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APSTRAKT:

Ideja doktorskog projekta je oblikovanje specifi¢nog diskursa i ekstrakcija muzi¢kog iskustva
kroz kompoziciju Ars Subtilior. Kroz devet stavova kompozicije smenjuju se klasi¢ni
instrumenti 1 javanski gamelan. Stavovi predstavljaju granice stilova koji su uticali na autora.
Sukcesija kontrasta je sredstvo nelinearne kompozicije koje u ovom delu mozemo primetiti
izmedu materijala u toku jednog stava, ili izmedu stavova u toku dela. Izmedu kontrastnih
stavova klasi¢ne instrumentacije nalaze se ,,promenadni”, netemperovani gamelan stavovi. U
prvom delu, teorijska studija objaSnjava izvor naziva kompozicije i daje pregled umetnickih
pojava koje autor svojim tumacenjem svrstava u suptilnost i povezuje ih sa sopstvenim

stvaralackim idealima. Kroz dalji tok se objasnjava koncept i struktura svakog od stavova.

ABSTRACT:

The idea of this doctoral art project is the shaping of a specific discourse and extraction of
musical experience through composition Ars Subtilior. Through nine movements of the piece,
there is a succession of classical instruments and the Javanese gamelan. The movements
represent the borders of styles that influenced the author. The succession of contrasts is a tool
of nonlinear composition and it can be observed between the materials in one movement, or
between the movements in the piece. The contrasting movement of classical instrumentation
are linked with “promenade”, untempered gamelan intermediate movements. In the first part,
the theoretical study explains the name of composition, and makes an overview of musical
phenomena that the author, with his personal interpretation classified as subtle, and is linking
it with his own creative ideas. In the further course of the study, every movement’s concept

and structure is explained.
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1. Polazista

U svom dosadasnjem opusu, autor ove studije bavio se notiranom muzikom, kontrolisanom
improvizacijom, omuzikaljenjem tekstova zagonetnih znacenja, sugestivnom vizuelnom
notacijom zvuka, kao i meSavinom razli¢itth muzickih zanrova. U doktorskom umetni¢kom
projektu, koji se eksplikuje u ovom radu, nastoji da Sto detaljnije definiSe najkompleksnije
aspekte svoje muzike u odnosu na notaciju i konvencije muzi¢kog izvodenja. Umesto
improvizacije i1 akordskih Sema, konceptualnih crteza za organizaciju muzicke forme,
apstraktnih tekstova koji podsti¢u lucidnu interpretaciju, muzicka partitura treba da Sifruje
navedene prakse, ili da ih proslusano, i akusti¢ki tacno predstavlja, tj. da su zvuci koje
dobijamo izvodenjem partiture bliski onima za koje vazi da ih je moguée posti¢i iskljucivo
gore navedenim metodama. Rad podrazumeva podrobniju razradu filozofskih osnova koji se
ogledaju u autorovoj muzici, a sve sa ciljem objasnjenja procesa — kako 1 na koji nacin autor
ozivljava ideje kao muzicki materijal 1 koji je stepen doslednosti u odnosu na primenjene
koncepte. Poglavlje ,,PolaziSta” predstavlja umetnike i dela na osnovu ¢ijih ideja je autor
kreirao svoje miSljenje, 1 €ije partiture predstavljaju uzor za kreaciju sopstvenog dela. U
navodima 1 opisima njihovog dela autor ove studije prezentuje li¢ni estetski sud 1 selektivno
naglaSava one elemente stvaralastva pomocu kojih razvija sopstvenu poetiku. Radi objasnjenja
naziva doktorskog projekta Ars Subtilior, autor ¢e posegnuti za razli¢itim analogijama, pocev
od srednjovekovne muzike i istoimenog pokreta u Francuskoj, a potom istrazivati poveznicu
sa muzikom autora druge polovine dvadesetog veka i savremenim autorima, ali i sa muzikom

starih civilizacija (gamelan).



1.1.Srednjovekovna muzika, Ars Subtilior i interpretacija suptilnosti

Nensi van Duzen (Nancy Van Deusen) u svojoj knjizi The context of Medieval Music
postavlja veoma Sirok okvir za tumacenje muzike, njene uloge u drustvu, i njene funkcionalnost
uopste.! Najvazniji elementi tumacenja muzike koji su autoru znadajni zbog poveznice

savremenog i srednjovekovnog muzic¢kog stvaralastva su:

e pripadnost muzike kvadrivijumu i moguénost poredenja sa savremenim poimanjem
interdisciplinarnosti;

e oslikavanje duha vremena i druStvenih prioriteta;

e naucna uloga muzike u primeni koncepta, ideje, koju Van Duzen karakteriSe i kao
»ilustrativnu disciplinu”;

¢ uloga muzike kao jezika, primena znacenja u muzici i lingvisticki pristup muzickoj

umetnosti.

Studija Nensi van Duzen?, koja afirmise srednjovekovnu ,kulturu misljenja” poredeéi
srednjovekovne filozofske teme sa antickim dobom, autoru je posluzila kao primer za Sire
posmatranje druStvenog konteksta koji prethodi stilu Ars Subtilior, radi poredenja. Seciranje
vremena kojim se vrsi podela na epohe nuzno stavlja u sukcesiju razli¢ite stilske fenomene,
koji se ponasaju poput susednih odseka kompozicije. Autor svoju viziju stare muzike trazi u
knjizi Van Duzen kao i u zbirci tekstova 4 late Medieval Songbook and its Context,® i pojedine
analizirane aspekte uporeduje sa delima savremene muzike. U delima Kodeksa Santij (Codex
Chantilly) pojavljuju se kompozicije sa tekstom o pravilima u notaciji Or voit tout en aventure
1 autenti¢nosti 1 etici u komponovanju Je me merveil koje autor ovde poredi sa savremenom

kompozicijom Helmuta Lahenmana (Helmut Lachenmann) Salute fur Caudwell.* Lahenman

! Nancy van Deusen, Context of Medieval Music, Santa Barbara: Praeger, 2011, 136-137.

2 Tbid, 137.

3 Yolanda Plumley and Anne Stone (eds.), A4 Late Medieval Songbook and its Context: New Perspectives on the
Chantilly Codex, Bibliothéque du Chateau de Chantilly, Brepols, 2009.

4 ,Kaudvel je u Lahenmanovim re¢ima zahtevao umetnost koja se realisti¢no suo¢ava sa stvarno$¢u u njenim
viseslojnim kontradikcijama. Lahenman je uzimao pasuse iz /luzija i Stvarnosti, tumacio ih, dele¢i reci i foneme,
izmedu dvojice gitarista, koji moraju recitovati tekst sa velikom ritmickom preciznoséu dok sviraju. Zvuci koji
gitare ostvaruju su u liniji sa Lahenmanovim pristupom instrumentalnom pisanju: koristiti mehanizam protiv njega
samog. I ovde se ceo novi muzicki izraz otvara, zacudujuce vise intiman u odnosu na ono §to smo navikli ili smo
spremni. Zaista, neprijatnost koju mozemo osetiti slusajuéi Salut fur Caudwell ne moze se odvojiti od skoro
uobiCajene simpatije za prirodno stanje izvesnih materijala: Zice su priguSene na nezgodnim mestima, njihovo
vibriranje zvuci do limita njihovog kapaciteta, njihov trzani najlon, osetljivom uhu, ¢ini se da razvija Zivce koji
se trzaju pri svakom okidanju. Na sli¢an nacin tkivo prstiju postaje ekspresivna povrsina, mesto emocije”. (Seth
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koristi filozofski tekst Kristofera Kaudvela® (Christopher Caudwell) o poreklu poezije /llusions
and reality.® Sva tri dela obavijena su velom tajne, donose¢i izvesnu sub rosa’ atmosferu, i

njihov kriticki govor je enigmatican.

1.2. Prosvetljenje u slucajnosti postojanja

U istrazivanju veze modernosti 1 srednjeg veka, znacajan je doprinos Dzozefa Florija
(Joseph Florio)® koji isti¢e vezu DZojsovog (James Joyce) stvaralastva sa srednjovekovnim i
renesansnim filozofima Johanesom Skotusom Eriugenom (Jochanness Scottus Eriugena),
Dordanom Brunom (Giordano Bruno) i Dambatistom Vikom (Giambattista Vico).
Prosvetljenje u slucajnosti postojanja® moguée je tumaciti kao poveznicu ezoterije i DZzojsovog
modernistickog stila pisanja, toka svesti, a $to autor vidi kao zajednicku tendenciju izmedu
kompozicija stila Ars Subtilior,*® tehnike toka svesti Dzejms DZojsa, kompozicione tehnike
Dzona Kejdza (John Cage, 1913-1993) i Kristijana Volfa (Christian Wolff, r. 1934),
automatskog pisanja Roberta ESlija (Robert Ashley, 1930-2014), slikarstva apstraktnog
ekspresionizma i sopstvenog kompozicionog procesa. Poema Or voit tout en aventure ili Sada
je sve prepusteno slucaju prikazuje potrebu za oslobodenjem od metra i melodijske konvencije
i ve¢om muzickom fluidnoscu, spontanoséu, sto bi autor takode uvrstio pod pojam suptilnost.
Tehnika toka svesti prezentuje razli¢ite delove umetnikovog uma, zbog ¢ega umetnost moze

dobiti lican karakter, te formu ispovesti, a to se dalje moZe odraziti i na odredenu enigmu,

Brodsky, Helmut Lachenmann: Salut fiir Caudwell, for 2 guitars (with speaking), 2002,
www.allmusic.com/composition/salut-f%C3%BCr-caudwell-for-2-guitars-with-speaking-mc0002454359) — svi
citati su u prevodu autora.

5> Kaudvel je razmatrao definiciju umetnitkog dela, govore¢i da ,,idealisti umetnosti gledaju umetnicko delo kao
subjektivno, kao osec¢aj u umu postovaoca ili umetnika, te pokusavaju da napisu teoriju umetnosti potpuno na ovoj
bazi. Oni veruju da je estetska emocija ultimativno kona¢na — emocionizam. Ne samo da ova teorija odgovara
onoj idealisti¢ke filozofije, nego isto tako zavr$ava u Fantomskom materijalizmu. Kao §to Ogdenova i Ri¢ardsova
teorija kazuju (The meaning of meaning): ultimativno estetska emocija je redukovana na koanesteziju i to je na
neki nacin nadrazaj odredenih nerava. Kao $to formalizam postane ideje, emocionizam postaje fiziologija”.
Christopher Caudwell, Illusions and Reality, 1946, 10.

6, Vasa koncepcija slobode, zbog ukorenjenosti u drustvu, je delimi¢na. Sva svest je odredena od strane drustva
koje je proizvodi, ali zbog neznanja o ovoj predodredenosti, zamisljate da je vasa svest slobodna” (deo teksta koji
se koristi u Lahenmanovoj kompoziciji).

’ Fraza koja u doslovnom prevodu sa latinskog znaci ,,ispod ruZe” a u prenesenom znacenju simbolizuje tajnu
radnju.

8 Joseph Florio, Emasculating the Rabble: Joyce’s Medieval Rites of Satire, Allusion and Deromanticisation: a
study of the Life-Long Rebelliousness of the Modernist Irish Writer, James Joyce, Zurich: Zurich University, 2000,
135.

%, Kraljevstvo Boga je iznutra. Poéi ka unutra iz materijalnog univerzuma nije bila bolest duse veé¢ klju¢
sopstvenog prosvetljenja, a ovo prosvetljenje se nalazi u slucajnosti postojanja i manifestacijama i razumevanjima
suprotnosti da bi prikazali istinitosti(truizme) ¢ije znaCenje omogucéava uniju coveka i Boga”. Ibid.

10 Npr. Or voit tout en aventure ili Sada je sve prepusteno slucaju.
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zatvorenost prema publici. Stil Ars Subtilior nije bio Siroko poznat stil, 1 iako nije bio tajna kao
dela ispovesti, kao Sto je na primer Petrarkin (Francesco Petrarca) Secretum, imao je manji
krug publike, grupu poznavalaca. Tok svesti, ispovest, tajnovitost, za autora predstavljaju
imaginarni prostor manevra u kojem sopstvena muzika moze slobodno da se razvija. Sloboda
koja se istrazuje tehnikom toka svesti moze biti nepoznato, skriveno u nasoj podsvesti, ,,tajno
znanje” koje mozemo uporediti sa drugim tipom saznanja, ,,duhovno saznanje” koje je u
srednjem veku nazivano terminom gnoza. U enciklopediji Hortus deliciarum, postoji prikaz
sedam slobodnih vestina (Septem artes liberales) koje po Alkuinu predstavljaju sedam darova
Svetog Duha, a muzika je jedna od njih.** Duhovno znanje, koje dolazi iz oveka, spominje
Rudolf Stajner*? (Rudolf Steiner), a koje se stavlja u odredenu interakciju sa &ulno doZivljenim,
kao odredeni vid refleksije. Geneza nastanka kompozicije Ars Subtilior moze se pronaci u
tehnici toka svesti kao refleksiji, unutarnjem saznanju, suo¢avanja sa stvarnoséu.'® Jo§ jedan
primer toka svesti je improvizovana muzika, koja zbog unutarnjeg izvora, introspekcije, biva
predmet poredenja sa ezoterijom, naro€ito u delu americkog kompozitora DZona Zorna (John

Zomn, r. 1953).* Od sadrzaja koje mozemo proizvesti tehnikom toka svesti, moguée je da

11 Andrew Fleming West, Alcuin and the Rise of the Christian Schools, New York: C. Scribner's sons, 1912.

12 U tumacenju Rudolfa Stajnera, predstavlja se kao ,,unutarnje doZivljena i u doZivljaju saznata ¢injenica da Covek
sa svojim misljenjem, ako ovo dovoljno produbi, Zivi unutar stvarnosti sveta koja je duhovna. Smatrao je da to
saznanje poseduje kao takvo, koje sa istom unutarnjom jasno¢om moze stajati u svesti kao ono, koje se otkriva u
matematickom saznanju. Tako je njegov pogled na putu od ¢ulnog posmatranja bio usmeren prema duhovnome,
koje mu je u njegovom unutrasnjem saznavaju¢em dozivljaju bilo nesto pouzdano. Iza ¢ulnih pojava nije trazio
neduhovni svet atoma, nego duhovno, koje se na izgled otkriva u covekovoj unutrasnjosti, a koja, medutim stvarno
pripada samim ¢ulnim stvarima i ¢ulnim zbivanjima. Tvrdio je da kroz ponasanje ¢oveka koji saznaje, nastaje
obmana, kao da su misli o stvarima u &oveku, dok one stvarno dejstvuju u stvarima. Coveku je potrebno da ih u
jednom dozivljaju prividnosti izdvoji od stvari; u pravom dozivljaju saznanja on ih opet vraca stvarima”. V.
Rudolf Steiner, The Theory of Knowledge Implicit in Goethe's World-conception: Fundamental Outlines with
Special Reference to Schiller, New York: Anthroposophic Press, 1940, 5-6.

