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SNITKEOVA TEORIJA POLISTILIZMA -
GENEZA I STVARALACKA PRIMENA!

Ivana Medi¢

Muzikoloski institut SANU, Beograd Primljeno / Received 04. 09. 2022.
ivana.medic@music.sanu.ac.rs Prihvaceno / Accepted 23. 11. 2022.

Sazetak: U ovom radu razmatram teoriju muzickog polistilizma koju je pocetkom sedamdesetih
godina XX veka formulisao i promovisao ruski kompozitor Alfred Snitke. Njegov cilj bio je da
svojim slu$aocima objasni kontekst nastanka i inovativne elemente svojih upecatljivih i veoma
uticajnih dela nastalih na prelasku iz $ezdesetih u sedamdesete godine XX veka. Snitkeov polisti-
lizam odvijao se u dve faze: u prvoj, dominiraju dela ostvarena kolazno-montaznim postupkom,
uz eksplicitno konfrontiranje heterogenih muzickih materijala, dok u drugoj fazi Snitke promo-
vide sinteti¢niji stil, u kojem su raznorodni elementi dublje integrisani. Zajednicko za obe faze
jeste insistiranje na mimeti¢ko-narativnom potencijalu odabranih muzi¢ko-stilskih elemenata.
Kljuéne redi: Alfred Snitke, polistilizam, sovjetska muzika, Dmitrij Sostakovi¢, avangarda.

Abstract: In this article, I overview the theory of polystylism in music, which was formulated and
promoted by the Russian composer Alfred Schnittke in the early 1970s. His goal was to explain to
his listeners the context of creation and innovative elements of his striking and highly influential
works created in the late 1960s and the 1970s. Schnittke’s own polystylism unfolded in two stages:
the first one is characterised by works using the collage-montage procedure, with an explicit con-
frontation of heterogeneous musical materials, while in the second phase Schnittke promotes a
more synthetic style, in which various stylistic elements are not confronted, but profoundly inte-
grated. Common to both phases is the insistence on the mimetic-narrative potential of selected
musical-stylistic elements.

Keywords: Alfred Schnittke, polystylism, Soviet music, Dmitri Shostakovich, avant-garde.

! Studija je zasnovana na istrazivanju sprovedenom tokom rada na monografiji: From Polystyl-
ism to Meta-Pluralism: Essays on Late Soviet Symphonic Music (Medi¢ 2017). Delovi ovog
istrazivanja prvi put se objavljuju na srpskom jeziku.
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Uvod: kontekst nastanka polistilizma u sovjetskoj muzici

Termin polistilizam (rus. nomictunuctuka) danas se najéesce vezuje za stvaralastvo
ruskog kompozitora nemacko-jevrejskog porekla Alfreda Snitkea (Anbdpen
Tappuesnu Illantke / Alfred Schnittke, 1934-1998). Tokom sedme i osme decenije
dvadesetog veka, Snitke je stvorio i afirmisao novi ,,stil“ zasnovan na prozimanju
razli¢itih, medusobno heterogenih stilskih elemenata. Pored neospornog uticaja
koji je izvr$io na svoje savremenike, Snitke je bio jedan od prvih sovjetskih kompo-
zitora ove generacije koji je postao poznat na Zapadu, zahvaljujuci proslavljenim
izvoda¢ima poput Gidona Kremera, Mstislava Rostropovica i drugih, koji su prebe-
gli na Zapad i tamo neumorno promovisali ostvarenja svojih sovjetskih savreme-
nika koji su ostali iza ,,gvozdene zavese®, a posebno Snitkea.

Mada su stilski eklekticizam i kori§¢enje razlic¢itih muzickih referenci karakte-
risali rusku (i, potom, sovjetsku) muziku tokom skoro ¢itavog devetnaestog i dva-
desetog veka, tek su Snitke i njegovi savremenici uspostavili mimeticki polistilizam
kao samosvojan i kompletan muzicki idiom. Snitke je prvi put upotrebio termin
polistilizam u svom tekstu iz 1971. godine ,,Polistilisticne tendencije u savremenoj
muzici“ (Schnittke 2002, 87-90). Njegov cilj bio je da definise, klasifikuje i analizira
novu kompozitorsku tendenciju toga doba, konkretno, napustanje monolitnih sti-
lova i odbacivanje ideje stilske Cistote i koherentnosti. Treba ista¢i da Snitke nije
izmislio termin polistilizam, niti je imao na umu samo svoj opus kada je ovaj ter-
min uveo u svoj teorijski diskurs, ve¢ ga je koristio kao $iroko postavljenu i fleksi-
bilnu odrednicu kojom je bilo moguce oznaciti razli¢ite manifestacije tendencije da
se, unutar jednog muzickog dela, koriste kompoziciono-tehnicka sredstva preuzeta
iz raznih stilova i tradicija.

Tokom $ezdesetih godina XX veka, tadasnji mladi sovjetski kompozitori, sko-
lovani na ideoloskim premisama socijalistickog realizma i tehnickim postulatima
akademskog (neo)klasicizma i umerenog modernizma (Medi¢ 2007; 2008a), preva-
lili su put od pocetne fascinacije zapadnoevropskim avangardnim tehnikama do
dosezanja svojevrsnog sintetickog stila, koji je apsorbovao elemente raznih istorij-
skih stilova evropske umetnicke, popularne i narodne/vernakularne muzike. Snit-
keova generacija, koju je rusko-jermenski muzikolog Levon Akopjan oznacio ter-
minom druga avangarda (Hakobian 1998, 30), stupila je na scenu krajem pedesetih
godina XX veka, u razdoblju postepenog ,otapanja“ ideoloskih pritisaka nakon
smrti Josifa Staljina. Medutim, dok je ,prva“ ruska avangarda, s pocetka XX veka,
bila medunarodno priznata i uticajna, ova ,,druga“ avangarda predstavljala je reak-
ciju na viSedecenijsku izolovanost, a njen domet bio je, makar u prvo vreme, sve-
den na lokalne okvire.

Snitkeova generacija zelela je da otkrije ,nove“ zvuéne svetove, koji su im pret-
hodno bili nedostupni, u rasponu od modernizma s pocetka XX veka (a posebno
stvaralastva ,,Druge becke $kole®) do posleratne zapadnoevropske avangarde - jed-
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nom recju, sve one vrste muzike koje su bile okarakterisane kao ,formalisticke® i
stoga bile nepozeljne u Sovjetskom Savezu skoro pune cetiri decenije. U Zelji da
okuse ,,zabranjeno voce®, tadasnji mladi sovjetski kompozitori poceli su da eksperi-
mentisu sa ¢itavim spektrom avangardnih tehnika, pocev od Senbergove dodekafo-
nije, preko poentilizma, aleatorike, do sonorizma ,,Poljske $kole®. Razlog zbog kojeg
su napre posegnuli za dodekafonskom tehnikom bila je stimulativna profesionalna
saradnja sa Andrejem Volkonskim i Filipom Herskovicem (Philipp Herschkowitz,
1906-1989).2 Obojica su bili ,stranci“ — Herskovic je bio imigrant jevrejsko-ru-
munskog porekla, $kolovan u Be¢u, a Volkonski je bio roden u Zenevi, u emigrant-
skoj porodici aristokratskog porekla, koja se 1949. godine vratila u Sovjetski Savez.
Za razliku od svojih savremenika rodenih i odraslih u Sovjetskom Savezu, Volkon-
ski i Herskovic su posedovali ,,zabranjene® partiture zapadnoevropskih avangar-
dnih kompozitora.? Volkonski je bio prvi mladi sovjetski kompozitor koji je kom-
ponovao dvanaesttonsko delo, te je brzo prepoznat kao najuticajnija figura i pred-
vodnik generacije rodene krajem dvadesetih i pocetkom tridesetih.

Savremenici Volkonskog poput Snitkea ili Edisona Denisova brzo su usvojili
evropske avangardne tehnike, ali su ih koristili krajnje idiosinkrati¢no. Pored toga,
njihova fascinacija serijalizmom i drugim savremenim tehnikama nije dugo trajala.
Ne samo §to su ve¢ sredinom Sezdesetih ove tehnike izgubile draz ,zabranjenog
vocéa“, ve¢ su Volkonski, Snitke, Denisov i drugi mladi kompozitori uvideli da ¢e
njihova muzika uvek zvucati ,zakasnelo® i ,epigonski“ u odnosu na ono sto je u
tom trenutku nastajalo na Zapadu. Zbog toga su poceli da ispituju ekspresivne i
asocijativne mogucnosti najraznorodnijih kompozicionih tehnika (ukljucujudi se-
rijalizam, aleatoriku, slobodno shvacenu tonalnost, kao i direktne citate iz muzic-
kih ostvarenja iz davne ili neposredne proslosti), kao i njihov potencijal da kreiraju
znacenje i prenesu politicke, filozofske ili eticke poruke. Na taj nacin, zapravo su se
vratili Sostakovi¢evom idiomu, ispunjenom aluzijama, citatima, skrivenim poru-
kama koje zahtevaju hermeneuticku interpretaciju. Medutim, mladi kompozitori
su koristili mnogo $iri spektar izrazajnih sredstava od Sostakovica i, $to je jo$ vaz-
nije, ova sredstva su kombinovali na namerno nesofisticiran, ponekad i Sokantan
nacin.

Zaokret Snitkea i drugih mladih kompozitora ka polistilizmu bio je podstaknut
njihovom potrebom da zadovolje kontradiktorna ocekivanja. S jedne strane, od
njih se, u tadasnjem sovjetskom kontekstu, ocekivalo da komponuju ,,prijeméivu®
muziku, koju su oni opravdano izjednacavali sa akademizmom i konformizmom. S
druge strane, mnogi od njih zaradivali su za Zivot piSuc¢i muziku za filmove i pozo-
ridte, $to je esto zahtevalo kori$¢enje raznorodnih muzi¢kih idioma. Snitke je isti-

2 O ovim kompozitorima i njihovim opusima videti: Schmelz 2004.
3 O njihovom znacaju za tada$nju mladu generaciju sovjetskih avangardista, videti: Kholopov
1997a; 1997b.
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cao da se Cesto ose¢ao kao podeljena li¢nost, jer je morao da pise jednu vrstu mu-
zike da bi preziveo i prehranio porodicu, a drugu da bi zadovoljio svoju intelektu-
alnu i kreativnu radoznalost (Xonmomosa u Unrapesa 1990, 93-94).

Prva polistilisticna ostvarenja sovjetskih kompozitora razlikuju od ranijih isto-
rijskih primera kori$¢enja srodne kompozitorske metodologije po tome $to sama
interakcija izmedu razlicitih stilova predstavlja osnovno konstruktivno sredstvo pri
kreiranju novog dela, pri cemu kompozicione tehnike preuzete iz razli¢itih istorij-
skih stilova zadobijaju razli¢ite simbolicke/mimeticke/programske uloge. Drugim
recima, uzorci/citati i simulacije/parafraze raznih stilova odabrani su s obzirom na
njihov mimeticki i dramaturski potencijal. Usled toga, polistilisti¢cna dela su multi-
dimenzionalna, dinamic¢na i uzbudljiva; medutim, ukoliko dramaturgija dela nije
dobro osmisljena, lako mogu da skliznu u povrsan kolaz.

Snitkeova teorija muzickog polistilizma

Alfred Snitke je zauzimao posebno mesto medu svojom generacijom sovjetskih
kompozitora. Njegove prve tri simfonije otelotvorile su glavne stvaralacke tenden-
cije tog doba i odigrale klju¢nu ulogu u proboju ,,neoficijelne” sovjetske muzike
(Medi¢ 2010). Posebno je Snitkeova Prva simfonija bila izuzetno uticajna i posluzila
kao uzor za brojna potonja ostvarenja. Dorotea Redepening (Dorothea Rede-
penning) istice da je ,,Snitke, svojom Prvom simfonijom, toliko upecatljivo formu-
lisao pitanje mesta kompozitora u istoriji, da je razmisljanje o muzickim stilovima i
poigravanje sa muzi¢kim konvencijama postalo generalna karakteristika sovjetske
muzike od sedamdesetih godina XX veka nadalje” (Redepenning 2008, 701-702).
U ovom razdoblju Snitke je od Volkonskog i Denisova preuzeo ulogu najistaknuti-
jeg »avangardnog“ sovjetskog kompozitora, jer je, za razliku od njih dvojice, imao
istu sposobnost kao Sostakovi¢ da u svoj opus apsorbuje razlicite tendencije svog
doba, da ih filtrira kroz vlastitu umetnicku prizmu i tako ucini svojim - $to je omo-
guéilo proucavaocima njegovog opusa da ga proglase Sostakovi¢evim naslednikom
(Apanosckuit 1979, 161; Ivashkin 1995a, 123; Taruskin 1997, 100-101; Hakobian
1998, 282; Moody 2001; Schmelz 2009, 319).

Snitkeova fascinacija dodekafonijom i serijalizmom trajala je samo pet godina
(1963-1968). Ve¢ krajem $ezdesetih Snitke je osetio potrebu da uéini svoju muziku
komunikativnijom, uvidevsi da ,, mora da se suzdrzi od fasciniranosti tehnikom
(uklju¢ujudi dodekafonsku tehniku)“ (Hakobian 1998, 273); a kasnije je svoja dode-
kafonska dela s pocetka Sezdesetih (ukljucuju¢i Muziku za kamerni orkestar, Mu-
ziku za klavir i kamerni orkestar, Improvizaciju za klavir, Fugu i varijacije na jedan
akord za klavir) okarakterisao kao ,,mrtvu muziku“ (Schmelz 2009, 241).

Snitke nije bio prvi sovjetski kompozitor koji je kombinovao vise stilskih ele-
menata unutar jedne kompozicije; kako je istakao Dmitrij Smirnov, ,,ideja polisti-
lizma ve¢ je bila prezentovana u delima Rodiona S¢edrina (Drugi koncert za klavir i
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orkestar, 1966), Borisa Cajkovskog (Druga simfonija, 1967), Sofije Gubajduline (So-
nata za klavir, 1965), Edisona Denisova (Siluete, 1969) i posebno Arva Perta (Kolaz
na temu B-A-C-H, 1964; Pro et contra, 1966; Druga simfonija, 1966; i Credo, 1968)“
(Smirnov 2002, 2-3). Medutim, Snitke je bio prvi kompozitor koji je pokusao da
pruzi teorijsku potporu novom stilu, te je uskoro postao njegov najeksponiraniji i
najproduktivniji predstavnik. Marketin3ki re¢eno, Snitke je od polistilizma napra-
vio ,,brend®.

U svom uticajnom ,,manifestu polistilizma iz 1971. godine, pod naslovom Po-
listilisticne tendencije u savremenoj muzici, Snitke je napisao: ,,Pod polistilisti¢nim
metodom ne podrazumevam samo ‘kolazni trend’ u savremenoj muzici, ve¢ i sup-
tilnije nacine kori$¢enja elemenata nekog drugog stila“ (Schnittke 2002a, 87), pri
¢emu je priznao da ne zna ,,gde se nalazi granica izmedu eklekti¢nog i polistilistic-
nog metoda, ili izmedu polististicnog metoda i direktnog plagiranja“ (Schnittke
2002a, 90). Snitke je pokusao da definise dva kompoziciona principa - jedan vezan
za citate, drugi za aluzije; medutim, u tome nije bio sasvim dosledan: ,,Princip citi-
ranja manifestuje se u ¢itavom nizu tehnika, u rasponu od citiranja stereotipnih
mikroelemenata stila koji pripada drugoj epohi ili drugoj nacionalnoj tradiciji (npr.
karakteristicna melodijska intonacija, harmonski nizovi, kadencijalne formule), do
egzaktnih ili izmenjenih citata ili kvazi-citata® (Schnittke 2002a, 87). Primeri koje
navodi za ovaj princip obuhvataju medusobno veoma razli¢ita dela, u rasponu od
Stokhauzenovih Himni (elektroakustickog dela u kojem su zaista citirane himne
razli¢itih drzava) do Sostakovi¢evog Klavirskog trija, u kojem nema citata, ve¢ samo
simulacija pojedinih stilskih manirizama iz XVIII veka. Stoga bi ovaj drugi primer
zapravo bolje ilustrovao Snitkeov princip aludiranja, koji on definise na sledeci
nacin: ,koris¢enje suptilnih nagovestaja i neispunjenih obecanja, koja se nalaze na
granici za citiranjem, ali je zapravo ne prelaze® (Schnittke 2002a, 88) - a upravo to
Sostakovi¢ ¢ini u svom Triju.

Snitkeova sledeca kategorija je ,,adaptacija - prevodenje tudeg muzickog teksta
u sopstveni muzicki jezik, odnosno, ,slobodan razvoj tudeg materijala u okviru
sopstvenog stila“ (Schnittke 2002a, 89). Njegovo tumacenje adaptacije generalno se
moze poistovetiti sa parafrazom (Sherr 2001), $to je vidljivo u delima koja Snitke
navodi kao primere, kao §to su Pulcinela Igora Stravinskog, Fuga Ricerkata Antona
Veberna (Anton Webern, 1883-1945) i Credo Arva Perta (Arvo Pirt, r. 1935). Na-
ravno, nije moguce predvideti u kojoj meri ¢e odredeni kompozitor modifikovati
tudu muziku koju preuzima, pa Snitke to ni ne pokugava.

Snitkeov opis ,citiranja, ali ne muzi¢kih fragmenata, ve¢ tehnike tudeg stila“
(Schnittke 2002a, 89) ponovo je kontroverzan, jer se zapravo ne razlikuje od aluzije.
Snitkeovi primeri ovde uklju¢uju ,,preno$enje forme, ritma i fakture muzike iz XVII
i XVIII veka, ili ranijih perioda, od strane neoklasi¢ara (Stravinski, Sostakovi¢, Orf,
Penderecki), ili preuzimanje tehnika iz horske polifonije od XIV do XVI veka“ (izo-
ritam, hoketus, antifonija) u serijalnoj ili postserijalnoj muzici (Schnittke 2002a,
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89). Tesko da se bilo koji od ovih primera moze smatrati citatom, ili barem parafra-
zom, ve¢ je prevashodno u pitanju tehnika aluzije ili simulacije. Snitke takode uvodi
termin polistilisticni hibrid kojim oznacava dela koja sadrze elemente tri, Cetiri, ili
vide stilova. Medutim, sam termin poli-stilizam podrazumeva i dozvoljava mogu¢-
nost kombinovanja vise stilova, tako da je termin polistilisticni hibrid zapravo pleo-
nazam.

Snitkeov pokusaj sistematizacije citatnih procedura u polistilistiénim delima je
generalno nezadovoljavajudi, jer on termin citat koristi proizvoljno i primenjuje ga
na razli¢ite nacine baziranja novog muzickog dela na starom. Ono $to je u njego-
vom razmatranju znacajno jeste zapazanje da su polistilisti¢ni elementi bili prisutni
u evropskoj muzici tokom viSe vekova — ne samo u delima poput misa parodija,
fantazija, parafraza ili varijacija, ve¢ i unutar ,,monostilisticnih“ Zanrova poput sim-
fonije ili sonate. Medutim, Snitke je zastupao tezu da je tek u drugoj polovini XX
veka polistilisti¢cni metod postao rezultat svesne odluke i namere kompozitora;
zbog toga veéinu Snitkeovih primera &ine ostvarenja njegovih savremenika, poput
Stokhauzena (Karlheinz Stockhausen, 1928-2007), Berija (Luciano Berio, 1925-
2003), Kagela (Mauricio Kagel, 1931-2008), Hencea (Hans Werner Henze, 1926-
2012), Ligetija (Gyorgy Ligeti, 1923-2006) i drugih (Schnittke 2002a, 90). Iz danas-
nje perspektive, jasno je da je Snitke zapravo uocio zaokret ka onome §to ¢e kasnije
biti prepoznato i imenovano kao postmodernizam u zapadnoevropskoj muzici; me-
dutim, u vreme kada je Snitke pisao svoj esej, termin postmodernizam nije bio po-
znat u Sovjetskom Savezu.

Geneza Snitkeovog polistilizma

Snitkeova biografija nudi nam nekoliko mogu¢ih razloga zbog kojih je on promovi-
sao polistilisti¢ni kompozicioni metod. Prvi i osnovni impuls do3ao je iz Snitkeo-
vog dugogodisnjeg rada u domenu filmske i pozoriine muzike. Snitke je objasnio
da nije bio u mogu¢nosti da se prikloni bilo kom ,,¢istom® stilu, jer nije Zeleo da
razdvoji svoj ,,ozbiljan“ opus od rada na polju primenjene muzike:

S muzicke tacke gledista prakti¢no sam bio podeljena li¢nost. Imao sam razna intereso-
vanja - zanimale su me moderne muzicke tehnike, kao i nova dela; sve sam to proucavao
i koristio u sopstvenom stvaralastvu. Ali, Zivotne okolnosti su bile takve da sam gotovo
sedamnaest godina radio u filmskoj industriji, mnogo vise i mnogo ¢esée nego $to je
trebalo, i to ne samo na filmovima koji su mi bili zanimljivi. Vremenom sam poceo da
se ose¢am neprijatno, kao da sam podeljen napola. U prvo vreme, ono $to sam radio u
domenu filmske muzike nije imalo skoro nikakve veze sa onim $to sam komponovao za
sebe. Medutim, onda sam shvatio da to tako ne ide: morao sam da preuzmem odgovor-
nost za sve $to piSem. Ova podeljenost je bila neizdrziva, stoga sam morao nekako da
revidiram svoj stav u odnosu na obe vrste muzike. [...] Shvatio sam da postoji nesto
sustinski abnormalno u ovoj podeli u savremenom muzickom jeziku, odnosno, u
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dubokom procepu izmedu laboratorije ,na vrhu® i komercijalnog ,,dna“ (Schnittke
2002b, 50).

Snitke je priznao da je puno naucio radeéi na filmskoj muzici i naglasio da je
»tretman inferiornog materijala, kakav neizbezno namece rad na filmu, zapravo
koristan za kompozitora. [...] Mogu da prebacujem svoje [filmske] teme u druge
kompozicije, a time $to kontrastiraju ostalom materijalu kori§¢enom u toj kompo-
ziciji, one zadobijaju nova znacenja“ (Schnittke 2002b, 50). Tako se Snitke uputio u
potragu za ,univerzalnim“ muzic¢kim jezikom, u Zzelji da ,,pomiri“ razlicite vrste
muzickog materijala:

Sanjam o jedinstvenom stilu, u kojem fragmenti ozbiljne muzike i zabavne muzike nece
biti rasuti unaokolo na povrs$an nacin, ve¢ ¢e predstavljati elemente slozene muzicke
realnosti: elemente koji su stvarni po nacinu na koji su izrazeni, ali kojima se moze i
manipulisati — bilo da je u pitanju dzez, pop, rok, ili serijalna muzika (posto je ¢ak i
avangardna muzika postala potro$na roba). Umetnik ima samo jedan nacin da izbegne
manipulaciju — mora sopstvenim naporom da se uzdigne iznad materijala koji su sporni,
koji se koriste za spoljadnje efekte. Na taj na¢in umetnik stice pravo da pruzi individu-
alan osvrt na muzicku situaciju, osloboden sektarijanskih predrasuda, kao §to je npr.
slucaj sa Malerom ili Carlsom Ajvzom (Schnittke 2002c, 45).

Snitkeov prijatelj i biograf Aleksandar Ivaskin povukao je paralele izmedu Snit-
keove ,ozbiljne“ i filmske muzike i ukazao da je filmska muzika bila Snitkeova
umetnicka laboratorija, gde je mogao da eksperimenti$e sa razli¢itim kompozicio-
nim tehnikama:

Snitke je koristio improvizacione [aleatoricke], serijalne i sonoristicke elemente u svojim
najranijim [filmskim] partiturama komponovanim za akcione filmove, pocetkom
$ezdesetih. U to vreme nije mogao da unese ovakve elemente u svoju ozbiljnu muziku.
[...] Kombinacija razli¢itih stilova i Zanrova - valcera, polki i tanga, sa pasakaljama,
fugama i sonatama - veoma je upecatljiva u mnogim Snitkeovim delima nastalim tokom
sedamdesetih godina. Izrazajni stereotipi koje je prvobitno koristio u svojoj filmskoj
muzici postali su idiomi jezika koji je kasnije koristio u svojim simfonijama i koncertima
grosima (Ivashkin 1995a, 114-115).

Ivaskin smatra da je novo razdoblje u Snitkeovoj karijeri zapocelo 1968. go-
dine, kada je otpoceo saradnju sa rediteljem Andrejem Krzanovskim, te istice da je
,Snitkeova muzika za [animirani film Krzanovskog] Staklena harmonika verovatno
prva konzistentno polistilisticna partitura u evropskoj muzici. [...] Logika razvoja
u njegovoj muzici veoma je slicna principima filmske montaze: naslojavanje kon-
trastnih elemenata umesto neprekinutog i slivenog razvoja, neproporcionalnost,
grubi i izraziti kontrasti koji se razre$avaju u novo jedinstvo. Sve ovo definitivno je
preuzeto iz filma“ (Ivashkin 1995a, 110-111). Snitke ne samo $to je testirao nova
izrazajna sredstva u svojim partiturama primenjene muzike, ve¢ je i preneo mnoge
stranice iz ovih dela u svoja ,,0zbiljna“ ostvarenja (i obratno).
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Sto se ti¢e drugih mogucih uzora i prethodnika koji su najdirektnije uticali na
Snitkea, njegova analiza opusa Igora Stravinskog nudi nam obja$njenja zbog &ega je
Snitke smatrao Stravinskog znacajnim i uticajnim. Govoreéi o nedostatku stilske
konzistentnosti u opusu Stravinskog i paradoksalnom karakteru njegovih muzickih
ideja, odnosno nacinu na koji on neocekivano pretvara u normalno, Snitke je argu-
mentovao da kreativni metod Stravinskog predstavlja ,,najbrzi i najlogi¢niji nacin
da se iz razlic¢itih smerova obuhvati celokupan muzicki prostor proslosti i sadasnjo-
sti“ (Schnittke 2002d, 151). Snitke nije krio svoje divljenje prema sposobnosti Stra-
vinskog da apsorbuje bilo koji drugi stil u svoj vlastiti, zadrzavajudi pritom svoj
identitet. Snitkeovo zapaZanje da je u Orfeju Stravinskog ,,0stvarena organska sin-
teza suprotstavljenih stilskih elemenata“ moglo bi se primeniti i na Snitkeova ostva-
renja od sredine sedamdesetih nadalje (Schnittke 2002d, 180). Snitke je odredio (za
njega) najznacajniju karakteristiku opusa njegovog starijeg kolege i uzora: ,tragi¢ni
kvalitet koji proizlazi iz principijelne nemogucnosti da se klasi¢ni modeli u danas-
nje vreme ponavljaju, a da se ne zapadne u apsurd. [...] Jedino moguce resenje jeste
da se ove velike forme parodiraju, ili da se traze nove... Stravinski je medu prvima
razumeo ovu okolnost i prakticno nam je demonstrirao® (Schnittke 2002d, 168).
Snitke se divio delima kao $to su Apollon musagéte, Simfonija in C i Koncert za kla-
vir i duvacke instrumente, u kojima je ,,ostvarena slozena i neodeljiva sinteza karak-
teristika preuzetih iz razli¢itih ‘vremena’ i ‘stilova, usled gotovo nadrealisticnog me-
$anja epoha kojih se slu¢ajno se¢amo iz istorije muzike, odnosno, zbog simultanog
prezentovanja tih vremena: na ovom ‘muzickom Olimpu’ Hajdn moze da se su-
sretne sa Cajkovskim, Vivaldi sa Veberom, a Hendl sa Rimskim-Korsakovim* (Sch-
nittke 2002d, 170). Opisujuci prva serijalna ostvarenja Stravinskog, Snitke ga je ek-
splicitno nazvao ,,polistilisticnim“ kompozitorom i ¢ak je postavio znak jednakosti
izmedu neoklasicizma i polistilizma: ,Tranziciona dela - Agon, Canticum sacrum,
Tri pesme Vilijama Sekspira su dualisticka; u ovim delima prepoznatljivi neoklasi¢ni
polistilisticni metod zrelog Stravinskog egzistira naporedo sa serijalnim i dodeka-
fonskim epizodama“ (Schnittke 2002d, 181). Mozemo dodati da je idiosinkrati¢ni
pristup Stravinskog serijalnoj tehnici anticipirao (mada posredno) nacin na koji su
Snitke i njegovi savremenici usvojili serijalizam — selektivno i u razli¢itim kombina-
cijama sa drugim, tradicionalnijim izrazajnim sredstvima.

Drugi znadajan uticaj na Snitkeov polistilizam izvrsilo je stvaraladtvo lenjin-
gradskih modernista iz dvadesetih godina proslog veka. Americki muzikolog Dej-
vid Has (David Haas) istrazivao je poreklo termina polistilizam i $ta je ovaj termin
oznacavao tokom trece i Cetvrte decenije XX veka, kada je prvi put usao u sovjetski
akademski kurikulum. Hasova studija medusobnog odnosa muzicke misli i stvara-
lackog opusa Cetvorice lenjingradskih modernista tog doba - Borisa Asafjeva, Vla-
dimira S¢erbacova, Dmitrija Sostakovi¢a i Gavrila Popova - znacajna je jer doka-
zuje da je stilski eklekticizam imao dugu tradiciju u ruskoj (kasnije sovjetskoj) mu-
zici (Haas 1998). Pored toga, Has argumentuje da je polistilizam bio teorijski
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uoblicen kao umetnicka metodologija ve¢ u trec¢oj deceniji XX veka - a ne tek pola
veka kasnije, kao $to je to tvrdio Snitke u ranije citiranom ¢lanku.

Has istice kompozitorsku $kolu Vladimira S¢erbacova i muzi¢ko-teorijske na-
pise Borisa Asafjeva kao glavne uticaje na tadasnje mlade lenjingradske kompozi-
tore, uklju¢ujuéi Sostakovi¢a (Haas 1998, 50). Prema Hasu, upravo je Scerbacov
skovao termin sionucmunuciiuxa kojim je oznacavao stilsku raznorodnost koju je
smatrao neophodnim sastojkom zrele kompozitorske tehnike. Prema Scerbacovu,
»hibridizacija elemenata preuzetih iz razli¢itih stilova moze da produkuje najneo-
¢ekivanije rezultate, po uslovom da je vodena ostrim intelektom i podjednako os-
trim uhom, te da proizlazi iz dubokog razumevanja logike muzic¢ke misli“ (Haas
1998, 90). Has istice: ,,Ovo je, dakle, bila estetika jednog svesno heterogenog stila,
koji je mogao da proistekne samo iz metodi¢nog komparativnhog proucavanja sti-
lova“ (Haas 1998, 90-91); a nakon proudavanja silabusa S¢erbacova i njegovih ko-
lega, Has je zakljucio da njihov cilj nije bio eklekticizam, ve¢ visoko individualizo-
van i fleksibilan ,,meta-stil“ u kojem bi stilski markirani pasazi mogli da se nasloja-
vaju, medusobno kontrastiraju, ali i podvrgnu razvojnom procesu, poput bilo kog
jednostavnijeg ili stilski ujednacenijeg materijala (Haas 1998, 102). Pored toga,
Sc¢erbacov je insistirao na ispunjenju dva vazna preduslova: najpre, kompozitorov
vlastiti rukopis morao je ostati prepoznatljiv, uprkos pozajmljenom muzickom ma-
terijalu; a potom, pozajmljeni materijal morao je biti integrisan u razvojni proces
muzickog dela (Haas 1998, 102). Kao $to vidimo, ovo je veoma blisko karakteristi-
kama koje je Snitke ispravno prepoznao u opusu Stravinskog i na koje se ugledao.
Premda je Stravinski napustio Petrograd* i Rusiju pre nego $to je S¢erbacov formi-
rao svoju kompozitorsku $kolu, jasno je da su obojica kompozitora i bliskih savre-
menika potekla iz iste lenjingradske duhovne klime s pocetka XX veka, te su slicno-
sti u njihovim stvaralackim opusima bile neminovne.

Mnoge kompozicije koje Has analizira u svojoj knjizi (posebno Septet op. 2,
1926-1927. Gavrila Popova) pokazuju sli¢nost sa Snitkeovim kasnijim polistilistic-
nim delima: bilo da je u pitanju primena zapadnoevropskih avangardnih tehnika
pomesanih sa elementima dzeza i urbane popularne muzike, ili naporedno korisce-
nje ,pravih® ili ,,laznih® citata, naturalistickih zvu¢nih efekata (onomatopeja) i sl. —
ili, pak, linearno naslojavanje medusobno nezavisnih muzickih tokova. Mada je ova
struja sovjetskog modernizma s pocetka XX veka postepeno potisnuta od strane
eksponenata zvanic¢ne ideologije od tridesetih godina nadalje, ona je ipak prezivela,
zahvaljujudi sre¢noj okolnosti da je jedan od mladih kompozitora koji su se formi-
rali pod uticajem Asafjeva i S¢erbacova bio Dmitrij Sostakovic.

Uprkos tome §to je Sostakovi¢ naizgled okrenuo leda modernizmu nakon $to je
njegova opera Lejdi Magbet Mscenskog okruga ostro kritikovana i skinuta sa reper-

4 Prvobitni naziv ovog grada, Sankt-Peterburg, promenjen je u Petrograd 1914, a zatim u Le-
njingrad 1924. godine. Originalni naziv vracen je 1991. godine, nakon raspada Sovjetskog Sa-
veza.
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toara 1936. godine, mnogi elementi S¢erbacovljevog metoda primetni su sve do
Sostakovicevih poznih opusa: konkretno, raznolikost muzi¢kih tema preuzetih iz
razlic¢itih izvora; njihov ,,dijaloski“ razvoj i medusobna interakcija; linearni hroma-
tizam; koriScenje cikli¢nih tema/motiva, koje su podvrgnute konstantnom razvoju i
transformacijama; izbegavanje doslovnih repeticija i simetrije; shvatanje simfonije
kao instrumentalne muzicke drame i, posledi¢no, pazljivo konstruisanje konflikata
i tenzija putem kojih se docarava ova drama; najzad, kori$¢enje razli¢itih (vise ili
manje oc¢iglednih) muzickih referenci - signala, simbola, lajtmotiva, nabijenih se-
mantickim znac¢enjem i upotrebljenih u cilju afirmisanja i podrzavanja glavnih mu-
zi¢ko-dramaturskih ideja. Zbog toga sam u knjizi From Polystylism to Meta-Plura-
lism: Essays on Late Soviet Symphonic Music uvela termin-oksimoron organski
eklekticizam (Medi¢ 2017, 31), kojim sam opisala géerbaéovljev (a posledi¢no i
Sostakovicev) koncept polistilistike. Moguénost da sve $to se deSava u jednom mu-
zickom delu proizlazi iz koncepta celine, a da ipak moze da inkorporiSe najraznovr-
snije i ponekad sasvim neocekivane reference, predstavlja karakteristiku gotovo
kompletnog Sostakovi¢evog opusa, posebno vidljivu u njegovim simfonijama - od
ranih modernisticko/eksperimentalnih, do duboko sinteti¢ne i autorefleksivne Pet-
naeste (1971).

