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Predgovor

VNTI'PA KAO HAYEAO

Aparas JKyuuh
YHuBepsurer y Hury
@DaKyATeT YMETHOCTHU
zZunic@ni.ac.rs

1. IpBu HayuHu ckyn u3 cepuje baakan Apt @opym, BAPT® 2013, TemaTn3oBao je rete-
paAHU NpodAeM gaHauitveid Mecilia U 3Havaja KyAllype u ymeiiHociiu Ha Baakany; BAPT®
2014 oxymnuo je ydyeCHMKe OKO OIIIITe, y CBMMa YMETHOCTMMA M y CBMMa TeopyujaMa yMEeTHOCTHU
peAeBaHTHE TeMe uHilleplipeliayije — Y XOpU30HTUMa oAroBapajyhera Ayxa BpemeHa; BAPTO
2015, max, ¥Mao je 3aAaTaK AQ Y YMETHOCTH TIPENO03Ha, 08jacHM 1 pasyMe KaKo CUMIITOME TaKo U
VMHAVKATOPe CBEOIIITe APYLITBEHE, AyXOBHE Kpl3e 1 Kp/3e CMMCAQ Hallle ITPOLIAOCTH U, HAAACBE,
CaBpeMeHOCTH, ¢ 0831poM Ha dyAyhHOCT, HapaBHO.

2. Y Hamepu AQ ce 1 Aame daBMMO BEAMKUM TeMaMa TeopUje YMETHOCTH, He dexxehu op
13a30Ba CONICTBEHOIa BPeMeHA U TAQ, Tj. HATIPCAMHA I AOMOBA Halllera CBeTa U BeKa, OAAYIMAU
CMO AQ OBe ropnHe, y okBupy BAPT® 2016, mo3oBemo Ha pacrpany o npodaemuma VII'PE.

3. ,Virpa” je, oA AQBHUHA AO AQHAC, 3aTOHETHM I10jaM CAOjeBUTOTA CAAPIKaja U MIMPOKOTa
oduma — Beauka ¢puaocopcka 1 ymeTHUMuKa Metadopa, Kojy Teopuja BEKOBMMA y3MMa Kao
OHTOAOILKM, THOCEOAOLIKM, aHTPOIIOAOLIKM, €CTETUYKY 1 [IEAATOLIKM IIPVHLIMII — KAO CBOjEBPCHY
G&pxr) (mouyeTak, M3BOP, IIOYEAO, HAYEAO...).

3.1. ,Virpa” ce MO>Ke OAPEAUTH KaO CAOOOAHA, CAMOCBPXOBUTA, CAMOCMUCAOHA U (PUKLIMOHAAHA,
BpPEMEHCKM 1 IPOCTOpHO oMeheHa 1 A0dpoBomHO mpuxBaheHuM npaBuanmMa omoryhetna myacka
AEAQTHOCT,! aAM 1 K20 KOCMUYKO 3duBatbe. Op KMBOTHOTA U TEOPUjCKOTA CTAHOBUIITA 3aBUCK
Aa ax he, U3 UCKyCTBa Aeuuje, Marujcke, ApaMCcKe 1 paTHUYKe Urpe, AOhu A0 OHTOAOTM30Baba
oBe Metadope, nau he MHTEAEKTyaAH! OMa)kaj KOCMMYKOra KpasbeBCTBA UIPe SUTM OCHOB 32
Mpero3HaBatbe HEroByX MPOBMHIN]A Y SYACKOME CBETY, Tj. — IPBO UIPE Y CBETY I1a UTPa CBETA,
nan, Kao Kop Aepupe (Derrida) mpBo urpa cBeTa ma moToM Urpe y cBety. Aepuaa cmarpa Aa ce
pBo Mopa MucAuTH urpa ceeta (le jeu du monde), mpe nokyuaja aa ce pasymejy ce hopme urpe y
csety (O rpamaToAaoruju). UuTas CBET je Urpa, U HUIITA He [TOCTOjU U3BAH UIPE, KAo LITO HUYera
HeMa HM 13BaH TekcTa.” Kapa cmo Beh Kop 0BUx GpriaocodcKux MOTHBA, A2 TOMEHEMO KaKO HaM je
3alapHa IIOBECT MAEja TIOHYAMAQ, n3MeDhy ocTaaora, caepehe mpeacTaBe U MojMoBe: Urpa BpeMeHa

! AOK je y ApYIITBEHMM UrpaMa MOLITOBakbe IPABMAQ KOHCTUTYTUBHO 3a Suhe came Urpe, y yMeTHOCTH,
KoOja Takohe HacTaje U AeAyje Y MpPeXI APYIUITBEHVX, eCTETMYKMX U OETUYKMX KOHBEHLIMja Y KAHOHA,
BEAVKY CTBApaOLY PyLIIe M AOME IIPABUAQ, AQjyli1 CBOjIIM COIICTBEHUM AEAOM HOBA ,IIPAaBUAR’, HOBE y30pe.
2 Derrida, J., O gramatologiji. Sarajevo: IP ,Veselin Maslesa’, 1978. AepuauHo cxsarame urpe cera (le jeu
du monde) nae us Xajaereposor (Heidegger) rymauema Xepakaura (Hpdax\ettog), xao u u3 OuHkoBmx
(Fink) cxBarama nrpe xao cumdoaa csera (Das Spiel als Weltsymbol).
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u doroBa (aiwv maiq éott mailwv, Xepakant;® @uHk, Fink), urpa cBera (Aeprpaa), oAHOCHO urpa
Kao cumdoa cera (OMHK); TOTOM: UTPa Kao OUTHA aHTPOIIOAOLIKA 0AAMKA duha Koje je 030nmHa
nrpauka dorosa (ITaaton /TINGTwV/), aaK 1 Koje je HYACKO CaMo Kapa Cce UTpa y CAOSOAM CBOjUX
mohu (IInaep /Schiller/), koje ce HEKOPUCTOHOCHO UTPa, 1A U Y YMETHOCTH, CYBUIIKOM CBOjUX
)uBOTHX eHepruja (CrieHcep /Spencer/), duha Koje ce Moxxe oApeAUTH U Kao homo ludens, unja
je KyAaTypa yTeMemeHa y urpu (Xajsunxa, /Huizinga/), a oHa caMa HauMH moYACKe erslCTeHLyje
(Kjepxerop /Kierkegaard/), jeaas oA ocHOBHUX (eHOMeHA myAcKora nocrojarba (PUHK), HajBUIIA
dopMa ,»YACKOCTH, aAl, IUTABMUIIE, U CTPYKTYpPa BaceseHe, jep Cy CAMOCBPXOBUTE UIPEe HoYAU CAMO
MOMeHaT urpe cBera, Takobe camocBpxosurora (Huue /Nietzsche/). Ty cy jour u ,jesnuke urpe”
(Burrenmrraju /Wittgenstein/), Te urpe y pasHuM cucTeMuMa peaAHora 1 cumOoAndkora csera. Oa
TPaHCLIEHAEHTAAUCTUYKMX CXBaTaba UTPe AYLIEBHUX MONM y pelienLuji eCTeTCKUX MojaBa U
ymeTHn4kuX Aeaa (Kant /Kant/) Maan je Kopak A0 pa3HMX eCTETUYKMX CXBaTamba UIpe Kao
eAeMeHTa CTBAPAAALITBA YOIILITe I yMETHUYKOra CTBapaAallTsa nocedHo (urpa ¢ GopMaTuBHUM
MoryhHoCTMMa), Kao CYIITHHE HEKUX YMETHNYKMX GOpMIM 1 BPCTa, HO KPYITaH CKOK AO OHTOAOLIKMX
CXBaTamwa — Aa je Urpa HauMH dMCTBOBaamwa yMeTHuYKora Aeaa (Gadamer /Tapamep/), mraBuiie,
Aa je cama urpa, 1 TO MUIIbEHA U3 YMETHUYKOTA, A He eCTETCKOra — CYIIT/HA OMBCTBOBaba
(Xajaerep). Hajsaa, Ty cy u cxBarama Aa Cy urpa 1 odpasoBarme oHO Hajo3dumHuje (ITaaTon),*
Te AQ CY MA€AAN, M3a30BU U MPOdAEMU 0dpa3oBaba U BaCUTalba YYMHUAU AQ UIPa TIOCTaHe
BaKHO IIEAATOIIKO-IICUXOAOIIKO HAYeAO Pa3BOjHUX TeopHja U IMporpama. VICIocTaBuAo ce aa
Ce I3 eCTeTUYKO-TIEAArOLIKOra CKAOIIA MOXKEe MTOHOBO, Y KAPAKTEPUCTUIHOME MUCAOHOM KPYTY,
3aKOpauUTU y MeTapU3UIKO-aHTPOIIOAOLIKY BU3Ujy UTPe, K OOPHYTO. VI3ABOjeHU 1 HAPOUUTO
OpraHM30BaHNU IIPOCTOP-BPEME AUC-KOHTMHYYMa UTpe OTBapa HaM M3HOBA MUTamba OAHOCA
MMarMHapHOra M CTBapHOIa, IPUBUAA U CTBAPHOCTH, urpe u paaa (Hirae, Mapkyse /Marcuse/),
cA0d0A€e 1 HY)KHOCTH, unHehn Aa Urpa Baspa CTOjU He CaMo Kao AOIIYHA CTBApHOCTH, Beh 1 Kao
YTOIMjCKU MA€AA QAU Y CTAHOBHILTE APYIITBEHe KPUTHUKE; IIPY CBEMY TOMe, 0CA0dODEHOCT urpe
0A CBPXOBUTE PALMOHAAHOCTH ¥ KOHCTUTYTUBHe popMe MOHABMbAbA Y CBAKOj UTPY TYMaueHU Cy
1 K0 perpecrBHa, HECAODOAHA 1 pelipecBHa AuMeH3Mja 1 pyHkuuja urpe (ApopsHo /Adorno/).’

3.2. CBakupallibe [0jaBe PUTYaAHUX, KYATCKMX M KaDHEBAACKUX Mrapa, Aeuujux urapa,
APYIITBeHNX 3a0aBHIX Urapa, CIIOPTCKUX Urapa, My3U4KUX 13Boherba, ADaMCKIX KOMaAQ, PasHMX
BMAOBA IA€CA, j€3MYKUX U APYTMX Mrapa, BUPTyaAHUX MUrapa, Kao ¥ YNTaB HU3 MTO3UTUBHO,
BPEAHOCHO HEyTPAaAHO MAYM HETaTMBHO MeTadOpOM UIrpe 03HaU€HMX IIPAKCH, Tj. PasHMX Urapa
dopde 1 HapMeTama, Urapa Ha cpehy, Urapa npepylaBarba, Urapa 3aHoca (Kako 1X je KAacupuKoBao
Posxe Kajoa /Caillois/), kao 1 11X0BO MeCTO U 3Ha4aj y HocyBpaheHOj caBpeMeHOCTH, KOja Balu 1
3a MA€AAMMA U 32 KPUTHMKOM — 3aXTeBajy G1AOCODCKO U HAyYHO UCTPAXKMBabe, HOBO OApeh1Barbe,
HOBe KAaacuduKallMje M HOBe MpOjeKliuje, aAU ¥ HOBY YMETHUUKY TeMaTu3aLujy, 1 odpasy —
YMETHUYKY UTPy TpaHC-popMucaba.

3.3. CBe TO y3 HEMOSYHSAHO YBEPEHE AQ Ce OBAKO IMMPOKO Ha3HAuUeHY KOPITYC ITUTamba O GpeHo-
MeHY U II0jMY UI'De Ha HajIIPOBOKAaTHBHUjY HAUMH IIpeAaMa Yy [0,y YMETHUUKOTa CTBAPAAALITBA,
audysuje 1 pelieniiyje yMETHUYKUX AeAd, Te 00pa3oBamba 3a YMETHOCT U ITyTeM YMETHOCTH,

? alwv madg 0Tt Mailwv, eTTevwV” Taddg 1) Pactinin — , )K1BoTHM BUjeK je AujeTe Koje ce 3adaBma
urpajyhnu xouke: kpamescTBo pjerera” (Hermann Diels, Predsokratovci: fragmenti. 1 svezak. Zagreb:
Naprijed 1983, str. 154. Heraklitove fragmentne preveo Milivoj Sironi¢. VHaue, npeBoau oBora Xepa-
KAUTOBOT dparmeHTa, 52 [79], uMajy pasanduTe 3HAYEHCKE HIjaHCE, AV HajBMIle KOMEHTapa 13a3uBa
XajaerepoBa npeBoaMaauka uHrepnperauuja us Der Satz vom Grund.

* TlaaToH, 3akoHu: 40BeK Kao urpayka dorosa (644d, 803cd), urpa u odpasoBatve, BacuTamwe
(moudie /.../ maudeia) kao oHo HajozdumHuje (803d); pasroBop Kao Aema 1 03d1pHa urpa crapaua (769a).
°TIpemaa, Taj nct AAOpHO Kaxe y [Tapaiutiomenu: ,VIrpa je y mojMy yMETHOCTY OHaj MOMEHAT KOjUIM
ce OHa HEITOCPEAHO Y3AVDKE M3HAA HEIIOCPEAHOCTH npakce 1 weHux cepxa’ (Theodor W. Adorno,
Asthetische Theorie. Herausgegeben von Grete Adorno und Rolf Tiedemeann. Frankfurt am Main:
Suhrkamp Verlag, 1977, S. 469). Ho, oBa urpa npoTMBpeYHOCTH, aKO HE MO)Ke OIICTATM Y HAIlIOj CUH-
TaKCH — MOXXE Y aAOPHOBCKOj ITapPaTaKCH.



Predgovor / Prologue

KOHA4HO, A2 je Urpa jeAHa OA HajBaXHUjuX popMu HacAyhmBarma 1 KOHCTpyKCamba CMUCAR, Te
AEHYHLIMpatba 1 AEKOHCTPYMCatba AQKHOIA CMICA U decMucAa.

O ToMe ce capa paAl, O TOj MHAMKATMBHOj OMACKM: AQ ce — He caMo npema duaocodpuma
[IOCpeAOBama CYNnpoTHOCTY, hurocoduma uaentutera, Beh u npema gpuaocopuma pasanke —
0Ba OMTHA aHTPOIOAOILIKA I1a 1 OHTOAOLIKA ,,yAora” Urpe 301Ba yIpaBo y YMETHOCTM, 3apaA yera
OHa 1 dMBa CXBaTaHa Kao cpeAnby locus ludi.

OA@BHO Cy PernCcTpOBAHM, UCIIUTAHM U TAABHM €CTETUYKM MOMeHTU (eHOMeHa urpe: Y
ceamoToMHOMe MetiaepoBom (Metzler) uspawy OcHoBHUX ecilieiliuyKUX OjMOBA, Y YAAHKY
Vrpa, roBopu ce o caeaehum pnmensujama peHomeHa u nojma urpe: Hajupe (I) o mpeaasy oa
KYATCKUX GOPMM IIPEACTABSAA AO ECTETUYKE KATEropuje: Urpa y aHTUYKOj KYATYPU: MUMECHC,
aroH, ¢aHTasuja; Urpa y CpeArhOBEKOBHOj KYATYPU: AYXOBHA MUIpa, KADHEBAA UM IPOTECKA, ars
combinatoria; urpa Kao KaTeropuja MOAEAOBama CBETA: YMETHUYKYU CBETOBU UIPeE, capriccio,
dypaecka, opHameHT. [Torom ce (II) roBOpu 0 OTKpUBaKY €CTETCKE MIOTEHLMje UTPe: UIPa Kao
eCcTeTMYKa KaTeropuja MocpeAOBama; Urpa Kao MporpecuBHa yHUBEpP3aAHa MOe31ja; Urpa CBeTa;
urpa xao l'art pour l'art. 3arum (III), urpa Kao KyATypHa mapapurma aBaHrapae: urpa Kao
[TOCPEAOBaE YMETHOCTM U KMBOTQ; UI'Pa Ka0 KOHCTPYKLMOHU MOAeA daHTasuje; urpa Kao
MOCTYIAK eCTEeTCKe KOHCTPYKLMje; UTPa Kao MHTEePAKTMBHA UTrpa MpaBUAQ, UIPa Kao HALPT U
TyMauyere BUPTYaAHMX KOHCTEeAaLja, aA€eaTOPUKa, Urpa Kao KOMOMHALIMja; OHTOAOTU30Batbe
UIP€; er3UCTEHLMjAAUCTIYKE POPMeE UrPe; UTpa KAo IpeKopayulBatbe IPaHULIE; UTPa KAo eKCIIepy-
MEHT: eKCIIEPMMEHTAAHY TeaTap; Urpa Kao pekoHcTpykuuja. Hajsaa, (IV) odpabyje ce urpa xao
CTPYKTYpa u Aorabaj: urpa Kao ayToImoMeCHc; Urpa y Urpy; Urpa Kao AeKOHCTPYKLIMja; MEAMjaAHN
cBeToBU urpe.’

4. Ha kpajy, ako caM Ce TaKo AaKo, CKOpo urpajyhu ce, mpoierao Kpo3 YUTaBy UCTOPU)Y
/PYACKOTA, AOAYIIIE 3a[IaAHOTA MUILI e, IOCPEACTBOM rojma urpe (op Xepakanuta Ao puaocoda
MOCTMOAEpPHE),” KOHCTaTyjyhu Aa je MOTUB MIrpe UMao, U UMa, MeTadU3NUIKY, aHTPOIMOAOLIKY,
€CTETUYKY, TEAATOLIKY AMMEH3MjY, OCTaje HAM KPYIIHA 3alMTAHOCT O TOj AaKohu Kao oaakoCcTu
IpeAasa OA ,AeuMjux urpuua’ A0 ,paTHUX urapa’, U OA HUX A0 Halllera TeMemda — caMora
SuBcTBOBaMA: Ad AU CMO MU 3A60pABUAY ige U Y Koje Bpeme HUBUMO, Hd JOKOHU U 3ANYGHU — a4
iwiume u 8e3gyuiHu U AMOPAIHU — ,KPCIUMO japuhie”, uau cMo ce Uiax yXBamluAy 3a 0HO SUTHO
y wygckome XKusoiiy u Cseitly?

4.1. 3a pasymeBarbe 0BOra MOMeHTa (peHoMeHa U KaTeropuje urpe mocAyxuhy ce — ynme dux
Apyro? — ymerHourhy, A0dpo Mo3HaTMM NpUMepUMa YMETHUYKe TpaHcro3uuuje dharyma u
caodope urpe.

Aa Av MM UTpamo ,UIPy CTAKAEHUX TTepAU”, AOK ,TIPOIIAAQjy HE CAMO YMETHOCT, AYX, MOPaA
¥ nonirerbe, Hero 1 EBpora 1 cBet” (Xece /Hesse/)? TToraeaajMo caMo HEKOAMKO KapaKTEPUCTUYHMX
TpuMepa:

lInaepoBa ITucma o ecitieitickom Baciuitiaryy 40BeKkd, TAe Ce 3aCHUBA eCTeTUYKA aHTPOIIOAOTHja
nrpe, odjaBmeHa Cy 1795, ycpea HermocpeaHe paaujatiyje BeAukux upeja Opatiiycke peBoayLyje.

Xaj3MHXMHO NpeKpeTHUYKO Aeao Homo Ludens: vom Ursprung der Kultur im Spiel ojaBuao
ce 1938, y mpepBeuepje Apyrora CBeTCKOT para.

XeceoBa Mipa ciliakieHux fiepAu TvcaHa je 1943, ycpea cTpalllHOTa paTa U AMBAdara CBETCKOra
3AQ — MuIYeBe OTalIdKHe.

6 Tanja Wetzel, ,Spiel” In: Asthetische Grundbegriffe. Studienausgabe. Band 5: Postmoderne — Synisthesie.
Herausgegeben von: Karlheinz Barck, Martin Fontius, Dieter Schlenstedt, Burkhart Steinwachs, Friedrich
Wolfzettel. Stuttgart — Weimar: Verlag J. B. Metzler, 2003/2010.

7 HezaoduaasHu Teopetndapy urpe: Apucrorea (Hpiototéne), Baxtun (Baxtitn), Bapr (Barthes), Boapujap
(Baudrillard), Baraj (Bataille), Bypxkxapr (Burckhardt), Kaaep (Culler), Aepuaa, Kajoa, Auman, @uHK,
Dpoja (Freud), Tapamep (Gadamer), Tete (Goethe), Xajaerep, Xepakanr, Xajsuuxa, Kaur, Kjepkerop,
Ayman (Luhmann), Maaapme (Mallarmé), Huue, HoBaauc (Novalis), [Taaton, Pyco (Rousseau), Illuaep,
@p. laerea (Schlegel, Fr.), A. B. Illaerea (Schlegel, A. W)., 3umea (Simmel), CrieHcep...
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Anppuhesa npunoBertka Acka u 8yk MpBU NyT je odjaBmoeHa 1953, caMO HEKOAMKO FOAMHA
IoCAe 3aBpleTKa Apyrora CBeTCKOT para.

Jol HEKOAMKO TOAMHA HAaKOH Apyrora para, 1960, odjaBmeHo je duHKoBO Aeao Das Spiel
als Weltsymbol.

OBa Maaa erseMiaapHa KOHTEKCTyaAl3alilja TeOPUjCKOTra 1 yMeTHIUKOra GoKycuparma Ha
beHOMeH nrpe Tpedano 31 aa yKaxke Ha GpyHKLMjy OBe SUTHE aHTPOIIOAOLIKE AUMEH3H]Y HSYACKOTa
duha y opprKarba YOBeLITBA YIPABO y HEUOBEUHMM OKOAHOCTMMA PAaTHUX ,urapa’, Ipea Kojuma
je 4yecTo M caMa eTMKa IIOKAEKAA U TIOCPHYAA.

4.2. TTomyT mucanua y BpTAOKHUM U KaTaCTpOPUUHMM BpPeMeHMMa, 1 MU, CACBUM CKPOMHO,
yIpaBo TeMaTu3yjyhu urpy, y CBeTy y KojeM MpOINaAajy BpEAHOCTH, LITO je MOXKAQ OMOMUbyhu
HAroBellTaj IpoNlaAarba CBeTa CaMOra, UIPaMO UI'PY MCIIUTHBaka [TOCTOjaba 1 OCTajatba, SMBatba
1 cTBapamba, Suha 1 BpeAHOCTIL... Ml TUME SbYACKIUX UTAEAQ, U3TAEAQ 32 bYACKH ONICTAHAK. VIrpamo,
n urpajyhu ucnutyjeMo oHaj aHApuheBc1 IpUMIOBeAHNM daA€T KOjii Ce — y Cyouely ca nperehum
OKPY)XeheM — MOXe 3BaTi ,AckuHa (Haura — A. )K.) urpa 3a >xusort”.

4.3. He mory a pa He nmomeHeM join Hewto: npodecop Parko Boxosuh, xoju camo us
3APABCTBEHMX pa3AOra Huje MOrao OUTM y4eCHUK OBOTa CKyIla, ca IIA€HAPHUM M3AarameM,
Hamucao Mu je caeaehy mopyky: ,Jirpa kao TeMa Moja je )KMBOTHA 1 TEOPUjCKa IpeoKymanuja”’, 1
AOAR0: ,Aa cam duo y MoryhHocTu Aa Aobem, uaaarame dmx Hacaosuo VITPA VIAVI HMIIITA”. XBaaa
npodecopy Boxxosuhy. Vrpa nan Huiura! Hu mawe vy Buite! He 3Haum Au To: HYoBeK MAM HuiTa!?

5. OTKyAQ OBaKBO AYOMHCKO ,0IpaBAatbe” TeOopUje Urpe YOIITe U OBe MaAe KOHdpepeHLje
o urpu?

Opuapux llnaep, unjy Teopujy us Iucama o ecitleitickom saciiuitiaryy 408eKa cMaTpaM POAHUM
MECTOM €CTETMYKE QHTPOIIOAOTYj€ UTPE, HAMMCAO j€ Al je AETIOTa ,Hy>KaH YCAOB YoBelTBa” (eine
nothwendige Bedingung der Menschheit, 10. mucmo; ctp. 149), 1 TO yrpaBo Kao ,MHCTPYMEHT
kyatype” (ein Instrument der Kultur, 15; 166), jep 4oBeK II0oCTaje 4OBEKOM IIOCPEACTBOM
dbopMu y ecTeTCKOMe KyATUBHMCakY CBOje HaroHcKe cdepe. lllnaeposa kareropuja ,Aenore”
OBAE Ce, AAHaC, MOXKe y3eTH Kao MeTadopa 3a UNTAB XOPU30HT CPEAUIIBUX U CjeaubaBajyhux,
aAu u AudepeHLMpajyhuX, eCTeTCKUX M YMETHUYKUX BPEAHOCTU (0A A€rora Kao ecTeTckKe
BPEAHOCTH, Tj. OA KAQCUYHO A€IIOra, IPEKO POMAaHTUYKY AEIOra, MPEKO y3BUIIEHOra, AYIKOra
1 AOCTOjaHCTBEHOTA, TPArM4YHOIa M KOMUYHOTA... ¥ TAKO Add€, AO PY>KHOTa Kao yMeTHUYKe
BpepHocTn). ITourro, mpema Illuaepy, ,40BeK ca AEIOTOM Tpeda CaMo Aa Ce Urpa, U caMo ca
aenoToM Tpeda pa ce urpa” (der Mensch soll mit der Schonheit nur spielen, und er soll nur mit
der Schonheit spielen, 15; 167), naaasu Ha TO Aa je urpa (ca A€OTOM, U APYTUM €CTETCKUM
M YMETHUYKUM BPEAHOCTMMA) TaKohe HY)KHU YCAOB 4OBeKA, YOBEIITBA, AYACKOra POAA U
MHCTpyMeHT KyAType. KoHauHo, 3dor Tora ce, 3a Illnaepa, 4oBeK ,Mrpa caMo OHAQ Kapa je y
[TyHOMe 3Hau€ekby peyuy YOBEK, 1 OH je caMo OHAQ YoBeK Kaaa ce urpa” (der Mensch spielt nur, wo
er in voller Bedeutung des Worts Mensch ist, und er ist nur da ganz Mensch, wo er spielt, 15;
168). Ta mapapokcaaHa mocTaBka (Satz), HeouekuBaHa camo y Hayuu (nur in der Wissenschaft
unerwartet), a Crapuma (der Griechen) Tako dAucka, HOCH, BEAU OH, Y 1beroBoj ¢purocodckoj
APXUTEKTOHULY, ,LIEAOKYITHY 3IPaAy €CTETCKE YMETHOCTU U jollI Texxe yMeTHOCTH XuBoTa” (das
ganze Gebédude der dsthetischen Kunst und der noch schwierigern Lebenskunst, 15; 168)*

OHora XIBOTA 3a KOjI Ba3Aa, I1a U OBAE U Capd — UTPAMO.

U 3a cmucao.

8 Cpu HaBopu nipema: Friedrich Schiller, Ueber die Asthetische Erziehung des Menschen, Projekt Gutenberg-
De, http://gutenberg.spiegel.de/buch/-3355/1, 05.10.2016). Y3 pepHu 8poj nmucma 13 Kojer ce HAaBOAK
11I1AepOB TEKCT, IPUAOAATE Cy U O3HaKe 0AroBapajyhux crpannua (cTp.) us cprckora nspawa: Fridrih
Siler, O lepom, Beograd: Kultura 1967. Prevod i komentari: Dr Strahinja Kosti¢. Izbor i predgovor: Dr
Miljan Mojasevic.
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HETEROTOPIJA, ILI IGRA BEZ PRAVILA

Ivan Milenkovié

Treci program Radio Beograda
Univerzitet u Beogradu
Fakultet politickih nauka
ives_bg@yahoo.fr

Sazetak

Prema klasi¢cnom odredenju — igra se odreduje pravilima. Igra — to su pravila igre. Nema igre
bez pravila. Utoliko se moze reci da su pravila istovremeno i deo igre i da su izvan igre. Pravila su
nepromenljivi deo igre, odnosno igramo po pravilima, ali se ne moZemo igrati pravilima. Pravila
su, dakle, kao nepodlozna promenama, ono dekontekstualizovano $to omogucuje kontekst. Igra
je moguca dok se ne poigrava sopstvenim kontekstom. Ako pravilo igre uvedemo u samu igru, ako
otvorimo moguénost da se pravilom poigramo, igra to prestaje biti. Igra liena konteksta nije igra.
Politika i umetnost, medutim, jesu igre koje ne zadovoljavaju odredenja igre: ulog politike i umet-
nosti jesu sama pravila, s tim $to, u oba slucaja, ni umetnost ni politika ne prestaju biti umetnost i
politika ukoliko ne igraju po pravilima, ve¢ uvode nova pravila u igru. Politika i umetnost su igre
koje se igraju igrom. No, da li se, onda, te dve oblasti uopste smeju nazvati igrom, ili je upotreba
reci ,igra” u ova dva slucaja metafori¢na te se, uprkos zapletima s metaforom kao svojevrsnom
igrom, ni politika ni umetnost ne mogu imenovati kao igre?

Analiza ovog teksta vodi nas ideji heterotopije koja dopusta odredenje igre kao onoga $to se
ne vezuje za odredeni kontekst, odnosno onoga sto se ne drzi, nuzno, pravila igre. Ta igra vise ne
podrazumeva podelu na srediste i okolinu, ona nema centar — dakle nema nepromenljiva pravila —
a ono §to je kvalifikuje za ime igre (onkraj psiholoskih odredenja poput zanosa, samozaborava,
zadovoljstva, uzivanja, prepustanja, itd) jeste upravo odsustvo unapred datog poretka, te bi se
igra, iz ove perspektive, definisala kao desavanje koje nema unapred dati prostor ve¢ ga, $to je
najvidljivije u umetnosti — svojim odigravanjem stvara.

Kljucne reci: igra, pravilo, heterotopija, Gadamer, Fuko, Ransijer, umetnost, politika, kultura,
kontekst, subject.

IGRA I SUBJEKTIVNOST

Gotovo je opstim mestom teorije igre postao zaplet prema kojem nije igrac taj
koji vodi igru, ve¢ upravo igra nosi igraca (,ponela ga igra”y), ona ga potcinjava
svome toku, uvlaci ga u sopstveno dogadanje i time desubjektivizuje. Igrac se gubi
u igri i igra preuzima istinsku, nadli¢nu subjektivnost. Gadamer to izrazava na
sledec¢i nacin: ,Igra¢ dobro zna $ta je igra i da ono sto on ¢ini jeste 'samo igra; ali
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on ne zna $ta on tu ‘zna’’” Gadamer, dakle, u igru uvodi dve vrste znanja, jedno —
recimo to tako — povrsno, koje od igraca zahteva minimum, dakle da ne bude
idiot i da pravi razliku izmedu igre i stvarnosti, i drugo znanje koje, zapravo,
nadilazi igraca, te on nije nosilac (subjekt) tog znanja: manje je znanje u njemu,
a vi$e on u znanju: on nes$to zna, ali ne zna $ta zna jer ga to znanje nadilazi. Ta
se razlika, u drugom pojmovnom registru, moze opisati i kao razlika izmedu
ozbiljne i neozbiljne igre, te bi neozbiljna bila ona igra u kojoj igrac ne dopusta
da ga igra ponese. Neozbiljan igrac je izvan igre jer ostaje pri sebi. Biti u igri, po
ovom shvatanju, znacilo bi dopustiti igri da odvuce najveci deo licne subjektivnosti
igraca, te bi, po toj logici, uspesnija bila ona igra u kojoj igraci zadrzavaju manje
licne subjektivnosti. Izraz ,posvetiti se igri” pokrivao bi znacenjsko polje ovog
zapleta. Utoliko, sugerise Gadamer, odgovor o sustini igre ne¢emo pronaci u
igracevoj samorefleksiji % jer draz igre jeste da ,,zagospodari igracem™, da ga,
takoredi, lisi subjektivnosti, suverenosti, refleksije kao samorefleksije. Pitanje o
bivstvovanju igre, utoliko, ne samo da ostaje izvan igraca — jer, videli smo, igrac
ne mora da zna nista o sustini igre da bi bio dobar igrac, cak, on je bolji igrac
ukoliko o pojmu igre manje zna — i ne samo da se prebacuje na teoriju igre, vec se
problem prebacuje na nivo ontologije. Po analogiji sa iskustvom umetnosti koje
menja osobu koja isku$ava umetnost, te subjekt umetnosti nije u subjektivnosti
umetnika, ¢ak ne ni onoga ko, kao uzivalac umetnosti, ucestvuje u njoj sa strane
(posmatrac, konzument), ve¢ u samom umetnickom delu, tako i subjekt igre
nije igra¢, ve¢ sama igra: ,Igra ima sopstvenu sustinu, nezavisnu od svesti onih
koji se igraju. Igra postoji i tamo, cak pre svega tamo, gde tematski horizont
nije ogranicen bivstvovanjem-za-sebe subjektivnosti i gde nema subjekta koji
se igra”. Klju¢na re¢ koju Gadamer nudi ovde jeste ,svest”. Ne, dakle, samo da
igra ne pociva u svesti igraca, vec igre ima vise tamo gde je te svesti manje, gde
nema (svesnog) subjekta koji se igra. ,Kretanje igre kao takvo jeste, takoreci, bez
supstrata. Igra je ta koja se igra ili odigrava — nebitno je da li postoji ili ne postoji
subjekt koji je igra. Igra je dogadanje kretanja kao takvog™.

Ako sustina igre nije u subjektu igre, u igracu, u ¢emu onda jeste? U pravilima
i propisima po kojima se igra igra.® Nema igre bez pravila. Utoliko se moze reci
da su pravila, istovremeno, i deo igre i da su izvan igre. Pravila su nepromenljivi
deo igre, odnosno igramo po pravilima, ali se ne mozemo igrati pravilima. Pravila
su, dakle, kao nepodlozna promenama, ono dekontekstualizovano §to omogucuje
kontekst. Igra je moguca dok se ne poigrava sopstvenim kontekstom. Ako pravilo
igre uvedemo u samu igru, ako otvorimo moguc¢nost da se pravilom poigramo,
igra to prestaje biti. Igra liSena konteksta nije igra.

! Hans-Georg Gadamer, Istina i metoda, Fedon, Beograd 2011, prevod Bozidar Zec, str. 150.
2 Isto.

3 Isto, str. 155.

4Tsto, str. 151.

5 Isto, str. 152.

6 Isto, str. 156.
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Ovako bi se, dakle, mogla sazeti Gadamerova mozda i najuticajnija teorija
igre. Na prvi pogled ovakvoj postavci nema se mnogo toga zameriti. Ipak, prva
pukotina uocava se u Gadamerovom poistovecivanju svesti i subjektivnosti: ,Igra
ima sopstvenu sustinu, nezavisnu od svesti onih koji se igraju”. Ali stvar se moze,
poptuno legitimno, preokrenuti: ,Samo tamo gde postoji jasno pokazana svest o
sustini igre, dakle o njenim pravilima, ima igre. Tamo, pak, gde svest ne prati igru —
nema igre” U najmanju ruku ovakva formulacija zadovoljava prvo Gadamerovo
odredenje znanja, onog ,slabog” znanja koje zahteva od igraca da razlikuje igru od
neigre. Dakle da igrac nesto zna, ¢ak i ako ne zna $ta to zna. Medutim, preokretanje
teze nemackog filozofa moze da se nastavi, pa da se ponudi sledec¢a formulacija:
igrac¢ u svakom trenutku mora mocu da zna $ta je igra, jer bez te vrste apercepcije
nema igre. Ba$ u trenutku kada igraca ponese igra, on iz igre ispada jer gubi razliku
izmedu igre i neigre. U fudbalu, recimo, kada igraca ponese igra, kad se odve¢ uzivi,
kada ponisti razliku izmedu igre i stvarnosti, on krsi pravila igre (sustinu igre) i za to
biva kaznjen opomenom, ili isklju¢enjem iz igre. Igra¢ ne moze ne znati da je u igri.

Na ovom mestu mogao bi se uputiti prigovor da Gadamer, naravno, nije to ni
tvrdio, naime govoreci o gubljenju u igri on nije sugerisao to znacenje nesvesti,
odnosno tu vrsu desubjektivizacije igraca, vec je otvorio ontolosku perspektivu
(»igra kao takva™) u kojoj igra preuzima ulogu stvarnosti, te, kao i u stvarnosti,
prekoracenje granica implicira kaznu: pad sa velike visine, recimo, uvek dovodi do
telesne ozlede. Mozemo se igrati ptica, ali je izvan svakog pravila, odnosno izvan
svake razborite odluke, ili izvan svakog prihvatljivog iskustva, to da pokusamo da
letimo tako $to ¢emo da se vinemo sa solitera. Igra bi, utoliko, bila specificna oblast
ljudskog delovanja, ili ljudskog sveta Zivota, a ne apsolutizovana struktura. No,
sve i da je tako, Gadamerova upotreba izraza svest i subjekt ostaje problemati¢na
jer ni svest ni subjekt ne mogu da se sapnu unapred datim ogranicenjima, a jo$
se manje moze govoriti o ,igrama” svesti i subjekta koji proizvoljno gube svoja
svojstva — samosvest, recimo, ili samorefleksiju — zarad igre ili neceg drugog.
Ukoliko bismo prihvatili gadamerovsku ,igru” bilo bi principijelno nemoguce
razlikovati, recimo, ,igru” sa psihoaktivnim supstancijama i, na primer, sah. U
oba slucaja, naime, nastupa prekid u svesti, u oba sluc¢aja, u nekom trenutku,
subjektivnost abdicira u korist neke opstije, ili viSe subjektivnosti, u jednom
slucaju u korist subjektivnosti $aha, u drugom slucaju u korist subjektivnosti
metamfetamina (igra sa samim sobom).

Jos jedna se perspektiva, medutim, moze iS¢itati iz Gadamerovog razumevanja
igre. Naime, uprkos tome sto je nemoguce misliti igru bez aktivne subjektivnosti
(svest), moze se govoriti o autonomiji igre. Autonomija ovde manje znaci
samozakonodavstvo — sto je, opet, nemoguce bez aktivne subjektivnosti — dakle
sopstveno odredivanje pravila, koliko odgurkivanje subjekta u drugi plan. Igra se,
dakle, ne moze misliti bez subjekta igre — uvek neko igra — ali njeno odvijanje,
ili njen u¢inak, mogu da razvodne subjektivnost subjekta. U umetnosti je, ako

7 Isto, str. 159.

21



Balkan Art Forum 2016 (BARTF 2016) / Balkan Art Forum 2016 (BARTF 2016)

22

sledimo Gadamera®, to najvidljivije, a takva perspektiva svoj najradikalniji izraz
pronaci e u tezi o smrti autora kao subjekta. Za razumevanje samog umetnickog
dela, dakle uc¢inka igre, subjekt, autor ili tvorac nisu vazni, nije vazno $ta oni imaju
rec¢i o umetnickom delu, niti je vazan njihov zivot, ve¢ se racuna samo delo kao
takvo. Istina umetnickog dela nije u nameri autora, ve¢ u samom delu.’ Nije vazno
$ta je autor hteo reci, vec $ta je rekao. Kada umetnicko delo ugleda svetlo dana, kada
se iz tamnih predela subjektivnosti preda javnosti, istog trenutka autor-subjekt
ispada iz igre i delo ulazi u igru tumacenja.