13 Stajner tvrdi da ,,je svaki ovek svestan toga, da se njegovo misljenje rasplamsava u konfliktu sa stvarnogéu.
Nama pristupaju predmeti u prostoru i vremenu; mi zapazamo jedan mnogostruko ras¢lanjen, u najvisem smislu
razli¢it spoljnji svet i mi prozivljavamo jedan vise ili manje razvijen unutarnji svet. Prvi oblik u kome nam sve to
stoji nasuprot, stoji gotov pred nama. Mi na njegovom ostvarivanju nemamo nikakvog udela. Najpre se, kao
poti¢udi iz nekog nepoznatog sveta s one strane Zivota, pruza stvarnost nasem ¢ulnom i duhovnom shvatanju.
Najpre smo u stanju da prelazimo pogledom preko raznovrsnosti, koja nas susrece. Ta nasa pra-delatnost je ¢ulno
prihvatanje stvarnosti. Sto se u njemu pruza, to moramo imati u vidu. Jer samo to moZemo nazvati istim
iskustvom. Cisto iskustvo je oblik stvarnosti, u kome nam se ona javlja, kada joj stajemo nasuprot s potpunim
odricanjem sebe. Nase misljenje je posmatranje, narocito kada se uoci njegov oblik kao individualna delatnost
unutar na$e svesti tj. ono usmerava pogled napolje na nesto §to mu stoji nasuprot.

Ako u misljenju treba da dobijemo sredstvo da bismo prodrli dublje u svet, tada ono samo mora najpre postati
iskustvo. Mi moramo misljenje da potrazimo u okviru samih Cinjenica iskustava kao takvo”. Ibid, 6.

14 Na najjednostavnijem nivou, muzika moZe biti poseban podsticaj za povratak udaljenih li¢nih se¢anja i samim
tim dovesti umrlo u neku vrstu kratkotrajnog zivota, kao §to mozemo videti na prvi pogled u udelu koji muzika
igra u zivotima individualaca, ili kako se pojavljuje u poeziji i literaturi. Isto tako, njen ucinak nije ogranicen na
secanja licne proslosti, ve¢ je takode jednako uc¢inkovita i u docaravanju kolektivnih proslosti. Svi mozemo da
svedocimo ¢udesnoj sposobnosti muzike da artikuliSe sustinu odredenog vremena i prostora, daju¢i uvid koji je
drugaciji od svih skupljenih kroz pisanu rec ili vizuelno predstavljanje.

Improvizovana muzika oslikava razvijenu kosmologiju koja moZze biti opisana kao slavljenje Ve¢nog Sada, a koja
cilja na potpuno eliminisanje subjekta/objekta kroz izraz zvuénih ritmova. Najpre, u miru Pocetni¢kog Uma,
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nekolicinu njih karakteriSe izvesna tehnicka i strukturna kompleksnost. Na ovoj vrsti
kompleksnosti zasniva se stvaralastvo engleskog kompozitora Brajana Fernihaua (Brian
Ferneyhough, r. 1943).® Neposredna ekspresija koja karakterise tok svesti, vazna je za
stvaralastvo kompozitora Roberta ESlija, koji koristi zvu¢ni kvalitet reci, zatim za opere Herija
Parc¢a (Harry Partch), koji na neposrednom odnosu muzike i re¢i gradi koncept onoga $to naziva
korporealnom muzikom. Korporealno, iako zasnovano na telesnom, Heri Par¢ dovodi u vezu
sa duhovnos¢u kroz reéi kineskog cara Suna o preslikavanju izmedu muzike i duhovnog (Music
is the expression of the soul’s emotion; if the soul of the musician be virtuous, his music will
be full of nobility and will unite the souls of men with the spirits of heaven),'® a §to se takode
moze uzeti u razmatranje u pogledu refleksije unutarnjeg sadrzaja.

Autor tehniku toka svesti kao metod tumaci iz vise perspektiva, kao korporealno ili kao
telesni automatizam, kao nesvesno i reflektivno, kao skriveno i slozeno za definisati. Analizu
slozenog muzic¢kog dela, koje moze biti rezultat toka svesti, autor uporeduje sa konceptom
organskog jedinstva o kojem govori Pavel Florenski (ITaBen Anexcanaposuy ®dnopéuckuit).’
Jedinstvo koje poseduje delo nije lako uociti posmatranjem samo jedne od strana. Izrazen motiv
u tumacenju umetnosti Florenskog je duhovnost (Sto mozemo uporediti sa Johanesom

Skotusom Eriugenom?®), ali i princip refleksije, posebno u primeru kada u knjizi Iznad Vizije,

cujemo tiSinu. Zatim, intencija pomera prazninu u manifestaciju forme u zvuku. Pocevsi od samog udaha, svaki
gest stvara muzicki trenutak. Bezobli¢no manifestuje element vremena, dimenziju , i formu, apstrakciju od koje
je uslovljeno zvukom i pokretom. Svaki muzi¢ki zvuk ima pocetak, sredinu i kraj”. Zorn tvrdi da postoji osecaj
smrti na kraju svakog zvuka koji podrazumeva transcedenciju. V. John Zorn, Arcana V Music Magic and
Mpysticism, New York: Hips Road/Tzadik, 2010, 104, 335.

15 Vitalni kvalitet kompleksnih stanja je samorefleksija. Ovo nije pokuSaj utemeljenja estetike na
pojednostavljenoj verziji fraktalne matematike ili razvijajuce teorije kompleksnih fizi¢kih stanja: to je jednostavno
opservacija bazirana na iskustvu sa muzikom koja me zanima, muzikom koja Cesto istrazuje prirode granica,
ekstremnih uslova u kojima normalna prihvacena pravila poredenja nisu univerzalno primenjiva”. (Brian
Ferneyhough, Collected Writings, London: Routledge, 1995, 66)

16 U prevodu: ,,Muzika je izraz dusine emocije; ako je dusa muzicara vrlinska, njegova muzika ¢ée biti plemenita
i ujedinic¢e duse ljudi sa duhovima raja”.

17 Prava umetnost je jedinstvo sadrzaja i sredstava izrazavanja tog sadrzaja, ali ova sredstva mogu biti shvaéena
pojednostavljeno, izdvajajuéi jedno lice od sadrzajem zasi¢ene funkcije utelovljenja. Onda je samo jedna strana
organskog jedinstva, uzeta kao nesto samodovoljno, postojeéi u osami od drugih lica utelovljenja, iako je zapravo
fikcija koja nema stvarnosti van celine, kao Sto boje skinute sa slike ili zvukovi cele simfonije odsvirani u isto
vreme nisu estetska realnost. I ako na bazi ove pojednostavljujuce neosetljivosti, esteta pokusa da razdvoji niti ili
krvne arterije koje povezuju lice umetnickog dela koje ispitujemo sa drugim licima koje esteta ne primecuje, onda
on unistava jedinstvo izmedu sadrzaja i sredstva izrazaja, on unistava stil umetni¢kog objekta i iskrivljuje ga, i u
iskrivljenom i razorenom obliku, u destilizaciji tog dela, on ga time liSava istinskog umetnickog sadrzaja”. V
Pavel Florensky, Beyond Vision. Essays on the Perception of Art, edited by Nicoletta Misler. London: Reaktion
Books, 105.

18 Kao $to se melodija sastoji od nota razli¢itog karaktera i visine, §to pokazuje odredeno neslaganje kada se ¢uju
samostalno ili odvojeno, a obezbeduje izvestan prirodni Sarm kada su slozeni u sukcesiji, u jednom ili drugom
modusu, u skladu sa definisanim i jasnim principima muzicke nauke; tako i univerzum, u skladu sa oformljenom
voljom Stvaraoca, sliven je u harmoni¢nu celinu iz razli¢itih potpodela prirode, koje se ne slazu jedna sa drugom
kada ih posmatramo zasebno”. V. The New Oxford History of Music, Vol. 2, Early medieval music up to 1300,
London, 1995, 273.
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u poglavlju Nebeski znakovi govori o poreklu svih boja iz svetlosnog spektra, istovremeno
aludirajuéi na duhovnu svetlost.’® U razmatranju toka svesti, aleatorijska kompoziciona tehnika
predstavlja primer kako muzika moze reagovati sa tokom svesti, a interakcija neodredenosti,
sluc¢ajnosti sa muzikom se moze odnositi na sam kompozicioni proces, kao i na izvodenje. O
neodredenim parametrima muzicke kompozicije Cesto je govorio Dzon Kejdz, poredeci
nepredvidljive akcije sa prirodnim pojavama.?® Aspekt neizvesnosti muzi¢kog izvodenja, i
izbavljanja iz ,,nemogucih situacija” opisuje americ¢ki kompozitor Kristijan Vulf, za kojeg je

neizvesnost vitalan kvalitet kompozicije.?

1.3.Kompozitor — PribliZni ¢ovek

Aluziju na srednjovekovnu muziku autor koristi u svojoj diplomskoj kompoziciji L homme
Approximatif ili Priblizni covek (2017) koja nazivom moZe asocirati na poznatu pesmu
L’homme arme. Dok je L’homme arme poznata srednjovekovna pesma koja je posluzila kao
kantus firmus u mnogim misama, L’ homme Approximatif je poema Tristana Care (Tristan
Tzara) €iji naziv se koristi zbog poetizacije problema notacije, pribliznog trajanja, pribliznog
izvodenja, gde bi kompozitor bio nazvan pribliznim ¢ovekom. Pored zvu¢no i vremenski
pribliznih kategorija, posebno je zanimljiva veza dva idealisticka procesa, priblizavanja idealu
coveka 1 priblizavanja muzickog izvodenja notaciji. U vezi sa ovim poredenjem, Priblizni
covek je u umetnickom zanosu data izjava, proZeta odredenom dozom perfekcionizma,
nedostiZnosti, ali 1 pribliznosti ,,viSe istine”. Kompozitor — priblizni covek tema je koja ostaje

prisutna u autorovom stvaralastvu bez obzira na tip notacije i muzike koju stvara. Problem

19 Pretpostavimo da smo izasli napolje, za izlazak sunca ili bar kada je sunce blizu horizonta, i primetili odnose
izmedu boja. Suprotno od sunca su ljubicasta, lila i iznad njih, nebeska plava. Na strani sunca su roza ili crvena, i
narandzasta. Iznad glave — providna smaragdno zelena. Treba osvestiti Sta zapravo vidimo. Vidimo svetlo i samo
svetlo, jednu svetlost od jednog sunca. Njene raznovrsne boje nisu sopstveni svojstveni atribut, ve¢ posledica veze
sa tim zemaljskim, i mozda delimiéno rajskim okruzenjem, koje je ispunjeno sa tom jednom svetlos¢u. Nedeljeno
svetlo, neprestano svetlo, jeste kontinuitet. U prostoru ispunjenim svetlom nije moguce izdvojiti ni jedno podrucje
koje ne komunicira sa drugim delom. Nemoguce je izolovati deo svetlosnog prostora, nemoguée izrezati deo
svetlosti”. V. Florensky, Beyond Vision Essays on the Perception of Art, 119.

2 U svom predavanju o kompoziciji koja je neodredena u odnosu na izvodenje, Kejdz isti¢e da je ta kompozicija
nuzno eksperimentalna. Eksperimentalna akcija je ona akcija ¢iji je ishod nepredvidljiv. Posto je nepredvidljiva,
ova akcija ne trazi opravdanje. Ono joj nije potrebno, kao $to nije potrebno ni zemlji, ni vazduhu. Izvodenje
kompozicije koja je neodredena u odnosu na izvodenje nuzno je jedinstveno. Ono se ne moze ponoviti. Kada se
izvodi po drugi put, ishod je drugaciji nego pre. Stoga se takvim izvodenjem niSta ne ostvaruje, posto se takvo
izvodenje ne moze shvatiti kao objekt u vremenu. Reprodukcija takvog dela po Kejdzu ima vrednost koja nije
veca od vrednosti jedne razglednice: ona daje znanje o necemu $to se dogodilo, dok je akcija bila ne-znanje o
necemu §to se jos nije dogodilo. V. John Cage, Silence. Lectures and Writings, Middletown: Wesleyan University
Press, 1961, 39.

2 Detaljnije na strani 17.
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muzicki nedostiznog prevazilazi medije, notografije, pa Cak i1 oralne muzicke tradicije. Svaki

pristup organizaciji muzickog sadrzaja ima svoje nedostatke.

1.4.Poezija i muzika Santij kodeksa

Jedinstven primer iz Santij kodeksa, glavnog izvora Ars Subtilior, jeste kompozicija Zan
Suzoja (Johannes Suzoy) Pictagoras, Jabol et Orpheus (14. vek). Zan Suzoj daje omaz samom
pocetku muzike i poezije, navodedi istorijski znacajne figure koje se vezuju za otkri¢e muzike,
pristupajuci izvornosti kao principu udisanja vecnosti svom radu. Samopriznaju¢im arbitrarno
autentiénim gestom, odvajajuci se (ali ne sasvim) od ideje autenti¢nosti, rad se upisuje u
kategoriju vecnosti, jednom ve¢nom tematizacijom, dajuc¢i delu ime svih imena, temu svih
tema, piSuci o onome o ¢emu je sve.

Posvecenje Ars Subtilioru nalik je posvecenju iz Ars Subtiliora, tj. posmatrajuci figure koje
se spominju u nazivu kompozicije Zan Suzoja, autor Zeli da iskoristi manirizam starog doba, i
kroz imenovanje svoje kompozicije u Ars Subtilior Zeli da simboli¢no premosti istorijski jaz
izmedu dva vremena. Kroz par primera pesama iz stila Ars Subtilior, moguce je ekstrahovati
pojedine elemente koji ga ¢ine. Na primeru teksta mozemo uociti razigranost, ironiju, ali i
enigmatic¢nost, zatvorenost, koji u tumacenju autora mogu izazvati zbunjenost kod publike, a
predstavljaju uzoran primer umetnicke tehnike, bilo da je u pitanju rad sa tekstom ili sa notnim
zapisom. Primer koji sledi je tekst najpoznatije pesme iz Santij kodeksa, Guido — On voit tout
en aventure. Kompozitor koristi pseudonim, a Gvidov nadimak referiSe na poznatog teoreticara
Gvida iz Areca (Guido d'Arezzo, c. 991 — posle 1033), dok je Filip 1z pesme poznati teoreticar
Filip de Vitri (Philippe de Vitry, 1291-1361) ¢iji traktat Ars Nova postaje muzicka konvencija
1 manir tog doba. ,,Proufavaoci Gvidove balade istakli su njen ambigvitet 1 ironiju, koja

zamagljuje indikacije o tome da li je na strani ili protiv novog stila”.??