Sostakoviceva sklonost ka polistilizmu, ba$ kao i Snitkeova, bila je rezultat nje-
govog rada u oblasti filmske muzike. Jo$ od svojih adolescentskih dana Sostakovi¢
je radio kao pijanista u bioskopu, te je za potrebe ozvucavanja nemih filmova ispro-
bavao razli¢ita kompoziciona sredstva. Pored toga, komponovanje muzike za film
pomoglo mu je da razvije muzicke simbole prikladne za doc¢aravanje razlicitih ras-
polozenja i oslikavanje spoljasnjih fenomena, a zatim je te oznaciteljske kodove pre-
neo i u svoja ,,ozbiljna“ dela.

Sam Snitke je istakao Sostakovica kao glavnog uzora ¢itave svoje kompozitor-
ske generacije, a njegov prijatelj Aleksandar Ivaskin detaljno je analizirao srodnosti
izmedu poetika ove dvojice kompozitora, ukljucujudi ,eroziju simfonijske sintakse®
(Ivashkin 1995b, 256). Snitke je narocito postovao sposobnost Sostakovica i Stra-
vinskog da apsorbuju raznorodne stilove i da ih ucine svojim. Pored toga, uocio je
da su ,,brojni kompozitori, potpuno samosvojni, sa veoma prepoznatljivim stilo-
vima, gotovo na suprotnim stranama spektra, poput Sviridova i Pejka, Vajnberga i
Levitina, Ustvolske i Borisa Cajkovskog, Galjinina i Merovi¢a, Denisova i Nikola-
jeva, Tiscenka i Bani¢ikova i mnogih drugih, izrasli i razgranali se iz stabla Sosta-
kovi¢eve muzike, dok je samo stablo nastavilo da raste i da produkuje nove izdanke*
(Schnittke 2002e, 59).

Jo$ jedan znaajan uticaj na Snitkeov polistilizam predstavljalo je stvaralastvo
Gustava Malera (Gustav Mahler, 1860-1911) (Dixon 2007, 21-22; Borchardt 2003,
31). Poput Malera, Snitke je proveo dobar deo Zivota u potrazi za sopstvenim naci-
onalnim i verskim identitetom; prema recima Marije Kostakeve:
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U Rusiji su ga nazivali Jevrejinom i Nemcem; u Nemackoj je takode bio stranac, roden
u sovjetskoj Rusiji i nadaleko poznat kao ruski kompozitor; on je bio Jevrejin koji nije
govorio vlastiti jezik; pored toga, bio je Nemac koji je Ziveo u sovjetskoj zoni. [...] Svojim
polistilisti¢cnim metodom (koji je takode nazivao ,stilskom polifonijom*) Snitke je tra-
gao za odgovorima na fundamentalna pitanja identiteta na svim nivoima — nacional-
nom, religijskom, sociopolitickom, kulturalnom i egzistencijalnom (citirano prema:
Dixon 2007, 23-24).

Moze se zakljuciti da je Snitke razvio svoju sveobuhvatnu polistilisti¢nu inter-
tekstualnost kako bi muzickim sredstvima ,,pomirio” svoje raznorodne i ¢esto me-
dusobno konfliktne etnicke, duhovne, sociopoliticke, kulturalne i egzistencijalne
identitete, odnosno, da bi se izborio sa duboko usadenim ose¢anjem odsecenosti
od sopstvenih korena.

Pored sli¢nosti vezanih za njihove Zivotne i profesionalne okolnosti, Snitke se
(bas kao i Sostakovi¢)’ ugledao na Malera u smislu preuzimanja njegovih formal-
nih obrazaca i orkestarskih faktura na nivou uzora (Dixon 2007, 213-230; Brooks
Robinson 1994, 178-220). Sostakovi¢eva Deseta simfonija (1953), najznacajnije
delo komponovano neposredno posle Staljinove smrti i pocetka ublazavanja ideo-
lodke represije nad sovjetskim gradanima, otelotvorila je malerovski simfonijski
model. Sostakovi¢ je jo$ tridesetih godina XX veka, u vreme prvog ,naleta“ socrea-
lizma, pod uticajem svog prijatelja, muzikologa Ivana Solertinskog, autora prve so-
vjetske monografije o Maleru (Comneprurckmit 1932), otkrio u Malerovim simfo-
nijama ,prototip” koji mu je omogucio da nastavi da komponuje simfonijska i
druga velika dela, ne povinujuci se u potpunosti diktatima socrealizma, te da na taj
nadin o¢uva svoje umetnicko dostojanstvo. Mada eklekti¢ni muzieki jezik Sostako-
viceve Desete simfonije ni po ¢emu nije izazovan, slozenost simfonijskog procesa,
primena velikog broja muzickih referenci, kao i izbegavanje optimisti¢nog simfo-
nijskog koncepta, doprineli su da ovo delo zazvuci nedvosmisleno ,,moderno® u
tadasnjem kontekstu.® Ova simfonija potom je posluzila kao uzor svim sovjetskim
kompozitorima koji su nastojali da uspostave ravnotezu izmedu komunikativnosti
i umetnicke kredibilnosti - sve do pojave Snitkeova generacije, koja je odlu¢no kre-
nula modernistickim putem.

Snitkeov afinitet prema stvaralastvu jo$ jednog beckog kompozitora, Albana
Berga (Alban Berg, 1885-1935), vidljiv je u velikom broju dela. Pored toga $to je
direktno parafrazirao Berga u nekoliko dela, Snitke je bio inspirisan i elementima
Bergovog stila, kao $to su: slobodan, nedogmatican tretman dvanaesttonske teh-
nike, Cesto na ivici tonalnosti; dijalektika preciznog konstruktivizma i spontane ek-
spresije sa snaznim dramatskim nabojem; sklonost ka numerickom simbolizmu;
¢esta upotreba monograma i drugih ,lajt-tema®; najzad, sklonost - preuzeta od

5 O znadaju Malerovog stvaralaitva za Sostakovic¢evo videti: Fairclough 2006, 54-63.
¢ Za detaljnu analizu Desete simfonije videti: Fanning 1989.



18 Casopis Srpskog drustva za muzicku teoriju

Malera - ka kori$¢enju popularne muzike i plesova i drugih ,trivijalnih® Zanrova
radi muzickog prikazivanja odredenih drustvenih slojeva (Apanosckuit 1979, 75).

Dok u slu¢aju Malera, Berga, Stravinskog, Sostakovi¢a i lenjingradskih moder-
nista moZzemo govoriti o direktnom uticaju na Snitkea, kada je u pitanju stvaralas-
tvo ameri¢kog moderniste Carlsa Ajvza (Charles Ives, 1874-1954), sli¢nosti izmedu
njegovih proto-polistilisti¢nih dela i Snitkeovih kasnijih ostvarenja su gotovo si-
gurno slucajne, mada fascinantne. S obzirom na to da je Ajvz bio prakti¢no nepo-
znat u Sovjetskom Savezu, Snitke je otkrio njegovo stvaralastvo tek nakon $to je
osmislio svoju Prvu simfoniju. Medutim, ve¢ u vreme kada je pisao Koncerto groso
br. 1 (1977), Snitke je bio sasvim dobro upoznat za Ajvzovim opusom i istakao je da
je Ajvz, poput Malera, bio osloboden predrasuda, te da je koristio citate trivijalne
muzike kao elemente kojima je ostvarivao viseslojnu muzi¢ku realnost (Ilynbrun
2004, 66).

Zakljucak

Polistilizam je bio logi¢an ishod Snitkeovog Zivotnog i profesionalnog puta. Premda
Snitkeova teorijska postavka polistilizma nije bila metodoloski konzistentna, ipak
je postala veoma uticajna medu njegovim savremenicima i sledbenicima. Snitkeov
»manifest“ polistilizma iz 1971. godine omogucio mu je da stvori prepoznatljiv mu-
zicki ,brend“. Pomenuti tekst posluZio je kao najava Snitkeove Prve simfonije, te je
muzic¢kim kriticarima, teoreti¢arima, kompozitorima i slusaocima olaksao recep-
ciju ovog dela.

Sto se ti¢e primene polistilisticnog metoda u kompozicionoj praksi, Snitkeov
polistilizam imao je dve faze. Prva faza (1968-1974) obuhvata dela zasnovana na
kolazno-montaznom postupku (poput Prve simfonije, Muzike za film Staklena har-
monika, Sonate br. 2 za violinu), ili na simulaciji starih stilova (poput Svite u starom
stilu); u delima iz obe ove grupe, Snitke obilato koristi teme iz svoje filmske i pozo-
ri$ne muzike, a Cesto se u vise kompozicija pojavljuju iste teme. Samo prisustvo
stilski heterogenog muzickog materijala preuzetog iz raznih izvora ne garantuje da
¢e delo biti polistilisticno; neophodan uslov je inkongruentnost koris¢enog materi-
jala, pri cemu kolizija stilskih elemenata gradi dramaturgiju ¢itavog dela. Umece
kompozitora ogleda se u tome da, uprkos motivskom haosu, uspostavi odredeni
red, $to se moze postic¢i primenom cikli¢nog principa, kori§¢enjem istih kadencira-
ju¢ih gestova u svim stavovima itd. U polistilisticnim delima, neuskladenost kori-
$¢enih muzickih materijala isti¢e njihove individualne kvalitete i time pojacava nji-
hov narativni potencijal; drugim rec¢ima, raznorodni stilski elementi odabrani su na
osnovu svog dramatursko-narativno-mimetickog potencijala. Konkretno, u svojoj
Prvoj simfoniji, Snitke je kreirao grandiozni kolaZ, sucelivsi veliki broj fragmenata
umetnickih i trivijalnih muzickih Zanrova da bi ,,ispricao pri¢u” o umetniku u hao-
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ticnom svetu danasnjice, koji uvida uzaludnost pokusaja da komponuje lepu i ne-
problemati¢nu muziku (Medic¢ 2008b).

U drugoj fazi (od sredine sedamdesetih) Snitke naporedo pise eksplicitno poli-
stilisticna dela (poput Koncerta grosa br. 1 iz 1977. godine) i ona u kojima ostvaruje
dublju sintezu kontrastnih muzickih elemenata i slojeva, kao $to su Rekvijem iz
scenske muzike za Silerovog Don Karlosa (1975), Klavirski kvintet (1976), Koncert za
violinu i orkestar br. 3 (1978), Druga simfonija Sv. Florijan (1979) i dr. Ruska muzi-
kologkinja Galjina Grigorjeva uvela je termin monostilizam da bi opisala Snitkeovo
napustanje kolazno-montaznog polistilizma (Grigorjewa 1990); a ovaj termin ka-
snije su od nje preuzeli Ivaskin, Holopova i Cigarjeva, Redepening i mnogi drugi
autori. Medutim, ovaj termin je neadekvatan; naime, mada je Snitke od sredine se-
damdesetih naizgled ublazio kolazno-montaznu haoti¢nost svojih ranih polistili-
sticnih ostvarenja, u delima iz druge faze on i dalje primenjuje razlicite stilske slo-
jeve koji su medusobno uodnoseni tako da kreiraju slozenu muzic¢ku naraciju.” Ra-
zlog zbog kojeg je Snitke napustio kolazni metod ogleda se u tome $to se okantni
efekat ovakvih dela brzo potrosio, §to je postalo narocito oc¢igledno nakon prodora
postmodernisticke estetike u tadasnju umetnicku muziku. Pisuci o kolaznim ostva-
renjima Snitkeovog americkog savremenika DzordZza Kramba (George Crumb,
1929-2022), Ricard Stajnic (Richard Steinitz) je primetio da su ,.citati funkcionisali
sve dok su tonalno i atonalno bile striktno razdvojene kategorije [...] Onog tre-
nutka kada su kompozitori ponovo poceli da uspostavljaju tonalnost i da koriste
tradicionalne Zanrove, citatna dela poput Krambovih izgubila su mo¢ da deluju $o-
kantno i neprihvatljivo, na ¢emu se zasnivala njihova efektnost.“® U tom smislu,
opravdano je argumentovati da je Snitke redukovao broj citata, kolaza i drugih di-
rektnih muzickih referenci u svojim kasnijim delima jer su ovi postupci izgubili
mo¢ da iznenaduju i uzbuduju slusaoce, te bi njihova kontinuirana primena dovela
do toga da polistilisticna dela zvuce predvidljivo i zastarelo.
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Summary
SCHNITTKE’S THEORY OF POLYSTYLISM - GENESIS AND CREATIVE APPLICATION

In my 2017 book From Polystylism to Meta-Pluralism: Essays on Late Soviet Symphonic Music
defined and discussed the three main trends of late Soviet music: polystylism, spiritualism and
meta-pluralism. In this article, I overview Alfred Schnittke’s theory of polystylism in music. When
defining polystylism in the early 1970s, just before the premiere of his highly influential First
Symphony, Schnittke wished to explain to his listeners the context of creation and innovative ele-
ments of this disturbingly polystylistic work. My analysis of Schnittke’s writings has shown that
he was not wholly consistent in labelling certain phenomena, and that he used terms such as cita-
tion or allusion quite arbitrarily. Nevertheless, he correctly observed the contemporary tendency
in European music to turn away from monolithic styles and freely incorporate diverse stylistic
elements (with hindsight, this was actually the onset of postmodernism). Aside from classifying
polystylistic tendencies in the works of his contemporaries, Schnittke wrote important essays on
composers who could be regarded as his predecessors: Igor Stravinsky and Dmitri Shostakovich.
Other composers who can be regarded as Schnittke’s role models included Gustav Mahler, Alban
Berg and Charles Ives. Another important source of Schnittke’s polystylism was his applied music
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for film and theatre; Schnittke freely incorporated many elements of his film scores into his “seri-
ous” works and wrote extensively about the necessity to bridge the gap between the two.

Schnittke’s own polystylism unfolded in two stages: the first one was characterised by collage-
montage procedures, with an explicit confrontation of heterogeneous musical materials. In the
second phase Schnittke promoted a more synthetic style, in which various stylistic elements were
not confronted, but profoundly integrated. Common to both phases is the insistence on the mi-
metic-narrative potential of selected musical-stylistic elements. Far from being blunt and unso-
phisticated patchworks of mutually unrelated episodes, his works are carefully structured and the
musical events are selected and placed according to their dramatic potential and semantic “mean-

»

ing”.
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Sazetak: Arheologija zvuka u recentnijem periodu predstavlja predmet interesovanja sireg kruga
istrazivaca u muzickoj oblasti, u koji spadaju i etnomuzikolozi, muzikolozi i muzikoarheolozi
izmedu ostalih. Istrazivanje akustickih i muzickih elemenata praistorijskih arheoloskih lokaliteta
pomazu njihovo (akusticko) ozivljavanje. U ovom radu, arheologija se susrece sa savremenom
umetnos$cu i muzikom. Autor je bio ucesnik u projektu u kom je radio na rekonstrukeiji praisto-
rijskih instrumenata u saradnji sa istrazivac¢ima iz Austrije. Pored osnovnih informacija iz arheo-
logije i muzicke arheologije, autor nastoji da kroz istrazivanje i terenski rad obuhvati sledece: re-
konstrukciju instrumenata, prikupljanje zvu¢nih objekata, generisanje, montazu i strukturisanje
zvukova, ,reinterpretaciju® praistorijskih zvukova kori$¢enjem analognih sintisajzera i rad sa
audio-reaktivnim vizualnim prikazima, u formi video art izraza. Cilj istrazivanja je rekonstrukcija
(pra)zvuka i njegova reinterpretacija u okviru savremenog okruzenja. Akusticka ispitivanja prai-
storijskog kulturnog nasleda u moderno doba, zahvaljuju¢i tehnologiji, dobijaju novu formu i
sadrzaj.

Kljucne reci: arheologija zvuka, muzicka arheologija, rekonstrukcija instrumenata, savremena
umetnost, video art.

Abstract: In a more recent period, sound archaeology represents a subject of interest for a wide
circle of music researchers, including ethnomusicologists, musicologists and music archaeologists.
The researcsh of acoustic and musical elements of prehistoric archaeological sites helps their
(acoustic) revival. In this paper, archaeology meets contemporary art and music. The author was
a participant in a project in which he worked on the reconstruction of prehistoric instruments in
cooperation with researchers from Austria. In addition to basic information in archaeology and
music archaeology, the author endeavors to, through research and fieldwork, include the follow-
ing: reconstruction of instruments, collection of sound objects, generation, editing and structur-

I Tekst je nastao kao rezultat istrazivackog projekta Akademije umetnosti u Novom Sadu ,,In-
strumentalno-neverbalno pozoriste, nastanak i forme®, koji je podrzao Pokrajinski sekretarijat za
visoko obrazovanje i nau¢noistrazivacku delatnost, 142-451-2191/2021-02, 21. 05. 2021.
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ing of sounds, “reinterpretation” of prehistoric sounds using analogue synthesizers and work with
audio-reactive visual displays, as a video art expression. The aim of this research is the reconstruc-
tion of prehistoric sound and its reinterpretation within the modern-day environment. The acous-
tic examinations of prehistoric cultural heritage in modern age, thanks to the technology, are
gaining new form and content.

Keywords: Sound archaeology, music archaeology, reconstruction of instruments, contemporary
art, video art.

Arheologija zvuka: muzika u praistorijskoj Evropi

Muzicka arheologija je disciplina koja proucava muzicke objekte proslosti, davne
proslosti, njihove dokaze, zvu¢nu produkciju, lestvi¢ni (zvuc¢ni) raspon, kao i uti-
caje ¢ovekovog svakodnevnog zivota, takode i akustiku prostora (Pomberger and
Hackl 2018, 1). Prema muzickom arheologu Arndu Adjeu Botu (Arnd Adje Both),
u najsirem smislu, muzicka arheologija je proucavanje fenomena proslih muzickih
ponasanja i zvukova (Both 2009).

Prvi zvani¢ni pokusaj spajanja etnomuzikologije i arheologije, dogodio se na
konferenciji Medunarodnog muzikoloskog drustva na Berkliju, 1977. godine.
Jedan od okruglih stolova nosio je naziv ,Muzika i arheologija®, na koji su bili po-
zvani strucnjaci za diskusiju o arheolo$kom muzi¢kom nasledu drevnih kultura -
Izraela, Meksika, Egipta, Kine, Skandinavije. Na ovom skupu bilo je prezentovano
otkrice An D. Kilmer (Anne D. Kilmer), asirologa sa univerziteta u Berkliju, koja je
uspela da drevni mesopotamijski sistem notacije desifruje i transkribuje u notni
sistem zapadne notacije. Zapis je poticao iz kasnog bronzanog doba - himna na
Hurijskom jeziku. Uz pomo¢ muzikologa Ricarda L. Krokera (Richard L. Crockera)
sa Berklija i instrumenta koji je napravio graditelj instrumenata Robert Braun (Ro-
bert Brown) - repliku Sumerske lire, uspeli su da ovu melodiju snime i izdaju.?

Arheologija zvuka je termin koji se ve¢ neko vreme koristi u ovoj oblasti (Lund
2010, Lund 2012, Till 2014). Zvuk unutar arheoloske studije je deo konteksta, deo
okruzenja. Kao $to arheolozi proucavaju pejzaz koji okruzuje lokaciju, tako i zvucni
arheolozi proucavaju sve zvukove u kontekstu, a procena zvuka ili zvu¢nog pejzaza,
bez obzira koliko je kratka, treba da bude komponenta svih arheoloskih studija
(Till 2014, 1). Teorijska saznanja koja pojedinac moze da usvoji nuzno je primeniti
i transformisati kroz konkretno muzic¢ko-scensko istrazivanje. U ovom slucaju,
autor ovog teksta je svoja teorijska saznanja primenio u projektu koji je rezultirao
kako instrumentalnim tako i neverbalnim scenskim jezikom. U tom procesu bili su
kori$c¢eni artefakti, rekonstruisani praistorijski instrumenti, ali i moderna tehnolo-
gija sa ciljem reinterpretacije zvuka u koji spada i govor.

2 Kilmer/Crocker/Brown, “Sounds from Silence, Recent Discoveries in Ancient Eastern Music”
(LP with information booklet, Bit Enki Publications, Berkeley, 1976) (Wikimedia Foundation
2022).
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Neuropsiholoske i razvojne studije sugerisu da ljudska muzicka sposobnost
ima duboku evolucionu istoriju (Morley 2003, Wallin 1991, Carter 1998), §to je u
suprotnosti sa dokazima (otkrivenim do danas) iz arheoloskih zapisa (Morley 2003,
Scothern 1992, Lawson 1998, Lawson and d’Errico 2002) u kojima se muzicki in-
strumenti i dokazi za mogucu upotrebu akustike pojavljuju tek pre 40.000 godina.
To znaci bar 80.000 godina nakon pojave prvih modernih ljudi i mnogo kasnije
nakon pojave raznih drugih vaznih kognitivnih sposobnosti (Morley 2003, 1).3

U vreme kad je moderni ¢ovek emigrirao u Evropu, on pocinje da ispunjava
prirodno okruzenje vestackim zvucima, kreiraju¢i svoj li¢ni zvuc¢ni okvir. Pocinje
da pravi ,zvuc¢ne alatke” — muzicke instrumente. Stoga, najstariji sa¢uvani muzicki
instrumenti datiraju pre 40.000 godina.

Svako praistorijsko doba je oznaceno materijalom, kao i tehnikom rada na
istom. Muzicki instrumenti i zvuk prate ove obrasce. Starije kameno doba je karak-
terizovalo kori§¢enje kostiju, kamena, drveta, rogova i mamutove slonovace. Spa-
ljena glina prosiruje zvucni okvir specificnim zvukovima u mladem kamenom
dobu. Nadalje, to omogucava kreiranje $ireg spektra razli¢itih oblika instrumenata.
Otkrice kako oblikovati i topiti rude, rezultiralo je ,,metalnim zvucima®“ u bronza-
nom i metalnom dobu (Pomberger and Hackl 2018, 1).

Kostane svirale raznih vrsta, najpre od kostiju medveda, a potom najcesce od
pticijih kostiju, bile su u upotrebi pre nekoliko desetina milenijuma. Svirale bez
piska nalik Supeljki, ili zacetka piska poput kene (eng. quena), svirale sa piskom i
zvizdaljke - raznovrsno$¢u ukazuju na vrlo razvijenu i zivu upotrebu (Purovi¢
2016, 11). Poznate su bile i zujace, udaraljke od kamena (tzv. litofoni), grebaci od
kostiju ili drugog materijala nazubljenog tela (Morley 2003, 317-333).

Paleolitski lovac svih meridijana svakako je uvideo da Zica na luku za lov daje
ton. Iz potrebe da se ovaj ton pojaca nastao je muzicki luk, koji postoji i danas go-
tovo na svim kontinentima (Sachs 1940, 57),* a koji je, sem okidanjem bio i prevla-
¢en drvenim Stapicem. Imao je samo jednu strunu. Direktni ostatak tog muzickog
luka bez rezonatora jeste letonski muzicki luk — Spels (let. smiiigas). Jo$ nekoliko
primitivnih instrumenata ukazuje na gudacki muzicki luk stare Evrope. Njemu ce
se kasnije dodavati rezonator od besike, naprednije gudalo, korpus od drveta, i
drugo (Purovi¢ 2016, 77).

Nove tehnologije i zvuk nasleda: audio-reaktivni vizual u primordijalnom
okruZenju

Kao jedan od ucesnika projekta Kreativne Evrope ,Putovanje do pocetaka® (Journey

to the Beginnings), autor je imao moguc¢nost da saraduje sa stru¢njacima za nove

3 U ovom kontekstu termin moderan ¢ovek se odnosi na homo sapiensa.
4 Kao rezonator koriste se usta, pri¢vr§¢ena posuda, ili se oslanja na neku plitku posudu.



26 Casopis Srpskog drustva za muzicku teoriju

tehnologije (IT) iz firme NOVENA (Zagreb, Hrvatska). Cilj projekta bio je postavka
teatarske avanturisticke interaktivne igre (TAG - theatrical adventure game) inspiri-
sane praistorijom, a kroz upotrebu AR/VR tehnologija, gde je izmedu ostalog im-
plementiran i zvu¢ni materijal. Kreirana je kolekcija zvu¢nih objekata putem re-
konstrukcije praistorijskih muzickih instrumenata, dok je koristenje izumrlog
proto-indoevropskog i imaginarnog (Vatia) jezika,®> posluzilo autoru za stvaranje
takozvanog prvog praistorijskog virtualnog muzickog teatra.

Osnovni kompozicioni proces podrazumeva razli¢ite pristupe ukrstanja aku-
stickih i sinteti¢kih zvukova. Primenjeni akusti¢ki zvuci mogu da se podele na ima-
ginarne i realne zvukove, koji potom mogu da se prepli¢u sa sintetickim zvucima.
U imaginarne zvukove spadaju: asocijacije na zvukove iz prirode (npr. cvrkut ptica),
zatim zvuci rekonstruisanih muzickih instrumenata od materijala koji su potenci-
jalno bili u upotrebi u praistoriji (npr. duvacki instrumenti, razne vrste udaraljki i
drugi rekviziti pomocu kojih se mogu izvoditi ritmicki organizovani zvuci), kao i
zvuci zamisljenih ljudskih aktivnosti i ljudskog glasa. U realne zvukove iz prirode
(landscape sounds) spadaju: zvuci vetra, insekata, vatre, vode, ali i zvuci raznih
predmeta za koje postoje materijalni dokazi da su bili u upotrebi u Zivotu praistorij-
skog coveka (Basti¢ 2020, 296-297). Kroz obradu akustickih zvukova, kreirana je
prostorna dimenzija zvuka, tako da se stice utisak prakti¢ne primene u praistoriji,
poput izvodenja u pecini ili u Sumi i drugim prirodnim okruZzenjima praistorijskog
¢oveka. Deo materijala je sniman na lokacijama u Austriji na lokalitetu muzeja u
Asparnu (Asparn an der Zaya) i lokalitetu Muzeja Matrice u Sazalombati (Szazha-
lombatta) u Madarskoj, od strane autora.

U prvoj fazi rada snimani su zvucni uzorci prirode. U drugoj fazi rada autor je
pristupio snimanju izvodaca-ucesnika projekta u prirodnom okruzenju, odnosno
replikama praistorijskih kuca pravljenih od prirodnih materijala, koje su zbog spe-
cifi¢nosti izrade davale odli¢ne akusticke rezultate. Materijal je snimljen uredajima:
iXY RODE i iPhone 6. Nasnimljeni zvuci su u kasnijoj fazi obradeni i editovani.
Jedan deo materijala je generisan analognom sintezom zvuka, putem sintisajzera
MS-20 MINI (koriS¢enjem filtera, generatora ovojnice i $uma). Ovim postupkom
autor je simulirao moguce zvukove praistorije (Sustanje lis¢a, pevanje ptica, zvuci
prirode). U trecoj fazi rada snimljeni su materijali za AR/VR postavku u programu
Logic Pro X (ideja autora je da se dekodiranjem putem plagina uradi miks iz stereo
sistema u ambisonik, kako bi dozivljaj VR sadrzaja bio imerzivniji). U Cetvrtoj fazi
rada kori$ceni su VST plaginovi,® zatim semplovi iz baze zvukova preuzetih sa in-
terneta. Za zavr$nu fazu koristeni su generisani zvuci vode, konstruisani po prin-
cipu aditivne sinteze, putem programa Max/MSP i Max for Live.

5 Redeni¢ni sklopovi kreirani od strane umetnika na projektu, za potrebe performansa.
¢ Proces objasnjen u poglavlju segmentu konstrukcija/rekonstrukcija.
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Slika 1 - Generisani zvuci vode putem aditivne sinteze u programima Max/MSP i Max for Live

Materijal u vidu moguc¢ih tonskih nizova, muzickih motiva, efekata, koje je od-
svirala i snimila austrijska diplomirana muzicarka i arheolog Marija Hakl (Maria
Hackl), podvrgnut je konvertovanju putem MIDI protokola, kroz adiciju plagina
vezanog za ves$tacku inteligenciju (Al), u softveru Ableton Live Suite. Na taj nacin je
dobijen odredeni niz novih melodijskih obrazaca generisanih putem vestacke inte-
ligencije (AI), kao mogu¢ih melodijskih obrazaca u praistoriji. Kreiranje audio-re-
aktivnog vizuala, podrazumeva proces koji je autor razvio za potrebe ovog istrazi-
vackog rada. Prva faza podrazumeva prikupljanje fotografija iz slede¢ih muzeja i
lokaliteta: Mamut muzej u Asparnu (Austrija), Muzej Matrice (Madarska), Muzej
gvozdenih vrata (Rumunija), Muzej Vucedolske kulture (Hrvatska) i Lepenski vir
(Srbija).” Potom se u programu za video montazu Final Cut Pro, slike editovane i
animirane. Zatim su u softveru za audio-vizualno programiranje Max/MSP, krei-
rana dva glavna peca® (jedan za kontrolu video parametara, a drugi za audio).’ Po-

7 Neke od fotografija su dobijene direktno od gore pomenutih muzeja.

8 Sistem poveznica-zakrpa koji sluzi za povezivanje (ruting) razli¢itih elemenata u sistemu sin-
teze zvuka, pri koritenju programa za audio vizualno programiranje kao $to su Max/MSP ili
PURE DATA. Videti vise: https://cycling74.com/

® Odredena je brzina odziva videa (metro 30) na 30 milisekundi, dok su video parametri
(brightness, contrast, saturation) skalirani u slede¢im vrednostima: 0. 2. 1. 3. i dodatno kontroli-
sani putem MIDI interfejsa, $to omogucuje kontrolu, promenu i reaktivnost navedenih video
parametara u realnom vremenu putem MIDI kontrolera, ujedno i njihovo procesiranje. Vremen-
ski deo audio peca kontroliSe ,,peakamp“ objekat vremenskog odziva u intervalu od 20 milise-
kundi, koji je audio reaktivan na gore pomenuta dva od tri video parametra, ta¢nije o$trinu i
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menutim postupkom autor dolazi do kreiranja originalnih vizualnih primeraka
(slika 2), nastalih proucavanjem arheoloskih metoda (iskopavanja, obilazak i izuca-
vanje praistorijskih lokaliteta, upoznavanja sa sistemom arheoloskog datiranja, i
eksperimentalne arheologije), muzikoarheoloskog istrazivanja i video obrade ma-
terijala, koji korespondiraju sa savremenom tehnologijom. Prema misljenju autora
ovog teksta, jedan od rezultata prethodno opisanog projekta jeste video ar(t)heolo-

gija.

Slika 2a - Video ar(t)heologija, Slika 2b - Video ar(t)heologija, vizuelni primer
vizuelni primer autora autora

Konstrukcija/rekonstrukcija

U ovom segmentu rada bice re¢i o konstruisanju instrumenata, odnosno autoro-
vom muzikoarheolo$kom istrazivackom radu na realizaciji i snimanju zvukova, re-
konstrukciji austrijskog tipa paleolitske svirale tipa Grubraben,!? koju je za potrebe
istrazivanja pripremila Marija Hakl. Ostvareni rezultati su, u daljem toku rada pod-
vrgnuti ispitivanju od strane autora, kroz savremenu praksu. Prva provera i upo-
treba paleolitske svirale tipa Grubraben u okviru savremenog okruZzenja bila je
2018. i 2019. godine, u okviru projekta Kreativne Evrope ,Journey to the Be-

kontrast (brightness, contrast). Tre¢i video parametar (saturacija) je procesiran u vidu ,,random
100“ objekta u Max/MSP softveru, koji je programiran da daje 100 ,,slucajnih® vrednosti, skalira-
nih u vrednostima od 0 do 99 za ulazne vrednosti (input) i od -10 do 10 za izlazne vrednosti
(output), koji se dalje pe¢uju na video parametar saturacije. Kao zavr$ni deo audio-reaktivnog
vizuala, kreiran je pe¢ koji sluzi kao izlaz (output) za video projektor i omogucava zavr$nu pro-
jekciju, realizovanu direktno iz Max-a.

10 Grubgraben je paleolitska svirala nadena na lokalitetu Grubgraben, nedaleko od mesta Ka-
mern, u Donjoj Austriji. Datira iz perioda od pre 19.000 godina. Videti vise u: Hackl 2019.
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ginnings®. Marija Hakl, kao arheolog i diplomirani muzicar - flautista, zamoljena je
od strane autora da snimi zvu¢ne obrasce i moguce lestvice praistorijskih instrume-
nata. Sara Defant (Sarah Defant), arheolog, pro§irila je kolekciju instrumenata re-
konstrukcijom neolitskog grncarskog bubnja. Snimljene su uglavnom skale i pa-
terni koji su predstavljali vazan deo materijala za kasniju obradu i upotrebu (Hackl
2019, 3, 19). Rekonstrukcija se odvijala u nekoliko pravaca:

1. Rekonstrukcija mogucih lestvica, lestvi¢nih nizova, intervala;

2. Savremeni pristup u rekonstrukciji (multifonici, prosirene tehnike, kombinacije
sa ,usnikom®);

3. Rekonstrukcija zvukova putem koristenja artefakata, odnosno nekoliko vrsta
neolitskih svirala, koje je ustupila Beate Marija Pomberger (Beate Maria Pomber-
ger),'! austrijski muzikoarheolog.

Rekonstrukcija lestvi¢énog niza od strane autora je radena u programu Sonic visua-
liser.

T T T T T S ————

N muapes =l 08 =,

—-— s PO @ E e — — |
Slika 3 - Sonic visualiser, rekonstrukcija lestvicnog niza

11 Ustupljeni su snimci slede¢ih artefakata:
1. Loptasta svirala, tip okarine (Vessel flute) Ljupcova ornica, Rumunija, Neolit
2. Loptasta svirala (Vessel flute), Mramor, Makedonija, Anzabegovo-Vrsnik kultura, Neolit
3. Loptasta svirala (Vessel flute), Brunn und Gebirge, Linearpottery culture, Austrija, Neolit
4. Glineni rog, Rohnevalley, Francuska, Bakarno doba. Uz napomenu da je autor nasnimavao
dodatne zvuke koji su dalje proceirani elektronskim putem, dok su artefakti ostali u origi-
nalnom formatu.
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U pogledu sviranja i snimanja lestvi¢nih nizova, treba pomenuti da je izricito
zahtevano od izvodaca da ton bude $to ,,prirodniji‘, bez potrebe da tonovi budu u
temperovanom sistemu, da bi se videlo koje su realne mogucnosti i ocekivani ele-
menti karakteristicni za to vremensko razdoblje. Prilikom semplovanja praistorij-
ske svirale tipa Grubgraben na osnovu lestvice koju je odsvirala Marija Hakl, prvo
zapazanje putem analajzera/ekvilajzera jeste da ton osetno varira u spektogram slici
§to je posledica nestabilne intonacije:

Dobijeni tonski niz je sledeci:
d#21, £21, g#2|, a(21), a#2| h21

Ton br. 1 D# 5+34c¢ .......... 634.54 Hz
Ton br. 2 F5 +35¢ ............. 712.74 Hz
Ton br. 3 G#5 -45¢ ........... 809.39 Hz
Ton br. 4 A 42C .. 880.99 Hz
Ton br. 5 A# -20c ............. 921.71 Hz
Ton br. 6 B5 +45c¢ ............. 1013.67 Hz'?

