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Glas i tehnika/tehnologija u savremenoj muzici

sazetak

Predmet disertacije Glas i tehnika/tehnologija u savremenoj muzici jeste odnos glasa u
savremenoj muzici prema vokalnoj tehnici i tehnologiji snimanja, obrade i manipulacije zvuka.
Bave¢i se izvodackim glasom u savremenoj umetnickoj, popularnoj i crossover muzici,
nastojala sam da pokazem na koji nacin specificne, tj. proSirene vokalne tehnike i mogucénosti
nove tehnologije uticu na aktuelnu vokalnu produkciju. Moja polazi$na hipoteza bazirana je na
ideji da je drugost glasa, koja se do tada temeljila na upotrebi prosirenih vokalnih tehnika i
tehnologije, u muzici nastaloj od sedamdesetih godina 20. veka naovamo dovedena u pitanje,
kao i da je podela izmedu Prvih (konvencionalnih, ‘normalnih’, uobicajenih) i Drugih
(nekonvencionalnih, ‘ne-normalnih’, neuobic¢ajenih) glasova ublazena. U odnosu na ‘tipove’
glasovnog ponasanja koje proucavam, moja paznja bila je usmerena prevashodno na polje
umetnicko-avangardne 1 nekomercijalne/underground popularne muzike, odnosno, ekstremne
metal muzike, kao i primere interdisciplinarnih umetnickih radova koji se baziraju u
izvodackim umetnostima. Kriterijumi za odabir relevantnih primera ovakve muzicke prakse
odnosili su se na uvodenje, definisanje, kao i teorijsko i pedagosko eksplikovanje novih i
prosirenih vokalnih tehnika; inovativni odnos prema tehnologiji snimanja i manipulacije
zvuka; te promenljivi odnos izmedu kompozitora i izvodaca, u teorijskom i praktiénom
pogledu.

Ciljevi ovog rada su: sagledavanje relevantne muzikoloske i Sire-humanisticke literature radi
utvrdivanja trenutnog mesta glasa i tendencija teorijske misli o njemu, te zasnivanje svojevrsne
teorije (muzickog) glasa, prevashodno u naSoj sredini; doprinos teoretizaciji proSirenih
vokalnih tehnika 1 utvrdivanje platforme za njihovo prou¢avanje iz interdisciplinarno usmerene
muzikoloske perspektive; istrazivanje Drugog glasa u savremenoj muzici; utvrdivanje odnosa
savremenog (muzickog) glasa prema novim tehnologijama.

S tim na umu, glas sam najpre razmatrala kroz teorijsku prizmu, izoStravajuci fokus sa
filozofskih rasprava na istaknute muzikoloSke doprinose. Na taj nacin kreirala sam osnovu za
ustanovljenje sopstvene teorijske baze glasa u muzici. Potom sam istorijski sagledala
formiranje Prvog muzickog glasa Zapadnog sveta kroz prizmu vokalne tehnike i istorije
vokalne pedagogije, te ukazala na raznolike odnose glasa i tehnologije koji su se formirali kroz
mogucnosti ¢uvanja, amplifikacije, modifikacije i sinteze glasa. Glas u savremenoj muzici
posmatrala sam u Sirem i uzem smislu: Sirom definicijom obuhvatila sam Drugi glas u muzici
20. veka u njegovom avangardnom, neoavangardnom i eksperimentalnom ruhu. U odnosu na
tu postavku, potom sam definisala ekstremni glas 1 tehnoloski glas, tj. glas kiborga, avatara 1
posthumani glas, koji nastaju iz Drugog glasa, odgovaraju uzoj definiciji savremenosti i na
specifican nacin rade sa postulatima drugosti. Uzimajuci u obzir ‘samo’ one prakse koje se
isticu svojom narocitom upotrebom vokalne tehnike i tehnologije, u ovoj disertaciji napravljen
je inicijalni korak u procesu razumevanja potencijala savremenog muzickog glasa.



Kljucne reci: glas, vokalna tehnika, tehnologija, savremena muzika, proSirene vokalne
tehnike, Drugi glas, ekstremni metal, posthumani glas, muzikologija, studije glasa

Naucna oblast: drustveno-humaniticke nauke; nauke o umetnostima
UZa naucna oblast: muzikologija



Voice and Technique/Technology in Contemporary Music

Abstract

The subject of the dissertation titled Voice and Technique/Technology in Contemporary Music
is the relationship between the voice in contemporary music and the vocal technique and
technology of recording, processing, and manipulating the sound. By focusing on the
performing voice, I have sought to show how extended vocal techniques and the possibilities
of the new technology affect the current vocal production. My hypothesis is based on the idea
that the otherness of voice, which was based on the usage of extended techniques and
technology throughout the 20th century, is challenged in the music created since the 1970s, as
well as on the assumption that the division between the First (conventional/‘normal’/usual) and
the Other (unconventional, not-normal, unusual) voices is mitigated. Here I intend to examine
different 'types' of vocal behaviour while focusing primarily on avant-garde art music and non-
commercial/underground popular music (extreme metal), as well as examples of the artistic
creations based in performing arts in general. The criteria for the selection of the relevant case
studies aims to introduce a new definition, as well as a theoretical and pedagogical explication
of new and extended vocal techniques; innovative approach to technology for recording and
manipulation of the sound; interchangeable relation between composer and performer figure,
in theory and practice.

The goals of this dissertation are: examination of the relevant sources in musicology and
humanities in order to evaluate the place of voice in existing literature on this subject, and the
establishment of a theory of (musical) voice; contribution to the scholarship of extended vocal
techniques while creating a platform for studying this subject from an interdisciplinary
musicological perspective; researching the Other voice in contemporary music; determining
the nature of the relation between the contemporary (musical) voice and new technologies.
With this in mind, I approached the voice studies from the theoretical perspective, focusing on
philosophical debates and expanding towards relevant musicological sources. By doing so, I
have created a foundation for my own proposition of my theory of (musical) voice. After that,
I reviewed the formation of the First voice of the Western world through the prism of vocal
technique and pedagogy, while indicating the diverse relations between voice and technology
through the history of preservation, amplification, modification, and synthesis of voice. Voice
in contemporary music was viewed in the broader and narrower sense: the broad definition
included the Other voice in the music of the 20th century in its avant-garde, neo-avant-garde,
and experimental forms. With that in mind, I defined the extreme voice and the technological
voice (the voice of cyborgs, avatars, and posthumans), both of which have the origin in the
Other voice but work with the otherness in a specific mode. By including the practices that
specifically factor in extended vocal techniques and technology, this dissertation is the initial
step towards understanding the potential of contemporary musical voice.



Keywords: voice, vocal technique, technology, contemporary music, extended vocal
techniques, the Other voice, extreme metal, posthuman voice, musicology, voice studies

Scientific field: social and humanistic sciences; art sciences
Scientific subfield: musicology
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Danas, mozemo re¢i, glas je trodimenzionalan. Ne samo da je u potpunosti
otelotvoren, on transcendira konvencionalna tela da bi otkrio ono najintimnije i
nijansirano u nekonformiraju¢im telima, post-ljudskim telima, ¢ak holografskim
telima, tako da su granice glasa bez ociglednog ogranic¢enja. Glas je postao
materijalniji 1 tehnoloSki unapreden, on sada ucestvuje u govoru 1 prevazilazi ga.
Nastaje u telu, nastanjuje ga, okupira ga, nadilazi ga. Nastanjuje se u secanju, u
nesvesnom, izrazava se u projekcijama, fantazijama, zabludama, i halucinacijama,
cuje se u zvucnim fantomima i fizioloSkim obmanama (Lombardov efekat,
tinitus), i obmanjuje koriste¢i tehnoloske trikove (trbuhozborstvo, kanalisanje,
bacanje, miksovanje glasova). Ako nije bezgranican, tajanstven i nomadski, Sto
ponekad izluduje, glas ne postoji.’

! Martha Feldman, ,,The Interstitial Voice: An Opening”, Journal of the American Musicological Society
68, br. 3 (jesen 2015): 656, https://doi.org/10.1525/jams.2015.68.3.653.

Za sve prevode sa engleskog i nemackog jezika, osim ako drugacije nije naglaseno, zasluzna je autorka
rada.



https://doi.org/10.1525/jams.2015.68.3.653

1 UvoD

Podstaknuta aktuelnim muzi¢kim praksama i diskursom o nedokucivosti glasovnog
fenomena, ova disertacija posvecena je glasu u savremenoj muzici, koji je oblikovan u
mrezi kompleksnih odnosa izmedu vokalne tehnike i tehnologije snimanja, obrade 1
manipulacije zvuka. Konkretno, postavljaju¢i u centar svojih istrazivanja izvodacki a ne
metaforicki glas (koji u muzikologiji, kako ¢u pokazati, ima istaknuto mesto), nastojala
sam da ukaZem na koji nacin specificne, tj. proSirene vokalne tehnike (dalje i: PVT) i
mogucnosti nove tehnologije utiCu na glas u savremenim muzikama — umetnickoj,
popularnoj, kao 1 muzici u kojoj dolazi do prevazilazenja i ukrStanja Zanrova (eng.
crossover). Pri tome, moja inicijalna pretpostavka jeste da je drugost glasa u muzici sa
kraja 20. i u 21. veku, koja se temelji na upotrebi PVT i tehnologije, dovedena u pitanje,
te da je oStrica binarne podele izmedu Prvih (konvencionalnih, ‘normalnih’, uobicajenih)
1 Drugih (nekonvencionalnih, ‘ne-normalnih’, neuobicajenih) glasova u tom pogledu
‘otupela’.

Sam izbor teme proistekao je iz mog dugogodis$njeg interesovanja za temu glasa, u
kome sam ve¢ od prvih istrazivackih poduhvata usredsredila na (1) fenomen proSirenih
vokalnih tehnika, (2) izvodenje kao neophodni uslov za nastanak kako glasa, tako 1
muzike, te (3) ukrStenih muzickih zanrova i razli¢itih izvodackih umetnosti (muzika,
poezija, teatar) koje racunaju na nesputano, nomadsko kretanje kroz raznolike tipove

izraza u potrazi za ‘onim pravim’ glasom. > Teorijski oslonac za uobli¢avanje i

2 Moje interesovanje za pitanja glasa manifestovalo se, u akademskom kontekstu, najpre tokom izbora teme
i izrade seminarskog rada na Cetvrtoj godini osnovnih studija muzikologije pod mentorstvom dr Vesne
Miki¢, redovne profesorke. Studija ,,Deca meseca: Dzon Zorn i Majk Paton na rubovima muzike,
komponovanja i pevanja” (2014), objavljena u studentskom casopisu Fakulteta muzi¢ke umetnosti
Musicum Impressum 2018, bila je inicijalna kapisla za sve moje istrazivacke poduhvate koji su usledili.
Obuhvatnije razmatranje ove teme kroz estetiCku i teorijsko-umetni¢ku prizmu nastavila sam u okviru
kurseva ,,Primenjene estetike” na doktorskim studijama muzikologije, na predavanjima profesora Miodraga
Suvakovic¢a (2015/16). Pod njegovim mentorstvom sam, naredne godine, napisala i odbranila master rad
pod nazivom ,,Eksperimentalni glas — savremena teorija i praksa” (Fakultet za medije i komunikacije,
2017), nastojeci da uoc¢im zajednicke i pojedinacne karakteristike glasovnog eksperimenta u muzici, poeziji
i teatru tokom 20. i na pocéetku 21. veka. Potvrdu o istrazivackoj radoznalosti i konaéni razlog da se
posvetim ovoj temi dobila sam zalazeéi u sferu savremene elektrovokalne muzike u studiji o delu Fonacije
Ane Gnjatovié, koju sam realizovala u okviru kursa Vesne Miki¢ posvecenog elektroakustickoj muzici na
drugoj godini doktorskih studija (2016/17). Na istoj godini sam, u okviru kursa ,,Fantazijski i baladni
princip” profesorke Tijane Popovi¢ Mladenovi¢ napisala studiju posvecenu fantazijskim principima i



‘izoStravanje’ teme pronasla sam u konceptu monstruoznog glasa koji je muzikoloskinja
Jelena Novak? izvela iz pojma monstruoznog tela filozofkinje Bojane Kunst.* Prema
postavci Bojane Kunst, ljudsko telo u sebi nosi monstruoznost kao svoj sastavni deo, a
njen osnovni zadatak jeste da pomogne konstruisanju razlike izmedu ljudskog 1
neljudskog.® U skladu sa tim, Jelena Novak definiSe monstruozni glas kao specific¢an tip
vokalne ekspresije koji predstavlja devijaciju u odnosu na ,,normalni glas” i zvu¢no odaje
utisak ¢udovista.b

Ideju drugosti, monstruoznosti 1 razlike glasa i tela, koja se nalazi u osnovi ovih
teorijskih 1 filozofskih postavki, u disertaciji sam primenila ne samo na glas koji je
posredovan i1 modifikovan tehnoloskim sredstvima (kao $to to u svojim studijama €ini
Novak), nego 1 na muzicki glas koji odstupa od ustaljenih normi vokalnog ponasanja u
muzici Zapadnog sveta, odnosno, na glas oblikovan proSirenim vokalnim tehnikama, a u
savremenom kontekstu. Stoga se u ovoj disertaciji bavim lociranjem, preispitivanjem i
interpretacijom monstruoznog, odnosno, Drugog glasa oblikovanog prosirenim vokalnim
tehnikama 1 novim tehnologijama u savremenoj muzici, koju u Sirem potezu pratim od
pocetka 20. veka, a u uzem od sedamdesetih godina istog stole¢a naovamo.

Kako bih se usredsredila na sagledavanje drugosti kroz promenu izrazajnih
sredstava, primenu nestandardnih vokalnih tehnika, eksperiment i pojedinacne inovacije,
u ovom radu se, sa ponekim izuzetkom, bavim pojedina¢nim glasom u vokalnoj i

vokalno-instrumentalnoj muzici, dok mi ve¢i vokalni ansambli 1 horovi ovom prilikom

odlikama u procesu nastanka kompozicije Arija koju potpisuje Dzon Kejdz. Temom glasa nastavila sam
intenzivno da se bavim i u okviru svog istrazivackog rada u Muzikoloskom institutu SANU.

Objavljene studije (izbor): Bojana Radovanovié, Eksperimentalni glas: Savremena teorija i praksa
(Beograd: Orion art, 2018); ,,What does the Humming Avatar Remember? Composer's Voice and Memory
in Ana Gnjatovic's Phonations”, New Sound International Journal of Music br. 51 (1/2018):133-143;
»Deljena fantazija Dzona Kejdza i Keti Berberijan: Fantazijski princip u kompoziciji Arija”, Muzika XXIII,
br. 1 (2019): 40-57; ,,Glas i telo kao predmet istrazivanja — pogled iz muzikologije” Bascinski glasi 15, br.
1 (2020): 183—195, https://hrcak.srce.hr/251325; ,,Glas kao medij i objet petit a: muzikoloski upis u studije
glasa”, u Braoo C. Munowesuh: emnomyzukonoe, komnosumop u neoazoe. Tpaouyuja kao uncnumayuja.
360opnuk padosa ca Hayynoe ckyna 2019. cooume, yp. I'opmama I'pyjuh, (bama Jlyka: Axanmemuja
yMmjetHocTH YHuBep3urera y bamoj Jlymm, Axamemmja Hayka u ymjeTHocTH PemyOmmke Cprcke,
Mys3ukonomko apymreo Peny6nuke Cprcke, 2020), 174-183.

3 Jelena Novak, Postopera: Reinventing the Voice-Body (Farnham: Ashgate Publishing Limiting, 2015);
»Monsterization of Singing: Politics of Vocal Existence”, New Sound International Magazine for Music
36, br. 2 (2010): 101-119, http://www.newsound.org.rs/clanci_eng/09%20Jelena%20Novak.pdf.

4 Bojana Kunst, ,,Restaging the Monstrous”, u Anatomy Live: Performance and the Operating Theatre, ur.
Maaike Bleeker (Amsterdam: Amsterdam University Press, 2008), 211-222.

5 Primer monstruoznog tela kojim Bojana Kunst zapoginje svoj tekst jeste telo hermafrodita, koje je u vreme
baroka izazvalo uzavrelu debatu oko pitanja vidljivosti u javnoj sferi. Up. Kunst, 211-212.

® Novak, Postopera: Reinventing the Voice-Body, 58.
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http://www.newsound.org.rs/clanci_eng/09%20Jelena%20Novak.pdf

nisu u fokusu. Takode, imaju¢i u vidu da je zastupljenost operskog glasa kao teme
muzikoloskih istrazivanja znacajna — a u slucaju rada Jelene Novak, i monstruoznosti
glasa u savremenom operskom kontekstu — smatram da ¢e moj doprinos biti svrsishodniji
ukoliko se usredsredim na analizu i1 sagledavanje primera koji ne dolaze iz sveta opere.
Moja istrazivacka paznja ¢e, u skladu sa ‘vrstom’ i ponaSanjem glasa koji se razmatra,
biti usmerena prevashodno na oblasti umetni¢ko-avangardne i nekomercijalne, tj.
underground popularne muzike,” kao i primere interdisciplinarnih vokalno-umetnic¢kih
radova koji pripadaju domenu izvodackih umetnosti i transgresiraju ¢vrste granice
izmedu umetnickih disciplina.

Pri odabiru i mapiranju relevantnih primera muzickih praksi, kompozicija i
izvodaca koji potenciraju drugost glasa u odnosu na normu, vodila sam se kriterijumima
koji su se ticali: (1) uvodenja, definisanja, te teorijskog i pedagoskog eksplikovanja novih
1 proSirenih vokalnih tehnika, (2) inovativnog odnosa prema tehnologiji snimanja i
manipulacije zvuka i (3) promenljivog odnosa izmedu kompozitora i izvodaca, Sto se
reflektuje 1 u relacijama kompozitorskog i izvodackog glasa u teorijskom smislu.

Kako bih adekvatno prisla ovoj problematici, smatram da je sagledavanje glasa
uopsSte 1 glasa u muzici u teorijskom smislu takode neophodno, uzimajuéi u obzir
mnogobrojne i raznovrsne pristupe, kao i ontolosku i fenomenolosku prirodu glasa. Iz tog
razloga, znaCajan deo ovog teksta posvetiCu i pozicioniranju fenomena glasa u
muzikologiji 1 humanistici uopste, ¢ime ¢u obogatiti 1 neveliki fundus teorijskih uvida o
glasu na naSem jeziku. Jedan takav potez omoguci¢e mi ‘izoStravanje’ sopstvenog
metodoloskog aparata, pozicioniranje ovog istrazivanja u okviru narastaju¢ih studija
glasa (eng. voice studies) 1 formulisanje nau¢nog doprinosa ove studije u lokalnom i
globalnom kontekstu. Uvidom u relevantnu literaturu stavi¢u na test i svoju polaznu

metodolosku hipotezu da glas, kao izuzetno sloZzen i1 po sebi transdisciplinaran i

7 U vokalno-pedagoskoj i stru¢noj literaturi proteklih decenija ustanovljen je izraz ,savremena
komercijalna muzika” (eng. Contemporary Commercial Music, CCM) kako bi se oznadili vokalni stilovi i
izvodacke tehnike muzike koja nije umetnic¢ka. Tu najcesce spadaju vokalne tehnike muzickog teatra, pop,
dzez, soul, fank i rok muzike. Videti npr: Jeannette L. LoVetri i Edrie Means Weekly, ,,Contemporary
Commercial Music (CCM) Survey: Who's Teaching What in Nonclassical Music”, Journal of Voice 17 br.
2 (jun 2003): 207-215, https://doi.org/10.1016/S0892-1997(03)00004-3.

Medutim, kako ¢u se fokusirati pre svega na glas u ekstremnoj metal muzici, koja funkcioniSe prema
sopstvenim, autonomnim zakonitostima wunderground muzicke industrije (viSe u: Keith Kahn-Harris,
Extreme Metal. Music and Culture on the Edge [Oxford - New York: Berg, 2007]), izraz savremena
komercijalna muzika ne smatram prigodnim za onu oblast popularne muzike kojom se bavim u ovoj studiji.
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sveprisutan fenomen, zahteva — sa muzikologijom kao otisnom i polaznom tackom —
interdisciplinarni i transdisciplinarni pogled. ® Jednostrani i jednodimenzionalni,
odnosno, disciplinarno omeden 1 zatvoren pristup glasu (u bilo kojoj sferi ljudskog
delovanja) inherentno je manjkav, faliCan i nepotpun. Izucavanje glasa u savremenoj
muzici, a sa fokusom na PVT i tehnologiju, zahteva ukr$tanje primarno muzikoloske
interpretacije sa kompetencijama filozofije, studija izvodenja, teorije umetnosti, estetike,
teorijske psihoanalize, pa i biologije, anatomije, akustike.

Konac¢no, u radu ¢e biti udruzeni slede¢i pristupi: teorijski — koji podrazumeva
definisanje i1 razradu klju¢nih termina studije (glas, tehnika, tehnologija, savremena
muzika); istorijski — kojim ¢e se vrSiti uvid u istoriju vokalnih tehnika, istoriju
tehnoloskog posredovanja, amplifikacije, modifikacije i sinteze glasa, te istoriju Drugog
glasa u 20. veku; analiticki — koji ¢e biti primenjivan u interpretaciji pojedinacnih dela,
studija slu¢aja i problemskih mesta u vezi sa vokalnom tehnikom ili tehnologijom; kriticki
—u smislu ,,skeptickog i interventnog razmatranja zasnovanog na analizi, interpretaciji i

raspravi drustvenih i kulturalnih sistema”’

glasa, muzike 1 savremenosti, tj. razmatranja
koje aktivno i iznova promislja koncepte koji su predmet rada, izbegavajuéi na taj nacin

‘skliznuca’ u ‘velike narative’ koji kompleksnoj sadaSnjosti ne pogoduju.

8 U domac¢em kontekstu, muzikologija se najée$¢e posmatra kao interdisciplinarmo polje, a profilisanju
ovog stava dugogodisnjim radom doprinela je Mirjana Veselinovi¢c-Hofman. Prema njenom
interdisciplinarnom muzikoloSkom modelu, muzikologija mora da insistira na interpretaciji koja ,,pociva
na interdisciplinarnoj ‘propustljivosti’ granica muzikologije, na njenoj principijelnoj otvorenosti prema
svim ostalim nau¢nim disciplinama”. Prema: Mupjana Becenunosuh-Xohman, [lped mysuukum oenom.
Oznedu o meljycobnum npojexyujama ecmemuxe, noemuxe u cmunucmuke mysuxe 20. eeka: jeona
mysuxonouwka susypa (beorpan: 3aBon 3a ynbernuke, 2007), 45. Detaljnije o razmatranju odnosa izmedu
savremene muzikologije i transdisciplinarnosti, odnosno, njegovim potencijalnim loSim i dobrim
aspektima, videti u: Mirjana Veselinovi¢-Hofman, ,,Musicology and the Measure of Transdisciplinarity”,
u The Crisis in the Humanities: Transdisciplinary Solutions, ur. Zarko Cveji¢, Andrija Filipovi¢ i Ana
Petrov (Cambridge: Cambridge Scholars Publishing, 2016), 92-99; Zarko Cveji¢, ,,The Crisis in
Musicology: Transdisciplinary Solutions”, u The Crisis in the Humanities: Transdisciplinary Solutions, ur.
Zarko Cvejié¢, Andrija Filipovi¢ i Ana Petrov (Cambridge: Cambridge Scholars Publishing, 2016), 15-24;
Biljana Lekovi¢, ,,Mera inter/trans/disciplinarnosti muzikologije: izazovi sadasnjosti”, u Challenges in
contemporary musicology: essays in honor of prof. dr. Mirjana Veselinovi¢-Hofman / Izazovi savremene
muzikologije: eseji u Cast prof. dr Mirjane Veselinovi¢-Hofman, ur. Sonja Marinkovié¢, Vesna Miki¢, Ivana
Perkovi¢, Tijana Popovi¢ Mladjenovi¢, Ana Stefanovi¢, Dragana Stojanovié¢-Novici¢, (Beograd: Fakultet
muzic¢ke umetnosti, 2018), 93-107.

9 Misko Suvakovi¢, Pojmovnik suvremene umjetnosti (Zagreb/Ghent: Horetzky — Vlees & Beton, 2005),
286.



S tim na umu, rad na ovoj disertaciji vodilo je nekoliko ciljeva koji se ticu
muzikoloskog govora o glasu uopste, Drugom glasu u savremenoj muzici i odnosa

izmedu glasa i vokalne tehnike 1 tehnologije danas:

e sagledavanje relevantne muzikoloSke i1 Sire humanisticke literature radi
utvrdivanja trenutnog mesta glasa i tendencija teorijske misli o njemu, te
zasnivanje svojevrsne teorije (muzickog) glasa, prevashodno u nasoj
sredini;

e doprinos teoretizaciji prosirenih vokalnih tehnika i1 utvrdivanje platforme
za njihovo proucavanje iz interdisciplinarno usmerene muzikoloske
perspektive;

e istrazivanje Drugog glasa u savremenoj muzici;

e utvrdivanje odnosa savremenog (muzickog) glasa prema novim

tehnologijama.

Stremec¢i ovim ciljevima, originalni doprinos ove disertacije bi¢e, formiranje
teorijske baze za proucavanje glasa u muzici; doprinos proucavanju proSirenih vokalnih
tehnika u muzici na osnovu elaborirane platforme izvedene iz analize vokalnih tehnika 1
stilova savremenog glasa; osvetljavanje prirode Drugog glasa u savremenoj muzici,
odredenje i definisanje savremenog muzi¢kog glasa u odnosu na dostignuca tehnologije

zvuka.



1.1 ODREDENJE KLJUCNIH POJMOVA

Budu¢i da struktura ove disertacije prati ‘uputstva’/sled iz samog naslova, na ovom
mestu najpre ¢u dati definicije i osnovna objasnjenja pojedinac¢nih pojmova i ‘kljucnih
reci’ ove studije. Svaki od njih ¢e biti detaljnije elaboriran 1 razraden u poglavljima koja

slede.

1.1.1 Glas

Glas najpre odredujem kao zvucni, materijalni fenomen koji nije podudaran sa
govorom i jezikom, a u skladu sa tim, predlazem i da je glas u muzici nije sinoniman
sa pevanim tekstom. Kako ¢u pokazati u poglavlju posve¢enom literaturi koja se bavi
glasom, moze se reci da je glas alat za prenoSenje jezickih ili nejezickih signala, ali on
ima 1 visak, koji se u razli¢itim disciplinama raznoliko tumaci. U muzici je, smatram,
moguce uvaziti stanovista Mladena Dolara i Adrijane Kavarero (Adriana Cavarero) da taj
visak predstavlja objekt glas, trag tela u oglaSavanju, te jedinstvenost subjekta koji se
oglasava kroz muziku ili bilo koju drugu aktivnost u kojoj glas figurira. Nadovezujuci se
na pitanje telesnog i individualnog traga u vokalizacijama, moje stanoviste je da je kroz
istoriju postojanje glasa gotovo uvek obecavalo postojanje tela i subjekta. Odnos
izmedu glasa i tela, tj. fenomena 1 mesta njegovog nastanka, takode je vodio nekolikim
izdiferenciranim teoretizacijama glasa — kao metaforickog telesnog projektila u
Labelovom (Brandon LaBelle) diskursu, vokalnog tela kod Stivena Konora (Steven
Connor) ili dinami¢nih pitanja prisutnosti i pojavnosti u diskursu teorijske psihoanalize.
Svaka od ovih teorijskih postavki, u zavisnosti od konkretnih muzickih 1 umetnickih
zamisli 1 pretenzija u odredenom slucaju, kao i identitetskih pozicioniranja vokalnih
izvodaca, moZe biti relevantna za razmatranje glasa u muzici. Tre¢i sloj ove odrednice
suStinski je povezan sa prethodne dve, a odnosi se na ideju da je glas jezgro
subjektiviteta i osnovni uslov politickog i drusStvenog Zivota. Ovako artikulisano
glediste na glas en general, moze takode biti vrlo relevantno za muzikoloska sagledavanja
glasa, neovisno o vremenskom periodu ili geografskoj lokaciji: glas u muzici potvrduje

subjektivitet izvodaca i njihovog uceséa u drustvenom poretku.
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Muzikolog Brajan Kejn (Brian Kane) formulisao je koncept modela glasa, pomoc¢u
kog je moguce sagledavanje i poredenje razlicitih teorijskih pristupa glasu. Kejn tvrdi da
je glas, tj. phoné drugo u odnosu na njegov zvuk (echos), poruku (logos) 1 mesto nastanka
(topos), te da se on konstituise upravo u prostorima izmedu ovih pojmova.'? Ovaj osnovni
‘trougao’ modela glasa bio mi je koristan za definisanje glasa u njegovim ontoloskim i
fenomenoloskim dimenzijama, te kao jedinstvenu drustvenu praksu. UsloZnjavajuci ovaj
fundamentalni ‘trojac’ svojevrsnom nadgradnjom, Kejn uvodi parametar fechné kao
element koji obuhvata izvodacku tehniku i tehnologiju zvuka 1 zamagljuje realno poreklo
glasa ili amplifikuje njegovo znacenje i menja mu boju.!! U ovoj studiji ¢u zastupati stav
da i sama upotreba odredene tehnike i tehnologije — pogotovu one ‘iScaSene’ i drugacije
u odnosu na normu u datom trenutku — jeste osobina parametra techné koja je vredna
proucavanja.

U tekstu koji sledi, glas ¢e biti razmatran dominantno na relaciji echos — topos —
techné, dok ¢e sloj logosa, odnosno, tekstualni predlozak po sebi biti ili u drugom planu
(raCunaju¢i da sam tekst koji se izvodi nije primarni vodi¢ i inspiracija odredenom
stvaraocu za muzic¢ki kontekst, kompoziciju i vokalnu deonicu ili izvodenje), ili
neupotrebljiv u pogledu intencionalnog umetnickog izbegavanja upotrebe smislenog i/ili
razumljivog jezika. Na toj liniji ¢inim 1 otklon od tradicionalne analize vokalne muzike
na relaciji odnosa muzika-tekst, kao i pravi iskorak u smeru anti-tradicionalnih nastojanja
da se tekst, dramska radnja i klasi¢ni poredak i1 razvoj dela kroz ustaljeni dramski narativ
(kao, uostalom, i u tradicionalnoj postavci teatra),'? prevazidu, zaobidu ili zanemare u
korist nekog drugog muzickog parametra.

Stoga, techné postaje bitna komponenta ne samo u smislu naknadnog rada na
postojecem trojnom modelu, nego, u mom slucaju, on prakticno zamenjuje logos 1 postaje
jedan od osnovnih €inilaca u analitickom modelu koji se bavi zvukom, mestom nastanka,
te vokalnom tehnikom i tehnologijom (echos — topos — techné). Usredsredivanje na techne

omogucava dalju analizu pozicije, uloge i nacina rada sa glasom u muzici, ali i drugim

10 Brian Kane, ,,The Model Voice”, Journal of the American Musicological Society 68, br. 3 (jesen 2015):
672— 673, https://doi.org/10.1525/jams.2015.68.3.653.

' Kane, ,,The Model Voice”, 674.

12 Videti: Misko Suvakovié, ,,Teorije o teatru: od teatralogije do studija izvodackih umetnosti”, u
Diskurzivna analiza. Prestupi i/ili pristupi ‘diskurzivne analize’ filozofiji, poetici, estetici, teoriji i
studijama umetnosti i kulture (Beograd: Orion art i Katedra za muzikologiju Fakulteta muzicke umetnosti,
2010), 262-269.
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izvodackim umetnostima i svakodnevnom Zzivotu u 20. i 21. veku. Takode, specifi¢ni
modusi rada sa vokalnom tehnikom i tehnologijom snimanja, reprodukcije, manipulacije
1 veStacke sinteze glasa prikazuju kompleksnost savremenog trenutka, te uticu na
kreiranje novih okolonosti u kojima se gorenavedena tri sloja definicije usloznjavaju, 1
iznova konsoliduju upravo prema specificnim sluc¢ajevima, a u vezi sa pitanjima
unikatnosti glasa, tela/izvora glasa i subjektivnosti vokalnog izvodaca. Stoga, glas koji
ovde prouCavam zahteva ‘osluskivanje’ i drugih vokalnih praksi, glasa u drugim
umetnickim disciplinama i svakodnevici, potencirajuéi problematizaciju zvuka,
tela/mesta nastanka, subjektiviteta i politi¢nosti/efekta u drustvu u raznolikim
Zanrovskim i stilskim prosedeima savremene muzike, a kroz prizmu vokalne tehnike
i tehnologije zvuka.

U tom smislu, koncept pomenutog monstruoznog glasa jeste relevantan za
promisljanje ‘normalnog’, tj. standardizovanog, Prvog glasa i devijantnog, ¢udovisnog
Drugog. Binarna logika sopstva i Drugog, odnosno, identiteta i drugosti koju prate Kunst
1 Novak, kao i ¢itava linija mislilaca pre njih, pripada evropocentri¢noj paradigmi i
mehanizmima univerzalnog humanizma.'®> U ovom odnosu je, kako isti¢e Rozi Brajdoti
(Rosi Braidotti), klju¢an koncept ,razlike” kao degradacije, i to tako da subjektivnost
predstavlja sinonim sa konceptima svesti, univerzalne racionalnosti i samoregulativnog

etitkog ponasanja, dok je drugost njen ,,negativan i utvarni dvojnik”.'* U tom smislu,

Covek humanizma nije ideal niti objektivni statisti¢ki prosek ili neutralni
prostor. Radije, humano je polje sistematizovanog standarda
prepoznatljivosti — Istosti — koji omogucava da se svakoj drugosti pristupi,
da se drugost reguliSe i da joj se dodeli odredena druStvena lokacija.
Humano je normativna konvencija, §to ga ne ¢ini neminovno negativnim,
tek znacCajno regulativnim 1, prema tome, instrumentom praksi
isklju¢ivanja 1 diskriminacije. Humana norma oznaCava normalnost i
normativnost. Ona deluje tako §to transponuje specifican oblik bivanja
humanim u generalizovani standard, koji postavlja transcendentalne
vrednosti na mesto coveka: od muskog preko maskulinog i do humanog
kao univerzalizovanog formata humanosti. Ovaj standard je odreden kao
kategoricka 1 kvantitativna razlika u odnosu na seksualizovane,
racijalizovane, naturalizovane druge i, takode, kao ono S§to stoji nasuprot

13 Rozi Brajdoti, Posthumano (Beograd: Fakultet za medije i komunikacije, 2016), 44.
14 Brajdoti, 44.
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tehnoloskom artefaktu. Covek je istorijski konstrukt koji je postao

drustvena konvencija ,,ljudske prirode”.!®

Primeti¢cemo ovde da u skup normi koje ¢ovek kao pojedinac u mrezi druStvenih
konvencija mora da postuje spadaju i1 nacini oglasavanja, koji su, kao i sve druge vrste
ponasanja,  podlozni  konvencijama,  regulacijama,  instrumentalizaciji i
diskriminaciji/isklju¢ivanju. Model i konstrukt Coveka o kome Brajdoti pise — i njegovog
glasa koji ovde tumacimo — bic¢e tacka kojoj se vracamo i1 u zaokruzetku ovog teksta,
nakon sagledavanja mogucih nacina na koje je taj konstrukt dovoden u pitanje u recentnoj
istoriji i savremenoj muzici. Sama podela na Coveka i Drugo, i to u domenu glasa, seze
duboko u proslost. Jo§ je Aristotel pisao o tome kako i ljudi i zivotinje poseduju phone
(gré. povad), ,.glas tuge i zadovoljstva”, odnosno, cisti glas.'® Pored &istog glasa kog,
dakle, imaju sve zivotinjske vrste, kod ljudi se javlja i razumljivi glas, phone semantike,
tj. smisleni govor, logos.!” Ovaj glas je pak uslov ¢ovekovog ucescéa u politickom Zivotu;
on &ini da se bios, Zivot u zajednici, diferencira u odnosu na zoe, goli Zivot.'®

Ideja da je posredstvom glasa moguce praviti distinkciju izmedu biosa 1 zoe,
odnosno, ljudskog i animalnog (pa i ¢udovi$nog), usmerila je moju paznju ka vokalnim
praksama danasnjice koje insistiraju na provociranju konvencionalnog shvatanja onoga
Sto se karakteriSe kao /judsko. U odnosu na savremene muziCke prakse, Jelena Novak
pojavljivanje monstruoznog glasa locira u postoperi, u okruzenju koje je predodredeno
novim medijima i njihovim moguénostima, ispituju¢i na koji nacin pevanje (ili neka
druga vrsta emitovanja glasa) moze da se ucini monstruoznim na osnovu modusa
postojanja izvan (eng. beyond) tela iz kog poti¢e. ' U tom kontekstu, nastajanje
monstruoznog glasa omogucéeno je prisustvom i upotrebom dostignuca tehnologije
snimanja, modifikacije 1 reprodukcije zvuka. U svojim prethodnim istrazivanjima,
koncept monsturoznog glasa sam primenjivala i na primere vokalne umetnosti koji

akcentuju prosirene vokalne tehnike, a koje se razvijaju tokom 20. veka.?°

15 Brajdoti, 56.

16 Up. Aristotel, Politika (Beograd: BIZG, 1975), 1235a, 5.

17 Up. Mladen Dolar, Glas i nista vise (Beograd: Fedon, 2012), 146; Adriana Cavarero, For More than One
Voice. Toward a Philosophy of Vocal Expression (Stanford: Stanford University Press, 2005), 54.

18 Up. Dolar, 145-147.

19 Novak, Postopera, 15.

20 Videti: Radovanovi¢, Eksperimentalni glas.
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Monstruozni glas je, dakle, moguée izvesti kao opoziv, devijaciju, odstupanje od
normi. Kako onda, kada je u pitanju muzika Zapadnog sveta, definiSemo normu? Treba
primetiti da se glas u muzici Zapadnog sveta razvijao uporedo sa ostalim druStvenim
normama i vrstama ponasanja, te da je oblikovan u skladu sa prevalentnim stavovima u
najuticajnijim ustanovama tih drustava. Tako ¢e ‘normalan’ glas svojim postulatima i
uticajem formirati filozofska stanovista (jo$ od stare Grcke), pa potom hriS¢anska crkva
1 filozofska ucenja u sprezi sa vladarskim miljeom; glas zapadnoevropske muzike
‘izvajan’ je u crkvi, na dvoru, u muzi¢kom pozoristu i operi, u okviru institucije koncerta,
itd. Muzicki glas koji, u najopstijoj definiciji, podrazumeva melodi¢nu i prijatnu
vokalizaciju tonskih visina,?! postavljen je tako kao norma izvan koje se nalazi potencijal
monstruozne vokalizacije.

Glas koji se ne uklapa u opsti, propisani ili pre¢utni standard moze da sluzi — bas
kao i monstruozna tela u doba baroka i kabineta cudesa** — za poduku i samospoznaju, a
neretko je shvacen i percepiran kao rezultat obuzimanja/zaposednutosti tela nepoznatim
silama. Imaju¢i to na umu, u ovoj studiji me zanima upravo takav glas, glas koji u
savremenoj muzici odstupa od ustaljenih normi muzi¢ko-vokalnog ponasanja.

Da bi se razumela drugost glasa u kontekstu muzike Zapadnog sveta, u ovom tekstu
bice ispra¢ena formacija Prvog glasa, prvenstveno kroz prizmu vokalne tehnike i vokalne
pedagogije, koja je njegov neizostavan i sustinski Cinilac. Sa druge strane, razvijanje
tehnologije posredovanja i modifikacije zvuka 1 glasa u prvi plan su istakle jaz i prekid
izmedu glasa i tela, odnosno, glasa i izvora zvuka,?* §to potencira specifi¢nu vrstu
drugosti.

Kao $to je ve¢ naglaSeno na samom pocetku, nastojacu da preispitam drugost glasa

u savremenoj muzici, a sa pretpostavkom da se njen status menja samim tim Sto Drugi

glas postaje ravnopravan (ali ne i ravnomerno zastupljen!) sa Prvim, kako u pogledu

2L Up. John Potter i Neil Sorrell, A4 History of Singing (Cambridge: Cambridge University Press, 2012), 14.
Baveci se ,,otelotvorenom teorijom buke” u slucaju pevaca Dzoa Stivensa (Joe Stivens), Elias Krel (Elias
Krell) piSe o idealu ,,Cistog” pevanja, koji podrazumeva pevanje koje nije buc¢no i uznemiravajuce. Up.
Elias Krell, ,,White Noise and the Sonic Politics of Privilege”, u The Oxford Handbook of Voice Studies,
ur. Nina Sun Eidsheim i Katherine Meizel (New York: Oxford University Press, 2019), 151.

22 Up. Kunst, ,,Restaging the Monstrous”, 213.

2 Ovim jazom bavili su se filozofi, psihoanaliti¢ari, teoreti¢ari glasa, i drugi. Videti npr: Slavoj Zizek, ,,’I
Hear You With My Eyes!’, or, the Invisible Master”, u Gaze and Voice as Love Objects, ur. Renata Salecl
i Slavoj Zizek (Durham, NC i London: Duke University Press, 1996): 90-126; Dolar, Glas i nista vise;
Brian Kane, Sound Unseen: Acousmatic Sound in Theory and Practice (Oxford-New York: Oxford
University Press, 2014).
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potpunog prisvajanja, asimilacije i potenciranja drugosti (Cime se ‘efikasnost’ drugosti
smanjuje) u vokalnim muzickim praksama, tako i u naucno-istrazivackoj inicijativi za
sagledavanje skrajnutih i necentralizovanih glasova u dominantnom diskursu.

Tako ¢e glasovi koji se u ovoj disertaciji razmatraju biti odredeni kao Drugi, te
njegove potkategorije/varijacije koje uvidam u kontekstu uze shvacene savremenosti,
ekstremni 1 tehnoloski, gde se prvi od ova tri posmatra u svetlu avangardno-umetnickih
pokreta i tehnoloskog napretka 20. veka, odredujuéi se protiv, tj. u odnosu na glavne
tokove, norme i tradiciju, dok ekstremni 1 tehnoloski glasovi grade svoj zvucni identitet

na drugosti, uzimaju je za polaznu tacku i dalje je razraduju.

1.1.2 Tehnika i tehnologija

Kao koren ‘klju¢nih re¢i’ ove studije, pojam techné (grc. t€yvn) je joS u anticko
doba figurirao kao skupna odrednica za vestinu i umece u razli€itim vrstama stvaralastva.
I danas shvacen kao ,,umece”, ,,vestina”, te prisutan kao prvi deo u sloZzenicama koji se
odnosi na tehniku, umedée, vestinu i zanat,?* tehne je kod starih Grka, Rimljana (sa
pandanom ars na latinskom jeziku), pa i u srednjem veku, obuhvatao mnostvo razli¢itih
vesStina (od arhitekture 1 vajarstva, preko geometrije 1 grncarije, do strategije i vojnog
umeca) u kojima se nije pravila razlika izmedu ,,prirodne potrebe za stvaranjem i same

tehnicke realizacije”,® a ¢iji j

e etos podrazumevao stvaranje po pravilima.?® Stavise,
pojam tehne je u spisima filozofa poput Platona 1 Sokrata Cesto grupisan sa pojmom
episteme (gré. émotiun), koje je oznadavalo struénost i znanje.?’ Stoga, ovo razumevanje

tehne odnosi se na ,,jednu sposobnost ili ¢ak sklonost koja se moze steci i povezana je sa

24 Uan Knaju u Munan [lunka, Benuxu peunux cmpanux peuu u uspasa (Hoeu Can: Ipomerej, 2008),
1245.

2 Vladislav Tatarkjevié, Istorija Sest pojmova, (Beograd: Nolit, 1978), 20. Up. Vesna Miki¢, Muzika u
tehnokulturi (Beograd: Univerzitet umetnosti u Beogradu, 2004), 40.

26 Tatarkjevi€ piSe da ,,[¢]injenje bilo Sega bez pravila, samo u nadahnuéu ili fantaziji, nije za anti¢ke ljude
ili za sholastic¢are predstavljalo umetnost: bilo je njena suprotnost”. Tatarkjevic, Istorija Sest pojmova, 20.
Poezija se, na primer, nije svrstavala u umetnost, ve¢ u svojevrsni vid prorocanstva ili filozofije.

27 Up. Mikié, Muzika u tehnokulturi, 41.
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znanjem”. *® Kako je vreme teklo, fina ‘podesavanja’ u znadenju i razli¢ite podele
umetnosti/vestina su opstajala kao konstantna karakteristika pojma.?’

U skladu sa promenljivom i1 nestalnom definicijom pojma tehnike, Misko
Suvakovi¢ uo¢ava njegove tri pojavnosti: tradicionalnu (analognu), modernu (analogno-
digitalnu) i postmodernu (digitalnu).*° Prema ovoj podeli, tradicionalno shvatanje tehnike
podrazumeva umesno preobrazavanje prirode u artefakte, moderno tradicionalnom pojmu
dodaje kibernetske principe regulacije, a postmoderno strukturalnu organizaciju
arbitrarnih procesa proizvodnje.?! Kao efekt koji znanje i umeée proizvode u sistemu
identifikacije,?? pojam tehnike ¢e u ovoj disertaciji biti shvacena u prvom, tradicionalnom
vidu, a u kontekstu vokalne umetnosti, tj. izvodackih umetnosti koje se sluze glasom.

Naime, umece/umesnost/vestina, u izvodenju kao 1 u komponovanju muzike, odnosno,

preobrazavanje prirode u artefakte, razumeva se istovremeno kao ,,ontoloski uslov” i

28 H. Burger, Filozofija tehnike, 22; prema: Miki¢, Muzika u tehnokulturi, 41.

2 Tokom kasnog srednjeg veka i u renesansi otpodinje i postepeno razdvajanje termina i znacenja tehne i
ars, podstaknuto pojacanim interesovanjem za lepo i, stoga, povlas¢enom pozicijom umetnika u odnosu na
zanatlije. Umetnici, a naroc€ito slikari 1 vajari, potom su nastojali da se priblize nau¢nicima i nauci kao
prakti¢noj vestini. NesSto kasnije, u vreme kada stvaraoci poput Vazarija (Giorgio Vasari), D’Alambera
(Jean de Rond D’Alembert) i Kanta (Immanuel Kant) postepeno uvode koncept genijalnosti u diskurs o
lepim umetnostima koji ¢e se tako odvojiti od nauke, tehnike i zanata, beleze se i prve upotrebe reci tehnika,
Cesto koriSc¢ene u slozenicama (npr. ars technica). Tehnika ¢e, takode u ovom periodu, poceti da oznacava
prakti¢ni deo nauke podeljene na teoriju i praksu. Moderno doba ¢e sa novim nau¢nim otkri¢ima dovesti i
do uspostavljanja Cistog objektiviteta i mi§ljenja sveta u okviru univerzalnih zakonitosti. Up. Miki¢, Muzika
u tehnokulturi, 43.

S tim u vezi, postavljajuéi temelje filozofiji tehnologije, u eseju ,,Pitanje o tehnici” (,,Die Frage nach der
Technik). Ovaj esej je na originalnom, nemackom jeziku objavljen 1953. godine, na engleskom (,,The
Question Concerning Technology”) 1977, a na srpskom 1999 (Hajdeger, M., ,,Pitanje o tehnici”, u
Predavanja i rasprave, Plato, Beograd, 1999). Treba zapaziti da je u engleskoj verziji re¢ ,,Technik”
prevedena kao ,technology”. Hajdeger (Martin Heidegger) ovde pozicionira tehnologiju u srediste
modernog Zivota i kulturu modernizma sagledava u duhu tehnologije. Andrew Feenberg, ,,Heidegger and
Marcuse: The Catastrophe and Redemption of Technology”, u Herbert Marcuse: A Critical Reader, ur.
John Abromeit i W. Mark Cobb (New York and London: Routledge, 2004), 67.

Hajdeger u ovom cuvenom spisu traga za vezom izmedu tehnike i metafizike, te odgovor na pitanje o
sustini tehnike, smatrajuéi da je tehnika istovremeno i sredstvo i skup ljudskih delatnosti. Prvo odredenje
tehnike naziva instrumentalnim (koji tehniku postavlja ne samo kao sredstvo nego i nacin razotkrivanja),
a drugo antropoloskim (koji tehniku vidi ne kao skup oruda kojima ¢ovek rukovodi, ve¢ upravo suprotno).
Up. Hajdeger, M., ,,Pitanje o tehnici”, str. 14, prema: Una Popovi¢, ,,Pitanje o tehnici: Hajdegerovo
promisljanje savremenosti”, ARHE X, 20/2013 (51-63), 54.

Nasuprot tome, za njegovog studenta Herberta Markuzea (Herbert Markuse) sudbina tehnike/tehnologije
nije zacrtana, ve¢ konstantno evoluira.

Sa pojavom kibernetike, virtuelne realnosti i novih teorijskih usmerenja, uspostavlja se i nova varijanta
odnosa izmedu Coveka i masine, odnosno, subjektivnosti coveka i navodne objektivnosti tehnologije.
Miki¢, Muzika..., 44.

30 Migko Suvakovi¢, Paragrami, 403—404.

31 Suvakovi¢, Paragrami, 403—-404.

32 Suvakovi¢, Paragrami, 403.
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rezultat umetnickog karaktera zapadne muzike.® Ta slika — &iji je autoritet u vise navrata
uzdrman istupima avangardnog tipa tokom 20. veka — ipak nije umnogome izmenjena u
danasnjem ‘glavnom toku’ produkcije umetnicke muzike. Govoreci o vokalnoj muzici,
taj ideal je zadrzan i u sferi popularne kulture, mada je uodnoSavanje vokalnih izvodaca,
pozicioniranja njihove autenti¢ne i glasom otelotvorene li¢nosti donekle drugacije u
poredenju sa vokalnim izvoda¢ima umetnicke muzike. U tom smislu, vredi podvucéi da
je, kako istice Misko Suvakovié, ,[jledna od najznalajnijih i najstarijih zapadnih
kanonskih muzickih tradicija [...] zasnovana na neupitnom poverenju u nauceno i
razvijeno tehni¢ko umece (techne, skilling) stvaranja i, iznad svega, zivog izvodenja
muzi¢kog dela”.>* Medutim, kao $to ¢emo videti u daljem tekstu, korpus pravila kojima
se to tehnicko umece rukovodi se menjao i razvijao tokom istorije, obuhvatajuci
vremenom sve kompleksnije zahteve i transgresirajuci prethodno utvrdene norme.

Sa druge strane, tehnologija se, kao, uopsteno gledano, nauka ili znanje o vestini,
pojavljuje u razli¢ito profilisanim diskursima u svojstvu sistema, skupa pravila o
funkcionisanju procesa proizvodnje, ili pak kao proizvod u vidu uredaja, masine,
hardvera. Pojedinacne definicije tehnologije Endru Finberg (Andrew Feenberg) je
grupisao kao instrumentalne, supstrativne ili kriticko-teorijske, a prema tome da li se
tehnologija tumaci kao neutralno i svima dostupno orude koje se koristi u svrhu
odrzavanja druStevnih sistema, kao fenomen koji nije neutralan jer konstituiSe novi
kulturalni sistem prevazilaze¢i pojedinacne ciljeve iz prve stavke, dok treci tip tehnologije
balansira izmedu rezignacije pred tlaCiteljskim potencijalima tehnologije 1 tehnoloske
utopije. *> U ovom radu, pojam tehnologija prvenstveno se odnosi na sve one
masine/uredaje koji omogucavaju snimanje, prezervaciju 1 reprodukciju, zatim,
amplifikaciju, te manipulaciju/hibridizaciju glasa.’® Ovo odredenje pojma takode je na
tragu Cinjenice da je, za razliku od prethodnih istorijskih perioda, meduprozetost

tehnologije i umetnosti, odnosno, umetnickih i muzickih dostignu¢a tehnokulture i uopste

33 Misko Suvakovi¢, Estetika muzike (Beograd: Orion art, 2016), 107.

34 Suvakovié, 106.

35 Andrew Feenberg, Transforming Technology — Critical Theory Revisited, 3-35. Up. sa: Munan
Munojkosuh, /Jueumanna mexunonoeuja y cpnckoj ymemuuuxoj mysuyu (Hosu Can: Matuia cprcka, 2020),
13.

36 Milan Milojkovi¢ na slitan na¢in determiniSe termin tehnologija u svojoj studiji Jueumanna
mexHono2uja y cpnckoj ymemuuykoj mysuyu, razumevajuéi ga kao ,,MoIyc eNeKTpOHCKE peann3aliije
My3mgkor ypehaja, yxpydyjyhm u meroBe ecreTcke uUMIDIHKanuje”. MmiojkoBuh, Jueumanua
mMexHoNo2uUja y CPRCKO] yMemHUuKoj mysuyu, 13.
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umetnosti koja se sluzi tehnologkim otkri¢ima u 20. i 21.veku, sustinska i oblikotvorna.’’

Tako ¢e se, kako je ve¢ naglaseno, pojam tehnika odnositi na ono Sto pevaci svojom
veStinom i sopstvenim telom kao aparatom (pro)izvedu, a tehnologija (kao aparatus
elektronske realizacije) na sloZenu mrezZu nau¢no-tehnoloskih otkri¢a, koja za glas

postaju ‘zaduZena’ nakon §to je ‘napustio’ telo.

1.1.3 Savremena muzika

U odredenju savremene muzike oslanjam se na teoretizaciju savremenosti i
savremene umetnosti koju je izveo Teri Smit (Terry Smith), a koja locira pocetak
»istorijske transformacije moderne u savremenu umetnost” u period sedamdesetih godina
20. veka.?® Isti¢uéi da je savremena umetnost najavljena u avangardnim inicijativama
pedesetih i1 Sezdesetih godina, postala vidljiva tokom osamdesetih, a neporeciva tokom
devedesetih, Smit navodi njene osnovne karakteristike. Najpre, ona se odigrava ,,na
razliite na¢ine 1 u razliCitim stepenima u svakom od centara sveta koji proizvodi
umetnost”, sa izraZzenim lokalnim i globalnim specifi¢nostima, pri ¢emu se uvazava
,obrazac koji posreduje univerzalno odredenje i nasumic¢nu pluralnost” savremenih

umetnickih praksi.>

37 Mikié, Muzika u tehnokulturi, 105.

38 Teri Smit, Savremena umetnost i savremenost (Beograd: Orion art, 2014), 69.

39 Obrazac koji Smit predlaZe zasniva se na premisi da je ,,lokalno [...] povezano sa regionalnim i globalnim
silama kroz savremenost posebnih ali povezanih struja” (72). Ove struje su, redom: (1) zvani¢na,
institucionalizovana savremena umetnost (pociva na estetici globalizacije; obuhvata postmodernizam,
retrosenzacionalizam, remodernizam i spektakularnu umetnost), (2) transnacionalne tranzicije
(dekolonizacija, nacionalizam; globalizacija, internacionalizam; kosmopolitenizam, prevodenje) i (3) uslov
savremenosti (prikazivanje sveta/stvaranje mesta/povezanost — lokacija i diskolacija; vreme — disinhrone
temporalnosti; mediji — posredovanje i razlika; raspolozenja — afekt naspram efekta). Detaljnije u: Smit,
69-81.

Pluralizam figurira kao odrednica i u diskursu Artura Dantoa (Arthur Danto), koji je osamdesetih godina
20. veka predvideo nastupanje ,,doba pluralizma” u kom ,ne postoji pravac kojem mozemo da se
priklonimo” i u kom je ,,svako usmerenje podjednako dobro”. Ovakvo stanoviste kritikovao je filozof
Milorad Belanc¢i¢, tvrde¢i da samim sufiksom ,jizam”, pluralizam pretenduje na
totalizujuéu/univerzalizujucu pretenziju. Up. Biljana Lekovi¢, Sound art/zvukovna umetnost. Muzikoloska
perspektiva — teorije (Beograd: Fakultet muzicke umetnosti, 2019), 109.
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Savremenost, ,.kao Cistu i1 pre svega, kompleksnu sadasnjost/trenutnost” koja se od
modernosti razlikuje i u ,,ukidanju merenja vremena”*’ i u nastojanju da ,,moze da

postane vec¢na”, vidimo i kao stanje koje se

upravo sastoji od ubrzanja, sveprisutnosti 1 konstantnosti radikalnih

raskida percepcije, neuskladenosti nacina gledanja i procenjivanja istog

sveta, u aktuelnoj koincidenciji asinhronih vremenitosti, u upornoj

kontingenciji raznih kulturalnih i1 druStvenih mnoStvenosti koje su

okupljene tako da potcrtavaju narastajuce nejednakosti u njima i medu

njima.*!
Istovremenost i konstantnost mnoStva praksi, perspektiva, te ideoloskih i umetnickih
vrednosti, moze se razumevati kao odlika bilo kog trenutka u kom se data savremenost
razmatra. Medutim, savremenost o kojoj je ovde re¢ Cini se kompleksnijom i
koncentrovanijom upravo zbog tehnoloskih moguénosti koje, bar teoretski, mogu
globalna deSavanja da postave u istu vremensku ravan. Ujedno, to je i okruzenje u kom
je moguce na istu ravan — kao $to to ¢inim u ovoj studiji — postaviti i sagledavati razlicite
globalne 1 transnacionalne prakse koje se bave prikazivanjem i ispitivanjem savremenosti
u svojim umetni¢kim i muzi¢kim radovima.

Upravo takvo razumevanje i vremensko odredenje savremenosti i savremene
umetnosti koincidira sa muzickim tokovima odreduju¢im za moju temu. Naime, ukoliko
se sedma i osma decenija 20. veka posmatraju kao vreme u kojem je savremena umetnost,
u vidu postmodernizma, tek zapocela svoju prvu fazu, onda zasigurno mozemo, gledajuci
u pravcu istaknutih vokalnih praksi, ista¢i Keti Berberijan (Cathy Berberian), DZoan la
Barbaru (Joan La Barbara), Meredit Monk (Meredith Monk), te Lori Anderson (Laurie
Anderson) 1 Dijamandu Galas (Diamanda Galas) kao predstavnice novog, nadolazeceg
talasa muzike za glas. Nakon njihovih pionirskih proboja, otvaraju se putevi ka novom
shvatanju glasa i1 tela pevaca/pevalice, vokalnih tehnika i odnosa izmedu glasa i

tehnologije.

40 Vesna Mikié¢, ,,Savremena muzika i savremenost — muzikoloski (p)ogled”, u Challenges in contemporary
musicology: essays in honor of prof. dr. Mirjana Veselinovié-Hofman / Izazovi savremene muzikologije:
eseji u cast prof. dr Mirjane Veselinovi¢-Hofman, ur. Sonja Marinkovi¢, Vesna Miki¢, Ivana Perkovic,
Tijana Popovi¢ Mladjenovié, Ana Stefanovi¢, Dragana Stojanovi¢-Novici¢, (Beograd: Fakultet muzicke
umetnosti, 2018), 39.

41 Smit, Savremena umetnost, 26.
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Osamdesetih godina se, takode, razvijaju pravci u popularnoj muzici, koje ovde
mozemo odrediti kao ekstremne muzicke Zanrove — poput nekoliko podzanrova metal
muzike (det metal /eng. death metal/, blek metal /eng. black metal/, tres metal /eng. thrash
metal/), panka 1 hardkora — koji u vokalnom izrazu insistiraju na intenziviranju i isticanju
neljudskog, animalnog, c¢udoviSnog glasa. U ovim praksama primena PVT je
najzastupljenija. Osim toga, od osamdesetih godina pa naovamo, u sferi elektrovokalne i
popularne elektronske muzike za glas dolazi do rapidne ekspanzije upotrebe tehnologije
— mikrofona, harmonajzera, zvucnika, raznih softvera — u manipulaciji kona¢nim
zvuénim rezultatom. U ovoj disertaciji, imajuéi u vidu navedenu Smitovu periodizaciju i
inovacije koje se deSavaju u okrilju muzike za glas, bi¢e izvedena istorizacija upotrebe
proSirenih vokalnih tehnika i tehnologija, te sprovedena teoretizacija i kriticko-analiticko
ispitivanje glasa i (njegove) tehnike/tehnologije u savremenoj muzici.

U tom smislu, treba uzeti u obzir 1 nesto Siru definiciju savremene muzike koju je
ponudila Mirjana Veselinovi¢-Hofman. Naime, Veselinovi¢-Hofman primecuje da se ova
odrednica koristi i kao hronoloSka — za oznacavanje aktuelnih i istovremenih muzickih
fenomena — i kao problemska.*? Odnoseéi se istovremeno na muziku koja nastaje u
»duhovnoj klimi” od pocetka 20. veka naovamo, zatim, na muziku druge polovine istog
veka, ili pak muziku od sedamdesetih godina 20. veka do danas, a pri tome naglaSavajuci
»svojevrsnu fuziju muzike sa izazovima njenog duhovnog konteksta”, definicija
savremene muzike stoga pokazuje svoju kompleksnost i moguéu viseznacnost, ali i
mogucnost njenog Sireg 1 uzeg odredenja. Veselinovi¢-Hofman isti¢e da termin
savremena muzika, ,,u skladu sa sustinskim odlikama samog pojma koji imenuje, [...]
implicira spajanje protivrecnih pojava, te dobija smisao jednog pomerajuéeg, uslojenog,
‘neizgovorenog’, a podrazumevajuéeg oksimorona”.*?

Upravo ¢e se na ovom tragu koji savremenu muziku osvetljava kao, u uzem smislu,
»(globalnu) ‘trenutnost’, ‘mnoStvenost’ nespojivih/nauskladenih/protivre¢nih (lokalnih,
pojedinaénih) dogadaja”,** te, u $irem, kao muzicko stvaralastvo od pocetka 20. veka do

danas koje deli ,,duhovnu klimu” i1 svojevrsni lom sa tradicionalnim postulatima na

42 Mirjana Veselinovié¢-Hofman, ,,Savremena muzika u svetlu odrZivosti u autonomnom muzi¢kom,
interkulturalnom 1 interdisciplinarnom okruzenju”, Predgovor 2, u Pojmovnik teorije umetnosti, Misko
Suvakovié (Beograd: Orion Art, 2011), 26-36, 26.

4 Veselinovi¢-Hofman, ,,Savremena muzika”, 26.

4 Mikié, ,,Savremena muzika i savremenost”, 45.
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razli¢itim — institucionalnim, esteti¢kim, poeti¢kim, stilskim — nivoima, ‘pletu’ i osnovne
‘niti’ i zamisli ove disertacije. Prihvac¢ena u najSirem smislu, ova odrednica u svoje okrilje
prihvata i ubrzani razvoj pojave koju danas ozna¢avamo kao popularnu muziku, a ¢iji je
najizrazitiji uspon bio uslovljen tehnoloskim dostignu¢ima 20. veka, kao Sto je to slucaj i

danas.

1.2 STRUKTURA I SADRZAJ DISERTACIJE

U dva poglavlja koja slede za Uvodom, U fokusu: glas 1 U fokusu: glas i
tehnika/tehnologija postavicu teorijsku 1 istorijsku osnovu za razumevanje Drugog glasa
u savremenoj muzici. To ¢u uciniti prevashodno trasiranjem puta kroz postoje¢u
literaturu, koja ¢e ukazati na mnogostrukost i pluralnost nau¢ne misli okrenute pitanjima
glasa, a zatim istorijskim pogledom na vokalno-pedagosko ustanovljavanje Prvog glasa
u istoriji zapadnoevropske muzike 1 na razvoj tehnoloSkih sredstava za sintezu,
posredovanje i obradu glasa. Drugu celinu ove disertacije Cine tri poglavlja u kojima je
razmatran glas u savremenoj muzici u Sirem i uzem smislu, u kojima razmatram Drugi,
ekstremni 1 tehnoloski glas (tj. kiborski, avatarski i posthumani glas).

Prvo od ta dva poglavlja posvefeno je pitanju mesta glasa u savremenim
humanistickim 1, naroc¢ito, muzikoloSkim doprinosima pocevsi od vokalnog obrta u
drugoj polovini 20. veka, koji muzikolog Brajan Kejn situira u trenutak objavljivanja

knjige Glas i fenomen Zaka Deride (Jacques Derrida).*

Vaznom Deridinom spisu ovde
sam, po znacaju za humanistiku, budu¢e multidiscipinarno polje studija glasa 1 samu
muzikologiju, pripojila i seminare Zaka Lakana (Jacques Lacan) u kojima se glas
razmatra kao objet petit a, kao i koncept zrna glasa Rolana Barta (Roland Barthes). Sledi
pozicioniranje jos jednog talasa filozofskog razmatranja glasa pocetkom 2000-ih koji
predvode slovenacki filozof Mladen Dolar i italijanska filozofkinja Adrijana Kavarero,
nakon kog uocCavam tendenciju za udruzivanjem ‘disciplinarnih snaga’ u proucavanju

glasa. U nastavku teksta razmotreno je i konacno institucionalizovanje viSedisciplinarne

oblasti studija glasa u drugoj deceniji 21. veka. Ovaj deo teksta zakljucila sam predlogom

4 Brian Kane, ,,Model Voice”.
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lingvistkinje DZodi Krajman (Jody Kreiman) za studijski program posvecen inter- i trans-
disciplinarnom izucavanju glasa, koji utvrduje benefite otvorenosti za uvide, znanja i
kompetencije razli¢itih druStveno-humanistickih 1 prirodnih nauka za bilo kakvo nau¢no
sagledavanje mnogostrukog fenomena glasa. Nastavak ovog poglavlja posvecen je
muzikoloskim razmatranjima glasa, gde sam nastojala prvo da uspostavim razliku izmedu
tzv. ,starijih” 1 ,novijih” pristupa glasu (odnosno, pre 1 posle odjeka
poststrukturalistickog vokalnog obrta u muzikologiji), a potom i da osvetlim nadine na
koje se u muzikologiji govori o Drugom glasu u savremenoj muzici.

Poglavlje U fokusu: glas i tehnika/tehnologija posveceno je istorijskom pogledu na
formiranje Prvog i Drugog glasa, a kroz prizmu istorije dominantne vokalne tehnike i
vokalne pedagogije u evropskoj muzici, a potom i tehnologije za ¢uvanje, sintetizaciju,
amplifikaciju 1 modifikaciju glasa. Zasnovan na, isprva, sacuvanim pisanim traktatima 1
napomenama uz notne zapise iz srednjeg veka, a potom i usko fokusiranim udzbenicima
iz oblasti vokalne pedagogije, ovaj istorijski pregled prati razvoj evropskog pevanog
glasa, tj. njegove izvodacke tehnike, fenomen belkanta, te obrt u pedagogiji zasnovan na
pronalasku laringoskopa sredinom 19. veka. Bice reci 1 o vokalnoj pedagogiji 20. i 21.
veka, koja, osim savremenog umetni¢kog pevanja ili ,,savremenog belkanta”, ukljucuje i
pedagogiju glasa popularne muzike, muzickog teatra, te prosirenih vokalnih tehnika. U
drugom delu ovog poglavlja pokazacu na koje je sve nacdine tokom istorije bilo
pokusavano uspostavljanje Drugog glasa putem vestacke sinteze (maSinskog) glasa,
snimanja 1 reprodukcije zvuka 1 glasa, kao 1 modifikacije i transformacije glasovnog
signala. U domenu sinteze glasa, ovaj istorijski pregled otpocece eksperimentima u 18.
veku poput Kempelenove (Wolfgang von Kempelen) govorne masine i Kracenstajnovih
(Christian Gottlieb Kratzenstein) govornih cevcica; u pogledu snimanja i reprodukcije
kao krucijalne otisne tacke bice postavljeni izumi fonoautografa (1860) i fonografa
(1877), dok ¢e u istoriji amplifikacije glasa biti vazno otkri¢e mikrofona i, narocito,
razvijanje njegove elektricne varijante, a u polju modifikacije glasa isti¢e se pojava i
usavrSavanje vokodera.

Poglavlje Glas u savremenoj muzici — Drugi glas u 20. veku podeljeno je na dva
dela 1 prati raznolike drugosti glasa u kontekstu istorijsko-avangardnih i
visokomodernisti¢kih okolnosti, te munjevitog razvoja muzic¢ke industrije. Prvi deo, u

kom se usredsredujem na glas u muzici prve polovine 20. veka, prati¢e razvoj proSirenih
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vokalnih tehnika i slucajeve inovativne upotrebe govornog glasa u opusima i delima
kompozitora kao Sto su Engelbert Humperdink (Engelbert Humperdinck), Arnold
Senberg (Arnold Schonberg), Alban Berg (Alban Berg), Igor Stravinski (Igor
Stravinsky), Ernst Toh (Ernst Toch) 1 drugi, kao i1 postepeni razvoj mikrofonske tehnike
1 Drugog glasa u sferi popularne muzike kao odgovor na pronalazak elektronskog
mikrofona sredinom dvadesetih godina 20. veka. Druga polovina 20. veka, koja
simboli¢no zapocinje posle zavrSetka Drugog svetskog rata, donosi viSestruku progresiju
u pogledu rada za glasom u neoavangardnoj/visokomodernistickoj, eksperimentalnoj 1
popularnoj muzici. U tom smislu, u ovom potpoglavlju pratim inovacije u pojedina¢nim
kompozicijama koje su usmerene ne samo na rad sa proSirenim vokalnim tehnikama,

nego i na razvoj elektrovokalne muzike, *°

markiran u Kelnskom studiju sa
Stokhauzenovim (Karlheinz Stockhausen) delima i, naro¢ito, Milanskom studiju tokom
pedesetih i Sezdesetih godina. Upravo se iz te razgranate i bogate aktivnosti umetnika
okupljenih oko Studija u Milanu izdvajaju 1 klju¢ne tacke prema kojima ¢u razmatrati
nastavak toka u istoriji vokalne muzike za Drugi glas. Naime, izvodacka figura cija je
vokalna 1 stilska virtuoznost obelezila vokalna i elektrovokalna dela kompozitora poput
Lucana Berija (Luciano Berio), Dzona Kejdza (John Cage), Silvana Busotija (Sylvano
Bussotti), i inspirisala mnoge druge autore na intenzivniji i hrabriji rad u oblasti
komponovanja za glas bila je Keti Berberijan, vokalna umetnica i, kasnije, kompozitorka.
Uticaj rada Keti Berberijan znacajan je kako na polju razvijanja i emancipovanja brojnih
‘alternativnih’ tehnika izvodenja u kontekstu muzicke avangarde druge polovine veka,
tako 1 u domenu emancipacije vokalnih izvodacica i izvodac¢a umetnicke muzike. Stoga
se, nakon mapiranja najistaknutijih dela u opusima (prevashodno muskih) kompozitora,
okre¢em sagledavanju rada 1 vaznih ostvarenja izvodacica-kompozitorki (Berberijan,
Dzoan la Barbare, Meredit Monk, Lori Anderson i Dijamande Galas), koje su, svaka na
svoj nacin 1 u svom kontekstu, uticale na Sirenje palete vokalnih izrazajnih sredstava,
prevazilazile ustaljene norme i razgrani¢enja izmedu tipova izvodackih umetnosti
(muzika, poezija, teatar, ples), popularne 1 umetnicke muzicke sfere. Pored toga, u svim
njihovim opusima tehnologija igra vaznu izrazajnu 1 oblikotvornu ulogu, podsticuc¢i ih na

intenzivnije stvaranje sa novim instrumentima, mikrofonima, raznim uredajima

46 Termin Hane Bozme (Hannah Bosma), koji ¢u detaljnije objasniti u nastavku teksta.
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(gedzetima) 1 produkcijom. Paralele sa inostranim deSavanjima i muzickim tokom ovde
uocavam u lokalnom kontekstu i to u umetnic¢koj kolaboraciji kompozitora Erna Kiralja
(Em¢ Kiraly) 1 vokalne izvodacice i glumice Katalin Ladik. Posmatraju¢i popularnu
muziku u nastavku teksta, u periodu sedamdesetih 1 osamdesetih godina 20. veka takode
uocavam intenziviran rad sa mikrofonima, studijskom opremom, tada novim i
komercijalno dostupnim uredajima poput vokodera, tokboksa i sl., te markiram nastanak
nove vokalne tehnike — bitboksa — u okrilju hip-hop potkulture, koji u potpunosti pociva
na ideji izvodenja perkusivnih zvukova pomocu vokalnog aparata i, po potrebi, uz pomo¢
mikrofona. Paralelno sa deSavanjima u evropskoj i americkoj vokalnoj muzici, nastojala
sam da ukaZem i na istaknute domace kompozitore i umetnike koji su u svom stvaralastvu
pokazali interesovanje za rad sa glasom u elektroakustickom okruzenju (Vladan
Radovanovi¢, Srdan Hofman, Goran Kapetanovi¢, Jasna VeliCkovi¢).

Prethodno prate¢i trase razvoja muzickih praksi 20. veka u kojima se pojavljuju, 1
kao deo izvodacke palete ustanovljavaju raznolike vokalne i elektrovokalne inovacije
koje su glas u datom trenutku svrstavale u kategoriju Drugog, u poglavlju Glas u
savremenoj muzici Il — Ekstremni glas fokusiram se na one prakse koje proSirene vokalne
tehnike, odnosno, njihove ekstremne manifestacije, prisvajaju kao sopstveni modus
operandi 1 esencijalni deo svog (zvu¢nog) identiteta. U tom svetlu prvo je razmatrana
vokalna praksa ekstremne metal muzike, definisane kao objedinjuceg termina za zvucno,
izvodacko-tehnicki, ideoloski, diskurzivno i vizuelno najradikalnije 1 najekstremnije
pristupe i podzanrove u okviru ovog Zanra koji po¢inju da se formiraju sredinom i krajem
osamdesetih godina 20. veka. U ovom poglavlju se, dakle, istrazuje ekstremni glas i
sveukupni ekstremni zvuk kao identitetski oznacitelj potkulture, najpre u svetlu filozofije
monstruoznog glasa i tela (sa osloncem u teorijskim i filozofskim postavkama Bojane
Kunst, Porda Agambena [Giorgio Agamben] i Jelene Novak), a potom i kroz postavke
specijalizovane vokalne pedagogije za proSirene vokalne tehnike ekstremnog glasa.
Imajuéi u vidu da je ekstremni glas ekstremnog metala i drugih ‘tvrdih’ muzickih zanrova
globalno prisutan i, premda ne istaknut u medijima glavnog toka, izuzetno 1 istrajno
popularan fenomen u istoriji muzike, u narednom segmentu ista¢i¢u odredene primere
kompozitorskih poetika i konkretnih kompozicija u kojima se uocava uticaj vokalnih
izvodackih praksi ekstremnog metala (Hanan HadZzajli¢, Tamara Knezevi¢ i Jug

Markovi¢). Ovo poglavlje zaokruzuju dva ‘grani¢na’ slucaja: ‘portreti’ jednog od
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najversatilnijih vokalnih umetnika danasnjice, Japa Blonka (Jaap Blonk), kao i pevaca
Majka Patona (Michael Allan ‘Mike’ Patton), koji na sli¢an nacin — kretanjem izmedu
zanrova, izmedu disciplinarnih polja 1 pravila — kreiraju sopstveni i jedinstveni vokalni
stil u domenu ekstremnog glasa.

Poslednje poglavlje pre Zaklju¢nih razmatranja, Glas u savremenoj muzici 11l —
kiborzi, avatari i istrazivanje posthumanog, osvetljava glas u savremenoj muzici u kojoj
su, poput ekstremnog glasa 1 PVT-a u proSlom poglavlju, tehnoloska dostignuc¢a u
potpunosti asimilovana u nacin razmisljanja, stvaranja i izvodenja glasa i muzike.
Odlucuju¢i se za problemsko grupisanje razli€itih muzickih praksi koji dolaze iz nase
sredine, ali i sa svetske scene, tehnoloski glas sam prvo razmatrala u svetlu kiborskog
spajanja sa tehnologijom u radu Imodzen Hip (Imogen Heap), prate¢i razvijanje njenog
odnosa prema novim tehnologijama od inicijalnog korisnickog pa sve do do
pronalazackog, a kroz genezu i transformacije izvodenja njene cuvene numere ,,Hide and
Seek”. Pronalaskom Mi.Mu rukavica koje u proteklim godinama koristi, Imodzen Hip je
snimanje, obradu i transformaciju glasa i zvuka na nastupima uzivo uvezala i srodila sa
sopstvenim pokretima ruku, i time rad sa glasom na nov nacin povezala sa miSi¢cnom
memorijom i prirodom kretanja. Glas avatara sagledavam kroz dve relevantne studije
sluc¢aja: vokaloida Hacune Miku (Hatsune Miku), japanskog i globalnog muzickog
fenomena, te delo Fonacije kompozitorke Ane Gnjatovi¢. U ovim primerima posmatram
na koje nacine se odnos izmedu glasa i tela, kao i1 glasa 1 sopstva, transformise i oblikuje
pod uticajem savremenih tehnologija. U tom smislu, primer Hacune Miku pokazuje
mogucnost postojanja sintetizovanih glasova i tela kao zasebnih i prepoznatljivih entiteta,
pa Cak i muzickih zvezda, oblikovanih putem participatorne internet kulture. S druge
strane, izvodeci svoje Fonacije uzivo sa zivom elektronikom, ili pak predstavljajuci
¢itavo delo u reprodukciji, Ana Gnjatovi¢ formira zvucne slojeve koji reprezentuju njeno
secanje 1 prepusta svojoj predstavnici, avatarki koja se u Zivom izvodenju nalazi ‘na traci’,
izvodenje emocionalno obremenjenog parta. IzmeStanje emocija i se¢anja u nivoe
elektronskog 1 snimljenog glasa, kojim se takode naknadno moze manipulisati, u ovom
sluc¢aju je zavredelo moju istrazivacku paznju. Teorijski pregnantno pitanje posthumanog
glasa zakljucuje analiticki deo ove disertacije, u kome razmatram dve studije slucaja: duo
vokalne umetnice Maje Ratkje (Maja Ratkje) i Japa Blonka (Jaap Blonk), te recentne

radove pevacice 1 vokalne umetnice Tee Soti (Thea Soti). Autorefleksivno 1
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samoinicijativno pozicioniranje ovih umetnika u sferu posthumanog glasa —
imenovanjem albuma Post-Human Identities u slucaju Ratkje i Blonka, te poetickom
eksplikacijom Tee Soti — zahtevalo je problematizaciju ideje posthumanog 1 glasa u
posthumanom, tehnoloski predodredenom okruzenju. Kada je rec¢ o viSeetapnoj saradnji
Maje Ratkje 1 Japa Blonka, uocila sam dvoslojnost njihovih posthumanih glasova, koja
se ogleda kako su sferi intenziviranih PVT, pa tako i u polju rada sa uredajima za
modulaciju i obradu glasa u kontekstu zivog izvodenja. Analizirajuci projekat VOICES,
kao 1 seriju koncerata Live Solo Sets koju je Tea Soti osmislila i strimovala u periodu od
aprila do decembra 2020. godine u jeku pandemije koronavirusa, razmatrala sam ideju
glasa u posthumanom okruzenju koje je vrlo specificno i intencionalno osmisljeno. Ova
serija bila je uslovljena drustveno-politickim regulacijama 1 nametnutom socijalnom
izolacijom koje su u datom periodu izmenile nacin funkcionisanja znacajnog dela
globalne populacije, ‘osudujudi’ ih na rad i socijalni zivot ‘preko mreze’, §to je posebno
uticalo na muzicare i umetnike Sirom sveta. Zvucno okruzenje u kojem glas nastupa uzivo
unapred je osmisljeno 1 pripremljeno za emitovanje sa onlajn muzickih festivala Sirom
sveta. U tom smislu, serija Live Solo Sets predstavlja primer u kome se glasom umetnice
preispituje sopstvo, ljudskost i druStvenost u posthumanoj, tehnoloski predodredenoj
sadasnjosti 1 projektovanoj buduénosti, dopiruéi iz ‘dubina’ druStveno izolovanog i
regulisanog svakodnevnog Zivota.

Uodnosavanjem muzikologije, istorije muzike, teorije i filozofije glasa, estetike
muzike, vokalne pedagogije 1 uticaja koji je razvoj tehnologije zvuka imao na muziku za
glas, nastojala sam da u glavnom delu teksta pokazem pluralnost i diverzitet glasova koji
sapostoje u savremenosti i savremenoj muzici. To sam, dakle, Cinila pregledom i
uspostavljanjem teorijske osnove za razmatranje glasa, istorijskim pogledom u muzicke
1 tehnoloske prakse koje su vodile savremenom glasu, te analizom vokalne tehnike i
tehnologije u pojedinacnim delima, opusima i autopoetickim ostvarenjima umetnika kroz
20.121. vek. U Zaklju¢nim razmatranjima, osvréuci se na kljucne pretpostavke i ciljeve
disertacije, vracam se pitanju prirode i postojanja (Drugih) glasova u savremenoj muzici,
markirajuci pri tom pitanja koja pozivaju na dalja istraZzivanja u ovoj oblasti savremenog

glasa u muzici.
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2 U FOKUSU: GLAS

Da bismo razumeli kako pojam glasa figurira u savremenoj muzikologiji/muzici i
koji su ‘prorezi’ u kojima se mogu napraviti odredene istrazivacke intervencije, moramo
se osvrnuti i na naucni kontekst u kom se diskurs o glasu razvija. MuzikoloSka
perspektiva, kako ¢u pokazati, umnogome je =zavisila od sveukupne klime u
humanistickim 1 drustvenim naukama, te od postepenih promena, ali i paradigmatskih
obrta koji su se deSavali tokom 20. veka. Osim filozofskih, antropoloskih,
strukturalistickih i, posebno, poststrukturalistickih uticaja na sve nauke o izvodackim
umetnostima, u drugoj polovini 20. veka dolazi do ubrzanog razvoja nauke o glasu (eng.
vocal science), koja uglavnom podrazumeva proucavanje glasa u oblastima poput
medicine, fonijatrije i1 biologije. Krajem istog stoleCa pocinje da se formira
multidisciplinarna platforma studija glasa, o kojoj ¢e biti re¢i u ovom poglavlju, a koja ¢e
takode imati uticaja na istrazivanja glasa u muzici i vokalnoj pedagogiji.

U ovom poglavlju nastojac¢u da ukazem na te promene perspektive i konteksta, kao
1 prirodu i dubinu njihovih zahvata, imaju¢i u vidu da je ‘promena klime’ u filozofiji,
drugim humanistickim oblastima i, kasnije, muzikologiji bila usmerena na klju¢na mesta
tradicionalnih postavki tih disciplina. Medu njima kao najprominentnije isticem
intrigantne 1 nestalne odnose izmedu glasa i tela, zapisa 1 govora, odnosno, u muzici,
partiture 1 izvodenja, kompozitora/autora i izvodaca. U odnosu na savremeni pogled na
glas u muzikologiji i srodnim disciplinama, muzikoloSkinja i istori¢arka kulture Marta
Feldman (Martha Feldman) istakla je da je sedamdesetih i osamdesetih godina proslog
veka glas u muzikoloskim istrazivanjima bio ,,ravan kao list papira”, a zapis dela sine qua
non.! Upravo je ta potreba za promenom fokusa — sa partiture na zvuk i izvodenje, sa
kompozitorskog autoriteta na izvodacki glas — ono na $ta u ovom delu teksta zelim da
usmerim paznju.

Posmatrajuci glas iz ugla muzikologije treba primetiti da, za razliku od muzickih

instrumenata, on ima primenu u gotovo svim aspektima ljudskog Zivota® i zajednicki je

! Feldman, ,, The Interstitial Voice”, 656.

2 Kako je to rekla Keti Berberijan, glas se ne moze zapakovati i odloziti u kofer kad se zavrsi njegova
‘muzicka upotreba’. Up. Keti Berberijan, ,,Novi vokalitet u savremenoj muzici”’, u Radovanovi¢,
Eksperimentalni glas, 141.
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imenitelj za muziku, druge izvodacke umetnosti, svakodnevni Zivot i komunikaciju, te
kao takav ucestvuje u politickom situiranju coveka u drustvu. Stoga treba imati u vidu da
je Stivo o ovoj temi gusto 1 rizomati¢no, ¢esto atraktivno i zavodljivo. S tim na umu, u
ovom poglavlju bavicu se upravo diskursom o glasu, i to sagledavaju¢i najpre savremeni
humanisticki diskurs o glasu kojim se ukazuje na gorepomenute promene fokusa, pa
potom i uze muzikoloSka tumacenja glasa u muzici. U tom pregledu, ista¢i ¢u one pristupe
koji su tradicionalnije orijentisani ka istoriji fenomena, istrazivanju izvora, ili pak
metaforickom glasu Autora/Kompozitora, a zatim i, nakon mapiranja tacki na osnovu
kojih se deSava obrt u proucavanju glasa u humanistici, sagledati kako je ta promena
uticala na muzikoloSka tumacenja glasa. Kona¢no, budu¢i da me u ovoj studiji zanima
izvesna drugost glasa profilisana kroz upotrebu proSirenih izvodackih tehnika i
tehnologije, u poslednjem segmentu ovog poglavlja paznju ¢u posvetiti muzikoloskoj
literaturi koja se bavi Drugim glasom i naglasiti pitanja i pozicije koje su relevantne za

moj istrazivacki poduhvat.

2.1 STUDIJE GLASA - STA 1 KAKO SE PITAMO?

Iako fenomen glasa figurira u stru¢nim napisima, raspravama i studijama jo$ u
dokumentima koji svedoge o drevnim i anti¢kim civilizacijama,’ Sezdesetih godina 20.
veka je najpre u francuskom kontekstu otpocela era filozofskog i teorijskog interesovanja
za glas koje je pokrenulo lavinu novih istrazivanja. Naime, za Lakanovim diskursom o
glasu kao jednom od Frojdovih (Siegmund Freud) parcijalnih objekata i Deridinom
kritikom logocentrizma u napisu La voix et le phénoméne (1967),* usledilo je
objavljivanje visoko uticajne Bartove postavke zrna glasa (fran. le grain de la voix),

ukazujuc¢i na puteve kojim ¢e teorija glasa po¢i u narednim decenijama. Kljucni koraci u

3 Videti: Jody Kreiman, ,,Epilogue: Defining and Studying Voice across Disciplinary Boundaries”, u The
Oxford Handbook of Voice Studies, ur. Nina Sun Eidsheim i Katherine Meizel (Oxford: Oxford University
Press, 2019), 493.

4 Jacques Derrida, La voix et le phénomeéne: Introduction au probléme du signe dans la phénoménologie de
Husserl, 1967. Na engleskom je tekst objavljen 1973. a na srpskom 1989. godine (Glas i fenomen,
IICSSOS, Beograd).

5 Roland Barthes, ,,The Grain of the Voice”, u The Responsibility of Forms: Critical Essays on Music, Art,
and Representation (Berkley and Los Angeles: University of California Press, 1991), 267-277.
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usmeravanju savremene humanisticke misli o glasu deSavaju se, dakle, na podru¢jima
teorijske psihoanalize, filozofije, te teorijskih pokreta kao §to su strukturalizam i
poststrukturalizam, a tiu se preusmeravanja fokusa sa logocentrizma, jezika i
metafiziCkog poimanja glasa na njegove fizicke, materijalne osobine, telo 1 jedinstvenost.

Lakanova intervencija u polju Frojdovih parcijalnih objekata — koje je ovaj
teoretiar imenovao kao ,,objekte sa samo malo drugosti”, objekte zelje (objets petit
autres, tj. objets petit a) — potaknula je filozofsku struju koja ¢e u vremenu nakon njega
postati veoma uticajna. Glas i pogled tako, uz maj¢inu dojku, falus i izmet, u Lakanovoj
postavci dobijaju status objekata ,,koji se odvajaju od tela” kroz njegove otvore i koji,
istovremeno preuzimajuc¢i ulogu simbola nedostatka, postaju krucijalni u konstrukciji
subjekta.® Za proucavanje glasa takode je bio znacajan i Lakanov koncept ,,stadijuma
ogledala”, koji se kod njega prvi put pojavljuje 1939. godine i od tada u njegovim
eksplikacijama usloznjava.’ Stadijum ogledala Lakan objasnjava ,.kao poistoveéivanje u
punom smislu koji psihoanaliza daje tom terminu”, odnosno, trenutak u mentalnom
razvoju deteta koji potvrduje esencijalnu vezu tela i slike, a deSava se kada dete u ogledalu
prepozna svoj odraz i potrazi odraslu osobu — velikog Drugog — radi potvrdivanja ove
spoznaje.® Na toj osnovi istori¢arka umetnosti i teoreti¢arka Kaja Silverman (Kaja
Silverman) izvodi koncept akustickog ogledala,’ koji funkcioni$e analogno inicijalnom
konceptu, ali u sferi zvuka i glasa.

Fokusiraju¢i se na pomenuti Deridin tekst, muzikolog Brajan Kejn u njemu vidi
trenutak ,,vokalnog obrta”,'® odnosno, prekretnice koja je, prema njegovom misljenju,
dala priliku da se novim metodoloskim alatima pristupi istrazivanju glasa. Medutim,
Brajan Kejn upozorava na jedinstven ‘Corsokak’ koji se ukazuje u vidu Deridinog

kritickog odgovora na Huserlovu (Edmund Husserl) postavku glasa, logosa 1 prisustva

6 Jacques Lacan, ,,Seminar of 21 January 19757, u Feminine Sexuality: Jacques Lacan and the école
freudienne, ur. Juliet Mitchell i Jacqueline Rose, prev. Jacqueline Rose (London: Macmillan Press, 1983),
164. Videti i: Misko Suvakovi¢, ,,Objekt malo a”, Pojmovnik teorije umetnosti (Beograd: Orion art, 2011),
505.

7 Aneta Stojnié¢, Zak Lakan (Beograd: Orion art, 2016), 31.

8 Stojni¢, Zak Lakan, 33; Radovanovié, Eksperimentalni glas, 17.

® Ovaj koncept Silverman koristi u analizi Zenskog glasa na filmu posredstvom teorijske psihoanalize.
Videti: Kaja Silverman, The Acoustic Mirror. The Female Voice in Psychoanalysis and Cinema
(Bloomington and Indianopolis: Indiana University Press, 1988).

19 Brian Kane, Sound Unseen: Acousmatic Sound in Theory and Practice (Oxford-New York: Oxford
University Press, 2014), 671.
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kao osnove na kojoj se gradi subjekt.!! Deridina dekonstrukcija ,,metafizike prisustva”
primarno se oslanja na glas, i to na njegovu materijalnost, odnosno, glas kao materijalni
dogadaj, Sto se najjasnije iSCitava iz izvoda na samom kraju njegove studije: ,,[p]reostaje
nam, onda, da govorimo, da pustimo da nam glas odzvanja hodnicima ne bi li nadomjestio
bljesak prisutnosti”.!? Derida glas vidi kao ,,izvanredno i duboko zagonetan u svemu na
Sta izgleda daje odgovor”, budu¢i da ,,simulira ¢uvanje prisutnosti”, a ,,istorija govornog
glasa predstavlja arhiv ovog simuliranja”, pri ¢emu to simuliranje nije iluzija, fantazam
ili halucinacija, nego realna istorijska praksa.'!* U odnosu na Huserlovu fenomenologiju
(koja prema Deridinom misljenju povlas¢eno mesto ostavlja za fenomenoloski, a ne
realni, fizicki glas), mesto u kome je moguce vrsiti dekonstrukciju postavke je upravo
Huserlovo zanemarivanje fizickog i davanje prednosti transcedentalnom.

Prema Kejnovom misljenju, ¢injenica da se Deridina dekonstrukcija Huserlove
postavke naslanja na glas jeste ono Sto teoretiCare i istrazivace koji se na pitanje glasa
vrate posle intervencije francuskog filozofa dovodi u opasnost od povratka upravo toj
metafizici prisustva.'* Uvidom u filozofska istrazivanja koja su usledila nakon Deridinog,
Kejn je identifikovao dve — prema njegovom misljenju ne potpuno zadovoljavajuée —
strategije za prevazilazenje ove ‘prepreke’: prva struja prihvata kritiku koja je upucéena
odnosu izmedu glasa i /logosa 1 fokusira se na ,,filozofski manje opterecene” aspekte glasa
kao §to su glas i izvor iz kog glas dopire, dok druga tvrdi da glas nikad nije bio mesto
prisustva, te ga posmatra u svojstvu objeta a.'> Odgovori na ,,problem Deride” o kojima
Kejn piSe, a koji ¢e biti razmotreni u nastavku teksta, usledili su decenijama nakon
objavljivanja studije La voix et le phénomene, pokazujuéi tako da je ovaj francuski filozof,

zajedno sa Lakanom i Bartom, postavio temelje savremenog diskursa o glasu.

' Kane, 671-672.

12 7ak Derida, Glas i fenomen. Uvod u problem znaka u Huserlovoj fenomenologiji (Beograd: Istrazivacko
izdavacki centar SSOS, 1989), 113. Up. sa: Michel Duncan, ,,The Operatic Scandal of the Singing Body:
Voice, Presence, Performativity”, Cambridge Opera Journal 16, br. 3, Performance Studies and Opera
(Nov., 2004): 296.

13 Derida, Glas i fenomen, 40.

14 Kane, Sound Unseen, 672.

53U prvu grupu Kejn ubraja i npr. napise ,,Zrno glasa” Rolana Barta i studiju For More Than One Voice
Adrijane Kavarero, a u drugu svrstava teoretiCare lakanovske provenijencije. Up. Kane, Sound Unseen,
672.
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Koncept zrna glasa, koji je francuski mislilac Rolan Bart eksplikovao u istoimenom
eseju iz 1972. godine, ' stekao je gotovo mitologizovanu'’ poziciju u muzikologkim i
Sirim humanisti¢kim krugovima u decenijama koje su usledile i to upravo zato §to se u
klju¢nom trenutku naleta poststrukturalisticke teorijske misli, samo nekoliko godina posle
proglasenja ,,smrti Autora”,'® okree izvoda¢u muzike, njegovom glasu i telu. Bart polazi
od premise da jezik (preciznije, njegova ,najslabija” kategorija, pridev) ne pruza
adekvatan alat u teorijskoj interpretaciji muzike, te nudi analizu glasa koji zauzima
dvostruku poziciju, odnosno, ucestvuje u dvoslojnoj produkeciji izvodec¢i jezik 1 muziku
istovremeno. Bart prepoznaje zrno glasa, postavljeno na temelju dualiteta izmedu
fenoteksta i genoteksta,'” u ,,glasu koji peva, ruci koja pise, udu koji izvodi”.?* Stoga je
zrno glasa moguce uporediti sa telom koje peva, Cuti proces ‘pomeranja glasa’ od dubine
telesnih Supljina, preko misi¢a, membrana 1 hrskavica, kao da ,,samo jedan sloj koze deli
izvodacevo unutrasnje tkivo i muziku koju peva”.?! Sazeto, zrno glasa moze se razumeti
kao ,,materijalnost tela koje govori svoj maternji jezik, (...) sluSanje grla, jezika, glotisa,
zuba, sinusa 1 nosa, a ne samo pluca, kako je uobicajeno u muzici, (...) oznacavanje koje
se najbolje opisuje kao trenje izmedu muzike 1 jezika, (...) pevano pisanje jezika pod
uticajem francuske mélodie, koja se odslikava u jeziku”.?? Osim ¢injenice da je u
preciznom lociranju i definisanju zrna glasa Bart ipak ostao nedorecen, njegova postavka
kritikovana je u filozofskim krugovima (na primer, u opusu Adrijane Kavarero), izmedu
ostalog, 1 zbog toga Sto u svoju koncepciju nije ukljucio i1 faktor jedinstvenog,

pojedinacnog glasa.

16 Barthes, ,,The Grain of the Voice”.

17 Up. Johnatan Dunsby, ,,Roland Barthes and the Grain of Panze ra’s Voice”, Journal of the Royal Musical
Association 134, br. 1 (2009): 113, prema: Freya Jarman-Ivens, Queer Voices. Technologies, Vocalities,
and the Musical Flaw (New York: Palgrave Macmillan, 2011), 5.

18 Tekst ,,The Death of the Author” je prvo objavljen na engleskom jeziku 1967. godine u Casopisu Aspen,
br. 5-6, a zatim u francuskoj verziji, ,,La mort de l'auteur”, u ¢asopoisu Manteia, br. 5 (1968). U prevodu
na srpski jezik objavljen je 2018. godine (u Ljubav i pisanje po Rolanu Bartu, prir. Dejan Anic¢i¢, Loznica:
Karpos).

19 Fenotekst i genotekst se oslanjaju na teorijsku postavku Julije Kristeve (Julia Kristeva). S tim u vezi,
fenotekst moze da se definiSe kao jezik u komunikaciji, generisan gramatickim strukturama, koji
pretpostavlja subjekta koji se oglasava i onoga kome je to upucéeno, dok se genotekst odnosi na bazu na
kojoj jezik pociva. Stoga, genotekst nije proces lingvisticke prirode, ve¢ nastoji da artikuliSe energetske
nagone i nacini ih uo¢ljivim u fonematskim aspektima. Vise u: Toril Moi, The Kristeva Reader (New Y ork:
Columbia University Press, 1986), 120-123.

20 Barthes, ,,The Grain of the Voice”, 276.

2L Barthes, 270; Radovanovi¢, Eksperimentalni glas, 43.

22 Radovanovi¢, Eksperimentalni glas, 43.
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Tabela 1. Lakanovo, Deridino i Bartovo poimanje glasa

Objet petita / Metafizika prisustva Le grain de la voix |
objekt zelje Zrno glasa
Glas kao simbol Glas kao materijalni Glas kao
nedostatka; dogadayj; materijalnost tela
objekt koji se odvaja  glas simulira cuvanje koje govori svoj
od tela i doprinosi prisutnosti maternji jezik

konstrukeiji subjekta

Pristupi Lakana, Deride i Barta kojima su se ovi autori ‘ustremili’ na filozofski 1
teorijski znacaj istorijski zanemarene materijalnosti glasa, u godinama po objavljivanju
pomenutih studija poceli su da privlace brojne pristalice. Nova perspektiva, zajedno sa
aktuelizacijom proucavanja glasa u razliitim prirodnim i druStveno-humanistickim
nau¢nim disciplinama dovela je do toga da se u poslednjoj deceniji 20. veka pojavljuju
istrazivanja koja, nastoje¢i da prevazilaze disciplinarne granice, nagovestavaju buduce
ustanovljenje interdisciplinarne nau¢ne platforme studija glasa. U njima je evidentna ve¢
pomenuta premisa da se glas moze (i mora) u okviru bilo koje disciplinine posmatrati i
razumevati sa sveséu o njegovoj celovitosti u materijalnosti, izvodenju, proizvodenju
znacenja 1 proizvodenju znanja. Tako se tokom devedesetih godina 20. veka javljaju
radovi u kojima autori iz razlicitih disciplina nastoje da prevazidu tvrde podele medu
nauc¢nim disciplinama, ukazuju na fleksibilnost tela u svom materijalnom okruzenju,
podvlace ideju da je telo mesto (eng. site) posredstvom kog se materijalizujuju i
izrazavaju identiteti 1 kultura, te — u slu¢aju nauke o muzici — otvaraju pitanje pevacke 1
slusalacke performativnosti u trenucima kada se glas ostvaruje kao performativno
iskustvo.?* Zajedni¢ka karakteristika ovih doprinosa bila je, dakle, potreba za Sirenjem
pojedinac¢nih disciplinarnih baza istrazivanja, u skladu sa postepenim Sirenjem i

obogacivanjem definicije glasa. ?* Brojni napisi fokusirali su se na ulogu glasa u

23 Eidsheim i Meizel, ,,Introduction. Voice Studies Now”, u The Oxford Handbook of Voice Studies, ur.
Nina Sun Eidsheim i Katherine Meizel (New York: Oxford University Press, 2019), xvi.

2 Videti npr. zbornik Embodied Voices: Representing Female Vocality in Western Culture (1997), koji su
uredile Lesli Dan (Lesley Dunn) i Nensi Dzouns (Nancy Jones).

Eidsheim 1 Meizel, ,,Introduction”, xvi.
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konstruisanju i odrzavanju identiteta, podrazavaju¢i razli¢ite naine politicke, rasne,
klasne, rodne i seksualne borbe proucavanjem distinktivnih istorijskih i savremenih
vidova vokalne prakse.?’

Pocetak novog milenijuma obelezilo je nekoliko vaznih studija iz oblasti filozofije
1 teorije umetnosti, koje i danas snazno uticu na razumevanje i teoretizaciju glasa. Uticaj
Dolarove misli artikulisane kroz brojne ¢lanke i, konacno, knjigu Glas i nista vise,
originalno objavljenu na slovenackom jeziku 2003. godine i na engleskom 2007, kao 1
studije Adrijane Kavarero For More Than One Voice. Philosophy of Vocal Expression
(italijansko izdanje objavljeno 2003, prevod na engleski 2005. godine), evidentan je i
dubok. Osim ovih izdanja, u nau¢nim krugovima su odjeknule inovativne i visprene
postavke 1 zakljucci, koji su izneti u knjizi Stivena Konora Dumbstruck: A Cultural
History of Ventriloguism (2000). Konorova studija ubrzo je postala jedno od polazisnih
referenci za proucavanje odnosa izmedu glasa i tela.

Kao pripadnik lakanovske struje teorijske psihoanalize, Dolar je u svojoj produkeiji
afirmisao glas upravo kroz prizmu Lakanovih objekata zelje. U Dolarovoj postavci,
objekt glas je, za razliku od onog glasa koji prenosi znacenje i onog koji sluzi estetskom
uzivanju, glas koji ,,ne iS¢ezne u momentu predaje znacenja, i koji ne o¢vrsne u objekt
fetiSistickog obozavanja, ve¢ je objekt koji deluje kao slepa mrlja u pozivu i koji osujecuje
estetko vrednovanje”.?® Na preseku izmedu oznacitelja i objekta fetisizacije, tela i jezika,
subjekta 1 drugog, golog 1 politickog Zivota, Cistog glasa i razumljivog govora, Dolar
ispituje lingvisticke, metafizicke, fizicke, eticke i politicke odlike, definiSu¢i ga primarno
prema onome ,,§ta on nije” — on nema pripisano znacenje, nije oznacitelj, nije svodiv na
Bartovo zrno glasa niti na puku individualnost glasa.?” Tako, Dolar podvla¢i upravo onu
nesvodivost 1 ambigvitet glasa koji njegove proucavaoce nastavlja da intrigira kroz

vekove 1 daje im jedan mogu¢i teorijski okvir.

%5 Videti, npr. Michel Poizat, The Angel’s Cry: Beyond the pleasure Principle in Opera, translated by
Arthur Denner (Ithaca, NY: Cornell University Press, 1992); Wayne Koestenbaum, The Queen’s Throat:
Opera, Homosexuality, and the Mystery of Desire (New York: Poseidon, 1993); John Cruz, Culture on the
Margins: The Black Spiritual and the Rise of American Cultural Interpretation (Princeton, NJ: Princeton
University Press, 1999); John Potter, Vocal Authority: Singing Style and Ideology (Cambridge: Cambridge
University Press, 2006 [1998]).

26 Dolar, Glas i nista vise, 9—10.

27 Up. Radovanovi¢, Eksperimentalni glas, 28-29.
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Objekt glas o kome Dolar piSe, Jelena Novak tumaci kao ,telesnost koja je
strukturirana u jeziku”.?® Drugim re¢ima, Dolar sagledava glas upravo kroz trenutak
izvodenja, kroz njegovu performativhu mo¢, a iz razlicitih uglova. Kako naglasava u
svom eseju ,,Glas, performans 1 politika” (2003), ,,[s]am element glasa, koji je Cista
redundanca 1 ni¢im ne doprinosi oznaciteljskoj vrednosti, ipak menja sve. On obdaruje
oznaditelj drustvenom modéi, autoritetom, preobraéa ga u polugu politike”.?’ U tom smislu
Dolar uvida i podvlaci druStveno-politicku mo¢ glasa, smatraju¢i ga istovremeno
,hajintimnijim jezgrom subjektiviteta”, te osnovnim uslovom za drustvenost.*’ Takvo
tumacenje, ukorenjeno jo$ u filozofskim stavovima antickih filozofa i odrzavano kroz
razlicite vidove drustvenih praksi sve do danas, dobija na aktuelnosti u spisima filozofa
20.121. veka.

Polaze¢i od Kalvinove (Italo Calvino) pri¢e o usamljenom kralju koji u no¢i cuje
nepoznati Zenski pevajuci glas 1 biva ocaran njegovim zvukom (a poruku u trenutku
uzbudenja zanemaruje), 3! na taj nacin usmeravajuéi svoj fokus ka problematici
personalizovanog, neponovljivog glasa, Adriana Kavarero kroz kritiku filozofskog
logocentrizma razvija svojevrsnu vokalnu fenomenologiju jedinstvenosti. Takva
postavka omogucava joj da otvori polje sagledavanja ,,otelotvorenog singulariteta”
svakog ¢oveka koji se ,,vokalno manifestovao™? i uputi kritiku Bartovoj postavci zrna
glasa koji je jedinstvenost, odnosno, pojedinacnost glasa skrajnuo u korist glasa i tela kao
depersonalizovanih kategorija.** Stavise, istiuéi jedno od fundamentalnih filozofskih
shvatanja da je glas (zajedno sa muzikom i1 pevanjem) nestalan, efemeran 1 nepouzdan —

pa samim tim i feminin3* — faktor, ona sagledava istoriju ,,devokalizacije logosa”.

28 Novak, Postopera, 74.

2% Mladen Dolar, ,,Glas, performans i politika”, TkH, casopis za teoriju izvodackih umetnosti 5 (septembar
2003): 78.

30 Dolar, Glas i nista vise, 23.

31 Kavarero pise: ,,[0]no $to izmiée, to je jednostavno vokalno samo-otkri¢e postojanja, koje ignorise svaku
semanticku interferenciju. Uobicajena sloboda sa kojom ljudska bi¢a kombinuju reci nikada nije dovoljno
dobar pokazatelj jedinstvenostionoga koji govori. Glas je, sa druge strane, uvek drugaciji od drugih glasova,
¢ak i1 kada su reci iste, kao $to se esto deSava u pesmi”. Cavarero, Toward a Philosophy..., 3.

32 Cavarero, For More than One Voice, 7.

33 Cavarero, 15.

34 Pesma je primerenija Zeni nego muskarcu, iznad svega zato $to je njen zadatak da zastupa telo u
suprotnosti sa znacajnijim domenom duha. Simptomati¢no, simboli¢ni patrijarhalni poredak koji
identifikuje maskulino sa razumom i feminino sa telom je upravo onaj poredak koji privileguje semanticko
u odnosu sa glasom. [...] svi znamo da glas potice iz vibracija grla i mesa i upravo se zato glas svrstava s
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Njegova funkcija, jo§ od antike, bilo je ozvucavanje oznacenog, phone semantike, tj.
,pruzanja akusti¢kog ogrtata za mentalni rad koncepta”.> Insistirajuéi da se glas mora
Citati kao trag jedinstvenosti onoga koji se oglaSava, peva ili govori, Kavarero produbljuje
teme koje je otvorila Hana Arent (Hannah Arendt) u knjizi The Human Condition, koja
je smatrala da se komunikacija i politicka druStvena identifikacija ne odvija na nivou
jezi¢kih formulacija, ve¢ na nivou samog &ina govorenja i ponaSanja.® Kriticko
razmatranje viSemilenijumskih filozofskih postulata o glasu u studiji Adrijane Kavarero
otvorilo je, izmedu ostalih, vrata brojnim proucavaocima iz razliitih disciplina,
uklju¢ujué¢i 1 muzikologiju, u revidiranju sopstvenog odnosa prema vokalnoj

jedinstvenosti.

Tabela 2. Dolarovo, Kavarerino i Konorovo poimanje glasa

Objet petit a / Vokalna Vokalno telo /
objekt glas fenomenologija glas-telo
jedinstvenosti / politika
glasa
Glas kao jedan od Glas kao otelotvoreni Glas koji moze da
,.najvisih” singularitet; ,proizvede” telo,
otelovljenja jedinstvenost Coveka  odnosno, projekeiju
Lakanovog objekta koja ‘zvuéi’ u registru tela
Zelje; glasa
objekt koji nastavlja

da postoji 1 nakon
prenoSenja znacenja,
a ne postaje predmet

estetskog divljenja

Usvajajuéi postulate koje su predlozili razmatrani autori i autorke, a koji su
nesumnjivo uticali na poimanje glasa 1 njegovog odnosa sa telom, identitetom,

subjektivnoscu itd., skorija istrazivanja u humanistici pokazuju svojevrstan konsenzus po

telom. Ovaj glas postaje sekundaran, efemeran i nebitan — rezervisan za Zene”. Adriana Cavarero, For More
than One Voice, 6.

Sli¢no primecuje i Dolar, videti: Dolar, Glas i nista vise, 71.

35 Cavarero, For More than One Voice, 35.

36 Up. Paul A. Kottman, ,,Translator’s Introduction”, u Cavarero, For More than One Voice, vii-viii.
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pitanju opste definicije glasa. Naime, teatrolozi i teoreticari glasa Konstantinos Tomaidis
(Konstantinos Thomaidis) i Ben Makferson (Ben Macpherson) isticu da je ,,glas [...]
pluralitet” 1 da se njegovo svojstvo zvucnog ‘bivanja izmedu’ moze tumaciti kao ,,tacka
ukrStanja viSestrukog iskustvenog kodiranja koje treba razumeti i o kom treba
raspravljati”, *” dok Marta Feldman podvlaci da ,kad kazemo ‘glas’, mi koristimo
stenografiju za vrtoglavo mnostvo fenomena i interesovanja”.*® Muzikoloskinja Nina Sun
Ajdshajm (Nina Sun Eidsheim) i etnomuzikoloskinja Ketrin Mejzel (Katherine Meizel)
sugeriSu da je centralno mesto glasa u svim ovim oblastima uslovljeno njegovom
pozicijom u ,,osnovnim ljudskim funkcijama, zivotu i kulturi”, koja uvek ukazuje na
,.dimenzije izvan sebe”.?* U tom smislu, u okviru multidisciplinarnog polja studija glasa

formiranog u drugoj deceniji 21. veka, on se prepoznaje kao

kompleksna 1 Cesto kontradiktorna oblast kulturne razmene u poljima kao
Sto su materijalnost, izvodenje, proizvodenje znaCenja i produkcija znanja.
One (studije glasa, prim. B.R) prepoznaju da glas nije materijalnost, tekst,
diskurs, ili izvodenje kao takvo, ali da je bilo koji od ovih aspekata vec
simptom ili dokaz pritisaka i povoljnih okolnosti koje su osnazile odredene
vokalne izraze, a ponistile ostale.*

Iz navedenog citata, kao i prethodno sagledanih pristupa glasu koji su vodili
ustanovljenju nove naucne paradigme, moZze se ispratiti trasa ’otkrivanja’ problemskih
mesta 1 istrazivackih pitanja, od materijalnosti i telesnosti glasa, preko jedinstvenosti
subjekta 1 ambigvitetnosti zvuka koji nastaje u telu ali nije njegov deo, sve do kona¢nog
prihvatanja da glas nikada nije samo jedna od tih pojedinac¢nih tacki, nego moze
predstavljati sve istovremeno, S§to je stanje koje ga Cini specifi¢no izazovnim za
proucavanje. Potraga za najcelovitijom definicijom ovog fenomena u svim disciplinama
koji mu posvecuju paznju otkriva mnoStvo pronicljivih, ali ¢esto — 1 opravdano —
nedorecenih odrednica, u kojima preovladava stanoviste da glas moze da zastupa, emituje

1 podrazava kako materijalno/fizi¢ko tako i nematerijalno/metafizicko; kako pojedinca pa

37 Konstantinos Thomaidis i Ben Macpherson, ,,Introduction: Voice(s) as a method and an in-between”, u
Voice Studies. Critical Approaches to Process, Performance and Experience, ur. Konstantinos Thomaidis
i Ben Macpherson (London i New York: Routledge, 2015), 4.

