Korarjxa Kos

HRVATSKA UMJETNICKA POPIJEVKA
OD LISINSKOG DO BERSE

I POPIJEVKA KAO IZRAZAJNO SREDSTVO MUZICKOG
ROMANTIZMA

Stara koliko i é&ovjeGanstvo, veza je tona i rijeéi tokom muzictke

Tekstovni element popijevke tvori poezija, najéesée lirska. Muzitki
element je pjevanje pjevaca solista uz instrumentalnu pratnju. Povijest
odnosa ovih dvaju faktora zapravo je povijest popijevke. Od trubadura
pa do Mozarta, Schuberta, Wolfa, Musorgskog i Brittena odnos je iz-
medu poezije i muzike neprestano oscilirao izmedu prevlasti muzike
nad tekstom i prevlasti teksta nad muzikem. Organski povezana s tom
borbom izmedu tona i rije¢i bila je i neprckidna promjena odnosa
izmedu glasa i instrumenta.

Zameci moderne popijevke poéivaju jo§ u srednjovjekovnoj umjet-
nosti trobadura, Minnesangera i Meistersingera {(11-14. st.); no svoj
puni procvat dozivljava ova muzi¢ka vrsta tek u epohi romantizma.

Kad je nakon francuske revolucije burZoaziju postala glavni nosilac
i potrofaé umjetniékog stvaranja, morala se umjetnost prilagoditi nje-
nim idejama i potrebama. Jedan od karakteristicnih oblika u kojima
je mlada gradanska klasa ispoljavala svoju kulturnu aktivnost bilo je
kuéno muziciranje. Uz instrumentalnu minijaluru popijevka je kao
mala, po izvodilackom sastavu skrommna forma. bila upravo stvorena
da zadovolji tu potrebu gradanstva za aktivnim muziciranjem, a da
uz to svojom sadrzinom i formom wuspjeino odrazi sve trenutaéne pre-
live u raspoloZenju romauti¢kog umjemika.

Prve romanticke elemente unose u popijevku krajem 18. stoljeca
kompozitori juznonjemacke skole (J. R. Zumsteeg, J. F. Reichardt, K.
F. Zelter). Oni traze obligatno razradivanje klavirske dionice?, koju
— u teZnji da ostvare osnovni ugodaj teksta — obogacuju rastavljenim

1 Jako je termin »solo-pjesma« moZda opéenitije prihvaéen, u daljem ée se izla-
ganju upotrebljavati termin »popijevkac.

2 Dotada se popijevka Cesto biljeZila samo na dva sistema, buduéi da je instrumen-
talna dionica u diskantu imala melodiju vokalne.
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akordima i arpediiranjem. Uz to veoma &esto upotrebljavaju i pro-
lkomponirani oblik popijevke.

Sve ovo ukazuje na bitnu promjenu koja je u razdoblju romantizma
zahvatila unutarnju strukturu popijevke. Dotada su — iskljuéivii mozda
najranije doba u razveju popijevke — vanjskim oblikom te muzigke
vrste upravljali isklju¢ive muzi¢ki principi; oni su odredivali tok melo-
dike, regulirali periodiénost i dozvoljavali upotrebu kolorature i tamo
gdje joj, s obzirom na tckst, cesto nije bilo mjesto. Iako se odnos
izmedu vokalne i instrumentalne dionice &esto mijenjao, tekstu se
nikad nije pridavala tolika vaZnost da bi se zbog njega ugrozila for-
malna ravnoteZa cjeline ili kakva muziéki uspjela melodijska fleksija
u vokalnoj dionici.

Romanti¢ka je popijevka, medutim, izraz drugadije, mnogo tjeSnje
veze izmedu rijeéi i tona. To se ispoljava u sve eiéoj upotrebi pro-
komponiranog oblika, koji je rezultat kompozitorova poniranja u ugo-
daj svakog pojedinog stiha, a uz te i u novom odnosu prema dionici
instrumenta; u intimnoj povezanosti dionica glasa i »pratnje« klavir
postaje ravnopravni suradnik glasa u tumaéenju pjesni¢kog teksta.
Raskoinim nizom impresivnih figura pratnje? stvara klavir romantickog
kompozitora jedinstvenu pozadinu cjelini ili pojedinim dijelovima
popijevke; samostalnim preludijima uvodi sludaoca u njen osnovni ugo-
daj, a oveéim interludijima i postludijima nadopunjava na emocionalnim
vrhuncima ono 5to nuZno ostaje nedoredeno rijeéima.

Organski srasla s konstruktivnim elementima, doZivljavaju i ostala
muzicka izraZajna sredsiva razne promjene i obogaéenja uvjetovana
opéim stilskim razvojem, a u skladu sa specifi¢nom namjenom u okviru
popijevke.

Harmonija se obogaéuje sve &ei¢om upotrebom zamjenika glavnih
trozvoka, a uz to svim oblicima septakorda, zaostajalica, pedalnih i
sporednih tonova, tonalnih skokova, naglih modulacija i sjenéanja alte-
racijom. Kromatici, tom najkarakteristiénijem izrazu romantiéko-har-
monijskog zaoftravanja prema vodici,* pridruZuje se i simptomatiéni
rast akorda preko trozvuka septakorda do nonakorda i undecimakorda.

Melodika se viSe tako &vrsto ne upire o tonove trozvuka, postaje
kompleksnija, a ponekad odraZava intonaciju govora (pitanje, krik).

Metrika svojom pravilnom raspodjelom arza i teza jo§ uvijek na-
meée melodiji pravilne okvire dvotaktnih, Setverotaktnih i osmero-
takinih fraza; u principu ritmizacija ipak olituje uodavanje osnovnih
metri¢kih zakonitosti u tekstu.

*

® Preko tzv. impresivaih figura pratnje (prema E. Kurthu) prenosi kompozitor u
muzitki govor slikn dejmova koje kod njega izazivaju pojedini akustitki doZivljaji.

4 Osnovna se funkcija pojedinog tona, pa i cijelog akorda u klasici i romantizmu
bitno razlikuje. Dok je karakter tona i akorda u klasici &vrst, staticki, toniéki, profet
je romantiéki ton i akord specifiénom napetoséu, dinamikom, koja se javija kao nu-
Zna posljedica intenzivnog horizontalnog kromatskog Zivota glasova, dakle, mnogo-
brojnih polutonskihk, vodiénih odnosa (prema E. Kurthu).
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Najbogatiji procvat doZivijela su romanticka izraZajna sredstva u
njematkom Liedu, ostvarenju ranih romantiéara Schuberta i Schu-
manna. Zadivljujuéi rasponom izrazajnosti i raznoliko$éu rjefenja,
Schubertove se popijevke ipak dadu svesti na nekoliko prototipova,
od kojih svaki nosi klice odredenog stilskog razvoja:

a) Tip popijevke u kojoj dominira ekspresivni moment (primjer:
»Der Doppelginger<) pokazuje teZnju razveja prema punom ekspre-
sionizmu. Bitne znagajke tog stila najavljuje veé kromatika i primjera
velikih intervala u vokalnoj dionici (na dramatskim vrhuncima) i boga-
tija harmonija mnogih ranoromantiékih ostvarenja.

Intenzivnijoj primjeni tih elemenata ekspresivnosti pridruZila ce
koncem 19. stoljecéa jedna znalajna tekovina kasnog Wagnerova stila:
oslobadanje melodike od okova periodiénosti, koju joj je dugo nametao
metar. Na toj novoj bazi melodika je. kao nikada prije, u stanju svo-
jim fleksijama odraziti intonaciju, a ritmizacija metricke finese teksta.
Krajnja posljedica tih novih izraZajnih moguénosti je sve CeSéa pri-
mjena deklamatornog principa u oblikovanju vokalne dionice, §to za-
jedno s produbljavanjem harmonijskih sredstava uvjetuje snainu dra-
matiénost ekspresionisti¢ke popijevke.

b) Velik dio Schubertovik popjevaka pripada tipu s istaknutim im-
presivnim znadajkama (primjer: »Gretchen am Spinnrade«). Sklonost
romantitkog kompozitora k odrafavanju zvukovnih dojmova ispoljava
se u mno$tvu varijanata impresivnih figura pratnje, koje profinjenim
»tonskim slikanjem« ostvaruju opéu atmosferu popijevke. U primjeni
radikalnih izraZajnih sredstava mnogo umjerenija od popijevke ekspre-
sionistickog karaktera, popijevka impresivnih obiljezja najéesée je no-
silac suptilnog lirskog ugodaja.

¢) Oveéa grupa ranoromanti¢kih popjevaka pokazuje srodnost s ele-
mentima muzi¢kog folklora (primjer: »Heidenréslein«), Ogranic¢avajuéi
se u tom razdoblju na reprodukciju najuoéljivijth i najpristupaénijih
znadajki narodne pjesme — periodidkog oblika i jednostavne melodike
— komporzitori popijevke postepeno su usvajali i ostale osobine narodne
muzike. U borbi za ostvarenje nacionalnog muzi¢kog izraza, koju su to-
kom 19. i u prvim decenijima 20. stoljeéa vodili slavenski 1 neki drugi
evropski narodi, najéesée je upravo popijevka sintetizirala prva nastoja-
nja muzickih stvaralaca da usvajanjem melodike, ritma i latentnih har-
monija nekog folklornog podruéja oblikuju djelo »u narodnom duhu«’

Pojava romantizma ne donosi popijevci samo niz neophodnih stilskih
promjena. Podto je stoljeéima Zivotarila u sjeni veéih i sloZenijih oblika,
stjeCe popijevka na pragu 19. stoljeéa odjednom veliku popularnost.
To nije sluéajna pojava. Ako je fuga jedan od najomiljenijih oblika mu-
zitkog barcka, a simfonija i sonata forme karakteristiéne za klasiku,
popijevka je ono izraZajno sredstvo koje je — nepretencioznoiéu izvo-

8 lzrazenija smjelost u primjeni novih izrazajnih sredstava udruivje se logiéno i ;
veéom formalnom slobodom. Tako je popijevka tipa a) najéeiée prokomponiranog

oblika, a ona tipa b) ili ¢) komponirana je obi¢no u ABA, strofnoj ili kojoj drugoj
vezanoj formi.
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datkog aparata, vezom tona i rijedi, intimno3éu forme i moguéneséu
suplilnog odrZavanja golemog raspona romantiéne osjeéajnosti — bilo
stvoreno da sintetizira sva raskes i nemir novog Zivotnog duha.

Romantizam je popijevku uzdigac medu najneposrednija izraZajna
sredstva muzicke umjetnosti.

I HRVATSKA POPIJEVKA U RAZDOBLJU ILIRIZMA
(1830-1850)

Opée karakteristilke muzitkog stvaralastva

Za hrvatsku umjetnicku muziku romantizam znaéi podetak organskog
i kontinuiranog razvoja. Jer ilirski je pokret — taj specifiéni odraz ro-
manti¢ko-nacionalistickog vrenja — niknuo na tlu bez prave muziéke
tradicije. Djela dalmatinske muzicke renesanse leZala su zaboravljena
u arhivima, i tek skromno muziciranje malih kapela na dvorovima ne-
kih feudalaca predstavijalo je, uz povremena gostovanja talijanskih
opernih trupa, pofetkom 19. stolje¢a »hrvatski muzic¢ki Zivot«.

U takvim su prilikama, u sredini koja im nije mogla pruZiti ni najnu-
Zniju stru¢nu spremu (de 1829), a kamoli’ trajnn materijalnu podriku,
zapodeli sivarati ilirski kompozitori. Razumljive je stoga da su se u
njithova Zivotu i radu ispoljile neke zajednicke crte, koje opéenito ka-
rakteriziraju stilske temelje hrvatskog muzitkog romantizma:

a) Medu ilirskim kompozitorima gotlovo nije bilo profesionalnih mu-
zidara; sunptomatlcan je slom Lisinskog nakon njegova neuspjelog po-
kusa]a da zivi samo od muzike.

b) Zbog poman)kanja muzicke tradicije i Skolstva nedostajala je
kompozitorima neophodna struéna sprema (ukoliko je, kao Lisinski,
nisu stekli u inozemstvu). Karakteristi¢na je za to stanje peojava tzv.
»ishitrilaca«, koji ne poznaju ¢ak ni notno pismo. A i kontakt s dostig-
nuéima tada naprednih evropskih stvaralaca bio je oskudan. Zbog svega
toga izra%ajna su sredstva ilirskih kompozitora u velikom zaostatku za
opéim tehniéko-stilskim razvojem evropske muzike.

¢) Jedna od osobitosti toga doba je brza evolucija izraZajnih sred-
stava u djelima najboljih ilirskih kompozitora. U kratkom vremenskom
raspenu od dvadesetak godina njihova se izraZajna sredstva, sroduna
u poéetku onima pretklasiénih majstora, obogaéuju mnogim tekovina-
ma zrele romantike; kromatikom, deklamacijom, individualizacijom kla-
virske dionice. Ipak, to prihvatanje romantickih stilskih znacajki nije
rezultat organskog razveja; ono nastupa nesigurno, u povremenim valo-
vima, zdruZujuéi se u bizarnu sintezu s naivnim, ponekad gotovo gkol-
skim postupcima predstavnika naseg muzickog preporoda, ostajuéi tako
za ono vrijeme izoliranom pojavom u hrvatskoj muzici.

Tek nakon Zajca nasa je popijevka u ubrzanom, ali organskom i lo-
gitkom razvoju usvojila i ostale stilske tekovine muzickog romantizma.
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Popijevka Ilirskog razdoblja

Zbog malog sastava i oblika i ogranidenog broja struénih problema
koje postavlja pred kompozitora popijevka je oduvijek bila omiljela
forma ounih kojima je nedostatak solidne struéne spreme prijedio da za-
hvate u problematiku veéih, sloZenijih muzickih oblika. Zato je i ra-
zumljivo da je veéina ilirskih »ishitrilaca«, a i kompozitora, uz zboro-
ve komponirala preteZzuo popijevke. Ta je forma, uostalom, odgovarala
duhu romanti¢ke epohe, a uz to i konkretnim politickim ciljevima —
tekst na narodnom jeziku davao joj je pedat oZivotvorenja ilirske ide-
ologije o nacionalnoj umjetnosti.

U nizu kompozitora tog razdoblja pisali su popijevke F. Pintarié¢
(1798-1867), 1. Padovec (1800 1873), F. Rusan (1810-1879), J. Runja-
nin (1821-1878), I, Pokorni (1825-1859) i drugi. No usprkes ponekoj
uspjeloj i iskrenoj stranici, njihov rad u cjelini daleko zaostaje za ostva-
renjima Livadica (1798-1878) i Lisinskog (1819-1854).

Prije pn]e]aza na pndlolml]e razmatranje znacajki pOpl]ere ilir-
skog doba nije moguée mimoiéi jednu tipicnu muzicku pojavu toga vre-
mena — budnicu ili davoriju.