Mozemo da primetimo da su dobijene vrednosti ,udaljene® od temperovanih
tonova (odnosno njihovih frekvencija) u intervalu od 20-45 Hz, osim tona a, (sa
neznatno poviSenom frekvencijom od temperovane za manje od jedan herc -
880.99 Hz).!* Merena fluktuacija frekvencije je u proseku 6 Hz. Tonovi lestvicnog
niza, importovani su u softver za obradu zvuka Logic Pro X, pa je autor dalje pristu-
pio uzorkovanju materijala putem semplera - EXS24.

Ovim nacinom rada autor je dobio dijapazon mogu¢nosti u radu sa zvukom
palelotiske svirale tipa Grubgraben (slika 4, uzorak-sempl iz softvera za obradu
zvuka).

12° Autor je ra¢unao srednju vrednost, na osnovu tri referentna uzorka najnize, srednje i najvise
frekvencije na spektogramskoj slici.

13 Dodatno razmatranje se primenjuje na potencijalne efekte fizi¢ckih stimulansa od 110 Hz bio-
logkih sistema u kontekstu neuroteologije i pripadajucih biofizi¢kih analiza u cilju demonstracije
potencijalni znacaj signala od 110 Hz na religiozno iskustvo i subjektivna stanja svesti. Autor
uocava interesantnu ¢injenicu da je razmtrani ton a velike oktave (110 Hz), dok je semplovani/
snimljeni uzorak takode ton a, ali u drugoj oktavi (a,=880 Hz).
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No Overlap

+ edit_| options J

Slika 4 - Uzorkovanje paleolitske svirale tipa Grubgraben u programu za obradu zvuka
Logic Pro X

Znacaj rezultata ovog istrazivanja lezi u ¢injenici da je, bar kada je re¢ o nadim
prostorima, prvi put rekonstruisana ,,muzika“ praistorije i to kao rezultat korisce-
nja tehnologije u svrhu umetnosti. Ovaj interdisciplinarni projekat predstavlja oti-
snu tacku za dalju primenu ovih rezultata unutar muzicke zajednice ali i drugih
sfera. Cilj je da ovakva i sli¢na istrazivanja iskorace iz primarne rekonstrukcije arte-
fakata, instrumenata, zvuka iz davne proslosti i obuhvate §iri drustveno-istorijski
kontekst. Nave§¢emo vaznu ¢injenicu do koje smo dosli tokom ovog istrazivanja, a
to je da ,,zvuk® moze biti izuzetno korisno i atraktivno sredstvo interakcije u mu-
zejskim postavkama. U kombinaciji sa novim tehnologijama, ono daje imerzivnije
iskustvo posetiocima muzeja i lokaliteta, sa jedne strane. Sa druge strane, primena
zvuka otvara mogucnost za kori$cenje praistorijskih instrumenata, zvu¢nih obje-
kata, arheoakustike na drugaciji, eksperimentalni nacin, sto moze da ponudi nove
vizure tretmana te vrste materijala istrazivac¢ima, eksperimentalnim muzic¢arima,
kompozitorima elektroakusticke i savremene muzike.
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Summary
SOUND ARCHAEOLOGY - HERITAGE SOUND IN CONTEMPORARY ART

During the time of technological revolution and rapid development of equipment for sound con-
trol and processing, as well as its implementation into new technologies, increasing opportunities
to study the roles of sound in prehistory are appearing. We can agree with Rupert Till’s statement
that Edgard Varese’s definition of music as organized sound (Goldman 1961, 133) expresses itself
when we begin to consider music in an archaeological context (Till 2014, 3). Archaeological find-
ings of musical instruments, as well as ancient music, can be inseparable from dance or rituals
while archaeological site can act like a musical instrument by creating sounds as a result of its own
acoustic properties. Acoustics is obviously an important part of the sound context, and in the
recent years the study of the acoustics of archaeological sites — archaeoacoustics — has emerged.
The appearance of organized sound in prehistory gives us data, not only about spiritual life of the
man, but also about the social status of the society and individual. In this paper a specific ap-
proach to archaeological findings, i.e. the way certain object-finding can be used as a means of
artistic expression in audio or video form, is presented. Reconstructed instruments provide a great
sound potential, despite their limited melodic and dynamic extent. The database of sounds and
effects, obtained by the reconstruction, is constantly in the stage of progress and progression,
given that every reconstruction (even if it is identical) does not give the same result. Regarding
this, better correspondence is required between archaeologists, music archaeologists, ethnomusi-
cologists and other researchers on the discovery of findings, their further treatment and examina-
tion in order to get new information which can be of great importance for future research. On the
other hand, the greater interest of public, as well as the artists, in the study of cultural heritage is
noticeable. Sound as a part of our heritage, i.e. intangible cultural asset, becomes a large resource
for further research, not only of musical instruments, but also of other elements that provide us
with broader picture of diversity and richness of cultures, social context and historical facts of a
certain era. Music, although “unpreserved” in material, specific form, is certainly a witness of
human development for thousands of years back. A wider knowledge of music and sound show
equally important role of knowledge regarding human revolution, both today and in prehistoric
period, following the patterns and technical elements that are typical for certain era in the devel-
opment of civilization.
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Abstract: The harmonic language of César Franck (1822-1890) is one of the aspects of this com-
poser’s opus that scholars seem to have infrequently explored, so it has - loosely speaking — re-
mained neglected. In general discussions, it was usually described with old clichés such as “highly
chromatized or influenced by Franz Liszt and/or Richard Wagner”. However, there have been no
in-depth debates about the possibilities of typifying and classifying it. During his research of
Franck’s harmonic language, which stemmed first from his MA thesis and then his PhD disserta-
tion, the author attempted to infer some regularities in the composer’s harmonic language. This
paper presents some of those research results. The categorization and typifying of Franck’s creative
language is proposed on two levels: first, based on the chronology of his creative production (tak-
ing into account and focusing on genre peculiarities) and then through the treatment and percep-
tion of tonality as the referential language system. To concretize and support those premises, the
paper includes relevant analytical examples from very different creative genres in the opus of this
composer. Finally, the author concludes that Franck’s harmonic language should not be contextu-
alized through the prism of the members of the New German School, which has been a relatively
widespread practice. Instead, he should be seen as a legitimate continuator of the French compo-
sitional and theoretical tradition.

Keywords: César Franck, harmonic language, tonality, chromaticism

Sazetak: Harmonski jezik Sezara Franka (1822-1890) predstavlja jedan od aspekata u stvaralastvu
ovog kompozitora, kome se teoreti¢ari nisu preterano ¢esto obracali, te je — slobodno re¢eno - na
izvestan nacin i ostao zanemaren. U generalnim diskusijama, za njega su Cesto koris¢ene odredene
opste fraze, poput ,,visoko hromatizovanog, na tragu Franca Lista i(li) Riharda Vagnera®, medutim,
sustinske rasprave o moguénostima tipologizacije i klasifikacije u vezi sa njegovom genezom nisu
¢injene na obuhvatniji na¢in. Tokom autorovog iskustva iz proucavanja Frankovog harmonskog
jezika, koje je izniklo, najpre, iz master rada, a potom i doktorske disertacije, pokusano je izvodenje
odredenih stilskih karakteristika kompozitorovog harmonskog jezika, te se deo tih rezultata
predocava i kroz ovaj rad. Kategorizacija i tipologizacija Frankovog stvaralackog jezika se spro-
vodi na dva plana: najpre, kroz prizmu hronologije njegovog stvaralastva (pri ¢emu se, najvise, u
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obzir uzimaju Zanrovske specifi¢nosti), a potom i kroz tretman i percepciju tonaliteta kao refer-
entnog jezickog sistema. Za konkretizaciju i argumentaciju svih navedenih premisa, koriste se
odgovarajudi notni analiticki primeri iz najrazli¢itijih stvaralackih zanrova ovog kompozitora.
Kona¢no, autor dolazi do zakljucka da Frankov harmonski jezik ne treba kontekstualizovati kroz
prizmu stvaralaca ,,nove Nemacke skole $to je, kao $to je ve¢ nagovesteno, ¢esta praksa, ve¢ na-
protiv, kao punokrvnog nastavljaca francuske kompozitorsko-teorijske prakse.

Kljucne reci: Sezar Frank, harmonski jezik, tonalitet, hromatika

The harmony of César Franck (1822-1890) was successively the subject of my mas-
ter’s thesis (2011-12) and my doctoral dissertation (2013-18). I believe that my al-
most decade-long experience in studying works of this composer has given me
enough insight to, at least briefly, summarize some results, categorizations, and ty-
pologies of his oeuvre for the purposes of this article. In that regard, this article
should be understood as an overview of the fundamental characteristics of Franck’s
harmonic language and by no means the final judgment of all aspects of his opus.

César Franck is, to quote an earlier critic “a composer whom people love to
hate” (quoted in Stove 2012, vii). From the historical perspective, his oeuvre had
variable success. In Belgium and France, this composer was not fully recognized
during his lifetime. Posthumously, primarily due to his students’ work, his reputa-
tion improved somewhat. After the war, he was seen as a Romantic composer of
average merit, and only the previous 30 years have brought some awareness of his
importance. I would dare call that a new dawn for Franck.

From the perspective of analysts, FrancK’s status followed a similar path of de-
velopment. The awareness of his composing technique was first spread by his for-
mer students, the so-called Bande a Franck, which included, for instance, Vincent
D’Indy (1851-1931)". In the later decades, a broader interest in that aspect of his
work emerged. Above all, analysts praised Franck’s mastery in composing larger
forms; therefore, his compositions, such as the Sonata for Violin and Piano or Sym-
phony in D Minor, are often found in the curricula of music theory departments
across the world. One aspect of his oeuvre is, however, still highly neglected: har-
monic language.

Incredible as it may sound, the harmony of this contemporary and admirer of
Franz Liszt’s (1811-1886) and Richard Wagner’s (1813-1883) (who seemingly fol-
lowed many of their composing postulates) did not elicit the interest of the broader
scientific community. Therefore, in this article, I will try to explain why this prob-
lem should be approached with more caution in the future.

I Compare with D’Indy’s monography of Franck. See bibliography for details.
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Theoretical Premises: Categorization of Harmonic Language

The phrase “Franck’s harmonic language” in the singular is, in theory, not incor-
rect. However, my analytical practice - and this article will attempt to show that -
demonstrates that it might be more sensible to speak of multiple harmonic lan-
guages, which evolved through different chronological stages of his music produc-
tion but could also co-exist concurrently and side-by-side. That entails not only the
evolution of technical characteristics, typical for all composers, but also the ele-
ments of individual style that bring new peculiarities through the natural changes
in someone’s opus. Instead, as some of you might already know, the backbone of
FrancK’s oeuvre is the works written in the final two decades of his life. Still, com-
positions of different genres possess different characteristics.

Therefore, the following categorization might be suitable for Franck’s harmonic
language:
1) Youthful harmonic language (the mid-1830s - 1850);
2) Mature diatonic harmonic language (the mid-1860s — 1890);
3) Mature chromatic-enharmonic harmonic language (the mid-1860s — 1890).

Franck’s youthful harmonic language is predominantly diatonic, with occa-
sional chromatic elements. Therefore, he does not deviate from the early Romantic
“average.” In that respect, one should bear in mind Franck’s young age, his teachers,
and his creative exemplars. So, this part of his oeuvre encompasses compositions
written roughly between the age of 11 and 28. Among his teachers were people
such as the theory and composition professor Anton Reicha and piano professor
Joseph Zimmermann (also a fine theorist). Some of the creative exemplars of young
Franck were Ludwig van Beethoven (1770-1827), young Franz Liszt, Charles Val-
entin Alkan (1813-1888) and Johann Nepomuk Humel (1778-1837). From the
perspective of the genre, this time frame is quite colorful. Young Franck is primar-
ily a piano composer, but he also writes other works: for example, one opera and
one oratorio. There are certain clues that he also wrote one program composition,
Ce quon entend sur la montagne, not unlike a symphonic poem.?

To explain precisely some of the characteristics of Franck’s language of this
epoch, see Example 1, a short segment from his Piano concerto from 1834. This
composition is officially numbered as the second, but there is no evidence that he
had written another piano concerto before this one.?

2 Of course, it bears the same name as Liszt’s composition, officially the first symphonic poem
ever.
3 This is yet another controversial question. Franck’s biographers, such as Joél-Marie Fauquet,
are convinced that the numeral “Second” was fabricated by the composer’s father to suggest that
his son had already composed two piano concertos until his early teenage years (Fauquet 1999,
67).
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Example 1
César Franck, Piano concerto No. 2, excerpt for two pianos, 1%t movement, mm. 196-199 (edited
by the author of this paper)
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In the example presented above, one can observe the cadence harmonic mo-
tion, the standard shift of the subdominant function (second grade), the dominant
and tonic, with the figurative melody in measure 198, which does not affect the
harmonic structure of the chord.

Taking a closer look at the previous chronology, one might notice a ten-year
gap between 1850 and 1860. That is not accidental because, although Franck did
not fall into romantic misanthropy (like Alkan, for instance), he was not creatively
productive because he was a performer. He worked as an organist in different Pari-
sian cathedrals during that time, primarily at Notre Dame de Lorrette (Fauquet
1999, 269). Many of his compositions from this time frame were not notated, i.e.,
they were improvised.

Therefore, it remains a matter of conjecture whether Franck’s eventual har-
monic features went through some sort of development phase. That this might be
the case we find out through his Six pieces for Organ from the early 1860s. This
cycle is dedicated to Alkan and was published at Liszt’s persuasion. An essential
composition of the cycle is Grand piéce symphonique. Let us briefly examine one
modulatory and chromatic sequence from this composition (see Example 2).

FrancK’s organ pieces generally show more avant-garde harmonic means (more
frequent modulation frequency, rarer and more uncommon tonal relations, etc.)
than his works that belong to other genres. That is, of course, understandable given
that the composer spent almost ten years exclusively using that instrument and ac-
tively improvising. It is, however, worth noting that this harmonic picture would
soon be reflected in other genres, primarily orchestra and piano works.
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Example 2
César Franck, Grand piéce symphonique, mm. 132-136 (example taken from the author’s
doctoral dissertation).
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Franck’s mature diatonic harmonic language is distinctive of genres such as
spiritual, scene and chamber compositions.* Let us look at an example typical of
such harmonic language: Sonata for Violin and Piano (see Example 3).

In the previous example, you might have noticed that the composition, rather
unusually, begins with a dominant ninth chord, which is more typical of impres-
sionism. Furthermore, there is a very unusual harmonic relation between the dom-
inant and the second-degree chord, also typical of Debussy. In some practices, this
is called a deceptive turn.

Franck’s mature chromatic-enharmonic harmonic language appears in his
most important compositions, i.e., primarily in organ works, symphonic works,
and - to a certain degree — works for piano solo. Those are the compositions in
which Franck demonstrates his most extraordinary creativity, both in the harmonic
tield and generally.

You might have noticed that I do not use the commonly used term highly chro-
matic harmonic language but rather chromatic-enharmonic harmonic language, and
I believe that I am entirely right to do so. Why?

Suppose we perceive the French theoretical discourse from the first half of the
18th century. In that case, we see a differentiation between the treatment of chro-
matic alterations and modulations on the one hand and enharmonic modulation
and notation on the other. This discourse began with the famous quarrel between
Jean Philippe Rameau (1683-1764) and Jean Jacques Rousseau (1712-1778).5

4 This is not to say that it might not encompass chromatic elements, which are, however, not
structural.
5 Its traces are still visible in the textbook written by Franck’s contemporary Henri Napoleon
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Example 3
César Franck, Sonata for Violin and Piano, 1 movement, mm. 1-8.

Allegretto ben Moderato
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Typology of Tonality

The tonality division suitable for Franck’s oeuvre is also closely related to 18- and
19%-century French tonality theories and, highly likely, Franck’s own perception of
tonality. Spanning from the early treatises of Jean Philippe Rameau to the theorists
of FrancK’s era, dozens of contributions on harmony and tonality were made. Some
were similar to each other, while others differed substantially. One of the central
aspects for many theorists is that tonality is not perceived as a single or uniform
system but rather a pluricentric one. That was the case as early as Rameau. He con-
sidered a division within the 17" and 18™-century categories, such as diatonic,
chromatic and enharmonic. After the French Revolution, the younger generation
of theorists took over the considerations of the development of history and destiny
of tonality. Probably the main contribution in that respect was made by Frangois

Reber (1807-1880) (Reber 1880, 58). Like Franck, Reber was also a student of Reichas. The Ra-
meau-Rousseau dispute was the subject of my article “Modulate! Modulate! Modulate! But do
not change the key][...]” (see Komatovi¢ 2018b).
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Joseph Fétis (1784-1871).% In my thesis, I also considered how such a typology

might b

e adapted to FrancK’s oeuvre.

Generally, I divided it into three categories, with one additional subcategory.

Category (Type) 1 is mainly based on so-called Viennese classicism. It pri-
marily includes altering the primary chords and main functions (tonic,
subdominant and dominant).

o Subcategory (Subtype) 1A additionally includes some aspects of modal-
ity. For instance, Franck’s oeuvre often entails certain elements of the
Mixolydian or Dorian mode.

Category (Type) 2 is probably most widely used in FrancK’s opus. It includes

a combination of diatonic with some chromatic chords. Or, more precisely,

its structure is still diatonic with some solid elements of chromaticism.

Finally, Category (Type) 3 is dominated by chromaticism and the enhar-

monic, which penetrate the very tonal structure.

Example 1, with diatonic chords and a clear succession of all three harmonic
tunctions, fully corresponds to Type 1 tonality, as does the following example to a

certain

extent.

Example 4
César Franck, Symphony in D Minor, 3" movement, mm. 19-22 (example taken from the
author’s doctoral dissertation).
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The examples provided until now did not include Type 1A tonality in the true
sense. Therefore, example 4 offers a short excerpt of the Dorian mode, from the
third movement of Franck’s Symphony in D minor. In the example presented above,
although not very frequent, the link between the subdominant and the tonic is ad-
ditionally emphasized by alteration, more specifically, by raising the third of the

6 Fétis attempts to explain the system’s historical evolution by dividing it into four chronological
phases: unitonic, transitonic, pluritonic and omnitonic (Fétis 1867, 163-199). For more informa-

tion, see

the cited book.
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subdominant (which thus becomes a major chord), and F-sharp minor - albeit sub-
sequently and shortly before the tonality shift - transforms into the sharp Dorian
mode.

Examples No. 2 and 3 correspond to another Type 2, although in the case of the
Sonata for Violin and Piano, there are some arguments in favor of Type 1A because
of the unusual link V-IL

Example 5
César Franck, Organ Fantasy in A Major, piano excerpt, mm. 21-30 (edited by the author of
this paper).
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This example from Franck’s mature organ work, Fantasy in A Major is not un-
usual only in its extraordinary number of non-tonal chords (primarily non-tonal
dominants) or its significant number of non-chord tones but also because the lack
of a clear tonal rounding off contributes to the absence of a clear tonal center. Start-
ing from measure 24 at the latest — with the beginning of an ascending-second se-
quence — even the slightest feeling for tonality disappears and is partially restored
only in measure 27, at the start of the highly chromatized cadence process in A
major.

Brief Conclusion

This article is only the tip of the iceberg of researching Franck’s harmonic language.
Further research, some of which I have already done, involves examining his un-
derstanding of modulation theories and the process of tonality change. Other as-
pects worthy of research include structural, harmonic octatonicism. I generally
think that this aspect should neither be superficially understood nor neglected by
the scientific community.
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Rezime

EVOLUCIJA KROZ SINHRONICITET? TIPOVI HARMONSKOG JEZIKA SEZARA
FRANKA I KATEGORIZACIJA NJEGOVOG TONALITETA

U radu Evolution through synchronicity? Types of César Franck’s harmonic language and categoriza-
tion of his tonality, autor predoc¢ava svoje visegodi$nje analiti¢ko iskustvo sa harmonskim jezikom
francusko-belgijskog kompozitora Sezara Franka (1822-1890). U tom smislu, polazi se od pre-
mise da ovaj aspekt kompozitorovog iziskuje podrobnije prouc¢avanje u buduénosti, narocito jer
se dovodi u vezu sa Listovim i Vagnerovim jezikom, koji se smatraju velikim inovatorima u tom
pogledu. Autor najpre razmatra teorijske kategorizacije Frankovog harmonskog jezika, stavljajuci
ovaj pojam u mnozinu (,harmonski jezici®), te ga klasifikuju¢i hronolosko-zanrovski, od mlada-
lackog, preko zrelog dijatonskog do zrelog hromatsko-enharmonskog, pri ¢emu su potonje dve
kategorije istovremene, mada se primarno javljaju u razli¢itim zanrovima. Ovo se argumentuje
analitickim primerima iz Klavirskog koncerta, Velikog simfonijskog komada za orgulje, Sonate za
klavir i violinu, te Orguljskog korala br. 3. U nastavku se razmatra Frankova percepcija tonaliteta
kao referentnog jezickog sistema. Polaze¢i od kategorizacije karakteristi¢ne za francusku teoriju
XVIII i XIX veka, autor kompozitorov tonalitet organizuje u tri tipa, tj, kategorije: 1 (dijatonski,
baziran na bastini Bec¢kih klasi¢ara), 1A (dijatonski sa modalnim uplivima), 2 (hromatizovan) i 3
(hromatsko-enharmonski), Sto se argumentuje primerima iz Simfonijskih varijacija za klavir i
orkestar, Simfonije u d molu i Orguljske fantazije u A duru. U duhu kategorizacije harmonskih
jezika, i percepcija tonaliteta kod Franka je uglavnom hronolosko-zanrovskog karaktera, mada,
kako se to o¢ituje na primeru visoko-hromatizovanih Simfonijskih varijacija, vi$e tipova tonaliteta
(a 1 harmonskih jezika) moze egzistirati i u istom delu. U kratkom zakljucku, autor poziva teo-
reti¢are da rekontekstualizuju Frankovo stvaralastvo u duhu francuskog teorijskog nasleda, ume-
sto kroz prizmu stvarala$tva tzv. Novonemacke $kole, te stavlja do znanja da se dalje novine u
stvaralastvu ovog kompozitora mogu pronadi u istrazivanju njegovog poimanja umanjene lestvice

(oktatonike).
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Sazetak: U ovom radu aktuelizovana su pitanja primene metode ilustrativnih radova u kontekstu
nastave predmeta Kontrapunkt. Cilj je da se ispitaju neki od nacina njenog kori$¢enja i uoce po-
zitivni efekti koji se ostvaruju uvodenjem shematskih prikaza u nastavni proces. U nasoj meto-
dic¢koj literaturi, posveéenoj muzicko-teorijskim predmetima, ova nastavna metoda jo$ uvek nije
dovoljno razradena. Zato su, u okviru obrade pojedinih nastavnih jedinica, utvrdeni putevi rea-
lizacije graficke vizuelizacije odredenih elemenata njihovog sadrzaja. Na osnovu sprovedenog
istrazivanja, moze se odrediti upotrebna vrednost ilustrativnih radova, koja se prevashodno ispo-
ljava kroz konkretizovanje i dopunjavanje verbalnih iskaza. Izdvajanje i odvojeno istrazivanje
grafi¢kih predstava razmotrenih kontrapunktskih situacija, doprinosi unapredenju efektivnosti
nastave i prakti¢nog aspekta rada ucenika.

Kljucne reci: metoda ilustrativnih radova, nastava kontrapunkta, prakti¢an rad ucenika.

Abstract: In this paper, the issues of application of the illustration method in the context of teach-
ing Counterpoint are brought up to date. The goal is to examine some of the ways of its use and
to observe the positive effects that are achieved by introducing schematic representations into the
teaching process. In our methodological literature, dedicated to music-theoretical subjects, this
teaching method is still not sufficiently elaborated. That is why, within the teaching process of
individual units, the ways of realising graphic visualisation of certain elements of their content
have been determined. Based on the research performed, the use value of the illustration method
can be determined, which is primarily manifested through concretising and elaborating verbal
statements. Singling out graphic representations of considered counterpoint situations and their
independent research improve the effectiveness of teaching and the practical aspect of students’
work.

Keywords: illustration method, teaching Counterpoint, practical students’ work.
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U procesu realizacije nastavnog sadrzaja predmeta Kontrapunkt, nastavnik ima ra-
znovrsne aktivnosti. On izlaze teorijsko gradivo, demonstrira nacine izrade vezbi,
vr$i analizu kompozicije ili njenog segmenta (¢esto uz sviranje i/ili pevanje), koristi
razlicite nastavne medije itd. Praktican aspekt u¢enickog rada takode podrazumeva
nastavnikovu aktivnost tokom casa: nadgledanje izrade kontrapunktskih stavova,
proveru sprovedene analize, pregledanje domacih radova, davanje uputstava za re-
$avanje uocenih problema.

U obavljanju ovako slojevite delatnosti, komunikacija sa ucenicima se ostva-
ruje na razli¢ite nacine. Od njih se, po vaznosti, posebno isti¢e primena nastavnih
metoda. Upravo nacin prezentovanja gradiva predmeta umnogome utic¢e na uce-
nicko sticanje znanja, umenja i navika. Zapravo, prema pravilnom zapazanju Rado-
viceve, teme i nastavne jedinice ,,postaju nastavni sadrzaj tek kada postanu predmet
metodickih aktivnosti nastavnika i ucenika“ (Pagosmuh 2013, 216). One su ¢inilac
ne samo sistema prenosenja i usvajanja znanja, ve¢ bitno uticu i na njegov kvalitet,
omogucavaju ostvarivanje cilja casa.

Na kontrapunktu se koriste gotovo sve nastavne metode.! Navedena slojevitost
i slozenost nastave uslovljavaju pazljiv pristup kod njihovog odabira i koris¢enja.
Teorijski aspekt gradiva ovde je u tesnoj sprezi sa njegovom zvu¢nom materijaliza-
cijom, te su u osnovi realizacije predmeta usmeno izlaganje i praktican rad. Pored
toga, ostvarivanju postavljenih nastavnih ciljeva doprinose i druge metode. U tom
kontekstu, uspe$no se mogu primeniti ilustrativni radovi. Oni su povezani sa gra-
fickim predstavama, kojima nastavnik dodatno pojasnjava ili ociglednije izlaze
odredene detalje nastavnog sadrzaja, u funkciji su pomo¢nog sredstva za konkreti-
zovanje usmenog izlaganja. S druge strane, ovim putem ucenici uspesno predoca-
vaju sprovedenu analizu; pokazuju dobijene rezultate u sazetom i preglednom
obliku, ekonomicno i bez mnogo reci.

Metoda ilustrativnih radova realizuje se pomocu crtanja - kroz skice, dija-
grame, grafikone, tablice, sheme. Samim tim, ona uslovljava kori$¢enje nastavnih
medija. Za nastavnika je to obi¢no $kolska tabla, dok ucenik svoje crteze moze fik-
sirati u svesci, na listu papira u sklopu kontrolne vezbe itd.

U metodickoj literaturi koja se bavi pitanjima nastave muzicko-teorijskih pred-
meta, metoda ilustrativnih radova do sada nije posebno obradivana; informacije o
moguénostima njene upotrebe izostaju (Zivkovi¢ 1979), ili se izlazu zajedno sa
drugim nastavnim metodama (Bozani¢ 2022). Zato e, u ovom tekstu, fokus raz-
matranja biti usmeren prema ispitivanju nacina kori$¢enja i upotrebne vrednosti
grafickih ilustracija na kontrapunktu. Njihovo izdvajanje i odvojeno istrazivanje,
doprinece unapredenju nastave ovog predmeta.

1 U didaktickoj teoriji danas se uglavnom izdvajaju metode usmenog izlaganja, razgovora,
ilustrativnih radova, demonstracija, prakti¢nih radova, pisanih radova, ¢itanja i rada na tekstu
(Bunotujesuh 2000, 213).
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Istrazujuéi primenu grafike u nastavi, Sterc razlikuje graficko predocavanje od
grafickog razmatranja (Sterc 1990, 11-12). U prvom slucaju vrsi se vizuelno prika-
zivanje odnosa medu veli¢inama i/ili pojavama, dok se u drugom slucaju otkrivaju,
odreduju i predvidaju zakonitosti takvih odnosa (Sterc 1990, 11). Ovakav pristup je
relevantan i u okviru nastave kontrapunkta.

Putem grafickog predocavanja, nastavnik ociglednije moze izloziti karakteri-
stike odredenog procesa ili elementa unutar muzicke kompozicije. To ¢e biti sagle-
dano na osnovu nekoliko primera iz nastavne prakse.

Tako se npr. prikazuju konture kontrapunktske melodije kod izu¢avanja medu-
sobnog odnosa njenih tonova. Naime, u aktuelnoj udzbenickoj literaturi, melodika
renesansnog kontrapunkta se prvo obraduje uz apstrahovanje vremenske organiza-
cije (Perici¢ 1991, 15-21). Na pocetnom stadijumu ucenickog rada, ovakvim pri-
stupom se jednostavnije usvajaju njene osnovne karakteristike. Neku od muzickih
situacija izlozenih u udzbeniku (Peric¢i¢ 1991, 16; primer 1), na ¢asu je moguce
predstaviti putem grafikona - linijom cije vertikalne koordinate pokazuju tonske
visine (slika 1).

Primer 1
Kontrapunktska melodija
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Slika 1 - Grafikon kontapunktske melodije

Ovakvom vizuelizacijom se jasnije uocavaju talasaste konture melodije,
polozaj kulminacionog momenta, medusobni odnosi tonova itd. Zapravo, grafickim
putem se vrsi svojevrsno sumiranje prethodno iznetih teorijskih postavki i analize,
na osnovu modela prvobitno izlozenog u vidu konvencionalnog notnog zapisa.

Ilustracije se mogu primeniti i kada je zastupljen ve¢i broj kontrapunktskih
glasova - kod obrade dvoglasnog i troglasnog stava. Tako se, npr. jednostavno
predocavaju osnovne karakteristike vestacke imitacije. Vazna osobenost njene
prakti¢ne realizacije — gde se svaki odeljak proposte izraduje na osnovu ve¢
oformljenog odeljka risposte — ucenicima ¢e biti razumljivija ukoliko se prikaze i u
grafickoj formi. Imitacioni delovi ovde se obelezavaju slovima abacede, dok se smer
i interval imitacije predstavljaju pomoc¢u dijagonalnih strelica i brojeva (na pocetku
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sheme). Ukoliko je potrebno, moze se jo$ uglastom zagradom uokviriti odnos
imitacionih delova uistovremenom zvucanju, kod njihovog pocetnog izlaganja (sleve
strane) i pri ponavljanju (s desne strane). Kanon, naveden u aktuelnom udzbeniku
(Zivkovi¢ 1991, 122; primer 2), graficki je vizuelizovan upravo navedenim nac¢inom;
proposta je obeleZena sa P, prva i druga risposta imaju oznake R, i R, (slika 2).

Primer 2
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Slika 2 - Grafi¢ko predocavanje kanonske imitacije

Navedenom shematskom predstavom postize se bolje zapazanje broja kanon-
skih delova, reperkusije glasova i osnovnih imitacionih parametara. Pored toga,
ucenici ¢e jasno uociti obrnuti odnos imitacionih odeljaka pri njihovom ponavlja-
nju u simultanom zvucanju (dvostruki kontrapunkt).

Metoda ilustrativnih radova uspesnu primenu nalazi i u situacijama koje zahte-
vaju jasniju diferencijaciju izmedu srodnih kontrapunktskih pojava. Tako se, npr.
kod obrade sekvence, grafickim putem jednostavno predocava razlika izmedu nje-
nih razli¢itih vidova (jednostavna sekvenca, sa dvojnim modelom i unakrsnom
transpozicijom glasova). Kontrastni muzicki materijal, onaj koji se koristi u okviru
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sekventnog modela i potonjih karika, imace razlicitu graficku predstavu; navode se
jos i harmonske Sifre (slika 3a, b, c).

C: II \Y I v

Slika 3b - Grafi¢ko predocavanje sekvence sa dvojnim modelom

C: Il \% I 1Y%

Slika 3¢ - Graficko predocavanje sekvence sa unakrsnom transpozicijom glasova

Sheme pokazuju doslovno transponovanje muzickog materijala na novu ton-
sku visinu kod jednostavne sekvence, nasuprot razmeni mesta izmedu glasova
(dvostruki kontrapunkt) kod preostala dva slucaja. Pritom, zapaza se bitna razlika:
sekvenca sa dvojnim modelom ima izmene visinskih pozicija deonica unutar svake
sekventne karike, dok se kod sekvence sa unakrsnom transpozicijom ovo realizuje
izmedu njenih karika. Razumevanje navedenih specifi¢nosti i razlika, ¢esto pred-
stavlja veliki problem u nastavi. Zahvaljuju¢i grafickoj vizuelizaciji, uz ocuvanje
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osnovnih parametara za sve razmotrene situacije (isti smer i interval transpozicije,
kao i harmonski sadrzaj /sekundno-silazna sekvenca prividno dominantnih od-
nosa/), ucenici ¢e bolje uociti i usvojiti ove vazne odlike sekvence.

Nastanak dvostrukog kontrapunkta moze se graficki predstaviti drugacijim na-
¢inom - obelezavanjem muzickog materijala slovima, uz strelice koje ¢e pokazati
izmene vertikalnih pozicija kod ponavljanja. Ovo je ilustrovano na primeru se-
kvence sa dvojnim modelom (slika 4).
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Slika 4 - Graficko predocavanje dvostrukog kontrapunkta kod sekvence sa dvojnim modelom

S druge strane, pomocu grafickog razmatranja nastavnik moze unapred odre-
diti i fiksirati postupak izrade kontrapunktske vezbe, moteta, invencije ili fuge.
Tako je, npr. moguce ilustrovati nacin komponovanja polifonog komada primenom
vestacke imitacije sacinjene od tri dela (slika 5). Imitacioni odeljci su ovde pred-
stavljeni horizontalnim linijama razlicite forme, talasaste linije i vertikalna strelica
oznacavaju neimitacioni kontrapunkt i kadencu, dok je brojevima preciziran redo-
sled oblikovanja navedenih elemenata.

Slika 5 - Grafic¢ko razmatranje nacina izrade polifonog komada primenom vestacke imitacije

Prenosenjem crteza u svoje sveske ucenici ¢e trajno fiksirati nacin izrade vezbe
u komponovanju. Tako se obezbeduje obnavljanje znanja u drugacijim uslovima
(npr. kod kuce), uz moguénost samostalnog preispitivanja i razjasnjavanja postupka
prakti¢nog rada. Jasno odredeni nacin i redosled komponovanja elemenata imitaci-
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onog stava, svakako ¢e omoguciti ne samo uspesniju realizaciju postavljenog za-
datka, ve¢ ¢e doprineti i boljem razumevanju kontrapunktskih zakonitosti, relevan-
tnih za datu muzicku situaciju.