38 Martha Feldman, ,, The Interstitial Voice: An Opening”, 657.

3 Eidsheim i Meizel, ,,Introduction”, xx.

40 Eidsheim i Meizel, xiv.
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tako 1 drustvo; kako ‘smisleni’, semanticki i jezicki sled fonema, tako i sve ono $to ljudsko
telo kroz zvuk moze da proizvede a da pri tom nije normirano i jeziCkim sistemom
utvrdeno. Glas u muzici je, treba istaci, bremenit svim ovim tipovima ambigviteta, kojima
se pridodaje i sloj znacenja, dilema i pitanja svojstvenih ovoj izvodackoj umetnosti. Stoga
se, kao §to ¢e biti pokazano u nastavku teksta, u najskorijim publikacijama na ovu temu
uocava tendencija kretanja izmedu disciplinarnih granica, sa ciljem ostvarenja

sveobuhvatnije istrazivacke pozicije u odnosu na fenomen glasa.

2.1.1 Studije glasa - formiranje nove naucne paradigme

Tokom druge decenije 21. veka dolazi do znacajnog porasta interesovanja za
izuCavanje glasa u druStvenim i humanistickim oblastima. Ne samo da je to primetno u
broju objavljenih studija, te sve ¢eS¢im simpozijumskim i1 projektnim okupljanjima
naucnika iz raznih disciplina, ve¢ je vidljivo i u povlac¢enju odredenih poteza koji se ti¢u
osnivanja pionirskih istrazivackih institucija. Shodno tome, moze se zakljuciti da je
decenija koja je za nama jedna od najrazgranatijih do sada, kako prema raznovrsnosti
pitanja, tako i obimu i $irini proizvedenog znanja.

Konacno, studije glasa se pojavljuyju sredinom ove dekade, kao
‘samoproklamovana’ inter-disciplina, a nastanak ove platforme institucionalno je bio
uslovljen osnivanjem, najpre, Centra za interdicsiplinarne studije glasa [The Centre for
Interdisciplinary Voice Studies] 2013. godine u Velikoj Britaniji, a potom i
ustanovljenjem nau¢nog &asopisa Journal for Interdisciplinary Voice Studies [ Casopis za
interdisciplinarne studije glasa] 2016. godine. Inicijatori i osnivaci Centra bili su veé
pomenuti Ben Makferson, Konstantinos Tomaidis — obojica sa Univerziteta u Portsmutu
— 1 Amanda Smolboun (Amanda Smallbone) sa Univerziteta u Vincesteru. Prema
njihovim reima, Centar je nastao na preseku razliCitih disciplina koje mogu da se bave
glasom, a ideja vodilja ciljala je na razmatranje odnosa izmedu ,,filozofskih diskursa,
prakse i pedagogije glasa”, kao i ¢ina iskustvenog poimanja glasa ,,u njegovim mnogim i
raznolikim oblicima”.*! Po osnivanju Centar je organizovao inauguralni simpozijum u

Londonu sa temom ,,Interdisciplinarne studije u filozofiji i praksi glasa” [Interdisciplinary

41 Videti: https://interdisciplinaryvoicestudies.wordpress.com/2013/08/. Pristupljeno 2.4.2019.
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1.4 MozZe se re¢i da su osnivaci Centra,

Studies in the Philosophy and Praxis of Voice
vodeni takode i licnim interesovanjima i preferencijama za proucavanje glasa, prepoznali
potrebu za stvaranjem jednoobrazne platforme na kojoj bi nova nau¢na paradigma mogla
da se razvija, te da su se brojne naucne 1 teorijske discipline poput filozofije, teorijske
psihoanalize, teatralogije, muzikologije, vokalne pedagogije, studija izvodenja, i sli¢nih,
upustile u proucavanje ovog fenomena.

Stoga, Casopis Journal for Interdisciplinary Voice Studies, kako su u uvodnom
tekstu prvog broja naveli urednici Makferson i Tomaidis, predstavlja ,,forum za nauc¢no 1
prakti¢no bavljenje glasom kao fenomenom komunikacije i izvodenja, i metodologijom
ili metaforom za analizu”.** Nadovezujuéi se na idejnu potku koja stoji u osnovi nau¢nih
postulata Centra, njihov ¢asopis na saradnju poziva strucnjake iz oblasti studija kulture,
studija performansa, interkulturalizma, lingvistike, vizuelne kulture, muzikologije,
arhitekture i somatike.* Kao polazne tacke predlazu se sledece problemske oblasti: glas
kao metodologija; glas i filozofija/kriticka teorija; (bes)telesni glas; estetika spacijalnosti,
tiSine 1 zvuka; trbuhozborstvo, objekt i lutkarstvo; 'autenti¢nost', autobiografija i/ili
adaptacija; kontinuum govora/pesme na/u sceni/filmu/izvodenju/novim medijima;
digitalni elektronski mediji 1 glas; interkulturalna estetika vokalne prakse; vokalno
obrazovanje, i druge.*> Osim toga, kao veoma podsticajna se pokazuje opaska urednika
koji pozivaju na kriticko preispitivanje konvencionalnih akademskih formata i
prikladnosti njihovih alata za istrazivanje glasa.*

Godinu dana pre osnivanja Casopisa, urednicki dvojac Tomaidis 1 Makferson,

objavio je zbornik radova Voice Studies. Critical Approaches to Process, Performance

42 Na sajtu Centra mogu se pronaéi raspored
(https://interdisciplinaryvoicestudies.wordpress.com/symposium-schedule/) i saZeci izlaganja sa ovog
simpozijuma (https://interdisciplinaryvoicestudies.wordpress.com/symposium-abstracts/).  Pristupljeno
15.3.2021.

4 Vise o ciljevima ¢asopisa videti na: https://www.intellectbooks.com/journal-of-interdisciplinary-voice-
studies. Pristupljeno 2.4.2019.

Radovanovi¢, ,,Glas kao medij i objet petit a: muzikoloski upis u studije glasa”, u Braoo C. Munowesuh:
EeMHOMY3UKO0I02, KOMRO3UmMOp u nedazoe. Tpaduyuja kao uncnumayuja. 360pHuK padosa ca HayuHo2 CKynd
2019. cooune, yp. 'opaana I'pyjuh, (bama Jlyka: Akagemuja ymjerHoctn YHuBep3utera y bamoj Jlyum,
Axaziemuja Hayka u yMmjetHocTH PerryOnnke Cpricke, My3sukosomko npymrso PeryGnuke Cpricke, 2020),
176.

# Ciljevi i oblasti delovanja mogu se videti na slede¢oj adresi: https://www.intellectbooks.com/journal-of-
interdisciplinary-voice-studies. Pristupljeno 2.4.2019.

45 Macpherson and Thomaidis, ,,Editorial. Can it be what you hear? ”, Journal of Interdisciplinary Voice
Studies, 2016, 5; Radovanovi¢, ,,Glas kao medij i objet petit a”, 176.

46 Macpherson and Thomaidis, ,,Editorial”, 5.
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and Experience. Glas kao pojava koja uvek-ve¢ izmice konacnoj konkretizaciji 1 jasnoj
definiciji, ovde je posmatran kao pluralitet i potencijal za raznorodna i$¢itavanja, te na
ve¢ predstavljenoj liniji razmisljanja, zbornik sabira radove koji ¢e, iako dolaze iz
razli¢itih disciplina, predstaviti neke od osnovnih 1 objedinjuju¢ih tema u savremenim
studijama glasa. Najpre su to one koje se odnose na vokalno obrazovanje i vokalni
'trening’, a koje su nedvojbeno zajednicke za pevade, glumce i druge scenske izvodace.*’
Konsekventno, kao slede¢a vazna tema ukazuje se glas u izvodenju, a potom i ona koja
se bavi iskustvenim spoznajama glasa, kao i njegovim beleZenjem.*® Svi autori koji su
doprineli ovom izdanju, svojim istrazivanjima su obogatili fundus literature koja
problematizuje odnos izmedu tela i glasa, glasa i kulture, glasa i politike, glasa i sluSanja,
glasa 1 tehnologije. Konacno, u zajednickom tekstu svih autora, simboli¢no nazvanom
. Polifoni zakljucak”,* svako od njih je, u kratkoj formi, nastojao da pruzi odgovor na
pitanje Sta su to studije glasa. Polifoni karakter ovog rezimirajuceg teksta rezultat je
disciplinarnog diverziteta autora, koji, dolaze¢i iz oblasti muzikologije, studija izvodenja,
muzickog 1 pozoriSnog izvodastva, vokalne pedagogije, ukazuju na neminovnost
intersekcionalnih i interdisciplinarnih susreta u studijama glasa.

Zadrzavajuci se kod termina studije glasa, mora se naglasiti da je on bio u upotrebi
1 pre aktivnosti i publikacija koje su potekle iz Centra za interdisciplinarne studije glasa,
i ve¢ to krajem prve decenije 21. veka na konferencijama, nau¢nim skupovima i

seminarima, te u nau¢nom izdavastvu.>® Takode utemeljivackog karaktera, i studija

47 Ovaj, drugi deo zbornika, ¢ine tekstovi Paivi Jarvio (Pdivi Jirvid) ,,The singularity of experience in the
voice studio: A dialogue with Michel Henry”, Tima Kjeldsena (Tim Kjeldsen) ,,Learning to let go: Control
and freedom in the passaggio”, Tare Mekalister-Fil (Tara McAllister-Viel) ,,Training actors’ voices:
Towards an intercultural/interdisciplinary approach” i Jana Mrazeka (Jan Mrazek) ,,A sea of honey: The
spaking voice in the Javanese shadow-puppet theatre”.

* Treéi i Setvrti deo ovog zbornika posveéeni su ovim temama. U delu posveéenom glasu u izvodenju
nalaze se tekstovi Mihaila Karikisa (Mikhail Karikis) ,,Nonsense: Towards a vocal conceptual compass for
art”, Piesandre Di Mateo (Piesandra Di Matteo) ,,Performing the entre-deux: The capture of speech in
(dis)embodied voices”, Nine Sun Ajdshajm ,,Sensing voice: Materiality and the lived body in singing and
listening philosophy”, Mariosa (Marios Chatziprokopiou) ,,Lamenting (with the) ‘Others’, ‘Lamenting our
failure to lament’? An auto-ethnographic account of the vocal expression of loss” i Nori Nojmark (Norie
Neumark) ,,Enchanted voices: Voice in Australian sound art”. Cetvrti deo ¢&ine radovi Makfersona ,» Body
musicality’: The visual, virtual, visceral voice”, Pamele Karantonis (Pamela Karantonis) ,,Transcribing
vocality: Voice at the border of music after modernism”, Ele Finer (Ella Finer) ,,Strange objects/strange
properties: Female audability and the acoustic stage prop” i Dzoane Linsli (Johanna Linsley) ,,The
Eavesdropper: Listening-in and overhearing the voice in performance”.

4 Ben Macpherson et al., ,,What is voice studies?” u Voice Studies: Critical Approaches to Process,
Performance and Experience, ur. Konstantinos Thomaidis i Ben Macpherson (Abingdon-New York:
Routledge, 2015), 203-216.

50 Ben Macpherson et al., 211.
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Foundations of Voice Studies: An Interdisciplinary Approach to Voice Production and
Perception [ Osnove studija glasa: interdisciplinarni pristup produkciji i percepciji glasa]
iz 2011.godine, koju potpisuju DzZodi Krajman 1 Dajana Sidtis (Diana Sidtis), naglasava
neophodnost interdiciplinarnog pristupa materiji. Tema glasa i1 glasovnog kvaliteta (eng.
voice quality), kako je pokazano u ovom izdanju, imaju viSedecenijsku istoriju u
disciplinama kao §to su lingvistika, neurologija, psihologija, neuropsihologija, anatomija
1 forenzika. Kao $to je ve¢ pomenuto, autorke ukazuju na moguénost dvojake ili dvoslojne
definicije glasa, u uzem 1 Sirem smislu. U uzem smislu, glas bi bio ,,zvuk koji je
proizveden vibracijama glasnih zica”, dok bi u Sirem mogao da se definise kao ,,fizioloski
i fizicki fenomen koji je u sustini sinoniman sa govorom”.>! Prate¢i logiku tih odrednica,
Krajman i Sidtis se nadalje posvecuju pitanjima koja se ti¢u vokalne fiziologije 1 akustike,
te elementarnih ¢injenica o neuroloSkim preduslovima u procesu nastanka glasa. Osim
toga, iz ugla percepcije glasa, interesuje ih sposobnost slusaoca da na osnovu glasa utvrdi
fizicke 1 licne osobine govornika, te, iz pozicije bihejvioralnih studija, sposobnost
percepcije poznatih i nepoznatih glasova. O percepciji glasa pisano je i iz neuroloske i
forenzicke perspektive. Kada je re¢ o glasovnom kvalitetu, njemu su posveceni oni delovi
teksta koji se ticu rasprave o lingvistickoj prozodiji, ukljucujuc¢i fonoloske, semanticke,
gramaticke i pragmati¢ne aspekte glasovnog kvaliteta. Autorke, konac¢no, piSu o uticaju
osobina glasa na razumevanje afektivnih znacenja, o ,,nekim preostalim manifestacijama
glasa u pevanju, softverskom prepoznavanju glasa (eng. voice printing), detektoru lazi,
reklamnoj industriji, sintezi glasa i problemima u pozajmljivanju glasa na filmu”.>? Treba
primetiti da su autorke, fokusiraju¢i se na produkciju i percepciju glasa — moze se reci,
onoga $to dolazi pre i posle samog zvuénog dogadaja — izbegle da postave pitanje sta je
sam glas. 1z ugla humanistike, taj izazov moze biti i centralan, kao $to smo mogli da
primetimo, za discipline poput filozofije, psihoanalize, studija izvodenja, itd. Medutim,
nijednu od etapa u ‘Zivotu’ glasa (nastanak, postojanje ,,izmedu” i percepcija/recepcija),
nije svrsishodno u potpunosti izolovati, §to je razlog uvodenja diskursa o inter- i trans-
disciplinarnosti kao metodoloSkom uslovu za integralna istrazivanja u recentnim

publikacijama.

3! Jody Kreiman i Diana Sidtis, Foundations of Voice Studies: An Interdisciplinary Approach to Voice
Production and Perception (Hoboken: Blackwell Publishing, 2011), 5-6.
52 Kreiman i Sidtis, 24, Up. Radovanovié¢, ,,Glas kao medij i objet petit a”, 175.
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Utvrdivanju znacaja i aktuelnosti studija glasa u viSedisciplinarnom nau¢nom
diskursu doprinelo je i1 objavljivanje zbornika The Oxford Handbook of Voice Studies
2019. godine. U uvodnom tekstu zbornika urednice Nina Sun Ajdshajm i Ketrin Mejzel,
u skladu sa grupom tekstova koje se nalaze u ovom izdanju, a koji obuhvataju Sirok
spektar naucnih polja od razli¢itih humanistickih disciplina, preko biologije i studija
kulture, pa sve do studija tehnologije, piSu o Sest oblasti istrazivanja koje su se ukazale
kao relevatne. Oblasti su imenovane kao: (1) podsticaji — tekstovi, umetnicke forme 1
svakodnevne prakse koje glas izvodi, (2) proizvod i izvodenje — izvodenje/izvrSavanje
podsticaja, (3), materijalna dimenzija i mehanizmi — fizikalnost glasa i njegova funkcija,
(4) auditorna/senzorna percepcija — u vezi sa prethodnom stavkom, fokusira se na ciklus
povratne informacije nakon percepcije glasa, (5) dokumentacija, narativizacija i
prikupljanje — oslanja se na prethodne oblasti i objasnjava modele istrazivanja, i (6)
kontekst — metakontekst u okviru kog razumemo sve prethodno navedeno.>® U njima se,
dakle, u prvi plan postavljaju tipovi izvodenja glasa i materijal koji glas izvodi, fizikalne
karakteristike glasa 1 recepcija, kao 1 nacini i potencijal ‘Cuvanja’ i proucavanja glasa u
datom kontekstu. GrupiSuci polja sagledavanja glasa na ovaj nacin, Ajdshajm 1 Mejzel su
tezile prevazilazenju disciplinarnih granica i usredsredile se na metodologiju pristupa i
prirodu osnovnih pitanja u studijama objavljenim u ovom izdanju, koje mogu biti
zajednicke za razlicite vrste izvodenja glasa. Tako se i u ovom utemeljivackom izdanju
uspostavlja kontinuitet sa prethodnim publikacijama koje pripadaju oblasti studija glasa,

kako prema interesnim sferama, tako i prema metodoloskim uputstvima i pristupima.

3 Eidsheim i Meizel, ,,Introduction”, Xxiv—xxvi.
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2.1.2 Studije glasa - predlog studijskog programa

U potrazi za (koliko je to moguce) sveobuhvatnim metodoloskim pristupom
izucCavanju glasa, u tekstu ,,Epilogue. Defining and Studying Voice across Disciplinary
Boundaries” objavljenom u prethodno razmatranom zborniku The Oxford Handbook of
Voice Studies, Dzodi Krajman predlaze varijantu kurikuluma za studije glasa na
visokoskolskom nivou, koji prevazilazi rigidne disciplinarne granice i zainteresovanima
pruza najpotpuniju predstavu 1 znanje o pravcima, metodima, zakljuccima, dometima i
najvaznijim doprinosima pojedinac¢nih disciplina. Krajman smatra, imaju¢i u vidu
dosadasnju nau¢nu produkciju u ovoj oblasti, da bez rada na interdisciplinarnom pristupu
1 tome adekvatnim studijskim programima, znanje o glasu ne dostize adekvatni i
zadovoljavajuéi nivo.’* Prema njenom misljenju, dakle, glas je inter- i trans- disciplinaran
fenomen ne zato S§to ,,radi mnoge stvari (prenosi/funkcioniSe lingvisticki u govorenim
porukama; odrazava identitet, godine, pol, telesne dimenzije govornika; odrazava
mentalno/emocionalno stanje govornika; itd.)”, ve¢ zbog toga Sto po svojoj prirodi
pripada i fizickom, i bioloskom, 1 kognitivnom, ali i socijalnom aspektu coveka, koji su
svi u medusobnoj interakciji.*

Kao program koji pretenduje na transdicsiplinarno znanje o glasu, ovaj kurikulum
u Cetiri kursa sabira znanja razlic¢itog disciplinarnog porekla, nastoje¢i da uveze prirodne,
drustvene 1 humanisti¢ke nauke 1 usmeri ih na jedan istrazivacki objekt. Upoznajuci se sa
Sirinom postojec¢eg naucnog materijala o glasu, (buduci) proucavaoci bi morali da nauce
da ¢itaju 1 tumace naucne radove iz razlicitih oblasti, budu upoznati sa terminologijom
koja je u upotrebi u pojedina¢nim disciplinama (kao $to su u humanistici zrno glasa i
logos, te vokalni kvalitet u kognitivnoj psihologiji, npr). Jedan ovakav studijski program
doprineo bi boljem povezivanju disciplina, obezbedio potrebne alate za Citanje rezultata
iz primarnih i drugih oblasti proucavanja glasa, te pomogao istraziva¢ima da izbegnu
greske koje proizlaze iz preterano suzenog pogleda na odredenu problematiku u vezi sa

glasom.>®

54 Kreiman, ,,Epilogue”, 494.
35 Kreiman, 498.
36 Up. Kreiman, 501.
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Stoga bi prvi kurs, Uvod u studije glasa (Introduction to Voice Studies), trebalo da
predstavlja zajedni¢ki poduhvat predavaca iz razli¢itih prirodnih, drusStvenih i
humanistickih disciplina (kao Sto su biologija, antropologija, istorija), a s primarnim
ciljem upoznavanja studenata s opsegom ove oblasti.’’ Pocetni kurs studentima bi dao
uvid u nacine proucavanja mogucih znafenja koji stoje iza vokalnih signala (u
komunikaciji ljudi, ali i zivotinja) i insistirao na unapredivanju vestine sluSanja i
opazanja. Samim uvodenjem razliCitih pristupa na pocetku programa, polaznicima bi bilo
potrebno predstaviti raznolike vrste podataka i materijala koji predstavljaju osnovu za
naucni rad u razliCitim poljima nauke, te nacine na koji se dolazi do zakljucaka u
konkretnim disciplinama.®® Kao i u kursevima koji slede, Krajman predlaZe listu nau¢nih
radova kroz koju bi se studenti upoznali s ulogom glasa u razli¢itim aspektima
komunikacije kod ljudi i kod Zivotinja (oglaSavanje pri pronalaZenju partnera)°>’ i
kompleksnim rodnim ¢itanjem glasa (pitanja percepcije i recepcije roda na osnovu glasa,
glasovnog kvaliteta kod transrodnih osoba, Zenskog glasa u razli¢itim kulturama).®

Nakon uvodnog, usledila bi tri kursa srednje tezine. Kurs Nauka o glasu (Voice
Science) imao bi za zadatak da, pronic¢uci najpre u produkciju i percepciju, a potom u
akustiku, fiziologiju i biologiju glasa, odgovori na pitanja kako i zaSto Zivotinje proizvode
1 percipiraju zvuk i kako se karakteristike kao $to su li¢ni identitet (godine, pol, rasa),
emotivno stanje i tip li¢nosti (ne) mogu opazati slusanjem glasa. ,,U idealnom slucaju”,
piSe Krajman, ,,ovaj kurs bi studentima pruzio priliku da vide secirane grkljane i
manipuli$u njima, ili — jo§ bolje — da udestvuju u tom seciranju”.%! Osim toga, autorka
predlaze proucavanje video snimaka vibriraju¢ih glasnih zica, u kombinaciji sa
raznovrsnim zvuénim i glasovnim demonstracijama, a kao obaveznu literaturu za ovaj
stadijum edukacije navodi knjige The Science of the Singing Voice (1987) muzikologa
Johana Sundberga (Johan Sundberg), Dynamics of the Singing Voice (2009) vokalne

37 Kreiman, 501.

38 Kreiman, 502.

9 Npr: Emily J. Burke i Christopher G. Murphy 2007, ,,How Female Barking Treefrogs, Hyla Gratiosa,
Use Multiple Call Characteristics to Select a Mate”, Animal Behaviour 74, No. 5 (2007): 1463-72; David
Reby i Benjamin D. Charlton, ,,Attention grabbing in red deer sexual calls”, Animal Cognition, 15. br. 2
(2012): 265-70, https://doi.org/10.1007/s10071-011-0451-0.

0 Npr: Anne Carson, ,,The gender of sound”, u Glass, Irony, and God (New York: New Directions, 1995),
119-42; Kreiman i Sidtis, Foundations of Voice Studies, Chapter 4.3: ,,Sex and the voice”; Lal Zimman,
,Hegemonic masculinity and the variability of gay-sounding speech: The perceived sexuality of
transgender man”, Journal of Language and Sexuality 2, br. 1 (2013): 1-39.

61 Kreiman, ,,Epilogue”, 503.
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pedagoskinje Meribet Dejm (Meribeth A. Dayme) 1 pomenutu studiju koju potpisuje u
svojstvu koautora, Foundations of Voice Studies.

Naslovljen kao Filozofska i kriticka razmisljanja o glasu (Philosophical and
Critical Thought about the Voice), tre¢i kurs dao bi istorijski pregled razlicitih filozofskih
1 kriti¢kih tradicija koje pozicioniranju glas i njegove osobine kao polaziSte u svojim
studijama. Konkretno, zastupljene teme odnosile bi se na materijalnost i subjektivnost
glasa, njegovu telesnost i bestelesnost, unutrasnjost/spoljaSnjost, performativnost,
izgradnju identiteta glasom, vokalitet (eng. vocality, sposobnost vokalnog oglaSavanja),
tekstualnost 1 narativ u vezi sa glasom, ulogu glasa u ritualima i duhovnim praksama. Na
listi obaveznih jedinica literature nasli su se, ocekivano, doprinosi Adrijane Kavarero i
Stivena Konora, potom monografija Sensing Voice: Materiality and the Lived Body in
Singing and Listening Philosophy (2015) Nine Sun Ajdshajm, studije Queer Voices:
Technologies, Vocalities, and the Musical Flow (2011) Freje Dzarman-Ajvens (Freya
Jarman-Ivens) i The Turkish Call to Prayer: Correlating the Acoustic Details of Vocal
Timbre with Cultural Phenomena (2005) Makfersona, i drugi izvori.®?

Poslednji  kurs, Glas u komunikaciji, kogniciji i ponasSanju (Voice in
Communication, Cognition, and Behaviour), pruzio bi polaznicima uvid u funkcionisanje
glasa u ljudskoj te zivotinjskoj komunikaciji. Kompetencijama koje, izmedu ostalog,
pripadaju  podru¢jima lingvistike, kognitivne fiziologije, neuropsihologije i
sociofonetskih studija, na finalnom kursu bi se obradivala pitanja glasovnog kvaliteta,®

4

tona i tipova fonacija, ® neuralnih procesa glasovnih signala, ®° upotrebe glasa u

konstrukcijama drustvenih i li¢nih identiteta® i upotrebe glasa pri (samo)identifikaciji

62 Za kompletan spisak videti: Kreiman, 505.

63 PredloZena literatura je npr: Robert J. Podesva i Patrick Callier, ,,Voice Quality and Identity”, Annual
Review of Applied Linguistics 35 (2015): 173-94. doi:10.1017/S0267190514000270; Mark A. Sicoli,
,»Shifting Voices with Participant Roles: Voice Qualities and Speech Registers in Mesoamerica”, Language
in Society 39, br. 4 (2010): 521-53. doi:10.1017/S0047404510000436.

% Npr: Matthew Gordon i Peter Ladefoged, ,,Phonation Types: a Cross-linguistic Overview”, Journal of
Phonetics 29, br. 4 (2001): 475-80. https://doi.org/10.1006/jpho.2001.0147.

65 Npr. Lynne C. Nygaard i David B. Pisoni, ,, Talker-specific learning in speech perception”, Perception &
psychophysics vol. 60, br. 3 (1998): 355-76. doi:10.3758/bf03206860; Ananthanarayan Krishnan i Jackson
T Gandour, ,,The role of the auditory brainstem in processing linguistically-relevant pitch patterns”, Brain
and language vol. 110, br. 3 (2009): 135-48. doi:10.1016/j.band1.2009.03.005; Marianne Latinus et al.,
»Norm-Based Coding of Voice Identity in Human Auditory Cortex”, Current Biology 23 br. 12 (jun 2013):
1075-80. https://doi.org/10.1016/j.cub.2013.04.055; Caicai Zhang et al., ,,Functionally integrated neural
processing of linguistic and talker information: An event-related fMRI and ERP study”, Neurolmage 124
(2016): 536—49. doi:10.1016/j.neuroimage.2015.08.064.

% Npr. Sicoli, ,,Shifting Voices”; Podesva i Callier, ,,Voice Quality and Identity”.
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drustvene pripadnosti kod ljudi i Zivotinja.®” Ideja kursa je da, u njegovoj konacnici,
osposobljeni osnovnim znanjima, studenti, odnosno, buduéi proucavaoci glasa, biraju
dalju specijalizaciju i1 konkretnu problemsku oblast, u ¢ijem ¢e sagledavanju zaceti
novu/inovativnu, odgovarajucu, dovoljno fleksibilnu 1, re¢ima prirodnih nauka,
ponovljivu metodologiju.

Ukazujuéi na to da se ovom programu moze zameriti ¢injenica da su, prema ovom
nacrtu, ,,predlozeni kursevi zadrzali tradicionalnu distinkciju izmedu istrazivackih
oblasti”,® Krajman ostaje pri ubedenju da je u ovom trenutku i kontekstu tesko izvodljivo
inter- ili trans- disciplinarne studije glasa zapoceti na drugaciji na¢in. Medutim, takva
konstatacija nije nuzno negativne konotacije, narocito imaju¢i u vidu da je za svaki
viSedisciplinarni nau¢no utemeljeni govor o fenomenima koji okruzuju coveka
neophodno fundamentalno poznavanje polaznih, istorijski omedenih i1 definisanih
disciplina. U tom smislu, osvetljavajuc¢i poreklo odredenih diskursa i metodoloskih
pristupa, proucavaoci glasa obogacuju i upotpunjuju sopstveni pristup jednoj slozenoj i
visSedimenzionalnoj pojavi kakva je glas.

Stoga, u odnosu na savremene tendencije u nauci o muzici — a samim tim i u odnosu
na ovu studiju — ubedenja sam da proucavanje glasa u muzikologiji takode zahteva ne
samo interdisciplinaran pristup, nego i transdisciplinaran (§to donekle moZze da bude — i
Cesto jeste — opterecujuce, ali viSestruko koristi boljem razumevanju glasa u muzici).
Upravo u suprotnosti sa istorijskom tendencijom muzikologije da ,,suzava umesto da
prosiruje svoju oblast prouc¢avanja gde god je to moguée”,* a u skladu sa generalnom
nauc¢nom i istrazivackom klimom koja se ti¢e glasa, smatram da muzikologija moZe imati
viSestruke benefite od ‘otvaranja usiju’ i za glas sagledan iz drugih disciplinarnih vizura.
Budu¢i da je glas, kako su to formulisali Makferson i Tomaidis, pluralitet u kome se
ukrStaju raznovrsna iskustvena kodiranja, za njegovo istrazivanje potrebna su razlicita
znanja, i to pre svega zato Sto on istovremeno pripada i deluje u nekoliko (neodvojivih)
linija — poetickoj, reprezentacijskoj, vokalno-pedagoskoj, fizioloskoj. Sagledavanje glasa

u muzici od nas zahteva usmerenje ka razli¢itim disciplinama: uzmimo za primer vokalnu

7 Npr. Thierry Lengagne et al., ,,Intra-syllabic acoustic signatures used by the king penguin in parent-chick
recognition: an experimental approach”, The Journal of experimental biology 204 (2001): 663—-672.

8 Kreiman, ,,Epilogue”, 505.

% Rose Rosengard Subotnik, Developing Variations: Style and Ideology in Western Music (Minneapolis:
University of Minnesota Press, 1991): 11.
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pedagogiju i priru¢nike iz ove oblasti — oni, kako ¢e biti pokazano u slede¢em poglavlju,
uzimaju u obzir znanja iz istorije muzike, prakti¢na pedagoska znanja, aktuelna znanja iz
biologije, akustike i fiziologije. U tom smislu, odabir teme kojom se problematizuje glas
u muzici kroz njegovo sadejstvo sa razliitim vokalnim tehnikama ili tehnologijom,
pretpostavlja izvesni nivo znanja kako iz oblasti vokalne pedagogije, istorije vokalne
umetnosti 1 muzike, tako i filozofije, teorije umetnosti, teorijske psihoanalize. Naredni
segment ovog poglavlja posveticu upravo pristupima glasu iz razli¢itth muzikoloskih
perspektiva, uocavajuci tacke u kojima je, prate¢i ve¢ razmatranu promenu vizure u
humanistici, nafinjen okret i u nauci o muzici, te skre¢u¢i paznju na uvazavanje
zajednickih problemskih mesta i metodoloskih pristupa savremene muzikologije sa

drugim nau¢nim disciplinama.

2.2 U FOKUSU MUZIKOLOGIJE: ‘STARIJI’ PRISTUPI

Kada Kejn kaze da je znaCajan postotak muzikoloskih istrazivanja ,,zaglavljen” u
odnosu izmedu echosa 1 toposa, on referira na muzikologiju koja se bavi izvodacima,
njihovim telima (ili drugim izvorima zvuka) i realnim, materijalnim glasovima. Medutim,
on tako ispusta iz vida sve one glasove koje je ova disciplina — imajuc¢i u vidu njenu
tradicionalnu orijentaciju na muzicki tekst i apsolutni autoritet kompozitora — decenijama
favorizovala i proucavala, a koje je tako nazivala u, takore¢i, prenesenom smislu. Ovde
¢e najpre, stoga, biti predstavljeni one teme, problemski ¢vorovi, metodologije i analitic¢ki
aparati uoceni u okviru ‘starijeg’ muzikolosSkog pristupa glasu, okrenuti istorijskom
sagledavanju pevajuceg glasa, te glasa u prenesenom znacenju — kao kompozitorskog
glasa koji se i8Citava iz svakog muzickog dela ili viSestrukih glasova koji su imanentni

muzi¢kom delu 1 doprinose njegovoj unutrasnjoj logici i narativu.
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2.2.1 Pevani glas - preovladujuca pitanja u istoriji pevanja

Ali od svih muzickih instrumenata ljudski glas je najvredniji
zato Sto proizvodi i zvuk i reci,
dok su drugi korisni samo za zvuk, ne za note i reci.

Summa musice’’

Izucavanje pevanog glasa odvijalo se do danas na nekoliko frontova, koji se nuzno
preplicu, ali se mogu grubo podeliti na onaj sveobuhvatniji, koji se bavi istorijatom ovog
fenomena, te na onaj koji usredsredeno prati razvoj odredenog aspekta pevanja, kao Sto
je npr. vokalna tehnika. Ova dva pristupa uvezana su i zavisna i od informacija koje
pruzaju oblasti kao $to su istorija umetnosti, istorija arhitekture (prostora u kojima se
pevalo), filozofija i knjizevnost, iz kojih se otkriva pozicija i uloga glasa i pevanja u
odredenom drustvu. U tom smislu se kao detaljne studije 1 zbornici radova istorijskog
profila, zasnovane na uvidu u izvore i $iru literaturu, posebno izdvajaju doprinosi
muzikologa DZona Potera (John Potter), kao Sto su knjiga Vocal Authority. Singing Style
and Ideology (1998), zatim zbornik The Cambridge Companion of Singing (2000) koji je
Poter uredio, kao 1 njegova koautorska knjiga, napisana ‘u Cetiri ruke’ sa
etnomuzikologom Nilom Sorelom (Neil Sorrell), 4 History of Singing (2012).

Istorijska perspektiva na pevani glas otvara brojna pitanja — od onih prvih, zasto,
kada, kako i gde je ovek poceo da peva?,”! preko pitanja razvoja vokalne tehnike, uslova
za pevanje 1 konteksta u kojim se pevani glas javljao, zanrova i stilskih odrednica koji su
uskljucivali 1 ukljucuju pevani glas, pa sve do razvoja prominentnih istorijskih pevackih
figura, glasova i fenomena. Kako je ve¢ istaknuto, u zapadnom svetu se pevanjem smatra

,;melodi¢no i prijatno vokalizovanje diskretnih tonskih visina”.”?> Kada se sama aktivnost

0 Summa musice 4, ur. and prev. Christopher Page, Summa musice: A Thirteenth-Century Manual for
Singers, Cambridge, 1991, 62—-63 i 152, nav. prema: Joseph Dyer, ,,The Voice in the Middle Ages”, u
Cambridge Companion to Singing, ur. John Potter (Cambridge: Cambridge University Press, 2000), 165.
7! Pri tome, Poter i Sorel isticu da bi moglo biti svrsishodnije, iz dana3nje perspektive, odgovoriti na pitanja
,»zasto?” 1 ,,kako?”, nego na preostala dva. Potter i Sorrell, A History of Singing, 13.

72 Potter i Sorrell, A History of Singing, 14.
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pevanja tako definiSe, eliminiSu se sve one vokalne emisije koje se u zapadnoj muzici
tradicionalno nisu smatrale pevanjem. Istori¢ari muzike i pevanja, poput Potera i Sorela,
istakli su da je distinkciju izmedu pevanja, govora i ,,obi¢ne buke” nekada tesko odrediti
¢ak i u jednom geografsko-istorijsko-politi¢ki odredenom kontekstu.’”® Dodatni napori se
iziskuju kada je re¢ o muzickim tradicijama koje sluSaocima nisu bliske ili poznate, a
koje, povrh toga, imaju sopstvene zakonitosti o tome $ta znace muzika i pevanje, i u kojim
okolnostima se koriste na odredene nacine. Iz tog ugla moze biti zanimljiv nacin na koji
su muzicCari zapadnih tradicija tokom druge polovine 20. veka reagovali na ‘otkrice’
prosirenih vokalnih tehnika koje su u redovnoj upotrebi van njihovog muzi¢kog sveta.’”*
To nam, izmedu ostalog, govori da bi tradicionalni belkanto stil mogao biti jednako
neobican, stran i1 drugi onim tradicijama koje su tek otkrile istoriju italijanske opere. Tako
se, na tragu Saksove (Curt Sachs) opaske da ,,muzika nije univerzalni jezik”, moze
ustvrditi da, poput jezika, pevanje takode moze biti univerzalna aktivnost, ali se ona od
konteksta do konteksta razlikuje prema uobi¢ajenim zvucima, gestovima, tehnikama,
intencijama.”

Budu¢i da nemamo mogucénosti da na osnovu dokaza precizno ukazemo na trenutak
u kom, kao ni razlog zbog kog (praistorijski) covek pocinje da peva — jer glas i pevanje
ne ostavljaju fosile’® — sve pokusaje nau¢nog rasvetljavanja ovog fenomena koji poticu
iz arheologije, ”’ antropologije, neurologije, etnomuzikologije, ’® muzikologije, itd.,
mozemo da okarakteriSemo upravo kao: pretpostavke. Medu njima su uvrezene one
prema kojima pevanje nastaje iz fundamentalnog nagona za prezivljavanjem i

produZenjem vrste (tj. radi privlacenja partnera), religioznih i ritualnih radnji, odnosno

Sa druge strane, Dragana Stojanovi¢-Novi€i¢ piSe i o pevanju u drugoj polovini 20. veka u kontekstu
americke (eksperimentalne) muzicke scene, ukljucujuéi u ovu definiciju i raznolike proSirene vidove
vokalnih emisija, o ¢emu ¢e biti viSe reci u narednim poglavljima. Videti: Iparana Crojanosuh-Hosnunh,
,»,Pa3IMUUTH aclieKTH necMe (U MeBama) y JeinMa aMepHIKUX KOMIIO3UTOpA JIpyTe IMOJIOBUHE JBaIECETOT
Beka”, y Obnayu u 38yyu caspemerne mysuxe (beorpam: ®dakynrer mysnmuke ymerHocTH, Karempa 3a
My3ukosaorujy, 2007), 43-58.

73 Potter and Sorrell, 4 History of Singing, 14.

74 Potter and Sorrell, 26.

5 Curt Sachs, The Wellsprings of Music (The Hague: Martinus Nijhoff, 1962), 219, prema: Potter i Sorrell,
27.

76 Potter 1 Sorrell, 13

"7 David W. Frayer and Chris Nicolay, ,,Fossil Evidence for the Origin of Speech Sounds”, u The Origin of
Music, ur. Nils Wallin, Bjorn Merker i Steven Brown (Cambridge, MY: Massachusetts Institute of
Technology, 2000).

8 Sachs, The Wellsprings.
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kao aktivnost koja se praktikuje uz rad ili iz zadovoljstva.” Dalja istorijska &itanja
pevanog glasa baziraju se na likovnim prikazima i saCuvanim spisima. Zadrzavajuci se u
staroj Gr¢koj, istoricari 1 filozofi imaju priliku da pevani glas tumace iz izvora vezanih za
institucije obrazovanja i religije, a kroz prizmu ,,nepoverenja metafizike prema glasu”.%’
Naime, zbog svoje neuhvatljivosti, zavodljivosti i prolaznosti, glas je iskljucen iz logosa
— kako primec¢uje Kavarero, ,,istorija metafizike postaje neobi¢na istorija devokalizacije
logosa”.8! Tako je glas iskljucen iz filozofije i pripojen ‘nestalnoj’ i Zenskoj strani
muzike. Nepoverenje metafizike prema glasu preslikavalo se 1 ogledalo se 1 u ¢injenici da
su vladari i mislioci starog sveta®” insistirali da se, namesto zavodljivoj prirodi glasa®® i
instrumentalne muzike (posebno su ‘opasni’ bili duvacki instrumenti jer se
»osamostaljuju u odnosu na tekst” i ponasaju kao zamena za glas), paznja najpre poklanja
tekstu 1 pouci koju je iz njega trebalo usvojiti.

Primeti¢emo da se istorija nepoverenja prema glasu nastavlja i u okviru hri§¢anske
govoreci o religijama Knjige, u koje se ubraja 1 hriS¢anstvo kao temelj zapadnjackog
drustva, mi svakako govorimo o onim religijama koje po¢ivaju na postupku ‘ozivljavanja’
(viva voce!) religijskih tekstova u vokalnom izvodenju. Srednjovekovno hris¢anstvo je

centralno mesto u obredima cuvalo za pevani 1 govoreni glas, o ¢emu postoje

7 Na osnovu svojih terenskih istrazivanja muzickih tradicija $irom sveta, etnomuzikolog Kurt Saks je dao
dva moguca tumacenja: u njegovoj teoriji, ,,prvi pevaci” u praistoriji su pevali u dva kontrastna modusa,
logogenskom, koji nastaje iz re¢i, i patogenskom, koji nastaje iz strasti. Up. Potter & Sorrell, A History of
Singing, 23. Medu mogu¢im teorijama pocetaka pevanja pronalazi se i ideja da je Covek poceo da peva
imitirajuéi zivotinje, i to ne samo ptice, koje predstavljaju simbol lepog poja i estetski prihvaéenog
oglasavanja, ve¢ 1 drugih Zivotinja poput vukova (bordunsko, antifono pevanje). Zapazanja sa kursa iz
Zoomuzikologije prof. dr Milene Petrovi¢, koji sam tokom akademske 2016/2017. godine pohadala na
Fakultetu muzi¢ke umetnosti u Beogradu. Ovim pretpostavkama kontrapunktira i ona koja tvrdi da se
istorija pevanja ponavlja tokom svakog individualnog zivotnog ciklusa ljudi, tj. da ljudi ‘prozivljavaju’
¢itav ovaj ‘razvoj’ od nerazumljivih i nesistematizovanih vokalizacija do pevanja oblikovanog kulturom i
obrazovanjem. Potter and Sorrell, 4 History of Singing, 24.

80 Mladen Dolar je u svom ,,Kratkom kursu iz istorije metafizike” obrazlozio metode filozofskog otpora
prema glasu usled njegove dvosmislenosti i ,,opasnog nali¢ja”. Videti: Dolar, ,Kratki kurs iz istorije
metafizike”, Glas i nista vise, 59-74.

81 Cavarero, For More than One Voice, 40.

$2 Dolar navodi primere kineskog cara Cuna koji je Ziveo vise od dva milenijuma pre Hrista, kao i stanovista
starih Grka. Videti: Dolar, Glas i nista vise, 61.

8 Tome u prilog govori i uveni mit o sirenama, ¢iji je zamamni glas bio poguban za mnoge moreplovce.
8 Opasnost koja vreba u uZivanju u glasu i muzici opstala je kao motiv i u hri§¢anskoj crkvi; iz ,,Ispovesti
svetog Avgustina” Dolar citira slede¢i navod: ,,(...) kad mi se dogodi da me vise dira samo pjevanje nego
rijeci koje se pjevaju, onda ispovijedam grijeh koji zasluzuje kaznu, i tada bih volio da ne ¢ujem pjevaca”.
Up. Aurelije Augustin, Ispovjesti (Zagreb: Kr§¢anska sadasnjost, 1973), 236-237, nav. prema: Dolar, Glas,
67.
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svedocanstva sacuvana u obliku teorijskih traktata i crkvenih spisa. Muzikoloskim
studijama posvecenim ovom periodu se, zahvaljuju¢i o€uvanim izvorima, osvetljavaju
pozeljni i nepozeljni kvaliteti glasa u crkvi (a u odnosu na sekularni 1 teatarski/dramski
glas [lat. histrionicas voces)), te kako se razvijao odnos izmedu sakralnog teksta 1
muzike.® U okrilju isto¢nog krila hri§éanske srednjovekovne crkve, izvori govore da je
pojam bogosluzenja gotovo jednoobrazno poistoveéivan sa pojanjem,*® pri ¢emu se kao
izazovi za proucavaoce otkrivaju pitanja mesta glasa u crkvi, melodijskih 1 ritmickih
obrazaca, te notiranja pevanog glasa.

Sa pojavom prvih traktata o pevanju (o kojima ¢e detaljnije biti reci u slede¢em
poglavlju) tokom srednjeg veka, postepeno se kroz istoriju formiraju nova istrazivacka
pitanja i izazovi poput razvoja vokalne tehnike, koji se isprva, zbog prirode izvora,
vezivao za samu crkvu, a potom 1 za druge vrste muzike; pitanje odnosa izmedu glasa 1
teksta (3to je goruéa tema kako u crkvi, tako i u sferama poput opere);®’ vokalnog
virtuoziteta;®® te glasa u razli¢itim kontekstima — u crkvi, na dvoru, u operi, pa kasnije i
u umetnickoj 1 popularnoj muzici. U svemu tome, operski pevani glas, svakako,

predstavlja jednu od pojava koje se 1 dalje najintenzivnije proucavaju.

2.2.1.1 Operskiglas

Simbolika Orfejeve glave, koja uprkos tome S§to je nasilno odvojena od tela
nastavlja da peva junakov poslednji lament, prenosi se, prema misljenju muzikoloskinje
Kerolin Abate, i na naéin na koji se glas i telo tretiraju u visevekovnoj istoriji opere.®

Naime, kao jedno od najistaknutijih obelezja operskog zanra, Abate primecuje da je

8 Videti: Joseph Dyer, ,,The Voice in the Middle Ages”, u Cambridge Companion to Singing, ur. John
Potter (Cambridge: Cambridge University Press, 2000), 165-177; John Potter, ,,Reconstructing Lost
Voices”, u Companion to Medieval and Renaissance Music, ur. Tess Knighton i David Fallows (London i
New York: 1992; repr. Oxford, 1998), 311-316.

8 Becna Capa Ileno, Krouea us xoje ce noje. IHojauxu 360pnuyu y 6U3aHmujckom u cpnckom pyKonucHom
nacnely (beorpan: Mysukononiku uactutytr CAHY, 2019), 9.

87 Videti: Potter i Sorrell, ,,The emerging soloist and the primacy of text”, u A History of Singing. Videti:
Rihard Vagner, Opera i drama (Beograd: Madlenianum, 2003), 163-254.

8 Videti: ,,The age of virtuoso”, u 4 History of Singing, 37-108; Richard Wiesreich, ,,Reconstructing pre-
Romantic singing technique”, u The Cambridge Companion to Singing; John Potter, ,,The Italian baroque
revolution”, u Vocal Authority: Singing Style and Ideology (Cambridge: Cambridge University Press,
1998); Edward F. Menerth, ,,Singing in Style. Baroque”, Music Educators Journal 52, br. 6 (Jun 1966):
73—107. https://doi.org/10.2307/3390718.

8 Carolyn Abbate, In Search of Opera (Princeton University Press, 2003): 1.
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pevajuci operski glas zrtva ,,radikalne autonomizacije”, koja ¢ini da se paznja slusalaca i
gledalaca u potpunosti usmerava na taj zvuk umesto na reci, radnju, likove, pa cak i
muziku koju izvodi orkestarski ansambl.? Sustinsko prisustvo kastrata u prvih par
vekova opere, kao 1 postojanje travestije, koja se ogledala u ¢injenici da su, s povlacenjem
kastrata i do uspona tenora 1830-ih, muske herojske uloge tumacile Zene pevajuéi u nizim

registrima, °!

samo su neki od primera u kojima je od sluSalaca bilo zahtevano da
zanemare tela koja vide (ali ne 1 glas koji ¢uju) zarad uranjanja u dramsku radnju, a koji
¢e postati tema proucavanja u studijama opere tek u proteklih nekoliko decenija. Ova
praksa, oliCena u citatu ,,ovaj glas nikako ne moze poticati iz toga tela” i teorijski

prepoznata kao jaz (eng. gap),”

nastavljena je u konvencionalnoj operi i do danasnjih
dana. Pevajuce telo na operskoj sceni istovremeno je ,,pravo” (telo pevaca) i ,,ono koje
zastupa” odredenu ulogu, a ova dva tela po svojim karakteristikama ne moraju da se
podudaraju.”® Postupkom ukljucivanja tehnologije snimanja, reprodukcije, modifikacije
1 amplifikacije zvuka, savremena operska produkcija takode pruza vaznu platformu za
nastavak i produbljivanje dijaloga o pevanom operskom glasu i telu koje ga izvodi.
‘Nevolje’ sa glasom, odnosno, situacija u kojoj njegovo zvucanje, te umece i
virtuozitet pevaca u zapecak baca dramsku radnju, tekst ili druge elemente operske
postavke, pojavljivao se u viSe navrata u nekoliko vekova staroj instituciji opere.
Visevekovna polemika o prevlasti muzike ili teksta kulminirala je pvi put u 18. veku,
oli¢ena u Glukovoj (Christoph Willibald Gluck) reformi opere, pa ponovo, i jo§ upornije,
u 19. veku, u Vagnerovoj (Richard Wagner) debati o odnosu izmedu muzike 1 poezije, u
kojoj on insistira da melodija glasa mora proiste¢i iz inherentnih zakonitosti stiha.”*

S tim u vezi, MiSel Poaza (Michel Poizat) uocava tri nivoa operskog glasa: (1)

racionalni nivo, utemeljen u tekstu; nivo na kom se zvuk glasa ‘povlaci’ pred tekstom;

% Carolyn Abbate, Unsung Voices: Opera and Musical Narrative in the Nineteenth Century (Princeton:
Princeton University Press, 1996), 10.

°l Up. John Rosselli, ,,Grand opera: nineteenth-century revolution and twentieth-century tradition”, u
Cambridge Companion to Singing, nav. delo, 96-108, 99; Naomi André, Voicing Gender. Castrati,
Travesti, and the Second Woman in Early-Nineteenth-Cantury Italian Opera (Bloomington and
Indianapolis: Indiana University Press, 2006), 4.

%2 Novak, Postopera, 19-24.

% Up. Linda Hutcheon and Michael Hutcheon, Bodily Charm: Living Opera (Lincoln and London:
University of Nebraska Press, 2000). Nav. prema: Novak, Postopera, 20.

%4 Videti: Vagner, Opera i drama, 163-254.
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(2) nivo ,.glasa-objekta”,”” i (3) nivo na kom izvoda¢ svesno ‘probija’ neki od prethodna

dva.’® ‘Probijanje’ racionalnog nivoa ili nivoa glasa-objekta desava se onda kada,
slusajuci tekst ili pak osobine glasa, postajemo svesni prisustva 1/ili tela izvodac¢a — dobar
primer javlja se kada, recimo, cujemo ‘promaseni’ ton u izvodenju zahtevne sopranske

arije koji naruSava ‘savrSenstvo’ otreznjuju¢im bljeskom ljudske greske, tj. nesavrSenosti.

2.2.2 Glas kao muzicki instrument

Ideja o glasu kao muzickom instrumentu moze se shvatiti kao nedostizni ideal kome
treba teziti beze¢i od ljudske nesavrSenosti 1 krhkosti vokalnog aparata ka stabilnosti,
postojanosti 1 virtuozitetu instrumenata. Ovo poredenje u upotrebi je ne samo u
svakodnevnom govoru, ve¢ i u teorijskim i muzikoloSkim spisima, koji pak mogu na
razli¢ite nacine tumaciti ovu relaciju — neki od njih su pak kroz istoriju, kako smo videli
u citatu na pocetku ovog segmenta, velicali glas u odnosu na instrumente zbog
sposobnosti da ujedini re¢ i muziku.

Imajuéi u vidu analogiju glasa sa muzickim insrtumentima u pogledu tehnickih
mogucnosti, muzikoloskinja Karisa Noubl (Charissa Noble) predlaze tumacenje
visokomodernisticke muzike druge polovine 20. veka u svetlu tendencije istrazivanja
‘inovativnih’ izvodackih tehnika. Prema njenom misljenju, koncept glasa kao instrumenta
bio je posebno koristan upravo u dosezanju, sistematizovanju i kodifikovanju granica
mogucnosti glasa, kako iz ugla unapredivanja ustaljenih, uglavnom tehnickih postavki
pevanja u operi, tako 1 iz perspektive prikupljanja empirijskog znanja o glasu i vokalnom
aparatu.”” U vezi sa empirijskim saznanjima o glasu, prilaze¢i ovoj materiji iz ugla
anatomije 1 akustike, te razumevajuci glas kroz njegove konstitutivne elemente i princip
funkcionisanja, muzikolog Johan Sundberg takode govori o glasu kao instrumentu, ali na

nesto drugaciji nacin. Naime, u predavanju ,,Voice as a Musical Instrument” [Glas kao

% | Glas objekt” je u slu€aju Poaze drugaciji od onog kojim se bave Lakan i Dolar; ovde ,,glas objekt”
predstavlja glas kao ¢isti zvuk i dostignuti ideal.

% Michel Poizat, L’Opéra ou le cri de I’ange (Paris: A. M. Métaili¢, 1986), 98-100. Nav. prema: Abbate,
Unsung Voices, 11.

%7 Charissa Noble, ,,Extended from What?: Tracing the Construction, Flexible Meaning, and Cultural
Discourses of ‘Extended Vocal Techniques’” (doktorska disertacija, University of California, Santa Cruz,
2019), 54.
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muzi¢ki instrument] koje je odrzao 2009. godine,”® Sundberg demonstrira da je ljudski
glas fleksibilniji od bilo kog drugog instrumenta, budu¢i da se pojedinacni elementi
procesa njegovog nastanka (koli¢ina vazduha, duzina 1 napetost vokalnog nabora, oblik
vokalnog trakta, itd.) mogu prilagodavati i menjati.”® Svi ovi ¢inioci procesa vokalizacije,
kako je pokazao, mogu se koristiti u korist pevackog glasa, odnosno, ekonomiji pevackog
glasa i muzickoj ekspresivnosti.'%

Sa druge strane, Sajmon Frit (Simon Frith) razmatra postavku glasa kao instrumenta
u polju popularne muzike. Frit podvlaci da u ovoj sferi dolazi do svojevrsnog izmestanja
fokusa, tvrde¢i da su u umetnickoj (,,klasi¢noj” je termin koji on upotrebljava) muzici
zvuk glasa i njegova ekspresija odredeni partiturom i odlukama u muzickoj organizaciji,
dok pevace 1 pevacice u popularnoj muzici percipiramo kao nosioce /icne ekspresivnosti,
bez obzira na to da li su oni zaista autori numera koje izvode.'°! Ovom konstatacijom Frit
ukazuje 1 na duboko ukorenjeno stanoviste da je u umetnickoj muzici kompozitor ipak
centralna inteligencija, 1 da, bez obzira na to Sto je pomak ka osvetljavanju znacaja
izvodenja osetan jos od Bartovog proglaSenja smrti autora, mit kompozitorskog genija
opstaje 1 u savremenoj muzici i njenoj recepciji. S druge strane, kako on uocava, u
popularnoj muzici se teziste centralne figure premesta na li¢nost pevaca, kao svojevrsnog
zastitnog znaka koji ée, najgrublje reéeno, da plasira i proda proizvod.!'%> Samim tim se i
objektiv kroz koji posmatramo glas menja u zavisnosti od Zanra i vrste muzike koju
sluSamo.

Tenzija izmedu dve vrste glasa kao nosioca znacenja — pevajuceg i govornog —
navodi Frita da pristupi glasu prema podeli na njegove Cetiri ‘pojavnosti’: glas kao
muzicki instrument, glas kao telo, glas kao osoba, te glas kao uloga za tumacenje.
Zadrzavaju¢i se na tumacenju glasa kao muzickog instrumenta, Frit najpre citira
stanoviSte Umberta Fijorea (Umberto Fiore) da se u umetnickoj muzici glas postavlja kao
instrument 1 to: bas, bariton, tenor, sopran, itd. Fijore registre naziva ,,vokalnim

maskama”, koje individualni stil pevac¢a moze samo da unapredi, ali ne i da

% Predavanje je odrzano na Univerzitetu McGill u Montrealu. Sve informacije, prezentacija i snimak
predavanja dostupni su na slede¢im linkovima: https://www.cirmmt.org/activities/distinguished-
lectures/sundberg; https://www.youtube.com/watch?v=CxFVjKMsaTc

% Up. https://www.cirmmt.org/activities/distinguished-lectures/sundberg.

100 Videti: https://www.cirmmt.org/activities/distinguished-lectures/sundberg.

101 Up. Simon Frith, ,,The Voice as a Musical Instrument”, u Music, Words and Voice: A Reader, 68.

102 Frith, 67.
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transgresira.'% Fritovo razumevanje glasa kao instrumenta odnosi se na samo zvuéanje
glasa; autor istie da glas, kao pojava sa odredenom zvu¢nom bojom i visinama tonova,
moze biti tretiran kao muzicki instrument, ,,podloga” ili efekat, ali da, uprkos tome, glas
sa sobom neizbezno nosi zvucanje tela 1 sve implikacije 1 dileme koje su telu kao izvoru

zvuka svojstvene. '

2.2.3 Kompozitorski glas

Polazno pitanje knjige The Composer’s Voice (1974), u kojoj Eduard Koun
(Edward Cone) sagledava moguée odnose izmedu ‘glasova’ u vokalnoj i vokalno-
instrumentalnoj muzici, sa odredenim osvrtima i na elektroakusti¢ku produkciju, jeste
,,ako je muzika jezik, ko njome govori?”.!% Inspirisan T. S. Eliotovim (T. S. Eliot) esejem
The Three Voices of Poetry'®® u kome pisac daje tripartitnu podelu glasova u poeziji (glas
pesnika koji se obraca sebi, glas pesnika koji se obraca publici i glas uloge u nekom
komadu), Koun dolazi na ideju da slicnu podelu nac¢ini u muzici, ali ne u odnosu na vrstu
kompozicije, ve¢ u odnosu na izvodenje dela. %’ Kreirajuéi sopstvenu podelu na
kompletnu muzicku personu (eng. complete musical persona), vokalnu personu (eng.
vocal persona) 1 instrumentalnu virtuelnu personu (eng. instrumental virtual persona),
on Cak uspostavlja analogiju sa Svetim trojstvom, pri ¢emu bi se kompozitor i Otac
ogledali u kompletnoj personi, izvoda¢ muzike i Sin u vokalnoj, a virtuelni narator 1 Sveti
duh u instrumentalnoj personi.!'®® Donekle nadmenim (ako uzmemo u obzir da je i sam
Koun kompozitor) poredenjem odnosa izmedu ovih trodelnih modela, Koun nam otkriva
(bar) dva puta za interpretaciju: prvi se dakako ti¢e njegovog stava prema znacaju i
preimuéstvu kompozitorske, odnosno, Autorske figure u jednom muzi¢kom delu, a drugi
ukazuje na one faktore koji su neophodni da bi se poruka kompozitora ostvarila u zvuku

i tako dosla do publike.

103 Umberto Fiore, ,,New Music, Popular music and Opera in Italy”, rukopis, nav. prema: Frith, 68.
104 Frith, 68-69.

105 Edward Cone, The Composer’s Voice (Berkley: University of California Press, 1974), 1.

196 T, S. Eliot, The Three Voices of Poetry (London: Cambridge University Press, 1953).

197 Up. Cone, The Composers Voice, 4.

198 Cone, The Composer’s Voice, 17-18.
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Kompozitorski glas nije, prema njegovom shvatanju, realni glas, ve¢ metaforicki
glas evociran kroz muziku; on zastupa kompletnu muzicku personu, koja je jedinstvena i
svojstvena jednom muzickom ostvarenju. Kompletna muzicka persona je ,,poput
inteligencije koja obuhvata i kontroliSe sve elemente muzicke misli koji Cine jedno
delo”.'% Nasuprot tome, u vokalnoj muzici se javlja i izvodag, tj. vokalna persona, koja
je otelovljeni glasnogovornik poruke i karaktera jednog dela. Izmedu muzicke i vokalne
persone, kao izmedu realnih glasova kompozitora i izvodaca, moze doc¢i do neslaganja i
tenzija. Kounova trec¢a, instrumentalna virtuelna persona, je instrumentalna pratnja koja
moze da funkcioniSe i1 kao virtuelni narator, te stoga predstavlja mozda najdirektniji upliv
kompozitorskog glasa, odnosno, muzicke licnosti.

Medutim, ukoliko se delo izvodi bez pratnje, ili pak uz vrlo jednostavnu pratnju
koja samo podrzava melodiju glasa (kao u ,,prostim”, ,prirodnim” pesmama i

baladama), !'°

muzicka i vokalna persona se prakti¢no stapaju u jednu osobu, koju je
moguce sagledavati iz dva ugla. Tako katkad — a pogotovu ako pevac¢ sam svira pratnju —
moze izgledati da je peva¢ istovremeno i kompozitor. Stavise, poput glumca, u figuri
pevaca, tj. vokalne persone se mora stvoriti i tenzija izmedu lika koji se tumaci 1 same
licnosti tumaca, koja se moze naruciti ukoliko peva¢ zanemari ‘Cetvrti zid’ 1 osvesti
prisustvo publike ili ¢ak ako koristi partiture pri izvodenju. Sviranje ‘iz nota’, kako smatra
Koun, ostavlja fizi¢ki trag i podsetnik (za publiku kao i za same izvodace) da kompletna
muzi¢ka persona zapravo ima kontrolu nad izvodenjem.!!! Sliéno tome, u operi ili na
koncertima sa vec¢im izvodackim aparatom, dirigent takode predstavlja ,,surogat”
implicitne muzicke persone, prema kojoj pevaci razvijaju svoje tumacenje u prostoru
izmedu slobodnog umetnickog dozivljaja 1 zamisli kompozitora (tj. njegovog
‘izaslanika’, dirigenta). Odnos koji bi pevac trebalo da neguje prema kompozitorskom
glasu, Koun takode poredi sa odnosom verujuc¢eg ¢oveka koji treba da sprovodi boziju
volju.!''?

Interesantno je da je Kounovo insistiranje na snaznoj autorskoj figuri, uprkos tome

113

Sto nastaje u periodu kada Bart i poststrukturalisti nastoje da je opovrgnu,' ° opstalo u

199 Cone, 1009.

110 Up. Edward Cone, ,,Song and Performance”, u Music, Words and Voice: A Reader, ur. Martin Clayton
(Manchester and New York: Manchester University Press, 2008), 231.

1 Cone, ,,Song and Performance”, 235.

12 Cone, ,,Song and Performance”, 234.

13 Abbate, Unsung Voices, 12.
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teorijskoj 1 muzikoloSkoj sferi i u narednim decenijama. Muzikoloska misao novog
milenijuma takode nije zaboravila Kounov koncept: StaviSe, iznova mu se vraca
zahvaljujuci, pre svega, potencijalu koji poseduje taj uvek intrigantni odnos izmedu
kompozitora 1 izvodaca, posebno podstaknut nastojanjima ,,nove muzikologije” 1 studija
izvodenja da se znacaj i uloga izvodata (u odnosu na dominantnu figuru
Autora’kompozitora) osvetli, analizira i vrednuje na pravi nacin.

U svom radu o elektrovokalnoj muzici holandska muzikoloSkinja Hana Bozma
primecuje da je Kounova postavka bila predmet razmatranja u studijama koje su se bavile
operom i romantiarskim lidom, te kriticki primenjuje njegovu distinkciju izmedu
kompozitorskog glasa i vokalne persone na savremena dela za izvodacicu i traku.''* Koun
je u nekoliko navrata, govoreci u elektroakustickoj muzici 1 praksi Zive elektronike,
pokusao da uspostavi novu, elektronsku personu (eng. electronic persona) koja se nalazi
u izvodenju dela (ali ne i reprodukciji!),'!’ ali se od instrumentalne persone razlikuje po
tome Sto ova druga ne nastaje svesno. U elektroakustickoj muzici, izvodac sti¢e drugacije
ingerencije od tradicionalno misljenog medijuma za kompozitorove ideje, narocito
ukoliko se ima u vidu da veliki broj kompozitora elektroakusticke muzike ujedno i izvodi
svoja dela. U tom smislu, Kounov, naizgled prevaziden, koncept zapravo se na
interesantan nacin reaktualizuje u novom kontekstu i savremenom dobu, kao §to ¢emo

videti u poglavlju posvec¢enom savremenoj elektrovokalnoj muzici.

2.2.4 Glas muzicke naracije

Cine¢i otklon u odnosu na Kounov koncept kompozitorskog glasa, muzikoloskinja
Kerolin Abate pozicionira svoju uticajnu studiju Unsung Voices: Opera and Musical
Narrative in the the Nineteenth Century (1991) u kontekst govora o narativnosti muzike.
Abate se kriti¢ki odnosi prema hegemonom autoritetu kompozitora !'® u Kounovoj
postavci 1 podvlaci da se u njenoj analizi pod pojmom ,,glas” ne podrazumeva doslovno

vokalno izvodenje, nego da se njime obuhvataju i ,,odredeni izolovani i retki gestovi u

114 Up. Bosma, ,,The Electronic Cry: Voice and gender in electroacoustic music” (doktorska disertacija,
Amsterdam: UvA-DARE, 2013), 92.

115 Cone, The Composer’s Voice, 110-111.

116 Vidi: Abbate, Unsung Voices, 11.
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muzici, vokalni ili nevokalni, koji se mogu percipirati kao nacini na koji se subjekt
oglasava”. !'7 TeziSte argumentacije autorka, dakle, premesta sa ideje istorijskog ili
virtuelnog autorstva na mnostvo muzi¢kih glasova sadrzanih u kompoziciji,''® podvladeci
tako ideju svojevrsne autonomije muzike i njenih gestova/glasova.

Ostavljajuéi po strani ,,glas-objekt”, tj. zvuk pevajuceg glasa koji potpuno zaokuplja
paznju publike i stoga je rezultat ,,radikalne autonomizacije” ljudskog glasa ne samo u
operi ve¢ u svim pojavnostima vokalne muzike, te odbijaju¢i Kounov autoritarni
kompozitorski glas, Abate se posvecuje visestrukim, decentriranim glasovima koji se
nalaze u ,nekoliko nevidljivih tela”. '' Njeno insistiranje na muzici i glasovima
sadrzanim u nevidljivim telima celokupnog izvodackog aparata, te imenovanje glasova
,he(ot)pevanim”, MiSel Dankan kritikuje iz ugla studija izvodenja. Iako je Abate u vise
navrata, 1 u svojim kasnijim studijama, isticala vaznost razumevanja glasa kao fenomena
koji je otelotvoren u izvodenju, ona ipak pribegava ‘neopipljivim’ konceptima umesto
hvatanja u kostac sa materijalo$¢u glasa.'?® U tom smislu, bez obzira na ¢injenicu da se
povremeno osvrtala na telesne glasove koji u€estvuju u realizaciji muzickih dela, ukupni
pristup glasovima kao neopipljivoj °‘sili’ koja postoji u svakoj — ne nuzno i
vokalnoj/vokalno-instrumentalnoj kompoziciji, Abate priblizava Kounovoj metafizickoj
postavci.

Shvatanje glasa kao niza muzickih (vokalnih i nevokalnih) gestova u okviru jednog
muzickog dela, u domacem kontekstu je afirmisala muzikoloskinja Anja Lazarevi¢ Koci¢.
Naime, u svojoj doktorskoj disertaciji Glasovi sveta detinjstva i/ili secanja u simfonijskom
stvaralastvu (2016), Lazarevi¢ Koci¢ koristi pojam ,,metaforickog glasa”, koji se u
potpunosti oslanja na koncept koji je definisala Abate,'?! a sa ciljem analize tih glasova
u Malerovom simfonijskom stvaralastvu. I premda ne referira na Kounov kompozitorski
glas, autorka svojevrsnom modifikacijom Abatine metodologije u cilju primene na
instrumentalna dela, profiliSe srodan koncept, s potporom u napisima DZulijana DZonsona
(Julian Johnson), ¢iji intenzitet i ,,subjektivnost”, za razliku od Kounovog sveprisutnog i

konstantnog stvaralackog upisa, moze slabiti, iSCezavati, vracati se i biti prepoznatljiv po

17 Abbate, Unsung Voices, ix.

118 Abbate, x.

119 Up. Abbate, 10-13.

120 Duncan, ,,The Operatic Scandal”, 286.

121 Anja Lazarevié, ,,Glasovi sveta detinjstva i/ili se¢anja u simfonijskom stvaralastvu Gustava Malera”
(doktorska disertacija, Fakultet muzicke umetnosti, Univerzitet umetnosti, 2016), 15.
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karakteristicnom muzickom ,,vokabularu”. U tumacenju mnostva glasova, odnosno,
muzickih gestova u okviru kompozicije ili pojedina¢nog stava, Lazarevi¢ Koci¢ je
posegnula 1 za Bahtinovim pojmovima polifonije, dijalogicnosti, heteroglosije 1
karnevalesknosti, ostvaruju¢i povezanost s knjizevnom teorijom. Pomenuti glasovi i
muzicki gestovi ovde su, narocito u odnosu na kompozitorovo detinjstvo, njegova se¢anja
1 dostupne biografske podatke, tumaceni kao polifono tretirane reference na autorovu
proslost, bilo da su postavljeni u prvi plan, ili pak uzglobljeni i ‘u dijalogu’ sa ostatkom

kompleksnog simfonijskog sloga.

2.3 U FOKUSU MUZIKOLOGIJE: AKTUELNI PRISTUPI

2.3.1 Obrt - izvodenje, glas, telo, performativnost

Primetno je da je generalno naucno-istrazivacko interesovanje za glas ‘buknulo’
tokom poslednjih par decenija, pri ¢emu ni muzikologija nije izuzetak. Takav razvoj
dogadaja moze se objasniti akumulacijom teznji, prikupljanja relevantnih alata i
kompetencija i, kona¢no, odvaznos¢u da se i u polju nauke o muzici glasu pristupi na
nacin na koji to gotovo istovremeno ¢ine i1 druge discipline. Zadatak je stoga bio da se
glas osvesti 1 ispita kao zvuk, mimo jezickih znacenjskih struktura i narativa, kao
materijalni 1 korporealni fenomen povezan sa izvodenjem i politickim (u smislu
ucestvovanja u drustvu ali i svakom drugom). Ispostavilo se, Sto je i oekivano, da je tako
postavljen glas u muzici neiscrpna riznica za proucavanje.

Okretanje filozofske misli od metafizike 1 dominacije pisma/pisanja ka
prepoznavanju glasa, tela i njihove jedinstvenosti, zajedno sa tendencijama nove
muzikologije za proSirivanjem i reorganizacijom sopstvenog metodoloskog i analitickog
aparata, pocelo je da daje rezultate u uspostavljanju izvodaca, njihovih tela i glasova kao
validnih objekata za muzikolosko proucavanje. Nikolas Kuk (Nicholas Cook) uvida da je
nacin na koji se muzikologija razvijala, a u pogledu odnosa sa izvodenjem, dvostruko
problemati¢an. Najpre, posmatrano iz analiti¢ke perspektive, teret znacenja je gotovo

dogmati¢no stavljan u domen zapisa muzickog dela, koje bi se (znacenje), prema toj
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logici, reprodukovalo u izvodenju.!'?> Osim toga, Kuk primeéuje da se istorija muzike
Cesto pise kao istorija kompozicija, ili pak istorija razvoja kompozicionih tehnika. !
Kako bi se balans povratio (ili tek uspostavio), Kuk predlaze izucavanje muzike kao
izvodenja, a ne muzike i izvodenja, buduci da se o logici zapisa moze misliti tek onda
kada je muzika ostvarena u svom istinskom mediju, zvuku.'** Rezultati takvog nastojanja
pocinju da se javljaju na samom kraju 20. veka, svedoce¢i o Cinjenici da se talas
performativnog obrta konaéno dogodio i u muzikologiji.'?* Jedna od studija koja je bila
kljucna za promenu (ili prilagodavanje) postojee paradigme bile je knjiga The Sight of
Sound. Music Representation, and the History of the Body (1993) Ricarda Leperta
(Richard Leppert), koji je, proucavajuc¢i vizuelnu reprezentaciju stvaranja muzike u
zidnom slikarstvu 1 oslikanim instrumentima u periodu 1600-1900. godine, ustvrdio: ,,[0]
¢emu god da se radi u muzici, neizbeZno se radi o telu”.'?® Re¢ je o telu izvodaca, telu
koje zvuci, ¢ujno je i ¢uje, odnosno, o telu koje proizvodi zvuk i muziku.'?’

Nesto viSe od dve decenije kasnije, na temeljima koji su postavljeni na prelazu
milenijuma, pitanje ,,Zasto glas sada?” obradivano je u istoimenom tematu (,, Why Voice
Now?”), objavljenom u Casopisu Journal of the American Musicological Society 2015.
godine. U uvodnom tekstu ovog izdanja, Marta Feldman isti¢e da, iako nemaju
ujednacenu teorijsku postavku glasa, autori i autorke tekstova koji dolaze iz muzikologije
— Marta Feldman, Emili Vilborn (Emily Wilbourne), Stiven Rigz (Steven Rigs), Brajan
Kejn 1 Dzejms Dejvis (James Q. Davies) — ipak dele nekoliko zajednickih stavova.
Najpre, tu je ideja da je glas relaciona pojava (odnosi se na glas koji ‘operise’ u
domenima znacenja, afekta, vrednosti i identiteta, a zavisi od drustvenih odnosa i prilika),
koja je uvek situirana na granicama. Povezano i posledi¢no, buduéi da glas nastanjuje
prostor ‘izmedu’, glas sustinski inklinira ka intermedijarnoj poziciji — tu poziciju

‘izmedu’ Marta Feldman je naglasila i u samom naslovu svog ¢lanka (,,interstitial voice”

122 Nicholas Cook, Beyond the Score. Music as Performance (Oxford: Oxford University Press, 2013), 1—
3.

123 Cook, 3.

124 Cook, 1.

125 U naSoj muzikologiji, pitanju kompleksnog odnosa muzike, muzikologije i izvodenja paznju je posvetila
muzikoloskinja i teoreticarka umetnosti Bojana Cveji¢. Videti, npr: Bojana Cveji¢, ,,Muzikologija i
problem izvodenja: preko granica koncepta muzickog dela”, TkH, casopis za teoriju izvodackih umetnosti
br. 5 (septembar 2003): 17-26.

126 Richard Leppert, The Sight of Sound. Music Representation, and the History of the Body (Berkeley:
University of California Press, 1993): xx.

127 Leppert, The Sight of Sound, xix—xx.
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— meduprostorni glas). Neodredenost, liminalnost i relaciona priroda glasa takode su u
vezi sa na¢inom na koji glas manipulise granicama ljudskog, istovremeno ga potvrdujuci
ali 1 dovode¢i u pitanje svojim jednovremenim bivanjem u nasim telima i izvan njih.
Misao koja je amalgam svih prethodno navedenih jeste ona koja podvlaci da je glas u
punom sjaju onda kada zvuci, odnosno, da je u svom najupecatljivijem obliku kao
materijalni fenomen. Konacno, glas je uslov, akcija, ili instrument koji uvek izmice
unitarnom,'*® Zizekovim re¢ima, glas uvek pronalazi ,.kratak spoj” i ,,lo$u konekciju u
mreZi” kako bi izbegao homogeno kulturalno i simbolicko odredenje.'?

Iskoristivsi Kukovu formulaciju mogli bismo da kazemo da je, u tom pogledu,
istrazivanje glasa moguce usmeriti na glas kao izvodenje, odnosno, glas kao materijalni,
zvucni dogadaj umrezen u kompleksnim odnosima znanja i znacenja. Pri tome je stav da
je glas kao zvuk neraskidivo povezan sa telima — onima koja ga izvode i onima koja ga
opazaju — nepokolebljiv i dominantan u savremenoj muzikologiji. Pre nego S§to
predstavim neke od paradigmati¢nih primera ovog muzikolo§kog usmerenja, na kratko
¢u se osvrnuti na filozofske, teorijske 1 lingvisticke stavove 1 problemska mesta koji su

snazno uticali na savremenu muzikolosku misao o glasu.

2.3.2 Glas ‘nosi’, ‘produzava’, ‘stvara’ telo

Usmeravanje paznje na telo izvodaca, oCekivano, ima visestruke prednosti, ali 1
zamke, pogotovu kada se to ¢ini u kontekstu sagledavanja glasa u muzici. Stoga su nam
1 u muzikologiji vazne ve¢ utabane staze kojim su prosle druge humanisticke discipline
poput filozofije, studija izvodenja, teorije umetnosti i drugih. Za potonje muzikoloske
studije od izuzetnog su znacaja oni doprinosi poput Bartovog, Dolarovog, Kavarerinog,
Zizekovog, itd., koji odnos izmedu glasa i tela problematizuju na raznovrsne nadine, iz
ontoloSke i fenomenoloSke perspektive, a koji pruzaju potporu i teorijski oslonac za
izuCavanje savremenih vokalnih praksi.

Jedno od ontoloskih pitanja koja se Cesto ‘vracaju u opticaj’ jeste ono koje se tice
mesta nastanka glasa i njegovog odvajanja od tela. Brendon Label, na primer, posmatra

glas kao ,,paradoksalnu enigmu”, koja ,,iako dolazi iz tela, nikad mu u potpunosti ne

128 vidi: Feldman, The Interstitial Voice: An Opening”, 657-659.
129 Feldman, 659.
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pripada; ukratko, (glas) uvodi telo u svet fundamentalnim odvajanjem od njega”.'*° To
odvajanje, sa druge strane, Mladen Dolar razumeva kao ‘lansiranje’ telesnog projektila
,koji se otkagio od izvora, oslobodio se, ali ipak zadrzava telesnost”.!3! U nastavku svog
teksta Lexicon of the Mouth, Label preciznije artikuliSe svoje videnje ovog intrigantnog
odnosa, isti¢uci da se glas ipak ne odvaja od tela u potpunosti, ve¢ ga, u svojstvu proteze,
prevodi, nosi i ‘produzava’: ,.glas (...) me vuce naokolo, kao telo vezano za svoje politike
i poetike, svoje akcente i dijalektike, svoje gramatike, kao i za svoje hendikepe”.!* I iako
je glas svojevrsna centralna sila koja povezuje tela onih koji se oglasavaju sa telima onih
koji sluSaju, Label insistira da je potrebno paznju posvetiti ustima kao fizickom mestu
vokalne produkcije i neizbeznom i neophodnom faktoru u nastanku glasa.'3® Usta su,
prema njegovom stanovistu, ovojnica glasa koja ga oblikuje 1 odrzava, istovremeno
privlace¢i paznju kao mesto (ili bar ‘ulazna’ tacka) njegovog misterioznog telesnog
porekla. Stoga, da bi se glas shvatio kao ,,dogadaj (i diskurs) koji se plete oko tela, Zelja,
politika, identiteta i nacija”, treba prepoznati usta, ,,sa svim njihovim performativnim
poletom, efektivnim uticajem i komplikovanom dramom”, kao krucijalnu komponentu

134

tog procesa. ~* Ideju da glas kada napusti telo ‘ponese’ deo tog tela sa sobom zastupa i

Freja Dzarmen, isti¢u¢i medutim da se glas, na putu od tela koje ga proizvodi do onoga
koje ¢e ga cuti, takode nalazi i ,,na ni¢ijoj zemlji”, §to ga u isto vreme €ini i telesnom, ali
i ne-telesnom pojavom. '**> Upravo se u toj dvostrukoj poziciji o¢itava esencija Labelove
opaske o glasu kao ,,paradoksalnoj enigmi”.

Kada govorimo o odnosu izmedu glasa i tela, moramo da se osvrnemo i na one
situacije fenomenoloske prirode — ve¢ prepoznate u literaturi — koje se ti¢u ideje da je,
osim toga Sto glas (u najvecem broju slucajeva) nastaje u telu i dolazi iz njega (telo stvara
glas), moguce ustanoviti 1 obratnu relaciju — kada glas stvara telo. Naime, koncept

vokalnog tela Stivena Konora upravo se oslanja na pretpostavku da slusalac mora glasu

da dodeli izvor '3 ¢ak i onda kada ga ne vidi pred sobom. Konorovo vokalno telo ili glas-

130 Brandon LaBelle, Lexicon of the Mouth. Poetics and Politics of Voice and the Oral Imagery (New Y ork:
Bloomsbury, 2014), 4.

B Dolar, Glas i nista vise, 101

132 LaBelle, Lexicon, 5. Up. sa: Radovanovi¢, Eksperimentalni glas, 46.

133 LaBelle, Lexicon, 3.

134 T aBelle, Lexicon, 4.

135 Jarman-Ivens, Queer Voices, 2-3.

136 Up. Jarman-Ivens, Queer Voices, 7.
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telo (eng. voice-body), kao ,surogat ili sekundarno telo, projekcija novog nacina
posedovanja ili bivanja telom, koje se formira i odrzava posredstvom autonomnih
operacija glasa”,'¥” kako isti¢e Jelena Novak, pokazuje ne samo da je ova perceptivna
inverzija glasa i tela moguca, veé i da se ona stalno dogada.!*®

Slusalacke reakcije i oCekivanja koja glas podsti¢e predmet su interesovanja i u
polju psihoanalize. Glas koji obecava subjekta,'* tj. telo iz koga glas poti¢e Frojd, je u
kontekstu rasprsivanja decijih, infantilnih zebnji maj¢inim glasom opisao kao ,,glas koji
rasvetljuje prostor”.'*’ To je glas koji odagnava decije strahove, pokazuje da je majka u
blizini i da je, samim tim, dete sigurno i van simboli¢ne ‘mracne sobe’. Glas je
»inherentno povezan sa prisutnoséu” i to, kako tvrdi Mladen Dolar, ,,do te mere da
garantuje samu ideju prisutnosti, ali istovremeno [...] predstavlja prelom”.'*! Novija
psihoanaliti¢ka struja, oli¢ena pre svega u radu slovenackih filozofa Slavoja Zizeka'*? i,
najupecatljivije, Mladena Dolara, znacajan prostor posvetila je i pitanju nepremostivog
jaza izmedu tela 1 njegovog glasa — ,[n]esto je uvek nepodesno u odnosu izmedu
pojavnosti, izgleda, osobe 1 njegovog ili njenog glasa, pre nego §to se na to naviknemo”,
kako isti¢e Dolar, ,,taj glas nikako ne moze poticati iz tog tela, on uopste ne zvuci kao ta
osoba, ili pak ta osoba nimalo ne nalikuje svom glasu”.'+

Dilema koja je u sredistvu ove debate u tesnoj je sprezi sa Konorovim vokalicnim

telom i mehanizmima nadomes¢ivanja, nadgradnje i prepoznavanja nedostajuceg

elementa u odnosu izmedu tela i1 glasa; ona, takode, otvara prostor za teoretizaciju glasa

137 Steven Connor, Dumbstruck: A Cultural History of Ventriloquism (Oxford and New York: Oxford
University Press, 2000), 35.

138 Novak, Postopera, 6.

139 LaBelle, Lexicon, 6.

140 Cf. Emil Hrvatin, ,,Krik”, ProFemina, br.23/24, jesen/zima 2000, 193-205, 193-194.

141 Dolar, Glas i nista vise, 83.

142 7i7ek se posebno bavio pitanjem odnosa izmedu gledanja i slusanja, isti¢uéi svojevrsni procep (eng.
gap) koji se javlja u polju vidljivog. Osim ociglednih razlika u opazanju kod sluSanja i gledanja — gde se
sluSanje vezuje za temporalnost i percepciju zvukova u njihovoj dinamickoj sukcesiji — a gledanje za
stalnost, odnosno, postojanje posmatranog objekta u vremenu i prostoru, ukazuje se jo$ jedna razlika koja
se tiCe same pozicije subjekta koji opaza. Subjekt je uvek u pasivnoj poziciji u odnosu na zvuke koje slusa,
a kod gledanja on zauzima aktivnu poziciju. Zbog toga, izmedu ostalog, Zizek vidi glas kao svojevrstan
dodatak ¢ulu vida. Up. Radovanovié, Eksperimentalni glas, 19. Videti: Slavoj Zizek, ,,’1 Hear You With
My Eyes!’, or, the Invisible Master”, u Gaze and Voice as Love Objects, ur. Renata Salecl i Slavoj Zizek
(Durham, NC i London: Duke University Press, 1996): 90—126.

O slusanju kroz telo pisao je i Don Thde (Don Ihde). Videti: Don Ihde, Listening and Voice: A
Phenomenology of Sound (Albany, NY: State University of New York, 2007).

13 Dolar, Glas i nista vise, 97.

62



u trbuhozborstvu,'* kao i za fenomen akuzmati¢kog glasa koji je definisao Misel Sion
(Michel Chion) u uticajnoj studiji Glas na filmu (La voix au cinéma, 1982), preuzevsi
termin od Pjera Sefera (Pierre Schaeffer).'*> Akuzmaticki glas je glas kojem slugalac ne
zna ili uopste ne moze da utvrdi poreklo; to dakle, nije samo glas ¢iji nam je izvor poznat
ali se nalazi izvan naSeg vidnog polja, nego i onaj koji je, kada govorimo o izvoru,
nedokuéiv i misteriozan na perceptivnom nivou.'#® Definisan na ovaj nain, ,,paradoks
akuzmatickog glasa” nalazi se u srediStu istrazivanja glasa u filozofskoj tradiciji od
pojave fonografa, koje je sproveo muzikolog Brajan Kejn.!'*’ U tom smislu, koncept
akuzmatickog glasa vaZzan je i za proucavanje savremene muzike, pogotovu one Cija

esencija poc¢iva u upotrebi tehnologije snimanja, reprodukcije i amplifikacije zvuka.

2.3.3 Glas, jezik, politika

Mozda je gubitak neogranicenog fonetskog arsenala cena koju dete mora da plati

da bi dobilo drzavljanstvo u zajednici koja govori jedan jezik.

Daniel Heller-Roazen'*®

Podvuceno je da sveobuhvatna definicija glasa, koja bi zadovoljila sve nauc¢ne
discipline koje se njime bave, joS uvek nije ‘pronadena’. S obzirom na to koliko bi
razliCitih glasova ona trebalo da ‘pomiri’, gotovo je sigurno da do takvog sporazuma

istrazivaci ne¢e — ili uopste — lako do¢i. Ipak, u ve¢ razmatranom tekstu, ,,Epilogue.

144 Videti npr. Connor, Dumbstruck.

145 Termin ,,akuzmatika” Pjer Sefer preuzima iz opisa pitagorejske sekte, &iji su ¢lanovi prozvani kao
akousmatikoi, odnosno, ,,oni koji su voljni da ¢uju”. Akuzmatiku je definisao kao proces slusanja zvukova
bez posmatranja njihovih zvuénih izvora. Vise u: Biljana Sre¢kovié¢, Modernisticki projekat Pjera Sefera —
Od ispitivanja radiofonije do muzickih istrazivanja (Beograd: Fakultet muzicke umetnosti, 2011), 128—
132.

O razlici izmedu trbuhozborackog i akuzmatickog glasa videti: Radovanovi¢, Eksperimentalni glas, 38—42.
146 Primeri akuzmati¢nog glasa su mnogobrojni, po¢evsi od ¢uvenih Pitagorinih predavanja koje su ucenici
slusali dok je on bio iza zavese, pa sve do popularnih ostvarenja filmske industrije (Carobnjak iz Oza
[1939], Psiho [1960]) i popularnih pevackih takmicenja (npr. The Voice).

147 Naime, Kejn postavlja tezu da se filozofija glasa u 20. veku lan¢ano nadovezuje na pojavu fonografskog
glasa, i to kroz Huserlov (Edmund Husserl) fenomenoloski glas, Hajdegerov (Martin Heidegger) ontoloski
glas, te Lakanov (Jacques Lacan) psihoanaliti¢ki glas, o kom su pisali Zizek i Dolar. Iako su samo poslednja
dva filozofa akuzmatic¢ni glas nazivali tim imenom, Kejn istice da je iskustvo glasa ¢iji je izvor neodreden
evidentno i kod Huserla i Hajdegera. Up. Kane, Sound Unseen, 186.

148 Daniel Heller-Roazen, Echolalias. On the Forgetting of Language (New York: Zone Books, 2008), 11.
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Defining and Studying Voice across Disciplinary Boundaries”, DZodi Krajman ukratko
se osvrnula na problem definicije glasa i ponudila klasifikaciju odrednica koja bi mogla
da objedini razliCite oblasti involvirane u studije glasa. Naime, Krajman navodi da je
moguce kategorizovati definicije glasa kao ,,uze” ili ,,Sire” prema tome da li se one odnose
na glas kao zvuk koji proizvode vokalni nabori'# (3to izuzima ostale faktore poput
rezonantnosti vokalnog trakta, buke, spoljaSnje/sobne reverberacije, itd.) ili se odnose na
glas koji se smatra sinonimnim sa govorom. '

Ove kategorije nisu dovoljno obuhvatne, §to 1 sama Krajman primecuje, a slican
problem moZe se uod¢iti i u ranijim studijama ove autorke.'*! Naime, ona isti¢e da je na
osnovu sprovedenih studija, koje su bile usmerene na mucanje i druge vokalizacije nastale
kao posledica bolesti, emocionalnog stanja, licnog identiteta, godina ili drugih atributa,
zakljuceno da sluSaoci nisu perceptualno osetljivi na ,treperenja i podrhtavanja” u
govoru, te stoga ove nejezicke vokalizacije nisu efektne i ne mogu biti uzete u obzir kao
komunikacioni signali.!>

Nevolja sa izjednacavanjem glasa i govora 1/ili jezika ne ogleda se samo u posve
nadmenoj pretpostavci da razumemo ono §to se govori, tj. da govorimo istim jezikom kao
1 neko ko nam se obraca, nego i u €injenici da se tim svodenjem zanemaruje ¢itav niz
karakeristika ljudskog ogladavanja koje igraju vaznu ulogu u komunikaciji. Zivotinje i
ljudi se, dakle, u najveéem broju slucajeva oglasavaju kako bi ih neko Cuo, ali taj
komunikativni proces ne moze biti poistoveéen samo sa govorom i jezikom. Stavise,
diferencijacija i1 razgranicavanje govora, pevanja i vokalne buke (smeha, placa, rezanja,
Stucanja, vriska...) jednako je izazovan poduhvat ne samo kada je re¢ o nepoznatim
jezicima, sluSaocu stranim kulturnim kodovima ili modusima vokalizacija, nego i u
okviru jedne, primera radi, zapadnj¢ke kulturne sfere. !

Na tom tragu, istori¢ar i klasi¢ni nauénik Sejn Batler (Shane Butler) primeéuje da

se glas u vremenu nakon pronalaska fonografa

199 Termin vokalni nabori (eng. vocal folds) postepeno je u stru¢noj literaturi zamenio ustaljeni izraz glasne
Zice, zato $to pruza anatomski preciznije odredenje.

130 Kreiman, ,,Epilogue ”, 499.

31O problematici preuske definicije u kolaborativnom radu Krajman i Sidtis (2011) pisala sam u:
Radovanovi¢, ,,Glas kao medij i objet petit a ”, 2020.

152 Videti: Jody Kreiman i Bruce R Gerratt, ,,Perception of aperiodicity in pathological voice”. The Journal
of the Acoustical Society of America 1174 Pt 1 (2005): 2201-11. doi:10.1121/1.1858351. Up. Kreiman,
,»Epilogue”, 510.

153 Potter i Sorrell, 4 History of Singing, 14.
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[...] definiSe kao [...] neSto izvan govora (i a fortiori izvan pisanja): bilo
pre njega (mi imamo glas pre nego $to nau¢imo da govorimo), ispod njega
(glas je materijalna podrSska govornom jeziku), ili izvan njega (glas
izrazava ono §to jezik ne moze). Vecina definicija, zapravo, pretpostavlja
sve tri i zami§lja glas kao nesto §to okruzuje govor ali ne prodire u njega. !>

Na ovo se nadovezuje Labelova teza o glasu kao ovojnici, kao i Dolarovo stanoviste da
re¢i i jezik strukturalno podbacuju kada su suoceni sa glasom.!> Drugim re¢ima, glas
sam po sebi nosi odredeno znacenje koje nije sadrzano u jeziku.

Pre nego Sto nauci da govori, kako je primetio jo§ Roman Jakobson (Roman
Jakobson), dete akumulira artikulacije koje se ne mogu na¢i ni u jednom jeziku ili grupi
jezika.!*¢ Pa ipak, iako na osnovu bezgrani¢nih moguénosti deluje da ée ‘prelazak u jezik’
biti jednostavan i ‘prirodan’, ovaj proces je tegoban i naporan, i od deteta oduzima
sposobnost proizvodnje velikog broja zvukova iz pre-lingvistickog perioda.'>” Stoga,
‘uvodenjem’ u lingvisti¢ki sistem, ono mora da odbaci veéinu tih artikulacionih opcija
kako bi svoj vokalni aparat osposobilo za uceS¢e u drustvu. ‘Prelom’ izmedu sfere
neogranic¢enog skupa foni¢nih sposobnosti i ograni¢enog jezickog sistema, to ‘treniranje’
kroz koje ljudi prolaze u svom najranijem periodu, moze se posmatrati i kroz prizmu
neophodnosti jezika za ucesée u politickom zivotu.

Glas koji u€estvuje 1 doprinosi politiCkom zivotu zajednice razlikuje se od cistog
glasa, svojstvenog 1 zivotinjama i ljudima. Oblikovanjem tog cistog glasa u glas koji
oznacava deSava se ulaskom ¢oveka u politicki zivot zajednice. Ovim reCima Aristotel je
napravio razliku izmedu glasa kao phone — &istog glasa, i glasa kao phone semantike,'
a upravo je sposobnost govora — bez obzira na njegov sadrzaj i konkretnu poruku — ono
Sto 1 Hana Arent isti¢e kao krucijalan element prema kom se Covek definiSe kao politicko

bide.?

154 Shane Butler, The Ancient Phonograph (New York: Zone Books, 2015), 37.

155 Dolar, Glas i nista vie, 22.

156 Roman Jakobson, Child Language, Aphasia, and Phonological Universals (The Hague: Mouton
Publishers, 1968): 21. Nav. prema: Heller-Roazen, Echolalias, 9.

157 Heller-Roazen, 10.

158 Up. Dolar, Glas i nista vise, 145-146.

159 Hannah Arendt, The Human Condition (Chicago and London: Universitry of Chicago Press, 1998), 3.
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Podela na phone i phone semantike poc¢iva na distinkciji dve vrste Zivota. U pitanju
su zoe, goli zivot, 1 bios, zivot u zajednici, polisu, odnosno, politicki zivot, koji zahteva
logos.'®® Mladen Dolar isti¢e da glas nije moguce potpuno poistovetiti sa logosom, buduéi
da zoe opstaje u samom srcu drustvenog (Sto je, kako ¢emo videti, osnovna pretpostavka
monstruoznog tela i glasa), te da glas predstavlja ,,proizvod samog logosa, koji ga
podrzava i u isti mah uznemirava”.'%! Phone se odnosi prema logosu analogno odnosu
zoe prema biosu, ostavljajuci za sobom ‘ostatak’ koji nastaje kad ,,[Z]ivo bice poseduje
logos tako §to oduzima i ¢uva sopstveni glas u njemu, ba$ kao Sto obitava u polisu
izuzimajuéi iz njega sopstveni goli zivot”.!62

Politicnost glasa i njegove materijalne dimenzije ‘otelotvorene’ u izvodenju
posebno se istiCe u razli¢itim sakralnim i gotovo ritualnim dimenzijama drustvenih
situacija. Performativna mo¢ glasa, prema Dolaru, narocito je uocljiva u viva voce
verskim ritualima, zakonskim i sudskim procesijama, kao i u obrazovanju (usmene
,odbrane znanja” tokom Citavog Skolovanja, krunisane odbranom doktorske
disertacije).!®?

Zivi glas, stoga, podsti¢e mnoga pitanja, u krajnjoj liniji nas podsecaju¢i da ga ne
mozemo svesti samo na govor; da nam gotovo neminovno garantuje postojanje tela, tj.
izvor svog nastanka, te da uslovljava drustvenost i politicki Zivot ¢oveka. !¢ Ovako
kompleksna potencijalnost glasa prepoznata je i u recentnim muzikoloskim ostvarenjima,
1 to naroc¢ito onim koji su u manjoj ili ve¢oj meri usredsredeni na sagledavanje glasa i

tehnologije.

160 Up. Dolar, Glas i nista vise, 146.

161 Dolar, 148.

162 Pordo Agamben, Homo sacer (Loznica: Karpos, 2013), 21.

Videti: Dolar, Glas, 148—156.

164 Ovu troslojnu tezu sam postavila kao osnovu za prou¢avanje glasa u izvodackim umetnostima i u drugim
studijama, videti: Radovanovi¢, Eksperimentalni glas, 11.
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2.3.4 Savremeni diskursi o glasu - muzikoloska i kompozitorska perspektiva

Posmatrajuc¢i glas u kontekstu politiCkog zivota i drustvenosti, treba izdvojiti
doprinos muzikoloskinje Migel Dankan, koja se oslanja na teorijsku postavku Sosane
Felman (Shoshana Felman) postavljenu u knjizi The Scandal of the Speaking Body
(2003),'6% i samim tim, Ostinovu (John Langshaw Austin) teoriju performativa izlozenu
u knjizi How to do Things with Words (1975).'% Glavna intencija Misel Dankan pociva
upravo na Ostinovoj premisi da je ,,moguce nesto uraditi govornim iskazom” — samim
tim, smatra autorka, moguce je nesto uraditi i kroz pevanje. Na toj liniji razmiSljanja, ona
postavlja pitanje kako se status iskaza menja u zavisnosti od registra zvucnosti, te Sta to
sve vokalni izraz moze da uradi ukoliko ovo delovanje nije lingvisticki ¢in (tj.prenoSenje
poruke), podvlaceci da se zbog dodatnih faktora u kompleksnosti pevajuceg glasa (poput
intonacije, vokalne tehnike, itd.) ,,vokalne sile zasigurno razlikuju kada performativni ¢in
nije lingvisticki”. %7

Osnovni uslov za ovu akciju svakako je izvodenje, odnosno, ,,0oslobadanje” glasa, a
nacin na koji je to u¢injeno moze direktno uticati na njegovu uspesnost. Pri tome je
kljuéna i teza So$ane Felman da je govorni &in zapravo telesni ¢in.'®® Telo se, stoga,
direktno ‘mesa’ u lingvistic¢ki iskaz i umecée svoje znanje, znacenje i namere u znanje,
znadenje i namere iskaza.'®® Stoga su, kako je to istakla i Dzudit Batler, i glas kao i telo
sposobni da ,,kazu vise” ili da ,,kazu neSto drugacije” od onoga Sto je bila prvobitna
namera uma, a glas je taj koji nosi materijalnost koja je visak u odnosu na jezik ili na
performativni iskaz.!”® Upravo zbog tog viska, isklju¢ivanje ili ignorisanje zvucanja glasa
nikada u potpunosti ne uspeva, istiCe Dankan, jer glas ostavlja ,materijalne

podsetnike”.!”! Ti podsetnici su upravo ono §to zvuéi u pozadini operskog spektakla (u

165 Shoshana Felman, The Scandal of the Speaking Body: Don Juan with J. L. Austin, or Seduction in Two
Languages (Stanford: Stanford University Press, 2003).

166 Knjiga sadrzi posthumno objavljena predavanja koja je Ostin drzao 1955. godine. Ostin ovde razlikuje
dve vrste iskaza, konstantive i performative, od kojih prvi sluze za iskazivanje istinitih ili neistinitih tvrdnji,
a potonji za iskaze kojima se nesto ¢ini (poput, npr. iskaza ,,uzimam” u toku obreda vencanja).

167 Duncan, 2004: 289-290.

168 Duncan, 292.

19 Duncan 293.

170 Duncan, 292. Up. Bojana Radovanovi¢, ,,Glas i telo kao predmet istraZivanja — pogled iz muzikologije”,
Baséinski glasi 15, br. 1 (2020): 189.

17! Duncan, 303. Up. Radovanovi¢, ,,Glas i telo kao predmet istrazivanja”, 189.
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slu¢aju ove studije MiSel Dankan) ili nekog drugog vokalno-muzi¢kog izvodenja, i
nastavlja da deluje u/na telu i nakon Sto je glas i§¢ezao.

Za muzikoloskinju Hanu Bozmu, ,.glas je povezan sa telom, sa prirodom, sa
seksualnom razlikom, sa nesvesnim, sa necijim najranijim druStvenim interakcijama i
samosvescu, sa jezikom, sa muzikom, sa prisustvom, sa (praistorijskim) ozna¢avanjem i
reprezentacijom, sa imitacijom i mimezisom, sa vestinom [...]”!”?. Ovakvo shvatanje
glasa stoji u osnovi njene ve¢ pomenute disertacije The Electronic Cry. Voice and Gender
in Electroacoustic Music (2013), u kojoj, kako se i iz naslova cita, autorka razmatra
pitanja glasa i roda u elektroakustickoj muzici, inaCe dominantno razmatranoj kroz
prizmu ,tehni¢kog” ili pak formalisti¢ki oblikovanog diskursa.!”® Kako je ve¢ istaknuto,
Bozma se ovde bavi elektroakustickom muzikom zasnovanom na uzivo izvedenom,
unapred snimljenom, sintetizovanom ili modifikovanom zvuku glasa, te takvu muziku
naziva elektrovokalnom.

Proucavanje glasa u muzici postavljeno na ovaj nacin crpi znanja i analiticke 1
metodoloske aparate iz oblasti poput feministicke muzikologije, studija roda 1
tehnologije, Zenskih studija, studija zvuka, filma, kulturalne analize 1 drugih, a osvetljava
ulogu glasa u elektrovokalnoj muzici i to u kontekstu upotrebe neverbalnih vokalnih
zvukova (naspram upotrebe jezika), otelovljenja glasa, ‘orodnjenosti’ muzike, zenskog
pisma, te pitanja autorstva na relaciji izmedu kompozitora i izvodaca u elektrovokalnoj
muzici. Istorijski dominantnija, ‘muski’ opredeljena sfera komponovanja, ovde je na
intrigantan nacin ‘isprovocirana’ tradicionalno ‘Zenskom’ delatnos¢u izvodenja,
pogotovu kada se ima u vidu znacajan broj kompozitorki u polju elektrovokalne muzike.
U svojoj analizi Bozma polazi iz samog muzic¢kog dela i njegovog izvodenja, nastojeci
da pruzi odgovore na pitanja poput sledecih: (1) Sta krSenje muzic¢kih konvencija u
elektroakusti¢ckoj muzici otkriva o rodnim normama i vrednostima u muzici? i (2) da li
tehnoloske i muzicke inovacije zahtevaju promene i u rodnim konvencijama?!™ U tom
smislu, glas se ovde posmatra kao materijalni fenomen kroz koji se prelamaju divergentne

muzicke, ali 1 drustvene 1 rodne konvencije i transgresije.

172 Bosma, ,,The electronic cry”, 243.
173 Bosma, 34.
174 Bosma, 2. Up. Radovanovié¢, ,,Glas i telo”, 183-194, 192—-193.
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Konstatuju¢i ustaljeni diskurs koji se tice tela i glasa u studijama opere, u studiji
Postopera: Reinventing the Voice-Body (2015) Jelena Novak poteze pitanje pevanog
glasa u ,,operi posle drame”, odnosno, onim operskim praksama koje se pojavljuju u
kontekstu zapadne muzike u poslednjoj Cetvrtini proteklog veka.!” Veé pomenuti
koncept vokali¢nog tela, koji je Konor opisao kao ,,surogat ili sekundarno telo, projekciju
novog nacina na koji se telo ima ili telom biva, oformljeno i odrzavano iz autonomnih
glasovnih operacija”,!’® predstavlja drugi ugaoni kamen teorijske postavke ove studije.
Referiraju¢i na provokativni odnos izmedu glasa i tela i konvencionalnu opersku praksu,
Novak istice da i ,,[u] operi i1 trbuhozborenju znamo odakle dolazi glas, ali smo Cesto
implicitno zamoljeni da se slozimo da to ne znamo”.'”” Time ukazuje na tradicionalno
‘zatvaranje oCiju’ pred telom izvodaca za koga znamo da emituje odredeni glas, ali tu
spoznaju potiskujemo u korist lakSeg razumevanja 1 dozivljavanja uloge koja se tumaci
(primer toga bi, recimo, bili zreliji pevaci koji, zbog zahtevnosti vokalnog parta, tumace
likove dece, tinejdzera, mladih ljudi). U postoperi, osvetljavanjem nevidljivog/ne¢ujnog
tela 1 glasa, vokalno telo postaje adekvatan teorijski koncept koji dalje otvara nove
problemske oblasti. Kada je re¢ o savremenoj postoperskoj i postdramskoj produkciji, to
su: vokalne ,proteze” nastale upotrebom tehnike i tehnoloske manipulacije (npr. u
ostvarenju Jedno [One, 2003] MiSela van der Aa [Michel van der Aal]); politicke
implikacije 1 eticke dileme koje proizlaze iz upotrebe tehnologije (npr. u video-
dokumentarnoj operi 77i price [Three Tales, 2002] Stiva RajSa [Steve Reich] i Berila
Korota [Beryl Korot]); upotreba filma u savremenoj operi i iluzija ,,tela bez glasa” 1 ,,glasa
bez tela” (npr. u operi Filipa Glasa [Philip Glass] Lepotica i zver [La Belle et la Béte,
1994] za ansambl i istoimeni film Zana Koktoa [Jean Cocteau] iz 1946. godine), te
tehnoloska manipulacija 1 ,,0dvajanje” vokalnog tela i roda (npr. u projektu Homeland

[2010] Lori Anderson).!”®

17> Termin ,,postopera” Jelena Novak preuzima od DZeremija Tamblinga (Jeremy Tambling) u svojoj
prethodnoj monografskoj studiji, Opera u doba medija. Koristi ga da bi obuhvatila kako ostvarenja
postmoderne operske produkcije, tako i postdramske, ¢ime postavlja postoperska ostvarenja u mrezu
savremenih teatarskih praksi. Up. Novak, Posfopera, 5; Jelena Novak, Opera u doba medija (Sremski
Karlovci-Novi Sad: Izdavacka knjizarnica Zorana Stojanoviéa, 2007).

176 Novak, Postopera, 3.

177 Novak, Postopera, .

178 Up. Radovanovi¢, ,,Glas i telo kao predmet istrazivanja”, 193.
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Objavljena iste godine kao i knjiga Jelene Novak, studija Singing the Body Electric:
The Human Voice and Sound Technology kompozitorke i umetnice zvuka Mirijame Jang
(Miriama Young) predstavlja doprinos u kome autorka postavlja glas kao ,,polaznu tacku
za procenjivanje modulacija, premesStanja, bestelesnosti 1 ponovnog otelovljenja
(tehnoloski, prim. B.R) posredovanog ljudskog glasa u 20. i 21. veku”.!” Sagledavaju¢i
istorijski razvoj tehnologija za snimanje (od fonoautografa, preko fonografa i
magnetofonske trake, sve do digitalnih sredstava, o ¢emu ¢e biti re¢i u slede¢em
poglavlju), Jang ovde ‘plete’ viSe paralelnih ‘niti’, oslonjaju¢i se na reprezentativna
ostvarenja iz repertoara elektrovokalne muzike u kojima je glas ‘uhvacen’, transformisan
ili modifikovan tehnoloskim sredstvima.

Razumevanje i1 dalje sagledavanje glasa u kontekstu muzike 1 tehnologije kod
Mirijame Jang oblikovano je teorijskim postavkama Lakana, Barta i Dolara. Naime, ona
govori o ,,veoma liminalnom, neodredivom prostoru koji glas nastanjuje” u kome pociva
njegova posebnost, te 0 tom ,,neuhvatljivom” kvalitetu koji privlaci sluaoce.!'®® Poput
muzike, Jang vidi glas kao fenomen koji se moze doziveti jedino kroz opipljivo iskustvo,
kroz osecanje 1 sluSanje senzacija, a trenutak u kome je glas konacno uhvacen na snimku
kao kriticnu tacku u kojoj se otvara mogucnost problematizacije odnosa izmedu glasa,

tela i uredaja koji glas ¢uva, prenosi i reprodukuje.'®!

17 Miriama Young, Singing the Body Electric: The Human Voice and Sound Technology (Farnham:
Ashgate, 2015), 1.

%0 Young, 2.

81 Up. Young, 3-5.
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2.4 DRUGI GLAS U SAVREMENO]J MUZICI

Korpus literature o glasu u muzici sadrzi i znacajan broj napisa o glasu koji moze
da se okarakteriSe kao Drugi. Pod Drugim se, kako sam ve¢ istakla, ovde moze
podrazumevati sve ono S§to ne odgovara drustveno konstruisanoj i opSteprihvacenoj
normi, a koje je u disciplinama poput filozofije, teorijske psihoanalize i studija kulture
prepoznato kao fundamentalna kategorija u subjektivizaciji ¢oveka. !¥? Postojanje,
osveS¢ivanje 1ili konstruisanje Drugog neophodno je upravo radi razumevanja i
konstrukcije sopstva, a glas je jedna od esencijalnih stavki u tom procesu. Drugi glas je
pre svega glas majke koju dete Cuje u utrobi, a koji funkcioniSe kao, re¢ima Kaje

8 omogudéavaju¢i da dete otpocne

Silverman, veé pomenuto akusticko ogledalo, '
diferencijaciju sebe od Drugog. Ovaj obrazac kreiranja sopstva putem drugosti (glasova
ili neceg drugog), ponavlja se tokom Zivota iznova pri susretima sa nepoznatim.

U muzici 1 muzikologiji, Drugi glas je tokom poslednjih nekoliko decenija bio
nazivan razli¢itim imenima, a sva ona su, u manjoj ili ve¢oj meri, ukazivala na donekle
slicna vokalna ponaSanja, koja se mogu okarakterisati kao ne-normalna, ne-obi¢na,
drugacija, devijantna ili pak zazorna. Istina, ovi ,,ekscesi” su, na nacin relevantan za ovu
studiju, mogli da se uoce u izvodackim umetnostima sa pocetkom 20. veka naovamo, ali
zastupanje stava da je prevazilaZenje granica ,normalnog”, ,prirodnog”,
konvencionalnog drustvenog vokalnog ponaSanja moguce i dozvoljeno, imalo je svoje
odjeke 1 u kontekstu koji je Siri od umetnickog.

U ovom delu teksta sagledacu na koje su naCine razli¢iti autori imenovali Drugi glas
u savremenoj muzici, posebno se usredsredujuci na odrednice i zajedni¢ke imenioce
njihove drugosti, te autoritet koji, u tom smislu, odreduje $ta se posmatra i teoretizuje kao
drugo u studijama glasa. Sagledavanjem literature koja se ovom tematikom bavi, moguce

je uociti da se Drugi glas naj¢eS¢e imenuje prema:

182 O konstruisanju drugosti na srpskom jeziku pisali su, izmedu ostalih, Smiljka Jovanovi¢ i Aleksa
Milanovi¢. Up. Smiljka Jovanovi¢, ,,Moguénosti teorijske aproprijacije: Karneval i maskarada u kulturi,
umetnosti i teoriji” (doktoska disertacija, Univerzitet umetnosti u Beogradu, 2015); Aleksa Milanovi¢,
Medijska konstrukcija Drugog tela (Beograd: Orion art, 2019).

183 Kaja Silverman, The Acoustic Mirror: Female Voice in Psychoanalysis and Cinema.
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e tehnikama koje se koriste u komponovanju za glas i glasovnom izvodenju
(alternativni, ekstra-normalni),

e politickom i drustvenom uticaju ili efektu koji moze ili nastoji da proizvede
(monstruozni, kvir),

e odredenoj umetnicko-izvodackoj intenciji (eksperimentalni).