U budnici se najjasnije istifu politi¢ko-nacionalisticke teZnje ilir-
skog pokrcta. Zanosni tekst i krajnjc jednostavna obrada (strofuost,
harmonija na bazi tonikc i dominante, melodika na kosturu glavnih tro-
zvuka) uz pregnantnu ritmiku upuéuju na srodnost budnice s masov-
nom pjesmom francuske revolucije, vremenski i prosiorno tako bliske
ilirizmu. Simptomatiéno je da su se budnice komponirale sad za glas i
klavir, sad za zbor, a najéeice se jedna te ista budnica izvodila u obje
verzije. U njihovoj je jednostavnosti garancija masovnog efckta i popu-
Iarnosti, koju je vecina od njih dozivjela.

Zbog namjene koja je nuzno uvjetovala i nadin obradbe pokazuje ve-
lik dio ilirskih budnica i njima srodnih napitnica odredenu ukaluplje-
nost. Jedan njen znak — a wuz to oéiti odraz struéne nemoéi ilirskih
»ishitrilaca« — praksa je pisanja solistickih verzija na dva sitema, $to
odaje potpunu podrecdenost insirumenta vokalnoj dionici. Simptom svo-
denja klavirske dionice na kliSiranu ritamsko-harmonijsku podlogu je
i obicaj da se partija klavira ne ispisuje detaljno; ponavljanje pojedinih
figura jednostavno se obiljeZavalo crticama.

Tipi¢an je primjer te muzicke vrste koja cvale na pragu ilirizma, a
bliska je popijevei pa svojom pojavein i inicira njen kasniji bogatijt
Zivot, poznata budnica Lisinskog »1z Zagorja«. Pridraiuju joj se mnogo-
brojni sli¢ni napjevi Runjanina i ostalih iliraca, odraZavajuéi u svojoj
melodici &eiée romanske i germanske nego slavenske muzitke elemente.

Granica izmedu solisticke verzije budnice i popijevke romantizma
uije, naravno, ¢vrsta. Tako bi se 1 za »Vojni¢ku pjesmu« Lisinskog
{Prag, 1849) moglo ustvrditi da predstavlja umjetni¢ki detjeranu na-
dogradnju na ranoilirski tip budnice. Uza svu jednostavnost i pregled-
nost harmonijskog plana i melodike Lisinski je na bazi tamnog mol-
skog ugodaja, a uz primjenu tipiéno slavenskog motiva u pregnantnom
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Kod razmatranja popijevke tog razdoblja zadrzat ¢emo se paprije na
grupi koja pokazuje najveéu jednostavnost izraziajnih sredstava. To}
grupi pripadaju popijevke iz poletne faze ilirizma, a odgovaraju po ka-
rakteru onima iz razdoblja ranog romantizma u ostalim slavenskim ze-
mljama, narodito u Rusiji (primjeri u vokalnom opusu Titeva, Varla-
mova i Aljabjeva). Obiljezava ih skuenost izraZajnih sredstava, jedno-
stavnost harmonije i klavirske pratnje, periodinost uz strofni oblik
i narodni prizvuk melodike. Osnovni ugodaj je sjetan, melankolidan,
ponekad pomalo povrinog, »salonskog« karaktera, u stilu tada popu-
larne romance. Ostvarenja tog tipa izrazito su ilirska, Uz Lisinskog i Pa-
dovca dao je najljepSe priloge na tom podruéju ilirske popijevke Ferdo
Livadié, é&ije cjelokupno vokalno stvaranje — koje ne pokazuje mar-
kantnije razvojne linije — stoji u znaku suzdrZanosti i lirizma. Tesko je
iz mnoS§tva njegovih uspjelijih popjevaka odabrati najbolje. No medu
njima je, svakako, »Kamena djeva« primjer jednostavnosti i psiholozki
uvjetovane gradacije, ostvarene najskromnijim sredstvima. (Pr. 2)

Za ilustraciju periodiéne, ponekad gotovo suviSe krute i kliSirane
formalne okosnice tog tipa popijevke neka posluZi strukturni plan Liva-
diéeve »Prelje«:

Klavirski uved -+ mala perioda + klavirski umetak + mala perioda +
8 + 8 + 4 + 8 +

Klavirski umetak + mala perioda + klavirski umet. + progir. per. +
4 + 8 + 4 + 8+4 +

klavirski zaglavak.

8

Taj plan predstavlja zapravo profirenje strofne strukture popijevke.
On u zametku sadriava ideju nizanja samostalnih strofnih melodija,
odijeljenih klavirskim interludijima.

U opusu Lisinskega zastupljen je ovakav tip popijevke samo u prvem
stvaralatkom razdeblju (1841-1846). To je doba kad Lisinski tek for-
mira svoj stil. Njegov »Brodar« je uspjeli primjer popijevke koncipi~
rane na krajnjoj jednostavnosti izraZajnih sredstava; no nailazimo u
njoj i na nagovjeitaj tipiéno romantié¢kih postupaka u oblikovanju
klavirske dionice (tremolo — impresija vjetra).

Niz lijepih priloga na tom pedruéju ilirske popijevke dao je i nekad
glasoviti gitarist Padovee. Medu njima isti¢u se ukusnom harmoniza-
cijom popijevke »Laku noé« i »Na crnookuc.

Iako jzraZajna sredstva spomenuiih popjevaka stilski gotovo ne pre-
laze jednostavne okvire rane klasike, ipak su one izrazito romanticki
produkt, jer o pripadnosti nekom stilu ne odlutuju samo znadajke izra-
#ajnih sredstava ve¢ i nacin njihove primjene. A taj je ovdje bitno nov.
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Primier br. 2
Livadié: Kamena dieva

Andante con moto
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Ta uwovost le#i u prisnijem odnosu teksta i muzike, odnoesu koji u nave-
denim popijevkama ukida dominaciju iskljuéivo muzi¢kih principa.
Zato u njima rjede nailazimo na elemente kolorature i na viSestruko.
muzicki uvjetovano ponavljanje pojedinih fraza.

Ipak, najintimnija suradnja rijeéi i tona nije se u tim ranim produk-
tima ilirizma mogla ostvariti. Zapreka je tome bila gotovo iskljudiva
upotreba strofne forme, koja se bazira na neloginosti povezivanja ra-
zli¢itik sadrZzajnih cjelina (strofa) uz istu melodiju. Tek je u prokompe-
niranom obliku popijevke romantidka muzika uspjela vjerno izraziti
sadrZaj svakog retka p]esmckog teksta.

Oko 1835. godine poprima popijevka ilirizma u sve veéoj m]erl iz-
razito romanticke stilske znacajke.

Znalajke novog stila najmarkantnije su se ispoljile u dva smjera:
u individualizaciji klavirske dionice, kojoj se .sve Ge3€e povjeravaju
samostalni odlomci i karakteristiéni provodni motivi, i u_obogacdivanju
harmonije.

Kao sto je polifonija simbol baroknog stila u muzici, tako je harmo-
nija ono izraZajno sredstvo koje je u sebi sintetiziralo i markantnije od
svih ostalih muzickih elemenata odrazile stilsku fizionomiju romanticke
epohe. Osnovno obilje¥je romantitke harmonije je kromatika; od po-
vremene upotrebe zamjeniénih dominanti pa do inienzivne alteracije
kromatika postepeno olabavljuje okvire tonaliteta, postajuéi svojevrsnim
odrazom romantitke napetosti s jedne, a teZnje za koloritom s druge
strane.

U kakvom se obliku intenzivna kromatika i individualizacija klavirske
dionice prvi puta ispoljila u ilirskej popijevei, ilustrira glomazna i
konfuzna Livadiéeva balada »Oki¢ke vrane« (1835). Romantiéke se zna-
cajke definitivno, ali u mnogo umjerenijem obliku, astaljuju u Livadi-
éevu opusu oko 1840. Iz tog je razdoblja popijevka »Ti si moja«; kao
daleki odraz zanosne Subertovske ljubavne melodike (»Sei mir gegriiflt«),
ova popijevka zorno prikazuje besmisao kalemljenja velikih intervalskih
skokova trozvuéne baze i melizma talijanskog karaktera na metriku
naseg jezika.

No Livadié¢ se ponekad i vanredno ukusno i psihologki opravdano
znao posluZiti stilskim tekovinama muzi¢kog romantizma. Njegova po-
pijevka »Udaljenoj ljubi« primjer je uspjeine upotrebe kromatike, za-
ostajalica, umanjenih septakorda i nonakorda, sekvenca i harmonijskog
sjencanja u sluzbi pojatavanja snage poetske rije¢i. Uz dramatski sna-
#ni, ritmicki pregnantni klavirski uvod i karakteristiéni punktirani
motiv zavrietka naroéito je uspjelo mjesto u sredini popijevke, gdje je
Livadi¢ raskidanoséu fraze sretno izrazio nesigurnost pitanja, uobli-
€avajuéi tako u zametku ideju oslobadanja melodije od skuéenosti koju
joj je nametnula pravilnost metra.

Oko 1845. pojavljuju se izrazito romanticke stilske osobine u popi-
jevkama najveéeg ilirskog kompozitora — Lisinskoga. Njegova je »Bje-
lana« interesantan, jo3 ponesSto nesiguran pokufaj ostvarenja pastoral-
no-fantastiéne atmosfere. Koncipirana —~ u skladu sa sadrZajem — na

344



bazi trodijelnosti, ova popijevka u svom srednjem dijelu pokazuje obi-
lje impresivnih figura (lov: kvinte; prikradanje: tremolo, itd.), upo-
trebu kromatike (prikradanje), rastrgane melodijske fraze (ljubljenje),
umanjenog septakorda (na kulminacionoj taéki) i sekvenca pa bazi bo-
gatog modulativnog plana. Takvo saZivljavanje s tekstom novost je u
opusu Lisinskoga i najavljuje drugo razdoblje majstorova vokalnog
stvaranja (1846 — do listopada 1847), razdoblje u kojem é&e na principu
tijesne suradnje teksta i muzike nastati niz vrijednih ostvarenja.

Godina 1846. narodito je plodan period u vokalnom stvaranju Li-
sinskoga. Dok su od 1841. do 1846. sve majstorove snage bile koncen-
trirane na komponiranje »Ljubavi i zlobe« — tako da je u vremenskom
rasponu od pet godina nastalo svega petnaestak popjevaka, 1846. je go-
dina poveéane produkcije popjevaka. U devetnaest popjevaka nastalih
u to doba ogledaju se neke nove znalajke, koje 1846-1847. karakterizi-
raju kao »romanti¢ke razdoblje« u razvojnom putu Lisinskoga.

Temelj njegova novog stila je sigurnije vladanje muzi¢kom materi-
jom, 3to djelima tog razdeblja daje pefat veie tchnitke zrelosti. Uz to
u toj stvaralatkej fazi Lisinskoga nailazimo na mnostvo dodirnih ta-
Zaka s njemaékom romantikom, naroé&ito sa Schubertom (sliénosti u im-
presivnim figurama pratnje, w primjeni deklamacije, kromatike i povre-
menog tonskog slikanja).® Bile sludajne ili ne, te nam zajednicke crte
ukazuju na jednu fazu koju je Lisinski u svom razveju morao prodéi da
bi — nakon oponasallja, eksperimentiranja i traZenja — izgradio svoj
Liéni muziéki izraz.

U nizu popjevaka tog razdoblja istiu se snagom psiholoske karakte-
rizacije »Prosjak«, »Miruj, miruj, srce moje«, »Die Botschaft«, »Ver-
gessen«, »Der Zufluchtsort« i »Na vjetar«. Strofnog su oblika medn
njima samo dvije (»Miruj, miruj« i »Na vjetar«), a ostale su koncipirane
u baladnoj, rapsoditkoej, prokomponiranoj formi, s eventualnim — sadr-
Zajno uvjetovanim — elementima ponavljanja (»Prosjak«, »Der Zu-
fluchtsort«).

Kako su se nove stilske tekovine ispoljile na ostalim muzickim ele-
mentima?

Teziste muzickog izraZaja ostaje jo¥ uvijek na melodici, koja na svoj
nadin odrazava obogaéivanje romanticke harmonije. Sve su rjedi sla-
€ajevi upiranja melodije o tonove trozvuka. Veliki intervalski pomak
nije rijedak, ali je uvijek izraz unutarnje napetosti i ekspresije, povezu-
juéi svoje djelovanje s harmonijsko-kromatskim snagama; javljaju se u
melodici i umanjeni ili poveéani intervali i izrazito ekspresivni skokovi
za sekstu ili septimn. Ritamski okviri €esto se' na mjestima najveée
dramatske snage lome, omoguéavajuéi melodici prijelaz u slobodnu de-
klamaciju, kojoj je temelj metar teksta. (Pr. 3)

¢ Simptomatiéno je da je veliki dio popjovaka tog doba Lisinski komponirao na
njemacke tekstove.
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U V(.)kflln()j se dionici ponekad javljaju zanimljive, za Lisinskoga ka-
rakteristiéne melodijske fleksije. To su hogate melizmatidke figure
srodne koloraturnim elementima iz »Ljubavi i zlobe« (»Vergessend).

Primjer br, 3

Lisinski: Der Zufluchtsort
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Ritam je uglavnom na liniji tradicije, pravilan, évrst i stalan. Veéu
slobodu i varijabilnost pokazuje samo u mmnogobrojnim figurama prat-
nje, gdje preko triola, sekstola i raznih kombinacija brzih kromatskih
prohoda s duljim notnim vrijednostima unosi nuZnu raznolikost u odulju,
rapsodi¢ku formu popijevke.

Uz prije istaknute. izrazito romanti¢ke tekovine, iznenaduje harmo-
nija tog razdoblja suptilnim mijenjanjem osvjetljenja u vezi s psiho-
loskom pozadinom teksta (Pr. 3, t. 14-16). Ponekad, naroéito kad u
melodici prevlada deklamatorni princip, prelazi teZiSte izraZajnosti na
harmoniju.

Jaz izmedu ranijih i zrelih ostvarenja Lisinskog najjasnije se ispolja-
va u fakturi klavirske dionice. Obilje impresivnih figura daje svakoj
pojedinej popijevei iz tog razdoblja individualni ugedaj. U duljim po-
pjevkama rapsodickeg karaktera podvlade razliite figure psiholoskn
stranu pojedinih dijelova pjesuikog teksta. (primjer 3)

Jo§ jedna tekovina romanti¢ke individualizacije klavira su kratki,
ritmicki jasno profilirani motivi, kojima Lisinski isprepli¢e klavirsku
dionicu popjevaka tog perioda. Ponekad su ti meotivi izraz podsvjesne
napetosti (»Miruj, miruj«), buntovne crte i otpora (Pr. 3. takt 8-9),
ponekad odra¥avaju nesmiljenost i upornost sudbine (»Prosjak«) ili pak
stremljenje, polet i romanti¢ki zanos (»Die Botschafi«).

Mnogi od tih motiva (a i figura pratnje) pokazuje sliénost s nekim
popijevkama u njemackih romanti¢ara.” To.je, medutim, logiéni odraz
sli€énog odnosa prema tekstu i opée stilsko obiljezje. Izraz potmulog
vrenja podsvjesnih snaga, ti neugledni, kratki motivi simbol su buntov-
ne crte u karakteru Lisinskoga i kao takvi, moZda viSe nego mnogi
upadljiviji elementi njegova stila, pridonose upoznavanju umjetnikove
Liénosti.

