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Apstrakt

Doktorska disertacija Studije izvodackih umetnosti: Performativnost i funkcija telesnog gesta u
pijanizmu je diskusija o telesnim pokretima (kinestetickim gestovima) koje u svojim
izvodenjima demonstriraju pijanisti, kako bi u jednoj sinergijskoj (auditivno-vizuelnoj)
izvodackoj formi otelotvorili muzicko-poetski sadrzaj. Naucna rasprava izvedena je u formi
fenomenoloske studije, a za predmet istrazivanja odredena je pijanisticka izvodacka umetnost.
Temeljni postulati pijanizma sagledani su kroz prizmu njegovog esencijalnog fenomena —
pijanistickog gesta. Definicija ovog fenomena izvedena je preko Senkerove teze prema kojoj
sustina pijanistickog izvodackog gesta proizilazi iz ideje da smisao fraze determinise poziciju i
pokret ruke. Tako je utvrdeno da su pozicija i pokret ruke (materijalni, telesni nosioci muzi¢kog
gesta), uslovljeni oblikom fraze (kao simbolicke muzicke ideje), a da je adekvatna artikulacija
(oblikovanje) performativnog izraza u direktnoj vezi sa konotativnim poljem koje odredena
muzicka ideja moze da simbolizuje. U postupku kreiranja adekvatnog metodoloskog aparata
nakon konstruisanja teorijske platforme u okviru koje je definisan koncept telesnog gesta u
pijanizmu, usledilo je uodnosavanje rezultata dobijenih istraZivanjem empirijske grade sa
teorijskim osnovama rada. Uvidom u video snimke na kojima je zabelezeno devetnaest
razli¢itih izvodenja istih muzickih dela (prve zbirke Debisijevih Prelida) sagledane su neke od
opStih propozicija vezanih za pijanizam, a potom je komparativnom analizom Ccetiri
reprezentativna snimka (sekundarnom selekcijom izdvojenih iz prethodne grupe kompozicija)
otvoren prostor za teoretizaciju 0 specificnostima partikularnih funkcija proucavanog
fenomena. S obzirom na to da su oblik, artikulacija, dimenzije i ekspresivna priroda izvodackih
gestova kvalifikovane kao konstantne vrednosti u analiziranim video snimcima (to jest u onim
kadrovima u kojima su ovi parametri komparacije vizuelno dostupni), evidentno je da se
argumentovani odgovori na klju¢na pitanja inicirana u ovoj disertaciji - a koja su koncentrisana
oko ideje da su u muzi¢kom izvodastvu pokret ruke i muzicka fraza, kao dva tipa gesta,
medusobno direktno zavisni i uslovljeni - mogu traziti kroz njihovu analizu. Osim toga,
saznanja kristalizovana kroz opisivanje, objasnjenje i komentarisanje ovih parametara, moguce
je dokumentovati adekvatnim sekvencama iz odabranih video snimaka. Takav metodoloski

model konac¢no pruza odgovaraju¢u sponu izmedu teorijskog aspekta disertacije i njenog



empirijskog utemeljenja. Analiza moguénosti materijalnog otelovljenja apstraktnog muzickog
gesta u konkretnoj pijanistickoj situaciji, ve¢ na ovako ograni¢enom istrazivackom uzorku
ukazuje na znaCajan kreativni potencijal koji nosi sam fenomen izvodenja muzike. Svaki
kreirani pijanisticki gest moze predstavljati zasebnu istrazivacku temu i tek nakon opservacije
izvesnog broja ovih gestova koji je precizno odreden metodologijom, moguce je govoriti o
njihovim distinkcijama i kona¢noj kategorizaciji. Narocito izazovno se ispostavilo traganje za

uzrocima uocenih pojava, §to ovu temu €ini atraktivnom i potentnom za dalja istrazivanja.

Kljué¢ne redi: pijanizam, gest, izvodenje, otelovljenje, pokret.



Abstract

Doctoral Dissertation Studies of Performing Arts: Performativity and the function of the body
gesture in pianism is a discussion of body movements (kinaesthetic gestures) which pianists
use in their performances in order to create the musical-poetic content in a synergistic (audible
and visual) performing form. This scientific discussion is carried out in the form of a
phenomenological study, which focuses on the performing art of pianists as its research subject-
matter. The basic postulates of pianism were examined through the prism of its essential
phenomenon - a pianist’s gesture. The definition of this phenomenon is derived from
Schenker's thesis according to which the essence of a gesture in piano performance arises from
the idea that the meaning of the phrase determines the position and motion of the hand. It is
thus established that the position and movement of the hand (material, physical carriers of the
musical gesture) are conditioned by the form of the phrase (as a symbolic music idea), and that
the adequate articulation (shaping) of the performative expression is directly related to the
connotative field that a particular music idea can symbolize. In the process of creating a
satisfying methodological apparatus after constructing the theoretical platform within which
the concept of body gesture in pianism was defined, the results obtained by empirical research
were observed from the perspective of the theoretical background. By inspecting videos of
nineteen different recorded performances of the same musical pieces (the first collection of
Debussy’s Preludes), some of the general propositions related to pianism were revised, and
then, by means of comparative analysis of four representative video materials chosen from the
previous group of compositions in secondary selection, the way was opened for theoretical
explication of the specificity of the particular functions of the studied phenomenon. Since the
shape, articulation, dimensions and expressive nature of the pianist’s gestures are qualified as
constant values in the analysed videos (that is, in those frames in which these comparative
parameters are visually available), it is evident that the underpinned answers to the key
questions which are initiated in this dissertation - concentrated on the idea that in a musical
performance the movement of hand and a musical phrase, as two types of gesture, are mutually
directly dependent and conditioned - can be sought through their analysis. In addition, the
knowledge crystallized through describing, explaining and commenting on these parameters



can be documented by the adequate sequences from selected video clips. Such a methodological
model finally provides an appropriate conjunction between the theoretical aspect of the
dissertation and its empirical foundation. The analysis of the possibilities of the material
embodiment of an abstract musical gesture in a concrete pianistic situation, even in such a
limited research sample, indicates a significant creative potential carried by the very
phenomenon of musical performance. Any created pianist’s gesture can be a separate research
topic and only after observing a certain number of these gestures, precisely defined by the
methodology, would it be possible to speak of their distinctions and eventual categorizations.
What makes this topic attractive and potent for further explorations is the challenging quest for

the causes of the perceived phenomena.

Key words: pianism, gesture, performance, embodiment, motion.
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Na pocetku...

Jedan od istaknutih muzic¢ara romantic¢ne epohe, dirigent, pijanista i kompozitor Hans fon Bilov
(Hans von Biilow), rekao je da Biblija muzicara treba da pocinje re¢ima: ...u pocetku bese
ritam. Ovo je zapazanje koje bi u duhu zargona savremenog diskursa moglo biti ocenjeno kao
"fenomenalno”. Kreiraju¢i kroz ovu parafrazu ontoloSku paralelu izmedu mitologije i
muzikologije, Fon Bilov je ukazao na sustinski fenomen koji povezuje subjektivni dozivljaj
muzike sa religijskim osecanjima - a to je pokret.

Pokret se nalazi u osnovi svake ritmic¢ke pojave, ali isto tako se krije u kreaciji svakog
misaonog fenomena. U muzickom izvodastvu pokret je esencijalni fenomen. Nebrojane su
scene iz filmova u kojima pijanisti ili u€enici klavira demonstriraju svoje pokrete na
zami$ljenom instrumentu u obi¢nim, svakodnevnim situacijama. U tim scenama pijanisticki
pokreti se vezbaju na primer za trpezarijskim stolom, zatim na torbama koje se nose sa sobom
u gradskom prevozu, ili u vazduhu prilikom $etnje u prirodi. Pijaniste je na koncertima moguce
zapaziti gde neretko, kao sluSaoci iz publike, pokrecu diskretno svoje prste (nekad gotovo
neprimetno) po zamisljenoj klavijaturi, ili kako rukom 1/ili stopalom prate zvuc¢ne impulse koji
dopiru sa scene. I same ruke pijanista Cesto su predmet intrigantnog divljenja poklonika
umetnosti. Kao daroviti, pomalo ekcentri¢ni pojedinci u percepciji drugih ljudi, pijanisti kroz
vekove zavreduju specifican respekt u drustvu. Mozda bi "ugled” bila adekvatna re¢ za ovu
pojavu?

Uprkos tome §to je muziku moguce slusati putem audio snimaka ve¢ duze od jednog
veka, publika i dalje ima nesmanjenu potrebu za vizuelnom konekcijom sa izvoda¢ima muzike.
Ta fascinacija Zivim, pokretnim izvodackim telom, za mnoge muzicke mislioce je indikativna.
Istovremno ostaje intrigantno pitanje kako to da do kraja XX veka ova tema u nau¢nom diskursu
gotovo da nije postojala, ili se pojavljivala tek u marginalnim prostorima muzikologije,
uglavnom u okvirima instrumentalne pedagogije? Na prvi pogled moguce je uociti najmanje
dva razloga koji se nalaze u korenu ove situacije.

Najpre treba imati na umu da poziv muzi¢kog izvodaca podrazumeva konstantnu i
intenzivnu posvecenost unapredenju i negovanju profesionalnog umeca. U toku svog radnog

veka izvodaci provode enormnu koli¢inu vremena doslovno sa rukama na instrumentu. Takav



raspored profesionalnih obaveza ne ostavlja ni priblizno dovoljno kvalitetnog vremena, niti
ostalih resursa potrebnih za bavljenje teorijskim radom sa pozicija egzaktne nauke. Zato
fenomene vezane za muzi¢ko izvodaStvo sa nauénih stanoviSta najceS$¢e proucavaju
muzikolozi, dok je u takav istrazivacki proces ukljucen srazmerno manji broj aktivnih izvodaca.

Osim toga, sama podela na nau¢nu i umetnicku oblast u izu¢avanju muzickih pojava
stvara neprirodan otpor umetnika koji se aktivno bave kreacijom subjektivnih izraza prema
"objektivnim" saznanjima do kojih se dolazi strogim nau¢nim metodama, a koje opet neretko
nepravedno zapostavljaju, ili potpuno diskvalifikuju, "subjektivnu” stvaralacku intuiciju kao
sredstvo spoznaje. Muzicko izvodastvo predstavlja retku pojavu u umetnosti koja objedinjuje
analiticke interpretatorske kompetencije aktera (utemeljene na principima nauc¢nih
metodologija) 1 njihove stvaralacke potencije (u vidu svojevrsnog ko-autorskog delovanja ¢iji
koreni zadiru duboko u intuitivne sfere muzic¢ke kognicije). Odgovor na ove potrebe dolazi kroz
inicijaciju takozvanih studija muzickog izvodastva. Ova relativno mlada akademska disciplina
zasniva se na specifiénim metodama pomocu kojih utemeljuje svoja saznanja, a u skorije vreme
i relevantne teorijske koncepte.

Pijanisticka izvodacka tradicija postoji u svom manje-viSe savremenom vidu jos§ od prve
polovine XIX veka. Nakon opseznog istorijskog okvira ispunjenog pluralnim sadrzajima,
prirodno se javlja potreba za revidiranjem teorijskih osnova na kojima je ova umetnost do sada
negovana. Temelji ove discipline pozicionirani su kroz znacajne akademske radove u kojima je
pijanizam dominantno tretiran sa pozicija izu¢avanja istorije klavirske literature i izvodastva,
stilistike, estetike i metodike. U ovako determinisanom akademskom polju jo§ uvek nije
dovoljno promovisan znacajan prostor u kom je moguce sagledavanje pijanizma, kao
subdiscipline u okvirima studija muzickog izvodastva, sa fenomenoloskog stanovista, tako $to
bi sam pijanisticki gest bio postavljen u epicentar istrazivanja. Na taj na¢in moguce je kreirati
jednu od bitno drugacdijih teoretizacija ovog fenomena. Zato je osnovni metodoloski cilj ove
studije prepoznat u konstrukciji teorijskog koncepta nastalog na osnovama analitickog
promisljanja samog procesa pijanistickog izvodenja, 1 to kroz njegove esencijalne partikularne
elemente — telesne gestove izvodaca.

Dakle, predmet proucavanja ove doktorske disertacije je fenomen koji predstavlja jedan
od znacajnih aspekata klavirskog izvodastva — a to je pijanisticki telesni gest. Studija je
zasnovana na istraZzivanju prirode telesnih pokreta (kinestetickih gestova) koje u svojim
izvodenjima koriste pijanisti kako bi u jednoj sinergijskoj, "auditivno-vizuelnoj" izvodackoj
formi, kroz telesni pokret, "otelotvorili" muzi¢ko-poetski sadrzaj. Ova tema je upravo izabrana

1 radi proucavanja ovog nedovoljno osvetljenog aspekta u polju savremene muzicke semiotike
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i davanja doprinosa razvoju studija muzickog izvodastva. Ovo se naro€ito odnosi na nedostatak
relevantne literature na srpskom jeziku (¢ak ni prevedena literatura iz ove oblasti nije obimna),
tako da ova studija doprinosi razvoju relativno novih teorija 1 u polju domaceg
naucnoistrazivackog rada u ovoj oblasti.

Prisustvo elemenata semiotike u naukama o muzici evidentno je tokom celog XX veka.
Semioticka analiza svakog sistema znakova sprovodi se u okviru materijalnog medijuma koji
ima svoje strukturalne principe, a taj medij moze biti sistem verbalnih, vizuelnih, auditivnih ili
kinetickih znakova. Sa stanoviSta muzi¢kog izvodaStva gestovi se posmatraju kao aktivnost
koja je neodvojivi element izvodenja, a u okviru muzicke semiotike kao nau¢ne discipline
ispituju se svi nacini na koje telo ucestvuje u stvaranju muzike. lako prema svim relevantnim
Kriterijumima postavljanje muzickog izvodenja u fokus semioticke analize zavreduje pun
legitimitet, ovakva istrazivanja sve do kraja XX veka nisu postala predmetom interesovanja
muzikologa, §to takode ostavlja prostora za aktivno delovanje u tom polju.

Izvodacki gest moze biti posmatran i kao medij u umetnickom komunikacionom lancu.
Kao takav, on se nalazi izmedu polazne i krajnje instance tog procesa - prezentacije sadrzaja
dela od strane odaSiljaéa i percepcije sadrzaja dela od strane recipijenta. AKo muzic¢ko
izvodastvo razumemo kao visoko kodirani semioticki sistem, onda je izvodacki gest Koji
ukljucuje muzicki gest i njegov telesni ekvivalent, najvazniji znak koji dejstvuje u okviru tog
sistema. Pretpostavkom da izvodacki gest modelira komunikaciju izmedu muzi¢kog dela i
auditorijuma on postaje esencijalni fenomen koji bi trebalo detaljno istraZiti kako bi se razumela
ranija, ali 1 unapredila savremena izvodacka praksa. Za izvodace je od neosporne vaznosti
utvrdivanje strategija izvodenja i mehanizama razumevanja izvodac¢kog gesta u muzici, kao i
modela njihovih medusobnih odnosa koji zajedno proizvode recepciju sadrzaja izvedenog dela.
Ispitivanjem tehnika izvodenja i modela narativa nastalih posredstvom gesta, ispituje se
mehanizam gradenja recepcije muzike kroz njeno izvodenje. Posledi¢no, rezultati ovih
istrazivanja mogu ukazati I na specificnosti komunikacije koju izvodac i publika ostvaruju
posredstvom muzickog izvodackog gesta u razli€itim istorijskim kontekstima.

Ovako postavljena istrazivacka tema generisana je u samom naslovu doktorske
disertacije koji glasi - Studije izvodackih umetnosti: performativnost i funkcija telesnog gesta
u pijanizmu. Sadrzajni koncept studije strukturisan je kroz Cetiri pojedina¢na poglavlja u okviru
kojih su mapirane kljuéne problemske dimenzije definisane teme. Prvo poglavlje - Studije
izvodackih umetnosti u mugzici - ve¢ u naslovu determiniSe epistemoloSki kontekst kao

prostorno-vremenski okvir u kome dolazi do revolucionarnog prodora ontoloske ideje o znacaju
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"otelovljenog iskustva" za ljudsku kogniciju kao i njene konsekventne refleksije na muzicku
umetnost, posebno na studije muzi¢kog izvodastva.

U slede¢em poglavlju - Teorija o muzi¢kom gestu - postavljen je pojmovno-teorijski
okvir i1 predstavljena su bazicna metodoloska razmatranja vezana za istrazivanje predmeta
studije. Okosnicu ovog poglavlja ¢ini teorija o muzickom gestu koju je razvio Robert Haten
(Robert S. Hatten) i koja danas spada u red kapitalnih doprinosa u oblastima semiotike muzike
1 muzickog izvodasStva. Ova teorija ima za cilj konstrukciju svrsishodnog koncepta muzickog
gesta kao znaka 1 demonstraciju njegovog znacaja za analizu i interpretaciju muzicke strukture
1 njenog ekspresivnog znacenja. Oko ove teorije koncentrisano je celo poglavlje koje sadrzi jo§
i uvodni deo gde je fenomen ljudskog gesta predstavljen u kulturoloSskom kontekstu (sa
akcentom na razumevanju pojma imaginacije), dok je u zavrSnici ovog poglavlja kurs usmeren
ka postoje¢im teorijskim konceptima koji se bave korelacijom teorije 0 muzickom gestu sa
studijama muzi¢kog izvodastva. Tako ovaj segment teksta donosi dva podnaslova — Studije
muzickog izvodackog gesta i Studije o pijanistickom gestu. U poslednjem delu ovog poglavlja
opisan je i jedan posve zanimljiv pristup prouc¢avanju muzi¢kog gesta sa stanovista njegove
pragmati¢ne primene u samom procesu pijanistiCkog izvodenja koji u svom pedagoskom radu
primenjuje Aleksandra Pirs (Alexandra Pirece). Premda zasnovana na introspektivnom pristupu
individualnoj intuiciji, ova istrazivacka praksa pokazuje znacajan razvojni potencijal.

Osnovni tematizam centralnog poglavlja - Telesni gest u pijanizmu - usmeren je ka
formiranju originalnog teorijskog koncepta iniciranog temom rada. Poglavlje je prirodno
koncentrisano na definisanje istrazivanog fenomena doktorske disertacije, koji je, prema
polaznoj opservaciji okarakterisan kao performativni kinesteticki pokret, odnosno telesni gest.
Na pocetku diskusije uspostavljena je paralela sa pojmovno-teorijskim okvirom elaboriranim u
tekstu prethodnog poglavlja disertacije i to putem sagledavanja karakteristika pijanisticke
tehnike kroz prizmu teorije 0 gestu, nakon cega slede sekcije Ciji sadrzaji proizilaze iz
razmatranja i sistematizacije pojedina¢nih elemenata iz spektra pijanisti¢kih gestova, a koji su
direktno uslovljeni performativnom tehnikom izvodaca. Najpre je opisan i1 detaljno objaSnjen
prvi element klavirske tehnike koji je prema propoziciji Hajnriha Senkera (Heinrich Schenker)
indikativno formulisan kao pevanje na klaviru. U ovom delu studije izneta je klju¢na teza preko
koje je izvedena i kona¢na definicija pijanistickog gesta, a koja se zasniva na Senkerovoj
konstataciji da prilikom sviranja na Kklaviru smisao fraze determinise poziciju i pokret ruke.
Nakon iznoSenja temeljnih pretpostavki za kreiranje autenti¢nog teorijskog koncepta sledi
diskusija koja elaborira komparativne distinkcije izmedu pijanizma i1 drugih muzickih

izvodackih disciplina kroz sagledavanje analogije izmedu Klavira i orkestra. Ovaj pijanisticki
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specifikum, zasnovan na analogijama izmedu klavira i drugih muzic¢kih instrumenata i
izvodackih tehnika, ali i na analogiji izmedu klavira i orkestra u celini, prati fenomenoloska
studija o telesnom gestu kao nosiocu performativnog izraza. U ovom delu disertacije poentirana
je sli¢nost izmedu dva medija bazirana na fenomenu telesnosti, a to su - telesni gest izvodaca,
kao fundamentalni nosilac performativnog muzickog izraza, i glas, kao osnovno izrazajno
sredstvo u retorici. Sagledavanjem i ukrStanjem nekoliko znacajnih humanistickih
fenomenoloskih studija izvedena je analogija izmedu telesnog gesta pijaniste u odnosu na
zvuk klavira i afektivne intonacije govornika u odnosu na znacenje njegovog govora.
Tokom ovog poglavlja postepeno se uocavaju perspektive koje arbitriraju oko pitanja da li,
kako 1 u kojoj meri performativno oblikovan telesni pokret moze sugerisati neku vanmuzicku
ideju programskog sadrzaja. Sve konkretnije usmeren kurs ka ovim pitanjima Svoje prve
empirijske korelate prepoznaje u poslednjem delu treeg poglavlja kada u fokus diskusije
dospevaju problemi artikulacije pijanistickog gesta. U ovom delu studije objasnjeni su razli¢iti
nacini oblikovanja zvuka na klaviru, a iznete su i prve pretpostavke o mogucéem asocijativnom
potencijalu razli¢itih vidova performativne artikulacije klavirskog zvuka kroz telesne pokrete.

Kona¢no, ¢etvrto poglavlje pod nazivom - Performativnost i funkcija telesnog gesta u
izvodenjima klavirskih Prelida Kloda Debisija - donosi analiticku studiju u kojoj je na
odabranom uzorku sacinjenom od devetnaest razlicitih izvodenja prve sveske Debisijevih
Prelida postignuto uodnosavanje dobijenih konkretnih rezultata sa teorijskim osnovama rada.
U osmiSljavanju empirijskog oprimeravanja predloZenog teorijskog koncepta pocetna intencija
bila je da se uradi komparativna analiticka studija koja bi pokazala mehanizme funkcionisanja
1izvodackog gesta u muzici kroz prepoznavanje strategija re/interpretacije muzickog teksta od
strane izvodaca i recipijenata. Ovakva studija se u praksi pokazala nepotpunom jer su
opservacije u okvirima takvog metodoloskog postupka utemeljene iskljucivo na auditivnoj
dimenziji muzickih gestova. Zato je prvobitno zamisljena analiza Vvideo-snimaka
prestrukturisana u dvo-etapnu studiju. S obzirom na to da su u prvoj etapi parametri koji se
odnose na oblik, artikulaciju, dimenzije i ekspresivnu prirodu izvodackih gestova kvalifikovani
kao konstantne vrednosti u analiziranim video-snimcima (to jest u onim kadrovima u kojima su
ovi elementi komparacije vizuelno dostupni), postalo je evidentno da se argumentovani
odgovori na klju¢na pitanja inicirana u ovoj disertaciji - a koja su koncentrisana oko ideje da su
u muzi¢kom izvodastvu pokret ruke i muzicka fraza, kao dva vida muzickog gesta, medusobno
direktno zavisni i uslovljeni - mogu traziti kroz njihovu analizu. Tako se ispostavilo da je
saznanja kristalizovana kroz opisivanje, objasnjenje i komentarisanje ovih parametara, moguce

dokumentovati adekvatnim sekvencama nekoliko odabranih video-snimaka na kojima su
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vizuelni parametri izvodackih gestova u najvecoj meri dostupni, te da takav metodoloski model
konacno pruza adekvatnu spregu teorijskog aspekta disertacije i njegovog empirijskog
utemeljenja.

U pretpostavci, osim Kreiranja teorijskih osnova za dalje bavljenje temom, ovo
partikularno istrazivanje konkretno treba da otkrije mehanizme funkcionisanja izvodackog
gesta u muzici kroz prepoznavanje strategija re/interpretacije muzickog teksta od strane
izvodaca i recipijenata. To znaéi da ovaj rad treba da, iz Siroke palete pijanisti¢kih izvodenja,
osvetli performativni kapacitet telesnog gesta, njegovu specificnu funkciju, te njegov
potencijalni odnos sa drugim vidovima gestualnih umetnickih izraza. Osim toga, istrazivanje
treba da ukaze na sinergiju muzicke narativnosti dela (u vidu korelacije sa vanmuzi¢kim
sadrzajima kod Debisija) 1 gestovne "partiture" pojedinih pijanista (njihove sli¢nosti i razlike),
odnosno da utvrdi da li se i kada pijanisticki gestovi odnose na znaéenjsku ravan vanmuzickih
sadrzaja ili je u pitanju individualna ekspresivna gestualnost proistekla iz muzicke sintakse
samog dela. Rezultat bi mogao dati odgovor na pitanje: u kakvom je odnosu gest sa izrazom i
karakterom muzickog izvodenja? Istrazivanje bi takode, trebalo da objasni i dijahrono
"pomeranje™” gestovnog jezika od vremena Debisija do danas, kao i da ukaze na moguéu
korelaciju sa savremenim gestovnim "jezicima" u Sirem polju studija kulture.

Analiti¢ka studija ¢iji su nalazi detaljno prezentovani u ¢etvrtom poglavlju disertacije,
u najvecoj meri ostala je koncentrisana oko video snimka na kojem pijanista lljja Itin (Mnbs
Urun) izvodi Prelide, dok su kao komparativni korelati analizirana jo§ tri snimka istog dela u
izvodenjima nesto mlade pijanistkinje Lili Bogdanove (Jlunu bornanosa), ali i dvojice pijanista
"starije generacije” - Danijela Barenbojma (Daniel Barenboim) i Artura Benedetija
Mikelandelija (Arturo Benedettti Michelangeli). Za ovu dvojicu pijanista danas se sa
sigurnoS¢u moze re¢i da spadaju medu najznacajnije interpretatore klavirske muzike ¢ija su
delovanja, svako na svoj nacin, obelezila pijanizam XX veka. Ovi snimci su uglavnom
upotrebljeni za dokumentovanje specifi¢nih viseslojnih momenata i/ili intrigantnih distinkcija,
mada mogu da posluZe i samo kao potvrda uocenih slicnosti koje mogu ukazati na eventualne
"zakonitosti" u pijanistickoj umetnosti.

Osim navedenih pretpostavki o potencijalnom nau¢nom doprinosu koji bi neposredni
rezultati ovog istrazivanja mogli ostvariti, ovako koncipirana studija ima jo§ najmanje dva
vazna aspekta koji indirektno proizilaze iz njene metodologije. Jedan aspekt se odnosi na
situaciju da su u realizovanoj analizi trajno zabelezenih izvodenja putem video-snimaka
koris¢eni elementi "tradicionalne™ muzicke kritike. Tekstovi o muzi¢arima i njihovoj muzici su

sve do pojave tehnologije snimanja predstavljali jedan od najvaznijih izvora informacija o
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razvoju izvodastva kroz istoriju. Ova studija moZe skrenuti paznju na relevantnost kritickih
disciplina i u savremenom kontekstu, u kojem je kultura "pisane re¢i" u znacajnoj meri
marginalizovana zbog sve izraZenije dominacije digitalnih multi-medijalnih servisa na kojima
su analitiCarima dostupni autenti¢ni snimci izvodenja. S tim u vezi, rezultati ovakvih analiti¢kih
promisljanja, osim $to bi mogli imati pragmati¢nu upotrebu u izvodackoj 1 interpretativnoj
praksi, mozda bi svoj potencijalni nau¢ni doprinos mogli ostvariti i kroz re-evaluaciju
esejisticke kritike pijanistickih izvodenja. Cini se da ova disciplina zapada u sve dublju
identitetsku krizu, uglavnom zbog toga $to je u oba svoja aktuelna vida (i kao stru¢ni sud izrecen
od strane profesionalnih pijanista, i kao afirmativna kritika potekla iz pera edukovanih
propagatora Kkulturnih sadrzaja), u neprimerenoj meri subjektivna. U tom kontekstu,
kvalitativna analiza izvodenja koja je uspostavljena i primenjena u disertaciji mogla bi
utemeljiti jedan kompetentan i objektivan model kritike izvodenja, primeren potrebama
savremenog pijanizma.

Trebalo bi pomenuti jo§ jedan aspekt ove disertacije koji proishodi iz metodoloske
prakse 1 koncepcije programa interdisciplinarnih studija, a koji moze biti od znacaja za potonja
teorijska istrazivanja i interpretacije. Naime, radi se o specifi¢nosti pozicije istrazivaca, autorke
ovog rada, koja je aktivni pijanista, i koja, u ovom radu, sa naucnog stanovista razmatra
umetnicku praksu. Dakle, kuriozitet ove doktorske disertacije ogleda se i u ¢injenici da autorka
ove studije i sama Cesto izvodi analizirana dela, te da je tako temeljno referentno uporiste,
zahvaljuju¢i kojem su uocene sve bitne tacke preseka u ostalim analiziranim snimcima,
pronadeno kroz introspektivno sagledavanje odnosa prema sopstvenom izvodenju Prelida.
Ovaj istrazivacki model u sebi integriSe kreativni umetnicki aspekt sa teorijskim konceptualnim
misljenjem. Sa ove tacke gledista deluje logi¢no da moguc¢nosti negovanja ovakvog autenti¢nog
pristupa generiSu sve predispozicije za kreiranje savremenog i funkcinalnog "standarda"

teorijske/naucne discipline o umetnosti.
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1. Studije izvodackih umetnosti u muzici

“Odnos izmedu studija izvodenja
i samog izvodenja je integralan.”
Rihard Sehner!

Doktorska disertacija® Studije izvodackih umetnosti: performativnost i funkcija telesnog gesta
U pijanizmu je fenomenoloska studija® o izvodackim pokretima pijanista. Epistemologka®
pozicija ovako koncipirane istrazivacke teme izrazito je interdisciplinarna, te stoga njeno
proucavanje i podrazumeva naucni pristup u kome se koriste saznanja iz vise naucnih oblasti.
Sam predmet proucavanja ove studije, pijanisticko izvodastvo, spada medu discipline
ili umetnicke prakse koje su prirodno inkorporirane u oblast muzikologije, to jest nauke koja
proucava pojave u muzi¢koj umetnosti, te definiSe njihove odnose i zakonitosti. Muzicke
izvodacke prakse (u koje spada i pijanizam) utvrduju svoj umetnicki status krajem XIX veka,
a, prema Adlerovoj (Guido Adler) sistematizaciji muzikoloSkih disciplina iz 1885. godine,
nauka o muzi¢kom izvodaStvu kategorisana je kao subdisciplina sistemske muzikologije.
Dinamican razvoj ove oblasti €ije se polje interesovanja permanentno §iri, svedo¢i o njenoj
specifi¢noj interdisciplinarnoj poziciji (Marinkovié¢, 2014: 46).° S druge strane, sredinom
poslednje decenije XX veka dolazi do uodnoSavanja disciplinarno definisane muzikologije, kao
imanentne 1 opSte nauke o muzici, sa interpretativnim praksama filozofije, druStvenih i

humanistickih nauka, ali 1 umetnosti. Ukazujuci na ove odnose, Mirjana Veselinovi¢ Hofman

! Richard Schechner, (2002), Performance Studies: An Introduction. London: Routledge, p. 1.

2 Pojam disertacija podrazumeva nauénu raspravu, naro¢ito onu koja se podnosi univerzitetu radi habilitacije ili
dobijanja doktorske titule.

% Fenomenologija je filozofski pravac koji istrazuje znacenja i smisao pojavnosti sveta. Fenomen je ono §to se
pojavljuje u svesti, nesto $to se pokazuje i Gulima predo¢ava svesti, §to je otkriveno. U filozofskom smislu fenomen
je ono Sto pokazuje i otkriva sebe na sebi samom (Suvakovi¢, 2011: 245).

4 Epistemologija je, najkrace receno, teorija saznanja. To je nauka o aksiomima filozofije, nauka koja se bavi
osnovama i valjanosti znanja. Naziva se jo§ i gnoseologija, a odnosi se na oblast filozofije koja istrazuje
moguénosti, korene nastanka i krajnje domete ljudskog saznanja.

5 Tako je pijanizam kao svojevrstan oblik komunikacije u permanentnom interakcijskom procesu sa drugim
disciplinama. Savremeni pijanisticki diskurs osim teorijskih, istorijskih, umetnickih, tehni¢kih i pedagoskih
aspekata mapira i psiholoske, ideoloske, medicinske, drustvene, politicke i ekonomske aspekte ove izvodacke
prakse.
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artikulisala je postupke koji su definisali jedan od postmodernih muzikoloskih pristupa,
takozvanu interdisciplinarnu muzikologiju (Suvakovié: 2011: 328).

Aktuelni interdisciplinarni model miSljenja otvorio je tradicionalno utemeljenu
muzikologiju ka razli¢itim pravcima postmoderne misli, Sto se odrazilo i na ,,pluralnost
izvodenja razli¢itih modaliteta interpretativnog teorijskog rada koji se ne moze svesti na
samosvojne namere i interese humanisti¢kih i drustvenih nauka, ve¢ zahteva reartikulaciju
humanistickih i druStvenih znanja o muzici u polju muzikoloskih znanja i1 interesovanja* (Ibid).
Ovakav disciplinarni model koji u istrazivanju svog predmeta proucavanja viseslojno integrise
,humanisticka i druStvena znanja o muzici®, i sve to prevashodno ,,u polju muzikoloskih znanja
1 interesovanja“ (Ibid), sustinski je adekvatan za istrazivanja u okviru partikularnih disciplina
koje se bave izucavanjem muzickog izvodastva kao ,,fundamentalnog dela ljudskog postojanja*
(Rink: 2002: xi). Mozda najobuhvatniji prikaz predmeta istrazivanja ove doktorske disertacije
(muzi¢ko izvodastvo) pruza zbornik eseja Musical Performance - A Guide to Understanding
(2002) ¢&iji je urednik Dzon Rink (John Rink).®

Sama sintagma Musical Performance, ve¢ u svojoj lingvisti¢koj konstrukciji jasno
ukazuje na vezu izmedu muzickih izvodackih disciplina i praksi sa performativnim ¢inom.
Pojam performativnost je u humanizmu prisutan preko retorickih vestina jo§ od antike.
Performativi su govorni ¢inovi ¢ije se znacenje ostvaruje njihovim bihevioralnim izvr§enjem
(izvodenjem, izgovaranjem, ispisivanjem i €itanjem). Analiticki filozof DZon LangSou Ostin
(John Langshaw Austin, 1911-1960) uocio je da se odredeni iskazi ne mogu semanticki
proveriti na nain verifikacije istinitosti, te da njihova znacCenja ne zavise od referiranja
(reference, kao odnosa tog iskaza prema referentu, to jest predmetu van tog iskaza) nego od

uslova, funkcije i nacina iskazivanja u specificnom druStvenom kontekstu. U vezi sa

® Ovaj skup od 16 eseja temeljno obrazlaze svu kompleksnost i slojevitost pitanja vezanih za savremeno muzi¢ko
izvodastvo, osvetljuju¢i ovu praksu sa aspekta ucenja, sviranja i svih nivoa recepcije relevantnih za muzicko
izvodenje. Eseji su razvrstani u 4 poglavlja (po 4 eseja) koja korespondiraju sa fazama evolucije izvodenja muzike
- konceptualizacija i pre-konceptualizacija (Conceptions and preconceptions), ucenje izvedbe (Learning to
perform), stvaranje muzike (Making music) i interpretacija izvodenja (Interpreting performance). Prvo poglavlje
sadrzi epistemoloske postavke izvodacke problematike i uspostavlja osnovne istorijske, analiticke i psiholoske
teorijske koncepte vezane za muzicko izvodaStvo. Drugo poglavlje bavi se pedagosko-metodickim pitanjima
izvodacke prakse. Za najznacajnija pitanja u savremnim sagledavanjima izvodacke prakse, posebno je inspirativno
tre¢e poglavlje u kojem se autori Piter Hil (Peter Hill) i Dzejn Dejvidson (Jane Davidson) bave fenomenom
"stvaranja muzike", najpre iz notne partiture u Hilovom eseju From score to sound, a potom kroz komunikaciju
pomocu tela u izvodadkom &inu u eseju Dejvidsonove Communicating with the body in performance. Cetvrto
poglavlje bavi se pitanjima recepcije umetnickih sadrzaja kroz razliite vidove izvodacke prakse i pruza
metodoloski vredne smernice za uspostavljanje referentne analitiCke interpretacije samog izvodenja muzike.
Autori svih poglavlja su vode¢i eksperti u svom polju, a mnogi su i sami izvodaci sa znacajnim iskustvom i
renomeom. Sam zbornik moze predstavljati dobru polaznu metodolosku osnovu za sagledavanje mnogih opstih i
partikularnih pitanja koja su implicirana temom ove doktorske disertacije.
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performativnim iskazima se ne govori o ne/istinitosti iskaza, nego o ne/uspeSnosti iskaza i
iskazivanja. Ostin je zakljucio da vec¢ina ovakvih izjava ukazuje na neku vrstu radnje koja se
tom izjavom izvrSava (molba, zapovest, tvrdnja, dokazivanje, zakljuCivanje, izuzimanje,
izvinjavanje, venCavanje 1 drugo). On je analizirao situacije govornog ¢ina, iskazivanja ili
izricanja, uslove njihove uspesnosti i nacine na koje govornik osigurava razumevanje svog
iskaza i namere. Od performativnih iskaza se ocekuje pragmati¢an ucinak u ponasanju unutar
konkretne i1 normirane druStvene situacije. Ova funkcija performativnog iskaza posebno je
naglaSena u pozoriStu i muzici, gde svaki ¢in govora glumca ili izvodenja instrumentalnog dela
ne govori samo onim §to saopStava, komunicira ili izrazava (sadrzaj), ve¢ na znacenje iskaza
utidu i gestovi, mimika, akcenti koje izvoda¢ dodaje znacenju dramskog teksta (Suvakovié,
2011: 530-531).

Ekspanzivna primena filozofsko-jezickog pojma performativa ,unosi dodatnu
dinamiku u mrezu konceptualizacija“ u podruéju izvodackih umetnosti (Suvakovié, 2011: 532).
Tokom druge polovine XX veka termin se konsekutivno pozicionirao u polje humanistickih
nauka preko lingvistike, rodnih studija i teatrologije. Osim §to je utvrdio dominantnu poziciju
u studijama izvodackih umetnosti, pojam pronalazi upotrebu u svim oblastima savremene
nauke (Kovacevi¢, 2016: 22). Koncept performativnosti postaje sveobuhvatan do te mere da se
moze govoriti o promeni nau¢ne paradigme u XXI veku. Tako nastaju prognoze da ce
izvodenje, kao ,,ontopovijesna formacija mo¢i i znanja“ (McKenzie, 2006: 41), zauzeti mesto
koje je od XVIII veka u nauci imala disciplina.

Studije izvodackih umetnosti (Performance Studies) predstavljaju akademsko podrucje
studija performansa, to jest izvedbe. Englesku re¢ performance, u znacenju izvedbe, treba
razlikovati od engleske re¢i performing, $to znaci izvodenje.” Izvedba se odnosi na fenomen
izvodenja, ona je materijalni proizvod ili rezultat izvodenja, a izvodenje se odnosi na proces,
praksu izvodenja 1 ukazuje na njegovu materijalnu procesualnost bez konac¢nog produkta.

Izvedba (performance) i izvodacke umetnosti (performing arts) ,,kao umetnicko-teorijske

" Kad su u pitanju studije izvodackih umetnosti u muzici, zanimljivo je zapazanje Sonje Marinkovi¢ (2014: 47) da
su distinkcije u terminoloskim odredenjima u slucaju muzickog izvodastva takode vezane za engleske reci
performing i performance, ali je njihova razli¢ita upotreba vi§e geografski usmerena na englesku (performing
practice) i ameri¢ku (performance practice) varijantu imenovanja suStinski iste discipline (koju u naSem
govornom podruéju uglavnom nazivamo teorijom i istorijom izvodastva), a studijska oblast je u obe varijante
imenovana kao studije izvodackih umetnosti (performance studies). Kao tipi¢ne i afirmisane akademske programe
ovog tipa, Marinkovi¢eva navodi master izvodackih umetnosti na Kembridzu (Performance studies, Faculty of
Music, University of Cambridge) i Oksfordu (The Master of Studies in Music /Performance/, University of
Oxford), a konstatuje i da se teorija i istorija izvodastva izu€ava i na ruskim univerzitetima (kao Hcmopus
ucnoanumensckux uckyccms), te da je srodan termin u upotrebi i na ¢eSkom jeziku (Teorie a déjiny hudebni
interpretace), dok se na nemac¢kom govornom podrugju koristi termin Auffuhrungspraxis (Ibid: 48).
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paradigme sa sadasnjim znacCenjima‘“ ulaze u Siri akademski fokus sredinom XX veka, a
narodito tokom njegove poslednje dve decenije (Suvakovié, 2011: 532).8

Otprilike istovremeno, u drugoj polovini XX veka, u istrazivacki korpus humanistickih
nauka i teoriju umetnosti ulazi ideja telesnosti kojom se u fokus stavljaju mehanizmi i
manifestacije "otelovljenja" razli¢itih komunikacionih i umetnickih sadrzaja. U svojoj
Fenomenologiji percepcije (1945) Moris Merlo-Ponti (Maurice Merleau-Ponty, 1978) razvio
je koncept tela-subjekta (kao alternativu kartezijanskom kogitu) kojim objasnjava
korporealnost svesti kao intencionalnost tela, ukinuvsi tako ideju njegovog razdvajanja od uma
koja se protezala unazad do Platona. U njegovom radu naglasen je znacaj tela kao primarnog

mesta saznanja sveta. Takode je primeceno da telo i opazaji ne mogu biti zasebno posmatrani.

8 Studije pozorista i izvodenja (Theatre and Performance Studies), kako ovu akademsku disciplinu odreduje Erika
Fiser Lihte (Erika Fischer Lichte), predstavljaju spoj teatrologije (studija pozorista) i studija izvodenja. Ova
kompozitna disciplina imala je ,,razli¢itu istoriju u razli¢itim nacionalnim kontekstima®, a ¢esto je bila ,,u vezi,
kako sa inovacijama u pozori$tu, tako i sa $irim politickim razvitkom* (Fischer-Lichte, 2014: 12). U poslednje
vreme studije izvodenja definiSu se i kao postdisciplina. Ova odrednica, koju je prvi upotrebio Dzozef Rouc
(Joseph Roach) 1995. godine, ,,implicira da je u pitanju nova metoda koja prevazilazi dosadas$nju podelu na
akademske discipline, i koja je u neprestanom previranju i podlozna promenama kao i samo drustvo koje je
okruzuje® (Joviéevic i Vujanovi¢, 2006: 3). Studije pozorista, kao samostalna disciplina kakvu danas promisljamo,
razvila se u Nemackoj pocetkom XX veka. Na nemackim univerzitetima tokom XVIII i XIX veka, u okviru studija
knjiZzevnosti prouc¢avana je drama kao partikularni zanr literarnog teksta. Najvaznija figura koja je kreirala i
oblikovala novo polje bio je Maks Herman (Max Herrmann, 1865-1942). On je uvideo da bi nova disciplina,
studije pozorista, svoj fokus trebalo da pomeri sa knjizevnog teksta na izvodenje, tvrde¢i da je izvodenje, to jest
izvedba, zapravo najvazniji pozori$ni element. Jasnu distinkciju izmedu drame i pozori$ta Herman je artikulisao
1918. godine isti¢u¢i kao fundamentalnu razliku ¢injenicu da ,,dramu, kao literarni tekst, kreira jedan autor, dok
je pozoriste kompozitna tvorevina realizovana od strane publike i onih koji mu sluze* (Fischer-Lichte, 2014: 12).
Fokus na izvedbi (performance) koji je artikulisao Herman, u Nemackoj je inicirao osnivanje studija pozorista
(Theatre Studies) kao studija izvodenja (Performance Studies). Osim u Nemackoj, studije pozorista razvile su se i
u SAD-u, gde je teziSte stavljeno na akademsku relevantnost ove "slojevite" discipline. Veliki znacaj za
konstituisanje ove discipline u SAD imala je i ¢uvena debata oko relacije izmedu teorije i prakse (lbid: 13).
Znacajan impuls razvoju studija izvodenja dala su otkri¢a zajednickih principa u antropologiji i teatrologiji do
kojih su istovremeno dosli nau¢nici u drugoj polovini XX veka. Uocivsi ,,elemente izvodenja u svakodnevnom
zivotu, veliki broj antropologa, [...] poceo je da primenjuje »dramsku strukturu« na svoja antropoloska istrazivanja,
otvaraju¢i put dramskoj analogiji kao jednom od glavnih trendova u savremenoj antropologiji". Istovremeno,
"najznacajniji teoreticari i praktiari pozorista, [...] poceli su da koriste antropoloski metod u stvaranju,
posmatranju i analiziranju pozori$nih predstava“. Pojava novih teorija kulture i roda, te ¢injenica da su studije
izvodenja i praksa izvodenja postale neraskidivi deo univerzitetskih programa, uticali su na neprestano prosirivanje
polja studija izvodenja, u okviru kog dejstvuju znacajni teoreti¢ari: Marvin Karlson (Marvin Carlson), Dzon
Mekenzi (Jon McKenzie), DZzon Emi (John Emigh), Dzozef Rou¢ (Joseph Roach) i drugi (Jovicevi¢ i Vujanovic,
2006: 4). Sedamdesetih godina XX veka, na Univerzitetu u Njujorku, Rihard Sehner (Richard Schechner) inicira
Sirenje polja istrazivanja studija izvodenja na takozvane kulturalne izvedbe, gde je fokus na pozoristu samo jedan
od mogucih. Ovaj momenat jasno artikulise interdisciplinarnu prirodu studija pozorista i izvodenja, kao discipline
koje integriSe skup nauka poput antropologije, sociologije, muzikologije i drugih. Demokratizacija univerziteta
kroz politi¢ke debate koje svoj vrhunac dostizu tokom devedesetih godina XX veka, poznate kao "ratovi kultura
(Culture Wars)", od svojih pocetaka oslanjaju se i na istrazivanja studija izvodenja. Ovaj aspekt studija pozorista
i izvodenja nedvosmisleno svedoci o neraskidivoj vezi ove humanisticke discipline sa politiCkim promenama i
celokupnom drustvenom dijalektikom (Fischer-Lichte, 2014: 14-15). Kako zakljucuje Fiser Lihte, uprkos spoznaji
da su ,,studije pozoriSta i izvodenja disciplina koja istrazuje izvodenje u Sirokom rangu konteksta i kultura [...],
pozorisna umetnost ostaje privilegovani subjekt ove discipline. PozoriSnu umetnost je moguée koristiti kao model
razrade fundamentalnih aspekata izvodenja pomocu kojeg je moguce razvijati i oprobati teorijske i metodoloske
pristupe izvodenju® (Ibid: 16-17).

18



Ove ideje dalje su razvijane kroz istrazivanja u oblastima psihologije i kognitivnih nauka.
SteCena saznanja se primenjuju u Sirokom polju studija kulture i umetnosti, od studija
izvodackih umetnosti gde koncept embodiment (otelovljenje ili telesno iskustvo) uvode Zarili
(Phillip Zarrilli) i Fiser-Lihte (Erika Fischer-Lichte), do savremene umetnosti i muzeologije
gde se u radovima Fergusona (Bruce Ferguson) i Beneta (Tony Bennett) konstituiSe pojam
"kustoskog gesta" kao neke vrste izlozbene retorike.

Uocena sveprisutnost tela u teoriji 1 savremenom zivotu takode je imala reperkusiju u
skorijim muzickim istrazivanjima. Pelinski (Ramon Pelinski, 2005: 4) govori o "povratku tela"
ili bolje re¢i "okretanju telu" (body turn) u muzikologiji ukazujuéi da je do poslednje decenije
XX veka vladaju¢i muzicki diskurs uglavnom ignorisao ili ¢ak isklju¢ivao manifestacije tela
sadrzane u muzic¢koj praksi. Na pragu XXI veka dolazi do preosmiSljavanja primene
semiotickih ideja razmatranjem odnosa izmedu muzike i telesnog iskustva. "Otelovljenje" je
vazan element muziCke prakse u koju spadaju procesi u¢enja, izvodenja i sluSanja muzike, a u
skorije vreme se istrazuje u disciplinama koje konvergiraju sa danasnjom muzikologijom poput:
fenomenologije, neuro-fenomenologije, neo-kognitivizama, kriti¢ke teorije, konstruktivizma i
drugih (Ibid: 5).

Kartezijanska epistema® do temelja je uzdrmana revolucionarnim otkri¢ima u
savremenim neuro-naukama, kroz koja je modeliran novi odnos izmedu tela, uma i mozga. Ova
otkri¢a upravo koincidiraju sa razvojem studija izvodastva kao ,,samostalne muzikoloske
discipline* (Rink, 2004: 37). MoZda je upravo evidentan rastu¢i akademski interes za muzic¢ko
izvodastvo, koje ,,doslovno reprezentuje otelovljenje fenomena koji zovemo ‘muzika’*
(Dogantan-Dack, 2011: 244), najznacajniji efekat kolapsa kartezijanske misli koja nije uticala
samo na tradicionalnu muzikologiju, ve¢ je kroz vise od tri veka dominantno oblikovala
zapadno-evropsku nau¢nu i humanisti¢ku misao i njihovo epistemolosko utemeljenje (Ibid:
243). U svakom sluaju, prirodna dijalektika epistemoloskih procesa jasno ukazuje na
viSesmeran razvojni odnos izmedu studija izvodastva i muzikologije, kao i drugih

humanisti¢kih nauka.

® Termin epistema Fuko (Michel Foucault) koristi da prikaze ukupan odnos ideja unutar odredenog istorijskog
perioda ujedinjenjem diskurzivnih (misaonih, onih koji su pojmovne prirode) postupaka koji stvaraju svoje
epistemologije. Tako je kartezijansku epistemu, odnosno kartezijanski model misljenja, bitno odredila Dekartova
filozofija koja je radikalno razdvajala um i svest od tela i sveta. Prema ovom modelu aktivnosti misijenja i saznanja
odvijaju se u bestelesnom umu, kroz racionalno-diskurzivne procese koji predstavljaju pretpostavljenu humanu
esenciju. Zbog svoje evidentne veze sa telom, afektivni fenomeni koji ukljucuju ¢ula, emocije i raspolozenja, ostali
su na periferiji ovog epistemoloskog pejzaza (Dogantan-Dack, 2011: 243).
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Od svog nastanka kao distinktivne umetni¢ko-nau¢ne kategorije, polje interesovanja
muzic¢kog izvodastva, odnosno studija muzickog izvodastva (ili istorije i teorije izvodastva),
obuhvatalo je ,,razumevanje funkcionisanja muzickih institucija karakteristicnih za pojedine
periode; analizu drustvenih odnosa; organologiju (istorijat muzickih instrumenata); studije
likovnih spomenika u vezi sa muzikom; tumacenje teorijskih traktata kao i same muzike,
odnosno, muzickog dela koje je predmet interpretacije,” a ,,sa razvojem tehnologije snimanja
izvodaCkog c¢ina, snimci takode postaju predmet istrazivanja i1 analize* ove discipline
(Marinkovi¢, 2014: 46). Vise je nego primetno da iako je sama disciplina ,,rodena u okviru
pedagogije®, odnosno kao ,,muzicka pedagogija, poducavanje o vokalnom i instrumentalnom
izvodenju“ (Ibid), njeno polje istrazivanja (premda vremenom znacajno prosireno) sve do
poslednje decenije XX veka uglavnom nije mapiralo pitanja koja su u fokus postavljala samog
izvodaca i njegovu konkretnu performativnu aktivnost.

Koreni ovakvog problemskog odnosa leze u polju tradicionalnog muzikoloskog pogleda
na muzic¢ke pojave koji je ,,tokom veéeg dela XX veka [...] podrazumevao da su esencija
muzike apstraktni odnosi koji postoje izmedu zvukova involviranih u strukturalnu organizaciju,
koja je primarno definisana u terminima varijabilnih tonskih visina i trajanja*“ (Dogantan-Dack,
2011: 244). Ova ontoloska pretpostavka uslovila je i odrzala vekovnu ideju o muzickom delu
koje postoji nezavisno od svoje realizacije u zvuku. Tako je muzikologija od svog samog
utemeljenja kao akademske discipline, konceptualizovala muzic¢ko delo u smislu fiksiranog
teksta predstavljenog kroz partituru, ¢ije se desifrovanje smatralo sinonimom za razumevanje i
spoznaju muzike (Cook, 2003a). Ideja o notaciji muzike kao teksta i njenoj apstraktnoj strukturi
diskvalifikovala je koncept otelovljenja muzike u izvodackom ¢inu kao irelevantan, Sto je
prema re¢ima Kerolajn Abate (Carolyn Abbate, 2004: 505) obeshrabrilo muzikologe da
preusmere saznajnu perspektivu ,,od realne muzike prema apstrakciji dela®. Iz istih razloga
savremena muziCka teorija i psihologija takode konceptualizuju muzicko iskustvo gotovo
isklju¢ivo preko mentalnih pojmova, $to je dovelo da situacije da su moderna istraZzivanja
,vecinom imala za cilj eksploraciju kognitivne dimenzije ljudskih muzickih aktivnosti — uma
iza muzike — ali su implikacije tela propriotetnog muzi¢koj kogniciji ostale negirane*
(Dogantan-Dack, 2011: 245). Psiholoska istrazivanja muzicke kognicije takode su redom bila
usmerena na iskustvo sluSanja muzike, pri ¢emu se za reprezentativni model ove aktivnosti
uzimala sluSalacka praksa publike formirane u kulturolo§kom idiomu Zapadne klasi¢ne muzike
gde se koncerti sluSaju u miru 1 tiSini koncertne polutame (Ibid). Ultimativni argument koji je
opravdavao ovakvu istrazivacku poziciju zasnovan je na €injenici da su i izvodaci, koji jedini

mogu imati tehnicki razlog za telesne muzicke izraze, zapravo i sami sluSaoci. Na ovoj tezi
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zasnovan je pauSalni zakljuak da zbog zajednickih kognitivnih elemenata proizaslih iz
slusalacke prakse, izvodaci i1 slusaoci dele isto iskustvo muzike prilikom ucestvovanja u
izvodaCkom ¢inu. Drugi argument baziran je na pretpostavcei da je izvodenje vrsta
komponovanja, §to je takode impliciralo ideju da su za muzikologiju relevantna iskustva
kompozitora ili slusalaca, ali ne i specifi¢na iskustva samih muzickih izvodaca (Ibid).

Drugi vazan smer savremenih istrazivanja muzicke kognicije odredila je studija poznata
kao Generativna teorija tonalne muzike (A Generative Theory of Tonal Music), ¢iji su autori
Fred Lerdal (Lerdahl) i Rej Dzekendof (Jackendoff). Ova studija proklamovala je ideju o
muzickoj strukturi kao svojevrsnoj generativnoj gramatici, to jest skupu ,,formalnih pravila, bar
delimi¢no genetski zasnovanih, koji omogucéavaju produkciju i percepciju tonalne muzike u
zapadnom muzickom idiomu* (Antovié, 2004: 23). Takva gramatika je ,,deskriptivna, ima
sloZenu hijerarhijsku strukturu, podlozna je analizi [...] i cilj joj je da na osnovu formalizovanih
pravila predvidi reakciju slusalaca na muzicke fraze i tokove koje oni nikada ranije nisu culi*
(Ibid: 23-24). Evidentno je da se i ovaj koncept eksplicitno zasniva na aktivnosti slusalaca i da
je postavljen kako bi omogucio ,,formalnu deskripciju muzicke intuicije slusaoca koji je iskusan
u muzi¢kom idiomu* (Lerdahl & Jackendoff, 1983: 1). Uz sav neosporan potencijal kojim ova
teorija doprinosi nau¢nim istrazivanja, pri oceni njenih dometa narocito u polju muzicke
pragmatike, treba imati na umu da su ova i njoj sli¢ne teorije orijentisane prevashodno na
podru¢je muzicke kognicije.

Pojam kognicija ozna¢ava mo¢ saznavanja, odnosno saznanje, znanje. To je opsti izraz
za bilo koji proces pomocu koga neki organizmi sti¢u saznanja. Kognicija obuhvata: opaZanje,
prepoznavanje, predstavljanje, prosudivanje i zaklju¢ivanje. U savremenoj psihologiji, svi
mentalni procesi se kvalifikuju u tri osnovne kategorije: kognicija (saznanje), emocija
(osecanje) i konacija (volja). Muzika je umece, specifican vid komunikacije koji obuhvata sve
tri kategorije mentalnih procesa, ne samo kogniciju. Muzika moze biti pouzdano sredstvo izraza
1 za ljude €ij1 su Culni 1 opazajni kapaciteti ograniceni. Brojni kompozitori 1 drugi umetnicki
stvaraoci mogu potvrditi tezu da umetnicki izraz najces¢e nastaje iz unutrasnje stvaralacke ili
izrazajne potrebe subjekta, a ne iz potrebe istog za intencionalnom komunikacijom sa publikom
kroz svoje delo. Jezik, s druge strane, ima prevashodno komunikativnu semanticku funkciju.
Jezicki izrazi su intencionalne semanticke auditivne ili slikovne forme, koje imaju za cilj da
komuniciraju informaciju izmedu dva subjekta. Muzicki i drugi umetnicki izrazi ne nastaju iz
navedenih pobuda niti potreba.

Fundamentalnu epistemoloSku platformu XX veka u polju humanistickih nauka

(takozvani "jeziCki obrt"), koji prepoznaje presudni uticaj jezika (kao drustvenog agensa) na
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celokupnu simbolicku stvarnost i sve njene diskurzivne nivoe, pa tako i umetnost (Beslagic,
2016: 11), mogla bi poljuljati nova paradigma, takozvani "performativni obrt", koji pocetkom
XXI veka ekspanzivno zahvata sve oblasti humanisti¢kih nauka. U muzikologiji je ovaj obrt
dobio na znacaju u smislu ,,ontoloske re-organizacije fenomena muzike* kroz njegovo izvorno
sagledavanje u kontekstu muzickog izvodastva (Dogantan-Dack, 2011: 245-246).

Prema logici nove ontoloske paradigme, muzikoloska istrazivanja performativnog
fenomena trebalo bi da u fokus svoje paznje postave izvodaca. Evidentno je ipak da ni potonja
muzikoloska istrazivanja Cesto nisu sledila ustanovljenu ontoloSku primesu. Problem nastaje
zbog razlicitih istrazivackih perspektiva koje promisljaju isti fenomen — stvaranje muzike kroz
izvodenje. Jedna, do sada pretezno zastupljenija perspektiva postavlja izvodaca na mesto
predmeta istrazivanja, ali kao objekat posmatranja. Druga, manje eksploatisana perspektiva
polazi od pozicije izvodaca kao subjekta i aktera konkretne izvodacke situacije. Sustinska
razlika izmedu ove dve perspektive je $to drugi model, pored kognitivne, ukljucuje 1 afektivnu
(emocija, konacija) dimenziju ljudskog delovanja. Afektivni fenomen nalazi se u osnovi razlike
izmedu komunikacije posredstvom jezika i muzike. Govor, kao jezik kojim se komunicira,
znacajno koristi afektivne iskaze koji su efikasni u kreiranju afektivne dimenzije poruke samog
iskaza. Ipak, koliko god da govorna komunikacija znacajno zavisi od afektivnih iskaza
govornika, kada se komunikacija odvija preko jezickih semantickih formula, afektivni elementi
koji mogu pratiti neki razumljiv lingvisticki iskaz, ne utiu u istoj meri na njegovu kognitivnu
recepciju kao §to bi bio sluc¢aj kod recepcije nekog performativnog muzic¢kog izraza. U drugom
slu¢aju, afektivni elementi koji prate subjektivno izvodenje muzike, u mnogo vecoj meri uticu
na kvalitet njene recepcije.

Afektivni fenomen neodvojivo je vezan za subjektivnost i telesnost. | premda je do kraja
proslog veka postojao evidentan antagonizam izmedu tela i afekta nasuprot razumu i kogniciji
(Ibid: 243-244), istrazivanja u neuro-naukama pocetkom devedesetih godina XX veka
(Damasio, 1994/1999/2003; LeDoux, 1996/2002; Berthoz, 1999/2000) pokazala su da je
kognitivni proces u potpunosti "otelovljen™ i da zavisi kako od mozdanih, tako i od telesnih
impulsa i konekcija. Nauka je zauzela jedinstven stav da je telo medij kroz koji primamo
iskustvene informacije, a preko njih potom formiramo saznanja o eksternom svetu (Dogantan-
Dack, 2011: 244). Osim toga, neke umetnicke forme (ples, pantomima, nemi film, vajarstvo,
slikarstvo) pokazale su da samo telo svojim fizi€kim performansama i stanjem moze da pruzi
viSestruko kvalitetnu informaciju, $to samo po sebi predstavlja ¢in komunikacije. Kad se
sumiraju svi argumenti postaje nedvosmisleno jasno da su "otelovljeni™ izrazi i forme

komunikativni, te da je "pokret™ osnovni izraz koji svoj oblik dobija posredstvom tela.
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Veza izmedu muzike i pokreta je neosporna. Mnogi dobri pisci su velicali ovaj spoj,
pocevsi jo$ od svetog Avgustina ¢ija sentenca scientia bene movendi oznacava muziku kao
nauku dobrog kretanja. Pokret predstavlja fenomen koji u muzici ima prvorazredni zna¢aj. Ovu
sinergiju primecujemo u brojnim konkretnim situacijama poput sviranja na instrumentu, ali i U
pokretima dirigenta, hironomiji' ili plesu (Gerten, 2005: 91). Osim toga, i sam na¢in fizi¢ke
proizvodnje zvuka uslovljen je pokretom, odnosno kretanjem. U fizickoj osnovi nastanka zvuka
krije se vibracija.!* Vibriranje vazdusnih &estica izazvano , treperenjem nekog elastiénog tela
pod izvesnim uticajem koji ga na to pokrece*, nauka o zvuku (akustika) definise kao fizicku,
odnosno objektivnu pojavu zvuka, za razliku od njene psiholoske ili subjektivne pojavnosti koja
nastaje prilikom kreiranja vibrantne informacije u svesti slusaoca, gde se kroz uzastopni niz
povezanih Culnih opazaja zvuka stvara dozivljaj muzicke celine (Despi¢, 1997: 12).

Osim §to je materijalni nosilac zvu¢ne pojave, pokret istovremeno moze biti i nosilac
znacenja. Pokret ili ,,promena stanja koja postaje oznacena kao znacajna od strane agenta“
naziva se gest (Gritten and King, 2006: xx). Razli¢ite zajednice koriste, razumevaju i istrazuju
gestove u razli¢itim kontekstima. Uprkos kulturoloskim, estetickim i terminoloskim razlikama,
vecina istrazivaca polazi od ove opste definicije gesta, koji se prema svojoj prirodi odreduje
kao Siroko rasprostranjeni semiotic¢ki fenomen.'? Izuavanje ljudskih gestova zahvata §iroko i
kompleksno istrazivatko polje iz kojeg proizilaze mnoga pitanja vezana za izvodenje i
percepciju (1bid).

Akademsko interesovanje za studijsku oblast koja istraZuje veze izmedu muzike 1 gesta,
odnosno muzike kao gesta ili muzickog gesta, postaje aktuelno krajem XX veka. Ova tema
formirana je kao posledica nekoliko preokreta nastalih u polju muzikologije posredstvom
specificnog razvoja muzicke semiotike u ranijem periodu. Promene su se postepeno odigravale
kroz: preusmeravanje od tradicionalnog muzikoloskog modela baziranog na konceptu
muzickog dela i njegove tekstualne predstave ka Sirem spektru studija izvodenja i snimanja

muzike; napustanje uskog fokusa na muzicki um u korist Sirenja fokusa na muzicko telo;

10 Hironomija je deo mimike. To jest nauka o retorskom kretanju rukama, odnosno o besedni¢koj gestikulaciji.

11U izdanju Leksikografskog zavoda Miroslav KrleZa naslovljenom "Hrvatska enciklopedija" (2015), termin
vibracija je objasnjen kao periodi¢no ili cikliéno gibanje mehanickih sistema oko ravnoteZnog polozaja
prouzrokovano spoljaSnjom periodicnom silom ili istupanjem iz ravnoteznog poloZaja. Za razliku od oscilacija,
vibracije se javljaju u relativno malim istupanjima iz ravnoteznog polozaja s obzirom na razmere mehanickog
sistema. U svakoj oscilaciji, potencijalna energija sistema pretvara se u kineticku i obrnuto, uz delimi¢an gubitak
energije zbog otpora i trenja, koja u obliku toplote napusta sistem.

12 Semiotika je opsta nauka o znakovima koja se razvijala jo$ od antike, da bi preko strukturalisti¢ke misli u drugoj
polovini XX veka postala u pravom smislu nau¢na disciplina — semiologija, odnosno opsta teorija znakova i
znakovnih sistema (Burzinjska i Markovski, 2009: 239).
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prevazilazenje dominacije empirijskih istrazivanja zasnovanih na kompjuterskoj tehnologiji 1
okretanje ka ruéno merenim kvalitetima gestova; i Kkroz sve prisutniju potrebu za
prepoznavanjem oblasti poput studija izvodastva i psihologije kao validnih akademskih
disciplina. Brojni ¢inioci sugerisu ideju da ¢e u buduénosti muzicka teorijska misao u znacajnoj
meri biti zasnovana na saznanjima koja proisticu iz prouc¢avanja gesta (Ibid: ix).

U drugoj deceniji XXI veka dolazi do prave erupcije nau¢nih radova koji se bave
interakcijom izmedu muzike 1 gesta. Brojni istrazivaci u svojim projektima razvijaju temelje
koje su svojim radom postavili Lidov (Lidov, 1987), Haten (Hatten, 1994, 2004) i drugi (Gritten
and King, 2011: 1). Razli¢ite discipline kao $to su: muzikologija, studije ljudskih pokreta,
psihobiologija, kognitivna psihologija, kognitivna lingvistika, antropologija, etnologija,
muzicka tehnologija i studije izvodaStva, u fokus interesovanja postavljaju muzicki gest, a
svaka disciplina je sa svog aspekta prosirila 1 produbila interes za sam predmet cirkuliSuci
uglavnom oko dve povezane istrazivacke oblasti, od kojih se jedna odnosi na muzicko telo, a
druga na muzic¢ku kogniciju (Ibid).

Polazna osnova za istrazivace (medu kojima ima i onih koji deluju u disciplinama koje
nisu primarno muzicke) predstavlja Hatenova definicija ljudskog gesta kao ,svakog
energetskog oblikovanja kroz vreme koje moze biti interpretirano kao signifikantno® (Gritten
and King, 2006: 1). Prema Hatenu, gest je ,,bioloski zasnovan, oslonjen na blisku interakciju
varijeteta ljudskog perceptualnog i motornog sistema koji intermodalno sintetizuju energetsko
oblikovanje pokreta kroz vreme u signifikantne dogadaje sa ekspresivnom snagom (Ibid: xxi).

Znacenja ljudskih gestova proizilaze iz bioloskih 1 kulturoloskih korelacija. Zdrav
ljudski organizam moZe procesuirati oblike energije u svim senzornim i motornim okvirima.
Osim toga, ekspresivni karakter afektivnih gestova, deo je ljudskog psihickog razvoja koje
prethodi govoru. Ovaj fenomen istraZivan je na primerima interakcije izmedu novorodencadi 1
njihovih negovatelja (Trevarthen, 1986a/1986b; Cross, 2001). Karakter ove interaktivne
razmene sadrzan je u ,,evokativnom terminu intersubjektivnost™ (Hatten, 2006: 1). Vremenski
okvir ovih razmena, naj¢eS¢e dokumentovan kao ritmicna imitacija, jasan je indikator da je
kori$¢enje gestova interaktivno ponaSanje koje postoji od samog pocetka razvoja ljudske
jedinke.'® Jos je vaznije to §to su ovi gestovi interpretirani kao ,,afektivno ucitani komunikativni

dogadaji*, mada o njihovom komunikativnom sadrzaju ne bi trebalo misliti u istom referentnom

13 U svom delu The Expression of the Emotions in Man and Animals Carls Darvin (Charles Darwin) je jos u XIX
veku ukazao na tezu da su fizicki telesni izrazi bioloski nasledeni (Bremmer and Roodenburg, 1991: 2).
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smislu kao o re¢ima u jeziku (Ibid). Za opisivanje intersubjektivne komunikacije medu
novorodencadima Koristi se i termin ,,vitalni afekt* (Ibid: 19).

S druge strane, gestovi koje u svojim izvodenjima Koriste pijanisti, predstavljaju
upecatljiv primer kulturoloski uslovljenih znacenjskih izraza. Od svojih pocetaka u drugoj
polovini XVIII veka, pijanizam je uvek tretiran prevashodno kao visoko kodifikovana i
hermeticki zatvorena umetnicka komunikacija zasnovana na kulturoloSko prepoznatljivim
modelima izrazito tradicionalisti¢ke orijentacije. Kada Harold Sonberg (Schonberg) u svojoj
monografiji o velikim pijanistima naposletku iznese zakljucak da u pijanizmu, kao u fiziologiji,
ontogeneza ponavlja filogenezu (Sonberg, 2005: 364), on time zapravo upucuje na ideju prema
kojoj je razvojni put od bioloskog oblika komunikacije kroz afektivne telesne gestove do
kodifikovane strukture kulturoloski modeliranog gestovnog jezika, kakav je kroz istoriju
razvijen u muzickim izvoda¢kim umetnostima, zapravo prirodno kretanje, gotovo iskonsko.

Osim toga, kao umece sviranja (re/produkcije muzike) i re/interpretacije komponovanih
muzickih dela, pijanizam je imanentan zapadnoj kulturi.!* Za razliku od zapadnoevropske
tradicije, gde je komponovanje shvaceno kao ideal produkcije muzike, u nekim drugim
kulturama ovaj ideal predstavlja izvodenje manifestovano kroz improvizaciju (na primer u dzez
muzici ili isto¢njackoj kulturi), koja akcentuje komunikativnu funkciju telesnog pokreta.
Intenzivnim razvojem kulturnih veza u XX veku dolazi i do diseminacije pijanizma izvan
okvira zapadnoevropske kulturne tradicije.’® Ovi procesi takode doprinose kristalizaciji svesti
o0 centralnoj poziciji gesta, kao "govora tela" u interkulturalnom dijalogu (Fischer-Lichte, 2014:
115), koji za razliku od konvencionalnih jezickih sistema ima i svoje biolosko utemeljenje.

Rezultati analitickih promisljanja prirode 1 funkcije izvodackih gestova mogu imati pre
svega pragmati¢nu upotrebu u izvodackoj i interpretativnoj praksi. Osim toga, s obzirom na
multimodalnu prirodu ljudske percepcije i kognicije, aktuelna teorija gesta bi mogla dovesti do
paradigmatskih promena u svim umetnickim praksama i njihovim teorijskim istrazivanjima. U
krajnjem ishodu, ova istrazivanja mogla bi odgovoriti na pitanje da li je gest esencijalni i

najstariji oblik komunikacije i umetnickog izraza.

14 Zapadna kultura je kroz razvoj notacije uspostavila sloZzenu organizaciju muzickih zvukova sa Sirokim spektrom
formi i entiteta. Upravo je razvoj notacije (sistema simbola koji oznacavaju izolovane pokrete) doveo do
razdvajanja prezentacije muzike na formu partiture i formu izvodenja (Godey, 2010: 109).

15 Velikom porastu interesovanja za klasi¢ni pijanizam u razli¢itim kulturama svedo¢i podatak da samo u Kini
klavir studira vise od trideset miliona mladih, a njihovi rezultati potvrdeni su kako od strane stru¢ne kritike, tako
i od publike koja prati savremenu pijanisti¢ku scenu. Jedan od najpoznatijih primera uticaja nekad marginalnih
kultura na razvoj klasiéne muzike i pijanizma je pojava takozvanog Suzuki metoda u muzickoj izvodackoj
pedagogiji. Ovaj efektivan didakticki metod osmisljen je prema modelu intuitivnog usvajanja maternjeg jezika i
karakteristican je za isto¢njacku kulturnu praksu.
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2. Teorija o muzickom gestu

“Treba se samo zagledati u same fenomene,

a ne o njima unapred govoriti i stvarati konstrukcije.”
Edmund Huserl*®

U kolokvijalnom govoru gest je pokret telom ili jednim njegovim delom, najé¢es¢e rukom ili
glavom, koji ima za cilj izrazavanje neke ideje ili znacenja. U poslednjoj deceniji XX veka
primecen je povecan interes naucnika humanisticke provenijencije (istoriCara umetnosti,
filologa, antropologa, folklorista i drugih) za proucavanje gestova. Prema njihovoj oceni,
gestovi mogu predstavljati ,,klju¢ za kulturoloske kodove 1 senzibilitete proslosti“ (Bremmer
and Roodenburg, 1991: xiii). Ovaj ,,obecavajuéi pristup istoriji kulture* (Ibid) dobio je svoj
naucni legitimitet na konferenciji odrzanoj 1989. godine u Utrehtu (Utrecht, Netherlands),
nakon koje je izdat i zbornik radova pod naslovom A Cultural History of Gesture: From
Antiquity to the Present Day, u kom su izneta brojna zapazanja o razli¢itim vidovima
autenti¢nih kulturoloSkih gestova nastalih u specifi¢nim istorijskim kontekstima.

U jednim od relevantnih akademskih re¢nika (Concise Oxford Dictionary) gest je
definisan kao ,,signifikantan pokret ekstremiteta ili celog tela”, odnosno ,,upotreba takvih
pokreta kao izraza osecanja ili retoriCkog aparata“ (Ibid: 1). U tom smislu pod pojmom gest
podrazumeva se svaka vrsta telesnog pokreta ili posture (ukljucujucéi i facijalnu ekspresiju) koja
transmituje informaciju onome ko posmatra (re)akciju subjekta. Poruka emitovana gestom
moZe biti intencionalno modelirana nekim konvencionalnim kodom ili pak moZe biti izraZena
kroz simptome (poput nevoljnog crvenila lica, bolne grimase ili neprijatne tenzije). Postoje i
emblemati¢ni gestovni jezici, takozvani ""znakovni jezici", koje za komunkaciju koriste neme i
gluve osobe.

Samom svojom pojavom telo ve¢ emituje informacije. Telo nije neutralno do momenta
kada napravi pokret. Ne postoji nijedan telesni atribut (veli¢ina, oblik, tezina ili boja) koji ne
saopStava neko znacenje o socijalnom polozaju subjekta onome ko zainteresovano posmatra.

Tako je za istrazivaca ljudsko telo znacajan istorijski dokument, jednako relevantan koliko 1

16 Edmund Huserl, (1975 [1958]), Ideja fenomenologije. Pet predavanja (red. M. Damnjanovi¢). Beograd:
Beogradski izdavacko-graficki zavod, str. 82.

26



mape, dnevnici, registri i drugi materijalni izvori. lako je ljudsko telo i njegove manifestacije
teze sacuvati kao dokument, ono svakako ne zasluzuje da bude smatrano manje aktuelnim
predmetom istrazivanja u studijama kulture (Ibid: 1-2).

Dakle, gest je pokret koji ima znacenje. Gest se moZe proucavati i kao univerzalija
ljudskog (i zivotinjskog) ponaSanja. Univerzalne karakteristike koje u sebi nosi sam fenomen
gesta mogu biti sagledane i kroz prizmu evolutivnih procesa u kojima su razvijane vazne
komunikativne funkcije ,,koje imaju biolosku vrednost i znacaj za opstanak jedinke ili vrsta“
(Crnjanski, 2013: 30). Neki naucnici smaraju da gest predstavlja neku prvu formu jezika, to jest
da se gest razume na pred-jezicnom nivou razvoja jedinke (Critchley, 1975; McNeill, 1922;
Kendon, 2004). Kri¢li (Critchley, 1975: 2) tvrdi da su gestovi, kao sistem komunikacije,
bogatiji, arhai¢niji 1 fundamentalniji od govora. Sinhronizovanost gesta i govora istrazivao je
Dejvid Meknil (David McNeill). On je primetio da ljudi u neposrednoj komunikaciji ¢esto
koriste slikovne gestove ili pantomimu (ili oba). Kada takvi gestovi prate govor, oni mogu
otkriti neke aspekte mentalnih procesa govornika koji nisu prisutni u njegovom govoru. Na
primer, takvi gestovi mogu skrenuti paznju na ono $ta tom govorniku jeste (kao 1 §ta nije) od
sustinske vaznosti. Pritom, sam govornik ne mora biti svestan da svojim prate¢im gestovima
emituje neku poruku (Crnjanski, 2013: 30).

Ako je gest moguce razumeti kao "signifikantan pokret”, odnosno "pokret koji emituje
znacenje", na bioloSkom i/ili kulturoloSkom nivou razumevanja, onda je slede¢a problemska
dimenzija ove istrazivacke teme vezana za kognitivne mehanizme pomocu kojih se u svesti
formira znacenjski okvir neke gestualne pojave. Posmatrano sa semiotickog aspekta, neosporna
je ¢injenica da je gest znak. Najopstije uzev, znak (od gréke reci semainon) je ,,nesto §to nekog
pred nekim predstavlja u nekom znacenju ili svojstvu* (Miliji¢, 1993: 21). Carls Sanders Pers
(Charles Sanders Peirce, 1839-1914) odredio je najopstije principe semiotike i predlozio je
podrobnu (trostruku) tipologiju znakova. U njegovoj tipologiji najvaZznija su se ispostavila
razlikovanja znakova prema njihovom odnosu sa svojim objektima. Tako je moguce
razlikovati: indeks, to jest znak koji je uzro¢no povezan sa svojim predmetom i koji uspostavlja
neposredan odnos sa objektom na koji upuéuje (na primer zastavica na krovu koja pokazuje
pravac vetra); ikonicki znak ili jednostavno ikona, to jest znak koji je povezan sa predmetom na
osnovu odnosa sli¢nosti sa objektom (na primer portret ili fotografija); simbol, to jest znak koji
je povezan sa svojim predmetom jedino na osnovu konvencija (na primer reci prirodnog jezika).
U anticko doba, od kada je moguce pratiti razvoj semiotike, ekvivalent Persovog indeksa bio je

prirodni znak, takozvana oznaka ili semeion, dok je ekvivalent simbolu bio drevni
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konvencionalni znak, takozvani semainon (lbid: 257-258). Svaki gest (pa i izvodacki) je po
svojoj sustini indeksni znak, a samo kodifikovani, nau€eni gest predstavlja simbolicki znak.

Izvodacki gest podrazumeva "telesno" koje je u neraskidivoj vezi sa "duhovnim®.
Drugim rec¢ima, izvodac¢ objedinjuje sopstvenu telesnost 1 duhovnost, dva aspekta svog bic¢a
kroz koje kreira sopstveni umetnicki izraz. Ideja prema kojoj ljudski mentalni procesi zavise od
telesnog iskustva dovela je da nastanka pojma otelovljenje (embodiment),!” koji je moguce
definisati kao ,,integraciju fizickog i bioloSkog tela sa fenomenoloSkim i iskustvenim telom*
(Bressier, 2004: 7). Koncept otelovljenog iskustva postao je vrlo aktuelan, a njegovi ,,najveci
zagovornici dolaze iz redova kognitivne lingvistike sa nau¢nim dokazima o tome kako
razumevanje kognicije zahteva pazljivije proucavanje telesnog iskustva, naroc¢ito u podrucju
metafore, Sto ¢e se kasnije ispostaviti kao presudno u stvaranju teorije o muzickom gestu kao
subdiscipline muzic¢ke semiotike* (Crnjanski, 2013: 39-40).

Neki kognitivni nauénici izneli su ideju takozvanog preslikavanja (engleski mapping),®
Sto predstavlja pokuSaj otkrivanja dinamickih odvijanja u ljudskom mozgu prilikom
procesuiranja neke spoljne drazi. Prema ovoj ideji, svaki koncept izgraden je ,,od niza
medusobno zavisnih fundamentalnih koncepata®, te ukoliko se ,,primati dva koncepta
delimi¢no preklope, metafora je moguéa“ (Antovié, 2004: 162).1° Ova ideja korespondira sa
drugom zanimljivom kognitivnom hipotezom (Zbikowski, 1998) prema kojoj je ,nasa
vertikalna shema preslikavanja posledica refleksije muzickih drazi na nase telo: pri pevanju,
niZi tonovi su dublji, te rezoniraju direktno u grudnom kosu, dok visi imaju rezonancu negde u
¢elu® (Ibid). Osim Zbikovskog, DZekendof (Jackendoff, 1987/1992) i Sloboda (Sloboda, 1996)
takode muziku vide kao ,,ekstenziju motornih sposobnosti ljudskog tela® (Ibid). Sli¢na ideja
(Brower, 2000; Cox, 2001/2006; Larson, 1997; Saslaw, 1996; Zbikovski, 1997/2002) prema
kojoj je ljudsko iskustvo muzike, u smislu ritmickih i tonalnih struktura, mogucée objasniti

referiranjem na takozvane "sheme telesnih slika" (bodily image-schemas), oslanja se na

17 Oteloviti (embody) znag¢i biti izraz neSega, dati izraz ne¢emu, u smislu davanja opipljive i/ili vidljive forme
nekoj ideji, kvalitetu, ose¢anju. U tom smislu, otelovljenje (embodiment) bi moglo biti shvaceno i kao izvodenje
muzike.

18 Nataga Crnjanski (2013: 41) ovaj koncept preslikavanja prevodi kao mapiranje, ta¢nije kao ,konceptualno
mapiranje oblasti”, navode¢i ga kao jedan od osnovnih principa nastajanja metafore u smislu kognitivnog
fenomena. Prema njenom tumacenju ,,mapiranje se pojavljuje kao potreba da se apstraktnije oblasti (ciljne) shvate
pomocu neke koja nam je bliskija i konkretnija (izvorna), a to je naj¢e$ce naSe fizicko iskustvo® (lbid), a ta
,Cinjenica predstavlja temelj teorije o muzi¢kom gestu, buduéi da je ¢itav njen koncept zasnovan na ideji mapiranja
fizicke oblasti na oblast muzike*.

1 U ovom iskazu je sam pojam metafore upotrebljen slobodno, to jest izvan semioti¢kog znacenja koje ima
metafora. Ovde se metafora ne shvata u semiotickom smislu, ve¢ se ovde radi o svojevrsnoj analogiji koju na§ um
proizvodi preko mehanizma preslikavanja.
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argument prema kom ,,slusaoci dozivaljavaju i razumevaju muzicke fenomene kroz analogije
koje nastaju preslikavanjem koncepata proizaslih iz njihovog telesnog iskustva fizickog sveta
na muziku* (Dogantan-Dack, 2011: 244).

U ovom momentu moglo bi se re¢i da je koncept preslikavanja najblizi eksplikaciji
kognitivnih mehanizma pomocu kojih se u svesti formira znacenjski okvir neke gestualne
pojave, pa tako i muzic¢kog (izvodackog) gesta. Kada je u pitanju recepcija muzike i muzickih
pojava (pa i izvodackog gesta), koncept preslikavanja najdirektnije rezonira sa konceptom
analogije. Analogija je termin koji uop$teno oznacava sli¢nost ili saglasnost u osobinama i
odnosima izmedu pojava. Skotski fizi¢ar i matemati¢ar Dzejms Klerk Maksvel (James Clerk
Maxwell, 1831-1879) definisao je pojam takozvane fizi¢ke analogije. Prema Maksvelu, fizicka
analogija je delimi¢na sli¢nost izmedu zakona jedne oblasti pojava sa zakonima neke druge
oblasti pojava koja doprinosi da se te dve pojave uzajamno objasnjavaju (Niven, 1956: 156).

Pored sposobnosti za uo¢avanjem analogija, kreativnost u radu svi umetnici (tu spadaju
i muzicki izvodaci) ostvaruju u jo§ jednom kognitivnom procesu, a to je imaginacija.
Imaginacija u kolokvijalnom govoru podrazumeva uobrazavanje, zamisljanje, duhovnu mo¢,
mastu, fantaziju. To je ,,misaona kreativna sposobnost da se u procesu razmisljanja stvori
dovoljno jasna predstava o oblicima, karakteristikama i drugim svojstvima neke stvari, odnosa
medu stvarima, ili odnosa medu ljudima koji tek treba da nastanu (Kukoleca, 1986: 462-463).2°
Mnogi umetnici su pisali 0 svojim iskustvima imaginacije.