22 Plumley and Stone (eds), 4 Late Medieval Songbook and its Context, 168.
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Or voit tout en aventure

Puis qu'[a]insi me convient favre
Ala nouvelle ficure

Qui doit a chascun desplavre.
Que c'eft treftout en contraire
De bon art qui eft parfavt:
Certes ce n'eft pas bien favt.

N o s faysons contre nature
De ce qu'eft ben favt deffavre;
Que Philipe qui mais ne dure
N o5 dona boin exemplaire.

N o 5 laisons tous ses afavres
Por Marguet le contrafast.
Certes ce n'eft pas bien favt.

L'art de Marquet n'a mesure
N'ongues riens ne sant parfaire:
C e ft trop gra[n]t outrecuidure
D'ansuir et de portravre

Ces figures, et tout traire

L'oull varieus de bon trast.
Certes ce 1'eft pas bien fast.

23

Sada je sve prepusteno slucaju
Zato to moram

pisati novim figurama

koje se nikome ne dopadaju

I sve je u suprotnosti sa lepom
umetnoscu koja je savriena.
Ta sigurno nije dobro uradeno.

Mi komponujemo protiv prirode
suprotno od onoga sto je dobro uradeno;
Filip, koji vise ne traje,

dao nam je dobar primer

Napustamo sav njegov rad

zato sto Marketo radi suprotno

To sigurno nije dobro uradeno

TUmetnost Marketa je bez metra
nista ne moze da bude savrieno
te je preveliko samopuzdanje
da se prafe i kopiraju

ove figure. i tako skrece paZnja
sa dobrog pravea

Ta sigurno nije dobro uradeno

Gvidova ironi¢na pesma Or fout voit en aventure suprotstavlja se pravilima i1 imperativu u

zapisu muzike. Dilema u kojoj se nalazi opevana je u tekstu njegovog rada, a nepravilnosti,

stvari koje ,,nisu dobro uradene”, su upravo note kojima se navedeni tekst ispevava.

4=220
/ 1 ! 1 1
5 P £y | I Il I | 1 1 | I 3 ]
Superius 2 1 —s |
1153 o & — 1 — o v =4 ]
S~—
1.Or voit
2. A la
5. Nos fay
6. Que Phi
9. L'art de

10. C’est trop

e 1 1 1 { i 1 i ]
Contrat 7 S | t
ratenor AN o -
= L] | | 5 =i | 1 | Il 1 st S ——
2 —t

1D 1 1 1 et l |
A 7= | T i |
Tenor A% ] = | S — ]
A | S—©O I o o |

'S o o o
e — v

Primer 1. Guido: Or voit tout en aventure.

2 1bid, 167.
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U pogledu vaznosti autenti¢nosti dela i pitanja notacije, autor preispituje svoju poziciju u
odnosu na nuznost slobode u komponovanju, tok svesti, pravila notacije, ali 1 poigravanje sa
pastisima. U odnosu na pitanje autenticnosti, veoma je znacajna kompozicija Jakoba Senlesea

(Jacob Senleches, pre 1378—1395) Je me merveil koja postavlja pitanje tehnike, ali i etike

komponovanja.
Il en i a qui vont celeement Neki ljudi idu u tajnosti
Moustrer lour fais [a] autruy pour pfar]fayre da pokaZu svoj rad nekome drugom
sa ciljem da on bude savrien
Ce n'est pas fayt aseureement Ovo se ne radi iskreno niti sa dobrim ukusom.
XN e de bon sens, se leur on doit desplayre, Mora biti loe!
[Ma]is fol cuidier ne sceit ou il repayre ! Ludak ne zna gde ée mu se naplatiti!
Pour ce m'estuet bouter en un poillier Zato se ja sklanjam sa strane
Puis que chascuns se melle de forgier. poto se svi mesaju u kovanje.
24

Pevanje o kompozitorima i komponovanju kriti¢ki, o odustajanju od komponovanja je
forma ispovesti 1 toka svesti koja prikazuje suptilnu emotivnost autora. Takode, vazno je
napomenuti da se Jakob SenleSe obraca sasvim drugacije, u mnogo ,.klasi¢nijem stilu”, u svojoj
kompoziciji La harpe de melodie $to prikazuje njegovu sposobnost transformacije.?® Sli¢na,
kontrastna stilska transformacija izmedu stavova u kompoziciji Ars Subtilior za autora

predstavlja rezultat toka svesti.

2 Tbid, 153.
% Navedena transformacija je fenomen koji autor istrazuje kroz svoje kompozicije, a u doktorskom projektu je
prisutna i izmedu samih stavova.
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2. Vizuelni aspekt kompozicije Ars Subtilior

Autorova potreba za vizuelnim predstavljanjem zvuka ne ispoljava se samo kroz muzicku
notaciju, ve¢ 1 kroz vizuelne radove koji koriste notaciju kao vizuelni element, ali i zvu¢nu

asocijaciju.

i

Primer 2. Damjan Joviéin: 2 skice - crtez kompozicije za harfu i skica uvoda za kompoziciju Matematicki san.

Vizuelni tip izrazavanja kroz muzicku notaciju inspirisan je iskustvom apstraktnog
ekspresionizma i oslobodenjem od konvencije koju podrazumeva muzicka notacija. Autor kroz
sopstveni vizuelni rad teZi ka poetici, te lirici apstraktnog ekspresionizma, istrazujuci vizuelni
kvalitet sopstvenog dela. Ako partitura nije iskori§¢ena za muzicko izvodenje, muzicki kvalitet
ostaje kao potencijalni element dela. U gore navedenom primeru, autor se koristi poznatim
elementima (violinski 1 bas klju¢, beleZzenje tonskih visina i1 predznaka), sugestivhim

elementima (razli¢ita gustina notnih glava, lukovi i podebljane linije umesto notnih glava koje
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mogu predstavljati repeticiju ili akord, u zavisnosti od konteksta i tumacenja) 1 slobodnim
elementima (upotreba boja 1 razli€itih Sara koje nisu povezane sa konvencionalnim muzi¢kim
pismom). Transpozicija vizuelnog sadrzaja u muzicki moze biti veceg ili manjeg stepena
sistematicnosti, Sto se odrazava na upliv slucajnosti u muzicku kompoziciju. Iz navedenog
razloga, moguce je uspostaviti vezu izmedu vizuelnih partitura i muzicke aleatorike.

U rukopisu partiture devetog stava, pojavu zelene boje na papiru autor je rastumacio kroz
snazan pritisak gudala i distorziju zvuka. Deo hartije je dosao u kontakt sa vodom, a autor je

vizuelni element ove slucajnosti iskoristio za transpoziciju vizuelne distorzije u muzicku.

|
|

& B > S — . S ;' )
E U RAcAHU KAHoH BAgUgAvT U s N F‘:f?mh_clvrl;nu,ﬂtf'g 16t isto
& voevahit +yibratodlis, = -

Primer 3. Damjan Jovicin — stranica iz rukopisa Ars Subtilior, IX stav, Far from the End.

Vizuelni prikazi muzickih ideja problematizuju definiciju tipa zapisa odredenoj zamisljenoj
muzickoj materiji, na takav nacin da joj pristaje, da odgovara izrazu, ispoljenju onoga $to nam
je na (muzi¢kom) umu. Kod kompozitora iz kodeksa Santij (pomenuti Jakob Senlese) postoji
primer kompozicije za harfu u kojem su notni sistemi predstavljeni kao Zice harfe, a pohranjen

je u Njuberi biblioteci u Cikagu.
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Primer 4. Jakob Senele — La harpe de melodie — rukopis iz kodeksa Santij, i rukopis iz Njuberi biblioteke u

Cikagu.

Sklonost ka detaljima 1 imaginaciju kompozitora stila Ars Subtilior autor poredi sa
ekspresivnoS¢u savremenih vizuelnih partitura, ali 1 sa nastojanjima iza sopstvenih muzickih
crteza. Vizuelni element partiture je deo autorovog razmatranja izmedu savremenog i

srednjovekovnog, kao i tok svesti, tajnovitost sub rosa, reflektivnost i duhovnost.

2.1. Tlustracije analitickih uvida i numericka predstavljanja

Pored notacije, autor ilustruje muzicke skupove Vebernovih (Anton Webern, 1883—1945)
Bagatela IV 1 V, na taj nain eksperimentiSuc¢i sa vizuelnom apstrakcijom 1 ekstrakcijom
muzickog sadrZzaja. U teorijskoj analizi savremene muzike autor koristi vizuelne predstave
analitickih uvida, rekonstrukciju dela i protoka zvuka kroz muzicko vreme. Da li su ovi tipovi
analize muzike samo postvizualizacija ili ith mozemo koristiti u svrhe stvaranja muzike?
Sigurno je da upotrebu teorijskih ilustracija muzike ne treba koristiti ispred samih partitura dela
koje su namenjene izvodenju odredene muzike, ali kako nivo slozenosti analize raste, i kako
analize otkrivaju slojeve koje ne primecujemo u konvencionalnoj notaciji, analiticke ilustracije
mogu predstavljati uzor za partiture kompozicija nove muzike koje definiSu druge parametre
od onih definisanih konvencionalnom notacijom. Pored toga, treba uzeti u obzir i to da postoji
svojevrsan umetnicki kvalitet teorijske analize i1 dizajniranja vizuelnog identiteta bilo koje

ilustracije. On moze, ali Cesto ne podleze odredenim konvencijama. Dakle, analiticki prikazi
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su misaone ilustracije perceptivnog konteksta odredenog dela. U zavisnosti od onoga S§to se
analizira, teorijska ilustracija moze biti manje ili vise celovita u prikazu dela. Ako se ,,analiticki
um” iskoristi prilikom notiranja dela, sa sveS¢u o raznolikim moguénostima prikaza svakog
segmenta muzickog toka, navedene vizualne predstave i metode transformacije podsticu i
bivaju uzor sopstvenom kreativnom procesu.

U prilogu koji sledi je prikaz skupova tonskih visina pomo¢u Venovih dijagrama u
Vebernovim Bagatelama 4 1 5 za gudacki kvartet. Brojevi na slici oznacavaju intervalske klase.
Skupovi su oznaceni bojama: sedmoclani plavom, Sesto¢lani zelenom, petoclani crvenom,

¢etvoroc¢lani narandzastom i tro¢lani Zutom.

Na prvom grafiku, koji predstavlja intervalski sadrzaj Bagatele op. 9 br. 4, uo¢avamo niz
od 0123567 1 0123678, koji u preseku daju glavni Sestoclani skup 012367, u ¢ijem se
disperzionom spektru nalaze petoclani i petvoroclani skupovi, sve do primara i sekundara (dva

osnovna skupa).

W\ Mreza skupova:

77NN
A [ 0123678 0123567
/ : \
_ 012567

|5 6 8

\ ] / 01267 01256

\ J
0126 0125
016 015

Primer 5. Damjan Jovi¢in — Prikaz skupova iz Vebernove Bagatele op. 9, br. 4.

U petoj bagateli se disperzija vrs$i od sedmoclanog skupa 0123568, preko Sestoclanog

012356, koji sa manjim digresijama u oscilacijama ide prema osnovnim skupovima 0121 013.
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Mreza skupova:

0123568
012356
01235 01236
0123 0126
012 013

Primer 6. Damjan Jovi¢in — Prikaz skupova iz Vebernove Bagatele op. 9, br. 5.

Numericko predstavljanje je glavni oblik notacije u javanskom gamelanu. Stavovi
gamelana mogu se prikazati kroz tradicionalnu 1 klasi¢nu notaciju. Za stavove Amber 1 Jade,
zapis jednog dela deonica bi u numeric¢koj notaciji okvirno izgledao na slede¢i nacin, dok su

stavovi Silk i Saffron melodijski i ritmicki izvedeni samo iz prvog reda, balungan-a.

Balungan: 1 6 1 2 6 1 2 6 5 i 2 1 5 i 2 3 6
Peking: 11 66 11 2266 11226655 11221155 11223366
Bonang: * 6 1 61 2626 12126565 i21 21515 i21236 36
Panerus: *161 *161*262*262* 121*121 *656* 656* 121*124*i51 * {51* 121*121*363 *363*
36 1 2 6 1 2 5 6 5 6 5 6 5 2 1
3366 1122 66112255 66 5566 55 6655 22 11
36361212 61612525 656565 65 65652121
363*363*121 *121* 616%616%252 *252* 656*656*656 *656* 656*656%*212 *212*

Primer 7. Damjan Joviéin, Ars Subtilior, deonice stava Amber u tradicionalnoj notaciji.

Sasvim razli€it tip ilustracije autor primenjuje na muziku Mortona Feldmana (Morton Feldman,

1926—1987) Rothko Chapel, za koju koristi kruznice, (kontejnere) zvuka 1 tiSine.
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Primer 8. Damjan Jovicin, Graficki prikaz odnosa zvuka i
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rpp E— r 2___ : tiSine u Feldmanovoj kompoziciji Rothko Chapel.

2.2.Vizuelna apstrakcija : muzicka apstrakcija

Transpozicija vizuelnog u muzicko autora je u dosadasSnjem stvaralaStvu navela na
koncepciju slobodnog takta od 48 deonica za orkestar u delu Matematicki san. Ideja iza
ovakvog koncepta povezana je sa lirskom apstrakcijom veceg formata, ali i sa reakcijom na

dela Brajana Fernihaua, koji solisticki pristup instrumentima zadrzava i u orkestarskim delima.
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Primer 9. Damjan Jovicin — stranica iz partiture Matematickog sna.

Sam Fernihau uradio je ilustraciju tokom izvodenja sopstvene muzike u Darmstatu, koja
podseca na dela apstraktnog ekspresionizma, 1 na taj nacin predstavio jo$ jedan vid tumacenja

svoje muzike.
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Primer 10. Brajan Fernihau: crtez izvodenja sopstvene kompozicije od strane flautistkinje Ine Vanoeveren.

(Fotografija je vlasnistvo Ine Vanoeveren).

Vizuelni prikaz koji nije Cujan zainteresovao je autora kao mesto slobodne forme
izrazavanja. Muzicke partiture nisu ono $to vecina publike vidi, a vizuelni eksperiment moze
ostaviti traga na muzicko izvodenje, ili biti zanemarljiv. Forma suptilnosti koju ova intervencija
moze imati, i koja je na granici nevaznog, predstavlja jednu od karakteristika autorovog
poimanja koncepta Ars Subtilior.

Medu umetnicima fluksusa, autor je snazan proces umetnizacije vizuelnog i govora
pronasao u primeru mantre DZeksona Mekloua (Jackson MacLow). Praksa ovog umetnika
objedinjuje recitaciju, pevanje i vizuelnu apstrakciju koja se stvara kroz disperziju slova. Autor
je kroz saznanja o ovoj i sliénim praksama oformio svoje razumevanje relacije poezije,
vizuelne umetnosti i muzi¢ke kompozicije. Upotreba rukopisa u vizuelnoj umetnosti prisutna
je 1 kod umetnika Saj Tvomblija (Cy Twombly), po Cijem delu je autor imenovao svoju

kompoziciju Matematicki san.
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Primer 11. Dzekson Meklou, I Milarepa Gatha.