Promatrana u cjelini ostavitina tog »romantickog« stvaraladkog
razdoblja Lisinskoga pokazuje naglaSenu dramatska crtu, koja se ispo-
ijava u naglasavanju baladno-narativnih momenata s éestom primjenom
deklamacije na vrhuncima emocionalne napetosti.

Tako je teZiSte izraZajnosti joi uvijek na vokalnoj dionici, klavir je
— u mnogobrojnim preludijima, interludijima i postludijima (»Verges-
sen« »Der Zufluchtsort«) — osvejio znatnu samostalnost, postajuéi va-
Znim izraZajmim faktorom popijevke Lisinskoga.

U popijevkama ostalih ilirskih kompozitora pojavljuju se izrazito ro-
mantika izraZajna sredstva tek iznimno. Na koji je naéin kromatika
oplodila neka ostvarenja Livadiéa i Padovca ilustriraju njihove medu-

7 Evo nekih sliénosti:

Lisinski: Bjelana (takt 17-32) Schubert: Am Feierabend (7-26)

i Der Miiller u. d. Bach (29 do kraja)
Lisinski: Prosjak (taki 7-11) Schubert: Auf dem FluBe (41-45)
Lisinski: Die Botschaft Schubert: Aufenthalt (43-48)
Liginski: Der Zufluchtsort (Pr. 3. t. 15-20) Schubert: Am Meer (12-18)
Lisinski: Der Zufluchtsort (t. 81-83) Schubert: Die Wetterfahne (31-33)

i Im Dorfe (1-18) :

itd.
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sobno veoma srodne popijevke »Der Entfernten« i »In die Ferne«. Ove
popijevke suptilnog lirskog ugodaja harmonizacijom, formom i melodij-
skom linijom donekle podsjecaju na muziéki jezik Roberta Schumanna.
{(Pr. 4)

Livedié: Der Enifernien
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Primjer br, 4

U omanjoj se grupi popjevaka ilirskoga doba nazrijevaju neki elemen-
ti nacionalnog muziékog izraza. Ovamo spadaju popijevke treéeg, po-
sljednjeg, stvaralackog razdoblja Vatroslava Lisinskoga (1847-1854; li-
stopad 1847 — polazak u Prag; 1850 — definitivni povratak u Zagreb;
1852 — prekid komponiranja; 1854 — smrt), u kojem se naroéitom
plodnoiéu istie 1849. godina, kad je u vremenskom rasponu od godinu
dana nastalo devetnaest, od toga samo u sijeénju jedanaest popjevaka.

Najuspjelije su medu njima »Ribar«, »Maj«, »Vojenska pisefi«, »Vy-
stéhovalec«, »Tuga«, »Zivot«, »Ruza« i »Dvije pticec.

U usporedbi s popjevkama iz »romantickog« doba navedeni primjeri
pokazuju mnogo umjereniju primjenu izrazito romanti¢kih stilskih
obiljezja. Opca je znadajka njihova stila sredenost i uravnotezenost. Ni
opsegom ne dosiZu »epsko-baladne« tvorevine prethodnog perioda.

S druge se strane i majstorov interes u izboru tekstova znatno pro-
Siruje. Cge‘s'ka poezija otvara mu krug patriotske, nacionalistitke tema-
tike, koju Lisinski usvaja paralelno sa svojim odvraéanjem od radi-
kalnog romantiékog subjektivizma. Njegova muziéka realizacija nacio-
nalisti¢ki obojenih sadrZaja sada je daleko od klifiranosti ilirske budnice.
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Primjena je radikalnih romantic¢kih stilskih elemenata umjerenija i u
malobrojnim popijevkama intimno-subjektivnog karaktera nastalim n
posljednjim stvaralackim godinama majstorova Zivota, to, medutim,
nimalo ne umanjuje dubinu i suptilnost kojom je ozivio psiholofku pod-
logu pjesnic¢kog teksta.

Bitna je znaéajka popjevaka tog doba pojava unekih elemenata koji
bi se mogli oznaéiti kao prvi znaci formiranja naseg nacionalnog muzié-
kog izraza.

Fama o Lisinskom kao stvaraocu hrvatske nacionalne muzike pokole-
bana je u naiem stolje¢n. Dio njegova opusa doista se ne bi mogao
nazvati nacionalnim, ni po duhu, ni po obradbi. No uzme li se u obzir
da je i Glinka razmjerno dugo bic pod stranim utjecajima, a da mu se
ipak ne osporava slava utemeljitelja ruskog nacionalnog muzickog stila,
onda i Lisinskom pripada pravoe da se — s pozicija odredenog dijela nje-
gova opusa — sagledaju prvi rezultati asimilacije muzickog folklora u
naSoj umjetni¢koj muzici.

Osobine narodne muzike prodirale su u nadu umjetnicku muziku tek
postepeno. Jer u 19. je stoljeéu odnos prema folkloru bio bitno druga-
éiji nego danas. Za nase kompozitore toga doba muzicki je folklor even-
tualno samo tematski materijal, a nalin obradbe, baziran na stecenoj
tradiciji, stran je duhu narodne pjesme. Sva na¥a saznanja o ritmici,
latentnoj harmoniji, tonalnim izvorima i drugim elementima muzickeg
folklora plod su dugotrajnih sustavnih istraZivanja i nauéne analize na-
rodne muzike, rezultat rada mnogobrojnih muzikologa i folklorista.

I sam je nadin Zivota ilirskih mugzi¢ara onemoguéavao Eeiéa putovanja
i trajniji dodir s folklorom wudaljenijih podruéja. Originalna tonalna
osnova istarske ljestvice, slo¥enost makedonskih ritmova ostali su im
potpuno nepoznati.

U svjetlu ovih &injenica razumljivo je da su ilirski kempozitori mogli
usvojiti i ponekad u svom stvaranju odraziti samo neke elemente naseg
muzitkog folklora: jednostavnu, periodiénu melodiku blisku naroduoj,
ceite varotkoj pjesini iz okolice Zagreba, i stalnu ritamsku shemu na
bazi koje se — u skuenu opsegu — razvijala melodijska linija.

Te osobine nalazimo u veéini strofnih popijevaka nastalibh u treéem
stvaralatkom razdoblju Lisinskoga. Strofni je oblik i najblizi formalnoj
okosnici narcdne pjesme, a njegova je cesta primjena (uz trodijelni
oblik) znak odvraéanja Lisinskog od radikalno romantickog natina izra-
#avanja. Nadasve uspjeli primjeri te vrste su clegina, izrazito slaveuska
popijevka »Vltavo!« i mala, mocartovski prozradna popijevka »Maj«.
(Pr. 5)

Uz povremeni folklorni prizvuk opaza se na znatnom broju popjevaka
tog doba utjecaj opernog stvaranja Lisinskoga. To se donekle ispoljava
u upotrebi trodijelnog cblika (»Osamljen«, »Dvije ptice«). no prven-
stveno u bogatoj melizmatici, velikim intervalskim rasponima, arioznosti,
povremenim elementima kolorature, 3irini fraze i naponu melodijske
linije. Duboku izvornest i specifitno slavenskn obojenost te melodije
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Lisinski: Maj
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Primjer br. 5

rjecito ilustriraju neke od posljednjih, mozda najljepsih popjevaka Lisin-
skoga (»Tuga djevojke«, »Udaljenoj«, »Tugac, »Dvije ptice« i »Osa-
mljen<). (Pr. 6)

Iako proéiiéena od pretjerane kromatike, harmonija tog razdoblja u
stvaranju Lisinskoga pokazuje bogat modulativni plan, &estu upotrebu
zamjeni¢uth dominanti, uz psiholoiki uvjetovano mijenjanje osvjetljenja
(»Dvije ptice«, »Jeli<).

U ritamskom je pogledu za to doba karakteristiéna povremena npo-
treba sinkopa (»Tuga djevojke«, »Osamljenc — pr. 6b) i éeiéa pojava
triola u vokalnoj dionici, 5to pokazuje pojacanu paZnju prema metrici
teksta.

Faktura je klavirske dionice u tom razdoblju opet gotovo reducirana
na homofonu akorditku pratnju s pevremenim samostalnijim pokretima
pojedinih glasova. Na tonsko slikanje nailazi se rijetko (»Tuga«). Veé i
sam vizuelni dojam notnog teksta govori rjedito o penovnoj apsolutnoj
prevlasti vokalne dionice nad klavirskom. No iako su bogate impresivue
figure gotovo sasvim nestale iz pratnje,® daju klavirskoj dionici zivot i
punoéu naoke skromni, no nadasve izvorni motivi (»Tuga«) ili pak

5 Rijetka su iznimka prozraéne klavirske dionice popjevaka »Ribar« i »Dvije ptice«.
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kratki samostalni ulomci, koji — bazirani esto na kromatici — nose izra-
zito ekspresivna obiljezja (»Tuga djevojkec, »Osamljen«).9

Lisinski: Osamljen

Primjer br. 6
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skale kao nosilac dramatske napetosti (»Tuga«, »Osamljenc — pr. 6a), rjede izraz ele-
gifnosti ili rezignacije (»Tuga djevojke«).

ovim se primjerima uz to javlja za Lisinskoga tipiZni motiv uzlazne ili silazne
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Za razliku od popjevaka »romantickog perioda«, ostvarenja su posljed-
njih stvaralaékih godina Vatroslava Lisinskoga izrazito lirska.® Uzrok je
tome djelomiéno u izboru tekstova, koji gotovo nikad vise ne sadrzavaju
tlipiéno romanti&ne baladno-narativne elemente s istaknutim momentom
fantastiénosti, nego su najéeiée vedri, clegiéni, éeznutljivi, melankoliéni,
sjetni ili satiriéni, ukratko jednostavni i bez dubljih problema i sukoba.
Interes se majstorov jednim dijelom opet okreée prema intimnim, su-
bjektivistickim sadrZajima, koji skromnim, ali suptilnim naéinom odra-
Zavaju osamljenost i rezignaciju posljednjih godina njegova Zivota. No
i tamo gdje mu je tekst pruZao Siroke moguénosti razvijanja dramatike
znao je zreli umjetnik sigurnom rukom zauzdati provale patosa i suzdr-
Zanim, formalno dotjeranim i uravnoteZenim muzickim jezikom progo-
voriti na jednostavan, ali dubok i opéedovjeéanski nadin.

Oblikujuéi na takvim temeljima svoj kasni muzigki jezik, Lisinski je
izgradio skromni, no samonikli i iskreni izraz popijevke hrvatskog muzié-
kog romantizma. Iako ponekad optereéen kliSeima u izradbi klavirske
dionice i vodenju melodijske linije (kadence), stil je njegovih posljednjih
popjevaka odraz tijesnog saZivljavanja s tekstom. Ta intenzivnost doZiv-
ljaja uz bitno nas, slavenski izraz osigurava Lisinskom najvise mjesto u
krugu hrvatskih kompozitora 19. stoljeéa.

10 Tek iznimno oblikuje Lisinski i sada odlomke pune dramatske snage (»Zivet«),
ne slujeéi se pri tom toliko kromatikom i deklamacijom kolike ritmicki pregnant-
nom dijatonikom i firinom vokalne dionice.
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Tekstovi Ilirskih popjevaka — odraz osnovnih raspolozenja epohe

Knjizevost je uvijek mnogo markantnije i preciznije odrazavala duh
neke epohe od relativhno »apstraktne« muzicke wmjetnosti. Tematika,
likovi, nadin obradbe i psiholoska, socioloska i filozofska pozadina knji-
3evnog djcla omoguéava nam uoédavanje »opéeg stanja duha i obifaja«
(Taine), a preko toga — i osnovnih Zivotnih smjernica odredene sredine.

Zbog toga je vaina i analiza literature, koja je u mekim razdobljima
posluila kao osnova muzickih djela. Jer izbor je uvijek padao na ono
$to najjesnije izrafava osjeéajni i misaoni svijet, stremljenja i razocaranja
¢ovieka vezanog nekom sredinom i vremenom, na ono §to je najkarakte-
ristiénije, iako meZda i nije uvijek umjetnicki najvredmje.

Kakve su tekstove kompozitori ilirskog razdoblja odabirali za svoje
popijevke? Evo nekoliko podataka.l!

Najomiljeniji pjesnik ilirskih muzidara je Preradovié. Na njegove
tekstove komponirano je oko 20 popjevaka (Livadié¢ 9, Lisinski 7, Pado-
vec 3). Slijedi Lj. Vukotinovié sa 16 popjevaka (Livadi¢ 11, Padovec 4,
Lisinski 1), Kukuljevié-Sakeinski s 14 (Livadi¢ 10, Lisinski 3, Karasl),
Vraz s 10 (Livadi¢ 7, Lisinski 3) i Trnski sa 6 popjevaka (Livadié 3,
Lisinski 2, Padovee 1).

Po Zeiiri popjevke nastale su na tekstove P. Stoosa (Livadi¢ 2, Lisin-
ski 1, Hajko 1), M. Bogoviéa (Livadi¢) i Chr. Aug. Tiedgea (Livadi¢).
Po tri pop/evke komponirane su na stihove S. Jenka (Livadi¢'. A. Miha-
noviéa (Livadi¢ 2, Runjanin 1), V. Hanke (Lisinski), B. Villanya (Lisin-
ski), J. Picka (Lisinski), B. Jablonskoga (Lisinski), H. Schulheima (Lisin-
ski) i F. Rakovea (Lisinski). Na tekstove J. Grzetiéa, B. Traveniéa, V.
Guaia i M. Saphira komponirao je po dvije popijevke Livadié¢. na stihove
A. V. Ruzic¢kove, ). Chmelenskoga i Uhlanda stvorio je po dvije popijevke
Lisinski; dvije su popijevke komponirane i prema A. Neméiéu (Pokorni,
Livadié) 1 J. N. Vogelu (Lisinski, Livadié).

Napokon, po jednu popijevku komponirali su ilirski kompozitori na
stthove M, Topaloviéa (Hajko), A. Patuzzija (Padovee), V. Veziéa, Fr.
Wacka, N. Lenaua, V. Vernaka, J. Cara. T. Blazeka, O. UtjeSinovica, J.
Tordinca, G. Cerija, Byrona, Th. Kérbera, V. Bolfeka, G. Zechentera,
G. Millingera, C. Langera i A. Bubea (Lisinski), zatim Milutina, J. Jela-
¢i¢a, Gomerova, L. Tiiéa, J. Budimira, J. Okrugliéa, Sl. Slavontevica,
Lj. Lopasi¢a, Sp. Joviéa, Gj. Klariéa, E. Tomaja, 0. OstroZinskoga,
F. Simagoviéa, Gj. Dezelica, D, Demetra, H. Luciéa, Macuna, $. Severa,
W. Scotta, Th. Hella, Webera, A. Pichlera, Mandela, Neumanna, B. Prutza
i Uhla (Livadié). Osim 1oga, nastao je znatan broj popjevaka na narodne
ili gradanske anonimne tekstove i na stihove Gajevih i Rusanovih bud-
nica. Uz to su Livadi¢ i Lisinski komponirali i na vlastite tekstove (Li-

11 Ovi se podaci temelje na materijalu iz djela »Vatroslav Lisinski< i »Tlirski gla-
zhenicic Franje Kuhaéa.
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vadi¢ 6 popjevaka, od toga 4 na njemacki teksl; Lisinski 4 popijevke na
njemacke tekstove).

