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Mapuja Machukoca®
VHUBEp3UTET yMETHOCTH y Beorpany
dakynTeT My3udKe YMETHOCTH — KaTe/ipa 3a My3HKOIOTHjy

JKUBOT U CTBAPAJIALITBO JbYBHUIIE MAPUR — , MHOI'OJIMKOCT JEJHOTA“™

Ancrpakt: VMmajyhu 3a b 1a y KpyIHUM NOTe3UMa 00yXBaTH MYy3HUKO CTBAapallalliTBO Haj3HAYajHUje
cprncke kommnosutopke 20. Beka, JbyOurme Mapuh, y KOHTEKCTy HeHe Oorare W HECBaKHAAIIHE
Onorpaduje, oBa cTyauWja y KOHICH30BaHO] (GOpMH CyMHpa KOMIIO3HIIMOHO-TEXHWYKE MW CTHIICKE
KOOpJMHATE CBAKOI KOMIIO3UTOPKHHOT OcTBapema. Kpehyhm ce kpo3 cBe erame KOMITO3UTOPKHHOT
cTBapanamTBa W hyrama“: on roauHa yuewma y kiacu Jocuma CrmaBeHckor (1925-1929), pane
EKCIIPEeCHOHHMCTHYKE (paze ocTBapeHe 3a Bpeme crymuja y Ilpary (1930-1937), mocneparne (aze
3a0KpeTa” — MPEeUCIUTHBAaka OJHOCA MpeMa poMaHTH4Yapckoj Tpaauuuju (1945-1948), no dase myHe
cTBapanadke 3penoctd W BpxyHua (1956-1964) u mocneame crtBapanauke erame (1983-1996) — osa
CTyJMja MPaTH Haj3HAYajHHje HUTH KOMITO3UTOPKHWHOT CTBapajamlTBa: pa3Boj HEHOT MY3WYKOT je3HKa,
OJTHOC TIpeMa TeMaTHU3My U MY3HYKOM apTedakTy, OIHOC MpeMa My3HUKOM Meaujy U (hakTypH, OIHOC
mpeMa MOETCKOM TEKCTY M My3WUYKO] ApaMaTypriju Jejia W, KOHAYHO, CYNTHIHO W3BEAEHY CTHICKY
€BOJIYLIM]Y KOMIO3UTOPKHUHOT IOETHYKOT KOHIIENTa Y OKBUPHMa My3HUKOT MoaepHu3Ma 20. Beka.

Kibyune peum: cpricka mysuka 20. Beka, €KCIPECHOHHM3aM, MOJECpHH3aM, (OJIKIOP, MOJICPHHUCTHYKA
Mpakca HUTHparba, KOHCTPYKTUBU3aM.

Cee je y xuBOTYy W cTBapajamtBy Jbybunie Mapuh Ouio ocoOeHO, YBpCTO MpPEMIETEHO M
HepasaBojuBo. Jlorahaju, MucioH, MyTeBH yd4ema, CTBapaliayke Hiaeje, JUYHA 3pema, CHaKaH
YMETHHUYKH TOBOp M hyTame, THXa npeBupama, ,,031aheHocTi™, ,,TUIINHE ", TIACOBH ,,TPEAAYKHX

. 1
cehama® u Tuxa ,,iojama‘. U cBe ce cinmio y ,,TOK UCTe peKe*.

* KonTakT: marija.masnikosa@gmail.com.

- [punor je peanu3oBaH y okBupy npojexta Cgemcku XpoHomonu cpncke my3uke, eBUICHIMOHU Opoj 147045]]
(2006-2010), nmogpsxanor ox MUHHCTapCTBa 3a HAYKY U TEXHOJIOMIKK pa3Boj Penybnuke Cpouje.

" OBoM moetckoM dopmynanujom je Mysukonor 3opuua Makesuh ,,carnenana® creapanauku onyc Jby6une Mapuh.
3opunia Maxkeswuh, ,,Jbyounia Mapuh — uctom pekom BpemeHa“, VIHTepHaIIMOHAIHN Yaconuc 3a My3uky Hosu 38yx,
14, 1999, 37.
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Jbybunia Mapuh je pohena y Kparyjesuy, 18. mapra 1909. rogune, y mopoaumu 3yOHOT Jiekapa,
[TaBna Mapuha, koju je, Beh y panom netumcTBy JbyOunmHoMm (Mmana je Taja camMo 4YeTHUPU
roauie), moruHyo y Jlpyrom GankauckoM pary.” MysuKy je modena ga yu4m BeOMa paHO, y
Beorpany, rae je umana npBe 4acoBe BUONMHE. Y JeTHIHCTBRY je JbyOuiia 6una Gonenspusa, Te je
Mmajka Karapuna npekuHyna meHO peOBHO LIKOJOBamke Beh mocne npyror paspena rumMHasHje.
Ca Jocumom CraBeHCKHM je modena ma pamu 1925/26,° a 1929. rommue je y meroBoj Kmacu
3aBpILMIIA JIBa OJICEKa My3MUKe LIKOJIe — BUOJMHY U KoMno3uuujy. buna je mpsa ocoba u npBa
*eHa koja je y CpOuju crekna nurutomy u3 kommnosunmje! M3 Bpemena yuema kox CiaBeHCKOT
cadyBaHEe Cy caMoO JBe Komrmosuidje, Hactane 1928/29. romune: xop Tyea 3a heeojxom Ha
HapOJHH Texer! u Conama-ganmasuja 3a BUOJHMHY COJIO, Ca KOJOM je IWIUIOMHUpana y
6e0rpacKoj My3HUKO]j IIKOJTH.

Komnozunmja Tyza 3a hesojxom (1929), 3a ueTBOpOriacHM MYIIKH XOpP, CBOjOM
HETHITMYHOM, MOZATHOM XapMOHM3ALMjoM KOpUIINEHOT (OJKIOPHOT HarmeBa (akopam ca
J0JaTUM TOHOBHMMa, anu Oe3 Tepie!), HAroBeCTHJIA j€ KOMIO3UTOPKUHO JIMYHO OCIYIIKHBaHE
¢donKIopHe TpaaWIMje, Koje jeé y KacCHHjeM CTBapajlalliTBy W3HEAPWIO HU3 W3BAHPECIHHUX H
CacBMM ayTEHTUYHUX OCTBapema y (OJIKIOPHOM JyXY.

Ca npyre ctpane, Conama — ¢panmasuja, 3a cono euonuny (1928), nopen cinodosane
JMCIIO3UIIMjE OJICeKa WMHTETPUCAHMX Yy MpolLec KOHTHHYHpaHEe Ipajaluje, MOoKazyje U paHe
KOMIIO3UTOPKUHE apuHUTETe. MOTOPUYHOCT U (pazeosioruja 6apoKHOT HHCTPYMEHTAIHOT 3ByKa
(y onmceruma THma A) CMEmYjy ce ca POMaHTHYAPCKUM cantabile n3pa3oM Koju MMa KapakTep

6
BOKaJTHOT MOHoJora (y ojcernuma tumna b).

2V 06GHMHOM TeKcTy, 00jasberoM y [Toaumuyu, 14. mapra 2009. roxune, Boprcaas UMdoBadKn HABOIM MOIATAK
na ce Jbyouna Mapuh ,,cehana napane BojHuKa 1o noBpaTky U3 JIpyror OankaHCKOr paTa, Kaja je KOl HbeHOT Olla,
y3 3ByKe TpyOa, nmpojedmioao 6e3 jaxaua. OTyaa CHaXkHa UMIIpECHja 3BYKOM Tpy0a, urju he ce MOKIINY jaB/hbaTH Yy
BeHUM opkecTapckuM nenuma. Cf. Bopucnas UnvoBaukw, ,,[IpBa nama eBporicke My3uuke aBanrapjie”, [lorumuxa,
14. mapt 2009. roguae (mommucrak Kynrypa, ymeTHoct, Hayka, cTp. 4, 5).
? Monarax Ipeys3eT u3a TEeKCTa ,, YHyTapwa Ouorpaduja kommnosuropa“ Menure MUIKMH y3 ayTOpPKUHY Orpany aa je
KOMIIO3UTOpKa ,,0Miia HECKJIOHA IaBamy IpEeUU3HUX BpeMeHckuX oxapehemwa morabaja“. Cf. Menura Mwuium,
,,YHyTapma ouorpaduja KOMIO3UTOpa: CKUIA 32 CTYAUjy O yTulajuma y aeiauma Jbyouue Mapuh®, Mysukoroeuja,
4,2004, 61-82.
4 Jleno je mpBU IyT U3BEACHO HA pociiaBu ApanlenoBaana, cnase xopa ,,O6unmuh®, 1929. rogune.

[Mpema munubewy Menure MuMH y 0OBUM JielTMMa KpUjy Ce€ HAaroBEIITajH ,,0Hora mTo he o0eNeXuTH HeH CBET
komnosunyje*. Menuta MunuH, ibid, 66.
¢ Monauu npey3etd u3: Melita Milin, ,,Being a modern Serbian Composer in the 1930’s: the Cretive Position of
Ljubica Maric¢“, Mysukonoeuja, 1, 2001, 95-97.
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ITo mpenopyum cora npodecopa Jocuna CnaBeHckor, miana Jbyouna Mapuh je name
MY3HUKO LIKOJIOBawke HacTaBmia y [Ipary. Ha mpujemuom ucnuty /IpxaBHOT KOH3epBaTOpHjyMa
y Ilpary usBena je cBojy Cowamy ¢anmaszujy, 1929. roaunHe, u oaMmax je TpPHUMJbCHA Ha
TOCTIC/IUITIOMCKE CTY/IHje U3 KOMITO3HIIHje.

Cryampana je y knacu Jozeda Cyka (Josef Suk) koju joj je ocTaBsbao BUCOKH CTEIEH
cnoboze y pary. Yopso no ponacky y Ipar cycpena ce ca uaejama Anojza Xaoe (Alois Héaba),
Ha Kora jy je, pyKoBoheH HmeHHM apUHHUTETHMa MpeMa MOIEPHHUCTUYKOM 3BYKY, YIIyTHO caM
Cyxk. Ilopen cryamja komnosuiyje, Jbyouma Mapuh je y [Ipary crynupana u BuonuHy koj JaHa
Mapkaka u qupuroBame koa Metoga [Jonexuna (Metod Dolezil), a moxahana je u majctopcke
KypceBe kon Hukomaja Manka. Iloctoju momarak na je y IpBOM TEPHOAY CBOJUX TPAIIKHUX
cTyadja jemHo (KpaTKo) BpeMe CTyaupana W KJIaBup Ha JIp)KaBHOM KOH3EpBaTOPHjyMy Yy
Bepiuny y knacu Emuna Cenunra (Emil Seling).®

V Tlpary je ynumjama Mys3uKy Koja ce Taja MOTJIA UyTH y KOHIEPTHHM camama.’ IIpBy
CTBapajadKy pe30HaHIly je ycnocraBuia ca my3ukoMm Apnonaa [llen6epra (Arnold Schoenberg)
u3 ¢asze cinoboane (peBonyoHapHe) aroHaTHOCTH. Tokom ctynuja y [pary Jbyouma Mapwuh je
Hamucana camo Tpu kommosummje: I'ydauku keapmem '°(1931) xoju je msry6men, /ysauxu
keunmem (1931) u My3uky 3a opxecmap (1932).

YerBopoctaBaunu /Jyeauxu xeunmem (1931) HamucaH je TOJ| BUIJBMBHM YTHUIIajeM
Illenbeprose Ccn00OHE ATOHANHOCTH: JOMHMHHpA JMHEApHA My3HMUKa JOTHKA ', ,CilydajHa’
BEpTUKaJa je pe3yiTaT KapaKTepUCTUYHE MIEHOEpProBCKe ayTOHOMUjE JIMHEAPHOr. ,, XapMOHHja“
j€ aToHaJHa y3 AOCNIeHO a(yHKIIMOHATHU TPETMaH CBUX MO3HATHX THUIIOBA akopaja (Kojuma ce

9eCTO ;[o;[ajy KapaKTCPUCTUIHO €KCIIPECUOHNCTHYKE YMalbCHE NIIH ITPEKOMEPHE OKTaBE, MaJi€

"V Tlpary je y W3HajM/bEHHM CTaHOBHMA XMBeNa ca MajkoM KarapumoM Kkojy je JbyGuma Mapnh TokoMm memor
JKMBOTA JI0’)KUBJbABANIa KA0 HAjCHAXKHHU]Y IOTIOPY U Haj3aCIyHH]jY 0c00y 3a CBOje MpOoQeCHOHAITHO TOCTUTHYhe.

¥ MMonarak mpeyser u3 Texcra Bopucasa Ymaosauxor, [Toaumuka, 14. mapt 2009, 4. V jennom nntepsjyy u3 1979.
roivHe MOMEHYJIA je J1a je UMaJla HaMepy Jla HaCTaBU CTyIje TUPUroBame Y bepnuHy, aiu y ToMe OYUIIIeHO HUje
ycnena.

° Tux romuna cy y Ilpar xao mHTepnperaTopu Mk npenaBaun ponasmnu [llen6epr, [Ipokodje, Xunaemut (Paul
Hindemith) u apyru. IToctoju mogarak na je 3.11.1929. JbyOuna Mapuh ciymiana KOHIIEPT Ha KOMe je XHUHICMUT
nupurosao usBohemeM cBor Kowyepma 3a euony u opxkecmap. Melita Milin, ,Being a Modern Serbian
Composer...*“, 97.

' Opa kommosuimja je Hactama mox yrumajem IlleHGeproBOr PEBOTYLHOHAPHOT EKCIIPECHOHH3MA (CI000IHE
aToHaiHOCTH). W mopes ycmexa Koje je OBO Jes0 MMajlo MPUWINKOM jaBHUX M3Bohema, KOMIO3UTOpKa HUje Oumia
3aJI0BOJbHA KBAJIUTETOM jejia. Y CBOM oBJie Beh UTHPaHOM HOBMHCKOM WiIaHKy, UNYOBaYKM YaK HAaBOJM I10/IaTaK
J1a je (KOMITIO3UTOpKa) Criainia HapTuTypy!

"' Mako je y oBoM mepmomy Beh 6una ymosHata ca XaGMHEM KOHIIENTOM aTeMaTH3Ma, KOjH je IMOIPa3yMeBao
cneuuuyHy JIuHeapHy ¢akrypy, JbyOuma Mapuh ra y oBoj xommo3uuuju Huje ciemwia. Bupern y: Marija
Bergamo, Elementi ekspresionisticke orijentacije u srpskoj muzici do 1945. godine, Beograd, SANU, 1980, 103.
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WM BENHKE CEKYHJE WTI.); M3pa3 je eKCIPECHOHHCTHUKH HampernyT.” Hema Tematusma y
TPaAULIHOHATHOM CMHCIy peud. lleo KBHUHTET je 3acHOBaH Ha MET MHTEPBAJICKO-PUTMHUYKUX
henmja, koje Mapuja Bepramo HasmBa mpeareMarckuM Mateprjanom.”” Ca oBuM henmjama ce
panu Ha Ha4WH Koju je O6mu3ak lllenGeproBoM xorcmanmuom gapuparsy, Koje je y OBOM Clydajy
BpJIO jacHO ycMepero.' CBe je TeMaTcko TKHBO, ,,HEyTPanTHHX Mecta Hema®. Mmak, moctoje
M3BECHE Be3¢ Ca TPAJULIMOHAIHUM KOMIIO3UIIMOHUM IOCTYIIMMA. Y OKBUPHUM CTaBOBHMA
Keunmema cauyBaHM Cy e€JIeMEHTH TpaJulMOHaIHE (popMe (COHATHE); MOCTOje HEKH EJIEMEHTH
CEKBEHTHOT pajia, Kao W MPUMEHA jeJTHe BPCTE MMHUTAIHje Kojy je XaOuHa Teopuja omdamnmBaia
Kao ,,Beh nckopumheny ocHoBy momugonor crua®.'®

Mysuxa 3a opxecmap (1932), xao u /Jysauxu xeunmem (1931), mokasyje KOHIICNT
HETPEKUIHOT, ,,aTeMaTCKOr paga ca wmarepujanoM (,,IOCTUTHYT je edekar cramHor

nacrajama“’’

), BUCOKY €KOHOMH]Y YIOTPEOJHEHUX MY3HUUKHX CPECTaBa, Ay TOHOMHU]Y JTHHEAPHOT
NPUHINIA, JOcienHy aToHamHocT. OJICYCTBO jaCHOT ycMepema mnpeMa by U TyOJbeme
XHMJE€pPapXUjCKOT TOPETKA Y MY3HUYKO] CTPYKTYPH — KapaKTEepUCTUKE MY3HUYKOr MoaepHu3ma 20.
BeKa — KOMIICH30BaHH Cy TPAJAUIMOHATHOM (POPMOM KOMTO3HIHje (TPOCI ca KOJOM), V K0jOj
[IOCTOj€é M JIOCJIOBHA IIOHaB/bama CTPATEIMjCKM 3HAYajHUX CerMeHara, Kao U OpPIraHCKUM
o0jennmaBameM JeNla Ha IulaHy crenuduyHor, ,hemujcku® ocmumbeHor temaTtmsma. CBH
MaTepHjaid TMOKa3yjy MENOAMjCKY CIMYHOCT, cap’Ke BEJIMKE CKOKOBe (Hajuemrhe HOHE WU
CeNTuMe), a jeZiHa XpoMaTcka MOTHUBCKa henuja oJ 3 TOHA MpoKKUMa LeJo Je0.

[To 3aBpumieHMM NOCIEOUILUIOMCKUM cTyaujama kommnosunuje y Ilpary, miana
KOMITO3UTOPKa ce OTHCHyna y cBeT: 1933. roauHe je MHTEpHANMOHAIHUW XUpH y JIoHIOHY
n3abpao meH Jysauxu xeunmem (1931) 3a usBoheme Ha pectuBany MehynapoHor apymTsa 3a
caBpemeny my3uky (ISCM) y AMmcrepiamy, I1e je 0BO JeNo u3y3eTHO 100po npumibeHo. [lopen
OCTaJIUX ayTOpPHTETa M3 CBETa MY3HKE, HEHO JIEJ0 jé OBOM INPWJIMKOM 3ama3uo W HEMauKH
mupureHT Xepman llepxen (Hermann Scherchen), xoju joj je uctor mnera (1933) ,,omoryhmno

« 18

ydemrhe Ha gectuBary caBpemeHe mysuke y Ctpaz0ypy™ ', Tzie je y OKBUPY My3HYKO-IPAMCKOT

'2 Menuta MIIMH MCTHUE ,,[IIEMEHHTY EKCIPECHBHOCT® Tpeher cTaBa, BeroB CHaKaH eMOTHBHH TOHYC, alu 6e3
poManTHuHe ceHTuMeHTanHoctu. Melita Milin, ,,Being a Modern Serbian Composer....“, 100.

" Marija Bergamo, op. cit, 103.

'* 'V 0BOM KOHCTAHTHOM BapHpamby, PUTAM je TOMIOXKAH MamHM IPOMEHAMa HEro Melojujcka MHHMja hemmje.
Menura MusnuH ckpehe naxmy Ha YHHBEHHIY Jla PUTMAYKAa KOMIIOHEHTa, TOKOM JIeNa, 4YyBa HICHTUTET TEMAaTCKUX
henuja ca kojuma ce paau. Ynopenu ca: Melita Milin. ,,Being a Modern Serbian Composer ..., 98.

' Marija Bergamo, op. cit, 103.

"% Ibid, 106.

17 Melita Milin: ,,Being a Modern Composer,,,,”, 101.

18 Bopucnas YuuoBaukw, op. cit, 4.
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cemuHapa koju je Boauo llepxen, aupurosana Xabun Hoxem W cBOjy KoMmo3unujy My3uka 3a
opxecmap (1932).

OBaj mepuoj y )KUBOTY | cTBapaiamTBy JbyOurnie Mapuh obenexeH je u JeBHYapCKUM
ujejaMa Koje je, Kao M HEH Kojera W WJACOJIONIKM HCTOMHUIUUbEHUK BojucnaB Byukosuh,
CTpacTBEHO 3acTynana. be3pesepBHO yBepeHa y UCIIPaBHOCT JEBUYAPCKOT MOIJIela Ha YMETHOCT,
oHa je ymnpaBo y Crtpa30dypy, 1933 (y romuau XuTiepoBor jojiacka Ha Biact!), moTmucana
Cmpazoypwxu manugecm BojucnaBa ByukoBuha y kome ce ocylyje ,JiapmyprapTHCTHUKa
ymetHnuka nonutika lllepxenoBor ¢ectuBana. OBaj MONUTHYKH aKT j€ OCYjETHO HBEHY Jalby
IUPUTEHTCKY Kapujepy y EBpomu.

ITo 3aBpmeTky ectuBana y CtpaszOypy, Jbyoura Mapuh je y gacommcy 38yx o0jaBuia
BEOMa OMTap W HWACOJNOIIKA jacHO 000jeH mTpuka3 QecTtuBayia, KpUTHKYjyhu
,Japmypiapructizam™ Lllenbeprose Cepenade u ,MatematnaHoct beprosor (Alban Berg)
Kamepnoe xonyepma y3 3akjby4ak Jia je TO My3HKa ,,KOja je WU3ryOWJIa CBaKM KOHTAKT ca
cTBapHoImNy M KHBOTOM APYIITBEHHX Maca®.'” YGP30 MOTOM je yCIeauo jOI jeaH IeBHIapCKH
HCTYN y TEKCTy HamucaHoM ca BojucmaBom ByukoBuhem — Cmpazbypuiku excnepumenm y
ceemaoCmy  MamepualucmuyKe Kpumuke 'y OKBUpY Kora je oOjaBjbeH Byukosuhes
Cmpasz6ypuku manugecm.”® 3anumibnBo je na cy ce u Byukosuh u Jby6uma Mapuh, mox
yTHLajeM MJCOJIOLIKOr 3a0KpeTa KOju je OO YCIOBJbEH IIPOMEHaMa ,,Ha YMETHUYKOj JIEBHLIU
nocie XapkoBckor mporiaca y Cosjerckom CaBe3y, y OBOM WIAHKY 33j€IHUYKH OIITPO
orpaauan of Xabe (4uju cy paaukaau3aMm A0 Taja CBECPAHO MOJpKaBallM U, YakK, CTBapaladKu
3actynanmu!), 3amepajyhu My WITO ,HeroBa Mys3MKa He Jomupe a0 mmpe my6mmuxe™.”' Camo
HEKOJIMKO TOJAWHA MOCJe, OYHMIVICAHO W3alIaBIIN U3 (pase CBOT WACOJOMIKOT paJuKaln3Ma,
Jbyouna Mapuh ce Bpatmna wmy3umukoM — pagukanmsmy (!). Bpatuna ce y Ilpar nHa
KonzepBatopujym, rae je oBora myta, 1936/37 roaune, noxahana nacraBy y XaOWHOj Kiacu 3a
YETBPTCTETNICHY MY3HKY.