Opisani primeri interakcije vizuelnog 1 muzickog imaju zajednicki aspekt, a to je manje ili vise

izrazen stepen slu€ajnosti, Sto postupak dovodi u vezu sa vizuelnom aleatorikom.

3. Slucajnost

,U komadu gde izvodaci jedan drugom daju znakove, moZe se pojaviti situacija gde oba
¢ekaju znak jedan od drugog, tako da po pravilima komada mogu zauvek ostati u tiSini. U
praksi ¢e morati da smisle reSenje na licu mesta. Uvek sam imao mnogo tiSine u svojim delima,
1 jedan od rezultata je da ljudi imaju vreme da shvate da su se zadesili u nemogucoj situaciji, 1
da odluce $ta da urade — prekrSe pravila, ili neSto drugo. Smatrajuci da je neodredenost nacin
proizvodenja zvukova za koji ne postoji drugi nacin proizvodenja, izbor za ovakvu

kompozicionu tehniku je praktiéna ideja”.

% Christian Wolff, George E. Lewis, Occasional Pieces: Writings and Interviews 1952—2013, Oxford: Oxford
University Press, 2017, 40—41.
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Navedeni citat Kristijana Vulfa objasnjava nemogucu situaciju koja se u razli¢itim oblicima
pojavljuje kroz kompoziciju Ars Subtilior. Najpre, vizuelna notacija koja predstavlja sliku
kretanja glasova i odnosa, ali ne i njihovu klasi¢nu notaciju, predstavlja jedan tip reSenja za
,nepomirljivost” dva medija. Potom, tumacenje slike i stvaranje muzicke partiture sadrzi slican
tip nemoguénosti. Jednostavan primer za problem transpozicije u muzicku partituru moze biti
nejednak broj doba u vizuelno sinhronim deonicama. Ako doslovno prepiSemo deonice iz stava
Far from the End, velika je moguénost da ¢e vecina instrumenata zavrs$iti u razliito vreme,
ponekad i u razlici od dvanaest doba, a to ne odgovara vizuelnoj kompoziciji. Stoga je pri
notaciji muzike neophodno izvrSiti odredena prilagodavanja da bi se deonice odvile u
muzickom vremenu kao u vizuelnoj kompoziciji. Postupak prilagodavanja predstavlja reakciju
na nemogucu situaciju. Transpozicija vizuelnog u muzicko podrazumeva odredeni vid
aleatorike, bilo da je re¢ o kompozitoru koji stvara partituru iz vizuelnog sadrzaja, ili ako je re¢
o izvodacu koji izvodi muziku iz vizuelne partiture. Izvodaci su u kompoziciji Ars Subtilior
suoCeni sa tehnickim komplikacijama i nedefinisanim parametrima koje tokom izvodenja
se grani¢i sa moguc¢im. Pored brzine, neodredeni parametri sa oznakom ad libitum su mesta
koja treba slobodno tumaciti, a izostanak dinamike u radu je po uzoru na manuskripte Johana

Sebastijana Baha (Johann Sebastian Bach, 1685-1750).%

4. Kompleksnost

Fakturna slozenost kompozicije Ars Subtilior zasniva se na specificnom tipu polifonije, §to
bi se moglo uporediti sa pojmom latentnog viSeglasja. Moguce je da deonica melodijskog
instrumenta sadrzi segmente razlicite artikulacije, registra, ritma koji se potom mogu odvojiti
u zasebne glasove. Ovakav primer moze se pronaci u taktu 17. devetog stava kompozicije u

deonicama violoncela 1 violine, §to je ilustrovano na slede¢im primerima:

21 Kejdz predstavlja dimenzije neodredenosti na primeru Bahove Umetnosti fuge i Stokhauzenovog (Karlheinz
Stockhausen, 1928-2007) 11. klavirskog komada. U Bahovoj Umetnosti Fuge, struktura, koja deli celinu na
delove: metod, koji je procedura nota prema noti; forma, koja je ekspresivni sadrzaj, morfologija kontinuiteta, sve
su odredene. Boja i amplitudne karakteristike materijala nisu zadate, Sto implicira da su neodredene. Neodredenost
omogucava jedinstvenu alikvotnu strukturu i raspon decibela za svako izvodenje Umetnosti fuge. U slucaju
Stokhauzenovog jedanaestog klavirskog komada, sve karakteristike materijala su odredene, kao i procedura nota
prema noti, metod. Podela celine na delove, struktura, je takode odredena. Sekvenca ovih delova je pak
neodredena, omogucéujuéi jedinstvenu formu, S§to znaci jedinstvena morfologija kontinuiteta, jedinstven
ekspresivni sadrzaj, za svako izvodenje. V. Cage, Silence, 35.
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Primer 12. Damjan Jovicin, Prikaz latentnih ¢etvoroglasa u 17.
taktu stava Far from the end,

Navedene deonice se izvode simultano uz jos dve deonice (druga violina i viola), a latentni

viSeglasi koje sadrze mogu uticati na percepciju vise deonica od postojecih pet.
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Primer 13. Damjan Jovicin, Ars Subtilior, Far from the End, t. 17.
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Uzor za postojanje polifonih slojeva je opservacija dela Brajana Fernihaua, u c¢ijim
kompozicijama slojevi postoje najvise u solistickim delima (kao na primer Firecycle Beta ili
La terre est un homme), a zatim se ista ta slojevitost multiplicira u ansamblu. Veli¢ina ansambla
ne umanjuje sloZzenost pojedinac¢nih deonica i koli¢inu polifonih glasova.

U autorovom shvatanju nove kompleksnosti,?® kompozitorski izazov lezi u stvaranju
slojeva koji se gusto preplicu i pretvaraju jedan u drugi, drze¢i nasa ¢ula budnim i okupiranim,
stvaraju¢i zavesu stazisa nad mnosStvom suptilnih deSavanja. Izazovno je, §to je nastojanje
navedenih primera, osmisliti deonicu gudackog instrumenta koja je istovremeno viSeglasna,
poliritmic¢na, tembralno raznovrsna, koja kao zvucni rezultat izvodenja svaki put moze imati

istaknute druge delove alikvotnog spektra.

5. Dramaturski aspekt dela Ars Subtilior

Dramaturgija kompozicije Ars Subtilior zavisna je od odnosa ka vremenu (muzic¢ko vreme),
prostoru (muzicke partiture), a eksperimentalni postupak u kompoziciji podrazumeva odredenu
vrstu otklona od o&ekivanog u muzi¢kom vremenu i u muzi¢kom prostoru.?® Tehnika toka
svesti moze imati rezultate koji su neujednaceni, i u odnosu na formu mogu se tumaciti kao vid
destrukcije, raskida sa normama. Pesme iz stila Ars Subtilior koje su pomenute u radu
predstavljaju otklon od Ars Nove. Forme 1 dramaturgija stavova kompozicije Ars Subtilior se
moze deskriptivno objasniti 1 kroz dve vanmuzicke asocijacije date u studiji dva autora vizuelne
umetnosti:

1. Neoplasticizam i formalni ritam,® koji zauzima vazno mesto u teoriji Pijeta

Mondrijana;

28 | Kao termin, kompleksnost vi$e upuéuje na odnose koji povezuju situacije, stremljenja i stanja nego na koli¢inu
i tip soni¢nog materijala koji definiSe odredeni prostor. Ono $to na lokalnom nivou moze biti shvaceno kao
haoti¢no i nepristupacno za tumacenje, ¢esto je videno kao visoko uredeno kada se posmatra iz druge perspektive.
Ova moguénost postepenog transformativnog preispitivanja je po definiciji kompleksna u odnosu na kodifikacije
i transmisioni potencijal zato $to podsti¢e aktivnu kontrapoziciju hipoteti¢kih formalnih modela na bazi trenutnih
i nepotpunih informacija. Iako se sve umetnicke forme oslanjaju na kretanje napred — nazad izmedu ¢ulno
konkretnog i spekulativno-pragmati¢nog, sto kompleksnije objekte ukljucimo, to je vise svest podstaknuta da
uklju¢i kontekstualne strukture u stvaranje novih hipotetickih modela (pre nego, na primer, uklapanje novog
iskustva u ve¢ postoje¢e modele)”. Ferneyhough, Collected Writings, 66.

2 Navedeni otklon moZe se shvatiti i kao forma destrukcije, kao u slu¢aju kada Karel Blotkamp opisuje principe
Neoplasticizma kao umetnost uniStenja: unistenja piktorijalnog prostora, mesanih boja, dihotomije prednjeg i
zadnjeg plana, naturalistickih elemenata (repeticija, izlomljene linije i volumen) i forme po sebi. Carel Blotkamp,
Mondrian: The Art of Destruction. London: H.N. Abrams, 1994, 14—15.

30 Mondrijan se drzao termina ritam u nedostatku prikladnog imena: sve dok nije uveo ritam, i zamenio ga sa
viSe deskriptivnom terminologijom, nije mogao teoretizovati svoj rad u terminima koji bi bili razumljivi obi¢nim
ljudima. Ovaj terminoloski preokret predstavlja tatku u kojoj se Mondrijanovo prethodno shvatanje ritma kao
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2. Odnos vremena, prostora i pokreta u objasSnjenju Vima Vendersa (Win Wenders) i

njegovog filma.3!

U autorovoj koncepciji umetnickog procesa, elementi koji se susrecu su tok svesti, razmatranje
muzickog vremena kao dramaturskih celina koje su u medusobnim odnosima, a istovremeno
kao neoplasti¢nih povrsina koje su takode u medusobnim odnosima. Za oseéaj vremena®? i
transformaciju u vremenu, vazna je gustina materijala, ali i gustina forme, koje u vizuelnom

aspektu postoje kao povrsSina, dok se u muzickom vremenu pretvaraju u dramaturgiju.

6. Odnos prema normi i formi

Nije redak slu¢aj da se u objasnjenju dela koje je proizvod tehnike toka svesti, tehnike koja
podrazumeva odredeni vid slobode, pojave poredenja sa drugim disciplinama. Zbog sloZzene
prirode transfera izmedu disciplina, poredenja se mogu okarakterisati kao nejasna.®®
Objasnjenje koje ukljuéuje transcendenciju individue®* i umetnika kao teleskopa (sli¢no kao i

Eriugenino prosvetljenje u slucajnosti postojanja) prisutno je kod Mondrijana. Dva

stazisa, zamenjuje viSe deskriptivnom koncepcijom ritma, ritam kao dinamicki ekvilibrijum”. Eiichi Tosaki,
Mondrian’s Philosophy of Visual Rhythm, Dordrecht: Springer, 2017, 3.

31 Jednom prilikom Venders je izjavio: ,,Jmao sam snaZan oseéaj u Berlinu... da prazni prostori dozvoljavaju
posetiocu i ljudima Berlina da vide kroz gradski predeo. Ne samo u smislu da mogu da vide kroz prostor, i ¢ak
vide horizont... nego oni takode mogu da vide ove praznine i kao da gledaju kroz vreme. U zivotu, vreme odreduje
istoriju. U filmu moZemo iskusiti nesto sli¢no. Neki filmovi su kao zatvoreni zidovi. ne postoji ni jedna praznina
izmedu slika koja ti dozvoljava da vidi$ bilo $ta drugo od onoga $to film prikazuje. Tvojim o¢ima i umu nije
dozvoljeno da lutaju”. Desiderio, Matthew John, Wandering:Seeing the Cinema of Wim Wenders through cultural
theory and naturalised phenomenology, Ann Arbour, Pro Quest 2011, 106.

32 _Kad god je vreme razmatrano u odnosu na kretanje, bez obzira da li je definisano kao mera pokreta, dva aspekta
vremena su se otkrila, koji su hronogrami: na jednoj strani vreme kao celo, kao veliki krug ili spirala, koje oslikava
zajedno skup pokreta u univerzumu; na drugoj vreme kao interval, koje ukazuje na najmanje jedinice pokreta ili
akcije. Vreme kao celina, skup pokreta univerzuma, je ptica koja oblece, neprestano povecavajuéi svoj krug.
Numericka jedinica pokreta je udar krila, konstantno umanjujuéi interval izmedu dva pokreta ili dve akcije. Vreme
kao interval je ubrzana varirana sadasnjost, a vreme kao celina je spirala otvorena na oba kraja, neizmernost
proslosti i buduénosti. Shvaceno na ovaj nacin, filmsko vreme je te€na centripetalna kretnja oznac¢ena kona¢nim
i diskretnim jedinicama mere; to je ruta opisana rukama koje se krecu oko broj¢anika sata, odbrojana i ras¢lanjena,
ali suspendovana u celinu”. Gilles Deluze, Cinema 1: The Movement Image. London-New York: Continuum,
1983, 31-32.

33 U objasnjenju DZozlin Gudvin, ,,kompozicija muzike je manje svestan &in u poredenju sa ostalim umetni¢kim
radovima. Kompozitor naravno treba da vlada tehnikom i prati izabrane forme, ali o znac¢enju svoje muzike ¢esce
¢e imati nejasnu, Cak i,,pogresnu ideju‘; nejasnu, zato $to je znacenje iznad preciznosti reci ili slika, ili mozda na
nivou gde njegove misli ne prebivaju.Vagner je jedan od primera: njegovo koris¢enje tradicionalne legende, i mo¢
pomocu koje se muzika preplic¢e sa dramom, nisu neophodno uskladeni ,,ezoterijskim” razumevanjem; a njegovo
licno ponasanje nije uvek pobudivalo poverenje u sopstveno ostvarenje. Muzika moze biti bliza idejama koje
radaju svu umetnost; i ¢udesnim darom Milosti, ideje se mogu pojaviti preko onoga ko ih sam ne opaza”. Jocelyn
Godwin, Spiritual Currents in Music u Studies in Comparative Religion 5 (1971): 110-125.

3 Kontemplacija izvire iz univerzalnog (unutar i izvan nas) i potpuno trancenduje individuu (Sopenhauerova
kontemplacija), nase individualne licnosti nemaju viSe zasluga od teleskopa kroz koji se posmatraju daleki
objekti”. Harry Holtzman and James, Martin S., The New Art — The New Life: The Collected Writings of Piet
Mondrian, Boston: G. K. Hall, 1986, 42.
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kompozitora iz stila Ars Subtilior poigravaju se sa idejom bunta u odnosu na normu notacije i
etike. U njihove dve kompozicije, Gvido i Jakob Senlese kombinuju ideju slobodne varijable
u muzici (Sto autor pripisuje metodi toka svesti) sa suprotstavljanjem ,,intelektualnoj represiji”,
Sto je zapravo odredena forma refleksije. Postoji sli¢nost izmedu ovog tipa refleksije i ranije
pomenutog rasplamsavanja misljenja u konfliktu sa stvarnoséu.®® Na izjednaéenju muzicke
slobode i slobode misljenja zasnivaju se i pojedini urbani muzi¢ki pokreti,® u kojima centralnu
ulogu ima motiv duhovnosti koja se opire ,,represiji”’. Autor sva navedena umetnicka tumacenja
tumaci kao moguce dijaloske situacije u tehnici toka svesti, u odnosu na muzi¢ku normu i

formu.

