusammen mit der phonizischen Oboen-Schalmei von jiidischen
Musikern ubernommen \vurde.

Eine schbne phbnizische Elfenbein-Schnitzrei auf dem Fragment
einer tkleinen pyxis (Biichse) zeigt zwei (oder mehr?) rechteckige Zithern,
von Musikern wahrend einer Prozession gespielt (see J. Rimer, op. cit.,
plate VII), 8th cent. B. C.

Im Mittelalter vvurde der ’Assor als »Psalterium Decachordum«
bezeichnet (so envahnt in Jerome’s Brief an Dardanus).

Hier anzuschliessen ist noch ein vveiteres Schvvestern-Instrument
der Harfen und Leiern: es ist die Familie der Lauten, die ebenfalls
zu den edelsten Zeugen des Saitenspiels im alten Orient gehbren. Der
Ursprung von Harfe und Laute lag anfangs nahe beieinander: beiden
diente ein Štab mit eingebauter oder angebauter Schale als Geriist.
Die Unterschiedlichkeiten zwischen Harfen und Lauten ergaben sich
nur durch den 'krummen oder geraden Verlauf des »Lbffelstiels«: Als
Krummstab schuf er, wie wir sahen, das Geriist der Harfe, als gerader
Štab dasjenige der Laute, — jenes altesten Typs einer Kleinlaute mit
langem Saitcnhals. Diese beiden Prototvipen sind uns gliicklichenveise
in zwei pharaonischen aktuellen Instrumenten des Neuen Reiches (15.
Jahrhundert) erhalten gebliebcn, ausgegraben in der thebanischen Ne­
kropole (s. H. Hickmann, Agypten, nrs. 97 und 100).

Durch die Kriimmung des Stabes entstanden — wic envahnt —
die Luftsaiten der Harfe, die nur ihrer ganzen Lange nach gegriffen wer-
den konnten. Beim geraden Štab jedoch verlief die Saitenspannung pa-
rallel zur Stab-Ebene, die somit zum »Griffbrett« einer abgreifbaren,
vielfaltig untcrtcilbaren Melodiesaite \vurde. — Die friihsten Bildzeugnis-
sc der Klein-Lauten fiihren uns vvieder nach Mesopotamien zuriick, in
die erste babylonische Dynastie um 1900 B. C., wo sie unter den Na-
men 'Sinnitu' (Zweisaiter) oder 'Pantur', oder durch Umstellung 'Tan-
bur’ als eine eigenc Klasse von Kleinlauten bekannt vvurden. Ihr auf-
fallendes Markmal ist der Lautenhals (Griffbrett). Dieser fiihrt zur
akustischen Verfestigung und mathematischen Bestimmbarkeit der Ton-
verhaltnisse. Die offenen Harfensaiten konnten zvvar nach einer iiber-
kommencn Konvention eingestimmt \verden, blieben aber nie genau
konstant. Nicht so dic Tonverhaltnisse auf einem Griffbrett: hier hat
jede Intervallgrbsse ihren akustischen Ort. Aeusseres Zeichen der neuen
Intcrvall-Ratio sind die Bunde, dic sich vor allem an den langhalsigen 
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Griffbrett der Kleinlauten des Orients befinden (Tanbur und Tar). In
vielen Fallen helfen sie uns, den Schliissel zum Verstandnis der mit-’
telalterlichen Modi und ihrer dnneren Struktur zu finden. Weit iiber
ihre kiinstlerischen Zwecke hinaus \vurden sie Werkzeugen des akus-
tischen Experimentierens und der musiktheoretischen Demonstration.

Bekanntlich weisen die Lauten in ihrer internen Typologie zwei
entgegengesetzte Formen auf: a) Langhalslauten mit kleinem Corpus
(Tanbur und Tar), und b) Kurzhals-Lauten mit grossen birnenfbrmigen
Corpus (al- ’Ud). Beide Typen haben ihren eigenen Verbreitungsradius:
Die zierlichen Kleinlauten gehbren dem persichen Bereich an mit seinen
alten Kulturprovinzen in den bucharischen, Kaukasischen sovvie turko-
menischen und mongolischen Landern. Der Tanbur ist ein Erbe der
mesopotamischen Antike. Dagegen ist der 'Ud, die Grosslaute mit kur-
zem Hals, eine Schbpfung des islamischen Mittelalters, im Nachzug der
griechisch-hellenistischen Musiktheorie. Der Verbreitungsradius des
'Ud zieht sich vom Irak und Syrien, der Tiirkei iiber Agypten und ganz
Nord-Africa bis nach Spanien in einem liickenlosen Bogen, macht aber
vor Persien und den iranischen Nachbarkulturen Haiti Wie vor einer
unsichbaren Mauer: arabisches Musikgefuhl lasst sich nicht ohne wei-
teres auf die iranische Musik-aesthetik adaptieren. — Eine gevvisse
Fusion der persich-arabischen Melodie-Stile, sowie der Musiktheorien
und Kosmologie-Lehren hat sich erst im Mittelalter (um 1000 A. D.)
vollzogen, mit Persien als dem alteren, gebenden Teil und mit Arabien
als dem jiingeren, rezeptiven und klassifizierenden Teil. Der Kampf um
die kiinstlerische Hegemonie ist auch heute noch nicht ausgetragen.

Zurickkehrend zum babylonisch-assyrischen Zentralland, finden
wir die Saiteninstrumente der Harfen, und Leiern und Zithern hand-
werklich veredelt und im kiinstlerischen Spiel vervollkommnet. Der
Lyra-Kinnor, auf welchem der junge David vor dem seelenkranken Saul
spielt (1 Sam. 16:16), ist ein kiinstlerisches Instrument in der Hand
eines begnadeten Musikers geworden. Der Klang der Saiten »redet« eine
Seelensprache, wird zum therapeutischen Medium. Eine neue Klangsym-
bolik waltet hier, und mit ihrem sanften Klang kann man die Seele
aus ihrer kranken Unordung erlbsen, wieder einfangen in den Welten-
Rhytmus. Sie vvaren ausersehen als Kultinstrumente in dem nun begin-
nenden Tempeldienst (Salomon um 950 B. C.). Nebel und Kinnor,
zusammen mit einer Zimbel bildeten dann auch die einzigen Instru­
mente des Tempel-Orchesters. Sie zu spielen bedurfte der Ausbildung
einer eigens dazu erzogenen Musiker-Kaste, der Leviten. So kam es
zur Griindung einer Tempel-Akademie, woriiber uns Bibel und Talmud
genauestens unterrichten. Tempel-Schulen fiir Berufsmusiker wie diese
sind aus mehreren Kulturzentren der alt-asiatischen Welt bekannt. Sie
sind durch Texte und bildliche Darstellungen fiir Agypten, Sumer,
Babylon belegt. Die Parallelen mit den Berufsschulen von Ningursu
(Lagash), von Bel (Babylon), sowie vom Tempel von Shamash (Sippur),
Enlil (Nippur) und Innini (Erech), aber auch der Kaiserlichen Palast-
schulen von China und Japan sind hbchst iiberraschend und einer beson-
deren Studie wert.

Auffallend in der Mesopotamischen Kultur ist die Nomenclature
der Musikinstrumente, der Musikgattungen, der musikalischen Formen 
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und Symbole. Zvvar fliesst die Dokumentation auf Keilschrift-Tafeln
(CuneiForm) nach hunderten und tausenden, auch in Dingen der Musik-
lehre, und dennoch bleiben viele lacunae, deran Bedeutung man schon
als sicher ansah, und die wieder erschiittert wurden. Neue Transcrip-
tionen folgten, ohne das Bild vvesentlich zu andern. Eine grosse Hilfe
kam den Assyriologen durch die multilinguale Anlage vieler Keilschrif-
ten, die neben dem alteren sumerischen Ideogramm auch den akkadisch-
chaldaischen Bergriff bringen, oft unter Hinzufiigung des Determinative
beziiglich des Materials (wie Holz, Eisen, Silber), aus dem das Objekt
gebaut wurdc, zum Beispiel:
Chant: sir (Sumer.) ... sirhu (Akkad) .. shir (Hebrevv) 
Lamentation: ersemma (Sumer) .. inhu (Akkad.) ... nehoh (Hebr)
Long-necked hite: pandur (Sumer.: = little bow; tur = little). 

(Die Silbe 'tur' ist hier als Determinative gebraucht).
Der Gebrauch der doppelt-sprachlichen Begriffslisten oder Lexika

hat sich noch vvahrend der jiingeren neo-Babylonisch-Assyrischen Perio­
de (ca. 1000—500) erhalten. Es handelt sich z. B. um die vielzitierte
Beschreibung des Orchesters im Palast des Mebunkadnezzar, wie sie
uns im Alten Testament, im Buch Daniel, III: 5/7/10/15, also viermal
beschrieben wird. Es sei daran erinnert, dass das Buch Daniel eins der
jiigsten der Bibel ist. Es wurde erst im z\veiten vorchristlichen Jahrhun-
dert geschrieben, u. z. in aramaischer Sprache, der Umgangssprache
wahrend der zvveiten Tempel-Periode. Wie wir feststellen konnten, han­
delt es sich hier nicht um neue oder Phantasie-Instrumente, sondern
um die wohl-bekannten hebraischen Bibelinstrumente, deren Namen
allerdings ins Aramaische iibertragen und im Ganzen stark grazisiert
\vurden. Es folge hier eine Gegenuberstellung der aramaischen und he­
braischen Instrumentennamen:

Aramaisch: Oarna, Mashrokita // Gatros, Sabka, Psanterin7/
Sumponia // & some

Hebraisch: Keren-Shofar, HalilZ/Kinnor, Nebcl, ’Assor//Sumponia//
Zcmara.

Es ist anzunehmen, dass sich inzvvischen die edlcn Tempelinstru-
mente der Kithara, Harfe und Zither auf dem Wege ihrer Mechanisie-
rung befanden, in der Urmvandlung zum Ganoun, und Santur, den
eigentlichen Verahnen von Čembalo, Clavichord und Klavier.

* *

Zur Soziologie des Musikerstandes: Es gab, nach assyrischen
Beschreibungen, zwei Klassen von Musikern: 1) naru = Sanger, und
2) zameru = Instrumentaliste)!, — zwei Begriffe, dio noch im modernen
Hebraisch geliiufig sind, als 'neginah' und ’semirah’.

In der babylonischen Hierarchie der Stande kommen die Musiker
gleich nach den Gottern und Konigen, selbst vor den Schreibern, d. h.
den Weisen und Funktionaren. Am assvrischen Konigshof \var der 
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Kapellmeister (’rab sammere’) im Rand des Biirgermeisters und des
Gross-Eunuchen. Beriihmt unter diesen Kapellmeistern war einer, nach
dessen Namen Tna-illi-jallak’ ein ganzes Zeitalter genannt wurde (um
1100). Zwischen den Zeremonien gaben die Musiker der Hofkapelle
offentliche Konzerte fiir das Publikum von ’Assor, wozu iibrigens auch
Musiker — meist Kriegsgefangene — aus andern Staaten engagiert
wurden. — Ein weiteres Zeichen fiir die ausserordentlich hohe Einscha-
tzung der professionellen Musiker war, dass man nach Unterwerfung
und Ausrottung ganzer Stadte nur die Musiker am Leben liess, — wie
die Musikkapelle von Suša bezeugt, die — nach Ermordung von Teum-
man, ihres Konigs von Elam — nun dem assyrischen Konig Ashurba-
nipal Gnadesuschend entgegenschreitet.

Schliesslich gibt es noch das Gebiet der babylonisch-assyrischen
Musiktheorie und Notationskunde, das nicht iibersehen werden solite.
Es handelt sich hier um die Deschiffrierung einer Keilinschrift auf
einem Tafelchen, das man in Assur, am Tigris fand und das von einem
Priester um 800 B. C. verfertigt wurde. (Berlin VAT 9307). Hierauf
war, in drei Kolonnen, eine Schbpfungslegende geschrieben: die mit-
tlere enthielt den Text in sumerischer Sprache (Gott entschied, zwei
seiner Geschdpfe zu toten, um aus ihrem Blut den Manschen zu schaf-
fen). Die rechte Kolonne bringt eine Uebersetzung des Textes ins Akka-
dische, und die linke Kolonne schliesslich bringt auf jeder Linie zwei
bis sechs Silben, deren Bedeutung bis heute fraglich bleibt. Seit dem
Funf sind inzvvischen mehr als drei Generationen vergangen. Eine gros-
se Anzahl hervorragender Assyriologen und Musikforscher haben darii-
ber ihre Ideen entwiokelt, ohne endgiiltigen Erfolg. Unter anderen ver-
suchte Prof. Gurt Sachs, auf musikethnologi'schem Wege der Losung
naher zu kommen, indem er auf heute noch lebende Ritual-Traditionen
hinwies, wie sie bei athiopischen Priestern, wie auch bei siidindischem
Weisen des Sama-Veda-Gesangs heute noch iiblich sind, zog dann aber
seinen Lbsungsversuch wieder zuriick (1941). (»Die Methode mag stim-
men, doch sind uns die konventionellen Melodie-Formeln nicht mehr
bekannt«). Dennoch ist in neuester Zeit, obwohl in anderer Weise dieser
Versuch wieder aufgenommen worden, u. z. von Dr. Marcelle Duchesne-
Guillemin: Hier werden die Ton-Silben der Keil-Inschriften nur als
Skelett einer ornamentalen Melodie angesehen, die vom Kantor zu
improvisieren ist: als Vorlage diente ein Psalmen-Rezitativ (Ps. 137),
wie noch heute von den Babylonischen Juden gesungen (nach Idelsohn).
Man kann nur bestatigen, dass die ornamentale Ausarbeitung der Vor­
lage erstaunlich ahnlich sieht, und einesubstanzielle Wendung der For-
schungen bedeuten komite.

Andere Ideen liegen einer primaren Zvveistimmigkeit zugrunde
— so ausgearbeitet von Dr. Anne Kilmer, die diese (und andere) Vor-
schlage sogar in einem Record-Album zu verwirklichen suchte. (»Sounde
from Silence«, Berkeley, 1976). Das Forschen ist auch damit noch
nicht zu einem Ende gelangt. Wie es scheint, sind wir dazu auservvahlt,
uns mit den Wissenden zu verbinden und unter Gleichgestimmten zu
suchen, wie es der Schreiber dieser Tontafel in einer kleinen Anmer-
kung enthiillt: »Das Geheimnis — lass die Eingeweihten es den Einge-
vveihten enthiillen«.
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KRATAK SADRŽAJ
NOVIJA ISTRAŽIVANJA O MUZIČKOJ KULTURI

U STAROJ MEZOPOTAMIJI

Ispitivanja zasnovana na arheološkim iskopinama i obimnim podacima pi­
sanim klinastim pismom na glinenim pločicama pronađenim u Nimrodu, Korsa-
badu, Kuvuniku i, naročito, u Uru i Dura Europosu, otkrila su građu koja seže u
četvrto tisućljeće prije nove ere i koja pruža uvid u antičku muzičku kulturu Me­
zopotamije — jedne od najstarijih ljudskih naseobina. Posmatrajući taj kompleks
muzičkog razvoja, nameće se začuđujuća činjenica da se ta muzička umjetnost
ne pojavljuje u primitivnom već visoko razvijenom vidu, sa razrađenom muzičkom
teorijom, muzičkim pismom, naukom o intervalima, o tonskim sistemima, izgra­
đenim instrumentima i muzičko-estetskim poimanjem.

U Genealogiji sumerskih žicanih instrumenata ističe se da prvi piktografski
predočeni instrumenat — malena trožična sumerska harfa (Balag’) — predstav­
lja povijen štap čiji je jedan kraj proširen u ovalnu čašku, a drugi je držač žica.
Taj osnovni tip se razvija u više varijanata: sa blaže ili jače povijenim štapom,
od izduženog vitkog oblika do gotovo pravougaonog, u okomitoj ili horizontalnoj
poziciji rezonatora. Unatoč vanrednom razvoju instrumenta harfe u starom Egip­
tu, njeno porijeklo treba tražiti u sumerskoj kulturi. Izrael predstavlja prolazno
tlo. Hebrejski Kinnor, prvi i najčešće spomenuti instrument u Bibliji, predstavlja
derivat lučne harfe. U nastojanju da se pojača otpornost luka pri zatezanju žica,
na rezonatoru se dodaje drugi držač i oba kraka se povezuju poprečnom motkom
u vidu jarma. Lira, tvorevina Asirije, širila se samo na zapad od Mezopotamije,
dočim se harfa širila na istok sve do Turkestana, Šijama i Kambodže. Treći de­
rivat Ur-harfe je citra ’Asor’. Najraniji prikaz malih leuta vodi također u Mezopo­
tamiju. Iz prvog oblika razvijaju se dva suprotna dugovrata leuta sa malenim
rezonatorom, koji pripada perzijskom području, sa kulturnim provincijama bu-
harskim, kavkaskim, turkmenskim i mongolskim, i drugi tip, kratkovrata leuta
sa kruškolikim rezonatorom, koji će se proširiti od Iraka i Sirije, Turske, preko
Egipta i čitave sjeverne Afrike, do Španije.

U Mezopotamiji je obrađen problem nomenklature muzičkih instrumenata,
muzičkih vrsta, oblika i simbola i određen visoki društveni položaj muzičara.
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HMKOJIA« AMJ4TPJ4EBJ4H VdlEHCKJUi (CCCP)

K3 JICTOPHH ftPEBHEft UEPKBH

OBIIJHOCTb BEPbl KAK <Ž>AKTOP EJJKHCTBA MHOPOHAIJJ4O-
HAJIbHOJI rOCy£APCTBEHHOCTI/[ B 3IIOXy PAHHEPO

C&EOAAJIK3MA

PaHHMii c£»eoAajiM3M oTJinnajicH 3thhh6ckmm CMenieHMeM pa3jniH-
hbix naieMeH, r^e o6'be,n;jiHHiomjiM c^aKTopoM b oaho ijejioe 6bijio e/jmi-
ctbo Bepti. /tpeBHeianne JiMTyprnHecKne naMHTHMKM CBH7ieTejibCTByioT o
tom, HacKOJibKo npoHHOM 6biJia cbh3b Me2Kfly Hapo,zjHbiM 6bitom u ero
pejiMrn03H0CTbK>.

Mbl OCTaHOBMMCH Ha OJJHOM J43 TaMHCTB, TaHHCTBe SpaKOCOHeTaHMH,
MKOHonMCHo M3o6pax<eHHOM b 1682 ro^y. Ojjmh M3 pyccKiix MCCJienosaTe-
Jieii C. II. UIEBBIPEB1 o6paTMJi BHMMaHne Ha »MecTHyio« MKOHy Cnaco-
IIpeo6pa>KeHCKoro coGopa IlepecjiaBJibCKoro Sajieccnoro MOHacTbipn, ko-
Topan Sbijia secbMa npjtMenaTejibHa He ctojibko apesHocThio CBoeii,
ckojibko coAepjKaHMeM. JlKOHa MMejia Ha^micb: »O6pas pacnnTiiH Točnoga
— ceMb TaMHCTB«. B rjeHTpe MKOHbi M3o6pa>KeH CnacuTejib, pacnHTbiii Ha
KpecTe, a BOKpyr Hero ceMb TanHCTB. UlecTb M3o6pax<eHo b npy>KKax, u
Jimja M3o6pax<aeMbix — caMoro Majioro pasMepa. Ho bjieho, hto Ha TauH-
ctbo Špana jKHBonjiceij oSpaTMJi ocoSoe BHMMamie. Oho Ji3o6pax<eHO bhm-
3y, u naK 6bi yKa3biBaeT noso/j, no naKOMy SbiJia namicana JlKOHa. Jlepeit
SjiarocjioBJineT neTy 6paHyioiHMxcH, coe^MHHH pyKH >Kemixa ii HesecTbi.
HesecTa o/jeTa b flpeBHepyccKne o^enc^bi. Bo3Jie Hee ctoht HeMOJio^aa
nceHinMHa, TaKHte b 6oraTOM Hapa/je, no# c^aToii, a b jioboji pyne y Heii
CBena, npaBoii >ne ona ^epnciiT BeHen; na rojioBe HesecTbi, y KOTopon pac-
nynjeHbi bojiocbi. HeBecTa no/jaeT npaByio pyny x<eHnxy, a b jieBoii /jep-
jkht nojioTemje. Ha mee m na rpyji;M y Hee ojnepejibe. 2KeHMx b napno-
bom njiaTbe, c /jjBiHHbiMji pyKaBaMM, 6e3 sopoTHima. Phaom c ?KeHJixoM
ctojit MyHCHHHa, o^eTbiJi HapHflHee, nem caM x<ennx. B oahoh pyne y He­
ro csena, ^pyron nce oh .zjepnciiT Beneri; Ha tojiobc x<eHnxa. BeHijbi jne-
Hiixa u HesecTbi pasjniHHbie. y HesecTbi oh MMeeT bmjj njiaMeHK,

1 UIEBBIPEB CrenaH IleTpoBUH, p. 18. X 1806. r. CapaTOB, + 20 V 1864 (Ila-
Pmjk). McTopnn jinTepaTypbi, kpmtjik, >KypHajincT m host. Ma jjbophh CapaTOBCK. ry6.
Vhmjich b Mock. ynnBepcnTeTa, r^e Hanaji JinTepaTypHyio AeHTejibHOCTb. Ilpesen c
rpen. IlnaTOHa u JIyKwaHa, c new. Tere n Illnjijiepa. 1838—40 ro/jbi HayHHaa noeaflKa
3a rpaHnqy. By/jyHM b Pumc, ocnoBaTejibHO M3yiiaji cjiaB. pyKon. BaTMKaHCK. 6ii6ji. m
Hanucan 4>nJiojiornHecKwe 3aMerKM o pyccx. JieTonncHx.
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no/jHJiMaiomerocH BBepx. KpyroM Bcero oCpaaa Hanncanbi CTKXMpbi, ko-
Toptie noioTCH na Bo3ABn>KeHwe KpecTa. Ha# TamiCTBOM >Ke Gpana čojib-
man Ha^niicb: »Taiina ce^BMan CBHTaro SpaKOConeTamiH«. Hajj tojiobom
>KeHMxa: »Bpaic ecTb TaimcTBO, b kotopom cjiyxcnTe.nB ijepKOBHBiM o6py-
naeT flsa coneTaBaiomnecji Jimja«. Ha# rojioBoii HeBecTBi: »O hmx >xe pe-
hcho: ence Bor coneTaeT, hcjiobck na He pa3JiynaeT u 6yneTa ABa b hjiotb
e^MHy«. B caMOM jkc Hii3y Hi-iTaeTca: »b jicto 7190 (1682) nocTasnji ceii
o6pas b coSopHon m anocTOJibCKoii pepKBM IIpeo6pa>KeHmi CnacoBa, no
o6enjaHnio CBoeMy, noA'bH’-mn HuKMTa BeAepHnpbiH. Ilncaji MKOHonncen
CTec£>aH KasaprmoB«.2 Ciojkct onncanHoii mkohbi, no Bceii sepoHTiiocTH,
3awMCTB0BaH y rpeKOB. lio KpaiiHeM Mepe b rpenecKi-iK et>Xokoyi6v-ccXBeHe-
pnaHCKoro n3,n;aHMH 1839 n 1869 rr. na bbixoahom mx jincTe mbi Haxoj^MM
noHTn tohho TaKoe xce n3o6pa>KeHKe TanHCTB b jinijax. H3o6pa>KeHJie nte
TanncTBa OpaKa c Hajjnncbio: o yap.og cxo«ho ao 6yKBajibnocTn. 3accb,
kbk n na mkohc Cnaco-IIpeo6pa>KeHCKorG coSopa r. riepencjiaBJiB-Sajiecc-
Koro, Beneij nafl HenecToio AepncnT nceHinima, CTonina« pa/joM c My>KHW-
hoio, noAAep>KHBaiom.nM Beneij Ha# tojioboio xeHKxa, xoth b cbmom no-
caie/joBaHHM BeHHaHMH b 3tjix euXokoytov-aX ses/je ynoMMHaeTcn tojibko
ojjhh — dvvreKvog »Tbkum oSpasoM, mbicjib Hama o tom, hto npn 6paKax
npwcyTCTBOBajm He tojibko KyM, ho m KyMa, — roimeT npoc|)eccop A. A.
^MMTpMeBCKMM, — xoth o Hcfi m ne ynoMHHaeTCH b 6orocjiy>Ke6HBix na-
MHTHMxax, nocjie Bcero HaMu cKaaaHHoro, e/jBa jih mojkct no«Jie>KaTb
COMHeHHK)«.3

B BapčepnHOBCKOM cnncKe VIII—IX bb., KOTopbm b Hayxe cmirae-
tch ApeBHeiimnM, BCHnaune enje He riMeeT cJjopMbi ijepKOBHoro Himonocjie-
flOBaHMH. Oho HamiHaeTCH npomeHMflMn: 1) »O Hbme coeAHHHioiniixcH
b SpaKa oSmemie n cocAnnemiH mx b hjiotb e^iiHy. . .« 2) » O 6jia-
rocjiOBUTMcn 6pai<y ceMy, hkojko 6pany b Kane TajilijieiicTeii. . .«
3) »O HOBo6paHHbix bo XpncTe ocEHinenim n Mnpe n jiiočbh h coeAUHeimn
mx . ..« 4) »Hko ah TocnoAb Bor Ham AapyeT mm 6pai< necTen n jionce hc-
CKBepHO«. 5) »O e>Ke AapoBaTn mm na/ja . . .« JJjiaKon — »3acTynn . . .« u
»IIpecBflTyio.. .« Kepeii B03rjiamaeT: »Hko Tboh /jepncaBa ii Tsoe
ecTb .. .« 3aTeM BO3JiaraeT Ha hmx Benijbi m coeAHHHeT mx npaBbie pyKn n,
nepe/jasaH ApymM, roBopiiT: »Cbhtom Ayx cocaiihhji«. II sce hoaxoaht h
6epyT mx cjiojKeHHbie pyKn n rosopaT: »Cbhtom: J0[yx coeAMHHJi«4. JI tot-
nac npoKHMeH: »Cjiasoio n necTmo BeHHaii mx«. 3aTeM Mepeii HHTaeT mo-
jiMTBy: »Bo>Ke Cbhtbim, co3,qaBbm ot nepcu Hejioseica u ot peSpa ero bo3-
co3AaBbm >KeHy . . .« 3aTeM EeHHaeT mx, rosopa My>Ky: »TocnoAn, Bonce
nam, cjiaBOio n necTMio BeH’jan ero«. 3aTeM, ošpamaHCb k >Kene, roBopiiT:
»rocnoAH, Box<e nam, cjiasoio n necTmo BeHHaii ee .. .« JI nocjie »Ammhb«
jjaeT Myx<y 3OJioToe kojibljo, x<eHe x<e — x<ejie3Hoe. 3aTeM CTapmnii M3
Apy3en mchhji KOJibija. My?Ky o/jesaji >Kejie3Hoe kojibijo, a >Keiie — 30-
jiOToe. 3tot oOpHA hocmji rjiy6oKnn cmbicji. 2Kejie3o — cmmOoji tbopaocth,
a 3ojioto — cnMBOJin3J4pyeT KpacoTy. Pa3MeHHBan Kojmija, CTapmnn W3
Apy3eu 3tmm HanoMi-niaji HOBoopam-miM o nx Jiemibix B3aiiMooTHomeHi4sx.
»Tax aojihchbi My>KbH jhoShtb cbohx >kch, Kaico cboii Tejia: jnoSninmi 

2 KaoapuHOB Ct., milohouhcch Konija XVII b.
3 A. A. JT.nnTpKeBCEiiji. Boroejiyacciine b Pj’cckoji nepKBH b XVI b.
4 Toan c??CoXbyio',-e^. 1G47, c. 382.
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cboio x<eHy jiioSiit caMoro ccSji«. YTpaTa TaKoii jiioSbm xoth Sbi o/jhhm
M3 cyhpyroB y:-ne rpoanT pacnajjOM ceMbn.

Abtop.flajieK ot mbicjih n3JiaraTb ncTopnro oSpHflOBoii CTopoubi Spa-
Ka. Ero BHMMaHne npusjienjia o«na pyKonncb BaTimaHCKOM SnSaiMOTeKn
KOHija XV ujni Hasajia XVI bb, b KOTopoii rjiasnaa pojib npnnncbiBaeTCH
BoenpneMHJiKy, Ha3biBaeMOMy ava6oXo<;. 3to to x<e, hto y pycnnx CTap-
nii-iii «pyr xeHiixa, b HapojjHOM Hapennn — /jpyx<Ka. B BaTHKaHOCKoii py-
Konncn aHa^oxoc npn o6pyneHWM TpMJKflbi MeHner KOJibija y oSpyHeHHbix,
a npn BeHnaHiin, Koropoe oSbiHHo cjie,ayeT 3a oSpyHeHneM, TpmKjjbi mch-
aeT BCHi^bi, oh jKe bo^ht Hoso6paHHbix xpyroM aHajioa, Ha kotopom jiencaT
KpecT u EsaHrejine, u sce noior: »Cbhthm MyHeHnijbi« u »Kcane, JinKyM«.
y Toapa ecTb yKa3aHne o tom, hto anafloxoc npejn^e, hcm ojjeTb Ha pyny
6panyioineMycH mjih 6paHyiomei4CH KOJibijo, ^ejiaai sthm kojibijom npecT
na# rojioson Toro, KOTopoMy Ha/jjiejKajio o^,eTb oto kojihijo5.

Kanoro npowcxo>K^eHMH stot oopa^? Y CnMeona CoaiyHCKoro sto
npeAnMCbiBaeTCH ^ejiaTb CBHiijeHHPiKy6. Ilpoc^eccop H. <t>. KpacHOcejibijeB
oErbHCHHeT npowcxo>K^eHMe 3Toro oSpa^a tom, hto b SojibmnHCTBe nenaT-
Hbix BeHeunaHCKi4x ns^aHnii eBxojiornoHa XVI Bena nepe/i o6pyneHneM
nojiojKeHO 6biJio CBHiijeHHHKy cnpocnTb o6pynaeMbix, ^oSpoBOJibHO jih ohm
BCTynaioT b Špan. '’o 6e iepeui epova aurou; e’i Oekripiaro!; aurćov pouk-
ovtat ^uvacpO-rjvat7.

J13 BeHeijHaHCKmc M3flaHJiM sto yKa3aHne noHBmiocb m b cjiaBHH-
ckmx. Ho 3to He Morjio SbiTb no«pa>KaHweM nepBbiM seHeppiaHCKMM M3Aa-
HMHM, IIOTOMy HTO CepSCKHe eBXOJIOrHOHbI, KaK CO CTOpOHbl CO/jepjKaHMfl
MOJIMTB, TaK M oSpA/JHOCTH HUHOnOCJie^OBaHKM OHOHb OTJIHHaiOTCH OT B6-
HeL^naHCKMx.

»TJejio aojdkho 6bwio nponcxo^wTb xaK pas naoSopoT«, — numer
npoc£). H. <£>. KpacHOcejibpes. — lio BcenBepoHTHOCTn, BeHepnaHCKiie H3-
flaHKfl sanMCTBOBajiH yKasaHHoe npeflnwcaHwe W3 KaKoro-Hw6y^b pyxo-
HHCHoro HPiHonocjieAOBaHHn XV hjim nanejia XVI Bena, no/jočnoro M3fla-
saeMOMy BaTMKaHCKOMy«8.

TaKMM o6pa3OM, nam cmicaK ohgbh^ho erTb cnncaK CBO^Hbiii. Oh
coflepjKMT b ce6e o/iHy ii3 Tai<nx pe^aKpnii HMHonocjie^oBaHM« Špana, ko-
Topbie nocjiyx<njiM SjiMHcaiiniMM mctohhmkom MHornx ocoSeHHOCTeii cospe-
MeHoro Hiffla m, cjie/joBaTejibHo, MMeeT SHaneune rjih EbiacneHna nocTe-
neHHoii BbipačoTKH u BooSnje reHeaJiornn aroro nocjie&Hero. Ha ocHOBaHMM
THjaTejibHoro cjiKHeHMH onncaHHbix Bbime ^chhckob o/jhofo c ^pyrnM, pas-
ho nan u c coBpeMeHHbiM HUHOM, reHeajioruH 3Toro nocjie^nero npe/jCTaB-
jiaeTca naM b tbkom sn^e. .UpeBHeninaH ocHOBa 3aKJiiOHaeTca b BapSepn-
HOBCKoii nepBofi pe^aKi^nn; ot Hee no npnMoii jimhhm npoMCxoAirr pe^aK-
Hmh chhckob: KpnnTOc^eppaTCKoro (mjim Jiynme KpprrcKoro), At^OHCicoro;
M3^aHHoro npeocBHin. nopc^pipneM; CKHOflajibHoro (Kai-iTaKy3eHa) m tofo
cnucna, KOTopbifi kmoji b Bii^y Cpimook CojiyHCKKM. Pe/jamjmi xce chmckob 

5 Tain a<e, c. 384, n. 6.
6 Chmcoh, apxi4en. ConyHCKnii. »O hmctom, aaKOUHOM Opane«, rji. 278, 279, 280,

281.
7 H. <t>. KpacHoccjibqeB. Cae^eHiiH o neKOTopbix jiMTyprnHecKiix pyKonncax

BaTJiKaiiCKOil 6m6ji-km. Kaaaiib, 1885, c. 109. BejiHKaa eKTenna o 6panymMxcH.
£ Poab ĐOcnpjieMHiiKa no BaTMicaHCKOMy cnncKy. Tani jxe.
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nopc^HpbencKoro nepBoro (JleHMHrp. ny6ji. 6m6ji.) m Bap6epwHOBCKoro
BToporo pe/jaKijHn no6oHHbie. BaTMKaHCKUM cnncoK npejjcTaBjmeT co6oii
ojjjih us nopBbix onbiTOB CBO^a ocočenHOCTen Bcex otmx pe^aKijnii u ot-
HOCMTCH K HMCJiy TGX CBO/JHbIX CIIMCKOB, HOHBJieHMe KOTOpbIX npe/JIIieCTBO-
najio EHiironenaTaHnio u KOTopbie cjiy>Knjin 6jinx<awmnMM mctohhmkbmm

*•* Qjjjih nenaTHOM pejjaKijnn .
HeCKOJIbKO CJIOB O IjepKOBHOM pa3BO,He. lio yHeHMIO UepKBM TO, HTO

Bor coneTaji, HejioBeK ne .zjojijkoh pa3pymaTb, n 6pan b otom OTHomeHMJi,
KaK ycTaHOBJieHne Bojkuc, ne Mox<eT 6biTb pa3pymaen. B anoxy Pmmckoh
MMiiepj«!, Korjja sce BCTynaioiijne b 6pax .zjojijkhbi 6biJin perMCTpnpoBaTb
3tot 6pax b MarwcTpaTax, m xpncTnaHe .zjojiJKHbi 6biJin 3TOMy no/jHK-
HATbca. Becbivia BepoHTHo, hto xpncTnaHe nepe/j saRjiioneHHeM Taxoro
KOHTpaKTa mjim nocjie nero npnxojjMJiw: k enncKony, npoca y Hero 6jiaro-
cjioseunH na BCTynjieHwe b 6pax. B IV Bene yx<e cynjecTBOBa.no ijepKOB-
Hoe o6pyHeHne. 3to bh/jho H3 npaBnJia Il-ro AnKupcKoro coSopa (314—
315 rr). »X(eB o6pyneHHbix m hotom noxnujeHHbix paccyjK/jeHO Bosspanja-
tm npejj o6pyHMBmMM, auje 6 bi n Hacnjine npeTepnejm ot noxjiTMBninx«.
A npasHJio 98-e 6-ro BcejieHCKoro coGopa npe.ijnncbiBa.no: »2KeHy hobo-
o6pyHenHyio 6epynjnii b 6panHoe cojKjrrne, npn xm3hm euje o6pyHHHKa,
/ja nojjjie>KMT bmhc npejnoSojjenHUH«. 3to npaBM.no, HecoMHeHHO, CBMjje-
TejibCTByeT, hto HapaBHe c rpaJKjjaHCKUM cynjecTBOBa.no n ijepKOBHoe 06-
pyneHne mjim, jiyHine CKasaTb, rpajKjjaHCKnn o6biHau 6paHHoro KOHTpaKTa
sasepmajicH MOJiMTBaMM b L(epKBM.

M3 BbimenpwBpe/jHHbix jjaHHbix cjie/jyeT c HecoMHeHHOCTbio tojibko
ojjho, hto ecjin o6pyHeHwe cosepnieHo 6bi.no b IJepKBM, to oho hbjihjiocb
Hepa3pymMMbiM, b cjiynae >Ke HapymeHJ4H bojio k ijepKOBHbiM Haxa3a-
HMHM, HO 3TO OČCTOHTeJICTBO HMCKOJIbKO He TOBOpMT B H0JIb3y 0ČH3aTeJIb-
hoctm jjjih Bcex,KpoMe rpajKjjaHCKoro, euje n ijepKOBHoro o6pyHeHMH.

Ectb nojiHoe ocHOBaHne cnnTaTb, hto ijepKOBHoe o6pyHeHwe flo X u
XI bb. npe/jocTaBJieHo 6bi.no ncejiaHnio m BOJie Kax<jjoro. Mbi MMeeM no.no-
jKMTejibHbie (JjaKTbi, KOTopbie roBopnT o tom, hto MMnepaTop JleB <S>kjioco4)
(ok. 900 r.) Hanaji, a AjieKceii Komhmh (1081—1118) okohhmji pec£)opMy rpa-
xflaHCKnx saKOHOB o 6paxe, nocTanoBMB jjjih Bcex o6H3aTejibHbiM He tojih-
ko BeHHaHne b IJepKBM, ho m ijepKOBHoe o6pyneHMe, TaK hto rpajKjjaHCKoe
o6pyHeHwe xoth oho euje npojjo.njKa.no cynjecTBOsaMb jjajKe b XV b.,
Tpe6oBaaio y>Ke KaK HenpeMeHHoro yrjioBMH jjjih cBoeii noJiHoii aaKOHHOCTM
saBepmeHMH ero ijepKOBHbiM o6pyHeHweM. Bcero JiyniHe sto bmjjho M3 cjie-
jjyionjMx cjiob JioaHHa, enncKona IJirrpcKoro: »HoBbie aaKOHonojiojKeHMH
jjByx ijapeM JlbBa n AjieKcea KoMHMHa BocnojiHnjin HejjocTaTOK npe5KHJfx
saKOHOB 06 o6pyHeHwn m 6pai<e«. /(peBHne 3aK0Hbi jjosbojihjim coBepmaTb
o6pyHeHne b ceMMJieTHeM sospacTe no o/jHOMy corjiacnio n sanjcbio b
KOHTpaKTe. A HOBbie 3aKOHbi Ha3HaHHJijf 6ojiee nosjjHee o6pyHeHne jjjlh
xeHnxa m HesecTbi ne onpejjejinjin yTBep>KjjaTb o6pyHeHne hm neM mhbim,
KaK tojibko CBHHjeHHocoBepineHneM, a ecjin o6pyHeHne 6yjjeT cosepnieHO
ne TaK, to oho npM3HaeTCH HejjeiicTBMTejibHbiM, m kbk 6bi He 6biBinnM«9 10.