VY oBoM apyroMm mepuody mpamkux cryauja Jbybmme Mapuh Hactanme cy camo Tpu

Komrosunyje: Yemepmmoncku mpuo 3a KJIapuHeT, TPOMOOH 1 KoHTpabac, Kanow 3a

" Haeeneno nmpema: Menuta Mumus, ,,Yuyrapma 6uorpaduja...«, op. cit, 70. Cf. Ljubica Mari¢, ,,Musikalische-
dramatische Arbeitstagung® u Strasburu, Zvuk, br.12, oktobar 1933.

20 Vojislav Vuckovi¢, Ljubica Marié, ,,Strazburski eksperiment u svetlosti materialisticke kritike®, Zvuk, br.13,
novembar 1933, 30-33; Menura MunuH, ,,YHyTapma ouorpaduja...” op.cit, 70.

2! Hageneno mpema: Melita Milin, ibid, 70. Jby6uia Mapuh je moToM MOTHICANA jOII jeaH HACONONUIKH PaaHKaNIaH
TekcT ca BojucnaBom ByukoBuhem — ,,Jenan nokymeHT o KynaTypHOj monutuiu kox Hac™ (1934), o6jaBwen 1968.
roavHe y kibu3u Bojucias Byukosuh, Cmyaduje, eceju, kpumuxke, Ipocseta, beorpan, 1968.
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YETBPTTOHCKH KIaBup u My3uka 3a opkecmap op. 2, koMrioHoBaHa y 3arpeOy 1937. rogune.”
CBe 0Be KOMIIO3UIIM]j€E CY, HAXKAJIOCT, U3TyOJbEHE.

Mana JbyOouma Mapuh je Omia mpuBydeHa MOACPHHCTHYKOM crporomhy XaOwHux
Weja ¥ CTABOBA™, KOjU Cy, YCIOBHO PEUCHO, NOMymaBany [LIeHOeproBy ecTeTHKy 010anuBarma
TOHAJIMTETa U U30eraBama ONII0 KaKBOT TEMATCKOI ITOHaBJ/bama. Mnak, y cBOjUM KOMIO3UIMjaMa
HacTaJIMM y OBOM KpaTkoM nepuoay JbyOuuma Mapuh Huje normarcku cieiuia mnpogecoposa
Hauena jep HUKajJa Huje Ousa CKJIOHA CTPOroM KOHCTPYKTMBM3MY, HUKaJa y MOTIIYHOCTH HHUje
npuctana aa Oyne MOJaHWK HEKOT My3Wdkor (a HHM momuTHykor!) cuctema. (3aTto joj HU
MPUHIINAIY AojieKadOHMje HUKA[a HUCY OUITN OJIMCKH. )

Jbybuna Mapuh ce jomr Tokom 1935. rogunae npBu myT HactaHwia y 3arpeOy (rme je
takohe, kao i y CTpa3Gypy, Tprela IOCTEIMIE CBOT JTeBHYapCKOr KOHTaKTa ca Byukosuhem),™
na Om ce y OBaj Irpaj MOHOBO BpaTWiia MOCJIE ycaBpliaBama koj Xabe, 1937, jep cy joj
npecTaBHUIM 3arpedauke My3muke akagemuje ooehany 4eTBpTCTeNeHn KIaBup Kako Ou Moria
J1a KOMIIOHYje ¥ Tpefaje YeTBPTTOHCKY My3HKy.” IIoHyja M3rieaa Huje OmIa peaan3oBaHa, Te
ce Jbyoumna Mapuh 1938. nepunutuBHO npecenmna y beorpan rae ce 3amocimia kao nmpodecop
Teopujckux mpeamera y Mysuukoj mkomu ,,CtankoBuh®™. Ilopes momeHyTe 4eTBpTCTETICHE
Kommosunmje Mysuka 3a opkecmap Op. 2, OHO HajBpEIHU]jE IITO jOj je OCTAIO U3 KPAaTKOTPajHOT
»3arpebadkor nmeproja Ouio je npyroeame ca Kpnexom, Kpknenom u Xeremymmhem.

VYouu u 3a Bpeme Jlpyror cBerckor pata Jbyounia Mapuh je — crBapanauku hyrana. Mako
ce mo pomacky y beorpan ,.cympoTcraBuia KOMIO3UTOPMMA TajJa JOMUHAHTHOT CTHJA
OPHjEHTHCAHOT Ka HAPOJIHOM MeJIOCy ", OUHIIIeIHO HUje yCIeBaa 1a MOMUPH CBOj ayTEHTHYHO
MOJICPHUCTUYKN ayTOPCKH TJac, COICTBEHE HJICOJIONIKE CTAaBOBE W Y3aBpelle NpeapaTHe
HJIeOJIONIKEe TPEnopykKe u ,,opMyie 3a Gpu3noHOMHjy HOBe yMeTHOCcTH . OBaj mepuon hyTama,

WHTEH3UBHOT 0aBJberba regaarorujom (o 1938. no 1945. npenaBana je y My3uukoj mKoIu

22 Tlomamm cy mpeysern u3: Menura Muium, ,,YHyTapma 6uorpaduja ...« op.cit, 69.

¥ 3a wy cy XaOuHa KOMIO3HMIHOHO-TEXHIUKA HAUENA IPE/ICTAaBIbala BEIMKH H3a30B: TPeGAIo je GUTH KpeaTHBaH y
HACTOjamy J1a Ce MOCTHTHE ,,cI000AaH (OpMaIHU pa3Boj 0€3 MKAaKBOI OCJIOHIA HA eJIeMEHTUMa TPaAULIUOHATHUX
¢dopMu, a 3aCHOBaH Ha HEKOM HeoJpeleHOM '3aKOHY Iemama M CHylTama, ...“. Buau: Menura MunmH:
., YHyTapmwa ouorpaduja...“, op.cit, 68.

* 36or cBoje mpemucke ca ByukoBuhem noxuBena je jemam Hempujathu mommmmjcku mperpec. Cf. Bopucmas
UwuuoBaukwy, op.cit, 4.

% MMonauum npeysers u3 Beh HaBoljeHOr HOBHHCKOT TekcTa Bopuciapa UndoBauKor.

26 Roksanda Pejovi¢, ,,Projekcija proslosti u delima Ljubice Mari¢*, Zvuk: jugoslavenska muzicka revija, 2 (ljeto),
1975, 22.
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,,CTaHKOBUN"), eproJl yHyTapmer MpeBUpama 1 Tparamba 3a COCTBEHOM YMETHUYKOM HCTHHOM
Jby6ua je mpoBena y mpoydaBamy HapojHe Mysuke i MokpamueBor Ocmoznacnura.”’

CrBapanayku ce oriacuia Tek mocie Jpyror cBerckor para, 1945. roaune, kana ,,Huje
BUIlle OWia TpUCTAIMIIA KOMYHUCTHUKE HAeoyioTHje” W Kama je Beh mocrana mpodecop
Teopujckux mpenMera Ha Katenpu 3a xommosuuujy Mysuuke akagemuje y beorpany, rae je
pazauia cBe 10 CBOTI IIEH3HOHHUCaka 1968. roause.

VY ckilagy ca OmmTOM NPEOPHjEHTALMjOM YMETHOCTH Y IyXy COLMjATUCTUUKOT peaau3ma,
n Jbybunia Mapuh ce y 0oBUM IpBUM NOpaTHUM TOJMHAMA OKpEHYJIa TpaaulHju (KOjy je y CB0joj
Mpaiikoj miagoctu ondanwpana). KommonoBana je mane, momyjapHe ¢opMme, HaYMHHUBIIN
M3BECTaH CTHJICKM 3a0KpPET Y CBOM HEKaJga paJlKaIHOM MY3WYKOM je3uKy. Tama cy Hacrane
6pojee Kommosuimje: Meljy muMa cy oHe jexHocTaBHHje — Ckuye 3a kiuasup (1945)%, Tpu
HapooOHe 3a MEIIOBUTU XOp U bpankoso kono 3a xnasup (00e 3 1947) — y kojuma je youJbuB
,JETHOCTABHUjM My3HUKH je3UK W 0bpahame (OTKIOPHIM H3BOPHUMA™;> y CIOKCHHU]E, I OIIIKE
nperxonHom omycy Jbybunie Mapuh, cnanajy Tpu npenyoujyma v Emuoa 3a xnasup (o0e u3
1945. romune),*® y kojuma Bmactumup Ilepuunh youasa ,,cBOjeBpCHY criony m3mely paHux
eKCIPECHOHUCTUYKUX Jiefla U Jena 3penor mnepuoda — mocne 1955. rogune®, Cmuxoseu u3
TI'opckoz eujenya (1948) 3a rmac u knaBup (WM OpKecTap), y YMjOj pEUUTATUBHO] MEIIOIN]CKO]
neonnim Pokcanma IlejoBih youaBa Heke eEMEHTE HGHOT 3DEIOT My3MUKOT je3HKa,’ W
Conama 3a euonuny u knaeup (1948) koja ,,CBeKMHOM XapMOHCKHX peIleHkha, CHaroM M
OyOMHOM eKcIIpecHje* HaroBeuTaBa ayTOPKUH MOTOHM CTWII U IO OMILUTO] OLEHU HpeicTaBiba
HAjBPEIHM]E KOMITO3HTOPKHHO OCTBAPEH-E U3 PAHOT IIOCIEPATHOT IEPHOA.

Naxo je KOMIIO3UTOpKa Y OBOM IIEPHOJY yCIIeNa Ja OCTBAPH ,,eMOLMOHAIHO JUPEKTHUJU

. . 33
u3pas, 1a akTUBHpa MOTHBCKO-TEMATCKH pajl ¥ Ja XapMOHH]y TOHAJIHO cTaOMIM3yje’ ", My3ndka

OCHOBA CIIO’KEHHJHX KOMITO3HIIMja U3 OBOT IEepHo/Ia Onia je eKCIPECHOHUCTHYKA (XpoMaTcKa

T Yecro ce y JUTEpaTypyd HAaBOAM TOJAATAK Ja je KiUry MokpamueBux 3amuca Ocmoerachuxa xynuna 1940.
TOZIMHE.
28 Hasus mena v roJHa HACTAHKA HABEEHA npema: Roksanda Pejovié, op.cit, 22.
¥ Brnactumup Ilepuunh, Jby6uya Mapuh (noceban otucax), Beorpax, Cprcka akageMuja HayKa H yMETHOCTH,
lanepwuja, k. 38, 1981, 238, 239.
3 T'opuna nactanka npeysera u3: Menura Munus, ,,JbyGumna Mapuh (18. 3. 1909 — 17. 9. 2003)“, Mysukonozuja, 4,
2004, 283.
3! Roksanda Pejovi¢, ibid. Bmactumup ITepuunh oBo neno Jby6uie Mapuh carienaBa Kao ayTOPKHHO ,,TpakKerse
MPUKJbYYKa Ha TEKOBUHE CIIOBEHCKOT My3HUKOT peanu3Ma‘. Biaactumup Ilepuunh, op. cit, 239.
iz CBu nojanu npeys3eT U3 HaBeaeHor Tekcra Biacrumupa [epuunha. Ibid, 238, 239.

Ibid.
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3acMheHOCT, JMCOHAHTHA, 4YECTO KBapTHAa ca3Bydja, HamperHyt wuspas). I[lox yTuuajem
cneuuUYHUX KyJITYpHUX TpWIMKa Y TIOClIepaTHoj JyrocinaBuju, Kojeé Cy BPEMEHCKH
KOMHIUAMpAIE ca KOMIIO3UTOPKMHHMM CTBapajaukuM Hemupuma, JbyOmma Mapuh je
IPEUCIUTUBANIA CBO] JOTAJallllb KOMIO3UTOPCKU paf, obeekeH n30eraBambeM CBake Bese ca
PEIMOACPHUCTUUKOM TPaJULMjOM. ,,be3 CEHTUMEHTATHOCTH U UCIIOBEIHOCTU Cyouuiia ce ca
poMaHTHYApCKHM My3uukuM Haciehem,™ mTo je moce6Ho u3paxeno y Conamu 3a euonuny u
KJlagup y K0jOj Ce MOTy 3alla3uTH BUCOKa M3PakajHOCT U CHa)KHE, POMAHTHYapCKe MPOMEHE
pacnonome}ba.35 Ilpema wMunueemy Menure MunuH, O0Baj KpPaTKOTPajHU  MEPUOJ
PEHCIHTHBAA U POHANAKEH:A CONCTBEHOT HICHTHTETA y OKBHPHMA TPAHIHje . HMAo je, ,.y
OHOCY Ha PaHHje MOSTHUIKE CTABOBE HEHOT CTBAPAMA®, CMHCAO aHTHTE3e. '

[locne jemne kpaTke enm30]e aKTUBHOT OaBJbEHa TUPUTOBAHEM, KPajeM UYeTpACCETHX
roauHa, Jbyouma Mapuh moHOBO mpoJia3u Kpo3 MEepHo WHTEH3UBHOT CTBAPANIAuKOT 3peHha U —
tummHe. ['eHepan—nay3a npea packoIHOM CTBapaIadKOM CHHTE30M.

[IpBu 3Hauajan norahaj mociie OBOT Tparajadkor hyrtama OWO je, mpema Ka3uBamHUMa
caMe KOMIIO3UTOPKE, FeH CYCpeT ca TEeKCTOBHMa IpenucaHuM ca crehaka, OOryMmicKux
cnomenuka (13—16. Bek) koje Hukana Huje Bujena. OBaj cTBapaiavyk CycpeT MOKPEHYO je Y HOj
Tajac CHAKHUX €MOIHja U 0)KMBEO y lbeHOM MYy3W4KoM Ouhy ,,riiacoBe mpejaka™ u ,,ACKyCTBO
L[PKBEHOT M0jama ca KOJUM C€ THXO U TOTOBO TajHO YNO3HaBaja QYrd HU3 TOJUHA, jOLI O]
BpEMEHa paTa M NMPBUX MOpPATHUX FOJUHA KaJa je udydyanana MokpawueB Ocmoznacnux. Ilopen
JPEBHOCTH 3ByKa U BEKOBHMA TAJIOKEHUX 3HAYCH-a OCMOIVIACHUYKUX HareBa, KOMIIO3UTOPKY je
y OBHMM jeIHOTJIACHMM HaleBUMa MPUBJIAuMO U crenr(uyaH KBAIUTET My3UUKOT pa3Boja, KOMe
je W cama TeXuina — ,,CTATHO UCTpeaamke HOBOTa KOje '3aKOHUTO' MPOU3Ia3h U3 MPETXOIHOT, a
HUKaJl HE 3HAYH JOCIOBHO MOHABIHAE™. >

Ca gmpyre cTpaHe, OBaj HEH NPBU KPEATHBHU TOTIIEA Yy MY3HUKY TPAIHIHN]y CBOJHX
KOpeHa, KOMHIUANPAO je ca KYJITYpHOM KIMMOM II€JIeCeTUX TOIMHA, Kada je mocie u3Iox0e

,,CpeImoBeKOBHAa yMETHOCT Ha Ty Jyrocnasuje®, mpupehene 1950. romune y [apuzy, mehy

* Menura M, ,,Jbyouiia Mapuh...“ op. cit, 284.

% Menura Munus, ,,Yayrapma Guorpaduja...«, op. cit, 72.

3% Menuta Munmus nue: ... y36ylheme OTKpHBamka POMAHTHYAPCKUX [OTCHIHjAIa Y CONCTBEHOM KOMIIO3HTOPCKOM
ouhy Huje nyro tpajano...“. Ibid, 72.

3" Menura Munus, ibid, 71.

3% Melita Milin: ,,Transpozicija napeva iz Mokranjéevog Osmoglasnika u Vizantijskom koncetu Ljubice Mari¢*, u:
Folklor i njegova umetnicka transpozicija. Referati sa nau¢nog skupa odrzanog 24-26. 10. 1991, Beograd, Fakultet
muzic¢ke umetnosti, 1991, 189.

20



Hosu 36yx 33
1/2009 CTYIUIE

Mapuja MacHukoca
JKUBOT U CTBAPAJIALLUTBO JbYBULE MAPUR — ,, MHOI'OJINKOCT JE/JTHOI'A

YMETHHIIMMA ¥ HMHTEJNEKTyallMa NMpoOyheHO HMHTEepecoBame 3a YMETHOCT CPIICKOT CPEHber
BEKa.

Opn norahaja Koju cy y TOM IEpHUOy MOTJIH J]a OCTaBe Tpara y YMETHHYKOM Ca3peBamy,
Tpeba M3IBOJUTH CHaXaH YTHUCAaK KOJU j€ Ha KOMIIO3UTOPKY OCTaBWJIO IPBO IOCIEPATHO
nzpohewe Cumgponuje Opujenma Jocuna CnaBenckor (1954) u jegHomeceduHu OopaBak y
[Mapuzy 1955. roaune, kaja je MOHOBO MOTJA Jia OCETH ,,0HO OMIINTE TpENeperme, OHaj MCKa3
BpEMEHa y CBUM 00JIaCTHMa CTBapama ,, (...) ¥ 3ajeIHUYKU 3BYK AaTOT BpEMEHA CaJlallliber Koju
je HEeonmxXOoIHO WMaTH y CBOM IyXOBHOM CIIyXy, W Ha KOju he ce oOHma CTBapalauku u
pCaFOBaTI/I“.39

W3amaBmm u3 Kpyra JeBHYApCKUX, KOMyHHCTHUKHAX uiaeja, Jbyouna Mapuh ce Hamuta
npeJ] CHAKHOM MOTpeOOM J]a IPEUCTIHTa CBOj TOTAAlIbH ,,CBET yMETHOCTH ‘. PaHNX memeceTnx
TOJMHA OHA PEBUIMPA CBOjE€ PUTHIHE CTaBOBE M3 MJIanocTu. [lounmse apyradnje aa pa3MuIba o
,,HETIPOTPECHBHUM* KOMITIO3UTOPHMA KOjH ,,HE 010allyjy Be3e ca TPaJWIMjOM U YCIIOCTaBJbajy
JIMYHE OJHOCE IPeMa My3HI| npomoctu ™, n o MoryhHOCTH 1a i cama, y CKiafy ca AyGoKuM
CII0jeBHMa CBOT MY3WYKOT Owha, MOMHpH W OPraHCKH CjelMHH OJ3BYKE apXamyHHX CIIOjeBa
¢omnxnopa ca ,,cBOJUM* €KCIIPECUOHUCTHUKNM, My3UUYKUM U3paXKajHUM CpPEICTBUMA.

Beporatao je Cum¢ponuja Opujenma CnaBeHckor mnpoOyauia weHo cehame Ha
CrpaBunckor u baproka (Béla Bartok) umja je ocTBapema ,,TaraHcKOr™ eKCIpecHOHU3Ma
puruaHo neBudapcku ciaymana y Ilpary, Crpa3Oypy u bepnuny. Cana cy oBa nena Haumiuia Ha
CHaYKaH EMOLMOHAJIHU OJ[3UB Y HEHOM My3H4YKoM Ouhy, 0 ueMy cBenoue HEHE H3jaBe, HheHa
Haj3Ha4YajHUja Jefla HacTajia y OBOM NEpUOAY W, Haj3ajl, IkeHa jeJMHa TeopHjcKa CTyauja
Monomemamuurnocm u mononumunocm obnuka ¢gyee (1966),"' y kojoj je ca muBmbemeM u
CTBapajadykoM eMIaThjoM Tucana o oomuky baxose u o baprokoBoj yru uz Mysuxe 3a scuuane
uHcmpymenme, yoapa.eKe u ueiecmy.

TokoM paHUX TeeceTnx KOHAYHO ce yoOnmayje u ogaoc Jbyoure Mapuh npema baxy u
0apOKHO] TpaTUIIVjU yonIJJTe.42 HbeHa ayTeHTHYHO MOJCPHHCTHYKA IMOTpeda 3a MOCTHU3AHEM

JEIMHCTBA JIeNia ¥ KOHTHHYHPAHOT Pa3Boja My3WYKOT MaTepHjaia H3HEAPUIIA je CHAKHY

¥ Omnomak u3 uHTEpBjya Koju je ca JbyGumom Mapuh Boamo Mumour Jedruh y Beorpaxy 22. neuembpa 1976.
rogune. Cf. Milos Jefti¢, ,,Ljubica Mari¢: Kroz zvuk prisustvo onih ¢udesnih svetova i emocije”, Muzika izmedu
nas: Odgovori 2, Beograd and Knjazevac, RTB and Nota, 1979, 100.

4 Menura Muuw, ibid, 75.

! Ljubica Mari¢, ,,Monotemati¢nost i monolitnost oblika fuge. Skica za studiju®, Zvuk: Jugoslovenska muzicka
revija, 70, 1966, 644-648.