6.1.Povratak na konvencionalnu notaciju:

Iako vizuelno necujno stvaralastvo predstavlja specifi¢an izazov, autor ne koristi najveci
deo vizuelne apstrakcije u finalnoj verziji partiture, fokusiraju¢i se na muzicku apstrakciju,
koja zvukom treba da dosegne do slozenosti koju autor percipira u vizuelnim radovima. Dakle,
korespodenciju vizuelnog i muzi¢kog autor shvata kao li€énu odgovornost, a za sredstva kojima
postize muzicku apstrakciju 1 dalje se vecinski opredeljuje za standardni notni zapis. Prikaz

stilova dat u radu omedio je okvir stilskih pastiSa i omaza koji se koriste u delu.

7. Analiza stavova klasi¢ne instrumentacije:
7.1. II stav

7.1.1. Harmonija a odseka stava Makes no (Drama) Sense

U odseku a, autor koristi pretezno dijatonsku vertikalu 1 istraZzuje tembralne alteracije u
pojedinim deonicama. Pod tembralnim alteracijama podrazumevaju se promene u boji zvuka.

Na gudackim instrumentima su to flaZoletni trileri, pozicija gudala na kobilici ili kruzni pokreti

% Steiner, The Theory of Knowledge Implicit in Goethe's World-conception, 6.

3 Nada da ljudi mogu promeniti svet i trancendovati siromastvo, ugnjetavanje i patnju kroz angazman u politici,
podizanje individualne svesti, protest, ¢ak i nasilnu revoluciju je nada koja umire poslednja. To je srz mita obnove
u bilo kom liberalnom drustvu. Neprijatna je suprotna tvrdnja- da za mnoge individue i grupacije, stvari nece i¢i
na bolje, ili se ne¢e promeniti dovoljno brzo da zaista znace oste¢enima i prerano umrlim iz duge i rastuce linije
izgubljenih generacija.. Dovoljno Cesto, kada nastupi promena, dolazi jo§ gore. Ljudski kapacitet da sublimira
nevolju u izdrZljivost, angazman, ili destruktivno suocavanje nije beskonacan. Nakon neke tacke, da bi ocuvali
razboritost i samopostovanje, ljudi susrecuéi neizbezno drustveno posrnuce moraju odustati od nade za sigurnim
mestom u nekom neuhvatljivom vec¢em zajedniStvu kojem se ne mogu potpuno prikljuciti, niti oti¢i, niti promeniti,
niti unistiti”. V. Dorothea Gail, Weird American Music, Case Studies of Underground Resistance, BarlowGirl,
Jackalope, Charles Ives, and Waffle House Music, Heidelberg: Universititsverlag Winter, 2018, 33-34.
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gudala. Na duvackim instrumentima su to vazdusSasti zvukovi ili multifonici, na klaviru 1
vibrafonu su dugi pedali koji uspostavljaju zvucni kontinuum u kojem pojedinacni tonovi
bivaju stopljeni u ve¢ postojecu masu zvuka. Tonski materijal prvog odseka mozemo
predstaviti kao akord izveden od tonova svih deonica sabranih u lestvi¢ni niz jedne oktave.
Kada ih postavimo na ovaj nacin, dobijamo akord od sedam tonova koji predstavlja simultano
zvucanje svih stupnjeva miksolidijskog modusa. Putem koriS¢enja dijatonskog klastera u
drugom stavu muzicki tok se fokusira na boju, harmonsko zvucanje svih tonova lestvice
istovremeno, dok diferencijacija izmedu lestvi¢nih stupnjeva i1 funkcija nije toliko naglasena.
U odnosu na hromatsku lestvicu, dodekafonu organizaciju harmonije i hromatske klastere,
dijatonska lestvica sa dijatonskim klasterima i harmonijom oslobodenom funkcionalnosti
stvara ,.konsonantnu apstrakciju”.®’ U stavu Makes no (Drama) Sense dijatonski klaster dobijen
je kao zbir vise polifonih linija, $to je razli¢it postupak od izgradnje istog zvucanja putem tercne
grade (kao na primer u slu¢aju kada se na septakord dodaju tri terce da bismo dobili sve tonove
lestvice u vertikali). Polifone linije se kreéu u okviru ,,referentne zvuénosti”,*® miksolidijskog
modusa od tona a. Istupanja od ovog tonskog sadrzaja su Cetvrt-tonska glisanda u deonici flaute
i viole, tonovi multifonika bas klarineta, i odstupanja flazoletnih trilera violine u odnosu na
temperament ansambla. Moguce je 1 tumacenje da navedena odstupanja ,.kvare” harmonsku
hijerarhiju poput kategoricke greske. Upotreba flaZoletnih trilera u kombinaciji sa sviranjem
na kobilici, ukoliko je vise prisutna u nekoj deonici i kao glavni muzicki materijal, naglaSava
,prirodnu” intonaciju alikvotnog niza od fundamentalnog tona. U drugom stavu, navedena
tembralna moguénost gudackih instrumenata iskori$¢ena je kao dinami¢na harmonija i boja
koja se uspostavlja kroz repeticiju trilera, a koja se odvija paralelno sa dijatonskim klasterima.
Glisanda viole 1 flaute predstavljaju drugi vid odstupanja od dijatonske osnove. U odnosu na
flaZolete koji pripadaju alikvotnom nizu, odstupanje glisanda mozemo posmatrati na drugaciji
nacin: Glisanda pokrivaju §iri prostor od pojedinacnih tonova, njihovi privremeni punktovi su
u partituri obeleZeni kao Cetvrt-tonovi §to podrazumeva vandijatonski temperament. Kretanje
glisandom podrazumeva sve frekvencije izmedu dve tacke, a egzekucija glisanda stavlja
navedene frekvencije u vremenski proizvoljnu sukcesiju. U toj sukcesiji, kao prolazne tacke

mogu se pronaci tonovi dijatonskog klastera, kao i frekvencije alikvotnog niza tonova drugih

37 Dijatonskim klasterom autor naziva akord koji u zbirnom zvuéanju, podrazumevajuéi oktavnu ekvivalenciju,
sadrzi sve tonove jedne dijatonike.

38 | Referentna zvucnost (referential sonority) — Akord, ili u $irem smislu tonski skup koji se smatra najstabilnijim
u datoj kompoziciji; koji zauzima najvisu poziciju u hijerarhiji i koji se prolongira; atonalni ekvivalent tonike”.
V. Milo§ Zatkalik i Verica Mihajlovi¢, Prolongacija i strukturni nivoi u posttonalnoj muzici, Banja Luka:
Univerzitet u Banjoj Luci, Akademija umjetnosti, 2016, 305.
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deonica, ali ne kao definisano 1 nuzno odrediste, nego kao slucajan rezultat. Glisanda u
kontekstu harmonije stava Makes no (Drama) Sense predstavljaju elemente slucajnosti u
okviru harmonskog jezika. Treéi tip odstupanja od dijatonike predstavljaju multifonici bas
klarineta koji poseduju ,,neharmonic¢an zvuéni spektar”.®® Dijatonski klaster koji se uspostavlja
kao bordunsko zvucanje se obogacuje glisandima, flazoletima i multifonikom koji dodatno
popunjavaju prostor izmedu dijatonskih stupnjeva na ,suptilniji nacin od hromatskih
polustepena. Zajednickim spojem svih frekvencija uspostavlja se odredeni profil gustine
harmonije koji traje do 17. takta, kada se sve deonice pridruzuju ve¢ uspostavljenom

osminskom pokretu i temperovanoj harmoniji.

II
Makes no (drama) sense

for flute, bass clarinet, vibraphone, piano, two violins, viola, violoncello
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Primer 14. Damjan Jovi¢in — Ars Subtilior, prva strana stava Makes no (Drama) Sense.

39 Neharmoni¢ni spektar je onaj u kojem nije moguée locirati fundament”. Vladimir Koraé, Event Horizon,
teorijska studija o doktorskom umetnickom projektu, doktorski umetnicki projekat, Univerzitet umetnosti u
Beogradu, 2020, 5.
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Primer 15. Damjan Jovi€in — Ars Subtilior, klavirski izvod dijatonskog klastera, miksolidijski modus od tona a.

7.1.2. Repetitivni modeli odseka b u stavu Makes no (Drama) Sense

Odsek b koji nastaje od 17. takta izdvaja jedan sloj prethodnog materijala, osminski pokret i
temperovanu dijatonsku harmoniju koja kroz osminski pokret obrazuje nove dijatonske
klastere. Repetitivni modeli u vecini glasova su manji od jednog takta (izuzetak su deonice
drugog violoncela i druge violine) §to doprinosi jo§ naglasenijem harmonskom stazisu.
Harmonska stati¢nost suprotstavljena je ubrzanju tempa i ,,ritmickoj sinergiji*.
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Primer 16. Damjan Jovicin, Ars Subtilior, repetitivni modeli b odseka u 17. taktu (F1, B. Cl, Vib, Pno) i 19. taktu
(VIn I, V1) Makes no (Drama) Sense.
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7.1.3. Formalna Sema Makes no (drama) sense i prelazi izmedu odseka:
I
a (1-17) b (17-23) ¢ (23-26) b (26-28) ¢ (29-32) b (32-34) ¢ (35-37)
II
c/d (38-40) d (41-49) d1 (50-74) d2 (75-95) d/e (96-114) e (115-150) e/f (151-159) f (160—180) g (181-184)
I
al (185-207)

Susedni odseci ovog stava razlikuju se po fakturi i tonalnom centru. Ova razlika prisutna
je izmedu a 1 b odseka a takode i u 23. taktu (c odsek) kada deonice trilera i tremola u duzim
notnim vrednostima markiraju harmoniju miksolidijskog modusa od E, sa tonalnim centrom
na E u basu klavira. U ovom taktu prevladava harmonska konzistencija koju takode mozemo
naci u odseku a. lako zadrzava neke tragove prethodno uspostavljene motori¢nosti, novonastali
odsek (c) u blagoj meri fakturno kontrastira, zaustavljanjem ritma, i snaznijim fokusom na
sazvucjima, koja su vecinski predstavljena u dugackim tremolima gudackih instrumenata.

Nagla promena materijala u taktovima 26, 29, 32 i 35 (smenjivanje se odvija izmedu dva
materijala, b 1 ¢) zamenjuje linearni razvoj 1 gradaciju jednog materijala. Slican postupak
nelinearnoj dramaturgiji, koja je zastupljena u smenjivanju odseka, jeste preklapanje novog
materijala sa postoje¢im, koje se odvija od 38. takta. U odseku d pojavljuje se muzika iz druge
dijatonike (d), na fonu prethodnog materijala (c). Efekat koji novi materijal prouzrokuje jeste
polimuzi¢nost ili postojanje viSe simultanih muzika. Novi materijal (d) odreden je drugim
tonalnim centrom 1 drugom metri¢kom podelom. Deonica klavira u prelazu izmedu c 1 d odseka
(38—40) 1 odseku d ima vezivnu ulogu koja se ispoljava na sledece nacine:

. Deonica klavira je integrisana sa vibrafonom kao ostatak ¢ odseka koji kontrastira sa

novim materijalom (d) t. 38—40

. Deonica se naglo alteruje u 40. taktu, 1 u fakturi 40—49. takta povremeno je solisticki

izdvojena, bez jasne integracije sa ¢ 1 d materijalom

. Odsek d (41-49. takta) vodi do harmonske integracije klavira i vibrafona sa deonicama

duvaca i gudaca (d1).
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Primer 17. Damjan Jovi¢in — Ars Subtilior, Makes no (Drama) Sense t. 41-54, vezivna uloga klavirske

deonice.
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Uvodenje novog materijala koji se preklapa sa starim karakteriSe 1 sledec¢i prelaz izmedu
odseka (d1 1 d2). Kontrastni aspekt prelaza pojacan je razlikom u instrumentaciji, uvodenjem
deonice tom tomova i gran kase. Nadovezivanje razli¢itih materijala postignuto je u

kompoziciji pomocu motori¢ne sukcesije, uz sinhronizaciju ritma.
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Primer 18. Damjan Jovi¢in, Ars Subtilior, 11 stav t. 73—76, deonica udaraljki.

Sve od ulaska tom tomova u taktu 74. do takta 114. deonica je pracena prethodnim
materijalom prisutnim jo§ od 39. takta (d). U prostoru izmedu 74. i 114. takta deonica tom
tomova i gran kase svojom ritmickom izrazito§¢u i volumenom asocira na solisticku kadencu.
Kontrast u instrumentaciji pospesuje i dinamicki raspon tom tomova i gran kase koji, iako su
zastupljeni samo u jednoj deonici, volumenom kontroliSu ¢ujnost svih preostalih deonica.
Prethodni materijal, pentatonska melodija u dijatonici es-mola (d), pojavljuje se
harmonizovana u svim deonicama kao pratnja deonici udaraljki ali se do 114. takta pojave
proreduju, i prostor izmedu simboli¢nih ostataka melodije ispunjen je sve viSe razvijenom
deonicom udaraljki. Kako se materijal proreduje u drugim deonicama, muzicki tok moze odati
utisak solo komada za tom tomove i gran kasu, uz ritmic¢ki sinhronizovane upade ansambla,
koji su nejednako rasporedeni. Ovaj utisak pojacava se sa uvodenjem odsecnih akorada u e
odseku (115-150) koji poput jedinstvenog udarackog instrumenta povremenim naglaSavanjem
osnovnog pulsa prate solisticku deonicu tom tomova (e). U 160. taktu se pratece deonice svode
na repeticiju dijatonskog akorda u Sesnaestinskom pulsu, dok se deonica tom tomova pretvara
u loop ve¢ postojeceg materijala u okviru kojeg kruzi. Sve do 180. takta deonice su stati¢ne
harmonije 1 neprekidnog, homoritmi¢nog Sesnaestinskog pokreta.

U 181. taktu repetitivnost je obustavljena klavirskom kadencom (g) koja pocinje
hromatskim klasterom, i nadalje se odvija gustim hromatskim tokom, koji nije bio kori§¢en u
stavu. Materijal klavira takode nigde nije bio koris¢en u kompoziciji do tog trenutka. Kadenca
u ovoj formi nije osmisljena kao posledica prethodnog toka, nego kao kontrastna reakcija na
uspostavljeni repetitivni muzicki tok. Repriza (al) 175-207 t. nema samo funkciju formalnog

zaokruzenja ve¢ sluzi kao muzicki prostor za apsorpciju prethodno dozivljenog.
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7.1.4. Intruzija kao postupak izgradnje forme:

Deonica tom-tomova u stavu Makes no (Drama) Sense osmisljena je solisticki ali i kao
intruzivni element. Muzicki tok nema relacije u vidu soliste 1 pratnje, osim za vreme trajanja
deonice. Ansambl se u vremenu trajanja deonice redukuje na markiranje odredenih metrickih
elemenata, a deonice predstavljaju rudimentarnu harmonsku pratnju. Ovakav vid muziciranja
je karakteristi¢an za primitivne vokalne muzicke forme, u kojima se insistira na virtuoznosti
jednog soliste, a ostatak muzicara daje podrsku kroz ponavljanje kraéeg segmenta koji ima

funkciju refrena:
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Primer 19. Damjan Jovi¢in: Ars Subtilior, Makes no (Drama) Sense, t. 129-134.

