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Bacuona nupku u xkuna: PASTPABUBAIBE MY3UUYKE PEAJIHOCTHU
y komno3uujama Qujacko, Cmpenka n Cnymuuk Jacue Beanuxkosuh

Ancrpakr: Tpu xomnosunmje Jache BenuukoBuh Hamucane y niepuoay o Tpu rogune — Cmpenxa (2004),
Qujacko  (Quacko, 2005) u Cnymuux (2005-6) mpuBIade MaXmky HAIpe HEyoOWUajeHOM
MHCTpYMEHTalMjoM. Mehytum, mopexa ,MeTamHor™, ,3BenkaBor 3Byka Cmpenxe, TECKOOHE TeH3H]je
Cnymnuxa v HOHIIAIAHTHE pacnieBaHOCTH Qujacka y OBUM JIEIHUMa JI0JIa3U 10 HEOUEKUBAHOT U y30yIJbHUBOT
edexTa: MaxJbUBO ¥ MHUHYIIMO3HO U3rpal)eH KOMITO3UIIMOHN CHUCTEM MPETXOJHO MPETHOCTaBbEH 332 CBAKO OJ1
Jgena OMBa HCTOBPEMEHO MaXXJbMBO WM MHHYLHMO3HO pasrpalien Tokom kommnosunuje. Ilokasyjy ce
HEMOTYNHOCTH IIMper NpUMEHUBamba CUCTEMa Kao M HErOBOT CBEOIIITEr JesioBama. Ped je o ¢wujacky
yTONHje — TOKa3WBamby Ja YCIICNTHO IMPOjeKTOBAHH (YHKIIMOHUIIYhH cHCTeM y ceOW caapXd U MOTOP
COIICTBEHOT pazapama.

Kibyune peun: Jacaa Bemmukosuh, @Qujacko, Cmpenxa, Cnymuux, My3udKa peagHOCT.

Kpo3 nocanammux Tpuaecerak komnosunuja Jacna BennukoBuh TemMaTu3syje pa3nuyure My3Udke U
Teopujcke kKoHTekcTe. Camo je jeaHa ox Moryhux MHOroOpojHHX Kiacudukanuja ¢parmeHaTa
onyca BennukoBudese oBa koja cienu. [IpoGieMaTH30BaHN My3HUKH M TEOPUjCKU KOHTEKCTH YUHE
pasHOJIMKE HUBOE TOMyJapHe KynType — Enuzooa sone cympaxa unu xaoa je 3aeop cpeo Anana
Dopoa' (1995), Cuuxa Hopujana peja® (1995), The Dracula Project’ (2002), Velvet embryos®
(2003), @anmasuja’ (2004), Yenasana nenomuya® (2006), Dance Dance Dance’ (2008), 3atum

* Konraxr: artina@beotel.net.

! Kommnozuiyja je HanmcaHa 3a rutapy, (GiayTy, yaapajbke U OapHuTOH.

2 Kommnosuiygja je HanrcaHa 3a TyZagky OpKecTap U gemoao.

3 Kommnosuiyja je HanmcaHa 3a €IeKTPOHHKY.

4 Komnosuiyja je HanrcaHa 3a KJIaBHp, eICKTPUUHY THTapy, 0ac TuTapy, cakco(doH, yrapajbke.

> KoMIo3uIyja je HamucaHa 3a riac, 610k-¢ayTy, GrayTy, KIapuHET, BUONMHY, KOHTpabac, KiaBup, TpyOy, yaapabke.
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3By4YHa MaHH(DECTOBAmba HHXUOUPAHOCTH U TpayMe - VriskrikExe® (1997-99), Kada noxywasam da
ne epuwmum’ (1998), Self Accusation' (2007), npercINTHBAbE HHCTUTYIHM]A My3HYKOT TEaTpa —
Dreamopera'’ (2001), Love and Jealousy' (2003-4), Fijasko" (2005), Self Accusation, xao u
BHCOKOTEXHOJIONIKA  WCTpaXMBamka W  HUXOBU  YTUIQJU HAa  CBET  yMETHOCTH  —
SuperlnTellActUAllyMadManMadeMachine14 (2000), /DNA AND?" (2002), 472/XI variations'®
(2005), Cmpenxa'” (2004), Cnymuux'® (2005-2006).

[Touemm ox kommosunuja Walk on the wild side (1994) u SuperSub (2000), KOMITOHOBaHkE
3a KJaBUpP W HMHCTPYMEHTE ca JWMpKaMma jeaHa je oA KOHCTaHTH omyca BenuukoBuwhepe. V3
MUjaHUCTHYKO 00pa3oBamke M BHUPTYO3HOCT KOj€ IOCeIyje, KOMIIO3UTOpKAa mpobiaemMaTusyje
KJIABUPCKU 3BYK, KA0 M CTaTyC ¥ (PyHKIH]y KJIABUPCKOT U JOHEKJIE YeMOAIMCTHYKOT perepToapa y
cBOjuM aenuMa. KiaBUpCKY 3BYK Ha pazIU4WTe HauyMHE OMBAa OHEOOMYEH M MPEUCTHUTaH. Y Aeny
Good Bach (2001/4) 3a knaBup ¥ KOMITAKT TUCK, CHUMaK [Ipenyoujyma u ¢yee y C duru Joxana
Cebactujana baxa y untepnperanuju ['nena I'ynga (Glenn Gould) ce emutyje m0K mujaHucTa y
UHTEPAKIMjH Ca CHUMKOM HW3BOAM KOMIIOHOBaHy mapTtuTypy Bemmukouhere. Pasznmaxe ce
yoOHuajeHn MPOTOKOJI KOjU TOApa3yMeBa Clel: KOMIIO3UTOP-TIapTUTypa-u3Bohau-3ByK, a baxose
HOTE TIOCTajy HU3 TParosa, ,,perent™ y paciojeHoj MEIUjCKOj U KOHIIETITYaJTHO] MT0jaBHOCTH Jena. Y
neny Cusugosa necma (2002) MOTHB cacTaBJbeH O]l HU3A JCIMMA YCIIHIBE C€ TOKOM KOMIIO3HIIH]E

0J1 HaJHIDKET JI0 HaJBUIIET PerucTpa mpojazehn kpo3 pa3nuauTe My3udKe ernoxe, i eMaHIumyjyhu

SKoMmmosnimja je HaMCaHa 3a r1ac, BHOJHHY, BHOTOHYENO, KIAPHHET, TPYOy/IMLIEpHY, yaapasbKe.

7 Komrmosuuuja je Hanucana 3a big band.

¥ Ped je 0 KOHIEPTY 3a JKHUBY €ICKTPOHHKY M OPKECTAp.

’ Komnosuiyja je HanrcaHa 3a aHCaMOJT TMMEHHX TyBaya.

1" Komrosurmja je HammcaHa 3a IpenapupaHy KJIaBUp, CHHTHCA]3ep, HapaTopa M 3BYIHHUK.

" Peq je 0 oTiepH peann30BaHoOj y capadmu ca rpynoM Teopuja koja xooa. My3HKa je eleKTpoHCKa.

12 pey je 0 KaMepHoj omepH y capaimu ca komnosurtopuma CtueHoM I[lorepom (Steven Potter), @enxepuxom Pybernom
(Federico Reuben) u Muxene baragjmuom (Michele Bagaglio).

1 Komrmosuimja je Hanmcana 3a TpH KEHCKa 171aca, UIECT PAIITHMOBAHIX KIIABUPA, CIIHHET M IIOPTATHBHE OPryJhe.
[leBaunire kopucTe U yaapajbke: (hJICKCATOH, JIABJbY PHKY U YAIIly.

'* Komnosunmja je Hamucana 3a ¢uayTy, 060y, KIapHHET, 6acKIapHHeT, (arot, XopHy, Tpyby, TPOMOOH, yaapabKe,
KJIaBHP, IBE BHOJIMHE, BUOJY, BUOJIOHYEJIO, KOHTpadac.

' Komrmosnimja je Hanmcana 3a KaMepHH OpKeCTap.

' Komrosurmja je HammcaHa 3a T1ac, aHcaMOJI B OpKecTap pobora.

"7 Komrosurmja je HammcaHa 3a JBa KJaBHpa, yeMOaio, Xxapdy, My3UdKy TecTepy, TUMOaT U XapMOHHKY.

'8 Komrosurmja je HammcaHa 3a JBa KJIaBHpa HAIITHMOBAHA Y YETBPTCTEIIEHOM Pa3MaKy, y APYTroj BEp3HjH 3a KBapTeT
ymapasekn, 2006. Kommosumwjy cy npemujepHo u3Bene Haga Komymxkuja u lebopa Pruapac (/Deborah Richards/ 24.
HoBembOpa 2008, y oxBupy 17. MehyHapogHe TpuOMHE KOMITO3UTOPA.
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apxanyHu 3BYK uyeMOana. Y Cnymuuxy je TOKa3aHO TOTOBO Y3HEMHpYjyhe YeTBPTTOHCKO TPEH-E
3BYYHHX IJIOXA, KA0 ¥ UCHUTHBaWke (DYHKLIMOHHCAKHA KIACUYHUX MaTepujaja y TaKBOM OKPYKEHwY,
noceOHO ¢ 003MpPOM Ha HEKa O]l OMIITHX MECTa JIMTepaType 3a MHCTPYMEHTE ca JupKama IMOMyT
0axoBckuX M MomuapToBckux (mockyna. Y nemy Cengp Ayyycamuon (2007) y3 cuHTHCaAj3ED,
HapaTopa M 3BYYHUK YNOTPEeOJbEH je M MpemaphpaHd KJIaBUp, a JEJ0 jOII jEeJHOM Y3JIpMaBa
nojapasyMmeBajyhy mporemypy Be3aHy 3a HECIOJUBOCT IMAPTUTYPOM 3alHMCaHOT W H3BEJCHOT.
@ujacko (2005) je neno nMUCcaHo 3a TPHU Ii1aca, MECT PaAIITUMOBAHUX KJIaBUpa, CIIMHET U IOPTATHBHE
opryjbe. Y HBEMY je HHUIIM]aTOp TeaTPaIM30BaHOT M3BOlemha U UCKOPUITNEHNX 3BYYHUX CpeICTaBa
HeMmoryhu, 3aMUIUbEHH, ,U30pUCaHM KIABUPCKH 3BYK W pa30MjeHOCT 3BYYHHX H3BOpa H
pa3yMJbUBOCTH TEBaHOT Tekcta. Y nenuma Shadow Study #1 (2008) 3a xiaBUp U €JIEKTPOHUKY
yeTBOopopydHO U Shadow Study #2 (2008) 3a kaBup U €IEKTPOHHUKY, TEXHUKA U JIOTUKA JOOHUjama
3ByKa Ha KJIaBHUPY je MMOHOBO M3MEILTEHA U MpenucnuTaHa. 3ByK KOjU ce uyje Ka0 KOHaYHHU MPOIYKT
KOMITOHOBama je€ ,,ceHKa'* Beh mocrojeher 3Byka. KommjyTep nmpeHOCH MPETXOIHO U3BEICHH 3BYK 110
KJIaBUpa M Taj CHUTHAJI MPEKO MarHeTa MPOM3BOAM 3BYK Ha KIaBUPCKUM >Kulama. PeaiHocT
KJIABUPCKOT 3ByKa je JCKOHCTpyHMCaHa, a MHCTPYMEHT A00Mja (YHKUHM]y 3BYYHHKA U IIOCTaje
»hnoctkinasup®. Ilocrojehun xommosutopcko/mzBohauku uHNyT BenmukoBuheBa peamymane-oBCKU
KOPHUCTH 3a JJ00Hjare HOBOT OYTIIyT-a 'Y TOM IPOIIECY jelHa 3ByYHa PEaTHOCT MPOU3BOIH IPYTY.
Tpu xommosumuje Jacne BenmukoBuh Hammcane y mepuomy on Tpu rogunHe — Cmpenka
(2004), Dujacko (2005) u Cnymuux (2005-6) mpuBiIadYe NaXKBy HaAjIpe HEYyOoOHMYajeHOM
WHCTpYMEHTaIrjoM. MehyTtuMm, mopen ,,MeTaiaHor", ,,3BenkaBor 3syka Cmpeske, TECKOOHE TEH3H]e
CnymHnuka ¥ HOHILIIAJIAHTHE pacneBaHOCTH Dujacka y OBUM JIeNAUMA J0Ja3H 10 HEOUEKUBAHOT U
y30yasbuBOT e(eKTa: MakKJbUBO M MHUHYLIHMO3HO H3rpalleH KOMIIO3UIMOHU CHCTEM MPETXOIHO
NPETIOCTaBJ/BEH 3a CBAKO OJ1 Jesia OMBa MCTOBPEMEHO Na)KJbUBO M MUHYLMO3HO pas3rpalleH ToKoM
KOMIIO3UIIH]j€e: MOoKa3yje ce HeMOryhHOCT IIUper NpUMEmhUBaka CUCTEMA Kao U HErOBOT JIENIOBamba.
Peu je o dujacky yrommje — mokasuBamy J1a YCICIIHO MPOjeKTOBaHU (YHKIMOHUITYhH cucTeMm y
ceOu cagpM W MOTOp COIICTBEHOI paszapama. Moja Teopujcka Maxma Ouila je 3a0KyIJbeHa
pasHopoaHomhy 3BYYHHX pe3ylTaTa, ald M KOHIENTYyaJHOM cpojHouthy nena koja Me je