9 BbiBOflbi npocj). H. KpacHocenbijeBa o nponcxoHcneHMM BaTUKancKoro cnn-
CKa c. 118—119.

J0 XpncTMaHCKoe HTeHne, CII6., 1880, nacTb I-h, crp. M3 mctopmm xpncTnaHCKO-
ro Spanuoro aaKononaTenbCTBa b nepwo« c IV Bena no XII-if bgk. c. 120—123.
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■BepoHTHo, b sto BpeMH, to ecTb c KOHLja XI ji Hanana XII bb. o6py-
nenne CTajin cosepmaTb b ojjho BpeMH c BeHnanneM. TaK 6biJio, no Kpaii-
Heri Mepe, b XV Bene, y CiiMeona CojiyHCKoro. E/jsa jiji mofjio 6bitb iina-
ne. Kan cnopo o6pyneHHH panee 3a HecKOJibKo JieT ,zjo BCTynjiennH b 6pan
6buin aanpeipeHbi sbkohom, Kan cnopo rpamfttaHCKoe o6pyHeHwe Hymno
6buio coBepmaTb HesajjoJiro /jo BCTynjieHiiH b 6pai<, to secbMa ecTecTBeHHo,
hto bo načemaHne ,HByKpaTHoro pepKOBHoro 6orocJiymeHJiH, Hananii npn-
ypoHMBaTb neoSKOAMMoe no saKOHaM yTBepm/jeHiie rpam/jancKoro o6py-
hchjih pepKOBHbiM o6pyneHJieM — ko zjhio BenHai-ina ji, TaiciiM oSpasoM,
coBepmaTb pepKOBHoe o6pyHeHJie ji BenHanne b o^kh senb.

3aMeTiiM, hto cjie,n,bi stoji ApeBHeii npaKTiiKii coxpaHJiJiwrb u b co-
BpeMenHbix Tpe5nwKax. Hnnonocjie^oBaHiie BenHanua 3aBepmaeTCH mo-
JiKTBoii: »OTeij, Cbih h Cbatum ,Hyx. . .«, noćne nero cjie/i,yeT oTnycT:
»Ume b Kane rajimiencTefi . . .« Kor/ja-To b rpenecKofi nepKBii HOBočpan-
Hbie, b Teneni-ie ccmm ^Heii xoajijiji c BenKaMM Ha rojioBax (na Boctokc
MeTajuniHecKMX bchijob, KaK npaBiiJio, ne hocht). TpenecKaH pepKOBb Tpa-
flMpuK) HomeHiiH 6panHbix BenKOB coxpaHHJia AOJibme. Pyci<aH me pep-
kobb coxpaHHJia b TpeGmiKe Kaić KpaTKoe nocjie/joBainie »MoJinTBy Ha
paspemenne BenijOB bo ocMbiii .zjenb«: »Tocno^n, Bome Ham, BeHeij JieTa
SjiarocnoBHBbiji.. .«

lio oKOHHaHHJi stoji MOJiiiTBbi cBHipeHHJiK np_eno/i,aeT »Miip BCeM«,
HiiTaeT BO3i\nacHO MOJiiiTBy »Corjiacnan flocTiirme pa6n Tboji, Točnomu, n
nocjie^oBaHiie coBepmHBine b Kane FajinjiencTen 6pai<a, ji cnpHTaBine
srne b neM snaMeHMH (jiMeercH BBii/jy 6paHHbiii kohtpbkt) cjiaBy Te6e
BO3CbiJiaiOT, Oapy n CbiHy u CBHTOMy ,Hyxy, Hbine n npiiCHo n bo boku
ČeKOB. Amjihb.«

3aMeTHM, hto nepBOHanajibHo SpaKOConeTanue coBepmajiocb b na-
najie eBxapiiCTJui, TaK hto MHome sjieMeHTbi eBxapiiCTHHecKoro 6orocjiy-
meHHH OKasajiHCb BHeceHHbiMn b HHHonocjie/joBaHJie BeHHaHiiH, Hanp.
npociiTejibHaH aKTennn n cjie^ioipaH 3a nen MojniTBa rocno/jHH »Otho
nam«. Ro namero BpeMenn coxpaHiijnicb 6paHHbie mojijitebi b coKpaMeH-
TapnHX nan JlbBa BeauiKoro, TenacJiH n TpiipopiiH BemiKoro. CoxpaHii-
jiacb MojniTBa CBHToro IlaBJiJiHa, eniicKona HojiaHCKoro, KOTopyrc> oh na-
micaji b GpaHHOM npiiBeTCTBJiii cbiny ^pyra cBoero, enncKona MeMopa.
»/Ia CHH,n;yTCH Miip, u;ejiOMyji,pne ji ČJiaronecTiie . ^eno cero coiosa Bor oc-
bhtiiji coScTBeHHbiMii ycTaMii ji BomecTBeHHoii jjecHJiLjeii, nocraBiiB nepByio
neTy jnoflefi. Hera HepacroprnnMan! mnBJi, Bcer^a BcnoMHHaa o MHe; jja 6y-
^er iiroM tbomm AocTOHTiiMbiii KpecT. /Ja CBH3yeT Bac Ta JiioSoBb, KaKoii
LtepKOBb oČHJiMaeT XpncTa n KaKoii XpncToc B3anMHo jiioGjit cboio IJep-
kobb. . . CBHiu,eHHbie na,!ja CBHineHHiiKa cBH3yiOTcn ^octohtjimbim oSnsa-
TejibCTBOM .. . IIycTb SjiarocjioBiiT Bac caM OTep enncnon; nycTb oh caM
npeflHanHeT CBHiijeHHbie necHoneHnn npemfle jijikob necHocjioBHnjiix.
Be,zjji HecTHeiiuiJiji orep MeMop naft tbomx k AjiTapio Focno/jHio ji c mojijit-
Boii nepe/jaji jix CBHTHTejibCKoii pyKoii. Ho . . . hto sto 3a nejioseK M3,zja-
jieKa M,zjeT tmxmmm cTonaMii? 3to Mym, SoraTbiii MHoriiMii fti.apaMii XpncTa
Točnoga, Mym cseTOHOCHbiji, eniicKon Emmjihk. IIomhh cboji o6H3aHHOCTii,
coo6pa3HO c saKOHHbiM nopn/jKOM MeMop nepe^aeT ^,opornx fleTeii b pyKn
Emjijijih. A tot, no/jKJioHH rjiaBbi o6ohx noft MnpHoe uro cynpymecTBa,
flecHKpeio B03JiaraeT Ha hmx noKpoB n ocBHiijaeT mx mojijitboio. XpncTe! 
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yCJIBHIIM CBHUjeHHMKOB MOJIHIIU1XCH, M SjiarOHeCTMBBie oSeTbl yTBepAM
MOJiMTBeHHbiM CBnn;eHHOAejicTBneM. Hanoft, XpncTe, HOByio Hery, conpa-
HC6HHyiO CBHTBIM npeflCTOHTeJICM«11.

KRATAK SADRŽAJ

IZ ISTORIJE STARE CRKVE
Zajednica religija kao faktor jedinstva mnogonacionalne državnosti u

epohi ranog feudalizma
U doba ranog feudalizma religija je objedinjavala raznorodna plemena. Sta­

riji liturgijski spomenici svjedoče o snazi te veze — između narodnog načina živ­
ljenja i njegove religioznosti. To vidimo na prikazu tajne sklapanja braka na jed­
noj ikoni iz 1682. god., zanimljivoj ne toliko zbog starine koliko po tome kako
je na njoj prikazano sklapanje braka. 11

11 BpaHHbie MOJiMTBbi b caKpaMeHTapuax JlBsa BejiHKoro, TeaacMH, rpnropnn
seaMKoro. OnncaHne 6paHHoro 6orocjiyxceHMH cb. IlaBJiHHOM en. HoaaHCKnu. Xp:i-
CTuaHCKoe HTenue, CII5., 1880, h. I-h, c. 104—106.
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GHIZELA SULITEANU (Rumania)

A PROBLEM OF INTERDISCIPLINARY RESEARCH REGARDING
MUSICOLOGV, PSYCHOLOGY AND ETHNOMUSICOLOGY:

THE FORMATION OF MUSICAL LANGUAGE

PRELIMINARIES, THE SONOROUS ELEMENT IN THE PROCESS
OF MUSICAL CONSCIOUSNESS-

In 1979 the theoretical problems of ethnomusicology were enlar-
ged by a communique regarding multiple possibilities which can be
offered by inter- and intradisciplinary research.1 For the -first time
the accent was put not only on the advantages brought to ethnomu-
sicology by the implied soiences, but also on the value of studing its
morphological and functional structure for the respective disciplines.* 1 2
In the field of ethnomusicology, by such a <new way of comprehension,
we can verify some data already iknown as well as deal with new
aspects of some unsolved problems. Particularly important among them
are the diffiicult problems of the emergence and evolution of musical
language, a process in which three disciplines seem to be mostly in-
volved: musicology with history and theory of music as its subject
matters, besides national musical cultures; psychology, ocoupied with
the study of psychic problems; and ethnomusicology, whose subject
matter as musical folk tradition. These soiences appear to be directly
interested in finding out the origin of musical language, each of them
reciprocally contributing to ist problems: musicology, as a general
soience of music, through history and theoretical norms of music; ge­
neral psychology by implication of perception and formation of the
process of musical consciousness of sounds, as well as of the principal 

* This theme was presented for the first time in the form of a lecture given
in May 1980 at The Queen’s University of Belfast, Department of Social Anthropo-
logy, Seminar of Ethnomusicology, under the leadership of Prof. John Blacking,
Ph. D.

1 Ghizcla Suli^eami, About the Inter- and Intradisciplinary Researches in
Ethnoniu.sico1.ogy, paper foi' the 25-th International Congress of the International
Folk Music Council, Oslo, VII/1979.

2 There have been taken in vie\v: a) for the interdisciplinary research (psy-
chology, musicology, linguistics, sociology, aesthetics, social anthropology, ethno-
graphy), and for the intradisciplinary one, Tor example: ethnomusicology of orga-
nologv, expcrimental ethnomusicology, ethnomusicology of chorcography.
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component morphological struotures;3 and ethnomusicology in its whole
field, by the study of some folklore categories maintaining .pnimaiy or
less evolved musical stages.

Methodologically, we shall refer each time only to the process
of formation of mušica! language and its first stages of evolution, omit-
ting numerous other aspects conderning much larger problems imposed
by the interrelationsh'ip of these three disoiplines.

1. The relatively rich musicological literature where music is de-
noted as a language, appears to be predominated by references to the
verbal language. Such references are even nowadays arbitranily used,
so that we come accross assimilations and mechanical shiftings from
the field of articulated speech into the field of musical morphology.
In connection with this we čame upon a question some years ago,
wondering about the measure in vvhich we can conneot thinking and
musical language and whether, in a stiictly soientific sense, music can
be considered as language. The first impulse tovvards a positive answer
was given by the psychologist Jean Piaget in his speech at the 18th
International Congress of Psychology in 1933 in Moscow, when he poin-
ted out two prinoipal questions: a) what kind of interaction is there
between thinking and language, and b) would it be necessary to accept
as language other modes of expression in addition to verbal ones. These
questions offered to the ethnomusicologists the possibility of verifying
the significance of musical contents in the framework of interdisoipli-
nary research.

1.1. However, explaining musical phenomena in the light of the
results obtained by psychology conceming the processes of thought
does not mean an assimilation with the manifestations of the verbal
language. Some aspects of thought activities, so far examined only in
the domain of verbal language, need to be confronted with musical
manifestations.4 The means of musical reproduction themselves indi-
cate the presence of a specific code of understanding.

1.2. It is quite strange that, although music is often denoted
as language, so far there are only two works whose authors tried to
give a soientific explanation. Thus, in a book from the beginning of
our century, Le langage musical by physicians Emest Dopre and Marcel
Nathan, we find the definition: »the musical language expresses by 

3 Ghizela Suliteanu, Psychologd of Musical Folklore. Contribution of psycho-
logy to the study of the language of popular music. First part. ssychology of the
structure of Musical Folklore. Psycho-physiological processes regarding genesis
and existence of the language of popular music, p. 35—221. This paper also in-
cludes the principal ideas of the present work.

4 For example, the electrophysiological experiments of E. Jacobsohn (»Elec-
tro-physiology of mental activities« in American Journal of Psychology, vol. XLIV,
1932) which proved that currents of actions resembling those recorded during the
effective speaking are being produced during the interiorized mental activity as
well, could be tried on execution of music and words separately. It would be inte-
resting to vvatch what kind of vibrations would appear in the unverbalized musical
execution, exteriorized as wel as interiorized, and, also, what could be the iventual
difference betvveen these situations and that of performing music with the text
and the respective text alone.
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vocal and instrumental sounds either the emotive State of the living
being, especially evoked by personal intonations, or the objective re-
presentations evoked espeoially by imitation of natural noises. This
intentional in the sensitive and intellectual centres expression avvakes,
through the superior auditive centres, physical States which correspond
th the character of perceived sounds.«5

After half a century, in 1965. ethnomusicologist Alain Danielou,
\vithout giving a definition though, States with much scientific probity:
»What characterizes the musical language is, above ali, a system of
refercnces the place and sense of sounds, and this is the style which
modifies and formulates the pcculiar signification of modal or polypho-
nic melodic forms.«6

We shall not try here to comment on these assumptions. Each
of them separately tried to find out the characteristics of musical langu­
age, and even if they did not completelv succeed, they leed us to\vards
one of the principal elements which need to be taken into consideration,
viz. the basic implications of the second system of signalization repre-
sented by thought in verbal notions.

1.3. Indeed, we deal here \vith a series of common elements and
primarily the common sonorous origin and the utilization of the same
organs of sense; the deep emotional character; the contents of psycho-
-social messages; the realization of sonorous vocal and specific instru­
mental means, organized in a svstem of struetural references; the mo-
bility of fulfilling different funetions; the interrelational development of
struetural elements and, at the same time, their capaoity to represent,
according to case, independent variable entities; the liberty of impro-
vising and creating, and ali these submitted to a musical process of
conscious acting.

Referred to the musical fact, these processes could be included
as a definition of the notion in the following formulation: the musical
language consists of an evolutive process of vocal (and instrumental
expressions, having a psycho-psychological origin common with that of
verbal language, but following an o\vn evolution realized by musical
means conscious of specific structures and systems Avhich expressively
reflect psycho-social individua! and collective messages.

2. Thus, the importance of the attribute of musical conscious
action is revealed for the first time in defining of the notion of music.
But the fact that modern ethnomusicological research broadens the
notion of music by ineluding some pseudo-musical manifestations, such
as cries or onomatopoeia, obliges us to take them into account, as
reminiscences of an embryonic premusical State \vhere these »human
sonorous manifestations«7 antioipated the arising of music.

5 Ernest Dupre and Dr. Marccl Nathan, »Le Langage Musical« (Etude Medi-
copsychologique), Felix Alcan, Pariš, 1911, p. 41.

6 A. Danielou, »Le -folklore et Vhistorie ele la musigue«, in »Studia Musicolo-
gica« tome VI, Budapesta, 1965, p. 41—45, p. 49.

7 Paul Collaer, Esprit et fornis des cultures nuisicales archa‘iques, in Liber
Amicorum, Charles Van Den Borren, 1964.
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2.1. From the relatively rich bibliography concerning the problem
of finding out the original stages of musical evolution it is evident
that ali the researches considered these stages from the point of view
of phylogenetic human evolution. But nowadays the reference to the
remote past of palaeolithic and neolithic, iin order to find out how
music arose, has no objective basis, in absence of any so-called musical
dooument. The assumption of some reserchers that the music of some
primitive peoples of today can serve them in stead is only under a
permanent sign of doubt. Is it possible to reconstruct the performances
of palaeolithic or even neolithic from their musical manifestations?
Is there no other way to find the traces of the dawnings of music
without returning to palaeolithic?

2.2. Studies of children’s folklore undertaken during the last
three decades induced us to consider the musical beginnings in the
light of the ontogenetic human process: emergence of musical perception
and formation of musical language in the development of child’s thin-
king.

On the other side, the obtained results could be confronted with
a series of manifestations of primary musical structure, found in diffe-
rent folklore categories from the repertory of adults; although some
have a sonorous musical execution for the researcher, the practitioners
do not consider them as such.

2.3. We can distinguish in the existance of music a primary stage
in which performance is not musically conscious, being included in the
contents of some functions deprived of any so-called musical quality.
In such a situation we should incorporate a great part of children’s
,repertory, representing different formulas,8 as well as ali kinds of
vocal cries functioning as signalizing, shouting, onomatopoeia when
domestic animals or birds, stimulus when lulling a child,9 cries of iti-
nerant laborers,10 11 or cries of command in forestry works,u etc.

8 Ghizela Suliteanu, Kinesthesia and rhythmic of the children’s folklore
Contribution of psychology in the study of comparative folklore, »Revista de Etno-
grafie si Folclor, tome XIII, nr. 3, Bucharest, 1968, p. 211—227; Le rdle des chan-
sons »pour enfants« dans le processus de formation de la perception musicale,
Zbornik Kongresa S.U.F.J., Rad XVI,, 1969, Herceg-novi, Montenegro, Jugoslavia, p.
323—333; La valetir d’un temps rhythmique primaire dans le processus de la per-
ceptin, musicale des enfants, Zbornik Kongresa, Rad. XVII, S.U.F.J., Pover, Slove-
nja, RFS Jugoslavia, 1970, p. 467—474; The role of the folklore repertory »for chil-
dren« (II) in the formation of musical perception (II). Paper for the IX-th Interna­
tional Congress of Anthropological and Ethnological Sciences, Chicago, Sept. 1973.
In Performing of Arts, Mouton, 1980.

9 Ghizela Suliteanu, The experimental method and some experiments utili-
zed in the study of lullabies with the Rumanian people, in »Orbis Musicae« ne. 5,
1975—76, Tel-Aviv, University, p. 34—44; Introduction in the Psychology of musical
folklore, in »Studii de Muzicologie«, vol. IX, Bucarest, 1973, p. 295—315.

10 Ghizela Suliteanu, The cries of workers, handicraftsmen, sellers, itinerant
distributors. Some premisses in the process of connection between word and mu­
sic. »Revista de Folclor«, tome V, nr. 1—2, Bucarest, 1960, p. 75—113.

11 Ghizela Suliteanu, Kommandorufe bei der Forstarbeit. Ihre Bedeutung filr
die musikethnologis'che Forschung, in »Deutsches Jahrbuch fiir Volkskunde«, T.
Teil, Berlin, 1969, p. 66—83.
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2.4. A contemporary study in the framework of a single pcoplc of
both processes respectivcly, viz. the Folklore rudimentary mušica! ma-
nifestations as well as the formation of musical language through the
development of children’s thinking, has the advantage not only of utili-
zing an incontestable factual materini, but also of following its evolution
in ithe same collectivity, with the same language and conditions of psy-
cho-sooial development.

2.5. We may presume that, initially, pre-musical manifestations
issued and evolved concomitantly with pre-verbal manifestations. But
as to the period dmmeditaly follotving the evolutiion, we have already
enough psychological premises to be able >to attribute priority to verbal
language nad not to the musical one. Thus the evolution of music
emcrgence would comprise:

I. A pre-musical and pre-verbal stage concretized in manifesta­
tions of a sooial character but carried out in a more accentuated bilo-
gicala manner.

The first phases of this period may even depend on a ante-pre-
-verbalo-musical manifestation, in the time of still incompletely defincd
human being.

II. A stage of the outlining of verbal language, at the beginning
of which instrumental signals could appear and consolidate themselves
in addition to the vocal oncs.

III. The last stage of outlining of the so-called musical language
on the basis of thought and verbal language, by its taking upon diffe-
rent functions as manifestations of musical consciousness.

Simultaneously with the development of these stages different
folklore categories čame into being and diversified themselves. Wc
eished to make this distinction in the process of musical language
appearance firstly because of a historical necessity, and then in order
to focus on some problems which belong only to the period of conscious
acting of the musical fact. For, if the phonatory and auditive apparatus,
as to the anatomico-physiological structure, has remained unchanged
since the Neandertal man, this is certainly not true of man’s thinking.

2.6. Thus it is possible that pre-musical manifestations, consi-
dered by ethnomusicologists to be chaotic in respect of their large
ambitus, oscillatory pitch, presence of semitone, linconstance of melodic
cellules, etc., be determined just by the fact that they have not been
musically thought.

Quite contrary, together with the consolidation of the process
of conscious acting, musical sounds organized in cellules and musical
motives had to be submitted again, this time to a slow evolution in
which sound after sound had to be gained and included into musical
language.12

12 Here we deal with an already signalized process regarding thinking and
formation of conscious actings, of concentration of constitutivc elements, in view of
building new structures, for thhis time signifying the being in a new stage of evo­
lution of thinking, in our case, with regard to the musical phenomenon.
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The fact that musdcal folklore can prove today the exis tance of
these pre-musical manifestations, possibly similar vvith ali the nat'ions
of the vvorld, is particularly important for the attestation of a general
human stock. This is also indicated by a great number of cellules and
musical motives shared by many different nat'ions, a phenomenon no-
ticed by almost ali ethnomusicologists. Constantin Brailciu13 found it
'out himself and illustrated it vvith a motive of trichordal structure
vvhich is to be found vvith several nat'ions (Cf. Ex. 1). We have taken
the liberty of adding tvvo examples of Street cries of some peddlers
found >in the Rumanian folklore. (Cf. Ex. 2).

We can also compare examples given by Walter Wiora14 in sup-
port of the same problem vvith those of a Rumanian handicraftsman.
(Cf. Ex. 3).

We do not know the functional origin of Brailoiu’s and Wiora’s
examples, but about Rumanian ones vve may surely affirm that the
respective intonations were not thought as music. They are a result
of a musicalized performance of verbal language, issued from the
implied function of these cries.

3.1. The situation lis quite different in the cries of »Yodel« type,
met in the Rumanian folklore. Here musical sounds emerge vvithin a
certain melodic organization, already representing a superior stage of
musical beginnings. We can observe how in this execution, this lime
consciously musical, osoillatory sounds vvith large intervals abound as
inflections of the pre-musical stage. But at the same time there come
out in relief the constance and certainty of intonation of a perfect quart
and that of a Major third. (See Ex. 4).

3.2. We also have to take falto account the hypothesis put by
Karl Stumpf,15 vvho attributes the origin of music to sonorous signals:
»If somebody tries to emit a vocal signal from a great distance (...),
the voice fixes itself on a highnpitched note, vvith a great force for
some time, after vvhich there follovvs a descent of the voice.« This
constitutes the first step tovvards music. We also find of special impor-
tjance Stumpf’s remark that »the main qualities \of music vvould be
the exact accessible transpositions of the relationship betvveen sounds.«
Furthermore, he pointed to the »curiosity« of a human being to listen
to himself, as vvell as to the »pleasure produced by the concomitant
(emission of some sounds.« Far from ignoring these phenomena, like
I. S. Gruber dn his »History of Music«,16 Stumpf has the meriit of havdng
chosen the way of natura!, psychological explanations, going much
deeper dnto the essence of the musical phenomenon origin than his
contemporary musicologists. Beyond ali the possibilities of interpre-
tatdon, Stumpf vvas the First researcher vvho tried to explain the exi- 

13C. Brailoiu, La vie anterieure, in Historie de la Musique, Encyclopedie dc
la Plćiade, Pariš, 1960, Gallimard, p. 125—6.

14 Walter Wiora, Les qatre ćiges de la Mtisiqtie, de la prehistoire d Vere de la
technique, Pariš, 1963, p. 210.

15) Karl Stumpf, Die Anfdnge der Musik, Leipzig, 1911, p. 26—30.
16 R. L. Gruber, Istoria Muzicii, Edit. Muzicala, Buc. 1963 (Moscova, 1959).
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stance of a pre-musical phase and of the bcginning of a consoious acting
process regarding the musical sound.

4. The other possible way to contribute precious data to the
problem of music emergence in the human conception, is offered by
the ontological research concerning the formation of musical perception
of a child, from its birth up to about five years of age, when it already
disposes of ali the psychological means for correct vocal singing.

Although no connection has been discovered betvveen the forma­
tion of perception and of children's musical repertory and the process
of musical emergence, \ve may prešutne that some ethnomusicologistst
intuited is the moment they recognized the primary nuclei of some
prepentatonical systems in children’s repertory.17

4.1. Ho\vever, we do not intend to give <the same identity to the
premusical period attributed to the history of music and to the pre-mu­
sical period connected with the pre-perceptive stage of the child. But
since a series of processes of human thought can be compared to the
linguistic incipients, for example, we may presume that the musical
incipients can be explained in the same way. Verbal and musical lan-
guages18 generated at the same time from the primary sonorous stage,
but it seems that the musical incipients were first outlmed, becoming
more and more Consolidated in proportion to the formation of child’s
thinking.

4.2. One can observe that at the first stage a child manifests its
preference for a musical cellule-formula vvhich he uses in his vvhole
poetic repertory. In reality, this constitutes the musical stock of a
spontaneous nature, issued from the innate psychophysiological possi-
bilities of a child. The child utilizes one or two of these incipient cellu-
les \vhich can be repeated throughout the vvhole respective song. (Ex. 5).

4.3. It is not accidental that the amount of pcrformance possi-
bilities of these intervals indicates a series of premodal formulas,
possible to be gathered in a scale of pentatonic type. (Ex. 6).

Each of these will be able to present from now on a new stage
in the development of musical conception, constituting at the same time
the pillar sounds of evolution and substantiation of any kind of music.

4.4. We have to deal here with veritable sonorous systems even
if these are, in some cases, reduced to two or three sounds. Their
systematic organization also confirms Delacroix's claim that »we hear
a sound only through the channel of a system of relations.«19 But this 

17 C. Brailoiu, Sur une melodie russe, Opere I, Bucure§ti, 1967, p. 307—399,
377.

18 The finding of linguists and psycho-linguists that there exists a certain
sonorous universality of the sounds cmitted by children of the \vhole world in
the first months of their existence, must be completed with musical transcriptions
of these sounds. So, by fixation of their height it vvill be possible to prove how
verbal language and the musical one could diversify starting from the same
sonorous materials.

19 Hcnri Delacroix, Psychologie de l'Art. Essai sur l'activite artisticjue, Pa­
riš, 1927.
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relation also reveals the quality of stereotyped structure, able to be
materialized in different musical types (subtypes, variants), according
to the function of different constitutive degrees which are, in turn,
organized in certain nuclei, musical motives and phrases.

4.5. The ability of musical perception to support transpositions
at different pitches appears to be of special importance.20 Thus we
may think that starting from bi-sonorous nuclei, whose emergence and
frequence can be traces in a genetic way with little children and adults
(in the form of primary manifestations), it could be possible to build
along the time the means of basic and premodal sonorous systems,
generators of the subsequent pentatonic and modal systems, as the
previous example illustrates.

5. As to the problems of musical intervals of primary structure,
Paul Collaer draws our atention to three principal questions.21

I. Why are ali the primitive phases in need of the interval of
the minor second and why is this interval formed much later through
the intermediary of much longer trials than for the larger intervals?

II. Why is the Fourth (quart) the characteristical interval of sin-
ging (....) vvhereas the Fifth (quint) developed later through the use of
Instruments?

III. Fo!r what reason is the Major Second, or at least seems
to be, the interval which first appeared in the structure of a song?
Collaer concludes: »For the last of these three questions we have not
found any satisfactory ansvver vet. For the first two, however, we find
clarifying ansvvers in acoustics and laryngology.«

5.1. We shall try to bring some completions to these claims. In
reality, the interval of Major second seems to have had an important
role in the evolution of music from the earliest stages of its existence.
We shall have in mind the characteristic of perception -to lean on the
anterior knowledge. Referring to music \ve shall have, in the process
of musical consciousness, the utilization of the immediate neighbouring
sound, obtained in the first phase, as a sound of superior expansion,
with the obligation of reverting to a prime sound, as for example ij
calling-out names (see Ex. 7).

5.2. It seem that we deal here with a psycho-physiological ex-
pression of the vocal tonus mobilization and with the necessity of its
relaxation. But if this could explain the descending tendency, it does
not explain the preferential presence of the Major second. We shall
also mention the innate ability of vocal execution, latently existing
on a certain stage of evolution of verbal language to be musicalized
through an affective intonation.22

20 Ghizela Suliteanu, Psychological criteria in defining of a system of clas-
sification of popular music. About the processes of transposition and substitution.
»Revista de Etnografie Folclor«, tome 24, nr. 2, p. 205—218, Bucarest, 1979.

21 Paul Collaer, Zur Entwicklung und der Ursachen der primitiven Skalen-
bildung, in »Aus Graversaner Blatter«, Heft 6, p, p. 1—5, 1963.

22 Othenvise, each time the transcribing on the musical stave of some pas-
sages of musical parlatto, evidences us among other intervals virtually possible
to be musical, also the frequence of the Major second’s frequence.
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On thc other hand, its frequency in thc repertory of children,
as \vell as in certain folklore categories of <primary musical structure
in the repertory of adults, confirms the psycho-physiological nature of
this interval.

5.3. In connection with thc other two questions, to vvhich
acoustics and laryngology mentioned by Paul Collaer do not givc com-
plete explanation (only the results of some analyses of physical
structure), we wish to add the following remarks:

I. We do not believe the quint interval to be of an instrumental
origin. Even Paul Collaer in another work of his gives us a very good
example of vocal execution belonging to a people of the Extreme North
of Siberia.23 (Ex. 8). Othervvise, the quint interval seems to be characte-
ristical of the archaic melody of the folklore of many peoples in the
world, the Rumanian people among them. With some peoples it is
particularly frequent, as, for example, the Tatars or some peoples of
India, with which the presence of such musical Instruments has not
yet been signalized in the ancient traditional stook. The example men­
tioned before would lead us to the bucitun.

II. Furthermore, if we accept the ansvver to the first question
with regard to acoustics and laringology, concerning the later presence
of semitonic interval, we still need the explanation of its physical
structure, without seeking the cause. Yet we can notice a frequent
presence of semitone in the musicalized intonations of verbal language.
This phenomenon, unconsciously realized in verbal language, reappeares
relatively late in music, but in full musical consciousness. It represents
a natural evolutive period of pien appearing in the structure of some
premodal systems and in that case it can act independently and sepa­
rate^ from a syllable of verbal language. But on the other hand, the
semitone is present as linked with the preceeding sound and in an
archaic style of musical execution. In this case we deal with a remi-
niscence also depending on the still povverfull substratum of the verbal
language structure, as for example in some lamentations. Follovving its
process of evolution, this phenomenon can be related to a process of
stabilization of the final sound, where fa diez appears independently,
then in the first stage as substituted and linked with the ascendent
sound, its immediate neighbour, viz. sol, then in the subsequent phase,
so that it can be substituted in its final funetion by the sol sound.
(Ex. 9).

5.4. Another interesting interval, but unfortunately hardly studied
at ali up to now, is the inereased fourth. This interval is attributed,
by the ethnomusicologist Marius Schneider, to the zones of head hunters
and of the oult of sculls where they have a magic significance of wa
ter (blue colour — death, for the note si) and of fire (red colour for
the note fa). To these he adds the note do, not regarded as a superior
expansion scale of the inereased fourth, but as representing the re-

23 Paul Collaer, Chants et airs des peuples de VExtreme Nord (Siberie), in
Ethnomusicologie II, vol. 19, Colloque International Wegimont (Liege), 15—21 Sept.
1956, Univcrsite de Liege, 1960, p. 143, v. Eleskin Fcdor, Yamalo-Ncwieska. 
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surrection!24 And this claim which we consider to be haphazard has
been taken over by other researchers!25

But we havc the interval of increased Fourth, of Lvdian structu-
re, viz. fasi vvhich arrears even nowadays with many peoples \vith a
traditional evolutive musical structure, as for example the Irish, the Ro-
manians, the Polish, the Yugoslavs, the Greeks as well as the Indians
of the State of Bihar. The close tracing of this interval in the region
of Bihor, one of the best keepers of the ancient Rumanian folklore,26
enabled us to make some remarks regarding its structure. Indeed, this
interval appears often with the same tritonic structure fasi-do, of the
formula noted by Marius Schneider, but it is far from justifying his
symbolic explanation of its origin.

The origin of this interval may be the result of superior or in-
ferior attachment of the Major second to the Major third, possibly
due to the perceptive transposition proceeding up or down of the major
tritone, on a certain stage of the musical language outlining. (Ex. 10).

The fact that we frequently meet the final cadence on the second
degree, viz. on sol, also leads us to such a conslusion. The presence of
this interval in the formulas of cadence as well as in those of the be-
ginning of the Popular Rumanian Song, which are at the same time
the most constant point of the melodic line, entitle us to attribute a
very ancient origin to it.

At the same time, the interval of increased Fourth of Lydian
nature, as well as the evolutive stages of music based on primary pre-
modal formulas, indicate the impossibility of explaining their origin by
means of only physical-acoustic or laryngologic data!

5.5. A specific situation is also presented by the seventh interval
vvhich appears as an expression of ancient structure in the contents of
some cries or songs with a magic substratum, as well as in newer every-
-day songs. Here we are confronted with two kinds of manifestations of
different origin. In the first case there is a reminiscence remnant of
the pre-musical vocal manifestations, and in the second one a new inter­
val appeared, by successive accumulation of some new musical sounds
in the period of conscious music.

5.6. Another still untaokled problem is the presence of intervals
smaller than a semitone in the popular music. Here we also find se-
veral situations determined by diferent causes. Thus, the quarter of
a tone constantly present in some peoples' music, such as Arabian and
Egyptian of Arabian origin, seems to represent a formation stage of
some new musical sounds. It is not accidental that the place occupied 

24 Marius Schneider, El Origin musical de los animals simbolos en la mito-
logia y la escultura antiquaa (Barcelona, 1946), apud P. Collaer, La musique de pro-
tomalais, in Zoltan Kodaly Octogenario Sacrum »Studia Musicologica«, tome III,
fac. 1—4, 1962, p. 76.

25 For example, P. Collaer- La musique de protomalais, op. cit. and A. Dani-
elou, Traite de musicologie comparee, Pariš, 1959.

26 The name of this region itself, identical with that of India, leads us to-
wards the Indo-European substratum of a part of the population of this territory
in Europe, three thousand years before.
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by these sounds on the musical scale seems to correspond to the pieri
sounds.

5.7. The other case is represented by oscillatory sounds situated at
minimal intervals and denoted as »shruti« in the Indian musical cullure.
Some ethnomusicologists assumed that this phenomenon was due to
an instability of execution of some musical sounds caused by the
impossibilities of some people to intone accurate intervals. But it has
been found that people \vho interprete these sounds are also able of
perfectly executing distonic Indian music with stable sounds. On the
other hand, these intervals seem to represent the music of a cullivated
structure, so that \ve can find them, for example, in Persian, Arabian,
Irakian and Indian music. It may be that, at base, there is an intention
to achieve some stylistic effects, initially eith magic contents, vvhich
evolved along the time tovvards a subtlety of artistical interpretation.
Here the origin could be of a popular instrumental structure, for this
is the style characteristical of some stringed Instruments. The sound of
these instrument is produced by means of a cylindrical piece of \vood,
passed vvith one hand over the strings, vvhereas \vith the other hand
the instrumentalist pinches them. Here, too, the »shruti« intervals
appear only when the performer slides the piece of \vood from one
side to another, creating those intermediary ncw sounds betvveen the
tones. The vocal accompaniment of this instrumental music, organized
in an improvisatory system of ragas,27 probablv determined the presence
of these sonorous modulations in the vocal execution as \vell. We
shall stop here with a fe\v considerations regarding the musical sono­
rous element vvhich, besides the architectonic form and rythm, consti-
tutes one of the principal components of musical language. The other
t\vo principal elements, primarily the architectonic form, could have
been formed in the course of the musical consciousness process.

The manner in \vhich these three principal elements evoluated
along the time, in different systems, blending and interacting in the
vvhole popular melody, corresponding by its structure to the function of
each folklore category separatelv, constitutes \vhat vve can name as mu­
sical language. In the frame of this complex, in reality inseparable, \ve
have given priority to presenting the sonorous element, not only for
its primordial quality but also because of the -tight genetic relationship
\vith the early periods of formation of verbal language. And in these
dificult problems of the beginnings, the cooperation betvveen musico-
logy, psychology and ethnomusicology proved fruitful, each of these
Sciences providing ne\v data. Thus, for instance, musicology contributes
to the history of musical beginnings and of subsequent phases of evo-
lution, psychology to the problems of perception, thinking and language,
vvhereas ethnomusicology can in this way better define the relations
betvveen the different stages past by musical manifestations, depending
on the functional structure of the folklore categories involved.

27) The norms of vvhich appear to be related to the style »niaqam« of the ori-
ental peoples and vvhich had its summit of creation in the Arabian Ćulture of the
9lli—12th centuries.
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KRATAK SADRŽAJ
PROBLEM INTERDISCIPLINARNOG ISTRAŽIVANJA MUZIKOLOGIJE,
PSIHOLOGIJE I ETNOMUZIKOLOGIJE: STVARANJE MUZIČKOG JE­
ZIKA. UVOD, ZVUČNI ELEMENAT U PROCESU MUZIČKE SVIJESTI

Teoretski problemi etnomuzikologije su znatno prošireni, 1979. god., saopšte-
njem o višestrukim mogućnostima intra- i interdisciplinarnih ispitivanja. Težište
je ne samo na prednostima koje pružaju primijenjene nauke već i na studiju mor­
fološke i funkcionalne strukture. Tako bi se moglo doći i do novih podataka i as-
pekata tretiranja u okviru neriješenih problema evolucije muzičkog jezika. Može
li se govoriti o razmišljanju u muzičkom jeziku? Kakva je interakcija između raz­
mišljanja i jezika i da li ne bi bilo neophodno da se kao jezik prihvate i druge for­
me izraza osim verbalnih. Ne ulazeći u komentar definicija E. Dupre-a i M. Natha-
na, kao ni izjave A. Danielou-a, autor daje svoju: — muzički jezik se sastoji u svom
razvojnom procesu od vokalnih i instrumentalnih izraza, koji imaju psihološko
porijeklo zajedničko sa onim kod verbalnog jezika ali koji slijedi svoju vlastitu
evoluciju ostvarenu kroz muzička sredstva svijesti u određenim strukturnim sis­
temima, da bi izražajno odrazio psiho-socijalne individualne i kolektivne poruke.
Ali, činjenica da moderna etnomuzikološka ispitivanja proširuju pojam muzike
uključujući neke pseudo-muzičke manifestacije, kao što su različiti uzvici, ili
onomatopeje, navodi nas da i njih uzmemo u obzir kao prisjećanje na embrionalno
premuzičko stanje iz kojeg ove ljudske zvučne manifestacije anticipiraju pojavu
muzike. Obraćanje dalekoj prošlosti paleolita i neolita, za nalaženje načina iz ko­
jeg je nastala muzika, nema objektivnu osnovu, u odsustvu bilo kakve tzv. muzičke
dokumentacije. A obraćanje nekih istraživača ovog problema muzici nekih naroda
koji se danas smatraju manje razvijenim, može nadomjestiti dokumenat samo pod
znakom sumnje. Studije dječjeg folklora, koje su rađene u posljednje tri dekade,
odvele su nas u razmatranje muzičkih početaka u ontogenetskom humanom pro­
cesu pojava muzičke percepcije i formiranje muzičkog jezika u razvoju dječje
misli.
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Drv Ghizela Suliteanu

MUSTCAL EXAMPLES

Ex.L

Erench,

Russians,

lapps,

/nHawQi,

Eskimos,

/n the Solomon Islonds,

Ex.2.
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Ex.9.