Veliki sovjetski pijanista i klavirski pedagog Henrih Nojhaus/Genrih Nejgauz (I'éupux
Heiirays, Heinrich Neuhuas)?* u delu O umetnosti sviranja na klaviru (1958) upadljivo insistira

20U knjizi Interdisciplinary Approach to Music: Listening, Performing, Composing (2014) autorke Tijana Popovié¢
Mladenovi¢, Blanka Bogunovi¢ i Ivana Perkovi¢ u poslednjem poglavlju naslovljenom Emotion, Cognition and
Imagery in: Listening, Performing, Composing, obraduju temu artikulisanu u indikativnoj sintagmi — musical
imagery. Upotreba narativa pisane price, kao holisti¢ki pristup slikovitom izlaganju iscrtanom iz muzickog dela je
dobro poznat (Farnsworth, 1969), ali mozda retko upotrebljavan pristup u psiholoskim istrazivanjima muzike.
Studija u kojoj su se izvodaci izjasnjavali o konceptualizaciji muzike koju izvode (Persson, 2001) bazira se na
Cetiri kriterijuma. To su: privid relacije sa nekim ekstra-muzi¢kim asocijacijama, raspolozenje, stilska osobenost i
struktura. Autorke, takode, na osnovu rezultata sopstvenih istrazivanja, iznose nekoliko zakljucaka koji bez
izuzetka potvrduju tezu da se izvodenje, kao ,konkretan oblik muzi¢kog misljenja“ (Popovi¢ Mladjenovi¢ et al,
2014: 104), ne samo moze, ve¢ se gotovo uvek realizuje, kao konceptualizacija muzi¢kog sadrzaja kroz
»~imaginativni kreativni proces reprezentovan u narativu, prici, fantaziji ili bajkovitoj prici sa personalnim ili
eksternim sadrzajem i znacenjem (Ibid: 213). Osim toga, studija je pokazala da izvodacki gestovi takode
komuniciraju sa auditorijumom kroz specifi¢ne virtuelne kognitivne narative (Ibid: 215). Prilikom Zivog izvodenja
glavni transporteri znaCenja i narativa su emocije, energija i tenzija otelotvorena u muzic¢koj strukturi i izraZena u
selektovanim muzi¢kim funkcijama pozicioniranim u odgovaraju¢im gravitacionim centrima. Kona¢no studija
pokazuje da je ,,imaginacija mesto jedinstvene integracije emocionalnih reakcija i izraza, kognitivne procene i
muzickog razumevanja®, te da je povezana sa ,,internim i/ili eksternim sadrzajem i deSavanjima i hijerarhijski je
organizovana“ (Ibid: 216).

2L U literaturi na srpskom jeziku ime ovog pijaniste transkribuje se u dve varijante. U prevodu njegovog eseja sa
ruskog (iz 1970. godine), pijanista je naveden kao - G. Nejgauz. Noviji prevod istog eseja (iz 2013. godine) isto
ime navodi kao - Genrih Neigauz. U literaturi na bugarskom jeziku takode je uobi¢ajeno da se njegovo ime pise
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na sadrzini, kao glavnom hijerarhijskom principu izvodenja. On pod pojmom sadrzina
podrazumeva kako intromuzicke denotacije, tako i ekstramuzi¢ke konotacije koje muzicke
pojave mogu da kreiraju. Opisujuéi vrlo direktno metodu svoga rada, Nejgauz?? doslovno kaze
da se ona ,,ukratko svodi na to da onaj koji svira, §to je moguce ranije (posle prethodnog
upoznavanja kompozicije i njenog savladivanja bar u konceptu), protumaci sebi ono $to mi
(pijanisti) zovemo umetnicka predstava, tj. sadrzaj, smisao, poetsku sustinu muzike, i da ume
potpuno da se snade (da nazove i objasni), sa muzicko-teorijskih pozicija, u onome na cemu
radi“ (Nejgauz, 1970: 14).

Analizom Nejgauzovih stavova vezanih za problem izvodacke konceptualizacije
muzike, namece se zakljucak koji potvrduje da muzicki izvodaci svoju produktivnost duguju
pre svega imaginaciji, a ne estetici ili bilo kojoj drugoj teorijskoj ili nau¢noj disciplini. Nejgauz
ovom problemu pristupa kao umetnik-prakticar, uspostavljajuéi kroz primer sopstvene prakse,
virtuelnu vezu izmedu dva suprotstavljena estetska stava baziranu na kreativnoj imaginaciji.
Minucioznost ove eksplikacije jedinstvena je u pisanoj literaturi vezanoj za pijanisticku
izvodacku praksu i zato zasluZuje da bude preneta doslovno i u celosti. Ilustrujuéi svoj prakti¢ni
rad na primeru motiva s pocetka drugog stava Betovenove sonate op.27 br.2 koji "li¢i na cvet",
Nejgauz kaze:

... Setite se da ja nikad ne ‘ilustrujem’ muziku, to jest u ovom slu¢aju ne kazem

da je ova muzika cvet — ja kazem da ona moze izazvati duhovnu vizuelnu

impresiju cveta, simbolizovati ga, sugerisati masti sliku cveta. Svaka muzika je

samo data muzika A=A, zato §to je muzika zavrSna re€, jasno izrazavanje, S$to

ona ima odreden imanentni smisao 1 stoga za njeno primanje i razumevanje nisu

potrebni nikakvi dopunski govor ili slikovita tumacenja i obja$njenja. Ali u

nasem mozgu radi neki ‘foto-element’ koji ume da prenese primljene pojave iz

sfere jednog cula u sferu drugog. Zar ne zvuci jedan sinusoid nacrtan na traci!

Zar Coveciji duh treba da bude siromasniji 1 tuplji od aparata koji je on sam

stvorio! Eto zato je za ljude koji su obdareni stvaralatkom uobraziljom sva

kao - T'enpux Heiirays (Uepuaes, 2011: 9). Za razliku od varijante koja se oslanja na rusko transkribovanje imena
&ije je izvorno poreklo nemacko, u monografiji Dragoljuba Sobaji¢a Temelji savremenog pijanizma iz 1996.
godine, ime pomenutog pijaniste je prevedeno sa nemackog kao - Henrih Nojhauz (250). Osim toga, u
kolokvijalnom govoru pojavljuje se i varijanta — Hajnrih Nojhaus. Razli¢ita pisanja ovog imena nastaju zbog
razlike izmedu njegovog originalnog izgovora i ruske transkripcije (vise o pravilima transkribovanja na ruski jezik
videti na: https://web.archive.org/web/20101207040317/http://www.speakrus.ru/dict/ermolovich-names-pt2.pdf).

22 U ovoj disertaciji je kao izvor citiran srpski prevod eseja O umetnosti sviranja na klaviru iz 1970. godine
(prevodioci su Nina Misocko i Dragica Ili¢). U tom izdanju ime autora napisano je kao Nejgauz. Zbog
pojednostavljenja navodenja citirane literature, u disertaciji ¢e uvek biti koris¢ena ova (ruska) varijanta nemackog
imena pijaniste, to jest - Nejgauz, mada bi prema savremenim standardima bilo pravilno navoditi ga kao - Nojhaus.
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muzika u isto vreme i programska muzika (takozvana cCista, neprogramska

muzika isto tako!) i ne zahteva nikakv program, jer potpuno izrazava na svom

jeziku celu svoju sadrzinu. Takve su ‘antinomije’ u nasoj umetnosti“ (Nejgauz,

1970:34).

Polazna teorijska osnova u radu mnogih pijanista i klavirskih pedagoga jeste koncept prema
kome je narativna paradigma duboko ukorenjena u naSim misaonim procesima te stvaranju i
razumevanju umetnosti. Ekspanzija naratologije krajem XX veka potvrdila je ideju zastupljenu
u ranijoj literaturi posvecenoj izvodackoj estetici 1 praksi koja sublimira iskustva znacajnih
pijanista o naraciji kao intrizicnom procesu izvodackog ¢ina (Dinov Vasi¢, 2017: 341). Ovakvo
shvatanje pijanistickog izvodenja, kao svojevrsnog procesa naracije, otvara prostor za primenu
savremene teorije muzickog izvodackog gesta, kao sustinskog elementa u recepciji muzike.?

Osim toga, savremena istrazivanja muzicke kognicije kona¢no su potvrdila
utemeljenost umetni¢kih metoda kojima su izvodaci velikog autoriteta, doduse veoma skromno
raéunajuéi sa rizikom od moguéeg nerazumevanja teoreti¢ara zadojenih pozitivizmom,?
intuitivno dali legitimitet u svojoj umetni¢koj praksi jo§ sredinom XX veka i pre pojave
naratologije, Sto svakako nije jedini slu¢aj u umetnosti koji potvrduje isto tako spornu tezu,
prema kojoj umetnicka praksa gotovo uvek prethodi teoriji.

Teorijska misao u XX veku, koji je u naukama o umetnosti prepoznat upravo kao "vek
teorije" (Burzinjska i Markovski, 2009: 16), na specifican nacin konvergira sa umetni¢kom
praksom, za razliku od tradicionalne podele ova dva vida akademskog delovanja pri ¢emu je
teorija podrazumevala uopsteno iskustvo, Cisto saznanje i suprotnost praksi, a u uzem smislu:
sistematsko izlaganje neke nauke kroz pretpostavke bazirane na posmatranju, odnosno
izvodenje jedne pojave iz zakona na kome se ona zasniva, a $to je suprotno empiriji.

Aktuelna teorija o muzi¢kom gestu predstavlja svojevrsnu sintezu, ¢ak sinergiju teorije

i prakse, koja zapoc€inje razumevanjem ljudskih gestova, a potom i njihovim manifestacijama u

23 Crnjanski (2013: 41) pojasnjava da je i pomenuti proces mapiranja mogué ,,samo u slu¢aju kada izvorna i ciljna
oblast imaju strukturalne sli¢nosti*, a da se u slu¢aju analogije izmedu muzike i fizickog gesta ta sli¢nost ,,iskazuje
kroz procesualnost jedne i druge oblasti*.

24 Zanimljiv je stav Kudenskog (Kuczenski, 2000) prema kojem je ,,muzic¢ko izvodenje jednako emulaciji®, §to
ukazuje na posmatranje procesa izvodenja kao ,,emulacije idealizovanog muzickog toka sadrzanog u notnom
zapisu, poput kompjutera koji na osnovu skupa instrukcija emulira neki drugi kompjuterski sistem® (Antovié,
2004: 163). Ova analogija korenspondira sa stavom Leonarda Mejera prema kom je izvodenje muzike
»aktuelizacija analitickog ¢ina mada takva analiza moze biti intuitivna i nesistematicna®, a iskaz da je ono Sto
izvoda¢ &ini zapravo ,,uspostavljanje odnosa i obrazaca potenciranih u zapisu kompozitora kako bi bili jasni umu
i sluhu iskusnog slusaoca“ (Meyer, 1973: 29), ukazuje na visok stepen analogije sa kompjuterskom emulacijom
(oponasanje prisustva i funkcije odredenog dela hardvera ili softvera). O ovoj temi vise videti u ¢lanku Pijanizam
kao narativna praksa (Dinov Vasi¢, 2017: 345-346).
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ostvarenjima umetnicke muzike (Hatten, 2006: 1). Ljudski gestovi su kao univerzalna
kategorija povezani i sa muzikalnoS¢u - perceptivni kapacitet i gruba reprodukcija, kao i
karakteristicno oblikovanje ritma, vremenskog toka, melodijskih kontura, intenziteta (Ibid).
Ova teorija temelji se na ideji da se muzika, kao i pokret izvodenja, artikuliSu kroz gestove.
Robert Haten (Hatten) kreirao je jednu od najaktuelnijih teorija o muzi¢kom znacenju.
Njegov rad predstavlja originalan teorijski koncept koncentrisan oko ideje muzi¢kog gesta kao
generatora muzickog znacenja. Kao takav, Hatenov koncept predstavlja otisnu tacku za dalja
istrazivanja ovog fenomena, Sto ovu inicijalno ve¢ perspektivnu teoriju artikuliSe u pravcu
daljeg pluralizma istrazivackih pristupa i metodologija, ali i ka raznovrsnoj primeni u

izvodackoj praksi.

2.1. Hatenova teorija o muzi¢kom gestu

Robert Haten (Robert S. Hatten) predaje teoriju muzike na Univerzitetu u Indijani (Indiana
University), gde je 1982. godine odbranio doktorsku tezu pod naslovom Toward a Semiotic
Model of Style in Music: Epistemological and Methodological Bases (Gritten and King, 2011:
9). Autor je knjige Musical Meaning in Beethoven (Indiana University Press, 1994), za koju je
1997. godine dobio nagradu Wallace Berry Publication Award koju dodeljuje Society for Music
Theory. U svojim Predavanjima o muzickom gestu (Hatten, 1999) kao i u svojoj knjizi
Interpreting musical Gestures, Topics and Tropes (Hatten, 2004), Haten razvija teoriju o
muzi¢kom znacenju. Ova teorija danas spada u red kapitalnih doprinosa u oblasti semiotike
muzike i performativnih umetnosti. Njegova knjiga iz 2004. godine predstavlja najznaéajniju
monografiju jednog autora koja obraduje temu gesta u muzici (Gritten and King, 2006: xix). U
toj knjizi, Haten je sebi postavio za cij ,,da konstruiSe teorijski svrsishodan koncept muzickog
gesta, te da demonstrira njegovu vaznost za analizu i interpretaciju muzicke strukture i
ekspresivnog znacenja* (Hatten, 2004: 93).

Za Hatena, gest je ,.kompleksan fenomen* koji je bioloski zasnovan. Sam pojam je
,beskrajno fascinantan® jer dotice kompetenciju fundamentalnu za egzistenciju ljudskih bi¢a, a
to je sposobnost da prepoznaju ,,izrazitost energetskog oblikovanja kroz vreme* (Hatten, 2004:
93). Osnovna karakteristika gestova (pa i muzickih) je da su zasnovani na ljudskom afektu (u
smislu emocije ili Zelje koja posebno uti¢e na ponasanje ili akciju). Osim toga, gestovi imaju i
znacajan komunikativni potencijal. Gestovi nisu samo fizicke akcije uklju¢ene u proizvodnju

zvuka ili serije zvukova zapisane u partituri. Gestovi su ,,karakteristi¢éno oblikovanje koje tim
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zvukovima daje ekspresivno znacenje* (Hatten, 2004: 93). Takvo oblikovanje moze da izvede
samo covek, koji, za razliku od masine, ume da oblikuje sve suptilne nijanse u vremenu, a koje
sistem notacije ne moze adekvatno da transkribuje (Ibid).

Razvijaju¢i teoriju o muzickom gestu, Haten je elaborirao svoju polaznu ideju o gestu
kao ,,signifikantnom energetskom oblikovanju kroz vreme®. Ova definicija, kako smatra
Haten, dovoljno je generalizuju¢a da ukljucuje sve forme smislenih ljudskih pokreta. U petom
poglavlju svoje knjige (Hatten, 2004: 97-110), naslovljenom Foundational Principles of
Human Gesture, Haten sagledava Sirok spektar istrazivanja vezanih za ljudske gestove, iznoseci
relevantnu argumentaciju preuzetu iz brojnih naucnih disciplina kako bi konstruisao
verodostojan model osnovnih kompetencija, od bioloskih do socijalnih, koje omogucavaju
interpretaciju gestova u svim oblastima ljudskog iskustva. Na kraju poglavlja Haten sumira
svoje zakljuCke u osam kracih tacaka (Ibid: 109-110).

1. Gest je generalno odreden kao komunikativno, ekspresivno energetsko

oblikovanje kroz vreme, bez obzira na medijum (kanal) ili senzorno-motorni
izvor (intermodalni ili krosmodalni).

2. Ekspresivni gest razvio se pre jezika i kao takav primaran je u razmeni
iskustava izmedu odojceta i negovatelja. Mehanizam intersubjektivno
zasnovanog znacenja postoji izmedu clanova partikularnih kulturnih
zajednica kao stabilan sklop kategorija sa ekspresivnim zrnacenjem.

3. Ekspresivni pokret i interpretacija kreiraju prirodne kategorije dinamickog
kretanja kroz mozdano senzomotorno mapiranje funkcionalnih jedinica tela.
Perceptualna veza (sinteza, integracija) nasumicnih senzacija onemogucava
zasebnu interpretaciju objekata i dogadaja, ve¢ su oni (objekti i dogadaji)
postavljeni u prednji plan nasuprot zadnjem planu u koji su potisnute druge
senzacije, te tako inicijalno oznaceni kao signifikantni;

4. Prototipski gestovi (oni koji se pojavljuju u perceptualnoj prezentnosti radne
memorije), imaju aspekte i objekata i dogadaja, tako da integrisu dve sinteze
percepcije: kvalitativnu dubinu jednog imaginativnog gestalta®® (krucijalno

za facijalnu percepciju, na primer), i kontinuitet jednog temporalnog gestalta

25 Gestalt je nemacka rec koja se doslovno prevodi kao oblik ili forma. Pojam gestalt ozna¢ava jedinstvenu celinu,
koja ima karakteristike razli¢ite od njenih sastavnih delova i koja se ne moze svesti na jednostavan zbir elemenata
ili delova od kojih je sastavljena. Karakteristike te celine nije moguée objasniti karakteristikama pojedinih
elemenata ili njihovim jednostavnim sumiranjem. Gestalt je celina koja je puno vise od samog zbira njenih
sastavnih elemenata. Recenica je primer gestalta jer ima znacenje koje nema nijedna pojedinaéna re¢ ili slovo u
njoj. Muzicka celina je primer gestalta jer njene izrazajne karakteristike nema niti jedna pojedinac¢na nota.
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(kao S$to je karakteristicno za kretanje tela, ili konture ekspresivne
vokalizacije, na primer).

5. Osnovni oblik ekspresivnog gesta, prema Klajnsovoj (Manfred Clynes) formi
definisan kao kvalitativno i energetsko temporalno oblikovanje, je izomorfan
(Jednakog oblika) i intermodalan, ukrsten preko svih sistema produkcije i
interpretacije. Na viSem, u vec¢oj meri simbolicnom, kognitivnom nivou
reprezentacija gesta moze biti posmatrana amodalno, u smislu da nije
ogranicena na bilo koji poseban modalitet.

6. Zbog svoje zasnovanosti na ekspresivnim pokretima (bilo da su to ruke, lice
vokalni trakt ili neki drugi telesni pokret), gestualni oblici su uslovljeni
dinamikom gravitacionog polja?® ili vektorskim prostorom (bilo da je
realan/stvaran ili virtuelni). Gestovi su pozicionirani unutar te fizicke
orijentacije i njihovi ekspresivni efekti eksploatiSu potencijalne kontraste ili
energetsku?’ ekstenziju (utro$ak, izdatak) u odnosu na sile dejstvujuée u
njihovom polju.

7. Emocionalno motivisani ekspresivni pokreti razvijaju sistematicnu
oznacenost opozicija (tuga se izrazava teSkim pokretom na dole, ushiéenje se
izrazava lakim pokretom na gore), te kreiraju takozvane bazi¢ne emotivne
kategorije koje mogu biti univerzalne za sve kulture. Pojedina¢ne kulture
nadalje oznacavaju stepen do kog emocije mogu biti pokazane, prikladan
kontekst 1 svaku ritualizovanu modifikaciju bioloskog izraza emocije.

8. Kulture (uporedo sa jezikom) razvijaju gestove unutar Persove (Charles
Sanders Peirce) tipologije: ikona se odnosi na znak koji je povezan sa svojim
objektom putem neke sli¢nosti i daje sliku objekta u smislu kopije, modela,
sheme ili strukture (ukljucujuci pantomime i metaforicke gestove); indeks
koji uspostavlja znafenje na osnovu uzrocnog odnosa sa referentnim
objektom, ima realne veze sa objektom i direktno upucuje na njega
(ukljuéujuc¢i pokazne gestove); simbol koji predstavlja objekt posredstvom

odredenih pravila ili navika, bez preslikavanja i direktnog upucivanja

% Gravitacija predstavlja tezu, privlaénu silu izmedu materijalnih deliéa u vasioni pod &ijim se uticajem vrie
kretanja nebeskih tela. Gravitirati tako znaci teziti, biti tezak, ispoljavati tezu, to jest svojom masom teziti
priblizavanju nekom drugom telu, odnosno u figurativnom znacenju tezini ne¢emu, biti naklonjen kome ili ¢emu.

21 Energija oznacava sposobnost neke mase da izvrsi dejstvo usled svoje pokrenutosti.
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(ukljucuju¢i  ambleme, znamenja, obelezja, znakove 1 druge

konvencionalizovane gestovne izraze).
Sa semiotickog aspekta svaki gest (pa i izvodacki) primarno je odreden kao indeksni znak. To
je znak koji je zasnovan na ljudskom afektu i direktan je izraz stanja osobe koja ga izvodi.
Druga vazna karakteristika ljudskih gestova je da oni imaju znacenje. Haten jasno istie da gest
nije bilo koji pokret, ve¢ samo onaj ¢ije znacenje ljudi kao jedinke razumeju. Tako je i muzicki
gest znak sa upisanim, neposrednim i samorazumljivim znacenjem. To znacenje je kompleksno
1 neposredno, a Cesto je direktno motivisano elementarnim ljudskim izrazajnim pokretima.
Pojam gestova u muzici prevazilazi mogucnosti notacije. Razumevanje gestova pruza
mogucnost za otelovljenjem komplikovanih oblika i karaktera pokreta koji imaju direktnu
biolosku izrazitost i socijalno znacenje za ljudska bic¢a. Haten upozorava da to ne znaci nuzno
poricanje slozenih znaenja kod onih gestova koji nastaju putem simbolicke motivacije
zasnovane na procesu enkulturacije (usvajanja obrazaca) u muzi¢kom stilu, ili ritualizacijom
pokreta u tradicionalnijim vidovima tog stila (na primer u plesovima).

Znacenje muzickih gestova moguce je razumeti kroz notaciju, na 0snovu poznavanja
relevantnog muzickog stila 1 kulture, zatim kroz samo sluSanje muzike, ali i kroz aktivnho
izvodenje muzike.?® Gestove je moguée razumeti kroz slusanje muzickog izvodenja, ¢ak i onda
kada ne postoji vizuelni pristup kretnjama izvodaca. Gestovi se eksplicitno ¢uju u zvuc¢noj slici
izvodenja. Oni modeluju specifiénu muzi¢ku segmentaciju, uti€u na hijerarhiju muzi¢kog toka
i slicno. Haten smatra da je uz dovoljno slu$ne imaginacije moguée rekonstruisati smislene
(telesne) gestove na osnovu realnog zvuka.?

Gestovi su perceptivni (opazajni) sinteticki (sjedinjavajuci) gestalti Cije znacenje
nastaje kao proizvod emergencije.®® Bitna karakteristika gestova je da se oni ne sastavljaju od
elemenata. Oni su nedeljive celine koje imaju znacenje. Oni se pojavljuju u vidu melodijskih
celina, ponekad specificnog tembra (zvucne boje), artikulacije (tvorba zvukova), dinamike
(jacina izvodenja, odnosno sile koje proizvode dejstvo i upravljaju njime), tempa (brzina

izvodenja), i tako dalje.

28 Haten napominje da ¢e muzicki izvodadi i bez pristupa relevantnim stilistickim i kulturoloskim informacijama,
uvek pokusati pronac¢i podesno ekspresivno otelovljenje gesta naznacenog u partituri, moguce kroz akomodaciju
pokreta u skladu sa izrazajnim stilom sopstvenog tela, zato $to telesni gestovi imaju izrazitu biolo§ku spontanost.

29 |z perspektive prouc¢avanja muzickog izvoda$tva kao predmeta ove disertacije, zanimljivo bi bilo istraziti da li
je moguca i obrnuta teza, to jest da li je moguée na osnovu vizuelne percepcije kretnji izvodaca, a pomocu slusne
imaginacije, rekonstruisati realne telesne gestove kao smislene zvukove.

% Pojam emergencije u filozofiji predstavlja spontano pojavljivanje viseg stupnja od prethodnog, kontinuitet.
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Cak i kada su gestovi vece, sloZenije celine, a Hatenova kategorizacija podrazumeva i
slozenije muzicke kategorije koje on shvata kao gestove, oni se ne "sastavljaju” od pojedina¢nih
elemenata, oni se izvode kao celina.!

Osnovni oblik svih muzickih gestova je, po Hatenu, prototipski gest, kako Haten naziva
jedinicu perceptualne (Culno osvescene) prezentnosti (prisutnost, ono $to postoji u svesti),
obi¢no u trajanju od dve sekunde, koja ima Svoju inicijaciju i zatvaranje. Ove gestovne jedinice

32 organizovanim okolo nuklearne tacke

su analogne prozodi¢nim jedinicama u govoru,
naglaska ili udara. Kada gestovi obuhvataju vise od jednog muzi¢kog dogadaja (nota, akord ili
pauza), oni obezbeduju nijansiran kontinuitet koji vezuje inace odvojene muzi¢ke dogadaje u
kontinuiranu celinu. Haten napominje da kontinuitet u ovom slucaju nije ekvivalentan
neprekidnom zvuku, kao na primer kod legato artikulacije koja se odnosi na niz maksimalno
povezanih zvucénosti. Diskontinuirane zvucne sekvence (na primer zvukovi odvojeni pauzama),
mogu biti povezane u kontinuiranu nit sacinjenu od intencionalnih (usmerenih) i signifikantnih
(oznacavajucih, karakteristi¢nih) pokreta.

Gestovi takode mogu biti hijerarhijski organizovani, to jest mogu imati utvrden poredak
stvari i odnosa po vertikali, koji ureduje gest kao jednu slozeniju znacenjsku celinu. Prema
Hatenu, struktura fraze i melodijska kontura dva su primera generalizacije gesta ¢ije su
temporalne dimenzije vece od perceptualne prezentnosti. Osim toga, kompozitori mogu kreirati
razli¢ite nivoe artikulacije 1 dinamike koji su u konfliktu sa normativnim nivoima metricke
akcentuacije i frazeoloske strukture. Haten navodi Betovena (Beethoven) kao upecatljiv primer,
a kako ¢e biti pokazano u ovom radu, ovaj princip je dominantan i u kompozitorskom radu
Kloda Debisija (Claude Debussy).*

Hatenovo primarno polje istrazivanja je auralni (slusni, ¢ujni, zvucni) gest, koji je

definisan kao “signifikantno energetsko oblikovanje zvuka kroz vreme”. Pritom Haten

31 Haten objasnjava da kulturalni gestovi, poput stilizovanih plesova ili marevskih ritmova mogu doprineti visem
nivou sinteza kao $to su topike na nacin kako ih je artikulisao Ratner (Ratner, 1980) u svojoj studiji o muzickom
stilu i strukturi muzike XVI11 veka. Pojam topika, odnosno u originalu na engleskom topic kolokvijalno razumemo
kao temu, to jest stvar, supstancu koja se bavi tekstom, diskursom, govorom, kao njegov predmet. Re¢ topika
predstavlja i retoricki pojam koji oznacava sistematsko izlaganje izvesnih opstih pojmova i stavova koji, pri izradi
predavanja, sluze kao smernice za pronalazenje celishodnih dokaza. Kao gramatic¢ki pojam topika je nauka o redu
reci, a u teologiji topike su spisi u kojima su sakupljeni ili navedeni izvori za dokaze.

32 Prozodija je deo metrike, to jest sistema pravila o duZini slogova i izgovaranja re¢i po akcentu. Neverbalni
aspekti jezika su prozodi¢ni kodovi koji utiCu na znacenje reci i pre svega se odnose na naglasak, odnosno ton.

33 Odredeni gestovi duzine motiva mogu biti oznadeni kao tematski gestovi u nekom stavu kompozicije, dakle
osmiSljeni i pogodni za razvoj, variranje ili stalnu evoluciju u smislu razvijajuce varijacije. Osim toga, gestovi
mogu obuhvatati i izraze retorickih dejstava, kao iznenadne preokrete, kolapse, prekide i sli¢no. Retoricki gestovi
prekidaju ili preusmeravaju postoje¢i muzicki diskurs, doprinoseci tako kontrastirajuc¢oj dramatizaciji muzicke
trajektorije (kriva koja pod stalnim uglom sece krive datog skupa).
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napominje da osnovne metodoloske pretpostavke =za interpretaciju auralnog gesta
podrazumevaju ,,Sirok raspon gestualnih kompetencija, ukljuujuc¢i vizuelnu notaciju i
korelaciju auralnog gesta sa drugim senzornim, motornim i afektivnim oblastima ljudskog
iskustva“ (Hatten, 2004: 95).

Postoje teorijski koncepti koji su prethodili Hatenovoj teoriji o muzickom gestu i Koji
su uticali na njenu kona¢nu definiciju.3* Pored ranije uspostavljanih relacija izmedu gestualnih
muzickih pojava sa pojmovima kao $to su bioloski nagoni® i energija®®, Haten se u svojoj
teoriji oslanja na tezu prema kojoj dinamicko okruzenje u kojem ljudi imaju iskustvo svoje
telesnosti i telesnih gestova ima svoje virtuelne ekvivalente u muzici. Barem u zapadnoj
klasi¢noj muzici metar funkcioni$e kao gravitaciono polje koje uslovljava ljudski otelovljeni
osecaj za "gore nasuprot dole”, odnosno za "tesko nasuprot lako (telo)". Tu se misli na

takozvane tezu i arzu. One formiraju ,,aktivno, kvalitatitivno polje koje omogucuje virtuelnu

% Li Rotfarb u jednom od svojih radova obimno dokumentuje pokusaje teoreti¢ara da razjasne intuiciju
"energetske” dimenzije muzike (Rothfarb, 2002). Iz njegovog rada je Haten izvukao kratak rezime o odnosu
teoretiara prema tonalnom magnetizmu, zivim silama i kinetickoj energiji u muzici. Haten primecuje da Rotfarb
belezi postojanje potencirane analogije izmedu gravitacije i muzike jo$ u radu Zana Filipa Ramoa (Rameau, 1737)
iz XVIII veka. Ramo je modelirao toniku kao centar gravitacije koji je okruzen dominantom i subdominantom sa
svake strane. Tako je Ramo zapravo ve¢ uzeo u obzir gravitaciju kao motivacionu silu za harmonsku progresiju.
Belgijski muzikolog Fransoa Zoze Feti (Fétis, 1858) je u svom radu sredinom X1X veka doprineo ideji o analogiji
vezanoj za polje dinamickih sila u kome funkcioni§u energetski tonovi. Ovu ideju o "dinamic¢kom polju”
zasnovanom na skalama kao vode¢em tonalnom kretanju, teoretizirao je i Viktor Zukerkandl (Zuckerkandl, 1956)
sredinom XX veka. Hugo Riman (Riemann, 1884) je u drugoj polovini XIX veka pisao o "sili zivota" na kojoj je
zasnovan motiv.

3 U svojim radovima Hajnrih Senker (Schenker, 1921/1954/1979) razvio je neito $to je nazvao "bioloskim
nagonima" tonova u organsku koncepciju vodenja glasa (voice leading), u smislu ideje o izvoru zivota za pojmove
kao $to su motiv i melodija. Voice leading (vodenje glasa) je Senkerijanski naziv za linearnu progresiju melodijskih
linija (glasova) i njihovu medusobnu interakciju u kojoj nastaju harmonije u skladu sa principima uobicajene
tonalne harmonske i kontrapunktske prakse.

% Koncept koji ukljucuje pojam energije u muzicko-teorijski diskurs anticipirao je u svom radu Ernst Kurt (Kurth,
1956), na isti na¢in na koji pojam energije Koristi i sam Haten u svojoj teoriji 0 muzi¢kom gestu (kao energetsko
oblikovanje kroz vreme). Haten obja$njava da Kurt u svom radu poentira jednu klju¢nu stvar, a to je shvatanje da
je energija gesta neke melodije u ve¢oj meri fundamentalna nego $to je to niz partikularnih tonskih visina koji ¢ine
tu melodiju, to jest da fundament artikulisanog muzi¢kog gesta ¢ini njegov kontinuirani tok u smislu jedinstvene
energetske pojave. Za razliku od Kurta koji u svojoj koncepciji muzicke energije daje primat dimenziji gradusa
(stepen, stupanj, korak), Haten uvodi sve elemente muzike (ukljucujuéi zapostavljene dimenzije poput dinamike,
artikulacije, pulsacije) kao meduzavisna i esto jednako vazna sredstva koja kreiraju muzicki gest. Rotfarb u svom
eseju povezuje Kurta sa gestalt teoretiCarima. Kurt spekuliSe o nepostojanju odvojenih tonova i njihove konekcije,
vec bi se pre moglo rec¢i da je dinamicka struja onaj element koji je primaran (Hatten, 2004: 301). Kako Haten
napominje, Rotfarb u svom radu poredi ideje gestalt psihologa Kurta Kofke (Koffka, 1935) sa Kurtovom
intuitivnom pretpostavkom o koordinaciji tonova koji konstituisu melodiju po ugledu na dinamicki organizovanu
"super-sumirajucu” celinu. Kurt smatra da ,,ne postoje prvo zasebni tonovi, a zatim i njihova konekcija“, kao i da
,,sadrzaj ne bi trebalo interpretirati kao (sekundarnu) konekciju trasiranu subsekventno (u poretku) od tona do tona,
ve¢ pre kao totalitet dinamicke faze™ (Kurth, 1956: 17 i 1917: 85, citirano u Rothfarb, 1991: 21). Rotfarb zatim
poredi reci gestalt psihologa Kofke sa Kurtovim energetskim konceptom melodije. Kofka smatra da ,,melodija nije
kolekcija tonova ve¢ primarni kontinuitet sa kog su ti tonovi oslobodeni* (Koftka, 1935: 343). Haten poentira da
energetski kontinuirano kretanje, koje teoretizuju Kurt i Kofka, deli karakter ne¢ega §to mnogi interpretiraju kao
ljudski gest, s tom kvalifikacijom da je implicitna izvorna sila takvih gestova modulirana virtuelnim silama iz
okruzenja koje kreiraju tonalna i metricka polja (Hatten, 2004: 301).
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orijentaciju za dole i gore nalik svakodnevnom osecaju gravitacije* (Crnjanski, 2013: 65).
Pored metra, druge sistemske dimenzije muzickog stila takode mogu doprineti iskustvu
otelovljenja gesta u muzi¢kom delu. Uzimajuci u obzir dijatonski tonalni prostor, Stiv Larson
(Steve Larson) je definisao tri sile koje konstituiSu ono $to Haten naziva virtuelnim silama iz
okruzenja: gravitacija (tendencija tonova da se krecu prema tonskoj visini koja se smatra za
osnovu, poput tonike), magnetizam®’ (privladanje tonova prema stabilnijim tonovima, $to
postaje jace ako je udaljenost od stabilnog tona manja), i inercija (tendencija obrazca kretanja
da nastavi u istom pravcu, ak i posle tacke stabilnosti).®® Na osnovu toga Haten zakljucuje da
unutar virtuelne dinamike muzi¢ke metrike i tonalnih polja, mogu biti ostvarena analogna
energetska oblikovanja kroz vreme (u skladu sa bioloskim i kulturoloskim nasledem), a njihova
primarna ekspresivna zna¢enja mogu biti emitovana gotovo transparentno. Ekspresivni
potencijal muzickih gestova moze biti dalje realizovan tematizacijom 1 razvojem unutar
ograniCenja stila i strategije muzi¢kog dela (Hatten, 2004: 117).
Na osnovu iznetih metodoloskih pretpostavki Haten je izveo deset Kkarakteristika
muzickih gestova i njihovu tipologiju. Prema Hatenu, muzi€ki gestovi su okarakterisani kao:
- analogni, to jest suprotno od digitalni ili diskretni
- iz toga proizilazi da su kontinuirani u smislu produktivnog kontinuiteta (Sto
nuzno ne podrazumeva kontinuitet samog zvuka, ve¢ se odnosi na kontinuitet
oblika, krivulje, pokreta u tiSini)
- poseduju artikulisan oblik
- poseduju hijerarhijski potencijal
- poseduju znacenjsku ovojnicu (to je pokret u koji je utisnuta ekspresija, to
jest eskpresivno znacenje)
- kontekstualno ograniceni ali mogu biti obogaceni elementima stila i
specificnom strateSkom funkcijom
- uvek istaknuti (uocljivi)
- izvan precizne notacije ili egzaktne reproducibilnosti ali
- primereni za tip-token relacije putem kognitivne kategorizacije ili ¢ak

konceptualizacije, i prema tome

37 Magnetizam je svojstvo izvesnih tela da privlace i drze druga tela. To je prirodna sila ¢ije se dejstvo ispoljava u
takvim pojavama privlacenja i odbijanja.

% Ovaj fenomen privla¢nosti inkomporirali su u svoje konceptualne modele prostorne perspektive tonskih visina
Kandis Brouver (Candace Brower) i Fred Lerdal (Fred Lerdahl).
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- potencionalno sistematicni do mere da postaju organizovani opozicionalno
prema tipu, kao u gestovnim "jezicima™ ili ritualnim pokretima (Hatten, 2004:
124).
Osim ovih deset karakteristika muzickih gestova, Haten je predloZio i njihovu tipologiju. Haten
pojasnjava kako su ,.konvencionalni muzicko-stilski gestovi (koji se moraju nauciti i to se ¢esto
desava kroz Segrtovanje kod muzic¢ara kompetentnih za odredeni stil) relevantni za sve nivoe
strukture i forme* (Ibid: 125). Drugim recima, gestovi koje je moguce kvalifikovati na
simboli¢kom nivou muzickog stila, mogu imati konsekvence za muzicku formu. Na primer,
gestovi mogu biti ,,povezani sa pocetnim, srediSnjim ili zavr$nim funkcijama na razli¢itim
nivoima formalne hijerarhije* (Ibid).
Osim stilistickih gestova (konvencionalnih gestova koji ¢ine generalne principe i
karakteristike odredenog stila), Haten definiSe i strategijske gestove, koji su karakteristi¢ni za
strategiju odredenog dela i predstavljaju individualne izbore i izuzetke koji se povremeno
pojavljuju unutar dela. Strategijski gestovi, koje je Haten dalje podelio na tematske, spontane,
retoricke, dijaloske | tropoloske gestove, zapravo se mogu shvatiti kao gestovi razli¢itog tipa
koji imaju odredenu funkciju u samom muzi¢kom toku. U umetnickoj muzici ne postoji gest
koji nije stilisticki kodiran, ali oni nisu svi od strategijskog znacaja za delo, kao $to ni svi
strategijski gestovi nisu od stilistickog znacaja. Strategijski gestovi su funkcionalizovani
gestovi unutar dela, to jest, strategijski gestovi imaju funkciju. Strategijska 1 stilisticka
dimenzija muzickih znakova se ukr$taju, Cesto povezuju, ali se kategorijalno ne preplicu.
- Spontani gest se moze shvatiti kao ,,spontana originalnost kompozitora koja
se ogleda u intervenisanju na konvencionalnim elementima®, odnosno ovi
gestovi stvaraju ,,prostor u kome kompozitori mogu prikazati individualni i
Cesto veoma lican afektivni karakter bez zapadanja u konvencionalne
formule* (Ibid: 68).

- Tematski gestovi mogu biti tretirani kao motivi, s tim $to ovi gestovi nisu
ograniceni na melodijsku strukturu i ritmi¢ku formu. Njihovoj ekspresivnosti
u vecoj meri doprinose parametri ili modaliteti kao $to su artikulacija,
dinamika i metricko vreme. Zbog analogije sa motivima, tematski gestovi
mogu biti podlozni varijantnom razvoju, te na taj nacin mogu delovati na
strategijsku (formalnu i ekspresivnu) strukturu muzickog dela (Hatten, 2004:
125).

- Retoricki gestovi doprinose dramatizaciji muzike. To su specificni muzicki

elementi (kao Sto su isprekidanost pauzama, dinamicke, artikulacione,
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registarske i druge promene) koji nagovestavaju odstupanje od ocekivanog
toka u odnosu na stilsko-formalne Seme na bilo kom nivou muzic¢kog diskursa
(Ibid).%

- Dijaloski gestovi uklju€eni su u pojedine tematske strategije zasnovane na
intersubjektivnoj razmeni. U muzici se manifestuju kroz dijalekticke
opozicije kao $to su: dve suprotstavljene melodijske linije, antagonizam tema,
imitaciona kontrapunktska tekstura, koncertantni princip i drugo (Ibid).

- U posebnim uslovima moguce je prepoznati tropoloske gestove Koji nastaju
kombinacijom viSe gestova u cilju kreiranja novih znacenja (lbid). Prema
Hatenu, muzicki tropi nastaju kada se korelacijom izmedu dva razlicita
osnovna znacenja stvara tre¢e znacenje zasnovano na njihovoj interakciji.

Ove procese Haten uopsteno naziva tropi i definiSe ih kao ,,spajanje dva,

inace nekompatibilna stilska tipa u jednu lokaciju, kako bi iz njihove kolizije

ili fuzije nastalo jedinstveno ekspresivno znacenje* (Ibid: 68).
Tropiranje je jedan od spektakularnih nacina za kreiranje novih znacenja, a tematski tropi mogu
imati konsekvence u interpretaciji celog viSestavacnog dela. PiSu¢i o tropima, Haten diskutuje
i odnos izmedu tropa i toposa (topika). Prema Hatenu, topike su ,,stilski tipovi koji poseduju
snazne korelacije ili asocijacije sa ekspresivnim znacenjem tako da su prirodno podesni za
tropolosku obradu (Ibid). To su muzicki gestovi koji takode mogu biti generalizovani
(uopsteni) kao sinteze viSeg nivoa, a mogu obuhvatati na primer karakteristike "ritmickih
gestova" poput stilizovanih plesova i kora¢nica (Ibid: 125). Toposi imaju koherentno znacenje,
oni su kulturno zatvoreni simboli sa jednim konvencionalnim znacenjem. S druge strane, tropi
su “dvovalentni” znaci koji u sebi ukrstaju dva znacenja i proizvode semanticku disonancu

kojom se Zeli posti¢i novo, relaciono zna¢enje.*

% Jedna vrsta retori¢kog gesta posebno isti¢e vezu izmedu muzickog i telesnog gesta. To je takozvani gest "pod
fermatom™ koji je srodan posturi. Postura se definise kao stav tela, ta¢nije, kao relativna uskladenost delova tela
jednog u odnosu na drugi, pri ¢emu je naprezanje tela najmanje. Ovo je jedan od tipova retorickog gesta, koji poput
"zamrznutog pokreta”, stava ili poze, otkriva energiju (afekt) koja je u njega uloZena, ukljucujudi i energiju koja
je potrebna za pokret koji dovodi do same poze. Tako postura postaje reverberacija® ¢&iji odjek implicira gest
muzi¢kog agenta, to jest subjekta delovanja (Ibid: 126). Reverberacija je odbijanje svetlosti ili toplote, odblesak.
To je pojava kad se zvuk Cuje i posle isklju¢enja njegovog izvora, a zasniva se na refleksiji i rasprSivanju zvucnih
talasa na okolnim predmetima.

40 Kao poslednji relevantan analiti¢ki zahtev u okviru teorije o muzi¢kom gestu, Haten navodi prirodnu interakciju
svoje teorije sa teorijom o ekspresivnim Zanrovima. Ovom teorijom su se bavili i drugi semioti¢ari muzike, a
najzanimljivije je to radio Rejmond Monel (Raymond Monelle) u svojim knjigama The Sense of Music (2000) i
narocito u poslednjoj knjizi koja nosi naziv The Musical Topic: Hunt, Military and Pastoral (2006). Haten smatra
da za analiticka promisljanja u okviru ove teorije (o ekspresivnim Zzanrovima koji su transstilisticke kategorije)
nije nuzno poznavati teoriju o gestu, ali da saznanja koja proizilaze iz teorije 0 gestu mogu imati konsekvence u
razumevanju stilistickih i transstilistickih promena (Hatten, 2004: 123).
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Pored utvrdivanja osobina i tipologoije muzickih (auralnih) gestova, Haten svoj teorijski
koncept zasniva na jos$ tri vazna pojma do kojih je doslo nadogradnjom teorijskih koncepata
koji su prethodili Hatenovom. To su pojmovi emergencije, generalizacije i muzickog agensa.

Uvodenjem ovih pojmova Haten se nadovezao na rad Dejvida Lidova (David Lidov)
koji ima pionirski zna¢aj za razvoj semioti¢ke teorije o gestualnim pojavama u muzici.*! Haten
(2004: 122) pise da je Lidov u svom ¢lanku objavljenom u ¢asopisu Semiotica broj 66 iz 1987.
godine pod naslovom Mind and Body in Music, ponudio ubedljiv teorijski koncept o
mogucnostima razumevanja muzickog gesta iz semioticke perspektive kreirane prema modelu
Persovih kategorija — ikona, indeks i simbol.*? Kako Haten objasnjava, Lidov opisuje
neprekidan proces kroz koji je neposrednost kinetickih (pokretnih) i somatskih (telesnih)
asocijacija sublimirana (podignuta na veci stepen apstraktne vrednosti) u znakove Kkoji
funkcionisu u formalnom sistemu (Lidov, 1987: 71, citirano u Hatten, 2004: 122).

Prema Lidovu, indeksno u muzici je ono $to je u najvecoj meri partikularno, a u
najmanjoj meri artikulisano, pri ¢emu Lidov govori o naro¢itom gestualnom doprinosu ,,tempa,
rubata, intonativnih nijansi i dinamickih nivoa“™ (Lidov, 1987: 73, citirano u Hatten, 2004: 122).
Haten pojasnjava ovu ideju Lidova kroz konstataciju da je ,,indeksno ono $to je direktno
izrazeno u fizickom smislu® (Hatten, 2004: 122). Za Lidova, ikoni¢ko je ono $to moze biti
interpretirano kao ,,izomorf (istovetni, podudaran oblik) ili trag nekog objekta ili sile koji nisu
u neposrednom kontaktu s njim (objektom)* (Lidov, 1987: 73, citirano u Hatten, 2004: 122).
Ikonicko moze biti interpretirano kao oblik koji je bio sastavni deo nekog tela, ali je u nekom
trenutku postao odvojen od njega (tog tela), te tako postao njegov izomorf koji vise nije u
direktnom kontaktu sa njim. Prema Lidovu, izvodac je taj koji ,,ponovo povezuje te oblike

(indeksira ih) sa telom* i time ,,otkriva njihove sile* (Ibid). Ideje koje je Lidov u svom tekstu

41 Prva spona koju Haten apostrofira u simbiozi semiotike kao discipline koja se bavi tuma¢enjem znakova i
fenomena otelovljenog zvuka kao distinktivnog znaka, je strukturalni semioloski model koji je u svojim radovima
(1970-1985) inicirao Roland Bart (Roland Barthes), inafe i sam pijanista amater. U svom eseju Rasch (o
Sumanovoj kompoziciji Kreisleriana), Bart je identifikovao nekoliko signifikacija "korporealnih® kategorija
prema modelima strukturalne lingvistike koje je muzicka semiologija do tada ignorisala. Bart je muziku definisao
,kao polje oznafavanja, a ne kao sistem znakova®, a telo ,,prolazi kroz muziku bez ikakvog prenosnog sistema
osim kao signifikant* (Barth, 1985: 308, citirano u Hatten, 2004: 121). Signifikant je izraz koji se odnosi na fizicku
formu znaka (kao $to je zvuk, Stampana rec ili slika) i distinktivan je od njegovog znacenja. Muzika, prema Bartu,
nije semioti¢ki fenomen u smislu ,,poretka artikulisanih znakova od kojih svaki ima zna¢enje* (Barth, 1985: 311).
Bart ne pori¢e moguénost semiologije da muziku tretira kao sistem nota, skala, tonova, akorada i ritmova, ali ono
§to Bart smatra najznacajnijim u Sumanovoj muzici doseze dalje od takvih sistemskih teorijskih objanjenja
(Hatten, 2004: 122).

42 Pre Lidova, primene Persovih kategorija mogu se prona¢i u radu Vilsona Kokera (Coker, 1972). Kokerovu
teoriju gesta revidirao je Nikolas Kuk (Cook, 2003b). Oslanjajuéi se na Kokerovu definiciju gesta kao
"performativnog” fenomena, Kuk objasnjava da ,,gest kreira znacenje, pre nego §to ga samo reprezentuje (Hatten,
2004: 305). Refleksija pretpostavke prema kojoj ,.gest kreira znaenje, pre nego $to ga samo reprezentuje®,
detaljnije je obradena u narednim poglavljima disertacije (videti tre¢e poglavlje, strana 72).
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izneo, a koje Haten u svojoj monografiji apostrofira, deluju dosta kompleksno, apstraktno i do
izvesne mere spekulativno. Ipak, ideja prema kojoj je izvodac taj koji svojim izvodackim
gestom povezuje (indeksira) podudarne oblike koji su nekada ¢inili jedinstveno telo, u velikoj
meri interferira sa ve¢ iznetom tvrdnjom da je izvodacki gest primarno indeksni znak, to jest
znak koji je direktan izraz stanja osobe koja ga izvodi. Simbol je za Lidova ,artikulisani
aranzman artikulisanog materijala“ koji je takode uklonjen iz nekad jedinstvenog tela, ali je
mera njegovog udaljenja od tog tela najveca, te zato simbol egzistira, kako to formuliSe Lidov,
kao ,,apstraktni tip* (Lidov, 1987: 73, citirano u Hatten, 2004: 122). Prema Lidovu, takvi
»apstraktni tipovi“ mogu zameniti ,,formalne odnose na mestu psiholoskih vrednosti®, a ti
formanlini odnosi prema re¢ima Lidova ukljucuju ,,razvoj kroz kalkulaciju/kombinovanje
fragmentacije, inverzije, transpozicije, i drugo, $to moze biti, mada ne nuzno, podredeno
slikama osecanja““ (Lidov, 1987: 74, citirano u Hatten, 2004: 122). U ostatku svoje studije,
Lidov demonstrira moguéa znadenja koja mogu biti izvedena kroz interpretaciju Sopenove
Balade u As-duru, sa fokusom na gestualnoj problematici. Ideje o mogucoj interpretaciji
muzickog gesta sa semioti¢kog aspekta koje je izneo Lidov, vrlo su inovativne i dosta teSke za
razumevanje. Ali ono $to ima naglaSen znacaj je da Lidov ukazuje na dve najbitnije osobine
izvodackog gesta. Prvo - svaki gest (pa i izvodacki) nastaje kao jedinstvena, celovita pojava, i
drugo — svaki gest (pa i izvodacki) je po svojoj sustini indeksni znak. Ono $to je Haten uocio
kao posebno problemati¢no u teorijskom konceptu Lidova uglavnom se odnosi na simboli¢ku
ravan interpretacije gesta kao znaka (kod Lidova).

Kako Haten komentarise, Lidovljev model je procesualan i taj model premoscuje ,,jaz
izmedu varljivih partikularnosti gesta 1 tipoloskih zahteva semioticke teorije, ali s druge strane
prenaglasava opozicije izmedu neposrednosti gesta i apstraktnosti muzickih kategorija“
(Hatten, 2004: 122). Haten smatra da nacin na koji Lidov razmatra simbolicke gestove (kao
apstraktne subjekte koji se razvijaju pomocu kombinatorike), predstavlja ,,mozda previse
formalisti¢ki pogled na simbolicki nivo™ (Ibid). Haten razume da Lidov govori 0 simbolu kao
o znaku koji nastaje ,,sublimacijom gesta u motiv (Ibid), i to na nacin koji takvu sublimaciju
(Hatenov izraz) tretira kao formalisticku kombinatoriku ili kalkulaciju (izraz koji koristi Lidov)
koja nastaje kroz fragmentaciju, inverziju, transpoziciju i druge oblikotvorne procese pomocu
kojih nastaju manje ili ve¢e muzicke celine. Zato Haten predlaze da bi umesto koncepta koji
potencira sublimaciju gesta u motiv, trebalo ovaj koncept sublimacije zameniti konceptom
emergencije, sto bi rezultiralo kreiranjem takozvanih tematizovanih gestova (kako ih naziva
Haten). Tematizovani gestovi, smatra Haten, ,,potpunije partikularizuju (prikazuju pojedinosti)

ekspresivno znacenje* (Ibid).
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Pojam emergencije u filozofiji predstavlja spontano pojavljivanje viseg stupnja od
prethodnog, odnosno izgradnju celine viSeg reda. Pod ovim pojmom Haten podrazumeva one
aspekte organizacije viSeg nivoa i ekspresivnog znacenja koji ne mogu biti obuhvaceni ili
predvideni organizacijom nizih nivoa. Haten (Ibid: 305) piSe da je gest ,,vezan za fenomen
emergencije na nivou percepcije, te da kvaliteti (Primarnost) i dinamicke karakteristike
(Sekundarnost) gestova nisu proste sume razli¢itih stimulansa, ve¢ se gestovi pojavljuju kao
funkcionalno koherentni dogadaji“. Na nivou Tercijarnosti, smatra Haten, ,,pojavnost
kognitivnih aspekata ekspresivnog znaCenja moze zauzvrat prevazi¢i ono $to bi moglo biti
predvideno na nizem nivou ekspresivnih kvaliteta ili dinamickih atributa* (Ibid).*®

Haten takode smatra da u slucaju kada je gest moguce interpretirati kao simbol, to ne
znaci da je tada gest ,,apstraktni tip* znaka, to jest izdvojen kao misaona, odnosno "apstraktna”
predstava iz svog prvobitnog telesnog izvora (kako to definise Lidov). Zato umesto sintagme
koja potencira "apstrakciju”, Haten predlaze koncept generalizacije. S tim u vezi, Haten
objasnjava da gestovi mogu biti interpretirani kao tokeni** stilistickih tipova gesta (ali i
transstilisti¢kih, odnosno uslovno re¢eno "prirodnih™ ili “izvornih" gestova, to jest onih gestova
koji nastaju kroz spontani izraz pojedinca), ili kao jedinstveni primeri novogenerisanih
strategijskih tipova gestova (to su gestovi koji nastaju ukrStanjem strateskih funkcija izvornih
gestova).”® Haten zakljucuje da ako je gest tematizovan (osmisljen kao motiv i konstantno
kori$¢en u delu), on kao takav ne mora nastati "apstrahovanjem" iz svog izvora (kako to
postavlja Lidov u svojoj teoriji), ve¢ bi se pre mogao generalizovati kao motiv (strategijskog
tipa). Haten takode smatra da modaliteti razvoja gesta nisu proizvod "kalkulcije sa
fragmentima, inverzijama, transpozicijama™ (kako je to Lidov opisao), ve¢ su rezultat razvijanja
gestualnih i implicitnih ekspresivnih znacenja gesta. Osim toga, Haten pise da karakter gesta
moze biti izveden bez njegovog ponovnog stvaranja u izvodenju, mada izvodenje svakako ima
nezamenjiv znacaj kao heuristicko sredstvo za sondiranje (ispitivanje dubine) bogatstva
interpretativnih nijansi (Hatten, 2004: 123).

Trec¢i pojam koji Haten uvodi kao relevantan za teoriju o muzi€¢kom gestu odnosi se

upravo na aktivnost osobenog muzi¢kog Ccinioca. Ukazuju¢i na osnovne metodoloske

43 Pojmom emergencije bavila se u svom radu Naomi Kaming (Cumming, 2000), a Haten jo§ napominje da ovaj
pojam emergencije kao svojstvo novih nivoa organizacije, ne bi trebalo poistovecivati sa upotrebom istog termina
za definiciju izgradnje muzickog procesa ili teme (Hatten, 2004: 305).

44 Tokeni su objekti (stvari poput simbola, znaka, emblema, znacke, markacije) koji sluze kao vidljive ili opipljive
reprezentacije ¢injenica, kvaliteta, osecaja i sli¢no.

4 Generisan se odnosi na onog koji pripada odredenom rodu ili vrsti, to jest na onog koji ima karakteristike
svojstvene svim primercima njegove vrste.
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pretpostavke teortizacije o gestualnim pojavama u muzici, Haten isti¢e da bi za kompletiranje
teorije o muzickom gestu trebalo dopuniti funkcionalni propozicioni model virtuelnih sila iz
okruzenja implicitnim izvorom gestovne energije, odnosno motivacionom silom koju
implicira muzi¢ki agens, 0dnosno muzicki éinilac. Haten (2004: 115) ovu "motivacionu silu™
naziva musical agent.*® To znaci da je za Hatena muzicki gest u osnovi pokret (implicitan,
virtuelan, aktuelizovan) koji je moguce interpretirati kao znak, intencionalan ili ne, a koji kao
takav saopstava informaciju o onome ko gest proizvodi (to jest karakteru, personi koju izvodac
gesta oli¢ava ili otelovljuje).*’ Ta informacija koja se odnosi na muzickog agensa (kao subjekta
delovanja, bilo da pretenduje na signifikaciju ili ne) moze biti klasifikovana prema Persovoj
kategorizaciji (uz razumevanje da pojedinacan gest moze biti visestruko motivisan) kao:

- kvalitativno (Primarnost) ,*® ti¢e se stanovista, modaliteta ili emocionalnog stanja

proizvodaca gesta (ili pretpostavljenog agensa, odnosno lika)

46 Haten objasnjava kako energija i fleksibilnost koje prepoznajemo kao artisti¢ne ve¢ u sebi sadrze u sebi sadrze
slobodnom voljom impliciranu intencionalnost agensa (odnosno muzickog ¢inioca na kog mogu delovati sile iz
virtuelnog muzickog okruzenja). Istaknute, lako uocljive akcije muzickog ¢inioca (skokovi, artikulacije, preokreti,
sinkopiranja/skra¢ivanja) daju specifi¢nost muzi¢kom izrazu tako §to kontrastiraju banalnosti regularnih tonskih
formula, tiraniji taktne crte ili opravdano kritikovanoj koncepciji metra kao proste koordinatne mreze. Tako
individualne konfiguracije gesta nastaju u kompozitorovoj igri sa regulativnom sintaksom muzi¢kog stila (skup
pravila koja odreduju naéin na koji se sklapaju reCenice jezika). Ponekad ove tonalne i ritmicke energije i
fleksibilitete nije moguée neposredno evidentirati iz same sintakse, pa specificna karakterizacija gesta moze nastati
i kao posledica suptilne asimetrije metri¢kih oblika i akcentuacije prilikom izvodenja muzike. S tim u vezi Hatten
(2004: 305) navodi da su znacajan doprinos problemu organizacije vremena u cilju ekspresivnog izvodenja muzike
kroz svoje eksperimentalne radove dali: Alf Gabrielson (1974, 1982, 1987, 1988), Manfred Clynes i Janice Walker
(1982), Eric F. Clarke (1985, 1988).

47 Hatenov izraz za proizvodada gesta je gesturer. Izraz moze da referira i na izvodaca, kao subjekta koji izvodi
gest.

48 Za razumevanje kategorija Primarnost, Sekundarnost i Tercijarnost treba pogledati rad Mirjane Zaki¢ - Primena
semioticke teorije Carlsa Sandersa Pirsa u etnomuzikologiji, koji je objavljen kao deo projekta Muzika i igracka
tradicija multikulturalne Srbije br. 17024 (2011-2014), i dostupan je na stranici: www.music.sanu.ac.rs. U radu je
objasnjen Persov ,,pragmatisti¢ki semioticki trijadni model koji definiSe koncept znaka na $iri, fleksibilniji nacin,
¢ime je omoguéeno mnogo razliitih tipova znakova izvan propozicionalnog jezika“. Zakiceva piSe da ontoloski
posmatrano, znak nije predmet u klasi¢cnom smislu reci, ve¢ funkcionalna ili relaciona tvorevina, ¢iji se pojedinacni
aspekti (korelati) moraju imati stalno u vidu. Po Persu, semioti¢ki proces (semioza) ima tri bazi¢na korelata: (1)
znak (nesto $to stoji umesto neeg drugog na neki nacin); (2) objekt (koji je nesto drugo ili entitet umesto kojeg
stoji znak, bilo da je apstraktni koncept ili konkretan objekt); (3) interpretant (efekat koji proizvode zajedno znak
i objekt u umu interpretatora). Prva trihotomija ukljucuje prirodu samog znaka (prvi korelat) sa tri koncepta:
kvaliznak (kvalitet znaka, materijalno svojstvo znaka); sinznak (aktuelna specifi¢na instanca znaka; singularna
pojavnost znaka); legiznak (generalni tip znaka). Druga trihotomija koja podrazumeva relaciju znak—objekt (drugi
korelat) ukljucuje: ikon (odnosi se na znak koji je povezan sa svojim objektom putem neke sli¢nosti; daje sliku
objekta u smislu kopije, modela, sheme ili strukture); indeks (uspostavlja znacenje na osnovu uzro¢nog odnosa sa
referentnim objektom; ima realne veze sa objektom i direktno upucuje na njega); simbol (predstavlja objekt
posredstvom odredenih pravila ili navika, bez preslikavanja i direktnog upucivanja). Treéa trihotomija koja
podrazumeva kako je znak interpretiran (tre¢i korelat) ukljucuje: remu (znak kvalitativnih moguénosti za svog
interpretanta, $to zna¢i da moze da predstavlja vrstu moguéeg objekta; znak kao pojam); dicent (znak stvarnog
postojanja za interpretanta; znak kao iskaz); argument (simboli¢ke propozicije i jezicke pretpostavke na osnovu
kojih propozicije mogu da se interpretiraju i ocenjuju; znak kao zaklju¢ak). U kategoriji interpretanata, Pers
razlikuje tri znaCajna dejstva znakova: emocionalni interpretant (direktna osecanja uzrokovana znakom);
energetski interpretant (fizicka reakcija uzrokovana znakom) i logicki interpretant (dejstvo "intelektualnog
pojma"; jezicki zasnovan koncept; onaj koji je podlozan interpretaciji u misljenju ili drugi znak iste vrste u
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- dinamicko (Sekundarnost), otkriva reakcije (indeks), a potom i ciljeve i
orijentacije
- simbolicko (Tercijarnost), oslanja se na konvencije ili navike u interpretaciji (u
kontekstima kao Sto su umetnicki stilovi) i moze da prenese bogatstvo dodatnog
znacenja izvan direktnosti svojih kvalitativnih i dinamickih karakteristika. To
"dodatno" znacenje moze ponekad biti zamenjeno ili se moze pojaviti kroz
emergenciju iz neposrednijeg izvora zna¢enja (Hatten, 2004: 125).
Sa pojmom muzickog agensa, a preko pojmova emergencije i generalizacije kojima je
nadogradio postojee teorijske modele, Haten definiSe svrsishodnu semioticku teoriju o
muzi¢kom gestu. Sustina ove teorije poc¢iva na odredenju muzickog gesta kao indeksnog znaka
(zasnovanog na afektu) sa jasnim zna¢enjem. Haten je utvrdio da su muzicki gestovi nedeljive
celine koje mogu biti hijerarhijski organizovane. Osim deset karakteristika muzickih (auralnih)
gestova, Haten je takode predlozio njihovu tipologiju i moguénosti medusobnih korelacija.
Time je postavio temelj za dalje proucavanje muzickih gestova, medu koje spadaju i izvodacki

telesni gestovi koji su predmet proucavanja ove disertacije.

2.2. Hatenova interpretacija izvodackog gesta

Hatenov primarni fokus usmeren je ka interpretaciji gestova impliciranih u notnim partiturama.
Haten polazi od premise prema kojoj izvodenje muzike nije neophodno za razumevanje
iskustva otelovljenja gesta. Ipak, u eksplikaciji svoje teorije, Haten Cesto priznaje pun
legitimitet izvodac¢ima koji kroz performativni pokret "re-kreiraju” dinamicka kretanja i
gestovna znacenja. Gest je moguce oteloviti imaginativno, kroz samo slusanje, ili ¢ak u
bezvunom Citanju/sluSanju same partiture. Haten se u ovim tvrdnjama poziva na
intermodalnost gesta, kvalitet koji ultimativno i prirodno gest kategorizuje kao "formu misli"
odnosno "misaonu formu" (Hatten, 2004: 131).

beskona&nom nizu). Sirina interpretacionih moguénosti predstavlja pojmovno podruéje znaka (semioza je tip
lan¢anog procesa oznaCavanja u vremenu), jer svaka interpretacija povlac¢i za sobom dalje interpretacije) i
konstruise se od znakova osecanja, dozivljaja i miSljenja. Takvo tumacenje interpretanata ukazuje i na tri ontoloske
kategorije koje Pers uzima za osnovu u svojoj semiotici, nazivajuéi ih Primarnost (ukljuCuje prve termine:
kvaliznak, ikon, remu i prvu trihotomiju i emocionalni interpretant); Sekundarnost (ukljucuje druge termine:
sinznak, indeks, dicent i drugu trihotomiju i energetski interpretant); Tercijarnost (ukljucuje treée termine:
legiznak, simbol, argument i trecu trihotomiju i logicki interpretant). Pored ovih trojnih podela, Pers je ustanovio
i tabelu od deset klasa znakova, koje se sastoje od kombinacija obrazlozenih pojmova.
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Muzicka notacija ima svoja ograni¢enja. Kao u dramskom tekstu, moguce su njene
razlicite izvodacke realizacije koje zadovoljavaju gestovne i retoricke implikacije. Haten smatra
da muzicka notacija moze ukazivati na suptilnije gestovne specifikacije od onih koje postoje u
verbalnim zapisima, a razlicite vrste kulturalnih gestova mogu pomo¢i u razumevanju kvaliteta
ovih intermodalnih oblikovanja energije kroz vreme, §to etablira muziku kao najdirektniju
formu komunikacije. Gestovi moraju biti kulturoloski kodirani, jer ih drugacije ne bismo mogli
razumeti. Telesni gestovi koje koriste izvodaci u svojim umetnickim izrazima, takode su
kulturoloski kodirani, ali oni za razliku od zapisanih, auralnih gestova, imaju znatno veéu
biolosku spontanost i prepoznaju sa kao ljudske univerzalije, iako, opet u krugu jedne Siroke
kulturne zajednice (istorijski period, civilizacija, naslede i drugo).*°

Haten sugeriSe da je oduvek bilo jasno da muzicka notacija, koja je u osnovi digitalna
(u smislu da je punktualna)® i diskretna®® (nesto po sebi razliito ili odvojeno) u svojim
simbolima, ne moze adekvatno reprezentovati kontinuiranost gesta. Istorija luka u muzici, te
blago zakrivljene analogne®? linije koja povezuje dve ili vi§e nota, pruza dokaze o pokusaju
reprezentacije ne samo kontinuiteta zvuka, nego nesto jo§ znacajnije - kontinuiteta gesta.
Konvencije koje vaze u odredenom stilu, kao i zanatske instrukcije iz ranijih vremena, takode
mogu pomoc¢i izvoda¢ima u kreiranju validnog oblika kontinuiranog gesta prevazilazeci

ogranienja same reprezentacije eksplicitne notacije u partituri.>

49 Haten napominje da je pored gestova koje izvoda¢ aktuelizuje da bi kompetentno izrazio sadrzaj muzi¢kog dela
na instrumentu, moguce postojanje i gestova viseg reda koje izvodac koristi kao pomo¢ u usmeravanju paznje
slusaoca na glavne strukturalne okosnice muzicke forme ili ekspresivnog zanra. Haten smatra da takvi gestovi
imaju narativnu ulogu na viSem nivou, $to se ne razlikuje puno od gestova koji mogu pratiti govor (gestikulacija).
Ove gestikulacione pojave opisao je lingvista i psiholog Dejvid Meknil (McNeill, 1992) u svojoj knjizi Hand and
Mind: What Gestures Reveal About Thought. Ovakve gestove je takode moguce razumeti kao elemente muzickog
dela, ¢ak i u odsustvu njihove specifi¢ne naznacenosti u notaciji, ali uvek u kontekstu razumevanja stila. Kao u
osnovi indeksni znakovi, gestovi (u koje spada i gestikulacija izvodaca), i po Tarastijevom misljenju, obezbeduju
kategoriju "muzicke istine" tako §to otkrivaju intencije i modalitete emocije i akcije (Tarasti, 1994: 43-47).

50 Termin punktualano u gramati¢koj analizi oznadava trenutan dogadaj, shvacen kao da nema vremenskog trajanja
(suprotstavlja se nesvrSenim ili trajnim dogadajima koji podrazumevaju prolazak odredenog vremena).

51 Diskretna velidina u matematici i hemiji je ona veli¢ina kod koje deo prethodi celini, veli¢ina koja sluzi kao
mera (stotina kao celo sastoji se od 100 jedinica). Suprotan termin je kontinuirana velicina, to jest veliina kod
koje celina prethodi delovima, veli¢ina koja nema mere u sebi (jedinica se ne sastoji iz razlomaka).

52 Termin analogan znag&i slican, podoban, saglasan, odgovarajuéi, srodan, istovrstan, koji odgovara nekom
zakonu, pravilu, tipu ili obrascu. Kao tehnolog§ki termin oznac¢ava nesto suprotno od digitalnog. Analogne vrednosti
nisu apsolutne vrednosti, njih nije moguce izmeriti jer se stalno menjanju. Na primer, analogni sat ima broj¢anik i
kazaljke koje kruze okolo. Digitalni sat prikazuje brojke koje se menjaju svakog minuta.

53 Teorija o muzi¢kom gestu takode moze korespondirati sa saznanjima koja nalazimo u kulturologki uslovljenim
ljudskim gestualnim jezicima, narocito onim koji su se razvijali pod uticajem artisti¢nih i retorickih elemenata
(ples, mimika, stilovi govorni$tva, druStvene poze u aristokratskim krugovima), a koji su opisani u priru¢nicima
ili o kojima saznajemo iz umetnickih dela i ilustracija. Haten navodi zanimljive studije o baroknim plesovima
(Little and Jenne, 1991), glumackim gestovima iz X VIII veka (Barnett, 1987) i ritmickim gestovima koje nalazimo
u tipovima klasiénih plesova (Allanbrook, 1983).
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U objasnjenju etimologije nastanka svoje teorije o auralnom gestu Haten iznosi joS$
jednu znacajnu opservaciju, a to je da su prakti¢ni priru¢nici namenjeni izvoda¢ima obi¢no
potpuno opremljeni svim relevantnim znakovima i uputstvima za njihovu realizaciju, od
akcenata 1 lukova do oznaka za dinamiku i tempo, Cesto sa brojnim sugestijama u vezi
ekspresivnih pitanja. Medutim, Haten napominje da iako ovi izvori prate promene koje nastaju
usled evolucije tehnoloskih performansi muzickih instrumenata i njihovih stilskih
predispozicija, tretman notiranih (i ne-notiranih) elemenata u ovim priru¢nicima cesto je
podeljen u skladu sa izolovanim kategorijama, bilo da je to posmatrano iz perspektive
procesualnog toka, bilo iz perspektive strukturalnih segmenata (Hatten, 2004: 114). Instrukcije
koje se odnose na procesualnost (lukovi, oznake za dinamicke i temporalne procese —
crescendo, ritardando), u priru¢nicima se najce$¢e mogu naci u odvojenim sekcijama ili
poglavljima koja se bave pitanjima artikulacje, dinamike, tempa.>* Strukturalni segmenti, ¢ak i
u smislu pretpostavljenih frazeoloskih gestalta, Cesto su tretirani kao prosti isecci vremenskog
kontinuuma sacinjeni od izolovanih motivskih i metri¢kih jedinica, ili kao segmentacija u
hijerahiji fraze (zastoj, fraza, period). Haten napominje da iako gestovi mogu biti prepoznati
kao delovi veceg gesta, deskripcija gestova kao izolovanih jedinica u formalnoj hijerarhiji ne
moze se poistovetiti sa kontinuitetom gesta koji prelazi preko granica segmenata. Osim toga,
izvodaci uvek nastoje da kreiraju oblik i nijansu svakog gesta ili fraze, sto je vise od sume
motivskih i harmonskih jedinica od kojih su gestovi (fraze) sadinjeni.

S tim u vezi Haten napominje da ¢e vest izvoda¢ svoje ekspresivne gestove uvek
prilagoditi konvencionalnim oblicima koji ¢e u recepciji sluSaoca naici na ocekivani odgovor.
Haten navodi primer eksperimenta koji je izveo Bruno Rep (Bruno Repp) gde je pokazano da
»muzicke strukture imaju kinematicke implikacije koje ne samo §to uslovljavaju izvodace da
podesavaju svoj tempo na odredene nacine, ve¢ takode pobuduju korespondirajuce opazajne
sklonosti kod muzicki treniranih slusalaca® (Repp, 1998: 125). Repov eksperiment je dokazao
da vektorska polja koja formiraju metar 1 tonalnost kod muzicara koji se bave zapadnom
klasi¢cnom muzikom prave naviku ekspresivnog odgovora na ove sile (Hatten, 2004: 118-119).

Treba napomenuti da neke informacije nedostaju u izvorima koji se odnose na
izvodacku praksu, verovatno iz razloga $to su takvi podaci smatrani dovoljno o¢iglednim da se
njihova pretpostavka jednostavno podrazumevala. Haten (2004: 119) napominje da je o

izvodenju bilo "direktno ekspresivnih®, bilo "stilisti¢kih™ gestova moguce izvesti zakljucke i na

% Haten kao dobar primer angazovanog priru¢nika za retori¢ku interpretaciju izdvaja knjigu DZordza Barta
(George Barth) The Pianist as Orator (1992).
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osnovu kompetentnih interpretacija notirane partiture, odosno dostupnih realizovanih izvedbi
muzi¢kih kompozicija (najées¢e snimljenih). S tim u vezi on konsatatuje da je moguée Cuti
veliki broj izvedbi u kojima nema adekvatne realizacije artikulacije zvuka naznacene u partituri,
a koja (artikulacija) ima veliki znacaj za formiranje motiva 1 njegovu potencijalnu
ekspresivnost. Takode u vecini izvodenja Cesto nije iskoris¢en potencijal koji za ekspresivnost
izvedene muzike ima razlikovanje oznaka za dekresendo (decrescendo) i diminuendo
(diminuendo). Adekvatnim izvodenjem svih elemenata koji su naznaceni u partituri moguce je
kreirati upecatljiv muzicki izraz. Odgovor za kojim izvodaci tragaju je kako fizicki kreirati
odgovarajuci pokret koji ¢e objediniti svu potencijalnu ekspresivnost neke muzicke ideje. Prvi
problem koji se pred izvodace postavlja je pitanje adekvatne segmentacije muzickih celina, to
jest kako odrediti celinu pokreta i kako ga oblikovati? Haten smatra da se granice motiva mogu
podudarati sa granicama gesta. Lukovi i druge artikulacione indikacije mogu pomo¢i u
prepoznavanju podesne segmentacije. Pitanje koje Haten postavlja je kako pronaci
odgovarajuci pokret koji projektuje karakter motiva i njegov razvoj u otelovljenju? Izvodaci to
najcesce Cine kroz traganje za pravim pokretom na samom instrumentu, istrazujuci Sta sve ruka
(telo) moze da kreira pomocu proizvedenog zvuka (Hatten, 2004: 120). Zato Haten smatra da
je za istrazivaca moguénost sviranja znacajna prednost, naroc¢ito posto teorija gesta ,,zahteva
vid subjektivne involviranosti koja moze biti razli¢ito postignuta kao iskustvena, otelovljena ili
licno manifestovana® (Ibid: 121). Li¢na iskustva su izuzetno vazna u pronalazenju osnove za
gestualnu interpretaciju. Haten takode istrazuje fenomen muzickog gesta i kroz sviranje na
klaviru. U vezi s tim Haten napominje da je njegov pristup u proucavanju konvencionalnih
gestova povremeno u vecoj meri fenomenoloski nego §to je striktno semioticki, upravo zbog

neposrednosti njegove sopstvene fizicke realizacije muzike i njegove subjektivne procene tog
iskustva (lbid).

2.3. Studije muzickog izvodackog gesta

Sa pionirskim radom Dejvida Lidova (1987) i naroCito nakon objavljivanja Hatenove
monografije (2004), postavljeni su teorijski stubovi za dalja proucavanja muzickog gesta.
Akademska legitimnost ove oblasti potvrdena je u avgustu 2003. godine na Prvoj
internacionalnoj konferenciji o muzici i gestu (First International Conference on Music and
Gesture) odrzanoj na School of Music (University of East Anglia) u Norvicu (Norwich, UK).

Dogadaj je okupio preko 150 delegata iz celog sveta. Prezentovano je 86 radova, objavljeno je

48



6 knjiga apstrakata, odrzana su 3 simpozijuma, 2 koncerta i diskusija u formi okruglog stola. U
zivim debatama otvorena su pitanja o konstitucijama i konotacijama muzickih gestova, a
prikazani su 1 primeri razli¢itih pristupa temi (Gritten and King: 2006: xix).

Tri godine kasnije (2006) objavljen je zbornik znacajnih radova izlozenih na
konferenciji, koji je dopunjen radovima nastalim u meduvremenu. Zbornik su uredili Entoni
Griten (Anthony Gritten) i Elen King (Elaine King). Zbirka sadrzi 12 radova koji u velikoj meri
(svakako ne i u potpunosti) predstavljaju izuzetan varijetet trenutno izvodljivih akademskih
pristupa temi (Ibid).%® Pluralizam perspektiva uz njihov logi¢an diverzitet i interesantne tenzije,
rezultiralo je relevantnim akademskim dostignu¢ima koja osvetljavaju centralni fluktuirajuci
pojam — gest (Gritten and King, 2006: Xix-xX).

U zborniku su na jednom mestu izloZzene akademska teorija 1 praksa koje povezuje
fenomen muzickog gesta. Osim toga, 1 u konkretnim studijama slucaja objedinjene su neke od
kljuénih teorijskih ideja i prakti¢nih razmatranja. U uvodnom tekstu ovog zbornika naglasena
je prirodna veza izmedu teorije i prakse koju u sebi demonstrira svaka pomisao na proucavanje
fenomena kakav je muzicki gest. Ve¢ u drugom pasusu jasno stoji da je cilj ovog zbornika
radova dvostruk: sa jedne strane da konstruiSe 1 istrazi odnos izmedu muzike i telesnog gesta
kroz varijetet teorijskih pespektiva, a sa druge strane da ispita prirodu odredenih tipova gestova
u muzickom izvodastvu (Ibid). Kroz naglasavanje nesporne veze izmedu teorijskog
konceptualnog misljenja i muzi¢kog izvodastva (kao prirodnog kontigenta empirijske grade
koja prati svaki teorijski konstrukt), aktuelna teorija gesta pretenduje na prominentnu poziciju
u savremenim akademskim okvirima.

Pet godina kasnije (2011) objavljen je drugi zbornik (sa istim urednicima) pod naslovom

Nove perspektive o muzici i gestu (New Perspectives on Music and Gesture). Ovaj skup od 13

%5 Eseji su organizovani kroz heuristi¢ku (pronalazacku, otkrivagku) progresiju u smeru od teorijski orijentisanih
radova ka prakticnim studijama sluéaja (Gritten and King, 2006: xix-xx). U prvih sedam poglavlja teorijska
razmatranja vezana za interpretaciju muzic¢kih gestova identifikovana su i formulisana u terminima: semiotike
(Robert S. Hatten - A Theory of Musical Gesture and Its Application to Beethoven by Robert S. Hatten, Emotive
Gesture in Music and Its Contraries by David Lidov), mimeticke hipoteze (Hearing, Feeling, Grasping Gestures
by Arnie Cox), koncepta muzickih sila (Musical Gestures and Musical Forces: Evidence from Music-Theoretical
Misunderstandings by Steve Larson), imanentnosti ( ‘Plays Guitar Without Any Hands’: Musical Movement and
Problems of Immanence by William Echard), citiranja i topika (Mahler’s Military Gesture: Musical Quotation as
Proto-Topic by Raymond Monelle) i potencijalnog dejstva diskursa o muzickom gestu (Drift by Anthony Gritten).
Preostala poglavlja fokusirana su na znacaj fizickih gestova u izvodenju kroz: angazovanje njihovih ritmickih
svojstava (Musical Rhythm: Motion, Pace and Gesture by Justin London), na¢in na koji disanje podrzava gestove
u pijanistitkom izvodenju (Supporting Gestures: Breathing in Piano Preformance by Elaine King) i prirodu
telesnih pokreta koje izlazu solo klarinetisti (Origins and Functions of Clarinettists’ Ancillary Gestures by Marcelo
M. Wanderley and Bradley W. Vines) i individualni umetnici, posebno pijanista Kit Dzeret (Listening in the Gaze:
The Body in Keith Jarrett’s Solo Piano Improvisations by Peter Elsdon) i peva¢ Robi Vilijems ( ‘She’s the one’:
Multiple Functions of Body Movement in a Stage Performance by Robbie Wiliams by Jane W. Davidson).
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eseja nedvosmisleno pokazuje pluralnost pristupa temi, ali je kroz ove radove neosporno i
konac¢no potvrdeno da je Hatenova temeljna definicija gesta — svako energetsko oblikovanje
kroz vreme koje je moguce interpretirati kao znacenjsko - (Hatten, 2006: 1), otisna tacka u svim
istrazivanjima. Na disperzivnost same teme ukazuje upravo raznolikost perspektiva u
sagledavanju fenomena. Prema re¢ima urednika zbornika, muzi¢ke gestove je mogude
individualno: konceptualizovati, proizvesti, iskusiti i interpretirati na razliCite nacine, bez
obzira da li su oni zvuéni, vizuelni, fizi¢ki, konceptualni ili neki drugi, a njihove funkcije zavise
od konteksta iz kog proizilaze. Kroz sve brojnija istrazivanja moguce je osvetliti razlike izmedu
razlicitih tipova, funkcije, oblika, intenziteta 1 iskustvenosti gestova, kao i njihovih relacija sa
muzikom, muzicarima i stvaranjem muzike (Gritten and King, 2011: 1).

Osim toga, za Sirenje i produbljivanje razumevanja teme znacajan je doprinos novih
saznanja preuzetih iz razli¢itih disciplina kao §to su: muzikologija, studije ljudskih pokreta,
psihobiologija, kognitivna psihologija, kognitivna lingvistika, antropologija, etnologija,
muzicka tehnologija i studije izvodackih umetnosti. Veé¢i deo istrazivanja u zborniku
koncentrisan je i ovog puta oko dve povezane oblasti: u jednoj je fokus interesovanja na
"muzi¢kom telu"”, a u drugoj su istrazivanja dominantno usmerena ka muzi¢koj kogniciji (Ibid).
Reprezentativni primeri istrazivanja muzic¢kog tela ukljucuju: upotrebu kognitivnhog odgovora
na povecanu efektivnost i efikasnost pokreta muzicara (Juslin & Laukka, 2000); knjige
nagradivanih izvodaca o otelovljenim gestovima (Le Guin, 2005); studije o odnosu izmedu
izvodenja i Taj Cija (David, 1996); istraZivanja o vizuelnoj percepciji telesnih pokreta (Dahl &
Friberg, 2007); dugotrajna interdisciplinarna projektna istrazivanja o vezama izmedu zvuka i
pokreta u baletu (Jordan, 2000/2007). Znaajni radovi o muzi¢koj kogniciji ukljucuju:
povezivanje muzicke teorije 1 kognicije kroz naglasavanje nacina otelovljenja muzike i njenog
razumevanja pomoc¢u neophodnih mentalnih kapaciteta (Zbikowski, 2002); pedagoske
intervencije u izvodackoj praksi koje uspostavljaju medijaciju izmedu kognitivnih 1 nau¢nih
napredovanja 1 nesigurnih jezickih, retorickih 1 pragmati¢nih strategija izvodaca (Parnacutt &
McPherson, 2002 i Williamon, 2004); sistemati¢an projekat na temu gesta u muzici koji je
realizovan u dve etape na norveskom Univerzitetu u Oslu (Oslo, Norway) i €iji su rezultati
objavljeni u dva znacajna zbornika (Godey & Jergensen, 2001 i Godey & Leman, 2009). Osim
sve veceg broja objavljenih radova, snazan podstrek za istrazivanje muzickog gesta predstavlja
1 konstituisanje Internacionalnog drustva gestovnih studija (International Society of Gesture
Studies) sa sediStem u Sjedinjenim americkim drzavama (USA), koje od 2002. godine
organizuje konferencije i izdaje nau¢ni ¢asopis u kom je muzika jedna od istrazivackih tema.