Metoda ilustrativnih radova nije svojstvena samo radu nastavnika, ve¢ moze
biti uspesno primenjena i kod ucenicke analize. To se manifestuje izradom analitic-
kih shema (motet ili fuga). Grafickim predoc¢avanjem, one predstavljaju svojevrsnu
sintezu dobijenih rezultata. Informacije o tome ve¢ su izlozene u metodickoj udz-
benickoj literaturi (Bozani¢ 2022, 107-109; 115-117). Zato ¢e nacin njihovog for-
miranja biti sagledan samo na primeru fuge, kako bi se time obuhvatio i ovaj aspekt
primene grafi¢kih izraza na kontrapunktu (Bozani¢ 2022, 117).

Svaki glas u okviru analiticke sheme predstavlja se horizontalnom linijom.
Oznake za elemente kompozicije beleze se iznad, unutar i ispod sistema linija. U
prvom, gornjem delu sheme, nalaze se skracenice osnovnih delova fuge (E - ekspo-
zicija /kontraekspozicija se obelezava sa d/; RD - razvojni deo; ZD - zavr$ni deo).
Na linijama su simboli za temu - T, kontrasubjekte — cs (stalni kontrasubjekt, zarad
identifikacije, imace broj u vidu subskribcije, koji ¢e ostati nepromenljiv do kraja,
npr. c¢s ) i medustavove (interni, mali medustav — ms; eksterni, veliki medustav -
MS). Vertikalnom strelicom se pokazuju kadence, uz oznaku za tonalitet (ispod li-
nija), koja se postavlja i pri nastupu teme; u drugom redu daje se jo$ broj taktova
svakog elementa kompozicije. Kod strete se brojcanim putem odreduje trajanje ce-
lokupne vestacke imitacije — tada se oznaka za temu povezuje linijom. Tako je gra-
ticki predstavljena Bahova (Johann Sebastian Bach) Fuga u ge molu (slika 6).2

Ovakvom vizuelizacijom se u krupnim potezima uocavaju vazne karakteristike
analizirane fuge: reperkusija teme i polozaj kontrasubjekata u zvu¢nom prostoru,
elementi strukture dela i njihovi odnosi, tonalni plan i kadence, duzina fakturnih i
strukturnih elemenata iskazana brojem taktova itd.

Ovde je izlozen samo deo grafickih ilustracija u okviru obrade pojedinih na-
stavnih jedinica. Nastavnik moze sam kreirati svoje crteze, drugacijeg izgleda u od-
nosu na one koji su predlozeni. No, bez obzira na to, navedeni pregled nekih od
mogucénosti vizuelizacije nastavnog sadrzaja, dovoljan je da se uo¢e mnogobrojni
pozitivni efekti, koji se ostvaruju primenom metode ilustrativnih radova. Dopunju-
ju¢i usmeno izlaganje, ona pokazuje svojstva odredenog elementa kontrapunktske
fakture, specifi¢nosti slozenijih kontrapunktskih pojava i procesa, slikovito predo-
¢ava osnovne karakteristike kompozicije, usmerava prakti¢an rad, fokusira uce-
nic¢ku paznju prema vaznim detaljima nastavnog sadrzaja itd. Posebno je bitna traj-
nost grafickog zapisa, koja u¢eniku pomaze u budu¢em radu.

2 Kompletna analiza ove fuge izloZena je u: Peri¢i¢ 1987, 387-391. U shematskom prikazu (slika
6) oznake za temu i kontrasubjekte ponekad su postavljene u zagradu ili je dodato slovo v kao
subskribcija, ¢ime se pokazuje njihovo modifikovano izlaganje. Sistematizacija nac¢ina obeleza-
vanja razli¢itih izmena ovih elemenata data je u: Bozani¢ 2022, 108.
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Slika 6 — Analiti¢ka shema Fuge u ge molu, BWV 861 (Das wohltemperierte Klavier I),
Johana Sebastijana Baha

Nastavnik ¢e ovakve crteze uglavnom realizovati neposredno, na skolskoj tabli,
$to teorija obrazovanja prepoznaje kao znacajnu metodi¢ku prednost u odnosu na
nastavna sredstva koja su pripremljena ranije (Sterc 1990, 19). Pritom, u procesu
graficke vizuelizacije ucenik ¢e misaono i sam ucestvovati u takvim aktivnostima;
prateci rad nastavnika povezivace elemente crteza i s paznjom sagledavati ono §to
je u fokusu casa. Tako se znanje aktivno usvaja, Sto obezbeduje njegovu trajnost.>
Zapravo, primenom metode ilustrativnih radova angazuje se i ¢ulo vida; verbalni
iskazi se vizuelno ,,ilustruju®. Ovo unapreduje nastavni rad, istovremeno doprino-
seci i boljem razumevanju specifi¢nosti kontrapunktskog nac¢ina muzickog izraza.
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Summary

ON SOME POSSIBILITIES OF APPLYING THE ILLUSTRATION METHOD
IN TEACHING COUNTERPOINT

In this paper, the issues of application of the illustration method in the context of teaching Coun-
terpoint are brought up to date. The goal is to examine some of the ways of its use and to observe
the positive effects that are achieved by introducing schematic representations into the teaching
process. In our methodological literature, dedicated to musico-theoretical subjects, this teaching
method is still not sufficiently elaborated. That is why, within the teaching process of individual
units, the ways of realising graphic visualisation of certain elements of their content have been
determined. This way, the graph of the counterpoint melody shows students the essential proper-
ties of its physiognomy; the proposed form of schematic presentation of canonic imitation leads
to a better observation of the specificity of imitation parameters, while the above visualization of
sequences contributes to a clearer distinction of their different aspects. The teacher’s graphic
analysis of the pre-determined procedure of creating a counterpoint exercise was particularly
examined, thanks to which the students are provided with the possibility of renewing their prac-
tical knowledge. On the other hand, setting the method of forming analytical schemes successfully
summarizes the results of students’ analysis and shows the essential characteristics of the musical
composition. Singling out graphic representations of considered counterpoint situations and their
independent research improve the effectiveness of teaching.
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Sazetak: Novi program nastave za predmet muzic¢ki oblici, koji je prvi put ,isproban® tokom
prethodne $kolske godine, nai$ao je na pozitivne reakcije nastavnika ali je otvorio i niz pitanja u
vezi sa nastavnim procesom. U radu su predstavljeni izvesni problemi nastave muzickih oblika,
rezimirani sa aspekta predavaca u srednjoj $koli, a zapazanja se oslanjaju pre svega na li¢ne stavove
i viSegodis$nje pedagosko iskustvo autorke. Cilj rada je da ukaze na pozitivne programske novine,
ali i da skrene paznju na njegove slabosti. Preko uoc¢avanja slabijih strana nastavnog programa,
kao i delimi¢no ambiciozno koncipirane liste primera iz literature koja se predlaze za nastavni
proces, skrece se paznja na nejednak nivo predznanja ucenika, te i da bi u¢enicima sa razlic¢itih
smerova trebalo pristupiti na razli¢ite na¢ine. Rad se bavi i bogatstvom u ostvarivanju korelacija
muzickih oblika sa ostalim predmetima i u njemu su ilustrovani neki primeri koji se u praksi
pokazuju kao delotvorni. Takode, ukazuje se i na potrebu za adekvatnom udzbenic¢kom literatu-
rom za ovaj predmet, koja bi ispunila norme savremenog obrazovnog sistema.

Kljucne reci: muzicki oblici, nastavni program, nastavna praksa, korelacije, udzbenici

Abstract: The new curriculum for the school subject Musical forms, which was “tested” for the
first time during the previous school year, met with a positive response from teachers but also
opened up several questions regarding the teaching process. The paper presents certain issues of
teaching musical forms, summarized from the perspective of a secondary school teacher, and the
observations are primarily based on the author’s personal views and many years of paedagogical
experience. The aim of the work is to point out the positive curricular innovations, but also to
emphasize its weaknesses. By noting weaknesses of the program, as well as a partially preten-
tiously conceived list of examples from the literature proposed for the teaching process, attention
is drawn to the unequal level of students” prior knowledge, and to the fact that students from dif-
ferent departments are supposed to be approached in different ways. The paper also deals with
the abundance in the realization of correlations of musical forms with other subjects and also il-
lustrates certain examples that are shown to be effective in practice. Also, it points out the need
for adequate textbook for this subject - textbook which would meet the norms of the contempo-
rary education system.

Keywords: musical forms, curriculum, teaching practice, correlations, textbook
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Uvod

U tekstu pod nazivom Nastava muzickih oblika u svetlu novog kurikuluma Danijela
Zdravi¢ Mihailovi¢ detaljno razmatra programske zahteve pomenutog predmeta
koje donosi aktuelni Pravilnik o nastavhom planu i programu nastave i ucenja
umetni¢kog obrazovanja i vaspitanja za srednju muzi¢ku kolu.! Uporedujuci ga sa
starim, ona uocava pozitivne aspekte novog kurikuluma, ukazuje na moguénosti
medupredmetnih umrezavanja, potencira vaznost upoznavanja ucenika sa indivi-
dualnim stilovima kompozitora, ali stavlja u fokus i slabije strane i nedostatke od-
nedavno vazeceg Pravilnika. Izmedu ostalog, povecan broj casova muzickih oblika
u tre¢em razredu sa jednog na dva nedeljno (za sve smerove) i izmestanje pojedinih
nastavnih tema sa prve na drugu godinu ucenja ili obrnuto, ocenjuju se kao najuoc-
ljivije pozitivne promene. Autorka istice i znacaj saradnje izmedu univerzitetskih i
srednjoskolskih predavaca, ohrabrujuéi nastavnike da iznesu svoja misljenja i sta-
vove, u cilju pospesivanja uzajamne saradnje i kontinuiranog doprinosa napretku
obrazovno-vaspitne prakse (Zdravi¢ Mihailovi¢ 2021). Nadajudi se da ¢e misljenje
ljudi koji dolaze ,sa izvora“ i na najneposredniji nacin osecaju efekte programskih
izmena biti od znacaja - a inspirisani upravo pomenutim tekstom - u redovima
koji slede bi¢emo slobodni da iznesemo i neka svoja zapazanja, stavove, sugestije,
da podelimo pozitivne primere iz prakse, a u cilju daljeg unapredenja nastavnog
procesa.

Pogled na novi kurikulum, iz perspektive nastavnika

U evaluaciji prethodne skolske godine, u pogledu efikasnosti individualnog plana
nastavnika i postignuca ucenika, zapazene su brojne prednosti novog kurikuluma.
Pre svega, znacajna razlika koju je doneo aktuelni nastavni program jeste usmera-
vanje nastavnika da upoznavanje sa predmetom ostvare kroz definisanje muzicke
analize i muzickih oblika, a zatim da upoznaju ucenike sa muzickim komponen-
tama i planovima.? Prema preporukama u novom kurikulumu, ve¢ na prvim ¢aso-

! Pomenuti akt poceo je da se primenjuje u $kolskoj 2020/21. godini. Pored ociglednih promena
u kurikulumu za muzicke oblike, on je iznedrio i znacajne novine koje prate moderna strem-
ljenja u reformi obrazovnog sistema, te uvodi ishode u¢enja za sve predmete kao najvazniju ino-
vaciju u metodicko-didakti¢kom smislu. Prethodno je vazio akt iz 2013. godine u kojem su za
predmet muzicki oblici dodati jasni ciljevi i zadaci, ali su sadrzaji i uputstvo za nacin ostvarivanja
programa doslovno preneti iz Pravilnika o izmenama i dopunama pravilnika o nastavnom planu
i programu za sticanje obrazovanja u ¢etvorogodi$njem trajanju u stru¢noj $koli za podrudje
rada kultura, umetnost i javno informisanje iz 1996. godine. Verovatno zbog takvog ,preslika-
vanja“ Danijela Zdravi¢ Mihailovi¢ svoja poredenja oslanja na najnoviji i najstariji pomenuti akt,
na koje ¢emo se i mi pozivati, a u daljem tekstu imenova¢emo ih u skra¢enom obliku - kao
Pravilnik - uz detaljnije smernice u zagradi.

2 U starim nastavnim programima navedeni koraci izostaju, a na pocetku je obrada recenice i
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vima se akcenat stavlja na savladavanje terminologije, kao i na pracenje delovanja
muzickih komponenti i primenu stecenih znanja iz drugih muzickih disciplina
(Sluzbeni glasnik Republike Srbije. Prosvetni glasnik 8/20, 353). Svakako da je po-
zeljno po¢i od premise da muzicki tok nastaje ukupnim delovanjem, odnosno ak-
tivno§¢u muzickih komponenti, na $ta se nadovezuje da muzi¢ki planovi predstav-
ljaju slojeve muzickog dela koji nastaju specifi¢cnom organizacijom ili grupisanjem
muzickih komponenti (Zatkalik, Medi¢, Vlaji¢ 2003, Muzicki planovi). ,Insistira-
njem na izrazima kao $to su: aktivnost, sadejstvo, muzicki tok, zbivanje, isticemo
svoje shvatanje muzike kao jedne veoma dinamicne aktivnosti, kao procesa, kreta-
nja ka nekom cilju. (...) Ukupna aktivnost, sadejstvo, kontekst: to je ono bez ¢ijeg
sagledavanja nista smisleno o muzici ne mozemo re¢i“ (Zatkalik, Medi¢, Vlaji¢
2003, Muzicke komponente). Usmeravanje ucenika da opazaju procese koji oblikuju
muzicki tok, da razmatraju isti materijal iz razli¢itih uglova, pa tako i da se fokusi-
raju na stvaralacki aspekt umesto na puku ,$ematizaciju® i prebrojavanje taktova,
od sustinske je vaznosti u nastavi muzickih oblika.

Ranije se smatralo da je sa u¢enicima koji nemaju iskustva u analizi muzickih
oblika najbolje zapoceti obuku od recenice kao najmanjeg samostalnog dela kom-
pozicije. Mirjana Zivkovi¢ navodi da ¢e na taj nacin ,,bolje biti shvaceni i smisao
motivskog rada, koji se moze konkretno uociti na primerima analiziranih recenica,
pravilnih i nepravilnih. Izolovano posmatranje motiva kao najmanje melodijsko-
ritmicke celine, a zatim dvotakta kao najmanje metricko-formalne celine muzickog
oblika apstrahuje donekle njihovu stvarnu ulogu u izgradnji veéih celina“ (Zivkovié
1979, 112). Sli¢nog su misljenja i autori nastavnog programa iz 1996. godine: ,,Po-
lazak od recenice i perioda, kao elementa muzickog oblika, a tek potom izucavanje
njihovih strukturalnih odnosno tematskih elemenata — dvotakta i motiva, predlaze
se zato §to su ucenicima recenica i period najblize i najlakse obuhvatne formalne
celine, poznate bilo kroz sviranje muzicke literature, ili kroz rad na harmoniji, ¢iji
se zadaci uglavnom i postavljaju kao recenice i periodi¢ne celine, poc¢ev od ucenja
kadence i polukadence® (Sluzbeni glasnik Republike Srbije. Prosvetni glasnik 4/96,
54). Suprotno navedenom, autori novog programa sugerisu da ,,pocetni nivo po-
drazumeva uocavanje i izdvajanje najmanjih ritmicko-melodijskih celina i pracenje
njihovih daljih ponavljanja i transformacija u muzickom toku. (...) Savladavanje
motivskog nivoa vodi ka njihovoj inkorporaciji u najmanje metricko-formalne ce-
line (jednotakt, dvotakt, ¢etvorotakt) ¢ije ponavljanje i kasnije razvijanje ucestvuje
u formiranju integralnih delova muzickog toka — muzicke recenice® (Sluzbeni gla-
snik Republike Srbije. Prosvetni glasnik 8/20, 354). Vrlo je verovatno da je ova zna-
¢ajna razlika, navedena u uputstvima za didakticko-metodicko ostvarivanje pro-
grama, proizisla iz savremenijih istrazivanja o pedagoskoj praksi, te i iz uo¢avanja

perioda pravilne strukture. Pretpostavljamo da se podrazumevalo da se navedeni pojmovi makar
informativno obrade na prvom casu.
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razlicitosti izmedu starijih i novijih generacija, odnosno njihovih stilova ucenja i
poimanja muzike uopste.

U tabeli sa programskim sadrzajima (Sluzbeni glasnik Republike Srbije. Pro-
svetni glasnik 8/20, 340) istaknut je i redosled upoznavanja ucenika sa razlicitim
nacinima unutradnjih strukturiranja muzickih recenica - od standardnog modela
(oslonjenog na formulu, odnosno formulu-ideju n+n+2n),? preko drugadijih reali-
zacija reCeni¢nih struktura u literaturi (verovatno je re¢ o formulama 2n+n+n, n+n,
n+n+n+n, kao i onim sa neuobicajenim brojem taktova, a koje ne ispoljavaju nika-
kav ,visak®), do odstupanja od standardnog modela muzicke recenice (to jest, rece-
nica sa unutra$njim i spoljasnjim prosirenjima). Ono $to na ovom mestu vidno izo-
staje jeste upucivanje na sveobuhvatniju tipologiju, u smislu razmatranja muzicke
reCenice ne samo iz aspekta strukturnog, ve¢ i iz aspekta tematskog* i tonalnog
plana.” Muzicka celina koja se moze odrediti kao recenica jeste ona koja pokazuje
progresiju na sva tri nivoa - tematskom, tonalnom i strukturnom - dok sam struk-
turni plan predstavlja rezultat sadejstva tematskog i tonalnog plana.’ Tako ostaje
nedoreceno da li ucenike treba upoznavati sa terminologijom koju moze doneti,
recimo, tematski plan recenice, kao i sa terminima koje obi¢no koristimo govore¢i
o periodu.”

3 U najnovijoj literaturi koja se bavi pitanjima metodike nastave muzickih oblika predlaze se
uvodenje termina formula-ideja, uz skretanje paznje da je za prihvatanje formula u procesu
muzicke analize najvaznije uvaziti moguénost da se preko njih sagleda sloboda umetnickog ¢ina.
»Zato je neophodno formulu shvatiti kao realizaciju konkretne muzicke ideje, a ne numericki.
(...) Ovaj termin na odgovarajuci nacin u sebi spaja preciznost koju podrazumeva formula, i
stvaralacki potencijal muzicke ideje“ (Sabo 2020, 60).

4 Prelaz sa sitnijih na krupnije elemente muzi¢kog oblika najlakse je premostiti preko upozna-
vanja sa razli¢itim manifestacijama tematskog plana muzicke recenice. ,,Uloga motiva u izgrad-
nji recenice je od izuzetnog znacaja. Analiza motiva primarni je oslonac proucavanja tematskog
plana. Izdvajanje i identifikacija motiva, pracenje njegovih transformacija i ispitivanje
medusobnog sadejstva ili suprotstavljanja slozenih preobrazavalackih procesa u radu sa mo-
tivom — osnova su za izvodenje analiticke argumentacije i zakljucka®“ (Sabo 2020, 58). Oslanjajuci
se na tematski plan i upoznajuéi razvojne, selektivne, razvojno-selektivne i motivski nedeljive
reCenice, ucenici savladavaju neka od najvaznijih pravila muzicke analize — da ponavljanje ne
¢ini celinu viSeg reda, kao i ono da sli¢nost razdvaja a razlicitost spaja.

5 ,Neosporno je da se u kompozicijama zasnovanim na dursko-molskom sistemu tonalni plan
afirmi$e kao vodeci u procesu realizacije muzicke recenice. U razmatranjima koja se primarno
temelje na tonalnoj muzici, tonalni plan se, prirodno i logi¢no, namece kao klju¢ni oslonac u
tumacenju muzicke recenice” (Sabo 2020, 58).

¢ S obzirom na to da kadenca predstavlja signal kraja muzicke recenice, harmonija postaje ob-
likotvoran faktor, a tonalni plan direktno uti¢e na strukturu. Sve navedeno trebalo bi da prethodi
obradi strukturnog plana muzicke recenice, jer prilikom analize ovog sloja muzickog toka sagle-
davamo i de$avanja na polju tematskih materijala i harmonskog ritma.

7 Pominjanje perioda u novom programu takode je svedeno samo na njegove strukturne karak-
teristike — kod odrednice Period u zagradi je naznaceno dvoperiod, trorelenicni period, a nesto
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Sva gorenavedena zapazanja odnose se na uputstva za ostvarivanje programa
koja su data za savladavanje gradiva muzickih oblika u prvoj godini izucavanja
predmeta. ,Nakon dobro postavljene osnove, savladavanje slozenijih formalnih
obrazaca (pesme, ronda, sonatnog oblika, varijacija i sonatnog ronda) predstavljace
laksi izazov® (Sluzbeni glasnik Republike Srbije. Prosvetni glasnik 8/20, 355). Du-
boko verujemo da ¢e povecanje fonda ¢asova muzickih oblika u tre¢em razredu
visestruko pogodovati obrazovno-vaspitnom procesu.

Danijela Zdravi¢ Mihailovi¢ primecuje i da u aktuelnom Pravilniku izostaje
predlog broja casova koji treba posvetiti obradi i drugim tipovima nastave u skladu
sa datim nastavnim temama (Zdravi¢ Mihailovi¢ 2021, 67). Nastavniku na taj nacin
jeste bilo olak$ano planiranje nastavnog procesa, ali, s obzirom na to da je svaka
generacija ucenika drugacija (Cesto se znatne razlike u njihovim mogu¢nostima uo-
¢avaju i medu grupama unutar iste generacije), nastavnik treba da se prilagodava
njihovom tempu rada. Stoga smatramo da preciziranje brojki u ovom slucaju ne
mora da predstavlja nuznost. Zdravi¢ Mihailovi¢ u nedostatke novog programa ta-
kode ubraja i pozivanje na odnos ,,pravilo - izuzetak®, uz konstataciju da je ovakav
pristup samo delimi¢no prevaziden, ali jo§ uvek dominantan (Zdravi¢ Mihailovi¢
2021, 73). ,Ova cinjenica svedoci da premestanje fokusa sa odredenog formalnog
modela na proces oblikovanja muzickog sadrzaja jo§ uvek nije dovoljno zazivelo u
nastavnoj praksi“ (Zdravi¢ Mihailovi¢ 2021, 72-73). Slozi¢emo se da oslonac na
pravilima i potraga za izuzecima ponekad usmeravaju analiticku paznju uc¢enika na
ocekivanje onoga $to ,,bi trebalo da sledi” umesto na ono $to se odvija u muzickom
toku, ali smatramo da je na srednjoskolskom nivou i ovakav pristup prihvatljiv.
Kako dalje primecuje Zdravi¢ Mihailovi¢, ovakav pristup moze da ima i odredene
prednosti koje izviru iz didaktickih nacela, ¢emu ¢emo dodati i da odredeni ,,pra-
vilnici“ postoje i prilikom izrade harmonskog zadatka ili zadatka iz kontrapunkta,
te su ucenici naviknuti na uspostavljanje, postovanje i uoc¢avanje pravila. Verujemo
da veliki broj nastavnika, bar onih koji su univerzitetsko znanje sticali u prethodnih
dvadeset godina, naglasava uslovnost svih pravila, ¢ije je kruto shvatanje u suprot-
nosti sa prirodom naseg predmeta.

Ono $§to, prema nasem misljenju, predstavlja slabiju stranu novog programa
jeste predlog primera iz literature pomocu kojih treba ostvariti ishode ucenja (Sluz-
beni glasnik Republike Srbije. Prosvetni glasnik 8/20, 340-353). Iako predlaganje
konkretnih kompozicija koje mozemo koristiti predstavlja pozitivnu stranu - a po-
zitivhim smatramo i sugestije da se izade iz okvira klavirske literature — ve¢ina pri-

potom se spominje Odstupanje od standardnog modela perioda (Sluzbeni glasnik Republike Sr-
bije. Prosvetni glasnik 8/20, 340). Nejasno je, dakle, u kojoj meri mozemo ukljucivati razlicite
manifestacije tonalnog i tematskog plana perioda i da li treba da izbegavamo primere u kojima
se moze sresti otvoreni period, kao i situacije koje se mogu poistovetiti sa nizom recenica jer
reCenice ne poseduju izrazitu tematsku sli¢nost ali su harmonski zavisne, a za koje se predlaze
termin kontrastni period (Zdravi¢ Mihailovi¢ i Vasilakis 2014).
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mera koji su predlozeni za odredene nastavne jedinice za ucenike se ispostavljaju
kao teze savladivi. S obzirom na to da nastavnik ima izvesnu slobodu prilikom kre-
iranja godisnjih i operativnih planova, on moze ukljuciti i primere koje smatra po-
godnijim u datom momentu. Medutim, nije jasno da li navedene kompozicije (ili
njihove delove) treba tretirati kao obavezne, kao minimalne zahteve, ili su u pitanju
primeri koje autori programa smatraju najpogodnijim za pripremu, obradu ili utvr-
divanje pojedinih oblasti.

U metodickoj literaturi, stru¢nim radovima pa i u novom Pravilniku podvlaci
se vaznost slusanja muzike i smer ostvarivanja programa od zvuka ka teorijskoj
eksplikaciji, Sto jeste najlogicniji pravac koji treba da sledi svako ucenje o muzici.
Ono $to nazivamo sludnim fondom ucenika zavisi¢e velikim delom od prethodnog
iskustva i obrazovanja, kao i od muzike koju ucenici slusaju van $kole. Prolazeci
selekciju na proverama sposobnosti, srednje muzicke $kole upisuju darovita deca
medu kojima ima i onih sa zaista izuzetnim talentom. Ti ucenici pohadaju nastavu
po prilagodenim planovima (IOP 3) i ,,odmeravaju snage“ na renomiranim takmi-
¢enjima iz raznih muzic¢kih disciplina, a odnedavno i iz muzi¢kih oblika.? Pa ipak, i
dalje ima i onih podjednako darovitih koji polazu prijemni ispit i upisuju srednje
muzicke $kole uz prethodno ostvarene diferencijalne ispite, sa malo ili nimalo pret-
hodnog muzi¢kog obrazovanja. Takode, ako se uporedi pristup muzi¢kom delu i
njegovo razumevanje kod ucenika sa Odseka klasi¢ne muzike, mogu se uociti
znatno razlicita poimanja kod ucenika koji sviraju klavir u odnosu na one koji svi-
raju ostale instrumente, ili kod solo pevaca koji muzicko obrazovanje cesto sticu
ubrzano. Tu su i daci koji imaju drugacije afinitete — poput ucenika sa Odseka za
muzicku produkciju i obradu zvuka, Odseka za srpsko tradicionalno pevanje i svi-
ranje ili Odseka za crkvenu muziku - pa tako i slusne fondove koji su, shodno isku-
stvu, manje obogaceni umetnickom muzikom. Zato se ne moze ocekivati da svi
ucenici dolaze sa podjednako formiranom ,zvu¢nom bazom®’ a sudeli po datoj
listi literature, stice se utisak i da autori programa previdaju postojanje razlicitih
obrazovnih profila i nejednakih nivoa predznanja ucenika.

U poslednje vreme svedoci smo i sve manjeg interesovanja za poziv muzicara
izvodaca ili muzickog pedagoga, a u pojedinim srednjim muzickim $kolama sma-
njen je odziv daka, te upisna kvota na republickom nivou za $kolsku 2022/23. go-
dinu nije popunjena (Simi¢-Miladinovi¢ 2022). Prema nekim istrazivanjima, kao

8 Duzi niz godina ucenici se takmice u poznavanju muzickih oblika na Takmicenju mladih
solfedista koje se odrzava u Pozarevcu, a od 2014. i na takmicenju Kornelije u Beogradu. Tek
2017. godine muzicki oblici su uvedeni kao zasebna disciplina na Republickom takmicenju iz
solfeda i teorijskih predmeta, koje organizuje Udruzenje muzickih i baletskih pedagoga Srbije.

° U nekim situacijama nastavnik moze da zada u¢enicima primere koje treba poslusati kod kuée
kao vid pripreme za predstojece ¢asove. Medutim, praksa u radu sa srednjoskolcima pokazuje da
je sigurnije osloniti se na primere koji mogu da budu razumljivi na licu mesta, nego na stopro-
centno postovanje obaveza oko domacih zadataka.
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jedan od razloga zbog kojih ucenici prekidaju muzicko obrazovanje navodi se i
veca zainteresovanost za neklasi¢ne zanrove (Trivi¢, Savi¢, Miladinovié, Mirovi¢ i
Petrovi¢ 2015). Zbog svega navedenog, verujemo da bi se ponudeni izbor kompozi-
cija — makar na pocetnoj godini izu¢avanja muzickih oblika, ili za pojedine profile
- mogao na neki nacin prilagoditi. To prilagodavanje moglo bi da se sprovede kroz
dopunu, odnosno dodavanje kompozicija koje su poznatije,'? ili pribliznije mogu¢-
nostima ucenika,!! ali i kroz uklju¢ivanje primera iz neklasi¢nih Zanrova (popu-
larne, filmske ili primenjene muzike).!? Takvim, fleksibilnijim pristupom izboru
pogodnih muzi¢kih primera jo§ ¢vrsce bi se ispunio didakticki princip ,,od pozna-
tog ka nepoznatom? a dalje i ,,od jednostavnijeg ka slozenijem®.

Medupredmetne korelacije

Korelacije sa drugim nastavnim predmetima - ali i dovodenje u uzajamnu vezu sa
drugim obrascima sa kojima mozemo pronaci dodirne tacke, a koji su van $kolskih
okvira - obogacuju ¢asove i zasigurno uti¢u na podizanje nivoa svesti i opste kul-
ture ucenika. One ¢ine da ucenici steknu $iru sliku o nac¢inima na koje su razlicite
umetnosti, kao i razlicite sfere ljudske delatnosti, povezane i da uoce kako one
funkcioni$u po slicnim principima. Povezivanje nastave muzickih oblika sa svim
stru¢nim predmetima treba da ukazuje na tesnu uzajamnu povezanost i interakciju
muzickih disciplina koje su metodski razdvojene u sklopu muzic¢kog $kolovanja
(Sluzbeni glasnik Republike Srbije. Prosvetni glasnik 4/96, 54), pa ovaj predmet treba
predstaviti kao svojevrsnu sublimaciju drugih muzi¢kih disciplina, kroz isticanje
preklapajucih elemenata (Sluzbeni glasnik Republike Srbije. Prosvetni glasnik 8/20,
355). Medupredmetna umrezenost sa nastavom istorije muzike, kontrapunkta i
harmonije savetuje se ucestalo, kako u metodickim priru¢nicima i programima na
koje se ovde oslanjamo, tako i u brojnim stru¢nim radovima. Pored navedenog, ,,0

10 Pomocu primera koje sigurno od ranije imaju u svom slu$nom fondu - kao $to su Bramsova
Uspavanka op. 49 br. 4, Mocartova tema za varijacije Mama, mama, da li znas K. 265 ili Betove-
nova Oda radosti - ulenici se upoznaju sa svim tipovima jednostavne pesme, a ostvaruje se i
sarolikost po pitanju izvodackih sastava.

11 U ovu svrhu vredelo bi detaljnije prouciti program za predmete Uporedni klavir i Klavir (za
Odsek muzicke teorije), jer se u¢enici na svim smerovima obucavaju u sviranju klavira, te zahtevi
na pomenutim predmetima mogu biti dodirna tacka sa kurikulumom muzickih oblika. Na
primer, zbirke kompozicija za pocetnike sadrze dela pomo¢u kojih se - uz jednostavniju fakturu,
pa samim tim i lakse i$¢itavanje i pracenje teksta — na pristupacniji na¢in mogu obraditi poje-
dine nastavne jedinice (posebno u okviru teme Elementi muzickih oblika).

12 Mirjana Zivkovi¢ napominje da se pri odabiru primera ne treba ogranicavati samo na one koji
su oli¢enje pravilnosti oblika, ali da nije dobro odabirati ni primere koji su suvise komplikovani,
jer oni ne¢e pomoc¢i uc¢enicima da sagledaju odredene zakonitosti. Pored toga, ona smatra da ne
treba zapostaviti ni savremeniju literaturu u kojoj se takode mogu naci pregledni oblici,
pristupacni za formalnu analizu (Zivkovi¢ 1979, 113).
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korelaciji ovog predmeta moze se govoriti uzimajuci u obzir i predmete poput kla-
vira (kao i drugog instrumenta ili pevanja), komponovanja, ali i ostalih u kojima se
na bilo koji nacin govori o muzi¢koj formi“ (Zdravi¢ Mihailovi¢ 2021, 66).

Ono §to mozemo reci vrednujuci $kolsku godinu u kojoj se novi program prvi
put primenjivao, jeste da istovremena obrada srodnih tema na razli¢itim predme-
tima - §to se, naravno, oslanja na medusobnu dobru komunikaciju izmedu nastav-
nika i njihovo zajednicko planiranje — nailazi na pozitivne reakcije kod ucenika i
dovodi do odli¢nih rezultata. Uzajamnost sa istorijom muzike ostvariva je na skoro
svakom c¢asu muzickih oblika, jer stilske odrednice muzickog jezika epohe kojoj
delo pripada - ali i licnog umetnickog izraza pojedinog kompozitora - jesu nesto
$to treba konstantno sagledavati. Novi nastavni program korelaciju sa istorijom
muzike dovodi na jo$ visi nivo, jer ucestalo uspostavlja istovremenu obradu pojedi-
nih oblasti. Prvi takav momenat jeste obrada barokne svite i kontrapunktskih vari-
jacija, koje su sada premestene u drugi razred, $to se poklapa sa slicnim sadrzajima
na ¢asovima istorije muzike. I umreZzenost sa harmonijom je snaznija nego pre, a
ocigledno da razlog lezi u tome $to se pomenuti predmet sada izucava ve¢ od prve
godine srednje $kole, $to ima brojne prednosti.!* Naravno, nije uvek moguce izbe¢i
primere koji sadrze kompleksniji tonalni plan, te se desava da na nastavi muzickih
oblika ,,idemo pomalo ispred. Kada je u pitanju korelacija sa kontrapunktom, ona
se pre svega ogleda u ,,anticipaciji“ pojedinih pojmova, koje ¢e ucenici na kontra-
punktu detaljnije izucavati.!*

Korelacija nastave muzickih oblika sa nastavom srpskog jezika i knjizevnosti je
lako ostvariva i delotvorna, ali se ni u novom nastavnom programu o njoj ne go-
vori. Povezanost sa nastavom jezika je veoma bitna, jer se vaznost kulture govora
odrazava u neposrednoj komunikaciji sa u¢enicima, a posebno prilikom iznosenja
argumenata i razmatranja viSezna¢nih situacija pri izradi analiza.!® U starijoj meto-
dickoj literaturi stoji da ,,muzicka recenica moze da se poredi sa reCenicom u knji-
zevnosti i svakodnevnom govoru. Obe iziskuju zaokruzenu misao i zavrsavaju se
odgovaraju¢om interpunkcijom - knjizevna recenica tackom, muzi¢ka harmon-

13 Termini kao $to su kadence, sekvence, harmonski ritam, harmonska progresija itd. uéenicima
su ve¢ poznati i nije potrebno izdvajati vreme da bi se oni pojasnili ($to je ranije bio slucaj), ve¢
se isti samo utvrduju na drugom predmetu i kroz slobodni harmonski stav.