MOTHBHCAJIA HA IbUXOBY TE€OPU]jCKY EKCILTHKAIIH]Y.
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®dwujacko yTomuje je HEABOCMHUCIICHO MOKa3aH Y 3BYYHOM PE3YNTaTy, Ka0 ¥ KOHTEKCTYaTHO)]
nozaauHu nena @ujacko. Y moBomy oOenexaBamba YETHPUCTO TPUAECET TOAWHA O]l OCHHMBAMba
yHuBep3uTeTa y JlajaeHy npenioxkeHo je aa purypa u aenoBame XOMaHICKOT yMeTHHKa XyMmoepTa
ne Cynepsuna (Humbert de Superville, 1770-1849) Oyny okocHHIIa My3UYKO-TE€aTapCKOT MPOjeKTa
u3BeJICHOT y OuBlieM 31amy ¢abpuke ByHe y lllenrema-komruiekcy y Jlajaeny. Koopmunarop
npojexra 6uo je nmozopuiran ymetHuk I[Ton Kyk (Paul Koek). Cynepsuin je 3amodeo od6pazoBame Kao
JUKOBHM yMETHHK. Mehyrum, yOp30 je yBuaeo HeomxoAaHOCT ¢opMHpama TeopHje Koja Ou
HoAp>KaBasa, eKCIUTMIMpaia W MpoOiieMaTH30Bala HeroB MpakTHYHK paj. Hammcao je Essay on
Unconditional Signs in Art, yTONUCTUYKH TEKCT Y OKBHPY KOT j€ pa3BHO KOTHTHBHY TEOpH]Yy
BU3yeNHUX 3HaKoBa. [Ipema CynepBUIOBOj TEOPHUjU MTOCTOje TPU TUIA YHUBEP3AJTHUX 3HAKOBA KOje
je moryhe Be3atu y3 Tpu 60je — 1[pBeHy, LpHY U Oemxy. CBakoj 00ju je MPUITUCAH CKYTI 3HAUCHa, T€
TaKO I[pBEHa O3Ha4yaBa CTpacT, >kKap, 3aHOC, OIYLIEBJbEHC, CPUOy, MOKpeT, KpeTame, par,
Y3HEMHUPEHOCT, IITyM, HECTaJITHOCT, TPOMEHJBHBOCT, MEHamkhe, CMEHY M 3aMEHY; IIpHa 00ja o3HayaBa
MOHOC, ceOMYHOCT Mohm, ondujame, MpumMea0y, TyOMHY MHCIH, BEIMKOMYITHOCT, IJIEMEHHUTOCT,
CBEYAHOCT, Y3BHUILEHOCT, BEJIMYAHCTBEHOCT, IOPJIOCT, OXOJIOCT; Oena 6oja o3HayaBa XapMOHH]Y,
CMHPEHOCT U JocTojaHcTBeHOCT. CymnepBui je cuMO0oje MoBe3ao M ca TPU THUIA JIMHHjA, TPABOM
XOPHU30HTATHOM JIMHUjOM, KOCOM Y3JIa3HOM JIMHHHMJOM M KOCOM cHja3HOM JimHHjoM. [lokasyjyhu
CBOj CHCTEM Ha TpuMepy apxutektype, CymnepBui je Oelo MoBE3WBAO Ca AHTHYKUM CTHJIOM H
HETOBOM HEYTPATHOIINY, UCTOYHAYKY apXUTEKTYypy ca ocehameM cpehe m y3nma3HUM JHHHjama, a
rotuky ca ocehamem Tyre u npaoM 6ojom. OBaj TeopeTHYap je OIMCECHBHO Pa3BHja0 CBOj CHUCTEM
npuMemnyjyhu ra Ha oneBame, ypeheme KUBOTHOT MPOCTOPa, YNHENN CBOjy YTONMCTUYKY MOTpary
EKCTPEMHOM M CBE je BHUIlle yaasbaBajyhu on peannoctu. IpoHWYHO, YHUBEp3aJlHA TEOpHja KOjy je
CymnepBuil pa3Bujao HHje HAWIIIa HA YHUBEP3AJIHO MPUXBATaHkE U HETOBO JICJIOBAKE j€ MPHUBYKIIO
MaXXiky 3HATHO HAKOH HETOBE CMPTH, a y Be3u ca moetukoM I[Tuta Monnpujana (Piet Mondriaan).

[Totpeba 3a yHuBep3anmHouihy kojoj je CymepBHJI TOTOBO I'POTECKHO TEXKHO WHHUIIMpaia je
kox Jacue BennukoBuh u3zbop ancam6iia. Oamyuniia je a 1mecT MOoJIOBHUX, CTApUX PAIITUMOBAHUX
KJaBupa uuHe je3rpo aHcamOmna. Kao m CynepBuiioBa yHHUBEp3aJUMCTHUYKA TEOPHja, M 3BYK IIECT
paIITUMOBAaHUX KJIABUPA je ,,ocyheH" Ha rurypanu3aM — NOTEHIMjajIHH jeJjaH je MOKa3aH Kao MHOTH.

Wneanan k1aBUPCKU 3BYK OCTaje y YTOMUCTHYKO] HMarnHapHoj cepu, JOK ra mokazaHa mpaxca
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LHaemantyje. [llect pa3HOpOAHUX M PAIITUMOBAHUX KJIaBUpPA MOKa3yjy camo MOTEHIIMJaTHOCT, KOja
KpO3 yjennmbaBamkbe HEYJeIUIbUBOT, Pa3/ICIICHOT, MocTaje HemMoryhHoct. JIokanmHu ToTaauTapu3am
MOjeJMHAYHOT YHUKATHOT KJIABUPCKOT 3BYKa yJWBA C€ Yy TJIOOAIHU 3BYYHH ILTypajii3aM pa3oujeHe
KJIaBUpcke Ooje. Jeman je mokasaH kao MHOrW. OmUcCaHM Jyanu3aM CTBapa AMHAMUYaH 3BYYHH
pe3yaTar Koju ,,HEUMCTHM' IITHMOBAKEM H3MEIITa 3BYUHY cdepy KOMIIO3UIMje U3 OUYEKHBaHE
PEaTHOCTH KJIABUPCKOT 3BYKA.

VYxonuko je HemoryhHoct CynepBHIOBOT yHHMBEp3ajM3Ma MOKa3aHa KIABHUPCKHM 3BYKOM,
OHJA Cy TPH pPaszIMyHMTa JHIA, TPH NEBA4YHIE OJICBEHE y IPBCHO, O€JI0 W ILPHO, MOKa3aHe Kao
oncnukaBame CynepBUIIOBE TEOpHje Ha M3paXkajHa CPeACTBa KoMIo3uluje. UnmeHula aa je u3oop
neBayvuIia YKJbYYHo M HHXOBY PACHY Pa3HOIUKOCT — jelHa MeBaduia je 6una Oena (M oneBeHa y
6e10), npyra Adpo (1 ofeBeHa y 1ipHo), a Tpeha A3ujaTkuma (1 01eBeHa Yy IIPBEHO), TeaTpalnusyje y
OKBHPY MY3HWYKOT JIela U NUTamka TOJUTHYKE KOPEKTHOCTH YMETHOCTH y no0a rinobamnima. Y
npoctopy OuBIie hadpuke ByHE MeBaYMIle Cy, Ka0 M KJIaBUPH, OMIIe BEPTHKAIN30BAaHE Y TIPOCTOPY.
Ha npuszemHOM HuBOy cy Omia JgBa KiaBHpa, Ha NPBOM CIpaTy jenaH, a Ha APYroM TpH. Y
npu3eMJby je Ouia ,,ipHa‘ eBavuiia, Ha APyroM HUBOY ,,IIpBEHA", 10K c€ ,,0ema" meBavulia yKeTom
OKaueHa TOKOM MH3BOlema BEPTHKAIHO KpeTaja y MNpOCTOpy HeKadammer ¢adpuukor iudra,
npuApyXKyjyhu ce mpocTOpPHO jeIHOj WM ApYroj neBauniu. Maeonomky, ,,0ena nepaunna je Ouia
cBenpucyTHAa. My3WYKH MaTepHjaj J0Je/beH CBaKOj MOjeAMHAYHO] BOKAIHO] JICOHUIM y CKIIANy je
ca CymnepBuiioBoM cuMOosiorujom. ,,I[pBena* meBauuniia, koja MOHEKa] KOPUCTH U (PIeKCATOH MMa
CKOKOBHTY JICOHHUITY KoOja je m3rpahjeHa on Behux mWHTEpBajga, MaxoM CEKCTe, Oeia meBaduiia uma
yjenHaueHy JACOHMILY ca3laHy OJf MajHX CEKYHAM M CaMO CHUMOOJIMYHO, HEYYJHO KOPHUCTH
,»PEKBH3HUTY" — Hallly KOja He MMPOU3BOIU 3BYK, a IIpHA ME€BAYHIIa ©Ma MEJIOJM]CKH MOKPET HAHIKE Yy
KOME JIOMUHHUpPA WHTEpBAJ BEJHMKE CEKYHJIE W TMOHEKaJ KOPHUCTHU ,,J1aBJby puky“. Takolhe, mpema
peunma BenunukoBuheBe, 3amucao je Owia W Ja IIECT KJIABHUpAa Y HWHCTPYMEHTALUJH OCTBApYjy
onpehene nuaMje nipeTnoctaBbeHe CynepBmwiioBoM TeopujoM. Odopmibyjyhn My3udku Matepujai
BenunukoBuheBa je KOHCy/NTOBaJla M OIyCe CPEIHOBEKOBHUX, PEHECAHCHUX, OAPOKHUX MY3MUYKHX
TeopeThyapa Koju Cy pasBHjasiu ogHoce m3Mmely 0oja M My3WUKMX MHTEpBasa Haja3zehu y muma u
MHOT€ MpOTHBYpeyHOCTH. My3uka Qujacka ce Kpehe y OKBHpMMa MOJAIHOCTH U TOHEKal je

Moryhe younTs nmuTaTHe QIIOCKYJIE KOje acolupajy Ha HeKa O] IMO3HATHX JieJia UICTOPH]e 3ama He
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My3WK€ — Ha TpuMmep, mnomynapHu ¢parmeHt apuje La donna é mobile w3 BepaujeBe omepe
Puconemo, ka0 u CKOK BEJIMKE CEKCTE y JCOHHUIIH ,,I[PBEHE" MEBAYMIC KOJH Tpaad MOTUB Bumcke
necme 3 Bepnujese onepe Tpasujama.