Takode, od 2010. godine postoje master akademski kursevi o muzici 1 gestu (NNIMIPA
50



2010),°® a mnogi doktorandi istrazuju ljudske gestove i srodne teme. U nauénim krugovima sve
se jasnije profilise legitimna akademska disciplina nazvana studije muzickog gesta (Musical
Gesture Studies), ¢ijem konstituisanju i progresu doprinose interdisciplinarne tendencije i
plodna zajednica nauc¢nika. Za dalji razvoj discipline od znacaja je 1 sve veca upotreba
naprednih digitalnih tehnologija koje se koriste za dokumentovanje, prouc¢avanje i modeliranje
razli¢itih tipova muzickih gestova — realnih, virtuelnih, imaginarnih, manipulativnih (Gritten
and King, 2011: 1-2).

Posmatrano u celini, moze se primetiti da ova akademska disciplina stremi daljem
razvoju. Znacajan broj radova orijentisan ka ovoj temi doprinosi sveobuhvatnijem razumevanju
koncepta koji pokriva sve forme ljudskog bavljenja muzikom — komponovanje, izvodastvo,
percepciju, kritiku, ili sve zajedno (Ibid). Znacajniji rezultati postignuti kroz istrZivanja
muzickog gesta sumirani su u zborniku objavljenom pet godina nakon odrzavanja Druge
internacionalne konferencije o muzici i gestu (Second International Conference on Music and
Gesture), koja se dogodila u Mancesteru (Manchester, UK) na Royal Northern College of
Music, jula 2006. godine. Polovinu radova napisali su autori koji dolaze iz Velike Britanije,
cetvrtinu su uradili naucnici iz Severne Amerike, a Cetvrtina je nastala u Skandinaviji.

Eseji prate kontinuiranu ekspanziju interesovanja za fenomen muzickog gesta, a njihov
cilj je i ovog puta dvostruk: prvo - da se razjasne nacini na koje je predmet prouc¢avanja nastavio
da se oblikuje (kroz rasvetljavanje centralnih, ali i pratecih trendova, kao i popularnih i manje
istraZzenih pitanja), i drugo — da se pruZe alternativni uvidi u partikularne oblasti predmeta
istrazivanja koje su artikulisane u prvom zborniku iz 2006. godine (lbid: 3).%’ Dijapazon radova
oslikava veliki potencijal nove akademske discipline ¢ija primenjivost dobija na znacaju.

Specifi¢ne ideje 1 istraZzivacke teme su predloZene, procenjene, utemeljene, istraZene,

% NNIMIPA (2010). Nordic Network for the Integration of Music Informatics, Performance and Aesthetics,
Master’s course on “Music, Meaning and Gesture’, University of Southern Denmark at Odense, 22-26 March 2010
(http://lwww.nnimipa.org/MMG.html/; accessed March 2010).

57 Zbirka sadrzi 13 eseja €ija struktura i ovoga puta predstavlja Siroku narativnu trajektoriju koja se kre¢e u smeru
od teorije ka praksi (Gritten and King, 2011: 3). Istrazene su sledece oblasti: psihobilogija (Psychobiology of
Musical Gesture: Innate Rhythm, Harmony and Melody in Movements of Narration by Colwyn Trevarthen,
Jonathan Delafield-Butt and Benjaman Schégler), percepcija i kognicija (Gestures in Music-making: Action,
Information and Perception by W. Luke Windsor, Coarticulated Gestural-sonic Objects in Music by Rolf Inge
Godey, Musical Gesture and Musical Grammar: A cognitive Approach by Lawrence M. Zbikowski), filozofija i
semiotika (Distraction in Polyphonic Gesture by Anthony Gritten, The Semiotic Gesture by Ole Kiihl), dirigovanje
(Gestural Economies in Conducting by Phillip Murray Dineen, Computational Analysis of Conductors’ Temporal
Gesture by Geoff Luck), rad ansambla (Gestures and Glances: Interactions in Ensemble Rehearsal by Elaine King
and Jane Ginsborg, Imagery, Melody and Gesture in Cross-cultural Perspective by Gina A. Fatone, Martin
Clayton, Laura Leante and Matt Rahaim, Whose Gestures? Chamber Music nd the Construction of Permanent
Agents by Roger Graybill), solisti¢ko klavirsko izvodastvo (In the Beginning was Gesture: Piano Touch and the
Phenomenology of the Performing Body by Mine Dogantan-Dack, Motive, Gesture and the Analysis of
Performance by John Rink, Neta Spiro and Nicholas Gold).
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diseminirane, diskutovane, unapredene i - §to je najvaznije - implementirane u muzi¢kim
praksama, §to sve zajedno ¢ini opravdanom veru u svetlu buducnost discipline nazvane studije

muzickog gesta (1bid: 8).

2.4. Studije o pijanistickom gestu

Uvidom u narastajuéi broj studija muzi¢kog gesta moze se uociti i paralelan porast akademskog
interesovanja za specifi¢no istrazivacko polje ¢iji je fokus prvenstveno usmeren na posmatranje
1 analizu izvodackih pokreta. U propozicionalnom teorijskom konceptu, sam Haten ve¢ je
fokusiran na pitanje kako koristiti gestove u izvodenju partiture, te kako pristupiti problemima
istorijske rekonstrukcije gestovnih jezika. Haten u svom teorijskom radu, kako sam kaze,
neizbezno referira na specificne nacine izvodenja gestova (Hatten, 2004: 131), a kako je veliki
deo njegovog rada vezan upravo za odredenu pijanisticku izvodacku tradiciju (Echard, 1999:
6-9), to je uticaj njegovog koncepta neosporan, kako na inspiraciju, tako i na metodologiju
drugih istraZivanja.

U potpoglavlju naslovljenom Otelovijavajuéi zvuk: uloga pokreta u interpretaciji
(Embodying Sound: The Role of Movement in Interpretation), Haten (Ibid: 126-131) iznosi
zanimljiva li¢na iskustva iz pijanisticke izvodacke prakse koja je stekao u radu sa Aleksandrom
Pirs (Alexandra Pierce, Professor Emerita of Music and Movement at the University of
Redlands in California). Pirsova je kompozitorka i pijanistkinja koja je Kkarijeru posvetila
istrzivanju gesta u prakticnom smislu, ne samo kroz sopstveno komponovanje i izvodenje, vec
I kroz saradnju sa njenim suprugom (Roger Pierce), sa kojim poducava o ekspresivnim i
"velikodu§nim" pokretima u svakodnevnom Zivotu (Ibid: 126).%8

Ono $to Haten smatra posebno znacajnim za teoriju o muzickom gestu je pedagoski rad
Pirsove sa izvoda¢ima. Pirsova je razvila sopstvenu izvodacku metodicku praksu u kojoj kroz
heuristi¢ki pristup istrazuje dinamiku projekcija ekspresivnog znacenja na nacin kako su
interpretirana fizi¢ki u konjukciji sa detaljnom analizom kompleksnog muzickog materijala.
Poenta ovog metoda je u realizaciji implicitne "koreografije" muzi¢ke partiture (za
razliku od baletskih koreografija koje predstavljaju vrstu plesnog kontrapunkta muzici). To

zapravo znaci da je izvodac re-kreator dinamickih pokreta i1 gestualnih znacenja kroz izvodacke

%8 Haten (2004: 306) navodi da su Pirsovi zajedno objavili dve knjige o svojim iskustvima i saznanjima - Expressive
Movement: Posture and Action in Daily Life, Sports, and the Performing Arts (1989) i Generous Movement: A
Practical Guide to Balance in Action (1991).
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kretnje (Ibid: 130-131). Clanak u kojem Pirsova opisuje svoj pedagoski pristup nosi naslov
Razvijanje Senkerijanskog slusanja i izvodenja (Pierce, 1994). Becki teoritiCar s pocetka XX
veka, Hajnrih Senker (Schenker), izgradio je muzicki analititki metod koji karakterise
hijerarhija, odnosno iscrtavanje osnovnih kontrapunktskih i harmonskih obrazaca tonskog
kretanja u cilju interpretiranja slojeva i nivoa melodijske organizacije u zapadnoj tonalnoj
muzici (od Baha do Bramsa).

Mapiranje gestualnih realizacija ovih hijerarhijskih struktura je zahtevno, pre svega
zbog metric¢kih i temporalnih dimenzija hijerarhije u koje je ugradena i melodijska struktura.
Zato Pirsova u svom metodu najpre istrazuje mogucnosti otelovljenja pojedinac¢nih parametara
muzicke partiture i to kroz nekoliko konkretnih telesnih vezbi. Otelovljenje hipermetrickih
jedinica muzike vezba se kroz takozvano "ljuljanje ruke™ (arm swings). Vezba koju Pirsova
naziva "formiranje kontura” (contouring) predstavlja oblikovanje (poput zamisljenog
iscrtavanja rukom) melodijskog analoga kroz transfer ritmizovanih tonskih visina u prostorne
tragove, koji opet korespondiraju svojim klimaksima i antiklimaksima sa ¢ulno opazajnom
kontinuiranom linijjom formiranom od povezanih tacaka muzicke sekvence. Naravno, u
mnogim delima moguce je naici na izvesnu nekompatibilnost ovih dveju postavki separativno
otelovljenih elemenata muzike. Pirsova u tom slucaju predlaze jo§ dva komplenatarna koncepta
- "sjedinjenje" (coalescence) i "umerena ritmicka vitalnost™ (middle-grounded rhythmic
vitality). Karakteristi¢na je vezba koju Pirsova naziva "koracanje™ (stepping, po analogiji sa
Senkerovim konceptom Stufen), koja omogucava otelovljenje jedinstvenog "strukturalnog
ritma™ harmonske progresije (Ibid: 126-128).

Dva ,esencijalna ekspresivna atributa® (Ibid: 129) izvodenja moguce je veZzbati
odvojeno kao "obuhvatanje™ (spanning) i “ton glasa™ (tone of voice). Prvo vezbanje odnosi se
na otelovljenje takozvane "“izvodacke fraze" (performance phrase). Ovaj termin Pirsova je
modelirala prema shvatanju Senkerijanca Vilijema RotStajna (Rothstein, 1986: 16) koji pojam
fraza razume kao ,,usmereno kretanje u vremenu od jednog tonalnog entiteta do drugog, a ti
entiteti mogu biti harmonije, melodijski tonovi u bilo kom glasu ili neka od njihovih
kombinacija“. Fraza je istovremeno i ,,kompletno tonalno kretanje®, $to znaci da frazu ne moze
¢initi tonsko kretanje u okviru jedne tonalne harmonije (Ibid). Tehnika "obuhvatanja" je prema
re¢ima same Pirsove ,.Cisto $enkerijanska® (Pierce, 1994: 95).°® Druga tehnicka vezba,

takozvani "ton glasa”, u svojoj osnovi u jo§ znacajnijoj meri sublimira iskonska izvodacka

% Zanimljivo je da su ove vezbe predvidene za upraZnjavanje bez upotrebe instrumenta, ali uvek uz "mapirane”
muzicke sekvence koje su ili snimljene ili ih simultano izvodi na instrumentu neko od kolega (Hatten, 2004: 129).
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iskustva kroz konvergenciju retorickih vestina i koncepta otelovljenja. U Sestom poglavlju
svoje knjige Interpreting Musical Gestures, Topics, and Tropes u odeljku naslovljenom kao
Embodying Sound: The Role of Movement in Interpretation (2004: 126-131), Haten iznosi svoje
licno iskustvo koje je stekao u radu sa Pirsovom. Haten opisuje tehniku "ton glasa™ kao
promisljeno odabiranje neke reci ili sintagme koju student izgovara naglas, tragajuéi tako za
specificnom intonacijom i senzibilitetom koji pospeSuju li¢ni dozivljaj otelovljenja imenovanog
pojma. Nakon $to dobro zapamti telesni osecaj koji prati ekspresiju izgovorene reci, izvodac sa
identicnim ose¢ajem seda za instrument i kaze: ,,ako bih govorio, zvucao bih ovako®, i tada
proizvode zvuk (Pierce, 1994: 100, citirano u Hatten, 2004: 130). Na taj nac¢in student u svoje
izvodenje ne prenosi samo kineti¢ku energiju, ve¢ toj energiji daje i specifican kvalitet, odnosno
tako oblikuje poseban karakter te energije. Ova tehnika pociva na intonativnoj inspiraciji i
intenciji koja ima svoju semanti¢ku i pragmati¢nu dimenziju,®® u ovom sluéaju reprezentovanu
kroz re¢ (znak) u svom punom simbolickom bogatstvu konotativnih i denotativnih znacenja.
Uz sva teorijska i deskriptivna ograniCenja verbalnog jezika, Haten svedoc¢i o impresivhom
ucinku koji ova metoda mozZe imati na poboljSanje vesStine ekspresivnog izvodenja muzike
(Hatten, 2004: 130).

Performativni semanticko-pragmati¢ni koncept Pirsove predstavlja vaznu inovativnu
platformu za proucavanje fenomena muzickog gesta zasnovanog na korelaciji teorije i
izvodacke prakse. Za razliku od vecine radova koncentrisanih na studije pokreta u muzickom
izvodastvu u kojima se problemu dominantno pristupa sa pozicije percepcije,’! metod koji
praktikuje Pirsova u svom pedagoskom i umetni¢kom radu u fokus teorijskih razmatranja
postavlja upravo performativnost muzickih gestova, odnosno — prou¢avanje na¢ina na koje
gestovi izvodaca proizvode znacenja. Ipak, u konceptu Pirsove nije precizno odredena funkcija
telesnog pokreta u pripremnom procesu i izvodackom ¢inu. Na osnovu Hatenovih opisa i
objasnjenja (2004: 126-131), stice se utisak da je metoda Pirsove usmerena prvenstveno na
ohrabrivanje izvodaca ka traganju za svesnom spoznajom sopstvene telesnosti i njenih
dejstvuju¢ih pokreta koji nastaju pod kinetickim, gravitacionim, teziSnim, magnetnim,

tonalnim, centri¢nim i drugim fizickim uticajima. Pirsova insistira na razumevanju muzike 1

8 prema Carlsu Morisu, Persovom ugeniku, semiotika se deli na semantiku, sintaksu i pragmatiku. Semantika
sagledava znak u odnosu na predmet koji on zamenjuje, sintaksa sagledava znak u odnosu na druge znakove,
pragmatika sagledava znak u odnosu na korisnike znaka (Burzinjska i Markovski, 2009: 260). Postoji naravno i
gramatika, termin koji ozna¢ava skup pravila po kojima se gradi jezi¢ki sistem i principa po kojima nastaju ispravni
iskazi u nekom jeziku, kao i lingvisticku disciplinu koja proucava ta pravila, opisno ili istorijski (Ibid: 315).

81 Medu ovim radovima, svojim fenomenolo§kim pristupom izdvaja se esej In the Beginning was Gesture: Piano
Touch and the Phenomenology of the Performing Body autorke Mine Dogantan-Dack (2011).
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njenom oblikovanju kroz fizicki pokret. Premda Haten kao jedno od ogranicenja pristupa
Pirsove navodi deskriptivni potencijal jezika koji onemogucava izrazavanje svih ,,suptilnih
nijansi gesta koje Pirsova postize sa studentima‘ (Ibid: 130), Cini se da ta opservacija ne
kompletira sagledavanje dometa metode.

Koliko god da otelovljena kognicija ima svojih konceptualnih prednosti, to i dalje ne
zna¢i da je sposobnost kreativne imaginacije od manjeg znacaja, naroCito za muzicke
izvodace.%? U velikom delu klasi¢ne muzike koja se danas izvodi dominira model misljenja
baziran na mehanizmima otelovljenog iskustva (narocito u formama sa plesnim ritmovima). S
druge strane, kreativna imaginacija oblikovana u muzi¢kim fantazijama i njihovim
prozimanjima sa plesnim i drugim Zanrovima, uvek je imala vaznu ulogu. Medutim, konkretno
u izvodenju klavirskih Prelida Kloda Debisija koji ¢e biti predmet analize u ovoj doktorskoj
disertaciji, metoda koju praktikuje Pirsova moze biti u manjoj meri primenjiva. Debisijeva
muzika je u neuporedivo vecoj meri "apstraktna i eteri¢na"” nego Sto je "konkretna i telesna”.
Nakon sazimanja dostupnih saznanja artikulisanih u polju studija muzickog gesta iskristalisan
je dalji kurs ove studije ¢ije je centralno istrazivanje vezano za sagledavanje pijanistickih
telesnih gestova upravo u ovim kompozicijama. Tema sledec¢eg poglavlja fokusirana je na
definisanje centralnog fenomena studije — telesnog gesta u pijanizmu, a zatim je kroz analiticki
rad na odabranom uzorku (snimci izvodenja Debisijevih Prelida) ostvareno uodnoSavanje

rezultata empirijskih nalaza sa teorijskim osnovama rada.

62 Osim Nejgauza koji je insistirao na znacaju imaginacije u pijanizmu, Karl Filip Emanuel Bah (C. F. E. Bach,
1714-1788) u svom znamenitom eseju Ogled o pravom nacinu sviranja na klaviru takode objasnjava koliko je
vazno za muzic¢ara umecée ukazivanja na pravo raspolozenje i ose¢anje muzike sa ciljem provociranja empatije kod
auditorijuma. Bah opisuje jo$ jednu vaznu sposobnost koju bi dobar muzicar trebalo da neguje, a to je ,,slobodna
fantazija iz glave® (Bah: 2013: 169). U vezi s tim, on piSe o efektu strasnog dozivljaja muzike koju izvodac
telotvori kroz ,.kretnje telom™ i izrazima lica. Bah smatra da ma koliko je ,,ruzno gestikuliranje nepristojno i §tetno,
toliko je ono dobro i korisno, buduci da kod slusalaca pomaze intencijama izvodaca“ (Ibid).
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3. Telesni gest u pijanizmu

"Muzika mora Ziveti pod nasim prstima,

pred nasim ocima,

u nasim srcima i nasem umu,

sa svime Sto mi, zivi, mozemo doneti kao dar."
Dinu Lipati®

Tema ovog poglavlja su performativnost i funkcija pijanistickih telesnih gestova u procesu
izvodenja. Preciznije, ovo je diskusija o telesnim pokretima (kinestetickim gestovima)® koje u
svojim izvodenjima koriste pijanisti kako bi u jednoj sinergijskoj, auditivno-vizuelnoj
izvodackoj formi kroz telesni pokret "otelotvorili" muzi¢ko-poetski sadrza;.

Pijanisti sviraju, to jest, oni "izvode" muziku. Bazi¢no pitanje na koje ovo istrazivanje
treba da odgovori je: kako pijanisti izvode muziku? Kako stvaraju i kreiraju muziku? U
uvodnom tekstu svoje posthumno objavljene zbirke eseja The Art of Performance, Hajnrih
Senker (1868-1935) prvo je napravio jasnu distinkciju izmedu muzi¢ke kompozicije (Musical
Composition) i izvodenja (Performance), pojasnjavaju¢i da kompozicija ne mora nuzno biti

izvedena da bi postojala (Schenker, 2000: 3). Senker objasnjava da kad se kompozicija izvodi,

63 Citat pijaniste Dinua Lipatija (Dinu Lipatti) u originalu na rumunskom jeziku glasi: "Muzica trebuie si triiasci
sub degetele noastre, sub ochii nostri, in inima si mintea noastrd cu tot ceea ce noi ce in viata putem sa-i aducem
ca ofranda." Preuzeto sa internet stranice: http://www.dinulipatti.org/teacher-method

8 Pridev kineticki se odnosi na kretanje, odnosno na ono $to proizilazi iz kretanja. Kinetika je deo dinamike koji
istrazuje odnose izmedu kretanja tela i sila koje dejstvuju na njih (suprotno od statike). Postoji i pridev kinesteticki
(na primer Kinesteticki osecaji u smislu narocitih ose¢aja kretanja, napetosti i napregnutosti snage), koji poti¢e od
re¢i kinestezija, a odnosi se na osecanje kretanja i poloZaja svog tela. Tako se kinestetika definiSe kao disciplina
koja proucava pokrete tela i percepciju (na svesnom i nesvesnom nivou) vlastitih pokreta tela. U¢enje pokreta koje
pojedinac obiéno izvodi vezuje se za pojam kinestezije. Cesto se smatra da je Kinestezija isto §to i misiéna
memorija, ali se previda Cinjenica da miSi¢i zapravo ne mogu nista zapamtiti, ve¢ su to proprioceptori koji
prosleduju informacije iz misi¢a do mozga (Edwards, 2011). Da bi se to dogodilo, pojedinac mora imati osecaj za
polozaj svog tela i za promene koje nastaju tokom pokusaja izvodenja neke motoricke vestine. Dok izvodi kretanje,
telo koristi receptore u misi¢ima kako bi preneli podatke u mozak i kako bi mozak spoznao §to telo radi. Nakon
Sto se brojne motoricke radnje izvedu mnogo puta, mozak stice moguénost memorisanja kretnji koje se temelje na
polozaju tela u odredenom vremenu. Zatim, nakon takvog ucenja kretanja, telo ¢e mo¢i obavljati vestinu ¢ak i
kada su uobicajena cula inhibirana, kao na primer kada osoba izvodi neku aktivnost zatvorenih ociju. Telo ¢e
izvrsiti kretanje na temelju podataka sacuvanih u mozgu iz prethodnih pokusaja izvodenja/ucenja istog pokreta.
To je moguce zbog toga Sto je mozak stvorio veze izmedu poloZaja delova tela u prostoru (percepcija omogucéava
ucenje orijentisanja u prostoru [Freeman, 2008]) i pokreta koji obicno slede poziciju tela. To postaje slicno
instinktu. Osoba ne mora razmisljati o tome $to radi kako bi usavrSila vestinu, njeni pokreti su skoro
automatizovani. Kada je kinesteticki sistem stekao motoricke sposobnosti, telo moze izvoditi vestinu ¢ak i u
uslovima ograni¢enog vida (Pinzon et al. 2017). Percepcija kontinuiranog kretanja (kinestezija) uglavnom je
nesvesna, a svesna propriocepcija postize se linim razvojem na povecanju svesnosti.
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onda se tom prilikom umetnickom delu neizbezno dodaju novi elementi kao Sto su: priroda
instrumenta na kom se delo izvodi, karakteristike prostora u kom se delo izvodi (sala, soba,
scena, publika), raspoloZenje izvodada, njegove performanse i drugo. Poznato je da je Senberg
(Arnold Schoenberg) kategori¢no tvrdio da muzika ne mora biti izvedena isto kao S$to knjige ne
moraju biti ¢itane naglas, jer je njihova logika savrSeno reprezentovana na Stampanom papiru,
te da je izvodac ,,uz svu svoju nepodnosljivu aroganciju® potpuno nepotreban, osim kad njegova
interpretacija pravi muziku razumljivom auditorijumu koji je dovoljno nesre¢an da bi mogao
Sitati §tampanu muziku (Newlin, 1980: 164). Pa ipak, Senker i dalje smatra da bi "ne tako
znacajan" broj ljudi mogao da ,,slusa* kompoziciju tako sto ,,zamislja zvuk koji se pojavljuje u
umu®, ili kroz samo ,,¢itanje partiture® (2000: 3).

Cinjenica je da najveéi broj uzivalaca muzickih sadrzaja zapravo slusa muziku koju
neko realno, to jest fizicki izvodi. Kako primec¢uje Mine Dogantan Dak ,,ako je iskustvo sluSanja
zvucne pojave koju kreira izvodac jednako iskustvu Citanja muzicke partiture, [...] onda bi se
kultura citanja partiture — sli¢no ¢itanju knjiga — pojavila pre mnogo vremena®, a to niti se
desilo, niti ima izgleda da ée se desiti (Dogantan-Dack, 2011: 260). Senker smatra da
performativni ¢in izvodenja muzickog dela ima veliki, ako ne i presudan znacaj za recepciju
tog dela. Zato on kaze da je pluralizam izvodenja, Cesto razlicitih kvalitativnih nivoa, doveo do
problema vezanih za nerazumevanje umetni¢ke muzike znacajnih kompozitora iz proslosti.
Upravo su izvodacke interpretacije te koje najceSce, zbog raznih tehnickih ogranicenja,
prilagodavaju sadrzaj muzi¢kog dela datim uslovnostima, §to prema Senkeru izvodaéi nikako
ne bi trebalo da ¢ine. On navodi primer ¢estih osuda nekih manje poznatih kompozicija i nasu
sklonost da po automatizmu izvodenje poistovecujemo sa kompozicijom, to jest, u tim
slu¢ajevima, kada je kompozicija nepoznata, skloniji smo poistovecivanju kvaliteta izvodenja
sa kvalitetom kompozicije. Veci broj sluSalaca ¢e u takvim prilikama smatrati da je kvalitet
napisanog dela ono $to je upitno, a manji broj ¢e posumnjati da je mozda lo$ utisak koji muzika
ostavlja proizaSao iz kvaliteta izvodenja (Schenker, 2000: 4).

U proslosti je redovna muzicka umetni¢ka praksa bila takva da su kreatori muzike
ujedno i komponovali 1 izvodili svoja dela. Ova veza je narocito bila izraZzena u komponovanju
muzike za klavijaturne instrumente. Opravdana je pretpostavka da kompozitori u procesu
pisanja muzike oblikuju svoje ideje za klavijaturom. Klavijaturni instrumenti pogodni su za
komponovanje i ozvucavanje svih muzickih oblika i zanrova, od solistickih vokaliza do

simfonijske i operske muzike.®® Otuda je gotovo nemoguée zamisliti da kompozitori klavirske

8 Brojni su primeri fotografija na kojima kompozitori u procesu rada na muzickom delu redom sede uz klavir.
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muzike nisu stvarali uz instrument.®® Prema svedoc¢enjima kompetentnih savremenika, neki od
njih bili su odli¢ni pijanisti. Senker iznosi pretpostavku da su veliki kompozitori (kako ih on
naziva ,,veliki majstori kompozicije*), morali biti smatrani za najbolje izvodace (Schenker,
2003: 4).” S druge strane, danasnji izvodaéi bi, na osnovu iskustava iz svoje re-produktivne
prakse, mogli potvrditi koliko je uocljiva razlika u oblikotvornoj strukturi izmedu muzickih
dela kreiranih rukama vestih izvodaca i dela koja su napisali kompozitori koji nisu i sami
izvodaci. U prvom slucaju ta prirodna veza, simbioza izmedu telesnog gesta izvodaca kao
prirodnog, oblikotvornog muzickog izraza i apstraktnog zvucnog zapisa koji simbolizuje
odredenu muzicku ideju, nastaje kao sinergijski fenomen.

Izvodenje je izuzetno vazno za samu komunikaciju izmedu muzickog dela i njegovih
recipijenata. Jedan od najznacajnijih savremenih muzickih semioti€ara Ero Tarasti (Eero
Tarasti) poredi samo muzic¢ko delo sa "zivim organizmom". On smatra da je izvodenje jedini
nacin da upoznamo neko "muzicko telo" iznutra (1997: 21). Ako podemo od premise da muzika
ima znacenje (a postoje neslaganja oko toga), onda upravo njeno izvodenje, koje je neposredni
medijum u procesu komunikacije izmedu autora i Sireg kruga recipijenata, moze biti validan
"uzorak" za analizu.

Prilikom postavljanja izvodenja muzike u centar nauc¢nih istrazivanja vazno je razumeti
da s tim u vezi postoje najmanje dve analitiCko-teorijske pozicije. Prva pozicija je ve¢ duze
vreme zastupljena u muzikologiji i ona polazi sa stanovista prema kojem je fenomen muzike
poistovecen sa muzi¢kim delom, odnosno njegovim zapisom (notnim tekstom). Nakon
nedavnog "performativnog zaokreta™ (performative turn) u muzikologiji (Cook, 2001, 2003a),
dolazi do odmaka od ,,dominantne preokupacije partiturom i ka usmeravanju na razumevanje
muzike kao izvodenja“ (Cook & Clarke, 2004: 10). Mine Dogantan Dak skrec¢e paznju na
snazan uticaj ideologije u ¢ijem je epicentru muzic¢ko delo. Takva ideologija ulogu izvodaca
zapravo sve vreme vraca na poziciju derivata notnog zapisa muzike. Mine s pravom konstatuje
da je raniju analiticko-teorijsku poziciju "muzika kao delo” zamenila pozicija "muzika kao
izvodenje" (Dogantan-Dack, 2011: 247), a da ni potonja nije isto §to i pozicija koja bi muziku
istrazivala "kroz izvodenje". Drugim rec¢ima, kako piSe Erik Klark (Eric Clarke), muzikologija

se zanimala za empirijske studije izvodenja kao ,,nac¢ine dokumentovanja Sta se deSava u

6 U knjizi Interdisciplinary Approach to Music: Listening, Performing, Composing stoji da je izvodenje muzike
zapravo ,.konkretan oblik muzickog misljenja“ (Popovi¢ Mladjenovié et al, 2014: 104). Mine Donatan Dak takode
piSe da je izvodenje ,,prili¢no bukvalno otelovljenje fenomena koji zovemo ‘muzika’* (Dogantan-Dack, 2011:
244).

67 Sopenova (Frédéric Chopin) izvodenja bila su bolja od Tauzigovih (Karl Tausig), a Betoven (Ludwig van
Beethoven) je izvodio bolje od Bilova (Hans von Biilow), smatra Senker (Schenker, 2003: 4).

58



izvodenju® (2004: 77). Dogantan Dak opet pravilno primecuje da ni Klark nije ukazao na
epistemolosku implikaciju cinjenice da su zapravo sve ove analiticke opservacije
dokumentovane iz perspektive sluSaoca-istrazivaca, te da ni Klark ne objaSnjava upadljivo
odsustvo analitickih procena samih izvodaCa vezanih za deSavanja u izvodackoj situaciji
(Dogantan-Dack, 2011: 246).

Izvodacki pristup muzickom tekstu (partituri) razlikuje se od analitickog pristupa koji
dolazi sa stanovista muzicke teorije. Fred Everet Maus (Fred Everett Maus) smatra da analiza
muzickog dela kroz tradicionalne analiticke metode ne predstavlja neophodan uslov za dobro
izvodenje samog dela (Maus, 1999). Maus zakljucuje da razlog lezi u tome Sto je izvodenje
svojevrstan kompozicioni, a ne analiticki ¢in. Dogantan Dak (2011: 245) takode navodi da je i
Kuk (Cook, 1999: 241) primetio kako muzicka teorija ,,nije privrZzena razumevanju izvodaca
na nacin na koji jeste posvecena razumevanju kompozitora®. Kako Dogantan Dak objasnjava,
zapisani muzicki tekst (partitura) zadrzava svoj prioritet nad izvodenjem o ¢emu svedoci i stav
da se Cesto ,,ultimativni cilj istrazivanja ekspresivnosti izvodenja muzike svodi na razumevanje
Sta egzaktno izvoda¢ ‘dodaje’ pisanom muzickom delu” (Juslin, 2003: 280), kao da su
ekspresivne vrednosti muzi¢kog dela izolovane od njegovog zapisa. Ona zakljucuje da ova
dokumentovana ,,hegemonija analitiCara/teoretiCara nad izvoda¢em u literaturi vezanoj za
analizu i izvodenje, predstavlja jedan od glavnih domena u savremenim studijama izvodackih
umetnosti® (Dogantan-Dack, 2011: 246). Dogantan Dak takode smatra da najveci propust ovog
dominantnog metoda leZi u ,,veStackoj separaciji notiranih parametara kao $to su tonska visina
I ritam od ekspresivnih parametara poput dinamike, tempa i tembra®, te da takva separacija
zapravo ne odrazava na adekvatan nacin 1 izvodacki pristup muzickoj partituri (Ibid). Izvodacka
praksa razlikuje se od muzicke teorije 1 psihologije u kojima su muzicka struktura i izvodacka
ekspresija konceptualizovane kao razliite pojave. Prema navodima iz teorijske 1 psiholoSke
literature stice se utisak da je muzicku strukturu definisanu u terminima tonskih visina i ritma
moguce razumeti izolovano od njenog izvodackog izraza, a sam izvodacki izraz je shvacen kroz
pojmove ,,devijacija u odnosu na nominalne vrednosti u partituri (Ibid: 251). Iz perspektive
izvodaca, iskazivanje strukturalnih informacija nezavisno od ekspresivne intencije je
besmisleno, jer su oba elementa (Strukturalni i ekspresivni) osmisljena kao sjedinjene funkcije
u nac¢inu na koji izvodac zeli da delo zapravo zvuci i oba elementa su neraskidivo povezana sa
1izvodackim gestovima.

Namera da se detaljnije i dublje prouci uocena ,,zanemarena oblast istrazivanja“, kako
to formuliSe Dogantan Dak (2011: 247), bice sistematski realizovana u okviru ove disertacije.

Zarazliku od Dogantan Dak koja kurs usmerava ka eksploraciji pokreta i gestova kroz iskustva
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izvodaca kao ,,prolegomenu za fenomenologiju izvodackog tela‘ s ciljem da ,,razume doprinos
Zivog i ziveceg tela izvodaca, sa svojim pulsiraju¢im unutra$njim zivotom i karakteristicnom
tatkom gledanja, dok postojeca istrazivanja razmatraju objektivno telo muzicara izvodaca kao
nesto Sto bi trebalo ispitati kroz metodologiju eksperimentalnih nauka* (Ibid), fokus u ovoj
fenomenoloskoj studiji usmeren je ka razumevanju same prirode telesnog gesta u pijanizmu,
kroz svu komplesknost ovog fenomena i iz obe perspektive (i subjektivne i objektivne). Polazna
hipoteza ove studije glasi: "umetnicka komunikacija manifestovana posredstvom pijanistickog
izvodenja proizvodi se i modelira kroz izvodacki gest". To znaci da izvodacki gest predstavlja
medij u umetni¢kom komunikacionom lancu koji se kao takav nalazi izmedu polazne i krajnje
instance tog procesa - prezentacije sadrzaja dela od strane odasiljaca i percepcije sadrzaja dela
od strane recipijenta. Ako muzi¢ko izvodastvo razumemo kao visoko kodirani semioticki
sistem, onda su izvodacki gestovi najvazniji tipovi znakova koji dejstvuju u okviru tog sistema.
Pretpostavkom da izvodacki gest modelira komunikaciju izmedu muzickog dela i auditorijuma
on postaje esencijalni fenomen koji bi trebalo detaljno istraziti kako bismo razumeli raniju ali i
unapredili savremenu izvodacku praksu.

Mine Dogantan Dak piSe da je ,,sluSanje muzike komplikovano povezano sa na¢inom
na koji izvoda¢i donose muziku fizi¢ki“, te da je za razumevanje muzike kao izvodenja
neophodno uzeti u obzir upravo iskustvo izvodenja kao osnovu za epistemologiju muzike i
odnos koji izvodacko iskustvo ima sa nacinima na koji sluSaoci saznaju muziku, kao i sa
nacinima na koji kompozitori kreiraju muziku (2011: 260). Uspostavljanje fenomenologije tela
koje izvodi muziku kompleksan je zadatak koji sasvim sigurno zahteva osmisljavanje novih
metodologija, konceptualizacija pa i terminologije (Ibid). Dogantan Dak upozorava da je
ovakav pristup posebno izazovan jer podrazumeva nedostatak "sigurnih" znanja. Pozivajuci se
na citat iz rada violinistkinje i teoreticarke Naomi Kaming (Naomi Cumming) u kom izmedu
ostalog stoji da upravo ta potraga za "sigurnoS¢u" moze uticati na interpretatore/teoreticare da
izbegavaju komentarisanje bilo kog aspekta muzi¢kog sadrzaja za koji ne mogu pronaci
empirijsku osnovu. Kako Kamingova pise:

,Komentari na takvu stvar kao §to je kvalitet tona 1 njegova signifikacija, ili

afektivna konotacija fraze, zaista predstavljaju veéi rizik za interpretatora

[teoretiCara] koji Zeli da projektuje sliku sigurnog znanja, jer faktori koji

informiSu auralne procene ovakve vrste nisu uvek lako dostupni ... i oni ne mogu

biti odredeni referisanjem na partituru (Cumming, 2000: 46).

Nadovezujuéi se na re¢i Kamingove, Mine Dogantan Dak zaklju€uje svoj pionirski rad sa

preporukom 1 ohrabrenjem koje upucuje danasnjim izvodacima ostavljajuc¢i im u naslede ,,teret
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razbijanja kalupa koji okruzuje ociglednu sliku izvodaca kao neartikulisanog delatnika
(Kerman, 1985: 196 u Dogantan-Dack, 2011: 260), kao i rasvetljavanje pojava involviranih u
fizi¢ko stvaranje muzike, te $ta t0 podrazumeva za muzikologiju®.

Ono $to se ¢ini da Kamingova i Dogantan Dak propustaju, ili prepustaju izvodacima da
artikuliSu i objasne kao vaznu metodolosku odrednicu u sluc¢aju ovakvog spoja objektivnog i
subjektivnog pristupa razumevanju izvodackog muzi¢kog fenomena, jeste ukazivanje na jedan
vid izvodacke prakse koji se tiCe osvesc¢ivanja, to jest jasne verbalizacije pojava koje nastaju u
procesu izvodenja muzike. Na razvoju ove kompetencije posebno se insistitra u klavirskoj
pedagogiji. Zato ne bi trebalo olako diskreditovati tekstove koji su bazirani na licnim iskustvima
klavirskih pedagoga, kao §to se to &esto ¢ini u "strogo" nau¢nim okvirima. Cinjenica je da
pijanisti u pedagoSkom radu cesto (Cak pretezno) koriste metafore kada Zele da sugeriSu
odredeni na¢in formirnja klavirskog tona.%® Cinjenica je i da su takve "metafori¢ne"
verbalizacije apstraktnih i subjektivnih delovanja pomocu kojih je moguée proizvesti Citav
spektar nijansiranih zvué¢nih kvaliteta na klaviru, veoma problemati¢ne sa aspekta objektivnog
kriterijuma. Trebalo bi naznaciti da iskustva mnogih pedagoga pokazuju da §to je kompetencija
ucenika u objektivnom razumevanju akusti¢nih pojava vezanih za proizvodnju tona na klaviru
manja, to je stepen produktivnosti "metafore" veéi, Sto ne znaci da je kod kompetentnih,
najcesce starijih i obrazovanih studenata, koji mogu da razumeju i primene objektivna znanja
iz oblasti fizike u svom "radu na tonu", ovaj provereni pedagoski metod koji koristi "metafore"
manje produktivan. To §to je razne nijanse oblikovanja tona na klaviru moguce objasniti i
"objektivnom" nau¢nom terminologijom (u najve¢oj meri se koriste termini iz oblasti fizike),
upravo znac¢i da je nesporazum izmedu izvodackog 1 naucnog diskursa nastao zbog
terminologije, a ne zbog toga sto izvodaci uvek govore o sustinski subjektivnim stvarima, kako
im se ¢esto zamera. Jo§ manje je opravdana pretpostavka da zbog toga Sto izvodaci najcesce
govore o svom li¢nom iskustvu, da je ono kao takvo apriorno netac¢no i/ili nau¢no irelevantno.
Nesporazum nastaje kada su istrazivanja usmerena u pravcu percepcije, to jest u pravcu
istrazivanja ,,svih onih dusSevnih procesa koji (ili: svih onih dusSevnih zbivanja koja) se
neposredno izazivaju ¢ulnim nadrazajima® (Vujaklija, 1992: 675). Kao psiholoSka kategorija
koja se odnosi na dusevne procese, to jest individualna dusevna zbivanja u ljudima

(subjektima), percepcija je individualan proces koji se moze razumeti kao svojevrstan

88 Tako govorimo o ‘sra$éivanju’ prstiju sa klavijaturom, o ‘klijanju’ prstiju (Rahmanjinovljev izraz), kao da je
klavijatura elasticna materija, u koju se moze proizvoljno ‘zagnjuriti’ itd. Sve ove veoma problematicne definicije
ipak su nesumnjivo korisne, jer obogacuju mastu uéenika i u vezi sa zivim prikazom deluju na njegov sluh, i na
pokretno-dodirni aparat, takozvani ‘tuse’“ (Nejgauz, 1970: 64).
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"subjektivni odraz objektivne stvarnosti”. Individualne spoznaje kreirane kroz proces
percepcije tesko podlezu generalizaciji u smislu sinteze podataka sa ciljem kreiranja zakljucaka
koji bi imali autoritet viSeg reda. Umetnicki performativni fenomeni kakav je pijanisticki gest
"subjektivni" su samo u smislu da njih izvodi zivo telo, to jest subjekt — delatelj. Taj subjekt
moze imati (i najceS¢e ima) svoj licni odnos prema gestu koji proizvodi, ali to ne znaci da taj
akt nije moguce objasniti drugacije do "metaforino", odnosno ne koriste¢i naucnu
terminologiju. Kada se izvodi "objektivna"®® opservacija nekog fenomena, pa tako i
pijanistickog telesnog gesta, onda bi trebalo uzeti u obzir sve fizicke/materijalne parametre koji
mogu uticati na ekspresivnost tog fenomena (na primer sigurno je da nece postici isti
ekspresivni efekat masivni pijanista koji ne krije tezinu svoje pasije pri izvodenju klavirske
kompozicije Cajkovskog i krhka pijanistkinja sofisticiranih pokreta koja izvodi istu
kompoziciju). To §to razliiti subjekti emituju razli¢itu ekspresiju prilikom svog gestovnog
izraza, ne zna¢i da su i iskazi koji objaSnjavaju nacine njihovog delovanja "subjektivni",
ukoliko nisu zasnovani na licnom utisku recipijenta, ve¢ su utemeljeni na opisima fizickih
akcija i reakcija koje proizvode muzicko delo u svom izvedbenom (audio-vizuelnom) obliku.
Ova studija upravo ima za cilj da objasni aktuelizaciju telesnog gesta u pijanizmu, njegove
performativne oblike 1 njihovu funkciju u procesu konstrukcije umetni¢kog ekspresivnog
izraza, koriste¢i se prvenstveno "objektivnim" tautoloskim’® metodama, ali uzimajuéi u obzir
"subjektivne" elemente koji proizilaze iz telesne prirode fenomena koji se istrazuje.’*

Da bi se na klaviru proizveo zvuk neophodno je da neka telesna masa deluje svojom
silom na dirke instrumenta, Sto dalje pokre¢e mehanizam preko kojeg ceki¢i dolaze u

neposredni kontakt sa Zicama Cije vibracije u krajnjoj konsekvenci proizvode zvuk. Da bi klavir

8 Termini "objektivan" i "subjektivan™ napisani su pod navodnicima jer ukazuju na paradoksalnu distinkciju svoje
upotrebe kada su u pitanju fenomeni koji u svojoj prirodi/sustini sadrZe subjektivni faktor, kao $to je slucaj sa
fenomenom tela. Telo je subjekt istrazivanja i u fenomenoloskoj studiji apsolutno mora biti referentna i perspektiva
subjekta. Cinjenice koje se konstatuju trebalo bi da budu zasnovane na objektivnoj realnosti, a ne na subjektivnom,
to jest licnom utisku. Svaku takvu objektivnu ¢injenicu iznosi isto tako neki subjekt, pa to ne mora nuzno da znaci
da je sve Sto iznosi neki subjekt obavezno kategorisano kao subjektivan, odnosno ujedno i neobjektivan iskaz.

0 Pojam tautologija u retorickom smislu predstavlja suvisno ponavljanje nekog stava ili tvrdnje, odnosno
iskazivanje istog pojma drugim re¢ima kako bi se slusalac ubedio u istinitost tvrdnje, iako bez stvarnih argumenata.
Danas se re¢ koristi najvise u matematickoj logici kao pojam koji oznacava valjanu iskaznu formulu koja je istinita
za svaku kombinaciju parametara formule. U ovoj studiji pojam tautoloski je podrazumevan u svom logickom
znacenju, kao izraz koji je uvek tacan, bez obzira na okolnosti.

L Za razliku od studija Mine Dogantan Dak i Naomi Kaming koje opravdano upozoravaju na neophodnost
uzimanja u obzir i subjektivnih iskustava izvodaca prilikom istrazivanja performativnih fenomena, u ovoj studiji
nije podrazumevan donekle impliciran stav koji sugeriSe da neku pojavu nije moguée razumeti ako ne postoji u
iskustvu onog koji izvodi opservaciju te pojave. Drugim redima, iskusiti nesto i razumeti ne$to nije isto. Svakako
da je lakse razumeti one pojave koje postoje u subjektivnom iskustvu, ali nije apriorno nemoguée razumeti i ako
takvo iskustvo ne postoji, kao Sto neosvesceno iskustvo neke pojave ne podrazumeva i njeno automatsko
razumevanje.
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"zazvucao" (ili da bi se "oglasio") neophodno je, dakle, da na instrument dejstvuje telesna
masa u pokretu. Dominantni cilj ove studije je da prouci upravo telesne pokrete pijanista sa
stanovi$ta teorije 0 muzic¢kom gestu kao kineticke (audio-vizuelne) gestovne znakove.

U svojoj knjizi Interpreting Musical Gestures, Topics and Tropes, Robert Haten
(Hatten, 2004: 93) polazi od konstatacije da ljudi ,,imaju sposobnost da prepoznaju energetsko
oblikovanje kroz vreme* (the ability to recognize the significance of energetic shaping through
time). U svojim razmisljanjima o pijanistickoj izvodackoj praksi, 1 sama sam pokuSala da
odgovorim na naizgled jednostavno pitanje: kada sviram, Sta zapravo radim? KonstruiSuéi
odgovor na to pitanje i pre nego $to sam se upoznala sa Hatenovim radom i1 njegovom teorijom,
dosla sam do odgovora koji u velikoj meri rezonira sa njegovom iznetom konstatacijom.
Odgovor sam najpre formulisala kao "oblikovanje zvucnih senzacija", a kasnije sam tu
formulaciju proSirila na audio-vizuelne kinesteticke senzacije. Dakle, kada svira, pijanista
zapravo "oblikuje audio-vizuelne kinesteticke senzacije". Prema Hatenu ,,gest je molarna
telesna forma oblikovana u vremenu za koju postoji moguénost da se tumaci kao znacenjska“
(Echard, 1999: 7). Takvo oblikovanje moze da izvede samo ¢ovek, koji, za razliku od masine,
ume da oblikuje sve suptilne nijanse u vremenu, a koje sistem notacije ne moze adekvatno da
transkribuje (Hatten, Ibid). Najjednostavnije shvaceno, muzicki izvodacki gest bio bi
performativno oblikovanje audio-vizuelnih senzacija kroz telesne pokrete. U instrumentalnom
izvodastvu, ovi pokreti direktno zavise od prirode instrumenta na kojem umetnici izvode
muziku.

Pionirski rad u proucavanju aktuelnih fizickih pokreta 1 gestova obuhvacenih u
muzi¢kom izvodasStvu ostvarila je Dzejn Dejvidson (Jane Davidson, 1993, 1994, 1995, 2001,
2002, 2005, 2006, 2007; Davidson & Correia 2002). Kako piSe Dogantan Dak (2011: 247),
pocevsi od ranih 1990ih, Dejvidson je studirala telesne pokrete izvodaca, posebno pevaca i
pijanista, sa namerom da razume kako gestualni elementi komuniciraju izvodacku intenciju 1
doprinose znacenju koje publika pripisuje muzickom izvodenju. Dejvidson je otkrila da
1zvodaci koriste pokrete tela kako bi komunicirali sa posmatracem (i drugim muzi€arima ako
je u pitanju izvodenje muzike u ansamblu) i preneli informaciju o strukturalnim svojstvima
muzike i1 svojim vlastitim ekpresivnim intencijama. Pokreti koje je Dejvidsonova opisala
ukljucuju pomeranje glave od klimanja do treSenja, ljuljanje torza i mrdanje gornjeg dela tela.
Kako zakljucuje Dogantan Dak (Ibid), Dejvidsonova je konstituisala vazan iskorak ka
razumevanju muzickog izvodenja kao istinski otelovljenog dogadaja, mada je takode vazno

naglasiti da su 1 njena istraZivanja opet fokusirana na iskustva posmatraca/slusalaca,
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rukovodena potragom za odgovorima na pitanje ,,koje vrste karakteristika pokreta mogu voditi
percepciju opservatora® (Davidson, 2007: 384).

Zanimljivo je istrazivanje koje je Dejvidsonova objavila kao ko-autorski rad (Davidson
& Correia, 2002), gde su iznete sugestije prema kojima bi izvodacki pokreti mogli biti
klasifikovani prema identifikacijskim funkcijama. Tako ovi pokreti mogu biti Cisto
biomehanicki, kulturoloski nauceni, tehnicki neophodni ili kori§¢eni u svrhu ekspresije. S tim
u vezi narocito je znacajno zapazanje Dejvidsonove (2005: 216) da izvodacki pokreti koji su
neophodni za biomehanicko izvrSavanje zadatka i pokreti koji se koriste za ekspresivne efekte
»Koegzistiraju 1 javljaju se u integrisanom toku pokreta®. U jednom od potonjih radova
Dejvidsonova opet iznosi zakljucak da ,,mnogi potencijalni elementi koji doprinose finalnom
obrascu kretanja tela mogu biti teSki za procenu, jer ne postoji nacin da se izdvoji svaki
pojedinacni relativni uticaj* (Davidson, 2007: 383). S tim u vezi Mine Dogantan Dak
napominje da je u pitanju vise od metodoloske ili empirijske poteskoce, u smislu da je takva
kategorizacija izvodackih gestova izgradena na pogresno shvac¢enom razdvajanju necega $to je
organski sjedinjeno u iskustvu muzidara izvodac¢a. Cak i da postoje razli¢ite funkcije odvojenih
klasa ili kategorija izvodackih pokreta, za samog izvodaca u performativnom procesu ove
kategorije ¢e uvek biti u najmanju ruku nejasne (Dogantan-Dack, 2011: 252). U tom slucaju bi
umesto kvantitativno klasifikatorskog modela podesnije bilo usmerenje ka kvalifikacionom?2
modelu definisanja izvodackih gestova. Za kvalifikaciju pijanistickih izvodackih gestova
vazno je najpre poznavati ekspresivni potencijal ¢itavog spektra pijanisti¢ke tehnike.”

Telesne gestove u pijanizmu najsmislenije je posmatrati kao pokrete koji nastaju u
procesu demonstracije klavirske, odnosno preciznije reteno, pijanisticke tehnike.”* Iz
perspektive predlozene klasifikacije (Davidson & Correia, 2002) jasno se vidi da su se i ovi

autori odredili prema "tehni¢kim" pokretima kao jedinim neophodnim. Sve ostale kategorije

2 Termin "kvalifikacija" odnosi se na odredivanje kakvoce ili svojstva, pripadanje ili davanje imena ¢emu.

8 Tehnika (od greke reci wéyvy, U smislu umede, vestina) skup je svih oruda i znanja proizvodnje koja su se
istorijski razvijala i koja ¢oveku omogucuju delovanje na prirodu u svrhu prilagodavanja prirodnih resursa
ljudskim potrebama. Termin se odnosi i uopsteno na umetnic¢ku i/ili zanatsku delatnost. Moze se odnositi i na
nauku o pravilima kojih se valja pridrzavati u radu neke umetnosti, vestine ili nekog zanata, narocito ako se u obzir
uzme upotreba mehanickih sredstava (na primer tehnika slikanja, vajanja, sviranja, igranja, pisanja, gradenja,
borbe, plivanja, leCenja, glume, paméenja i drugo). Termin mozZe predstavljati i oblast primenjenih nauka:
matematike, fizike, hemije radi proizvodnje dobara.

" Trebalo bi napomenuti da termini "klavirska tehnika" i "pijanisti¢ka tehnika" imaju distinktivna odredenja. Prvi
termin odnosi se na klavijaturne instrumente (nemacki termin je Klavier, engleski je keyboard), a drugi iskljucivo
na moderan klavir, koji svoj naziv duguje italijanskoj re¢i pianoforte ili fortepiano. Otuda i engleski naziv za
moderni Klavir - piano, koji je i u korenu termina pijanizam. To znaci da bi pijanizam mogao biti definisan kao
muzicka izvodacka disciplina sviranja na modernom klaviru, za razliku od sintagme klavirsko izvodastvo, koja se
odnosi na muzicku izvodacku disciplinu sviranja na klavijaturnim instrumentima.
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(biomehanicki, kulturoloski i ekspresivni gestovi) mogu se razumeti kao kvalitativna odredenja
"tehnickog" gesta. O pijanistickoj tehnici, njenim principima i pravilima, napisani su brojni
prakti¢ni priru¢nici. Oni predstvaljaju vazan izvor saznanja o pijanistickom gestu. U narednom
poglavlju sledi kratak istorijski pregled literature napisane o pijanistickoj tehnici. Ova literatura
predstavlja svojevrsno svedoCanstvo o relevantnosti teorijskog proucavanja pijanisticke

izvodacke prakse koje traje gotovo koliko i sama pijanisticka umetnost.

3.1. Istorijski pregled literature o pijanistickoj tehnici

Pijanisticka tehnika u uzem smislu rec¢i, mogla bi se razumeti kao nacin na koji pijanista svira,
to jest "izvodi" muzic¢ko delo. O "umecu", "vestini", "pravom nainu" i "tehnici" sviranja na
klaviru, u proslosti je napisan znacajan broj radova. Na ¢elu impozantnog spiska metodickih
napisa o izvodaStvu nalaze se Kuprenov (Frangoi Couperin) tekst Umetnost sviranja na
klavsenu (1717) i Bahov (Carl Philip Emanuel Bach) glasoviti Ogled o pravom nacinu sviranja
na klaviru (1753). Bahov Ogled posebno je znacajan,’ jer je, prema oceni mnogih istori¢ara i
muzikologa, uticaj ovog teksta evidentan u svim metodickim napisima objavljenim do 1830.
godine (Sonberg, 1963: 23).

Posle 1830. godine klavir postaje dominantni instrument u gotovo svim sferama drustva.
Kako slobodno ocenjuje Harold Sonberg (Harold C. Schonberg), klavir je u XIX veku odigrao
vaznu ulogu u popularizaciji muzike, kao S§to je to ucinio gramofon u XX veku (Ibid: 110). U
vreme procvata romantizma (od te 1830. godine) centri kulture, poput Pariza, imaju u upotrebi
klavir kakav danas poznajemo. Pijanisti su smatrani za popularne vitezove "novog" vremena,
jer su, koriste¢i sve potencijale koje je tehnicki usavrSen instrument omoguéavao, donosili na
scenu virtuozno naslede Paganinija (Niccold Paganini).”® To je vreme popularizacije "velikih"
gestova izvodaca. Pijanisti su se proglasili za "gospodare stvaralaStva". Na sceni su ruke

podizali visoko 1 spustali su ih ,,sa praskavom sonornoscu, pri tom neobi¢no uvijajuci telom*

5 Interesantno je da se u ovom eseju Emanuel Bah osvrnuo i na specifi¢nosti i potencijale ondasnjeg novog
instrumenta pianofortea. Bah je napisao: ,,noviji instrument Fortepiano, ako je ¢vrsto i dobro izraden, ima mnoge
prednosti, bez obzira na to Sto njegova mehanika zahteva narocito izuc¢avanje, koje nije bez tesko¢a. Dobro zvuci
i kad je sam, i kad je u ne previSe slozenim kompozicijama; medutim, uveren sam da dobar klavikord, izuzev $to
mu je zvuk slab, ima iste one divote kao prethodni, a prednost su mu vibrato i drzanje tona, jer nakon udara svakoj
noti mogu da saopstim dodatni pritisak. Klavikord je, prema tome, instrument prema kom se o klaviristi najtacnije
moze suditi* (Bah, 2013: 16).

76 Mnogi onda$nji kompozitori, medu kojima List (Liszt) i Suman (Schuumann), pisali su klavirske komade
koriste¢i se temama iz Paganinijevih violinskih Kaprica (Capriccio).
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(Ibid: 112). Napustena je suzdrzana izvodacka estetika predasnjih uzora. Klavirska tehnika koja
je ranije obuhvatala samo prste i Sake, takozvani "prsti uz dirke", sada koristi 1 druge elemente
izvodackog aparata: zglob, celu ruku, pa cak 1 celo telo, a dominantni principi romanticarske
klavirske, odnosno pijanisti¢ke tehnike postaju ,,snaga i estradnost** (Ibid).”’

U Danlijevom (John Feltham Danneley) Muzickom recniku (An Encyclopaedia or
Dictionary of Music, London: Preston) iz 1825. godine,’® uvrsten je naziv recit koji potice ,,od
francuske reCi réciter, opSti naziv za pevanje jednog pevaca ili izvodenje na jednom
instrumentu®. Od 1840. godine Franc List uvodi u izvodacku praksu instituciju klavirskog
resitala, odnosno solistickog koncerta. Menja se i1 publika koju u to vreme veéinom ¢ine
pripadnici srednjeg staleZa i koja poéinje da plaéa za prisustvovanje koncertu. Sirom Evrope
otvaraju se konzervatorijumi (Pariz 1795, Milano 1808, Napulj 1808, Prag 1811, Be¢ 1817,
London 1822, Brisel 1823, Lajpcig 1843, Minhen 1846). Od Sezdesetih godina XIX veka
evropska publika postaje sve obrazovanija, a programi sve vise lice na danasnje. U XIX veku
pijanisti su svirali mnogo i Cesto. Njihova izvodacka praksa mogla bi se definisati kao
"eksperimentalna". Promene su obilovale intenzitetom i brzinom kakve je bilo tesko teorijski
pratiti. Verovatno je to jedan od razloga zasto su pijanisti iz tog perioda, spram svoje izuzetno
potentne prakse, ostavili srazmerno malo metodickih zapisa. Bilo je pokusaja, ali ostaje
¢injenica da gotovo niti jedan dovoljno jasan i sistemati¢an metod nije potekao iz njihovog
pera.

Drugu polovinu XIX veka i narocito prvu cetvrtinu XX veka obelezila je aktivnost
ucenika Franca Lista 1 Teodora LeSetickog (Theodor Leschetizky). Tokom poslednje cetvrtine
XIX veka teoretiCari su raspravljali o mnogim problemima u oblasti pijanistike. Osim
konstantno aktuelne polemike oko takozvanog rubata,”® po¢etkom XX veka raspravljalo se o
misi¢énom sistemu i na¢inima pomocu kojih bi bilo moguce doprineti relaksiranoj i nepogresivoj

proizvodnji tona, te besprekornoj tehnici (Sonberg, 1963: 259). Brojni metodi¢ko-didakticki i

" Dogantan Dak (2011: 252) pise da se klavirska tehnika dramati¢no promenila u poslednjih 300 godina usled
promena samih klavijaturnih instrumenata. Posledi¢no su usledile i promene izvodackih pokreta. Poceci moderne
pijanisti¢ke tehnike najéesce se vezuju za ucenje Ludviga Depea (Luwig Deppe, 1828-90) koji je isticao vaznost
nadlaktice i ramenih miSica, a koji su veoma retko pominjani u ranijim metodoloskim priru¢nicima baziranim na
"tehnici pristiju”. Za detaljniji pregled promena u klavirskoj tehnici videti rad Geriga (1990).

78 Dostupno na:
https://books.google.rs/books?id=Q9gGAAAAQAAI&printsec=frontcover&hl=sr&source=gbs_ge summary_r
&cad=0#v=onepage&q&f=false (pristupljeno 14.10.2018.)

™ Izraz rubato oznadava ekspresivan oblik muzike koji je deo fraziranja. U re¢niku muzickih termina (sa
izgovorom) i biografskim podacima muzicara romanti¢nog naslova The Musiclover’s Handbook Dzona Kliforda
(Cliford) izdatom u Njujorku 1911. godine, navedeno je da se muzi¢ki izraz tempo rubato ($to na italijanskom
znaci "ukradeno vreme") odnosi na izrazajnu i ritmic¢ku slobodu postignutu laganim ubrzavanjem i usporavanjem
brzine dela po vlastitom nahodenju soliste ili dirigenta (Cliford, 1911).
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teorijski tekstovi napisani su povodom tih pitanja.®° Pijanista Aleksandar Serdar objavio je
kompilaciju pregleda znacajnijih tekstova iz ovog perioda u svojoj zbirci Razvoj pijanisticke
tehnike (2012). Priru¢nik sadrzi ,,pregled i analizu nekih od najvaznijih knjiga napisanih o
klavirskoj tehnici od kraja XIX veka“, naCinjenu prema licnom izboru autora (Serdar, 2012:
15). U knjizi su predstavljene zbirke tehnic¢kih vezbi sledecih pijanista: Nova formula sviranja
na klaviru (1915) Vasilija Safonova (Bacwiuii Unsuu Cadonos), Kompletna skola klavirske
tehnike (1908) i Vezbe za nezavisnost prstiju (1898) Isidora Filipa (Isidor Phillip), Racionalni
principi klavirske tehnike (1928) Alfreda Kortoa (Alfred Cortot), Osnove metoda Leseticki
(1902) Malvin Bre (Malwine Bree), Osnovni principi klavirske tehnike Lesetickog (1903) Mari
Prentner (Marie Prentner) i na kraju The Taubman Technique — Virtuosity in a Box (DVDs),
metoda Doroti Taubman (Dorothy Taubman). lako su u priru¢niku (prema re¢ima Dragana
Sobajiéa) ,,po prvi put sabrani i obradeni radovi &etiri vodeéa metodidara, razliitih
provenijencija, koji do sada nisu prevodeni kod nas* (Ibid: 11), opredeljenjem da u fokus svojih
razmatranja postavi ,,anatomsku stranu funkcionisanja klavirske tehnike®, odnosno da se ,,u
svom radu bavi prevashodno spoljasnjom, dakle skeletno-muskularnom stranom
funkcionisanja klavirske tehnike* (Ibid: 10), naspram tradicije ,,psihotehnicke Skole pijanizma‘
kojoj i sam po svom pijanistickom obrazovanju pripada, autor je pokusao da pruzi detaljnu sliku
fizickog aspekta proizvodnje tona na klaviru, ali na ustrb isto tako vaznog elementa pijanisticke
prakse ispoljenog kroz umetnicki pristup interpretaciji muzi¢kog dela. Cini se da i sam autor
skre¢e paznju na ove dve razdvojene problemske dimenzije kada piSe da je metoda Doroti
Taubman, koja spada medu najmodernije pristupe klavirskoj tehnici i koja je konstruisana sa
ciljem da osposobi pijaniste da sviraju bez fizi€kih povreda telesnog aparata, zapravo uspesno
»prikazala ono $to se godinama govorilo u Rusiji: [...] da se od bilo koga mozZe napraviti
profesionalac, ali ne i umjetnik* (Ibid: 245). Ako se uzme u obzir da je autorima istorijske
literature u oblasti klavirske pedagogije zamerano "metaforicno" izraZavanje, onda je izbor
Aleksandra Serdara da svoje domete ograni¢i na Cisto tehnicko polje, bez relevantne esteticke
polemike, razumljiv i donekle opravdan.

Jedan od relativno originalnih pokuSaja razumevanja klavirske tehnike ,.kao nacina
dolazenja do interpretacije (Medi¢, 2017: 147) opisao je u opseznoj studiji O umecu sviranja

klavira (2011) Alen Frejzer (Alan Frazer). On tretira probleme klavirskog izvodastva ,,sa

8 Dogantan Dak (2011: 253) navodi neke od vaznih tekstova o pijanistickoj tehnici i pedagogiji s pocetka XX
veka kao §to su: Touch and Technic (William Mason, 1897), The Act of Touch in all its Diversity (Tobias Matthay,
1903), The Physical Basis of Piano Touch and Tone (Otto Ortmann, 1925), The Levinskaya System of Pianoforte
Techique and Tone-Colour Through Mental and Muscular Control (Maria Levinskaya, 1930).
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stanovista tehnike i resavanja pijanistickih problema® (Ibid). Uz naslov koji viSe nego oc¢igledno
referira na jedan od najznacajnijih teorijsko-metodic¢kih radova iz oblasti pijanistike, ¢uveni
esej O umetnosti sviranja na Kklaviru (1958) sovjetskog pijaniste i Klavirskog pedagoga
Nejgauza (I'émpux I'ycraBoBmu Heiirays), Frejzerova studija takode ne nudi konkretna
sistemska reSenja interpretativnih problema savremene pijanisticke izvodacke prakse. Na srpski
jezik preveden Nejgauzov rad (1970), ostaje mozda najbolja literatura o klavirskom izvodastvu
koju mozemo pronaci na ovom govornom podru¢ju. Nejgauzova najupecatljivija ideja odnosi
se na zakon materijalisticke dijalektike i pretpostavlja muzicko delo kao jedinstvo svih njegovih
komponenata i1 bavljenje umetnos¢éu uopste. Za njega kao izvodaca i pedagoga nadasve je
»zanimljivo 1 poucno pratiti kako teza i antiteza dovode do sinteze u umetnosti, ta¢no kao i u
zivotu!* (Nejgauz, 1970: 202). Njegova misao u najvecoj meri reflektuje ideje Mine Dogantan
Dak (2011) izraZzene u stavovima o nerazdvojivosti teorijski pretpostavljenih preskripcijskih
muzickih elemenata od njihove pragmati¢ne izvodacke gestualne transkripcije.

Iznenadujuée sadrzajan tekst o pijanizmu, njegovim tehni¢kim i intepretativnim
problemima koji je napisan na srpskom jeziku je studija Osnovi pijanisticke umetnosti (1952)
Bogdana Milankovi¢a. Ova naucna rasprava koju je jo§ sredinom XX veka objavio tadasnji
"Muzikoloski institut Srpske akademije nauka" predstavlja hvale vredan trud vezan za uvodenje
nauénog diskursa u umetnicke oblasti preko konstrukcije originalnih teorijskih koncepata.
Istorijski znacaj ovog teksta ilustruje slede¢i citat:

,Moram jo$ da pobliZe objasnim zasto sam u pocetku predgovora rekao da moja

knjiga nije kompilacija, ni plod erudicije. Da sam to nameravao, ¢itavo izlaganje

svelo bi se na istorijat dosadasnjih teorija, u kojem bi sav kriticizam pretstavljao

neku zbrku hipoteza i1 kategorickih tvrdnja, a ovih je puna strucna literatura. To

je bio razlog §to sam nastojao da postavim jednu teoriju na egzaktno utvrdenim

¢injenicama u svim pitanjima, u kojima je to bilo moguéno, a da odvojim one

pojave koje ne mogu da budu predmetom nauke, jer su delom subjektivne, a

delom imponderabilne®! prirode. [...] Posto ova knjiga pokusava da samo

nacelno resi osnovne probleme klavirske tehnike i interpretacije, njenim
predmetom nisu mogla da budu pitanja metodike, tj. one nauke koja se bavi
pitanjem na koji nacin 1 kojim sledom kao 1 pomocu koje literature treba da se

vodi klavirski pitomac do kraja njegovih studija. Nije ni istorija klavirske muzike

81 Termin "imponderabilan" oznatava nesto nemerljivo po teZini, nesto §to se ne moZe izvagati ili je bez teZine.
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mogla da postane njenim predmetom, jer bi to preslo njen okvir i daleko povecalo

njen obim* (Milankovié¢, 1952: 10).

Na istom mestu autor pise: ,,Ne sumnjam da ¢e se medu Citaocima moje knjige naci takvih koji
¢e moci dalje da izgraduju i1 usavrse ono oko cega sam se toliko trudio i da ¢e im to biti utoliko
lakse, ukoliko sam uspeo da im ustedim izvesne predradnje” (Ibid). Steta je $to sadrzaj ove
vredne studije nije imao veci uticaj na akademski pijanizam u Srbiji, jer se €ini da studija svoje
postovaoce pronalazi tek u drugoj deceniji XXI veka.

Veliki broj teorijskih radova sistematizuje elemente klavirske tehnike na nacine koji su
podudarni u znacajnoj meri. Izuzetno vredan doprinos ovoj problematici predstavlja pomenuta
zbirka Senkerovih eseja The Art of Performance. Sakupljeni i revidirani tekstovi o klavirskoj
tehnici 1 interpretaciji, jednostavnim re¢nikom, kvalitetno oprimereno, a istovremeno saZeto,
poentiraju samu sustinu fenomena "izvodenja muzi¢kog dela (na klaviru)". Hajnrih Senker bio
je istaknuti muzicki teoretiar, muzicki kriticar, pedagog, pijanista i kompozitor. Njegov rad
ima neuporedivu Sirinu jer pruza ekskluzivan pogled na materiju iz nekoliko pespektiva, pri
tom ukritenih u mnogim tatkama i sferama preseka. Osim toga, Senker opravdano naslovljava
jedan od svojih eseja, po kom je kasnije naslovljena i ova posthumno objavljena zbirka, kao
Umetnost izvodenja, ne ograniavajuc¢i domet iskljucivo na klavirsko izvodastvo. Premda je u
celoj zbirci akcenat gotovo iskljugivo na klavirskoj tehnici i interpretaciji, Senker kroz ove eseje
ukazuje na zajednicke principe izvodenja muzike koji se mogu primeniti kako na pojedinac¢ne
instrumente, tako i na orkestar u celini. Nacrt za monografiju koju je u jednom momentu
nameravao da naslovi kao Entwurf (Versuch) einer Lehre vom Vortra. Ein Beitrag zur
Verbesserung/Reform des Klavierspiels im Besonderen, odnosno Nacrt (Esej) o Studiji
izvodenja (sa primarnim doprinosom umeéu klavirskog izvodastva), Senker je napisao 1911.
godine.?? Naslov Eseja trebalo je da reflektuje jedan drugi Versuch, znameniti Ogled o pravom
nacinu sviranja na klaviru Karla Filipa Emanuela Baha. Bahovo delo Senker je najbolje
pozanavao i te ideje nalazile su se u temelju njegovih vlastitih napora (Schenker, 2000: xiii).
Osim toga, ovakav naslov objasnio bi i zasto je Senkerov Vortrag, odnosno Izvodastvo,
adresirano gotovo eksluzivno na pijaniste. Senker, koji je i sam svirao klavir, smatrao je da je

upravo pijanista izloZen najvecoj opasnosti od upadanja u zamku loSeg, odnosno pogresno

82 Senker je svoj inicijalni esej o klavirskom izvodastvu pisao godinu dana nakon $to je Debisi objavio svoju prvu
svesku prelida (1910), odnosno kompozicija koje predstavljaju ,,vrhunac u Debisijevom stvarala§tvu na polju
je inspirativno uogiti vezu izmedu zakonitosti izvodenja o kojima pise Senker i Debisijevih najznadajnijih
pijanistickih kreacija, jer se u oba slucaja radi o izrazima nastalim u istom istorijskom okviru i iz pera
najznacajnijih muzicara tog vremena.
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kalkulisanog izvodenja, zbog toga Sto Cisto mehaniCko aktiviranje dirki nije uslovljeno nekim
od prirodnih ograni¢enja kojima podlezu prakse pevaca i duvaca (gde se izvodaci koriste
vlastitim dahom), ili gudaca (koji su limitirani duzinom i pokretima gudala). Ideal kojem svi
izvoda¢i moraju da teze u svom umecu (re)produkcije muzike, sadrzi u svom prirodnom
(muzi¢kom) idiomu ljudski glas. Premda se u odabiru referentne literature kojom je uprimerio
svoj esej "o umetnosti izvodenja" Senker oslonio skoro u potpunosti na klavirska dela (pre
svega Betovena i Sopena), bilo bi nepravedno ne priznati da je opredeljenje za potonji naslov
opravdan utoliko pre jer je sve Sto autor piSe o izvodenju na klaviru primenjivo i na druge
instrumente. O tome je Senker pisao na slede¢i nagin:

,,Bez obzira da li je napisana za orgulje, klavir ili violinu, muzika je pre svega

muzika (kada je dobra), a sve instrumentalne partikularnosti su kroz zajednicke

karakteristike daleko viSe unificirane nego S§to su odvojene varijacijama u

konstrukciji aparata. I kada bi trebalo da razmisljamo o ‘idealnom instrumentu’

koji je sadrzan u osnovi svih postojecih, to bi morao biti ljudski glas koji, kao

najprirodniji umetnicki alat, ispunjava svojom duSom sve diminucije i glasovno-

vodene (voice-leading) prolongacije, sa zakonima sopstvenog izvodenja, bilo

kako da su razvijeni i na bilo koji instrument da su primenjeni. [...] To potvrduje

i istorija muzike* (Schenker, 1994: 48, citirano u: Schenker, 2000: xiii).
lako postoje indicije da je Senker o ovoj tematici razmisljao duze od dvadeset narednih godina
(sve do svoje smrti 1935. godine), skicirani tekst monografije ostao je neobjavljen sve do 1958.
godine. Zbirka je prevedena na engleski jezik 1 objavljena tek 2000. godine. Prema re¢ima
urednika knjige (Heribert Esser), ovaj tekst je veoma znacajan izmedu ostalog i zato §to
prezentuje svoj sadrzaj na izrazito ,,individualan, nekonvencionalan nacin, objedinjujuci ¢itavo
bogatstvo dragocenih, stimulativnih ideja i sugestija, pa je posthumno objavljivanje ovog teksta
Vise nego opravdano, uprkos spoznaji da to mozda nije ‘knjiga’ kakvu je sam Senker nameravao

da napise* (Ibid: xii).

3.2. Pijanisticka tehnika kroz prizmu teorije o gestu

Hatenova polazna ideja o gestu kao "signifikantnom energetskom oblikovanju kroz vreme"

dovoljno je generalizujuc¢a da ukljucuje sve forme smislenih ljudskih pokreta. Pokreti kojima

pijanisti (re)kreiraju muzi¢ko delo, trebalo bi da budu okarakterisani kao jedna od
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najkompleksnijih formi ljudskih pokreta.®® Osnovna funkcija ovih pokreta je da proizvedu zvuk
na klaviru. Zato ovi pokreti spadaju u korpus fenomena na koje je mogucée primeniti Hatenovu
teoriju 0 muzickom, odnosno preciznije reeno zvucnom gestu, €ija interpretacija prema Hatenu
podrazumeva ,,Sirok raspon gestualnih kompetencija, ukljuc¢ujuéi vizuelnu notaciju i korelaciju
auralnog gesta sa drugim senzornim, motornim i afektivnim oblastima ljudskog iskustva‘
(Hatten, 2004: 95). lako je Hatenov primarni fokus usmeren ka interpretaciji gestova
impliciranih u notnim partiturama, on ne osporava legitimitet izvodacima koji kroz
performativni pokret (re)kreiraju dinamicka kretanja 1 gestovna znacenja.

Pitanjem relacije izmedu pojmova kreacije muzi¢kog dela i njegove re-kreacije bavili
su se mnogi muzicki mislioci. Dominantan stav prema kojem kompozitor kreira muzicko delo
(najéesce zapisano u notnoj partituri), a izvodaé zatim to delo performativno re-kreira, u smislu
da ga u zvuku ozivljava, ¢ini se na prvi pogled krajnje logican. Ipak, kad je pijanizam u pitanju,
ova dva pojma su u znatno ve¢oj meri povezana. Tako se moze postaviti sasvim opravdano
pitanje da li je Hatenova premisa (koju pretpostavljaju i mnogi drugi teoreti¢ari) prema kojoj
izvodenje muzike nije neophodno za razumevanje iskustva otelovljenja gesta utemeljena u
realnim 1 pragmati¢nim okvirima. Ova premisa je sasvim izvesno relevantna na nivou
percepcije (pa i recepcije), ali ostaje pitanje da li je validna i na nivou kreacije? Znacajni
kompozitori klavirske muzike (kao $to je slucaj i sa Debisijem) Cesto su bili spretni i umesni
pijanisti. Senker je tvrdio da su veliki majstori kompozicije morali biti smatrani za nabolje
izvodace. On piSe da ,,moze delovati ¢udno, ali bolji izvoda¢ ne mora nuzno biti onaj ko se
sviranjem bavi profesionalno 1 tako zaraduje za Zivot; to u ve¢em stepenu moze biti neko ko
izgleda kao da to radi usput* (Schenker, 2000: 4). Za ilustraciju ove tvrdnje Senker navodi
Betovenove re¢i upuéene Tomaseku (Tomaschek)® 1814. godine:

,Uvek se znalo da su najveci pijanisti bili ujedno i najve¢i kompozitori, ali kako

su oni svirali? Ne kao danasnji pijanisti, koji jedino jure gore-dole preko dirki u

pasazima koje su naudili napamet. Sta to znaci? Nista! Pravi klavirski virtuozi

kada sviraju, daju nam nesto medusobno povezano, celinu. Kada bi se to zapisalo,

moglo bi biti prihva¢eno kao dobro komponovano delo. To je bilo sviranje

klavira. Ostalo je nista!* (Krehbiel, 1964: 37, citirano u: Schenker, 2000: 85).

8 | Piano playing is one of the most complex motor acts performed by the human being / sviranje klavira je jedno
od najkompleksnijih motoric¢kih ¢inova koje ljudsko bi¢e moze da izvede* (Koschevitsky, 1995: iii).

8 Vaclav TomaSek (Vaclav Jan K¥itel Tomasek, 1774-1850) bio je ¢eski kompozitor i pijanista. Radio je u Pragu
gde je bio jedan od najvaznijih klavirskih pedagoga svog doba.
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Ovakva svedocanstva o sinergiji izvodackog i kompozitorskog gesta (to jest re-kreativnog i
kreativnog) objedinjenih u jednom telu i umu, mogu ukazati u najmanju ruku na ishitrenost
pretpostavke da izvodacki gest nuzno re-kreira muzicko delo. Mozda bi tu vezu trebalo istraziti
1 kroz obrnutu relaciju, u smislu da li je moguée da performativni gest u stvari prethodi
kompozitorskom gestu.®® Najblizi oblik kreacije koji bi ilustrovao ovu relaciju bila bi spontana
izvodacka improvizacija.?® Jedan od ciljeva ove disertacije je da ukaze na moguénost prema
kojoj je Debisi osmislio svoje klavirske prelide kao slobodne improvizacije, te da je u tom
konkretnom slucaju izvodacko iskustvo prethodilo kompozitorskom.

Slede¢i korak u ovoj studiji usmeren je ka razmatranju i sistematizaciji pojedinac¢nih
elemenata spektra pijanistickih izvodackih gestova. Ovi pokreti, posredstvom ¢ijeg izvodenja
nastaje produkcija zvuka na klaviru, direktno su uslovljeni izvodacevim razumevanjem zapisa
i njegovom performativhom tehnikom, koja opet zavisi od kapaciteta diktiranih tehni¢kom
konstrukcijom instrumenta.

U poglavlju svoje zbirke naslovljenom The Technique of Playing the Piano (2000: 7-
17), Hajnrih Senker kaZe da je u odnosu na sve druge instrumente (poput violine ili glasa),
priroda klavira sve vreme bila pogresno shvacena. S tim u vezi on ukazuje na neophodnost
uvidanja Cinjenice da ,tekstura klavirske kompozicije ¢esto ukljucuje orkestarske elemente®, te
da bi se ovladalo tim ,,melodijskim i harmonskim zahtevima, potrebno je daleko viSe vestina
nego za Cisto horizontalnu liniju violinskog ili vokalnog parta* (Ibid: 7). To znaci da bi istinsko
razumevanje klavira zahtevalo od svirata da ostane u proksimitetu (bliskom srodstvu,
neposrednoj vezi) sa zi¢anim instrumentima i glasom, kao i sa orkestrom u celini. Kao
argument, Senker podvladi razliku koja je proistekla kao posledica nastajanja tadasnjeg ,,novog,
specijalnog pijanisti¢kog stila® (Ibid.). Kako svedo¢i Senker, ovaj stil ,,paZljivo izbegava sve
Sto bi moglo da pretvori klavir u ekspresivni instrument poput violine ili glasa“ i zato ,,veliki
majstori kompozicije®, kad je u pitanju ekspresivnost, upotrebljavaju klavirsku tehniku
identi¢nu tehnici koju koriste drugi instrumenti (Ibid: 7-8). Iz tog razloga Senker klasifikuje
klavirsku tehniku u odnosu na produkciju efekata poznatih kroz stariju pevacku i

instrumentalnu izvodacku tradiciju, kao 1 kroz efekte koje produkuje orkestar u celini.

8 Uporediti sa tezom Nikolasa Kuka (Cook, 2003b) prema kojoj ,.gest kreira znacenje, pre nego §to ga samo
reprezentuje (videti drugo poglavlje, strana 41, fusnota 42).

8 Notacija, zapis muzitkog komada je pre svega genijalno pomoéno sredstvo da zadrzimo neku improvizaciju,
kako bismo joj omogucili da iznova nastane. Notacija se prema njoj odnosi kao portret prema zivom modelu.
Izvoda¢ mora da krutost znakova razresi, i da ih stavi u pokret™ (Buzoni, 2014: 25).
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3.3. Pevanje na klaviru

Prvi element klavirske tehnike Senker artikulise kao "Piano Singing", odnosno "pevanje na
klaviru".8” Ovaj termin Senker koristi kada referira na primenu principa vokalne tehnike i
guda&kih instrumenata na klavir.®® Piano Singing Senker definise kao ,,potiskivanje vazduha
kroz gore-i-dole pokrete ruke — kao $to gudalo pritiska Zicu: pritisak | - 1 refleks*®® (Ibid: 8).
Engleski glagol stroke ima viSeslojnu konotaciju. Objasnjava se opisno kao ,,ponavljajuci
pokret ruke sa neznim pritiskom preko neke povrsine“.%° Sinonim za ovaj glagol je caress,
odnosno milovati.! l1zraz stroking of the air moguée je prevesti doslovno kao
guranje/potiskivanje vazduha, i to bi moglo referirati na bazi¢nu vokalnu tehniku kada
pokretanjem dijafragme telo potiskuje vazduh koji onda izaziva vibriranje glasnica. U
prenesenom znacenju ovaj izraz moze biti analog izrazu the bow strokes the string, odnosno

gudalo pritiska Zicu, §to daje referencu na analogiju sa izvodaStvom na gudackim

87 U svom epohalnom eseju O pravom nacinu sviranja na Klaviru iz 1753. Godine, Karl Filip Emanuel Bah je
savetovao sledece: ,,Veliku korist i olakSicu u svom sviranju imaée onaj ko u isto vreme ima priliku da u¢i pevanje
i da vredno slusa dobre pevace™ (Bah, 2013: 20). U savremenom $kolskom sistemu, obrazovanje profesionalnog
pijaniste traje najmanje petnaest godina. Nije retkost da svoje prve korake buduci pijanisti naprave jo§ u najranijoj
dobi. Od prvih susreta sa klavirom, uobicajena je nastavna praksa u kojoj se insistira upravo na ovom kvalitetu
kreiranja i produkcije tona, na njegovoj pevnosti. Nejgauz u svom ¢uvenom eseju O umetnosti sviranja na klaviru
piSe da bi trebalo ,,uklesati u mramor u svakoj ucionici klavira po Skolama i konzervatorijumima“ re¢i Antona
Rubinstajna (Auton Py6uninreiin) kojima je umetnik pokusao da objasni snazan utisak koji je njegovo sviranje
ostavljalo na slusaoce, a one glase: ,,verovatno to proizilazi iz ogromne snage (mo¢i) tona, a narocito iz toga $to
sam ja ulozio mnogo truda da postignem pevanje na klaviru“ (Nejgauz, 1970: 67).

8 Za razliku od gudackih i duvackih instrumenata, koji mogu da proizvedu ton &iji je intenzitet linearan, to jest ne
opada u vremenu u toku kog je moguce ravnomerno ispustati dah ili prevlaciti gudalo preko zice, ton proizveden
na klaviru ima najjaci intenzitet u momentu dejstva na Zicu i nakon toga intenzitet tona konstantno slabi ili opada.
Sa mehanic¢kog aspekta zaista je tesko objasniti kako to zvuk koji ne moze da odrzi nepromenjenu jacinu intenziteta
uopite moze da peva. Za odgovor na ovo pitanje Senker koristi re¢ "dissembling" koja znagi "simuliranje". Ovaj
izraz mozda najpreciznije pojasnjava kako je to, uprkos mehanickim ograni¢enjima, moguce posti¢i efekat
"pevanja na klaviru". Odgovor je "putem simulacije pevanja". Uostalom, sam Senker kaze da ,,istinska tajna
umetnosti izvodenja leZi u slede¢em: pronaéi osobene nacine simulacije kroz koje je — preko efekata — moguce
realizovati modalitet notacije* (Schenker, 2000: 6).