*2 Menura MUIHH NPeTIOCTaBba [a je 0BAj OXHOC TMOACTAKHYT MPETXOAHMM JbyOHIMHMAM THYHHM ,,0TKpuhem™
baprokose nonudonuje. Menura Munus, ,, YHyTapma ouorpadmuja...«, op. cit, 75.
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KOMITO3UTOPKUHY (aciuHaIijy 6apokoM, Yy KoMme je mopes monudoHuje, Ka0 OCHOBHOT Hauena,
youmIia u ,,criennuyad THI pa3B0jHOCTH“.43 OBaj adhuHUTET je OO JTOTUYAH UCXOJ YMETHHUKOT
caspeBamba JbyOmme Mapuh, jep, kako Ha TO ymyhyje wmy3ukomor Ana CredanoBuh,
KacHOOapOKHO ,,IPON3BOleHEe MHOIITBA U3 jeIHOT* KOMHIMIMPA ca OCHOBHOM IPEOKYIAIljoM
MOJICPHH3MA — IPUHIIAIIOM BAapHjaHTHOCTH H HEMPEKHIHOT pa3Boja. ™

Summa summarum, CHaXHa YyHyTapwka 30MBama (IIPEUCHUTHBaKa CTaBOBA U
WJICHTUTETA) U CTIOJhallllbU YTHIIAjH (3a Koje je JbyOuia Mapuh y oBoMm nepuofy, 4nHuU ce, Ouna
Mambe IMpHjeMYrBa HETO0 Yy MIIAJOCTH), CIOjeBU EKCIPECHOHHCTUYKE W3PAKAjHOCTH U
KOMIIO3UI[IOHE TEXHUKE (M3 MPETXOAHUX IEpPHOJa) U HOBM HAHOCH IMPOUCTEKIU M3 HEHOT
CTBapaJIauKoI' CycpeTa ca HapOJHOM M IPKBEHOM MY3HKOM CBOJUX KOPEHA — YIPaJiiid Cy ce y
pa3Boj mysmukor Owha JbyOmme Mapuh, u W3Hempwiaum HajKpeaTUBHHjUX OCaM TOJUHA Y
CTBapaIAIITBY KOMITO3HTOPKE.

Onx 1956. mo 1964. romuHe Hactana Cy Haj3HayajHHja OCTBapema. Bemwku mpoboj
yunHuna je kaHtara Ilecme npocmopa (1956), HammMcaHa Ha TEKCT celaMm emnuTada ca
oorymumickux crehaka, a yop3o 3atum u Iacaxasa 3a opkectap (1958), 3acHoBana Ha c10001HO
WHTEPIIPETUPAHO] HapOHO] TeMu 3Jaxnena ce Mopaexa hesojka (Tema ca 34 Bapujamnmje). Tux
rOAMHA KOMIIO3UTOPKA je ,,JIOMIIa Ha HJIEjy /a Ha OCHOBY HalleBa CPIICKOT HAPOIHOT IPKBEHOT
nojatba u3 OcmoenacHuxa, W3TPaTd OICEKHHW IIeNOBEUSPHH NUKIYyC Koju he o0jequHHUTH
CUM(OHM]CKO, KOHIIEPTAHTHO, KAMEPHO M BOKAJIHO MY3HMLHUpPame KOopHUcTehH peoM TeMaTCKH
MaTepujan of mpBor go ocmor raca“.** M Tako je HacTao memoseuepmH HUKIye Mysuka
OKmouxa, KOju je, HaXXajocT, octao HenoBpuieH. [IpBo neno u3 oBor nukinyca, Okmouxa 1
(1959), manmcaHo je mpeMa MMOYETHOj MEJIOAMjU TPBOTA TJlaca W3 KOje Cy HadMibEeHa CBA TPH
attacca mose3aHa oJieJbKa OBOI' cUM(OHHUjCKOr cTaBa. Mcrte ronuHe Hactao je u Buzanmujcku
Konyepm 3a knaBup U opkecrap (1959), 3acHoBan Ha npyrom, TpeheM M 4eTBPTOM Tjacy

Ocmoenacnuxa. Criene ABe KOMIIO3UIH]€ MO 3ajeTHUYKUM Ha3uBOM Okmouxa 3: KamMepHa

* Menura Mg, ibid, 75.

“ Amna Credanosuli, ,,Apxandno, MOIEpHO U TmocTMoAepHo: O HajHOBHjOj cTBapanaukoj (asu y omycy Jbybue
Mapuh®, Mysuuxu manac, 1-2, 1997, 12.

¥y | yayrapmoj Tumman* Jby6urie Mapuh, Tanoxmim Cy ce TOKOM OBHX MHTEH3MBHHX KOMIIO3HTOPCKHX FOTHHA 1
HEKH HEOOMYHHM ,,BaHMY3MUKU ytucuu u norahaju. IIpBo je ,,cmospa“ JOIIa0 CUTHAN ca KOCMHYKE JICTEIHIE
,,CIyTHHK™ (Kao 3BYK-3HaK KOjH je ,,y jeJHOM MOMEHTY yjereo y [lacakam)), a 3aTUM Ce Yy HbeHYy CTBapaJlauKy U
XKHUBOTHY OMOrpadujy yTUCHYO M HEBEpOBATHO CHa)KaH YTHCAaK INPUIUKOM Tiefama Gpuama Hearnoso demurbcmeo
Amnppeja TapkoBckor, Kaja je JOXHBeNa HCKYCTBO ,,0ciob0ahama on BpeMeHa* Koje je HeloCpeqHO YCIOBUIO U
00JIMKOBAJIO creuuduyaH Kpaj Apyror craBa Busawmujckoe xouwyepma. OBH TOJAlM M IUTHPAHU CETMEHTH
Ipey3eTH Cy U3 YaTOIOETHYKOT ,,MHTEpBjya“ 1oJ Ha3uBOM ,,PasroBop ca Aspom™. Cf. Jbyouna Mapuh, ,,Pasrosop
ca Aspom*, IHTepHaNMOHAIHY YaconucC 3a My3UKy Hogu 3eyk, 23, 2004, 16.

* Bractumup Heprranh, op. cit, 239.
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kanrtata Ilpaz cna, 3a penuTopa, CONpaH U aJIT cOJ0 U KamepHu opkectap (1961), Hanucana Ha
peduexkcuBHe cTHXOBE Tpujy necama Mapka Puctuha, 1 kOMIoHOBaHa 1O MOTHMBUMA IETOT
raca, 1 Ocmunamo cynep mema oxmouxa ( Ostinato super thema Octoicha), 3a KnaBup,
xapdy U KamMepHM ryaauku opkecrap (1963), koje cy KOMIIOHOBaHe [0 MOTMBUMa IETOI Ijiaca
Ocmoenacnuxa. 3a 3aBpIeTaK IHMKIyca, Owna je, mpema pednma Bnactumupa I[lepuunha,
H>hnpensuhena Cumgonuja okmouxa 'y tpu crapa o VI, VII, u VIII rnacy*, anu 1o peanuzanuje
OBOT 3aBPUIHOT JieJla [IUKITyca, HaJKanocT, Huje aouuio. [lenosu Mysuke okmouxa yKJby4eHU Cy
W y HEIITO KacHWje KOMIIOHOBaH TOBOpHU oparopujyM Crnoso ceemaocmu (1967) — jemuHo
crercko aeno Jby6Guue Mapuh.*’

V3 mnomenyre kommosumnuje, JbyOmma Mapuh je 1962. roguHe Hammcaita W
HEOCKCIPECHOHUCTUYKY MENOANjCKy penurtanjy Yapoonuuya, 3a Tinac W KiIaBHp, MpeMma
BeprunmjeBomM TekcTy, Koja cagpKajHO HE TpUNaga UuKIycy Mysuxa okmouxa.

VY 0BOM H3BaHpPEIHO IUIOAHOM CTBapajadykoMm pa3nobspy, JbyOmma Mapuh je mHOTO
yuTana, LpTaja, CiIMKajda, HWHTEH3MBHO C€ Jpy)KWiIa ca MHOTUM YMETHUIMMa U
MHTEJIEKTyalIIuMa cBora BpeMeHa (Mely mennm npujaressuma cy omnu Jbyouma I{yna Coxwh,
3opa IlerpoBuh, Mapuo Mackapenu, Iletap Omunkyc, iBo Anapuh, Backo Iloma, Mapko
Puctuh u npyrm), cycpena ce m ca BeIWKaHUMa CBETCKE My3HWdke cueHe — CTpaBHHCKUM M
locrakoBuuem (1963), m 3amodvena mHcame CBOT Haj3HAYAJHHUjET KILMIKEBHOT OCTBapeHa,
30upKe noeTcko-puno3odckux enurpama mnoja HasuBoM Tabuye.

Kanrarta Ilecme npocmopa (1956), npBa koMmo3unyja crBapanadke cuHTte3e JbyoOwuie
Mapuh, jenan je ol ayTeHTUYHHMX HPOJIOpa CPICKOT MY3UUYKOT MOJEpHU3Ma MEJECETUX roJ1HA.
Hajseha mpomena xoja oz1Baja 0BO €70 01 MPETXOTHUX ocTBapema Jbyourie Mapuh npounsarnmia
J€ U3 HBEHOI' CTBapaJIayKor' CycpeTa ca TeKCTOBHMA enuTada ca cpeilbOBEKOBHUX OOTYMMIICKHX
crehaka, KOju Cy OWJM HemocpenHa WHCIHUpAIMja 3a HAacTaHaK oBor jaena. OJHOC KUBOTA U
CMPTH — Ka0 TeéMa Koja jé KOMIO3HTOPKY MOXOAWIa TOKOM IeJIOT CTBapalallTBa M HAYMH Ha
KOjU Cy OBE HapojaHe, OC3MMEHE MHCIH AaCKeTCKH W TOETCKH CpOYCHEe, YYHHWIH Cy Ja
KOMITO3UTOPKA, CHEMU(PUIHO apTHKYIHIIyhH XOpCKe NEOHUIIEe, MPOTOBOPH CBOJUM JIMYHUM M

HallluM ,,I7IacoM Tperaka‘.

47 Jlemo j€ HacTajo Ha OCHOBM MapTUType Buzanmujckoe kowyepma. Yuopeau ca: 3opuna Makesuh, ,,CueHcku
acriektd y nenuma Jbyoune Mapuh®, y: Cpncka mysuuka cyena. 300pHHK pajioBa ca HayYHOT CKYIa OAPIKAaHOT O
15. no 18. neuembpa 1993. rogune, noBogom 125. rommmmuue Hapoguor mosopuiura, beorpan, My3ukomoniku
nactutytr CAHY, 1995, 457.
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Jleno je caunmbeHO O ey IujyMa U CeJjaM NeBama, U MOACJbeHO Y JIBa Jeja ca May30M
nocie tpeher emutada. ExcripecBHa KpuBYJ/ba OBE CHa)KHE KaHTATe IMOJA3H O CIIOKOJHOT
MIPBOT TIeBamka M pa3BHja C€ Yy jeJHOM MY3HWYKO-IPAMCKOM KpEIICHIY, y OKBUPY KOTa CE TOKOM
Jie7a OCTBapyjy JBE CHakKHE KylMmHHaiuje y Tpehem u mectom meBamwy. Cam Kpaj ceamor
neBama Bpaha cirynaona y peaqHoCT THIIMHE U BEYHOCTH cTehaka.

Cse je y oBOj kommo3unuju ToapeleHo excnpecuju, crnenn(UIHOj, KOJEKTUBHO],
CHa)XHO] — W CBa 30MBama y MYy3MYKOM TEKCTY NPOHMCXOJAE M3 BepOajHOr Tekcra. Memomuka
XOPCKHX JIeoHUIIa Kpehe ce y pacmoHy o1 peYrTaTHBHOT 0jamka Ha jeJHOM TOHY JI0 TUITACTHYHHUX
U EKCIPECHBHUX MeJO/Wja MEIU3MAaTUYHOI KapakTepa. Bpiio 4ecTo BOKanHe NEOHHMIE UMajy
,MaJe OCIIMIALIMje Y OXHOCY Ha YIOPHIIHA TOH CBOje Memommje’ (oK MHCTpyMeHTamaHe
JICOHHIIE ICTOBPEMEHO MMajy BEITMKH aMOHTYyc!). Y 4eTBpTOM MeBamy 10jaBJbyjy ce HHTOHALN]E
HapUIAJbKH W €JIEMEHTH HapoJHE TNpakce, MPENO3HATIFMBH y HAYMHY Ha KOJH TJACOBH
MehycobHO ,,mpey3umajy”“ u ,npenajy” . Hema uutupaHor ¢onknopa, Hema apredakara
HApOJHOT BOKAJIHOI HMJIUOMa, caMo je ,.poHaljeH” M OXKMBJBCH jelaH O] BUAOBA apXeTHIa
HApOJIHOT TIeBamha.

AYTEHTUYHO apXaW4yHOM IPHU3BYKY XOPCKUX JICOHHIA IOMPHHOCE U OJHOCH IJIacoBa y
,TIPa3HUM"* MHTEPBAJIMMAa, alli U CIIOHTAHOCT CIO0O0JHE PUTMHKE ,,KOja MOXKE Jla acouupa Ha
CPEIFOBEKOBHH HEMEH3YPHPAHH pUTaM. "

N ¢opma craBoBa oOBe KOMIO3HWIMje je cI00O0/HA, BOEHAa TEKCTOM; CBaKU CTaB je
,TIPOIIUBEH" jeTHOM MOTHMBOM, OJHOCHO H-ETOBHM BapHjaHTama. OCHM Ha HUBOY TEMAaTCKOT
JeMIWHCTBA TMOjeIMHAYHUX CTaBOBa, MOJEPHUCTUYKY TEHICHIW]y oOOjeumaBama Jeia
MPEMo3HajeMO W Yy TEeMaTCKOj TOBE3aHOCTH CTaBOBa KOjU ,,HENPUMETHO H3pacTajy jeiaH u3
npyror’, mokasyjyhu BHCOK cTeneH MeljyCOBHIX TeMaTCKUX CIUYHOCTH.

W3 cBojux mperxogHux ocTtBapema JbyOuma Mapuh je y oBo geno ,,npeHena
crienIUHy  CIOjeBHTOCT, JIMHEAPHOCT —OpKecTapcke (aktype’', Koja OBIE, OCHM
MOJIEpHUCTHYKE Mel)ycoOHe HE3aBUCHOCTH JMHMjA, YKJbydyje M Hadela HapoIHE, H3BOPHO

BOKaJIHE XeTepo(oHMje, IPEHECeHE ca/la Ha MHCTPYMEHTAIHN MenujyM. JInHeapHOCT je oB1e

* Melita Blagojevi¢, ,,Pitanje muzikog nacionalizma i delo Ljubice Mari¢“, Zvuk: Jugoslovenski muzicki ¢asopis,
1, 1979, 15.

“Ibid, 12.

*Tbid, 11.

! JlumeapHocT (akType y OBOj @ M y CBUM APYTHM Kommosuimjama Jbybuie Mapuh nma cBoje ymopumTe u y
Oapoky. ¥ TOM cMHCIy MOCEOHO je eKCIUIMIUTHA CHTyaluja y TpeheM mneBamy, Koje 3alo4yume Op3uM KBa3H
¢dyrarom, Yuju ,,KOMIIO3ULMOHH MOCTYIIIH 33j€HO Ca CAMUM MEJIOJHjCKUM H PUTMHUYKUM THUIIOM Te€Me, JOIPHHOCE
YKYIMHOM OapOKHOM JICjCTBY MOHEKUX o/uiomaka. .. . Bumu: Melita Blagojevié, ibid, 16.
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IIPEHECEHa U y JCOHMIly KJaBHpa, KOjU je, JaKie, TPETUPaH Kao U CBAaKU JPYTd OPKECTAPCKU
MHTPYMEHT, a HE BUILIE KAa0 OPKEeCTap y MajoM.

Cremduyano pacropeheH y mMUPOKOM 3BYYHOM MPOCTOPY OBE MAPTUTYpPE, JTUHEAPHO
OpPraHU30BaHU OpPKECTap OKPY)Kyje XOpPCKE JICOHHUIIE MPETEKHO YCKOI aMOMTyca: aTOHAJIHHU,
MOJICPHUCTUYKH 3BYK OKpY)Kyje MOJAJHY IMjaTOHUKY M HEHa MEIM3MaTH4HA PaClBETaBaba.
Beprtukana je yriaaBHOM omopa, paspeheHa, AMCOHaHTHA, CauMib€Ha Of ,,[IPa3HUX'* MHTEpBaja
(kBapTe, KBHHTE), ca celTuMamMa M HOHama (Kao oOpTajuma mane W Beluke cekyHze). Ha
JpaMaTyplIKk 3HAYajHUM ITyHKTOBMMaA (Kao IITO je caM MOYeTakK JeNa) jaBihajy Ce CHaKHU
yllapu BepTHKajle WM AUCOHAHTHE ,.cTojehe” mHTepBajicKe KoJleKuuje. Y LIECTOM MeBamy ce
M0jaBJbyjy MMpPOKa MONHAa XapMOHCKO-PHUTMHYKA OCTHHATHA MOJbA KOjEMA YIIPaBJba METPHUUKO
BapHpame, KapaKTEPUCTHIHO 32 (OIKIOPHH EKCIIPECHOHN3aM TIpBe mosioBrHE 20. Beka.

Ha momente mmarnHapHu (PONKIOp MHTEH3WBHO CTPYjH JIEJIOM — Pa3lio3d HHUCY YBEK
JIOCTYITHH aHAJIMTUYKO] PAlMOHAIHM3ALMjH, AU j€ Y MY3HKOJOIIKOj JHUTEPaTypH ,,CIOKHO
IIPEro3HaTa CpPOAHOCT EKCIIPECHBHE MAaTpUIlE OBOI Jeja ca IOETHKOM (OJIKIOpHOT
excripecuonn3ma CrpaBuHckor, baproka n CrnaBeHckor. ApxandHa U MOJAEpPHA y MCTO BpPEME,
HCTOBPEMEHO OJIMCKA U yJa/beHa O]l CAaBPEMEHOI cllylllaola, kaHtaTta [lecme npocmopa je jeHo
01 Haj3HAYAJHHjUX OCTBAPEHHA HAIICT (4 HEKAJA H jTOCIOBEHCKOT) (hOIKIOPHOT MOJICPHH3MA.

Bpno 6p3o 3a [llecmama npocmopa, ycnenuna je Ilacaxawa 3a opxecmap (1958),
HamucaHa y o0onuky 34 Bapujanuje Ha HapoaHy Menonujy u3 [lomopasiba (3axrena ce Mopaska
hesojka, n3 36upke Bmamnmupa Bophesnha) ,,apeBHy U Iy6OKy, Kao 1a caMa 3eMiba IeBa‘.’
ApxanyHa, acCUMETpUYHa TeMa ycKor amOuryca (,,TeMa OJ CBera TpH TOHAa U TEK JOTAKHYTUM
YEeTBPTUM ‘), Y CTATHOM KoJeOamy n3mel)y 1opckor 1 ppurujckor Momyca, OBIIE j& BeoMa CMEJo
obpahena. (Kao ,,roct™ u3 KOCMHUUYKHX JajbUHA, Y JIEJNO je YIIao U BUCOKH 3BYK ca ,,CIyTHHKa™,
KOj HHYMM HHje TMOPEMETHO CTapy TEeMy, CaMoO je OTJIacHo CBoje mocrojame). Ctapa OGapokHa
(dopMa Bapujanmja OBJE je JOOMIIa CAaCBUM CaBPEMEH JIMK: TEMa CE CTAJHO MOHABJbAa U CTAJTHO

«“ kaKo je To Harmcao Ilerap bunrynarm,

Mema, ,,yBEK ca JAPYradujuM >KyOOpOM MPH MPOTHLAY
W YBEK Jpyrauuja y u3pasy.
VY oaHOCY Ha KOMITO3MLIMOHY TEXHHUKY yoOnuueHy y Ilecmama npocmopa, Huje ce 'y 0BOj

KOMITO3UIIMjH HUIITa ONTHO M3MEHWIIO: JIMHEapHa (aKTypa ca MECTHMa 3TyIIhaBamba 1

2 Oppennuiy (OIKIOPHM MOACPHH3aM Kaia je y MuTamy 3peiu omyc Jbybuie Mapuh mmacupana je y cBojoj
crynuju AHa Credanosuh. Buan: Ana Credanosuh, op.cit, 11.

33 Peun JbyGuie Mapuh, y mporpamckoj kemkuiu 3a CD Ipaz cua, TITTI PTC.

> Petar Bingulac, ,Ljubica Mari¢: Pasakalja za orkestar”, u: Petar Bingulac, Napisi o muzici: studije i eseji,
Beograd, Univerzitet umetnosti u Beogradu, 1988, 285.
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MOEHTWJIMCTUYKOT pa3pehrBama, KBa3H-UMHUTALMOHM OJCEIH, BEIMKH KOHTPACTH CYCEIHHUX
OPKECTapCKUX CHUTyalllja, 3aXBaTalkbe OTPOMHOI PErHCTapCKOr MPOCTOpa, MOTIYHO ci1000Ha,
MEKO aTOHaJHa BEpTHKaJa; MOJIEPHUCTHYKU (OIKIOPHHU 3BYK. HoBa je camMo ummeHHIa 1a je
Jbybunia Mapuh noceriia 3a HapoHOM TEMOM, 32 MY3HUYKUM apTe(paKTOM ca KOJUM je MoxKelena
Jla paay He 0y3UMajyhul My y MOTIYHOCTH (DOJIKIOPHU HJIEHTUTET.