14 Dodirne tacke sa kontrapunktom ostvarive su od trenutka kada se upoznaju mogu¢i nacini
rada sa motivom (uz termine imitacija, inverzija, retrogradna inverzija...), pa preko termina fu-
gato (ziga u baroknoj sviti) i, u drugom razredu, do kontrapunktskih varijacija (¢akona i
pasakalja).

15 Na takmicenjima iz muzickih oblika, kao i na prijemnim ispitima - i kasnije, kada se od
studenata ocekuje izrada seminarskih radova - sugeri$e se konciznost u iznosenju misli, odnosno
»(1) na koji na¢in da izbegnu ‘zamke’” pukog opisa partiture i verbalizacije strukturne sheme i (2)
na koji nacin je u jednoj formalnoj analizi moguce ponuditi razli¢ita, ali analiticki podjednako
snazno utemeljena i argumentovana resenja, i pri tome ne posegnuti za udobnom glinom krajnje
relativizacije i odgovora ‘sve je mogucée™ (Ili¢ i Aleksi¢ 2017, 5).
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skom kadencom® (Zivkovi¢ 1979, 112). I savremeni teoreti¢ari smatraju da su stan-
dardne muzicke recenice uporedive sa lingvistickim rec¢eni¢nim standardom su-
bjekt-glagol-objekt (Zatkalik 1999, 52). Mada je oblast sintakse predvidena za
obradu u trecem razredu srednje muzicke $kole, znamo da se sa vrstama reci i sluz-
bom reci u recenici ucenici upoznaju na ¢asovima srpskog jezika u osnovnoj skoli.
Stoga se mogu efikasno obraditi muzic¢ke recenice sa unutrasnjim i spoljasnjim
prosirenjima tako $to se postavi lingvisticka konstrukcija koja se postepeno nado-
graduje, uz pazljivo osmisljen muzicki materijal sa kojim se prave paralele.!® Tako se
mozda ¢ini monotonim da se ceo $kolski ¢as oslanja na manje-viSe isti muzicki
materijal, u¢enicima je ovakav nacin rada zabavan zbog stvaralackog aspekta, a oni
su u toj situaciji svedoci i u¢esnici. Praksa pokazuje da se, kada se recenice sa prosi-
renjima i skracenjima postave na opisani nacin, pomenuti procesi mnogo lakse uo-
¢avaju i defini$u u razli¢itim kontekstima, jer sve $to dalje sledi jesu primeri iz lite-
rature. Ucenici koji su radili na taj nac¢in na ¢asu su pokazali lakse usvajanje znanja
i brze ostvarivali ishode ucenja. Naravno, uvek treba naglasiti da su potpune ekvi-
valencije izmedu jezika i muzike tesko ostvarive, te da pomenuti didakticki materi-
jal tretiramo kao delimi¢no komparativan.

Mada nismo naisli na sugestije tog tipa, smatramo da nastavu muzickih oblika
obogacuju i poredenja sa poetskim i proznim oblicima. Prilikom obrade muzickog
perioda, u oblasti poezije moguce je pronaci brojna uporista da bi se do¢arao mini-
mum sli¢nosti i minimum razlike, kao i odnos pitanje - odgovor.!” I kod upoznava-
nja sa ve¢im muzickim formama delotvorno je osloniti se na knjizevnost. Ukoliko
ucenicima sonatni ciklus predstavimo kao pozamasan roman koji je napisan u tri ili
Cetiri toma, iste nadalje mozemo poistovetiti sa stavovima ciklusa, a poglavlja prvog
toma sa delovima sonatnog oblika. Sam za sebe, sonatni oblik je uporediv sa kon-
cepcijom koju treba da ispuni i jedan pismeni zadatak: uvod, razrada i zaklju¢ak

16 Kao primer moze posluziti prosta recenica Vera drZi cas, koja se poredi sa muzickom
recenicom standardne grade. Ona se modifikuje u Vera Golob drZi ¢as (pri ¢emu prezime postaje
unutra$nje pro$irenje nastalo ponavljanjem materijala), pa u Vera drzi ¢as muzickih oblika (uz
postavku oslabljene kadence, pa tako i drugacijeg tipa unutrasnjeg prosirenja, paralelno sa re¢ju
cas), a zatim Vera drZi ¢as u ucionici broj Cetiri (gde se kod reci cas postavlja kadenca u oktavnom
polozaju, a ostatak predstavlja spoljasnje prosirenje). Slede¢i korak je uklapanje razli¢itih tipova
prosirenja, odnosno ozvucavanje recenice Vera Golob drzi ¢as muzickih oblika u ucionici broj
Cetiri (sa dva unutrasnja i jednim spolja$njim proSirenjem), pa jednostavno Vera predaje
(skracenje recenice) preko ¢ega se u¢enicima priblizavaju brojni procesi koji mogu ucestovati u
izgradnji muzicke recenice.

17 Stilska figura slovenska antiteza (Narodna pesma Hasanaginica) uporediva je sa trore¢eni¢nim
periodom (pitanje — negativan odgovor - pozitivan odgovor), dok anafora moze da ilustruje
dvoperiod (Pura Jaksi¢, Pono¢) ili ¢ak korespondentne recenice, odnosno unutarreceni¢ne od-
nose (Antun Gustav Matos, Lakrdijas). Nivo korespondencije se takode ne spominje u aktuel-
nom programu, ali, s obzirom na njegovu ucestalost u muzickoj literturi, smatramo da je korisno
dotadi se i ovog podrugja.
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stoje kao odraz ekspoziciji, razvojnom delu i reprizi.!® U tu svrhu moZe se osmisliti
i prava prica, sa dvoje junaka ¢ije karakteristike upoznajemo na pocetku, da bi se
oni potom ,,sukobili“ i na kraju ,,pomirili“. Na taj na¢in u svesti uc¢enika stvaramo
trajnije slike kroz upecatljiva poredenja koja imaju za cilj priblizavanje u tom mo-
mentu apstraktnog muzic¢ko-formalnog obrasca.

Od skolske 2021/22. godine korelacije su ostvarive i sa predmetom matema-
tika, koji je posle duzeg vremena vracen u muzicke $kole.!” Ve¢ od prvog susreta
ucenika sa standardnom muzickom recenicom, ¢ija struktura se u nasoj terminolo-
giji odomacila i kao formula n+n+2n, predavac treba da ima na umu da se mora
»ublaziti rigidnost kakvu jedna formula obi¢no podrazumeva. Kruto $abloniziranje
nije svojstveno muzici, pa tako i broj¢ane odnose treba shvatiti kao priblizne“ (Zat-
kalik 1999, 53). Da su veze izmedu muzickih oblika i matematike uvek prisutne, ali
ne moraju biti u potpunosti dosledne (kao i u slucaju jezika i knjizevnosti), doka-
zuju i primeri u kojima 2n ne biva ba$ ravan matematickom zbiru, nego je nesto
vedi ili manji. Ucenici se prvi put susrecu sa tim, da tako kazemo, relativnim pristu-
pom prilikom odredivanja broja taktova koje moze da zauzima jedan motiv, ali ovaj
problem postaje nesto izrazeniji kada u pri¢u ude muzicka recenica. Problemati¢ne
su (i na pocetku za ucenike teze razumljive) situacije kada recenica zapo¢ne pred-
taktom a njen zavrsni akord nastupi na prvoj dobi, recimo, trocetvrtinskog takta.
Poseban izazov za njih tokom analiza predstavljaju i mesta na kojima je prisutno
ulancavanje recenica i/ili fragmenata. Ipak, uz konstataciju da smo odredenu for-
mulu ,nazvali magi¢nom, ali ne i univerzalnom - muzika je svakako, i srecom,
uvek slozenija od onog $to se moze obuhvatiti bilo kakvim formulama® (Zatkalik
1999, 55), ucenici bez ve¢ih poteskoca usvajaju i relativnija nacela.

Udzbenici u nastavi muzickih oblika

Nastavna praksa zavisi ponajvise od kompetencija nastavnika, od njihove osposob-
ljenosti za rad ali i mastovitosti, angazZovanja i motivisanosti, a nastavnici stru¢no-
teorijskih predmeta u muzickim Skolama poslednjih godina nailaze na mnostvo

18 Postoje i one naivnije, naoko trivijalne korelacije koje je moguce ostvariti sa nastavom stranih
jezika, posebno engleskog. One uti¢u na obogacenje re¢nika ucenika, ali istovremeno ¢ine da
muzi¢ki oblici dobiju i ne$to opstiji smisao. Na primer, termin ekspozicija mozemo da upore-
dimo sa terminom ekspoze, odnosno da ga izvedemo iz glagola fo expose. Sa druge strane, termin
repriza ucenici Cesto poistovecuju sa terminom repeticija, a korisno je skrenuti im paznju na
¢injenicu da se repriza neke predstave desava sutradan (da je takvo ponavljanje ,prese¢eno”
nekim dogadajima), dok slusanje omiljene pesme viSe puta uzastopno mozemo okarakterisati
kao slusanje na repeat.

1 Uzajamni odnosi sa geometrijom su takode cesto izvodivi u praksi. Iako nije u potpunosti
oslonjena na matematiku, i arhitektura - zbog ispoljavanja razli¢itih vidova simetrije — moze da
nade svoje mesto u nastavi muzickih oblika, posebno kada je u pitanju obrada razli¢itih tipova
pesme.
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izazova. Od njih se ocekuje da se formalno i neformalno usavrsavaju u svojim obla-
stima, te da licnim delovanjem daju primer ucenicima na putu celozivotnog obra-
zovanja. Odrzavanje nastave na daljinu za vreme pandemije naucilo nas je da pro-
nalazimo nove nac¢ine komunikacije sa uc¢enicima a - koliko god bili otezavajuci -
novi uslovi doneli su i neke pozitivne aspekte. Tako je upadljivo porastao broj
digitalnih nastavnih resursa poput video lekcija, prezentacija i blogova, ali se pove-
¢ala i dostupnost stru¢nih radova i ¢asopisa.

Na kraju, treba skrenuti paznju i na nedostatak adekvatnog i savremenog udz-
benika za predmet Muzicki oblici. Konstatacija da je do$lo pravo vreme za ,,0sveza-
vanje“ udzbenicke literature namece se prvenstveno kada razmotrimo termine koji
su u meduvremenu ,,stupili na snagu“ u domenima muzicke teorije, ali i moderne
nastavne metode i digitalna didakticka sredstva. S tim u vezi, i sam pogled na vre-
menski interval koji je protekao od momenta drugog, odnosno poslednjeg izdanja
udzbenika koji je u upotrebi — Muzicki oblici za srednje muzicke skole (Mihajlovi¢
1998) - navodi na pomisao da bi udzbenic¢ku literaturu trebalo inovirati. Iako je
odgovarala tadasnjim programskim zahtevima i jedina je napisana u formi udzbe-
nika za na$ predmet, a jo§ uvek se koristi u praksi, ova literatura (zapravo, nijedna
za muzicke oblike) se ne nalazi na listi odobrenih u Katalogu udzbenika koji je vid-
ljiv na sajtu Ministarstva prosvete, nauke i tehnoloskog razvoja. Nastavnici za pri-
premu c¢asova koriste i Nauku o muzickim oblicima (Perici¢ i Skovran 1986), ali se
od ucenika ne ocekuje da je poseduju jer ova knjiga po obimu i sadrzini daleko
prevazilazi zahteve srednjoskolskog obrazovanja. Interesantan i za nastavnike kori-
stan primer literature predstavlja CD rom Muzicka analiza I (Zatkalik, Medi¢, Vla-
ji¢ 2003) koji je pisan jezikom nove terminologije a prozet je i zvu¢nim primerima.
Ipak, i njegov sadrzaj je prvenstveno namenjen studentima, $to se ogleda u op$irni-
jem pristupu definicijama, koli¢ini informacija koje su ponudene za svako poglavlje
i ,tezini“ zvu¢nih primera. Poslednjih godina u upotrebi je i Prirucnik za analizu
jednostavnih oblika: Barok i klasicizam (Zdravi¢ Mihailovi¢ i Vasilakis 2017), koji je
kreiran u skladu sa savremenim stremljenjima, s tim $to je u njemu prezentovan
samo deo gradiva koje je potrebno obraditi u prvoj godini realizacije predmeta.

Uz kombinaciju pomenute literature i sadrzaja koji su dostupni na internetu,
kao i skripti koje su koristili tokom studija, nastavnici neretko osmisljavaju sop-
stvene materijale za poducavanje. Upravo zbog nepostojanja udzbenika koji bi pro-
pratio novije trendove, a ujedno i standardizovao nastavnu praksu u okviru pred-
meta muzicki oblici, oni su (kao i nastavnici ostalih stru¢noteorijskih predmeta u
srednjoj muzickoj skoli) u nepovoljnijoj situaciji od nastavnika u drugim skolama.
Zato je neophodno koncipirati udzbenik koji bi podrzao sve novine aktuelnog na-
stavnog programa, na nacin koji bi bio prilagoden trenutnim i nastupajuc¢im gene-
racijama ucenika, njihovim medusobnim razli¢itostima, uz prethodno pazljivo raz-
matranje njihovih moguénosti, interesovanja, kao i stilova i tehnika ucenja. Jedan
savremeni udzbenik muzickih oblika — pored novih termina, definicija, oglednih
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analiza, ali i legende sa grafickim simbolima za formalne analize - mogao bi da
bude i digitalizovan, da sadrzi zvuc¢ne primere, kao i zadatke pomocu kojih ucenici
mogu na ¢asu ili kod kuce proveriti nivo usvojenog gradiva.?’ Nepostojanje ade-
kvatnog udzbenika ne uti¢e samo na otezan rad nastavnika, ve¢ i na otezan proces
ucenja ucenika koji mora da ,hvata“ beleske, dok je nastavnik zbog toga doveden u
situaciju da diktira gradivo na Casu, $to nas vraca nekoliko koraka unazad i, na-
ravno, sve vise udaljava od savremene nastave.
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Summary

CHALLENGES OF MODERN APPROACH TO TEACHING MUSICAL FORMS IN
SECONDARY MUSIC SCHOOL

The paper points out the positive novelties but also the weaknesses of the current curriculum,
with a review of the methodological literature for professional theoretical subjects and through a
comparison of the teaching instructions that are set out in the previous and the new Rulebook on
the curriculum. In addition to drawing attention to the challenges faced by teachers of musical
forms, the work brings some different views on the correlation of musical forms with other sub-
jects, especially with the Serbian language and literature. The examples for correlation are ex-
amples of good practice, and we hope that sharing them with a wider audience will enrich other
lecturers’ classes. A special focus of the paper is on the unequal affinities, listening skills and ex-
perience, levels of prior knowledge of the students, as well as the possibilities of overcoming them.
Also, the need for adequate textbook for this subject, which would meet the norms of the contem-
porary education system, was presented. The textbooks we use in the teaching of musical forms
generally do not follow the new trends in the development of musical-theoretical disciplines or
are inadequate for the work with secondary school students due to their academic content and
volume. The creation of contemporary textbook, which would be in compliance with the learning
outcomes, tasks and aims of the teaching of musical forms - but also complementary with new
technologies, so perhaps in a digital form — would help to a great extent to overcome the meth-
odological and terminological doubts that we encounter today in teaching practice.
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Knjiga Zorana Bozanic¢a pod nazivom Metodika nastave kontrapunkta predstavlja
inovanitvan i celovit pristup ovoj problematici, zasnovan na visedecenijskom peda-
goskom iskustvu, te na brojnim i dugogodis$njim istrazivanjima autora.! Prema Bo-
zani¢evim rec¢ima, nastanak knjige je motivisan nedostatkom literature za studente
master studija, na delu kursa Metodika nastave muzicko-teorijskih predmeta, koji
je posvecen predmetu Kontrapunkt (str. 7). Medutim, $ire gledano, ovom knjigom
je nadomesten viSedecenijski jaz nastao od objavljivanja poslednje publikacije na-
stale iz pera profesorskog kadra sa Fakulteta muzicke umetnosti u Beogradu, a koja
za temu, izmedu ostalih, ima i metodicke pristupe u nastavi kontrapunkta.?
Struktura knjige je koncipirana u ¢etrnaest poglavlja rasporedenih u tri dela. U
prvom delu, koji nosi naziv ,,Opsta metodicka pitanja“, postavljene su osnove, kako
kroz strukturu nastavnog ¢asa i sagledavanje oblika, sredstava i metoda nastavnog
rada, tako i kroz nacine planiranja nastave (poglavlja 1-3). Sledi, rekli bismo, izu-
zetno vazno poglavlje u kontekstu predmeta kakav je Kontrapunkt, o ¢emu se ra-
nije nije pristupalo sa tolikom paznjom, u kome autor govori o domac¢im radovima

I Muzicki teoreticar, pedagog, kompozitor i akordeonista, vanredni profesor dr Zoran Bozani¢
(Kragujevac, 1971), u visokoskolskoj nastavi angazovan je od 1998. godine. Aktivan je kao gostu-
judi predavaé, kako u zemlji, tako i u regionu. U objavljenim radovima u velikoj meri posveéen
je stru¢nim, nau¢nim i metodskim pitanjima vezanim za kontrapunkt. Saznanja ste¢ena prili-
kom izrade doktorske disertacije Teorija sloZzenog kontrapunkta na primeru muzicke prakse stro-
gog stila (2015), pretocio je u prvi nastavni priru¢nik ove vrste pod nazivom Suvremeni teorijski
pristupi renesansnoj tehnici pokretnoga kontrapunkta (Zagreb: Hrvatsko drustvo glazbenih teore-
ticara, 2019). Bavi se i pitanjima istorije i teorije izvodastva, §to je rezultiralo objavljivanjem
knjiga Muzicka fraza (Beograd: Clio, 2007) i Istorijat muzike za klavijaturne instrumente (Beo-
grad: Zavod za udzbenike, 2017).

2 U Metodici teorijske nastave nastale iz pera Mirjane Zivkovi¢ (1935-2020), koja je u izdanju
autorke objavljena 1979. godine u Beogradu, na svega dvadeset pet strana razmotrena je proble-
matika nastave vokalnog i instrumentalnog kontrapunkta (str. 86-110). Tome prethodi osam
strana posvecenih istorijskom razvoju nauke o kontrapunktu (str. 79-86).
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(poglavlje 4). Naime, ovde nije re¢ samo o vrstama domacih radova, koji su izu-
zetno znacajni upravo zbog vaznosti prakticnog ispoljavanja teorijskog znanja, ve¢
i o na¢inima njihove provere, a potom o modalitetima korekcije od strane nastav-
nika. Na kraju prvog dela knjige, autor se dotakao jo$ jednog, do sada nedovoljno
osvetljenog problema koji je sastavni deo nastavne prakse kontrapunkta, a tice se
kriterijuma u ocenjivanju (poglavlje 5).

U drugom, stru¢no-prakticnom delu knjige pod nazivom ,Obrada nastavnih
jedinica®, za koji se moze reci da predstavlja centralni deo, u fokusu su usko stru¢ni
metodski problemi koji su rasvetljeni ili nadopunjeni u odnosu na postojecu na-
stavnu literaturu o kontrapunktu. Premda to nije uvek slucaj, autor sasvim oprav-
dano polazi od melodije, kako u vokalnom, tako i u instrumentalnom kontrapun-
ktu (poglavlje 6). U ovom inicijalnom nastavnom segmentu, Bozani¢ uvodi tehniku
koloriranja u obradi renesansne melodije i skrivenu polifoniju kao bitnu karakteri-
stiku barokne melodije, $to jesu znacajne metodoloske novine, koje su, nadasve,
istorijski i stilski u potpunosti utemeljene. U narednom poglavlju (poglavlje 7), u
okviru razmatranja dvoglasnog i troglasnog stava, autor dodaje jos jedno osvezenje
koje se tice metode rada zasnovane na principima ,nota prema noti“ i ,viSe nota
prema noti“ u kontekstu baroknog kontrapunkta, kao pomo¢nih sredstava koja ¢e
»voditi kasnijem slobodnijem formiranju polifonog stava“ (str. 64). U poglavlju o
nacinima izrade imitacije u troglasu (poglavlje 8), Bozani¢ uspostavlja novi meto-
di¢ki okvir u pogledu rada na vestackoj imitaciji koja je znacajna za savladavanje
renesansne polifonije. Kako je u nasoj literaturi ovaj element nedovoljno obraden,
autor se fokusirao na one imitacione postavke koje ne zahtevaju primenu slozenog
kontrapunkta, $to ih u potpunosti ¢ini prikladnim za srednjoskolski nivo uc¢enja. U
fokusu sledec¢eg poglavlja jesu ,jasni metodski koraci (str. 73) za jednostavniju i
uspesniju realizaciju dvoglasnih i troglasnih sekvenci, pocev od prostih do slozenih
tipova (poglavlje 9). Naredna dva poglavlja usmerena su ka pojedinostima vaznim
za izradu odseka moteta, odnosno ekspozicije fuge, sa teziStem na onim aspektima
koji do sada nisu dovoljno osvetljeni u nasoj udzbenickoj literaturi, fokusirajuci se
na smernice za kreiranje tematskog materijala, imitacione ekspozicije i nacine za
postizanje kontinuiteta u razvoju muzickog izlaganja (poglavlja 10-11).

Treci deo knjige, koji nosi naziv ,,Tehnika analize®, posvecen je nac¢inima detek-
cije bazi¢nih elemenata u motetu i fugi. Kako sam autor istice, analiza je znacajna
jer se njome ,uspostavlja veza izmedu izucenih teorijskih normi i umetnicke
prakse®, odnosno predstavlja vazan korak koji je ,u sluzbi potonjeg uopstavanja
dobijenih rezultata, njihove sinteze, ¢ime se postize potpunije razumevanje“ (str.
93). Kako se u domacoj literaturi retko mogu naci sistemati¢na objasnjenja analitic-
kog procesa, ovaj deo knjige u celini predstavlja znacajnu i korisnu novinu. Polaze¢i
od originalnog analitickog pritupa Gilberta Trithola (Gilbert Trythall), koji se za-
sniva na primeni sistema oznaka u notnom tekstu, autor nadalje pojasnjava ele-
mente pristupa renesansnom polifonom delu, obuhvatajudi sistem oznacavanja
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modusa prema Juriju Holopovu, zatim kadence, sazvuke/harmoniju i na kraju dis-
onance (poglavlje 12). U zavr$nim poglavljima knjige, Bozani¢ predstavlja sop-
stveni sistem grafickih oznaka i shema, kojima se mogu skra¢eno predstaviti
osnovni formalni elementi u motetu i fugi (poglavlja 13-14).

O bogatstvu i raznovrsnosti referenci navedenih u literaturi, koja broji ¢ak 111
jedinica, govore brojni primarni i sekundarni muzicko-teorijski i didakticki izvori.
Tako su uvrstene reference od srednjevekovnih napisa Petrusa diktusa Palme oki-
oze (Petrus dictus Palma ociosa, oko 1291-oko 1356), preko brojnih udzbenika
kontrapunkta nastalih u $irokom vremenskom luku - predvodeno prvom sistema-
ti¢no uredenom metodom Johana Jozefa Fuksa (Johann Joseph Fux, 1660-1741),
zaklju¢no sa najaktuelnijim udzbenicima objavljenim tokom druge decenije 21.
veka — do savremenih stru¢nih i didaktickih referenci. Ovakva teorijska obuhvat-
nost i utemeljenost dodatna je potvrda kvaliteta knjige nastale na sadejstvu nauc-
nog i stru¢nog pristupa. Knjiga koja ukupno obuhvata 127 stranica i 83 fusnote,
besprekorno je tehnicki opremljena sa 44 notna primera, 4 tabele i 8 shema.

Zoran Bozani¢ je izborom tema za svoju Metodiku nastave kontrapunkta ,,za-
tvorio krug" jer su njome, po prvi put, obuhvaceni svi elementi i aspekti nastave
ovog predmeta. S obzirom na to da je re¢ o knjizi napisanoj jasnim i prijemcivim
stilom, koja metodici kontrapunkta daje ¢vrste temelje svojim opsegom i inovativ-
noscu, verujem da ce biti korisno $tivo najpre profesorima u srednjim muzickim
skolama i studentima koji se pripremaju za taj poziv, a potom i ucesnicima u reali-
zaciji ovog predmeta na visokoskolskom nivou, kao izvoriste svezih ideja i intere-
santnih resenja za brojne aspekte nastavnog procesa.
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Stravinski je naglaSavao kako se muzika treba slusati razumom i tako povezivati sa
njenim sadrzajem, $to obavezuje slusaoca na aktivan odnos prema muzici. Nemacki
tilozof i psiholog Herbart (Johann Friedrich Herbart) je u pedagogiju uveo termin
apercepcija, u smislu svesnog opazanja i uvrstavanja u postojeci sadrzaj svesti. U
muzickoj pedagogiji XX veka svesno slusanje je osnovni uslov za vaspitavanje raci-
onalnog misljenja. Autorka Milena Petrovi¢ u ovom priruc¢niku apostrofira aktivno
i vodeno slusanje muzike kao nuznost u kontekstu prepoznavanja i otkrivanja.
Putem metodicki pazljivo osmisljenog i vodenog slusanja muzike otkriva se mo-
gucnost za a/percepciju, razumevanje, analizu, asocijaciju, mastu, misljenje i intui-
ciju, ali i dozivljaj, motivaciju, emociju, pa i estetski sud i dr. Posebno je znacajno
$to se, osim u standardnim postupcima i kroz hijerarhiju slusanja i analize muzic-
kih odlomaka, potencira i izvodenje ucenickih vlastitih harmonskih resenja kao
uslov za muzikalnu interpretaciju, a to je mnogo vise od tek pukog sviranja har-
monskog klisea na klaviru. Pored klavira u opticaju su svi drugi dostupni instru-
menti i tako se otvara moguc¢nost za aranzmane razlicitih izvodackih sastava. Ak-
tivno slusanje i izvodenje je magija koja harmoniju pretvara od stereotipne muzicke
vestine na papiru do prave muzikalne atrakcije. No, Petrovi¢ ovde ne staje, nego
insistira dalje na improvizaciji, ¢ime se ostvaruje licni odnos prema muzici; na-
ravno ne u smislu improvizacije zrelog muzicara nego ucenicka improvizacija u
vidu traganja, pokusaja i promisljanja. Muzicka zamisao se ne pojavljuje kao gotova
ili celovita pa slede brojni pokusaji od uobli¢avanja do prihvatljivog zvu¢nog rezul-
tata, pri cemu rezultat i ne mora biti uvek u skladu s o¢ekivanjima. Ali ¢ak i propao
pokusaj bolji je nego stereotip, jer tragajuci za reSenjem sa kojim se moze identifi-
kovati, svaki ucenik izrazava nesto svoje i o sebi i to je ono $to prenosi humanu
poruku.
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Ocekivano, kako je i naglaseno u naslovu prirucnika, najvie paznje se posve-
¢uje percepciji harmonije, harmonskom misljenju i izrazu. Oblast harmonski ritam
i harmonizacija melodije bavi se tonalitetnim pojavama u mnogim slojevima i mo-
guce je da to ponekad nadilazi mogucnosti pa i ambicije uc¢enika prvog razreda
srednje muzicke $kole. Ali ne treba zaboraviti da se radi o priru¢niku za nastavnike,
a ne udzbeniku. Stoga autorka Petrovi¢ nudi obilje informacija nastavnicima u smi-
slu drugacije ponude i ispitivanja razli¢itih latentnih moguénosti. Ovo otvara pro-
stor za pristup individualnim sposobnostima svakog ucenika kao i njegove pro-
cene, ali i izgradnju estetskog suda $to svakako predstavlja dodatnu vrednost. Osim
toga, nastavnicima harmonije se sugeriSe rad sa ritmickim obrascima koji su pone-
kad klju¢ resenja u pronalasku adekvatne harmonske pratnje. Takode, apostrofira
se i nesto §to se Cesto zaboravlja ili potcjenjuje u nastavi harmonije, a to su ¢itanje,
tumacenje, zapis i izvodenje harmonskih $ifri koji su Siroko ili skoro isklju¢ivo u
upotrebi u praksi zapisa nekih muzickih Zanrova. Time se ulazi u sferu $iroke pri-
mene harmonske pratnje izvan njenog klasi¢nog okvira.

Osim ¢isto harmonije i osnova harmonskog misljenja, u lekcijama su jasno po-
stavljeni zahtevi formalne analize i u prvom planu mnogih parametara solfeda, kao
$to je razvoj harmonskog sluha, $to govori o izbalansiranom interdisciplinarnom
pristupu koji je klju¢ moderne muzicke pedagogije. Savladavanje razlic¢itih teoret-
skih pojmova i njihovo povezivanje sa iskustvom sviranja na instrumentu svakako
predstavlja nadgradnju prakti¢nog misljenja. Korelacija i integracija nastave solfeda
i harmonske pratnje ostvaruje se na potpuno prirodan i logi¢an nacin i to je osnova
za napredak u obe oblasti. U priru¢niku se pristupa razli¢itim stilovima i zanro-
vima muzike, gde se pored primera iz umetnicke literature autorka dotice decijih
pesama, ali i u znacajnoj meri omiljene popularne muzike koja je bliska ucenickoj
populaciji. Uvrsteni su takode primeri iz muzicke bastine koji traze drugacija har-
monska reenja i ukazuju o mnogim specifi¢nostima poetsko-melodijske i metro-
ritmicke strukture srpske narodne pesme.

Prolazeci kroz ukupno 70 lekcija u priru¢niku se moze is¢itati mnogo suptilnih
nijansi metodicke provedbe ¢asa, mnogo korisnih detalja i uputstava za rad. Isto-
vremeno se ostavlja dovoljno prostora nastavniku da na osnovu li¢nog afiniteta i
mogucnosti grupe odabere optimalan nacin i tempo savladavanja gradiva. Narocito
je zanimljiv, ali i iz mnogih aspekata vazan poslednji ¢as predviden kao javni na-
stup. Tu ¢e se pokazati sav smisao, ali i napor uloZen kroz nastavnu godinu. Au-
torka se potrudila i osmislila taksonomiju i parametre ocenjivanja $to je od velike
pomodi nastavnicima.

Priru¢nik sadrzajno i metodicki odgovara naslovu. Utemeljen je na na vlasti-
tim postignu¢ima i iskustvima, ali i na studioznoj analizi brojnih muzickih pri-
mera, odnosno dobro metodicki odabranim, poredanim i interpretiranim prime-
rima §to ukazuje na poseban odnos i razumevanje tematike. Nau¢ni nivo pristupa
autorke Milene Petrovi¢ u smislu doslednosti i potkrepljenosti ¢injenicama i argu-
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mentima evidentno pokazuje da je posvetila paznju i vreme svakom detalju i time
pokazala jasan stav o svakom opisanom pojmu ili pojavi. U metodskom uputstvu
autorka pise: ,,Smatram da ¢e ovakav nacin rada, zalazenje u harmonsku bit i for-
malnu sadrzinu poznate muzike, inspirisati i motivisati ucenike, da ¢e im dati pod-
strek za vezbanje putem zajednickog muziciranja, da ¢e funkcionalizovati njihovu
muzicku pismenost, te da ¢e ih pripremiti za razumevanje razlic¢itih muzickih sadr-
zaja i muzikalnu interpretaciju.“ Upornost i doslednost autorke Petrovi¢, te njen
stru¢ni i metodoloski pristup, obuhvat, selekcija i prezentacija, odnosno problema-
tizovanje istrazivane teme rezultirao je zaista vrednom $tivom.
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Dr Marko Aleksi¢ je odbranio doktorsku disertaciju ,,Uloga harmonije u formira-
nju mreze interpretativnih odnosa u nemackoj operi i simfonijskom lidu druge po-
lovine devetnaestog i pocetka dvadesetog veka“ 1. novembra 2021. godine na Kate-
dri za muzicku teoriju Fakulteta muzic¢ke umetnosti u Beogradu. Doktorska diser-
tacija je odbranjena pred komisijom u sastavu: dr Ana Stefanovi¢, redovni profesor
Fakulteta muzicke umetnosti u Beogradu (mentor), dr Dragana Jeremi¢-Molnar,
redovni profesor Fakulteta muzicke umetnosti u Beogradu (predsednik Komisije),
dr Ivana Vuksanovi¢, docent Fakulteta muzicke umetnosti u Beogradu, dr Anica
Sabo, redovni profesor Fakulteta muzicke umetnosti u Beogradu u penziji i dr Leon
Stefanija, redovni profesor Filozofskog fakulteta Univerziteta u Ljubljani. Diserta-
cija predstavlja originalnu muzic¢ko-teorijsku nauc¢nu studiju, u kojoj se sistema-
tizuju dosadadnja dostignuca, superiorno zahvataju $iroka i slozena problematika
muzicke hermeneutike i muzicke teorije i otvaraju perspektive buducih istraziva-
nja. Disertacija pokazuje punu nau¢no-metodolosku kompetenciju Marka Alek-
si¢a, slozen istrazivacki postupak, oslonjen istovremeno na pun uvid u postojece
naucne rezultate i na samosvojan, a teorijski i nau¢no utemeljen, pristup predmetu.
Takode, nju odlikuju jasno i pregledno prezentovanje rezultata istrazivanja, origi-
nalan analiticki postupak, kao i stilski individualno profilisano, a ujednaceno i
jasno koncipiranje teksta.

Doktorska disertacija Marka R. Aleksi¢a obuhvata 486 strana teksta, u koje je
ukljuceno 47 tabela, grafickih i shematskih prikaza, kao i notnih primera. Najveci
deo notnih primera je grupisan u poseban deo, odnosno Prilog doktorske diserta-
cije, koji obuhvata 490 strana i sadrzi 163 notna primera, kompjuterski obradena,
sa upisanom detaljnom harmonskom analizom, prevodom libreta, odnosno peva-
nog teksta, a u pojedinim primerima i oznacenim lajtmotivima. Na makroplanu,
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rad je strukturisan u dva dela, pri ¢emu prvi predstavlja teorijsko-metodolosku po-
stavku, a drugi - analiticki deo u kome je ispitana primena predlozene metodolo-
gije. Ovim delovima prethodi uvod, a slede zaklju¢na razmatranja, kao i indeksi
primera, tabela i grafickih i shematskih prikaza, te spisak literature sa 300 jedinica
naucnih studija, radova i drugih relevantnih publikacija (ukljuc¢uju¢i i osam parti-
tura), na engleskom, nemackom, francuskom, ruskom, hrvatskom i srpskom je-
ziku.