Intruzivni muzicki elementi u Makes no (Drama) Sense su u formalnom smislu oslonci, jer
element intruzije predstavlja kontrast viSeg reda. Sam postupak intruzije proizlazi iz koncepta
kontrasta, ali da bi neSto zvucalo intruzivno, materijali moraju da se profiliSu sa odredenom
dozom nezavisnosti da bi pri kombinaciji zvuc€ali kao materijali iz razli¢itih kompozicija.
Granice forme su jasnije omedene postupkom intruzije. Jo$ jedan primer intruzije solistickog
virtuoziteta je prisutan u klavirskoj kadenci. Kadenca se pojavljuje bez pratnje ansambla, kao
u klavirskom koncertu, ali je solisticka instrumentacija i podela ansambla na solistu i pratnju
izostala u preostalom muzi¢kom toku. Takode, materijal kadence je intruzivan jer se ne sadrzi

ni u jednom segmentu stava izuzev kadence.
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Primer 20. Damjan Jovi¢in, Ars Subtilior, Makes no (Drama) Sense, iseCak iz klavirske kadence t. 182—-184.

Repriza pocetnog materijala nakon kadence u Makes no (Drama) Sense, postupak je
suprotan prethodnom toku. Navedena sukcesija osmisljena je tako da preispituje moguénost
oc¢ekivanja u nedoslednosti. Drugim recima, ako se uspostavi pravilo nedoslednosti u susednim
materijalima, da li repriza moZze predstavljati intruziju? Repriza, ma koliko dugo odgadana u

muzi¢kom toku, poseduje kohezivni kvalitet za muzicki prostor u kojem se odvija. Prostor

......

reprize ne moze muzicki pomiriti. Ono §to je dato u konceptu reprize je granicnik upoznavanja

1 prepoznavanja, izmedu kojih smeStamo sve preostale materijale.

7.2. 111 stav

7.2.1. Materijal a odseka stava Southeastern Europe:

Pocetni materijal treCeg stava sastavljen je od dva motiva koji se odvijaju simultano:

e Motiv sa pocCetka Makes no (Drama) Sense pojavljuje se u deonicama flaute, klarineta,

violine 1 viole

e Motiv ,korala”, pojavljuje se u deonici violoncela i klavira.
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III
Southeastern Europe

for flute, clarinet, violin, viola, violoncello and piano
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Primer 20. Damjan Jovicin, Ars Subtilior, Southeastern Europe, t. 1-4.

Ritmi¢ki rudimentarna deonica klavira karakteristicna je za stvaralaStvo Mortona
Feldmana, $to je jedno od polazista za ovu deonicu. U Feldmanovoj kompoziciji Piano, Violin,
Viola, Cello se gudacke deonice smenjuju sa deonicom klavira u periodi¢nim rastojanjima. U
tre¢em stavu Ars Subtilior, klavir 1 violoncelo su ritmicki sinhronizovani, dok su preostale

deonice ritmic¢ki nezavisne.

Pianos, Violin, Vio
, ’ la, Cello Morton Feldman

(1987) (1926 -1987
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Primer 21. Morton Feldman, Piano, Violin, Viola, Cello.
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7.2.2. Prelazi i forma u tre¢em stavu Ars Subtilior

Formalna Sema treceg stava:

1 11
a b a c al c cl «¢2 d c3 b d c d e

(1-4) (5-20) (21-24) (25-28) (29-32) (33-36) (37-39) (40-42)||  (43-50) (51-52)(54-69)(70-77) (78-81)(82-89) (90-93)

Iako je oCekivano da se harmonski jezik usaglasi sa pocetnim modelom, vrlo brzo i treci stav
podleze metodi prekinutog kontinuiteta sa direktnim upadom pasaza u petom taktu (b). Sa
pasazem iz petog takta otpocet je hromatski ,,vrtlog”, koji ima ,destruktivnu, haoti¢nu
zvucnost”, koju autor opisuje kao ,,poniStavanje materijala”. Odsek b, zbog pasazne fakture i
nedostatka izrazitog tematskog sadrzaja, u drugom kontekstu mogao bi posluziti kao kratka
digresija ili komentar koji, iako kontrastan, ne bi sasvim narusio izlaganje pocetnog materijala.
Ipak, dimenzija b odseka negira ovu mogucnost. Zbog prolongacije kontrastnog materijala b

odseka, muzic¢ki materijali se mogu interpretirati dvojako:

e a1 b sudva susedna, kontrastom suprotstavljena odseka

e odsek b je opsezniji i linearno razvijeniji, a odsek po proporcijama moze biti uvod za

b odsek.
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Primer 22. Damjan Jovi¢in — Ars Subtilior, 111 stav, pocetak b odseka.
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Repriza poCetnog materijala () u 21. taktu veceg je obima, nalik ekspozicionom izlaganju
koje je prvobitno izostalo. Na pocetni materijal nadovezuje se zbirni Cetvrtinski pokret u svim
deonicama koji obrazuje dijatonsku kadencu (c). Rezultat ovoga su dva razreSenja: od pocetne
dve deonice se ritam a odseka, ,.koral/korac¢anica” javlja kao ritam u celom ansamblu, i od

hromatske harmonije se materijal redukuje na dijatoniku, zavrsno sa kadencom.
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Primer 23. Damjan Jovicin — Ars Subtilior, Southeastern
- Europe, ,.kadencirajuci obrt”, t. 27.
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Materijal koji se prvi put pojavljuje u 43. taktu (d) sazima viSe materijala. U deonici klavira
razraduje se poliritmija iz kadence, u preostalim instrumentima variraju se ritmic¢ke vrednosti i
faktura nalik pasazu iz 5. takta. Odsek d prozet je dijatonskom harmonijom, u kojoj basov ton
klavira naglaSava odredena harmonska uporista, nalik funkcijama tonaliteta, a gustina deonica
omogucava viSeznacno tumacenje. Dijatonska harmonija zajedno sa gustinom deonica
omogucava pojavu ,,sluc¢ajnih lirizama”, asocijaciju tonalnih funkcija koje su karakteristicne
za harmonski jezik minulih epoha. Faktura d odseka predstavlja vid organizacije simultanih

pasaza koji stoji nasuprot b odseku, koji obiluje hromatikom.
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Primer 24. Damjan Jovicin, Ars Subtilior, 111 stav, t. 45-46, faktura odseka d.

Sa d odsekom zapocinje drugi deo tre¢eg stava. Karakteristicno za drugi deo je kolaZiranje
postojecih materijala. Kolaziranje rezultuje kontrastima u sukcesiji. U prvom delu je motivska
sli¢nost izmedu a, al i ¢ odseka predstavljala ostatke linearnog razmisljanja, dok su u drugom
delu u susednom odnosu svi odseci kontrastni, §to autor poredi sa menjanjem stanice na radiju.
Prelaz izmedu d i ¢ odseka (t. 51) predstavlja iznenadna pojava kadence. Kadenca je takode
prekinuta pasazom (b) na sli¢an nain. Na mestu poslednjeg tona kadence (c3), umesto cele
note imamo cetvrtinu, 1 ve¢ na sledecoj dobi poc¢inje hromatski, pasazni odsek (b). Od 54. do
78. takta, izmedu dve kadence smenjuju se b i d odsek. Povezivanje dve razliCite pasazne
fakture (b 1 d odsek, 69-70. takt) delimicno je amortizovano ritmi¢kom komponentom.
Povezivanje se najviSe vrsi preko ritmicke gustine koja prvobitno opstaje u violini, violi 1
klarinetu, figurama tridesetdvojki, a zatim se pridruzuje 1 flauta, dok su u deonici violoncela 1
klavira vecinski zastupljene sinkopirane duze notne vrednosti. Glavnu razliku izmedu b 1 d
odseka (54—69 1 69—77) predstavlja ritam deonica, u hromatskom pasaZzu u pitanju su vecinski
sinhrone figure tridesetdvojki, dok je u dijatonskom, , liriénom pasazu” prisutna poliritmija. I
kada su u pitanju najkrace notne vrednosti, one se uvek ritmicki razlikuju kod bar dve deonice.
Kontrast je pored fakturne razlike uvecan promenom iz hromatske harmonije u dijatonsku.

Fakturne i harmonske razlike u dva materijala (b 1 d) su vece nego sli¢nosti.
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Primer 25. Damjan Jovi€in, Ars Subtilior, 111 stav, t. 69-70, prelaz izmedu b i d odseka.

Smenjivanje kadence sa pasazima uspostavlja odredeno ocekivanje, i kadenca u 78. taktu,
iako nepovezanog materijala (,,kao promenjena stanica na radiju”), ocekivano prekida
prethodni tok, a potom se reprizira d odsek (82—89 t.) Kraj stava sastoji se od tri takta novog

materijala koji predstavlja najveci ritmicki zastoj u stavu.
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Primer 26. Damjan Jovi¢in, Ars Subtilior, 111 stav, t. 88—92, kraj stava.
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Na osnovu Seme kompozicije vidimo da se u drugom delu stava vise ne reprizira pocetni
materijal, Sto omogucava generalnu podelu forme na dva dela. Bitno je napomenuti da je odsek
¢, kadenca, proizasla iz dijatonske varijante a odseka, oznacene u Semi kao a/, §to pokazuje da
je neka veza sa prvobitnim motivom zadrzana i u drugom delu stava.

Treci stav koristi ideju ronda u pogledu smenjivanja materijala i repriznosti. Specifi¢nosti
ove forme leze najviSe u krajevima oba dela. ZavrSetak prvog dela predstavlja otklon od
mehanicke sukcesije i nagovestaj repetitivne tehnike, a kraj sa novim materijalom, i tri tacke
predstavljaju otpor od zakljucka, ili nemoguénost zakljucka. Forma tre¢eg stava izgradena je
intruzivnom metodom smenjivanja materijala kao i prethodni stav, ali kada se Cetiri materijala
prvi put prezentuju, dalji tok je zasnovan iskljucivo na permutaciji tih poznatih materijala. Zbog
specifi¢nosti ovog formalnog postupka, autor koristi termin ,,kolaziranje”. Posebna primena
metoda je prisutna 33—42 takta, kada je od istog muzi¢kog segmenta, seckanjem i loopovanjem
dobijen asimetrican repetitivan muzicki tok. Razvojnu koncepciju i1 uspostavljanje klimaksa
moguce je primetiti u drugom delu (II), gde prevladavaju odseci pasazne fakture i nema
znacajnijeg zastoja osim kadence i samog kraja. Upotreba dijatonske harmonije u kadenci koja
se javlja u 25. taktu suprotstavljena je hromatskoj harmoniji kao dijatonski kontrast.*’ Cinjenica
da se dijatonska kadenca koristi kao materijal, i da se prepli¢e sa gustim hromatskim sadrzajem
b dela stvara dva tumacenja kadence u ovom stavu. Prvo, da joj je funkcionalnost narusena
ponavljanjem, a drugo, da joj je funkcionalnost pospesena ponavljanjem.*’ Ponavljanje
narusava harmonsku funkciju kadence. Kadenca je apstrahovana kao melodijsko-ritmicki
materijal 1 izjednaCena sa ostalim muzi¢kim materijalima kao tonalno stabilan postulat

ukupnog toka. Kadenca moZe i ne mora biti razmatrana u pogledu formalne logike treceg stava.

7.2.3. Modaliteti gustine ritma u tre¢em stavu

U treCem stavu Ars Subtilior, modalitet gustine je ve¢i u odnosu na stav Makes no (Drama)

Sense. Moze se re€i da jedini nukleus ove tendencije ka gustom ritmu u Makes no (Drama)

40 Sasvim suprotna je uloga solisti¢ke klavirske kadence u prvom stavu, koja jeste jedini segment stava koji koristi
svih dvanaest tonova.
41 U svojoj podrobnoj studiji Ana Stoun (Anna Stone) isti¢e ironiju i kontradiktornu vezu izmedu teksta i muzike
u Or voit tout en aventure
(...) muzika koja, prepuna figura podsmeha, predstavlja sve sto tekst prezire. Takode, Stone je prikazala da Gvido
namerno koristi notaciju koja nije dobro uradena posto postoje i do tri figure koje oznacavaju iste ritmicke
vrednosti. Naves¢emo dva sazeta objasnjenja za navedenu poruku balade:
1. Gvido Zeli da dokaze da je njegova muzika dobra uprkos dvosmislenim i preteranim notacionim
znakovima koji su poceli da menjaju delo tj. defektna ili nesavrsena notacija ne implicira losSu muziku.
2.Gvido zeli da dokaze da defektna notacija ¢ini nemogucéim napisati dobru muziku.
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Sense pociva u klavirskoj kadenci (g). U Southeastern Europe ve¢ od petog takta u segmentu
pasaza otpocinju registarska, melodijska i ritmicka raslojavanja. U taktu 7 postoji i kombinacija
razliCitih notacija sa ciljem S$to ve¢e emancipacije glasova. Kratke notne vrednosti, koje idu i
do Sezdesetéetvorki u deonici klavira, kombinovane su sa hemiolama u klarinetu i neodredenim
hemiolama u violini i violi. Na ovaj nacdin se prostorna, vizuelna notacija dodaje vec
postojecem poretku otkucaja u taktu, omogucavaju¢i manje kontrolisanu ritmicku gustinu.
Osamostaljenje deonica kroz specifi¢nosti ritma odvija se na jo§ nekim ranije pomenutim

mestima poput dijatonske kadence u 27. taktu (c) ili d odseka.

Fl

ClL

2}¥5 ﬁ. 2 2 o Lpl)' T 'br ,9. i : t = . u'?i e q-:-”' =
Pno %
s gd . e . _ 8
: = e .
- Do 1 = 4 4o 16 4
£ b4 - H bt 3 s _ e
Vin é_lz - z -t fe - = z bf s ; ﬂ‘i-é i r PP ) . . 3
D16—2 = 2 F s z : %
L — 98— !
l .\lar&:ﬁg{!!ly after the fizr beat l,s ba e i ‘i ﬁ . .
o Gl & B = : == ==
D) L 4l - == &
£
ve. | = : : b | ! I S = _ =
o |5 | | — Fra—t—g———— s ———= ===
N Pr Jﬁ' J;bf'hiq, Ea P ,% . ¥

Primer 27. Damjan Jovi€in, Ars Subtilior, Southeastern Europe, faktura b odseka.