Iz ovog se pregleda vidi da je najmiliji Livadiéev pjesnik Lj. Vuko-
tinovié¢, a Lisinski je naje3ée komponirao stihove Preradoviéa. Uz to
su obopca komponirala na znatan broj njemackih, a Lisinski 1 efkih i
slovaékih tekstova.

S obzirom na tematiku mogu se tekstovi ilirskih popjevaka podqehtl
na nekoliko grupa:

a) patriotski (Lisinski: »Dvije ptice«)

b) politiéko-satiriéki (Lisinski: »Ribar«}

¢) ljubavni (Livadié: »Ti ¢ moja«)

d) naivno-felklorni (Livadié: »Primoréica«)

e) subjektivno-refleksivni (Lisinski: »Osamljenc)

f) baladuo-narativni s fantastiénim elementima (Lisinski: »Der Zu-
fluchtsort«; Livadié: »Okiéke vrance)

g) razno (mnapitnice, uspavanke, prigodne pjesme)

Po izboru tematike najmnogostraniji je Lisinski, u &ijem su vokalnom
opusu zastupljeni tekstovi sviju navedenih grupa. Kod veéine ostalih
kompozitora prevladavaju patriotski i ljubavni tekstovi. Ljubavni &esto
pokazuju znatnu mjeru sentimentalnosti i naivnosti, patriotski tipiéno
»ilirski« zanos i idealizam.

Ove &injenice upuéuju na dva osmovna momentia karakteristi¢na za
duh ilirizma. Prvi je moment romantizam, koji se ispoljava u traZenju
intimne, subjektivne, ljubavne ili baladno-fantasti€ne poezije s jedne, a
patriotsko-politicke s druge strane. Drugi je moment visoki stupanj ide-
aliziranja, naivnosti i mno3tvo kalupa, koji veliki dio ilirske poezije
obiljezavaju kao skroman, nerazvijen produkt nafeg romantizma. No ta
~je poezija, uza svu svoju formalno-tehnié¢ku nezrelost, vjerno ogledalo
specifi¢nog prelamanja romanti¢no-nacionalistickih evropskih strujanja
kroz prizmu malogradanske atmosfere nafeg preporoda.

%*

U svjetlu izloZenoga iskrsava, dakle, ilirsko razdoblje kao period veli-
kih zanosa, ideala i programa i — osim rijetkih iznimaka — skromnih,
sputanih ostvarenja, kako u muzici, take i u ostalim granama umjet-
nosti. Zbog toga se taj period s pravom i oznaéuje kao vrijeme »budenja«
hrvatskih umjetniékih snaga.

III ZAJCEVO DOBA (1870-1910)
Kriza i obnova muziékog Zivota — Znadenje Ivana Zajca
Nakon burne 1848/49. godine zapodinje jedno od najmraénijih raz-
doblja u hrvatskoj pevijesti. Raspuitanjem sabora (1850) i carskim pa-
tentom od 31. XII 1851. uvedi se u Hrvatsku Bachov aposolutizam s
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ciljem da uz pomoé vojske, birokracije i klera i denuncijacijom, $pijuna-
Zom 1 opéom germanizacijom ostvari opéi drZavni centralizam. Sve do
svog slema (1859; 1860. vraéen je u Hrvatskoj ustav) gufio je Bachov
rezim slobodu §tampe i nauke i progonio svaki nacionalizam.

Znalajno je za to doba gotovo potpuno zamiranje kulturno-urajet-
nicke djelatnosti. Tek nakon 1860. zapoéinje se — iza desctogodiinjeg
zati§ja — postepeno obnavljati muzicki Zivet, koji, medutim, sve do 1870.
stoji u znaku operete i germanisti€ki orijentiranih »Liedertafela«.

Taj period gotovo dvadesetogodisnje stagnacije na muzickom po-
druéju prekida se pedetkom 1870. degadajem koji je za dalji razvoj
nasih muzickih prilika bio od presudnog znadenja: nakon duljih prego-
vora dolazi u Zagreb na mfjesto ravnatelja opere i redovitog uéitelja i
upravitelja muzidke 3kole Narodnog zemaljskog glazbenog zaveda hr-
vatski kompozitor Ivan Zaje.

U toku svoje djelatnosti u Zagrebu (gdje je ostao sve do smrti, 1914),
razvio je Zajc Siroku produktivnu, reproduktivnu, pedagoiku i organi-
zatorsku djelainost. Kao kompozitor natprosjeénih kvaliteta i istaknuti
umjetnitki autoritet Zajc je kroz cijeli taj etrdesetogodiinji period
najistaknutija muzi¢ka liénest u sredini gdje mu se ni po nadarenosti i
strudnosti ni po rutini i reputaciji nitko nije mogao suprotstaviti. Zbog
toga je i cijelo to razdoblje pod utjecajem Zajéevih pogleda te odraZava
sve pozitivne 1 negativne strane njegova stvaralaitva, pa se s pravom
moZe nazvati »Zajéevim razdobljem«. Njegova je li¢nost udarila svoje-
vrsni pedat jednom od opseznijih razdoblja u razvoju hrvatske muzicke
kulture.

U vrednovanju muzi¢kog govora nekog kompozitora od bitne je va-
Znosti i analiza njegovih izraZajnih sredstava. Njihova naprednost ili
zaostalost znak je stvaraofeve kreativne snage i sposobnosti evolucije
ili konzervativnosti i nesposobnosti sa%ivljavanja s vremenom u kojem’
djeluje. No &esto su i sasvim objektivne okolnosti uzrokom naprednosti
ili zaostalosti izraZajnih elemenata nekog umjetnika.

Studij izraZajnih sredstava Ivana Zajca ne pokazunje suvide laskave
rezultate. Tako se Zajcu ne moze poreéi nadarenost, rutina i melodijska
invencija, njegov stvaralacki put ne pokazuje gotovo nikakav razvoj. Nje-
gova izraZajna sredstva ne prelaze okvire ranog romantizma, tako da nje-
gov opus — u doba stvaranja Wagnera, Brahmsa, C. Francka, Dvofika,
Musorgskoga — predstavlja anahronizam.

S druge je strane i Zajéev muzicki govor &esto zamuéen stranim, na-
roéito talijanskim utjecajima. Ipak, jedna okolnost donekle opravdava
mnoge negativnosti Zajéeva stila: velik dio svoga Zivota proveo je u
sredini koja mu nije mogla pruZiti ni podrike za razvoj ni zdrav kriterij
za vrednovanje djela. OkruZen slavom arbitra cjelokupnog muzitkog
Zivota jednog velikog grada, prenatrpan poslovima i duZnoestima, Zajec
je nuino gubio autokritiénost i energiju da svoj stvaralaéki proces pod-
vrgne duljem i dubljem sazrijevanju. Zbog toga veliki die njegova opusa
nosi obiljezja improvizacije i operetske rutiniranosti.
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Medn ostalim kompozitorima tog razdoblja nema nijedne liénosti koja
bi imala toliko stvaralatke snage i znanja da se odupre svemoénom
Zajéevu utjecaju. U sjeni Zajéeva opusa Zivotari veéina djela njegovih
epigonskih suvremenika i nasljednika, koji su — preuzimajuéi neke nje-
gove manire — zbog svoje mnogo siromadnije invencije jo§ mnogo deSée
od Zajca upadali u salonsku ispraznost i banalnost.

Iz ovog nam aspekta gotovo &itave Zajevo doba — iako napredno s
obzirom na bogat muzi¢ki Zivot, koji se zaslugom Zajca razvio naken
Bachova apsolutizma - izgleda kao period dugotrajne stagnacije izra-
Zajnih sredstava. Razdoblje je Lisinskoga u usporedbi s ovim pokazivalo
razmjerno manji zaostatak za stilskim razvejem evropske muzike. U
Zajéevo se doba moralo, medutim, éitav muziéki Zivet izgradivati na-
novo. A buduéi da vodeéa liénost te epohe nije imala dovoljno kreativne
snage ni vanjske podrike za razvoj, znatno se povecao i stilski zaostatak
za evropskim izraZajnim sredstvima.

Popijevka Zajéeva razdoblja

Popijevka Zajéeva razdoblja vjerno odraZava sve opée znadajke pro-
duktivne djelatnosti svoje epohe, a to znaéi — sve pozitivne i negativne
strane Zajéeva muzickog izraza, kojim su obiljeZena i ostvarenja mnogo-
brojnih njegovih epigona.

Kod popijevke tog doba odmah upada u oéi njena vanjska uniform-
nost; previadava jedan jedini anemiéni i neindividualizirani tip, koji se
gotovo iskljudive zadrZava u okvirima strofnog ili ABA oblika.l? Po-
pievaka s istaknutim romanti¢kim ili nacionalnim osobinama nema; naj-
Ceice se u istoj pjesmi javljaju priguiene romanticke znadajke uz neke
povriinske elemente muzi¢kog folklora.

Uz Zajca znalajniji su predstavmici popijevke tog razdoblja Dure
Eisenhuth (1841-1891), Vjekoslav Klai¢ (1849-1928), Franjo Vilhar-
Kalski (1852-1928), Vilke Novak (1865-1918), Srecko Albini (1869-
—1933) i Vladimir Stahuljak (1876-1960).

Evo najprije nekoliko podataka o mjestu koje popijevka zauzima u
opusu svojeg glavnog predstavnika u tom razdoblju.

U cjelini Zajceva djela popijevei pripada relativno skromna uloga.
TeZiste Zajéeva stvaranja bila je muziéka scena, §to je, razumljivo, uvje-
tovalo i jak utjecaj majstorova opernog i opereinog jezika na njegovu
popijevku. Ipak, i u tom »zapostavljenom« poloZaju broj se popjevaka
ovog plodnog kompozitora penje gotovo do dvije stotine.

Zajéev se Zivotni put u svojoj povezanosti uz razne umijetnicke sre-
dine jasno odraZava u &itavu njegovu opusu pa take i u popijevci.

2 Osamljeni su pokusaji komponiranja slobodnijih oblika baladno-rapsodickog
karaktera (Zajc: »Vir«; Vilhar: »Mornar«),
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Prva dva razdoblja Zajéeva Zivota obuhvataju djetinjstvo i ranu mla-
dost (1832-1850); op. 1-20) i studij na milanskom konzervatoriju
(1850-1855; op. 20-80). Pod iskljudivim utjecajem talijanske opere
Zajc komponira mnogobrojne romance, arije i arijete na bazi talijanskih,
najée$ée Metastasijevih tekstova.

Za vrijeme boravka u Rijeci (1855-1862; op. 80-152) Zajc je potpuno
zaokupljen radom u kazalistu i stvaranjem opernih, orkestralnih i pri-
godnih djela, pa ne komponira popijevke.

U Beéu (1862-1870; op. 152-233) teZiste Zajleva stvaranja je na nje-
mackoj opereti. Desetak popjevaka na njemalke tekstove iz tog doba
su sinteza talijanski obiljeZenc melodike i odbljeska kromatikom prozete
harmonije befkih romantickih majstora popijevke. Pred kraj tog
perioda nastaju i prve Zajéeve kompozicije na hrvatske tekstove.

Veéina Zajéevih popjevaka nastala je u posljednjem, najduljem i naj-
znatajnijem razdoblju njegova Zivota — za boravka u Zagrebn (1870-
~1914; op. 234-1202), pa su i primjeri za osvjetljavanje stila njegove
popijevke preteZno iz tog razdoblja.

Relativno najmnogostranije i najinvencioznije izraZajuo sredstvo
popjevaka Zajéeva doba je melodika. U njoj le?i osnovna draZ jedno-
stavnih i neproblematiénih popjevaka te epohe i jedan od glavnih uzroka
njihove omiljenosti. Gipka, mnogolika, Siroka zamaha i sna¥na efekta,
Zajéeva melodika najéesée dominira nad tekstovnim elementom. To se
sna¥no odrazuje u tipiéno opernom, muzidki uvjetovanom penavijanju
pojedinih fraza u kadencama i drugdje, a i u samoj formi popjevaka,
koja je gotovo iskljuéivo ograniena ma strofnu ili ABAY okosnicu.

Sredina un kojoj se Zajc razvijao odisala je duhom talijanske operne i
Jake muzike, pa je i melodijski izraz Zajca i njegovih epigona u svojo)
srzi neslavenske prirode. To se oéitnje u kretanju melodije na tonovima
rastavljenih akorda i u éestoj upotrebi zaostajalica, a poschice u éestom
skoku na donju vodicu u kadencama! i u nekim karakteristi¢nim inter-
valskim pomacima, kao §to su decima, nona, septima i seksta.’® (Pr. 7)

13 1] veéini slutajeva A se ne opctuje doslovne, veé s gradacijom u melodici i kla-
virskoj fakturj (tremolo, impresivne figure i drugo).

4 Na primjer u popijevkama: »Sjeéaj se mene«, »Pjesme slast«, »TuZna ljubave,
»Linbica« i »Hajd u kolo« (Zaje), »Karanfilu rumeni« (Vilhar) itd.