Pag ca wmy3uukum apredaxkTom, oBora IyTa ca HameBuMa H3 MoKpamueBor
Ocmoenacnuxa, octao je nzaszos 3a JbyOuryy Mapuh u y HapeHUM KoMIO3uIjaMa. 3aMUIllJbeHa
Kao mpBa y (He0BpUICHOM) IHKITycy My3uka okmouxa, opkectapcka komrosunuja Okmouxa 1,
KOMIIOHOBaHa je MpeMa IpeMa IOYeTHO] MEJOAMjU HpBOra rjaca ca TeKCToM ,,J30aBu u3
TaMHHIE Aymry Mojy*. Tpu attacca moBe3aHa cTaBa OBE KOMIIO3HIIHje — TEMAaTCKU 00jeIn-eHa
WHTOHAIjaMa mpBoT Thaca Ocmozrachuxka — Ha3BaHa ¢y OapOKHUM HasuBUMa [mprovisation,
Ricercar, Coda, n 30uspa, kao mro je To youmrta Ana Credanosuh, ymyhyjy Ha Oapokne
NPUHIMIE jeJMHCTBA JeNa ¥ KOHTHHYHPAHOT pa3BOja My3HMUKOr MaTepujana.” Y OBOj
KOMIIO3UIMjHU CaMO C€ pa3BHjajy KOMIIO3MLIMOHO-TEXHUYKE HJeje IMocTaBibeHe Yy [lecmama
npocmopa n Ilacaxamu.

Jpyru BpxyHaI, oBOI' CTBapajadkor pasznobsba Jbyoure Mapuh Ouo je Buzanmujcku
konyepm (1959), neno koje y HajuuCTHjeM BUAY IOKa3yje 3ajeJHUYKE KapaKTEPHCTUKE CBHUX
ocTBapemwa U3 Lukiyca Mysuxa okmouxa. Y TUTamwy je HecrneuupuuHa ¢opma KIaBUPCKOT
KOHIIEPTa y KOME je KJIaBUp TPETUpaH Kao primus inter pares, a HE Kao EKCIOHUPAHU
COMMCTHYKM MHCTPyMeHT.” TpH CTaBa OBOT KOHIEpPTA MMajy CHelu(HUUYHE IBOjHE HACIOBE:
jeman koju oapebyje >kaHp uian GopMy, W JAPYTH KOjU je TOETCKH, 3ampaBO MPOrPaMCKH
nedunncan.”’ Jleno je HamMcaHoO HpeMa MeloiMjama apyror, Tpeher M €erBpror riaca
Ocmoznachuka, ayTopka ra je TIOCBEeTHIA ,,TTy, KOPEHy, MOPEKITy, MIeKy AyXa HaIera™", amm y
BEMY HeMa (POKIIOPHUX HHTOHAIIH]A.

VY 0BOj KOMITO3WIHMjU je KOHCTHTYHCAaH W y HEKOJMKO CBOjUX BapujaHTH pa3paleH
NPUHIHUI KOHCTPYKLHMjE TEeMa HAcTaIMX Ha OCHOBY MY3WUYKuX apredakarta. /IBa oCHOBHa

npaBmiIa Koja je moctasmuia Jbyouma Mapuh 3axTeBajy JOCIOBHO Mpey3nMarmbe MEJIOIN]CKe

% Ana Credpanosuh, op. cit, 12.

%% Opakas MOCTYMAK Cca KJIABUPOM aHTUIMNUpaH je y Komno3uuuju Oxmouxa 1. O tome Jbyouna Mapuh nume:
,,J1Ba KpaTKa COJIMCTUYKA Iacaka Y KJIaBHPY Kao jeJHOM Ol OPKECTapCKMX MHCTPYMEHATa y CUM(OHHjCKOM CTaBy
Oxmouxa 1, n3a3Bana cy notpe0y aa cieneha komnosunyja KiIaBupy Ja IpUMapHY YJIOTY Y OCTBapUBamy MY3HKE
Gasupane Ha apyrom, Tpehem u gyerBpToMm riacy. Tako je HacTao Busanmujcku KOHyepm 3a KJIABUP M OpKecTap.
Ayropcku Texket Jbyoune Mapuh npunoxen y3 CD usname [lpae cna, IITTI PTC.

5" Hasuswu craBoBa cy: 1. ,,Preludium quasi una toccata“, oqHOCHO, ,,3BYK U 3BOoWaBa‘; 2. ,,Aria“, 0JIHOCHO, ,,Y TaMH
uoncjajy; m 3. ,,Allegro®, onHocHo, ,, TyTmaBa u 6sbecak’.

% IMonarax npeyser u3: Melita Milin, ,, Transpozicija napeva...”, op.cit, 196.
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nuHUje (uene MeNoAMje, WM HEKOT HEHOT (parMeHTa) W BpPJIO CIOOOJHY PUTMHUYKY
Tpancopmanujy y3opa. Ha Taj HauuH, y Hajpa3mU4IUTHjUM KOMOWHAIIMjaMa, HACTajy HOBE TeMe
nsrpaljeHe o1 MOJEPHUCTHYIKY aCUMIJIOBAHUX ,,CTApUX ' MeToauja/y3opa. Hajcmenuja BapujanTa
OBOI' NPUHIMIA je pealr30BaHa y APYroOM CTaBy Buzanmujckoe Konyepma, 4dvja je Tema
CayMibeHa 0J1 CI000HO KOMOMHOBaHUX (TIEPMYTOBAaHUX) CErMEHaTa Mpey3eTor HameBa Tpeher
rmaca. OBaj mocTymak, Kako je TO youwrta Menura MuiuH, cBeIOYd O CHEHHU(DUIHOM
KOHCTpYKTUBM3MY JbyOune Mapuh u meHOj mnoTpedu ,3a CHCTEMATCKUM TpolexypaMa
orpaHmueHOr W300pa, Koje WMajy cBoje Kopeme y momekadommjn“.” CKIOHOCT Ka
KOHCTPYKTUBHM3MY HAjCHO)XHHUjEe je MaTepHjaln30BaHa y NPBOM CTaBy KOMIO3HUIMjE, U TO
MOJjeTHAKO ¥ y OpraHW3alMjd TEMAaTCKOT MaTepujaia W y CTPYKTYpH CTaBa. Temarcko
JEIMHCTBO OBOT CTaBa IMOCTUTHYTO j€ ,,CTATHAM MPHCYCTBOM XEKCAaKOpJaJIHE OCHOBE KOja YHHU
TOHCKY CTPYKTYpy apyror riaca Ocmoenacruxa™.”’ Tlopex ocHoBHOT obmuka (f, g, a, b, ¢, des)
CTaB CaJIP>KH jOIII JIBE TPAHCIO3WIIMje OBOT XeKcakopja (0] TOHOBA Cis W a), T TaKO TeMaTcKa
3alMxa CcraBa y YKYIIHOM ,.CKOpYy™ 3axBara CBUX |2 TOHCKMX BHUCHHA — M, YIIPKOC CBOjOj
MOJIAJTHO] CYINTHHH, YJIa3HW y TOJbE JBAHAECTTOHCKE My3uke. [Ipu Tome, y mpBOM, Kao U Yy
OCTaJMM CTAaBOBUMa OBOI' Jiela ,.u3a0paHu IJlac ymnpaBJba HE CaMO XOpHM3OHTAIHOM Beh u
BEPTHKAIHOM JIMMeH3njoM cTaBa®,’' Te je pesyntupajyha BepTHKama Wy OBOM Jeiy 3aCHOBaHa
UCKJbYYMBO Ha TOHOBMMA HM3a0paHOr HANeBa, INTO IMOHEKAaJ pe3y/ITHpa IO0jaBOM arperara u
knactepa.®

VY ckiasy ca KOHCTPYKTHBHUCTUYKHMM HadelanMa, 1 (opma mpBOT cTaBa je CUMETpUYHA:
CaJpKM EKCHO3UIM]jy, LIEHTPAJTHU CETMEHT U Penpu3y, a y CBOM CpPEIUINTY, ,,Ha BPXy cBoja‘
Callp’Ku COJHMCTHUYKY KJIABHPCKY KaJleHIy KOja CBOjJOM CIOOOIHOM TMPO3PAayHOM (PAKTypoOM H
M3JIACKOM M3 33/1aTOT XEKCaKOPJATHOI HHM3a YCIIOCTaBJba jeIUHY ,,CIIO00AHY 30HY™ y OKBUDPY
craBa. Hacympor mpBom ctaBy croje ciobomue ¢opme npyror u tpeher, 3acHOBaHMX Ha
Mmenonujama tpeher craBa, OTHOCHO, 4eTBpTOT ritaca OcmozcnacHuxka. bapokHu Ha3uB cTaBa Aria,
MaKo HE HajaBJbyje BapHjalMOHy OapokHy (oOpMy ca BOKAaTHOM TeMOM, Hmak ymyhyje Ha

YHEKOJIHMKO 0apoKHy aTMOc(epy cTaBa, KOjy MPOU3BOAM CHenr(UIaH TUI OpPHAMEHTAIH]e U

* Tbid, 192.

% Tbid.

%' Tbid, 192.

%2 Ha oBy mojaBy ymyhyje m JIyj-Mapk Curep (Louis-Mark Suter). Bumm: Jlyj-Mapx Cutep, Yemupu
KOHYepMAanmua 0ena Cpnckux komnosumopa. Acnexmu jyeocnosercke mysuxe, beorpan, CAHY, IToceOHa nznama
Kw. DXCII, Ozesberme TMKOBHE U My3U4YKe YMETHOCTH. YpenHuK akagemMuk CraHojno Pajuunh; [Ipeox M.IL. K.
6, 1989, Pesnme, ctp. 2.
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KJIaBCEHCKa 3BYYHOCT JICOHHUIE KJIaBHpa y KOjOj j€ HMPUCYCTBO LIPKBEHOI HAleBa CaKpUBEHO
,HCcIo" opHameHaTa. PuHaIe mpeacTaBiba APaMCKHM BpXyHall Jejla — OIPOTUYE Y CMEHUBabY
OJICeKa BHCOKE TEH3Hje ca ,,CTIOKOJHUM TIO/IPYdjuMa BEApe My3HKe™, IPH YeMy CE€ y OKBHPY OBHUX
0a3a cToKoja MojaBbyje, IPBH MyT Kao MpaBy MUTAT (Kao ,,IPUCBOjeHa 3ByYHA CITUYMIA™), jeTHa
jeAHOCTaBHA MIECMHIIA ,,KOja MOKE Ja aCOLpa Ha Bepriamky™.”

[ToryT BupTyO3HE KaJleHIIe y CaMOM CPEIMIUTY CBOTI IIPBOT CTaBa, Buzanmujcku KoHyepm
Ka0 M3BaHPEIHO OPUTUHAIIHO JIEJI0 Y KOMIIO3UIIMOHO-TEXHUYKOM CMUCIY CTOjH ,,Ha BPXY cBoja*
LENIOKYITHOT cTBapaiamrTsa Jbyoune Mapuh.

Komnozunuje mox 3ajenHudkum HazuBoMm Oxmouxa 3 — [lpae cua, 3a compal, anT,
penTaropa u kamepHu opkecrap (1961) u Ocmunamo cynep mema oxmouxa, 3a KIaBup, XapQy
W KaMepHH Trynauku opkectap (1963) — 3acHoBaHe Cy Ha MelojadjamMa TIIeTOr TIJaca
Ocmozenacnuxa.

VY kamepHoj kaHTatH [lpae cua, Tpey3eTa OCMOTJACHWYKA MEJOJja Io0mia je
pPEUUTATUBHY, BOKAJIHY M3pa)kajHOCT (OJIMCKY €KCIIPECHBHO] MAaTPULM LIPKBEHOT MPOTOTEKCTA),
I0K je y xommosuuuju Ocmunamo cynep mema Okmouxa Tema, ,,3a0KpYy’KE€Ha EKCIpPECHBHA
dpaza ymepenor nokpera“,* nperprena kapakTepHy TparchOpMaIjy jep je moBepeHa KIaBupy.
CnemmuduyHocT OBHX KOMIIO3WIHMja, MehyTHM, HE JeXH Yy WHUXOBOM KOpHUIIhewmy
OCMOTJIACHUUYKUX T€Ma: BbUXO0Ba TEKUIITA CE TIOMEPajy MpeMa My3HUKO-JpaMCKOj OpraHu3aluju
Tekcta (y kantatu /lpae cna) vnm, npema cretnuruIHoj, BapujallioOHO] KOMIO3UIIMOHO] TEXHHIIH
(Ocmunamo cynep mema Oxmouxa), y KOjoj ce KOMIIO3UTOpKa OcCliama Ha CBOja peliewma y
koMmmo3unjama /lacaxama 3a opkectap u Buzanmujcku xonyepm.

[Moctymak pama ca TEKCTOM y KaHTaTH [Ipae cHa MOTIM OHCMO pa3yMeTH Kao
KOHCTPYKTUBUCTUYKY KOMOMHATOPHKY HCIpEIUIETEHOr KopHihema (parmMeHara pazaMuUuTHX
mecama, Kajga ce He OW pajiuiio O CrHenu(pUIHOM JApamMaTypIIKOM IOCTYIKY KOjH, YIPaBO
cenn(pUIHOM MY3WYKO-JIPAaMCKOM KOMOMHATOPHKOM J00WMja Ha HW3paxajHoj cHa3u. JbyOuia
Mapuh y oBom ey koMOMHYje TpH IecMe | jeJJaH MPOo3HU TeKcT Mapka Puctuha, ykprrajyhu
BUXOBE (PparMeHTe: CONO-aNIT IOHOCH CTUXOBE mecMe [Ipae cHa, COMO-CONPaH TMPOM3HOCH
cTUXoBe mnecMme [lpenyhe, NOK pelUTaTOp, KOjU C€ YKJbydyje HEIITO KacHHUje, W3ropapa Leiy

necmy JKusu oan. Ha xpajy, HICTOBpeMEHO ca 4eTBPTOM cTpodoM niecme [/Ipae cra 3Bydn

% Ceu momanu o craBoBEMa Busanmujckoz konyepma npey3eTH cy U3 HaBeJeHOr TekcTa Menure Munus. Bunu:
Melita Milin, ,,Transpozicija napeva ...“, op.cit, 194, 195.

64 Petar Bingulac, ,,Ljubica Mari¢: Prag sna, kamerna kantata; Ostinato super thema Octoicha‘ u: Petar Bingulac,
op.cit, 291.
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PuctuheB nHanpeanuctuuku TekcT Teampannu cybjekm, Y4UME c€ OCTBapyje BpXyHal OBe
komnosunuje. OBy CHaXHO eKcrnpecuBHy kommnosuuujy je Ilerap bunrynan noxmuBeo kao
JMaraHu ctaB y wakinycy Mysuxa okmouxa.”

Y xomnozummju Ocmunamo cynep mema OKmouxa My3WdKa Jpamarypruja je
OpraHM30BaHa Ha CaCBUM JApyrauuju HauuH. Kao aa xenu 1a mocTUrHe AMHAMHKY €KCIIPECUBHOT
KOHTpacTa Ha pesalyju KIaBUp—OpKecTap, KOMIIO3UTOPKA O/ MHMjaHUCTE EKCIITMLIUTHO TPaXKu
,»,allCOJ[yTHU MUpP U PaBHOMEPHOCT TOKa Y BpeMeHy, 0e3 003upa Ha jorahama y OpKecTpy, LITO
3HAYM OJpUIabe OJl CBAaKe ,,M3pakajHOCTH, OF OWJI0O KAaKBHX MaHHUPAa ¥ HaMETJbUBOCTH,
noceOHO pOMaHTI/mapcI<I/Ix“.66

'maBHa Tema ce y KOMIO3HIMjU T0jaBJbyje MIECT MyTa (YBEK y KIABHPCKO] JCOHHMIIN),
HETPUMETHO ce pa3Bujajyhu u pactyhn y ,,uupuny*, 1a 61 ce y HBEeHO] IIeCTO] M0jaBH, ,,HAMECTO
CTaJHOT 3BYyKa Y YHCTHM OKTaBaMa‘ IOjaBWJIM Tymihu, OIITPHUjU M €KCIIPECUBHU]H JHUCOHAHTHH
aKoOp/AM y CHa)KHOM YETBPTUHCKOM XOIy. 3a TO BpeMe, OpKecTap HpaTH CBOjy ayTOHOMHY
KpHUBYJbY pa3Boja: IPO3payHU HACTYNH OPKECTpa Y YBOIY KOMIIO3UIIUj€ CE YCI0XKIbaBajy nuaMely
HacTyna riaBHE TeMe ((akTypa ,,pacTe’ Hamopeao ca BEPTUKATHOM T'yCTHHOM 3BYKa), CBE JO
IIECTOT, HAjMOTIYHUjEeT HACTYIIa TeMe, KaJa OpKecTap Jo0uja yJIory HajTUIIEC W HajIUCKPETHH]C
nparme.”’

IIpen kpaj oBor crBapanadkor pasznodska, Jbyouna Mapuh je Hammcana ¥ KOMITO3UIH]Y
Yapoonuya 3a rinac (compaH) M KiaBup, npema BeprunujeBoMm Ttekcry. Jleno usnasum w3
TEMaTCKOI Kpyra KOMIO3uI1ja nHCnupucanux MokpawueBuM Ocmoznachukom. KoHunnupaso
j€ Kao HEOeKCHPECHOHUCTUYKH JAPAaMCKM MOHOJOI KOJU YKJby4yyje €KCIIPECUBHE PEUMTATHBE,
JpaMCKe aKIeHTe, YaK IeHOeproBCKO TOBOPHO INeBame (Sprechgesang), anv v TOTOBO TOHAIHA,
JIMPCKa 03apema.

,»O3maheHa pymeH cTBapaiaukor u augHor y3nera Jbyoure Mapuh Harmo ce 3aBpmmia
1964. rogure, cMphy meHe Majke. HaunHUBIIN )KUBOTHU M CTBpaladké ,,pe3” (ka0 y MHOTHM
CBOjUM KOMITO3HIMjama!), KOMIIO3UTOpKA je 3a JyTdW TEpHojA MpecTaja Ja KOMIIOHyje. Y

pa3nobsby o1 HapeaHux 19 roamHa, CTBapaNadyky ce Oryiachiia camo jeqHoM, numyhu, oBae Beh

MMOMEHYTH TOBOpHU opatopujyM Crogo ceéemaocmu (1967).

65 Tl
Ibid, 289.

66 KoMIo3uTopkiH KOMEHTap OJIITaMIIaH y MPOrpaMCKOj KEbHKHUIN 32 KOMITAKT quck [Ipae cua, IIT'TI PTC.

57 Monamm npeysern u3: Petar Bingulac, op.cit, 291.
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[IpecTanak KOMIIOHOBaWka U yJajbaBamke OJ jJaBHOI JKMBOTA, MMakK, Ha cpehy, HUCY
3HAUMUJIM M 3ayCTaB/bamkhE€ CBUX HCHUX YMETHMUYKUX aKTHUBHOCTHU. Y oBuXx Oe3maino 20 roaumHa
Komro3uTopckor hyrama, JbyOuma Mapuh je HacraBwia ma ce 0aBU CIMKAmBEM H MUCAEHEM.
3aBpmuia je cBojy 30upky Tabiuye, Hammcana 0ajky moja HazuBoMm HMcmuna (KOjy je cama u
ocnukana), a 1966. roauHe je HamWcala W MY3HKOJIOWIKY CTYIWjy Mownoiumnocm u
MoHoOmemamuyHocm 00auKa gyee, y K0joj je HaJaXHyTO U CAKETO, aHATUTHYKH M CTBapaJIadKu
IIPOrOBOpHJIA O CYIUITHHHU M CHa3M ,,rpaHuTHE baxose ¢yre y ue-nypy, u3 npyror aena Joopo
memnepoeanoz Kiasupa W O ,,OpTAHCKOM JEIMHCTBY 3aKOHAa M 3aHOCA, MMIIPOBH3ALHUjE U
reometrpuje” y bapTokoBoj dhyru uz Mysuxe 3a sicuvane uncmpymenme, yoapaske u yenecmy. Y
OBOj TOTOBO ,,HICTIOBEJHO]* Teopujckoj crynuju JbyOura Mapuh je MMIDIMOIMTHO yKa3ana Ha
yTHIaj 0APOKHOT CTHIJIA Ha COTICTBEHH HAYWH MY3UYKOT MUIILJBEHHA.

Kao kommoszutop, Jbybuna Mapuh ce moHOBO cTBapanauku ornacwia Tek 1983. rogune,
Kaja je Hactana Mueokayuja 3a KOHTpadac M KIaBHUp, U BPJIO OP30 3aTHM peUMTaTHBHA KaHTATa
U3 mmune nojame (1984), koMmoHOBaHa IpeMa 3alKMCcUMa CPEIHOBEKOBHUX MOHaxa. ¥ OBOM
MOCIIEAEM TIEPHOIY CTBapaJialiTBa Koju je Tpajao ox 1983. mo 1996. ronune, Jbyouna Mapuh
je cmoje My3uuko Ouwhe TpoHama y CYNTHIHOM, PeIEKCUBHOM CBETY KaMepHE MY3HKeE.
Hwxyhu ce y HeHaMeTJbMBOM KOHTHHYUTETY, MOCJe KaHTate M3 mmuHe nojarbe HacTaie Cy:
Momnoouja oxmouxa 3a Buononueno cono (1984), Acumnmoma 3a BUONMHY W TYyJauKH
opkecrap (1986), Yydecnu munuzpam 3a conpan u ¢uayty (1992), rynauku Tpuo Apxaja
(1992), nyBauku tpuo Apxaja II (1993) u knaBupcku tpro Topzo (1996).