TAKSINOMIJE I HETEROTOPIJE

U prvoj recenici svog remek-dela Reci i stvari, Fuko nas obavestava da je knjiga
koja upravo zapocinje nastala zahvaljujuci jednom Borhesovom tekstu. U drugoj
nas priprema za ono $to sledi, upozorava nas da ¢emo se najpre nasmejati, ali da ¢e
taj smeh, zapravo, da uzdrma sve familijarnosti naseg misljenja, da ¢e da napadne
sve one posiljke koje u ,,obilje bi¢a unose mudrost’, da ¢e taj smeh da obesnazi ,nase
hiljadugodisnje praktikovanje Istog i Drugog” i unese nemir u to praktikovanje.'
Potom sledi slavna, urnebesna klasifikacija. Fuko citira Borhesov tekst koji, opet,
citira ,.izvesnu kinesku enciklopediju” U toj enciklopediji, prenosi Borhes, pise da
se zivotinje dele na: ,a) one koje pripadaju Caru, b) mirisljave, c) pripitomljene, d)
malu prasad, e) sirene, f) ¢udovista, g) pse na slobodi, h) one koje su uklju¢ene u
ovu klasifikaciju, i) koje se uzbuduju kao ludaci, j) bezbrojne, k) nacrtane tankom
ki¢icom od kamilje dlake, 1) et caetera, m) koje su slomile krc¢ag, n) koje iz daljine lice
na muhe”!. Odmah potom Fuko domece da je ova taksinomija nemisliva, odnosno
da susret sa jednim egzoti¢nim, tudim, dakle ne-nasim misljenjem, nesvojstvenim
i nesopstvenim misljenjem, pokazuje ogranicenost ne samo onoga $to zovemo
nasim misljenjem, ve¢ misljenja kao takvog. Zasto smo se, medutim, nasmejali?
Sta je sme$no u ovom nabrajanju? I zasto Fuko dodaje da ova taksinomija pokazuje
»0goljenu nemogucnost” da se misli?

Na prvi pogled spisak izgleda kao duhovito i proizvoljno nabrajanje u koje
izvesni red — te otud i ,klasifikacija” — unosi abecedni poredak (a, b, ¢, d...). S
jedne strane imamo egzoti¢ne reference (Kina, kineska enciklopedija) koje su,
vec po prirodi svoje egzoti¢nosti, opterecene Citavim nizom nama nesvojstvenih
znakova i tumacenja, imamo jedan prostor koji, ako verujemo Borhesu i Fukou,
ne pripada nasem kulturalnom kodu, a potom i alfabetski poredak svojstven

8 Isto, str. 160 i dalje.

? Sam Gadamer, medutim, ne uspeva da se suoci s problemom istine na odgovarajuci nacin jer ostaje
u tradicionalnom poretku koji istini dodeljuje povlas¢eno mesto, a da ne polozi dovoljno ra¢una otkud
istini takvo mesto. Utoliko on, pozivaju¢i se na Platona, govori o ,nadmo¢noj istini” igre (Gadamer,
isto, str. 162), §to je proizvoljno.

1 Fuko M (1971), Rijeci i stvari, Beograd, Nolit, prevod Nikola Kovag, str. 59.

1 Isto.
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organizaciji enciklopedije: a, b, ¢, d... Podela Zivotinja je neozbiljna i smesna,
abecedni poredak je ozbiljan i u njemu nema niceg $to bi nas nasmejalo, ali on je
upravo zbog toga u funkciji komi¢nog, kao lice Bastera Kitona sledeno u masku
ozbiljnosti. Smesno je jer se ne smeje. Uz to u igri je i to $to je Borhes ,,samo” pisac,
proizvodac fikcije, te podozrevamo da je njegova klasifikacija tek igra, duhovita
fikcija jednog duhovitog pisca.Sumnjamo da postoji bilo kakva enciklopedija, dakle
jedan narociti poredak znanja koji je, u stvari, karakteristican za nase, evropsko
razumevanje znanja, kao $to ni nabrajanje Zivotinja nije klasifikacija u strogom smislu
(nedostaje, naime, princip podele, ne vidimo po kom je kriterijumu napravljena
podela). Borhes nam, dakle, predlaze igru sa nekakvom koherentnoscu za koju
je, bez ikakvog udubljivanja, jasno da ne pociva ni na kakvoj apriornoj nuznosti,
niti bi koherencija bila nametnuta snagom sopstvenog sadrzaja. Nas pogled je
u tolikoj meri nabazdaren na igru identiteta, sli¢nosti, razlike i analogije da bez
problema prepoznaje ono $to ne prepoznaje. Nije li ovde re¢ o samosvrhovitoj igri
znakova — samosvrhovitost, uostalom, pripada definiciji igre — igri kao takvoj koja ne
upucuje ni na $ta drugo do na sebe samu, koja sopstvenu svrhu iscrpljuje u samom
odvijanju igre, te u smehu koji izaziva? Ali taj smeh, upozorava Fuko, budi nelagodu.

SKUP SVIH SKUPOVA

U predlozenoj klasifikaciji prepoznajemo samo jednu ,,nasu” referencu, ,,Zivotinje
koje su ukljucene u ovu klasifikaciju” (klju¢na kategorija, doduse, dodace Fuko). Ta
kategorija upucuje na paradoks skupa svih skupova, na paradoks same klasifikacije,
na to da se ,nikad ne¢e mo¢i definisati odnos izmedu svake pojedine skupine i odnos
koji ih sve zajedno povezuje kao sadrzaj i sadrzatelj”*?. Ova klasifikacija samom
sobom prekoracuje klasifikatorski poredak ukazuju¢i na odsustvo mesta na kojem
se odvija. Ona je, naprosto, lisena konteksta, jer odrednica ,kineska enciklopedija”
ne da nista ne pojasnjava, nego je konstitutivni deo same igre. Pridev ,kineska”
ne upucuje na pravila te igre, dakle na kontekst, nego, $to je za igru nedopustivo,
u igru uvodi i sama pravila. Igra se, naime, definiSe sopstvenim pravilima, onim
$to je, istovremeno, u igri i izvan nje, $to je, bududi nepodlozno promenama,
dekontekstualizovano, te je igra — igra samo dok se ne igra sopstvenim pravilima.
Igra je moguca dok se ne poigrava sopstvenim kontekstom. Ali ako pravilo igre
uvedemo u samu igru, ako otvorimo mogucnost da se pravilom poigramo, igra to
prestaje biti. Igra lisena konteksta nije igra.

Kategorije ,kineske enciklopedije” uzete za sebe, koliko god nam se ¢inile
¢udnima, nisu problem.” Problem i smeh pojavljuju se zbog toga sto su kategorije
svrstane jedna pokraj druge u abecednom poretku (a, b, ¢, d...). Na smeh nas, dakle,

12 Isto, str. 61.
13 Upor. Dagron, T (2003), ,Espaces et fictions: notes sur Foucault et le Renaissance”, Lectures de Michel
Foucault, 2: Foucault et la philosophie, E. da Silva (ur.), Lyon: Editions ENS, str. 95.

23



Balkan Art Forum 2016 (BARTF 2016) / Balkan Art Forum 2016 (BARTF 2016)

24

nagoni to §to se klasifikacijom hoc¢e obuhvatiti ono neobuhvativo, smesno je to
$to je klasifikacija, uzimajuci u obzir elemente skupa, nemoguca kao klasifikacija.
S jedne strane abeceda upucuje na nekakav poredak. S druge strane elementi
klasifikacije opiru se poretku. U red se nastoji uvesti ono sto se ne da urediti. U
poredak je stavljeno nesto $to se opire poretku. I to nam je smesno. Nije problem u
tome $to ¢e u klasifikaciju uci psi koji su na slobodi, ve¢ zato sto abeceda sugerise
da psi na slobodi stoje u nekakvoj vezi sa zivotinjama koje iz daleka lice na muve,
ali nismo u stanju da proniknemo o kakvoj vezi je rec. Na prvi pogled jasno je da
je spoj reda i nereda — nemoguc. Ali o kakvoj je, onda, igri rec?

Ono $to nas izbacuje iz ravnoteze i nagoni na smeh jeste, dakle, to $to smo
pokusali da pronademo zajednicko mesto, zajednicki prostor za susret katego-
rija koje se opiru onoj vrsti zajednickosti koju nudi abeceda. Uz to, i abeceda
je proizvoljni odnos znakova, kulturalno odredeni poredak. Nabrajanje jeste
proizvoljno, kao $to bi proizvoljno bilo staviti kiSobran i masinu za Sivenje u
operacionu salu (Lotreamonova formula koju je zavestao nadrealistima), ali ni
kisobran ni masina za $ivenje u operacionoj sali nisu nezamislivi. Nije nezamisliv ni
zmaj sa kandzama, krljustima, krilima i plamenovima koji mu sukljaju iz nozdrva.
Nezamisliva je Borhesova taksinomija. Tu nije re¢, naprosto, o neredu, ve¢ — $to
je ozbiljnije — o odsustvu reda, o odsustvu zajednickog mesta, ili zajednickog
prostora koji bi re¢enu klasifikaciju omogucio. Problem je ,,nered u kome blistaju
fragmenti velikog broja mogucih poredaka bez zakona i geometrije, fragmenti
heteroklitnog”'*. Heteroklitno (ili heterotopno) znaci da su stvari , polegle’,
»postavljene’, ,rasporedene” na tako razli¢itim mestima da im je nemoguce
pronaci zajednicku tacku i definisati njihov locus communis, njihov kontekst.
Ovde nije, naprosto, re¢ o utopiji. Utopija je zemlja bez prostora, sa istorijom bez
vremena. Utopije ne¢emo pronaci u stvarnosti, ali utopije zive, kako Fuko kaze, u
jednom ,glatkom prostoru” u kojem je moguce zamisliti veze izmedu elemenata
koje utopija nudi: nemamo nikakav problem da zamislimo utopiju, da ona, kao
mesto bez prostora, bude ¢ak operabilna, upotrebljiva u ulanc¢avanju znakova.
Ozbiljnije je, medutim, $to heterotopije podrivaju jezik tako sto ne dopustaju da
se imenuju stvari, odnosno, heterotopije razbijaju sintakstu ,,i to ne samo onu koja
konstruise recenice, nego i onu koja se manje ispoljava i koja ‘drzi zajedno’ (jedne
uz druge, ili jedne prema drugima) reci i stvari”*®. Fuko upucuje na sintaksicku
funkcija misljenja koju heterotopna Borhesova taksinomija dovodi u krizu.'® Kriza
se, dakle, dogada u susretu sa kulturom posvecenom ,uredivanju proteznosti, ali
koja obilje bi¢a ne rasporeduje ni u jedan od prostora u kojima bi nam bilo moguce
da imenujemo, govorimo, mislimo™”.

Problem je zaostren do kraja. Najsnazniju reakciju, u vrtoglavoj pojmovnoj
igri, pruza Zak Ransijer.

4 Fuko, Rijeci i stvari, op. cit, str. 61.

15 Isto, str. 62.

16 Upor. Sabot, Ph. (2006), Lire Les mots et les choses de Michel Foucault, Paris: PUF, str. 12.
17 Fuko, Rijeci i stvari, op. cit, str. 63.



Plenarna predavanja / Plenary session

NEMOGUCE IDENTIFIKACIJE

Nemoguca identifikacija politicki je ¢in pojedinca, ili grupe, kojim se pojedinac,
ili grupa, identifikuje sa heterogenom, neuklopivom strukturom (s gledista poretka
kojima pojedinac ili grupa pripadaju), ¢cime dovodi u pitanje, u samom gestu
identifikacije, i sopstveni identitet i identitet poretka pred kojim se, i u kojem se,
legitimise. Ukoliko tvrdim da sam nesto drugo od onoga sto, u profesionalnom,
gradanskom, etni¢kom, ili rodnom smislu priznaje poredak kojem pripadam,
odnosno ukoliko tvrdim da sam neko drugi, a ne onaj koji moze (papirima) da
dokaze svoju formalno-pravnu egzistenciju, ako se identifikujem sa necim, ili nekim,
ko poretku ne pripada, ili, ako mu pripada, onda je to manjinska, nepriznata, ili
stigmatizovana pripadnost, ako, dakle, tvrdim da se moj formalni i moj sadrzinski
identitet ne poklapaju — tvrdim da sam, recimo, Napoleon, ili tvrdim da sam isteriva¢
duhova, ili tvrdim da pripadam obespravljenima i prokletima, iako takvih, s gledista
poretka kojem pripadam, nema, ili, naprosto, tvrdim da sam Jevrejin, zena, ili Rom,
iako to ocigledno nisam, niti to mogu biti, ako tvrdim da sam zivotinja, Albanac, ili
homoseksualac, iako nisam nijedno od toga... (ali ko kaZe da nisam?) — ako, dakle,
tvrdim nes$to od onoga sto se ne poklapa sa uspostavljenom stvarnoséu postojeceg,
ili vladajuceg poretka, ja iskoracujem iz tog poretka, podrivam ga. Heterotopija
se, u ovom slucaju, pokazuje kao politicki ¢in.

Poredak, ako je dovoljuno snazan, reaguje ekskomunikacijom. U slucaju kada
tvrdim da sam Napoleon, a da pri tom nemam ubedljive dokaze za takvu tvrdnju,
zavr$icu u ludnici (unutrasnja ekskomunikacija). Ako, na pitanje policije ,¢ime se
bavim’; odgovorim da sam isteriva¢ duhova, dobi¢u odgovor da to nije zanimanje
i bi¢e mi zapreceno zatvorom ako ne dam odgovarajudi, ocekivani, pravi odgovor,
kao sto je i Ogist Blanki dobio istu reakciju tuzioca posto je, na pitanje ¢ime se bavi,
odgovorio da je proleter.'® Moje telo, koje nudi nemogucu identifikaciju, postaje

18 Ranciére Jacques (1998): Aux bords du politique, Gallimard, Paris, str. 118.U ovom smislu valja razumeti
tesko shvatljivi smisao pitanja koje ¢emo pronadi u nekim upitnicima na osnovu kojih se odlucuje o nasoj
slobodi kretanja: ,da li ste terorista?” Koji odgovor je, zapravo, ,pravi’? Sasvim je izvesno da terorista
nece odgovoriti potvrdno. Isto tako potvrdno nece odgovoriti niko drugi. Odgovor koji bi glasio — da,
jesam terorista, proizveo bi ¢itav niz posledica koje prate takvu identifikaciju: od psihijatrijsko-policijskog
tretmana, do zatvaranja. U izvesnom smislu ovo pitanje provocira reakciju kojom bi se otvorio prostor
za nemogucu identifikaciju, iako terorista, po prirodi svoje ,delatnosti”, ne razume sebe kao teroristu.
Pripadnici $panske ETA, recimo. S jedne strane terorista je osoba izvan odredenog politickog poretka,
ali $ta ako terorista sebe smatra pripadnikom drugog i drugacijeg politickog poretka, pri ¢emu argument
nasilja sopstvenog delanja odbacuje kao nelegitiman s obzirom na nasilje samog poretka protiv kojeg
je uperena njegova teroristicka delatnost? Sli¢no je i sa partizanom. Na ovom mestu snazno se otvara
$mitovski problem politicke subjektivacije koja zahteva neprijatelja kao konstitutivnog politickog
¢inioca. Sa dolaskom do Smita, medutim, dogada se novi preokret: biti terorista nije nemoguca, veé
moguéa identifikacija. Smitova teorija po¢iva na ¢itavom nizu identifikacija — sa drzavom, pre svega —
pri cemu je identifikovanje neprijatelja klju¢na identifikacija. Moguéa identifikacija pripada policijskom,
ne politickom poretku. Terorista je, utoliko, osoba koja se u ime jednog identiteta bori protiv drugog
identiteta. Terorista se, u ransijerovskom kljucu, ne bori protiv politi¢ckog, ve¢ protiv policijskog
poretka. Ono na $ta, ¢ak i kroz ovako radikalne primere, upu¢uje pojam nemoguce identifikacije, jeste
proizvoljnost svake identifikacije.
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strano poretku. Moju reakciju poredak prepoznaje kao autoimunu reakciju i reaguje
onako kako reaguje svaki organizam: izoluje strani element.

Ali $ta je nemoguce u ,nemogucoj identifikaciji”?

Nemoguce je da oni koji odredenu identifikaciju predlazu, oni koji tvrde da
su, recimo, lovci na biserne skoljke, ovaplote tu tvrdnju, da je sprovedu u delo.
Nemoguca identifikacija je konstitutivno neovaplotiva, neostvariva. Ali to ne znaci
da nije delatna. Naprotiv. Ona je samo kao nemoguca delatna u politickom polju.
U dekonstruktivnom duhu mogli bismo re¢i da je ona, nemoguca identifikacija,
moguca samo kao nemoguca. Ili, jos radikalnije, svojom nemogucénoséu ona
konstituise politicko polje. Jedna od nemogucih identifikacija bila je ona kada
su se, za vreme Drugog svetskog rata, Danci pobunili protiv nacistickog odnosa
prema Jevrejima tvrdnjom: svi smo mi Jevreji."” Nacisticki je poredak tu tvrdnju
mogao da shvati doslovno, dakle svi Danci, ili barem oni Danci koji to tvrde, jesu
Jevreji i prema njima se ima ophoditi kao prema Jevrejima. Ali apsurd, sadrzan pre
svega u policijskom poimanju sveta i poretka, jaci je od moguce reakcije poretka
koji ne priznaje tu identifikaciju — posto je ona, na svaki nacin, nemoguca, Danci
ne mogu biti Jevreji — jer poredak reaguje samo na ono $to je prethodno priznao,
$to prepoznaje kao prostor moguce reakcije. Nemoguca identifikacija navodi
policijski poredak na odluku koju nije u stanju da donese. Ako je policijski poredak
mogao da identifikuje sve Jevreje kao neprijatelje samo zbog toga sto su Jevreji,
ako je ta vrsta identifikacije, ma koliko sumanuta, moguca jer odgovara logici
policijskog aparata koji svoj raison détre pronalazi u identifikaciji neprijatelja,
u razgranicenju prijatelja od neprijatelja, dakle onoga koga moze da identifikuje
bilo kao neprijatelja, bilo kao prijatelja, za razliku, dakle, od moguce identifikacije
policijski aparat ne zna $ta da radi sa onima koji nisu ni prijatelji ni neprijatelji®.
Naime zna se ko su (i $ta su) Jevreji, kao $to se zna ko su Danci. Zna se ko su i
$ta su muskarci, kao $to se zna ko su i $ta su Zene. Ako se to ve¢ zna, onda je lako
identifikovati sve Zene i sve muskarce. Tvrdnja po kojoj bi muskarac tvrdio da je
Zena, ili obratno, naprosto je nemoguca identifikacija. Muskarac #ije Zena, niti je
zena muskarac. Problemi, razume se, nastaju istog trenutka kada pokusamo dati
pozitivno odredenje: $ta Jevreji jesu, a Sta su muskarci? Ispostavlja se, naravno, da
se svako prirodno odredenje — a ovde upravo i jeste re¢ o prirodnim odredenjima —
pokazuje kao krajnje ideologizovano i, u krajnjoj liniji, neprirodno. Utoliko je
nuzno uspostaviti razliku izmedu prirodnog i neprirodnog, a za odrzavanje te
demarkacione linije zaduZena je policija. Policija ima prava da zatrazi od nas da se
identifikujemo i time dokazemo svoje mesto u prirodnom, normalnom poretku,
odnosno poretku normalnosti kao prirodnom poretku. Normalizacija uvek ide

19 Slovenci su se, pre nekoliko godina, pobunili protiv postupaka sopstvene vlasti prema Romima
tvrdnjom: Svi smo mi Romi.

20 Roberto Espozito navodi do kakve je pometnje u nacisti¢kim redovima doslo kada se, do suzene
nacisticke svesti, ipak probilo da Romi pripadaju istoj, arijevskoj grupaciji naroda, kao i sami Nemci.
Roberto Esposito, ,Il nazismo e noi”, in: Il termini dela politica, Mimesis Editioni, str. 149-158.
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pod ruku sa naturalizacijom. Pred policijom duzni smo dokazati da jesmo ono §to
tvrdimo da jesmo, odnosno nasa formalno-pravna egzistencija, nasi papiri, imaju
odgovarati nasoj telesnoj, materijalnoj, sadrzinskoj egzistenciji. Policiju zanima
tautologija: jesam ono $to jesam. Ne mogu biti ono $to nisam. U slucaju da dode
do nepoklapanja policija ima utvrditi ko smo, s formalnog gledista. Ali sta ako je
nas politicki projekat upravo razidentifikacija? Sta ako na$ politicki projekat dovodi
u pitanje kriterijume identifikacije, smatrajuci da oni, na primer, ogranicavaju
slobodu (uprkos policijskoj tvrdnji da upravo receni poredak osigurava najvisi
stepen slobode)? Drugim rec¢ima, sta ako heterotopiju razumemo kao politicki
¢in? Tada se suceljavaju politicki i policijski poredak. Ransijer pise: ,Postavljeno
nam je pitanje sta je politicko? Odgovoricu najkra¢e moguce: politicko je susret
dva heterogena procesa. Prvi je proces upravljanja. On organizuje okupljanje ljudi
u zajednicu i radi na tome da dobije njihovu saglasnost, a pociva na hijerarhijskoj
raspodeli mest4 i funkcija. Tom ¢u procesu dati ime — policija. Drugi proces
je proces jednakosti. On je igra praksi vodenih pretpostavkom jednakosti bilo
koga sa bilo kim i brigom da se ta jednakost potvrdi. Najprikladnije ime za tu
igru je — emancipacija”?’ Odmah valja primetiti da je ovde re¢ o svojevrsnom
terminoloskom pomeranju, jer odredenje policije u ovom navodu odgovara, zapravo,
tradicionalnoj definiciji politike. Ransijeru je, medutim, stalo do razlike koja se
nalazi u istom korenu: policija i politika proisticu iz polisa. Izvlaceci posledice
iz ovakve postavke, dakle, u kojoj se postavljaju tri termina: politika, politicko i
emancipacija, Ransijer postavlja dijagnozu: ,,Aktuelni ¢orsokak politicke refleksije
i politicke delatnosti proistice, mislim, iz poistovecivanja politike sa ispoljavanjem
onoga $to je svojstveno nekoj zajednici”* Implikacija ovakve tvrdnje jeste da ne
postoji nista $to bi bilo svojstveno nekoj zajednici, uprkos svim naporima, pre
svega kulturalista, da pronadu ono specificno svake zajednice. Ono specificno
svake zajednice zapravo je proizvoljnost. Politika oslobodena obaveze da brani
ono specifi¢no zajednice, najednom se pokazuje anarhicnom delatnoscu, $to
je u najdubljoj suprotnosti sa politikom koja se, tradicionalno, shvata kao nac¢in
organizovanja zajednice, dakle kao ono $to je ljuti protivnik svake anarhije. Ali
upravo na tom mestu Ransijer uvodi razliku izmedu policije i politike: ,upravo
je princip policije da se predstavi kao ostvarenje svojstva zajednice, da preobrazi
pravila upravljanja u prirodne zakone drustva”* Jer, ako je nesto prirodno, ako je
sama zajednica jedna prirodna celina, ako je zajednica organska celina, onda su i
njeni pripadnici odredeni tom prirodnoscu, a vlast, upravljacka elita, legitimise se
tako sto vlastita pravila upravljanja proglasava prirodnim pravilima. Sa uvodenjem
prirodnosti u poslove politike, izumeva se nekakav arhe koji se nalazi u samom
temelju zajednice. No, politika dostojna svoga imena mora se, u odnosu na pokusaj
da se zajednica nacini prirodnom (Gemeinschaft), pokazati kao lisena toga arhe, tog

2L Rancieére, op. cit, str. 113.
22 [sto, str. 114.
2 [sto.
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pocela koje se ne dovodi u pitanje. Politika mora biti an-arhicna. Politika se, zbog
toga, u ovakvom rasporedu, suprotstavlja svakom nacionalnom shvatanju zajednice,
svakoj pretpostavljenoj prirodnosti (nascere, roditi se) koja se nalazi u onome jednom
zajednice — za-jedno. Zbog toga je svaka nemoguca identifikacija stvar politike.
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Ivan Milenkovi¢
HETEROTOPIA, OR GAME WITHOUT RULES

Summary

According to the classic definition, the game is determined by the rules. Game means the rules
of the game. There is no game without rules. Therefore, the rules are said to be, at the same time,
part of the game and outside the game. The rules are unchangeable part of the game, i.e. people
play by the rules, but they can not play with the rules. The rules are, therefore, as non-subjected
to such changes, that what is decontextualized enabling context. The game is possible until not
playing with its own context. If the game rule is introduced into the game itself, if the possibility
to play with the rule is open, the game ceases to be the game. The game devoid of context is not
a game. Politics and art, however, are the games that do not meet the game definition: the shares
of politics and the arts are the rules themselves, except that, in both cases, neither art nor politics
cease to be art and politics unless playing by the rules, but they introduce new rules into play.
Politics and art are games that play with the game. Do, then, these two fields should be named
the game at all, or the use of the word ,game” in these two cases is metaphorical and, despite the
plots with the metaphor as a kind of game, neither politics nor art can be designated as the games?

The analysis of this text leads us to the idea of heterotopia, allowing the definition of game as that
which is not linked to a particular context, and that which is not sticking to, necessarily, the rules
of the game. This game does not imply any more the division of the center and the environment, it
has no center — therefore, no unchangeable rules - and what qualifies it for the name of the game
(beyond psychological definitions, such as ecstasy, oblivion, pleasure, enjoyment, engagement,
etc.) is actually the absence of the order given in advance, so that from this perspective, the game
would be defined as occurrence without the space given in advance, but creating it, which is most
evident in the arts — by mere playing

Key words: game, rules, heterotopia, Gadamer, Foucault, Ranciére, art, politics, culture,
context, subject
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PLAYING THE COMPUTER:
DESIGNING MY INSTRUMENT

Neil Rolnick
neil@neilrolnik.com

Abstract

After a brief examination of what it means to “play” a computer, it will be traced the evolution
of the approach to shaping systems around portable computers which can be performed on with
the flexibility and expressivity expected from a musical instrument. The discussion progresses
from the earliest efforts at IRCAM in the late 1970s, through the use of the Synclavier in the early
1980s, then the first midi systems — with a variety of interfaces and controllers. The end is with
examples of the current “instrument” and the recent efforts to create chamber music in which
the partners are actively involved in playing the computer as it processes their sounds. The goal
is to have them all play (and play the computer) together.

Key words: computer, music, interactivity, interfaces, instrument, sampler, synthesizer,
performance, play, instrument design

INTRODUCTION: DEFINING PLAY

When people ask what I do, I say I'm a composer. When they ask what instrument
I play, I say I perform on a computer. They are usually confused.

We don't think of “playing” a computer. We use computers to edit words or
sounds or video, to create spreadsheets and websites. Maybe we play games ON
the computer. But what’s the difference between using and playing?

The word “play” has many meanings. From the American English Dictionary:

1. engage in activity for enjoyment and recreation rather than [for] a serious
or practical purpose
a. amuse oneself by engaging in imaginative pretense;
2. participate or compete in a sport or game
3. represent a character in a theatrical production or a film
4. perform on a musical instrument
5. make an audio tape, CD or radio produce sound

The common aspects of the definition which stand out for me are the direct
activity and engagement of playing, and the idea that we take some kind of
enjoyment from playing.
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So what would define playing the computer as an instrument, rather than
using it to edit words or video or sound?

» real time interaction and engagement. Composing or editing sound
may be an act of creating music, but unless we make the music sound in
real time, we are not playing.

« performance (in a theatrical/musical sense) implies communication with
an audience. So playing a computer must engage listeners and viewers, and
must be concerned with their perception of the performance.

« theidea that enjoyment or diversion are at least a part of the motivation for
play, rather than practical accomplishment of a task. In fact, when we watch
young children play, they are often learning important lessons about their world,
and how to relate to the physical world and to their social environment. But
they do it through an activity which they enjoy, and which is totally absorbing.
So being enjoyable and diverting doesn’t mean and activity isn’t important
or useful — only that we don’t engage in it solely because of its usefulness.

Today my computer is my musical instrument. I play it as I used to play the piano
when [ was a younger ... but I play it much better, I think. It is my work, but it is also
my play, and like any musician, the enjoyment I get out of playing is what motivates me.

Of course, a lot of learning to play an instrument is just spending time playing,
practicing, and performing for audiences. But the computer is a peculiar instrument
because the means of making sound is not connected to any particular physical
gesture. You don't have to strike a key or pull a bow across a string to make a
computer sound. Though you can make a program to cause a key or a bow to make
the computercreate a sound. So a certain amount of the effort that goes into learning
how to play the computer also has to involve designing how to make it playable.

A computer as most peopleinterface with it, with a keyboard and screen and
mouse, works well for utilitarian tasks, like typing words. But to play it as an
instrument, it needs to be responsive like an instrument; it needs to be fun to play,
like an instrument. I have to experience playing it as enjoyable, not as something
to accomplish a practical task.

To make the computer something I can play on, and play with, I have had to
spend a lot of time thinking of alternative ways of interfacing with it. And I think
that the questions I have asked, and the design decisions I've made, put a particular
focus on how I understand what it means to play an instrument.For the remainder
of this talk, I'm going to describe in some detailhow I've gone about shaping my
computer into an instrument I can play.

THE PROBLEM

One of the initial claims I heard when I began working with computers and
music in the 1970s, was that computers could make “any and all sounds” and
that they would make “everything” possible.
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When I began thinking about real time control of digital synthesizers at
IRCAM in the late 1970s, it became apparent that the unbounded universe
of infinite possibilities wasn't a useful concept. In any given situation, playing
an instrument requires specific sounds and musical gestures — and the ability
to choose from infinite possibilities isn’t helpful. In fact, what I wanted were
boundaries, limitations within which I could act more freely.

My first attempt at designing a way to “play” a computer was a box with a grid of
buttons — not unlike Ableton’s PUSH controller, or the Monome controllers of today.

Figure 1. The PUSH controller

Figure 2. The Monome controller
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My idea was that since computers have capabilities unlike other instruments,
particularly in terms of automation of actions and the ability to trigger or modify
a string of events with a single physical gesture, then the interface should be
completely different from other instruments.

Gerald Bennet, my immediate boss at IRCAM, argued that it would be more
productive to think of an interface that built upon physical skills which are
developed in learning to play other musical instruments. For example, since
he had developed the subtle physical reflexes necessary to play the piano over
decades of practice and performance, why not use a piano-like keyboard which
would allow him to use those skills?

Although I won the argument in the design of the interface for IRCAM’s 4B
and 4C synthesizers. I came to see over the years that Gerald’s argument also
contained a lot of wisdom, in terms of making use of pre-existing skills. I also
see now that the two approaches aren’t necessarily incompatible.

THE SYNCLAVIER&EARLY MIDI SYSTEMS

In the early 1980s I started to tour and perform extensively with musical
computer systems. First with a Synclavier, then with the very earliest MIDI systems.

ATTITITATITITTETTT TN Y

Figure 3. The Synclavier II

The Synclavier was a closed, proprietary system. For its time, it was a very
powerful synthesis system, based around a piano-like keyboard, with a bank of
buttons and a knob above the keyboard which permitted real time manipulation
of the sound. There were also inputs for pedals which could be routed to
control the sound. I learned to manipulate the controls on the front panel, the
keyboard and the pedals to perform flexibly in real time. But the fundamental
configuration of the instrument and its controls was set by the manufacturer.

MID], first standardized in 1983, was an open and configurable system. When
I began using it in 1984, I was faced with an array of component parts which
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needed to be shaped into an “instrument” The potential capabilities of a relatively
inexpensive MIDI system were in fact greater than those of the Synclavier, but
each system was unique, and there was no standardized interface. Turning a
system into an instrument had to be done for each system. And the thinking about
configurability was helped by the fact that the main market for MIDI was pop
musicians and rock players, rather than just the research community addressed
by IRCAM and the Synclavier. For individual musicians price matters a great deal,
as does the ability to build a system out of individually purchased components
which fit your individual needs.

ALTERNATIVE CONTROLLERS

By the late 1980s and early 1990s, through years of concert performances,
I had two contradictory ideas about how I should configure the computer in
order to really play it. On the one hand, I needed to limit the physical interface I
used, just so that I could learn it and develop the physical skills and coordination
necessary to perform fluidly and musically. I wanted to find a universal interface
for making music with a computer — something analogous to a piano keyboard,
or the fingerboard/bow interface for violin or cello.

On the other hand, this kind of standardization is really contrary to the nature of
the instrument — that nature being to evolve rapidly as the technology evolved. So,
began to think about different interfaces and configurations to use for specific pieces.

Figure 4. Airdrums
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This piece, which I wrote after visiting former Yugoslavia in 1989-90, used
special controllers called AirDrums, which contained 3 mercury switches in each
tube to sense 3 dimensional movement, which I could program to send MIDI
controls. A bit of a precursor of what we can do today with our iPhones.

Figure 6. Korgnano KONTROL

During this time, I collected a variety of controllers with combinations of buttons,
knobs, wheels, faders, pedals, etc., which I could use for specific performances.

At the same time, since my musical practice involved improvisation as well
as performance of composed pieces, I did need to find a way to have an open
interface which didn’t focus on the needs of a specific composition. Initially, this
just meant using a keyboard sampler/synthesizer with a large bank of sounds. As
long as I was familiar with the choice of sounds, I could interact with the instrument
improvisationally, although it was now returning in function to something more
like an organ with a lot of different (and weird) stops, rather than really taking
advantage of the computer’s capabilities.
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SOLUTIONS FOR NOW

Jumping forward to the last 10 years or so, I've developed a setup which has a
certain consistency, but which also lets me design special interfaces for specific
pieces, while leaving a lot of flexibility in approaching the technological needs
of different pieces.
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Figure 7. Ableton Live user interface

The key element of this for me is to use commercial software packages (like
Ableton Live) to do as much as I can on the laptop, while using specialized
software (like the program MAX) to work around any limitation I find in the
commercial software.
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Figure 8. Max for Live user interface
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And while my interface often includes standard physical controllers like
keyboards, I now tend to use iPads and tablets and phones which I can program
as unique MIDI controllers, with exactly the controls I need for a specific piece,
laid out in a way which will be most useful for me.

For improvisational situations there is a similar program for iPad, called
touchAble, which gives me a more flexible interaction with Live, though much less
ability to focus on the specific controls I might need in any give composed piece.

CelloExMachina

Loopl Loop2 Loop3  Loop4  Loop5  Loop6

| | 3 Cello E
. . . * Mzccr)ﬂn:
v8

SoftStep Pedal )

Track 3 Track 4 Track 5

preacher 3 574 kit 2 6/4 clap.
pound 1 F2SAMPLE F3SAMPLE. 7/4 drips
FISAMPLE NHONGO! NHONGO2 KISAMPLE
GAGAKUI 6 1108 SHO!
MerConga2 124 Chekere3 76 SonTrad1 120 P1
18 drums K3SAMPLE 4/4 bounce
714 kit 1 maril 1 K2SAMPLE Clave 2/3 (son) 16,

glotal stop 6 i1 '

Bescrub

B-scrub 14
B-scrub 14

Track1

Figure 10. touchAble interface on the iPad



One aspect of my particular approach to making my computer into an instrument
I can really play has to do with the fact that I travel a lot to perform — and the
fact that I often travel alone, and am not a rock musician with a team of support
personnel! So while many of the function I program into my iPads are available in
different commercial interfaces like the Ableton PUSH or the Novation Launchpad,
I can't really afford to carry around an assortment of big boxes for performance
of different pieces. Nor can I afford the buy them all. On the other hand, I can
purchase used tablets very inexpensively on the internet, and as long as they
can run the performance software I need for my work, they’re satisfactory, and
very light and easy to carry.

Most recently, I've been interested in finding ways to let other musicians
play my computer when we perform together and I am using the computer to
process their sound in real time. In the 3 large scale instrumental pieces on my
latest CD I've given the players various combinations of iPads and foot pedals
so that they can control different processes on their own.

In all 3 pieces there are sections where the players record and playback loops
of their playing, then manipulate the recorded material using the iPad or using
foot switches.

There are some situations in which individual notes are processed in response to
the player’s articulation in her playing, so that a sort of counterpoint of processed
notes is heard against the rest of the played line.

And in Cello Ex Machina, I worked with the cellist so that she can perform
the entire piece without me, controlling a half-hour’s worth of detailed and
sophisticated digital processing entirely from pedals, a couple of iPads, and her
articulation while playing. For me, this takes the search for ways to “play” the
computer to its next logical step, which would be to integrate the computer into
the playing of a traditional musical instrument.

To wrap up, playing the computer involves treating it like a musical instrument —
which means

+ making and controlling sound in real time, with accuracy and confidence
in translating physical gesture to sound

+ designing and learning the interface which facilitates that control

+ actually building the corporeal and musical comfort to approach this
hybrid as a musical instrument.

Because it’s not an instrument until you play it!
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APPENDIX: Links to musical examples discussed in this paper.

Loopy (1983), performed on the Synclavier II:
https://soundcloud.com/neilrolnick/neil-rolnick-loopy

A Robert Johnson Sampler (1987), performance in 1988 on early MIDI system:
https://vimeo.com/84642741

MacedonianAirDrumming (1990), promotional video:
https://youtu.be/dgyMgspuoec

audio:
https://soundcloud.com/neilrolnick/neil-rolnick-macedonian

A Robert Johnson Sampler (revised 2005), performance in 2013:
https://vimeo.com/61152995

Neil Rolnick

SVIRANJE NA RACUNARU: RACUNARI KAO MUZICKI INSTRUMENTI

Sazetak

Nakon kraceg utvrdivanja znacenja sintagme ,,svirati na ra¢unaru’, pratice se evolucija pristupa
oblikovanju sistema u okviru prenosnih racunara na kojima se moze izvoditi fleksibilno i ekspresivno
kako je ocekivano od muzickih instrumenata. Diskusija se razvija od najranijih napora u IRCAM-u
krajem 70-ih, kroz kroz kori$c¢enje Synclavier-a ranih 80-ih, onda prvih midi sistema — sa razlicitim
interfejsovima i kontrolorima. Zavrsava se primerima sadasnjeg ,instrumenta” i nedavnim naporima
da se stvara kamerna muzika gde su partneri aktivno uklju¢eni u sviranje na ra¢unaru dok on
obraduje njihove zvuke. Cilj je da svi oni sviraju (i sviraju na racunaru) — zajedno.

Klju¢ne reci: racunar, muzika, interaktivnost, interfejsovi, instrument, sempler, sintisajzer,
performans, svirati, dizajn instrumenta.
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UTPE TAKMUYEIbA (ATOH)
OA TEMEMbA Y PA3BOJY UVBUAM3ALIVIJA AO
EAEMEHTA CABPEMEHOT MY3UNYKOT I3BOBAIITBA

Cama ITanToBuh

Yuusepsuret y Kparyjesuy
DUAOAOLIKO-YMETHNYKY (PAKyATET
sat.pantovic@gmail.com

CaskeTak

VY cTBapamy CBUX 0OAMKA APYLITBEHOT >KMBOTA YKa3aHO je Ha M3Y3eTHO IAOAAH (HaKTop
UTPe; Y MOAEPHOj €BPOIICKOj TEPMMHOAOTH)U Y OAPYYje Urpe crapa u aioH (dyov). XoAaHACKM
ucropuyap, Joxau Xyusunra (Johan Huizinga), y cBom aeay Xomo arygerc (Homo Ludens), nctude
AQ je TAKMIYEHbEe y UTPH, KA0 UMIIYAC APYIITBA, OAYBEK MCIYHABAAO KUBOT M IIOACTULIAAO Ha
PasBoOj pasAMYUTHX OOAMKA apXajcKe KyAType. Y UrpU TAKMUYEHha POAMO C€ KYAT, IIECHULITBO,
MYADPOCT U 3Hatbe, a 3 jeAHE APYIITBEHe UI'pe IPOU3UIIAO je U IpaBo. Mucao o aroHy Kao
HajBaXHIjeM eAEMEHTY APYIITBA Be3aHa je 3a XeAEHCKY KyATYpY. OA IeHOr MOCTAHKa I1a A0 AQHAC
TaKMUYerbe Hije A0 TOAMKO OAMCKO HUjEAHO] HYACKOj AEAATHOCTH Kao My3uiiu. IIpoyyaBamweM
UCTOpHje Urapa TaKMUUY€eha CII0O3HAAU CMO AQ je HBMXOB IOKpeTad CA0S0AQ, a TIOLITOBAbE
IpaBMAA VX IIPeTBApa y 3Ha4YajaH U IPECYAAH eAeMeHT KyAType. CaBpeMeHa TaKMUYerha ¥
MY3UYKOM M3BODAIITBY 1IMajy ABOAVMEH3MOHAAHY KOHLIENT: ,TAKMUYetha IPOTUB APYTUX
VAU ,TaKMU4Yerba MoTHBaLyje”. YKa30M Ha 3ad0opaBieHy ped ‘urpa’ UCIpeA CaBpeMeHOT 1ojMa
‘rakMuyere, AebpuHucahemo pelere oBe 3aroHeTke.