8 Tacan tekst na engleskom glasi: ,,stroking of the air through up-and-down motions of the hand — as the bow
strokes the string: pressure | - 1 reflex* (Schenker, 2000: 8).

% "To stroke" means "to move one's hand with gentle pressure over (a surface, especially hair, fur, or skin),
typically repeatedly; caress” (https://translate.google.com/#en/sr/stroking).

91 Generacije francuskih pijanista po¢evsi od Fridriha Kalkbrenera (Friedrich Kalkbrenner), negovale su vrlo
neZzan, ,rafinirani, donekle maze¢i [...] dodir ‘carezzando’ kao dodir pri kome je dirka dodirnuta od polovine ka
spoljnjem kraju* (Serdar, 2012: 57). Ovu tehniku, proizaslu iz tradicije slavnih francuskih klavsenista X VIII veka,
naro¢ito su oplemenili Frederik Sopen i Klod Debisi. O "milujuéem” klavikordskom dodiru svedo¢i i Karl Filip
Emanuel Bah kada piSe da ,,pri stalnom sviranju isklju¢ivo klavikorda, covek se navikne da dirke previse miluje,
pa sledstveno tome, sitni detalji ne¢e uvek izlaziti, budu¢i da ne daje dovoljno pritiska za udar na tangente
¢embala“ (Bah, 2013: 18-19). O "carezzando" dodiru, francuskoj $koli pijanizma, kao i Debisijevoj klavirskoj
tehnici, bice reci u slede¢em (Cetvrtom) poglavlju.
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instrumentima. Zanimljiva je i upotreba reci air, koja osim $to oznacava vazduh, takode moze
biti i sinonim za ekspresiju, odnosno izraz.%? To dalje implicira ideju da bi ovaj izraz mogao da
simbolizuje upravo milozvucnost, odnosno pevnost klavira, to jest Piano Singing. Ovaj pokret
kojim se klavir tretira poput vokalnog instrumenta, Senker opisuje na slede¢i na¢in:*

1. Utisnuti dirku sa pritiskom. Dirku ne dodirivati bez razmisljanja; ruka se mora spustiti
na odgovarajuéi nadin kako to zahteva light-point [ovim terminom Senker naziva note
koje zahtevaju poseban naglasak ili isticanje].

2. Kratak refleks®
Duzi refleks — postepeno oslobadanje (Ibid).*®

Svaki specifi¢an, odnosno jasno definisan ili identifikovan detalj zahteva zaseban potisak
ruke.% Svaki pokret oblikovan u akciji "pritisak-potisak", mora biti pripremljen pre nego §to se
izvede, poput uzmaha gudalom kod sviranja na gudackim instrumentima ili uzimanja daha pri
sviranju na duvackim instrumentima, i ne sme se prekidati tokom niza tonova koji Cine

definisani muzicki detalj (kao $to ni u govoru ne prekidamo iskaz izmedu reci, ili jo§ manje

slogova tih reéi, koje ¢ine smislen iskaz). Ruka oblikuje "iskaz" unapred,®’ kao $to svako ko

92 "Ajr" also means "an impression of a quality or manner given by someone or something; expression"
(https://translate.google.com/#en/sr/air).

% |nteresantno je primetiti da za termin "izvodenje" Senker ne koristi osnovu glagolske imenice "performing"”, ve¢
nesto manje fleksibilnu re¢ "execution”, ¢ije konotativno polje vise referiSe na generalizovane zakonske obligacije,

a manje na autenti¢nu kreativnu aktivnost kao §to je slucaj sa prvim terminom koji je danas u Sirokoj upotrebi.

% "Refleks" oznacava fizioloski nevoljnu radnju Zivaca i mi§i¢a izazvanu nadraZajem spolja, prenesenu nervnom
centru, pa onda odvodnim zivcima opet ka delu na koji je uticao nadrazaj. U pijanistiCkom diskursu "refleks" bi
bio prirodna posledica akcije, njen nesvesni odraz poput automatskog odgovora na stimulans.

% U pijanistickoj terminologiji &esto su u upotrebi fizicki pojmovi. Zbog preciznijeg razumevanja obja$njenja
akcija ¢ijim dejstvo se proizvodi zvuk na klaviru, trebalo bi pojasniti najée$ée upotrebljavane termine preuzete iz
fizike. "Pritisak" je fizicka veliCina koja opisuje delovanje sile na povr§inu. "Sila" je fizi¢ka veli¢ina kojom se
opisuje mera uzajamnog delovanja tela i njegove okoline, $to moZe uzrokovati promenu brzine, smera, pravca ili
oblika tela. Te su promene povezane sa koli¢inom kretanja (impulsom, momentom sile) i energije tela. U klasi¢noj
mehanici "impuls" ili "momenat sile" je proizvod mase tela i njegove brzine. U fizici "energija" je svojstvo koje
mora biti preneto na objekat da bi izvrsio rad (ili da bi se zagrejao), i moze biti konvertovano u drugi oblik, ali ne
moze biti kreirano ili unisteno. Pritisak tela u prirodi mozemo da vidimo na osnovu postojanja tragova tela, na
primer u pesku ili snegu, a vrednost pritiska ocenjujemo na osnovu dubine tragova. Pokret ruke (pritisak-refleks)
koji proizvodi efekat "pevanja na klaviru", kako ga je opisao Senker, klavirski pedagozi u svojoj nastavnoj praksi
najcesce porede sa utiskivanjem najsSire moguce povrsine jagodice prsta u refleksibilnu podlogu (poput utiskivanja
prsta u gumenu povriinu). Sto je veca povriina prsta kojim se utiskuje teZina ruke (po potrebi i drugih delova
izvodaCkog aparata kao §to su ramena, gornji i donji deo trupa) i $to je tezina ruke (tela) koja se utiskuje manja, to
je pritisak manji. Manji pritisak proizvodi kvalitetniji ton, manjeg intenziteta i potencijalno duzeg trajanja (sve dok
demfer na poklopi klavirsku zicu i prekine njenu vibraciju koja zapravo proizvodi zvuk, a to se deSava prilikom
podizanja prsta sa dirke i podizanja stopala sa demfer pedala, to jest poluge koja ukoliko je pritisnuta stopalom
podize prigusivace sa zica, i obrnuto, podizanjem stopala sa njene rucice prigusivaci nalezu na zice koje tako
prestaju da vibriraju).

% "Potisak" je sila koja deluje na telo u smeru suprotnom od gravitacije. U principu, potisak je svaka sila koja gura
telo, za razliku od sila koje ga vuku. To je zapravo pritisak odozdo, to jest sila koja deluje odozdo navise.

97 Senker ovo pripremanije ruke "unapred" poredi sa kompozitorovim "razmisljanjem unapred” (2000: 8).
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kreira neki smislen izraz razmislja unapred, u skladu sa njegovom gestovnom naracijom.
Senker pojasnjava da to zapravo znadi da smisao fraze determiniSe poziciju i pokret ruke.
Pri tom ruka ne mora ostati u nepromenjenom polozaju, ve¢ se mora prilagoditi smislu
narativnog izraza (Ibid: 8-9). Ova Senkerova teza, prema kojoj ,.smisao fraze determinise
poziciju i pokret ruke®, ima naglasen znacaj u kontekstu teme ove disertacije jer direktno
implicira zakljucak da ukoliko su pozicija i pokret ruke (odnosno telesna postura i telesni gest)
kompatibilniji sa smislom (preciznije bi bilo reé¢i "sadrzajem™)*® fraze (odnosno muzi¢kog
elementa), utoliko je funkcija telesnog gesta (ruke) kompletnija. Drugim re¢ima, Senkerov
iskaz govori u prilog tvrdnji da pijanista telotvori muzicki sadrzaj pokretima ruku.®®

Mine Dogantan Dak takode govori o pijanistickom pokretu ruke koji je nazvala
"inicijativni gest". To je gest koji nastaje pre nego $to muzicka jedinica zapravo pocinje da
zvuli. Takav gest priprema momenat fizickog kontakta izmedu prstiju 1 instrumenta 1, $to je
najvaznije, inicijativni gest ima sustinsko dejstvo na kvalitet tona kojim se kreira muzicki izraz
(2011: 252). DeterminiSuc¢a odlika inicijativnog gesta koji rezultira "pevaju¢im dodirom" u
sviranju klavira je da prsti i ruka usvoje fiksiranu poziciju pre utiskivanja dirki, tako da ritmicka
grupa koju ta pozicija ruke oblikuje pokazuje manje mikro-fluktuacija u intenzitetu zvuka (Ibid:
257).1%0 Dogantan Dak naglasava da je vazno primetiti da pevaju¢i dodir nema efekat samo na
jednu notu, ve¢ na grupu nota koja tako postaje ,,muzicka jedinica ispoljena kroz inicijalni
objedinjuju¢i momentum koji gest obezbeduje®, a kao ,,najznacajnije fenomenolosko svojstvo

266

‘pevajuce ruke’ ona navodi to Sto za izvodaca muzicki dogadaj zapocinje sa pocetkom
izvodenja telesnog gesta, pre inicijalnog kontakta sa dirkama (Ibid). S tim u vezi Dogantan Dak
navodi:
,,dok rasuduje o tonu pijanista u to ukljucuje neke informacije koje nisu dostupne
sluSaocu [...] posto pijanista kontroliSe generisanje tona preko dirke, on(a) ima
mnogo egzaktnija ocekivanja 1 tako bolje prati mnoge sitne detalje dogadaja

nazvanog ‘ton’. Za pijanistu, ton pocinje fizi¢ki kada prsti stupe u kontakt sa

% QO distinkciji pojmova "smisao" i "sadrzaj" muzi¢kog dela pogledati diskusiju u radu "Pijanizam kao narativna
praksa" (Dinov Vasi¢, 2017: 334).

9 Mada Senker ne koristi izraz telotvoriti, njegove autenti¢ne reéi na svojstven nacin svedoée o upotrebi pojmova
vezanih za telesnost i otelovljenje u izvodatkom diskursu s poéetka XX veka: ,,Egzaktnom realizacijom modela
notacije, koji je kompozitor u skladu sa svojim senzibilitetom jasno razmotrio, moguce je posti¢i plasti¢nost
izvodenja koje u potpunosti dozvoljava delu da se pojavi telesno, u svetlosti i senci (Schenker, 2000: 6).

100 Nalazi Dzonatana Dansbija (Dunsby, 1995) ukazuju na zakljuke empirijskih istrazivanja kojima je navodno
utvrdeno kako profesionalci postizu da klavir peva. Prema navodima to se ne postize glasnijim sviranjem
melodijske linije ,,mada je i to takode faktor, ve¢ najverovatnije pomocu mikro-auralnih anticipacija svake note
koja podrzava tu melodijsku liniju® (67, citirano u Dogantan-Dack, 2011: 256).
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dirkama (mentalno mnogo ranije) i ukljucuje sve mogucée zvucne elemente udara

koji zavise od dodira, kao i mehanicku povratnu informaciju preko aktivnosti

dirke [...]. Zato je za pijanistu vremenski interval izmedu kontakta prsta sa

dirkom i kontakta ¢ekica sa Zicom (otprilike izmedu 25 i 80 ms, §to je moguce

kontrolisati dodirom) deo tona koji je percipiran, dok slusalac ima samo nejasnu

ideju o aktivnosti tokom tog dela dodirivanja putem nivoa Suma koji inicira udar*

(Galembo et al, 1998, citirano u Dogantan-Dack, 2011: 258).

Dogantan Dak smatra da, narocito pri izvodenju "pevajuc¢eg dodira”, pijanista pocinje da oseca
i dozivljava ton ranije, ne samo mentalno, ve¢ i fizicki, tatnije od momenta kada u ruci fiksira
gest, pre nego Sto ¢ekici stupe u kontakt sa zZicama i ton fizicki zazvuci. Kinesteticke senzacije
koje prate gest proizilaze iz prilagodavanja miSicnih tonusa koje pijanista pravi dok priprema
impakt, a ta prilagodavanja su vodena "zvuc¢nom slikom" Zeljenog tona (odnosno mentalnom
predstavom o zeljenom zvuku), kao krajnjem cilju gestualnog pokreta. Pijanisti znaju kakvu
vrstu tona nameravaju da proizvedu i kakav dodir ¢e to omoguciti. Postoje eksperimentalni
dokazi koji sugeriSu da pijanisti implicitno anticipiraju odgovaraju¢i motoricki program kojim
produkuju ton samo na osnovu vizuelnog uvida u partituru (Jincke, 2006). Dogantan Dak pise
da pijanisti tokom vremena izgrade celu "biblioteku" kinestetickih "slika" koje korespondiraju
razli¢itim bojama tona i koje tako postaju deo njihovog "tehni¢kog inventara” (Dogantan-Dack,
2011: 258). Zapravo, kinesteticke senzacije, gest i rezultirajuci ton integrisani su u jedan objekat
percepcije za izvodada.% Inicijativni gest je tako deo ritmickog pokreta koji zapocinje sa
auralnom slikom pevaju€eg tona 1 prate¢im prilagodavanjem misi¢a. Ovaj gest traje u
kontinuitetu sve dok ruka ne bude imala potrebu da "dise" ponovo, pre nego $to nastupi nova
muzic¢ka jedinica koja mora da "peva".1%?

Celina koju reflektuju inicijativni gest i produkcija tona deo je i slusalacke percepcije,
mada u svom iskustvu sluSalac ne doZivljava zvuk unapred na isti na¢in kao izvoda¢. Dogantan
Dak podsec¢a da u empirijskim studijama izvodenja, merenja ekspresivnih varijabila pocinju sa
nastupom samog zvuka nakon dejstva tela na dirku, $to znaci da dokle god ne postoji fizicki
zvucni fenomen, ovi uredaji nemaju Sta da mere. S druge strane, Dogantan Dak tvrdi da

inicijativni gest ostavlja svoj otisak i na kvalitet tona koji sluSalac moze da iskusi (Ibid: 259).

101 Dogantan Dak se poziva na Ortmanovu izjavu iz 1929. godine, za koju smatra da ukazuje upravo na ovo
jedinstvo. Ortamn pise da ,,svira¢ zamislja otpor dirke, te tako priprema brzinu kontrakcije misi¢a, neophodnu
fiksaciju zglobova, pre nego Sto dohvati dirku [...]. Ova slika moZe da funkcioniSe veoma precizno, i od njene

preciznosti zavisi da li ¢e svira¢ dobiti Zeljeni rezultat (Ortmann, 1929: 87, citirano u Dogantan-Dack, 2011: 258).
102 Navodno je u vezi ovoga Franc List rekao Antonu Rubinstajnu: ,,Ima viSe ritma izmedu nota nego u samim

notama“* (Gerig, 1990: 274, citirano u Dogantan-Dack, 2011: 259).
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Ona se poziva na jedno od istrazivanja u kojem se kaze da slusaoci ne ¢uju samo nastup zvuka,
jer su dejstva prstiju na dirke ,,ugnjezdeni dogadaji, prinudni i izazvani, te zato ozakonjeni
posebno na akcije izvodada. Cuti nastajanje zvuka (udar), isto je §to i Guti pokret izvodaca.
Dinamicki vremenska trajektorija ovih gestova reflektovana je u rezultiraju¢em zvu¢nom toku
(Shove & Repp, 1995: 60, citirano u Dogantan-Dack, 2011: 259). Dogantan Dak preciziznije
pojasnjava da ovi nalazi ukazuju na to da ,,zvuk ne proizvodi sam udar, ve¢ gest koji dovodi
do udara‘“ (Ibid: 259).

Zanimljiva je joS jedna pojava koja je, prema nalazima Dogantan Dak, potpuno
neistrazena u studijama izvodastva, a odnosi se na pretpostavku da ,,inicijativni gest igra vaznu
ulogu u slusalackom iskustvu i kroz nacin na koji deluje na izvodaca“ (Ibid). Ovaj aspekt
muzic¢kog izvodastva sporadi¢no se pominje u nekolicini radova (Persson 2001, Davidson &
Correia 2002), ali bez relevantnog problemskog odnosa koji bi detaljnije objasnio ovu pojavu,
narocito s aspetkta telesnog utemeljenja involviranog u motivacione, emocionalne i kognitivne
mehanizme delovanja samog izvodaca. S druge strane, izvodaci svedoce da u negovanju
»Sposobnosti deljenja osecanja sa svojim sluSaocima, prvo razmatranje svakog pijanistickog
pokreta ili gesta mora biti vezano za efekat koji taj gest ima na izvodaca“ (Manshardt, 1994:
37, citirano u Dogantan-Dack, 2011: 259). Razmisljajuéi u tom prvacu, Dogantan Dak se poziva
na ,,dobro poznatu hipotezu iz afektivne psihologije prema kojoj stvaranje odredenih vrsta
ekspresivnih pokreta moze zapravo prouzrokovati da se osoba oseca na odreden nacin“ (James,
1884). Ako se ova hipoteza usmeri na psiholoski poredak o kojem Dogantan Dak kaze da je
karakteristi¢an za recepciju muzickih sadrzaja kod Sirih narodnih masa, a to je poredak slusanja
koji funkcioniSe po principu ,,0secati-prvo-izraziti-posle, mozda bi bilo moguce, kroz
odredenu "motoricku empatiju”, zaista spoznati u zvuku koji se Cuje ,afektivni kvalitet
izvodackog kinestetickog iskustva“ (Dogantan-Dack, 2011: 259).1% To bi dalje znacilo da
»kompletno razumevanje prirode iskustva sluSanja zahteva usmeravanje paznje na fizicko
stanje (odnosno telesnost) izvodenja“ (Ibid).

U zavr$nici svog rada, Mine Dogantan Dak izrazava nedvosmislenu sumnju u

racionalnost spekulacija vezanih za svetonazore (koje dele i neki od istaknutih nau¢nih i

103 Y svom znamenitom Ogledu Emanuel Bah govori o pojavi koja bi se mogla nazvati "motorickom empatijom".
Bah je napisao: ,,Posto muzi¢ar ne moze druge da dirne ako nije i sam dirnut, nuzno je da bude u stanju samog
sebe da postavi u sva raspoloZenja koja zeli podstaéi kod sluSalaca; on im prenosi svoja ose¢anja i na najbolji nacin
ih pokrece da saosecaju. Na tamnim i tuznim mestima on je mracan i tuzan. To se na njemu vidi i Cuje. [...] Da
sve ovo moze pro¢i bez i najmanje kretnje telom, tvrdi¢e samo onaj kog vlastita neosecajnost primorava da pred
instrumentom sedi kao isklesana statua. Koliko god da je ruzno gestikuliranje nepristojno i Stetno, toliko je ono
dobro korisno, budu¢i da kod slusalaca pomaze nasim intencijama‘“ (Bah, 2013: 169).
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umetnickih autoriteta) prema kojima se dovodi u pitanje opravdanost potrebe za izvodenjem
muzike. Autorkini argumenti proizilaze iz problemati¢nog poredenja izjednacavanja

ny

mogucnosti apstraktnog "Citanja" notnog teksta sa moguc¢nos$cu Citanja literarnog teksta "u
sebi". Muzicari tokom svoje profesionalne prakse razvijaju moguénost "¢itanja™ notnog teksta
"u sebi"”. Medutim, ¢ak i uvezbani profesionalci mogu posvedociti da zamisljanje apstraktnog
zvuka nije isto $to i realna ¢ulna senzacija koja nastaje kad cujemo konkretan zvuk instrumenta,
sa svim osobinama koje takav poseban ton nosi. Takode je vazno napomenuti da je svako
"Citanje" notnog teksta, bilo "izvedeno u sebi” ili u konkretnom zvuku, pristupa¢nije Sirem
auditorijumu ukoliko je partitura koja se ¢ita sastavljena od jednostavnih muzic¢kih elemenata
(na primer ako je u pitanju jedna melodijska linija ili neka homofona faktura jednostavne
harmonske pratnje), dok "Citanje" slozenih (naroCito komplikovanih polifonih faktura)
podrazumeva visok stepen muzickih "¢italackih" kompetencija, koje u najve¢oj meri razvijaju
upravo pijanisti. Ova pojava je dobro poznata u savremenoj muzickoj pedagogiji gde u svim
njenim oblastima postoji predmet koji podrazumeva obligatorno izucavanje ¢itanja muzickih

partitura kroz njihovo sviranje na klaviru. Ova praksa zapravo je utemeljena na sli¢nosti izmedu

izvodackih moguénosti klavira i orkestra.

3.3. Analogija izmedu klavira i orkestra

Klavijaturni instrumenti koji su u Sirokoj upotrebi od XVIII veka, tehnic¢ki su najsavrseniji.
Postoje brojne objavljene studije koje iznose manje ili viSe ubedljive argumente u prilog ovoj
tvrdnji (Sandor, 1981). Konstrukcija klavijaturnih instrumenata predstavljala je ne samo
tehnoloSku inovaciju, ve¢ i ontoloSku promenu perspektive misljenja kad je re¢ u sviranju 1
stvaranju muzike. Najveéa prednost klavijaturnih instrumenata proizilazi iz takozvanog
"temperovanog" sistema na kome su izgradeni.!® Osim toga, moguénost jednovremenog

izvodenja vise melodijskih ili harmonskih elemenata pred pijanistu postavlja kompleksniji

104 U takvom sistemu tonske visine su unapred podesene pa se pred izvodada postavlja zahtev da u odredeno vreme
dejstvuje najcesce pritiskom na naznacenu dirku, pri ¢emu izvoda¢ ne mora nuzno i ¢uti zvuk koji je proizveo
svojim dejstvom. Ova osobina klavijaturnih instrumenata (i gitare u velikoj meri) ne postavlja sluh kao nuzan
preduslov za stvaranje muzike (medu pijanistima postoje i oni koji ¢uju malo ili nimalo, §to nije slucaj sa
izvoda¢ima na drugim instrumentima ili pevacima). U svojoj poetickoj sentenci pijanista, Dino Lipati (Dinu
Lipatti), govori da "muzika mora Ziveti pod nasim prstima, pred na§im o¢ima, u naSim srcima i naSem umu, sa
svime S§to mi, zivi, mozemo doneti kao dar" (preuzeto sa internet stranice: http://www.dinulipatti.org/teacher-
method), pri ¢emu izostavlja sluh kao telesni atribut neophodan za ozivljavanje muzike. Ovo je verovatno jedan
od razloga zbog Cega pijanizam zauzima centralno mesto posmatrano iz perspektive broja poklonika involviranih
u mnoge vidove njegovih manifestacija od tradicionalnih do modernih i participirajucih.
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zahtev u odnosu na druge muzicke izvodace, te je pijanizam nuzno zadrzao veliku bliskost sa
izvodastvom na drugim instrumentima i orkestrom u celini (Schenker, 2000: 7), sto takode
ukazuje na opravdanost njegove centralne pozicije u muzickom izvodastvu.

Veliki broj pijanista u svojoj pedagoskoj praksi koristi se simulacijom dirigentskih
pokreta kada je potrebno da sugeriSu drugom izvodacu neku muzi¢ku pojavu, najéesce vezanu
za ritam, tempo i njihove oscilacije. Kada govori o svom iskustvu sa kori§éenjem dirigentskih
tehnika prilikom rada na muzi¢kom delu, Nejgauz kaze da se ,,0bi¢nim gestom — zamahom
ruke, moze ponekad mnogo vise objasniti i pokazati nego re¢ima®, te da ,,to i ne protivureci
samoj prirodi muzike, u kojoj se uvek skriveno oseca pokret, gest (‘rad misic¢a’), koreografsko

nacelo” (Neigauz, 1970: 39).1% Dogantan Dak takode pise o ideji foronomije®

u pijanistickom
izvodaStvu. Pozivajudi se na jedno od istrazivanja, ona objasnjava da ,,izvoda¢ u nameri da
isprati dinamicki oblik 1 muzicku jedinicu od pocetka do kraja kao jedan unificirani impuls, ima
potrebu za vrstom kontinuirane reprezentacije znanja, koja je u vecoj meri analogna i
proceduralna nego S§to je deklarativna® (Reybrouck, 2001: 126, citirano u Dogantan-Dack,
2011: 251). To je vrsta znanja koja dolazi iz oblikovanja formi i koje bi dobro ilustrovao
koncept foronomije koji ukazuje na kontrast izmedu znanja steCenog na osnovu geometrijskog
prikaza — krivulje, na primer — pracenjem njene fizicke putanje/traga, i znanja koje dolazi iz
gledanja njene stati¢ke reprezentacije, na primer crteza (ovde je naglasak na dimenziji vremena
preko koje se uspostavlja kategorijalna razlika izmedu krivulje i crteza). Dogantan Dak podseca
da su razli¢iti filozofi poput Merlo-Pontija (Merleau-Ponty, 1968) i Sartra (Sartre, 1978)
sugerisali da postoji intimna konekcija i kooperacija izmedu vizije i kinesteticke senzacije, a to
je culo dodira. Sartr je pisao da se pokret oseca kao serija kinestetickih senzacija koje ,,mogu
funkcionisati kao analog za trajektoriju koje upisuje telo u pokretu ili postoji pretpostavka da
upisuje, $to znaci da kinesteti¢ki nizovi po analogizmu mogu funkcionisati kao substitucija za
vizuelnu formu* (Sartre, 1978: 115. citirano u Dogantan-Dack, 2011: 251). Ostaje gotovo u
potpunosti neistrazeno pitanje da li kinesteticki nizovi u ovom smislu mogu funkcionisati kao
zamena za auralne/zvuéne forme (Dogantan-Dack, 2011: 251). Ipak, foronomsko razumevanje

oblika proizilazi iz kontinuiranog i vremenski nedeljivog iskustva pokreta. Dogantan Dak piSe

105 Moglo bi biti primeéeno da citirana teza implicira jednu od temeljnih pretpostavki ove disertacije &ije bi
promisljanje, u krajnjem ishodu, moglo dati odgovor na pitanje da li je gest esencijalni i najstariji oblik
komunikacije i umetni¢kog izraza. Ovaj odgovor bi mogao poljuljati fundamentalnu epistemolosku platformu XX
veka u polju humanistickih nauka (takozvani "jezicki obrt"), koji prepoznaje presudni uticaj jezika (kao drustvenog
agensa) na celokupnu simbolicku stvarnost i sve njene diskurzivne nivoe, pa tako i umetnost (Beslagi¢, 2016: 11).

106 1zraz foronomija koristi se za merenje kretanja. U sustini izraz se koristi u sli¢nom znagenju kao i kinetika, a
odnosi se na nauku o zakonima kretanja tela (¢vrstih i te¢nih).
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da izvodac, na slican nacin, ne saznaje ritmi¢ko-melodijske forme izrazene u zvuku odvojeno
od fizickih gestova i pokreta potrebnih za njihovo izvodenje. Svaki gest zamiSljen da kreira
jedinicu muzike neizbezno ¢e objediniti strukturu i ekspresiju, kao i biomehanicke i afektivne
komponente, koje teorija posmatra odvojeno. U svakom slucaju, promisljanja u pravcu
analogije izmedu foronomije i izvodackog gesta, u perspektivi klavirskih pedagoga, poput
Nejgauza, koji koriste pokrete rukama, sli¢ne dirigentskim, kao svojevrsnu praksu "iscrtavanja”
oblika melodijskih linija i/ili dinamickih 1 agogickih kretanja muzickih izraza, davno su
prepoznata kao svrsishodna.

Prva spoznaja o moguénosti muzickog izrazavanja kod najveceg broja ljudi nastaje kroz
pevanje. Pevanjem nastaju vokalni muzicki izrazi koji ne zahtevaju nuzno dopunu u vidu
oblikovane instrumentalne pratnje. Prva prirodna zvu¢na dopuna pevanju jesu pokreti Saka (i
stopala) kojima je moguce izvesti perkusione muzicke deonice, samo pomocu ljudskog tela,
bez upotrebe instrumenata. Ljudsko telo je prirodni generator muzike koji moze imitirati sve
druge muzicke instrumente. Ljudsko telo je pra-instrument. Ono je zapravo klica inseminacije
vokalno-instrumentalnog muzickog izraza. Orkestar, kao skup razli¢itih instrumenata koji
uéestvuju u zajedni¢kom izvodenju muzike, predstavlja usavrSeniju i komplesksniju verziju
ljudskog tela. Iz ovoga bi se moglo zakljuciti da je prirodna telesna, moze se reci i organska,
instrumentalna dopuna vokalnom melodijskom izrazu nastala iz ritmickih pokreta ruku i nogu.
U tom smislu, proizilazi i da je superiornost klavira u odnosu na druge instrumente utemeljena
u ontoloskoj ideji tela-orkestra, kao instrumenta na kom je moguce kreirati kompletno vokalno-
instrumentalno muzicko delo 1 to pokretima izvedenim od strane jedinstvenog telesnog
subjekta. Na ovu tezu ukazuje i Nejgauz kada pise da je za njega orkestar prvi solo-instrument,
a klavir — drugi po rangu i znacaju. On takode podvlaci jo§ jedan kuriozitet vezan za
komparaciju klavira i orkestra, a to je da ,,pijanista sam samcit na jednom instrumentu, nemajuci
potrebu ni za ¢ijom pomoci, [...], stvara nesto celo i savrSeno — klavirsko delo, $to je sva muzika
u njegovim rukama i samo u njegovim rukama* (Ibid: 65-66).

Feru¢o Buzoni (Ferruccio Busoni) je u svom kratkom eseju iz 1910. godine Man Achte
das Pianoforte (u prevodu Postujte klavir) ukazao na temeljne karakteristike klavira i njegovu
analogiju sa orkestrom. Ukazuju¢i na slabe strane klavirskog tona (kratko trajanje zvucne
vibracije uz konstantno opadaju¢i intenzitet 1 krutost tona, kao 1 fiksiranu podelu na
polutonove), Buzoni je naveo i neosporne prednosti klavira u odnosu na druge instrumente. Na
prvom mestu tu je Sirok dinamicki dijapazon zvuka - od najtiSeg moguceg do najglasnijeg
moguceg, zatim ogroman tonski raspon — od najnizih do najvisih tonova, te izjednaCenost

tembra u svim registrima. Kao vaznu osobinu klavira, Buzoni navodi i njegovu sposobnost da
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imitira druge instrumente (3to je i osobina ljudskog glasa).!%” Na kraju teksta Buzoni napominje
apsolutno senzacionalno sredstvo klavira koje drugi instrumenti ne poseduju, a to su pedali
(Busoni, 1922: 139-140). Zanimljivo je primetiti da su za upotrebu ovih poluga prilikom

108 sto predstavlja poseban kuriozitet u muzickom izvodastvu

sviranja klavira angazovane noge,
koji je u upotrebi jedino kad je re¢ o sviranju na klavijaturnim instrumentima (i harfi).

Godinu dana kasnije i Senker je objasnio fundamentalnu ulogu demfer pedala kao
sredstva kojim su graditelji klavira upotpunili kapacitete ovog instrumenta Sto ga je nacinilo
najadekvatnijom alternacijom orkestru. Za razliku od orkestra, klavir ne moze da pruzi svu
gustinu i kontinuitet zvuka, tako da je upotrebom pedala moguée kompenzovati ovaj
nedostatak. Pojasnjeno sa aspekta akustike, demfer pedal podize priguSivace (demfere) sa zica

klavira, koje u tom sluaju mogu slobodno da vibriraju. U tim uslovima, oslobadaju se 1

alikvotni tonovi, ¢ija zvucna emisija predstavlja neki oblik supstitucije za intenzitet i volumen

107 U vezi sa ovim relativno &estim iskazom prema kom klavir moZe da imitira druge instrumente, neophodno je
naglasiti da ova tvrdnja zapravo podrazumeva da je na klaviru moguce odsvirati svaku melodiju (visine i trajanja
tonova) koji se mogu cuti na bilo kom drugom instrumentu. Postoji medutim i jedan poseban kvalitet koji svaki
pojedinacni izvor zvuka distinktivno poseduje, a to je takozvani "tembr™ ili "boja zvuka". Na primer, tonska visina
od 440 Hz (ekvivalent tonu al), zvuéi drugacije ako je proizvedena na razli¢itim instrumentima ili glasovima.
Dogantan Dak (2011: 248-249) sugeriSe da je percepcija fizickog izvora zvuka najdirektnije uslovljena njegovim
tembrom, a ne visinom i trajanjem zvuka, te da je nadin fizicke inicijacije i podrZavanja zvuka, to jest, gestovni
aspekt njegove produkcije, jedan od odlucujuéih faktora njegovog tembrovnog identiteta. Zvuéni tembr i telo koje
stoji iza njega su tako intimno povezani i formiraju jedinstven gestalt u psiholoskom mehanizmu percepcije zvuka
(Smalley, 1992: 523-525). U tom smislu, u procesu slusanja nemoguce je razdvojiti informacije vezane za tembr
od fizi¢kog izvora i uzroka zvuka. Drugi vazan aspekt percepcije zvuka ukazuje na pravilo prema kom je
instrumentalni tembr uvek konstantan, bez obzira na promene visine i intenziteta tonova proizvedenih na tom
instrumentu (Handel, 1991: 170). Upravo iz razloga Sto izvori zvuka imaju konstantan tembr (te je samim tim i
njihova percepcija gotovo potisnuta na nesvesni nivo), ostali varijabilni elementi muzicke strukture (tonska visina
i trajanje, dinamicke i ekspresivne nijanse) imaju centralnu ulogu u procesu slusanja. Iz tog razloga slusalac
najlak$e pamti muzic¢ko delo kroz visinu i trajanje tonova, dok ekspresivne nijanse koje opaza u procesu slusanja,
nakon zavr$etka muzike gotovo da u potpunosti zaboravlja. Za razliku od slusaoca, izvoda¢ pamti ekspresivne
elemente muzi¢kog dela mnogo duze, jer izvoda¢ gradi ovu vestinu kroz dugi repetativni proces tokom kog
usporenim i prenaglaSenim pokretima uvezbava ekspresivne nijanse (Snyder, 2000: 92). Ispostavlja se kao potpuno
prirodna ideja da muzika koja je identifikovana uglavnom kroz visinu i trajanje tonova egzistira nezavisno od svog
izvodenja. To je mozda razlog zbog kojeg ova ideja ima neupitnu dominaciju u nacinu na koji ljudi misle o muzici
(Dogantan-Dack, 2011: 249). Jo$ jedan vazan argument koji osvetljava prirodu percepcije muzickih sadrzaja koja
je primarno vezana za visinu i trajanje tona, a ne i za njegov tembr, nalazi se u ¢injenici da je tembralni fenomen
zapravo zvucni atribut koji je mimeticki najmanje dostupan ljudskom glasu. Drugim re¢ima, glasom je moguce
ponoviti visinu i trajanje svakog tona koji proizvede instrument ili neka druga prirodna pojava, ali glasom nije
moguce ponoviti i njegovu boju. Ponavljajuéi vlastitim glasom odredene apstrahovane elemente muzicke
strukture, slusalac ih lakSe pamti, te ih i na taj nacin prisvaja kao deo liénih muzickih afiniteta (Ibid: 250).

108 Jako ovi pokreti nogu, ta¢nije stopala, nisu u fokusu publike prilikom posmatranja pijanisti¢kih izvodenja,
trebalo bi ista¢i koliko su ovi pokreti znacajni za izvodaca u smislu adekvatnog telesnog odgovora na ritmicke
impulse muzike. Nejgauz je pisao da ,,pedal treba umeti uzimati onako kao §to prstima umemo da prihvatamo
dirku ili akord u letu” (Nejgauz, 1970: 147). On je, prema sopstvenom svedocenju, govorio ucenicima: ,.kada
igrate brzu igru, laku igru, vase noge zacelo umeju da se kre¢u vrlo brzo, graciozno, da izvrSavaju najmanje
pokrete; zaSto, onda, kada namestate nogu na pedal, ona postaje panj, koji je sposoban da izvrS§ava samo najprostije,
najelementarnije pokrete” (Ibid). Ovo poredenje upotrebe pedala sa plesnim pokretima veoma je indikativno.
Nejgauz smatra i da je upotreba pedala u tesnoj vezi sa ,,opstom slobodom i diferencijacijom pokreta na osnovu
najfinijeg i najosetljivijeg sluha” (Ibid).
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orkestarskog zvuka (Schenker, 2000: 10).1%° Osim demfer pedala, te "duse klavira" — kako ga
je nazivao Rubinstajn, ili te "meseceve svetlosti koja se rasipa na pejzaz" - kako je slikovito
opisivao Buzoni (Nejgauz, 1970: 140), jo§ nekoliko elemenata klavirske tehnike Senker je
naveo kao klju¢ne u razumevanju analogije izmedu klavira i orkestra. Njegovim terminima
receno, to su: Hand Pedal (takozvani prsni pedal), zatim Air Pedal (odnosno Luftpedal),
dinamicka separacija individualnih prstiju, oktavna udvajanja, te izvodenje basa i basove linije
(Schenker, 2000: 11-17).110

Medu nabrojanim elementima, ubedljivu analogiju sa izvodastvom na drugim
instrumentima koji ulaze u sastav orkestra (duvackim i gudackim) ima upotreba takozvanog
"luft pedala”. U eksplikaciji ove pojave, Senker (2000: 13) polazi od opaZanja da duva¢i, pevaci
i gudaci dozvoljavaju svom dahu ili potezu gudala da postepeno utihnu uvek kada u partituri
nije jasno postavljen zahtev za naglim (iznenadnim i odse¢nim) prekidom zvuka. Ova prirodna
disolucija nastavlja da traje kroz prostor, bez obzira na metricke i ritmicke obligacije. Tada
ekstenzija zavr$nog tona prevazilazi vrednosti njegovog aktuelnog limita, to jest, taj ton realno
traje neSto duze nego §to je u partituri naznaceno, ali tako da notacija nije u osnovi zanemarena,
veé ostaje ocuvana. Senker kaze da ovaj fenomen, koji je potpuno prirodan peva¢ima, duvaéima
i gudac¢ima, pijanistima je istovremeno potpuno nepoznat. Ova mogucénost nijansiranja tona
pomocu pokreta ruke koji proizvodi takav oblik utisavanja (Karl Filip Emanuel Bah ovu pojavu
naziva Ziehen, odnosno pod lukom ili spojnicom),!!! pijanistima nije prirodno indukovan
tehni¢kim performansama samog instrumenta. Ipak, Senker (2000: 14) opravdano pise da bez
obzira da li je tempo izvodenja spor ili brz, uvek je moguce dopustiti noti da utihne, ¢ak 1 kad
je ona veoma kratkog trajanja. Najkra¢i mogu¢i dodir je dovoljan da proizvede ovaj efekat, koji
bi mogao biti nazvan air pedal (na srpskom jeziku najblizi sinonim za ovaj Senkerov termin

koji se u praksi koristi bio bi vazduh ili polu vazduh).

109 Pijanisti kada korepetiraju u izvodenjima operskih arija koriste demfer pedal prilikom solisti¢ke kadence pevaca
u situacijama kada postoji potreba da se volumen glasa intenzivira i osloji alikvotnim tonovima nastalim
vibriranjem Zica instrumenta (po uzoru na orkestar).

110 Interesantno je primetiti da i Debisi na sli¢an na¢in upotrebljava pedal. On takode razmislja o demfer pedalu
kroz prizmu proksimiteta klavirske i orkestarske muzike.

111 Bah o ovom obliku nadovezivanja tonova i izgradnji fraze piSe u svom Ogledu o pravom nacinu sviranja na
klaviru (Bah, 2013: 172). Senker (2000: 14-15) pojanjava karakteristi¢ne stilske paradigme indicirajuéi da ,.kada
su raniji kompozitori trazili pojacan intenzitet u prolaznim tonovima i disonancama, kada, na primer, Betoven
insistira (prema Sindleru) da sve susedne note treba uvek naglasiti na ovaj na¢in, osnova za ovo je pravilo po kom
su svetlost i senka neophodni u instrumentalnoj muzici, $to je uporedivo sa prirodnim i§¢ezavanjem glasa ili tona
na duvacki instrumentima.“ Robert Haten (2004: 140) takode govori o ovoj stilskoj paradigmi kada kategorise luk
kao ekskluzivan primer stilskog gesta.
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Vazno je naglasiti da je potpuno opravdana Senkerova pretpostavka prema kojoj
pijanisti nemaju prirodnu (moglo bi se re¢i nuznu) potrebu za kontrolom intonacije kroz
mehanizam premoscavanja razliCitih tonskih visina i intenziteta doziranjem daha ili gudala.
Klavir je konstruisan tako da je na njemu mogucée odsvirati bilo koju kombinaciju tonova i to u
kontinuumu ograni¢enom jedino fizioloskim potrebama izvodaca. S druge strane, ako je umece
pevanja (kao specifi¢na retoricka vestina) u samom korenu razvoja muzickog izvodastva kroz
istoriju, onda je logi¢no zakljuciti da smisleni muzic¢ki obrasci imaju svoj uokviren oblik
ograni¢en duzinom trajanja daha.''® Iako mehani¢ka konstrukcija klavira kondicionalno
prevazilazi prirodna fizicka ograni¢enja ljudskog glasa, muzicka logika nastala kao posledica
pevanja, tog najrasprostranjenijeg retoriCkog muzickog izraza, utemeljena je duboko u ljudskoj
svesti, tako da je njena implementacija na druge performativne oblike muzickog misljenja, pre
svega instrumentalno izvodastvo, potpuno neupitna. Vokalni muzicki izraz, nastao

posredstvom ljudskog glasa, u osnovi je svake muzicke ideje, naro€ito narativne.

3.5. Telesni gest kao nosilac performativnog izraza

Fundamentalni nosilac performativnog muzickog izraza je telesni gest izvodaca. Kao §to je glas
,»O0SNovNo izrazajno sredstvo® u retorici jer preko glasa neposredno ,,mozemo da delujemo na
sluSaoce 1 uspostavimo komunikaciju sa sagovornikom* (Markovi¢, 2002: 21), tako je telesni
gest u performativnim, audio-vizuelnim i kinestetickim umetnostima fundamentalno
(prvobitno) sredstvo izraza. Telesni gest je medij koji istovremeno komunicira posredstvom
auditivnih senzacija (na primer tapSanjem dlanovima, lupanjem stopalima o podlogu i
produkcijom drugih telesnih zvukova), zatim vizuelnih, kinetickih i kinestetickih senzacija.
Ontolosku tezu o glasu kao auditivnom pra-instrumentu obraduju brojne studije. Jedna
od najznacajnijih muzicko-teorijskih ideja kojom se u fokus postavljaju bioloSke performanse
i kompetencije ljudskog glasa, je Senkerov koncept vodenja glasa (voice-leading).!*3

Aleksandra Pirs (Pierce, 1994) u svojim istraZzivanjima nastavlja tragom ,Senkerijanske

analize®, te razvija svoj koncept o artikulaciji specificnog tona glasa (tone of voice), o cemu je

12 Govor, redenica, stih, pevana fraza zavise od kontrole procesa respiracije, to jest od pravilnog udisaja,
kapaciteta daha, ekonomisanja dahom i kontrole kompletnog procesa respiracije. [...] Pravilno disanje je osnovni
preduslov za zdrav i harmonican rad celog organizma. Tehnika pravilnog disanja pomaze nam da, pre svega,
rasporedimo dah, kontroliSemo izdisaj, govorimo ili pevamo na dahu, ekonomiSemo dahom, pravimo pauze na
drzanom (zadrzanom) dahu‘ (Markovi¢, 2002: 22-23).

113 pogledati definiciju ovog koncepta na strani 37 drugog poglavlja ove disertacije (fusnota 35).
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detaljnije pisano u poslednjem delu prethodnog poglavlja (naslovljenom Studije o pijanistickom
gestu). U svojoj doktorskoj disertaciji Prokofjev i muzicki gest - klavirske sonate (2013: 214)
Natasa Crnjanski piSe da je ideja Pirsove izgradena na prirodnoj konvergenciji Senkerove
teorije sa naratologijom i teorijom otelovljenja. U interesantnoj studiji indikativnog naslova,
Unsung Voices (Neo(t)pevani (netransparentni) glasovi), Karolin Abate (Abbate, 1996) na
primeru operske i instrumentalne prakse XIX veka, otvara nove interpretativne mogucnosti
Kroz usmeravanje istrazivanja na glasove projektovane u muzici i njenim materijalnim, odnosno
telesnim izrazima. Reanimiraju¢i u novom kontekstu metaforu "0 muzici koja peva"
(karakteristi¢nu za estetiku XIX veka), Abate predlaze nekoliko interpretativnih strategija koje
decentralizuju muzicki kriticizam i razmatraju muzicke gestove koje konvencionalna muzicka
analiza Cesto marginalizuje. U svojoj knjizi Glas i nista vise (2012) Mladen Dolar takode pise
da je rodenje opere pratila dilema da li je za nju primarna re¢ ili muzika. On piSe da je kroz
prizmu dileme vezane za ,,dramati¢nu napetost izmedu reci i glasa® i njihovu ,,nemogucu i
problemati¢nu vezu“ koja je predstavljena kao pokretatka snaga opere, moguce napisati
celokupnu istoriju ovog Zanra (Dolar, 2012: 46).114

Problemom narativnosti u muzici bavio se Ero Tarasti (Eero Tarasti) u svojoj knjizi A
Theory of Musical Semiotics (1994). Jedno od pitanja koje postavlja Tarasti (1994: 26) posebno
je zanimljivo u kontekstu studija muzi¢kog izvodastva. Pitanje se odnosi na dilemu da li
narativnost u muzici pripada strukturi komunikacije (Tarasti ovaj programski nivo odreduje kao
povrsinski) ili strukturi signifikacije (koju Tarasti odreduje kao program dubinske strukture).
Tarasti primecuje da ,,iza muzike, govora 1 gesta lezi nepoznati faktor kojeg nije moguce
redukovati na ¢istu muzicku sintaksu ili govor, kao ni na spoljne, merljive pokrete gesta* (Ibid:
38). S tim u vezi, Tarasti smatra da ,,postoji moguénost da znacenja/signifikacije u dubljem
smislu, ne dolaze u muziku od spoljasnjih funkcija socijalne komunikacije veé¢ kroz
modalizacije“ (Ibid: 27). Modalizacije je moguce razumeti kao individualno oblikovanje
muzickih iskaza.!®® Tarasti pojasnjava da je upravo subjekt taj koji ,,daje smisao apstraktnim,
pokretnim zvu¢nim formama samo u procesu slu§anja muzike, modalizuju¢i muzicke strukture
na isti nacin na koji ¢ovek govori, modalizuje govor svojim Zeljama, voljom, verovanjem i
emocijama‘“, te da ,,Cak i najjednostavniji muzicki iskaz moze biti prezentovan kao modalni

iskaz ili interpretiran kao takav* (Ibid). Tako Tarasti iznosi tezu da muzika uvek ostvaruje

114 Dolar upuéuje zainteresovane za ovu temu na knjigu Opera’s Second Death (2002) koju je napisao zajedno sa
Slavojem Zizekom.

115 Tarasti se oslanja na Gremasovu (Greimas) semioti¢ku teoriju u kojoj modaliteti ,,ozna¢avaju sve namere sa
kojima osoba koja izgovara neki iskaz moze da oboji svoj ‘govor’ (Tarasti, 1994: 38).
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uverljivu komunikaciju u sluc¢aju kad se izvodi, i da se ta komunikacija (ostvarena kroz
izvodenje muzike) desava Cak i u slucajevima kada kompozitori poricu svoju intenciju da
komuniciraju sa sluSaocima kroz svoje delo. Tarasti skre¢e paznju na jo$ jednu zanimljivu tezu
pozivajuéi se reci Stiva Rajha (Steve Reich) koji svedoci kako zadovoljstvo koje oseca dok
svira ne dolazi od zadovoljstva zbog somoizrazavanja, ve¢ to zadovoljstvo dolazi od
podredivanja samog sebe muzici, $to njega licno (Rajha) dovodi do osecaja ekstaze usled fuzije
sa muzikom koju izvodi. Drugim recima, kako zakljucuje Tarasti, ,,Rajh ne zeli da modalizuje
svoju muziku, ve¢ zeli da on postane modalizovan kroz muziku* (Ibid).

Povezanost izmedu tela i muzike, odnosno glasa i jezika, nije uvek jednostavna. U
izvodastvu je prirodna veza izmedu zvuka i tela koje proizvodi zvuk oduvek bila neupitna, jer
je realna, Culno posredovana muzika, vekovima unazad postojala jedino u formi Zivog
izvodenja. Pronalazak fonografa, kao varijante mehani¢kog akuzmatiénog zvuka,''® u prvo
vreme nije izmenio model prema kom je cilj svakog snimka upravo bio da simulira zivo
izvodenje. Medutim, tokom samo nekoliko decenija repetativnost snimljenog zvuka uticala je i
trajno izmenila oc¢ekivanja slusalaca. Tako su se sa mogu¢nos¢u snimanja zvuka i pozicije u
izvodackoj relaciji promenile.t!’

U detaljnim promi$ljanjima ontoloskih metamorfoza nastalih kao posledice
materijalizacije muzickog izvodenja objavljenim u knjizi Capturing Sound, How Technology
Has Changed Music (2004), autor knjige Mark Kac (Mark Katz), izdvaja sedam karakteristika
tehnologije snimanja zvuka koje su trajno izmenile muzicko izvodastvo tokom XX veka. Prvu
od pomenutih osobina na kojoj se temelje sve ostale Kac je artikulisao kao opipljivost
(tangibility). U osnovi ove osobine snimljenog izvodenja je ontoloSka zamena nematerijalnog,

prolaznog, neponovljivog fenomena umetni¢kog dela'8

u njegov matrijalni opozit (nosac
zvuka). Snimanjem i ¢uvanjem zvuka u fizickom medijumu muzika se odvaja od izvodaca i
moze se ponavljati bez akcije zivog umetnika (Katz, 2004: 9). Kac definiSe: prenosivost
(portability), ne/vidljivost  (in/visibility), ponovljivost (repeatability) temporalnost
(temporality), senzitivnost (receptivity) i manipulativnost (manipulability) kao osobine koje su

bitno uticale na promene u samom modelu komunikacije putem muzi¢kog izvodastva. Kac s

116 Akuzmati¢ni glas je, jednostavno, glas &iji se izvor ne vidi* (Dolar, 2012: 84).
170 ovoj temi videti vise u radu Pijanizam u mrezi novih medija (Dinov Vasié, 2019).

118 U svom kultnom delu Umetnicko delo u doba tehnicke reprodukcije premijerno objavljenom tridesetih godina
XX veka, nemacki filozof Valter Benjamin (1974) kao esencijalnu razliku izmedu materijalizovane kopije
umetnosti i njenog neponovljivog originala prepoznaje gubitak takozvane aure ili auraticnog svojstva, kao
apstraktnog elementa koji poseduje samo neponovljivi original.
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razlogom veliku paznju poklanja moguénosti vizuelne interakcije izmedu izvodaca i
auditorijuma. Auditivno snimanje muzike znacilo je nemogucnost za slusaoce da vide pokrete
izvodaca. Ono je uklonilo vazan komunikativni kanal, jer izvodaci na sceni se ne izrazavaju
samo kroz zvuk ve¢ i kroz facijalnu gestikulaciju i pokrete tela. Na koncertu upravo ovi gestovi
izvodada ,)boje auditivno razumevanje muzike” (Ibid: 20). Brojna psiholoska istrazivanja*®
potvrdila su ovu tezu. Oslanjajuéi se na veliko licno iskustvo, sli¢ne stavove zastupali su mnogi
znadajni muzi¢ari u XX veku poput lgora Stravinskog (Mrops Crpasiiuckuii). Korelaciju
izmedu vidljivog izvodackog gesta i zvuka Kac ilustruje i zapazanjem da slusanje vizuelno
neeksponiranih (akuzmati¢nih) ljudskih glasova prilikom izvodenja duhovne muzike u
formalnim bogosluzenjima doprinosi recepciji ove muzike kao ¢isto duhovne apstrakcije (Ibid:
21).

Gubitak vizuelne konekcije izmedu publike 1 izvodaca kao i posledice ove pojave Kac
je nazvao fonografskim efektom. Pod ovom formulacijom on podrazumeva transformacije
izvodacke prakse'? koje su nastale usled razvoja tehnologije za snimanje zvuka. Zbog
prilagododavanja nacina sviranja karakteristicnim osobinama novog medijuma nastajali su novi
specijalni efektati koji su tokom vremena postali integralni element izvodacke tehnike. Jednim
od primera direktnih posledica fonografskog efekta, prema Kacu, moze se smatrati evidentna
pojava koja je tokom XX veka dovela do primetnog pomaka prema stabilnijem i ravnomernijem
tempu slabijih fluktuacija u izvodenju klasi¢nog repertoara. Ova opsta promena retorike
klasicne muzike nastala je kao direktan odgovor na smanjenje gotovo instiktivnih,
predimenzioniranih ekspresivnih izvodackih gestova nasledenih iz Zive koncertne prakse, koji
su prilikom prenosa na isklju¢ivo auditivni medij, bez svoje vizuelne komunikacione
komponente, delovali bespotrebno, pa ¢ak 1 besmisleno (Ibid: 23).

Najvecu razliku ontolos§kog odredenja donela je ponovljivost (repeatability) materijalno
fiksirane muzike. Tradicionalna praksa Zivog izvodastva bila je ponovljiva u formi ozvucavanja

autorovog dela kao zapisanog notnog teksta, ali kao Zivo izvedena interpretacija bila je unikatna

119 Jedno od relativno novijih empirijskih istrazivanja u oblasti muzicke percepcije i vizuelnog polja komunikacije
kod muzicara i nemuzicara realizovala je grupa australijskih nauénika sa Univerziteta u Melburnu (Marozeau,
Innes-Brown, Grayden, Burkitt, Blamey). Zadatak za ispitanike podrazumevao je opazanje melodijske
linije/konstante koja je bila na razli¢ite nadine ,,ometana” tonovima/distraktorima, tako da je u odredenim
trenucima dolazilo i do njihovog auditivnog (registarskog) preklapanja. Od ispitanika obe grupe, koji su zadatak
slusali uz pomo¢ vizuelnog analogona i bez njega, trazeno je da na posebnim mernim instrumentima rangiraju
stepen svoje poteskoce prilikom nesmetanog opazanja melodijske konstante. Rezultati istraZivanja pokazali su da
ispitanici, generalno, daleko uspesnije uspevaju da slu§no o¢uvaju melodijsku liniju uprkos postojanju distraktora
upravo u situacijama kada je auditivna percepcija potpomognuta vizuelnom prezentacijom muzickog sadrzaja
(www.journals.plos.org).

120 Kac razmatra uticaj fonografskog efekta na muzi¢ku praksu u celini: kompozitorsku, izvodacku i slusalacku.
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i neponovljiva.'?! Za razliku od individualne percepcije koja prilikom ponovnog sluganja istog
fiksiranog snimka muzi¢kog dela moze biti razlicita, akcije koje kreiraju zvuk su na snimku
fiksirane 1 nepromenjive. Ova osobina fiksirane interpretacije imala je najdalekoseznije

122 jzvodaca i

posledice za sva tri relevantna Cinioca pijanisticke komunikacije: sluSaoca,
kompozitora. Izvoda¢i mogu studirati, oponaSati, emulirati ili imitirati snimljene
interpretacije,'® ali i koristiti sopstvene snimke da bi kritickim odnosom prema svom radu
unapredili sopstvenu izvodacku praksu. Za izvodaca ponovljivost moze biti jednako
obogacujuca, ali i optere¢ujuca, jer se na snimcima mnogo jasnije ¢uju sve nesavrSenosti
izvodenja, §to je u slucaju zivog koncertnog izvodenja uglavnom bilo od sekundarne vaznosti.
Neizbezna promena u manifestaciji pijanizma odrazila se i na interpretativne zahteve. Sledeci
fiksirane uzore, u centar paznje postavljen je virtuozitet sazdan od preciznosti, tanosti i brzine.
Tako je fenomen fiksiranja interpretacije uticao ne samo na izvodacku tehniku, vec i na estetiku.

Prucavanja o uticaju koji je na pijanisti¢ku praksu imao razvoj tehnologije snimanja
muzike i recepcije muzike emitovane isklju¢ivo u auditivnom mediju u kojem ne postoji
direktna vizuelna konekcija sa pokretima izvodaca, omogucila su upliv psihoanalitickog
diskursa u teorijsko polje studija muzi¢kog izvodastva.l?*

Za pijanistu je muzika koju se sprema da izvede zapravo njegov objet petit a, njegov
pogled ili glas.*®® U teorijskoj psihoanalizi Zaka Lakana (Jacques Marie Emile Lacan, 1953-

2L Svaki pijanista moZe posvedogiti koliko je veZbe potrebno da se reprodukuje jedan ponovljen ton istih
performansi ili cela muzicka misao. Na nivou interpretacije klavirske kompozicije u celini ovaj postupak je
apsolutno nemoguc.

122 Fiksirani zvuéni artefakti mogu uticati na iskustvo sluganja i to na osnovu njihovog ponavljanja. Ponovljeno
slusanje fiksirane interpretacije kod slusaoca podize nivo ocekivanja ¢ak do te mere da moze poistovetiti samo
delo sa njegovom interpretacijom. Ova osobina snimaka moze uticati i na sposobnost slu§anja profesionalnih
muzicara.

123 Ova pojava je narogito bila izraZena u najranijem periodu snimanja muzike. Tada su snimali znagajni pijanisti
koji su sublimirali veliku pijanisti¢ku tradiciju XIX veka. Kroz pasionirano slusanje ovih istorijskih snimaka mlade
generacije su otkrivale i ucile tajne zanata. Indikativan je stav koji na kraju svog epohalnog eseja iznosi Nejgauz
(1970: 204) kada kaze: ,,Za talentovane i napredne pijaniste snimci na ploCama su danas, mozda, najjace vaspitno
sredstvo. [...] mozda nije daleko to vreme kada ¢e ucenje naprednih pijanista [...] sa individualnim pedagozima,
odumreti samo po sebi - i pedagozi ¢e ustupiti mesta plocama®.

124 Studije koje na ovakav nacin produbljuju rakurs teorijskih promisljanja o pijanizmu, do skoro nisu bile javno
prezentovane niti dostupne. Ranije tendencije sinhronizacije studija izvodackih umetnosti i psihoanalize najcesce
imaju svoje korene u istrazivanju i razumevanju psiholoskih faktora koji uti¢u na izvodaca u svim fazama ucenja
i pripreme za nastup. U ranijoj strucnoj literaturi u oblasti muzi¢kog izvodastva, pojmovni i metodoloski okvir
psihoanalitickog pristupa izvodackoj praksi koristio je uglavnom za primenu modifikovanih naratoloskih
strategija, kojima su u svojoj izvodackoj i pedagoskoj praksi pribegavali brojni pijanisti (Dinov Vasi¢, 2017: 342).

125 | akan je izdvojio pogled i nesto kasnije glas kao dva glavna otelovljenja objet petit a (parcijalni, preostali
objekt), ali je njegova teorija iz ranije faze neupitno privilegovala pogled kao paradigmatski primer Imaginarnog
(jednog od tri Lakanova poretka: Realno, Imaginarno i Simboli¢ko) i uzdigla ga na ravan modela (Dolar, 2012:
55).
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1981), takozvanoj lakanovskoj teorijskoj psihoanalizi, objekt malo a (francuski objet petit a) je
,»ostatak koji utelovljuje fundamentalni, konstitutivni manjak. [...] Objekt malo a, kao izvorno
izgubljen ili nemogu¢ objekt, podudara se sa samim gubitkom 1 utelovljuje prazninu. Jer, objekt
malo a je objekt fantazma koji izaziva nasu Zelju istovremeno bivajuci — i to je njegov paradoks
— retroaktivno odreden tom Zzeljom, ili, preciznije: objekt malo a je Cista praznina koja
funkcionise kao objekt-uzrok zelje (Lakan, 1986; citirano u Suvakovié, 2011: 505). Metafora
lakanovskog pogleda potencijalno predstavlja situaciju kada se muzika realno ¢uje i kada se
pijanisti produkovani zvuk (zvucni talas) vraca odbijaju¢i se o (fizicke) granice scenskog
prostora. Glas, kao objet petit a, bi opet reflektovao onu drugu, unutrasnju situaciju, kada
muzika egzistira samo u subjektovom unutras$njem prostoru, (ne)svesti, kao subjektov glas. U
situaciji scenskog izvodenja od pijaniste se zahteva maksimalna kontrola nad konkretnim
umetnickim stvaralackim ¢inom, u smislu da on(a) istovremeno svojim pokretima tela oblikuje
zvucne senzacije i sluSa eho tih istih zvukova te u skladu sa trenutnim datostima modelira svoje
sledece pokrete telom kojima ¢e delocirati svoj slede¢i (unutrasnji) zvuk u (spoljasnji) prostor.

Knjiga Mladena Dolara Glas i nista vise (2012), predstavlja jednu od najznacajnih
fenomenoloskih studija o ljudskom glasu. Koriste¢i dominantno poststrukturalisticku i
psihoanaliti¢ku terminologiju, Dolar primarno tretira glas kao "preostali objekt" koji je
nepravedno ostao zanemaren pred "oznaciteljem". Glas je u svakom slucaju conditio sine qua
non, odnosno uslov bez kojeg nema znacenja, kao §to je telesni gest uslov bez kojeg nema
performativnog izraza. S druge strane, glas je ono $to pridonosi stvaranju smisla, ali u lingvistici
je on ,instrument, sredstvo, medij, a znacenje je cilj* (Dolar, 2012: 24). Analogijom sa
Dolarovim posmatranjem glasa kao "instrumenta, sredstva, medija" kojim se postize
(lingvisticko) znacenje, moguce je postaviti tezu o pijanistiCkom telesnom pokretu (pokretu
ruke), kao lakanovskom parcijalnom objektu. Drugim re¢ima, ono $to je glas za glasovnog
izvodaca (glumca ili pevaca), za pijanstu, kao performativnog umetnika, to je pokret rukom i/ili
telom (kao i za plesaca ili pantomimicara).

Ovakvim pozicioniranjem pokreta pijaniste kao parcijalnog objekta, uz vec jasno
pozicionirane ideje o analogiji izmedu klavira 1 orkestra, klavir dobija i jasnu partikularnu
distinkciju u odnosu na orkestar, a to je klavirski zvuk, njegov glas, koji ne nastaje kao zbir
pojedinac¢nih glasova, ve¢ postoji kao jedinstvena kategorija, a zajedno, u jedinstvu sa

pijanistom koji svojim pokretom taj zvuk proizvodi nastaje svojevrsni hibrid coveka i klavira
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(poput kiborga), koji dejstvuje kao jedinstveni subjekt psihoanalize.!?® O ovoj jedinstvenoj
osobini klavira govori i Nejgauz kada pise:

,Bojim se da moje Ceste napomene o orkestru, dirigentu itd. mogu da budu

netacno tumacene i zato ¢u pokusati da ih objasnim. Ja uopSte ne trazim od

ucenika da imitira orkestar na klaviru [...]. Prvo, klavir ima svoju individualnu

zvucnu lepotu, svoje ‘ja’, koje se ne mesa ni sa ¢im na svetu. Drugo, treba znati

1 voleti to individualno, narocCito ‘ja’ klavira, da bi se do kraja shvatilo 1 vladalo

njime* (Nejgauz, 1970: 66).
Osim podvlaéenja specifiéne zvuéne boje, tog "individualnog ja" samog klavira, Nejgauz
uloge* (Ibid: 65). U odnosu na druge instrumente koji su ose¢ajno mnogo konkretniji 1 izrazitiji,
klavir poseduju specificnu "apstraktnost zvuka" koju Nejgauz opsuje kao "postignué¢e umom”,
I zbog koje klavir smatra za "najintelektualniji od svih instrumenata”, upravo iz razloga sto
klavir ne poseduje "¢ulno telo” koje imaju ostali instrumenti (Ibid). Nejgauz pise da je u cilju
eksploatacije najbogatijih mogucénosti klavira ,,potrebno da u masti sviraca zive osecajni i
konkretni zvucni likovi, svi stvarni mnogovrsni tembri i boje ovaploceni u Covecjem glasu i u
svim postojeéim instrumentima®, tim pre §to ,,pijanista Sam samcit na jednom instrumentu,
nemajuci potrebu ni za ¢ijom pomoci, daje apsolutno potpun lik, stvara nesto celo i savrSeno —
klavirsko delo* (Ibid). Koliko je ova simbioza izmedu Coveka i klavira vazna, pokazuje i
Nejgauzova tvrdnja da je stvaralacki duh kompozitora/pijaniste to $to odreduje zakone klaviru,
kojima se klavir onda postepeno povinuje. Kao primer navodi Betovenov doprinos razvoju

tehnickih moguénosti klavira kome je kompozitor za desetak godina unapred predodredio

126 podvojenost ovog hibridnog odnosa odraZava se na podvojenost subjekta. Ova situacija moZe reflektovati i
metaforu lakanovski podeljenog subjekta. Lakan je definisao pojam subjekta u psihoanalizi preko Frojdove
opozicije svesno-nesvesno (u drugoj topici), $to je subjekt nadinilo mestom u kom se nesvesno artikulise. U
Lakanovoj teoriji mirror faze (stadijuma ogledala) subjekt nastaje na osnovu ogledalne refleksije pri ¢emu ego
identitet dolazi od dvojnika. U tekstu Rodenje u Drugom Radoman Kordi¢ pise: ,,Subjekt ne postoji, ni kao prazno
mesto, pre no $to stupi u poredak oznaditelja, pre no §to ga konstituiSe manjak. Ni u poretku oznacitelja, ¢ije
delovanje pokrece, subjekt nije neposredno predstavljen; oznacitelj ga pokazuje kao neko s one strane njega
samog, kao odsutnost koju (oznagitelj) ¢ini prisutnom tako $to je oznacava; subjekt je naknadna predstava koju
odreduje delovanje zakona oznaciteljskog poretka“ (Kordi¢, 1994: 126). Dakle, subjekt je imaginacija, naknadna
predstava, koju odreduje zakon simbolickog poretka. Mehanizme ,,subjektivacije subjekta teorijska psihoanaliza
nalazi na mestu alteriteta, na mestu Drugog, ¢ak kao samog Drugog, koji, uostalom, 'nije nista drugo do dcisti
subjekt moderne strategije igara i kao takav potpuno podloZzan radunu verovatnoce™ (Lakan, 1983: 284, citirano
w: Kordi¢, 1994: 127). Kako Kordi¢ objasnjava, subjekt predaje Drugom znac¢ajnu mo¢ (koja je subjektu nekako
pripadala, ili mu je mogla pripasti), a zauzvrat dobija zebnju (egzistencijalnu teskobu). Drugi ne moze da zadovolji
subjektov zov bi¢a, ne moze da mu odgovori ni na jedno pitanje drugacije do pitanjem: §ta ho¢e$? No upravo zato
subjekt i usvaja Drugog jer time usvaja istinu (istinu vlastitog bivstvovanja). Veliki Drugi je prema Lakanu ,,mesto
govora, virtualno mjesto istine“ (Lakan, 1986: 140). Veliki Drugi je mesto istine zato $to je nesvesno njegov
diskurs (Kordi¢, 1994: 127).
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razvitak, jer je, iako gluv, svojim stvaralastvom uspeo da ostvari neCuvene klavirske zvucnosti,
isklju¢ivo posredstvom svoje "apstraktne” misli, svoje uobrazilje, maste, odnosno unutrasnje
predstave zvucne tvorbe. Kako Nejgauz lucidno primecuje: ,,Samo traze¢i na klaviru ono S$to je
nemoguce, postici ¢e se na njemu sve S$to je moguce™ (Ibid: 66). Kada govori o svojoj drugoj
fantaziji ,,koja neobi¢no podsecéa na stvarnost, ovaj veliki umetnik i pedagog objasnjava kako
za njega ,,svaki majstor klavira ima svoju individualnu zvu¢nu paletu®. Kako sam kaze: ,,Ja to
osecam toliko jako da mi se ponekad ucini da je Velika sala naseg konzervatorijuma u
zavisnosti od sviranja ovog ili onog pijaniste (na primer: Rihtera, Sofronickog, Gilelsa), da je
¢ak drukcije osvetljena, StavisSe da menja svoj arhitektonski oblik* (Ibid: 67). Ovo svedocenje
jasno upucuje na to da je najindividualniji parcijalni objekt, ono $to direktno tvori ¢ulno osetljiv
nadrazaj, u ovom sluc¢aju zvuk (kao pandan glasu), zapravo individualni telesni pokret,
distinktivan pijanisticki gest koji nastaje iz simbioze ¢oveka sa instrumentom. Koliko je za
umetnika vazan individualni oblik tog izvodackog gesta pokazuje i stav slavnog ruskog glumca,
rezisera i teatrologa, Stanislavskog (Komcramtun Cepreesuu Cranuciasckuii),’?’ Koji
ohrabruje glumca/izvodaca da za svaku pojedinacnu situaciju trazi reSenje koje je bazirano na
njegovom li¢nom (individualnom) iskustvu. Kao §to Stanislavski govori ,,0 izrazu “uopste’ kao
o najvecoj nesrec¢i, tako i Nejgauz kaze da nema tona uopste, kao $to nema ni tumacenja, ni
izraza, nema ni¢ega uopste, 0dnosno sve vezano za umetnost je pod direktnim uticajem
individualnog izraza (lbid). U svojoj knjizi Glas glumca Marina Markovi¢ se upravo bavi
glasom i upotrebom glasa u razli¢itim zivotnim okolnostima, gde u okviru osnovne teme govori
0 pozoriSnim pravcima i poetikama, kao 1 o istorijskim ¢injenicama vezanim za razvoj ove
oblasti. Ovaj izvor korespondira sa Nejgauzovom intepretacijom teorijskog koncepta i
metodoloskog pristupa Stanislavskog. Stanislavski se u svom teorijskom i pozoriSnom radu
bavio ,,i problemima glasa, govora, pokreta®, i upravo je, s tim u vezi, isticao ,,vaznost
unutras$njeg pristupa ulozi, liku (‘zivot ljudskog duha uloge’) i znacaj poistovec¢ivanja glumca
sa likom* (Markovi¢, 2002: 14). Ta individualna ravan na kojoj je neophodan susret izvodaca
1 umetnickog sadrZaja (koji izvodac telotvori svojim osobenim telesnim performansama), od

krucijalnog je znacaja za ubedljivu recepciju kreiranog performativnog iskaza. Kao §to je glas

127 Metod koji reflektuje odnos li¢nog iskustva prema procesuiranju muzike/teksta kao narativa, mozemo
prepoznati u radu Nejgauza, Cija se pedagoska i izvodacka praksa oslanja na pristup velikog pozorisnog teoreticara
Konstantina Stanislavskog. Ovaj pristup artikulisan je u sintagmi umetnost proziviljavanja i neposredno je uslovljen
»izvodacevom psiholoskom predispozicijom, njegovim mentalnim odnosom prema postavljenom umetnickom
zadatku“. Nejgauz i Stanislavski su u svom radu nastojali ,,da ovladaju mehanizmima nadahnuéa i da ga stave pod
kontrolu umetnicke svesti.“ Ovi umetnici su tragali ,,za klju¢evima koji bi im omogudéili osmisljeno upravljanje
nesvesnim regionima psihe u kojima se krije umetnicka inspiracija“ (Sobaji¢, 1996:260).
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individualna telesna performansa, oblik i pokret ruke formiraju gest koji je takode osobena
izvodacka karakteristika zavisna od individualnih performansi.

U uvodu pomenute knjige Marine Markovi¢ stoji aluzija ,,... U pocetku istorije
pozorista bese — glas...” (Ibid: 9). Sli¢nu aluziju, poteklu od Hansa fon Bilova (Hans von
Biilow), koji je smatrao da Biblija muzicara treba da zapocinje re¢ima: ,,U pocetku bese ritam®,
citira i Nejgauz (1970: 37). Omaz cuvenom biblijskom pra-pocetku predstavlja i naslov jednog
od radova koji je takode potekao iz pera pijaniste, a koji se nasao u reprezentativnom zborniku
radova izlozenih na drugom simpozijumu posvec¢enom razmatranju odnosa muzike i gesta (New
Perspectives on Music and Gesture, 2011). Naslov rada Mine Dogantan Dak (o kome je ve¢
bilo mnogo govora) "In the Begginig was Gesture: Piano Touch and the Phenomenology of the
Performing Body", viSe je nego simboli¢an, a u kontekstu pijanisticke izvodacke prakse,
aluzivni iskaz "u pocetku bese gest" (Dogantan-Dack, 2011: 243), mozZe biti potpuno legitiman.

U svojoj poetickoj sentenci (citiranoj na pocetku ovog poglavlja) pijanista Dinu Lipati
takode govori da ,,muzika mora ziveti pod nas§im prstima, pred naSim o¢ima, u nasim srcima i
nasem umu, sa svime $to mi, zivi, mozemo doneti kao dar* (http://www.dinulipatti.org/teacher-
method ). Zanimljivo je da Lipati pri tome izostavlja sluh kao telesni atribut neophodan za
ozivljavanje muzike. Dogantan Dak iznosi tezu koja u velikoj meri rezonira sa Lipatijevim
iskustvom kada piSe da razlog zbog kojeg je recepcija muzickih fenomena razlicita u slucaju
izolovane sluSalacke aktivnosti (kada se muzika samo slusa) i izvodacke aktivnosti (koja u sebe
inkorporira 1 slusalacku i1 performativnu aktivnost), lezi u ,,samoj prirodi percepcije zvuka*
(Dogantan-Dack, 2011: 248). U psiholoskom mehanizmu percepcije zvuka kojim je moguce
jasno razlikovanje specifi¢nih kvaliteta tembra svakog partikularnog fizickog izvora zvuka s
jedne strane, i razlikovanje osobina zvuka pripadaju¢im odredenom tembralnom spektru,
odnosno istom izvoru zvuka (poput visine tona, njegove duZine, intenziteta i drugih
ekspresivnih elemenata) s druge strane, lezi 1 odgovor na pitanje zaSto su u muzikoloskom
diskursu zanemarena istrazivanja vezana za ,,boju tona i aktivnost tela koje dejstvuje iza tog
1zvora zvuka®, kao i da razlozi u tom sluc¢aju nisu ,,bazirani samo na kulturoloskim 1 istorijskim
faktorima® (Ibid).*?® Dogantan Dak smatra da je dominantan fokus na visinu i trajanje tona u
muzikoloskim istrazivanjima opravdan upravo takvom "prirodom percepcije zvuka", koja
podrazumeva fizicki izvor zvuka potiskujuci tu informaciju na nesvesni nivo opaZanja, te tako
ostavlja prostor za svesno opazanje detalja poput visine i trajanja tonova i njihovih odnosa.

Pozivajuéi se na istrazivanje kojim je utvrdeno da broj i amplitude spektralnih komponenata

128 U vezi sa ovim pitanjem pogledati fusnotu 107 na strani 81 ovog (tre¢eg) poglavlja.
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dubokih i visokih tonova na klaviru, iako veoma razli€iti, ne uticu na percepciju klavirskog
tembra kao takvog u svim instrumentalnim registrima (Hajda et al, 1997), Dogantan Dak
objasnjava da se ,,znanje o tembralnom identitetu instrumenata stice kulturalno, kroz dugotrajno
izlaganje njihovom tembralnom vladanju‘ (Dogantan-Dack, 2011: 249). Upravo zbog toga §to
izvor zvuka ima konstantan tembr, centralnu ulogu u procesu slusanja preuzimaju ne-tembralne
varijabile muzi¢ke strukture (Ibid).1%°

Krucijalna tacka oko koje Dogantan Dak koncipira svoju tezu prema kojoj "u pocetku
bese gest”, svodi se na argument da je ,,za agensa koji proizvodi muzicke zvukove, to jest za
izvodaca, iskustvo prirode tembra na neki nacin drugacije® (Ibid: 250). Prema njenom dubokom
uverenju razlog za to lezi u ¢injenici da su ,,tembr zvuka i ljudski gest koji inicira i podrzava taj
zvuk neraskidivo vezani“, te da je ,tembr ili boja tona u prvom planu izvodackog svesnog
iskustva muzike koju fizicki stvara® (Ibid). Budu¢i da izvodaci poseduju gestove koji generiSu
tonske boje, njihova paznja nije dominantno fokusirana na visinu i ritam, kao §to je to slucaj
kod slugalaca. Za izvodade veéi zna¢aj ima boja tona. Stavise, tembralni aspekti melodija koje
izvodaci sviraju ,,predstavljaju istinsko otelovljenje za njih, zato $to oni “poseduju’ te tonske
boje kroz vesto rafinirane telesne gestove i kinesteticke senzacije koje ih generisu“ (Ibid).
Tembr predstavlja jedinstvenu interakciju izmedu tela izvodaca i instrumenta, rezultat iskustva
konstantnog prilagodavanja izmedu sile koja obezbeduje inicijaciju i izdrzavanje zvukova i
suprotne sile kojom putem reakcije dejstvuje sam instrument. S tim u vezi, Dogantan Dak iznosi
hipotezu prema kojoj izvodaci vremenom kroz vezbu i ponavljanje kinestetickih senzacija
razvijaju ,,memoriju za tonske boje*“. Prema njenim saznanjima, ova oblast istraZzivanja koja se
bavi nacinima na koje izvodaci dozivljavaju, predstavljaju i pamte tembr, u potpunosti je
zanemarena 1 u psihologiji muzike. Dogantan Dak potvrduje Nejgauzova uverenja kada kaze
da ,,deo izvodacke subjektivnosti obitava u njihovom repertoaru tonskih boja, koje su u
direktnoj relaciji sa pokretima i gestovima njihovog izvodackog tela®, navodeci takode primer
da kada se raspoznaje i govori 0 "Rubinstajnovom zvuku", to ,pre svega podrazumeva
referisanje na njegov ton, izmedu svih drugih ekspresivnih varijabila, pre nego na njegovo
sviranje tonskih visina kao takvo* (Ibid). Zanimljivo je istrazivanje koje je pokazalo da ,,sa
razvojem vestine mentalne reprezentacije izvodenja postaju sukcesivno sve vise disocirane od

involviranih pokreta“ (Gabrielsson, 2003: 240, citirano u Dogantan-Dack, 2011: 252). To znaci

125 Dogantan Dak primeéuje da sli¢na ubedenja deli Dzon Rink (Rink, 2004: 38) kada kaZe da u empirijskim

istrazivanjima izvodenja muzike postoji evidentna ,,sklonost prema proucavanju tempa i dinamike, uglavnom zato
Sto je ove parametre moguce strozije modelirati, za razliku od neuocljivih parametara poput boje i telesnih
gestova“. Rink primecuje da je ,,opsesija tempom i dinamikom novo-vremenski ekvivalent opsesiji relacijama
izmedu tonskih visina u tradicionalnim analizama“ (Rink, 2004: 49).
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da dok "izvode", profesionalnim pijanistima (koji poseduju zavidan stepen tehnickih vestina
sviranja) ¢esto u fokusu paznje nisu njihovi telesni pokreti, ve¢ konceptualna pitanja koja se
ticu same interpretacije dela koje izvode. Ovakav vid automatizacije tehnickih pokreta tela
prilikom sviranja analogan je sa tehnikom glasa koju usvajaju glumci prilikom profesionalne
obuke. Marina Markovi¢ pise:

,»1 glas je pokret. Pod dejstvom signala iz kore velikog mozga, kretanjem

odredenih grupa miSi¢a — udiSemo 1 izdiSemo. Vazdusna struja pokrece glasnice

koje vibriraju. Grkljan, a potom mis$i¢i u usnoj duplji, uestvuju u fonaciji — i to

je pokret. Pokreti pri disanju, bilo da je u pitanju govor ili pevanje, mogu i treba

da budu voljni, iako mnogi psiholoski i emocionalni faktori uti¢u na formiranje

glasa. Najvaznije je postojanje ideje o sopstvenom glasu, koja ¢e upravljati tako

slozenim procesima kao Sto su govor i pevanje. Dobra fonacija je izuzetno

znacajna za uspesnu komunikaciju i ostvarivanje slobodnog, spontanog govora.

Vokalni instrument sakriven je od nasih o¢iju. Tokom glasovne obuke vazno je

pratiti fizioloski proces koji se odvija, uoc€iti miSiéno kretanje 1 fiksirati ga u

svesti. Aktiviranje vokalne muskulature izaziva razliCite senzacije, koje se

odvijaju tokom fonacije. UoCavanje i paméenje ovih pokreta i senzacija njima

izazvanih od presudnog je znacaja za procese respiracije i fonacije. Kada se

misi¢i naviknu na odredeni pokret, slobodni smo da zaboravimo nauceno i

uvezbano; znaci da je Citav proces stavljen pod kontrolu nase svesti i1 da je sve

Sto ¢inimo, posledica naSe volje 1 znanja o pokretanju pojedinih miSi¢nih grupa.

U stvari, aktivnim veZbanjem, miSi¢i se navikavaju samo na neophodne pokrete,

ostale odbacuju; naSe telo samo ekonomise, slusajmo ga!*“ (Markovi¢, 2002: 26-

27).
Mehanizam pamcenja kinestetickih senzacija kroz njihovo funkcionalno ponavljanje veoma je
vazan element u profesionalnom razvoju muzicara izvodaca. Dogantan Dak objaSnjava da je za
1zvodaca ,,iskustvo kontinuiteta 1 jedinstva izmedu boje tona i gesta ekstenzija odnosa izmedu
notnog teksta i izvodacke ekspresije, fenomena koji su konceptualizovani kao razli¢iti u
muzickoj teoriji i psihologiji“ (2011: 250-251). Ona podseca da je ,,muzicka struktura,
definisana u terminima visine i ritma, u tim okvirima okarakterisana kao nezavisna od svoje
izvodacke ekspresije prema kojoj se odnosi u terminima devijacije nominalnih vrednosti
naznacenih u partituri®, dok je ,,iz izvodacke perspektive odvajanje strukturalnih informacija
kao nezavisnih od ekspresivne intencije besmisleno, iz razloga §to su ta dva aspekta osmisljena

kao sjedinjene funkcije Zeljenog nacina zvuc€anja dela, i neraskidivo su povezane sa izvodackim
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gestovima“ (Ibid). Isto ¢ini i glumac kada ,,analiziraju¢i odredeni tekst uoCava osnovne
karakteristike lika, pre svega, razmislja o dahu, o disanju lika“, jer ,,svaki lik dise drugacije kao
Sto hoda 1 krece se - drugacije” (Markovi¢, 2002: 34). Glumac ne odvaja glas kao sredstvo
izraza od ekspresivne intencije retorickog (glasovnog) iskaza lika i njegovog performativnog
(telesnog) izraza. Nakon ovladavanja glasom, to jest nakon usvajanja ,,proverene fizioloske,
psiholoske i tehnicke osnove za rad na glasu®, glumac koristi svoju kreativnost u stvaranju lika
koriste¢i vestinu ,,prilagodavanja disanja potrebama lika i zahtevima zanra* (Ibid). Kad je u
pitanju muzicko izvodastvo, Naomi Kaming pise:

,kreiranje ‘lepog tona’, kroz dobro izbalansirano fizicko prilagodavanje

instrumentu, ima centralnu ulogu u kreiranju impresije muzickog lika (musical

personality). Tako se osmi$ljava ‘sonicno sopstvo (sonic self)’. To nije prethodno

postojeci personalni element, ve¢ kreacija koja dolazi u bivstvovanju sa zvukom

[...]. Samospoznaja izvodaca nije direktna intuicija posmatranog ‘ja’, ve¢ osecaj

integracije sopstva kao emergencije nastale iz opipljivih znakova: sopstvo-kao-

gest i sopstvo-kao-artikulisana struktura, izmedu drugih stvari® (Cumming, 2000:

23,32, citirano u Dogantan-Dack, 2011: 250).
Komparacijom glumacke tehnike glasa i pijanisticke tehnike gesta, moze se izneti pretpostavka
da izmedu ova dva vida performativnih izraza postoje jasne podudarnosti. Ubedljivost
komunikacije posredstvom glasa i muzi¢kog gesta u najvecoj meri zavisi od kvaliteta njihove
artikulacije (Markovi¢, 2002: 43). Kao $to nepravilno "oblikovanje glasa™ u artikulacionim
procesima moze da dovede do poremecaja u govoru (Ibid: 42), tako i ,,razlicito oblikovanje
tonova, njihovo zvucno ‘izgovaranje’ [...] doprinosi razgovetnosti muzickog teksta, ali i
njegovoj vecoj izrazajnosti 1 karakterizaciji“ (Despi¢, 1997: 203). Zato je za pravilno
razumevanje 1 komunikaciju posredstvom pijanistickog izvodackog gesta, naro€ito vazno
objasniti specifi¢ne izvodacke postupke kojima se ostvaruju razli€iti na€ini artikulacije u muzici

(Ibid).