[leBanu texct @ujacka je Ha ecnepanty. IIpojexkaT KOHCTpyHCAHOT je3uka Koju Ou OHo
YHHMBEp3aJlaH, NpojeKaT KOju HHje 3aKMBEO Yy YHHBEp3aJHUM pa3zMmepama, kao HU CynepBHIIOBa
TeOpHja, yKazao ce€ Kao HHCIUpatuBaH wu300p. Takohe, KOHCTpyHCame HOBOT je3HMKa, Kao
YHUBEp3aJHE HOBE JMHTBHCTHYKE PEaTHOCTH, PE30HHpa ca MHTepecoBamnMma BenmukoBuheBe 3a
MPEUCITUTUBAakE My3nuke peanHoctu. CymepBuioBa TeopHja je cymupajyha, OH je mpaBuia
U3BJIAYMO Kao 3akjbyuke u3 Beh mocrtojehmx npumepa. BemuukoBuheBa je 3a OBY NpPUIHMKY
CynepBuiioBy TeopHjy ycmepuia npema CynepBusioBoMm Oyayhem, a Hamiem cagallil-eM BpeMEHY.
To je Ouo jom jeman pasnor 3a ynorpeOy ecnepanTta. OHa je Ha ecliepaHToO IMpeBesia peuu Koje ce
BE3yjy 3a CYNEpPBWJIOBCKH IIPBEHO, IIPHO M 0eyo M JOoAeiHiIa MX BOKAJTHHUM JeoHHIama. lleBaHu
TEKCT Ha Je3uKy Koju Ou Tpebaso ma Oyjae ommrTepa3yMJbHB, a TO HHjE, TOBOPH O JCKOHCTPYHUCAY
WHCTUTYIMj€ TEBAHOT JIPaMCKOT TeKCTa, Hajuemthe W wWHaye MpoOJeMaTHYHO Pa3yMJbUBOT Y
My3H4YKOM TeaTpy. Ped je u o cBojeBpcHOM mnojcehamy Ha Tpaxeme My3HUKAIHOCTH Yy je3uKy. Jou
JEIHO OJ1 TOCTABJHEHUX MPABUIIA jecTe Ja Cy BOKAJHE JICOHUIIE PA3TUUUTO MY3UUYKH ONpeieSbeHE Y
norsieqy MoryhHoctu kopuinhema IUTara — JEOHHUIA ,IpHE" TNeBayulle OOMITyje IHUTATHUM
¢ockynama, y J€OHHIN IPBEHE TEBaYHIIe MPOMHUUY Napadpase MOHEKUX ,,Beh 9yTHx‘ MOTHBa, TOK
JICOHUIIA ,,0eie’ MeBavYMIle O0CTaje MCKJBYYHMBO y ChEpH CONCTBEHE CBEJICHE MY3HYKE PEATTHOCTH
HOCTETICHHUX MTOKPETA.

TearpamHOCT KOja je Yy OBOj KOMIIO3UIIMJH €BHUJCHTHA M IMOTEHIMpaHa CaMUM H300pOoM
npocTopa y KOME je Jelo M3BeIeHO Takohe je jemHa on KoHCTaHTH omyca JacHe Bemunukosuh.
3anmarame 3a nepHOpMEpCKH U3Na3aK M3 TPATUIHOHAIHOT MeHja MY3HKEe KapaKTepulle
HEKOJIUIIMHY OCTBapekha 0Be KOMMO3UTOpKe. Y Dujacky je caMma MpojeKIinja 3BYYHOT ITPOCTopa ea
TeaTpaJu30BaHa U TOTOBO HEMPEHOCHBA Ha HOcad 3Byka. DyHKIM]ja IeBaya M CBUpada y OBOM JIeNTy
je o3HaunTesbcka. O3HAUCHO je HEyXBaTJPUBO M MPOMEHJbMBO. CBU YUECHHMIM Y KOMIIO3ULUJU CY
caMO HUXOBE HOMHUHANIHE (YHKIMOHATHOCTH. AHCamMOJ je pa3OHjeH y MpOCTOpY M CaMHM THUM
NPOTUBpPEYAaH CaMOM 3HAueHhy I0jMa 3ajeJHUYKOT MY3UIUpama, NeBaHU TEKCT je Hepa3yMJbMB,

BOKaJIHE COJIUCTKUILE Cy KOCTUMUPAHE, ali HeMa KOHTEKCTa KOju OU IBUXOBY KOCTUMHUPAHOCT

42



Hosu 38y 33
1/2009 CTYAUIE

Jenena HoBak
Bacuona oupxu u srcuya: PASIPABUBABE MY3UYKE PEAJIHOCTH y xomnosuyjama
®ujacko, Crpenka u CriyTHHK Jachne Benuukosuh

HApaTUBHO MOApXkao, oHe cy cumbomu CymnepBunoBe Teopuje. KnaBupcku 3ByK je pasrpalen
CTIOHTaHHUM PaIITHMaBalkeM HHCTPYMEHATA, a M caMo rpal)embe ancamOia o1 MHOIITBA KJIaBHpa je y
HECKJIaZly ca HCTOPHjCKO-MACOJIONIKOM I03aJIMHOM THjaHW3Ma. ApxawyaH 3BYK OCTalIUX
yIOTpeOJHEHNX HHCTPYMEHATA ca AUpKaMa — CIUHETa U TIOPTaTUBHKUX OPrysba (MOPTATUBHE OPTYJhE
JIOHOCE MaTepHjasl MoIyJapHe MecMe aHOHMMHOI PEHECAaHCHOT ayTopa, a CIHHMHET HOCH IIMTaTHe
¢IiocKyse y IeOHHUIH ,,[IpBEHE" TIEBAUHIIE) JIeNTyje Ka0 CBOjEBPCHA aHTUTEXKA, YBOl)EHE NCTOPH]CKUX
3BYYHHUX OOjeKaTa y MPOCTOP MOJIEKYJIapH30BAHOT MUJAaHUCTHYKOT 3ByKa. Y Qujacky je ToKa3aH
MaXXJbuBO M3rpal)eH CHCTEM, a HICTOBPEMEHO OH je W pa3rpaleH mokasmBameM a(yHKIIMOHATHOCTH
COTNCTBEHOT  (PyHKIIMOHMCAma.  MUHYIMO3HOCT  KojoM  BenmukoBuheBa  mpopauyyHaBa
yIOTPeOJHbUBOCT MY3MUYKUX CpEICTaBa y OKBUPY CHUCTEMa OBE KOMIIO3MIIMjE YIOpeauBa je ca
MHUHYIIMO3HOIINY IBaHAECTTOHCKE TEXHUKE KOMIIOHOBAbA.

WneHTtnyan mNpUHOMIT JETHOKPATHOI yCTAaHOBJbAaBamka KOMIIO3MLIMOHOT CHCTEMa U
TIOKa3MBamkha HETrOBE pasrpajme KopuitheH je u 'y kommosunujama Cnymuuk v Cmpenxa. CIlyTHUK
(pyckH: caTenuT) je MPBH BEIITA4YM CATEIUT KOjU j€ OpOMUTHUpAo OKO 3emibe y cepHju ,,CIyTHHK
nporpam®. CrytHuk 1 je mancupan 1957. roguHe U BHETOBO KPYXKEHE OKO 3eMJbE je Tpajasio TPU
mecena. Mpeonomka mno3aauHa wucropuje CHyTHHKa Be3aHa je 3a XJIAJHOPATOBCKY KpH3Y.
VYbehenoct aMepHUKHUX 3BaHUYHHMKA Yy CYNEPUOPHOCT aMEPUUYKUX CBEMHPCKUX HCTPaKUBabha
nyO0oko je Ouna moJbyJbaHa ycrnemHoM W u3HeHahyjyhom mmucujom CnyrtHuka. Jlancupame je
M3a3BaJi0 MIOK y aMEepU4KO] JaBHOCTH W jaoBeno 1o ,,CIyTHHUK Kpu3e™ Koja je Haaabe BOJUIIA
WHTCH3MBHPAaky CBEMHPCKE TpKe H3Mel)y CBETCKHMX Bellecwiia. JemaH o BaKHUX acrlekaTa
UCTpaXMBaka CBEMHUPA jECTC W MCIUTUBAKHE MOTYhHOCTH NMpeXMBIbaBamba JKUBUX OpraHW3aMa BaH
ianete 3emsbe. Hajosnatuju ,,cBemupcku nac™ je Jlajka koja Huje mpexuBesia CBeMUPCKY MUCH]Y
y K0joj je yuectBoBana y CnyTtHuky 2, 1957. rogune. Mehy mpBUM >KMBUM OpraHu3MHMa, HE
pauyHajyhu Mukpobe, koju cy 1960. ronune npexxusenu 6opaBak y cBemupy, y CryTHuky 5 je 6uo
nac Crpenka (y ApyIITBY ca icoM belkowm, 3e1om, YeTpAeceT | [Ba MHIIA, J1Ba TalloBa, HHCEKTHMA,
r’buBaMa U Omsbkama). CBe JIaHCHpaHE KMBOTHHC UM OMJbKE Cy TIPEKHUBENEe OOpaBak y CBEMHUPY U
TaKO MOCTaJIe MPBH OPraHU3MHU KojuMa je To ycmesno. [lonutudku rporeckHa je nHdopMaimja aa je
jenan o CTpenKMHHX MOTOMaKa OMO MOKJIOEKEH amepudkoM mnpencenHuky Kenenujy. CBemupcku

IICH YMHE He3a00MIIa3Hy KapUKY y UCTPAXXUBaly BaCHOHE. Y THIIAj OBUX Iaca Ha MOMYyJIapHY
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KyaTypy Moryhe nma he yckopo mocehu Bpxynar — TokoMm 2009. romuHe ouekyje ce mpemujepa
anumupanor Guima Ceemupcku ncu: beaka u Cmpenka.