Kmyune peun: urpa, TakMuuerbe, MysuKa, CaBpeMeHO MY314KO 13BODaIITBO.

YBOA

Virpa je KOMIIAEKCHA 1 LIEAOBUTA I10jaBa Koja IPOKMMA CBE SYACKe aKTUBHOCTH,
a IbeHa OCHOBHA BPEAHOCT je Y HTepeCcoBakby Koje OHa MOXKe Aa modyau. [Tokperay
urpe je augeja (noudeia, paideia)' — npBoduTHA CAOS0AR, TOTPEda 32 PA30HOAOM
u aHTa3MjoM, Koja ce ucmomana y umnponusonaHoj 3adasu (Kajoa, 1965: 10).
Aygyc (ludus)?, xoju ce KacHUje jaBmda U YAPYKYje ca ITanuAejoM, IIpeACTaBsa

! TTamaeja, ped Koja y IpUKOM je3VKY O3HA4YaBa A€UMjy UIDY, LAY, BACIIUTAE, 00PA30Balbe, 4 Y KOPEHY
Ma UMEeHULY geiiie.
2 AyAyc, ped Koja y AQTMHCKOM je3MKY O3Ha4aBa CAOOOAY, BEAPUHY, UIDY.
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)Kesy 32 He00aBe3HOM TeLIKONOM 1 ycaBpllaBatbeM Urpaya, TPEHMHT U CTULIAbe
BerrtuHe (Kajoa, 1965: 10); o odorahyje 1 BaciiuTaBa manaejy 1 ycko je Be3aH
ca aroHOM. AroH® y cBeTy urpe 3ay3uma odaact rnpasuaa (Kajoa, 1965: 11); on
MICKYIIIaBa BELITVHY, CHAr'y, IPOPaYyH, CAMOKOHTPOAY, IOLITOBAE IPABMAQ, Keroy
3a OAMEpaBambeM jeAHAKNM OPY>KjeM, IOKOpaBambe CYAUjU, YHAIIPEA AQT IPUCTAHAK
AQ Ce Urpa OrpaHMN4M Ha yroBopeHe okBupe. Kapa urpa cTekHe MHCTUTYLMOHAAHO
[I0CTOjatbe, IPaBMAQ ITOCTAjy A€O beHe IPUPOAE. AAKAE, OA TTOTITYHE CAODOAE,
CIIOHTAHO M3Pa’KeHe Y UTPH, AO ITPABMAQ, KOja OTKPMBAjy eH MHCTUTYLIMOHAAHU
KapakTep, UIpa Ce jaB/pa KAa0 aKTUBHOCT Y KOjOj MMaruHalyja 1 MMIPOBM3aLMja, Kao
BIA Pa3oHOAe, omoryhaBajy Aa Aoohy A0 U3parkaja yHyTpallllbe CTpaHe YOBEKOBOT
KpeatuBHor d1ha. Y urpama Takmmyerba 40BEK yAa)Ke HAIlop AQ IIPEKOPadM COIICTBEHE
rpaHuLle U AOCTUTHYTO, Ca LinmbeM AQ CTUTHe A0 cede HerosHaror (Boskosuh 2006:
98); urpe TakMuYerba MOKa3yjy C jeAHe CTPaHe TeXibe, CKAOHOCTHU, yoOudajeHe
Ha4YMHE MUIISEha, a8 UICTOBPEMEHO BACIIMTABAjY U YBEXKOABajy UTpaye y AYXy THUX
VICTVIX BPAVHA U TOACTUYY HMXOBE CKAOHOCTMY Y HaBMKE; OHE IIPEACTAB»AjY UNCTY
dbopMy BpeAHOCTH MOjeAVHLIA U CAY)KE 32 IbeHO UCTULIabe. VIrpe, Koje y>X1Bajy
HajBehy MOMMyAapHOCT KOA HEKOT HApOAQ, MOTY Ad ITOCAY>Ke U 3a AepUHICabe
HEKVX HherOBUX MOPAAHMX U UIHTEAEKTYAAHMX OCOOMHA. Y TOM CAY4Yajy OHe [OCTajy
OTA€AAAO jeAHe LIMBUAM3ALMje M e110Xa y KOjMMa Ce OHA pa3BHjaAa.

1. ©YHKLUUJA VITPE TAKMUYEIHA Y PA3BOJY UIVIBUAN3ALIVITA

VcTopuja HapoAa MIMPOM CBeTa OA IPBOOUTHE 3ajeAHMIIE AO BEAUKUX
CTBapaAaUKIX ernoxa ymyhyje Ha UTpy Kao MICKOHCKU M TPajHM MMITYAC YOBeKa.
CBe 3HayajHe AAQTHOCTHU 33jeAHMUKOT )XMBOTA SbYAU IPOTKAHE Cy UTPOM. Y
CBETOj UI'PU APXajCKOT YOBEKA MOCESHO Ce MCTUYY 00MYajy arOHAAHE HapaBU —
Urpe TaKMUYerha Koje HaCTajy Y LIEAOM CBETY, a 00jalilibaBajy ce CAMOM ASYACKOM
HapaBU Koja yBeK TeXX! Ka BullleM; ypoheHa GpyHKIMja KOjOM YOBEK Ty TEXXIbY
OCTBapyje je ypaBo Urpa. Y pUTyaAHOCTM TaKMUUEHA U Y AyXy PUBAACTBA AOAQ3HU
AO M3pa’>Kaja YOBEKOBa PapHa M aKTMBUCTUYKA IIPMPoAA. XOAAHACKM MCTOpUYAp,
JoxaH XyusuHra, y CBoM AeAy Xomo AygeHc! nctuye:

,» Y arOHCKOM AYXy urpe ce paba KyATypa jeAHe LiMBUAM3allYje, jep je TakBa urpa
CA0J0AQ, TPOHAAA3AUKY AYX, MAILITA U AUCLIMIIAMHA Y UCTO Bpeme.’
(Kajoa, 1965:9)

IToyeTak arOHMCTUKE Y LIEAOM CBETY IIPEACTABASAAO je OAMEpPaBatbe ABA YOBeKa
OKO HeKe AOOUTU MAM IOCEAQ, OKO IPaBa, a KACHMje OKO YaCTU NMOJeAe; OHO
ce CIIPOBOAMAO Y OKBUPY CBeTe UTPe, Y3 MOLITOBake npaBraa. [IpBodurtHa

* AToH, ped Koja y I'DYKOM je3MKy O3HayaBa TaKMUYerbe.
* XOMO AyA€HC, Y IIPEBOAY Ca AQTMHCKOT, YOBEK KOji1 Ce Urpa.
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3ajeAHMLIA je CBOje KYATHe 0OpeAe KOjU Cy CAY>KMAM 32 CITac CBeTa M3BpIIaBaAa
WrpamweM; Y TOj UTPU OHA je mpepaoueHe Aorabaje mperBapaaa y CTBapHOCT U
Ha Taj HAYMH IIOMAraAa Aa ce OAPXXU peA Y CBeTy. Y HajpaHujeM pasp0dmy
KIHECKe KYATYpe, CEOCKe APY)KMHE CY Y AYXy UI'pe TaKMUYewa odeaexxaBare
CBEYAHOCTY FOAMIIBUX A0OA, @ OA IBIXOBOT ICXOAQ 3aBUCHAA je TIAOAHOCT U
Aodap poa (Xyususra, 1970: 78). CBaxy modeAy y UTpU TaKMUYEHha apXajCcKor
APYIITBA IIPaTH YBepebe AQ je TOCPEACTBOM 3aCAyTe MOdeAHVKA YMTaBa ADY)KMHA
Aoduaa daarocaoB u cpehy; y KaCHMjoj KMHECKOj AP>KaBU YMTABO paHIMpatbe
APYILUTBA IPOM3MAA3Y U3 TUX IPUMUTMBHUX 00M4aja 1 0djallbaBa KaKBY je YAOTY
OAMTPAAO HAYEAO aroHa y pa3Bojy KMHeCKe KyAType. ATOHaAHM OCHOB KYATYPHOT
)KMBOTA Y [TPaCcTapyM 3ajeAHUL}AMa HajCAUKOBUTHje ce 0djallbaBa OMMCoM 0dunyaja
MHAMjAHCKUX TIAeMeHa Y bputanckoj Koaymduju koju ce y eTHOAOrMj1 Has3MBa
noTAax (Xyusunra, 1970: 83). [ToTaax je BEAUKO CAaBd€E KOjUM jeAHA OA ABe
TpyIie ca MHOTO PACKOILY 1 Y3 LiepeMOHNje 0OMAHO Aapyje APYTY, Ca UCKAYIMBOM
TEXXIbOM AQ AOKa)Ke CBOjy HaAMOh Haa HOM; KpPO3 I3BECHO BpeMe APyra CTpaHa
MOpa Ad TOHOBY CBEYAHOCT U AQ C€ OAYXKU Y AApoBamy Y jour Behoj Mepu; ako
opaaxe, nsryduhe nme, yact, rpabaHcka u peaurnosHa npasa. CBe4aHOCT ca
AApoOBameM je IPOXKMMAaAA APYLITBEHY >KMBOT [TA€MeHa Koja Cy je HeroBaAa: IhJIX0B
KYAT, BbVIXOBO IIPaBO, IbMIXOBY YMETHOCT. 3a BpeMe 0dpeAa IeBaAe Cy ce 0dpeaHe
necMe, a BpaueBu cy urpasu. TakMuueme ce OABMjaAO He CaMO Y AAPOBaY,
Hero U y YHMIITaBakby BAACTUTUX A0dapa, a mpaBraa odpeaa cy duaa cTpora: 3a
Kalll’abe 1 Kujarbe duiAe cy npeaBrbeHe HajcTposke KasHe. HajBakHMju aroHAAHM
MIPVHLMII IOTAAXA je IPMMAapHa 33jeAHMYKA UT'Pa KOja je MUHAVBUAYY AU KOAEKTUB
y3AM3aAa Ha BUILY CTEIIeH AYXOBHOCTH. ITaeMeHNTH 4OBeK apXajcKor APYLITBa
CBOjYy BPAMHY je AOKa3MBaO OKYyLIaBamkeM CHAre 1 XpadpoCTy, OLITPOYMMA,
YMETHUYKMX BELITKHA, JOraTCTBOM U AapeXmUBolrhy; Ha TAKMUYEHY 3a YacT,
IpeMa IIPOTUBHUKY Ce OTMEHO OIIXOAMO, YCTYIIA0 My MECTO 1 AABAO NIPEAHOCT,
a pasAor TaKBOT MMOHalIaka d1o je yrpaso ocehaj yactu (Xynsunra, 1970: 106).
I3 noraaxa ce popnao npaso.Tymaueme Aa je CyACKH IIpoLieC Urpa TakMuiera
MPOMBMUIIIAO je U3 erOBe arOHAAHE OUTM 1 3aAPXKAAO Ce CBE AO AQHALLIYX AQHA:

» VI AaHAC BUAMMO KaKO KPO3 CB€ OOAMKE KMBOTA 3pavy U CBOjCTBO UTrPe U
CBOjCTBO aroHa, 00a y3AUrHyTa Y IOAPYYje CBETOCTH KOje je CBAKOj 3ajeAHMLI
OTPedHO 3a beHo mpaBocybe.”
(Xymnaunra 1970: 107)
)
Cyacku mpotiec je dopda 38or mpaBae nAK HeTlpaBAe, dopda 3a AOSUTAK A
ryOuTaK; aAM aKO Ce CaAQ OA BpLIeha IIPABAE Y BUCOKOPa3BUjeHUM APYLITBUMA
OKpeHeMO IpeMa paBoCcyhy HIDKer KYATYPHOT CTeleHa, onasuhemMo Aa uaeja
A0dUTKa M TySUTKa, @ TO je YMCTO arOHAAHA MICA0, 3aMelbyje MAejy TIpaBAe U
HerpaBAe: HIIp, Kapa du ECKuM jeAaH ApyroMe Heluto 3aMepuo, OH O ra 13a3Bao
Ha TAKMUYelbe Y CBUpaiby OydmbeBa MAM II€Balby; IAEME OY OPraHM30BaAAO CBEYAHM
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CKYII Y BEAPOM PaCIIOAOXKEIY, 2 Kapa O HACTaO0 NMPEKUA, IPOTUBHULIY CYy Ce
OIIXOAVAM K20 Hajdomu pujaTesy; MyOAMKa je IeBaAa, TAlllllaAd M IPOTAAIIaBaAa
nodepHuka (Xynsuura,1970: 117). Aakae, ped je o pakcu KYAType y K0joj ce
CYACKM IIPOLIeC BPIIIM Y arOHAAHOM ODAMKY, @ UCTOBPEMEHO je 1 urpa. Takmuierma
y 3Halby IIOTUYY U3 CBETE UTPe, KYATA, U1 UMHe beroB duTaH Aeo (Xyusunra, 1970:
143); nuTama Koja Cy jeAHU APyruMa I0CTaBsdaAl yuecHULM noacehaaa cy Ha
3aTOHETKeE, Ko Ae0 OOMYHE APYIITBEHE UIPe OATOHETaa; KOHAYHO, UTPOM IUTaba
11 OATOBOpa IIPOXKeTA je YNTaBa MHAMjCKA €TUKA. Y TOM KYATHOM aroHy, POAMAO ce 1
dusosodcko muimerbe (Xyusunra, 1970: 146). Teorouko-dpuao3odpcku pasropopu
y 00AVMIKY MUTaba 1 OATOBOPA AOBEAM CY AO HAayUHMX NUTama Koja Cy KHE30BU
13 KaCHMjMX BPEMEHA II0CTaBA>AAM CBOjUM ABOPCKUM yuuTesuMa. Takmuuema
y 3Hamy Cy IoApa3yMeBaAa U IeCHMYKY HAauYMH U3pakaBarba KOju je M3HeAPHO
‘Aerry’ ped Kao MPETXOAHULY KIbVDKEBHOCTU. Y apXajCcKoj KYATYPHU je M3pasuTo
AUTYPIMjCKA Y APYLUTBEHA YAOTA IIECHUYKE PeYl y Hajy’KOj Be3U Ca UMbEHULIOM
Aa je y TOM pa3podm,y OHA AOIMPaAa AO yXa caMo IyTeM MY3UUYKOT 13pasa.

Muicao o aroHy Kao HajBakKHIjeM eAEMEHTY APYIITBA, Takohe cripoBoheHoOM y
CBETOj UI'pY, Be3aHa je 32 XEAEHCKY KYATYPY Y K0joj Ce TOCedHO UCTUYEe MY3UIKO-
aroHCKM eAeMeHT. 3Hayaj aroHa y )XuBoTy [pKa HajjacHuje odjalibaBa jeAHa
4YMH>EHNLA U3 CeMAaHTMKe I'PUKOT je3MKa: daugeja ce OAHOCU Ha BacIuTambe,
odpasoBatbe; aioH moApasdyMmeBa Buiy 0dAUK urpe (Xymusuura, 1970: 46).° Y
TPYKOM 'CpeArbeM BeKy Koju 0dyxBaTa IeTU U LIeCTU BeK, daBrerbe OPYKjeM
u yuenrthe y urpama TakMudera 1 3a AP>KaBy, a He 32 HY>KAY JKMBOTA, O1O0 je
jeAVIHM IIAeMEeHUTU 1ocao. TupaHuja ce ca CBOjUM YTUAUTAPHUM KapaKTepoM
jaB/daAa Kao HelpujaTes aroHa. JeAHy CTPaHy TOT APYIITBA YMHUAO je CBe LITO
je Be3aHO 3a KYAT y KOMe Cy TaKMMUeHa Ba)KHa VICTO KOAVKO U IIPMHOLIebe
XPTBE, a APyTa ce jaBna Kao ‘Tanpeja’®, OAHOCHO T’MMHACTVKA U My3UYKH aroH,
IIpM YeMY Ce MHAVBUAYA IOABPraBaAa METOAMYKOM IIPOyYaBamwy, a cedu Huje
CMeAa A2 AOTTYCTH COTICTBeHY reHujaaHocT (Bypkxapt, 1992: 80); Mmysuky Tpeda
CXBaTUTY K0 CPEACTBO 3a Pa3BHjambe BPAMHE K0ja, Kao LITO ’MMHACTMUKA Pa3Buja
oapebene ocoduHe Teaa, odpasyje oppehere ocoduHe kapakTepa, HaBuKaBajyhu
/oyA€ Ha IIPaBY U YUCTY PAAOCT; 0d€e AVCLIMIIAVIHE ICTOBPEMEHO CY AOIIPUHOCKAE
CTULIAKY 3Haba U AYXOBHOj pa3oHoAM. HacynmpoT caBpeMeHOM APYILUTBY, BuUIlIe
HaKibe Ce IIOKAAbaAO KBAAUTETY, HEro KBaHTUTeTY Hauuje. [puku ‘arox’ je duo,
KaKo MMIIle IIBAjLIApCKY MICTOPUYAP YMETHOCTU U KyATYype Jakod bypkxaprt (Jacob
Burckhart), y BaciTamby U Y3AU3alby MHAUBUAYE OIILITY €AeMEHT Bperba Koju je
13a31Bao GepMeHTaLMjy CBAKOT XTeHa M yMeHha, Y/IM HAaCTYIM NoTpedHa cA0dopa
(Bypkxapr, 1992: 81). ¥ rpukoM ‘cpeatbeM BEKY' Y HbEMY je MOrao Y4eCTBOBATH
cBaku pobenu [pK’, a 3a TakaB MOAYXBaT A je MOTpedHA HaLja KaKBa je rpyuKa.

> ATOH, KaO eAeMeHT Urpe, 0dyxBaTa TEpPMUHU 3a UTPY Y AaTUHCKOM (ludus) 1 HOBMjUM €BPOICKUM
jesunuma.

¢V 0BOM KOHTEKCTY, ped ’ mauaeja’ je HoApasyMeBaAa BaCIUTambe 1 0dpasoBambe MAAAUX IpKa.

7V Erunty, To Huje Morao cBaku Erumhanus.
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OcTBapeme 'arOHCKOI’ je CTBOPMAO HOBM I10jaM 32 XeAEHCTBO; I'PUKO 0dpa3oBarbe
npeyseAu cy u PuMmany, ca opylieBoemheM M CTPAxXoIoLITOBameM Koje je
HOTMCHYAO ITPaBO PUMCKO odpasoBame. [puka MeTpornoaa je ode3deanaa ueTrpu
BeAVKa yTBpheHa MecTa rae Cy ce CyCpeTaAu SYAU U3 LIeAOT XEAEHCKOT CBeTa®;
OHaj KO HIije Y4eCTBOBAO, CMaTpao ce BapBapuHoM.’ Ipuku arox je MmaHudecToBao
'M3BPCHOCT M 'Halyjy, IIa HAM Ce arOHCKa 10deAQ, Tj. maeMeHuUTa odepa de3
KOPMCTY U HETIPUjaTesrCTBA Y TO A0dA MOYXKe YUMHUTHM Kao CTAPMHCKY 13pa3 3a
MUpOsYOUBY OdeAy HeKe MHAMBMAYaAHOCTY. Harpaae modeAHVKY Ha CBUM aroHuMa
MPeACTaB»>AAN CYy BDEAHM IIPEAMETH, A TeK KaCHHje Ce YBOAE BeHLIM HaIlpaBobeH!
oA pasanunTux dumaxa. [TpaBu num Sopde duaa je modeaa, Koja je ysBullleHa, 1
rapaHTyje OHO ILLITO je CaH CBaKOT IpKa: A2 My ce AMBe 3a J)KMBOTA U IIOCA€ CMPTHU
Aa ra caaBe. Y modeAl je y)KMBao He CaMO I0jeAMHAL] HETO U 11€0 HeroB IPaA;
aAM TQj MUPaH 3aBpLIeTaK OMO je MOCAEAML]A HAITETOCTU KOja je HapMallBaAa
CBe IITO Ce AelllaBa IPMAMKOM MOAEPHUX TaKMUYeHha, U TO YCPeA MHOILTBA
rAeAaAalia M BeAVKMX II03HaBaAalA [TOjeAVHIX OCTYIIAKa IOHEeTUX IT0AjeAHAKMM
ocehamuMma, a CyAuje Cy AeceT Mecelt ITpe TaKMuuera odyJyaBaHe 3a Taj 10Cao
(Bypxxapr, 1992: 101). Y Bpeme Kaaa je cAaBa aroHa duAa OUTHA U jeAVHa, aroH je
OBEKOBeYeH CIIOMEHMKOM y popMU N30A0BaHe Hare GuUrype, Tako oCTaBoEHE,
A ra IocMaTpay CMaTpa I’MMHACTUYKUM VAU MY3UYKUM ITOOEAHMKOM; Ha Taj
HAuVH, 3€MasoCKY XKMBOT je yuuibeH OeCMPTHUM Y TPEHYTKY KaAa je ModeAro.

VY neaoj anTuuy Ipiy cy jeAMHCTBEHM IO TOME IITO je arOH KOA IbJMX OBAAAQO
KYATOM, ocedHO Heryjyhul y cBojoj chepu My31iKe eAeMeHTe, LIITO T0CTaje TAABHU
YCAOB 3a pas3Boj Ioe3uje; arOHCKOI KapaKTepa je M ApaMa Kao U cBu Moryhu
CBe4aH!U XOpOBU. Ip1iu ¢y ce mpeMa daBmerby My3UKOM OAHOCKAY Kao IIpeMa
MpBOPa3peAHOM IUTakY KUBOTA, HaAOBe3yjyhu ce Ha MuT u cmatpajyhu pa je
OHa HellITO 3aKOHUTO He CAMO Y CMUCAY CTHAQ, HEI'0 11 y HOAUTUIKO-PEAUTVIO3HOM
CMICAY; AY>Ke BpeMe IOCAe eI1a, My3MKa Ce Pa3BMAa Kao HajBUIIY YMETHUIKY
eaeMeHT. Op Tapa ce KpO3 Ljeo My3UYKY )KMBOT IPOBAAYM TAKMUYAPCKO HACTOjambe:
KUTAapUCTU U QyAUCTH, HA CBAKOM HACTYIIy HaAa3e CBOje CyAHje, Kao AQ je TO
pasyMmUBO. Y MOMEHTY KaAa je eAeMeHT aTA€TCKOT ¥ My3MUKOT aroHa CacBUM
IIPOXKeO I'PUKMU XXMBOT, BaCIUTambe Ce CACBMM YCMEPUAO Ka TOME AQ Ce CBAKO
0dpasoBao caMO OHOAMKO KOAMKO je OMAO MOTPeSHO Aa Ce 3aA0BOSU arOH
KOjU je BAAAQO CBaKOAHEBHUM XMBOTOM. Op TTAaHXEAEHCKMX MY3UYKMX aroHa,
Haj3HauajHUju ce opurpasao y Aeaduma. Y Aeade Huje MOpaao pa ce A€ — TO
je duaa cTBap cA0doAHe Bome. Aeadu cy duam MohHM caMO OHOAMKO KOAMKO CY
OVIAVI IPU3HATH, AAY Cy IPEACTABAAAY CKYIT 00aBellITe A 1 LieHTap I'PUYKOT 3Hatba
o cety (Bypkxapt, 1992: 146); modepa y Aeaduma duaa je 3HayajHa 1 3a pasBoj

8 Oanmmyja (OAvpmria) — oaummjcke urpe, Aeadu (Aedgpoi) — nurnjcke urpe, Vicram (ToGuia) — nc-
tamcke urpe u Hemeja (Nepéa) — Hemejcke urpe.

° Ha Tum mectuma cy, nameby ocraaor, usaaraHu cjajHu mpeAMeTH 13 IPUBATHOTL IToceAd. Aakae, y
TaMOLI0j CBETKOBMHM, Ha KOjy Cy 0OAAA3MAM U CBU PuMmaHM, TOCTOjaAe Cy U HajpaHuje U3A0XKOe
ymetHoctu (Bypkxapt, 1992: 89).
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kapujepe. C 0031pom Ha yuenrhe Mace XOpoBa U MHCTPYMEHTaAHMX M3Bobaua,
IPETIOCTABAAAO CE A j€ CaB HAPOA OA PaHe MAAAOCTY 8110 My3MKaAaH M OAHOCHO
Ce CTPYYHO IIpeMa NojeAVHMUM KuTapucTtuma u ayauctuma. Cyauje cy duae ctpore
Y MIOIITEHNX HaMepa; aKo MX Huje OMAO, IPUCTPACHOCT Y IySAULIM je MOTAa Ad
13a30Be BeAUKHU HepeA. PaHuje daBmere MY3MKOM YCAOBUAO je TIOpacT dpoja
BMPTYO03a KOj! Cy OYeK/BAAU CAABY, I1a je U I10jaBa BEAMKMX YMETHMKA [T0CTaA]
BUTAAHO IIUTambe 32 AOTMUHY CBETKOBMHY. Y I'PYKOM APYLITBY, My3MKa je IIOpeA
0dpa3oBHe, AYXOBHE, MaAa U eTUYKY QYHKLUjy: XEAEHU Cy OA e OYeKUBAAU
Aederbe 0A SOAECTH U AOHOLIEhE MYPa IIPUAMKOM Pa3MUPULIA; BEAVIKY TIECHULIY,
MUCAVOLM U AP>KaBHULM KOjU Cy IPUITAAAAM OBOj HALIMjU, CMAaTPAAU CYy AQ
MY3MKa, KA0 AyXOM HaAaXHyTa MEAOANja, AUD/SVBO U3PaXkaBa PACIIOAOXKEHe
u ocehame'’; oHa ce OAHOCKAQ U Ha CBe YMETHOCTU 1 yMeha KojuMa cy BAapAaAU
AnoaoH (A6AAwV), rpuKu dOT CBETAOCTU, MY3HKE, [T0€31j€e, MEAULIVIHE — U MY3e.

Y cpeameM BeKy, UT'pe TaKMUUela y TOBOPY CY YCAOBMAE HACTaHAK YHUBEP3UTETa;
peHecaHCy je odeAeXyAa caBplleHa YMETHUYKA UI'Pa; MOoTpeda 3a IpeTepuBameM
y dapokKy odjalmaBa ce CBeOOYXBATHUM UTPAYKUM CaAPIKajeM CTBApPaAAUYKOT
nopuBa. My3uka 0caMHaeCTOT BeKa [0 CBOM CaAPKajy U OOAMKY je HajunucTuja
1 HajBuIIa popMa YOBEKOBe Xeme Aa npeBasube camor cede (Xymsunra, 1970:
250); pOMaHTK3aM je AOTIPMHEO Pa3BOjy CBECTU O €CTETCKMM BPEAHOCTUMA,
adupMuCamy BUCOKMX YMETHUYKIX CaAPIKaja U AyOOKe )KMBOTHE BPEAHOCTU
MY3MKe Yy CBe IIMPYM KPYroBMMa, de3 3aHeMapyBaba OMAO KOT HeHOT KBAAUTETA,
na 1 aroHaAHor. Kpajem pAeBeTHaecTor Beka, rpabaHcku naeaa daarocramwa Koju
O’KMB/>aBa M0jaM KOPYCHOCTY HATKPUAbYje AYX APYIITBA; Y TOj aTMochepy urpa
TaKMUYEeHa, CalA€AAHA Y KOHTEKCTY IIPETXOAHMX er1oXa — HecTaje.

VY AocapalimeM U3Aaramy CIIO3HAAM CMO KapaKTep UIpe TaKMUYebha OA
TeMeda Y Pa3BOjy UMBUAM3ALMja AO KPaja AEBETHAECTOT BeKa, Ka0 AOTOBOP O
IpaBUAMMA Koja de3yCAOBHO BAAAQjy YHYTap oApebeHux rpaHuiia, AOroBop Koju
HeMa HUKaKBY KOPUCHY CBPXY OoCUM Aa nodyDhyje omyiitamwe, papoCT U pas3Boj
Ayxa. Capprkaj OBUX UTrapa yBeK je IPOKMMaAa My31Ka, OMAO KaO eAeMEHT CBeTe
urpe y opmu ¢poHa Ha KOMe ce pa3BUjaAd IECHUYKA Ped AU Ka0 KOHKPeTaH
MY3MUKH/ arOH. YIIPaBO Taj MOAATaK MO0Ka3yje HEPACKUAMBY NTOBE3aHOCT UTr'pe
U MY3MKe; TOj TBPABY AOIIPMHOCU U UMIHEHHULIA AQ CE€ Y MHOTMM je3ULMMa
pyKOBarme MHCTPYMEHTMMA Ha3uBa UrpamweM'’, a TO CUI'YPHO HIje CeMaHTUUKa
MOAYAQPHOCT; UTPa je BaH padyMa U MPaKTUYHOT )XMBOTA, BaH chepe HyKAe U
KOPMCTH, @ TO CE OAHOCH Y Ha MY3UYKY U3Pa3 1 Ha My3U4Ke 0dAuKe; hopMe urpe
Y IbeHU 3apaLu oppebhyjy HopMe Koje cy BaH AOTMYKMX II0jMOBA, BUASUBOCTHU U
ONUIAUBOT 0JAMKA — T€ HOPMe Cy PUTaM Y XapMOHMja, @ OHE Y ICTOM CMUCAY
MPOXXMMajy ¥ MY3HMKY. 3allpaBo, My3MKa je [IAeMeHIUTa APYLITBeHa Urpa Koja
yBecenaBa CAYIIAOLIe U TEXKY M3PakaBalby y3BUIIEHe AeIIOTe: TaKohe, OHa je urpa

10 Tpuku puaosod, ITaaroH ([IAdTwv), y cBom Aeay 3akoun (NGpor) usHOCH AQ MYBUKY Tpeda BpEAHOBATH
npema ocehamy yxuBama Koje oxa usasusa (bypxxapt, 1992: 131).
1Y apanckoMm, $paHIyCKOM U FepMaHCKH je3uLmma.
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y K0joj ce mokasyje BUpTyo3HocT (Xyusunra, 1970: 218). Op 1eHOr MOCTAHKA,
HUjeAHOj HYACKOj AEAATHOCTY TAKMUY€EHbe Hifje OMAO TOAMKO OAMCKO KO MY3ULIVL.

2. TAKMUYEIHE KAO EAEMEHT CABPEMEHOT MY3UYKOT
N3BOBAIITBA

TakMuueme Koje ce OAUTpaBa y AQHalllbeM APYIUTBY onTepeheHo je cacBuUM
APYTMIM LiI/b€BMMA Y OAHOCY Ha UTpe TaKMUYerba y IPOTEeKAUM eroxama. AKo
y IIKOAQMa IOCTOjY U3BECTAH CTeleH aMOuLyje, Y )KMBOTY YMECTO YeXIbe 3a
CAQBOM AOAQ3M OHO ILTO je AAAEKO OA TOTa — KOHKYPEHLIMja y TIOCAY; CaAQIbU
YOBEK TE€>XUM MHOTO BUIIE AQ CTEKHE ITOAOYK3j Y CBETY HETO M3HEHAAHO, CjajHO
IpU3HAatbe, jep XKMBOT je II0CTA0 TakaB Aa HaMehe HEOAAOXKHE IOoTpede U CBaKO
TPakM YCIIeX Ha MaTepPUjaAHO] CTPaHU. A LITO Cce TUYe BaCIUTamba, YMECTO
TPYKOT MTAMAEja, CKOPO CACBMM YCMepeHOT Ka dyAyheM yMerby, AOILIAO je AaHalllbe
IIKOACKO 0dpa3oBarbe KOMe je LiJib TeMESHO, 2 UTTAaK MHOTOCTPAHO 3Hamwe. To
nocedHoO yBubaMo aKko caraeaaMo Kako Ce AQHAaC BpeAHYje HaAapeHOCT — OHa
ocTaje y 3arnehky LIKOAe KOja je He3aMHTepeCcoBaHa YaK U 3a HajBehy KoepuijeHT
MHTUAUTEHLIMje K0 OCHOB 3a yAaramwe y cTBapaAauky dyayhHoct Apyursa. 3a
paa ca HapapeHMa HEOTIXOAHA je MpurpemMa 0Opa3oBHMX MHCTUTYLIMjA HE CAMO
KpO3 CIIeL[1jaA30Batbe HacTaBe, Beh 1 Kpo3 LieAOKYIIHY IIPOMOLYjY HAAQPEHOCTH.
TaAeHTU Kao HajOUTHMja MPETIIOCTABKA 32 CTBAPAAALLUTBO M Pa3BOj Y HAllleM
APYILTBY HUCY ITOAP’KaH!U, oxpadpeHu 1 MOTUBUCaHU. TaseHAT ce Besyje y3
ceH3udMAHO duhe, y3 HEOUEKMBaHY MHAVMBUAYAAHOCT; Y HAllIEM APYILITBY Ce AelliaBa
Aa 380T eKCTpeMHOT Hepeaa HecxBaheHa KpeaTMBHOCT uirye3He. AapoBUTOCT
je MOTLeHhEeHA; 3aTO je HEONIXOAHO CaBAAAATU OTIIOPE KPEAaTMBHOM MUIIAEHY.

OyHAAMEHT HalleT UCTPa)KMBamwba y OKBUPY CaBPEMEHOT APYIITBA CYy TaKMU-
Jera y MysnuKoM usBobawrsy. Ha ocuoBy Cittyguje o godpum u rowum citiparamva
yuewsha Ha TLAKMU4erbuMa Kog geye ca U3pasuiium My3uKum ciocoSHocimiuma
ayropa Muae AauxoBuh (Aauxosuh, 2012/13: 6), aroH y oBoj odaacTtu Aoduja
ABOAVIMEH3VIOHAaAHM KOHILIETIT:

a) ,TAKMUYEbe IPOTUB APYTUX MAU

d) ,TaKMuYere MOTUBaLuje’.

» TaKMMYera POTUB APYTMX’ KapaKTepuUIIy:

—Kema Aa ce modepr u dyae SomU OA APYTUX;

— 1300p AaKIIer MAY TOHOBSEHOT ITPOrpama;

— Marbe CII0COOHY MPOTUBHULIM, jeP je Liimd Modeaa IO CBAKY LieHY;

— arpecVBHU U MPOpaYyHATY YUEeCHULIM KOjU TA€Aajy Ha ycIiex Kao nparehy

OKOAHOCT, nonctoBehyjy ce ca MecToMm 'TodeAHMKa, HAITIOPHO pape Aa du

nsderau Heycrex, ocehajy ce GpycTpupaHy IOCAe CBAKOT HEYCIIEXA, YBEK CY

VIM APYTM KPMBMU 32 HEYCIIEX;

— 110deAa Ha TAKMIYElbY je OCHOB 32 CTUIIEHAN)Y, 3aIT0CA€EEbE, AKAAEMCKY Kapujepy.
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LumeBu ,TakMuuewa MoTuBauyje” cy:

— TaKMUYere Kao eHepreTcky GakTop 3a yuyere, pasBujambe BEUITUHA U
nodomlnaBatbe n3Bohera;

— 1300p TEeXUX 3aAaTaKa U jaunX MPOTUBHUKA;

— youaBame CAad0CTHU KOje MOTUBHIIY Pa3BOj U HANIPEAAK;

— BepoBalbe Ad CIIOCOOHOCT MOXKE A Ce OOAMKY]je U Ad Ce pa3Blja KpO3 HAIIOPE;
— poKyc Ha 13a30BHEe 3aAATKE U CTULIalbe HOBMX 3HaIba;

— MOHAIlAhe YCMEPEHO Ka CTULAY CABPLIEHCTBA;

— MpoMeHa cTpareruje u noBehapamwe HAOPa Kao 13a30B KOMeE Ce TEXU;

— ycIiex Ha TaKMUYewy je MOACTULj 3a YCIeUIHY Kapujepy.

ITosuTuBHA UCKYCTBA ca TaAKMMYEHA pa3BUjajy IOBOMHE acoLuyjaLuje Koje
ycMepaBajy y 'HoBe Iodeae’; HeraTMBHa MCKYCTBA Ca TAKMUY€eHha M3a31Bajy CTpecC
KOA TaA€HTOBaHe Aelle U yCIIopaBajy pa3Boj HapapeHuX. Pasaore 3a Heycrex
Tpeda TPaKUTU Y IPETXOAHOM MY3M4YKOM BaCIIUTakby U 00pa3oBalby.