Oni koji Drugi glas imenuju, u ovom slucaju, najcesce to Cine iz pozicije kompozitora-
teoretiCara, nesto rede muzikolozi i filozofi, dok kod samih izvodaca ovakva teoretizacija
nije sasvim uobicajena pojava.

Moze se re¢i da je jedna od prvih i najuticajnijih studija o drugom glasu knjiga
Alternative Voices: Essays on Contemporary Vocal and Choral Composition
[Alternativni glasovi: eseji o savremenom komponovanju za glas i hor, 1984] madarsko-
kanadskog kompoziotra IStvana Anhalta (Istvan Anhalt), koja je posvecena glasu u
savremenoj muzici. Osnovna tema njegovog istrazivanja jesu tehnicki/kompozicioni
aspekti 1 spoljasnji kontekstualni i oblikotvorni uticaji zapadnog vokalnog i horskog
repertoara pocevsi od 1945. godine, pri cemu je fokus usmeren ka ,,trendu koji je primetan
u muzici od sredine 1950-1h: pojavi ili sukcesiji novih kompozicija za glas u kojima se
koristi na nacine koji se razulikuju od iskljucivo ‘uobicajenog pevajuceg’ (istakla
B.R!®)”. Drugaciji modaliteti produkcije glasa, odnosno, kompozicije, ¢ine te glasove
alternativnim. ' To su glasovi izvodaca koji, u kombinaciji sa ‘normalnim pevanjem’,
govore, Sapucu, mumlaju, mrmljaju (eng. murmur), pevuse (eng. humm), kaslju, uzdisu 1
glasno diSu; oni mogu da ,koriste jezik u razli¢itim vrstama konstrukcije” — neki od
alternativnih glasova zasnivaju se na razumljivosti i oCuvanosti tekstualne poruke, dok je
kod drugih to intencionalno umanjeno; izvodaci mogu da koriste samo jedan jezik, ali
isto tako mogu upotrebljavati viSe njih ili pak nijedan, umesto koga mogu da se koriste

Sumovima ili jezikom specijalno konstruisanim za tu priliku. '8¢

184 Istvan Anhalt, Alternative Voice: Essays on comtemporary vocal and choral composition (Toronto:
University of Toronto Press, 1984), 3.

185 Isti termin koriste i Linda Hirst (Linda Hirst) i Dejvid Rajt (David Wright), dajuéi pregled savremenih
vokalnih tehnika koje nastaju u drugoj polovini 20. veka i udaljavaju se od belkanta. Videti: Linda Hirst
and David Wright, ,,Alternative Voices: contemporary vocal techniques”, u The Cambridge Companion to
Singing, ur. John Potter (Cambridge: Cambridge University Press, 2000), 192-203.

18 Up. Anhalt, Alternative Voices, 3.
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Iako istice da ovaj repertoar podrazumeva i dela koja postoje samo na traci i koja
su komponovana upotrebom tehnika snimanja i manipulacije, Anhalt se u analizi pre
svega okre¢e delima poput Beriove Sekvence III, Ligetijevih (Gyorgy Ligeti) Novih
avantura 1 Tri pesme Anrija Misoa Lutoslavskog (Witold Lutostawski), kao 1 temama
koje se ticu komponovanja i belezenja muzike za glas bazirane na upotrebi prosirenih
vokalnih tehnika. Osim toga, Anhalt se ovde bavi i vaznim pitanjem ,,zamagljivanja
granica” izmedu kompozitorstva i izvodastva, poezije 1 muzike, govora i pevanja,
pozorista i1 plesa, kao 1 odnosom zapadnjacke kompozitorske tradicije prema folklornom
nasledu 1 savremenoj muzici azijskih i africkih kultura. Zalazenjem u ,,duboke, ali ne
toliko skrivene teme”!'¥” kojima su kompozitori bili inspirisani, autor se, pozicionirajuéi
raspravu u kontekst magijskih, religioznih 1 misti¢nih sfera, dotakao tema imena,
repeticije, jezika, detinjstva, zrtve 1 spektakla. Konacno, Anhalt je dva poglavlja teksta
posvetio fizionomiji vokalnog trakta i uticaju bihejvioralne potencijalnosti ovog aparata
na savremene kompozitore i njihova dela.

Cine¢i uvid u istorijski razvoj savremene umetnosti i muzike za glas od po¢etka 20.
veka u uvodnom poglavlju, Anhalt je Zeleo da jasnije pozicionira glasove koje definiSe
kao alternativne. Ti glasovi, prema njegovom misljenju, pronalaze se u inovativnim
delima nastalim pocevsi od sredine Seste decenije 20. veka u opusima Pjera Buleza (Pierre
Boulez), Maurisija Kagela (Mauricio Kagel), Dzona Kejdza, Karlhajnca Stokhauzena,
Lucana Berija, Perda Ligetija, Vitolda Lutoslavskog 1 Polin Oliveros (Pauline Oliveros).
Nakon njih, ovaj korpus dela nastavlja da raste i da, reCima samog autora, ,,pruza uvid u
mnoge aspekte ljudske liénosti i ljudskog stanja”.!88

Ve¢ je pomenuto da je jedan od koncepata koji me je podstakao na promisljanje
(drugosti) glasa u savremenoj muzici bio onaj koji upotrebljava muzikoloskinja Jelena
Novak, a koji se poziva na ideju monstruoznog tela. Naime, Novak postavlja temelje
monstruoznog glasa na osnovu teorijske postavke monstruoznog tela koju izvodi
filozofkinja Bojana Kunst. U tekstu ,,Restaging the Monstrous” Kunst ukazuje na
kontinuirano menjanje znacenja monstruoznog tela, koje je tokom istorije proslo kroz
faze ,,oduSevljenja moderne nauke” pa sve do prognanstva u ,,savremenom svetu”: na

osnovu dokumenata iz 16. i 17. veka, ¢iji su autori dva doktora anatomije, moguce je

137 Naslov poglavlja glasi ,,Deep themes, not so hidden”.
188 Anhalt, Alternative Voices, 266.
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ispratiti ovu tezu. '*® Naime, ovi napisi svedode o promeni posmatranja jednog
‘monstruoznog tela’, u ovom slucaju tela hermafrodita, i to od divljenja bogatstvu i
kreativnosti prirode do kasnije odbojnosti i klasifikacije tih istih tela kao ,,nedostojnh
naucne paznje”. Na toj osnovi moze se izvesti zakljuCak da je, tokom barokne ere — kada
je monstruozno bilo vidljivo svuda (u kabinetima ¢udesa, bastama, anatomskim teatrima,
privatnim kolekcijama) i bilo korisS¢eno kao alat za bolje razumevanje onoga §to je
‘ljudsko’ — pervertirana priroda monstruoznog postepeno pocela da se posmatra kao
,,mesto remeéenja drustveno-politickog reda”.!”°

Bojana Kunst se u svom tekstu poziva na razmatranja Porda Agambena (Giorgio
Agamben) sabrana u njegovoj knjizi The Open: Man and Animal (2002), gde ovaj
italijanski filozof tvrdi da je ljudski osecaj superiornosti uslovljen, pa i strateski
proizveden ,,antropoloSkom (a samim tim i antropocenom, antropocentri¢cnom, prim. aut)
masinom” zapadne misli. U tom smislu, nastavlja Kunst, monstruozno se moze
posmatrati i kao ,,posledica politi¢ko-ontoloSkog aparatusa za odvajanje ljudskog od
neljudskog”. '°! Agamben navodi primer barokne opticke masine izgradene od niza
ogledala u kojima ¢ovek moze da vidi svoj odraz koji je ve¢ ‘deformisan’ — odnosno,
samom sebi on moZe da zali¢i na majmuna, tamnoputog Etiopljanina ili kakvo drugo
,,monstruozno bi¢e”.!”?> Ovaj mehanizam nije dovoljno razumeti samo kao ‘igracku’ koja
zamagljuje liniju izmedu ljudskog i neljudskog — njegova velika popularnost zapravo
dolazi iz ¢injenice da je on omogucavao prepoznavanje i razumevanje toga ,Sta je
ljudsko” (u ovom slucaju, belacko 1 musko). Svakako, vazno je ista¢i da se do ovakvih
saznanja dolazilo tako $to bi ¢ovek prvo uvideo §ta nije (nije, npr. Zivotinja), a tek onda
‘razumeo’ §ta jeste.

Moze se tvrditi da monstruozni glas ima iste osobine (koje podrazumevaju
anomaliju ili razliku) 1 da sluzi istoj, inherentno politickoj, svrsi. Kako Jelena Novak piSe,
monstruozni glas je glas koji je ‘zastranio’ u odnosu na ono §to je ,,prirodno” i ¢ija je
zvuéna pojavnost cudovisna.'”® U kontekstu njenog rada u polju savremene opere, Novak

tvrdi da monstruoznost moze da bude rezultat rada sa ‘obi¢nim’ ljudskim glasom,

189 Kunst, ,,Restaging the Monstrous”, 211.
190 Up. Kunst, 212.

191 Kunst, 214.

192 Kunst, 214.

193 Upor. Novak, Postopera, 66—67.
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odnosno, glasom koji prolazi kroz transformacije, dozivljava manipulacije ili se pak samo
prenosi tehnoloskim sredstvima. To znaci da monstruozni glas nastaje kada je ,,pevajuca
telesnost peva¢a” raspriena/razasuta tehnologijom. '**

Medutim, kao §to sam ve¢ napomenula, stav koji ovde zastupam je da se, u Sirem
smislu, ovaj koncept moze primeniti i na glas koji koristi proSirene vokalne tehnike.
Udaljavajuéi se od “prirodnih’, ‘normalnih’ ili neuznemiruju¢ih modusa oglasavanja, glas
koji koristi PVT se &esto posmatra kao Drugi glas/glas Drugog. Sirok dijapazon tehnika
koji obuhvata vrisak, rezanje, skricanje, Saputanje, (naizgled) nekontrolisano disanje, itd.,
moze da posluzi kao element koji potvrduje granice izmedu ranije navedenih suprotnosti
ljudskog i ‘neljudskog’. Istovremeno, za slusaoce — kao §to je to bio slucaj sa posetiocima
kabineta cudesa — ovaj glas moze da posluzi za potvrdivanje sopstvene ljudskosti i
‘normalnosti’, ali deluje 1 kao ‘otSkrinut’ prozor u sopstvenu monstruoznost. Bez obzira
na to da li je monstruozni glas realizovan pomocu tehnologije ili PVT (ili oba), on
proizvodi efekat koji bi se mogao nazvati monstruoznim, a koji podsti¢e i ‘podgreva’
unutrasnja previranja i preispitivanja u ljudima. Konacno, autenti¢nost monstruznog se
retko dovodi u pitanje — ono $to je bitno, u druStveno-politickom smislu, jesu posledice
njegovog delovanja.

Na tragu potencijala glasa u domenu recepcije, o Drugim glasovima pise i Freja
Dzarmen u svojoj studiji Queer Voices: Technologies, Vocalities and the Musical Flaw
(2011), a u polju preseka muzikologije, psihoanalize i kvir teorije (eng. queer theory). U
autorkinoj postavci, kvir glasovi su, pre svega, zvudeéi glasovi, buduéi da se kvir!®
najjasnije moZe ii¢itati iz telesne materijalnosti glasa.'® U tom smislu, glas kao fenomen
»poseduje kvir potencijal” zbog toga Sto se u njegovom zvucanju ocituju njegove dve
osobine: glas je inherentno bez roda (eng. genderless)'®’ i u svojoj pojavnoj sustini
prvenstveno je performativan.'”® Buduéi da kvir deluje na ,,antinormativni” naéin, a u

vezi sa seksualnim identitetima sa kojima se najc¢eS¢e povezuje, proces ,.kvirovanja”

194 Novak, Postopera, 58.

195 Autorka kvir odreduje najpre kao proces, ¢in ili praksu kojom se nesto (osoba, delovanje ili, najéesce,
[seksualni] identiteti) nacinjava ¢udnim, nepoznatim, neobi¢nim, bizarnim, zazornim. Up. Sa: Jarmen-
Ivens, Queer Voices: Technologies, Vocalities, and the Musical Flaw (New York: Palgrave Macmillan,
2011), 13-17.

196 Jarman-Ivens, Queer Voices, 4.

197 Premda se, kako je Adrijana Kavarero podvukla, u filozofskom diskursu tradicionalno posmatra kao
feminin.

198 Jarmen-Ivens, 18.
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odbija stabilni model heteroseksualnosti i usredsreduje se na ,,neslaganja izmedu pola,
roda, glasa i zelje”.!” Iako se u tom pogledu, kako i sama DZarmen isti¢e, najéesce
predoCavaju figure iz oblasti umetnosti, muzike 1 kulture kojima se ‘normom
predodredeni’ rod glasa ne poklapa sa pojavnosScu i performativnoscéu opsteg roda (poput
kastrata, kontratenora, muskih pop pevaca koji pevaju primarno u falsetu), u ovoj knjizi
ona se prevashodno bavi onim umetnicama ¢ija se tela ‘slazu’/podudaraju sa orodnjenom
logikom visine tona (eng. gendered logic of pitch).?*® Tako su tema njenih istraZivanja
,»Cist” 1 ,,prirodan” glas Keren Karpenter (Karen Carpenter), ,,nesavrSeni”, ,,manjkavi”,
potencijalno telesnom disciplinom uslovljen glas Marije Kalas (Maria Callas), te
distorzirani, zazorni i cudoviSni glas Dijamande Galas. Time DZarmen istice da se glasovi
koji naizgled ne poseduju ‘kvalitet kvira’, zapravo mogu tumaciti kao takvi, i to: u sluc¢aju
Keren Karpenter kroz tehnolosko disciplinovanje glasa i tela tako da deluju ‘prirodno’,
kod Marije Kalas u procepu izmedu vokalnog obrazovanja, sveta umetnicke muzike i
realnih telesnih ogranicenja, a u slucaju Dijamande Galas na relaciji unutrasnje i
spoljaSnje tehnologije postajanja ekstremnim i1 monstruoznim, a sa politickim 1
aktivistickim ciljem.?%!

Razmatrajuéi odredene savremene vokalne prakse u oblastima muzike, poezije i
teatra, u svojim ranijim studijama Drugi glas sam posmatrala kao eksperimentalni glas
u specificnom kontekstu eksperimentalnih izvodackih umetnosti 20. veka. Taj glas je
sredstvo pomocu kog se u tim savremenim praksama vrSi eksperiment, tj. on postaje
»locus istrazivanja 1 inovacije na Cijem se potencijalu razvijaju projekti i programi
eksperimenta”. 2> Pri tome, kao jednu od klju¢nih odlika ovog glasa izdvojila sam
virtuoznost, koja moze da bude shvacena konvencionalno (kao umesnost i vladanje
tehnickim aspektima izvodenja, tj. vestina) ili moZze da zadobije odlike ,,spoljasnjeg

virtuoznog politi¢kog delovanja”.?*> U tom smislu, imajuéi u vidu i studije slu¢aja koje

19 Ovde autorka, dodavanjem glasa medu pol, rod i Zelju, prosiruje inicijalnu odrednicu kvira koju je

ponudila Anamari DZagouz (Annamarie Jagose). Jarmen-Ivens, 21.

200 Jarmen-Ivens, 18.

201 Cf. Jarmen-Ivens, 162—163.

202 Radovanovié, Eksperimentalni glas, 74-75.

203 U tumacenju virtuoznog politi€kog delovanja u umetnosti oslonila sam se, pre svega, na tumadenje
virtuoziteta Paola Virna (Paolo Virno), koji virtuozitet vidi kao tesno povezan sa politickom dimenzijom
izvodackog ¢ina u svakodnevnom zivotu, radu ili umetnosti. Pri tome, Virno podseéa da je stav da je ,,svako
politi¢ko djelovanje virtuozno” kao i da je ,,svaka virtuoznost u sebi politicka” izloZen jo$ u Aristotelovim
napisima. Radovanovi¢, Eksperimentalni glas, 72—75. Videti i: Paolo Virno, Gramatika mnostva — Prilog
analizi savremenih formi Zivota (Zagreb: Naklada Jasenski i Turk, 2004).
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su odabrane u tom radu,?*

eksperiment je takode posmatran dvojako — kroz prizmu
materijalne dimenzije glasa (koja uzima u obzir tehniku izvodenja i materijal koji glas
izvodi) 1/ili umetnickog aktivizma (koji se odnosi na rad sa jezikom, te kulturalno-
politicke poruke u delu/izvodenju).

Kompozitor Majkl Edvard Edzerton (Michael Edward Edgerton) bavio se
»anatomskim i akustickim okvirima” savremene muzike za glas u svojoj knjizi The 21°'-
Century Voice. Contemporary and Traditional Extra-Normal Voice (2015, drugo
izdanje). Edzerton koristi termin ekstra-normalni glas (eng. extra-normal voice) kako
bi oznacio savremenu ,nestandardnu” vokalnu muziku. Medutim, on ne definiSe §ta
,hormalni”, ,van-normalni” ili ,nestardardni” glas podrazumevaju, ve¢ indirektno
ukazuje da su njegov objekt bavljenja savremene (proSirene) vokalne tehnike,
sagledavane kroz akusticke i1 anatomske okvire glasa. Zahvaljuju¢i svojevrsnom
enciklopedijskom pristupu, ova studija se moze posmatrati kao kompendijum i priru¢nik
izvodacima koji se bave eksperimentalnim vokalnim praksama, a naroc¢ito kompozitorima
koji zele da ‘uhvate korak’ sa poodmaklim istrazivanjima glasa u oblasti vokalnog
izvodastva. U uvodnom poglavlju, Edzerton isti¢e da nije imao nameru da se bavi ,,dugom
1 komplikovanom” istorijom ekstra-normalnog glasa, no ipak zakoracuje u (nedaleku)
proslost i u kasnim 1950-im locira pocetak istrazivanja u polju produkcije i1 organizacije
nestandardne muzike za glas. U tom smislu on isti¢e kompozitore i kompozitorke kao Sto
su Diter Snebel (Dieter Schnebel), Lu¢ano Berio, DZon Iton (John Eaton), Paéinto Skelzi
(Giacinto Scelsi), Perd Ligeti, Kenet Gaburo (Kenneth Gaburo), Polin Oliveros, Silvano
Busoti, Robert Erikson (Robert Erickson) i Maurisio Kagel.

U predgovoru drugog izdanja svoje knjige pisanom 2014. godine, EdZzerton
podvlac¢i da su inovacije u oblasti vokalne muzike danas usmerene ka istrazivanju i
stremljenju onome $to dolazi posle, odnosno, ka slede¢em stadijumu razvoja.?*> U prvom

(iz 2004) je pak napisao da je era proSirenih vokalnih tehnika zavrSena zajedno sa

204 Studije slu¢aja su, prema redosledu razmatranja: (1) Ursonata Kurta Svitersa (Kurt Schwiters), (2)
zvuéna poezija u teoriji i praksi Stiva Mekaferija (Steve McCaffery), (3) glas u Teatru okrutnosti Antonena
Artoa (Antonin Artaud), (4) Novi vokalitet u teoriji i praksi Keti Berberijan, (5) politinost glasa u
odredenim delima Dijamande Galas i Lori Anderson, (6) glas u ranim operama Roberta Vilsona (Robert
Wilson), (7) glas Majka Patona u Zornovom (John Zorn) projektu Moonchild i (8) glas u teatru smeha
Antonije Ber (Antonia Baehr).

205 Michael Edward Edgerton, The 21%-Century Voice. Contemporary and Traditional Extra-Normal Voice
(Lanham: Rowman & Littlefield, 2015), xxix.
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sedamdesetim godinama 20. veka. Pa ipak, poslednja tri poglavlja ove studije bave se
»haglasenim 1 posebnim potencijalima” glasa koji nastaju kao nadgradnja osnovne
postavke disanja, rezonantnosti i artikulacije;*°® ona posveéena vokalnim multifonicima,
ekstremima, tj. ekstremnim vokalnim ponaSanjima i multidimenzionalnom glasu.
Edzertonov nepoverljiv stav prema ekstremnim glasovima i tehnikama ocituje se kako u
nekim usputnim napomenama,?®’ tako i u ¢injenici da je u poglavlje posve¢eno ovom
problemu ukljucio i raspravu o mogucim uzrocima i tretmanima vokalnih poremecaja,
kao 1 nekoliko saveta iz oblasti pedagogije za ekstremni glas.

Primeti¢u na ovom mestu jo$ jednu interesantnu odrednicu za glas izvodacice ¢ija
se umetnicka aktivnost ne moze posmatrati u kruto definisanim disciplinarnim okvirima,
a koja je, kako taj izraz 1 nagovestava, prevazisla standardni repertoar 1 o¢ekivanja koja
su postavljena pred pevacicu umetnicke muzike. U pitanju je izraz not just a pretty voice,
odnosno, vise od lepog glasa, koji je upotrebila Kejt Mijan (Kate Meehan) pisuci o Keti
Berberijan — Not Just a Pretty Voice: Cathy Berberian as Collaborator, Composer and
Creator (2011).2°® Ne samo da je Berberijan u pogledu Sirine i versatilnosti vokalne
tehnike otisla korak dalje od dotadasnje norme, ona je, kako to sugerise i naslov zbornika,
nadgradila i redefinisala sopstvenu poziciju, upustajué¢i se u vode kompozicije, te
rediteljskog 1 glumackog poziva.

U ovom slucaju, lep glas svakako oznacava glas koji se u operskom ili solistickom
delovanju, tradicionalno, sluzi belkanto tehnikom 1 koji izvodi tome prikladan repertoar.
Medutim, u Sirokoj paleti aktivnosti po kojima ¢e Keti Berberijan ostati zapamcena, o
¢emu Ce biti re¢i dalje u tekstu, ona je transgresirala svoju konvencionalno shvaéenu
ulogu pevacice ne samo izvodeéi kompozicije koje su od nje zahtevale upotrebu
proSirenih tehnika, te koriste¢i vokalne manire iz popularne ili folklorne muzike, vec i
definiSuci sopstvenu poziciju u novom drustvenom i umetnickom kontekstu u manifestu

Novi vokalitet u savremenim delima.**

206 Edgerton, The 21*-Century Voice, xxxiii.

207 Kada npr. piSe da se Poglavlje br. 8 ti¢e ,,gadnog” (eng. nasty) problema dovodenja glasa do ekstrema.
Up. Edgerton, xxxiii.

208 Kate Meehan, Not Just a Pretty Voice: Cathy Berberian as Collaborator, Composer and Creator (Saint
Louis: Washington University, 2011).

209 Vige re¢i 0 ovom manifestu, kao i o delatnosti Keti Berberijan, bi¢e u ¢etvrtom poglavlju ove disertacije.
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Pitanjem ne-ljudskih i1 drugih vokalnih manifestacija bavio se i umetnik i teoreticar
Filip Brofi (Philip Brophy), koji tvrdi da glas, osim po prisustvu daha na kome nastaje,*!°
ne pripada nuzno domenu ljudskog, i to ve¢ samim tim $to se nakon postanka locira u
raznim, i to Cesto divergentnim, pravcima i mestima van svog izvora. Na tragu vec
izlozene debate o ljudskom i drugosti koju glas moze da zastupa, Brofi navodi tri
opservacije koje govore u prilog tome da glas, kao fenomen koji moze da prevazide
sopstvene granice, ima potencijal da nadide i granice ljudskog. Prema njegovom
misljenju, (1) glas je najmo¢nije orude tela u pokuSaju inzenjeringa posthumanog
zahvaljujuéi svojoj abjektnoj materijalnosti i fluidnoj morfologiji; ova pojava nastaje u
trenucima kada (2) glas gubi kontrolu nad sobom, i kada (3) istrazuje moguénosti van
normiranog, samodovoljnog zastupanja ljudske individue. ?!' Sposobnost glasa da
preuzima razliite oblike (posredstvom diverziteta vokalne tehnike 1 koriS¢ene
tehnologije) 1 da se u tom smislu gipko prilagodi i radi sa svojim trenutnim okruzenjem,
odlika je, stoga, koja glas efikasno situira u podrucju posthumanog.

U tom smislu, posthumane vokalizacije izlaze iz okvira koji oznacava singularnog
coveka, piSe Brofi, i to mogu Ciniti putem pet procedura u kojima tehnologija igra
znacajnu ulogu (Sto se moze primetiti i u upotrebi pojmova iz terminologije elektronske
sinteze zvuka): multiplikacija (,,Sizofreni multitreking”) — proces proizvodnje viSeglasja
od jednog glasa; adicija (lingvistic¢ki cross-talk) — modulacija semanticke linearnosti radi
poeticke vertikale; suptrakcija (granularno nadglasavanje) — naruSavanje materijalnog
identiteta glasa radi kreiranja zvukovne ispraznjenosti sopstva; divizija (tekstualne
refrakcije) — upotreba citata i referenci u narativnom sloju i tehnoloskom sloju
kompozicije, i ekspanzija (,,eksponencijalni asamblaz”), tj. ,.kodiranje” i ,,vokodiranje”
‘kozmeticke’ simulacije sopstva.?'? Prakti¢no, to su vokalne emisije koje posredstvom
tehnologije ili vokalne tehnike (ili obe ove komponente) prevazilaze mogucénosti

muzickog oglaSavanja jedne osobe bez spoljnih pomagala.

210 Postoji samo jedan nacin na koji se glas moZe shvatiti kao ljudski, i to je kroz njegov dah”. Philip

Brophy, ,,Vocalizing the Posthuman”, u Voice. Vocal Aesthetics in Digital Arts and Media, ur. Norie
Nuemark, Ross Gibson, and Theo Van Leeuwen (Cambridge-London: The MIT Press, 2010), 362.

211 Cf. Brophy, ,,Vocalizing the Posthuman”, 361-362.

212 Brophy, 363.
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Tabela 3. Drugi glas u savremenoj muzici

S sredstvo nivo
glas definicija ostvarivanja realizacije
alternativni glas l.(,,oj.l Je drugale_]'l Od vokalna tehnika ko.mpozw%_] al
,uobitajeno pevajuceg izvodenje

glas koji je ‘zastranio’ u tehnologija /
odnosu na ono §to je vokalna tehnika
‘prirodno’ i €ija je zvucna / ontolo§ki
pojavnost ¢udovisna potencijal

monstruozni recepcija

mesto istraZivanja i
inovacije na Cijem se
eksperimentalni potencijalu razvijaju vokalna tehnika
projekti i programi
eksperimenta

kompozicija /
izvodenje

glas koji deluje na
,antinormativni” nacin i
deluje v mrezi
,.Jheslaganja izmedu pola,
roda i Zelje”

ontoloski

potencijal recepcija

glas koji izvodi
,,Jhnestandardnu vokalnu Kal hnil kompozicija /
muziku” v umetnickoj ve te izvodenje
muzici 21. veka

ekstra-normalni

glas koji je tehnicki i
stilski versatilniji u
odnosu na standard
umetnicke muzike

vokalna tehnika izvodenje

viSe od lepog glasa

gas koji ima potencijal da
posthumani prevazide granice i
mogucnosti ljudskog

tehnologija i kompozicija /
vokalna tehnika izvodenje

Iz navedenih primera moguce je zakljuciti da je, iz ugla muzicke umetnosti, Drugi
glas svaki koji na izvestan nacin ili u odredenoj meri uznemirava, preispituje ili subvertira
ustaljene i kanonizovane vokalne prakse zapadnog sveta — seticemo se na ovom mestu
primedbe Potera i Sorela koja podvlaci da od pevanja ocekujemo melodicne, prijatne i
(uglavnom) diskretne vokalizacije, bez ekscesa. Iako se ne moZe smatrati u potpunosti
diskretnim nac¢inom oglaSavanja, vekovima trenirano i navikavano uho slusalaca ¢e tako
bez velike pompe prihvatiti 1 uobicajiti virtuozni operski glas koji takode, gotovo po
pravilu, koristi alate koji se mogu smatrati izazovnim za drugacija slusalacka iskustva —

Siroke registarske raspone, voluminoznost, izrazit vibrato, apostrofirana melizmati¢nost
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u sluzbi virtuoznosti (Cesto i samo radi nje). Istupanje iz operske konvencije i
institucionalno omedene tradicije, vodeno modernistickim, neoavangardnim i, kasnije,
postmodernistickim stvaralackim impulsima, etiketirano je kao drugacije upravo u
slucaju Keti Berberijan. U poredenju s ostalim odrednicama, fraza vise od lepog glasa ne
nosi nominalno negativnu ili tegobnu konotaciju. Ipak, svaki od ovih glasova ¢e testirati
1, vremenom, pomerati granice normiranog, uobicajenog, pokazujuéi u praksi kako
funkcioniSe Natijeova (Jean-Jacques Nattiez) teorijska postavka pomerajuce granice
izmedu muzickog zvuka i buke (na nivou kompozitorskog izbora), zvuka harmonskog
spektra i buke (na nivou fizicke/akusticke definicije), te izmedu podnosljivog zvuka i
nepodnosljive buke (na nivou percepcije).?!* Jedna ovakva postavka, koja pociva na
‘pregovorima’ izmedu publike, kompozitora, izvodaca, obrazovnih institucija i muzicke
industrije, bi¢e korisna i za sagledavanje savremene, kako umetnicke tako i popularne,

muzike za glas.

KKk

Put koji je muzikologija okrenuta fenomenu glasa presla u poslednjih nekoliko
decenija zajedno sa ostalim disciplinama humanistike doveo je do toga da danas mozemo
uoblic¢avati i svojim doprinosima dopunjavati ne samo generalnu teoriju glasa, ve¢ i
konkretnu teoriju muzickog glasa, ili pak Drugog glasa u muzici. Kao §to sam pokazala
u ovom poglavlju, humanisticki obrt u proucavanju glasa otpoceo je Lakanovim
uvrStavanjem glasa na spisak objekata zelje, Deridinom dekonstrukcijom metafizike
prisustva pomocu glasa i Bartovim konceptom zrna glasa, a nastavljen u narednom
periodu zadobijaju¢i zamah u poststrukturalistickom kontekstu poslednjih dekada 20.
veka. Usredsredivanje na glas kao zvuc¢ni, materijalni 1 telesni fenomen odjeknulo je i
podstaklo naredne generacije autora i autorki da se okrenu teorijskoj interpretaciji
vokalne jedinstvenosti, nestalne prirode glasa i intrigantnog odnosa glasa i tela, kako su
to ranih 2000-ih Cinili Adrijana Kavarero, Mladen Dolar, Slavoj Zizek i Stiven Konor.
Posledice teorijskog i filozofskoj zaokreta od logocentrizma i dominacije pisanog jezika

dalje se oc€ituju u razvoju i ustanovljenju, kako je pokazano, multidisciplinarnog polja

213 Videti: Jean-Jacques Nattiez, Music and Discourse. Toward a Semiology of Music, prev. Carolyn Abbate
(Princeton: Princeton University Press, 1990), 45-54.
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studija glasa, koje u proucavanju glasa streme osnazivanju disciplinarno udruzenih
metodoloskih pristupa ovoj problematici, fokusiraju¢i se na pitanja materijalnosti,
izvodenja, percepcije 1 drustvenog delovanja glasa. U tom smislu, muzikologija takode
dozivljava svojevrsnu renesansu glasa, te pored metaforickih, autorskih 1 imaginarnih
glasova (poput razmatranog kompozitorskog glasa Eduarda Kouna, pevajuceg glasa kroz
istoriju, glasa muzicke naracije) pocinje da posvecuje paznju glasu u izvodenju, njegovim
materijalnim osobinama, vanjezickim manifestacijama i odnosu izmedu glasa i izvora
njegovog nastanka i emitovanja. Na tom tragu sam istakla i neke od muzikoloskih
doprinosa Sirem polju studija glasa koje smatram vrednim paznje: (re)interpretaciju
operskog glasa i tela MiSel Dankan i Jelene Novak, kao i uvide o istoriji odnosa izmedu
glasa 1 tehnologije i savremenoj elektrovokalnoj muzici koje su nacinile Hana Bozma i
Mirijama Jang. Kao znacajan i za ovu studiju relevantan deo akademskih priloga o glasu
posebno sam izdvojila one koji se bave drugoscu glasa u savremenoj muzici, fokusirajuci
se na pitanja njegovog ontoloskog potencijala, te vokalne tehnike i tehnologije ¢ija
upotreba glas moze naciniti Drugim.

Misljenja sam da je zbog ovde istaknutih osobina glasa —
neuhvatljivosti/nesvodljivosti na samo jednu od mnoStva mogucih odrednica,
viSesmislenosti, pluralnog potencijala — koje se ukazuju nezavisno od umetnicke ili
naucne discipline koja se njime bavi, muzikolosko proucavanje ovog fenomena bazirano
u istim polaznim tackama bez obzira na to da li se sagledava ‘obi¢ni’ ili Drugi muzicki
glas. Ako je ve¢ u svom osnovnom bivanju glas enigmatican, pa ¢ak i zazoran, onda svaka
njegova manifestacija moze pobudivati ista pitanja: ‘Ciji je to glas?’, ‘kako je taj glas
nastao?’, ‘kako je taj glas to izveo?’, ‘da li je taj glas pravi?’ itd. Ova pitanja iznova nas
vra¢aju na sagledavanje izvora i mehanizma nastanka glasa, specificne modulacije 1
transformacije zvuka na osnovu odredenih vokalnih tehnika 1 tehnologije zvuka, te
recepcije 1 situiranja datog glasa u odredenom drustvenom kontekstu. U zavisnosti od
specifi¢nosti vokalne manifestacije i konteksta u kome ona nastaje, metodoloski alati i
istrazivacki ciljevi ¢e se, kako je 1 logi¢no, menjati. U tom smislu, u narednom poglavlju
u fokus stavljam istorijat evropske vokalne tehnike 1 pedagogije, i tehnologije snimanja,
amplifikacije 1 modifikacije zvuka koje posmatram kao preduslov za nastanak Drugog

glasa u savremenoj muzici.
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3 U FOKUSU: GLAS I TEHNIKA /TEHNOLOGIJA

Mozda je jedan od sadrzajnijih primera domasaja medudejstva i uticaja vokalne
tehnike 1 savremene tehnologije upriliCen u filmu Farineli (Farinelli, 1994), reZisera
Zerara Korbjua (Gérard Corbiau). Kroz prizmu istorijske fikcije, film prati Zivot kastrata
Karla Broskija (Carlo Broschi, 1705-1782), poznatijeg pod umetni¢kim imenom Farineli.
Farineli je istoriju zapadne muzike, zajedno sa svojim savremenicima ili neposrednim
prethodnicima 1 sledbenicima, zaduzio izuzetnim glasovnim umecem 1 uticajem
proisteklim iz ubedenja da veStaCko ‘zaustavljanje’ razvoja glasa, odnosno, bioloskih
procesa u organizmu pomocu hirurSke intervencije u ranim de¢ackim godinama, zajedno
sa intenzivnim vokalnim obrazovanjem, vodi ka kultivaciji najlep$ih i najsposobnijih
pevackih glasova. Uloga kastrata u evropskoj (i jo$ preciznije, italijanskoj) muzici i,
specificno, operi i crkvenoj muzici 17. 1 18. veka minuciozno je dokumentovana i
osvetljena,! a poznato je da je uticaj kastrata na celokupnu istoriju belkanta — lepog,
dobrog pevanja — od velikog znacaja. Pa ipak, mi danas ne mozemo sa sigurnosc¢u da
tvrdimo kako su zapravo kastrati zvucali na vrhuncu svoje popularnosti (iako vlada
uverenje da su danasnji kontratenori svojevrsni naslednici kastrata u pogledu raspona 1
boje glasa), buduéi da su kastratske operske uloge pocele da iS¢ezavaju krajem 18. veka,
a da su poslednji kastrati pevali u rimskoj katolickoj crkvi kroz 19. i tokom prve decenije

20. veka, u vreme kada jo§ uvek nisu postojale adekvatne tehnologije za snimanje zvuka.?

' Videti npr. Martha Feldman, The Castrato. Reflections on Natures and Kinds (Oakland: California
University Press, 2015); Patrick Barbier, The World of Castrati: The History of Extraordinary Operatic
Phenomenon, prev. Margaret Crosland (London: Souvenir Press, 1996); John Rosselli, Singers of Italian
Opera: The History of a Profession (Cambridge: Cambridge University Press, 1992); Angus Heriot, The
Castrati in Opera (London: Secker and Warburgh, 1975).

2 Zahvaljujuéi Fredu i Vilu Gajzbergu (Fred, Will Gaisberg), osniva¢ima britanske Gramophone Company,
te americkom inzenjeru Darbiju (W. Sinkler Darby) iz iste kompanije, na¢injen je, a u skorije vreme i
remasterizovan, snimak poslednjeg kastrata koji je pevao u Sikstinskoj kapeli, Alesandra Moreskija
(Alessandro Moreschi, 1858-1922). Nacinjen 1902. i 1904. godine, ovaj snimak, ¢ini se, gubi na
prijemcivosti i zvuci uznemirujuce zbog ograni¢enih mogucénosti tehnike snimanja tog istorijskoj trenutka,
kvaliteta samog snimka i njegove obrade, Cinjenice da je Moreski u trenutku snimanja bio na zalasku
karijere, kao i neuobiCajenih vokalno-tehnickih reSenja karakteristicnih za taj period (poput izraZzenog
portamenta).
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Stoga se moze re¢i da je upravo ovo filmsko ostvarenje doprinelo konstruisanju slike o
kastratima i njihovom vokalnom umecu na pragu 21. veka.

Kako je onda realizovan Farinelijev glas u kinematografskom ostvarenju koje nosi
njegovo ime? U trenutku kada je svet, zahvaljujuci tehnologiji 1 nosa¢ima zvuka, nasiroko
bio upoznat sa najprominentnijim glasovima tadasnjice — bilo da su u pitanju ¢uveni tenori
ili pak neki drugi vokalni umetnici koji su posredstvom miliona prodatih ploca i kompakt
diskova svakodnevno zvucali u domovima i javnim prostorima Sirom sveta — reziser se
ipak, umesto da odabere da pokusa da se priblizi ideji Farinelijevog glasa iskljucivo sa
nekim od poznatih vokalnih umetnika, odlucio za nesSto drugaciji pristup. Farinelijev
filmski glas je, naime, osmisSljen kao kombinacija dvaju glasova: mecosoprana Eve
Malas-Godlevske (Ewa Mallas-Godlewska) 1 kontratenora Dereka Li Rejgina (Derek Lee
Ragin). Stvaranje novog, hibridnog glasa, u sluzbi svojevrsne rekonstrukcije bez uzora,
mahom je rezultiralo zvuénom slikom Rejginovog glasa, sa ‘pojacanjem’ u visokim
registrima koje je dolazilo od Malas-Godlevske. Zadatak kombinovanja ova dva glasa bio
je najpre poveren muzikologu i inZenjeru zvuka Zan-Klodu Gaberelu (Jean-Claude
Gaberel) koji je nacinio preliminarnu montazu; ona je potom prosledena u IRCAM, gde
su dva glasa digitalno ‘stopljena’ u jedan, pod upravom Filipa Depala (Philippe Depalle).?

Misljenja o uspesnosti ovog eksperimenta savremenih dostignuca su (bila) oprec¢na.
Dok se, sa jedne strane, podvlaci da je Farinelijev novi glas docarao sve one osobine i
zahteve po kojima je istorijski bio poznat (kontrolu daha, ujednaCenost tonova,
akrobatsku bravuroznost i besprekornu melizmatiénost),* sa druge postoji razo¢aranje
usled istorijski i ¢injeni¢no nepreciznog predstavljanja kako Farnijelijevog tela — poznato
je da su kastrati uglavnom bili visoki, sa izrazito izduZzenim grudnim koSem i izuzetno
dugim rukama, dok je Farineli u filmu predstavljen kao natprose¢no zgodan odrastao
muskarac — tako 1 njegovog govornog glasa, koji je umesto decackog, u filmu zamenjen
glasom odraslog ¢oveka.’ Medutim, bez obzira na samu recepciju filma i, samim tim,
savremenog otelotvorenja Farinelija, odluke koje je tim doneo susrecu se upravo na tacki

preseka vokalne tehnike i1 tehnologije, ¢ijim istorijskim pregledima ¢e ovo poglavlje biti

3 Citav ovaj proces trajao je sedam meseci. Up. Sony Pictures Classics, ,,An Interview With Gerard
Corbiau”, Last modified 16-August-1995. https://www.sonyclassics.com/farinelli/about/finterview.html
Pristupljeno 25.7.2021.

4 Up. André, Voicing Gender, 20.

5 Up. Ellen T. Harris, ,,Twentieth Century Farinelli”, The Musical Quarterly 81, br. 2 (1997): 182—183.
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posveceno. Jer, upravo digitalni spoj dvaju snimaka od kojih nastaje jedan glas, prema
re¢ima Naomi Andre, predstavlja prikladnu metaforu za manipulaciju glasa i tela kastrata
tokom istorije.®

Kao bic¢a i pevaci ustanovljeni na temelju drugosti, sa glasovima koji su direktan
produkt ljudske intervencije nad tudim telom, kastrati su se izdvojili vokalnim umecem
postavljenim kao ideal kome je zapadna umetnicka muzika tezila u odredenom periodu
svoje istorije, ¢ak 1 kada je praksa orhiektomije u svrhu manipulacije glasom pevaca
okarakterisana kao varvarska i nehumana.” Osnovne karakteristike ovog vokalnog stila i
tehnike pevanja usmeravale su kompozitorski i pevacki poziv u kontekstu operske i
crkvene tradicije i u narednim istorijskim etapama, postajué¢i tako deo evropskog
umetnickog vokalnog identiteta.

Kao S§to ¢u pokazati u nastavku ovog poglavlja, u korak sa uobliCavanjem
humanisti¢kog idealnog Coveka, §irom Evrope se razvijala i prigodna vokalna tehnika, i
to u direktnoj korelaciji sa moralnim, duhovnim i diskurzivnim karakteristikama tog
ideala. Imaju¢i to u vidu, tokom 20. veka, a posebno u njegovoj drugoj polovini, moguce
je primetiti ‘antihumanisticke’, odnosno, avangardno 1 eksperimentalno obojene
tendencije naruSavanja uspostavljenog vokalno-muzic¢kog sistema ili pak njegovog
znacajnog redefinisanja. Otkri¢a i usavrSavanje uredaja za snimanje i manipulaciju zvuka
u jednacinu uvode i tehnolosko, masinsko proSirenje ustaljenog opsega vokalizacija, koje

tehnoloskim posredovanjem glasa idealizovanu figuru Coveka iznova dovode u pitanje.

¢ Up. André, Voicing Gender, 18.

7" Inherentno i intencionalno postavljen kao Drugi, glas kastrata tragove svoje distinktivnosti ostavlja i u 20.
i21. veku, i to najdominantnije u sferi kontratenora, u umetnic¢koj kao i u popularnoj muzici. Naime, osim
Skolovanih kontratenorskih glasova koji su zastupljeni na operskim i koncertnim pozornicama, svojevrsna
reminiscencija na kastrate evidentna je pri pojavama pevaca kao Sto su Dzimi Skot (Jimmy Scott, 1925-
2014), sopran Radu Marijan (Radu Marian), pa i Majkl Dzekson, Prins, itd.
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3.1 GLASITEHNIKA - USTANOVLJENJE PRVOG GLASA

Sagledavaju¢i istoriju vokalnih tehnika muzike Zapadnog sveta susre¢emo se sa
brojnim izazovima, pogotovu — kako je i o¢ekivano — idu¢i dublje u proslost. U takvim
poduhvatima, oslanjamo se mahom na pisane izvore, koji retko direktno i nedvosmisleno
otkrivaju potpunu i jasnu sliku. Pre svega, treba naglasiti da su oskudni pisani izvori o
pevanju i primerenoj vokalnoj tehnici belezeni u srednjem veku isprva bili u ¢vrstoj sprezi
sa crkvenim praksama.® Uporedo sa daljim profilisanjem vokalne umetnosti razvijala se
1 pripadaju¢a pedagoska grana, koja je kontinuirano bila vezana za crkvu, dvor 1 sli¢ne
institucije mo¢i i umetnosti (poput pozorista), isklju¢ujuéi pri tom belezenje, proucavanje
i klasifikaciju izvodackih tehnika i manira narodnog i svetovnog pevanja. I premda su sve
ove linije muziciranja na neki nacin bile medusobno povezane, a crkveni spisi pokazuju
da su reakcije na neprikladni, ‘karnalni’ vokalni stil bile sasvim uobicajena stvar, vokalna
umetnost u crkvi i u okviru drugih institucija koje su negovale muzicku umetnost bila je
dokumentovano regulisana odredenim modusima pevanja i vokalnim tehnikama. U ovom
delu teksta ¢u, na osnovu napisa, prirucnika, traktata i udzbenika vokalne pedagogije,
sagledati formiranje i esencijalne elemente Prvog glasa u zapadnoevropskoj muzici, kako
bi se odstupanja od tog, inicijalno meandriraju¢eg modela, mogla dalje preciznije uo€iti i
interpretirati.

Tokom istorije zapadne muzike profilisalo se nekoliko osobina pevanog glasa koje
su ostale konstanta dobrog vokalnog izvodenja: precizna intonacija, jasan izgovor teksta,

izrazajnost 1 izdrzljivost. Vaznost ovih punktova isticana je od traktata namenjenog

8 Videti: Jeremy Summerly, ,,Vocal performance before c. 14307, u The Cambridge History of Musical
Performance, ur. Colin Lawson i Robin Stowell (Cambridge-New York: Cambridge University Press,
2012), 248-260.

Dragocen je traktat Summa musice, koji najverovatnije potice iz ranog 13. veka i napisan je u okviru
katedrale u Vircburgu, osmisljen kao uputstvo za de¢ake obucavane za Gregorijansko pojanje. Prevod sa
latinskog na engleski jezik, kao i rasprava o autorstvu, poreklu, nameni i karakteru ovog rukopisa objavljeni
su 1991. godine: Christopher Page (ur. i prev), The Summa Musice: A Thirteenth-Century Manual For
Singers (Cambridge-New York: Cambridge University Press, 1991).
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horskom pevanju (1474) Konrada fon Caberna (Conrad von Zabern)® i Tinktorisovog
(Johannes Tinctoris, 1435—-1511) napisa De inventione et usu musicae nastalog oko 1481.
godine (gde se isticu ritmicka ta¢nost [ars mensura], osecaj za intonaciju [modus], izgovor
[pronunciatio] 1 dobar glas [vox bona]), preko Kacinijeve (Giulio Caccini, 1551-1618)
Le nuove musiche (1601-2) koji je imao sli¢ne zahteve i zapazanja kao slavni kastrat-
sopran'® i vokalni pedagog Pakijeroti (Gaspare Pacchierotti, 1740-1821),!! pa sve do
savremenih priruénika.!? Sa druge strane, u ranim traktatima se o vaZnosti pravilnog
disanja i rezonantnosti gotovo uopste nije pisalo. !> Svakako, o tome kako se do
neophodnih kvaliteta dolazi i o konkretnim aspektima vokalne tehnike je, pre 16. veka i
pojave usmerenih traktata posvecenih vokalnom umecu, bilo moguce saznati iz usputnih
beleski 1 primedbi u napisima koji su se odnosili na muziku u crkvi i1 aspekte
bogosluZenja, te poZeljne i nepoZeljne izvodatko-kompozicione postupke.'* Treba imati
na umu da se, kada su u pitanju srednjovekovni izvori, njihovi autori uglavnom bave
zrelim muskim glasom, dok se zenski 1 decji glasovi retko pominju, a kada to ¢ine, mahom
se tu nalaze u svojstvu primera slabosti i vokalnih kvaliteta koje treba izbegavati.!®
Teskoce sa izuCavanjem istorijskog razvoja vokalne tehnike usloznjavaju se
nekolikim ¢injenicama, a pre svega onim koje pokazuju da se pre 17. veka denominacija
glasova nije odnosila na njihov opseg ili boju, nego na njihovu funkciju i poziciju u
viSeglasu, te da zapisani ili imenovani tonovi nisu imali odredenu frekvenciju (u

modernom smislu), nego su oznacavali odnose izmedu tonova melodije 1 njihov opseg u

% Conrad von Zabern, De modo bene cantandi choralem cantum (Mainz, 1474).

Fon Cabern je od horista trazio unisone i balansirane glasove, tacan ritam izvodenja, odabir registra i
tonskog okvira koji je udoban za pevanje, prilagodljiv tempo, izbegavanje ukrasa i dodatnih harmonskih
glasova, kultivisano (a ne rusti¢no) vokalno izvodenje koje je podrazumevalo izbegavanje samoglasnika,
nazalnih zvukova, precizne vokale, izdrzljivost, izbegavanje vibrata i forsiranja glasa, izbegavanje
facijalnih i telesnih gestova. Up. Timothy J. McGee, ,,Vocal performance in the Renaissance”, u The
Cambridge History of Musical Performance, ur. Colin Lawson i Robin Stowell (Cambridge-New Y ork:
Cambridge University Press, 2012), 319-320.

10 Kastratski glasovi se dele na soprane, mecosoprane i kontraltove.

1 Pakijeroti je rekao: ,,Respirate bene (disite dobro), mettete bene la voce (dobro postavite glas),
pronunciate chiarramente (izgovarajte jasno), e vostro canto sara perfetto (i vase pevanje bi¢e savrseno)”.
Nikola Cveji¢, Savremeni belkanto (Beograd: Fakultet muzicke umetnosti, 1980), 90.

12 Jander i Harris, ,,Singing”.

13 Up. Matthew Hoch ,,The legacy of William Vennard and D. Ralph Appelman and their influence on
singing voice pedagogy: reflections after 50 years (1967-2017), Voice and Speech Review, 11:3 (2017):
309.

4 Up. Joseph Dyer, ,,The Voice in the Middle Ages*, 165.

15 Dyer, 165-166.
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okviru jedne zaokruzene celine.!¢ Sa druge strane, rasprava o glasovnim registrima je
svojevrsna crvena nit koja se proteze od srednjeg veka pa do danas. Uopsteno shvaceni
kao skupovi/nizovi uzastopnih tonova koji su otpevani na isti nacin, odnosno, istim
mehanizmom, te sa istom bojom glasa, registri su bili predmet debate kroz istoriju i na
razli¢itim mestima na kojima se prati razvoj evropskih pevackih Skola. Ipak, ve¢ina
dostupnih srednjovekovnih izvora svedocCi o ustaljenosti nomenklature koja je takode
osnov savremene vokalne pedagogije: upotreba termina koji razlikuju glas glave (lat. vox
capitis), glas grla (lat. vox gutturis) i glas grudi (lat. vox pectoris), sa manjim ili ve¢im
odstupanjima, karakteriSe pristup razli¢itth evropskih Skola pevanja u Sirokom
vremenskom potezu. !’

U potrazi za poreklom belkanta (ital. bel canto, lepo pevanje),'® muzikolog i tenor
Dzejms Stark (James Stark) se vraca periodu ,,stare italijanske Skole pevanja”, u kasni 16.
i rani 17. vek, kada nastupa smena dominantne vokalne polifonije baroknim
monodijskim, solistiCkim pevanjem. Izmedu ostalih, jedna od istaknutih karakteristika
pozicije 1 ‘ovlas€enja’ pevaca toga doba iS€itava se u podacima da su oni, u skladu sa
dobrim stilom (koji proizlazi iz ,,dobrog ukusa, procene i iskustva”) i usvojenim
osnovama dobre vokalne tehnike, bili nezavisni i slobodni u donosenju odluka koje su se
direktno ticale izvodenja.!” Osim toga, njihova individualnost i posebnost nije se, kao u
kasnijim periodima (pa i danas), ogledala u specifi¢noj boji glasa, nego u spretnosti,
intuiciji 1 umecu implementacije sopstvenog otiska u bazu naucene vokalne tehnike i

dobrog stila.

16 Up. Jander i Harris, ,,Singing”.

17 Joseph Dyer, ,,The Voice in the Middle Ages”, 168.

18 Kako Stark isti¢e, belkanto je re¢ ,,u potrazi za znaenjem”. Naime, ovaj termin se upotrebljava za period
istorije muzike ¢ija je glavna karakteristika dominacija virtuoznih pevaca poteklih iz italijanske Skole
pevanja, a isto tako se njime oznacavaju i razni aspekti istorije pevanja i vokalne pedagogije, ,,nekoliko
‘zlatnih era’ pevanja”, izvestan broj vokalnih tehnika i stilskih idioma. James Stark, Bel Canto: A History
of Vocal Pedagogy (Toronto, Buffalo & London: University of Toronto Press, 1999), xvii. Preciznije,
belkanto se najcesc¢e razumeva kao sveobuhvatni pojam za vokalni stil negovan u italijanskim operama 18.
iranog 19. veka, i to najprominentnije u delima Belinija (Vincenzo Belini), Donicetija (Gaetano Donizetti),
Rosinija (Giochino Rossini), gde se istice vokalni i melodijski stil ‘lepog tona’ i floridusne konture. Tokom
19. veka ¢ée se belkanto najéesce porediti sa nemackim pevackim stilom, koji je moéniji, masivnijih glasova,
sa znaCajnim uticajem govora. Up. Owen Jander i Ellen T. Harris, ,,Bel canto”, Grove Music Online. 2001;
Pristupljeno 7.8.2021.
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000002551.

19 Up. Richard Wistreich, ,,Reconstructing pre-Romantic singing technique”, u Cambridge Companion to
Singing, ur. John Potter (Cambridge: Cambridge University Press, 2000), 191.
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Osnove dobrog pevanja, koje su, kako smo videli, ustanovljene jo$ u renesansi,
konzistentno su se ucvrS¢ivale u baroknim tekstovima i muzi¢kim priru¢nicima.
Razumljiv 1 ispravan izgovor teksta sa preciznom intonacijom se postavio kao
nezaobilazno pravilo, §to ne samo da potvrduje prednost verbalne poruke u odnosu na
auditivnu (narocito u kontekstu crkve), ve¢ se moze posmatrati u korelaciji sa tri
neophodna pevacka kvaliteta: glas, dispozicija i1 inteligencija, koja se odnosila na
sposobnost tonski Cistog pevanja i improvizacije, kao 1 sposobnost primenjivanja ‘sirove’
vokalne vestine u izvodenju.?’ U pogledu tehnike, vazna distinkcija baroknih postavki
glasa u odnosu na renesansne ticala se najpre Sirenja opsega, koji u renesansi nije prelazio
decimu,?! te povedavanja jacine glasa favorizovanjem grudnog registra u odnosu na
registar glave.

Tehnika ‘potiskivanja’ larinksa da bi se grudni glas, u to vreme pozicioniran kao
strogi opozit falsetu, proneo u vise registre (na racun fleksibilnosti artikulacije), razvija
se u poslednjim decenijama 18. veka.?? Davanje prednosti grudnom glasu u odnosu na
falset, odnosno, glas glave, jasno se isti¢e u traktatima jo$ i pre Kacinijevog vremena,?
uticuc¢i tako ne samo na ‘ukus’ i preferencije slusalaca, ve¢ 1 na buduci razvoj vokalne
tehnike. Naime, blize¢i se romantizmu, pevaci su sve vise ‘vukli’ grudni glas u najvise
registre kako bi se istovremeno izbegla upotreba falseta i osnazio vokalni izraz u viSim
lagama. Tako, Johan Mateson (Johann Mattheson) u prirucniku Der voll-kommene
Capellmeister 1739. godine pise o pravilu koje je na snazi ,,ve¢ dvesta godina”, a koje
trazi da pevajuci glas iduci ka visSim tonovima treba da bude sve umereniji i1 laksi, dok u
dubljem registru treba da bude ,,0snaZen, ispunjen i okrepljen”.?* Ipak, samo pedesetak
godina kasnije, ovaj princip je odbacen Sirom Evrope, i to ne samo u kontinentalnim

pevackim $kolama, ve¢ i u Engleskoj.?

20 Wistreich, ,,Reconstructing”, 178.

21 Zapisana muzika retko je prelazila ‘granice’ zadate notnim sistemom. Wistreich, 179.

22 Vistrajh (Richard Wiestreich) istice da je interesantno da su pevaci pre Rosinija ,,podizali” larinks
pevajudi vise tonove, §to je u suprotnosti sa modernom vokalnom tehnikom umetnickog pevanja. Wistreich,
179-180.

23 Katini je, na primer, pisao da ,,[f]alset ne moZe da dostigne plemenitost dobrog pevanja”. Up. Wistreich,
180.

24 Jander i Harris, ,,Singing. Vocal Production”.

25 Na ovu promenu je ukazao Vilijam DZekson (Wiliam Jackson) 1791. u knjizi Observations on the Present
State of Music in London. Up. ,,Singing”, Grove.
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Pisani izvori takode govore o znacajnoj distinkciji profilisanoj u baroknoj vokalnoj
muzici, ostvarenoj izmedu pevanja u crkvi i pevanja van nje, u kamernim i dvorskim
kontekstima. Dok je pevanje u crkvi zahtevalo vokalnu tehniku prikladnu prostranim,
rezonantnim prostorima, pevanje na dvoru moralo je da zadovolji druge tehnicke
standarde. Kamerna vokalno-instrumentalna muzika izvodena je sa instrumentima poput
klavikorda, harfe, viole i laute, Sto je omogucavalo glasovima da jasno i nijansirano
iznesu tekst; u izvodenju kantata na dvoru, koja su podrazumevala veci — 1 stoga glasniji
— instrumentalni aparat, glas se priblizavao i govornom kvalitetu, $to je omogucavalo
veéu fleksibilnost, suptilnost i ekspresivnost izraza.?® Lagani glas, koji je ,.graciozan”,
»diskretan” i ,,mio”, bio je imperativ ovog intimnog, kamernog pevackog stila, a zahtevi
su bili jednaki i za muskarce i za Zene.?’ U ranom 16. veku se, dakle, pevanje u nizem,
‘prirodnijem’ registru smatralo se najefektnijim i najprimerenijim za Zene.?®

Paralelno, tokom 16. veka u crkvama i, ubrzo potom, muzi¢kim pozoriStima i
operama, poCinje da se ustanovljava kategorija kastrata, koja ¢e na razli¢ite nacine
obeleziti narednih nekoliko vekova zapadnoevropske muzike. lako su, kako sam
pomenula, kastrati igrali vaznu ulogu u istorijskoj ekspanziji belkanta, oni ipak nisu bili
‘najvaznija karika’ u tom lancu — osnovni principi belkantisti¢ke tehnike bili su
uspostavljeni pre njihove pojave krajem 16. veka,?’ a detaljno su opisani i nau¢no
objasnjeni sredinom 19. veka, kada se ‘red’ kastrata polako gasio.*° Vokalni izvodacki
kvaliteti, tj. boja glasa i ‘ispravna’ vokalna tehnika, koji su odlikovali kastrate bili su, pre
svega, jak, penetrirajuci, zaokruzen i ,,umilan” ton 1 dobro snalazenje u melizmati¢nim i
ornamentnim pasazima, pa potom i jasna artikulacija, proSireni opseg i ujednaceni registri

glasa, trileri koji su ,,zasenjivali slavuje”, savrSena postavka glasa (mesa di voce, ital.

26 Up. Wistreich, ,,Reconstructing”, 182—183.

27 Wistreich, 183.

28 Vistrajh isti¢e da je Sekspir sazeo ove zahteve u re¢ima kralja Lira koji govori o princezi Kordeliji: ,,Glas
joj uvek bese blag, tih i nezan, §to je izuzetno kod Zena divno” (prev. Branimir Zivojinovi¢) [Her voice was
ever soft, / Gentle and low, an excellent thing in woman”]. Up. Wistreich, 183.

2 Prva pominjanja kastrata u kapelama ili na dvorovima zabeleZena su jo§ sredinom 16. veka — podaci
pokazuju da je 1553. godine u horovima bilo kastrata, dok se u izvorima o Papskom horu 1688. spominju
Spanski kastrati i 1599. italijanski evnusi. Od osamdesetih godina 16. veka vojvoda Giljermo od Mantove
uposlio je nekoliko kastrata na svom dvoru. Detaljnije u: Stark, Bel Canto, 198.

39 Naomi André istiGe da su se, iako gotovo potpuno i§¢ezli iz ranoromantic¢arske opere, kastrati tokom 19.
pa ¢ak i u prvoj deceniji 20. veka, i dalje mogli na¢i u rimskim crkvenim horovima. Up. André, Voicing
Gender, 16.
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messa di voce),’! izrazita kontrola i ekonomi¢nost daha u posebno dugim frazama i,
konaéno, ,,sposobnost da dirnu publiku” svojom vestinom i umetnoscéu.*? Do takve
situacije je doSlo upravo zahvaljuju¢i hirurSkoj intervenciji, koja je Cinila da larinks 1
vokalni nabori kastrata ostanu na nivou decaka i devojcica (¢injenica da se tokom razvoja
zenski vokalni aparat gotovo ne menja objaSnjava sli€nost u opsegu izmedu pevacica i
kastrata), dok se ostatak tela — a narocito grudni kos, pluca i udovi — razvija srazmerno
procesu odrastanja, ali nesrazmerno glasu koji to telo nastavlja da emituje.

Uticaj kastrata na belkanto 19. veka je veoma upecatljiv, a naroCito se ogleda u
oblikovanju ‘idealnih’ zenskih operskih glasova romantizma. Operske uloge pisane za
kastrate u prvoj polovini 18. veka, ve¢ tada su po potrebi (narocito usled opadanja broja
kastrata) ** izvodile pevadice, nastoje¢i da dostignu tehni¢ku spretnost i izraZajnost
kastrata-soprana. Medutim, kao Sto bi se moglo 1 o¢ekivati, sam izraz belkanto oznacavao
je praksu ‘u pokretu’, praksu koja se viemenom menjala i, samim tim, podrazumevala i u
svoj fond upisivala raznolike vokalne kvalitete. Tako se, na primer, kaze da je u vreme
kada je Rosini u ‘Zalu za proslim vremenima’** ustvrdio da je vreme belkanta proslo, ovaj
fenomen upravo tada zadobio znacenje legato produkcije zvuka sa lakim tonom (narocito
u visokom registru) i velikom fleksibilno$¢u, §to je u suprotnosti sa ‘tezim’
Sprechgesang-om nemacke muzi¢ke provenijencije, koji se razvijao pod uticajem
govora.*>

Nadovezuju¢i se na ranije zapocete promene u (p)ojacavanju glasova u italijanskoj
1 nemackoj operi, tokom 19. veka se javljaju nove, ‘teze’ kategorije glasova — robusni
tenor (ital. tenore robusto), dramski tenor (ital. tenore drammatico, tenore di forza),
Heideltenor, herojski/Verdijev bariton, dramski sopran, mladodramski sopran (ital.

soprano lirico spinto), itd. Nove distinkcije medu glasovima proizasle su direktno iz

31 Danas se pod terminom mesa di vode podrazumeva potez pevanja jednog drzanog tona u dahu, koji na
istoj visini donosi razlicita dinamicka sencenja i, kada se uspesno izvodi, predstavlja odraz pevacke zrelosti.
32 Stark, Bel Canto, 202.

33 Dzon Roseli (John Rosselli) navodi da je razlog za opadanje broja kastrata, koje je bilo osetnije u okviru
crkve nego na operskoj sceni, ekonomski napredak stanovnistva u 18. veku i, stoga, opadanje popularnosti
hris¢anskog asketizma i celibata. Up. John Rosselli, ,,Castrato”, Grove Music Online. 2001; Pristupljeno
5.8.2021.
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000005146. Videti i: John Rosselli, ,,The Castrati as a Professional Group and a Social
Phenomenon, 15501850, Acta Musicologica, 60, br. 2 (1988): 178—179. https://doi.org/10.2307/932789.
34 Rosini je navodno 1858. godine izjavio sledeée: ,,TeSko nama, izgubili smo nas belkano”. Jander i Harris,
»inging”.

35 Jander i Harris, ,,Singing. 19th century”.
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repertoarskih zahteva i1 profilisanja specifi¢nih kvaliteta glasa trazenih za odredene
operske role.*® Kod ovih glasova se, osim na generalnom povec¢anju volumena, insistiralo
na mracénijim 1 ‘tezim’ bojama, briljantnijim gornjim registrima, sonornijim niskim
tonovima, $to je dovelo i1 do znacajnije uloge 1 pojacanja vibrata, vokalnog gesta koji do
ovog perioda nije posmatran sa odobravanjem.>’

Premda je danas gotovo neodvojiv od operskog glasa i pevanja, prema izvorima se
ipak moZe reéi da vibrato nije u toj meri prominentan u istoriji zapadne muzike. Stavise,
do njegove potpune implementacije u vokalnoj produkeiji i vokalnoj pedagogiji dolazi
tek krajem 19. veka — pre toga su, ¢ak i samo vek ranije pedagozi upozoravali pevace da
bi izdrzani ton trebalo pevati bez ,,podrhtavanja”, a kompozitori 19. veka poput
Donicetija, Alevija (Fromental Halévy) i Mejerbera (Giacomo Meyerbeer), po potrebi su
posebno u samoj partituri naznac¢avali mesto na kojem Zele vibrato.*® Proudavajuéi
traktate o vokalnom umecu ¢uvenih autora poput Dulija Kacinija (Giulio Caccini), Tozija
(Pier Francesco Tosi, 1653—1732) i Mancinija (Giovani Battista Mancini), te napise
Manuela Garsije (Manuel Garcia) ili FranCeska Lampertija (Francesco Lamperti), Dzejms
Stark uoCava da su ovi autori vibrato potpuno izostavljali iz svojih ucenja ili se pak
otvoreno suprotstavljali ovom vokalnom mehanizmu. *° S druge strane, izostanak

diskusije o vibratu moze se tumaciti i kao pokazatelj da je vibrato bio dovoljno uobicajen

3¢ Tako su, npr. mladodramskim tenorima, koji se situiraju na prelazu izmedu lirskog i dramskog tenora,
namenjene uloge Gunoovog (Charles Gounoud) Fausta (Faust), Vagnerovog Loengrina (Loengrin),
Bizeovog (Georges Bizet) Don Hozea (Karmen), Pucinijevog (Giaccomo Puccini) Kavaradosija (Toska);
uloge dramskih tenora dele se u tri grupe — izvodaci italijanskog repertoara (npr. uloga Otela), izvodaci
Vagnerovih opera (npr. uloga Zigmunda iz Valkira ili Tristana iz Tristana iz Izolde) 1 izvodaci francuskog
repertoara (npr. uloga Eleazara iz Alevijeve Jevrejke); herojski/Verdijev bariton tumaci uloge Jaga (Otelo),
Rigoleta (Rigoleto), Nabuka (Nabuko); vagnerijanski bariton tumaci uloge Holandanina (Holandanin
lutalica), Votana (Valkire), Igora (Knez Igor), Borisa (Boris Godunov). Glede Zenskih glasova, primera
radi, mladodramski soprani izvode uloge Aide (4ida), Agate (Carobni strelac), Madam Baterflaj (Madam
Baterflaj); dramski sopran uloge Toske (Toska), Turandot (Turandot), Sente (Holandanin lutalica); dok
dramski mecosoprani/altovi tumace uloge Vanje (Ivan Susanjin), Grofice (Pikova dama) i drugih. Up.
Cvejié, Savremeni belkanto, 156—168.

Medutim, kako isti¢e Vil Kra¢fild (Will Crutchfield), ovakva vrsta podele uloga prema tipu glasa tipi¢nija
je za operu danas — tokom 19. veka nije bilo neobi¢no videti iste pevace u razli¢itim i raznovrsnim ulogama
koje su im stoga bile izazovne. Will Crutchfield, ,,Vocal performance in the nineteenth century”, u The
Cambridge History of Musical Performance, ur. Colin Lawson i Robin Stowell (Cambridge-New York:
Cambridge University Press, 2012), 615.

37 Jander i Harris, ,,Singing. 19" century”.

38 Jander i Harris, ,,Singing. 19" century”.

39 James Stark, Bel Canto, 122—123.
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te da nije postojala potreba da se o njemu govori, dok se odupiranje i negodovanje u

radovima Garsije i Lampertija mogu ¢itati i kao reakcija na ,,lo8” vibrato.*

3.1.1 Naucni obrt u vokalnoj pedagogiji

Pristup vokalnoj pedagogiji koji je utemeljen u izrazito ‘nau¢nom’ principu,
odnosno, baziran na saznanjima iz fiziologije vokalnog aparata — kakav u savremenoj
literaturi uo¢avamo u publikacijama poput ranije pomenute 7he 21st Century Voice
Majkla Edzertona — ima korene u radu baritona 1 vokalnog pedagoga Manuela Garsije

Mladeg. #' Naime, Garsija je 1855. godine izumeo laringoskop, **

a posvecenost
proucavanju fizioloskih uslova za nastanak glasa uticala je i na njegovu pedagosSku
aktivnost, zaokruZzenu i zabeleznu u priru¢niku Opaske o pevanju® (1894) u kom autor
komentariSe 1 razjaSnjava svoje nedoumice objavljene nekih pedeset godina ranije u
priruéniku Kompletna rasprava o pevackom umecéu.** Privrzenost nau¢nom diskursu u
priru¢nicima za pevace koji su nastajali u decenijama nakon Garsijinog, koja je nastojala
da vokalnoj pedagogiji umetnicke muzike da dodatnu vrednost, i$Citava se i iz ‘opaske’
pevacice, vokalne pedagoskinje i teoretiarke pevanja Lili Leman (Lilli Lehman). Ona,
izmedu ostalog, navodi da se umetnic¢ko pevanje razlikuje od ,,prirodnog” po izvodacevoj
upucenosti u pevacki aparat, tj. orude pevaca, njegovu namenu i dejstvo, te po ,,detaljno
prostudiranim i nauéno protumadcenim glasovnim osecajima”.*

Garsijina donekle neshvaéena®® eksplikacija poteza poznatog kao ,,udar glotisa”

(fran. coup de la glotte), kao kljucnog elementa u postavci ¢vrstih fonacija istaknuta je u

40 Up. Stark, Bel Canto, 123.

41 Garsija Mladi potice iz muzicke porodice. Njegov otac, Manuel Garsia Stariji (Manuel del Pépulo
Vicente Rodriguez Garcia) bio je jedan od najistaknutijih pevaca svoga doba i pedagog, a sestre — Marija
Malibran (Maria Malibran) i Polin Vijardo (Pauline Viardot) — bile su pevacica (Malibran), te vodeéi
mecospran, pedagoskinja i kompozitorka (Vijardo).

42 Videti: Woo 1996, 1-2, prema: James Stark, Bel Canto, 5.

4 Manuel Garsija Mladi, Opaske o pevanju (Beograd: Muzicka biblioteka Studio Lirica, 2013). Original je
objavljen 1894. godine na engleskom jeziku pod naslovom Hints on Singing.

4 Traité complet de I’art du chant (Pariz: Brandus et Cie, 1841).

4 Lili Leman, Moja umetnost pevanja, prev. Dragoslav 1li¢, (Beograd: Muzic¢ka biblioteka Studio Lirica,
2018).

46 Kako to objas$njava Herman Klajn, engleski muzicki pisac, kritiar i ucitelj pevanja koji je priredio
Opaske o pevanju, ,,[zlnaCenje termina ‘udar glotisa’ [...] bilo je veoma lose prikazano, a njegova pogresna
primena nanela je veliku Stetu. ZamiSljeno je da on za ucenika bude opis fizickog Cina, ¢iju naprosto
mentalnu spoznaju treba da predstavlja, - a ne stvarni fizicki osecaj. ‘Artikulacija’ koja zvuku daje ‘precizan
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odredenim izvorima kao ,,najvazniji pedagoski koncept u istoriji pevanja”.*’ Ovu tehniku
zapocinjanja pevanja koja podrazumeva pripremu grlenog aparata pre emitovanja tona
Garsija je uveo ve¢ 1847, au Opaskama je nastojao da blize pojasni svoju ideju 1 odgovori
na kritike koje su mu u meduvremenu bile upucene. Dzejms Stark primecuje da je
nerazumevanju koncepta glotalnog udara doprineo i Garsijin ,,nesre¢an’ izbor reci: da je
umesto reci ,,udar” ili ,,napad” upotrebio termin vokalni pocetak (eng. vocal onset,
pocetak fonacije), koji je danas u upotrebi u pedagoskom diskursu, ovaj ‘ugaoni kamen’
Garsijine pedagoske postavke bi mozda bio bolje prihvacen.*® Osim ove, kako se
ispostavilo, kontroverzne ideje, Garsijini uvidi u fizionomiju vokalnog aparata i
relevantni zakljucci doprineli su pedagoskim metodama usmerenim ka postizanju ideala,
te ucvrscivanju ideje o temeljima lepog pevanja sa osloncem u nau¢nim uvidima o glasu
1 vokalnom aparatu — besprekorne intonacije, stabilnosti zvuka, lepote tembra,
fleksibilnosti glasa i kontroli daha. Kao profesor na Konzervatorijumu u Parizu od 1835.
godine, gde je italijanski pedagoski i pevacki metod vec¢ bio etabliran, Garsija je nastavio
da Siri uticaje italijanske Skole belkanta u francuskom kontekstu posredstvom svoje
internacionalno profilisane pevacke klase.*

Savremena vokalna pedagogija umetnicke muzike bazira se na ovim principima i
kao takva je ,sinteza klasi¢nog belkanta i savremene nauke”.>’ Ova sinteza po¢iva na
premisi da je za postizanje ,,plemenitosti” tona gotovo presudni uslov prirodna vibracija
u slobodnim rezonatorima.>! Usled osnaZivanja glasa u svim registrima i zahteva scenske,
akusticke 1 dramske provenijencije za versatilnos¢u i prodornoS¢u, a paralelno sa
otkri¢ima iz oblasti anatomije i fiziologije, znalacka postavka pravilne pevacke tehnike

postaje imperativ. Danas, osim pravilne produkcije tonova i negovanja autenti¢nog

i jasan start’, nije nesto Sto pevac oseca u grlu (tj. larinksu). Ona je zvuk sam, atak note, njen ¢ist, jasan i
stvarni pocetak, usred srede te note, bez ma kakvog prethodnog pokreta ili radnje koji bi stajali izvan
prirodnog ¢ina pevanja”. Up. Garsija, Opaske o pevanju, 43.

47 Stark, Bel Canto, 32.

4 Up. Stark, 14.

4 Medu njegove ulenice i uéenike spadaju: Matilda Markezi (Mathilde Marchesi), Sarl Bataj (Charles
Battaille), Julijus Stokhauzen (Julius Stockhausen), Ser Carls Santli (Sir Charles Santley), Henrijeta Nisen
(Henrietta Nissen), Antoaneta Sterling (Antoinette Sterling), Johana Vagner (Johanna Wagner), Ketrin
Hejz (Catherine Hayes), te Guveni ,,Svedski slavuj” Dzeni Lind (Jenny Lind), od kojih su mnogi kasnije
radili i kao pedagozi. Up. Stark, Bel Canto, 6.

30 Cveji¢, Savremeni belkanto, 21. Videti i: Biserka i Dusan Cveji¢, Umetnost pevanja (Beograd: Fakultet
muzicke umetnosti, 2007).

1 Cvejié, Savremeni belkanto, 21.
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muzickog izraza, vokalna pedagogija zahteva od pevaca i znanja iz akustike, anatomije i
fiziologije vokalnog aparata, kao i fonetike.>

Postulati vokalne pedagogije na kojima dana$nji pedagozi i ucenici pevanja
zasnivaju svoj rad, takode proizlaze iz svojevrsne ‘revolucije’ potaknute saznanjima iz
fiziologije vokalnog aparata i akustike, do kojih se doslo u drugoj polovini 20. veka.™
Pionirske korake u saradnji vokalne pedagogije i nauke o glasu, te prekretnicu na razmedi
,stare pedagogije” 1 pedagogije bazirane na naucnim ¢injenicama (eng. fact based), su, u
tom smislu, 1967. godine nacinili Vilijam Venard (William Vennard) u knjizi Singing:
The Mechanism and the Technique®* i Dadli Ralf Eplmen (Dudley Ralph Appleman) u
knjizi The Science of Vocal Pedagogy: Theory and Application.*> Oba izdanja se
oslanjaju na otkri¢a iz fiziologije 1 anatomije; medutim, dok je Eplmenova postavka
namenjena pre svega upotrebi u nastavi pevanja i onima koji se po prvi put susrecu sa
naukom o glasu, Venardova studija ima za cilj da na jednom mestu skupi ,,objektivne
nalaze” iz razlic¢itih pouzdanih izvora koji bi se mogli primeniti u vokalnoj pedagogiji i
na taj nacin doprineti borbi protiv ,,$arlatana” u ovoj oblasti.>®

Zahvaljuju¢i Eplmenu 1 Venardu, kao i ukupnoj ‘klimi’ u okviru koje je bilo
mogucée i poZeljno sprovoditi pomenuta istrazivanja,’ vokalna pedagogija zasnovana na
naucnim ¢injenicama i nalazima je u narednim decenijama ubrzano krenula da se razvija.
Medu studijama koje se danas koriste u prakti¢noj nastavi §irom sveta ili su istaknute kao
relevantni i vazni izvori u nau¢nim istraZzivanjima se, izmedu ostalog, izdvajaju The
Structure of Singing (1986) Ricarda Milera (Richard Miller), The Sience of the Singing
Voice (1987) Johana Sundberga (Johann Sundberg), Principles of Voice Production
(1994) Ingea Ticea (Inge Titze), trotomno izdanje Body, Mind and Voice: Foundations of
Voice Education (2000) Liona Turmana (Len Thurman) i Grejema VelSa (Graham
Welch), Your Voice: An Inside View.: Multimedia Voice Science and Pedagogy (2004)
Skota Mekoja (Scott McCoy), 1 Voice Science (2005) Roberta Satalofa (Robert Sataloff).

52 Ovo misljenje, koje je u svojoj knjizi Savremeni belkanto istakao Nikola Cveji¢ 1980. godine, i dalje je
na snazi u domacoj vokalnoj pedagogiji i Sire. Cvejié, 51.

53J. O’Bryan and S.D. Harrison 2014, 4.

54 Cetvrto i dopunjeno, zvaniéno izdanje. New York: Carl Fischer.

33 Bloomington: Indiana University Press.

%6 Hoch, ,, The legacy of William Vennard and D. Ralph Appelman”, 309-311.

57 Venard je, takode, sa reziserom Janvilemom van der Bergom (Janwillem van den Berg) autor
nagradivanog dokumentarnog filma Voice Production. The Vibrating Larynx (1960). Filmu se moze
pristupiti na sledecoj adresi: https://archive.org/details/VibratingLarynx. Pristupljeno: 12.5.2021.
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3.1.2 Savremena vokalna pedagogija

Pedagoski rad u polju vokalnog izvodastva rizomatski se razgranava u poslednjim
decenijama. Najdominantniji vid savremene vokalne pedagogije i1 dalje je, bar u pogledu
institucionalne potpore i1 rasprostranjenosti, ona koja se bavi umetnickom muzikom ili
belkanto tehnikom shva¢enom u Sirem smislu kao tehnikom umetnickog evrocentri¢nog
vokalnog stila. Medutim, pored toga je evidentno da vokalna pedagogija popularne
muzike i muzickog teatra,® kao i pedagogija savremene vokalne muzike (koja je
specijalizovana za avangardnu i eksperimentalnu vokalnu muziku) dobijaju na snazi,
razvijaju svoje metodoloske aparate, bave se problemskim tackama specificnim za
njihovu oblast rada, te tako, kao sistematski postavljene pedagoske prakse, polako postaju
deo ponude visokoskolskih muzickih institucija.>® Popularna i savremena pedagogija
glasa takode se na razliite nacine prepli¢u i zamagljuju eventualne ¢vrste granice koje bi
se medu njima mogle ocekivati, kako zahvaljuju¢i razvoju pojedina¢nih (pod)zanrovskih
usmerenja popularne muzike, tako i zbog zahteva kompozitora i izvodaca za Sto
podelama.

Tokom 20. veka takode se moze pratiti i uticaj tehnologije na vokalnu tehniku,
pocevsi od potrebe za prilagodavanjem ili uspostavljanjem tehnike, a potom i pedagogije
pevanja za mikrofonom. Mikrofon svakako jeste jedan od najvaznijih 1 najuticajnijih alata

savremene muzike, a njemu se pridruzuju i1 brojni drugi izumi kojima smo posvedocili u

58 Dzejk Dzonson (Jake Johnson) pise o istorijatu, razvoju i vokalnoj pedagogiji ,,brodvejskog glasa”,
produkta jednog od najpoznatijih muzickih pozorista na svetu, njujorSkog Brodveja. DZonson navodi da je
do 2002. godine preko 200 univerziteta u Sjedinjenim Americkim Drzavama nudilo osnovno akademsko
obrazovanje iz oblasti muzickog teatra, pokrivajuci znacajan opseg vokalnih stilova i vokalnih tehnika.
Videti: Jake Johnson, ,,Building the Broadway Voice”, u The Oxford Handbook of Voice Studies, ur. Nina
Dun Eidsheim i Katherine Meizel (Oxford: Oxford University Press, 2019), 475-491. Videti i: Jeannette
L. LoVetri, Mary Saunders-Barton i Edrie Means Weekly, ,,A Brief Overview of Approaches to Teaching
the Music Theatre Song”, u Teaching Singing in the 21*' Century, ur. Scott D. Harrison i Jessica O’Bryan
(Springer, 2014).

9 Medu poznatije univerzitete i visoko§kolske ustanove koje nude vokalno obrazovanje iz oblasti dzeza i
popularnih muzickih Zanrova spadaju bostonski Muzicki koledz Berkli, njujorske institucije Menheten
Skola za muziku i Nova $kola za dzez i popularnu muziku, Konzervatorijum u Amsterdamu, i mnogi drugi.
Treba primetiti da je, za razliku od popularnih muzickih Zzanrova, dzez ipak prisutniji u kurikulumima
muzickih ustanova. U tom smislu treba istaci i Fakultet muzicke umetnosti u Beogradu, gde je od 2012.
godine moguce pohadati osnovne, master i specijalistiCke akademske studije dzez pevanja.
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periodu koji posmatramo kao Siru savremenost. Sve ove okolnosti oblikovale su
savremenu vokalnu tehniku i pedagogiju, ¢ijim ¢e osnovnim karakteristikama biti

posvecen naredni deo teksta.

3.1.2.1 Problemi savremenog belkanta

Kada je re¢ o savremenim Skolama ‘klasi¢nog’ pevanja, koje se neguje u
tradicionalnom operskom, koncertnom i kamernom kontekstu, treba obratiti paznju na
nekoliko problemskih mesta, te uociti da trenutni diskurs o umetnickom pevanju
perpetuira vaznost naucnih otkri¢a u vezi sa vokalnim aparatom, zajedno sa znanjem o
istorijskim prilikama i nelinearnim razvojem ove linije ljudske delatnosti najpre u Evropi,
pa potom i Sirom sveta. S tim u vezi, za pocetak mozemo postaviti pitanje sudbine ucenja
o nacionalnim pevackim Skolama. Tokom 20. veka rasprava o razlikama u pevackim
Skolama opstala je u brojnim napisima i udzbenicima — poput istaknute publikacije
Ricarda Milera National Schools of Singing: English, French, German and Italian
Techniques of Singing (1977) ili, u domac¢em kontekstu, udzbenika Savremeni belkanto
(1980) Nikole Cvejic¢a (1896—1987). PisSu¢i o uticaju velikih Skola na manje, nacionalne
Skole pevanja, i sagledavajuéi ih kroz prizmu Burdijevog (Pierre Bourdieu) koncepta
pedagoske moci, Pamela Karantonis (Pamela Karantonis), istice da je borba za prevlast u
ovom slucaju vrsta kulturalne arbitraze perpetuirane kroz pedagoske tekstove i samu
praksu.® Ipak, zahvaljujuéi dostignuéima i uticajima nauka o glasu, te globalizaciji koja
u ‘carstvo savremenog belkanta’ uvodi ne samo pevace iz Evrope i Amerike, nego,
ubrzano, i Azije i ostatka sveta, Karantonis primecuje da je ovaj ustaljeni diskurs poc¢eo
da se menja u pravcu ,,post-nacionalnih pedagogija”.®! Kao znacajnu publikaciju u tom
svetlu, ona istiCe knjigu Art of Singing (2008) Biserke Cveji¢ 1 Dusana Cvejica, koja je
na srpskom jeziku objavljena 1994. i 2007. godine. %

Ovu publikaciju ovde isticem budu¢i da ona ukazuje na jo§ jedan obligatorni

element savremenog pedagoSkog pristupa: nau¢nu potkovanost u pogledu anatomije

0 Pamela Karantonis, ,,Transcribing Vocality. Voice at the Border of Music After Modernism”, in Voice
Studies: Critical Approaches to Process, Performance and Experience, ur. Konstantinos Thomaidis i Ben
Macpherson (Abingdon-New York: Routledge, 2015), 167.

61 Karantonis, 169-172.

2 Karantonis, 170.
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vokalnog aparata. Ta ideja prisutna je u pedagoskim priru¢nicima i nau¢nim studijama
jos od Garsije,* a saradnja vokalne pedagogije i nauke o glasu u punom sjaju je ostvarena
upravo u knjizi Umetnost pevanja. Biserka Cveji¢ i DuSan Cveji¢, medunarodno cenjena
vokalna umetnica i pedagoskinja i prvi srpski fonijatar koji je ujedno obrazovan i kao solo
pevac, ne samo da su kao koautori posedovali izuzetne predispozicije da o vokalnoj
tehnici govore u preseku dvaju disciplina, nego su upravo takvoj vrsti kolaboracije i
stremili, nastoje¢i da prevazidu subjektivne, ograniCene, ,,a ponekad i1 nacionalno
obojene” pristupe pedagogiji pevanja.®* Motivaciju im je, takode, pruzala nedostatna
jednostrana perspektiva znacajnog broja dotadaS$njih pedagoskih priru¢nika i naucnih
radova; dok su, s jedne strane, vokalni pedagozi Cesto pokazivali tendenciju da bez
kritickog odnosa ,,prepisuju poglavlja iz medicine [...] napisana bez osnovnih znanja o
funkciji glasa”, oni koji baziraju svoj pristup na nau¢nim osnovama su mahom gubili
dodir sa realnom pevackom praksom, podvode¢i produkciju glasa pod egzaktnu nauku sa
mehani¢kim i ,,maginistickim” zakljuécima.® Pored standardnih ‘lekcija’ u anatomski
zasnovanom pedagoSkom Stivu, Cveji¢i ukazuju 1 na vaznost uloge centralnog nervnog
sistema, tj. anatomsko-fizioloSkih elemenata nervnog i endokrinog sistema u proizvodnji
glasa, 5 te psihologije (emocija, zapaZanja, volje i svojstava li¢nosti). Time je uobi¢ajena
vokalno-pedagoska metodologija dopunjena elementarnim informacijama o nervnom
sistemu, autonomnom vegetativnhom nervnhom sistemu, ¢ulima (oko, uho, senzibilitet),
endokrinom sistemu, uslovnim refleksima, sistemu povratne sprege (eng. feedback
system) 1 fonacijskim automatizmima, ukazujuc¢i tako na glavne tokove savremenih
fonijatrijskih, neurolingvistic¢kih i drugih istrazivanja glasa. Na taj nacin glasu pristupaju
1 mnogi drugi stru¢njaci, a nadasve oni koji su istovremeno i izvodaci i istrazivaci

zainteresovani sa nauku o glasu. U tom smislu, izdvajaju se ve¢ pomenuta publikacija

% To je slu¢aj i u pomenutom udzbeniku Nikole Cvejiéa, koji osim istorijske i praktiéne perspektive, svojim
¢itaocima ukazuje i na fizioloske, akusticke i fonetske aspekte proizvodnje glasa.

64 Up. Biserka i Dusan Cveji¢, Umetnost pevanja (Beograd: Fakultet muzi¢ke umetnosti), 1.

%5 Biserka i Dusan Cveji¢, Umetnost pevanja, 2.

6 Referiraju¢i na anatomske i fizijatrijske karakteristike vokalnog aparata, koji se sastoji od aktivatora
(motor — pluca, grudni kos, dijafragma), generatora (larinks) i rezonatora, autori prate fiziolosku i
istorijsku/evolutivnu nit razvoja razli¢itih tipova disanja u pevackoj profesiji. U poredenju sa mirnim
disanjem i govornim dahom, pevacki dah spada u kategoriju ,,cerebralnog”, svesno kontrolisanog daha,
koji se menja, prilagodava i uvezbava u skladu sa potrebama izvodenja. Blisko disanju pozicionira se i
apodo, ¢iji je cilj promisljena raspodela i uskladivanje izdisajnog vazduha, a koji je dovoljno fleksibilan i
funkcionalan da ‘podrzi’ raznolike nacine pevanja. Biserka i DuSan Cveji¢, Umetnost pevanja, 68—83.
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Skota Mekoja (Your Voice: An Inside View), Meribet Ban¢ Dejm (Meribeth Bunch
Dayme) Dynamics of the Singing Voice (2009, peto izdanje) i mnoge druge.

Pitanje glasovnih registara i uporna polemika koja ga prati kroz istoriju, opstaje i
u savremenoj vokalnoj pedagogiji. Sa jedne strane, kod gotovo zanemarljivog broja
autora javljaju se teorije o glasu kao jedinstvenom registru, dok se sa druge, umnozavaju
studije o dva, tri ili viSe registara, koji bi trebalo da se ujednace pevanjem sa dobrom
vokalnom tehnikom. Primera radi, sa posebnim osvrtom na ,modernu” muziku i
dopunske registre koje ona iziskuje, Biserka i Dusan Cveji¢ navode podelu registara po
Virtu (Giinter Wirth): kod muskih glasova, uo¢avaju se kontraoktavni, grudni, srednji,
registar glave, falset, kastratski glas i supratenorski glas, a kod Zenskih grudni, srednji,
registar glave i najvisi, ,,mali” registar.®’ Prelaze iz jednog u drugi registar, tj. pasaZe,
potrebno je izvoditi izjednaceno i ,,nezapazeno”. Izjednacavanje (meSanje, mikstovanje)
registara podrazumeva uvezbani mehanizam koji €ini da glasnice u razlicitim registrima
zadrZavaju sli¢an nacin rada, prenoseci i mesajuci glasovne kvalitete poput tembra bez
cujnog ‘praga’ izmedu njih. U pogledu pozicije larinksa, za koju je i dalje neretko prisutno
1 uvrezeno stanoviSte o prvenstvu duboke/spustene pozicije (a koje se ispostavilo kao
Stetno za glas), pokazuje se da je ipak neophodna njegova fleksibilnost i responzivnost u
odnosu na visinu tona, zeljenu boju, apodo, vokalni stil.®8

U aktuelnoj literaturi posveéenoj vokalnim registrima uocava se i da je vokalni fraj
(eng. vocal fry, drugacije i: glotalni fraj, eng. glottal fiy)® prepoznat kao zaseban registar.

I premda je istorijski posmatran kao abnormalna vokalna emisija,’® a da ga Cvejiéi

karakteriSu kao registar koji se javlja kao kontraoktavni registar kod najdubljih muskih

7 Vid. Giinter Wirth, Stimmstorungen (Koln: Deutscher Arzte-Verlag, 1987). Up. Biserka i Dusan Cveji¢,
Umetnost pevanja, 105.

% Biserka i DuSan Cveji¢, 110-111.

% Vokalni fraj je vokalizacija ¢ija je osnovna frekvencija (f0) ispod 30Hz, koja se registruje kao pulsirajudi,
‘Skripuéi’ i ‘pucketajuci’ glas, a u savremenoj muzickoj literaturi se izvodi i ‘na izdahu’, kao i ‘na udahu’.
Up. Agota Vitkai Kucera, ,,Karakteristike glasa i metodicki pristupi razvoju glasa u funkciji profesionalnih
aktivnosti” (doktorska disertacija, Univerzitet u Novom Sadu, 2012), 53; Edgerton, 22-23.

U fonoloskoj ili vokalno-pedagoskoj literaturi na srpskom jeziku jos uvek nije utvrden i ustaljen prevod
ove sintagme. NajCesce se ona ostavlja u originalu, na engleskom jeziku, a rede, i transkribuje.

U ovoj disertaciji koristicu transkribovanu verziju u kurzivu, $to ¢u €initi i sa drugim terminima koji poticu
iz nemackog i engleskog jezika, a ustaljeni su u diskursu o vokalnim tehnikama i vokalnom zdravlju.

70 Videti: Paul Moore i Hans von Leden, ,,Dynamic variations of the vibratory pattern in the normal larynx”,
Folia phoniatrica 10 br. 4 (1958): 205-238. https://doi.org/10.1159/000262819; Virginia Wolfe, Richard
Cornell i Chester Palmer C., ,,Acoustic correlates of pathologic voice types”, Journal of Speech, Language,
and Hearing Research 34, br. 3 (1991): 509-516.
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glasova,”! brojna istraZivanja pokazuju da je vokalni fiaj sve zastupljeniji ne samo kao
ekskluzivan zahtev u repertoaru savremene muzike, nego i u svakodnevnom govoru.”?
Sa rastu¢im fundusom znanja o glasu 1 pravilnom funkcionisanju vokalnog
mehanizma, primetno je 1 insistiranje vokalnih pedagoga na odrzavanju vokalne higijene,
te uvezbavanju psiholoskih i fizioloskih aspekata javnih nastupa. Osim toga, u polju
samog pedagoskog rada sa pevacima postavljaju se mnogi izazovi, od ,,pronalazenja
talenta” 1 postavljanja glasa i tela kod mladih pevaca, preko pravovremene i adekvatne
klasifikacije glasa, stvaranja pevackih navika, pa sve do tehnickih vezbi i ucenja
konkretnog repertoara. Na temelju svih prezentovanih umreZenih znanja o anatomskim,
fizioloskim 1 akustickim aspektima vokalnog aparata, a u sprezi sa pedagoskim i
pevackim iskustvom, kao najadekvatnija metoda ucenja pevanja i postepenog razvijanja

vokalne tehnike pokazala se ,,ona koja je najbliza (njegovoj) fiziologiji”.”®

3.1.2.2 Prosirene vokalne tehnike u savremenoj umetnickoj muzici

Blize¢i se kraju 20. veka, fond vokalnih tehnika u sferi umetnicke, ali i popularne
muzike se uvecavao i usloznjavao. Pocevsi od ekspresionistickog sprehstimea, pa sve do
kompleksnijih vidova oglasavanja poput multifonika, grlenog pevanja i razliitih vrsta
distorzije, avangardni i1 eksperimentalni ‘kraci’ umetni¢ke muzike postepeno su
obogacivali svoje izrazajne palete, ukljuujuéi pri tom — kao rezultat samostalnog
istrazivanja mogucnosti sopstvenog vokalnog aparata ili pak neporedne ’inspiracije’ — i
one vokalne tehnike i artikulacije koje su gradivni 1 konstantni elementi drugih muzickih
kultura i tradicija.

S tim u vezi, imaju¢i u vidu vrlo specifican set vokalnih tehnika i stilskih
predispozicija muzike zapadnog sveta, ideja o prosirenim vokalnim tehnikama oslanja se
na specifi¢nu ekspanziju tradicije koja izrasta iz ve¢ dovoljno problemti¢ne i neuhvatljive

ideje belkanta 1 pevanja uopste. Ta ekspanzija, tj. proSirivanje vokalno-tehnicke osnove

"1 Up. Biserka i Dusan Cveji¢, Umetnost pevanja, 105.

72 Lesley Wolk, Nassima B. Abdelli-Beruh i Dianne Slavin, ,,Habitual use of vocal fry in young adult
female speakers”, Journal of Voice 26, br. 3 (2012): elll-ellé6.
https://doi.org/10.1016/j.jvoice.2011.04.007; Nassima B. Abdelli-Beruh, Lesley Wolk i Dianne Slavin,
,Prevalence of Vocal Fry in Young Adult Male American English Speakers”, Journal of Voice 28, br. 2
(March 2014) 185-190, https://doi.org/10.1016/j.jvoice.2013.08.011.

3 Biserka i Dusan Cveji¢, Umetnost pevanja, 185.
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stoga je prakticno zavisna o kontekstu u kom se sagledava, te generalno neodredena,
nesistematizovana i bazirana na evro-americkom shvatanju standardnog pevanog glasa.
U svojoj disertaciji posvecenoj upravo ovoj problematici, Karisa Noubl ukazuje na
‘Setajucu’ prirodu definicije PVT, te na podatak da se termin ,,prosirene vokalne tehnike”
(eng. extended vocal techniques) pojavljuje u nauénim ¢lancima’ i drugim publikacijama
tek sedamdesetih godina 20. veka.” Noubl takode istice da je PVT moguée sagledavati
1z tri povezane perspektive: najpre iz ugla modernisticke literature za glas koja se zasniva
na zapisu (modernist score-oriented music), zatim, iz aspekta promene u odnosima
izmedu kompozitora i izvodaca i iz perspektive uvodenja elektro-akusti¢ke komponente
u vokalnu muziku.”®

Medutim, fokusiraju¢i se na sam vokalni aparat i mehanizme proizvodenja zvuka u
muzici 21. veka, Majkl Edzerton u ve¢ pomenutoj publikaciji 21st Century Voice.
Contemporary and Traditional Extra-Normal Voice predstavlja svojevrstan prirucnik
prosirenih vokalnih tehnika u savremenoj muzici. EdZertonov enciklopedijsko-anatomski
pristup materiji dozvoljava da, iako je studiju pisao u kontekstu umetnicke muzike 21.
veka, njegove uvide po potrebi primenimo i1 na popularnu i crossover muziku. Budu¢i da
je glas koji nastaje na bazi proSirenih tehnika odredio kao ,,ekstra-normalni”, autor je
nedvosmisleno pripojio svoju studiju korpusu zapadne vokalne pedagogije i oznacava
ova vokalna ponaSanja kao nesto Sto istupa iz, ili nadograduje, normalni glas. U tom
smislu, on kroz analizu tehnika upotrebljenih u savremenom vokalnom 1 vokalno-
instrumentalnom repertoaru, uocava cetiri aspekta, odnosno cetiri koraka u nastajanju
glasa, u kojim je moguce raditi na proSirivanju i ‘nadogradivanju’ inicijalnog, ustavljenog
korpusa vokalnih tehnika. To su domeni: (1) protoka vazduha, (2) izvora zvuka/glasa, (3)
rezonance 1 artikulacije 1 (4) izrazenih potencijala vokalnih emisija koji udruzuju
prethodne tri kategorije.

Protok vazduha predstavlja prvi stepenik pri nastanku ekstra-normalnog glasa koji
se bitno razlikuje od tradicionalnih postavki.”” Najpre, uvidom u repertoar savremene
muzike sa glasom Edzerton uocava da glas moze nastati i na egresivnom i na ingresivnom

dahu (odnosno, 1 ‘na izdahu’ i ‘na udahu’), pri ¢emu podvlaci da je, za razliku od

7 Videti: Ted Szanto, ,,Extended vocal techniques”, Interface 6, br. 3-4 (1977): 113-115.
5 Up. Noble, ,,Extended from What”, 20.

76 Up. Noble, 6-12.

7 Edgerton, 21st-Century Voice, 4.
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standardnog pevanja ‘na izdahu’ u evro-ameri¢kom kontekstu, pevanje na ingresivhom
dahu esencijalno u ne-zapadnim vokalnim tradicijama, poput grlenog pevanja kod
Inuita.”® Dalje, egresivni dah moZe poticati iz pluéa (eng. lunged) ili koristiti stati¢ni
vazduh zadrzan iznad zatvorenih vokalnih nabora (eng. unlunged). U ovoj podeli
Edzerton se oslanja na inicijalnu podelu glasa ‘na izdahu’ Trevora Visarta (Trevor
Wishart) u knjizi The Sonic Art (1983), koji ga deli na pluéni, polu-pluéni (vazduh dolazi
iz prostora iznad zatvorenog glotisa) i onaj nastao na glasu zadrzanom u usnoj duplji.”’
Tako se pravi razlika u jacini, ali 1 mestu nastanka odredenog vokalnog gesta: glas koji
nastaje na dahu koji potice iz pluéa bice jaci, glasniji, dok ¢e onaj koji nastaje u usnoj
duplji biti rezervisan za tiSe vokalizacije i pretezno one koje obuhvataju zvukove nastale
u samim ustima, poput samoglasnika z. Pred pevace se u savremenoj umetni¢koj muzici
postavlja i1 zadatak ‘propustanja vazduha’ na odredenom tonu (eng. breathy tone), kao 1
istrazivanje samog ,,kraja daha”, koje se deSava kada je vazduh u plu¢ima ‘na rezervi’,
¢ime se dobijaju razligite, Gesto nekontrolisane, zvuénosti.®

U poredenju sa spustenim larinksom u tehnici belkanta i tendencijom pevanja sa
neutralnim ili podignutim larinksom u zapadnoj popularnoj muzici, muzickom teatru i
kineskoj klasi¢noj operi, ekstra-normalni glas nastaje zahvaljujuéi raznovrsnim
manipulacijama larinksa poput, primera radi, brzih i o$trih pokreta.®! Vokalni aparat,
takode moze proizvesti glas bez tona (ili sa sasvim malo tona, eng. unvoiced to barely
voiced), ozvulen glas, onset to offset pokret, zadihanost, vokalni fraj, nisku, nestabilnu 1
prigusenu fonaciju koju ¢ujemo kao niski, skripav glas, promenu adukcije (priblizavanja
glasnica) od ¢vrste do labave (eng. pressed to loose), razne oblike vibrata i tremola,
asimetrije i glotalni zvizduk.? Sve ove na¢ine oglasavanja EdZerton uo¢ava u odabranim

kompozicijama pisanim za glas; pritom, uputstva za njihovo izvodenje najCesc¢e su

8 Edgerton, 4.

Upravo je inuitska vokalna praksa inspirisala dela poput kompozicije Sedna (2011) autora Lea Gejera (Leo
Geyer). Sa druge strane, u delima poput Liguid Structures (2012) $vedskog kompozitora Keja Holmkvista
(Kay Holmqvist) nije uspostavljena intencionalna konekcija izmedu vokalne tehnike i inuitske prakse.

7 Up. Edgerton, 6.

80 Up. Edgerton, 27%-Century Voice, 8-11.

81 Kao primer dela u kom kompozitor od izvodaca traZi brze i efektne pokrete larinksa, EdZerton navodi
kompoziciju Voice-Off (2008) Dmitrija Kurlijandskog (Dmitri Kourliandski). Ovde Kurliandski muskom
izvodacu nalaZze da zatvorenih usta proizvodi kratke zvuéne ‘rezove’ i da visinu tona menja pomeranjem
Adamove jabucice. Videti: Edgerton, 17-18.

82 Up. Edgerton, 17.
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ispisana u partituri, a konkretne simbole za pojedinacne tehnike izvodenja (ukoliko ih
ima) kompozitori prilagodavaju sopstvenom, unikatnom sistemu beleZenja.

Uzevsi u obzir da covek moze da proizvede glas i izvan 1 ispod glasnog nabora (pa
¢ak 1 bez larinksa), Edzerton je u ekstra-normalne vokalne pojave uvrstio 1
nadglotalne/supraglotalne oscilacije, podglotalne/subglotalne vibracije, te govor nastao
nakon laringektomije. Vibracije/oscilacije tkiva iznad glasnih Zica, koje se deSavaju u
ventrikularnom naboru, nezaobilazan su element tibetanskog pevanja, tuvanskog grlenog
pevanja, te kosanskog pevackog stila iz Afrike.®* Pominjanje nadglotalnih i subglotalnih
vibracija, nastalih u polju izmedu donjeg dela vokalnog nabora, traheje i epilaringularne
cevi, takode pronalazimo wu literaturi savremene umetnicke muzike za glas.
Postlaringoktomski glas, odnosno, glas koji se javlja nakon operacije odstranjivanja
larinksa, manifestuje se kao ezofagealni glas, 8 ili pak koristi artificijelne izvore
zvuka/oscilatore poput elektrolarinksa. > Upotreba spoljasnjih pomagala kao §to je
elektrolarinks nije neobi¢na u kontekstu eksperimentalnih izvodackih vokalnih praksi.

Pored pomeranja u mestu nastanka zvuka, ekstra-normalni glas nastaje 1
manipulacijom registrima, registarskim prelazima, glisandima i prelomima, bojom 1
opsegom glasa, a takode i1 koriS¢enjem ,.filtera vokalnog trakta”, tj. ¢inioca usne duplje
(usne, vilica, jezik, opna) kako bi proizveo razne jezitke i nejezicke zvuke.%® Konacno,
multifonici, kao i ekstremno vokalno ponasanje (vikanje, vristanje, hrapavost, reZanje i
slicno) predstavljeni su 1 analizirani u Edzertonovoj publikaciji kao neke od

opreznost u odrzavanju vokalnog zdravlja i funkcionalnosti.

8 Edgerton, 32.

8 Ezofagealni glas rezultat je protoka vazduha koji se najpre proguta i ‘dostavi’ u ezofagus, a potom emituje
kroz farinks. Ovakav glas obi¢no ima nize frekvencije.

8 Elektrolarinks je uredaj koji emituje zvuk i pomaZe u vokalnoj komunikaciji nakon operativnog
uklanjanja larinksa. Koristi se tako $to se prislanja na optimalno mesto na vratu (koje moze da varira od
osobe do osobe) i emitovanjem zvuka dovodi do vibracija tkiva, koje se potom oblikuju u razumljive reci i
recenice pomocu elemenata usne duplje.

8 Ovde Edzerton predstavlja i sopstevni, EdZertonov model artikulacije filtera. Vidi: Edzerton, 21°-
Century Voice, 52-59, 70-91.
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3.1.2.3 Vokalna pedagogija i tehnika popularne muzike

Uprkos uvrezenom misljenju da je ,klasicna”, odnosno, belkanto tehnika
neophodna baza za izvodenje drugih zanrova i stilova muzike, koje je perpetuirano kroz
viSedecenijsku propagandu o popularnoj muzici kao manje vrednom kulturnom
proizvodu, savremeni vokalni pedagozi popularne muzike isticu da je posredi greska koja,
osim distrakcija, pomerenog fokusa i izgubljenog vremena, moze da prouzrokuje i
oste¢enja glasovnog aparata.®’ Stavise, vokali umetni¢ke (kao i dzeza i muzickog teatra
—koji se generalno smatraju praksama bliskim visokoumetni¢kim krugovima) i popularne
muzike zahtevaju veoma razliite tehnicke postavke i trening.®®

Ispitujuci stavove istaknutih pedagoga popularne muzike o njihovom vokalnom
obrazovanju, razlikama u pedagoskim stilovima u domenu popularne vokalne pedagogije
1 zajedniCkim crtama tih stilova, uocenim razlikama u pristupima u vokalnoj pedagogiji
»klasine” 1 ,komercijalne” muzike, te prilagodavanju edukativnog programa
individualnim ucenicima, pevacica, pedagoskinja i istrazivacica Tri§ Runi (Trish Rooney)
ukazuje na fundamentalne razlike u poducavanju i samoj vokalnoj tehnici. U pogledu
uloge koju je klasi¢no obrazovanje i postavka glasa imalo u oblikovanju njihovog
pedagoskog pristupa u sferi popularne muzike, izdvajaju se tri grupe stavova, tj. vokalnih
pedagoga: najpre, oni koji smatraju da su mogli da primene klasi¢na znanja na popularnu
vokalnu muziku; zatim, oni kojima bogato iskustvo u muzickoj industriji komplementira
klasiénom obrazovanju; te oni koji su odbacili nauceno i krenuli ‘ispocetka’.®® Uocene su
1 zajednicke crte potencijalno razlicitih stilova vokalne pedagogije popularne muzike, a
koje se pre svega ticu prilagodavanja pojedinatnim ucenicima i negovanja njihovog
pevackog stila, vaznosti emocionalnog povezivanja sa muzikom koja se izvodi, kao 1
ograni¢avanjem imitacija drugih izvodac¢a.” Istaknuto je, dakle, da je razvijanje li¢nog i
autenti¢nog stila, liSeno imitacija i podrazavanja, krucijalno za gradenje pojedinacnih

pevaca, ¢ime se podvlaci znacaj ideala autenti¢nosti vokalnog izvodaca u ovoj muzickoj

87 Trish Rooney, ,,The Understanding of Contemporary Vocal Pedagogy and the Teaching Methods of
Internationally Acclaimed Vocal Coaches”, International Journal of Learning, Teaching and Educational
Research 15, br. 10 (septembar 2016): 148.

8 Rooney, 158.

8 Rooney, 155.

% Rooney, 156.
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sferi.’! Pored toga, ucesnici ankete markirali su neke od osnovnih razlika u pevanju
umetnicke 1 popularne muzike, koje se, izmedu ostalog, odnose na oblikovanje
samoglasnika, stil, fleksibilnost, poziciju larinksa, vokalnu tehniku i vokalne kvalitete.”?

U poslednjih nekoliko decenija evidentan je porast stru¢ne pedagoske literature
koja se bavi zanrovskim i podzanrovskim specificnostima vokalne tehnike popularne
muzike. Izlazeéi iz senke ,,starijih” teorijskih i prakti¢nih postulata umetnicke muzike,
dZzeza 1 muzickog teatra, ve¢ krajem 20. veka pojavljuju se manje ili viSe uspesni pokusaji
uobli¢avanja ove linije vokalne pedagogije. Nakon prvih prodora i izdanja kao Sto su The
Rock’n’Roll Singer’s Survival Manual (1989) Marka Bakstera (Mark Baxter), Singing for
the Stars (1994) Seta Rigza (Seth Riggs) ili Discover Your Voice: Learn to sing from
Rock to Classic (1996) Tone de Bret (Tona de Brett), usledili su sveobuhvatniji pokuSaji
sistematizacije i klasifikacije vokalnih tehnika u popularnoj muzici. U njima je, kao na
primer u knjizi Complete Vocal Technique (2008) Katrin Sadolin (Cathrine Sadolin), (bar
implicitno) podvucena razlika izmedu klasi¢nog vokalnog obrazovanja i onog koje je
primerenije drugim muzickim stilovima i zanrovima. Izmedu ostalog, ovakvo profilisanje
pedagoske literature za glas u popularnoj muzici vazno je zbog uspostavljanja (pedagoske
i, sledstveno, izvodacke) autonomije u odnosu na dominantnu struju pedagogije
umetni¢kog glasa, kao i radi lociranja onih tacaka u kojima je vazno uspostaviti jasnu
razliku u odnosu na tehnicke i stilske zahteve klasi¢ne vokalne pedagogije i doslednu
metodologiju rada sa pevacima.

U svom tekstu ,,Teaching Popular Music Styles” (2014), pevacica 1 vokalna
pedagoskinja Kim Cendler (Kim Chandler) daje pregled i tabelu ,,Osnovne razlike
izmedu klasicnog i savremenog pevanja”, u kojoj prikazuje diferencijaciju ova dva
uopitena pevacka usmerenja.’> U njoj, Cendler svojstva pevada popularne muzike
grupiSe u tri oblasti, tehniku, muzi¢ku vestinu (musicianship) 1 interpretaciju, koje se
odnose na (1) vokalno-tehnicke zahteve, (2) generalnu muzicku kompetenciju u vidu

poznavanja teorije muzike, analize i ¢itanja notnog teksta, te (3) generalno poznavanje

1 O autenti¢nosti kao estetskom imperativu pevanja u rok muzici, koji po¢iva na ,,iskrenosti” i ,,pravom
iskustvu”, pisao je Ri¢ard Midlton (Richard Middleton). Videti: Richard Middleton, ,,Rock singing”, u The
Cambridge Companion to Singing, ur. John Potter (Cambridge: Cambridge University Press, 2000), 28—
41.