Ex.1O.

61





ANNA CZEKANOWSKA-KUKLINSKA (Poland)

FOLK MUSIC AS VIEWED FROM THE PERSPECTIVE
OF ITS SOCIAL CONDITIONINGS AND FUNCTIONS

It might seem that nothing has changed in our understanding
of folklore and that we will stick to the classic view of Bartok's who
defines folk music as a stock of traditions capahle of adjusting to
pattems relatively susceptible to adoptation by folk recipients.1 This,
however, is not the case. That our understanding of folklore is diffe-
rent today has come as a result of heightening the degree of univer-
salization of modern culture and some changes \vhich can be found
in the consciousness of modern people. Subsequently it has led to
seeking and employing more general and objective criteria of defi-
nition. Ultimately, structural oriteria tend to be selected by scholars
and then contrasted with complementary cultural criteria; the former
position genetic-functional criteria has thus been replaced by the opposi-
tion cultural-structural generative criteria. This fairly substantial change
is indicative of our changed understanding of the phenomenon under
discussion, more with regard to its depth and transformational possi-
bility than its extensiveness. Probing into the deepest layers, controlled
solely by basic laws of human perception, means probing into general
laws shared by the phenomena of universally understood culture. If
compared with structural oriteria: formerly employed fiunctional cri­
teria (e.g. adaptiveness) seem to pertain to superficial aspects of these
phenomena, as such being easy to perceive and study. Thus, summing
up, folk music is understood today as a stock of traditions together
with Creative transformational and adaptive pattems shaped according
to laws so basic that they become almost universal. On the surface,
this generality manifests itself through functional features, such as
adaptiveness and distribution. What is common is structural, and what
is specific is cultural.

On the world scale, the turn tovvards the »deep« understanding
of the phenomenon under discussion took place within the last twenty
years and was directly linked with (geopolitical changes in the vvorld,
particularly with those after 1955, i.e. the liberation of Africa and the
intensification of the racial conflicts in the United States; methodolo-
gical turning-points in many disoiplines of learning played a substan- 

1 B. Bartok: Das Ungarischc Volkslied, Berlin 1925.
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tial role as well. In Poland, however, a similar re-orientation of the
social consciousness began much later and only with regard to some
circles and generations (youth).

Main Functions of Folklore in Modem Society
As I have already indicated elsewhere, our times are characteri-

zed by an ever-increasing social demand for folklore and folk music,
especially in the case of communities relatively distant from so-called
authentic rural communities. Intelligentsia and academic youth, as well
as leftist and Progressive circles are fascinated by folklore — particu-
larly in higlily industrialized and urbanized societies. At the same
time, this interest dn folklore is especially authentic in those commu­
nities \vhere historical traditionalism and rural and peasant culture
were very strong, e.g. in Norway, Svveden and among immigrants, for
example in Canada. The character of the process in question, full of
disorepancies and contradictory tendencies, suggests that it is condi-
tioned by many different factors; hence careful and probing inter-
pretation is required. Generally speaking, the functions of folklore in
modern society are diversified and often contradict each other.

The most basic functions seem to include recreation and re-
laxation often connected with reflection and mental stabilization. These
qualities of folklore are especially valued today by passive consumers
who perceive it individually in most cases with occasional collective
perception, e.g. in university clubs. This type of perception is parti-
cularly characteristic of non-authentic communities and the amounts
of music scores and records that are sold are indicative of its great
popularity.

The functions of the second type are of a different character
in that they are primarily related with perfonmance and organized per­
ception (clubs, organizations) and dynamizing, or at times even revo-
lutionizing, effects of folklore. This functional dualism of folklore
(stabilizing and revolutionizing functions) is not so much of a con-
flicting character but of a complementary character; it is also deeply
rooted in tradition which, for instance, can readily be proved by stu-
dies of reflexive and mobilizing soldier songs. The distinctive features
of the two basic functions of folklore under discussion include the
dynamism of effects and the degree of relation with current reality.
Their integrative features become visible when the functions are consi-
dered in terms of a relationship between ordinary and unusual events.
Both functions are much typical of folklore as follovvs from historical
research; the first type (reoreative and reflexive functions) is marked
by its regular occurrence during periods of stability while the second
type gains significance occasionally as a reflection of abnormal and
eventful periods whose impact is long-ranged and substantial. The
identity of this latter type is testified to by its long durability and
historical persistence.

Quite different and less contrastive relations can be observed
in the case of the cognitive-inspiring and identifying functions of fol­
klore. The contrast betvveen these functions is not exactly a matter of 
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perception (individua!, collective, active, passive) but more a matter of
the degree of participation in the group, with the resultant division into
outside recipients (the cognitive-inspiring function) and inside reci-
pients (the identifying function). These former act as passive obser-
vers perceiving folklore with no inclination to fully participate and
identify themselves vvith it. Folklore opens nevv horizons for them, is
a means of getting to know other cultures and continents, of enriching
their inner lives and artistic experiences, but is never fully assimilated.
lnquiries show that there is an ever-increasing dcmand for this kind
of perception, as menagers and administrators of mass media know
best. As a rule, consumers of folklore perceived in this way do not
come from authentic folk communities.

The identifying function of folklore is gaining more and more
significance tody but its analysis proves to be very difficult! Generally
speaking, the grow>ing significance of this type of function is directly
related vvith the growing social prestige of different social groups
(representatives of the Third World, peasant and labour communities),
formerly playing a minor role in the process of creation and percep­
tion, i.e. in an officially supported culture. As a result of this (alongside
with the grovvth of the activeness and affluence of such groups) there
has been an increasing trend towards Identification vvith folk culture
and this trend is particularly strong in communities deeply rooted
in tradition. Evidence in this connection can be gathered among rural
immigrants to urban communities as well as among emigrants to other
countries or even continents.

The function under discussion, vvhose impact seems to be the
strongest of the two in that it is popular and not selective, can hardly
be said to be in opposition to the cognitive function in the case of
passive consumers of folklore. More properly, it is a link betvveen this
latter function and authentic functions (social communication), for
International or even intra-national (country-to-city) emigrants lose
their authenticity to a large exient.

It must be stated at the same time that ethno- and sociological
research reveals a more and more intensive disintegration of traditio-
nal functions of folklore. This is particularly true of ritual functions
vvhich have lost their former social and religious meaning and have
been re-defined into solely entertaining and recreative functions. Vani-
shing, too, are functions of a limited range while popular functions
tend to be more resistant vvhich is a clear proof of substantial chan-
ges in social stnuctures. Namely on account of these changes former
functions of folklore and their hierarchy are impossible to be recon-
structed. Needless to say, the pače and intensity of changes are di­
fferent in different regions and cultures.

It vvould be improper not to mention in this connection the
defectiveness and detrimental effects of many educational programmes
particularly questionnaire and inquiry campaigns that in many cases
distort the actual State of things; even the consciousness of the infor-
mant, himself, can be distorted when he is subjected to modern techni-
ques of Information as well as gathering documentation and statistical 

65



data. This is largely due to the frequent use of questionnaires that are
plotted on the basis of a presupposed (though not always incorrect)
hierarchy of the functions of folklore and thus suggest certain ansvvers
to the informant, with the resultant distortion of the reality.

It should be stated in conolusion that the functions of folklore
today and in our part of Europe have undergone substantial changes
as a result of the prevailing demand for individua!, and largely passive,
perception as well as recreation and relaxation. Moreover, folklore
serves nowadays primarily as a means of getting to know other cul-
ture, regions and continents and also as a source of inspiration. It
is frequently stylized, with varying degrees of authenticity, but those
versions seem to be valued most vvhich resemble the gunuine patterns
as olosely as possible, with their expressive qualities being stressed
and their siže adjusted, depending on the form of presentation.

Quite a different change that has occurred in social consciou-
sness is the growing tendency towards identification with folk culture.
In the latter case, the object of identification is largely traditional
rural culture (by emigrants), whereas in the cases discussed before
(acceptance by youth circles) the object of identification is folklore
understood in a wide sense, i.e. in the sense as defiined at the beginning
of the present paper.

The most urgent tasks that face researchers in this respect, with
regard to both Polish and non-Polish material, include first gathering
authentic Information about folk culture and only then formulating
on this basis their own theory which \vould, at the same time, take
into account fundamental and general laws. An Outline of a Research
Programme. Selected Ouestions, Methods and Research Perspectives
— on the Background of Polish Material.

Two groups of questions are brought to the fore in the present
paper: 1) the changeability of temporal intervals in the chronologiza-
tion of Polish folklore, alongside with transformations of the spatial
structure, 2) an examination of intercontextual transformations. The
selection of these two entirely distinct groups of questions is due to
the existence of distinct methodological orientations: the ethnological
orientation in the case of the first group, and the sociological and
structural orientations in the case of the second (group.

As regards the Polish musical ethnography the basis for study-
ing the changeability of temporal intervals and the spatial structure is
constituted by a comparison of three main collections: 1) Oskar Kol-
berg's collection, today known in full thanks to the recent editions; 2)
the collection completed as a result of the campaing, particularly in-
tensive in 1949—1953, of gathering musical folklore conducted by the
Institute of Art; 3) the collection completed as a result of ourrent re-
search.

The problem of the chronologization of the material contained
in the three collections is fairly complicated but there seems to be a
general regularity of the gradually diminishing distance betvveen the
time of the origin of the material and the time of its recording. Thus, 
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vvhile Kolberg’s collection, completed over the sixties and seventies of the
last centry is generally thought to be representative of the per-partition Po-
land before 1772 (the material contained itherein is thus estimated to be ol-
der by at least a hundred years vvith, hovvever, numcrous exceptions) the
collection completed in the fifties ef this century seems to contain
material much closer to otu' times (covering the period of from 1914
through the thirties). Finally, the third of the above mentioned collec-
tions seems to cover the last tvventy, or even ten years. Needless to
say, a fairly high degree of simplification must be assumed in such a
general chronologization for, as vve often realize, it is only in recent
collections that particularly archaic material can be found vvhich for-
mcrly was not detected even by Kolberg. The diminishing of the tem-
poral interval remains, hovvever, to be an unquestionable fact, especi-
ally if average, and not exceptionally traditional, regions are conside-
red. Ali this seems to be indicative of a strong dynamism of recent
transformations, particularly those of the last tvvo decades. Moreover,
the material representative of this period reveals the complex charac-
ter of the transformations in question, their multiple determinations,
heterogeneity, and often confliicting directions. In an attempt at a ge-
neralization it can only be stated that vvhile the first half of the 20th
century was the time of substantial changes in the range of the influ­
ence of big urban and industrial centres, and a decline of main insti-
tutional determinants in the traditional sense due to the gradual intro-
duction of mass media and universal education vvith the resultant
grovvth of literacy, the second half of this century is marked by chan­
ges in social consciousness and substantial transformaitions of the
spatial structure of folk culture in the sense of its inter-regional le-
velling. Clearly, social consciousness appears to be more resistant to
change than social institutions and forms vvhich lost their timeliness
earlier. Changes in social consciousness, vvhich manifest themselves in
the shape of the nevv social functions of folk music that vvere discussed
above, have made it necessary to formulate a nevv definition of fol­
klore.

Changes in Spatial Structure
The study of the Kolberg collection and the 1949—1953 collec­

tion, vvhich still constitute the main basis of research, reveals that the
spatial structure of Polish folk music is relatively static and roughly
consists of three zones:

1) the eXtremely eastern zone situated to the east of the Vistula
river in its middle part, including the Wisk>ka and San rivers in the
south and the Narevv, Biebrza and Rospuda rivers in the north;

2) the centra! zone constisting of the regions of Maiopolska
(Little Poland) proper, Masovia (its eastern peripheries excluded), Wi-
elkopolska (Great Poland) and a part of Kujavia and Silesia;

3) the north-vvest zone consisting of Pomerania and parts of
Kujavia, Warmia and Silesia.

The musical material differentiated in this vvay, historical as it
is novv, can be chronologized according to a certain convention. First 
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of ali, attention should be drawn to the exceptionally archaic material
of the eastern peripheries; a part of this material can vvell serve as a
basis for studying the ethnogenesis of the Slavs i. e. it can facilitate
shaping hypotheses about so distant a time as that beyond the lOlh
century. Temporal qualifications would be done in this case on the
basis of morphological-comparative studies.

Unlike the material of the eastern peripheries, i. c. the territo­
ries constituting so-called ethnographic borders whose interpretation
has been so much discussed by various authors2, the material of the
centra! zone seems to be considerably later and, rather roughly, can
be dated back to the 16th-18th century. Also in this case the material
is chronologized on the basis of morphological-comparative studies
with some help, hovvever, to come from direct, or even indirect, source
data. The material of the north-west zone seems, with some exceptions,
to be relatively latest, i.e. of the 17th, 18th and the 19th centuries. It is
worth stressing that the character of this material is unquestionably
Polish, which is proved by comparative studies in relation to other Po-
lish territories and German territories.

The existence of the spatial differentiation discussed here has
been confirmed by studies on repertoire selection and genre occurren-
ce. For instance, an examination of the Kolberg collection reveals a
characteristic correlation of the richness and diversity of ritual songs
\vith the material of eastern borderland; a similar correlation is found
between social-dancing songs and the material of the centra! territo­
ries, while -in the north-west territories, so-called common songs most
typically occur, especially ballads and professional songs, which are
fairly circulatory and all-Polish in character. The correlation between
the genre conditionings and the spatial differentiation, as well as that
betvveen the morphological qualities, possible to be located in time,
and the spatial structure are known to have held in the first half of
the present century, as confirmed by ali comparative studies done so
far. The recent years, however, have witnessed substantial changes in
these correlations and, indirectly, in the spatial structure and distribu-
tion of folk music. This is most clearly demonstrated on the example
of the dancing song which, unlike before, has now gained an inter-re-
gional character due to the flourishing of amateur movement and the
resultant popularization of some dances to the highest ipossible degree.
Thus, the dancing song, which was once wirtually region-confined, has
now crossed its former boundaries and, in many cases, spread ali over
Poland. This is a very substantial shift considering the fact that the
genre in question is functionally the most important today on account
fo a deepening decline of the ritual song and many common songs (e.g.
ballads). The phenomena particularly worth studying include changes
in the range of influence of various branches of folk music either to-
wards differentiation or unification. Any conclusions in this respect
will be, however, premature since they have to be preceded by detailed
and multi-aspectual analyses of representative material.

2 K. Moszynski, J. Czekanowski
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Transformations of Folk Songs hi the Lighl of Stalistically
Controlled Studies on Their Functional Context and
M.orphologic-Stylistic Qualities

The study of the latest material rcveals, first of ali, a global
drop in repertoire resources and substantial changes in repertoire se-
lection. As indicated above, in regions rooted in tradition social-dancing
songs prevail \vhile in regions where tradition is now scarce semi-folk
circulatory songs are most popular. Also, instrumental music, \vith clear-
regional speoifications, is still in some demanti. On the other hand,
a general drop can be observed in ritual songs alongside with their
typical funetions and social sanetions. Still, there are cases of artifi-
cial enlivening and reconstructing this material but this is, of course,
a separate question. Particularly worth studying is the loosening of
contextual-ritual bonds, making it possible for the episodes of a rite
to be mutually replaceable and for material to circulate from one type
of context to another (a replacement of rituaUv-dctermined tunes by
those that are not thus determined). The problem, hovvever, requires
careful and probing studies since there bave been quite a number of
dangerous and false generalizations.

Another general phenomenon to be observed is a deeline of nar-
rative songs (lyrical moralizing ballads); this kind of songs is associ-
ated with the vanishing generation of vvomen-singers specialized in so-
-called »longer songs« that contained specific types of refleetion and
were performed, although not necessarily so, at social gatherings, such
as peasant \veddings or rejoicings.

Morphologic and stylistic studies reveal the easily observable
phenomenon of an expansion of form siže, on the one hand, and a con-
current inner atomization of form, on the other (breaking up of for-
mer phrases-expressions into minor motifs or, at times, even into sin-
gle, often repeated, sounds). It would be vvorth studying to what extent
these transformations are due to the development of musical means
(e.g. tonal-formal changes), and tto vvhat cxtent they are dlrectly caused,
or perhaps merely accelerated, by external factors (different contexts),
or are interactions of both. There can often be observed, too, so-called
reduetion phenomena, usually underseored by the narrovving of the
ambitus and the simplifying and contracting of phrases, frequently as
a result of memory defeets or technical aukwardness in the case of
instrumental music.

An Attempt at Interpretation; Research Perspedives

Current changes in folk music are to a large extent due to a
number of socio-historical factors (universal education, amateur mo-
vement, grovving social communication and mobility) as \vell as, and
this is particularly interesting here, to new forms of dissemination of
folklore and thereby its adaptation to these forms and its influencing
culture through these forms. The problem of an impact of folklor, cir-
culating as a social value, undergoing transformations \vhile fulfilling
its Service funetions and itsclf inducing transformations of culture, is a 
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question especially worth studying. It seems to be legitimate to assume
that such studies, mutually confronted and supplemented by intersub-
jective comparisons, will be of great importance and also will help to
better account for social structure which is what sociologists expect us
to do.

The research done hitherto has been conducted along the follo-
wing three lines: 1) studies on the functions of folklore in amateur
movement and its changes; 2) studies on the role of folklore in school
curricula and their modifications; 3) studies on folklore in mass media
and their influence.

So far, studies on the above-mentioned context>ual conditionings
have resulted in a number of particular conclusions, especially with
regard to the functions and changes of folklore lin amateur movement;
however, only a cross-sectional examination of the results of different
studies on differently conditioned material will make it possible to de-
tect basic regularities in accord with the definition given at the begin-
ning of the present paper. A permutable treatment of relations bet-
ween folklore and sooial structure, and social structure and folklore, i.e.
a permutable qualification of a given component as either constant or
variable, should indeed make it possible to detect structural regularities
of folklore and mechanisms of social structure. It seems to be very im-
portant to detect basic functions and regularities as well as constant
elements of Creative and adaptive possibilities incorporated in tradition;
it is equally important to detect variable processes, especially in the case
of ranks and hierarchies of values in modern culture, and also the vari-
ability of the ranges of various functions and their interchangeability.

KRATAK SADRŽAJ
NARODNA MUZIKA POSMATRANA IZ PERSPEKTIVE

NJENIH DRUŠTVENIH USLOVA I ULOGA

U radu se razmatra Bartokovo i savremeno shvatanje folklora. Folklorna mu­
zika se posmatra kao skup tradicija zajedno sa promjenljivim obrascima obliko­
vanim prema zakonima koji su postali gotovo univerzalni. Uloge folklora u savre-
menom društvu su različite i često međusobno oprečne. Većina osnovnih uloga
uključuje rekreaciju i relaksaciju, često povezanu sa refleksijom i mentalnom sta­
bilizacijom. Druge vrste su primamo vezane za izvođenje i organizovanu percep­
ciju — za dinamične ili povremeno revolucionarne efekte. Prepoznavanje uloga fol­
klora postaje sve značajnije, ali analize dokazuju da je to vrlo teško postići. Etno-
sociološka istraživanja otkrivaju sve intenzivniju dezintegraciju tradicionalnih ulo­
ga folklora. U radu je, dalje, riječ o štetnim efektima edukacionih programa i an­
ketnih kampanja i upitnika, koji u mnogim slučajevima iskrivljuju stvarno stanje;
osnovama programa istraživanja; odabranim pitanjima, metodama i vidovima istra­
živanja (na bazi poljske građe); o promjenama u prostornoj strukturi; transforma­
ciji narodnih pjesama u svjetlu statistički kontrolisanih studija i njihovog funkcio­
nalnog konteksta i morfološko-stilističke kvalitete. Na kraju je dat pokušaj inter­
pretacije, a naznačene su i perspektive istraživanja.
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M3AJIMH 3EMLJOBCKJ4H — AJIMA KVHAHBAEBA (CCCP)

□nnHECKKE vhubepcajimm

JKmboctb aiuinecKOM Tpa^rnjnM b pa3JiMHHbix pemoHax Espasnn
roBopnT o tom, hto sto HBjieHMe ^ajiexo He tojibko CTaflnajibHoe. 3noc,
OTHOCHMblil o6bIHHO K JjpeBHeHIHHM IipOHBJieHHHM KyjIbTypbI, HBHO He
cneniHT yMnpaTb. JlMeHHO Tanosa CHTyarjiiH Ha BajiKaHax n b Cpe^Heii
A3hm, HanpiiMep, t. e. b Tex per«OHax, cjaoJibKJiop KOTopbix M3BecTeH
HaM jihhho jiyHine £pyrj4x. Ho npuHMHbi bckobom JKW3HecT0iiK0CTj-i anoca
CBH3aHbi, pa3yMeeTca, u He ctojibko c ero MMMaHeHTHbiMM ncaHpoBbiMM
CBoiiCTBaMM; ohm JiencaT rjiy6x<e m mnpe — o5ycjioBJieHbi ycToiiHnBocTbio
m mSKOCTbio cou;MajibHO-nciixojiori4HecKMx Tpa^ni;nii, t. e. cooTBeTCTBy-
iomen cpe/jbi, ajih KOTopoii anriHecKoe caMOBbipa>xeHne — TpaflmjHOHHbin
3ajior JKH3HeHHOCTM coijriyMa, ero MnpoBoenpnHTna, ero HpaBCTBeHHoro
3^opoBbH. OneBii^Ho, b pajje pernoHOB, b cmiy oco6bix ncTopnHecKMX npii-
hhh, sce eme jKiiBbi coijPiajibHO-xy(ii;o>KecTBeHHbie noTpeSnocTn b KOMMy-
HMKaiAMM anunecKoro Tuna. CnasaHnoe ne osHanaeT, hto jjpeBHMe Tpa-

He J13M6HHIOTCH (BHJIOTb ffO BHyTpeHHetO MX npeo6pa>KeHMH), HO
OHM nJIOflOHOCHT, a 3T0 TJiaBHOe.

3Ty KpaiiHe cjiox<Hyio m b ijejioM caMOCTOHTejibHyio npo6jieMy Mbi
OAHOCJIOJKHO 3aTpOHyJIM flJIH TOrO, HTOSbl cpa3y >Ke o6O3HaHMTb MCKJIIO-
HMTejibHyio aKTyajibHOCTb nocTaHOEKH Bonpoca 06 3HMHecKMX yHMBepca-
jimhx, t. e. o tom aHcaMČJie cbomctb, 6e3 KOToporo hct snnnecKoii Tpa/jmjHH,
HeT JKMBOii CMCTeMbl 3nilHeCKMX 4>0pM M HCaHpOB. IIOflpoSHee O JKMBOCTM co-
BpeMeHHoii srniHecKOM Tpa/jmjuH Ha npuMepe HepHoropcKo-repijeroBMHCKo-
ro pernoHa y6e^MTejibH0 Hanucaji He/jaBHo b CBoefi hobom KHnre npoc|). B.
H. IIyTJiJioB (»repoHHecKMK anoc HepnoropijeB«. JleHMHrpaji;: Hayxa, 1982).
Hto KacaeTCH naniero noHMMaHMH cymH0CTM My3biKajibHoro anoca m otjim-
HMH STOrO HOHHTHH TO 3H0Ca BOo6lLI,e, TO OHO CTaHCT HCHbIM B MTOre M3JIOH<e-
hmh Bcero aHcaMSjiH yHMBepcajiMii. CKanceM Jiiimb ojjho: /jjih Hac kbk no-
BecTBOBaTeJibHOCTb He MCHepnbiBaeTca ohocom, tbk n anoc He Mcnepnbi-
BaercH nosecTBOBaTejibHOCTbio. Mbi ^onycKaeM M3HaHajibH0CTb, napaji-
jiejibHocTb, ^a>xe paBHonpasHocTb cymecTBOBaHHH noBecTBosaTejibHoro
4)OJIbKJIOpa  B Tpex OCHOBHbIX c£)OpMaX MCnOJIHeHHH n TpaHCMKCCMM: 1) npo-
3awnecKaH (Mut^bi, cicasKn), 2) panco^nnecKaa (coBctbchho My3biKajibHbiii
anoc) n 3) neceHHaa (BKJHonaH neceHHO-TaHi^eBaJibHan) Kax caMocTOHTejib-
Haa, oco6aa, (/jpyraH!) bctbb My3biKajibHoro BonJionjeHiiH »ciojkcthoctm:«.
OT/jejieHPte necenHbix cJjopM ot panco/jnHecKnx upe/jCTasjineTCH HaM ctojib 
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>ne cyrnecTBeHHbiM, m Tex u upyrnx BMecTe ot npo3awHecKWX. Pa3y-
MeeTCH, oto ne 3HBHMT, hto Me>Kuy stmmh TpeMH c^opMaMj'i ctoht HenpoHM-
ijnMaeMbie rpaHnpbi. Koh6hho, Mex<uy humu ecTb cbhsb, npnneM BecbMa
pa3HOO6pa3HaH, BKJIIOHaH, CaMyK) OHeBMUHyK> --- CIO>KeTHO-MOTMBHyiO.
EcTb u 6ojibiiie, hcm CBH3b — csoero pojja cwM6no3bi: nposa cMeinana c
peHUTapneii, pennTapna cMeniana c nenneM, nposa CMemana c pennTaijneii
n nenneM, c nrpoii Ha My3biKajibHOM MHCTpyMeHTe, a nHor.ua, ji c oco6oii
McnojiHUTejibCKOM njiacTMKon, ocoSbiM ncnojiHMTejibCKUM noseueHJieM. Pe-
HMTaTMB ji uan<e cKaHAnpoBaHne HepeuKO coneTaiOTcn c pacneBOM. Y ije-
jioro pflfla esponeiicKMx n a3naTCKwx HapouoB sacJjnKcnpoBaHa Tanan <£)op-
wa ncnojiHeHMH anoca, noJiyHJiBmaH b Hayne cneiinajibHbni TepMHH »neTb
m cnasbiBaTb« (s-ingen und sagen; dire et chanter). npw3HaBan sax<HOCTb
ji3yHeHnn ji »HMCTbix«, m »CMemaHHbix« 4)opM ncnojiHeHMH anoca, Mbi TeM
He MeHee yTBep>KuaeM, hto peHTp My3biKOBeuHecKoro M3yHennH anoca —
He CMemaHHbie, n He neceHHbie, a npencue Bcero cJjopMbi namero BToporo
TMna, t. e. npeunojiaraioinjie ncKOHHoe, nan npeucTaBJineTCH, cKa3MTejib-
ctbo, My3biKajibHoe cKa3biBaHne, ncKOHHyio coijJiajibHo-acTeTJiHecKyio Bbi-
jjejieHHOCTb nespa-pancoua n cooTBeTCTByiomyio eMy (n >naHpy ayuwTO-
pjno — mjipe — anMHecKyio cpeuy, 3njfHecKyio Tpaunmjfio).

MHoroe eiye o stjix Tpex 4?opMax Shithh anoca ocTaeTca Hen3yne-
HHblM, B HaCTHOCTK --- peaJIbHOe MCnOJIHUTeJIbCTBO MIKROB M CKa30K B ap-
xanHecKnx nyjibTypax. Ho ocTaBHM oto b CTopone, paBHO nan m cneijjiajib-
Hyio npo6jieMy o My3biKajibHOM Sbitmm GajiJiau. Hcho o^ho: neceHHbie (t.
e. He panco/jHHecKHe) cJjopMbi noBecTBOBaTejibHoro c^oaibKJiopa npnHijHnii-
aJIbHO HOJIMHCaHpOBbl, HTO OHeBJfflHO HO MX Mejiocy. OSpaTMMCH K CoSCTBe-
hho anocy bo bcom ero pa3H03THHHecK0M pa3Hoo6pa3MM.

BcnoMHMM Terejin: HecMOTpn Ha cboio 4>eHOMeHajibHyio apy,mmmo,
oh npeflnoHHTaji ycTaHaBJUiBaTb cymHOCTb anoca sce x<e Ha ojjhom npii-
Mepe ToMepa — »ShSjimm anoca«, n6o, >>npn Sojihihom pa3Hoo6pa3ioi Bpe-
MeHM M Hapnii (amiHecKJie) npoji3Be^eHMH Mano oSna^ejKiiBaioinn b cmbi-
cjie nojiyHeHHH eflMHO^yniHoro pesyjibTaTa« (Co6p. coh. t. XIV, M., 1958,
c. 236). .ZJeiiCTBJiTejibHo, mmpobom anoc BbiKa3biBaeT HesepoHTHoe pa3H0-
očpasjie — u b noaTJinecKOM, m b My3biKajibH0M cMbicjiax. CnpamnBaeTcn,
Hy hto My3biKajibH0 o6m,ero, HanpjiMep, MejK7jy pyccKoii Obijbihoji m HKyT-
CKJfM OJIOHXO, KapeJIOC^HHCKOM pyHOJl M Ka3aXCKWM HCbipOM, BOCTOHHO-pO-
MaHCKMM, iicjiaHTjcKJiM m GajiKaHCKMMJi anocaMM? Aa m BHyTpn OT^;ejibHbix
pernoHOB n HaijJioHajibHbix nyjibTyp — nanoe pa3HOo6pa3Me JioKajibHbix
CTJiJieii u jnaHpoB! Hey>Kejiji sce bto čoraTCTso o/jHopo,n;Ho? Heyx<ejiM aTa
necTpoTa MOHOJniTHa? Hey>nejni mojkho roBopuTb o My3biKajibHOM anoce
nan nojinaTHJiHecKOM 4?eHOMeHe? Heyx<ejijf stot 6oraTbiJi m MHorooSpas-
Hbiii MJip MMeeT CBOM cnei^McJjjiHecKjie yHMBepcajiMJi?

J^eMCTBMTeJIbHO, B pa3JIHHMHX JierKO nOTOHyTb. Pa3JIMHMH pa3yMHO
MCKaTb, Kor.ua o6Hapyx<eHa oSihhoctb. W noTOMy Mbi yTBepx<uaeM: onpe-
uejiHTb My3biKajibHbiii anoc KaK c^enoMeH 3HanjiT He npocTO uaTb ero tm-
noJiorjiHecKyio xapaKTepncTJiKy, ho BbiHBMTb ji yKa3aTb m y 3 bi k a ji b h o-
-anjiHecKjie yHMBepcajiMM, t. e. nepTbi, npMHijjinbi m npn3HaKJi,
KOTopbie oSnaaTejibHbi, KOTopbie npMcynjii BCHKOMy cji05KMBnieMycn anocy
(6yub oh apxaMHecKiiJi mjim KJiacciiHecKJiJi, c tohkh spenun (^mjiojiotob),
t. e. paccHHTaHHOMy Ha ujuiTejibHbiJi MCTopnHecKMM neprio^ 6biTMH. IIo- 
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hjitho, hto TaKoe MCKOMoe (c^eHOMeHOJiornHecKoe, MHBapnaHTHoe) onpe,ne-
jieHne .nacT bo3mox<hoctb BnocjieflCTBim cc£)opMyjinpoBaTb ctojib aKTyajib-
Hyio jjjih Hac TnnojiorMHecKyio niKajiy oT,n;ejiBHbix paaiioBii^HOCTen My3bi-
KajibHoro snoca, xapaKTepHbix ajih pa3Hbix 3THHHecKiix n cTajjnajibHbix
KyjibTyp, npnneM HenpeMeHHo b AiiajieKTiiKe KOHKpeTHoro u yHMBepcajib-
Horo.

BbiHBjieHne b TaKOM pa3Hoo6pa3Jfw 3nnHecKMX Tpa^upnii (Kanaan
M3 KOTopbix — CTporaH, 3aMKHyTaa cncTeMa!) 6e3ycjioBHbix yHHBepcajiMM
xaK KOMnoHeHTOB onpejjejieHMH anoca Kax 4)eHOMeHa npnsBano, coxpaHHH
sto pa3HOo6pa3ne, CTaTb ,ae4)HHnpyioii];nM CTepiKHCM — MiisapnanTOM,
npe^nojiaraiomnM 6oraTCTBo BapnaHTOB HaijnoHaJibHbix snocos. /(jia stopo
ftOJiJKHa 6biTb c4)opMyjiMposaHa npe^nocbiJiKa o tom, hto anoc — yiinBep-
cajibHan >xaHpoBaH Tpa^npirn, a sto Ha,n;jie>KHT ^oKasaTb. Kaaajiocb Obi
nojiynaeTCH 3aMKHyTbrii xpyr, ho b .aei'icTBMTejibHocTM mbi mcxoamm M3
BMHJieneHMH hbhom oČJiacTM ycTHOM KyjibTypbi, no pH,ay 6e3ycjiOBHbix npn-
3HaK0B BbiHJieHHeMoii b pa3Hbix xyjibTypax, n3HyTpn, caMopeHHO, a ne
tojibko naMM, M3BHe. 3to oneHb cynjecTBeHHo.

Mbi C0Jin^apw3yeMca c mockobckmm c^ojibkjiopmctom BD. J4. C m m p-
HOBbiM, KOTopbrii b KHnre »CjiaBHHCKne annnecKne Tpa^upnn« (M.:
HayKa, 1974, c. 99) c4>opMyjinpoBaji oSnsaTejibHoe MeTOflOJiomnecKoe Tpe-
GosaHjie: »He no£ KaTeropmo x<anpa jjojnKHa noABomiTbcn HeKOTopan,
noxa hto ooH3aTejibHo BbičopoHHan coBOKynnocTb npn3HaKOB, a M3 npe-
flejibHon, tojibko mm npncyiijeii coBOKynHOCTii npii3HaKOB ^OJnKHbi bbibo-
jjhtbch BHeniHJie ypoBHM anoca«. Tojibko stot nyTb »Be/jeT k pacKpbiTiiio
o6'beKTHBHbix KanecTB anoca«. CyTb b tom, htoSbi He npncTeruBaTb OT,ne-
jibHbie onunecKiie (HaijnoHajibHbie) Tpa^Hpnu k anpuopnoii
a, HanpoTHB, b tom, hto6 caMa aasncejia ot Haineit 9py,aMijnM:
b M^eajie ona .aojnKHa ncxoj^MTb H3 Bceii BepoHTHOCTHoii mKajibi TnnoBbix
HapnoHaJibHbix 3nMK. PfccjieftOBaTejno csoMCTBeHHo HaxofliiTb to, hto oh
imjeT. HanpMMep, mbi mohcgm MCKaTb repounecKnn anoc u noTOMy He bm-
.a;eTB ^pyrne, ctojib nce opraHMHHbie jjjih ^amioii i<yjibTypbi npoHBJieHMH
amiHecKoro, — tohho TaioKe kbk mbi He noHMMaeM, ecjin He 3HaeM ^aH-
Horo tepesa, hto ero jihctbh m njio^Bi npMHa,n;jie>KaT mmohho eMy oahomv.

Kai< 3aMeneH0, anoc »no npnpoAe CBoeii — TBopeHne oGnjeHejione-
necKoe. B ero cos^aHMM 3anacTyio ynacTOBajiH rpynnbi coce^Hwx mjih po#-
CTseHHbix b H3BIKOBOM oTHoiiieHMii napokon« (A. K. M u k y in e n. 3nn-
necKiie 4?opMBI komm 4)OJibKJiopa. JI.: Hayi<a, 1973, c. 62). Ba>KHbi;i oxbbt
coScTBeiiHO 3npiHSCKnx yHMBepcajH4M (6e3 ynoTpe6jieHHH caMoro 3Toro Tep-
MMHa) IIMeeTCH B TaKHX My3bIKaJIBHO~4)OJIbKJIOpMCTJlHeCKnX ny6jIHKapMHX,
KaK b CTaTbe C. H. KoHjjpaTbeBon (1930—1976) »K ncTopnHe-
ckom Tiinojiormi 3nnHecKMx naneBOB« (b kh.: »TunoJiorna Hapo^noro ano-
ca«. M.: Hayi<a, 1975) n b KHJire C. 14. Fp nijbi »Mejioc yKpanHCKoii na-
pojjHOii snMKPi« (Kiies: HayKOBa AyMKa, 1979. Ha yKpanHCKOM H3biKe). C.
H. KoHflpaTbeBa nasbiBaeT 9 TnnojiorMHecKnx HepT 3nnHecKMX Ha-
neBOB, a iiMeriHo: peHUTaTKBHbiii xapaKrrep MejiojjHii, npeiiMymecTBeHHo
nocTynennoe n nepe^Ko Hiicxo«Hmee /jBimceHiie, nacToe conpoBox<^eHne
neiiHH CTpyHHbiM MHCTpyMeHTOM, HepacneTOCTb TeKCTa (^BinKenne TeKCTa
no npi«miiny cjior-HOTa), mcjioajih b oS'beMe ctmxotbophoii CTpoKM (nHor-
^a 2—3—x) u CTpo^b!, co^epncamne pasnoe KOJinnecTEo cTpoic; npeoGjia- 
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jianiie cojibHoro ncnoJiHeHMH (hmciotch MCKJiioHeHMH na Kasnase, Hanpn-
Mep), no«HepKHyTO ysa>KMTejiBHoe OTHOineHne k anocy (hto OT^ejuieT ero
ot CKaaoK m necen), HenpnKpenjieHHOCTb k oGpa/jaM n onpe^ejieHHbiM 06c-
ToaTejibCTBaM, McnojiHeHne npenMymecTBeHHO MyxctmHaMJi. C. PL F p n-
ij a Ha3biBaeT jjoMnnaHTHbie np m 3 h a k m-k oncTaHTbi anoca — Ta-
Kne, kbk pa3BepHyTbi# cionceT, MacmTaSHOCTb oxBaHeHHoro b anoce Ma-
Tepnajia (corJiacHo aBTopy, Jiiošoe aniniecKoe npow3Be^eHne BbiCTynaeT b
My3biKajibHOM 4>ojibKJiope »ne kbk eflUHMHHoe HBJieHne, a kbk napajjMr-
MaTJinecKoe MHO>KecTBO«), MacuiTBČHOCTb (JjopMbi, TeH^eHijmi k Henpe-
pbiBHOMy pasBepTbiBaHMio /jeiiCTBMH, c£>yHKijj4OHajibHoe nepseHCTBO tck-
ctb no OTHOineHJiio k mcjioaum, Hajnmne nHCTpyMeHTajibHoro conpoBO>K,ne-
hmh (nocjie^Hee — o^hh M3 BO3MO>KHbix, no ne o6H3aTejibHbix npn3Ha-
kob). Kan bmjjmm, pa3Hbie nccjie/joBaTejin, BbijjejunoT pa3Hbie npn3HaKn
anoca, npnneM ne tojibko co6ctb6hho My3biKajibHbie.

B paMKax neGojibiiioro aTiOfla hct bosmojkhoctm hm ncnepnaTb, hm
CKOJib-Jin6o noflpoSno npoKOMMeHTnposaTb ncKOMbie yHMBepcajmii. JIyH-
iiiee, neM mohcct cTaTb noAOČHbin otio/j Ha CTOJib o6jibuiyio TeMy, sto npn-
rjiameHneM k nccjie^osaHiHo, ho, kohchho, ne caMMM nccjieaoBaHneM. II
3TOMy HaaoBeM ceunac Jiniiib HecKOJibKo 6eccnopHbix, c Harne# tohkm 3pe-
hmh, yHMBepcajin#, cymecTBeHHbix mmchho jjjih My3biKajibHoro anoca.