Curyanuja nsBobemwa y jaBHOCTM 1 KaKo Ty CUTyauujy usBohau onaxa,
MOXKe AQ MIMa 3Ha4YajHO MMO3UTUBHO MAM HETaTUBHO A€jCTBO Ha caMo M3BoDheme.
HajnosHaruju npuMep Takse mojase je TpeMa. Maaa CBaKo jaBHO HAaCTYMamwe, He
caMo y My3MLiy, 13a3MBa U3BECHY TEH3Mjy KOja, AOHEKAE, MOXKe 1 Ad IOMOTHe
Y CAy4ajy caMOT HACTyIa, 4eCTO Cy NIPUCYyTHA M TPAjHMja HeIIPpMjaTHA CTamba
HaneToCTy, y3dybemwa, 4ak 1 CHOKHIX aHKCMO3HMX pearoBama Koja oHemoryha-
Bajy AQ MHAa4Ye AQPOBUTU U AODPO IPUNIPEMMdEHY U3BOhAUU AOCTUTHY ONITYMAaAHE
pPenpoAYKTUBHE AooMeTe. MHOIM YMHMOLM AOTIPMHOCE AQ jaBHYM HACTYII IIOCTaHe
M3Pa3UTO CTPECHA aKTMBHOCT: IPETEPAHO yuelllhe HAa TAKMUYEHIMA, TEXHbA
Ka CaBpIIEHOM 13BODemy, CBeCT 0 KpUTUUKOM IIOCMAaTpakby OA CTpaHe IMySAuKe
Yl KDUTUKE, CAO’KEHM 3aXTE€BM KOHTPOAE HU3a GU3MOAOLIKIX U TICUXOAOLIKIX
KapaKTepUCTUKA KOje HajBUIIe TIOAAEXY TpeMU: KOHLIeHTpaLuja, MeEMOpHja,
koopanHauyja (Kpimmh,1982: 138). Tpema je peakiiyja HayyeHa IyTeM UCKYCTBa
y IPETXOAHOM MY3M4YKOM BacCIUTakby U 00pa3oBamby; KOHCTPYKTMBAH HAUMH
MIpeBasMAKeba TPEME CACTOjU Ce Y MPETXOAHOj MOTUBALIVjY, IPUMEHY PAa3ANIUTIX
TeXHMKa ayTOTeHOT TPEHMHIa ¥ IPOMeHH TeplielLyje O CUTyauuju usBohema,
IBEeHUM 3aMUIIsakbeM TOKOM Bexxdawa (Mupkosuh-Papomr, 1996: 161).
AapoOBUTOM MOjeAMHIYy CaMO NOocedaH CKAOI 0COdMHA — LipTa AUMHOCTH,
CIOCOOHOCTY ¥ MOTMBALIMOHUX CBOjcTaBa, omoryhaBa Aa y3 oproBapayhe
BoDeme 1 cuCcTeMaTCKM pap OCTBapy CBe BUAOBE CBOje AAPOBUTOCTU. Mysuuka
AQPOBUTOCT je, K0 I OIIIITa, MHOTOCTPaHa M PasAMUMTO CMeLITeHa Y AMYHOCT
Kao jeAMHCTBEHY OpraHM3alljy 0COOMHA; aKO Ce My3MYKa AQPOBUTOCT CXBAaTU
Ha 0Baj HAYMH, OHAQ je jaCHO 3alUTO CYy OMINITA IICUXOAOIIKA 3Haha O ACTETY U
ca3Hamba O HheroBoM MY3MUYKOM MCIOASbABAKY BaXKHA KOAMKO M MY3M4Ka 3Hamba
KojuMa AeTe Tpeda Aa BAaAQ; ycreX Ou Tpedaao Aa dyae IPUPOAHA TTIOCAEAMLIA
A0dpe ycMepeHOCTHM pa3Boja Koja MoAPa3yMeBa CapaAly My3UYKOT TeAarora
u nicuxoaora (Mupkosuh-Papom, 1996: 274). Y mysuukum mkoaama Cpduje
AQPOBUTOCT ce UAEeHTU(]UKYje Ha OCHOBY yCIiexa Ha IPMjeMHUM UCIUTUMA,
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TaKMMYehVMa ¥ BAHHACTaBHMM aKTMBHOCTVMA; TIEAAQrOIlIKa 3Haba M BelTHHE
He 0dyXxBaTajy chepy AApOBUTUX; HE IIOCTOjU 3BAHMYHA MPeKa 3a pasMeHy
MICKYCTaBa HaCTaBHMKA; ITOCedHA IICMXOAOIIKA CABETOBAAMIITA 32 AQPOBUTE
He M0CTOoje; moMoh Aely ca M3pasUTUM CIIOCOOHOCTMMA CIIPOBOAM C€ IO
npuHyuny 'ypapau cam’ (Aagkosuh, 2011/12: 3). C 0831pom Ha KOMITAEKCHOCT
MY3MUKOT U3BoDheba, eropa eBaayaluja je Takohe caokeH 3apatax. [Ipouene
13BOherba Cy 4eCTO HEAOBOSHO 0OjEeKTUBHE, jep OAPaXKaBajy CYyOjeKTUBHY OLEHY
MpoliebBaya, CBECHA IAM HeCBECHA MePMAA KOja OH CMaTpa Ba’KHUM, Kao U
MMITAML[THA CTAHOBUILTA IITA je AOSpO n3Bohemwe; aTMocdhepa TakMUUEHa
HOCGSHO NOoTeHLMpa IIPpMUCYCTBO BAHMY3MYKMX YMHMAQALIA HA IIPOLI€HE MY3UYIKOT
usBobemwa. OdjekTMBHOCT mpoLjeHe n3Bohera Moxe ce moBeharu Tme mro he
Ce Y eBOAYLIMOHOM IIPOLieCy jacHO AepUHMCATVI KPUTEPUjYMU Y OAHOCY Ha Koje
he ce usBobemwe BpepnoBatu (Mupxosuh-Papour, 1996: 270).

3AKAYYAK

Mysuxka KojoM ce u3pakaBa OAYLIEBAEHE, PAAOCT U SYACKE CTPACTU U
KOja YMHM M3BOohaya BPAO A€AMKAaTHUM 00jeKTOM KOju CBOjUM ypobeHum u
CTe4eHMM KBAaAUTETUMA CAYXXU H0j, He CMe Aa 13a3MBa ILITeTHe eMolyje,
He3aA0BOMSCTBO, CTPaX, MAaHMKY, Beh caMo BeAMKY PaAOCT U y)XKMBakbe; OHa je
UTIpa y KOjoj aroH, Kao keH BULIM 0OAVK, BOAM Ka 'M3BPCHOCTY Y OBOj OOAACTM.
O>xuBmaBamweM peun ‘urpa’ y mpUCTYIy U CIpoBobheby BACHUTHO-08pa3oBHOT
npoljeca y caBpeMeHOM MY3M4YKOM M3BohalTBy, yunHuhemo pa ‘'TakMuueme
MOTMBalMje’ OBAAAA AYXOM HaIlleT MY3MYKOT TIOAMAATKA.

Auteparypa

Bozovi¢, Ratko. 2006. Leksikon kulturologije. Beograd: Udruzenje ,Nauka i drustvo Srbije”.

Burkhart, Jakob. 1992. Povest gréke kulture, prev. O. Kostre$evié. Novi Sad: Izdavacka
knjizarnica Zorana Stojadinovica, Sremski Karlovci.

Kajoa, Roze. 1979. Igre i ljudi, prev. R. Tati¢. Beograd: Nolit.
Krsic¢, Jela. 1982. Ornamentika, pedalizacija, trema. Sarajevo: Svjetlost.

Aauxosuh, Muaa. 2011/12. ITpumena uHgusugyaru3oBaroi 0dpa3osHoi UAAHA Y pagy Ca
geyom uspasumiux mysuskux ciocodHociiu. beorpaa: 3aBop 3a yHanpebemwe odpasopamwa n
BaCIUTama.

AauxoBrh, Muaa. 2012/13. Aodpe u rowse citipare yuewha Ha Wakmuyeruma Kog geye
ca uspasuitium mysuqkum ciiocodHocitiuma. beorpap: 3aBoa 3a yHanpebemwe odpasopamwa n
BacCIUTamwAa.

Mirkovi¢-Rados, Ksenija. 1996. Psihologija muzike.Beograd: Zavod za udzbenike i nastavna
sredstva.

Huizinga, Johan. 1970. Homo ludens, prev. A. Stamac. Zagreb: Matica hrvatska.

49



Sanja Pantovic

GAMES OF CONTEST (AGON)

SINCE THE ESTABLISHMENT OF CIVILIZATION
UNTIL THE ELEMENT OF CONTEMPORARY
MUSICAL PERFORMANCE

Summary

In the previous presentation we realized that a game of contest was a complex and integral
event, involved in all human activities and capable of arousing interest. The domain of its rules
included agon (contest) as a superior form of games. The games of contest were a decisive ele-
ment in all forms of social life in antiquity; games gave birth to cult, poetry, wisdom, knowledge
and law. The idea of agon as the most significant segment of a society is related to Hellenistic
culture; it especially emphasized the games of contest in musical performance which contributed
to the appearance of a great number of virtuoso performers at the time. Greek agon manifested
“perfection” and “nation”; therefore a noble victory free of benefits and enmity in the era might
sound as an old fashioned expression for peaceful victory of certain intellectualism. In musi-
cal performance of contemporary society agon has a two-dimensional concept: “competition
against the others” and competition of motivation”. By revival the term “game” in the approach
to and conducting of educational process in the domain of musical performance we will make
“competition of motivation” guide the spirit of our musical youth.

Key words: game, contest, music, contemporary musical performance.
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Opurunaauu Hayuuu pap / Original research paper

YAK 78 + 796.412.2 : 929 Maia Maia3sunosuh “1918/1941“

KOHUEIIT TEAECHE KYATYPE I MOAEPHE UTPE
MATE MATA3VTHOBU'R Y HAITMICVIMA MY 3NYKNX
KPUTNYAPA ISBMEBY ABA CBETCKA PATA

Coma lIBeTrkoBuh
YHuBepsurer y Humry
DaKyATeT yMEeTHOCTHU
cvetkos@mts.rs

CaskeTak

YMeTHUYKY, IIEAQrOLIKY U TIPOCBETUTESCKY Pap Mapuje Mare MarasuHosuh (1882-1968), npse
3aCTYIHULIe MOAEPHe UTpe U pUTMIIKe rTuMHacTrKe y Cpduju, beMUHUCTKIIbe, KOpeorpagKiube
U TeopeTUYapKe IIAeCa, TOCAE AelieHuja 3ad0paBa y MOCAEPATHOM IIePUOAY, AKTYEAN30BaH je U
CarAeAQH M3 pasAnduTHX (MCTOPUjCKUX, KYATYPOAOLIKKX, MAEOAOLIKMX) acreKara y oaopeheHom
dpojy pasoBa HoBujer Aatyma. O HacTynmuMa meHe 1IIkoAe 3a pUTMUKY 1 IIAQCTUKY IIUCAAU CY
nsmeby ABa CBeTCKa paTa MCTAKHYTU MHTEAEKTYAALM PasAMIUTIX IpoduAa y BoAehuM AHeBHUM
AvcroBuMa: pruaosodxuma Keennja AranacujeBuh, eTHoKopeoAomKuba /oyduiia JankoBuh, mecHUK
MuaaH AeAVHall, TO30PUILIHY PeAuTes U TeopeTnyap Paira ITaaosuh, kmbykeBHrK CraHucAaB
Bunapep. Y OKBMpMMa CBOT KOHIIENITAa TeA€CHe KYATYpe, PUTMUUKe (IIAQCTHYHe) TMMHACTUKe
" yMeTHU4YKe urpe, Mara Marasunosuh je, usmeby ocraaor, pasmarpaaa u GpyHKUMjy My3uKe
(OaHOC yMeTHMYKe UTpe IpeMa My3uLy). VIHTepecaHTaH je 1 u300p KOMITO3ULIMja, HAPOUUTO
Aomahiux ayTopa, Koje Cy IIOCAY)XMA€ KaO OCHOB HeHUM KopeorpadcKkum IMocTaBkama. Y 0BOM
paay pasmarpaheMo pelLemniiujy KpeaTMBHOT pasa Mare MarasuHoBuh Kpo3 Hanuce MCTaKHYTUX
MY3MUYKUX KpUTMYapa MehypatHor nepruoaa: Muaoja Muaojesrnha, Muaenka JKuskosuha, BpaHka
Aparyrunosuha, AparyrrHa Yoanha.

Kwyune peun: Mara MarasuHoBuh, puTMiIKa I'MMHACTHIKA, MOAEPaH Iaec, Muaoje Muaojesuh,
MY3U4KM KpuTrdapu n3Meby ABa cBeTcka para

AVHaMuI4aH U 3a )KeHy y CPIICKOM APYIITBY IIpBe MoAoBUHe 20. BeKa CBaKaKo
HeTUIYaH XUBOT Mare MarasyuHoBUh MPUBYKAO je y IIOCA€A e BpeMe AOCTa
naxxwe. HbeHa yMeTHMYKa, IIEAArolIKa 1 IPOCBETUTEHCKA AEAATHOCT ITOCAE
AelieHyja 3adopaBa y IIOCAEPATHOM IIEPUOAY, AKTYEAM30BAHA je U CarAeAaHa 13
pasAnMunUTHX (MCTOPUjCKUX, KYATYPOAOILIKMX, POAHUX, MAEOAOLIKMX) acreKara
y oppebenom dpojy papoBa HoBujer paTyma. Tako je o Maru Marasunosuh
yrAQBHOM IMCAHO Kao 0 Xpadpoj, HecxBaheHOj 1 HempaBeAHO 3ad0paB,EHO)
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AVMYHOCTY Hallel yMEeTHUYKOT JKMBOTA Ca II04eTKa IIPOLIAOL BeKa U y IIePUOAY
usmehy ABa cBeTcka pata (Santi¢, 2000b), mpocBeTUTesKH KOja je Y CBOjy CpeAUHY
AOHeAa caBpeMeHa eBPOIICKA U CBETCKA AOCTUTHYha, AOK CYy Y IbeHOM paAy Ha
MOy UT'Pe, OLielbeHOM Kao paAMKaAHa YMEeTHMYKA ITPaKCca, Mpero3HaTy UCTPajHU
(beMUHMCTUYKY CTaBOBM KOjU TIOAPa3yMeBajy eMaHLIMIIATOPCKY ITOAOXKaj )KeHe Y
ApyurtBy (Duri¢, 1996: 186; Santi¢, 2000b: 14—15; Bypuh, 2015: 239-251).

Mara MarasuHoBuh duaa je HECYMIBUBO jeAHA OA Hajodpa30BaHMjUX >KeHA
cBor poda 'y Cpduju,' mpBa 3acTymHMLIA MOAEPHE UTPe Y PUTMUYKe IVIMHACTIKE,
Kopeorpadkumwa 1 Teopetudapka naeca. Ca 3opom Ilpuijom orBopuaa je 1910.
ropvise y Beorpaay ,ipBy caBpeMeHy KyATYpOAIIKY miojaBy y CpSuju” (Santi¢,
2000: 25), llIkoAy 3a AeKAaMalljy, eCTETUKY, TMMHACTUKY X MHOCTPAaHE je3uKe,>
A€LIeHM]jy IIpe Hero LITO je pyCcKa eMUTpaHTKMa JeaeHa [TorakoBa ocHOBaAa
daaetcky mkoAy npu Hapopnom mosopuiuty (1921) u 13 ropnHa npe usBobera
IPBIUX LIeAOBEYEPIIX OAAETCKIX IPEACTABA Ha CLieHM IPeCcTOHNYKOT Tearpa (1923).
Y MarmHoj IKOAM Cy KaO0 My3MUKU CapaAHULY PaAMAe U NTOjeAVHEe MCTaKHyTe
AVYHOCTM HAllleT MY3M4YKOT XMBOTa: ujaHucTKube CraHa Hypuh-Kaaju u PajHa
AvmutpujeBuh, A0k cy Mysnuku capapHuiy CTyaeHTCKe POAKAOpPHE rpyme
ocHoBaHe 1936. ropnHe Ha KoAaapueBoM YHMBEP3UTETY, KOjy je Takohe BoarAa
Mara MarasuHoBuh, duau komnosutop u pupureHT bopuc ITamanpomnyao,
aupureHT JKuojun 3apaBkoBuh u onepcka nesaunua baxpuja Hypu-Xanuh
(Santi¢, 2000a: 532-533).

3axBanyjyhu ycaBpiuaBamwy y MHOCTpaHCTBY, Mara MarasuHoBuh je duaa
AVIDEKTHO YIIO3HATa Ca TeHAeHLMjaMa Koje cy omoryhuae peopmy TpaAULMOHAAHOT
KOHLIETTA UTPe U YCIIOCTaBAdabe APYTadMjiX BPEAHOCHMX CUCTEMA Y OBOj YMETHUYKO]
odaactu.’ Yiopehyjyhu opAMKe KAACHYHOT 1 MOAEPHOT daA€Ta, OHa Adje IPEAHOCT
moaepHoM (Magazinovié¢, 1996: 206—208), a pasamaTpajyhu opAHOC My3uKe pema
HOBMM I10jaBaMa y cepy yMeTHUYKe UTPe TOBOPU M O CBOM CXBaTalby MOAEpHe
My3uKke. HbeHr cTaBOBM O MOAEPHO] ,UTPUBOj” MY3ULIM Y KOjOj AOMMHYPA PUTAM a
He MeAOAMjCKO-XapMOHCKa KoMIoHeHTa (Magazinovi¢, 1996: 208), mokaamajy ce
ca omurenpuxsahenum oppebemwem TpeHyTKa pahawa MopepHOr daseTa Koje 1
OHAa NIPUXBATA, A KOjU Cce Be3dyje 3a Kpaj IpBe U No4eTak Apyre peteHuje 20. Beka,
Tpyny Cepreja Ajarumena (Asruaes) Pycku Saaet, mysuky Kaopa Aeducuja /
Debussy (Mipe, 1912) u Viropa Crpasunckor/ CrpaBuHckuii ([leiwipyuwka, 1911. n

! TIpunapaaa je npBoj reHepanuju cTyAeHTKumba Oruaosodckor dpakyarera y beorpaay koje cy ce
13d0opuAe 3a peAOBaH CTATYC, O1Aa je IIpBa JKeHa 3arnocaeHa y HapopHoj dudanoreun Cpduje u npsa
HoBMHapKa [loAuitiuke.

% [lIkoAa je oa 1911. o0 1935. opAuHe, Kapa je IpecTasa ca papoM, npupebuBasa jaBHe HacCTyIe CBOjUX
MOAA3HMKA, @ yOP30 110 OCHMBAY IIPOMeHMAA je HasuB y 1llkoAa 3a pUTMUKY U AQCTHKY.

3Y nepuoay oa 1909. a0 1934. rropvHe Bullle nyTa je dopaBuAa y MHOCTPAHCTBY (MuHxeH, BepanH,
Linpux, Xeaepay, Bajpojt, Beu), rae je moxabaaa mkoae, KOHIpece ¥ AeTbe KypCEBE UCTAKHYTHUX €B-
POIICKMX U aMepUYKKX pedopMaTopa TPaAULIMOHAAHOT daAeTa U 3aCTYIHMKA MOAEPHNUX KOHLelaTa
urpe u rayme: Makca Pajuxapra (Max Reinhardt), lllapaore IlInurep (Charlotte Schnitter), Eanszadere
Aankan (Elizabeth Duncan), EMuaa XKax-Aaaxposa (Emile Jaques-Dalcroze), Pyaoada don Aadana
(Rudolf von Laban).
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Iocsehemwe ipoareha, 1913) n kopeorpaduje Muxanaa @oknxa (PoxuH), Baaasa
Hwxunckor (Humunckuii) u Aeonnpa Mjacuna (Mscun) (Magazinovi¢, 2000:
451-458). MebyTum, y CylpOTHOCTH Ca OBUM MOAEPHUCTUYKIM TEOPETCKUM
CTaBOBMMa U TAEAMIINIMA jecTe YMbeHNLa Ad je Mara Marasunosuh BehuHy cBojux
KopeorpadCKIX MOCTaBKM PEaAM30BaAa HA My3MKY KOMIIO3UTOPa OapOKHOT,
IPETKAACUYHOT, KAQCUYHOT ¥ poMaHTU4Yapckor ctuaa.* OppeAHuIa ,MOAEpaH
KOMIIO3UTOP” MO>Xe ce oAHOCUTY caMo Ha beay bapToxka (Bartdk), Ha unjy Mmysuky
cy HacTaAe ABe Kopeorpaduje: Luiaucka cauitia (1932) u Pymyncka cauitia (1935).

OA mmoyeTKa ABapeceTHX FOAMHA polAor Beka Mara MarasuHosuh je papnaa
Ha CTUAM3ALMjU U 08paAM CPIICKUX HAPOAHUX urapa 1to je 1926. AooBeAo A0 nAeje
0 CTBapamy ,lAacTU4YHe nactopaae” Jeaucaska, majka Oduiuha no MOTUBUMA
CPIICKMX HapOAHMX MUrapa U rnecama, Kojy je kputuuap Cpilckoi KtbumeBHoL
iracHuka Moyda TlepxoBuh mporaacuo 3a Haut pBu daseTt.” VI mopea n3BeCHMX
HeAOCTaTaKa, 3alakeHNX y HeyjeaHaueHoj xapMmoHusanuju Kocte ManojaoBuha, on
OBY ITaCTOPAAY BUAM KaO HECYMIbUB YCIIEX, ,Ka0 MPBY YCIIEAY ITOKYIIIAj HA CTBapakby
Halller HAPOAHOT daAeTa — KOju CaMO MY MOYKEMO CTBOPUTM, @ HUKAKO CTPaHLy
(IMepxoBuh, 1926: 219), aayaupajyhu BepoBaTHO, Ha TAAQLLIBY AOMUHALIM}Y PYCKMX
urpayda u kopeorpaga y Hapoprom noszopuiury y beorpaay. Vi3dop mysuke Mare
MarasunoBuh 3a ABe kopeorpaduje u3 1927. ropune: ,maactudne darape” Cmpii
Mmajke JyioBuhia, Tae je Kao My3MdKa MOAAOTa MOCAYKMAA KoMmiosuija Kocre
Manojaosuha Hipa ygosuya 3a BUOAVIHY VI KAQBUP U TIAECHY eAerujy Moauitisa
Kocoske gesojke nmpema poposyOduBoj xopckoj necmu /lagajitie Spakio yemxor
KoMmmo3uropa u3 19. Beka [Bupa XaBaaca, 3a1cTa je aHaXpOH BUIIIEe HETO IITO
Ou ce 04eKMBAAO C 0O3MPOM Ha HEHO II03HABaIbe PEBOAYLIMOHAPHUX ITPOMEHA U
TEHAEHLIMja Y eBPOIICKOM OAAETY U OaAETCKOj MY3ULIM TOT A0OQ U AEKAQPATUBHO
oIpeAeserbe 32 MOAEPAH AeCHO-MY3UYKY U3Pas.

O nactynuma MaruHe 1lIkoAe 3a pUTMMKY U IAQCTUKY U3MeDy ABa CBeTCKa
para MMCcaAy Cy UCTaKHYTU MHTEAEKTYaALM Pa3sAMYUTUX Tpoduaa y Bopehum
AHEBHUM AVcTOBUMA: prro3odkumwa Kcennja AranacujeBuh, xoja je duaa u
MY3M4Ka CapaAHNULIA OBE IIKOA€E, ETHOKOPEOAOLIKMbA /oyduiia JaHkoBuh, mecHUK
Muaan AeAnHall, TO30PUIITHY peAnTes 1 TeopeTrdap Pama ITaaoBuh, KibVKeBHMK

* Kopeorpaduje Caewsitienuye (Xeupa/Handel), Menyeii (boxepunn/Boccherini), Museizia (Tayx/
Gluck), Iasoitia (Mouaprt/Mozart), Byhewe (Bedep/Weber), Baac (lllydept/Schubert), XKaaociu, Baac,
3eaena ¢ppyra (lLlonen/Chopin), Ha citiygenyy (ABopsxak/Dvorak), Aeimup (Tpur/Grieg), Xaprexu-
Hu, Ayitikuna yciasanka (YajkoBcku/Yaikosckuit), Hipa ¢ mauem (/oapoB/AsipoB), Podosu (Bpamc/
Brahms). [ToTmyHuju XpOHOAOLIKY CIMCaK Kopeorpadckux nocraBku Mare MarasuHosuh u mysuxe
Koja je y wuma kopuirhena Buaeru y: Santi¢, 2000a: 522-529.

®> Odjawmanajyhu mojam ,,maactuke” y cBojoj cTyauju TerecHa kKyAiypa Kao BACHUiarbe U YMeiHOCHL
(1932), Mara Marasunosuh uctude aa je ,plasticki [je] svaki pokret i gimnasticki (...) i ritmicki (...), ako
je izrazit, odnosno oduhovljen i psihicki ispunjen, svaki pokret u koji je izvodac — subjekt uneo svojom
koncentracijom $togod od svoje li¢ne osobenosti. Ta oduhovljenost telesnog pokreta ¢ini ga, figurativno
receno, reljefnim, ispupcenim — a to je ono $to bitno odlikuje tvorevine vajarstva — skulpture — plastike
od tvorevina ostalih umetnosti ... To znaci ¢isto unosenje sebe, svoje osobenosti u svaki pokret koji
po sebi ne oznacava nikakav program ni emocionalni ni misaoni, ve¢ ¢isto i jedino izrazava trenutak
psihi¢ko-fizickog dozivljavanja sebe li¢no.” (Magazinovi¢, 1996: 203).
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CranucaaB Bunasep. KpearuBHu pap Mare MarasuHoBuh NpuBYyKao je maxmby
u Beh1He Haj3HAYajHMjMX MY3UYKMX KpUTHYapa MehypaTHor nepruopa — Munaoja
Mmuaojesuha, Muaenka JKuskosuha, bpanka Aparyrunosuha, AparyTuHa
Yoamha — y ynjum HanmcuMa ce MO>Ke IPaTUTH pelielliyja HeHOT KOHLIEeNTa
MAQCTUYHe UTPe, IPBEHCTBEHO KPO3 MPUCYCTBO (POAKAOPHE MHCIIMpaLje 1
KopeorpadCKIx eAeMeHara Mpey3eTHX 13 HapOAHMX Urapa.

Muaoje Muaojesuh je y IToauitiuyy pepOBHO 1 abMpPMaTUBHO U3BEIITABA0O
o paay llIkoae 3a pUTMMKY U IAACTUKY, HOocedHO ucTMIyhM pesyarare Ha Momy
CTUAM3ALMje HAPOAHMX Urapa:

»Ja HAPOUMTO UCTUIEM ATICOAYTHY HOBOCT KOA HAC: CTMAM30Bakbe HALIMX HAPOAHNX
urapa. [-ha Mara je npBu cTMAM3aTOP, BEOMa MUTOPECKHO U CAUKOBUTO KOMIIO-
HOBAHX Mrapa Haller cTuAa. VIMaao je noesuje y urpama, ,JUTMMYHTQ, padyMeBamba
¥ IIYHO NOIITEHUX YMeTHNYKMX Hamepa” (Muaojesuh, 1921: 2).

»..[-by Maru ynucyjemMo y HapouuTy 3aCAyTY IITO PaAll Ha CTUAM30Balby Hallle
HapoaHe urpe. V1 oBora myTa je Aaaa jeAHy pOMaHTUYHY cLeHy ‘BpanHo xoaof
(nrpa 3amx Buaa u Bparosa Ha packpuihy y moHoh) 1 Cpricko KoAo. Y TeXHUYKUM
Be>kdaMa 1 MAACTUYHUM CTyaMjama r-ha Mara papu Ha KOOpAMHALIMjY MHTEAEKTa
M recTa Ha My3MKaAHOj OCHOBMU ITO MPMHLMIIMMA AaAKpO3a U MTOKa3yje Aere pe-
3yATare. AAM je, yBepeHU CMO IIPUMOpaHa IpUAMKaMa y KojuMa papu, Aodap Aeo
CBOTa OBOTOAMIIIIET KOHILIepTa IIOCBETMAA U IPMMAMAVBIM UrpaMa XapAeKMHa,
Bparoaauxke, Lluranuune, lllnamwoaxy, [Tjepeta poa 1 cBpaTuaAa naxkiy Ha CBOjy
IIKOAY K0jOj je i/ M3HAA TEXHUKeE, Y BUILVM eTUYKUM cepaMa Koje IpoKa
Maca joir He yme Aa onasu” (Muaojesuh, 1929: 7).

Naxko 1 pame ca dAaroHaKAOHUM CTaBOM, MuAojeBuh HEKOAMKO roAMHA
KacHUje UIak npyumehyje n3BeCcHy MOBPIIHOCT ¥ HEMHBEHTUBHOCT y MarnHoj
CTMAM3aLMjY HAPOAHMX Urapa:

»[-ba Mara MarasuHoBuh 1Ma jeAHY HEOCIIOPHY 3aCAYTY: OHa Beh ToAMKe ro-
AVIHE PaAll 'y CBOjOj CPEAVHM Ha IIOITyAaplCalby MA€je O MAACTUYHOj ACTIOTU U Y
HAlllOj OMAQAMHM Pa3BHja MHTEPeC 3a IAACTUYHY UTPY. A TO HUje U jeAVHa HBeHa
3acayra. Ca cMMIAaTUYHUM OAylIeBoemeM r-ha Mara MarasuHosuh cucremat-
CKV PaAM M Ha CTMAM3alMj| TecToBa Hallle HapoAHe urpe ... CTuan3alyja Hale
HapOAHE UTPe je IPOdAEM KOju HU jeaaH Kopeorpad A0 capa Huje pelno, ma ra
Huje pewnaa Hu [-ha Marasunosuh. Vimamo oceharve Aa je cBe Ha OBPIIMHY ¥
TOj CTMAM3ALIMjY, AQ HEMA HEKOT IICUXOAOLIKOT TPOAYSbUBaba MIPY MAACTUYHOM
CTMAM30Balby Hallle HAPOAHE UTPe 1 Ad MMa IpUAMYaH Spoj Beh TpapULIMOHAAHMX
KoMOMHalMja ... A My SMICMO BOAEAU A2 HAlllM KOpeorpadu AaAy HELITO CaCBUM
HOBO IIPY TUM CTHAM3ALIMjaMa, HAPOUMTO Hally TAacTU4Yapy... Bepyjemo aa he n
r-ba MarasuHoBuh, Koja ca TOAMKO MHTEAUTEHLYje IOHYPE Y Taj IPOdAEM, yMeTH
aa Habe pepunMTUBHO pelerbe mpodaema” (Muaojesuh, 1934: 8).

OcyM HapoAHUX Urapa, Ha OBOM MaTVHeY U3BEAEHa je U OICeXKHUja Kopeorpaduja
y ueTupu cAuke 3eaeHu daieiti Ha My3uKky llloneHa, Kojy je MuaojeBrh okapaxtepucao
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Kao ,4nTaB daset” U ,NIpBU MOKYIIAj r-he MarasuHoBuh Aa ca cBojuM ydeHMLjamMa
M3BeA€ jeAHaH AYXU daAeT Ha mAacTu4yHOj ocHoBK  (MuaojeBuh, 1934: 8). 3a
Pa3AMKY OA KAABMPCKe IpaTibe KOjoj je 3aMepuo ,AQ HUje YBeK d1Aa y AyXy, a
yecto HU y Temnty lllonenoBe nHcnuparyje” (Muaojesuh, 1934: 8), Hajyraeaunju
deorpaACKy KpuTHyap MMao je cCaMo peyy XBaAe 3a Kopeorpadujy, aAl je beros
KoAera Aparytun Yoauh d1o Beoma ourtap y oLjeH1 UCTe daAeTCKe CBUTE:

»Lleaa KoHLemnmja oBora dasera 3axTeBa jeaaH Beh ymeTHmuku nspaheH moaepan
dareTcKy aHCaMOA 1 CBAKAKO je LITETa LITO OB LIKOACKA PMpeAda Hije ocTasa
y CBOjUM IIPETEH3MjaMa Y OKBUPY YUEHNUYKMX CiocodHOCTH. Ha oBaj HauuH camo
ce npodaHmIe MOAEPHA OAAETCKA YMETHOCT 1 IIOMaXKe Pa3BOj AUAETAHTU3MA
y HajropeM cMucAy Te peun... Kopeorpadckoj odpaau HepooCTaje MHBEHLM)a, jep
cy untaBe napTuje usrpabene Ha Bapujauuju jeate purype” (Hoanh, 1934: 7).

CAMYHO, Kpajibe HEeTaTUBHO BlDerbe YMeTHNYKIX AOMeTa MaryHe IIKOA€ M3A0XKIO
je roToBo AeueHnjy panuje u CraHucaas Bunasep, odjauimaBajyhu Ha moyeTky
CBOje KpUTHKe NpuHLMIe 1 MeTope XKak-Aaakposa, MaruHor yuuresa 1 ysopa:

»MeTop AaAKpPO30B HUYKOAMKO HUje HaMetbeH YMETHMYKMM CBpxaMa, Beh Aa
HAy4J U OCIIOCOOM Hallle TEAO AQ, BODEHO MY3MKOM, pUTMUYHO oceha, purmud-
HO, peKAU OMCMO, MUCAN ... [TonmyT MHOTrUX, 11 rha Mara MarasunoBuh xTeaa je
0A AQAKPOCK3MA HEILTO IITO 01 Ce MOTAO ICKOPUCTUTM Y YMETHUYKe CBpXe. V1
CTBOPMAA j€ HEKY BPCTY BAHPEAHO IPUMUTUBHOTA Y PUTMUYHO (IITO je HajKod-
HUje) HaMBHOTra daAeTa Koju MyLa, mocphe, criotude ce u napa. LleHumo Tpya
u vydas rhe MarasuHoBuh, aAu 1o pesyATaTrMa Koje CMO MIMaAY IIpeA ouuMa
MOTAY CMO KOHCTATOBAaTHU CAMO O4YajHy HEYKOCT M OCKYAHOCT IIOKPETA, HEAOBO M-
HY MY3MKaAHOCT 3aMJCAM U MaATeHe OACYCTBO putMa..” (Bunasep, 1923: 458).

IToBopOM 25-TopuimbuLie paaa lIxkoae 3a puTMUKY ¥ AacTUKy 1935. ropuHe,
Mara MarasuHoBuh je mpupeanaa cBeyaHu MatuHe y HapopoHOM mo30puIITY Ha
KojeM cy y3 npaty OpKecTpa KpameBe rapae usBeaene Kocugda Ha UraHUuHU
(CLIeHCKM PUKa3 CTUAM30BAHOT POAKAOPA, OAHOCHO HAPOAHMX [Tecama 1 Urapa
Ciiapa Braxurwa, Mopasay, AeBojauko koo, 3aiireiti, Bypheska, bocanuuya,
Tpojanay) n ABe Kopeorpaduje ca TemarukoMm boja Ha KocoBy: Cupini majke
Jyiosuha (1927) u Kocoscka iwipuroiuja (Moaeticitisuje 3a iodegy kpcitia, bopda
u ioiuduja Jyiosuha, Ha xocosckom dojuminiy, 1935). Kopeorpadcku peneproap
ca GOAKAOPHOM U HALJIOHAAHOM €IICKOM TEMATUKOM OAYLIEBAEHO je TI03APaBASEH
oA cTpaHe Muaoja MuaojeBuha y IToanTuim, Kao 1 Apyrux KpUuTuiapa Koju
Cy IMCaAM O OBOM yMeTHUYKOM pAorabajy: Muaenka JKuskosuha y Bpemeny u
bpanka Aparyrunosuha y Ilpasgu.

»[-ba MarasuxoBuh nma jepan nspahenn HaLMOHAAMCTUYKY MA€AA U Ca TIAQHOM

peaAusyje HallIOHaAHe CYDKee ITOMONY pUTMUYKMX U TAACTUYHMX eAeMeHaTa
urpe. Tu cyKken cy MAMAMYHM U MICTOPUCKM, KOj, TAKO IIPUKA3aHU MMajy CMMI-

57



Balkan Art Forum 2016 (BARTF 2016) / Balkan Art Forum 2016 (BARTF 2016)

58

Ca0 A€reHAe, Hevyera BeYHOra LITO VA€ CUMOOAMYHO M3 HapAllTaja y HapallTaj.
Mu mopamo dutu AyOOoKo 3axBaaHM r-hu MarasuHoBuh 3a Ty naeororujy ... Y
OKBUPY clieHe HapoaHor nosopuiuta, y ynpomheHoM AeKOpy, CAUKE Y TOCTaBu
r-he MarasuHoBuh, umaae cy u morpedHor peseda 1 doje, 1 CBa AyLIEBHA CTatba
d1Aa cy OXXMBb>EHA He BUPTYO3HO, HE TEXHUYKM PaAM TeXHUKe, Beh ca moercke
TayKe FACAUIITA, HALMOHAAHO UACOAOIIKA U €TUYKU...

(Muaojesuh, 1935: 15).

Ha xpajy cBor npukasa, MuaojeBuh H1je MOrao y HOTIYHOCTU Aa Iipebe mpeko
n3dopa My3suKe, moxkeaepu Maru MarasuHoBuh ,UICTpajHOCTU U CpeACTaBa
AQ CBOje Kpealllje MOXKe OCTBapUTH Y3 YMETHUUKUje pa3paheny u odpabheny
MY3UKY, AyOOKyY 1 u3pasury (moasykaa C. LI.), Aa du, Kpo3 TakBy My31KY, CBe OHO
ONTMMUCTUYKO ¥ TPAryHO Y FI€HUM IIOCTaBKaMa AOOMAO aAE€KBATHO MY3UYKO
Tymauemwe” (Muaojesuh, 1935: 15).

[TpeMa HeKMM MUILISEHYMA, CBEAEHOCT AeKopa 1 Kopeorpaduje y daraau
Cwmpiti majke JyioBuha MO>XXAQ Hije MOTAA Y TOTIIYHOCTU AQ AOYapa yTUCaK

» -..0 HAIIEM CTaPOM BAACTEAMHCKOM I'OCITIOACTBY, IITO O Ce IIOCTUTAO CjajeM,
3AQTOM, CBUAOM U KAAMBOM, — KaKO TO Y€CTO U TPA’Ke HAPOAHE IecMe. — AAK U
OBAaKO... Y CMBMM TaHKMM TKaHMHaMa Ha YAOBMLIAMA I ABOPaHMMA, Oall je rmoja-
YaH eAerMyaH TOH. MeCTuMuLie, y KpeTarby 1 CaCTaBhoatby IPyIa OMAO je Hever
€r30TUYHOT, ¥ APXAUYHOT, U HEYer IITO jé CACBUM HEXOTHULE AUMMAO HA 3AMUCAU
Koje Ou ce MorAe ouekuBaT oA MeurrpoBuha®

(L. [LIseTkoBuh Kocapa], 1927: 255).

Muaenko JKuskoBuh, ncro kao 1 Muaoje Muaojesuh, y npBu naaH uctuye
HallMIOHAAHY MUCHjy OBe YMeTHMULe

» -- AQ TIOAOXKM KOA HAaC TeEMedE jeAHOj crielinpuIHO pacHOj daAeTCKOj yMeT-
HOCTHU, KOja 81 U MA€JHO ¥ TEXHUYKU LIPIIAA eA€MeHTe U3 Hallle POAHE CDEAVHE.
Ysumajyhu MaTepujaa u3 HalLlMOHAAHE UCTOPMje U XXUBOT poaKAaopa, r-ha Ma-
razuHoBKh AOIIAQ je AO CBOjUX KOHLIEMIIMja CTUAM3ALIMje HAPOAHUX UTrapa, Kao
u naactuyuHe Busuje Kocoscke Tpuaoruje u Cmptu Majke Jyrosuha. Ykasyjemo
oBAe Ha usBobemwe MoanTse 3a modeay kpcra u Cmpty Majke Jyrosuha xao Ha
HQjIIOTITyHUje ycrexe oBe mpupeade”

(PKuskosuh, 1935: 10).

Bpanko AparytuHoBuh ce y CBOjUM yTUCLMMA Ca CBEYaHOT MaTUHea IIPBO
OCBPHYO Ha YMETHUYKU U KYATYPHM KOHTEKCT Y KojeM je 1mKkoaa Mare MarasuHoBuh
IoyeAa ca papOM:

»Y jeAHOj IPMMUTMBHOj CPEAVHM Kao LITO je d1Aa Hallla, Koja Huje oAaraAa Ha
KYATYpY TeAa, pap Mare MarasuHoBuh je d110 cKOITYaH ca BEAVKUM TellKkohaMma.
ITopea MaTepujasHMX TelKoha, Tpedao je pazdujaTu 3adAyAe TPAAULMOHAA-
HVIX POAUTENA U IPUAOOUTH UX 32 jeAQH 3aiCTa KOPUCTAH MOKpeT ... OHO ITO
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Adje HApOYUTU 3HA4aj AecHOj ecteTuuu r-he MarasunoBuh jecte unmweHnLa
AQ CBOj IAQCTMYHY M3pa3 Be3dyje 3a HALIl HADOAHY )XUBOT, 00M4aje U TPAAULIL)Y.
Hcnupucana xuBonucHouhy HamX HAPOAHMX 0d1Yaja U Y3BUIIEHOM Tparu-
koM KocoBckor 1ukayca HapoAHUX necama, r-ha Marasunosuh je ca yurpanom
Y PUTMUYKY IIPELM3HOM IPYIIOM CBOjUX yueHu1a, mehy Kojuma ce He uCTUYy
IpUMaAOHCKe aMduLMje TIojeArHaLA, Beh ce cBe yTarajy y KOAEKTUBHE HAope
aHcaMOAa, 0CTBapMAA TUIIMYHO Haul ITUMYHT. Ha Taj HaunH r-ha Marasuxo-
Brh Kpo3 CBOj pUTMUYKO-TIAACTMYAH M3Pa3 [I0CTaje YyBap HAPOAHMX 0dudaja 1
HapoAHe TpaauLyje”

(AparyrunoBuh, 1935: 4).