%2 Rooney, ,,The Understanding”, 154.

%3 Kim Chandler, ,,Teaching Popular Music Styles”, u Teaching Singing in the 21*' Century, ur. Scott D.
Harrison i Jessica O’Bryan (Dordrecht: Springer, 2014), 37.
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istorije (popularne) muzike, repertoara i muzickih stilova, kao i posvecenost vizuelnom
aspektu izvodenja (ode¢a, mimika, gestovi, kretanje na sceni, itd). Diferencijacije izmedu
klasi¢nog i komercijalnog pevanja, kako ih Cendler naziva, nisu, dakle, svodive samo na
vokalnu tehniku; one podrazumevaju potpuno drugaciju prisutnost na sceni i u javnom
zivotu. U pogledu vokalne tehnike, razlike izmedu ove dve pevacke sfere se uspostavljaju
ve¢ od same postavke/stava pevackog tela, koja mora da bude fleksibilna, pogodna za
kretanje 1 igranje, i prilagodljiva razliCitim izvodackim situacijama (kao Sto je
istovremeno pevanje i sviranje nekog instrumenta). Fleksibilnost i dinamicka osetljivost
se takode oc¢ekuju i od postavke daha, pripremljenog za vokalne fraze koje, u suprotnosti
sa dugim, legato potezima u belkantu, po¢ivaju na razgovornom idiomu. Za neiskusne
pevace, postavljanje daha 1 podrske vrlo je vazno, kako bi se izbeglo plitko, klavikularno
disanje, kao i suprotna tendencija ‘preplavljivanja’ vokalnog aparata vazduhom.**
Vokalna tehnika popularne muzike uopste takode favorizuje grudni glas i njemu
bliske pozicije poput miks glasa® i beltinga,’® tehnika koje se koriste kako bi se punoéa
1 stabilni kvalitet glasa transponovali u vise registre, kao i kontrolisane, ¢ujne promene
registra radi stilskog efekta.” Primetno je, dakle, da se tendencija ujednacavanja registara
ustanovljena u umetnickoj vokalnoj tehnici ovde zanemaruje, kao Sto se kod zenskih
glasova u najveéem broju slucajeva izbegava falset i glas glave (kod pevaca je falset
uobicajeniji). Ve¢ je pomenuto da je, buduci blize govornom stilu, u popularnoj muzici

pozicija larinksa neutralna ili pak blago podignuta; na tragu ‘prirodnosti’ razumeva se i

% Up. Chandler, ,,Teaching Popular Music Styles”, 38.

% Miks glas, odnosno, mehanizam vokalizacije u srednjem registru, predstavlja rezultat balansiranja —
miksovanja — registara grudi i glave. Ova tehnika upotrebljava se da bi se kvalitet tona ujednacio kroz
razlicite registre, kao i da bi se visi tonovi ‘osnazili’ bez potpunog oslanjanja na grudni glas koje u visim
deonicama moze negativno da utice na stabilnost intonacije, kontrolu i agilnost tona.

Videti, npr. Biserka i Dusan Cveji¢, Umetnost pevanja, 106.

% U suprotnosti sa uobi¢ajenim misljenjem da belting tehnika (izvedena od reéi belt, pojas) predstavlja
doslovno naprezanje i povlacenje grudnog glasa u vise registre, ona se u krugovima muzickog teatra (gde
se bogato koristi) definiSe kao tehnika potekla iz govornog glasa. Pocivaju¢i na govoru, pravilno izvedeni
belting bi trebalo da bude glasan, intenzivan, da zadrzi spontanost govora, da zvuci kao kontrolisano
vikanje.

Videti: Norman Spivay, ,,Music Theater Singing . . . Let’s Talk. Part 2: Examining the Debate on Belting”,
Journal of Singing 64, br. 5 (maj/jun 2008): 607—614; R. E. (Ed) Stone, Jr., Thomas F. Cleveland, Johan
Sundberg, and Jan Prokop, ,,Aerodynamic and Acoustical Measures of Speech, Operatic, and Broadway
Vocal Styles in a Professional Female Singer”, Journal of Voice 17, br. 3 (septembar 2003): 283-297;
Rachel L. Lebon, The Professional Vocalist: A Handbook for Commercial Singers and Teachers (Lanham,
MD: The Scarecrow Press, Inc., 1999); Beth Miles i Harry Hollien, ,,Whither Belting?”, Journal of Voice
4, br. 1 (mart 1990): 64-70.

°7 Runi navodi primer karakteristicnog ‘obrta’ registra (flip) u kantri, folk, indi pop/rok i pop r’n’b muzici.
Rooney, 39.
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vibrato, koji bi trebalo da bude kontrolisan, ne prebrz ili prespor i ne presirok, osim u
onim situacijama u kojima je to podstankuto li¢nim umetni¢kim dojmom izvodaca.”®
Dodaci ili naslojavanje specificnih zvukova i poteza poput tvenga (eng. twang) ili
razli¢itih nivoa vokalne distorzije primetnih u rok i metal muzici, ali i u gospelu, soulu,
disko i fank muzici, kao i pitanje vrste melizmati¢nih pokreta (u popularnoj muzici su to,
npr. likovi ili rifovi) 1 osnovnih skala na kojima se oni izvode, dodatno ucévrscuju
inherentne razlike izmedu klasi¢nog i1 komercijalnog pristupa vokalnom zanatu.

Konac¢no, govore¢i o pedagogiji glasa u popularnoj muzici, postavlja se 1 pitanje
kako je otkri¢e mikrofona, o kome ¢e uskoro biti viSe reci, uticalo na vokalnu tehniku.
Pronalazak ovog uredaja prvenstveno je pruzio moguénost prenosenja akustickog signala
na daljinu, kao 1, u sprezi sa zvucnicima, sluSalicama i ostalom aparaturom, njegovu
amplifikaciju. Medutim, osim transmisije 1 amplifikacije, mikrofoni su u sferi muzike
otvorili Citav spektar modusa za oblikovanje i obogacdivanje zvuka kao S$to su tiho i
istancanije pevanje, koriS¢enje raznih efekata poput reverberacije, eha, dileja (eng. delay),
itd, dodatno bojenje glasa 1 koriS¢enje kreativnog potencijala ovog uredaja.

Ovladavanje mikrofonskom tehnikom od samih pocetaka je podrazumevalo
svojevrsno prilagodavanje inicijalno usvojene vokalne tehnike, pocevsi od jacine
pevanog ili govorenog zvuka koji viSe nije morao sam da nadjacava, primera radi,
instrumentalne sastave ili pak doseze poslednje redove u koncertnoj sali. U skladu sa
osetljivos¢u 1 dinamickim opsegom mikrofona, pevaci najpre moraju da optimizuju
sopstveni dinamicki uc€inak, §to je u inicijalnim fazama koriS¢enja mikrofona znacilo
‘kro¢enje’ najglasnijih signala i upoznavanje sa tiSim, suptilnijim i, posledi¢no,
intimnijim sferama glasa.”® Vokalni pedagozi poput Katerin Sadolin ukazuju na tri
(,,imaginarne”) sfere mikrofona, tj. u fizickom prostoru ispred/oko njega, od kojih svaka
najoptimalnije reaguje na odredenu vrstu zvu¢ne informacije, a u kojima pevaci treba da
se kreéu kako bi postigli ujednacenost zvuka. ' Tako je prva sfera, najbliza mikrofonu,
ona koja najbolje reaguje na najnize frekvencije i podnosi ,,vazduSast” ton; druga, u kojoj
se proizvodi vecina zvuka pri pevanju, ‘kupi’ sve frekvencije, a jac¢inu tona je potrebno

prilagodavati eventualnim priblizavanjem ili udaljavanjem od mikrofona (ostajuci pri tom

% Rooney, 42.
% Vise o konkretnim strategijama bice re¢i u narednom poglavlju.
100 Up. Catherine Sadolin, Complete Vocal Technigue (Copenhagen: CVI Publications, 2012), 175-176.
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u okviru iste sfere), dok je tre¢a sfera ona u kojoj mikrofon najslabije prima signal, te
zvuk glasa, posebno iz ugla samog pevaca, figurira izmedu amplifikovanog i
akusti¢nog.'?! No, iako se od pevaca (naroéito peva¢a popularne muzike) odekuje da se
sluze svim mogucnostima mikrofona, savremeni uslovi koncerata, klupskih svirki i
sli¢nih dogadaja ipak uglavnom traZe manju razdaljinu i izbegavanje sfere u kojoj glas
postaje ‘neuhvatljiv’. Pored uskladivanja jacine zvuka/glasa i ovladavanja nijansama
volumena, mikrofonska tehnika takode, u zavisnosti od blizine samog uredaja, iziskuje
prilagodavanje izgovora ploziva i frikativa (kao Sto su p, ¢, k, f, s 1 drugih), koji u
suprotnom mogu izazvati praskavi, pucketavi (eng. popping) zvuk.'%?

Pitanje mikrofonske tehnike, svakako, nije samo pitanje iznalazenja nove tehnike:
ono pak ukazuje na prisustvo vaznog novog faktora u vokalnoj muzici, koji, iako
najrasprostranjeniji i najuobicajeniji u vidu pronalaska i1 Sirenja znacaja mikrofona u
raznim sferama ljudske delatnosti, nije ograni¢en samo na njega, o ¢emu ¢u detaljnije
pisati u nastavku.

Nove tehnologije takode utiu na inovacije u okvirima savremene vokalne
pedagogije na vise nacina. Na primer, Skot Mekoj predvida da ¢e uskoro upotreba
softvera koji obavljaju analizu sprektra/spektralnu analizu (eng. spectrum analysis) zvuka
biti neodvojiva komponenta procesa ucenja o glasu. Softveri specijalizovani za analizu
zvuka glasa mogu se fokusirati i na njegove pojedinacne odlike kao $to su brzina i opseg
vibrata, prikazivanje preciznosti u tonskim visinama i boji u realnom vremenu, fonetske
transkripcije, procenjivanje formanata i podudaranje samoglasnika, konfiguracije
vokalnog trakta, te viSestruka, simultana analiza akustickih i elektroglotografskih
podataka.'® Dalje, kako su uslovi pandemije Covid-19 pokazali, ne samo da je moguée
— 1ako ne 1 idealno — Casove pevanja ili instrumenata odrZavati onlajn, odnosno,
posredstvom platformi za video komunikaciju, nego je takva situacija dovela do

......

pravaca.

101 Sadolin, 175-176.

192 Da bi se praskavi efekat izbegao, u studijima i na koncertima uZivo se koriste i pop filteri, sunderi ili
mrezice koji se stavljaju na mikrofon ili izmedu izvodaca i mikrofona, i “upijaju’ praskave zvukove.

103 Seott McCoy, ,,Singing Pedagogy in Twenty-First Century”, u Teaching Singing in the 21st Century, ur.
Scott D. Harrison i Jessica O’Bryan (Dordrecht: Springer, 2014), 16.
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U prvom delu ovog poglavlja dat je sazet hronoloski pregled razvoja vokalne
pedagogije Prvog glasa muzike Zapadnog sveta, te osnovnih pitanja koji ovu istorijsku
nit prati. Medu njima je moguce ispratiti nekoliko preokupacija vokalne pedagogije i
ispravne/pozeljne vokalizacije, kao S§to su c¢inioci dobrog pevanja (poput stabilne
intonacije, pravilnog izgovora teksta, tacne ritmike 1 dobrog oslonca u protoku vazduha),
te vladanje razliCitim vokalnim registrima. Vremenom je, kako je pokazano, ova
pedagoska grana bivala sve utemeljenija u nau¢nim, medicinskim 1 anatomskim
otkri¢ima, nalaze¢i naCine da pravilno pevanje ucini bezbednijim kroz sistematski
posredovano znanje o anatomiji i elementima vokalnog aparata, te osveSivanje procesa i
mehanizma nastanka glasa kod samih pevaca. Ako se posmatra oblast umetnicke muzike,
moze se re¢i da je ovakav pristup prevalentan i danas, narocito uzimajuci u obzir ubrzani
razvoj nauke o glasu pocevsi od Sezdesetih godina 20. veka naovamo. Jo$ jedna osobina
savremene vokalne pedagogije koju sam nameravala da istaknem ovde tie se razvoja
pedagogije popularne muzike, koja obraca paznju na (pod)zanrovske specifikacije
vokalne tehnike, te pedagogije savremene eksperimentalne i avangardne muzike,
odnosno, muzike sa proSirenim vokalnim tehnikama. Razvoj pedago$kog pristupa
vokalizacijama sa PVT u popularnoj nekomercijalnoj, tj. ekstremnoj metal muzici, bice

posebno obraden u poglavlju koje se ti¢e ekstremnog glasa u savremenoj muzici.
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3.2 GLASITEHNOLOGIJA

Razmatraju¢i istorijski razvoj popularne muzike i odnose izmedu (pevackog) tela 1
nove tehnologije, tj. trajektorije popularne muzike kao fenomena masovne kulture koje
se mogu pratiti od poCetka 20. veka do danas, Florian HeS (Florian Heesch) postavlja tri
kategorije prema kojima je moguce tumaciti ,,oglasavanje tehnoloskih tela” i to kroz: (1)
‘odsustvo’ tela, odnosno, snimljene glasove, (2) amplifikovano prisustvo, tj.
,mikrofonska” tela i (3) hibridne identitete, odnosno, vokodere i druge naprave koje
omoguéavaju transformaciju glasa.'® Raznolikost u vrstama odnosa koje glas i telo
uspostavljaju sa tehnologijom Hes vidi i kao podrucje u kojem je moguce zastupati rodne,
rasne 1 druge identitete, naro€ito u ostvarenjima popularne muzike, gde Cesto identiteti
onih koji pevaju imaju vazno mesto u hermeneutickom tumacenju pojedinac¢nih pesama
ili veéih celina.'® S druge strane, baveéi se i umetni¢kom i popularnom muzikom, u
svojoj knjizi Singing the Body Electric: The Human Voice and Sound Technology
Mirijama Jang prepoznaje nacine na koji se glas ‘hvata’, transformise ili modifikuje
tehnologijom, imenujuci pri tom (1) semplovani glas, (2) mehanicki glas, (3) tehnoloski
metamorfozirani glas i (4) glas koji imitira zvuéne karakteristike masine. '% Ovim
kategorijama Jang obuhvata i digitalnu eru, koja, kako naglaSava, dovodi u pitanje
fleksibilnu 1 fri-bit (free-bit) distribuciju glasa, vlasnistvo i autorska prava, zastupanje i
kontrolu nad snimljenim glasom.'%’

U odnosu na dostignuc¢a tehnologije, a inspirisana klasifikacijama Hesa i Jang, ovde
¢u razmatrati sacuvani/snimljeni glas, amplifikovani glas, modifikovani glas i
sintetizovani glas. Ova podela uslovljena je, u ovom radu, razvojem tehnoloskih alata i
uredaja koji su kroz istoriju uticali na upotrebu glasa i vokalnu tehniku, odnos izmedu
glasa, tela 1 subjektiviteta, te slusalacku percepciju. Kao $to ¢emo videti, nijedna od ovih
kategorija u praksi ne iskljucuje drugu; Stavise, one se gotovo uvek preplic¢u i dopunjuju,

uticu¢i na aktuelizovanje filozofskih i teorijskih diskursa o fundamentalnim svojstvima

104 Cf. Florian Heesch, ,,Voicing the Technological Body: Some Musicological Reflections on
Combinations of Voice and Technology in Popular Music”, Journal for Religion, Film and Media (JRFM)
2, br. 1 (maj, 2016): 5, https://doi.org/10.25364/05.2:2016.1.5.

105 Heesch, ,,Voicing ”, 50.

196 Y oung, Singing the Body Electric, 1.

197 Young, 1.
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glasa. U tom smislu, izumi koji ¢e ovde biti predstavljeni ne samo da su kroz istoriju
nastojali da sintetiSu imitaciju ljudskog glasa, ve¢ su pomogli i njegovom prevazilazenju
vremenskih 1 prostornih okvira kojima je ljudski glas de facto podreden, a trenutak u kome
je on prvi put zabelezen fonoautografom postaje upravo ta ,,otisna tacka za promisljanje
modulacija, premestaja, bestelesnosti i ponovnog otelotvorenja medijatizovanog ljudskog

glasa tokom dvadesetog i dvadesetprvog veka”.!%

3.2.1 Sacuvan glas - odsutno telo

Pronalasci u oblasti snimanja zvuka, otvorili su novi put i ukazali na nova pitanja o
svojstvima i prirodi glasa u novom kontekstu. Naime, sa prvim snimkom ljudskog glasa
(koji je ujedno bio i prvi zapis zvuka!) 1860. godine na fonoautografu Eduar-Leona Skota
de Martinvila (Edouard-Léon Scott de Martinville, 1817—1879), zajedno sa razvojem
telefonije 1 fonografa (1877), glas postaje ,,slobodno plutaju¢i, viSe nije ukorenjen u
odredenom telu, niti vremenu i mestu”.!% Samim tim, moguénosti za prezervaciju i
transmisiju glasa, koje su podrazumevale i njegovo odvajanje od tela kao izvora zvuka,
podstakle su otpocinjanje nove ere akuzmaticnog i, viemenom, odloZenog sluSanja glasa.
Stavise, ideja o ,,besmrtnosti dostignutoj kroz proces snimanja” glasa bila je u osnovi
Edisonove marketinske strategije — u zamenu za ,,soni¢ni ekvivalent ljudskoj kriogenici”
1 Cuvanje od zaborava, od poznatih li¢nosti poput Florens Najtingejl (Florence
Nightingale), Roberta Brauninga (Robert Browning), Lorda Tenisona (Lord Tennyson),
Dzozefa Pulicera (Joseph Pulitzer) i kralja Edvarda VII (King Edward VII) bilo je

zatrazeno da reklamiraju novi proizvod. ' Glasovi ovih i drugih poznatih ljudi

198 Young, 1.

199 Young, 17-18.

Dzonatan Stern (Jonathan Sterne) i Micel Akijama (Mitchell Akiyama) smatraju da je otvaranje moguénosti
slusanja zapisa koje je te 1860. godine nacinjen na fonoautografu dovela do estetskog i epistemoloskog
obrta u istoriji zvuka. Naime, fonoautograf, iako inspiracija za fonograf i brojne potonje pronalaske,
zapravo nije bio namenjen reprodukciji zvuka, ve¢ samo njegovom zapisu. Skot de Martinvil je svoj izum
zamislio kao sredstvo za vizuelizaciju zvucnih zapisa, odnosno, fonoautograma, koji su bili upisivani na
rolnu stakla i, kasnije, papira, putem stilusa koji je dobijao signale od membrane prikac¢ene za konusni
levak. Up. Jonathan Sterne i Mitchell Akiyama, ,,The Recording That Never Wanted to Be Heard and Other
Stories of Sanification”, u The Oxford Handbook of Sound Studies, ur. Trevor Pinch i Karin Bijsterveld
(Oxford: Oxford University Press, 2012), 544-560, 544-545.

119 vezi sa dostizanjem besmrtnosti prezervacijom glasa, Mirijama Jang navodi Sternovu opservaciju da
je ova ideja bila deo vecéeg politickog projekta koji bi osigurao nadmo¢ i kulturnu prevlast nad razli¢itim
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prvenstveno povezanih sa muzikom i radijskom kulturom, otvorili su, na prelazu vekova,

prozor u dostignuca kakva kasnije postaju deo svakodnevnog Zivota.

llustracija 1. Fonoautograf. Izvor:
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Fonoautografo.jpg

Moze se reci da je razvoj tehnologije za snimanje zvuka imao dalekosezniji uticaj
na muziku ¢ak 1 od pronalazaka novih instrumenata daju¢i moguénost zvuku da u zapisu
postane materijalizovan i ,,opipljiv”.!!! Kao $to je slucaj i sa zvukom uopste, tehnologije
snimanja i reprodukcije su, zajedno s opcijom cuvanja od zaborava, promenile glas na
nekoliko nivoa: glas postaje whvatljiv, prenosiv, (ne)vidljiv, ponovljiv, vremenski
ogranicen i, zahvaljujuéi mikrofonima koji su prosirili zvuéni spektar, prijemciv(iji).!'?
Sve ove kategorije pak dalje vode ka znatno rasprostranjenijoj i dostupnijoj konzumaciji

1 kolekcionarstvu glasa i muzike, ne samo u zivom prenosu, vec i fizicki — u obliku ploca,

kaseta, kompakt diskova. Od prvog zvucnog snimka u istoriji na kom je zabelezena

etnickim grupama koje su, samo generaciju ranije, bile na udaru americke vlade. Jonathan Sterne, Audible
Past. Cultural Origins of Sound Reproduction (Durham: Duke University Press, 2003), 27, prema: Young,
Singing the Body Electric, 19-20.

I Up. Biljana Lekovié, ,Kriticka muzikoloska istraZivanja umetnosti zvuka: muzika i sound art’
(doktorska disertacija, Fakultet muzicke umetnosti, 2015), 112.

"2 Mark Katz, Capturing Sound. How Technology has Changed Music (Berkeley-Los Angeles-London:
University of California Press, 2010), 10-55.
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francuska pesma Au Clair de la Lune,''3 preko ,,masina za smeh”!'* u drugoj polovini 20.
veka, pa sve do digitalnih audio-vizuelnih na¢ina komunikacije danasnjice, glasovi ljudi
(pa 1 drugih zivotinjskih vrsta) koji iz razlicitih razloga ‘nisu tu’ ipak su prisutni svuda
oko nas — u muzici, filmovima, televizijskim serijama i dostupni su nam, prakti¢no, ‘na

klik’.

3.2.2 Amplifikovan glas - ‘pojacano’ telo

Pronalazak mikrofona, koji se tehnicki definiSe kao elektroakusticki pretvarac
akusticke energije u elektri¢nu, snazno je prodrmao muzicku scenu i najavio novo
poglavlje u istoriji muzike, poglavlje u kojem je tehnoloska medijacija zvuka i1 glasa
vazan segment stvaranja, izvodenja i produkcije muzike. Osim u muzici, mikrofoni se
upotrebljavaju u najSirem spektru ljudskih delatnosti, pocevsi od telefonije, preko radija
1 televizije, pa sve do digitalnih snimaca glasa i softvera za prepoznavanje glasa (eng.
voice recognition), koji se koriste u medicini, forenzici, i drugim oblastima. lako je sam
termin mikrofon, koji je oznaCavao augmentaciju zvuka pomocu specijalno dizajnirane
naprave, Carls Vitstoun (Sir Charles Wheatstone) upotrebio nesto ranije, 1827. godine,
prvi pokusaji realizacije elektricnog mikrofona javljaju se sredinom 19. veka. Posebno se
isti¢e izum kontaktnog mikrofona'!> kojeg je 1861. godine javnosti demonstrirao Rajs
(Johann Philipp Reis). Usledili su patenti pronalazaca Bela (Alexander Graham Bell,
1847-1922) i inZenjera EliSe Greja (Elisha Gray, 1835-1901) za mikrofon u okviru
telefonskog aparata (1876), te pronalazak karbonskog/ugljenog mikrofona!!® iste godine

13 ToneSpectra.com. ,, The first known recording of a human voice, from April 9th, 1860. (Phonautograph
Etching)”. 21.8.2010. YouTube video, 1:14. https://youtu.be/uBL7V3zGMUA.

4 Snimljeni smeh je na televiziji, a naro¢ito u ameri¢kim serijama i zabavnim emisijama, poceo da se
upotrebljava krajem pedesetih godina 20. veka. Izumitelj ,,Jaznog smeha” ili, popularno, Laff masine, bio
je Carls Daglas (Charley Charls Douglas). Od samog po¢etka, snimljeni smeh pratila je reputacija zazornog
i neobi¢nog fenomena. O tome vise u: Jacob Smith, ,,Laughing Machines”, u The Sound Studies Reader,
ur. Johathan Sterne (Milton Park: Routledge, 2012), 533-538.

115 K ontaktni mikrofon radio je tako §to je metalna membrana pri oscilovanju uspostavljala i prekidala
kontakt pod uticajem zvucnih talasa.

116 Ugljeni ili kontaktni mikrofon koristi ugljena zrnca kao element &ija se otpornost kontakata menja u
odnosu na vrstu i ja¢inu zvucnog signala. Ugljena zrnca se nalaze izmedu dve metalne ploce, od kojih je
jedna usmerena ka govorniku i ponasa se kao dijafragma. Ugljeni mikrofoni su u oblasti snimanja muzike
kori§¢eni do pocetka tridesetih godina 20. veka, a zatim je zamenjen drugim tipovima zbog relativno
visokog nivoa Suma i neosetljivosti na slabe signale. Up. Mupocnasa Munomesuh n Xycunja Kyprosuh,
Enexmpoaxycmuxa (Hum: V3gaBauxa jemuanna YHuBep3urera y Humry, 1996), 209-210.

113


https://youtu.be/uBL7V3zGMUA

zbog kog su se izumitelji Emil Berliner (Emile Berliner, 1851-1929) i Tomas Edison
(Thomas Edison, 1847—-1931) zavrsili pred Vrhovnim sudom u SAD, koji je presudio da
je Edison ipak prvi dosao do ovog izuma.''” Svi ovi pronalasci situirani su, dakle, u
oblasti telekomunikacija, u kojoj ¢e se, pored radiodifuzije u nesto kasnijem periodu,
desavati klju¢ne promene i koraci ka usavrSavanju mikrofona.

Kao rezultat kompetitivnog rada vise razli¢itih kompanija na razvoju ugljenih 1
kondenzatorskih mikrofona tokom druge i tree decenije 20. veka, ve¢ sredinom
dvadesetih godina pojavljuje se mikrofon koji ¢e ubrzo postati sastavni deo radijskog
studija. Naime, 1917. godine pojavljuje se elektrostaticki mikrofon, 1924.
elektrodinamicki sa trakom (ribon mikrofon), a potom i elektrodinamicki mikrofon sa
kalemom. Kroz nekoliko godina ovi uredaji ¢e potpuno zameniti dotadaSnje akusti¢no
analogno snimanje, koje je podrazumevalo pevanje i sviranje u snimacki rog pomocu kog
se zvuk usmeravao ka fleksibilnoj membrani/mikrofonskoj dijafragmi od liskuna ili
stakla, koja je potom vibracije prenosila na iglu za upisivanje traga na cilindar ili disk.!'8
Kao $to ¢emo videti u narednom poglavlju, ova praksa nije trpela Sirok dinamicki pevacki
raspon, budu¢i da su, kao i u velikim salama, pevaci morali da nadjacavaju instrumentalnu
pratnju. Od pojavljivanja na trziStu, mikrofon je bio u tesnoj sprezi s razvojem radija —
nasao je primenu kako u radijskim emisijama i reklamama (koje su do tada bile snimane
na nacin slian akusti¢cnom), tako i u snimanju muzike za emisije koje su na radiju
emitovane. Ve¢ sredinom dvadesetih godina 20. veka u ameri¢koj Stampi se pojavljuju
¢lanci 1 rasprave o ,radijskom glasu” u kojima se prepoznaje potreba za razvijanjem
izvesnih mikrofonskih vestina kako bi se posao spikera ili pevaca na radiju obavljao sa
zadovoljavajuéim kvalitetom. !’

Razvoj mikrofona se nastavio u decenijama koje su usledile, dobijajuci svoje
bezi¢ne (eng. wireless, pronaden 1947, patentiran 1957. godine), Stedljivije 1 efikasnije
oblike, te pocetkom 21. veka, i razne digitalne varijante. U zavisnosti od potreba i uslova

u kojima se koriste, usavrSavani su i mikrofoni za bucne prostorije, ,kravatni

17 Arthur Fox, ,,Mic History: Who Invented Each Type Of Microphone And When?”. Pristupljeno
30.5.2021. https://mynewmicrophone.com/mic-history-who-invented-each-type-of-microphone-and-
when/.

18 Katz, Capturing Sound, 43.

119 Paula Lockheart, ,,A History of Early Microphone Singing, 1925-1939: American Mainstream Popular
Singing at the Advent of Electronic Microphone Amplification”, Popular Music and Society 26, br. 3
(2003): 372.
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mikrofoni”,'?* mikrofoni za ponistavanje buke, grleni mikrofoni — laringofoni, i drugi.'?!

Ozvucavanje govornika i1 pevaca, kao i1 snimanje uopSte, razvijalo se paralelno sa
mikrofonskim uredajima, a u zavisnosti od akusti¢kih uslova prostora u kom se snima,
kao 1 od samih izvodaca. Medijska kultura 20. veka je na televiziji, filmu, u muzici,
odnosno u industriji zabave, telefoniji i drugim oblastima bazirala svoj razvoj u velikoj
meri oslonjena na moguénosti snimanja i amplifikacije zvuka. Brojni kompleksni uredaji

koje danas koristimo nezamislivi su u tom obliku bez mikrofona.

3.2.3 Modifikovan glas - hibridni telesni identiteti

Istorija elektronske obrade, transformacije i modifikacije ljudskog glasa otpocinje
pronalaskom vokodera. Vokoder (VOice-CODER), masina koja kida govor na delove,
rezultat je rada americkog fizicara Homera Dadlija (Homer Dudley, 1896-1980) na
elektricnom uredaju koji je trebalo da ostvari ne samo prenos govora nego njegovu
,.spektralnu deskripciju”.'?? Kako je Dadli napisao u svojoj eksplikaciji koju je izloZio na
konferenciji Nacionalne akademije nauka SAD 1939. godine, ,,[c]elokupan proces
podrazumeva kori$¢enje elektri¢nih kola tako da se oponasa ¢ovek koji ponavlja govor
onako kako ga ¢uje”.'? Ovaj proces takode je, §to je posebno vazno u kontekstu
razvijanja telekomunikacija, podrazumevao i upotrebu principa kompresije, kodiranja i
elektronske sinteze glasa, tj. govora u cilju efikasnijeg i Stedljivijeg prenosa infomacija.
Vokoder je nastao 1928. godine u Bel laboratrijama (Bell Laboratories), a prvi
funkcionalni vokoder proizveden je 1935. godine, sa dve osnovne komponente: analizator
i sintetizator.'?* Prva, dakle, analizira telefonski glas, pretvara ga u elektri¢ni signal i deli

na deset frekvencijskih opsega, te ekstrahuje samo one parametre svakog pojedina¢nog

120 Uobicajeno koriséeni kod spikera, ,.kravatni” mikrofoni (ili ,,Lavalije” mikrofoni), ime su dobili po tome
Sto su Stipaljkom kaceni za kravatu ili neki drugi deo odece.

121 Up. Petar Pravila i Dragan Drinéi¢, Elektroakustika (Beograd: Visa elektrotehnicka Skola, 2006), 108—
110.

122 Dave Tompkins, How to Wreck a Nice Beach. The Vocoder from World War II to Hip-Hop. The Machine
Speaks (Brooklyn-Chicago: Melville House-Stop Smiling Books, 2011), 19.

123 Homer Dudley, ,,The Automatic Synthesis of Speech”, Proceedings of the National Academy of Sciences
of the USA 25, br. 7 (1939): 378. Nav. prema: Mara Mills. ,,Media and Prosthesis: The Vocoder, the
Artificial Larynx, and the History of Signal Processing”, Qui Parle 21, br. 1 (2012): 123-124,
doi:10.5250/quiparle.21.1.0107.

124 Mills, ,,Media and Prosthesis”, 113.

115



opsega koji su neophodni za razumljivost i prenosi ih do prijemnika — sintetizatora, koji
potom rekreira govor.'? Pojasnjavajuéi svojoj deci na¢in na koji vokoder funkcionise,
Dadli je, prema recima njegove cerke, upotrebio jednu slikovitu analogiju: ,,[ Vokoder je]
uzimao [...] kodiranu poruku, razbio je kao kajganu i sastavio po drugacijem redosledu 1

poslao je. Prijemni vokoder ju je ponovo (poruku) razbio i sastavio u pravom redosledu,

kao akrostih ili nesto”. 2

llustracija 2. Demonstracija i shema vokodera.
Izvor: Dudley, ,, The Carrier Nature of Speech", 506, 508.
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Fig. 7—Schematic circuit of the vocoder.

Fig. 4—The vocoder as demonstrated.

Vazan deo istorije vokodera ¢ini i njegova uloga u korespodenciji izmedu najvisih
saveznickih drzavnih 1 vojnih instanci u Drugom svetskom ratu. Ove komunikacijske
linije morale su biti osigurane od presretaca i prisluskivaca, a mogucnosti vokodera — koje
su pre svega podrazumevale sposobnost da se glas (u neprepoznatljivom obliku) i poruka
(u intakntom) prenesu s jednog kraja planete na drugi — ucinile su da ovaj uredaj bude
jedan od neocekivanih i skrivenih aduta u pobedi Saveznika protiv nacisticke Nemacke.

Od trenutka kada je 1942. godine dalji razvoj vokodera zasti¢en pod velom vojne
tajne s koje je oznaka poverljivosti skinuta tek 1976, dvanaest SIGSALY terminala
postavljeno je Sirom sveta. Ovi terminali su podrazumevali Citave ‘sobe’ i zidove od 40
jedinica opreme, a medu njima su bili vokoder 1 posebno dizajnirani parovi gramofona

koji su omogucavali snimanje 1 izoblicavanje govora. Osim toga Sto je Vokoder glasu

125 Mills, 113.
126 Tompkins, How to Wreck, 42.
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,»oduzimao” ljudskost, pretvarao ga je u nesto Drugo, robotizovano i neprepoznatljivo. O
,»heljudskoj” prirodi glasa koji nastaje posredstvom vokodera svedoce i opaske poput one
Dejva Tompkinsa (Dave Tompkins): ,,Tokom Drugog svetskog rata, vokoder je
redukovao glas na nesto hladno 1 takti¢no, si¢usno i1 suvo kao konzerve supe u kutiji s
peskom, dehumanizuju¢i grkljan, takore¢i, za neke od Covekovih dehumanizujuéih
momenata: Hiro§imu, Kubansku krizu, sovjetske gulage, Vijetnam”.'?” Upravo je taj
pocetni utisak ‘nedostatka ljudskosti’, ili pak njena ‘nadgradnja’, kako je kasnije pocela
da se tumaci, ono $to je privuklo Citavu generaciju muzicara koji su sedamdesetih 1
osamdesetih godina 20. veka delovali na americkoj crnackoj elektro/rep/fank sceni.
Fascinacija i poigravanje sa narativom o opasnosti tehnologije za buduénost ¢oveka i
humanosti ogleda se, na primer, u numerama poput ,,Computer Age (Push the Button)”
(1984) elektro 1,,0ldskul” (eng. oldschool) rep sastava Newcleus, koja otpocCinje pitanjem
»Da li oni kontroliSu nas, ili mi kontroliSemo njih, ili $ta?”” [Are we under their control,
or are they under our control, or what?].1?8

Dalji razvoj tehnologije modifikovanja glasa pratio je osnovni princip rada
vokodera, koji podrazumeva transformisanje pocetnog zvucnog/glasovnog signala koji
moze biti snimljen ili uzivo izveden. Naime, premda je uvrezeno misljenje da su
‘robotski’ glasovi koji su postali nezaobilazni tokom osamdesetih godina na filmu,
televiziji i Sire (primera radi, u radu ‘telefonskih sekretarica’ ili u kompjuterskim igrama)
sintetizovani, ipak je znacajno veci procenat onih glasova koji su snimljeni 1 potom prosli
kroz signalno modelovanje, odnosno, transformaciju 1 modifikaciju da bi se dobio zeljeni
‘neljudski’ ili generalno neobican efekat.'?® Na medi dve tradicionalno najzastupljenije
metode kompjuterske sinteze glasa — formantne sinteze i sinteze odabirom jedinica — prva,
bazirana na modelu izvora zvuka i upotrebe filtera koji su podeSeni prema formantnim
frekvencijama ljudskog govornog trakta, favorizuje se kada se potrazuje
neprirodan/robotski glas, dok druga, koja ulancava govorne jedinice iz baze snimljenih

uzoraka, u upotrebi je u sluéajevima kada se trazi prirodniji zvuk glasa.'*° Danas su

127 Tompkins, 20.

128 The New Yorker, , The Secret History of the Vocoder”, 20.8.2014, YouTube video, 6:03,
https://youtu.be/OvR4qKOB--w.

122 Up. Oliver Bendel, ,The synthetization of human voices”, AI & Soc 34 (2019): 84.
https://doi.org/10.1007/s00146-017-0748-x.

130 Goran Paulin, Marina Ivasi¢-Kos, Ivo Ipsi¢, ,,Moguénost primjene govora u radunalnim igrama
temeljenim na lokaciji”’, Govor 37, br. 1 (2020): 36-37, https://doi.org/10.22210/govor.2020.37.02.
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veoma aktuelni i procesi statisticke parametarske sinteze, !*! kao i sinteze na bazi
»dubokog ucenja” (eng. deep learning), koje su ‘obucavane’ na obimnoj bazi snimljenih
jedinica. '3? Primera radi, uzorke u poznatoj bazi VOCALID su uglavnom snimali
glasovni glumci ili profesionalni spikeri, a njoj je danas moguée doprineti i ‘od kuée’!*
1 tako obogatiti ovaj izvor iz kog se napajaju najnaprednije forme govorne sinteze.
Govore¢i o programima koji funkcioni$u na osnovu postojecih ili novih glasovnih
podataka, jedan od globalno najpoznatijih i najpopularnijih fenomena u ovom domenu
jeste softver Vokaloid (Vocaloid, 7" — 7 &2 1 R, Bokaroido), sintetizer pevajuceg glasa,
koji je 2004. godine predstavila kompanija Jamaha (Yamaha). Na osnovu baze podataka,
Vokaloid sintetiSe pevajuci glas (baza je u ovom slu¢aju posebno opremljena muzic¢kim i
»pevackim” podacima), te generiSe kompletan proizvod kada korisnik odabere/unese
tekst 1 melodiju. Korisnici mogu da biraju izmedu vrste i registra glasa, tembra, jezika,

kao i bogate baze jezicko-melodijskih fajlova.'3*

3.2.4 Sintetizovan glas — nepostojece telo?

Analiziraju¢i pesmu ,,Fitter, Happier” benda Radiohead, Mirijama Jang zakljucuje
da je sintetizovani glas epitomizacija Bodrijarovog (Jean Baudrillard) simulakruma,
odnosno, kopija bez stvarnog originala.!*> lako su sintetizovani glasovi inteligentnih

virtuelnih asistenata'*® poput Siri (Siri, 2010), Alekse (Alexa, 2014) i Gugl Asistenta

131 Simon King, ,,An introduction to statistical parametric speech synthesis”, Sadhana 36, Part 5 (October
2011): 837-852.

132 Goran Paulin, Marina Ivasi¢-Kos, Ivo Ipsi¢, ,,Moguénost primjene govora”, 37.

133 Ova baza podataka, drugacije nazivana glasovnom bankom (eng. Voicebank), opremljena je hiljadama
glasova. Opcija dopunjavanja baze je dostupna svima, a svoj glas ‘donatori’ mogu podeliti sa svima, ili ga
sacuvati za sebe. U periodu rada na ovoj disertaciji izlozeni su poslednji podaci, prema kojima je vise od
91000 ljudi iz ¢itavog sveta dalo doprinos bazi. Vebsajt: https://vocalid.ai/voicebank/.

134 Na primer, verzija softvera Vocaloid5 nudi izbor izmedu &etiri li¢nosti/glasa (Amy, Chris, Kaori i Ken),
engleskog i japanskog jezika, tipa glasa (muski, Zenski, robotski, lupovani, ritmicni, vazdusasti, itd) i
boje/tembra (ambijentalna, svetla, haoti¢na, Cista, slatka, tamna, distorzirana, graul, sanjiva, bogata,
suva...). Kao §to se moze primetiti, tehnike, boje, registri i druge konvencionalno shvacene kategorije ovde
su pomesSane na osnovu unutrasnje logike i wuser-friendly interfejsa samog programa. Vise na:
https://www.vocaloid.com/en/ Pristupljeno 30.5.2021.

135 Young, Singing the Body Electric, 83.

136 Inteligentni virtuelni/personalni asistenti su softveri koji izvr$avaju zadatke na osnovu zadatih glasovnih
komandi ili pitanja. ViSe na: https://en.wikipedia.org/wiki/Virtual assistant.
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(Google Assistant, 2016) ili pak text-to-speech (TTS)!* softvera na aplikacijama poput
Tiktoka ve¢ uveliko deo nasSe svakodnevice, pitanje da li je njihov glas zaista ‘kopija bez
originala’ ili pak rezultat bezbrojnih kombinacija snimljenih uzoraka ‘pravih’ glasova se
ne postavlja toliko Cesto. Naime, istorija sinteze glasa odvijala se na dva fronta, kao
generisanje glasa i govora na osnovu imitacije ljudskog vokalnog trakta u mehanickim
napravama ili pak, u novijoj praksi, kao transformacija, modifikacija i manipulacija
snimljenih ljudskih glasova.

Ljudska fascinacija davanjem glasa nezivim objektima moze se Citati u kljucu
duboke povezanosti glasa sa subjektivno$¢éu i1 pronalazackog/stvaralackog poriva za
‘ozivljavanjem’ masina na nacin koji je istovremeno zazoran i intrigantan. Ideja o izradi
anatomski verne kopije ljudske glave koja bi mogla i da (pro)govori potice od davnina, a
neki od najranijih zabelezenih pokuSaja izrade anatomski relativno preciznih
humanoidnih oblika glave sa otvorenim ustima nastaju u 13. veku.!*® Akusti¢ki sloj
iluzije glave koja govori isprva je bio poveren ljudima koji bi, poput trbuhozboraca, svoj
glas ‘pozajmljivali’ objektu, da bi sama sinteza neljudskog govora usledila kasnije, sa
razvojem tehnologije. Cuveni su (uspe$ni) pokuSaji razvoja prvih mehani¢kih
sintetizatora govora u drugoj polovini 18. veka, od kojih se posebno isti¢e izum govorne
masine austrijskog dvorskog zvani¢nika Volfganga fon Kempelena (1734-1804).'% Ovaj
sintetizer glasa koji je Kempelen razvijao od 1769. godine sve do samog kraja Zivota,
oponaSao je anatomske karakteristike ljudskog govornog trakta svojim osnovnim
elementima: mehom na mestu pluc¢a, vazdusna kutija u sluzbi grudnog kosa, gumenim
levkom kao ustima, svojevrsnom sviralom s jezickom umesto glotisa i limenim
cevéicama kao nozdrvama.'*® Nemacki fizicar i anatom Kristijan Gotlib Kracenstajn

(1723-1795) kreirao je govornu masinu nalik na orgulje 1 to na osnovu ,,govornih

37 TTS sistemi interpretiraju napisani tekst i ¢itaju ga naglas. Neki od njih, kao $to su etbotovi (chatbots),
mogu i sami da generiSu tekst koji potom reprodukuju. Up. Oliver Bendel, ,,The synthetization of human
voices”, 84.

138 Fabian Brackhane, ,,‘Kann was natiirlicher, als Vox humana, klingen?” Ein Beitrag zur Geschichte
dermechanischen Sprachsynthese” (doktorska disertacija, Universitit des Saarlandes, 2015), 3—4.

139 Detaljnije 0 Kempelenovom Zivotu i istrazivanjima u vezi sa sintezom glasa u: Wolfgang von Kempelen,
Mechanismus  der menschlichen  Sprache, http://www.coli.uni-saarland.de/~trouvain/Kempelen-
Web_2017_07_31.pdf. Pristupljeno 25.5.2021.

140 Kempelenova sprava rekreirana je na Odseku za fonetiku Univerziteta Saarland, Saarbriicken u
Nemackoj u periodu od 2007. do 2016. godine. Na replici je radio Fabian Brakhane (Fabian Brackhane) uz
pomo¢ graditelja orgulja Huga Mejera (Hugo Mayer) i Dominika Bauera (Dominik Bauer), a rezultati se
mogu  videti na  slede¢éim  adresama:  https://www.youtube.com/watch?v=k YUB_ S6Gpo;
https://www.youtube.com/watch?v=5fWYCTkWROoE. Pristupljeno 25.5.2021.
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cevcica”, ¢iji je oblik omogucéavao stvaranje samoglasnika zahvaljuju¢i analogijama sa
ljudskim vokalnim aparatom i nacinima funkcionisanja larinksa, jezika, zuba, nepca i
usana. '*! Medutim, Fabian Brakhane istice da su, iako oba bazirana na mehani¢kim
principima rada orgulja i, donekle, registra vox hAumana,'** pronalasci Kempelena i
Kracens$tajna znacajno razliCiti, pocevsi od Cinjenice da je Kempelen zasnivao svoju
masinu na empirijskim istrazivanjima ljudske fiziologije, dok se KracenStajn vise

oslanjao na filozofsku i teorijsku postavku porekla govora.!'#

llustracija 3. Kempelenova govorna masina © Deutsches Museum.

Broj medusobno nepovezanih izuma na tragu govorne masine u drugoj polovini 18.
veka, nastalih sa namerom da se dublje istraze principi funkcionisanja ljudskog vokalnog
trakta 1 dospe do masine koja ¢e taj mehanizam moci da oponasa, ne zaustavlja se samo
na Kempelenovom 1 Kracenstajnovom. Naime, u ovom periodu, svoje govorne sprave

predstavljaju i engleski lekar 1 mislilac Erazmo Darvin (Erasmus Darwin, 1731-1802) i

141 Up. Brigitte Felderer, ,,Stimm-Maschinen”, 262; Young, Singing the Body Electric, 79.

142 Detaljnije o istoriji ovog registra i odnosu izmedu njegovog razvoja i pronalazaka u oblasti sinteze
govora, videti u: Brackhane, ,,Kann was natiirlicher, als Vox humana, klingen?”’; Theo van Leeuwen, ,,Vox
Humana: The Instrumental Representation of the Human Voice”, u Voice. Vocal Aesthetics in Digital Arts
and Media, ur. Norie Newmark, Ross Gibson i Theo van Leeuwen (Cambridge, Massachusetts: The MIT
Press, 2010), 5-15.

143 1z ove razlike u pristupima proizlazi i diferencijacija njihovih teorija artikulacije samoglasnika, u kojima
Kracenstajn tvrdi da je produkcija govora analogna ponasanju svetlosti, gde se ,,zvucni zraci” ponasaju kao
svetlosni, oblikujué¢i se pomocu odbijaju¢ih i kompleksnih povrS§ina u ustima, a Kempelen odreduje
otvaranje usta i otvaranje ,kanala jezika” kao dva kljucna i nezavisna artikulatorna pokreta. Fabian
Brackhane, ,Kempelen vs. Kratzenstein — Researchers on speech synthesis in times of change”,
Conference: History of Speech Communication Research At: Dresden, Germany, 2015, 47-48.
https://www.researchgate.net/publication/307574940 Kempelen vs Kratzenstein -
_Researchers_on_speech synthesis in_times of change Pristupljeno: 26.5.2021.
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francuski duhovnik i pronalazac Opat Mikal (Abbé Mical, 1727-1789). Darvin je
konstruisao drvenu masinu sa koznim ‘usnama’, ventilima nalik na nozdrve 1 svilenom
trakom na mestu jezika, koja je mogla da proizvede suglasnike b, p 1 m, kao 1 samoglasnik
a.'*  Glave koje pri¢aju” koje je osmislio opat Mikal funkcionisale su po sli¢nom
principu kao i prethodni izumi, s tim da su mogle da ‘izuste’ i Citave razumljive
reGenice.'* Takode, Kristof Fridrih Helvag (Christoph Friedrich Hellwag, 1754—1835)
radi na modelu za objasnjenje mehanickih principa nastanka ljudskog govora, ¢ijim bi se
razvojem uspostavio instrument sposoban da ‘ozvuc¢i’ foneme — iako nedostignuta,
Helvagova primarna ideja je bila da, u konacnici, njegov proizvod progovori stranim, ali
i nikad ¢utim, zaboravljenim jezicima koji postoje samo u zapisu. '4°

Mehanicka sinteza govora kroz 19. vek ogleda se prvenstveno u epigonskim
ostvarenjima, koji nasleduju i razvijaju svoje izume na principima Kempelenove ideje.
Izdvajaju se radovi Karla Varmholca (Carl Salomon Warmholz, 1778-1854), Leonarda
PoSa (Leonhard Posch, 1750-1831), zatim, govorna masina Eufonija Jozefa Fabera
(Joseph Faber, cca. 1800—1850), te izgubljena i navodno usavrsSena replika Kempelenove
jezicke masine brace Melvil (Mellvile James Bell 1845-1870) i Aleksandra Grejema
Bela. !4’ Rad Hermana Helmholca (Hermann von Helmholtz, 1821-1894) na novom
principu vokalne simulacije pomocu zvucnih viljuski, koje vibriraju zahvaljujuéi
elektromagnetima, i rezonatora, imenovanoj kao spektralna sinteza, rezultirao je jednim
od pronalazaka koji 1 danas uti¢u na istrazivanja u oblasti sinteze govora. Ovo je takode
period kada govorne masine dospevaju na trziste i postaju dostupne ‘obi¢nim’ ljudima,

no ipak kao vrlo rudimentarni mehanizmi ugradeni u igracke, tj. lutke koje govore.'*

/44 Erasmus Darwin, The Temple of Nature, 1803, nav. prema: Brackhane, ,,Kann was natiirlicher, als Vox
humana, klingen?”, 29.

145 Gordon Ramsay, ,,Mechanical Speech Synthesis in Early Talking Automata”, Acoustics Today 15, br. 2
(2019): 13-14.

146 Brigitte Felderer, ,,Stimm-Maschinen. Zur Konstruktion und Sichtbarmachung menschlicher Sprache
im 18. Jahrhundert”, u Zwischen Rauschen und Offenbarung: Zur Kultur- und Mediengeschichte der
Stimme, ur. Friedrich Kittler, Thomas Macho i Sigrid Weigel (Berlin, Boston: Akademie Verlag, 2014),
262-264.

147 Detaljnije o razvoju sinteze govora u 19. veku u: Brackhane, ,,Kann was natiirlicher,als Vox humana,
klingen?”, 75-102.

148 Brackhane, 102.
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llustracija 4. Eufonija Jozefa Fabera.
Izvor: https://racingnelliebly.com/weirdscience/joseph-fabers-marvelous-talking-machine-

euphonia/.

Sefentific Sensation
OF THE AGE.

THE MARVELOUS TALKING-MACHINE.

Ubrzani razvoj novih tehnologija u 19. veku i1 nadalje, omogucio je da se ve¢ tokom
prve polovine narednog stoleca profiliSu dva pravca razvoja sintetizera govora, od kojih
je prvi podrazumevao nastavak istrazivanja i inovacije u domenu proizvodnje vestackog
vokalnog trakta, a drugi eksperimente sa elektricnom energijom i elektrikom.
Najistaknutiji reprezenti obe ove struje stasali su pod okriljem iste institucije: u Bel
laboratorijama na Kempelenovom tragu stvarao je fizicar Robert Ris (Robert R. Riesz,
1903-1974), koji je 1937. godine predstavio svog ,,Mehani¢kog govornika”, dok je u isto
vreme ve¢ pomenuti fizicar Homer Dadli radio na Voderu (VODER — Voice Operation
DEmonstratoR), premijerno predstavljenom publici 1939. godine na Svetskoj izlozbi u
Njujorku. '*° Voder, kao direktni prethodnik vokodera koji je sluZio za elektri¢nu
transmisiju i Sifrovanje/modifikaciju glasa, proizvodio je zvuk bez ranije snimljenih ili

uzivo izvedenih glasovnih uzoraka.

149 Up. Brackhane, 103-106.
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llustracija 5. Voder, demonstracija i shema.
Izvor: Dudley, ,, The Carrier Nature of Speech”, 509.
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Fig. 8—Schematic circuit of the voder.

Na Svetskoj izlozbi je ovom masSinom pozamas$nih dimenzija upravljala ,,vodereta”,
jedna od dvadesetcetiri telefonske operaterke koje su pohadale jednogodiSnju obuku
pripremaju¢i se za ovaj dogadaj, dok je izmedu publike i naprave posredovao
voditelj/demonstrator, koji je navodio sam tok prezentacije. Tokom manifestacije koja je
trajala nesto duze od godinu dana, milioni ljudi upoznali su se sa voderom, neposrednim
sledbenikom vokodera, uredajem koji je sa neobi¢nom preciznoS¢u — a uz vrlo istrenirano
i spretno upravljanje — mogao da sintetise reci, pa ¢ak i re¢enice. !> Vrhunac dometa nove
tehnologije demonstriran je 29. jula 1939. godine, kada su dva vodera, jedan u Njujorku,
a drugi u San Francisku, razmenili ljubazne pozdrave putem telefonske mreze, ¢ime je
kompanija AT&T (American Telephone and Telegraph) obelezila 25. godiSnjicu prvog
transkontinentalnog telefonskog razgovora.'! Verzijom uredaja koja je ugledala svetlost
dana na njujorSkom Sajmu upravljalo se manuelno preko belih prekidaca koji su
proizvodili samoglasnike, crnih koji su tvorili suglasnike, te pedala, koji se pokretao
nogama, a koji je menjao visinu tona (v. Ilustraciju 5). Voder je, dakle, uredaj koji je,
oponasajuci ljudski govorni aparat, mogao elektronski da proizvede glas, a koji je Dadli,

upucen u istoriju proteza i pomagala za gluvoneme osobe, fonetiku, patologiju govora i

150 Zvuéni snimak demonstracije vodera iz 1939. godine moguée je Suti, uz prateée fotografije, na slede¢em
linku: MonoThyratron ,,The Voder - Homer Dudley (Bell Labs) 1939”, 10.7.2011, YouTube video, 6:20,
https://www.youtube.com/watch?v=>5hyl dM5cGo.

151 Mills, ,,Media and Prosthesis”, 107—108.
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istoriju masina koje govore koja pocinje sa Kempelenom, osmislio i konsrtuisao tokom
dvadesetih i tridesetih godina 20. veka.'>?

Nakon svojevrsne pauze u ovoj oblasti istrazivanja usled vrtoglavog razvoja
elektronske 1 kompjuterske sinteze glasa, usavrSavanje veStackog vokalnog trakta
nastavljeno je i u 21. veku i kontekstu vestacke inteligencije, a sa fokusom na ,,labijalne
cevi” uredaja, ispitivanje procesa fonacija i artikulacije, i eksperimente sa razli¢itim
materijalima u Evropi, SAD 1 Japanu. U neke od poslednjih verzija mehanizma
antropomorfnog pricajuceg robota ubraja se 1 pojava uredaja Vaseda (Waseda Talker),

153 a ideja imitacije anatomske i

koji je razvijen u Japanu krajem prve decenije 21. veka
humanoidne predstave vokalnog aparata i glave uticala je i na kompleksne koncepte poput
glave ,,drustvenog saputnika” Furhata.'>*

Koraci koji su u polju kompjuterske sinteze glasa usledili nakon vodera, pokazali
su da on moze i da peva. Naime, prva ‘javna’ prezentacija novog sintetizovanog glasa u
Bel laboratorijama 1962. godine, ¢iji je izvor koristio fonetsku transkripciju za IBM 704
vokoder, podrazumevala je izvodenje u potpunosti sintetizovanog izdanja pesme ,,Bicycle
Built for Two” (,,Daisy Bell”).!>> Na samom uredaju radili su DZon Leri Keli DZzunior
(John Larry Kelly Junior) i Luis Gerstman (Louis Gerstman), dok su sintetizovani glas
programirali Keli Dzunior i Kerol Lokbaum (Carol Lockbaum) sa programiranom
harmonskom pratnjom Maksa Metjuza (Max Mattews). Ovaj glas inspirisao je i
uobli¢avanje kompjuterizovanog glasa superinteligentnog racunara HAL 9000 u filmu
2001: Odiseja u svemiru (1968).1%¢

Osim u muzici, na filmu ili u medijima, sintetizovan glas takode je osamdesetih
godina 20. veka poceo da se koristi 1 u domenu edukativnih igrackih konzola (poput

americke Speakd&Spell), te raCunara 1 raunarskih igara (Intellivoice, 1982; Filipsov The

Voice za konzolu Magnavox Odyssey 2; Currah Speech 64 za 8-bitne racunare poput

152 Mills, 125-126.

153 Detaljnije na: http://www.takanishi.mech.waseda.ac jp/top/research/voice/index.htm#6th Pristupljeno
27.5.2021;

Fukui, Kotaro; Ishikawa, Yuma; Shintaku, Eiji; Ohno, Keisuke; Sakakibara, Nana; Takanishi, Atsuo i
Honda, Masaaki. ,,Vocal Cord Model to Control Various Voices for Anthropomorphic Talking Robot”, u
Proceedings 8th Int. Seminar Speech Production (Strasbourg), 2008, 341-344.

154 Vidi: https://www.isca-speech.org/archive/archive_papers/interspeech_2013/i13_0747.pdf.

155 Young, Singing the Body Electric, 80.

156 Mirijama Jang podvla¢i da HAL-ov glas ipak nije sintetizovan, ve¢ modifikovan glas glumca Daglasa
Rejna (Douglas Rain). Young, 81.
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Komodora 64 i ZX Spectruma; SAM [Software Automatic Mouth], 1982, i drugi).
Pocevsi od TTS programa kao Sto su, na primer, Currah Speech 64 i SAM, korisnici su
na sopstvenim kompjuterima mogli ne samo da dobiju zvuk sintetizovanog glasa, vec¢ i

da tom glasu modifikuju tembr ili dodaju razli¢ite efekte. !>’

skekesk

Uvidom u istorijske linije razvoja kako dominantne vokalne tehnike zapadnog
sveta, tako i tehnoloskih dostignuca, nastojala sam da ukazem na tacke koje poseduju
potencijal za promenu, eksces ili transgresiju i na kojima je moguce pratiti reperkusije u
poetickom 1 estetkom domenu muzike. U ovom trenutku potrebno je definisati koje
promene, ekscese 1 transgresije ¢u posmatrati u narednim poglavljima, i na koji nacin se
one manifestuju.

Najpre, prate¢i uticaje i estetske/poetske/zvucne rezultate PVT 1 tehnoloskih
iskoraka u savremenoj muzici u Sirem 1 uzem smislu, posmatracu drugost glasa u muzici
pocevii od Senbergove prakse i trenutka kada glas poéinje sa istupanjima u odnosu na
klasicarsku 1 romanticarsku tradiciju belkanta. Specifi¢no, proSirene vokalne tehnike
posmatracu iskljucivo kao one vokalne gestove koji nastaju ‘u telu’; pri tome, za razliku
od Noubl, upotrebu tehnologije ne vidim u tom svetlu, nego kao zasebnu praksu, buduéi
da se odnosi na rad sa glasom nakon $to je on napustio telo. U tom smislu pravim razliku
izmedu dve faze oblikovanja zvuka glasa: njegove ‘produkcije’, koja se odnosi na
emitovanje glasa iz tela, te njegove ‘postprodukcije’ kojom se obuhvataju sve vidove
manipulacije koji se nad glasom vrSe nakon S§to je napustio telo. Dakle, pitanje
produkcije/proizvodnje glasa se u ovom kontekstu odnosi na ono za Sta je odgovorna
upravo osoba koja izvodi vokalizaciju (Sto moze rezultirati prividnim gubitkom kontrole,
o cemu ¢e vise reci biti u Poglavlju 4), dok se pod postprodukcijom podrazumeva sve ono
Sto viSe ne zavisi od vokalnog aparata i tela izvodaca, ono $to dolazi posle oglasavanja ili
oko/izvan njega, a tie se rada sa zvukom glasa koji dolazi iz tog izvora.

Upotreba PVT i tehnologije moze rezultirati upravo proizvodnjom vokalne i telesne

drugosti, koja se manifestuje kako u samom procesu rada (u kome se drugost izvodi

157 Za demonstraciju ovih i drugih programa i sintetizera govora, videti: The 8-Bit Guy. ,,How Speech
Synthesizers Work™. 10.3.2019. YouTube video, 18:14. https://youtu.be/XsMRxNSDccc.
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transgresijom postojec¢ih normi), tako i u aspektu njene recepcije. Naime, iz ugla recepcije
se kao zajednicko svojstvo svih ovih modusa vokalizacija ukazuje prividno ili doslovno
gubljenje, odnosno, prepustanje kontrole nekome (ton-majstorima/inzenjerima zvuka,
producentima, publici) ili neCemu (mikrofonu, mikseti, zvucnicima, slusalicama...).
Upravo je ovaj privid gubljenja kontrole, kao §to ¢emo videti u nastavku, efekat kojem
se stremi posredstvom PVT-a i tehnologije. U poglavljima posvecenim PVT u
savremenoj muzici, posveticu se, izmedu ostalog, i prepoznavanju razliitim puteva
kojima su proSirene vokalne tehnike krc€ile sebi prostor u oblastima umetnicke i popularne
muzike, kao i onim slu¢ajevima koji se uoc¢avaju u prostoru ‘izmedu’ ovih dvaju oblasti.
Kao $to ¢e se pokazati, ova praksa prakticno je neodvojiva od inovacija u tehnologijama

snimanja, amplifikacije, modulacije i reprodukcije zvuka.
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4 GLAS USAVREMENO]J MUZICI I - DRUGI GLAS U 20. VEKU

Tumacenje pojava i1 postepenih promena u muzici za glas 21. veka, iziskuje uvid u ono
Sto tim pojavama neposredno prethodi i u sled dogadaja koji su do njih doveli. U govoru
o glasu u muzici proteklih nekoliko decenija ne sme se gubiti iz vida turbulentni 20. vek,
koji je u pogledu vokalne tehnike i tehnologije snimanja i manipulacije glasom, doneo
novine koje su velikom brzinom komercijalizovane 1 dovedene na globalni nivo. Ovo
poglavlje posvecéeno je upravo tim linijama razvoja, pre svega u pogledu kompozitorskih
1 izvodackih praksi u skladu sa razvojem vokalne tehnike i tehnologije koja je obelezila i
prozela umetnicko 1 muzicko stvaralastvo ovog perioda.

Iz ugla umetnicke muzike u 20. veku, odrednicom Drugi glas u ovom poglavlju
referiram na glas u avangardnom (pretezno ekspresionistickom), te visoko avangardnom
1 eksperimentalnom kontekstu evropske i severnoameri¢ke muzike, u kome dolazi do
postepene emancipacije proSirenih tehnika 1 prebacivanja teziSta na samo izvodenje,
telesnost, autonomiju 1 jedinstvenost pevaca, o ¢emu je prethodno bilo rec¢i. Pogled na
glas u popularnoj muzici tokom 20. veka pokazaée i nesto drugacije vrste drugosti, koje
su se najpre odnosile na prilagodavanje i usvajanje tehnika pogodnih za tehnologije
snimanja 1 reprodukcije zvuka u povoju, Sirenje novog, akuzmatickog glasa, kao i, u
drugoj polovini veka, glasove koji su prisvajali nove uredaje 1, neSto kasnije, softvere koji
su zvuk modifikovali, transformisali i udaljavali od ustaljenih vokalnih praksi.

Usredsredena na te linije, reSila sam da ovo poglavlje koncipiram tako $to ¢u fokus
mog istrazivanja prilagodavati u odnosu na ona pomeranja koja su imala najjaci odjek u
radu sa glasom, odnosno ona koja su najsnaznije uticala na potonje pojave u muzici za
glas i sa glasom. Tako ¢e se primetiti da je, kada je re¢ o prvoj polovini 20. veka, akcenat
stavljen na grananje novih vokalnih tehnika u okviru odredenih kompozitorskih opusa i
stilskih prosedea (pre svega, Arnolda Senberga), te na vazna dostignuéa u polju
tehnologije koja su pocela da menjaju sliku muzickog sveta ve¢ u tom periodu (poput
otkri¢a elektronskog mikrofona). Sa druge strane, u prvim decenijama posle Drugog
svetskog rata dolazi do dinami¢nog bujanja kreativnog potencijala poduprtog jakom

institucionalnom podrSkom, §to ¢e u ovom pregledu rezultirati mapiranjem istaknutih
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primera poeticki i filozofski podudarnog, pa, u odredenoj meri, i intuitivnog okupljanja
umetnika, kompozitora, izvodaca i inZenjera oko pojedinih studija (npr. u Kelnu i
Milanu), u okrilju obrazovnih institucija ili oko uticajnih umetnickih figura. Formiranje
institucionalnih ‘baza’ za umetnicki rad praceno je pojavom vaznih vokalnih umetnika i
umetnica 1 njihovih zasebnih vokalnih poetika, koje su otelotvorile pomenutu
emancipaciju vokalnog izvodaca i glasa u savremenoj muzici.

Istorija vokalne muzike i1 vokalnih tehnika u onom delu sveta koji danas
oznacavamo kao ,,zapadni” bila je uzbudljiva 1 promenljiva i pre 20. veka — istina, iz
hegemone perspektive koja favorizuje poziciju evropske muzike kao centra
civilizacijskog napretka. Kako je jedan od ciljeva ove studije da doprinese sagledavanju
istorijskih trajektorija ba$ te tradicije, a naro¢ito imaju¢i u vidu da su se i srpska 1
jugoslovenska muzika oblikovale, izmedu ostalog, prema tom uzoru, u ovom poglavlju
¢e biti uzet u obzir upravo razvoj tehnika i tehnologije na ovom podrucju. Stoga ¢e ovaj
istorijski pregled obuhvatiti i mapirati znacajne promene u evropskoj i severnoamerickoj

muzici, kao i reakcije 1 inicijative u jugoslovenskom i srpskom stvaralastvu i izvodastvu.

128



4.1 PRVA POLOVINA VEKA

4.1.1 Govor i muzika I: uspon sprehstimea?

Pevajuci glas, vezan cednoscu drugih svetova, fiksiran u svom

ropstvu kao idealni, izvrsni instrument — cak i jak izdah ublazava njegovu

nedodirljivu lepotu — nije prigodan za intenzivne emocionalne ispade.

Zivot vise ne moze da se odvija samo s lepim zvukovima. Konacna,

najdublja sreéa, konacna i najdublja tuga, zvuci u nasim grudima kao bezbucni,

bescujni vrisak koji preti da se prolomi ili izbije kao mlaz plamteée lave preko nasih usana.
Za izrazavanje ovih konacnih stvari, ¢ini mi se gotovo okrutnim dozvoliti pevajucem glasu
napor realisticnog izvodenja, iz kog ¢e izaci rasut, pohaban i slomljen.

Da bi komunicirali, nasim pesnicima i nasim kompozitorima su potrebni i pevanje kao i

govoreni ton [Sprachton].?

Period pred Prvi svetski rat su u odredenim delovima Evrope obelezili umetnicki

pravci koji su u prvi plan stavljali ekspresiju — neobuzdanu, sirovu, vristecu. Opsta

! Kada je re¢ o terminologiji namenjenoj tehnici koju Senberg upotrebljava, u anglosaksonskim napisima
koji se bave ovom tematikom preovladava termin Sprechstimme, dok je u frankofonoj i nemackoj literaturi
zadrzana originalna Senbergova upotreba termina Sprechstimme (=vokalni part, a ne tehnika izvodenja ili
stil), a za oznacCavanje vokalne tehnike koriste se Sprechgesang ili Sprechmelodie. Up. Phyllis Bryn-Julsen
i Paul Mathews, Inside the Pierro Lunaire. Performing the Sprechstimme in Schoenberg’s Masterpiece
(Lanham, Maryland: Scarecrow Press, Inc., 2009), xvi.

U literaturi na srpskom jeziku sre¢u se Sprechgesang, Sprechstimme u originalnom obliku (Videti: Mapuja
Machukoca, ,,Excripecuonuszam®, u Hcmopuja cpncke my3uke: cpncka My3uka U e8pONCKO MY3UUKO
nacnehe, yp. Mupjana BecemunoBuh-Xodman (beorpam: 3aBom 3a yubenuke, 2007), 183) i u
transkribovanom — Sprehgezang, sprehstime (Videti: Coma MapunakoBuh, Hcmopuja mysuxe 3a III u IV
paspeo cpedmwe mysuuxe wikone (beorpan: 3aBon 3a ynoenuke, 2003), 99). Neretko oblik u originalu prati
i prevod. (Videti: Ira Prodanov Kraji$nik, Muzika dvadesetog veka (Novi Sad: Akademija umetnosti, 2012),
63; Radovanovi¢, Eksperimentalni glas, 57). Roksanda Pejovi¢ upotrebila je izraz ,,govorni glas”.
(Pokcanpa Ilejosuh, Hcmopuja mysuxe 3a mysuuxe wxone, opyeu oeo. beorpan: 3aBon 3a yliOCHHUKE H
HacTaBHa cpencTra, 1989, 242). Upotreba termina Sprechmelodie — sprehmelodi/ja — govorena melodija
nije uocena.

U ovoj disertaciji, koristi¢u transkribovanu verziju navedenih termina, navodenu u kurzivu.

2 Iz teksta ,,ZaSto moram da govorim ove pesme” Albertine Ceme. Bryn-Julson i Mathews, Inside the Pierro
Lunaire, 35.
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politic¢ka i socio-ekonomska situacija u Evropi, napetost koja je prethodila do tog trenutka
najve¢em ratnom sukobu svetskih razmera, te pocetak ubrzanog napretka u razvoju
tehnologije, doveli su do zahteva za drugacijim — prilagodenijim i primerenijim — izrazom
kako u muzici tako i u drugim izvodackim umetnostima. U muzici za glas ‘zapadnjackih’
kompozitora, ustoli¢enje belkanta, tehnike vibrata, istovremeno mo¢nih, snaznih i gipkih
glasova velikog raspona u 19. veku, postalo je predmet svojevrsne ‘razgradnje’ i
dekonstrukcije u novim umetni¢kim vrstama i nac¢inima izraza u prvoj polovini stoleca
koje je usledilo.

Na razvoj vokalnog izraza i tehnike u muzici uticale su — osim zalaganja za
(naizgled) nekontrolisanim umetni¢kim iskazom kod ekspresionista, te insistiranja na
tehnoloskom napretku kod futurista i kubofuturista, na primer — 1 druge umetnosti poput
teatra 1 poezije. Niti ovih izvodackih praksi intencionalno su isprepletene najpre u
dadaistickim krugovima i kabareima Ciriha, Berlina, Kelna, Pariza i Njujorka, a njihova
bliskost se moze uociti i u drugim stilskim prosedeima ovoga doba. Za rad sa glasom u
izvodaCkim umetnostima posebno je uticao razvoj dadaisticke zvucne poezije, kao i,
muzici posebno bliske, simultane poezije, u kojoj se tekst izvodi viSeglasno, na vise
jezika, uz istovremeno pravljenje buke glasom ili na bilo koji drugi nacin (udaranjem u
predmete oko sebe, koriséenjem razli¢itih rekvizita, itd).? Osvréuéi se na ideal glasa u
futuristickoj umetnosti u tekstu ,,La declamazione dinamica e sinoticca”, Filipo Tomazo
Marineti (Filippo Tommaso Marinetti) piSe da glas prilikom deklamacije treba
,metalizirati, rastopiti, vegetalizirati, okameniti i naelektrisati”, isticu¢i njegov potencijal
za rad u kontekstu ,,0slobodenja buke”.* ‘Ozvucavanje’ poezije postaje vazno i u Rusiji
oko 1915. godine, kada je u formalistickoj misli artikulisana ideja da fonoloska struktura
poezije prevazilazi dekorativnu funkciju, te da zahteva izuavanje zvuc¢nih obrazaca,

gestova, melodije stiha i poetske zvuéne strukture.’

3 Hugo Ball, Flight out of time, Dada diary, ur. John Elderfield, prev. Ann Raimes (Berkeley. Los Angeles,
London: University of California Press, 1996), 57; Arndt Niebisch, ,,Distorted media: The Noise aesthetics
of Italian futurism and German Dadaism” (doktorska disertacija, Baltimore: John Hopkins University,
2006), 48—49, nav. prema: Lekovi¢, ,,KritiCka muzikoloska istrazivanja”, 98.

4 Filippo Tomaso Marinetti, ,,La declamazione dinamica e sinoticca”, u Piedigrotta: col manifesto sulla
declamazi one dinamica sinottica (Milano: Edizioni Futuriste di Poesia, 1916), a—¢.

5 Boris Ejhenbaum (Boris Eichenbaum), Viktor Sklovski, Jurij Tinjanov i Roman Jakobson 1916. i 1917.
godine objavljuju Zbornike o teoriji poetskog jezika. Up. Amy Mandelker, ,,Russian Formalism and the
Objective Analysis of Sound in Poetry”, The Slavic and East European Journal 27, br. 3 (jesen, 1983):
327.
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Muzicki stvaraoci koji su obelezili prvu polovinu 20. veka u evropskoj umetnickoj
muzici, poput Arnolda Senberga, Igora Stravinskog, Darijusa Mijoa (Darius Milhaud),
Artura Honegera (Arthur Honegger) i drugih, nastojali su da — u skladu sa opStom
atmosferom u njima savremenim umetni¢kim pokretima — Sire spektar vokalnog i
instrumentalnog izraza u svojim delima. Otvaranje ka, uslovno receno, novim vidovima
‘oglasavanja’ u muzici najpre je, u ovom kontekstu, podrazumevalo inkorporaciju govora
u muzicki tok. Ovde, svakako, nije re¢ o onim Zanrovima koji po svojoj definiciji
podrazumevaju prisustvo naratora (poput oratorijuma), ve¢ o razli¢itim nivoima upotrebe
govorenog teksta, odnosno, doziranom priblizavanju pevanog glasa govoru u svrhu
dobijanja upecatljivog ekspresivnog utiska. U kontekstu nemacke muzike pocetkom 20.
veka, teznja ka govoru u muzickom toku moze se pratiti i kao nastavak Vagnerove ideje
Sprehgezanga (nem. Sprechgesang), pevanog govora, kako su je mnogi kriticari toga
doba i videli.®

Stocéa ¢e u ovom pregledu najpre biti reci o, kako je to Julija Meril (Julia Merrill)
naslovila u svojoj knjizi Die Sprechstimme in der Musik, Komposition, Notation,
Transkription, pojavi govornog glasa, tj. govora u vokalnoj deonici (nem. Sprechstimme)
u muzici.” S jedne strane, to podrazumeva sagledavanje upotrebe govornog pevanja i
govorne melodije (nem. Sprechstimme, Sprechgesang, Sprechmelodie — terminologija
koja se ovde upotrebljava ni u nemackom jeziku i dalje nije u potpunosti razlucena i jasno
definisana) u delima kompozitora Druge becke skole, a sa druge, ukljucivanja govora kao
gradivnog elementa muzickog toka u deonicama solista i horova u istaknutim
kompozicijama nastalim u prvoj polovini 20. veka. Osim toga kako su kompozitori
osmislili vokalne partove svojih dela koja pripadaju ovoj istorijskoj liniji, osvrnuéu se i
na nacine na koji su ti partovi zapisani,® kao i na istorijski kontekst i recepciju premijernih

izvodenja — gde je to moguce 1 svrsishodno u ovakvom obimu.

¢ Up. Bryn-Julsen i Mathews, Inside the Pierrot, 53.

7 Julia Merrill, Die Sprechstimme in der Musik. Komposition, Notation, Transkription (Wiesbaden:
Springer VS, 2016).

8 U svojoj knjizi Muzi¢ko pismo, Tijana Popovi¢ Mladenovi¢ pise da je ,,proces komponovanja [...]
istovremeno [...] i proces iznalaZenja graficke predstave”. Autorka isti¢e da se tokom 20. veka, a naro€ito
u njegovoj drugoj polovini i avangardnoj umetnickoj muzici, javlja izrazena potreba za ,,osposobljavanjem”
partiture da $to efikasnije posreduje izmedu kompozitora i izvodaca. Up. Tijana Popovi¢ Mladenovic,
Muzicko pismo (Beograd: Fakultet muzicke umetnosti, 2015), 77-79. U tom smislu, mislim da je znacajno
pratiti na koji su nac¢in kompozitori belezili i dodatno pojasnjavali sopstvene inovacije u domenu novih
vokalnih tehnika.
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Tretman glasa u delima Senberga i njegovih savremenika ili neposrednih
prethodnika na specifican nacin svedo¢i o duhu vremena i uticajima koji su u sferu
muzike dolazili iz drugih umetnosti. Idejno i ideolosko povezivanje umetnika iz razlicitih
oblasti — muzike, slikarstva, poezije, teatra — deSavalo se u svim ve¢im evropskim
umetnickim centrima, i u gotovo svim umetnickim pravcima. Krecu¢i se u disciplinarno
raznovrsnim krugovima, umetnici su €esto tezili transpozicijama odredenih strukturalnih
ili tematskih modela u svoj stvaralacki medijum. Ovo je takode period kada, u naletu
avangardnih pokreta kao $to su futurizam, dadaizam, kubofuturizam i sli¢ni, u prvi plan
avangardnog umetnickog delovanja pocinju da dolaze zvuk i proces izvodenja, otvarajuci
prozor u svet umetnosti 20. veka, umetnosti koja je ,,konacno ozvucena” ili ¢ak ,,zasi¢ena
zvukom”.’ Sa izvodenjem kao zajednic¢kim imeniocem uspostavljeno je plodno tlo za
novo udruzivanje muzike, teatra i poezije, koje je posebno bilo povezano u izvodenju
glasom.

Neposredno pre pojave pomenutih umetnickih pokreta, uzimajuéi u obzir vokalno-
instrumentalnu muziku, krajem 19. 1 pocetkom 20. veka evidentno je interesovanje za
razli¢ite moduse kombinovanja deklamacije 1 pevanja. Popularnost zanra melodrame
tome govori u prilog, a uticaji i inspiracija dolazili su i iz domena ranog francuskog i
nemackog kabarea, koji je u tom periodu bio koncipiran kao sukcesivno izvodenje
pevanih i recitovanih pesama i ske¢eva. Kao prvi muzicki upravnik prvog nemackog
kabarea Buntes Brettl ili, drugacije, Uberbrettl otvorenog 1901. godine, Senberg ne samo
da je mogao da prati razvoj i upija uticaje sa nove scene, ve¢ je mogao (a po ugovoru koji
je potpisao, i morao) i sam da komponuje muziku koja ¢e se na njoj izvoditi. ' Ispostavilo
se da je samo jedna od njegovih pesama, Der Nachtwangel, izvedena, da bi ubrzo postalo
jasno da je tehnicki prezahtevna za izvodace.!' U svakom slucaju, vazno je pribeleziti da
je Senberg, iako je veé 1903. godine napustio Berlin i Uberbrettl, o¢ito imao uvid u
savremena deSavanja.

Mada su primeri dela koja su, u maniru monodrame, pisana za recitatore i

instrumentalnu pratnju brojni — npr. Pficnerova (Hans Pfitzner) muzika za predstavu Das

® Tezu o 20. veku kao periodu u kom dolazi do ozvudavanja umetnosti i njenog zasi¢enja zvukom razraduje
Daglas Kan (Douglas Kahn) u knjizi Noise, Water, Meat: A History of Sound in the Arts (1999). Videti i:
Biljana Lekovié, ,,Kriticka muzikoloska istrazivanja umetnosti zvuka”, 92—149; Alex Ross, The Rest is
Noise: Listening to the Twentieth Century (New York: Farrar, Straus and Giroux, 2007).

19 Bryn-Julson i Mathews, Inside the Pierrot, 11-12.

"' Bryn-Julson i Mathews, 13.
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Fest auf Solhaug (1889-90), Strausova (Richard Strauss) monodrama Enoch Arden
(1898), ili pak Silingsova (Max von Schillings) muzi¢ka recitacija sa orkestarskom ili
klavirskom pratnjom Das Hexenlied (1902)'? — prva upotreba govornog pevanja koja je
kao takva zabeleZena u vokalnom partu uoCena je u Humperdinkovom (Engelbert
Humperdinck) delu Kraljeva deca (Die Konigskinder, 1897). Za razliku od ostalih
navedenih primera u kojima je tekst zapisivan iznad notnog sistema deonice klavira ili
drugih instrumenata, Humperdink je u svojoj operi-bajci (nem. Mdrchenoper) deonice
glasa zapisao pomocu ,,Sprehnota” (nem. Sprechnoten), tj. ,,govornih nota”, koje su
umesto notnih glava u uobicajenom simbolu imale oznaku ,,x”. U uvodnoj napomeni on

pise sledece:

Sprehnote () koje su upotrebljene u melodramati¢énim pasazima su
iskoriS¢ene radi naglasavanja ritma i1 fleksije intenziviranog govora
(melodija govorenog stiha) i za postavljanje [pasaza] u skladu sa
muzickom pratnjom. Uobicajeni tip notacije (J) se upotrebljava za lid
pasaze.'?

Humperdink je, dakle, pravio razliku izmedu vokalnih odseka koji su blizi
govornom glasu i insistiraju na ritmi¢nosti ,,melodije govornog stiha” i melodi¢nih pasaza
zabelezenih standardnom notacijom. Od premijernog izvodenja Humperdinkovog dela,
koje je 1897. godine izvedeno kao predstava sa pesmama i monodramama, ovu vokalnu
tehniku, kao i1 njenu notaciju pratilo je kako nerazumevanje i nezadovoljstvo izvodaca
koji su bili zbunjeni novim tehnickim zahtevima, tako i — mogu¢no je, kao rezultat

nepreciznog izvodenja — neodobravanje muzicke javnosti.'*

12 Bryn-Julson i Mathews, x.
13 Humperdink, ,,Zur Einfiirung”, Die Kéningskinder: Klavierauszug (Leipzig: Max Brockhaus, 1897).
14 Bryn-Julson i Mathews, Inside the Pierrot, 3.
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Primer 1. Humperdinkova notacija u Kraljevoj deci (klavirski izvod), prvi nastup Vestice u prvom
cinu.
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Pozivaju¢i se na izvode iz dnevnika Alme Maler (Alma Mabhler, tada jo§ uvek Alma
Sindler [Schindler]), Filis Brin Dzulson (Phyllis Bryn-Julson) i Pol Metjuz (Paul
Mathews) usputno primecuju da je i ona u svojim kompozicijama iz 1900. godine,
ocigledno ponesena sveopsStom atmosferom koja je tezila ‘unapredenju’ vagnerovskog
Sprechgesang-a, Zelela da upotrebi ovaj specifi¢an nac¢in vokalizacije. !> Medutim, za

razliku od Humperdinkove i, ubrzo potom, Senbergove upotrebe novih simbola u zapisu

15 Bryn-Julson i Mathews, Inside the Pierrot, 217.
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Sprehnota, u samim partiturama kompozicija Alme Maler nije bilo nikakvog nagovestaja
nove vokalne tehnike u prate¢im eksplikacijama ili nacinu na koje je delo zabelezeno.

Senberg govorno pevanje upotrebljava ve¢ u delu Pesme o gradu Guri
(Gurrelieder, 1900—1903, prerada 1911), ali eksplikaciju daje tek u predgovoru za Pjeroa
mesecara (Pierrot lunaire, 1912), u kom je deonica glasa u potpunosti realizovana i
zabeleZena novim sredstvima. Nacin na koji su simboli §prehnota kori$éeni u tre¢em delu
kompozicije Gurrelieder, blizak je Humperdinkovoj upotrebi ovih grafickih reSenja.
Naime, prva paralela je uocljiva u €injenici da se one (Sprehnote) pojavljuju u trenucima
kada je potrebno naglasiti vokalne nastupe, odnosno, kada je to opravdano dramaturgijom
dela: kod Humperdinka je ve¢ina deonica glavnih likova (Vestica, Guscarka, Kraljev sin)
zapisana Sprehnotama, dok se kod Senberga one javljaju u treéem odseku, u numeri ,,Herr
GénsefuB, Frau Géansekraut”. Osim toga, u obe kompozicije govorno pevanje je koris¢eno
uz kraca notna trajanja i silabi¢nu postavku teksta, a tonske visine na kojima su §prehnote
zapisane konsonantne su sa instrumentalnom pratnjom. Kao i kod Humperdinka,
Sprehmelodija je zabelezena ,,notama” €ije su glave zamenjene oznakom ,,x”, Sto upucuje
na egzaktno trajanje i aproksimativnu visinu tona. Senberg je kasnije, na preporuku
izdavaca Universal Edition, simbol ,,x” po¢eo da zapisuje na notnom vratu umesto na
mestu notne glave. Ovakva notacija je i danas uobicajena.'¢

Pjero mesecar je prvo Senbergovo delo u kom je vokalni part u celini koncipiran i
odreden kao sprehstime. U podnaslovu dela kompozitor je napisao ,Fiir eine
Sprechstimme, Klavier, Flote (auch Piccolo), Klarinette (auch BaB-klarinette), Geige
(auch Bratsche) und Violoncell  MELODRAMEN)”, gde Sprechstimme, tj. govoreni glas
zapravo predstavlja vokalni part u kome je potrebno standardnu melodiju transformisati
u Sprechmelodie, tj. Sprehmelodiju — govornu melodiju. O tome kako je, u u kontekstu
dela Pesme o gradu Guri, zamislio izvodenje vokalnog parta koji je oznafen kao

Sprechstimme, Senberg je u prepisci sa Albanom Bergom napisao:

[U melodrami Gurrelieder] zapis notnih visina ne treba uzimati u obzir
doslovno kao u Pjero melodramama. Takvu pesmoliku govornu melodiju
ne bi trebalo razvijati nigde (u Gurrelieder) kao tamo. Kroz delo, mora se
odrzati ritam 1 snaga tona (uodnosSena sa pratnjom). U nekim pasaZzima, u

16 Bryn-Julson i Mathews, 5.
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onima koji se isti¢u svojom melodi¢nos¢u, moze se govoriti donekle (!!!)
muzikalnije. Visine tonova treba razumeti samo kao ,,razlicite pozicije*;
tj. relevantne pasaze (!!! Ne pojedinane note) treba izgovarati vise ili
nize. Ipak, to se ne odnosi i na proporcionalne intervale.'”

Nepreciznost u pogledu vokalno-tehnickih instrukcija koja se iSCitava iz ovog
ise¢ka iz prepiske primetna je i u drugim Senbergovim napomenama i izjavama o
izvodenju pasaza koji su zapisani sprehnotama. Kompozitor, osim ovog komentara, nije
detaljnije govorio o vokalnom partu u kantati Pesme o gradu Guri, no, u tom smislu je
svakako viSe paZnje posvetio Pjerou mesecaru.

Koncept sprehmelodije, govorene melodije, ve¢ viSe od jednog veka raspiruje
debate medu izvodadima i prou¢avaocima Senbergovog dela.'® Buduéi da melodija
zapisana u vokalnom partu kao sprehmelodija nije namenjena pevanju, ve¢ je potrebno
pronaci pravu meru izmedu govornog i pevajuceg izraza, postavlja se pitanje na koji nacin
je sam kompozitor zamislio izvodenje ove tehnike. Odgovor se dodatno komplikuje kada
se, hronoloskim uvidom u beleske, primedbe i razliCite verzije predgovora za Pjeroa,
primeti da, ,,;na kraju, nije pitanje $ta je Senberg hteo, nego kada je to hteo”'? (kurziv
B.R).

Senberg je za Pjeroa pisao nekoliko verzija predgovora u kojima je pokusao da
pojasni kako je zamislio izvodenje govorne melodije. U konacnoj verziji koju je 1914.
godine objavio Universal Edition nasla se treca varijanta uputstva za izvodenje; u prvoj,
najkracoj, Senberg je napisao ,,Recitacija mora da nagovesti visinu tona”.?’ Drugi set
uputstava nastaje u kompozitorovom prvom pokusaju da napise predgovor za Pjeroa.

Odeljak teksta koji se odnosi na vokalni part donosi sledece instrukcije:

Melodija koja je nagoveStena u partu Sprechstimme (osim kada je
drugacije naglaseno) nije namenjena pevanju. Bez obzira na to, zadatak
izvodaca je da ritam izvede apsolutno precizno, a da melodiju transformiSe

17 Citat prema: Bryn-Julson i Mathews, Inside the Pierrot, 8.

18 Za jednu od mogucih pevackih perspektiva u pristupu problemu izvodenja vokalnog parta u delu Pjero
mesecar, videti: Ana PanoBanosuh, ,,/3Bohauku npuctyn crenuuuHOM TpeTMaHy Ijlaca y KaMEepHUM
nenuma Ha Temy Iljepoa (Arnold Schonberg: Pierrot Lunaire Op. 21, Cphan Xodwman: Bes jaBe — Y notpasu
3a [Ijepoom Apnosna lllenbepra n Munan Muxajnosuh: Image)” (noxropcka qucepranuja, Y HUBEp3UTET
ymetHOCTH Yy beorpamy, @akynretr Mmy3uuke ymeTHOCTH, 2018).

19 Bryn-Julson i Mathews, Inside the Pierrot, 14.

20 Die Rezitation hat die Tonhdhe andeutungsweise zu bringen”. Citat prema: Bryn-Julson i Mathews, 49.
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u Sprechmelodie, u kojoj su notne visine podredene zabeleZenim odnosima
izmedu njih. Razlika izmedu pevanja pevajuceg tona i izgovaranja
govornog tona je sledeca: pevajuci ton mora nepokolebljivo drzati svoju
visinu: govorni ton nagovestava visinu ali je odmah napusta uzlazno ili
silazno.?!

Finalna verzija predgovora glasi:

Melodija koja je nagoveStena notama u partu Sprechstimme (osim kada je
drugacije naglaSeno) nije namenjena pevanju. Izvoda¢ ima zadatak da,
uzimaju¢i u obzir naznaCene tonske visine, njih transformiSe u
Sprechmelodie. To se deSava ako on:

I. Zadrzava oStrinu ritma kao pri pevanju: tj. sa onoliko slobode koliko
neko sebi moze da dozvoli kada peva melodiju;

II. Osvesti razliku izmedu Gesangston-a i Sprechton-a. Gesangston svoju
visinu drzi nepokolebljivo, Sprechton nagovesStava tonsku visinu ali je
odmah ponovo napusta silazno ili uzlazno. Izvodac ipak mora biti oprezan
da ne upadne u manir ,,pevajuceg” govora. To apsolutno nije bila namera.
Realisti¢ni prirodni govor nikako nije cilj. Suprotno tome, razlika izmedu
obi¢nog govora i govora koji se javlja u muzi¢kom obliku mora da bude
jasna. Ali takode nikada ne sme podseéati na pevanje.?

Kao sto se iz prilozenih citata moZze videti, Senbergovo poimanje ove tehnike se

transformisalo ne samo od starije do novije verzije predgovora, nego i tokom decenija

21 Die in der Sprechstimme durch Noten angegebene Melodie ist (bis auf die einigeeinzelne besonders
bezeichnete Ausnahmen) nicht zum Singen bestimmt. Dagegen—sell Trotzdem ist es Aufgabe des
Ausfiihrendendes Rhythmus absolut genau wiederzugeben, die vorgezeichnete Melodie aber, was die
tonhohen anbelangt um eine Sprechmelodie umzuwandeln, in dem die Tonhdhen z4 untereinander stets das
im vorgezeichneten [sic] Verhiltnis einhalten. Der unterschiedes zwischen dem Singen Gesangs- und dem
Sprechen Sprechen- ton [sic] ist dabei folgender maBen—=zufixieren: Der Gesangton hélt die Tonhdhe
unabénderlich fest, der Sprechton gibt sie an, verlaB3t sie aber sofort wieder durch Steigen oder Fallen®.
Citat prema: Bryn-Julson i Mathews, 56. Citat je naveden sa podvucenim i precrtanim tekstom koji postoji
1 u njegovoj izvornoj verziji.

22 Die in der Sprechstimme durch Noten angegebene Melodie ist (bis auf einigeeinzelne besonders
bezeichnete Ausnahmen) nicht zum Singen bestimmt. Der Ausfithrende hat die Aufgabe, sie unter guter
Beriicksichtigung der vorgezeichneten Tonhdhen in eine Sprechmelodie umzuwandeln. Das geschieht,
indem erl. den Rhythmus haarscharf so einhélt, als ob er sénge, d. h. mit nicht mehr Freiheit, als er sich bei
einer Gesangsmelodie gestatten diirfte;11. sich des Unterschieds zwischen Gesangston und Sprechton genau
bewusst wird: der Gesangston hélt die Tonhohe unabinderlich fest, der Sprechton gibt sie zwar an, verldsst
sie aber durch Fallen oder Steigen sofort wieder. Der Ausfiihrende muss sich aber sehr davor hiiten, in eine
»singende« Sprechweise zu verfallen. Das ist absolut nicht gemeint. Es wird zwar keineswegs ein
realistischnatiirliches Sprechen angestrebt. Im Gegenteil, der Unterschied zwischen gewohnlichem und
einem Sprechen, das in einer musikalischen Form mitwirkt, soll deutlich werden. Aber es darf auch nie an
Gesang erinnern. Citat prema: Bryn-Julson i Mathews, 58-59.
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koje ¢e uslediti.?> Medutim, vracajuéi se na inicijalni zametak ideje o $prehstimeu, na
ovom mestu vazno je ista¢i uticaj njegove savremenice, glumice Albertine Ceme
(Albertine Zehme) na oblikovanje vokalnog parta koji je pokuSao da pomiri pevanje i
govor. Tome u prilog govori najpre Cinjenica da je kompoziciju Pjero mesecar ova
umetnica poruéila od Senberga, zamiiljajuéi svojevrsni poligon na kom je Zelela da
otelotvori sopstvene ideje o ,,realisticnom izvodenju” koje komunicira kako pevanjem,
tako i govorenim glasom.?*

Njena zamisao da promovise jedan — za kontekst umetnicke muzike — novi nacin
izvodenja poklopila se sa Senbergovom tendencijom da istakne ekspresivnost i
neposrednost svoje umetnosti. lako je u nekim kasnijim napisima i izjavama tvrdio da se
u njegovoj poetici s kraja prve decenije 20. veka ogleda ideja progresa i razumevanja
post-tonalnosti kao logi¢nog nastavka raspada tonaliteta 1 ‘jacajuce’ hromatizacije, u
Senbergovim dokumentima, pismima i tekstovima koji datiraju bas iz tog perioda, ipak
se moze iScitati drugacija perspektiva — ona koja favorizuje svojevrsno avangardno i
neposredno delovanje umetnosti i koja raskida sa prosloscu i tradicijom.?

Neposrednost o kojoj je ovde re¢ u tom trenutku se odrazavala i na Senbergovo
razmiSljanje o zvucnosti pevane i govorene reci. Fokus na zvuc¢anju pre nego na smislu
izgovorenog ili otpevanog teksta bila je joS jedna zajednicka odlika u razmisljanjima
Albertine Ceme i Senberga. Njen kratak tekst, koji sam navela na samom po&etku ovog
potpoglavlja, tome govori u prilog. Za izvodenje Pjeroa Albertina Ceme je primila oStre
kritike, koje su se odnosile delom na njenu izvodacku nedoraslost jednom takvom
zadatku, a delom na utisak histerije koji je Ceme odavala u izvodenju.?® Medutim, moze

se re¢i da je ovaj utisak upravo i bio cilj kompozitora i izvodacice, odrazavajuci tako

2 Senberg je o konceptu Sprehstimea mislio do samog kraja Zivota, cemu svedodi i osvrt na ovu temu u
eseju ,,This is My Fault” iz 1949. godine. Videti: Arnold Schoenberg, Style and Idea (New York:
Philosophical Library, 1950), 219-220; Joseph Auner, 4 Schoenberg Reader: Documents of a Life (New
Haven & London: Yale University Press, 2003), 117-118.

24 Ceme je Senbergu pisala sledece: ,,Ja izvodim u specijalnom stilu recitacije [Vortragstil] koji sam bazirala
na svom sistemu: obuc¢ena u mogucnostima glasa i ekspresije, voljna sam da vas upoznam sa afektivnim
[seelischen] instrumentom na koji ¢ete osloniti svoje talente . Bryn-Julson i Mathews, Inside the Pierrot,
44.

25 Up. sa: Bryn-Julson i Mathews, 22.

26 Kritika je isticala da je njeno izvodenje ,,puno histeri¢ne, distorzirane artificijalnosti”, da odaje utisak
,»bizarnih, neo-romanticarsko-satansko-histeri¢nih impresija” donetih kroz ,,prave gréeve recitacije”, a da
glas ,.,Cas iznenadno vristi, Cas se slatko rasteze u histericnom gugutanju i rezanju”. Up. Julie Pedneault-
Deslauriers, ,,Pierrot L.”, Journal of the American Musicological Society 64, br. 3 (2011): 601.
doi:10.1525/jams.2011.64.3.601.
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sveopStu drustvenu opsednutost fenomenom histerije (u umetnostima, Frojdovoj
psihoterapiji, itd). Insistiranje Albertine Ceme da na sceni bude sama, te da akcenat bude
na njenom telu i ,,polu-femininom 1 polu-maskulinom™ Pjerou, takode se u literaturi
prepoznaje kao svojevrsni kontrapunkt neodredenosti i neuhvatljivosti Sprehstimea.’

Osim Senberga, $prehitime je u svojim delima — prevashodno scenskim
ostvarenjima Wozzek (op. 7, 1914-1922) i Lulu (1929-1935, nedovrSena) — na isti nacin
koristio 1 njegov uc€enik i li¢ni prijatelj, Alban Berg (Alban Berg, 1885-1935). Kako je 1
sam naglasio u predgovoru za Voceka, Berg je Sprechstimmen, odnosno, govorene
glasove, zamislio i zapisao po uzoru na Senbergovog Pjeroa, dajuéi dak i kompletan gore
naveden predgovor Pjerou svog profesora. Dalje, on piSe da sprehstime, koji se moze naci
u drugoj sceni prvog €ina, trecoj 1 Cetvrtoj sceni drugog Cina, te prvoj i ¢etvrtoj sceni
treceg Cina, treba izvoditi kao ,,ritmi¢ku deklamaciju”, dok se zapis glasa u trecoj sceni
prvog Cina, ¢etvrtoj sceni drugog Cina, i ¢etvrtoj i petoj sceni tre¢eg Cina, koji je dat kao
tekst u dnu stranice, bez predodredenog mesta u notnom zapisu ansambla, treba izneti kao
,,obi¢an govor” u konverzaciji na fonu muzicke pratnje.8

Posmatraju¢i vokalno-tehni¢ke inovacije u srpskoj 1 jugoslovenskoj muzici prve
polovine veka, domaca muzikoloska literatura je saglasna da je meduratni period onaj u
kom se u opusima na$ih autora javljaju tendencije proSirivanja uobicajenog vokalnog
delanja, posebno imaju¢i u vidu do tog trenutka ne tako dugu istoriju horske muzike i
solo pesme. S obzirom na to da je ovaj period u srpskoj umetnickoj muzici obelezen
»susretom” nekoliko kompozitorskih generacija i njihovih ideologija, interesantno je
primetiti da li su i kako su ukrS$tanja poznoromanticarskih, impresionistickih i
ekspresionistickih prosedea bila ucitana u osmisljavanje vokalnih deonica, Sto ¢e biti
istaknuto u sazetom prikazu koji sledi.

U opusima stvaralaca rodenih osamdesetih 1 devedesetih godina 19. veka moguce
je uociti prve prodore muzickog ekspresionizma u lokalnom kontekstu. Vokalni partovi
u solo pesmama i operama Petra Konjovica (1883—1970), zasnovani pre svega na

poznoromantiCarskim postulatima, odaju kompozitorovu privrzenost recitativnom

27 Up. Pedneault-Deslauriers, 628—632.
28 Alban Berg, Wozzeck (Wien: Universal Edition, 1955), x.
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obrascu oblikovanom prema metrici i melodici govornog glasa.? S druge strane,
nadahnuto u skladu sa lirskim odlikama Zanra, solo pesma u opusu Miloja Milojevic¢a
(1884—1946) — isprva u sferi impresionizma, a nesto potom, i modernizma — donosi nesto
drugacije profilisanje pevanog govora u polju ,,modalne dijatonike u glasu”.*® Isti¢u se i
Dve Duciceve ,,Plave legende”, op. 34, br. 1 i 2 (1924), u kojima Milojevi¢ piSe za
recitatora i klavir, zanrovski se priblizavajuéi kategoriji muzi¢kog melodrama.>! Blisko
stilskim 1 izrazajnim postavkama ove kompozitorske generacije jeste i delovanje mladeg
autora, Mihaila Vukdragovic¢a (1900-1986), u ¢ijim solo pesmama vokalna deonica
takode figurira izmedu melodijskog i deklamativnog stila.

Prvi stav Simfonije Orijenta Josipa Slavenskog predstavlja primer folklorno-
ekspresionistickog zeitgeist-a.*> U svedenoj pratnji poverenoj perkusijama (ksilofonu i
timpanima), partovi dvojice solista, basa 1 baritona, 1 muSkog hora odlikuju se izrazito
nemirnim i u obimu svedenim melodijskim linijama, sa sforzando udarima i pulsirajucim,
ritmi¢nim (u skladu sa podnaslovom ,,Musica ritmica”) i moto perpetuo tokom. Bez
dinamickog nijansiranja i semantickog profilisanja teksta (svaka vokalna akcija odvija se
na slogu ,,ha”), ovaj stav iziskuje odrzavanje kontantne forte dinamike, a svojevrsni signal
kraja fraze, odeljka ili ¢itavog stava predstavljaju upecatljiva glisanda koja je pojavljuju

u svim glasovima.

2 Detaljnije o Konjoviéevim solo pesmama u: Ana Credanosuh, ,,Cono necma”, y Hcmopuja cpncke
My3uKe: CPNCKa My3uKa U esponcko mysuuko naciehe, yp. Mupjana Becenmmnosuh-Xodman (Beorpan:
3aBon 3a ynbenuke, 2007), 364-368. Kada je re¢ o Konjovi¢evim operama, primera radi, u muzickoj drami
Knez od Zete Marija Masnikosa kao zajednic¢ku karakteristiku slika ,,Odricanje” (deveta slika), ,,Sudbe sud”
(trinaesta slika) i ,,Svadbeni pogreb” (poslednja, Cetrnaesta slika) izdvaja ,,zaoStrene linije vokalne
deklamacije”, koje su ,,proizasle [...] iz latentnih melodijskih elemenata govorne reci”. MacHukocCa,
»EKcTpecuonmsam”’, Ucmopuja cpncke mysuxe, 173.

30 Vise u: Ana Credanosuh, ,,Cono necma”, 368-375.

Kako je o tome pisao Vlastimir Peri€i¢: ,,Izrastavsi iz tradicija romantike Josifa Marinkovica, on se dotakao
Strausovskog tipa Siroko raspevane, dramaticne pesme s bujnom klavirskom pratnjom, da bi se zaustavio
na uzdrzanoj, upola arioznoj a upola deklamacionoj melodici i suptilnim bojama impresionistickih
‘melodies’ — davsi u svakome od tih zanrova”. Vlastimir Peri¢i¢, Muzicki stvaraoci u Srbiji (Beograd:
Prosveta, 1968), 291.

31 Ana Credanosuh, ,,Comno necma”, 371-373.

32 Za tumacenje Simfonije orijenta u svetlu sinteze modernisti¢kih kompoziciono-tehnickih reenja i
muzickog folklora/tradicije, videti: Munowm bpanosuh, ,,Jocun CnaBencku: Cumdonuja OpujeHra, cCHHTE3a
KOMITO3UTOPOBOT CTBapaiamrea’, y Tpaduyuja kao uncnupayuja. Temamcku 300pHUK ca nayyHoe cKyna
2017. 2o0une, yp. Coma Mapunkosuh, Cannma Jommk n parunma Ilanmh Kamancku (bama Jlyka:
Axkanemuja yMjeTHOCTH YHHBep3uTera y bamoj Jlymm, Axamemuja Hayka u ymjeTHOcTH PermyOnmke
Cprcke, My3zukounomko npymrtBo Pemy6mmke Cprcke, 2019), 348-356.
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Primer 2. Simfonija Orijenta, Prvi stav, t. 88—103.

—
[: —=
= i — B  Se—
ha! = : p——
R b A s Jiw. | B
— Tha! ha -
b P L s —
= ~ == == -;-‘._—_——-_
= i
o= T k&
o — wa
3
Hytph. - =t === == = =3 ==
L 4 ¥ @ - LI S T8 - »
% e r3 & n
-ﬂ"‘f" [ = 3 h x =

T e

Jedan od istaknutih primera ekspresionistickog izraza u pisanju za glas se ponegde
izdvajaju dela poput Dve pesme za sopran i duvacki trio (1938) Vojislava Vuckovica
(1910-1942).33 Marija Masnikosa u Vuckoviéevim Pesmama kao objedinjujuéi faktor
isti¢e ritam, koji u ovom sluc¢aju proizlazi ,,iz akcentuacije prenaglasene govorene reci §to
upucuje na analogiju sa Senbergovim Sprechgesang-om”.** Buduéi da se govorno
pevanje u domacim studijama retko pominje, ovo je indikativan primer takvog

sagledavanja. Izvesno je da i melodijska linija, sa naglaSenim intervalskim skokovima i

3 Videti: Peri¢ié, Muzicki stvaraoci, 579—580.
34 Macnukoca, ,,Excripecnonmnszam”, 183.
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prelomima, doprinosi argumentaciji u ovakvom tumacenju, medutim, pored toga,
Vuckovi¢ vokalni part nije zapisao kao sprehgezang — odnosno, preciznije, sprehstime —
niti je verbalno naglasio da bi vokalnu deonicu trebalo izvoditi u tom maniru.

Zapis koji ukazuje na drugaciju, govornom glasu blizu liniju solistickog glasa ili
naratora uocava se u kompoziciji Kineska tuzbalica za recitatora i klavir (1942) Stanojla
verziji dela) zapisana na jednoj liniji, a notne glave zamenjene simbolom ,,x”.% Zalaze¢i
ve¢ u drugu polovinu veka, ,,melodijska recitacija” za sopran i klavir, Carobnica (1964)
Ljubice Mari¢ (1909-2003), s druge strane, primer je istan¢ano oblikovane vokalne
deonice koja, zahvaljuju¢i preciznoj ritmici koja u silabi¢nom maniru donosi tekst, te
dramaturSko-dinamickim reSenjima, u prvi plan isti¢e tekst Vergilijeve Osme ekloge iz
Bukolika. 1zrazito sugestivni pevani govor na mestima kulminacije se transformise u isto

deklamovani tekst, u zapisu obeleZen notnim vratovima bez glave.

4.1 .2 Govor i muzika II: naratori i solisti

Inkorporacija govora i deklamacije u muzicki tok moze se, kao 1 u brojnim
primerima tokom istorije, uociti u brojnim delima nastalim u prvoj polovini veka, u
partovima solista ili hora. Bilo da je u pitanju nijansiranje/doziranje u maniru upotrebe
govorne melodije, ili pak posveceni i intencionalni rad sa govorenim tekstom u muzickom
toku, dela nastala u ovom periodu dala su doprinos odredenim muzi¢kim praksama iz
istorije (kao §to je, npr. duga i bogata tradicija govornog hora)*® ili su ovim postupcima
nastojala da priblize muzi¢ku scenu drugim izvodackim umetnostima i njihovim
savremenim tendencijama. Ovde ¢u ista¢i neka od brojnih dela u kojima se u ovom
periodu pokazuje interesovanje kompozitora za proSirenje izvodackih sredstava, a na
osnovu kojih ¢u pokazati raznovrsnost u inkorporaciji govora i reSenja u njegovom

belezenju.

.....

SANU.
36 Podaci govore o postojanju govornih horova jo$ u anti¢kim tragedijama nastalim 600 godina p.n.e. Julia
Merrill, Die Sprechstimme in der Musik, 41-42.
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Upotreba i belezenje deklamacije ili neke njene varijante, medutim, ne dostize
sofisticiranost postignutu kod Senberga.” Buduéi nedovoljno precizirani, interesantni su
nacini na koji razli€iti kompozitori zapisuju upotrebu glasa koji se krece u rasponu od
govora do pevanja. Osim Humperdinkove i Senbergove upotrebe $prehnota, kod
Stravinskog se, u zapisu deonica Naratora, Vojnika i Pavola (kada se naracija deSava
uporedo s instrumentalnom pratnjom) u Prici o vojniku (1918) i muskom horu u Svadbi
(1923), javljaju notni vratovi s duzinama trajanja, koji nemaju glave, te stoga ni odredene
(ili bar aproksimativne) visine govorenih tonova ili intervalskih odnosa izmedu njih.

Deonica naratora/recitatora u genbergovim delima Kol Nidrei, op. 39 za naratora,
mesoviti hor i1 orkestar (1938), Oda Napoleonu, op. 41 za gudacki kvartet (gudacki
orkestar), klavir i recitatora (1942), kao i u kantati Preziveli iz Varsave op. 46 za naratora,
muski hor 1 orkestar (1947), zabelezena je drugacije u odnosu na kompozitorove ranije
zapise govorne melodije ili njenih varijanti. Naime, dok je u Senbergovim ranijim delima
deonica Sprehstimea zapisana u tradicionalni notni sistem, te je mogucée (i pozeljno)
izvesti pribliznu visinu tona, u ovoj kantati deonica glasa ‘ogranic¢ena’ je na jednu liniju,
dok se notni simboli kre¢u po liniji, ali 1 iznad i ispod nje, nagovestavajuci tako nacin na
koji bi izvodenje trebalo oblikovati. Efektnu upotrebu govora vidimo i u Mijoovoj
kompoziciji Hoefore (Les choéphores, op. 24, 1915), u kojoj piSe ulogu za recitatora, a i
hor ima istaknute govorne nastupe. Svoje govorne uloge ili odseke Mijo je belezio
nekompletnim simbolima, odnosno notama bez notnih glava.>®

Nefiksiranost u zapisu (donekle kod Stravinskog i1 Mijoa, ali prevashodno kod
Senberga u ovom sluéaju) na izvestan nadin prepusta pitanje odluke — o balansiranju
izmedu govora i pevanja, o izboru konkretnih visina ili pak prilagodavanju deonice
opsegu sopstvenog glasa i dramaturgiji — samom izvodacu. Mozemo u tim postupcima
primetiti zaCetak one slobode 1 izvodacke autonomije koju ¢emo videti u drugoj polovini
veka, naroCito sa Sirenjem neoavangardnih i eksperimentalnih muzickih i umetnickih

tendencija u poratnoj Evropi i Severnoj Americi.

37 Anhalt, Alternative Voices, 9.

38 Videti: Schlomo Hofman, ,,La trame vocale dans la musique de Darius Milhaud”, u Bericht iiber den
Internationalen Musikwissenschaftlichen Kongress Berlin 1974 (Kassel: Barenreiter Verlag, 1980), 435—
447. https://musiconn.qucosa.de/api/qucosa%3 A37937/attachment/ATT-0/.
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Primer 3. Preziveli iz VarSave, Deonica naratora, t. 38—42.
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TheFeldwebel shouts: “Achtung! Still gestanden! Nawirdsmal, odersollichmitdem Gewehrkofben nachhelfen?
(imrtating the mannerof speaking and the sheill Freaking vodee of the sergeant)

Istaknute govorne uloge osmislio je u svom oratorijumu Jovanka Orleanka na
lomaci (Jeanne d'Arc au biicher, 1938) 1 Artur Honeger. Pored nekoliko sporednih, tu je
glavna uloga, posveéena glumici i plesacici Idi Rubinstajn (Ida Rubinstein), koja ju je i
izvela na premijeri u u Bazelu.*® Namenivsi centralu ulogu izvodenju glumici i plesadici,
a ne tradicionalno Skolovanoj pevacici, Honeger je, zajedno sa upotrebom modela
popularne muzike i filmske tehnike,*’ na vise nivoa iskora¢io iz tradicionalnog okvira

zanra. Odseci govorne uloge Jovanke Orleanke dvojako su zapisani — nekada kao tekst

39 Ulogu Jovanke Orleanke i danas rado izvode glumice. Primer za to je i francuska glumica Marion Kotijar
(Marion Cotillard), koja je ulogu tumacila 2015. godine u postavci Simfonijskog orkestra iz Barselone —
Nacionalnog orkestra Katalonije.