Komnosunuje HacTtaze TOKOM OcCaMJeceTUX TOJMHA IpOILIOr BeKa, YHele Cy Yy
crBapanamtBo Jbyoune Mapuh 3nauajue npomene. Ana CredanoBuh JIynIHO youaBa mpoOMeHY
NPUPOZE HAC/IOBa OBUX KOMIIO3MIMja: TOCJIEe KacHOOApOKHMX Ha3MBa W OOJIMKa ,1acakasba®,
,,OCTHHATA", ,,puuepKapa‘, mojaBjbyjy c€ y HACIIOBHMa M TOJHACIOBUMA HEHUX KOMIIO3HIHja
paHoOapOKHU MPUHIIKIHN — ,,MOHOJU]a" U ,,peUNTaTHB" (peUHTaTHBHA KaHTaTa) — IITO, U3Mely
ocraior, ,,ynyhyje Ha ompenespeme Jbybure Mapuh 3a ncTHIAkE PEYUTATHBHO TPETHPAHOT
COHMCTHYKOT TJIaca, CBOjCTBEHO ManuM (opMama M KamepHuM xamposuma“.”® Hamopemo ca
OBOM IIPOMEHOM CTBapajaukor (okyca, AOroauia ce ¥ MNPOMEeHa y KOMIO3UTOPKUHOM OJIHOCY
nmpeMa My3W4KOM HUTary. JIoK je y HBeHOM OIyCy MEeNeceTHX M paHUX MIe3IEeCeTHX TOIuHA

LIUTHPAaHU (GparMEeHT OCMOITIACHUYKOT HaIleBa 110 MPpaBUy OMO TpaHC(HOPMHCAH — YKIIOIJBEH Y

5% Ana Credanosuh, op. cit, 12.
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MOJICPHHCTHYKH KOHTEKCT FCHOr ayTeHTHYHOr MY3HYKOT TOBOpPa,” M HMao CMHCAo
LICHTPAIHOT je3rpa Jena H3M0KEHOT KOHTHHYHDAHO] MPOMEHH™,”" y KOMIO3MIjaMa W3
ocamIeceTHx roanHa mutat u3 Ocmozracuuka TocTaje camo (hparMeHT KOMIIO3HIUje KOjU He
yTHYe Ha OCTaje HeHe JenoBe — ,JIPUCBOjeHa ciMKa™ (mpey3era W ycBojeHa, 0e3
MOJICPHUCTUYKHX WHTEPBEHIIMja), y HempunagajyheM OKpyXewmby MOJCPHUCTHYKOT je3HKa
Jby6urie Mapuh, koju cana npeysuma GyHKIH]Y ,,pedepEeHTHOT MOSTHYKOT HUBOA [era.

Ha oBaj HauMH ocMHIUBbEHa je (QYyHKIMja IMTaTa OCMOIJIACHUYKMX HameBa Yy
Komrosuijama Mreokayuja 3a KoHTpabdac u knaBup, Monoouja Okmouxa 3a cOJI0 BUOJIOHYEITIO
U Acumnmoma 3a BUOJMHY Y OpKecTap.

Y Huneoxayuju (1983) je ocMorimacHuuka Menojavja Oe3 IIaBOBA, alH MPUMETHO,
YTHCHYTa y TKHBO NPHPOTHOT, MOACPHUCTHYKOT je3uKa jaeia. Kommnosuimja ce pacnpoctupe Ha
BEJIMKOM 3BYYHOM MPOCTOpY, KopucTehm meo 3ByYHHM M M3pa)kajHH OICET KOoHTpabaca — of
peduTaTHBa U ,,IeBamka’ 10 KapaKTePUCTUIHOT WHCTPYMEHTAIHOT Bol)ema JEOHHIIe — HATIOPeI0
npercnuTyjyhu 11e0 ujama3oH ojHoca wu3Mel)ly WHCTpyMeHaTa: O] KOersucTupajyhe
JUHEAPHOCTH JO0 3APYKEHOT 3ajeJHUYKOr 3ByKa. My3HWUKH je3WK Jena mpumana cdepu
MOJICPHUCTHYKE, a(yHKIIMOHAIHE TOHAIHOCTH, Y KOjOj 3a3By4YH U MOHEKH JAMjaTOHCKHU, TEPIIHO
CTPYKTYpUPaHHU aKOP/I.

Monoouja oxkmouxa 3a cono BuonoHueno (1984), ocraje y HCTOM je3UYKOM U
MOSTHYKOM T10JbY: IMOYHE-C LMTATOM MHHIMjanHe (popmyine tpeher rmaca Ocmoenacnuxa'® n
NpOTHUYE Yy CMEHHM KOpalHEe [HjaTOHMKE MpPEy3eTOr HameBa M ONOpOr 3ByKa 3aXTEBHOT
COJIMCTUYKOT MOHOJIOTA KOjH OBPEMEHO UMa CHaXKHE JIPaMCKe aKICHTE.

Acumnmoma 3a BuonmHy u opkecrap (1986), mo wmneju je OnHMcKa KOMITO3WIU]H
Ocmunamo cynep mema okmouxa. KOHIeNTyanHe pas3liMKe OJHOCE CEe Ha MPOMEHY OJHOCA
npemMa 1urary (o demy je Beh Owmmo roBopa), Ha Qopmy (Acumnmoma je wm3rpahena kao
He/eJpuBa LeNnHa, A0K je Ocmunamo OCMUILBEH Kao TeMa ca BapHjalnujamMa) ¥ Ha TPeTMaH

COJTUCTHYKOT HHCTPYMEHTA: JICOHUIIA COJIO KiaBupa y Ocmurnamy je 00jeKTUBHH]a ¥ TOTOBO

%'V ckmaxy ca MOJEPHHCTHYKHM NPHHIMINMA KOHCTHTYHCAHa BEpPTHKAJE, IUTHPAHA MEIOAH]a je, IO MPABUIY,
Oujia CMELITeHa y aTOHAJIHU XapMOHCKH KOHTEKCT, CAYMIbEH U3 TOHOBA HEHOT TOHCKOT HU3A.

70 Ana Credpanosuh, op. cit, 12.

! Mpewma teopuju muratuoctu Jy6paske Opanh-Tomuh, y kommosutopckom onycy Jby6umne Mapuh i3 negecernx u
LIe3/IECeTHX 'OAMHA Ped je O MOCTYNKY MOJAEPHUCTUYKE WIyMUHATUBHE IUTATHOCTH, JIOK j€ Y OIYCY M3 OCaMACETHX
U JIeBEJIECeTHX pedy O WIYCTPATHUBHO] LUTATHOCTH, KapaKTEPUCTUYHO] 32 YMETHHYKH IPOCEAE MOCTMOJECpPHHU3MA.
Haseneno npema: Ana Credanosuh, op. cit, 12, 14.

" Monarax npeyser u3 Texcta Ane Credanosuh, ibid, 13.
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Ha3aBUCHA OJ1 OPKECTpa, JOK j€ HEMPEKUAHO MPHCYTHA COJO ACOHMLA BUOIMHE Y Acumnmomu
LTPHCHHIjE” TOBE3aHa Ca OPKECTPOM.

JujaToHCKa, OCMOTJIaCHWYKAa TeMa, CauhibeHa Kao KOMOWHAaIWja WHUIHMjATHUX |
KaJeHIMjanHuX GOPMyITa IPBOT I71aca’ " M IIACHPaHa Kao je[Ha OJl OHMX TeMa y HACTajamy Koja
ce CTaJHO HCIpena, OLITPO j€ yceueHa Y MPETXOAHO XPOMAaTH30BaHY, a 3aTUM U U3JIOMIbEHY
JUHU]Jy cojo-BuoiuHe. OBaj OAHOC LUTHpaHE TEME U HPUPOAHOr je3uKa Jeia OAPEeauo je
JpamMaTyprujy KOMIo3ulyje Koja MpoTHY€e y CTaTHOM CMEHhUBakbYy CYIPOTCTaB/EHNUX U Je3UUKO-
CTHJICKH YIaJb€HUX MY3WUYKHX TekcToBa. Kommosmmuja ce kpehe y okBuprMa MOJEpHUCTHYKE
TOHAJHOCTH, OipeheHe negamTHuM WM HEKUM JPYT'MM UCTaKHYTUM TOHOBHMA Yy MY3HUKOM TOKY.
Cawm 3aBprierax jena, ,,y H30JI0BaHO] HalleTOCTH  BO)UYHOT TOHA JIHUC, OATOBapa MaTEeMaTHIKOM
onpehemy acumnToTe Kao Metadope JbYJACKE HEMOTYNHOCTH JToce3arha HICATHOT ITUJba.

VY oxBupy OBOT' CTBapamaykor pa3nobspa, JbyOmma Mapuh je Hamucama u jeaHy
peUNTATUBHY KaMEpHY KaHTATy, 32 MELIOCOTpaH U KiaBup — M3 mmune nojare (1984). Ileno je
HalMCcaHO Ha u3abpaHe 3amMce CPICKMX MOHaxa, Hactaie y pa3ao0spy on 13. mo 16. Beka u
Mpey3eTe W3 HCTOMMEHE 30MpKEe CpEImhOBEKOBHHX TEKCTOBA KOjy je HaumHuO ‘Dophe
TpudynoBuh. OBH TEKCTOBM Cy MOABPTHYTH CHEIM(PUIHOM JApaMaTypIIKOM MOCTYIKY —
pacropesioM Cy CTaBJbaHU y ofpeleHe 3HaueHhCKe U My3WUKe OIHOCE, T€ CY MOjeMHN O hUX Y
neny Jby6uie Mapuh 6uii mHTEpIpeTHpany Ha HOB HaunH.© CBe je y 0OBOM ey moapelero
Tekcty. OBHU ,,CIOHTaHU TMOETCKH 3aluCh™, KOjU ,,CKOPO CBH MMajy jellaH 3ajeIHNYKH TOH',
yIaXHYJIH Cy OBOM Jely ,,IyX H 60jy, 60jy Tia i Bpemena®. '° IIpounmihen, cBeneHo adeKTHBaH
u3pa3 OTKpMBa acke3y Kao OCHOBHM IIOCTHYKM NpuHOMI Jena. HapatuBHa neoHuna
MEIIOCOIIpaHa U3BUpPEe U3 (prekcuja roBopeHe pedr W MpOCTUpPE ce O mcanMmoaupajyhe ocHOBe
peMa MeJM3MaTHYHUM paclBeTaBambiMa M BEJIMKUM HHTEPBAJICKUM CKOKOBHMAa Ha MecTUMa
IpaMCKUX BpxyHama. KiaBupcka neoHHWIa, Kao paBHOINPABHU COJIMCTa Yy OBOj KOMIO3HIHU)U
MOBHIICHOT Ha0o0ja, y OCHOBH je CBEIEHa; y MOMEHTHMAa JpPaMCKUX YBOpPHUINTA ,,3BYyYH
opKkecTapcku pa3yheHo”, IOK ce y JHPCKHM emu3ojama ,pacluBeTaBa y QUrypanujy Hu

tpunepe”.”’ DakTypa je muHeapHO BoheHa, ca mpunanajyhoM (pe3ynrupajyhom) IUCOHAHTHOM

& VYnopenu ca: Menuta MunuH, ,,My3uka cneruduynnor ackerusma: Acumnmoma Jbyouue Mapuh®, Mysuuku
manac, 1, 1994, 92.

" Moparak npey3eT u3 Tekcta Ane Credanosuh, op. cit, 15.

7 Tlopauu npeysern u3 uHTepBjya KojH je ca JbyGumom Mapuh Bomuma 3opuria Makesuh. Bunu: 3opuia Maxesuh,
,,Bpeme koje Hac Hocu nasbe. Pasrosop ca Jbyourom Mapuh, MHTepHanmoHansu yaconuc 3a My3uky Hosu 38yk, 1,
1993, 11.

76 Jbybunia Mapuh, ,,/3 mmune nojarse®, Mysuuxu manac, 1, 1994, 29.

" 3opura Ipemare, ,,Y BopxecosckoM Bpemeny™, Mysuuxu manac, 1, 1994, 31.
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BEpTUKAJIOM. [[eJ10 Huje eKCIUTMIIUTHO 3aCHOBAHO Ha MY3HUYKOM Matepujaiy Ocmoenacnuxa, ana
U3 Hbera U3BUPY OCMOIVIACHUYKU (PAarMEHTH, KOjU Cy MOCTalId MHTErPaJHU JE0 ,,[IPUPOIHOT
(my3uukor) jesuka“ Jbyoune Mapwuh.

TokoMm neBefeceTHx roivHa, HaCTaJlo j€ HEKOJIMKO MauX, KaMepHUX GOPMHU y KOjUMa je
My3udka noetruka Jbyoune Mapuh cyOnumMucana 10 caMor yydecHoe Muauepama Koju ce Hanasu
y BeHoM je3rpy. HajBakHuja nmpomeHa y OJHOCY Ha CTBapajallTBO MPETXOJHOI IMEpHoJa,
JI0roiujIa ce Ha MOoJby IPUMapHe apTUKYJIalllje My3UUKOr je3MKa, a HAallopeI0 ca oM ITPOMEHHO
ce W KOMIIO3UTOPKHH OJHOC TpemMa ocMmorijacHndkoM Haciely. OHo je m3ryOmnmo 3Hadvaj
,[IpOHal)eHOI' TPBOI y30pKa, WM3BOPHUINTA 3a CBAKO Jajbe aorahame”, a 100WIO je cMHCao
TOPEKIa, My3HUYKOT TeHETCKOT KOJIa, KOjH BHIIE HHje jeINHN ,,apXaidHn pedepeHTHH HHBO® ® y
BCHUM KOMITO3HIIH]jaMa.

VY komnosutmju Apxaja, 3a rymnadku Tpuo (1992), xommosurtopka ,,Ipu3NBa yIaJbeH,
apxauyaH, pCHECAHCHHU MPEAeO MY3UUKE PICTOpI/Ije“.79 Y Yyodecnom munuzpamy, 3a cConpaH u
baayty (1992), mojaBibyje ce menoaujcka hopmyina 6mucka mpBoM riacy OcMoriacHHUKa, alu TO
Butre Huje murar (1) Beh nHTerpaiHu 1e0 Menoanjcke nHBeHIuje Jbyoumne Mapuh.

Y mnocnenmwem geny Jbybune Mapuh, xommosutuju Topze (1996) nammcanoj 3a
KJIABUPCKU TPUO, TEK CAaCBHM KpaTKH ()parMEHTH OCMOTIIACHMYKUX (opMylia u3pamajy H3
My3uukor TkuBa y kome JbyOuma Mapuh ,npeucnuryje 1ejcTBO INPEKOMEpHE CEKyHIE,
KapaKTepUCTUYHE 3a JI€0 CBETOBHOI CPICKOr (DOJKIOpa, ald M 3a MEeTH M IIeCTH IJac
Ocmoznacnuxa“.* MelhyTum, OBH ,,MHIUTPaMHU‘* OCMOTJIACHUYKHX HaIleBa BUIIE HUCY Y QOKyCy
CIIylIaoveBe MaXkme, jep je OHAa YCMepeHa MpeMa MOHEKO] M0jaBu ,,KpYyIMHO BajaHe  MeToIujcKe
JMHWjE, W TIPe CBera, MpeMa JWjaTOHCKOM ayTOIUTATy W3 Milafajadke Kommosummje Cmuxosu
u3 lIopcroe eujenya (W3Ham Kora y mapTuTypu croju bberomieB ctux: ,.Je nu jaBje oj cHa

«81

cmyhenuje?*) koju ce ,,Kkao TPEeHyTaK MPOCBETIheHA’™ OJHEKYJ I0jaBJbyje y CAMOM CPEAUIITY

KOMITO3UIIH]E.

® 06a nuTupaHa ¢pparMeHTa npeysera cy u3 HasenaeHor tekcra Ane Credanosuh. Bugu: Ana Credanosuh, op. cit,
17.

7 Tbid.

% Ibid, 19.

8l 3opuiia Makesuh, ,,Top30: knaBupcku Tpuo Jbyoune Mapuh®, InTepHannoHanHu yaconuc 3a My3uky Hosu 38k,
8, 1996, 32.
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OCHOBHM CHMIITOM TO3HOT My3u4kor jesuka JbyOuie Mapuh je crnabmeme
MOJEPHUCTUYKE PECKOCTH H OIJJTpI/IHe.82 Y Apxaju II, 3a tygauku Ttpuo (1993), Amna
CredanoBuh youana ,,peapupmannjy Tepie u GopMupame AMjaTOHCKE XapMOHCKE MOBPIINHE Y

.. 83
KOJO] AMCOHaHIla HEMa CMUCA0 CEMAaHUHUIIOBAHOT TOoHA*

, OK y Apxaju Il 3a nyBauku TpUO
yKa3yje Ha I0jaBy AYpCKOI KBHUHTAaKOpAa M HEroBUX 00pTaja Ha MecTHMa MHaye JIAOMIHHUX
rpaHMIA My3MUKOr TOKa, M Ha KpajeBuMa kommosummja.”' Ha kpajy xommosuumje Apxaja II,
10jaBJbyje C€, 4aK, XapMOHCKa Be3a 3aJApKMUYHM KBApPTCEKCTaKOPJ — KBUHTAKOPJ JOMMHAHTE,
K0 ,,jeflaH O Haj3HAYAjHHjUX CHMOOMa ToHamHor cucrema.’” HapaBHO, He paam ce OBIe O
MOBpaTKy Ha (YHKIMOHATHW TOHAIUTET (HUTU OM TO y cinydajy JbyOoume Mapuh morao outn
noBparak!), Beh o pexaOwimuranmju Tepue y HHBOY INpPHMapHE apTUKyJAlHje MaTepujana
(Xopu30OHTallE W BEpPTHKAJe), W TEK IIOHEKOM, CAaCBHUM pPETKOM, HOCTMOACPHHUCTUIKOM
,,TIPUCBAjamby"* MOjeTMHUX (PYHKIIMOHAIHIUX aKOPJACKHAX Be3a Kao HEIBOCMHUCICHHX O3HAYHTEIha
TOHAJIHOT MY3HYKOT MHIJBEHA. 300T TOra, a U 300r peadupMaliyje jeJMHCTBA XOPU3OHTAIIE U
BepTUKaJe, y My3ULM OBUX KOMIIO3HUIIMja UIIAK MTpeoBial)yje TMCOHAHTHU MOJIEPHUCTUYKH 3BYK.
[TocTMOIEpHUCTHYKH TTOCTYTIAK ,,IPHCBajama’ (parmMeHara W NpUHIMIA MYy3HYKEe TPOIUIOCTH,
HUje ce, MehyTHM, HU y jeTHOM TPEHYTKY peduieKTOBao Ha MYy3WYKy (opMy OBUX KaMEpHHX
MI/IHI/IjaTypa.86 Hamportus, ,,lUXOB ce€ MYy3WYKH TOK JIOAATHO (parMeHTapu3yje Op3um
CTPYKTYpPHUM PUTMOM H3MEHHUBama Kpahux LenuHa, pa3nuyuTux (PU3MOHOMMja U THOpeKIa‘,
TBOpehn cacBuM  cneuuduuHy, (aynaHy UM HEYXBaTJbUBY  CIMKY  HMIUIMIMTHE
MHTEPTEKCTYaTHOCTH."’

EBuieHTHO je nJa KaMepHEe KOMIO3MLHje U3 JEBEIECETHX, y H3BECHOM CMHCIY,
KOPECHOHAMPajy Ca paHWM KaMEepHHUM OCTBapemHUMa Yy KOjUMa Cy MPHUCYTHH ,,KOHKPETHHU

3aMmenu™ enemeHara Koju OutHo oapel)yjy moetuky Jbyourie Mapuh. 3opunia MakeBuh cmatpa

Aa Cy OBHU CJICEMCHTH Y MMOCICAKBLEM CTBaApaladKOM IIEpHUoay ,,I/136py1_H€HI/I 0 COIICTBCHC

%2 3annMibuB je momatak ma Kommosuimja Apxaja II, 3a JyBaukdm TPHO MMa LENOCTENIEHY OCHOBY KOja je M y
XOPU30HTAIN U y BEPTUKAIN OKMBJbEHA IMPUMEHOM TPUTOHYCAa M BEIHKE Teple, Aakie, MIPUMEHOM HHTepBajla U
ca3ByKa KOju MPHUMapHO NpHIanajy QyHIycy TOHAJHOT XapPMOHCKOT je3uKa.

8 Ana Credanosuh, op. cit, 17.

* Ibid.

% Ibid.

% 3Gor caceuM cremuduuHE yHYTApHE JTOTHKE KOjUM Cy OOIHMKOBAHE, OBE Ce KOMIO3Huuje y Buhjemy 3opuie
Makesuh, ,,yka3yjy Kao Mcedll BpeMeHa, (...) Koje He 3aBUCH OJ1 CIIOJbAlIIbUX IIOKPETa U JIellaBamka, KOje uMa CBOj
BEYUTH TEMIIO, CBOjy HECXBaT/bMBY AMHaMHKY. 3opuua Makesuh: ,Jbyourna Mapuh — uctom pekom BpemeHa®,
WHuTtepHanrionaaHu yaconuc 3a My3uky Hosu 3syk, 14, 1999, 33.

%7 Ana Credarnosuh, op. cit, 19.
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CYLITHHE, IO caMOI NOETHYKOI je3rpa, Kao y AYroM CMHUpHBamy Tpajama jeHE >KUBOTHE
MoHOOUje okmouxe*.*®

[Mopen oBHX KOMIO3WIMja KOje Cy y OBOM IOCIEIHEM IEPHOAY HAcTajajie ,,Kkao HOBE
MJIajie FpaHe Ha cTabiy KyOOKHX KOpeHa™, Kako je To moeTckn dopmymucana Memura Mumus®,
Jbybunia Mapuh je y cBOM IOCIEIHEM CTBapallaykoM MEpPHOAY HUCTpakKMBajla M Ha MOAPYY]Y
cnenuduune umnpoBuzanyje. [lpaBuna je kyhHe wHcTanamnuje o MOCpeOpEeHUX MpeaMeTra U3
MOPOJMYHOr Hacyeha, Npou3BOAMIIa 3BYKOBE Ha HHUMa, KOMOMHOBAJIA X Ca CBOJUM CBHPABEM
Ha BHOJIMHY, TEBAbEM W DPEHUTOBAEM CTHXOBA CPIICKE IMOE3HMjeé W — CBE TO CHHMMaja Ha
MarHeTo(oHcke Tpake. Tako je HacTallo OCTBapewme Moj Ha3uBoM My3uka 36yka, 3a Koje ce
JIOCKOpa BepoBajo Ja je usryoseeHo. Tpake cy 2008. romguHe oTKpuBeHE Y MY3HUKOJIOIIKOM
urctutyTy CAHY, anu jomr yBex HUCY MpeICTABIbEHE jABHOCTH.