Behnna mysuukux kputndapa nusmebhy aABa cBeTcKa paTta d1Aa je 3a0KyIveHa
PasAMUYMTNM aCHeKTMMa Yy Be3!) ca HAYMHMMA MCII0p»aBabha HALIOHAAHOT MAMOMA
Y CPIICKOj MY3ULY, [1a CYy HALIMOHAAHM €AeMEHTH Y KOHLIENITY IIAQCTUYHE UTpe
Mare MarasuHoBuh u duau Hajuyenrhe pasaMaTpaHy y MO3UTHBHOM KOHTEKCTY.
Cpricka My314Ka CpeAVHA C HECTPIIASEHhEM je MITUEKMBAAA HALIMOHAAHM JaAeT, a
IeHY MOKYIIaj}l Ha TOM Nosy BubeHu cy kao odehasajyhu. CuHTesa raodaaHmx
MOAEAQ MOAEPHOT ITAeCa ¥ My3MKe TPAAULIMIOHAAHOT HallIOHAAHO-POMAHTNYapCKOT
IIpOCeA€ea OCPeAHe YMETHIYKE BPEAHOCTH Y MAQCTUYHUM Kopeorpadujama Mare
MarasuHoBuh ocTaaa je, Uax, Ha HBOY Matbe MAM BUIIIE YCIIEAOT eKCIIEPYMEHTA
Yl HUje AOCerAa ecTeTCKM HUBO Koju he y Oxpugckoj reieHgu, peAy Koje he ¢ mpaBom
IIOHETH eNUTET MPBOT HaLMOHAaAHOT daAeTa, ocTBaputu CreBaH Xpuctuh xao
kommosutop u Huna Kupcanosa u Maprapura @poman kao kopeorpadkuibe.
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Sonja Cvetkovi¢

MAGA MAGAZINOVIC’S CONCEPT OF BODY CULTURE
AND MODERN DANCE IN THE WRITINGS OF MUSIC CRITICS
BETWEEN THE TWO WORLD WARS

Summary

Artistic, pedagogical and educational work of Marija Maga Magazinovi¢ (1882-1968), the first
representative of modern dance and rhythmic gymnastics in Serbia, feminists, choreographer
and dance theorist, after decades of oblivion in the postwar period, is actualised and analyzed
from different (historical, cultural, ideological) aspects in a number of articles of recent date.
Prominent intellectuals of different profiles (philospoher Ksenija Atanasijevi¢, dance ethnologist
Ljubica Jankovi¢, poet Milan Dedinac, theatre director and theorist Rasa Plaovi¢, writer Stanislav
Vinaver) wrote in the leading daily newspapers between the two world wars about the performances
of Maga Magazinovi¢’s School for rhythmic and plastic. Within the framework of its concept of
physical culture, rhythmic (plastic) gymnastics and modern dance, she discussed, among other
things, about function of music (The relationship between artistic dance and music). Also, it is
interesting the choice of music, especially compositions of the Serbian authors, which served
as the basis for its choreographic settings. In this paper, we discuss about the reception of creative
work of Maga Magazinovi¢ in writings of prominent music critics of the interwar period (Miloje
Milojevi¢, Milenko Zivkovié, Branko Dragutinovi¢, Dragutin Coli¢).

Key words: Maga Magazinovi¢, rhythmic gymnastics, modern dance, Miloje Milojevi¢, music
critics in Serbia between the two world wars
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Sazetak

Istorija baleta u Beogradu zapocinje po zavrsetku Prvog svetskog rata i vezana je za grupu ruskih
umetnika koji su se na ovim prostorima obreli beze¢i od Oktobarske revolucije i ruskog gradanskog
rata. Prve baletske tacke u Beogradu izvodene su 1919. godine u okviru operskih predstava, da
bi ve¢ 1922. u okviru Narodnog pozorista bio formiran samostalni baletski departman sa $estoro
igraca. Do postavke prvih nacionalnih baleta nije proslo mnogo, a za to vreme beogradska publika
imala je prilike da se upozna sa repertoarom koji je podrazumevao najznacajnije baletske spektakle
u istoriji igre. Igraci i pozoris$ni radnici su se za to vreme susreli sa ¢itavim nizom poteskoca,
od neadekvatnih prostora za igru, manjka stru¢nog osoblja, do publike ¢ije kulturne prakse i
estetske navike nisu blisko povezane sa umetnickom igrom i klasi¢nim baletskim nasledem. U
tom smislu, doajeni baleta u Beogradu bili su ujedno misionari, edukatori i kreatori kulturnog
Zivota jugoslovenske prestonice.

Kljucne rijeci: balet, Narodno pozori$te u Beogradu, ruska emigracija.

1.UVOD

Istorija baleta u Beogradu zapocinje po okoncanju Prvog svetskog rata i
neraskidivo je povezana sa ruskim umetnicima i scenskim radnicima, koji su
bezeci od Oktobarske revolucije i gradanskog rata, spas potrazili u Kraljevini SHS.
Novoformirana balkanska drzava, tesko pogodena nizom ratova, osiromasna i
sa velikim gubicima u ljudstvu, imala je pred sobom ozbiljan zadatak obnove i
modernizacije. Sticajem okolnosti, deficit stru¢nih kadrova u narednim godinama
postepeno se popunjavao iz redova ruskih emigranata,’ $to je stvorilo pogodno tle

' Oko 40 000 ruskih izbeglica bilo je nastanjeno na teritoriji Kraljevine SHS u meduratnom periodu.
Videti Miroslav, Jovanovi¢. 2006. Ruska emigracija na Balkanu 1920-1940. Beograd: Cigoja $tampa.
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za razvoj mnogih disciplina koje nisu postojale u predratnoj Srbiji. Tako beogradsko
Narodno pozoriste nedugo posle okoncanja rata dobija dva nova departmana —
1919. godine formirana je Opera, da bi se svega nekoliko godina kasnije iz nje
artikulisao samostalni baletski ansambl, formirajuci nezavisan departman.

2. PRVI BALETI - PERIOD PRE OSNIVANJA BALETSKOG
DEPARTMANA

Institucionalizacija baletske umetnosti u Beogradu zapocela je osnivanjem
Opere Narodnog pozorista 1919. godine. U toj pozori$noj sezoni, u ovoj
instituciji zaposlena je prva balerina, Ruskinja Marija Bologovska. Prvi izdanci
baletskog ansambla formirani su kao ogranak novonastalog departmana Opere,
radi realizacije prakse da se u okviru pojedinih opera izvode i baletske tacke.
Ovaj ansambl ¢inile su Marija Bologovska, Nina Hitrovo, Ana Jurenjeva, Natasa
Boskovi¢, Sonja Stanisavljevi¢ i Nata Milosevi¢. U to vreme Narodno pozorite sa
tadasnja dva svoja departmana (opera i drama) i celokupnom upravom obitava
u zgradi Manjeza. Rekonstruisanje mati¢ne zgrade Narodnog pozorista na Trgu
republike zapoceto po zavrsetku Prvog svetskog rata, izmesta pozorisne radnike
na novu lokaciju. Uslovi za rad su jedva zadovoljavajudi, ali vizija rukovodstva
i Zelja za unapredenjem ove institucije stvara uslove za angazovanje prvih
baletskih igraca.

U sezoni 1919/20. prva $kolovana primabalerina Narodnog pozorista,
Ruskinja Marija Bologovska izvodi plesne tacke u okviru opera, a kasnije i kao
posebne numere — tzv. baletska divertissima (Milin, 2003: 65-79), ¢ime zapocinje
institucionalno utemeljenje baletske umetnosti u Beogradu. Ve¢ u maju 1920.
godine prikazana je prva opera sa u¢es¢em baleta i od tada plesne tacke postaju
deo mnogih opera. U operi Evgenije Onjegin® Petra Ilji¢a Cajkovskog, Bologovska
se predstavlja izvodeci ,,Rusku igr’, a zatim slede solo tacke u operama San letnje
noci (jun 1920), Minjon (septembar 1920), Rigoleto (1921), Hofmanove price
(1921), Faust (1922) i druge. Prema podacima iz Godi$njaka Narodnog pozorista,
u prvoj sezoni izvedeno je ukupno 12 baletskih predstava, ali nedostaju preciznije
odrednice o tome sta je od repertoara prikazano u ovoj sezoni, a nedostaju i
imena koreografa i tehnickog osoblja (Petric¢evi¢, 2015:27). Pretpostavlja se da je
sve do imenovanja Klavdije Isacenko za zvani¢nog reditelja, plesne koreografije
u operama i dramama potpisivala sama Bologovska (Petricevi¢, 2015:30). Prvi
nastup Bologovske kao baletske solistkinje, ali ne i potpisnice koreografije bila
je Travijata, 1921. godine.

i Miroslav, Jovanovi¢. 1995. Prognana elita. Socijalna struktura ruske izbegli¢ke kolonije u Kraljevini
SHS. Godisnjak za drustvenu istoriju II-3, 297-321.
2 Premijera odrzana 8.5.1920. godine.
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Vremenom se medu ruskom umetnickom emigracijom, koja se u Kraljevinu
SHS naseljavala u valovima izmedu 1919. i 1925. godine (Jovanovi¢, 2006) naslo
jo$ znacajnih baletskih umetnika i pozori$nih radnika, ¢ije je angazovanje u
Narodnom pozoristu usmerilo dalji pravac razvoja beogradske baletske scene.

3.SAMOSTALNI BALETSKI DEPARTMAN

Formiranje skromnog baletskog ansambla u koncertnoj sezoni 1919/20,
predstavljalo je pocetni impuls koji ¢e ve¢ 1922. godine rezultirati utemeljenjem
samostalnog baletskog departmana. Jedan od ispunjenih uslova, koji su doprineli
osamostaljivanju baleta u Beogradu, jeste preseljenje Narodnog pozorista u
maticni zgradu.® Do tada su se predstave odrzavale u zgradi Manjeza,* koja
u tehnickom smislu nije u potpunosti mogla da zadovolji potrebe Narodnog
pozorista. Bolji tehnicki uslovi u renoviranoj zgradi, prosirena pozornica, kao
i dodatne prostorije za tehnicko osoblje i rekvizite omogudili su prosirenje
pozorisnog kolektiva i jos izvestan broj novih slobodnih radnih mesta.

Sestoro igraca i jedan koreograf ¢inili su prvobitno jezgro nezavisnog
baletskog ansambla (Milin, 2003:65-79). Nedostatak lokalnih profesionalaca
anulirao je dolazak prvog talasa ruskih izbeglica, tzv. ,,bele emigracije’, medu
kojima je bilo nekoliko istaknutih licnosti iz sveta umetnicke igre. Prvobitni
ansambl sacinjen je isklju¢ivo od igraca ruskog porekla, ¢ijim je radnim
biografijama Beograd mogao da se ponosi. Ovi umetnici sa sobom su doneli
sistematizovano znanje bazirano na razradenim obrazovnim metodama
ruskih ucilista, koja su negovala kulturno-umetnicko naslede carske Rusije
postavljajudi pred izvodace i publiku visoke umetnicke i estetske kriterijume.
Neki od novopristiglih umetnika aktivno su nastupali u trupama Sergeja
Djagiljeva (Apcenbes, 2009: 235) i Ane Pavlove i zahvaljujudi njima, beogradska
baletska scena imala je potencijal da stane rame uz rame sa najprestiznijim
evropskim prestonicama.

3.1. Uprava

Prvi i jedini imenovani direktor baleta bio je koreograf i igra¢ Aleksandar
Fortunato. Njegov angazman zapocinje u sezoni 1923/24, da bi ga, sa zvanjem
Sefa baleta, na rukovodecoj poziciji zamenili Fjodor Vasiljev, Margarita Froman,
Nina Kirsanova, Anatolij Zukovski (Petricevi¢, 2015: 75).

* Dostupno na sajtu Narodnog pozorista
* Detaljnije o pozoristu u Manjezu videti Zorica, Guzina. 2002. Tajne Beograda. Beograd: Zelnid.
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3.2. Igraci

3.2.1. Aleksandar Fortunato

Aleksandar Fortunatto bio je prvi igra¢, koreograf i reziser Narodnog pozorista u
periodu od 1923-1927. godine. Iako najslabijeg formalnog obrazovanja, Fortunatto je
dao znacajan doprinos razvoju baleta u okviru beogradskog Narodnog pozorista.
0Od 1924. godine postao je direktor baletskog ansambla, a njegova uloga koreografa i
igraca neizostavna je za postavljanje na beogradsku scenu najznacajnijih svetskih
baletskih spektakala. Za vreme svog direktorskog mandata aktivno je nastupao
kao igrac, a ostavio je li¢ni pecat radeci kao koreograf na vise baletskih postavki.
Potpisnik je koreografija za najznacajnije baletske predstave koje su odigrane na
daskama Narodnog pozorista u toku prvog desetle¢a od formiranja baletskog
ansambla. Jedna od najvaznijih premijera, zahvaljujuci kojoj baletski departman
Narodnog pozorista stice kredibilitet i utice na razvoj kulturnih navika, estetskih
vrednosti i ukusa publike vezanih za muzicko-scenske umetnosti, odrzao se
29. juna 1925. godine u vidu beogradske premijere ¢uvenog baleta Cajkovskog
Labudovo jezero (Purici¢, 1999: 126).

3.2.2. Elena Poljakova

Istorija klasi¢nog baleta u Beogradu zapocinje dolaskom balerine Elene
Poljakove. Do odlaska u emigraciju radila je kao solistkinja Marijinskog teatra
u Peterburgu, a dugo je nastupala i u baletskoj trupi Sergeja Djagiljeva u Parizu
(Apcenbes, 2009:235). U periodu od 1922-1927. godine pozicionirala se na
mestu primabalerine, koreografa i rezisera u beogradskom Narodnom pozoristu,
au istom periodu bavila se i pedagogijom u okviru Glumacko-baletske skole, gde
preuzima poziciju nastavnika klasi¢nog baleta, koja je do tada pripadala ruskoj
balerini Mariji Bologovskoj (Purici¢, 1999:125-126). Njena najveca zasluga za
utemeljenje baletske umetnosti u Beogradu lezi prvenstveno u dugogodi$njem
pedagoskom radu, a njeno ime vezuje se za naglu popularizaciju klasicnog baleta.
Iako je plastika ve¢ u izvesnom smislu imala odredeni broj interesenata kroz
pedagoske radionice Marije Mage Magazinovi¢, pravo interesovanje za baletsku
umetnost u Beogradu javlja se tek sa pojavom ove balerine na beogradskoj
sceni. Zasluzna je za veliki uspeh baletskog ansambla beogradskog Narodnog
pozorista, jer je za samo nekoliko godina od njegovog osnivanja, ve¢ u sezoni
1922/23. ansambl izveo svoju prvu celovecernju baletsku predstavu — Krcko
Orascié, jednocini balet Petra Iljica Cajkovskog, ¢ija je premijera bila zakazana
za 22. januar 1923. godine. Nakon ovog pionirskog projekta, ubrzo su na scenu
postavljeni i drugi biseri svetske umetnicke bastine. Sekerezada i Silfide, jednocini

> Originalni naziv ovog baleta na ruskom jeziku je IIJeakyHuuk, a u literaturi na srpskom jeziku moguce
je nadi naziv Scelkuncik.



II. Igra kao izvor kulture i umetnosti / Play as a sourse of culture and art

baleti nasli su se na repertoaru iste godine, a kada su uslovi to omoguc¢ili, 11. juna
1924. godine doslo je do premijere prvog celovecernjeg baleta u tri Cina, baleta
Kopelija Lea Deliba (Purici¢, 1999:125-126).

3.2.3. Nina Vasiljevna Kirsanova

Na beogradskoj sceni Kirsanova se prvi put pojavila 7. novembra 1923. godine.
Kao partnerka Aleksandra Fortunatta, debituje na sceni ManjeZa. Po potpisivanju
ugovora o radu sa beogradskim Narodnim pozoristem u februaru 1924. godine,
Kirsanova se pozicionirala kao primabalerina i solistkinja Narodnog pozorista,
dok njen partner Aleksandar Fortunatto dobija mesto prvog direktora Baleta
(Petricevi¢, 1998). Do 1926. nastupa kao primabalerina Narodnog pozorista u
Beogradu, te par Kirsanova — Fortunato postaje nosilac svih naslovnih uloga sa
baletskog repertoara Narodnog pozorista (Purici¢, 1999). Krajem iste godine
par odlazi u Pariz, gde nakon vise uspe$nih nastupa, Kirsanova dobija angazman
u Ruskoj operi. Od 1926. godine zapocinje period njenog odsustva iz Beograda,
kao i Cestih turneja po inostranstvu.

U periodu od 1927. do 1931. godine, po specijalnom pozivu, postaje ¢lanica
trupe Ane Pavlove kao primabalerina za karakterne uloge. Njen drugi angazman u
okviru Narodnog pozorista trajao je od 1931-1934. godine, ali ovom prilikom pored
pozicije primabalerine, postaje $ef baleta, reditelj i koreograf. U ovom periodu
Baletski ansambl Narodnog pozorista ostvario je i svoju prvu inostranu turneju —
Cetiri predstave izvedene 1933. godine na gostovanju u Atini (Petricevi¢, 2015).

3.2.4. Anatolij Mihailovi¢ Zukovski

Anatolij Zukovski (1905-1998) bio je igrac, balet-majstor, koreograf i reziser.
Polaznik baletskog studija Elene Poljakove (Petricevi¢, 2015). U periodu kada radi
kao $ef baleta Narodnog pozorista u Beogradu, pokazao je veliko interesovanje za
proucavanje balkanskog folklora i narodnih igara. Prilikom sopstvenih baletskih
postavki obilato koristio tradicionalne motive balkanskih naroda (Apcenbes,
2009:233). Upravo u tom kontekstu ostvario je znacajan uticaj na popularizaciju
baletske umetnosti u Srbiji, budu¢i da je klasi¢an balet uspevao da prilagodi ukusu i
estetskim navikama domaceg stanovnistva stilizacijom folklornih scenskih pokreta
i motiva koji su prepoznatljivi u okviru domace kulture. U svoje koreografije
ukljucivao je elemente tradicionalnih igara i balkanskog folklora, a kostimi
koji su koris¢eni u baletskim postavkama obogaceni su motivima narodnih
nosnji balkanskih naroda. Zajedno sa Kirsanovom ucestvovao je u prvoj postavci
Hristi¢eve Ohridske legende 1933. godine, tumacedi naslovnu musku ulogu.
Njegov doprinos ogleda se u stilizaciji i baletizaciji balkanskih narodnih igara,
ukljucivanju folklornih elemenata u klasican baletski izraz, cime donekle definise
i usmerava razoj nacionalnog baletskog izraza.
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3.3. Koreografi
3.2.1. Aleksandar Fortunatto

Zahvaljujuci radu Aleksandra Fortunata, u prvom desetle¢u od osnivanja baletskog
deparmana, beogradskoj publici prikazani su najznacajniji baleti ne samo klasi¢nog
ve¢ i modernog repertoara. Beogradska publika i ljubitelji umetnicke igre imali su
prilike da u instant varijanti dobiju neku vrstu ubrzane edukacije i upoznaju se sa
najraznovrsnijim igrackim repertoarom klasi¢ne baletske tradicije koja se vekovima
razvijala u Italiji i Francuskoj, a potom i Rusiji tokom XVIII i XIX veka i za to vreme
iznedrila ¢itav niz remek-dela. Biseri klasi¢nog i modernog baletskog repertoara
postavljeni su na scenu Narodnog pozorista u prvoj dekadi po osnivanju baletskog
ansambla, $to je predstavljalo ogroman uspeh za departman koji je prakti¢no jos bio u
povoju. Pod Fortunatovim rukovodstvom postavljene su prve celovecernje predstave:
Krcko Orascic (22.1.1923), Kopelija (1924), Labudovo jezero (1925), Zizela (1926),
Uspavana lepotica (1927).

Prema Puri¢, glavna kritika upucena na koreografski rad A. Fortunata upuce-
naje na njegovu praksu da ne obraca previse paznje na dosledno postavljanje
koreografija. Narocito efektan primer za to moze posluziti slucaj koreografije
baleta Labudovo jezero, koja je zahvaljujudi radu Petipe/Ivanova dovedena do
savrsenstva prema svim kriterijumima klasi¢nog baletskog izraza. Na osnovu
njihove koreografske postavke uspostavljani su stil i forma ruskog baletskog
akademizma. Fortunatova koreografija nije previse licila na original, budu¢i da
je svoje postavke adaptirao u odnosu na trenutne okonosti, lokalne potrebe i
prilagodavao se postoje¢im uslovima beogradske scene. Navodi se ¢ak da su
prilikom beogradske premijere u ovaj balet umetnute pojedine numere koje
u originalnoj partituri Cajkovskog zapravo ne postoje i da su se one jos dugo
odrzale kao sastavi deo ovog baleta na jugoslovenskoj sceni, jer ni domaca kritika ni
publika nisu bili upoznati kako originalno delo zaista treba da zvuci (Purici¢, 1999).°

Iako su kritike na racun Fortunatovih koreografija i interpretacija validne,
treba razmotriti okolnosti pod kojima su se prvi baleti pojavili na beogradskoj
sceni i bili predstavljeni lokalnoj publici, koja je uprkos svim potesko¢ama sa
kojima se baletski ansambl susretao na svom razvojnom putu, ipak imala prilike
da posmatra ova znacajna muzicko-scenska remek-dela.

Kritika upuéena na racun Fortunatove postavke Labudovog jezera, iako
u potpunosti opravdana, ne uzima u obzir okolnosti u kojima je izvedena
beogradska premijera. Originalni balet zahteva veliki igracki ansambl i veliku
pozornicu, medutim, beogradsko Narodno pozoriste u tom momentu ograni¢eno
je izuzetno skromnim brojem profesionalnih igrac¢a u ansamblu i ne prevelikim

¢ Ova specifi¢na adaptacija ¢uvenog baleta kao i Fortunatovo re$enje da umetne numere koje originalno
ne pripadaju muzickom tkivu ovog baleta ocigledan su primer kako je u poc¢etnom periodu ruski uticaj
doprinosio formiranju ukusa publike.
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finansijskim sredstvima, tako da je uprava morala da se snade i da uz vrlo niske
honorare angazuje ucenike Glumacko-baletske skole. Treba uzeti u obzir dimenzije
pozornica na kojima su se premijerno izvodili ovi baletski spektakli — dvorane
Marijinskog i Bolj$oj teatra, imale su pozornice daleko ve¢ih dimenzija nego $to
su to dozvoljavali skromni uslovi povecane bine nakon rekonstrukcije Narodnog
pozorista’. U tom smislu, bilo je neophodno prilagoditi koreografsku postavku
sceni koja se prostirala na daleko manje kvadratnih metara od impozantnih
sala Marijinskiog teatra na kome je originalna koreografija Petipe/Ivanova
premijerno prikazana, te je u tom smislu i kretanje igraca po sceni bilo prostorno
ograniceno. Na estetskom nivou, bilo je neophodno prilagoditi spektakl publici
koja u to vreme jo$ uvek nema ustaljenu pozorisnu tj. baletsku praksu, a takode
ne poznaje ni istoriju baleta, njegove podzanrove, niti reforme koje su pogodile
ovaj umetnicki prostor od sredine XIX veka pa nadalje.

3.3.2. Fjodor Vasiljev

Koncertna sezona 1927/28. bila je narocito dinamicna i predstavlja odredenu
prekretnicu u daljem toku razvoja baletske umetnosti u Beogradu. Nakon pocetne
ekspanzije baleta, Zelje da se stvore obrazovani scenski kadrovi i generalno balet
uvrsti u kulturnu svakodnevicu, dinamika ove koncertne sezone predstavlja
okosnicu koja ¢e usmeriti pravac do tada stihijski razvijanoj baletskoj umetnosti
u Beogradu. U sezoni 1927/28. mesto koreografa i Sefa baletskog ansambla
dodeljeno je Fjodoru Vasiljevu koji je prethodno bio ¢lan trupe Ane Pavlove.
Zahvaljuju¢i njemu Beograd po prvi put ima mogucénost da se susretne sa
originalnim koreografijama Marijusa Petipe, $to ¢e imati dalekosezne posledice
na rafinisanje ukusa i promenu estetskih navika domace publike zbog dija-
metralno suprotnog koreografskog pristupa baletskoj sceni izmedu Vasiljeva i
njegovog prethodnika Aleksandra Fortuanata.

Sustinska razlika izmedu rada Fortunata i Vasiljeva lezi u koreografskom pristupu.
Nedoslednost prilikom postavljanja repertoara klasi¢nog baleta na beogradsku
scenu kod Fortunata suprotstavlja se teznji Vasiljeva da svaka postavka sadrzi cak i
najmanje detalje originalnih koreografija. S obzirom na to da je najveca kritika
Fortunatove koreografije usmerena na nedoslednost i improvizaciju, neophodno
je u kratkim crtama navesti sustinske karakteristike koreografija Petipe/Ivanova®
i Fokina, kako bismo razumeli razloge za pomenute koreografske ,,propuste”
Baletske postavke ovih koreografa uspostavile su temelj ruskog akademskog stila

7 Rekonstrukcija zgrade zavr$ena je tek 1922. godine i tada se celokupna postavka seli iz zgrade Manjeza
u svoju mati¢nu zgradu. Rekonstrukcije, izvr$ene na zgradi, povecale su dimenzije pozornice, gledalista i
pomocne prostorije te na taj na¢in omogucile formiranje novih departmana i prosirivanje ve¢ postojecih,
$to je dovelo do otvaranja novih radnih mesta koja su uglavnom popunjena ruskim profesionalcima.

8 Koreografski dvojac doveo je do savr$enstva koreografiju baleta Labudovo jezero i zahvaljujudi njoj
je afirmisan ruski baletski akademizam (Puri¢i¢, 1999).
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u filozofskom i interpretatorskom smislu, a Vasiljev je, za razliku od Fortunata,
tezio da sve te originalne elemente prenese na beogradsku scenu.

Filozofija klasi¢nog baleta i ruske baletske skole pre Fokinove reforme
podrazumevala je estetiku zajednicke igre, igre na nivou celog ansambla. Koliko je
Fokin razvijao individualnost u baletskom izrazu (Zajcev, 1996:52—66), toliko su
koreografije njegovog najpoznatijeg prethodnika Marijusa Petipe bile fokusirane
na ujednacenost u nastupu celokupnog ansambla, skladnu formu grupnog plesa
koji postaje organski element kolektivne igre.

,Organizacija celokupnog kretanje baletske trupe bila je zasnovana na bazi lirike
istovetnog dizajna, kao kolektivnog simbola spontanosti koja prati igru soliste.
Svi igraci pokoravaju se plesu u istoj liniji. Individualni talenat koji je prisutan u
redovima baletske trupe izbalansiran je tako da nikad nije $tr¢ao mimo grupe...
Individualni elementi nisu virili ni u jednom detalju... Kod Petipe pokret cele grupe
plesaca oseca se kao deo zajednicke celine i povezan je sa jedinstvenim muzickim
raspolozenjem. Lirska plesna izrazajnost baletske trupe imala je bas onu vrstu
znacenja kakvu treba da ima u strukturi klasi¢nog koreografskog izraza™
(Volynsky, 2008: 44).

Koreografije Marijusa Petipe zahtevale su veliki i dobro usaglaseni baletski
ansambl, koji beogradsko Narodno pozoriste u vreme kada je Fortunato radio
kao koreografi direktor baleta nije imalo. Nedostatak skolovanih plesaca i velikog
plesackog aparata uslovio je postavke baleta adaptiranih prema trenutnim
mogucnostima. Tako velika zasluga prethodnog rukovodioca baleta i koreografa
Aleksandra Fortunata, bez obzira na nedoslednosti, lezi u tome $to su se mnogi
baleti svetskog repertoara uopste nasli na beogradskoj sceni. Potpuno drugacija
atmosfera docekala je koreografski rad Vasiljeva. U sezoni kada je ovaj koreograf
poceo da radi u Beogradu, iz Glumacko-baletske skole izaslo je nekoliko generacija
plesaca, $to je ostavljalo veci prostor za rad i doslednije koreografske postavke sa
donekle usaglasenim ansamblom. I dalje su nosioci glavnih uloga bili ruski igraci,
ali su tuttisti crpljeni iz redova lokalnih plesaca, sa izuzetkom najtalentovanije
balerine iz ove generacije Natase Boskovic koja je imala prilike da zaigra
kao primabalerina. Ova dva koreografa dala su znacajan doprinos razvoju
kulturno- umetnicke prakse, navika i estetskih vrednosti beogradske publike u
oblasti baletske umetnosti. Zahvalujuci prvom, Beograd je imao prilike da dobije
svoj prvi baletski ansambl i da posmatra prve baletske predstave, dok je drugi
podigao stepen izvodenja klasicnog baletskog repertoara na visi profesionalni
nivo i doprineo afirmaciji jugoslovenskih igraca.

Vasiljev je svojim originalnim koreografskim postavkama, pored toga $to je
doprineo da domacoj publici bude predstavljen ¢itav niz remek-dela klasicnog
baleta u punoj svojoj velicini i sa originalnim, izuzetno kompleksnim tehnickim
zahtevima, omogucio da lokalni plesaci koji su imali prilike da zaigraju njegove

° Prevod sa engleskog A. Dordevi¢
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koreografske postavke, lako mogu da se prilagode radu bilo koje trupe u kojoj
se negovao precizan izraz klasi¢nog baleta, te je tako izmedu ostalog doprineo
razvoju internacionalne karijere srpske balerine Natase Boskovi¢. Spletom
okolnosti, kada je Nina Kirsanova postala ¢lanica trupe Ane Pavlove, njeno mesto
primabalerine i solistkinje Narodnog pozorista privremeno ostaje upraznjeno,
a glavne uloge u tom periodu bile su podeljene izmedu Elene Poljakove i srpske
balerine iz prve generacije Glumacko-baletske $kole Natase Boskovi¢. Mladoj
srpskoj balerini dodeljene su gotovo sve najvaznije uloge, a zahvaljujudi originalnim
postavkama Vasiljeva, ovladava repertoarom koji je odmah po sopstvenom
odlasku u emigraciju izvodila u baletskim trupama $irom Evrope i Amerike.

3.3.3. Margarita Froman

Dolazak Margarite Froman'® na mesto Sefa baleta i koreografa predstavlja
pocetak razvoja nacionalnog baleta. Ubrzo po njenom dolasku u Beograd
postavljena je prva celovecernja baletska predstava od nacionalnog znacaja —
Licitarsko srce (1927) kompozitora KreSimira Baranovica. Beogradska premijera
izvedena je iste godine kada i premijera u Zagrebu (Zajcev, 1996: 229). Ovaj
balet dao je pocetni impuls nakon cega zapocinje ekspanzija interesovanja za
nacionalne balete jugoslovenskih kompozitora.'! Za vreme boravka Margarite
Froman u Beogradu, postavljeno je ukupno trinaest baleta i vise baletskih tacaka
u okviru opera. Narocito je znacajna njena uloga u promociji dela jugoslovenskih
kompozitora, jer je pored Baranovic¢evog Licitarskog srca, radila na koreografijama za
balete Imbrek s nosem K. Baranovica (1937), Ohridska legenda S. Hristi¢a (1947),
kao i baletske delove opera: Zulumdar Petra Krsti¢a(1927), Knez od Zete Petra
Konjovica (1929), Dorica plese Krsta Odaka (1935) i Ero s onoga svijeta Jakova
Gotovca (1937) (Petricevi¢, 2015: 111).

4. ZNACAJ RUSKIH UMETNIKA U OSNIVANJU BALETA
NARODNOG POZORISTA

Kako bi se shvatio znacaj ruskih umetnika na razvoj baletske umetnosti u
Beogradu kao i uloga koju su imali u beogradskoj kulturnoj sredini meduratnog

10 Margarita Petrovna Froman rodena je u Moskvi 1890. godine. Njena umetnicka karijera obuhvatila
je najprestiznije svetske scene koje osvaja u ulogama primabalerine, koreografa, a potom i pedagoga.
Po dolasku u emigraciju, do beogradskog Narodnog pozorista u kome je radila kao primabalerina i
koreograf od 1927-1931 i u sezoni 1937/38. godine, dosla je preko Zagreba gde je sa prekidima, na
istim pozicijama kao i u beogradskom pozoristu, radila od 1921-1950. godina. Od 1950. godine trajno
se seli u Sjedinjene Americke Drzave.

' Opéirnije o ovoj temi Aleksandra, Pordevi¢. 2016. Uloga ruskih umetnika u razvoju i popularizaciji
nacionalnih baleta u beogradskom Narodnom pozoristu u periodu izmedu dva svetska rata, Medunarodni
naucni skup Tradicija kao inspiracija. Vlado S. Milosevi¢ kompozitor, etnomuzikolog i pedagog, zbornik
radova. Dr Sonja Marinkovi¢, dr Sanda Dodik (ur.), Banja Luka: Akademija umjetnosti (u $tampi)
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perioda, neophodno je da se upoznavanjem detalja iz pojedinac¢nih biografija
najznacajnijih predstavnika baletske branse medu ruskim emigranatima
rekonstruise slika o njihovoj poziciji na ruskoj i evropskoj umetnickoj sceni
do odlaska u emigraciju. Ve¢ina umetnika iz ove oblasti ve¢ je imala visok
status na evropskoj sceni kao i zavidnu karijeru. Za razliku od ruskih pevaca
prisajedinjenih Operi Narodnog pozorista,' ¢ije su biografije prilicno skromne
u poredenju sa baletskim ansamblom ove institucije, gotovo svi baletski igraci,
koreografi i scenografi, bili su u samom vrhu evropske baletske scene. Pre,
kao i po dolasku u Kraljevinu SHS, njihove karijere obuhvatale su nastupe u
najprestiznijim umetnickim trupama u Evropi, bilo da je re¢ o ansamblima
Marijinskog i Bolj$oj teatra, bilo u okviru Djagiljevljeve ili trupe Ane Pavlove,
kao i u drugim evropskim i svetskim baletskim trupama. U Beogradu su ovi ruski
umetnici i pozori$ni radnici ostavili neizbrisiv trag u oblasti klasicne i moderne
igre, pedagogije, kritike, baletske scenografije, rezije, kostimografije i srodnih
disciplina i institucionalno utemeljili baletsku umetnost u Narodnom pozoristu.

Imena Poljakove, Kirsanove i Isacenko vezana su za utemeljenje pedagogije i
osnivanje drzavnih i privatnih baletskih $kola u Beogradu. Poljakova i Kirsanova
kao primabalerine Narodnog pozorista iznele su celokupan repertoar klasicnog
baleta na svojim ple¢ima, dok Isac¢enko, u kratkom periodu koliko je radila u
Narodnom pozoristu, promovise plastiku i moderni stil igre.

Koreografi i sefovi baleta Fortunato (1923-1926), Vasiljev (1926-1927)
iigra¢ i koreograf Zukovski®®, svaki na svoj na¢in ostavljaju li¢ni pecat u
popularizaciji baletske umetnosti u Beogradu. Fortunato je kao koreograf i
igra¢ u prvim godinama formiranja baletskog departmana potpisao i odigrao
prve celovecernje balete na daskama Narodnog pozorista. Vasiljevljev rad u
Beogradu obelezen je koreografskim postavkama identicnim onima koje su se
mogle videti u najpoznatijim evropskim teatrima, dok je Zukovski imao naro¢ite
preferencije u izuc¢avanju igara balkanskih naroda. Njegove koreografije i
nacin igre obogaceni su koloritom balkanskog folklornog nasleda (ApceHbes,
2009:233). Margarita Froman je, pored solisticke karijere, zasluzna za postavku
prvih nacionalnih baleta i baletskih delova opera u Kraljevini SHS/Jugoslaviji.

5. ZAKLJUCAK

Na razvoj i institucionalizaciju baletske umetnosti u Beogradu znacajno je
uticala grupa $kolovanih ruskih umetnika i scenskih radnika koja se obrela
u Kraljevini SHS u meduratnom periodu. Svojim znanjem, vestinama i

2 Vidi Aleksandra, Pordevi¢. 2016. CyuensaBame CPICKUX U PYCKUX KYATYPHO-YMETHUYKMX IIPAKCH Ha
omepckoj cuern HapoaHor nmosopuirra y Beorpaay y mepuoay nsmeby asa cBercka para. Kultura, 150,
Beograd: Zavod za proucavanje kulturnog razvitka, str. 239-253.

13 U Narodnom pozoristu zaposlen od 1932. godine (Petric¢evi¢, 2015: 395).



II. Igra kao izvor kulture i umetnosti / Play as a sourse of culture and art

angazovanjem, ovi profesionalci omogudili su osnivanje i institucionalno
utemeljenje baleta u Beogradu, uzimajuci ucesce u formiranju i organizaciji
nezavisnog baletskog departmana Narodnog pozorista. Zbog deficita lokalnih
kadrova, u pocetnim godinama od osnivanja ovog departmana, ruski umetnici
radili su na svim pozicijama, pocevsi od uprave do koreografa i dirigenta.
Osoblje zaposleno u baletskom departmanu vec¢ se u prvim godinama susrelo
sa nizom poteskoca. Vrlo Cesto nisu bili ispunjeni osnovni uslovi za rad, a
nedostajali su adekvatan scenski prostor, profesionalni kadrovi i rekviziti, tako
da su u to vreme napravljeni brojni kompromisi na racun kvaliteta performansa
da bi se uopste stvorila moguénost postavke nekog dela svetskog repertoara na
beogradsku scenu. U potonjem periodu, promene ideoloskog diskursa uslovljene
ekonomskom i politickom dinamikom, odrazavale su se na polje umetnosti
kroz finansiranje i promene statusa ruskih umetnika. Baletski departman suocio
se sa nizom problema, od kadrovskih i finansijskih do ideoloskih, a zaposleni u
pozoristu nasli su se pred zadacima koje su sami morali da resavaju. Samo po sebi,
ocekivala se zahvalnost za to §to su ruski umetnici kao strani drzavljani uopste
i dobili moguc¢nost da zarade svoje parce hleba. Sa druge strane, nezadovoljstvo
ruskih umetnika uslovima za zivot i rad u Kraljevini SHS/Jugoslaviji, nateralo je
mnoge od njih da se samo kratkoro¢no zadrze na ovim prostorima.

U tom kontekstu namece se zakljucak da se baletska umetnost u meduratnom
periodu nije razvijala sistematicno, niti je bilo mogu¢nosti da se napravi ikakav
kontinuirani progres. Stihijski razvoj baleta bio je uslovljen trenutnim okolnostima
i mogu¢nostima, a svaki umetnik koji se nasao na celu baletskog ansambla davao
je licni pecat, usmeravajuci dalji razvoj baletske umetnosti prema sopstvenim
preferencijama.

U prvim godinama osnivanja baletskog departmana Narodnog pozorista u
Beogradu, domacoj publici demonstrirana je neka vrsta ubrzane istorije baleta.
Na scenu su postavljana najznacajnija dela svetske baletske bastine. U ovom
kratkom vremenskom periodu nije bilo moguce postaviti celokupan svetski
repertoar na osnovu koga bi publika imala prilike da izostri estetske kriterijume,
tako da je formiranje ukusa publike i kriticko promatranje baletskih spektakala
proces koji je trebalo nastaviti u buduénosti. Formiranje novih kulturnih navika
dovelo bi do intenziviranja poseta pozoristu, $to bi imalo efekta na razvoj estetske
percepcije i recepcije pozorisnog/baletskog repertoara.

Paralelno sa razvojem baleta u Beogradu, u meduratnom periodu postavljen
je temelj za sistematizaciju baletske umetnosti kako u prakti¢cnom radu, tako
i u teorijskom promisljanju. Upravo institucionalizacija ove vrste umetnosti
doprinela je otvoranju prostora za razvoj Citavog niza novih disciplina, kao
$to su baletska rezija, koreografija, kostimografija, pedagogija i kritika, ¢ija
istorija u Srbiji zapocinje paralelno sa razvojem baleta u Narodnom pozoristu.
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Aleksandra Dordevié

BALLET AT THE NATIONAL THEATRE IN BELGRADE
BETWEEN THE TWO WORLD WARS - SINCE ESTABLISHMENT OF
INDEPENDENT DEPARTMENT TO THE FIRST NATIONAL BALLETS

Summary

History of Ballet in Belgrade, begins after First World War and it is related with a group of
Russian artists who had found themselves in this region fleeing the October Revolution and the
Russian Civil War.