15 Zanimljivo je usporediti zavrietak primjera br. 7 s ovim primjerom iz talijan-
skog opernog stvaranja:
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Zajc: Ostavijena
mten

<f

Zaje: Ti si moja

paco a poco rrescendo ¢ accelerando

gle-do & u- st, gle-do b o- O, sva - ko .mi, du - $o, oa ik syeda éi

P tremolo

Primjer br. 8
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Pseudotalijansko-germansko obiljeZje daje melodici Zajéeve epohe i
Zesta upotreba tonalnih i izvantonalnih sekvenca (Vilhar: »0j, djevojko
milena«). Ponekad se javlja sekvenca u kombinaciji s kromatikom (Zajc:
»Gdje si, domec), a &esto je njena upotreba pretjerana ili banalizirana.
(Pr. 8)

Opernoj, mo%da jos vife popularnoj muzici talijanskog karaktera pri-
blizava melodiku Zajéeva razdoblja njena stroga periodifnost, koja,
udruZena s jednostavnom, pijevnom melodijskom linijom, daje popijevei
éar srdacne neposrednosti i naivnosti (Zajc: »Domovini i ljubavi«, »Gdje
si, dome moj«; Vilhar: »Karanfile rumeni«, »0j}, djevojko milena«).
Jadi utjecaj talijanske opere oéituje se u pateti¢nosti i retorinosti me-
lodike nekih popjevaka i u muzigki uvjetovanom ponavljanju pojedinih
dijelova teksta u kadencama (Zajc: » Vecdernja pjesmac, »Sjecaj se menec,
primjeri 7 i 8 itd.), a i u povremenoj primjeni kolorature (Zajc: »Hajd
u kolo«, »Djevojka i ruza«). U popijevkama Zajéeva perioda nerijetko
se javlja i isprazna, banalna melodika, bliska karakteru becke operetne
i salonske muzike. (Pr. 9)
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Primjer br. 9

Svi kompozitori Zajéeve epohe izraziti su melodiari. Samo iznimno
njihova se pjevna melodijska linija pribliZava deklamaciji. Tako se u
odlomku Zajéeve popijevke »Uznesi se« radi ostvarenja dramske nape-
tosti deklamatorno oblikovana melodika udruzuje s disonancom (za-
ostajalica) u klavirskoj dionici, 5to ukazuje na tjeSnje saZivljavanje s
duhom teksta. (Pr. 10a)

U Vilharovoj se opsezinoj dramatskoj baladi »Mornar« melodika dekla-
matornog karaktera uspjeino spaja s kromatikom i velikim, ekspresiv-
nim intervalskim skokovima. (Pr. 11)

Ritmika popjevaka Zajéeve epohe kreée se u tradicionalnim okvirima
pravilnog rasporeda arza i teza, uzrokujuéi time periodiénost i simetriju
formalnog plana. Najieiée je cijela popijevka, ili velik njen dio sasta-
vljena na bazi iste ritamske formule §to ponekad iskrivljuje metriéku
sliku teksta. Takve sludajeve najéeiée susrecemo kod Zajca, &ije je lose
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Zaje:

Primjer br. 10
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poznavanje hrvatskog jezika, a sigurno i izvjesna nemarnost prema
tekstu, Cesti uzrok potpuno pogrefne ritmizacije neke metricke okos-
nice. Evo, kako je npr. Zaje ritmizirao ovaj tekst:
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Metricka slika tcksta izgleda, A shema Zajteve ritmizacije
dakle, ovako: — ovako:
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Da je Zajéev odnos prema tekstu bio festo povrian, sviedoéi rijetka,
gotovo izuimna pojava prokomponiranog oblika popijevke u njegovu
opusu kao i niz primjera uklapanja sadrzajno nespojivih dijelova teksia
u jedinstvenu, periodiénu muzitku cjelina. (Pr. 12)
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Konzervativnost pokaznje i harmonijske faktura popjevaka tog raz-
doblja, Bazirana uglavnom na osnovmim funkecijama, ona povremeno
pokazuje primjenu sporednih trozvuka i &etverozvuka. Temeljne su
funkcije naroéito naglasene u zavrinim kadencama i na pocecima popje-
vaka, a to je tipiéno konzervativno harmonijsko obiljeZje.

0Od znaéajki romanticke harmonije karakteristi¢na je za to relativno
Cesta upotreba alteracije i zamjeni¢nih dominanti, naroéito u Zajéevu
opusu (»Vedernja pjesma«, »Sjecaj se mene«), a ponekad i kod Vilhara
(»Veni, cvijete«) i V. Stahuljaka (»Ti jedina«). Zaostajalice primijenjuje
de3ée Vilhar, a rjede Zajc, koji, medutim, jednostavnu harmonijsku
osnovu svojih popjevaka ispunjava kromatskim prohodima (»Tu#na
ljubav«), &esto veoma stercotipnim (»Ostavljena«). Neke Zajéeve po-
pijevke pokazuju ukusnu upotrebu kromatike s izrazito koloristickom
funkcijom (»Veéernja pjesmac, »Mornarska«) i povremenu praksu izbje-
gavanja tonifke funkcije.®

Izraziti elementi kasnoromanti¢ke harmonije pojavljuju se u popi-
jevei Zajleva razdoblja tek iznimno. Tako je, na primjer, u Zajéevoj
popijevei »Noé je tiha« (na tekst »presniva noéic) ukusno upotrebljena
tercna srodnost i enharmonijska zamjena.

Mnogo je rjeda upotreba kromalike i nagla promjena osvjetljenja u
vezi sa sadrZajnim momentima u tekstu. Primjere za taj karakteristini
postupak kompozitora muzitkoeg romantizma pruZaju — dakako, u mnogo
sirovijem i naivnijem obliku od onih koje su stvorili veliki evropski
majstori romantizma — Zajéeve popijevke »RuZa i ljubica«, »Vire, »Uz-
nesi se«, »Ljubica«. »Ostavljenac, »Uzdah«, »Gdje si, dome moj« i druge.

Medu harmonijski najuspjelijim popijevkama tog razdoblja je Zajieva
»TuZna ljubave, jedan od rijetkih primjera iz Zajéeva vokalnog opusa
gdje se harmonija kao gotovo ravnopravni faktor izraZajnosti pridru-
7uje toku melodijske linije. To napose dolazi do izraZaja u samom po-
¢etku popijevke, gdje se nad bogatom podlogom harmeonijskih prohoda,
ostvarenih plastiénim kretanjem linija u klavirskoj dionici, razvija
melodika suzdriana opsega. Raznolikost harmonijskog plana s obiljem
zamjeni¢kih dominanti i karakteristi¢nim mijenjanjem osvjetljenja od-
razuje se u <&itavej popijevei u relativnoj individualnosti klavirske
dionice. (Pr. 13)

Faktura klavirske dionice pokazuje u popijevkama tog doba gotovo
uvijek krajnju ovisnost o melodijskoj liniji. To je odraz skromne har-
monijske baze s jedne i izrazito pjevnog karaktera melodike s druge
strane, a ne dolazi do izrazaja toliko kod samog Zajca koliko kod nje-
govih epigona i ostalih kompozitora te epohe. U njihovim popijevkama
prevladava praksa prema kojoj desna ruka ponavlja tok melodijske
linije vokalne dionice, a lijeva je podupire jednostavnom akordidkom
ili arpedZiranom pratnjom (Vilhar: »0j, djevojko milena«, »0j, ti

16 To se najéeiée ofituje u pojavi da, na primjer, poletni akordi kompozicije ne
nose tonitku, veé neku drugn funkciju tonaliteta; tek nakon nckolike kadenca na-
stupa tonika. Primjeri su mnogobrojni (Zajc: »Hvala tebi«, »Utjeha«, »Sjeéaj se
mene« itd.}.
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Zajec: Tuzna ljubav
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Primjer br. 13

zvijezdo«, »Lijep je danak«; Zajc: »Sjeéaj se mene«, »RuZa i ljubica«
itd.).

Kod Zajca Ceiée nailazimo na jednostavne impresivne figure pratnje
(»Velernja pjesma«, »Djevojka i ruZa«, »Zipka«, »Sjeéaj se menec,
»Snij, duso«, »Mornarskac«, »Ljubica«, »Vir«), koje su ponekad kombi-
nirane s neito samostalnijim tokom linija. Kod ostalih predstavnika
tog razdoblja slulajevi individualnijeg oblikovanja klavirske dionice
veoma su rijetki (Vilhar: »Blago si ga meni«, »Veni, cvijete«).

Cesta je u to doba i banalna upotreba tremola, koji je najobilnije
zastupljen u popijevkama Zajca — kako bi se popunila gola akordictka
faktura klavirske dionice u gradaciji, koju golovo uvijek donesi repriza,
nova kitica ili sekvenca njegove popijevke!? (»Gdje si, dome«, primjeri
7, 8 itd.).

U velik broj svojih popjevaka unio je Zajc i elemente naivnog ton-
skog slikanja (»Vir« — silazna kromatska skala i tremolo na dramatskom
vrhuncu; »Vedernja pjesma« — triler: pjevanje ptica; »Hajd u kolo« ~
slikanje naéina sviranja na tamburici; »Ti si moja« — impresivna figura
kod tcksta o vjetriéu; »Snij, duso« — tremolo: treperenje zvijezda, itd.).
No tek iznimno pokazuje primjena takvih postupaka i neku dublju vezu
s psiholotkom pozadinom teksta. Tako je npr. u popijevei »Vir« valovita
figura pratnje umjesno prekinuta kod teksta »svud je mir«, No takvi
su slutajevi rijetki. (Pr. 14)

O nesamostalnosti klavirske dionice popjevaka tog doba rjeéito govori
i radirena praksa mehanitkog prenofenja melodijskih fragmenata vo-
kalne dionice u pojedine klavirske preludije, interludije i postludije
(Zaje: »Domovini«, »Utjeha domoljuba«, »Oprostaj«; Vilhar: »Blago si
ga meni«, »Rasti, rasti, ruzo mala«, »Lijep je danak«). Instrumentalni

17 U tu se svrhu u reprizi ili novoj kitici kod Zajca javljaju i impresivne figure
l(::ll'eli)«, »Ustaj«, »Ostavljena«) ili jednostavne kontrapunkine linije (»Djevojke i
ilje«).
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ulomci gotovo uvijek su prazna improvizacija, najce$ée na tonovima
rastavljenih akorda, a cilj im je da ispune potrebc formalne ili harmo-
nijske prirode (modulacija), a bez dublje veze sa sadrizajem teksta.
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Rezultati analize izraZajnih sredstava pepijevke Zajieva doba poka-
zuju anacionalni i eklekti¢ki karakter njena stila. Ipak, u nekim se mo-
mentima muzidka produkcija tog razdeblja pribliZava muzi¢kom folklo-
ru nasih naroda. To je pribliZavanje, medulim, samo povriiusko i zato
u svojoj biti povrino i anorgansko. Inicijator i predvodnik tog pscudo-
nacionalizma je sam Zajc, koji je odmah nakon svog dolaska u Zagreb
podeo svjesno upotrebljavati neke vanjske znadajke jugoslavenske na-
rodne muzike u nastojanju da se $to vise priblizi sredini u kojoj je
namjeravao trajno ostati.

Folklorni elementi Zajéeva muzi¢kog govora mogu se lako svesti na
svega nckoliko temeljnih postupaka, manira, kojima se Zajc obilne
sluzio u komponiranju folklorno orijentiranih, a i ostalih tekstova:

a) Poveéana sekunda; ovaj karakteristi¢ni intervalski pomak jedan
od najosebujnijih nasih orijentalizama, nalazimo u velikom broju Zajée-
vih popjevaka (»Sve veselo, a ja tuZanc, »Ve&ernja pjesmac«, »Hajd u
kolo«, »Uzdah«, »Domovini«, »Uznesi se« — primjer 10 b), a neito rjede
kod ostalih predstavnika tog razdoblja. (Pr. 15)
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b) Kadenca na dominanti — tipiéni element folklorne latentne har.
monije (Zajc: »Vedernja pjesmac, »Djevojke i bilje«, »Sve veselo, a ja
wazan«, »Hajd u kolo«; Vilhar: »Lijep je danake«, »Zlatna kupa«, »KaZi
mi, kaZi«).

c) Prazne kvinte (kvinte bez terce) u pratnji; kod Zajca &esto u komn-
binaciji s predrazom i izdrZane kao karakteristicni bas narodnih instra.
menata (»Gdje si, dome moj«, »Vir« — kod teksta »pa kad jednomc;
zatim —~ »Domovini«, »Zipka«, »Mornarska«, »Veéernja pjesma«, »Opro-
Staj«, »Moja lada« — oktave, itd.). Slidan tom postupku je i pokuiaj imi-
tacije nadina sviranja na tamburici.

Inage je za Zajca karakteristi€no nastojanje da izraZajna sredstva
popjevaka kojima Zeli dati folklorni prizvuk pojednestavi do krajnje
granice. Harmonijska je baza u takvim sluéajevima ograniéena gotovo
iskljudive na glavne funkcije, te nuzno nameée i jednostavnu, dijaton-
sku melodiku, &esto na tonovima trozvuka. Takve popijevke doimlju se
poput varoikih (»Sve veselo, a ja tuZan«, »Gledajte, ljudi«, »Jelic,
»Djevojke i bilje«, »Mala prelja«, »Ljubica«, »Moja lada«, »RuZa i lju-
bica«, »Utjeha«, »Zipka«, »Napitnica«, »Mornarska«, »Utjeha domolju-
ba«, »Hajd u kolo« i druge).

U Vilharevu je vokalnom opusu — jednako kao i kod Vilka Novaka,
koji je komponirao nekoliko popularnih pjesmica u narodnom duhu —
zi€ki jezik rijetko izdvaja iz jednostavnih dijatonskih okvira, od melo-
dike koja se krede tonovima trozvuka. a &esto je pradena tereiranjem
tipiénim za slovenski folklor (Vilhar: »Mornar«).

Ipak, najéesée je melodika popjevaka tog doba iskonski — po svem
intervalskom kretanju, kao $to je na primjer uspon gornjim tetrakordom
dur-skale, skok na donju vedicu, anticipacija, zaostajalica i drugo —
strana folkloru. A o nekom poniranju u latentnu harmoniju, o obraca-
nju paZnje na nepravilne ritmove narodne muzike najoriginalnijih na-
#ih folklornih podruéja ne moze se kod »folklorom nadahnutih« popje-
vaka tog doba ni govoriti. Ta s produktima najosebujnijih nasih fol-
klornih podruéja (Makedonija, Istra, Medimurje) muzi¢ari tog razdoblja
jedva su dosli u dodir. Oni su djelovali u atmosferi varoske pjesme
Zagreba i okolice, dakle, deformiranog zagorskog i slovenatkog muzié-
kog folklora. Na tom elementu, udruZfenom s pojedinim upadljivim
znadajkama folklora ostalih naih krajeva, poéiva uglavnom folklori-
zam Zajca i njegovih suvremenika.

*

Zakljudujuéi poglavlje o izraZajnim sredstvima popijevke Zajéeva
doba potrebno je mozda detaljnije obrazloZiti negativan sud koji je u
pocetku ovog poglavlja iznijet o Zajéevu muzi€¢kom goveru. U cemn
leze i kako se ispoljavaju stilska obiljeZja njegovih djela, napose nje-
govih popjevaka?
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Istaknuta znadajka Zajteva opusa je njegova opéa stilska zaostalost
za izrazajnim sredstvima Zajcu suvremenih evropskih kompozitora.
Taj se zaostatak ocituje u primitivnoj harmoniji — u doba kad impre-
sionisti veé ruSe tonalitet; u konzervativnoj ritmizaciji i ukaluplje-
nosti melodijske linije i forme — u doba kad Wagner u »Tristanu«
definitivno oslobada tok melodije njegove dotadanje sputanosti; u sku-
&enoj klavirskoj pratnji ~ u doba kad Hugo Wolf oblikuje »simfonizi-
ranc« klavirske dionice svojih popjevaka; napokon, u opéoj atmosferi
popjevaka u kojima gotovo nikad ne dolazi do prisnijeg stapanja tona
i rijedi, ve¢ se muzika kao neki loSe krojeni dekor lijepi uz tekst — u
doba Wolfova i Brahmsova suptilnog poniranja u psiholotku pozadinu
poetskog predloska.