IIpejK^e Bcero HaMeTMM CTa^najibHyio n 3THO-pernoHajibHyio Tnno-
Jiormo McnoJiHKTejibCKnx cjjopM anoca. 3ac£>nKCnpoBaHo, BO-nepBbix, c o Jib-
h o e ncnoJiHeHne b Tpex ochobhbix BMflax: CKasbiBaHiie, nenne n CMema-
HHoro TMna (paccKas c peHirraijne# n neHneM), n, Bo-BTopbix, ancaM-
6 ji e b o e HcnoJineHiie (tihi aHTnc^oHHoro nenini, tmh pyHMHecKoro
»fly3Ta« n tmh saneBajibi c xopoM). O6e c^opMbi MoryT čbiTb c MHCTpyMeH-
TaJiHbiM conpoBOJK/jeHiieM n 6e3 Hero. AScojnoTHaH yHiiBepcajiMH — o6mee
cbomctbo, flajKe TpiiBMajibHocTb. PeajibHbie yHWBepcajiiHi oSbihho othocu-
TejibHbi. Tax n b otom cjiynae: KOJinnecTBeHHO hbho npeoČJia^aeT cojibHoe
ncnoJiHeHne, npeflnojiaraioiiiee ayjinTopino. IIo3TOMy nepBon n Kap/jnHajib-
hom yHMBepcajine#, wcxoahom bo MHornx OTHOineHi4HX, hejihotch annnec-
kmm CKasiiTejib-npoc^eccMOHaji, MacTep, He3aypH,zjHbi# bo Bcex OTHOiue-
hmhx TajiaHT, — tihi jjpeBHe-rpeHecKoro aa^a n panco/ja (cooTBeTCTBeHHO
Ha Knprw3CKOM MaTepnajie, no M. A y a 3 o b y, tihim MaHacnn — >ko-
mokhm n bipnn). JJajKe HapTOBCKM# anoc a/jbiroB (CeBepHbi# KaBKas) b
neBHecKO# cJiopMe ninnHaTJin, Kasajiocb 6bi, xopoBO#, peajin3yeT mmohho
3Ty yHMBepcajnno nepes 3aneBajiy-cojincTa, nsjiaraioiijero tokct, n6o xop
(»ex<y«) ne M3JiaraeT tokct, a Jinnib noeT npinieB nocjie kbjkaoto CTiixa
min nojiycTnxa (aHTmjjoHHo, MHor^a CTpeTTHo, jiiičo o/jHOBpeMeHHO c co-
jihctom). »TexHHKa« coJibHoro CKasirrejibCTBa, ero ocoBan cTUJincTinca (He
neceHHaa, He nrposaa, He TaHpeBajibHan, ne njianeBan), coneTaHne Tpa/jii-
ijnoHHbix 4jopMyji-KJiiinie c McnoJiHirrejibCKO# MMnpoBiisapiioHHOCTbio, —
sce oto, ho cnx nop Majio n3yHeHHoe, b CBoe# npinnjiHiiiajibHO# ocHOBe
BbiKa3biBaeT Ty mjim MHyio Mepy yHHBepcajibHOCTM.

Tpy^HO yflepx<aTbCH, htoSbi He CKasaTb o tom, m caMa 4jnrypa cxa-
3HTejiH — BbmaiomaiicH yHMBepcajmH anunecKO# xyjibTypbi b Me>K^yHa-
po/jHOM MacniTa6e. Bchomhmm jjjih npMMepa Ka3axcKnx xbi p m m n
i« bip ay (o;o; Ka3axcKoro >»Kbip« — annnecnoe cKasamie) — npocjjecciio-
HajibHbix co3,n;aTejie#, xpaHMTejie# n McnojiHirrejie# My3biKajibH0-annHec- 
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khx npoM3BejjeHMM. Mx ncKyccTBo no cyTii cKHKpeTMHHo: HenpeMeHHO Tpe-
5yerca 4)eHOMeHajibHaH no3TMHecKaa naMMTb, cmjibhbim tojioc c GoraToii
TeMSpoBOM najiMTpoif, ocoGan CKa3MTejibCKan Manepa MHTOHMposaHMM (Ha-
npH5KeHHO-3Moqnoi-iaJibHaH pennTaijMH), MacTepcKoe BJia/jeHMH /joMGpou,
aKTepcKoe m opaTopcKoe jjapoBamie. 2Kbipay X—XVIII bokob — ne tojibko
co3AaTejin Ka3axcxoro anoca, no Taicnce naTpnapxM, GaTbipbi, nacTaBHM-
km po;jja, cobcthmkm xana, ncpeijbi, jjax<e npopoKM. Bjiaro^apn mm hbm M3-
EecTHbi ijedan cmctcmb My3biKajibHO-snMHecKMX HcanpoB — coGctbchho
repoimecKMM snoc, fla c t an — iiapojjiiaM noaMa, t a p m x m >k bi p —
ncTopiinecKaji necHM, t o ji r a y — pa3MbmiJieHMH, t e p m e m flpyrne
Tiinbi 3nMHecKiix neceH-Ha3M^aHMM, a p h a y — nocBfmjeHMM. JlpyroM
npmviep — no cjoojibKJiopa HeGojibinoro Tynryco-MaHbHx<ypcKoro no S3bi-
Ky napoja coBeTCKoro JJajibHero BocroKa — y,zj3 mjim y,zj3re. Corjiacno IO.
14. III e m k m k y, cKasirrejib (hemsash) nojibsoBaJiCM oneHb GojibinMM
aBTopjiTeTOM. Ero npoTMBonocTaBJiMJin inaMaiiaM m mofjim BbiSpaTb bojk-
jjer.i njieweHM mjim pojja. CynjecTBOBa.no nosepbe, hto cjiymaHMe 3nMHecxMx
CKa3aHMi-i conyTCTByeT oxoTHMHbexi y/jaHe, a caM HMMajj3M ywieeT cbomm
ncKyccTBOM ycnoKOMTb Bbiory m jjance oTornaTb 3Jibix jjyxoB ... IIo/joG-
iibie npnMepbi motjim Gbi GbiTb Jierxo yMHOxceHbi.

Ho My3biK0Be,u jjojijkch npc>K/je ncero M3ynaTb coGcTBeHHO My3bi-
KajibHbie yHMBepcajiMM. K TanoBbiM othocmtcm npencjje Bcero tmh mhtohm-
poBaHKH. VHiiTbiaaH bcc pasHooGpasne naijMOHajibHbix anocoB, Kasajiocb
6bi, Tpy/jno roBopuTb oG yHMBepcajnmx Tima MHTOHMpoBaHMH. O/jnaKO
o5njee ecTb n 3Aecb.

3to cneijM^DMHecKoe jjjin snoca SneHne cjiora, peHMTaijnoHHoe
h a n p a ne e h n e Kam ^OMiiHnpyioiijwM npnmjjin MHTOHMpoBaHMH, onpe-
/jejunoiijMM 3ByxoM^eaji bccx ycTHO-3niinecKJix x<anpoB. KonenHO, 4>opMbi
peajinsaijMM stopo npjmijjina pasHOJinun, ho c tohkm 3peHiiH BepoMTHOCTHO-
ro no^xojja (a/jeKsaTHocTb Ko’roporo jjjih tpoJibKJiepMCTMKH necoMneHHa)
ohm no/ijjaioTCH o6o6iijaioiije]'i HHTepnpeTaL’.nn, n6o cocynjecTByiOT, coyx<n-
BaioTCH na HeKoeM »nojie« B03M0>KH0CTeii. K xapaKTepMCTMice stofo Tima
MOHCeT 6bITb OTHeCeH M apKO SMOIJMOHaJIbHblM TOHyC MCnOJIHeHJfH, HanpH-
zc&HHasa MHTepBajiiiKa, ocoSan Bi-iSpaijim 3Byxa (uHor^a floxojjfmjaH ro
TpeMOJinpoBamiH m MejiM3MaTMKn). 3to m yHWBepcajiMH nosecTBOBa-
T e Jlb H O M M H T O H a IJ Ji M, oGlIjeji B pa3HbIX H3bIKaX, M TimilHHO no-
BecTBOBaTejibHan npe^Kajjai-icoBaji pojib aKijeHTJipycMoii BTopon cTynenri
3ByKopa#a (jia/ja). BoSiije pojib npejjKajjaHMOBoil ccjoepbi, Tax mjim MHane
CBM3aHH0M CO BTOpOM CTyneHbIO, HpeOBblHaiiHO BeJIMKa B pa3HOHarjMOHaJIb-
hom snoce m noBecTBOBaTejibHoii Mejio^iiKe e ijc-jiom: 6y/js to npe/jKan;aii-
coBaii »noneBKa«, MejiojjMHecKMn oGopoT, mjim nepsbiii nojiycTiix b c/jeoci-i-
HOM MeJIOCTpOCjje M ap. (CM. MeJIOC Bcex CJiaBHH, 4)MHHO-yrpOB, TIOpKOB M jjp.).
K xapaKTepM3yeM0M 3/jecb yHMBepcajiMM othocmtcm m MHoroe jjpyroe, hto
aKajjeMMK B. B. A c a $ i> e b y«aHHO nasBaji McxyccTBOM o 6 p a 3-
HOM peHMTaiJMM (CM. 610 CTaTblO »O HapOJJHOM My3MIJMpOBaHMM
lOrocjiaBMM«, ijmt. no nsjjaHMio: AKajjeMMK B. B. A c a cjo b e b. HaGpaH-
Hbie Tpyjjbi, t. IV. M., 1955, c. 348). Vmcctho no/jHepKHyTb, hto sto 0606-
njeniie AcacJjbeB cjjejiaji, cpaBHMBaa He hto mhoc kbk cep6cKMx panco-
^OB-ryCJIMCTOB M Ka3aXCKMX JKbipiHM! Oh HOJJHepKMBaJI, HTO 3T0 MCKyCCTBO
npMHJJMHMaJIbHO HeJIb3H CBCCTM K peHMTaTMBy, T. K. STO C a M OCTOM- 
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t e jib h o e MCKyccTBo: »pennTaijnH xax e^nHCTHO cjioBO-TOHa (EKjnonaa
m 3ByK MHCTpyMeHTa«) (c. 347). Aca4>beB npoaopjiMBO or^ejiaji sto ncxy-
ctbo 3nnHecKMX CKa3MTeaieii m ot caMOCTOHrejibHoro cjioBecHoro, m ot caMO-
CTOBTejibHoro My3biKajibHoro ncxyccTB. CerojjHH Mbi mojkgm CKasaTb, hto
Aca<|)beB no cymecTBy BBiHJieHMJi w oxapaKTepM3osaji He hto MHoe, xax
o,zjHy M3 Ba2KHeimmx My3biKajiBH0~snnHecKMX yHMBepcajinii. KaKoii 6bi
KOHKpeTHo ne 6biJi 3ByKo-TeM6po-TeMno-M/i;eaji My3biKajibHo-snjiHecKoro
MHTOHnpoBaHUH, pasjiMHHbiM b pa3Hbix pernoHax, oh scer^a, b Kanc/jOM
STHMHeCKOM CTMJie MJIM My3MKaJIbHO-(£)OJIbK.JIOpHOM flUaJICKTe MMeeTCH
xaK 6e3ycjioBHo BbmejieHHbrii, McnoJiHMTejibCKM MapKMpoBaHHbiil, cnepn-
(JjjiHHMbi, 6oJiee mjim MeHee otjihhhbim ot ncnojiHjrrejibCKoro M/jeajia flpy-
rnx (He3nnHecKMx) xtaHpoBbix rpynn. B stom CMbicjie mojkho CKasarb,
hto cj)yHKij;MOHajibHO-CTHJieBoe ejjiiHCTBo My3biKajibHO-3nnHecKoro CKa3n-
TejibCTsa 3HanKMee KOHKpeTHoro ananecKoro Hanesa, KOHKpeTHoii mcjio-
flMKM. AcacjobeBCKaH »oSpasnaa peHHTaijna« — kohchho, y>xe Mejioc, ho
eiije He MejiOflMKa, — sto tmh nHTOHMpoBaHHH, a He Meaio^unecKnii rnn,
3TO TO MCKyCCTBO, KOTOpoe C OflKHaKOBbIM yCneXOM npMMeHHeTCH B 3IU1-
hcckjix CKa3aHMHx jhoGoh npoTHxceHHOCTM m jnoGoro KOHKpeTHoro co^ep-
ncaHMH — jiHinb 6bi sto coflepncaHne oTsenajio Tpa^MpMOHHbiM npeflCTaB-
jieHMHM ,a;aHHoro srHoca 06 anunecKOM, o tom, hto čoctouho anunecKoii
nepe^anu, anunecKoro CTaTyca, anunecKoro opeojia.

HaM 6bi xoTejiocb hto6bi 3apy6e>KJibiw HHTarejih 3Haji o BKJiajje B.
B. A c a c£> b e b a, Hbe crojieTMe mbi 6y#eM OTMenaTb b 1984. ro/jy, b
M3yHeHj4e lorocjiaBCKoro anoca xax npe/jMeTa cjiaBHHCKoro 3THOMy3biKO3-
HaHMH. Acac£>beB no^nepKUBaji, 6y,ayHM My3biKajibHbiM mctopmkom bo Bcex
CBOMX TeOpeTMHeCKMX o6o6njeHMHX, HTO B yCTHOM HapOflHOM My3JHJJipOBa-
hmm JOrocjiaBMH (a mbi 6bi ^oSaBMJin — b 2KHBbix 3nMHecKnx Tpa,n;MB(JiHX
BooSme!) fleiicTBeHHbi csoeo6pa3Hbie chjibi, »Hanajia« peHUTaTMBHOCTM m
pacneBHOM MejioAMMHOCTM, He npeBpaTMBmMecH ein,e b »cJjopMbi« penjrra-
TMBa M MeJIOAHM B y3K0M CMblCJie 3TJ1X HOHHTJlii: B »o6pa3HOM peHMTai^MM«
npOMCXOAWT n p O IJ e C C COpeBHOBaHMH 3TMX MCKyCTB (cm. IJMT. M3A.
Aca^besa, t. IV, c. 343). OTcio^a m CBoeo6pa3Hbie TpeSoBanuja x ana-
jiM3y anMHecKoro Mejioca: mbi He ^ojnKHbi stot jkmbok npopecc CTaHOBJie-
HKfl MCKyCCTBa yMepiIJBJIHTb TOH6HHO 4>MKCJipyeMbIMIl $aKTaMJf. B 3T0ii
Mejionee, HanpuMep, hct 3ByxopHflOB b oGbihhom CMbicjie stoto cjiosa, m
•na# ctpomtch Ha fl;pyrnx k3kmx-to ocHOBaHHHx. MonceT Gbitb 3jjecb fleii-
ctbch tot /tpeBHeiiHiMM »cTMxnMHbrii ot6op 3ByxoBoro MaTepnajia«, o ko-
TopoM He/jaBHO nncaji KMeBCKMii My3biK0Be^ 14. A. KoTJiapeBCKMM
(»My3biKajibHo-TeopeTHHecKne cncTeMbi esponeiicKoro MCxyccTB03HaHJiH:
MeTOflbi M3yHeHMH u KJiaccjKjjMKaijMH«. Knes: My3HHHa VKpanHa, 1983,
c. 33).

SrntnecKne yHHBepcajiMM — kmchho xax yHMBepcajinn, a He koh-
KpeTHbie aTpn6yTbi oT^;ejibHbix snnHecKMX KyjibTyp, — MoryT 6bitb npea-
CTaBJieHbi u b BM/je CBoero po/ja udeil: HanpnMep, ii/jea »nocjiox<Horo« (ot-
»cjiot«) nyjibca MHTOHJipoBaHMH (npuHijMn cnemic|3MHecKoif ^eKJiaManno-
hhoctm, c yneTOM acacJjbeBcoM TpaKTOBKM); M/jea Ha^6biTOBoro m b to xce
BpeMM BHe-neceHHoro (npoTMBonocTaBJieHHoro sceM jjpyrj4M acanpaM) mhto-
HnpoBaHKH snoca (pa3yMeeTca, m e p a Hanpsx<eHna m cTpacTHocTM Monter
6biTb pasjiMHHou: cpaBHHre CKasiiTejibCKMM reMnepaMeHT Kapeji m Typx-
mch!).
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Oco6yio BajKHocTB b aHcaMSjie yHMBepcajiMM npejjcTaBJiHiOT Mflea
MeJIOCTpOKM M CBH 3aHHaH C HGK) II/JCH TMpa^bl. IIOHCHHM MX.

K annnecKUM yHHBepcajiMHM othocmtch ctujih HaHW3biBaHJ4H crpo-
hgk EAMHHijeM ci<a30B0ji c^opMbi BbicTynaeT He MejiocTpoc£>a (Kan b necne),
a MejiocTpoKa. 3to to, hto AH/jpeac X o ii c ji e p Ha3bisaji Zeilen stil
(cTponeHHbiii cTMJib) CTapnHHbix reponHecKwx neceH. O/jHOCTpoHHbie Hane-
Bbi oTMeneHbi Kax napo annnecKoii neceHHOCTii n y pyccKMX (B. Kopry-
3aJiOB, E. B a c u Jib esa, B. £ y 6 p a b m h), y 6ojirap (E. Ctomh,
Cb. 3axapneBa), b lOrocjiasnn (IJbgtko P m x t m a h) m y mhotmx
jjpyrnx HapoflOB. HMeioinneca ncKJiioHeHMH no,n;TBep>K,uaiOT npasnjio: mmc-
hho 6 bi c t p a h pen J4T aijMH oflHOCTnxoBoro »Han e b a« co-
CTaBJiaeT anunecKoio yHWBepcajimo — noflBMJKHoe ;ja>Ke BO36y>KAeHHoe
peHirraijHOHHoe CKa3biBaHne- MHTOHnpoBaHne. (Bchomhmm y^aHHoe HaSjno-
fleHne anaseMUKa <£>. E. K o p ni a o »6bicTpoTeKynjnx cTJixax« pyccKoii
SbiJiMHbi!). B 3tom Mbi ycMaTpjsaeM ojjho n3 npo/iyKTHBHbix jjnajieKTJiHe-
cm npoTUBopennii anoca: cTpeMJieHne k GecKOHenuocTM Ha ochobg ko-
POTKJ4X, HOCTOHHHO 3aBepmaiOmHXCH CTpOK! C 3TMM 2KG KaneCTBOM CBH-
3ana n puTNinnecKan neTKocTb (ua>Ke pnTMo4?opMyjibHocTb) anoca — 60-
jibmaa npoČJieMa, yBOflHiu;an Hac ot ašcTpaKTHoro peHUTnposaHna b MMp
co6ctb6hho annnecKoro Meaioca, n6o nepe/j hbmm cjiojKnsniancH c m c t e-
m a My3biKajibHoii p n t m n k n. Tecnaa CBH3b co cjiobom othio^b
HenpeBpaipaeT ce b »npii/jaTOK« peneBoii MHTOHaijnn: ona (pnTMUKa) Bbi-
CTynaeT MoiijHoii cJjopMOTBopnecKoii cnjioii, npeBpamaa annnecKnil cthx b
annHecKyio MejiocTpo4)y, t. e. b hobog KanecTBo, b e;;j4Hjmy My3biKajibH0-
-CMHKpeTJlHeCKOii c^opMbi.

MejiocTpoKn MoryT npMHMMaTb c|)opMy Tupa#. Kmchho CTpoc|)MHec-
xyio TJipa/jy HeonpefleaieHHbix pa3MepoB ana^eiviJiK B. M. 2KnpMyHCKJfii
CHHTaji ocHOBHofi (^opMoii MeTpHHecKoii KOMnosmjnji b repounecKOM anoce.
»TaKMe« pen oh km ctmxob cooTBeTCTByiOT BooSnje nocTynaTejibHOMy
ABMHteHMio annnecKoro paccnasa y MHornx HapojjoB (roMepoBCKnii anoc,
apeBHerepMaHCKJiii anoc, pyccxne SbiJiMHbi, <£>paHLjy3CKJiii m ncnaHCKMii
reponHecKj'iii anoc). OcoSeHHOCTM H3bixa n noaTiiHecKoii Tpa^Mijmi onpe-
AejiHiOT cneqn4?MHecKMe Hai^MOHaaibHbie pasjinHMH aToii CTpyKTypHoii
(JjopMbi (THpaflbi) aminecKoro HOBeTCBOBaHMH« (ijmt. no kh. B. M. 2K m-
p m y h c k ii ii. TiopKCKnii reponHecKnii anoc. JI.: Hayxa, 1974, c. 655; cp.
TaM x<e c. 616). 3to noATBepnc^aeTCH m HOBeiiniHMM My3biKaaibHbiMM 3a-
nncjiMJi. BHyTpeHHe cTpoeniie Tupa# TaioKe oGjia^aeT nmpoKoii MejKann-
necKoii oGnjHocTbio: HanpiiMep, npii Mejio^MHecKoii ^ByxHacTHOCTM hob-
Top BTopoii nacTM nanesa flo CMbicjiOBoii »tohkk« noaTJinecKon 4>pa3bi
(Tnpa^bi).

K aniinecKiiM yHHBepcajiMHM othocmtch m CTMXOBaa ocHOBa, b cpejj-
hgm 8-cJiojKHoii HopMbi. HeBOJibHo BcnoMUHaeTCH »MarnnecKoe« hmcjio
7 + 2 (ceMb njnoc—MHHyc Asa) xax yHMBepcajniH nejioBenecKoro Bocnpn-
hthh. (He HyxcHo nyraTbca cneTa b Tex x<aHpax, rjje cjioroBan nyjibcaiAnn
CTOJib Kap/jHHajibHa). CoSctbghho CTnxoBbie yHHBepcajiMH Ha orpoMHOM
MaTepiiajie Bcex tk>pkckkx, 4>wHHO-yropcKnx n cjiaBHHCKMX Hapojjos, c
yneTOM 3anaAHO-eBponeiicKMX, H3yneHbi B. M. 2K m p m y h c k n m (cm.
ljut. H3^., CTp. 652, 654, 667 cjiejj.). B 3tom pn^y u cepScKnii .zjeceTepei; —
He MCKjnoHeHne. Be/jb yHWBepcajinfl — 3to CBoero pojja Mo/jejib, peajinsa-*  
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ijmh KOTopoii Mo>xeT SbiTB b flOCTHTOHHO nmpoKnx npe^ejiax. 3to MOfleaib m
MHKpocTpyKTypHaH (nanp., KOMnoanpnoHHaa ejjMHMija — CTpona), n mhk-
pocTpyKTypHaH (caMOCTOHTejibHoe anunecKoe nponsBe/jeHne — ne ano-
nen, a necHb: Gojibmne anonen coTKaHbi W3 »necnen«).

C nocJiejjHMM CBH3ana euje o/jna, cjiaGo nccjie/joBaHHMH yHMBepca-
jimh: ee bo^mcti-iji eiije Ferejib (yxa3. ri3fl., c. 264): »pa^n c^opMbi oS'beK-
TMBHOCTM CBH3b OTfleJIbHbIX HaCTeil B anOCe MO5K6T ŠbITb TOJIBKO
pbixjiOM. ..« OTCio/ja pbixjiocTb KOMnosnmiM 6ojibmnx anoneii. Ho to xce
ji b My3bixe anoca: coneTaHne 4>parMeHTOB-anii3OflOB, nocjie^OBaTejibHO
noKa3biBaiomnx «BM>KeHne-cjvieHy. IIpnHi^nn »Mejio^unecKoro MOHTanca«
Kai< Be«ymMii b anoce OTMenaji b CBoeii jjnccepTaijnM B. B. Ry 6 p a b mh
(»My3biKajibHbiri anoc ceBepHopycci<oii HapojjHoii TpajjnijnM«. JI., 1972):
MOHTax< Mejio,3HHecKJ4x 3BeHbeB, mx conocTasjienne, — nx cnemaT Hann-
3biBaTb, t. k. ohm SbicTpo ncHepnbiBaiOT cbok) BHyTpeHHioio aneprino. Ana-
jioruHHO y Bcex c£)MHHO-yropcKnx napo^oB: BepoHTHocTHaa cncTeivia »6jio-
kob« — nojiycTMxoB, noBTopHeMbix c pa3HbiMM cjiOBaMn annnecKon tm-
pa^bi. lio Hašano/jeHMHM 1/1. B. Mai^neB ckoto, nporpaMMHO-annnec-
Kne MHCTpyMeHTajibHbie nbecbi Hapo/jHBix My3biKaHT0B coctoht M3 noc-
JieflOBaTejibHocTn annso^os, t. e. mmoiot — c hmcto My3biKajibHoii tohkm
3peHHH --- »pbIXJiyiO« KOMIIOSMIJpnO.

IIoKasaTejibHO, hto BejinHPiHa, npo/jojnKKTejibHocTb, CTaBiuaa npe-
cjiosyTOM Maciirra6HocTb anoca ne hejihotch ero yHMBepcajnieii, n oto 3Ha-
MenaTejibHO n ne cjiyHailHo: HKKaKJie KOJinHecTBenHbie xapaKTepncTHKM ne
MoryT oflnn onpe/tejuiTb anoc — Bce /jeaio b KanecTBeHHon npnpo^e caMoro
annnecKoro (no/jpoGnee cm.: A. KyHan6aeBa. CneijiicjanKa KasaxcKO-
ro anunecKoro MHTOHnpoBaHKH. K nocTanoBice npoSjieMbi. — »CosecTKaH
My3biKa«, 1982, N? 6, c. 78—81).

OrpannnuMCH nepeHncjieHHbiM, xoth hmcjio anMnecKnx ynnBepca-
Jinii MOJKeT SbiTb 3HaHHTejibH0 pacmnpeno. Onpe^ejienne Bcero mx ancaM-
6jih — savana cnerjiiajibHoro nccjie^oBannn. HaM Banano 6bijxo yxa3aTb
Ha caM cJaaKT mx cymecTBOBaHMH n tgm EbisecTn M3yHeHwe My3biKajibHoii
anuKii Ha hobbim yposeHb o6o6meHHH.

IIoAHepKHeM Jinnib cjie,nyiomee. He onpe^ejiHH cero^HH Becb »na-
6op« My3biKajibH0-anMHecKwx yHHBepcajinn, Mbi cHirraeM npnHn,nnnajib-
HbiJib, oflHaKO, He orpaHiiHUBaTbCH mx »HačopHbiM« nepenncJieHneM,
Kax aro jjejiajiocb, b ochobhom, ro cwx nop, a o6o3HaHHTb mx ijcjioctheim an-
caMČJib u nocTaBJiTb nx b neKyio cncTeMHyio cbhsb, t. e. noKasaTb ije-
jiochoctb aToro aHcaMČJiH npnanaKOB, jix ypoBHCByjo opraHiisarjnio. Vhm-
BepcajiJiif, OTHOCHinneca k KaKOMy-Jiw6o 4?eHOMeHy, yHJiBepcaJibHbi
npn tom ycjioBMM, ecjin ohm He cJiyHaiiHo BbičpaHbi, He xaoTMHHO Ha3BaHbi,
He JiMHeiiHO (nepes 3anaTyio) nepenjicjieHbi, a cmctcmho opraHM3OBaHbi.
CncTeMHOCTb yHHBepcajiMji ^ojincna cooTBeTCTBOBaTb cncTeMHOCTn caMO-
ro JicyHaeMoro t^eHOMeria. Tojibko Tor^a nepeneHb npespaTMTCH b onpe-
.KejieHJie. CoBpeMeHHaa o6meHayHHaH napadima (b TepMJinax T.
Kyna) TaKosa, hto onpe^ejieHne npe^MeTa «ojih<ho Gbitb TOK^ecTBe-
hho Jiornne flOKasaTeJibCTBa. »Teopnn npe^MeTa AOjnKHa 6y^;eT oco3HaH- 
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ho peajiM30BaTBCH KaK o£ho pa3BMToe ero onpeflejieHne« (B. C. B m 6 ji e p.
MbiiiiJieHMe KaK TBopnecTBo. M., 1975, c. 199)*.

HanoMHMM Hamu yHMBepcajijm (nepenncjieHHbie paHee), opraHH3OBaB
mx onpeAejieHHbiM o6pa3OM. lipu stom ynTeM, hto xoth Mbi 3aHMMaeMCH
My3biKajibHbiMM yHMBepcajinaMM, cJaopMa jjjih Hac (KaK m jjjih caMoii Hapojj-
hom Tpa/jmjmi) aoJiJKHa SbiTb He ijejibio, a cpejjCTBOM. IIo3TOMy ancaMGjib
3iwiHecKMX yHMBepcajmii HenpaBOMepno orpaHMHnBaTb (JjopMajibHbiMM kom-
noHeHTaMn My3biKajibHOM shhkm. Bo bchkom cjiynae, ijeHTpajibHoii 4mry~
poi4 mckomom cncreMbi ^ojiaceH craTb, OHeBKflHO, CKasHTejib-neseij. »Bok-
pyr« Hero pa3yMH0 pacnojioacHTb KOHCTMTynpyioiHMe nepTbi jicnojiHHeMO-
ro mm, KajK^aa M3 KOTopbix MMeeT (b peajibHoii MejKSTHMHecKoii nanopaMe)
ijejibiii seep KoppejiHTMBHbix npn3HaK0B. 3nmiecKoe o6bihho onpe/je-
jiaeTCH b npoTHBonocTaBJieHHHx, b onno3mjnHx (HanpnMep, k necne mjim
Tamjy). Ho «jih noHMMaHMH npnpo^bi anoca M3HyTpw ero co6ctb6hhom
CMCTeMbi Ba>KHee Bcero He onno3Jmnn, a mmchho KoppejiaijpiH, cynjecTBeH
nocToaHHbifi yneT BsauMo^onojiHeHMH npoTMBonjiojKHOCTeji.

Mtbk, b ijeHTpe y Hac CKasnTejib m ero cneiincJJMHecKoe mchojihh-
TejibCKoe nose^eHne, cneijn(|)MHecKoe xyao>KecTBeHHoe oSmenne c annnec-
Koii cpejjoii. 3tof yposeHb hji6hhtch Ha jjBa nojjBJi/ja (coaibHoe n ancaMSjie-
Boe CKa3MTejibCTBo). KoHCTMTynpyiomne nepTbi McnojiHHeMoro — sto npe-
>Kfle Bcero tmh nHTOHMpoBaHUH (BOKpyr Hero CKOHijeHTpnpoBaH ijeJibm Beep
yHHBepcajiMM — m noBecTBOBaTejibHaa MHTOHanuH, u 3ByKOTeM6poBbiii
MfleaJi, u aMoijMOHajibHoe Hanpnx<eHJie, u »MCKyccTBO o6pa3Hoii peniiTa-
ijmm«). Cjie^yK>mwM ypoBeHb cMCTeMbi yHMBepcajmi4 — cTpyKTypHO-KOMno-
3MIJJlOHHbie OCHOBbl MHTOHUpOBaHMH (yHMBepCaJIJ!H MCJIOCTpOKU U TUpaflbl,
TJin CTwxa u puTMa). W tojibko 3areM yx<e MoryT SbiTb OTMeneHbi očinaa
KOMnosrnjuH (nocjie,a;oBaHMe shhso^ob, a He CKB03Haa ^paMaTyprnH, m t.
n.) npii JiioSoji b npuHijune npo^ojnKHTejibHOCTM anunecKoro »npon3Befle-
HMH« (anMHecKoro aKTa) — ot MajieHbKoro Ka3axcKoro TepMe jjo rpaHflMO-
3Hbix nojioTen repounecKoro anoca mjim MHoroRHeBHbix ojiohxo. BepoaTHO-
CTHaa HiKajia peajmsaijMjf tom mjim uhom yHMBepcajmn Ha pa3Hbix ypoB-
hhx pa3JiMHHa b pa3Hbix KyjibTypax, hto noflJiejKMT McyHeHmo b KOHKpeT-
HbIX MCCJie«OBaHMHX.

3aBepmaa stot nepBbiii no^CTyn k onpeflejieHMio My3biKajibHoro
anoca nepe3 cncTeMy npncymnx eMy yHHBepcajiMii, Mbi xoTejm 6bi Hano-
MHMTb 3HaMeHaTejibHbie cjiosa 3pHCTa r p o c c e, KOTopbiii poBHo 90 jieT
TOMy Hasafl nncaji: »B Teopnn anunecKoe npoM3Beji;eHMe y3HaeTca oneHb
jierKO M onpe^ejieHHO, ho e/jsa Mbi cTynnM M3 TeopeTJinecKOM JiaSopaTopjui
B flefiCTBMTeJIbHOCTb, Mbi HaTOJIKHCMCH Ha HenpjIHTHbIM OIIblT, KOTOpbIM'
pe^Ko MMHyeT HeocTopo>KHoro TeopeTMKa, ecjui oh He xoh€t npeMy^po
yKJioHHTbca ot JKM3HM; HaniM npocTbie m acHbie onpeflejieHMH paaoSbiOTca
o necTpyio nyTaHimy >KMBbix HBJieHMH« (uht. no pyccKOMy MS^aHHio ero
khmfm »IIpoMcxo>KfleHPie MCKyccTBa«. M., 1899, c. 233). 3to 6e3ycjioBHO 

* HeHTO aHajiornHHoe npeflJioJKeHO b CTaTte M. M. 3eimoBCKoro »Hapofl-
Ha« My3tiKa m coBpeMenHocTB: (K onpejiejieHmo cfcojibKjiopa)« b kh.: CoBpetieHHocTi>
w cbojibKjiop. M.: My3biKa, 1977, c. 28—75. 3«ecb BMecro oSbiHHoro b cfcojibKJiopucTif-
Ke," 6o.nee mjim Menee ycroMHHBoro nepesna npM3HaKOB (ycTH0CTb, KOjnieKTHBHOCTb,
aHOHMMHOCTb, BapjiaTMBHOCTb u T. ii.) BbipaSoTaHO onpeflejieHMe npnHiinnnajibHO ho-
soro Tuna — BMfle cncTetibi KoppeiiHTMBHbix nap npnanaKOB, o6,beflMHeHHbix Boicpyr
iieiiTpajibHoro u sce onpe/tejiHiomero npM3Haica (»Tpa^mmoHHOCTb«).
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BepHo, ho He Menee sepno u očpaTHoe yTBepjK#eHMe: b Kamen Teopjui ija-
pnT pasHoroJiocmja MHTepnpeTaijMPi, Tor^a KaK HenocpejjcTBeHHoe, My-
3BIKajIH0-CTMJIMCTMHeCK0e BOCnpUHTJie ---  npn 3HaHI4M STHUHeCKOrO ctmjib!
— 6e3omn6oHHo yKa3biBaeT Ha npnHa^Jien<H0CTb ncnoJiHneMoro npon3-
Be/jeHMH k tom julu pikom: anunecKon Tpa^jmMM. BoncTMHy nopa npnsecTM
Teopmo b cpOTsecTBJie c npaKTUKoii. Ham stio^ n 6biji, HajjeeMCH, ckpom-
hbim onbiTOM b 3tom HanpaBJieHnn.

KRATAK SADRŽAJ

EPSKE UNIVERZALIJE

Epska tradicija neće tako skoro da odumre. Uzroci njene istrajnosti leže u
sredini u kojoj je epika zalog moralnog zdravlja. U nizu regiona još su žive soci-
jalno-umjetničke vrijednosti u komunikaciji epskog tipa. Ne znači da se tradicije
nisu izmijenile, ali su one plodotvorne.

Problem je dotaknut da se istovremeno ukaže na aktuelnost pitanja o ep­
skim općenitostima, o skupu svojstava bez kojih nema epske tradicije — živog
sistema epskih oblika i vrsta. Dopušta se paralelnost učešća pripovjedačkog fol­
klora u tri osnovna oblika: proznom, rapsodičnom i pjesničkom. Među njima ne
postoje neprobojne granice. Veza je raznovrsna, uključuje tematsko-motivsku, a
dopušta i simbioze: prozu pomiješanu sa recitacijom, recitaciju sa pjevanjem
i prozu sa recitacijom i sa pjevanjem, sa svirkom, pa i sa plesom ili posebnim
ponašanjem izvođača. Recitativ se često povezuje sa pjevanjem. Pjevani oblici su
mnogovrsni. Pitamo se što predstavlja univerzalnu žanrovsku tradiciju, koja je
po svojoj prirodi općečovječanska tvorevina, u čijem su stvaranju učestvovale
grupe naroda susjednih ili srodnih po jeziku. Navode se samo nekoja neosporna
zajednička obilježja: solističko izvođenje u tri osnovna vida: kazivanje, pjevanje
i mješoviti tip — izvođenje u skupinama. Ovi oblici mogu biti sa instrumental­
nom pratnjom i bez nje. Realne opšte osobine su obično relativne. Prevladava
solističko izvođenje. Horski oblik se realizuje kroz opću osobinu glavnog pje­
vača koji izgovara tekst, pošto hor pjeva samo pripjev, antifono ili istovremeno
sa solistom. Tehnika solističkog kazivanja je veza tradicionalnih formula sa izvo­
đačkom improvizacijom. I lik kazivača, njegovo držanje, obilježje je epske kul­
ture. Ova umjetnost zahtijeva fenomenalno pamćenje, jak glas sa bogatom pale­
tom boja, poseban način intoniranja, majstorsko vladanje instrumentom, te orator­
sku i glumačku nadarenost. ŽIRAU 10—18. v. su ne samo tvorci kazahskog eposa
nego i patrijarsi, vaspitači pokoljenja, savjetnici hana, žrcci i proroci. Zahvaljujući
njima poznat nam je sistem muzičko-epskih vrsta: herojski epos, dastan — narod­
na poema, tanihi žir — istorijska pjesma, tolgau — razmišljanja, terme i drugi ti­
povi epskih pjesama — pouka, arnau — posvete. Ude, ili udege, odlikuju se auto-
ritetcvn. Uspoređuju ih sa šamanom i mogli su da budu izabrani za vođu ple­
mena. Postojalo je vjerovanje da slušanje epskog kazivanja donosi sreću lovcima,
a sam nemadzi može svojim umijećem da odagna ili da umiri zle duhove. Za epos
je karakteristično udaranje slogova — recitaciono naprezanje, sjajan emocionalni
tonus izvođenja, vibracija zvuka. Prema Asafjevu, u usmenom narodnom
muziciranju djejstvuju načela recitativnosti i raspjevane melodike, ne obrazujući
forme recitativa i melodije^ U tom napjevu nema skala, lad se gradi na nekim
drugim osnovama. Zajednički je stil nizanja melostihova, napjevom koji obuhvata
svega jedan stih. Ritmika se pojavljuje kao moćna oblikotvorna snaga. Melosti-
hovi mogu poprimiti oblik tirade neodređenih razmjera..
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JAROSLAV MARKL (Praha)

PODSL MOZARTISMU NA STYLU HUDEBN1HO FOLKLORU ČECH

O autentičnosti, čistote a ryzosti fokloru se začaly vest diskuse nej-
pozdeji od tehdy, kdy byl osvicenci poprve systematicky sbiran, triden a
hodnocen — tedy na prelomu 18.—19. stol, a samozrejme zatim pouze v
Evrope. S pokusy definovat či aspon charakterizovat zvlašte pisne — »li-
dove«, »narodni«, »prostonarodni« atp. — jsou spojovana zvučna jmena
umelcu i učencu romanskeho, anglosaskeho respektive germanskeho i slo-
vanskeho puvodu: Montaigne, Bowring, Herder, Goethe, šafarik, čelakov-
sky, Kopitar, Karadžić, Sreznevskij ad. Jenom nemalo uspešneji dokazaly
složitou problematiku vysvetlovat dalšf generace folkloristu, byt mely k
dispozici neporovnatelne viče pramenu a byt vytvorily nekolik novych teorif,
vybudovanych na zaklade principu recepčnich, tvurčich, obecne atntropolo-
gickych, geografickych, kulturne historickych atd. Neblaze proslula jmeno-
vite teorie »pokleslych hodnot«, zneužita v nacističke ideologii, včetne zdefor-
movane nauky o rasach.