VY Be3u ca UCTOPH)jOM O CBEMHPCKHMM IICHMMa U 32 KOHTEKCTYaJlM30Bambe 1Maca y YMETHUYKOM
pany Hamehe ce HEKOJIMKO MpUMepa: Mpe CBera MOTPECHH, MOKAHTHU Al U AYXOBUTH XETICHUH3U
pyckor ymerHuka Ounera Kynuka y Kojuma je Haru yMETHHK, TeCTHKYyIupajyhu u ornamasajyhu ce
Kao mac OMO MpHUCYyTaH y rajepujama Wi UCHpe] BUX; 3aTuM miaatHo Dog Woman mopTyraicke
cimukapke [laynme Pery (Paola Rego) Ha koMe je oHa mpeacTaBwia KeHY y Mo3ulnju 1ca. durypa
TIca je ¥ y JETHOM U Y IPYTrOM CITydajy MOCTyXujia Kao Metadopa HEU3ApKUBE TO3UIH]E Y KOjO] ce
cyOjektu Hamaze. [Ipuceham ce u u3Bohema como mecme JacHe BemmukoBuh Penueuja nca nHa
ctuxoBe Anama Ilycnojuha y oxBupy cryauja Ha GeorpaackoM dakynreTy My3HUKEe YMETHOCTH Y
kinacu Cphana Xodmana. ,, Tpuum, TpuuM, TpUUM, TPUUM...” TJIACHIIN Cy HEKH OJ] KOMIIOHOBAHUX
CTUXOBa HCTOBPEMEHO TOTIpPTaBajyhn yMETHHMUKY OCOOCHOCT came CHuTyalldje Kpewpama u
u3Bohewma My3uukor pana. Cojo meBauMlla ca HMMardHapHUM YHYTPaUIlbUM [OETH30BAHUM
MOHOJIOTOM IICa TaJla je Ha MEHE OCTaBWJIa YTHUCAK CHa)KHOT Kpllewmha yoOWdajeHHMX yYMETHUYKHX
OpoOTOKOJIa y cBeTy My3uke. durypa meBauuiie Koja CBOjOM II0jaBOM HMIUIMIUpA ,,Haciare'
TpaaulMje 3amaJHOEBPOIICKE COJO TecMe, KOMIO3UTOPKUHUM IMPHUBUAHO JbyOa3HUM, a 3amlpaBo
npe3Hauyjyhum recrom kopuiihema ,,ricehe’ moesuje ocTBapuia je cHaxkaH ,,ryM*. YuHu ce aa ce
yIpaBo JUMEH3Hja MPOAYO/FEHOT MPEUCITUTHBAKA CTaTyca U QYHKIIU]€ YMETHUIKOT KOMIIOHOBAHbA
NoHOBO mpeucnutyje y Cnymuuxy n Cmpenxku. YnmeHuna ia je KOMIO3UIMja Ha3BaHa UMEHOM
YyBEHOT ,,CBEMHUPCKOT Tica‘ je mpoBokaTUBHA. Ho yKOJIMKO YWTaBy NpUYy O UCTPaKUBaY CBEMHUpA
U OICTajalby 3€MaJbCKOT JKMBOTA Y BaH3EMAaJbCKUM YCIOBHMAa CXBaTHMMO Kao HpPUYY O CHaXKHO]
KeJbH 3a Ca3HambeM M YIO3HABaHkeM HOBUX CBETOBA, OH/A CE OHA MOXE CKJIAAHO MeTadOpUYHO
NPUMEHHUTH Ha My3WUYKe je3HKe KOpHUIIYeHe y komno3uuujama Cnymuuk u Cmpenka. Y TOM ciiy4ajy
je Moryhe KOHTeKCT UCTpaKuBarma CBEMHpa CBECTH Ha JIB€ KOHCTAHTE — je/THA € UMITePH]jaTUCTHIKA
npuva o Mohu, cazHaBamy M TOKOpaBamky HOBHX CBETOBA, a Jpyra Ou Owiia Be3aHa 3a IMOMEpame

IPaHULIA PEATTHOCTU CBETA Y KOME KUBHUMO.
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,JKommosummja Cmpenxa' ce 3acnnBa Ha MeTaOpi U CTPYKTYPHOM MPHHIIAIY TEH3HOHOT-
3are3Hor Jnyka. [leno ce Oasupa Ha moBehamy TEH3Mje, OJHOCHO TYCTHHE HMHQOpManHja Ha
MHUKPO(OpPMATTHOM HUBOY KOJH C€ TJI00aTHO MaHu]ecTyje Kpo3 pa3iauunte npoduie oaceka 4 u B,
o0jammaBa BennmukoBuheBa. AcmekT TeaTpanu3anuje My3HUKOT H3Bohema MPUCYTaH je U 'y OBOM
neny. Meradopa nyka je gouapaHa U300poM MHCTpyMEHaTa, I7ie Cy HAaYMHH Ha KOje HEKH OJ] BUX
NpOM3BOJIE TOH WJIM TaK CaM H3TJIell WHCTPYMEHTa HWCKOpHIIheHH Kao Meradopa nyka: Ha
XapMOHUIM C€ JIy9HO KpETame MPOW3BOAM IMOHABIbAKEM pacTe3ama MeXa, HaTe3ame KHIa Ha
xapdu BuzyenHo nojceha Ha rahame JIyKoM U CTpenoM, a 1o0ujame 3ByKa Ha My3HUKO] TECTEPH je
Takol)e Be3aHO 3a JIy4HYy MOBHjEHOCT OBOI' MHCTPYMEHTA. 3aHMMJbUBO j€ U Ja je Xap(pu J10/e/beHa
yJlora CBOjeBPCHOI TpaHMYHUKA — TMOTEHIMpPaHH, TOTOBO XHCTEPHUUHU TJIMCAHIO Xapde
pasrpaHnyaBa OJICEKE€ MY3MYKOI TOKa. [nmcanno xapde je uckopuimheH Kao pe3, OKUAad KOju
HajaBsbyje mpomeny. ®opmanHo, kommosuija Cmpenka je HajOIMKa BapUPaHO] KAHOHCKO] TEMU ca
BapyjanMjamMa. Tema Koja ce Hajupe jaBjhba y NMPBOM KIABHUPY, Y TOKY KOMIIO3HIIHMjE€ CE€ jaBJba
HETPEeCTaHO y HOBHM JIECTBHII[aMa — TIIEHTAaTOHCKOj, MOJIATHUM JIECTBUIIAMa, OYypCKOj W
[IEJIOCTENCHO) JIeCTBULIM. TeH3Hja U pacTe3ame Cy NPUMETHU U Ha PUTMUYKOM IUIaHy fena. Popma
KOMITO3UIIUje je Jy4yHa U JpyTa IOJIOBHHA Jeja y OJHOCY Ha MPBY MOJOBUHY (OpMHUpA CIHKY Y
ornenany. Tpajame nmpyror nena je xkpahe, Te je THMe MY3WYKO BpeMe ,,3UTIOBAHO". YKOIHKO Cy
ycien ¢GbparMeHTapHOCTH MaTepHjayia JIECTBHIIE OWJIE Yy MPBOM JIeNy TEXKE IMPENO3HATIHUBE, Y
JIPYyroM JIeNly C€ I0jaBJbyjy MY3WYKH MaTepHjald y JIECTBUYHOM KpETamwy, TAaKO J1a JIECTBUIIC
nocTajy npeno3HatbuBHje. [IprucycTBo 3HaTHOT Opoja maysa, TUIIWHE, Y APYTOM JeNy ce Be3yje 3a

CrpenkuHo opoutupame. OHa ,,JaHCHpaHa™ MPoJIa3u KPo3 Pa3HOIMKE My3HUYKe CBETOBE — U3Mely

19 Komnozutjom Cmpenxa Jacaa Bemmukosuh je ocBojuia mpBy Harpany Ha 28. Irino Prize TakMudemy 3a KaMepHY
My3uky y Tokwjy, Jaman 2007. rogune. [IpBa Harpama je mozesbeHa u3Mmel)y Tpoje ¢unammcra. Cem BenmmuxoBuhere
ocBojuy cy je u EBuc Camoytuc (Evis Sammoutis) ca Kunpa u Tomu Pancanen (Tomi Raisanen) u3 ®@uncke. XXupu cy
YUHWIM janancku yMmeTHUIM Macanopu @yyura (Masanori Fujita), npeacennuk sxupuja, Joju Jyaca (Joji Yuasa), Jopu-
Axn Marcynanpa (Yori-Aki Matsudaira), Mamopy ®ynmena (Mamoru Fujieda), Catomn Tanaka (Satoshi Tanaka),
Takajyxu Pam (Takayuki Rai), Mapu Takano (Mari Takano), Macaxupo Musa (Masahiro Miwa). buso je npujaBiseHo
129 xomno3unuja u3 tpuaeceT u aAse 3emibe. Ponnanuja Upuno, xao n Mpuno narpana, ocHoBanu cy 1980. rogune y
CIIOMEH Ha jeTHOT Of Haj3Ha4YajHUjHUX jamaHckux kommo3utopa Jommpa Upuna (Yoshiro Irino), a Harpama ce nonessyje
ayTopuMa 3a Koje ce cMaTpa Ja JeMOHCTPHUPAjy M3Y3eTHY KPEaTHBHOCT Y HMHOBHpAmY MY3HUKOT je3uka. Kommozummjy
Cmpenxa Georpaicka myOyrKa je uMalia MpuIMKy 1a dyje Ha pecrtuBany Kommosntopu y mpsom nuity, 2004. ronune, a
neno je mpemmjepHo m3BeaeHo 30. aBrycTa Ha CBeyaHOM OTBapamy akamemcke 2004/2005 romune KpasbeBckor
KOH3epBaTopujyma y Xary.

45



Hosu 38y 33
1/2009 CTYAUIE

Jenena HoBak
Bacuona oupxu u srcuya: PASIPABUBABE MY3UYKE PEAJIHOCTH y xomnosuyjama
®ujacko, Crpenka u CriyTHHK Jachne Benuukosuh

octasior moryhe je uneHtudukoBatu u GparMeHTe/cCuMO0JIe BE3aHe 3a OIyce XamKux mpodecopa
BenmnukoBuheBe — Xwunmjyca Ban bepxajka (Gilius van Bergeijk), Jlyja Anapucena (Louis
Andriessen), Kimapenca bapnosa (Clarence Barlow). [lok je 3a mpBu jeo komrosunwuje moryhe
BE3aTH MHTEHIW]y JMHEapHE JpaMaTypruje, APYrd Aeo je ¢parMeHTapaH. 3aCHOBaHE Ha HCTOM
MaTepHjally, YCIOCTaBJ/bEHE Cy JBE MOTIIYHO Pa3IMYUTe MY3UUYKE PEATHOCTH TJ€ jelHa MOHMIITABA
JIpYTy MaKo U3 Hbe MPOU3JIasH.

[ToHoBo je Ha Aeny NaXJbUBO OCMHIILJBEH CHUCTEM y KOME TOTOBO HHILTA HHje MPEMyIITEeHO
MHTYUTUBHOM 0J1abupy ciena 3BykoBa. CHUCTEM je CacBUM JIpyrauuju Off OHOT JE€MOHCTPHUPAHOT y
Qujacky, mehytum u y cucremy Cmpenke je TOKa3aHa yINpaBO YHHKATHOCT CHUCTEMa U HEroBa
BE3aHOCT UCKJbYUHBO 32 OBY KOMIIO3UIIH]Yy. Y YMTABOM JeNy MPUMETHA je U3BECHA ,,MEXaHUYHOCT"*
MY3HUYKOT TOKa Koja mojaceha Ha IpaMaTyrujy MOKa3aHy ,,aTOMHU3aLKjoM" 3ByKa IHjaHOJIa CTyAM]ja
Konnona Hankepoya (Conlon Nancarrow).