Drugi oéiti nedostatak Zajéevih popjevaka je povrSmost — rezultat
Zajéeva brzog nalina stvaranja omoguéenog njegovom velikom rutini-
ranoiéu. Ta se povrinost ofituje u nedovoljno dubokom saZivljavanju
s tekstom, §to uzrokuje upotrebu znatnog broja ukalupljenih. standar-
diziranih kompozicionih postupaka, manira; evo samo nekoliko najti-
picnijih:

a) tremolo, kao jednostavno sredstvo za popunjavanje Skrte harmo-
nijske podloge i postizavanje »gradacije« i »napetosti« na dramatskom
Vrhlln(‘ll;

b) subdominantno kadenciranje pri kraju gotovo svake popijevke;

¢) tipizirana pojava zamjeniéne dominante VI stupnja u spoju V-VI
{Pr. 10, 13);

d) desta upotreba poveéane sekunde, kadence na dominanti i prazne

kvinte s predrazomn kod bilo kakve asocijacije »nacionalnog« ili »po-
morskog«;

¢) shematizirana i pretjerana upotreba sekvence;
f) ustaljeni intervalski pomaci, naroéito u kadencama;

g) kromatski prohodi za »ozivljavanje« harmonijske slike i klavir-
ske pratnje;

h) &esta upotreba anticipacije, narotito u kadencama;

i) ustaljene i naivne formule tonskog slikaunja (tamburica, vjetrié,
slavuj, jezero itd.).

Promatrana, dakle, u cjelini, predstavlja popijevka Zajea i njegovih
savremenika pseudoromantiéki anahronizam sladuujavo-sentimentalnih
ngodaja s primjesom salonski lakiranog folklora. Konac stolje¢a, koji
je razvoju evropske muzike donio toliko klica novoga, ostavie je unain
sredinu gotovo netaknutom. Zbog toga se cijelo Zajéevo razdoblje —
usprkos nedvojbenim zaslugama njegova muzitkog vode za ozivljavanje
i normaliziranje nasih wmuzi¢kik prilika — mora ocijeniti kao epoha koja
nasoj muzic¢koj produkeiji nije donijela mnogo koristi.
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Tekstovi popjevaka Zajéeva doba

Najomiljeniji pjesnici tog razdoblia su P. Prera’ovié¢ (Zaje 12, Vil-
har 1), A. Senoa (Zajc 10, Vilhar 2), R. Jorgovani¢ (Zajc 9), S. Vraz
(Vilhar: »Pulabije«, Zajc 1), A. Harambagi¢ (Vilhar 8, Zaje 1), Llj.
Varjaéi¢ (Zaje 4), J. E. Tomié (Zajc 4) i 1. Zahar (Zajc 4). Neito ma-
nje popjevaka nastalo je na stihove I. Trnskog (Zajc 2, Vilhar 1), B.
Younga (Zajc 3) i narodne poezije (Zaj~ 3). Po dvije popijevke kompo-
nirao je Zajc na stihove Gj. Arnolda, H. Badali¢a, A. Benesiéa, G. P.
Carminatija, Gj. Dolovéaka, Lj. Karavelova, M. Pozacié, F. Riickerta i
L. Vukeliéa. Po jedna popijevka nastala ie prema poeziji I. Brlié-Maku-
ranié, L. Botiéa, G, Byrona, I. Cirakija, H. Dilio, C. Drixler-Manfreda,
I. Gunduliéa, J. Had%iéa. W. Hertza, Zmaja J. Jovanoviéa, A. Levija, F.
Milera, A. Neméiéa, V. Nikoliéa, T. Okrugiéa, P. Palmoviéa, M. Pavlino-
viéa, G. Penolija. A. Praegera, R. Reinicka. F. Schillera, C. Snitte, J.
Senoe, J. Tordinca, Lj. Vukotinovién. R. L. Wegenera, V. Wildera i
Brankoviéa (Zajc), zatim E. Vilhara, K. Pavletiéa, Juzbagiéa i Stj. Spa-
niéa (Vilhar).1®

Tematski se tekstovi popjevaka Zajéeva doba megu grupirati oko
nekoliko temeljnih tipova:

a) patriotski

b) romati¢no-baladni s elementima fantastike (rijetki)

¢) naivne-folklorni

d} ljubavni i subjektivno-refleksivni (Zaic: »Uznesi se«, »TuZna lju-
bav«, »Sieéaj se mene«, »Ti si moia«)

e) razno (prigodne pjesme, napitnice i drugo)

Ova tematika na svecifiéni naéin odraZava osnovna duhovna raspo-
loZenja epohe. Velik broi patriotskih tekstova svjedofi o probudenom
nacionalizmu. koji se u poeziii tog doba (sli¢no kao u ilirizmn) iZi-
vljava u naivnoj, verbalistidkoj sentimentalnoj poeziji ¢ »milom domuc«
i »ljubi«. Obiljc stihova folklornog karaktera odraZava poveéan interes
za selo, §to je nuZna posljedica nacionalistiékih strujanja. No to je selo
za gradane naSeg »fin du siécleac nedto priliéne neodredeno, a svakako
lakirano salonskom profinjenoiéu, puno idiliénosti, s neizhjeZivim ve-
&ernjim zvonom i pastirem koji »smireno« tjera svoie stado. Nema u
poetskom opisn naseg sela joi ni traga realizmu i noavanju socijalnih
i ljudskih prohl'ema, pa je adekvatno tome i muzicka obradba takvih
tekstova blijeda i povrina. Gotovo je jednako tako povrina i ljubavna
poezija, ¢esto puna neizbjezivih romantidkih rekvizita (»sumorni mrake,
»blagi vjetrié«, »zeleni gai«, »pjev slavuja« itd.). Poezija Zajéeva doba
nije umjetniéki slabija od one ilirskog razdoblia, no kompozitori su
Zajteve epohe, h~z sumnje, u prosjeku odabrali loSije. povrinije teksto-
ve od Lisinskeg i njegovih suvremenika. Moida je to odraz nekog le-

33 Ova statistika nije definitivna jer ne obuhvaéa sve kompozitore popijevke tog
doba, a ni cjelokupn; vokah\ opws Vilhara. Podaci o autorima tekstova Zajéevih po-
pjevaka temelje sc na djelu H. Pettana »Popis skladbi Ivana Zajea«.
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Zernog odnosa prema Zivotu, odnosa koji je uzrokovao tako rijetku
pojavu odlomaka dramatske snage i ekspresivnosti n vokalnom opusu
Zajca i njegovih sljedbenika.

lako se ostvarenja nekih pjesnika ovog ili prethodnog razdoblja svo-
jim kvalitetom uzdiZu daleko iznad prosjeka, formalne i sadrZajne zna-
¢ajke njihove poezije zaostaju znatno za razvojem evropske lirike. T —
uz spoznaju da je u Njematkoj Friedrich Riickert ve¢ u prvoj polovini
19. stoljeca pisao slobodnim stihom dok je nafa poezija sve do A. B.
Simiéa ostala okovana vezanim stihom i rimom, nameée nam se nuZno
misao da Li popijevka naseg muzitkog romantizma moZda sasvim dru-
gadije izgledala da su nadi kompozitori imali priliku stupiti u kontakt
« formalno slobodnijomn poezijom. U ovoj ¢injenici moglo bi se naéli
i djelomiéno opravdanje formalne konzervativnosti popijevke Zajéeva
razdoblja.

IV PRELAZNO RAZDOBLJE (1900-1920)
»Prelazna« generacija i njena historijsl.a uloga

Poéetkom naseg stolje¢a, u doba postanka Straussove »Salomec i
Debussyjevih klavirskih preludija, poéele su konaéno i u hrvatsku mu-
ziku proedirati stilske tekovine Wagnerova »Tristana«, pedesetak godina
nakon pojave tog epohalnog djela.

U povijes:i nage muzike predstavljaju €itava prva dva decenija dva-
desetog vijeha razdeblje usvajanja izrazito romanti¢kih izraZajnih sred-
stava. Kao da se time nastavljao razvojni tok naSeg muzi¢kog roman-
tizma, prekinut tako naglo preranom smréu Vatroslava Lisinskog, za-
ustavljen na tako dugo vrijeme stagnacijom Zajéeva doba. To razdoblje
ima karakter spone, veze izmedu Zajéeva perioda i1 epohe moderne
hrvaisle muzilte. Zbog toga bi i moglo nositi atribut »prelaznog« doba.

Malobzojni predstavaici sprelaznog« razdoblja stvarali su na izdisaju
Zajéeve epohe. Njthove su prve kompozicije nastajale paralelno s ka-
snim djelima Zajca i njegovih suvremenika, paralelno s radovima niza
Zajtevih epigona, koji su unijeli duboko u dvadeseto stoljeée anahroni-
sti¢ki nacin izraZavanja svog uzora.

Uporedo s nastojanjima tih nosilaca novijeg, smjelijeg muzi¢kog izra-
za tekao je, medutim, i jedan i drugi razvoj, razvoj koji je zapoéeo na-
kon prvog svjetskog rata, unijevii u hrvatsku muziku snaZna moderni-
sticka strujanja. No »prelazna« je generacija nasih kompozitora — ro-
dena sedamdesetih i osamdesetih gedina proslog stoljeéa — usprkos
valovima modernog, koji su je sve jade zapljuskivali, zadrZala svoj
umjereni muziki govor. Historijska je uloga te generacije bila da u
hrvatsku muziku unese one elemente bez kojih se ne bi mogao zamisliti
njen dalji razvoj — izraZajna sredstva visoke romantike uz neophodno
potreban stupanj artistickog oblikovanja. Nakon zaostalosti Zajfeva
doha Lkompozitori su »prelazne« generacije konafno morali ispraviti
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greske proslosti i poloZiti temelje brzem, bogatijem muziékom razvoju,
omoguéivii time zpatno smanjenje velikog zaostatka naSe muzike za
evropskim tekovinama. A kad su se, nmakon 1920, u hrvatskej muzici
poéele ispoljavati izrazito modernisticke tendencije, rad se kompozitera
»prelazne« generacije postepeno stao povladiti u drugi plan nase mu-
zicke produkcije.

Glavni predstavnici »prelaznog« razdoblja tvore — na temelju svoje
opéeumjetnicke orijentacije — dvije grupe: u prvoj su, zdruZeni opéim
kozmopolitskim karakterom svog muzickog izraza, Vjekoslav Rosen-
berg-RuZié (1870-1954), Blagoje Bersa (1873-1934) i Josip Hatze
(1879-1959). Stvaranje umjetnika druge skupine — Slavomira Granca-
riéa (1878-1941) i Luje Safranek-Kaviéa (1882-1940) — pokazuje neke
folkloristicke tendeucije. Granica izmedu umjetnickih izraza obiju
grupa nije, naravno, ostra.

Elementi se novog najsnaZnije ispoljavaju kod internacionalisti¢ki
orijentiranih kompozitora: Bersa, Ru%ié i Hatze bez sumnje su najjaée
umjetniéke individualuosti tog doba; snaga njihove invencije ujedinjuje
se — naro¢ito kod Berse — s visokim stupnjem artizma, koji nakon dece-
nija preteino diletaniskog pristupanja problemu oblikovanja muzicke
materije podiZe kriterij muziéke produkecije na relativno visok nivo.

Kasni romantizam u popijevci »prelaznog« razdoblja

Zakasnjelo usvajanje novog ne odvija se kod svih elemenata muzié-
kog izraza jednako intenzivno i jednako upadljive. Najveée su pro-
mjene, bez sumnje, zahvatile harmonijsku strukturu kao
primarno izraZajno sredstvo muzickog romantizma, sredstvo u kojem se
jasno ogleda radanje, razvoj i kulminacija tog stila. Doprijevi u ka-
snom romantizmu do krajnje granice svojih izraZajnih moguénosti, ras-
lade se harmonijski slog u sve Zivljem horizontalnom kretanju, u sve
rasko3nijoj igri zvukovnih i koloristidkih efekata i polutonskih napeto-
sti. Takva je kasnoromanti¢ka harmonija — u doba kad su se n Evropi
veé razbujali njeni neposredni izdanci: muzicki impresionizam i ekspre-
sionizam — obogatila stil naSe »prelazne« generacije, unijevi u njen
opus karakteristiéni element »novoga«, element po kojem se taj opns
bitno razlikuje od produkata Zajéeva kruga.

Kasnoromantidki se karakter harmonije u popijevci »prelaznog« doha
ispoljava:

I. U nizu pojava impresivnog karaktera sa zajedniékom funkcijom
intenziviranja zvukovno-sjetilnih draZi akorda ili odraza pojedinih aku-
stickih fenomena, Sto, n krajnjoj liniji, takoder izaziva odredeni kolo-
risticki efekt. Evo nekoliko tipiénih primjera:

a) Rast akorda preko trozvuka do septakorda, nonakorda pa i dalje;
tonovi koji su se kod tih akorda u klasici smatrali disonantnima (septi-
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Primjer br. 16
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ma, nona) sada se ne rjeSavaju, jer sa postali normalnim sastavnim di-
jelom akorda kao terca ili kvinta; rezultat tog novog odnosa prema
akordu je moguénost njegove bogatije i slobodnije upotrebe: nizovi
septakorda s osebujnim efektom pune i meke zvuéne mase &esta su
pojuva u harmonijskom slogu »prelazne« generacije (Bersa: »Ne znam
fta je«, »Jelica«, »Kad«; RuoZié: »Dodi k meni«, »Ce#nja«; Hatze: »Mo-
jim pjesmamac). (Pr. 16)

b) Upotreba dotad neuobiéajenih akerdiékih sklopova (Hatze: »Ve-
ernje zvonox).

¢) Kromatika izrazito koloristi¢kog,!® dakle impresivnog karaktera
(Ruzié: »Divne li su«).

d) Upotreba impresivnih figura neito je rjeda nego u proslom raz-
doblju; harmonijski je slog, naime, tako bogat da mu ne ireba popunja-
vanja. Za to obogaéenje karakteristicna je Hatzeova popijevka »Veéernje
zvono«.2? (Pr. 17)

I1. U nizu elemenata naglasene ekspresivnosti. To su:

a) Intenzivna kromalika ostvarena mnogostrukom alteracijom tonova
pojedinih akorda. Napetosti se ekspresivne harmonije pojacavaju bujnim
horizontalnim zivotom dionica, usmjerenim k odrZavanju neprekidnog
toka pojedinih linija.

b) Sliénu pojavu u velikom planu predstavlia kromatsko kretanje
¢itavih akordi¢kih sklopova, &éime nastaju takozvani apsoluini harmonij-
ski sljedovi. Iste su prirode i nagli skokovi iz jednog tonaliteta u drugi.
(Pr. 18)

Primjeri za navedene manifestacije ekspresivnosti najbrojniji su u
vokalnom opusu Blagoja Berse (»Ne znam §ta je«, »Crni danc, »Auf den
Willen Salamankas«, »Und als ich so lange«, »Robinjicac, »Duhaj,
vijetre«, »Ja te ljubim«) i Vjekoslava RuZiéa (Pr. 20; »Dodi k meni«.
»Notturno«, »U planini«, »Eto svieée«, »1 svedjer«), a rjede i u mnogo
umjerenifem obliku nalazimo ih kod Hatzea (»Mojim pjesmama«, »Ero-
tika«, »Pod jorgovanome, »Veéernje zvono«) i drugih. (Pr.19)

Jedna od posljedica ekspresivnog nemira romantiéne harmenije je i
Zivo mijenjanje osvjetljenja, realizirano naglom modulacijom. enharmo-
nijom ili tonalnim skokom. Obi¢no je ta pojava neposredni odraz nekih
karakteristiénih momenata u sadriaju teksta, no ponekad je i sasvim
muzicke prirode (Bersa: »Ein Lied der Liebe«, »Ne znam Sta je«, »Anf
den Willen Salamankas«, »Und als ich so lange«, »Robinjica«: Ru
»Romanca«, »Sko&i«).