Diskuse o folklorni »pravosti«, »čistote« atd. nepozbyla nic na tempe­
ramentu ani v současnych desitiletich, zejmena v internacionalnich kon-
frontacich a v souvislosti s hnutim folklorismu, s revivalismem, respektive
se soudobym umelym pestovanim folkloru v joho sekundarni funkci. O
nejake pouze akademicke tcoretizovani se ani v techto pripadech ncjedna.
Dusledky prislušnych uvah se promitaji vc folklornich festivalcch, pri kdeja-
kem vystoupcni amaterskych a profesionalnich souboru lidovych pisni a
tancu, v reprodukci masovych medif aj., a to v rozsahu, o jakem se osviccn-
skym propagatorum lidoveho umeni pred 150—200 lety ani nesnilo.

Ani živa konfrontace lidovych pisni, hudby a tancu v mezinarodnich
meritcich, jak ji umožnuji seriozni folklorni festivaly, neobjasnila dosud s
»konečnou« platnosti zminene, po staleti již diskutovane otazky. Podle
meho nazoru k uspokojive universalnimu definovanf prislušnych artefaktu
bez rozdilu času, mista a narodni či etničke prislušnosti sotva kdy muže
vubec dojit. Vždy bude nezbytne prihližet ke konkretni diferenciaci jed-
notlivych lidovych kultur a na ni zavisle zakonite promenlivosti take hude-
bniho folkloru. Jeden pol složite vrstevnate struktury mohou predstavovat
zaručene ničim »nelidovym« anebo »cizorodym« nedotčene elementarni
hudebne folklorni vytvory z vyvojove stratigrafickeho fundamentu typu
»aurea prima«. Reprezentuji je predevšim tak odlehle komunity »pri-
rodnich narodu«, ktere ke svemu užasu jeste v současnosti objevuje »civi- 
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lizovana populace (australšti domorodci, brazilšti pralesni Indiani apod.).
Opačny pćl predstavuji lidove pisnč a hudba, jejichž kdejaky element hu-
debni i poeticky je odvoditelny z »umeleho« umeni (jako napfiklad ve
vetšine zemi zapadni Evropy). Takže takto, jenom malo zajednodušenč
rečeno, dojdeme od ničim nezkalene lidove ryzosti až k »pokleslym hodno-
tam« — lidovym variacim »umele« či »vysoke« kultury.

Už z tohoto vychozfho pohledu dochazi k zasadnim nedorozumčnim,
ba až k paradoxnim zaverum. Nazorny pfiklad k tomu nabizeji vlastni
Čechy (tedy bez Moravy a Slezska a samozrejme i mimo Slovensko, kde
historicko společensky vyvoj probihal vicemene odlišne). Malou puvodnosti,
eventualne »nečistotou« sveho hudebniho folkloru se velmi bliži zminčne-
mu druhemu polu, situovanemu do zapadni Evropy.

Diky relativne uspokojivemu množstvi i kvalite pramenu Ize vyvoj
lidoveho zpevu a hudby v čechach rekonstruovat od počatku tohoto tisici-
leti — zprvu sice jen v pfibližnych konturach, avšak od zhruba 13.—14.
stol, dokonce s orientačnimi hudebnimi notacemi. Již nejranejši doklady
ukazuji na uzkou souvislost lidovych pisni a hudby s umelou tvorbou. Ne
vždy se jedna o zavislost anebo ovlivneni, nybrž jeste časteji o prolinani
obou kultur, o vyvojovy paralelismus. Blizke spojitosti lidove a ume­
le hudby zmylily dokonce i takoveho znalce hudebniho folkloru a
genialniho skladatele v jedne osobe — Leoše Janačka. Podle jeho nazoru
signalizuji pry češke lidove pisne v tridilne forme (a b a) zavislost na umele
tvorbe, čimž patri mezi »upadkove«. Janačkuv omyl z konce minuleho sto-
leti zakratko nato (r. 1906) uvedi taktne na pravou miru teoreticky znameni­
te fundovany musikolog a estetik Otakar Hostinsk^1.

Opravdu, pokladat takove a dalši puvodne nefolklorni kompozični prin-
cipy a nekdy treba i evidentni »vypujčky« za doklad folklorniho upadku,
nečistoty atp. bylo by pošetile. Takto by ćela rada narodu vlastne ani ne-
mela skutečne hudebne folklorni umeni, nybrž pouhe napodobeniny a ohlasy
»panskeho« či »vyššiho« umeni — zcela v duchu zminene a zvetšele již
nemeoke teorie »gesunkene Kulturgut«. Zapirat v takovych pripadech pri-
buznost či jenom podobnost lidovych pisni a hudby s komponovanou hud-
bou domaći i cizi, s profesionalni interpretačni praxi atd. bylo by zbytečne,
ne-li vubec nemožne. Misto eventualnich »omluv« za nedostatek originality
ma naopak v takovych pripadech zvlaštni vyznam odkryt a do detailu poznat
vztah lidoveho artefaktu k pfislušnemu kulturne historickemu zazemi. Poz-
natky tohoto druhu jsou užitečne zejmena v soudobem folklornim reviva-
lismu a všude tam, kde byla již davno prerušena kontinuita imanentniho
folklorniho vyvoje, pri jehož umčlem pestovani jsou soubory lidovych pisni
a tancu odkazany na sbirky, dobove vyobrazeniny atp.

Nejtypičtejši ukazky hudebniho folkloru z čech skytaji nazorny doklad
o vysledcich zminenych zakonitych vztahu, a to dokonce s jmenovitym
akcentem na skladatelskou osobnost nesmrtelneho vyznamu — totiž Wolf-
gangu Amadeu Mozartovi.

1 Srv. O. Hostinsk#: češka svčtska pisen lidova, Praha 1906.
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* *

Zatimco Mozarlovo dilo se stalo už pro jcho češke současniky za­
raznim umeleckym kriteriem, k jeho konfrontaci s hudcbnim folklorem
Čcch došlo mnohem pozdeji (H. Hostinsky, V. Helfert ad.). Postupne zjišto-
vane dalši vztahy byly prevažne kvalifikovany jako zavislost češke folklorni
a ji blizke kantorske hudby na velkych mozartovskych vzorech. Současny
vyklad pak spise počita s prioriotou folklornich zdroju. Souhrn poznatku
tohoto druhu prinesla r. 1956 pražska mozartovska konference.2 Zvlaštnf
vyznam zdc mely referaty o vztazich českych mistričku k Mozartove vzoru,
stejne jako označeni mozartovskeho či kantorskeho puvodu nekolika domne-
le českych lidovych pisni. K prestiži však tehdy patrilo nalezt v Mozarto-
vych skladbach dalši citaty českych lidovych pisni a rozhojnit tak dosa-
vadni doklady Mozartova mimofadneho vztahu k Praze a k českym zemim3

Ve svetle soudobe etnomuzikologie se však lecktere takove zjedno-
dušujici komparace nepotvrzuji. Mechanizace v současnosti zpracovavanych
katalogu, jmenovite za použiti samočinnych počitaču ruznych generaci, pri-
naši v rade instituci na celem svete sve prvni vysledky. Navic již pro nej-
bližši budoucnost slibuje moderni metodologie možnosti netušenych rešerši.
Zretelneji než z dosavadnich skromnych a pritom obvykle nesnadno zfska-
nych empirickych komparaci vyplynou ve folklornim materialu četne inte-
retnicke podobnosti až shody. Zrejme často bude zpochybneno presvedčeni
o folklornim vychodisku mozartovske hudby, pri čemž placet neziska ani
teorie »pokleslych hodnot«.4

Systematicke poznavani algoritmu dodava k polarite prius-posterius
dalši rovnocennou možnost — samostatny vznik loci communes Mozartovy
a češke folklorni tvorby. Jak se ukazuje, kombinatorika vyrazovych pro-
stredku v ramci definovatelneho stylu neni zdaleka tak rozsahle četny, aby
bez genetickych vazeb nemohly vzniknout nejen jednotlive segmenty a fi-
liace, ale i samostatne pregnatni motivy. Pro etnomuzikologicke kruhy nebudc
žadnym prekvapenim, prihlasi-li se s doklady paralelismu Mozart-hudebni
folklor Čech co nejdrive Armenska akademie ved, jmenovite v Praze vystu-
dovany Ukrajinec Volodymyr Hošovskyj (algoritmizace UFP v ramci sdelo- 

2 Internazionale Konferenz iiber das Leben und Wcrk W. A. Mozarts, Prag
27.—31. Mai 1956; vydano v Praze, sine datum. Srv. jmenovite prispevkv autoru: J.
Racek, B. Štedron, O. Loulova, G. Knepler, J. Marki, M. Očadlik, R. Smetana, J.
Nemeček, M. Tarantova ad.

3 Sam jsem na pražske konfercnci prispel zdanlive zavažnou desitkou zji-
štčnych paralel Mozartovy hudby o českych lidovych pisni. Podobne doklady vy-
hledaval tehdy take nšmecky badatel G. Knepler, zvlašte v Sušilove moravske
sbirce, aniž by pritom naležite respektoval nektere zavažne rozdily mezi českymi
lidovymi pisnemi z Cech a českymi lidovymi pisnčmi z Moravy. (Podle pozn. č. 2
srv. v citovanem sborniku stat W. A. Mozart und das tschechisches Volkslied, s.
127—134, respektive časopis Hudebni rozhledy, 1, 1956, s. lOn.)

4 Odlišnč od sveho prispevku z r. 1956 jsem koncipoval svuj referat Mozar-
tovsky styl v hudcbnim folkloru Cech na dalši mezinarodni konferenci v Praze
16.—18. 5. 1983. Prislušny sbornik pod zaštitou UNESCO je prave v Praze pripravo-
van k tisku. Uplny rukopis meho prispevku s pulstovkou strojopisnych stran, kte-
ry zde bude publikovan, poskytl zaroveh vychodisko teto stati pro sbornik mćho
važeneho pfitele C. Rihtmana.
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vaci soustavy UNKA; v žadnem pripade tedy nikoliv made in Praha anebo
Salzburg, nybrž Jerevan).5

Hlaviri zasadou pripravovanych komparaci ovšem zustavd srovnavat
srovnatelne. V pripade komplikovane dokumantovatelneho hudebniho folklo­
ru z Čech to predevšim znamena respektovat jeho vyvojova stadia, žanrovou
diferenciaci, funkčni uplatneni atd. S Mozartovym dilem srovnatelny hudebne
folklorni styl predstavuje v čechach logičke navazani na starši vrstvy vyvo-
jove stratigrafie, doložene relativne uspokojive od 15. — 16. stol. S maximalni
stručnosti jej Ize v heslech charakterizovat asi takto:6

Spojitost duchovniho a svetskeho lidoveho zpevu — jednohlasy chordl,
rane smerovani k monodii. Husitstvim zbrzdeny rozvoj nastrojove hudby;
zato anticipace moll-duroveho citeni, smysl pro kolektivni projev, periodicitu,
vyraznou metodiku. Absence vyspele polyfonie, naopak brzke smerovani k ho-
mofonii, ke klasicke harmonii. Prirozene spojeni mezi lidovou a umelou,
respektive svetskou a duchovni hudbou prostredkovali — souhrne rečeno
— kantori. Na rozdil od kompozični činnosti zustava nedocenen jejich podil
na akceleraci hudebne folklorniho vyvoje zvlašte v udobi cca 1750 — 1850:
zformovani hudebniho instrumentale, duraz na všestranne kultivovanem pro-
jevu, hra podle not, vlastni tvorba »lidovych« pisni atd. Klasickou podobu
lidovych pisni atd. Klasickou podobu lidovych pisni a nastrojove hudby
z čech pak charakterizuji zejmena tyto znaky: vytribena, obvykle dvou —
a tridilna forma. Zaklad na dvoutaktech, mene již trojtaktech, eventualne
na kombinaci obou taktovych utvaru. Pravidelne fraze nebo periody, zre-
telne oddelne autentickymi i plagalnimi kadencemi. Rytmus určovan hudeb-
nim citenim, nikoliv metrem textu. Prevaha pravidelnych rytmickych kvantit,
vzacna synkopicka rytmizace, neexistence anakruzi. Nejobvyklejši dvou-, tri-
a čtyrdoby takt. Lichy takt prevažuje nad sudym zhruba v pomeru 2:1.
Časna nadvlada durovych stupnic nad molovymi a zbytky starocirkevnich
modu — cca 85 : 15%. Duslednou diatoničnost obohacuje zhruba v každem
desatem napevu nedoškalnost — zvetšena kvarta nebo prima jako ton
stridavy anebo pruchozi. Vzaony naznak modulace; latentni harmonii stači
spoje T — D (S) — T. Temer všechny zavery konči na tonice, melodie na I.,
občas i III. melodickem stupni. Ve zpevu prevažuje jednohlas, stredni hla-
sova poloha prsniho rejstriku, rovny ton mezzo voće. Ani nastrojova souhra
neumožnuje exhibici solisty. Napevy pisni zpravidla slouži zaroveh jako in­
strumentalni melodie k lidovym tancum.

Vetšina z charakteristickych znaku hudebniho folkloru z Čech z jeho
»zlateho veku« v podstate koresponduje s charakteristikou mozartovskeho
stylu. Globalni nadhled, jaky skytajf moderne porađane katalogy, ukazuje
zaroveh na shody s evropsky potulnymi melodiemi, ktere jsou stejne »ty- 

5 Dosavadni vysledky svych rešerši publikoval V. Hošovskyj v monografii
U istokov narodnoj muzyki Slavjan, Moskva 1971; rozšireny česky preklad U pra­
menu U pramenu lidove hudby Slovanu, Praha 1976, obsahuje autorizovane doplh-
ky — jmenovite demonstraci zakladu katalogizačniho systemu UNKA.

6 Z fady definic a charakteristik lidovych pisni z Čech pfipominam aspoh
zakladatelskou praci O. Hostinskeho (Češka svetska piseh lidova, Praha 1906),
slovnikove heslo R. Smetany a B. Vaclavka (Lidova piseh v Ottove slovniku na-
učnem nove doby, III, 2, Praha 1935) a knižni monografii A. Sychry (Hudba a slo­
vo v lidove pisni, Praha 1948). Nahore textu uplatnuji iiryvky z vlastniho ruko­
pisu z. r. 1982, ktery byl pripraven jako souborne heslo Lidova piseh v čechach
pro vecny oddil novč pripravovaneho československeho hudebniho slovniku.
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picky« češke jako treba švedske francouzske anebo španelske. Bude ttidiž
nadale zapotrebi počitat s možnostf prostrednika, ktery spojoval česky
folklor s mozartovskymi melodiemi v podobe potulnych popevku lidoveho i
umeleho puvodu. • • 

Nezbytne revize se z ruznych pohledu doekaji i zatim zdanlive nejji-
stejši doklady udajnych Mozartovych citatu čcskych lidovych napevu. Na-
zorny priklad Figarovy kavatiny Se vuol ballare signor contino, udajne ci-
tujici z rady variant predmozartovskeho puvodu napev Dobroj den, bratričku,
dobrej den ..bylo možne posilit pripojenim dalšich variantu, jak je v uply-
nulem štvrtstoleti umožnilo nalezt dalšich par tisic mechanicky zkatalogizd-
vanych pisnovych jednotek. Rodokmcn napevu šaha pritom až do poloviny
17. stol., konce zatim u Marianske muziky Adama Vaclava Michny z Otra-
dovic (asi 1600—1676). Avšak prave vyminka »zatim« vlaste bori prukaznost
dokladu o českem folklornim puvodu oblibene Figarovy arie. Zda se, že
od Michny vedou cesty melodie jeste hloubeji do minulosti a pfesahuji hra-
nice Čech. Zdanlive uspokojujici a svym zpusobem prekvapujici dosavadni
vysvetleni o predpokladane predlože k jedne z nejpopularnejšich Mozarto-
vych arif se tak rozplyva v nedohlednu času i prostoru.

Pri dobre znalosti Mozartova dila ncunikne pozornosti kdejakeho če-
skeho hudebnika vpodstate shoda tematu k 12 klavirnim variacim z r. 1778
(op. 265, resp. 300 e K. S.) a lidovou pisni — Sil jsem proso na souvrati.'.’.
Minulost češke pisne je doložena do začatku 19. stol., pri čemž teprve po
dobasneni jcjiho textu Milotou Zdiradem Polakem vesla v širši znamost a
stala se už v prvni polovine 19. stol, jednou z nejoblibenejšich obrozenskych
skladeb. Jeji povyšcni až do zakladniho fondu narodni hudby se stalo za-
sluhou umelecke stylizace Bedricha Smetany. Ačkoliv je nesnadne vysvetlit,
jakymi cestami mohla vpodstate okrajova a ve sve klavirni klauzure i vy-
lučna Mozartova skladbička zlidovet v českem zpevriim repertoaru behem
nekolika malo desitek let, nelze tuto možnost zcela vyloučit. Avšak v tomto
pripade je nutno počitat s prostrednikem — s autorem variovaneho tematu,
modnim francouzskym skladatelem bulvarnich zpevoher Dezede-Desaides
(1740—1792).7 Eventualni genetickou souvislost ležerne deklamovaneho fran-
couzskeho popevku Ach, vous dirai-je, Manman, ce quit cause mon tour-
ment... s českou lidovou pisni Sil jsem proso na souvrati... zaštitilo Mo-
zartovo jmeno; opet nazorny doklad o tom, že hudebni vypujčky neznaji
žanrovych, časovych, etnickych, statnich ani dalšich hranic.

Jineho druhu je konečne treti vybrany priklad — opet z Figarovy
svatbv, ale i Dona Giovanniho — Non piu andrai... Od pražskeho prove­
deni Mozartovy opery o Figarovi se tato melodie stala tak popularni, že si
ji v Praze zakratko hvi'zdal kdcjaky kluk a zrejne umel zahrat — treba na
harfu — každy poradny šumar. Arie byla oblibena take na českem venkove,
pri nejmenšim ješte v polovine 19. stol. V pravem slova smyslu však nczli-
dovela ani v prostredi venkovskych muzikantu a zpevaku, ani prostred-
nietvim kramarskych veršovcu, obrozenskych skladatelu nebo pražskych
pisničkaru Haisova typu. Do lidoveho zpevu v nejširšim vyznymu tohoto
označeni se dostalo aspoh predveti napevu, a to až zasluhou nejuspešnejšiho 

7 Dezedovu v souvislosti s Mozartovymi variacemi pripomina už Einsteinova
kritička reedice Kochlova seznamu Mozartovych del. I renomovani lexikografove
(II. Riehmann ad.) však nedokazali zjistit ani skladatelovo krestni jmeno. ■’
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českiho pisničkare prvni poloviny našeho stoletf Karla Hašlera (1879—1941
umućen v Mauthausenu). Dnes už viče než pouhy kabaretnf kuplet Andulko,
Andulko, Anduličko, nesmiš byt na me zla pro slovfčko ... nepochybne ne-
zanikne ani v prfštfm stoleti, kdy bude asi bežne pokladan za »staročeskou«
piseh bez uvozovek.

Nicmene ani takova prognoza nedokaže uspokojit otazku, proč prav-
depodobne z celeho Mozartova dila v Čechach již bezmala po dve stoleti
nejoblibenejši melodie v pravem slova smyslu nezlidovely. I pfes nemalou
tvtirči vynalezavost si češka folklorni hudba neporadila napriklad s uvodnim
tematem Male noćni hudby, pravdepodobne nikoliv jenom pro jeji vyrazny
instrumentalni raz, nybrž spiše pro rozsahlost formalnih© usporadani, težko
zkumulovanetelneho do nektere z obvyklych na dvou — a tfitaktech vybu-
dovanych dvou- anebo tridilnych period. Avšak Non piu andrai? Vždyt až
na text to vlastne už je typicka češka pisnička, ktera by dobre ladila s mno-
ha erbenovskymi napevy a v jejimž nastrojovem provedeni bi si ve fanfarove
jasavem zaveti s chuti zatroubil mnohy česky hornista. Od pouhe popularity
ke zlidoveni je vzdor zdanlive maličkosti — pohotove zimprovizovanemu
anebo obratne ze staršich predloh adaptovanemu textu— ješte hodne daleko.
Eventualni uplatneni mozartovskych motivu v hudebnim folkloru Čech
zrejme nezaleželo zdaleka jenom na mire všelidove a treba i dlouhodobe
obliby.

Na urovni soudobe a predpokladane budouci metodologie založene re-
vize dosavadnich pracne zfskanych komparaci a nezn'dka vynalezave sesta-
venych logickych konstrukci pfinesou ovšem leckdy primo destruktivni
vysledky. Negaci pritom vetšinou zatim jeste nenahradi uspokoju-
jicim alternativnim vykladem. Nicmene pouze takto Ize vecne konfronto-
vat Mozartovo umelecke kredo s jeho souhlasnym folklornim protejškem.
Zaroveh se tak konkretne ukaže, jak Česi nalezli v Mozartove dile dokonaly
vyraz svych muzikantskych idealu, k jakym již dlouho smeroval folklorni
vyvoj, avšek jake stoprocentne nenaplnil zatim žadny Mozartuv česky souča-
snik, at již komponujici doma anebo v cizich službach jinde po Evrope.
Konfrontace, trebaš mnohokrate prostfedkovana rozmanitymi i nehudebnimi
medii, byla prinosne pro obe strany. Možnost a fakt cventualnich vzajem-
nych vypujček mely v tomto asimilačnim procesu až druhorady vyznam.8

Štastne dobove sbliženi Mozartova dila s českou hudcbni kulturou
v ćele jeji širi se zdaleka nevytracelo po predčasne umelcove smrti. Česky
postmozartismus viče než dosud poznamenany zavažnyni společensko-histo-
rickymi udalostmi nebyl ušetren až dramatickych akcentu, kture vnesly do
pozdejšich historickych vykladii nekolikera nedorozumenf anebo aspon rozpa-
ky. Nove společenske podminky a naročnost jim odpovidajicich společen-
skych funkci zasahly do vyvoje tradičniho hudebniho folkloru natolik, že 

8 Poznatky z tuctu mych studijnich čest do Jugoslavie v 1. 1956—1969 se
neprimo obražejf i ve shora formulovanych zakonitostech odrazu komponovane
hudby ve folklornim projevu, v problematice autenticity, oboustranne asimilace
atd. Jmenovite Bosna a Hercegovina, absorbujici take nemalo cizich (jmenovite
tureckych) folklćmich elementu — ovšem osobitč pojatych zase podle svych kon-
kretnfch společenskych podminek — poskytla neobyčejnč užitečny komparačni
materidl. Akademiku C. Rihtmanovi dčkuji v tomto ohledu za radu cennych in-
formaci a pokynu, jakož i za možnost již od r. 1956 diskutovat pri každem osobnim
setkdni.

86



v nem vyvolaly nebyvale kvizove jevy. 0 sve misto se začal hlasit nejnapad-
nejši symptom obrozenske kultury — společensky zpev. Tradični hudebni
styl a jeho echo v Mozartove tvorbe sice zatim neztracel na všelidove
oblibe, avšak požadavkum narodne obrozenskeho hnuti už nestačil. Žadouci
romanticky naboj se pritom nedarilo s dosavadni tradici ani sladit, natož na
ni navazat. Prvni polovinu 19. stol, tak naplnuje hledani, občasne nalezani
a četna zklamani jak v češke umele hudbe, tak v lidove hudebnosti a zpevno-
sti. Avšak ani pritom nevymizcly mozartovske souvislosti. Ty však už tvori
součast eventualni dalši kapitoly o zakonite vyznamnych kontaktech Mozar-
tova dila s českou hudebni kulturou v ćele jeji širi.

KRATAK SADRŽAJ
UDIO MOZARTIZMA U STILU MUZIČKOG FOLKLORA ČEHA

Češka, manje nego Moravska sa Slovačkom, pripada onim zapadnim i sred­
njoevropskim zemljama u kojima je već prije niz desetljeća došlo do zakonomjer­
nog preoblikovanja razvojne linije muzičke folklorne tradicije. Čitav niz različi­
tih izvora u gotovo hiljadugodišnjem rasponu, ovdje ukazuje na stalno spajanje
narodnih napjeva i instrumentalne muzike sa umjetničkom kulturom. Naročito
upadljivu simbiozu predstavlja razdoblje 1750—1850. Osim asimilacije nekih bit­
nih principa evropskog kasnog baroka, pretklasicizma i ranog klasicizma (peri-
diocitet oblika, ritmički obrasci, mol-dursko harmonsko poimanje, homofona fak­
tura itd.), može da se nalazi u vokalnoj i instrumentalnoj melodici desetina mo-
tivskih sličnosti, gotovo identičnosti, sa Mozartovom muzikom (a razumije se i
Hajdnovom i njihovih istaknutijih i manje istaknutih savremenika i neposrednih
sljedbenika i podražavaoca). Sitni loci comimines mogu da se broje na stotine.
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EMILL\ COMISEL (Rumania)

LES GENRES DE LA MUSIQUE POPULAIRE
ROUMAINE-DOINA

(GENRE COMMUN AUX PEUPLES BALKANIQUES)

L’etude des genres folkloriques dans leur devcloppement histo-
rique (selon l'evolution de la societe), de leur genese, de leur fonction,
du contenu et des coordonnees fondamentales de style (litteraires et
musicales), de leur place et de leur importnace pour l’evolution de la
conscience et de l’horizon artistique du peuple, de leur aire de circu-
lation etc. s’impose aujord'hui avec toujours plus d'acuite. Malgre toutes
les realisations obtenues jusqu'a present, en divers pays, on remarquc
la persistance de certaines confusions, inherantes tant a l’etude des
phenomenes artistiques variables, mobiles comme la vie qu’ils refletent
— qu'a l'utilisation d’une methode d’analyse non adequate.

Les ethnomusicologues accordent au genre folkloriquc—categorie
esthetico-historique — une plus large acception qu'elle n’a pas en littera-
ture, celle-ci impliquant, hors les themes litteraires, les particularites de
style et de composition, la strueture musicale, la fonction et la maniere
d’interpretation (seul ou en grouppe).

On sait que les vers populaires — a quelques exceptions pres —
sont ehantes, done analyser un seul element d'expression de maniere in-
dćpendante — seulement de texte poetique ou seulement la melodie —
mene a des conclusions fausses qui ne sont nullement conformes a
la realite, comme en faisait la remarque Const. Brailou, dans son etude
d’importance fon damen tale: Vers populaire rotunain ehante (I): »l'ana-
lyse d'un texte poetique« negligeant le composant musical, aboutira
inevitablement a un echec (I, p. 3).

Done, pour analyser et classifier les ehants populaires, ii faut
avoir en vue leurs deux composants essentiels: le textc at la melodie
qui forment une unite pregnante, se determinant et se conditionnant
mutuellement. Par exemple, la ehanson epique (»Chanson ancienne«)
et le »colind« Koleda (Chanson de quete) appartiennent, au point de
vue litteraire, au meme genre — le genre epique. Les analysant comme
une unite organique — vers et melodie — tenant compte de la fonction
qu'elles ont dans la vie du peuple, de leur strueture musicale (dans
le premier cas, forme architectonique libre, dans le deuxieme, forme
fixe), de la maniere d’interpretation (solo ou en groupe), nous les con- 
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siderent genres independents — ce qui n’exclus pas les eventuelies
interfćrences.

Les premiers collectioneurs de ce tresor qui est le folklore rou-
main avaient une instruction litteraire — est c’est pour ćela qu’ils ont
classifie le materiel recueilli d’apres le criterium litteraire, classification
que pendant longtemps, les musiciens ont aussi adoptee (chose faoile
a constater rien qu’en consultant fugitivement les volumes publies;
voir 3).

Dans leur classification, la »doina« — dont nous nous occuperons
dans ce qui suit — est confondue avec le »chant proprement dit«, avec
lequel elle as, en fait, beaucoup de ressemblances. Cette situation a
dure jusqu a la deuxieme decennie de notre siecle, quand Bela Bartok
a »decouvert« et defini la doina (»hore lunga« = chanson longue) de
Maramuresch (4).

Dans le domaine lyrique de la musique populaire roumaine on
distingue deux categories: la lyrique occasionnelle et celle non-occasion-
nelle.

De la premiere categorie font part: les chant rituels et ceremo-
nieux lies aux coutumes du cycle familial (chants et vers scandes de
noces, complaintes plaintes funebres »bocet«), du cycle des fetes d’hiver
avec ou sans caractere agraire (chants de quete »colinde«, chants de
moissons — »cununa« ou »buzduganul«), »Dragaica«, »Scaloianul« etc.

De la deuxieme categorie font part: la doina, la chanson propre-
ment-dite, la berceuse, le chant de danse, certaines chansons de veillee,
le chant quasi-folklorique citadin (»de lume«), les vers scandes, avec
ou sans accompagnement melodique, pendant la danse, la noće et, a
d’autres fetes, de Noel et du Nouvel An pendant le travail qui n'ont
pas caractere obligatoire, rituel. Les productions artistiques de ces
deux categories differant d'apres: l'origine, la fonction, les themes litte-
raires, la structure musicale, la maniere d'interpretation, la vitalite,
l’attitude creatrice de l'executant.

Les specialistes (5) sont, presque a Funanimite, d’accord sur ce
que la chanson lyrique occasionnelle serait anterieure a celle non-occa-
sionnelle, issue de la premiere, devenant independente et non liee a
telle ou telle coutume.

Tandis que les genres de la premiere categorie ont pris naissan-
ce dans le cadre des manifestations syncretiques complexes, des cou­
tumes, et sont executes en groupe (parfois par des personnes speciali-
sees), devant un »public«, soit restreint (la famille), soit plus large (le
village), a des moments precis; ont une thematique propre a l’occasion
respective et des traits musicaux propres, d’une grande stabilite (a
l'exception de la lamentation funebre). Les genres de la seconde cate­
gorie non occasionel sont interpretes, la plupart du temps, solo, n’im-
porte ou et n'inporte quand (sans qu’il y ait absolument une occasion
speciale ou une date precise), ils ont un contenu complexe et une grande
variete d'expression, le role createur de l’individu y etant mineur.

De la deuxieme categorie fait part la doina, nommee par C. Brai-
loiu, (7) »doina, proprement-dite«. Le style musical de la doina est connu 
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par 'nombre de peuple de la mappemonde; chcz les peuples balkaniqucs
aussi on constate l'existence de ce style musical qui a beaucoup d ele­
ments communs.

Avaht de parler de ces elements communs, nous allons exprimcr
les traits caracteristiques de la doina roumaine.

Dans la litterature classique roumaine on entendait par doina
toute production lyrique, autre que le chant rituel ou ceremonial, ct la
danše. La doma et la chanson proprement-dite ćlaient analysees et
cdrisiderees comme un seul genre, a cause de leur contenu poetique
commun. Mais les autres elements d’expression etaient ignores. Ce qui
est ćurieux c'est que cette confusion dure encore de nos jours, souvent
parmi les musiciens meme. Mais, grouper les chansons populaires
d'apres ce seul oriterium (litteraire) ne satisfait pas aux exigences d’une
mćthodologie scientifique. »Voila pourquoi« — ecrivait Ilarion Coci?iu,
en 4940 — »on a toujours eu tort lorsque les hommes de lettres, poetes
ou hommes de Science ont essaye de surprendre, en paroles parfois
habillement tornees, le propre de la doina ne lisant que des poesies
populaires. La melodie etant la souveraine (ainsi que la poesie l'est dans
la ballade), seulement une caracterisation musicale du genre pourrait
faire parfaitement lumiere« (7).
" • ’’’ "■ L'analyse comparative de ces deux especes lyriques nous a releve
les traits suivants propres a chacune d’elles: — dans le shant propre-
inent:dit lexpression artistique est concentree en des formes fixes,
reduites comme dimension (2) (fermees) a contour precis; le discours
musical est construit d’un nombre determine de lignes melodiques (des
iricises): deux, trois, quatre ou meme plusieurs lignes; le rythme ap-
partient au systeme parlando-rubato ou, dans des cas moins frequents
(delirhites au point de vue regional), au systeme gitisto-sylabiqiie.
En:echange, doina est une melopee de grandes dimensions, sans con­
tour precis, que l’interprete peut improviser librement, d'une forme
ouverte, libre, ayant, done, un nombre indetermine de lignes melodiques
et un rythme parlando-rubato.

■ ; • Par comparaison au dynamisme et a la vigueur des ehants rituels
qui sont le resultat du contenu musical et litteraire, de la fonetion et
de la maniere d’interpretation en groupe — les chansons lyriques non-
-bccašionnelles se iremarquent par le lyrisme, par l’enrichissement de
leur moyens d'expression, a la base du principe de la contamination
et. de l’assimilation d’elements positifs traditionnels, representant une
des phases de developpement de la tradition, qui correspond a certaines
exigences dame et artistiques nouvelles.

En effet, a la difference des ehants rituels, crees dans un but
precis, utilitariste, les chansons de groupe, dont le conservativisme est
bien connue, le chant et la doina proprement dite {genres i nd i vi duel le
ayant plus de contingences avec la vie quotidienne) presentent une plus
grande diversite d'exteriorisation, une plus intense liberte d'execution.
La, le degre de realisation artistique des variantes et des types melo-
diques depend du talent et de la profondeur du sentiment. Le contenu
de la doina reflete les tourments de l'homme a vue larges qui commence,
on diratit, a prendre conscience de sa propre personnalite et qui sent 
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le besoin d’exprimer ses propres sentiments et ses propres pensćes,
quoi que ce soient les memes que celles de toute collectivitć (12 p. 150).

C’est pour ćela que le contenu expressif du chant et de la doina
gagne en profondeur et variete, s’imposant par ime ligne melodique
genereuse, par un caractere cantable, par la chaleur du sentiment hu-
main, par la profondeur de la pensee, la diversite et la souplesse des
moyens d'expression. De ce que nous avons affirme jusqu'a present, ii
resulte que: la doma est une espece du chant lyrique non-occasionnel
duquel elle differe par les traits musicaux. C’est done une espčce par
excellence musicale.

L’aire de circulation de la doina, le fait que jusqu’a prćsent sa
melodie a ete assocdee a de differents textes, la plurie — fonetions, —
dans l'extremite nord-ouest du pays c’etait la seule melodie connue
(hors le repertoire de danse), ii n’y a pas eneore longtemps — sont
des preuves indubitables qui temoignent pour son anciennete, pour
l'importance qu’elle a eu — et qu’elle a eneore aujourd'hui dans la vie
de notre peuple. Aujourd'hui, eneore, la melodie de la doina se marie
a des textes lyriques (en Transylvanie du Nord et du Sud, au Sus et
a l’est des Carpathes) a des textes occasionnels de noces (dans le Nord,
le Sud et l'est du pays), de lamentation (Maramouresch Valachie,
Oltenie et Moldavie du Sud), a des textes rituels contre la secheresse
(dans le Sud de la Valachie et de l'Oltenie.

Plusieurs hypotheses ont ete emises concernant la gćnese de la
doina et l’aire de circulation, certaines assez fantaisistes, a savoir:

a. la qtiasi-universalite de ce style musical qui se retrouve chez
nombre de peuples de la mappemonde (europeens: Bulgares, Macedo-
niens, Aroumains, Roumains, Albanais, Grecs, Turcs, Fino-Hongrois,
Espagnols; les peuples du Sud, du Centre et de l’Est de l’Asie: Persans
Cambodgiens, Chinois; les peuples africains, Arabes du Centre de l'Al-
gerie (2, 12, 23).

b. L’ anciennete de ce style, est consideree, par certains specia-
listes, un phenomene d’influence reciproque entre les peuples, surtout
ceux du proehe Orient (4, 8, 11) d'autres la considere un phćnomčne
de polygenese (2, p. 270);

c. elle represente la plus ancienne musique populaire vocale (2)
qui dans un passe eloigne etait l’unique melodie (10);

d. elle est d'origine pastorale (3,13). Nous sommes d’accord pour
cette derniere hypothese, au moins pour la doine instrumentale que
nous estimons ulterieure a celle vocale (2).

L'origine instrumentale de la doina vocale soutenue par certains
ehereheurs (4, 3, 14) a ete combattue par C. Brailoiu qui soutient »son
origine essentiellement vocale«, 1. appuyant sur deux arguments: son
existence chez les peuples qui ne connaissent pas d’instruments et 2.
l’elargissement de la phrase melodique par diffćrants procćdćs mon-
tre qu’elle est le resultat de la tendence au maximum d'expressivitć
de l’intonation vocale et non pas de l’influence de la musique instru­
mentale (15). Naturellment, on ne peut nier certaines influences in- 
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strumentales actuelles, tardives, en ce qui est son style d’ornementa-
tion ou certains contours melodiques (glissements de sons etc).

II y a quelques siecles, on a reconnu l'origine de la doina rou-
maine dans la culture musicale de l'ancienne population Geto-dace qui
a veću dans ces parrages.

Le savant Voievod de Moldavie, Dimitrie Cantemir, lui supposait
l'origine daće (16) ainsi que Ha?deu, plus tard (17). Au XVIII-e siecle,
Sulzer (18), citant Cantemir, ecrit que la doina »n’est ni roumaine ni
daće, >mais beaucoup plus ancienne«.

Resumant les discussions sur la thematique et la terminologie
(dont bon nombre sont contradictoires), nous notons: -a. la doina se
place avant tous les chants qui racontent des faits d'armes et sert de
texte aux preludes que »le peuple moldave a l'habitude de modeler
avant ses chants«; -b. »doina n’est pas seulment une intrada mais des
airs sans paroles . . . le valaque la fredonne chaque fois qu’il veut chan-
ter pour lui, mentalement quelque chose, sans paroles ou vers (Strezer)
(18); -c. »doina n’est pas seulment un chant d’amour de nostalgie ou de
tristesse« — comme ecrivait Alecsandri dans sa Preface au recucil de
Poesies poptdaires (19) »mais elle est aussi un chant d'heroisme, de
resistance« (Densu?ianu (20), Cantemir (16) Comi?el (2); d. les mots
doina et doinifa, sont connus dans le milieu rural de l'est du pays (16,
22); en Transylvanie on entend dire daina (22); e. les rccherches ety-
mologiques ont commence par Cantemir (qui identifie le nom de la
doina a celui employe chez les Daces pour nommer Mars ou Bellona
(16); et c’est a peine au XIX-e siecle qu’ellcs sont continućes sans qu'on
arrive a une conclusion unitaire.