40 Detaljnije u: Vesna Miki¢, Lica srpske muzike: neoklasicizam (Beograd: Fakultet muzicke umetnosti,
2009), 77-78.
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iznad notnog sistema, a nekada, radi isticanja precizne ritmizacije izgovora, u notnom
sistemu, bez notnih glava. Na taj nacin zapisani su i ostali govorni partovi pojedina¢nih
uloga ili horskih deonica. Iskoraci u svojevrstan sSprehstime, kojim se povremeno
naglaSava pokret/smer izvodenja odredene fraze ili priblizna visina tona, zapisani su

notama sa simbolom ,,x”’ i dodatim ukrasima.

Primer 4. Jovanka Orleanka na lomaci, Scena Vi, isecak.
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Kompozicija Geografska fuga (Fugue auf der Geographie, 1930) Ernsta Toha istice
se kao vazan deo horskog repertoara danas. Ovo delo, uprkos tome §to je inicijalno bilo
integralni treéi stav svite Govorna muzika (Gesprochene Musik)*' koja je osmisljena kao
,»delo originalno napisano za vinil ploce” (Original Werke fiir Schallplatten) 1 doprinos
»gramofonskoj muzici” (nem. Gramophonmusik), danas je najpoznatije kao ‘akusticno’

delo za meSoviti hor.*? Naime, Toh je, zajedno sa Paulom Hindemitom (Paul Hindemith,

4l Detaljnije o prva dva stava svite i kontekstu u kom je nastala videti u: Carmel Raz, ,,The Lost Movements
of Ernst Toch’s Gesprochene Musik”, Current Musicology 97 (prolece 2014): 37-59.

42 Geografska fuga se odvija prema ,tradicionalnom” principu fuge, nastoje¢i da, iako tonalni plan
kompozicije viSe nije u prvom planu (ili, u ovom slucaju, postaje potpuno sporedan), isprati ustaljena
pravila ekspozicije teme i kontrasubjekta. Sva Cetiri horska glasa zapisana su na po jednoj liniji sistema,
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1895-1963) osmislio program koncerta na berlinskom Festivalu nove muzike u julu 1930.
godine, na kom su predstavljene pionirske ideje ovih kompozitora u domenu mehanickog
rada i manipulacije sa snimljenim materijalom. Tohova zamisao bila je da se Geografska
fuga emituje iskljucivo sa ploce, i to ne u originalnoj brzini od 78 obrtaja u minuti, ve¢

ubrzano; imao je nameru da istrazuje:

[...] govorenu re¢, i da pusti Cetvorodelni meSoviti kamerni hor da
izgovara tekst specificno odredenim ritmom, vokalima, konsonantama,
slogovima 1 refima, koji bi, ukljuCivanjem mehanickih moguénosti
snimka (povecavanje tempa, te visine tone koja je rezultat tog postupka)
stvori vrstu instrumentalne muzike koja navodi sluSaoca da zaboravi da je
ona nastala od govora.*?

Pomenutom istorijskom koncertu prisustvovao je i mladi DZon Kejdz, koji je nakon
nekoliko godina preveo Geografsku fugu sa nemackog na engleski jezik (Sto je danas, ¢ini
se, ¢es¢e izvodena verzija) i objavio je u Casopisu New Music Henrija Kauela (Henry
Cowell, 1897-1965) 1935. godine. Ovakav razvoj dogadaja predodredio je pomenutu
‘akusti¢nu’ sudbinu treéeg stava Govorne muzike, prepoznajuci Toha kao kompozitora
koji je ustanovio savremeni Zanr govornog hora; u svojim tekstovima, kompozitorov unuk
je, u ali, ovu pojavu prozvao ,,vajmarskom rep muzikom”.**

Medutim, imaju¢i u vidu da je Geografska fuga prvenstveno zamisljena kao
snimljeno delo, ¢ijim se zvukom manipuli§e u izvodenju uzivo, mozemo je posmatrati i
kao vaznu ’stanicu’ u istoriji muzic¢ke tehnologije, koja ¢e najaviti moguénosti rada sa
snimljenim materijalom u studiju i1 na sceni. Kako su pored samih kompozicija Toh i

Hindemit nastojali da snime 1 nemuzicke zvuke iz okruzenja, njihova zamisao smatra se

jednom od prethodnica konkretne muzike koja je ustanovljena ubrzo posle Drugog

bez pokreta koji bi nagovestili eventualnu visinu tonova ili njihov medusobni odnos. Za detaljnu analizu
Geografske fuge videti: Merrill, Die Sprechstimme in der Musik, 85-94.

Imajuéi u vidu analizu kompozicije, kompozitorske postupke i zvucne rezultate, treba istaci da je na samom
pocetku 21. veka srpska horska literatura obogacena govornom fugom Srbija (2004) Aleksandra Vujica
(1945-2017), koja je, kako analize i zvu¢ni rezultati pokazuju, bila i snazno inspirisana Tohovom
Geografskom fugom. Snimci su dostupni na slede¢im adresama, u izvodenju Madrigalskog hora FMU
Beograd: https://youtu.be/EqjjIbXF100 i https://youtu.be/TC7glOGIxqE. Pristupljeno 23.11.2020.

4 Ernst Toch, ,,Uber meine Kantate ‘Das Wasser’ und meine Grammophonmusik”, Melos 9, 5-6 (1930):
221-222.; cit. prema: Christopher Caines, ,,Preface to Gesprochene Musik, 1. ’O-a’ and 2.’Ta—tam’”,
Current Musicology 97 (prole¢e 2014): 62.

4 Caines, ,,Preface”, 63.
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svetskog rata. Kona¢no, i1 ideja rastakanja zvuka glasa do neprepoznatljivosti i
zadrZavanja cCisto soninog — ,instrumentalnog“, a ne ljudskog — kvaliteta, bice
interesantna kompozitorskim generacijama koje ¢e u narednu deceniju stupiti na evropsku

muzi¢ku scenu.

4.1.3 Jezicki i zvukovni eksperimenti

Posmatraju¢i avangardne impulse u evropskoj knjizevnosti u ovom periodu, uocava
se tendencija za raznovrsnim lingvistickim inovacijama. Rad avangardnih pesnika i
njihove teznje ka postepenom ‘rastakanju’, ‘raspadanju’ i desemantizaciji jezika nisu
dovoljno snazno rezonovala sa kompozitorskim idejama u istom periodu. Prema
misljenju IStvana Anhalta, upotreba i desemantizacija folklornih jezic¢kih idioma, mrtvih
jezika 1 dijalektskih izraza, a donekle, kao Sto smo mogli da primetimo ranije u tekstu, 1
praksa govorne melodije, ipak su blizi prozodiji beCkog Burgteatra, nego delima
savremenika u knjiZzevnosti i poeziji kao $to su Hugo Bal (Hugo Ball), Dzejms Dzojs
(James Joyce) ili Antonen Arto.*

Medutim, iako nisu u potpunosti i§la ,,u korak s viemenom”, nisu zanemarljiva ni
vokalno-instrumentalna dela ekspresionisticke ili neoklasi¢ne provenijencije nastala u
meduratnom periodu — poput Svadbe Stravinskog ili Simfonije Orijenta Josipa
Slavenskog — koja za cilj imaju muzic¢ko-scensku imaginaciju i oZzivljavanje rituala,
obicaja 1 nacina Zivljenja/govora smestenih u daleku, paganski obojenu, proslost. Ova
dela, pored toga Sto muzi¢kim sredstvima i asocijacijama na melodijske i strukturno-

» 46 arhai¢nog/paganskog

razvojne folklorne idiome ostvaruju ,,dvostruku simulaciju
folklora, ona pokazuju i izvestan — mada ne posebno detaljan — rad sa jezi¢kim sistemom
(ili simulacijom jezika ,,iz davnina”).

Interesantan primer rada sa jezikom, zvukom 1 muzi¢kim oznaciteljima nalazimo u
delu Ursonata (Sonata u originalnom zvucanju, 1932) Kurta Svitersa (Kurt Schwiters),

umetnika i pesnika zvu€ne poezije, koje nastaje na preseku zvukovnih i jezickih

eksperimenata sa muzi¢kom strukturom i logikom razvoja sonatnog oblika. Ovo delo je,

4 Anhalt, Alternative Voices, 18.
46 Vidi: Miki¢, Lica srpske muzike: neoklasicizam, 80.
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naime, modelovano sa uzorom u &etvorostavacnoj sonati,*’ a u partituri su takode
pribelezeni i odseci, tempa, metar, dinamika, karakter i uputstva za izrazajnost.*® Prva
tema dela (,,fmsbwt6zdu’’) svojevrstan je omaz autofonetskim/alfabetnim pesmama Raula
Hausmana (Raoul Hausmann),*’ a zvucanje ¢&itavog dela rezultat je rada sa zvucno$éu
umlauta u nemackom jeziku i izvedenicama/neologizmima iz postojecih reci kao $to su

qrakete” i, Dresden” , bez semanti¢kog poretka i smisla.>°

4.1. 4 Tehnologija: elektronska revolucija i pojava mikrofonske tehnike

Slusanje muzike tokom najveceg dela ljudske istorije, bilo je gotovo iskljucivo
moguce ukoliko se sluSaoci nalaze u neposrednoj blizini izvodaca, ili su i sami deo
izvodackog ansambla. Trenutak u kome je postalo moguce odlozeno slusanje, a kojem je
prethodio pronalazak uredaja za snimanje i reprodukciju zvuka, onaj je od od kog je
moguce ustanoviti i pisati novo poglavlje u istoriji muzike. Pojava tehnologije koja je
omogucila da se zvuk pohrani, umnozava i emituje, poc¢evsi od pomenutih fonoautografa
1 fonografa, uticala je ne samo na razvoj 1 ekspanziju popularne muzike, ve¢ i na
umetnicku muziku. Premda ne u istoj meri kao u slu¢aju numera popularne muzike, tome
svakako u prilog govori i znac¢ajan broj kompozicija Cije je trajanje bilo unapred odredeno
u odnosu na kapacitet nosaca zvuka.

Novi uredaji zauvek su izmenili prakse stvaranja, izvodenja, sluSanja i
‘skladiStenja’ muzike — Mark Kac (Mark Katz), primera radi, piSe o tome kako se
pocetkom 20. veka predvidalo da ¢e kolekcionarstvo plo¢a imati vazno mesto u zivotima
ljudi u buduénosti, a njihov visestruki uticaj naroCito je primetan i u muzic¢kom
izvodastvu.>! Ovaj uticaj je prepoznat i u muzickom re¢niku The Grove’s Dictionary of

Music and Musicians, gde autori jedinice o pevanju piSu da je ,,tehnologija za snimanje

47 Prvi stav je rondo sa Cetiri teme, drugi je osmiSljen kao lagani stav, a trec¢i kao skerco sa triom, dok se
brzi, Cetvrti stav zavr$ava virtuoznom kadencom. Up. Radovanovié, Eksperimentalni glas, 81.

48 Radovanovi¢, 81.

4 Raoul Hausmann, ,,The Phonetic Poem”, Courrier Dada, Paris, 1958. Pristupljeno 3.11.2017.
https://ubu.com/sound/hausmann.html.

30 Videti i: Nancy Perloff, ,,Sound Poetry and the Musical Avant-Garde: A Musicologist Perspective”, u
The Sound of Poetry / The Poetry of Sound, ur. Marjorie Perloff i Craig Dworkin (Chicago: The University
of Chicago Press, 2009): 97-117; Leigh VanHandel, ,,The Classic(al) Dada Work: Kurt Scwhitters’
Ursonate”, West Coast Conference for Music Theory and Analysis, Victoria BC, 26-28.4.2002.

St Katz, Capturing Sound, 12-17.
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zvuka, iako nije nuzno izmenila nain proizvodnje zvuka, imala znacajan efekat na
popularno i klasiéno pevanje”.>? Ova konstatacija, medutim, nije u potpunosti precizna,
naroCito uzimajuci u obzir da je autor teksta, samo nekoliko reCenica pre toga, ustvrdio
da je tehnologija elektronske amplifikacije zvuka promenila na¢in vokalne produkcije;
¢injenica je da je tehnnologija snimanja zvuka od trenutka kada se pojavila od izvodaca
iziskivala da se prilagode i ‘povinuju’ novim pravilima rada u studiju i pred
mikrofonima.> Kada je re¢ o vokalnim praksama, u studijskom kontekstu se izrodila
jedna njena potpuno nova grana, kojoj, bar u prvi mah, tradicionalna skola nije mogla —
ili izri¢ito nije Zelela — da se prilagodi. Ipak, ekspanzija novih izvodackih tehnika, koje
su proiza$le iz temeljnog i radoznalog rada sa novim aparatima, bilo je nezaustavljivo
kroz ¢itav vek u oblastima muzike, radijske prakse i filma, $to je lako uocljivo i u muzici
za glas/sa glasom.

Na muziku u 20. veku — bilo popularnu, umetnicku ili tradicionalnu — bitno je
uticala tehnologija snimanja i reprodukcije zvuka. I iako su novi nacini beleZenja (u
smislu tehnologije snimanja), ¢uvanja i odloZzenog slusanja i1 distribucije uticali na sve
oblike muziciranja, kao ona koja je zaista ‘stasala’ u simbiozi sa novim tehnologijama,
bila je ona muzicka praksa koju, uz sve ograde i moguce debate i nesuglasice oko
kori$¢enog termina — danas poznajemo i imenujemo kao popularnu muziku.>*

Kako Poter i Sorel isti¢u, podela na popularnu i klasicnu muziku pocinje da se javlja
jos u 19. veku.>® Medutim, buduéi da je tokom istorije ova podela imala razli¢ita znacenja
za razliCite ljude u razli¢itim kontekstima — a narocito imaju¢i u vidu da je, u kontekstu u
kom je dozivljavanje muzike bilo moguce jedino u prisustvu onih koji je izvode, bilo
teSko precizno i jasno odrediti $ta je to ‘popularna’ muzika — ovi autori predlazu da je u

govoru o muzici pre 20. veka primerenije koristiti podelu na javnu i privatnu muziku.>®

52 Jander i Harris, ,,Singing”.

53 Up. Jander i Harris.

34 Popularnu muziku ovde, dakle, neéemo definisati pomoéu onoga $to ona nije (nije umetnicka muzika,
nije deo visoke kulture, nije istog statusa kao umetnicka muzika, nije tradicionalna muzika, itd), ve¢ kao
onu koja tokom proteklog veka, zbog Siroke rasprostranjenosti i potraznje, u kljucnim trenucima masovno
prihvata, a ¢esto i predvodi inovacije iz oblasti tehnologije, kako u stvaranju, tako i u slusanju i misljenju
muzike.

U tom smislu, Vesna Miki¢ istice da tokom 20. veka moguce primetiti da je podsticaj za razvoj razliitih
inovacija u polju elektronskih instrumenata ¢esto dolazio iz oblasti komercijalne muzike (pop, rok, pa
potom i tehnomuzika). Up. Miki¢, Muzika u tehnokulturi, 143.

55 Potter i Sorrell, A History of Singing, 240.

36 Up. Potter i Sorrell, 240.
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Imajuc¢i diferencijaciju klasicnog i1 popularnog na umu, primecuje se da su se novim
tehnologijama, a narocCito pojavi mikrofona, bolje prilagodili noviji muzicki pravei i
pojave, dok je klasi¢na (operska 1 umetnicka uopste, kao 1 tradicionalna) vokalna muzika,
zahvaljujuc¢i ¢injenici da pociva na visegodiSnjem obrazovanju u pogledu specificne i
istanc¢ane vokalne tehnike, u tom smislu i u prvo vreme, ostala po strani.

Kada je u pitanju muzika za glas/sa glasom pronalazak mikrofona je oznacio kljucni
momenat u kom se zauvek menja tok ove istorije. Ovo dostignuée nepovratno je uticalo
na muziku, ali i na ¢itavu granu radijske delatnosti, domen javnog obracanja, promene u
snimanju, a, nesto kasnije, 1 na filmsku umetnost.

Kao rezultat kompetitivnog rada vise razli¢itih kompanija na razvoju ugljenih 1
kondenzatorskih mikrofona tokom prve polovine dvadesetih godina 20. veka, kao §to je
receno, ve¢ sredinom ove decenije pojavljuje se mikrofon koji ¢e ubrzo u¢i u studija i
kroz nekoliko godina potpuno zameniti dotadasnje akusticko snimanje i izvodenje. O
pocecima pevanja sa mikrofonom pisala je Pola Lokhart (Paula Lockheart), govoreci pre
svega o radijskim prilikama tokom druge i treCe decenije 20. veka u Sjedinjenim
Americkim Drzavama. Njena pozicija uslovljena je Cinjenicom da je muzicki materijal
koji je 1 danas dostupan za istrazivanje i sluSanje, u najvecoj meri nastajao u radijskom
kontekstu 1 emitovan na popularnim (i tada malobrojnim) radio stanicama.

Na osnovu brojnih snimljenih izvora koji svedoce o eri ,,predmikrofonskog
pevanja”, tj. eri pre pojave elektronskog mikrofona u studijima, moguce je odrediti koje
su bile osnovne karakteristike vokalnog stila i upraznjavane vokalne tehnike.®’ Najpre,
budu¢i da su snimci muskih pevaca broj¢ano dominantniji od Zenskih, moze se zakljuciti
da je rana tehnologija zapisa glasa favorizovala odredene, mahom nize, frekvencije,
odnosno, odredeni opseg pevajuceg glasa, te da zbog toga ‘manjka’ snimaka visokih
zenskih glasova kod kojih zvuk nastaje u registru glave, ‘iznad’ govorenog glasa. Tokom
»akusticke ere” snimanja, u kasnom 19. i ranom 20. veku, dosta brzo se pokazalo koji je
opseg glasa bilo moguce snimiti s najboljim rezultatima — slican i za musSkarce 1 za Zene,
ovaj opseg je za muskarce podrazumevao relativno visoko pevanje, za zene — nisko, 1

‘projektovano’.®

57 Lockheart, ,,A History of Early Microphone Singing, 1925-1939”, 368.
38 Lockheart, 369.
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Kako je akusticko snimanje polako postajalo ‘stvar proslosti’, novi elektri¢ni
mikrofoni su omoguéili snimanje ,,vi$ih, laksih i prirodnijih” glasova.>® Ustaljene
postavke predmikrofonskog pevanja (u stilu vodvilja) kao S§to su glasno, snazno, pevanje,
upotreba grudnog registra (eng. chest voice), projekcija i izgovor koji ‘ispunjavaju velike
sale’, ubrzo su zamenjeni novim zahtevima, koji su se prilagodavali novim tehnoloskim
dostignuéima.

Koje su, dakle, promene koje je doneo pronalazak mikrofona? Najpre je to, kao $to
je ve¢ nagovesteno, bila promena vokalne tehnike, uzrokovana Cinjenicom da ‘stari’,
akusticki modusi izvodenja i snimanja glasa nisu adekvatni u novim uslovima. Potom,
desila se promena na relaciji izvodaca i publike — pronalazak aparata koji ¢e fizicki stati
izmedu pevaca i publike je (neki bi rekli, paradoksalno) glas priblizio sluSaocima.
Konac¢no, kao i sa prethodnim otkricem akusticnog (ili bilo kakvog drugog) snimanja,
dolazi do promene u trajnosti/moguénostima ¢uvanja izvodenja, tj. izvodenje (a pogotovu
ovo ‘novo’, intimnije) postaje stvar koja se moze reprodukovati vise puta i u razlicitim
kontekstima.

Mikrofonska tehnika pojavljuje se kao momentalni odgovor na nastanak mikrofona.
Dotadasnje ‘projektovanje’ glasa i izrazena (ponekad ¢ak i preterano naglasena) dikcija
pomocu kojih je glas trebalo da nadjaca prate¢i ansambl i dopre do svakog prisutnog
pojedinca u prostoriji, najednom je postalo zastarelo i prevazideno. Budu¢i da je mikrofon
(u kombinaciji sa razglasom) sada vrsio funkciju ‘projektovanja’, odnosno, amplifikaciju
zvucnog signala, na pevace je ‘pao teret’ pronalazenja novog nacina izvodenja, odnosno,
komunikacije s publikom. Oni koji su to prihvatili, medutim, shvatili su da novonastala
situacija nije donela samo odredena ogranicenja po pitanju njihovih dotada$njih pristupa,
ve¢ da pruza mnogo vise, do tada nesanjanih mogucnosti.

Mikrofon je, pre svega, zahtevao stabilan izvor zvuka, §to je znacilo da izvodaci,
koji je zvukovno bogatiji i raznovrsniji. Naime, sada, kada viSe nije bilo potrebno
nadjacati zvucnu sliku oko sebe, otvorila se prilika za ,,intimniji” pristup publici:
zahvaljuju¢i mikrofonu, izvodaci su mogli da se prepuste dinamicki i1 artikulaciono

nijansiranom izvodenju, a publika je dobila priliku da ¢uje pevace kao da pevaju ‘samo

3 Will Friedwald, Jazz Singing: America’s Great Voices from Bessie Smith to Bebop and Beyond (New
York: Scribner’s, 1990), 15, nav. prema: Lockheart, 370.
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za njih’. U tom svetlu, popularnost krunera (eng. crooners), uglavnom belih pevaca koji
pevaju ljubavne tekstove na pevljive 1 ukraSene melodije senzualnim, podrhtavaju¢im
glasom, a pri tom su tihi 1 bliski publici, u oblastima americ¢ke popularne kulture delovala
je sasvim logi¢no.®

Medutim, ovo nije bilo doc¢ekano ‘otvorenih ruku’ u svim sferama americkog
drustva. Sveprisutnost krunera, pocevsi od dvadesetih godina, koja je bila rezultat duge
istorije kao 1 senzibilnosti za prilagodavanje promenama nastalih, primera radi, usled
razvoja elektricnog mikrofona, bila je pracena kontroverzom i podstakla je insistiranje na
definisanju ameri¢kog maskulinog pevackog glasa, koji bi bio u suprotnosti sa
krunerskim.®! Pre tridesetih, kako tvrdi Elison Mekreken, glas i pevacki stilovi nisu bili
‘nagledani’ u odnosu na svoje rasne, rodne ili druge karakteristike esencijalistickog tipa,®?
te se ovo posmatra kao period u kom je novonastala drugost glasa u javnom prostoru bila
pod lupom uticajnih Amerikanaca, koji su krunerski stil pevanja povezali sa viSestrukim
promenama u drustvu i domenu popularne zabave kao S$to su razvoj tehnologija,
inkluzivnost za socijalne, seksualne, rasne i klasne drugosti (prominentno na njujorskoj
sceni) i favorizovanje Zenske publike.®® U svakom slucaju, definisanje ove ,.intimne
vokalne estetike” koja je snazno uticala i na dalji razvoj popularne muzike, deSavalo se
dvadesetih godina 20. veka najpre u radijskom kontekstu i muzickim prenosima, odakle
se tehnika ,,mikrofonskih krunera” S§irila na sva polja popularne muzike i kulture
(muzicku industriju 1 snimanje, zvucni film, izvodacku tehniku u dzez muzici, kabaree,
noéne klubove, vodvilj...).  Nastavak razvoja mikrofonske tehnike koja uvazava
potencijal fizicke blizine izvodackog i1 tehnoloskog aparata, moze se pratiti i u drugoj
polovini veka, posebno izrazeno u pojavi bitboksa (eng. beatbox), perkusivne vokalne

tehnike koja potice iz okrilja hip-hopa, a o kojoj ée kasnije u tekstu biti reci.®

0 Navedimo kao primer Rudija Valija (Rudy Vallée), Dzina Ostina (Gene Austin), Rasa Columba (Russ
Columbo), Mortona Daunija (Morton Downey), Nika Lukasa (Nick Lucas), mladog Binga Krozbija (Bing
Crosby), koji su bili neki od najpopularnijih pevaca kasnih 1920-ih i ranih 1930-ih.

1 O reakcijama na ,,feminine” kvalitete krunerskog glasa i ustanovljenjem ameri¢kog maskulinog glasa
popularne muzike sa Bingom Krozbijem detaljno pise Elison Mekreken (Allison McCracken) u knjizi Real
Men Don't Sing: Crooning in American Culture (Durham and London: Duke University Press, 2015).
Istorija i uspon krunera moze se pratiti od 1880-ih i tokom cele akusticke ere (1880—1920).

2 McCracken, Real Men Don’t Sing, 8.

6 McCracken, 5.

% McCracken, 75.

8 Katz, Capturing Sound, 46.
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4.2 DRUGA POLOVINA VEKA

Osvajanje novih prostora u vokalnoj muzici $iri se nakon Drugog svetskog rata,
predstavljeno slikovito, gotovo analogno geometrijskoj progresiji. Inovacije u polju
studijske aparature za beleZenje i manipulaciju snimcima u stopu su pratili 1 snazni
kompozitorski zamasi u oblasti komponovanja za glas i proSirene vokalne tehnike.
Posledi¢no, izdvajaju se kompozitorske figure koje su posebno bile privrzene radu sa
glasom u studijskom, solistickom ili horskom kontekstu, a pored toga se, ve¢ pocetkom
pedesetih godina, profiliSu izvodacke li¢nosti koje ¢e dodatno i smelo pomerati granice
»prihvatljivog”, ,normalnog” i uobic¢ajenog vokalnog ponaSanja u umetnickoj i
popularnoj muzici.

Pregled inovacija u delima, kompozitorskim i, posebno, izvodackim tehnikama, kao
1 novim impulsima i radom sa tehnologijom, zapoce¢emo — kao i u prvom delu ovog
poglavlja — od kompozitora i njihovih vokalnih inovacija u solistickim, kamernim i
horskim delima, da bismo se, kako tekst bude odmicao, sve vise fokusirali na figure

izvodagica-kompozitorki.®

4.2.1 ProSirene vokalne tehnike u umetni¢koj muzici I: komponovanje za glas

Do ovoga trenutka u tekstu, istorija (umetnicke) vokalne i vokalno-instrumentalne
muzike bila je istorija istaknutih dela i kompozitorskih postupaka, sacuvanih u zapisu koji
je u manjoj ili vecoj meri odstupao od normi. Iako su, mozda, prakse drugih, srodnih
izvodacko-umetnickih disciplina prednjacile u vokalnim i telesnim inovacijama na sceni,
one uglavnom nisu ostavljale tu vrstu traga koja ¢e buduce izvodace ponukati ka
iznalazenju onog ‘kompozitorovog glasa’ o kom je Koun pisao. Medutim, razvoj

tehnoloskih moguénosti otvorio je i druge nacine cuvanja muzike, koji su, nadalje, iznova

% Dragana Stojanovi¢-Novi¢i¢ ukazuje na prominentnost kompozitorki/izvodadica u oblasti

eksperimentalne muzike sedamdesetih godina 20. veka, koje ide u korak sa razvojem i proSirivanjem
prostora kreativne slobode pojedinca, uglavnom izvodaca/ica koji su istovremeno i komponovali.
Crojanosuh-HoBuunh, ,,Paznuantn aciektn mecme (1 meBama)”, 49, 57.
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usloznili ideju 1 idealitet muzickog dela kao kompletnog i dovrSenog entiteta. Pre nego
Sto se okrenem kompozitorkama-izvodaficama koje su ne samo svojim stvaralackim
idejama, vec 1 konkretnim zvucnim realizacijama pruzile potpuno nove perspektive na
ljudski glas u muzici, naredni deo teksta posveti¢u odredenim muzickim delima nastalim
tokom druge polovine 20. veka i izmenjenim tehnoloSkim predispozicijama u scenskoj
muzickoj umetnosti. U njima se, kako ¢emo videti, deSavaju viSestruka otvaranja — ka
novim semantickim i zvu¢nim materijalima, ka inovativnim telesnim i vokalnim akcijama
1 ka nesvakidasnjoj i osvezavajucoj/redefiniSuc¢oj upotrebi tehnologije u vokalnim 1
scenskim delima.

U prvim decenijama nakon Drugog svetskog rata, PVT postaju prili¢no zastupljena
stilska odrednica visokog modernizma u umetnickoj muzici. Ovde ¢u se najpre osvrnuti
na nekoliko dela koja su reprezentativna u pogledu dijapazona izvodackih tehnika, kao 1
u osmisljavanju celokupnog konteksta u kom je pojava takve vrste vokalizacija
primerena. Od velikog broja dela koja su posle Drugog svetskog rata pisana sa PVT,
odabrala sam nekoliko kompozicija razli¢itih autora, u kojima pokazujem vezu sa
prethodnom kompozitorskom tradicijom, razli¢ite izvore inspiracije i raznolike tehnike
koje su postale deo izvodackog repertoara savremene muzike.

U svojim kompozicijama koje nastaju posle Drugog svetskog rata, kao Sto su
Svadbeno lice (Le visage nuptial, 1946-7) 1 Sunce voda (Le soleil des eaux, 1948), te
Ceki¢ bez gospodara (Le marteau sans maitre, 1954), Pjer Bulez nastavlja tradiciju
Senbergovskog Sprehstimea. U Cekicu bez gospodara, pisanom na stihove Renea Sara
(René Char), Bulez pravi direktnu poveznicu sa Pjeroom mesecarom, posebno izdvajajuci
njegov sedmi komad, sa kojim poredi tre¢i stav svog dela, ,,Besne zanatlije” (,,I’ Artisanat
furieux”). U njemu je, kako piSe u Predgovoru partiture, muziku u pravom smislu reci
komponovao ,,na tekst”, izvodeci kitnjasti stil 1 uspostavljaju¢i odnos izmedu glasa 1
flaute na na¢in na koji to ¢ini Senberg.®’ Vokalna linija je u ovim kompozicijama
oblikovana kroz velike intervalske skokove 1 registarske prelome, priblizavanje
mehanickoj deklamaciji sa visokom ritmi¢kom preciznos¢u, kao i balansiranje izmedu
pevanja i parlando stila izvodenja. Po potrebi, Bulez je na mestima gde je zeleo da naglasi

deklamativnu prirodu predloska, koristio simbole kao $to je nota kojoj notnu glavu

67 Pierre Boulez, ,,Preface”, u Le marteau sans maitre, partitura (Wien-London: Universal Edition, 1954),
iv.
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zamenjuje oznaka ,,x”, usvajaju¢i i Humperdinkovu i Senbergovu ideju o zapisu ovog
vokalnog gesta. U poslednjem stavu, kompozitor takode vokalnom izvodacu daje
verbalna uputstva u pravcu PVT, gde odredene tonove treba izvoditi nalik na krik (quasi
cri¢) ili zatvorenih usta (bouche fermeé¢). Medutim, kako je istakao u intervjuu sa
Adornom (Theodor Adorno), u njegovom delu glas je samo jedna od linija koja doprinose
ukupnoj dramaturgiji dela, shvacena gotovo kao jedan od instrumenata, dok u
Senbergovom Pjerou glas ipak ima centralnu ulogu — §to se isti¢e i u Bulezovom
razdvajanju stavova koji sadrze vokalnu liniju potpuno instrumentalnim stavovima.®®
ProSirene tehnike u deonicama glasa upotrebljavao je u svojim delima i Karlhajnc
Stokhauzen, od kojih ovde izdvajam Stimung (Stimmung, 1956) za $estoro vokalnih
izvodaca sa mikrofonima. Naslovom ukazuju¢i kako na glas/ove (nem. Stimme), tako 1 na
druga znafenja ovog termina na nemackom jeziku poput ustimavanja, spiritualnog
poravnanja i harmonije, tj. re¢ima samog kompozitora, ,,uS§timavanja klavira, uStimavanja
glasa, ustimavanja grupe ljude, ustimavanja dude”,® Stokhauzen otkriva spiritualne
impulse koji su mu posluzili kao inspiracija. 1zvodaci se sluze predloSkom koji sadrzi
neutralne slogove 1 ‘magicne’ nazive razli€itih obreda iz religija Sirom sveta, koje je
priredila americka antropoloskinja Nensi Vajl (Nancy Wyle), a izvodacka tehnika koja
dominira ovim delom jeste izvodenje vokalnih harmonika, odnosno, multifonika. Stimung
je prvo delo zapadnog kompozitora koje sadrzi zahtev izvodenja alikvotnih tonova. Cini
ga 51 vokalni obrazac baziran na samoglasnicima (bez visine tona), od kojih svako od
izvodaca ima osam ili devet opcija kojima zapoc€inje svoj model. Ovi slogovni modeli su
na nekoliko mesta prekinuti poetskim, govornim iseccima. Fundamentalni, basov ton je
B u velikoj oktavi, na kom se grade preostalih Sest tonova kao prirodni alikvotni tonovi.
Pored izvodac¢ko-tehni¢kih izazova, Stokhauzen je vokalistima za izvodenje
Stimunga preporuéio sedenje prekrstenih nogu u krugu oko malog tranzistora koji emituje
osnovni ton. Izvodaéi bi trebalo da budu obudeni u svetle boje i bosonogi.”® Zajedno sa
spiritualnom potkom koje stoji iza naslova, izvodackih i scenskih uputstava, Stimung

otkriva Stokhauzenovu tendenciju za angaZzovanjem novih vrsta vokalizacije koji su kako

%8 Theodor W. Adorno/Pierre Boulez, ,,Gespriiche iiber den Pierrot lunaire”, trans. i redig. Rainder Richn,
Musik-Konzepte. Schdonberg und der Sprechgesang, 112/113 (2001): 90-92.

% Jonathan Cott, Stockhausen: Conversations with the Composer (New York: Simon and Schuster, 1973),
162.

0 Up. Karlheinz Stockhausen, ,,Supplementary text (1997) about STIMMUNG”, 1997. Pristupljeno

25.8.2021. http://www .karlheinzstockhausen.org/pdf/Zusatz STIMMUNG _English.pdf
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odgovor na svakodnevne Zivotne zagonetke i prepreke,’! tako i rezultat njegovog
duhovnog nadahnuca i inklinacija ka ritualnim scenskim postavkama.

Rad sa PVT mozZe pratiti 1 kreiranje posebnog okruzenja i narativa dela koji se
nadograduju 1 nadopunjuju kroz zvukovne eksperimente. U tom smislu se isticu Avanture
(Aventures, 1962) i Nove avanture za troje pevaca i sedam instrumenata (Nouvelles
Aventures, 1962—1965), u kojima je kompozitor Derd Ligeti konstruisao ne samo
muzicki, vec¢ 1 jezicki svet dela. Naime, on je osmislio jezik kojim se troje protagonista
(sopran, alt 1 bariton) oglaSavaju i sporazumevaju. Kako Anhalt primecuje — doduse, bez
senzibiliteta s kojim bi se u dana$njem kontekstu pristupilo jednoj ovakvoj analogiji —
ovaj jezik ne zvuci besmisleno, ve¢ odaje utisak pseudojezika koji poseduje svojstva kao
Sto su ogranicen repertoar fonema, fonemskih dijada 1 drugih struktura koje ¢ine ‘reci’,
kao da je u pitanju ,,jezik novootkrivenog plemena ili mozda oponaSanje lingvisticke
evolucije takve grupe”.”” Prema napomeni samog kompozitora, tekst koji je ovde
upotrebljen nije u sluzbi preciznih definicija emotivnih stanja i konceptualnih odnosa, ve¢

treba ogoljeno da predstavlja ljudsku emociju:

Svi ljudski afekti, ritualizovani kroz forme druStvenih odnosa, kao §to su
slaganje i1 razdor, dominacija i pot¢injavanje, iskrenost i laz, nadmenost,
neposlusnost, najsuptilnije nijanse ironije skrivene iza prividne skladnosti,
sli¢no, veliko poStovanje koje se krije iza prividnog prezira — sve ovo, i
jo$ mnogo vise moze se izraziti ne-semanticnim emotivnim veStackim
govorom.”?

Iako iz naSe perspektive vise ,,pred-jezicke” provenijencije, na¢in komunikacije i
dramaturgija ovih kompozicija pocivaju na ‘nedovrSenom’ i nerazvijenom jezickom

sistemu, u svojoj celovitosti oni deluju skladno i samodovoljno. Osim toga, valja

1 Kako je sam istakao u pismu dirigentu Gregoriju Rouzu (Gregory Rose), na ideju za pisanje za alikvotne
tonove dosao je sedeé¢i sam u radnoj sobi u gotovo potpunoj tisini tok su deca spavala. Osluskivao je i pratio
vibracije svoje lobanje dok pevusi, naglasavajuci da ga na taj potez nije podstaklo ,,nista orijentalno ni
filozofsko®. Videti original i transkripciju pisma u: Barbican Centre, ,,Stockhausen STIMMUNG &
COSMIC PULSES”, programska knjizica, 4-5, 2017, Pristupljeno 25.8.2021,
https://www.barbican.org.uk/sites/default/files/documents/2017-
11/Stockhausen%20Songcircle%20FOR%20WEB.pdf

72 Anhalt, Alternative voices, 41

3 Gyorgy Ligeti, ,,Libretto zu ‘Aventures’ und ‘Nouvelles Aventures”, 1966, prema: Anhalt, Alternative
Voices, 91.
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napomenuti da je verbalnom vokabularu komplementaran i muzicko-tehnicki: Ligetijevi
likovi sporazumevaju se Sapatom, vriscima, vikanjem, frktanjem, brzim i spretnim
smenama vokalnih registara, kao i drugim proSirenim tehnikama koji doprinose smeni
dramski usmerenih scena. Pri tumacenju likova individua koje su se obrele u intenzivnim
drustvenim odnosima 1 situacijama, pevaci/ce se obilato koriste mimikom i
gestikulacijom, kao i povremenim rekvizitima. Tako je drugost, neuklopljivost i
izolovanost koja je generisana stvaranjem novog jeziCkog sistema komplementirana
drugoscu glasa i vokalne tehnike, kojom se referira na nerafinirani 1 ‘neobradeni’ —a u
svetu umetnicke muzike svakako proSireni — vokalni potencijal. Uprkos tome, taj
potencijal uspeva da podrzi internu dramaturgiju dela i kreira novi — premda drugaciji —
ljudski svet.

Granice ljudskog i onoga §to je glasom izvodljivo testira i americki kompozitor
Dzordz Kramb (George Crumb, 1929) u kompoziciji Drevni deciji glasovi (Ancient
Voices of Children, 1970) pisanoj za soprana, de¢aka soprana, obou, mandolinu, harfu,
amplifikovani klavir (ili klavir-igracku /toy piano/) i perkusije (tri izvodaca) na Lorkine
(Federico Garcia Lorca) tekstove. U potrazi za simboli¢nim, alegorijskim i mitoloskim
modusom operandi, Kramb je kombinovao fragmente iz razli¢itih tekstova, od samog
pocetka kompozicije i prvog stava pod nazivom ,,El nifio busca su voz” [Decak trazi svoj
glas] stavljajuéi akcenat na povezanost glasa i duse.’ Natprirodni efekti koji se
Krambovoj muzici neretko pripisuju u slucaju ove kompozicije poticu mahom iz
istaknutih vokalnih i telesnih poteza izvodaca. Medu njima su klikovi jezika, trileri
jezikom (flutter tongue), pevuSenje zatvorenih usta, Sapat, vikanje, nasilno izbacivanje
vazduha (poput kijanja) uz odredene krace fraze, pevanje fraza neodredenih visina tona u
veoma brzom tempu, nazalni zvuci nalik na trubu, kao i akcije poput pevanja u otvoreni
klavir ili kroz kartonsku cev. Dodatna uputstva za decaka podrazumevaju i promenu
njegove pozicije tokom izvodenja: daleko od bine (,,distance offstage effect™), pored
scene, tj. nevidljivo za publiku, ali sa zvuanjem kao da dolazi iz ansambla, i na sceni.
Pored toga Sto ureduje kretanje i1 scenske poteze izvodaca, Kramb takode ostavlja
mogucnost da se delo Drevni deciji glasovi izvede 1 kao scensko delo, uz ples i

pantomimu.

4 Up. Victoria Adamenko, ,,George Crumb's Channels of Mythification”, American Music 23, br. 3 (jesen,
2005): 333.
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Zastupljenost PVT u komponovanoj (u smislu komponovanja za druge izvodace)
umetni¢koj muzici druge polovine 20. veka poput Bulezovih, Stokhauzenovih,
Ligetijevih, Krambovih i Beriovih (S§to ¢emo ubrzo videti) dela bila je sve izrazitija,
pruzajuéi i izvoda¢ima i publici priliku da se navikne na nove zvucnosti.”® Pa ipak, ¢ini
se da je do intenzivnijeg iskuSavanja granica Prvog glasa i uobicajenog vokalnog i
muzickog ponasanja dolazilo na nivou oslobadanja izvodackog tela, telesne akcije (€iji je
zametak primetan i u upravo razmatranim kompozicijama), Sirenja muzickog medija ka
multimedijalnom izvodackom okruzenju i, jo§ upecatljivije, objedinjenog izvodacko-
kompozitorskog delovanja.

Na tom tragu treba ista¢i Kejdzove Knjige pesama. Sola za glas 3—92 (Song Books.
Solos for Voice 3-92), pisane u domenu ostvarenja za glas i (glumacku) akciju, odnosno,
vokalnog izvodaca/icu i/ili glumca/icu, i objavljene 1970. godine u tri knjige, s posvetom
Keti Berberijan i pevacici, glumici i reziserki Simon Rist (Simone Rist). Prema podeli na
tri celine, u prvoj knjizi nalaze se komadi 3—58, u drugoj 59-92, dok su u trecoj grupisana

uputstva za izvodenje, tabele 1 drugi ,,raznovrsni materijali potrebni ili nepotrebni za

75 Navescéu samo neke od primera: Anagrama (1957-1958) Maurisija Kagela; Fiir Stimmen (... missa est)
(1956-8, aranzman za veliki hor 1965) i Glossolalie (1959-1961) Ditera Snebela; Eight Songs for a Mad
King (1969) Pitera Maksvela Dejvisa (Peter Maxwell Davies).
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izvodenje”.”® Svi komadi u ovoj zbirci pripadaju jednoj od &etiri kategorije koje su
naznacene u opStim uputstvima: 1) pesme, 2) pesme s elektronikom, 3) pozoriste ili 4)
pozoriste s elektronikom, a takode se mogu razvrstati prema kriterijumu koji ih odreduje
kao povezane ili nepovezane s KejdZzovom opaskom ,,Povezujemo Satija s Toroom” (We
connect Satie with Thoreau™).”” Ana Gnjatovi¢ takode uocava jo$ nekoliko kriterijuma za
grupisanje pojedina¢nih komada; to je, naime, moguce uciniti i prema kompozicionim
metodima (ranije kori§¢eni metodi, varirani poznati ili novi metodi — odabir metoda Kejdz
je prepustio slucaju), zapisu u kojem su komadi sacuvani, te upotrebljenom tekstu.’®
Knjige pesama nastaju na koncu Kejdzovog stvaralatkog perioda koji je bio
obeleZzen radom u sistemima akcije i1 procesa, kao i elektroakustickih eksperimenata na
sceni, §to koncepcija, zapis 1 sve potencijalnosti realizacije ove zbirke jasno pokazuju.
Uputstva koja su data na pocetku svakog komada, a koji od izvodaca/ice traze vokalnu
i/ili gestualnu akciju, pra¢ena su ponekad (i rede) zapisom u tradicionalnoj notaciji, a
ponekad (i ¢eSc¢e) grafikom koja referira na odredene zakonitosti poznatih sistema ili pak
u potpunosti zahteva pracenje tekstualnih instrukcija 1/ili izvodacke intuicije. Tako je, na
primer, za izvodenje komada br. 12 1 13, koji su klasifikovani kao pesme i ubelezeni u
sistemu koji nalikuje konvencionalnom zapisu, moguce odabrati klju¢ u kome ¢e se zapis
tumaciti, te vreme trajanja kompozicije. Razliciti simboli — male, srednje i velike note,
polukrugovi, dinamicke oznake — upareni sa tekstualnim iseccima, ukazuju na
mikrotonalna 1 razli¢ita dinamicka pomeranja, Sprechstimme izvodenje, itd., a
izvodacu/ici se savetuje upotreba razlicitih stilova i nacina vokalne produkcije. S druge
strane, Solo br. 15, npr. pripada kategoriji pozorista s elektronikom i za njega postoje
samo pisana uputstva koja nalazu da se izjava Erika Satija ,,L’artiste n’a pas le droit de
disposer inutilement du temps de son auditeur” [Umetnik nema pravo da beskorisno
raspolaze vremenom svog sluSaoca] otkuca trideset 1 osam puta na pisacoj masini
opremljenoj kontaktnim mikrofonom, po moguénosti ¢etvorokanalnim, i sa zvuénicima
koji su postavljeni oko publike i poja¢ani do maksimuma.” Svi ovi komadi ra¢unaju na

izvestan broj odluka koje ¢e izvodacd/ica sami morati da donesu, a koji ¢e uticati na

76 Aua'warouh, ,,Phonations, 3a riac u eJeKTpOHMKY: Teopujcka ctyauja’ (doktorski umetnicki projekat,
Univerzitet umetnosti u Beogradu, 2016), 11.

77 John Cage, Song Books, Volume I (New York: C.F. Peters Corporation, 1970), 1.

8 I'marosuh, ,,Phonations, za glas i elektroniku”, 12-13.

" John Cage, Song Books, Volume I, 56.
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trajanje, zvucnost ili scenski dojam samog dela. U tom smislu, Kejdz ovom zbirkom
afirmiSe koncept otvorenog dela, u kom je izvodac podjednako — ako ne i u potpunosti —
odgovoran za finalni rezultat inicijalnih uputstava na papiru.®’ Takode, pored toga §to
daju impuls ‘zamagljivanju’ granica ingerencija izmedu kompozitora i izvodaca, Knjige
pesama doprinose osves¢ivanju telesnosti na sceni i prostornosti, te u set izvodackih
kompetencija uvode rad sa tehnoloskim rekvizitima/pomagalima/saizvodacima.

Osim u pojedinacnim ostvarenjima, znac¢ajniji upliv tehnologije na muzi¢ku scenu
pokrenuo je 1 podstakao promene u svetu opere, tradicionalno zatvorene i konvencijama
stegnute umetnicke sfere. Pojavila se moguénost drugacijeg izvodenja, komponovanja,
scenskih reSenja i postprodukcije, pa, samim tim, i diskurzivnih pomeranja u odnosu na
ustaljenu praksu, u dobroj meri prodrmanu ekonomskim i drustvenim krizama u prvoj
polovini 20. veka. Opera u doba tehnologije, odnosno, terminologijom koju zastupa
Jelena Novak receno, opera u doba medija, tj. postopera, postaje umetnicko-tehnoloski
poligon u kom je su pozicije kompozitora i reditelja izjednacene i od kojih se zahteva
simbioticko delovanje.

U datom kontekstu, na samom izmaku 20. veka, i operski glas iznalazi nove kanale
za izrazavanje, koji ¢e, iako nisu tema mog istrazivanja, ovde biti ukratko predstavljeni,
budu¢i da ukazuju na mogucénosti i tendencije koje se prostiru i u drugim izvodackim
zanrovima muzike sa glasom. Jelena Novak ekstenzivno je proucavala ovaj fenomen,
ukazujuci na bogatstvo neistrazenih tema koje se javljaju u preseku studija opere i studija
glasa.’! Tako, analizom opere Jedno (2002) Misela van der A kroz koncept ,,vokali¢nog
tela” Stivena Konora i ideju o svojevrsnoj glasovnoj protezi, Novak uo€ava inovativne
postavke 1 izmene tradicionalnog odnosa izmedu glasa i tela u operi upotrebom
tehnoloske multiplikacije zvuCanja 1 prizora glavne (i jedine?) junakinje dela;
ispitivanjem politickog aktivizma kroz narativ dela, Novak posmatra i operu 77i price

(1998-2002) u kontekstu upotrebe protetike i realizovanja monstruoznog tela i glasa,

80 ViSe o problematici otvorenog dela, slu¢aja u komponovanju i neodredenosti u izvodenju u KejdZovom
stvaralastvu u: Bojana Cveji¢, Otvoreno delo u muzici. Boulez, Stockhausen, Cage (Beograd: Studentski
kulturni centar, 2004); Bojana Cveji¢, Izvan muzickog dela: performativna praksa Erika Satija, DZona
Kejdza, Fluksusa, La Monta Janga, Dzona Zorna (Sremski Karlovci-Novi Sad: Izdavacka knjizarnica
Zorana Stojanovic¢a, 2007); MiBana Munagunosuh [Ipuna, ,,Edexrtn amepnuke ekcriepuMeHTanHe My3HUKe
y TOJbY CaBpeMeHE YMETHOCTH U TeopHje” (JOKTOpcKa aucepTanuja, beorpan: YHHBEpP3UTET YMETHOCTH,
2018).

81'Vidi: Novak, Opera u doba medija; Novak, Postopera.
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ovoga puta kroz prizmu kritickog odnosa prema upotrebi tehnologije u svrhe kloniranja i
genetskog inzenjeringa. U ovim, ali i svim ostalim primerima koje Novak razmatra,
vokali¢no telo je ukljueno u ‘igru’ sa tehnologijama snimanja, modifikacije 1
postprodukcije, pocevsi od Cinjenice da je glas u svima njima ‘uhvacéen’ posredstvom
mikrofona, a &ut tek iz tela zvucnika umesto iz tela izvodaca.®? Glas i telo izvodada u ovoj
sferi umetnosti na izvestan naCin srastaju sa telesnoscu tehnologije i1 Koriste sve
potencijale ovog dispozitiva u predprodukciji, tokom izvodenja 1 u postprodukciji,
profiliSu¢i tako drugost u odnosu na tradicionalnu operu i njen glas/telo, te obican,

svakodnevni zivot.

4.2 .2 Glasitehnologija: u/oko elektronskih studija

Prate¢i period u kome su se ustanovile osnove novog, elektronskog muzickog
instrumentarijuma, a koje su podrazumevale razvoj opreme za snimanje i reprodukciju
zvuka, kao 1 pojedinacne uredaje o kojima je bilo re¢i, novo poglavlje u istoriji
elektroakusticke muzike nastupa nakon Drugog svetskog rata, sa promenjenom slikom
sveta, izmeStenim umetnickim centrima 1 strateSkim ulaganjem u novu (evropsku i
avangardnu) muziku. U tom smislu, osnivanje nekoliko vaznih elektronskih studija u
evropskim gradovima poput Pariza, Kelna i Milana smatra se vaznom polaznom tatkom
u sagledavanju vodecih posleratnih stremljenja u muzici.

Pedesetih godina ustaljuju se tri termina za muziku nastalu u studijima (konkretna,
elektronska i muzika za traku [tape music]). Rad sa ljudskim glasom u razli¢itim studijima
(u Parizu, Kelnu i Milanu) igrao je znacajnu ulogu, a svaka od njih doprinosila je
sveukupnom razumevanju potencijala kako studijske opreme, tako i samog vokalnog
aparata. U narednom delu teksta, moja paZnja ¢e biti usmerena na Stokhauzenovu
monumentalnu kompoziciju Pesma mladica (Gesang der Jiinglinge, 1955—6), nastalu u
Kelnskom studiju, a potom i na elektrovokalne eksperimente u okviru Milanskog studija,
u kome je karijeru pocCela Keti Berberijan, jedna od najistaknutijih vokalnih umetnica

avangardne muzike druge polovine 20. veka.

82 Novak, Postopera, 151.
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4.2.2.1 Stokhauzen i glas: Kelnski studio pedesetih

Znacaj Elektronskog studija WDR u Kelnu (Studio fiir elektronische Musik des
Westdeutschen Rundfunks), koji, zapo€inje rad 1951. godine, treba ista¢i ne samo usled
¢injenice da je rad ove institucije simboli¢no zapoceo pojavom vokodera i izvesStajem o
njemu koji je napisao Verner Mejer-Epler (Werner Meyer-Epler), ve¢ i zbog uloge koju
je Karlhajnc Stokhauzen, kao jedan od najvaznijih kompozitora koji su iz nje potekli,
imao u istoriji elektrovokalne muzike.

Naime, Stokhauzenova kompozicija Pesma mladi¢a je ubrzo nakon svog
premijernog izvodenja ve¢ bila posmatrana kao klasik elektronske muzike. Dovodeéi na
‘zajednicko tlo’ postulate ve¢ profilisanih antipoda, konkretne (musique concrete) i
,Ciste” elektronske muzike, Stokhauzen je komponovao ovo delo na osnovu snimka
pevanja decaka, te elektronski profilisanih ‘odgovora’ na snimljene uzorke. Pesma
mladica, realizovana kroz petokanalni zvucni sistem koji bi u nacelu trebalo da okruzuje
slusaoca i daje osecaj prostornosti i kretanja zvuka, svojim literarnim predloskom ukazuje
na kompozitorov afinitet ka religioznim sadrzajima.®* Naime, glas dvanaestogodisnjeg
decaka Jozefa Procke (Josef Protschka), koji se u razliitim stupnjevima razumljivosti
¢uje u ovoj kompoziciji, peva i €ita tekst biblijske price iz Knjige proroka Danila o trojici
decaka koje je Nabukodonosor II bacio u uzarenu pec.

Odabrana tematska podloga, kao i1 izbor ‘suceljavanja’ dva zvucna medija —
vokalnog i elektronskog, podsticu moguca tumacenja dela kroz prizmu vise opozitnih
koncepata: apstraktnog i realnog, ‘Cistog’ i ‘necistog’, elektronskog medija i govora,
masine i deteta/ Coveka (i konkretnije, detinjstva/ljudskosti). ** Kompozicija Pesma
mladicéa realizovana je u polju nijansiranih odnosa u ovim dualitetima, koji u zvu¢nom
smislu suprotstavljaju, s jedne strane ljudski glas, a sa druge, elektronski generisane

zvukove. Tako, od Cetiri osnovne kategorije zvuka — glas, sinus tonovi, Sum i impuls —

8 Cf. Ivana Medié, Teorija i praksa Gesamtkunstwerka u XX i XXI veku. Operski ciklus SVETLOST /
LICHT Karlhajnca Stokhauzena (Beograd: Muzikoloski institut SANU, 2019), 138.
8 David Joel Metzer, ,,The Paths from and to Abstraction in Stockhausen's Gesang der Junglinge”,
Modernism/modernity 11, br. 4 (2004): 699, https://doi.org/10.1353/mod.2005.0012.
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kompozitor gradi katalog od dvanaest,% a u Sest odeljaka kompozicije, sa glasom radi
tako Sto (1) manipuliSe jasnim slogovima i re¢ima ili (2) vokalnim akordima, (3) stvara
vokalnu polifoniju ili (4) manipuse horskim ‘rojevima’.%¢

Ako se uzme u obzir da Stokhauzen do Pesme mladiéa nije radio sa ljudskim
glasom u elektronskom mediju, moguce je uspostaviti vezu izmedu ovog dela, odnosno,
ideje da se uspostavi ,,prelaz od govora do muzike”,®” i pojave vodera i vokodera u
Studiju u Kelnu pocetkom 1950-ih godina. Sam proces snimanja vokalnog parta nije
tekao uobicajeno, budu¢i da deonica nije bila zapisana 1 zamiSljena u odredenim,
fiksiranim notnim visinama, nego u frekvencijama — stoga je Stokhauzen najpre
realizovao ProSkine linije putem sinus tonova, koji je, nakon §to bi ih ¢uo u tom obliku,
nastojao da reprodukuje. Kako je Mecer (David Joel Metzer) primetio, uloge tehnologije
1 ljudskog glasa ovde su se obrnule — decak ,,postaje vokoder, primaju¢i informaciju o
elektronskom zvuku, procesirajuéi je i sintetizujuéi je svojim sopstvenim glasom”, 38

¢ine¢i tako dublje razmatranje gorenavedenih dualiteta izazovnijim i1 nepredvidljivim

poduhvatom.

4.2.2.2 Glas, tehnologija/tehnika, eksperiment: Milanski studio

Milanski Studio di Fonologia Musicale postao je, vrlo brzo nakon osnivanja 1955.
godine u institucionalnom okviru nacionalne radiodifuzne agencije RAI, nezaobilazna
destinacija u pogledu istorije inovacija u elektroakustickoj/elektrovokalnoj muzici. Ve¢
u prvim godinama rada ove ustanove, oko koje su se okupili ne samo kompozitori poput

osnivaca Lucana Berija i Bruna Maderne (Bruno Maderna), nego 1 knjizevnici, teoreticari

85 To su: (1) kompleksi sinus tonova, (2) kompleksi impulsa, (3) vokalni zvukovi ili slogovi, (4) Sum
filtriran do 2% raspona u hercima, (5) pojedinac¢ni udari sa odredenom visinom tona, (6) sinteticki zvukovi
samoglasnika, (7) Sumovi filtrirani u rasponu od 1 do 6 oktava, (8) impulsi u rojevima filtrirani u rasponu
od 1 do 6 oktava, (9) pojedinac¢ni impulsi sinhronizovani u akordima, (10) akordi usko filtriranih Sumova,
(11) akordi sinus tonova i (12) vokalni akordi. Pascal Decroupet, Elena Ungeheuer i Jerome Kohl, ,, Through
the Sensory Looking-Glass: The Aesthetic and Serial Foundations of Gesang Der Jiinglinge”, Perspectives
of New Music 36, br. 1 (1998): 124-125, doi:10.2307/833578.

86 Cf. Metzer, ,,The Paths”, 700.

87 Karlheinz Stockhausen, ,,Musik und Sprache I1I”, u Stockhausen, Texte, vol. 2, Texte zu eigenen Werken
zur Kunst Anderer Aktuelles (Cologne: Verlag M. DuMont Schauberg, 1964), 59—60. Prema: Metzer, 708.
8 Metzer, 709.
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1 umetnici kao $to je Umberto Eko (Umberto Eco), uspostavljen je stvaralacki profil koji
je u intenzivhom maniru bio usmeren ka radu sa jezikom/govorom/tekstom u
elektronskom muzickom mediju, odnosno, fonoloskim eksperimentima.

Sklonost stvaralaca okupljenih oko Milanskog studija ka lingvistickim
eksperimentima ocituje se ve¢ u elektroakusti¢noj kompoziciji za traku Thema (Omaggio
a Joyce), realizovanoj u sklopu radijskog dokumentarca o Dzejmsu Dzojsu, Omaggio a
Joyce: Documenti sulla qualita onomatopeica del linguaggio poetico, kog su 1958.
godine producirali Berio i Eko.® Kao prva kompozicija za traku sa Zenskim glasom,
Thema (Omaggio a Joyce) predstavlja pokusaj svojevrsne ‘transpozicije’ i transformacije
teksta, cuvenog jedanaestog poglavlja ,,Sirene” iz Dzojsovog Uliksa ¢iji je zvucni
potencijal teksta bio predmet mnogih studija, iz literarnog u muzicki medij. lako je
zasnovano na interpretaciji teksta koju je osmislila® i realizovala Keti Berberijan,
americko-italijanska vokalna umetnica i kompozitorka jermenskog porekla, po nastanku,
ali 1 decenijama kasnije, ovo delo pratio je uporni narativ, utemeljen u tradicionalnom
shvatanju (musSkog) Autora/Kompozitora kao zasluznog za kreaciju zaokruzenog i
zavrSenog umetnickog dela. Stoga, istice se da je ovo delo rezultat Beriove intencije da
»razvije Citanje DZojsovog teksta u ograni¢enom polju moguénosti koje diktira sam
tekst”.”! Da zasluge u kreativnom, stvaralac¢kom, konceptualnom i interpretacijskom
smislu ne pripadaju samo Beriju i Eku (koji je u€estvovao u tumacenju i proucavanju
Dzojsovog teksta) pokazuju brojni napisi objavljeni tokom proteklih nekoliko decenija,

koji ukazuju na izuzetno vaznu poziciju Keti Berberijan u ¢itavom procesu nastanka

dela.”?

8 Snimak dokumentarca dostupan je na sledecoj adresi: https://ubu.com/sound/eco.html.

% Ivanka Stoianova, La revue musicale 375-376-377: Luciano Berio: Chemins en musique (Paris: Richard
Masse, 1985), 150. Prema: Hannah Bosma, ,,7hema (Omaggio a Joyce): A Listening Experience as
Homage to Cathy Berberian”, u Cathy Berberian. Pioneer of Contemporary Vocality, ur. Pamela
Karantonis, Francesca Placanica, Anne Sivuoja-Kauppala i Pieter Verstraete (Farnham: Ashgate Publishing
Limited, 2014), 105.

°! Veniero Rizzardi and Angela Ida De Benedictis (ur.), Nuova Music alla Radio. Esperienze allo Studio di
Fonologia della RAI di Milano 1954—1959 (Rome: CIDIM/RALI, 2000), 254, nav. prema: Bosma, ,,Thema
(Omaggio a Joyce)”, 100.

%2 Dragana Stojanovi¢-Novi¢i¢ takode isti¢e uticaj Keti Berberijan na kompozitorsku produkciju muzike za
glas/sa glasom tokom pedesetih i Sezdesetih godina 20. veka. Crojanosuh-HoBuunh, ,,PaznuunTtu aciextn
necme”, 45-46.

Vaznost odredenih izvodaca za kompozitorsku inspiraciju, poteze, odluke, u vidu svojevrsne saradnje,
porudzbina ili posvete, svakako nije novost u istoriji muzike. U tom smislu, istakla bih i doktorsku
disertaciju Verice Grmuse ,,Creating Art Song in the South Slav Territories (1900-1930s): Femininity,
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Pocevsi od uvodnog segmenta, ouverture — koji se sastoji od obi¢nog Citanja teksta
i nije uklju¢en na svim objavljenim audio izdanjima,” prominentni glas Keti Berberijan
¢ini temelj celokupni tok kompozicije, bez obzira na to u kojoj meri se deSava
fragmentiranje 1 manipulacija osnovnim zvuénim materijalom. Posmatraju¢i njenu
interpretaciju Dzojsovog teksta — onomatopeju, poigravanje s intonacijom, zvukom,
melodijama, akcentovanjem reci, itd. — ne moZe se jednostavno ustvrditi da je njena uloga
minorna ili zanemarljiva; naprotiv, ona daje zvu¢nu osnovu na kojoj Thema (Omaggio a
Joyce) pociva. I sam Berio je, iako je nikada nije 1 zvani¢no potpisao kao koautorku u
ovom, ali i delima poput Circles** i Visage, istakao da je glas Keti Berberijan za njega
bio ,,drugi ‘studio di fonologia’.’® Prenoseéi svoj ,,drugi studio” u elektronski medij,
Berio je dalje uveavao broj i kompleksnost transformacija primarne boje glasa,
‘razbijao’ reCi na slogove i foneme i ponovo ih organizovao prema sopstvenom
nahodenju. U tehni¢kom pogledu, oprema u Studiju omogucavala je rad sa razli¢itim
filterima, pretvaracem frekvencija, modulatorom brzine i amplitude snimka, kao i
generatorom belog Suma i sintetickih zvukova.”®

Posmatrano sa strane muzi¢kih uticaja, Berio je isticao vaznost Stokhauzenove
Pesme mladica za razvoj (elektroakusticke) muzike sa glasom koja ne pretenduje na
prenosenje poruke i razumljivog teksta. Na tom tragu, Berio je, sa inspiracijom u
Dzojsovim ‘poigravanjima’ sa onomatopejom, aliteracijama i drugim ‘zvu¢nim’ efektima
u ,,Sirenama”, stremio radu sa glasom koji, pre svega, rauna na njegove materijalne
kvalitete 1 akusti¢ni potencijal jezika.

U poslednjem delu koje je nastalo u Milanskom studiju u saradnji sa Berberijan,
Visage (1961), Berio na drugaciji nacin tretira sam jezik — kako je to opisao Florian

Musgnug (Florian Mussgnug), ,,dok Thema istrazuje fragmentaciju jezika i njegov kolaps

Nation and Performance” (2018), u kojoj autorka isti¢e znacaj dva istaknuta soprana, Maje Strozzi-Peci¢
(1882-1962) i Ivanke Milojevi¢ (1881-1975) u stvaralastvu za glas Petra Konjovi¢a i Miloja Milojevica.
Videti: Verica Grmusa ,,Creating Art Song in the South Slav Territories (1900-1930s): Femininity, Nation
and Performance” (doktorska disertacija, Goldsmiths, University of London, 2018).

% Detaljnije 0 ovome vidi u: Bosma, ,,Thema (Omaggio a Joyce)”, 98.

% Circles (1960) je Beriova vokalno-instrumentalna kamerna kompozicija za Zenski glas, harfu i dvoje
perkusionista, u kojoj kompozitor tezi transpoziciji gestova i poteza iz Theme/elektronskog medija u
vokalno-instrumentalni.

% Luciano Berio, Rossana Dalmonte and Balint Andras Varga, Luciano Berio — Two Interviews, prev. i ur.
David Osmond Smith (New York: Boyars, 1985), 94.

% Marinella Ramazzoti, ,,Luciano Berio’s Sequenza III: From Electronic Modulation to Extended Vocal
Technique”, Ex Tempore: A Journal of Compositional and Theoretical Research in Music 15, br. 1 (2010):
83.
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u beznadajni zvuk, Visage aludira na tvrdoglavu potragu za smislom”.?” U tom pogledu,
kreativnost i imaginacija Keti Berberijan doprinose konacnom zvu¢nom rezultatu sa jos$
vecim intenzitetom nego ranije. Utvrduju¢i fundus vokalnih emisija koji ¢e ubrzo postati
njen zastitni znak, Berberijan ovde ostvaruje €itav poligon zvukova koji ukazuju na nemir
1 psihicku nestabilnost ‘glavnog lika’, Sto ¢e takode biti primarna asocijacija na prirodu
njenog repertoara u okviru avangardne posleratne muzike. Mucanje, Saputanje, vrisci,
uzdasi, nepovezano i rastrojeno vokaliziranje, monolozi na stranim i/ili izmisljenim
jezicima — sve su to amblemski vokalni gestovi Keti Berberijan, koji su, viSe nego
uspesno, iskoris¢eni u kompoziciji Visage. Kao i u delu Thema, i ovde Berio primarno
radi sa manipulacijom trake i transformacijom postoje¢eg materijala, nastoje¢i da
prevazide razliku i, u elektronskom mediju, priblizi elektronsku i vokalnu dimenziju

muzike putem njihove ‘interakcije’ i sinteze njihovih zvuénih boja.”®

4.2.2.3 Promena paradigme: za Keti i o Keti®® (i od Keti)

Za razvoj (elektro)vokalne muzike u drugoj polovini 20. veka, posebno su vazni
opusi razli¢itih kompozitora koji pedesetih i Sezdesetih godina deluju u milanskom
studiju. Pre svega, tu mislim na lokalne kompozitore poput Lucana Berija i Bruna
Maderne, kao i na Keti Berberijan'®’ i DZona Kejdza, koji su se u razli¢itim Zivotnim
trenucima obreli u Milanu, a zahvaljujuéi kojima istorija muzike za glas krece u posve

novim pravcima.

%7 Florian Mussgnug, ,,Writing Like Music: Luciano Berio, Umberto Eco and the New Avant-Garde”,
Comparative Critical Studies 5, br. 1 (2008): 92.

% Jako razli¢ite u konceptualnom smislu, te u glasovnim osnovama na kojim pocivaju zvuéni rezultati,
kompozicije Thema (Omaggio a Joyce) (kao i kompletan program koji su osmislili Berio i Eko) i Visage
su obe uklonjene sa programa RAI-a sa objasnjenjem da odaju ,,opscene aluzije”. Mussgnug, ,,Writing like
Music”, 93.

9 1z Beriovog intervjua, prema: Placanica, ,,Recital I...”, 370.

100 Keti Berberijan dolazi u Milano 1949. godine, a 1950. dobija i stipendiju Fulbrajt (Fullbright
Scholarship) za nastavak studija u ovom italijanskom gradu. Iste godine udaje se za Lucana Berija, koji je
bio njen korepetitor na studijama i sa kim je bila u braku sve do 1964. godine. Premda je tokom studija
izvodackih umetnosti (pevanje, ples, gestikulacija) imala priliku da nastupi u okviru studentskih projekata
i radijskih gostovanja, njeni prvi znacajniji nastupi desili su se 1957. godine u okviru serije koncerata
posveéenih muzici 20. veka pod imenom Incontri Musicali, koje su organizovali Berio i Mademna.
Detaljnije u: David Osmond-Smith, ,,Special Reprint — The Tenth Oscillator: The Work of Cathy Berberian
1958-1966 From Tempo Number 587, u Cathy Berberian: Pioneer of Contemporary Vocality, ur.
Karantonis et al (Farnham: Ashgate, 2014), 19-31.
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Delo koje smatram jednom od krucijalnih prekretnica u toj istoriji jeste Arija za
glas (bilo kog opsega), nastala u saradnji izmedu Kejdza i Keti Berberijan 1958. godine
u Milanu. Pocevsi od naslova koji upucuje na tradicionalnu opersku formu, koja ¢e,
ocekivano, biti sasvim specificno tumacena u ovom ostvarenju, preko forme dela 1
zahteva za izvodacicu, Arija je svojim transgresiranjem normi na svojevrstan nacin
postala ‘nulta tacka’ za kompozitore/kompozitorke i izvodace/izvodacice savremene
vokalne muzike. Ariju je, prema Kejdzovom uputstvu na pocetku partiture, moguce
izvoditi samostalno, sa njegovom elektroakusti¢kom kompozicijom Fontana Mix'°! iliu
kombinaciji sa Koncertom za klavir i orkestar (1958).1%2

U Ariji su konvencionalne metode dovedene u pitanje na viSe nivoa: najpre se moze
govoriti o promenama u dinamici odnosa izmedu kompozitora i izvodacice, zatim, o
modifikaciji zapisa, te o koriS¢enim vokalnim tehnikama 1 stilovima i ponaSanju
izvodacice na sceni. Ustaljena ‘podela rada’ u odnosu izmedu onoga koji delo stvara i
one koja delo izvodi, u saradnji Kejdza i Berberijan — iako nepriznata deljenjem autorskog
mesta na zavrSnoj partituri — poprima nove oblike. Uslovljena, svakako, Kejdzovim
umetnickim kredom (koji je ve¢ tada tezio odricanju od ‘odgovornosti’ u kona¢nom
rezultatu umetnicke akcije, te otvorenosti autorstva i dela), koliko i eksperimentatorskom,
preduzimljivom i saradljivom prirodom Keti Berberijan koja je pazljivo negovana u
okviru milanskog Studija od samog njegovog nastanka, ova podela daje znatno vise
‘nadleznosti’ izvodadici ili izvodacu, nego li samom kompozitoru.'®

Kejdz na ideju o komponovanju Arije dolazi kada je, kao gost milanskog Studija
tokom 1958. godine, boravio u domu Keti Berberijan i Luc¢ana Berija. U to vreme,
Berberijan je vecinu svog vremena provodila kod kuce, odnosno, van Studija, brinu¢i o
novorodenom detetu, a prema Kejdzovim svedoCanstvima, kuéne poslove je obavljala
neprestano pevuseci. Njeno ,,ku¢no vokalno izmotavanje” (,,domestic vocal clowning”)
inspirisalo ga je da komponuje delo koje ¢e oponasati zvuk elektroakustickih

eksperimenata obavljanih u milanskom studiju i za rezultat imati proizvodenje zvucnih

101 K ompozicija Fontana Mix, prvobitno naslovljena kao Performance Mix nastala je u milanskom Studiju.
Kejdz je iskoristio snimke koje je sam nacinio na ulicama grada (lajanje pasa, prskanje vode, razgovore na
italijanskom jeziku), komponujué¢i pomocu slucaja sa magnetofonskim trakama. Up. Meehan, Not Just a
Pretty Voice, 66—67.

192 John Cage, Aria (New York: C. F. Peters, 1960).

103 Upor. sa: Radovanovi¢, ,,Deljena fantazija DZona Kejdza i Keti Berberijan”, 40-57
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efekata samo pomocéu glasa. '* Opisujuéi na¢in na koji funkcionise ,,vokalno
izmotavanje” Keti Berberijan, Ozmond-Smit (David Osmond-Smith) je napisao da se ono
moze posmatrati kao ,,simulakrum brzog editovanja trake, gde su se glasovi izmesali, a
pri tom zadrzali svoje ekspresivne integritete”. ' Kejdzova intencija da ovo
»lzmotavanje” postavi kao osnovnu ideju kompozicije, te interpretacija izvodenja koju je
predocio Ozmond-Smit, govore u prilog vestini, preciznosti i efektnosti izvodenja Keti
Berberijan.

Ve¢ graficko reSenje partiture Arije nagovestava razmeru slobode 1 odgovornosti
koja je ostavljena potencijalnim izvoda¢ima. Budu¢i da je nastala u direktnoj
komunikaciji sa izvodacicom, Arija ve¢ u svom zapisu, ali 1 ostalim reSenjima, direktno
ukazuje na izbore, odluke i izvodacke mogucénosti Keti Berberijan. Osim toga, kao
rezultat saradnje sa Berberijan, tekstualni predlozak Arije sadrzi foneme, reci i fraze iz
¢ak pet razli¢itih jezika — jermenskog, ruskog, italijanskog, francuskog i engleskog.!%
Upotreba razlicitih jezika u istom delu povlaci asocijacije sa pomenutim izvodacko-
umetnickim praksama 20. veka kao Sto je simultana poezija, ali takode uspostavlja
konekciju sa tradicijom referiraju¢i na srednjovekovne visSeglasne i viSejezicne motete.
Medutim, kao i u simultanoj poeziji, akcenat se stavlja na zvucanje, a ne na znacenje reci.

Budu¢i da je Kejdza zainteresovalo upravo bogatstvo muzickih stilova koje je Keti
Berberijan s lako¢om mogla sukcesivno da izvede, KejdZ u uputstvu za izvodenje navodi
potencijalne izvodacCe na izbor deset razliCitih ‘modela’ pevanja (npr. dzez, ,,Marlen
Ditrih”, folk pevanje) 1 vokalnih tehnika (npr. Sprechstimme) koje ¢e njihova arija
sadrzati, a koji ¢e korespondirati sa deset boja u grafickoj partituri.'®” Pored toga, Sesnaest
crnih kvadrata upuc¢uju na izvodenje nemuzickih zvukova, koji mogu da budu bilo kakva
reprezentacija buke koju peva¢ moze u datom trenutku da izvede glasom ili pomocu

dodatnih udarackih instrumenata, mehanickih ili elektronskih naprava. Biraju¢i zvuke

104 Meehan, Not Just a Pretty Voice, 68—69.

105 Osmond-Smith, ,,Special Reprint — The Tenth Oscillator”, 23.

106 Autori kao §to su Dejvid Ozmond-Smit i Kejt Mijan ukazali su na &injenicu da je specifi¢na vokalna
umesnost Keti Berberijan bila i vise od puke inspiracije za nastanak dela, kao i da je Berberijan napisala
tekst kompozicije. Up. sa: Meehan, Not Just a Pretty Voice, 69—-70. Cak i ako se uzme u obzir da to mozda
nije u potpunosti precizno, njena sposobnost da peva na razli¢itim jezicima, pored izvrsnog snalazenja u
umetnickim, popularnim i folklornim pevackim stilovima, svakako je predodredila koji ¢e jezici i tekstualni
predlosci biti upotrebljeni u konacnom tekstu Arije. Radovanovi¢, ,,Deljena fantazija”, 51.

107 Stampano izdanje opremljeno je u skladu sa bojama i stilovima koje je odabrala Keti Berberijan. Videti
Tabelu 4.
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koji su konvencionalno shvaceni kao nemuzicki, Berberijan se odlucila uglavnom za one
koje je mogla da proizvede glasom — coktanje, lajanje, ‘bolno’ dahtanje uzdahe i mirno
izdisanje, puckanje jezikom, zvuke koje izazivaju gadenje i bes, vrisak, smeh, zvuke

seksualnog uzivanja, i sl., ili pak telom, poput puckanja prstima.

Tabela 4. Uporedni prikaz boja u partituri i odgovarajucih tehnika/stilova

Boja Stil/tehnika
Tamnoplava Dzez
Crvena Kontraalt (i lirski kontraalt)
Plava sa tackama Sprechstimme
Crna Dramati¢no
Ljubicasta Marlen Ditrih
Zuta Koloratura (i lirska koloratura)
Zelena Folk pevanje
Narandzasta Orijentalno pevanje
Svetloplava Bebeci glas
Braon Nazalno

Objavljena verzija dela Arija predstavlja primer muzicke grafike koja se udaljava
od tradicionalnog partiturnog zapisa, ali ipak na viSe nivoa referira na notni sistem i
njegove principe funkcionisanja: graficka reSenja koja predstavljaju glas vertikalnim
razvijanjem upucuju na odvijanje izvodenja u vremenu, a horizontalnim na predlozenu
pribliznu visinu tona.!% Iako je u nekim izvorima moguce naéi pretpostavke i tvrdnje da
je Arija komponovana pomocu operacije slucaja, zaokruzenost i promisljenost odredenih
aspekata zapisa otkriva temeljeniji rad na aranzmanu.'?”” Naime, osim povezanosti boje
sa pevackom tehnikom ili stilom, korespondentnost je uocljiva na jos jednom nivou, 1 to
izmedu boje i rasporeda boja u partituri.''® Na taj nacin, odredene boje se vezuju kako

za stil ili tehniku pevanja, tako i za 'prostor' u kom se taj 'glas' krece.

108 Radovanovi¢, ,,Deljena fantazija”, 48.

109 Kejt Mijan je pisala o promenama u partituri od prve verzije iz 1958. do objavljivanja 1960. godine.
Takode, imajuci uvid u arhiv Kristine Berio (Cristina Berio), kéerke Lucana Berija i Keti Berberijan, ona
pokazuje kako je sima Berberijan menjala pojedina¢ne vokalne elemente u kasnijim izvodenjima. Meehan,
Not Just a Pretty Voice, 73-79.

19 Tako se zuta boja uvek javlja u ‘najviSem glasu’, odnosno, na najviSem poloZaju u odnosu na ostale
boje; ljubicasta boja, zajedno sa tamnoplavom, nalazi se pretezno u niskom registru; zelena boja uglavnom
zauzima mesto na dnu sredi$njeg plana, tik do ljubicaste i tamnoplave. Crvena, narandzasta, braon i
svetloplava boja, zajedno sa isprekidanom crnom linijjom, deluju u srednjem planu, bivajuéi, barem
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Primer 6. Prve dve stranice kompozicije Arija.
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Zbog karakteristicnog procesa nastanka, zapisa, uloge pevacice i zvuc¢nog rezultata,
Arija je upisana u istoriju muzike kao prekretnica ne samo u karijeri 1 opusu Keti
Berberijan, nego i uopste vokalnoj literaturi 20. veka. Pocevsi od ovog dela, mnogi
kompozitori su za Berberijan pisali dela u kojima se radi sa zvu€anjem jezika (bilo na
nivou visejezi¢nosti kompozicije kao u Beriovim Folk pesamama ili na razini rada sa
najsitnijim jezickim jedinicama), mnoStvom razli¢itih vokalnih stilova 1 tehnika,
glasovnih ili telesnih zvuénih efekata, te u pogledu indeterminizma. ''!' Kao
paradigmati¢ni primer ovakvog rada, Arija takode postaje uzor za izvodace u osvajanju
njihovih sloboda i novih zvu¢nih prostora.

Virtuozne sposobnosti Keti Berberijan bile su podstrek za nastanak kompozicija
kao Sto su Sekvenca 111 (1965) i Recital I (za Keti) (1972), koja se Cesto, kao uostalom 1
mnoga Beriova dela, Citaju u kljuu njegovog koncepta muzickog teatra. Za Berija,
muzicki teatar je predstavljao mesto istrazivanja i rada na implicitnoj dramaturgiji koja je
imanentna glasu i gestovima u izvodenju;'!? prema njegovim re¢ima, ,,[u] muzi¢kom

teatru interpretatori nisu svedeni na jednostavno izvodenje muzic¢kog dela; oni postaju

vizuelno, unutrasnji glasovi ovog polifonog stava. Naposletku, crni kvadrati, reprezenti nemuzickih
zvukova, zauzimaju mesto na samom dnu strane. Upor. sa: Radovanovi¢, ,,Deljena fantazija”, 52.

I Meehan, Not Just a Pretty Voice, 64.

112 Luciano Berio, ,,Problemi di teatro musicale”, 1967, 52-3; prema: Placanica, ,,Recital I (for Cathy): A
Drama  ‘Through the Voice’”. Twentieth-Century  Music 15, br. 3 (2018): 362.
doi:10.1017/51478572217000317.
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glumci koji interpretiraju sebe kao izvodace muzike”.!'® Kada su konkretno ove dve
kompozicije u pitanju, skoriji radovi koji se bave osvetljavanjem procesa njihovog
nastajanja, pokazuju da su oni neodvojivi od umetnicke li¢nosti, odnosno, uticaja Keti
Berberijan na ova dela;!'* osim $to su dela njoj posvecena, Berberijan je aktivno uticala
na vokalni, jezicki i muzicki materijal koji je u njima kori§¢en, njihovu koncepciju, njihov
finalni oblik i, kona¢no, najcuvenija zabelezena izvodenja.

Na izvestan nacin, Sekvenca Il predstavlja sintezu prethodnog Beriovog iskustva
u komponovanju za glas i rada sa glasom u elektronskom mediju, odajuéi pri tom njegovu
naklonjenost (muzickom) teatru. Naime, delo je pisano za izvodacicu — pevacicu, glumicu
ili oba — ¢iji su vokalni, facijalni i telesni gestovi i akcije predodredeni uputstvom za
izvodenje sadrzanim u partituri. Tekst koji je upotrebljen u Sekvenci 111 delo je Markusa
Kutera (Markus Kutter), a sadrzi i fraze koje je sam kompozitor upotrebio u pismu u kom
je pesnika molio za dozvolu za tekst: ,,give me/ a few words/ for a woman / to sing / a
truth / allowing us / to built a house / without worrying/ before night comes”.
Fragmentiran 1 desemantizovan tekst ¢esto se, u kombinaciji sa zahtevima vokalnog i
telesnog izvodenja, tumaci kao izraz Zemskog Iludila koje je, jo§ od Senbergovog
Iscekivanja preko Pulankove mono-opere Ljudski glas (1958), upotrebljivano u svrhu
,opravdavanja” vokalnog eksperimenta i ekscesa.!!>

Instrukcije, osim S§to daju tekstualno uputstvo za izvodacicu, ujedno sadrze i
‘legendu’ za simbole koje Berio navodi u partituri, a koji se odnose na nacin proizvodenja
tona, brzinu, odnos izmedu govorenog i pevanog teksta. Tako je Berio predvideo da se
vokalne i telesne akcije izvode u ograni¢enim vremenskim intervalima (uglavnom duZine
od deset sekundi), razlikujuéi sijaset nacina oglasavanja: pevane tonove, Sapat, smeh i
nagle ‘provale’ smeha, kliktanje ustima, kasalj, pevanje zatvorenih usta, (uz)disanje,
trilere, zubni tremolo, u kombinaciji sa gestovima ruku kao §to su pucketanje prstima,
prekrivanje usta Sakama, brzo udaranje prstima/Sakom po ustima (v. Primer 7).

Uspostavljena je razlika izmedu govorenog glasa, zapisanog na jednoj liniji, i pevanog,

3 Luciano Berio, Toward Music Thater, neobjavljen rukopis; nav. prema: Placanica, ,,Recital I (for
Cathy)”, 362.

114 Videti: Placanica, ,,Recital I (for Cathy)”.

5 Da to nije jedino moguée tumacenje pokazala je Valentina Radoman, koja je ukazala na potencijal
sagledavanja Sekvence I1I kroz biopoliti¢ki i psihoanalitic¢ki aparat. Vidi: Banenruna Pagoman, ,,®yaxumja
W/ICOJIOTHje W MOJIUTHKE y MY3WYKOM MOJIEpHU3MY  (JIOKTOpCKa TUcepTanuja, AKaaeMuja YMETHOCTH Y
Horowm Cany, 2016), 227-237.
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koji se moze uociti prema upotrebi tri ili standardnih pet linija notnog sistema, gde prva
od ove dve verzije moze da ukazuje na relativne registarske pozicije, a druga ukazuje na
precizne intervalske odnose medu tonovima koji pak nemaju precizno utvrdenu visinu. U
partituri se isticu i oznake za ,,emocionalne obrasce” (napeto, uzurbano, udaljeno, sanjivo,
nervozno, ekstaticno, nezno, mahnito, itd) u okviru kojih treba razumeti vokalno
izvodenje. Berio, medutim, naglasava da ova emocionalna stanja ne treba predstavljati
kroz pantomimu, ve¢ ih treba izvesti kao ,,spontane uslovljavajuce faktore za vokalne
akcije (uglavnom u pogledu boje, akcenata i intonacije) i telesnu postavku”.!'® Izvodenje
Sekvence Il je, dakle, ¢vrsto povezano sa emocionalnim stanjem izvodacice, otvarajuci

prozor u ‘podtekst’ i kontekst nastanka dela.

Primer 7. Berio, Sekvenca lll, detalj.
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Poznato je da je Berio komponovanje za glas izjednacavao sa komponovanjem za
Keti Berberijan, a imaju¢i u vidu zajednicko i neodvojivo stvaralacko, poetic¢ko 1 zivotno
sazrevanje ovo dvoje umetnika, ne cudi da se ostvarenje Recital I razumeva kao delo koje
povezuje Beriove teorije o muzickom teatru i vokalnom gestu sa konceptom novog
vokaliteta Keti Berberijan, o kome ¢e ubrzo biti vise reci. Pri nastanku ovog dela susrec¢u
se, dakle, izvodacko-autopoeticko stanoviSte Keti Berberijan 1 Beriova tendencija ka
vokalnim eksperimentima i morfogenetskim potencijalima glasa i jezika u kontekstu
muzi¢kog teatra.!!” ‘Skrojeno’ prema uobicajenom repertoaru pevacice, delo Resital I u
okrilju literarnog 1 muzickog monologa otkriva citate kompozicija koje je Berberijan
izvodila tokom godina. Ovakav, za italijansku tradiciju neobi¢an spoj vokalne ekspresije
1 dramaturgije, moZe se posmatrati kao Beriov odgovor na zahtev za savremenom formom

koja bi nastavila opersku tradiciju; buduéi u jednom ¢inu, Resital I je napisan za solo

116 Luciano Berio, Sequenza IIl, per voce femminile (1966), Universal Edition, London, 1968.
7 Placanica, ,,Recital I (for Cathy)”, 367.
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izvodacicu koja na sceni prozivljava introspektivno, psiholoski nabijeno iskustvo
iskazano pevanim i govorenim glasom u maniru toka svesti, a obuhvata gotovo sve
prepoznatljive karakteristike melodrame u 20. veku.!'®

U ovom scenskom delu za mecosopran 1 17 instrumenata, pevacica je suo¢ena sa
nizom ‘nelagoda’ koji joj se deSavaju od izlaska na scenu, pocevsi od prve numere i
potrage za pijanistom koji nije na svom ‘radnom mestu’.!'!” Kako je predvideno u
scenariju, pevacica svoju deonicu zapocCinje ,,u granicama normalnog” (,,normally
enough”), tako Sto nakon zavrSetka isecka Monteverdijeve kompozicije La lettera
amorosa, besno izlece sa pozornice, ali se ubrzo i vra¢a na scenu kako bi nastavila svoj
ljutiti monolog. Smenu izmedu govornih i pevanih isecaka treba izvesti bez izraZzenih
pauza, pogotovo imaju¢i u vidu da su muzicki fragmenti — koji obuhvataju citate iz
Monteverdijevih, Bahovih, Ravelovih, Mijoovih, Masneovih, éenbergovih, Beriovih, 1
drugih kompozicija'?® — &esto vrlo kratki i efektno interpretirani. Utisku postepenog
gubljenja razuma na sceni doprinosi i izbor i raspored citatnih iseCaka koji se javljaju
kako se komad bliZi kraju — aluzije na ‘scene ludila’ iz Hamleta, Senbergovog Pjeroa
mesecara (,,Mondestrunken”) ili Donicetijeve opere Lucija od Lamermura (,,Al fin son
tua”), izoStravaju sliku stanja koje pevacica na sceni prozivljava.

Mozda i izrazenije nego u prethodnim delima koja su napisana za Keti Berberijan i
koja su joj posvecena, a koja je kao autor potpisao Lucano Berio, u Resitalu se mora
govoriti o kolaboraciji ovo dvoje umetnika. Naime, osim §to je u potpunosti osmislila
koreografiju i isplanirala izvodenje na sceni, Berberijan je takode bila za zaduzena
administrativne poslove i prepisku sa izdavackom kuc¢om Universal Edition, osmislila je
kostim 1 scenografiju za premijeru. Dok je Berio radio na orkestarskoj postavci, ona je

samostalno odabrala ,,svojih Cetrdesetak fragmenata”, odnosno, muzickih citata, i

118 Jessica Payette, ,,Seismographic Screams: Erwartung’s Reverberations Through Twentieth-Century
Culture”, (doktorska disertacija, Stanford University, 2008). Prema: Placanica, ,,Recital I (for Cathy)”, 369.
19 Ova postavka se i moZe tumaciti i kroz prozmu liéne simbolike Berberijan i Berija — naime, kao $to je
ve¢ napomenuto, Berio je bio korepetitor Keti Berberijan tokom njenog studiranja u Milanu.

120 Neke od kompozicija &iji su isecci ukljuceni u tok Resitala I su: Monteverdijeve La lettera amorosa i
Lamento della nimfa, Bahovi ,,Jch nehme mein Leiden mit Freuden auf mich"” iz kantate Die Elenden sollen
essen, BWV 75, Freude, Ravelova Chanson épique, Perselova numera ,,When I am laid in earth” iz Didone
i Eneja, Pulankova kompozicija ,,Hotel”, Mijoovo delo ,,La séparation”, Malerova kompozicija ,,Oft denk’
ich”, itd.
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rasporedila ih prema sopstvenim afinitetima.!?! Nakon premijere u Londonu, Berberijan
je takode prevela scenario s italijanskog na engleski jezik, dopunila tekst monologa i,
posle konacnog Beriovog pristanka, skratila delo. Kona¢na verzija kompozicije
objavljena je 1972. 1 snimljena 1973. godine, a sadrzi 1 dodatne izmene koje su,
pretpostavlja se, rezultat daljeg zajedni¢kog rada Berija i Berberijan na rukopisu.'*
Udeo Keti Berberijan u vokalnim delima Lucana Berija, kao $to je pokazano, nije
bio striktno izvodacki. Ne moze se, dakako, svesti ni samo na izvor inspiracije i podstrek
za komponovanje — Berberijan je direktno uticala na materijal, zvu¢nost, stilske i tehnicke
moguénosti koje je Berio oblikovao u (elektro)vokalnu muziku. Bruse¢i pri tom i
sopstveni izvodacki, ali i kompozitorski stil, Keti Berberijan je, o ¢emu ¢e ubrzo biti i
reci, ¢itavim svojim umecem, znanjem, glasom i telesnos¢u doprinela da razmatrana dela
budu razumevana kao klju¢ne tacke u istoriji avangardne muzike 20. veka koje streme ka

emancipaciji vokalne izvodacice i profilisanju novog vokaliteta.

4.2 .3 Prosirene vokalne tehnike u umetnickoj muzici II: kompozitorke-izvodacice

U istoriji muzike za glas, a naroCito tokom druge polovine 20. veka, veoma
znacajnu ulogu igrale su nekolike umetnice, Cija se delatnost odvijala mahom na samoj
sceni 1 odlikovala (samo)istrazivackim zanosom. Kako je viSevekovna zapadnjacka
praksa nalagala da je uloga Zena u muzici prvenstveno izvodacka, bilo je ocekivano da ¢e
1 ‘startna pozicija’ umetnica o kojima ¢e ovde biti reci, biti prevashodno pozicija pevacice,
izvodacice, odnosno, interpretatorke muzike kompozitora muskaraca. !> Medutim,
umetnice €iji ¢u uticajni rad predstaviti ovde — Keti Berberijan, DZoan la Barbara, Meredit
Monk, Dijamanda Galas, Lori Anderson — nisu prihvatile jednoznacnost pevackog

poziva, §to su pokazale ve¢ samim tim §to su se u formativnim godinama odlucile na

bavljenje savremenom muzikom.

121 1...] 1 searched for the musical references because there were about forty fragments from my repertoire
that needed to be inserted in the text, and I inserted them where I thought they would go well, while taking
into consideration my own vocal requirements, you know?” Keti Berberijan, intervju sa Silvanom Otieri
(Silvana Ottieri), Traka 22, strana B, 1981. Prema: F. Placanica, ,,Recital I (for Cathy)”, 373.

122 Za detalje o izmenama i editovanju, vidi: Placanica, ,,Recital I (for Cathy)”.

123 Ovde se, naravno, ne tvrdi da je pojava kompozitorki-izvodacica iskljuéiva i ograni¢ena na drugu
polovinu 20. veka. Primeri — dakako usamljeni — vidljivi su i u drugim epohama i druStvenim i muzickim
kontekstima.
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Pozicija aktivnog uc¢e§¢a u nastanku i interpretaciji ostvarenja savremenih autora iz
njima najblizeg okruzenja (krug oko milanskog Studio di fonologia, krug kompozitora
okupljenih oko festivala u Darmstatu, njujorski kompozitorski krug, itd), pokazala je
ovim umetnicama snagu njihovog uticaja na nastanak najistaknutijih dela za glas tokom
ovog perioda. Svaka od njih, u vecoj ili manjoj meri, okusSala se potom i u
kompozitorskim vodama, izvodeéi sopstvenu muziku i istrazuju¢i mogucnosti glasa pod
onim uslovima koje su same postavljale.

Podvlacenje znacaja njihovog rada dakako ne potice iz ideje ‘ostvarivanja kvote’ 1
prividne ravnopravnosti muskaraca i Zena, nego je odraz realnog i snaznog autoriteta koji
su ove izvodacice, kompozitorke, rediteljke, pronalazacice imale u Sirenju opsega
vokalnih stilova i tehnika, u eksperimentatorskom pristupu vokalnom aparatu, 1, kona¢no,

u upotrebi tehnologije i njenih ‘poslednjih’ dosignuca u sluzbi muzike.

4.2.3.1 magnifiCathy

Elementi koji konstituisu Novi vokalitet postojali su od pamtiveka: samo njihovo
opravdavanje i muzicka nuznost su novi. Ne Zelim da me pogresno razumeju: novi
vokalitet izrazito nije zasnovan na popisivanju vise ili manje nezapisanih vokalnih

efekata koje kompozitor moze osmisliti i pevac izvesti, ve¢ na pevacevoj sposobnosti da
koristi glas u svim aspektima vokalnog procesa, koji moze biti integrisan fleksibilno kao
i crte i izrazi na licu.'**

Keti Berberijan

Vec¢ je pomenuto da je rad Keti Berberijan viSestruko znacajan za razvoj muzike za
glas/sa glasom posle Drugog svetskog rata. Pored toga Sto je aktivno ucestvovala u
nastanku klju¢nih dela posleratnog vokalnog repertoara i izvodila brojna dela savremenih
kompozitora, ona je i sama komponovala, ali i1 teoretizovala svoju izvodacko-
kompozitorsku poziciju. Znacajan je, takode, njen diskografski opus, koji se proteze od

snimljenih dela Berija, Kejdza, Stravinskog 1 drugih savremenika, preko izdanja poput

124 Keti Berberijan, ,,Novi vokalitet u savremenoj muzici”, prev. Bojana Radovanovi¢, u Radovanovié,
Eksperimentalni glas, 142.
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magnifiCathy: the many voices of Cathy Berberian, pa sve do snimaka izvodenja
razli¢itih Monteverdijevih dela. Keti Berberijan je zasluzna za uobli¢avanje koncepta
novog vokaliteta, koji je predstavila u prvom manifestnom obracanju pevaca/pevacice
umetnicke muzike naslovljenom kao La nuova vocalita nell 'opera contemporanea [Novi

1'%° i objavljenom u 62. broju &asopisa Discoteca 1966.

vokalitet u savremenim delima
godine. Godinu dana pre toga je, podseCam, nastala Sequenza III (1965), a u godini
objavljivanja ‘manifesta’, kompozicija Stripsody Keti Berberijan o kojoj ¢e kasnije biti
reci.

Nesvakidasnje raznoliko, autorefleksivno i samokriticno delovanje Keti Berberijan
»moze da se tumaci i kroz prizmu raskidanja veze sa ustaljenim poimanjima vokalne
izvodaice na operskoj sceni, kritickom stavu prema zahtevu za belkantom, te
uspostavljanju novog vida vokalnog virtuoziteta, karakteristicnog za eklekti¢nost
savremenog trenutka”.!?® Berberijan je radila u skladu sa principima novog vokaliteta u
svim aspektima svog mnogolikog opusa — najpre u izvodaStvu, ali potom i u
kompozitorskoj 1 reziserskoj delatnosti. Njen odnos prema glasu, govoru, gestualnom 1
vizuelnom aspektu scenskog nastupa deo su osobenog ,.teatra vokalnog performansa”
zbog kog se stvaralastvo Keti Berberijan mozZe tumaciti ¢ak i kao vokalna performans
umetnost. '?’

Prema misljenju istrazivacice i1 solo pevacice Franceske Plakanike (Francesca
Placanica), ideja novog vokaliteta rodila se iz intenzivne saradnje 1 lingvisti¢ko-
eksperimentatorskog konteksta u kom su Keti Berberijan i Lucano Berio stvarali
pedesetih godina u milanskom Studio di fonologia musicale. Sinteza ovog ideala,
medutim, lezi upravo u manifestu Keti Berberijan, u kom ona ,,nudi perspektivu ‘izvodaca
kao kompozitora’” odbacujuci ustaljenu pretpostavku o ,,(muskom) kompozitoru kao

pretpostavljenom autoritetu”.!?® Ipak, otvorenost ka svim oblicima umetnosti i muzike,

kao 1 drugi poeticki stavovi, o€itovali su se i profilisali u saradnji ove umetnice sa

125 Prevod na srpski jezik videti u: Radovanovi¢, 141-143.

126 Radovanovié, 99.

127 Pamela Karantonis, ,,Cathy Berberian and the Performative Art of Voice”, u Cathy Berberian: Pioneer
of Contemporary Vocality, Pamela Karantonis, Francesca Placanica, Anne Sivuoja-Kauppala and Pieter
Verstraete (Farnham: Ashgate Publishing Limited, 2014), 151.

128 Francesca Placanica, ,,‘La nuova vocalitd nell’opera contemporanea’ (1966): Cathy Berberian’s
Legacy”, u Cathy Berberian: Pioneer of Contemporary Vocality, Pamela Karantonis, Francesca Placanica,
Anne Sivuoja-Kauppala and Pieter Verstraete (Farnham: Ashgate Publishing Limited, 2014), 54-55.
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Dzonom Kejdzom, $to pogotovu treba imati u vidu ukoliko se uzme u obzir da su rezultati
njihovog rada na kompoziciji Arija znacajno uticali na Berija i njegovo pisanje za glas u
godinama koje su usledile.'?’

Kao svojevrsno uputstvo za upotrebu glasa, manifest o novom vokalitetu podstice
debatu i1 reevaluaciju tema i pitanja krucijalnih za ‘reformaciju’ pozicije vokalnih
umetnika u muzici. Keti Berberijan je u ovom kratkom ali sadrzajnom eseju markirala
one taCke koje je potrebno promisliti u skladu sa savremenim kontekstom, a medu njima
je posebno istakla pitanja kako mentaliteta tako i telesnosti pevacica i pevaca, stilsku'*’ i
trans-umetnicku raznovrsnost i nesputanost kao imperativ datog trenutka, te osnazivanje
avangardnog pristupa odnosu izmedu umetnosti i ‘realnog’ Zivota.

Ve¢ uvodne misli nesporno postavljaju temelje novog koncepta — kada Berberijan
napiSe da je novi vokalitet ,,[...] glas koji na raspolaganju ima beskrajan opseg stilova”,
te da prihvata ,,istoriju muzike kao i odlike samog zvuka koje su mozda marginalne za
muziku, ali su fundamentalne za ljudska bi¢a”,'3! ona savremenog vokalnog izvodaca/icu
postavlja u polje bez ogranicenja u pogledu stila, tehnika i zvu¢nog materijala. Dakle,
samim tim $to je, po njenom shvatanju, glas ,,nesto vise od instrumenta” i §to se muzika
njime ostvarena ‘probija’ kroz more , komunikativne buke” (jecanje, uzdisanje, coktanje
jezikom, vrisci, stenjanje, smeh), izvodac/ica ima mogucénost da iskoristi sve Cinioce te
buke u korist vokalne umetnosti. Uobi¢ajeno je da vokalna pedagogija insistira na u¢enju
pravilnog disanja i1 pazljivom upravljanju govornim aparatom u muzickim i nemuzickim
situacijama. Ono $to se prepoznaje kao greska u postavci jeste upotreba vokalnih akcija
u smislu poigravanja sa dahom i proizvodenja perkusivnih i grlenih zvukova. Praksa Keti
Berberijan, koja sve te zvuke legitimiSe kao jednako validne i upotrebljive u muzi¢kom
kontekstu, stoga se moze tumaciti kao vazan iskorak u proSirivanju palete vokalnih
gestova.

Na svojevrsnu autonomiju u pogledu izbora tehnike nadovezuje se i stanoviste o
neophodnosti poznavanja istorijsko-umetnickih procesa koji su vokalnu muziku doveli
na mesto gde se ona u tom trenutku nalazi. Uspostavljaju¢i ve¢ u imenu referencu na

Monteverdijev stari vokalitet, Berberijan pokazuje da je, da bi umetnost adekvatno

129 Up. Radovanovi¢, Eksperimentalni glas, 10.
130 K arantonis, ,,Cathy Berberian and the Performative Art of Voice”, 151.
131 Berberijan, ,,Novi vokalitet”,141.
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reprezentovala svoje doba i obezbedila kontinuitet u potezu proslost-sadasnjost-
buduénost, vazno da ona u sebi sadrzi znanje o proslosti i da se na nju nadovezuje. Ovaj
teorijski model proistekao je iz izvodacke prakse, u okviru koje Berberijan uspostavlja
kanal za komunikaciju po pitanjima vokaliteta, belkanta i operske tradicije.

S tim u vezi istiCe se i odnos Keti Berberijan prema uobicajeno shva¢enom
vokalnom virtuozitetu — naime, u prevazilazenju uobicajenog zahteva lepote i tehnickog
virtuoziteta, ona je insistirala na performativniom vokalitetu, na ,inteligentnom 1
konceptualnom poduzimanju rizika u trenucima pevanja, govora i gestikulacije”.!** Tako,

jedna od mogucih interpretacija virtuoziteta u novom vokalitetu postaje i sledeca:

Manifest novog vokaliteta, [...] govori u prilog raskidanju sa
virtuozitetom operske dive. Glas novog vokaliteta je virtuozan, ali ne samo
u tehnickom smislu. Vladanje vokalnom tehnikom ovde je samo jedan —
moze se re¢i 1 prevaziden — zahtev za novu pevacicu; umesto njega,
Berberijan se fokusira na ubedljivost sveukupnosti izvodenja,
obuhvataju¢i u tom potezu kako vokalno umece, tako 1 osvescivanje
prisustva tela na sceni. Osim toga, vazan korak ka prevazilazenju
tradicionalnog modela pevaCice ‘ozbiljne’ muzike nacinjen je i
repertoarskim proSirenjima i otvorenoS¢u za sve zanrove muzike, te
interesovanjem za umeca ostalih zanimanja koja su neophodna za
postavku i odrZavanje scene.

Zamisao novog izvodaca 1 izvodalice prema teoriji 1 praksi Keti
Berberijan u tesnoj je sprezi sa performativnoscu glasa, koja, ve¢ je
reCeno, nije povezana sa njegovom lepotom, izrazajnosc¢u ili tehnickom
spremnos¢u. Novi vokalitet zahteva glas koji je u saglasnosti sa svojim
telom, koji ga prihvata i ne ignorise, koji je odgojen na tradiciji 1 klasi¢nim
vrednostima, ali fleksibilan i1 prilagoden savremenom trenutku, koji se ne
zadrzava na povrsnoj virtuoznosti radi oCaravanja i fetiSizacije glasa, ve¢
rauna na njegovu performativnu snagu.'*?

Osim upucenosti u sve bogatiji spektar vokalnih tehnika u oblasti umetni¢ke muzike
za glas, Berberijan je insistirala na ukljuc¢ivanju onih izvodackih elemenata i stilova koji

poticu iz folklorne prakse ili popularne muzike.

132 Karantonis, ,,Cathy Berberian and the Performative Art of Voice”, 153, prema: Radovanovié,
Eksperimentalni glas, 100-101.
133 Radovanovi¢, 107—-108.
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»Interpretacija evoluira zajedno sa drustvom”, piSe Berberijan, isticué¢i pri tom
vaznu ulogu tehnologije za snimanje i montazu zvuka u savremenoj vokalnoj muzici.'*
Budu¢i da je 1 sama bila aktivna studijska izvodacica, te da je joS tokom studija u SAD
pocela da stiCe iskustvo radijskog snimanja, moZze se re¢i da je Berberijan imala dobar
uvid u razvoj tehnologije i njen znacaj za muziku. U manifestu se istice da su ,,tehnike
snimanja i montaze imale fundamentalnu ulogu u vokalnoj muzici”, kao i da su nove
mogucnosti za snimanje i sluSanje zvukova, a zatim 1 opcija izolacije, modifikacije 1
kombinacije zvukova razliCitog porekla i konteksta, dali priliku ,,muzi¢arima (i
pevacima) da slusaju na nacine drugacije od realnosti”.!**> Kada se ove postavke uzmu u
obzir, ne ¢udi podatak da je Keti Berberijan bila medu retkim vokalnim izvoda¢ima koji
su tokom Sezdesetih godina koristili ,,mikrofon kao sredstvo za istrazivanje 1
amplifikovanje pojedina¢nih glasovnih boja umesto jednostavnog poja¢avanja ja¢ine”. !
U tom smislu se isti¢e bliskost njene mikrofonske tehnike onoj koja je poznata kao
tehnika pevanja u mikrofon iz blizine (eng. close-miking), kojom se zvuk glasa (ili drugog
instrumenta koji se snima na slican nacin) bolje izoluje u odnosu na spoljasnju buku ili
zvuk drugih instrumenata.

U kontekstu istorije opere i krajnje specificnog odnosa prema telu izvodaca koji se

137 stav koji Keti Berberijan zastupa kada je re¢ o telu

u ovoj oblasti negovao vekovima,
pevaca i, posebno, pevacica ukazuje na promene u ustaljenom nacinu razmisljanja.
Umesto, dakle, da glas posmatra odvojeno od tela, kao svojevrstan objet petit a,
Berberijan ga vidi kao fenomen koji telo istovremeno zastupa i od kog zavisi. Glas ne
mozemo ‘odloziti u kutiju’, on je direktno i neposredno vezan za ¢oveka, ne samo u
muzickoj ili dramaturikoj situaciji, ve¢ i u svakoj drugoj,'*® §to ga ¢ini drugacijim u
odnosu na sve druge instrumente. Traganje za specifi¢nostima zvuc¢nog kvaliteta razlicitih
oblika vokalne produkcije i ukljucivanje ‘svakodnevnih’, ‘ne-muzickih’ glasovnih
zvukova u muzicko izvodenje, takode svedo¢i o posebnoj paznji s kojom je Keti

Berberijan posmatrala odnos izmedu glasa i tela: uzimanje u obzir celovitost glasovnog

134 Berberijan, ,,Novi vokalitet u savremenoj muzici”, 142.

135 Berberijan, ,,Novi vokalitet”, 142.

136 Hirst i Wright, ,,Alternative Voices: contemporary vocal techniques”, 196.

137 Videti: Radovanovié¢, ,,Glas i telo kao predmet istrazivanja — pogled iz muzikologije”’; Radovanovié,
Eksperimentalni glas, 53—54.

138 Marie Louise Herzfeld-Schild, ,,Studien Zu Cathy Berberians ‘New Vocality’”, Archiv Fiir
Musikwissenschaft 68, br. 2 (2011): 124.
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aparata koji proizvodi zvuk neminovno uti¢e na posmatranje tela kao neodvojivog od
glasa.

Glas 1 telo izvodaca na sceni ne bi se smeli odvajati radi fetiSistickog shvatanja
glasa; novi vokalitet podstice ,,aktivno i autoritativno performativno prisustvo, a simo
izvodenje shvata kao iskustvo izuzetno napetog, telesnog i kreativnog karaktera”.!3* Iza
parole ,,peva¢ danas ne moze da bude samo pevac” stoji ideja o pozicioniranju novog
vokaliteta u polje preseka muzicke i teatarske prakse. Novi pevaci i pevacice trebalo bi da
»glume, pevaju, igraju, podrazavaju, improvizuju — drugim re¢ima, uti¢u na oci kao i na
usi”, zbog ¢ega Berberijan umesto nepotpunog naziva ‘pevac’ predlaze ,,umetnika kao
univerzalnu ¢injenicu i glas kao deo Zivog tela u akciji i reakciji”.!*’ Kako isti¢e Pamela
Karantonis, Berberijan je, u skladu s postmodernistickim tendencijama za
‘prevazilazenjem’ tradicionalnog centralnog mesta narativa u dramskom i operskom
kontekstu, u svojoj umetnosti odrzavala zivi dijalog s novim umetnickim oblicima kao
$to su performans art i hepening.'*! Nastavljajuéi linijom visedisciplinarnog bavljenja

142

scenom, sedamdesetih godina je razvila Sest resitala’*~ na kojima je samostalno radila na

kostimima, scenografiji, osvetljenju, postavci i, kona¢no, muzickom programu.

llustracija 6. Keti Berberijan © cathyberberian.com, Cristina Berio.

- gy M

139 Radovanovi¢, Eksperimentalni glas, 102.

140 Berberijan, ,,Novi vokalitet”, 143.

141 Pamela Karantonis, ,,Cathy Berberian and the Performative Art of Voice”, 152.

192 To su: From Monteverdi to Beatles, A la Recherché de la musique perdue, Second Hand Songs,
VocaLectuRecital, Woman Composers i Cathy sings America.
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Stripsody (1966)

Kompozicije Arija, Thema (Omaggio a Joyce) i Sekvenca 111 ve¢ su u dosadasnjem
tekstu izdvojene kao stozerna ostvarenja, ne samo u izvodackoj karijeri Keti Berberijan,
nego i u celokupnom repertoaru muzike za glas 20. veka. Pored njih, izdvojila bih i
kompoziciju Stripsody, kojom se Berberijan, uz osecanje nelagode, nesigurnosti i
neprilagodenosti, upustila u kompozitorske vode. Nesigurnost je delimi¢no proizasla iz
rezervisanosti Berija i njegovog okruzenja prema novim idejama njegove (sada ve¢ bivse)
supruge, koji su, izmedu ostalog, smatrali da Berberijan ,,ne bi trebalo da se zanosi” i da
je ispravnije” Stripsody zvati divertimentom a ne kompozicijom. '** Takav otpor
kompozitorskog miljea koji je u to vreme bio dominantno musko polje delovanja svakako
nije uticalo na pozitivne reakcije publike i kritike. Stavise, pozitivne reakcije'* koje je
ovo delo pobralo pokazale su da je publika ‘sazrela’ za postulate novog vokaliteta, koji
su u konceptu Stripsody-ja 1 u njegovim izvedbama transparentno i viseslojno prikazani.