Kao u y cBuUM mpeTxomHnM pa3no0spuMa CBOT OOTaTOr CTBAapajlaukor KHBOTa, JbyOwma
Mapuh je m y mocienmeM JXHBOTHOM M CTBapajladykoM NEpUOLy MHOTO YHUTaja, Mucajia
(mocnenmux roAMHa je BOAMJIA THEBHUYKE 3a0elelKe M3 KOjUX Cy HacTajue JBEe CBECKE IO
Ha3uBOM 3anucu), TIpaTHia U3JI05K0€, PEIOBHO OJUIa3Wiia Ha KOHIIEPTE, aKTHBHO pearoBajia Ha
OypHa nonuTuyuka 30uBama y CpOuju AeBefeceTux roarHa NpoLuIor BeKa, U 10 Kpaja, Heropaja

CBOja JIparoreHa MpHjaTebCTBa.

YwMpna je y ayookoj ctapoctn, y beorpany, 17. centem6pa 2003. rogune.

% %k %k

Konocanau 3Hauaj koMmno3utopckor omnyca Jbyourie Mapuh 3a cpricky My3uKy TpernosHar je y
HalIOj KyJITYpPHO] jaBHOCTHM KPO3 HEKOJIWKO 3HauajHuX NpusHama. Jbyowmma Mapuh je 1963.
roauHe n3abpaHa 3a jomnucHor, a 1981. rogune 3a penoBHOr wiaHa Cpricke akageMuje HayKa U
ymetHocTH. JloOuTHuK je m Beher Opoja Harpaaa, on Kojux u3aBajamo: CaBe3Hy Harpamy 3a
My3uky (1949), Oxtobapcky Harpany rpaga beorpama 3a [Ilecme npocmopa (1957),
Cenmojyscky Harpamy 3a KUBOTHO 1ieno (1965) nu OkrobGapcky Harpamty 3a )KHBOTHO €0, KOjy

je nobuna 1996. ronune. [loceOHO MpU3HAKE U TIOYACT MPEJICTaBIbAjy pealin3aiinja ayTOPCKOr

88 3opuna Makesuh, ,,Jbyounia Mapuh..., op. Cit, 37.

% Menura Munun, ,,Vayrapma Guorpaduja...«, op. Cit, 79.

* Monaun o neny Mysuxa 36yka Tmpey3eTH Cy U3 HOBUHCKOT wiaHka bopuciaBa UuvoBaukor. Bunu: Bopucnas
YuvoBaykw, op. cit, 5.
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koHnepra Jbyoune Mapuh y Amcrepaamy 1996. roaune, y opranusanuju gongamnuje ,,bapka“,
Kao U IpeMujepHo u3Bohewme meHe komnosunuje Topso y Kenny.

Cpricka akazeMuja Hayka ¥ YMETHOCTH HM3Jaia je ocamaeceTux rofauHa 2(0. Beka HEke
kommo3uiyje Jbyounie Mapuh, a y Toky cy npumnpeme 3a 00jaBbHBambe HEHUX cabpaHuX Jiena y
Hemaukoj (oBor mocma mpuxBaTtmia ce eaunuja ,,dypope u3 Kacena). ¥V Hamioj 3emsbn u

HHOCTPAHCTBY CHUMJBCHO je HCKOJIMKO KOMITIAKT AUCKOBA Ca lbCHOM MY3UKOM.

Marija Masnikosa

THE LIFE AND WORK OF LJUBICA MARIC - ‘MULTIFARIOUSNESS OF ONE’
Summary

Aiming at encompassing the creative work of the most important Serbian women composer of the 20"
century — Ljubica Mari¢, this paper summarizes the compositional technique and stylistic position of her
every single work, discussing it in the context of her interesting and unusual biography. Moving through
all the phases of the creative work and ‘silences’ of Ljubica Mari¢ - from her studying period in Josip
Slavenski’s class (1925-1929); to her early expressionistic phase during her studies in Prague (1930-
1937); and post-war ‘turning-phase’ - set out to reexamine her attitude to the musical romantic tradition
(1945-1948), up to her creative maturity and culmination (1956-1964), and the last creative period (1983-
1996) — this paper follows the most significant creative threads of composer’s art work: the evolution of
her musical language, her attitudes towards thematicism, musical artifacts, and texture, her relation to the
poetic text and musical dramaturgy, which, finally, resulted in tracking the stylistic evolution of the
composer’s poetical concept in the framework of the 20™ century musical modernism.

Key words: Serbian 20th centu music; expressionism; modernism; folklore; modernistic citation
9 b
practice; constuctivism.
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ЖИВОТ И СТВАРАЛАШТВО ЉУБИЦЕ МАРИЋ – „МНОГОЛИКОСТ ЈЕДНОГА“**

Апстракт: Имајући за циљ да у крупним потезима обухвати музичко стваралаштво најзначајније српске композиторке 20. века, Љубице Марић, у контексту њене богате и несвакидашње биографије, ова студија у кондензованој форми сумира композиционо-техничке и стилске координате сваког композиторкиног остварења. Крећући се кроз све етапе композиторкиног стваралаштва и „ћутања“: од година учења у класи Јосипа Славенског (1925–1929), ране експресионистичке фазе остварене за време студија у Прагу (1930–1937), послератне фазе заокрета“ – преиспитивања односа према романтичарској традицији (1945–1948), до фазе пуне стваралачке зрелости и врхунца (1956–1964) и последње стваралачке етапе (1983–1996) – ова студија прати најзначајније нити композиторкиног стваралаштва: развој њеног музичког језика, однос према тематизму и музичком артефакту, однос према музичком медију и фактури, однос према поетском тексту и музичкој драматургији дела и, коначно, суптилно изведену стилску еволуцију композиторкиног поетичког концепта у оквирима музичког модернизма 20. века.  

Кључне речи: српска музика 20. века, експресионизам, модернизам, фолклор, модернистичка пракса цитирања, конструктивизам.


Све је у животу и стваралаштву Љубице Марић било особено, чврсто преплетено и нераздвојиво. Догађаји, мисли, путеви учења, стваралачке идеје, лична зрења, снажан уметнички говор и ћутање, тиха превирања, „озлаћености“, „тишине“, гласови „предачких сећања“ и тиха „појања“. И све се слило у „ток исте реке“.
 

* * *

Љубица Марић је рођена у Крагујевцу, 18. марта 1909. године, у породици зубног лекара, Павла Марића, који је, већ у раном детињству Љубицином (имала је тада само четири године), погинуо у Другом балканском рату.
 Музику је почела да учи веома рано, у Београду, где је имала прве часове виолине. У детињству је Љубица била болешљива, те је мајка Катарина прекинула њено редовно школовање већ после другог разреда гимназије. Са Јосипом Славенским је почела да ради 1925/26,
 a 1929. године је у његовој класи завршила два одсека музичке школе – виолину и композицију. Била је прва особа и прва жена која је у Србији стекла диплому из композиције! Из времена учења код Славенског сачуване су само две композиције, настале 1928/29. године: хор Туга за ђевојком на народни текст
 и Соната-фантазија за виолину соло, са којом је дипломирала у београдској музичкој школи.
 


Композиција Туга за ђевојком (1929), за четворогласни мушки хор, својом нетипичном, модалном хармонизацијом коришћеног фолклорног напева (акорди са додатим тоновима, али без терце!), наговестила је композиторкино лично ослушкивање фолклорне традиције, које је у каснијем стваралаштву изнедрило низ изванредних и сасвим аутентичних остварења у фолклорном духу.


Са друге стране, Соната – фантазија, за соло виолину (1928), поред слободне диспозиције одсека интегрисаних у процес континуиране градације, показује и ране композиторкине афинитете. Моторичност и фразеологија барокног инструменталног звука (у одсецима типа А) смењују се са романтичарским cantabile изразом који има карактер вокалног монолога (у одсецима типа Б).
 

По препоруци свога професора Јосипа Славенског, млада Љубица Марић је даље музичко школовање наставила у Прагу. На пријемном испиту Државног конзерваторијума у Прагу извела је своју Сонату фантазију, 1929. године, и одмах је примљена на последипломске студије из композиције.


Студирала је у класи Јозефа Сука (Josef Suk) који јој је остављао високи степен слободе у раду. Убрзо по доласку у Праг сусрела се са идејама Алојза Хабе (Alois Hába), на кога ју је, руковођен њеним афинитетима према модернистичком звуку, упутио сам Сук. Поред студија композиције, Љубица Марић је у Прагу студирала и виолину код Јана Маржака и дириговање код Метода Долежила (Metod Dolezil), а похађала је и мајсторске курсеве код Николаја Малка. Постоји податак да је у првом периоду својих прашких студија једно (кратко) време студирала и клавир на Државном конзерваторијуму у Берлину у класи Емила Селинга (Emil Seling).
 


У Прагу је упијала музику која се тада могла чути у концертним салама.
 Прву стваралачку резонанцу је успоставила са музиком Арнолда Шенберга (Arnold Schoenberg) из фазе слободне (револуционарне) атоналности. Током студија у Прагу Љубица Марић је написала само три композиције: Гудачки квартет 
(1931) који је изгубљен, Дувачки квинтет (1931) и Музику за оркестар (1932). 

Четвороставачни Дувачки квинтет (1931) написан је под видљивим утицајем Шенбергове слободне атоналности: доминира линеарна музичка логика
, „случајна“ вертикала је резултат карактеристичне шенберговске аутономије линеарног. „Хармонија“ је  атонална уз доследно афункционални третман свих познатих типова акорада (којима се често додају карактеристично експресионистичке умањене или прекомерне октаве, мале 

или велике секунде итд.); израз је експресионистички напрегнут.
 Нема тематизма у традиционалном смислу речи. Цео квинтет је заснован на пет интервалско-ритмичких ћелија, које Марија Бергамо назива предтематским материјалом.
 Са овим ћелијама се ради на начин који је близак Шенберговом константном варирању, које је у овом случају врло јасно усмерено.
 Све је тематско ткиво, „неутралних места нема“.
  Ипак, постоје извесне везе са традиционалним композиционим поступцима. У оквирним ставовима Квинтета сачувани су елементи традиционалне форме (сонатне); постоје неки елементи секвентног рада, као и примена једне врсте имитације коју је Хабина теорија одбацивала као „већ искоришћену основу полифоног стила“.



    Музика за оркестар (1932), као и Дувачки квинтет (1931), показује концепт непрекидног, „атематског“ рада са материјалом („постигнут је ефекат сталног настајања“
), високу економију употребљених музичких средстава, аутономију линеарног принципа, доследну атоналност. Одсуство јасног усмерења према циљу и губљење хијерархијског поретка у музичкој структури – карактеристике музичког модернизма 20. века – компензовани су традиционалном формом композиције (тродел са кодом), у којој постоје и дословна понављања стратегијски значајних сегмената, као и органским обједињавањем дела на плану специфичног, „ћелијски“ осмишљеног тематизма. Сви материјали показују мелодијску сличност, садрже велике скокове (најчешће ноне или септиме), а једна хроматска мотивска ћелија од 3 тона прожима цело дело. 



По завршеним последипломским студијама композиције у Прагу, млада композиторка се отиснула у свет: 1933. године је интернационални жири у Лондону изабрао њен Дувачки квинтет (1931)  за извођење на фестивалу Међународног друштва за савремену музику (ISCM) у Амстердаму, где је ово дело изузетно добро примљено. Поред осталих ауторитета из света музике, њено дело је овом приликом запазио и немачки диригент Херман Шерхен (Hermann Scherchen), који јој је истог лета (1933) „омогућио учешће на фестивалу савремене музике у Стразбуру“ 
, где је у оквиру музичко-драмског 

семинара који је водио Шерхен, дириговала Хабин Нонет и своју композицију Музика за оркестар (1932).  


Овај период у животу и стваралаштву Љубице Марић обележен је и левичарским идејама које је, као и њен колега и идеолошки истомишљеник Војислав Вучковић, страствено заступала. Безрезервно уверена у исправност левичарског погледа на уметност, она је управо у Стразбуру, 1933 (у години Хитлеровог доласка на власт!), потписала Стразбуршки манифест Војислава Вучковића у коме се осуђује „ларпурлартистичка“ уметничка политика Шерхеновог фестивала. Овај политички акт је осујетио њену даљу диригентску каријеру у Европи.

По завршетку фестивала у Стразбуру, Љубица Марић је у часопису Звук објавила веома оштар и идеолошки јасно обојен приказ фестивала, критикујући „ларпурлартистизам“ Шенбергове Серенаде и „математичност“ Берговог (Alban Berg) Камерног концерта уз  закључак да је то музика „која је изгубила сваки контакт са стварношћу и животом друштвених маса“.
 Убрзо потом је уследио још један левичарски иступ у тексту написаном са Војиславом Вучковићем – Стразбуршки експеримент у светлости материалистичке критике у оквиру кога је објављен Вучковићев Стразбуршки манифест.
 Занимљиво је да су се и Вучковић и Љубица Марић, под утицајем идеолошког заокрета који је био условљен променама „на уметничкој левици“ после Харковског прогласа у Совјетском Савезу, у овом чланку заједнички оштро оградили од Хабе (чији су радикализам до тада свесрдно подржавали и, чак, стваралачки заступали!), замерајући му што „његова музика не допире до шире публике“.
 Само неколико година после, очигледно изашавши из фазе свог  идеолошког радикализма, Љубица Марић се вратила музичком  радикализму (!). Вратила се у Праг на Конзерваторијум, где је овога пута, 1936/37 године, похађала наставу у Хабиној класи за четвртстепену музику. 


У овом другом периоду прашких студија Љубице Марић настале су само три композиције: Четврттонски трио за кларинет, тромбон и контрабас, Канон за 

четврттонски клавир и Музика за оркестар бр. 2, компонована у Загребу 1937. године.
 Све ове композиције су, нажалост, изгубљене.


Млада Љубица Марић је била привучена модернистичком строгошћу Хабиних идеја и ставова
, који су, условно речено, допуњавали Шенбергову естетику одбацивања тоналитета и избегавања било каквог тематског понављања. Ипак, у својим композицијама насталим у овом кратком периоду Љубица Марић није догматски следила професорова начела јер никада није била склона строгом конструктивизму, никада у потпуности није пристала да буде поданик неког музичког (а ни политичког!) система. (Зато јој ни принципи додекафоније никада нису били блиски.)


Љубица Марић се још током 1935. године први пут настанила у Загребу (где је такође, као и у Стразбуру, трпела последице свог левичарског контакта са Вучковићем),
 да би се у овај град поново вратила после усавршавања код Хабе, 1937, јер су јој представници загребачке Музичке академије обећали четвртстепени клавир како би могла да компонује и предаје четврттонску музику.
 Понуда изгледа није била реализована, те се Љубица Марић 1938. дефинитивно преселила у Београд где се запослила као професор теоријских предмета у Музичкој школи „Станковић“.  Поред поменуте четвртстепене композиције Музика за оркестар бр. 2, оно највредније што јој је остало из краткотрајног „загребачког“ периода било је друговање са Крлежом, Крклецом и Хегедушићем.  


Уочи и за време Другог светског рата Љубица Марић је – стваралачки ћутала. Иако се по доласку у Београд „супротставила композиторима тада доминантног стила оријентисаног ка народном мелосу“
, очигледно није успевала да помири свој аутентично модернистички ауторски глас, сопствене идеолошке ставове и узавреле предратне идеолошке препоруке и „формуле за физиономију нове уметности“. Овај период ћутања, интензивног бављења педагогијом (од 1938. до 1945. предавала је у Музичкој школи 

„Станковић“), период унутарњег превирања и трагања за сопственом уметничком истином Љубица је провела у  проучавању народне музике и Мокрањчевог Осмогласника.
 

Стваралачки се огласила тек после Другог светског рата, 1945. године, када „није више била присталица комунистичке идеологије“ и када је већ постала професор теоријских предмета на Катедри за композицију Музичке академије у Београду, где је радила све до свог пензионисања 1968. године.


У складу са општом преоријентацијом уметности у духу социјалистичког реализма, и Љубица Марић се у овим првим поратним годинама окренула традицији (коју је у својој прашкој младости одбацивала). Компоновала је мале, популарне форме, начинивши известан стилски заокрет у свом некада радикалном музичком језику. Тада су настале бројне композиције: међу њима су оне једноставније – Скице за клавир (1945)
,  Три народне за мешовити хор и Бранково коло за клавир (обе из 1947) – у којима је уочљив „једноставнији музички језик и обраћање фолклорним изворима“;
 у сложеније, и ближе претходном опусу Љубице Марић, спадају Три прелудијума и Етида за клавир (обе из 1945. године),
 у којима Властимир Перичић уочава „својеврсну спону између раних експресионистичких дела и дела зрелог периода – после 1955. године“, Стихови из Горског вијенца (1948) за глас и клавир (или оркестар), у чијој речитативној мелодијској деоници Роксанда Пејовић уочава неке елементе њеног зрелог музичког језика,
 и Соната за виолину и клавир (1948) која „свежином хармонских решења, снагом и дубином експресије“ наговештава ауторкин потоњи стил и по општој оцени представља највредније композиторкино остварење из раног послератног периода.
 

Иако је композиторка у овом периоду успела да оствари „емоционално директнији израз, да активира мотивско-тематски рад и да хармонију тонално стабилизује“
, музичка основа сложенијих композиција из овог периода била је експресионистичка (хроматска 

засићеност, дисонантна, често квартна сазвучја, напрегнут израз). Под утицајем специфичних културних прилика у послератној Југославији, које су временски коинцидирале са композиторкиним стваралачким немирима, Љубица Марић је преиспитивала свој дотадашњи композиторски рад, обележен избегавањем сваке везе са предмодернистичком традицијом. „Без сентименталности и исповедности“ суочила се са романтичарским музичким наслеђем,
 што је посебно изражено у Сонати за виолину и клавир у којој  се могу запазити висока изражајност и снажне, романтичарске промене расположења.
 Према мишљењу Мелите Милин, овај краткотрајни период преиспитивања и проналажења сопственог идентитета у оквирима традиције
 имао је, „у односу на раније поетичке ставове њеног стварања“, смисао антитезе.
 

После једне кратке епизоде активног бављења дириговањем, крајем четрдесетих година, Љубица Марић поново пролази кроз период интензивног стваралачког зрења и – тишине. Генерал–пауза пред раскошном стваралачком синтезом.

Први значајан догађај после овог трагалачког ћутања био је, према казивањима саме композиторке, њен сусрет са текстовима преписаним са стећака, богумилских споменика (13–16. век) које никада није видела. Овај стваралачки сусрет покренуо је у њој талас снажних емоција и оживео у њеном музичком бићу „гласове предака“ и  „искуство“ црквеног појања са којим се тихо и готово тајно упознавала дуги низ година, још од времена рата и првих поратних година када је изучавала Мокрањчев Осмогласник.  Поред древности звука и вековима таложених значења осмогласничких напева, композиторку је у овим једногласним напевима привлачио и специфичан квалитет музичког развоја, коме је и сама тежила  – „стално испредање новога које 'законито' произлази из претходног, а никад не значи дословно понављање“.
 


Са друге стране, овај њен први креативни поглед у музичку традицију својих корена, коинцидирао је са културном климом педесетих година, када је после изложбе „Средњовековна уметност на тлу Југославије“, приређене 1950. године у Паризу, међу 

уметницима и интелектуалцима пробуђено интересовање за уметност српског средњег века.  

Од догађаја који су у том периоду могли да оставе трага у уметничком сазревању, треба издвојити снажан утисак који је на композиторку оставило прво послератно извођење Симфоније Оријента Јосипа Славенског (1954) и једномесечни боравак у Паризу 1955. године, када је поново могла да осети „оно опште треперење, онај исказ времена у свим областима стварања „ (…) и заједнички звук датог времена садашњег који је неопходно имати у свом духовном слуху, и на који ће се онда стваралачки и реаговати“.


Изашавши из круга левичарских, комунистичких идеја, Љубица Марић се нашла  пред снажном потребом да преиспита свој дотадашњи „свет уметности“. Раних педесетих година она ревидира своје ригидне ставове из младости. Почиње другачије да размишља о „непрогресивним“ композиторима који „не одбацују везе са традицијом и успостављају личне односе према музици прошлости“
, и о могућности да и сама, у складу са дубоким слојевима свог музичког бића, помири и органски сједини одзвуке архаичних слојева фолклора са „својим“ експресионистичким, музичким изражајним средствима. 

Вероватно је Симфонија Оријента Славенског пробудила њено сећање на  Стравинског и Бартока (Béla Bartók) чија је остварења „паганског“ експресионизма ригидно левичарски слушала у Прагу, Стразбуру и Берлину. Сада су ова дела наишла на снажан емоционални одзив у њеном музичком бићу, о чему сведоче њене изјаве, њена најзначајнија дела настала у овом периоду и, најзад, њена једина теоријска студија Монотематичност и монолитност облика фуге (1966),
 у којој је са дивљењем и стваралачком емпатијом писала о облику Бахове и о Бартоковој фуги из Музике за жичане инструменте, удараљке и челесту.

Током раних педесетих коначно се уобличује и однос Љубице Марић према Баху и барокној традицији уопште.
 Њена аутентично модернистичка потреба за постизањем јединства дела и континуираног развоја музичког материјала изнедрила је снажну 

композиторкину фасцинацију бароком,  у коме је поред полифоније, као основног начела, уочила и „специфичан тип развојности“.
 Овај афинитет је био логичан исход уметничког сазревања Љубице Марић, јер, како на то упућује музиколог Ана Стефановић, каснобарокно „произвођење мноштва из једног“ коинцидира са основном преокупацијом модернизма – принципом варијантности и непрекидног развоја.
 


Summa summarum, снажна унутарња збивања (преиспитивања ставова и идентитета) и спољашњи утицаји (за које је Љубица Марић у овом периоду, чини се, била мање пријемчива него у младости), слојеви експресионистичке изражајности и композиционе технике (из претходних периода) и нови наноси проистекли из њеног стваралачког сусрета са народном и црквеном музиком својих корена – уградили су се у развој музичког бића Љубице Марић, и изнедрили  најкреативнијих осам година у стваралаштву композиторке. 