Selon certaines philologues, le mot doina, proviendrait du latin,
frequement emplove en Transylvanie, dans les genres lyriques occasion-
nels et non-occasionnels en vers et refrains: Daina, daina daina, Hai,
mdi mindra, si daina, Si-apoi daina Si daina; Cine-o zis daina, Hainam
si dainam cununa; ce dernier refrain dans les chansons de noces et
de moisson. Selon d’autres, du slave (23, p. 312, 317). On sait aujourd’hui
que ce mot est utilise chez les lituaniens et chez les lettons au sens
generique de »chant« ou »chanson populaire« (apud 3 p. 315) C. Brš-iloiu
ecrit quc »la popularite du terme doina dans le milieu rural est duo a
l'intervention de l’instruction« (8) De nos jours, on rencontre ce terme
dans certains villages, a cote de la terminologie locale, mais sans avoir
une grande frequence.

La terminologie populaire, differenciee d'apres les Tegions, nous
indique parfois la forme architectonique meme de cette melodie. Ainsi
done: dans le nord de la Transylvanie »hora lunga« (chant longue),
»de jale« ‘(de tristesse), »a pribeagului« (chant de l’exile errant) »hora
primaverii« (chant du printemps). En Oltenic: »chant long«, »indelun-
gat« sau »prelung« (prolongć), »de jale« (de tristesse) »de codru« (des
bois), de »duca« (de depart), »de sus« (d'en haut), »de coasta« (de
coteaux), »haiducesc« (de haiduck), »oltenesc« (oltennien); en Valachie:
»contec de frunza« (»chant de feuille), »de codru« (de bois), »de jale«,
»de plai« (de plaine), »de cuc« (de coucou) »haiducesc«, »oltenesc«,
»de dragoste« (d’amour) etc.; en Moldavie: »de jale«, »a frunzii«, 
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»doina«, etc. Rarement, dans les collections de chansons populaires
(26, 27, 28), meme si des melodies de doina y sont incluses, quand en
decrit les traits, nous n’avons pas la surete qu’ils rapportent a ce style
musical tout specialement ou, generalement, au chant.

2) Alecsandri fait allusion a la Preface d'Ehrilch, dans son arti-
cle: Melodiile romane^ti (Les melodies roumaines — 25) en essayent
d'en faire une description: »Doina ou la ballade ... ce sont des airs
anciens que les paysans valaques — qui sont de vrais bards roumains
— chantent d’une voix plaintive, tres doucement, avec un mouvement
de musique tout a fait irregulier, insistant sur les notes de chant et
accelerant les notes de fantesie. Ils savent donner a ces airs une expres-
sion de tristesse reveuse d’un effet extraordinaire une seule voix de
femme execute la melodie et les sons du pipeau se melent au chant«
(24).

Maintes fois, le terme de 'doina' n'est pas mentionne dans le titre
des collections musicales (24, 26, 28, 29); le vaste recueil de Anton Pann
(30) ne contient aucune melodie de cette sorte et la collection de Vulpian
n’en contient que deux (27).

Le premier musicien qui aie saisit les traits musicaux de la
doina, en 1923, en y accentuant les differences par rapport au chant
(4) — quoique, quelques annees auparavant, ii en confondait encore
les termes (31) — fut Bela Bartok. II ecrit que la decouverte de la
doina (»hora lunga«) »represente le plus important succes de ses recher-
ches faites entre les deux guerres« (4) et ii definit la doina ainsi: »c’est
un style musical represente, au fait, par une melodie unique; comme
forme, ce genre musical a un caractere totalement d'improvisation,
elle est plaine d'ornements et son interpretation en rubato rappelle
la musique instrumentale«. Mais apres avoii' ecoute un riche materici
folklorique, recueilli dans tout le pays, aux Archives de folklore de
la Societe des Compositeurs Roumains, a Bucarest, avec C. Brailoiu
Bartok enrichit ses connaissances sur la doina et conclut: 1. — »Le
plus ancien style melodique de Valachie, de Maramuresch et de Ugoceti
c’est ce »Chant long«; 2. — Ce style n'a aucun rapport avec le style
pentatonique magyar; 3. — Sans doute ce style a une origine sud-esti-
que (Perso-arabe)« (4. p. 192. Conclusions).

Le savant magyar rapproche ce style de celui d'autres peuples:
»dans toute la Roumanie d'avant guerre, on trouve une certaine forme
melodique, partout la meme, surment tres anoienne, l’a'insi nomme
»chant long« qui ressemble aux melodies ukrainiennes dumy (40) et
a certaines melodies de Perse, Irak et Algerie« (41, p. 191).

C. Brš-iloiu qui, jusqu’en 1929 utilisait le terme de doina pour
les deux espece lyriques (42, 43), exprimait son mecontentement a
l'ćgard de cette classification »prise de chez Bartok«: »J’ai nomme
doina les melodies qui se chantent rarement et rubato-parlando et
chanson celles dont le mouvement est en tempo giusto plus ou moins
vif. J’avoue que cette classification (prise de Bartok) ne me satisfait
pas entierement. Entre le tempo giusto et poco rubato, entre l'andan-
tino et l’allegretto les limites sont a peine perceptibles et personne n'a
encore repondu a la question: »qu’appelle-4-on une doina (44)«? Jusqu’en 
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1930, apres une courte periode d'intensification des recherches sur les
lieux, dans differents coins du pays, Brailoiu approfondit ses connai-
sances sur ce style, et vient ainsi completer les opinions de Bartok.
Dans une conference tenue a la Sorbonne (le 4 fevrier 1930), ii disait:
On sait aujourd'hui que la doina proprement-dite est autre chose que
la chanson; ce n'est pas une melodie strophique mais une melodie sans
forme architectonique precise, que le chanteur construit tout seul,
pendant qu'il chante, autrement dit, qu’il improvise, se servant de quel-
ques elements melodiques propres a ce style: une note retenue ou un
portamento, puis une partie ornementale qui tourne autour du meme
son et, enfin, une finale repetees. De temps en temps, ii intervient un
son gutural produit par un coup de glotte, une sorte de sanglot, un
glissment a une hauteur indeterminee et un passage parle. La doina
proprement dite parrait etre dnconnue en Transylvanie. Son style mu-
sical demontre une influence orientale mais non pas un emprunt. La
melodie vocale est parfois interpretee par un instrument: »avec l'adap-
tation de rigueur a 1'instrument«, ou par la voix avec accompagnement
de petit orchestre populaire (»taraf«). Souvent, la melodie sert, en Va-
lachie, a faire declamer les ballades (manuscrit). L'annee suivante, dans
sa precieuse brochure sur la methode (33) et, apres, dans la synthese
sur la musique populaire roumaine (8), ii donne une nouvelle definition
de la doina: »melopee que l'executant construit librement, qu'il impro­
vise, autrement td.it, en arrangeant selon son gout quelques elements
melodiques invariables«.

Ilarion Coci?iu (6) et d'autres collaborateurs ou continuateurs
de l’oeuvre de Brailoiu, ont etudie differents aspects de ce style mu-
sical, vocal ou instrumental (2, 12, 14, 37, 38, 39) ou ont seulement
publie des melodies dans des volumes d'anthologie (34, 35, 36).

Avant d'exposer amplement les traits specifiques de la doina,
nous trouvons indique de souligner quelques problemes qui se rap-
portent a la vie de ce style: sa frequence, sa circulation, sa situation
actuelle, la liasion avec d'autres genres, ses couches d’evolution etc.

1. — En comparaison au chant proprement dit, la doina offre
une plus grande unite de style. Les differences regionales, moins im-
portantes que pour la chanson, n’affecte en rien ses 'traits essentielles.
Les styles locaux (la doina de Maramoutech, de Na-saud, du Sud de la
Transylvanie, de la Valachie, de l’Oltenie, de Moldavie) different par:
la preference pour une certaine structure modale, pour certaines for-
mules melofiques ou pour un certain systeme d’ornementation, pour
une certaine maniere d'associer la melodie au vers et d'elargir ce
dernier pour les raisons d’expressivite ou pour une certaine succession
des lignes melodiques etc. Mais, l'emission vocale du Maramouresch
(de type anoien), les procedes d'amplification de la ligne melodique,
d’ornementation etc. appartiennent a plusieurs zones.

2. — L’intcnse processus de participation creatrice de l'individu
au moment de l’interprćtation, l'influence d'autres genres, l’influence
des menetriers, I'accessibilite plus grande de. certains styles locaux
etc. ont determine la cristalisation de plusieurs types et sous-types
de doina, dans les limites de la meme region, type qui, en general coe- 
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xistent, le nouveau prenant le dessus. En Oltenie, par exemple, a cote
de l'ancien style ayant un aspect propre de facture archaique, d' une
forme architectonique reduite et presque »glacee«, ont pris naissance
des melodies d'une forme plus ample ou d'un caractere diffćrent par
la suite de leur association a divers textes poetiques. Nous trouvons
dans cette zone restrainte: l’ancien type, le type »haiidouk« et celui
oltenien (»Oltenesc«). En Valachie, le nombre des types melodiques est
plus grand. Hors ceux cites — a certaines differences melodiques et
structurales — ii existe aussi: le type »d'amour« (plus rare en Oltenie),
le »coucou« etc, etc. et differents types intermediaires (Miorita, la
chanson de l’etranger etc.).

3. — On rencontre une partie des elements d’expression et des
procćde de creation de l’image artistique et de la ligne melodique, du
systeme d’organisation rythmique en parlando-rubato aussi en d'autres
genres ou especes, comme, par exemple: dans le chant proprement-dit,
la berceuse, les chants ceremoniaux etc. ćela etant une preuve de
l’unite de notre folklore et, en meme temps, des interferences conti-
nuelles — phenomene specifique a la creation de tradition orale.

4. — A cote des doine »classiques« — qui possedent au plus
haut degres les traits musicaux de l’espece, on trouve des formes inter­
mediaires, qui representent differentes etapes d'evolution de la doina,
mais que l’on ne peut pas delimiter rigoureusement, comme, par
exemple:

a. — doina-chanson — forme qui provient de la doina, proche du
chant proprement dit par sa tendance de structurer la melodie en
strophes, souvent de grandes dimensions, par la transformation du
systeme de cadence par la suite du fait que d’autres sons se precisent,
ayant role de cadence interieure, hors le I degre, par l'importance des
elements cantabile au detriment du recitatif recto-tono, par un plus
grand equilibre entre les elements d'expression. On rencontre, de nos
jours, cette, forme en Valachie sous-Carpathe, dans la plaine de Vala­
chie et d’Oltenie, dans le sud de la Transylvanie et de la Moldavie.

b. — Chanson-doina — forme strophyque ayant un grand nombre
de lignes melodique (incises), un style richement melisme dans lequel
on voit s’affirmer certains, motifs propres a la doina: recto-tono cor-
respondant a une ligne melodique ou a un hemistiche, dissolution ar-
bitraire de la strophe mćlodique et du systeme de cadences, en insis-
tant sur les degres 1 et 5 (moins sur d'autres degres), le contour me-
lodique presque fixe, la preference pour des formules de cadences
descendentes interieures. Ce type est connu dans Nasaud, le Nord de
l'Oltenie et de la Valachie, Salaj, Chioar etc.

c. — La doina-ballade, dans laquelle prevale le style recitatif,
la frequence, justifiee, du recitatif recto-tono et parlato. Les formules
melisatiques et celles specifiques a la doina sont utilisees surtout dans
les fragments instrumentaux (introduction, interludes, plus rarement
dans le fiinal) et moins dans la partie vocale, parfois dans la formule
initiale. C'etait, peut-etre, a ce type que se rapportait Sulzer, ii y a
plus de deux siecle (18).
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5. Les documents sonores et les temoignages des derniers siecles
nous instruisent sur -la circulation generale de la doma dans le passe,
meme dans certaines zones ou, de nos jours, elle ne s’y mainteint pas
que sous forme instrumentale. II se peut que la forme vocale ait dis-
paru a la suite de causes tout a fait locales, la collectivite etant encline
a exprimer ses sentiments d’une maniere plus concentree, ou a cause
de la transformation du gout des gens sous l'influence de certains fac-
teurs exterieurs etc.

Done, la doma est repandue dans les zones des deux versants
des Carpathes (dans toute la chaine exterieure des Carpathes et quel-
ques zones restraintes d'infiltration au dela (8), dans l'Oltenie, la Va-
lachie et la Moldavie, de Doubrodgea, le Nord et le Sud de la Transyl-
vanie (Maramouresh, Oa?, Ugocea, Nasaud, Some?, Chioar, Sibiu, Tara
Birsei, Tara Oltului et Tirnave). Certaines vestiges de ce style ont ete
conserves dans le Banat et les regions transylvaines limitrophes, sur-
tout en forme instrumentale (23, p. 73). Coci?iu meme a remarque cette
unite du style »dans tout le territoire roumain, unite qui correspond
a Punite spirituelle roumaine« qui »a toujours existe . . . et cette unite
est ancienne comme le peuple meme (6, p. 412).

6. Aujourd’hui l’attitude du peuple envers la doina est inegale;
les causes de sa vitalite ou de ses divers degres de disparition ou de
contamination a d’autres genres n’ont pas ete suffisament etudiees. On
peut affirmer que la doina est encore vivante en certains lieux SOUS-
CARPATHIQUE, Le Nord de la Moldavie et partiellement dans le Nord
de la Transylvanie et le Doubrodgea. Mais dans ces regions on constate
des phenomenes de discontinuite orizontale et verticale. Par exemple,
dans le recueil de 1950 dans le Maramourech (leud), sur les traces de
Bartok, j'ai constate, dans un village, leud, la disparition presque com-
plete de la »Hora lunga« que seule une vielle (Maria Chis), une des
informatrices du musicien magyar, le connaissait encore. — Mais, a
quelques kilometres de la, a DragomireSti, la doina faisait partie du
repertoire de plusieurs generations, des vieux et des adultes, tandis que
les jeunes abordaient la forme instrumentale. De meme, pendant l’en-
quete monographique fait par les equipes du professeur Gusti et Brai-
loiu dans la comune Magurele-Ilfov (en 1942), nous avons trouve plu­
sieurs types de doina, chantes par toutes les generations, jeunes et
vieux, paysans et menetriers. Au fur et a mesure que nous descendons
vers la plaine danubienne, la doina n’avait plus dans le repertoire des
paysans qu'une fonction ceremoniale (pendant les noces) et les mene­
triers n'interpretaient que la doina d’Oltenie »d'amour« et parfois,
celle »de haidouk« (phenomene curieux qui peut nous suggerer certai­
nes hypotheses sur la vie de ce style dans ces parrages.

La doina est en voie de disparition dans maintes regions, ou
elle a ete partiellement assimilee par les menestriers; ceux-ci con-
naissent ordinairement seulement dex types: doina »d’amour« et doina
»d’Oltenie« et, rarement, le poeme pastora! »Cind ciobanul ?i-a pierdut
oile« (Lorsque le bcrger perdit ses brebis).

7. Des les premiercs dćcennies de notre siecle, on a remarque
une tendance (plus accentuee aujourd’hui) de simplifier la forme archi- 
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tectonique et d’ordonner les lignes melodiques en strophes, de ren-
noncer au recitatifs et aux enrichissements ornementaux. C’est la meme
constatation que faisait Coci?u, presque vingt ans avant (6, p. 413). On
doit en chercher les causes dans les nouvelles exigences spirituelles
des gens, determinees par les nouvelles conditions de vie. Des doina
d’un nouveau type prennent ainsi naissance.

8. On n'a pas encore etudie si l’adaptation de la melodie de
doina a des textes poetiques occasionnels, en certaines regions, est la
suite d’un degre de developpement recent de notre musique ou s’il
represente des aspects d’un fonds comrnun, naguere, aux genres occasio­
nnels et non-occasionnels (1, 8). Dans le premier cas, ce style musical
aurait remplace les anciennes melodies rituelles. II se peut que cette
association se fut produite en chaque region en differentes etapes
d'evolution de la melodie.

9. La thematique litteraire de la doina est comme a toutes les
autres especes lyriques non-occasionnelles que nous avons deja si-
gnalees. Elle decoule de la vie quotidienne et c’est pour ćela qu’elle est
d'une si impressionante richesse et variete, d’un realisme propre au
folklore. La doina a aussi un role important par rapport a la theorie
de la connaissance, car elle reflete—en images artistiques specifiques
aussi que le chant proprement-dit—toute la complexite de la vie spi-
rituelle du peuple, des sentiments et des aspects de la vie individuelle
et collective, en vers de grande beaute et profondeur. Le motif de
l'amour avec toutes ses nuances (amour envers l’etre aime, pour la
nature, pour les animaux, les oiseaux qui l’entourent), le motif de
l’eloignement du lieu natal pour aller travailler »chez un patrin«, l'at-
titude envers le Service militaire d'autrefois et les guerres injustes,
envers les oppresseurs, le motif de la femme qui ne peut pas elever
ses enfants a cause de la misere, celui de la jeune fille mariee loin
des siens, des themes philosophiques sur le sens de la vie (l’irreversi-
bilite de la vie humaine en comparaison au renouvellement cyclique
de la nature), la metamorphose en oiseaux, themes de travail, des
motifis »haiduceSti« (les haidouks etant les heros qui luttaient pour
retablir la justice du peuple). La doinaa eu, dans la vie du peuple,
une profonde fonction sociale, de consolation, d'apaisement de la souf-
france (»stimparare«), de transmission des sentiments de douleur ou
de joie et de resistance contre l’injustice. Doina dis-je, doina je geint
/Ce n’est qu’elle qui me soutient/ car pour ceux qui souffrent fort
/La doina est un renfort, ou: Ma bonne mere m’a donne une bouche
pour chanter une doina/ et me calmer quand serai-je chez etrangers
/Serai-je loin de ma mere/EHe me sera soeur et frere/Ceux qui firent
cette doina/Eurent le coeur bien malade/Et la bouche vraiment fade.

Certains specialistes en folklore litteraire soutient que, malgre
que le contenu litteraire de la doina ne differe pas de celui des autres
especes lyriques non-occasionnelles, son texte poetique a, tout de meme,
une structure a part qui correspond a sa structure musicale libre,
propre a l’improvisation. »La structure libre de la melodie trouve son
corrolaire naturel dans l'architecture peu reguliere des textes poeti-
ques«. Pourtant, au point de vue litteraire, la doina se differancie 
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comme especc poetique« (3, p. 641). Naturellement cette liberte du vers
n'a lieu qu’au moment de l'interprćtation.

10. La doina accompagne l'homme presque toujours, dans toutes
ses manifestations. On la chante pour soi dans l'intimite, souvent pres
du berceau de l'enfant, lorsque la mere exprime comme dans un mo-
nologue impressionat en images tendres non seulement ses sentimcnts
pour la chere petite ame, a laquelle elle souhaite un avenir meilleur
et exempt de souffrances, mais aussi ses pensees et sentiments pour
ceux qui sont ou non en vie. Comme le remarquait Sulzer, »la doina
est fredonnee meme en routc, sans paroles, pendant les travaux moins
difficiles en pleine nature« dans la foret, quand on eprouve le desir
de revoir les siens, l’inquietude, pendant les veillees, souvent a la noće.
Jadis, le berger apaisait sa nosta'lgie, exprimat ses maux et ses joies
avec une doina.

11. Les sentiments intimes, particuliers, sont exprimes aussi par
l'intermediaire des Instruments — transpositions des melodies vocales
ou meme par des melodies d'origine instrumentales.

Les traits musicaux typiqu.es de la doina, cspece par excellence
musicale, peuvent etre decrits comme suit:

1 — echelle unitonale, non modulante (surtout dans le type »clas-
sique«), formee parfois d'un nombre rćduit de sons, organises en sys-
temes sonores varies ayant un frappant fond pentatonique; formules
melodiqu.es specifiques recitatif recto-tono, recitatif melodique et par-
lato, des formules richement melismatique, realisees par roulement
obstine autour du meme son rythme parlando; rubato, d'un tempo
large avec certains sons beaucoup allonges (sur n'importe quelle sylabe
du vers); forme architectonique ouverte, libre; emission vocale dif-
ferente d'une region a l'autre, ayant des sons »sanglotes« ou »glouglou-
tes« (en Maramourech et l’Oltenie): emission cristaline en Nasaud,
parandentales en Teleorman (dans la plaine du Danube); ii parai qu’on
l'obtient par un serrement des maxilaire, le son devenant strident);
une emission qui semble avoir ete influencee par le style des mene-
triers, avec des sons guturaux, etouffes (en Valachie) ctc.

Dans la doina, les moyens d'expression traditionnels sont reduits
mais d’une remarquable souplesse, offrant une vaste gamme de pos-
sibilites d'exterioriser sincerement et spontanement les etats dame,
dans leur dynamique, d'adaptation a la variete de itemperaments indivi-
duels. A la differance des autres genres lyriques, la doina a un carac-
tere plus retenu, plus sobre, intime, intensement lyrique, parfois dra-
matique, a grands contrastes de tension. Quand on l'associe a des
themes epique-lyrique de »haidouk«, sa melodie est simplifiee et prend
un accentue caraotere narratif.

Les elementes propres au genre lyrique sont, dans la doina,
plus pregnants et plus maleables que dans le chant, ce qui trahit un
processus plus profond de participation creatrice, de renouvellement,
d'adaptation des elements traditionnels aux exigences d'expression du
contenu et une attitude profondement affective de l'interprete. C’est
ainsi que s'explique la richesse de sylabes »surhuneraires« (C. Brš-iloiu),
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q[ui depassent l’octossylabe, ayant le r61e d’interjection, de refrain, ou
d’ »anacrouse« ample, qui elargissent la phrase au dela du patron me­
tri que, (ce qui a deroute certains specialistes). Les plus frequents sont:
of, mdi, hei, žice, daina, daunale, azi m&i, cd žice, cucu ba md e Si hei,
dzi, md, dzi, luiuhu, apdi la, soro draga (les deux derniers semblent
etre plus recents).

On peut citer encore d’autres elements de style, comme: le tim-
bre du son, une certaine maniere de prononcer les voyelles et leur
»coloration« — phenomčne connu dans beaucoup d’autres genres encore
— arret brusque apres un son allonge, portaments, la modification du
son pendant l'execution (ii descend ou monte meme presque d’un demi-
ton), rornementation des sons principaux de la gamme (par des group-
pettes, des mordents, des broderies etc.) l'intensite nuancee, l'execution
non temperee de certains sons, des stacatto et des legatto expressifs,
pauses, accents, l’utilisation des resources agogiques, etc.

Etant un genre syncretique, dans la doina — comme dans le chant
proprement-dit, les forces expressives des elements musicaux sont ac-
centuees et coordonees par la liaison organique de la melodie au texte
poćtique. Au contraire du genre epique, dans la doina le texte poetique
est subordonne a la melodie, d’oii son caractere cantabile, lyrique, son
riche caractere expressif. La melodie de la doina se deroule sur un
canevas sonore d'une structure variee, dans le systeme prepentatonique
ou pentatonique, en hexacorsie, ou echelles modales, avec ou sans
degres mobiles. Frequemment c’est le dorien (selon la terminologie
medievale), ayant, souvent, le quatrieme degre mobile en mode de re
chromatiquea (ayant une ou deux secondes augmentees, »chromatiome
mediterraneen« ou l’eolien. L'ambytus de la melodie atteint parfois
l’octave, mais les motifs melodiques evoluent, en general, dans le
registre moyen; les sons aigus ont un role expressif. Les motifs
gravitent autour du Ic, 4C ou 5C degres, soit en formules syllabiques de
cadences, soit en formules melismees, d'origine pentatonique:

La, apparait souvent le saut a la quarte sous-finalis (note VII):
Dans chaque melodie de doina on trouve trois jusqu’a douze

motifs, choisis du tresor traditionnel, dont le contenu differe selon
leur fonction et leur place dans le discours musical. On distingue: des
formules initiales, medianes et finales, qui correspondent'a un vers.
Elles sont construites de deux motifs identiques, varies, ou differents.

A. Les formules initiales sont constituees de:
a. — l’alternance reguliere de deux sons conjoints, ornamentes

ou pas (6—5; 2—9; 5—4) ou de deux sons disjoints;
b. — l’alternance irreguliere de deux ou trois sons disjoints (5,4

et 2; 4,5 et 1;
c. recto-tono sur le degre 6 (qui peut commencer par un motif

ascendant des 4e,ne degre);
d. un motif en mouvement ascendant ou descendant, melisma-

tique (7 a 4);
e. une formule cantabile, formee par deux motifs identiques (qui

forment une dipodie: 4,4,5,4; 1,2,4,2; 5,4,4,2; 4,5,5,4; 5,4,4,2; 4,5,6,5; 
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3,4,5,4; 5,5,4,4 ou differentes: combinaisons des premiers motifs avec
5,4,4,4,3 ou 5,2,4, ou 5,4,4,1, ou 5,5,5,1, etc);

f. motifs construits par l’alternance irreguliere: 1 avec 2, 1 avec
3 et 4; 1 avec 3 et 2 ou 5 et 4;

B. Les formules medianes sont formees de:
a. recto-tono sur les degres 1 ou 5 ou 4 ou 2, rarement sur 6

ou VII; parfois on commence par la seconde inferieure ou superieure,
rarement par la tierce et evolue dans une melisme;

b. l’alternance reguliere de deux sons (comme dans les formules
initials ou irreguliere (1—2; 1—3; VII—1; 4—1; 2—4; 4—5; 6—5);

c. motifs richement ornementes par le roulement autour des
degres prinoipaux;

d. motifs dipodes  (2,3,4,1; 4,4,2,1; 4,4,5,4; 4,5,5,4; 5,5,4identiqu.es
ou differents (dont le nombre est tres grand);

e. motifs de quatre syllabes, dipodies, precedes ou continues par
recto-tono, sur le degre 5 ou 4 ou 2 ou 1;

f. motifs dont, le commencement est tres varie (4,1,5,1 ou 2,3,6,7)
et finissent sur le degre 1 ou 2 ou 4 ou 3, rarement sur 5 ou 6.

La diversite de celles-ci est la consequence de l’interpretation
improvisee, de la repetition variee (melodique, rythmique ou tous les
deux), du remplacement de certains degres par les degres voisins su-
perieurs ou inferieurs, par la chromatisation de certains degres, leur
combinaison variee etc.

L’enrichissement avec des melismes se produit, dans certaines
regions, seulement vers la fin de la ligne melodique, dans d’autres re-
gions, seulement au commencement ou sur toute la ligne.

g. dessins melodiques octosyllabiques en mouvement descendant
ou ascendant (de 8 a 4 ou de 8 ou 7 a 3, ou de V a 5, de 8 a 2, ou
de 6 a 1);

h. parlato, l’intonation presque pariće des syllabes jusqu’a la
dimension d’un octosyllabe.

Les traits caracteristiques des formules medianes sont: l’insis-
tance sur les degres importants de l’echelle (4,5,2,1), leur repetition
variee, l’arret frequent par des motifs descendants, syllabiques ou
melismatiques, qui prefigurent la formule cadentielle finale.

C. Les formules finales sont construitent de:
a. recto-tono sur le degre 1 ou 2, rarement sur VII;
b. recto-tono qui descend de 2,3 ou 4 par 5—3; 4—3; 5—2;

5—4—3; 4—3—2 ou par un saut (1—3; 1—4; 1—4—5; 1—3—5) et ensuite
revient au premier degre; (1—3—1, 1—4—1, etc);

c. un motif qui descend peu a peu au VII (sous-ton), ou l’arret
par le parlato;

d. deux motifs dans une ligne melodique qui finissent sur le
degre 1 ou VII (4,3,2,1; 2-1, 2-1; 4-3-4,3; 2-1..; 3-4-5-3; 3-2-1-1; etc.);
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e. formule melodique descendante richement melismee (6-54-3-2-1;
6-5-5-54-2-1 ..; 6-54-2-1 ...; 5-5-24-1 -2-2-1; 5-4-24-2-1 ...; rarement 8-74-
-3-4-1; 54-3-5-3-1 ...; 54-3-2-1 ..) ou ascendante (1-2-5-2-2-2-1 . ..; 1-3-5-5-
4-1 ...; 34-5-7-6-54-0) ou mixte (1-1-54-2-1-2-1; 34-5-3-3-2-1 ...; 3-5-6-3 1;
1-5-5-2-1 ...) Souvent la formule finale est double.

2. La forme architectonique
Les elements d’expression sont groupes en periodes ou sections

musicales (nommees par C. Brailoiu »strophes elastiques«), inegales
comme dimension et dont l’empleur depend du type melodique qu’ils
representent, du contenu litteraire et des possibilitees creatrices de
l’interprete. Celui-ci choisit les elements qu'il estime etre convenables
et qui sont connus dans la collectivite ou ii vit et les traite librement.
La liberte de l’improvisation veut dire eluder ou maintenir certaines
formules, remplacer ou non la formule initiale par des formules me-
dianes la maniere de repeter et de fai-re se succeder les formules, les
elargir, les concentrer ou les chromatiser, la modalite et la vitalite de
l’omementation. La force de provoquer l'emotion, l'expressivite decoule
de l’equilibre entre les elements recitatifs et ceux cantabile-passages
lyriques d'une grande intensite d'expression — avec des passages dra-
matiques demi-parles, de la sincerite retenu des sentiments, sans exa-
geration.

Malgre que l'interprete ne soit pas tenu a respecter un contour
melodique precis, l'improvisation est limitee par certaines formules-
pyldn.es (la formule intiale et la formule finale) qui s'imposent par
leur stabilite et leur richesse d’intonation.

Chaque section musicale comprend un nombre indetermine de
lignes melodiques dont la repetition et la succession ne sont pas fixes.

Dans chaque doina on distingue trois parties:
I. — Partie introductive: a. une formule initiale (dont nous ve-

non de decrire les traits peu avant), anticipee, ou non, par: b. une inter-
jection ample a caractere facultatif. Elle est formee d'un arpege as-
cendant ou d’un ou plusieurs sons allonges (le degre 5 anticipe ou non
par une melisme qui debute avec V, un saut de quinte ou d’octave; une
melisme riche sur une syllabe ou sur plusieurs (ei, mdi, ai, of etc.)
L'interjection et la formule initiale different d’une region a l’autre.

II. — Partie mediane — dans laquelle le nombre et le groupe-
ment des lignes melodiques dependant de la volonte de l'interprete
son talent. Dans les types archaiques, le nombre des formules est reduit
et les formules sont peu differenciees. Par exemple, la doina archaique
d'Oltenie a, en general, une ou deux formules medianes apparentees.
Dans cette partie, recto-tono alterne avec des recitatifs melodiques et
avec des dessins melodiques en une variation continuelle.

III. — Partie finale. C’est un recitatif recto-tono ou une formu­
le cantabile, individualisee, a cadence sur certains degres (1 ou 2 ou
VII).

3. — La melodie de doina evolue sur un rythme libre qui s'orga-
nise d'apres les lois du systeme parlando-rubato. Les recitatifs melodi-
ques et les fragments melismatiques prennent leur forme d’apres la 
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dimcnsion et la structure du vers. Inegaux comme dimension, ils cor-
respondent soit a un pied metrique (cellule), soit a une dipodie ou a
une tripodie (motif rythmique), soit a une ligne melodique (phrase ou
»serie« rythmique — d'apres la denomination de C. Brailoiu). Cette
asymetrie rythmique est un corrolaire de la forme architectonique
libre et de l'asymetrie des lignes melodiques. Les cellules et les motifs
rythmiques les plus repandus sont: le iambe, le troche, le peon (3,2,1
est plus rare le peon 4); le sponde et leurs assemblages. La richesse
des formules preuve du potentiel considerable du systeme, de la soup-
lesse des cellules et des motifs rythmiques — dćpend de la maniere
improvisatoire de l'interpretation. En transcrivant soigneusement les
melodies, nous avons constate aussi l’existence de certains rapports
entre les unites de temps qui ne sont pas propres au systeme parlando-
rubato (le rapport de 1 a 3 ou de 2 a 3 (45) et meme des rapports plus
subtiles qui reclament la transcription a l'aide des appareils usuels,
de nos jours, en differents pays du monde.

Cette conclusion nous a suggere l'hypotese de la survivance de
certains elements qui faisaient partie naguere d'un systeme, ou de
plusieurs, aujourd’hui disparus. Dans la dobra (comme dans la ballade),
a la richesse rythmique viennent s'ajouter les ressources agogiques.

Les differences regionales consistent en: le contenu musical de
la formule initiale et de celles medianes, le maniere d'ornementation,
l'emission vocale, les modalites de succession des lignes melodiques et,
souvent, les systemes sonores.

Doina type »de dragoste« (d'amour) — selon la terminologie
populaire — a une aire de circulation limitee aux regions du Sud et
de l’est des Carpathes. Elle est d’origine plus recente et semble avoir
pris naissance et s’etre developpee dans les milicux des menetriers, sur
la base des elements typiques de la doina vocale traditionnelle, a qui
se sont ajoutes des dessins melodiques du chant proprement-dit. On
connait plusieurs types: a. — le type dans lequel le recto-tono est tr^s
frequent, aussi le parlato et b. — le type contabile, plus lyrique, dans
lequel le reoitatif est moins frequcnt. II utilise de larges formules me-
lodiques qui se deroulent dans un ambitus de 6-te, 8-ve ou meme plus.
La forme architectonique est souvent fixe, strophique. Les sous-types
se sont cnistalises en plusieurs zones gćographiques, dont ils portent
les noms; »Ca pe la?ca« (comme dans Vlasca), »Ca pe lalomita«
(Comme dans lalomita) . . . etc.

Ces types se caracterisent par la fonction, l'interpretation par
les menetriers, en general, rarement par les paysans, pas toujours pour
un »public«, a divers occasions (noces, foires, fetes etc) la preferance
pour les echelles modales »chromatique« (avec un ou deux secondes
majorees), pour la mobilite des degres, souvent la »modulation« d’unc
echelle chromatique en distonique ou inversement, par l’abus de sen-
sibles, ambitus large, le developpement de la melodie sur toute l'etendue
de l'echelle, la frequence des interjections melodiques chantees sur des
syllabes variees, a savoir: neica, tata, lele, of, of Leano draga etc.);
formules melodiques dans lesquelles apparaissent d'autres rapports
fonctionncles, parallelisme majeur-mineur, refrain irregulier final, rich- 
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ement omemente, dont lui correspond un certain texte poćtigue:
(Lele, lele, si iar lele) ou un vers. La melodie se deroule dans un rythme
plus regulier, parfois en 6/8. Quelque fois dans l'execution des mene-
triers, alternant deux melodies ou deux mouvements contrastants. La
melodie a un caractere expansif, exuberant (2 et 12).

Done, ce type est apparente a la doina proprement-dite seulement
du point de vue style et pas de celui genetique et ii est rarement ehante
par les paysans. Ce type est forme de meme de trois parties, mais la
melodie se maintient beaucoup dans le registre aigu et la succession
et la repetition des formules melodiques sont faites souvent plus regu-
lierement que dans la doina proprement-dite.

I. — Partie introduetive: a. formules descendantes (de 8 a 6,
de 7 a 3; de 3 a V); b. formules a struetures de deux hemistiches iden-
tiques ou apparentees; c. formule ascendante (de 3 a 7 en passant par
5,8; 2 a 9; 1,6,8,7 etc.); d. reoitatif melodique ou recto-tono; e. l’alter-
nance de deux degres proches est plutot rare.

II. Partie mediane: dessins melodiques vairies, ascendants, des-
cendants ou mixtes; variete de cadences sur les degres 3,5,6,1 etc.

III. Partie finale: formule a physionomie complexe mais qui finit
toujours sur 1.

Selon la maniere dont les lignes melodiques sont groupees, selon
le contenu musical de la formule initiale et le style d’ornemantaiten,
selon le genre d'execution, on distingue plusieurs types de doina.

1. Doina vocale avec ses types regionaux et les sous-types dans
le cadre de chaque region:

a. doina proprement dite (lyrique);
b. »haiduceasca« (de haidouk);
c. »olteneasca« (d’Oltenie);
d. »de codru« (de bois);
e. »de dragoste« (d’amour);
f. »cuculetul« (de coucou).
2. Doina instrumentale: a. d'origine vocale, dans laquelle on

distingue la dimension octosyllabique des vers, plus ou moins et cer-
taines formules melodiques, mais ou interviennent certain dessins in­
strumentali et une plus grande richesse d’ornements.

b. doina d’origine instrumentale caracterisee par un soufle
plus large des phrases (qui ne sont plus tennues a observer le patron
octosyllabique) par des dessins melodiques typiquement instrumentaux,
une ornementation riche a l’exces, un ambitus qui, parfois, depasse 2
octaves, une frequente mobilite des sons, glissements de sons a divers
intervalles etc.

c. le poeme musical du »Ciobanul care ?i-a pierdut oile« (Le ber-
ger qui a perdu ses brebis), piece a programme de vastes dimensions,
dans laquelle on decrit la desolation du berger a cette perte et sa joie
lorsqu'il les retrouve. Ces sentiments opposes sont exteriorises par deux
genres differents: doina (parfois ehanson) et danse. Dans certaines va- 
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riantes, le poeme musical est accompagnć de vers ou de prose et d'ele-
ments d’onomatopees murmures des ruisseaus, aboiement, brussements,
le fremissement de la foret etc. (38, 39).

d. dans quelques recits musicaux (l'histoire de Tinjala. Le berger
qui est mort a cause de la nostalgie pour sos brebis, Les brebis volees)
qui conticnnent des elćments d'onomatopee (murmure du ruisseau,
ehant de la caille), Le ehant du Printemps (de Prahova), c'est la melodie
de la doina qui est l’element fondamental de ce type.

A certaines occasions, la doina vocale est accompagnee, de fagon
heterophonique, par un instrument aerophone traditionnel.

Quand elle est executee par les menetriers, le deroulement de la
melodie vocale est interompue par des interludes instrtunentaiix; l'in-
troduetion est faire d’un fragment dont le contenu est apparente a la
melodie vocale, avec quelques ehangements.

La finale peut etre vocal ou instrumental. II y a quelques varian-
tes dans lesquelles les fragments instrumentaux sont executes en tempo
rapide. Comme je l’ai deja dit, ce style musical de la doina est d’une
grande circulation chez les peuples balkaniques. z

Dans certaines zones de Bulgarie et de Roumanie, l’emission
vocale meme est identique; dans les autres pays balkaniques, ce sont:
la strueture et les moyens d’expression qui se ressemblent beaucoup.
Les differences sont: la correlation entre les vers et la melodie, selon
la strueture et la dimension du vers (dans la doina vocale), l’ambitus
et le contenu des formules melodiques, la predominance de certaines
struetures modales et rythmique, les modalites de variation, repetition
et succession des motifs et des lignes melodiques.