The first ballet pieces were performed in Belgrade in 1919. as part of opera performances.
In 1922. there was formed independent Ballet department of the National Theatre in Belgrade
with only six players. Belgrade audience had the opportunity to meet with a repertoire which
included the most important ballet spectacles in the history of dance, and the first national ballet
was performed only few years after that.

Dancers and theater workers in the very begining had a lot of problems - inadequate space for
dance, lack of professional staff, audience whose cultural praxis and aesthetic habits are not closely
related to artistic dance and classical ballet heritage. Hence, the founders of ballet in Belgrade were
missionaries, educators and creators of cultural life in the capital of Kingdom SHS/Yugoslavia.

Key words: Ballet, National Theatre in Belgrade, the Russian emigration
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Crpyunu pap / Professional paper

YAK 373.2.78 + 793 MUSICORN

YAOTA MY3UNYKIX UTAPA Y OBPA3OBAIDY 3A
AEMOKPATUJY: CAYUYAJ CTYAUJA ,MUSICORN”

Harama Tacuh

Bucoka 1IKoAa CTPYKOBHMX CTYAMja 3a BacIuTaue
Kpyuresan

solfedjo018@yahoo.com

Caxxerak

OBaj paa ocaombeH je Ha craHoBUILTE Prao3oda Mapte Hycdaym Aa y caBpemeHMM 0dpa3oBHUM
cyCcTeMMMa MapaAurmMa dyACKOT pasBoja cBe yelthe yCTya MeCTO MOAEAY EKOHOMCKOT pasBoja.
3aro ce cMamyje yAeo XyMaHUCTMKe Y KYPUKYAYMMMa Ha CBUM HMBOMMA, YaK M Y OHVM APYLITBAMA
Koja ce CMaTpajy u3pasuTo AeMOKpaTcKuM. OCHOBHA IIPETIIOCTaBKa 0dPa3oBamba 3a AEMOKPATHjy
j€ A Ce Kpo3 LLIKOAOBatbe HajIpe Tpeda HEroBaT! LEAOBUTOCT AMYHOCTY AETETA, @ Y TOM IPOLeCy
CBe YMETHOCTY, T1a TaKO U MY3MKa, 3ay3MMajy LleHTPaAHO MeCTo. [IpeAMeT oBOr papa Cy Mysuuke
urpe y odpasoBamby A€lie IPEAIIKOACKOT y3pacTa. Paau ce 0 CTyaMju CAy4aja Koja 0dyxBara aHaAu3y
MY3MYKO - IEAATOIIKMX METOAQ M KOHKPETHMX Urapa Koje ce IpUMemYjy y CTyAujy ,Musicorn”
y Huury. AodujeHe pesyaTare moBesasa cam ca AUCTOM CIIOCOOHOCTH Koje je, mpema Hycdaymy,
OTPeSHO Pa3BUTH KOA CBAKOT MOjEAMHIIA Y OKBUPY 0dpa3oBHOTr mpoueca. Ha Taj HaunH cam
yKasaAa Ha AOIIPMHOC KOjU My3M4Ke UTPe MOT'Y Aa OCTBape y rpoiiecy ¢popmaaHor 1 HepopMaAHOT
odpasoBatba 3a AEMOKpPaTHjy.

KmyuHe peun: My3uike Urpe, odpasoBare, AeMOKPaTHja, YMETHOCT.

IlIkoacka 2009/10. ropMHa AOHEAQ je yueHMIIMa OCHOBHUX IIKoAa Y Cpduju
HM3 U3OOPHUX IIPEAMETA, YMjI je LMhd S1O0, TpeMa peyuriMa TaAallber ToMohHMKa
MUHHUCTpa npocBete, Muake AHApuh, ,0TBapame HaCTaBHOT ITAAHA 1 TPOrpaMa
npema nmocedHUM MHTepecoBawuMa yueHnka” . Ha auctu n3dopHux npepmera
3a cTapuje paspeae, Iope Laxa, AooMahMHCTBa, MHPOpMaTHKe, MaTepiber je3ukKa
3a MpPUIAAHVIKE HALlMIOHAAHMX MawbVHa, M APYTMX, Halllao ce U IpeaMeT Xop U
opkectap.”? MebhyTum, oBa pedpopma Huje y3eaa y 0d3up 3Ha4aj KOAEKTUBHOT

! Ban, 26.08.2009. ,,Y xaymne ce Bpaha poomahuncTBO”

2To je AOHEAO MHOTO moTelkoha opraHmsaLyjy XOpCcKuX aHcamdaaa y IKOAAMa, jep ITOCTOj€e jaCHU
HOPMaTuBM 0 OPOjy yueHMKa Koju Tpeda aa 0aadepy oppebeHn npeaMeT, Kako Oy HaCTaBa TOT IIPeAMeTa
yomiuTe dmAa opraHnsoBaHa. CaMuM TUM IIpeAaBauM My3uUiKe KYAType oHeMoryheHu cy pAa myTem
ayAuLMje yTU4y Ha M380p XOPCKUX IeBava. JOlI jeAHa OA HEAOTMYHOCTH Be3aHa je 3a YMIbeHUIy A je
Y4YeHMLIMa OCTaBAEHO Ad SMPajy CaMo jeAQH IPEAMET, T€ AA CY TUMe AOBEAEHU Y CUTYaLjy Aa dupajy
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My3MLMpama 3a pa3Boj Maahux haka, ma je Xop Kao aKTMBHOCT y4eHMKA OA IPBOT
AO YETBPTOT pa3peAa jeAHOCTAaBHO IpecTao Aa noctoju. OBo je caMo jepaH y
MHOLIITBY IIpPMMepa AOILLIET TPeTMaHa YMETHNYKIX AMCLIMIIAVHA Y 0Opa30BHUM
KYPUKYAYMMMA, IITO HHje crielirMYHO CPIICKa HaL[IOHAAHA T0jaBa, Beh ce Mosxe
Ha3BaTy IIAAHETApHUM TPEHAOM 3a 21. Bek.

1. OBPA3OBAIbE 3A AEMOKPATUJY

HaumMme, y unTaBoM CBeTy ce XyMaHMUCTUYKe HayKe M YMETHOCTU Ha BPAO
paAMKaAaH HaYMH OACTpambyjy 13 HacTaBe. [1o peunma caBpemeHor ¢puaozoda
odpasoBamwa Mapre Hycdaym (Martha Nussbaum, 1947)

I TOILTO MX KPeaTOPM jaBHUX IIOAUTHKA BUAE K0 OECKOPIUCHE YKPacCe, Y TPEHYTKY
KaAa Haljuje MOpajy Ad Ce OAPEKHY CBUX OeCKOPMCHMX CTBApy KaKo OU OCTaAe
KOMIIETUTMBHE Ha TAOOAAHOM TPIXKMILTY, OHE YOP3aHO I'yde CBOje MeCTO y Hac-
TABHOM IPOrPaMy, QAU 1 Y YMOBUMA U CPLIIMA POAUTENA U AeLie”

(Hycdaym, 2012: 12).

OcmulvaBajy ce HOBM HaUMHY OBAAAABaba KOPVICHUM U TPOPUTAOMAHUM
BeITMHAMa, AOK Ce 3aHeMapyjy MCXOAM daBroerba XyMaHUCTUYKMM HayKaMa U
yMeTHOCTMA. Pa3Boj KpeaTMBHOCTH, MMarnHauyje ¥ KpUTUUIKOT MUIIbEeHa Ha
Taj HAUMH OCTaje Y CEHLIU TPXKUIIHO YCMePEHMX CIIOCOOHOCTM.

Y cBojoj kiuau ,He 3a npodur. 3airo je AeMOKpaTHjy HOTpedHa XyMaHNUCTHKA
Mapta Hycdaym ykasyje Ha ABa CYIIpOTCTaBd>eHA THUIIA APYLITBEHOT Pa3Boja. JeAaH
je MoaeA 0dpa3oBarba 3a EKOHOMCKY PACT, 8 ADYTY MOAEA bYACKOT pa3Boja. byayhn
AQ je cBaKa 3ApaBa AeMOKpaTHja 3aCHOBaHa Ha /SYACKUM ITPaBMMa 1 MOryhHOCTMMA
jEAHAKVM 32 CBe, jaCHO je AQ AEMOKPATHj11 OATOBapa 0dpa3oBatbe 32 bYACKM PasBoj.
To He 3Ha4YM AQ je y OBAaKBOM MOAEAY €eKOHOMCKM IIPOCIIEPUTET Y APYTOM IIAQHY,
Beh Aa ce leMy TeX1 Kako 1 ce OCTBAPUAY SYACKY LVIoEBUL:

»(...) Taj EKOHOMCKM MHTepec, Takobe, 3axTeBa 0A HaC AQ TO3HAjeMO XyMaHUCTIY-
K€ AVICLIMIIAMHE Y YMETHOCTU, KaKO OMICMO IIPOMOBMCAAN KAIMY OATOBOPHOT 1
SPIDKAUBOT yIIpaBoatba peCypCcuMa U KyATYpY KpeaTuBHe uHosauuje”
(Hycdaym, 2012: 21).

YMeTHOCT ¥ XyMaHMCTMKA 3HAYajHO yTUUY Ha Pa3BOj CBMX OHMX CIIOCOOHOCTY
KOje MoApa3yMeBa XMBOT y CAaBPEMEHOM AEMOKPATCKOM APYIUTBY — APYLITBY y
KOMe ce MOLITYje YMbeHNIIA Ad Ce SYAM MeDhycodHo BeoMa pasaukyjy. [TocpeacTBom
pa3Boja MalllTe, KOja je HEOABOjUB CErMEHT ITOMEHYTUX 0OPa30BHIX AUCLIUIIAVHA,
pasBuja ce Moh yBakaBama IpaBa, mpodaema 1 norpeda Apyrux. VimMarnHanmja Hac

usmeby, Ha ipumep, nHdopmaruke u xopa. [[pakTUUHO, KO M3adepe A2 MysULIMpPa, HeMa TIPaBo Al Ce
daBu pauyHapuMa, 1 OOPHYTO.
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noaceha 1 moMake HaM A2 CXBATHUMO ,AQ CY U TU APYTU AEAQTHU U CAOSKEHMU, AQ
HICY CaMO OjeKTH U MACKBHU PELIUIIVjEeHTH KOPUCTY 1 3aA0BosdcTaBa” (Hycdaym,
2012: 256). YMeTHOCT je moTpedHa AEMOKPATHjI 1 3aTO LITO dOTaTCTBO SYACKUX
OAHOCA VIMIIAMLIMIPA AQ SYAU JEAHU Y APYTMIMA IIPETO3Hajy CIIOCOOHOCT MUCAU
u ocehama. [Techrk Boat Butman (Walt Whitman, 1819-1892) je, roBopehu o
YAO3M M0€3Hje Y OBOM CAOXKEHOM ITPOLIECY, TTOCESHO UCTULIAO AQ:

»KIVDKEBHOCT pa3Buja CIIOCOOHOCTHU KOje YMHE CaMy CPXX AeMOKpaTuje a To Cy
neplemnuyja 1 npocybusame, Kao 1 CIOCOSHOCT Ad y MYLIKapLMMa U KeHama
BUAVMO BEYHOCT

(HaB. mpema Hycdaym: 2012, 256).

CBe CIIoCOdHOCTM KOje cMaTpa HEOIXOAHMM 3a )KMBOT y A€MOKPATCKOM
ApywiTBY, Mapra HycdayM je y cBOjoj CTyAMj1 CBeAa Ha TP €A€MEHTApHE, & TO
Cy: CIOCOSHOCT KPUTUYKOT MUILbEHA, CIOCOSHOCT Ad Ce CBETCKUM ITPOdAEMMMa
npube xao «rpabanux cBeta> u caocehajHoct (Hycdaym, 2012: 352). Ja hy ce y
OBOM paAy 8aBUTH yIIPaBO KOHKPETHUM METOAAMA, OCAOHEHIM Ha My3MUKe UIpe,
4MjUM Ce TIOCPEACTBOM KOA, A€LI€ IIPEAIIKOACKOT 1 PAHOT IIKOACKOT y3pacTa MOI'y
pasBujaTy OBe OCOdMHE.

2. MY3IKA 1 MY3NYKE UTPE

ITocToju KOHCEH3YC Ieaarora, METOAMYAPa, AMAAKTIYAPA U TICKXOAOTA CBUX
reHepanyja 0 IO3UTMBHOM YTHUILAjy My3MKe Ha pa3Boj Aele. [leBame nmecama,
CBUpambe MY3M4YKMX MHCTPYMEHaTa U CAyLIalke My3MKe Cy aKTMBHOCTU Koje
IIpeACTaBAajy Hajuelhy acolujalujy Ha OAHOC AeTe — My3uKa. byayhu aa cy 'y
OKpM/oy IOPOAMLIE A€Lia IPMPOAHO M3AO0KEHa IPeTeKHO HeCeACKTMBHOM IPUCTYITy
MY3UYK/M CappyKajuMa, 00pa3oBHe MHCTUTYLMje HOCe HajBehly OATOBOPHOCT 3a
IIPaBMAHO yCMepaBambe pasBoja Aelie Kpo3 My3uKy. MehyTum, crame y npakcu y
Cpduju nokasyje aa ce MysuuKe aKTUBHOCTH Y BpTMhMMa ¥ OCHOBHMM IIKOAQMa
YTAQBHOM CBOA€E Ha jeAHOCTaBHO yBeXXOaBarbe M PEIPOAYKLIMjY HayueHOr: Ha
IeBame, CBUpae U IOHEKaA CAyllame Mysuke. OBy mojaBy je jour paBHe 1970.
TOAVHE CAMKOBUTO OIMCA0 MY3U4uKy neaaror Aymias ITaasmia:

»Bacmmray ca xapMOHMKOM Ha Aehuma, Koja My je 3ay3eaa 0de pyKe, MaxoM ce-
aehut Ha cToAnLm 1 He rAepajyhut AeLly, MHOTO IyTa 3aMOPHO IIOHABAa OAAOMKE
Aeunje recMe (...) KOjy AeLja IeBajy HeNpeLM3HO M PUTMUYKU Y MEAOAVjCKM, TIPU
yeMy UX HUKO He yrnyhyje kako Tpeda meBatu.’

(TTaaBuIa, 1989: 67).

Curtyanuja ce A0 AQHAC HHUje MHOTO IPOMEHMAA. Aella UIaK Y)KMBajy y OBOj
BPCTM HACTaBe, AAU Ce, 3aAp>KaBambeM Y TUM CTePEOTUITHYMM OKBMPMMA, MIMPOK
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CIeKTap NMOTEeHLMjaAHUX MY3MYKMX YTULIAja HA Pa3BOj AeTeTa CBOAM Ha yCBajabe
BellITVHe NHTepIpeTalyje. VIAeHTIIHa CAMKa IPMCYTHA je M Y LIKOAAMa 32 OCHOBHO
MY3UM4YKO 0dpa3oBame, Ca My3UIKM AQPOBUTOM A€LIOM, & Pa3AMKYje ce jeAHO
y IIOTA€AY CTelleHa My3U4Ke IIMICMEHOCTH 3a KOjy Ce AeTe OCIIoCodmaBa, Te 'y
BEILUTVHY BAaAAba TAACOM MAY MHCTPYMEHTOM.

AOK ce paau Ha ycBajamy 1ITo Beher dpoja pAeunjux nmecMmia, 3Ha4aj My3UYKIX
urapa y HauieMm 0Opa3oBHOM CUCTEMY OCTaje y APyroM naany. Heke oa Hajzacty-
ns>eHnjux urapa cy ,Viae maua oko tede’, ,Jimaanu cmo nmae’, ,bapjaukusbe,
dapjauxube” , Koje Heryjy TaKMU4apCcKu AyX, ICTOBpPEMEHO 3aHeMapyjyhu Heke
0A OCHOBHMX OCOOVMHA MY3U4KyX urapa. Ty npe cBera MUCAMM Ha CUMOMO3Y
MY3MKe, TEKCTa 1 IIOKPETa, KOja MMa M3y3€eTHe IeAarolke noreHuujase. byayhu
AQ CY TOBOP U KpeTaibe HajeAeMeHTapHUje Aeuuje TIOTpede, jacHO je Aa My3MUKe
urpe omoryhasajy HecaraeAMBy MHTEPAKTUBHOCT YMj/IM IOCPEACTBOM je Moryhe
AOCETHYTHU BPAO CAOXKEHE pa3BOjHe LiyveBe. Y MUTAY je UMTaB HU3 crielinduaHmx
CIIOCOOHOCTH: OA MOTOPUYKMX, TPEKO KOTHUTUBHMX AO COLIMO-€MOLIMOHAAHNUX. Y
HaCTaBKY paAd aHAAUTUYKM he OUTY Ipe3eHTOBaHM HAYMHMY ITyTeM KOjUX My3UUKe
UTpe IMOCIIeNIyjy pa3Boj OHMX CIIOCOOHOCTU KOje OATOBapajy odpa3oBamy 3a
AEMOKpaTHjy, TA€ je Mapapurma »pyACKOT pa3Boja OKOCHMLIA Mpolieca eAyKauuyje.

3. CAYYAJ CTYAMJA , MUSICORN”

Y cB0joj Kibu3u ,,Aemokparcko odpasoBamwe” (,Democratic education”), Ejmu
larman (Amy Gutmann, 1999) unTaBo jeAHO NOrAaB/sde IOCBETMAQ je OHOME
IIITO Ce Ha eHI'AeCKOM FOBOPHOM MOAPYYjy HasuBa ,extramural education”. OBaj
13pa3 HeMa CBOj eKBMBAAEHT Y CPIICKOM je3MKY, 8 HajIIPUSAVIKHYjY IPEBOAY
duAu 811 Be3aHM 3a CMHTarMe ,BAHMHCTUTYLIMIOHAAHO 0dpa3oBatbe’; ,BAHIIKOACKO
odpasoBatbe” MAU ,,BAHCUCTEMCKO 0dpasoBatbe”. Ped je 0 eayKalnju 3aCHOBaHOj
Ha IpeMICH A2 ce 0dpa3oBatbe He OABMjA CAaMO Yy 0Opa3oBHUM yCTaHOBaMa, Beh
'y TIOPOAVLIM, QAU M Y BaHIIKOACKMM MHCTUTYLIMjaMa Kao IITO Cy OUOAMOTEKE,
My3ej11, KOHLilepTHe ABOPaHe MAM aATepHATMBHM 00pa3oBHM LieHTpu (Gutmann,
1999: 234). Mako HICY A€0 AP’KaBHOT anapaTa, OBU eAYKaTVBHM IPOCTOPYU MMajy
BEAMKY OATOBOPDHOCT Y BaCIIMTaBamwy Aelle, OMAaAMHe U oppacaux. OcuM Tora,
OHM CY y TIO3ULIMj1 A CBOjUM HE3aBMCHUM AEAOBambeEM YIOTIIyHe 0Opa3oBHE
CerMeHTe KOju HEAOCTajy 3BaHMYHOM 0dpa3oBHOM cuctemy. CBoje MecTo y chepu
BaHVHCTUTYLIMOHAAHE eAyKallyje Aelle TPEALIKOACKOT ¥ PAHOT IIKOACKOT y3pacTa
y Huiry nponaiao je u ,,Musicorn” — My3u4Kky CTYAMO 32 A€Lly U poAuTeme.?

* OBaj eAyKaTUBHU CTYAMO OCHOBaH je 2012. ropMHe Kao MOCAeANLIA MA€je O peaA3aLjil MHTEPAMUCLIN-
IIAMHAPHOT ITPOrpaMa Kojy YKaoydyje My3UKOTePANMjCKU U MeAArOLIKY MTPUCTYII y aKTMBHOM npahemwy
1 yCMepaBalby IIPUPOAHOT pas3Boja aewie. OcHuBad je VBana Vanh, AunaoMupany My3uuKi reaaror u
MacTep My3MKOTepaIlije ca BUIIETOAMIIBbYM UCKYCTBOM Y T€PAIjCKOj IPYMEeHM My3UKe Y TPeTUPaby
pasBojHux naroaoruja. CrupoBobere MpeBeHTUBHUX IIpOrpaMa I paa ca AeLioM TUIIMYHOT pas3Boja
M3BOAM MHTEPAVICLUIIAVHAPHY TUM (T€OPeTUYapy YMETHOCTM, [IEAATO3M U TICUXOAO3H), Ca LMAbeM
TeMenoHOT yCMepaBatbha KPO3 AUCKPETHE METOAE.
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Mysuuku ueHTap ,Musicorn” 3aroBapa maejy Kopuihemwa My3nKe Kao
COLIMjaAHOT, eAYKaTMBHOT, KpeaTVBHOT 1 MHTerpartusHor opyba. Ty ce peaansyjy
VHAVBMAYaAHM MYy3MKOTEpAIeyTCKV YaCOBY, CABETOAABHY PaA Ca POAUTESVIMA, KAO
VI TPYIIHE PaAMOHNLIE TOYeTHe My31MIKe CTUMYAALMje M KpeaTUBHO-TIOACTHLIajHE
paauoHuLe, Ha Koje he ce n pokycupaTu oBa aHaau3a. IToacTuiaj pasBoja Aele
OCTBapyje ce MPUMapHO TOCPEACTBOM MY3MIKKX urapa. OHe Cy KOHLMITMPaHe
TaKO AQ je CBAKO AeTe KOje y4eCTBYje yBeK MaKCMMAaAHO aHI'2)KOBAHO, 8 OCHOBHE
MeTOAE€ Koje ce KOPUCTe Cy eKCIIepUMEHT ¥ UMIIpOBM3aLiMja. Y LIEHTPY AelllaBamba
j€ KpeaTBHU TOK, a He IerOB CX0A; AAKAE, AO>KMB/ADAJHY, 2 He CA3HAjHM ITPOLiec.
To mpaKTUYHO 3HAYM AQ OBAAAABAIbE MY3MUKMM BeLITHHAMA Hfje IPUMAaPHU LMo
oBUX papnonuia. [TocedHO je 3aHUMAMBA YMIbEHULIA AQ CY AyTOPU IIpOrpama
Ha BEIIT HAYMH €AVMIMVMHNCAAY KOMIIETUTVUBHY KOMIIOHEHTY M3 aKTVBHOCTM,
ynMme je odesdehena eraantapHocT mMeby yuecunimma. OBakaB MIPUCTYII AEAYje
HECBaKVAALLIE, YKOAVMKO MMaMO y BUAY Aa ce BehrHa BAHHACTaBHMX AKTUBHOCTY
Aelle CBOAM Ha HeKaKaB BUA TAKMUYEHA: OA CIIOPTOBA, IIPEKO LIKOAA CTPAHMX
je3rka, CBe A0 OCHOBHE MY3MYKe IIKOAE.

[TopeA MOTOPMYKOT M KOTHUTUBHOT pas3Boja Aelje, y LeHTpy ,Musicorn”
ce IOCPEACTBOM MY3UYKMX Urapa HEryjy 1 OHe CIIOCOOHOCTH KOje Cy, TpeMa
TeopeTcKuM nocraBkama Mapre Hycdaym (Hycdaym, 2012), HeoIXxoAHe 3a XMUBOT
Y AEMOKPAaTCKOM APYIUTBY. Y PeAOBMMA KOjU CA€A€, IOA KPOBOM CBaKe OA TP
CITOCOOHOCTH KOje Cy HadpojaHe y IPBOM IOTAaBAoY, duhe aHaAn3MpaHe KOHKpeTHe
MY3M4Ke UTPe U HBIXOB AOTIPUHOC Pa3BOjy IIOMEHYTHX CITOCOOHOCTHU KOA AeLie
IIPEAIIKOACKOT M PAHOT IIKOACKOT Y3pacTa.

3. 1. CnoCcodHOCT KPpUTUYKOT MUII/bEHA

ITpemaa MMa Hay4YHVKa KOjY OTTIOBpraBajy Moh poeTeTa Aa KpUTMYKY pasMMIILma®,
nocroje u reopetuyapu rmonyt Kapaa Jaciepca (Karl Jaspers, 1883-1969) xoju cy
OTBOPEHO 3aroBapaAl Te3y 0 YOBEKOBOM ,13BOpHOM~ puao3odupamy (Jacnepc,
1973). OHo je y cTBapu 3aCHOBAHO Ha MPBUM IUTAbBUMa KOje AeTe MTOCTaBsda O
CBETY OKO cede 1 Ha OBaKaB MMCAOHY aHI'8)KMaH CIIPEMHMU Cy YaK U IPEALIKOALIM.
Aa 81 ce HErOBaAO KPUTUYKO MUIIbEHE KOA Aelie PAHOT y3pacTa, HajBaKHIje je
MOACTULIATY PAAO3HAAOCT 1 MALITY, de3 HaMeTara CTaBOBA OAPACAUX. Y CTYAUjY
»Musicorn” ce 0Baj IPMHLIMI AOCAEAHO TIOILTYje, I1a My3VKa IIPEACTaB/pba CPEACTBO
3a MPOBOLMpame pasMUILI,daha. [ lorpenH oAroBOpY IPakKTUYHO He TIOCTOje,
a Aella ce CTUMYAMIIY AQ, CBAKO Y CKAAAY Ca CBOjUM Pa3BOjHUM CTAAVjYMOM,
aKTVMBHO NApTULUIMPAjy Y PA3ANYUTHM MY3MUKO-TOBOPHUM MMITPOBM3ALMjaMa.
Yaora neparora y CBMM UTpaMa je caMo MOAepaliija KpeaTMBHOT Ipolieca.

»Japoauja” je urpa y Kojoj Cy MHTerpucaHu pap Ha MOTOPULIM IIaKe U
yHamnpebuBawe Mohu umaruHanyje. Ilecma nmounmwe HaM3MeHMYHMM OTBapambeM

* JeaaH 0OA HQJIIO3HATHMjMX 3arOBOpHMKaA oBe Te3e je YKau IMTujaske (Jean Piaget).
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U 3aTBapameM IllaKa y3 [IeCMy Ha TeKCT: ,lllupum npcre, mpy»<aMm Liake, Kao CyHlie
cBoje 3pake”. HakoH Tora nae AyIkare 3aTBOPEHMM ITECHYLIaMa Koje ITpaTe peun
»Caa heMo urpy urpaTu TakBy, MOKaki MU AAQH...” CBaKO A€Te y CBOjOj pyLu
»4apOAMjoM” CTBapa 3aMMIIbEHM MpeAMeT. XapMOHCKa Y PUTMUYKA KOMIIOHEHTa
TIOAP>KaBajy OBO MIITYeKMBambe. Y3 ToMoh KOpOHe IlecMa ce IIPYBPEMEHO 3ayCTaBoa
Ha AOMMHAHTHOM Ca3BYYjy y OKBUPY peunt ,AAaH. OAMax 3aTuM, eAyKaTop ImuTa
CBaKO A€Te AQ HaBeAe U OIMIIIe M3MalITaHu IIpepMeT. VIrpa ce 3aBpliraBa KapeHLIOM
Ha pevrMa M CBe CTaBUMO Y 1KY, ¥ cakpujeMo y iier’. Kpos oBy urpy yrude ce Ha
pa3Boj MallITe ¥ KpeaTUBHOCTY KaO HEOIIXOAHNX IIPEAYCAOBA 32 Pa3B0j KPUTUIKOT
MUIlLbeRa. Aelja ce IPOBOLIMPAjy AQ 3aMMCA€ HELITO LITO He IIOCTOjU Y CTBAPHOCTHU
1 A2 TAaKO Ha CBOjeBPCTaH HAa4MH OCBeCTe CBoje JKeme 1 oueKuBama. OBa urpa
YCITIEIIHO Cce peaAusyje u y HajMmaaboj rpymu (oa 1-3 ropnHe), mpu yemy AeLy
MOMXXY POAUTESY KOjU IIPUCYCTBYjY PAaAMOHMLIM. BaskHO je HaraacuTy Aa Iieaaror
He CyrepulIlle AeTeTy IITa ce Kpuje Y pyLy, Beh Aa CBako AeTe y MHAMBUAYaAHOM
MMICAOHOM IIpoLieCcy Aobe A0 oAroBopa.

3. 2. CmocodHoCT Aa ce cBeTCKUM npodaemuma npube kao
rpabaHuH cBeTa.

Cunrarma ,,rpabannx cBeta” IpeACTaBda MPEBOA Tpuke peun ,kosmopolites”
Y BeAnkom peuHUMKy cTpaHux peun u uspasa Vsana Kaajua u Muaana lllnrxe,
TEPMUH KOCMOIIOAUTI3aM Ae(DUHIICaH je Kao , TeXIba 32 30AMDKaBambeM pyAM de3
003upa Ha BUXOBY HALIMOHAAHY, BEPCKY MAK OMAO KOjy Apyry npumapHocT” (Kaaju
u lllunka, 2007: 665). Y AeunjeM CBeTY, KOCMOIIOAUTI3aM Ce MOKE HErOBaTU
IIPOMOBHCabeM 3ajeAHUIITBA Y CMUCAY PAaBHOIIPABHOCTY; 33jeAHMIITBA KOMe
HUICY TIperpeKa Hallle pasArKe y OpOjHUM MapaMeTpuMa, YKoyayjyhu peaurnjy,
€THULIUTET, JOraTCTBO U KAACY, POA, GM3MUKe U MEHTAAHE KaPaKTePUCTUKE
(Hyc8aym, 2012: 20). 3aTo cy cBu Iporpamu y CTyaujy ,Musicorn” nocsehenn
Y MIHKAY3MBHOM 00pa3oBamwy’. 3Ha4ajHO je 1 OACYCTBO POAKAOPHUX MATpULIA
13 IIporpaMa oBOr LIEHTPa, Y/Me Ce MOTLpTaBa [IOMEHYTa HaAHALIMOHAAHA
KoMIioHeHTa. CBe IecMe IMpeACTaB/Aoajy OPUTMHAAHY KPealiyjy I He 0CAambajy ce
Ha GOAKAOPHE odpaciie SUAO KOjer eTHULIUTETA.

3a pa3Boj CIOCOSHOCTU AQ Ce CBETCKUM npodaemuma npube xao rpabanux
CBETa, B)KaH je 1 3ApaB OAHOC [TpeMa ayTOPUTETY KOoju ce Y CTYAUjY ,,Musicorn”
MOACTUYE Ha crielidpryad HauKH. Aeliy je y CBaKOM TPEHYTKY jaCHO Aa je IeAaror
OHaj KO BOAV PAAMOHULIE, MOAEPYMPA HeH TOK U II0CTaB/dba IPaHuLie AO3BOHSEHOT
MOHAIlIaha, AAY ICTOBPEMEHO OCTaB»da ACLI IIPOCTOPA 32 CBAKY BPCTY MIPEAAOTa,

> EAyKaTopH y LIeHTpY ,Musicorn” Ha crieumduyaH HauMH NPUCTYIajy YBohemwy MHKAY3Uje Y HepopMarHO
0dpasoBame Aelie IPEAIIKOACKOT 1 PAHOT IIKOACKOT y3pacTa. AeTe Koje je YKAoYUeHO y TeparjcKu
nporpam Hajupe nocehyje MHAMBIAYaAHe TPeTMaHe, a 3aTUM Ce YKoydyje Y KpeaTHBHO MOACTHLIajHe
PaAMOHMLIE TAE Ce, Y APYIUTBY Aelie TUIIMYHOT Pa3Boja, CIOHTAHO YBOAM Y BPLIIHAuKy IPYITY.
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cyrecTuja 1 u3pakaBamwa A0 KOr TUIa eMoLja. Jak mocToje 1 oHe urpe y Kojuma
CBaKoO AeTe Aoduje HaHCy AQ dyAe CBOjeBPCTaH AMPUTEHT KPEeaTHBHOT TOKA.

YmpaBo TakBa je My3uuka urpa ,Koao okoro” koja npeTnocraBma ynorpedy
yAQpPauKMX MHCTPYMeHaTa ca 0OApeheHOM BUCUHOM TOHA Kao peKBU3UTA, IIPEMAA
je Moryhe KOpUCTUTHU U ApYTe TUITOBe yAapasku. KoHKpeTHO, y muTamy cy LapeHe
naactuyHe Tyde (boomsticks) koje mHTOHUPAjy ocHOBHM AecTBMuHM HU3. Hajpe
Ce CBaKOM AETETY AOAEAM 10 jeAHA TYOa, a 3aTUM ITOYMIbE UrPa 3aCHOBaHA Ha
KpeTamy Aelle Y KOAOHH y KPYT Y3 IeBame necme ,KoAo KoAO OKOAO, UTpaMo ce
BeceAo, (ume pAeteta) he Ham kasaTtu mta hemo ce urpatu’. Hako Tora necma ce
NIPUBPEMEHO 3ayCTaB/ba, & OHO AETe Koje je IPO3BaHo MT0Ka3dyje Ha KOju HauMH
JKEAV AQ Ce Y HAaCTaBKY UIPe MPOU3BOAM TOH Ha TyOu (Ha IpUMep: AyIKabeM Y
CTOIIAAO, KOAEHO, UCIIOA HOT€, Y paMe, TAaBY, 13a Aeha, MOryhHOCTU Cy TpakTUYHO
HeorpaHuyeHe). UM pAeTe OCMUCAM U APYTHIMA ITPEAOYY CBOj QY TEHTUYHY ITIOKPET,
IecMa ce HaCcTaB/da TAKo LITO CaAd CBA ACLIA PaA€ 3aAATH IIOKpeT y3 ecMy ,Paaure
0BaKO, aKO 3HaTe KaKo, 0BaKO, CBM MU 3HAMO KaKo, TO je HaMa AaKko” . [ToeHTa je pa
CBaKo AeTe, 0e3 0031pa Ha IeroBe AMYHE 0COOEHOCTH, AOdUje IIPUAKKY Aa dyae
IIPeABOAHUK Ipytie. TuMe ce KOA Aelie pa3Bija CaMOIIOY3AaHe, OATOBOPHOCT 32
APYTE, aAU U CBECT AQ je MTO3ULIMjy ayTopuTeTa Moryhe mpoMeHUTH, Te AA CBAKO
MMa MpaBo Aa ce Habe y Toj yao3u. Vrpa je HamemweHa Aeli 0p 3 AO 7 TOAMHA,
Mapa MMa IpuMepa yCIlelllHe peaAr3aliyje U y HajMAaboj rpymu.

3. 3. Caocehamwe

3Hauaj caocehara 1 eMIaTuje 3a XIBOT y AEMOKPATCKOM APYLITBY CTULIAAY
cy jour ctaporpyku ¢puA030dM Koju Cy OBe 0COOMHE YeCTO BE3UBAAY YIIPABO 32
yMeTHOCT. [ToMeHyTe /»yACKe KapaKTEePUCTUKE Cy KPO3 BEKOBe dMAE PasANYUTO
AeduHMCaHe, aAM MM je YBeK IPUIMCYBAHA BUCOKA MOPaAHA BPEAHOCT. Maaa
Aelia HeMajy ypobeHny Moh emmnartuje, Beh ce OHa Koa bUX BpeMeHOM pasBuja, a
BOKaAHA MYy3MKa MO>Xe OAarOTBOPHO AeAOBaTH Ha Taj mporec. Mapta Hycdaym
Yy TOM KOHTEKCTY MICTUYe 3Hauaj jeAHOCTaBHe pAeunje mecmutie , I'winkle twinkle
little star, how I wonder what you are” u HaBoau

»A\ela >)KeAe pAa CazHajy HelLlITO BUIIIE O 3BE3AVLM U TAKO yUe AQ 3aMUIIMSAjy Ad
OHO ILITO M3TAEAQ CAMO Kao 0dAMYje Ha Hedy ITOCeAYje HEKaKaB YHYTPALIbU CBET,
AOHEKA€ TajaHCTBEH, AOHEKAE CAVYAH HUXOBOM~

(Hycdaym, 2012: 250).

Hycdaym pame odjaiaBa Aa ce OBUM IyTeM AeTe HaBUKaBa AQ 3aKmdyuyje
Ha OCHOBY HacAyhuBamwa, LITO je IMpBM Kopak Ka ¢opMupamwy caocehajHe
PECIIOH3UTHUBHOCTHM Ha Hevnje oTpede.
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Behuna mysuukux urapa y uyeHTpy ,Musicorn” ycmepeHa je Ka HeroBaiby
pasymeBama 3a ocehama, mpodaeme 1 crielinpuHOCTY APyTe ocode. AuTepapHa
KOMITOHEHTA OBMX Urapa MMa IPUPOAHO 3HAUQjHY YAOT'Y, AU I My31YKa KOMIIOHEHTa
CBOjUM OCOOEHOCTMMA AOTIPMHOCH pa3Bojy caoceharba. To je moceSHO BaXKHO KOA
Aelle HajMaaber y3pacTa Koja pearyjy MMITyACUBHO U KOA KOjuX BepdaAu3auyja
jOII HUje AOBpILIEHA.

[TapapurmaryyaH npuMep MysuKe 3a pa3Boj caocehama je mo3ppaBHa recMa
Koja ce y CTyAujy Musicorn npuMerbyje Kao MHTEPAKTUBHA AOOPOAOIIAKILIA 38
AeLy cBux y3pacra. CBaka papMOHMLA OTIIOYMIbE TAKO LITO EAYKATOP 33jeAHO
ca OCTaAOM AELIOM IieBa: ,3ApaBo (MMe AeTeTa), KaKo CU TU AQHAC?, IPU YeMY
MY3UYKV TOK TOAP>KaBa ITI0CTaB/ApEHO IUTakbe 3aAp>KaBabeM Ha AOMVUHAHTHOM
casByyjy y3 ynorpedy KopoHe. Y LieHTpY ,Musicorn” ce cBako pAete oxpadpyje Aa
MICKPEHO OArOBOPHU Ha nuTamwe. Ha Taj HaumH, ocum Hajuenthmx oprosopa: ,,cynep’i
»A0dP0’, ,p1HO’; y mpakcu cycpehemo 1 oprosope ,Hyucam daur A0dpo” Mau ,Aolue”
VA TIaK HELITO CAOXKeHMje OMICHe 0OAMKE Kao IITO CYy ,A0OPO caM A0 Heda’,
»CyTiep cam Ao Mecend” u Ap. [Teaaror mpuxsara CBakui OATOBOP U IIPUMEHOM
MeTOAe MMIIPOBU3aliyje, aAaNITVpa HaCcTaBaK IleCMe OHMM peyrMa KojuMa je
A€Te JICKa3aA0 CBOje TPEHYTHO CTamwe. AKO OIMC IIPUIaAa CIIEKTPY PaAOCHUX
oceharpa, IecMa ce HacCTaBMda ca TEKCTOM KOju je mapadpasa yrnpaBo TUX peun
»Ja cam A0Opo AaHac” VAU ,,Ja caM CyIiep A0 MeceLid’, UAU CA, & YKOAUKO je AeTe
II0Ka3aA0 AQ TPEHYTHO HUje AOOPO PaCIIOAOXKEHO, TOHCKI POA MYTHPA Yy MOA, a
TeKCT mapadpasupa peunje peunt: ,Hrcam A0dpo panac” uam ,baiur cam TyxaH
AaHac” ITeparor MOTUBMILIE AELY AQ XOPCKM UCIIEBjY APYTU A€o recMe. [To3ApaBHa
necMa IoMa)ke CBMM Y4YeCHULMIMa AQ MEepLUINPAjy Apyre Kao Hocuolle oceharba
KOja Cy, IpeMAQ YeCTO Pa3AUYNUTA OA HALIMX, IOAJEAHAKO BPEAHA MAKHbe.