Од 1956. до 1964. године настала су најзначајнија остварења. Велики пробој учинила је кантата Песме простора (1956), написана на текст седам епитафа са богумилских стећака, а убрзо затим и Пасакаља за оркестар (1958), заснована на слободно интерпретираној народној теми Заклела се Моравка ђевојка (тема са 34 варијације). Тих година композиторка је „дошла на идеју да на основу напева српског народног црквеног појања из Осмогласника, изгради опсежни целовечерњи циклус који ће објединити симфонијско, концертантно, камерно и вокално музицирање користећи редом тематски материјал од првог до осмог гласа“.
 И тако је настао целовечерњи циклус Музика октоиха, који је, нажалост, остао недовршен. Прво дело из овог циклуса, Октоиха 1 (1959), написано је према почетној мелодији првога гласа из које су начињена сва три attacca повезана одељка овог симфонијског става. Исте године настао је и Византијски концерт за клавир и оркестар (1959), заснован на другом, трећем и четвртом гласу Осмогласника. Следе две композиције под заједничким називом Октоиха 3: камерна 

кантата Праг сна, за рецитора, сопран и алт соло и камерни оркестар (1961), написана на рефлексивне стихове трију песама Марка Ристића, и компонована по мотивима петог гласа, и Остинато супер тема октоиха ( Ostinato super thema Octoicha), за клавир, харфу и камерни гудачки оркестар (1963), које су компоноване по мотивима петог гласа Осмогласника. За завршетак циклуса, била је, према речима Властимира Перичића, „предвиђена Симфонија октоиха у три става по VI, VII, и VIII гласу“, али до реализације овог завршног дела циклуса, нажалост, није дошло. Делови Музике октоиха укључени су и у нешто касније компонован говорни ораторијум Слово светлости (1967) – једино сценско дело Љубице Марић.


 Уз поменуте композиције, Љубица Марић је 1962. године написала и неоекспресионистичку мелодијску рецитацију Чаробница, за глас и клавир, према Вергилијевом тексту, која садржајно не припада циклусу Музика октоиха. 


У овом изванредно плодном стваралачком раздобљу, Љубица Марић је много читала, цртала, сликала, интензивно се дружила са многим уметницима и интелектуалцима свога времена (међу њеним пријатељима су били Љубица Цуца Сокић, Зора Петровић, Марио Маскарели, Петар Омчикус, Иво Андрић, Васко Попа, Марко Ристић и други), сусрела се и са великанима светске музичке сцене – Стравинским и Шостаковичем (1963), и започела писање свог најзначајнијег књижевног остварења, збирке поетско-филозофских епиграма под називом Таблице.

Кантата Песме простора (1956), прва композиција стваралачке синтезе Љубице Марић, један  је од аутентичних продора српског музичког модернизма педесетих година. Највећа промена која одваја ово дело од претходних остварења Љубице Марић произашла је из њеног стваралачког сусрета са текстовима епитафа са средњовековних богумилских стећака, који су били непосредна инспирација за настанак овог дела. Однос живота и смрти – као тема која је композиторку походила током целог стваралаштва и начин на који су ове народне, безимене мисли аскетски и поетски срочене, учинили су да композиторка, специфично артикулишући хорске деонице, проговори својим личним и нашим „гласом предака“. 

Дело је сачињено од прелудијума и седам певања, и подељено у два дела са паузом после трећег епитафа. Експресивна кривуља ове снажне кантате полази од спокојног првог певања и развија се у једном музичко-драмском крешенду, у оквиру кога се током дела остварују две снажне кулминације у трећем и шестом певању. Сам крај седмог певања враћа слушаоца у реалност тишине и вечности стећака. 

Све је у овој композицији подређено експресији, специфичној, колективној, снажној – и сва збивања у музичком тексту происходе из вербалног текста. Мелодика хорских деоница креће се у распону од речитативног појања на једном тону до пластичних и експресивних мелодија мелизматичног карактера. Врло често вокалне деонице имају „мале осцилације у односу на упоришни тон своје мелодије“
 (док инструменталане деонице истовремено имају велики амбитус!). У четвртом певању појављују се интонације нарицаљки и елементи народне праксе, препознатљиви у начину на који гласови међусобно „преузимају“ и „предају“. Нема цитираног фолклора, нема артефаката народног вокалног идиома, само је „пронађен“ и оживљен један од видова архетипа народног певања.


Аутентично архаичном призвуку хорских деоница доприносе и односи гласова у „празним“ интервалима, али и спонтаност слободне ритмике „која може да асоцира на средњовековни немензурирани ритам.“
 

И форма ставова ове композиције је слободна, вођена текстом; сваки став је „прошивен“ једном мотивом, односно његовим варијантама. Осим на нивоу тематског јединства појединачних ставова, модернистичку тенденцију обједињавања дела препознајемо и у тематској повезаности ставова који „неприметно израстају један из другог“
, показујући висок степен међусобних тематских сличности.


Из својих претходних остварења Љубица Марић је у ово дело „пренела“ специфичну слојевитост, линеарност оркестарске фактуре
, која овде, осим модернистичке међусобне независности линија, укључује и начела народне, изворно вокалне хетерофоније, пренесене сада на инструментални медијум. Линеарност је овде 

пренесена и у деоницу клавира, који је, дакле, третиран као и сваки други оркестарски интрумент, а не више као оркестар у малом. 

Специфично распоређен у широком звучном простору ове партитуре, линеарно организовани оркестар окружује хорске деонице претежно уског амбитуса: атонални, модернистички звук  окружује модалну дијатонику и њена мелизматична расцветавања. Вертикала је углавном опора, разређена, дисонантна, сачињена од „празних“ интервала (кварте, квинте), са септимама и нонама (као обртајима мале и велике секунде). На драматуршки значајним пунктовима (као што је сам почетак дела) јављају се снажни удари вертикале или дисонантне „стојеће“ интервалске колекције. У шестом певању се појављују широка моћна хармонско-ритмичка остинатна поља којима управља метричко варирање, карактеристично за фолклорни експресионизам прве половине 20. века.


На моменте имагинарни фолклор интензивно струји делом – разлози нису увек доступни аналитичкој рационализацији, али је у музиколошкој литератури „сложно“ препозната сродност експресивне матрице овог дела са поетиком фолклорног експресионизма Стравинског, Бартока и Славенског. Архаична и модерна у исто време, истовремено блиска и удаљена од савременог слушаоца, кантата Песме простора је једно од најзначајнијих  остварења нашег (а некада и југословенског) фолклорног модернизма.
  

Врло брзо за Песмама простора, уследила је Пасакаља за оркестар (1958), написана у облику 34 варијације на народну мелодију из Поморавља (Заклела се Моравка ђевојка, из збирке Владимира Ђорђевића) „древну и дубоку, као да сама земља пева“.
 Архаична, асиметрична тема уског амбитуса („тема од свега три тона и тек дотакнутим четвртим“), у сталном колебању између дорског и фригијског модуса, овде је веома смело обрађена. (Као „гост“ из космичких даљина, у дело је ушао и високи звук са „Спутњика“, који ничим није пореметио стару тему, само је огласио своје постојање). Стара барокна форма варијација овде је добила сасвим савремен лик: тема се стално понавља и стално мења, „увек са другачијим жубором при протицању“
, како је то написао Петар Бингулац, и увек другачија у изразу. 

У односу на композициону технику уобличену у Песмама простора, није се у овој композицији ништа битно изменило: линеарна фактура са местима згушњавања и 

поентилистичког разређивања, квази-имитациони одсеци, велики контрасти суседних оркестарских ситуација, захватање огромног регистарског простора, потпуно слободна, меко атонална вертикала; модернистички фолклорни звук. Нова је само чињеница да је Љубица Марић посегла за народном темом, за музичким артефактом са којим је пожелела да ради не одузимајући му у потпуности фолклорни идентитет.

Рад са музичким артефактом, овога пута са напевима из Мокрањчевог Осмогласника, остао је изазов за Љубицу Марић и у наредним композицијама. Замишљена као прва у (недовршеном) циклусу Музика октоиха, оркестарска композиција Октоиха 1, компонована је према према почетној мелодији првога гласа са текстом „Избави из тамнице душу моју“. Три attacca повезана става ове композиције – тематски обједињена интонацијама првог гласа Осмогласника – названа су барокним називима Improvisation, Ricercar, Coda, и збиља, као што је то уочила Ана Стефановић, упућују на барокне принципе јединства дела и континуираног развоја музичког материјала.
 У овој композицији само се развијају композиционо-техничке идеје постављене у Песмама простора и  Пасакаљи. 


Други врхунац овог стваралачког раздобља Љубице Марић био је Византијски концерт (1959), дело које у најчистијем виду показује заједничке карактеристике свих остварења из циклуса Музика октоиха. У питању је неспецифична форма клавирског концерта у коме је клавир третиран као primus inter pares, а не као експонирани солистички инструмент.
 Три става овог концерта имају специфичне двојне наслове: један који одређује жанр или форму, и други који је поетски, заправо програмски дефинисан.
 Дело је написано према мелодијама другог, трећег и четвртог гласа Осмогласника, ауторка га је посветила „тлу, корену, пореклу, млеку духа нашега“
, али у њему нема фоклорних интонација.

У овој композицији је конституисан и у неколико својих варијанти разрађен принцип конструкције тема насталих на основу музичких артефаката. Два основна правила која је поставила Љубица Марић захтевају дословно преузимање мелодијске 

линије (целе мелодије, или неког њеног фрагмента) и врло слободну ритмичку трансформацију узора. На тај начин, у најразличитијим комбинацијама, настају нове теме изграђене од модернистички асимилованих „старих“ мелодија/узора. Најсмелија варијанта овог принципа је реализована у другом ставу Византијског концерта, чија је тема сачињена од слободно комбинованих (пермутованих) сегмената преузетог напева трећег гласа. Овај поступак, како је то уочила Мелита Милин, сведочи о специфичном конструктивизму Љубице Марић и њеној потреби „за систематским процедурама ограниченог избора, које имају своје корене у додекафонији“.
 Склоност ка конструктивизму најснажније је материјализована у првом ставу композиције, и то подједнако и у организацији тематског материјала и у структури става. Тематско јединство овог става постигнуто је „сталним присуством  хексакордалне основе која чини тонску структуру другог гласа Осмогласника“.
 Поред основног облика (f, g, a, b, c, des) став садржи још две транспозиције овог хексакорда (од тонова cis и a), те тако тематска залиха става у укупном „скору“ захвата свих 12 тонских висина – и, упркос својој модалној суштини, улази у поље дванаесттонске музике. При томе, у првом, као и  у осталим ставовима овог дела „изабрани глас управља не само хоризонталном већ и вертикалном димензијом става“,
 те је резултирајућа  вертикала и у овом делу заснована искључиво на тоновима изабраног напева, што понекад резултира појавом агрегата и кластера.


У складу са конструктивистичким начелима, и форма првог става је симетрична: садржи експозицију, централни сегмент и репризу, а у свом средишту, „на врху свода“ садржи солистичку клавирску каденцу која својом слободном прозрачном фактуром и изласком из задатог хексакордалног низа успоставља једину „слободну зону“ у оквиру става. Насупрот првом ставу стоје слободне форме другог и трећег, заснованих на мелодијама трећег става, односно, четвртог гласа Осмогласника. Барокни назив става Aria, иако не најављује варијациону барокну форму са вокалном темом, ипак упућује на унеколико барокну атмосферу става, коју производи специфичан тип орнаментације и 

клавсенска звучност деонице клавира у којој је присуство црквеног напева сакривено „испод“ орнамената. Финале представља драмски врхунац дела – протиче у смењивању одсека високе тензије са „спокојним подручјима ведре музике“, при чему се у оквиру ових оаза спокоја појављује, први пут као прави цитат (као „присвојена звучна сличица“), једна једноставна песмица „која може да асоцира на верглашку“.


Попут виртуозне каденце у самом средишту свог првог става, Византијски концерт као изванредно оригинално дело у композиционо-техничком смислу стоји „на врху свода“ целокупног стваралаштва Љубице Марић.


Композиције под заједничким називом Октоиха 3 – Праг сна, за сопран, алт, рецитатора и камерни оркестар (1961) и Остинато супер тема октоиха, за клавир, харфу и камерни гудачки оркестар (1963) – засноване су на мелодијама петог гласа Осмогласника. 

У камерној кантати Праг сна, преузета осмогласничка мелодија добила је речитативну, вокалну изражајност (блиску експресивној матрици црквеног прототекста), док је у композицији Остинато супер тема Октоиха тема, „заокружена експресивна фраза умереног покрета“,
 претрпела карактерну трансформацију јер је поверена клавиру.


Специфичност ових композиција, међутим, не лежи у њиховом коришћењу осмогласничких тема: њихова тежишта се померају према музичко-драмској организацији текста (у кантати Праг сна) или, према специфичној, варијационој композиционој техници (Остинато супер тема Октоиха), у којој се композиторка ослања на своја решења у композицијама Пасакаља за оркестар и Византијски концерт.

Поступак рада са текстом у кантати Праг сна могли бисмо разумети као конструктивистичку комбинаторику испреплетеног коришћења фрагмената различитих песама, када се не би радило о специфичном драматуршком поступку који, управо специфичном музичко-драмском комбинаториком добија на изражајној снази. Љубица Марић у овом делу комбинује три песме и један прозни текст Марка Ристића, укрштајући њихове фрагменте: соло-алт доноси стихове песме Праг сна, соло-сопран произноси стихове песме Пренуће, док рецитатор, који се укључује нешто касније, изговара целу песму Живи дан. На крају, истовремено са четвртом строфом песме Праг сна звучи 

Ристићев надреалистички текст Театрални субјект, чиме се остварује врхунац ове композиције. Ову снажно експресивну композицију је Петар Бингулац доживео као лагани став у циклусу Музика октоиха.


У композицији Остинато супер тема октоиха музичка драматургија је организована на сасвим другачији начин. Као да жели да постигне динамику експресивног контраста на релацији клавир–оркестар, композиторка од пијанисте експлицитно тражи „апсолутни мир и равномерност тока у времену, без обзира на догађања у оркестру, што значи одрицање од сваке „изражајности“, од било каквих манира и наметљивости, посебно романтичарских“.



Главна тема се у композицији појављује шест пута (увек у клавирској деоници), неприметно се развијајући и растући у „ширину“, да би се у њеној шестој појави, „наместо сталног звука у чистим октавама“ појавили гушћи, оштрији и експресивнији дисонантни акорди у снажном четвртинском ходу. За то време, оркестар прати своју аутономну кривуљу развоја: прозрачни наступи оркестра у уводу композиције се усложњавају између наступа главне теме (фактура „расте“ напоредо са вертикалном густином звука), све до шестог, најпотпунијег наступа теме, када оркестар добија улогу  најтише и најдискретније пратње.



Пред крај овог стваралачког раздобља, Љубица Марић је написала и композицију Чаробница за глас (сопран) и клавир, према Вергилијевом тексту. Дело излази из тематског круга композиција инспирисаних Мокрањчевим Осмогласником. Конципирано је као неоекспресионистички драмски монолог који укључује експресивне речитативе, драмске акценте, чак шенберговско говорно певање (Sprechgesang), али и готово тонална, лирска озарења.   


„Озлаћена румен“ стваралачког и личног узлета Љубице Марић нагло се завршила 1964. године, смрћу њене мајке. Начинивши животни и ствралачки  „рез“ (као у многим својим композицијама!), композиторка је за дуги период престала да компонује. У раздобљу од наредних 19 година, стваралачки се огласила само једном, пишући, овде већ поменути говорни ораторијум Слово светлости (1967).


Престанак компоновања и удаљавање од јавног живота, ипак, на срећу, нису значили и заустављање свих њених уметничких активности. У ових безмало 20 година композиторског ћутања, Љубица Марић је наставила да се бави сликањем и писањем. Завршила је своју збирку Таблице, написала бајку под називом Истина (коју је сама и осликала), а 1966. године је написала и музиколошку студију Монолитност и монотематичност облика фуге, у којој је надахнуто и сажето, аналитички и стваралачки проговорила о суштини и снази „гранитне“ Бахове фуге у це-дуру, из другог дела Добро темперованог клавира и о „органском јединству закона и заноса, импровизације и геометрије“ у Бартоковој фуги из Музике за жичане инструменте, удараљке и челесту. У овој готово „исповедној“ теоријској студији Љубица Марић је имплицитно указала на утицај барокног стила на сопствени начин музичког мишљења.


Као композитор, Љубица Марић се поново стваралачки огласила тек 1983. године, када је настала Инвокација за контрабас и клавир, и врло брзо затим речитативна кантата Из тмине појање (1984), компонована према записима средњовековних монаха. У овом последњем периоду стваралаштва који је трајао од 1983. до 1996. године, Љубица Марић је своје музичко биће пронашла у суптилном, рефлексивном свету камерне музике. Нижући се у ненаметљивом континуитету, после кантате Из тмине појање настале су: Монодија октоиха за виолончело соло (1984), Асимптота за виолину и гудачки оркестар (1986), Чудесни милиграм за сопран и флауту (1992), гудачки трио Архаја (1992), дувачки трио Архаја II (1993) и клавирски трио Торзо (1996).


Композиције настале током осамдесетих година прошлог века, унеле су у стваралаштво Љубице Марић значајне промене. Ана Стефановић луцидно уочава промену природе наслова ових композиција: после каснобарокних назива и облика „пасакаља“, „остината“, „ричеркара“, појављују се у насловима и поднасловима њених композиција ранобарокни принципи – „монодија“ и „речитатив“ (речитативна кантата) – што, између осталог, „упућује на опредељење Љубице Марић за истицање речитативно третираног солистичког гласа, својствено малим формама и камерним жанровима“.
 Напоредо са овом променом стваралачког фокуса, догодила се и промена у композиторкином односу према музичком цитату. Док је у њеном опусу педесетих и раних шездесетих година цитирани фрагмент осмогласничког напева по правилу био трансформисан – уклопљен у 

модернистички контекст њеног аутентичног музичког говора,
 и имао смисао „централног језгра дела изложеног континуираној промени“,
 у композицијама из  осамдесетих година цитат из Осмогласника постаје само фрагмент композиције који не утиче на остале њене делове – „присвојена слика“ (преузета и усвојена, без модернистичких интервенција), у неприпадајућем окружењу модернистичког језика Љубице Марић, који сада преузима функцију „референтног поетичког нивоа“ дела.
  


На овај начин осмишљена је функција цитата осмогласничких напева у композицијама Инвокација за контрабас и клавир, Монодија Октоиха за соло виолончело и Асимптота за виолину и оркестар.

У Инвокацији (1983) је осмогласничка мелодија без шавова, али приметно, утиснута у ткиво природног, модернистичког језика дела. Композиција се распростире на великом звучном простору, користећи цео звучни и изражајни опсег контрабаса – од речитатива и „певања“ до карактеристичног инструменталног вођења деонице – напоредо преиспитујући цео дијапазон односа између инструмената: од коегзистирајуће линеарности до здруженог заједничког звука. Музички језик дела припада сфери модернистичке, афункционалне тоналности, у којој зазвучи и понеки дијатонски, терцно структурирани акорд.

Монодија октоиха  за соло виолончело (1984), остаје у истом језичком и поетичком пољу: почиње цитатом иницијалне формуле трећег гласа Осмогласника
 и протиче у смени коралне дијатонике преузетог напева и опорог звука захтевног солистичког монолога који повремено има снажне драмске акценте.


Асимптота за виолину и оркестар (1986), по идеји је блиска композицији Остинато супер тема  октоиха. Концептуалне разлике односе се на промену односа према цитату (о чему је већ било говора), на форму (Асимптота је изграђена као недељива целина, док је Остинато осмишљен као тема са варијацијама) и на третман солистичког инструмента: деоница соло клавира у Остинату је објективнија и готово 

назависна од оркестра, док је непрекидно присутна соло деоница виолине у Асимптоти  „присније“  повезана са оркестром.
 

Дијатонска, осмогласничка тема, сачињена као комбинација иницијалних и каденцијалних формула првог гласа
 и пласирана као једна од оних тема у настајању која се стално испреда, оштро је усечена  у претходно хроматизовану, а затим и изломљену линију соло-виолине. Овај однос цитиране теме и природног језика дела одредио је драматургију композиције која протиче у сталном смењивању супротстављених и језичко-стилски удаљених музичких текстова. Композиција се креће у оквирима модернистичке тоналности, одређене педалним или неким другим истакнутим тоновима у музичком току. Сам завршетак дела, „у изолованој напетости“ вођичног тона дис, одговара  математичком одређењу асимптоте као метафоре  људске немогућности досезања идеалног циља.


У оквиру овог стваралачког раздобља, Љубица Марић је написала и једну  речитативну камерну кантату, за мецосопран и клавир – Из тмине појање (1984). Дело је написано на изабране записе српских монаха, настале у раздобљу од 13. до 16. века и преузете из истоимене збирке средњовековних текстова коју је начинио Ђорђе Трифуновић. Ови текстови су подвргнути специфичном драматуршком поступку – распоредом су стављани у одређене значењске и музичке односе, те су поједини од њих у делу Љубице Марић били интерпретирани на нов начин.
  Све је у овом делу подређено тексту. Ови „спонтани поетски записи“, који „скоро сви имају један заједнички тон“, удахнули су овом делу „дух и боју, боју тла и времена“. 
 Прочишћен, сведено афективан израз открива аскезу као основни поетички принцип дела. Наративна деоница мецосопрана извире из флексија говорене речи и простире се од псалмодирајуће основе према мелизматичним расцветавањима и великим  интервалским скоковима на местима драмских врхунаца. Клавирска деоница, као равноправни солиста у овој композицији повишеног набоја, у основи је сведена; у моментима драмских чворишта „звучи оркестарски разуђено“, док се у лирским епизодама „расцветава у фигурацију и трилере“.
 Фактура је линеарно вођена, са припадајућом (резултирајућом) дисонантном 

вертикалом. Дело није експлицитно засновано на музичком материјалу Осмогласника, али из њега извиру осмогласнички фрагменти, који су постали интегрални део „природног (музичког) језика“ Љубице Марић.  