3.6. Artikulacija pijanistickog gesta

Dejan Despi¢ pod pojmom "artikulacije u muzici podrazumeva "razli¢ito oblikovanje tonova".
Despic¢ (1997: 203) pise da je artikulacija zapravo sinonim za “zvucno izgovaranje" tonova. U
toj definiciji polazi se od ,,znacenja artikulacije u jeziku (lingvistici), gde se tim nazivom

oznacava jasno i razgovetno izgovaranje slogova i reéi (lat. articulatio = ras¢lanjavanje — od
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articulus = zglavak, ¢lanak)“ (Ibid). U govoru, osim §to utice na razgovetnost izgovora glasova,
artikulacija znacajno uti¢e na sve kvalitete glasovne produkcije, jer ,,od oblikovanog glasa
glasa, to je i emisija glasa u prostoru bolje plasirana. [...] Artikulacioni procesi zavise od
angazovanja organa za oblikovanje glasa, ali i od sloZenih psihofizickih procesa. U organima
za oblikovanje glasa (usna i nosna duplja) deSavaju se procesi u kojima ton (zvuk) prelazi u
fonem. Svaki fonem ima svoje individualno znacenje i1 akusticki kvalitet, nacin artikulacije*
(Markovi¢, 2002: 40-41). Prema slicnom modelu, u pijanizmu svaki partikularni akusticki
kvalitet, to jest nacin artikulacije muzickog gesta, takode moze ukazati na specificno
simboli¢ko znacenje.

Avrtikulacioni procesi u govoru zavise od aktivnosti organa za oblikovanje glasa koji su
pod kontrolom sloZenih psihofizi¢kih procesa. Sviranje na muzickom instrumentu takode
podrazumeva produkciju artikulisanih zvukova. Senker je pisao da je u pijanizmu ruka ta koja
svojom pozicijom i pokretom oblikuje "iskaz", osim $to svojim angaZovanjem proizvodi zvuk
pritiskom na dirku klavira (Schenker, 2000: 8-9). To znaci da je artikulacija pijanistickog gesta
primarno odredena pozicijom i pokretom ruke. Za razliku od govora u kome primarni znacaj u
procesu artikulacije ima ,,svest o polozaju organa u usnoj duplji, pokretnih i nepokretnih®, kao
i ,,paméenje miSiénih pokreta u usnoj duplji“ koji su inace ,,ljudskom oku skoro u potpunosti
nedostupni* (Markovi¢, 2002: 42), pijanisticki izvodacki gest ima multimedijalno svojstvo da
osim §to produkuje i oblikuje zvuk u auditivnom medijumu, ovaj performativni fenomen je u
potpunosti i vizuelno dostupan. Performativna praksa je neodvojiva od tela, a ova generativna
veza naro€ito je prisutna u muzi¢kom izvodastvu. Carls Rozen (Rosen, 2002: 28) je smatrao da
su kinesteticki gestovi pijaniste neizbezno vizuelni prevod znacenja muzike. Ucenje
instrumenta je sli¢no procesu u kome igra¢ uci postavku tela, poloZaje, korake, pokrete i figure.
Mugzicari ¢esto usvajaju polozaj i pokrete tela svog ucitelja (¢ak i facijalne gestove). Vizuelni
kapacitet izvodackog gesta ima dvostruku funkciju, jer osim $to od vidljivog oblika i pokreta
ruke direktno zavisi artikulisanost produkovanog zvuka, ova vizuelna komponenta koju kreira
pokret ruke moze, i trebalo bi, da sadrzi i jasnu vezu sa znacenjskom ravni vanmuzickih
sadrzaja. Drugim re€ima, ono §to glas artikuliSe u auditivnom domenu, telo izvoda¢a moZze da
podrzi gestikulacijom, jer ako se gestikulacija, takozvani "govor tela" ne podudara sa
ekspresijom glasovnog iskaza, onda takav retoricki izvodacki gest ukazuje na neku od stilskih
figura, najcesc¢e ironiju, sarkazam, karikaturu i slicno. Re¢ oblikovana glasom moze da bude

varljiva u svojoj znacenjskoj intenciji, medutim, kada je u pitanju pijanisticki gest, onda je

95



takav, nekorespodentan odnos izmedu znacenjskih ravni apstraktnog auditivhog gesta i
njegovog vizuelnog materijalnog analoga, gotovo nemoguc.

Muzicka teorija razvila je sistem notacije (zapisa) u kom je pomocu niza oznaka za
artikulaciju moguce obeleziti odredene nacine izvodenja, kako pojedinacnih tonova, tako i
manjih 1/ili ve¢ih grupa, i njihovog medusobnog odnosa u tom pogledu. U muzickoj teorijii u
muzi¢kom pismu postoje dve osnovne vrste artikulacije i to su ,,(po)vezano nizanje uzastopnih
tonova 1 njihovo manje ili viSe izraZzeno odvajanje, koje ve¢inom podrazumeva i izvesno
skracéivanje trajanja svakog tona. Prvi nacin izvodenja najopstije se naziva legato (doslovno:
vezano, povezano — od ital. legare = vezati), a drugi nacin — stakato (ital. staccato = odvojen,
zaseban). Medu njima postoje i neki prelazni vidovi, a narocito u okviru ovog drugog i razne
nijanse* (Despi¢, 1997: 203). S druge strane, u izvodackoj pedagogiji akcenat je na ucenju
pravilnog izvodenja svih modaliteta artikulacije. Svaki od nacina artikulisanja zvuka ima
utvrden performativni oblik i funkciju koji proizilaze iz muzicke izvodacke tradicije.

Senkerova zbirka eseja (2000) sadrzi kompletnu eksplikaciju partikularnih vidova
artikulacije pijanistickih gestova. Postoji i jedan mali priru¢nik za roditelje 1 klavirske pedagoge
koji rade sa decom predskolskog uzrasta, u kojem je cela ova oblast izvodaStva prikazana i
objasnjena na najjednostavniji (metafori¢an) nacin, pristupacan decijem iskustvu i masti, koji
je kao takav univerzalno dostupan i relevantan. Rec je o tekstu koji je kao metodoloski priru¢nik
za svoju klavirsku Skolu napisala Irina Gorin (Irina Gorin), a koji je izdat 2014. godine kao
sublimacija pedagoskih iskustava ove pijanistkinje, poreklom iz Ukrajine, koja poslednjih 17
godina zivi 1 radi u mestu Karmel, u americkoj drzavi Indijani. Ovaj metod na kreativan nacin,
mastovitim sredstvima kombinuje dostignuca ruske pijanisticke Skole 1 americke klavirske
pedagogije. Pristupom koji kombinuje Senkerove eksplikacije sa metaforiénim opisima
Gorinove, moguc¢e je na plastiCan nain objasniti suStinu prirode razlicitih artikulacija
pijanisti¢kih gestova, kao 1 simboliku njihovog vizuelnog potencijala.

Za razliku od muzike teorije koja kategorijalno deli muzi¢ku artikulaciju na
»(po)vezano nizanje uzastopnih tonova i njthovo manje ili viSe izraZeno odvajanje* (Despi¢,
1997: 203), u pijanistickom izvodastvu postoji nekoliko distinktivnih oblika artikulacije zvuka:
legato (legato), non legato ili artikolato (articolato), tenuto (tenuto), portato (portato), stakato
(staccato) i markato (marcato). Svaki od ovih oblika artikulacije kreira se jasno profilisanim
pokretom kojim se "izvodi" muzicki gest (audio-vizuelni kinesteticki sadrzaj). Osim toga, svaka
specifi¢na artikulacija moze da reprezentuje i €itavo polje konotativnih znacenja proizaslih i/ili

povezanih sa simbolikom odredenog pijanisti¢kog pokreta.
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Senker objasnjava ,,prirodu non legato* artikulacije kroz analogiju/sli¢nost sa orkestrom
(Schenker, 2000: 19). Kao najbolji primer za ovu vrstu artikulacije on navodi instrumentaciju
fuge iz tre¢eg stava Bramsovog Nemackog rekvijema, Koju bi trebalo simultano da sviraju
gudaci u non legatu i duvadi u legatu. Kombinacija ova dva elementa je ono $to Senker
preporucuje pijanistima kao model za non legato efekat. Nacin na koji gudaci izvode non
legato, odvajajuci pokret gudala (odnosno pritisak) na svakoj noti, mora postati deo finalnog
efekta kao i legato duvada.’®® Senker smatra da je poredenje sa violinskom tehnikom veoma
podesno za precizne instruktivne distinkcije. Poznato je da zvuk na violini zavisi od duzine
koriséenog pokreta gudala. Sama ,umetnost izvodenja, ekspresije zvucnih ideja, lezi u
alternaciji dugih i kratkih pokreta gudala i u koriS¢enju obilja nijansi* (Ibid). Isto vazi i za
"tehniku gudala™ primenjenu na ruku pijaniste. Pijanisti mogu, i svakako bi trebalo da koriste
duza i kra¢a "gudala”, poput violinista, to jest, pijanisti mogu da imitiraju iznenadne prekide
poteza gudala. Ova vrsta tehnike pred violinistu postavlja zahtev za maksimalno preciznim
zaustavljanjem gudala, jer bi svaki nekontrolisani dalji kontakt sa Zicom produzio zvuk preko
Zeljenog limita. Tako i pijanista prilikom izvodenja non legato artikulacije ima zadatak da
striktno definiSe granice trajanja zvuka. Pravilno izvodenje bilo bi osigurano upotrebom
iznenadnog “cimanja, drmanja, treSenja" koje vodi od dirke do podlaktice i lakta. 1zostajanjem
takvog specificnog naina determinisanja zvuka, pijanista ne bi uspeo da obezbedi zeljeni
efekat (Ibid: 20).

Senker skre¢e paznju na ¢injenicu da je kroz istoriju muzike evidentna prevalencija non
legato tehnike u ranijim epohama, kada je ,,frazama generalno nedostajala sinteza, to jest, kada
su fraze bile kratke i nediferencirane** (Ibid).'®*! U takvim muzi¢kim praksama nisu postojale
vece motivske jedinice koje daju priliku za kontrasne grupe povezanih i odvojenih tonova.
Senker smatra da kontrapunktski tretman koji je kori§¢en u starim vremenima pokazuje da su
skoro svi tonovi sluzili kao kontrapunktski delovi i da su kao takvi svi imali isti estetski znacaj
1 istu funkciju. Tek kasnije, sa uve¢anjem obilja tonskog sadrzaja, pojavila se i diferencijacija

tonova koja se svodila na grupisane i odvojene. Najzad, tek razvoj prave legato artikulacije (od

130 Dejan Despié (1997: 205) pise da su uzastopni tonovi artikulisani non legato onda kada se izvode ,,svaki za
sebe, ali ne prekidajuci zvucnu nit; medu njima se ¢uje granica, ali ne i pauza. Na duvackom instrumentu ta se
granica ostvaruje tzv. udarom jezika, na guda¢kom — promenom poteza, tj. pokretom gudala u suprotnom smeru,
ali bez zaustavljanja ili podizanja sa Zice, u pevanju — samim prelaskom na novi slog teksta. U gudackoj artikulaciji
je za ovaj nacin izvodenja uobiCajen naziv detase (franc. détacher = odvojiti, rastaviti).*

131 Zanimljivo je objasnjenje prevodioca u vezi sa Senkerovom upotrebom termina "sinteza". Prevodilac se poziva
na relevantne izvore iz uredni¢kog uvoda iste zbirke (Schenker, 2000: xii), prema kojima Senker koristi termin
"sinteza" kao sinonim za ,.koncept organske jedinice, to jest, ideje umetnic¢kog dela u kojem je svaki deo organski
povezan, podrzan jednom objedinjujuéom pozadinskom strukturom* (Ibid: 20). Ovaj Senkerov termin i njegova
upotreba u smislu "organske jedinice", u velikoj meri rezoniraju sa Hatenovom teorijom o muzickom gestu.
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vremena Betovena) donosi pojavu muzicke celine koju ¢ini grupa tonova objedinjenih jednim
dahom ili pokretom gudala (Ibid).

Irina Gorin u svom radu takode pravi paralele izmedu tehnike disanja i non legato
artikulacije. Ona non legato tehniku opisuje kao ,,relaksiran, fleksibilan pokret kroz celu ruku.
Ovo zapocCinje neznim podizanjem podlaktice i zgloba (mali, ugladen pokret navise); zatim
sledi potapanje ruke u klavijaturu ¢vrstom jagodicom prsta i blagi pad zgloba ali bez
zakucavanja u dirku; 1 konac¢no student ugladeno oslobada ruku (plutaju¢i pokret navise),
povlaceci sa sobom podlakticu i zglob* (Gorin, 2014: 37). Gorinova pojasnjava razloge zbog
kojih je non legato tehnika najprikladnija u pocetnim fazama uéenja sviranja na klaviru. Prema
njenim rec¢ima ,,non legato artikulacija se razvija prirodno iz disajnih vertikalnih pokreta zgloba
1 dozvoljava ucitelju 1 studentu da se koncentriSu na mehanizam relaksacije ruke u svom
najcistijem i1 pojednostavljenom obliku* (Ibid). Irina Gorin pokrete zgloba poredi sa disanjem.
Ona kaZe da zglob pravi "udah™ neposredno iznad dirke dok prst istovremeno ostaje u kontaktu
sa povrSinom dirke. Pokret koji simbolizuje "izdah" odigrava se zajedno sa pritiskom na dirku.
Gorinova tvrdi da aktivno disanje u toku izvodenja non legata pomaze u razvijanju oseéaja
prirodnog pokreta podlaktice i ruke. Ona naglasava da je svrha ove vezbe da kod studenta
razvije naviku relaksacije ruke nakon napustanja dirke. Osim toga, ova vrsta artikulisanja tona
najpodesnija je za usmeravanje paznje studenta na sam ¢in produkcije tona, Sto najdirektnije
uti¢e na sve njegove distinktivne kvalitete.

lako ovako postavljene "vezbe" za proizvodnju zvuka mogu delovati sterilno i muzicki
neinventivno, trebalo bi skrenuti paZnju na njihovu esencijalnu poziciju u profesionalnoj
pijanisti¢koj praksi, naro€ito u njenim ranim fazama ucenja u decijem uzrastu. Svi znacajni
klavirski pedagozi pisali su o vaznosti "rada na tonu" (Nejgauz, 1970: 57). Usvajanje vestine
oblikovanja tonskih varijateta na instrumentu osnovni je preduslov svakog daljeg rada na
razvijanju performativnih muzickih izraza. Koliko umetnickog sadrzaja moZze da generiSe samo
jedan ton izveden kreativnim izvodackim gestom na klaviru moze adekvatno da ilustruje sledeci
primer. U zbirci kompozicija Album za mladez op. 39 (Jemckuii arwbom, 1878) Cajkovskog
(Yaitkosckwuit), postoji jedan manji komad sa naslovom Bolesna lutka. Struktura tog komada je
krajnje jednostavna, ali je njen poeti¢ni sadrzaj izuzetno sugestivan ako se dozivi kroz
intenzivne emocionalne impulse koje vec¢ina dece prepoznaje u sopstvenom zivotnom iskustvu.
Kompozicija je izgradena na ritmizovanim razloZenim akordima ¢&iji je poslednji ton u nizu
artikulisan kao izraziti non legato izdrzan u svojoj punoj vrednosti ($to je sugerisano oznakom
za takozvani tenuto, od ital. drzano, izdrzano). Ovaj ton je posebno pogodan za demonstraciju

tehnike koja simulira "disanje” pomocu zgloba i "sluSanje” Zivog tona (taj ton u ovoj konkretnoj
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situaciji moze da se razume i dozivi kao "jecaj, bolan uzdah/izdah"). Kroz ovakve "vezbe" iz
literature, izvodac se od prvih susreta sa sviranjem, odnosno "izvodenjem muzike", uci da je za
kreaciju muzickog performativnog iskaza najvazniji element zapravo adekvatan izvodacki gest.
Artikulaciono oblikovan pijanisticki gest je u jasnoj simbolickoj relaciji sa notiranim zapisom,
kao njegov egzistencijalni uslov, a ne kao njegova segregativna posledica.

Za razliku od non legata, Senker smatra da tehnika legata predstavlja specifi¢an voljni
¢in u cilju povezivanja malih i najmanjih jedinica, odnosno grupa nota, jer da bi se kreirao
"pritisak" i legato mora postojati specifi¢na izvodacka intencija (Schenker, 2000: 21). Tehnika
legata je, bar zasad kako precizira Senker, najtezi i najkomplikovaniji na¢in sviranja za
pijanistu. Kao §to violinista ne moze da poveze nekoliko nota kontinuiranim pokretom gudala
na jednoj zici, niti peva¢ moze povezati nekoliko nota jednim dahom, na sli¢an nacin jedino
"mirno” pozicionirana ruka daje mogucénost sviranja nekoliko nota u progresivnoj sukcesiji tako
da se tonovi "stapaju” jedan u drugi kao da formiraju zvuéni lanac, poput efekta legato grupe
izvedene na violini ili pevanjem (Ibid).

Senker pise da osim "mirne ruke" (to jest, bez karakteristicnog "drmanja ruke"
potrebnog za postizanje non legato artikulacije), legato tehnika u ve¢oj meri zavisi od posebne
tehni¢ke vestine. Ova tehnika, prema Senkeru, bazirana je na sledeé¢im elementima: aktivnost
prstiju, artikulisanje legata i nac¢ini simulacije. Aktivnost prstiju je veoma vazna za legato
tehniku. Zadrzavanje prstiju na dirkama uslovljava i trajanje "Zivog" zvuka na klaviru. Senker
najpre detaljno objasnjava vaznost zadrzavanja takozvanih "leze¢ih" tonova (ovaj efekat se
naziva i "prsni pedal™), i to kroz analogiju izmedu klavirskog i orkestarskog zvuka. S tim u vezi
on pojasnjava da je sama ideja sekventnog nizanja tonova proizasla iz ,,nezavisnog fenomena‘“
poznatog kao portamento (Ibid).13 Ovaj efekat se koristi prilikom oblikovanja melodijskog
skoka tako $to se odredeni interval oblikuje na nacin da se "ispuni zvuéni prostor” koji postoji
izmedu pocetnog i ciljnog tona tog skoka, kako bi njegov okvir (samim tim i oblik) bio
uocljiviji. PoSto na klaviru nije moguce izvesti u potpunosti ovaj efekat, ekvivalentnost se
postiZe isticanjem intervalskog "okvira" kroz njegovu Simultanu determinisanost, tako $to
prstom zadrzimo pocetni ton melodijskog skoka dok istovremeno sviramo ciljni ton, a pocetni

ton pustimo tek nakon jasno ¢ujnog simultanog zvucanja "intervalskog okvira".

132 Despi¢ (1997: 210) objasnjava da je takozvani portamento (&iji naziv ne treba mesati sa portato artikulacijom)
efekat slican kracem glisandu ,,prvenstveno u pevanju, ali i na gudackom instrumentu. Tu se, polazeéi od jedne
tonske visine slede¢a doseze brzim ‘prenosenjem’ glasa, odnosno prsta na zici, do nje, uz ovlasno predene, manje
¢ujne medutonove®.
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Slede¢i element o kom Senker govori je tehnika artikulisanja legata. On kaZe da se u
svim muzickim izvodackim disciplinama tehnika legata sastoji od individualnih tonova u
okviru grupe koje primaju pritisak odvojeno, bez obzira $to to striktno posmatrano nije u legato
maniru. Kao §to violinisti 1 pevaci mogu naglasiti pojedinu notu u frazi, tako pijanista moze
(¢ak 1 dok drzi jedan prst na dirci, kao u portamento efektu) premestiti ruku i Saku elastiénim
pokretom u cilju "uzimanja" sledece dirke sa pozicije koja je u vecoj meri ekstenzivna nego §to
bi to zahtevala striktna daljina izmedu dirki. Senker ove pokrete slikovito opisuje kao ruku koja
,kora¢a napred i nazad po dirkama koje joj sluZe umesto ¢vrstog tla“ (Ibid: 25). Prema Senkeru,
postoje dva osnovna tipa legata koje izvoda¢ moze koristiti u zavisnosti od zahteva muzike.
Prvi tip zahteva veoma "mirnu" ruku do stepena potpune rigidnosti. Senker ovaj tip legata
poredi sa glumcem koji na sli¢an nacin, zadrzavajuéi odredeni stepen intenziteta glasa, izrazava
tenziju koju zahteva dramska situacija. Drugi tip opisuje kao "ekspresivni™ legato, koji opet
dozvoljava bezbrojne nijanse proistekle iz pokreta ruke kojim se "dozira i rasporeduje” pritisak
na dirke u okviru melodijske fraze. Postoje i na¢ini simulacije legato artikulacije u situacijama
kada na klavijaturi fizi¢ki nije moguce izvesti legato u smislu portamenta, to jest, kada
melodijski skok prevazilazi fizicku veli¢inu Sake. U tim situacijama ,,gest zamenjuje efekat™
(Ibid). Irina Gorin (2014: 38) ovaj gest poredi sa imaginarnim formiranjem "duge" ili
simuliranjem putanje "leta leptira".

Gorinova u svom radu takode najve¢u paznju poklanja ucenju pravilnog izvodenja
legato artikulacije. Ona smatra da je od esencijalne vaznosti ,,nauciti studenta da postigne
ugladenost zvuka prilikom prelaza sa jednog na drugi ton* (Ibid: 41). Zato ona insistira da
ucenje sviranja legata treba poceti sa vezbama baziranim na sviranju dve (po)vezane note
(takozvani legato parovi). Cilj ovih vezbi je postizanje sinhronizacije pocetka zvuc¢anja drugog
tona sa zavrSetkom zvuka prvog tona (Ibid: 42). Pritom, treba imati na umu da ,,linija koja je
formirana od dva zvuka istog volumena ne stvara utisak (po)vezanih zvukova®, te da se ,,veza
javlja jedino ako je prisutna dinamicka i ritmicka konekcija izmedu zvukova* (Ibid). Gorinova
u realizaciji ovog temeljnog tehnickog zahteva insistira na jedinstvenom pokretu ruke, Sake 1
prstiju, kao i kod izvodenja jednog non legato tona. Drugim re¢ima, ona zapravo insistira na
pravilno oblikovanom pijanistickom gestu. Izvodenje ovog pijanistiCkog gesta Gorinova
opisuje na sledeci nacin:

,Legato parove treba svirati drugim 1 tre¢im prstom jer su oni najstabilniji. Prvi

zvuk u paru treba svirati duboko, sa pokretom prema unutra (isti pokret kao za

non legato). Zatim je potrebno polako stupiti na susednu dirku tako da se drugi

zvuk svira mekse i lak$e, potpomognut plutajuéim pokretom zgloba. Saka i zglob
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moraju biti fleksibilni kako bi omogudili spoznaju o tranziciji teZine sa jednog

prsta na drugi. Veoma je korisno vezbanje legato parova uz disanje. [...]

Povezivanje vise nota (tri 1 Cetiri) legato samo je modifikacija sviranja dve note

pod lukom. [...] Na taj nacin, student uci da svira petoprsnu poziciju na

kombinovani pokret zgloba, kada se zglob neznatno kre¢e prema poslednjem

prstu u grupi. Ovi pokreti su neophodni za ugladeno izvodenje legata i za osecaj

‘disanja’ ruku. Ruka bi trebalo da se kre¢e slobodno 1 fleksibilno, povezujuci note

ugladeno, vodeci prste sa dirke na dirku* (Ibid: 42-43).

Formulacija Gorinove na jednostavan, ali krajnje precizan na¢in poentira Senkerovu tezu prema
kojoj sustina pijanistickog izvodackog gesta proizilazi iz ideje da ,,smisao fraze determinise
poziciju i pokret ruke® (Schenker, 2000: 8), odnosno da su pozicija i pokret ruke (materijalni,
telesni nosioci muzickog gesta), uslovljeni oblikom fraze (kao simbolicke muzicke ideje), a da
je adekvatna artikulacija (oblikovanje) performativnog iskaza u direktnoj vezi sa konotativnim
poljem koje odredena muzicka ideja moze da simbolizuje.

Nacini odvajanja tonova pri izvodenju takode mogu biti razli€iti, kao i njihov zvuéni
rezultat. Osnovni nacin odvojenog izvodenja tonova je stakato artikulacija. U tom slucaju se
pri izvodenju ,,stvarno trajanje pojedinih tonova u odnosu na notnu vrednost kojom su zapisani
unekoliko smanjuje, a izmedu njih se javljaju kratke, neispisane pauze* (Despié, 1997: 205).133
Senker pise da je preduslov za stakato artikulaciju svojstvo pojedina¢nog tona da izdrzi
odredeni pritisak i u tom slucaju od najveceg znacaja je visina koju ruka dostize prilikom akcije
i reakcije pritisnutog tona (2000: 31). Drugim re¢ima, i prilikom stakato artikulacije ,,za
razli¢ite ekspresije relevantna je odredena distanca od dirke* (Ibid). Senker objasnjava da visina
u ovom slu¢aju ima krucijalnu funkciju iz dva razloga: da izrazi odredenu elasti¢nost odsko¢ne
reakcije dirke, 1 da istovremeno utice na snagu sledeceg udara na dirku.

U pojasnjavanju distinktivnih osobina stakato artikulacije, Gorinova usmerava paznju
na potiskuju¢i momenat u egzekuciji ove tehnike ,,koji se odvija u suprotnom smeru od non
legata“, a opet ,,slicno non legatu, izvodi se na ‘izdah’* (2014: 44). U pocetnim fazama
usvajanja ove tehnike Gorinova insistira na pravilnom izvodenju stakata "sa dirke". U tom
slu¢aju ,,vertikalni razmak izmedu mirujuée dirke i njene pozicije kada je pritisnuta do dna,

kreira odgovaraju¢u distancu za odgurujuéi pokret™ (Ibid: 45). Od kvaliteta tog "odgurujuceg”

133 Postoji i varijanta oStrijeg, naglasenog stakata, kada je skraéivanje tonova jo§ izrazitije. Ova artikulacija se
naziva stakatisimo (ital. staccatissimo). PoSto oStrina po svojoj prirodi deluje i kao izvesna akcentuacija, a Gesto je
povezana i sa visokim stepenom dinamike, ekstremna varijanta stakata dobija karakter "udara” i tada se naziva
martelato (ital. martellare = udariti ¢eki¢em), §to u pijanistickoj artikulaciji odslikava i sam pokret ruke (Despic,
1997: 206).
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pokreta sa dna dirke, koji moze biti realizovan u rasponu od ekstremno kratkog i oStrog do
prili¢no "ublazenog", uz proporcionalno zadrzavanje na dnu dirke, zavisi i duzinu skra¢ivanja
tona. Ova druga varijanta "ublazenog" stakata (kao neka vrsta “srednje vrednosti” izmedu
stakata i tenuta, ili kao kombinacija stakato artikulisanih nota, to jest jasno odvojenih, i
istovremeno povezanih jedinstvenim izvodackim pokretom), relativno je Cesta i naziva se

~ 1

portato (noseno, od ital. portare = nositi), a kao "meksa" artikulacija ve¢inom se vezuje uz
dinamiku nizih stepena i naglaseniju melodijsku izrazajnost (Despi¢, 1997: 206).

Jedan od primera koji u slikovitom, gotovo "filmskom" maniru, ukazuje na simboli¢nu
vezu izmedu pijanistickog gesta oblikovanog u izrazito portato artikulaciji sa moguéim
vanmuzickim sadrzajem kompozicije, nalazi se u Debisijevom uvodnom prelidu naslovljenom
Plesacice iz Delfa, o kojem ¢e biti reéi i u slede¢em poglavlju. Akordi koji "obavijaju” obrise
melodije izrazito fragmentarne strukture u prva tri takta kompozicije notirani su u srednjem,
centralnom registru u portato artikulaciji, kao i kadenciraju¢a fraza koja zapocinje u drugom
delu ¢etvrtog i zavrSava u petom taktu, a koja je notirana u istoj artikulaciji ali u gornjem, viSem
registru. Aromati¢ni narkotici koji su "obavijali" senzualne pokrete plesacica proslavljenog
antickog prorocista u Delfima, metafori¢no simbolizuju pokreti ruku koji oblikuju akorde
izvedene u portato artikulaciji. Ovi akordi deluju poput vibrantnih, talasnih senzacija koje
"izviru" iz klavijature "odguruju¢im"” pokretom koji, kao takav, opet asocira na "podizanje”
eteri¢ne supstance, nalik na zvuéni "dim" koji se disperzivno razlaze u vazduhu.

Artikulacija u kojoj su tonovi medusobno jasno odvojeni prekidima izmedu njih, ne
podrazumeva 1 prekide melodijske linije ,.kao Sto, uopste, pauza (bar kraca) ne znaci prekid
muzi¢kog toka, nego samo njegovo naglasenije rasc¢lanjavanje (segmentaciju — u doslovnom
smislu). U ostalom, svest sluSaoca ima snagu da poveze u celinu muzi¢ke misli ¢ak i tonove
koji ne samo Sto su skraceni stakatom nego 1 odvojeni, ¢ak brojnim, ispisanim pauzama‘
(Despi¢, 1997: 206). Senker takode objasnjava da retori¢ke pauze, ¢ak i kada su jasno notirane,
mogu, 1 treba da budu, integralni deo izvodackog gesta, kao $to ,,violinista moze nastaviti pokret
gudalom kroz osminu pauze [...] nakon $to oslobodi Zicu* (Schenker, 2000: 65). ZadrZavajuci
ruku iznad ili na povr$ini klavijature, pijanista performativnim gestom stvara tenziju koja je
sastavni deo retorickih iskaza. Retorika pijanistickog gesta ima najdirektniju ekspresivnu
vrednost. Oblikujuéi eksplicitni performativni gest, pijanista implicitno sugeriSe retoricki iskaz.
Iz tog razloga bi se svaki pijanisticki gest mogao shvatiti kao "retori¢ki" segment izvodacke

naracije.
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Prema Hatenovoj teoriji o muzickom gestu, retoricki gestovi su strategijski potezi
kompozitora koji doprinose dramatizaciji muzike.’** Individualni kreativni izbori Kkoji
doprinose dramatizaciji muzickog toka kroz sve njegove tvorbene nivoe (strukturalni,
tembralni, dinamicki, temporalni, artikulacioni) zapravo su manje ili vise markirani (istaknuti)
akcenti i u tom smislu pijanisticki gestovi pokazuju i karakteristike retorickih gestova.

Despi¢ (1997: 203) takode piSe da ,,u Sirem smislu u artikulaciju spada i razlicito
akcentovanje tonova, utoliko $to i ono doprinosi razgovetnijem i izrazajnijem ‘izgovaranju’
muzickog teksta”. Ovi oblici artikulacije najéeS¢e se svrstavaju u takozvanu markato
artikulaciju, od italijanske rec¢i "marcato” sto znaci "istaknuto, podvuceno™ (Ibid: 226). Trebalo
bi imati jasnu svest o tome da akcenat u muzickom toku predstavlja svako odstupanje od
muzicke naracije kakvu sluSalac, na osnovu prethodnog muzickog toka, oéekuje. Tako osim
najces¢ih dinamickih akcenata (odstupanja od preteZzne jacine zvuka), postoje i agogicki akcenti
(odstupanja od preteznog ritmickog i/ili temporalnog toka), zatim ekspresivni akcenti (izrazita
promena artikulacije i/ili tonskog registra) i drugi. Senker sve ove artikulacione oblike naziva
retorickim akcentima (2000: 45). On smatra da je u muzici, kao i u jeziku, esencijalan odnos
izmedu tenzije i relaksacije, kao odraz opozitnog odnosa svetlosti i senke, koji se prirodno javlja
u konstrukciji slogova i sentenci. Senker podse¢a da bi govor bio bez strukture ukoliko bi se
bazirao na jednoj tonskoj visini i sa slogovima jednake duzine, te da bez adekvatne
diferencijacije ovih elemenata, ni komunikacija ne bi bila mogucéa. Zato govornici svakom
slogu daju drugadiji naglasak, jer samo takav kontrast u jacini, boji, duzini, kreira razli¢itost,
interakcionu relaciju, kontinuitet, odnosno, drugim re¢ima, komunikaciju (Ibid).

Senker takode konsatatuje da za razliku od jezika gde su pripadnici istog jezi¢kog
podru¢ja do te mere familijarni sa uslovima "senéenja™ govora, da za njih afektivno "bojenje”
govornog jezika postaje gotovo neprimetno, u muzici to nije slucaj, osim donekle u pevanju.
Pijanisti, opet, ne dele mogucnosti onih instrumentalista ¢ije su izvodacke tehnike bliZze govoru,
na primer kroz dah ili pokret gudala, koji su donekle podesni za tonska "sencenja". Pijanisti
uglavnom pritiskaju dirke na nediferenciran nacin, iz prostog razloga jer dirke "leze" pred
telom, te pritisak na njih ne predstavlja veliki problem i ne sugeriSe nikakvu asocijaciju sa
govorom (Ibid: 46). S druge strane, pijanisticki performativni gestovi blizi su plesnim

pokretima nego govornoj retorici. U umetnosti plesa takode postoji ta retoricka dimenzija koja

134 Haten (videti drugo poglavlje, strane 39-40) razlikuje retoricke gestove kao jedan od tipova "strateskih" gestova
opisujuci ih kao muzicke elemente (kao §to su isprekidanost pauzama, dinamicke, artikulacione, registarske i druge

promene) koji nagovestavaju odstupanje od ocekivanog toka u odnosu na stilsko-formalne §eme na bilo kom nivou
muzi¢kog diskursa (Haten, 2004: 125).
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se ogleda u "esencijalnom odnosu izmedu tenzije i relaksacije, odnosno svetlosti i senke", a to
je opozitna relacija izmedu dinamike i statike, pokreta i posture, neravnoteze i ravnoteze.

Jedan od najvecih plesnih umetnika i teoreti¢ara XX veka, Rudolf Laban (Rudolf von
Laban), smatrao je da su pokret i miran polozaj dva osnovna aspekta plesa, a da ,,kontinuum
izmedu pokreta i mirnog polozaja karakteriSe nekoliko fenomena, kao $to su prelazak od
asimetrije do simetrije, od neravnoteze do ravnoteze, od mobilnosti do stabilnosti* (Crnjanski,
2013: 122).1% Laban polazi od teze da je ples pokret labilne tendencije i da je harmonija
pokreta, medutim, povezana sa teZznjom za stabilno$¢u. Prema Labanu, ,,najjednostavnija forma
harmonije je simetrija, balans* (Maletic, 1987: 53, citirano u Crnjanski, 2013: 122). U svakom
slu¢aju, ako je balans esencija harmoni¢ne umetnicke forme i ako u performativnom iskazu
nema balansa bez retoriCkih akcenata, onda je jasno da bez retoriCkog oblikovanja
performativnog sadrzaja ne postoji umetnicka komunikacija.

Haten podseca da je svaki (muzicki) gest intermodalna pojava koju je ultimativno i
prirodno moguée kategorizovati kao "formu misli ili misaonu formu™ (Haten, 2004: 131).
Despi¢ (1997: 203-204) takode pise kako izvoda¢ treba da artikuliSe ,,duze ili krac¢e smisaone
celine takozvane fraze, kao ,,svojevrsne reCenice tonskog govora (franc. phrase = re¢enica),
fraziranje [...] vazan element izvodatke umetnosti®. S druge strane, Senker je naglasio da je
prilikom oblikovanja izvodacke koncepcije interpretiranog notnog teksta vazno razumeti da
»smisao fraze determiniSe poziciju i pokret ruke®“ (Schenker, 2000: 8). Drugim re¢ima,
moglo bi se precizirati da je u situaciji pijanistickog izvodenja smislena celina pokreta ruke,
odnosno pijanisticki performativni gest, maksimalno podudaran na simboli¢kom nivou sa
osmisljenom muzickom frazom, to jest, smisaonom celinom koju takode kreira sam pijanista na
osnovu sopstvenog tumacenja partiture ili pri slobodnoj improvizaciji. Iz perspektive muzickog
izvodastva ova dva elementa (dva vida gesta) — pokret ruke i muzicka fraza — medusobno su

zavisni 1 uslovljeni. U slede¢em poglavlju ¢e upravo ova teza biti detaljnije istrazena.

135 Natasa Crnjanski (2013: 122) uvida da je ova karakteristika plesa analogna ,,gestu pod fermatom u muzici*,
odnosno da se moze reci da takva tendencija ka ravnotezi postoji i u muzici, i da u oba slucaja (plesu i muzici)
»predstavlja manifestaciju harmonije (ne u smislu muzi¢ke harmonije) — od ravnoteze do nestabilnosti i obrnuto®.
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4. Performativnost i funkcija telesnog gesta

u izvodenjima klavirskih Prelida Kloda Debisija

"Umetnicka dela stvaraju pravila,
ali pravila ne stvaraju umetnicka dela."
Klod Debisi**®

U prethodnom poglavlju ustanovljen je teorijski koncept kojim je objasnjen pojam telesnog
gesta u pijanizmu. Osnovna ideja koja formuliSe dalja istraZivacka pitanja koncentrisana je oko
Senkerove konstatacije prema kojoj ,,smisao fraze determinise poziciju i pokret ruke®, odnosno,
prema kojoj je izvodacki telesni gest odreden, to jest, analogan je ili podudaran sa smislom
muzickog elementa koji taj pokret telotvori. Kad su u pitanju umetnicki izrazi, narocito
performativni, empirijska realnost predlozenog teorijskog koncepta ¢esto moze ukazivati na
problemati¢ne momente koji proizilaze iz krutih okvira apstraktnih sistemskih obligacija.
Konkretno, posmatrano iz perspektive problemske dimenzije ove disertacije, postavlja se
pitanje kako pijanista kreira uocljiv 1 smislen izvodacki gest? Postoje li neka specifi€na pravila
izraz prema sopstvenom nahodenju, senzibilitetu i/ili drugim individualnim (telesnim)
performansama?

Odgovore na ovakva pitanja treba traziti kroz fenomenoloski pristup, jer skoro svaki
kreirani performativni pijanisti¢ki gest moze predstavljati zasebnu istraZzivacku temu. Tek
nakon uocavanja 1 analize odredenog broja pijanistickih gestova mozZe se govoriti o njithovim
eventualnim sli¢nostima, razlikama 1 kategorizaciji, a zatim je moguce tragati i za uzrocima
uoCenih pojava. U Idejama za jednu cistu fenomenologiju (1913) Edmund Huserl formulise
fenomenoloski zakon koji je nazvao ,,princip svih principa“. Ovaj zakon ukazuje na to ,,da je
svaka izvorno prezentovana evidentnost izvor zakonitosti saznanja, da sve $to nam se u

‘intuiciji’ izvorno (da tako kazemo: u svojoj telesnoj stvarnosti) predstavlja, treba jednostavno

136 Citirano u Companion to Contemporary Musical Thought (Paytner, 1992: 590).
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prihvatiti kao ono $to se prezentuje, ali samo u granicama u kojima se prezentuje* (Burzinjska
i Markovski, 2009: 99).

U okvirima fenomenoloske studije svaki fenomen,¥’ kao ,izvorno prezentovana
evidentnost® predstavlja ujedno i ,,izvor zakonitosti saznanja“, to jest, svaka empirijska, ¢ulno
spoznajna pojava svojom prezentno$¢u uspostavlja zakonitosti koje su relevantne za njene
saznajne oblike. Ovakav pristup u potpunosti korespondira sa Debisijevim motom citiranim na
pocetku ovog poglavlja u kome se kaze da ,,umetnicka dela stvaraju pravila, ali pravila ne
stvaraju umetni¢ka dela®. Priroda fenomenoloSkog istrazivanja fokusirana je, dakle, na sam
fenomen kao izvor saznanja. Teorijski koncept koji definiSe osnovne korelate ovakve studije,
predstavlja tek otisnu tacku za dalja istrazivanja samog fenomena, u ovom slucaju "telesnog
gesta u pijanizmu".

Polazni teorijski koncept u ovom istrazivanju prepoznaje dva korelata, to jest, dva
elementa koji stoje u uzajamnom odnosu (kao logic¢ki pojmovi koji pretpostavljaju jedan drugi),
a to su: telesni gest i njegov smisao (ideja koju odredeni pokret moze da simbolizuje). Haten
napominje da je Lidov (1993) specifikovao gest kao pokret koji je markiran kao smislen i to
kroz dve dominantne partikularne dimenzije relevantnih znac¢enja — biolosku 1 kulturolosku
(Hatten, 2004: 125). Prema Hatenu muzicki gest je komunikativan, u smislu da ,,saopsStava
informaciju o onome ko gest proizvodi (Ibid), a ta informacija moze biti klasifikovana prema
Persovoj kategorizaciji (pri ¢emu pojedinacni gest moze biti viSestruko motivisan) kao:

kvalitativno, dinamicko i simbolicko 8

s tim da poslednji nivo znacenja (simbolicko) usled
fenomena emergencije (spontanog pojavljivanja viSeg stupnja od prethodnog) koji se javlja na
nivou percepcije sublimira znacenja predvidena nizim nivoima ekspresivnih kvaliteta i/ili
dinamickih atributa (Ibid). Za Hatena, simbolicki nivo diskursa obuhvata takozvane stilisticke
gestove, ¢ija je interpretacija oslonjena na konvencije ili kulturoloSke navike u kontekstima kao
Sto su umetnicki stilovi. Konvencionalni muzicko-stilski gestovi koji su relevantni za sve nivoe
strukture 1 forme moraju se nauciti, ¢esto kroz Segrtovanje kod muzicara kompetentnih za
odredeni stil (Ibid). U muzi¢kom izvodastvu ove konvencije imaju naglasen znacaj.
Muzi¢arima i drugim postovaocima muzike poznata je mogucnost da se sa velikom

verovatno¢om tacno prepozna osoba koja je kreirala neko muzicko delo, iako onaj ko odgovor

naslu¢uje ne zna tacno koje i ¢ije delo slusa. Studenti muzike cesto na ispitima imaju takozvane

137 Huserlovskim re¢nikom definisano: ,,fenomen je stvar preobrazena ¢istom sve$éu u predmet koji poseduje
smisao*, a ,,smisao je za Huserla ili oCigledan ili ga uopste nema* (Burzinjska i Markovski, 2009: 99).

138 Za detaljnije objasnjenje videti drugo poglavlje, strane 44-45.
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"sluSne testove™ sa zadatkom da prepoznaju koje i ¢ije delo je u pitanju. Kada se uzme u obzir
nepreglednost muzicke literature, gotovo da ne postoji mogucnost da se svako pojedina¢no delo
nau¢i napamet. Izmedu ostalog i zato je veoma vazno razvijati kompetencije najpre u
prepoznavanju, a potom i negovanju (naro€ito kod izvodaca) odredenih stilskih distinkcija.
Ovakvi modeli ucenja stilskih gestova govore u prilog tome koliko je izvodenje vazno za
recepciju muzike. Kod "slusnih testova" se ne koriste partiture, ve¢ audio zapisi muzickih dela
(nekad i samo izdvojene sekvence, najcesce kada su u pitanju dela koja traju duze). Partitura ne
moze da ukaZe na izvodacke partikularnosti koje se ti¢u telesne produkcije oblikovanog zvuka,
Sto znaci da jedan isti notni zapis, na primer Mocartov, moze biti izveden "u stilu™, odnosno "da
zvudi kao" da je u pitanju delo Betovena, Sopena ili Debisija. S druge strane, ako je muzika
izvedena stilski autenti¢no, onda je mogucée permutovati likove stvaralaca koji arbitriraju u
okvirima istog ili slicnog stila. Zameniti, pak, jednu stilski autenti¢no izvedenu baroknu
kompoziciju za na primer pozno romantic¢nu ili modernu, u slu¢aju kompetentnih poznavaoca
skoro da nije moguce, Cak i kada postoji raspoloziv uvid u samo jedan, manje znacajan ili
karakteristian deo kompozicije.'®® Izvoda¢i u svom radu veliki akcenat stavljaju na stilske
kompetencije u tumacenju partiture, jer spektar mogucih znacenja na koje izvedeno delo moze
sugerisati ne moze postojati izvan okvira datog stila.

Proces konstrukcije znacenja karakteristi¢an je za svaki stil/epohu/pravac ponaosob. U
pitanju je posebna i jasno determinisana oznacavajuca/oznaciteljska praksa.**® Priroda
auditivne kulture, kao sistema znakova (pre svega vizuelnih, ali i auditivnih) jeste u svojoj
osnovi tekstualna, i kao svaki kulturoloski sistem znakova svoje znacenje dobija tek u
kontekstu, jer u beskontekstnom vakuumu tekst nema znaCenje. Tako ni odnosi medu

auditivnim znacima, toliko puta objasnjeni kroz muzicke teorijske koncepte, zapravo ne nude

139 Treba napomenuti da u pijanisti¢koj literaturi postoji prili¢an broj obradenih dela izvorno nastalih u periodu
baroka koje su transkribovali kompozitori i/ili izvoda¢i u periodu romantizma. U tim delima kod neiskusnih
slusalaca moze do¢i do konfuzije u prepoznavanju opazenih stilskih karakteristika. Prilikom interpretacije
transkribovanih kompozicija izvoda¢ je slobodan da sam odlu¢i u kojoj meri i sa kojim performansama ¢e
otelotvoriti specificne modele baroknog i/ili romanti¢nog stila, to jest kom autoru (baroknom ili romanti¢nom) ¢e
dati prvenstvo u kreiranju dominantnog stilskog izraza.

140 Proces proizvodnje znacenja i prikazivanja u kulturi, odnosno proces proizvodnje proizvodenja kulture kao
znacenjskog poretka/sveta definiSe se kao ozmnacavajuca praksa, odnosno oznaciteljska praksa. Termin
oznaciteljska praksa (fr. Pratique signifiante) u kontekstu francuskog poznog strukturalizma i materijalizma
(¢asopis Tel Quel, Julia Kristeva, Zak Lakan, Luj Altiser) ozna¢ava svaki materijalni oblik ili nagin proizvodnje
znacenja u polju drustvenih otpora i polju dejstva nesvesnog. Engleska varijanta termina, oznacavajuca praksa
(Signifying practice), u kontekstu britanskih i ameri¢kih studija kulture oznadava svaki materijalni oblik
prikazivanja (representation) i zastupanja (advocating), pre svega materijalne efekte prikazivanja i zastupanja,
dok su ,,0znaciteljski otpori* druStvenog i nesvesnog najceSce podrazumevani ili potisnuti iz javne upotrebe.
Razumeti jednu kulturu zna¢i objasniti kako je znaGenje verbalno ili Culno-medijski proizvedeno kao
,,oznadavajuéi sistem* (Suvakovi¢, 2011: 513).
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kljuc za ¢itanje 1 recepciju muzi¢kog dela. Recepcija muzike je uslovljena kulturoloski, to jest,
ona zavisi od prakse odredene zajednice koja oblikuje i modelira znacenje dela, Sto opet ukazuje
na zakljucak da recepcija muzike zavisi u najve¢oj meri od njenog izvodenja od strane
kompetentnih izvodaca.

Recepciju stilskih diferencijacija u muzickom izvodastvu, kao autentican odraz
,»informacija o onome ko gest proizvodi, moguce je posmatrati kroz Hatenov model zasnovan
na Persovoj semioti¢koj kategorizaciji, pri ¢emu poslednji nivo znacenja (simbolicko) integrise
znacenja predvidena nizim nivoima ekspresivnih kvaliteta i/ili dinamickih atributa (Hatten,
2004: 125). Ove stilske distinkcije u pijanizmu najlakse je razumeti na komparativnom primerul.
Da bi razlika u argumentima bila oucljivija, dobro je da navedeni primeri budu u $to ve¢oj meri
opozitni, kao na primer dva formalno i karakterno sli¢na dela od kojih jedno pripada ranom
klasicizmu, a drugo poznom romantizmu. NajsaZetije poentirano, prvo delo trebalo bi svirati u
svedenijoj 1 decentnijoj posturi, bez izrazene upotrebe drugih delova tela osim prstiju Saka,
ruénog zgloba i podlaktice koja je (podlaktica) u ravni sa klavijaturom ili malo ispod nje, dok
je ki¢meni stub u paralelnom polozaju u odnosu na instrument. Ova odredenja koja se ti¢u
posture bi, prema navedenoj Hatenovoj sistematizaciji, pripadala kategoriji kvalitativnog, jer je
u pijanizmu osnovna funkcija pozicije tela da proizvede specifican tonski (auditivni 1 vizuelni)
kvalitet. U drugom sluc¢aju, pri izvodenju muzike stilski pripadaju¢e poznom romantizmu,
postura bi bila sasvim drugacija. Ki¢meni stub bi pre svega oscilirao izmedu vertikalne
naklonjenosti prema klavijaturi i zabacenosti od iste, sa primetnim horizontalnim promenama
pozicije torza na relacijama levo i desno u odnosu na povrsSinu klavijature. Ruka bi u celosti
bila angazovana i to izrazito eksplicitno. Ovakva postura takode uti¢e na sam kvalitet tona, a u
ovom slucaju jasnije je potencirana i veza izmedu semioti¢kih kategorija kvalitativnog
(Primarnost) i dinamickog (Sekundarnost), jer su eksponencijalni uslovi determinisani
kvalitetima stilski autenticne posture u direktnoj proporcionalnoj relaciji sa dinamickim
atributima izvodenja. Drugim re¢ima, ako je pri sviranju angazovan veci deo aktivnog tela,
na umu ova dva primera, savim je logi¢no da Kategorija simbolickog (Tercijarnost), koja
proizilazi iz konvencija u interpretaciji, moze kao takva da prenese bogatstvo dodatnih znacenja
izvan okvira svojih kvalitativnih 1 dinamickih karakteristika (Ibid). To znaci da je sasvim
razumljivo da ¢e kompetentan sluSalac prepoznati markirane muzicke simbole karakteristi¢ne
za odredenti stil, utoliko pre ako su u odredenom izvodenju kvalitativna 1 dinamicka ravan

uskladene sa simbolickom ravni autenticnog stila.
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Haten takode smatra da su konvencionalni muzicko-stilski gestovi relevenatni za sve
nivoe strukture i forme dela (Ibid). On takode pojasnjava da na nivou Tercijarnosti (simboli)
pojavnost kognitivnih aspekata ekspresivnog znacenja moze prevazic¢i ono §to bi moglo biti
predvideno na nizim nivoima (kvaliteti i dinamika).}*! U opusu svakog kompozitora postoji
prirodna sinergija stilstickih gestova i njihovih strategijskih funkcija, koja je u nekim
sluc¢ajevima upadljivo individulano kreirana tako da je sasvim opravdano govoriti 0
karakteristi¢énim "muzic¢kim jezicima" pojedinih kompozitora, pa i izvodaca. Jedan od takvih
specifi¢nih "jezika" svakako otelovljuje "rukopis" Kloda Debisija.'4?

Debisijevo stvaralastvo predstavlja jedinstvenu pojavu u istoriji muzike. On je ,,jedini
stvaralac velikog dela i znacaja kome je impresionizam bio tezi$no i trajno opredeljenje®, te
kao takav predstavlja i ,,jedinstven slu¢aj u istoriji stilova“ u kom je stil moguée poistovetiti sa
autorom ,,koji ga je u punoj meri 1 predstavljao i1 iscrpeo svojim snaznim stvaralackim
potencijalom, izuzetno bogatom zvu¢nom mastom, posebnim darom za istraZzivanje novog i
neuporedivim ukusom i prefinjeno§¢u u svemu tome®, te je stoga opravdano i reci
,impresionizam — to je Debisi; ali takode: Debisi —to je impresionizam® (Despié, 2002: 411-
412). Josip Andreis (1966: 640-641) takode piSe da je Debisi idejno povezan sa svojim
savremenicima, pesnicima i slikarima, te da je na autentiCan nacin uspeo da ujedini njihova
zajedniCka umetnicka nastojanja, ali i mozda jo$ potpunije ostvari njihove napore, a da je
njegova muzika temeljena na neobi¢noj umetnickoj osetljivosti koja na nov nacin odrazava
,»Z1vot u njegovoj stvarnoj i simboli¢koj vrednosti®. S tim u vezi, Tijana Popovi¢ Mladenovié¢

(2008: 50) smatra da kako je ,,oblikovanje estetickih i poetickih postulata impresionizma [...]

141 Ova pojava narocito je prisutna kod dece koja uce sviranje na klaviru. Dete najlakSe misli i prihvata muziku
kroz kognitivne aspekte njenog ekspresivnog znaéenja, dok se sa nivoima kvaliteta i dinamike izvodenja upoznaje
kasnije. Nejgauz (1970: 21) nedvosmisleno svedoci o prednostima pedagoskog pristupa koji na prvom mestu daje
prednost izrazajnom, karakternom izvodenju muzike u odnosu na takozvane "instruktivne" vezbe notirane u formi
neke apstraktne kompozicije, uglavnom "tehni¢kog" sadrzaja.

142 K ada na primer Dejan Despié¢ (2002: 399) pise da je ,,u takvom i sli¢cnom okruzenju Debisijeva muzika govorila
novim i bitno drugadijim jezikom“, ¢ini se kao da je u kolokvijalnom muzi¢kom diskursu upotreba termina
"jezik" (kao semioti¢ki sistem) gotovo prirodna. Ipak za savremene muzi¢ke semiotiare, ovo pitanje predstavlja
vaznu istrazivacku temu. Najveci spor koncentrisan je oko pitanja da li je muziku adekvatnije razumeti kao "jezik"
ili kao "kod". Misko Suvakovi¢ (2011: 363) "semioti¢ki kod" defini$e kao ,,znakovni niz ili sistem na koji upucuje
neka poruka. Kod se odreduje kao skup semiotickih ili semioloskih ¢injenica u okviru nekog sekundarnog sistema
oznacavanja. Kod je kombinacija znakova koja omogucava razumevanje slike, skulpture, arhitekture, pesme,
muzike, odece, kulinarskih obi¢aja, magijskih formula“. S druge strane, "jezik" je definisan kao ,,sistem (struktura
ili praksa) izrazavanja, prikazivanja i komunikacije odreden sintaksom, semantikom i pragmatikom. Pravila
sintakse govore o formalnom poretku elemenata i strukturi jezika. Pravila semantike govore o znacenjima jezika.
Pravila pragmatike govore o prakticnim uslovima upotrebe sistema izrazavanja, prikazivanja i komunikacije u
drustvenim intersubjektivnim odnosima. Smisao postojanja bilo kog sistema (strukture ili prakse) izrazavanja,
prikazivanja i komuniciranja je stvaranje i posredovanje znacenja“ (Ibid: 349). Dakle, znagenje se moze kreirati
tek u komunikacijskom odnosu, a izvodenje jeste upravo prirodni reprezent ovog fenomena.
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u potpunosti zavisilo od muzickog rukopisa samo jednog kompozitora®, onda bi pravilnije bilo
,umesto o impresionizmu u muzici govoriti o debisizmu*.143

Prelidi (Préludes, Premier Livre iz 1910. godine, Deuxieme Livre iz 1913. godine)
predstavljaju ,,vrhunac u Debisijevom stvaralastvu na polju klavirske muzike i1 najcistije
reprezentuju njegov impresionisticki stil“ (Mladenovi¢ Popovi¢, 2008: 73). Narativna matrica
ove partiture pogodna je za opservaciju korelacije sa gestovnom naracijom izvodaca, izmedu
ostalog 1 zato §to je Debisijev muzicki stil duboko koloritan i evokativan, te je kao takav lako
prevodljiv na jezik imaginacije, ali i emocija,}** §to ga dodatno &ini pogodnim i za bojenje
refleksija sugerisanih izrazima pokreta. Njegova muzika moze biti inspirativna i baletskim

umetnicima,4®

ali i kompozitorima filmske muzike. Debisijevi Prelidi dele sa filmom sli¢nu
sinergiju vizuelne i auditivne umetnosti, nastalu iz teznje za predstavljanjem pokreta, a kao
proizvod celokupne nau¢no-tehnoloske revolucije i autenticnog duha vremena sa pocetka XX
veka. Osim toga i kao najmanje vazno, Prelidi danas spadaju u najznacajnija dela pijanisticke
literature ¢ija je popularnost globalna. Za mnoge pijaniste ove minijature predstavljaju
konstantan artisti¢ni izazov. Njihova globalna popularnost danas deluje razumljiva i prirodna,
jer iako su Prelidi nastali na tlu specificne "francuske" kulture, takode je vazno naglasiti da je
duh vremena u tadaS$njoj francuskoj, takozvani fin de siecle, itekako "vibrirao™ u tonu
kosmopolitskih impulsa. Ova muzika je danas prirodno prepoznata kao kulturoloski
univerzalna, jer u svojoj esencijalnoj biti ona referira na genericku ljudsku sposobnost
"miSljenja u simbolima" (§to nije ekskluzivna vrlina niti jedne partikularne kulture), tako da
ovu muziku mogu sadrzajno potpunije razumeti i spontano prihvatiti pijanisti (ali i sluSaoci) sa
svih meridijana. Zato je analiza ove muzike pogodna i za sve vidove komparacije u okvirima
specifi¢nih kultura, na sinhronijskom i dijahronijskom nivou.

Ove analize 1 saznanja izvedena iz proucavanja gesta u izvodenjima Debisijevih prelida,
ukazace i na opravdanost druge polazne hipoteze ove disertacije koja glasi: "specificni kvaliteti

gestovnog jezika pijanizma razvijaju se pod Uticajem dijalektickih procesa u kulturi".**® Kao

143 Vige o ovoj temi moZe se naéi u ¢lanku "Slika Devojke sa lanenom kosom u zvuku debisizma" (Dinov Vasié,
2018).

144 Zanimljivo je da termin "emocija" (prirodno instinktivno stanje svesti koje proizlazi iz okolnosti, raspoloZenja
ili odnosa s drugima), na engleskom jeziku glasi "emotion”, a u sebi sadrzi i pojam "motion” (delovanje ili proces
kretanja ili premestanja) koji moze biti sinonim za "gesture", odnosno "gest".

145 Ovaj potencijal Debisijeve muzike prepoznao je jo§ 1912. godine Euveni baletski koreograf Vaclav Nizinski
(Hwxunckuit), koji je za produkciju Ruskog baleta Sergeja Djagiljeva ([dsarunes) postavio scensku realizaciju
Prelida za popodne jednog fauna (Mladenovi¢ Popovié¢, 2008: 30).

146 Dijalekticki procesi u kulturi odnose se na kretanja i promene unutar drustvenih zajednica koje dovode do
razvitka kulture usled uzajamnog delovanja suprotnih snaga u okviru same zajednice.
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umece sviranja (re/produkcije muzike) i re/interpretacije komponovanih muzickih dela,
pijanizam je imanentan zapadnoj kulturi.!*” Za razliku od zapadnoevropske tradicije, gde je
komponovanje shvac¢eno kao ideal produkcije muzike, u nekim drugim kulturama ovaj ideal
predstavlja izvodenje manifestovano kroz improvizaciju (na primer u dzez muzici ili
isto¢njackoj kulturi), sa akcentom na komunikativnoj funkciji telesnog pokreta. Intenzivnim
razvojem kulturnih veza u XX veku dolazi i do diseminacije pijanizma izvan okvira
zapadnoevropske kulturne tradicije.’*® U ovom procesu iskristalisana je i svest o centralnoj
poziciji gesta, kao "govora tela", u interkulturalnom dijalogu (Fischer-Lichte, 2014: 115), sto
dovodi do uticaja novih ideja vezanih za ulogu telesnih pokreta u razli¢itim vidovima (kulturne)
komunikacije na klasi¢ni pijanizam. Debisi je u svom radu kreirao hibridne, multimedijalne
umetnicke izraze zasnovane na modelu "interkulturalnih dijaloga”. Osim $to je ¢esto tragao za
pomalo ekscentricnim izvorima inspiracije u egzoticnim kulturama (antickim 1 istoc¢njackim),
Debisi je praktikovao jo$ jedan vid izraza koji se ¢esto nalazi u istocnjackim kulturama, a to je
improvizacija. U knjizi Rodzera Nikolsa Debussy Remembered, navedena su svedoc¢enja prema
kojima je kompozitor Cesto improvizovao za klavirom prilikom traganja za odredenom
muzi¢kom idejom (Nichols, 1992: 18, 49, 72). Prema jednom od svedocenja Debisi je bio
izvrstan dok je improvizovao, i u tim momentima delovao je kao da se igra sa jo§ neizvesnom
skicom. I sam je ¢esto govorio kako zavidi slikarima jer oni mogu ,,oteloviti svoje snove u
svezini skice® (Ibid: 11).

Debisi jeste izgradio svoju estetiku pod okriljem impresionistickog slikarstva, ali pre
svega u simboli¢koj poeziji, preciznije, u muzi¢kom razumevanju i tretmanu stiha i proze kroz
simboliku re¢i (Mladenovi¢ Popovi¢, 2008: 15). Kao §to Bodlerova simbolisticka poezija
(shvacena i kao teorija sinestezije ili univerzalne analogije) prenosi fokus svog izaraza iz
spoljasnjeg realnog sveta u unutrasnji imaginarni prostor uma, tako i Debisijeva muzika

angazuje imaginaciju kao prevashodno svojstvo duhovnih moéi oveka.*® Kroz sposobnost

147 Zapadna kultura je kroz razvoj notacije uspostavila sloZzenu organizaciju muzickih zvukova sa $irokim spektrom
formi i entiteta. Upravo je razvoj notacije (sistema simbola koji oznacavaju izolovane pokrete) doveo do
razdvajanja prezentacije muzike na formu partiture i formu izvodenja (Godey, 2010: 109).

148 Velikom porastu interesovanja za klasi¢ni pijanizam u razli¢itim kulturama svedo¢i podatak da samo u Kini
klavir studira viSe od trideset miliona mladih, a njihovi rezultati potvrdeni su kako od strane strucne kritike, tako
i od publike koja prati savremenu pijanisti¢ku scenu. Jedan od najpoznatijih primera uticaja nekad marginalnih
kultura na razvoj klasi¢ne muzike i pijanizma je pojava takozvanog Suzuki metoda u muzic¢koj izvodackoj
pedagogiji. Ovaj efektivan didakticki metod osmiSljen je prema modelu intuitivnog usvajanja maternjeg jezika i
karakteristi¢an je za istocnjacku kulturnu praksu.

149 Imaginacija je sinonim za mo¢ zamisljanja, uobrazilju, mastu, fantaziju. To je misaona kreativna sposobnost
da se u procesu razmisljanja stvori dovoljno jasna predstava o oblicima, karakteristikama i drugim svojstvima neke
stvari, odnosa medu stvarima, ili odnosa medu ljudima, koji tek treba da nastanu.
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imaginacije i asocijativnog misljenja umetnik i konzument u umetni¢kom izrazu odgonetaju
zagonetke konstruisane simbolima, otkrivajuc¢i tako duboke i skrivene analogije kroz koje se
mogu izraziti sustine ljudi i stvari (Popovié Mladenovié, 2012: 83).1%° Debisijevi muzicki
gestovi u prelidima jesu smisleni simboli koji su konstruisani kroz fenomen imaginacije, poput
Bodlerove pesme Saglasja (Correspondances, 1857) ¢ija osnovna ideja lezi u nagovestaju
apstraktnih znacenja posredstvom materijalnog sveta (Wright, 2005: 33), odnosno u
povezivanju ¢ulnog iskustva i umetni¢kog izraza sa estetikom nagovestaja (Schlossman, 2005:
177).

Imaginacija je u svojoj sustini slikovna pojava, ali je za razliku od zamrznutog "utiska™
kakav je pretendovao da izrazi slikarski impresionizam, muzika u svojoj biti procesualna. Zbog
toga je i muzicka imaginacija procesualne prirode, ¢ak i kada je vizuelna.'® Debisijeva muzika
zapravo je bliza temporalnim, uslovno reCeno "vizuelnim" umetnostima kakve su
kinematografija, ples, pantomima, to jest umetnostima koje su zasnovane na procesualnom
pokretu (kakav je i muzicki izvodacki gest). Ostala je dokumentovana Debisijeva odbojnost
prema poredenju njegove umetnosti sa slikarskim impresionizmom. To sigurno nije bio
kompozitorov li¢ni hir (a verovatno da to nije bila ni odbojnost u meri koja se Cesto potencira
U radovima istoricara umetnosti i muzike). U svojoj doktorskoj disertaciji, Ivana Petkovié
(2018: 77-78) skrece paznju na jedan od Debisijevih intervjua iz 1911. godine, gde kompozitor
nedvosmisleno ukazuje na potencijal, znacaj i svrhu fenomena evokacije/secanja u sopstvenom
stvaralastvu. Prema re¢ima Petkovic¢eve, Debisi od slikarskog impresionizma jeste preuzeo
model istrazivanja same materijalne osnove (muzic¢ke) umetnosti kada je, po uzoru na slikarsko
razlaganje 1 ispitivanje boja, zapo€eo analiziranje svih moguénosti tona, a posebno njegovih
koloristickih dimenzija. Ona iznosi 1 zakljuak prema kojem je Debisijev evokativni
kompozitorski postupak u osnovi razli¢it od slikarskog, jer slikar prikazuje samo jedan

momenat procesa, dok kompozitor putem evokacije spaja razli¢ite momente u jedan procesualni

150 Karolin Poter (Potter, 2003: 137-138) takode pise da u Debisijevom stvaralastvu dominira teznja ka ,,umetnosti
zasnovanoj na imaginativnim metamorfozama prirode ili na muzi¢kom predstavljanju svega onog $to moze biti
opazeno ¢ulom sluha u ritmu sveta koji nas okruzuje*.

151 Osobenost Debisijeve muzike koju neki opisuju kao "fluidnost", intuitivno su naslutili najpre izvoda¢i.
Izvodenje muzike je ,.konkretan oblik muzi¢kog misljenja‘“ (Popovi¢ Mladjenovi¢ et al, 2014: 104). U izvodackoj
praksi, kada postoji neizbezan zahtev za sugestivnim otelotvorenjem muzike, imperativ se stavlja na sposobnost
"imaginacije" izvodaca. Za razliku od "miSljenja kroz dinamiku verbalnih narativa" karakteristi¢nog u izvodackoj
praksi drugih epoha i Zanrova, prilikom izvodenja Debisijeve klavirske muzike (naruéito Prelida), pijanisti se sluze
uglavnom imaginacijom odredene "atmosfere" putem "misljenja u slikama". Uostalom, pre Prelida, Debisi je
objavio dva seta od po tri kompozicije za klavir (1905-1907) pod nazivom Slike (Images pour piano). Ovi poeti¢ni
komadi spadaju u najduze Debisijeve klavirske kompozicije, a njihovo izvodenje zahteva od pijaniste spoj
vrhunske tehnike i senzibilne poetike.
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kontinuum (Ibid: 79). Osim toga, Petkovi¢eva takode skre¢e paznju na jos jedan bitan segment
muzike koji proizilazi iz njene evokativne i procesualne prirode, a odnosi se na proces secanja
koji je zapravo re-kreativan i kao takav nuzno transformacioni, buduéi da nije moguée stvoriti
njegovu direktnu i preciznu rekonstrukciju, ve¢ samo njegovu "opStu” i posrednu realizaciju
(Ibid: 78). Dakle, procesualna priroda muzicke umetnosti, koja je re-kreativna i
transformaciona, deli svoje ontolosko odredenje sa prirodom performativnih izraza?
Posmatrano kroz takvu bazi¢nu prizmu postaje sasvim logic¢no zasto je Debisi (prema mnogim
svedoCenjima 1 navodima) zeleo da njegovi prelidi zvuCe kao slobodne (izvedbene)
improvizacije. Akcenat na spontanosti iskaza i izraza u Debisijevoj muzici korespondira i sa
izvodenjem (recitovanjem) simbolisticke poezije, to jest njenim ritmom, oblikom i bojom.
Ritam zapravo igra kljuénu ulogu u razumevanju problemskog sagledavanja specifi¢ne
procesualnosti Debisijeve muzike.

Debisijev tretman ritma ogleda se pre svega u njegovom Kreiranju prostorne dimenzije
muzike. Ovaj fenomen nije svojstven muzici koja je u svojoj sustini ekskluzivno vremenska
umetnost. Kao $to su istrazivanja u slikarskoj praksi s pocetka XX veka oslonjena na studiju
Hermana Minkovskog Prostor i vreme (1908), u kojoj je autor ,razradio pojam Cetvrte
dimenzije tako §to je prostornim koordinatama x, y, z za tacku u kojoj se razvio oblik, dodao i
vreme t“, stvarajuci tako "uniju prostora i vremena sa Cetiri ravnopravne dimenzije koju je
nazvao svet tacke" (Trifunovi¢, 1987: 18), tako je Debisi svet tacke u muzici ostvario uvodeéi
prostor u ovu "uniju s vremenom". Debisi tvori dimenziju prostora (kao okvira svog zvu¢nog

152

platna) tako S§to specifi¢nim, "dvostrukim" tretmanom vremenskog toka muzike™“ postize

efekat "zaustavljanja vremena" (poput frejma u filmu). Istrazivanja koja u fokus stavljaju ovaj

fenomen Debisijeve muzike relativno su novijeg datuma (Imberty, 1981 1 Popovi¢ Mladenovi¢,

153

2009). Ona potvrduju tezu prema kojoj se Debisijevo pismo vremena™> ,odigrava negde

izmedu dva suprotna procesa koja se istovremeno odvijaju na taj nacin $to se spolja, na
makroformalnom nivou muzicki tok skracuje i, samim tim, ubrzava, dok se na niZim nivoima

iznutra §iri, to jest, usporava i produzava“ (Popovié¢ Mladenovi¢, 2009: 309).1%4

152 Debisijev muzicki tok je u videdecenijskoj muzikoloskoj praksi najée$ée opisivan kao "stati¢an" (Popovié
Mladenovi¢, 2009: 307).

153 Termin je Embertijev (Michel Imberty), prema njegovoj knjizi iz 1981. godine Les écritures du temps (Popovié
Mladenovi¢, 2009: 300).

1540 ovoj temi se takode detaljnije moze videti u ¢lanku "Slika Devojke sa lanenom kosom u zvuku debisizma"
(Dinov Vasi¢, 2018).
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Pitanje odnosa medu umetnostima, odnosno traganje za njihovim ontoloSkim i
morfoloskim analogijama, postaje tokom XX veka predmet istrazivanja komparativne estetike.
Ova naucna disciplina pretenduje na sopstveni metod, a njen osnovni zadatak je da uporeduje
razli¢ite umetnicke vrste, odnosno dela, ali 1 postupke razli¢itih umetnickih izraza. Prema ovoj
paradigmi, potvrda ontoloske i morfoloske analogije medu umetnostima moguca je ukoliko se
koristi isti metod analize (Petkovi¢, 2018: 10). U tom smislu, prilikom traganja za ontoloSkim
i morfoloskim analogijama izmedu muzike i slikarstva, kao izrazito nesrodnih umetnosti, fokus
bi trebalo usmeriti upravo ka iznalazenju njihovog zajedni¢kog sadrzioca kojim je moguce
prevazici razlike u procesualnosti, a to je performativnost. Mozda deluje neobicno, ali i slikanje,
crtanje, kao 1 pisanje, se u svojoj tehnickoj dimenziji mogu razumeti kao performativni izrazi.
Kada na nekoj podlozi umetnik stvara tragove svog vizuelnog izraza (na primer kada crta), onda
njegov pokret zapravo sledi unapred formiranu vizuelnu misao/ideju, odnosno linija kao
produkt tog pokreta ne nastaje kao spontani (bes)misleni vizuelni iskaz, ve¢ stvaralac prvo u
svom umu kreira/zamislja jasnu predstavu kako ¢e ta linija izgledati i tek onda je "izvodi"
ostavljaju¢i njen vidljiv trag na podlozi. Isti performativni ¢in "izvodi" i pijanista kada
pokretom ruke "u poziciji" determiniSe "smisao fraze" (Schenker, 2000: 8), poput
govornika/glumca ¢iji glas sledi unapred formulisanu misao.

Debisijeve "smisaone fraze™ u prelidima mogle bi se determinisati kao procesualni
gestovni simboli. U prelidima su ovi gestovi transparentno iskazani. Kao §to je govorio da
zavidi slikarima jer oni mogu ,,oteloviti svoje snove u svezini skice® (Nichols, 1992: 11), tako
je u svojoj muzici Debisi nastojao da na simbolickoj ravni izrazi "otelovljenja secanja kroz
obrise zvu¢nih oblika". Klju¢na razlika izmedu ovog akta 1 slikarskog procesa ogleda se u
samom tragu koji nastaje otelovljenjem gesta ili ideje. Na slici je taj trag stati¢no fiksiran, kao
otisak koji nema zivu pulsaciju, dok simbolicki trag koji nastaje u procesu izvodenja muzi¢kog
gesta ima Ziv puls koji je temporalno i ritmicki determinisan. Dobar primer za ovu pojavu
predstavlja ostinato figura koja se javlja u prelidu Stope u snegu (Des pas sur la neige). Ova
figura koja simbolizuje korak nije samo trag koji oslikava otiske stopala u snegu, ve¢ je upravo
oblikovana kao pokret koji simbolizuje iskorak. Figura je procesualna, iako njeno konstantno
ponavljanje kroz ceo muzicki tok prelida doprinosi opStem utisku stati¢ne i prazne atmosfere,
poput beskrajnog praznog belila.

Upravo ¢in otelovljenja, kao davanja izraza neCemu (u smislu davanja opipljive i
vidljive forme nekoj ideji, kvalitetu, ose¢anju), predstavlja klju¢ni pojam u razumevanju odnosa
izmedu izvodackog gesta i nacina na koji je Debisi oblikovao svoje simbole, odnosno muzicke

gestove u Prelidima. Haten objasnjava da je muzicke gestove moguce razumeti na osnovu
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poznavanja odredenog muzickog stila i1 kulture. Medutim on dodaje da je Cak i1 bez
prepoznavanja relevantnih stilskih i kulturoloskih informacija moguée kroz samo izvodenje
neke partiture (ili improvizaciju) prona¢i adekvatno ekspresivno otelovljenje gesta kroz
njegovu akomodaciju u skladu sa izrazajnim stilom sopstvenog tela i uma (Hatten, 2004: 94).

Ovo je vazno zapazanje o prirodi muzi¢kog gesta, jer objaSnjava modalitete nastajanja
novih autenti¢nih i originalnih kompozitorskih izraza kakav je Debisijev zasigurno bio i ostao.
Drugim rec¢ima, verovatnija je pretpostavka da je Debisi putem improvizacije pronalazio
adekvatne oblike za svoje gestovne simbole kao otelovljene ekspresivne izraze apstraktnih
ideja. Dakle, fenomen otelovljenja zapravo pruza mogucnost za razumevanje ovih gestova koji
imaju direktnu biolosku izrazitost i sociolosko znaCenje za recipijente. Manje je verovatno da
je Debisi svoje gestovne simbole osmislio kroz takozvani proces enkulturacije, to jest kroz
usvajanje postojecih kulturnih 1 stilskih obrazaca ili ritualnih pokreta u tradicionalnim izrazima
datog stila (kao na primer u plesovima). Druga moguénost je manje verovatna iz razloga $to je
upravo Debisi bio taj koji je dao jak i potpuno autenti¢an pecat stilskoj paradigmi svog vremena
I na tom putu nije imao neposredne uzore u odnosu na koje bi gradio sopstveni izraz (uprkos
jasnoj vezi njegove klavirske muzike sa stilom francuskih klavsenista iz prve polovine XVIII
veka).

Prema Hatenu muzicki gestovi imaju stilisticko odredenje i strategijsku funkciju.
Kategorizacija strategijskih gestova na tematske, spontane, retoricke, dijaloske 1 tropoloske
gestove, predstavlja kategoriju gestova kao oznacitelja, od kojih svaki moze biti simbol (kao
oznaceno). Zapravo, svaki znak pod odredenim uslovima moze postati simbol. Tako i svaki
pokret kojim se izvodi muzika moze biti interpretiran kao gestovni simbol, ili kako bi Haten
rekao: ,karakteristicno oblikovanje koje zvukovima daje ekspresivno znacenje®, a koje je
bazirano na specificnom tembru, artikulaciji, dinamici, tempu, pulsu i njihovoj koordinaciji sa
razli¢itim sintaktickim nivoima (Ibid: 93). U nastavku poglavlja akcenat ¢e biti na elaboraciji
vezanoj za performativnost i funkciju razli¢itih oblika izvodackih telesnih gestova, kao i
njihovom potencijalnom kompatibilno$¢u sa simboli¢kom ravni notirane ideje, a u izuzetnim
situacijama bi¢e ukazano na njihovo poklapanje sa strategijskim muzickim gestovima, uocenim
u notnom zapisu.

Za razliku od takozvane "apsolutne™ instrumentalne muzike ¢ije forme nisu eksplicitno

155

inspirisane "vanmuzi¢kim" pojavama, > sadrzaji Debisijevih prelida imaju jasan programski

155 Muzi¢arima (narodito izvodac¢ima) poznat je fenomen koji podrazumeva podelu ili kategorizaciju muzicke
literature na manje ili viSe narativna dela. Tako na primer, programska muzika XIX veka esto ima reima
navedena uputstva vezana za autorsku intenciju, odnosno jasno referira na odredeno knjizevno ili vizuelno
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karakter koji je sugerisan njihovim naslovima. Debisijev na¢in "naslovljavanja” prelida takode
predstavlja svojevrsni kuriozitet u muzickoj literaturi. Naime, naslovi prelida zapisani su u
zagradama na kraju svake kompozicije, a ne na njenom pocetku kao $to je uobicajeno. Ovaj
intrigantni model Cesto je bio povod spekulacijama vezanim za motive autorovog postupka.
Najcesce se srece objasnjenje prema kojem je Debisi verovatno Zeleo da prepusti interpretatoru
(izvodacu, slusaocu, analiti¢aru) "slobodu asocijacija”, nenametljivo ukazuju¢i naslovom na
izvor inspiracije, ali bez pretenzije za intencioznim usmeravanjem njegove paznje u odredenom
smeru. Zanimljiva su zapazanja Ivane Petkovi¢ (2018) koja Prelide poredi sa slikarskim
platnima izloZenim u muzeju. U tom kontekstu naslov dela i1 potpis autora naznaceni na dnu
kompozicije potpuno su uobicajeni, tako da u tom svetlu ovaj argument deluje prili¢no
ubedljivo. U svakom slucaju, ova analogija sa slikarskim platnima puno je ubedljivija teza u
odnosu na ranije nejasne 1 nedorecene pretpostavke vezane za kompozitorovu "neuobic¢ajenu”
autorsku intenciju.

Osim programskih naslova, Debisi je interpretatorima ostavio izrazito jasna uputstva za
izvodenje Prelida u samoj partituri. Robert Smic (Schmitz, 1966: 35) napisao je da se ,,dobro
se¢a kompozitorovog insistiranja na preciznosti i tacnosti indikacija oznacenih u partituri u
najsitnijim detaljima®. Margerit Long (Long, 1972: 13) je takode napisala da je Debisi ,,0stavio
sve moguce pokazatelje za izvodenje svog dela®, te da je to ¢inio sa ,,najve¢om paznjom‘ koja
se nekada pretvarala u ,,surovost“. Osim toga, ona je posvedocila da je kompozitor na svojstven,
pomalo sarkasti¢an nacin, tvrdio da za izvodenje njegove muzike nije potreban fantasti¢an
virtuozni izvodac, ve¢ da je ,,veran interpretator dovoljan®. S druge strane, na prvi pogled Cini
se pomalo paradoksalno, ali postoje brojne indikacije koje ukazuju na to da Debisi nije uvek
imao jasno predubedenje kako bi njegova muzika morala biti izvedena. Prema nekim
svedocenjima (Nichols, 1992: 161, 165, 244) deSavalo se i to da Debisi lako prihvati
interpretaciju razli¢itu od svoje ako bi smatrao da je pijanista koji "drugacije” izvodi delo,
ubedljiv u tome. Ovaj kompozitorov iskaz iz 1903. godine jasno ukazuje na njegov stav prema
kome delo moZe imati viSe interpretacija koje zavise od samog interpretatora:

,»Stvarno mislite da pesma ima samo jedno znacenje! Zar niste svesni da svaku

od vasih pesama transformise svaki njen citalac? Isto je i sa svakom muzi¢kom

partiturom. Morate samo slusati eksperte koji govore o njima. PiSete pesme

umetnicko delo, §to je eksplicitno navedeno u partituri od strane samog kompozitora. S druge strane, kompozicije
nekih muzickih pravaca u XX veku (na primer dodekafonije) gotovo da je nemoguce povezati sa logicnim
narativom u bilo kom vidu, osim na neki krajnje kreativan i nekonvencionalan nacin. Ovakvu muziku Nejgauz
pronicljivo i sa dozom sofisticiranog humora poredi sa ,,otvaranjem komplikovanog i zanimljivog pasijansa®, i to
pod uslovom da je kompozicija uspela (Nejgauz, 1970: 12).
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onako kako Vam se svida. Mi mozemo iscrtati iz njih muziku koja nam se svida.

A slusalac, ili ¢italac, nalazi u njima Sarm koji mu se svida. Sve je relativno.

Znam da svaki umetnicki rad sadrzi elemente koji su hvaljeni i pozdravljeni bez

izuzetka; i lako je videti da su ti elementi najlakSe razumljivi osrednjim

inteligencijama® (Ibid: 112).

S obzirom na ¢injenicu da je Debisi bio veoma jasan i direktan po pitanju interpretacije njegove
muzike, to $to je smatrao da delo moze imati nekoliko znacenja svakako ne podrazumeva i
dozvolu za apsolutnu interpretatorsku "slobodu”. Svedocenja poznavalaca govore u prilog tome
da je Debisi insistirao na "razumevanju dela i stila” od strane interpretatora (ova formulacija se
podudara sa Hatenovim stilskim i strateskim gestovima). To znaéi da je uz adekvatno
razumevanje muzike, sasvim moguée pronaéi nekoliko relevantnih interpretacija. O tome
svedoci 1 sam Debisi kad kaze da ne moze tacno re¢i do koje mere njegova klavirska muzika
moze biti deformisana u izvodenju (Lesure & Nichols, 1987: 222). U prilikama kada Debisi
objasnjava (ponekad do tancina) kako izvodi svoju muziku (ili kako on smatra da bi je trebalo
izvoditi), on o tome govori iz pozicije izvodaca, $to ni u kom slucaju ne osporava pravo ostalim
izvodacima na sopstveni odnos prema muzici koju izvode.