U Uvodu disertacije autor je izneo polaznu hipotezu da je u nemackoj operi i
simfonijskom lidu u drugoj polovini XIX i na pocetku XX veka moguce sagledati
harmoniju kao izrazajno sredstvo koje ucestvuje u interpretaciji muzickih i tekstu-
alnih znacenja, kao i specifi¢nih relacija muzickih i tekstualnih znacenja, koja se
formiraju u tim delima. Najavljeno je kriticko ispitivanje referentnih i uticajnih
istrazivanja o muzickoj hermeneutici, zatim razli¢itih interpretativnih metoda,
koncepata i postupaka koji mogu da budu primenjeni na podrucje harmonije i isto-
vremeno je formulisana sredi$nja teza rada da harmonija u ovim Zanrovima moze
u potpunosti funkcionisati kao instanca interpretacije. Uspostavlja se znacajna me-
todologka distinkcija izmedu interpretativne analize muzickog dela, interpretativne
analize harmonije i interpretativne analize harmonije kao instance interpretacije. S
tim u vezi, najavljeno je posmatranje harmonije kao instance interpretacije muzic-
kih i, posebno, tekstualnih znacenja - narocito s obzirom na znacenjsku slozenost
posmatranog korpusa koji se ovakvoj analizi ,,nudi“ na razmatranje - pri cemu
Marko Aleksi¢ najavljuje svojevrsnu hermeneutiku harmonske hermeneutike kao
jednu od klju¢nih metodoloskih pozicija rada. Na temelju ovih pretpostavki, ali i
polazeci od postojecih teorija razlic¢itih autora, formirana je osnovna metodologija
istrazivanja, koja se zasniva na tri nivoa posmatranja interpretativne uloge harmo-
nije. Prvi nivo posmatranja se odnosi na sagledavanje harmonije kao interpretacije,
drugi obuhvata nacine na koje se harmonija artikulise kao interpretacija muzickih i
tekstualnih znacenja, a tre¢i podrazumeva ispitivanje tonalnih i dramsko-tonalnih
kategorija, kao i brojnih i raznovrsnih strategija interpretativne analize, pomocu
kojih se ispoljava ova uloga harmonije. Neke od ovih postupaka i strategija autor
preuzima kao metodolosgke ‘alatke’ od drugih autora, dok neke druge istice kao re-
zultat istrazivanja sprovedenog u svom radu. Najavljeno je i da ce ispitivanje biti
primenjeno na analitickom korpusu kojeg sacinjavaju muzicke drame i druga mu-
zicko-scenska dela cetvorice kompozitora: tetralogija Prsten Nibelunga Riharda Va-
gnera (Richard Wagner), koja uklju¢uje muzicke drame Rajnsko zlato, Valkira,
Zigfrid i Sumrak bogova, simfonijski lid Zalobna pesma Gustava Malera (Gustav
Mabhler), opere Saloma i Elektra Riharda Strausa (Richard Strauss) i kantata Pesme
iz Gure Arnolda Senberga (Arnold Schonberg).

Prvi, teorijsko-metodologki deo rada je podeljen na dva poglavlja. U prvom
poglavlju Teorijski pristupi odnosu muzike i teksta, opsti pogled na harmoniju i tona-
litet u interpretativnoj analizi i strategije interpretativne analize, najpre su dati isto-
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rijski pregled razvoja odnosa muzike i teksta u vokalno-instrumentalnoj muzici i
bazi¢no sagledavanje pozicije tonalno-harmonske komponente muzickog dela u
interpretativnoj analizi, uz isticanje da su se u ovom procesu iskristalisala tri pravca
interpretacije: (1) interpretacija same muzike (2) interpretacija teksta od strane
muzike i (3) interpretacija specifi¢nih relacija muzickih i tekstualnih znacenja. U
ovom poglavlju Aleksi¢ predlaze sveobuhvatno shvatanje uloge harmonije u inter-
pretaciji poetskog teksta, prema kome tonalna i harmonska sredstva mogu (1) da
tumace ono $to je u poetskom tekstu svesno ostavljeno kao skriveno, (2) da figuri-
raju kao korelativi onih znacenja koja su potpuno nova u odnosu na doslovna zna-
cenja, (3) da objasnjavaju sloZene odnose izmedu operskih likova i (4) da interpreti-
raju specifi¢na psiholoska stanja pojedinih likova, o kojima se ne moze u potpunosti
saznati iz pevanog teksta. Autor se u tom smislu opredeljuje za nekoliko tonalnih i
dramsko-tonalnih kategorija koje funkcioni$u kao vazan model za razumevanje
slozenog tonalnog i harmonskog sistema dela analiziranih u disertaciji: direkcioni,
ekspresivni i asocijativni tonalitet, koje je teorijski uobli¢io Robert Bejli (Robert Ba-
iley), te lutajuci i plutajuci tonalitet, koje su predlozili Senberg i Dalhaus (Carl Da-
hlhaus). Na kraju poglavlja su detaljno elaborirane strategije interpretativne ana-
lize, odabrane prema kriterijumu njihovog interpretativnog kapaciteta, a na osnovu
kojih je formulisan metodoloski okvir rada: tacitna svojstva muzike; prikrivene
tendencije, ukljucujudi koncepte ,necute muzike® i njenih ,glasova®; ,hermeneu-
ticki prozori“ Lorensa Krejmera (Lawrence Kramer); atribucioni i spekulativni
model hermeneutic¢ke analize Roberta Hatena (Robert S. Hatten); metaforic¢ko za-
snivanje muzickog diskursa koje predlaze Ana Stefanovi¢; ekspresivno dupliranje
(Krejmer); ,,nemoguci objekti“ i ,nemoguci ideali“ Krejmera i Dzejmsa Tredvela
(James Treadwell); opera supremacije (Krejmer); ,,libestod” i transcendencija; ale-
gorija i ,tonalna alegorija“ (Benjamin /Walter Benjamin/, Blumfild /Morton W.
Bloomfield/, Keli /Theresa M. Kelley/, Vilkens /Matthew Wilkens/, Cejf /Eric
Chafe/, Krejmer i drugi); anagnoreza; i, metempsihoza.

U drugom poglavlju prvog dela rada Harmonija kao konstitutivni element u
interpretativnoj analizi je dat sumarni pregled nacina na koji ¢e biti elaborirana
centralna teza rada, a to je da harmonija funkcioni$e i opstaje kao interpretativna
instanca, odnosno da poseduje hermeneuticki kapacitet u odnosu na muzicka zna-
cenja, tekstualna znacenja, kao i u specifi¢nim relacijama muzickih i tekstualnih
znacenja u nemackoj operi i simfonijskom lidu druge polovine XIX i pocetka XX
veka.

Drugi, analiticki deo rada je podeljen na tri poglavlja. U prvom poglavlju Uloga
harmonije u interpretaciji muzickih znacenja, sprovedeno je ispitivanje nacina na
koje harmonija ucestvuje u interpretaciji muzickih znacenja. Funkcionalnost ovih
znacenja je posebno analizirana s aspekta bitne uloge harmonije u artikulisanju
dramskog toka. U tom smislu je razmatranje hermeneutickog potencijala ekspresiv-
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nog, direkcionog i asocijativnog tonaliteta dovelo do novog razumevanja ¢isto mu-
zi¢kih, tonalnih relacija u delima i posebno, do novog razumevanja drame, $to je
pokazano na primeru analize odabranih segmenata opere i simfonijskog lida trojice
kompozitora. Zatim je osvetljena uloga razlic¢itih hermeneutickih strategija, kao $to
su ,,supremacija‘“, ,,nemoguci objekti“ i ,nemoguci ideali®, koji, u sadejstvu sa razli-
¢itim c¢iniocima harmonskog i tonalnog jezika, postaju strategije interpretativne
muzicke analize. U tom pogledu, izdvojeni su sledeci vazni postupci: harmonija
jednog déla opere se moze prevrednovati u njenu ‘laznu’ harmoniju usled toga $to
harmonija koja se ne ¢uje dobija smisao stvarne harmonije tog déla opere; pod
odredenim uslovima, jedan tonalitet koji se znacenjski vezuje za odredeni operski
lik se moze atribuirati nekom drugom liku, $to dalje omogucava sasvim novo razu-
mevanje dramskog konflikta izmedu tih likova. Aleksi¢ dalje ukazuje da kadence i
odredeni harmonski obrti mogu da stvaraju sopstvene, naporedne i od glavnog
muzickog toka nezavisne harmonske tokove, ¢ime oni postaju posebna muzicka
znacenja koja odrazavaju i odredena znacenja u dramskom toku, ali predlaze i mo-
gucénost da splet razli¢itih odnosa izmedu ‘visokih’ i ‘niskil’ tonaliteta interpretira
odnos superiornih i inferiornih pojava, dogadaja ili vrednosti. Kona¢no, ¢itav niz
postupaka i sredstava interpretira ,,Jjubavnu smrt, ukazujuéi na brojne nove uvide
u odnos izmedu dva lika ili dve ideje koje povezuje i ljubav i smrt istovremeno, $to
je pokazano u obimnom zavr$nom potpoglavlju prvog poglavlja drugog dela, pod
nazivom Tonalni ,libestod”.

U drugom poglavlju Uloga harmonije u interpretaciji tekstualnih znacenja raz-
matraju se postupci pomocu kojih harmonija ucestvuje u interpretiranju tekstual-
nih znacenja. Neke od odabranih interpretativnih strategija, kao $to su markira-
nost, ekspresivna dupliranja ili ,,hermeneuticki prozori, videne su kako kao mu-
zicke, tako kao retoricke strategije, a neke druge, poput metafore, alegorije ili
specificne dramske konfiguracije anagnoreze, funkcionisu kao ¢isto retoricke stra-
tegije i tom prilikom produkuju nova muzicka znacenja. Ukazano je na specifi¢cnu
korelaciju izmedu muzickog i tekstualnog znacenja: iz konteksta se izdvaja odre-
deno tekstualno znacenje i postaje markirano, isto kao $to se iz okoline u kojoj do-
miniraju odredene tonalne ili akordske relacije izdvajaju relacije istog tipa, ali na
tatno odredenim tonskim visinama, koje postaju markirane. Muzicka metafora
moze da postane snaznija od metafore koja postoji u tekstu, zahvaljujudi tome $to
jedan tonalitet dobija razlic¢ite uloge ili znacenja u tonalnom toku, u zavisnosti od
toga da li se pojavljuje kao podloga diskursu jednog, drugog ili nekog treceg lika,
kao i u zavisnosti od nacina na koji je u tom kontekstu upotrebljen. Takode, tonalna
i harmonska ekspanzija i redukcija su upotrebljene u postupku afirmacije i negacije
telesnosti voljene osobe i u tu svrhu je upotrebljena interpretativna strategija ek-
spresivnog dupliranja u tonalnom i harmonskom razvoju, koja predstavlja pandan
ekspresivnom dupliranju u poetskom tekstu. ,Hermeneuticki prozor u sprezi sa
harmonskim postupcima kao §to su harmonska polarizacija, interpolacija i muta-
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cija omogucava formiranje interpretativne strategije koja pomaze dostizanje novog
razumevanja specifi¢nih odnosa unutar teksta: suprotnosti koja postoji unutar jed-
nog istog iskaza i saglasja koje postoji unutar dva razlicita iskaza. U ovom delu rada
su analizirani nacini na koje se uz pomo¢ razlic¢itih akordskih i tonalnih relacija
formiraju harmonska i tonalna alegorija, sa posebnim akcentom na njihov speci-
ti¢ni temporalni aspekt: harmonska i tonalna alegorija ne samo da ukazuju na ale-
gorijsko znacenje koje je formirano u poetskom tekstu, nego to ponekad ¢ine i pre
tog teksta. Na kraju ovog poglavlja, Aleksi¢ sprovodi $iroki analiticki zahvat na po-
drudju interpretacije anagnoreze. Brojna akordska i tonalna sredstva i postupci -
razliciti akordi i tonaliteti koji se u muzi¢kom toku formiraju na uvek istim tono-
vima, zatim, specifi¢na funkcionalna konfiguracija, a ponekad i posebni akordski
obrti ili odredene kadence, ¢ija znacenja se menjaju u zavisnosti od toga za koji
dramski lik se vezuju ili u zavisnosti od posebnog nacina na koji ih neki od likova
‘upotrebljava’ — postaju modaliteti za interpretaciju razlicitih tipova anagnoreze u
operi: prepoznavanje drugog i uzajamno prepoznavanje, samoprepoznavanje, po-
gre$no prepoznavanje i pojmovi Sokantnosti i ,,tiSine“ prepoznavanja.

U trecem i poslednjem poglavlju drugog dela rada, naslovljenom Interpreta-
tivna uloga harmonije u specificnim relacijama muzickih i tekstualnih znacenja, raz-
matraju se uloge razlic¢itih elemenata tonalnog i harmonskog jezika u interpretaciji
specifi¢nih relacija muzi¢kih i tekstualnih znacenja u odabranim kompozicijama
analitickog korpusa rada. Marko Aleksi¢ je istakao znacajan aspekt odnosa izmedu
znacenja koja su formirana u tonalno-harmonskom jeziku i onih formiranih u tek-
stu: ta znacenja mogu biti ili potpuno drugacija jedno od drugog ili suprotstavljena
jedno drugom. Sagledano je i ispoljavanje tritonusnih relacija koje sada ukljucuju
polarne tonalne i akordske odnose, kao i akorde koji su i sami gradeni od tritonusa.
Takode, naglaseno je da dva tonaliteta mogu formirati specifi¢ni tonalitetski nara-
tiv, pri ¢emu njihove dve tonike mogu obrazovati poseban kompleks medusobnih
relacija, i oba postupka interpretiraju tekstualna znacenja. Dramsko-tonalne kate-
gorije direkcionog, ekspresivnog i asocijativnog tonaliteta vise ne interpretiraju samo
muzicka znacenja ili odredena nedvosmislena tekstualna znacenja, ve¢ i ona koja su
ostala skrivena u tekstualnom sloju opere. Nadalje, ukazuje se na novu vrstu alego-
rije, kao i na sposobnost muzike da otkrije skrivena znacenja u tekstu, ali i obrnuto.
Toni¢ni akordi dva tonaliteta se mogu ukrstiti na specifi¢an nacin koji odrazava
‘presecanje’ njihovih tonskih sadrzaja, ali i interpretira odnos dva lika u operi. U tu
svrhu je predlozen i novi pojam aritmeticke sredine tonaliteta. Na kraju, metempsi-
hoza je interpretirana pomoc¢u harmonije koja podupire njeno ukupno razumeva-
nje u delu. Posebno su istaknuta harmonska sredstva pomocu kojih se postize in-
terpretacija metempsihoti¢nog transfera duha neke osobe ili odredene ideje: preko-
merni terckvartakord, dominantni sekstseptakord i napolitanski sekstakord.

U doktorskoj disertaciji Marka R. Aleksi¢a su metodoloski uspesno objedi-
njene razlicite hermeneuticke teorije, hermeneuticke i retoricke analiticke strate-
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gije, teorije odnosa muzike i verbalnog teksta, savremeni muzicko-teorijski pristupi
i pristupi harmonskoj analizi, a u punoj konvergenciji teorijsko-metodologkog i
analitickog aspekta, izneto je i nau¢no obrazlozeno vise originalnih teorijskih hipo-
teza i metodoloskih postavki. U prvom redu isticemo da u muzicko-teorijskoj na-
u¢noj misli na srpskom jeziku, ali i u inostranim okvirima, ova studija predstavlja
prvu, nau¢no dosledno izvedenu postavku hermeneuticke uloge harmonije u vo-
kalno-instrumentalnom, odnosno muzi¢ko-scenskom delu. U tom smislu, ona do-
nosi novu i dragocenu teorijsko-metodolosku sistematizaciju harmonskih interpre-
tativnih nivoa i strategija. U tu svrhu, Aleksi¢ je u ovoj studiji uspostavio slozeni
teorijsko-analiticki sistem u vidu ,,obrnute piramide® na ¢ijem se najopstijem nivou
najpre uspostavlja distinkcija izmedu interpretativne analize dela, interpretativne
analize harmonije i interpretativne analize harmonije kao instance interpretacije.
Sa akcentovanjem ove poslednje, i najsloZenije, analize, interpretativna uloga har-
monije se najpre posmatra u triparticiji: u odnosu na postoje¢a muzicka znacenja,
u odnosu na tekstualna znacenja i u odnosu na njihove relacije. Kako bi ispitao
hermeneuticku ulogu harmonije, Aleksi¢ je zatim postavio i obrazlozio originalnu
hipotezu o interpretativnoj ulozi tonalnih kategorija poput ekspresivnog, direkcio-
nog i asocijativnog tonaliteta i njihovih relacija, pruzajudi prvu sistematsku elabora-
ciju hermeneutickog kapaciteta tonaliteta i modaliteta njegovog ispoljavanja u od-
nosu na ukupno znacenjsko, ali i dramsko polje muzic¢kog dela. Na jos niZem nivou
posmatranja, ispitivanje uloge harmonije u funkcionisanju, u savremenoj literaturi
ustanovljenih, a za dati korpus odredujucih, muzi¢kih interpretativnih strategija,
kao $to su markiranost, ekspresivna dupliranja ili hermeneutic¢ki prozori, kao i mu-
zi¢ko-retorickih strategija, poput metafore, alegorije ili dramske funkcije anagno-
reze, predstavlja znacajan doprinos ove studije analiti¢koj razradi vidova ispoljava-
nja harmonije u ovim strategijama i ukazivanju na nezaobilaznu ulogu harmonije u
njihovoj realizaciji. Aleksi¢ na najniZem nivou posmatranja pokazuje kako se dobro
poznata harmonska sredstva i postupci, akordi, harmonske funkcije, specifi¢ni
obrti, kadence, najzad, njihovi odnosi, kontekstualno posmatrani, kako u odnosu
na znacenjsku ,,horizontalu®, tako u odnosu na mnostvo slojeva u muzicko-tekstu-
alno-narativno-dramskoj ,,vertikali“ muzicko-dramskog dela, pojavljuju kao snazna
interpretativna sredstva.

U skladu sa originalnim teorijskim postavkama, Marko Aleksi¢ je u drugom
delu rada izneo i originalnu metodologiju analize interpretativne uloge harmonije,
koju, na datom korpusu, preduzima u tri koraka: u odnosu na ve¢ formirana mu-
zicka znacenja, u odnosu na verbalni tekst i u odnosu na relacije muzickih i tekstu-
alnih znacenja. Autor u veoma elaboriranim, minucioznim analizama, u vlastitoj
hermeneutici harmonske hermeneutike, a sprovodedi analizu na pomenutim nivo-
ima, dolazi do znacajnih uvida u harmonske uplive na formiranje slozenih znacenj-
skih relacija: u interpretaciji muzicko-dramskih likova i njihovih odnosa, u formi-
ranju dramske konfiguracije i njenih elemenata, u otkrivanju ,necutih i prikriva-
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nju i transformaciji ,,¢utih® glasova. U mnogim svojim analizama, Marko Aleksic je
dosao do tumacenja odredenih muzickih i dramskih segmenata odabranih dela,
koja se u ovoj studiji prvi put iznose.

Aleksi¢ je svoju postavku i razradu potkrepio brojnim, precizno izvedenim, ta-
belama, grafikonima, kao i posebnim, sadrzajnim prilogom notnih primera, teh-
nicki i graficki odli¢no izvedenim, koji uklju¢uju harmonske analize. Teorijsko-
analiticka postavka izneta u ovoj studiji moze na¢i primenu u svim buduc¢im istra-
zivanjima hermeneuticke funkcije harmonije i interpretativnoj analizi uopste
nemacke muzike poznog romantizma i $ire, kao ¢vrst i sistematski postavljen, a
opet, dovoljno fleksibilan okvir za individualne interpretacije harmonskih interpre-
tativnih strategija. Aleksiceva tumacenja i analize odabranih dela nemackog po-
znog romantizma, potkrepljeni primerima, takode mogu naci Siroku pedagosku
primenu. Hipoteza izneta u Zakljucnim razmatranjima da posmatrane harmonske
interpretativne strategije ,mogu predstavljati obrasce za aktiviranje slozenih pro-
cesa tumacenja muzickih dela uopste, a posebno muzicko-scenskih dela, kao i za
formiranje novog nauc¢nog diskursa na podruc¢ju mogucih i neotkrivenih oblasti
njihove interpretativne rekonstrukcije, naznacuje Siroke mogucnosti primene
iznete teorijske postavke i analiticke metodologije i otvara nove perspektive - kako
autoru, tako drugim istrazivacima - u oblasti muzicke teorije i muzicke hermeneu-
tike.



82

KONFERENCIJA DIFRAKCIJE KOMPOZITORSKOG,
MUZICKO-TEORIJSKOG, PEDAGOSKOG I
DRUSTVENO-KULTURNOG STVARANJA
BERISLAVA POPOVICA
(PRIKAZ MUZICKO-TEORIJSKIH RADOVA)

Ivana Ili¢

Univerzitet umetnosti u Beogradu Primljeno / Received 07. 09. 2022.
Fakultet muzicke umetnosti Prihvaceno / Accepted 31. 10. 2022.
ivanailic@fmu.bg.ac.rs

U periodu od 30. novembra do 2. decembra 2021. godine, u povodu obelezavanja
90 godina od rodenja i 20 godina od smrti istaknutog kompozitora, muzickog teo-
reti¢ara, pedagoga i kulturnog poslenika Berislava Popovica, odrzana je nacionalna
konferencija sa medunarodnim uces¢em Difrakcije kompozitorskog, muzicko-teorij-
skog, pedagoskog i drustveno-kulturnog stvaranja Berislava Popovica. Konferenciju
su zajednicki organizovali Muzikolosko drustvo Srbije i Fakultet muzicke umetno-
sti Univerziteta umetnosti u Beogradu, u ¢ijoj Svecanoj sali se odvijao ovaj trod-
nevni skup. Konferencija je obuhvatila raznovrstan program. Izuzev radnih sesija,
program je sadrzao i projekciju dokumentarnog filma ,,Berislav Popovi¢: Zivotni
kontrapunkt® (rezija Vladimir Milisavljevi¢), Okrugli sto posvecen profesoru Beri-
slavu Berku Popovi¢u nazvan Secanja i koncert posvecen stvaralastvu Berislava Po-
povica naslovljen Sempre e con tutta la forza. U okruglom stolu ucestvovali su Po-
povicevi savremenici — nekadasnje kolege, ucenici i studenti Petar Bergamo, Milo$§
Zatkalik, Dubravka Jovici¢, Marija Koren-Bergamo, Ana Kotevska, Milan Mihajlo-
vi¢, Snezana Nikolajevi¢, Miloje Nikoli¢, Nikola Rackov, Anica Sabo, Ivana Stefano-
vi¢, Katarina Tomasevi¢ i Vesna Souc. Program koncerta odrzanog u Sali Beograd-
ske filharmonije ¢inila su slede¢a Popoviceva ostvarenja: Varijacije za klavir (Uki
Ovaskainen, klavir), Gudacki kvartet (Gudacki kvartet Difrakcije), Igra senke za du-
vacki kvintet (Novosadski duvacki kvintet) i Balada za gudace (Gudacki orkestar
Academia concertante, dirigent Dragana Jovanovi¢). Radne sesije su zapremile dva
dana. Izlozeni radovi pokrili su sve cetiri klju¢ne oblasti razgranatog delovanja Be-
rislava Popovica. Najve¢i broj izlaganja bio je posvec¢en Popovic¢evoj muzicko-teo-
rijskoj delatnosti te ¢e u nastavku biti prikazani radovi u kojima je osvetljena nave-
dena grana Popovicevog rada.

Muzicko-teorijski opus Berislava Popovi¢a obuhvata nekoliko napisa, medu
kojima se isti¢u: habilitacioni rad Tipovi oblika kod savremene muzike (1967), stu-
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dije Konstitucija muzickog dela (1979), Oblik u muzici XX veka (1985) i Muzicka
forma ili smisao u muzici (1998). Otisnu tacku svih izlaganja na konferenciji pred-
stavljao je najpozniji medu ovim spisima, u kojem je postavljena, teorijski razra-
dena i obrazlozena, i na brojnim kompozicijama razlicitih stilskih epoha proverena,
teorija o konstrukcijskoj univerzalnosti muzicke forme. Buduci da je posredi prva
publikacija na srpskom jeziku u kojoj je formulisana i nau¢nom aparaturom u pot-
punosti dokazana jedna formalna teorija, sasvim je razumljivo $to je ova studija
podstakla brojne teorijske uvide.

U skladu sa Popovicevim interdisciplinarnim pristupom u tumacenju muzicke
forme, u predstavljenim radovima diskutovani su kako specificno muzicki tako i
vanmuzi¢ki domen njegove formalne teorije. U polju oko muzike mogla su se uociti
dva horizonta gledanja. Jedan proistice iz tacaka gledista samog Popovica, dok su
drugim autori otvorili pitanja koja — iako u Popovi¢evoj studiji nisu eksplicitno po-
krenuta- po svome duhu ipak jesu bliska karakteru njegove teorijske i nau¢ne misli.
S jedne strane, buducdi da se Popovi¢ u objadnjenju medusobne uslovljenosti mu-
zicke forme i muzicke grade oslonio na fizicko tumacenje meduzavisnosti geome-
trije i sadrzaja prostor-vremena, Marko Popovi¢, fizicar i sin Berislava Popovica,
ponudio je ¢itanje prethodno pomenute studije iz perspektive moderne fizike. U
fokusu dr Popovica bio je klju¢an period paradigmatske promene u shvatanju fi-
zicke realnosti na prelazu iz XIX u XX vek, odnosno promena ispoljena u odmaku
od klasi¢ne Njutnove (Isaac Newton) fizike ka Opstoj teoriji relativnosti Alberta
Ajnstajna (Albert Einstein), kada je teorijski dokazana meduzavisnost geometrije i
sadrzaja prostor-vremena.

S druge strane, Milo§ Zatkalik i Nemanja Sovti¢ govorili su o temama koje se
¢itaju na marginama ili ,,izmedu redova“ Popoviceve studije. Milo§ Zatkalik, prevo-
dilac Popoviceve studije na engleski jezik i dugogodi$nji profesor na predmetu Mu-
zi¢ki oblici na Fakultetu muzicke umetnosti, u svom izlaganju je posao od napo-
mene o fleksibilnosti same Popovic¢eve misli koja se, jednom kada je muzi¢ko-ana-
liticko blisko ¢itanje iscrpljeno, slobodno otiskuje ka oblastima lingvistike, teorije
relativnosti, neuronauka i brojnih drugih oblasti. Slede¢i tu slobodu, Zatkalik je u
Popovic¢evoj dominantno strukturalistickoj orijentaciji istakao autorovo interesova-
nje za akciju (energeia) podjednako koliko i za ¢in (ergon), ukazao na odmak od
kartezijanskog ka topoloskom prostoru u kojem, zahvaljuju¢i invarijantnim svoj-
stvima transformacija muzickog prostor-vremena, egzistiraju muzicke univerzalije,
interpretirao muzicku formu iz ugla Delezovog koncepta virtuelnog, ukazao na fe-
nomenoloske okvire Popovicevog pristupa i, na kraju, Popovi¢evu definiciju znace-
nja u muzici kao ,,sposobnosti formalne jedinice da ude u jedinicu na visem hije-
rarhijskom nivou® tumacio iz perspektive distinkcije izmedu aktualnosti i potenci-
jalnosti, zastupljene u teoriji drustvenih sistema Niklasa Lumana (Niklas Luhman).

Nemanja Sovti¢ je pisao o pojmu muzickog diskursa u svetlu teorijske prakse
Berislava Popovi¢a. Uporednom analizom nacina na koje su u ovoj publikaciji
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tumaceni osnovni muzicko-teorijski pojmovi (muzicki tok, muzi¢ka forma, mu-
zicko delo, muzicki materijal/grada, muzicki jezik), te i razlic¢itih odredenja pojma
muzickog diskursa, Sovti¢ je ukazao na funkcionalnu bliskost izmedu onoga sto
Popovi¢ naziva ,,muzicki fonoloski kod“ na planu muzickog jezika i onoga $to Misel
Fuko (Michel Foucault) opisuje kao pravila obrazovanja diskursa. Iako je uocio
paradoks izmedu teznje ka teorijskoj univerzalnosti u studiji muzickog teoreticara i
fokusa na diskurzivno odredene singularnosti u napisima francuskog filozofa,
Sovti¢ je zakljucio da se izmedu muzickog jezika, onako kako ga opisuje i razume
Popovi¢, i muzic¢kog diskursa moze postaviti znak jednakosti. Popovic¢ev naglasak
na uvek individualnom ispoljavanju dinami¢ne meduzavisnosti delova muzicke
forme i uticaja koji njihove medusobne relacije imaju na estetski dozivljaj slusaoca
samo je dodatna potvrda znacaja koji singularnost ima u njegovoj muzicko-teorij-
sko-analiti¢ckoj gradevini.

Cisto muzi¢ki domen formalne teorije Berislava Popovica bio je u fokusu tri
studije: jedne vise teorijskog karaktera i dve viSe analiti¢ki orijentisane. Federiko
Ekhart (Federico Eckhardt), profesor Nacionalnog univerziteta umetnosti u Bue-
nos Ajresu i jedini inostrani uc¢esnik konferencije, govorio je o ulozi muzi¢kog ma-
terijala kao svesnog pretkompozicionog izbora u generisanju muzickog toka. Isho-
diste njegovog izlaganja ¢inila je Popovic¢eva napomena da u muzickom toku ,,kom-
binacija ¢itavog niza izabranih muzi¢kih elemenata uslovljava izbor drugih
elemenata® Na osnovu tvrdnje Igora Stravinskog o otporu koji pretkompozicione
zalihe, poput objekata, pruzaju kompozitoru, Ekhart je govorio o naporu sa kojim
muzicki tok prevazilazi ovaj otpor, kao i o tome kakav trag on ostavlja na sam mu-
zicki tok.

Anica Sabo, nekadasnja asistentkinja i najbliza saradnica profesora Popovica
na predmetu Muzicki oblici, osvetlila je ispoljavanje i delovanje simetrije u muzic-
kom toku. Osnova rada Anice Sabo bila je Popoviceva teorijska eksplikacija feno-
mena muzic¢kog toka i shvatanje da simetrija, uz ekvivalenciju i interakciju, ima
klju¢nu ulogu u razumevanju i tumacenju celovitosti muzickog dela. Polaze¢i od
navedenih postavki, Sabo je teorijski, metodoloski i analiti¢ki (na primeru drugog
stava Drugog koncerta za klavir i orkestar Bele Bartoka /Béla Bartok/) razradila i
produbila ispoljavanje simetrije u muzickom delu stavljaju¢i poseban fokus na ra-
zumevanje simetrije u uslovima nepotpune ekvivalencije i evolutivnog principa od-
vijanja muzickog toka.

Mirjana Zaki¢ je u svom radu posla od podudarnosti izmedu Popovic¢evog teo-
rijskog koncepta strukturnog tezista u ulozi ,znaka raspoznavanja strukture®, s
jedne, i etnomuzikoloskog teorijskog koncepta morfoloske dominante, s druge
strane. U njenom fokusu bilo je analiticko i semanticko sagledavanje aktivnosti
(protoka) primarnih i sekundarnih elementa u muzickom toku instrumentalnih
narodnih melodija. Analiticki uzorak predstavljale su melodije koje izvodi Dobri-
voje Todorovi¢, izvodac na aerofonim instrumentima i pedagog u procesu usme-
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nog prenosenja izvodackog umeca. Analiza je pokazala korelaciju izmedu vida i
stepena aktiviranja pojedina¢nih muzickih elemenata ili grupe elemenata, s jedne, i
instrumentalnih Zanrova i konteksta u kojem se oni realizuju, s druge strane.

Muzicko-teorijska misao Berislava Popovica je na jos dva nacina figurirala u
predstavljenim radovima. U izlaganju Milice Lazarevi¢ klju¢ni koncepti Popoviceve
kapitalne studije — energija, gravitacija, simetrija, ekvivalencija, granice i muzicko
prostor-vreme — postali su svojevrsni muzic¢ko-teorijski ,talas“ koji se u relaciji
prema odabranim kompozicijama ,,prelama“ u odgovarajuci interpretativno-anali-
ticki pristup kompozicijama Difrakcije i Medium tempus. Pomnom analizom najpre
teorijskog, a potom i muzickog teksta, Lazareviceva je zakljucila da su svi klju¢ni
¢inioci Popoviceve muzicko-teorijske gradevine istrazeni na stvaralacki nacin
mnogo pre nego $to su dobili svoje pisano uoblicenje.

Na kraju, u radu Ivane Perkovi¢ dat je znacajan prilog istoriji muzicke teorije u
Srbiji. U nameri da sagleda nacin na koji se razumevanja muzicke forme u (digita-
lizovanoj) srpskoj periodici ,dugog devetnaestog veka“ odnose prema teorijskim
postavkama i tumacenjima Berislava Popovica, autorka je svojim istrazivanjem
obuhvatila dostupnu periodiku objavljivanu izmedu 1869. i 1913. godine. Hetero-
geni pristupi muzickoj formi su u izlaganju Perkoviceve sistematizovani u Sest kate-
gorija (forma u muzici i drugim umetnostima, muzicka forma i obrazovni proces,
srpska tradicionalna muzika i pitanja muzicke forme, muzicka forma kao muzicki
zanr, kriticki osvrti na formu u prikazima pojedina¢nih kompozicija, nauka o mu-
zi¢kim oblicima) i predstavljeni kako putem znacajnih komparativnih uvida, tako i
posredstvom niza citata iz do sada jo§ uvek nedovoljno istrazenih izvora.

Ako se posluzimo teorijskom terminologijom ranije pomenutog francuskog fi-
lozofa Misela Fukoa, mozemo reci da su muzicko-teorijski radovi izlozeni na ovoj
konferenciji jasno pokazali da Berislav Popovi¢ ima ulogu zacetnika jednog sasvim
posebnog tipa diskurzivnosti u muzickoj teoriji u Srbiji. On tu ulogu ima ne samo
zato §to je proizveo ,neiscrpnu mogucénost diskursa“ omogucivsi grananje sli¢nosti
u odnosu na svoj rad, ve¢ i time $to je stvorio moguc¢nosti za pristupe koji se od
njegovog rada razlikuju, a ipak mu istovremeno i pripadaju. Ta igra sli¢nosti i ra-
zlika koju Popovicev rad pokrece garant je same njegove aktuelnosti i relevantnosti,
a konferencija Difrakcije kompozitorskog, muzicko-teorijskog, pedagoskog i drus-
tveno-kulturnog stvaranja Berislava Popovica predstavljala je znacajnu priliku da se
o toj dvostrukosti progovori.
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U Beogradu je, u periodu od 7. do 9. oktobra 2022. godine, u organizaciji Katedre
za muzicku teoriju Fakulteta muzicke umetnosti u Beogradu, odrzana XIV bije-
nalna medunarodna konferencija o muzickoj teoriji i analizi, pod nazivom ,Inter-
disciplinarity of Music Theory: Knowledge of Music Between History, Poetics,
Theories, and Criticism® (,,Interdisciplinarnost muzicke teorije: znanje o muzici
izmedu istorije, poetike, teorija i kritike®). Konferencija je odrzana u svecanoj sali
Rektorata Univerziteta umetnosti u Beogradu i po prvi put je organizovana kao
hibridni dogadaj, sa gotovo podjednakim brojem radova koji su izlagani uzivo i
onih koji su predstavljeni u onlajn formatu. Imaju¢i u vidu njen medunarodni ka-
rakter i ucesnike iz razli¢itih delova sveta, zvanican jezik konferencije je i ovaj put
bio engleski. Programski odbor konferencije ¢inilo je petnaest nauc¢nika iz oblasti
muzicke teorije i muzikologije, medu kojima su istaknuti profesori evropskih uni-
verziteta i profesori sa Katedre za muzicku teoriju Fakulteta muzicke umetnosti u
Beogradu. Takode, u svim aspektima realizacije konferencije nezaobilaznu ulogu je
imao Organizacioni odbor konferencije. Na otvaranju konferencije, u petak 7. ok-
tobra 2022. godine, okupljenima su se obratili dr Mirjana Nikoli¢, rektor Univerzi-
teta umetnosti u Beogradu, dr Gordana Karan, prodekan za nauku Fakulteta mu-
zicke umetnosti u Beogradu i dr Zoran Bozani¢, $ef Katedre za muzicku teoriju
Fakulteta muzicke umetnosti u Beogradu.