III. U sve veéem zapostavljanju tonitke funkeije, §to se narodito pri-
mijeéuje na pofecima i zavriecima pojedinih popjevaka »prelaznog«
razdoblja (Ruzié: »8aka praha«, »Notturno«; Grandarié: »Na Setnji-;
Hatze: »Mojim pjesmama« — ova popijevka zavriava ¢ak septakordom!).

19 Termin »kromatika« temelji se ma pojmu »boja« (gréki wchromac).

% U ovoj je popijevei melodija svedena na jedan jedini ton, koji se deklamatorno
ponavija nad akordi¢ki koncipiranom klavirskom dionicom.
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IV. U Zestoj upotrebi sekvenca, narodito izvantonalnih. keje u popi-
jevkama te epohe uzrokuju tipiénu kasnoromantiéku 3arolikest harmo-
nijskog plana i snaine prodore iz glavnog tonaliteta, ostvarene apsolut-
nim harmonijskim sljedovima 5to se nuine javljajn izmedu pojedinih
opetovanja modela. (Pr. 20)

Jedan od najkarakteristiénijih primjera bogatog harmonijskog jezika
tog doba je Bersina popijevka »Ein Lied der Liebe«. Tu je u punoj
mjeri ostvarena tipi¢na kasnoromanti¢ka sinteza naglaSenih impresivnih
i ekspresivaih harmonijskih elemcnata (vidi primjer 18).

Ni ostala izraZajna sredstva popijevke »prelaznog« doba misu ostala
netaknuta tekovinama umiruéeg romantiélkog stila. Najmanje je promje-
na zahvatilo vanjsku i unutarnju formu popijevke. Kao i n Zajéevn
razdoblju nepobitna je dominacija vezanih oblika (ABA,2! ABABA,2
strofni®® i drugi) nad slobodnim. Prokomponirane popijevke relativno su
rijetke (Bersa: »Crni dan«). Ipak, postoji tenja da se na neki na&in
olabavi dotada kruti oblik strofne popijevke:* na nekim karakteristic-
nim mjestima napusta se, naime, ukodeni kalup strofe da bi se adekvat-
nim modifikacijama izraZajnih sredstava vjernije izrazio sadrZaj teksta?
U nekoliko svojih popjevaka ovog tipa uspio je Bersa — sintezom kla-
siénih formalnih principa i dubokos poniranja u psiholotku stranu
teksta — ostvariti vanredno logi¢ne i formalno savriene, uz to i dramat-

21 Bersa: »Duhaj, vjetre«, »Ja te ljubim«, »Ein Lied der Licbe«; Granéarié: »0j,
djevojko«, »Na 3etnji«; Hatze: »Morska vrbac,

22 Bersa: »Meeresleuchtenc,
2% Bersa: »Kad«, »Jelicac; Ruzié: »Iz mladih dana« itd.

24 Pojedine kitice oiivljavame su, doduie, i prije ponekad promjenama u klavir-
skoj fakturi, no to nije bitno zadiralo u samu strukturu strofe.

% Najéeiée modifikacije te vrste jesu: napuitanje pericdifnosti, nagla promjena
tonalnog plana i tempa, nastup kromatike u harmoniji, deklamacija u vokalnoj dio-
nici i promjene u fakturi klavirske dienice (nastup pasaza, arpedza ili impresivnih
figura, ali i redukcija na suhu akorditku pratnju).
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ski snazne gradacije (»Und als ich so lange«, »Auf den

Willen Sala-

mankas«, »Robinjica«, »Seh du dan«*¢ i druge). (Pr. 21)

2% Evo formalnog plana Bersine popijevke »Sch dui dan«:

1 kitica:
a-b-c¢c-4d
4 4 4 2
| —

v mala per,

klav. uved pripjev

jednost. akordigka pratnja
sinkope

Il kitica:
a~b—-c-d
4 4 4 2
_—
l mala per. l
klav. uved pripjev

ozivljavanje prainje
osminkama

IIT kitica:
a—-b~-c~-d-a
4 3! 4 2 5
1 i
sui. per. v
klav. uved prip. post-
ludij

Sesnaestinke na kulmina-
tivnoj tacki

prva reé.: Pil mosse
druga reé.: Molto lento
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Bersa: Seh dui dan
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Nova fizionomija melodike popijevke »prelaznog« razdoblja rezul-
tira iz dvaju razliéitih faktora: prvi je kompleksnija harmonijska baza,
a drugi — slobodnija ritmika. .

I dok se, kao posljedica kromatikom prozete harinonije, melodika
podinje kretati u sve smjelijim intervalima (Ruzié: »U planinic, »I
svedjer«), narofito na kulminativnim tackama, koje predstavljaju dra-
matski vrhunci (Bersa: »Crni dan«, »Und als ich so lange«), ili se —
kao specifiéni refleks pojadanec izrazajnosti — reducira na dramatsku
deklamaciju (Bersa: »Crni danc<), uzrokuje nov odnos prema metru
teksta duboke promjenc u ritamskoj osnovi melodike. Iako je melodika
u cjelini jo§ uvijek okovana periodiénodéu $to je diktira ritam s jedne,
a pravilnost sitha s druge strane, sada, zbog potrcbe za 5to ispravnijim
naglaSavanjem, poetski metar najéeSée diktira ritmidku okosnicu. To
se manifestira u Cestom razlaganju osnovnih notnih vrijednosti na triole
(Ruzié: »Cefnja«, »Eto svieée«; Bersa: »Crni dan«), kvartole (Bersa:
»Duhaj, vjetre«) i grupe Sesnaestinki. Uz to primjena sinkopa i raznih
oblika kontraakcenata (Bersa: »Und als ich so lange«) uz ritmicki indi-
viduaine profilirane impresivine figure i provodne motive sve vise
oZivljava i esamostaljuje dionicu klavira.

1 opet dolaze nove tekovine upravo n Bersinu opusa najjasnije do
izrazaja. Gotovo svaka njegova popijevka odlikuje se ritmiéki vanredno
gipkom melodikom, oblikovanom ponekad &ak i na principu horizon-
talne poliritmike, ¢esto i uz upotrebu asimetriénih ritmova, §to djelo-
miéno rudi strogu pericdidnost (Pr.16, 18). Na sli¢ne slu¢ajeve nailazimo
i kod Granéarica (»Vrpea na Seput«) i Safranek-Kaviéa (»Sjaj, sun-
tece«), a ritmika Hatzea i Ruziéa jo¥ je &évrsto vezana uz tradiciju (Ru-
zié: »U planini«, »Nisam umio pjevat« — snkob metra i ritma).

Omiljefo irzraZajno sredstvo melodike »prelaznog« doba je sekvenca
(Ru%ié: »8aka praha«, »U planini«; Bersa: »Jelica«, »Kad«, »Robinjica«,
»Duhaj, vietre«), upotrebljavana ¢esto i u manje ukusnoj mjeri, naro-
¢ite u kombinaciji s kromatikem (Pr. 19), i obilje zaostajalica, koje
osobito esto nalazimo kod Hatzea (»Pod jorgovanome«, »Mojim pjes-
mamac).

Svi su kompoziteri »prelaznog« razdoblja izraziti melodidari. Iako
je harmonija, kao nikad dosad, postala snazni i nezamjenljivi izrazajni
fakior, teZiSte ostaje i dalje na gotovo neprekidnom toku melodijske
linije, pa i kompozitore tog razdoblja predstavlja prvenstveno njihova
melodika kao li¢nosti s opreénim sklonostima, ukusima i mognénostima.
Uz lirskosentimentalni karakter Hatzeove melodike (Pr. 19), uz ekspre-
sivnost i dramatiku RuZiéeva melodijskog govora (»I svedjer« i pr. 20),
uz povrermena ukusna osivarenja Granfariéa i Safranck-Kaviéa, obu-
hvaéa raspon Bersina melodiiskog izraza bez sumnjc najbogatiiu skaiu
opreinih raspoloZenja i ugodaja. Od siroke, zanosne fraze (»0j sanci.
vi Sareni sanci« i pr. 18) i mirne monumentalne linije (Pr. 16) do Zivog
i duhovitog pokreta u humorisii¢kim i grotesknim situacijama (»Anf
den Willen Salamankas«, »Und als ich so lange«, »Robinjica«) i skrom-
nog ali apartneg kretanja lirskog karaktera (»Jelica«, »Kad«) a i osebuj-
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ne melizmatike (»Ne znam $ta je«, »Duhaj, vietre«) oéituje Bersina melo-
dika uvijek plastiénost i vitalnost svojstvenu pravim umjetniékim
vrednotama.

I faktura klavirske dionice kao konkretna realizacija bujnog Zivota
kasnoromantitke harmonije obogaéuje se na specifican naéin, 3to se
ofituje u €esto] pretrpanosti kromatikom, prohodima i ostinatima (Bersa:
»Crni dan« i pr. 18). S druge se strane pojaéano osamostaljenje klavira
jasno ispoljava u povremenoj primjeni imitacija (Pr. 20), karakteristic¢-
nih motiva (Pr. 16, 21) i individualno profiliranih impresivnih figura
(Bersa: »Ja te ljubim«, »0j sanci, vi Sareni sanci«), a veéi se samostalni
odlomci nesto rjede javljaju. Najveéu individualizaciju klavirske dionice
pokazuju popijevke Blagoja Berse, koji u komponiranju humoristi¢kih
ili nacionalisti¢ki obojenih tekstova svjesno pojednostavijuje klavirsku
pratnju, dajuéi joj zamjernu lakoéu i prozradnost fakture (»Jelicac,
»Kad«, »Robinjicac).

Na naivno tonsko slikanje nailazi se u popijevei tog perioda tek
povremeno, i to gotovo iskljuéive kod RuiZiéa (»Divne li su«: »stara
lipa«, »bijela sjena«; »Nisam umio pjevat«: »slavuj«, itd.).

Kao posebni problem popijevke »prelaznog« razdoblja postavlja se
odnos pojedinih kompozitora prema folkloru. Taj se odnos u veéini
slndajeva jo§ uvijek svodi na uklapanje pojedinih naro&ito upadljivih
folklornih znaédajki (kadenca na dominanti, prazne kvinte, povecana
sekunda, karakteristiéni nadin sviranja na narodnim instrumentima) u
potpuno im stranu muziéku atmosferu (na primjer sjedinjavanje s kro-
matikom, sekvencama ili formalno-ritmikim kalupima), §to u vcéini sla-
¢ajeva uzrokuje neizbjezivu naivnost ili izvjeStaéenost muziékog govora.
Jedini napredak zamjeéuje se u odredenom uoéavanju osobitosti latent-
nih harmonija narodne muzike (Grandarié: »0j djevojko«; Bersa:
»Kad«; u ovim sludajevima to su naturalnost mola i plagalni odnesi u
kadencama).

Inade se w»nacionalizam« popjevaka »prelaznog« perioda iZivljava
viSe u nagovjeStavanju nego u jasnom formuliranju pojedinih osohina
naSeg muzi¢kog folklora. Uz koju povecanu sekundu i praznu kvinta,
uz poneki karakteristiéni ritam (Hatze: »Celo mi selo omiljelo«) ili
melizam najceice je dah jednostavnosti i opéa, harmonijski i meloditki
skromna atmosfera, uz praksu ponavljanja osnovnih melodi¢ko-ritam-
skih éelija, ono 3to pojedinim popijevkama podaje narodni prizvuk
(Bersa: »Seh dus danc, »Kad«, »Robinjica«; Granéarié: »Vrpca na Ze-
put«). Iz okvira ovog razmatranja gotovo veé izlazi ciklus popjevaka
»Hrvatske narodne popijevke« op. 13 Safranek-Kaviéa i »Emina« i
»Celo mi selo omiljclo« J. Hatzea. Nastale nakon 1920., te popijevke
pokazuju snaZan ubjecaj hrvatske Moderne, pa su po svom opéem ka-
rakteru iznimka u opusu svojih autora, (Pr. 22)

*
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Cinjenica da se pojedine znadajke narodne muzike povremeno ]awlja]u
u vokalnom opusu Berse, Hutzea i RuZiéa nimalo ne umanjuje opéi
Lkozmopolitski karakter njihove umjetnosti. Muzi¢ki govor -te trojice
umjetnika specifi¢ni je odbljesak utjecaja nekih istaknutih evropskih
stilskih Zarista 19. stoljeéa.

Tako je Bersin vokalni opus sinteza kasnog romantizma i suzdrzanih
vagnerijanskih i impresionistickib elemenata. (Tipi¢an je primjer te
sinteze »Ein Lied der Licbhe«, pr. 18, koja po stilu i klavirskoj fakturi
podsjeéa na vokalna ostvarenja E. Griega.) Hatzeov je stil nikao iz tali-
janske opere, a RuZidev muzicki jezik proZet je znadajkama beékog
romantizma s kraja 19. stoljeéa.

Kasni romantizam dolazi do izrazaja u pepijevei »prelaznoge« raz-
doblja prvenstveno kao opéa stilska baza formalnog karaktera. Zna-
tajno je da se arhitektonika Bersinih popjevaka nikada nije priblizila
veéoj slobodi izraZavanja inko je Bersa asimilirio elemente impresionis-
ticke harmonije i Wagnerove kromatike i ekspresivnosti.

Tekovine impresionizma dolaze najvise do izraZzaja u harmoniji Ber-
sinih popjevaka, i to u neravnomjerrom intenzitetu: dok je »Meeres-
leuchtrn« (Pr. 16) primjer izrazilo impresionisticke harmonije, »Jelicax
i »Kad« predstavljaju sintezu umjerenih impresionistickih harmonijskih
medstava s isto tako umjerenim folklornim znaéajkama.

Fkspresivni clenenti vagnerijanskog podrijet!a najjasnije se istién
u popijevkama Berse (»Duhaj, vijetre«, »Ne znam #ta je«, »Crni dan«)
i Ruziéa (»Saka praha«, »I svedjer«), a i u sklonosti Hatzea ka gotovo
beziznimnoj upotrebi sckvence u srednjim odsjccima popijevaka (Pr. 19).

Plasti¢nost i apsolutna pievnost talijanske operne melodike uz rela-
tivno jednostavnu harmonijsku bazu prevladava u Hatzeovu vokalnomn
opusu »Mojim pjesmamac« (i pr. 19), a i u RuZiéevoj se popijevci ponekad
nailazi na sentimentalnost talijanske melodike (»Dodi k meni«).