Nasuprot raslojenim deonicama stoji jedinstven puls, homoritam. Od modaliteta gustine
koji se pojavljuju, homoritam je prisutan u odsecima a, c, i f'u treCem stavu, a,b,f u Makes no
(Drama) Sense i na samom kraju devetog stava. Ritmicko raslojavanje je prisutno u b i d odseku
treCeg stava, kadenci Makes no (Drama) Sense (g) 1 tokom celog devetog stava. U drugom
stavu homoritam dolazi do izraZaja u f odseku (160-180) naglaSenom, trajnom repeticijom koja
stvara utisak kontinuuma zvucne mase, viSe nego ritmicke podele na sitne udare.
Homoritmi¢nost se u kontekstu Ars Subtiliora pojavljuje vise kao redukovana gustina, nego
kao pomak ka sinhronom pulsiranju. Na sli¢an nacin 1 brze, kratke notne vrednosti ne
predstavljaju potrebu za ubrzanjem pulsa, ve¢ za modalitetom vece gustine. Ni krace ni duze
notne vrednosti nisu metri¢ki naglaSene, i zbog toga je moguée govoriti o trajnoj ritmickoj

ambivalenciji.
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Primer iz b odseka tre¢eg stava, koji pocinje u 43. taktu, predstavlja kombinaciju
poliritmije, razli¢itih artikulacija, i poseban modalitet gustine, koji se ograni¢ava na jednu
dijatoniku. Ovaj takt i ceo d odsek tre¢eg stava, predstavlja gustinu koja po stepenu prethodi b

odseku, a u muzickom toku se pojavljuje kao jedna od mogucih posledica razmene parametara.

7.3. Dijatonska harmonija, VII stav

Sedmi stav, Chaconne, harmonski je najjednostavniji u pogledu lestvi¢nih struktura koje
sadrzi. Ukupan harmonski sadrzaj moze se svesti na dijatoniku Ges-dura i A-dura. Lestvicu
koja obuhvata tonove harmonije sedmog stava, moguce je tumaciti viSeznacno, zbog odsustva
funkcionalnosti. U prvoj pojavi teme, naj¢eSée ponavljan ton je ces, Cetvrti stupanj, Sto
dozvoljava tumacenje iste lestvice kao lidijskog modusa. Repetitivni akord koji prati temu u
basu ima funkciju borduna, i u posmatranju medusobnih veza navedena dva sloja, nije moguce

dati samo jedno tumacenje njihove funkcionalnosti u okviru tonaliteta.
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Primer 28. Damjan Jovi€in, Ars Subtilior, poCetak sedmog stava (1-7t.), deonica klavira.

Ukoliko se dijatonika kompozicije tumaci kao tonalitet Ges-dur, zavrSetak teme bi bio na
subdominanti, §to se u kontekstu tonalnosti moze tumaciti kao ,,nedoreceno”. Autor na ovaj
nacin tumaci harmonski sadrZaj kompozicije Slow Movement Dejvida Langa (David Lang) i
slican harmonski sadrzaj koristi u svojoj orkestarskoj kompoziciji, kao 1 u aleatorijskom tutiju

iz sedmog stava Ars Subtilior.
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Primer 29. Damjan Jovi¢in, Matematicki san, t. 85—-86 deonica klavira i timpana.
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Primer 30. Damjan Jovi¢in, Ars Subtilior, klavirska deonica sedmog stava, t. 90-94.

Sedmi stav je nazvan Chaconne zbog basove linije koja se ponavlja, stvaraju¢i harmonski
okvir za variranje i promene instrumentacije u ansamblu. U prilogu su prikazane dve razli¢ite

intrumentacije, prva in Ges 1 druga in A, sa kvazikanonskom imitacijom izmedu glasova.
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Primer 31. Damjan Jovicin, Ars Subtilior, Chaconne, dve razlicite instrumentacije teme u basu, taktovi 1-5 i

27-31.

Na poimanje savremene Cakone znadajan uticaj izvr§ilo je delo Chaconne Hajnera Gebelsa
(Heiner Goebbels).*? Ritmicki slobodniju deonicu basa (Pn,Vc. 2, Db, t. 1-7) autor kombinuje
sa ritmizovanim harmonskim pedalom u preostalim deonicama. Ritam harmonskog pedala koji
traje tokom deonice basa, moguce je uporediti sa poCetkom kompozicije Mayden Voyage

Herbija Henkoka (Herbie Hancock). Glavni kompozicioni postupci u sedmom stavu su

“2 Gebels u svojoj Cakoni koristi ritmicki razvijenu deonicu basa, koja je harmonski tumagena slobodno.
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suprotstavljanje razliitih faktura kroz dve dijatonike (prvi put u 8. taktu), Des- dura i A-dura,
1 razlicite orkestracije varirane teme u basu, koja se jednom pojavljuje u diskantu (Primer 31).
Na ovaj nacin, autor kompoziciju usmerava na orkestraciju, dok su tema u basu i harmonski

pedal muzicka ,,konstanta”.

7.4.V stav

Peti stav, Melody, predstavlja spoj elementa slucajnosti i kontrapunktske tehnike. Materijal
svih deonica je melodija koju najizrazenije ¢ujemo u diskantu, i koja se slobodno imitira u
ostalim glasovima. Iako veéina glasova pocinje u isto vreme, njihove deonice se ritmicki

raslojavaju i povremeno formiraju slobodnu stretu.
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v
Melody
for two flutes, two clarinets, two violins,
viola, two violoncellos, double bass and piano
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Primer 32. Damjan Jovicin, Ars Subtilior, Melody, t. 1-3.
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7.4.1. Formalna Sema petog stava

I
a(1-6) al (7-14) a2 (15-21) a3 (21-27)
1

b (28-32) ¢ (33-38) d (39-45)

Harmonija koja je predstavljena u vertikali petog stava sastoji se od tonova melodije.
Tonovi vertikale dobijeni su ekstrahovanjem iz nadolazeceg melodijskog toka (leva ruka
klavira), ili kao rezultat sustizanja glasova. Na materijalu osnovne melodije vrsi se ekstenzija
unisona kroz postupak slobodne imitacije koji u sebi sadrzi elemente veStacke imitacije,
variranja i poliritmije. Pored ritmickog raslojavanja, u segmentima prisutne su augmentacija i
diminucija (klavir 1. takt). Tehniku imitacije u ovom stavu autor razmatra kao ,,jedinstvo
melodijskog i harmonskog sadrzaja” ali takode i kao ritmicku dezintegraciju koja u kontekstu
sluSanja moze stvoriti utisak proizvoljnosti ili greSke. Proizvoljnost se moze odnositi na dva
aspekta: 1. nemoguénost ritmic¢ke egzaktnosti u pogledu vremenskog rastojanja, 2. ,,realna“
ritmicka rastojanja ometaju percepciju metra, Sto takode moze kod slusaoca prouzrokovati
utisak ,,ritmi¢ke neujednacenosti“. Autor kroz ovaj stav ispituje granicu ritmic¢ki odredenog
muzi¢kog toka i moguénost tumacenja istog kao proizvoljnog. Najdetaljnije se ritmicki
parametar moze slusno primetiti na primeru jedinstvene melodije koja proZima sve deonice. U
odnosu na melodijski model 1 ,,unison”, prate se odstupanja, ,,proizvoljnosti 1 greSke”. Zvucni
rezultat kompozicionog postupka koji je izveden u petom stavu moze se tumaciti 1 kao vestacki

eho, zbog zadrZavanja svakog tona melodije u jednom od glasova koji mu slede.

7.5. Motivska sli¢nost treceg i devetog stava

Detalji na granici ¢ujnosti su karakteristika koja se prvobitno pojavljuje u treCem stavu, a
puno znacenje dobija u poslednjem stavu, Far from the End, stavu koji se koristi samostalnim
deonicama, ritmickim i melodijskim raslojavanjem kao glavnim gradivnim elementom.
Materijal devetog stava najavljen je u pasazu drugog stava, ¢iji delovi ¢e se javiti tokom

klarineta koja ¢e postati glavni motiv devetog stava.
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Primer br. 33: Damjan Jovi€in — Ars Subtilior, Southeastern Europe, materijal b odseka koji ¢e se detaljnije

razviti u poslednjem stavu

7.6. IX stav

Na pocetku devetog stava javlja se u imitaciji izmedu dva klarineta. PocCetak devetog stava
je vrlo kratko imitacioni tok, a ubrzo, ulaskom veéeg dela preostalih deonica, faktura se
uspostavlja kao neimitaciona, deonice imaju razliite materijale. Primer klarineta prvobitno

slede flaute, koje su u svojoj prvoj pojavi u slicnoj relaciji kao dva klarineta:
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Primer 34. Damjan Jovicin, Ars Subtilior, Far from the End, poCetak.

Sa ulaskom gudackog ansambla, pojavljuje se faktura koja najviSe izgledom 1 zvukom
podseca na b odsek devetog stava: brze notne vrednosti, razlicite artikulacije koje stvaraju

efekat zasicenosti, ,,mnostva”:
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Primer 35. Damjan Jovi¢in, Ars Subtilior, Far from the End, odsek b.

7.6.1. Formalna Sema i prelazi izmedu odseka:

Far from the End

I

a(1-9)b (10-13) ¢ (14-18) d (19-21) e (22-24) £ (25-30) g (31-34)
I

al(35-46), h (47-54) a2(55-67) 1(67-72) j(73-86) k(87-90)

11

a3 (91-107) koda (108-115)

Prva pojava gudackih i udarackih instrumenata (taktovi 10, 11) osmisljena je kao
komplementarna boja, odgovor na prvobitno prisustvo duvackih instrumenata. U prva dva
odseka a 1 b postoji naznaka antifonog/responzorijalnog tretmana ansambla (cl.1,2: fl. 1,2;

duvaci: gudaci; a:b), kao 1 rudimentarne imitacije (cll:cl2).
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Odsek ¢, koji predstavlja prvu fufti instrumentaciju u devetom stavu, prozet je i
rudimentarnom ritmi¢kom imitacijom.** Dakle, u odnosu na prevladavajuéi ritam
tridesetdvojki, deonice prvog klarineta, obe violine i viole, koriste duze notne vrednosti na

tonskim visinama viSeg registra, na taj nacin stvaraju¢i komplementarnu fakturu.

FL
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CL
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Vin. I

Vin. IT

Vla.

Primer 36. Damjan Jovicin, Ars Subtilior, rudimentarna ritmicka imitacija ili komplementarni ritam u devetom

stavu.

43 Navedena imitacija stadijum je izmedu prave melodijske imitacije i komplementarnog ritma/fakture.
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Od pocetka c odseka, svim deonicama se zadaje ritam tridesetdvojki, koji opstaje kroz sve
nivoe dinamike 1 gustine. Kod prisustva ovog ritma je vazan teksturalni kvalitet, njegova
gustina, koja ukupnom zvuku ansambla daje karakteristicnu boju. Uz paZljivije sluSanje,
moguée je primetiti naznake homoritmic¢nosti, ali uglavnom veéi nivo ritmicke gustine u

razli¢itim deonicama u nekoj meri biva razuden.

7.6.2. Fakturaf 1 g odseka:

Novi tip fakture se uspostavlja u taktu 25 (f) gde su deonice rasporedene u Cetiri sloja.
Duvacki instrumenti su u ritmic¢koj imitaciji ad minimam**(rastojanje izmedu glasova je i do
osam puta manje od jedinice brojanja), a gudacki instrumenti su podeljeni na tri sloja. Prvi sloj
¢ine violine koje su takode u ritmickoj imitaciji ad minimam a razlika u odnosu na duvacke
instrumente je u prostornoj notaciji, koja nema definisanu metricku organizaciju, kao 1 u
picikato artikulaciji koja ih tembralno izdvaja od ostatka. Drugi sloj gudackog ansambla ¢ini
viola koja ima duge notne vrednosti i ulogu borduna u fakturi, a treéi sloj predstavljaju deonice
Cela koje su ispunjene gustim ritmom tridesetdvojki i snaznim pritiskom gudala koji iz

zapisanih tonskih deonica izvlaci Sum i Skripu.
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Primer 37. Damjan Jovicin, Ars Subtilior, Far from the End, isecak iz f odseka.

4 U renesansnoj muzici pojam ad minimam ozna¢ava minimalan broj metri¢kih jedinica izmedu glasova koji
ucestvuju u imitaciji.

53



Tokom f odseka menjaju se tri razliCite gustine (24, 27. 1 30). U slede¢em odseku (g) isti
elementi su prerasporedeni u razliite deonice 1 metricke lokacije. Deonice flaute su umesto
imitacije ad minimam sinhronog ritma. Deonice klarineta su preuzele materijal iz deonice dva

violoncela, a prethodni picikato sloj dve violine, sada je raspodeljen u celom gudackom

ansamblu.
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Primer 38. Damjan Jovi¢in, Ars Subtilior, Far from the End, odsek g.

U odseku g dolazi do fakturnog raslojavanja: prvo se osamostaljuje deonica Cela sa
dvostrukim trilerima 1 arco arpedima, da bi zatim do 32. takta penjuci se po registrima sve

deonice postepeno napustile prethodnu fakturu i ritmicki se raslojile.

7.6.3. Prvarepriza, odsek al

U 35. taktu deonice duvackih instrumenata ponovo koriste ritmicku imitaciju na tonovima
najviseg registra. Ovaj registar duvackih instrumenata se koristi kao anticipacija prve teme iz
klarineta, koja se u originalu pojavljuje u 38-39 taktu. Kada se melodijski integriSu tonovi
deonica svih instrumenata, po redosledu njihovih ulaza u 35. taktu, moze se uociti da je u
pitanju glava teme. Pojavu teme takode priprema i pojava udaraljki koje nisu prisutne od 24.

takta. Sa pojavom teme u klarinetu, prestaju i udaraljke.
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Primer 39. Damjan Jovi¢in, Ars Subtilior, Far from the End, repriza glavne teme u deonicama flauta i klarineta,

35. takt.

Pojava teme u 38. taktu je redukovane fakture, Sto je najslicnije samom pocetku
kompozicije. Segment iz repriznog al odseka (41-45) oformljen je pomocu viSe simultanih
slojeva. U deonicama klarineta tema se izlaze u imitaciji, dok dve flaute sa figuracijama
tridesetdvojki predstavljaju zaseban sloj, a udaraljke i cela treéi sloj koji kombinuje sinkopirane
1 duZe notne vrednosti. U 44. 1 45. taktu pojavljuje se pocetak teme u violini u tremolo
artikulaciji. Pocetak teme je naglaSene artikulacije i registra, ali je u ovom trenutku faktura ve¢
zasi¢ena drugim slojevima i zato ova aluzija na temu nema isti intenzitet kao pojava teme u

klarinetu u 38. taktu.

g PO ) FE ----------------- ﬁ: - 34
eeezff £ £ = - : _z P 7 e
Vi 1 Y = 7 = e
- - -
o 2 ],,
Jjete

Primer 40. Damjan Jovicin, Ars Subtilior, Far from the End, aluzija na temu u deonici violine — t. 44—45.