Izvodaci svakako imaju pravo i obavezu da na autentican nacin prodru u samu sustinu
umetni¢kog dela koje izvode. Mozda je najpoznatiju definiciju ovog interpretativnhog koncepta
formulisao Nejgauz koji, opisujucéi vrlo direktno metodu svoga rada, doslovno kaze da se ona
,,ukratko svodi na to da onaj koji svira, $to je moguce ranije (posle prethodnog upoznavanja
kompozicije i njenog savladivanja bar u konceptu),’®® protumaci sebi ono $to mi zovemo
umetnicka predstava, tj. sadrzaj, smisao, poetsku sustinu muzike, i da ume potpuno da se snade
(da nazove i objasni), sa muzic¢ko-teorijskih pozicija, u onome na ¢emu radi“ (Nejgauz, 1970:
14). Promisljena zapazanja Dragoljuba Sobaji¢a o Nejgauzovom metodu sezu do samih korena
koncepta umetnicke predstave muzickog dela. Nejgauz u svom eseju ,,pokusava da se priblizi
pravom smislu ovog pojma iako ga on ni na jednom mestu u knjizi eksplicitno ne definise®.
Sobaji¢ (1996: 259) pronalazi da Nejgauzovo ,,neprekidno priblizavanje krajnjem smislu
pojave putem odstranjivanja sve dubljih slojeva koji kriju u sebi samu sustinu fenomena, ima
svoje korene u vizantijskoj filozofskoj misli, tacnije u takozvanom apofatickom nacinu

misljenja®. Kroz ovaj pristup ,,pojava se saznaje postepenim odredivanjem svega onoga $to ona

156 |zraz koncept (latinski conenceptus, u znacenju: pojam, sposobnost shvatanja, moé poimanja) je u diskursu
teorije umetnosti ¢esto upotrebljavan termin. S druge strane, u pijanistickom diskursu, zastupljenija je varijanta
zenskog roda ovog termina, koncepcija, koja osim ve¢ pomenutog, duhovnog znacenja, ima i fizioloSko, kao:
zacece, oplodenje, zatrudnjivanje. Iako ovaj podatak ne mora nista znaciti, moZe se zapaziti da je teorijskom umu
dato da pojmi i shvata, a umetnickom umu osim da razume, dato je i da zacne, oplodi, stvori.
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nije”, odnosno razmi$ljanje se usmerava pomoc¢u negativnih odrednica koje ujedno
,hagovestavaju prirodu samog reSenja“. Tako ,,subjekat spoznaje ostaje uvek u zivom,
neposrednom dodiru sa objektom spoznaje®, izbegavajuéi pri tom fiksiranje objekta u ,,5trogo
formulisanoj definiciji koja moze postati prepreka u sagledavanju sustine fenomena koji se
istrazuje®, jer se taj nefiksirani proces uvek odigrava u razli¢itom kontekstu.

Navodecéi programske naslove na kraju svojih klavirskih Prelida, Debisi je u velikoj
meri olaks$ao interpretatorima traganje za "smislom pojave", ili sustinom "fenomena umetnicke
predstave muzicog dela"”, odnosno "temom i idejom" kompozicije, to jest njenim gestovnim
simbolima. U svakom slucaju, skup mogucih interpretacija koje odgovaraju ekspresivnim i
karakternim detaljima naznacenim u partituri znatno je suzen. S druge strane, postoje zahtevi
oko kojih Debisi nije Zeleo da pregovara. Nadasve je insistirao na "prirodnom toku" muzike,
bez preuveliCavanja ekspresivnih gestova. Luis Lalo (Laloy) je izjavio da je ,,prvi zahtev u
sviranju takve muzike taj da sam ¢in ne sme delovati tesko. [...] Kada izvodac¢ oseti Sta se tamo
nalazi, ne sme se naprezati da postavi tamo nesto ¢ega nema, a to se posebno odnosi na “efekte’
(Priest, 1999: 107). Lalo je takode objasnio da ova muzika mora imati tok, da sve mora da bude
celina koja je ,,okupana u harmoniji*, kao i da ova muzika ,,neée tolerisati nikakvu ruznocu,
¢ak ni onu inteligentnu* (Ibid: 109). Ovaj princip kreiranja celine dela na osnovu prirodnog
toka jedne ideje Lalo naziva "jedinstvo tona / unity of tone". Poenta ovog principa je da sve
»raste iz iste atmosfere®. Izvodenje mora da ima ,jedinstvo i kontinuitet™, za razliku od
dominantne izvodacke estetike romantizma, gde je naglasak bio upravo na isticanju kontrasnih
elemenata i njihovoj snazi. Lalo kaZe:

glasovi, ritmicki prekidi, proizvoljna usporenja ili ubrzanja, ne samo da je

nepotrebno, vec je katastrofalno. Manja greska bi bila promasiti u potpunosti duh

kompozicije, [...] nego li naglo razbiti Caroliju akcentom ili grimasom* (Ibid:

107).

Moris Dumenil (Dumesnil, 1932: 23) takode potvrduje vaznost izbegavanja oStrih kontrasta u
muzickoj progresiji koji mogu dovesti do utiska neravnomernosti i isprekidanosti muzickog
toka, §to bi izvodac trebalo da izbegava ¢ak i U komi¢nim delima akcentovanog ritma u kojima
takode treba paziti da ne dode do prenaglasavanja izvodacevog smisla za humor ,.koji mora
uvek ostati “galski’, diskretan i prefinjen®, a Sto je moguce posti¢i poStovanjem jedinstva
ritmicke linije.

Jedinstvena ideja iz koje nastaje ujednacen muzicki tok, taj "jedinstveni ton"

kompozicije, mogao bi biti prepoznat i kao gestovni simbol sadrzan u naslovu svakog prelida.
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Na ovaj zaklju¢ak moze navesti Laloovo objasnjenje prema kojem ,tajna jedinice nije
zagarantovana eksternim znaCenjem, nema putokaza, ve¢ se oslanja na prirodnu sukcesiju
impresija. To je jedinstvo karaktera, pejzaza; jednom recju, to je jedinstvo tona* (Priest, 1999:
82). Jednom recju, to je jedinstvo tona: zvuka i slike, koji zajedno sa¢injavaju gestovni simbol.
U daljem toku poglavlja bi¢e prikazani i objasnjeni nacini na koje razli¢iti pijanisti kroz
izvodacki pokret oblikuju i1 ozivljavaju ove muzicke gestove. Oni tako telotvore smislene
muzicke simbole koji mogu biti nositelji komunikacije izmedu sadrzaja kompozicije i

recipijenata, a u skladu sa sopstvenim kulturoloskim portfolijem.

4.1. Metodoloska razmatranja

U osmiSljavanju empirijskog oprimeravanja predloZenog teorijskog koncepta u ovoj disertaciji,
pocetna intencija bila je da se izvede komparativna analiticka studija koja bi pokazala
mehanizme funkcionisanja izvodackog gesta U muzici kroz prepoznavanje strategija
re/interpretacije muzickog teksta od strane izvodaca i recipijenata. Analiza je trebalo da, iz
Siroke palete pijanisti¢kih izvodenja, osvetli performativni kapacitet telesnog gesta, njegovu
specifi¢nu funkciju, ali i njegovu potencijalnu univerzalnost. Osim toga, istraZivanje je trebalo
da ukaze na sinergiju muzicke narativnosti dela (u vidu korelacije sa vanmuzi¢kim sadrzajima
kod Debisija) 1 gestovne "partiture" pojedinih pijanista (njihove sli¢nosti i razlike), odnosno da
utvrdi da li se 1 kada pijanisticki gestovi odnose na znacenjsku ravan vanmuzickih sadrzaja ili
je u pitanju individualna ekspresivna gestualnost proistekla iz muzicke sintakse samog dela.
Ocekivano je da bi rezultati analize mogli dati odgovor na pitanje: u kakvom je odnosu gest sa
izrazom i karakterom muzickog izvodenja? Istrazivanje je takode, trebalo da objasni i dijahrono
"pomeranje" gestovnog jezika od vremena Debisija do danas, kao i da ukaZe na mogucu

korelaciju sa gestovnim jezikom savremenog plesa.
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157 snimka

Kao $to je bilo predvideno, analiza je koncentrisana oko audio-vizuelnog
(2016) na kojem pijanista lljja Itin (Mnes Wrun) izvodi Debisijeve Prelide.’®® Za Itinovo
izvodenje moze se re¢i da pripada modernoj kosmpolitskoj pijanisti¢koj Skoli i kao takvo
predstavlja odlicnu referentnu tacku za primenu i dijahronijske i sinhronijske komparativne
analize. Relevantni performativni elementi uo¢eni na ovom snimku komparirani su analognim
elementima iz snimaka pijanisti¢kih izvodenja istog dela u interpretaciji sledecih pijanista:

- komparacija sinhronijskom metodom realizovana je pomocu snimaka savremenih
pijanista, na kojima delo izvode: Danijel Barenbojm (Daniel Barenboim), Mihail Pletnjov
(Muxann Ilnernés), Kristijan Cimerman (Krystian Zimerman), Ketrin Kolar (Catherine
Collard), Mauricio Polini (Maurizio Pollini), Zeni Zaharieva (XKeum 3axapuesa), Lili
Bogdanova (JIunum Bormamoma), Evgenij Kisin (Esrenuit Kucun), Elen Grimo (Héléne
Grimaud), Lang Lang (Lang Lang), Jol Jum Son (Yeol Eum Son);°

- komparacija dijahronijskom metodom realizovana je pomo¢u snimaka na kojima delo
izvode: Arturo Mikelandeli (Arturo Benedettti Michelangeli), Svjatoslav Rihter (Cestocinas
Puxtep), Klaudio Arau (Claudio Arrau), Anriet For (Henriette Faure), Valter Gizeking (Walter
Gieseking), Alfred Korto (Alfred Cortot), Klod Debisi (Claude Debussy).®

157 Video umetnost je zasnovana na upotrebi video sistema — elektronske kamere, uredaja za snimanje i monitora
za projektovanje snimka. Rani video radovi su nastajali snimanjem nereziranih dogadaja (performans ili akcija
umetnika), a karakteristi¢ni su slede¢i tehni¢ki aspekti: kamera je stati¢na (jedan do dva kadra) dok duzina trajanja
filma odgovara realnom vremenu dogadanja (nema narativnog filmskog sazimanja vremena). Razvoj video
umetnosti je vodio: (1) slozenim video i filmskim dogadajima, gde se video rad priblizava televizijskom filmu ili
narativnom postmodernistickom bioskopskom filmu, (2) video instalacije su prostorne postavke ambijentalnih
umetnickih dela u kojima video monitor kao predmet i video slika kao dinamicki element dogadaja igraju
konstitutivnu ulogu, (3) video performansi su akcije ili dogadaji koje umetnik izvodi i koji se tokom izvodenja
snimaju i projektuju na taj na¢in da projektovana slika bude sastavni element tekuéeg Zivog dogadaja (Suvakovi¢,
1995: 32). Kako se ispravno zalaze Radoslav Lazi¢ u svom novinskom prikazu Risti¢evog zbornika Videosfera
(1986), pravilnije bi bilo govoriti 0 audio-videu kao formi jer ,,ova ¢udesna naprava simultano registruje zvuéne i
likovne signale, koji se neverovatnom lako¢om mogu reprodukovati, za tili ¢as, kao trajni zapisi audio-vizuelne
stvarnosti” (Lazi¢, 1987: 270).

158 Snimak se moZe naéi na zvani¢noj internet stranici pijaniste, kao i na You-Tube kanalu instituta Golandski
(The Golandsky Institute, Priceton University, New Jersey, USA), na adresi:
https://www.youtube.com/watch?v=0_5_ rbNAzBw.

159 Snimci se mogu redom pronaci na slede¢im internet adresama:
https://www.youtube.com/watch?v=EZ5h10GIT04
https://www.youtube.com/watch?v=iaHqvZk6GcO0
https://www.youtube.com/watch?v=FcnYbpJhpN4
https://www.youtube.com/watch?v=R-wLTRWVKIE
https://www.youtube.com/watch?v=SHYelhUq6es
https://www.youtube.com/watch?v=MGkp94J6VtQ
https://www.youtube.com/watch?v=bgixOUgr0lg
https://www.youtube.com/watch?v=dqpbDVepLww
https://www.youtube.com/watch?v=gN3S2LMF60c
https://www.youtube.com/watch?v=-3dZhOJ60CE
https://www.youtube.com/watch?v=xGjs280NAzk

180 Snimci se mogu redom pronadi na slede¢im internet adresama:
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Parametri po kojima je komparacija izvedena su: oblik, artikulacija, brzina, duzina
trajanja, intenzitet, dimenzije i ekspresivna priroda izvodackih gestova. Kroz sagledavanje ovih
promenjivih i relativnih veli¢ina detektovana je relevantna paleta izvodackih gestova, a potom
i njihova korelacija sa narativnom matricom analiziranog muzickog dela (Debisijevih Prelida).
U ovom istrazivanju pijanisticki gest je definisan kao sinergijska kinesteticka forma koja uz
kineticku, implicira auditivnu i vizuelnu dimenziju ove pojave, koja ima za cilj "otelotvorenje”
muzicko-poetskog sadrzaja sugerisanog u partituri. Ovde treba jasno ista¢i da je u navedenoj
komparaciji opservacija mogla biti kontinuirano izvedena jedino u auditivnom mediju, dok su
vizuelni i kineti¢ki mediji ograni¢eni na dostupne momente zabeleZene na snimcima izabranih
izvodenja. Zakljuéci koji su na osnovu ove komparacije izvedeni utemeljeni su upravo na
auditivnoj dimenziji muzi¢kih gestova, uprkos namerama da se pomocu predlozene
metodologije fenomen pijanistickog gesta osvetli i sa aspekta vizuelnog i kinetickog momenta.
Nakon sprovedenog poredenja po predlozenim parametrima moguce je konstatovati da
oscilacije koje se javljaju izmedu oblika, artikulacije, brzine, duzine trajanja, intenziteta,
dimenzija i ekspresivne prirode pijanistickih gestova (auditivnih, a gde je bilo moguce
detektovati i vizuelnih i/ili kineti¢kih), nisu dovoljno velike (oscilacije) da bi kompromitovale
ideju iniciranu kompozitorovim zamislima, a koja determiniSe i koordinate narativne strukture
dela. To znaci i da je moguce uociti visok stepen korelacije svih dostupnih pijanisti¢kih gestova
(na predlozenim snimcima) Sa narativnom matricom analizirane partiture.

Zbog specifiCnosti prouc¢avanog fenomena (pijanistickog telesnog gesta) trebalo bi
pojasniti ovakvu analiticku situaciju u kojoj predlozena metodologija ima svojih tehnickih
ograni¢enja. Da bi komparacija bila apsolutno empirijski dokumentovana, trebalo bi obezbediti
snimke relevantnih izvodenja u uslovima u kojima se jasno vidi svaki partikularni pokret tela i
njegova interakcija sa produkovanim zvukom. Zbog prirode montaze dostupnih video snimaka
pijanistickih izvodenja, medu kojima ima i istorijski znacajnih, proizilazi jasan zaklju€ak da to
nije bilo moguce uraditi. Za relevantnu realizaciju ovakvih metodoloskih odrednica potrebno
je obezbediti snimke pijanisti¢kih izvodenja zabelezenih iz najmanje tri ugla, to jest snimljenih

pomocu tri kamere koje bi bile fokusirane na ruke, lice i celo telo pijaniste.

https://www.youtube.com/watch?v=1T958NWjweg
https://www.youtube.com/watch?v=SogSqWO0YW7A

https://www.youtube.com/watch?v=Cmai8o9Aq2c

https://www.youtube.com/watch?v=pnmU0JUczog
https://www.youtube.com/watch?v=nGIMNZb2Yuo&list=PLPCzcmU5R1_K2ShH-QonqVv4luB7FdzJC
https://www.youtube.com/watch?v=fnPPWeK_H-A
https://www.youtube.com/watch?v=pRI202sK83w&list=PLA8B2B8573769AD98
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Jedan od radova koji je direktno inspirisao ovo istrazivanje napisao je Fransoa Delaland
(Francois Delalande), teoretiCar muzike u Ogranku za muzikoloSka istrazivanja Instituta za
audio-vizuelna istrazivanja (Pariz). Njegov tekst iz 1988. godine pod naslovom Guldova
gestikulacija: Ka semiologiji pokreta u muzici (Gerten, 2005: 91-120) predstavlja
sistematizovane rezultate istrazivanja pijanistickih gestova legendarnog kanadskog pijaniste
Glena Gulda, metodom koja upravo podrazumeva analizu Guldovih pokreta dokumentovanih
u tri neobjavljena filma Brinoa Monsenzona Glen Guld svira Baha (lbid: 93). Delaland
upozorava na tehni¢ka ogranicenja koja ovakav metod podrazumeva kada piSe da su ,,neke
filmske sekvence morale biti odstranjene iz korpusa jer su radene u krupnom planu i prikazuju
ruke ili Sake, te ne dozvoljavaju da se prati polozaj trupa®“, ili kad pise kako ,,preciznija
statistiCka analiza ne bi ovde imala mnogo smisla, budu¢i da je odredeni broj sekvenci
odstranjen zbog kadra u kojem su snimljene®, kao i da bi ,,za doslednije proucavanje, snimak
sa dve nepomicne kamere (koje snimaju poloZzaj tela i mimiku) omogucio sistematsko i potpuno
objektivno (merenjem uglova) odredenje specifi¢nih odlika tipova pokreta™ (Ibid: 107).

Uprkos ograniCenjima filmskog narativa, Delaland je u svom radu ipak ukazao na
nekoliko tema ¢ije se problemske dimenzije preklapaju sa istrazivackim pitanjima elboriranim
u ovoj disertaciji. Delaland je uocio da je veza izmedu ,,pokreta i pijanisticke tehnike* na prvi
pogled ociglednija od veze izmedu ,,pokreta i muzi¢ke fakture® (Ibid: 111). lako postoji,
potonja veza nije direktna jer se ,,vr$i posredstvom Guldove analize Baha i njegovih izvodackih
opredeljenja“, a Delaland primecuje ,,da filmska analiza pokreta pruza znatno jasniju i
raznovrsniju gradu od preslusavanja snimaka“ (Ibid). Delaland takode primecuje da su ,,odlike
tehnike sviranja — artikulacija, dinamika — vidovi pokreta“ koji mogu biti ukljuceni u
,konfiguraciju svojstava koja karakteriSu svaki tip pokreta®, te da se ,,dinamika 1 kakvoca
detasea (veoma raznovrsni kod Gulda) bolje cuju nego Sto se vide* i da je u tom slucaju video
snimak prigodna grada jedino ,,kad se prsti snimaju u krupnom planu®, §to je MonsenZon u¢inio
u viSe navrata omogucivsi tako sagledavanje nacina na koji Guld ,,miluje dirku, da bi dobio
odredeni ‘nezni’ detaSe, prelamajuci prst ne iz korenskog zgloba ve¢ izmedu prve 1 druge
falange* (Ibid: 112). Delaland zaklju€uje da postoji uska veza izmedu ,,delotvornog® pokreta
ruke koja dodiruje klavijaturu (to jest tehnickog pokreta), 1 ,,propratnog* pokreta ,,trupa, glave,
lica® (odnosno pokreta celog tela). Spekulacije o motoric¢koj ili psiholo$koj nuznosti ovih
pijanistickih gestova Delaland razreSava sugerisanjem na pretpostavku prema kojoj je moguce
da tehnicki pokret, na primer u legato artikulaciji, i pokret telom, na primer ,,kruzenje trupom®,
istovremeno izrazavaju apstraktan gestovni simbol, na primer ,,0se¢aj stalnog protoka vremena‘

(Ibid). Ova pretpostavka u potpunosti korespondira sa tezom iznetom u ovoj disertaciji prema

122



kojoj je pijanisticki izvodacki gest (koji integriSe 1 sublimira pokrete partikularnih delova tela)
u direktnoj vezi sa smislom muzicke fraze (sugerisanom u partituri), a recepcija tako kreiranog
gestovnog simbola je moguca putem apstraktnog misljenja (asocijativnog ili metaforicnog).
Delaland je uzeo u obzir jo§ dva moguca tumacenja Guldovih pokreta: ,,pokret kao
docaravanje orkestra i pokret kao pokazatelj predstave o vremenu* (Ibid: 113). U prvom slucaju
je zakljucio da je tumacenje opravdano samo u nekoliko posebnih situacija, dok je drugo ocenio
kao ,,verovatnije i mnogo postojanije* (Ibid: 114), ali da je u tom slucaju ,,usvajanje odredene
izrazajne sheme plod analize isto koliko i sredstvo analize, i da se dakle predstavlja kao
uzro¢no-posledi¢na veza“ (Ibid: 116). Ono $to ostaje Delalandova dominantna teza je
pretpostavka prema kojoj je moguce ,,staviti znak jednakosti izmedu tipa pokreta i izrazajnog
sadrzaja® (Ibid). Delaland dovodi u blisku vezu proucavanje Guldovih pokreta sa ,,opStom
semioloSkom problematikom® (Ibid: 112). On piSe da je ,,namera” semiologije da opise
,»odrazajnost* koja se uspostavlja izmedu sfere oznacenog i sfere oznacitelja. Zatim konstatuje
da uz sve napore Zan-Zaka Natjea (Nattiez, 1975) koji je insistirao na ,,strogim i eksplicitnim®
postupcima u analizi partiture i uz napore Fransesa (Francés, 1958) i Embertija (Imberty, 1979)
koji su ,,dokazali da kod sluSaoca postoje konzistentna znacenjska polja“, semiologija ipak nije
dosla do ,,bitnih saznanja koja bi omogucila da se opiSe funkcionisanje tih ‘odrazajnosti’*, te
da je moguée ukazati na smer istrazivanja oblikovan intuitivnim osecajem ,,da tipovi pokreta
imaju neke veze sa onim §to se naziva ‘karakterom’ ili ‘izrazajnom sadrzinom’* (Ibid: 113).
Na osnovu demonstracije specificnog metoda zasnovanom na pracenju nacina
»stvaranja izrazajnog karaktera izvodackih postupaka, koji istovremeno aktuelizuje motori¢ku
1 afektivnu shemu, to jest podaje joj materijalno postojanje®, te na osnovu ,,segmentarne i
komparativne analize pokreta“ putem ¢ega je moguce ,,utvrdivanje tipova i kombinacija koje
istovremeno uspostavljaju vezu izmedu pokreta i izraZajnog sadrzaja®, Delaland zakljucuje da
je izrazajni sadrzaj moguce ,,analizirati na osnovu vidljivih manifestacija kao $to je pokret*
(Ibid: 119). On takode smatra da je ovom metodologijom moguce ,,dospeti u srediste
semioloskog programa koji se sastoji u pra¢enju nacina na koji ‘odrazajnost’ (veza, prim.
M.D.V.) izmedu oznacitelja i oznaCenog funkcioniSe”, ali upozorava da ta veza nije
uspostavljena na relaciji na kojoj se isprva pretpostavljalo — izmedu notnih sklopova i
semantickih verbalizacija sluSaoca, za koje je smatrano da su ,,jednoznacno povezani, poput
dva ¢inioca (korelata, prim. M.D.V.) znaka po Sosiru (Ibid: 120). Delaland zakljucuje da jedina
jednoznacna veza postoji izmedu sfere pokreta i afektivne sfere Seme koja se odrazava u
postupcima izvodaca, te da je iz tog razloga jasno ,,zaSto je semiologija koja bi nastojala da

smisao koji slusalac dokucuje poveze sa notnim tekstom partiture osudena na aproksimacije*
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(Ibid). Njegov kona¢ni zakljucak nakon ove, kako je sam nazvao ,,prave intelektualne poslastice
za istrazivaca®, to jest analize konzistencije Guldovih pokreta i njegove gestikulacije (koji
uprkos tome S$to se ¢ine kao teatralni i nezavisni od muzi¢ke misli, ipak jesu ,,sastavni deo
sviranja“) 1 ,,postepenog otkrivanja logike na kojoj poc¢ivaju® (Ibid: 93), svodi se na tezu da
,,Smisao ne treba traziti u objektu ve¢ u postupcima izvodaca i sluSalaca® (Ibid: 120). Ovaj
zakljuCak nedvosmisleno potvrduje i tezu Mine Dogantan Dak (2011: 247) prema kojoj je za
razliku od istrazivanja baziranih na metodologiji eksperimentalnih nauka koja ispituju
objektivno telo muzi¢ara izvodaca (po uzoru na muzikoloske analize partitura), za jedno
fenomenolosko istrazivanje ove teme najvaznije ,,razumeti doprinos Zivog i Ziveceg tela
izvodaca, sa svojom pulsirajué¢im zivotom i karakteristi¢cnom tackom gledanja.* Dogantan Dak
takode poentira da je ,,za razumevanje muzike kao izvodenja neophodno uzeti u obzir [...] i
odnos koji izvodacko iskustvo ima sa na¢inima kako slusaoci saznaju muziku, kao i sa na¢inima
kako kompozitori kreiraju muziku* (Ibid: 260).1%! Dakle, nauénici koji su se bavili ovom temom
i metodologijama vezanim za istrazivanja njene problemske dimenzije slazu se oko stava da
odgovore treba traziti u "postupcima izvodaca (i slusalaca)”, ali prvenstveno u "performativnim
postupcima izvodac¢a”, jer su oni delovanje koje je preduslov za recepcijul.

U nameri da se prvobitno predloZena metodologija ipak realizuje, razmotrena je joS$
jedna moguénost vizuelizacije nepostoje¢ih kadrova u izabranim video snimcima kroz
»teorijske modele konstrukcije imaginarnog polja filmske slike“, to jest kroz postojece
modalitete ,,konstrukcije 1 funkcionisanja filmskog prostora van kadra, [...], u pripovedackoj
strukturi filma* (Milovanovi¢, 2011: 11). Na ovu ideju navodi to $to je "zvucna slika", koja je
jedini konstantno dostupan narativ u analiziranoj gradi, u velikoj meri podudarna u svim video
snimcima. Zato se Cini legitimnom pretpostavka da su te "zvucne slike" oblikovane slicnim
kineti¢kim pokretima? Medutim, iako izazovan i viSestruko potentan zbog integracije nekoliko
nauénih disciplina (psihologija, naratologija i druge) i teorijskih koncepata relevantnih za
ovakav eksperiment (teorija filmske i vizuelne naracije, teorija zvuka i teorija percepcije sa
nivoima apercepcije, recepcije i interpretacije), ovakav pristup ispostavio se kao spekulativan
iz razloga Sto pomoc¢u ove metodologije, uprkos svim kreativnim i1 konstruktivnim naporima,
ipak nije moguée obezbediti jasnu empirijsku potvrdu iznetih tvrdnji dokumentovanih
kadrovima iz izabranih video snimaka, $to je jedna od osnovnih intencija ove disertacije.

Nakon svih metodoloskih razmatranja vezanih za empirijsku potvrdu teza iznetih u ovoj

disertaciji, kao adekvatan metod ispostavila se analiza dostupnih informacija koje je moguce

161 Za detaljnije objasnjenje videti treé¢e poglavlje, strane 60-61.
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dokumentovati predloZzenim video snimcima. Muzic¢ki elementi naznaceni u partituri mogu
konstruisati "smisao fraze", odnosno mogu sugerisati ideju o odredenom muzickom gestu.
Senker (2000: 8) je opet objasnio da u "izvodatkom postupku” ,,smisao fraze determinise
poziciju i pokret ruke“. Na kraju prethodnog poglavlja najavljena je empirijska potvrda teze
prema kojoj je ,,u situaciji pijanistiCkog izvodenja smislena celina pokreta ruke, odnosno
pijanisticki performativni gest, maksimalno podudaran na simboli¢kom nivou sa osmisljenom
muzickom frazom (ta muzicka fraza je upravo neki muzicki gest koji ima svoje stilisticko
odredenje i strategijsku funkciju), to jest smisaonom celinom koju takode kreira sam pijanista
na osnovu sopstvenog tumacenja partiture.” Pregledom navedenih snimaka izvodenja
Debisijevih prelida, moze se konstatovati da svi izvodaci oblikuju muzicke fraze notirane u
partituri na veoma slican nacin. Od navedenih parametara koji su posmatrani na snimcima
(oblik, artikulacija, brzina, duzina trajanja, intenzitet, dimenzije i ekspresivna priroda
izvodackih gestova), oscilacije postoje uglavnom u brzini, duZini trajanja i intenzitetu samog
zvuka, ali se sti¢e utisak da one ne uticu na oblik, artikulaciju, dimenzije i ekspresivnu prirodu
izvodackih gestova. Tako se ispostavlja da su prvo navedene vrednosti relativne, dok su potonje
konstantne.

Relativni elementi izvodenja (brzina, duzina trajanja i intenzitet zvuka) Cesto su
uslovljeni objektivnim okolnostima u kojima se izvodenje odigrava. Na ove izbore mogu uticati
kvalitet i svojstva instrumenta. Na primer, ako klavir ima "pli¢i hod" dirke, onda je i ton
proizveden na takvom instrumentu prirodno slabijeg intenziteta, to jest takav ton je tisi 1 krace
traje, ali takav ton takode dozvoljava i vecu "lakocu™ i brzinu sviranja. Na relativne elemente
izvodenja mogu uticati 1 akusti¢na svojstva prostora u kojem se izvodenje dogada. Ako je
rezonantnost prostora velika, to jest ako je prisutna velika koli¢ina eha, odnosno odjeka zvuka,
iskusni pijanisti znace da prilagode prvenstveno brzinu i intenzitet zvuka, jer je u takvim
uslovima muzicke nijanse moguce jasnije percipirati ukoliko je intenzitet zvuka smanjen (posto
fizicka priroda takvog prostora prirodno pojacava njegov volumen) 1 ukoliko je smanjena brzina
sviranja kako ne bi doSlo do preklapanja disonantnih tonova zbog nemogucnosti kontrole
duZine njihovog trajanja (pijanista moZe da prekine vibraciju klavirske zice, ali ne moze da
kontrolise eho ve¢ proizvedenog zvuka). Osim toga, ne bi trebalo zanemariti ni razlicite tehnike
snimanja zvuka koje su primenjivane prilikom izrade video snimaka, naroCito onih Cije je
datiranje starije. Nisu zanemarljivi ni subjektivni faktori koji mogu usloviti razlike u relativnim

elementima izvodenja kao Sto su senzibilitet samog izvodaca i njegovo raspolozenje u momentu
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nastanka snimka. Zatim bi trebalo uzeti u obzir i temperament izvodaca, kao i kulturoloske
faktore koji takode u znac¢ajnoj meri oblikuju umetnicke estetske preferencije.®?

S obzirom na to da su oblik, artikulacija, dimenzije i ekspresivna priroda izvodackih
gestova kvalifikovane kao konstantne vrednosti u analiziranim video snimcima (to jest u onim
kadrovima u kojima su ovi parametri komparacije vizuelno dostupni), evidentno je da se
argumentovani odgovori na klju¢na pitanja inicirana u ovoj disertaciji (a koja su koncentrisana
oko ideje da su u muzickom izvodastvu pokret ruke i muzicka fraza - kao dva vida muzickog
gesta, medusobno direktno zavisni 1 uslovljeni) mogu traziti kroz analizu ovih (konstantnih)
elemenata izvodenja. Osim toga, saznanja bazirana na analizi ovih elemenata izvodenja,
moguce je dokumentovati adekvatnim sekvencama iz odabranih video snimaka. Takav
metodoloski model kona¢no pruza adekvatnu spregu teorijskog aspekta disertacije i njegovog
empirijskog utemeljenja. Zato je u daljem toku ove fenomenoloske studije fokus usmeren
upravo na opisivanje, obja$njenje i komentarisanje konstantnih elemenata pijanisti¢kih gestova.
Osim toga, sve tvrdnje o uocenim korelacijama izmedu kompozitorovih naznaka koje se odnose
na oblik, artikulaciju, dimenzije i ekspresivnu priroda muzickih gestova zapisanih u partituri i
izvodackih realizacija istih, moguce je materijalno dokumentovati pomocu navedenih video

snimaka. Analiza je u najvecoj meri ostala koncentrisana oko video snimka na kojem pijanista

162 U literaturi koja se bavi istorijom i teorijom klavirskog izvodastva &esto je obradivan fenomen takozvanih
(distinktivnih) "pijanisti¢kih $kola". Aneta Hulah (Anette Hullah), studentkinja Teodora Lesetickog, zabelezila je
iskaze svog ucitelja, slavnog klavirskog pedagoga, kroz koje je on dao svoje videnje specifinosti nastalih
razvojem pijanizma u razli¢itim kulturnim sredinama. Leseticki je govorio: ,,O0d Engleza se ocekuje dobar muzicar,
dobar radnik i 10§ izvoda¢. Uporedujuéi ih sa Slovenima, koji u mnogome koriste instinkt, njihova glava ih sluzi
bolje no njihovo srce. [...] Amerikance je smatrao daleko spontanijima. Njihova percepcija je brza i posjeduju
zavidne tehnicke sposobnosti. Oni najvjerovatnije vise vjezbaju kako bi bili konkurentni, a ne zato Sto istinski vole
muziku. [...] Po miSljenju LeSetickog, Rusi su vodeéi u pijanizmu. Uz nevjerovatni pijanizam i tehnicke
mogucnosti, posjeduju strast, dramsku mo¢, bazi¢nu snagu i vanserijsku vitalnost. Iako imaju turbulentnu prirodu,
koju je teSko drzati u okvirima, proizvode fantasti¢ne izvodace, pijaniste, kada su u stanju i kada imaju strpljenje
da izdrZe do kraja. [...] Poljaci su manje snazni u pijanizmu no Rusi i vi§e naginju poetskoj strani muzike. [...]
Francuze poredi s pticama u prolazu koje blago lete visoko u oblacima, nesvjesne §ta se nalazi ispod njih. Oni su
kao poslastica, hrskava, vrlo jasni u sviranju i lijepo fraziraju. [...] Njemce izuzetno postuje, prije svega zbog
njihove ozbiljnosti, strpljenja, posvecenja detaljima, urednosti, intenzivnoj i skromnoj ljubavi ka umjetnosti.
Jedino njihov konacan izgled deluje pomalo sivo. [...] Ljubazni Svedani, medu kojima je pronasao puno
talentovanih muzicara, jednostavno su simpatic¢ni, dok Italijane voli, najvjerovatnije, zbog li¢ne naklonosti
(citirano u Serdar, 2012: 17). Aleksandar Serdar smatra da distinkcije koje su postojale u razvoju pijanizma u
razli¢itim zemljama do danas nisu u potpunosti razreSene, te da je razliCit pristup pijanizmu najverovatnije
proizasao iz kulturoloskih razlika koje su u XIX veku bile daleko izrazenije nego u danasnjem periodu
globalizacije. Nasuprot LeSetickom, Serdar citira i Artura Snabela (Artur Schnabel) koji nije prihvatao takav
stereotip o razli¢itim tipovima tehnika rasporedenim po nacionalnoj osnovi. Snabel je govorio: ,,Ja ne mogu da
prihvatim da postoji nesto tako specifiéno rusko u sviranju sa ravnim i ispruzenim prstima. Zivio sam trideset
godina u Njemackoj i ne bih bio u stanju da kaZem $ta je to specifi¢no njemacka tehnika. U Njemackoj je tokom
vremena bilo razli€itih pristupa ucenju klavirske tehnike: kako ispruzenih prstiju tako i zaobljenih. Lakat fiksiran
ili koji se krece, zalijepljen za tijelo ili daleko udaljen od njega. Koja je od ovih metoda njemacka tehnika? Postoji
samo jedna dobra tehnika, bilo da vozite bicikl, plivate ili da radite bilo §ta drugo, a to je dosti¢i maksimum sa
minimumom napora. To je primjenjivo na sve fizic¢ke aktivnosti“ (citirano u Ibid: 17-18).
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lljja Itin izvodi prvu svesku Debisijevih Prelida, a ostali snimci su uglavnom upotrebljeni za
dokumentovanje specifi¢nih viseslojnih momenata i/ili intrigantnih distinkcija, mada neretko
sluze samo kao potvrda uocenih sli¢nosti koje mogu sugerisati na eventualne "zakonitosti” u

pijanizmu kao muzickoj izvodackoj umetnosti.

4.2. Analiza izvodenja prve sveske Debisijevih Prelida

U radu pod nazivom "Slika Devojke sa lanenom kosom u zvuku debisizma"” (Dinov Vasic,
2018), izneta je pretpostavka 0 moguc¢im podudarnostima izmedu Debisijeve muzicke estetike,
pesnickog simbolizma i slikarskog impresionizma. Prema toj tezi, Klju¢ni elementi koji
objedinjuju estetske principe ova tri umetnicka medija, generisani su u naslovima samih
umetnickih dela. Tako je u radu navedeno da ,,doslovni citat de Lilove poeme u naslovu prelida‘“
Devojka sa lanenom kosom, ,,nedvosmisleno upucuje na izvor Debisijeve inspiracije” (Ibid:
62). Medutim, jos je znacajnije zapazanje da osim $to ,,postoji viSe nego dovoljno argumenata
koji ukazuju na visok stepen podudarnosti izmedu Debisijeve estetike i slikarskog
impresionizma®, takode je evidentno da i ,,naslovi brojnih impresionistickih portreta imaju
visok stepen sli¢nosti, [...], bar u prepoznatljivoj gramati¢koj konstrukciji — osoba sa kosom /
suncobranom / rukavicom / papagajem [...], sa Le fille aux cheveux de lin«®® a putem
uocavanja veze izmedu ovih naslova sa ,estetiCkim (etickim i1 formalnim) sadrZajem
impresionistickih portreta, mogu se izdvojiti dva kljucna elementa na kojima je koncipirana i
estetika Debisijevog prelida“, a to su ,,subjekt i objekt kompozicije, odnosno njena ideja i tema*
(Ibid). Subjekt kompozicije istaknut je u naslovu i to je ,,lik ili karakter koji formulise ideju
kompozicije, odnosno njenu eticku dimenziju (Ibid).*5* Tako se na primer u prelidu Devojka
sa lanenom kosom moze primetiti kako ,,konstantni ambigvitet izmedu tonalnog i modalnog,
dijatonskog i pentatonskog principa, preovladavajuceg dura 1 mola, formiran izrazito suptilnim

izrazajnim sredstvima, daje ovom prelidu poseban "Zenski" (nesiguran, neodlucan, prevrtljiv,

183 Ovde su navedeni naslovi slede¢ih slikarskih platana: La femme a I’ ombrelle (Claud Monet, 1875), Lise a I’
ombrelle (Pierre-Auguste Renoir, 1867), La Chanteuse au gant (Edgar Degas, 1878) i La Femme au perroquet
(Pierre-Auguste Renoir, 1871).

164 Primeri subjekata sa pomenutih slikarskih platana ,,(Moneova supruga i Renoarova Zena sa suncobranom, obe
u belim haljinama i pozadinom koja referiSe na njihove karakterne, eticke i moralne dimenzije, pevacica u
kabaretskoj haljini koju je ovekovecio Dega i Renoarova Zena u crnoj haljini sa crvenim detaljima koja "drzi"
papagaja tik pored zlatnog kaveza) svaki za sebe predstavljaju refleksiju idejnog i etickog sveta slike. Subjekat,
odnosno ideja ili karakter Debisijevog prelida referiSe na specifican lik devojke, opisane u de Lilovoj poemi*
(Dinov Vasi¢, 2018: 62).
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nepostojan) karakter®, §to upucuje na zakljucak da je subjekt kompozicije u tom slucaju lik ili
karakter devojke (Ibid: 63-64). Objekt je takode istaknut u naslovu kompozicije i u slu¢aju ovog
prelida to je kosa.'®® Objekt kompozicije ,telotvori njen osnovni motiv (u prelidu je to
jednoglasna melodijska linija koja se jedva ¢ujno pomalja u prva dva takta kompozicije)“ (Ibid:
65).1%¢ U radu se navodi da je rad sa motivom ,,bio u centru Debisijeve paznje®, te da on ,,svoje
motive varira i transformiSe po uzoru na slikarsku praksu impresionista koji su slikali Citave
serije ili cikluse jednog istog motiva zabelezenog u razli¢ito doba dana i iz razlicitih uglova“
(Ibid). Motivi u Debisijevim kompozicijama ,,zapravo su simboli, zvu¢ne asocijacije odredenih
pojava i procesa“ (Ibid), a u radu je izneta opravdana pretpostavka prema kojoj svi
karakterisiti¢ni motivi u prelidu (pored osnovnog) proizilaze iz ,,procesa promena i njegovog
znadenja, karakteristi¢nih prvenstveno za slikarski impresionizam* (Ibid: 66).1%” Prema toj
paradigmi, u slucaju Devojke sa lanenom kosom dolazi se do spoznaje da je ,,celokupan
motivski sadrzaj prelida moguée razumeti kao svojevrsnu evoluciju (preobrazaj) varijanti
osnovnog tematskog materijala (motiva) koji oslikava sans rigueur igru treperenja svetlosnih
tonova devojacke lanene kose* (Ibid).

Dakle, na primeru navedenog prelida pokazano je da su motivi u Debisijevim
kompozicijama simboli, to jest, zvucne asocijacije odredenih pojava i procesa, a zbog svoje
multimedijalne prirode, ovi motivi mogli bi biti tretirani i kao gestovni simboli, naro¢ito u
izvodackom domenu, to jest kao jasno uocljivi, oblikovani performativni ¢inovi sa simboli¢kom
konotacijom. Tako se ova konstatacija ispostavlja kao visestruko funkcionalna i u slucaju
kvalitativne 1 komparativne analize pijanistickih izvodenja, ovog, ali i ostalih Debisijevih

prelida. Iz tog razloga, predstojeci analiticki rad bice najpre koncentrisan na detektovanje

165 Pozicije subjekta i objekta na pomenutim slikarskim platnima ,,svedode o isticanju ovih elemenata u prednji
plan prostorne dimenzije dela. Ova konstatacija sugeri$e dalju pretpostavku da je za sagledavanje otelotvorenja
kako subjekta, tako i objekta umetni¢kog dela vazno razumeti formalnu strukturu kompozicije, ¢ak u ve¢oj meri
kad se govori o objektu.* Objekt koji je uvek u prvom planu slikarskog platna (videti sliku La Chanteuse au gant),
zapravo ,,blize odreduje refleksiju koju portret treba da prizove® (Ibid: 65).

166 Pored osnovnog motiva kose ,,moguce je uoditi jo§ nekoliko autentiénih motiva/simbola koji jasno potvrduju
poreklo Debisijeve inspiracije (de Lilova poema), ali i podudarnost sa specificnim izrazajnim sredstvima
slikarskog impresionizma. Karakteristi¢an je motiv baziran na melodijskoj skretnici u mekanom, triolskom pokretu
[...], a koji moze evocirati “Sevinu pesmu’. Tu su i duze melodijske linije koje se iznenadno zavr§avaju u ponoru
svog vrhunca [...] koje mogu praviti aluziju na valovitu arhitekturu brdovitih pejzaza $kotske prirode. Medutim,
ovakve spekulacije ipak bismo mogli oceniti kao pretezno konjekturalne, to jest, zasnovane na nagadanjima,
naslu¢ivanjima, pretpostavkama“ (Ibid: 65-66).

167 U radu (Dinov Vasi¢, 2018: 66) je navedeno da ti procesi daju nov smisao kompoziciji zauzimajuéi raniju
motivsku poziciju koju je imao realni svet. Osim toga oni karakteriu nov odnos slikara impresioniste prema svetu
i predmetima, a koji nastaje kao posledica razli¢itog treperenja svetlosti iz sata u sat koja menja lokalni ton oblika
i njegovu strukturu. Upravo zbog razvijene igre svetlosti impresionizam je zanemario oblik: njegova unutrasnja
konstrukcija se rastace do stepena gotovo Ciste apstrakcije (Trifunovi¢, 1987: 29).
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ovakvih gestovnih simbola u Prelidima iz prve sveske i njihovim izvodenjima, a zatim Ce
uoceni gestovni simboli biti opisani, objasnjeni i komentarisani (na kvalitativnom i dinami¢kom
nivou), kako bi potom bila uspostavljena i njihova moguca veza sa narativnom matricom

sugerisanom u partituri (na simboli¢kom nivou).

**k*

Naslov prvog (uvodnog) prelida u ciklusu, Plesacice iz Delfa (Danseuses de Delphes), jasno
upucuje na subjekt i objekt Debisijeve kompozicije — plesacice kao subjekt(i) i misti¢na
atmosfera antickog prorocista kao njen objekt. Da bi se pristupilo analitickoj valorizaciji i
komparaciji nekoliko relevantnih izvodenja ove kompozicije, neophodno je najpre
determinisati skup implicitnih moguénosti narativne matrice dela ¢iji su parametri navedeni u
samoj partituri.

Osnovnu ideju koja kreira dominantnu “atmosferu” dela, prirodno telotvore pocetni
taktovi kompozicije. Po uzoru na tradicionalnu kompozitorsku praksu, Debisijeve instrukcije
koje profilisu karakter dela nalaze se na samom pocetku partiture, u gornjem desnom uglu iznad
prvog takta.'®® Premda se u klasi¢nim udZbenicima i u kolokvijalnom govoru muziéara ove reéi
smatraju oznakama za tempo (italijanska re¢ koja u doslovnom prevodu znaci vreme), odnosno
brzinu izvodenja kompozicije, to ne znaci da je "brzina vremena" nesto $to je "nekarakteristi¢na
pojava", odnosno da ne ukazuje na neki distinktivan karakter. Tako je karakter ovog prelida
njegov autor oznacio sa Lent et grave (Sto znaci "sporo i ozbiljno™) uz preciznu kvantifikaciju
metra, odnosno utvrdivanje broja jedinica muzi¢kih elemenata u jedinici vremena §to u ovom
konkretnom slucaju iznosi 44 "Cetvrtine" u minuti. Osim toga, Debisi je dodatno precizirao
izraz pocetnih taktova prelida kroz sintagmu doux et soutenu (Sto znaci "blago i zadrzano").
Zvuéni sadrzaj kompozicije strukturisan je u trodelnom metru koji sam po sebi implicira odjek
starih aristokratskih plesova, a ritmi¢ka formulacija obrisa melodijske linije koja se pomalja u
prvim taktovima, diskretno ali sugestivno reflektuje sarm stilizovane sarabande.’®® Autorske

naznake determiniSu imaginativni koordinatni sistem koji ,,evocira anti¢ko doba i1 ozbiljan,

168 Takt je naziv za grupu tonova dobijenu ravnomernom podelom vremena u kojem se ritmi¢ki elementi ponavljaju
po odredenom pravilu. U partituri je ova podela prikazana vertikalnom crtom. Taktna mera se oznacava razlomkom
na pocetku kompozicije.

169 Sarabanda je naziv za staru $pansku igru u trodetvrtinskom taktu, umerenog tempa; &esto se susreée ritam:
Cetvrtina, punktirana Cetvrtina, osmina, Cetvrtina, polovina (Heveler, 1990: 375).
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svecan ples religiozne prirode, deo rituala Apolonovog hrama u Delfima® (Petkovi¢, 2018:
202).

Kako je ve¢ navedeno u prethodnom poglavlju ove disertacije (strana 97), preovladujuca
artikulacija izvodaCkog oblikovanja zvuka u ovom prelidu takode utie na otelovljenje
specificnog karaktera i atmosfere dela, mozda 1 u znacajnijoj meri u poredenju sa drugim
parametrima muzicke strukture. Tako je ve¢ napred u tekstu predoceno da su akordi koji
"obavijaju" obrise melodije izrazito fragmentarne strukture u prva tri takta kompozicije notirani
u srednjem (centralnom) registru u portato artikulaciji, kao i kadencirajuca fraza koja zapocinje
u drugom delu Cetvrtog i zavrSava u petom taktu a koja je notirana u istoj artikulaciji ali u
gornjem (visem) registru, te da pokreti ruku koji oblikuju ove akorde izvedene u portato
artikulaciji metafori¢no simbolizuju aromati¢ne narkotike koji su "obavijali" senzualne pokrete
plesacica proslavljenog antickog proroc¢ista u Delfiju. Ovi portato akordi deluju poput
vibrantnih talasnih senzacija koje "izviru" iz klavijature "odguruju¢im" pokretom koji, kao
takav, opet asocira na "podizanje" eteri¢ne supstance, nalik na zvuc¢ni "dim" koji se disperzivno
razlaze u vazduhu.

Osim parametara koji direktno determiniSu osobine izvodackih pokreta (ritam, tempo,
tonski registar, artikulacija zvuka), te tako posredno sugeriSu i ekspresivne konotacije takvih
pokreta (karakter, raspolozenje, atmosferu), treba objasniti jo§ jedan esencijalni element
izvodacke tehnike koji takode moze imati asocijativnu funkciju — a to je pozicija same Sake,
odnosno njena postura. Postura Sake koja je prilagodena obliku akorda notiranog u partituri
prelida izgleda poput dlanom formirane kupole postavljene na svodove sa¢injene od prstiju.
Ovakva "formacija" moze da simbolizuje svojevrsnu oformljenost "statusa", §to opet moze da
evocira prizor muzejske statue, vajarske forme, spomenika. Uz sinergiju postignutu kroz
slojevitu fakturu sacinjenu pretezno od akoradskih formi, evociranje razli¢itih slojeva
vremenskih epoha i njihovih refleksija jos je intenzivnija.

Dakle, uocavanjem i sagledavanjem svih relevantnih elemenata koji su eksplicitno
naznaceni u partituri, postavljen je okvir koji determiniSe skup kvaliteta od kojih ni jedan ni bi
trebalo da bude zanemaren u izvodenju. Analizom izvesnog broja relevantnih izvodenja,
moguce je konstatovati da su u svakom pojedinacnom izvodenju u zadovoljavajucoj meri
realizovani navedeni pojedinacni elementi. Takode, moguce je diskutovati kako na oblikovanje
distinktivnih utisaka pojedinac¢nih izvodenja utiCe odnos izmedu navedenih elemenata
kompozicije, a koje svaki pojedinac otelovljuje na sebi svojstven nacin, sa svim neposrednim

datostima svoje telesnosti i kreativne imaginacije.
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Diskusija o pijanistickim gestovima koji otelovljuju ovaj, kao i ostale Prelide iz prve
sveske, bi¢e oprimerena segmentima iz video snimaka na kojima delo izvode: lljja Itin (Mtus,
2016), Lili Bogdanova (bormanosa, 2014), Danijel Barenbojm (Barenboim, 1999) i Arturo
Mikelandeli (Michelangeli, 1978), koji se redom nalaze na slikama izolovanih frejmova (u
tekstu ispod).t’®

lljja Itin (Mtum), 2016 Lili Bogdanova (bormanosa), 2014

Danijel Barenbojm (Barenboim), 1999 Arturo Mikelandeli (Michelangeli), 1978

Najpre treba istaci opservacije koje se odnose na sva izvodenja. Pijanisti izvode prelid uz duzno
postovanje i egzekuciju svih fakturnih elemenata i ekspresivnih momenata koji su naznaceni u
partituri. Evidentan je i njihov veliki respekt prema ranijoj izvodackoj i interpretativnoj tradiciji.
Na slikama iznad vidimo momente u kojima je "oslikana" specifi¢éna kretnja u portato

artikulaciji.1™* Kao $to se na slikama vidi (nije slu¢ajno uhvaéeno u frejm), najizrazeniji portato

170 Video snimci su redom dostupni na slede¢im adresama:
https://www.youtube.com/watch?v=0_5rbNAzBw
https://www.youtube.com/watch?v=bgixOUgrOlg&t=60s
https://www.youtube.com/watch?v=EZ5h10GITO4&t=132s
https://www.youtube.com/watch?v=jbevY TMxvV8&t=129s.

11 7a detaljnije objasnjenje pogledati tekst poslednjeg dela treeg poglavlja pod naslovom Artikulacija
pijanistickog gesta (strane 94-104).
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gest, to jest gest sa najve¢om uzlaznom trajektorijom, svojim pokretom ruke pravi Lili
Bogdanova. Takva aktivnost deluje vrlo prirodno ako se uzme u obzir specifi¢na tezina ruke
mlade pijanistkinje, koja u poredenju sa drugim posmatranim pijanistickim delovanjima stvara
utisak lakog, etericnog, ¢ak gracioznog dejstva. Ova karakteristika njenog izvodenja evidentna
je kroz ceo tok prelida. Pored toga, na svim slikama je dokumentovan i specifi¢an oblik Sake
koji kreira akordska faktura, a koji moze da inspiriSe "utisak" oblikovanja trodimenzionalnog

modela monolitnog izgleda, poput ozivljene statue plesacice iz Delfa.
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Bogdanova 00:54 00:57

Na slikama (iznad) uhvaceni su frejmovi nastali u viemenskom intervalu od 2 do 3 sekunde. To
je vremenski interval u kom je u oba slucaja (Itin i Bogdanova) izveden prvi takt prelida. Kao
Sto se moze videti, Itin prvi takt izvodi u rasponu od 2 sekunde, a Bogdanova ima nesto
relaksiraniju realizaciju tempa, odnosno vremena kompozicije, §to u krajnjem ishodu rezultira
trajanjem otelovljenja prvog takta u intervalu od 3 sekunde. Osim toga, na kraju prvog takta
koji je i frazeoloski zamisljen kao celina, Itin potencira izolovanje strukturalnog fragmenta
(poput efekta "disanja” rukom) naglasavanjem portato pokreta leve ruke, dok Bogdanova to
isto ¢ini pokretom desne ruke. Oba modela su legitimna 1 ne kompromituju autorske indikacije
naznacene u partituri, a svakako i da ne iscrpljuju sve moguénosti koje su determinisane

notiranim tekstom. S druge strane, svaki model emituje razliit asocijativni potencijal koji
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direktno uti¢e na kreiranje razli¢itih "utisaka" u recepciji izvodenih dela. Tako se na primer, za
Itinovo izvodenje moze konstatovati da je objektivno brze, to jest traje kra¢e u objektivnom
vremenu od izvodenja Bogdanove. Pa ipak, posmatrajuci Itinovo izvodenje moze se steéi utisak
da ono evocira vizuelnu impresiju "usporene/lenje” plesacice iz Delfa, ¢ija unutra$nja pulsacija
zavisi od pozadinskog algoritma "dirigentske™ leve ruke. S druge strane, Bogdanova svira
objektivno sporije od Itina, ali njeno izvodenje u kome je desna ruka znatno pokretljivija od
leve, stvara utisak evokacije "graciozne" igre istih plesacica iz Delfa.

Ako se diskusija prenese na veée nivoe, u smislu komparacije veceg segmenta
kompozicije i njegovog sagledavanja u vise razli¢itih realizacija, onda ove opservacije mogu
poprimiti kompleksnije dimenzije. Segment prelida koji je notiran od prvog do polovine
devetog takta (videti sliku ispod),'”? u Itinovom izvodenju traje 36 sekundi, u izvodenju
Bogdanove traje 48 sekundi, kod Barenbojma traje 58 sekundi, a kod Mikelandelija traje 44
sekunde.

Lent et grave {J =44
duwy ef sowtenn
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Plesacice iz Delfa, taktovi 1-9

172 glike notnih primera ekstrahovane su iz prvog izdanja Debisijevih Prelida. Zbirka je objavljena 1910. godine
pod nazivom Préludes pour Piano (1er Livre) par Claude Debussy, Paris: Durand & Cie.
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Itinovo izvodenje koje objektivno traje u najkracem vremenskom intervalu i moglo bi se
kvalifikovati kao "najbrze", karakteristi¢no je i po tome Sto svaki melodijski fragment zapocinje
eksplicitnim akcentom. Na taj nacin, kroz naglasavanje tenzije produkovane periodi¢nim
"sazimanjem" zvucnih vibracija, kreira se svojevrsna dinamizacija segmentacije, Sto dodatno
doprinosi utisku brzeg protoka vremena. Sli¢an "manir” demonstrira i Mikelandeli, iako je
izmerena vremenska perioda njegovog izvodenja ovih nepunih devet taktova puno bliza periodi
Bogdanove nego Itinovoj periodi. Ovo zapazanje direktno doprinosi kvalitativnom
razumevanju performativne funkcije "retorickog akcenta™ u pijanistickom izvodenju, koji iako
razli¢it od "agogickog akcenta" (koji opet proizvodi dejstvo svojevrsne suspenzije vremena),
takode moze modelirati slican efekat manipulacije u recepciji samog "dozivljaja" vremenskog
toka.

S druge strane, Barenbojmovo izvodenje u objektivno merenom vremenskom intervalu
traje najduze. Barenbojm, osim §to je vrhunski pijanista standardnih tehnickih, pa i virtuoznih
kapaciteta, ujedno je i dirigent. Zato se ¢ini opravdanom pretpostavka da je njemu pre svih jasna
funkcija telesnog gesta za potrebe sugerisanja neke komunikativne muzicke ideje. Medutim,
pomalo iznenadujuce deluje konstatacija da su njegovi pokreti prilikom izvodenja prelida
svedeni na vrlo racionalnu i diskretnu meru. Njegove ruke su konstantno u bliskom fizi¢kom
kontaktu sa dirkama klavira, te istovremeno ostvaruju i intenzivnu konekciju sa vibracionim
efektima kreiranog klavirskog zvuka. U toj "konekciji", takvoj direktnoj vezi sa esencijalnom
supstancom izvodenja muzike, Barenbojm kao da pronalazi svu ekstazi¢nost otelovljenja
zvuéne slike implicirane partiturom. Upravo ta "komocija", ta specifi¢na "udobnost™ uz vidno
zadovoljstvo 1 uzivanje U Ssamom cinu performativnog oblikovanja zvuka, doprinose
intenziviranju utiska dozivljaja "zaustavljenog vremena"”, odnosno prisustva fenomena
"bezvremenosti™ kao nali¢ja samog "vremena".

Simbolika "vremena" predstavlja vaznu ideju otelovljenu tematskim sadrzajem prelida.
Oblikovanje zvuka u vremenu esencija je same muzike. Organizacija pokreta u vremenu
krucijalna je za plesni ¢in. Manipulacija protokom razli¢itih segmenata vremena Kreira
dinamiku dramske predstave. Negiranje dimenzije vremena u predstavljackim vizuelnim
umetnostima (slikarstvo, vajarstvo, fotografija) takode svoju egzistencijalnu ideju fokusira na
izdvojeni vremenski okvir, to jest na jedan odabrani trenutak vremena. Sa bilo kog aspekta
posmatrano, sve §to moze biti predmet umetnicke komunikacije, to jest sve ono S$to je U
umetni¢kim izrazima moguce tumacditi kao ,,energetsko oblikovanje kroz vreme koje moze biti
interpretirano kao signifikantno* (Gritten and King, 2006: 1), sve te gestualne umetnic¢ke pojave

mogu transcendirati ideju "vremena" u celom spektru njenog konotativnog univerzuma.
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Pijanisticki performativni gestovi predstavljaju jedinstvene primere umetnickih izraza u kojima

je takav vid transcendencije neobi¢no transparentan.

*k*k

Na margini drugog prelida stoji naziv Jedra (Voiles). Kompozicija je inspirisana slikom prirode
I kao takva deli tematiku najveceg broja pojedinaénih prelida. Ovo delo takode prozima ideja
"vremena", ali na na¢in koji se bitno razlikuje od uvodne scene i njenih motiva iz perioda antike.
Drugi prelid ,,odaje utisak zaustavljenog vremena, impresiju trenutka izdvojenog iz
vremenskog toka, koji dobija univerzalno, vanvremensko znacenje i jednostavno traje*
(Petkovi¢, 2018: 201). Ova "zvucna slika" priziva u svest predstavu ,,usidrenog broda, njegovog
priblizavanja i udaljavanja od jedne uporisne tacke* (Ibid). Kompozicija je dosledno izgradena
na takozvanoj “celostepenoj lestvici” koja ima mo¢ da stvori iluziju “razvodnjavanja™ svih
¢inilaca tonaliteta ¢ime izrazito sugeriSe ideju fluidne pojave poput "vodene mase". Takav
poremecaj tonalnih gravitacionih odnosa kreira iluziju svojevrsnog stanja promenjene tezine
tela koje pluta kroz prostor ispunjen vodom. Slojevitost fakturnih nivoa medu kojima se jasno
izdvaja najdublji basov ton (koji opet moze da simbolizuje dno vodenog okvira), takode
doprinosi stvaranju zvu¢nog prostora analognog vodenoj masi. Uz to, Kkarakteristi¢na je
izraZzena upotreba udvojenog kretanja u paralelnim tonovima koje ¢ini okosnicu centralnog
melodijskog fragmenta. Ovaj kompozicioni postupak osim $to koristi i na neki na¢in evidentira
kreativni potencijal celostepene lestvice, ujedno doprinosi intenziviranju tonskog slikanja
brodskih jedara nosenih "atmosferskim" strujama, a koja su zapravo gotovo uvek postavljena
u paru (uostalom i naziv prelida potencira mnozinu imenice jedro, sto ¢e reci - Jedra).

Opisani melodijski fragment (na slici ispod) sa kretnjom u paralelnim tonovima izvodi
se u legato artikulaciji, $to bi znacilo da ovu melodijsku liniju treba odsvirati tako da se stvori
efekat niza "klizaju¢ih" tonova, izrazito "glatkih" prelaza, koji se najpre hitro i "gipko™ udalje
od svog polaznog mesta, kako bi se potom uz kapricioznu promenu pravca nosece struje taj
"spusteni” tonski niz vratio "0dozgo" na pocetnu poziciju da bi ponovo nesto laganije
"skliznuo™ u prvobitnom smeru kretanja i negde se "neodredeno" zaustavio, uz konstantno

blago "ljuljanje™ basovog tona i obrisa melodijskih niti u srednjem registru.
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Jedra, taktovi 1-13

Interesantno je primetiti da je Debisi u ovom prelidu oznakom za tempo kompozicije sugerisao
"umerenost” (Modéré), a metronomska oznaka od 88 "osmina" u minuti ukazuje na
ekvivalentnost pulsacije izmedu ovog i prethodnog dela, s tim $to je karakterni izraz "pulsacije”
ovog dela naznacen re¢ima ,,Dans un rythme sans rigueur et caressant.“, §to bi znacilo ,,bez
ritmicke strogosti i miluju¢i®. Ekspresija "zvuéne slike" otelovljene pocetnim tonskim nizom
preciznije je odredena sintagmom trés doux (veoma blago). Zanimljiv kuriozitet je i momenat
samog pocetka prelida u kom se autor umesto "pred-takta™ odlucio za zapisanu "pauzu”, to jest
za vid performativnog oblikovanja tiSine. Posebno je zanimljivo analizirati nacine na koje
pijanisti otelovljuju jedno takvo specifi¢no "plutanje” ruku iznad povrsine klavijature u
iS¢ekivanju momenta "ozvucavanja" strujne vibracije koja ¢e pokrenuti imaginarna jedra.

Na slikama ispod zabelezen je Itin u momentu kada zapocinje drugi prelid. On to ¢ini
direktno se nadovezuju¢i na zavrSetak prvog, to jest, napustaju¢i dirke nakon konacnog
utihnuéa poslednjeg akorda prvog prelida, te u istom pokretu nastavlja drugi prelid,
nagovestavajuci pocetnu pauzu tek diskretno jednim nonSalantnim zamahom iz zgloba desne

Sake, "plutaju¢i” na taj nacin iznad klavijature tek jednu sekundu.
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Itin 02:37 02:38

Nakon toga, Itin zapo€inje zvucno otelovljenje prelida u istom maniru u kom je izvodio i
prethodno delo, akcentujuci upadljivo prvi zvucni ton. Isti model akcentovanja Itin primenjuje
skoro na svakom tonu nastupajuc¢em u nizu neposredno nakon svog prethodnika koji traje u
nesto duzem vremenskom intervalu, stvarajuci tako utisak blagog "kaprica" vazdus$ne struje
koja pokrece jedra usidrene barke.

Bogdanova daje vise znacaja pocetnoj “pauzi” koja u njenom izvodenju traje cele 3
sekunde (na slici ispod). Osim toga, taj pokret "ljuljuskanja” rukom iznad Kklavijature, kod nje
ima vecu ekspresiju koja se odrazava i na zvuénost potonje melodijske fraze. Generalno
posmatrano, njeni pokreti su u poredenju sa Itinovim upadljivo "meksi" i pritom su praéeni
latentnim kapricom koji je sugerisan oznakama za dinamicku progresiju u drugom taktu prelida

(videti notni primer na prethodnoj strani).

Bogdanova 03:57 03:59

Bogdanovoj uspeva kreiranje jednog izrazito "ugladenog” muzic¢kog toka, za razliku od Itina
¢ija melodijska fragmentacija emituje izvesnu dozu nervoze. Ova razlika u ekspresivnom
pristupu izvodenju prelida rezultira i razli¢itim intervalima vremena u kom dvoje pijanista
mlade generacije izvode delo. Tako prvih 13 taktova Itin izvodi u trajanju od 36 sekundi, dok
Bogdanova isti segment kompozicije izvodi 4 sekunde duze, to jest za 40 sekundi vremena (na

slikama ispod vide se momenti u kom pijanisti izvode sadrzaj zapisan na polovini trinaestog
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takta kompozicije). Premda ovi vremenski intervali nisu u vecoj meri nesrazmerni u duzini

trajanja, razlika u njihovim ekspresivnim dimenzijama je daleko upadljivija.

Bogdanova 04:40 Itin 03:14

U izvodenju ovog dela preovladuju pijanisticki gestovi koji posturom i kretnjama Saka i prstiju
mogu simbolizovati "ljuljanje” usidrenog broda, odnosno njegovo “plutanje po vodenoj
povrsini i iznad nje" (na slikama iznad izdvojeni su frejmovi u kojima je vidljiv karakteristi¢an
polozaj ruku koje "klize" po povrsini klavijature).

Na slede¢im slikama (ispod) najpre je prikazano kako isti (trinaesti) takt prelida izvodi
Barenbojm. Kadar iz kog su snimljene njegove ruke jos slikovitije poentira dominantni oblik
pijanistickog telesnog gesta koji otelovljuje zvuénost imaginarne impresije. Sledece dve slike
reprezentuju izgled Barenbojmovih ruku u momentu uslojavanja muzicke fakture. Prva slika je
nastala u toku Cetrnaestog takta, a druga u petnaestom taktu (videti notni primer ispod slika).
Barenbojm otelovljuje osnovnu ideju prelida vrlo sugestivno, docaravaju¢i rukama nemarnu

igru jedara prepustenim vodenim i vazdusnim strujama koje pokre¢u usidrenu barku.

Barenbojm 08:03 08:04
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Prvih trinaest taktova prelida u izvodenju Barenbojma traju 45 sekundi, $to je 5 sekundi duze
od Bogdanove i 9 sekundi duze od Itina. Ove razlike u trajanju pojedinih segmenata prelida
najbolje ukazuju na mogucénosti kakve interpretatorima pruza karakter takozvanog sans rigueur
(8to znaci "bez strogosti*) tempa koji je Debisi ¢esto koristio kao neku vrstu njemu svojstvenog
izraza po kojem je ostao upamcen. Zanimljivo je primetiti da Mikelandeli takode prvih 13
taktova prelida izvodi kao i Barenbojm u trajanju od 45 sekundi. Na slikama ispod vidi se kako
ovaj pijanista izvodi sam pocetak prelida, najpre prvu pauzu (na prvoj slici), a zatim i prvu tercu
(na drugoj slici). Njegova lezerna postura Sake u kombinaciji sa pomalo "lenjim" pokretom cele

ruke ostavlja utisak "lakog gibanja™ usidrene barke na gotovo mirnoj povrsini vodene mase.

Mikelandeli 03:22 03:23
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Na legendarnom snimku Mikelandelijevog izvodenja Debisijevih Prelida zabeleZen je jedan
specifiCan momenat u kom pijanista izvodi drugu po redu pauzu (pocetak treéeg takta u
partituri) i koja meri cele 3 sekunde snimka (03:27-03:30). Na prvoj slici (levo) vidi se kako
pijanista pomera ruku za vreme trajanja pauze i to u pravcu prema sebi, $to je vrlo neuobicajen
gest. Na drugoj slici (desno) uhvacen je momenat lakog vibriranja Sake, poput platna izlozenog
blagom strujanju vazduha iznad mirne vodene povrsine. lako krajnje neobican, pokret prikazan
na prvoj slici u datom kontekstu ¢ini se izuzetno logican. Ovakav gest je istovremeno veoma
kreativan u okvirima mogucénosti sugestivnog otelovljenja opisane zvucne slike koju prelid
evocira. Naime, manipulacija kretnjama u okvirima prostora klavijature odvija se gotovo
apsolutno u dva smera — s leva na desno i obratno, s desna na levo. Medutim, u nameri
oslikavanja visesmernog oscilovanja usidrene barke, Debisi vesto koristi "reljefni” potencijal
klavijature te komponuje osnovni melodijski fragment prelida u duplim tercama koje se kre¢u
po tonovima celostepene lestvice. Na taj na¢in se "klizeée" kretanje melodijske linije odigrava
naizmenic¢no preko crnih i belih dirki, $to usmerava pravac kretanja ka kosim trajektorijama —
od crnih dirki ka belim i obrnuto, od belih ka crnim dirkama, a u cilju vernog doc¢aravanja
ljuljanja barke koja moZe da pravi oscilatorne kretnje po vodenoj povrsini oko svog sidra u
svim pravcima, a ne samo na relaciji levo-desno. Mikelandelijev gest kojim pijanista oblikuje
potpuno nov smer kretanja, to jest normalu u odnosu na osnovnu liniju klavijature, u osnovi je
izvodacko delo. Kompozitor je na tom mestu u partituri napisao samo pauzu. A izvodac je uzeo
slobodu da tu pauzu oblikuje na nacin koji je fascinantan zbog izuzetnosti logike, kreativnosti
i sadrzajnosti peformativnog postupka. Zapravo, sadrzajna interpretacija muzickog elementa
kakav je pauza, u potpunosti je pijanisti¢ki ekskluzivitet. To je ujedno i izvanredan primer ko-
autorskog delovanja na relaciji kompozitor-izvoda¢, o ¢ijim granicama kreativne slobode

postoje brojne polemike medu muzickim umetnicima.

Mikelandeli 03:28 03:30
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Analiza moguénosti otelovljenja apstraktnog muzickog gesta u konkretnoj pijanistickoj praksi,
ve¢ na relativno malom istrazivackom uzorku kog ¢ine prva dva klavirska prelida Kloda
Debisija, ukazuje na znacajan kreativni potencijal koji u sebi nosi sam fenomen izvodenja
muzickog dela. Izvodac, u ovom slucaju pijanista, ima sloZzen zadatak koji se sastoji kako od
reSavanja interpretativnih problema, tako i od pronalazenja stvaralackih postupaka u smislu
kreiranja telesnih izraza koji ne samo da afektivno prate zvuéne senzacije, ve¢ istovremeno
svojim kinestetiCkim oblikom mogu simbolizovati odredenu muzi¢ku ideju sa kojom su u
kompatibilnom odnosu. Kao §to je analizom razli¢itih izvodenja prvog prelida moguce ukazati
na neke od nac¢ina manipulacije muzickim "vremenom" u smislu relativne duzine trajanja
zvucnog toka, tako je analizom izvodenja drugog prelida moguce ostvariti slojevit uvid u
legitimne nacine na koje izvoda¢ moze performativno da oblikuje "tisinu", odnosno muzicki
gest koji pijanista kreira nezavisno od tehni¢ke proizvodnje klavirskog zvuka. Ovaj momenat
otvara prostor za znacajnu temu u okviru studija muzickog izvodastva, jer je performativno
oblikovanje "pauza" notiranih u partiturama fenomen koji apsolutno pripada artisticnom umecu
samog izvodaca i njegovim telesnim performansama, a na koje kompozitorske intencije,
postojale one ili ne, nemaju nikakav uticaj. Primer Kkoji je opisan u tekstu iznad tek inicijalno
otvara ovu temu. Zbog koncepcije same disertacije, tema inicirana oprimerenim momentom iz
konkretne pijanisticke prakse predstavljena je u vrlo ograni¢enim okvirima, Sto svakako ne
zna¢i da nije potrebno dodatno naglasiti njen znacaj u kontekstu relevantnih istrazivanja
vezanih za studije muzickog izvodastva i njima gravitirajucih ili srodnih disciplina.

Dakle, na primeru izvodenja prva dva prelida, ukazano je na moguénosti kojima pijanisti
legitimno manipuli$u muzi¢kim "vremenom" kroz njegove dve varijante - "vreme" ispunjeno
zvukom notiranim u partituri i "vreme" bez zvuka takode notirano u partituri znakom za
"pauzu”. U narednim primerima ekstrahovanim iz izvodenja preostalih deset prelida, u fokusu
diskusije dospevaju kinesteticke senzacije i druge okolnosti kroz koje pijanisti Kkreiraju

performativno muzicko delo.

*k*k

Treci prelid u zbirci nosi naslov Vetar u ravnici (La vent dans la plaine). Kao prethodni prelid
i ova kompozicija "oslikava™ prirodnu pojavu asociraju¢i svojom zvuc¢no$céu ,,na usmereno
strujanje vazduha 1 na prirodu koja pod njegovim uticajem takode poprima neki oblik kretanja

koji se u muzickom toku ‘manifestuje’ kroz upotrebu tokatnog ritma* (Petkovi¢, 2018: 201).
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Vetar u ravnici, taktovi 1-6

Impresivan je veé sam naéin na koji je Debisi oblikovao osnovnu figuru ¢ija "tokatna"!"
rapidnost neupitno reflektuje vibrantno strujanje zvuka koji podrhtava u okviru intervala malih
i velikih sekundi (poput izvodacke tehnike poznate kao vibrato).}’* Na ovoj figuri izgraden je
najveéi deo prelida. Oznaka koja opisuje tempo komada ukazuje na "Zivost" (4Animé), a
metrononska oznaka sa brojem od 126 "Cetvrtina” u minuti podrazumeva relativno "brzo"
kretanje muzickog toka. Osim toga, Debisi je naznacio da bi zvuk trebalo da bude "koliko je
moguce lak" (aussi légérement que possible), $to logi¢no prati i dinamicka oznaka pianissimo
(najtise). Ono $to je u ovom prelidu posebno problematiéno je upotreba demfer pedala.l™

Pedalizacija, kao distinktivan vid klavirske izvodacke tehnike, veoma je vazna za

Debisija. Svedocenja Alfreda Kasele (Casella) i Leona Valasa (jednog od Debisijevih prvih i

173 Tokata (italijanski toccata, prema glagolu toccare $to znaci dodirnuti) je naziv za kraé¢u kompoziciju za klavir,
orgulje ili drugi klasi¢ni instrument sa dirkama, obi¢no u brzom tempu. Ova kompozicija slobodne forme u kojoj
se obe ruke ¢esto smenjuju pri izvodenju jedne notne figure, bila je omiljena u periodu od XVI do XVIII veka.

174 Vibrato je naziv za zvuéni efekat koji se manifestuje u vidu podrhtavanja ili treperenja jednog tona prilikom
pevanja ili u sviranju na gudac¢kim instrumentima.

175 O demfer pedalu videti tre¢e poglavlje, strana 81.
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najznacajnijih biografa) govore da je sam Debisi koristio pedal na samo njemu svojstven nacin,
kao ,,nijedan zivi kompozitor ili pijanista® (Nichols, 1992: 96), navode¢i pritom slusaoce da
zaborave na klavirske cekice (Vallas, 1973: 108). Pa ipak, Debisi u svojim partiturama gotovo
nikad nije zapisivao oznake za pedalizaciju (prema uvidu u celokupni klavirski opus, Debisi je
ostavio manje od dvadesetak oznaka za pedalizaciju). Kako tvrdi Moris Dumenil (Dumesnil),
kompozitor je sam dao objasnjenje za ovu pojavu kada je rekao da ,,upotrebu pedala nije
moguce zapisati, jer ona varira od jednog instrumenta do drugog, od jedne sobe ili sale, do
druge (Nichols, 1992: 162). Jedna od centralnih i veoma diskutovanih tema medu pijanistima
je pitanje da li je Debisi upotrebom pedala Zeleo da "zamagli” svoju muziku.

Naime, Debisijeva dela Cesto nagovestavaju (moglo bi se re¢i i podrazumevaju)
upotrebu pedala, ¢ak i kada ne postoji konkretna oznaka za njegovo dejstvo, iz razloga §to je
kompozitor zapisivao note (na primer u basu) koje je nemoguce zadrzati bez koris¢enja demfer
pedala. Mnogi pijanisti od neprikosnovenog autoriteta po pitanju izvodenja muzike francuskih
impresionista, smatraju da u ovakvoj literaturi duzina basove note predstavlja sinonim za
trajanje demfer pedala, to jest da demfer pedal treba drzati nepromenjen sva dok traje zapisani
bas, §to u nekim slu¢ajevima podrazumeva veliki broj taktova (pa ¢ak i stranica) partiture.
Istovremeno se na basovoj osnovi mogu nadi i razli¢iti akordski nizovi, koji zahtevaju promenu
demfer pedala. Da bi se izbeglo nepotrebno "zamagljivanje”, u ovakvim sluc¢ajevima pijanisti
Cesto postizu zadovoljavajuce efekte upotrebom takozvanog "polu-pedala”. Ovaj postupak je
opisao francuski pijanista Vlado Perlmuter kao ,,lako vibriranje stopalom na pedalu, koje, ako
se uspesno izvede, dozvoljava zadrzavanje zvucnosti basovog tona kroz promene harmonije*
(Perlemuter & Jourdan-Morhange, 1998: 14). Ne postoji nijedan izvor koji preciznije potvrduje
da je sam Debisi koristio ovaj postupak, ali se ta pretpostavka uglavnom smatra tacnom, s
obzirom na ¢injenicu koliko je Cesto opisivana njegova "rafinirana tehnika pedalizacije" koja
narocito dolazi do izrazaja u malim prostorijama u kojima nije moguce koristiti istu koli¢inu
pedala kao u velikim muzickim dvoranama i gde Cesto treba koristiti "vibriraju¢i” pedal, ako
instrument ili prostorija ne dozvoljavaju upotrebu dugog, nepromenjenog pedala.

Debisijev uc¢enik Moris Dumenil upozoravao je na zloupotrebu pedala isti¢uci da su
mnogi izvodaci zavedeni cuvenim ‘“zamagljivanjem” koje se vrlo Cesto povezuje sa
Debisijevom muzikom. On tvrdi da je Debisi zeleo da se pedal koristi za povezivanje dugih
harmonié¢nih linija, bez prekida ili medusobnog mesanja, a povremeno je dozvoljavao da se
pedalom malo zadrzi prethodna harmonija. Postoje joS$ i1 slucajevi kad je Debisi insistirao na

"zamagljenom" zvuku (na primer u prelidima Magle i Jedra gde stoje zapisane oznake za
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demfer pedal).}’® U svakom slu¢aju ovo "zamagljivanje" bi trebalo koristiti samo u posebnim
slu¢ajevima kad se Zele posti¢i posebni efekti, pa ¢ak i tad krajnje diskretno (Nichols, 1992:
160).177

Dumenil takode piSe, priliéno kategori¢no, da nizove, pasaze i arpeda (akordska
razlaganja) treba “zamagliti" pedalom i uvek ih tretirati kao posebne zvucnosti, vibrirajuce i
harmoni¢no, a nikad kao razmetanje brzinom prstiju. Zato on preporucuje obilnu upotrebu
demfer pedala prilikom izvodenja fakture slicne pomenutoj "tokatnoj" figuraciji u prelidu Vetar
u ravnici. Takva faktura ne bi trebalo da se izvodi na nacin da tonovi zvude izrazito ,,uredno,
Cisto 1 suvo®, ve¢ bi tonovi trebalo da budu bukvalno utopljeni u nesto S$to bi se moglo nazvati
,tonski talas/wave of tone” (Dumesnil, 1932: 12). S druge strane, Robert Smic smatra da
neadekvatnom upotrebom pedala ne treba rastopiti zvuk "uvodnog trilera",}’® koji se u
variranim oblicima javlja u gotovo celom toku prelida Vetar u ravnici. Ove figuracije moraju
se svirati veoma lako, ali tako da se razume svaka nota, te s toga on predlaze upotrebu veoma
povrsnog demfer pedala, ili da pedal uopste ne bi trebalo upotrebljavati (Schmitz, 1966: 138).

U svakom slucaju, pedalizacija i "tonsko bojenje” uvek ce zavisiti od kvaliteta
instrumenta i prostora, ali i od tehi¢kih performansi samog pijaniste. Svaki pijanista koji je
ostavio svoja uputstva o tome kako treba Kkoristiti pedal, moguce da je sam postupao drugacije
prilikom svakog pojedinog izvodenja. Ipak, njihove sugestije 0 ovom pitanju su dragocene i
svakako je iz njih moguce uciti (ili bar potvrditi uverenje), a na pijanistima ostaje da sami odluce

koju od ovih tehnika i u kojoj situaciji ¢e primeniti u svojim izvodenjima.

176 pijanistima je poznat i efekat sviranja tona pod levim pedalom u svojoj punoj zvuénosti, ¢ime se dobija pun i
zvuéno bogat ton, ali manjeg volumena (takozvani una corda, odnosno levi pedal, deluje s ciljem pomeranja
mehanizma ¢ekica tako da oni proizvode zvuk pokretanjem jedne Zice, a ne svih dostupnih). Pijanisti imaju
podeljeno misljenje 0 upotrebi levog pedala u Debisijevoj muzici. U svega nekoliko kompozicija Debisi je
zabeleZio oznaku 2Ped, §to moze ukazivati na ¢injenicu da se kompozitoru dopadao ovaj tonski efekat (na primer
u prelidu Prekinuta serenada). Isto pitanje vazi i za upotrebu srednjeg, takozvanog sostenuto pedala, koji Cesto
predstavlja povod za nesuglasice medu pijanistima. Neki pijanisti smatraju da srednji pedal stvara odredeni tonalni
"vakum" izmedu dugih, zadrzanih akorada i onih koji se krecu i smenjuju, i da ga ne bi trebalo koristiti, buduéi
da, prema njihovom uverenju, klavir na kom je Debisi komponovao nije imao srednji pedal, kao uostalom ni veéina
klavira u tada$njoj Evropi. Ne postoji izvor koji moze resiti dilemu da li je Debisi imao klavir sa sostenuto pedalom,
mada je prema nekim izvorima potpuno izvesna ¢injenica da je sostenuto pedal postojao na nekoliko Stenvejevih
klavira iz tog vremena.

77U pismu Zaku Duranu (iz septembra 1915. godine) Debisi pise o pedalizaciji i upozorava na &injenicu da pedal
mozZe postati sredstvo za prikrivanje loSeg sviranja: ,,Imam veoma jasna secanja o tome $ta mi je govorila madam
Mote de Flervil. Sopenova je preporuka da se vezba bez pedala, i da se u toku izvodenja pedal koristi samo kad je
potreban. Na taj naCin se pedal pretvara u vrstu ‘disanja’, §to sam zapazio u Listovom sviranju kad sam ga ¢uo u
Rimu. Osec¢am da Sen-Sans zaboravlja da su pijanisti, uglavnom slabi muzicari, i da seku muziku na nejednake
komade, kao pile. Cista istina je mozda, da je zloupotreba pedala samo na&in prikrivanja tehni¢kih nedostataka...
(Lesure & Nichols, 1987: 301).