Током деведесетих година, настало је неколико малих, камерних форми у којима је музичка поетика Љубице Марић сублимисана до самог чудесног милиграма који се налази у њеном језгру. Најважнија промена у односу на стваралаштво претходног периода, догодила се на пољу примарне артикулације музичког језика, а напоредо са њом променио се и композиторкин однос према осмогласничком наслеђу. Оно је изгубило значај „пронађеног првог узорка, изворишта за свако даље догађање“, а добило је смисао порекла, музичког генетског кода, који више није једини „архаични референтни ниво“
 у њеним композицијама.


У композицији Архаја, за гудачки трио (1992), композиторка „призива удаљен, архаичан, ренесансни предео музичке историје“.
 У Чудесном милиграму, за сопран и флауту (1992), појављује се мелодијска формула блиска првом гласу Осмогласника, али то више није цитат (!) већ интегрални део мелодијске инвенције Љубице Марић. 

У последњем делу Љубице Марић, композицији Торзо (1996) написаној за клавирски трио, тек сасвим кратки фрагменти осмогласничких формула израњају из музичког ткива у коме Љубица Марић „преиспитује дејство прекомерне секунде, карактеристичне за део световног српског фолклора, али и за пети и шести глас Осмогласника“.
 Међутим, ови „милиграми“ осмогласничких напева више нису у фокусу слушаочеве пажње, јер је она усмерена према понекој појави „крупно вајане“ мелодијске линије, и пре свега, према дијатонском  аутоцитату из младалачке композиције Стихови из Горског вијенца (изнад кога у партитури стоји Његошев стих: „Је ли јавје од сна смућеније?“) који се „као тренутак просветљења“
 однекуд појављује у самом средишту композиције.

Основни симптом позног музичког језика Љубице Марић је слабљење модернистичке рескости и оштрине.
 У Архаји II, за гудачки трио (1993), Ана Стефановић уочава „реафирмацију терце и формирање дијатонске хармонске површине у којој дисонанца нема смисао еманципованог тона“
, док у Архаји II за дувачки трио указује на појаву дурског квинтакорда и његових обртаја на местима иначе лабилних граница музичког тока, и на крајевима композиција.
 На крају композиције Архаја II, појављује се, чак, хармонска веза задржични квартсекстакорд – квинтакорд доминанте, као „један од најзначајнијих симбола тоналног система“.
 Наравно, не ради се овде о повратку  на функционални тоналитет (нити би то у случају Љубице Марић могао бити повратак!), већ о рехабилитацији терце у нивоу примарне артикулације материјала (хоризонтале и вертикале), и тек понеком, сасвим ретком, постмодернистичком  „присвајању“ појединих функционалних акордских веза као недвосмислених означитеља тоналног музичког мишљења. Због тога, а и због реафирмације јединства хоризонтале и вертикале, у музици ових композиција ипак преовлађује дисонантни модернистички звук. Постмодернистички поступак „присвајања“ фрагмената и принципа музичке прошлости, није се, међутим, ни у једном тренутку рефлектовао на музичку форму ових камерних минијатура.
 Напротив, „њихов се музички ток додатно фрагментаризује брзим структурним ритмом измењивања краћих целина, различитих физиономија и порекла“, творећи сасвим специфичну, флуидну и неухватљиву слику имплицитне интертекстуалности.



Евидентно је да камерне композиције из деведесетих, у извесном смислу, кореспондирају са раним камерним остварењима у којима су присутни „конкретни замеци“ елемената који битно одређују поетику Љубице Марић. Зорица Макевић  сматра да су ови елементи у последњем стваралачком периоду „избрушени до сопствене 

суштине, до самог поетичког језгра, као у дугом смиривању трајања једне животне монодије октоихе“.



Поред ових композиција које су у овом последњем периоду настајале „као нове младе гране на стаблу дубоких корена“, како је то поетски формулисала Мелита Милин
, Љубица Марић је у свом последњем стваралачком периоду истраживала и на подручју специфичне импровизације. Правила је кућне инсталације од посребрених предмета из породичног наслеђа, производила звукове на њима, комбиновала их са својим свирањем на виолини, певањем и рецитовањем стихова српске поезије и – све то снимала на магнетофонске траке. Тако је настало остварење под називом Музика звука, за које се доскора веровало да је изгубљено. Траке су 2008. године откривене у Музиколошком институту САНУ, али још увек нису представљене јавности.
 


Као и у свим претходним раздобљима свог богатог стваралачког живота, Љубица Марић је и у последњем животном и стваралачком периоду много читала, писала (последњих година је водила дневничке забелешке из којих су настале две свеске под називом Записи), пратила изложбе, редовно одлазила на концерте, активно реаговала на бурна политичка збивања у Србији деведесетих година прошлог века, и до краја, неговала своја драгоцена пријатељства.


Умрла је у дубокој старости, у Београду, 17. септембра 2003. године.


* * * 

Колосални значај композиторског опуса Љубице Марић за српску музику препознат је у нашој културној јавности кроз неколико значајних признања. Љубица Марић је 1963. године изабрана за дописног, а 1981. године за редовног члана Српске академије наука и уметности. Добитник је и већег броја награда, од којих издвајамо: Савезну награду за музику (1949), Октобарску награду града Београда за Песме простора (1957), Седмојулску награду за животно дело (1965) и Октобарску награду за животно дело, коју је добила 1996. године. Посебно признање и почаст представљају реализација ауторског 

концерта Љубице Марић у Амстердаму 1996. године, у организацији фондације „Барка“, као и премијерно извођење њене композиције Торзо у Келну.   


Српска академија наука и уметности издала је осамдесетих година 20. века неке  композиције Љубице Марић, а у току су припреме за објављивање њених сабраних дела у Немачкој (овог посла прихватила се едиција „Фуроре“ из Касела). У нашој земљи и иностранству снимљено је неколико компакт дискова са њеном музиком.


Marija Masnikosa


THE LIFE AND WORK OF LJUBICA MARIĆ – ‘MULTIFARIOUSNESS OF ONE’

Summary


Aiming at encompassing the creative work of the most important Serbian women composer of the 20th century – Ljubica Marić, this paper summarizes the compositional technique and stylistic position of her every single work, discussing it in the context of her interesting and unusual biography. Moving through all the phases of the creative work and ‘silences’ of Ljubica Marić - from her studying period in Josip Slavenski’s class (1925-1929); to her early expressionistic phase during her studies in Prague (1930-1937); and post-war ‘turning-phase’ - set out to reexamine her attitude to the musical romantic tradition (1945-1948), up to her creative maturity and culmination (1956-1964), and the last creative period (1983-1996) – this paper follows the most significant creative threads of composer’s art work: the evolution of her musical language, her attitudes towards thematicism, musical artifacts, and texture, her relation to the poetic text and musical dramaturgy, which, finally, resulted in tracking the stylistic evolution of the composer’s poetical concept in the framework of the 20th century musical modernism.  


Key words:  Serbian 20th century music; expressionism; modernism; folklore; modernistic citation practice; constuctivism. 
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** Прилог је реализован у оквиру пројекта Светски хронотопи српске музике, евиденциони број 147045Д (2006–2010),  подржаног од Министарства за науку и технолошки развој Републике Србије. 



� Овом поетском формулацијом је музиколог Зорица Макевић „сагледала“ стваралачки опус Љубице Марић.  Зорица Макевић, „Љубица Марић – истом реком времена“, Интернационални часопис за музику Нови Звук, 14, 1999, 37.



� У обимном тексту, објављеном у Политици, 14. марта 2009. године, Борислав Чичовачки наводи податак да се Љубица Марић „сећала параде војника по повратку из Другог балканског рата, када је коњ њеног оца, уз звуке труба, продефиловао без јахача. Отуда снажна импресија звуком труба, чији ће се поклич јављати у њеним оркестарским делима.“ Cf. Борислав Чичовачки, „Прва дама европске музичке авангарде“, Политика, 14. март 2009. године (подлистак Култура, уметност, наука, стр. 4, 5).   



� Податак преузет иза текста „Унутарња биографија композитора“  Мелите Милин уз ауторкину ограду да је композиторка „била несклона давању прецизних временских одређења догађаја“. Cf. Мелита Милин, „Унутарња биографија композитора: скица за студију о утицајима у делима Љубице Марић“, Музикологија, 4 , 2004, 61-82.



� Дело је први пут изведено на прослави Аранђеловдана, славе хора „Обилић“, 1929. године.



� Према мишљењу Мелите Милин у овим делима крију се наговештаји „онога што ће обележити њен свет композиције“.  Мелита Милин, ibid, 66.



� Подаци преузети из: Melita Milin, „Being a modern Serbian Composer in the 1930’s: the Cretive Position of Ljubica Marić“, Музикологија, 1, 2001, 95-97.



� У Прагу је у изнајмљеним становима живела са мајком Катарином коју је Љубица Марић током целог живота доживљавала као најснажнију потпору и најзаслужнију особу за своје професионално постигнуће. 



� Податак преузет из текста Борислава Чичовачког, Политика, 14. март 2009, 4. У једном интервјуу  из 1979. године поменула је да је имала намеру да настави студије дириговање у Берлину, али у томе очигледно није успела.



� Тих година су у Праг као интерпретатори или предавачи долазили Шенберг, Прокофјев, Хиндемит (Paul Hindemith) и други. Постоји податак да је 3.11.1929. Љубица Марић слушала концерт на коме је Хиндемит дириговао извођењем свог Концерта за виолу и оркестар. Melita Milin, „Being a Modern Serbian Composer…“, 97.



� Ова композиција је настала под утицајем Шенберговог револуционарног експресионизма (слободне атоналности). И поред успеха које је ово дело имало приликом јавних извођења, композиторка није била задовољна квалитетом дела. У свом овде већ цитираном новинском чланку, Чичовачки  чак наводи податак да је (композиторка) спалила партитуру!



� Иако је у овом периоду већ била упозната са Хабиним концептом атематизма, који је подразумевао специфичну линеарну фактуру, Љубица Марић га у овој композицији није следила. Видети у: Marija Bergamo, Elementi ekspresionističke orijentacije u srpskoj muzici do 1945. godine, Beograd, SANU, 1980, 103.



� Мелита Милин истиче „племениту експресивност“ трећег става, његов снажан емотивни тонус, али без романтичне сентименталности. Melita Milin, „Being a Modern Serbian Composer….“, 100.



� Marija Bergamo, op. cit, 103.



� У овом константном варирању, ритам је подложан мањим променама него мелодијска линија ћелије. Мелита Милин скреће пажњу на чињеницу да ритмичка компонента, током дела, чува идентитет тематских ћелија са којима се ради. Упореди са: Melita Milin. „Being a Modern Serbian Composer …“, 98.



� Marija Bergamo, op. cit, 103.



� Ibid, 106.



� Melita Milin: „Being a Modern Composer,,,,“, 101.



� Борислав Чичовачки, op. cit, 4.



� Наведено према: Мелита Милин, „Унутарња биографија…“, op. cit, 70. Cf. Ljubica Marić, „Musikalischе-dramatische Arbeitstagung“ u Strasburu, Zvuk, br.12, oktobar 1933.



� Vojislav Vučković, Ljubica Marić, „Strazburški eksperiment u svetlosti materialističke kritike“, Zvuk, br.13, novembar 1933, 30-33; Мелита Милин, „Унутарња биографија...’ op.cit, 70.



� Наведено према: Melita Milin, ibid, 70. Љубица Марић је потом потписала још један идеолошки радикалан текст са Војиславом Вучковићем – „Један документ о културној политици код нас“ (1934), објављен 1968. године у књизи Војислав Вучковић, Студије, есеји, критике, Просвета, Београд, 1968. 



� Подаци су преузети из: Мелита Милин, „Унутарња биографија …“, op.cit, 69. 



� За њу су Хабина композиционо-техничка начела представљала велики изазов: требало је бити креативан у настојању да се постигне „слободан формални развој без икаквог ослонца на елементима традиционалних форми, а заснован на неком неодређеном 'закону пењања и спуштања, …“. Види: Мелита Милин: „Унутарња биографија…“, op.cit, 68.



� Због своје преписке са Вучковићем доживела је један непријатни полицијски претрес. Cf. Борислав Чичовачки, op.cit, 4.



� Подаци преузети из већ навођеног новинског текста Борислава Чичовачког.



� Roksanda Pejović, „Projekcija prošlosti u delima Ljubice Marić“, Zvuk: jugoslavenska muzička revija, 2 (ljeto), 1975, 22.



� Често се у литератури наводи податак да је књигу Мокрањчевих записа Осмогласника купила 1940. године. 



�  Назив дела и година настанка наведена према: Roksanda Pejović, op.cit, 22.



� Властимир Перичић, Љубица Марић (посебан отисак), Београд, Српска академија наука и уметности, Галерија, књ. 38, 1981, 238, 239.



� Година настанка преузета из: Мелита Милин, „Љубица Марић (18. 3. 1909 – 17. 9. 2003)“, Музикологија, 4, 2004, 283.



� Roksanda Pejović, ibid. Властимир Перичић ово дело Љубице Марић сагледава као ауторкино „тражење прикључка на тековине словенског музичког реализма“. Властимир Перичић, op. cit, 239.



� Сви подаци преузети из наведеног текста Властимира Перичића. Ibid, 238, 239.



� Ibid.



� Мелита Милин, „Љубица Марић...“ op. cit, 284.



� Мелита Милин, „Унутарња биографија…“, op. cit, 72.



� Мелита Милин пише: „…узбуђење откривања романтичарских потенцијала у сопственом композиторском бићу није дуго трајало…“. Ibid, 72.



� Мелита Милин, ibid, 71.



� Melita Milin: „Transpozicija napeva iz Mokranjčevog Osmoglasnika u Vizantijskom koncetu Ljubice Marić“, u: Folklor i njegova umetnička transpozicija. Referati sa naučnog skupa održanog 24-26. 10. 1991, Beograd, Fakultet muzičke umetnosti, 1991, 189. 



� Одломак из интервјуа који је са Љубицом Марић водио Милош Јефтић у Београду 22. децембра 1976. године. Cf. Miloš Jeftić, „Ljubica Marić: Kroz zvuk prisustvo onih čudesnih svetova i emocije“, Muzika između nas: Odgovori 2, Beograd and Knjaževac, RTB and Nota, 1979, 100.



� Мелита Милин, ibid, 75.



� Ljubica Marić, „Monotematičnost i monolitnost oblika fuge. Skica za studiju“, Zvuk: Jugoslovenska muzička revija, 70, 1966, 644-648.



� Мелита Милин претпоставља да је овај однос подстакнут претходним Љубициним личним „открићем“ Бартокове полифоније. Мелита Милин, „Унутарња биографија...“, op. cit, 75.



� Мелита Милин, ibid, 75.



� Ана Стефановић, „Архаично, модерно и постмодерно: О најновијој стваралачкој фази у опусу Љубице Марић“, Музички талас, 1–2, 1997, 12.



� У „унутарњој тишини“ Љубице Марић, таложили су се током ових интензивних композиторских година и неки необични „ванмузички“ утисци и догађаји.  Прво је „споља“ дошао сигнал са космичке летелице „Спутњик“ (као звук-знак  који је „у једном моменту улетео у Пасакаљу“), а затим се у њену стваралачку и животну биографију утиснуо и невероватно снажан утисак приликом гледања филма Иваново детињство Андреја Тарковског, када је доживела искуство „ослобађања од времена“ које је непосредно условило и обликовало специфичан крај другог става Византијског концерта. Ови подаци и цитирани сегменти преузети су из  уатопоетичког „интервјуа“ под називом „Разговор са Азром“. Cf. Љубица Марић, „Разговор са Азром“, Интернационални часопис за музику Нови Звук, 23, 2004, 16.



� Властимир Перичић, op. cit, 239.



� Дело је настало на основи партитуре Византијског концерта. Упореди са: Зорица Макевић, „Сценски аспекти у делима Љубице Марић“, у: Српска музичка сцена. Зборник радова са научног скупа одржаног од 15. до 18. децембра 1993. године, поводом 125. годишњице Народног позоришта, Београд, Музиколошки институт САНУ, 1995, 457.



� Melita Blagojević, „Pitanje muzičkog nacionalizma i delo Ljubice Marić“, Zvuk: Jugoslovenski muzički časopis, 1, 1979, 15.



� Ibid, 12.



� Ibid, 11.



� Линеарност фактуре у овој а и у свим другим композицијама Љубице Марић има своје упориште и у бароку. У том смислу посебно је експлицитна ситуација у трећем певању, које започиње брзим квази фугатом, чији  „композициони поступци заједно са самим мелодијским и ритмичким типом теме, доприносе укупном барокном дејству понеких одломака…“. Види: Melita Blagojević, ibid, 16. 



� Одредницу фолклорни модернизам када је у питању зрели опус Љубице Марић пласирала је у својој студији Ана Стефановић. Види: Ана Стефановић, op.cit, 11.  



� Речи Љубице Марић, у програмској књижици за CD Праг сна, ПГП РТС.



� Petar Bingulac, „Ljubica Marić: Pasakalja za orkestar“, u: Petar Bingulac, Napisi o muzici: studije i eseji, Beograd, Univerzitet umetnosti u Beogradu, 1988, 285.



� Ана Стефановић, op. cit, 12.



� Овакав поступак са клавиром антиципиран је у композицији Октоиха 1. О томе Љубица Марић пише: „Два кратка солистичка пасажа у клавиру као једном од оркестарских инструмената у симфонијском ставу Октоиха 1, изазвала су потребу да следећа композиција клавиру да примарну улогу у остваривању музике базиране на другом, трећем и четвртом гласу. Тако је настао Византијски концерт за клавир и оркестар.“ Ауторски текст Љубице Марић приложен уз CD издање Праг сна, ПГП РТС.



� Називи ставова су: 1. „Preludium quasi una toccata“, односно, „Звук и звоњава“; 2. „Aria“, односно, „У тами и одсјају“; и  3. „Allegro“, односно, „Тутњава и бљесак“.



� Податак преузет из: Melita Milin, „Transpozicija napeva...’, op.cit, 196.



� Ibid, 192.  



� Ibid.



� Ibid, 192.



� На ову појаву упућује и Луј-Марк Ситер (Louis-Mark Suter). Види: Луј-Марк Ситер, Четири концертантна дела српских композитора. Аспекти југословенске музике, Београд, САНУ, Посебна издања Књ. DXCII, Одељење ликовне и музичке уметности. Уредник академик Станојло Рајичић; Превод М.П. Књ. 6, 1989, Резиме, стр. 2. 



� Сви подаци о ставовима Византијског концерта преузети су из наведеног текста Мелите Милин. Види: Melita Milin, „Transpozicija napeva …“, op.cit, 194, 195.



� Petar Bingulac, „Ljubica Marić: Prag sna, kamerna kantata; Ostinato super thema Octoicha“ u: Petar Bingulac, op.cit, 291.



� Ibid, 289.



� Композиторкин коментар одштампан у програмској књижици за компакт диск Праг сна, ПГП РТС.



� Подаци преузети из: Petar Bingulac, op.cit, 291.



� Ана Стефановић, op. cit, 12.



� У складу са модернистичким принципима конституисања вертикале, цитирана мелодија је, по правилу, била смештена у атонални хармонски контекст, сачињен из тонова њеног тонског низа. 



� Ана Стефановић, op. cit, 12.



� Према теорији цитатности Дубравке Ораић-Толић, у композиторском опусу Љубице Марић из педесетих и шездесетих година реч је о поступку модернистичке илуминативне цитатности, док је у опусу из осамдсетих и деведесетих реч о илустративној цитатности, карактеристичној за уметнички проседе постмодернизма. Наведено према: Ана Стефановић, op. cit, 12, 14.



� Податак преузет из текста Ане Стефановић, ibid, 13.



� Упореди са: Мелита Милин, „Музика специфичнпог аскетизма: Асимптота Љубице Марић“, Музички талас, 1, 1994, 92.



� Податак преузет из текста Ане Стефановић, op. cit, 15.



� Подаци преузети из интервјуа који је са Љубицом Марић водила Зорица Макевић. Види: Зорица Макевић, „Време које нас носи даље. Разговор са Љубицом Марић, Интернационални часопис за музику Нови Звук, 1, 1993, 11.



� Љубица Марић, „Из тмине појање“, Музички талас, 1, 1994, 29.



� Зорица Премате, „У Борхесовском времену“, Музички талас, 1, 1994, 31.



� Оба цитирана фрагмента преузета су из наведеног текста Ане Стефановић. Види: Ана Стефановић, op. cit, 17.



� Ibid. 



� Ibid, 19.



� Зорица Макевић, „Торзо: клавирски трио Љубице Марић“, Интернационални часопис за музику Нови Звук, 8, 1996, 32.



� Занимљив је податак да композиција Архаја II, за дувачки трио има целостепену основу која је и у хоризонтали и у вертикали оживљена применом тритонуса и велике терце, дакле, применом интервала и сазвука који примарно припадају фундусу тоналног хармонског језика.



� Ана Стефановић, op. cit, 17.



� Ibid. 



� Ibid.



� Због сасвим специфичне унутарње логике којим су обликоване, ове се композиције у виђењу Зорице Макевић, „указују као исечци времена, (…) које не зависи од спољашњих покрета и дешавања, које има свој вечити темпо, своју несхватљиву динамику“. Зорица Макевић: „Љубица Марић – истом реком времена“, Интернационални часопис за музику Нови Звук, 14, 1999, 33.



� Ана Стефановић, op. cit, 19.



� Зорица Макевић, „Љубица Марић…“, op. Cit, 37.



� Мелита Милин, „Унутарња биографија…“, op. Cit, 79.



� Подаци о делу Музика звука преузети су из новинског чланка Борислава Чичовачког. Види: Борислав Чичовачки, op. cit, 5.







PAGE  

36