Nastavljajudi tradiciju bavljenja razli¢itim aktuelnim temama iz oblasti mu-
zicke teorije i analize, formiranu tokom prethodne gotovo dve decenije njenog odr-
zavanja, konferencija je ove godine imala za cilj da razmotri razli¢ite perspektive
muzicke teorije u njenoj interdisciplinarnoj situaciji u XX veku, kroz preispitivanje
granica muzicko-teorijske discipline ne samo u okviru nauke o muzici, ve¢ i u §irem
polju humanistike. U tom smislu, jedan od najbitnijih zadataka bio je da se artiku-
lie vizija interdisciplinarnih odnosa i veza u budu¢nosti, kroz kriticku retrospek-
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ciju proslosti, ali uz ocuvanje humanistickih vrednosti, intersubjektivnosti i dijalo-
gi¢nosti. U okviru konferencijske diskusije se diferencirala gradacija Cetiri saznajna
pristupa muzicke teorije: istorija muzicke teorije, istorijska i teorijska poetika, hu-
manisticke teorije muzike i muzicka kritika.

Svakog od tri konferencijska dana je odrzano po jedno plenarno predavanje
uvazenih profesora muzicke teorije sa vodecih evropskih i svetskih univerziteta,
odnosno konzervatorijuma. Prvog dana konferencije, u petak 7. oktobra, plenarno
predavanje je odrzala dr Valentina Holopova, profesorka muzicke teorije Drzavnog
konzervatorijuma ,,Cajkovski“ i Univerziteta ,Lomonosov* u Moskvi (Ruska Fede-
racija). U svom predavanju, pod nazivom The Tradition of Semantic Analysis of
Music in Russian Musicology), profesorka Holopova je napravila istorijski presek
razvoja semanticke muzicke analize u Rusiji, posebno akcentuju¢i delatnost i publi-
kacije dvojice znacajnih ruskih nauc¢nika u ovoj oblasti iz prve polovine XX veka,
Boleslava Javorskog i Borisa Asafjeva, ali ukazujudi i na novija istrazivanja na ovom
podrucju, poput teorije muzickog sadrzaja kojom su se bavile Ljudmila Kazanceva
i sama autorka, Holopova. Narednog dana, plenarno predavanje, naslovljeno Musi-
cal Modernism and the Representation of Disability, odrzao je dr DZozef Straus (Jo-
seph Straus), profesor muzicke teorije Drzavnog univerziteta u Nju Jorku (Sjedi-
njene Americke Drzave). Profesor Straus je u svom predavanju istakao da neke od
najkarakteristi¢nijih odlika muzickog modernizma, kao $to su ,imobilisane® har-
monije, razlomljene forme, medusobno suprotstavljeni tekstualni slojevi, te radi-
kalno pojednostavljenje sredstava u nekim slucajevima, odnosno radikalna sloze-
nost i hermetizam u drugim, mogu biti shvacene kao muzicke reprezentacije razli-
¢itih invalidnih stanja, poput o$te¢enja pokretljivosti, deformiteta, ludila, autizma,
itd. I konacno, u nedelju 9. oktobra, svoje plenarno predavanje je odrzao dr DZon
Kozlovski (John Koslovsky), profesor muzicke teorije Konzervatorijuma u Amster-
damu i Univerziteta u Utrehtu (Holandija). U neposredno odrzanom predavanju
pod nazivom Playing with Musical Hierarchies, profesor Kozlovski je, polazeci od
kritickog osvrta na pitanje (ne)aktuelnosti hijerarhijskog razmisljanja kao osnov-
nog posla muzicke analize, na primeru drugog stava Petog gudackog kvarteta Bele
Bartoka (Béla Bartdk) elaborirao nac¢ine na koje su se analiticari - posebno u ame-
rickoj nauci o muzici - tokom niza godina pozivali u okviru hijerarhijsko-struktur-
nog pristupa muzici ovog kompozitora i pritom predlozio postupke za razjasnjenje
nepredvidenih okolnosti koje stalno iskrsavaju u analizi ovog stava, medu kojima
su i performativni pristup u graficko-linearnoj analizi, sa svim njegovim razlic¢itim
prednostima.

U radnom delu konferencije je predstavljeno ukupno 26 radova, ¢iji su autori
bili iz Srbije, Sjedinjenih Americkih Drzava, Velike Britanije, Poljske, Kine, Ruske
Federacije, Australije, Spanije, Austrije, Madarske, Ceske, Norveske, Hrvatske i Se-
verne Makedonije. Radni deo konferencije, prvog konferencijskog dana, zapoceo je
tematskom sesijom posvecenoj teorijsko-metodoloskoj i tehnoloskoj artikulaciji in-
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terdisciplinarnosti muzicke teorije. U okviru ove sesije dr Ivana Ili¢ (Univerzitet
umetnosti u Beogradu) predstavila je rad u kome su elaborirane one muzicke
prakse koje koriste tehnologiju u cilju preispitivanja i redefinisanja kreativnih, izvo-
dackih i slusalackih navika u savremenim drustvima, a msr Lucija Maloveska (Lucia
Maloveska, Akademija izvodackih umetnosti u Pragu, Ceska Republika) je izlozila
rad u kome su razmatrane premise, koncepti i uticaji interdisciplinarnosti u ceskoj
muzickoj teoriji. Usledila je sesija sa radovima u kojima je muzicka teorija sagle-
dana u svetlu knjizevne i umetnicke teorije, u okviru koje su svoje radove predsta-
vile dr Ivana Vuksanovi¢, msr Natalija Stankovi¢ i dr Milena Medi¢ (sve sa Univer-
ziteta umetnosti u Beogradu). Ivana Vuksanovic je u svom radu dala predlog objas-
njenja prirode i uslova muzi¢kog humora kao estetskog iskustva, razmatrajuci ovu
problematiku prvenstveno iz perspektive antiesencijalisticke filozofije, zatim, Nata-
lija Stankovi¢ je razmatrala odnos muzike i bajke date u tekstu, u Strausovoj (Ric-
hard Strauss) operi Zena bez senke, a Milena Medi¢ je u svom radu predstavila skicu
za mogucu genolosku teoriju lirskog i lirskih tipova u muzici, kao inovativni pri-
stup u analizi vokalne muzike. Radni deo prvog dana konferencije je zavrsen pre-
zentovanjem radova okupljenih u sesiju posve¢enu muzickoj teoriji koja funkcio-
niSe u hermeneutickim i kritickim kljucevima. Msr Tanja Mijatovi¢ (Univerzitet
umetnosti u Beogradu) je predstavila rad u kome se sa pozicija analitickog modela
»hermeneutickih prozora“ Lorensa Krejmera (Lawrence Kramer) razmatra funk-
cija ekspresivnih ¢inova u delu Apolon, voda muza Igora Stravinskog, a dr Marko
Aleksi¢ (Univerzitet umetnosti u Beogradu) je kroz interdisciplinarno ukrstanje
harmonije, hermeneutike i psihoanalize ukazao na nacine na koje se posredstvom
,Elektrinog akorda“ interpretira ,,Elektrin kompleks® u Strausovoj operi Elektra. Dr
Rene Ru$ (René Rusch, Univerzitet u Mic¢igenu, SAD) je u svom radu predstavila
sistematizaciju savremene kritike, muzicke estetike i poetike Franca Suberta (Franz
Schubert), dok je dr Sio Pan Leong (Sio Pan Leong, Univerzitet u Edinburgu, Velika
Britanija), uz oslanjanje na Frojdovu (Sigmund Freud) psihoanaliticku teoriju, na
primeru analize Trija u Es duru istog kompozitora istrazio njegov specifican goticki
stil.

Drugog dana konferencije, u subotu 8. oktobra, nastavljen je njen radni deo i
ucesnici su izlozili razli¢ite radove u okviru sesije ,,Filozofski, antropoloski, kul-
turni i teologki okviri muzicke teorije“. Dr David Fereiro Karbaljo (David Ferreiro
Carballo, Institut muzic¢kih nauka ,,Complutense®, Univerzitet ,,Complutense” u
Madridu, Spanija) predstavio je svoj rad posvecen specifi¢noj interakciji vagneri-
janske muzicke drame i muzike lokalnog $panskog kolorita u operama Konrada del
Kampa (Conrado del Campo), msr Sanja Stevanovi¢ i dr Zlatko Mati¢ (Institut za
sistematsko bogoslovlje, Pravoslavni bogoslovski fakultet Univerziteta u Beogradu)
osvetlili su aspekte ,,svetosti“ crkvene polifonije u korelaciji sa soteriologijom rimo-
katolicke crkve, dok je msr Saoja Lu (Xiaoya Lu, Univerzitet Juzne Kine, NR Kina)
ukazala na $iroki spektar relacija izmedu muzike i teksta u muzickom stvaralastvu
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u kineskoj dinastiji Tang. U nastavku konferencijskog dana imali smo priliku da
¢ujemo radove dr Konstantina Zenkina (Drzavni konzervatorijum ,Cajkovski“ u
Moskvi, Ruska Federacija), dr Ildara Hananova (Ildar Khannanov, Institut ,,Pibodi®,
Univerzitet DZons Hopkins, SAD) i Dioga Salmerona Karvalja (Diogo Salmeron
Carvalho, Univerzitet Merivud, SAD). Konstantin Zenkin je ukazao na znacaj in-
trinsi¢nih invarijantnih karakteristika muzike zasnovane na materiji i sadrzaju,
koje ispunjavaju svako umetnicko delo ili umetnicki ¢in, zatim, Ildar Hananov je
razmatrao primenu metode grckih stoika na analizu muzickog Zanra, koja dovodi
do novog razumevanja barokne ¢akone, a Diogo Salmeron Karvaljo je rasvetlio as-
pekte identiteta i pamcenja u kompoziciji Stiva Rajha (Steve Reich), u kojoj su na
novi nacin spojeni minimalisticki postupak komponovanja i snimljeno svedocenje
jedne Zrtve rasistickog nasilja.

Radni deo poslednjeg, treceg dana konferencije, u nedelju 9. oktobra, poceo je
sesijom ,,Muzicka teorija i metodoloska pitanja aplikacije, implikacije, komparacije,
amplifikacije, podeljenom u dva dela. U prvom delu ove sesije dr Moris Vindlburn
(Maurice Windleburn, Univerzitet u Melburnu, Australija) izloZio je rad u kome je
istrazio nacine na koje se nekreativno pisanje, kao specifi¢an pristup u knjizevnosti
XXT veka, moze koristiti kao oblik hipertekstualne muzicke analize. Preispitivanje
metodoloskih pristupa analizi filmske muzike i, uopste, filmskoj muzikologiji do-
nela je u svom radu msr Ivana Tomi¢-Obrdalj (Akademija za umjetnost i kulturu u
Osijeku, Umjetnicka $kola u Koprivnici, Hrvatska), dok su dr Monika Karvasevska
(Monika Karwaszewska) i msr Beata Oril (Beata Oryl) (Akademija za muziku ,,Sta-
nislav Moniusko“ u Gdanjsku, Poljska) u svom radu predstavile dvostruku ulogu
intermedijalne naracije - kao nacina prezentacije muzicke koreografije i kao pred-
meta istrazivanja novog jezika ¢ija upotreba prosiruje koncept i formu predstavlja-
nja kompozicije. U drugom delu sesije dr Natasa Crnjanski (Univerzitet u Novom
Sadu) razmotrila je razlic¢ite muzicke reprezentacije opozicije izmedu ,jastva® i
»drugosti“ u svetlu teorije markiranosti, msr Mahid Motavaseli (Majid Motavasseli,
Univerzitet za muziku i izvodacke umetnosti u Gracu, Austrija) je na primeru fi-
nala Malerove (Gustav Mahler) Devete simfonije demonstrirao interdisciplinarni
pristup koji nastoji da ispita sve aspekte kompozicije nastale kao rezultat izvodenja,
dr Laslo Staso (Laszl6 Stachd, Muzicka akademija ,,Franc List, Budimpesta, Ma-
darska) je pokazao nacine na koje jedna od najuticajnijih lingvistickih teorija o ko-
munikaciji znacenja - teorija relevantnosti Sperbera i Vilsona (Sperber & Wilson)
- funkcionide u postupku razumevanja procesa komunikacije u okviru odredenih
tipova muzickog znacenja, a msr Cija-Ling Peng (Chia-Ling Peng, Univerzitet u
Njukaslu, Velika Britanija) u svom radu je predlozila preoblikovanje Veberove (Max
Weber) teorije racionalnosti na primeru muzike J. S. Baha (J. S. Bach) i Dz. Kejdza
(J. Cage). Poslednja sesija u okviru radnog dela konferencije obuhvatila je radove u
kojima je muzicka teorija sagledana kao teorijska poetika. Najpre je dr Trena Jorda-
noska (Fakultet muzicke umetnosti, Univerzitet ,,Sv. Cirilo i Metodije*, Skoplje, Se-
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verna Makedonija) predstavila specificne aspekte poetike makedonskog kompozi-
tora Dimitrija Buzarovskog, koji se odnose na resemantizaciju folklora, popularnih
zanrova i muzickih stilova, a potom je dr Ram Reuven (Norveska akademija za
muziku u Oslu, Norveska) u svom radu posveéenom promenljivoj klasifikaciji ¢iste
kvarte tokom XV i XVI veka ukazao na to kako se shvatanja, ali i nesporazumi mu-
zi¢kih teoreticara i pedagoga renesanse danas mogu iskoristiti za unapredenje do-
sadasnje pedagoske prakse u vezi sa ovom kontrapunktskom temom. Dr Dimitar
Ninov (Drzavni univerzitet u Teksasu, SAD) je u svom radu ponudio kreativne na-
¢ine komponovanja postepene modulacije u udaljene tonalitete, kao vid unaprede-
nja teorijsko-pedagoskog pristupa ovoj harmonskoj problematici, dok je dr Nikola
Komatovi¢ (samostalni istraziva¢, Srbija) demonstrirao analiticke prednosti, ali i
ogranicenja specifi¢cnog metodoloskog pristupa nazvanog Theorie der Tonfelder Al-
berta Simona (Albert Simon), u analizi izrazito hromatskih segmenata repertoara
XIX veka.

Za potrebe i u sklopu konferencije je objavljena monografska publikacija na
engleskom jeziku, u kojoj su dati kompletan program konferencije, apstrakti radova
i biografije ucesnika (60 strana). Na kraju prvog dana konferencije, u petak 7. okto-
bra uvece, takode u svecanoj Sali Rektorata, odrzan je koncert akademskog hora
»Collegium musicum®, pod dirigentskim vodstvom mr Biljane Radovanovi¢ Brka-
novi¢, redovnog profesora i prorektora Univerziteta umetnosti u Beogradu. Na
samom zavr$etku konferencije, njene rezultate, doprinos i domete ukratko je rezi-
mirao autor ovog prikaza, dr Marko Aleksi¢, docent na Katedri za muzicku teoriju
Fakulteta muzicke umetnosti u Beogradu i koordinator konferencije, ujedno naja-
viv$i narednu konferenciju za koju je planirano da ¢e se odrzati za dve godine.
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U Kragujevcu je, na Filolosko-umetnickom fakultetu, od 28. do 29. oktobra 2022.
godine, odrzan, sedamnaesti po redu, medunarodni nau¢ni skup Srpski jezik, knji-
Zevnost, umetnost. Ovogodisnja zajednicka tema skupa posvecena je ,Srbiji, a
obradivana je u okviru cetiri dela: lingvistickog, knjizevnokulturoloskog, medijsko-
teorijsko-pedagoskog dela skupa i dela skupa usmerenog ka istoriji umetnosti i ar-
hitekture. Skup je, tradicionalno, svecano otvorio dekan Filolosko-umetnickog fa-
kulteta u Kragujevcu, mr Zoran Komadina, redovni profesor, a pozdravnom recju,
prisutnima se obratio i rektor Univerziteta u Kragujevcu dr Nenad Filipovi¢, re-
dovni profesor.

Nakon svec¢anog otvaranja, odrzana su tri plenarna predavanja. Prvo, sa temom
»Srbija u Vukovoj standardizaciji srpskog jezika®, koje je odrzao redovni profesor
Filolosko-umetnickog fakulteta u Kragujevcu dr Milo§ Kovacevi¢, drugo, sa temom
»Angazman u pripovednoj formi: Srbija u romanima Slobodana Seleni¢a® koje je
odrzao Tomislav Brlek, vanredni profesor Filozofskog fakulteta u Zagrebu, i trece,
sa temom ,,Srpska muzic¢ka pedagogija i osnovnoskolski sistem: osvrt na proslo i
vizija buduceg®, koje je odrzala dr Biljana Mandi¢, vanredni profesor Filolosko-
umetnickog fakulteta u Kragujevcu.

U okviru plenarnog predavanja, Biljana Mandi¢ se osvrnula na genezu pred-
meta Muzicka kultura u osnovnim $kolama od skoro 200 godina, ta¢nije od osniva-
nja i uspostavljanja rada prvih osnovnih skola (1838), do poslednjih promena koje
su obelezile osnovnoskolski sistem pocetkom XXI veka. Sveobuhvatnim ukaziva-
njem na klju¢ne elemente koji su doprineli razvoju srpske muzicke pedagogije u
segmentu opsteobrazovne muzicke edukacije, izvrsena je kontekstualizacija etapa
koje su pratile razvoj muzicke pedagogije u srpskim osnovnim $kolama. Ukazano je
na Cetiri razvojna perioda, obelezena sukobima svetskih i regionalnih razmera, koja
su na osnovnoskolski sistem ostavila takve posledice da se $kolski sistem Cesto
morao temeljno reorganizovati, ponekad i uz negaciju svih dotadasnjih pedagoskih
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postignuca. Istaknuto je da su se, za skoro 200 godina, nastavni planovi i programi
u Srbiji menjali oko 30 puta, ali, da je, bez obzira na turbulentan ekonomski, drus-
tveno-istorijski i socijalno-kulturni razvoj, permanentna progresija opsteobrazovne
muzicke edukacije dostizala svoj maksimum u svakom od analiziranih perioda.
Potpuna eksplikacija predmeta Muzicka kultura najvidljivija je u poslednjim refor-
mama osnovnoskolskih programa (2017-2019) i programskih sadrzaja usmerenih
ka opstoj muzickoj edukaciji.

Medijsko-teorijsko-pedagoski deo ovogodis$njeg, sedamnaestog medunarod-
nog nauc¢nog skupa, u fokusu je imao temu sa naslovom Srbija: jezik nauke o muzi-
ci.! Nakon plenarnih izlaganja, rad je nastavljen u dve radne sekcije — Srpski mu-
zicki vremeplov i Naucna misao o razvoju muzike u Srbiji. Bez obzira na ukupan
broj radova, predvidenih za izlaganje u obe sekcije, na samom skupu izlozeno je
jedanaest radova.

U okviru prve sekcije, Srpski muzicki vremeplov, rad pod naslovom ,,Muzika u
srpskom animiranom filmu 1969-1977. izlozila je dr Marija Ciri¢, redovni profe-
sor Filolosko-umetnickog fakulteta u Kragujevcu, u okviru koga je sagledavala po-
ziciju muzike u srpskom animiranom filmu tokom jednog od najplodnijih razdo-
blja ove umetnicke vrste u socijalistickoj Jugoslaviji (od 1969. do 1977. godine),
odnosno, govorila je o periodu kada se centar kinematografske animacije pomerio
iz Beograda u Novi Sad, a vode¢i producent postala novosadska ,Neoplanta®
Nakon kraceg osvrta na prethodno ostvarene rezultate srpske kinematografske
animacije, razmatrana su antologijska dela uglednih imena srpske animacije: Bori-
slava Sajtinca, Nikole Majdaka, Divne Jovanovi¢, Stevice Zivkova, Zorana Jovano-
vica i Vere Vlaji¢. Rad je ukazao na visoke domete ostvarene na relaciji muzika -
slika, te na poziciju muzike kao bitnog konstituenta naracije. U radu je naglaseno
da su muziku srpske kinematografske animacije obelezila vrhunska kreativna rese-
nja vode¢ih domacih kompozitora primenjene muzike - Vokija Kosti¢a i brace
Vranesevic.

1 U okviru teme ,,Srbija: jezik nauke o muzici®, potencijalnim u¢esnicima ponudene su podteme,
koje su omogucavale blize definisanje istrazivackog diskursa: Srpski muzicki vremeplov; Naucna
misao o razvoju muzike u Srbiji; Napisi o jeziku srpke muzike; Napisi o jeziku tradicionalne srpske
muzike; Istrazivanja srpske muzike van granica Srbije; Problem nacionalnog identiteta u srpskoj
muzici; Muzicko Skolstvo u Srbiji; Status muzicke pedagogije u Srbiji; Srpski muzicki pedagozi,
Tradicionalni elementi u srpskom muzickom obrazovanju; Status muzicke teorije u Srbiji; Status
muzicko-teorijskih disciplina u Srbiji; Uticaj razlicitih Skola na konstituisanje muzicko-teorijske
misli u Srbiji; Srpski muzicki teoreticari; Teorijski pristupi u srpskoj muzici; Pravci i metode mu-
zicke teorije u Srbiji; Pristup muzickom delu u radovima srpskih muzickih teoreti¢ara; Metode ana-
lize srpskih muzickih teoreticara; Dela srpskih kompozitora; Uticaj inostranih umetnickih tenden-
cija na muzicki jezik srpskih kompozitora; Popularna muzika u Srbiji; Muzika u srpkom filmu;
Muzika i mediji u Srbiji; Muzicke institucije u Srbiji; Razvojni put srpskog muzickog teatra; Fol-
klorna muzika Srbije; Status etnomuzikologije u Srbiji i Tradicionalni elementi u srpskoj popular-
noj muzici.
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Koleginica Marija Tomi¢, istraziva¢-pripravnik i doktorski kandidat Univerzi-
teta umetnosti u Beogradu, izlagala je rad pod naslovom ,,Panova muzika u srpskoj
kulturnoj praksi XX veka - jedan deridijanski ogled®, ukazuju¢i na to da srpska
(flautska) muzika XX veka otkriva specifi¢an tretman paradigme mitske figure
Pana, koja se emanira u delima proisteklim iz razli¢itih poetika, stilova, Zanrova i
kompozitorskih generacija, zbog ¢ega se norme i konvencije pastoralnog ekspresiv-
nog zanra (u hatenovskom smislu), kao i ostali znaci Panove muzike, reinterpreti-
raju.

Koleginice, specijalistkinja Maja Radivojevi¢ Slavkovi¢ i docentkinja dr Nevena
Vujosevi¢, sa Filolosko-umetnickog fakulteta u Kragujevcu, izlagale su rad pod na-
slovom ,,Rukovet - folklorni brend srpske umetni¢ke muzike®, u kome su se osvr-
nule na zanr rukoveti i uticaj koji je ovaj muzicki zanr imao na potonji razvoj stva-
ralackog izraza srpskih kompozitora. Uspostavljanjem veze sa elementima folklorne
muzicke tradicije, pocev od Stevana Stojanovi¢a Mokranjca (1856-1914), pa sve do
Dimitrija Golemovica (1954-), interdisciplinarnim pristupom horskoj muzici, pre
svega rukovetima i ciklusima horskih pesama, prikazan je $iri spektar karakteristic-
nih elemenata ,,srpskog brenda“ u muzici. Posebna paznja posvecena je intertekstu-
alnom citanju folklornih muzickih elemenata u razli¢itim stilskim okvirima, koji se
nalaze na liniji razvoja ovog srpskog muzickog zanra.

Rad pod nazivom ,Vokalne interpretacije Ansambla narodnih igara i pesama
Srbije ‘Kolo’ kao identitetski marker u okviru folklornog profesionalizma®“ izlozila
je dr Sanja Rankovi¢, vanredni profesor Fakulteta muzicke umetnosti u Beogradu.
Ukazivanjem na to da je ansambl narodnih igara i pesama Srbije ,,Kolo“ osnovan
1948. godine i da je predstavljao prvu instituciju u regionu koja je formirana radi
scenske prezentacije folklorne umetnosti, u radu su sagledavane vokalne interpre-
tacije i pevacki repertoar od osnivanja do danasnjih dana. Istaknuta su dva razlicita
nacina u pristupu muzickofolklornom materijalu. Prvi, koji se is¢itava iz pevacke
prakse (zastupljena od 1948. do 1994. godine), i drugi, nakon raspada Socijalisticke
Federativne Republike Jugoslavije, nakon cega je redefinisan nacionalni identitet u
nekadas$njim republikama, $to je, 1994. godine, dovelo do promene repertoara i
stilskih izvodackih paradigmi u programu Ansambla ,,Kolo®.

Docent dr Zdravko Ranisavljevi¢ sa Fakulteta muzicke umetnosti u Beogradu
izlagao je rad pod naslovom ,Kolo kao instrumentalni Zanr novokomponovane
muzike u Srbiji®, u kome je naglasio da ,kolo* predstavlja najpopularniji tradicio-
nalni srpski ples, upisan na Uneskovu Reprezentativnu listu nematerijalnog kultur-
nog nasleda ¢ovecanstva. ,,Kolo“ je, od 2017. godine, dobilo znacenje nacionalnog
simbola Republike Srbije u okvirima kulturne politike. Inicijalno nastalo sedamde-
setih godina XX veka, kao ples ,,novog®, urbanizovanog jugoslovenskog drustva,
»kolo® je ostvarivalo ulogu zajednickog imenitelja kulturnog nasleda naroda SFR],
na $ta ukazuje i njegov tadasnji naziv - ,,narodno kolo“. U radu je rasvetljen kon-
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tekst nastanka i razvoja muzicke komponente plesa ,kolo* ta¢nije ,kola®, kao in-
strumentalnog Zanra novokomponovane muzike, sa posebnim osvrtom na njegove
diferentne oblike pojavnosti i semanticka znacenja koja ostvaruje.

Asistentkinja Filolosko-umetnickog fakulteta u Kragujevcu Milena Stanojevi¢
izlagala je rad pod naslovom ,Poetika postmodernizma u pesmama Ramba Ama-
deusa — novo citanje tradicije®, isticu¢i, da je, krajem osamdesetih godina proslog
veka, kulturnu scenu Jugoslavije obogatio originalni, ali i kontroverzni muzicar i
autor Antonije Pusi¢, javnosti poznatiji kao Rambo Amadeus. Od samih pocetaka,
Rambo je tezio konceptualizaciji svog stvaralastva, u nastojanju da izgradi strate-
gije, mehanizme, i, naposletku, imidz, koji ¢e trgnuti, Sokirati publiku i ponuditi joj
kriticku dimenziju prema onome §to ovaj autor smatra nametnutim hijerarhijama,
modelima misljenja ili, prosto, konformistickom predajom. Ukazano je na to da su
mehanizmi za pomenute strategije postmodernistickog profila, u kojima se, dekon-
strukcijom metanarativa i ideologija, nudi drugaciji, razli¢it pogled na svet i kul-
turne obrasce.

Studentkinja doktorskih studija na Katedri za muzikologiju Fakulteta muzicke
umetnosti u Beogradu, Juaning Dzang (Yuanning Zhang), izlagala je rad pod naslo-
vom ,,Academic Music Composition between China and Serbia under the China -
Central and Eastern Europe Polic: Composer Branka Popovi¢s two works on
Chinese music®, ukazuju¢i na to da je Srbija, kao kljucni akter u politickoj i eko-
nomskoj politici ,,Kampa Jugoisto¢ne Evrope®, uspostavila snazno partnerstvo sa
Narodnom Republikom Kinom. Univerzitet umetnosti u Beogradu bio je ,,pionir®
u aktivnhom uspostavljanju bilateralnih interakcija sa kineskim muzi¢kim $kolama,
a, kao reprezentativni kompozitor Univerziteta umetnosti u Beogradu, Branka Po-
povi¢ je vise puta dolazila u Kinu, §to ju je inspirisalo i da komponuje dela inspiri-
sana Kinom (In the Vholli Far Avai Place, Muzika juga).

U okviru druge sekcije, Naucna misao o razvoju muzike u Srbiji, izlaga¢ na
skupu bio je Mirko Jeremi¢, nototekar Osnovne muzicke $kole ,,Nevena Popovic®,
Beograd - Grocka, koji je izlozio rad pod naslovom ,,(Ne)briga o srpskoj umetnic-
koj muzici - problemi i izazovi sa kojima se suoc¢avaju muzicke zaostavstine srpskih
kompozitora®. U svom radu ukazao je na veliki broj muzickih dela, pokojnih srp-
skih kompozitora, koja se nalaze u podrumima i ormarima kompozitorovih nasled-
nika, po magacinima muzickih $kola i na razlic¢itim mestima Sirom sveta, ali i na to
da su mesta gde je pohranjen opus pojedinih kompozitora javnosti potpuno nepo-
znata. U radu su prezentovani razliciti, ,¢udni putevi® gubljenja i pronalazenja par-
titura i notnog materijala srpskih kompozitora, sa ciljem da se prikaze polozaj srp-
ske muzike, ali i neophodnost preuzimanja ozbiljnih aktivnosti pri pronalazenju i
¢uvanju dela srpskih kompozitora.

Docentkinja, dr Senka Beli¢, sa beogradskog Fakulteta muzicke umetnosti,
svojim radom ,, Aktivnosti i postignuca Srpskog drustva za muzicku teoriju od



Prikazi / Reviews 95

osnivanja (2019-2022)“ upoznala je prisutne sa statusom muzicke teorije kroz ak-
tivnosti i postignuca ostvarena u okviru ,,Srpskog drustva za muzicku teoriju® Ista-
kla je da je re¢ o najmladem i najaktivnijem strukovnom udruzenju u Srbiji, koje je
posveceno naucnim i stru¢nim pitanjima muzicke teorije. Hronoloskim prikazom i
kroz istorijsko sagledavanje, kriticki su sumirani postupci vezani za osnivanje i rad
»Srpskog drustva za muzicku teoriju®, u inicijalnom, trogodi$njem periodu. Ukazi-
vanjem na inovativne poduhvate, koji su doprineli vecoj vidljivosti muzicke teorije
u Srbiji, ali i regionu i Evropi, postignuta je zapaZenija pozicija muzicke teorije u
evropskim muzicko-teorijskim tokovima. Na osnovu sprovedenih aktivnosti ,,Srp-
skog drustva za muzicku teoriju®, svi nau¢ni radnici, koji ucestvuju u negovanju i
razvoju ove naucne discipline, dobili su dodatni prostor, nove formate i snagu
stru¢nog kolektiva, za promovisanje i unapredivanje srpske muzicke teorije.

Mlada docentkinja, muzicki pedagog, dr Marija Tanaskovi¢ sa Pedagoskog fa-
kulteta u Uzicu, na skupu se predstavila radom ,,Kompetencije ucitelja za nastavu
muzicke kulture usmerene na tradicionalne sadrzaje®, u kome je ukazala na to da je
jedan od ciljeva nastave muzicke kulture upoznavanje ucenika sa muzickom basti-
nom svog naroda, ali i na ulogu ucitelja tokom pomenutog obrazovnog procesa.
Koleginica Tanaskovi¢ je predstavila istrazivanje sprovedeno medu uciteljima na
teritoriji Republike Srbije (ukupan broj ispitanika je bio preko Sest stotina), koje je
imalo za cilj da ispita misljenja ucitelja vezana za njihovu osposobljenost za realiza-
ciju nastave muzicke kulture usmerenu na tradicionalne sadrzaje. Rezultati istrazi-
vanja ukazali su na to da veliki broj u¢itelja smatra da nije u dovoljnoj meri osposo-
bljen i da nema dovoljno znanja za realizaciju muzicke kulture kada su u pitanju
tradicionalni sadrzaji.

Rad na skupu izlozio je i mladi asistent Uditeljskog fakulteta u Beogradu, dr
Luka Markovi¢, koji je prezentovao rad pod naslovom ,,Metodicki modeli srpskih
violinskih pedagoga: od autonomnog prakticizma do integrativnih odnosa sa van-
mati¢nim disciplinama® Analizom dela srpskih violinskih metodic¢ara, prikazan je
put od uskodisciplinarnih okvira sviracke prakse, do sve uocljivije konvergencije sa
obrazovnim modelima razli¢itih umetnicko-nau¢nih disciplina. Metodickim po-
stupkom panoramsko-analitickog pristupa temi, prikazana je kratka istorija violin-
ske pedagogije: od prvih instruktivno-didaktickih dela Vladimira Pordevica (iz
1899), do ,Violinske pocetnice® Ljiljane Stepanovi¢ i Svetlane Vili¢ (iz 2005). Osvr-
tom na teorijsko-metodicki doprinos violinizmu Petra Stojanovica, Dejana Marko-
vi¢a, Mirjane Hajdukovi¢, Emine Smolovi¢, Urosa Pesi¢a sa Dejanom Mihailovi-
¢em, i, posebno, Dejana Mihailovi¢a, sa delom ,,Elementi violinizma®, ukazano je
na to da se srpska violinska pedagogija uglavnom zasnivala na istorijskom nasledu
dva aspekta violinske obuke: umetnickom i zanatskom, uz ogranicenu pomo¢ psi-
hologije i pedagogije.

Sve radove, predstavljene na ovogodis$njem, sedamnaestom po redu, meduna-
rodnom nauc¢nom skupu Srpski jezik, knjizevnost i umetnost, odlikuje sistematic-
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nost, koherentnost i doslednost u izlaganju, te su, metodoloskim, analitickim i ino-
vativnim pristupima, obogatili medijsko-teorijsko-pedagoski srpski naucni prostor.
Svih $esnaest Zbornika $iroj ¢italackoj publici dostupno je na sledecoj internet stra-
nici Filolosko-umetnickog fakulteta u Kragujevcu:
http://www.filum.kg.ac.rs/index.php?option=com_content&view=article&id=127
&Itemid=534&lang=sr
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Povodom 25. godi$njice svog osnivanja, Hrvatsko drustvo muzickih teoreticara
(Hrvatsko drustvo glazbenih teoreticara, HDGT) organizovalo je 18. Dane muzicke
teorije, ovoga puta u formatu medunarodne konferencije pod nazivom Poucavanje
mugzicke teorije danas. Skup je odrzan 19. i 20. novembra 2022. godine na Muzickoj
akademiji u Zagrebu, a na njemu je ucestvovalo preko cetrdeset aktivnih ucesnika i
stotinak slusalaca.