Samo ime kompozicije ukazuje na igru re¢i — delo je inspirisano stripovima (eng.
strip),'*® pa je takva asocijacija odekivana, a odredeni autori su iz naslova is¢itali i re¢
striptiz (eng. striptease) 1 tumacili je kao ,,ogoljavanje” autorke u njoj nepoznatom svetu
kompozicije.!*® Osim toga, spajajuéi svetove ‘ozbiljne’ umetnosti i popularne kulture,
umetnica je ovde dala sopstveno tumacenje njihovog odnosa i navodnog cvrstog
razgrani¢enja. Berberijan je takav odnos prema bogatim resursima popularne kulture
demonstrirala i u svojim budu¢im projektima poput resitala i diskografskih izdanja.

Odustavsi od ideje da ,,onomatopeji¢ni zvucni materijal” prikupi i ponudi nekom
‘iskusnijem’ kompozitoru, Keti Berberijan je resila da sama napise delo, ,,muzicki kolaz”,
koji poCiva na omuzikaljivanju/ozvu¢avanju poznatih prizora iz stripova i

onemuzikaljivanju (nem. Entmusikalisierung) muziCkih inserata iz umetnickog ili

143 Meehan, Not Just a Pretty Voice, 195.

144 Meehan, 198.

145 Kako navodi Piter Verstrate (Pieter Verstraete), moguéi izvori inspiracije za ovo delo su mnogi: FX
radio i televizijski programi, televizijska serija Betmen sa kraja Sezdesetih, kao i pop-art slike Roja
Lihtenstajna (Roy Lichtenstein). Pa ipak, glavni uzor je najverovatnije bio strip Peanuts Carlsa Sulca
(Charles Schultz). Vise u: Pieter Verstraete, ,,Cathy Berberian’s Stripsody — An Excess of Vocal Personas
in Score and Performance”, u Cathy Berberian: Pioneer of Contemporary Vocality, Pamela Karantonis,
Francesca Placanica, Anne Sivuoja-Kauppala and Pieter Verstraete (Farnham: Ashgate Publishing Limited,
2014), 69-70.

146 Up. sa: Meehan, Not Just a Pretty Voice, 149.
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popularnog konteksta. 4’ Samim tim $to je izvrSila transpoziciju prepoznatljivih
elemenata konzumerizma, ozvucila ih, i prenela u novi kontekst u kom se takode radi s
fragmentima ‘visoke’ muzike, Berberijan je podstakla Citanja svog dela koja ga tumace
kao ,,muzicki ekvivalent pop-art umetnosti”.'*® Stripsody objedinjuje belkanto, popularnu
muziku, te razli¢ite vrste nemuzickih zvukova i izrazajno govorenog teksta, dovodec¢i na
istu ravan kratke isecke iz Travijate (arija ,,Sempre libera”) i pesama Bitlsa (The Beatles,
»licket to Ride”) s onomatopejom, zvukovima koji su izraz razlicitih emocija, bukom 1
referencama na popularnu kulturu i supkulturu stripa (Tarzan, Supermen). Delo, Cija
partitura nastaje nakon S$to je kompozicija osmisljena i rad je italijanskog crtaca stripova
Roberta Camarina (Roberto Zamarin), bi prema uputstvima Keti Berberijan trebalo
izvoditi ,,kao radio voditelj koji, bez ikakvih pomagala, mora da izvede sve zvu¢ne efekte
sopstvenim glasom”.!* Pojedinaéni crteZi postavljeni su u medusobni odnos ravnajuéi se
prema tri linije koje predstavljaju vizuelnu referencu na tradicionalni notni sistem.

Izvodenje 1 ,,0Zivljvanje” pojedinacnih slika iz stripa zahtevali su, u skladu sa
postavkama novog vokaliteta, upotrebu prosirenih vokalnih tehnika, te, kad god je to
mogude, simultano izvodenje telesnih pokreta i vokalnih gestova. !> U tom smislu,
Berberijan za svaki pojedinacni skup slike, reci i zvuka osmisljava zajednicku scenu,
istoriju i emocionalnu auru, koja se potom izvodi celim telom: glasovnim aparatom,
pokretom, gestikulacijom i mimikom.

Uprkos ¢injenici da je Cesto i1 uspesno istupala iz ‘normi’ evropske muzicke
avangarde (narocCito u pogledu poigravanja sa granicama izmedu umetnicke muzike i
popularne muzike i kulture), interesantno je da je Keti Berberijan svoje delovanje
pozicionirala upravo u tom svet(l)u. Naime, prilikom jednog intervjua sredinom
sedamdesetih, ona se izolovala u odnosu na eksperimentatore i ,,istrazivace u oblasti
proSirenih vokalnih tehnika”, isticu¢i da je eksperimentisanje u tom pravcu doseglo svoj

maksimum, te da se — iako je bila jedna od zacetnica ovog ‘pokreta’ — ona od ostalih

47 Onemuzikaljivanje se shvata kao ,,proces u kojem se muzi¢kim insertima, preuzetim iz umetni¢ke ili

popularne kulture, menja ,,namena“ tako da su upotrebljeni kao svojevrsna ,,onomatopeja”, odnosno,
oponasanje muzike”. Cit. Radovanovi¢, Eksperimentalni glas, 105. Vise o desemantizaciji, resemantizaciji
i o(ne)muzikaljivanju u ovom delu videti u: Marie Louise Herzfeld-Schild, ,,Studien Zu Cathy Berberians
‘New Vocality’”.

148 Videti: Herzfeld-Schild, 156; Meehan, Not Just a Pretty Voice.
149 Nav. prema: Verstraete, ,,Cathy Berberian’s Stripsody”, 70.

150 Verstraete, 70.
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izvodaca u ovom domenu razlikuje po tome $to zna i da peva. U narednom delu teksta
bi¢e reci i o nesvakidasnjem umetnickom odgovoru na ove tvrdnje, kojima je Keti
Berberijan pokusala da ‘obezbedi sebi mesto’ medu velikanima evropske muzicke i

umetnicke avangarde.

4.2.3.2 Umetnostvokalnih ekstenzija - DZoan la Barbara

Uticaj ameri¢ke vokalne umetnice i kompozitorke Dzoan la Barbare (1948) na
istoriju vokalne muzike ogleda se ne samo u Sirenju i popularizaciji odredenih tipova
prosirenih vokalnih tehnika, nego i u ¢injenici da je saradnjom sa brojnim kompozitorima,
kao 1 kroz sopstvenu kompozitorsku i pedagosku delatnost, podstakla inovativan i
istrazivacki pristup pevackom ‘instrumentu’. Iako se neke tehnike koje La Barbara koristi
mogu prepoznati u raznim kulturama Sirom sveta — do ¢ijih je snimaka i izvodenja, kako
umetnica i sama isti¢e, danas lako dodi pomocu interneta i nosaca zvuka, za razliku od
vremena kada je ona stupila na muzicku scenu — La Barbara tvrdi da je do spektra
proSirenih vokalnih tehnika po kom vrlo brzo postaje prepoznatljiva dosla
improvizacijom 1 eksperimentisanjem sa sopstvenim glasom/telom 1 vokalim
aparatom. ! Stoga su tehnike poput ululacija (sa jednim ili dva tona), alikvotnog pevanja,
cirkularnog disanja, multifonika, harmonika, puckanja jezikom i vokalnog fraja, iako vec
rasprostranjene u ne-zapadnjackim pevackim tradicijama $irom sveta,'*? u stvaralastvu
La Barbare rezultat ispitivanja moguénosti sopstvenog glasa i tela. Polaze¢i od ¢injenice
da je La Barbarina poetika obojena prevashodno istrazivackim i eksperimentatorskim
nagonima, vokalna umetnica i teoreti¢arka Dzelzi Bel (Gelsey Bell) podvukla je da se
,performativna mo¢ La Barbarine muzike nalazi u virtuoznoj manipulaciji nepoznatim
vokalizacijama”!3.

Svoje vokalno obrazovanje u domenu zapadne klasi¢ne tradicije zapocela je na
Univerzitetu u Sirakuzi, gde je povremeno imala priliku da radi sa kompozitorom

Franklinom Morisom (Franklin Morris), zahvaljuju¢i kom je ova institucija nabavila

151 Gelsey Bell, ,,Extended vocal technique and Joan La Barbara: The relational ethics of voice on the edge
of intelligibility”, Journal of Interdisciplinary Voice Studies 1, br. 2 (2016): 146.

152 Kao §to je to, npr. slu¢aj sa tuvanskim, mongolskim i sibirskim alikvotnim grlenim pevanjem.

153 Bell, ,,Extended vocal technique and Joan La Barbara”, 144.
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MOOG synthesizer, koji je La Barbaru podstakao na eksperimentalni rad sa zvukom.'>*

Inicijalna zvucna istrazivanja koja je bazirala na ovom instrumentu, La Barbara je
inkorporirala i u neke svoje kasnije kompozicije (npr. An Exaltation of Larks, 1976).
Radom s vokalnim pedagozima koji su podsticali i usmeravali njenu zelju za inovacijom
u repertoaru i pristupu vokalnom aparatu, La Barbara je od studentskih dana negovala
svoj afinitet prema savremenoj muzici, medutim, kako sama istice, njeno istrazivanje u
domenu eksperimentalne muzike zapravo zapocinje u okviru njujorske scene, na kojoj se
pojavljuje pocetkom osme decenije 20. veka. Svoje formalno obrazovanje zaokruzila je
1970. godine na Univerzitetu u Njujorku u klasi pedagoskinje Marion Sekelj Fresl
(Marion Szekely Freschl), koja ju je savetovala da radi sa savremenim kompozitorima i
nau¢i ih da pisu za glas. ' Nadalje je njeno budno prisustvo na njujorskoj
eksperimentalnoj sceni podrazumevalo blisku saradnju sa brojnim aktivnim stvaraocima,
Sto je njen repertoar obogatilo delima poput Still and Moving Lines in Families of
Hyperbolas (1974) Alvina Lusijea (Alvin Lucier),'*® The Last Dream of the Beast (1979)
Mortona Subotnika (Morton Subotnick), “Solo for Voice 45 with Elipticalis and Winter
Music (1979) i Eight Whiskus (1985) Dzona Kejdza, The Waves (1984) Carlsa Dodza
(Charles Dodge), Sketchbook for the Unbearable Lightness of Being (1985) Rodzera
Rejnoldsa (Roger Reynolds) i dr. S kompozitorom Robertom ESlijem (Robert Ashley)
saradivala je tokom dugog niza godina na delima poput operske tetralogije Now Eleanor’s
Idea (1985-1994), te opera Balseros (1997), Dust (1998), Celestial Excursions (2003) i
Concrete (2006-2012), dok je Morton Feldman (Morton Feldman) za nju napisao, kako
je i sama rekla, ,,znamenitost (eng. landmark) vokalne muzike 20. veka”, kompoziciju 77i

glasa (Three Voices, 1982). Osim toga, znacajna je njena uloga u premijernom izvodenju

154 Joan La Barbara, ,,Voice is the Original Instrument,” Contemporary Music Review 21, br. 1 (2002): 35;
Samara Ripley, ,,Joan La Barbara’s Early Explorations of the Voice” (doktorska disertacija, University of
British Columbia, 2016), 85-86. doi:http://dx.doi.org/10.14288/1.0314171.

155 Sheridan, M., ,,The unexpected importance of yes: Joan La Barbara”, New Music Box, 1.3.2006,
http://www.newmusicbox.org/articles/the-unexpected-importance-of-yes-joan-la-barbara/3/, nav. prema:
Bell, ,,Extended vocal technique and Joan La Barbara”, 146.

156 Alvin Lusije (1931) je, zajedno sa Dejvidom Bernhamom, Gordonom Mamom, Frederikom RZevskim i
Paulinom Oliveros, bio deo ,,muzicke kontrakulture”. Za razliku od kompozitora poput Miltona Bebita,
Karlhajnca Stokhauzena i Herberta Ajmerta, koji su teili , klasi¢noj avangardi” i ,,visokoj” umetnosti, ova
grupa autora/ki je bila priklonjena eksperimentu, procesu, izvodenju, jeftinim i ,,homemade” gedzetima .
Up. Cristoph Cox, ,,The Alien Voice. Alvin Lucier’s North American Time Capsule 19677, u Mainframe
Experimentalism. Early Computing and the Foundations of the Digital Arts, ur. Hannah B. Higgins i
Douglas Kahn (Berkeley-Los Angeles-London: University of California Press, 2012), 171.
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opere Ajnstajn na plazi (Einstein on the Beach) Roberta Vilsona i Filipa Glasa u Parizu
1976. godine.

Od nabrojanih, nesumnjivo su saradnje sa Kejdzom i Mortonom Feldmanom bile
one koje su se posebno izdvojile 1 znacajno obelezile muzicki put DZoan La Barbare. Tri
glasa istoimene kompozicije Mortona Feldmana — od kojih su dva ,,neziva”, snimljena, a
jedan ‘Ziv’ (podrazumeva pevanje uzivo) — simboli¢no oslikavaju kompozitorov gubitak
dva bliska prijatelja, umetnika Filipa Gastona (Philip Gaston) 1 pesnika Frenka Ohare
(Frank O’Hara). Namenjena izvodenju sa dva zvucnika, koja je Feldman zamislio
bezmalo kao dva nadgrobna spomenika postavljena iza pevacice, kompozicija Tri glasa
je zapisana u konvencionalnom notnom sistemu kao troglasno delo; najnizi sistem
zastupa glas koji se izvodi uzivo, dok preostala dva treba pripremiti i snimiti unapred. U
ovom, ve¢inom jezicki nekoherentnom ostvarenju, na trenutke kroz deonice sva tri glasa
‘provejavaju’ fragmenti Oharine pesme Vetar (Wind). Kako je izbor tempa tokom ¢itavog
dela ostavljen La Barbari i potonjim izvodacima/cama, trajanje varira u rasponu od 45
minuta (Sto je bila inicijalna kompozitorova zamisao) do duplo duZeg trajanja. U
zavisnosti od brzine izvodenja, Tri glasa mogu se podvesti pod dela gotovo meditativnog
karaktera (usled dugih, izdrzanih tonova) ili pak umereno nemirnog, zbog ubrzanog
postupnog lestvicnog kretanja ispevanog na samoglasnicima. Iz aspekta rada sa
tehnologijom, La Barbara se ovde poigrava sa sluSalackim/gledalackim ocekivanjima
nemogucnos¢u razaznavanja glasa koji peva uzivo, §to je potez koji ¢e u godinama koje
slede biti obilato kori§¢en u opusima i praksama brojnih muzicara.

Visedecenijska profesionalna i privatna bliskost sa jednom od najuticajnijih li¢nosti
umetnosti 20. veka, Dzonom Kejdzom, bila je gotovo podjednako oblikotvorna kako za
njega, tako i za La Barbaru. Podudaranje nekih od osnovnih principa njihovog
umetnickog rada, koje se ogledalo u fasciniranosti zvukom 1 procesom
izvodenja/istrazivanja, dovelo je do nastanka ili reimaginacije brojnih Kejdzovih
kompozicija za glas, medu kojima su dela uvrStena na antologijsko zvu¢no izdanje
Singing Through (1990) — izmedu ostalih, The Wonderful Widow of Eighteen Springs
(1942), A Flower (1950), Solo for Voice 49 (1970), Mirakus (1984).
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Glas kao izvorni instrument

Proucavaoci opusa DZoan la Barbare slazu se da je polazna tacka njene duge i
bogate karijere delo Voice Piece: One-note internal resonance investigation za
amplifikovani glas, koje je premijerno izvela u Crkvi sv. Marka u Njujorku, decembra
1974. godine. Kompozicija Voice Piece nasla se na La Barbarinom prvom albumu, Voice
is the Original Instrument (1976), koji je umetnica okarakterisala kao ,,proglas o svrsi” i
manifest, pokuSavajuci da iznova otkrije osnovne funkcije glasa ,.kao prvog sredstva za
izrazavanje”, te objavi neiskori$éen zvuéni materijal.'>’ U tom kontekstu, Voice Piece
predstavlja tacku u kojoj se otkrivaju rezonantni potencijali pevajuceg tela, Sto dalje,
prema re¢ima Dzelzi Bel, sluSaocima otkriva ,mikroskopska (ili mikrofonska)”
pomeranja zvuka od nosne duplje, preko usta, pa sve do donjeg dela grla. '8
Komentarisu¢i ideje koje su je podstakle na stvaranje ovog dela, La Barbara je istakla da
joj je cilj bio da istrazi spektar boja jedne tonske visine.!>® Ton iste visine izvodi se ,,u
onoliko razli¢itih rezonantnih prostora koliko je to moguce”, dajuci na taj nacin Sirok
tembralni dijapazon koji podrazumeva i zvuk gornjih i donjih alikvotnih tonova, u
konacnici nazvanih ,,multifonicima”, odnosno, simultanim pevanjem nekoliko tonova
razligite visine.!'®” Izvodaé/ica, kojoj je u tekstualnom uputstvu preporuceno da delo
izvodi zatvorenih ociju radi bolje koncentracije, po sopstvenom nahodenju bira ton koji
¢e izvoditi, a zvuk bi trebalo da bude ,,jasan, Cist 1 odreden” tokom c¢itavog trajanja
kompozicije.'®!

Ve¢ na pocetku La Barbarinog stvaralackog puta moguce je skicirati osnovne
osobine njenih poetickih nacela, koja se, kada je glas u pitanju, mogu grupisati u skladu
sa odnosom prema glasu 1 telu kao jedinstvenom instrumentu, prema
pevanom/govorenom tekstu, te prema samom procesu i na¢inu komponovanja/izvodenja.

Naime, kao 1 u ve¢ ustaljenim pedagoskim postavkama u umetni¢kom pevanju, da bi se

157 Joan La Barbara, Voice is the Original Instrument, recorded 1975-1980, CD, buklet, Lovely Music
LCD3003, 2003.

158 Bell, ,,Extended vocal technique and Joan La Barbara”, 147-148.

159 La Barbara, Voice is the Original Instrument.

160 1 .a Barbara, Voice is the Original Instrument.

161 Joan La Barbara, Voice Piece, 1. Nav. prema: Ripley, ,,Joan La Barbara’s Early Explorations of the
Voice”, 42.

186



pravilno i efektivno izvodile proSirene vokalne tehnike, takode je potrebno uspostaviti i
osvestiti vaznost Citavog tela u proizvodnji glasa. Povezanost i meduzavisnost razli¢itih
¢inilaca ovog celokupnog postupka Cini se posebno vaznom kada je u pitanju ,,putovanje
u nepoznato”, odnosno, traganje za nepoznatim zvukom ili vokalnim gestom — u tom
slu¢aju, minimalan pokret udaljavanja od tradicionalno nauc¢enih modusa vokalizacije
moze proizvesti neocekivan rezultat. Stoga se moze zakljuciti da je, kao $to je pokazala
ve¢ svojom ‘istragom unutrasnje rezonance’ jednog tona, La Barbara negovala ideju o
jedinstvenosti glasa i tela. Pored toga, vokalno izvodenje je za nju neodvojivo od pokreta
(An Exploration in Sound and Movement, 1975), kao i1 od prostora u kome se nalazi
(Space Testing, 1976).

Pomeranje poznatih granica vokalnog izvodastva, koje poCiva na testiranju telesno
moguceg, evidentno je 1 u kompoziciji Circular Song (1975). Zapisana kao graficka
partitura u kombinaciji sa uputstvom, Cirkularna pesma je inspirisana cirkularnim
disanjem koje je sastavni deo izvodacke tehnike sviranja na duvackim instrumentima, i
uvodi u pevacki repertoar proizvodenje tona pri udisanju. Izvodenje zapocinje centralnom
gornjom figurom (v. Primer 8), glisandom nanize na izdahu i krece se u smeru kazaljke
na satu, a izvodenja pojedinacnih figura traju po sopstvenom nahodenju izvodaca ili do
trenutka kada one vise nisu ,,muzicki interesantne”. Tokom dela, La Barbara je naznacila
viSe nacina i trenutaka u kojima uzdah i izdah koji ‘nose’ ton treba da se smenjuju, a da

pritom ton ostane neprekinut.
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Primer 8. DZoan la Barbara, Circular Song.
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Osim toga, ideja o amplifikovanju i modifikaciji glasovne (a s tim, 1 telesne) slike
posredstvom tehnologije, takode igra vaznu ulogu u La Barbarinom pristupu. Stvaranje i
izvodenje pomoc¢u mikrofona i uz elektroniku, sintetizere i postprodukcijski rad sa
snimljenim materijalom, neizostavni su elementi La Barbarinih kompozicija od njenih
najranijih radova, kao $to su Vocal Extensions (1975), pomenuto delo An Exaltation of

Larks (1976) 1 Ides of March No. 4a (1976-77). U kompoziciji Vocal Extensions, na
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primer, ona radi sa uredajima i efektima pretezno namenjenim gitarskom izvodenju kao
Sto je uredaj za pomeranje faza/fejzsifter (eng. phase shifter), analizatorom frekvencija
slicnim ring modulatoru 1 uredajem sa eho/reverb, efektima kojima modifikuje sopstveno
izvodenje tehnika kao $to su ululacije i raznovrsni jezicki trileri. '

U pogledu odnosa prema tekstu i/ili njegovom znacenju, kod La Barbare se, i
prema njenim re¢ima, ' primeéuje uticaj KejdZove poetike, ¢ija je kljuéna karakteristika
u ovom domenu bila upotreba teksta radi njegovih zvucnih kvaliteta 1 efekata. Samo
znacenje 1 eventualna poruka teksta nisu u prvom planu, narocito u ranoj fazi stvaralastva,
kada je uglavnom pisala dela bez tekstualnog predloska.

Vracajuéi se pocecima svoje karijere, La Barbara je 2003. godine priredila album
koji je nosio naziv istovetan njenoj prvoj plo¢i — Voice is the Original Instrument — na
kom su se nasle kompozicije snimljenje u periodu od 1975. do 1980. godine. Istovremeno
je ovim izdanjem napravila retrospektivu svog ranog stvaralastva, grupiSuci dela koja su
nastala sedamdesetih godina, a koje je svrstala u kategoriju ‘etida’ — komada u kojima se,
kao §to je poznato, istrazuju i uvezbavaju nove tehnike, pronalaze do tada nekoriS¢ena
izrazajna sredstva i proSiruju izvodacki horizonti. S druge strane, dela nastala nakon 1980.
godine, koja tada pocinje da naziva i ,,zvucnim slikama”, La Barbara smatra celovitim
kompozicijama, u kojima koristi bogatu paletu zvukova i vokalnih tehnika do koje je
dosla prethodnim istraZivanjima i eksperimentima. '

Koncept ,,zvucnih slika”, po kome je nazvan La Barbarin album Sound Paintings
1z 1990. godine, svedoci o sazrelom i zaokruzenom pristupu umetnice prema sopstvenom
vokalnom aparatu, tehnoloSkim potencijalima, te kompozicionom postupku.
Razumevajudi taj postupak kao ‘prevod’ vizuelnih elemenata u zvuéni medij, u kome se
»guste blokovske ¢vrste boje pretvaraju u ponavljaju¢e melodijske jedinice, zelene 1
plave, sa delikatno izrezbarenim figurama koje postaju melodijski dezeni utisnuti u gusto
zvuéno tkanje”,'%° La Barbara uspostavlja jos jednu neverbalnu/nelingvisti¢ku putanju
sopstvenog stvaralaStva. Nadilaze¢i tekst, ona dalje usavrSava rad sa zvu¢nim bojama

(poput, primera radi, Senberga i Ligetija u domenu instrumentalne muzike) i

162 Up. Ripley, ,,Joan La Barbara’s Early Explorations of the Voice”, 86.

163 Joan La Barbara, ,,Fireside Chats: Joan La Barbara Interview”, Red Bull Music Academy Radio, april
2016, 45:35, u: Ripley, 17.

164 Ripley, 18.

165 Joan La Barbara, ,,Linear notes”, Sound Paintings (New York: Lovely Music, 1990).
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karakteristikama zvuka upoznatim kroz proucavanje modusa njegovog nastanka

tehni¢kim/tehnoloskim putem.

Vokalna avangarda vs. vokalni eksperiment

Po objavljivanju knjige Experimental Music: Cage and Beyond Majkla Najmana
(Michael Nyman) 1974. godine, koja je bila klju¢na za ustoli¢enje pojma eksperimentalne

muzike, La Barbara je u svom dnevniku zabelezila slede¢u misao:

Upravo citam [...] Najmanovu Experimental Music & mislim da bi u
buduénosti bilo smislenije o meni govoriti kao o ‘eksperimentalnoj
pevacici’, ne avangardnoj pevacici. Keti Berberijan je avangardna, ja sam
eksperimentalna zato $to ispitujem svoj instrument, istrazujem okruzenje,
reagujem zajedno s ljudima, muzi¢arima & publikom u vreme izvodenja
& izvodim dela eksperimentalnih kompozitora (Rajs, Glas, Feldman) za
razliku od avangardnih kao $to su Berio & Stokhauzen. %

Prema misljenju La Barbare, Keti Berberijan je u repertoar pevackih tehnika ‘uvela’
zvuke ljudskog tela kao Sto su dahtanje i udisanje (eng. gasp), smeh, kaSalj 1 vriStanje; to,
medutim, nije dovoljno da bi se njena delatnost svrstala u eksperimentalnu struju. Da nije
posredi samo La Barbarino promisljanje sopstvenog mesta u istoriji vokalne muzike,
govori nam i ¢injenica da je Keti Berberijan, kao §to je ve¢ receno, imala ¢vrsto misljenje
o (americkoj) eksperimentalnoj muzickoj 1 umetnickoj struji €iji je La Barbara bila deo.

U pomenutom intervjuu o PVT, Berberijan se ‘odrekla’ svojih eksperimenata
izjavljujuéi da ,,ne zna zasto ti ljudi to rade”. lako su se od Berberijan, sude¢i po prirodi
njenih ranijih javnih nastupa, mogle ocekivati ovako provokativne izjave koje su bile
upuéene drugim pevacicama i umetnicama,'®’ njena motivacija za takvu izjavu &ini se
nedokucivom, narocito kada se uzme u obzir da je, nakon prvih izvodenja Arije 1 drugih

dela nakon toga, i sama bila ‘Zrtva’ napada zbog posebnosti svog glasa i1 koriS¢enih

166 Citat iz dnevnika DZoan la Barbare, prema: Bell, ,,Extended vocal technique and Joan La Barbara”, 146.
167 Kristin Norverdal, ,,What We Owe to Cathy: Reflections from Meredith Monk, Joan La Barbara, Rinde
Eckert, Susan Botti, Theo Bleckmann and Pamela Z”, u Cathy Berberian: Pioneer of Contemporary
Vocality, ur. Karantonis et al (Farnham: Ashgate, 2014), 198.
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tehnika. Isprva zbunjena S$to bi neko ¢iji je rad pratila od 1960-ih i samih pocetaka
bavljenja glasom i neko ,,ko se zalagao za proSirene vokalne tehnike, omalovazio ¢itavu
praksu”, '®® La Barbara je odlu¢ila da na tu izjavu odgovori kreativno i dovitljivo,
kompozicijom Cathing. Na samom pocetku dela, La Barbara je iskoristila slede¢i iseCak

iz izjave Keti Berberijan:

I’ll tell you something, that my experience with people with extended
vocal technique is just thatit’s, it’s a fabulous source of research, but it, it
— for the moment, it has hit an impasse., a kind of a stop, because... These
people dedicate their whole existence to developing the technique, and it
would be a very foolish composer, a good composer, who would compose
a piece for one of these singers because it’s a very limited thing, and it can
only be used by those people who specialize in it. The, the only thing that
I could imagine is that some of these things could be taught to people who
are really singers, because I doubt that most of the people involved can
really sing, in the true sense of the word. And, they’re kind of... I don’t
wont to be offensive, because I don’t intend this, but they’re. In a way,
they’re freaks, they’re phenomena. What they used to call me. But it
wasn’t true in my case because I can also sing, you see. But the freek
element, and the phenomenon element with them is all.!®

Objavljeno na albumu Tapesongs (1977), elektrovokalno delo Cathing osmisljeno
je kao svojevrsna ,tapiserija” ‘istkana’ od ve¢ postoje¢ih materijala, odnosno, od ise¢aka
iz navedenog intervjua, te uzoraka La Barbarinog izvodenja ¢iji je osnovna karakteristika
upotreba nekoliko tipova prosirenih vokalnih tehnika. Svi koriS§¢eni uzorci su, u manjoj
ili ve¢oj meri, podvrgnuti manipulaciji i obradi. Kada je re¢ o vokalnim tehnikama koje
La Barbara upotrebljava i pomoc¢u kojih pravi svojevrsnu trojslojnu fakturu dela, treba
ista¢i da one ‘pokrivaju’ celokupnu zvucnu sliku, od dubokog, preko srediSnjeg, pa sve
do visokog registra, 1 na taj nacin okruzuju i ¢esto preplavljuju zvucni svet 1 uzorke iz
intervjua Keti Berberijan. U visokom registru La Barbara izvodi odlomke koji pocivaju

na brzim stakatnim pokretima i glisandima, srednji sloj kompozicije ¢ine izdrzani

168 Norverdal, 197.

169 ...kako ja vidim stanje sa PVT... u ovom trenutku, one su iscrpljene... I neki kompozitor bi morao da
bude jako blesav, dobar kompozitor, koji bi komponovao delo za nekoga od ovih pevaca. Sumnjam da
vecina ovih ljudi uopste zna da peva, u pravom smislu te reci. I, oni su neka vrsta... ¢udaka, oni su fenomen.
Tako su i mene zvali. Samo Sto kod mene to nije bio slucaj, jer, vidite, ja zbilja znam da pevam”.
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akordski tonovi u maniru drona, dok je najdublja linija ‘rezervisana’ za tehnike izvodenja
donjih alikvotnih tonova (eng. undertones) i vokalni fraj, koje proizvode efekat nalik
pucketanju cija se ucestalost 1 gustina ponavljanja menjaju. Dok je na samom pocetku
intervju Keti Berberijan dat u integralnom obliku, tokom preostalog trajanja kompozicije,
ise€eni uzorci, deformisani i distorzirani ponekad gotovo do nerazumljivosti, rasporedeni
ravnomerno tako da naglasavaju odredene reci i, pri samom kraju dela, defanzivne fraze
(,,my experience with people”, ,,the extended vocal technique”, ,,phenomenon”, ,,what
they used to call me...but it wasn’t true...I can only think...that the freak element is all”).
Tako, glas Keti Berberijan biva oblozen glasom La Barbare, stvaraju¢i — u zvu¢nom, ali

i prenesenom smislu — ideju da su ,,deo istog sveta, svidalo im se to ili ne”.!”°

llustracija 7. Omot albuma ,, Tapesongs" (1978) DZoan la Barbare.

-

inan Iz ElEs « Epesons

Konacno, dolazimo do pitanja: da li je ova distinkcija izmedu avangardne i
eksperimentalne usmerenosti njihovog rada odrziva? Nema sumnje da je, imajuci u vidu

period 1 kontekst u kom je radila, i, uopste uzev, krug muzickih stvaralaca s kojima je

170 Norverdal, ,,What We Owe to Cathy”, 199.
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najblize saradivala, Keti Berberijan delovala u avangardnom-visokomodernisti¢kom i, u
samostalnom kompozitorskom radu, postmodernistickom kljucu. Pa ipak, njenu karijeru
je, kao S$to smo ranije primetili, ‘lansirala’ saradnja sa Dzonom Kejdzom i rad na Ariji, u
kojoj do izrazaja dolazi ne samo Kejdzova naklonjenost eksperimentu, ve¢ i inklinacija
Berberijan ka istom stvaralackom principu, koja se moze o€itovati i u njenim kasnijim
radovima. Stoga, treba primetiti da je eksperimentalna intencija svakako bila izrazena
tokom Ccitave njene karijere, medutim, Cinjenica je da ona nije pripadala ‘pravoj
eksperimentalnoj struji’ u umetnosti i muzici koja je, kao takva, potekla iz Njujorka. U
poredenju sa Berberijan, La Barbara je svoje rane kompozicije ve¢ posmatrala kao
»intencionalno eksperimentalna” ostvarenja koja doprinose ,kultivizaciji novih tipova
vokalizacija”.!"!

Osim intencije u €ijoj osnovi stoji potreba za eksperimentisanjem, La Barbarina
‘pripadnost’ njujorSkom eksperimentalnom krugu ogleda se i u njenom videnju koncepta
‘zatvorenog’ i zavrSenog muzickog dela. Naime, tokom svog viSedecenijskog rada, ova
umetnica je u viSe navrata (i u skladu sa vremenom i kontekstom u kom je delovala)
izvodila dela otvorenog tipa, doprinose¢i ideji da izvoda¢ moze da ima slobodu da zavrsi

delo prema sopstvenom nahodenju i umecu.

Buduénost PVT i pitanja ,Jjudskog”

Istrazuju¢i sopstveni glas 1 njegove tehniCcke moguénosti po uzoru na
intrumentaliste savremenike, DZoan la Barbara je takode doprinela diskusiji o ljudskoj
prirodi i ne-ljudskim/monstruoznim potencijalima samog coveka. Neljudsko u ovom
slu¢aju moze biti, kao $to je to DZelzi Bel slikovito opisala na primeru dvaju filmova u
kojima je La Barbara ucestvovala kao vokalna umetnica i kompozitorka,'’? reprezent
sandeoskog” ili ,,vanzemaljskog”. '® Stavise, u sazvuju sa sopstvenim poeti¢kim
nacelima i stvaralackim procesom, La Barbara je nastojala da se poistoveti sa ulogom

koju je trebalo da tumaci — da bi proizvela zvuk koji bi gledaoce uverio da zaista dolazi

171 Bell, ,,Extended vocal technique and Joan La Barbara”, 146.
172 U pitanju su filmovi Date With and Angel (1987) i Alien: Ressurection (1997).
173 Bell, ,,Extended vocal technique and Joan La Barbara”, 152.
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iz tela vanzemaljca, ona je proucavala oblik lica i strukturu kostiju predstave vanzemaljca
koriS¢ene na snimanju, i radila na repertoaru zvukova koji bi mogli nastati u velikom
rezonatorskom prostoru njegove lobanje, sa velikim jezikom i bez usana.!”*

La Barbarin rad u polju PVT pokazuje i na koji nacin je u drustvu (kroz umetnost
ili druge delatnosti) ponavljanjem vokalnog ponasanja, upoznavanjem publike sa
izrazajnom paletom, te imenovanjem pojedinacnih postupaka, mogucée nebrojeno puta
revidirati i redefinisati ono $to se razumeva kao ljudsko.'” Upitana o primeni i buduénosti
PVT, u jednom od skorijih intervjua, La Barbara je istakla da je svojevremeno predvidala
da ¢e PVT svoju buduénost na¢i u umetnickoj, klasicnoj muzici, no, da je ipak, kako je
vreme prolazilo, postalo jasno da su se ove tehnike bolje ‘primile’ u popularnoj i

mejnstrim muzici.!”®

4.2.3.3 Glasitelo u multidisciplinarnom kontekstu - Galas, Anderson, Monk

Blize¢i se poslednjim decenijama 20. veka, na scenama umetnicke, popularne i
crossover muzike pojavljuje se znacajan broj izuzetno uticajnih vokalnih umetnica i
umetnika, ¢iji je rad obeleZen ne samo upotrebom, nego 1 viSestrukim unapredivanjem
tehnoloskih 1 tehnickih dostignuc¢a u vokalnoj muzici. Neke od njih, poput Meredit Monk
(1942), Lori Anderson (1947) i Dijamande Galas (1955), koje su bile savremenice i
neposredne sledbenice Keti Berberijan i DZoan la Barbare, delovale su na tackama
preseka razli¢itih umetnickih praksi i1 drustveno-politickih pitanja, §to je znacajno
obelezilo njihova dela, javne nastupe i1 potonji uticaj na tehnicki/tehnoloSki razvoj
vokalnog izvodastva.

Multidisciplinarnost koju ove umetnice neguju u svom radu, pogotovo je izraZzena

u poetici Meredit Monk,!”” jednoj od vodeéih figura americkog eksperimentalnog talasa

druge polovine 20. veka, koja je svoje delovanje utemeljila na tlu izvodackih umetnosti —

174 Bell, 152.

175 Bell, 155-156.

176 Red Bull Music Academy, ,,Joan La Barbara on Mastering The Voice | Red Bull Music Academy”,
30.11.2016, YouTube video, 1:28:05. https://youtu.be/NPt5SA3mDUGs.

177 Meredit Monk je ameri¢ka umetnica, kompozitorka, izvoda¢ica, koreografkinja, rediteljka. Sezdesetih
godina njen rad su obelezila multidisciplinarna dela na preseku muzike, teatra i plesa, usmeravajuéi njen
dalji rad. Pored brojnih vokalnih, instrumentalnih dela, kao i muzike za filma, 1991. godine je komponovala
operu Atlas, za koju je takode napisala libreto i radila koreografiju.

194


https://youtu.be/NPt5A3mDUGs

muzike, plesa, gestike — pa i filma i spacijalnih odnosa. Iako je u Njujorku ve¢ Sezdesetih
godina nastojala da nade svoje mesto u krugu umetnika okupljenih oko bivseg kolektiva
Dzadson (Judson), medu kojima su se isticali Kejdzovi ucenici, rani radovi Meredit Monk
u sferi plesa 1 vizuelnih umetnosti nisu nastali kroz improvizacione postupke ili slucaj,
Sto je bilo karakteristi¢no za ovaj kolektiv, ve¢ su rezultat predanog rada na strukturi i
sadrzaju dela. !”® Istrazujuéi razliGite spojeve izvodackih umetnosti u delima poput
Cartoon (1966) ili 16 Milimeter Earings (1966), krajem sedme decenije 20. veka Monk
pocinje intenzivnije da se interesuje za eksperimentalnu muziku.

Upravo se, prema njenim reima, u vreme nastanka ostvarenja 16 Milimeter
Earings, prvom za koje je ona u potpunosti pisala muziku za glas, dogada i njeno
»otkrovenje” u vezi sa sopstvenim glasovnim aparatom kao instrumentom, te svim
njegovim mogucnostima i kapacitetima da manifestuje pokret, pejzaze, periode, raznolike
karaktere i persone, a posebno, razli¢ite nacine za emitovanje i upotrebu zvuka i glasa bez
teksta.!”® Glas je po¢ela da posmatra i tretira kao svojevrstan fluid, odnosno, ne samo kao
zvuk, veé, uslovljen pokretom, kao kineti¢ki instrument. ' Njen odnos prema glasu i telu,
kao 1 njihovoj vezi sa duhovnosc¢u, koja je jedna od kljucnih karakteristika stvaralastva
Meredit Monk, moze se is€itati iz njene tvrdnje da je glas univerzalni i ,,prvi instrument,
kao 1 direktna veza za najdublje nivoe energije i osecanja koje ne mozemo iskazati
re¢ima”. '8!

U sferi muzike, Monk je stvarala kako za solisticki glas, tako i za horove ili manje
vokalne 1 vokalno-instrumentalne ansamble, uvek imaju¢i u vidu $iru, interdisciplinarnu
sliku umetni¢ke kreacije. Nakon nekoliko godina intenzivnog rada u oblasti

performansa '

sa kolektivom The House, koji je osnovala i kojim je umetnicki
rukovodila, Monk se okrenula muzickoj sceni osnivanjem grupe The Vocal Ensemble
1976. godine, s kojom je u narednom periodu pomno ispitivala potencijal glasa i rad u
vokalnom ansamblu, u obligatnoj sintezi sa pokretom, gestom i plesom. Paleta vokalnih

tehnika u njenom/njihovom repertoaru uglavnom nije imala dodirnih tacaka sa

178 Nancy Putnam Smithner, ,,Meredith Monk. Four Decades by Design and by Invention”, TDR: The
Drama Review 49, br. 2 (2005): 96.

17 Tate, ,,Meredith Monk — ‘I Believe in the Healing Power of Art’ | Artist Interview | TateShots”,
3.11.2017, YouTube video, 6:43. https://youtu.be/R36Vh37-0Q4.

180 Smithner, ,,Meredith Monk”, 96.

181 Tate, ,,Meredith Monk — ‘I Believe in the Healing Power of Art’ | Artist Interview | TateShots”.

1821 to ,,site specific” performansa, za koji se Monk smatra jednim od pionira.
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‘ekstremnim’ glasovnim manifestacijama, zadrzavaju¢i se na istrazivanju granica
vokalnog opsega, gipkosti glasa, razli¢itih tehnika disanja i izraza koji su pretezno
uocljivi 1 u folklornim tradicijama nezapadnjackih kultura. Zahvaljuju¢i dugogodisnjoj
posvecenosti iznalazenju novih, nestandardnih vokalnih tehnika — ili, u njenom duhu koji
je blizak idejama ve¢ razmatranim u opusu DZoan la Barbare, vokalnih izraza koji su
pohranjeni u glasu kao originalnom instrumentu — kao i brojnim saradnjama sa vokalnim
1 drugim umetnicima (pomenué¢emo ovde njenu saradnju sa Bobijem Mekferinom [Bobby
McFerrin]), Meredit Monk se upisala u istoriju nezaobilaznih umetnika 1 umetnica
vokalne muzike.

Rane osamdesete su godine kada se na medunarodnoj muzickoj sceni sa svojim
probojnim 1 ‘zaraznim’ (eng. catchy) singlom ,,O Superman” (1981) pojavljuje 1 Lori

Anderson, '3

umetnica koja, prema reCima muzikologa Kajla Gena (Kyle Gann)
prevazilazi performans umetnost i deluje u polju ,,haj-tek teatra, vizuelnih umetnosti,
popularne muzike i kiberprostora”.'8* Tokom decenije koja je prethodila singlu, Lori
Anderson je ustanovila sopstveni, ,,novi tip teatra”!%, koji je gradila objedinjujuéi kako
znanja iz svojih primarnih oblasti, istorije umetnosti i skulpture, tako 1 kompozicije,
pesniStva, fotografije, rezije, glume, komedije i vizuelnih umetnosti. Kako je sama
naglasila, sva njena dela bave se masinama'® i odaju dugogodi$nju i istrajnu fascinaciju
tehnoloSkim dostignu¢ima i gedzetima.

Upotreba vokodera 1 lupera u pesmi ,,O Superman” ukazuje na pravac u kom c¢e
Anderson nastaviti da razvija svoje stvaralastvo. Na toj, tehnnologijom uslovljenoj 1
podstaknutoj liniji, ona ne otvara samo pitanja odnosa izmedu ljudi i tehnologije, moguc¢ih
granica izmedu jednog i drugog ‘pola’ u zivotu i umetni¢kom radu, ve¢ — i sa veéim

intenzitetom — doprinosi debati o odnosu Zenskog umetnickog delovanja prema

18 Lori Anderson je americka umetnica, muzidarka, kompozitorka, rediteljka. Aktivna je u oblastima
elektronske i popularne muzike, performans umetnosti i multimedije. Umetnicku karijeru zapocela je
sviranjem na violini, te studirajuéi istoriju umetnosti i skulpturu. Od 1972. godine, nakon studija radi na
specificnim skulpturama-instalacijama u koje je pohranjivala audio trake. Sedamdesetih takode pocinje da
deluje u polju performans umetnosti.

184 Silvija Jestrovic, ,,The Performer and the Machine: Some Aspects of Laure Anderson’s Stage Work”,
Body, Space & Technology 1, br. 1 (2000). https://doi.org/10.16995/bst.282.

185 Kako ga je ocenio Kajl Gen. Kyle Gann, ,,Laurie Anderson”, American Music in the Twentieth Century
(Belmont: Thomson/Wadsworth, 1997), 295. Prema: Jenena [letposuh, ,,Cnenuduanoct nephopmanca
United States Jlopu Anzaepcon”, u Mysukonowke nepcnexmuse 1, yp. WBana Ilepkosuh (beorpan:
daxynTer My3nuke ymeTHocty, 2012), 261.

136 Susan McClary, Feminine Endings: Music, Gender, and Sexuality (Minneapolis-London: University of
Minnesota Press, 2002), 137.
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savremenoj tehnologiji. Projekat United States (1983), okarakterisan kroz razli¢ita
teorijska prelamanja kao ,tipicno postmodernisticki performans”, modernisticko
ostvarenje, opera/rok opera/govorna opera'®’, virtuelni vodvilj ili kiber-kabare, ili pak
delo koje je blisko televizijskom konceptu jukstaponiranja razli¢itih sadrzaja i reklamnih
blokova, predstavlja uradak u kome Lori Anderson kreira pojavnost osobe koja je
neutralna, objektivna i nesputana rodnim odredenjima.'®® To ¢&ini putem vokalnog
prerusavanja (eng. vocal drag),'® koje komplementira sve ostale ,,maske” u ovom
projektu — vizuelne, scenske, kostimografske. Nose¢i elektronske audio maske da bi
izbegla o¢ekivanja koja se postavljaju pred zenu na sceni,'”® Anderson proizvodi ,,Glas
autoriteta” kojim parodira patrijarhalnu uslovljenost drustva i, ujedno, kompozitorskog
poziva.

Njeno ‘prerusavanje’ glasa, postignuto uz pomo¢ pomenutih uredaja, nastaje
‘propustanjem’ zvuka glasa kroz filtere vokodera i harmonajzera. Dodavanjem efekta
eha, prostornosti/reverberacije, te manipulacijom visine tona 1 elektronskim
(artificijelnim) obogacivanjem vokalnog sloga kreiraju¢i od njega horski zvuk (eng.
chorus), ! Lori Anderson omoguéava vokalnu transformaciju lika/likova koje ovde
tumaci. Bogata paleta glasova ovde je postignuta upotrebom tehnologije — Lori Anderson
»prosirenje svojih vokalnih predstava ‘prepusta’ tehnologiji, odnosno, kontrolise ih preko
aparata proizvodeci viSeslojne konflikte izmedu Zenskog i musSkog glasa, prirodnog i
artificijelnog glasa, Zene i masine”.'%?

,Oratorijum-optuzba” Maska crvene smrti (Masque of the Red Death) americke
umetnice Dijamande Galas, !> kao paradigmati¢ni primer njene poetike i polititkog
aktivizma osamdesetih godina, demonstrira pregnantnost tog politickog delovanja u tri

oblika — kao otvorenu poruku, kroz moduse i tehnike izvodenja, i1 kroz performativnu,

187 Andrew McComb Kimbrough, ,,The sound of meaning: theories of voice in twentieth-century thought
and performance” (doktorska disertacija, Louisiana State University, 2002),
264-265.

188 Radovanovi¢, Eksperimentalni glas, 116.

189 Vokalni dreg/prerusavanje Anderson koristi i u kasnijim delima kao $to je projekat Homeland (objavljen
kao CV i DVD 2010. Godine). Ovom problematikom u ovom delu bavila se Jelena Novak. Videti: Novak,
Postopera, 133—147.

190 Adam Block, ,,Laurie Anderson in Her Own Voice”, Mother Jones 10 (1985): 42, prema: McClary,
Feminine Endings, 137.

191 Radovanovi¢, Eksperimentalni glas, 117.

192 Radovanovié¢, 117.

193 Dijamandu Galas je Kajn Gen prozvao ,,zlom bliznakinjom” Meredit Monk. Up. Anapea XXuskosuh-
Myukuma, (Pe)susuja ceema Jujamanoe I'anac (Upur: Cprcka untaonuna y Upury, 2015), 39.

197



viva voce dimenziju.'”* Svrstavana u okvire performans arta osamdesetih godina, Galas
za sebe tvrdi da je, poput Hickoka, auteur, a za svoju muzicko-scensku produkciju da
predstavlja svojevrstan vid Gesamtkunstwerk-a.'%>

U tom svetlu, Maska crvene smrti nastala je na preseku dvaju izvora inspiracije —
drustveno-politickog stanja u Sjedinjenim Americkim Drzavama tokom osamdesetih
godina koja se narocito tice odnosa javnosti prema obolelima od AIDS-a, te literarnog
podsticaja u vidu istoimene price Edgara Alana Poa (Edgar Allan Poe). Tri dela ovog
muzicko-dramskog ostvarenja (BozZanska kazna [ The Divine Punishment], Svetac ponora
[Saint of the Pit] 1 Moras biti svestan davola [ You Must Be Certain of the Devil] nastajala
su u periodu od 1984. do 1988. godine, da bi umetnica tokom godina koje su nastupile
vrsila sitne modifikacije 1 adicije. Maska crvene smrti bazirana je na tekstualnim iseCcima
1z Starog zaveta, te iz Nervalovih (Gérard de Nerval), Bodlerovih (Charles Baudelaire),
Vilisovih (Wallace Willis) i Korbijerovih (Tristan Corbiére) pesama, a efektivnost poruke
koju ona nosi oslanja se ne samo na pomenutu performativnu dimenziju preuzetu od
ritualnih 1 religijskih normi, ve¢ 1 na nacin na koji se ona prenosi; korpus proSirenih
vokalnih tehnika koji Dijamanda Galas koristi ovde, kao 1 u svojim budu¢im delima,
dodatno je amplifikovan obligatnom upotrebom mikrofonskog seta i ozvucenja, te
sviranjem klavijaturnih instrumenata (klavir, orgulje, klavijature) i upotrebom drugih
elektronskih pomagala koja modifikuju elemente Zivog izvodenja ili sluze za emitovanje
unapred pripremljenih materijala. U liminalnom polju izmedu muzickog i teatarskog,
popularne 1 umetnicke muzike, zazornog i o¢aravajuceg, performans arta i elektrovokalne
sfere, Dijamanda Galas u prvi plan postavlja glas, i to one njegove manifestacije koje
mozemo imenovati kao ,,radikalne, histeri¢ne, bolne, ekstremne”, a koje prepoznajemo u
bogatom volumenu i rasponu glasa, Sirokom dijapazonu boja, upotrebi onomatopeje 1
karikaturnih vokalnih izraza, te, specificnije, intenzivnom vibratu, izrazenim vokalnim
prelomima, kreStanju, vriStanju, reZzanju i slobodnoj interpretaciji razlicitih folklorno-
muzic¢kih tradicija. '

Konstantno aktivna tokom nastupajucih decenija, Dijamanda Galas je odrzavala

svoju ambigvitetnu poziciju na raskrsnicama muzicko-zanrovskih definicija, iznova je

194 Radovanovi¢, Eksperimentalni glas, 110.
195 Kuskosuh-Mymkuma, (Pe)susuja ceema Jujamande Ianac, 56.
19 Up. Radovanovi¢, Eksperimentalni glas, 110.
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potvrdujuéi ne samo kroz svoj autorski rad, ve¢ i kroz saradnju koju je tokom decenija
ostvarivala sa umetnicima poput Janisa Ksenakisa (Iannis Xenakis) i Vinka Globokara,
te s DZonom Zornom, Dzonom Polom DzZonsom (John Paul Jones) i mnogim drugim.
Ovakav primer vokalnog pristupa, koji objedinjuje umetnicke, tradicionalno-muzicke i
popularno-muzicke postulate i tehnic¢ke okvire, ilustrativno prezentuje postmodernisticki
kontekst i nagovestava talas crossover vokalnih praksi krajem 20. i u prvim decenijama
21. veka.

Moze se re¢i da je upravo tendencija za Sirenjem delovanja van ¢vrstih granica
medija muzike (pa i konkretnije, umetnicke muzike) u pravcima pokreta — plesa i teatra
— te popularne kulture, ono §to je obelezilo delovanje razmatranih umetnica. Njihove
pozicije koje u sustini odrazavaju neusidrenost 1 slobodu kretanja ka Zeljenim sredstvima
izvodackih umetnosti, nadalje su Cinile da glas, u svojoj materijalnosti, kineti¢nosti 1
krajnjim, ekstremnim manifestacijama, bude jedan od kljuénih elemenata
multimedijalnih ostvarenja kao $to su, primera radi, /6 Milimeter Earings Meredit Monk,
United States Lori Anderson ili Maska crvene smrti Dijamande Galas. Nastavljaju¢i na
slican nacin da rade sa glasom i1 u decenijama koje su usledile, ove umetnice su takode
osvetlile vaznost i potencijal tehnologije u pro/izvodenju drugosti kroz upotrebu soni¢nih

vokalnih maski.

4.2.4 Druga polovina veka - jugoslovenskKi i srpski kontekst

U osvrtu na Drugi glas u srpskoj muzici u jugoslovenskom kontekstu, fokusira¢u
se na dve linije razvoja, od kojih je prva posveéena odabranim delima iz domena
elektrovokalne muzike, dok se druga osvrée na saradnju Erna Kiralja 1 Katalin Ladik, koja
predstavlja jedan od retkih primera intenzivnog rada sa glasom 1 proSirenim izvodackim
tehnikama. U tom smislu treba primetiti da se, u odnosu na prethodno razmatrani kontekst
muzike Zapadnog sveta, u lokalnom prostoru ne ukazuje interesovanje za rad sa glasom

tolikog intenziteta kao Sto je to slucaj u inostranstvu.
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4.2.4.1 Elektrovokalna dela u Srbiji i Jugoslaviji

U okvirima istorije jugoslovenske elektroakusticke muzike koja, prema
kompozitoru Vladanu Radovanovi¢u, pocinje ,tek” 1957. godine sa kompozicijom
Mavena Ive Maleca, glas je upotrebljivan na raznolike nacine, uglavnom u skladu sa
isprva vrlo skromnim moguénostima. Do pocetka rata na prostorima bivse Jugoslavije,
kada su znatno usporene i1 zanemocale aktivnosti autora u ovom domenu, u domaéim
okolnostima bile su obuhvacene gotovo sve pojavnosti elektroakusticke muzike:
elektronska, konkretna, sintetska, ziva elektronika, meSana i kompjuterska elektronika,
zvukovne deonice visemedijskih ostvarenja.'” U ovom sazetom pregledu, izdvojiéu ona
ostvarenja koja: (1) ukazuju na upotrebu glasa kao konkretnog zvuka u elektroakustickom
muzickom kontekstu, (2) uvode Drugi, neumetnicki glas u umetni¢ki muzicki kontekst,
(3) koriste ljudski, snimljeni glasi kao Drugi u elektroakustickom okruzenju. U tom
smislu, osvrnuéu se na nekoliko paradigmati¢nih primera koji do kraja 20. veka u
elektroakustickom mediju rade sa glasom koji inicijalno moze biti shvacen kao ‘strano
telo’, bez obzira na to kojim tehnikama vokalizacije je realizovan (svakodnevni zvuci
glasa, folklorno pevanje, vrisak...).

U najranijem periodu ovog razvoja, koji je mahom obelezen radom domacih
kompozitora u centrima i studijima u inostranstvu, nastajale su kompozicije u kojima je
glas pretezno upotrebljavan kao zvu¢ni materijal u svrhu realizovanja konkretne muzike.
U tom svetlu razumevamo pomenutu Malecovu kompoziciju (tokom ¢ijeg nastanka je
kompozitor veé Ziveo u Parizu i bio blizak Seferu) i Radovanovi¢evo delo Invencije
(1960-1961) koje, iako je snimljeno uz pomoc¢ rudimentarne tehnologije 1 u kuénim
uslovima, predstavlja jedno od prvih primera konkretne muzike u nas. Muski i1 Zenski
glasovi ovde su tretirani kao i ostali konkretni zvukovi (zvuk klavira, okidanje Zzica,

$umovi) snimljeni uz pomoé magnetofona. '3

197 Vladan Radovanovié, Muzika i elektroakusticka muzika (Sremski Karlovci — Novi Sad: Izdavacka
knjizarnica Zorana Stojanovica, 2010), 156.

198 Biljana Sre¢kovié, ,,Vladan Radovanovi¢ Fonoverzum — elektroakusticka muzika [Phonoverse —
Electroacoustic Music], Sokoj, 2010”, New Sound 38 (1/2011): 110.
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Sklonost ka ljudskom glasu kod Radovanovi¢a je kontinuirano prisutna i u
akusticnom 1 elektroakusticnom mediju, bilo kao materijal na traci u konkretnoj muzici,
kao uzorak za semplovanje, ili kao uzor u elektronskim delima (poput Elektre, Undine,
Fluksa i drugih) ka kome stremi 1 koji se oponasa ili ‘priziva’. Ova sklonost oli¢ena je i
u ostvarenjima poput kompozicije Audiospacijal (1975-1978) za zenski hor 1 elektronske
zvukove, koja pripada domenu meSane elektronike, budu¢i da uodnoSava prirodne,
akusticke, snimljene zvuke 1 one koji su sintetizovani u Elektronskom studiju Radio

Beograda pomoéu sintetizera Synthi 100. '’

Ideja o ,,uzajamnom priblizavanju dva
zvucna sveta” 1 teznja ,,oplemenjivanja i o€ovecenja elektronskog, tehnoloSkog pomocu
vokalnog, ljudskog”?%’ dodatno se isti¢e ¢injenicom da je u izvodenju ovog dela horskom
ansamblu povremeno ostavljena mogucnost izbora ritmickih reSenja ili, rede, tonskih
visina. U radiofonskom muzi¢ko-poetskom ostvarenju Malo vecno jezero (1984),
Radovanovi¢ upotrebljava konkretne snimke glasova koji, u zavisnosti od unutrasnje
logike i dramaturgije autorovih snova, govore artikulisano i razumljivo, ili se izrazavaju
neverbalno 1 jezicki bezobli¢no.

Napustaju¢i modernisticke postulate rada u elektronskom mediju u Kkorist
postmodernisti¢ke paradigme, u kompoziciji Uzorci za flautu, klarinet, sempler AKAI
1000 HD i Macintosh Apple Computer (1991) kompozitor Srdan Hofman radi sa
uzorcima folklorne muzike sa Homolja i iz Istre. Hofman ovde, izmedu ostalog,
konstrui$e elektronski part na osnovu devet snimaka,?! koriste¢i ih kao potpune uzorke,
modele ili uzore.?’> U ovom “manifestu semplovanja”?? Hofman koristi digitalizovane
snimke pesama Grej, mesece, al’ nemoj uvece (sedelacka pesma za sopran solo), Pesma-
gatalica za Novu godinu (za grupu pevaca) i Cobansku pesmu bez reci (za solo sopran),
koje su vesto inkorporirane u elektroakusticku teksturu kompozicije, te tembralno 1

kontrapunktski korespondiraju preostalom zvuénom materijalu na traci ili u

19 U tom smislu Milojkovié¢ poredi Audiospacijal sa Stokhauzenovim postupkom u Pesmi mladicéa.
Milojkovi¢, ,,Digitalna tehnologija u srpskom umetnickom muzickom stvaralastvu” (doktorska disertacija,
Fakultet muzi¢ke umetnosti, Univerzitet umetnosti, 2017), 199.

200 V]adan Radovanovié, http://www.vladanradovanovic.rs/v2/07 audiospacijal muzika.html

201 Videti: Mirjana Veselinovi¢, ,,Folklorni uzorak pred izazovima elektronskog medijuma u muzici
postmoderne”, u Folklor i njegova umetnicka transpozicija (Beograd: Fakultet muzi¢ke umetnosti, 1991),
443-487.

202 Up. Mirjana Veselinovi¢-Hofman, Fragmenti o muzickoj postmoderni (Novi Sad: Matica srpska, 1997),
117.

203 Kako je ovo delo okarakterisao Milan Milojkovi¢. Milojkovié, ,,Digitalna tehnologija”, 228.
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instrumentima. U postmodernistickom maniru, Hofman Drugi, tj. glas folklornog porekla,
ovde ne tretira kao izuzetak, ve¢ upravo sa njim radi kao da je u pitanju bilo koji drugi
zvucéni materijal kojim je moguce do¢i do nadahnutog 1 inovativnog kona¢nog rezultata.
U jezgru uzoraka koje kompozitor koristi — bili oni folklorni kao §to je ovde slucaj, ili
nekog drugog porekla — lezi pak njihova Cista akusticka bit, koja svaku drugost svodi na
istu ravan,2%4

Ocenjena kao reprezentativno delo radikalnog postmodernizma u srpskoj muzici,?*>
kompozicija Gorana Kapetanovi¢a (1969-2014) Sazeti prikaz neumitnog i tragicnog toka
sudbine koji je krhko bice Male Sirene odveo u potpunu propast (1994) za koloraturni
sopran, sopran, flautu, klarinet/bas klarinet, fagot, violu, kontrabas, klavir i
magnetofonsku traku, posredstvom tehnologije uvodi druge, poznate glasove u svoju,
inace ‘analognu’, fakturu. Naime, u skladu sa ‘radnjom’ u kojoj Mala Sirena (sopran)
biva otudena, ugrozena i prognana u ,melanholiju, depresiju i duSevne tegobe” u
okruzenju kojim rukovodi Morska vestica (koloraturni sopran), Vesna Miki¢ elektronski
sloj dela vidi kao ,,inicijatora jo$ nasilnijeg pristupa uniStenju bi¢a” i to kroz uvodenje
spoljasnjeg glasa, snimljenog glasa.?°® Tako ée najpre glas Igora Stravinskog narediti ,.jo$
ostriji pristup” povikom ,,Niet, more violently...more violently”, a potom ¢e se, u skladu
sa potpunim podrivanjem subjekta, glasovi Sirene i Vestice utopiti u elektronski sloj dela
u kome dominira uzorak glasa Florens Foster Dzenkins (Florens Foster Jenkins).?"’
Takode, Kapetanovic¢ je iskoristio kratak uzorak glasa Stravinskog kako bi konstruisano
ritmicki fon druge polovine II i prve polovine III slike.

Na samom zalasku 20. veka, srpska muzika obogacena je prvim koncertom za
elektroniku 1 orkestar, ostvarenjem VrisKrik.exe (1999) Jasne Velickovi¢. Ovaj koncert
koncipiran je u pet odseka, Nowhere (1-50), Zoom In I (51-150), Humpty Dumpty (151—
186), Zoom In II (187-247) i Now Here (248-289), referirajuci u predgovoru i naslovima

2040 ovoj ideji pisali su Mirjana Veselinovi¢ Hofman (isti¢u¢i da Hofman svojim postupcima dolazi do
,hefolklorne unutras$nje energije uzoraka i vodi ,,folklor ka stanju bez folklora®“, up. Mirjana Veselinovi¢
Hofman, ,,Electroacoustic Music of Srdan Hofman*, Electroacoustic Music, Beograd, SOKOJ, CD 203,
1996), Vesna Miki¢ (govoreci o varijacionom principu koji je u osnovi Hofmanovog rada sa materijalom,
up. Miki¢, Muzika u tehnokulturi, 194), te Milan Milojkovi¢ (naglaSavajuéi akusticku komponentu
materijala, up. Munojkosuh, /Jueumanna mexnonozuja, 250).

205 Marija Masnikosa, ,,The Little Mermaid...by Goran Kapetanovi¢ as a Postmodernist Tragedy”, New
Sound International Journal for Music 50 (1I/2017): 52; Vesna Pasi¢ [Mikic¢], ,,Little Mermaid by Goran
Kapetanovi¢”, New Sound International Journal for Music 4-5 (1994-5): 145-149.

206 Miki¢, Muzika u tehnokulturi, 152.

207 Miki¢, 152-153.
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odseka na Alisu u zemlji ¢uda Luisa Kerola. Vrisak i krik na koje se aludira u naslovu
dela jesu intenzivne vokalne manifestacije same autorke, koji su digitalizovani i
modifikovani pomocu programa Turbo Synth, Sound Designer 1 Pro Tools, zajedno sa
ostalim snimljenim zvucima kao $to su zvuci burgije, ¢eki¢a, jeke, itd.? Kako je
primetila Ivana Stamatovié, ,,[g]las kompozitorke, najpre na Cisto fenomenoloskom
nivou, a zatim i na dubljoj ravni telesnosti, ‘uronio’ je u samu srz kompozicije, postavsi
osnova za kreiranje ‘tematizma’ solisticke deonice”.?” Kompozitorkin glas i telo
integralni su delovi elektronskog medija, koji u ovom slucaju naizgled deluje kao Drugi
na mestu tradicionalnog soliste, dovodeci u pitanje autoriteta i slobode u koncertnom
izvodenju — kako tvrdi Hampti Dampti u razgovoru sa Alisom u predgovoru kompozicije,
»pitanje je ko je gospodar, to je sve”. Medutim, upravo je materijal Hampti Damptija u
istoimenom sredisSnjem odseku koncerta u interpretaciji Vesne Miki¢ viden kao
»heprimereni Drugi” i virus sa kojim subjekt potom nastavlja da zivi, najavio odnos koji
¢e glas i telo kompozitora i izvodaca imati u odnosu na elektronski medij i savremenu,
digitalnu tehnologiju, o kome ¢e biti reci u poglavlju Glas u savremenoj muzici Il —

kiborzi, avatari i istrazivanje posthumanog.

4.2.4.2 ErneKiraljiKatalin Ladik - pronalaZenje Drugog glasa u eksperimentu

U odnosu na glavne tokove srpske i jugoslovenske muzike druge polovine veka, iako
‘autsajderska’, nezaobilazna je pozicija 1 delatnost novosadskog kompozitora Erna
Kiralja, u kojoj figuriraju upotreba proSirenih vokalnih tehnika, aleatorika, improvizacija,
rad sa nesemantickim zvukovima, uticaji savremenog teatra i zvucne poezije, rad sa
elektronikom. Glas kao ,,konstanta zvu¢nih traganja” u Kiraljevom opusu ustanovljava
se, kako navodi Milan Milojkovi¢, s nastankom kompozicije Nebo za glas i elektroniku
iz 1961. godine, >'° u kojoj je linija glasa manipulisana secenjem, ,.cepanjem”,

umnozavanjem i polifonim uslojavanjem.

208 Munojkosuh, Jueumanna mexnonoauja, 293.

209 Ygana Cramarosuh, ,,I'1ac u Teno koMnosutopke”, Mysuuxu manac 6p, 29 (2001): 31.

219 Munan Munojkosuh, ,, ElekTpoakycTHYKa My3uKa y BOjBOIMHU — OJ €KCIIEPHUMEHTA JI0 aKaJIeMCKOT
npeameta (1960-2000)”, 36oprux Mamuye cpncke 3a cyencky ymemuocm u my3uxy 57 (2018): 152.

203



Kiraljeva sklonost ka aleatorici, improvizaciji i eksperimentu uoc¢avaju se u delima
poput komada Vocalizzazioni (1969), u kom je, pored toga Sto je izbor ansambla
proizvoljan 1 §to su artikulacione odrednice naznacene okvirno, vertikala, kao rezultat
linija glasova koje se kre¢u po aproksimativnim tonskim visinama, neodreden i
nefiksiran. Ciklus Refleksije (1967-1985) za glas i razliCite instrumentalne sastave
posebno se istiCe upotrebom bogatog artikulacionog spektra u deonici glasa. On
podrazumeva upotrebu govora, Sumova, onomatopeja, razlicitih tehnika disanja, glisanda,
neodredenih visina tonova. Kiraljeve ‘refleksije’ o Refleksijama isticu kompozitorove

namere 1 inspiraciju:

Dok sam istrazivao i sakupljao narodnu muziku, ukazao mi se novi
muzicki materijal; materijal koji se sastojao od fragmenta govora, pesme
1 instrumentalne muzike nastale, nastao kao odgovor izvodaca na odredenu
re¢, pesmu ili instrument tokom izvodenja. Kada je jednom
eksternalizovan, ovaj materijal, pravilan ili nepravilan, moze se ¢uti u bilo
koje vreme, u toku izvodenja ili drugacije. Kvalitet ove interakcije zavisi
od muzikalnosti subjekta, njihove osecajnosti, iskustva i, u ve¢oj meri,
njihove tehnicke ekspertize i otvorenosti.?!!

Smisleni tekst je u potpunosti napusten u Refleksiji br. 6 zarad vokalnog izraza koji
oponasa zvucnost madarskog jezika specificnom akcentuacijom i izgovorom. Unapred su
odredeni nacini proizvodenja zvuka (u ovom slucaju, proSirene izvodacke tehnike),
tempo, dinamika i trajanje odseka, dok su tonske visine, ritam i metar delimi¢no fiksirani.

Lamento za glas 1 kamerni orkestar (1972), potom, predstavlja delo u kome se Kiraljev
izvodacki ansambl usmerava ka teatralnosti. U tom smislu se, kako istice Mirjana
Veselinovi¢-Hofman ,,primarno pevacka funkcija glasa [...] prosiruje velikim rasponom
glumackih sredstava”. Ritam i tonske visine su u ovom delu takode delimi¢no fiksirani,
dok su trajanja odseka precizno odredena.?!?

Specifican vokalni izraz u Kiraljevim kompozicijama nije rezultat samo i Cisto

kompozitorove intencije i imaginacije; on nastaje u veoma bliskoj profesionalnoj i1

211 701t Kovaé, Erno Kiraly — Spectrum, CD buklet, Autobus/trAce label, 2001.
212 Mupjana Becenmunosuh-Xopman, ,,Epre Kupass kao MOCIEHUK aBaHTapIe y jyroCIOBEHCKO] My3HIu”’,
36opnux Mamuye cpncke 3a cyencke ymemuocmu u my3uxy 26—27 (2000): 125.
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privatnoj saradnji sa vokalnom umetnicom i glumicom Katalin Ladik.?'* Susret ovo dvoje
umetnika sredinom sedme decenije 20. veka rezultirao je posve neusiljenim i prirodnim
saglasjem dva avangardna 1 pronalazacka stvaralacka duha, saradnjom iz koje su, prema
reCima Katalin Ladik, oboje mnogo naucili — Kiralj joj je, izmedu ostalog, otkrio
bogatstva tradicionalne muzike koju je revnosno sakupljao, dok je ona svojom
izvodackom 1 pisanom praksom na vrlo osoben nacin uobli¢avala njegova dela koja su
sadrzala vokalni part.?'* Osvrnuvsi se na prirodu njihove saradnje, te razlog za isticanje
pojave Katalin Ladik u vodama jugoslovenske muzi¢ke avangarde, Migko Suvakovié je,
izmedu ostalog, napisao da je ona umetnica koja ,,(...) vandisciplinarno i vanzanrovski
istrazuje, provocira, prestupa ili, tek, testira granice svoje egzistencijalne pojavnosti u
muzici. Katalin Ladik je, u tom smislu, izvodackim delovanjem u muzi¢kom ansamblu
bila poremeéaj ‘muzike kao stabilne discipline’”.!?

Moguce je na viSe nivoa uspostaviti analogije ovog stvaralackog para sa radom
Lucana Berija i Keti Berberijan, pa i sa kolaboracijom Berberijan sa KejdZzom.
Privrzenost grafickoj notaciji 1 improvizaciji, kao i1 savremeni jezik 1 sklonost ka
elektroakusti¢kim eksperimentima susreéu se i u poetici Erna Kiralja.?!® Razgovor sa
Katalin Ladik, otkrio mi je da je ona licno pocetkom Sezdesetih godina prvi put cula
sintetiCku 1 aleatoricku muziku, koja ju je ohrabrila na eksperimente u polju zvucne i
vizuelne poezije. Na moje pitanje da li su Kiralj i ona bili na neki nain upoznati sa

praksama milanskog Studija pedesetih 1 Sezdesetih, Katalin Ladik je rekla sledece:

Sredinom i krajem Sesdesetih godina kada sam sa kompozitorom Erneom
Kiraljem nastupala kao vokalni izvoda¢ u Opatiji na Jugoslovenskoj

213 Katalin Ladik (1942) je madarska umetnica rodena i odrasla u Novom Sadu. Jedna je od kljuénih figura
jugoslovenske scene performans arta i eksperimentalne umetnosti druge polovine 20. veka. Poc¢etkom
devedesetih godina seli se iz Novog Sada u Budimpestu. Deluje u sferi glume, zvucne i vizuelne poezije,
performans arta, zvukovne umetnosti, eksperimentalne muzike i umetnosti. Bogatu aktivnost u sferi muzike
ostvarila je i kroz saradnju sa kompozitorima i izvodac¢ima kao §to su Dubravko Detoni, Branimir Sakac,
Milko Kelemen (1971-73, u okviru ansambla ACEZANTEZ), Erne Kiralj, DuSan Radi¢ (zapazena je njena
uloga naratora u delu Oratorio Profano, 1979), Boris Kova¢, Deze Molnar, Zolt Seres (Zsolt Sérés a.k.a.
Ahad), Zolt Kova¢ (Zsolt Kovacs). Vise u: https://en.wikipedia.org/wiki/Katalin_Ladik; Misko Suvakovi¢,
Mo¢ zene: Katalin Ladik: retrospektiva 1962—2010 (Novi Sad: Muzej savremene umetnosti Vojvodine,
2010).

214 Bojana Radovanovi¢, Razgovor sa Katalin Ladik, neobjavljeno, arhiva autorke, 18.9.2019.

215 Suvakovi¢, Misko, Instinktivne teorije (Novi Sad: Zavod za kulturu Vojvodine, 2016), 100.

216 Vige o Kiraljevim elektroakustickim delima u: Milan Milojkovié, ,,Electroacoustic Works by Ernd
Kiraly: Composer’s Relationship with Music Technology and an Overview of Compositional Strategies”,
u Ernd Kiraly — Life in Music, ur. Milan Milojkovi¢, Nemanja Sovti¢ i Julijana Basti¢ (Novi Sad: Academy
of Arts, 2021), 119-132.
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https://en.wikipedia.org/wiki/Katalin_Ladik

Muzic¢koj Tribini prisutni kompozitori i muzicki stru¢njaci uporedivali su
me sa Keti Berberijan. Tada sam prvi put ¢ula za nju i njenu saradnju sa
kompozitorom Lu¢anom Beriom, ali u to vreme nisam imala mogucnosti
da dodem do njihovih muzickih snimaka. Tek pocetkom sedamdesetih
godina sam sasluSala njihove dve muzicke kompozije. Pocetkom
sedamdesetih sam prvi put ¢ula za kompozitora DZona Kejza u Beogradu
na medunarodnom pozorisnom festivalu BITEF i1 u Studentskom Centru
na Festivalu prosirenih medija u Beogradu.?!’

Premda su, dakle, jugoslovenska i evropska scena u tom smislu bile slabo povezane,
te da, prema recima Katalin Ladik, bar Sezdesetih godina nije dolazilo do aktivne razmene
materijala, utisaka 1 zvu¢nih rezultata, mozemo da primetimo da su se tendencije u svetu
i kod nas u pogledu koautorskog i improvizatorskog rada ipak poklapale. Stavise, pitanje
koautorstva u savremenoj muzici jo$ jedno je od onih koja priblizavaju poetike stranih i
lokalnih umetnika. Za svoj kreativni i stvaralacki rad u okviru studija ili u toku nastanka
drugih kompozicija, kao §to smo ve¢ ustanovili, Keti Berberijan zvani¢no nije dobijala

druge zasluge osim izvodackih. Sli¢no tome, Ladik navodi:

Saradnja sa Erneom Kiraljem od pocetka i trajno se zasnivala upravo na
koautorstvu. Ja sam stvarala i izvodila vokalnu deonicu, na osnovu koje je
Kiralj komponovao ili improvizovao muzi¢ku deonicu. Posle izvesnog
vremena tj. kad je ta zajednicka kompozicija zabelezena na
magnetofonskoj traci, on je detaljno zabelezio zvucni snimak. Vokalnu
deonicu je uvek naknadno zabelezio, nakon §to je saslusao snimak. Ali je
kod dokumentacije muzickog dela moje ime je zabelezeno samo kao
izvodacice njegovih kompozicija i autora tekstova i pesama.?!'

Saradnja Kiralja i Ladik doprinela je emancipaciji vokalne izvodacice u muzici na
naSim prostorima, u kojoj se prepoznaju i ideje Novog vokaliteta Keti Berberijan. Pri tom,
u delima na kojima su Ladik 1 Kiralj radili zajedno, glas izvodaca/izvodacice tretiran je
raznopravno sa drugim instrumentima, izbegavajuci tako puko izjednacavanje vokala sa

semantickim 1 belkantistiCkim ulogama. Moze se, stoga, re¢i da je Kiraljevo stvaralastvo

217 Radovanovi¢, Razgovor sa Katalin Ladik.
218 Radovanovi¢, Razgovor sa Katalin Ladik.
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bilo plodna platforma kako za emancipaciju proSirenog vokalnog izraza, a tako i za
emanipaciju i transformaciju Zene-izvodacice u muzici.?"

sklonost ka zajednickoj, grupnoj improvizaciji. Moze se re¢i da ta sklonost potice iz
bavljenja i interesovanja za folklornu tradiciju i nacine izvodenja. Govore¢i o glasovnoj

deonici u delima koja su pretpostavljala improvizaciju, Katalin Ladik je istakla da je:

U mojim vokalnim deonicama [...] u znatnoj meri je bila zastupljena
improvizacija koja je bazirana na mojoj pisanoj i vizuelnoj poeziji. Tokom
proba i dogovora ta improvizacija je dobila prili¢no ¢vrstu koncepciju,
koju sam zabelezila i pomocu te zabeleZzene vokalne koncepcije mogla
sam priblizno sli¢no ponoviti vokalnu deonicu.??°

U tom smislu, rad na deonici glasa nije se mnogo razlikovao od rada sa ostalim
instrumentima u improvizacionom telu, a kao primer jednog takvog dela mozemo navesti
kompoziciju Tacke i linije (1972) za vokal, instrumentalni sastav 1 radio (tranzistor), u
kojoj ,,figuriraju nesemanti¢ka verbalna grada i aleatoricki princip”.?*! Analogno tome,
odnos Ladik i Kiralja prema tretmanu zvuka ¢ini se jo§ srodnijim u onim delima, poput
npr. Reflection No.l — The Doll’s Ballad, gde vokalna izvodacica ne izvodi koherentne
jezicke strukture, ve¢ je usredsredena na soni¢ni aspekt izvodenja, improvizacije i
kolaborativnog stvaranja muzike.???

Plodotvorna saradnja Erna Kiralja i Katalin Ladik bila je, za prostore bivse
Jugoslavije, posebna i neobi¢na konstelacija, prevashodno jer je tacka preseka njihovih
pojedinacnih delovanja bila u dovoljnoj meri izvan mejnstrim tokova umetnicke muzike.

U kontekstu vojvodanske neoavangardne scene druge polovine 20. veka, ovo dvoje

umetnika povezala je potreba za umetnickim 1 zvucnim eksperimentom, kako

219 Katalin Ladik je, zajedno sa drugim umetnicama svog doba koje su se bavile izvodackim umetnostima,
bila okarakterisana kao proto-feministicka umetnica, ona koja ,,tematizuje probleme bivanja Zenom, ali ne
i kao feministicka umetnica“. Ana Simona Zelenovi¢, ,,Analiza i interpretacija performansa, hepeninga i
body arta Katalin Ladik: feministicka studija”, Genero 22 (2018): 114.

U evropskoj muzici, Keti Berberijan je upravo bila primer takve umetnice, umetnice ¢iji opus nije direktno
problematizovao fenimisticka pitanja, ali je svojim delovanjem, postupcima i osamostaljivanjem
menjao/nastojao da menja poloZaj zena u umetnosti.

220 Radovanovié¢, Razgovor sa Katalin Ladik.

221 Becenunosuh-Xodman, ,,Epre Kupass ka0 NOCIEHUK aBaHrap/e y jyrocJoBeHCKo] Mysuim”, 126.

222 Adriana Sabo, ,,Sound Collaborations Between Ladik and Kiraly”, u Erné Kirdly — Life in Music, ur.
Milan Milojkovi¢, Nemanja Sovti¢ i Julijana Basti¢ (Novi Sad: Academy of Arts, 2021), 29.
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kompozicionim, improvizacionim, tako i vokalnim, izvodackim. Takva jedinstvena
kolaboracija nije imala pandane u domac¢em kontekstu ni u nacinu rada, muzickom i
umetnickom pravcu eksperimenta, niti u odnosu prema zvuku 1 glasu, dok je, kako je
pokazano, bilo moguce uspostaviti konekciju sa inostranim uticajima, strujanjima i,
re¢ima Mirjane Veselinovi¢ Hofman, duhovne klime eksperimentalne i neoavangardne

muzike.

4.2 .5 Drugi glas u popularnoj muzici

Tehnnoloske inovacije u popularnoj muzici zahuktavaju se pedesetih godina
proslog veka otkricem elektri¢ne gitare, koja ¢e biti jedan od zastitnih znakova mnogih
zanrova u godinama i decenijama koje su usledile. Nakon perioda inovacija u vode¢im
svetskim centrima za studijske 1 radijske eksperimente o kojima je bilo reci, Sezdesetih
godina su tehni¢ke moguénosti naknadne obrade materijala snimljenog na trakama
postale veoma vazne.??

Pored prilike za zabelezavanje i ¢uvanje zvucnih objekata, mogucénost rada sa
trakom nakon §to je materijal snimljen znacajno je uticao, izmedu ostalog, i na vokalnu
praksu popularne muzike. Veé videne u ostvarenjima Sefera, Stokhauzena, Berija i drugih
kompozitora umetnicke muzike koji su pedesetih nacinili vazne proboje u toj sferi, opcije
manipulacije trakom u smislu secenja, lepljenja/montaze, naslojavanja, ubrzavanja i
usporavanja, itd. pronasle su Siroku primenu 1 u komercijalizovanim Zanrovima.

Ve¢ tokom pedesetih godina se, zahvaljuju¢i ubrzanom usavrSavanju i napretku
studijske i1 scenske opreme, javljaju i prve velike muzicke zvezde poput Elvisa Preslija
(Elvis Presley). Presli i njegovi savremenici mudro su ‘igrali na kartu’ koju su jo$ u
meduratnom periodu otkrili pomenuti kruneri — mikrofon je bio i1 ostao najvazniji alat 1
‘saudesnik’ vokalnih izvodacda. Stavise, napretkom samog aparata bez kojeg je pevanje u
popularnoj muzici postalo nezamislivo, nezadrzivo su se granale i izvodacke tehnike — od
intimnog, odmerenog 1 preciznog vokalizovanja meduratnog perioda, sve do
voluminoznijih, emotivno i tehnicki raznovrsnijih stilova koji ¢e uslediti nakon Drugog

svetskog rata.

223 Miki¢, Muzika u tehnokulturi, 144.
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Presli i danas slovi za rodonacelnika ,,rok genealogije”?** i prvu musku rok zvezdu,

a zahvaljuju¢i stilskoj versatilnosti muzike koju je izvodio 1 svom imidzu. Njegov glas
karakterisala je odli¢na izvodacka tehnika koja je u jedno spajala nekolike uticaje, te bila
platforma na kojoj je Presli radio na inovativnim i neobi¢nim modifikacijama poput
‘bugifikacije’, ‘gospelizacije’ i ‘vokalne orkestracije’.??* Pojavu i nesluéenu popularnost
rokenrola i njegovih derivata pratio je diskurs o autenti¢nosti i iskrenosti muzickog izraza,
kako u sviranju, pa tako 1 u vokalnom aspektu ove muzike. Uobicajenu postavku porekla
‘rokenrol’ glasa koja govori da se ovaj glas rada na preseku kantri (eng. country) i ritam
1 bluz (eng. rhythm 'n’blues) uticaja, moguce je dopuniti osvetljavanjem jos nekih vaznih
pevackih tradicija. Pored, dakle, ‘prirodnih’ tehnika koje dolaze iz neo-folk sfere, za
profilisanje Siroke palete vokalnog izraza u rokenrolu bili su vazni 1 ,,zargonski derivati”
belkantisticke tehnike koji su bili negovani u tradicijama ‘lake’ muzike, operete 1
sentimentalne balade, kao i uticaji teatra, kabarea i karnevalesknih likova.??® U tom
smislu, vokalno tumacenje teksta nije bilo ograni¢eno samo na prenosenje poruke i
smisla, ve¢ 1 na inkorporaciju glasa, tela 1 Citave muzicke persone izvodaca, stilski
otelotvorenu kroz narativnu deklamaciju, skladnu ,,intoniranu ekspresiju” ili potpuno
uranjanje u muzicke gestove.??’

Proliferacija i usloznjavanje Zanrova i podzanrovskih frakcija, posmatrana kroz
prizmu vokalnih tehnika, vodila je ka postepenom uvodenju sve ‘ekstremnijih’ i
‘sirovijih’ glasovnih emisija u roku, panku i metal muzici. Grublji i distorzirani vokali
pratili su pojac¢avanje i distorziranu instrumentalnu pratnju u ovim zanrovima, o ¢emu ¢e
viSe re¢i — sa akcentom na glas u metal muzici — biti reci u narednom poglavlju. Takode,
tehnologija naknadne obrade snimljenog materijala u svim Zanrovima popularne muzike
omogucila je miksovanje, multiplikaciju traka, reverberaciju 1 druge efekte koji su
doprinosili ‘oprostorivanju’ glasa, te stoga 1 lagodnijem 1 ‘ispoliranom’ dozivljaju za

sluSaoce.

224 Richard Middleton, ,,Rock Singing”, u The Cambridge Companion to Singing, ur. John Potter
(Cambridge-New York: Cambridge University Press, 2000), 32.

225 Bugifikaciju Midlton opisuje kao pevanje sa akcentovanjem van ritma, uglavnom kao triplet ritmove
(eng. triplet rhythms) u maniru bugi-vugija, Cesto uz razdvajanje slogova i reci iz jedne fraze; gospelizacija
bi bilo dodavanje govornih fleksija u pevanju, a vokalna orkestracija mesanje izmedu registara i simulacija
fizickog napora. Middleton, 33. Videti i: Richard Middleton, ,,°All Shook Up? Innovation and Continuity
in Elvis Presley’s Vocal Style”, u Elvis: Images and Fancies, ur. J. Tharpe (Jackson: MS, 1979), 151-161.
226 Middleton, ,,Rock Singing”, 29.

227 Up. Middleton, 29-30.
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Nastanak hip-hop ili rep glasa pocevsi od sedamdesetih godina, odnosno, repovanja
kao nacina vokalizacije, ali 1 izraza u popularnoj muzici, ukazuje na utemeljenje u
razliitim, ali srodnim izvorima inspiracije 1 realnim drustvenim praksama. Hip-hop
kulturi su jednako doprinosili reperi, muzicari, plesaci, umetnici grafita, di-dzejevi, §to je
raznovrsnost koja je vremenom potisnuta zakonitostima industrije zabave u njenoj potrazi
za jednom figurom &iju aktivnost moze da unovéi.??® Naime, bazirana u muzi¢kim
aktivnostima crnacke zajednice sedamdesetih godina, praksa repovanja razvija se u
simbiozi ili, drugim re¢ima, na linijjama razvoja muzi¢kog didZejinga. S jedne strane se,
dakle, poreklo repa moglo traziti u crnackim zurkama i pojavi ,,turntejblizma” (eng.
turntablism), na kojima je postepeno govorena re¢ zauzimala sve znacajnije mesto u
okviru muzi¢kog programa, a sa druge, istorijski dalekoseznije strane, repovanje se
idealisticki 1 generacijski nadovezuje na du-vop uli¢ne ansamble, kao i na afroamericke
prakse poput ,,zdravica” (eng. toast).??’ Isprva pozivajuéi na zabavu i razbibrigu u vidu
figure em-sija (MC, majstor ceremonije), osamdesetih se, nakon pojave pesme ,,The
Message” (1982) grupe Grandmaster Flesh and the Furious Five deSava obrt u
tematskom 1 lirskom pristupu, te ovaj tip muzike postepeno postaje drustveno osvescen i
angazovan.”

U pogledu samog izvodenja, najraniji hip-hop je bio uslovljen akustickim i
trenutnim okruzenjem, na Sta ukazuje podatak da su se vokalni segmenti najceSce
nadjacavali s muzikom pustanom u velikim halama ili na otvorenom. Ulaze¢i u studio,
izvodacki stil je postao rafinisaniji 1 senzibilniji za ritam, metar, dramske i komicne
elemente samog teksta, razvijajuci pri tom preciznost, fluidnost i, Cesto, brzinu donosenja
teksta.

Osamdesetih godina, u okviru kulture hip-hopa pocinje da se razvija izvodacka
tehnika bitboksa, tj. vokalnih ‘perkusija’ (eng. beatbox, human beatbox, tj. ljudska ritam
masina), u nastojanju da se, u potpunosti a cappella, kao 1 uz pomo¢ mikrofona i
amplifikatora zvuka, vokalnim izvodenjem obuhvati celokupna zvucna slika odredene

numere. Ova zahtevna izvodacka tehnika nastala je 1z potrebe da se nadomesti nedostatak

228 David Toop, ,,The Evolving Language of Rap”, u The Cambridge Companion to Singing, ur. John Potter

(Cambridge-New York: Cambridge University Press, 2000), 49.

22 Detaljnije u: Toop, ,,The Evolving Language of Rap”.

230 Stjuart Bortvik i Ron Moj, Popularni muzicki Zanrovi, prev. Aleksandra Cabraja i Vesna Mikié
(Beograd: Clio, 2010), 197.
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skupih ritam masina koje bi bile korii¢ene na nastupima repera i di-dzejeva.?*! Drugim
re¢ima, bitbokseri koriste precizne proSirene vokalne tehnike kako bi simultano izveli
perkusivni, melodijski 1 tekstualni sloj, te stvorili privid polifonog vokalno-
instrumentalnog sloga. Pri tome, za razliku od sketa u dzezu ili indijanske vokalne tehnike
bol, kod kojih je imitacija perkusivnih obrazaca i zvukova prisutna, ali je njeno glasovno
poreklo ocigledno, kod tehnike bitboksa izvodaci nastoje da prikriju i preinace glas kao
izvor zvuka.?*

Spektar vokalnih gestova koji su ustaljeni u bitboksu®*? i koji doprinose takvom
utisku vrsi, dakle, nekoliko funkcija: daje privid polifone fakture, omogucava muzicki
tok bez prekida i tembralno ‘pokriva’ sve registre. Pored upotrebe nesilabi¢nih zvukova
u realizaciji onih linija koje se odnose na ‘instrumentalni’ sloj numere radi izbegavanja
lingvistickih obrazaca, bitboks izvoda¢i vokaliziraju 1 tokom udaha, S§to, osim
neprekinutosti toka, doprinosi proizvodnji perkusivnih zvukova koji su neizvodljivi (ili
tesko izvodljivi) vokalizacijom na izdah. Govore¢i o melodijskim linijama, raznovrsnost
1 gipkost boje 1 registara glasa, kao i ovladavanje potencijalima celokupnog vokalnog
aparata (grla, jezika, usana) radi proizvodenja fonetskih trilera,?** ¢ine da zvuéna slika
jedne numere bude Sto potpunija. Kada je u pitanju izvodenje bitboksa s mikrofonom,
uglavnom se koristi ve¢ pomenuta tehnika close-mic, odnosno, vokalizacije u mikrofon
iz blizine od 2-3 cm umesto uobicajenih 15-20cm.?** Takode, izvodaci povremeno mogu
rukama da, u zavisnosti od Zeljenog zvucnog rezultata, delimi¢no pokrivaju mikrofon

jednom ili obema rukama da bi usmeravali ili menjali zvuc¢ni signal koji mikrofon prima.

2l Human Beatbox, History of Beatboxing, Part 2, 20.4.2005,
https://www.humanbeatbox.com/articles/history-of-beatboxing-part-2/.

232 Dan Stowell and Mark D. Plumbley, ,,Characteristics of the beatboxing vocal style”, 2008, 1-2.
Pristupljeno 26.1.2021. http://c4dm.eecs.qmul.ac.uk/papers/2008/Stowell08-beatboxvocalstyle-C4DM-
TR-08-01.pdf.

23 Za detaljnije informacije o raznovrsnosti zvukova i nalinima njihove proizvodnje, videti:
https://www.humanbeatbox.com/techniques/sounds/.

234 Primera radi, alveolarni triler koji se dobije izvodenjem slova ,,r”, bilabijalni triler pri izvodenju glasa
,b”, itd. Upor. Dan Stowell and Mark D. Plumbey, 3.

235 Stowell 1 Plumbey, 3.
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4.2.5.1 ,We are the Robots” - vokoder u popularnoj muzici i kulturi

Posle Drugog svetskog rata, istorija vokodera pocinje da se grana u razli¢itim
pravcima — od upotrebe u istrazivackim studijima i laboratorijama, pa sve do popularne
kulture. O velikoj popularnosti uredaja i njegovim mogucnostima govori i ve¢ istaknuta
¢injenica da su istrazivanja u Kelnskom studiju zapocela 1951. godine upravo Mejer-
Eplerovim izvestajem o vokoderu. Naime, 1948. godine Dadli je u Nemacku doneo jednu
verziju svog izuma i predstavio ga Mejer-Epleru, fizi¢aru i profesoru fonetike na
Univerzitetu u Bonu, koji je vokoder potom koristio na svom predavanju na Muzickoj
akademiji u Detmoldu. Tada ga je sluSao Robert Bejer (Robert Beyer), inZzenjer zvuka i
kompozitor, urednik na Severozapadnom nemackom radiju (Nordwestdeutcher
Rundfunk), koji je uskoro, zajedno sa Mejer-Eplerom i kompozitorom Herbertom
Ajmertom (Herbert Eimert), zapoceo rad na istrazivanju sintetickog govora, te genezi
zvuka elektronskim putem.?*® Na taj nacin je otpoceo proces integracije vokoderskih i
drugih tehnologija u oblast savremene elektroakusticke kompozicije. Takode, Simensov
Studio za elektronsku muziku (Siemens Studio fiir Elektronische Musik) u Minhenu od
1956. godine razvija sopstvenu varijantu vokodera, modifikuju¢i napravu zarad aplikacije
ove tehnologije u muzici.?’

S druge strane okeana, Vendi (u to vreme, Volter) Karlos (Wendy Carlos) 1 Robert
Mug (Robert Moog) su krajem Sezdesetih godina kreirali vokoder specifi¢no za muzicku
upotrebu. Ubrzo potom, proizvoda¢i muzickih instrumenata kao $to su Korg, Roland,
Bode (Bode) i Sinton (Synton) poceli su da prave portabl verzije ovog uredaja, Cija je
popularnost u vodama popularne 1 elektronske muzike potom porasla velikom brzinom.

Moze se re¢i da je proboj vokodera u svet muzike i filma, koji ¢e nastupiti u
decenijama nakon Drugog svetskog rata, najavljen i pre pocetka ratnog sukoba, buduci
da je Dadli tokom druge polovine ¢etvrte decenije izveo niz prezentacija na kojima je ova
sprava predstavljena u svetlu moguénosti pogodnih za industriju zabave. Svoj izum je
1939. godine ponudio i holivudskoj kompaniji MGM Studios. *® Demonstrirajuéi

mogucénosti koje bi mogle biti zanimljive filmskim producentima, Dadlijev kolega Carls

236 Mikié, Muzika u tehnokulturi, 111.

237 Osim vokodera, Studio je bio opremljen brojnim uredajima, a sve do njegovog zatvaranja 1967. godine,
posecivali su ga vode¢i kompozitori elektronske muzike.

238 Tompkins, How to Wreck, 49.
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Vejdersen (Charles Vadersen) je otpevao pesmu ,,How Dry I Am” dok je Dadli
manipulisao opcijama za transformaciju glasa.?’

Ovaj izum uticao je na vise polja ljudskog delovanja, od informacione teorije 1
kibernetike, pa sve do nauCne fantastike: ,,Dadlijeva demonstracija kontrakcija
frekvencije (eng. frequency contraction) i re-ekspanzije govora bila je jedan od klju¢nih
doprinosa modernoj renesansi u spoznaji ono §to je ‘informacija’, i kako je najbolje
transmitovati”.?** Osim toga, na osnovu tehnologije kori§éene u vokoderu, nastao je
metod linearnog prediktivnog kodiranja govora (LPC), iz kog nastaje vrsta kompresije
koja se danas koristi u svim mobilnim i pametnim telefonima i uredajima, kao i u internet
komunikaciji.

Kompozicija North American Time Capsule (for Voices and Sylvania Electronic
Systems Vocoder) americkog eksperimentalnog kompozitora Alvina Lusijea naSla se na
kompilaciji Extended Voices. New Pieces for Chorus and for Voice Altered Electronically
by Sound Synthesizers and Vocoder, objavljenoj 1967. godine — bilo je to jedno od prvih
ostvarenja koje je objavljeno na komercijalno dostupnom izdanju.?*! Kako stoji u
podnaslovu kompozicije, ona je delom realizovana na prototipu vokodera koji je bio
razvijan u Laboratorijama za primenjena istrazivanja u Silvaniji. Budu¢i da je ova verzija
vokodera pokrivala Citav spektar komponenti — od telefonskog prijemnika koji je
registrovao glas, preko detektora visine tona, detektora koji je razlikovao zvuke koji su
nastali vibriranjem glasnih Zica od onih koje proizvode iskljuc¢ivo usta, usne i jezik,
digitalnog kodera koji prevodi ove informacije u binarne impulse, digitalnog dekodera
koji ovaj kod prevodi u zvu¢nu informaciju, pa sve do spektralnog sintesajzera koji koristi

ovu informaciju da re-kreira originalni input >

— Lusijeovi izvoda¢i mogli su da
eksperimentiSu sa nizom izvedenih zvukova, dok je kompozitor manipulisao
prekida¢ima. Bez zapisa dela, Lusije je izvoda¢ima dao instrukcije da ,,pripreme plan

aktivnosti koriste¢i govor, pevanje, muzicke instrumente, ili bilo koje druge nacine

23 Tompkins, 49.

240 Lloyd Espenschied, memorandum, ,,Re: Homer Dudley’s Contribution of the Vocoder and Voder”,
January 25, 1949, p.2, ,,Memos, Articles 1937 — 49 Dudley Vocoder — Synthetic Speech — Visible Speech”
Folder, Lloyd Espenschied Collection, AT&T Archives, prema: Mills, ,,Media and Prosthesis”, 112.

241 Osim Lusijeove kompozicije, na kompilaciji su se nala i druga dela eksperimentalne muzike u kojima
su koris¢eni vokoder i elektronski sintisajzeri: She was a Visitor Roberta Eslija, Solos for Voice 2 DZona
Kejdza, Extended Voices Tosija I¢ijanagija (Toshi Ichyanagi), Chorus and instruments (II) i Christian Wolff
in Cambridge Mortona Feldmana, Sound Patterns Polin Oliveros.

242 Cox, ,,The Alien Voice”, 175.
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proizvodenja zvuka koji mogu da opisu - bi¢ima koja su veoma udaljena od okruzenja
Zemlje, bilo u prostoru ili vremenu — fizicku, socijalnu, spiritualnu, ili bilo koju drugu
situaciju u kojoj se moZzemo naci u sadasnjem vremenu”.?** Ovako dobijenih osam traka
zvucnog materijala tokom dva dana, Lusije je naknadno miksovao i1 producirao.
Pocetkom sedamdesetih godina 20. veka, vokoder zvani¢no debituje u svetu
popularne kulture i muzike. Vokoderski modifikovani glasovi pojavljuju se najpre u
filmovima poput Kolos: Forbinov projekat (Colossus: The Forbin Project, 1970), gde je
glas kompjutera Kolosa oblikovan na ovaj nacin, 1 Paklena pomorandza (A Clockwork
Orange, 1971), za koji je muziku radila upravo Vendi Karlos. Medu najpoznatijim
‘ambasadorima’ ,,neunistivog govora” u svetu muzike svakako je bio nemacki sastav
Kraftwerk, koji su ve¢ na svom tre¢em albumu Ralf and Florian iz 1973. godine prvi put
upotrebili vokoder. Zvuk koji ¢e nadalje biti prepoznatljiv u medunarodnim okvirima kao
produkt ovog sastava, oblikovan je na albumu Autobahn (1974), a naslovna numera sa
ovog ostvarenja, kao i pesma ,,The Robots” sa albuma The Man-Machine (1978) slove za

neke od najizrazitijih primera upotrebe ‘robotskog glasa’ u popularnoj muzici 20. veka.

llustracija 8. Omoti singl albuma: Kraftwerk ,,Die Roboter" (levo), Newcleus ,,Computer Age
(Push the Button)" (desno)

COMPUTOR
RGE

45 RPM

283 Cox, ,,The Alien Voice”, 171.
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Impresioniranost granicama izmedu zvucnog spektra ljudi i robota, te razvijanje
svesti 0 odnosu izmedu ¢oveka i napretka tehnologije, donekle i kroz odrzavanje mita o
opasnosti koja preti ljudskim vrednostima od robota, u znac¢ajnoj meri je primetno na
pomenutim elektro, rep 1 fank scenama. Kao pioniri elektro 1 rep scene izdvajaju se
muzicar i producent Majkl Dzonzun (Michael Jonzun) i sastav Jonzun Crew, kontroverzni
di-dZej, producent i reper Afrika Bambata (Afrika Bambaataa), Moris Star (Maurice
Starr), sastav Garrett’s Crew, elektro/hip-hop grupa Newcleus, 1 drugi koji su pocetkom
osamdesetih godina aktivno stvarali, izmedu ostalog, pomoc¢u vokodera. Osim upotrebe
u numerama kao $to su ,,Pack Jam” i ,,Space is the Place” s albuma Space is the Place
(1983) sastava Jonzun Crew, ,,Planet Rock™ (1982) Afrike Bambate, ili pomenute
,Computer Age (Push the Button)” koja je objavljena na Njukleusovom albumu Jam on
Revenge (1983), vokoder su s kraja sedamdesetih i1 ranih osamdesetih koristili 1 muzicari
poput Herbija Henkoka (Herbie Hancock) i Fila Kolinsa (Phil Collins). Nezavisno od
zanra u kome se upotrebljava, vokoder je u muzici uglavnom koris¢en kao dodatni efekat,
upotrebljivan na stilski vaznim mestima (koja proizlaze iz teksta ili sveukupne zvucne
slike), obrazujuci spektar zvucnosti glasa od jedva osetnih promena tembra do potpunog
rastakanja i izoblicavanja zvuka glasa. Takode, treba podvuci da je vokoder podjednako

bio zastupljen na studijski snimljenom materijalu i na Zivim nastupima ovih muzicara.

llustracija 9. Herbi Henkok sa Minimoog-om i Zenhajzerovim
vokoderom. Slika sa albuma ,,Sunlight".
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Medu najpoznatijim numerama u kojima je upotrebljen vokoder svakako se nalazi
pesma Lori Anderson ,,O Superman” (1981). Nose¢i snaznu politicku poruku, ova pesma
je u potpunosti zasnovana na glasu Lori Anderson, gotovo bez upotrebe klasi¢nih
instrumenata (na samom kraju numere se na trenutak ¢uje elektronski modifikovan zvuk
saksofona). Minimalisti¢ka pratnja izgradena od semplova glasa koja, u maniru drona na
tonu Ce, odrzava jednaku pulsaciju tokom citave kompozicije, dok se nad njom razvija
melodija glasa ‘provucena’ kroz vokoder. Anderson je pratnju kreirala koristeci
lupovanje pomoéu uredaja Eventide Harmonizer.>**

Pored vokodera, u oblasti sprava koje replikuju, sintetiSu ili modifikuju ljudski glas,
vrseni su i1 drugi eksperimenti, a ovde treba pomenuti jos (bar) dve koje su bile zapazene
u muzickoj javnosti. U pitanju su Sonovoks (Sonovox), nastao 1939. godine i Tokboks
(Talk Box), konstruisan sedamdesetih godina 20. veka. Oba uredaja na odredeni nacin
racunaju na potencijal ljudskog grla u modifikaciji zvuka; dok Sonovoks radi pomocu
transduktora primaknutih grlu pevaca ili govornika, kroz koje je zvuk najpre emitovan
(transduktori), a potom 1 rezoniran i modelovan (grlo, glava i usta) nalik na pominjani
uredaj elektrolarinks, Tokboks, u komercijalno dostupnoj varijanti, predstavlja napravu
za proizvodenje efekata sastavljenu od pedale koja sprovodi zvuk instrumenta i Suplje
plasti¢ne cevke koja je jednim krajem prikacena za pedalu, a drugi kraj joj se nalazi u
ustima onoga ko spravom rukovodi. Zvuk se dalje oblikuje razli¢itim pokretima usta u
blizini mikrofona, Sto za rezultat daje efekat koji je Sirokoj javnosti poznat zahvaljujuci
pesmama kao Sto je ,,Living on a Prayer” (1986) grupe Bon Jovi, u kojoj ga koristi

gitarista Ri¢i Sambora (Richie Sambora).

4.2.5.2 Savrseni Drugi glas - autotjun

Na samom zalasku 20. veka, 1997. godine, pronalaza¢ Endi Hildebrand (Andy
Hildebrand) predstavio je i naredne godine patentirao softverski plagin bez kojeg je ubrzo
potom produkcija vokala ili drugih monofonih instrumenata postala nezamisliva. U
pitanju je autotjun (eng. Auto-Tune, autotune), alat koji je omogucio prilagodavanje,

odnosno, korigovanje visine i preciznosti otpevanih i odsviranih tonova u procesu

244 Up. https://en.wikipedia.org/wiki/O_Superman. Pristupljeno 20.4.2020.
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postprodukcije. Za razliku od prethodno pominjanih uredaja kao Sto su vokoder i tokboks,
autotjun ne menja boju glasa ili instrumenta, osim ako njegova obrada intencionalno
ukljucuje odredene efekte.

Proboj autotjuna ‘na velikoj sceni’ desio se hit pesmom ,,Believe” americke
pevacice Ser (Cher; Cherilyn Sarkisian) 1998. godine, u kojem je, osim ve¢ oprobanih i
ljudskom uhu neprimetnih korekcija nedoslednosti i nepreciznosti u vokalnom izvodenju,
upotrebljen efekat ‘neprirodnog’, robotizovanog glasa koji istovremeno anulira
‘neuredne’ prelaze i prirodna svojstva ljudskog glasa.>** S tim u vezi, reakcije na novi
‘aksesoar’ postprodukcijskog spektra bile su podeljene, uglavnom zasnovane na
debatama o prirodnosti, istinitosti, ljudskosti i ,,pravog umeca” naspram tehnoloski
uredenih 1 ispoliranih finalnih proizvoda. U ideoloSkom smislu, ova dva tabora opstaju 1
dan-danas, uprkos Sirokoj upotrebi 1 rasprostranjenosti autotjuna ne samo u
postprodukcijskim ku¢ama, ve¢ i u uslovima ‘uradi sam’ kuéne muzicke post/produkecije.

I premda je Ser bila zasluzna za otkrivanje novog efekta u glavnim muzi¢kim
tokovima, teret debate o autenti¢nosti pao je na rep muzicara Ti-Pejna (T-Pain), koji je
tokom 2000-ih svoj muzic¢ki izraz bazirao na konzistentnoj upotrebi autotjuna. Osim
pitanja realne izvodacke vestine, ovaj reper bio je meta napada i ‘sa scene’, gde su mu
muzicari poput Dzej Zija (Jay Z; 2009. godine objavljuje pesmu ,,D.O.A. [Deat of Auto-
Tune]”) zamerali nedostatak ,,agresivnog maskuliniteta” ne toliko zbog kozmetickih
korekcija glasa, nego zbog emotivnog 1 komercijalnog sadrzaja koji je tim putem
promovisao.?*® Moze se primetiti da se, iako je veliki broj muzicara i producenata ubirao
plodove novog alata, koplje slomilo na jednoj muzickoj li¢nosti koja je shvaéena kao
glavni predstavnik novog talasa ‘neautentiCnosti’ i izveStacenog izraza u muzici.
Medutim, ono $to takode vredi istaci jeste Cinjenica da je, kao i u slucaju pojave vokodera
u sferi popularne muzike, scena koja je prva prihvatila 1 otvoreno koristila autotjun kao
dodatno sredstvo izraza — ovoga puta, i uz dosta otpora ‘iznutra’ — bila prevashodno

crnacka scena hip-hop/rep, r’'n’b i elektromuzike.

245 Catherine Provenzano, ,,Auto-Tune, Labor, and the Pop-Music Voice”, u The Relentless Pursuit of Tone.
Timbre in Popular Music, ur. Robert Fink, Melinda Latour i Zachary Wallmark (New York: Oxford
University Press, 2018), 163.

246 Provenzano, 169.
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4 . 3 REZIME POGLAVLJA

Ono §to ,kratki” 20. vek, u pogledu rasprostranjenosti upotrebe vokalnih tehnika,
razlikuje od savremenog trenutka, jeste, kao Sto smo videli, situacija u kojoj se tokom
njega PVT postepeno i temeljno uvode, kako u (iz ugla kompozitora) izvodacki repertoar,
tako 1 u (iz ugla kompozitora i izvodaca) u sluSalacku svest. ProSirenje pozeljnih i
dostupnih modusa rada sa glasom odvijalo se, kao Sto smo videli, paralelno na mnogo
razliCitih, ali povezanih frontova — u pojedina¢nim poetikama kompozitora, u
nastojanjima i radu vaznih izvodacica i izvodaca, kao i, u pogledu tehnoloskog razvoja,
u studijima vaznih institucija i nezaustavljivim i uvek-prilagodljivim tokovima razvoja
popularne muzike.

Od pocetka veka videli smo kako se obogacivanje fonda vokalnih tehnika baziralo
na rastakanju poznatih i ustaljenih modela vokalizacija u umetnickoj muzici; podstrek
tome dale su i aktivne scene popularne muzike u Berlinu, Parizu i drugim veéim
gradovima, ali i avangardni pokreti poput dadaizma, futurizma i ruskog konstruktivizma,
Cija taCka preseka sabira odnos prema zvuku, glasu i1 izvodenju kao pojavama 1
dogadajima koji moraju da budu oslobodeni i interventni u drustveno-politickom Zzivotu
svog okruzenja. U tom smislu je i u muzici zapocet proces ‘oslobadanja glasa’ od belkanta
1 grandioznih operskih zahteva, idu¢i ka postepenoj emancipaciji najpre inkorporiranjem
govornog elementa u deonice pevajuceg glasa. Istovremeno se, zahvaljuju¢i napretku
tehnologije i1 otkri¢u elektronskog mikrofona, razvija i mikrofonska tehnika, koja se, kao
Sto je istaknuto, isprva ‘primila’ samo medu ameri¢kim krunerima spremnim na
adaptaciju u skladu sa novim okolnostima.

Nakon Drugog svetskog rata, pored kompozitora koji su nastavili da istrazuju
mogucnosti glasa u polju PVT, u prvi plan izlaze eksperimenti i inovacije sa glasom koji
dolaze iz velikih centara sa bogato opremljenim studijima i motivisanim grupama
pojedinaca. Elektrovokalna dela uticala su i na percepciju i vokalnu tehniku ‘akusti¢kih’
ostvarenja, a studijski 1 uopsSte rad u neoavangardnom kontekstu posleratnog perioda
ohrabrio je izvodacke i kompozitorske karijere figura kao §to je Keti Berberijan. Uticaj

Dzona Kejdza je takode neprocenljiv, pocevsi od razmatrane Arije, preko zbirke Knjige
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pesama, pa do svih ostalih eksperimenata i umetnickih ostvarenja zasnovanih na radu sa
telom, gestovima, pokretom, okolinom. Introspektivni rad sa glasom i telom u osnovi je
umetnicke poetike DZoan la Barbare, kao 1 ostalih razmatranih umetnica koje su, kako je
vreme odmicalo, sve viSe nastojale da posredstvom mnogostrukog potencijala glasa,
posalju 1 politicku/interventnu i1 drustveno-aktuelnu poruku. Ovo je takode period
vrtoglavog razvoja i Zanrovskog grananja popularne muzike, u kome se formiraju
raznoliki vokalni stilovi i njima karakteristicne izvodacke tehnike. Upliv tehnologije u
samo vokalno izvodenje od sedamdesetih godina je sa mikrofona proSiren i na druge
instrumente poput komercijalno dostupnog vokodera, tokboksa, i drugih, a krajem veka
izum autotjuna najavljuje period ‘panike’ svojstven savremenom trenutku, koja se pak
odnosila na uvek-ve¢ aktuelno pitanje autenti¢nosti izvodenja u popularnoj muzici.