[IpuBugHAa MEXaHMYHOCT j€ oOJyIiMka W Kommosunuje Cnymuuk. JacHa BemmnukoBuh
KoMeHTapuinyhu Hacranak Cnymuuxa, Kaxe: ,,Cnymuuk je xommno3unuja Hammucana 2005. rogune
no no3uBy Hane Konynnuje u Jlebope Purxapnac 3a mporpam koju he kao 3ajelTHUUKY OCHOBY
UMaTy KOMIIO3MIIMj€e HalKCaHe 3a J1Ba KJaBHpa HACTUMOBaHA YeTBPTTOHCKH. OBaj MO3MB caM OJIMax
NpUXBaTHIa HE CaMO 3aTO IITO BPJIO MOIITyjeM 00e MUjaHUCTKUE-E, Beh 3aTo mTO cam U cama Te
UCTEe TOJIMHE paawia Ha KoMmmno3uuuju Dujacko Koja y CBOM cacTaBy HMMa IIECT BPJIO CTapUX
KJIaBHpa, TPUPOAHO pamTuMoBaHux. Cnymuux u Cmpenxa (...) Tpunaaajy KOMIIO3HWIIHjamMa T
crienrdHa HHCTpYMEHTa IHa 00ja JUPEKTHO yTHYE HA M3TPalby My3UUKOT Matepujana. Cnymuux
je cacTaBJbeH OJ KPATKHX CTABOBA M ‘OpOUTHpA’ CI00OIHO M HENPEABHIHBO™, >

Moryhe je TBpauTH Aa je My3U4Ku je3uk Kopuinhed y Cnymuuxy YHEKOJIMKO OMaX IMHjaHoJIa
cryaujama Konnona Henkepoya, ka0 M 3BYKy M CTaTyCy ayTOMAaTCKOT MY3HWYKOI MHCTPYMEHTa
KakaB jecte mnujaHosia. CaMocBHUpajyhnm HWHCTPYMEHT KOjH TPOU3BOAM 3BYK MPETXOAHO 3a1aT
nepdopupaHuM MAaNUPHUM TpakaMma OWO je o1 M3y3eTHe BakHOCTU 3a HeHkepoya, HeyoOuuajeHy,
OJIMETHHYKY JIeBHYApcKy ¢Urypy kommo3uropa. OBaj KOMIO3HTOp C€ HAKOH yJajbaBama U3

Amepuke 300T HETTOJOOHOCTH OTEIOTBOPEHE Y KOMYHHCTHYKHM YBepEHHMa Ipecesino y MeKkcuko
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I7e je TIOBYYEHO XKMBEO M KOMIIOHOBAao. MoOJKJa M Haj3Ha4yjHH]ja HETOBa OCTBApEHA jeCy YIMPaBO
cTyamje 3a nuja”omy. [Iujanona, koja je cBOjeBpCcHa My3WYKa KyTH]ja, H3MHUIIIJbEHA j€ Ka0 CPEIICTBO
3a pempoAyKOBamkE MY3HKE Yy CBpXe 3ab0aBe. HakoH Benmke mMOMyJlapHOCTH, (YHKIH]y OBOT
UHCTpYMEHTa je mpey3eo rpamodoH. CymnpoTHO HICOJNOTHjU M CaMOM 3BYKYy 3a0aBHE MY3HKE,
nujaHona cryadje Henkepoya cyoumsie Cy OBaj MHCTPYMEHT Ca HECBAKUAAIIKHE BHPTYO3HHMA
3aXTeBUMa, KaKO y PUTMHUYKO] CTPYKTYpH, TaKO M y HecarjelIuBOM (parMeHTHpamy MaTepujaia.
HenkepoyoBa mujaHosia je mocTana jeJHa Off MpeTeda KOMITjYTePCKEe MY3HKE T/I€ j€ MHCTPYMEHT
MOCTAa0 MPOTe3a Koja oMoryhara m3Boheme KOMIUTMKOBAHUX (pakTypa Koje OM Ouiie HEM3BOIJbHBE
YaK 1 32 BPCHOT IIHjaHHUCTY.

[IpBu craB Cnymnuka je xoMo(oHHja y CIOPOM TEMITy, KOja CyouaBa HAaJHW)KHU U HajBHUILIU
peructap KiaBupa. ¥ TOM Cyouemy, yClea HeIOoAUpHBamba aIMKBOTHUX TOHOBA, YETBPTCTEIIEHOCT
ce rotoBo He mpumehyje. TokoMm cTaBa perucTpu 3By4yama ce MPHUOJIMIKABA]y U YETBPTCTEIICHOCT
nocraje ouurienHa. Moryhe je cXxBaTUTU NMPBU CTaB K0 yBOJ Yy YETBPTCTEMEHY PEATHOCT 3BYKA.
Takolhe, oBaj cTaB Kao J1a MPEUCIIUTYje HEMOTYhHOCT 3Byuama JBa KjaBupa Kao jemHor. Jleonure
OpBOT M JpPYror KJIaBUpa Cy TeaTpajM30BaHE CHUMETpUYHOIINYy Marepujaia, T€ CHMETPHYHHM
KpeThaMa H3Bohauya KOju CBUpaAjy Kao MpeciukaHu y orieaany. [leTw craB, CyNmpOTHO NPBOM,
,»A3BOJIN" U3 YETBPTTOHCKE peanHocTu omiasehm y nBa pasnuumra cBeta. Y apyrom, tpehem u
METOM CTaBy H3pa3WTa j€ MEXaHWYHOCT YMOTpPeOJ/heHUX Marepujaja. Y YETBPTOM CTaBy KOjU
3all04YMb€ 03HAKOM ,,6HTY3WJaCTUYHO™ JBa KJIaBHpa y YHHUCOHOM IIOKpETYy JOHOce aprehupane
aKop/e KOju Kao Ja Cy MCTPrHyTH ca mouetka MomaptoBe Coname 3a xnasup y 1] oypy KB 545.
Hemoryhu yHHCOHO, KOjU je 3alpaBO YETBPTCTENCHHW YHUCOHO, IIOCTaje joul HeMoryhHHju
yBohemem nujanormsupama. [lepdopmepcku enemeHTHn CnymHuka BE3aHU Cy U 3a MOKa3UBAHE
HeMmoryher yHHCOHA y MHTEpIIpETalfji JBa KJIABHUpPa KOjU Cy HAIITUMOBAHU y YETBPTCTEIIEHOM
pasmaky. CrucrteM KOMIIO3HITHj€ TTOYMBa Ha TOKa3MBamky HEMOTYNHOCTH KOMYHHUKAIHje, y KOMe Ou
KOMYHMKAIIIOHO CpeICTBO Ouo TemmepoBaHu cucteM. Mako ce 00e KIaBUpPCKE JICOHHIIE
NOJBPraBajy MNperno3HaT/bUBUM (IIOCKyJamMa MHjaHUCTHYKE JIMTepaType, MCIOCTaB/ba ce Ja je

IbUXOB YETBOPOPYYHHU JMJAJIOT alICOTYTHO HEMOTYh, jep OHM MaKo KOPUCTE UCTY TPAMaTHKY,

 ITporpamcka urdopMarmja 3a komno3uijy Cnymuuk Jacae Bemmakosuh.
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BUXO0Ba (POHOJIOTH]A j€ TIOTITYHO pa3uvuTa U TO HEMpecTaHo pasrpalhyje moTeHnujanHy MoryhHoct
KOMyHUIIHpama u3Mel)y nBa cBupauya. HeoueknBanu edekar nemasa ce yBHIOM Yy IPYTY BEp3Hjy
OBOT Jena — BEp3Wjy 3a YeTHpH yaapada, Koja je Haummena 2006. romume.”’ Pasrpabyjyhe
YETBPTTOHCKO TpEHE Y MEPKYCHOHUCTHYKOM Cnymuuxy je W camo pasrpaheHo. YmorpeGom
Pa3HOPOAHMX yJapauyKuX WHCTpyMeHarta, ca oapeheHom anu u HeoapeheHoOM BUCHHOM TOHA, CHCTEM
Cnymnuxka 3a nBa kiaBupa OuBa pasrpahen. OBaj edexar omoryhaBa Bubhewme Cnymuuxa 3a
yaapaJbKe Kao caCBUM ayTOHOMHE KOMITO3UIIHje, 0e3 003upa Ha HBEroBo Mopekyiao oa Cnymuuka 3a
IBa KJIaBupa. V1 Ha OBOM IIJIaHy MMOKa3aH je MPUHIUT pasrpaljuBama My3UdKe PeaTHOCTH.

Y tekcry Jobpooowinu y nycmury peannoe CnaBoj JKimkek HaBoIu OEHTaMOBCKY
neUHHIH]y peanHor: ,.(...) PealHOCT je HeH CONCTBEHH HAjOO0JbH MpHBHA“.”> Y TOM Mapasokcy
peaHOCTH KOja HUje OHa cama Beh HemTo APyro MWTO Ha by HajBHIIe nojceha, HaTa3uM yHopHIITe
3a moeTuky JacHe BenmukoBuh y mpeTXOAHO HMHTEPIPETUPAHUM KOMITO3MIMjama. PeamHocT je,
npema neuHANHjU Kojy JKIKeK HaBOJIM, Yj€HO M COIICTBEHA CYNPOTHOCT, MPUBH/I, pa3rpahuBame
peasHOT. YKOJIHMKO IOJ MOjJMOM MY3HYKE PEaTHOCTH Pa3yMeMO PEaTHOCT I0jaBHOCTH TOHOBA Y
BpeMeHY, pasrpahuBame Te€ pearHOCTH TMOJpa3yMeBa 3BYYHO IMOKA3HUBAWKE ,,0yT-0Ba y MATPHUKCY
KOMIIOHOBAHOT 3ByKa. KOMIIOHOBaHM 3BYK HUj€ HUINTA BUIIE, aJld HU HUIITA MAFkE O]l COMICTBEHOT

npusBuga. Qujacko, Cmpenka n Cnymuux ykasyjy Ha y30yJbUBa IPEUCITUTHBAKA OBE AHMjaJICKTHKE.

! Kommosuuujy Cnymuuk y BEp3MjH 3a YETHPH yIapada UMaja je IpWINKe Aa dyje u 6eorpaacka myoinka y
WHTEpIIpeTaIju y okBUpYy pectuBasia Kommnozutopu y npom sy /11, 2006. roause.