Tako elementi znaéajnih evropskih struiania u 19. stoljecu oploduju
popifevku »prelaznog« doba, odraZavajuéi se kod pojedinih njenih pred-
stavnika u promjenljivom intenzitetu i samostalnosti. I dok su se skrom-
nije li¢nosti te epohe uzalud borile za izgradivanje nacionalnog muzic-
kog izraza, nisu stvaraoci veée kreativne snage (Bersa, Hatze, Ru#ié)
pokazali dovoljno afiniteta prema narodnoj umjetnosti, koja hi im, u
konkretnom historijskom trenutku, nesumnjivo bila omoguéila da svoj
muziéki jezik izdignu iznad razine eklekticizma.

Tekstovi

Karakteristiéne crte novoga u popijevei »prelaznog« doba ne javljaju
se sarmo u njenim izraZajnim sredsvima. I odnos se kompozitora prema
pjesnickom tekstu iz temelja mijenja, ukazujuci i na duboke druitveno-
-psiholoike promjene koje su podetkom dvadesetog stoljeca zahvatile
Zivot hrvatskog gradanstva.
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Prvi decenij naSeg vijeka protite u znaku besperspektivnosti uzroko-
vane protivurjecjima izmedu sve jaleg kapitala i nacionalne podrede-
nosti i opée zaostalosti zemlje, u znaku napetostj izazvane perspektivom
rata. Specifi¢ni odraz tog stanja je povlaéenje umjetnika u intimni svijet
li¢nih proZivljavanja, u svijet legende, pejzaZa i egzotike. To se zatva-
ranje u »kulu bjelokosnu« kod kompozitora tog doba zamijeéuje
prvenstveno u karakteristi¢énom izboru tekstova. Evo njihovih glavnih
tematskih grupa, poredanih prema simpatiji kompozitora »prelaznec
generacije:

a) ljubavna (Bersa: »Ein Lied der Liebe«, »Ich liebe dich«; RuZié:
»Dodi k meni«; Hatze: »Erotika« itd.)

b) refleksivna (RuZié: »8aka praha«, »U planini«; Bersa: »Crni danc;
Hatze: »Mojim pjesmamac itd.)

¢) legendarna i egzotiéna (Hatze: »Lada u noéi«, »Legenda«; Bersa:
»Auf den Willen Salamankas« itd.)

d) poetizacija prirode (Bersa: »Meeresleuchten«; Hatze: »Morska
vrba« itd.)

e) folkloristicka (Bersa: »Jelica«; Grandarié: »Vrpca na Seput«;
Hatze: »Pod jorgovanomc« itd.)

Iz ovog je pregleda vicVjivo da su iz .popijevke »prelaznog« doba
nestali patriotski tekstovi, a oni s tematikom iz seljatkog Zivota rela-
tivno su rijetki. TeZiste je na poeziji ljubavnog i subjektivno-refleksiv-
nog sadrzaja, gdje se Eesto sasvim jasno ispoljava latentni pesimizam
epohe (»8aka prahac).

Kompozitori tog perioda najvise su popjevaka napisali na stihove
R. Katalinié-Jerctova (Ruzié 10, Hatze 9, Granéari¢ 2) i A. Haramba-
sica (Hatze 10). Mnogo je popjevaka nastalo i prema prijevodima iz
strane knjizevnosti (Hatze 11, Bersa 2) ili na originalne njematcke
(Heine: Bersa 6; Ibsen, Volker, Herder: Bersa po 1; Méricke: Ruzié
1), francuske (Bersa 1) i talijanske tekstove (Carducci: Bersa 1). Popu-
larni su bili i A. Santi¢ (Hatze 6), D. Domjanié (Safranek-Kavié: ciklas
»Kajkavske popevke«), J. Bersa (Bersa 5), P. Preradovié¢ (Bersa 4),
M. Begovic (Hatze 1), M. Nikoli¢ (Hatze 3; Ruzi¢ 1) i Gj. Arnold
(RuZié¢ 2; Grand&arié: ciklus »Seoske pripovijetke«). Po dvije popijevke
komponirane su na poeziju A. Neméi¢a (Ruzié¢), V. Nazora (Safranek-
-Kavié, Bersa), B. Lovriéa (Hatze, Bersa), Zmaja J. Jovanoviéa (Hatze),
B. Radi¢evica (Hatze, Ruzi¢) i J. Mitroviéa (Hatze), a po jedna popi-
jevka na stihove T. Alaupoviéa (Ruzi¢), H. Badaliéa (Hatze), J. Duéiéa
(Hatze), V. llica (Hatze), D. JakSiéa (Hatze), A. Koziaka (Ruzié), S.
Kranjéeviéa (Hatze), I. Rod (Ruzié), A. Senoe (Ruzi¢), Spun-Striziéa
(Ruzié) i Trnoplesar-Budisvoja (Hatze). Na narodne tekstove komponi-
rano je veoma malo, a i to uglavnom tek poslije 1920. (Safranek-Kavié:
ciklus »Hrvatske narodne pjesme«).

Uz nov odnos prema izboru tematike mijenja se sada i nadin pristo-
panja odredenom pjesniékom tekstu. Atmosfera povrinosti i naivnosti,
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karakteristicna za popijevku Zajéeva perioda, gotovo potpuno nestaje.
Kod najholjih predstavnika »prelazne« epohe oéita je teinja da se sva-
kom pojedinom poetskom predloiku pristupi s individualno oblikova-
nim izraZajnim sredstvima, teZnja da se istaknu eventualni dramatski
vrhunci i naglase metric¢ki elementi teksta. To prisnije stapanje tona i
rijeéi bilo je, bez sumnje, omoguéeno relativno visokim stupnjem artiz-
ma, kojim je vladala ta generacija naiih kompozitora. Sigurne je, me-
dutim, da je i izmijenjeni odnos prema ZFivotu, odnos koji je teZiSte
izraZajnosti umjetni¢kog djela usmjerio k subjektivizmu, na svej nadin
obiljeZio popijevku te epohe.

V ZAKLJUCAK

Razvojni put koji je hrvatska popijevka preila od prvih decenija 19.
do prvih decenija 20. stoljeéa obiljezen je utjecajem jednog faktora od
presudne vainosti. Taj je faktor opéi provincijalisti¢ki karakter, koji
se — kao posljedica drustveno-ekonomskih i geografskih razloga — mani-
festira u konstantnom, sad manjem, sad veéem zaostatku naSe umjet-
nicke muzike za razvojunom linijom evropske muzitke produkecije.

Nikla na tlu bez ikakve umjetnié¢ke ba3tine, hrvatska se popijevka u
19. stoljeéu izgradivala uz stalno prisustve jake lokalne tradicije, Eije
su specifi¢nosti oblikovali kompozitori ilirizma. Ta se tradicija ispoljava
u rclativnoj jednostavnosti izraZajnih sredstava i u sputanosti kompe:i-
torske tehuike, u jale ili slabije istaknutim folklornim elementima i u
naivnosti izraza. Uz to se, kto 3to je to i svojstveno provincijalskoj
umjetnosti, kroz fakturu naie popijevke relativho dugo provlaée usta-
ljeni kompozicijski postupci, utvrdene manire i kliSeji koje kompozitori
generacijama preuzimaju jedni od drugih. Sve to daje hrvatskoj popi-
jevei 19. stoljeéa njenu specifiénu obojenost.

S druge se strane na naSoj popijevei odraZava niz stranih muzi&kih
strujanja. Ona dotiéu hrvatsku popijevku s nuZnim zaka$njenjem i tek
u povremenim prodorima, $to uzrokuje nemoguénost njihova uklapanja
u organski razvej nase popijevke.

Stil je, dakle, hrvatske popijevke rezultat sinteze dvaju faktora:
snaZne lokalne tradicije s jedne i povremenih stranih utjecaja s druge
strane. Sto je u nekom razdoblju sposcbnost asimilacije evropskih mu-
zi¢kih tekovina bila veéa, to je i zaostatak za vanjskim muziékim zbiva-
njima bivao manji. Odatle nuzno izlazi i veéa umjetni¢ka vrijednost onih
perioda u povijesti nase popijevke kad su se, na temelju ujedinjavanja
lokalnih i opéih stilskih elemenata, kompozitori najvise uspjeli pribli-
#iti naprednim tekovinama evropske muziéke produkeije.

Razdoblje je ilirizma stvorilo hrvatsku popijevku i pokusalo njenim
izraZajnim sredstvima dati ranoromanticka obiljeZja. Zaostatak za Evro-
pom bio je ve¢ na izmaku toga doba relativno velik; tada ga je dvadese-
togodinje mrtvilo Bachova apsolutizma i zastoj Zajéeve epohe poveéao
do poraznih razmjera.
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Iz ovog je aspekta znaienje »prelazne« generacije naSih kompozitora
presudno za dalji razvoj hrvatske popijevke. Usvajanje suvremenijih
kompozitorskih tekovina, preuzimanje siilskikh elemenata kasnog roman-
tizma, sposobnost umjetnicke sinteze naprednih izraZajnih sredstava s
visokim artizmom — sve je to znalno izmijenilo dotada zaostalu fizio-
nomiju nase popijevke i smanjilo jaz izmedu domaéih i evropskih
ostvarenja. U vokalnom opusu nade »prelazne« generacije sadrzane su
i klice razvoja moderne hrvatske popijevke — na elemente impresio-
pizma kod Berse nadovezuju se povremena impresionistitka obiljeija
nase moderne popijevke (Kunc), a Granéari¢ i Safranek-Kavié antici-
piraju snaznu folkloristicku struju, koje su predstavnici Dobronié, Sirola,
Baranovié, Slavenski, Matetié¢-Ronjgov, Gotovac, Grgosevi¢ i Papando-
pulo.

Tako popijevka »prelaznog« doba, mikla simbolicki na prelomu sto-
ljeéa, povezuje proslo i buduée; jer iako kruni stogodiinji razvoj Sto
ga omeduju dostignuéa Lisinskoga i Berse ukazuje ona na nove putove
i otvara nove vidike u povijesti hrvatske umjetniéke popijevke.

LITERATURA
F. Kuhaé: »Vatroslav Lisinski i njegovo doba« (Zagreb, 1887, 1904).
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H. Pettan: »Popis skladbi Ivana Zajca« (Zagreb, 1956).
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Summary

. It was probably in the song for solo voice (Lieder) that musical roman-
ticism found its most complete expression. The intimate form, the
subtlety of expression, and the way in which an enormous range of
romantic feeling could be expressed were the reasons that it became the
favourits form, it was also the one which most perfectly fitted the rather
modest conditions of home music-making of the bourgeoisie, and at the
same time best retained all the luxuriant restlessness of the new spirit
of the times. A more profound feeling for the text, greater freedom
and harmoniec richness in the piano part which from a simple »accomp-
animent« developed to taking an equal part in expressing the poet’s
text, a more marked expressiveness, and, often, a hint of folk melody
are the main distinguishing marks of the solo song of that time.

The continuous development of Croatian music (other of course than
folk music) dates from the Illyrian Period (1830-1850) when national-
istic ferment in other European countries and in ours gave birth to
movements for national, political and cultural independence. Since
they had to write in conditions where there was no developed musical
culture and tradition, and had no means of gaining a well grounded
musical training, the Illyrian composers (the most important among
them being V. Lisinski and V. Livadi¢) cxpressed themselves in a style
which is considerably behind that of the same period in other European
countries. In the solo song of this period we find a relative richness
in theme and in manner of musical realisation: ranging from the comp-
letely simple, patriotic rallying song, to the intimate lyric, and the
rhapsodic ballad in which the various elements of the fully romantic
style can more easily be seen. The best songs are those that Lisinski wrote
in his last creative period, in which certain elements of national music
can be found. These songs are outstanding for their maturity and balance
together with a restraint in use of the typical romantic forms of expres-
sion, and a turning away from snbjectivism, but bear strong marks of
a personal style. The intimate subject matter, and the restrained but
deep and sincere musical expression of these songs, are in a moving way
full of the lonliness and resignation of the composer’s last years. The
whole of this period is one of great enthusiasm and high hopes, which,
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but for rare exceptions, were prevented from coming to full realisation,
which is quite understandable in a period called that of the »awakening«
of Croatian artistic powers.

The Zajc Period (1870--1910). After the revolutionary »forties« (1848~
—-49) Croatia came under Bach’s absolutism, and until this was smasherl
in 1859. any and every attempt at free throught was strangled, national
ideas persecuted and state centralism strengthened by forced Germaniz-
ation. Not until 1860, after ten years of silence and repression, did cul-
tural and artistic activity begin to revive again. In music, right through
to 1870, the main accent was on operetta and German Liedertafel. The
recreation of Croatian musical life is closely connected with the name
and work of Ivan Zajc, who left his personal stamp on a period covering
four decades. Taken as a whole the music of this time shows obvious
signs of stagnation in means of expression. This is partly the result of
the enormous influence of Zajc’s musical manner, and partly the natural
consequence of the need for the whole of our musical life to be built
anew. Although among the enormous velume of Zajc’s compositions many
inventive and expressive pages are to be found, the greater part of his
work (and in particular his solo songs) is too clearly marked by improvi-
sation and operetta techuique, with occasional suggestions of folklore
elements grafted on to his romantic ideas of musical. Most of Zaje's
contemporaries and followers grew up in the shadow of his work.
Taking over from him his mannerisms they fell into depths of banality
and drawing-room emptiness even deeper and more often than Zajc
himself. The solo songs of this period are pseudoromantic anachro-
nisms, sentimentalities with a dash of folk music polished up to fit it for
the salon.

The Transition Period (1900-1920) is the bridge between Zajc and
the modern period of Croatian music. The main composers (B. Bersa,
J. Hatze, Vj. Rosenberg-Ruzié¢) brought with them outspokenly romantic
forms of expression, and the relatively high level of their technique
set standards without which it would have been impossible to imagine
further musical development. Besides the cosmopolitan musicians meut-
ioned above the period was also influenced by another group who
desired to give some form to national musical expression (L. Safranek-
“Kavié, Sl. Grandéari¢). Outstanding marks of romanticism are seen in
this period in particular on the harmonic plane (Bersa), although in
the solo song of the time melody is still the primary expressive element.
The enriched language of harmony showed itself in the rich texture
and the individualization of the piano part. The attitude to folk music
at this time was such that it led to the inclusion of folkloristic elements
in a musical atmosphere completely foreign to them. The generally
cosmopolitan tone of the solo songs is a result of the influence of the
Leipsig school, Wagner’s style, the Italian veristic opera and French
impressionism. In the texts chosen by the composers of the transition
period there is an obvious tendency to select poems about the intimate
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world of personal feeling, landscapes and the exotic, all reflecting the
lack of perspective which at the turn of the century became apparent
in every field of art. The large number of translations from, and of
original German, French and Italian texts in the solo songs of the time
also show its international charachter. The composers attempted in each
case to harmonize the text with individual musical expression, and
attain as close accord as possible between words and tone.