U narednim poglavljima paznju ¢u posvetiti sagledavanju Drugog glasa u
savremenoj muzici u uzem smislu, fokusirajuéi se na period od osamdesetih i devedesetih
godina naovamo, uocavajuci takode veze i brisanje granica izmedu muzike i drugih

izvodackih umetnosti, te umetnicke i popularne muzike.
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5 GLAS U SAVREMENOJ MUZICI II - EKSTREMNI GLAS

Istorijski posmatrano, odredene vrste vokalizacija i tehnika oglasavanja gotovo su
nepogreSivo bile znak glasa koji je istovremeno zazoran i privlacan. Tu njegovu
privlacnost ve¢ smo locirali u ambigvitetu monstruoznog glasa, glasa koji je izopSten,
zastupa nepoznato, dijaboli¢no, ne-normalno, zversko i neuredeno ponasanje, a koji je
ljudima neophodan u samoidentifikaciji i preispitivanju. S tom svrhom su se, kao §to je
predstavljeno u proslom poglavlju, brojni umetnici i vokalni izvodaci 1 priklanjali
Drugom glasu. Ovladavanje proSirenim vokalnim tehnikama kao analogija za
ovladavanje mra¢nim stranama sopstva, pronelo se i podiglo na visi nivo u savremenoj
muzici.

Poglavlje koje sledi je, stoga, posveceno analizi, mapiranju i eksplikaciji proSirenih
tehnika u vokalnim deonicama savremene muzike, nezavisno od zanra u kojem su
upotrebljene. Kao $to ¢emo imati priliku da vidimo, jedno od najistaknutijih podrucja u
kome se bit muzic¢kog izraza zasniva na prosirenim vokalnim tehnikama jeste polje rok i
metal muzike,! odnosno, jo§ preciznije, polje ekstremne metal muzike. Odrednicom
ekstremnog metala oznaCava se podskup muzicki, ideoloski, diskurzivno i vizuelno
najradikalnijih podzanrova metal muzike (det metal, blek metal, dum metal, grajndkor i

njihove mnogobrojne podvarijante), koji se razvijao tokom osamdesetih i devedesetih

' Pod terminom metal muzika ovde podrazumevam Zanr koji je poteo da se razvija pod uticajima
psihodeliénog roka i bluza u ameri¢kom i britanskom kontekstu kasnih Sezdesetih i tokom sedamdesetih,
da bi osamdesetih godina, na vrhuncu svoje mejnstrim popularnosti, bio jedan od najprominentnijih
muzickih fenomena popularne muzike. Termin koji je takode u upotrebi u svakodnevnom ali i nau¢nom
diskursu jeste hevi metal (eng. heavy metal), medutim, ja ga ovde ne koristim, budué¢i da on u ovom
istorijskom trenutku oznacava jedan od mnogobrojnih podzanrova metala. Uopsteno govoreci, zvuk metal
muzike pociva na virtuoznom sviranju na distorziranim elektricnim gitarama, vaznoj ulozi bas gitare i
bubnjeva i realnoj ili percipiranoj glasnoci do koje se dolazi posebnim produkcijskim i postprodukcijskim
alatima. Tokom osamdesetih godina 20. veka profilisali su se hevi metal, glem metal (eng. glam metal),
tre§ metal (eng. thrash metal), pauer metal (eng. power metal), itd., a tokom iste dekade dolazi i do razvoja
ekstremnih metal zanrova koji ¢e tokom desedesetih biti na vrhuncu medijske propraéenosti. Tokom
poslednje decenije 20. veka metal pokazao se kao jedan od najversatilnijih zanrova, razvijajuci se paralelno
u fusiji sa rep muzikom (eng. nu metal), fankom (eng. funk metal), raznovrsnim folklornim uticajima (eng.
folk metal), klasicnom muzikom (eng. symphonic metal), i dr. Sa karakteristicnim podzanrovskim
razlikama, u okviru metal muzike razvijaju se snazni vizuelni i diskurzivni identiteti, dok se u pogledu
politi¢kih ideologija, inspiracije i tematike pokrivaju sva polja politickog spektra.
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godina 20. veka.? Upravo su na talasu rastuée popularnosti ovih Zanrova u decenijama
koje su usledile sazrevale kompozitorske generacije koje ¢e u svoja vokalna i vokalno-
instrumentalna dela nastojati da inkorporira izvodacko-tehnicke 1 kompozitorske
elemente ovog porekla. Iako ne brojni, neki od najistaknutijih predstavnika mlade
generacije sa nasih prostora sluze se i referiraju upravo na zvuk, tehnike i ‘sirovu energiju’
ekstremnih metal Zanrova. Preuzimanje, prenoSenje i deljenje izvesnih tehnickih —
izvodackih 1 kompozitorskih — reSenja u razli¢itim stvaralaCkim sferama, odnosno,
inkorporiranje elemenata koji inicijalno nisu potekli iz odredene (umetnicke ili
popularne) muzike ili druge izvodacke umetnosti, postalo je u savremenoj muzici sasvim
uobicajeno. Tome u prilog govore ne samo medusobna umrezenost i komunikacija
izmedu, primera radi, rok/metal zajednice i polja umetnicke muzike, > ve¢ i
preklapanja/saradnje umetnika razlicitih ‘ingerencija’, Zanrovskih prefiksa i pocetnih
pozicija.

U tom smislu, u ovom poglavlju bi¢e re¢i o glasu koji poc¢iva na PVT, a u tri
konteksta:

. najpre ¢u sagledati poreklo, intencije, tehnicke i1 vokalno-
pedagoske aspekte ekstremnog, tj. monstruoznog glasa u ekstremnim metal
zanrovima,

. potom ¢u se pozabaviti ekstremnim glasom u savremenoj
umetnickoj produkciji na osnovu analize kompozicija savremenih kompozitora
koji stvaraju u domacem kontekstu,

. 1 konac¢no, posveti¢u paznju odabranim primerima iz crossover
umetnicke izvodacke prakse, dajuci prostor onim projektima ili izvodacima koji
deluyju u liminalnim prostorima, tj. u prostorima izmedu zanrovskih i

umetnicko-disciplinarnih granica.

2 Sociolog Kit Kan Heris (Keith Kahn-Harris) objavio je 2007. godine izuzetno uticajnu studiju o
ekstremnom metalu, u kojoj se bavi karakteristikama i transgresivnim odlikama ove, globalno prisutne,
muzicke scene. Vidi: Kahn-Harris, Extreme Metal. Music and Culture on the Edge.

3 Pored poznatih slu¢ajeva saradnje rok bendova sa klasi¢nim muziéarima, izvodac¢ima i orkestrima, bend
koji slovi za jednog od najznacajnijih predstavnika zanra, bend Metallica, je 1999. godine, na vrhuncu svoje
popularnosti izveo projekat i koncert SNM sa Simfonijskim orkestrom San Franciska i dirigentom Majklom
Kejmenom (Michael Kamen). Osim toga, tokom devedesetih je poceo da se razvija podzanr simfonijskog
metala, dovode¢i kompozicione, orkestracione i izvodacke aspekte umetnicke muzike ‘na teren’ metala.
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5.1 EKSTREMNI GLAS

Det graul (death growl, prim. aut)* zvuci kao da ée pevac sebi rastrgnuti larinks,
ali to je zapravo jedna precizno kontrolisana vokalna tehnika

koja iziskuje trening i vezbu.’

U nastojanju da blize definiSem najistaknutije karakteristike ekstremnog metala kao
meta-Zanra, moje stanoviste postavicu kao blisko onom koje je muzikolog Zahari
Volmark (Zachary Wallmark) predstavio u studiji ,,The Sound of Evil: Timbre, Body and
Sacred Violence in Death Metal”, lociraju¢i najistaknutije identitetske karakteristike
ekstremnog metala u njegovim zvuénim kvalitetima.® Kako Volmark primecuje, ,,(z)vuk
zla se Cesto istiCe kao ponosni oznatitelj jedne morbidne i nihilisti¢ke supkulture”.”
Stoga, ono Sto se obi¢no vidi (i ¢uje) kao monstruozno i zazorno, u okvirima metal
zajednice ponosno se osvaja 1 ljubomorno cuva. Baveci se verbalnim i donekle
bihevioralnim aspektima odredenih studija slucaja iz sfere metal muzike, Najal Skot
(Niall Scott) pise o ,,dijabolicnom metal Coveku”, posmatrajuci ga iz perspektive Kantove
teorije radikalnog zla, koja pretpostavlja da ljudi imaju sklonost ka zlu, koje ne pripada

prirodnom poretku nego je, poput moralnosti, produkt razuma i mora biti izabrano

4 Det graul (eng. death growl, druga&ije i: growl) je jedna od ustaljenih odrednica koje se koriste da bi se
ukazalo na ekstremne vokale u metal muzici, zasnovane na PVT. Prvi deo sintagme — death — odnosi se na
det metal, jedan od podZzanrova metala u kom je ova vrsta vokalizacije ustanovljena, dok drugi — growl,
rezanje — upucuje na zvukovni kvalitet koji ovaj vid oglasavanja ima. Vise na:
https://en.wikipedia.org/wiki/Death _growl.

5> Zachary Wallmark, ,,The Sound of Evil: Timbre, Body, and Sacred Violence in Death Metal”, u The
Relentless Pursuit of Tone. Timbre in Popular Music, ur. Robert Fink, Melinda Latour i Zachary Wallmark,
(Oxford: Oxford University Press, 2018), 76.

¢ Up. Wallmark., 66-67.

7 Wallmark, 66.
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slobodnom voljom.® Dijaboli¢no zlo, na toj liniji razmigljanja, poti¢e od ¢oveka koji ili
nije covek ili ima snaznu racionalizaciju za svoje opredeljenje. Medutim, Skot zakljucuje
da je u supkulturi metala, sa izvesnim izuzecima i ‘fusnotama’,’ uo¢ljiva uglavnom
imitacija 1 simulacija dijaboli¢nog, zlog i monstruoznog. Moze se re¢i da srodna logika
vodi 1 soni¢ni aspekt ove muzike, budu¢i da muzicari i publika koji pripadaju sceni
ekstremnog metala neguju ekstremni zvuk i nastoje da njime ovladaju.

MozZemo se ovde vratiti monstruoznom telu i glasu o kojem govore Bojana Kunst i
Jelena Novak, i to kako bismo utvrdili da ekstremni metal glas pripada onom istorijskom
toku u kome muzi¢ke i umetni¢ke prakse teze da dovedu u pitanje pretpostavljenu
imanentnu ljudskost, i to ne samo kod izvodaca, nego i kod publike. Izvodaci koji koriste
tehnike ekstremne vokalizacije u metal muzici svojim glasom upotpunjuju zvucnu
konstrukciju ekstremnih zanrova (koja je, ugrubo, zasnovana na distorziranim,
nemelodi¢nim i amplifikovanim gitarama, te ekstremno brzim perkusivnim aspektom),
projektujuci vokalizacije ‘zaposednutog’ ljudskog bica (koje vizuelno deluje kao takvo,
ali ne zvuci kako bi trebalo), nepozeljne u ‘normalnom’ i regulisanom drustvu. Glas koji
komunicira prevashodno u okviru ekstremnih vokalnih tehnika kakve su ,,graul” (eng.
growl), ,,skrim” (eng. scream), te njihove varijante i njima bliski modusi ekstremnog
glasa, svojom cudoviSnom zvucno$¢u s jedne strane osigurava ekskluzivitet jednoj
specifi¢noj zajednici, a sa druge, perpetuira debatu o konekciji zatudnog, drugog i
drustveno neprihvatljivog glasa i tela koje ga proizvodi. S tim u vezi, proSirene vokalne
tehnike u metal muzici imaju isti efekat kakav su imale i u umetnickoj ili
eksperimentalnoj muzici tokom 20. veka, a paralele se mogu povuéi i u Zeljenom cilju —
da ‘zbune’/prevare slusaoce i navedu ih na razmisljanje da je neka zla, monstruozna,
nepoznata sila zaposela izvodaca i prouzrokovala zvucne promene u vokalizaciji. Moze
se, na tom tragu, reci 1 da je ekstremni glas voden samim zvukom pre nego semanti¢kim

aspektom.'® Medutim, kako podvla¢i Erik Smialek (Eric Smialek), neosnovano je tvrditi

8 Niall Scott, ,,God Hates Us All: Kant, Radical Evil and the Diabolical Monstrous Human in Heavy Metal”,
u: Monsters and the Monstrous. Myths and Metaphors of Enduring Evil, ur. Niall Scott (Amsterdam:
Rodopi, 2017), 203.

? Kao, na primer, u dogadajima (ubistva, samoubistva, spaljivanje verskih objekata...) koji su sada ve¢ deo
savremene mitologije drugog talasa blek metala u Norveskoj ranih devedesetih godina. Videti npr: Ian
Christe, Zvuk zveri. Kompletna istorija heavy metala, prev. Goran Pavlovi¢ (Beograd: Red Box, 2008),
253-264; Andrew O’Neill, A History of Heavy Metal (London: Headline Publishing Group, 2018), 172—
188.

10 Wallmark, ,,The Sound of Evil”, 72.
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da se, posto izbegavaju vokalizacije sa odredenim visinama tona, ovi vokali baziraju
isklju€ivo na ritmu: oni ipak s paznjom rade na razli¢itim zvuénim bojama i nacinima
artikulacije.!!

Poreklo ekstremnog glasa u metalu u poslednjih nekoliko godina postalo je predmet
diskusije u krugovima publike, muzicara i istrazivaca u oblasti ovog zanra. U podkastu
Heavy Metal Historian, Greg Dejvis (Greg Davies) prvu pojavu preteCe ekstremnog
vokala pronalazi jo§ u 10. veku, u zapisima putopisaca koji su opisivali ,,uzasavajuce
pevanje vikinga”, ili pak u 11. veku, u reprezentaciji Pavola jedinom govornom ulogom
sa ljutitim, reze¢im 1 bu¢nim (lat. strepitus) nastupima u liturgijskoj drami Ordo Virtutum
Hildegard fon Bingen (1098-1179).!2 Indikativno je da se ista vrsta vokalizacije i danas
koristi u Zanrovima koji nastoje da zvuce ‘pretec¢e’ 1 ‘demonski’. Kroz istoriju zapadne
kulture, kako je ve¢ i razloZeno u prethodnim poglavljima, glas koji je proizveden na ovaj
nacin posmatran je kao monstruozan, ne-ljudski i animalan, te dovoden u vezu sa
opsednuto$éu demonskim silama i varvarstvom. '

Posmatrano na vremenskoj skali, ‘neSto’ blize sadasnjem trenutku javljaju se
pojedini rok 1 bluz muzic¢ari druge polovine 20. veka, koji su koristili distorzirane vokale,
‘groktanje’ i vriske tokom svojih izvodenja uzivo ili na studijskim snimcima. Od njih se
kao najpoznatiji Cesto izdvajaju ‘rezeéi’ 1 ‘groktavi’ vokali (eng. growling, grunting)
Majka Oldfilda (Mike Oldfield) u pesmi ,,Tubular Bells, Part Two” (1973), zatim, vrisci
Rodzera Votersa (Roger Waters) u nekim pesmama sastava Pink Floyd, itd. Medu
zacetnicima ‘grubih vokala’ Cesto se pominju i razni pevaci pank muzike, kao 1 agresivni,
‘prljavi’ vokali Lemija Kilmistera (Lemmy Kilmister) iz benda Motorhead. Medutim, sve
ove pojave i dalje su bile dosta udaljene od vokala koji ¢e se tek pojaviti u Zanrovima
ekstremnog metala, i mogu se razumeti kao ‘prozor u svet’ koji ¢e biti uspostavljen u

narednim decenijama.

! Eric Smialek, ,,Genre and Expression in Extreme Metal Music, ca. 1990-2015” (doktorska disertacija,
Schulich School of Music, McGill University, 2015), 239-240.

12 Greg Davies, ,,The Origins of Death Metal”, 7.1.2016. U Heavy Metal Historian, podkast, 1:12:55.
https://archive.org/details/podcast_heavy-metal-historian_the-origins-death-metal 1000360225653. Vidi
i: https://en.wikipedia.org/wiki/Death_growl

13 Wallmark, ,,The Sound of Evil”, 75.
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Tokom osamdesetih godina iz spid (speed) i tres (eng. thrash)'* metala se razvijaju
det 1 blek metal, koji ¢e ve¢ do kraja veka izvesti brojne podzanrovske podele prema
geografskim, politickim, ideoloSkim i drugim kriterijumima. To je ujedno i period u kome
dolazi do najplodnije diversifikacije ekstremnih vokala, nastalih upravo u okrilju
navedenih Zanrova. Neke od najranijih graul 1 skrim vokala izvela je Sabina Klasen
(Sabina Classen), pevacica nemackog benda Holy Moses (poc¢evsi od demo izdanja
»datan’s Angels” iz 1982. godine), a vokali brojnih drugih sastava Sirom Evrope i Severne
Amerike, aktivno su ucestvovali u usloznjavanju i Sirenju spektra ekstremnog glasa.
Pokrivajuéi Sirok opseg tehnika od graula do, nesto kasnije, razli¢itih varijanti skrima,
vokalni stil Caka Suldinera (Chuck Schuldiner, 1967-2001), peva¢a benda Death (1984—
2001), jednog od pionira istoimenog podzanra metal muzike, se u tom smislu smatra

visoko uticajnim za razli¢ite podzanrovske varijacije.

5.1.1 Vokalne tehnike ekstremnog metala

5.1.1.1 Terminologija - na sceni i oko nje

Imaju¢i u vidu podzanrovsku razgranatost metal muzike uopSte, pa potom i

podgrupe ekstremnog metala, '°

moze se re¢i da je terminoloSka nedoslednost ili
neuskladenost u diskursu o vokalnom aspektu ove muzike i ocekivana. U praksi, na samoj
sceni, figurira veliki broj pojmova koji se odnose na raznolike vokalne tehnike ili
postignute zvucne rezultate: pomenuti graul/det graul, skrim, Srik (eng. shriek) guturalni
vokali (eng. guttural vocals), vokali niske visine (eng. low pitched vocals, low growls),

necisti vokali (eng. unclean), grubi vokali (eng. harsh), vokalni/glotalni fraj, vokali sa

laznim glasnicama (eng. false cord), itd. Bez obzira na odrednice kojima se muzicari sluze

14 Spid i tre§ metal razvijaju se tokom osamdesetih godina 20. veka. Tre$ metal kombinuje postulate hevi
metala (Novi talas britanskog hevi metala, NWOBHM) sa uticajima hardkor muzike i panka, u cilju
dobijanja agresivnijeg zvuka do kog se dolazi, izmedu ostalog, upotrebom duple bas pedale na bubnju i
agresivnijim gitarskim rifovima. Tematika pesama cesto je usmerena na drustvene i politicke teme.
Najpoznatiji predstavnici zanra su ,,Velika ¢etvorka”: Metallica, Antrax, Megadeth, Slayer. Sa druge strane,
spid metal, koji se pojavio ve¢ krajem sedamdesetih, melodi¢niji je i manje agresivan od tre$ metala.

5 O razli¢itim ‘mapama’ metala, odnosno, vizuelizacijama njegovog razvoja, te Zanrovskim
diferencijacijama ekstremnog metala, detaljno je pisao Erik Smialek. Up. Smialek, ,,Genre and
Expression”.
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kako bi odredili specifi¢ne vokalizacije, sve pojavnosti i varijante ekstremnog glasa
zahtevaju visok nivo vokalno-tehnicke opremljenosti i zanata. Tako je, kako primecuje

Volmark,

(g)rant (grunt, prim. aut), poznat po ,,grgoljivom” zvu¢nom kvalitetu, koji
od pevaca zahteva da drzi malu koli¢inu pljuvacke u pozadini grla koja
zubori dok glasne Zice vibriraju; pigskvil se fokusira na samoglasnik I, ili
zvuk ,ri”, Cesto koriste¢i udah; guturalni vokali mogu imati mnogo
razli¢itih zvuénih komponenti, ukljuéujuéi ,,podrigujuéi” kvalitet. !¢

Mogucénosti za monstruozne vokalizacije su prakticno nesagledive, a varijacije
postojecih 1 ustaljenih tehnickih reSenja konstantne. S druge strane, premda ih nije
mogucée u potpunosti podvesti samo pod jednu zanrovsku odrednicu, izvesni termini i
zvucni signali ustalili su se kao oznacitelji odredenih podzanrova. Tako se, na primer, u
polju ekstremnog metala skrim vezuje sa blek metal i njegove podvarijante, dok je graul,
zajedno sa guturalnim 1 pigskvil (eng. pig squeal) vokalima, odrednica najpre za det
metal, grajndkor (grindcore), detgrajnd (deathgrind).

Det metal, koji se od sredine osamdesetih godina razvijao na severnoamerickom tlu
1 velikom brzinom S§irio u razli¢itim geografskim pravcima sa rastu¢om popularnoséu
bendova kao $to su Possesed, Death, Morbid Angel, Necrophagia, ve¢ je u tom periodu
bio profilisan kroz izrazenu glasnocu, visoko distorzirane gitare, te graul/ i guturalni
vokalitet.!” Ve¢ krajem te decenije i kroz devedesete, det metal doZivljava podzanrovsku
ekspanziju koja je neminovno vodila usloZnjavanju vokalnog izraza. U mnoStvu
raznovrsnih vokalnih tehnika, razvijanih u proteklim decenijama u podzanrovima det
metala, izdvaja se tehnika tunnel throat, tj. tehnika ‘tunelskog grla’, koju je postavio
Trevis Rajan (Travis Ryan) iz benda Cattle Decapitation. Inspirisan drugim vokalistima
poput DZefa Vokera (Jeff Walker) 1 Bila Stira (Bill Steer) iz sastava Carcass, Rajan je,
nakon nekoliko godina izvodenja graula i Srik tehnike, istrazivao zvuk koji se dobija

izmestanjem jezika i, stoga, preusmeravanjem vazduha.'®

16 Walmark, ,,The Sound of Evil”, 73.

17 Detaljnije o produkciji det metala videti u: Wallmark, ,,The Sound of Evil”.

18 Na poslednjih nekoliko albuma ovog sastava, Rajan koristi upravo ovu tehniku, za koju su se kod publike
ustalili nazivi poput ,,skriCanja goblina” (goblin screeches) i ,,visoki melodijski goblin vokali” (high
melodic goblin vocals). Up. Loudwire, ,,How Travis Ryan Learned to Scream | Cattle Decapitation”,
2.10.2019. YouTube video, 5:57. https://youtu.be/K152jtEyVAM.
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Iako se, dakle, ne moze re¢i da su skrim 1 srik vokali srednjih i visokih frekvencija
isklju€ivo vezani za blek metal, takav zvuk jeste jedna od njegovih najneposrednijih
karakteristika, zajedno sa drugim vidovima ‘grubih’ i distorziranih vokalizacija.'® Uzevsi
u obzir da se blek metal odlikuje specificnim gitarskim i bubnjarskim svirackim
tehnikama, distorzijom i harmonskim resenjima (poput tremolo piking [tremolo picking]
1 baz piking [buzz-picking] tehnika na gitari, blastbit [blast-beat] tehnike na bubnjevima,
te upotrebe potpunih akorada i1 sporih harmonskih promena, na primer) koji rezultiraju
frekvencijski gustim 1 neprobrojnim zvu¢nim zidom, primetno je da su vokalna resenja —
pored toga Sto teze doCaravanju atmosfere ‘strave i uzasa’ — prilagodena upravo ovakvim
soni¢nim uslovima. Takav glasovni profil ustanovljen je s drugim talasom norveskog blek
metala sa poCetka devedesetih godina 20. veka, sa objavljivanjem albuma kao $to su 4
Blaze in the Northern Sky (1992) benda Darkthrone, Burzum (1992) sastava Burzum i In
the Nightside Eclipse (1994) benda Emperor.

Devedesetih godina ¢e se u podzanrovima poput melodi¢nog det ili progresivnog
det metala (eng. progressive death metal) pojaviti tendencija kombinovanja
karakteristicnog ekstremnog vokala sa Cistim pevanjem, primetnim, na primer, u
melodi¢nim refrenima. Kao primeri ove struje, koji su pokazali da je moguce i za glas
bezbedno praviti ovakve spojeve tehnika, isticu se Mikel Akerfelt (Mikael Akerfeldt),
Mikel Stane (Mikael Staane), Anders Friden (Anders Fridén) i Peter Tegtren (Peter
Tagtgren) iz Svedskih bendova Opeth, Dark Tranquillity, In Flames 1 Hypocrisy.

Buduci da je obelezilo znacajan vremenski i geografski interval, Sirenje 1 razvijanje
scene ekstremnog metala neminovno je vodilo ka njenom zauzimanju pozicije i u
kontekstima akademskih istrazivanja, istorizacije i razvijanju pedagoskih Skola. Drugim
reCima, bez obzira na svoj ‘monstruozni imidz’, ekstremni metal je, zahvaljujuci
globalnoj popularnosti, dugotrajnosti i istrajnosti zavredio paznju drugih disciplina, koje
donekle ipak ¢uvaju primarnu ekskluzivnost scene. Tu pre svega mislim na istrazivace
koji suujedno iizvodaci i fanovi (uzmimo za primer organizaciju kao §to je Medunarodno
drustvo za studije metal muzike/International Society for Metal Music Studies,

ISMMS),?° te pedagoge koji su takode ‘potekli’ iz same scene. U domenu vokalnog

19 Up. Ross Hagen, ,Musical Style, Ideology, and Mythology in Norwegian Black Metal”, u Metal Rules
the Globe. Heavy Metal Music Around the World, ur. Jeremy Wallach, Harris M. Berger i Paul D. Greene
(Durham & London: Duke University Press, 2011), 184.

20 O aktivnostima ISMMS-a videti na: https://metalstudies.org/.
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izvodastva se, nekih dve decenije od pojave det metala, pocCinju javljati pedagozi
specijalizovani za ekstremni metal glas.

Medutim, za razliku od (ne)ustaljene nomenklature ekstremnih vokala prisutne u
muzicarskim krugovima, pedagozi glasa i, popularno, ,,vokalni treneri” (eng. vocal
coach), vremenom su, kako ¢emo videti u nastavku teksta, ustanovili sopstveni sistem
klasifikacije, koji 1 danas figurira u ovom kontekstu. U poredenju sa terminologijom na
sceni, koja se, kako je 1 logi¢no, usredsreduje na vrstu i1 prirodu zvuka kao rezultata
vokalizacije, pedagoski pristup u ekstremnom metalu je baziran na anatomskim,
fizioloskim 1 fonoloskim aspektima glasa. UopSteno posmatrano, ekstremni glas je u
pedagogiji podeljen na glas proizveden pomocu laznih glasnica — (fols kords/false cords),

fraj skrim (fry scream) 1 glas sa distorzijom.

5.1.1.2 AgresijajelaZna? Deo prvi.

Sredinom prve decenije 21. veka, kada su nakon burnih i1 upecatljivih dogadaja
bogatih osamdesetih i devedesetih godina soni¢ne, vizuelne i verbalne odlike ekstremne
metal muzike dosegle, u pogledu generalne recepcije, pomirljivi plato kod Sire javnosti,
usledila je svojevrsna revoluciju u savremenoj vokalnoj pedagogiji ‘tvrdeg zvuka’.
Tacnije, do tog trenutka pedagogija ekstremnog glasa prakti¢no nije ni postojala kao
sistematski uredeno i precizno usmereno polje pedagoSke delatnosti. Do promene dolazi
kada se na sceni ekstremnog metala pojavljuje ameri¢ka vokalna pedagoskinja Melisa
Kros (Melissa Cross)?! sa svojom $kolom The Zen of Screaming 11 2 (2005 i 2007),?
objavljenom u formi DVD materijala za upoznavanje sa osnovama ovog pedagoSkog
metoda i kompakt diska koji sadrzi vezbe za upevavanje za razliite pevacke registre.
Profesionalni pedagoski pristup ekstremnom glasu ispostavio se kao posebno vazna
karika u lancu sada ve¢ etabliranih karijera metal bendova ¢iji je primarni izvor prihoda 1
delovanja na sceni bilo izvodenje muzike uzivo. Bez adekvatne nege glasa na dugim

turnejama i Cestim koncertima, vokalisti su ¢esto zadobijali povrede vokalnog aparata.

Treba napomenuti da je u tom periodu, pored generalnog nedostatka vokalno-pedagoskog

2l Biografija Melise Kros dostupna je na slede¢oj veb stranici: https://peoplepill.com/people/melissa-cross.
22 Melissa Cross, The Zen of Screaming, rez. Denise Korycki, Loudmouth, DVD, 2005; Melissa Cross, The
Zen of Screaming 2, rez. Denise Korycki, Melissa Cross Production, DVD, 2007.
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oslonca za pevace metal muzike, ekstremna metal scena takode bila dominantno musko
polje delovanja.?* To je, izmedu ostalog, moglo da znaci da ¢e, uprkos tome §to je
metodoloski pristup fenomenu ekstremnih vokala bio evidentno neophodan, pojava
vokalne pedagoskinje —ne samo kao zene u ‘muskom svetu’, ve¢ i kao autoriteta za njihov
monstruozni zvuk i iskrenu agresiju — biti do¢ekana s negodovanjem.

Medutim, to nije bio slucaj: s prethodnim iskustvom u polju savremene vokalne
pedagogije, Melisa Kros je ubrzo postala nezaobilazni ‘instruktor’ americkih i svetskih
ekstremnih vokalista, saradujuci sa svetski poznatim izvodac¢ima kao $to su Rendi Blaj
(Randy Blythe) iz sastava Lamb of God, Dzesi Li¢ (Jesse Leach) iz Killswitch Engage-a,
Angelom Gosov (Angela Gossow) koja je tada radila sa bendom Arch Enemy 1 mnogi
drugi. Idejno povezivanje zen budizma sa ekstremnim vokalizacijama metal muzike u
slucaju ove Skole, za vokaliste je znacCilo potpuno ovladavanje vokalnom tehnikom,
sopstvenim vokalnim aparatom i, generalno, ¢itavim telom u trenucima izvodenja.

Neplanirano ulaze¢i u vode ekstremnih vokala iz polja vokalne pedagogije
specijalizovane za muzicki teatar i, generalno, popularnu muziku, Kros je svoju
pedagosku Skolu postavila na ve¢ pominjanim saznanjima i stanovistima vokalne nauke.
Oslonac u Venardovim dostignu¢ima, te Ticeovim metodoloskim alatima, omogucéio joj
je da studiozno pristupi tehnikama i Zanrovima ¢ije se izvodenje i danas Cesto karakterise
kao Stetno i pogubno za vokalno zdravlje. Medutim, upravo je nauka o govoru i vokalnom
aparatu u kombinaciji sa prethodnim pedagoskim iskustvom u drugim muzi¢kim
zanrovima dovela Melisu Kros do zaklju¢ka da svako ko poseduje osnovno pevacko
obrazovanje, moze da izvodi ekstremne vokale.?* Na stav da glasom pravimo razli¢ite
zvukove i izvodimo razli¢ite muzi¢ke Zanrove, ali da se on u tom procesu ne menja,

nadovezuje se njena polaziSna pedagoska tacka — kako je isticala u oba video izdanja

2 0O tome kako se metal scena razvijala tokom decenija, a u svetlu rodnog pitanja, videti: Julian Schaap i
Pauwke Berkers, ,,Grunting Alone? Online Gender Inequality in Extreme Metal Music”. IASPM Journal
4, br.1 (2014): 101-116. http://dx.doi.org/10.5429/2079-3871(2014)v4i1.8¢; Heather Savigny i Sam
Sleight, ,,Postfeminism and heavy metal in the United Kingdom: Sexy or sexist?”, Metal Music Studies 1:
3 (2015): 341-357. https://doi.org/10.1386/mms.1.3.341 1.

24 Ovaj stav Melisa Kroz kontinuirano iznosi u svim intervjuima, lekcijama, masterklasovima, itd. Videti,
npr: Beth Roars, ,Melissa Cross Interview - The Roarcast”, 2.4.2021. YouTube video, 15:32.
https://youtu.be/JSpsQUGZjUO, ili, u transkripciji intervjua: https://www.bethroars.com/goodjob-
podcast/melissa-cross.

%5 A voice is a voice. And there is no classical training and, you know, pop training, it’s just a voice. A
voice is a voice is a voice. And the sounds that we make are different sounds, but the voice doesn’t change”.
Beth Roars, ,,Melissa Cross Interview - The Roarcast”.
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svoje Skole, klju¢ za izvodenje ekstremnih vokala krije se u izbalansiranom odnosu
izmedu vazduha koji dolazi iz pluca i propusnosti glasnica.

Da bi se saCuvalo vokalno zdravlje 1 postigli najoptimalniji zvucéni rezultati, skrim
u ekstremnom metalu — koji je obelezen kao agresivan, grub i nepristupa¢an metazanr —
ne treba postaviti u analogni odnos prema afektnom, ljutitom vriStanju i ‘dranju’. Iako je
vazno negovati emotivni naboj i podsticaj koji ¢e podupirati celokupni zvucni produkt,
sama vokalizacija mora biti izvrSena uz pravilnu tehniku 1 razumevanje procesa. Melisa
Kros istiCe jasne razlike u ponasanju vokalnih nabora kod govora, ‘Cistog’ pevanja i
skrima, baziraju¢i svoje zakljucke, po dobroj praksi savremene vokalne pedagogije, na

laringoskopskim snimcima.

llustracija 10. Naslovna stranica DVD-a The Zen of Screaming (levo).
Melisa Kros (desno), izvor: bethroars.com.

N

THE, ZEN
SCREAMING

Iz perspektive vokalnih pedagoga i izvodaca popularne/savremene komercijalne
muzike, prvo izdanje Skole The Zen of Screaming ne donosi posebnu novinu. Uz
povremene opaske o fraju i heat-u pri pevanju (dodavanju male koli¢ine distorzije na ton
odredene visine), ovo izdanje, moze se reci, iznova potvrduje vaznost dobre postavke tela
1 daha (bez obzira na muzicki zanr ili stil), 1 naroCit akcenat stavlja na vezbe upevavanja
1 zagrevanja vokalnog aparata. Sa druge strane, iz perspektive samih ucesnika metal scene
upravo je ovakav pristup bio inovacija koja ¢e pomoci razvijanju odrzive prakse
ekstremnog glasa u ‘najtvrdim’ muzickim Zanrovima. Probijanje barijera jedne

hermeticne 1 iskljuive zajednice je u tom smislu bio 1 najvazniji korak, jer ¢e se, kako ¢e
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se ubrzo utvrditi, brojni izvodaci, pa potom i drugi vokalni pedagozi, pomnije posvetiti
pitanjima ispravne izvodacke tehnike i vokalnog zdravlja.

Objavljeno dve godine kasnije, drugo izdanje video Skole koje je nosilo isto ime,
eksplicitnije otkriva konkretne metodoloske i izvodacke karakteristike vokalne Skole
Melise Kros. Nadovezujuci se na bazu koju je postavila u prvom delu ‘fransize’, autorka
ovde vrsi podelu i demonstrira razlicite tipove ekstremnog glasa u metalu, koje klasifikuje
,,prema njihovoj funkciji, a ne prema zvucima”?® koji nastaju kao posledica ekstremne
vokalizacije. Na osnovu konkretnih poteza i tehnika kojima se u vokalnom aparatu

proizvodi ekstremni zvuk, Melisa Kros imenuje i deli PVT u metalu na:

. Fraj skriming (eng. fry screaming) koji se zasniva na vokalnom fraju.
Ova tehnika izvodi se tako S§to glasnice obrazuju pasivni zid (ne
pomeraju se i ne proizvode ton) i propustaju usmereni mlaz vazduha,
¢iji pritisak izvoda¢ kontroliSe preko dijafragme. Vaznu ulogu u
procesu vokalnog izvodenja pomocu ove tehnike igraju 1 tkiva mekog
nepca i sinusa, koja svojom vibracijom izmeStaju mesto nastanka
‘monstruoznog’ glasa iz samog grla vise u usnu duplju. Na taj nacin
dolazi i do nastanka alikvotnih tonova, odnosno, parcijala, koji po
samom ‘izlasku’ iz tela ne moraju da budu narocito visokog volumena,
ali njihova glasnoca biva nadomes¢ena zahvaljujuéi frekvencijama na
koje su mikrofoni senzitivni, dobro reaguju i stoga ih plasiraju dovoljno
glasno. Kako Kros istiCe, fraj skrim je najbezbednija i najjednostavnija
vokalna tehnika kori§¢ena u ekstremnoj muzici; iako po ovim odlikama
kontraintuitivna u odnosu na ‘agresivno’ zvucno okruzenje, ona pruza
mogucnosti za brojne varijacije zvuka glasa ciljanim promenama oblika
usta/rezonatora;

. Skrim sa laZnim glasnicama (eng. false cords scream) koji proizvode
lazne glasnice, smestene iznad pravih vokalnih nabora. U poredenju sa
fraj skrimingom, ova tehnika iziskuje jo$§ pazljiviji 1 precizniji rad

dijafragme i rezultira skucenijim spektrom alikvotnih tonova. Osim

26 Beth Roars, ,,Melissa Cross - How to Scream”, 14.3.2021, https://www.bethroars.com/goodjob-
podcast/melissa-cross.
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toga, false cords se ispostavlja kao pogodniji za pevace klasifikovane
kao baritone, dok tenorski glasovi prirodnije izvode fraj skrim.

. Det skrim (eng. death scream), koji koristi najviSe vazduha 1 zahteva
izuzetnu koordinaciju dijafragme. Za razliku od prethodna dva tipa

vokalizacija, ovoj tehnici nije moguée dodati ton.?’

Tehnikama fraj skrima 1 laznih glasnica je, dakle, bilo moguce dodati pevani (ili
pre vikani) ton odredene visine, kako bi se muzicki i vokalni izraz diversifikovali. Potez
,,ozvucavanja skrima” (eng. pitch the scream)® balansira izmedu skrima i pevanog glasa,
s moguénoscu prelaska u jedan ili drugi modus u potpunosti uz kontrolu vokalnog aparata.
Osim ovih tehnika koje se odnose na glas koji je u potpunosti ‘osloboden’ od tona
odredene visine, Cesto se koristi 1 distorzirano, ‘hrapavo’ (eng. raspy) pevanje, koje se
dobija vibracijom tkiva iznad glasnih nabora.

Kontrola dijafragme, stabilnost vokalnog trakta i tela pri samom izvodenju (tj.
odrzavanje ,,linijje ki¢me” bez slamanja [breaking the line]) 1 razgovetnost u izgovoru
teksta istaknuti su kao klju¢ni punktovi o kojima izvoda¢ mora da vodi ra¢una. Ove stavke
najdirektnije se odnose se na izvodenje uzivo, dok se u studijskom kontekstu — pri
snimanju ili na probama — javljaju ‘problemi’ za pevace kao Sto su nedostatak emotivnih
1 ‘adrenalinskih’ uslova kojima se odlikuju zive svirke, te 10§ monitoring ($to vodi u grubu
1 Stetnu upotrebu glasa, budu¢i da se vokal onda nadjatava sa amplifikovanim i
nadmoénim zvucnim okruzenjem). U oba slucaja, agresiju 1 grubost bi trebalo
lazirati/simulirati — nelagodnost 1 sterilnost studijskih uslova pri snimanju ekstremnih
vokala potrebno je nadomestiti postavkom vokalnog aparata kao da je na sceni, okruzen
glasnom (i, u tom pogledu, za agresivne vokale ohrabruju¢om) kakofonijom i u tom
procesu se voditi generalnim pravilima za ispravnu vokalizaciju. Nadalje, u pogledu
nadjacavanja zasi¢enog zvucnog okruzenja treba se osloniti na tehnologiju
(pojacati/utiSati aparate, proizvoditi frekvencijski viSe [ne neophodno i glasnije!]
zvukove, kao kod npr fraj skrima, koji ¢e se istaci u zvucnoj slici) 1, po cenu da se vokal

ipak ‘izgubi’ u buci, ne naprezati glas.

27 Melissa Cross, The Zen of Screaming 2.
28 Ozvudavanje se ovde odnosi na dodavanje tona odredene visine.
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U prilog rodnim generalizacijama na metal sceni govori i pomenuta podela koju
Melisa Kros ¢ini u odnosu na vrstu skrim tehnike, a u relaciji sa vokalnim registrom -
podatak da zbog fizionomije tenorima viSe pristaje fraj skrim, dok bi baritoni (u teoriji)
trebalo viSe da koriste skrim sa laznim glasnicama, poti¢e ne samo iz nasumicne
pretpostavke, vec 1 iz prakse. Naime, slika koju emituju njena dva DVD-a pokazuje da, u
pogledu rodnog pitanja na metal sceni, znacajnu veéinu polaznika ove skole zaista ¢ine —
sa Angelom Gosov kao ‘izuzetkom koji potvrduje pravilo’ — muski pevaci. Pa ipak, s
izvesnom dozom proboja ekstremnijih zanrova u mejnstrim muzicke tokove prve decenije
21. veka, te sa uticajem koji su Zenski metal vokali poput Gosove imali na generacije koje
dolaze, primecuje se izvesna (i dalje nevelika!) promena u demografskoj strukturi metal
vokalista. Shodno tome, u svojim novijim javnim nastupima i programima, Kros je pocela
da se obraca i1 vokalistkinjama, isticu¢i da je, kada je re¢ o tehnici fraj skrima, ona
adekvatna za tenore i soprane, dok je za dublje muske i Zenske glasove pogodniji false
cords.

S tim u vezi moZe se posmatrati i rapidni porast broja vokalnih Skola koje
poducavaju PVT u kontekstu ekstremnog metala tokom desetih godina ovog veka. Tome
jenesumnjivo, osim pionirskih koraka Melise Kros, doprinela i globalizacija posredstvom
drustvenih mreza i1 gigantskih platformi kao $to je YouTube, na kojima su vokalni
pedagozi specijalizovani za razli¢ite stilske i zanrovske postavke dobili mogucnost
dopiranja do internacionalne publike. Ve¢ je pomenuto da su onlajn muzicki pedagozi (ne
samo vokalni) zahvaljujuci takvim uslovima dosli do ve¢eg broja medunarodnih ucenika
sa kojima rade putem video komunikacije.

U domenu vokalne pedagogije ekstremnih vokala na drus$tvenim mrezama i video
platfomama se — neki brojem pratilaca i pregleda, a neki i temeljnijim pristupom — isticu
Meri Zi (Mary Z, Zimmer) sa kanala VoiceHacks,?’ Dejvid Benites (David Benites) iz
Extreme Vocal Institute-a*®, Dag Zed (Doug Zed),*! Endi Cizek (Andy Cizek),>? i drugi.
Medu njima ima sertifikovanih pedagoga vokalnog usmerenja, ali i izvodaca koji su kroz

samu praksu dosli do zeljenog zvuka 1 otkrili koje tehnike pogoduju njihovom glasu. Ta

2 VoiceHacks: https://www.youtube.com/c/VoiceHacksbyMaryZ.
30 David Benites, Extreme Vocal Institute:
https://www.youtube.com/channel/UCcwi3nbrAzTuvnheiqaF Vtg.
31 Doug Zed: https://www.youtube.com/user/slappingpopping.

32 Andy Cizek: https://www.youtube.com/user/AndrewScottPlays.
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podela je i evidentna u prirodi, metodoloskoj takti¢nosti i podrobnosti saveta i uputstava
koji su u opticaju.

Pored nekoliko videa koji imaju znacajan odziv publike i veliki broj pregleda, ali
ne zalaze dubinski u tematiku niti imaju sistemati¢nu (pa ¢ak ni korektnu terminolosku 1
anatomsku) postavku, serija video lekcija pod imenom ,,Screamer Series”** koju je
nacinila Meri Zimer €ini se najsistemati¢nijom i najtemeljnijom. Na tragu Melise Kros,
Zimer bazira svoju vokalno-pedagosku praksu na izvodackom i1 pedagoSkom iskustvu, te
anatomskim, fizioloski 1 tehnicki detaljnim instrukcijama usmerenih ka postavci 1
odrzavanju glasa pri izvodenju ekstremnih vokalnih tehnika. Osim toga, ona se poziva i
na pevacke tehnike beltinga i miks glasa, karakteristicnog za druge stilove popularne
muzike. Prema bazi¢noj podeli ekstremni glas se deli na false cord skrim 1 fraj skrim, a
ovoj seriji Zimer je pridodala i lekcije za pevanje ,,sa peskom” (eng. with gritt) u glasu.>

Na osnovu ovih pedagoskih pristupa, moze se ustvrditi da je, u odnosu na
terminologiju koja zivi na sceni, medu izvoda¢ima i fanovima, u okviru vokalne
pedagogije ekstremnog metala, pocevsi od njenih najistaknutijih predstavnika poput
Melise Kros pa nadalje, demonstrirana intencija uniformne sistematizacije znanja
koriS¢enjem ustaljene terminologije. Kao polazni i sveobuhvatni pojam istice se skrim,
koji se dalje grana i deli. PoCetna podela na fraj skrim i skrim sa laznim glasnicama, sa
druge strane, uglavnom se ne produbljuje: ona predstavlja osnovu od koje bi svako ko
izvodi ekstremni glas trebalo da pode. Medutim, ve¢ je bilo rec¢i o tome da, osim $to
postoje brojni termini koji se uglavnom ravnaju prema dobijenom zvucnom rezultatu, u
muzici 1 na ‘zivoj’ sceni se istovremeno koristi nepregledan broj podvarijacija i
individualno prilagodenih proSirenih vokalnih okvira (setimo se tehnike ‘tunelskog grla’
koju je Trevis Rajan ‘otkrio’ istrazuju¢i razliCite zvuke glasa dobijene razli¢itim

pozicioniranjem jezika u usnoj duplji).

33 Screamer Series” plejlista:
https://youtube.com/playlist?list=PL10AdoH3iyFMQxdcY_E1r7DBULgKztQil. Pristupljeno 5.6.2021.
34 Peskovito” pevanje je u ovom sluéaju analogon hrapavom, ,,raspy” pevanju iz klasifikacije Melise Kros.
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5.1.1.3 Agresijajelazna? Deo drugi.

Metal muzika, kao i svi drugi Zanrovi bazirani na elektri¢noj gitari, u izrazitoj meri
zavisi od upotrebe tehnologije; pocevsi od elektronike samih instrumenata, preko
pojacala, pedala, mikrofona i mikseta, pa sve do studijske opreme i postprodukcije kojom
se bave profesionalni tonmajstori i inZenjeri zvuka, prepoznatljiva ‘tezina’, distorzirani
zvuk i (percipirana) glasnoc¢a ukljucuju tehnologiju na svim svojim nivoima. Kako istice
Zahari Volmark, ,,[f]iziCka glasnoca takode ima imperativnu fenomenolosku funkciju u
muzici, preplavljujuci slusaoce, uvlaceci ih u kompleksni neksus zvuka 1 eksplicitno im
se dodvoravajuci na putem njihovog tela. Poput transa ili dabstepa, det metal je u svom
najboljem izdanju onda kada se osecéa, a ne samo ¢uje”.>

Takva telesna percepcija objasnjava se i ¢injenicom da zvuk ekstremnog metala,
naroCito kada se kre¢e u frekvencijskom opsegu od 100 do 300 Hz, sa povisenom
glasno¢om izaziva kako akusti¢nu, tako 1 vibrotaktilnu senzaciju u ljudskom
vestibularnom sistemu.>® Distorzirani zvuk koji se odlikuje i overdrive-om povezuje se
kroz istoriju ovog zanra sa moc¢i, maskulinitetom, ovladavanjem i uzivanjem u
‘izopacenom’, brutalnom i ‘zlom’ zvuku.?” U proizvodnji distorzije zvuénog signala koji
dopire iz gitara ukljuceni su brojni elementi: vibracija Zica, magneti (pickups), kablovi,
pedale sa efektima, predpojacala, pojacala, zvucnici, kao 1 izbor i prostorna postavka
mikrofona.® Specifi¢ni postupci u podesavanju svakog od ovih parametara i elemenata
umnogome zavisi od (pod)zanra metal muzike, gde se, osim u odredenim instancama koje

neguju low-fidelity zvuk poput blek metala, radi na visokom produkcijskom kvalitetu.

35 Wallmark, ,,The Sound of Evil“, 67.

36 Wallmark, 67.

37 Videti: Robert Walser, Running with the Devil: Power, Gender, and Madness in Heavy Metal Music
(Middletown Connecticut: Wesleyan University Press, 2014); Deena Weinstein, Heavy Metal: Music and
Its Culture, redigovano izdanje (Boston: Da Capo Press, 2000); Jan-Peter Herbst, ,,Historical development,
sound aesthetics and production techniques of the distorted electric guitar in metal music”, Metal Music
Studies 3: 1 (2017): 23—46. https://doi.org/10.1386/mms.3.1.23 1.

38 Harris M. Berger i Comnelia Fales, ,,‘Heaviness’ in the perception of heavy metal guitar timbres. The
match of perceptual and acoustic features over time”, U Wired for Sound. Engineering and Technologies
in Sonic Cultures, ur. P. D. Greene and T. Porcello (Middletown, CT: Wesleyan University Press, 2005),
184, prema: Jan-Peter Herbst, ,,Historical development”, 26.
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Osim elemenata procesa koji se posebno vezuju za snimanje i produkciju gitara,
glas u ekstremnom metalu oslanja se na mikrofone, miksete, pojacala i zvuénike.* Stoga,
kao Sto je pominjano i za druge Zanrove popularne muzike, mikrofonska tehnika u
ekstremnom metalu predstavlja esencijalnu i neophodnu vestinu. Kako to u svojim
instrukcijama isti¢e i Melisa Kros, pravilna upotreba mikrofona i koris¢enje njegovog
punog potencijala olakSava telesnu produkciju ekstremnog glasa. Naime, pored vezbi
upevavanja i1 zagrevanja vokalnog aparata, mikrofoni doprinose amplifikaciji intenziteta
izraza koji se postize izvodenjem onih frekvencija koje se lakSe ‘probijaju’ kroz zid
distorziranog instrumentalnog zvuka, a pri tom ne ugrozavaju vokalno zdravlje
napinjanjem, prevelikom silom ili isforsiranom glasno¢om. Utisak monstruoznosti se
tako postize laziranjem, tj. simulacijom agresije.

Korisno je, kada se uzima u obzir pozicija publike, prisetiti se napomene Jelene
Novak o ulozi zvuénika u savremenoj operskoj produkciji. Neki od glasova koji se ¢uju,
kako piSe, ,,prevazilaze izvodacke moguénosti tela iz kojeg poti¢u”, i to upravo
zahvaljujuéi tehnologiji.** U kontekstu ekstremnog metala, zvuk glasa koji dolazi iz tela
uglavnom se ne modifikuje do neprepoznatljivosti, medutim, ve¢ sama opcija transmisije,
naglaSavanja i intenziviranja inicijalno monstruoznog glasa kroz zvuénike ili slusalice,
moze dvojako da uti¢e na sluSaoce: najpre im priblizava monstruozni glas, a potom
proizvodi svojevrstan trbuhozboracki efekat, koji ih navodi da preispituju da li glas zaista

dolazi iz (ljudskog) tela koje ga izvodi.

5.1.2 Prodor ekstremnog glasa u umetni¢cku muziku

Upotreba prosirenih vokalnih tehnika primetna je u kompozitorskom stvaralaStvu
mlade generacije autorki i autora. Ova tendencija primetna je i na globalnoj muzickoj
sceni, medutim, ja se ovde odlu¢ujem na analizu primera koji dolaze iz pera kompozitora
iz regiona. To Cinim iz viSe razloga, od kojih su dva klju¢na. Najpre, tim potezom

ukazujem na postojanje ovakvih nastojanja u sredini u kojoj upotreba PVT kroz istoriju

39 Osim toga, vokalisti u metal muzici koriste i druge uredaje za modifikaciju zvuka. Jedan od najpoznatijih
primera je prominentni ‘vokodirani’ glas pevaca i gitariste benda Cynic, Pola Masvidala (Paul Masvidal).
40 Novak, Postopera: Reinventing the Voice-Body, 69.
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nije imala snaznijeg odjeka. Pored toga, smatram da su, buduci izvodena u inostranstvu i
na relevantnim muzi¢kim manifestacijama, ova dela dobar i zanatski kvalitetan reprezent
globalnih stremljenja u polju pisanja za glas sa PVT.

Kako je ve¢ pomenuto, inspiracija ovih kompozitorki 1 kompozitora Cesto dolazi iz
drugih Zzanrovskih okvira, a u ovom slucaju upravo je re¢ o dijapazonu vokalnih
mogucénosti koji se demonstrira najpre u polju ekstremne metal muzike, a potom i u
drugim zanrovima. Imajuci u vidu da u kompozicijama starijih generacija nije moguce
uociti narocCitu naklonost ka PVT, te da se ovoj temi ni u kurikulumu studija kompozicije
ili solo pevanja na akademskim institucijama u zemlji (i okruZenju) ne posvecuje posebna
paznja, ne cudi da podsticaji mladim kompozitorkama i kompozitorima u tom pogledu
Cesto dolaze iz ‘spoljasnjih’, a ne akademskih izvora. Kako ¢emo videti u nastavku teksta,
upotreba engleskih izraza u partiturama i vokalnim deonicama ukazuje — kao $to je kroz
istoriju bio primetan uticaj italijanske $kole —na to da su se izrazi kao §to su graul, skrim,
vokalni fraj, 1 drugi, ‘odomacili’ u praksi 1 muzickoj literaturi, ukazujuci pri tome i na
svoje (zanrovsko) poreklo.

Delom inspirisana vokalnom tehnikom i moguéim proSirenjima izraza poteklim iz
oblasti ekstremnog metala, bosanskohercegovacka kompozitorka i flautistkinja Hanan
HadZzajli¢*! napisala je viSe dela u kojima pomenute vokalne tehnike smesta u kontekst

savremene muzike. Kako ona isticCe,

ProSirene vokalne tehnike u svojim kompozicijama koristila sam na dva
nacina: prvi se odnosi na koristenje vokalnih tehnika svojstvenih death i
black metal muzici, a to su najceSée growl, scream, squeel, harsh i
kombinacije; drugi nacin je integracija prethodno navedenih i iz njih
izvedenih zvukova koji postaju jedan od slojeva u izgradnji, mogla bih
reci, instrumentalno-vokalnih tehnika koje proizvodi instrumentalista (na
duvackom instrumentu).

Porijeklo odnosno inspiracija vokalnih tehnika kao §to su gore navedene
tehnike distorziranog glasa, ali 1 njthove modifikacije 1 novi koncepti (u
zavisnosti od pojedina¢ne kompozicije), dolaze prvenstveno iz death i

4 Hanan HadZajli¢ (1991) je bosanskohercegovactka kompozitorka, flautistkinja i transdisciplinarna
istrazivacica. Studije kompozicije zavrsila je na Muzickoj akademiji u Sarajevu u klasi prof. AliSera
Sijari¢a, a doktorske studije flaute na Fakultetu muzicke umetnosti u klasi prof. Ljubise Jovanovica.
Usavrsavala se na kursevima kod Hajnera Gebelsa (Heiner Goebbels), Volfganga Rima (Wolfgang Rihm),
Vinka Globokara, Misel van der A (Misel van der Aa) i drugih. Njena muzika izvodena je Sirom Evrope, u
Izraelu i Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama, a kao flautistkinja je nastupala u mnogim zemljama Evrope i
Izraelu. Suosnivacica je i direktorka Instituta za savremenu umetnicku muziku INSAM iz Sarajeva. Vise
na: https://en.wikipedia.org/wiki/Hanan Had%C5%BEajli%C4%87.
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black metal muzike. Iako u procesu komponovanja tehnike iz metal
muzike bivaju ¢ak i dekonstruisane te smjeStene u autoreferentni sistem
(Sto znaci da prevazilaze ekstramuzicke konotacije, ¢esto 1 u kontekstu
estetike djela jer ono donosi novi sistem znacenja), publika ¢esto prepozna
uticaj estetike metal muzike na moj rad. Ukoliko kompozicija ima
elemente muzickog teatra, onda PVT sluZze da istaknu odredene dijelove
teksta ili muzickih dogadaja. Medutim, najcesce ih tretiram kao materijal
za izgradnju novog zvuka.*?

Jedno od takvih dela je i kompozicija Freezing Moon za flautu i alt (2012),* koja
ve¢ svojim imenom referira na istoimenu pesmu jednog od najistaknutijih predstavnika
drugog talasa blek metal Zanra, norveskog benda Mayhem, objavljenu na albumu De
Moysteriis Dom Sathanas (1993). Niz otvorenih referenci nastavlja se i u samom tekstu —
stihovi kompozicije direktno su preuzeti iz pesme Freezing Moon.** Ipak, poseban nivo
povezivanja sa referentnom tackom ostvaruje se kroz deonicu glasa koja u svom izrazu,
pored govora i Sapata, kao 1 izrazenog vibrata i glisanda, koristi graul i ,,hrapav” (harsh)
skrim.

Ovaj kratki komad uvr$ten je u Edzertonov pregled u The 21 Century Voice,
poglavlje Ekstremi — Ekstremna vokalna ponasanja (Extremes — Extreme Vocal
Behavious), gde je autor vokal u ovom delu okarakterisao kao kompleksan i1 nestabilan
vrisak, u kojem se efekat postize ekscesivnom tenzijom vokalnih nabora, pre nego
snaznim protokom vazduha.*> Medutim, u svojoj analizi EdZerton je izostavio ¢injenicu
vokalnih tehnika (od belkanta do graula) u kojima se ,,vrisak” promisljeno i ciljano
upotrebljava, a da je tekstualni predlozak razlozen u dve deonice. Naime, odredeni

samoglasnici ili slogovi pripisani su izvodacu na flauti, ¢ime se stie utisak sjedinjenosti

42 Radovanovié, Razgovor sa Hanan HadZajli¢, neobjavljeno, arhiva autorke, jul 2021.

# Delo je u izvodenju same kompozitorke i soprana Zanin Hircel (Jeannine Hirzel) iz 2015. godine moguée
cuti na sledec¢em linku: https://youtu.be/oSDwIbZ6D9w.

“ Preuzet je kompletan tekst pesme, ¢&iji je autor Per Ingvi Ohlin (Per Yngve Ohlin), poznatiji pod
pseudonimom Dead:,,Everything here is so cold / Everything here is so dark / I remember it as from a dream
/ In the corner of this time / Diabolic shapes float by / Out from the dark / I remember it was here I died /
By following the freezing moon / It's night again, night you beautiful / I please my hunger on living humans
/ Night of hunger, follow it's call / Follow the freezing moon / Darkness is growing, the eternity opens /
The cemetary lights up again / As in ancient times / Fallen souls, die behind my steps / By following the
freezing moon”.

4 Treba ipak ista¢i da u samoj partituri nema konkretnih tehni¢kih instrukcija, te bi se ,,scream” mogao
viSestruko protumaciti, narocito ukoliko referenca na originalnu pesmu nije jasna za izvodace. Edgerton,
The 21*" Century Voice, 128.
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deonica i izraza, kao i bliskosti flaute i glasa, gde obe linije pocivaju na izrazito

prosirenim tehnikama i sloZzenim izvodackim zahtevima.

Primer 9. HadZajli¢, Freezing Moon, t. 15-21.
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Simulaciju dijaloga izmedu glasa i duvackog instrumenta, ovoga puta bas klarineta,
Hadzajli¢ ostvaruje i u kompoziciji Diva Bellatrix von Umbra (2015),* ali je, u ovom
slu¢aju, za izvodenje dijaloga zaduzena jedna osoba. Ovo delo pisano je za ,,Coveka i1 bas
klarinet in B” 1 posveceno je americkom staford terijeru istog imena, kao i svim
zabranjenim pseé¢im rasama na svetu.*’ lako razdvojene u podnaslovu kompozicije,

deonice glasa i1 instrumenta zapisane su u istom notnom sistemu, $to je, pored tretmana

% Kompozicija se u izvodenju Karole Sal (Carola Schaal) moze &uti na sledeéem linku:
https://youtu.be/oT_Eo5rBs5o.

47 Tekst je napisala sama kompozitorka:,,From the cradle to slave born! Ashes. Kill me or I will take your
toy and eat it alive or eat you?? Ha-ha-ha-ha! I can be whatever you want. Av wuff! Do you still believe I
represent only that horrible genetic potential! I am staff! Pitbull terrier! Destroy your fear before they
destroy you even if they have a soul”.

239



ovih ‘partova’, pokazatelj da su one prakticno neodvojive. Kompozicija Diva Bellatrix
stoga predstavlja jedno od dela u kojima Hadzajli¢ pravi pomenutu sintezu vokalnih i
instrumentalnih izvodac¢kih tehnika.*® Nastupi glasa su, u tom smislu, prepoznatljivi po
upisanom tekstu ispod grafickog reSenja u partituri 1 verbalnom uputstvu o nacinu ili
tehnici izvodenja koje se nalazi iznad notnog sistema. Hekti¢ni i histeri¢ni ton
kompozicije postignut je efektnim smenama dijametralno suprotnih dinamickih krajnosti
(brze 1 Ceste smene pp 1 ff/fff dinamike) pretapanjem sviranja u vokalizacije i obratno, kao
1 istaknutom ulogom prosirenih tehnika u klarinetu i1 glasu. Alikvotne tonove 1 gotovo
neartikulisane improvizacione fraze bas klarineta glas ¢e pratiti povremenim i
neocekivanim ‘upadima’ u deonicu u obliku Sapata, govora, graula i skrima, kao i fraza
izvedenih ,,quasi operskim glasom” ili ,,quasi koloraturnim sopranom”. Od 29. takta koji
otpocinje histericnim smehom, komad pocinje da ukljuCuje i1 sviranje instrumenta sa
istovremenim govorom, pevanjem ili rezanjem (v. Primer 10). Atmosfera postaje
nabijena emocijama dodavanjem sve vise uputnica koje referiraju na bes (,,growl angry”),
ocaj (,,quasi desperate”), ritanje ljutog deteta (udarci nogama o pod, uspostavljanje i
prekidanje kontakta ofima sa publikom). Nakon skidanja glave i sviranja u samo telo
instrumenta, ovaj kratak protestni komad zavrSava se iskazom ,,I am staff. Pitbull terrier!”
vriscima u telo klarineta, te prete¢im i sudbinskim zaklju¢kom — ,,.Destroy your fear
before they destroy you even if they have a soul” donesenim kontrastnim ali efektnim

Sapatom i mirnim, govornim glasom.

U vezi sa tim, ona takode isti¢e: ,[k]ao flautistica i kompozitorica, eksperimentisala sam sa
sintetiziranjem instrumentalnih i vokalnih tehnika, te u svom radu patentirala tehniku ‘harsh inhale’ koja
jednako dobro funkcioniSe i na flauti i na klarinetu”. Radovanovi¢, Razgovor sa Hanan Hadzajli¢.
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Primer 10. HadZajli¢, Diva Bellatrix von Umbra, detalj.
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Kompozicija Alice in WonderMarket (2017) za sopran, bas klarinet, bas flautu 1
kontrabas, premijerno izvedena 14. juna 2017. godine u Beogradu,* takode spada u dela
Hanan HadZajli¢ u kojoj se od klasi¢no obrazovanog mecosoprana trazi upotreba
progirenih tehnika.>® Konceptualno i verbalno, delo se osvrée na Zivot u savremenom
kapitalistickom drustvu, §to se o€ituje u tekstu: ,,I am product of the market. I see myself

like very adapted person to conventions, capitalistic values (...) I produce, I reproduce,

4 Delo su u Muzeju Narodnog pozorista izveli sopran Ana Radovanovi¢, Hanan HadZajli¢, klarinetista
Vasa Vuckovi¢ i kontrabasista Filip Savic.

59 Na moje pitanje o tome da li bi za izvodenje svojih dela sa PVT angaZovala vokalnog izvodaca koji nije
klasi¢no obrazovan (i, npr. dolazi iz sfere metal muzike), Hadzajli¢ je rekla sledece: ,,Nazalost, ne. Moje
kompozicije su izvodacki veoma kompleksne i za obrazovane muzicare jer koristim zahtjevne ritamske i
metriCke modele kao i naslojene pulsacije. Shodno tome, izvodaci s kojima inace suradujem
(instrumentalisti i pjevaci) su ljudi sa dugogodis$njim iskustvom u polju savremene umjetnicke muzike”.
Radovanovi¢, Razgovor sa Hanan Hadzajli¢.
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(...) Somethimes I fucking hate all those conceptions that make me ask myself about the
meaning of existence!>!”. Oseéaj izrabljivackog i nemilosrdnog sistema, koji se iskazuje
frazama ,,sell me, I will sell you, sell us all”, ,,I don’t play with fluctuation, I lead my
business” ili ,freedom, free market” ima potporu u perpetuum mobile zamahu u
deonicama bas flaute, bas klarineta i kontrabasa, ¢ije konstantno i pulsirajuce,
Sesnaestinsko kretanje docarava Zivot ‘na traci’.

Delo je premijerno, na poziciji vokala, izvela Ana Radovanovi¢, koja je o njemu
rekla sledece:

Hanan je jedna od kompozitora, mozda i jedina (na naSim prostorima,
prim. B.R), koja koristi PVT u svojim kompozicijama i izvodenje ovog
dela za mene je bio pravi izazov. S obzirom na to da cela kompozicija ima
neodoljivi Sarm hevi metal Zanra, nezaobilazna je bila growling tehnika
pevanja koja je bila posebno interesantna za izvodenje, ali isto tako
potpuno opravdana i veoma efektna. Ja sam se licno sjajno zabavila
nalaze¢i nacine kako da ispunim ocekivanje, a da pritom moj glas ne strada
s obzirom na to da, pored PVT-a, ima dosta ,,klasi¢no” otpevanih taktova
pa je trebalo posti¢i balans.>?

Kao izvodacki izazovi se, dakle, isticu smenjivanje, balans i1 pravilno izvodenje
proSirenih 1 klasi¢nih tehnika, te ‘poreklo’ netradicionalnih vokalnih manifestacija.
Emocionalna rastrzanost demonstrirana je tako ne samo pomocu izlomljenih i
isprekidanih vokalnih linija koje donose isprazne floskule i naizgled nepovezane
konstatacije, nego i nizom izvodackih tehnika i oblika komunikacije poput Sapata, govora,
graula, skrima, cicanja, belkanta. Nestabilnost i neukorenjenost se takode iS¢itavaju iz
obilate upotrebe glisanda, u vokalnoj, kao i u ostalim deonicama kompozicije.

U svim ovim delima, Hanan Hadzajli¢ je koristila glas kao mo¢no sredstvo izraza,
a najSiru paletu vokalnih tehnika — sa obaveznim, intencionalno kontrastiraju¢im
(ponekad 1 samo plakatnim) uputima, na tradicionalni belkanto — stavljala u sluzbu
docaravanja emocionalno rastrzanih i1 znacenjski snaznih tekstualnih predlozaka.
ProSirene tehnike, u tom pogledu, HadZajli¢ vidi kao jo§ jednu moguénost, dodatni nacin
za proizvodenje zeljenog zvuka koji se uklapa u celokupnu zvuénu sliku, a ne kao

znacajan poeticki iskorak avangardnog prizvuka.>® U svojoj eklekti¢nosti glas svakako

5! Hanan Hadzajli¢, Alice in WonderMarket, partitura, 2017.
52 Bojana Radovanovi¢, Razgovor sa Anom Radovanovié¢, neobjavljeno, arhiva autorke, 28.5.2021.
53 Radovanovié, Razgovor sa Hanan HadZajli¢.
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ne odstupa od instrumentalnog tretmana i stilske ujednacenosti deonica, ¢ija su efektnost,
naprasitost, energetski naboj i neprekinuti pokret nesumnjive odlike poetike ove autorke.

ProSirene tehnike Cesto su, bez obzira na njihovo poreklo, ‘primenjene’, odnosno,
u sluzbi teksta koji glas iznosi. U tom smislu istice se delo Krvava bajka za sopran, flautu,
klarinet, perkusije i gudacki orkestar (2020)>* kompozitorke Tamare KneZevi¢>, pisano
na stihove Desanke Maksimovi¢. Stvaralacki izbori ovde su uslovljeni samim tekstom,;
KneZevi¢ istiCe da je nastojala da ,,pricu isprica” spektrom tehnika ,koje ¢e pribliziti
slusaocu tezinu i znacaj svake Desankine re¢i”.’ Progirene tehnike i telesni gestovi nisu
‘rezervisani’ samo za vokalnu solistkinju, premda su u ovoj deonici najuocljiviji bas zbog
uloge koju ona tumaci. Vokalna solistkinja Mina Gligori¢ podvukla je da se izazov u
tumacenju ove linije nije ogledao u trazenom tonskom rasponu (najvisi ton u sopranskoj
deonici je b2), ve¢ upravo u smeni razli¢itih tehnika koje amplifikuju dramski izraz.>’
Naime, Citav dijapazon emocija od nemoci, oc¢aja, neverice, pa do besa i, konacno,
molitvenog platoa, predstavljen je u deonici glasa. U nizu zvuénih slika u kojima su na
samom pocetku decija igra i bezbriznost reprezentovana pucketanjem prstiju, tapSanjem,
a u vokalnom partu i zvizducima, dramaturgija samog teksta i okrutne storije o
kragujevackim dacima dalje glas vodi kroz razli€ite registre (falset, vocal fry), tipove
izgovora (sa naznaenim visinama tona, drhte¢im glasom, promuklim glasom), nijanse
daha (snazni udisaji i izdisaji na usta, vokalizacija na uzdah, prelazak iz tona u dah/Sum),
tipove pevuSenja (drhtavo, bez ispevavanja, ,na brum”), ekstremnih vokalnih
manifestacija (graul, rezanje, vrisak, krik, distorzija), pevanja (besno, kroz zube), 1

belkanta.

54 Delo je premijerno izvedeno u okviru festivala Rossi Fest 28. januara 2021. Izveo ga je Jevrejski kamerni
orkestar sa dirigentom Radanom Jovanovi¢em, a deonicu soprana tumacila je Mina Gligoric.

35 Tamara Knezevié¢ (1993) je srpska kompozitorka. Svoje umetni¢ko obrazovanje stekla je u klasi profesora
Miroslava Statki¢a na Akademiji umetnosti u Novom Sadu, gde je trenutno student zavrine godine
doktorskih studija. Ucesnik je viSe radionica i master klasova (Komp Art, Sarajevo Sonic Studio, Ruid Al
Sud). Njena muzika izvodena je i nagradivana na razli¢itim festivalima umetnicke muzike (Rossi Fest, 40
godina Udruzenja kompozitora Vojvodina, Internacionalni festival harmonike i kamerne muzike Eufonija).
Autorsku zbirku njenih radova Izbor kamernih kompozicija 2014-2016. Stampalo je UdruzZenje
kompozitora Vojvodine 2017. godine. Kompozicije What Lies Behind the Wind za flautu, violoncelo i
klavir 1 Susret za meSoviti hor, objavljene su na kompakt disku Novosadske kompozitorke 2 (Savez
feministickih organizacija (Re)konekcija, ur. Branka Parli¢), 2021. godine. Pisala je radove po porudzbini
razli¢itih ansambala, poput ansambla Belgrade baroque, Zrenjaninskog kamernog orkestra, hora flauta
Flautino Lola klasik i dr.

36 Rossi Fest, ,,Rossi Fest 2021 - Koncert Portreti i se¢anja, drugi deo”, 28.1.2021, YouTube video, 36:05.
https://youtu.be/eMbkdhpp2 1E.

57 Bojana Radovanovi¢, Razgovor sa Minom Gligori¢, neobjavljeno, arhiva autorke, jun 2021.
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Celokupna zvucna konstrukcija u kojoj glas nosi prominentnu ulogu misljena je
tako da, prema re¢ima kompozitorke, iskaze s jedne strane, deciju neiskvarenost, a sa
druge, monstruozni ¢in, koji ¢e u konacnici i u svojevrsnom razresenju mucenistvo uzdici
u herojstvo. Emocionalni i naratorski bagaz koji glas treba da predstavi komplementiran
je tokom dela instrumentalnim aparatom, a naroc¢ito u deonicama klarineta i, posebno,
flaute, instrumentima koji se i inace smatraju najblizim ljudskom glasu. Tako se ve¢ u
prvom odseku (t. 1-37) uspostavlja konekcija i svojevrsno oponaSanje izmedu ova dva
instrumenta 1 vokalne deonice u izdrZanim tonovima koji ,,ostaju bez daha” i postaju Sum
(t. 1-3), imitacijama zvizduka vokalne deonice u flauti (t. 10-11 i 14-15), te snaznim
udisajima 1 izdisajima kroz usta, odnosno, u telo instrumenta (t. 26—29). Nakon prvog
dela drugog, doloroso odseka (t. 38—70), u kome glas uz puni zvuk orkestra 1 gudackog
korpusa izaZenije ispevava melodijsku liniju i tek ponegde ‘sklizne’ u bolni Sapat i govor,

nastupa drugi, dramaticniji deo ove slike (t. 71-107).

Primer 11. T. KneZevic, Krvava bajka, detalj, t. 63—69.
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Faktura se ovde menja u svim deonicama, a glas uz oznaku agressivo ima naznaceni i
graul nastup koji prerasta u Siroku i dominantnu melodijsku liniju u najviSem registru,
pevanu belkanto tehnikom. Ponavljaju¢i stih ,,umrla je ¢eta daka u jednom danu”, deonica
glasa postaje uznemirenija, lju¢a i gnevnija, Sto se manifestuje kroz kratke fraze u kojima
su svi tonovi naglaSeni, te kroz dalja distorziranja vokala upotrebom fraja ili rezanjem, na
odredenoj ili pak neodredenoj visini tona. Nakon postepenog utihnuc¢a zvuka ¢itavog
ansambla u poslednjim taktovima odseka, poja¢ana uznemirenost narednog (t. 108—156)
ogleda se u brzem tempu, Sesnaestinskim pokretima, prominentnim glisandima i tremolo
pokretima u instrumentalnim partovima i povremenim udarcima nogama o pod koji se
o¢ekuju od sviraca. Poput transportovanja u trenutak ,,pedeset i pet minuta pre smrtnog
trena”, solistkinja u ovakvom okruzenju docarava nemir i zebnju kroz izlomljenu
melodijsku liniju, pevanje ,ljutito” 1 ,kroz zube”, te lirske, raspevane segmente koji
akcentuju trenutnu bezbriznost. Ovo je ujedno i najversatilniji odsek dela, buduci da u
nastavku kompozicije (od t. 157), situacija postepeno postaje sve mirnija i uzvisenija, sa
povremenim podsecanjem na motive pljeskanja, zvizduka i Skolskog zvona (t. 228-232)
sa samog pocetka dela, dok glas belkanto ispevavanjem postupno vodene melodije koja

pokatkad iS¢ezava u Sum vodi ka Zeljenoj ,,aleluji kompozicije”.
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Krvava bajka, detalj, t. 63—69, deonice flaute, klarineta, bongosa i

Zevic,

Primer 12. T. Kne

soprana.
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PrivrZenost tekstu i njegov uticaj pri izboru izvodackih sredstava i u oblikovanju
muzi¢kog toka uocljivi su i u kompoziciji incidAnces (2017) Juga Konstantina
Markovica,*® baziranoj na proznom tekstu /ncidences Danila Harmsa (Daniil Kharms,
1905-1942) na engleskom jeziku, koja Zanrovski pripada monodramatskoj tradiciji.>’
Budu¢i da su oblikovane prema sedam proznih vinjeta u apsurdisticCkom stilu Harmsa,
Markovicevih sedam prica, tj. sedam situacija treba ,,intuitivno osetiti” pre nego razumeti
kao konvencionalni sled dogadaja. ®° Delo je pisano za pevadicu, flautistu/kinju,
klarinetistu/kinju i kontrabasistu/kinju,®' a moguée ga je izvesti dvojako: kao koncertno
izvodenje ili kao scenski postavljeno, muzic¢ko-teatarsko izvodenje. Muzicko-teatarsko
izvodenje bi, po pravilu, trebalo da odlikuje implementiranje minuciozno zabeleZenog
mnostva teatarskih i telesnih gestova, mimike 1 glumackih akcija izvodaca, koje se moze
izostaviti u koncertnom izvodenju, ali to nije preporucljivo.

Vokalna izvodacica istovremeno je i naratorka, ali i neko ko pri¢e prozivljava,
prolazeci iz situacije u situaciju kroz razliCita raspolozenja kao Sto su Cvrstine, strah,
uzbudenje, Sok, histerija. Opseg raspolozenja doCaran je i proSirenim spektrom vokalnih
tehnika, koje su takode komplementirane gestovima i scenskom akcijom. Naime,
kompozitor je u zapisu precizno ubelezio brojne teatarske elemente, pokrete, instrukcije
za odredene izraze lica ili glumacku akciju; ove instrukcije se uglavnom odnose samo na
pevacicu, te se tako od nje u drugoj prici trazi da peva sa lirskom, gotovo decijom bojom
glasa 1, na mestima gde je to naznaceno, poskajuje s jedne noge na drugu 1 pravi krugove

oko ostatka ansambla.

58 Jug Konstantin Markovi¢ (1987) je srpski kompozitor, koji je studije kompozicije zavrsio na Fakultetu
muzi¢ke umetnosti u Beogradu u klasama Vlastimira Trajkovi¢a i Zorana Eri¢a. Alumni je jednogodisnjeg
programa IRCAM Cursus, a usavr§avao se na brojnim rezidencijama i kursevima u inostranstvu, saradujuci
i sa kompozitorom Majklom Finisijem (Michael Finnissy). Dobitnik je brojnih nagrada, medu kojima su i
EnsembleFestival (2020), New Classics (2020), Mokranjceva nagrada (2019), ISCM Young Composers
Award (2019), Tenso Young Composers Award (2017). Saradivao je sa brojnim etabliranim izvoda¢ima
(Ensemble Intercontemporain, Divertimento Ensemble, Klangforum Wien, Mivos Quartet, Latvian Radio
Choir, Chamber Choir Ireland, Gulbenkian Orchestra, Simfonijski orkestar RTS), a njegova muzika
izvodena je na manifestacijama i festivalima Sirom sveta. Vise na: https://www.jugmarkovic.com/bio.

% Delo se u celini moze ¢&uti i videti na YouTube-u (Jug Markovi¢ — incidAnces (2017),
https://youtu.be/mUliNDtrInE) i platformi Vimeo (https://vimeo.com/254348571). Kompoziciju su izveli
sopran Suzan FiSer (Suzanne Fischer), flautistkinja Elison Frejzer (Alyson Frazier), klarinetista Oliver Pasli
(Oliver Pashley) i kontrabasistkinja Elena Marigomez (Elena Marigomez).

%0 Jug Markovié, incidAnces, partitura, 2017, 3.

' U podnaslovu Markovié¢ pise ,.for singer, flutist, clarinetist and contrabassist", a nesto kasnije, u
pojasnjenju instrumentacije navodi detaljnije: za soprana (lirskog), flautu (C flautu, bas flautu i pikolo
flautu), klarinet (klarinet in B, bas klarinet in B), i petoziani kontrabas.
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Za svaku od deonica predviden je odredeni set prosirenih izvodackih tehnika. U
vokalnom partu Markovi¢ uvodi pet tehnika i, stoga, pet simbola koji ne pripadaju
tradicionalnom notacionom okviru, i to za Sprehgezang, govor sa pribliznom visinom
tona, potpuno govorne nastupe, glasno udisanje usled Soka i pevanje sa pribliznom
visinom tona. Osim vokala, i klarinetisti/kinji je ‘dodeljena’ proSirena tehnika koja se tice
glasa/pevanja, odnosno, graula — u instrukcijama Markovi¢ navodi da se ,,growl” izvodi
pevanjem/rezanjem uz sviranje, koje ne mora da podrazava visinu tona istovremeno
dobijenu na instrumentu i koje rezultira distorziranim zvukom.

Vazan faktor u zvucnoj slici dela, pored PVT u deonici soprana, predstavljaju i
kretanja izvodaca (a posebno pevacice) koja €ine da se zvuk drugacije prostire i percipira.
Tako, na primer, pomenuta druga ‘vinjeta’, ,,Incidents”, trazi od pevacice da poskakuje
dok peva, §to istovremeno uti¢e na pojacanu tezinu proizvodnje stabilnog tona 1 prostire
njen glas ‘unaokolo’, oko instrumentalista i, stoga, u razli¢itim pravcima projekcije.
Sli¢no tome, u trecoj prici (,,An Optical Illusion”) pevacica se sa svakim novim stihom
okrece za 90 stepeni u desnu stranu, a na samom kraju komada zatvara usta i oci.

U komadu br. 5, ,,Plummeting Old Woman”, Markovi¢ pravi direktne reference na
ekstremni metal, koje su, medutim, izmesStene iz deonice ‘glavnog’ vokala. Naime,
uputstva koja glase ,,(...) graul; kao u det metal bendu, ¢vrsto i mracno (growl; like in
death metal band, hard and grim)” upisana su u deonicama klarineta i kontrabasa,
podrazavaju¢i agresiju iskazanu kroz tekst (,,and was smashed to pieces”). Ovakve
instrukcije podrazumevaju sviranje uz vokalizaciju, dok je u deonici klarineta prisutna 1
instrukcija za pomenuto graulovanje uz sviranje/u instrument. U istom komadu je, nakon
graul ‘epizode’, u deonici soprana naznaceno pevanje u ,,dzezi” (eng. jazzy) maniru, a la
Alisa Kiz (a la Alisha Keys), ¢ime glas(ovi) postaju okosnica za iskorak ka popularnoj

muzici, komercijalnoj/dzez muzici i ekstremnim zanrovima.
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Primer 14. Markovic, incidAnces, ,,Plummeting Old Woman”, t. 5-9.
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Sa viSe ili manje direktnim referencama na ekstremni metal i za njega
karakteristicne izvodacke tehnike, navedeni primeri upotrebe ekstremnog glasa u
kontekstu umetnicke muzike pokazuju na koji nacin ekstremne manifestacije PVT, koje
su etablirane u globalnom fenomenu popularne muzike, mogu da ‘zive’ i u umetnickoj
muzici. Osim toga, razmatrana dela ukazuju 1 na moduse svojevrsne asimilacije glasa
karakteristi¢nog za ekstremnu metal muziku, pogotovu u odnosu na zakonitosti novog
konteksta. Ti modusi se realizuju na nekoliko nivoa —u zapisu i instruktivnom sloju dela,
uizvodenju, kao i u kompozitorskom odnosu prema zvuc¢nom kvalitetu koris¢enih tehnika
1 referenci. Govore¢i o zapisu, otvorene ili prikrivene reference na poreklo inspiracije
(gde bi npr. ukazivanje na izvodenje ,,kao u det metalu kod Markovié¢a bilo otvoreno, a
upotreba same izvodacke tehnike ili tekstualnih referenci, kao u slucaju kompozicije

Freezing Moon, bilo prikriveno referiranje ili pak ‘satuvano’ za poznavaoce metal
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muzike koji ¢e te reference prepoznati), mogu samim izvodacima otkriti prirodu zvuka ili
nacine na koje se taj zvuk moze dobiti. Sve ove kompozicije, u pogledu izvodaca,
podrazumevaju interpretaciju od strane profesionalnih vokalnih izvodaca i
instrumentalista, racunaju¢i na njihovo kompletno znanje o muzicko-teorijskim 1
tehnickim aspektima izvodenja, te na versatilnost i1 prilagodljivost njihovog izraza.
Primetno je, takode, da se od instrumentalista — pretezno izvodaca na duvackim
instrumentima — trazi simultano sviranje instrumenta i1 proizvodenje odredenog
‘ekstremnog’ vokalnog efekta. Konac¢no, izvodacke tehnike ekstremnog glasa ovde se
koriste kao jedna od moguéih manifestacija vokalnog izraza, radi dobijanja odredenog
efekta koji podvlaci inicijalnu zamisao kompozitora.

Posmatraju¢i uvodenje ekstremnog glasa u sferu umetnicke muzike u tom svetlu,
uspostavicu ovde 1 analogiju sa ve¢ razmatranim delom Uzorci Srdana Hofmana 1
nac¢inom na koji ovaj kompozitor tretira zvu¢ni materijal koji je ‘stran’ njegovoj pocetnoj
poziciji kompozitora umetnicke muzike. Iako namera kompozitora — u Hofmanovom
delu, kao 1 u ovde prikazanim kompozicijama — nije, kao §to smo videli, da u potpunosti
ukloni i prikrije idejno poreklo ekstremnog glasa u svojim delima, insistiranje na njegovoj
zvucnosti 1 efektu (Sto je zajednicka crta i sa metal muzicarima!) koji ¢e biti izmeSten iz
inicijalnog konteksta i izveden u ‘uslovima’ umetnicke muzike, otkriva cvrsto
utemeljenje ovih autora u njihovim ‘pocetnim pozicijama’. Sa tih pozicija, ove
kompozitorke i kompozitori ’osvezavaju’ komponovanje za glas i ukazuju na uticaj novih
vidova inspiracije u nekomercijalnoj popularnoj muzici u glasovnim manifestacijama ne-

umetnickog porekla.

5.1.3 Pablo Pikaso u svetu Volta Diznija - Jap Blonk 2

Teznja ka zamagljivanju i prevazilaZzenju granica izmedu razli¢itih izvodackih

umetnosti kao §to su muzika, poezija i teatar, €iji je glas zajednicki imenilac, bile su

perzistentne u avangardnim i eksperimentalnim umetni¢kim praksama proslog veka.

%2 Podnaslov je parafraza citata: ,,Blonk is Pablo Picasso to McFerrin’s Walt Disney” [Blonk je Pablo
Pikaso za Mekferinovog (vokalni umetnik Bobi Mekferin, prim. aut) Volta Diznija]. Sean Scott,
Sacramento News and Review, prema: Paul Dutton, ,,Jaap Speak & Blonk Jazz” CODA, May/June 2002,
12—15. http://www .jaapblonk.com/Articles/Coda_2002.pdf.
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Uzmimo za primer dadaisti¢ku simultanu poeziju, Svitersovu Ursonatu, Artoov Teatar
okrutnosti, itd. Ovaj idejni nukleus oformljen tokom prve polovine 20. stole¢a, iznova je
rasplamsao nagon za vokalnom transgresijom u decenijama posle Drugog svetskog rata
podstaknut tendencijama za prevazilaZzenje jezika i teksta — kao osnove tradicionalne
pozorisne dramaturgije, kljuénog elementa poetskog izraza i1 vodilje izvodacko-
kompozitorskog izraza u vokalno-instrumentalnoj muzici. Namesto jezika, socivo je bilo
1zoStreno na zvuk, mimiku, pokret.

Poznato je 1 da je vokalni 1 performans umetnik, zvu¢ni pesnik i avangardni
kompozitor Jap Blonk® bio medu prvima koji su, posle visedecenijske zabrane izvodenja
koju je odrzavao sin Kurta Svitersa, Ernst Sviters (Ernst Schwiters), pristupio partituri
Ursonate 1 snimio svoje izvodenje 1986. godine, doprinevsi tako svojevrsnoj renesansi
Svitersovog opusa. Blonkov pristup scenskom nastupu takode je, prema njegovim re¢ima,
oblikovala i Artoova filozofska i prakti¢na zaostavstina, daju¢i mu ,,slobodu da mnogo
dublje istrazuje ludilo na sceni, pri tom ostajuéi autenti¢an i moéan”.% Utvrdujuéi neke
od najsnaznijih uticaja na Blonkov rad, unapred mozemo da pretpostavimo u kom se
pravcu ovaj umetnik kretao u sopstvenoj karijeri. ProSirene vokalne tehnike, privrzenost
kriku, zvuénom utisku 1 ,,mo¢noj” vokalnoj ekspresivnosti kod njega su se razvijale ‘na
racun’ oslobodenja od jezicki generisanog smisla.

Blonkovo izuzetno plodno stvaralaStvo ¢ine brojni nastupi, audio-vizuelni projekti,
diskografska ostvarenja, zbrike vizuelnih radova, predavacka delatnost i druge vrste
izvodenja umeca i1 znanja. U pogledu PVT, Blonk je posvetio znacajan deo svoje karijere
razvijaju¢i zavidan dijapazon zvukova koje postize manipulacijom c¢itavog vokalnog
aparata. Inspirisan Svitersovim odnosom prema zvuénom kvalitetu jezika, svoje prve
korake u zvucnoj poeziji 1 vokalnoj improvizaciji na¢inio je u domenu fonetskih
eksploracija; suofen sa neograniCenim zvucnim mogucénostima koje je pruzao
medunarodni fonetski re¢nik koji je Blonk nabavio u istrazivacke svrhe, po€eo je da radi

na fonetskim etidama. Radio je sa pojedina¢nim slovima, fonemama ili malim skupovima

63 Jap Blonk (1953) je holandski vokalni umetnik i kompozitor. Jedan od najve¢ih uticaja na njegov
izvodacki i kompozitorski stil imalo je delo Ursonata Kurta Svitersa. Deluje primarno u oblasti zvuéne
poezije, ali je saradivao i sa brojnim muziCarima iz sfere umetnicke i popularne muzike. Objavio je znacajan
broj diskova  improvizovane i  komponovane  zvuéne  poezije 1  muzike.  Up.
https://en.wikipedia.org/wiki/Jaap_Blonk; https://www.jaapblonk.com/.

%4 Jaap Blonk, Antonin Artaud's To Have Done With the Judgment of God, miks, mastering i produkcija
Jaap Blonk, CD, Kontrans Records, 2020.
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fonema, a medu prvim rezultatima istrazivanja se nasla i etida sa slovom ,r”’, Rhotic
(Phonetic Etude #I, 1991), u kojoj se Blonk bavio njegovim razliitim izgovorima u

zavisnosti od jezika 1 onomatopejicnim gestovima.

Primer 15. Jap Blonk, Rhotic (1991)
Izvor: http://www.jaapblonk.com/Images/Scores/IMG0012.html.

I’RLOEQ

(Fo nefische EL’M& Nr. I)

Nadgradnja fonetskih istrazivanja u komadima koji su usledili vodena je u pravcu
improvizacije 1 rada sa udahom/izdahom i protokom vazduha, te sa glasovnim registrima
(na primer, Cesto upotrebljava vokalni fraj) i tehnikama poput vibrata, gde varira brzinu
vibracije 1 visinu tona. Pored toga, za Blonkov izvodacki i kompozitorski stil
karakteristino je poigravanje za varijantnim pozicioniranjem usana, zuba i jezika u
pokusajima da se isti glas — samoglasnik ili suglasnik — dobije na razli¢ite nacine ili
‘razli¢itim kanalima’. Na ovaj nain on prihvata i sluzi se punim potencijalom

pominjanog Labelovog ,,hranljivog” zvu¢nog spektra, koji sitne i u govoru usputne zvuke
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koje usta proizvode, postavlja u prvi plan, naglasavajuci zvuke pljuvacke, otvaranja i
zatvaranja usana, grgoljenja, kaslja, gutanja, itd. Da bi dobio Zeljeni zvuk, Blonk se,
takode, sluzi 1 sopstvenim Sakama, kojima moze da ‘potpomogne’ zvuk glasa na viSe
nacina: manuelno dodajuéi vibrato pomerajuci kozu vrata u predelu glasnica i menjajuci
mu brzinu, menjajuci boju zvuka pomeranjem koZe obraza ¢ime se automatski varira
oblik i stepen otvorenosti usana, te kombinacijom, tj. istovremenim pomeranjem koze
vrata i obraza radi postizanja kompleksnijih ritmickih podela i zvuénih ishoda.®> Komad
u kome se veliki broj ovih tehnika demonstrira jeste Blonkov Solo za sintisajzer obraza

(Solo for Cheek Synthesizer), koji se izvodi sa dva mikrofona.

llustracija 11. Blonk izvodi na sintisajzeru obraza.
Moers festival 2017. Fotograf: Harald Krichel.

 Demonstraciju ovih pojedina¢nih tehnika moguée je videti na Blonkovom snimku sa predavanja
odrzanog u okviru konferencije ,,The Art of Voice Synthesis” u Amsterdamu 2016. godine.
TheArtofVoiceSynthesis 8compressed Orgelpark JaapBlonk, 2016, https://youtu.be/ITZWYfOu4Ag.
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Blonk je aktivan i u domenu elektrovokalne muzike, o ¢emu ¢e viSe reci biti u
narednom poglavlju. Ovde ¢u, stoga, posvetiti paznju svojevrsnom kolazu Blonkovih
uticaja 1 stvaralackih pregnuca, objedinjenih u jednom od skorasnjih koncertnih, posve
specificnih, nastupa. Naime, tokom ,karantinske ere”, u junu 2020. godine, Blonk je
nastupio u okviru serije The Quarantine Concerts organizacije Experiental Sound Studio
iz Cikaga.® Polugasovni koncert u jednom, nepromenljivom kadru prikazuje umetnika
koji u svom ku¢nom ili radnom prostoru sedi za kompjuterom i mikrofonom, dok ga
(kompjuterska) kamera snima iz pozicije nesto ispod njegove linije oCiju, a sa njegove
desne strane. Sa leve ga pak obasjava zuto sijali¢no svetlo, ¢ine¢i da i on deluje Zuckasto
1 neprirodno, ali sasvim uobicajeno za pandemijske uslove i dovoljno dobro da jasno
prikazuje njegovo lice. Koncert je otpoCeo njegovom kompozicijom Sound, koja
zapocinje Sapatom i razumljivim tekstom 1 sugestivno se, uz izrazajnu mimiku i grimase,
usloznjava, pojacava i onomaotpejicno akcentuje razumljive delove teksta, do potpunog
raspada u nerazumljivu smesu zvukova dobijenih prethodno navedenim Blonkovim
tehnikama. Zatim je izveo stav Scherzo iz Ursonate, i to, kako je naglasio, na nacin na
koji ga je izvodio u vreme dok je jos trajala zabrana snimanja i izvodenja — naime, stav
bi recitovao do polovine, da bi se potom ‘vratio unazad’, odnosno, u retrogradnom potezu
izveo isti komad teksta. Scherzo je pratila zvu¢na pesma Huga Bala iz 1916. godine,
Totenklage, lament za nastradale u Prvom svetskom ratu. Blonk je pesmu zvu¢no podelio
na tri dela, u prvom izvode¢i izdrzane tonove u falsetnom registru, u drugom ritmicnije,
rezece tonove koji su ponekad prelazili u potpuni vokalni fraj, dok je u poslednjem
segmentu slogove vokalizovao gotovo histericnim i uznemirenim, drhtavim glasom, po
potrebi koriste¢i manuelnu tehniku dodavanja vibrata na vratu. Za Balovom pesmom
usledila je Blonkova Fonetska etida br. 5, Guttrix (2019), u kojoj se istrazuju mogucénosti
guturalnih zvukova. Nanovo bez tekstualnog predloska, glas se tako krec¢e od vokalnog
fraja do potpunog rezanja u maniru graul tehnike, uz brojne finese i Sirok dinamicki
raspon, a ovoj osnovnoj skali Blonk pridodaje zvuke hrkanja, kaSljanja, grgoljenja,
tonova distorziranih aktivnoS¢u tkiva iznad glasnica, nagona za mucninom i
podrigivanjem i svojevrsnog dvoglasa vokalnog fraja sa alikvotnim tonom. Komad Five

Encrypted Proposals podseca na, kako mu i ime kaze, predloge, gotovo reklamne fraze,

% Koncert je dostupan na slede¢em linku: https://youtu.be/LW1QWMO-Pnw.
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1 to prema oponasanju fleksije i intonacije govora i u onim ‘kodiranim stihovima’ koji
nisu smisleni. Poslednje delo, kré (Homagge a A.A.) (1993), omaz Artou, simbolicno
zaokruzuje koncert demonstracijom ranog komada Blonka i jo§ jednim primerom rada sa
zvucnoscu jezika (ovoga puta francuskog), dinamickim rasponom glasa 1 razliitim
tehnikama, te rastakanjem fraza na pojedinacne slogove koji u repeticiji postepeno gube

svoja prvobitna znacenja.

5.1.4 Glas i ritual - Majk Paton

Lajtmotiv Artoovog uticaja na izvodacke umetnosti kraja 20. 1 pocetka 21. veka
prisutan je i u projektu Moonchild kojim rukovodi kompozitor i saksofonista DZzon Zorn.
Ovde je Artou prikljucena i knjizevna struja inspiracije — istoimeni roman, okultizam i
misticizam Alistera Kroulija (Aleister Crowley, 1875-1947), te muzicka, u vidu
stvaralackih inovacija i razumevanja zvucne organizacije Edgara Vareza (Edgard Varese,
1883-1965). Zornova inicijalna ideja pretpostavila je izvodace, muzicare koji
prevashodno dolaze iz rok, dZzez i metal muzike, a koji ¢e putem vodene improvizacije
realizovati muzicki tok. U tu svrhu okupljen je Moonchild Trio, u kasnijem periodu
prosirivan prema potrebi, koji su ¢inili Majk Paton,®’ bas gitarista Trevor Dan (Trevor
Dun, 1968) i bubnjar Dzoi Baron (Joey Baron, 1955).

Prate¢i usmeni dogovor o zanrovskom okviru i kreiranju sopstvenog muzickog
‘jezika’ koji ¢e odgovoriti na Zornov zahtev za ritualnim, hipnotickim i1 magijskim
dogadajem, Paton je radio na ozivljavanju ,,usmene rok tradicije”, glasom imitirajuci
zvuk koji bi se ina¢e dobio na instrumentima u rok i metal muzici.®® Od prvih koncerata

1 albuma Moonchild: Songs Without Words (2006), Paton je profilisao svoj izraz u sferi

7 Majk Paton (1968) je americki peva¢ i muzi€ar, vokalni umetnik, glasovni glumac, producent. Izvodi u
razliitim zanrovskim okvirima popularne i eksperimentalne umetnicke muzike (metal, rok, rep,
alternativni pravci, dzez). Frontmen je benda Faith no More, osniva¢ i peva¢ benda Mr. Bungle, pevac
sastava i projekata Tomahawk, Fantomas, Lovage, Peeping Tom, Dead Cross, Mondo Kane, Moonchild
Trio. Saradivao je sa DZonom Zornom, te bendovima kao §to su Sepultura, Dillinger Escape Plan, Kaada,
i drugi. Komponuje muziku za filmove (Crank: High Voltage, The Place Beyond pines, 1922) i video igrice.
Kao glasovni glumac radio je na video igricama (7he Darkness, The Darkness 11, Portal, Left 4 Dead, i dr)
i animiranim filmovima. Jedan je od osnivada izdavacke kuée Ipecac Records. Up. Radovanovic,
Eksperimentalni glas, 149. Videti i: https://en.wikipedia.org/wiki/Mike Patton.

%8 Ross Simonini, ,,An Interview with Mike Patton”, The Believer January 1, 2013. Pristupljeno 17.6.2021.
https://believermag.com/an-interview-with-mike-patton/.
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prosirenih tehnika, eksperimentalnog zvuka ekstremnog metala, te noise muzike, u kojoj
se ve¢ ‘uhodao’ kroz svoje druge angazmane poput eksperimentalnog rok/metal benda
Mr. Bungle, avangardne metal supergrupe Fantémas,® u ne$to manjoj meri i sastava
Faith no More, te eksperimentalnog albuma Adult Themes for Voice (1996).7°
Polizanrovske 1 crossover koncepcije numera, apsorpcija i objedinjavanje razli¢itih
muzickih uticaja i istrazivanja izvodackog/vokalnog aparata i tehnika, u konacnici su za
sam glas znacile ekspanziju u pravcu skrima 1 graula, ali 1 poigravanja sa emocionalnim
zvuénim reakcijama poput placa, jecanja, smeha ili nehoti¢nim telesnim akcijama poput
kadlja. U Dolarovoj podeli na jezi¢ke i ne-lingivsti¢ke glasovne manifestacije,’! gde se
razlikuju predlingvisticki (oni koji jo§ uvek nisu postali jezik — kasljanje, Stucanje,
‘gugutanje’, vrisak) i postlingvisticki (oni koji su nadgradili jezicki sistem — smeh,
pevanje i, dodala bih, plac) fenomeni, evidentno je da Paton poseze za gotovo svim
vidovima oglaSavanja iz nejezickog spektra.

Atmosferu rituala uspostavljenu od samog pocetka rada na projektu Moonchild,
¢lanovi ansambla su dosledno sprovodili u narednim, koncertnim ili studijskim izdanjima.
Litany IV sa albuma Six Litanies for Heliogabalus (Tzadik, 2007). Ovde Paton gotovo u
potpunosti eliminiSe melodijsku i jezicku komponentu iz svog izvodackog ‘vokabulara’,
prezentuju¢i vokalni ritual olicen u izvodenju ,sa spoljasnjih rubova muzike”
zahvaljujuci Sirokom spektru tehnika 1 ritmickim obrascima. Izbegavanje jezi¢kih uputa
1 oslanjanje na nelingvisticke vokalizacije je u ovom kontekstu i o¢ekivano, te doprinosi
‘magijskom’, vanvremenskom i ezoterijskom utisku.

Kao §to sam istakla i u mojim prethodnim istraZivanjima,’? glasovni i uopste
muzicki produkt saradnje Zorna i muzicara okupljenih oko Moonchild projekta, balansira

u liminalnom prostoru izmedu popularne, tj. rok 1 metal muzike, avangardnog i noise

% Ovaj bend dobio je odrednicu ,,dada-metal”, aludirajué¢i na avangardni pokret sa pocetka 20. veka. Robin
Waltz i Elliott Smith, Fantomas & The Avant-Garde. Pristupljeno 5.5.2014. http://www.fantomas-
lives.com/fanto5.htm.

0 Ovakvi eksperimenti bili su svojstveni i ostalim ¢lanovima Moonchild-a. Zorn je na prelazu devete u
poslednju deceniju 20. veka predvodio eksperimentalni sastav Naked City (1988—1993) u kome je saradivao
sa Dzoijem Baronom, kao i Painkiller (1991-1995), bend koji je kombinovao avangardni dzez, noise i
ekstremni metal, a u kome je radio sa, izmedu ostalog, bubnjarom det metal/grajnd benda Napalm Death,
Mikom Herisom (Mick Harris).

"I'Up. Dolar, Glas i nista vise, 36.

2 Up. Radovanovi¢, Eksperimentalni glas, 130-131.
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uticaja njujorske scene osamdesetih, dzez i slobodne improvizacije, te umetnicke muzike.
Dakako, uplivi drugih izvodackih umetnosti sa eksperimentalnim i avangardnim
prefiksom kao S§to su zvucna poezija 1 Artoov teatar, ovde takode ne smeju biti

zanemareni.

KKk

Kao §to je pokazano u ovom poglavlju, pocevsi od osamdesetih godina 20. veka
naovamo monstruozni, Drugi glas, koji nastaje proSirenjem palete izvodacke tehnike,
uspostavljen je kao jedan od najupecatljivijih obelezja odredenog skupa muzickih
zanrova. Imaju¢i u vidu i aktuelnu globalizaciju, kao 1 teznju za brisanjem granica izmedu
zanrova (ne samo) popularne muzike, moze se re¢i da je ovaj fenomen, prvenstveno i
najsnaznije vezan za ekstremne metal Zanrove, dostigao status naturalizovane anomalije
— vokalnog ponasanja koje i dalje nije popularno i1 prihva¢eno u glavnim tokovima
savremene muzike, ali se nalazi na mapi najSire shvac¢ene popularne muzike. Vece
prisustvo ekstremnog glasa u mejnstrim medijima uticalo je ne samo na generacije
slusalaca, nego, kao $to smo videli na primeru kompozitorki i kompozitora (pa i vokalnih
izvodacica i izvodaca!), i na stvaraoce u razli¢itim domenima savremene muzike. lako su
proSirene vokalne tehnike stalni deo izvodackog 1 kompozitorskog vokabulara
ustanovljen jo$ u proslom veku, primetno je da mladim generacijama ohrabrenje i
podsticaj za uklju¢ivanje ovakvih vokalizacija dolazi ‘od spolja’, odnosno, izvan
hermeti¢nih granica umetnicke muzike.

Tako se moze reci da je, u kontekstu posthumanizma i tendencija pomirenja pa 1
nadilaZzenja humanisticke 1 antthumanisticke misli, monstruozni glas usao u opticaj ‘na
velika vrata’, odnosno, na vrata globalne muzicke industrije. Debata koja moze da
proistekne iz ovakvog razvoja moze da bude usmerena na pitanje zatupljivanja ‘oStrice’
monstruoznog efekta usled njegovog uobicajavanja 1 ‘pripitomljavanja’ posredstvom

uredenog sistema vokalne pedagogije.
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6 GLAS U SAVREMENO] MUZICI III - KIBORZI, AVATARI I
ISTRAZIVANJE POSTHUMANOG

Odnosi izmedu ¢oveka i masina od pamtiveka su visestruki, viSezna¢ni i kompleksni.
Uz glas u savremenom muzic¢kom ili umetnickom kontekstu oni se dodatno i na odredene
nacine usloznjavaju, pokazuju¢i kako se dileme, pluralnost i ambivalentnost glasa
transponuju u (post)digitalnom, globalizovanom svetu danasnjice. U ovom poglavlju ¢e,
tako, biti reCi o onim odnosima iz kojih se rezultat veze uspostavljene izmedu Coveka 1
masine, tj. umetnika, njihovih glasova i njihovih alata, moze iSCitavati kao kiborski,
avatarski ili specificno posthumani.

Logic¢na je pretpostavka — premda uz opravdanu uzdrzanost prema ideji progresa u
drustveno-politickom smislu — da u sve tri ove trase umetnici nastoje da unaprede,
nadograde, obogate svoje iskustvo, te da ga optimizuju prema sopstvenim poetickim
potrebama i teznjama. U slucaju kiborSkog preoblikovanja ¢e, dakle, do¢i do fuzije
organskog 1 neorganskog materijala, odnosno, zivih/bioloskih 1
tehnoloskih/elektromehanickih elemenata;' avatare pojmimo kao graficku, vizuelnu, pa i
zvuénu reprezentaciju osobe/a u sajber prostoru; posthumani princip podrazumeva ideju
prevazilazenja humanog i njegove direktne i intencionalne nadgradnje. Sve ove relacije
karakteristi¢ne su za savremeni trenutak, sve one postavljaju pitanje granice organizma i
masine ili te granice relativizuju, 1 to ne samo u oblasti muzike 1 drugih umetnickih
disciplina, nego i u svakodnevnom Zivotu.

Stoga nije iznenadujuce da se umetnice i umetnici koje ovde razmatram mogu svrstati

u kategoriju digital natives-a (odnosno, u skup generacija ¢ija se donja vremenska granica

! Misko Suvakovié¢ kiborge u diskursima teorije umetnosti i kulture opisuje kao ,,vestacki regulacijski
sistem uspostavljen izmedu bioloskog organizma i elektronsko-mehanickog sistema”. Kiborg je takode
,metaforicno stvorenje neograni¢enih moguénosti travestiranja (modifikovanja imaskiranja) u svetu
elektronske simulacijske realnosti”. Takode, u filozofskom smislu kiborg je ,,a) stvorenje nastalo sintezom
stvorenja i nestvorenja (...), b) analiticko stvorenje koje je posledica (...) analiti¢kih propozicija tehnike
(...) 1 c) ono $to pokazuje interaktivne veze izmedu prisutnosti (ontologije), izgleda (morfologije) i
pojavnosti (recepcije, potroSnje) prostorno vremenskog dogadaja vesStackog sveta (fenomenologija).
Suvakovié, Pojmovnik, 355.
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postavlja u kraj osamdesetih i pocetak devedesetih godina 20. veka), kojima je
tehnokulturno okruzenje internalizovano i urodeno, i koji pokazuju svojevrsnu prirodnost
u vladanju tehnologijom.? Kako éemo videti iz primera pred nama, veé¢ sredinom
devedesetih razvija se plodno tlo za nastup postdigitalne umetnicke i teorijske paradigme,
koja je za muzicare i kompozitore elektroakusticke muzike znacila ,,novi karakter
racunarskog muzicara”, a koji se ogledao u realizaciji mogucnosti stvaranja muzike uzivo
pomoéu novog racunarskog muzickog softvera.’ Izvodenje, kreiranje i komponovanje
muzike u realnom vremenu nesumnjivo je jedna od najupecatljivih odlika savremenih
muziara koji koriste tehnoloske alate poslednje generacije. Stavise, u skladu sa
sopstvenim potrebama, neki od njih su nastojali i da razviju sopstvene alate i uredaje,
kojima tehnologija muzickog izvodenja i stvaranja iznova i sa jo$ jasnijom namerom biva
sve dublje personalizovana i individualizovana.

Ako se uzme u obzir da smo u pregledu znacajnih figura istakli vokalne umetnice i
kompozitorke poput Lori Anderson i Dijamande Galas, te im ovde pridruzimo i njima
savremene Suzan Ciani (Suzanne Ciani) i Polin Oliveros, primetiéemo da su u studijama
slu¢aja koje slede dominantno zastupljene zene — umetnice, kompozitorke, pronalazacice.
Njihovo ‘simultano’ delovanje — kao kompozitorki i kao izvodacica koje kroz izvodacku
praksu uspostavljaju raznolike odnose prema tehnologiji i tako modeluju svoj glas i telo
— bilo je ovde kriterijum za odabir studija sluc¢aja. Otuda i prilika da se primeti sklonost
kompozitorki i1 izvodacCica da rade 1 istrazuju u oblasti elektroakusti¢ne i, konkretno,
elektrovokalne muzike. Takve tendencije ocituju se u ovom veku na naSoj muzickoj sceni
(umetnickoj, popularnoj, eksperimentalnoj...), kao i Sire. One svakako u kontekstu
savremene muzike iznova promisljaju i preispituju tradicionalne odnose izmedu Zena i
izvodastva, zena 1 vokalne muzike, kao i Zena 1 ‘intimnog’, privatnog okruzenja u kome
se muzika stvara i izvodi. Ovo poglavlje ¢e, stoga, i u tom pogledu osvetliti kurentno
stvaralaStvo u oblasti elektrovokalne muzike, a kroz prizmu savremenih vokalnih

otelotvorenja kiborga, avatara i posthumanih entiteta.

2 Up. Munojkosuh, Jueumanna mexuonozuja, 284.
3 Munojkosuh, Jueumannua mexuonozuja, 316.
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6.1 OD VOKODERA DO M1.MU RUKAVICA -, HIDE & SEEK” IMODZEN Hip

Cini se da je, kada je u pitanju rad engleske muziarke, produkcentkinje, audio
inZenjerke i1 pronalazacice Imodzen Hip, imaju¢i u vidu njena tehnoloska dostignuca u
domenu muzike (a i Sire), klasifikacija Alekse Volosin (Alexa Woloshyn) koja ovu
umetnicu svrstava u kiborge i vise nego opravdana. * Muzikom, pa i muzi¢kom
produkcijom bavila se od detinjstva,® a njeno interesovanje za tehnologiju u kontekstu
muzike kanalisano je proteklih decenija ka razli¢itim — moze se reci i revolucionarnim —
izumima. ProfiliSu¢i svoj solisticki izraz od zanrovskih okvira alternativnog roka tokom
devedesetih godina, pa sve do elektropopa sredinom prve decenije 21. veka na svom
prvom samostalnom projektu i nadalje, Hip je radila na inkorporaciji tehnologije koja ¢e
stvaranje, produkciju i plasiranje muzike svesti pod kontrolu umetnika na inovativan
nacin.