Dans cet article, seulement une partie de l'ensamble de proble-
mes concernant la doina a ete abordee. Par son riche contenu, son
niveau artistique eleve, sa pregnante cantabilite et son lyrisme d’un
intense caractere expressif, la doina fait partie du folklore de plusieurs
peuples du folklore »classique« etant, en meme temps, une riche source
d’inspiration pour les compositcurs. Elle a des forces, des possibilitćs
d'expression d’une grande valeur artistique, eneore inconnues et pas
assez mises en valeur par les createurs.
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KRATAK SADRŽAJ
DOINA — VRSTA RUMUNJSKE NARODNE MUZIKE

Ispitivanje folklornih oblika u njihovoj evoluciji, od prapočetaka, imajući
u vidu njihovu društvenu ulogu, sadržaj i osnovne koordinate literarnog i muzi­
čkog stila, danas se nameće sve oštrije. Narodni stih se pjeva. Analizirati samo
jedan oblik izraza nezavisno od drugog, dovodi do netačnih zaključaka — kako
to primjećuje Constantin Brailoju u svojoj studiji o rumunjskom narodnom pje­
vanom stihu. Stoga za analizu i klasifikaciju narodnih pjesama treba imati u
vidu ne samo tekst već i napjev, jer se on međusobno uslovljavaju i određuju.
Prvi sakupljači narodnog blaga imali su literarno obrazovanje, pa su prikup­
ljenu građu klasificirali isključivo prema književnim mjerilima. Tako je i doina
klasificirana kao pjesma u pravom smislu riječi i tako ostala dok je nije Bela
Bartok otkrio i definisao kao otezalicu (»hora lunga«) iz Maramureša.

U klasičnoj rumunjskoj literaturi pod nazivom doina se podrazumijeva
svaka lirska tvorevina, osim obredne i plesne. Drugi elementi izraza bili su za­
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postavljeni. Zabluda u tom pogledu vlada i danas, nerijetko i kod muzičara.
Metodom komparativne analize autor ukazuje na njena glavna obilježja: to je
napjev velikih dimenzija, neodređenog obrisa, koji interpret može slobodno da
improvizuje, otvorenog je oblika, slobodnog, sa neodređenim brojem melostihova,
i u ritmu riječi (parlando rubato).

Emilia Ccmisel: Les genres đe la musigue populaire roumaine Do'ina

Pj ---- La poartamai cii trie-se, ei Mer-ge mai-ca sa se
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JERKO BEZIĆ (Zagreb)

DIJALOŠKA USKRSNA SEKVENCA U TRADICIONALNOM
GLAGOLJAŠKOM PJEVANJU SJEVERNE DALMACIJE

U vrijeme intenzivnog istraživanja tradicionalnog glagoljaškog
pjevanja u sjevernoj Dalmaciji uspio sam 1963. godine naći i na magne­
tofonsku vrpcu snimiti napjeve dijaloške uskrsne sekvence 'Žrtvi vaz-
menoj (odnosno staroslavenski hrvatske redakcije Žrtvi paskov’nie, la­
tinski Victimae paschali) u mjestima Filip-Jakov, nedaleko Biograda na
moru, Galovac kraj Zemunika u Ravnim kotarima, Tkon na otoku Paš­
manu i Vrgada na istoimenom otoku. Premda navedena mjesta među­
sobno nisu mnogo udaljena, njihovi napjevi i tekstovi dijaloške uskrsne
sekvence pokazuju stanovite razlike (vidi priložene notnc primjere br.
1, 2, 3 i 4). Postanak i održanje tih različitosti mogu se obrazložiti re­
lativno slabim međusobnim vezama gore navedenih mjesta, kao i ri­
jetkim vezama sa sjedištem Nadbiskupije u gradu Zadru. Uz to su dje­
lovale i specifične prilike u proteklim stoljećima: neposredna blizina
mletačko-turske granice u 16. i 17. stoljeću, a kasnije, naročito u 18. sto­
ljeću, teške ekonomske prilike u seoskim glagoljaškim župama Zadar­
ske nadbiskupije. Župa Galovac osnovana je tek u prvoj polovici 18. sto­
ljeća nakon što su Turci napustili Ravne kotare. Ostala tri spomenuta
mjesta starije su župe i nikad nisu bila pod turskom vlašću. U jednom
popisu glagoljaških župa u zadarskoj nadbiskupiji potkraj 17. stoljeća
spominje se Filip Jakov među župama za koje se kaže da su gajile
izvrsno crkveno pjevanje i obavljale procesije, sprovode i blagoslove
»ilirskim jezikom«.* 1

1 Luka J e 1 i ć, Fontes historici Liturgiae Glagolito-Ronianae a XII ad XIX
sacculum, Krk 1906, 73:

Miscellanea Joannis Pastritii. — Cap. III. (1688—1700)
(...)
In Jadrcnsi dioecesi.
Retulent mihi Georgius Cnrcstus Sibeniccnsis archipresbvlcr, postea archi-

diaconus, nec non alli, 40 loca in insulis et villis csse Glagolilas sub Jadrcnsi cpi-
scopo, sed numerarunt tantum:

1. Zaravccchia (Biograd na moru), quae antiqua fama clarebat et modo in
villam transiit.

(...)
7. S. Filippi et Jacobi (Filip Jakov) in mediterraneo, praeter plurima alia.
In hisce ergo cantus eximius est et processiones et quaevis aliae exequiae

benedictiones fiunt illyrice.
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U vrijeme borbi s Turcima, u teškim ekonomskim prilikama i
u vrijeme oštrih borbi za održanje glagoljaškog bogoslužja potkraj 19.
i početkom 20. stoljeća — seoski su popovi glagoljaši imali tmnogo
važnijih i prečih briga nego što je to bila briga za razvijanje i unapre­
đivanje pjevanja u crkvi. Zato se i moglo dogoditi da su se uspjeli sa­
čuvati mnogi elementi iz udaljenije prošlosti. Pjevanje dijaloške uskrsne
sekvence uspjelo se održati gotovo četiri stotine godina nakon refor­
miranog, novog misala pape Pija V (1570), u kojem je u uskrsnoj sek-
venci ostalo samo jedno pitanje Mariji Magdaleni.2 Time je ta sekvenca
izgubila svoju prijašnju dijalošku osobinu.

Pitanje Reci nami(n), Marijo (prema tekstovima iz Filip Jakova,
Galovca i Tkona, u Vrgadi Reci nam, Marijo) javlja se u snimljenom
pjevanju tekstova uskrsne dijaloške sekvence iz Filip-Jakova i Vrgadc
šest puta, iz Tkona četiri i iz Galovca triput (vidi priložene tekstove).
U srednjovjekovnom latinskom tekstu te sekvence pitanje Mariji Magda­
leni postavlja se četiri puta3, isto toliko u glagoljskom misalu kneza
Novaka (1368) i Prvotisku glagoljskog misala iz 1483. godine,4 triput
u glagoljskom misalu modruškog biskupa Zadranina Šimuna Kožičića-
-Benje (1531),5 a u Berlinskom glagoljskom misalu (1402)6 i Hrvojevom
glagoljskom misalu (1403—1404)7 pet puta.

Dijaloški tekst uskrsne sekvence veoma je prikladan za izvođenje
u dvije skupine: u prvoj solist ili mala grupa pjevača, u drugoj svi
ostali (velika grupa pjevača) što izvode samo pitanja Mariji Magdaleni.
Pitanje »Nu nam pravi, o Marija I ča s na puti ti vidila?« javlja se
četiri puta i u glagoljicom pisanom drugom starohrvatskom prikazanju
'u Tkonskom zborniku iz sredine 16. stoljeća, koje je Franjo Fancev
nazvao »Uskrsnuće Isukrstovo« (listovi 57 a i 57 b, stihovi 536—549),
premda su odgovori drukčiji nego što su u uskrsnoj dijaloškoj sek-
venci.8

Posebno valja istaći činjenicu da se dijaloški oblik pjevane sek­
vence održao i u vremenima kad su se pjevači služili novijim teksto­
vima, novijim prijevodima latinskog originala u kojem je — od 1570.
dalje — bilo objavljeno samo jedno pitanje Mariji Magdaleni. Izvođači
su preuzimali i pjevali dijalošku formu svojih pređa sa nekoliko po- 

2 Samo jedno pitanje u ukrsnoj sekvenci ima i reformirani glagoljski misal
Rafaela Levakovića, Missal rimskij va ezik slavenski), Rim 1631, 297.

3 J. Kehrein, Lateinische Sequenzen des Mittelalters. Mainz 1873, br. 83 na­
vodim prema: Vinko Premuda, Uskrsna sekvencija. II Vjesnik Staroslavenske
akademije u Krku za godinu 1913, Krk 1914, 43, 44—45.

4 Marija Pantelić^ Prvotisak glagoljskog misala iz 1483. prema misalu
kneza. Novaka iz 1368. Radovi Staroslavenskog instituta, knj. 6, Zagreb 1967, 92.

5 Vinko Premuda, Uskrsna sekvencija (...), 44—45.
6 Jerko B e z i ć, Razvoj glagoljaškog pjevanja na zadarskom području, In­

stitut Jugoslavenske akademije znanosti i umjetnosti u Zadru, Djela knj. V, Zadar
1973, 136 (bilješka 480).

7 Hrvatskoglagoljski misal Hrvoja Vukčića Hrvatinića. Transkripcija i ko­
mentar. Izdanje priredili Biserka Grabar, Anica Nazor, Marija Pantelić, redak­
tor Vjekoslav Štefanić, Zagreb — Ljubljana — Graz 1973, 196 (f. 98 (100), cid).

8 Franjo Fancev, Muka Spasitelja našega i Uskrsnuće Isukrstovo — dva
hrvatska prikazanja 15. vijeka. Građa za povijest književnosti hrvatske, knj. XIV,
Zagreb 1939, 282—283.
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navijanja pitanja Mariji Magdaleni, bez obzira na činjenicu što takav
oblik izvedbe nije više odgovarao službeno odobrenim i objavljenim
liturgijskim tekstovima. Još 1963. predvodeći pjevači u Vrgadi na isto­
imenom otoku služili su se tekstom iz lekcionara Ivana Bandulovića
»Pištole i evanđelja priko svega godišta u mletačkom izdanju iz 1739.
godine9 (prvo izdanje 1613. u Veneciji). Pjevači iz ostalih navedenih
mjesta služili su se tekstom iz novijeg evanđelistara Petra Vlašića iz
1921. godine.10 *

Slobodno oblikovanje teksta i različita mjesta na kojima se u
tekstu pojavljuju pitanja karakteristično je za narodno stvaralaštvo, za
folklornu glazbu. Pjevači iz Filip-Jakova postavljaju pitanje Mariji Mag­
daleni odmah nakon prve rečenice uskrsne sekvence, što je dosta neo­
bično, jer pitanje na tom mjestu nema razložnog opravdanja u sadržaju
teksta te sekvence. Takvo oblikovanje nastalo je iz razloga glazbenog
oblikovanja jer odmah u početku uz skupinu predvodećih pjevača (malu
skupinu) aktivira velik zbor svih ostalih pjevača. U pjevanom tekstu
uskrsne dijaloške sekvence iz Galovca pitanje Mariji Magdaleni javlja
se nakon druge pjevane »strofe« (riječ strofa je u navodnim znacima
jer je tekst te sekvence često u prozi, stihove nalazimo, npr., u pitanju
Mariji Magdaleni). Na istom se mjestu prvi put javilo to pitanje i u
srednjovjekovnom latinskom tekstu dijaloške uskrsne sekvence (vidi
u prilogu).11 U Tkonu i u Vrgadi to se pitanje pojavljuje tek nakon tre­
će pjevane »strofe« te sekvence.

Potrebno je upozoriti da sam na uskrsnu dijalošku sekvencu
naišao samo u 4 mjesta od ukupno 64 u kojima sam istraživao glago­
ljaško pjevanje na području zadarske nadbiskupije.

Notni zapisi četiriju napjeva glagoljaške dijaloške uskrsne sek-
vence (vidi u prilogu notne primjere br. 1—4) ne pokazuju nikakvih
srodnosti sa poznatom koralnom melodijom za latinski tekst »Victimae
paschali«. Taj koralni napjev obuhvaća veoma razvijenu dijatonsku
melodijsku krivulju u opsegu čiste undecime (oktave i kvartel). Zapi­
sani pretežno dvoglasni napjevi glagoljaške dijaloške uskrsne sekvence
iz svih prije navedenih mjesta u opsegu su čiste kvinte sa dodanim
tonom u donjoj čistoj kvinti ispod završnog tona vodećeg gornjeg glasa.
Obadvije dionice (vodeći i prateći glas) zajedno obuhvaćaju ovaj tonski
niz: c1 f1 gl (as1) a1 b1 c2. Zapisani napjevi pokazuju očiglednu među­
sobnu srodnost u oblikovanju melodijske krivulje, dijelom i u pogledu
ritma; premda se izvode slobodnim ritmom (ritmom riječi) ipak su
prilično jasno uočljive razlike u trajanju pojedinih tonova i u njihovu
ritamskom grupiranju.

Napjev iz Galovca razlikuje se od drugih po tome što se u di­
jaloškom izvođenju izmjenjuju solisti i zbor. U Filip-Jakovu naizmje­
nično pjeva mala skupina predvodećih pjevača i zbor svih ostalih pje­
vača. U Tkonu i na Vrgadi uz predvodećeg pjevača pjeva i skupina 

9 PISCTOLE I EVANGHIELYA priko svega Godiscta NOVO ISTOMAQENA
PO RASLOGU MISSALA DUORA RIMSKOGA, V BNEZIH, Po Nicoli Pezzanu, 1739,
113 (Ovo nasliedovanyc govorijse na dan Uskarsnutya ...).

10 Evanđelistar to jest Epistole i Evanđelja preko sve godine po novom Rim­
skom Misala (...), priredio (...) o. Petar Vlašić, Dubrovnik 1921, 119.

H J. Kehrein, Lateinische Sequenzen (...) br. 83.
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pjevača, isti izvođači pjevaju i tekst i pitanja dijaloške uskrsne sek-
vence. Stoga u Tkonu i Vrgadi sama izvedba te sekvence ne ističe glaz­
beni dijalog.

Oblikovanje napjeva temelji se na zajedničkim melodijskim osno­
vama svake pjevane »strofe«. Takvo izvođenje dijelom podsjeća na na­
čela oblikovanja melodijske krivulje u koralnoj psalmodiji. Četiri zabi­
lježena napjeva glagoljaške dijaloške uskrsne sekvence malog su opsega,
nalik na napjeve iz svjetovnog narodnog pjevanja u sjevernoj Dal­
maciji.

Osim izdvojenog nastupanja solista u napjevu iz Galovca, dija­
loška uskrsna sekvenca u ostala tri navedena lokaliteta pjeva se u osno­
vi dvoglasno, vodećom i pratećom dionicom. Kako u pjevanju sudjeluju
i žene, naročito u izvedbi pitanja Reci nami(n), Marijo, ženski glasovi
udvajaju u gornjoj oktavi dionicu pratećeg muškog glasa. U napjevima
iz Filip-Jakova i Vrgade pojavljuje se povremeno i treći glas što izvodi
samo najdublji ton kojim, inače, drugi prateći glas završava svoju dio­
nicu. Samo ponekad dolazi i do dijeljenja glasova, do pojave dviju
dionica i u ženskom pjevanju, i to time što se pojavljuje i gornja okta­
va vodećeg glasa. Vodeću dionicu redovito izvodi predvodeći pjevač.
Načelo da vodeću dionicu pjeva solist, a prateću nekoliko pjevača,
javlja se i u svjetovnom narodnom pjevanju u sjevernoj Dalmaciji.12

Sva četiri napjeva dijaloške uskrsne sekvence u slobodnom su
ritmu, u ritmu riječi, gdje se trajanje pojedinih tonova ne može uvijek
točno zabilježiti. U priloženim notnim primjerima pomoćni znaci iznad
ili ispod notne glavice ukazuju na neznatno produljene (0) ili neznatno
skraćene (v) tonove.

Završna dvoglasja u čistoj kvinti obilježja su tzv. pjevanja »na
bas« u svjetovnom novijem narodnom pjevanju sjeverne Dalmacije po­
četkom druge polovice 20. stoljeća, ikao i u Slavoniji, u Bosni i u Her­
cegovini. S druge strane, promjenljivi ton iznad završnog tona napjeva
očigledna je osobina starijeg sloja svjetovne folklorne glazbe u Dalma­
ciji, a i drugdje. U napjevima iz Galovca i Vrgade javlja se takav ton
u završnoj kadenci melostrofe u intervalu male sekunde iznad završnog
tona.

Veći dio teksta dijaloške uskrsne sekvence nije u stihovima. Dva
jasna sedmerca, strukture 4,3 sadrže pjevano pitanje Reci nami(n), Ma­
rijo u sekvencama iz Filip-Jakova i Galovca. U istom pitanju u sekven-
cama iz Tkona i Vrgade imamo, doduše, sedmerac 4,3 i osmerac 5,3
(3, 2, 3) — Tkon, te šesterac 3, 3 i osmerac 5, 3 (3, 2, 3) — Vrgada,
ali ti su stihovi međusobno različiti i po broju slogova i prema strukturi
stiha. Stoga stvaraju dojam da je tekst slobodan, da nije čvršće vezan
određenim stihovima. Takav tekst ne oblikuje čvršću, stabilnu i jasniju
glazbenu formu.

Ovdje ne ulazimo u izlaganje društveno-ekonomskih prilika i
odnosa koji su, posebno u 18. st., omogućili snažniji ulazak elemenata
lokalnog svjetovnog narodnog pjevanja u glagoljaško pjevanje sjeverne 

12 Jerko B e z i ć, Odnosi starije i novije vokalne narodne muzike na zadar­
skom području. Narodna umjetnost, knj. 4, Zagreb 1966, 52 (notni primjer br. 14).
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Dalmacije.13 Razumljivo je da magnetofonski snimci glagoljaškog pje­
vanja iz početka druge polovice 20. st. redovito ne mogu biti pokaza­
telji glagoljaškog pjevanja u udaljenijim proteklim stoljećima. Unatoč
tome, napjevi glagoljaške dijaloške uskrsne sekvence iz sjeverne Dal­
macije dragocjena su svjedočanstva snažne i vitalne tradicije koja je
usprkos novim tekstovima uspjela u pjevanju sačuvati stari, predtri-
dentinski dijaloški oblik te sekvence, a u napjevima i elemente starijeg
i novijeg svjetovnog narodnog pjevanja u sjevernoj Dalmaciji.

13 J. B e z i ć, Razvoj glagoljaškog pjevanja na zadarskom području (...)
190, 191—192.
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PRILOZI
TEKST DIJALOŠKE USKRSNE SEKVENCE IZ MJESTA FILIP JAKOV

NEDALEKO BIOGRADA NA MORU
Žrtvi vazmenoj
neka hvale daju 'kršćani.

Reci namin, Marijo,
što s’ na putu vidjela?

Jaganjac otkupi ovce,
nevini Krist s Ocem izmjeri (!) gr’ješnike.

Reci namin, Marijo,
što s’ na putu vidjela?

Smart i život u čudnom pobiše se boju,
vođa života mrtav, kraljuje živ nam.

Reci namin (. . .)
Grob Krista vidjeh živoga
i slavu uskrsloga.

Reci namin (. . .)
Anđeoske svjedoke,
ubrus i haljine.

Reci namin (. . .)
Uskrsnuo je Krist, ufanje moje,
pred vama će ići u Galileju.

Reci namin (. . .)
Znamo da je od mrtvih Krist uskrsnuo doista.
Pobjednice Kralju, ti se smiluj nama.
Amen. Aleluja.

TEKST DIJALOŠKE USKRŠNJE SEKVENCE IZ MJESTA GALOVAC
KRAJ ZEMUNIKA U RAVNIM KOTARIMA

Žrtvi vazmenoj
nek hvale daju kršćani.
Jaganjac otkupi ovce,
nevini Krist s Ocem izmiri grešnike.

Kaži (!) nama, Marijo,
što s’ na putu vidjela?

Smrt i život u čudnom se pobiše boju,
vođa života mrtav, kraljuje, živ nam je.

Reci namin, Marijo,
što s’ na putu vidjela?

Grob Krista vidjeh živoga
i slavu uskrsnuloga.
Anđeoske svjedoke,
ubrus i haljine.

Reci namin (...)
Uskrsnuo je Krist, ufanje moje,
prijeđi će vas ići u Galileju.
Znamo da je od mrtvih Krist uskrsnuo doista.
Pobjednice Kralju, ti se smiluj nama.
Amen. Aleluja.
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TEKST DIJALOŠKE USKRSNE SEKVENCE IZ MJESTA TKON
NA OTOKU PAŠMANU

Žrtvi vazmenoj
neka hvale kršćani.
Jaganjac otkupi ovce,
nevini Krist s Ocem izmiri gr’ješnike.
Smrt i život u čudnom pobiše se boju.
Vođa života mrtav, kraljuje živ nam.

Reci namin, Marijo,
što si na putu vidila?

Grob Krista vidjeh živoga
i slavu uskrsnuloga.

Reci namin (...)
Anđeoske svjedoke,
ubrus i haljine.

Reci namin (...)
Uskrsnuo je Krist, ufanje moje,
pred vama će ići u Galileju.

Reci namin (...)
Znamo da je od mrtvih Krist uskrsnuo doista.
Pobjedniče Kralju, Ti se smiluj nama.
Amen. Aleluja.

TEKST DIJALOŠKE USKRSNE SEKVENCE IZ MJESTA VRGADA
NA ISTOIMENOM OTOKU

Posvećenju vazmenomu,
hvale da prikažu kršćani.
Jaganjac ovce otkupi,
Krst pravednu Ocju (!) izmjeri (!) kršćane.
Smert i život hrvanjem hrvaše se čudnovatim.
Vojvoda života mrtav, među nami kraljuje živ.

Reci nam, Marijo,
što si na putu vidila?

Grob Isukrsta živućega.
Reoi nam (...)

I slavu vidi(h) uskrsnućega.
Reoi nam (...)

Anđeojsko svjedočanstvo,
ubrus i odjeću.

Reoi nam (...)
Uskrsnuo Krst, ufanje moje,
u Galileju po vas priđe.

Reoi nam (...)
Znamo da Isukrst uskrsnuo od mrtvih istinito.

Red nam (...)
Ti nas, dobitniče Kralju, pomiluj.
Amen. Aleluja.
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LATINSKI TEKST DIJALOŠKE USKRSNE SEKVENCE
J. Kehrein, Lateinišche Sequenzeh des Mittelalters,

Mainz 1873, Nr. 83
Victimae paschali laudes
immolent christiani.
Agnus redemit oves:
Christus innocens Patri reconciliavit peccatores.

Dic nobis, Maria:
Quid vidisti in via?

Mors et vita duello conflixere mirando:
dux vitae mortuus regnat vivus

Dic nobis (.. .)
Sepulchrum Christi viventis
et gloriam vidi resurgentis.

Dic nobis (. ..)
Angelicos testes,
sudarium et vestes.

Dic nobis (...)
Surrexit Christus spes mea,
praecedet vos in Galilaeam.
Credendum est magis soli Mariae veraci,
quam Judaeorum turbae fallaci.
Scimus Christum surrexis§.e a mortuis vere:
tu nobis, victor rex, miserere.
Amen. Alleluia.

ZUSAMMENFASSUNG

DIE DIALOGISCHE OSTERSEQUENZ IM UEBERLIEFERTEN
GLAGOLITISCHEN GESANGE NORDDALMATIENS

Der Text der Ostersequenz »Victimae paschali« — kroatisch »Žrtvi vazme-
noj« (1921), »Posvećenju vazmenomu« (1739), altslavvisch »Žr’tvi paskov’nie« (1402,
1403—1404) — war bis zur Veroffentlichung im reformierten Missale des Papstes
Pius V (1570) dialogisch, wo vier, oder sogar mehrere Fragen an Maria Magdalena
und beziigliche Antworten aufgezeichnet waren.

In Norddalmatien, siidostlich von Zadar hat der Verfasser in vier Oertem
im Jahre 1963 kroatische Texte mit besonderen lokalen Melodien auf Tonband auf-
genommen und spater transkribiert (siehe in der Beilage vollzahlige kroatische
Texte aus vier Oertern und ein Lateinischer Text aus dem Mittelalter, nachher vier
Notenbeispiele). Die gesungene Fragen fungieren als Kehrreime, die in zwei Sie-
bensilblem gestaltet sind. Der andere Text der Sequenz ist nicht metrorhythmisch
gebunden. Die lokalen diatonische Melodien (mit einigen Abvveichungen in die so-
genannte enge Intervalle) zeigen keine Aehnlichkeiten mit der choralen Melodie
der »Victimae paschali«.

Durch eine kurze Auslegung der historischen Ereignisse in Norddalmatien
von 16. bis 20. Jahrhundert erklart der Verfasser, warum konnten die alte Texte
und Melodien der Ostersequenz in Umgebung von Zadar bis in der Mitte des 20.
Jahrhundert lebendig bleiben.
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1
J-120 Ftlipjakov XII /1963

Žr-tvi va — zrne — noj ne - ka hva-le da-ju kr-šća — ni.

Solisti: J
HH-f-l--------

J & J j-.! J J J. j J
-^-■1? u r. 4 ■ 1 ; ! i----- r ! 1 1 :i ^==J
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2
J= 108 Galovac IV /1963
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3
^=132 Tkon XII/1963

Pojedini ženski glasovi

ten poro pt'u mosso

j j j j j
Ja-ga-njac ot-ku - pi ;ov-ce, •;ne-vi-ni iKristsO-cem iz-mi - ri gr'je - šni-Ke.

8

8 Ja-ga-njac ot-ku-pi jov-ce, ;ne-vi-ni ;Krists 0-cem iz-mi - ri _ gr'je - šni ke. [•••)

---- Na i i —j---- K"~ 1-—1 : J-J- J__ 4 *•••

Re — •• ci na -mi, 'Ma - ri-jo, ;što si na pu - tu «vi- dje-La?

Re • - ci na - mi, ;Ma - ri - jo, ;što si na pu - tu ; vi- dje- la ?
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Re - ci fnam, Ma-iri — jo, I što si na ;pu-tu ; vi-di — la?
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APAPOCJIAB AEBUTi (Eeorpafl)

HEKH HEIIO3HATII SAIIHCM HAPOflHMK IIECAMA CTEBAHA
mokpah»d;a M EbETOBA hetphaecta PVKOBET

Ka^a cmo 6jin3y /jse zjeijennje pa^Mjm na cpel)WBaH>y 3a nrraMna-
H>e opuruHajine pyKonncHe rpa^e HapoAHwx Mejio^Mja CTesana Moicpait-
ija1, M3pa3MJiw cmo Ha/i;y ^a sepoBaTHO jom MMa opumnajia n fla heMO mx
je^Hor jjana npoHahn. Kao m pannje, 3a ynopHo Tparame HarpaljeHM cmo
hobmm opnrMnajiHKM pyKonwcMMa Koje cmo npoHamjm nejasno y Apxnsy
CpncKe ana^eMnje Hayxa m yMeTH0CTn y Beorpa,ny. y OBoj MoKpamneBoj
3aocTaBuiTMHJi MMa jom oko 90 H>eroBnx TepeHCKwx 3annca Hapo£HMX ne-
caMa M3 pa3HMX KpajeBa. Ka.ua 6yay oSjasabemi, naflaiio ce ycKopo, oSeaio-
flaHnhe ce MHTepecaHTHM noflaijM y Besu ca PyKOBeTMMa, ^pyrnM cbctob-
hmm ^njieMaMa, Kao m y Besu ca meroBMM ijejiOKynmfM caKynjBaHKo-Mejio-
rpacjDCKMM pa/joM.

O oSpafln HapoAHwx necaMa mjim TpeTMaHy, Mo^ejiMpamy, »npenpaB-
JtaH>y« hckmx HapoflHwx necaMa y PyKOBeTMMa pa^n bmiuhx ijiiJbeBa y My-
3MHKoj yMeTH0CTn, nncajm cmo y nameM pajiy Koju je pamije Beh o6jas-
jbeH1 2. IIomTo o^He^aBHO pacnoaianceMO hobmm pyKonncwMa Koju ca^pnce
opnrjmajiHe TepencKe MoKpamneBe sannce HapoflHnx Hanesa, yKa3aheM0
obom npnjiMKOM Ha MHTepecaHTHe momohtc Besane 3a yo6jmHaBaH>e rnero-
se XIV pyKOBeTM. V mcto BpeMe, oTnamhe n M3BecHe zmjieMe v Be3M ca
ripBOM, /i;pyroM m ne-roM necMOM y XIV pyKOBeTM3.

Kano je nosna-ro, osa pyKOBeT ca^p>KM neT necaMa: Kapa MajKa
Ajbujy, CeaKa ruz^a y wyMuuiu, fljeBojKa buhs ub raHKa zpjia, IIIto
ho mu ce TpaBHUK saMazjiuo, Vspacro je sejteH 6op. Y opumnajiHOM py-
Konncy OTKpMJiH cmo, Ha JKajiocT, caMO npBy, flpyry m neTy necMy4 5. Mo-
KpamneB KOMHO3MTopcKn TpeTMaH obkx necaMa aHajm3MpaheMO KOMna-
paTMBHOM motorom, Ha cjinnaH HamiH Kao m y nameM paHnjeM pa#^.

1 CreBaH Ct. MoKpaH>an, 3anucu uapodHux Mejioduja, My3WKOJiomKn mh-
ctutjt, noceGna M3;jaH>a, kh>. 13. Eeorpaa 1966.

2 JJparocjiaB JI e b m h, HeKe napodite Mejioduje y PyKOBeTUMa Cresana Mo-
Kpa7bu,a, 36ophmk pa«OBa o C. MoKpaH>ijy, CAHY, Beorpa« 1971.

3 IjBjeTKO P u x t m a h, MoKpaibHBBa XIV pyKOBeT y cajerjip caBpe.Memix uc-
nuTUBa^ba Tpadiiv,uoHajtHe My3UKe Eocue u XepueioBUHe, 36ophhk pasoša o C. Mo-
KpaH>qy, CAHY, Eeorpajj 1971.

4 <3?aKcwMM.n opnrnHajiHor pyKonnca aaBe^en y APXMBY CAHY y Eeorpajjy
nos 6p. 14455-III/7.

5 IJmt. pa# no,n 2.
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Ilpsa necMa: Kapa Majica Ajiujy, TparnnHor cn>Kea (Gajia^a), y opn-
rnHajiHOM MoicpanuesoM 3anwcy ca^p>KM ce^aM nesaHnx cTpoc^a, Koje ce
cacToje or ceAMepaHKnx cTnxoBa, ceM neTBpTe cTpocjse. Oh je osy npe/jy-
ry necMy ca>xeo y Tpn nesaHe CTpoc^e (bmrm c^hkcumuji pyKonnca OBe ne-
CMe n npMJior I-a), o6yxBaTHBiiiM tbko totobo ijeo H.eH ca^p^Kaj.

Ochobhm očjikk nesaHe cTpo^e oh ne Me&a, Beh Mcnpe« apyror m
Tpeher H.eHor CTiixa ^o/jaje caMO eKCKJiaMaqwjy »ej!«. CaM HaneB, yneKO-
jihko npnjiaro^eH m xapMOHCKM oSoraheH, canyBao je y cymTMHPi csoj oc-
hobhh j-meHTi'iTeT (npujior 1-6; TaKTOBM 1.2.5.7.10.11.13.14.16).

Putbm OBora nanesa TaKoije je pe^MrosaH (npnjior 1-6: npe^TaKT m
1.2.3.4.5.8.9.10.13.14.16.18. tbkt) y n,wjL>y jja ce necMa MeTpMHKM 3aoKpyxcn
y KOMno3nriMjM naMeneHoj xopy.

JJpyra necMa: CeaKa runa y myMUiiju y opumnajiHOM 3anncy o6y-
XBara ueTupu nesaHe crpo^e (npnjior Il-a). Osa necMa je y JiaraHOM tcm-
ny, Te jja 6m M36erao Henponopu^ioHajiHocT mjim eBeHTyajiHO noHasjbaite,
MoKpaH>aij je M3a6pao npsy m upyry neBany CTpoc|)y m npoMeHno y npn-
nesy o6jiwk mctot npn/jeBa: yMecTo »Becejiy« y »Becejio«. Obo je yHMHMO
3&or pHMe y ,n;pyroj nesanoj CTpo(£>Ji.

HaneB ose necMe (npnjior II-6), y nope^eH.y ca opuruHajiHUM pyKO-
nncoM, MoKpaH.au; Huje HMMajio m3M6hmo jep My je 6no caspmeH m y xap-
mohckom m y MeTppiHKOM norjie^;y. Cbmo je MHTepBeHMcao y norjie/jy pe-
hm: »Tima« (npBM tbkt), noTnucaBrnu: je npyraHMje pa/jn 6ojse apTHKyjia-
uuje ose penn y xopckom M3BoijeH>y.

Pjitbm je M3 mctmx pasjiora HesnaTHo KopuroBaH (III TaKT, yMecTo
HeTBpTMHe nojiOBHHa HOTe), jiHane, y cseMy je ocTao mcth Kao y opnrM-
Hajiy.

3aHMMJbMB je m ,n;eTaji> y Besu ca necMOM: CeaKa rui^a y uiyMuvju}
Tj. H>eH nojjHacjiOB, Koju y opurMHajiHOM pyKoni4cy rjiacu: »MyxaMeflaH-
CKa (npeijpTaHo) TypcKa, fljesojaHKa, y Capajesy«. To ynyhyje sa je osy
necMy MoKpaitau; sanncao y CapajeBy, BeposaTHO O3HaHHBnm m ko My je
nesao6 (bm^m 4)aKcnMMJi).

Tpehy u HeTBpTy necMy: fljeBojica eum U3 raHKa zpjia m HIto ho
mu ce TpaeHUK saMazjiuo hmcmo npoHamjin y H>eroBMM He^aBHO OTKpMBe-
hmm 3anwcMMa, na cmo ose necMe M30CTaBMJiM y jjajbeM pa3MaTpaH>y.

Ha pe^y je neTa necMa: VspacTo je sejien 6op. Y opnrMHajiy y Mo-
KpaH>ija osa necMa He nocTojn7. Ajim, H>eH HaneB ca ,n;pyraHMjMM tckctom
nocTojn y opnrjiHajiHOM pyKonncy (npnjior IH-a, 6 m 4>aKCMMMJi). Y Ha­
rnoj paHnjoj aHajiM3n y Besu ca cjimhhmm pa/joM8, noKasajin cmo ^a Mo-
KpaH.au; y hokmm pyKOBeTMMa M3 onpas^;aHMx pasjiora 3aMeH.yje csoj 3a-
nnc TeKCTa ByKOBMM 3anncnMa Haninx HapoAHwx necaMa. /Ja y3rpe^ Ha-
noMeneMO, y MoKpaH.HeBHM opnrMHajiHMM pyKonncMMa na MaprunaMa ce 

6L[. Pmxtm3h 3a OBy necMy HaBO«n: »3naM0 «a je Hacrajia iioboaom koh-
KpeTHor cjiynaja, Koju ce cnancHO AOjMMO n ^o6po ynaMTMO, y MocTapy noneTKOM
80-tmx roflKHa npoinjior BnjeKa, Kajja je y nopoAHijn XaKajio cmh y6wo orja m 6mo
ocybeH na cmpt« (bhjjh ijmt. pafl no« 3).

7 CJiJinaH TeKCT, a TaKobe m nesana cTpocJia, Hajiasn ce y 36npuii Bjiajja M ii-
jiomeBMha, SocancKe Hapodne njecMe, kh>. IV, Bana JIyKa 1964. 6poj 484/137 u
485/146.

8 IJht. pafl nofl 2, y komc BMflM aHajn-i3y nere necMe y XII pyK0Bem.
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Mory Hahii u SejieuiKe y Bean ca Hei<HM ByKOBHM 36npKaMa. K y cjiynajy
noMeHyTe necMe, Vspacro je 3ejieu 6op, MoKpaH.au ce Kopncrno ByKOBOM
36mpkom. CboJ opnrnHajiHM 3anwc TeKCTa je o^6apwo ynoTpe6nBmn yMe-
cto Jbcra TeKCT Koju je y csoje BpeMe 06 jasno Byi<. Heivia cyMH>e fla je
obo ypajjjio Tparajyhn 3a noeTnHHnjoM n casprneHnjoM necMOM Koja 6n
HajSojse Morjia /ja ce yKJionn y oniiiTn ca/jpacaj 3aMnmjt>eHe PyKOBeTn.
Tparajyhn, uaKJie, ne caMO 3a JienmnM cnsceoM, MoKpaH.au je Mopao /ja
npoHaije n necMy hctc MeTpnHKe CTpyKType, Kojy je n OTKpno y ByKO-
Boj 36npun: Cpncne naporne njecMe, kh>. I, /jp>KaBHO nakane, Bnorpa/j,
iirraMnapjija KpajseBKHe Cp6nje, 1891, CTp. 213, 6p. 193, M uji u ju /jparn oa
csera poAa, n3 I^pne Tope, ^a noAyAapnocT oBora ByKOBor 3annca ca ne-
tom necMOM y XIV pyKOBeTn Huje cJiynajHOCT, Bn/jeheMo bko nx ynope-
AMMO (npnjior IH-a). 143 pejiosiiTor 3annca oSjaBJbeHe necMe y ByKa, Mo-
Kpaibau; je n3ABojno o/jpetjene cthxob6 u jja 6n mx yKJionno y Apyrannjn
nsroBop (nouiTo cy oa CTpaHe Byxa sanncann y IJpHoj Topu), imeiiMO nx
je y tom CMMCJiy (npnjior IH-a). 143 cbof opnrnHaJinor 3annca TeKCTa Mo-
Kpan.au je 3a#p>Kao cawo mie »Hmco« n npnneB: »mn6ajAe, uinSajue, nin-
6aj,ne Bap!« 14 y OBoj npnjinun, Kao u pannje npn kohbhhom ocMnmjbaBa-
H»y csoje pyKOBeTM, oh 6npa tckct Kojn My o^roBapa n y CKJia,uy je ca H.e-
hom ca/jpjKJiHOM. MeI)yTHM, HaneB je yHeK0JU4K0 ocTao, Tj. n3 H>era je M30-
CTaBiio noHCTaK (bjiam npnjior III-6), a 3aAP>nao Apyrn Aeo Hanesa Kojn
Minin 3ace6ny pejmHy ca jacHo n3pax<eHHM o^JinKaMa ,nyp-MOJia, luto je
MoKpaH>HeBoj xapMOHCKoj KOHuenpnjn cacBMM noro^oBajio. OryA m on-
paB^ana cyMH>a paHnjnx ncTpa^KMEana PyKOBeTn Aa je osa neTa necMa
XIV pyKOBeTn, »cTpaHa 6ocaHCKo-xepperoBaHKOM My3HHK0M <J>ojiKJiopy«9.
y Hac y rpa/jCKoj cpeAMHn riMa aoctb »rpa,n,CKnx« necaMa Koje cy crpaHor
nopeKJia. HecTo cy to CTpaHM nanesn OAOMaheHn n npujiaro^enn HamMM
pennMa ii MeTpmjji cTJixa, ajin, Kao n os/je, KaTKa/j ce 3aBpiuaBajy Beiu-
TaHKJi Ka/jeHunjajimiM tohom y Ayxy Hauier Mejioca. OsaKse ocoGohoctji
MMa, .zjaKJie, w HaneB nocJieAH>e necMe y XIV pyKOBeTjf.

Kao uito cmo n y paHiijeM nameM pa^y yTBpAWJui anajiw30M 3a no-
jeAJiHe necMe y VIII, IX, X XI, XII, XV pyKOBeTji, mcto cy TaKO n necMe
Kapa MajKa Ajiujy, Ceana Tuu,a y myMun)u, Vspacro je 3ejien 6op M3 XIV
pyKoseTM AOJKHBejie cnepjKjjnHHe npoMene cBojcTBene MoKpaibHeBOM Ha-
HHHy oSpa^e HaniJix HapoAHwx necaMa, Koje je oh npenpaBJtao u MO^e-
jjjipao ca MepoM n yKycoM »MajcTopa« My3MHKe yMeTHocTn.