22 Slavoj Zizek, Welcome to the Desert of the Real, http://www.lacan.com/desertsym.htm#100.
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Space of Keys and Strings: UNDOING THE REAL of MUSIC
in Fiasko, Strelka and Sputnik by Jasna Velickovié¢

Summary

In about thirty compositions thus far, Jasna Velickovi¢ has been finding her subjects in various musical and
theoretical contexts: re-examination of the institute of music theatre, different levels of popular culture, sound
manifestations of inhibition and trauma, high tech researches and their influence on the world of art,
problematization of piano sound, as well as the status and the function of the piano and, to a lesser extent,
harpsichord sound in her works. Three works by Jasna Velickovi¢, written within three years — Strelka (for
two pianos, harpsichord, harp, musical saw, cimbalom and accordion, 2004), Fiasko (for three female voices,
six detuned pianos, spinet and portative organ; the singers use percussion: flexatone, lion roar and glass,
2005) and Sputnik (for two quartertone-apart pianos, 2005—6, second version for percussion quartet, 2006)
draw attention first and foremost by unusual instrumentation. However, in spite of ‘metallic’, ‘jingling’sound
of Strelka, anxious tension of Sputnik and nonchalant melodiousness of Fiasko, these works lead up to an
unexpected and exciting effect: compositional systems, carefully and minutely built for and in each work in
turn, are also carefully and minutely destroyed by the end of each piece: it is shown that a broad application
of a system and its global operation is impossible. The point is in a fiasco of a utopia — proving that a
successfully designed and functional system contains the engine of its own destruction. My attention as a
theorist was drawn to heterogeneity of sound results, but also to a conceptual affiliation of the works, which
motivated me to explicate them theoretically.

A fiasco of a utopia is decidedly presented in the sound result, as well as in the contextual
background of Fiasko. The principle of one-time establishing of a compositional system and presenting its
undoing is also used in Sputnik and Strelka. A carefully designed system is at work, a system where almost
nothing is left to intuitive selection of sound sequences. The system is utterly different from the one
demonstrated in Fiasko, but it is unique and exclusive for Strelka only. In the whole work we can note certain
‘mechanicity’ of the musical tissue, recalling a dramaturgy stemming from the sound “atomization” of
Conlon Nancarrow’s Pianola studies. Virtual mechanicity is a characteristic of Sputnik too. We can claim that
the language of Sputnik is, to an extent, a homage to the studies of Conlon Nancarrow, as well as to the sound
and status of an automatic music instrument, which the Pianola is.

In the item Welcome to the Desert of the Real, Slavoj Zizek states a Benthamian definition of reality:
“[R]eality is its own best semblance.” In that paradox of reality — it not being itself, but something else that
resembles it as closely as possible — I find a stronghold for Jasna Velickovi¢’s poetics in the previously
analyzed works. According to the definition ZiZek states, reality is also its own opposite, semblance, undoing
the real. If by music reality we understand the reality of tones’ phenomenology in time, undoing of that
reality implicates the sonic demonstration of ‘bugs’ in the matrix of composed sound. Composed sound is
nothing more, but also nothing less, than its own semblance. Fiasko, Strelka and Sputnik point to exciting
reassessments of this dialectics.

Key words: Jasna Velickovi¢, Fiasko, Strelka, Sputnik, music reality.
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Васиона дирки и жица: РАЗГРАЂИВАЊЕ МУЗИЧКЕ РЕАЛНОСТИ 

у композицјама Фијаско, Стрелка и Спутник Јасне Величковић

Апстракт: Три композиције Јасне Величковић написане у периоду од три године – Стрелка (2004), Фијаско (Фиаско, 2005) и Спутник (2005–6) привлаче пажњу најпре неуобичајеном инструментацијом. Међутим, поред „металног“, „звецкавог“ звука Стрелке, тескобне тензије Спутника и ноншалантне распеваности Фијаска у овим делима долази до неочекиваног и узбудљивог ефекта: пажљиво и минуциозно изграђен композициони систем претходно претпостављен за свако од дела бива истовремено пажљиво и минуциозно разграђен током композиције. Показују се немогућности ширег примењивања система као и његовог свеопштег деловања. Реч је о фијаску утопије – показивању да успешно пројектовани функционишући систем у себи садржи и мотор сопственог разарања.

Кључне речи: Јасна Величковић, Фијаско, Стрелка, Спутник, музичка реалност.

Кроз досадашњих тридесетак композиција Јасна Величковић тематизује различите музичке и теоријске контексте. Само је једна од могућих многобројних класификација фрагмената опуса Величковичеве ова која следи. Проблематизовани музички и теоријски контексти чине разнолике нивое популарне културе –  Епизода зоне сумрака или када је Загор срео Алана Форда
 (1995), Слика Доријана Греја
 (1995), The Dracula Project
 (2002), Velvet embryos
 (2003), Фантазија
 (2004), Успавана лепотица
 (2006), Dance Dance Dance
 (2008), затим 

звучна манифестовања инхибираности и трауме - VriskrikExe
 (1997–99), Када покушавам да не вриштим
 (1998), Self Accusation
 (2007), преиспитивање институција музичког театра – Dreamopera
 (2001), Love and Jealousy
 (2003–4), Fijasko
 (2005), Self Accusation, као и високотехнолошка истраживања и њихови утицаји на свет уметности – SuperInTellActUAllyMadManMadeMachine
 (2000), !DNA AND?
 (2002), 472/XI variations
 (2005), Стрелка
 (2004),  Спутник
 (2005–2006).



Почевши од композиција Walk on the wild side (1994) и SuperSub (2000), компоновање за клавир и инструменте са диркама једна је од константи опуса Величковићеве. Уз пијанистичко образовање и виртуозност које поседује, композиторка проблематизује клавирски звук, као и статус и функцију клавирског и донекле чембалистичког репертоара у својим делима. Клавирски звук на различите начине бива онеобичен и преиспитан. У делу Good Bach (2001/4) за клавир и компакт диск, снимак Прелудијума и фуге у C duru Јохана Себастијана Баха у интерпретацији Глена Гулда (Glenn Gould) се емитује док пијаниста у интеракцији са снимком изводи компоновану партитуру Величковићеве. Разлаже се уобичајени протокол који подразумева след: композитор-партитура-извођач-звук, а Бахове ноте постају низ трагова, „рецепт“ у раслојеној медијској и концептуалној појавности дела. У делу Сизифова песма (2002) мотив састављен од низа децима успиње се током композиције од најнижег до највишег регистра пролазећи кроз различите музичке епохе, и еманципујући 

архаични звук чембала. У Спутнику је показано готово узнемирујуће четврттонско трење звучних плоха, као и испитивање функционисања класичних материјала у таквом окружењу, посебно с обзиром на нека од општих места литературе за инструменте са диркама попут баховских и моцартовских флоскула. У делу Селф Аццусатион (2007) уз синтисајзер, наратора и звучник употребљен је и препарирани клавир, а дело још једном уздрмава подразумевајућу процедуру везану за неспојивост партитуром записаног и изведеног. Фијаско (2005) је дело писано за три гласа, шест раштимованих клавира, спинет и портативне оргуље. У њему је иницијатор театрализованог извођења и искоришћених звучних средстава немогући, замишљени, „избрисани“ клавирски звук и разбијеност звучних извора и разумљивости певаног текста. У делима Shadow Study #1 (2008) за клавир и електронику четвороручно и Shadow Study #2 (2008) за клавир и електронику, техника и логика добијања звука на клавиру је поново измештена и преиспитана. Звук који се чује као коначни продукт компоновања је „сенка“ већ постојећег звука. Компјутер преноси претходно изведени звук до клавира и тај сигнал преко магнета производи звук на клавирским жицама. Реалност клавирског звука је деконструисана, а инструмент добија функцију звучника и постаје „постклавир“. Постојећи композиторско/извођачки инпут Величковићева реадyмаде-овски користи за добијање новог оутпут-а и у том процесу једна звучна реалност производи другу.

Три композиције Јасне Величковић написане у периоду од три године – Стрелка (2004), Фијаско (2005) и Спутник (2005-6) привлаче пажњу најпре неуобичајеном инструментацијом. Међутим, поред „металног“, „звецкавог“ звука Стрелке, тескобне тензије Спутника и ноншалантне распеваности Фијаска у овим делиима долази до неочекиваног и узбудљивог ефекта: пажљиво и минуциозно изграђен композициони систем претходно претпостављен за свако од дела бива истовремено пажљиво и минуциозно разграђен током композиције: показује се немогућност ширег примењивања система као и његовог деловања. Реч је о фијаску утопије – показивању да успешно пројектовани функционишући систем у себи садржи и мотор сопственог разарања. Моја теоријска пажња била је заокупљена разнородношћу звучних резултата, али и концептуалном сродношћу дела која ме је мотивисала на њихову теоријску експликацију.


Фијаско утопије је недвосмислено показан у звучном резултату, као и контекстуалној позадини дела Фијаско. У поводу обележавања четиристо тридесет година од оснивања универзитета у Лајдену предложено је да фигура и деловање холандског уметника Хумберта де Супервила (Humbert de Superville, 1770–1849) буду окосница музичко-театарског пројекта изведеног у бившем здању фабрике вуне у Шелтема-комплексу у Лајдену. Координатор пројекта био је позоришни уметник Пол Кук (Paul Koek). Супервил је започео образовање као ликовни уметник. Међутим, убрзо је увидео неопходност формирања теорије која би подржавала, експлицирала и проблематизовала његов практични рад. Написао је Essay on Unconditional Signs in Art, утопистички текст у оквиру ког је развио когнтивну теорију визуелних знакова. Према Супервиловој теорији постоје три типа универзалних знакова које је могуће везати уз три боје – црвену, црну и белу. Свакој боји је приписан скуп значења, те тако црвена означава страст, жар, занос, одушевљење, срџбу, покрет, кретање, рад, узнемиреност, шум, несталност, променљивост, мењање, смену и замену; црна боја означава понос, себичност моћи, одбијање, примедбу, дубину мисли, великодушност, племенитост, свечаност, узвишеност, величанственост, гордост, охолост; бела боја означава хармонију, смиреност и достојанственост. Супервил је симболе повезао и са три типа линија, правом хоризонталном линијом, косом узлазном линиијом и косом силазном линијом. Показујући свој систем на примеру архитектуре, Супервил је бело повезивао са античким стилом и његовом неутралношћу, источњачку архитектуру са осећањем среће и узлазним линијама, а готику са осећањем туге и црном бојом. Овај теоретичар је опсесивно развијао свој систем примењујући га на одевање, уређење животног простора, чинећи своју утопистичку потрагу екстремном и све је више удаљавајући од реалности. Иронично, универзална теорија коју је Супервил развијао није наишла на универзално прихватање и његово деловање је привукло пажњу знатно након његове смрти, а у вези са поетиком Пита Мондријана (Piet Mondriaan).



Потреба за универзалношћу којој је Супервил готово гротескно тежио иницирала је код Јасне Величковић избор ансамбла. Одлучила је да шест половних, старих раштимованих клавира чине језгро ансамбла. Као и Супервилова универзалистичка теорија, и звук шест раштимованих клавира је „осуђен“ на плурализам – потенцијални један је показан као многи. Идеалан клавирски звук остаје у утопистичкој имагинарној сфери, док га показана пракса 

„демантује“. Шест разнородних и раштимованих клавира показују само потенцијалност, која кроз уједињавање неуједињивог, раздешеног, постаје немогућност. Локални тоталитаризам појединачног уникатног клавирског звука улива се у глобални звучни плурализам разбијене клавирске боје. Један је показан као многи. Описани дуализам ствара динамичан звучни резултат који „нечистим“ штимовањем измешта звучну сферу композиције из очекиване реалности клавирског звука.