Naziv medunarodne konferencije odabran je kako bi objedinio $iroku paletu
relevantne i aktuelne tematike vezane za profesiju muzickih teoreticara u savreme-
nom kontekstu. Koncept konferencije odrzan je u hibridnom obliku, odnosno
ukljucivao je izlaganja uzivo i online.

Konferencija je bila podeljena u jedanaest sesija: 1. Innovative approaches to
teaching music theory (Inovativni pristupi poucavanju muzike teorije); 2. Theory and
Practice (Teorija i praksa); 3. Pedagogija i kreacija; 4. Tone systems (Tonski sistemi);
5. Solfeggio i teorija muzike; 6. Learning the trade (Ucenje zanata); 7. Analiza i mu-
zicki oblici; 8. From Neo-Riemannian to musical meaning (Od neorimanovskog pri-
stupa do muzickog znacenja); 9. Rethinking canon (Promisljanja o kanonu); 10. Teo-
rija, harmonija, analiza, godisnjice; 11. Theory, emotion, expression (Teorija, emo-
cija, izraz). Kao $to se moze videti, sesije su se paralelno odvijale na hrvatskom i
srodnim jezicima kao i na engleskom jeziku. Izvan navedenih sesija odrzala su se
dva plenarna predavanja profesora Stivena G. Lejca (Steven G. Laitz) i Tomasa Kri-
stensena (Thomas Christensen) (o kojima ¢e detaljnije biti rec¢i u nastavku prikaza),
a predstavljena su i nova izdanja namenjena poducavanju teorije muzike.

Okupljene su na pocetku pozdravile predsednica HDGT-a Martina Belkovi¢ i
potpredsednica Petra Zidari¢ Durek, koje su povodom godisnjice istakle zasluge Ti-
homira Petrovica, osniva¢a HDGT-a, za razvoj teorije muzike na ovim prostorima.
Naglasile su kako je Hrvatsko drustvo muzickih teoreticara svojim dugogodisnjim
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delovanjem postalo platforma za unapredenje teorije muzike, unapredenje nastave
muzicko-teorijskih predmeta i umrezavanje sa domacim i inostranim stru¢njacima.

Prvi dan konferencije (subota, 19. novembar 2022) zapoceo je sesijom na en-
gleskom jeziku pod nazivom Innovative approaches to teaching music theory (Inova-
tivni pristupi poucavanju muzicke teorije). Sesija je ukljucivala tri izlaganja koja su
se svojim sadrzajem dotakla $iroke tematike. Sanja Ki§ Zuvela otvorila je sesiju izla-
ganjem o jednom od osnovnih zadataka poucavanja muzicke teorije, a to je razvija-
nje vestine kompetentne verbalizacije grade kojom se ucenici bave. U tu svrhu pri-
kazala je moguénosti primene digitalnih alata za obradu pisanih jezickih korpusa u
nastavi muzicko-teorijskih predmeta, zasnovanih na metodologiji digitalne prime-
njene lingvistike. Ruben Karvaljo (Riben Carvalho) predstavio je strategije za us-
pesnije savladavanje prima vista ¢itanja notnog materijala utemeljene na mental-
nim procesima poput vizuelne percepcije, kinesteticke orijentacije i dr., dok je
Dario Savino Doronco (Dario Savino Doronzo) zakljucio sesiju predstavljanjem
inovativnih metoda kroz prizmu spajanja ucenja instrumenta i teorije muzike iz
perspektive italijanskih konzervatorijuma.

Sledeca sesija na engleskom jeziku, Theory and practice (Teorija i praksa), za-
pocela je izlaganjem o potrebi intenzivnijeg ukljucivanja improvizacije u obrazova-
nje muzicara kako bi se upotpunila veza izmedu teorije i prakse (Vladimir Popov),
nastavila se kreiranjem pedagoskih aktivnosti baziranih na pripremi za istorijsku
praksu sviranja partimenta u obrazovanju pijanista od pocetnog do srednjeg nivoa
(Debra Longeneker /Deborah Longenecker/), a zavrsila izlaganjem o potencijalu i
mogucénostima integracije aspekata Ripelovog (Joseph Riepel) dela Anfangsgriinde
zur musikalischen Setzkunst u muzicko-teorijski kurikulum obrazovanja muzicara
na osnovnom nivou studija (Stefan Ekert /Stefan Eckert/). Istovremeno s navede-
nom sesijom odvijalo se predstavljanje novih stru¢nih izdanja za nastavu solfeda u
osnovnoj muzickoj $koli. Priru¢nik iz solfeda za 2. razred osnovne muzicke $kole,
Solfeggio 2 predstavila je autorka Marija Bera¢-Jozi¢. Vedrana Markovi¢, Andrea
Coso Pamer i Andrijana Vuceti¢ Obadovi¢ prezentovale su zajednic¢ki udzbenicki
komplet za solfedo sa teorijom muzike Muzicki koraci za 4. razred osnovne mu-
zicke $kole, dok su Zlata Zivoti¢ i Davor Zanogki predstavili interaktivnu zbirku
zadataka Vjezbamo solfeggio za 3. i 4. razred osnovne muzicke $kole.

Zatim je usledilo prvo plenarno predavanje koje je odrzao Stiven G. Lejc, pro-
fesor, pijanista i $ef Odseka za teoriju muzike kao i pomo¢nik dekana za razvoj na-
stavnih kurikuluma na $koli DZulijard u Njujorku, autor knjige The Complete Musi-
cian: an Integrated Approach to Tonal Theory, Analysis and Listening u izdanju
Oxford University Press-a.

Predavanje pod nazivom Pedagogija muzicke teorije: uspostavljanje poverenja
kod danasnjih ucenika i studenata muzike nikoga u dvorani nije ostavilo ravnodus-
nim. Profesor Lejc iskazao je zahvalnost na pozivu i ¢estitao HDGT-u 25. godis-
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njicu. Predavanje je podelio u dva dela. U prvom, kracem delu osvrnuo se na iza-
zove s kojima se suocavaju kako danasnji studenti muzike, tako i nastavnici koji
poducavaju muzicku teoriju na americkim ustanovama. Naglasio je vaznost uspo-
stavljanja poverenja i kooperacije izmedu ta dva aktera obrazovnog procesa. S veli-
kim postovanjem prema struci istakao je kako je zanimanje muzickog teoretic¢ara
plemenito jer usaduje ucenicima i studentima znatizelju i istrazivacki duh prema
muzici koju izvode.

U drugom delu predavanja koncentrisao se na analizu kao sredi$nju aktivnost
nastave muzicke teorije u obrazovanju muzicara-izvodaca. Istakao je kako upravo
analiza predstavlja klju¢ni segment u savladavanju i razumevanju muzickog jezika i
struktura, ¢iji se efekti zatim prenose na samo izvodenje. Pobornik je aktivhog po-
ducavanja u kojem smislena muzicka praksa treba predstavljati ultimativni cilj,
¢ime muzicka teorija treba biti relevantna za izvodaca. Spajanje analize s izvode-
njem na temelju proucavanja partiture od gestaltistickog pristupa percepciji do dra-
mati¢ne naracije — tzv. integralni pristup celovitom obrazovanju muzi¢ara — ¢ine
okosnicu njegovog rada.

Prezentacija je ukljucivala dvanaest primera iz tonalne i atonalne muzicke lite-
rature s ciljem osves¢ivanja procesa koji ¢e ucenicima i studentima rasvetliti i oja-
¢ati izvodacke mogucénosti. Naglasio je vaznost usadivanja znatiZelje i pruzanja
sti. Svojom neverovatnom energijom, duhovitos¢u i posve¢enos¢u podsetio nas je
na temelje nasSe profesije — biti u sluzbi osnazivanja ucenika/studenata (ne samo
pukog informisanja) te im pomocu integralnog pristupa analizi pomo¢i na njiho-
vom putu profesionalnih muzicara. Zakljucio je kako analiza unapreduje i prosiruje
izvodacke moguc¢nosti muzicara: ,,Analysis collaborates instinctual interpretation
and provides new and moving interpretations that tell us stories.“ (, Analiza ima
saradnicku ulogu u instinktivnoj interpretaciji: ona omogucuje nove, pokretacke
interpretacije koje nam pripovedaju price.“)

Poslepodnevne sesije otvorile su panelom Pedagogija i kreacija - Livija Jov¢ic,
Vesna Ac¢imovi¢ i Mirjana Rastovi¢. U izlaganju su se usredsredile na potencijale,
moguc¢nosti i problematiku kreiranja kratkih umetnickih formi poput vokalize za
potrebe pedagoske prakse. Sagledale su kako pedagosku tako i umetnicku kompo-
nentu navedene tematike. Predavanje su takode obogatile Zivom interpretacijom
vokalize. Sledeca sesija bila je posvecena temi Solfedo i teorija muzike. Uvodnim
izlaganjem predstavila se Davorka Radica koncentri§u¢i se na slojevite izazove kon-
cipiranja sadrzaja nastave solfeda na akademskim nivoima, dok se Marija Berac-
Jozi¢ posvetila temi obrazovanja decijeg glasa u nastavi solfeda. Milena Srdi¢ u istoj
je sesiji skrenula paznju na modifikacije novog plana i programa za osnovne mu-
zicke $kole u Srbiji s narocitim fokusom na polozaj teorije muzike u okviru nastave
solfeda.
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Paralelna poslepodnevna izlaganja na engleskom jeziku zapocela su tematskom
sesijom pod nazivom Tone systems (Tonski sistemi). Natasa Crnjanski otvorila je
sesiju izlaganjem o kulturoloskom kontekstu balkanske lestvice i figuri koju je na-
zvala passus balcanicus, prikazujudi razlicita teorijska tumacenja i naposletku pri-
menu u muzickoj literaturi. Ri¢ard Parnkat (Richard Parncutt) svojim je izlaganjem
stavio narocit fokus na potrebu uklju¢ivanja recentnih psiholoskih istrazivanja u
muzicko-teorijsku nastavu i predstavio spoznaje o intervalima, dursko-molskom
sistemu i odredenim muzickim strukturama koje ne bi trebalo zanemariti u pouca-
vanju muzicke teorije. Sledila je sesija pod nazivom Learning the trade (Ucenje za-
nata), koja je zapocela izlaganjem Filipa Sobeckog (Philipp Sobecki) o metodama
prozimanja analize muzike i izvodacke prakse u sklopu muzicko-teorijskih pred-
meta. Martin Sojreger (Martin Scheuregger) izloZio je vlastita iskustva muzicko-
teorijske nastave na nivou osnovnih studija, temelje¢i analizu muzike i teoriju mu-
zike kao slu$ne kategorije. Sesiju je zakljucio Ildar Hananov (Ildar Khannanov)
izlaganjem o razli¢itim pristupima savladavanja muzicke teorije koji su nastupili
sredinom XX veka, premestanjem muzicko-teorijskih disciplina s konzervatori-
jumskih na univerzitetske nivoe.

Prvi dan konferencije zavrsen je koncertom dvojice dzez muzicara, Mihaela
Dureka na saksofonu i Petra Culibrka na klaviru, koji su svojim izvodenjem dZzez
standarda odusevili sve prisutne.

Drugi dan (nedelja, 20. novembra 2022) takode je zapoceo paralelnim sesi-
jama. Sesija Analiza i muzicki oblici zapocela je izlaganjem Petre Zidari¢ Durek o
promisljanjima postizanja interdisciplinarnosti u kontekstu predmeta Muzicki
oblici u srednjoj muzickoj skoli kroz korelaciju s drugim srodnim umetnostima.
Vito Bali¢ nastavio je sesiju problematikom formiranja nastave formalne analize na
Umetnickoj akademiji u Splitu, koja zbog svog ogranicenog vremenskog okvira za-
hteva narocitu ekonomi¢nost pojmova. Poseban fokus stavio je na definiciju teme i
prikazao razlicite istorijske pristupe. Primerima iz vlastite prakse ponudio je rese-
nja i videnja formiranja nastave muzickih oblika na akademskom nivou. Johana
Elvira Lorencin (Johanna Elvira Lorenzin) svojim je izlaganjem obuhvatila kom-
pleksnost harmonskih sklopova u Malerovoj (Gustav Mahler) Desetoj simfoniji, dok
je Marija Zivkovi¢ predstavila analizu muzi¢kih odlomaka u odabranim filmovima
Arsena Dedica.

Uporedo, sesija na engleskom jeziku pod nazivom From Neo-Riemannian to
musical meaning (Od neorimanovskog pristupa do muzickog znacenja), zapocela je
izlaganjem Danluke Dai Pra (Gianluce Dai Pra) o didaktickim strategijama u pou-
¢avanju muzicke teorije kod uc¢enika s mentalnom, obi¢no i s kognitivnom disfunk-
cijom, koje su uklju¢ivale neorimanovske principe transformacije. Bozidar Cepka-
nov predstavio je mogucnosti primene neorimanovske teorije tako da bude korisna
i za izvodace, a ne samo za muzicke teoreticare koji se bave analizom. Danijel Mo-
reira (Daniel Moreira) osvrnuo se na vaznost interakcije introvertnih i ekstrover-
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tnih analitickih pristupa. Predstavio je nacine na koje bi se izlaganjem takvih inte-
rakcija omogucila bogatija i zanimljivija nastava muzicke teorije na osnovnom
nivou studija.

Drugog dana konferencije plenarno izlaganje odrzao je Tomas Kristensen
(Thomas Christensen), $ef katedre za muziku i humanisticke nauke Fondacije Ava-
lon na Univerzitetu u Cikagu. Glavni urednik sveobuhvatnog zbornika The Cam-
bridge History of Western Music Theory i autor vi§e od 60 ¢lanaka i 6 knjiga svojim
predavanjem inspirisao je i zaintrigirao publiku odabranom temom. Predavanjem
zagonetnog naziva Globalna muzicka teorija danas: sutra i juce otvorio je celu pa-
letu istorijskih podsetnika da je muzicka teorija jos od vremena antike prozeta kro-
skulturnim procesima, medukulturnim migracijama, razmenama, prisvajanjima,
asimilacijama, $to na kraju rezultira globalnim aspektima same discipline. Kako bi
docarao globalni karakter muzicke teorije, posluzio se, izmedu ostalog, i s dva pri-
mera iz hrvatske muzicke proslosti; Juraja Krizani¢a (1618-1683), koji je zahvalju-
juci svojim mnogim putovanjima stupio u kontakt s brojnim muzi¢kim tradicijama
i teorijama drugih kultura i time doprineo medukulturnim uticajima, kao i samoj
muzickoj teoriji u Hrvatskoj. Takode je naveo i primer Franje Lucic¢a (1889-1972) u
¢ijoj je Elementarnoj teoriji glazbe i pjevanja naiSao na sinkreziju razlicitih uticaja.
Naglasio je kako dugi niz godina nedostaje aktivno ukljuc¢ivanje muzicko-teorij-
skog konteksta izvan zapadne tradicije u opsti diskurs. Globalni aspekti muzicke
teorije vi§e se ne smeju ignorisati, ve¢ ih treba aktivno ukljuciti u proucavanje i
poducavanje. Prikazao je i primere kulturnog transfera, primarno aktuelnih konce-
pata u istorijsko-antropoloskim krugovima koji se bave proucavanjem migracija,
adaptacija, reinterpretacija odredenih ideja iz jednog geografskog podrucja u
drugo. Naglasio je kako teorija muzike nije liSena kontinuiranog kulturnog tran-
sfera i prikazao razlic¢ite kulturoloske, muzicke, istorijske i teorijske aspekte delova-
nja slavnih istorijskih li¢nosti (El-Kindi /Al-Kindi/, El-Farabi /Al-Farabi/, Zan
Zozef Mari Amio /Jean Joseph Marie Amiot/, Zan Filip Ramo /Jean Phillipe Ra-
meau/, Gotfrid Fink /Gottfried Fink/, Hajnrih Senker /Heinrich Schenker/ itd.).
Zakljucio je predavanje mislju, kako o muzickoj teoriji cesto razmisljamo stavljajuci
je u odredene nacionalne okvire i sugerisao kako ona postaje mnogo dinami¢nija i
fascinantnija, ako je sagledavamo kroz prizmu sinkreticke teorije muzike, sastav-
ljene od razli¢itih uticaja i izvora. Deljenje i protok muzicke misli, a time i njene
teorije, kretanje i medukulturalna komunikacija kao i razmena iskustva obogacuju
disciplinu i time se kao muzicki teoreticari trebamo ponositi.

Poslepodnevno predstavljanje stru¢ne literature ukljucivalo je dva nova uni-
verzitetska izdanja: Aspekti ucenja glazbenog jezika autorke Davorke Radice i Har-
monija autora Ante Kne$aureka. Na predstavljanje knjige tematski se nadovezala
sesija pod nazivom Teorija, harmonija, analiza, godisnjice, koja je zapocela izlaga-
njem sistema muzicke analize Dimitrija Buzarovskog povodom 70. godi$njice nje-
govog rodenja, koji je predstavila Trena Jordanoska. Ante KneSaurek u svom se
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izlaganju osvrnuo na poducavanje harmonije u Hrvatskoj kroz primer hrvatskog
kompozitora, pedagoga, teoretic¢ara i pijaniste Natka Dev¢ica, koji je svojim dopri-
nosom u podruéju harmonije ostavio znacajan uticaj na brojne generacije kompo-
zitora u Hrvatskoj. Bila je to prilika i za prisec¢anje 25. godi$njice njegove smrti. U
raspravi je poseban fokus postavljen na relevantnost navedenog dela o harmoniji u
dana$njem obrazovanju. Domagoj Mari¢ predstavio je izuzetno Zustru raspravu
dvojice muzickih pisaca i pedagoga, Franje Dugana starijeg i Antuna Dobronica,
koji su svoje okr$aje resavali upravo preko podrucja muzicke teorije, te je time uka-
zao na razlicita shvatanja elemenata nauke o muzici.

Nedeljne poslepodnevne sesije na engleskom jeziku zapocele su temom Rethin-
king canon (Promisljanja o kanonu). Vladimir Popov predstavio je promisljanja bu-
garskog kompozitora Veselina Stojanova u kontekstu muzicke forme kao trodimen-
zionalnog hijerarhijskog modela i mogu¢nosti kreiranja didaktickih materijala na
temelju njegovih tumacenja. Kler Vilson (Clare Wilson) predstavila je didakticke
koncepte prozete integracijom analitickih i kontekstualnih nivoa marginalizovanih
kompozitora poput Andrea Kapleta (Andrea Capleta) i kroz taj aspekt pokazala
mogucnosti obogacivanja nastavnih planova i programa. Dzon Kozlovski (John
Koslovsky) i Ralf Pisters (Ralf Pisters) predstavili su kurikulumske promene na
Konzervatorijumu u Amsterdamu, koje se ticu proSirenja i diverzifikacije ponude
repertoara za analizu umetnicke muzike XX i XXI veka. Niko Siler (Nico Schiiler)
zakljucio je sesiju predstavljanjem strategija za ukljucivanje zaboravljenih i nedo-
voljno zastupljenih kompozitora u muzicko-teorijska predavanja na akademskim
nivoima obrazovanja. U zavr$noj sesiji Theory, emotion, expression (Teorija, emo-
cija, izraz) odrzana su poslednja tri izlaganja. Anzelo Marcingo (Angelo Martingo)
govorio je o povezanosti analize i izvodackih odluka zasnovanih na generativnim
teorijama. Oven Belcer (Owen Belcher), polaze¢i od Adornovog (Theodor Adorno)
radijskog teksta Schone Stellen (1965), prikazao je nacine na koje se zapadne savre-
mene teorije muzike bave estetskim i muzickim uzitkom i kako isti moze biti isko-
ri$¢en u pedagoske svrhe. Sesiju je zakljucila Rozalind Kardenas (Rosalind Carde-
nas), koja se dotakla negativnih tendencija smanjivanja satnice muzickog obrazova-
nja u Skolama Sirom Velike Britanije. Primarni cilj njenog istrazivanja koje je
sprovela ukljucivalo je pronalazenje muzickih odlika koje ¢e omoguditi zadrzavanje
interesa za muziku, kako kod ucenika, tako i kod ucitelja.

Ovaj dogadaj otvorio je novo poglavlje u radu HDGT-a. Kontinuirano unapre-
divanje medunarodne saradnje rezultiralo je dinami¢nom i organizacijski zahtev-
nom konferencijom. Koleginice i kolege iz ukupno 14 zemalja svojim su izlaga-
njima obogatili kvalitet programa pomocu kojeg smo prosirili licne spoznaje, pod-
stakli rasprave i izmenili licna iskustva.

Za kraj, nemojmo zaboraviti da je sve zapocelo u martu 1997. godine osniva-
njem Hrvatskog drustva muzickih teoreticara vizijom jednog ¢oveka — Tihomira
Petrovica, a nastavilo se aktivnim i kontinuiranim radom Predsedni$tva i angazma-



Prikazi / Reviews 103

nom C¢lanica i ¢lanova Drustva. Razmena, podrska i povezanost ¢ine nas snaznijim
zagovornicima muzicke teorije. Hrvatsko drustvo muzickih teoretic¢ara izrazava za-
hvalnost svim koleginicama i kolegama koji su nas podrzali svojim prisustvom u
ovogodisnjem slavljenickom kontekstu, ali i tokom proteklih cetvrt veka.
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dr Marko Aleksi¢ (1977) je docent na Katedri za muzi¢ku teoriju Fakulteta muzi¢ke umetnosti
u Beogradu. Diplomirao je, magistrirao i doktorirao na studijskom programu Muzicke teorije.
Kao student osnovnih studija, u¢estvovao je na prezentacijama studentskih radova iz razli¢itih
teorijskih predmeta, na takmicenjima iz solfeda (Prva nagrada, 1998), a kao izvoda¢ na klaviru
nastupao je na koncertima Radionice za komplementarni klavir. Na Fakultetu muzi¢ke umetno-
sti u Beogradu radi od 2001. godine. Oblasti njegovog profesionalnog interesovanja su muzicka
teorija i analiza, a posebno, harmonija, harmonska analiza i interpretativna muzicka analiza.
Izlagao je svoje radove na brojnim domadim i medunarodnim nau¢nim skupovima (Beograd,
Kragujevac, Banja Luka). Do sada je objavio preko 20 radova u domad¢im i medunarodnim
zbornicima radova i ¢asopisima. Bio je stipendista Ministarstva prosvete Republike Srbije, repu-
blicke Fondacije za razvoj nau¢nog i umetnickog podmlatka, kao i Kraljevske Norveske amba-
sade. U viSe navrata je bio ¢lan stru¢nog Zirija na takmicenjima iz oblasti harmonije i muzic¢kih
oblika za ucenike srednjih $kola (Kraljevo, Pozarevac, Beograd). Bio je urednik zbornika radova
studenata i kourednik Zbirke zadataka i odabranih oglednih resenja iz muzickih oblika i har-
monije. Clan je Srpskog drustva za muzicku teoriju i Muzikoloskog drustva Srbije.

dr Senka Beli¢, muzicka teoreti¢arka, docent je na Katedri za muzi¢ku teoriju Fakulteta mu-
zi¢ke umetnosti u Beogradu gde je ujedno diplomirala, magistrirala i doktorirala. Nau¢no-
istrazivacki rad dr Senke Beli¢ temelji se na razli¢itim pristupima muzici renesanse i baroka, od
kompoziciono-tehni¢kog, preko retori¢kog i simbolickog, do hermeneuti¢kog. Bavi se prouca-
vanjem muzicke teorije XV i XVI veka i pedagoske teorije kontrapunkta od kraja XIX veka do
danas, usmeravajuéi rezultate istrazivanja kako ka nau¢nom radu tako i ka nastavnoj praksi.
Naucéne i stru¢ne radove izlagala je na brojnim nacionalnim i medunarodnim skupovima, kao i
u nau¢nim ¢asopisima. U vi$e navrata ucestvuje u organizaciji Godi$njeg susreta studenata mu-
zicke teorije i u radu Katedre za muzic¢ku teoriju kao sekretar. Osniva¢ je Srpskog drustva za
muzi¢ku teoriju (SDMT) i Casopisa Srpskog drustva za muzicku teoriju. Od 2021. godine ¢lan
je upravnog odbora Srpskog drustva za muzic¢ku teoriju i uredni¢kog odbora medunarodnog
portala Pojmovnik muzicke teorije.
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bivsi SSSR, 1995). Magistarao je kompoziciju na Fakultetu muzicke umetnosti u Beogradu
(2002). Doktorirao je na Univerzitetu umetnosti u Beogradu (2015). Kao izvoda¢ dobitnik je
velikog broja nagrada na domacim i medunarodnim takmicenjima. U kompozitorskom stvara-
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i stru¢nih ¢lanaka iz oblasti muzicke teorije. Interesovanja Zorana Bozanica za teorijska razma-
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tranja usmerena su prema problematici kontrapunkta, metodici nastave, istoriji i teoriji izvodas-
tva. Jedan je od osnivaca i predsednik Srpskog drustva za muzi¢ku teoriju.

spec. Vera Golob (1983) zavrsila je studije Opste muzicke pedagogije 2008. godine na Akademiji
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Vojvodine priznanjem Talenti. Bila je angaZzovana i kao ¢lan Zirija na takmicenjima iz solfeda u
Beogradu (Binicki, 2015) i Novom Sadu (Mozgalica - Festival Isidor Baji¢, 2020). Uziva u svim
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Autorka je knjige Fatalna Zena. Reprezentacije roda na operskoj sceni (2007), kourednica vise
nau¢nih i stru¢nih publikacija, autorka vise desetina nau¢nih radova izlozenih na nizu konfe-
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tara nastupila je na viSe desetina koncerata Radionice za klavirsku muziku prof. Milanke
Misevi¢, u okviru koje je kao pijanistkinja ucestvovala u snimanju kompakt diska Klavirska mu-
zika Josipa Slavenskog.

dr Senad Kazi¢ je redovni profesor za predmete Solfedo i Metodika nastave solfeda. Na
Muzickoj akademiji u Sarajevu, Odseku za muzicku teoriju i pedagogiju angazovan je od 2000.
godine i pro$ao je kroz sva nastavna zvanja. Bio je prodekan za nastavu i nau¢noistrazivacki rad
(2008-2016), i dekan Muzic¢ke akademije u Sarajevu (2016-2020). Ostvario je preko 50 uspes-
nih mentorstava na prvom ciklusu studija, 15 na drugom ciklusu studija i 3 mentorstva na tre-
¢em ciklusu studija. Aktivni je ¢lan i jedan je od osniva¢a Muzikoloskog drustva u Federaciji
Bosne i Hercegovine gde je bio dugogodisnji predsednik. Clan je predsednistva Drustva za una-
predenje Funkcionalne muzicke pedagogije (Hrvatska). Clan je programskih/nau¢nih odbora
vi$e medunarodnih simpozijuma i ¢asopisa. Uéesnik je medunarodnih simpozijuma i foruma,
nau¢nih i stru¢nih skupova. Objavio je vise publikacija, nau¢nih radova, eseja, osvrta, recenzija
i drugo. Odrzao je vedi broj gostujucih predavanja, radionica i seminara u Bosni i Hercegovini,
Hrvatskoj, Srbiji i u drugim zemljama.

dr Nikola Komatovi¢, samostalni istraziva¢, doktorirao je 2018. godine na Univerzitetu za mu-
ziku i izvodacke umetnosti u Be¢u (Universitat fiir Musik und Darstellende Kunst Wien), od-
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branivsi disertaciju o poznotonalnim fenomenima u harmoniji Sezara Franka. Prethodno je
zavrsio osnovne studije na odseku za Ops$tu muzicku pedagogiju (2007-2011), te master studije
na odseku za Muzi¢ku teoriju (2011-2012) na Fakultetu muzi¢ke umetnosti u Beogradu.
Njegova sfera interesovanja obuhvata teorije tonaliteta, netonalne lestvi¢ne sisteme (oktato-
niku), istoriju francuske muzicke teorije, razvoj harmonske metodologije na podrucju bivse
Jugoslavije, SSSR-a i Kine, te analizu i estetiku popularne muzike.

dr Biljana Mandi¢ (rod. Radovi¢), muzicki pedagog, vanredni je profesor Filolosko-umetni¢kog
fakulteta Univerziteta u Kragujevcu, gde predaje predmet Metodika ops$teg muzi¢kog obrazova-
nja na osnovnim i master akademskim studijama. Kontinuirano se bavi muzi¢kom pedagogi-
jom preko 20 godina. Objavila je jednu nauénu monografiju Differentia specifica predmeta
Muzicka kultura u osnovnim skolama Kraljevine Jugoslavije, Sest osnovnoskolskih udzbenika za
predmet Muzi¢ka kultura (za drugi, tredi, ¢etvrti, peti, osmi i deveti razred), u izdanju Zavoda
za udzbenike i nastavna sredstva Isto¢no Sarajevo, i dva metodicka priru¢nika za decu mladeg
s$kolskog uzrasta. Autor je i koautor preko 30 nauc¢nih radova razlicitih kategorija iz oblasti mu-
zicke pedagogije, i uesnica u realizaciji vise nacionalnih i medunarodnih projekata. Clanica je
programsko-organizacionog odbora medunarodnog nauc¢nog skupa Srpski jezik, knjizevnost i
umetnost i odgovorna urednica Zbornika za umetnicki deo pomenutog skupa. Spoljna je sarad-
nica Zavoda za unapredenje obrazovanja i vaspitanja Republike Srbije — Centar za razvoj pro-
grama i udzbenika, i dobitnica prve nagrade za ,,Najbolju metodi¢ku inovaciju“ u 2021. godini,
koju joj je dodelilo Drustvo predmetnih didakti¢ara Srbije. Clanica je vise nauénih i struénih
asocijacija.

dr Ivana Medic¢ je visi nau¢ni saradnik Muzikoloskog instituta SANU, predava¢ na Rac¢unarskom
fakultetu u Beogradu, gostujudi istraziva¢ pri Centru za rusku muziku (Goldsmiths, Univerzitet
u Londonu) i koordinator REEM Studijske grupe za rusku i isto¢noevropsku muziku pri
Britanskoj asocijaciji za slavistiku (BASEES). Doktorirala je 2010. godine na Univerzitetu u
Mancesteru. Rukovodilac je medunarodnog projekta Beyond Quantum Music (2019-2022) sufi-
nansiranog kroz EU program Kreativna Evropa, kao i projekta Applied Musicology and
Ethnomusicology in Serbia: Making a Difference in Contemporary Society - APPMES (br. 7750287;
2022-2024), koji finansira Fond za nauku Republike Srbije. Potpredsednik je Muzikoloskog
drustva Srbije. Objavila je 5 knjiga i uredila 9 tematskih zbornika. Dobitnik je nagrade ,,Stana
DPuri¢-Klajn“ za najbolju monografiju u 2019. godini, kao i Godi$nje nagrade Muzikoloskog in-
stituta SANU u 2022. godini.

Ljubomir Nikoli¢, kompozitor i istraziva¢, ozna¢ava kulturno naslede kao nepresusan materijal
za re-interpretiranje u danasnjem trenutku. Trenutno saraduje sa jednim od vodelih svetskih
Departmana za arheologiju Univerziteta u Sauthemptonu (ACI, Archaeology for the Creative
Industries), koji vodi arheologkinja DZoana Sofer (Joanna Sofaer), radeéi na razvoju praistorij-
skih instrumenata, vezi izmedu arheologije, umetnosti i kreativne prakse i njihovoj integraciji u
savremeni kontekst, $to je ujedno i deo doktorskog istrazivanja ovog autora. Kompozitor koristi
razli¢ite tehnike i medije za kreiranje audio-vizuelnog sadrzaja: saund-art, elektroakusti¢ka
ostvarenja, muzicki teatar, video art, improvizovanu muziku, pa sve do klasi¢nih oblika kao $to
su: simfonija, opera, balet, gudacki kvarteti. Kreira muziku za nekoliko plesnih performansa i
ostvaruje saradnju na internacionalnom nivou, sa koreografima i plesnim kompanijama kao $to
su: Silk Fluegge (Linc, Austrija), Derida Dance (Sofija, Bugarska) i Tanec Praha (Prag, Ceska
Republika). Posebna oblast interesovanja kompozitora je ucesée na projektima Kreativne Evrope



108 Casopis Srpskog drustva za muzicku teoriju

i to: Rive (2014), Anno (2017), Journey to the Beginngs (2018/2019), Someone from Home
(2018/2019), Assimilate (2020/2021), MUSE.ar (2021/2022). U¢esnik je proslave trideset godina
Fondacije Laza Kosti¢, programa koji je prikazan u direktnom prenosu na relaciji Stratford-
Novi Sad a predstavio se kompozicijama iz ciklusa pesama Pcelojavijenje, Miodraga Radovica.
Njegovim simfonijskim ostvarenjem ,,Musica Assoluta® (2017), otvoren je muzi¢ki deo 37. festi-
vala NOMUS. Muzika ovog autora je izvodena u Americi, Evropi i Aziji. Zaposlen je na
Akademiji umetnosti u Novom Sadu, na odseku Kompozicija, kao saradnik u nastavi.

Petra Zidari¢ DPurek diplomirala je muzi¢ku teoriju na Univerzitetu za muziku i scenske umet-
nosti u Gracu i na istom upisala doktorske studije. Kao doktorand (2017-2020) obavljala je
funkciju asistenta iz podruc¢ja muzicke analize i istorijske muzicke teorije. Njen naucni rad te-
melji se na proucavanju odnosa savremene umetnicke muzike i post-kolonijalne kulturne teo-
rije kao i na savremenim pristupima analizi muzike. Nau¢ni rad predstavila je na medunarod-
nim konferencijama u Velikoj Britaniji, Austriji, Nemackoj, Gr¢koj, Holandiji i Hrvatskoj.
Clanica je nemackog Drustva za muzi¢ku teoriju (GMTH) i potpredsednica Hrvatskog drustva
muzickih teoreti¢ara (HDGT). Zaposlena je u Muzi¢koj $koli u Varazdinu kao nastavnica mu-
zi¢ko-teorijskih predmeta.
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Casopis Srpskog drustva za muzi¢ku teoriju prezentuje aktuelne domete savremene muzicko-
teorijske i analiticko-interpretativne misli. Pored prou¢avanja i promovisanja muzicke teorije, u
njemu se podsti¢e i objavljivanje ¢lanaka koji se bave problematikom pedagoske prakse.
Okosnicu ¢asopisa ¢ine tri rubrike: Nau¢ni radovi, Stru¢ni radovi i Prikazi.

The Journal of the Serbian Society for Music Theory presents the current achievements in the
domains of contemporary music-theoretical and analytical-interpretive thought. In addition to
researching and promoting music theory, the Journal also encourages the publication of papers
related to pedagogical practice. The Journal comprises three main sections: Original Scientific
Articles, Professional Papers and Reviews.
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