Kao svojevrsna studija sluaja uz koju je moguce ispratiti razvoj ‘kiborskog’
delovanja Imodzen Hip u muzici i mesta glasa u tom kontekstu, bi¢e razmatrana pesma
,Hide and Seek”, (uslovno receno) a cappella balada objavljena 2005. godine na albumu
Speak for Yourself. Paznju Siroke javnosti ova pesma je privukla posto je iskoriS¢ena iste
godine u finalnoj epizodi druge sezone televizijske serije The O. C. (Fox Broadcasting
Company), te ubrzo u popularnoj televizijskoj emisiji Saturday Night Live. Nadalje,
pesma je takode dobijala nove oblike (npr. verzija za predstavu Hari Poter i ukleto dete

Dzeka Torna [Jack Torne] 2016. godine), a posluzila je i kao inspiracija i materijal za

4 Alexa Woloshyn, ,,Imogen Heap as Musical Cyborg: Renegotiations of Power, Gender and Sound”,
Journal on the Art of Record Production br. 4 (2009). http://alexawoloshyn.com/wp-
content/uploads/2018/03/Alexa-Woloshyn-Imogen-Heap-copy.pdf

3> Imodzen Hip (1977) je od detinjstva svirala klavir, nesto kasnije i violongelo i klarinet, a njeni prvi
‘radovi’ sa tehnologijom u detinjstvu podrazumevali su snimanje pratnje za pesme na kasetu, koju je zatim
pustala i koristila kao matricu za pevanje. Sa 12 godina naucila je da koristi Cubase i Atari, godinu dana
kasnije pocela da piSe svoje pesme, a sa 15 je pocela da koristi real-to-real snima¢, vrstu snimacéa sa
magnetnim trakama, a snimljenu muziku je producirala koriste¢i kuéni kompjuter. Visoko obrazovanje
stekla je na londonskoj BRIT 8koli za izvodacke umetnosti i tehnologiju.

Vise na: https://en.wikipedia.org/wiki/Imogen Heap

Detaljnije o vaznim izdanjima i dogadajima na: http://imogenheap.com/
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semplovanje brojnim muzicarima sa scene mejnstrim popularne muzike (npr. u pesmi
»Whatcha Say” [2009] r’n’b izvodaca Dzejsona Derula [Jason Derulo]).

Iako Imodzen Hip kroz Citav album koristi razlicite mogucnosti tehnologije, a u
vezi sa glasom — npr. double tracking, izdaSnu reverberaciju (,,Just for Now”), efekat
vokodera, distorziju (,,Daylight Robbery”), eho efekat (,,The Moment I Said It”)® — , Hide
and Seek” se ipak posebno — i neplanirano — izdvaja. Naime, Imodzen Hip je u vise
navrata’ opisivala da je ova pesma zapravo nastala usled ,,tehnoloskog prekida”, tj. kvara
kompjutera; izgubila je sve na ¢emu je radila i, umesto da ocajava, odlucila se da snimi
bilo Sta 1 isproba novi uredaj koji joj je pozajmio prijatelj. U pitanju je bio DigiTech
Vocalist Workstation harmonajzer, na koji je osim mikrofona priklju¢ila i MIDI
klavijaturu, $to joj je omogucéilo da u realnom vremenu harmonizuje melodiju koju je
pevala. Takode, upotreba rezima vokodera doprinela je modifikaciji frekvencijskog
spektra glasa, kako one linije koja je predstavljala ulazni signal, tako i izlaznog, horskog
rezultata. Buduc¢i da je harmonajzer reagovao samo na glas, harmonizacija se prekida u
trenutku kada se napravi pauza u glavnoj liniji, ¢ime je proizveden efekat simultanog
pevanja sintetizovanog hora i ImodZen Hip.® Ovaj utisak dodatno je osnaZen ¢injenicom
da ‘originalni’ glas i sintetizovani glasovi nisu u potpunosti ‘izgubljeni’ u efektima. Kako
je umetnica naglasila, jedini zvu¢ni materijal koji se ¢uje u ovoj numeri i sa kojim
harmonajzer radi jeste zvuk njenog glasa — klavijature ne proizvode samostalan zvuk i ne
dodaju boju; one samo ,,govore harmonajzeru koje sve note glas navodno peva”.® Uredaj
je podeSen na generisanje ¢etvoroglasnog polifonog stava, bez obzira na to koliko je
tonova odsvirano, tako da je u proces nastanka i profilisanja pesme donekle bio ukljuc¢en
1 faktor slucaja.

Po objavljivanju, Imodzen Hip je Zelela da ovu numeru uzivo izvodi sa svim
pomenutim uredajima, koriste¢i, dakle, mikrofon, klavijature (najcesce kitar /eng. keytar/,
klavijaturu namenjenu za sviranje u polozaju gitare) i harmonajzer. ,,Hide and Seek” stoga
svaki put iznova nastaje u svom ‘izvornom’ okruzenju, demistifikujuci proces nastanka

hora od umnozenih, istovetnih, i donekle robotizovanih glasova. Primetno je 1 da ¢e Hip

6 Cf. Woloshyn, ,,Jmogen Heap as Musical Cyborg ”.

7Vidi npr. Tom Cridland, ,,Imogen Heap on the creation of her masterpiece, Hide and Seek™, 4.5.2021,
YouTube video, 7:09. https://youtu.be/DBNWW5ndubw.

8 Jay Hodgson,, ,,A Field Guide to Equalisation and Dynamics Processing on Rock and Electronica
Records”, Popular Music 29, no. 2 (2010): 283-97. doi:10.1017/S0261143010000085, 292.

® Cf. Woloshyn, ,,Jmogen Heap as Musical Cyborg”.
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na koncertima rado odvojiti vreme da bi ukratko pojasnila kako funkcioniSe aparatura
kojom se ova pesma ozivljava.

Nastoje¢i da svoja izvodenja uzivo nacini ,prirodnijim” 1 (bar naizgled)
spontanijim, ImodZen Hip je, pocevsi od 2010. godine, zajedno sa timom inzenjera,
programera, industrijskih i tekstilnih dizajnera radila na razvoju alata koji ¢e joj omoguciti
vecu slobodu na sceni (u poredenju sa dotadaSnjom vezano$¢u za kompjuter, sintisajzere,
miksete 1 potenciometre) te osetniju povezanost sa publikom koja iz te nesputanosti
proizlazi. U tom kontekstu patentirane su Mi.Mu rukavice, koje su danas dostupne svima
koji nastoje da kontroliSu odredene parametre svog umetnic¢kog (ili drugog) delovanja
posredstvom ovog alata i kompjuterskog softvera: u tom smislu, Mi.Mu rukavice su
namenjene muzicarima, di-dzejevima, vizuelnim umetnicima, plesacima, roboti¢arima 1

sli¢nim profesijama. '°

llustracija 12. ImodZen Hip, konferencija Design Inadaba, 2016.

Dizajnirane tako da prate pokrete Sake, prepoznaju njene razliCite poloZaje sa
visokom preciznos¢u i budu osetljive kako na suptilne, tako i na oStre promene i1 pokrete,

MiMu rukavice pruzaju moguénost potpune personalizacije Citavog spektra

19 Marija Maglov, ,,“Human vs. Machine’ Divide is a False Dichotomy: Interview with Dr. Kelly Snook”,
INSAM Journal of Contemporary Music, Art and Technology br. 4 (2020): 20.
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izdiferenciranih komandi i uputstava. Sve komande moguce je isprogramirati i povezati
sa odredenim zvucnim gestom, zvukom muzi¢kog instrumenta, postupkom (snimanje,
prekid snimanja, lupovanje...) ili efektom u softveru Glover, posebno razvijenom za
upotrebu sa rukavicama, a danas ga je moguce koristiti na razli¢itim tipovima prenosnih
racunara ili ga povezati i kontrolisati preko aplikacija na pametnim telefonima ili
tehnologije pracenja pokreta ostvarene kroz opticke uredaje Leap Motion ili micro:bit.

ImodZen Hip koristi upravo ovu osnovnu postavku izuma — Mi.Mu rukavice 1
softver Glover, §to je demonstrirala na vise koncerata i predavanja.!! Moguénosti su
brojne, a ovde ¢u pomenuti samo neke od njih (koje se takode mogu menjati): npr.
pomerajuéi desnu ruku gore-dole, Hip kontroliSe visinu tona; drzeci levu pesnicu stisnutu,
ona snima svoj glas, a kada je otvori, stvara lup od tog zvuka; spajajuci palac 1 kaziprst
desne ruke, ona zvuku dodaje reverb, s tim da se njegova pocetna pozicija, tj. ona sa
najnizom vredno$¢u nalazi kada je ruka spusStena u predelu stomaka, a efekat je najjaci
kada se ruka ispruzi/odruc¢i. Skupljanjem desne ruke u pesnicu, umetnica pusta prethodno
izvedenu frazu unazad. Rukavicama je takode moguce kontrolisati i menjati zvucnu
panoramu, odnosno, pomerati zvuk preko aktivnih zvucnika u prostoriji i tako uticati na
prostornost i razlicitu recepciju zvuka.

Kada je re¢ o pesmi ,,Hide and Seek”, ona u izvodenju pomocu rukavica ne samo
da dobija novo obli¢je, nego i podstice nove mehanizme u izvodenju. Iskljucivsi opciju u
kojoj harmonajzer 1 vokoder imaju ulogu rekreacije hora glasova na osnovu jedne linije
inputa (koju je, uz odredena podeSavanja, moguce dobiti i pomocu samih Mi.Mu
rukavica), ImodZen Hip se odluCuje za postepeno naslojavanje glasova i investirano
oblikovanje atmosfere muzickog toka na licu mesta.

U izvodenju ove pesme na koncertu iz serije Tiny Desk Concerts (NPR Music) Hip
1 dalje koristi samo zvuk svog glasa, bez instrumenata, od koga uz pomoc¢ efekata, lupera
1 drugih opcija sadrzanih u softveru sacinjava kompletnu zvu¢nu sliku. Osnova tonalne
sfere atmosfericnog A dura uspostavlja se kroz Cetiri postupno izvedena, snimljena i
lupovana glasa viSeglasa. ‘Prazno’ zvucanje osnovnog tona i dominante istrajava potom
kroz citavu izvedbu kao svojevrstan dron uz obilatu upotrebu reverba, na taj nacin

utapajuci sve harmonske promene originalno sadrzane u pesmi u jednu kovitlaju¢u masu

1 Videti npr. TEDx Talks, ,,Sculpting music with Mi.Mu gloves | Imogen Heap | TEDxCERN”, 7.12.20135,
YouTube video, 17:23, https://youtu.be/70eEQhOmGpg.
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zvuka. Direktnu harmonizaciju pevane linije sa tekstom ImodZen Hip koristi u prelaznim
odsecima, dok se u finalnom refrenu iznova sluzi snimanjem i lupovanjem pojedinac¢nih
linija polifonog sloga.

Osim upecatljive povezanosti muzickog stvaranja i izvodenja sa tehnoloSkim
sredstvima, dostignute i na kinetickom planu upotrebom Mi.Mu rukavica, nacin na koji
ImodZen Hip tretira i upotrebljava glas u sprezi sa tehnologijom i alatima direktno
proizaslim iz njene vizije za buduc¢nost (ili, u njenom slucaju, sadasnjost) muzike, moze
se, konacno, Citati 1 kao kiborSki. Postojanje kiborga, ,,hibrida maSine i organizma,
tvorevine drustvene realnosti i fikcije”, kako ga je u svom Manifestu kiborga
okarakterisala Dona Haravej, ovde se potvrduje i kroz medijum glasa. Pluralni, izmeSani
i hibridni subjekt'? ostvaruje se u meduzavisnosti glasa i masina, glasa i zvuénog,
poetickog 1 produkcijskog konteksta u kome je on neostvariv i/ili nekompletan bez
muzicko-tehnoloskih ‘proteza’. Rezultat ovog rada je glas koji je, nalik prirodnom
procesu, srastao sa svojim tehno-okruzenjem, nastanjujuéi, te stoga i pomerajuci, granice

izmedu ¢oveka 1 masine.

6.2 ,,ONA JE SVACIJI GLAS” - FENOMEN HACUNE MIKU

Iako ne dolazi iz konteksta Zapadnog sveta, cemu je ova studija okrenuta, proces
globalizacije 1 povezivanja najudaljenijih trziSta, kao 1 ¢injenica da je japansko trziSte
jedno od najproduktivnijih u pogledu novih (muzickih) tehnologija, podstakli su me da
ovde razmotrim slu¢aj Hacune Miku (Hatsune Miku) — doslovno preveden kao ,,prvi zvuk
buduénosti”, koji u sebi spaja dostignu¢a i nacela najnovije muzicke i1 vokalne
tehnologije, participatorne kulture 1 globalno prisutnog fenomena popularne kulture 1
muzike. ZamiSljena kao prva u nizu Vocaloid-ove serije likova Character Vocal Series,
Hacune Miku predstavlja softver i glasovnu banku, !> odnosno, program za sintezu

pevanog glasa i, istovremeno, aplikaciju, koju je 2007. godine objavila japanska

12 Miki¢, Muzika u tehnokulturi, 30.
13 Glasovna banka, kako je ve¢ pomenuto, predstavlja bazu podataka, tj. skup semplova i uzoraka
snimljenog glasa koji se koristi za rekreaciju govornog ili pevanog glasa.
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kompanija Crypton Future Media. Osim toga, Hacune Miku je fiktivni, virtuelni lik,
hologram, avatar, ikona pop muzike, virtuelna diva, baza podataka, instrument, anime lik,
¢iji su telo, liCnost, pojava i gestovi u potpunosti vestacki sintetizovani. Njen vizuelni lik
osmislio je manga umetnik Kei. Uzimaju¢i u obzir da se Hacune Miku ocigledno
predstavlja i postavlja kao devojcica/devojka (kreatori lika zamislili su je kao devojku od
16 godina), treba naglasiti da su u kreiranju ove programirane li¢nosti koriséeni vidovi
stereotipne vizuelne reprezentacije osoba Zenskog roda'* kao $to su duga, tirkizna kosa
vezana u dve kike, vitka figura, istaknute/velike grudi, garderoba/skolska uniforma koja

prianja uz telo, naglaSena Sminka i, za anime kulturu karakteristicne — velike oci.

llustracija 13. Hacune Miku,
izvor: https://knowyourmeme.com/memes/subcultures/hatsune-miku-vocaloid.

Hacune Miku je, kako se istice u dokumentarcu Mikumentary (2012-2013), ,,ono
$to od nje napravite”.!> Ova konstatacija odnosi se kako na njen vizuelni izgled — koji je

moguce po zelji modifikovati u njenim pojedinac¢nim i fan-art inkarnacijama — tako i na

14 Adriana Sabo, ,,Hatsune Miku: Whose Voice, Whose Body?”, INSAM Journal of Contemporary Music,
Art and Technology br. 2 (1/2019): 70.

15 Mikumentary, ,,Mikumentary Episode 1: Everybody's Voice / Icon”, 24.12.2012, YouTube video, 3:26.
https://youtu.be/2-nJABvZIOS8.

266


https://youtu.be/2-nJABvZlO8

njen glas i muziku koju ona peva.'® Naime, iako je ovaj softver isprva zamisljen kao alat
za obrade pesama J-popa (japanske mejnstrim populane muzike), ve¢ nedelju dana po
pojavljivanju softvera na trziStu nastala je prva originalna pesma, pop numera ,,White
Letter”, koju je napisao korisnik softvera GonGoss.!” Od samog pocetka, Hacune Miku
je, dakle, predstavljala lik i licnost koju su istovremeno stvarali i ‘ozivljavali’ obozavaoci
Sirom planete. No, u svakom slucaju, ona ne postoji ukoliko ne peva, odnosno, drugim
re¢ima, ,,Hacune Miku ne postoji bez glasa”. '8

U slu¢aju Hacune Miku na nov nacin se formiraju odgovori na centralno pitanje
koje prati avatare kao graficke, vizuelne predstave koje odredeni lik zastupaju u
virtuelnom svetu, naroCito imajué¢i u vidu kontekst izvodackih umetnosti. Naime,
postavlja se pitanje da li je avatar samo zastupnik izvodaca koji se u njihovo ime
pojavljuje na ekranu ili je pak sam avatar ona/j koji izvodi. Ova dilema utemeljena je
»(.-..) u modernoj Zapadnoj epistemologiji, posebno dekartovskom dualizmu duh/telo i
humanisti¢koj zamisli aktivnhog samosvesnog subjekta. Problem odredenja avatarskog
subjektiviteta je dalekosezan i ima ozbiljne drustveno-ideoloske implikacije, jer je
povezan sa koncepcijom odnosa individue i subjekta”.! Jasno je da je ovde re¢ o avataru
koji ne zastupa nikoga van svog, digitalnog sveta, buduéi da je u potpunosti zasnovan
virtuelno. Pa opet, humanisti¢ki projekat subjekta koji se ovde problematizuje,?® a koji
krsi paradigmu ,,jedna osoba, jedno telo”, postavlja novi oblik ‘bivstvovanja’ javnom
liéno$¢u — onaj koji ima jedno (virtuelno) telo, hiljade (tehnoloski generisanih) razlicitih
osoba 1 naizgled jedan, ali u praksi viSe podesivih glasova — kada se posmatra tehnicki
aspekt ove kreacije — ili, ako se posmatra metaforic¢ki, neogranicen broj individualnih
kreatorskih glasova. Takva situacija omogucava pojavi Hacune Miku da istovremeno

bude prihvaéena kao ,,prava” zena i kao vestacki entitet nastao u domenu fantazije.?!

16 Korisnici softvera mogu da, osim originalnog stvaranja muzickih numera, na ve¢ postoje¢e odgovaraju
muzi¢kim videima, te da ih remiksuju, komentariSu, rangiraju. Ovakva vrsta participatorne kulture
proizvela je fenomen beskonacne produkcije i reprodukcije, koji Dzejms Verini (James Verini) naziva
»sekundarnom kreativno$¢u” (jap. niji sosaku). Prema: Ka Yan Lam, ,,The Hatsune Miku Phenomenon:
More Than a Virtual J-Pop Diva”, The Journal of Popular Culture 49, br. 5 (2016): 1108.

7 niconico774, ,,White Letter / Hatsune Miku”, 4.11.2007, YouTube video, 2:45,
https://youtu.be/JmvOuyeqoLw.

18 Sabo, ,,Hatsune Miku”, 66.

1% Ana Vujanovi¢, ,,Globalni/digitalni performans: Cyberformance izmedu kapitala i umetnosti”, u Uvod u
studije performansa, urednice Aleksandra Jovi¢evi¢ i Ana Vujanovi¢ (Beograd: Fabrika knjiga, 2007), 133,
prema: Aneta Stojni¢, Teorija izvodenja u digitalnoj umetnosti, 109.

20 Stojnié, Teorija izvodenja, 110.

21 Sabo, ,,Hatsune Miku”, 73.
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Glas Hacune Miku modelovan je na osnovu snimljenih uzoraka glasa japanske
vokalne glumice Saki Fudzite (Saki Fujita), a nastaje pomocu softvera Vocaloid 2,
Vocaloid 3 1 Vocaloid 4, kao i Piapro Studio kompanije Crypton Future Media. Fragmenti
snimljenog glasa pohranjeni su u bazu, a zatim, u procesu rada na glasu Hacune Miku,
melodijski modifikovani i integrisani s njenim pokretima i izrazima lica.?* Stoga se moze
re¢i da su njena ‘korporealnost’ i rodno odredenje predodredeni i uzorkom glasa koji se
koristi kao osnova za finalni, sintetizovani glas. I premda se na koncertima — na kojima
se hologram Hacune Miku projektuje kao trodimenzionalni entitet — najpopularnije
numere izvode uz ¢itav bend koji svira uzivo i, u slu¢aju Miku, pevaju u osnovi
‘elektronski ispranim’ ljudskim glasom, obozavaoci cene i potrazuju upravo moguénost
virtuelnosti i fantazmagorije ove ikone popularne kulture.?

Originalnom glasu Hacune Miku je 2010. godine omoguceno 1 menjanje tembra, 1
to u Sest razlicitih varijanti koje su konstantne u svim verzijama softvera: nezni — Sofft;
sladak, mladi glas — Sweet; mracni, melanholi¢ni, zreo glas — Dark; Zivopisan, svetao i
veseo glas — Vivid; ¢vrst, glasan 1 jasan glas — Solid; laki, nevini 1 andeoski glas — Light.
Za svaku od ovih boja preporucuje se komponovanje u odredenim zanrovima, optimalni
tempo 1 opseg glasa, te tako, primera radi, Soft varijanta pogoduje soft roku, baladama,
folk 1 ambijentalnoj muzici, Solid pop, rok, dens i elektronskoj muzici, Dark izvodenju
balada, dZeza, folk i ambijentalne muzike, a Sweet se preporucuje u pop muzici, baladama
i elektronici.?*

Uvodenjem E.V.E.C. funkcije (Enhanced Voice Expression Control) u poslednjoj
verziji softvera, korisnicima je omoguceno jo§ preciznije kontrolisanje ekspresivnosti i
kvaliteta glasa, boja, rodnih vokalnih stereotipa, a dodata je ¢ak i graul funkcija. Pojacanoj
realistiCnosti pevajuceg glasa doprinose i1 opcije upravljanja izgovorom samoglasnika 1
suglasnika (naglaseniji ili mekSi izgovor), te mogucénost balansiranja upotrebljene
‘koli¢ine vazduha’ na kraju re¢i kako bi se naglasila razlika izmedu duzih i kracih
melodijskih fraza.

UsavrSavanje senzitivnosti 1 nijansiranja glasa Hacune Miku, kao 1 svih ostalih

proizvoda iz linije Vocaloida, ¢ini da on pravi gotovo puni krug u povratku ka ‘pravom’

22 Lam, ,,The Hatsune Miku Phenomenon”, 1109-1110.
23 Up. Lam, 1110.
24 Videti: https://sonicwire.com/product/virtualsinger/special/mikuv4x?lang=en.
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ljudskom glasu. Taj glas nikada zaista nece biti pravi u smislu o¢ovecenja — iako je u
njegovom temelju zapravo glas Zene; on je najpre ‘degradiran’ i izbledeo zbog prevodenja
u binarni kod 1 digitalno okruzenje, a potom postepeno podeSavan i ‘doterivan’ tako da
glasa. U tom pogledu, ovaj vokalni avatar koristi, a potom kroz modelovanje i odbacuje
svoju inicijalnu glasovau banku, ¢ineé¢i da glas koji ostaje zapravo postaje samo njegov,
a istovremeno se razvijaju¢i kao softverski podesiv konstrukt, on postaje i glas stotina
hiljada korisnika koji u njemu proizvode muziku i kanaliSu svoje originalne ideje 1

postavke.

6.3 PROSIRENI (VOKALNI) IDENTITETI — FONACIJE ANE GNJATOVIC?25

Delo Fonacije za glas i elektroniku (2016)%¢ Ane Gnjatovi¢? predstavlja primer
dela u kome se problematizuje odnos izmedu glasa, (vokalnog) identiteta, secanja i
tehnoloskog ‘produzetka’ svih ovih elemenata, te priliku za ponovno promisljanje
Kounove ideje o kompozitorskom glasu, ovoga puta u elektroakustickom mediju. Svoj
kompozitorski glas i muzicki identitet, sadrzan, prema Kounu, u samoj kompoziciji,
Gnjatovi¢ ovde prosiruje u izvodenju: premda uistinu ,,izvodac nije lik, a (muzicki)
sadrzaj nije radnja”?® dela u konvencionalnom smislu, kompozitorka pretpostavlja
realizaciju ovog ostvarenja u antiteatarskom izvodenju gde ¢e ona, ovoga puta kao
izvodacica, izvoditi i vokalnim izvodenjem komentarisati — kako kaze: za sebe, a ne za

publiku — sopstvena soni¢na secanja. Kompozitorka je delo definisala kao svojevrstan

25 Kako sam navela na samom pocetku, o Fonacijama sam pisala u tekstu: Radovanovi¢, ,,What does the
Humming Avatar Remember? Composer's Voice and Memory in Ana Gnjatovi¢'s Phonations”. U ovom
potpoglavlju, analiza i uvidi iz tog teksta su produbljeni i prilagodeni Sirem kontekstu studije.

26 Fonacije su rezultat zavr$nog rada na doktorskim umetni¢kim studijama na Fakultetu muzicke umetnosti
u Beogradu, realizovanog pod mentorstvom Srdana Hofmana, profesora emeritusa.

27 Ana Gnjatovi¢ (1984) je kompozitorka, zvukovna i multimedijalna umetnica i istrazivacica. Bavi se
sakupljanjem i kombinovanjem objekata, dela, koncepata, prevodenjem, interpretacijom, ozvucavanjem.
Pohadala je masterklasove i kompozitorske i improvizatorske radionice sa Kajom Cernovin (Chaya
Czernowin), Dzulijom Vulf (Julia Wolfe), Lujem Andrisenom (Louis Andriessen), Lukom Franceskonijem
(Luca Francesconi), Georgom Fridrihom Hasom (Georg Friedrich Haas), Ivanom Fedeleom, Trevorom
Visartom (Trevor Wishart), Markom Andreom (Mark André) i drugima. U recentnim umetnckim radovima
bavi se istrazivanjem ekstenzije instrumentalnog izvodenja kroz upotrebu elektronike, govora, pokreta i
videa. Detaljnija biografija kompozitorke: https://www.anagnjatovic.com/bio.html.

28 I'marosuh, ,,Phonations, 3a TIIac U eNeKTPOHKUKY: TEOPHjCKa cTyauja”, 62.
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spisak ‘na kom’ se, u tri celine (Miks 1, Miks 2, Miks 3), nalazi 16 komada za zenski glas
i elektroniku, koji su, kao raznovrsna zvuéna seéanja (ali ne i simplifikovana imitacija!)*’
na kompozitorske, literarne 1 vokalne prakse 1 dogadaje znacajne u autorkinoj muzickoj
proSlosti, ‘popisana’ na jednom mestu. Ukoliko se posmatra i kao ,,spisak vokalnih
tehnika”, odnosno, spisak mogucih netradicionalnih odnosa izmedu muzike i teksta, ova
kompozicija koristi viSe oblika neekstremnih PVT u kombinaciji sa pevanjem, medu
kojima su nerazgovetno pevusenje, kruning, mumlanje, recitovanje, Sapat, kvazi
perkusivni zvuci.

Ve¢ u osmisljavanju izvodenja dela Gnjatovi¢ pretpostavlja stidljivo, povuceno i
zatvoreno ponaSanje sopstvenog ‘avatara’ na sceni. Tako su kao ,,neophodni rekviziti” za
izvodenje Fonacija izlistani: jedan sto, jedna stolica, jedan kompjuter koji podrzava
softver Logic Pro X, ili, po potrebi, programe Cubase Pro § ili Studio One 3, jedna mala
MIDI klavijatura, jedan USB audio interfejs, jedan ,,0setljivi” mikrofon za glas i jedna,
,takode osetljiva”, vokalna solistkinja.>? Uz sve ove potrepstine, zadatak solistkinje jeste
da sedi na sceni, upravlja kompjuterom 1 ,,pevusi”’ vokalne deonice. Upravljanje
kompjuterom, dakle, ovde podrazumeva izvodenje prethodno prikupljenih, analiziranih,
oblikovanih (¢iS¢enih) i obradenih/prilagodenih zvuénih segmenata u elektronskom

partu, 31

te pevusenje 1 ‘pevuckanje’, odnosno, zivo izvodenje intencionalno
nekomunikativnog vokalnog parta.

Svojevrsna filozofija muzike, komponovanja 1 izvodenja koju je praktikovao DZon
Kejdz, isticu se kao najvaznija referentna tacka u ovom delu. Konkretna inspiracija za
Fonacije potekla je iz razmatrane zbirke Song Books (Solos for Voice 3-92), 1 to ne u
formi uzora ili uzoraka (Gnjatovi¢ ukazuje da je izostanak Kejdzovih dela u spisku

koris¢enih materijala upadljiv), ve¢ u pogledu odabranog medija, forme, odnosa prema

uzorima, specifi¢ne ideje, notacije 1 pozicije izvodaca. Tako, Ana Gnjatovic istice:

2 I'matosuh, 51.

30 Up. I'marosuh, 9.

31 Milan Milojkovi¢ primecuje da pristup Ane Gnjatovié¢ korespondira sa Ricovom (Ritch) tezom o ,,#060m
Kapaxkmepy payyHapcKo2 My3udapa KOju CTBapa y eKCTPEMHO HECTPYKTYPUCAHOM OKpykewy” . Autorkin
postupak prikupljanja, spektralne analize, formatiranja i ,,gotovo skulptorskog rada” sa podacima, sa
posebnom paznjom posveéenom zvucnim nesavrSenostima i greSkama, ispunjava Laskeov krug
(prikupljanje podataka, analiza podataka, rad na kompoziciji) i svrstava je u domen postdigitalnog
muzickog stvaralastva. MunojkoBuh, Jueumanna mexnonozuja, 328-329.
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Morno 6u ce, makne, pehu, na cama Coma 3a Tac HHCY OWJIa HENOCpeaHa
uHcnparyja 3a Qouayuje:

— 0CHM 300T TOTa IIITO Cy TO OaI coJja 3a riac;

— ocuM 300T Tora IITO cy Oall 3a ri1ac ca eNeKTPOHUKOM;

- OCHM WITO Y TIOjeIMHUM COJIMMA 32 IJ1ac H3Bol)ad He MOpa HCITYCTHTH HU IJIaca;
- OCHM MITO C€ TTO3WBajy Ha pa3IMIuTe y3o0pe (Iemna, ayrope);

- OCHM IITO MpeMa y30pHMa ycCIlocTaBjbajy BeoMa mocebaH, yecto KejiioBcku
3a4yyJiaf, OJHOC;

- OCHM IIITO CY Pa3HOBPCHO, a YECTO U CHEeNU(UIHO, OCMUIIIBEHU;

- OCHM ILITO CY Pa3HOBPCHO, & YECTO U CIEeLU(PUIHO, HOTUPAHHU;

- OCHM WITO CBOJUM 3BYYHHM MaTepHjajoM, TEKCTypOM, GOpMOM... T03BOJHABA]Y,
1a ¥ 03MBajy HACcjI0jaBamba, yMeTama, poKajie, U n3Bolema BoleHa orepaliijama
ciydaja;

- ocuM wto je Keju jeman ox aytopa 3HaYajHHX 3a Pa3BOj €KCIIEPUMCEHTAIIHE
BOKAJITHE MY3HUKE, KOjU ce (OTCEeXHO M YIMOPHO, MOXKIA HE U CHCTEMATHYHO)
0aBHO MMPONIMPEHUM TEXHUKaMa BOKAIIN3aIH]e;

(- ocum mTO jecy unM HUCY y Be3u ca Topoom u Cartujem;

- OCUM IIITO C€ Y TEKCTOBHUMA CIIOMUIbY PEUH Ha (ayTOpy) HEMO3HATHM je3UIINMa,
- OCHUM IITO caipke OpojHa HaOpajama;

- OCHM IITO MHOTa HeMajy ofipeleHa Tpajama;

- OCHUM IIITO HEKa HEMajy Tpajarmba...)

He 6u ce, nakne, morno pehu, na cama Cona 3a riac HECY OWjia HemocpeaHa
vHcnMpanuja 3a Qonayuje.>

Razumevanje 1 koriS¢enje raznovrsnog zvucnog materijala — dadaisticke i
eksperimentalne poezije, proze, manifesta, spiskova — takode se €ita u kljucu Kejdzovog
svetonazora: ,,CBe OHO IITO je YUTAHO (TOIYT MPO3€), PEHUTOBAHO (MOMYT IMOE3HU]E),
JIEKJIaMOBaHO U TIPOKJIaMOBaHO (1onyT Manudecta), Habpajano (momyT 00ja) HUje HUIITA
Mam€ BOKAJIHO, U 110 MOM CXBaTaky — HHUILITA Make My3uKa”.>?

Fonacije su spisak sacinjen od (1) kompozicija Ane Gnjatovi¢ koje su pisane za
ovu priliku ili komponovane ranije (Balance-lost, Fashion Victim II, Fashion Victim 11,
Phillody. Quiescense), (2) dela koja su znacajna za kompozitorku (poput kompozicija
Mille Regretz Zoskena de Prea [Josquin des Prez], Sumanovh [Robert Schumann] Decijih
scena, Satijevog [Erik Satie] dela La Diva de [’Empire, Beriove Sekvence III,
Monteverdijevog Lamenta nimfe, dela Speak Low Kurta Vajla), (3) segmenata arhivskih

snimaka istaknutih poetskih i proznih komada (pesme Svitersa i Marsela Disana /Marcell

Duchamp/, Fineganovo bdenje 1 Kamerna muzika Dzejmsa Dzojsa, Idem the Same: A

32 I'mwarosuh, ,,Phonations”, 16—17.
3 I'marosuh, 6.
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Valentine to Sherwood Anderson Gertrude Stajn [Gertrude Stein], L’amiral cherche
maison a louer Tristana Care [Tristan Tzara]), (4) manifesta (Marinetijev Manifest
futurizma), (5) konceptualnih 1 eksperimentalnih dela (73 Songs, Gertrude Stein's
Punctuation from Gertrude Stein on Punctuation, No. 109 2.7.93-12.15.93 Keneta
Goldsmita [Kenneth Goldsmith] i zvuéne ilustracije Speech to Song Illusion, Phantom
Words Dijane Doj¢ [Diana Deutsch]). Prikupljeni zvuéni materijal podvrgnut je razli¢itim
procesima tehnoloSke manipulacije melodike, registara, dinamike, trajanja i prostornosti,

reverberaciji, tehnikama naslojavanja i cut up-a.

Tabela 5 Spisak numera Fonacija i koris$éeni materijali, preuzeto iz studije Ane Gnjatovi¢3*

Muxkc 1 | LalaBarbara 1 73 Poems (Tonpacmurt, Jlabap6apa)
Balance - lost 1 Balance - lost (A.T'.), Mille Regretz (mpad, XockeH
Jenpe)
Balance - lost 2 B. Balance - lost 1
Balance - lost 3 B. Balance - lost 1
LalaBarbara 2 B. LalaBarbara 1

Mukc 2 | Speak low 2 u | Speak Low (Baja, Hemt), Chamber Music (11ojc)
Chamber Music 2
Chamber Music 1 Chamber Music (1]ojc)

Ppemder Kinderszennen (lllymaH)
0 XepmuoHa La pioggia nel pineto (JJanyH111O0)
Speak low 1 Speak Low (Baja, Hem)
Mukc 3 | Juea 2, Bepuo La Diva de l'Empire (Catu), Sequenza Il (bepuo)
Husa 1 La Diva de I'Empire (Catu), 60je
FV2 Fashion victim II (A.T".)
della Ninfa Lamento della Ninfa (MoHTeBepau, PUHYYHHHU)
Paduo /flada apXUBCKH CcHUMIU: Definizione di Futurismo

(Mapunetn, 1923) Finnegans Wake (Ilojc, 1929),
Idem the Same: A Valentine to Sherwood Anderson
(Ctaju, 1922)

Haauuya Odnpupobherna noe3uja (1lIBuTepc), 6pojame

Znacenjski 1 zvucno bogati elektronski slojevi ovog dela, ¢ija dramaturgija na
izvestan nacin pociva na usloznjavanju semanticke slike,> doprinose usloznjavanju
jedinstvenog (vokalnog) identiteta kompozitorke. Naime, mnostvo glasova koji se tokom
dela ¢uju, medu kojima su, pored autorkinog, glasovi Dzoan la Barbare, Marinetija,

Gertrude Stajn, Ogdona Nesa (Ogdon Nash), igraju tvorbenu ulogu kompletne muzicke

3 I'marosuh, 8.
35 Up. Munojkosuh, Jueumanna mexnonozuja, 328.
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persone koja delo stvara.>® Ova ‘smesa’ glasova, gde su nekad bljesci se¢anja i referenci
sasvim jasni, a nekada nedoreceni ili apstraktniji, u tom pogledu oponasa i svakodnevnu
buku sec¢anja i fantazije, u kojoj su nasi sopstveni glasovi neodvojivi od tudih koje smo u
memoriji prisvojili. Pri tome, odredene tretmane materijala moguce je povezati sa
unutrasnjom logikom 1 nastankom konkretnih zvuénih uzoraka koji su iz
kompozitorkinog se¢anja dospeli i na njen spisak. To je, primera radi, evidentno u
upotrebi cut up tehnike 1 naslojavanja po uzoru na aleatoricke tehnike isecanja i1
reorganizacije tekstualnog materijala, te na dadaisticku praksu simultane poezije. Ova
dva postupka, simultanost i naslojavanje, moguce je uociti ve¢ od prvog komada u Miksu
1, gde se multipli glasovi La Barbare sjedinjavaju sa glasom Ane Gnjatovi¢ koja recituje
pesmu a Vladimira Purisi¢a, dovodeci do istovremenog toka razli¢itih jezika (srpskog,
engleskog, engleskog u retrogradnom pokretu, italijanskog), glasova 1 umetnickih dela.

Nasuprot na traci fiksiranom sloju secanja, nalazi se ,,0setljiva” izvodacica, koja,
uprkos tome $to komentariSe priredene zvucne uspomene kompozitorke i fizicki i
misaono u njih uranja, ne mora nuzno da bude kompozitorka sama, kako je delo
premijerno izvedeno. Stavise, na ideju da se ,,moguénost izvodenja od strane druge osobe
(odnosno tre¢eg lica)*™ uzme u obzir, nadovezuje se upravo pozicija kompozitorke koja
‘ureduje’ i prireduje sopstvena secanja i autopoeticki ih razlaze, a na izvodenje gleda kao
na ¢in, na koji ona kao kounovska kompletna muzicka persona, nema nikakvog uticaja.
Iz pozicije kompozitorskog poziva, to je sasvim opravdana strategija, koja se ovde
primenjuje cak 1 onda kada je gotovo sigurno da ¢e upravo ona, kompozitorka, biti ta koja
¢e na delo ‘reagovati’ na sceni, odnosno, ‘imitirati’ proces komponovanja dela pevajuci i
svirajuéi elektronski part. *® U tom smislu, izvodenje Fonacija je introspektivno,
antiteatricno, nekomunikativno, autorefleksivno delo i, stoga, ne spada u kategoriju
tradicionalnih koncertnih ostvarenja.

Izmedu kompozitorke/izvodacice i elektronskog parta ovde se uspostavljaju odnosi
analogni Kounovim personama — kompletnoj muzickoj, vokalnoj i instrumentalnoj.

Kompozitorski glas, tj. glas kompletne muzicke persone Fonacija sadrzan je u svim

36 Moze se reéi da su ovi glasovi, komadi, melodije i zvuéni ise¢ci u neku ruku analogni ,,glasovima
detinjstva” o kojima, u slu¢aju Malera, piSe Anja Lazarevi¢c-Koci¢. Jedna od razlika je, svakako, realna
zvucna materijalnost ovih referenci u Fonacijama, koje su fizicki i konkretno (ali i modifikovano)
predstavljene.

37 T'warosuh, ,,Phonation”, 64.

33 I'marosuh, 61.
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segmentima ontoloske totalnosti dela: u izvodenju, na trakama i u autopoetickom tekstu.
Pominjana tenzija izmedu kompletne 1 vokalne persone ovde je evidentna, ali ne i uvek
razreSiva u korist ove prve (i to, u ovom slucaju, odlukom same kompozitorke):
izvodacica, bilo sama Ana Gnjatovi¢ ili neko ,trec¢e lice”, nije u obavezi da strogo
odgovori na izazov, veé da ¢itavom iskustvu da svoj trenutni doprinos.®® Kreirajuéi
sopstvenu verziju virtuelne realnosti na sceni, Gnjatovi¢ postavlja vokalnu personu,
izvodacicu, kao svoju zastupnicu, odnosno, muzicku avatarku u toj stvarnosti.

Na relaciji vokalne i instrumentalne persone takode se grade intrigantni, viSestruki
odnosi izmedu glasa, tela i tehnologije. Naime, s jedne strane, radom na glasu koji
podrazumeva dodavanje reverberacije i postavljanje u miksu, tj. zvu¢noj panorami, i
samim tim njegovo ,izmestanje, udaljavanje, patiniranje”, ** deSava se njegovo
tehnolosko ‘poboljsanje’ 1 bolje uklapanje u zvucno okruzenje. S druge strane, kako
autorka istice, tradicionalne veze izmedu elektronskog i vokalnog parta ovde su
poremecene buducdi da se originalna secanja i intencije nalaze na traci, a izvodacica na
njih reaguje 1 to, kako je istaknuto, stidljivo, zatvoreno 1, na odreden nacin, intimno, bez
naglih, glasnih 1 uznemirujucih pokreta i zvukova. S tim u vezi, jo§ jedna veza vredna
paznje uspostavljena na potezu glas/telo-tehnologija tice se detekcije i pozicioniranja
ljudskog faktora u tehno-kontekstu. Oslobodene, nezauzdane i iskrene reakcije i
vokalizacije rezervisane su, u tom smislu, za elektronski lejer, dok je avatarka stidljiva i
povucena, 1 nema intenciju da sebe (i publiku) dovodi u neprijatnu situaciju ekstremnim
vokalnim manifestacijama. ‘Proboj’ ljudskih, radom usta nastalih zvukova, prisutan je 1
u nacinu na koji se pevacica odnosi prema mikrofonu, te u na¢inu na koji kompozitorka
pristupa ovim, Labelovim terminima receno, ,,hranljivim nusproizvodima” u finalnom
miksu. Dozvoljavaju¢i da se pri izvodenju/snimanju cuju mljackanje, uzdasi, izdasi,
praskavi samoglasnici i druge sitne nesavrSenosti koje su mikroskopski (tj. mikrofonski)
uvecane usled vokalizacija preblizu mikrofonu, Ana Gnjatovi¢ prostire jo§ jedan sloj

sopstvenog ‘originala’ u elektronskom partu.

39 JTloBparHa cripera usMel)y MeHe Koja MHUIIE W MEHE KOja MEBa HUjE HEONXOJAH YCIIOB 3a JOCIEIHY
uHTepnpeTanyjy aeina. [...] HomaTHo, He MOpa ce NMPETIIOCTaBUTH HU MOja CIIOCOOHOCT CACBHM BEPHOT
MIpeICTaBJbarba CONICTBEHNX MHCTpYKIHja”. 'maToBuh, 64.

40 T"garosuh, 65.
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6.4 DUO MAJAAP U POST-HUMANOM KONTEKSTU

Postavljanje glasa kao fokalne tacke u kontekstu koncertnih aktivnosti i,
posledi¢no, albuma koji nosi ime Post-human Identities (Kontrans, 2005) pruza
moguénost ispitivanja modusa upotrebe glasa/glasova koji doprinose i/ili ucestvuju u
oblikovanju tog posthumanog okruzenja. Konkretno, ovde je re¢ o ostvarenju Japa
Blonka i norveske kompozitorke i izvoda¢ice Maje Ratkje,*! koje je zabeleZeno na tri
uzastopna koncerta u Oslu, Arhusu i Kopenhagenu, maja 2004. godine.

Pre nego Sto se detaljnije posvetim ovom albumu, ukratko bih se osvrnula na
rezultate saradnje koju su prethodno ostvarili Ratkje i Blonk, te u narativ uvela i solisticka
dela Maje Ratkje koja se baziraju na glasu. Sa Blonkovom aktivnos$¢u u oblasti vokalnog
performansa donekle (a svakako ni priblizno detaljno koliko to njegov opus omogucava)
smo se upoznali u prethodnom poglavlju. Medutim, vazan deo njegovog rada, pored
solistickog, odvija se 1 na planu umetni¢kih saradnji, a jedna od njih je upravo
kolaboracija sa Ratkje, koja zapo€inje 2001. godine. Izdanje Post-human Identities drugo
je po redu koje su zajedno objavili. Godinu dana ranije publikovan je album
improvizovane eksperimentalne muzike za glas MaJaap (Kontrans, 2004), koji sadrzi 18
numera trajanja izmedu jednog i pet minuta, snimljenih na koncertima odrzanim u
Amsterdamu, Oslu i Arnhemu 2001. i 2002. godine. Ove, relativno kratke numere daju
uvid u izvodacke, improvizatorske 1 kompozitorske sposobnosti dvoje umetika,
prevashodno se fokusirajuci na akusti¢no izvodenje 1 proSirene vokalne tehnike. Primetno
je da upotrebljeni dijapazon tehnika ne odstupa od nepreglednog, prethodno gotovo

standardizovanog opsega mogucnosti na koji je Blonk navikao svoju publiku.

41 Maja Ratkje (1973) je norveska kompozitorka i vokalna izvodadica savremene, improvizovane i noise
muzike, koja se skolovala na Norveskoj muzickoj akademiji, a usavrSavala na IRCAM-u i na kursevima
kod brojnih kompozitora poput Luja Andrisena (Louis Andrissen), Sofije Gubajduline (Sofia Gubaidulina),
Ivara Fournberga (Ivar Fournberg) i drugih. Pise i izvodi koncertantnu muziku, muziku za film, pozoriste,
plesne trupe, instalacije, teatar. Kao izvodacica saraduje sa improvizatorskom grupom SPUNK, trio Agrare,
duom Fe-mail. Saradivala je takode sa brojnim izvodac¢ima savremene muzike (Jap Blonk, Lase Marhau
/Lasse Marhaug/, Zoel Leandr /Joélle Léandre/, Per Inge Bjorlo /Per Inge Bjorlo/, Stian Vesterhaus /Stian
Westerhus/, itd), a nastupala je i sa ansamblima poput Trondheim Symphony Orchestra, The Norwegian
Radio Orchestra, BBC Scottish Symphony Orchestra, Ensemble InterContemporain and Klangforum Wien.
Objavila je brojne albume kao solista i u saradnji sa drugim autorima.
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Sa svoje strane, Maja Ratkje je 2002. godine objavila svojevrstan autopoeticki
manifest u vidu albuma Voice (Rune Grammofon, 2002), koji predstavlja svetionik
savremene eksperimentalne muzike za glas, te savremene elektrovokalne muzike. PVT
koje se ocituju kroz vikanje, smeh, vrisak, mrmljanje, govor, druge vokalizacije Cije je
lingvisticko znaCenje nemoguce razaznati, sudeluju u muzickom tkivu sa elektronskim
slojem ostvarenja, realizovanom u potpunosti od zvu¢nog materijala samog glasa
izvodacice. Elektronika u ovom slucaju distorzira glas, pravi od njega lupove 1
ambijentalne dronove, dodaje mu efekte 1 doprinosi sveukupnom utisku buke, nemira,
beskonacnih moguc¢nosti obrade i rada sa glasom u akustickom i elektroakustiCkom
mediju. Proizvodeéi ,,ritam od udaha, strukturu od stenjanja”,*? te ¢itavo zvuéno tkanje
od elektronski procesuiranog glasa, Maja Ratkje je najavila pravac svojih buducih
poduhvata.

Upravo se taj ‘trend’ koriS¢enja glasa kao gradivnog materijala za kompletan
muzicki tok u njegovom akustickom 1 elektro-akustickom aspektu nastavlja na Post-
human Ildentities. Ovde, osim glasa, Ratkje se koristi semplerima, efektima i diktafonom,
a Blonk semplerima, efektima i powerbank-om. Pet numera/celina ¢ine ovo ostvarenje
koje se svrstava u zanrove noise muzike, slobodne improvizacije i elektronske muzike:
»Rotary Torso Extension” (18:40), ,,Of Strange Abductors” (8:54), ,,Queasy Chin Dip”
(8:47), ,,No Ecliptical Strainers” (6:54) i ,,The Abominable Crunch” (10:36).%*

42 KILLED in CARS, Recenzija albuma Voice. Pristupljeno 21.7.2021. https://ratkje.no/2011/02/voice-
reviewed-by-killed-in-cars/.

4 Album je, u obliku plejliste, dostupan na sledeé¢em linku: Jaap Blonk & Maja Ratkje — Topic, ,,Post-
human Identities”, 29.4.2015, YouTube plejlista,
https://youtube.com/playlist?list=OLAKSuy_luiaVvw4ZRoIFZ2ppp7fWvo8cPTeU27nl.
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llustracija 14. Blonk i Ratkje. Izvor: http.//jaapblonk.com/Pages/majaap.htm|

-

Od samog pocetka celine ,,Rotary Torso Extension” u minimalisticki profilisanom
dvoglasu elektronske ritmizacije 1 glasa Maje Ratkje koja izvodi brzim potezima udaha i
glotalnog zaustavljanja, prikazano je intencionalno suceljavanje stereotipa humane i ideje
posthumane vokalizacije. Naime, u epizodama uvecavanja i smanjivanja gustine zvucne
slike, istovremeno se cuju dve linije toka — elektronski sloj, cesto olien u
‘robotizovanom’ frekvencijski modifikovanom glasu ili njegovim obradama i1
semplovanjem u realnom vremenu, i akusticki sloj, predstavljen ¢istim vokalizacijama,
visokim tonovima, uzvicima u kojima se razaznaju reci (npr. ,,No”), vokalnim frajom.
Nadalje, celina ,,Of Strange Abductors” je upecatljivo bazirana na elektronskim
zvukovima koji svojim karakteristi¢cnim bojama, kretanjem 1 atmosferi¢cnos¢u docaravaju
zvuke koji su tradicionalno (uglavnom u filmskim ostvarenjima) pripisivani
vanzemaljskim silama (‘zvizde¢i’ glisando tonovi, suspenzija zvuka). Tome povremeno
kontrapunktiraju svedeni vokalni nastupi dvoje izvodaca, ogranieni na jezicki
neodredene manifestacije glisanda u visokom registru, rezanja, fraja i, EdZertonovim
pojmovnikom definisano, glasa bez tona ili sa sasvim malo tona. SrediSnju numeru,
»Queasy Chin Dip” ¢ine dve celine, od kojih je prva dominantno realizovana glasovima
Ratkje i Blonka, dok je druga bazirana na radu u elektronskom sloju. Delo u prvom
odseku dinamicki postepeno narasta od glasova bez tona, tihog skricanja i zvukova
poljubaca sve do vrisaka i grlenog uslika. U drugom delu ¢ujemo svojevrsnu imitaciju

razvoja muzickog toka, ovoga puta izvedenu elektro-akustickim alatima, koristeci
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semplove ve¢ izvedenih vokalnih odlomaka i dovode¢i do kulminacije numere u vidu
dinamicki izrazenog, statinog i pulsiraju¢eg platoa zvuka. U numeri ,,No Ecliptical
Strainers” razaznaju se elektronski obradeni 1 modifikovani zvukovi dijaloga, smeha i
svade, doCarani samim materijalnim kvalitetima zvuka, ali ne 1 jezikom, igrajuci na kartu
familijarnosti i konvencija kada je u pitanju ne- ili van-jezi¢cka komunikacija. Finalna
celina, ,,The Abominable Crunch”, otpocinje nadovezivanjem nepovezanih ili razudenih
fragmenata zvuka koji polako srastaju u jedan zasiceni viseglas ‘Zivih’ i elektronskih
komponenti. Dijalozi semplovanih vokalnih iseCaka i1 onih linija izvedenih u sferi
prosirenih tehnika nastavljaju se do samog kraja i postepenog utihnu¢a zvuka kroz ‘prave’
1 posthumane zvuzduke.

U odnosu na prethodna ostvarenja Maje Ratkje i Japa Blonka, inicijalni pokusaj
odredenja onoga §to je posthumano u ovom projektu refleksno bi mogao da se zavrsi sa
konstatacijom da je upotreba tehnologije i raznih uredaja ono §to njihove glasove vodi u
nove, post-ljudske prostore. Medutim, imajuci u vidu i materijalnost njihovih ‘golih’,
tehnoloski neposredovanih 1 nedistorziranih glasova, moze se rec¢i i da to objaSnjenje ne
obuhvata kompletnu sliku. Njihova posthumanost je dvoslojna. Od ta dva sloja, jedan je
onaj koji je ovde ocigledan i ocekivan — tehnoloski odreden, a drugi upravo onaj koji
prevazilazi norme druStveno prihvatljivih, prijatnih, prijemc¢ivih vokalizacija, pevanja i
govora. Ratkje i Blonk ovde se znalacki kre¢u izmedu ove dve sfere, kombinuju¢i ih i pri

tom otkrivajuci sloZenost potencijalnog posthumanog izraza.
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6.5 UZPOMOC MASINA DO SHVATANJA NASE REALNOSTI - GLAS I TEHNOLOGIJA
U STVARALASTVU TEE SOTI

Poniranje u zagonetku odnosa izmedu humanog i posthumanog kroz medijum
glasa, a uz pomo¢ tehnologije, je u srediStu stvaralackog impulsa vokalne umetnice Tee
Soti (Thea Soti, 1988) u poslednjih nekoliko godina. Obrazovana u sferi glasa i
kompozicije u Hanoveru, Kelnu i Lucernu, umetnica Tea Soti za sebe kaze da je ,,new
age” vokalistkinja, eksperimentalna performans i zvukovna umetnica.* Posveéena je
radu s glasom u oblastima elektroakusticke muzike, improvizacije 1 performans
umetnosti, koji Cesto proSiruje zalazeci 1 u istrazivanje sa prostorom i pokretom. U
poslednjih nekoliko godina je u svojim projektima naroCito zainteresovana za odnos
izmedu ljudskog glasa i tehnologije u savremenoj muzici, te definisanje posthumanog
identiteta smeStanjem ‘tereta’ koji glas nosi (binarne rodne podele, geografski definisano
kulturno naslede i tradicionalne drustvene kodove) u virtuelni svet. Uopste uzev, Tea Soti

posthumano vidi kao

[...] neSto Sto je izvan ljudskog, Sto proSiruje tradicionalne moguénosti
naSeg ljudskog sveta 1 zamagljuje granice izmedu tehnologije,
imaginarnog 1 ljudskog. U mom slucaju, ja koristim kompjuter da bih
prosirila svoj zvukovni svet. lako je ve¢ina mojih dela zasnovano na
improvizaciji ili kompoziciji sa mojim glasom, kompjuter tu igra ogromnu
ulogu, kao tehnicki faktor (digitalni radni prostor i set alata, efekata) ali
takode 1 kao improvizator. Ja koristim mnogo randomizovanih alata gde
izbore ¢ini kompjuter. Na taj naCin masina preuzima novu ulogu i pri tom
prosiruje moje ljudske sposobnosti.*’

»Prosirivanje sposobnosti” posredstvom masina se, tako, odvija na viSe nivoa,
ukljucujuéi promenjen odnos izmedu umetnice 1 masine koju upotrebljava, kao i uticanje

na kreativni proces 1 tok izvodenja:

4 Kompletna biografija dostupna je na sledecoj adresi: http://theasoti.com/about/.

Termin sound artist ovde prevodim kao zvukovna umetnica; detaljnije o terminologiji na srpskom jeziku
videti u: Lekovi¢, Sound art/Zvukovna umetnost, 97-101.

45 Bojana Radovanovié¢, ,,Challenging the human expression in a digital environment: Interview with Thea
Soti”, INSAM Journal of Contemporary Music, Art and Technology br. 6, (1/2021): 12.
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Ovo je igra izmedu onoga §to moZe da se kontroliSe i onoga S$to ne moze,
ali takode 1 komponovanog i nasumi¢nog. I ako nastavimo sa ovim
primerom, definitivno mozemo da vidimo da ovo utiCe na restrukturiranje
ne samo mog konvencionalnog procesa rada, nego i kreativnog procesa:
ja komponujem, ja improvizujem i ¢ak pevam drugacije. Ako znam da
imam ogromni reverb na svom glasu sa randomizovanim gli¢ dilejom,
definitivno ¢u koristiti svoj glas drugacije, kao da je ,,samo” jednostavno
amplifikovani prirodni, Cisti glas. Idu¢i dalje u savremene kulturne
reference, ovaj nain rada sa glasom takode odrazava mnogo drugih
fenomena koji su deo naseg svakodnevnog Zivota: konstantne promene
li¢nosti, virtuelno prisustvo, stavljanje filtera na fotografije, Instagram
filteri (prirodni ili oni koji ¢ine da li¢imo na avatare), itd. Prema mom
misljenju, ovo je ukorenjeno u eskapizmu modernog doba. Svako zeli da
pronade jos jedno ,,ja”, jo$ jedan zivot, joS jednu realnost. Posredstvom
nasSe trenutne tehnologije, to je takode (gotovo) moguce. Imam osec¢aj da
ako prosirim svoj glas uz pomo¢ masina, da ¢u se osetiti blizom realnosti
koju trenutno dozivljavamo.*®

Iz ovog navoda vidimo da je tehnoloski aspekt rada ove umetnice postao i nesto
viSe od izvrSioca zadatih radnji 1 programiranih aktova u odnosu na inicijalni glasovni
input. Unapredene sposobnosti izvodenja dolaze iz proSirenja glasa posredstvom
tehnologije, nadomescujudi i, u ovom slucaju, nadmasujuci vokalnu tehniku. Bez masina,
glas 1 telo umetnice su u svojevrsnom ‘zaostatku’, a sa adekvatnom opremom,
generisanim prostorom u kom se glas krece, te odgovaraju¢im ‘filterima’, ona se
priblizava virtuelnoj realnosti koju oseca kao logican produzetak fiziCke realnosti. U tom
kontekstu, njen kompjuter se, zajedno sa softverima koji po potrebi mogu i da preuzmu
kontrolu nad tokom izvodenja, transformiSe u ‘sagovornika’, saizvodaca, tj. entitet koji u
gotovo jednakoj meri sudeluje u kona¢nom rezultatu, unose¢i tako dozu nepredvidljivosti
1 neodredenosti u proces nastanka nekog dela. Pomocu tih alata, Soti se priblizava
razumevanju stvarnosti u kojoj Zivimo, nastojec¢i da se odgovoru na svoje pitanje priblizi
1 u kontekstu izvodacke umetnosti.

S tim u vezi pertinentno je 1 odredenje i status glasa u posthumanim, tehnoloski
posredovanim i odredenim, uslovima. Soti podvlaci da je pitanje da li nesto moze da

nacini glas posthumanim, ili pak glas ostaje ono §to je ‘humano’ u ‘posthumanim’

46 Radovanovié, 12.
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uslovima transgresije i Sirenja razumevanja humanog centralno u njenim solistickim

radovima;:

Tako da pokusavam da odgovorim na ovo pitanje sa drugim pitanjima.
Kada ljudski glas gubi svoj ljudski dodir? Ako stvorim zivi efekat sa
svojim glasom koji zvuci kao sintisajzer, mozete li da uvidite razliku
izmedu digitalnog instrumenta i ljudskog glasa sa digitalnim efektima.
Koji ¢e biti izazov za ljudsku izraZajnost u digitalnom okruzenju? Da li
naslede koriS¢enja ljudskog glasa ikada nestaje? Mislim da je ova tema
naroCito interesantna i da preispituje ne samo ljudski glas u muzi¢kom
kontekstu nego 1 u Sirem kontekstu naseg ljudskog bivanja u celini. Koliko
dugo mozemo da slusamo Siri a da nam bude prijatno? Mozemo li se
vezati za Al glas? Mozemo li da placemo kada ¢ujemo (laznu) narodnu
pesmu koju je generisala masina? Gde se naSa imaginacija i kompjuterski
zasnovana nova realnost zavrsavaju? Igranje i eksperimentisanje sa ovim
mislima 1 elementima je glavna tema mog trenutnog rada u veoma
razli¢itim formatima.*’

Okosnicu stvaralaStva ove umetnice u proteklih nekoliko godina ¢ini, dakle,
zapitanost o ljudskom faktoru u digitalnom, savremenom kontekstu, koja se
najintenzivnije prelama kroz prizmu glasa. Jer, glas, ponovi¢emo, zastupa i/ili obe¢ava
subjekta (onda kada on nije pred nasim o¢ima), a ta korelacija ¢ini se jo§ kompleksnijom
u okruzenju koje je dominantno ne-ljudsko, ali koje je, istovremeno, stvoreno
zahvaljujuci ljudima. Lavina pitanja stoga se usmerava na svojevrsnu odrzivost ljudskog,
u ovom slucaju posredstvom glasa; ono $to ostaje urezano u glasu kao inherentno obelezje
ljudskog nije, prema misljenju Tee Soti, samo prisustvo daha*® na kome glas nastaje nego
1 sposobnost podrzavanja raznolikih nac¢ina komunikacije — govora 1 pevanja — i razmene
znanja i iskustava.*’

Projekat VOICES, osmisljen kao istrazivanje glasa i izvodaCkih umetnosti i
ostvaren tokom 2018. i 2019. godine u Kopenhagenu, Budimpesti, Helsinkiju i Kelnu,
jedan je od prvih koji u tom smislu postavlja glas kao polaznu tacku izvodackog,
kompozitorskog i istrazivackog procesa. Osnovna ideja projekta je oliCena u teznji da se

povezu razliCite umetnicke scene, te uspostavi saradnja izmedu viSe gradova i

47 Radovanovié, 12—13.
8 O odnosu izmedu daha, glasa i religije, detaljnije u: Cavarero, For More than One Voice.
4 Radovanovié¢, ,,Challenging the human expression”, 16.
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disciplina.’® Kroz saradnju vi$e izvodaca razli¢itih profila, rad sa glasom ovde je usmeren
na eksperiment sa drugim izvoda¢ima, procesom komponovanja, prostorom i pokretom.
Tako je u Kopenhagenu Soti insistirala na izvodenju iste kompozicije u toku tri dana sa
troje razliCitih vokalnih izvodaca — Zolom Meneneh (Zola Mennendh), Johanom
Sulkunen (Johanna Elina Sulkunen) i Lo Ersare (Lo Ersare) — kojima su se u svakom
pojedina¢nom izvodenju pridruzili Soti i odabrani tre¢i muzicar: Kordoba (Ignacio Nacho
Cordoba), ziva elektronika, Engel (Jonas Engel), saksofon i Zenmajer (Jon Sensmeier),
saksofon i Ziva elektronika.>! Odseci izvodenja unapred su pripremljeni, a njihov
redosled zavisi od dogovora izvodaca. lako je izvodenje locirano u akusti¢nom prostoru
crkve Sv. Avgustina, vokalne izvodacice koriste mikrofone, a Meneneh i Ersare takode
upotrebljavaju i sempler, koji im omogucava da odredene segmente sopstvenog izvodenja
ukljucuju u zvucno tkanje daljeg izvodenja, dodaju im efekte i manipuliSu njima na razne
nacine.

Sledeca iteracija iz ove serije predstavljena je u Budimpesti 1. maja 2019. godine.
Pored glasa i elektronike kao stalnih elemenata projekta VOICES, u ovo izvodenje bili su
ukljudeni i hor, video instalacija i bend koji je svirao uZivo.*? Multimedijalni dogadaj
upotpunjavala je i koreografija hora, koji je muziku izvodio prema principima slobodne
improvizacije. U Helsinkiju je ovaj koncept preraden za izvodenje u tunelu i sa nesto
drugacijom postavkom muzicara. Poslednje, kelnsko izdanje ovog projekta, izvedeno 10.
juna 2019, Soti je priredila za jedanaest izvodacica i svetla njihovih pametnih telefona.
Ovo izdanje nazvala je i ,,new-age” operom.>?

U skladu sa rapidnim Sirenjem virusa i sve ¢vrs¢im socijalnim merama u borbi
protiv pandemije, u periodu izmedu aprila i decembra 2020. godine, Tea Soti je, kao i
mnogi muzicari $irom sveta, prilagodila svoje ‘radno mesto’ prenevsi ga sa koncertnih

bina u svoj dom 1 realizovala seriju lajv strimova, Live Solo Sets, koju ¢ine koncerti

30 Radovanovié, 15.

5! Montazu koja sadrzi audio-vizuelne iseCke sa proba i izvodenja, kao i intervjue sa Meneneh, Sulkunen i
Ersare, moguce je videti na YouTube-u: Thea Soti, ,,VOICES copenhagen edition (2018)”, 27.9.2018,
YouTube video, 7:27. https://youtu.be/7sM14PaltGY.

52 Koreografiju hora osmislio je Viktor Seri (Viktor Szeri), vizualnu komponentu Ikona Vukr (Tkona Wurk)
i Matja§ Cisar (Matyas Csiszar). Ana Makaj (Anna Makay) i Tea Soti nastupile su kao vokalistkinje i sa
zivom elektronikom, dok su modularne sintove, rekordere i bubnjeve svirali Marton Bertok (Marton
Bertok), Dodo Ki§ (Dodo Kis) i Aron Porteleki (Aron Porteleki). Vise informacija o budimpestanskom
izdanju projekta na sajtu: http://theasoti.com/item/voices-budapest-edition/.

53 Radovanovié, ,,Challenging the human expression”, 15.
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https://youtu.be/7sM14PaItGY

emitovani iz Njujorka, Melburna,>* Pariza®, Budimpeste i Berlina.>® Kako navodi na
svojoj internet stranici, Soti u ovim nastupima postavlja glas u digitalni kontekst radi
istrazivanja granica roda, jezika, seéanja i druStvenih afilijacija. >’ To ¢&ini
,manipulacijom, reciklazom 1 procesuiranjem sopstvenog glasa, ponovnom
imaginacijom narodnih pesama i improvizacijom sa nepoznatim jezicima”, ispitujuci tako
»savremena znacenja binarnog roda, geografski deifisanog kulturnog nasleda, granica,
tradicionalnih drustvenih kodova”.>® U ovom projektu se, dakle, ocitava srz stvaralackog
bica Tee Soti na prelazu druge i tre¢e decenije 21. veka: zanima je moze li glas da, kao
fenomen koji je inherentno ljudski i nosi pecat razlicitih identiteta, znanja, znacenja i
seCanja, opstane kao takav u posthumanom, digitalnom okruzenju, suofen sa
posthumanim identitetima.

Koncerti su realizovani pomocu softvera Ableton Live, programa koji je posebno
prilagoden Zivim nastupima i koji je omogucio kreiranje unapred izradenih i individualno
osmisljenih setova, koji ostavljaju dovoljno prostora za improvizaciju i kombinovanje
pripremljenih 1 ‘zivih’ elemenata u toku samog izvodenja. Medutim, ova serija nije
ogranicena samo na glas umetnice i softver pomocu kojeg se gradi zvucna slika, buduci
da je u nekim od setova Soti svirala i klavijature, koristila digitalne instrumente koje nudi
softver ili pak unapred pripremljene materijale i terenske snimke. U pogledu strukture i
zvucénog materijala koji sacinjava muzicko tkivo pojedinacnih setova, Tea Soti je za svako
novo koncertno izvodenje bila vodena drugacijom idejom 1 kreirala je novi koncept,
inspirisan odredenim socijalnim ili drugim aktuelnim temama, zvu¢nom estetikom ili
tehni¢kim postavkama. Setovi takode variraju po stepenu slozenosti i dovrSenosti unapred
pripremljenog materijala, gde se u nekim izdanjima u prvi plan stavlja rad sa glasom kao
muzickim instrumentom u toku koncertnog izvodenja, a u drugim je kompleksno

instrumentalno okruZenje isprogramirano i razradeno do tanéina.>® Osim glasa kao

34 Thea Soti, ,,Thea Soti solo set @ MakeltUpClub Melbourne (2020)”, 30.7.2020, YouTube video, 18.29.
https://youtu.be/Argl OHbe4Eo.

55 Thea Soti, ,Thea Soti live in Paris (2020)”, 1.8.2020, YouTube video, 7:14.
https://youtu.be/SSIsxiib5K4.; Thea Soti, ,,Thea Soti live stream on IG live (2020)”, 1.12.2020, YouTube
video, 12:20. https://youtu.be/QbGKAjJaVug.

56 Thea Soti, ,,Thea Soti LIVE IN BERLIN - day session (2020)”, 29.12.2020, YouTube video, 20:09.
https://youtu.be/20vI9kfS7Dc.; Thea Soti. ,,Thea Soti LIVE in BERLIN night session (2020)”. 23.2.2021.
YouTube video, 14:34. https://youtu.be/FXS-IKDIgRc.

57 Live Solo Sets (2020)”, http://theasoti.com/item/live-solo-sets/. Pristupljeno 3.7.2021.

38 Live Solo Sets (2020)”.

59 Radovanovi¢, ,,Challenging”, 13.
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https://youtu.be/QbGKAjJaVug
https://youtu.be/20vl9kfS7Dc
https://youtu.be/FXS-lKDlgRc

primarnog izvora, kao jezgro iz kojeg se razvija celokupna zvucna slika kori$¢eni su i
razli€iti terenski snimci, snimci svakodnevnih i kuénih zvukova i objekata, kao 1 odlomci

iz vesti.®

llustracija 15. Tea Soti, Live Solo Set, Pariz 2020.

Vec¢ u prvom setu iz ove serije koji je Tea Soti izvela na festivalu StreamFest V u
aprilu 2020. godine, istakli su se odredeni pomenuti postupci koji ¢e poput crvene niti
povezati sva izdanja. Premda ¢e u kasnijim koncertima biti sve manje melodi¢nog
pevanja, aprilski koncert zasnovan je na epizodama pevanim na engleskom jeziku, sa
minimalistickom pratnjom 1 harmonizacijom izvedenom u softveru ili pomocu
klavijature. U sredisSnjem delu koncerta umetnica koristi snimak govora nalik na
svojevrstan ‘izvod iz pandemijskog dnevnika’, koji predstavlja tok misli obremenjen
opsesivnom zeljom za Cistotom — ruku, tela i svega §to nas okruzuje. Recenica koju potom
izgovara, ,,I think I was trying to wash up all the things that used to be normal, like um...
a human touch” [Mislim da sam pokusavala da sperem sve stvari koje su nekada bile
normalne, kao, hm... ljudski dodir], postaje osnova na kojoj se pomocu lupera postepeno
naslojavaju glasovne linije u kojima se lako gubi ona koja u real time-u dopire iz usta

umetnice. Vrtlog glasova zasien efektima naposletku nestaje i set se zaokruzuje

% Radovanovi¢, 13.
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epizodom nalik na onu sa pocetka, obeleZzenu laganim pevanjem uz ritmicki i harmonski
svedenu pratnju.

Koncerti koji ¢e uslediti pevani, razumljivi glas stavljaju u drugi plan, a u prvi
postavljaju rad sa luperom i naslojavanjem, te vokoderom 1 harmonajzerom, kao §to je
slucaj u koncertu emitovanom iz Melburna u junu 2020 (MakeltUpClub). Same
vokalizacije pokrivaju opseg od Sapata pa do rep nastupa, dok se boja glasa postepeno
gubi 1 utapa u svoju digitalnu, zvucno izmanipulisanu sredinu. Sve intenzivniji rad sa
tehnoloskim moguénostima 1 studioznost postupaka dodavanja najraznovrsnijih efekata
glasu, kao i rad sa (sajber) jezicima primecuju se u setovima realizovanim u Parizu i
Berlinu tokom decembra iste godine. ‘Iskorak’ u uredenu i konceptualno zaokruzenu
audiovizuelnu sferu koja ¢e na izvestan naCin odrazavati i projekat na kome je Soti
paralelno radila, The White Series (novembar-decembar, 2020), ocituje se u setu
strimovanom 1. decembra iz Pariza. U ovom setu umetnica je postavila tri ‘ekrana’ u
jednom, od kojih prvi i najmanji (na kom je ukljucen filter koji ¢ini da je ona gotovo
neprepoznatljiva) prikazuje umetnicu koja sedi za kompjuterom i izvodi delo, dok se na
preostala dva nalaze ‘avatari’ — snimci umetnice koja se neprestano i medusobno
neuskladeno vrti u krug.

Upravo su taj ‘prestup’/iskorak u domen audiovizuelne instalacije, kao i1 sve
upecatljivije otudenje glasa, ono Sto obelezava Belu seriju koja takode nastaje u vreme
obavezne drustvene izolacije. Ova serija nije unapred planirana — ona se ‘ukazala’
naknadnim pogledom unazad i realizacijom umetnice da video isecci koje je snimala
imaju zajedni¢ku osobinu: doslovnu i metaforicku belinu. Sve nijanse bele predstavljale
su, kako Soti istice, ,,delove velike beline, konfuzije, plutanja, necega nedodirljivog,
jednog neopisivog iskustva kroz koje (je) prolazila”. ,,Osecala sam da potpuno gubim
kontrolu nad onim S§to se deSava oko mene”, nastavlja ona, ,,Valjda je kod svih bilo
tako”.%!

Zvuk komada iz Bele serije u potpunosti je rezultat procesuiranja i rada za zvukom
glasa umetnice. Pored toga Sto je imala nameru da od zvuka ljudskog glasa dobije nesto
Sto uopste ne zvuci kao da moze da potice iz coveka, Tea Soti veruje da je ovde ipak

moguce Cuti toplinu ljudskog tela i glasa. Cak i onda kada kreira potpuno novi svet sa

! Radovanovi¢, 15.
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artificijelnim zvukovima, jezikom, narodnim pesmama, grade¢i ,,futuristi¢ki univerzum
sa sopstvenom ‘istorijom’” ona glasom produZzava ljudsku sposobnost za komunikaciju,
ucenje, verovanje, avanturizam i radoznalost — ma koliko svet u kome se on nalazi i
sredstva kojima komunicira bili vesStacki.

Rade¢i na poslednje analiziranim komadima tokom pandemije koronavirusa i
posledi¢ne izolacije, Tea Soti je morala da radi sa dve tehnoloski profilisane membrane.
Prva od njih predstavlja i front na kome se odvija suceljavanje glasa sa posthumanim,
digitalnim prostranstvom i njegova (samo)identifikacija. Sam tehno-kontekst potom nije,
iz naznaCenih razloga, direktno predstavljen publici, ve¢ intencionalno osmisljen za
prenose uzivo ili ponovno strimovanje na relevantnim platformama na internetu. U toj
drugoj membrani, glas je, zajedno sa drugim elementima poput onih u audiovizuelnoj
instalaciji oprirodnjen u digitalnom svetu 1 u njemu pronalazi kona¢nu, posthumanu

realnost.

fekk

Poslednje poglavlje ove studije pruzilo je uvid u razlicite primere elektrovokalne
prakse 21. veka, koje nastoje da problematizuju i odgonetnu mesto glasa (i, samim tim,
mesto coveka) u elektronskoj, tehnoloskoj i digitalnoj realnosti. Fokus na glas i odnos
izmedu (realnih i virtuelnih) izvodaca i tehnologije kojom se glas prenosi, transformise,
modifikuje 1 modeluje, mogli smo da primetimo, na odreden nacin je izbrisalo grube
podele izmedu umetnicke, popularne i noise/eksperimentalne struje. UoCeno je i da mesta
izvodenja muzike vise nisu uslovljena samo fizickim, ve¢ 1, u velikoj meri, virtuelnim
prostorom, koji muzicki glas propusta kroz dodatne filtere savremene tehnologije.

Formiranje kiborga, vokalnih avatara i posthumanih vokalnih figura ispratili smo
od samoaktuelizacije ImodZen Hip u kiborSkom telu, ¢ijim pokretima su Mi.Mu rukavice
1 njihove moguénosti postale ,,druga priroda”, preko avatarskih pojava poput nekoliko
realnih filtera i viSe stotina hiljada metaforickih glasova Hacune Miku, te Ane Gnjatovi¢
koja u svojim Fonacijama reprezentuje Kounov kompozitorski glas uvode¢i ‘u igru’
sopstvenog avatara namesto ‘stranog’, ‘spoljnog’ izvodaca. Konacno, stigli smo do
posthumanih glasova, koji su postavljeni u srediste kolaboracije Maje Ratkje i Japa

Blonka, te najnovije projekte Tee Soti, koji — kao 1 prethodno predstavljeni umetnici —
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svesrdno prihvataju i izlaze u susret novim moguénostima za prezentaciju, obradu i
postojanje muzickog glasa.

Razlog za to lezi u, izmedu ostalog, dostupnosti i rasprostranjenosti digitalne
tehnologije, mnostva razli¢itih softvera za samostalno kreiranje, snimanje i produkciju
muzike. U takvom svetu, ekskluzivnost glasa pociva upravo u cinjenici da je on
subjektivni faktor, jedinstveni zvuéni otisak, koji kao takav otvara prozor u beskonacno

mnogo individualnih poetika i izraza u elektrovokalnom i digitalnom prostoru.
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7 ZAKLJUCNA RAZMATRANJA

Ako bismo ovde iznova morali da definiSemo glas, mogli bismo da, nakon svega
napisanog, kazemo da je glas materijalni fenomen, dogadaj, zvucni ‘otisak prsta’ u kome
se susre¢u, medudejstvuju i pregovaraju identiteti. I ta definicija mogla bi da se odnosi na
sve pojavnosti glasa kao zvukovnog fenomena — onaj glas koji sluSamo u svakodnevnom
zivotu, onaj koji sluSamo u posebnim prilikama, ceremonijama, liminalnim prostorima
rituala, kao 1 onaj koji opazamo u savremenoj muzici. Medutim, kako je prime¢eno, ovo
odredenje glasa ostavlja otvorenim sijaset pitanja, koja se izoStravaju u odnosu na
konkretan set problema i kontekst razmatranog glasa. Sledstveno tome, i glas u muzici
iziskuje sopstvenu teorijsku i interpretativnu paradigmu, prostor u kome ¢e se pruziti
odgovor na usmerena pitanja datog predmeta proucavanja, a koji ¢e u isto vreme mo¢i da
doprinese Sirem polju studija glasa.

Stoga sam, zastupajuci stav da je glas u muzici — kako Prvi, tako 1 Drugi kojim sam
se u ovoj disertaciji bavila — moguce sagledavati u odnosu na iste osnovne kriterijume,
ponudila svoju teorijsku postavku interpretacije glasa u muzici. Klju¢ne tacke ovog alata

bave se:

e izvorom i mehanizmom nastanka glasa (bilo da je u pitanju ljudsko telo ili
mehanicki ili elektri¢ni uredaj, koji glas proizvode ‘prirodno’ ili uz pomo¢
svojevrsnih proteza);

e unutraS$njim/telesnim oblikovanjem, odnosno, vokalnom tehnikom, i
spoljasnjim modulacijama i transformacijama glasa koje se vrse alatima nove
tehnologije, 1

e recepcijom odredenog tipa glasovne manifestacije u nekom socijalnom

kontekstu.

Svi ovi punktovi, nesumnjivo ve¢ ustanovljeni kao problemska mesta u razli¢itim
disciplinama koje se bave glasom, u ovom tekstu se problematizuju kroz univerzalne
parametre tehnike i tehnologije u muzici (na tragu postavke modela glasa Brajana Kejna)
1 usmeravaju na ispitivanje glasa u savremenoj muzici koji je predodreden proSirenim

vokalnim tehnikama i tehnologijom snimanja, reprodukcije i sinteze zvuka.
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Da bi se do ovog teorijskog platoa doslo, bilo je potrebno osvrnuti se na relevantnu
literaturu o glasu. Osvetljavanjem mogucih znacenja i obrta u posmatranju i razmatranju
glasa u humanistickoj i1 specifi¢no muzikoloskoj literaturi, stekla sam uvid u savremeno
‘stanje stvari’, kome je prethodio turbulentan period zbacivanja okova visemilenijumskog
evrocentri¢nog logocentrizma. Samim tim §to je, najpre u filozofiji pa potom i u drugim
humanisti¢kim disciplinama, ponudena alternativa ustaljenom misljenju glasa kao
efemernog, sekundarnog i nestalnog (pa zato 1 nedostojnog paznje), otvorila su se vrata u
svet sagledavanja glasa kao kljua za razumevanje sopstva, politickog zivota i
individualne i grupne reprezentacije, $to je u muzici posebno bilo vazno i simptomati¢no.
Sa druge strane, glas u muzici nikada nije bio prost medijum putem kog se prenosi poruka,
1ako je jos od starog sveta postojala tendencija da se njegova ‘sekundarna’ priroda — boja
1 jedinstveni glasovni kvalitet — ukroti insistiranjem na izvodenju pou¢nog i drustveno
prihvatljivog teksta. Sam glas je bio posmatran kao Drugo i nepoznato. Vokalni obrt koji
Brajan Kejn uoc¢ava od trenutka pojave Deridinog spisa Glas i fenomen u€inio je da se
fokus naucne javnosti postepeno pomera u smeru posmatranja glasa kao jedinstvenog
objekta, cemu je nesumnjivo doprineo i razvoj nauke o glasu tokom druge polovine 20.
veka. StaviSe, promena perspektive i ugla posmatranja glasa rezultat je i formulisanja
»hove kulture slusanja” koja se ustanovljava s moguénostima snimanja zvuka na samom
prelasku iz 19. u 20. vek, a koja dovodi u pitanje hegemoniju i prvenstvo vizuelne
percepcije sveta oko nas.!

U muzici i muzikologiji, kako se ispostavilo, glas je mogao (i moze) da bude mnogo
toga: metaforicki glas kompozitora/stvaraoca, glas likova koji se tumace u odredenom
scenskom delu, objekt glas kao predmet fetiSistickog oboZzavanja, te, konacno, glas
izvodaca. Inicijalne polazne tacke ‘starijih’ pristupa glasu bavile su se svime oko glasa
umesto glasom samim — pevanjem kao praksom u razli¢itim kontekstima,
kompozitorskim glasom kao osnovnom inteligencijom dela i izvodenja, glasovima kao
mrezom znacenjskih (vokalnih i nevokalnih) gestova prisutnih u delu. U polju
muzikologije pomenuti vokalni obrt je, sa druge strane, usmerio istrazivace u pravcu
slusanja glasa kao materijalnog fenomena, te jedinstvenog oznacitelja pojedinacnih 1

veoma distinktivnih izvodaca. U tom kontekstu, moja intencija je bila da predstavim

' Up. Lekovié, Sound Art/Zvukovna umetnost, 202.

289



znacaj interdisciplinarnog i transdisciplinarnog pristupa muzi¢kom glasu, koji je
utemeljen u inherentnoj muzikoloskoj otvorenosti za impulse koje odasilju druge nauc¢ne
discipline koje se bave glasom. Takav pristup visSestruko je koristan, kako u tumacenju
glasa u muzici u relaciji sa drugim srodnim izvodackim umetnostima poput (zvucne)
poezije i teatra, pa tako i u definisanju pristupa unutar same muzicke discipline. Stoga
moja studija pociva na osloncu koji se sastoji od disciplinarnih znanja i kompetencija
istorije 1 teorije muzike, istorije vokalne pedagogije, vokalne pedagogije u muzici sa
uvidima koji poticu iz domena fonologije, fonijatrije, anatomije i biologije, te estetike
muzike, teorije umetnosti i filozofije.

Usredsredujuéi se na pitanje drugosti koje potice iz upotrebe prosirenih vokalnih
tehnika 1 tehnologija snimanja, manipulacije i reprodukcije zvuka/glasa u savremenoj
muzici, sva navedena nau¢na polja imala su da ponude vredne i korisne spoznaje i
zakljucke. Imajuéi u vidu opasku muzikoloskinje Karise Noubl da se u pluralistickom
pogledu na savremene PVT u muzici gubi osecaj centralne normativne prakse, te da ova
kategorija danas obelezava sve one vokalizacije 1 zvuk glasa koji zvuéi ,,novo ili
jedinstveno”,? nastojala sam da pojavu PVT ipak postavim u odnos prema zapadnom
shvatanju pevanja kao prijatne i melodi¢ne vokalizacije, ili pak prema viSevekovnoj
tradiciji vokalne umetnosti koja se u Evropi razvijala uporedo sa drugim humanistickim
idealima. To znaci da su proSirene tehnike svakako zavisile od utvrdenog seta osnovnih
pravila, bez obzira na to kako se taj skup pravila nazivao. Belkanto kao sveobuhvatni
naziv vokalnog stila i vokalnih tehnika, vezan prvenstveno za italijanski crkveni kontekst
1 operu, se, kao Sto smo videli, i sam menjao 1 prilagodavao kroz vekove, ali je zadrzao
svoju primarnu ideju — lepo, ugodno i, kako je vreme odmicalo, virtuozno pevanje. Sve
ono $to lep pevajuci glas uznemirava, dovodi u pitanje ili izaziva u pogledu zvucanja ili
tehnickih zahteva, moze se smatrati prosirenim tehnikama. U ovom trenutku bih podvukla
jo§ jednu razliku koju sam pokusala da izvedem kroz ovaj tekst, a to je diferencijacija
glasa koji je modelovan i osmisljen kao drugaciji/proSiren/monstruozan ‘iznutra’,
odnosno, u samom telu i vokalnom aparatu, te glasa koji je oblikovan, naCinjen stranim 1
distorziran ‘spolja’, posredstvom tehnologije. Jer, kako je pokazano, pronalazaci su

vekovima unazad, jos i pre pojave Kempelenove govorne masine u drugoj polovini 18.

2 Noble, ,,Extended from What”, 35.
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veka, nastojali da replikuju ljudski glas bez coveka kao njegovog izvora. Akuzmati¢nost
1 izmeStanje takvog glasa iz ljudskog tela u nezive objekte do danas predstavlja ulazak u
predvorje zazornog, na $ta ni muzika, kao §to smo videli, nije bila imuna.

Kada je re¢ o konkretnim postupcima i linijama razvoja Drugog glasa u savremenoj
muzici, posmatranje savremenosti u uzem smislu, od sedamdesetih godina naovamo, ne
bi bilo potpuno ni samo po sebi razumljivo. 1z tog razloga sam nastojala da u istoriji
muzike 20. veka uo¢im one punktove (dela, nove vokalne tehnike, upotrebu tehnologije,
postupke 1 odluke, kako kompozitora, tako i izvodaca) u kojima se danas prepoznaje,
mozda i jasnije nego u trenutku njihovog formiranja, emancipatorski potencijal. Citav
ovaj period se moze tumaciti i kroz socivo modernisti¢kih i visokomodernistickih
tendencija, odnosno, neoavangardnih stremljenja za oslobadanjem glasa, izvodenja,
zvuka 1 buke, ovencanih idejom o napretku drustva i njegovih pronalazaka. Sa americke
strane Atlanskog okeana, na oslobadanje glasa i tela izvodaca najsnaznije su uticale
eksperimentalne umetnicke i muzicke struje. Moze se re¢i da je ovaj period, u pogledu
glasa, vokalnih tehnika i tehnoloskih eksperimenata i uradaka, obelezen snaZznom
potrebom za iskorakom iz tradicije, donoSenjem novih resenja i obogacivanjem palete
zvuka glasa koja je proisticala iz umnozavanja izvodackih tehnika, a sa druge strane,
silovitim razvojem popularne muzike i njenim prihvatanjem svih moguénosti koje je
tehnologija mogla da ponudi. U tom smislu, Drugi glas u 20. veku moze se povezati sa
idejom o antthumanizmu koju je izvela Rozi Brajdoti. Naime, antihumanizam, kao ideja
koja je obrazlozena i radikalizovana u intelektualnim i drustvenim pokretima Sezdesetih
1 sedamdesetih godina 20. veka, po¢iva na odbijanju humanistickih postulata i binarne
logike identiteta i drugosti.’ Ova ideja reflektovana je, najpre samo ‘u najavi’, a potom i
eksplicitno, u muzickom radu sa glasom u razmatranom periodu. Odbacivanje
singularnog ideala u pogledu onoga Sto glas moze 1 treba da izvodi, a u svrhu isticanja
razlika (izmedu ljudi, pa i njihovih modusa oglasavanja) koje nece biti osnova za
hijerarhijske podele kao u humanizmu,* vodilo je proliferaciji i ‘ozvuéavanju’ razli¢itih

(muzickih) glasova.

3 Up. Brajdoti, Posthumano, 44-46.
4 Up. Francesca Ferrando, Philosophical Posthumanism (London-New York: Bloomsbury Academic,
2019), 45.
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Sa druge strane, uzom definicijom obuhvaceno, vokalno stvaralastvo od osme
decenije 20. veka do danas se, pre nego kao antihumanisticko, moze razumevati u svetlu
posthumanizma. U  trenutku kada se avangardno, eksperimentalno i
ekscesno/monstuozno utopilo u normalno 1 svakidasnje koje sapostoji uz sve ostale
vidove bivanja (glasom u muzici), odnosno, kada je izgubilo svoju avangardnu ostricu,
dolazimo do situacije u kojoj se intencionalno dekonstruiSe paradigma binarne razlike
izmedu sopstva i Drugog’, rastade opozicija humanizma i antihumanizma i traZi nova
alternativa za posthumani subjektivizam® u kom se — buduéi da predstavlja, receno je,
jezgro subjektivnosti — preispituje i iznova uspostavlja znacaj glasa. Pod utiskom
emancipatorske monstruoznosti glasa u 20. veku, bila sam vodena idejom da ispitam uze-
savremene muziCke primere razliitih institucionalno 1 muzicko-industrijski
pozicioniranih praksi i zanrova kao $to su, pre svega, samoproklamovano monstruozni,
cudovisni glas, glas zla u ekstremnoj metal muzici. Kako je pokazano, ovo je skup
andergraund muzickih Zanrova koji je proSirene vokalne tehnike i ekstremnu vokalizaciju
nacinio delom sopstvenog kompleksnog zvucnog identiteta. Nekoliko decenija po
uspostavljanju jezgra iz kog se granaju osnovne podzanrovske podele, a u okviru kojih se
razvijaju specifi¢ni modaliteti i preferirane vokalne tehnike i zvucni rezultati vokalizacija,
nailazimo ne samo na gotovo nepregledno polje zvukovnih i tehni¢kih kombinacija, nego
1 rapidno razvijaju¢e pedagoske prakse namenjene pravilnom emitovanju ekstremnog
glasa. 1zvesno je, stoga, da je potrebno ustanovljenje nove terminoloske osnove za
teorijsko 1 pedagosko manevrisanje ekstremnim glasom, koja ¢e se, ovoga puta, umesto
na italijanski ili nemacki jezik koji su bili dominantni u vokalnoj pedagogiji ranijih
perioda, oslanjati na engleski jezik. Uz to, ustanovljeno je da se ekstremni glas javljaiu
savremenoj umetnickoj muzici, a pod uticajem upravo globalno prisutne ,,muzike i
kulture na ivicama drustva”, kako bi to rekao Kan-Heris. Ovaj prodor popularne muzike
u domen umetnicke uocen je pre svega u delima mlade generacije kompozitora, kako su
pokazali konkretni primeri iz kompozicija Hanan Hadzajli¢, Tamare Knezevi¢ i Juga
Markovica. Izmicuéi se iz oblasti muzike same, konstatovala sam da i druge savremene

izvodacke umetnosti koje poc¢ivaju na glasu, kao $to je npr. zvucna poezija, sa muzikom

3 Up. Ferrando, 6.
6 Brajdoti, Posthumano, 67-68.
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dele analogni odnos prema ekstremnom glasu: on postaje jedan od moguc¢ih nacina
oglasavanja u savremenom kontekstu.

Uzajamni odnos podsticanja istrazivanja, pronicanja u nacine funkcionisanja i
prisvajanja novina primecuje se na relaciji napretka i razvoja tehnologije 1 savremenog
glasa. Na osnovu razmatranih studija slu¢aja, mozemo da potvrdimo konstataciju Miska
Suvakoviéa koji tvrdi da ,,[n]ije bit ljudskog u ljudima ili masinskog u maginama, ve¢ je
bit u odnosima i procesima izmedu odnosa — u promenljivoj mnogostrukosti”.” Upravo
je poriv za otkrivanjem mesta Coveka, te njegovog glasa kao najintimnijeg 1 najli¢nijeg
elementa u savremenom, tehnoloski predodredenom i posredovanom svetu, zajednicka
crta svim slucajevima razmatranim u poslednjem poglavlju. Od kiborSkog pripajanja
tehnologije sopstvenom telu u slucaju Imodzen Hip, preko poigravanja sa avatarima,
ucenjem, secanjem 1 ekstenzijama glasa 1 sopstva u muzickoj tehnologiji u fenomenu
Hacune Miku i u Fonacijama Ane Gnjatovi¢, pa sve do ulaska u svet posthumanog u
autopoetickom smislu i pokuSaja iznalazenja mesta glasa u jednom ne vise ni tako novom,
ali svakako preovladuju¢em okruzenju u radovima Maje Ratkje, Japa Blonka i Tee Soti,
svaki primer pokazuje nacine ‘hvatanja u koStac’ sa savremenoScu.

Konacno, treba se ovde osvrnuti i na odnos savremenog muzickog glasa prema
tehnologiji. Jer, kako je pokazano i u poglavlju posvecenom ekstremnom glasu, danas
gotovo svaki glas mora da uspostavi sustinski odnos sa tehnologijom i da postoji kroz nju.
Pomocu tehnologije glasom komuniciramo, stvaramo (muzicki) glas i dela i cuvamo ih,
prenosimo, emitujemo 1 reprodukujemo. Znacaj i potencijal tehnologije za muzicko
vokalno stvaralastvo uvideli su muzicari sa pocetka 20. veka adaptiraju¢i se uslovima
elektronskog mikrofona. Mikrofonska tehnika usavrsavana je tokom ovog veka kako u
popularnoj, tako 1 u umetnickoj muzici sa istrazivackim tendencijama. Iste te tendencije
vodile su razmatrane umetnice 1 umetnike u eksperimente sa raznim novim pronalascima
koji su im omogucavali da svoj vokalni izraz oblikuju na iznova inovativne nacine. U
najskorijem periodu i uslovima kompleksne stvarnosti dodatno usloZznjene pandemijom —
kako su 1 pokazali primeri koncerata koje su realizovali Jap Blonk i Tea Soti — muzicki i

umetnicki glasovi postali su, gotovo bez izuzetka, zavisni od tehnologije.

7 Migko Suvakovi¢, 3E: Estetika, epistemologija, etika spekulativnih i de re medija (Beograd: Fakultet za
medije i komunikacije, 2020), 34.
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Nakon razmatranja svih studija slucaja i relevantnih primera, mozemo se na ovom
mestu podsetiti argumentacije o savremenoj umetnosti i muzici u uZzem razumevanju
pojma, koja pociva na globalizacijskim i transnacionalnim tendencijama, prepoznavanju,
uvazavanju 1 istovremenom delovanju mnostva razli¢itih umetnickih 1 muzickih pravaca,
zanrova 1 institucija, funkcioniSu¢i prema, re€ima Terija Smita, obrascu pluralnosti.
Izdvajajuci u ovoj disertaciji one prakse koje se isti€u svojom specifiénom upotrebom
vokalne tehnike 1 tehnologije, napravljen je tek inicijalni korak u procesu razumevanja
Sta sve savremeni muzicki glas moze da bude. Iz ove perspektive, koja ¢e sa dovoljno
velike istorijske distance moc¢i da se reaktualizuje i iznova ‘stavi pod lupu’, glas u
savremenoj muzici koji je posredovan i osnazen prosirenim vokalnim tehnikama i novim
tehnologijama smelo ulazi u polje drugosti, preispituje ga, dekonstruiSe, asimiluje ga u
sopstveni arsenal oruda i1 ¢eka na naredne — kako muzicke i1 stvaralacke, tako i

muzikoloske, istrazivacke — korake.
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POJMOVNIK

Alikvotno pevanje, multifonici — istovremeno pevanje vise tonova alikvotnog niza.

Autotjun (eng. Auto-Tune, autotune) — softver koji u postprodukciji omogucava
korekciju visine tona i/ili dodavanje ¢ujnog efekta na deonicu glasa ili drugog monofonog
instrumenta.

Avatar — graficka, vizuelna i/ili zvucna reprezentacija osobe/a u sajber prostoru.

Belting (eng. belting) — vokalni stil (izvedena od re¢i belt, pojas) karakteristiCan za
muzicki teatar i popularnu muziku. Pocivajuéi na govoru, pravilno izvedeni belting bi
trebalo da bude zasnovan dominantno na grudnom glasu (sa primesama miksa), glasan,
intenzivan, da zadrZi spontanost govora i zvuci kao kontrolisano vikanje.

Bitboks (eng. beatbox, beatboxing) — perkusivna vokalna tehnika nastala osamdesetih
godina u okrilju hip-hop potkulture. Ovom tehnikom se, u potpunosti a cappella, kao i uz
pomo¢ mikrofona i amplifikatora zvuka, vokalnim izvodenjem obuhvata celokupna
zvucna slika odredene numere.

Blek metal (eng. black metal) — podZanr ekstremnog metala, koji je poCeo da se razvija
osamdesetih godina (prvi talas), a medijsku zadobio devedesetih godina 20. veka, tokom
drugog talasa nastalog u norveSkom kontekstu. Odlikuje se specificnim gitarskim 1
bubnjarskim svirackim tehnikama, distorzijom i harmonskim reSenjima kao Sto su
tremolo piking (tremolo picking) 1 baz piking (buzz-picking) tehnika na gitari, blastbit
(blast-beat) bubnjarska tehnika, upotrebe potpunih akorada i sporih harmonskih promena.
Vokali koriste tehnike kao Sto su skrim, distorzirani vokali i Cisto pevanje. U vizuelnom
aspektu ovaj Zanr je prepoznatljiv po upotrebi scenske Sminke pod imenom corpse paint
1 monohromantskih paleta boja, a ideoloski i diskurzivno neguje uglavnom antihris¢anski,
paganski, satanisticki i mizantropski narativ.

Det metal (eng. death metal) — podzanr ekstremnog metala. Razvija se osamdesetih
godina 20. veka iz tre§ metala 1 ranog blek metala. ProfiliSe se kroz izrazenu glasnocu,
visoko distorzirane gitare niskih Stimova sa tehnikama kao S$to su palm mjuting (palm
muting) 1 tremolo piking, agresivne bubnjarske linije, te graul i guturalni vokalitet. Drugi
karakteristi¢ni elementi: upotreba molskog tonaliteta, Ceste promene tempa, tonaliteta 1
metra, hromatske akordske progresije. Teme koje odlikuju det metal ticu se politickih
pitanja, nasilja, religije, filozofije, prirode, zlo¢ina.

Det graul/graul (eng. death growl / growl) —jedna od ustaljenih odrednica koje se koriste
da bi se ukazalo na ekstremne vokale u metal muzici, zasnovane na PVT. Prvi deo
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sintagme — death — odnosi se na det metal, jedan od podzanrova metala u kom je ova vrsta
vokalizacije ustanovljena, dok drugi — growl/, reZanje — upucuje na zvukovni kvalitet koji
ovaj vid oglasavanja ima.

Ekstremni metal (eng. extreme metal)— odrednica za zvucno, vizuelno 1 diskurzivno
najradikalnije podzanrove metal muzike (det metal, blek metal, dum metal, grajndkor i
sve njihove podvarijante). Poc¢inje da se razvija tokom osamdesetih godina 20. veka.

Kiborg (eng. cyborg) — kibernetski organizam, nastao u kombinaciji organskog 1
neorganskog materijala, odnosno, zivih/bioloskih 1 tehnoloskih/elektromehanickih
elemenata

Metal muzika (eng. metal music, drugaclije i: heavy metal)— dominantno gitarski zanr
koji je poceo da se razvija pod uticajima psihodeli¢nog roka i bluza u ameri¢kom i
britanskom kontekstu kasnih Sezdesetih i tokom sedamdesetih godina 20. veka, da bi
osamdesetih godina, na vrhuncu svoje mejnstrim popularnosti, bio jedan od
najprominentnijih muzic¢kih fenomena popularne muzike. Uopsteno, zvuk metal muzike
pociva na virtuoznom sviranju na distorziranim elektri¢nim gitarama, istaknutoj ulozi bas
gitare 1 bubnjeva 1 realnoj ili percipiranoj glasno¢i do koje se dolazi posebnim
produkcijskim 1 postprodukcijskim alatima. Tokom osamdesetih godina 20. veka
profilisali su se hevi metal, glem metal (eng. glam metal), tre§ metal (eng. thrash metal),
itd., a tokom iste dekade dolazi i do razvoja ekstremnih metal Zanrova koji ¢e tokom
devedesetih biti na vrhuncu medijske propracenosti. U poslednjoj deceniji 20. veka metal
pokazao se kao jedan od najversatilnijih Zanrova, razvijajuéi se paralelno u mnogo
podzanrova, a u fuziji sa rep muzikom (eng. nu metal), fankom (eng. funk metal),
raznovrsnim folklornim uticajima (eng. folk metal), klasicnom muzikom (eng. symphonic
metal, power metal), 1 dr. Sa karakteristicnim podZanrovskim razlikama, u okviru metal
muzike razvijaju se snazni vizuelni i diskurzivni identiteti, dok se u pogledu politickih
ideologija, inspiracije i tematike pokrivaju sva polja politickog spektra.

Miksing / miks glas — mehanizam vokalizacije u srednjem registru, predstavlja rezultat
balansiranja — miksovanja — registara grudi i glave. Ova tehnika upotrebljava se da bi se
kvalitet tona ujednacio kroz razliCite registre, kao i da bi se visi tonovi ‘osnazili’ bez
potpunog oslanjanja na grudni glas, Sto u viSim deonicama moze negativno da uti¢e na
stabilnost intonacije, kontrolu i agilnost tona.

Skrim (eng. scream) — proSirena vokalna tehnika koja se koristi u ekstremnom metalu. U
vokalnoj pedagogiji ekstremnog metal glasa prepoznaju se podvrste kao §to su fraj skrim
(eng. fry scream), skrim sa laznim glasnicama (eng. false cord scream).

Spid i tre§ metal (eng. speed metal, thrash metal) — razvijaju se tokom osamdesetih
godina 20. veka. Tre§ metal kombinuje postulate hevi metala (Novi talas britanskog hevi
metala, NWOBHM) sa uticajima hardkor muzike i panka, u cilju dobijanja agresivnijeg
zvuka do kog se dolazi, izmedu ostalog, upotrebom duple bas pedale na bubnju 1
agresivnijim gitarskim rifovima. Tematika pesama Cesto je usmerena na druStvene i
politicke teme. Najpoznatiji predstavnici zanra su ,,Velika ¢etvorka”: Metallica, Antrax,
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Megadeth, Slayer. Sa druge strane, spid metal, koji se pojavio ve¢ krajem sedamdesetih,
melodi¢niji je i manje agresivan od tre§ metala.

Sprehgezang (nem. Sprechgesang) — pevani govor, termin koji potice iz 19. veka, vezuje
se za Vagnerovo scensko stvaralastvo i ideju prevlasti teksta u odnosu na muziku.

Sprehmelodija (nem. Sprechmelodie) — govorna melodija, tj. Melodija koja je
posredstvom Sprehstimea transformisana u govornu melodiju.

Sprehstime (nem. Sprechstimme) — govorni glas, tj. govorna deonica glasa. Senbergov
termin i vokalna tehnika koja kombinuje pevani i govorni glas.

Ululacija — dug, izdrzan i neprekinut treperav zvuk glasa koji se najces¢e izvodi u viSim
registrima. Intonaciono pomeranje rezultat je brzih pokreta jezika i uvule (resice).

Vokalna distorzija — ‘nepravilni’ zvuk glasa koji se dobija mehanickim ometanjem
vokalizacije u procesu njenog nastanka (u grlu, na nepcu, u nosnoj i usnoj duplji) i
stvaranjem nepravilnih vibracija.

Vokalni fraj (eng. vocal fry, drugacije i: glotalni fraj, eng. glottal fry) — vokalizacija Cija
je osnovna frekvencija (f0) ispod 30Hz, koja se registruje kao pulsirajuéi, ‘Skripuéi’ 1
‘pucketajuci’ glas. U savremenoj muzickoj literaturi se izvodi 1 ‘na izdahu’, kao 1 ‘na

udahu’.

Zvucna poezija — grana eksperimentalne poezije koja se razvila u 20. veku, prevashodno
usredsredena na zvuk i zvukovne aspekte ljudskog oglasavanja. Namenjena je izvodenju.
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Mpwunor 1.

M3JABA O AYTOPCTBY

MNoTnucana: bojaHa PapoBaHoBuMh

Bpoj nHaekca: 262/2015

M3JAB/bYIJEM

[a je LOKTOPCKa aucepTalmja nog Hacl10BOM:

Fnac 1 TexHMKa/TexHoNoOrMnja y caBpemMeHoj My3uum

pe3ynTaT CONCTBEHOr UCTPaXKMBAYKOr paja, Aa npeasoxeHa AOKTOPCKa gucepTaumjay
LUeNMHW HM Y aenoBuma Huje 6una npepnoxkeHa 3a gobujarbe 6uno Koje aunaome
npema CTyAnjCKMUM Nporpammma Apyrux BUCOKOLLIKOACKMX YCTaHOBA, Aa Cy pe3ynrtatu
KOPEKTHO HaBeAeHU N a HUCAM KpLUK/Ia ayTOPCKa NpaBa U KOPUCTU/IA MHTENEKTYaiHy
CBOjUHY ApYyrux amua.

Motnuc gokTopaHaa

Y beorpagy,
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Mpwunor 2.

N3JABA O UICTOBETHOCTU LULTAMNAHE U ENEKTPOHCKE
BEP3UIJE AOKTOPCKE AUCEPTALUIE

Mme n npesume aytopa: bojaHa PapoBaHoBuh

Bpoj nHaekca: 262/2015

CTyamjckm nporpam: my3mkoaoruja

Hacnos goKTopcKe gucepTaumje: Fnac n TeXHUKa/TEXHONOrMja y CaBPEMEHO] My3MLM

MeHTOp: ap busbaHa /lekosuh, ooueHT

N3JAB/bYIJEM

Ja je WTamnaHa Bep3nja Mmoje AOKTOPCKe AncepTaumje UCTOBETHA eNIeKTPOHCKOj Bep3ujn
Kojy cam npegana 3a ob6jaB/bMBatbe Ha nopTtany [AurutanHor penosuMTopujyma
YHuBep3uTeTa ymeTHOCTM Yy beorpaay. [lo3Bo/baBam aa ce objaBe Moju IMYHM Nojaum
Be3aHW 3a Aobujarbe HAayyHOr 3Batba AOKTOPA HAyKa, Kao WTO CYy MMEe U npesume,
roguHa u mecto pohema v gatym ogbpaHe paga. OBM AMYHM Nogaum mory ce objasuTn
Ha MpEeXHUM CTpaHULAMa AurutanHe BubAMOTEKe, Y €1EeKTPOHCKOM KaTanory U y
nybavnkaumjama YHusepsuteta y beorpagy.

MNoTnuc goKTopaHaa

Y beorpagy,
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Mpwunor 3.

N3JABA O KOPULLREHY

Osnawhyjem YHusepsuteTcky 6ubnmoteky ,,CBeto3ap Mapkosuh” aa y OurutanHm
peno3uTopujym YHusep3suteTa y beorpagy yHece mojy AOKTOPCKY AncepTaunjy nos
HacnoBOM:

KOja je moje ayTOpCKO Aeno.

[vcepTaumjy ca cBUM NpUo3MMa Npeaao/na cam y eNeKTPoHCKOM popmaTy
NOroAHOM 3a TpajHo apxmsupame. Mojy AOKTOPCKY AncepTaumjy NoXpareHy y
AvrutanHm penosntopujym YHusepsuTteTa y beorpagy mory aa Kopucre cBu Koju
nowTyjy ogpenbe caap:kaHe y ogabpaHom Tuny nnueHue KpeaTnsHe 3ajegHuue
(Creative Commons) 3a Kojy cam ce oaay4duo/na.

1. AytopcTBO

2. AyTOpCTBO — HEKOMEPLUUjaNHO

3. AyTOpCTBO — HEKOMepLuMjanHo — 6e3 npepage

4. AyTOpCTBO — HEKOMEpPUMja/IHO — Ae/IUTU NoA, UCTUM YCNOBMMA
5. AytopcTBo — 6e3 npepase

6. AyTOPCTBO — AENUTU NOA UCTUM YC/IOBUMA

Y beorpagy,

MNotnuc goKTopaHaa
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1. AyTopcTBO - [J03BO/baBaTe YMHOaBake, AUCTPUDYLMjY 1 jaBHO caonwwTaBatbe Aena,
W npepage, akKo ce HaBede MMe ayTopa Ha HauuH oapeheH o CTpaHe ayTopa WU
[aBaoua NuMUeHUe, Yak M y KomepuumjanHe cepxe. OBo je HajcnobogHuja og cBuX
nnueHum.

2. AyTOpCTBO - HEKOMepUMjanHo. [lo3BO/baBaTe YMHOXKaBatbe, AUCTPUBYLNjY U jaBHO
caonwiTaBakbe Aena, M Npepaje, ako ce HaBede MMe ayTopa Ha HauuH ogpeheH op,
CTpaHe ayTopa wnu gasaoua auueHue. OBa AnUEHUA He A03BO/baBa KoMepLMjanHy
ynoTpeby agena.

3. AyTopcTBO - HekomepuujanHo - 6e3 npepage. [1o3Bo/baBaTe YMHOXKaBahoe,
Anctpubyumjy M jaBHO caonwTaBakbe Aena, 6e3 npomeHa, npeobnvKoBarba WAU
ynoTtpebe genay cBOM Aeny, ako ce HaBede MMe ayTopa Ha HauuH ogpeheH o4 cTpaHe
ayTopa uau gasaoua nvueHue. OBa AMLEHUA He 4,03B0/baBa KOMepUUjanHy ynotpeby
Aena. Y ogHocy Ha cBe oCTane AnLeHLe, OBOM INLEHLLOM Ce OrpaHMyaBa Hajsehun obum
npasa Kopuwhera agena.

4. AyTOpCTBO - HEKOMEpPUMjanHO - AeNuTu nop, Uctum ycnosuma. [ossospasaTte
YMHOaBakbe, ANCTpUbYLMjy 1M jaBHO caonwTaBamwe Aena, U npepase, ako ce Haseae
MMe ayTopa Ha HauuH ogpeheH of cTpaHe ayTopa WAW JaBaoua NULEHLE U ako ce
npe paga guctpubympa nog UCTOM MAM CAUYHOM  AnueHuom. OBa AuMUeHUa He
[03B0/baBa KomepuujanHy ynotpeby aena v npepasa.

5. AytopctBo - 6e3 npepage. [Jo3Bo/baBaTe YMHOXaBakbe, AUCTPUOYLMjy M jaBHO
caonwrTaBake gena, 6e3 npomeHa, npeobnmkosara nam ynotpebe aena y ceom geny,
aKo ce HaBege MMe ayTopa Ha HauuH oapeheH of CTpaHe ayTopa WAM Jasaoua
nvueHue. OBa NMLEHLA A03B0O/baBa KOMepLUMjanHy ynoTpeby agena.

6. AyTtOopCcTBO - AeAnTU NoA MCTUM  ycnoBuMma. [lo3BO/baBaTe YMHOXKABakoe,
ANCTPMOYLMjY M jaBHO caonwTaBare Aena, u npepase, ako ce HaBeae MMe ayTopa Ha
HaunMH ogpeheH og cTpaHe ayTopa WMAM AaBaola /IMUEHUE M aKo ce npepasa
AMCTpUbyMpa nop UCTOM WAM  CAMYHOM  AnueHuom. OBa NMUEHUA [03BO/baBa
KomepuujanHy ynotpeby gena u npepaga. CanyHa je codTBEPCKMM SMLUEHUaMa,
OAHOCHO AnUeHUama OTBOPEHOT Koaa.
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