Уколико је немогућност Супервиловог универзализма показана клавирским звуком, онда су три различита лица, три певачице одевене у црвено, бело и црно, показане као одсликавање Супервилове теорије на изражајна средства композиције. Чињеница да је избор певачица укључио и њихову расну разноликост – једна певачица је била бела (и одевена у бело), друга Афро (и одевена у црно), а трећа Азијаткиња (и одевена у црвено), театрализује у оквиру музичког дела и питања политичке коректности уметности у доба глобализма. У простору бивше фабрике вуне певачице су, као и клавири, биле вертикализоване у простору. На приземном нивоу су била два клавира, на првом спрату један, а на другом три. У приземљу је била „црна“ певачица, на другом нивоу „црвена“, док се „бела“ певачица ужетом окачена током извођења вертикално кретала у простору некадашњег фабричког лифта, придружујући се просторно једној или другој певачици. Идеолошки, „бела“ певачица је била свеприсутна. Музички материјал додељен свакој појединачној вокалној деоници у складу је са Супервиловом симбологијом. „Црвена“ певачица, која понекад користи и флексатон има скоковиту деоницу која је изграђена од већих интервала, махом сексте, бела певачица има уједначену деоницу саздану од малих секунди и само симболично, нечујно користи „реквизиту“ – чашу која не производи звук, а црна певачица има мелодијски покрет наниже у коме доминира интервал велике секунде и понекад користи „лављу рику“. Такође, према речима Величковићеве, замисао је била и да шест клавира у инструментацији остварују одређене линије претпостављене Супервиловом теоријом. Оформљујући музички материјал Величковићева је консултовала и опусе средњовековних, ренесансних, барокних музичких теоретичара који су развијали односе између боја и музичких интервала налазећи у њима и многе противуречности. Музика Фијаска се креће у оквирима модалности и понекад је могуће уочити цитатне флоскуле које асоцирају на нека од познатих дела историје западне 

музике – на пример, популарни фрагмент арије La donna è mobile из Вердијеве опере Риголето, као и скок велике сексте у деоници „црвене“ певачице који гради мотив Винске песме из Вердијеве опере Травијата.



Певани текст Фијаска је на есперанту. Пројекат конструисаног језика који би био универзалан, пројекат који није заживео у универзалним размерама, као ни Супервилова теорија, указао се као инспиративан избор. Такође, конструисање новог језика, као универзалне нове лингвистичке реалности, резонира са интересовањима Величковићеве за преиспитивање музичке реалности. Супервилова теорија је сумирајућа, он је правила извлачио као закључке из већ постојећих примера. Величковићева је за ову прилику Супервилову теорију усмерила према Супервиловом будућем, а нашем садашњем времену. То је био још један разлог за употребу есперанта. Она је на есперанто превела речи које се везују за супервиловски црвено, црно и бело и доделила их вокалним деоницама. Певани текст на језику који би требало да буде општеразумљив, а то није, говори о деконструисању институције певаног драмског текста, најчешће и иначе проблематично разумљивог у музичком театру. Реч је и о својеврсном подсећању на тражење музикалности у језику. Још једно од постављених правила јесте да су вокалне деонице различито музички опредељене у погледу могућности коришћења цитата – деоница „црне“ певачице обилује цитатним флоскулама, у деоници црвене певачице промичу парафразе понеких „већ чутих“ мотива, док деоница „беле“ певачице остаје искључиво у сфери сопствене сведене музичке реалности постепених покрета.


Театралност која је у овој композицији евидентна и потенцирана самим избором простора у коме је дело изведено такође је једна од константи опуса Јасне Величковић. Залагање за перформерски излазак из традиционалног медија музике карактерише неколицину остварења ове композиторке. У Фијаску је сама пројекција звучног простора дела театрализована и готово непреносива на носач звука. Функција певача и свирача у овом делу је означитељска. Означено је неухватљиво и променљиво. Сви учесници у композицији су само њихове номиналне функционалности. Ансамбл је разбијен у простору и самим тим противречан самом значењу појма заједничког музицирања, певани текст је неразумљив, вокалне солисткиње су костимиране, али нема контекста који би њихову костимираност 

наративно подржао, оне су симболи Супервилове теорије. Клавирски звук је разграђен спонтаним раштимавањем инструмената, а и само грађење ансамбла од мноштва клавира је у нескладу са историјско-идеолошком позадином пијанизма. Архаичан звук осталих употребљених инструмената са диркама – спинета и портативних оргуља (портативне оргуље доносе материјал популарне песме анонимног ренесансног аутора, а спинет носи цитатне флоскуле у деоници „црвене“ певачице) делује као својеврсна антитежа, увођење историјских звучних објеката у простор молекуларизованог пијанистичког звука. У Фијаску је показан пажљиво изграђен систем, а истовремено он је и разграђен показивањем афункционалности сопственог функционисања. Минуциозност којом Величковићева прорачунава употребљивост музичких средстава у оквиру система ове композиције упоредива је са минуциозношћу дванаесттонске технике компоновања. 


Идентичан принцип једнократног установљавања композиционог система и показивања његове разградње коришћен је и у композицијама Спутник и Стрелка. Спутник (руски: сателит) је први вештачи сателит који је орбитирао око Земље у серији „Спутник програм“. Спутник 1 је лансиран 1957. године и његово кружење око Земље је трајало три месеца. Идеолошка позадина историје Спутника везана је за хладноратовску кризу. Убеђеност америчких званичника у супериорност америчких свемирских истраживања дубоко је била пољуљана успешном и изненађујућом мисијом Спутника. Лансирање је изазвало шок у америчкој јавности и довело до „Спутник кризе“ која је надаље водила интензивирању свемирске трке између светских велесила. Један од важних аспеката истраживања свемира јесте и испитивање могућности преживљавања живих организама ван планете Земље. Најпознатији „свемирски пас“ је Лајка која није преживела свемирску мисију у којој је учествовала у Спутнику 2, 1957. године. Међу првим живим организмима, не рачунајући микробе, који су 1960. године преживели боравак у свемиру, у Спутнику 5 је био пас Стрелка (у друштву са псом Белком, зецом, четрдесет и два миша, два пацова, инсектима, гљивама и биљкама). Све лансиране животиње и биљке су преживеле боравак у свемиру и тако постале први организми којима је то успело. Политички гротескна је информација да је један од Стрелкиних потомака био поклоњен америчком председнику Кенедију. Свемирски пси чине незаобилазну карику у истраживању васионе. Утицај ових паса на популарну 

културу могуће да ће ускоро досећи врхунац – током 2009. године очекује се премијера анимираног филма Свемирски пси: Белка и Стрелка.



У вези са историјом о свемирским псима и за контекстуализовање паса у уметничком раду намеће се неколико примера: пре свега потресни, шокантни али и духовити хепенинзи руског уметника Олега Кулика у којима је наги уметник, гестикулирајући и оглашавајући се као пас био присутан у галеријама или испред њих; затим платно Dog Woman португалске сликарке Пауле Регу (Paola Rego) на коме је она представила жену у позицији пса. Фигура пса је и у једном и у другом случају послужила као метафора неиздрживе позиције у којој се субјекти налазе. Присећам се и извођења соло песме Јасне Величковић Религија пса на стихове Адама Пуслојића у оквиру студија на београдском Факултету музичке уметности у класи Срђана Хофмана. „Трчим, трчим, трчим, трчим...“ гласили су неки од компонованих стихова истовремено потцртавајући уметничку особеност саме ситуације креирања и извођења музичког рада. Соло певачица са имагинарним унутрашњим поетизованим монологом пса тада је на мене оставила утисак снажног кршења уобичајених уметничких протокола у свету музике. Фигура певачице која својом појавом имплицира „наслаге“ традиције западноевропске соло песме, композиторкиним привидно љубазним, а заправо презначујућим гестом коришћења „псеће“ поезије остварила је снажан „шум“. Чини се да се управо димензија продубљеног преиспитивања статуса и функције уметничког компоновања поново преиспитује у Спутнику и Стрелки. Чињеница да је композиција названа именом чувеног „свемирског пса“ је провокативна. Но уколико читаву причу о истраживању свемира и опстајању земаљског живота у ванземаљским условима схватимо као причу о снажној жељи за сазнањем и упознавањем нових светова, онда се она може складно метафорично применити на музичке језике коришчене у композицијама Спутник и Стрелка. У том случају је могуће контекст истраживања свемира свести на две константе – једна је империјалистичка прича о моћи, сазнавању и покоравању нових светова, а друга би била везана за померање граница реалности света у коме живимо.


„Композиција Стрелка
 се заснива на метафори и структурном принципу тензионог-затезног лука. Дело се базира на повећању тензије, односно густине информација на микроформалном нивоу који се глобално манифестује кроз различите профиле одсека A и B“, објашњава Величковићева. Аспект театрализације музичког извођења присутан је и у овом делу. Метафора лука је дочарана избором инструмената, где су начини на које неки од њих производе тон или пак сам изглед инструмента искоришћени као метафора лука: на хармоници се лучно кретање производи понављањем растезања меха, натезање жица на харфи визуелно подсећа на гађање луком и стрелом, а добијање звука на музичкој тестери је такође везано за лучну повијеност овог инструмента. Занимљиво је и да је харфи додељена улога својеврсног граничника – потенцирани, готово хистерични глисандо харфе разграничава одсеке музичког тока. Глисандо харфе је искоришћен као рез, окидач који најављује промену. Формално, композиција Стрелка је најближа варираној канонској теми са варијацијама. Тема која се најпре јавља у првом клавиру, у току композиције се јавља непрестано у новим лествицама – пентатонској, модалним лествицама, дурској и целостепеној лествици. Тензија и растезање су приметни и на ритмичком плану дела. Форма композиције је лучна и друга половина дела у односу на прву половину формира слику у огледалу. Трајање другог дела је краће, те је тиме музичко време „зиповано“. Уколико су услед фрагментарности материјала лествице биле у првом делу теже препознатљиве, у другом делу се појављују музички материјали у лествичном кретању, тако да лествице постају препознатљивије. Присуство знатног броја пауза, тишине, у другом делу се везује за Стрелкино орбитирање. Она „лансирана“ пролази кроз разнолике музичке светове – између 

осталог могуће је идентификовати и фрагменте/симболе везане за опусе хашких професора Величковићеве – Хилијуса ван Берхајка (Gilius van Bergeijk), Луја Андрисена (Louis Andriessen), Кларенса Барлова (Clarence Barlow). Док је за први део композиције могуће везати интенцију линеарне драматургије, други део је фрагментаран. Засноване на истом материјалу, успостављене су две потпуно различите музичке реалности где једна поништава другу иако из ње произлази.


Поново је на делу пажљиво осмишљен систем у коме готово ништа није препуштено интуитивном одабиру следа звукова. Систем је сасвим другачији од оног демонстрираног у Фијаску, међутим и у систему Стрелке је показана управо уникатност система и његова везаност искључиво за ову композицију. У читавом делу приметна је извесна „механичност“ музичког тока која подсећа на драматугију показану „атомизацијом“ звука пијанола студија Конлона Нанкероуа (Conlon Nancarrow).