9 Biiak: MiiJienKO KmekobiiR, Pijkobctu Ct. Ct. MoKpaibv,a, CAH, My3H-
kojioiukm mhctmtjtt kh>. 10. Beorpa# 1957, CTp. 113: »C o53npoM Ha CTpyKTypy m H3-
pa3 ose Mejiojuije, a HapoHMTO na ciiHKonwpaHM pnraM, nocTasjba ce onpaB^aua npeT-
nocraBKa, jja je ona HemKor nopeKJia (Kojy cy, MOMi^a, jjonejie aycTpnjcKe rpyne
npjfjniKOM oKynamije Bočne 1878), aflanTupana Ha name penn.«; ijht. flejio no^ 3, rjje
na jeflHOM MecTy II. PnxTMan Ka>xe: »3a nocjt>e,qH>y MoKpaiBHesy njec»My ('¥3-
pacTO je sejieii 6op’) ne najiasiiMO nopehena. Jla jhi je ona yonuiTe H3 Bočne? Mo­
rao Cm fla ce nocywH>a .. .<
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I a Ilpna necMa y XIV Pjkobgtm C. Ct. MoicpaibLja
y nopebeity ca H>eroBMM opiiriinaJiHiiM pyKoniicoM:

XIV PyKOBET

Kapa Majica Ajiiijy
I Ej! M neBjecTy Ajpiijy:

Ej! Hehe Ajpa «a paflii
Ej! Beh ce c MajicoM mia/pi

Ka# to nyo Ajinja
II Oh noliepa Ajpiijy

Tla noTe>Ke oh CBoj ho>k
Aa y6nje Ajpnjy

Mojih My ce Ajpiija:
III — He y6n Me Ajinja

Haj, tu MajKO, ja6yKy
Homo Burne Ajpiije.
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OpiizuHajiHii ptjKonuc

Kapa MajKa Ajmjy
M HeBjecTy Ajpnjy:

I Hehe Ajpa «a pa«n
Ej! Beh ce Maj kom nna/jn

Ka/j to nyo Ajinja
II On nohepa Ajpnjy.

IIoBjejKe My Ajpnja
Ila aaTBopn o«ajy

Mojih My ce Ajpnja
IV He y6n Me Ajinja

To ne cjiyma Anu ja
Beh y«apa no nacy

V MyniKO ne/jo nponjiasa
Ila noOjejKe Ajinja

MyniKO ne/jo nonece.
CpeToine jia niypjaijM

VI Ila roBope AJinjn
KaMO Te6w Ajpnja?

Yflpn HoroM Ajinja
na oi-i o6n ojjajy

IH na noTex<e oh CBoj hojk
Ha y6nje Ajpnjy

He roBopn Ajinja
VII Beh oh n«e MaTepn

Haj tm MajKO ja6yKy
HeMa BMine Ajpnje
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II a JIpyra nccMa y XIV PyKOBCTH C. Ct. Morepaibija
y nopebeH>y ca iteroniiM opiirniiajiHUM pyKonncoM:

XIV PVKOBET
Cnaica Tinja y uijtmhuh

I Ej! njena njec«y Becejio
Ej! njena njecMy necejio

A ja Ty>Kan y TUBHMijn
II Ej! njenaM njeciwy jkujiociio

Ej! njenaM njecMy jkujiociio

Opuzuuajtuu pyKonuc
Cnaica Tinja y myMjnjn

I Ej! njena njecMy necejiy
Ej! njena njecwy necejiy

A ja Ty«<aH y Tamiinjii
II Ej! njenaM njecMy JKajiociio

Ej! njenaM njecMy acajiociio

Hht’ ja je/jeM iimth nnjcM
Ej! Hht’ y»nnaM cJlaT’or ciia
Ej! CjiaTKa Majico, r«e cn ca«?

Je/jna neicaM ah ce cnane
Ej! Ka^a he Me cyAHTii
Ej! Kajja he Me cyjjHTH.

Sanpuina, neTa necMa y XIV PyKoneTH C. Ct. MoKpaH>ija
ca H>eroBiiM opurjinajmuM pyKonncoM h sanncoM

B. Kapaunha

III a
y nopebeiny

IV PVKOBET

VapacTO je 3CJieH oop
I V3 Ajiamu 6jejin anop

— mii6aj«e, miiGajflc
unioajAC, nap!

Ty je kmbtctbo u ahbop
II 14 y KMCTCTBy Hjiko MOj

— rujiSajAe, unioajae
ili i io a jae, nap!

Mhjbm mh je Hjiko Moj
III Ho cee ce.no u sac pod

— lunSaj^c, iiinGajfle
mnOajAC, nap!

OpuzunajiHu pijKonuc

Otuulo je Huko M.nad
— ajde mu eaj!

Otuiuo je Huko Mjiad
Oruuio je Huko MAad

— uiuGajde, uiudajde
uLudajde, Bap

Bukob 3anuc

I Vapaca’ je aejien Gop
V3 Ajiamu Gujo abop

II Ty je kmctctbo ii ahbop
y KMCTCTBy je CBCKap MOj
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Mujimj’ mh je cseKap Moj,
III Ho pobenn Tara Moj.

Vapaca’ je aejien 6op
V3 AjiarnH 6njo flBop

Ty je KMeTCTBO m jjmbop
¥ KMeTCTBy je fteBep Moj

III b

Mnjinj’ mm je beaep Moj
Ho pobeHM 6paTaq Moj.

y3paca’ je 3ejieH 6op
y3 Ajiarnn 6njo flBop
Ty je KMeTCTBO m ambop
y KM6TCTBy je po5ap Moj
Mnjinj’ mh je po5ap Moj,
Ho cee cejio u oac pod.

MyXAMEffAHCKA RJEĐOJAHKA (y CAPAJEByp.

0.3.11. JZ.
(0-ui.u-uio je

XIV

0.5 JI.

XIV

—
bap

0- uju-ujo je
llearo a raci oso

-d----------------
l~lu-ko MTiag

ujjj.-Sajge^ULU.-6'aj
°--- 57“

uiu-đaj ge.

Ljo -pa-calo je ze-tneuđbp A -jta-run đje-Jiu gbop
»Epso b=1QQn

'Hu.-ko MJiag)

uzLZ-cfcj ge, wu-ćTaj ge, zau-Ja/ ge bap

SUMMARY

SOME UNKN0WN FOLK SONG MELOGRAPHS BY STEVAN
MOKRANJAC AND HIS 14th RUKOVET

The author considers Stevan Mokranjac’s folk song melographs, thus far
unknown (discovered recently in the Archives of the Serbian Academy of Sciences
and Arts) in connection with his 14th Rukovet. A peculiar treatment of some folk
songs — modelling and »adapting« — often applied by the composer in his previ-
ous Rukoveti, is evident here as well. Furthermore, certain dilemmas regarding
the origin of some songs in this Rukovet have been resolved.
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ANDRIJANA GOJKOVIĆ (Beograd)

O RASPROSTRANJENOSTI TERMINA ZA NARODNE
MUZIČKE INSTRUMENTE

Imajući u vidu da terminološke proučavanje narodnih muzičkih
instrumenata predstavlja jednu od važnih karika u kompleksnom pro­
učavanju muzičkih instrumenata uopšte i znajući da u našoj: zemlji
postoje mnogobrojni i različiti lokalni ® pokrajinski nazivi za pojedine
instrumente, bilo je poučno obratiti pažnju na rasprostranjenost termina
za narodne muzičke instrumente u okviru SR Srbije*.

Proučavanjem rasprostranjenosti termina za narodne muzičke in­
strumente na teritoriji SR Srbije došlo se do saznanja ikoja mogu biti
od koristi u jednom sveobuhvatnom proučavanju narodnih muzičkih
instrumenata u zemlji. U potvrdu toga uzmimo samo dva primera:
sviralu-jedinku i trubu.

Svirala-jedinka je najrasprostranjenija labijalna svirala sa bri­
dom u našoj zemlji, a posebno u Srbiji, te za nju postoje mnogobrojni
pokrajinski i lokalni' nazivi (svirala, frula, duduk, sviraj a, žveglica,
šaltva, ćurlik, ćurlikalica, svrdonica itd.). Uprkos tom bogatstvu naziva
i činjenici da se u nekim krajevima za sviralu istovremeno upotrebljava
i po nekoliko naziva, ipak se može — bar što se tiče teritorije SR Srbije
— zapaziti izvesna skoncentrisanost i predominaoija pojedinih termina
prema većim geografskim sredinama. Bez svake je sumnje da su u Srbi­
ji najrasprostranjeniji nazivi svirala i frula. Oni se sreću svuda. Ali,
i pored toga, znamo da je frula, frulica, vrtda, vrulica naziv koji je
karakterističan za Vojvodinu; svirala, sviralica, sviraj ka, sviraljčica,
sviralče, sviraljče, sviraljka, svirka i si. za centralnu i zapadnu Srbiju;
duduk, duduče, dudučik i si. preovlađuje u istočnoj i jugoistočnoj Srbi­
ji; fluer, flujer i si. u istočnoj Srbiji; fyel, fyll, full, fulla, fulle, fulli,
floere i si. na Kosovu.

1 U tu svrhu može dobro da posluži građa Etnološkog atlasa Jugoslavije,
kojim su obuhvaćeni svi regioni naše zemlje, pa i SR Srbije.
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PRILOG 1

Rasprostranjenost pojedinih termina za sviralu-jedinku na teritoriji SR
Srbije:
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Naziv frula, upućuje nas na rumunsku reč fluer, koja se u istoč­
noj Srbiji održala među vlaškim stanovništvom, pa je u tom regionu
nastanjenom srpskim i vlaškim življem u upotrebi kao naziv za svi-
ralu-jedinku. Prema Skoku, frula je balkanska reč grčkog porekla i
leksički ostatak iz jezika srednjovekovih Vlaha2. Floere, albanski ter­
min za sviralu-jedinku na Kosovu, takođe je rumunskog porekla, baš
kao i reč fluira, koja na oincarskom označava sviralu-jedinku3. U Vu-
kovom Rječniku zapisan je izraz frula sa upućivanjem da se objašnjenje
potraži pod svirala4, dok Rječnik JAZU navodi frula (i izvedenice) sa­
mo prema Kuhačevim delima5. Na osnovu svedočenja samoga Kuhača,
naziv frula se ne može naći u našim starim spisima6 7. Reci frula nema
ni u Rečniku crkvenoslovenskog jezika, već se navodi samo reč svirjel1.
Bez svake je sumnje da termin frula tek u novije vreme prodire u naš
jezik. To što kao prastari balkanski termin nije i ranije preuzet od
vlaških pastira s kojima je naš živalj bio kroz vekove u direktnom
dodiru, na svoj nam način govori o tome da su Sloveni sa sviralom
mogli već i doći na Balkansko poluostrvo, te da je od starosedelaca
nisu preuzeli ni kao instrument ni kao termin. Možda najrečitije to
potvrđuje i činjenica što na Kosovu albansko stanovništvo za sviralu-
jedinku upotrebljava nazive full, fyel, fulli, fulla, fulle, floere i si. dok
srpsko stanovništvo istovremeno za isti instrument ima naziv duduk.

Što se tiče reći duduk, smatra se da je taj naziv balkanski tur­
cizam i da potiče od turske reči duduk, odnosno još dalje od persijske
reci tutak. U istočnoj i jugoistočnoj Srbiji i na Kosovu taj se termin
upotrebljava za sviralu-jedinku. Zanimljivo je da se područje raspro­
stranjenosti naziva duduk za sviralu-jedinku poklapa sa područjem
rasprostranjeni a staroštokavskog dijalekta. Međutim, izvan toga pod­
ručja, na primer u Sremu, pod rečju duduk podrazumeva se dečja
sviralica sa udarnim jezičkom odnosno jednocevna sviralica od trske
ili bazgovine s udarnim jezičkom na idioglotnom pisku. U vezi sa ter­
minom duduk treba podsetiti da se mnogobrojni evroazijski termini
slični ovom nazivu odnose na razne vrste duvačkih instrumenata iz po­
rodice labijalnih svirala i svirala sa udarnim jezičkom8.

Za drugi će nam primer poslužiti truba, u Srbiji rasprostranjen
narodni muzički instrument. Truba je, bilo da je od kore drveta ili od
metala, sve do danas u upotrebi i za nju u narodu postoje mnogobroj­
ni i različiti nazivi.

2 Petar Skok, Etimologijski rječnik hrvatskoga ili srpskoga jezika, knj.
I, Zagreb 1971, str. 533, s. v. frula.

3 Ibidem.
4 Vuk S t ef. Karadžić, Srpski rječnik, Beč 1852, str. 797, s. v. frula.
5 Rječnik hrvatskoga ili srpskoga jezika JAZU, dio III, Zagreb 1887—1891,

str. 75, s. v. frula.
6 Fr. S. Kuhač, Prilog za poviest glazbe južnoslavenske, Rad JAZU, knj.

XLI, Zagreb 1877, str. 42—28.
7 Sava Petković, Rečnik crkvenoslovenskog jezika, Sremski Karlovci

1935.
8 Tutak — svirala, persijski; tutik — svirala, kurdski, tatarski, turkomanski;

duduk — svirala, bugarski; duduk — gajde, Dagestan, SSSR; duduki — konična
oboa, Gruzija, SSSR; dudka — svirala, Rusija; dudka — male gajde, poljski; duda,
pl. dudy — gajde, mađarski, poljski, ukrajinski; dudy — gajde, češki, poljski; dude
— gajde, Slavonija; Dudelsack — gajde, nemački.
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PRILOG 2
U
 3

Rasprostranjenost pojedinih termina za trubu na teritoriji SR Srbije:
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Prateći rasprostranjenost pojedinih naziva za trubu <i njihovu lo­
kalizaciju, moglo se uočiti, slično kao i u slučaju svirale-jedinke, da su
oni manje-više grupisani prema regionima, uprkos njihovoj velikoj raz­
novrsnosti i bogatstvu. Truba, trubica, trubljica, trubeljče, trubičica,
trublja ’i si. je naziv koji je tako reći svuda rasprostranjen, ali koji
se ipak najviše (čak i kao jedini) sreće u centralnoj i zapadnoj Srbiji’;
naziv borija, burija, byrija i si. obuhvata jugozapadni deo Srbije i Ko­
sovo; bušen, bučen, bućim, bušina, busja i rikalo, rikal, rikalka nalazi
se u istočnoj Srbiji; rog u jugoistočnoj Srbiji, dok su ostali nazivi
(zuka, taralajka, rovalo dtd.) sporadični d pojavljuju se uz pomenute.

Treba istaći d to da lokalizacija pojedinih termina za trubu, po­
red ostalog, upućuje d na zaključke o sastavu stanovništva odgovaraju­
ćih krajeva. Naziv borija, burija, byrija upotrebljava se u jugozapad­
nom delu Srbije i na Kosovu, gde, osim pravoslavnog življa, ima i mus­
limanskog stanovništva. Taj se balkanski turcizam odomaćio u pome-
nutim krajevima, a upotrebljava se i u mnogim defovima Bosne i Her­
cegovine. Naziv borija se odnosi na trubu od kore drveta koja se pravi
u proleće, bilo kao dečji ili pastirski instrument, sa svim svojim ma-
gijsko-ob rednim funkcijama. Termin potiče od turske reći boru, buru,
buri, borghu, koji ima svoje korene u altajskim jezicima. Kod nas se
upotrebljava samo za trubu od kore drveta, dok se u azijskim regioni­
ma odnosi i na metalnu trubu9. U Turskoj označava i rog i trubu od
kore drveta. Možda je potrebno skrenuti pažnju i na činjenicu da je
turski buru preko severne Afrike dospeo čak do Crne Afrike, gde se
kao truba od kore drveta ili drveta pod istim imenom može sresti me­
đu nekim narodima Zapadne Afrike10 11.

Naziv bušen, bušim, bušina, bučen i si. upotrebljava se jedino
u istočnoj Srbiji gde živi srpsko i vlaško stanovništvo. Ime je moglo
nastati od latinskog naziva buccina, odnosno slično je sa rumunskim
nazivom bucium. Drugi naziv za isti instrument: rikalo nastao je od
glagola rikati, koji je baltoslovenskog, odnosno sveslavenskog odnosno
praslovenskog porekla i onomatopejskog je karaktera zbog specifičnog
zvuka samoga instrumenta koji mnogo podseća na životinjsku riku.
Rasprostranjenost naziva rikalo takođe se poklapa sa područjem staro-
štokavskog narečja. Ovaj naš instrument sličan je odgovarajućim in­
strumentima u Rumuniji, Poljskoj, Estoniji, Skandinaviji, kao i dobro
poznatom alphornomu. Tako se ova vrsta instrumenta prostire na ve­
likom prostoru koji obuhvata region Alpa, Karpata, Litvanije, Skan­
dinavije, Pirineja. Prema Sachs u, ovde se verovatno radi o prasta­
rom indogermanskom zajedničkom predmetu, čiji se prapočetak na­
lazi možda u pastirskim trubama severnog Hindustana11. S obzirom
na noseći ton velike snage, ovi su instrumenti oduvek bili najviše sig-
nalni instrumenti sa mnogim magijskim svojstvima. Kao takav bušen
je zadržao i kod nas još uvek u praksi svoju magijsko-obrednu funk­
ciju oko običaja stočarskog dela našeg stanovništva istočne Srbije, što 

9 Buri, bdriya — Mongolija; buri — Indija; buren — Mandžurija; burgy —
Sibir; buruga — južna Indija.

10 Buru — Zapadna Afrika, narod Mandingo; buru — Sudan, narod Bamba-
ra; buro — Gana (za rog); burife — Zapadna Afrika, narodi Mande, Sušu.

11 Curt Sachs, Reallexikon der Musikinstrumenie, Hildesheim 1964, str. 7.
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bi se poklopilo sa tvrdnjama E. Emsheimera da je ovakva pastir­
ska truba »praostatak jedne arhaične pastirske kulture u Evropi«12 13.

Naziv rog za trubu nastao je u narodu zbog nekih sličnosti ovih
dvaju primitivnih instrumenata. Iako se pod nazivom rog podrazume-
va prvenstveno instrument od životinjskog roga, taj se izraz i u nas
često prenosi na primitivnu trubu od kore drveta, ili drveta, zbog nji­
hove velike sličnosti kako u pogledu oblika tako i u pogledu načina
proizvođenja zvuka, odnosno akustičkih mogućnosti. Kod nas se to
najviše odrazilo u jugoistočnom delu Srbije, gde se naziv rog potpuno
identifikovao sa nazivom truba. Inače, kao što je poznato, termin rog
nalazimo kod svih slovenskih naroda, i on je baltoslovenskog i pra-
slovenskog porekla.

Iako, prema materijalu, izradi i obliku, metalna truba fabričke
izrade pripada jednom daljem stepenu u razvitku trube uopšte, ona
se već toliko odomaoila u našem narodu da je postala sastavni deo
naše muzičke kulture. Za ovu vrstu trube najviše se upotrebljava na­
ziv truba, ali se čuje i trumbeta, što je došlo od stranih naziva (Trom-
pete — nemački, trompette — francuski, tromba, trombetta — itali-
janski). Međutim, u narodu je najrasprostranjeniji izraz truba (sa svim
svojim varijantama) koji je sveslovenskog i praslovenskog porekla i
koji je u prasrodstvu sa terminom trompetaP. U narodu se naziv pri-
menjuje i na metalnu trubu i na trubu od kore drveta.

Sa ova dva primera samo smo nastojali upozoriti na svu slo­
ženost terminoloških proučavanja narodnih muzičkih instrumenata da
bismo pokušali naznačiti koliko nam takva istraživanja mogu biti od
koristi u tim proučavanjima. Bez svake je sumnje da nam semantička
proučavanja svedoče o profinjenosti narodnog genija u sadržajno tač-
nom određivanju svakog pojedinog etnomuzikološkog pojma. Upravo
se zato terminološkim proučavanjima često može dosta uspešno odre­
diti koji je narod, odnosno etnička grupa, kreirao ili razvijao pojedini
narodni muzički instrument, odnosno od koga ga je naroda prihvatio
i u kome istorijskom razdoblju. Etnomuzikološkom terminologijom
ponekad možemo, manje-više uspešno, potkrepljivati postavke o seo­
bama pojedinih naroda. Uzmimo samo kao primer gore navedeni ter­
min borija, koji izvorno nalazimo u turkijskim jezicima, a koji je jedno
njihovo pleme (Seldžuci) seobom donelo u Malu Aziju i koji je kasnije,
posredstvom Otomanske Imperije, dopro sve do zapadne obale Afrike.
Međutim, u našem konkretnom slučaju, u donošenju nekih određenih
zaključaka zadržaćemo se na teritoriji SR Srbije.

Samo letimičnim pregledom mapa rasprostranjenosti pojedinih
naziva za trubu i svi ral u-jedinku sami se po sebi nameću
zaključci koji govore u prilog zavisnosti navedenih termina od migra­
cija stanovništva, odnosno od trenutnog sastava stanovništva. Naravno,
to ne znači da nije bilo i da ne može biti i drugih načina kulturnih
uticaja.

12 E. Emsheimer, Zur Typologie der schvvedischen Holztrompeten. Stu-
dia Instrumentorum Musicae Popularis I, Stockholm 1969, str. 87.

13 Petar Skok, Ibidem, knj. III, Zagreb 1973, str. 513, s. v. truba.
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Tako, bez svake sumnje, upotreba termina bušen u istočnoj
Srbiji govori o vlaškom poreklu jednog dela tamošnjeg stanovništva.
Međutim, vrlo je dragocen podatak da se u tom ambijentu mešanog
srpsko-vlaškog življa sačuvao i praslovenski naziv vikalo, što zbog izo­
lacije termina na ograničenom području (staroštokavskog dijalekta)
nesumnjivo ukazuje na činjenicu kontinuiteta slovenskog življa u tim
krajevima od doseljenja do današnjeg dana.

Možda je najinteresantniji slučaj sa terminom duduk, koji se
na Kosovu upotrebljava za sviralu-jedinku među srpskim narodom,
dok Albanci za taj instrument najčešće upotrebljavaju reći fyel, juli,
Julie, fulli i si. Naša reč duduk svakako vodi poreklo od turskog ter­
mina duduk, te se s pravom smatra da je srpsko stanovništvo na Ko­
sovu preuzelo termin duduk od Turaka. Međutim, imajući u vidu da
su Turci termin duduk preuzeli iz persijskog (tutak), a da su slovenski
narodi rečju dude najčešće nazivali gajde, to jest aerofoni narodni mu­
zički instrument s jednostrukim udarnim jezičkom i mešinom, može se
postaviti pitanje nije li možda termin duduk, koji je, istina, došao
posredstvom osmanlijskih osvajača preko Male Azije, lako prihvaćen
upravo zato što su Sloveni mnogo ranije, vrlo verovatno baš iz per­
sijskog, preko pontskih puteva širenja kulturnih uticaja, prihvatili ter­
min dude. Tako su se na tlu Srbije iz jednog kulturnog polazišta, ali
preko dva pravca kretanja (jedan preko Ponta i Karpata, a drugi preko
Male Azije d Balkana) srela dva talasa kulturnih uticaja i tako zatvorila
krug. Ova hipoteza dobij a na snazi ako se zna da i istočna Srbija upo­
trebljava termin duduk za sviralu-jedinku, a da se u Slavoniji termi­
nom dude označava vrsta gajdi.

Vrlo je zanimljivo istodobno postojanje dva naziva za sviralu-
jedinku, i to jednog kod slovenskog, a drugog kod neslovenskog življa:
duduk i jyel na Kosovu, odnosno duduk i fluer u istočnoj Srbiji. To
na svoj način potvrđuje poznatu istorijsku činjenicu o romanskim uti-
cajima na Balkanu koji su se održali preko ilirsko-tračko-dačkih kul­
turnih survivala sve do današnjih dana.

Termin svirala, koji preovlađuje u centralnoj i zapadnoj Srbiji,
neosporno je slovenski i praslovenski i predominantan je u tom delu
Srbije. To na svoj način govori o relativno isključivo slovenskom sta­
novništvu, koje je u davnoj ili bližoj prošlosti naseljavalo te krajeve.
Zanimljivo je da u tim istim krajevima gde preovlađuje termin svirala
za sviralu-jedinku istodobno preovlađuje i termin truba za trubu od
kore drveta i za metalnu trubu. To nas ne mora čuditi kada se zna
da je termin truba slovenskog i praslovenskog porekla.

Ovde, svakako, treba upozoriti i na uočeni podatak da na pod­
ručju rasprostiranja staroštokavskog dijalekta za sviralu-jedinku preo­
vlađuje naziv duduk kod slovenskog stanovništva, a za trubu od kore
drveta čuje se i naziv rikalo (istina na vrlo ograničenom području),
što nije slučaj sa stanovništvom neslovenskog porekla.

Na kraju valja reći i to da se pri izučavanju terminologije na­
rodnih muzičkih instrumenata dolazi do spoznaje o istančanom smislu
naroda za davanje adekvatnih naziva. To upućuje na zaključale da je
svaki narod onaj muzički instrument koji je sam, u bližoj ili daljoj 
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prošlosti, stvorio, vrlo izdiferencirano i u duhu svoga jezika i nazvao.
Osim toga, narod vrlo tačno primenjuje odgovarajuće nazive čak i za
varijante pojedinih (instrumenata. Tako, na primer, kada se u narodu
upotrebi reč borija ili bušen, to je onda u pitanju samo 'truba od kore
drveta a ne neka druga truba, i to borija — samo kratka truba, a
bušen — samo duga truba. Time se samo potvrđuje semantička čisto­
ća narodnog izražavanja. Zato se sa sigurnošću može pretpostaviti da
je svaki muzički instrument za koji narod nema sopstveni naziv, u
duhu svoga jezika, morao biti preuzet od nekog drugog naroda ne sa­
mo kao termin već <i kao muzički instrument. I, upravo su zato termi­
nološka istraživanja vrlo dragocena za određivanje rasprostranjenosti
narodnih muzičkih instrumenata. Ali, ne samo u tu svrhu nego često
i za proučavanje migracija stanovništva, kulturnih uticaja, preuzimanja,
porekla itd. Svakako, sve to uz logičku pretpostavku stručnog i vrlo
opreznog pristupa izučavanju materije, a da se i ne govori o potrebi
odličnog poznavanja samih narodnih muzičkih instrumenata u organo-
loškom pogledu.

SUMMARY
ON TERMINOLOGICAL SPREAD OF FOLK MUSIC

INSTRUMENTS
Studying the terminological spread of folk music Instruments on the

territory of the Socialist Republic of Serbia, the author has shovved on the exam-
ple of svirala and truba the importance of such a research work for the complex
study of musical Instruments in general.
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JULIJAN STRAJNAR (Ljubljana)

RAZISKOVANJE GLASBIL IN INSTRUMENTALNE GLASBE
(PRINCIPI IN METODE DELA)

Raziskovanje glasbil in instrumentalne glasbe je vedno pritego-
valo in še priteguje pozornost etnomuzikologov. Zlasti je pomembno
poglobljeno raziskovanje, ki ne zajema le glasbil, temveč tuđi in predv-
sem glasbo, ki jof izvajajo ljudski godbeniki, le tako dobimo prave in
zadovoljive podatke. Podroben študij glasbil in ljudske instrumentalne
glasbe je zelo pomemben. Toda ali ni naloga etnomuzikologov tuđi ta,
da najdejo odgovore na vprašanja, kot so na primer naslednja: čemu
priđe v nekem kraju do določenega glasbenega pojava? Kakšni so narav­
ni pogoji in družbeni vzroki za to, da do pojava, ki nas zanima, lahko
sploh priđe, se razvije, spremeni ali izgine? Ni dovolj, če pojav odkri-
jemo in ga preučujemo (kar je začetek znanstvenega postopka), temveč
tuđi da najdemo njegove vzroke.

Poskušajmo najprej opredeliti predmet naše raziskave: ljudsko
glasbilo. Glasbilo je za nas vsak predmet iz katerega zavestno dobivamo
zvoke, ki nam pomenijo glasbo v najširšem pomenu besede. Cc v vsa'kda-
njem življenju uporabljamo to glasbilo, je za nas to ljudsko glasbilo, če-
tudi je bilo kupljeno, uvoženo, izdelano v tovarni ali morebili izposojeno
od sosednje etnične skupine dtd. Najpomembnejša je raba glasbila. Sele
približno 20 let poskušamo resneje proučavati (z nekaj izjemami) ljudska
glasbila po nekaterih principih, ki so sprejeti in ki upoštevajo: termino­
logijo — ljudsko ime ali imena za glasbilo, za vsak del glasbila itd., ergo-
logijo in tehnologijo — proces izdelave glasbila, kdaj ga je mogoče na­
rediti ali izdelati, kako ga obranimo, prevažamo, kakšne magične formule
pri izdelavi lahko vplivajo na kakovost zvoka, izpopolnjevanje kupljene-
ga glasbila, okraski, simboli itd.; tehnične in zvočne možnosti glasbila,
— melodična glasbila, glasbila za ritmično spremljavo itd.: repertoar —
to je najmanj raziskano področje, o njem skoraj nimamo zapisanih do-
kumentov, namreč notnih zapisov; uporaba — ali glasbilo uporabljajo
otroci, odrasli, glasbila za spremljavo pesmi, obrednih plesov itd.; zgo-
dovina in razširjenost glasbil — glasbila, ki so doma v deželi sami, iz-
posojena od sosedov itd ... Dodati je treba tuđi klasifikacijo glasbil —
dokler ne bo boljše — po sistemu Sachs-Hornbostel, da bi se izognili ne­
sporazumom je treba dodajati tuđi ustrezne številke.
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Znanstvena raziskava glasbil in ljudske instrumentalne glasbe te­
melji na različitih podatkih: glasbila ali nekateri deli glasbil, arhivi, zapi­
sani dokumenti, freske, slike, citati v ljudskih pesmih, ustno izročilo,
slika dn film o glasbilu in glasbenilku, zvočni zapis itd. Seveda ne trdim,
da sem povedal vse možnosti. Za bolj poglobljeno raziskavo je treba
preučevati tradicijo instrumentalne glasbe, od kdaj je v rabi določeno
glasbilo, glasbilo je lahko tuđi izjema itd., kako glasbenik igra nanj,
zakaj igra prav tako, od koga se je naučil igrati, kako, v kakšni starosti,
ali posnema oziroma ne posnema svojega morebitnega »učitelja«, za­
kaj izbira glasbila — tradicija od očeta do sina itd.; fizični, psihološki
in fiziološki vzroki, kakovost zvoka — ali je glasbenik zadovoljen s ka-
kovostjo zvoka, ali ga poskuša obogatiti in kako, ali ima glasbenik raje
glasbilo z moćnim, šibkim, nizkim, visokim glasom itd.; glasbenik v
funkciji in družbene okoliščine — ali lahko igra sede, hodeč, stoje, kako
je oblečen, ali zasluži denar, ali lahko preživlja družino, kdo ga vabi in
ob kakšnih priložnostih, ali velja za dobrega godca in kje, ali ga zaradi
njegovih nenavadnih lasnosti cenijo ali nasprotno pri Ijudeh velja, da so
godci Ijudje, ki ne marajo delati in so se zato naučili igranja na glasbi­
lo, ali so godci pijanci, ali je igranje za godca veselje ali delo in kaj me­
nije o tem drugi itd.

Vloga glasbila in godca v ljudskih navadah in običaj ih — glasbi­
la, ki jih uporabljajo otroci — preproste igračke, ista glasbila v rabi
pri odraslih —obredna glasbila. Godec je na primer ena od najpomem-
bnejših oseb na svatbi, njegova vloga ni le igranje in zabavanje pova-
bljenih, hkrati je skoraj vedno tuđi vođa obreda — poznati mora obred­
ne pleše — vodi različne igre, ustvariti mora razpoloženje, s katerim
bodo zadovoljni vsi svatje. Slovenski pregovor »godec dela ohcet« prav
dobro opisuje njegovo vlogo. Čemu in zakaj nekatera glasbila sestavlja-
jo godčevske skupine, ki postanejo značilne za določeno pokrajino ali
etnično skupino, kdo igra napev, kdo začne, kdo izbira spored, kdo vodi
morebitne vaje, ali sestavljajo godčevsko skupino glasbila, ki so izabra­
na po naključju ali gre za tradicijo — kakšno? — kdo določa sestavp
glasbil, ali gre za vpliv radia, televizije, vpliv drugih znanih ansamblov
doma in v tujini itd. Vloga potujočih godcev — pol poklicni glasbeniki,
ki so posredovali bodisi lastno melodijo, bodisi svoj način igranja ali se
nasprotno poskušajo prilagajati, ti glasbeniki lahko prinesejo nove vr­
ste glasbil itd.

Za preteklost imamo dokaj malo podatkov, zvočne plati ljudske
instrumentalne glasbe skoraj ne poznamo, kakor tuđi ne njenega spore-
da, tehnike. Zbiralci in raziskovalci nam nišo zapustili skoraj nobenega
notnega zapisa. Ljudski godci z redkimi izjemami skoraj vedno igrajo
na posluh in ne poznajo not. Poudariti je treba pomen pravilnega in toč-
nega notnega zapisa ljudske instrumentalne glasbe (tema mojega prispe-
vka na 4. etnomuzikološkem seminarju De notationes questionibus, Ča-
radice, ČSSR 1973). Novejši notni zapisi, ki so bili narejeni na podlagi
magnetofonskih zapisov, nišo zmeraj dovolj natančni in ne dajejo do-
volj podatkov. Notni zapis mora vsebovati vsaj nekaj podrobnosti —
informacij, iz katerih lahko dobimo pomembne podatke. Katere so te po-
membne podrobnosti, katero je to minimalno število informacij? Če je 
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notni zapis, ki ga seveda naredi izkušen glasbenik, prenatrpan s podrob-
nostimi, postane nečitljiv, nerazumljiv in treba je subjektivno izbrati
nekatere od njih, da postane čitljiv — razumljiv. Problem je še težje
rešljiv, če uporabljamo različne naprave, ki lahko mehanično, s simboli
zabeležijo tone glasbencga dela. Toda kako je treba razumeti ta notni
zapis, ki je preveč natančen in ki vsebuje preveč podrobnosti, ki jih je
treba subjektivno razvozlati. Pogosto se sprašujemo, kaj in pređvsem
kako zapisati? Tehnika — magnetofoni, elektronski metronomi, itd. —
se je razvila, toda naša notna pisava je ostala ista. Ne moremo zapisati
(z notnimi simboli) vsega, kar slišimo, notni zapis namreč ne ustreza
magnetofonsku zvočnemu zapisu. Zapisati pozabimo informacije, ki bi
bile za nas koristne. Včasih zato, ker smo preleni, še pogosteje pa je za
to kriva pisava, ki je ne poskušamo izpopolniti, obogatiti ali pa — zakaj
ne? — iznajti nov način zapisovanja ljudske glasbe. Mnogi raziskovalci
to poskušajo, vendar nam manjka splošnejši dogovor. Seveda zapis ne
more biti idealen, toda z dogovorom, ki bi temeljil na resnem delu stro-
kovnjakov s področja transkribiranja, bi lahko dobili boljše rezultate.

Preučevati in zapisovati ne smemo samo melodije in ritma, te-
mveč tuđi, na primer, ustni nastavek, prstni red, lokovanje, uporaba
vibrata itd. Vse te podrobnosti bi morali zapisati. Te podrobnosti nam
pomagajo bolje opazovati in razumeti slog določenega godca, slog ne-
kega kraja, pokrajine, razvoj melodije itd . . . Če bolje poznamo tehnič-
no in praktično plat kateregakoli glasbila bolje razumemo, zakaj godec
igra tako ali drugače. Boljše poznavanje glasbila nam lahko pokaže, da
lahko veliko pojasnimo s tehničnimi posebnostimi glasbila (kakšen zvok
lahko dobimo iz njega, kakšno kakovost zvoka, kaj je lahko, težko, ne-
mogoče igrati). Ljudski violonisti n. pr. navadno držijo levo roko tako,
da je skoraj redno drugi prst na struni E ali A previsok. Pojav, ki ga
je treba upoštevati, če se hoćemo izogniti preuranjenim zaključkojm.
Elektroakustični aparati nam na primer omogočajo primerjavo tonov
jn zvočne kvalitete glasbila 1— kar je stvar glasbila — s toni in zvoč-
no kvaliteto, ki jih godec v resnici uporablja. Ugotoviti je treba, čemu
ta pojav. Morda napačna intonacija izvira iz posebnega tonskega siste­
ma, ne smemo pa zanemariti možnosti akustične pomanjkljivosti, po-
manjkljive izdelave glasbila, telesne napake godca, popolnega nepozna­
vanja tehnike igranja na glasbilo (na primer posebni položaj violonisto-
ve leve roke, ki je »slabo položena«). Pri vsakem glasbilu moramo torej
poznati izdelavo, kakšno vrsto in kakšna je tehnika igranja (prstni red,
lok, nastavek), ugotoviti je treba, kako jih je ljudski godec uporabljal.
Torej je popolnoma razumljivo, da bi notni zapis moral upoštevati vse
te podrobnosti. Zapisati je treba vse, kar je mogoče slišati, seveda pa
zmeraj v povezavi s tehničkimi možnostmi glasbila. Seveda raziskovalci
ne morejo poznati prav vseh skrivnosti vseh glasbil. Lahko pa prosimo
za pomoč pokliene glasbenikc, ki bi nam znali pojasniti te skrivnosti.

141



Tehnika in način proizvajanja zvoka lahko močno vplivata na
kvaliteto tona, kakor tuđi na razvoj in obliko melodije.

Pomoč drugih znanosti je neogibno potrebna (zgodovina, socio­
logija, lingvistika, arheologija, primerjalna etnologija itd.), kakor tuđi
primerjalni študij in aktivno sodelovanje etnomuzikologov, ki so se po­
svetili raziskavi ljudskih glasbil in ljudske glasbe, kar je neogibno potre­
bno za izmenjavo izkušenj, informacij, za skupno delo in za napredek
te panoge znanosti.

SUMMARY
RESEARCH INTO MUSICAL INSTRUMENTS AND INSTRUMENTAL MUSIC

The author of this study tries to define first the object of his research by
giving a definition of the ethnic musical instrument. He draws the attention to the
different aspects to be considered by a scientist who vvants to understand better
this field of folk creativity and to study it. Priority should be given to the musical
side and not so much to the material and technical side of the instrument. The
most various circumstances which have a considerable influence on the form of
folk music should be taken into account, e. g. why and how the player plays this
or that instrument, the player’s role at different customs, the psychical, physical
and physiological influences, etc. The author particulary calls the attention upon
the importance of good and thorough transcription, where several apparently »in-
significant« details should be considered, e. g. the fingering, the use of the bow
with strings, the use of the mouth-piece with winds etc. Every transcription must
have a certain »minimum« of detailed Information, vvhich help to achieve a more
complete and more faithful musical form. Moreover, modem apparatus for mea-
surement should be made use of. A closer cooperation of ethnomusicologists of
different countries is necessary for comparative research, exchange and views
and the progress of this Science in general.
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