178 Triler je naziv za brzo smenjivanje osnovnog i njegovog susednog tona (najéesce gornjeg).
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Na odabranim snimcima cetvoro pijanista moguce je uo€iti razliCito nijansiranu
pedalizaciju, kao i visok stepen podudarnosti brzine izvodenja pocetne figure. Konkretno,
izmerena trajanja prvih 6 taktova prelida krecu se u vremenskim okvirima od 11 sekundi (Itin i
Mikelandeli), 12 sekundi (Bogdanova) i 13 sekundi (Barenbojm), S§to je istovremeno
kompatibilno sa metronomskom oznakom za brzinu izvodenja koja je navedena u partituri. S
druge strane, izvodenja pijanista nisu tako heterogena kad je u pitanju trajanje celog prelida.
Tako Barenbojm i Bogdanova prelid izvode za 2 minuta i 16 sekundi, odnosno 2 minuta i 18
sekundi, dok Mikelandeli to ¢ini za 2 minuta i 4 sekunde, a Itin za fascinantnih minut i 45
sekundi. Ova razlika u trajanjima celog dela proizilazi iz razlike u usporenjima koja su
naznacena u kadencirajuéim momentima (Sa 0znakom Cédez) koji se u prelidu javljaju svega
Getiri puta.’®

Primetno je da Itin koristi nesto duze demfer pedale, dok najmanje pedala na pocéetnoj
figuri koristi Bogdanova. Osim toga, primetno je i dokumentovano na slikama ispod da Itin i
Mikelandeli (koji objektivno i najbrze izvode prelid) u kreiranju osnovne figure koriste
minimalne pokrete prstiju, s tim $to Mikelandeli koristi predimenzioniran pokret u levoj ruci
koji je istovremeno i dovoljno hitar, ¢ak pomalo "nervozan”, $to dodatno doprinosi utisku
"lako¢e" ili preciznije - nepostojanju "tezine". Itinovi Krajnje racionalni pokreti deluju
istovremeno i “staticno", te uprkos realno naglasenoj brzini sviranja ne odaju isti utisak

"strujanja vazduha" (mozda tek njegove "blage" varijante).
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3. Le vent dans la plaine: Animé
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Itin 05:44 05:55

179 Kadenca (od italijanskog glagola cadere $to zna&i padati) je naziv za niz tonova ili akorada koji ukazuje na
zavrSetak kompozicije ili jednog njenog dela. Takode moze oznadavati i spustanje glasa na poslednjem,
naglasenom slogu stiha ili reCenice, kao i pokret koji kreira takt u plesu.
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Mikelandeli 07:58 07:59

S druge strane, naglasSeni pokreti Cetvrtog 1 donekle petog prsta desne ruke kod Barenbojma 1
narocito kod Bogdanove, doprinose snaznijem utisku "strujanja vetra" pre svega zbog vidno
intenzivnijeg "podrhtavanja” prsnog nerva i to onog koji je i anatomski "najslabiji”. Napetost
ovog "najosetljivijeg” prsnog nerva doprinosi istovremenom porastu "nervoze" u celoj $aci, §to
dodatno kreira utisak njene "odvojenosti od tla".

Kod ovakvih primera otelovljenja specificnih karaktera prirodnih pojava kroz
pijanisticko izvodenje vazno je primetiti da je u tim slucajevima izuzetno vazna sposobnost
samog pijaniste da kreira u svojoj ruci (kao najvaznijem delu izvodackog aparata) autenti¢an
"osecaj" kojim ¢e stvoriti transcendenciju svojevrsne fizicke opipljivosti odredene pojave, slike,

figure, lika, naravi, temperamenta ili neke druge distinkcije karaktera. Telesni gest u pijanizmu
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je kompleksan medij koji istovremeno komunicira posredstvom auditivnih, vizuelnih,
kineti¢kih i kinestetickih senzacija. Svojim kinetickim pokretima pijanista istovremeno emituje
auditivne i vizuelne senzacije. Ipak, za samog pijanistu je neophodna i jedna posebna vrsta
umeca koje se razvija kroz saznanja steCena U kinestetickom ili foronomskom iskustvu, to jest
kroz razumevanje oblika koje proizilazi iz kontinuiranog i nedeljivog iskustva pokreta. Poznato
je da postoji intimna konekcija i kooperacija izmedu vizije i kinesteticke senzacije, a to je culo
dodira. Kroz taktilni mehanizam pijanista upravo kreira taj specifi¢ni "osecaj" pomocu kojeg

prezentuje odredenu ideju oformljenu muzic¢kim izrazajnim elementima.

**k*

Pijanista ne saznaje ritmicko-melodijske forme izrazene u zvuku odvojeno od fizi¢kih gestova
1 pokreta potrebnih za njihovo izvodenje. Svaki gest zamiSljen da kreira jedinicu muzike
neizbezno ¢e objediniti strukturu i ekspresiju, kao i biomehanicke i afektivne komponente.
Slede¢i prelid takode predstavlja dobar primer za analizu uloge kinestetickih senzacija u
pijanisti¢kom izvodastvu.

Cetvrti prelid iz prve zbirke naslovljen je prema citatu iz Bodlerovog stiha Zvuci i mirisi
kruZe vecernjim vazduhom (Les sons et les parfums tournent dans I'air du soir). Muziku u
kojoj je sadrzano ,,5v0 Sladostrasce letnje veceri® (Heveler, 1990: 148) karakteriSe ,,dozivljaj
sporog, teskog, neprekidnog, ali u pogledu pravca, ne sasvim odredenog kretanja“ (Petkovic,
2018: 201). Specifi¢an dozivljaj neprekidnog i neodredenog "kruzenja" provocira promenjiva
metrika dela i raznovrsnost agogickih akcenata. Oznaka za tempo prelida je "umereni” Modéré,
sa metronomski odredenim brojem od 84 "Cetvrtine” u minuti. Zvukove bi trebalo oblikovati
"skladno i fleksibilno” (harmonieux et souple). Celim tokom komada preovladuje legato
artikulacija, uz mestimi¢ne portato nizove i poneke tenuto zvukove, dok se stakato tonovi
javljaju svega nekoliko puta 1 to isklju¢ivo kao pedalni tonovi u basu.

Pluralizam artikulisanja zvukova u kompoziciji izrazito akordske fakture, sa "bogatim"
harmonskim jezikom koji odlikuje upotreba "zasi¢enih" ¢&etvorozvuka (septakorada) i
petozvuka (nonakorada) kao i "egzoti¢nost" otvorene hromatike, doprinosi kreiranju
imaginarne "muzicke slike" koja evocira intimnu vecernju scenu ispunjenu intenzivnim

raspoloZenjima i razli¢itim, culno dostupnim sadrZajima.
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Zvuci i mirisi kruze vecernjim vazduhom, taktovi 1-10

Otelovljenje ovakvih "muzickih scena™ dozvoljava pijanistima operativnost u okviru Sirokog
esencijalno vazno za evaluaciju izvodenja ovakvih sadrzaja jeste ubedljivost samog
preformativnog c¢ina. Neuporedivo je kompleksnije komunicirati informaciju koja nije
verbalna. Drugim rec¢ima, scenu koju muzika ovog prelida moze da evocira moguce je opisati
literarno, to jest re¢ima. Literarni opis ima moguc¢nost da kroz specificnu preciznost u odabiru
znakovnih refleksija svog jezickog sistema ostvari direktniju komunikaciju. S druge strane,
medij u kojem je muzicki izvodacki gest osnovni element izraza, predstavlja daleko
kompleksniji sistem komunikacije. Da bi bio ubedljiv u komunikaciji kroz svoj performativni
¢in, pijanista bi trebalo ne samo da "misli” pojavu koju otelovljuje, veé i da svojim izvodackim
aparatom, odnosno posredstvom svog telesnog gesta, oblikuje "zivu" pojavu, ozivi njen sadrzaj,
te da na neki nacin postane sama pojava koju kreira. Takav zadatak nije jednostavan i
podrazumeva posebno osetljiv performativno-receptivni kapacitet izvodaca.

Pojacanoj ubedljivosti performativnog ¢ina otelovljenja ovakvih muzickih sadrZaja
moze doprineti vezba koju praktikuje Aleksandra Pirs, takozvani “ton glasa”, o kojoj je bilo
re¢i na kraju drugog poglavlja ove disertacije. Ova vezba U svojoj osnovi sublimira iskonska
izvodacka iskustva kroz konvergenciju retorickih vestina i koncepta otelovljenja. Haten je
opisao ovu vezbu kao "promisljeno odabiranje neke reci ili sintagme koju pijanista izgovara

naglas, tragajuci tako za specifi¢cnom intonacijom i senzibilitetom koji pospesuju li¢ni dozivljaj
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otelovljenja imenovanog pojma".*® Potrebno je da pijanista dobro zapamti telesni oseéaj koji
prati ekspresiju izgovorene reci, te da sa identi¢nim osecajem sedne za instrument i kaze: ,,ako
bih govorio, zvucao bih ovako®, i u tom stanju duha proizvede zvuk (Pierce, 1994: 100). Ono
Sto je od sustinskog znacaja u ovoj vezbi je da kroz nju pijanista u¢i da "u svoje izvodenje ne
prenosi samo kineticku energiju, ve¢ i njen specifican kvalitet”. Ova interpretativna praksa
"pociva na intonativnoj inspiraciji i intenciji koja zahteva semanticki i pragmaticni kontekst, u
ovom slucaju reprezentovan kroz re¢ (znak) u svom punom simbolickom bogatstvu
konotativnih 1 denotativnih znacenja". Sagledavaju¢i kompleksnost fenomena izvodenja
odredene ideje komunicirane jezikom i njenom transcendencijom u otelovljenoj refleksiji,
Haten svedoci li¢nim iskustvom 0 "impresivhom ucinku koji ova metoda moze imati na
poboljsanje vestine ekspresivnog izvodenja muzike (Hatten, 2004: 130)".

Na primerima Cetiri razli¢ita izvodenja moguce je uociti i evidentirati manji spektar
relevantnih interpretativnih posibiliteta ovog "vecernjeg komada" koji se moze razumeti kao
stilizovani nokturno, ili kao uvod, to jest preludijum za nokturno.'®! Na slikama ispod vidi se
Itin kako izvodi prvi takt prelida. Cak i na izdvojenim frejmovima sa snimka moguée je uogiti
jasan kruzni pokret rukama u trajanju od 4 sekunde i koji se kreée od basa prema diskantu, pa
kroz udvojene tonove sredi$njeg dela klavijature do "zgus$njavanja" zvuka na trecoj "dobi" u

taktu (agogicki akcent),8? i potom nazad do basa.
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Itin 07:33 07:35

180 Tekst izdvojen navodnicima preuzet je iz drugog poglavlja ove disertacije.

181 Nokturno ili noturno (u italijanskoj varijanti) je termin koji se javio davno (prema nekim izvorima u I veku).
Naziv oznacava instrumentalnu kompoziciju koja se izvodila no¢u, na otvorenom prostoru u parkovima i dvorskim
vrtovima. Ovakva muzika se ¢esto zvala i serenada. lako postoje i orkestarske kompozicije istog naziva i namene,
nokturno je najcesce kompozicija sanjalatkog karaktera koja je pisana za klavir. Kasnije je naziv hokturno presao
i u knjizevnost gde se odnosio na lirske pesme meditativnog karaktera i elegi¢nih tonova koji nalaze odgovarajuci
ambijent u no¢noj tami i miru.

182 Agogika (od greke reci ago $to znaci vodim od glagola voditi) u muzici podrazumeva postupne modifikacije
tempa u cilju $to ozivljenijeg, Zivopisnijeg i plasti¢nijeg izvodenja muzickog dela.
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07:37 07:37

Itinovi pokreti kojima otelovljuje notirani sadrzaj prelida nisu "teski”, niti su "lenji". Naprotiv,
moglo bi se re¢i da je u Itinovom izvodenju ovog prelida uocljiva doza naglasene afektivnosti
koja odaje izvesnu "nestrpljivost”, mozda i svojevrsnu "groznicu letnje veceri”. U njegovom
izvodenju prelida nema "neprekidnog pokreta”, ve¢ su upravo jasno izdvojene celine "kruznih"
pokreta koje definiSu svojevrsnu ritmizovanu strukturu dela.

Takvu interpretaciju Itin postize izvodenjem prelida u neSto brzem tempu od
uobicajenog. To je uocljivo ve¢ na nivou trajanja prvih 10 taktova prelida koje Itin izvodi za 22
sekunde, dok Barnbojm isti tekst svira za 29 sekundi, Mikelandeli za 30 sekundi, a Bogdanova
za 31 sekundu. Na nivou celog prelida Itinovo izvodenje traje 2 minuta i 45 sekundi, Bogdanova
prelida svira za 3 minuta i 28 sekundi, Mikelandeli za 3 minuta i 39 sekundi, a Barenbojm za 3
minuta i 47 sekundi. Itinovo opredeljenje za brzi tempo izvodenja reflektuje se u najvecoj meri
na oblikovanje "kapricioznih” momenata u prelidu. Naime, kod Itina ovi momenti ne deluju
kao suptilno istaknuti trenuci vremena, ve¢ odaju izvesnu "nervozu".

Bogdanova (na slikama ispod) takode pravi vidljiv "kruzni" pokret rukama izvodecéi prvi
takt prelida u trajanju od 5 sekundi. Za razliku od Itina, njeni pokreti nisu samo "sporiji" ve¢ su
I znatno manjih dimenzija posmatrano u odnosu udaljavanja ruku od Klavijature u toku

"kruzenja" od basa ka diskantu i nazad.

Bogdanova 10:27 10:30
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Ovako modelirani pokreti deluju izrazito amorfno i senzualno, §to doprinosi utisku "sporog,
teSkog i neprekidnog kretanja neodredenog pravca” kojim kroz "vecéernji vazduh kruze zvuci i
mirisi". Specifi¢nu atmosferu koju bi prelid trebalo da evocira opisao je Sarl Bodler (Charles
Baudelaire) u svojoj pesmi Harmonija veceri (Harmonie du soir) iz zbirke Cvece zla (Fleurs
du mal, 1857):

,» Voicl venir les temps ou vibrant sur sa tige

Chaque fleur s'évapore ainsi qu'un encensoir;

Les sons et les parfums tournent dans I'air du soir;

Valse mélancolique et langoureux vertige!*183

Barenbojm je snimio svoja izvodenja Debisijevih prelida u formi filma, to jest filmske price u
kojoj kombinuje razli¢ite vizuelne, literarne, plesne i druge elemente ¢ija sinergija kreira daleko
neposredniji dozivljaj ove muzike. Na slikama ispod izdvojeni su neki od momenata ovog

specifiénog narativa koji sugeriSu autenti¢nu "atmosferu” prelida.

Barenbojm 16:59 17:13

183 Jedan od prevoda ovih stihova na srpski jezik glasi:
,,Stize ¢as kad drhte¢i na svojoj drsci sneno

Cvet je kadionica $to $iri dah sve jaci;

Vrti se vir mirisni 1 zvuéni dok se mradi;

Valcer setni, klonuée u san zavrtloZzeno!*
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Zanimljiv je detalj koji direktno sledi model "uvezbavanja tona glasa" kakav praktikuje Pirsova,
a Barenbojm ga u svom filmu demonstrira na primeru ovog prelida. Naime, izmedu sviranja
svakog pojedina¢nog prelida, pijanista govori o predstoje¢em delu koriste¢i pritom istorijske
izvore, analogije izmedu slikarskih, vajarskih, literarnih dela ili specifi¢nih atmosfera koje
odredeni prelidi treba da evociraju. Tako Barenbojm neposredno pred poéetak izvodenja ovog
prelida izgovara naglas navedene Bodlerove stihove. Muzika zapo€inje krajnje diskretno (u
momentu oznacenom minutazom 16:37), gotovo jedva primetno, dok istovremeno dominira
glas pijaniste koji izgovara stihove. Muzika dolazi u prvi zvuéni plan filma u momentu koji je
zabelezen na trecoj slici iznad (17:30), kada se ¢uje kraj sedamnaestog takta prelida.

Barenbojm ovom filmskom scenom bukvalno demonstrira "vezbu" Pirsove, naro¢ito u
onom delu kada Pirsova zahteva od izvodaca da najpre dobro zapamti telesni osecaj koji prati
ekspresiju izgovorene reci i potom sa identi¢nim osecajem sedne za instrument i kaze: ,,ako bih
govorio, zvucao bih ovako®, te u istom stanju duha proizvede zvuk (Pierce, 1994: 100).
Barenbojm kao da svojim ¢inom upravo porucuje "ako bih govorio Bodlerove stihove, zvu¢ao
bih ovako". Mozda je ovaj utisak suvise li¢an, ali ako je Haten dozvolio sebi da metodu Pirsove
komentriSe 1 sa linog nivoa kao impresivnu U svom ucinku koji moze imati na poboljSanje
vestine ekspresivnog izvodenja muzike (Hatten, 2004: 130), onda i ovakva "sloboda™ u
iznoSenju li¢nih utisaka, premda nije u punoj meri opravdana, ipak nije nepristojna? Uostalom
i latinska izreka kaZe da se "0 ukusima ne raspravlja" (De gustibus non est disputandum), sto
ne podrazumeva i "utiske".

U kreiranju filmskog narativa koji "oslikava" ili bolje re¢eno "docarava" sadrzaj prelida,
nije insistirano na kadrovima u kojima se vide ruke pijaniste, tako da su takvi momenti u manjoj
meri vizuelno dostupni, tacnije pokreti ruku se vide, ili delimi¢no vide, u svega dve sekvence u
trajanju od 13 sekundi (17:13-17:36) i 34 sekunde (18:14-18:48). Ipak, na osnovu dostupnog

materijala moze se konstatovati da su Barenbojmovi pokreti relativno "spori” i izvajanih
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dimenzija, to jest dimenzije pokreta su logi¢no uodnosSene sa sadrzajem prelida, narocito u
pogledu ritma. Takode je primetno da Barenbojm, sli¢no Itinu, gotovo da ne pokrece gornji deo
tela (torzo i ki¢meni stub), dok su njegove ruke veoma fleksibilne u celom svom totalitetu, od
ramena do prstiju. NajizraZeniji su pokreti gornjeg dela tela tokom izvodenja sredi$njeg dela
kompozicije (taktovi 34-48, ukupno 14 taktova) u kojima se na relativno "zgushutom" prostoru
smenjuju oznake En animant (animirano), Cédez (opasti u tempu), Rubato (slobodno u tempu),
Serrez (zgusnuti tempo), Rubato, Serrez, Rubato, Serrez, Cédez. Stice se utisak da pijanista kroz
neodredene pokrete gornjim delom tela sledi razli¢ita "kruzenja™ ili "(pre)okrete” tonskih
kretanja naznacenih u partituri. Ostatak prelida (pocetnih 33 takta i poslednjih 16 taktova)
Barenbojm gotovo da ne pomera gornji deo tela.

S druge strane, na snimku gde Mikelandeli izvodi prelid takode nisu prikazane ruke
pijaniste u sekvenci kad izvodi prva Cetiri takta prelida, ali se evidentno vidi da on u tom
izvodackom c¢inu pravi kruzne pokrete gornjim delom tela. Na prve dve slike ispod zabeleZeno
je kretanje torza od diskanta prema basu u toku izvodenja drugog (polu)takta prelida, a sledece
dve slike prikazuju "silazni" pokret koji "obuhvata" zavr$nicu "zaokruzene" celine izdvojene
tre¢im i Cetvrtim taktom i njeno "povezivanje" sa narednim motivom koji ponovo krece iz

"donjeg" prostora klavijature.

Mikelandeli 10:21 10:22

10:26 10:29

153



Imajuci u vidu Cetiri razlicita izvodenja koja pokazuju znacajne oscilacije poc¢evsi od vrednosti
nekih od mernih parametara kao $to je trajanje izvodenja dela (od 2 minuta i 45 sekundi do 3
minuta 1 47 sekundi), pa do razliCitog ekspresivnog intenziteta i ekspliciteta dimenzija
pijanisti¢kih telesnih gestova, moguce je "zamisliti" kako je "zajednicki imenitelj" koji egzistira
u svim ovim izvodenjima "kruzni pokret”, te da njihov "zajednicki sadrzilac" proZzima evokacija
"harmonije veceri" ispunjene vibriraju¢im asocijacijama na "zvukove i mirise" opisane u

Bodlerovoj pesmi.

**k*k

Peti prelid u zbirci Debisi je naslovio krajnje jednostavno i informativno kao BreZuljci
Anakaprija (Les collines d'Anacapri).'* Ova kompozicija spada u grupu "opisnih” prelida zbog
naglasenog “slikovnog" izraza kojim je prikazan "prizor" ili “pejzaz" odredenog predela.
Muzicki "prostor" ovog dela ispunjen je ,kvazi zvucima zvona, mandoline ili gitare,
tarantele,'® dijatonske melodije narodne pesme,'® pokretima sporog valcera i harmonskim
naslojavanjima, koji produbljuju karakter opisa i ukazuju na upliv Zanrovskih elemenata®
(Petkovi¢, 2018: 201). Tako prelid predstavlja veoma pogodan primer za sagledavanje
Debisijeve kompozicione tehnike, tog njegovog autenti¢nog "tonskog slikanja" zbog cega je
jos§ za zivota zavredio epitet "kompozitora impresioniste”.

Na slici ispod prikazano je prvih 15 taktova prelida na osnovu kojih je moguce steci
jasnu sliku 0 muzi¢kim izrazajnim sredstvima kojima se sluzio Debisi. Prva dva takta oznacena
u "veoma umerenom" tempu (7rés modere) oblikovana su u postupku ranije pomenutog
"harmonskog naslojavanja”. Prva dva tona (hl i fisl) u intervalu kvinte pozicioniraju

(nepotpun) kvintakord tonike osnovnog (H-dur) tonaliteta.'®” Ubrzo i neposredo nakon

184 Anakapri je visinska naseljena oblast na ostrvu Kapri u Italiji, u blizini grada Napulja u Kampanjskoj regiji.

18 Tarantela je napuljska igra u trodelnom taktu, krajnje brzog tempa (Heveler, 1990: 426). Heveler povodom
sadrzaja ovog prelida pita da li je moguée ,,ovu stilizovanu ‘narodnu pesmu’ protumaciti kao zelju Debisija da
nam prikaze narodno veselje u Kapriju? (Ibid: 148).

18 Dijatonika je termin koji ozna¢ava muzi¢ki tonski sistem zasnovan na celostepenim i polustepenim intervalima.
Dijatonska lestvica je niz od 8 tonova unutar intervala oktave koji je podeljen na 5 celih i 2 polustepena (durska i
molska lestvica, starocrkveni modusi). Suprotno od dijatonike je hromatika, to jest muzicki tonski sistem koji je
zasnovan na polustepenima i kao takav ostavlja utisak nemira i dramati¢ne napetosti zbog Cega je Cesto bio
dominantno izrazajno sredstvo u delima kasne romantike.

187 Tonalitet u muzici podrazumeva sistem odnosa medu akordima (sazvuéjima) &iji je centar toni¢ni kvintakord
(trozvuk u kome jednovremeno zvuce osnovni ton, njegova terca i kvinta). Isti taj akord postavljen tako da najnizi
ton (takozvani "basov ton" koji ne mora nuzno biti u tonskom opsegu basa) bude njegova terca naziva se
sekstakord, a ako je u basu kvinta, onda se naziva kvartsekstakord (takozvani obrtaji kvintakorda). Durski trozvuk

(kvintakord) se sastoji od osnovnog tona, velike terce i ¢iste kvinte, zvuéi "sveéano™ i "tvrdo™ pa se zato i zove dur
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"diskretnog™ pozicioniranja tonalne osnove (kojoj nedostaje terca da bi jasno "osvetlila" durski
tonalitet oznacen stalnim predznacima),®® sledi razloZeni niz sa¢injen od tonova septakorda na
drugom stupnju lestvice (cisl, el, gisl, h1),}% koji tako "naslojen" na toni¢nu kvintu

"osloboden ostaje da vibrira" jo§ najmanje jedan ceo takt (quittez, en laissant vibrer).
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(od latinske re¢i durus S§to znaci tvrd). Ovakvo sazvudje nosi naziv po osnovnom tonu i obeleZava se velikim
slovom (na primer H-dur). Molski trozvuk se sastoji od osnovnog tona, male terce i ¢iste kvinte, zvuéi "tuzno" i
"meko" (od latinske re¢i mollus §to zna¢i mekan) i obeleZava se malim slovom (na primer h-mol). Postoje jo§ i
umanjeni kvintakord (sa malom tercom i umanjenom kvintom uz osnovni ton) i prekomerni kvintakord (sa velikom
tercom i prekomernom kvintom). Za razliku od durskog i molskog trozvuka koji se smatraju konsonantnim
(skladni, izazivaju osecaj prijatnosti), umanjeni i prekomerni trozvuci se tretiraju kao disonantni (neskladni,
izazivaju utisak neprijatnosti, nemira i napetosti te teze razreSenju u konsonance). U tonalnom sistemu glavni
trozvuci se nalaze na prvom (obelezava se rimskim brojem I) stupnju, ¢etvrtom (IV) i petom (V) stupnju lestvice.
Prema ulozi koju imaju u harmonskim relacijama u okviru tonaliteta akordi mogu biti: tonika (akord na I stupnju
koji oznacava "mirovanje"), subdominanta i dominanta (na IV i V stupnju, ozna¢avaju "pokret").

188 U muzi€koj notaciji stalni predznaci (predznaci uz kljuc ili armatura) su nizovi povisilica ili snizilica koje se
postavljaju na linijski sistem $to odreduje koje note treba svirati za jedan polustepen vise ili nize. Stalni predznaci
se koriste da bi se izbeglo pisanje veceg broja znakova ispred samih nota. Svaki tonalitet (dur i mol) ima svoje
stalne predznake (Sto moze biti i jedan predznak) koji dalje poviSavaju ili snizavaju (alteruju) tonove u njemu i
odnose se na istoimene tonove u svim oktavama.

189 Septakord je akord (sazvugje) koji je sadinjen od &etiri uzastopne terce. Najznadajnije harmonske funkcije imaju
septakordi i njihovi obrtaji koji su pozicionirani na drugom stupnju (takozvani subdominantni septakord), petom
stupnju (dominantni septakord) i sedmom stupnju (vodi¢ni septakord).
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Brezuljci Anakaprija, taktovi 1-16

Ovakav harmonski postupak uobicajen je za kompozitorsku praksu u okviru muzi¢kog
impresionizma, gde je u potpunosti emancipovanim, to jest osamostaljenim disonancama
omoguceno nizanje bez sistemskih ograni¢enja pri ¢emu do izrazaja dolazi ,koloristi¢ki
potencijal takvih nizova“ (Despi¢, 2002: 405). Ovaj postupak najéesce je koris¢en u jednoj od
svojih najefektnijih varijanti kao takozvani miksturni paralelizam (visezvuci u paralelnom
kretanju), Sto se rado ,,poredi sa postupkom slikara impresionista, koji boje na platnu, po
pravilu, ne mesaju niti povezuju prelivima, nego ih stavljaju jednu pokraj druge — ¢ak u
najsitnijim mrljama, sve do poentilizma — ra¢unajuci na ¢ulno-psiholoski efekat njihove sinteze
u oku i svesti gledaoca®, te se ,,analogno tome, slobodno nizanje sazvuéja, sli¢nog ili razli¢itog
sklopa, ali pazljivo probranih i odmerenih zvu¢nosti, povezuje u Sire koloristi¢ke predstave — u
ovom slu¢aju, medutim, iskljucivo psiholoski, usled vremenskog proticanja muzike* (Ibid).
Kroz mehanizam paralelnog pozicioniranja ili kretanja sazvucja naro€ito se isti¢e smisao
takozvane "zvucne senke” (Ibid: 406). To znaci da ovakav postupak moze da evocira utisak
"tonskog sencenja”, Sto je veoma "Zivopisan" efekat pri formiranju muzike koja "oslikava"
brezuljke Anakaprija, osun¢ane napuljskim nebom 1 svezinom. U slucaju fakture prva dva takta
ovog prelida, mozda je izuzetno smisleno uprvo poredenje sa poentilizmom kao ,,tehni¢kim
postupkom slikanja tackama cistih osnovnih boja (Zute, crvene, plave), koje se u neizmernom
broju redaju jedna uz drugu, ali veoma promisljeno, ¢ak nau¢no zasnovano na studiji optike,
naroCito spektralne analize svetlosti, a sa ciljem da se ove tacke u oku stapaju u vece,
koloristicki bogate i raznovrsne povrSine*, $to vodi do toga da se na taj nacin ostvaruje ,,sasvim

posebna, treperava atmosfera slike™ (Ibid: 405).
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Za razliku od slikarstva, muzika je procesualna, te je s toga "muzicke slike" uvek
prirodnije doziveti kao "pokretne slike", to jest kao prizore snimljene kamerom. Tako bi
muzicki sadrzaj ovog prelida mogao transmitovati svojevrsni evokativni audio-vizuelni filmski
koncept, poput kratkih putopisnih televizijskih programa. Tako bi pocetna scena mogla
prikazivati osun¢ane i senovite brezuljke Anakaprija u sirokom fokusu dok drugi dvotakt (3-4)
u izrazito "zivom" tempu (Vif, S=184) donosi "laki i udaljeni” (léger et lointain) eho tarantele.
Tre¢i dvotakt ponavlja akordsku strukturu prvog (uz dinamizaciju ritma), nakon ¢ega sledi
Cetvorotakt (7-11) koji takode kroz izvesnu dramatizaciju pokreta, u "suzavaju¢em" maniru (En
serrant) odvodi fokus kamere do brdovitog srediSta Anakaprija gde se odigrava "Zzivopisna"
scena narodnog veselja uz ziv ples i tradicionalnu pesmu (od dvanaestog takta).

Debisi je bio genijalan kompozitor, intuitivan i vest u Kreiranju i zapisivanju svog
umetni¢kog izraza. Cinjenica je da ovako osmisljena muzitka kompozicija veé u sebi nosi sav
potencijal evociranja opisane scene narodnog veselja u Kapriju. Posebno je interesantan, ¢ak
indikativan, njegov odabir modaliteta notacije ovog prelida, koji moze inicirati ideju o
kompozitorovom nacdinu shvatanja, razumevanja ili "videnja" muzike kroz izvodacki
(pijanisticki) gest. Naime, apsolutno identi¢énu muziku (u smislu njene zvuéne reprezentacije)
moguce je zapisati i odsvirati na drugaciji nacin, to jest drugaéijim izvodackim pokretom. Na
primer prvi dvotakt moguce je odsvirati samo jednom rukom (varijanta koja postoji u kasnijem
toku prelida) ili samo jednim prstom jedne ruke. Ipak, Debisi je ovaj jednostavan motiv notirao
tako da se izvodi u smenjivanju i prebacivanju ruku koje kao da tim pokretom "ocrtavaju™ obrise
brezuljaka Anakaprija. Ovaj momenat zabeleZen je na slikama ispod. Najpre je prikazan Itin
koji prvi dvotakt prelida izvodi bez prebacivanja ruku, sa hitrim napustanjem dirki §to njegovu
artiklucaju zvuka umesto notiranog portata priblizava nesto ostrijem stakatu koji nalikuje na

"mowe .

"trzanje" zica gitare ili mandoline.
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Sledece dve slike prikazuju Bogdanovu koja izvodi prvi dvotakt u jednoj "udobnoj”, poratato

artikulaciji, koja u vecoj meri reflektuje specifican "italijanski* mentalitet.

Bogdanova 14:05 14:06

Na Barenbojmovom snimku se vidi momenat kada pijanista izvodi reprizu prvog dvotakta
(precizno, takt 68), koji premda je notiran tako da ovaj put pocetni motiv izvodi samo desna
ruka (jer leva ruka istovremeno svira svoju deonicu u basovom registru), takode ukazuje na to
da sama pozicija Sake moze simbolicno asocirati na brezuljkaste predele italijanskog ostrva

Kapri. Uostalom, cela faktura prelida poziciono odgovara brezuljkastom obliku Sake.

Barenbojm 22:48 22:49

Prethodno izneseno zapazanje moguce je dokumentovati i frejmovima sa snimka na kojem
prelid izvodi Mikelandeli. Na slikama ispod zabelezen je momenat u kojem pijanista izvodi
"zivi", treéi takt prelida. I u sluc¢aju izvodenja ovakve, dijametralno razlicite pijansticke fakture,

opet je evidentno da Saka pijaniste zadrzava oblik brezuljaka Anakaprija.
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Mikelandeli 14:20 14:21

Komparacija ukupnog vremena u toku kojeg pijanisti izvode celi prelid takode ukazuje na neke
interesantne i "“simptomati¢ne” aspekte pijanisticke umetnosti. Naime, ovaj prelid je
karakteristi¢an po svom jednostavnom "deskriptivnom™ ili ¢ak "informativnom™ sadrzaju koji
(za razliku od na primer prethodnog prelida) ne inspirise izvodace na osobena, individualna
istupanja od preciznih i iscrpnih interpretacijskih indikacija naznacenih u partituri. Na prvi
pogled, sama partitura deluje prili¢no ujednagena u pogledu organizacije tempa. Cak i kada uz
promenu karaktera tempa (iz "umerenog” u "ziv") istovremeno dolazi i do promene taktne mere
(iz " dve Cetvrtine” u "dvanaest Sesnaestina"), ¢ini se da je Debisi ove promene organizacije
vremena jasno uodnosio time §to je izmedu taktnih mera stavio znak jednakosti, a potom je
"ziv" tempo numerisao na 184 "osmine" u minuti. Ovaj postupak je ipak vrlo ambivalentan iz
dva razloga. Prvo, da je Debisi zaista insistirao na tome da svaka "osmina" u oba tempa treba
da iznosi metronomsku meru od 184 jedinice, mogao je to jednostavno utvrditi tako da i
"umereni” tempo u "dvo-Cetvrtinskom" taktu obelezi sa metronomskom kvantifikacijom od 92
"Cetvrtine” u minuti. Ali Debisi to nije naznacio i tako je ostavio prostor za spekulaciju. Osim
toga, zanimljivo je i njegovo opredeljenje da metronomsku broj¢anost "zivog" tempa, koji je
ispunjen muzic¢kim sadrzajem organizovanim u taktove zasnovane na trodelnom modelu (kakav
je takt od "dvanaest Sesnaestina" koji integrise Cetiri grupe od po tri jedinice), numerise sa 184
"osmine™ u minuti. Uobi¢ajena muzicka praksa metronomskog oznacavanja trodelnih taktova,
naro¢ito onih koji su zasnovani na "sitnijim" jedinicama mere kakve su "Sesnaestine",
podrazumeva "trodel™ kao metronomsku jedinicu taktne mere. Tako bi u slu¢aju ovog prelida,
uobicajeno bilo navesti koliko takozvanih "osmina sa tackom" (Sto predstavlja ekvivalent za
"tri Sesnaestine™), a ne samo "osmina" (koja je ekvivalent za "dve Sesnasestine"), treba odsvirati
u minuti. Ovaj kompozitorov "intrigantni” postupak dozvoljava interpretatorima nesto
slobodniji odnos prema oblikovanju tempa prelida, $to inteligentni pijanisti znaju na svoj nacin

da cene, ali i postuju, ne prelazeci nikad granicu dobrog ukusa i performativne logike.
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Tako Eetvoro pijanista ima razli¢ito "prolazno vreme" izvodenja prelida, koje se krece
od najmanjeg (2 minuta i 30 sekundi) kod Itina, zatim nesto duzeg kod Bernbojma (2 minuta i
50 sekundi), dok u izvodenjima Bogdanove i Mikelandelija prelid traje znatno duze (3 minuta
i 10 sekundi kod Bogdanove, odnosno 2 sekunde duze kod Mikelandelija, to jest 3 minuta i 12
sekundi). Sva izvodenja su relevantna i potpuno su u skladu sa vrednostima tradicionalne
pijanisticke prakse. Prelid Brezuljci Anakaprija spada medu "omiljene"” pijanisticke izvodacke
izazove u svim starosnim i profesionalnim uzrastima. Dopadljiva dijatonska melodi¢nost
"napolitanskog™ tipa, ritmicka zivost i prijatan tonski kolorit uz "reljefne” taktilne senzacije
oblikovane tonalitetom sa (svih) pet crnih dirki Klavijature (H-dur), stvaraju veoma "prijatan
osec¢aj" prilikom izvodenja ovog dela. Razumevanje tematskog sadrzaja ove muzike takode ne
zahteva znacajno emotivno ili neko drugo li¢no iskustvo koje bi umetnik ili recipijent trebalo
da prepozna (za razliku od prelida Zvuci i mirisi kruze vecernjim vazduhom, na primer), tako
da ovu kompoziciju rado sviraju i mladi ili manje iskusni pijanisti. S druge strane, izvodenje
ove muzicke fakture zahteva veoma "spretnog" pijanistu, pre svega zbog "hitrine i preciznosti
koju zahteva sviranje stilizovane tarantele, a takode je pozeljno da pijanista ima i dovoljno
veliku Saku kako bi bez teskog naprezanja mogao da svira veliki broj "krupnih™ akordskih
formacija kojima prelid obiluje. S tim u vezi, nesto duze izvodenje Bogdanove moglo bi se
razumeti kroz ovu prizmu, ako se uzme u obzir ¢injenica da je pijanistkinja najmlada u
odabranoj grupi umetnika c¢ija su izvodenja komentarisana, te da su njene telesne performanse
upadljivo razliite od trojice njenih starijih kolega.

Posebno je zanimljivo da i Mikelandelijevo izvodenje prelida traje jednako dugo, a u
pitanju je umetnik "raskosnih" pijanistickih potencijala sa evidentnim virtuoznim kapacitetima
I izuzetnim talentom. Narocito je upadljiva razlika u duzini trajanja izvodenja sredi$njeg dela

prelida (na slici ispod) izmedu Mikelandelija i Itina ili Barenbojma.
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Brezuljci Anakaprija, sredi$nji deo, taktovi 47-65

Mikelandeli ovaj deo prelida (taktovi 49-62) izvodi za 38 sekundi (15:14-16:22), Barenbojm
isti segment izvodi za 32 sekunde (22:08-22:40), a Itin za svega 24 sekunde (11:30-11:54).
Medutim, ono §to je na snimku posebno upadljivo je facijalna ekspresija koju Mikelandeli,
inaCe ne-sklon izrazavanju afektivnih naboja kroz telesne gestove, evidentno demonstrira (na
slikama ispod zabeleZena su dva takva momenta). Ovakav "ekskluzivitet” kad je u pitanju
performativna praksa izuzetnog pijaniste moze se dovesti u vezu sa ¢injenicom da je Arturo
Benedeti Mikelandeli poreklom Italijan, te da "pitoreskna™ muzika prelida u nesto “intimnijoj"
ili emotivno direktnijoj interakciji rezonira, kako sa licnim senzibilitetom, tako i sa kulturnim
identitetom umetnika.

Mikelandeli 15:48 16:11
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Mozda je smelo, ali ¢ini se i ne sasvim neopravdano, pretpostaviti da i bugarska pijanistkinja,
Lili Bogdanova, deli sa Mikelandelijem sli¢an "juznjacki" senzibilitet. Osim toga, ona svojim
prirodnim "Sarmom" i mladalackom "svezinom" ves$to kompenzuje nedostatke svojih fizickih
performansi potrebnih za izrazeniji virtuozitet. Uprkos tome, njeno umece prozeto elementima
licnog senzibiliteta i kulturnog identiteta, ¢ini i njeno izvodenje jednako "ubedljivim” u

okvirima standardne performativne logike.

*k*k

Sledeci prelid, Sesti po redu u zbirci, nosi naziv Stope u snegu (Des pas sur la neige). Ova
kompozicija takode spada medu relativno Cesto izvodene prelide i nalazi se na repertoaru
brojnih pijanista razli¢itih Zivotnih i profesionalnih uzrasta. Njen specifikum u odnosu na
prethodna dva prelida, sa kojima deli sadrzajnu osnovu "deskriptivne zvuéne slike odredenog
prizora", odlikuju dva elementa. Za razliku od Cetvrtog prelida (Zvuci i mirisi kruze vecernjim
vazduhom), sa kojim u svojoj zvu¢noj deskripciji karakteristiénog prizora doba dana, odnosno
godiSnjeg doba, Sesti prelid (Stope u snegu) deli ,,dozivljaj sporog, teSkog, neprekidnog
kretanja“, potonje delo ,,ukljucuje i ljudski faktor* $to ¢ini da ,,kretanje inicirano ovim prelidom
zadobija posebnu psiholosku pozadinu“ (Petkovi¢, 2018: 201). Ovu implikaciju agensa
delovanja, sesti prelid deli sa svojim prethodnikom (Brezuljci Anakaprija) koji takode implicira
ljudski faktor u evociranju scena "ozivljavanja" karakteristi¢nih napolitanskih plesova i pesme,
ali za razliku od njega (petog), Sesti prelid izgraden je na daleko jednostavnijoj pijanisti¢koj
fakturi koja daje moguénost "elokventnog™ performativnog izraza veéem broju pijanista, pa ¢ak
istu mogucnost nudi i manje tehnicki vestim "amaterima ili ljubiteljima klavirske muzike".
Osim toga, Sesti prelid deli i gradivnu osnovu sa drugim prelidom u zbirci (Jedra), jer je obema
kompozicijama ,,svojstveno razvijanje melodije nad ostinatom® (Petkovi¢, 2018: 194).
Element ostinata'® se u prelidu Stope u snegu pojavljuje od samog podetka, to jest,
moze se prepoznati kao figura koja se pojavljuje dva puta ve¢ u prvom taktu prelida (videti na
slici ispod). U ovoj figuri sadrzana je eksponencijalnost fenomena muzickog gesta u svojoj
inicijalnoj, teorijskoj dimenziji (Hatenova koncept), ali isto tako i u pragmati¢noj realnosti ovog
pojma. Ostinato figura u ovom prelidu direktno je eksponirana kroz njeno imenovanje u samom

naslovu prelida — dakle, ova figura evocira "oniristicku"*! sliku stopa u snegu. Ova konkretna

190 Ostinato je termin koji se u muzici koristi za figure koje se "uporno i stalno" ponavljaju (najée$ée u basu).

191 Onirizam je pojava budnog snevanja i doZivljaja razli¢itih vizija u budnom stanju.
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figura koju izvode dva susedna prsta putem "iskoraka™ zaista gestualno moze da simbolizuje

"stopu” ili preciznije "iskorak". Ova figura ne simbolizuje "zamrznuti otisak™ stope u snegu.

Ovaj muzicki gest ne predstavlja nepokretnu sliku, iscrtan okvir koji je imaginarno stopalo

"oznacilo" na belilu snezne povrSine. Nasuprot uvrezenom "stavu" o staticnosti Debisijevog

izraza, ova figura nije stati¢na, vec¢ je procesualna. Ona "belezi",

doduse jedan kratak fragment,

ali ipak, ma koliko mali ili kratak taj fragment bio, u svojoj sustini to jeste "muzicki definisan”

momenat samog procesa formiranja oblika. Ovaj primer (figura stope u snegu) predstavlja

"upecatljiv"

1 univerzalno razumljiv modalitet Debisijevog stila, to jest njegov nacin

"oblikovanja" muzi¢kih motiva (pa i Sire koncipiranih tema), koji nisu reprezenti stati¢nih

figura, oblika i pojava, ve¢ su performativi procesualnih pokreta. Ovakve "muzic¢ke figure"

zapravo su eksponencijalni muzicki gestovi. Uostalom, ovakve "figure™ oblikovane su kroz

muzicke gestove U brojnim Debisijevim kompozicijama (na primer oblik "kose™ u prelidu

Devojka sa lanenom kosom, figure plesacica iz Delfa, jedara, potpoljene katedrale i druge).
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Gestove koji simbolizuju stope u snegu trebalo bi svirati u skladu sa autorskom intencijom
prema kojoj "ovaj ritam mora da ima zvu¢nu vrednost tuzne i ledene pejzazne pozadine” (Ce
rythme doit avoir la valeur sonore d'un fond de paysage triste et glacé), a tempo, odnosno vreme
prelida odredeno je kao "tuzno i sporo™ (Triste et lent), sa metronomskom oznakom od 44
"Cetvrtine™ u minuti. U ovom slu¢aju to konkretno znaci da segment od prvih 11 taktova prelida
treba da traje priblizno jedan minut. Cetvoro pijanista ovaj segment sviraju U pretpostavljenom
vremenskom okviru, a oscilacije koje su evidentirane u vremenskom trajanju dela kompozicije
koji broji 15 taktova nastaju kao posledica individualnog postupanja u otelovljenju poslednja 3
"kadenciraju¢a” takta u kojima su istaknute oznake Cédez (u znaenju "popustanja” ili
"opadanja") i retenu (u znacenju "zadrzati"). Kao i u ostalim slu¢ajevima u kojima dolaze do
izrazaja razlike u individualnim performativnim opredeljenjima, i ovaj prelid opet u najkra¢em
vremenu izvodi Itin, i to prvi deo od 15 taktova za minut i 30 sekundi, a ceo prelid za 3 minuta
i 50 sekundi. Bogdanova ceo prelid svira samo 10 sekundi duze (4 minuta), a prvi deo kod nje
traje minut i 37 sekundi. Ve¢ ova komparacija navodi na pomisao kako je, za razliku od
prethodnog prelida, o¢igledno da u ovom slucaju ne postoje tehnicke prepreke koje bi nuzno
uslovile duze trajanje izvodenja dela, ve¢ navedeni "vremenski" parametri ovog puta zavise
isklju¢ivo od individualnih izbora interpretatora. U poredenju sa dvoje "mladih" pijanista,
Barenbojm 1 Mikelandeli sviraju prelid nesto duze (Barenbojm ga izvodi za 4 i po minuta, a
Mikelandeli 5 sekundi duze). Kod ove dvojice "iskusnih™ umetnika takode su uocljive
individualne razlike u trajanju vremenskih perioda oblikovanih u maniru progresivnih modela
muzickog tempa (dok fiksno definisane delove tempa svo ¢etvoro pijanista izvodi u priblizno
istom trajanju). Tako je zanimljivo da Barenbojm, koji ceo prelid izvodi 5 sekundi krace od
Mikelandelija, prvi segment kompozicije izvodi 4 sekunde duze od njega (Barenbojm za minut
1 48 sekundi, a Mikelandeli za minut i 44 sekunde). Ovakva zapaZanja o varijetetima
individualnih (ali legitimnih) performativnih izbora umetnika svedoce 0 opravdanosti teze da
je izvodac takode kreator muzickog dela, a u slucaju kad izvodi autorsko delo drugog
kompozitora, tada izvoda¢ zavreduje ko-autorski status.

Kao i u sluéaju prethodnog prelida gde je "reljefnost" tonaliteta sa 5 crnih dirki (H-dur)
posluzila za asocijaciju na oblik brezuljkastog predela, tako je i ova kompozicija kreirana na

ostinato figuri koja se konstantno ponavlja isklju¢ivo na tri bele dirke (na slikama ispod).
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6. Des pas sur la néige: Tnsteetl\ 6. Des pas sur la néige: Tristeet(\
= - P 7 e Ll

Itin 12:51 12:51

Bogdanova 17:45 17:45

Osnovni tonalitet prelida Stope u snegu (d-mol) ima samo jedan stalni predznak — ton b
(izgovara se "be™), a pedalna osnova tona b karakteristi¢na je za prva tri prelida u zbirci, naro¢ito

za uvodni prelid Plesacice iz Delfa koji je i u osnovi notiran u tonalitetu pro§irenog B-dura.

Barenbojm 29:06 29:07

Na slikama iznad (ekstrahovanim iz filma u kojem Barenbojm izvodi prelid) prikazana je
asocijativna transpozicija Debisijevog gesta stopa u snegu i njegovog vizuelnog korelata.
Varirana ostinato figura pojavljuje se u basovom registru samo u ¢etrnaestom taktu, nakon ¢ega
sledi jasno naznacen kraj prvog dela prelida i to upravo na tonu b koji je toliko puta potenciran
kao pedalni okvir u prva tri prelida u zbirci. Na prvoj (levoj) slici ispod zabeleZen je momenat
kada Barenbojm izvodi taj ton b i to u pokretu koji transparentno aludira na "iskorak™. Na drugoj
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(desnoj) slici ispod zabelezen je momenat iz istog filma koji pokazuje kako pazljivo posmatrani

otisci stopa u snegu mogu otkriti i poneki detalj koji nije u beloj boji i nije u istoj ravni sa

utabanim snegom, na $ta mogu aludirati poneki tonovi nastali na crnim dirkama klavira.

Barenbojm 28:38 28:53

Pomenuti ton b (na kraju prog dela prelida Stope u snegu), ujedno i jeste neka vrsta "okvirnog
tona", jer je taj ton najdublji koji se pojavljuje u celom toku prelida. Dublji od njega su jedino
tonovi poslednjeg takta, na samom kraju kompozicije, kada se pojavljuje "prazna ¢ista kvinta"
¢iji je donji ton ujedno i tonika osnovnog tonaliteta. Istovremeno poslednja Cetiri takta prelida
"donose", ili jo§ bolje receno "odnose", ostinato figuru i desnu ruku pijaniste na drugi kraj

klavijature, u visoki registar (na prvoj slici ispod).

Mikelandeli 22:23 Barenbojm 30:21

Ova prostorna dimenzija klavijature u kojoj se ruke koje oblikuju gest stopa u snegu kre¢u od
centralnog registra ka krajnjim lokusima klavijature, takode mozZe biti aluzija na "udaljavanje"
koje nastaje kao posledica koracanja (kako je vizuelno prikazano na drugoj slici iznad).
Aluzija na "udaljavanje koracanjem" slikovito je poentirana i na snimku gde
Mikelandeli izvodi prelid Stope u snegu. Pijanista je sniman kako izvodi prvu zbirku
Debisijevih Prelida iz tri perspektive: s prednje strane gde se jasno vide lice i torzo, zatim su

snimane njegove ruke u krupnom planu gde naravno prednjaci desna ruka, i znatno manji broj
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sekvenci filma prikazuje snimke leda pijaniste (videti na slikama ispod). Poslednja opisana
scena koja doprinosi kreiranju utiska o aluziji "udaljavanja” moze se u celom filmu videti svega
Cetiri puta, @ medu njima najduze traje bas ova sekvenca u sestom prelidu. Osim toga, ista scena
na kojoj je pijanista okrenut ledima pojavljuje se i dva puta u desetom prelidu (Potopljena
katedrala). Od svih prelida u zbirci deseti traje najduze, a Stope u snegu je sledeci po duzini

trajanja.

Mikelandeli 20:37 20:38

Mikelandeli 00:58, Plesacice iz Delfa Barenbojm 28:23, Stope u snegu

Treca scena na kojoj su prikazana leda pijaniste pozicionirana je u filmu za vreme izvodenja
uvodnog prelida Plesacice iz Delfa (na trecoj od Cetiri slike iznad). Prvi i Sesti prelid dele
identi¢nu metronomsku oznaku za tempo (44 "Cetvrtine" u minuti), a oznaceni su 1 sliénim
karakterom — prvi kao Lent et grave, a Sesti kao Triste et lent, pri ¢emu se jasno uocava da su
oba prelida oznacena kao "spora", s tim $to je prvi distinktivno "ozbiljan", a Sesti je "tuZan".
Refleksiju ove distinkcije moguce je zapaziti 1 u specifiénim poloZajima tela pijaniste (tacnije
u polozajima njegovih leda i ramena) na slikama iznad. Na slici tre¢oj slici iznad (levo), polozaj
pijaniste reflektuje figuru plesacice iz Delfa u trenutku otelovljenja njenog "sporog i sve¢anog"
plesnog pokreta. Na slikama iznad (prvoj i drugoj), telo pijaniste odrazava "tuzne i spore" misli,
poput zimskog vremena ispunjenog melanholijom. Povijena ramena i smeran poloZaj tela sa
skupljenim Sakama (koje podsecaju na prepoznatljive figure iz religijskih sfera) pojacavaju
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utisak otelovljenja gestova ¢iji je karakter Debisi u prelidu oznacio kao "izrazajan i bolan"
(expressif et douloureux), "izrazajan i nezan" (expressif et tendre) ili "kao nezno i tuzno
zaljenje" (Comme un tendre et triste regret).

Slikovitost ovih scena transparentno pokazuje u kojoj meri je sam fenomen telesnosti
esencijalan za performativne umetnosti medu koje svakako spada i pijanizam kao muzicka
izvodacka disciplina. Osim toga, pojmovi telo i figura imaju zajedni¢ku inseminaciju U
oblikotvornom ¢inu. Razlika je u tome $to telo moze biti i "subjekt” i "objekt" oblikotvornog
Cina, to jest telo moze oblikovati drugo telo, figuru ili ve¢ neki nedefinisani oblik, dok je figura
uglavnom odredena kao predmet koji nastaje oblikovanjem. Interesantno je da je aluzija na
uocenu sli¢nost u otelovljenju muzickih gestova koji impliciraju pokrete imaginarnih "zivih" ili
"ozivljenih" tela/figura (kakvi se mogu prepoznati u prelidima Stope u snegu i Plesacice iz
Delfa) takode prikazana i u filmu u kom Barenbojm izvodi Prelide. Autor filma je ovu aluziju
kreativno ekranizovao prikazivanjem pomeranja belih i crnih $ahovskih figura po ozna¢enim
poljima crno-bele table u toku trajanja prelida Stope u snegu (momenat koji je zabeleZen na
poslednjoj/desnoj slici iznad). Ova kratka epizoda kroz prizmu Sahovske igre plasti¢no
"oslikava" ambivalentnost samog pojma "vreme", koje kao i "oblik" moze biti stati¢no i/ili

pokretno, u zavisnosti od prirode svog oblikotvornog ¢ina i ideje oblikotvorca.

*k*k

Za razliku od Sestog prelida, zasnovanog na muzickom gestu koji transcendira "otelovljenje”,
ili preciznije — "opredmecenje" odredene pojave u zvuku (stope u snegu), sedmi prelid, koji
takode nosi karakteristian programski naslov - Sta je video zapadni vetar (Ce qu’a vu le Vent
d’Ouest), baziran je na tonskim figuracijama koje svojim izrazitim performativnim i zvu¢nim
senzacijama "ovaplo¢uju”, to jest "ozivljavaju zamisljenu ideju”, u ovom slucaju prirodnu
pojavu zapadnog vetra.!®? U svojoj doktorskoj disertaciji Ivana Petkovi¢ (2018: 202) iznosi
zanimljivo opazanje vezano za sam naslov dela za koji pise da spada u grupu "opisnih™ prelida,

te da ,,u svom programskom odredenju sadrzi termine koji impliciraju kretanje, prirodni

192 Zapadni vetrovi spadaju u takozvane "stalne vetrove" medu koje se ubrajaju jo§ i pasati, antipasati i istoni
vetrovi. Ovi vetrovi su deo opSte cirkulacije atmosfere na planeti Zemlji i duvaju tokom cele godine. Njihovo
formiranje i pravac kretanja zavise od vazdu$nog pritiska i temperature, a od njih u velikoj meri zavisi i formiranje
lokalnih vremenskih prilika na Zemlji.

168



fenomen, zatim, pitanje, dozu misti¢nosti i ‘bajkovitosti’, ali, pretpostavka je, i neki vid
rekonstrukcije dogadaja koji je viden* 1%

Od dvanaest prelida iz prve zbirke, samo dva (tre¢i i sedmi) "oslikavaju" prirodnu
pojavu (oba puta je u pitanju vetar) za koju nije moguée pronac¢i imaginarni materijalni
ekvivalent. Donekle je slican i ¢etvrti prelid koji takode "ovaploc¢uje" ideju kruzenja zvukova i
mirisa u vecernjem vazduhu, s tom razlikom da je njegov sadrzaj direktnije "instruisan”
Bodlerovim stihovima i da je kroz praktikum Pirsove moguce "uvezbati" autenti¢an
performativni "ton glasa" ove viSestruko senzualne muzike. S druge strane, oba prelida
inspirisana "neuhvatljivim” vetrom, egzistiraju isklju¢ivo u masti, fantaziji i "unutraSnjem
telesnom osecaju" pijaniste. Muzicke fakture oba prelida (tre¢eg i sedmog) obiluju virtuoznim
pasazima i figurama u sitnijim notnim vrednostima, hitrim i "kovitlaju¢im" akordima "mo¢nog"
zvuka &esto pracenim tremolo efektima,'® te najraznovrsnijim oblicima vibrantnih trilera u
"etidnom"®® maniru Franca Lista, spektakularnog pijaniste i najéuvenijeg klavirskog
"gromovnika" XIX veka. Osnovna distinkcija izmedu dva prelida je u naglasenoj "bujnosti"
klavirske fakture sedmog, spram "lezernog" karaktera koji dominira tre¢im komadom. Za
razliku od "lakog povetarca koji blago struji ravnicom", sedmi prelid donosi ,,jednu uzbudljivu
sliku prirode, iz koje izbija veoma osobena Debisijeva strast* (Heveler, 1990: 149).2% Na ovako
okarakterisanu "zvu¢nu sliku" ukazuje i sama kompozitorova oznaka za "animiran i buran”
tempo prelida (Animé et tumultueux). Uz to, zanimljiva je ¢injenica da bas ovaj, izrazito "etidni"
komad, spada medu cetiri (od dvanaest) prelida iz prve zbirke za koje autor nije naveo

metronomsku indikaciju tempa izvodenja.'®’

193 Zanimljivu pretpostavku o "bajkovitom" narativu kao insipraciji za kreiranje ove "slikovite tonske pri¢e" izneo
je Pol Roberts (Roberts, 2001: 194) koji je uocio koincidenciju da je 1907. godine, svega tri godine pre
objavljivanja prve zbirke Debisijievih Prelida (1910), objavljen francuski prevod bajke Rajski vrt Hansa Kristijana
Andersena (Andersen). S obzirom da je poznat Debisijev afinitet prema delima danskog pisca, Roberts spekulise
o mogucnosti da je izvor inspiracije za svoj prelid kompozitor pronasao u liku iz bajke, Zefiru, $to je ujedno i naziv
za zapadni vetar u Danskoj (Ibid).

19 Tremolo (od latinske re¢i tremulus §to znadi drhtav) je naziv za viSestruko i brzo ponavljanje tona pri pevanju
ili sviranju koje stvara utisak drhtanja, podrhtavanja ili treperenja zvuka.

19 Etida je francuski naziv za studiju (éfude). To je ustaljeni naziv za muzi¢ki komad &iji je osnovni cilj tehni¢ko
vezbanje (na primer uvezbavanje prstiju) kroz koje se formiraju razli€iti virtuozni kapaciteti umetnika.

19 Josip Andreis (1966: 637) takode ovu muziku opisuje izuzetno dramati¢no kao ,,0lujnu viziju razbjesnjele
prirode i ¢ovjekove nemoci pred njom™.

197 pored sedmog komada (Sta je video zapadni vetar), metronomska oznaka za tempo nije navedena ni za prelide:
Prekinuta serenada (deveti), Potopljena katedrala (deseti) i Minstreli (dvanaesti).
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Animeé et tumultueux

— e SHez = =
= =

Sta je video zapadni vetar, taktovi 1-9

Figura kojom zapocinje sedmi prelid deli izvesnu sli¢nost sa uvodnom figurom tre¢eg prelida.
Sustinska istovetnost uvodnih figura dva prelida zasniva se na specificnom "podrhtavanju”

nerva koji pokrece izuzetno osetljiv Cetvrti prst desne ruke (videti slike ispod).

7. Ce qu'a vu le vent douest: Trées mo

Itin 16:50 Bogdanova 21:56
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Sledece dve slike (ispod) prikazuju Barenbojma kako izvodi uvodnu figuru (na prvoj slici), a
potom (na slici desno) i Cetvrtu dobu treceg takta prelida (videti notni primer na prethodnoj
strani). Sledece dve slike prikazuju isti momenat "prebacivanja ruku” u izvodenju Itina i
Bogdanove (kao gestovnu aluziju na pocetak "kovitlanja" vazdusne struje Sto ¢e i uslediti u

nastavku prelida).

ll.l.l. \»‘L i‘ 1 1 l I | "Ll.hl

e = '""“- -

Barenbojm 31:51 31:55

Itin 16:58 Bogdanova 22:02

O izvodenju i dozivljaju ovako "burne" muzike ili "zvucne slike" nije lako ni pisati, a pokusaj
da se kroz izolovane vizuelne trenutke zabelezi sva "strast" gestova kojim prelid "duva i nosi
atmosferu", deluje gotovo nemoguc. Da bi se stekao makar 1 povrSan utisak kako izvodenja ove
muzike izgledaju dovoljno je pogledati sledece Cetiri slike (ispod). Na prvoj slici se vidi inace
vrlo suzdrzan Iljja Itin, kako "udara" poslednji basov ton (cis u kontra oktavi, inace oznacen u
artikulaciji markiranog stakata, takozvanim martelatom)!° i to donjim boé¢nim delom leve 3ake
skupljene u pesnicu. Na drugoj slici je Bogdanova i jedan od njenih naglaseno "furioznih"

pokreta telom dok izvodi sredisnji deo prelida. Barenbojm (na trecoj slici) takode celim telom

198 Martelato (od italijanskog glagola martellare $to znaci udarati cekicem) je nadin sviranja kojim se izvode kratki
i naglaseno o§tri tonovi.
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prati "buru kovitlajucih figura”, i to tako $to na momente stopalima silno upire o pod i podize
trup sa stolice, da bi se potom u potpunosti predao gravitacionoj sili zemljine teZe koja njegovo

podignuto telo "baca" nazad u pocetni (sedeéi) polozaj.

Barenbojm 35:10 Mikelandeli 22:34

Mikelandeli (na poslednjoj, ¢etvrtoj slici iznad), u najboljem maniru "stare Skole" dozvoljava
sebi performativnu "ekscentri¢nost" kroz izrazenu tenzi¢nu facijalnu ekspresiju koju ne skriva
ni dok izvodi prve taktove prelida ¢ija faktura "nosi" jos uvek neutralne naboje prirodnih sila.
lako se u daljem toku dela Mikelandeli suzdrzava od upadljivih “ekstravagancija”,
spektakularni pokreti njegovih ruku, narocito kada su prikazane "egzibiciono™ krupnim planom
U momentima "munjevito” brzih i Zestokih pokreta, ¢ine snimak njegovog izvodenja ovog
prelida apsolutno "efektnim", moglo bi se reéi i "fantasti¢nim" (videti slike ispod). Ove slike
ujedno potvrduju problemati¢nost dokumentovanja pojedinih uocenih pojava vezanih za
proucavanje performativnosti i funkcije telesnih gestova u pijanizmu. Na primer, tenzija
zabeleZena na Mikelandelijevom licu (na poslednjoj slici iznad) odraZava realnu napetost nerva
koji pokrece Cetvrti prst, a Sto Cesto nije moguce videti na slikama koji prikazuju Saku. Slike
Saka (na primer ovih Sest ispod) Cesto mogu biti "fascinantne" u Sv0joj "impresivnoj
slikovitosti". Ipak, samo gledanje takvih slika ne moze preneti posmatracu veran "osecaj" koji

pijanista prozivljava dok svira istu tu fakturu. Drugim re¢ima, da bi se razumeo "unutrasnji
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telesni osecaj" koji odredeni pijanisticki gest izaziva u svesti izvodaca, nije dovoljno samo
"zamisliti" kako bi izgledalo izvoditi muzicko delo. Da bi se u potpunosti razumeo "telesni

osecaj" koji performativni pijanisticki gest izaziva ili kreira, potrebno je sam gest "proziveti",

odnosno uraditi ga, to jest - izvesti.

Mikelandeli 23:49 24:39

24:50 24:54

ve » R .

24:54 25:08

Dakle, za razumevanje umetni¢ke dubine kojom je Debisi kreirao muzicki gest otelovljen u
figuri s pocetka sedmog prelida nije dovoljno samo opisivanje i/ili vizuelizacija konkretne ideje.

Neposrednija spoznaja nastaje ako se takav muzicki gest konkretno izvede. To moze biti i
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fizicka simulacija pokreta, ne nuzno na instrumentu.'®® Na primer, razumevanje specifi¢ne
napetosti nerva koji pokrece ¢etvrti prst u pocetnoj figuri prelida, te kako se takvo najslabije
podrhtavanje nervne strune reflektuje na tenziju celog tela i uma izvodaca, moguce je postici
jednostavnim spustanjem Sake na neku podlogu tako da jagodice svih pet prstiju dodiruju njenu
povrsinu, a zatim, u tom polozaju Sake brzo pokretati ¢etvrti prst (moze i zajedno sa petim), uz
male oscilacije, kao u tremolu. Takvo "strujanje™ nerva prenosi se na ostale prste koji potom
oblikuju figuru tako $to se smenjuju u brzom pokretu od palca (koji preuzima tonove zapocetog
niza iz leve ruke), pa preko kaziprsta i srednjeg prsta, do kulminacije pritiska na ¢etvrtom prstu.
Gotovo istovremeno se nadovezuje promena pravca nizanja prstiju od petog i preko svih
sredis$njih prstiju nazad do palca, nakon kojeg sledi zavrzetak i ujedno i pocetak novog "talasa",
odnosno tonskog niza, u levoj ruci (videti prvi takt citiranog segmenta partiture prelida Sta je
video zapadni vetar). Spoznaja autenti¢nog Kinestetickog osecaja, formiranog specificnim
strujanjem kineticke energije kroz prste, Sake, ruke i telo izvodaca, predstavlja jedinstven
"uvid" u sve nivoe potencije Debisijeve kreativne misli. Mozda je o tome razmisljao i Tarasti
(1997: 21) kada je pisao kako je izvodenje jedini nacin da upoznamo neko "muzic¢ko telo"
iznutra? Zapravo, da bi se upoznalo muzic¢ko delo u svim slojevima svoje dubine, potrebno je
kroz li¢no fizicko izvodenje njegovih muzickih gestova razumeti kineti¢ku energiju koja se
nalazi u tim slojevima i koja ima potencijal da kreira subjektivne kinesteticke osecaje koje je
moguce prepoznati kao "muzikalne”. Sagledano kroz prizmu teoretizacije telesnog gesta u
pijanizmu, etidne figuracije u prelidu Sta je video zapadni vetar, ¢ak i sa pozicije "nemuzikalne"

tehnic¢ke studije, u punom kapacitetu re-kreiraju ovu svoju funkciju.

*k*k

Naslov osmog prelida u prvoj zbirci, Devojka sa lanenom kosom (La fille aux cheveux de lin),
planetarno je poznat umetnickoj publici. To je muzi¢ko delo koje ,,predstavlja paradigmatican
primer Debisijeve zvucne estetike koja na karakteristiCan nacin objedinjuje zajednicke teznje
pesnika simbolista i slikara impresionista“ (Dinov Vasi¢, 2018: 57). Ova minijatura spada medu
one koje ,,najCistije reprezentuju Debisijev impresionisticki stil* (Mladenovi¢ Popovi¢, 2008:
73), a osim toga, prema informaciji sa internet stranice britanskog nacionalnog radija Classic

FM (www.classicfm.com), ova kompozicija je i jedno od naj¢es¢e izvodenih i snimanih

199 Cesto se mogu sresti studenti klavira ili profesionalni pijanisti koji u nedostatku instrumenta simuliraju
pijanisticke pokrete na primer na stolu, na zidu, na svojim kolenima ili nekim drugim improvizovanim podlogama.
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Debisijevih dela.?’® Na istoj adresi kompozicija je opisana kao ,,milozvuéna i eteri¢na (smooth
and transcendental)®, $to i jesu obelezja koja se u javnosti najc¢es¢e dovode u vezu sa prelidom
(Dinov Vasi¢, 2018: 57). Ovaj prelid zavreduje epitet jedne od najbogatijih i dosledno
melodioznih Debisijevih kompozicija i neretko je poreden sa neSto ranije objavljenim
komadom Mesecina (Clair de lune).?°* Pol Roberts (2001: 255-256) pise da karakteristi¢na
zvuénost ovog komada, koji u ciklusu?®? dolazi nakon atmosfere ,,ogoljenosti prelida Stope u
snegu i ,.jarosti* prelida Sta je video zapadni vetar, svojom ,,spokojnom* atmosferom deluje
poput ,,povratka iz ludila Kralja Lira“ (Dinov Vasi¢, 2018: 58).

Tematizam prelida proizilazi iz naslova preuzetog od istoimene poeme Lekonta de Lila
(Leconte de Lisle),?® koja ,,svojim linijama, konturama i detaljima evocira prizore devojaka sa
Vernonovih (Emile Vernon, 1872-1919) platana“ (Ibid: 61). Poema oslikava portret devojke
,»sa dugim, lanenim loknama, koja, sedeci u cvetu lucerke, peva, poput Seve u svezini jutra®,
dok ,,njene tresnjine usne, bozanske, ljubicaste boje, koje pevaju o ljubavi, sjajnoj poput letnjeg
sunca, poput pupoljka mame na nezan poljubac* (Ibid). I dok se ,,0d njenog odgovora strepi*,
istovremeno ,,u tiSini njenih o¢iju, skrivenih u seni dugih trepavica, zapisana je sva lepota zbog
koje se drage volje oprasta od jelena, zeCeva i jarebica® (Ibid). Roberts (2001: 256) pise da ceo
prelid odiSe ,,nevino$¢u i naivom* i evocira ,,odredeni pastoralni idealizam*.

U eseju Slika ‘Devojke sa lenenom kosom’ u zvuku ‘debisizma’ (Dinov Vasi¢, 2018:
65), objasnjen je postupak na osnovu kog je formiran stav prema kom "objekt" kompozicije
(istaknut u njenom naslovu) predstavlja devojacka kosa boje lana, a taj "objekt" u "zvu¢nom
platnu" telotvori osnovni motiv dela. U ovom prelidu je to ,,jednoglasna melodijska linija koja

se jedva ¢ujno pomalja u prva dva takta kompozicije* (videti sliku ispod).

200 prelid je premijerno izveo Franc Libih (Franz Liebich) u Londonu (Bechstein Hall) 2. juna 1910. godine, a
nepuna dva meseca kasnije (26. jula) Volter Rumel (Walter Morse Rummel) u SAD-u (Stockbridge Casino,
Stockbridge, Massachustes). Francuska premijera (u pariskom Société Nationale de Musique) tradicionalno
poverena Rikardu Vinjesu (Ricardo Vifies) odrzana je 14. januara 1911. godine (www.debussy.fr).

201 Clair de lune je naziv tre¢eg stava Guvene Bergamske svite (Suite bergamasque), objavljene 1905. godine.

202 prethodni prelid u ciklusu, Sta je video zapadni vetar, notiran je u fis-molu, a zavrsava brutalno o$trim akordom
Fis-dura (tonovi fis, ais, cis, sa dodatom sekstom dis). Prelid Devojka sa lanenom kosom zapocinje istim tonovima
(na crnim dirkama klavira), zapisanim enharmonskim prezna¢avanjem u Ges-dur tonalitet (tonovi des/cis, be/alis,
ges/fis i es/dis).

203 Kao dobro poznat knjizevni citat, naslov prelida zapravo je fraza iz naslova de Lilove poeme i odnosi se na
jednu od njegove cetiri Skotske lepotice (Bruhn, 1997: 166). Poema je napisana 1852. godine (Dzakula, 1981: 18),
a objavljena je u zbirci Poémes antiques, 1874. godine (Paris: Alphonse Lemerre).
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Trés calme et doucement expressif (d4-66)
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Devojka sa lanenom kosom, taktovi 1-13

Naznaceni karakter tempa prelida podrazumeva izvodenje koje je "veoma mirno i blagog
izraza" (Trés calme et doucement expressif). Metronomska oznaka je 66 "Cetvrtina" u minuti,
ali na samom pocetku, uz oznaku za tihu dinamiku (piano), stoji indikacija sans rigueur koja
ukazuje na prirodnu “fleksibilnost ritmi¢kog izraza". Ovaj prelid, za razliku od svog
prethodnika, nema ishodiste u "virtuoznim" pijanistiCkim performansama. Pa ipak, u
otelovljenju ove "delikatne" tonske vizije, nije moguce potpuno "uzivati" bez razvijenog
performativnog umeca kreiranja distinktinih nijansi suptilnog zvuka u svim njegovim tonalnim
modalitetima i svetlosnim kontrastima.

Ovaj prelid je zato najbolji promoter specifiénog nacina oblikovanja klavirskog tona,
takozvanog karezando dodira (carezzando), koji su negovale generacije francuskih pijanista
pre Debisija. U pitanju je veoma neZan i ,,rafinirani, donekle maze¢i [...] dodir, [...] pri kome
je dirka dodirnuta od polovine ka spoljnjem kraju* (Serdar, 2012: 57).2%* Ovo pijanisticko

"majstorstvo" vizuelno je prepoznatljivo po lezerno ispruzenim prstima koji posebno briznim i

204 O karezando dodiru videti fusnotu 91, na strani 73 u tre¢em poglavlju ove disertacije.
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gipkim pokretom "uzimaju™ dirke klavira (videti na slikama ispod). Ovakav nacin kreiranja
zvuka na klaviru pogoduje oblikovanju muzic¢ke fraze formirane od tonova ujednacenog
volumena i bez nepotrebnih akcenata. Drugim recima, karezando tehnikom moguée je na
klaviru oblikovati muzicki gest ili frazu u savrSenom legatu i sa/u svim svojim dinamickim
nijansama, ¢ak i onim ekstremno tihim. Osim karezando dodira, savrSena legato artikulacija
(kakvu je pozeljno demonstrirati u izvodenju ovog prelida) Cesto zahteva jos jedan "specijalitet”
pijanisticke tehnike, a to je smena prstiju na jednoj dirci, bez prekida i bez repeticije zvuka.

Na slikama ispod vidimo Itina, zatim Bogdanovu i Barenbojma u momentima
realizacije ove specifi¢ne prs(t)ne tehnike, koju je i Senker opisao kao ,,izvanrednu pomo¢ u
produkciji istinskog legata“ (Schenker, 2000: 26).2% Senker smatra da kroz ovakav postupak
pijanista kreira iluziju, sli¢nu zvuku kog emituju pevaci ili violinisti kada nastavljaju ton tako
Sto ga revitalizuju pomoc¢u neprekinutog daha ili nadovezuju¢im potezom gudala. Na ovaj na¢in
pijanista moze da stvori uobrazenje svojevrsnog "spiralnog" zvuka, to jest zvuka koji deluje
"kao da se okrece". Osim toga, brzo smenjivanje prstiju na jednom tonu, priblizava samu
recepciju tog zvuka manipulativnom utisku o njegovom kontinuiranom prisustvu, dok ton
odsviran bez promene prsta (samo jednom), deluje kao fiksirana pojava (lbid: 28).

Prvi ton teme koja simbolizuje kosu (na samom pocetku prelida) mnogi pijanisti ne
sviraju petim prstom desne ruke (Sto bi bilo najjednstavnije), veé to ¢ine tre¢im prstom (poput
Itina, na slici ispod) ili ¢evrtim (Sto se Cini jo§ prigodnijim), nakon ¢ega sledi upravo opisana
tehnika smenjivanja prstiju na istoj dirci. Posmatrano u kontekstu koji kreira tematizam prelida,
ovaj postupak deluje veoma opravdano. Ako je pretpostavka da je melodija sa pocetka prelida
,,simbol dugih lokni kose boje lana, osvetljenih sjajem sunca koje se talasaju u svezini letnjeg
jutra® (Dinov Vasi¢, 2018: 65), onda je opisani pijanisticki gest (Smena prsta) u vec¢oj meri
kompatibilan sa sadrzajem muzike, zbog toga Sto takav pokret moZe kreirati iluziju
kontinuiranog "spiralnog™ zvuka koji opet asocira na formu "dugih lokni", za razliku od tona
odsviranog jednim (nepokretnim) prstom koji deluje kao odraz neceg fiksiranog, $to ne bi
moglo biti na isti nacin identifikovano kao autenti¢an "objekt" ovog muzic¢kog dela.

Kao $to se vidi na slikama ispod, Itin pocetni ton prelida (des2) svira tre¢im prstom,
nakon ¢ega tokom trajanja istog tona ovaj prst smenjuje najpre cetvrtim, a zatim petim prstom
na istoj dirci. Na poslednjoj slici iznad zabelezen je karezando polozaj Itinove ruke u kojem je

nastavljena frontalna melodija prelida. Vazno je pritom uociti da drugi ton (b1), koji nastupa

205 J vezi sa ovom tehnikom, Senker upuéuje na Sumanov (Schumann) komentar u kom kompozitor navodi da
,,necujno smenjivanje prstiju na dirci [...] ¢esto stvara najlepse efekte u Adadu* (Schenker, 2000: 26).
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nakon smene prstiju, Itin takode svira tre¢im prstom (a ne cetvrtim, kako bi uobicajena praksa
podrazumevala i kako svira Barenbojm, a ¢ini se i Bogdanova). Ovim zapazanjem oprimeren
je jos jedan kuriozitet prethodno opisane pijanisticke tehnike, o cemu ¢e biti re¢i u daljem toku

teksta.
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8. La fille aux cheveux de lin: 8. La fille aux cheveux de lin:
Trés calme et doucément expressif Trés calme et doucément expressif
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8. La fille aux cheveux de lin: 8. La fille aux cheveux de lin:
Trés calme et doutément expressif Trés calme et doucément expressif
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Senker pise da ,,najsavrieniji oblik legata proizilazi iz kontinuiranog povla¢enja jednog prsta‘
preko tonova (uglavnom postupne) melodije, te da je kroz takav prstored moguce razviti
poseban oblik unifikacije koji li¢i na jedinstven dah ili pokret gudala (Schenker, 2000: 28).
Osim toga, Senker naglasava da ,,ovakva prs(t)na tehnika dozvoljava tonovima da se slivaju
jedan u drugi na nacin ¢ija intimnost nije uporediva ni sa jednom drugom tehnikom legata“
(Ibid). Ovakav postupak izvodenja melodijskog odnosa u kojem se tonovi u sledu sviraju istim
prstom - tako §to nakon pritiska dirke odredenim prstom (na primer tre¢im) dolazi do
preuzimanja iste dirke dok je ona u pritisnutom polozaju od strane susednog prsta (na primer
cetvrtog i/ili petog), nakon Cega je moguce sledeci ton u melodiji odsvirati istim prstom kojim
je najpre pritisnuta prethodna dirka (u slucaju ovog primera, tre¢im) — daje mogucnost
postizanja izuzetne ujednacenosti tembra odsviranih tonova. Verovatno¢a da tonovi razlicite
visine (koji su na klaviru jasno definisani separativnim dirkama) budu proizvedeni tako da
zvuce "istom bojom", veca je ukoliko svaka dirka bude odsvirana istim pokretom istog prsta,

jer svaki prst na ruci ima razlicite fizicke potencijale od kojih zavisi i specificna upotrebna
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funkcija prsta, a $to u krajnjoj konsekvenci moze rezultirati proizvodnjom tonova razlicitog
zvucnog kvaliteta. Iz ovog je moguce zakljuciti da je Itinov prstored (prema kom pijanista svira
prva dva tona istim prstom) izuzetno logican. Ostaje jo$ pitanje zasto Itin preferira da ova dva
tona svira tre¢im, a ne ¢etvrim prstom, Sto je takode legitimna opcija?

Jedno od mogucih objaSnjenja proizilazi iz okolnosti u kojima je Itin snimio ovo
izvodenje. Snimak se moze naci na zvani¢noj internet stranici pijaniste, kao i na You-Tube
kanalu Instituta Golandski (The Golandsky Institute, Princeton University, New Jersey,
USA).2% QOva institucija predstavlja prominentni centar u kom se izu¢ava takozvana Taubman
pijanisticka metoda (Taubman Approach), a koja je zasnovana na analizi uglavnom nevidljivih
pokreta izvodaca. Prema reCima jednog od starijih predavaca, Toma Loutona (Lowton),
navedenim na zvani¢noj internet stranici Instituta, ovi pokreti su ,,dizajnirani da te postave u
optimalnu poziciju za svaku notu, $to znaci da jednom kad prevazide$ mehaniku, ima$§ veéu
kontrolu nad zvukom svake note* (www.golandskyinstitute.org). Osim toga, na predavanjima
Edne Golandski (Edna Golandsky), umetnicke direktorke Instituta (dostupno na internetu),
moguce je primetiti da se u okviru ove metode posvecuje velika paznja refleksu koji oslobada
misice Sake (i jo§ u vecoj meri ruke) od tenzije potrebne za proizvodenje zvuka pritiskom na
dirku koji mu prethodi. U takvom kontesktu, Itinov odabir eksponiranja "jakog" treceg prsta i

nox

posteda "slabog" ¢etvrtog, uz jasno demonstriran akcent na prvom tonu, kao i uz izrazen nervni
impuls prilikom smene sa treceg na peti prst, moze imati smisla. Osim toga, Itinovo izvodenje
(i) ovog prelida traje kra¢e od ostalih (svega 2 minuta i 2 sekunde), pa ova pocetna "nervoza"
ne odstupa bitno ni od kompletne "atmosfere™ dela u konkretnom izvodenju.

Mada ni na jednom od ostala tri snimka (Bogdanova, Barenbojm i Mikelandeli) nije
moguce videti pijaniste dok izvode sam pocetak prelida, u drugim segmentima snimaka na
kojima se vide nacini izvodenja melodijskih fragamenata koji nalikuju prvoj temi, evidentno je
da u njihovim otelotvorenjima dominiraju prstoredi u kojima se isti¢e Cetvrti prst (videti slike
ispod). Na prve Cetiri slike zabelezeno je kako Bogdanova demonstrira legato artikulaciju

pomocu smene prstiju (takt 31).

206 7Zvani¢na web adresa Instituta je: https://www.golandskyinstitute.org.
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Bogdanova 27:49 27:49

27:49 27:50

Na sledece dve slike (ispod) vidi se Barenbojm dok izvodi jedan od pokreta koji takode pociva

na jagodici Cetvrtog prsta (kraj devetnaestog takta).

=

lin

Barenbojm 37:26 37:27

Bogdanova i Bernbojm ovaj prelid izvode u pribliznom trajanju, to jest 2 minuta i 20 sekundi
(Bogdanova), odnosno 2 minuta i 22 sekunde (Barenbojm). Mikelandeli ovaj prelid izvodi nesto

duze (2 minuta i 32 sekunde).
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Mikelandeli 26:22 26:26

26:28 26:28

Osim toga, kuriozitet Mikelandelijevog snimka je i to da su ruke pijaniste prikazane samo u
nekih desetak sekundi pre pocCetka zvucanja prvog tona (na slikama iznad) i niti jednom u
daljem toku prelida, sve do njegovog kraja (za razliku od prethodnog, sedmog prelida, gde je
dominantan fokus kamere upravo na rukama pijaniste). Detalj koji posebno privlaci paznju
zabeleZen je na prvoj slici iznad. To je momenat kada Mikelandeli nakon "burnog" zavrsetka
sedmog prelida, u kom je celim tokom kompozicije izuzetno potencirana tenzija u nervu Kkoji
pokrece Cetvrti prst desne ruke, podize desnu ruku 1 opipava napeti nerv dok se priprema za
pocetak izvodenja sledeceg prelida. Nakon §to levom rukom nekoliko puta relaksira zamoreni
misi¢ desne ruke, on spusta desnu $aku na dole, "uvijajuéi” je u zglobu kroz pokret kojim kao
da "isteze" muskulaturu nakon zahtevnog angazovanja, pritom sve vreme drze¢i prstima leve
Sake Cetvrti prst desne ruke (druga slika iznad). Prikazujuci scenu sa ovim, vrlo neobi¢nim
postupkom pijaniste, kao da je skrenuta paznja na izrazenu ulogu Cetvrtog prsta u izvodenju
sedmog i osmog prelida. Osim toga, ovakvim "vidljivim" fizickim uklanjanjem telesne tenzije
(a preko nje i relaksacije duhovnog stanja), pijanista kao da potencira znacaj kreiranja
autenti¢nog "osecaja" za odredeni pijanisticki gest koji se sprema da izvede. Na poslednje dve
slike zabelezen je sam trenutak spustanja "oblikovane" Sake na klavijaturu (treca slika) i njen

izgled u momentu kada je ve¢ poloZena na klavijaturu i pripremljena za pritisak na dirku prvog
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tona prelida u naglasenom karezando polozaju (Cetvrta slika iznad). Premda se sti¢e utisak da
postoje jasne indicije o ekstravagantnom skretanju paznje na funkciju prsta, intriga oko pitanja
da li prvi ton prelida Mikelandeli svira "spiralnim" ¢etvrtim ili "fiksiranim" petim prstom, ipak
do kraja ostaje u domenu spekulacije. Kao da je i ova misti¢nost prirodno inkorporirana u

nejasnu, “zamagljenu™ atmosferu Debisijeve muzike, prepustene imaginaciji.