Привидна механичност је одлика и композиције Спутник. Јасна Величковић коментаришући настанак Спутника,  каже: „Спутник је композиција написана 2005. године по позиву Наде Колунџије и Деборе Рицхардс за програм који ће као заједничку основу имати композиције написане за два клавира настимована четврттонски. Овај позив сам одмах прихватила не само зато што врло поштујем обе пијанисткиње, већ зато што сам и сама те исте године радила на композицији Фијаско која у свом саставу има шест врло старих клавира, природно раштимованих. Спутник и Стрелка (...) припадају композицијама где специфична инструментална боја директно утиче на изградњу музичког материјала. Спутник је састављен од кратких ставова и ‘орбитира’ слободно и непредвидиво“.
 


Могуће је тврдити да је музички језик коришћен у Спутнику унеколико омаж пијанола студијама Конлона Ненкероуа, као и звуку и статусу аутоматског музичког инструмента какав јесте пијанола. Самосвирајући инструмент који производи звук претходно задат перфорираним папирним тракама био је од изузетне важности за Ненкероуа, неуобичајену, одметничку левичарску фигуру композитора. Овај композитор се након удаљавања из Америке због неподобности отелотворене у комунистичким уверењима преселио у Мексико 

где је повучено живео и компоновао. Можда и најзначјнија његова остварења јесу управо студије за пијанолу. Пијанола, која је својеврсна музичка кутија, измишљена је као средство за репродуковање музике у сврхе забаве. Након велике популарности, функцију овог инструмента је преузео грамофон. Супротно идеологији и самом звуку забавне музике, пијанола студије Ненкероуа суочиле су овај инструмент са несвакидашње виртуознима захтевима, како у ритмичкој структури, тако и у несагледивом фрагментирању материјала. Ненкероуова пијанола је постала једна од претеча компјутерске музике где је инструмент постао протеза која омогућава извођење компликованих фактура које би биле неизводљиве чак и за врсног пијанисту. 


Први став Спутника је хомофонија у спором темпу, која суочава најнижи и највиши регистар клавира. У том суочењу, услед недодиривања аликвотних тонова, четвртстепеност се готово не примећује. Током става регистри звучања се приближавају и четвртстепеност постаје очигледна. Могуће је схватити први став као увод у четвртстепену реалност звука. Такође, овај став као да преиспитује немогућност звучања два клавира као једног. Деонице првог и другог клавира су театрализоване симетричношћу материјала, те симетричним кретњама извођача који свирају као пресликани у огледалу. Пети став, супротно првом, „изводи“ из четврттонске реалности одлазећи у два различита света. У другом, трећем и петом ставу изразита је механичност употребљених материјала. У четвртом ставу који започиње ознаком „ентузијастично“ два клавира у унисоном покрету доносе арпеђиране акорде који као да су истргнути са почетка Моцартове Сонате за клавир у Ц дуру КВ 545. Немогући унисоно, који је заправо четвртстепени унисоно, постаје још немогућнији увођењем дијалогизирања. Перформерски елементи Спутника везани су и за показивање немогућег унисона у интерпретацији два клавира који су наштимовани у четвртстепеном размаку. Систем композиције почива на показивању немогућности комуникације, у коме би комуникационо средство био темперовани систем. Иако се обе клавирске деонице подвргавају препознатљивим флоскулама пијанистичке литературе, испоставља се да је њихов четвороручни дијалог апсолутно немогућ, јер они иако користе исту граматику, 

њихова фонологија је потпуно различита и то непрестано разграђује потенцијалну могућност комуницирања између два свирача. Неочекивани ефекат дешава се увидом у другу верзију овог дела – верзију за четири ударача, која је начињена 2006. године.
 Разграђујуће четврттонско трење у перкусионистичком Спутнику је и само разграђено. Употребом разнородних ударачких инструмената, са одређеном али и неодређеном висином тона, систем Спутника за два клавира бива разграђен. Овај ефекат омогућава виђење Спутника за удараљке као сасвим аутономне композиције, без обзира на његово порекло од Спутника за два клавира. И на овом плану показан је принцип разграђивања музичке реалности.



У тексту Добродошли у пустињу реалног Славој Жижек наводи бентамовску дефиницију реалног: „(...) реалност је њен сопствени најбољи привид“.
 У том парадоксу реалности која није она сама већ нешто друго што на њу највише подсећа, налазим упориште за поетику Јасне Величковић у претходно интерпретираним композицијама. Реалност је, према дефиницији коју Жижек наводи, уједно и сопствена супротност, привид, разграђивање реалног. Уколико под појмом музичке реалности разумемо реалност појавности тонова у времену, разграђивање те реалности подразумева звучно показивање „буг“-ова у матриксу компонованог звука. Компоновани звук није ништа више, али ни ништа мање од сопственог привида. Фијаско, Стрелка и Спутник указују на узбудљива преиспитивања ове дијалектике.


Jelena Novak

Space of Keys and Strings: UNDOING THE REAL of MUSIC 

in Fiasko, Strelka and Sputnik by Jasna Veličković


Summary

In about thirty compositions thus far, Jasna Veličković has been finding her subjects in various musical and theoretical contexts: re-examination of the institute of music theatre, different levels of popular culture, sound manifestations of inhibition and trauma, high tech researches and their influence on the world of art, problematization of piano sound, as well as the status and the function of the piano and, to a lesser extent, harpsichord sound in her works. Three works by Jasna Veličković, written within three years – Strelka (for two pianos, harpsichord, harp, musical saw, cimbalom and accordion, 2004), Fiasko (for three female voices, six detuned pianos, spinet and portative organ; the singers use percussion: flexatone, lion roar and glass, 2005) and Sputnik (for two quartertone-apart pianos, 2005–6, second version for percussion quartet, 2006) draw attention first and foremost by unusual instrumentation. However, in spite of ‘metallic’, ‘jingling’sound of Strelka, anxious tension of Sputnik and nonchalant melodiousness of Fiasko, these works lead up to an unexpected and exciting effect: compositional systems, carefully and minutely built for and in each work in turn, are also carefully and minutely destroyed by the end of each piece: it is shown that a broad application of a system and its global operation is impossible. The point is in a fiasco of a utopia – proving that a successfully designed and functional system contains the engine of its own destruction. My attention as a theorist was drawn to heterogeneity of sound results, but also to a conceptual affiliation of the works, which motivated me to explicate them theoretically.


A fiasco of a utopia is decidedly presented in the sound result, as well as in the contextual background of Fiasko. The principle of one-time establishing of a compositional system and presenting its undoing is also used in Sputnik and Strelka. A carefully designed system is at work, a system where almost nothing is left to intuitive selection of sound sequences. The system is utterly different from the one demonstrated in Fiasko, but it is unique and exclusive for Strelka only. In the whole work we can note certain ‘mechanicity’ of the musical tissue, recalling a dramaturgy stemming from the sound “atomization” of Conlon Nancarrow’s Pianola studies. Virtual mechanicity is a characteristic of Sputnik too. We can claim that the language of Sputnik is, to an extent, a homage to the studies of Conlon Nancarrow, as well as to the sound and status of an automatic music instrument, which the Pianola is.


In the item Welcome to the Desert of the Real, Slavoj Žižek states a Benthamian definition of reality: “[R]eality is its own best semblance.” In that paradox of reality – it not being itself, but something else that resembles it as closely as possible – I find a stronghold for Jasna Veličković’s poetics in the previously analyzed works. According to the definition Žižek states, reality is also its own opposite, semblance, undoing the real. If by music reality we understand the reality of tones’ phenomenology in time, undoing of that reality implicates the sonic demonstration of ‘bugs’ in the matrix of composed sound. Composed sound is nothing more, but also nothing less, than its own semblance. Fiasko, Strelka and Sputnik point to exciting reassessments of this dialectics.

Key words: Jasna Veličković, Fiasko, Strelka, Sputnik, music reality.

* Контакт: � HYPERLINK "mailto:artina@beotel.net" ��artina@beotel.net�. 



� Композиција је написана за гитару, флауту, удараљке и баритон.



� Композиција је написана за гудачки оркестар и чембало.



� Композиција је написана за електронику.



� Композиција је написана за клавир, електричну гитару, бас гитару,  саксофон, удараљке.



� Композиција је написана за глас, блок-флауту, флауту, кларинет, виолину, контрабас, клавир, трубу, удараљке.



�Композиција је написана за глас, виолину, виолончело, кларинет, трубу/диџериду, удараљке.



� Композиција је написана за big band.



� Реч је о концерту за живу електронику и оркестар.



� Композиција је написана за ансамбл лимених дувача.



� Композиција је написана за препарирани клавир, синтисајзер, наратора и звучник.



� Реч је о опери реализованој у сарадњи са групом Теорија која хода. Музика је електронска.



� Реч је о камерној опери у сарадњи са композиторима Стивеном Потером (Steven Potter), Федериком Рубеном (Federico Reuben)  и Микеле Багадјлиом (Michele Bagaglio).



� Композиција је написана за три женска гласа, шест раштимованих клавира, спинет и портативне оргуље. Певачице користе и удараљке: флексатон, лављу рику и чашу.



� Композиција је написана за флауту, обоу, кларинет, баскларинет, фагот, хорну,  трубу, тромбон, удараљке, клавир, две виолине, виолу, виолончело, контрабас.



� Композиција је написана за камерни оркестар.



� Композиција је написана за глас, ансамбл и оркестар робота.



� Композиција је написана за два клавира, чембало, харфу, музичку тестеру, цимбал и хармонику.



� Композиција је написана за два клавира наштимована у четвртстепеном размаку, у другој верзији за квартет удараљки, 2006. Композицију су премијерно извеле Нада Колунжија и Дебора Ричардс (/Deborah Richards/ 24. новембра 2008, у оквиру 17. међународне трибине композитора.



� Композицијом Стрелка Јасна Величковић је освојила прву награду на 28. Irino Prize такмичењу за камерну музику у Токију, Јапан 2007. године. Прва награда је подељена између троје финалиста. Сем Величковићеве освојили су је и Евис Самоутис (Evis Sammoutis) са Кипра и Томи Раисанен (Tomi Raisanen) из Финске. Жири су чинили јапански уметници Масанори Фуџита (Masanori Fujita), председник жирија, Јоји Јуаса (Joji Yuasa), Јори-Аки Матсудаира (Yori-Aki Matsudaira), Мамору Фуџиеда (Mamoru Fujieda), Сатоши Танака (Satoshi Tanaka), Такајуки Раи (Takayuki Rai), Мари Такано (Mari Takano), Масахиро Мива (Masahiro Miwa). Било је пријављено 129 композиција из тридесет и две земље. Фондација Ирино, као и Ирино награда, основани су 1980. године у спомен на једног од најзначајнијих јапанских композитора Јошира Ирина (Yoshiro Irino), а награда се додељује ауторима за које се сматра да демонстрирају изузетну креативност у иновирању музичког језика. Композицију Стрелка београдска публика је имала прилику да чује на фестивалу Композитори у првом лицу, 2004. године, а дело је премијерно изведено 30. августа на свечаном отварању академске 2004/2005 године Краљевског конзерваторијума у Хагу.　　　　　　               







� Програмска информација за композицију Спутник Јасне Величковић.



� Композицију Спутник у верзији за четири ударача имала је прилике да чује и београдска публика у интерпретацји у оквиру фестивала Композитори у првом лицу /II, 2006. године.



� Slavoj Žižek, Welcome to the Desert of the Real, http://www.lacan.com/desertsym.htm#100.
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