4. 3AKMDYYAK

AnHaamM3a My3MUKMX MTrapa 3acTYIIAEHUX Y IIporpaMmuma cTyauja ,Musicorn”
IoKa3aAa je Aa ce U KOA Aelle Hajmaabher yspacTa Moske pa3BujaTi ClIOCOOHOCT
AOTVMYKOT MUIIbEHa, caocehamwe 1 KocMonoanTusam. OrncepsanyjoM mpoueca
MHTepIIpeTalllje Urapa 3aka,pydlAa caM AQ MY3UKa TIOACTHYE AeLly AQ KPUTUYKU
caraepaBajy 1 Tymade cBeT OKo cede. ITopea Tora, mpuCcHO CaA€jCTBO My3UYKe U
MoeTCKe KOMIIOHEHTe CAMMX aKTMBHOCTY CHa>KHO je MOTMBMCAAO TIOAAQ3HUKE AQ
CaMOCTaAHO AOHOCE OAAYKE, ICTOBPEMEHO ITOLITYjyh1 ayTOpUTET eAyKaTopa, Kao
u rpaBa 1 oceharma Apyre pelie. VI3 cBera HaBeA€HOT IPOU3UAA3K AQ j€ MY3UUKU
LeHTap ,Musicorn” jeaaH oA cTydoBa odpa3oBama 3a AeMOKpPATUjy y chepu
BaHcHcTeMCKe eaykauje y Cpduju.

3BaHUYHU AOKYMeHT HaumoHaaHor nmpocBeTHor caBeta Pernydanke Cpduje,
KOjuM ce yTBpDhyjy ormiiure 0CHOBe IMPEAIIKOACKOT mporpama’, mpormucyje Aa je

¢ [TpaBMAHMK O OMIITVIM OCHOBaMa IIPEALIKOACKOT Iporpama, dpoj: 110-00-03919/2006-02, Beorpaa, 2006.



II1. Metodicko-didakticki aspekti igre / Methodological and didactic aspects of play and games

IpYIMapHa yAOTa My3MYKIX aKTBHOCTH Aelle y IPBOj TOAVHY )XMBOTA ,CTBaparbe
Beape aTMocdepe”. OBO je mapapuUrMaTuyaH MNpuMep TpeTMaHa My3uKe y
CPIICKMM BaCIIMTHO-08pa3oBHMM IIPOLieCHMa: YKaAyIloUBakbe y pepasubeHe
poMaHTM4apCKe OKBUPE 1 ICTOBPeMeHa MapriMHaAM3aL/ja leHMX CYLITMHCKIX
THIoTeH1MjaAd. AKTepy BaHIIKOACKOT 00pa3oBama, yKayuyjyhm u cryano ,Musicorn’,
y MO3MLIMjY Cy AQ YTUYY HA IPOMEHY OBAaKBOI' CTaka, KAKO y MPOMMCHUMA, TaKO 1
y npakcu. Hanme, nako oBakBy HepOpMaAHM LieHTPY aKTUBHO MAPTULIMIINPA)Y y
OCTBapeby LiMbeBa AEMOKPATCKOT 00pa3oBatba, IbIIXOBY AOMETH CY OTPaHNYeHN
jep HuCy AOCTYIHU cBOj Aetin. CYIITMHCKA MPOMeHa MOTAa 81 ce OCTBAPUTU KaAd
du epykaropu koju cy nocsehenn HadyearMa odpas3oBaba 3a AEMOKPATH)y, IOA
KPOBOM CTPYKOBHUX YAPY>Kelba, @ IOCPEACTBOM jaBHOT 3aroBapama, yTULaAK
Ha MMHUCTapCTBO AQ PEBMAMPA CBOje TIPABMAHMKE y CKAAAY CA CAaBPEMEHUM
aAocturnyhmma Mysmako-Ieparoike Teopuje u npaxce. [ TapaseaHo du Bavaso
CIIPOBECTY CUCTEMCKY eAyKallijy HaCTaBHOT KaApa, Y/Me U ce BaCIMTauMMa,
y4MTesMMA Y HACTAaBHUIMMA IOMOTAO AQ aKTMBHOCTY IIAQHMPAjy Y CKAAAY Ca
HaueArMa AeMOKpaTcKor odpasoBata. Tek Tako 811 0dpasoBHM cuCTeM OMO Ha
AOSPOM Ty AQ MICKOPUCTH ITyHe KalalMTeTe BpeMeHa ITpeABUDEeHOr 3a HacTaBy
mysuke. Tapa du MysuuKa Urpa nocrasa OKOCHMIIA KpeaTUBHOT Mpoljeca y KoMe
ce Heryje 0OraTCTBO AYACKUX OAHOCA, 0Xpadpyje KpUTUUKO MUILLbEeHe U Pa3Buja
Moh nepueniyje u mpocyhusama.
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Natasa Tasi¢

THE ROLE OF MUSICAL PLAY IN EDUCATION FOR DEMOCRACY:
CASE STUDY OF STUDIO ,,MUSICORN*

Summary

This paper is based on Martha Nussbaum’s hypothesis on dominance of economic over human
development in contemporary educational systems. This trend, even in traditionally democratic
societies, diminishes the role of humanistic sciences and underestimates the importance of art
in education. From the perspective of the education for democracy, nurturing the wholeness of
human’s personality is the essential part of any educational effort. In this process, arts and music
have crucial function. The role of musical plays in preschool education is a subject of this paper. As
a case study, I analyzed pedagogical methods and concrete musical plays used in Studio Musicorn in
Nis. Findings of the study were compared with the list of capabilities that, according to Nussbaum,
should be developed by each individual during her education. Finally, I pointed out the endowment
of musical plays in the process of formal and informal education for democracy.

Key words: musical play, education, democracy, art
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IGRA SA PRAVILIMA ,,RITMICKIH VRSTA“
U IZUCAVANJU VOKALNOG KONTRAPUNKTA

Danijela Stojanovic¢
Univerzitet u Nisu
Fakultet umetnosti
danijela63@yahoo.com

Sazetak

Osnovni zadatak i cilj nastave kontrapunkta je prakti¢no ovladavanje kontrapunktskim
tehnikama, razvijanje polifonog sluha kod ucenika, osposobljavanje za slusno i analiticko opazanje
vise melodijskih linija u polifonoj muzici, osposobljenost u¢enika za samostalno izgradivanje
polifonog stila i pisanje polifonog oblika.

Kontrapunkt se kao tehnika komponovanja izu¢ava od 9. veka, pojavom prvih vieglasnih
oblika, preko razlicitih $kola kompozitora, a samim tim i razvoja teorije i nauke o kontrapunktu. S
obzirom na njegov dug istorijski razvojni put, veliki broj teoretic¢ara bavio se njegovim izuc¢avanjem,
od kojih je najvise znacaja za razvoj kontrapunkta imao Johan Jozef Fuks. On u teoriju postepenog
savladavanja kontrapunkta kao vestine uvodi metodu ,ritmickih vrsta“

U radu ce biti predstavljena Fuksova definisana pravila za izucavanje slobodnog dvoglasnog stava
u svih pet ritmickih vrsta (1:1, 2:1, 4:1, sinkopirani kontrapunkt i floridus), koja se u nastavnoj praksi
dve samostalne melodijske linije u vokalnom kontrapunktu, u dosadasnjoj muzickoj pedagogiji
pokazao se kao veoma uspesan, te su samim tim , ritmicke vrste“ postale obavezni metodski postupak.

Kljucne reci: Igra, vokalni kontrapunkt, ritmicke vrste, metodski postupak.

UvVOD

U nastojanju da defini$e pojam igre, autor Huizinga (1970) je analizirao veci
broj osnovnih karakteristika igre, ukazujuci na njen znacaj u razvoju civilizacije.
Navodedi i obrazlazu¢i nedostatke dosadasnjih definicija igre, autor definise
znacenje i pojam igre kao

»dobrovoljnu radnju ili delatnost, koja se odvija unutar nekih utvrdenih vremenskih
i prostornih granica, prema dobrovoljno prihvacenim, ali i beziznimno obaveznim
pravilima, kojoj je cilj u njoj samoj, a prati je osjecaj napetosti i radosti te svijest
da je ona "nesto drugo’, nego “obic¢ni zivot™

(Huizinga, 1970: 44).
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Vrlo Cesto se uz pojam muzike koristi i pojam igre. Sviranje na nekom instrumentu
sa sobom nosi sve formalne oznake igre: odvija se na ograni¢enom prostoru,
ponovljivo je, postoji kao red, ritam i pravilno izmenjivanje, a slusaoca i izvodaca
iz sfere svakodnevnosti prenosi u neko vedro raspolozenje, koje se pri slusanju
muzike pretvara u uzitak i poboznost (Huizinge, 1970). Uzajamna povezanost
muzike i igre zasnovana je na zajednickim elementima. Ritam i harmonija su u
istom smislu elementi i igre i muzike.

Autor Huizinga (1970) tvrdi da ne postoji nista lakse nego svakoj nauci, na
temelju njene izdvojenosti unutar granica vlastitih metoda i pojmova pridati
igracki znacaj. Ujedno postavlja pitanje moze li nauka unutar svog podrudja,
ograni¢eno njenim metodama, ,uéi u igru”. Jer ukoliko stru¢njak za neku nauku
pomocu pojmovnog aparata svoje struke moze i igrati, onda on nauku postavlja
na igracku stazu takmicarskog karaktera (Huizinga, 1970).

1. TEORETICARI U PROUCAVANJU VOKALNOG KONTRAPUNKTA

Kontrapunkt je, kao tehnika komponovanja, imao dug istorijski razvojni put, od 9.
veka, pojavom prvih viseglasnih oblika, preko razli¢itih skola kompozitora, a samim
tim i razvoja teorije i nauke o kontrapunktu, sa kulminacijom u instrumentalnoj
baroknoj polifoniji. Prou¢avanjem vokalnog kontrapunkta bavili su se kroz istoriju
i njegovi savremenici. Johanes Tinktoris (Tinctoris, ], 1446-1511) (Zivkovic¢,
1979) u svojoj studiji Liber de arte contrapuncti klasifikuje razlic¢ite nacine
kontrapunktiranja. Notu prema noti naziva ,contrapunctus simplex®, kontrapunkt
u manjim notnim vrednostima u odnosu na kantus firmus ,contrapunctus
diminutus®, kontrapunktiranje u priblizno jednakim notnim vrednostima ,cantus
planus®, a kontrapunktsku melodiju sloZenijeg ritma ,,cantus figuratus®.

Sledeci teoreticari koji su se bavili prouc¢avanjem vokalnog kontrapunkta su
podrazavali Tinktorisa i dopunjavali njegovu teoriju svojim licnim stavovima i
saznanjima. Jedan od njih je Nikola Vi¢entino (Nicola Vicentino, 1511-1572)
koji se bavio analizom kontrapunktske tehnike vokalne i instrumentalne muzike,
duhovne i svetovne, proucavao je sinkopirane disonance, imitaciju i izrazajnost
melodijskih linija, a od izuzetnog znacaja su njegova uputstva za primenu teksta
(Vicentino, 1555).

Pored Nikole Vicentina, koji se takode bavio problematikom vokalnog kontrapunkta
i njegovih karakteristika, je njegov savremenik Pozefo Zarlino (Gioseffo Zarlino,
1517-1590). On je posebno paznju posvecivao razmatranju tretmana konsonanci
i disonanci, kao i intervalskih skokova u melodiji, i time ostavio dubok trag u
istoriji teorije i nauke o kontrapunktu (Zarlino, 1558). Njegovu teoriju su kasnije
preuzeli mnogi bududi teoreticari.

Od izuzetnog znacaja za razvoj kontrapunkta, podjednako kao nauke i kao
tehnike komponovanja, bio je becki teoreticar i kompozitor Johan Jozef Fuks
(Johann Joseph Fux, 1660-1741). U delu Gradus ad Parnassum (Fuks, 1725)
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Fuks razraduje metodski postupak za izuc¢avanje kontrapunkta, prvenstveno
zasnivajuci se na delima Palestrine i njegovih savremenika. On uvodi u teoriju
metodu postepenog savladavanja kontrapunkta kao vestine - ,ritmicke vrste®,
prvo kroz dvoglas, a kasnije troglas i cetvoroglas. Ovakvom metodom nastave
kontrapunkta sluzice se i razradivati je mnogi autori i pedagozi tokom 18, 19.
i 20. veka (Cherubini, Ballermann, Jeppesen, Schonberg...). [ako su se i njegovi
prethodnici bavili slicnim metodama, ipak se njegova teorija pokazala kao
najuspesnija za savladavanje dvoglasnog kontrapunktskog stava i sagledavanje
dveju ravnopravnih i razvijenih melodijskih linija. U pedagogoskoj praksi ova
metoda je pokazala dosta dobre rezultate.

Analizirajudi celokupan Palestrinin opus, vokalni kontrapunkt je proucavao i
danski muzikolog Knud Jepesen (Jeppesen Knud, 1892-1974). Sto se metodskog
postupka ti¢e on zadrzava ,ritmicke vrste, a podjednako se bavi objasnjavanjem
imitacije i kanona, kao i prou¢avanjem i analiziranjem Palestrininih moteta i
misa (Jeppesen, 1970).

Teoreticari koji su ziveli i radili od 16. do 20. veka (Ernst Richter, 1808-1879;
Hugo Riemann, 1849-1919; Salomon Jadassohn, 1831-1902) smatraju da je za
ovladavanje kontrapunktskom tehnikom potrebno znanje iz harmonije, te se
njihovi metodski postupci za izucavanje polifone kompozicije zasnivaju na
akordskom kretanju, vezivanju akorada, na¢inima moduliranja, pocevsi prvo
od cetvoroglasnog stava, preko troglasa pa do dvoglasa, s tim da zadrzavaju
obradivanje kantus firmusa prema Fuksovoj metodi (Riemann, 1908).

Pocetak 20. veka predstavlja i novi pocetak u proucavanju kontrapunkta. Naime,
savladavanje tehnike pisanja slobodnog dvoglasnog stava po ,vrstama“ smatra
se zastarelim i traze se novi metodski postupci za direktnije i brze proucavanje
linearnosti. Nastojanjem da se izbegnu ritmicke vrste za izucavanje vokalnog
kontrapunkta bavili su se Sergej Tanjejev u svojoj originalnoj studiji (Tauees,
1906) i Bruno Cervenka (1981).

2. SADRZAJ PREDMETA VOKALNI KONTRAPUNKT

Izucavanje nastavnog predmeta zasnovano je na kompatibilnosti ishoda,
ciljeva i nastavnih sadrzaja. Vokalni kontrapunkt se izu¢ava u III razredu srednje
muzicke skole i na I godini osnovnih akademskih studija. Zadatak nastave vokalnog
kontrapunkta u srednjoskolskom muzickom obrazovanju je razvijanje sposobnosti
za sagledavanje istorijskog razvoja kontrapunkta, razvijanje sposobnosti razlikovanja
vrsta imitacije i razvijanje sposobnosti rada na vokalnom kontrapunktu. Kao krajnji
cilj predmeta predvidena je prakti¢na izrada jednog dela troglasnog moteta na
zadati tekst (Caymdenu iracnux PC-Ilpocseitinu iracHuk, 4/96).

Ishod predmeta Vokalni kontrapunkt na fakultetima je osposobljenost studenata
za samostalno analiticko sagledavanje viseglasne polifone kompozicije i prakti¢nu
izradu troglasnog trodelnog moteta u skladu sa vokalnom renesansnom polifonom
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muzikom. Kao krajnji cilj nastave predvidena je izrada troglasnog trodelnog
moteta sa zadatim tekstovima po ugledu na Palestrinin motet.

S obzirom na to da se vokalni kontrapunkt izucava i u srednjoj skoli i na
fakultetima postavlja se pitanje koja je razlika u nastavnim sadrzajima. Pored
toga $to se zadaci razlikuju u obimu, sustinska razlika je u nastavnim sadrzajima,
tj. u metodskom postupku izrade troglasnog polifonog stava. U nastavnim
sadrzajima Vokalnog kontrapunkta u srednjoj $koli se posle kratkog istorijskog
pregleda, modusa, izgradnje kontrapunktske melodije i tretmana disonanci dolazi
direktno do izgradnje dvoglasnog stava kao floridusa (mesovitog kontrapunkta).
Pri tom, treba imati u vidu da su nastavni planovi i programi pre stupanja na
snagu postojecih iz 1996. godine, sadrzali metodski postupak obrade dvoglasnog
stava preko ritmickih vrsta. U nastavnim sadrzajima Vokalnog kontrapunkta na
fakuletima zastupljena je metoda ritmickih vrsta (prva vrsta — 1:1, druga vrsta —
2:11ili 3:1, treca vrsta — 4:1 ili 6:1, ¢etvrta vrsta — sinkopirani kontrapunkt i peta
vrsta — floridus), koja se u dosadasnjoj praksi pokazala kao izuzetno efikasna.

Uoceno je da nastavni sadrzaji Vokalnog kontrapunkta za srednje muzicke
skole iskljucuju moguénost savladavanja polifone tehnike preko ,ritmickih
vrsta“. Opravdanje za takav nacin rada najverovatnije lezi u nedovoljnom broju
nedeljnih ¢asova, jer je za primenu ove metode prevashodno potrebno vise
vremena nego $to je precizirano u nastavnim planovima. Jedan od razloga za
neuspesno savladavanje dvoglasnog polifonog stava lezi najvise u ovom delu. Do
sada je praksa pokazala da je sa ,vrstama“ duzi put, ali je znanje trajno usvojeno,
te je preporuka da se sagledaju mogucnosti promene srednjoskolskih nastavnih
planova i programa.

Za razliku od srednje $kole, nastavni sadrzaji Vokalnog kontrapunkta na
fakultetima baziraju se na principu ritmickih vrsta. Veliki znacaj se daje postupnosti
u proucavanju vokalnog kontrapunkta, prakticnom izradom svake od ritmickih
vrsta. U nastavnoj praksi se do sada pokazalo da pravila ritmickih vrsta mogu
dodatno stvoriti otpor prema proucavanju vokalnog kontrapunkta, ukoliko se ne
primenjuju adekvatno. Stoga je veoma znacajno kako i na koji nacin prezentovati
studentima ove nastavne sadrzaje. Ako se uzme u obzir njihovo polje interesovanja,
okruzenje, TV emisije, svakodnevnu primenu informacionih tehnologija i slicno,
vrlo je lako prilagoditi proucavanje pravila ritmickih vrsta kroz igru.

3. IGRA SA PRAVILIMA ,,RITMICKIH VRSTA“ U IZUCAVANJU
VOKALNOG KONTRAPUNKTA

Proucavajuci pojam decje igre, mnogi autori su u dosadasnjoj pedagoskoj,
psiholoskoj i metodickoj literaturi pokusali da naprave klasifikaciju. Sve klasifikacije
imaju razli¢it povod i osnovu, pa samim tim se u sustini i razlikuju. One se zasnivaju
na poreklu igre, na sadrzaju, zavise od nacina izvodenja, broja ucesnika, mesta i
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funkcije igre, kao i od toga koju vestinu razvija odredena igra kod dece (Trnavac,
1979). Imajudi u vidu brojne klasifikacije, za potrebe ovog rada izabracemo
klasifikaciju igara koja odgovara razmatranoj problematici u ovom radu. Autorka
Bartuskova (prema Trnavac, 1979) igre svodi na dve kategorije: stvaralacke
igre (tematske, dramatizirajuce i konstruktivne) i igre sa pravilima (pokretne
igre i didakticke igre). S obzirom na to da je izucavanje vokalnog kontrapunkta
direktno povezano sa nastavnim procesom, kategorija igra sa pravilima-didakticke
igre su podredene specijalnim vaspitno-obrazovnim zadacima koji su unapred
postavljeni. Oblik i sadrzaj igre odreduje nastavnik, sa odredenim pravilima, u
vidu zadatka koji treba resiti ili uraditi (Trnavac, 1979).

Iako se u prakti¢noj nastavi kontrapunkta najc¢esc¢e primenjuje grupni i
individualni rad, prilikom izuc¢avanja dvoglasnog stava moze se primeniti i rad
u parovima. S obzirom na to da se pravila ritmickih vrsta podjednako odnose na
izgradnju melodije u oba glasa u postavljanju dvoglasnog stava, stoga prilikom
prakti¢ne izrade pojedinacno svake vrste, rad u parovima znacajno doprinosi
krajnjem ishodu predmeta.

Izucavanje vokalnog kontrapunkta zasniva se na savladavanju slobodnog
dvoglasnog stava (dva floridusa) dva susedna horska glasa. Melodije su gradene
po pravilima, a da bi bile samostalne moraju takode biti izgradene po pravilima.
Jedan glas, bilo gornji bilo donji, ima melodiju kantus firmusa u celim notama.
Melodija u drugom glasu, takode bilo gornjem ili donjem, zapisana je kao
kontrapunktska melodija kroz kontrapunktske, ritmicke vrste, razlicitih notnih
vrednosti. Ritmicke vrste, kao metodski postupak, predstavljaju dobru pripremu
za savladavanje slobodnog dvoglasnog stava. U prvoj vrsti odnos glasova je 1:1,
melodija kantus firmusa i kontrapunktska melodija zapisane su u celim notama.
U drugoj vrsti, odnos glasova je 2:1, tj. kontrapunktska melodija se krece u
polovinama. U trecoj vrsti odnos glasova je 4:1, kontrapunktska melodija je u
¢etvrtinama. Cetvrta vrsta ima sinkopirani kontrapunkt u polovinama, dok u
petoj vrsti kontrapunktska melodija ima mesoviti ritam (floridus).

3.1. Rad u parovima kroz igru ritmickih vrsta

Za utvrdivanje i primenu pravila prve vrste kroz vezbanje moze se primeniti
slede¢a metoda rada: ucenik/student br. 1 u svom zadatku pise kantus firmus
u donjem glasu, dok uc¢enik/student br. 2 istovremeno u svom zadatku pise
kantus firmus u gornjem glasu. Tom prilikom i jedan i drugi moraju imati u
vidu kontrapunktsku melodiju koju treba napisati u drugom glasu, postujuci
pravila ove vrste. Nakon toga studenti zamenjuju svoje zadatke i komponuju
kontrapunktsku melodiju na kantus firmus koji su prethodno jedan drugom zadali
u odvojenim zadacima. Na taj nacin, pored uvezbavanja prve vrste dvoglasnog
stava, utvrduju i prethodnu nastavnu jedinicu - pravila izgradnje melodije. Nakon
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uradenih zadataka moze umesto nastavnika ucenik/student br. 3 da pregleda
zadatke, obelezi eventualne greske i utvrdi ocenu. Na taj nacin se kod ucenika/
studenata razvija i kriticko misljenje.

Kod prakti¢ne izrade ostalih vrsta metod rada je isti. Kako se kontrapunktska
melodija kroz ritmicke vrste usloZnjava, tako i pravila postaju sve slozenija. Iz tog
razloga pozeljno je da ucenici/studenti, prilikom izrade pojedina¢nih zadataka
uvek zamene uloge kako bi podjednako savladali izgradnju kontrapunktske
melodije kroz primenu ritmickih vrsta.

3.2. Igra , kukavicje jaje“ (pronadi greske)

Jedna od omiljenih igara u nastavi kontrapunkta je i asocijacija. Nastavnik ¢e
pripremiti jednu asocijaciju koja ¢e sadrzati odredene pojmove iz oblasti vokalnog
kontrapunkta. Provera znanja kroz ovu igru asocijacija je u¢enicima/studentima
zanimiljiva i interesantna. Nastavnik ¢e podeliti ucenike/studente na dve grupe
(tima), ¢ime e ova igra razviti takmicarski duh. Clanovi tima ¢e otvarati jedno
po jedno polje i pokusati da odgonentnu pojmove iz kolone A, B, Vi G, kao i
konacno resenje. Igra dobija veseli i takmicarski karakter u odgonetanju pojmova.
Na kraju, prilikom dobijanja kona¢nog resenja, zadovoljstvo je obostrano kod
oba tima, bez obzira na pobednika igre

ZAKLJUCAK

Izucavanje Vokalnog kontrapunkta je u nastavnoj praksi pokazalo da je za
prakti¢no ovladavanje kontrapunktskim tehnikama, razvijanje polifonog sluha
kod ucenika/studenata i osposobljenost za samostalnu izradu polifonog stila i
pisanje polifonog oblika, neophodno da u sadrzaju predmeta bude zastupljen i
metodski postupak kroz izucavanje ritmickih vrsta. Imajuéi u vidu da su pravila
brojna, pojedina¢no za svaku vrstu, to moze stvoriti dodatni otpor kod ucenika/
studenata. Ukoliko se ova stroga pravila u vrstama proucavaju kroz igru, moze
se ocekivati pozitivan ishod nastavnog predmeta Vokalni kontrapunkt.
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Prilog 1: Primer asocijacije sa otvorenim poljima

[ gornjiglas I l floridus ]
[ donjiglas ] [ 4:1 ]
[ kontrap. melodija ] [ 2:1 ]
[ kantus firmus ] [ 1:1 ]

[ DVOGLASNISTAV | RITMICKEVRSTE |
[ VOKALNIKONTRAPUNKT |
[ DisonaNcA | sTRoGisTIL |

I 2,4,7,9 ] [ izuzeci ]
[ napustena skretnica ] [ zabranjena kretanja ]
[ kambijata ] [ nota prema noti J
[ teska prolaznica l l pravila ]
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Danijela Dj. Stojanovi¢

PLAYING WITH RULES OF “RHYTHMIC TYPES”
IN STUDYING VOCAL COUNTERPOINT

Summary

Studying of Vocal counterpoint has shown, in teaching practice, that- for practical mastering of
contrapuntal techniques, the development of polyphonic hearing in pupils/students, and training
students for individual creating of polyphonic style and writing polyphonic form- it is necessary to
introduce a methodological procedure through studying of rhythmic types in the subject content.
Taking into account that the rules are numerous, individually for each type, this can create an
additional resistance among pupils/students. If these strict rules of types are studied through the
play, a positive outcome of the subject Vocal counterpoint may be expected..

Key words: play, vocal counterpoint, rhythmic types, methodological procedure.
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Abstract

Modern man devotes his spare time to media such as film, television, computer — by imitating
mythological ideals man departs from reality and enters a virtual space. Myths lie in the roots of any
religions, because they establish models of human behaviour. Eliade calls this concept the “eternal
return”, a feeling known to any experienced gamer. Nostalgic for the imaginary past, the gamer is
an ideal consumer and enjoys in the virtual reality of video games. There he pursues his ,monomyth“
(J. Joyce), which is but a hero’ s quest overcoming physical and psychological obstacles, an eternal
battle between the good and the evil, towards either victory or discovery of oneself. The gamer
identifies himself with the figure of the hero who travels throughout a dangerous world where he
almost always wins. If he loses, he can always go back and correct the errors, which is hardly possible
in the real world. Itis here that an overwhelming attraction of the modern multimedia lies, a virtual
world, so different from reality, a world where an apt gamer can become a mighty hero, a victor or a
god. As an intrinsic setting of the archetypal pseudo-mythology, music plays an important, almost
organic role, thus supplementing the multimedia genre.

Key words: myth, religion, media, virtual reality, video games.

1. SCREEN LITERACY AND MEDIAMORPHOSIS

Modern culture has become a culture of motion pictures, whereas we have
become “screen” people. According to certain media theoreticians, this is the
second Gutenberg shift, from printed to screen cultures, from literacy to visualness,
which is all made possible by a dramatic and expansive development of digital
technology in the new millennium (Lem,1977). It took printing several hundred
years to settle in the world of books, it needed only several decades for the book
world to transform into the visual one (the process of time compression, acceleration
of technological change, described in the futurologist Toftler’s The Third Wave).
Four billion new screens are sold worldwide annualy - this means a new screen
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for every person on the planet every year. The screen literacy tools — text, sound
and movement — are already amalgamated into the unique intermedium that
flows through an ever-present world network of the Internet. These tools enable
us to make our fantasies come true in a spontaneously and all-embracing manner,
so far known only in the science fiction domain.

Mediamorphosis (“the media transformation”) is a term describing the technological
revolution of communication: development of high technology and digital devices
change both the process and contents of human communication and the media
(Fidler, 1997). In addition to technology development, media undergo transformations
due to social, cultural, political and economic changes, as a response to a complex
interactivity of social and technological innovation. The transformation of media
on the global level is characterised by their co-existence with old forms, by a
gradual metamorphosis of the old media into new ones and by the challenge
the adoption of new media brings (Spengler,1976). History witnesses that the
society has always changed under the influence of new media (McLuhan,1964).
Our civilisation has developed through three phases: the evolution of speech, the
emergence of written communication and the advance of a digital language. The
third mediamorphosis is characterised by the emergence of electricity, telegraph,
photography, electromechanical devices and electronic technology, followed by
the development of computers and the Internet. Linking millions of people into
a global network enhanced the change of consciousness on a global level. The
digital language evolved, similarly to the two other forms, the spoken language and
the written language before it, from the old forms and media. Unlike the spoken
and written languages, the digital language enables communication between
man and the machine, but also between the machine and the machine. What is
distinguished as text, picture or sound is today irrelevant in the digital language,
since everything is presented in bits. Everything happens on the basis of the zero
and one relations (Galloway, 2006). As futurologist Toffler predicted in 1981, we
are today at an early stage of this transformation which is gaining in speed (Toffler,
1981). All three levels of human communication, intrapersonal, interpersonal
(one-to-one) and multipersonal are integrated into the multimedia as the ultimate
interactive media concept.

Mediamorphosis, media transformation, is based on a number of principles:
co-evolution and coexistence (all media forms exist and develop together, in a
complex and adaptive system — old forms affect new ones); transformation (new
media gradually evolve from the old ones); spread (new media forms retain and
expand the dominant features of the previous ones); survival (older forms adapt
and develop in order to survive); opportunities and needs (new media are not
successful because they are so attractive — there has to be a market demand as
well as social, political, economic and other reasons that act as motivators); lagging
in acceptance and adopting (in order to succeed, new technologies always need
more time than expected (Fidler, 1997).
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2. VIDEO GAMES OF THE NEW ERA

Our lives are enriched by what we do in our free time, an important component
of which is certainly video game playing. As forms of multimedia, video games
can be recognised as cultural forms, with a by-production of symbolic meaning.
Games are in fact only rules, which structure our interaction with particular objects
to create experience/an activity/a practice. The relationship between games and
culture is complex, in terms of the ways in which games exist within a framework of
culture: conception, production, circulation and consumption as cultural objects
are related to the culture of a society, which a historian Peter Burke defines as
customs, values and a way of life (Burke, 2008).

Some sociologists maintain that gaming is one of the most important activities
of modern man (nota bene: it is not a coincidence that ancient Greeks began to
occupy themselves with philosophy at the same time when their ritual games
emerged — the Olympic and other games). One reason for which video games
are important is the structured and predetermined manner in which heroes and
heroines in the games live, the manner in which we ourselves sometimes wish to
live our own lives (Cogburn, 2009). Hence video gamers enjoy in their assumed
roles on the screen since they can live such lives if only for a short time. Presuming
it is not mere escapism, can we learn anything about our place in the universe by
killing dragons, hunting for treasure or wearing "One ring that rules them all” on
a two-dimensional screen?

A phenomenon of the conception and reception of video game culture, the
consumption and production, was already addressed in Baudrillard’s 1968 study
The System of Objects (Baudrillard, 2005), where the idea of play, of the ludic,
is, following Foucault, essential to the genealogy of consumption. Also, the
recognition that the circulation of game objects is a cultural activity has long
been present, not only in terms of the creative or cultural economy, but also in
diplomatic terms (for example, the Polish nation’s presentation of a copy of The
Witcher 2 to Barack Obama in 2011). It might be possible to perceive games as
cultural because, in addition to producing symbolic meaning, or representing
culturally situated conceptions and ideas, they also provoke cultural responses
which are clearly grounded in the cultures where they exist.

Our daily life would be much less confusing for every one of us if we could
receive large, luminous messages, such as in games, related to important events in
our lives. What we choose among games, or among arts, is an important message
for us, although no one has so far seriously engaged in the study of the role of
entertainment such as games. High and enduring attractiveness of this genre still
faces a wall of scepticism, pessimism and hostility among the “serious” academic
and artistic community. This, nevertheless, is the future which will probably be
discussed in a hundred years or so. In accordance with the motto of Shakespeare’s
Globe Theatre, “All the World’s a Stage” (All the world’s a stage, and all the men
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and women merely players: they have their exits and their entrances; and one
man in his time plays many parts), every person spends a large part of their lives
playing different roles. Some of these roles come naturally, some do not, yet, this
fact is not closely related to the expected quality of performance of a certain role
(Piska¢, 2011). Carl Gustav Jung wrote extensively on an unavoidable role play in a
civilised world. According to him, certain roles, such as parenthood, belong to the
domain of "collective unconscious’, the genetic memory of any human being (Jung,
2008). Although his understanding of the collective unconscious was not taken
seriously at the time, today it has an important effect on modern understanding of
mythology, hence on the ideas of traditional RPG video game designers. Besides,
modern man is often highly nostalgic about imaginary past that often did not
even exist. Eliade terms this concept “an eternal return’, a feeling familiar to every
experienced video gamer. In virtual heroic sagas, best presented by music, sound
and film, nowadays by interactive video games, the gamer feels as if he revisiting
the world he once used to know, his “Paradise lost” (Eliade, 1991). Sometimes
this means that affinity towards certain kinds of fairy tales, and, consequently,
games, reveals our feeling that what happens there reflects or supplements the
storytelling on this side of the screen. The call of the screen mythology, a virtual
world of utopia, is irresistible (Adams,1998).

3. RP(G), MONOMYTH AND CONTEMPORARY HEROES

RPG - role playing-video games (role-playing games or RPGs) make one of the
most popular genres of video games today, where the gamer controls his/her chosen
character with whom he/she travels or passes through the virtual world of the game.
Through the fortune and development of his character the gamer accomplishes tasks
or goes on a quest and can build up and improve his (chosen) character / himself
in the course of the game. Online games are becoming increasingly popular. They
range from those that are played between two players and last for a short time, to the
biggest games that involve thousands of gamers worldwide (massively multi-player
online role-playing game — MMORPG). In the MMORPGs, gamers log in and log
out of the game, share the virtual space and see themselves as their avatars on the
screen, in the virtual surroundings that is ever present and that never changes. The
gamers often opt for stories that to some extent reflect the life they would like to live
in reality. The screen has become a stage on which life is lived.

A voyage through life is a quest for one’s real “self”, for a personal myth that
is only ours and is around us. However, on a deeper level, it reflects the world
myth which James Joyce and Joseph Campbell call a “monomyth”. As individuals
and as a group we have to place our personal myth into a proper relation to
the human, general myth, the archetype. It is necessary to discover again a
magic of unknown in our lives. The monomyth is a reflection of the voyage
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of a heroic figure or our own voyage through physical or psychical worlds,
and, simultaneously, the development path of the human race towards full self
consciousness (Cogburn,2009). According to Campbell (“Follow your Bliss!”),
a hero is a man or a woman capable of getting over their personal and local
historical limitations in order to develop into a healthy, normal human individual
(Campbell, 1995). A hero acts in a manner we ourselves would like to act and to
be, but, however, we dare not. Assuming roles of heroes in video games fulfills a
deep desire in us to be heroes ourselves and it gives the gamers a feeling of power.
This is one of the reasons why video games are so popular with the young people,
who are still not capable of fully controlling their lives. The gamer sometimes
feels like a god who has the power to create or destroy the world, a country or a
nation. And, most importantly, if he makes a mistake, he can always go back to
the start, game over — game replay, which is not possible in real life.

Another form of human psychology which Jung considered to be universal, is a
tendency to identify ourselves with some arbitrary segment of collective psyche (in
real life, people often imagine themselves in clichéd heroic/epic roles — Jung terms
every such assumed role someone’s “persona”). The gamers also assume roles;
this, however, does not mean that they do not live in the real world. Namely, the
difference between a pathological assuming of Jung’s “persona” and a gamer in a
RPG is big — a RPG is still only a kind of game in which one takes part voluntarily
and willingly, and the most important is that it is still just a game, a source of
entertainment and pleasure, not of psychical stress and real danger.

Is it really so? Do we want to be different in a virtual world from what we are
in the real one? Certain sociologists maintain that people do not want essential
change, therefore in the virtual world of games each version of a hero’s quest in
fact reflects different aspects of our consciousness — our personality splits into
these characters in order to play the drama of our lives on the screen (Rank,2015).
Implicitly, our choice of stories in the games is based on the feeling that what
happens there reflects the narrative structure of our lives in reality. Mythical
heroes from the past (Gilgamesh, Theseus, Tristan, Parsifal) are replaced by the
heroes from the virtual world — Superman, Batman, Witcher, Jedi (Sapkowski,
2015). Music is an inseparable segment of the video games and accompanies the
development of the heroic guests of the virtual world, wherein it is more successful
and more organically connected with the interactive action. The best known film
composers create music for the video games leaning on the monumental music
mythology of the composers from the period of European romanticism, Wagner
primarily. The great Hollywood film music composer Max Steiner once said that
had Wagner (Richard Wagner, 1813-1883) been alive, he would now be the best
screen composer. The path from the German to the global leitmotif of music
mythology was extremely fast - in the new millennium it is followed by new
generations of composers in a genre that will govern the future. Leitmotif (the
lead theme) denotes a music phrase or theme, harmonic progression or only the
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rhythm, and is used to musically define a certain character, situation or idea. It
is used in opera, film and in audio-visual media (Zembylas, 2012). It is especially
important for the domain of video games. What remained of the German music
mythology in the global-leitmotif mythology was largely influenced by Wagner. It
is the use of an ample, live orchestra sound with wind players in epic sagas, the use
of leitmotifs (the theme of Darth Vader in the “Star Wars’, the motive of Nazgul
in the “Lord of the Rings’, etc.), the victory of the good over the evil — a moral
catharsis through the mythical heroes of today, as well as the procedure in which
music concretely and closely accompanies movements on the screen (“mickey
mousing”), which is especially useful in the short sequences of the video games
(Escoffier et als, 2010). Also, musical rhythm playing in the background affects
spans of temporal attention, so important in playing video games (Bolger et als,
2013). The role of music in video games, not only as a companion but also the agent
and atmosphere creator, gains an increasingly important role in game design, and
should be analyzed with proper attention in some future research (Passman, 2003).

Myths can be viewed as a function that governs the understanding of the world:
by naming things the myth creates, produces, therefore, mythical consciousness
objectifies the reality of the world (Solar, 2008:115-128). It is in this sense that
Milivoje Solar’s statement should and must be understood: “To this should be
added a possibility that, on the basis of the projection of myth consciousness
functioning, one can talk about mythical view of the world, even about mythical
culture in general” (Solar, 2008:17). Culture (even if mythical) is one of the most
comprehensive processes ever, a “set of all material and spiritual values” created
by human activity. On the other hand, mass communication on the Internet has
no sensitivity for specific differences between the codes and values, it rather tries
to develop a universal code so that it should really become the communication
available to everybody, that is, it strives to develop a “universal program — code”
applicable in each and every system. It is this fact that may cause overlapping
between myth codes and science codes. Today we witness such overlapping and
merging due to technological development of mass media and an uncontrolled
production of information. Namely, the development of communication devices
and mass media, but also an enormous production of information, creates a new
picture of the world we live in. It can even be maintained that the new phase in
the development of mythical consciousness has begun — the phase of the “myth
about the information power”(Kegan, 1982). Due to media prevalence, a great deal
of information, even highly profane, is mythicised and transformed into an ideal
picture (McLuhan on advertising). According to the sociologist Niklas Luhmann,
information emerges every time we have an opportunity for a new selection of
meaning, and communication is a process of sequencing this information. Hence
communication can be described as any situation in which the recipient is able to
differentiate information from message (Maurer, 2010). It is only important that
communication incites the continuation of exchange, where “it is not necessary
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that participants in communication understand each other” It is precisely such a
communication that creates a succession of new selections which do not follow
one another in a logical order. Thus information is burdened with interpretations
(Luhmann,1992). As well as in the development of film, as a new art that stemmed
from the technological invention of the projector, contemporary communication
is based on the technological development of information systems that, for the
first time in history, enable handling of a large quantity of informations. Due to
the need of our civilisation-driven mythological consciousness, we wish to explain,
to make known and secure the world in which we live, so we begin to believe in
the production of information as though all produced information were accurate
facts of vital importance to us, although it may mean in reality absolutely anything.