*k*k

Deveti prelid potpisan je indikativnim naslovom kao Prekinuta serenada (La sérénade
interrompue). U programskom smislu, ova kompozicija predstavlja jedinu Zanr-scenu u prvoj
zbirci Prelida, koju dominantno ispunjavaju "slike iz prirode” (mada u prelidu Brezuljci
Anakaprija, ¢iji programski sadrzaj generalno pripada pejzaznoj deskripciji, takode postoje
jasna obelezja Zanra Koja se ogledaju u prisustvu plesnih scena). Zanr-scena (francuski scéne
de gener, izvedeno preko latinske re¢i genus u znacenju rod, vrsta, nacin) je likovni motiv ¢iji
tematizam dolazi iz svakidaSnjeg Zivota (naj¢esc¢e su to prikazi scena sa pijace, momenata
zabelezenih u intimi domacinstva, zabave, uli¢nih dogadaja i drugo). Ova dela odaju istinitu i
prisnu sliku Zivota, jer je tema Zanr-scene zapravo uvek covek u svojim spontanim Zivotnim
manifestacijama. lako su ovi prizori Cesto realisticni, izvesna doza romati¢nog sentimenta
kojim "odiSu" moze ih pribliziti imaginarnim sferama. Uz to, karakteristicna "obi¢nost"
prikazanih scena gotovo redovno sadrzi diskretnu poentu iskazanu kroz dramatiku, satiru ili

didaktiku.?%’

Modérément animé

quasi guitarra
I‘Frb-i.——&—ﬁ:laf—ip#h = - ;J == #E —
e ’ %’_t Y =
L L LIS T - - - J.' i
2P (comme en préludant) pr ' % g

207 Dramatika u prenesenom znacanju oznacava okolnosti koje stvaraju konflikti, zaoStrene situacije, napetost i
sukobi. Satira je uglavnom literarni rad koji duhovito, podsmevajuci se ¢ak na podrugljiv nacin, kritikuje i osuduje
loSe strane drustva ili pojedinca. Didaktika je vestina obu¢avanja, to jest, nauka o uredenju i sprovodenju nastave
kojom se posreduje u duhovnom razvitku, odnosno, to je nauka o nastavnim metodama.
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Prekinuta serenada, taktovi 1-31

Programski sadrZaj devetog prelida kreira "Zivopisnu" scenu intenzivnog "Spanskog" kolorita,
kroz ,,simulaciju sviranja na gitari koja se nalazi u pratnji melodije frigijskog porekla sa

),2%8 u kojoj dolazi do izrazaja

povremenim orijentalnim ‘zacinima’* (Petkovi¢, 2018: 186-187
Debisijev smisao za sofisticirani humor. Uz opisnu oznaku za "umereno ozivljen" karakter
tempa (Modérément animé), kompozitor ovaj put nije naveo njegovu preciznu metronomsku

numeraciju. Aluzija na zvuk gitare jasno je istaknuta ve¢ u prvom taktu indikacijom quasi

208 pod sintagmom "melodija frigijskog porekla" podrazumeva se odredeni tonski niz koji sadrzi u sebi elemente
takozvanog frigijskog modusa, to jest jednog od srednjovekovnih, takozvanih "starocrkvenih", lestviénih muzickih
struktura (modus, §to je latinska re¢ za nacin) koje su dobile nazive po starogrékim pokrajinama (jonski, dorski,
frigijski, lidijski, miksolidijski, lokrijski) i ¢ija se gravitaciona sila oslanja na dva tezi$na tona (finalis, kojim podinje
i zavr§ava melodija, te dominanta, odnosno ton koji je najistaknutiji i koji se u melodiji pojavljuje najveéi broj
puta).
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guitarra, $to znaci da ve¢ uvodne tonove prelida (comme en préludant) treba izvoditi "kao na
gitari". Takode, u ovom prelidu postoji jedna od retkih oznaka za pedal koje je Debisi zapisao,
a koja se pritom odnosi na istovremenu upotrebu dva pedala (/es deux pédales), desnog (demfer)
i levog (una corda), sto je postupak koji direktno replicira karakteristikama zvuka odsviranog
na gitari, na kojoj je svaka Zica una corda, to jest na gitari nema Zica koje su dvostruke ili
trostruke (tre corde) i koje nakon "okidanja™ ili "trzanja" vibriraju bez "prigusivaca" (videti na
slici iznad, takt 25).

Sledec¢e dve slike ekstrahovane su iz snimaka na kojima delo izvode Bogdanova i
Barenbojm. Na prvoj slici vide se demferi koji su podignuti sa zica klavira, §to se postize
pritiskom na desni pedal koji regulise vibriranje zica. Pritiskom na levi pedal mehanizam ¢ekica
pomera se za par milimetara na desnu stranu tako da njihovi vrhovi u tom polozaju mogu da
reaguju samo sa polovinom zice u basu (koja je najsira u pre¢niku), zatim sa jednom od dve
zice iz srednjeg registra (¢ije podeSavanje na istu duZinu i napregnutost proizvodi odredeni ton)
I najzad sa jednom od tri Zice u diskantu (na slici desno kao odraz u poklopcu klavira vidi se

metalni okvir sa ukr§tenim Zicama razli¢ite debljine, duzine i napregnucéa).

™

... La Sérénade interrompue

v w P,

Bogdanova 30:20 Barenbojm 39:30

Cinjenica je da klavir ima tehni¢ke preduslove za prili¢no verno oponasanje zvuka gitare. Ova
osobenost instrumenta pruza pijanistima velike mogucnosti za imitacioni izraz, koji s obzirom
da je zasnovan na prirodnoj tehni¢koj superiornosti "moénog" klavira u odnosu na "diskretnu"
gitaru, ostavlja 1 znacajan prostor za "podsmeh" ovoj specifi¢noj impotenciji "Spanskih"

izvodaca serenada.2

Itin (na slikama ispod) briljira u izvodenju ovog "Sarmantnog" komada,
sofisticiranog humora On celo delo izvodi za svega 2 minuta i 2 sekunde, a njegova imitacija

gitarskog zvuka je apsolutno neuporediva. Za verno "doc¢aravanje" gitarskog zvuka, od najvece

209 Serenada (od italijanske re¢i serenata koja potice od latinskog serenus) je vedernja ili noéna muzika, ljubavna
pesma koja se izvodi pod prozorom voljene devojke, podoknica ili na nemackom Stendhen.
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vaznosti je sposobnost pijaniste da oblikuje gest koji ¢e u naglasenoj stakato artikulaciji na
idealan nacin odraziti realnost pokreta kojim se "okidaju" ili "trzaju" zice na gitari, kako bi na
specifi¢an nac¢in "tanano" zavibrirale.?!’ Na prvoj (levo) slici ispod, slikan je Itin u momentu
dok izvodi specifi¢nu, "gitarsku", stakato artikulaciju kojom su oblikovane "osmine” nota u
prvom taktu prelida. lako Itinovo "odizanje™ ruke nakon utiskivanja dirke nije preveliko u
sv0joj visini, na slici je zabelezen momenat samog "odbacivanja" Sake na kom se vidi koliko je
Saka ve¢ odmakla od klavijature, dok se istovremeno utisnuta dirka jo$ nije vratila u svoj
prvobitni polozaj, to jest u jednaku ravan sa ostalim dirkama na klavijaturi. Da bi se stekao
adekvatan "osecaj" gipkosti reakcije samog prsta koji “trza™ dirku potrebno je postaviti Saku na
tangentnu podlogu i zatim se prstom odbiti u hitrom "trzaju™ prema gore. Ovaj pokret prsta
moze se realizovati tako $to se "odbaci" cela $aka zajedno sa prstom, ili pak tako $to se pokrene
samo prst (u svedenijoj, ali jednako "trzajucoj"” reakciji), dok Saka ostaje uz povrsinu podloge,

kao na drugoj (desno) slici ispod.

9. La sérénade interrompue: Modérément ani‘

I o o

Itin 22:04 22:37

Na sledec¢ih Sest slika (ispod) prikazane su obe opisane varijante "trzajuteg" gesta u
izvodenjima Bogdanove, Barenbojma i Mikelandelija (redom). Iako su gestovi na pocetku
prelida kod Bogdaneove i Barenbojma upadljivo manjih dimenzija, ovo dvoje pijanista prelid
izvode nesto duze i glasnije u odnosu na Itina. Tako cela kompozicija kod Bogdanove traje 2
minuta i 30 sekundi, a kod Barenbojma 2 minuta i 42 sekunde, §to je za svega 2 sekunde duze
od Mikelandelija koji ovu Zanr-scenu oblikuje u trajanju od 2 minuta i 40 sekundi. Osim toga,
Mikelandeli, kao 1 Itin, poCetni "gitarski" gest oblikuje izrazito naglaSenim "odbacivanjem"
desne ruke (videti petu po redu sliku ispod) koja u toj radnji doseze do visine iznad nivoa
spustenog pulta klavira. Uz to, i oblik njegove ruke formiran je po uzoru na izgled desne ruke

prilikom sviranja gitare.

210 O specifi¢nostima stakato artikulacije videti treée poglavlje ove disertacije, na strani 101.
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Bogdanova 28:28 30:22

Barenbojm 39:16 40:15

Mikelandeli 29:15 30:13

Na poslednjoj slici iznad (kao i na njenim desnim "parnjacima”, drugoj i ¢etvrtoj) moguce je
uociti kako pijanisti intenzivno "uzivaju" u oblikovanju ,,simulacije sviranja na gitari koja se
nalazi u pratnji melodije frigijskog porekla sa povremenim orijentalnim ‘zac¢inima’* (Ibid),
prozivljavaju¢i istovremeno svoju imaginativnu i kreativnu aktivnost zatvorenih odiju.
Naglaseno intiman odnos koji pijanisti "ose¢aju" tokom izvodenja ove muzike, kako sa samom
muzikom, tako i sa instrumentom kog je potrebno "upoznati" na novi nacin, ¢ini ovaj komad
jednim od najpopularnijih, a za mnoge mozda i "najvoljenijim", u celoj prvoj zbirci Debisijevih

Prelida.
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**k*k

Veoma popularan i nadasve znacajan je i deseti prelid, legendarni klavirski komad nazvan
Potopljena katedrala (La Cathédrale engloutie). Ova "zvuéna slika" evocira bretonsku legendu

o ,,potopljenom gradu Isu i ribarskoj pri¢i o njegovoj katedrali koja se katkad, u zoru, pojavi iz

talasa uz pesmu hora svestenika i zvonjavu njenih zvona“ (Petkovi¢, 2018: 203).

Profondément ealme [ Dens uns brome doucensest sonore )

L1l

Potopljena katedrala, taktovi 1-15
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Pocetak prelida svedoc¢i o autenticnom nacinu na koji je Debisi upotrebio davno naslu¢ene
asocijacije intervala "prazne kvinte" sa predstavom fizi¢kog prostranstva. Ova "stabilna"
konsonantna sazvucja izazivaju psiholoski efekat dozivljaja "spokojstva i Sirine". Zato zvucnost
kvinti u ovom prelidu ima izuzetno koloristicki efekat. Pocetni taktovi kompozicije
predstavljaju tonsku sliku pejzaza nepregledne Sirine mora, ¢ije dubine skrivaju katedralu davno
potonulog grada. Za docaravanje tog mirnog, plavog prostora na samom pocetku prelida,
Debisiju su najbolje posluzila upravo "prazna" kvintna sazvucja raSirena preko celog
"prostranstva” klavijature (Despi¢, 2002: 402).2*! Na apsolutni "duboki mir" ukazuje i podetna
karakterizacija tempa prelida (Profondément calme), uz to bez metronomske numerizacije, veé¢
samo uz performativnu indikaciju opisanu u zagradama kao "u laganoj zvuc¢noj magli" (Dans
une brume doucement sonore) i u Sestodelnom metrickom okviru, koji se opet, intuitivno
povezuje sa agogickim modelom "kruZenja" sli¢nog "talasanju".

Cuvena akordska klavirska tema (na slici ispod) zbog koje prelid zavreduje legendarni
status u muzickoj literaturi nastupa nesto kasnije u kompozicionom toku (takt 28) i traje 14
taktova (do takta 41).

Sonore sans dureté

8 e Err- < 1
22 = == S=e== —
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211 Uspon Hri$¢anstva (nakon sloma Rimskog carstva) prirodno je nosio sobom i ja¢anje svoje crkvene prakse, gde
se dugo vremena pevalo jednoglasno, u melodijskim varijantama takozvanih gregorijanskih (koralnih) napeva sa
biblijskim tekstovima na latinskom jeziku. Od IX veka u crkvenom pevanju dolazi do razvoja najranijeg oblika
srednjovekovnog viSeglasja zasnovanog na paralelnom kretanju dvoglasa, najpre u intervalima kvarte, cemu su
potom (postupno tokom XI i XII veka) pridruzeni intervali kvinte i oktave. Za ovu praksu karakteristicna je i
pojava takozvanog diskanta, $to je naziv za melodiju koja se javljala uz obligatorni i nepromenjivi kantus firmus.

188



",
0 _g “ — = — p— s
i i E g
e
i J—F‘___H 1 _|_‘-‘-""'-\.\_\;.. I|F '.!T
= % E e #
o T L E==E = |
T = - T
—— o “ -
[ i wbamm | shmr—
Bossmmes 5 Bormmmeey B Hosommmag
RS a o5 - e T
| I Y B T s il ik
=== : S ssineaa e
[ S— .
= . F i f) i Feie
ad bl el ik
ﬁlﬂ. _“'. L I ii: % 1
—, i — b —— r— — — |
o — =t e e —
_— l:".'-.'ru._.-'-' x._.-"F hr - a8

Potopljena katedrala, taktovi 26-45

Za ovaj prelid je upravo karakteristi¢an ,,izuzetno veliki zvucni volumen sagraden na osnovi
docaravanja srednjovekovne prakse foburdona, sa koralnom temom pracenom paralelnim
kvintakordima na ostinatnoj figuri u dubokom registru, sa brujanjem zvona na osnovi pedala iz
kog se zapravo oslobadaju i bruje alikvoti (Petkovi¢, 2018: 194).212 U okvirima zvuéne estetike
Debisijevih Prelida, jedan ovakav "izuzetno veliki zvuéni volumen", predstavlja svojevrsni
ekskluzivitet. Kao naznaku kojom instruise kvalitet ovakve zvucnosti, Debisi navodi sintagmu
Sonore sans dureté, §to znaci "zvuk bez tvrdoce". Debisi, koji je sam sebe smatrao tipi¢nim
"francuskim muzi¢arem" i direktnim naslednikom francuskih klavsenista (poslednjih godina
svog Zivota predstavljao se re¢ima "Claude Debussy, musicien francais™), svojim minucioznim
intelektom i tipi¢nim "francuskim™ duhom spojenim sa nepogresivim instinktom, u Kreiranju
svojih kultnih dela uspevao je da iznade idealne odnose muzickih elemenata koji formiraju
karakteristi¢ne simbole reflektovane u naslovima kompozicija (Dinov Vasi¢, 2018: 63). Pritom,
njegov "francuski" estetski senzibilitet ne toleriSe nikakvu "ruznoéu”, pa ¢ak ni onu koja je

inteligentna. Ako u svojim delima ponekad i zahteva punu i glasnu zvu¢nost, taj zvuk nikad ne

212 Foburdon (od francuskih re¢i faux bourdon, §to znaci lazni bas, odnosno zvucni fon) je tehnika muzicke
harmonizacije iz perioda kasnog srednjeg veka i rane renesanse. Ova praksa je dominantno kori§¢ena u opusima
kompozitora iz takozvane Burgundijske §kole (podrucje danasnje severne i istocne Francuske, Belgije i Holandije),
&ija je centralna figura, Gijom Dife (Guillaume Du Fay), bio najpoznatiji i najuticajniji evropski kompozitor XV
veka. Sama tehnika podrazumeva karakteristino troglasno kretanje u paralelnim sekstakordima, pri ¢emu
homofonija formirana paralelnim kretanjem harmonskih sklopova dozvoljava jasnu razumljivost izgovorenog
teksta utemeljenog u liturgijskoj lirici.
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sme postati "ruzan”. U svom eseju How to Play and Teach Debussy Dumenil upozorova da ove
akorde, koji ¢ine najzvucniji tonski klimaks u celokupne dve zbirke Prelida, ,,nikako ne bi
trebalo udarati sa prevelike visine®, ve¢ da ih je ,,potrebno utisnuti, kao §to je i sam Debisi
naznacio "zvucno i bez tvrdo¢e"”. Dumenil uz to savetuje i ,,da je potrebno koristiti mnogo
tezine, ne samo ruku, ve¢ i ramena“, dok bi ,,udaranje dirki sa prevelike visine proizvelo ton
umanjenog kvaliteta, grub i krt* (Dumesnil, 1932: 19-20). Osim toga, Dumenil predlaze i jedan
poseban postupak koji podrazumeva zadrzavanje zvucnosti svakog prethodnog akorda demfer
pedalom kako bi se na taj nacin postigao efekat poetske sugestije veli¢anstvenog "gustog,
orguljskog" zvuka (asocijacija na katedralu), koji tako "zamagljen™ putuje kroz talase. Da bi se
fizi¢ki realizovao ovakav postupak, potrebno je na svakom odsviranom akordu u nizu zadrzati
prste na pritisnutim dirkama dovoljno dugo, taman onoliko koliko je potrebno da u okvirima
realizovanog tempa odzvuce najpre istovremno dva susedna akorda (zvuk prvog sazvulja
zadrzan je demfer pedalom u momentu kada je prstima odsvirano naredno sazvucje), a potom i
da se demfer pedal ponovo pritisne kako bi na zvu¢nom fonu ostali samo tonovi poslednjeg
akorda. Ako se prsti podignu sa dirki pre promene pedala, u etru ¢e ostati oba akorda, §to moze
stvoriti efekat nepozZeljne kakafonije. Ako se pak pedal smeni u momentu pritiska na dirke (to
jest ne zadrzi se oslabljena zvu¢nost prethodnog sazvuéja), onda nije moguée posti¢i efekat te
specifi¢ne i pozeljne "zamagljenosti zvuka" na kojoj insistira Dumenil.

U svom poducavanju o estetici izvodenja Debisijeve klavirske muzike, Dumenil
insistira na svesnoj spoznaji pijaniste o znacaju negovanja tehnike kojom se zvuk na klaviru
proizvodi ,,guranjem dirki na dole* iz velike blizine, koriste¢i pritom fleksibilan zglob Sake i
jagodice prstiju koje su kao mekane i lake opruge, a sve u nastojanju da se izvede koliko god je
moguce delikatan ton. Kao eklatantan primer u kojem prednosti ove tehnike dolaze do punog

izrazaja navodi upravo sam pocetak prelida Potopljena katedrala (Ibid: 19).2*3 Dumenil pritom

213 Interesantno je da Dumenil (Dumesnil, 1932: 20) u svom komentaru sledeéeg primera iz istog prelida (u eseju
broj 27) skrece paznju na sam oblik koji Saka formira prilikom izvodenja akorda na klaviru. To je oblik koji moze
reflektovati fizicki izgled "kupole" ili "neke gradevine sa natkrivenim svodovima". Moze biti indikativna njegova
sugestija prema kojoj "plutajuce i ugusene" tonove (Flottant et sourd) notirane u levoj ruci (videti sliku) treba
svirati "razvlaceéi" prste po klavijaturi, ali ne kroz atakovanje dirki prstima, ve¢ artikulacija zvuka treba da nastane
ljuljanjem zgloba i ruke uz koliko god je moguée fiksiran oblik Sake, kao da je i ovakvu fakturu moguée "misliti"
i oblikovati "akordski".
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ne komentarise Debisijeve oznake za artikulaciju, mada je izvesno da je u partituri eksplicitno
vidljiv samo luk koji pored toga $to oznac¢ava muzicku frazu, takode moze ukazivati i na legato
artikulaciju (osim toga, kompozitor ne navodi decidno niti jedan drugi artikulacioni modalitet,
osim u drugom i ¢etvrtom taktu prelida, gde je potencirana portato artikulacija na po dva tona
u basu koje izvodi leva ruka). S tim u vezi, moglo bi biti postavljeno pitanje da li bi atakovanje
na dirke klavira "sa neprimerene visine" bilo u skladu sa Debisijevom implikacijom artikulacije
akordske fakture ovog prelida, koja ne sugeriSe nista drugo osim nepotenciranog legata?

Itin i Bogdanova (na slikama ispod) izvode ovaj prelid u kraéem trajanju od Barenbojma
i Mikelandelija (Itin za "samo" 4 minuta i 26 sekundi, Bogdanova za 5 minuta i 38 sekundi,
Mikelandeli za 6 minuta i 37 sekundi, a Barenbojm za 6 minuta i 48 sekundi). Na slikama ispod
zabelezeni su momenti u kojima pijanisti (Itin, Bogdanova i Barenbojm) izvode prva dva akorda
Cuvene koralne teme (takt 41), dok Mikelandeli na slikama ekstrahovanim iz snimaka izvodi
dva akorda iz kasnijeg toka iste teme (poslednji akord iz takta 34 i prvi iz takta 35). Osim razlika
u trajanjima vremenskih okvira u kojima pijanisti izvode prelid, takode je uocljiva i bitna razlika
u njihovoj artikulaciji akorada koralne teme. Na slikama (ispod) je vidljivo da Itin tom prilikom
upadljivo podize levu ruku (u portato artikulaciji) dok desnu uglavnom zadrzava blize dirkama,
dok Bogdanova podize ¢ak obe ruke pri ¢emu su dimenzije njenih pokreta jo§ naglaSenije

(videti prve Cetiri slike ispod).
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Itin 26:05 26:06

Barenbojm 45:36 45:37

Mikelandeli 34:50 34:51
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S druge strane, Barenbojm i Mikelandeli na istom mestu ne udaljavaju ruke od klavijature 1
pritom vidno prstima zadrzavaju akorde koliko god je moguée duze (prikazano na slikama
iznad), kreirajuéi tako svojim telesnim gestom kako zvuénu, tako i vizuelnu impresiju kamenih
svodova potopljene katedrale koji izranjaju iz ustalasane morske dubine. U tom kontekstu, sti¢e
se utisak i da je tradicionalno ustanovljena duzina trajanja ovog legendarnog prelida, koja
gotovo uvek ulazi u sedmi minut, ¢ak ¢esto u njegovu drugu polovinu, apsolutno (i)

performativno opravdana.

**k*k

Potpuno razlicite preformativne gestove donosi jedanaesti prelid u zbirci koji nosi naslov
Pakova igra (La danse de Puck) i izgraden je na melodiji specificnog "profila”, bogatom
karakteristiénim punktiranim ritmovima i paletom "razigranih” motiva.?** Heveler (1990: 149)
piSe da prelid predstavlja mastovit "muzic¢ki portret” nemirnog duha, razigranog davolka, iz
Sekspirovog (Shakespeare) komada San letnje noc¢i (Midsummer Night’s Dream, 1596), pri
¢emu Se, U ovako transparentno programski odredenom delu, Debisijevo "tonsko slikanje"
poznatog lika fantasti¢nog bic¢a odvija kroz njegov ples (Petkovié, 2018: 189). U strukturnoj
organizaciji kompozicije izdvajaju se tri dela, od kojih su prvi i zavr$ni segment bazirani na
brzim pasazima sa punktirnim ritmom, dok je u srediSnjem odseku izrazenija akordska faktura
koja ispunjava harmonski bogatiji prostor, u kome se odvija melodiozno plesno kretanje u
okvirima modalne dijatonike (Ibid). Pri tom bi trebalo imati u vidu da su akordi koji ispunjavaju
prostor srediSnjeg odseka ove kompozicije znatno drugaciji u poredenju sa akordima koji tvore
fakturu prethodnog (desetog) komada. Razlika se uo¢ava pre svega u dimenzijama akorada Koji
su u potonjem prelidu znatno manjih "prostornih™ ili "masenih™ dimenzija, odnosno prilikom

njihovog izvodenja Saka formira posturu koja deluje diminuirano u Svojoj masi i pokretima.

214 punktirana nota (od latinske re¢i punctum, $to znaci tacka), naziv je za takozvanu "notu s tatkom". U muzi¢koj
notaciji, tacka koja se nalazi iza note ili pauze ima dejstvo produzZenja notne vrednosti za polovinu njenog trajanja.
Sa dve tacke iza note ili pauze produzava se njeno trajanje za polovinu trajanja i jo$ za polovinu od vrednosti koja
se dobija dodavanjem prve tacke. Punktirani ritmovi su vrlo &esti i omiljeni u mnogim narodnim igrama, poput na
primer habanere, polke i mazurke.
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Capricieux et léger (ﬁ: 138)
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Karakteristi¢na melodioznost Pakovog plesa oblikovana je u skrecoznoj?*® temi sa pocetka
prelida (videti sliku iznad) ¢iji se upadljivi motivi javljaju jo§ pet puta do kraja komada,
uglavnom na tonalno neutralnoj podlozi, koja kao da ima jednu jedinu funkciju, a to je
svojevrsno "ograniCavanje" spacijalne dimenzije "zvucne slike". Interesantno je da se prvi
"nastup" ove melodije odigrava bez prate¢e deonice, Sto moze sugerisati izvesnu pocetnu
nedefinisanost prostornog okvira, kao da se Pakov ples odigrava u nekoj vrsti "praznog"
ezotericnog vakuuma? Za razliku od nedefinisanog "prostora" na pocetku prelida, karakter
njegovog tempa, to jest njegovo muzicko "vreme", osim §to je opisano kao "¢udljivo i
lako/svetlo™ (Capricieux et léger), takode je vrlo precizno odredeno i metronomskom oznakom
od 138 "osmina" u minuti (§to bi u odnosu koji proizilazi iz oznake za taktovu meru bio

nx

ekvivalent relativno "umerenom" tempu od 69 "Cetvrtina" kao jedinica mere u minuti).
Ovakvim kompozicionim postupkom u kome se gubi iz vida prostorni okvir "muzi¢kog platna"
i ceo fokus percepcije se usmerava na “razigrano™ oblikovanje u vremenu, Debisi usmerava
punu paznju na osnovni tematski element prelida, Pakov ples, a pritom (upravo zbog
nepostojanja prostorne matrice), ceo prizor deluje ispunjen predimenzioniranim likom davolka
koji egzistira samo u vremenu. Posmatranje nacina na koji pijansti kreiraju imaginarnu "sliku
Pakove plesne igre u vremenu" predstavlja izuzetno interesantno iskustvo.

U ukupnom vremenu trajanja izvodenja prelida opet se izdvaja Itin, koji ceo komad
izvodi za svega 2 minuta i 19 sekundi, dok ostalih troje pijanista ima veoma priblizan vremenski
okvir izvodenja prelida koji se izmedu sebe razlikuju za po 2 sekunde (Bogdanova svira delo
za 3 minuta 1 7 sekundi, Mikelandeli za 3 minuta 1 9 sekundi, a Barenbojm za 3 minuta i 11
sekundi). Pocetni jednoglasni segment kompozicije (taktovi 1-17) takode je veoma sli¢nog
ukupnog trajanja u njihovim izvodenjima, pritom sa nesto razli¢itim poretkom pijanista (kod
Itina ovaj deo traje 27 sekundi, zatim sledi Mikelandeli sa 29 sekundi, potom Bogdanova sa 30
sekundi i Barenbojm sa 32 sekunde trajanja navedenog parta). U sva Cetiri izvodenja moguée
je konstatovati dominaciju pijanistickih gestova koji reflektuju lakocu "poskakivanja" davolka,
treptaje njegovih krila koji, poput iskri¢avih bljeskova svetlosne prasine oprizoruju tminu
bezgrani¢nog prostora u kojem ne postoji gravitacija, niti bilo kakva privla¢na sila neke
"tezine". Interesantno je zapaziti kako pijanisti na razli¢ite nacine koriste preskakanje jedne

ruke preko druge, kao i razlicitu raspodelu dugih pasaza koji gotovo da deluju poput glisando

215 "Skercozno" je pridev koji dolazi od imenice skerco (italijanska re¢ scherzo, prevodi se kao sala), $to predstavlja
naziv za $aljivo i nestasno pesnicko ili muzicko delo.
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efekata, ali koji se u prelidu izvode aktivnim prstima.?!® Na slikama ispod, najpre je (levo)
prikazan Itin u trenutku izvodenja jednog takvog kvazi glisanda (druga polovina treceg takta).
Osim toga, Itin takode sa obe ruke izvodi i sekstolu (niz od Sest tonova izvedenih na jednu
jedinicu mere u taktu) koja se ponavlja na drugoj dobi u drugom i ¢etvrtom taktu. Na sledecoj
slici (desno) zabeleZen je momenat izvodenja prve grupe (od Cetiri) koju ¢€ine Cetiri izuzetno
kratke note, takozvane "tridesetdvojke", Sto podrazumeva da je trajanje svake takve note 32

puta krace u odnosu na jedinicu mere u taktu (videti takt 14).

.

——

. }rﬁa
11. La danse de Puck: Capricieux 3

T o

Itin 29:00 29:18

Sledeca slika ispod (levo) prikazuje Bogdanovu u trenutku izvodenja istog kvazi glisando niza

nota (druga polovina tre¢eg takta).

Bogdanova 37:17 37:42

216 Glisando (italijanski glissando od francuskog glisser, §to zna¢i klizati, odnosno klizajuéi) je re¢ koja oznadava
lak i brz prelazak prstima po nizu uzastopnih dirki ili Zica.
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Na sledecoj slici (desno) zabelezen je interesantan momenat pojavljivanja sinkopirane tonalne
podloge u donjem registru (takt 18), te kako pijanistkinja svedenim kapricom pokrece telo u
ritmu Pakovog plesa.?!’

Barenbojm isti prelid izvodi performativno neprevazideno. Na slede¢ih deset slika
prikazan je samo deo palete njegovih pijanistickih gestova kojima kreira ustrojen muzicko-
scenski narativ ove fantasti¢ne igre. Na cCetiri slike (ispod) "uhvaceni” su momenti u kojima

pijanista karakteristicnim "plesom" prstiju i podlaktice izvodi punktirani ritam s pocetka

prelida.

Barenbojm 51:36 51:37

51:38 51:39

Sledec¢e dve (od Ccetiri) slike prikazuju momente prethodno ve¢ videne na slikama Itina i
Bogdanove (pasaz na drugoj dobi tre¢eg takta i prva grupa "tridesetdvojki" u cetrnaestom

taktu), dok naredne dve slike oprizoruju jedan od ekskluzivnih momenata Bernbojmovog

27 Sinkopa je ritmicka figura koja najéesée nastaje spajanjem druge polovine prvog dela takta sa prvom polovinom
drugog, to jest spajanjem nenaglasenog sa naglaSenim, a njena glavna karakteristika je isticanje, odnosno
nagla8avanje tona ili zvuka na nenaglasenom delu takta, odnosno dobe (dela takta) ili dela dobe.
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izvodenja ovog prelida, u kojem je pijanista svojim telesnim gestom kreirao mozda jedno od

Barenbojm 51:40 52:01

51:47 51:52

Za razliku od ostalih pijanista, Barenbojm se dosta neobi¢no, a reklo bi se i kreativno "igra"
prebacivanjem ruku jedne preko druge. Narocdito je zanimljiv njegov pokret sa prebacvanjem
leve ruke preko desne, kada, gotovo po pravilu, sve tonove koje izvodi levom rukom, svira
isklju¢ivo srednjim prstom (videti slike iznad). Tako formiran oblik Sake stvara dodatni utisak
aluzije na malenog davolka, oli¢enog u poskakuju¢im pokretima "tela" treceg prsta i leprSanja

njegovih krila, koja odrazavaju titrajuci prsti slobodno "razmahani” oko sredisnjeg.

Barenbojm 53:54 54:11
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Poslednja slika (iznad) belezi momenat "uvlacenja" razigranih prstiju leve ruke ispod svoda
desne Sake (takt 79). Ovaj trenutak moze da simbolizuje svetlosno treperenje svica uhvacenog
u staklenu klopku. Na ovu iluziju sugerise i prizor sa leve slike (iznad), koji se na snimku javlja
17 sekundi ranije 1 koji kroz stakleno prozorsko okno prikazuje nesto nalik svetle¢em insektu
(na slici se vidi kao svetlosna tacka u perspektivi malo iznad desnog uha pijaniste).

Sledece dve slike najzad prikazuju Mikelandelijeve ruke u momentu izvodenja
karakteristi¢nih pijanistickih gestova prikazanih i u izvodenjima Itina i Barenbojma na
prethodnim stranama (pasaz na drugoj dobi tre¢eg takta i prva grupa "tridesetdvojki" u

Cetrnaestom taktu).

Mikelandeli 39:08 39:26

41:33 41:34

Poslednje dve slike (iznad) ilustruju Mikelandelijevu ekstravaganciju u Kreiranju istog
momenta prelida koji je zabelezen na poslednjoj slici sa Barenbojmom (takt 79). Pijanista ovu
figuru izvodi tako $to nakon odsviranog akorda desnom rukom (na slici levo), ne zadrzava istu
poziciju, ve¢ figuraciju namenjenu levoj ruci nastavlja desnom prebacujuci je skoro trenuta¢no
preko leve, $to je u suprotnosti sa kombinacijom notiranom u partituri. U maniru slobodnog
duha davolka iz Sna letnje noci, Mikelandeli jos jednom poentira neiscrpnost maste kojom svaki
pijanista ostvaruje liénu performativnu slobodu u kreativnom umetni¢ckom izrazu.

**k*
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Dvanaesti prelid u zbirci takode predstavlja "muzicki portret”, ali za razliku od prethodnog,
poslednja minijatura pod nazivom Minstreli (Minstrels) ne donosi prikaz jednog karaktera iz
maste, ve¢ grupnu sliku realnih likova, te je u tom pogledu ovaj komad sli¢an sa uvodnim
prelidom (Plesacice iz Delfa). U odnosu na prvi prelid koji aktera "uvodi” u iluzivni svet
imaginacije kroz egzoti¢nu plesnu scenu ozivljenu na "izvoru™ ¢ulnog uobrazenja svakolike
kreativne fantazije - na drevnom anti¢kom proro¢istu, poslednji muzi¢ko-scenski komad ima
karakter epiloga u kojem se na pozornicu spusta zavesa nakon odigravanja poslednje tacke -
,,duhovite skice crnackih muzickih klovnova* (Heveler, 1990: 149). lako zbog svoje, pre svega
folklorno-populisticke gestovne sadrzine nalik na pantomimu i "jezik" nemog filma, dvanaesti
prelid deluje mnogo bliZi ondasnjem "savremenom" kulturno-istorijskom trenutku (vreme oko
1910. godine kada je objavljena prva sveska Prelida), ovaj skercozni "pozorisni" komad takode
ima referencu u davno minulim vremenima (poput Plesacica iz Delfa ili Potopljene katedrale).

Poslednji prelid predstavlja prizor grotesknog nastupa performativnih umetnika,
takozvanih minstrela. Minstreli su bili engleski (i francuski) srednjovekovni izvodadi,
zabavljaci ¢iji su glumacki i pevacki nastupi (Uz uglavnom sopstvenu pratnju na nekom od
zi¢anih instrumenata nosivih dimenzija) sluzili za razonodu na dvorovima velikasa. Ovakav
model performativnog umetnika u srednjovekovnoj Evropi poznat je i pod nazivom trubadur,
odnosno "putujuci svira¢". Interesantno je da su minstreli zapravo bili pravi, "izvorni* umetnici
koji su publiku fascinirali izvodackim gestom. S tim u vezi, zanimljiv je naziv jedne od
uobicajenih pesnic¢kih formi koje su minstreli izvodili jos od XI veka, takozvana chanson de
geste, $to je starofrancuski naziv za vrstu epskog narativa, svojevrsnu "pesmu o herojskom
delu" (od latinske reci gesta, Sto znaci delo, ¢in, akt). Egzibicionizam ovih "zabavljaca" osvajao
je evropski javni prostor sve do pocetka XVIII veka, mada su izolovani pojedinci nastavili da
neguju ovu tradicionalnu performativnu praksu ¢ak do vremena ranog X1X veka.

U ranom XI1X veku, na dalekom americkom kontinentu razvila se zabavna forma koja
koja se sastojala od komi¢nih skeceva i razliitih taaka sa muzicko-plesnim performansom
koji je oslikavao uglavnom ljude africkog porekla. Ovaj izvodacki performans koji se nazivao
minstrel-sou (Minstrel Show), uglavnom su izvodili belci koji su Sminkali lica tamnim bojama
kako bi imitirali crnce, a bilo je i autenti¢nih afro-americkih izvodackih grupa kojima su takode
rukovodili belci. Minstrel sou je nastao u severoistonim ameri¢kim drzavama oko 1830.
godine, kao komicni intermeco, ili kratka burleska, odnosno komad koji $aljivo prikazuje vazne

I ozbiljne drustvene i humanisticke pojave, a u kome su humoristicki efekti kreirani na
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potenciranom neskladu izmedu same teme dela i njene stilske obrade. Sa dostizanjem svog
punog kapaciteta do sredine X1X veka, ovaj estradni performans postaje svojevrsna nacionalna
umetnicka forma Kkoja je prevodila sadrzaje klasicne umetnosti (poput opere) na populisticku
ravan, pristupac¢nu Sirokoj narodnoj publici. Kao profesionalna zabavna forma, minstrel sou je
aktivno delovao do kraja prve decenije XX veka, kada zapada u senku nove popularne
pozori$ne senzacije, takozvanog vodvilja, nakon ¢ega njegova izvodenja zavreduju tek
sporadi¢no mesto na Skolskim predstavama i u okviru lokalnih amaterskih pozorista.

Tipi¢an minstrel performans odvijao se u tri ¢ina. Najpre bi trupa plesala na bini, potom
bi izvodaci razmenjivali duhovite replike 1 pevale bi se pesme. Drugi deo donosio je varijetet
zabavnih sadrzaja koji ukljucuju veliki broj komi¢nih monologa (takozvani stump speech,
odnosno "govor panja™), Finalni ¢in sastojao se od urnebesne komedije inspirisane scenama sa

Fundus izrazajnih sredstava u Debisijevom prelidu sadrzi aluzije na komi¢ne elemente
minstrel performansa koje su oblikovane kroz specifi¢nu upotrebu ukrasa, naglasene stakato
efekte 1 zasi¢enu harmoniju, a u celom toku prelida prisutan je jedan karakteristican motiv,
takozvani grupeto, koji u potpunosti prozima kompoziciju kroz mnoge svoje varijante
(Petkovi¢, 2018: 192).2!8 Osim toga, evidento je da izrazena gustina i raznovrsnot fakture, kao
i bogata harmonska saturacija sa pentatonskim motivom koji se uplice u sve segmente
muzic¢kog toka, adekvatno reflektuje prizor "grupe™ aktivnih scenskih izvodaca, tako da prelid
moze biti tumacen i kao ,,latentna muzika za pozoriste* (Ibid: 202). S tim u vezi moZze delovati
indikativno Debisijevo uputstvo na samom pocetku prelida (u prvom taktu) kada pojasnjava
kako grupeta treba izvoditi na vreme, odnosno "za vreme trajanja osnovne notne vrednosti”, a
ne pre nje ($to je bila uobicajena praksa u izvodackoj estetici romantizma), i pri tom re¢ grupeti
stavlja pod navodnike - les “gruppetti” sur le temps (videti sliku notnog primera ispod). To
moze znaciti da je Debisi mislio da su grupeti varirani, mestimi¢no modifikovani do te mere da
ih je tesko i percipirati kao takve, a s druge strane, navodnici mogu sugerisati i aluziju na figuru
"grupe™ koja simbolizuje osnovnu temu prelida (njen objekt).

Oznaka za tempo na pocetku prelida definitivno sugeriSe "umerenost" (Modéré), bez
precizne metronomske numeracije, ali uz distinkciju karaktera koji je opisan kao "razdrazljiv i
sa humorom” (Nerveux et avec humour). U fakturi kompozicije prisutni su svi vidovi

pijanisti¢ke artikulacije, medu kojima se svojom dominacijom isti¢e varijetet stakato pokreta

218 Grupeto (od italijanske re¢i gruppetto $to znadi grupica) je naziv za muzicki ukras, grupu od najéesce tri ili
Cetiri tona koji se sviraju uz glavnu notu u tekstu.
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na kojima su ostvareni specifi¢ni efekti poput imitacije "dobosa", odnosno "dobosara" (Quasi
Tambouro), a upadljivo je i prisustvo distinktivne non legato artikulacije koju kompozitor
potencira oznakom trés détaché, to jest "veoma odvojeno”. Istovremeno, u okruzenju
dominantno artikulisanom u svojevrsnoj "vertikalnoj" artikulaciji (stakato, non legato,
portato), upecatljiv utisak ostavljaju dve usamljene ekspresivne "horizantalne” (legato) fraze,
pritom obojene gustim harmonijama zasnovanim na hromatici. Osim toga, razli¢iti gestualni
"gafovi" potencirani su razli¢itom akcentuacijom, kako kroz razli¢ite dinamicke efekte kreirane
na intenzivnim i naglim promenama jacine i/ili artikulacije zvuka, tako i kroz brojne agogicke

akcente koji izrazavaju neocekivane, iznenadne modifikacije vremenskog toka.
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Promene u oblikovanju vremenskog toka prelida, iako nazna¢ene u partituri, nikako ne bi
trebalo da budu nelogi¢no nagle i pogotovu ne bi smele biti predimenzionirane, niti u bilo kom
smislu preterane. Dumenil je u svom konciznom eseju pisao kako bi izvodaci narocito trebalo
da izbegavaju "neujednacenu” i "iscepkanu™ interpretaciju u ritmi¢nim delima humoristi¢nog
karaktera, te da bi konstantno morali imati na umu potrebu za suzdrzavanjem od bilo kakvog
performativnog preterivanja, narocito u izrazavanju humora koji uvek treba da ostane "galski"
diskretan i rafiniran, sa logicnom metrickom pulsacijom koja nikako ne bi trebalo da zvuci
karikaturalno (Dumesnil, 1932: 23). Debisijevi savremenici ¢esto su ukazivali na Debisijev
animozitet prema iskazanom nedostatku logike 1 rafinirane estetike u izvodenju muzike,
narocito u izvodenju "njegove muzike" za koju se smatra(lo) da ,,ne tolerise nikakvu ruznocu,
¢ak ni inteligentnu ruznocu® (Priest, 1999: 109). Uostalom, preterano "ruzno" naglasavanje
karaktera minstrela moze delovati i uvredljivo, pogotovo ako se uzme u obzir njihova veza sa
socijalnim statusom afro-americkih zabavljaca tog vremena. To uostalom prelazi ne samo
granicu "dobrog ukusa", ve¢ i "politicke korektnosti". lako ovaj prelid ostvaruje izuzetno
neposrednu komunikaciju sa publikom, te ve¢ na prvo sluSanje deluje izuzetno dopadljivo,
njegovo izvodenje zapravo nije nimalo bezazleno u svojoj zavodljivoj atmosferi “estradne
zabave" kojom uglavnom dominiraju "prosti” likovi u svom naturalnom egzibicionizmu, i zato
bi preterano naglasavanje tog aspekta muzike trebalo vesto izbe¢i u izvodenju (naro€ito u
delovima kompozicije koji su obelezeni oznakom Moqueur, §to je francuski naziv za osobu

koja se ruga).
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Itinovo izvodenje (i) ovog prelida u poredenju sa izvodenjima ostalih troje pijanista traje
najkrace (2 minuta i 4 sekunde), $to moze delovati pomalo "neumereno”. Osim toga, Itin
upadljivo prenaglasava stakato efekte kroz vertikalne pokrete ruku relativno veéih dimenzija.
llustracije radi, na prvoj slici ispod zabeleZena je (otprilike) po¢etna visina sa koje Itin spusta
levu ruku kako bi odsvirao prvi ton prelida (oktavno udvojenu notu g u velikoj i kontra oktavi).
Sledeca slika (desno) prikazuje visinu leve ruke pri izvodenju stakato "osmina™ (takt 35), koje

bi trebalo da odrazavaju karakter nekoga ko "ustupa" pred nekim ili ne¢im (En cédant).

&

12. Minstrels: MOdéré \

Itin 31:19 32:04

32:16 32:16

Prenaglasavajuéi brzinu izvodenja i dimenzije pokreta u svojim interpretacijama muzickih
gestova, Itin kreiara "zvucnu sliku" koja jeste monolitna u svom specificnom izrazu, ali koja
pritom u vecoj meri pretenduje na demonstraciju svojevrsnog pijanistickog virtuoziteta, naustrb
duhovitog prikaza mogucnosti koje za aspiraciju kultivisanog muzi¢kog humora ima naglasena
raznovrsnost pijanistiCke artikulacije. Tako prvi nastup u portato artikulaciji koju prati
indikacija Moqueur (takt 37), u Itinovoj interpretaciji ostavlja utisak "hladne™ ili objektivne
"ozbiljnosti" koju izrazava "podrugljivac". Na poslednje dve slike iznad prikazan je momenat
u kom Itin izvodi poslednju figuru ovog segmenta kompozicije (takt 44) koja moze reflektovati
neki specifi¢an klovnosvki trik (na primer kad glumac dune u onu tubu ili pistaljku iz koje kao

na federu iskoci odvijena ukrasna traka ili neka druga sokantna smicalica).
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Bogdanova prelid izvodi u ukupnom trajanju od 2 minuta i 22 sekunde. Poredenja radi,
na cetiri slike ispod prikazani su momenti identi¢ni onima koji su zabelezeni i u Itinovom
izvodenju. Tako je na ovim slikama evidentno da i Bogdanova koristi stakato pokrete, ali nesto
manjih dimenzija od Itina. Ovo je naro¢ito upadljivo u izvodenju stakato "osmina™ (takt 35), na
drugoj slici iz prvog reda (ispod). Osim toga, Bogdanova ceo "podrugljivi* segment svira u

naglaseno "mekoj" artikulaciji, dok legato fraze oblikuje sa vise lirizma u odnosu na Itina.

R

e

41:29 41:30

Barenbojm prelid izvodi u trajanju od 2 minuta i 15 sekundi, $to u odnosu na Itina i Bogdanovu
deluje kao neka umerena "srednja vrednost" (11 sekundi duze od Itina i 7 sekundi krac¢e od
Bogdanove). Osim toga, Bernbojm koristi stakato efekte "umerenih” dimenzija (videti slike
ispod). Radi komparacije sa pokretima Itina i Bogdanove, na drugoj slici (desno) zabelezZen je
isti momenat u kom pijanisti izvode stakato "osmine" (takt 35). Na snimku sa Barenbojmom
nije moguce videti prvi pokret pijaniste, ali zato su na prvoj slici (levo) prikazane dimenzije
sli¢nog stakato pokreta u levoj ruci (takt 14). Figura "trik-efekta" koja je zabeleZena i na
slikama ekstrahovanim iz izvodenja Itina i Bogdanove (takt 44), u kreaciji Barenbojma
prikazana je u dva svoja klju¢na momenta na dve poslednje slike u nizu (na pocetku sledece

stranice).
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Barenbojm 55:34 56:01

56:59 56:59

Barenbojmovo izvodenje se u jednom aspektu znatno razlikuje od prethodna dva. Naime, on
ovaj efekat (¢ija figuracija moze asocirati i na perkusionisti¢ki instrument) ne oblikuje tako §to
nakon brzog ponavljanja razlozene oktave sa repetiranjem srediSnjeg tona podize afektivno
desnu ruku na gore, kako to ¢ine Itin i Bogdanova. Barenbojm nakon poslednjeg tona figure
(cis3) koji je potenciran eksplicitnom markacijom u "snaznoj" forte dinamici, odbacuje desnu
ruku u "markantnom" stakato pokretu, ali ne u "vertikalnom" smeru prema gore, ve¢ to ¢ini u
"horizontalnom” smeru, tako $to desnu ruku povlaci naglo prema sopstvenom telu. Na taj nacin,
kroz dinamican, ali i veoma neobian gest, pijanista izaziva napregnutu paznju sluSaoca, slicnu
onoj kakva se moZe proZiveti na madionicarskim predstavama ili drugim scenskim dogadajima
bliskim estetici cirkuskih performansa.

U celom toku izvodenja prelida Minstreli, Barenbojm vesto koristi asocijativni
potencijal koji kreira ovakav specifi¢an pijanisticki gest, to jest koristi pokret koji podrazumeva
izvodenje tona/akorda u manje ili vise naglasenoj stakato artikulaciji, ali tako da se ruka nakon
gipkog odbijanja o dno dirke "odbaci" na stranu. Na slikama ispod prikazani su momenti u
kojima Barenbojm izvodi dva akorda u sledu koja su takode notirana u markiranoj stakato
artikulaciji i progresivnoj forte dinamici (takt 18). Prve dve slike prikazuju performativno

oblikovanje akorda koji je sredi$nji u nizu od tri, i koji je (kao i akord koji mu prethodi) izveden
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u uobicajeno artikulisanom stakato gestu, sa umernim "odskokom™ u visinu. Preostale dve slike
(ispod njih) ilustruju izvodenje tre¢eg akorda (poslednjeg u nizu) Koji pijanista oblikuje pomocu
iznenadnog i neuobicajenog "odbacivanja" desne ruke u stranu (prema telu), potencirajuci tako
svojevrsnu "Sokantnost" takvog gesta, tim pre Sto nakon njega dolazi do nagle promene
dinamike, fakture i/ili tematskog sadrzaja u kompoziciji (takozvani subito efekat u muzici).
Svojim kreativnim pristupom u interpretaciji, pre svega kroz Kkoris¢enje asocijativnog
potencijala raznovrsnih nacina tvorbe zvuka na klaviru (¢ak i u okvirima jedne iste notirane

artikulacije), Barenbojm jo$ jednom ukazuje na razmere bogatstva kreativnog potencijala koji

u sebi nosi fenomen telesnog gesta u pijanizmu.

Barenbojm 55:39 55:39

55:40 55:40

U poredenju sa prethodno komentarisanim izvodenjima troje pijanista, prelid Minstreli u
izvodenju Mikelandelija traje najduze (2 minuta i 24 sekunde, $to je svega 2 sekunde duze od
Bogdanove). Osim toga, Mikeladeli insistira na artikulaciji muzickih gestova pretezno
koncentrisanoj na aktivnost prstuju, bez eskalacije "skokovitih" pokreta sake i/ili cele ruke. Na
prve dve slike (ispod) zabeleZen je najpre momenat samog pocetka prelida (levo) koji
dokumentuje Mikelandelijev pocetni stakato gest u levoj ruci, za koji se moze konstatovati da
zapocinje "odbacivanjem™ o dno dirke, a ne atakovanjem na dirku iz visine (kako to Cine

Bogdanova i narocito naglaseno Itin).
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Mikelandeli 42:26 42:26

Na drugoj, desnoj slici (iznad) prikazana je jednako izbalansirana visina "odbacivanja” obe ruke
nakon kreiranja prvih stakato tonova prelida. Mikelandeli nastavlja ekspozicionu “plesnu” temu
minstrela simulirajuci pokrete lutke kojom se upravlja pomoc¢u kanapa, tako $to nakon svakog
odsviranog stakato gesta pijanista "odbacuje" naizmeni¢no levu i desnu ruku do jednake visine,
u zavisnosti od toga koja ruka je oblikovala prethodno izvedenu figuru. Na slikama ispod
zabelezen je jedan takav gest, i to prvo izveden desnom rukom (slika levo), a potom i levom

rukom (slika desno).

Mikelandeli 42:27 42:28

Sledece dve slike (ispod) prikazuju Mikelandelijev specifi¢an stakato gest koji izvodi isklju¢ivo
prstima leve ruke. Ovaj momenat se posebno istice U komparaciji sa pokretima ostalih troje
pijanista ¢ija su izvodenja istih stakato "osmina" (takt 35) prethodno diskutovana i
dokumetnovana. Aktivnost prstiju leve ruke evidentna je i u izvodenju takode napred
komentarisane figure (takt 44) koja podseca na specifican performativni efekat, a koja je u

izvodenju Mikelandelija prikazana na trecoj i etvrtoj slici (ispod).
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Mikelandeli 43:21 43:22

43:36 43:37

Na sledec¢im slikama (ispod), dokumentovana je intenzivna aktivnost prstiju i Sake leve ruke u
momentu koji obuhvata interval meren sekundom vremena, a koji se deSava momentalno nakon
realizacije "trik-figure". Ovaj momenat je u partituri oznacen takozvanom koronom "na cezuri*

(zarez iznad kojeg je tacka uokvirena polukruznom linijom).?°

Mikelandeli 43:37 43:37

219 Korona ili fermata (od italijanske re¢i fermare, $to znaci zaustaviti) je znak za slobodno produZenje trajanja
note ili pauze, naj¢es$ce za polovinu njenog vremena. Haten prepoznaje specifi¢an "gest pod fermatom" kao vid
"zamrznute energije afekta", koji kao takav spada u kategoriju retorickih gestova (videti drugo poglavlje ove
disertacije, strane 39-40).
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43:38 43:38

Sagledavanjem specifi¢nih pijanisti¢kih gestova izdvojenih iz snimaka na kojima poslednji
prelid izvode Cetvoro pijanista, prikazana je ¢itava mala paleta oblikotvornog potencijala ovog
fenomena. Neosporno je da kompozitor definiS§e muzicke gestove u kompoziciji tako Sto
zapisuje njihove dimenzije izrazene kroz parametre visine i trajanja pojedina¢nih tonova Koji
¢ine elemente strukture odredenog muzi¢kog gesta. Kompozitor moze i da zapise detaljnija
uputstva koja se odnose na karakter kompozicije, ili jednog njenog dela, ili ¢ak pojedinacnog
gesta, a moze i da uputi na preferiranu tehniku tvorbe zvuka (artikulacija), pa ¢ak i da
beskompromisno zahteva njenu egzekuciju. S druge strane pijanista, kao izvodac i interpretator
nekog dela, ima svu slobodu u artikulacionom (samim tim i ekspresivnom) kreiranju zvuka koji
otelovljuje zapisani muzicki gest, sve dok se on krec¢e u okvirima koji su propisani partiturom.
U vezi s tim, indikativan je Debisijev izbor prelida u kojima pocetna tempa nisu oznacena
metronomski numerisanom menzuracijom. Osim prelida Minstreli, ova oznaka nije navedena
ni u slucaju jos tri prelida - Sta je video zapadni vetar, Prekinuta serenada i Potopljena
katedrala. Ono §to je ovim komadima takode zajednicko je dosledno insistiranje u svakom od
njih na demonstraciji specifi¢ne klavirske tehnike — u sedmom prelidu to su reprezentativni
virtuozni pasazi i specificna vibrantna tremola, u devetom je to simulacija specificnog
"gitarskog" izraza, u desetom je akcenat na kreiranju impozantnog "orguljskog" zvuka, a u
dvanaestom je to pluralizam i diverzitet pijanisticke artikulacije muzi¢kog gesta. Osim u
poslednjem, u ostala tri prelida "zvucna slika" u mnogome zavisi od adekvatne pedalizacije i
tehnickog stanja samog intrumenta na kome se muzika izvodi, te od akustic¢kih osobina prostora
koji generiSe pijanisticki kreiranu zvucnost dela. U takvim okolnostima, kada rezultat
performativne kreacije muzike ne zavisi samo od telesnog gesta izvodaca, ve¢ i od promenjivih
fizickih okolnosti na ¢iju konstantnost 1 pouzdanost izvoda¢ ne moze uvek da se osloni,
Debisijeva odluka da ne navodi metronomske oznake za tempo deluje u potpunosti razumljiva

i opravdana.
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.. Minstrels
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Mikelandeli 44:56

Poslednja scena iz prve zbirke Prelida u kojoj svoj zanimljivi nastup zavrSavaju minstreli,
ujedno asocira na simboli¢no "spustanje zavese". Tako je na slici iznad reflektovana poetska
simbolika ovog ¢ina prikazana na kraju legendarnog video snimka iz 1978. godine na kojem
Debisijeve "zvucne scene" izvodi jedan od najznacajnijih pijanista XX veka, Arturo Benedeti
Mikelandeli, koji u tom trenutku broji svojih 58 godina zivota. Dvadesetdve godine kasnije
(1999. godine), jedan isto tako znacajan, tada pedesetsedmogodis$nji pijanista, Danijel
Barenbojm, ovekovecio je svoje videnje Prelida iz prve zbirke u filmu koji nosi isto tako
simbolian naslov Izmedu cetiri oka (Entre Quatre-z-Yeux).

Film u kojem Barenbojm izvodi ove intimne muzicke fantazije zavrSava istom slikom
kojom 1 zapocinje. Ova cikli¢nost ujedno reflektuje 1 ,,izvesnu istoricnost u rasporedu klju¢nih
komada®™ u zbirci, jer prva sveska pocinje temom iz anti¢kih vremena — Plesacice iz Delfa, a
zavrsava se srednjovekovnim Minstrelima, ¢ime je opravdano i ,,postovanje idejne celovitosti
Prelida™ (Petkovi¢, 2018: 204). U predgovoru za svoj poslednji roman, Sirotan boziji (1856),%2°
veliki grcki pisac i filozof, Nikos Kazancakis (Nikog Kaloavtlaknc), zapisao je jednu od svojih
ontoloSkih misaonih refleksija prema kojoj:

,umetnost ima ovo pravo, ne samo pravo vec¢ i obavezu: da potcinjava sve sustini,

hrani se istorijom, prihvata je polako i saosec¢ajno, i od nje stvara legendu.

220 Nikos Kazancakis, Sirotan boZiji (prevela sa grékog Irena Bogdanovié), Paideia, 2013.
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Ova misao rezonira sa Debisijevim nacelom citiranim na pocetku ovog poglavlja prema kom je
svako umetnicko delo fenomen koji nastaje u intimi licnog poriva stvaraoca za spoznajom sveta

I pojmova kroz kreativni proces. Njegovi klavirski Prelidi autenti¢an su odraz ovih ideja.

() .m-f?-u-"

Barenbojm 57:01
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Na posletku...

Prema temeljnoj ideji ove disertacije, performativni telesni gest postavljen je na mesto
centralnog fenomena kroz koji su sagledani tradicionalni i predlozeni neki od savremenih
postulata pijanisticke izvodacke umetnosti. U cilju kreiranja adekvatnog metodoloskog aparata,
najpre je ustanovljena eklekti¢na teorijska platforma u okviru koje je definisan koncept telesnog
gesta u pijanizmu. Krucijalni element u tom sinkreti¢nom postupku odnosi se na koordinaciju
partikularnih specificnosti predloZzenog koncepta sa osnovnom definicijom muzi¢kog gesta
koju je u svojoj teoriji izneo Robert Haten. U skladu sa ovim parametrima pijanisticki gest je
shvac¢en kao performativno oblikovanje audio-vizuelnih senzacija kroz kinesteticke telesne
pokrete ¢ija osnovna funkcija podrazumeva kreiranje muzike na klaviru. Takvi pokreti direktno
zavise od umeca pijanista da smisleno koriste tehnicke performanse klavira, pa ¢ak 1 da
prevazilaze neka od fizi¢kih ograni¢enja uslovljenih specificnom konstrukcijom instrumenta.
Zato je ove gestove bilo logi¢no posmatrati prvenstveno kao pokrete koji nastaju u procesu
demonstracije i artikulacije pijanisti¢ke/klavirske tehnike. Kroz elaboraciju karakteristicnih
nacina oblikovanja zvuka u pijanizmu formirane su i osnovne pretpostavke o mogucem
asocijativnom potencijalu razli¢itih vidova performativne artikulacije klavirskog zvuka kroz
telesne pokrete. Tako je postavljena generativna metodoloSka istraZzivacka matrica prema kojoj
suStina pijanistickog izvodackog gesta proizilazi iz ideje da smisao fraze determinise poziciju i
pokret ruke. Ovaj aksiom podrazumeva da su pozicija i pokret ruke (materijalni, telesni nosioci
muzickog gesta), uslovljeni oblikom fraze (kao simbolicke muzicke ideje), a da je adekvatna
artikulacija (oblikovanje) performativnog iskaza u direktnoj vezi sa konotativnim poljem koje
odredena muzicka ideja mozZe da simbolizuje.

Verifikacija i validacija ustanovljenog teorijskog koncepta sprovedena je kroz analiticki
rad na odabranom uzorku pri ¢emu je uodnosavanje rezultata dobijenih empirijskim postupkom
sa teorijskim osnovama rada postignuto u gotovo svim istrazivanim problemskim dimenzijama
ove disertacije. Uvidom u snimke na kojima devetnaest razli¢itih pijanista i pijanistkinja
razli¢ite dobi i porekla izvode istu partituru, konstatovane su neke od opstih propozicija vezanih
za pijanizam kao muzicku izvodacku disciplinu. Najpre treba ista¢i da je prilikom opservacija

ovih izvodenja u potpunosti evidentno kako svi pijanisti izvode Debisijeve Prelide iz prve
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zbirke uz apsolutno posStovanje i egzekuciju svih fakturnih i ekspresivnih elemenata naznacenih
u partituri. Takode imponuje njihov respektabilan odnos prema ranijoj izvodackoj i
interpretativnoj pijanistickoj tradiciji. U celom korpusu pregledanih snimaka uocen je samo
jedan sluc¢aj kada pijanisti nisu dosledno pristupili egzekuciji artikulacionih distinkcija
odredenih u partituri. Momenat je uoCen pri analizi izvodenja desetog prelida u zbirci
(Potopljena katedrala), i 0 tome je pisano u poslednjem poglavlju (na strani 183). Ovu tvrdnju
nije moguce statisti¢ki precizirati, jer je i u tom jednom slucaju proizvedeni auditivni efekat u
potpunosti korespondentan sa naznaCenim instrukcijama, a pomenuta odstupanja, koja su
jedino vizuelno uocljiva, odnose se na nedoslednost pri fizickom izdrzavanju tonova koji su
notirani u punim notnim vrednostima, bez pauza, i bez oznaka koje bi sugerisale neki vid
skrac¢enja punog trajanja zvuka. U klavirskom izvodastvu je mogudée posti¢i slicne zvucne
efekte primenom razli¢ito kombinovanih elemenata instrumentalne tehnike. Ipak, na
pomenutom primeru nedvosmisleno je poentiran znacaj neodstupanja od dosledne egzekucije
svih dimenzija koje su determinisane notiranjem muzickog gesta. Izvodaci prirodno iskazuju
veoma brizan odnos prema auditivnoj sferi svog delovanja. Medutim, prilikom audio-vizuelnog
izvodenja, trebalo bi insistirati na jednako vernom prikazivanju i svih ostalih kvaliteta notiranih
u tekstu, a koji se odnose na vizuelni izgled muzickog gesta, njegove fizicke kapacitete, kao 1
njegovu kineticku i kinesteticku funkciju. Izmedu ostalog, u savladavanju svih elemenata
pijanistickog umeca, izuzetno je vazno upravo "sagledavanje" delovanja zivih uzora. Ova
razmena iskustava medu umetnicima, koja se uglavnom odvija u tradicionalnom maniru
prenosenja "s kolena na koleno", ima neuporediv, ¢ak nezamenjiv zna¢aj. Na opisanom primeru
moguce je razumeti 1 prirodnost odnosa izmedu tradicionalizma 1 pijanizma, jer ova recipro¢na
relacija ima dvostruki smer, to jest, moglo bi se shvatiti da je pijanizam ukorenjen u
tradicionalizmu na isti na¢in na koji je tradicionalizam ukorenjen u pijanizmu.

Na ovom primeru takode je moguce teoretizirati o svojevrsnom dijahronom
"pomeranju" gestovnog jezika pijanizma. Uocljivo je da u pojedinim izvedbama pijanista
"mlade genaracije" (Itin, Bogdanova, Lang Lang) postoji (pre)naglasavanje efektivne funkcije
izvodackog gesta koja tada poprima odlike "performansa" (savremeni umetni¢ki zanr koji je
kao forma "akcione umetnosti" nastao Sezdesetih godina XX veka, a kao posledica povezivanja
bodi arta, hepeninga, odredenih shvatanja pozorista i rituala primitivnih civilizacija). S obzirom
na ogranicen broj analiziranih snimaka, jasno je da nije moguce sagledati precizno u kojoj meri
su elementi "performansa" naglaSeno zastupljeni u savremenim izvodenjima u odnosu na
snimke koji beleze standardnu praksu ranijih perioda iz istorije pijanizma. Od devetnaest

dostupnih snimaka, samo je jedan video zapis sa zabeleZenom izvedbom koja bi se mogla
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okvalifikovati kao "ranija". Ovaj snimak potice iz 1978. godine, dok su snimci koji su nastali
pre ovog dostupni u svom izvornom obliku samo u formi audio zapisa. Na tom "ranijem"
snimku zabelezene su neke od najreprezentativnijih karakteristika izvodenja jednog od
najznacajnijih pijanista XX veka, ¢ije se umece tada smatralo izuzetno "modernim", a danas se
na njegov rad gleda kao na izvanredan spomenik "staroj Skoli" pijanizma u kojoj se negovala
svedenost izraza, nepretencioznost i nenametljivost, ali koje su inkorporirane u apsolutno
superiornu tehnicku perfekciju. U vezi sa izvesnom repeticijom uocenih pojava u promenama
estetskih principa u dijahronom vremenu, trebalo bi imati u vidu i pretpostavku prema kojoj su
mnogi od izvodaca, dominantno vaspitivanih na "velikoj" romantic¢arskoj pijanistickoj tradiciji
XIX veka, imali mozda izraZeniju sklonost ka "egzibicionizmu" u svojim izvedbama u odnosu
na savremene "performere"? Ova teza zasnovana je uglavnom na svedoCenjima ondaSnje
muzicke kritike i drugih angaZovanih savremenika samih umetnika, $to ujedno poentira i znacaj
koji za savremena istrazivanja ove oblasti ima "pisana rec¢", zabelezena u vidu dokumentovanog
iskaza o odredenom estetskom stavu i/ili iskustvu, a koja je "potekla iz pera" relevantnog
autoriteta, narocito kada se u radu nije moguce pozvati na neposredne zakljucke proistekle iz
analize same zabeleZene i prikazive izvedbe ili nekog drugog direktnijeg izvora saznanja o
karakteristikama izvodenja koja su predmet proucavanja.

Uocene "promene" kao i svojevrsna "cikliCnost" u dijahronim ponavljanjima
dominantnih estetskih modaliteta ima svoje prirodno utemeljenje i u kulturoloskom kontekstu.
Istovremeno, ova sekventnost uocenih modela u direktnoj je relaciji sa tehnoloSkim promenama
koje neizostavno uti¢u na sve kulturoloSke metamorfoze, pa tako 1 na pijanizam. Drugim
reCima, pri sagledavanju dometa partikularnih gestovnih jezika u pijanizmu, uvek treba uzeti u
obzir autentine tehnicke performanse samog instrumenta reprezentativnhog za odredeni
istorijski period. Svi ovi elementi su integrisani u svaku izvedbu koja je predmet kriticke
opservacije, a esencijalni fenomen koji generise sve te elemente je izvodacko telo. Osim toga,
preko ovog pojma "izvedena" je i veza pijanizma sa drugim gestualnim umetnostima, jer
telesnisni gest osim §to moze biti tacka ekvivalencije u komparativnim studijama, ujedno
predstavlja i sam subjekt performativnog delovanja.

Tako se realizovana analiticka studija pokazala kao potentna za sagledavanje
naslu¢enog korelativnog odnosa izmedu pijanistickog gesta i njegovih "pandana” koji su
nosioci znac¢enja u drugim vidovima gestualnih umetnosti (ples, pantomima, hironimija, nemi
film). Ovom problemu moguce je pristupiti sa semiotickog aspekta kroz identifikaciju pojedinih
pijanistickih gestova i1 njihovih korelata u drugim gestualnim oblicima na nivou semiotic¢kih

znakova koji dele isto polje oznacavanja. U slucaju konkretno sprovedene analize Cija je
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referentna programska matrica sadrzana u partituri Debisijevih Prelida, ove analogije su lako
uocljive. Njihova reprezentnost ogleda se kroz dva modaliteta - prvi je u vidu karakteristicnog
oblika koji formiraju Sake i prsti pijaniste, i koji predstavlja direktnu asocijaciju na oblik pojave
koju ruka sugeriSe svojim izgledom. Drugi modalitet reprezentnosti ovih analogija moguce je
uociti kroz evidentnu slicnost sa pokretima koje karakteristicne pojave mogu oteloviti, a koje
izvedeni pijanisticki gestovi "imitiraju". Na primer, moguce je uociti visok stepen sli¢nosti
izmedu oblika ruke koja asocira na figure sa statuama igracica iz Delfa, ili figure sa telom
davolka iz Sekspirove price, ili pak figure sa zabavlja¢ima minstrelima, a specifiéni pokreti
izvedeni sa karakteristi¢no formiranim izgledom Saka, opet svaki na svoj nacin, predstavljaju
imitaciju autenti¢nih plesova oblikovanih figura. Ovakve gestovne oblike i njihove
karakteristi¢ne kretnje moguce je uociti i u figurama koje simbolizuju poigravanje jedara
usidrene barke ili devojacke lanene kose, kao i u figurama koje imitiraju utiskivanje stopa u
snegu ili volumenoznost potopljene katedrale. Tu su i oblici ruku koji oprizoruju brezuljke
Anakaprija, ili pak pokreti koji kroz direktnu imitaciju zvuka gitare aludiraju na scenu prekinute
serenade sa motivima Spanskog folklora. U devet od dvanaest prelida iz prve zbirke uocena je
eksplicitna veza izmedu manuelnog oblikovanja karakteristicnih pijanistickih gestova sa
njihovom programskom identifikacijom. Dva od preostala tri prelida predstavljaju otelovljenje
prirodne pojave vetra, a tre¢i prelid iz ove grupe je najspecifi¢niji jer je jedini koji nije zasnovan
na asocijaciji vezanoj za neku pojavu, ve¢ je u potpunosti ambijentalan i odrazava odredenu
atmosferu 1 njena korespondentna raspolozenja. Ova tri dela zahtevaju od izvodaca kompleksan
1 introspektivan pristup u oblikovanju specificnog pijanisti¢kog gesta, ali isto tako mu ostavljaju
I daleko veci prostor za ko-autorsko delovanje, jer za razliku od ostalih komada, ovi gestovni
simboli nisu tako jasno definisani kompozitorskom kreacijom formulisanom u samoj partituri,
ve¢ je njihov akcenat upravo na afektivnom performativnom izrazu koji je kao takav u
potpunosti individualno kreiran.

Analiza mogucénosti otelovljenja apstraktnog muzickog gesta u konkretnoj pijanistickoj
praksi, ve¢ na relativno malom istraZzivackom uzorku ukazuje na znac¢ajan kreativni potencijal
koji u sebi nosi sam fenomen izvodenja muzickog dela. Izvodac, u ovom slu¢aju pijanista, ima
slozen zadatak koji se sastoji kako od reSavanja interpretativnih problema, tako i od
pronalaZenja stvaralackih postupaka u smislu kreiranja telesnih izraza koji ne samo da afektivno
prate zvucne senzacije, ve¢ istovremeno svojim kinestetickim oblikom mogu simbolizovati
odredenu muzicku ideju sa kojom su u kompatibilnom odnosu.

Za razliku od kompozitora koji u partituri mogu da zabeleze (relativno precizno)

temporalne i spacijalne odnose koji determinisu odredeno muzicko delo, pijanisti s druge strane,
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kao izvodaci tog dela, imaju apsolutne realne mogucnosti 1 ekskluzivno pravo da tim klju¢nim
elementima manipuliSu. Pijanista ne saznaje ritmi¢ko-melodijske forme izrazene u zvuku
odvojeno od fizickih gestova i pokreta potrebnih za njihovo izvodenje. Svaki gest zamisljen da
kreira jedinicu muzike neizbezno ¢e objediniti strukturu i ekspresiju, kao 1 biomehanicke i
afektivne komponente. Mnoga aktuelna muzikoloska istrazivanja usmerena su na sagledavanje
razli¢itih dimenzija ekspresivnog potencijala kojim izvodenje moZze da ozivi i upotpuni zapisani
muzicki izraz. Specifi¢na ekspresivna dimenzija muzickog dela zapravo je naknadno kreirana
kroz performativni pijanisticki gest i zato je, gotovo po pravilu, u okvirima muzikoloskih
istrazivanja posmtrana kao svojevrsna devijacija notnog teksta. Ovaj stav proizilazi iz
pretpostavke da izvoda¢ nema pravo da prilikom izvodenja "dodaje" delu sopstvene
ekspresivne elemente koji nisu navedeni u partituri i na taj nacin "deformise" kompoziciju. U
nekim istrazivanjima meri se ¢ak i stepen do kojeg neko izvodenje "deformise" partituru, i u
skladu s tim se odreduje kategorizacija njegove prihvatljivosti. Paradoks koji proizilazi iz
ovakvih pristupa zasnovan je na Cinjenici da izvodaci samim tim S$to izvode zivu formu
muzic¢kog dela, odnosno "formiraju" muziku, ne mogu istovremeno i da je deformisu, to jest
"de-formiraju". Izvodenje muzickog gesta, koji po definiciji podrazumeva "energetsko
oblikovanje kroz vreme", apsolutno zavisi od telesnih performansi izvodaca koje su u
potpunosti bioloski i kulturoloski zasnovane. Kao takvi, ovi kvaliteti su krajnje individualni.
Istovremeno njih nije moguée predvideti, a samim tim ni sugerisati nikakvim oznakama u
partituri. Izvodenje podrazumeva otelovljenje kompozicije kroz ozivljavanje njenih gestova i
dokle god se ovo delovanje odvija u okvirima parametara propisanih partiturom, ono je
apsolutno legitimno u svim svojim individualnim pojedinostima.

Kvalitativnom i komparativnom analizom ¢etiri reprezentativna snimka na kojima su
zabelezena razli¢ita izvodenja prve sveske Debisijevih Prelida, otvoren je znacajan prostor za
teoretizaciju o opStim pitanjima u oblasti studija muzickog izvodastva. Ovako koncipiran
analiticki rad istovremeno je pruzio uvid i u neke od specificnih funkcija proucavanog
fenomena. Najpre je pokazano da je analizom razli¢itih izvodenja Prelida moguce ukazati na
neke od nac¢ina manipulacije muzickim "vremenom”, u smislu relativne duZine trajanja zvu¢nog
toka, a isto tako je moguce ostvariti i slojevit uvid u legitimne nacine na koje izvoda¢ moze
performativno da oblikuje "ti§inu", odnosno muzicki gest koji pijanista kreira nezavisno od
tehnic¢ke proizvodenje klavirskog zvuka.

Posebno su se zanimljivim pokazali gestovi kojima pijanisti oblikuju nov smer kretanja
(na primer normalu u odnosu na osnovnu liniju klavijature). Ovi kreativni postupci su u osnovi

autenti¢no delo izvodaca. Pijanista ima punu slobodu da kreira smer kretanja ruku prilikom
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udaljavanja od Kklavijature nakon odsviranih tonova ili fraza (na primer u portato ili stakato
artikulaciji). Taj smer ne mora biti iskljucivo vertikalan, ve¢ moze biti izveden i u horizontalno
ili dijagonalno usmerenim kretnjama u odnosu na klavijaturu. Sli¢an kreativni prostor za
pijanistu nastaje i kada kompozitor u partituri notira na primer "pauzu”, jer tada izvoda¢ ima
slobodu da tu "pauzu" oblikuje na na¢in koji moze biti fascinantan u izuzetnosti logike,
kreativnosti i sadrzajnosti peformativnog postupka. Zapravo, sadrzajna interpretacija muzickih
elemenata poput "pauza™ ili artikulacije pokreta, u potpunosti su pijanisticki ekskluzivitet. To
su ujedno i izvanredni primeri ko-autorskog delovanja na relaciji kompozitor-izvodac, koji
tranparentno svedoce o legitimnim granicama kreativne slobode izvodaca, te tako predstavljaju
izvesni konstruktivni doprinos istorijskoj polemici koja postoji medu muzickim umetnicima
vezanoj za ova pitanja.

Na primerima otelovljenja specifi¢nih karaktera prirodnih pojava kroz pijanisticko
izvodenje vazno je primetiti da je u tim slu¢ajevima izuzetno vazna sposobnost samog pijaniste
da kreira u svojoj ruci (kao najvaznijem delu izvodackog aparata) autenti¢an "osecaj" kojim ¢e
stvoriti transcendenciju svojevrsne fizi¢ke opipljivosti odredene pojave / slike / figure / lika /
naravi / temperamenta ili neke druge distinkcije "karaktera”. Telesni gest u pijanizmu je
kompleksan medij koji istovremeno komunicira posredstvom auditivnih, vizuelnih, kineti¢kih
i kinesteti¢kih senzacija. Svojim kinetickim pokretima pijanista istovremeno emituje auditivne
i vizuelne senzacije. Ipak, za samog pijanistu je neophodna i jedna posebna vrsta umeca koja
se razvija kroz saznanja steCena u kinestetickom ili foronomskom iskustvu, to jest kroz
razumevanje oblika koji proizilazi iz kontinuiranog i nedeljivog iskustva pokreta. Poznato je da
postoji intimna konekcija 1 kooperacija izmedu vizije 1 kinestetiCke senzacije, a to je Culo
dodira. Kroz taktilni mehanizam pijanista upravo kreira taj specificni "osecaj" pomocu kojeg
prezentuje odredenu ideju oformljenu muzickim izraZzajnim elementima.

U vezi s tim, evidentno je i postojanje izvesne problemati¢nosti u dokumentovanju
pojedinih uocenih pojava vezanih za proucavanje performativnosti i funkcije telesnih gestova
U pijanizmu (na primer tenzija zabelezena na licu pijaniste koja odrazava realnu napetost nerva
u korenu Cetvrtog prsta, a koju nije moguce videti ili prepoznati prilikom gledanja u njegove
Sake). Slike na kojima su prikazane ruke pijanista ¢esto mogu biti "fascinantne" u svojoj
"impresivnoj slikovitosti". Ipak, samo gledanje takvih slika ne mozZe preneti posmatracu veran
"osec¢aj" koji pijanista prozivljava dok svira istu tu fakturu. Drugim re€ima, da bi se razumeo
"unutrasnji telesni ose¢aj" koji odredeni pijanisticki gest izaziva u svesti izvodaca, nije dovoljno

samo "zamisliti" kako bi izgledalo izvoditi muzi¢ko delo. Da bi se u potpunosti razumeo
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"telesni osecaj" koji performativni pijanisticki gest izaziva ili kreira, potrebno je sam gest
"proziveti", odnosno uraditi ga, to jest - izvesti.

Spoznaja autenticnog kinestetickog osecaja, formiranog specificnim strujanjem
kineticke energije kroz prste, Sake, ruke i telo izvodaca, moze predstavljati jedinstven "uvid" u
sve nivoe potencije muzicke kreativne misli. Zapravo, da bi se upoznalo muzi¢ko delo u svim
slojevima svoje dubine, potrebno je kroz li¢no fizicko izvodenje njegovih muzickih gestova
razumeti kineticku energiju koja se nalazi u tim slojevima i koja ima potencijal da kreira
subjektivne kinesteticke osecaje koje je moguce prepoznati kao "muzikalne™.

Doktorska disertacija "izvedena" je u formi studije u kojoj je kroz fenomenoloski pristup
ustanovljen teorijski koncept kojim je objasnjen pojam telesnog gesta u pijanizmu. Kad su u
pitanju performativni izrazi, empirijska realnost predlozenog teorijskog koncepta cesto moze
ukazivati na problemati¢ne momente koji proizilaze iz krutih okvira apstraktnih sistemskih
obligacija. Tako skoro svaki kreirani performativni pijanisti¢ki gest moze predstavljati zasebnu
istrazivacku temu. Tek nakon uocavanja i analize odredenog broja pijanistickih gestova moze
se govoriti o njihovim eventualnim sli¢nostima, razlikama i kategorizaciji, a zatim je moguce
tragati i za uzrocima uo¢enih pojava, §to ovu temu ¢ini atraktivnom i potentnom za dalja
istrazivanja.

U krajnjoj konsekvenci, imaju¢i u vidu fundamentalni obrt koji oblikuje novu
epistemolosku platformu savremene nauke i umetnosti, a koji na scenu postavlja aktivno
izvodacko telo kao esencijalni kreativni fenomen, mozda bi moderna parafraza na ¢uvenu
mitolosku sentencu navedenu na pocetku ove disertacije, mogla biti formulisana kroz sledece
reci:

...u pocetku bese gest?
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razvoju, izlaganje na VI naucnom skupu Katedre za teorijske predmete Fakulteta umetnosti

u Nisu.
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H3jaBa o ayropcTBy

ITornmucana Mapuja Junos Bacuh
Opoj ungekca F3/15

U3sjaBibyjem,
Jla je TOKTOPCKa AMCEpTAaIlyja MO HaCJIOBOM:

Cryanje u3Bohauknx YMETHOCTH:
nepdopMaTUBHOCT ¥ HYHKIIM]A TEJIESCHOL I'ecTa YV HUjaHu3My

® pPE3yNTaT COICTBEHOI HCTPAKUBAUKOTL Paja,

® Ja IpeJIoKeHa JOKTOPCKa Te3a y LEJIHMHHA HH y JIeJIOBUMA HUje Oulia MpeIUIoKeHa 3a
nobujame OUIIo Koje AUILIOME IpeMa CTYINUjCKUM IPorpaMuMa Ipyrux Gakyyirera,

® J1a Cy pC3yJITaTu KOPECKTHO HABCACHHU U

¢ J1a HUCAaM KpIInJjia ayTOpCKa IIpaBa U KOPHUCTHUJIA UHTCJIICKTYyaJIIHY CBOj HUHY JpYrux Jiaa.

[Tornic nokTopanaa

VY Beorpany, 28.06.2019. ron.

7, A
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H3jaBa 0 HCTOBETHOCTH MITAMIIAHE U €JIEKTPOHCKE Bep3Hje T0KTOPCKe
Aucepranmje / JOKTOPCKOr YMETHHYKOT MPOjeKTa

Nwme u ipesume aytopa  Mapuja /lunos Bacuh

bpoj uamekca  F3/15

JIOKTOPCKM CTYyIUjCKU TporpaM  Teopuja YMETHOCTH U Menuja

HacnoB nokropcke nucepranyje

Crynuije u3Bohayknx YMETHOCTH:

nepdopMaTUBHOCT U (QYHKIM]a TEIECHOT I'ecTa Y IUjaHu3My

Mentop ap Mapuja MacHukoca, BaHp. mpod.

Komenrop:

[Totnucanu (ume u npe3ume ayTopa) Mapuja J/IlunoB Bacuh

W3jaBJbyjeM JIa je IITaMIIaHa Bep3Hja MOje TOKTOPCKE JUcCepTaIuje / JOKTOPCKOT YMETHHYKOT

MPOjeKTa MCTOBETHA EJICKTPOHCKO] BEP3HMjH KOjy caM TMpeaao 3a o0jaBJbHBAFmEe HA TOPTATY

JMrutajaHor peno3uTopujymMa YHHUBep3uTeTa yMeTHOCTH Y Beorpany.

Jlo3BosbaBaM Ja ce o0jaBe MOjH JIMYHU TOJAIM BE3aHH 3a J00HMjame aKaJIeMCKOT 3Barba

JOKTOpa HayKa / IOKTOpa YMETHOCTH, Kao ILITO Cy UME U Mpe3uMe, roIMHa U MecTo pohema u

JaTyMm oJl0paHe paja.

OBuU NMYHU TOJAIM MOTY ce 00JaBUTH Ha MPEKHUM CTpaHHLlaMa AUTUTaIHE OMOIMOTEKE, Y

€JIEKTPOHCKOM KaTaJIory U y myOsinKanujama Y HuBep3uTeTa ymeTHoctu beorpany.

[Tornuc nokropanaa

VY beorpany, 28.06.2019. roa. Iy 7 ¥ ‘
cgx (o < oy | Ne

v
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N3jaBa o kopumhemwy

OpnamhyjeM VYHuBep3utreT ymeTHOCTH Yy beorpamy npa y JlururanHu peno3uTopujym
YHHUBEp3UTETa yMETHOCTH YHECE MOjy TOKTOPCKY JAUCEPTAIH]y MO Ha3UBOM:

Crynuje n3Bohaukux yMETHOCTH:

nepopMaTHBHOCT U (YHKIIM]ja TEIECHOT TeCTa Y MHjaHu3My

KOja je MOje ayTOPCKO Jeo.

JIOKTOpCcKy aucepTranyjy mpenajga caM y €IeKTPOHCKOM (opMary MOTOAHOM 3a TpPajHO
JICTIOHOBAKE.

VY Beorpany, 28.06.2019. rox. [Tormuc moxTOpanga
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