4. GAMES, AGGRESSION AND RELIGION

Once regarded as a passing fashion in the entertainment industry, video games
today are a decades old media phenomenon that entered a cultural mainstream.
Games are no longer viewed as entertainment for children, they have grown into
an important cultural factor that passes beyond cultural boundaries in the major
part of the world. Economically speaking, video games surpassed financially even
the film industry. Games have long become a specific kind of art, emerging on
the models of films, cartoons, comics, etc. But, this art is interactive, allowing
the gamer to feel as if he controlles the situation at all times. It is very difficult to
design the flow of the game while the gamer is aware of the obstacles awaiting
him and at the same time knows that he has resources to overcome the problems.
In case the game becomes too easy or too difficult, the gamers lose interest. They
need to feel that they are able to run faster, shoot more precisely, jump farther and
reason more intelligently than in everyday life, and this is what characterises the
emotional intensity of a majority of games. This is why the games in the first person
are popular — the experience is felt as personal, not virtual (Jenkins, 2005:319).

As well as with all new media technologies and innovation, this growing trend
is accompanied by fear of the effect games may have on health, but also on the
society as a whole. It is primarily the fear of a possible connection between violence
in the virtual world of the video games and aggression in the real world that
concerns us. Our knowledge of the psychological impact of aggressive games on
gamers and the consequences that remain in the real life, outside the screen, is still
limited and incomplete. No research has so far proven a long-term connection
between gaming and aggression. The existing literature rather proves another
possibility. Some maintain that games provoke instantaneous aggressiveness that
is lower in comparison with the effect of television. Certain research works
show that such an impact is short-termed, instantaneous, happens at the moment
within which the episode in the game is aggressive. This, naturally, depends on
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the age of the gamer, the circumstances in which the game is played, on whether
the gamer is alone or in a group online... The results of research that differ to such
an extent show that this medium and its social impact has not so far been properly
investigated into since this entire field has for long been regarded as unimportant
and non transcendent. An aggressive social behaviour as a result of video games was
measured, for example, using questions such as whether the gamers have had serious
quarrels in the previous month with a friend, a spouse or a partner. It is interesting
that very slight differences were observed in the reactions to games as regards the
age of gamers, unlike former research according to which older population reacted
less vigorously to violence on television (Williams and Skoric, 2005). This means
that all the ages, from 7 to 77, are subject to the effects of video games. The time
spent in gaming, however, definitely affects aggressiveness in reality — even if the
effect of some games fades after one hour and completely expires after a month,
gaming over a longer period of time (longer than two hours a day) will increase the
effect both in intensity and in duration. The correlation of cumulative aggression
and potentially criminal behaviour and a long-standing, everyday and many hour
gaming (which is increasing daily) has not yet been investigated into, especially
at the time when games are becoming all the more expressive in their visual and
acoustic aggression. The effect on everyday aggression also depends on the type
and context of the game (city aggression, epic fantasy, space fantasy...). Post-gaming
aggressiveness also depends on the social context of the game: whether it is played
solo or online, at school or at work, on the computer or on the phone, with a small,
larger or a very large number of co-players, or with thousands online. The extent of
collaboration or hostility among players is also important, which is still to be focused
on, in the future sociological research of the new mythology of the global world.

Video games have become part of our lives. The use of increasingly sophisticated
technology enabled game designers and programmers to introduce more details
and shades into the stories themselves. The key factor in many a game is religion.
Greg Perreault, the doctorand at the School of Journalism, University of Missouri,
maintains that a large number of new generations of video games identify religion
with violence. Violence in video games is one of the most frequent ways of reacting
to conflict, hence no wonder it happens in games whose themes are religious
too. However, this is more related to the game design than to the religion per se.
Video games are still only an entertainment medium and their primary function
is to bring satisfaction and entertainment to public, not to educate them on the
subtleties of religious practice (Perreault, 2012).

Perreault has analysed five video games in which religion appears connected
to violence in the main story. These are: Mass Effect 2 (2010), Final Fantasy 13
(2010), Assassin’s Creed 2 (2011), Castlevania: Lords of Shadow (2010) and Elder
Scrolls: Oblivion (2007). In all these games the focus is on the Templars and crusade
motives. The violent side of religion is stressed, hence religion is often the cause
of conflicts and problems the hero has to overcome. The majority of video games



IV Digitalne igre / Digital games

are violent, since violence means conflict, and conflict is in turn exciting, which
is important for the story that sells the game. Consequently, religion is linked to
violence as it intensifies the excitement in the story and in the plot. The crusade
motives have suddenly become very popular in video games, as well as the motive
of the holy warrior such as Paladin - it appears that the historical period of crusades
and knights in a sacred mission who fight the infidels has in recent times become
the inspiration to numerous writers who mythologise the actual historic events.
Video games are not the only medium that uses this theme. Hollywood created
a great film, The Kingdom of Heaven, and many books on the period and dealing
with this theme appear. The history of religion is violent, however, video games
and other media sometimes exaggerate this. The Assassin’s Creed, a video game
which explicitely deals with religion on a whole, turning the Christian mythology
into science fiction, suggests that every religious presentation in history appears
as a Piece of Paradise, part of advanced technology that a magic race of mythical
ancestors brings to people (Perreault, 2012). Here the Templars and the church
try to control and enslave the human race through these artefacts, so the plot of
Assassin’s Creed equally satisfies both atheists and science fiction fans.
Assassin’s Creed begins with a disclaimer (which does not normally precede
similar games) that says that a “multicultural designer team created beliefs and
attitudes in the game’, mostly because the designers were anxious about a potential
negative effect the game might inspire. The plot changes certain historic facts,
like the Templars that abuse religion and religious organization to achieve their
goals, while Assassins, who also have their not really moral goals, assume the role
of enlightened philosophers of the secular world. Both groups are atheistic, but it
is the Templars who use the existing institutions to control people and promote
their own power. Assassin’s Creed II deals with the issues of religion and faith, so,
although we sometimes do not like their conclusion, it must be admitted that, in
presenting this complex theme, games do not, in fact, differ from any other kind
of media. Certain moments in the games are gross and serve only to entertain,
whereas some ensure a more meaningful insight into the theme. In any case, the
fear of the authors and designers of new games related to religious controversial
issues prevented video games from complete opening to the problem of religion.
James Wyatt (game designer and a former priest of the United Methodist
Church — he designed the Dungeons and Dragons game at the Wizards of the
Coast company — also he is an author of a number of books from the field of
science fiction and epic fantasy, Forgotten Realms and Dungeon Masters Guide)
believes that fiction is good for us since it shapes the manner in which we reason
about the world and helps form our attitude about our role in it. According to
him, gaming may inspire us to live as if we were still in the game, after the game
has been finished, because games make us believe we are heroes. This may not
be the same as a real call for heroism and faith, however, it is likely that there is
a lot more happening in video games than we understand today (Wyatt, 2010).
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Heroic epic fantasies such as Dragon Age challenge the gamer to become a hero.
Sometimes, says Wyatt, it happens that the gamers bring the achieved feeling of
heroism into real life, into small things — maybe games help us be better parents,
friends, patriots. And maybe this is enough.

In practice, announcements of this type may be found on the Internet:

HOLY WAR RPG

“Holy War is a complex — browser-based — RPG that you can play for free!
Dive into the age of the Holy War! Take on the role of a Knight as a Christian, a
Saracen or a Pagan and conquer or defend the Holy Land! on http://holy-war.net/
index/index2. What is offered (Current Features) to the gamer is the following:

« Three different religions;

+ Unique arms for each religion;

+ Battles among religious orders and holy battles;

+ Arms, shields, armours, helmets, horses and magic elixirs;

« Use of diplomacy, forming alliances;

« Battles of warriors against one another, plunders;

« Arena and jousting tournaments;

+ Market, shops, mercenary marketplace, taverns, feasts, etc.

The message is clear: for free, and later for a certain sum of money, the Kingdom
of Heaven is yours. Who can resist the temptation?

Reference

Adams, David .L. 1998. The Voyage of the Hero. NYC: Oxford University Press.
Baudrillard, Jean. 2005. The system of objects. London: Verso.

Bolger, D., Trost, W., Schon, D. 2013. Rhythm implicitly affects temporal orienting of attention
across modalities. Acta Psychologica, Volume 142, Issue 2, February 2013, Pages 238-244

Burke, Peter. 2008. What is cultural history? (2nd ed.). Cambridge, MA: Polity Press.

Campbell, Joseph. 1995. Wings of Art: Joseph Campbell on James Joyce.Highbridge Audio:
Unabridged edition.

Cogburn, Jon., Silcox, Mark. 2009. .Philosophy through Video Games. New York: Routledge.
Eliade, Mircea. 1991..Images and Symbols: Studies in Religious Symbolism. Princeton: Princeton UP.

Escoffier, N., Sheng, D.Y. J., Schirmer, A. 2010. Unattended musical beats enhance visual
processing. Acta Psychologica, Volume 135, Issue 1, September 2010, Pages 12-16.

Fidler, Roger. 1997. Mediamorphosis: Understanding the New Media. London: Sage Publications Ltd.

Galloway, Alexander. 2006. Gaming: Essays on Algorithmic Culture. Minneapolis:University
of Minnesota Press.

Jenkins, Henry. 2005. Games, the New Lively Art. Oxford: Blackwell Publishing.
Jung, Karl Gustav., 2008. Antologija Jung. Novi Sad: Promete;j.

Kegan, Robert, 1982. The evolving self: Problem and process in human development. Cambridge,
MA: Harvard University Press.



IV Digitalne igre / Digital games

Lem, Stanislav. 1977 .Summa Technologiae, prev. P. Vuji¢i¢. Beograd: Nolit.

Luhmann, Niklas. 1992. What is Communication? Communication Theory, 2(3), 251-259.

Maurer, Katrin. 2010. Communication and Language in Niklas Luhmann’s Systems-Theory.
Pandaemonium germanicum 16/2010.2, p. 1 -21.

McLuhan, Marshall. 1964. Understanding Media: The Extensions of Man. Cambridge: MIT
Press (Reprint edition 1994).

Passman, Donald. S. 2003. A/l you Need to Know about the Music Business. USA: Free Press.

Perreault, Gregory, 2012. RPG religion: Depictions of religion in contemporary role-playing

games. International Conference on Digital Religion, Center for Media, Religion and Culture,
University of Colorado Boulder, USA.

Piska¢, Davor. 2011.Sudjelovanje komunikacije u nastajanju suvremenih mitova. Nar.umjet.,
48(2): 51-61.

Rank, Otto. 1914/2015. The Myth of the Birth of the Hero. A Psychological Interpretation of
Mythology. Cambridge: Grove Press.

Sapkowski, Andrzej. 2015. Sword of destiny.London:Gollancz Press.

Solar, Milivoj. 2008. Edipova braca i sinovi: Predavanja o mitu, mitskoj svijesti i mitskom jeziku.
Zagreb: Golden Marketing.

Spengler, Oswald. 1976. Man and Technics. UK: Alfred A. Knopf, Inc.

Toftler, Alvin. 1981. The Third Wave. NY: Bantam Books.

Williams, Dmitri and Skoric, Marko. Internet Fantasy Violence: A Test of Aggression in an
Online Game.Communication Monographs, 72 ( 2), 2005: 217-233.

Wyatt, James. 2010. God’s PR Problem: The Role of Religion in Video Games.

http://www.gamespy.com/articles/105/1059455p1.html

Zembylas, Tasos. 2012. Kurt Blaukopf on Music Sociology. Wien: Peter Lang GmbH

Cvunka VMcakosuh

BIAEO UT'PE - ITAPAAEAHV KOCMOC HOBOTI MUAEHUNJYMA

Caxxerak

CaBpeMeH1 YOBeK UCITyhaBa CAOOOAHO BpeMe MepujuMa (Guam, TeAeBU3Mja, pauyHap) dnMe
Ce 0ABAja OA PEaAHOT BPEMEHA U YAQ3U Y BUPTYEAHU IPOCTOP. MUTOBYU Cy OCHOBA CBAKE PEAUTHje
ycrocraBaajyhu Moaeae myackor noHaiama. EAnjase KOHLENT HasyBa BEYHMM [OBPATKOM, a ocehaj
je IIo3HAT CBaKOM MCKYCHOM Urpayy BrA€o-urapa. HocraarnyaH 3a uMarnHapHom npouraourhy,
JOBEK AQHALIIBUIIE MACAAAH je KOH3YMEHT BUPTYEAHOT CBETA BMAEO-UIapa, y KOMe MOXe Ad
peaansyje csoj monomut (Llojc), Koju Huje HUIITA ADYTO AO IIyTOBaH€ Xepoja Kpo3 Gpusnixe u
[ICUXIYKe TIPerpeKe, BeUHY apXeTUncky dopdy Aodpa u 3aa, A0 ModeAe, MAU TPOHAAACKA CAMOT
cede. Qurypa xepoja, ca KojuUM ce UAeHTU(DUKYje UrPad BUAEO-Urapa, MyTyje Kpo3 OMaCHU CBET
y KoMe CKOpo yBek 11odebyje, a ako rydu yBek MOXe Aa ce BpaTy Ha MOYeTaK U UCIPABY I'DELIKE,
IIITO je Y PeaAHOM >XUBOTY HeMoryhe. Y ToMe A€y orpoMHa IIprBAa4YHa MO CaBpeMeHUX MyA-
TUMEAMja, BUPTYEAHOT CBETa y KOM€ BEILT UTPay, 32 Pa3AUKY OA CTBAPHOCTY, MOXe duTy MohHM
Xepoj, modeAHNUK, dor.

KmyuHe peun: MUT, peAurnja, MeAuju, BUPTyeAHa CTBAPHOCT, BUAEO-UTDe.
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O IZGUBLJENIM I PRONADENIM TEMAMA:
PSIHOANALITICKA ZAPAZANJA O MUZICKOJ FORMI
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Sazetak

U psihoanaliti¢koj literaturi dobro je poznat slucaj Frojdovog pacijenta, trogodi$njeg
decaka koji se igrao uporno bacajuéi odredeni predmet tako da nestane iz vidokruga, a
potom ga ponovo pronalazio. To ponovno pronalazenje bilo je veliki izvor zadovoljstva.
Posebno se ¢esto igrao u situacijama kada je njegova majka odlazila iz kuce. Ova igra —
nazvana fort-da, po re¢ima koje je de¢ak tom prilikom izgovarao — sluzila je kao nacin da
se ovlada traumom separacije od majke.

Nadovezujuéi se na klasi¢na psihoanaliticka istrazivanja o muzici (od Ernsta Krisa,
preko Hajnca Kohuta do Stjuarta Federa, Dzilberta Rouza i drugih) i nastavljajuci
istrazivanja o izomorfizmu izmedu muzickih struktura i procesa i nesvesnih primarnih
procesa, koja sam sprovodio s psihoanaliticarem Aleksandrom Konti¢em, u radu ¢u
ukazati na nacin na koji de¢ja igra ovakvog tipa moze pomodi u razumevanju (geneze)
najrasprostranjenijih muzickih formi (trodel, rondo, sonata) i ukazati na kreativnu
regresiju kao mogucu zajednicku crtu decje igre i muzike..

Kljucne reci: igra, trauma separacije, Frojd, regresija, muzicka forma.

U svojoj studiji pod naslovom S one strane principa zadovoljstva, Zigmund
Frojd (Sigmund Freud, 1915) je opisao neobi¢an nacin na koji se igrao jedan
trogodi$nji decak, slucaj koji je postao ¢uven u psihoanalitickoj literaturi pod
nazivom fort-da. Decak je imao obicaj da baca predmete u ¢oskove, pod krevet,
na razna skrovita mesta, da bi potom vrlo ozbiljnu paznju posvetio njihovom
nalazenju. To je bio gotovo jedini nacin na koji je on koristio svoje igracke. Narocito
mu je omiljeno bilo da jedan drveni kotur za koji je bila vezana uzica, pomocu te
uzice ubacuje u svoj krevetac, ¢ime bi kotur nestao iz vidokruga. Tom prilikom je
izgovarao rec¢ fort, u smislu ,otisao”, ,nema ga“ (u engleskoj literaturi koristi
se reC gone). Potom bi izvukao kotur i njegovo ponovno pojavljivanje pozdravio
redju da: ,tamo”, ,evo ga“. Igra se, dakle, u celini sastojala od nestajanja objekta
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i njegovog povratka, pri ¢emu je vece zadovoljstvo, odnosno razresenje tenzije,
pruzao ovaj drugi deo. Vazno je napomenuti da se dec¢ak narocito intenzivno
igrao u situacijama kad je njegova mama bila odsutna. On je $tavise uspevao da
i od sebe napravi objekt nestajanja. Otkrivsi ogledalo koje nije dosezalo do poda,
on je mogao da Cucne i nestane iz ogledala, a kada bi se ispravio, njegov odraz bi
ponovo postao vidljiv u ogledalu; sve je to opet bilo proprac¢eno uzvicima fort — da.

Tumacenje se na osnovu pomenutih zapazanja samo nametnulo. Decak je bio
veoma vezan za majku, ali je uspeo da prevazide instinktivnu reakciju na njen
odlazak, da ga podnese bez protesta. Kao svojevrsna kompenzacija sluzila je
upravo igra nestajanja i pronalazenja. Mogli bismo re¢i da je igra bila nac¢in na
koji se decak bori s traumom separacije.

Vezu izmedu ovakvog ,protokola“ i muzicke forme nije tesko pronaci. Ocigledna
analogija jeste forma ronda, gde postoji jasna prevlast jedne teme, ali poenta nije u
tome da je ta tema stalno prisutna, ve¢ da se ona periodi¢no povlaci, ,izlazi izvan
vidokruga®, i ponovo javlja. Da ostanemo na terenu igre, mogli bismo formu ronda
definisati kao ,sad me vidi$, sad me ne vidi$“. Neosporno je pritom da slusalac koji
iole prati formalni tok kompozicije ocekuje povratak teme i oseca zadovoljstvo
kad se to dogodi. Poznata Frojdova izjava ,pronaci objekt znaci pronaci ga
ponovo“ ovde je primenjiva jednako kao i u opisanom primeru igre fort-da.

Kao jedan sofisticiraniji muzicko-teorijski okvir za ovakva razmatranja,
ponudio bih koncepciju rotacione forme ili rotacionog procesa koji se nalazi
u osnovi sonatne teorije Hepokoskog i Darsija. Sonatna forma — to je sama
srz njihove teorije — vezana je za formalni princip koji se naziva rotacioni proces:
njega ¢ine dva ili vise krugova kroz modularni obrazac ili sled elemenata
koji je uspostavljen na pocetku strukture. Pored tonalne agende, ekspozicija
ima i zadatak koji oni nazivaju retori¢kim, a to je da predstavi referentni
poredak tema. U odnosu na taj poredak tumacice se i dva naredna normativna
prostora (ovo je jos jedan njihov karakteristican termin): razvoj i repriza. Ekspozicija
je rotacija broj 1. Sledeca je rotacija razvoja i ona je manje predvidiva, ali i tu
se kao norma moze uzeti rad sa tematskim entitetima onim redosledom kojim
su dati u ekspoziciji. Samim tim, pak, $to postoji norma, i odstupanja od tog
redosleda svoje znacenje dobijaju upravo u odnosu na tu normu. U rotacionu
koncepciju je zato moguce asimilovati i korenito izmenjene rotacije: skracene, s
interpolacijama, epizodnim temama, izmenjenim redosledom entiteta s kojima
seradiisli¢no (Hepokoski & Darcy, 2006: 16—18). U slucajevima zaista kapitalnih
izmena, ovi autori postavljaju hermeneuticki problem: da li se radi o odsustvu
rotacije per se, ili se mozda radi o povrsinskoj transformaciji onog $to je u dubljoj
strukturi normativna rotacija (Ibid.: 611).

Svaka forma cija se proteznost u vremenu zasniva na recikliranju — s
odgovaraju¢im izmenama — referentnog tematskog obrasca koji je kao uredena
sukcesija modula dat na pocetku kompozicije, potpada pod rotacioni princip. Na
taj nacin se, na primer, u rotacione forme ubrajaju i varijacije. Razlika u odnosu
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na sonatnu rotaciju jeste u tome $to je u sonati referentni obrazac znatno duzi i
vi$e interno diferenciran. Lako je, zapravo, uvideti da se prakticki svi normativni
oblici ponasaju upravo tako da kraj vodi pocetku, i to je za Hepokoskog i Darsija
arhetipski princip muzicke strukture. Takvi su i strofi¢ni oblik; oblik pesme,
narocito razvijene; fuga sa svojim izmenama imitativnih sprovodenja teme s
epizodama; ritornelo forma; svi oblici s refrenom. Razmotrimo li iskustvo naivnog
slusaoca, takvog koji nema znacajnijeg muzickog obrazovanja, uvericemo se
u njegovo zadovoljstvo ponovnog susreta s temom, koje se moze porediti s
decakovim pronalazenjem skrivene igracke.

Tako smo, dakle, jednom decjom igrom, objasnili najsloZenija remek dela.
Odnosno, tako bi izgledala ,tabloidna“ verzija objasnjenja. U stvarnosti, procesi
su ipak slozeniji. Neosporno jeste da umetnicko delo intereaguje sa stvarnos¢u na
nacin koji podseca na decju igru. Dete se moze igrati i biti svesno da je sve to ,kao
bajagi®, ali ipak tu igru ozbiljno shvata. Tako i svaka umetnost ukljucuje i izvesno
povlacenje iz realnosti u svet fantazije, proces koji su pojedini psihoanaliti¢ari,
Ernst Kris pre svega, nazivali kreativnom regresijom, regresijom u sluzbi ega
(Kris, 1952, u novije vreme aktuelizovano u Knaffo, 2002). Ta fantazija se,
opet, moze realizovati ili u verbalnoj formi, ili kao vizuelna slika, ili kao zvu¢na
predstava, u zavisnosti od vrste umetnosti. Moze se uociti i to da sa svakim
slede¢im korakom u upravo navedenom nizu verbalno — vizuelno — zvucno, sve
smo dalje od logike svakodnevice.

Da bismo tu ¢injenicu objasnili, osloni¢emo se na saznanja psihoanaliticki
orijentisane razvojne psihologije. U najranijoj fazi razvoja individue, svet je
najpre dat kao zvuc¢na predstava i mo¢ni primordijalni afekti vezuju se za te
predstave. Ovakav modus predstavljanja sveta ustupa mesto vizuelnom (opet s
odgovarajuc¢im afektima), da bi se potom razvio i verbalno-konceptualni aparat.
Psihicki procesi aktivni na najranijem razvojnom stupnju nazivaju se primarnim:
oni su nesvesni i teze neposrednom rasterecenju tenzije: direktnim putem, bez
odlaganja. Upravo razvoj verbalnog oznacava aktiviranje sekundarnih procesa
okrenutih spoljnoj realnosti i postovanju formalne logike. Ve¢ iz ovog mozemo
zakljuciti da umetnost koja se ostvaruje u zvuku mora biti tesno povezana s
tim arhai¢nim modusima mentalnog funkcionisanja, pa je otuda jo$ Senberg
mogao izjaviti da je muzika jezik nesvesnog. Preciznije bi ipak bilo govoriti o
izomorfizmu izmedu primarnih psihi¢kih procesa i struktura i procesa koji
se odvijaju u muzici. U radovima koji su nastali kao rezultat moje saradnje s
beogradskim psihoanaliticarem i psihoterapeutom Aleksandrom Konti¢em, u
nekoliko navrata ukazivalo se na to koliko neki tipi¢ni mehanizmi primarnih
procesa kao $to su kondenzacija, fragmentacija, davanje suprotnog znacenja,
imaju paralele u muzi¢kim strukturama i procesima (Zatkalik i Konti¢, 2013 i
2015). Vazno je dodati i to da arhai¢ne mentalne strukture ne bivaju jednostavno
prebrisane razvojem sekundarnih procesa. Na§ um ima sposobnost da fluktuira
izmedu jednih i drugih, na nacin koji se moze uporediti s kretanjem klatna.
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Posto se, dakle, snazni afekti najpre vezuju za zvuk, muzika ima izvrstan
potencijal da bude medijum putem kojeg se prizivaju, reaktiviraju arhai¢na
stanja, putem kojeg se ostvaruje na najprirodniji nac¢in pominjana fluktuacija
primarno-sekundarno.

Posebno bih skrenuo paznju na jedan aspekt arhai¢nih struktura. Najranije
osecanje ljudske individue jeste prozetost sa svim onim $to je okruzuje; odsustvo
diferencijacije ja i ne-ja: okeansko osecanje, kako je to svojevremeno nazvano.!
Psiholoski razvoj pocinje razvijanjem osecanja selfa iz primarnog jedinstva
majka-beba. Na pocetku, granice su nejasne. Veoma je vazno sledece: zadovoljenje
potrebe i uskracenje, odnosno frustracija — skre¢em narocitu paznju na to da se
radi o smenjivanju, rotaciji pomenutih stanja — dovode do toga da se pocinju
pomaljati odredeni obrasci, da se po¢nu uocavati forme koji imaju nekog smisla.
Dojka koji hrani je dobra, ali u trenutku kad je gladno dete ne dobije, ona postaje
losa. Pomalja se svest da je majka jedno bice koje je odvojeno, da je ja odvojeno od
spoljnog sveta. Javlja se i distinkcija izmedu misli i akcije, ose¢anje vremenskog
sleda i uzrocnosti, izgraduje se polako realnost i u njoj se uocava nekakav red.
Usvajanje jezika je ovde presudno. Mardzori Mekdonald (Marjorie McDonald)
uocava da

“u prve dve godine zZivota dete odrzava vitalne emocionalne veze s roditeljima
uglavnom kroz primitivne imitacije i identifikaciju s njima. Biti s roditeljima znaci
biti jedno s njima, deo njih. U¢enje jezika za dete je najpre deo ove prijatne imitacije
iidentifikacije. Ali kako dete ucijezik, ono usvaja nov nac¢in na koji ¢e komunicirati
s roditeljima. Verbalna komunikacija unapreduje njegovu sposobnost rasudivanja.
Ono razvija osecanje odvojenosti i samostalnosti” (McDonald, 1990: 79-95).

U tom procesu separacije — setimo se da i Frojdov primer s pocetka govori
upravo o separaciji — bitna je uloga prelaznih objekata ili fenomena (temin
psihoanaliticara Donalda Vinikota (Donald Winnicot)): neceg $to je istovremeno
deo nas i spoljnog sveta, i ja i ne-ja. To je, recimo, onaj plisani meda od kog se
dete ne rastaje. Lako je uvideti koliko je zvuk, pa time i muzika pogodna kao
prelazni fenomen; s obzirom na svoju prirodu, zvuk se lako dozivljava i kao deo
mene i kao deo spoljasnjosti. Njime dete ostvaruje komunikaciju s majkom,
pa i svojevrsnu kontrolu nad njom cak i kad ona nije u vidokrugu. I ona, tako
vazna za nas, izjava Frojdova o pronalazanju objekta ponovo povezana je s
tim ambigvitetom eksterno-interno. Frojdova spekulacija bila je da primitivna
percepcija i misao imaju za cilj da uspostave identitet izmedu spoljasnjeg i
unutrasnjeg, te tako postoji tendencija da opazamo spolja ono $to ve¢ postoji
kao unutrasnja prezentacija.

Psiholoski razvoj dovodi do uvidanja da postoji ,provalija“ izmedu mene i
onog drugog i do trajne potrebe da se ta provalija prevazide. Razna iskustva:

! Izgleda da taj izraz potice od Romena Rolana (Romain Rolland), iz jednog pisma Frojdu (Mijolla
2005, 1181).
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religiozno, misti¢no, hemijsko (dejstvo droga), pa u tom kontekstu i estetsko
mogu nas dovesti u stanje u kome se potire taj prvobitni rascep. Ovome se
suprotstavlja bioloska nuznost da se oCuva integritet selfa. Postoji stalna tenzija
izmedu tih imuplsa fuzije i separacije (Rose, 2004: 161, cf. 22). Realnost, pak,
uvek biva ponesto fluidna. Tokom zivota, granice koje nas odvajaju od spoljnog
sveta, granice naSeg identiteta drugim re¢ima, neprestano se rastacu i ponovo
iscrtavaju. I kako kaze ve¢ citirani Dzilbert Rouz, psihoanaliticar sa solidnim
muzickim kompetencijama, mi neprekidno stvaramo nove sinteze sebe i
spoljasnjeg sveta, uspostavljajuci zone relativne stalnosti i privremene ravnoteze
usred promena (Rose, 2004: 22). Muzika, pak, kao — kako smo videli — najbliza
arhai¢nom iskustvuy, prirodno je predodredena da slusaocu omoguci dozivljaj
integracije, da nas vrati u ono primordijalno okeansko stanje. Kasnije ¢emo
videti kako te tenzije fuzije i separacije deluju u procesu umetnickog stvaralastva.

Periodi¢no ponavljanje koje smo uocili kako u igri tako i u muzicko-formalnoj
rotaciji, zahteva jo$ neke komentare. Muzika, kao vremenska umetnost, oblikuje
nase opazanje vremena. Izmedu ostalih fascinantnih stvari koje muzika radi s
vremenom — nigde bolje se o tome ne moze saznati nego kod DZonatana Krejmera
(Jonathan Kramer, 1988) — ona je u stanju da stvori iluziju kako se vreme moze
kontrolisati i da je vreme ne samo linearno, ve¢ i cikli¢no. Stavise, muzika time
cak sluzi i kao nesvesna odbrana od straha od smrti. Cikli¢no, pak, vreme je i
mitsko vreme. Svaki smisleni ¢in primitivnog coveka ili starih civilizacija jeste
ponavljanje arhetipskog gesta koji je obavilo bozanstvo ili heroj. Po jednom meni
vrlo dragom primeru koji navodi Mir¢a Elijade (Mircea Eliade), melanezijski ribar
kad ide na more postaje heroj Aori, napusta profani svet i projektuje se u mitsko
vreme, u vreme kada se to paradigmatsko putovanje odigralo (Eliade, 1959:
36). U kranjoj instanci, to se shvata i kao anihilacija vremena; uostalom, Levi-
Stros (Claude Lévi-Strauss) je nazavo mit ,masinom za unistavanje vremena“.
A bezvremenost mita je s psihoanalitickog gledista, bezvremenost koja bitno
karakteriSe primarne procese, pa smo tako psihoanalizu postavili kao kariku u
lancu koji spaja mit i muziku.

Podrsku razmisljanjima o periodi¢nosti mozemo potraziti u jednoj drukcijoj
sferi, u domenu biologije, narocito neurofiziologije. Nas dozivljaj vremena mozda
lezi u hijerarhiji bioloskih satova u nervnom sistemu, od dnevnog ritma koji se
sinhronizuje s periodi¢nim promenama u okruzenju, do regulatora periodi¢nosti
u Celijskom metabolizmu. Mnogi biolozi veruju da je oscilacija, periodi¢no
kretanje, temeljni modus funkcionisanja zivih sistema. Posebno fascinantna
zapazanja stizu iz domena neuronauka, a ticu se nacina aktivacije neurona, no
dalje u tom pravcu zalazimo na teren koji daleko prevazilazi okvire ovakvog rada.

Moguce je, medutim, da interna periodi¢nost neurobioloskih mehanizama
odgovara eksternim periodi¢nim kretanjima koja su njima identi¢na ili
proporcionalna. Otvara se moguc¢nost da se muzika, zbog svoje periodi¢nosti,
sinhronizuje s nasim sposobnostima da prepoznamo sopstveni unutra$nji
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identitet. Muzika — kaze Dzilbert Rouz — postaje spoljasnje ogledalo temporalnog
i afektivnog rada naseg uma (Rose, 2004: 92). Ovim postaje jasna njegova
konstatacija da internalizovana predstava muzike ulazi u rezonancu s psihickim
procesima i ¢ini muziku pogodnom i za slozenija terapeutska dejstva. To znaci
da postoje obrasci virtuelne tenzije i relaksacije u umetnickim delima koji su
saglasni s obrascima stvarne tenzije i relaksacije i sa sposobnos¢u koju data osoba
ima za neverbalnu afektivnu reakciju. Na taj nacin izgleda kao da je muzicko
delo ,,nastimovano* na recipijenta, koji sa svoje strane na to odgovara afektivnom
rezonancom (Ibid:, 52). Naglagvam pritom da nije u pitanju komunikacija, u smislu
da stvaralac izrazava svoje afekte i prenosi ih recipijentima, ve¢ o podudaranju
virtuelne unutrasnje dinamike tenzije i relaksacije u umetnosti i one aktuelne, u
dozivljenim afektima.

Prokomentarisacu jo$ jedan aspekt periodi¢nosti, onaj koji se odnosi na
kreativne cikluse jednog umetnika. Podseti¢emo se najpre onih suprotstavljenih
teznji ka integraciji i separaciji. Umetnik pristupa stvaranju kao svesno, mislece
bice koje ima svoja individualna iskustva, Zeli nesto da izrazi, a u proces stvaranja
unosi svoje znanje, intelekt, tehnicko umece, racionalnu misao. Medutim, tu ulazi
u igru i moment c¢iju sam vaznost ve¢ isticao u ovom radu: labavljenje granica
izmedu spoljnog i unutrasnjeg sveta. Jo$ jednom citirajuci Dzilberta Rouza

“umetnik moze privremeno osetiti ushicenje tim novim estetskim jedinstvom
koje je ostvario; mogu ga pratiti religiozne ili misticne emocije. To novo jedinstvo,
eho prvobitnog jedinstva s majkom, uskoro pocinje da preti umetniku gubitkom
selfa — gubitkom koji je inherentan pomenutom jedinstvu. To je ekvivalentno
psiholoskoj smrti. Pre ili kasnije, on ¢e biti usmeren ka novoj, mozda iritiranoj,
anksioznoj ili depresivnoj potrebi za daljom delineacijom selfa i sveta. To obi¢no
vodi ka novom kreativhom radu.”(Ibid.: 20)

Sva dosadasnja zapazanja ni u kom slucaju ne smemo shvatiti preskriptivno,
kao recept po kome se prave muzicka dela, niti kao kriterijum vrednosti. Jedan
jarkiizuzetak od dosad recenog predstavljaju neke vazne tendencije u dvadesetom
veku: Vebern (Anton Webern), Varez (Edgard Varese), Ligeti (Gyorgy Ligeti),
Ksenakis (Iannis Xenakis)... Jos jednom prizivaju¢i Rouza, saznajemo da ,veliki
deo moderne umetnosti ima veze s osvetljavanjem ambigyviteta i nepomirljivosti
koja je inherentna stvarnosti; ona nas primorava da to priznamo i da zZivimo s
kontrastima i koegzistencijom logickih suprotnosti i egzistencijalnih konflikata“
(Ibid.: 160). Tada bismo govorili i o promenama koje novo doba donosi u
psihickoj strukturi ljudi, o razlici koju Hajnc Kohut (Heinz Kohut) pravi izmedu
tzv. ,Coveka krivice“ i ,tragi¢nog ¢oveka“ (Kohut, 1977), o ,kulturi narcizma“
Kristofera Lesa (Christopher Lash, 1979). To je, medutim, tema za sebe kojoj ¢e
biti posvecen poseban ¢lanak (Zatkalik i Konti¢, u stampi).

Da zaklju¢imo. Posli smo od jedne naizgled ne mnogo smislene decje igre.
Potom smo uvideli neku pravilnost, logiku, zakonitosti, i igra vise nije delovala
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besmisleno, jo§ manje nesvrsishodno. Uocili smo njenu vrlo jednostavnu, ali
vrlo delotvornu formu. Sli¢nu formu otkrivali smo i u brojnim muzickim
kompozicijama. Time $to smo povukli paralelu izmedu decje igre i procesa
stvaranja najslozenijih remek dela, kao i samih tih dela, mi ni u kom sluc¢aju nismo
trivijalizovali umetnost. Naprotiv, pokazali smo — nadam se — da autenti¢ni
stvaralacki ¢in i njegovi rezultati ne mogu postojati bez tog progresivno-
regresivnog fluksa, bez, drugim recima, u¢es¢a najdubljih slojeva psihe.
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Milos$ Zatkalik

THEMES LOST AND FOUND:
PSYCHOANALYTIC REMARKS ON MUSICAL FORM

Summary

Psychoanalytic community is well acquainted with the case of Freud’s three-year old patient
who was endlessly playing by throwing a wooden reel into his cot, whereby it temporarily
disappeared, and then retrieving it. Great pleasure was attached precisely to the act of retrieving.
He was particularly keen on playing this game when his mother was away. This game, named by
Freud fort-da, served to master the trauma of separation from his mother.

Drawing on classical psychoanalytic explorations in music, from Ernst Kris, Heinz Kohut to
Stuart Feder, to Gilbert Rose and others, and continuing my collaborative research with Belgrade
psychoanalyst Aleksandar Konti¢ on isomorphism between musical structures and processes on
the one hand, and unconscious primary processes on the other, I will try to explain the ways in
which a children’s game of this kind can contribute to the understanding of (the genesis of) certain
widespread musical forms (ternery, rondo, sonata). It will transpire that normative forms in music
regularly conform to the rotational principle, as stiuplated by Hepokoski and Darcy. I also make
the clam that creative regression is plausibly a common feature of both chidlren’s play and music.

Key words: play, separation trauma, Freud, regression, music form
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»Cilj umetnosti je da otkrije umetnost, a sakrije umetnika”
Oskar Vajld

Sazetak

U radu se iznose rezultati istrazivanja koje je, pre svega, bilo usmereno na ispitivanje razlika u
pogledu socijalne i emocionalne usamljenosti i zadovoljstva zivotom izmedu uc¢enika likovne i muzicke
gkole. Uzorak se sastoji od 88 uc¢enika (Muzicka $kola i Umetnicka $kola “Porde Krsti¢” u Nisu).

Instrumenti: Skala socijalne i emocionalne usamljenosti (Cubela, Adori¢ i Neki¢, 2004) i
Vi$edimenzionalna skala zadovoljstva zivotom studenata — MSLSS (Huebner, 1994).

Rezultati: Socijalna i emocionalna usamljenost znacajno je izrazenija kod ucenika Umetnicke
skole. Sa druge strane, ucenici Muzicke skole su zadovoljniji porodicom, prijateljima, okruzenjem
u kome Zive, a zadovoljniji su i sobom. Dobijena je i znacajna negativna povezanost socijalne i
emocionalne usamljenosti i svih aspekata zadovoljstva (osim zadovoljstva $kolom). Mladi¢i su
znacajno usamljeniji u ljubavi od devojaka, kao i u¢enici koji nisu u emotivnoj vezi u odnosu na
one koji jesu. Skolski uspeh i ekonomski status porodice nisu se pokazali kao znacajni korelati
usamljenosti i zadovoljstva zivotom adolescenata.

Kljucne reci: Socijalna i emocionalna usamljenost, zadovoljstvo zivotom, darovitost,
adolescencija.

1.UVOD

Imajudi na umu da su daroviti ucenici specificna grupacija mladih ljudi i da
se ne razlikuju samo od svojih vr$njaka koji ne poseduju 