7.6.4. Superponiranje kontrasta i pojava teme:

Pojava kontrastnih materijala predstavlja privremeni otklon od teme. Umesto razvoja
tematskog materijala, tema se istice ponavljanjima i imitacijom, dok je preostali tok otklon,
komentar, ili reakcija izmedu tih ponavljanja. Navedeni pristup mozemo primetiti na sledeci
nacin: Svaka pojava teme pracena je nekim drugim materijalom koji kontrastira, ¢esto se drugi

materijal nade u istom glasu koji je doneo temu.
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7.6.5. Fakturna podela 4 odseka:

Od 47. do 55. takta javlja se nova fakturna podela. U deonicama flauta, uz izuzetak par
pasaza, prevladavaju dvozvuci proizvedeni istovremenim sviranjem i pevanjem. U klarinetu su
to prvobitno duge note koje su sinhrone sa flautama i grade akordske blokove, a potom se u
formi pasaza i trilera pomeraju od metricke pozicije ostalih deonica. U taktovima 49 i 50,
upotrebom ritmickog raslojavanja, harmonski ritam se razlaze po slojevima. Zbog ritmicke
asinhronosti izbegnuta je kona¢na organizacija vertikale (stalno dodavanje i oduzimanje

tonova).
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Primer 41. Damjan Jovi¢in, Ars Subtilior, Far from the End, faktura odseka a2.

Od 56. do 65. takta se na ve¢ postojecu fakturu dodaje tema u klarinetima u imitaciji.
Izlaganje teme je kombinovano sa prethodno pomenutim komplementarnim harmonskim
ritmom, koji se iz fragmentovanog, poliritmicnog tkanja redukuje na simultane akordske

blokove. Navedene razlike harmonskog predstavljanja mozemo videti u razlici izmedu takta

57162.
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Primer 42. Damjan Jovic¢in, Ars Subtilior, Far from the end, komplementarni harmonski ritam.

7.6.6. Rukopis Far from the End:

Deveti stav u zapisu na istoj strani sadrzi deonice razli¢itih metrickih duzina, koji su se
realno preneli u finalni izgled partiture. To je kao rezultat dalo instrumentacijski diminuendo
do kraja najduze deonice, do pocetka sledece strane i ponovo. Moguce je da slika prvobitno
vertikalno korespondirajucih deonica, koje nisu osmisljene ni potpisane u istom metru, moze
da se prenese u egzaktno muzicko vreme uz minimalna prilagodavanja, a da se pritom sa¢uva
muzicka koherencija. Primer ovog vizuelnog transfera lako je uocljiv na prelazu izmedu odseka

a2 1 odseka i gde mozemo primetiti strukturu tri ,,talasa” instrumentacije (67, 68. 1 71. takt).

7.6.7. Parafraza Muzike 38 u odseku j

Sukcesiju hromatskih pasaza odseka i prekida dijatonski akord u 73. taktu sa tonalnim

centrom na tonu fis, na ¢ijem fonu se pojavljuje parafraza teme kompozicije Muzika 38 Josipa
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Slavenskog.*® Autor je deonice svog dela uporedio sa karakterom melodijske inventivnosti koja
se pojavljuje u kompoziciji Slavenskog, koje Vlastimir Peri¢i¢ opisuje kao ,,improvizaciono-
napevno razvijanje”. Upotreba teme u klarinetu moze se tumaciti na vise nacina:

e prepustanje” muzici drugog kompozitora, tj. ,,dozvoljeni upliv’ drugog

e intruzija i nekontrolisano prevladavanje

e omaz muzickoj istoriji Beograda.

Pojava parafraze Muzike 38, uslovljava harmonski kontekst ostalih deonica. Svi pasazi koji

se pojavljuju u odseku j sadrze dijatoniku dorskog, frigijskog i eolskog modusa od tona fis.
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Primer 43. Josip Slavenski, Muzika 38, t. 7-15, tema u deonici klarineta.

4 Kao i u brojnim drugim delima Slavenskog, naro¢ito u Haosu i Muzici za orkestar, i ovde istaknutu ulogu
igraju ostinatne formule, suprotstavljene improvizaciono-napevnom razvijanju u drugim slojevima fakture”.
Vlastimir Perici¢, Vlastimir, ,,Uvod” u Slavenski, Josip: Muzika za kamerni orkestar, Kriticko-prakticno izdanje,
Beograd 1986.
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Primer 44. Damjan Jovi€in, Ars Subtilior, t. 73-79 parafraza Muzike 38 u deonicama dva klarineta.

Za razliku od originala, u Ars Subtilior, klarinetska tema se koristi polifono. U pocetku su
dve deonice klarineta simultane, od 74. takta su u vesStackoj imitaciji, a u segmentu 80—82.
takta, koristi se 1 tema u augmentaciji. Tema je okruZena elementima iz prethodnog muzickog
toka: pokret tridesetdvojki, tremola, glisanda i hemiole (takt 74), flazoleti i trileri (takt 76), kao
i osminskom figuracijom u intervalu kvarte koja je preuzeta iz originala. Svi navedeni elementi
prilagodeni su modalnoj dijatonici iz teme. lako je parafraza koris¢ena samo tokom odseka j,
dijatonska harmonija opstaje kroz naredne odseke (k, a3) sve do takta 96 u odseku a3 kada se
deonice redukuju na unison na tonu fis. Reprizni odsek a3 sastoji se od tri ,talasa” (nakon
pocetka svakog od talasa, instrumentacija postepeno opada do podetka novog talasa*®) koji
zapocinju temom. Odsek / ili koda 108—115 predstavlja jedini viSetaktni simultani zastoj u

celom stavu.

8. Gamelan stavovi

Gustina fakture koja u drugom, tre¢em, petom, sedmom i devetom stavu ima oblikotvornu
funkciju, takode je ima i u muzici javanskog gamelana. Modusi gustine koje autor koristi u

poslednjem stavu zovu se irama tanggung i irama dadi. Pored jasne diferencijacije dva razlicita

46 | Talas” je rezultat pretvaranja rukopisa i ritmickih prilagodavanja. Najduza deonica je ona koja preostaje u
opadanju instrumentacije, sve do pocetka sledece strane, kada se ponovo ukljucuju ostali instrumenti.

59



modusa gustine, sve deonice su izvedene iz osnovne melodije koja se zove balungan, u vidu
variranja, repeticije, augmentacije i diminucije. Postupak kojim se ekstrahuje vise deonica iz
jedne, Cesto se podrazumeva u praksi gamelana, a u odnosu na kontrapunktske tehnike u
klasi¢noj muzici, predstavlja zasebnu metodu kojom autor postize ekonomi¢nost muzi¢kog
materijala kroz stav. Varijacije koje razli¢ite deonice u gamelanu izvode na glavnu temu, u Ars
Subtilioru suprotstavljene su kvazi-imitaciji ad minimam na temu u petom stavu, kao i bas temi
iz sedmog stava, Chaccone. Zajednicko svojstvo ova tri stava predstavlja jedinstven melodijski
materijal na kojem je zasnovana celina. Razvoj harmonije u kompoziciji Ars Subtilior krece se
od dijatonske 1 hromatske harmonije uz mestimi¢ne cCetvrt-tonove do Stima javanskog
gamelana. Naime, muzika gamelana je u sopstvenom Stimu, koji u svakom setu instrumenata
moze imati blago razli¢itu lestvi¢nu potpodelu. Lestvica je pentatonska, u slendro modusu.
Kada bi se javanska slendro lestvica uporedila sa temperovanim sistemom, intervale koji su
razlika najblize temperovane frekvencije 1 zvuka instrumenta moguce bi bilo tumaciti kao
,~mikro-intervale®, §to bi dovelo u vezu pojam mikrotonalnosti i ovu vrstu muzike. predstavija
pomak od egzaktne Cetvrt-tonske muzike ka netemperovanoj neujedna¢enoj mikrotonalnoj
lestvici.

Gamelan stavovi:

Vezivno tkivo ciklusa Ars Subtilior jesu stavovi javanskog gamelana. Komponovani sa
analogijom na promenade Modesta Musorgskog u slikama sa izlozbe, prave pasazni prostor
izmedu stavova temperovane muzike. Stavovi se zovu svila, ¢ilibar, Zad 1 Safran po onome §to
se transportovalo izmedu istoka i zapada, od ¢ega su se izradivale suptilne stvari odece, nakita
i hrane. Osnovna melodija, koja se u gamelanu naziva balungan®’, predstavlja motivski
materijal 1 skelet kompozicije. Na osnovu tonskih visina u temi i njihovog redosleda izvode se
sve preostale deonice. Postupci izvodenja deonica iz teme mogu se tumaciti kao ustaljeni
kontrapunktski obrasci za svaki instrument zasebno. Sledi primer tradicionalne notacije i

klasi¢ne notacije:

Balungan: 1 6 1 2 6 1 2 6
Peking: 11 66 11 2266 1122 66
Bonang: * 6 1 61 2626 1212656

Panerus: *16 1 *161*262*262* 121*121 *656* 656

47 Henry Spiller, Gamelan, The Traditional Sound of Indonesia, Santa Barbara: ABC-CLIO, 2004.
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Primer 45. Damjan Jovi¢in, Ars Subtilior, iseak deonica iz stava Amber.

Osnovna melodija ili balungan je glavni materijal u svim gamelan stavovima a u javanskoj

notaciji zapisuje se na slede¢i nacin:

6126 1265 1215 1236 3613 6125 6565 6521

Iz navedene serije brojeva oformljena je melodijsko-ritmicka sekvenca od dvadeset osam
taktova koja se ponavlja u stavovima Silk 1 Saffron. ,,Tradicionalna® interpretacija istog seta
brojeva data je u stavovima Amber 1 Jade, sa ustaljenim kontrapunktskim obrascima izvedenim
iz melodijske sekvence koja traje trideset i dve polovine ili Sesnaest taktova od Cetiri Cetvrtine.
Autor kontrapunktske obrasce gamelana uporeduje sa motivskim radom u stavovima
temperovanog instrumentarijuma. Kroz ciklus Ars Subtilior autor koristi kontrapunktske
obrasce gamelana ali 1 sopstvene obrasce na gamelanu. U stavovima klasicnog
instrumentarijuma, autor koristi tehnike imitacije ad minimam, diminucije, augmentacije,
inverzije, ali 1 sopstvene redefinicije navedenih postupaka. Osnovni melodijski materijal
svakog stava autor koristi razli¢ito: U stavu Amber kao tradicionalni indoneZanski balungan, u

stavu Melody kao kanonsku temu i u stavu Chaconne kao melodiju basa.

8.1. Silk

Prvi gamelan stav, Silk, ujedno 1 prvi stav celokupnog ciklusa, predstavlja numericko
jedinstvo ritma 1 melodije. Ve¢ pomenuta tema, balungan, ispisana je kao sekvenca brojeva
koji oznacavaju redosled tonskih visina u lestvici. U ovom stavu su navedeni brojevi tumaceni
1 kroz ritmicki aspekt, kao oznake broja otkucaja, Sto kao rezultat daje numeric¢ko jedinstvo

ritma 1 melodije.
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Primer 46. Damjan Jovicin, Ars Subtilior, numeric¢ko jedinstvo melodije i ritma u stavu Silk na primeru jedne

deonice.

Duge ritmicke vrednosti koje preovladavaju u stavu Silk autor koristi kao vremensku meru
za opazaj tranzijenata zbirnog zvuka gamelana i odjeka. U tradicionalnim kompozicijama se
instrumenti ne koriste homoritmi¢no. Autor sinhroni ritam koristi za izolaciju harmonske
komponente. Prostor dugih notnih vrednosti dozvoljava detaljan opazaj odzvuka gamelana, a
sam odzvuk koji podseca na zvona donosi ritualne i ceremonijalne asocijacije, prvobitni
kontekst u kojem su ovi instrumenti upotrebljavani. Stavovi Silk 1 Amber se razlikuju po odnosu
prema gustini deonica. U uvodnom stavu Silk se sve deonice podreduju jednoj melodiji,

balunganu, zbog ranije pomenutog numerickog jedinstva ritma i melodije.

8.2. Amber

U stavu Amber se deonice koriste po uzoru na tradicionalne kompozicije javanskog
gamelana na sledec¢i nacin: tema ili balungan se svira samo u pojedinim deonicama, dok
preostale deonice sviraju ustaljene kontrapunktske obrasce. Kroz ovaj stav autor daje omaz

tradicionalnom gamelan zvuku, komponuju¢i ,,u duhu” tradicije.
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Primer 47. Damjan Jovi¢in, Ars Subtilior, Amber, ,tradicionalni tretman instrumenata”.
8.3. Jade

Stav Jade razlikuje se od ostalih stavova sa gamelanom zbog jedinstvene harmonske
strukture koja podrazumeva spoj koncertnog klavira i gamelana bez intervencije na njihovom
Stimu. Po izvedenoj aproksimaciji slendro lestvice beogradskog gamelana, autor koristi
osnovnu temu za razradu deonice klavira. Pocevsi od uvoda koji nosi naziv bukka, zatim
balungan melodije, deonica klavira integriSe najrazlicitije tipove ornamentacije koje ne bi bile
moguce u instrumentarijumu gamelana. Takode, deonica klavira kroz vertikalna zvucanja a

narocito basov ton usmerava ukupan muzicki tok ka potencijalnim tonalnim funkcijama.
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Primer 48. Damjan Jovi¢in, Ars Subtilior, Jade, akordi u klavirskoj deonici formiraju ,,tonalne funkcije”.

Zbir temperovanog klavira 1 gamelana omogucava nove mikrointervalske relacije koje

obogacuju postojece ,tonalne funkcije”. Uloga klavira seze od funkcije balungana, uvoda

(bukka), preko ornamentacije postojeeg Stima, pa sve do hromatskih alteracija koje se

suprotstavljaju Stimu gamelana.

8.4. Saffiron

Stav Saffron notiran je po uzoru na komade sa solistom i pratnjom. Ritmicka gustina

solisti¢ke deonice znatno prevazilazi ritam melodijske sekvence koju donose preostale deonice.

Navedena prate¢a melodijska sekvenca je gotovo identi¢na kao u uvodnom stavu, Silk.
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Primer 49. Damjan Jovi¢in, Ars Subtilior, Saffron, ritmic¢ka raznovrsnost solisticke deonice bonang panerusa.

Solisticka deonica bonang panerusa specifi¢na je zbog prosirenih tehnika u odnosu na
tradicionalnu upotrebu instrumenta. Instrument se pored standardnog nacina svira i drvenim
delom palice, prevlatenjem vrha drvenog dela, udaranjem po ivici bonanga, kao i
tremoliranjem drvenim delom izmedu dva ili viSe bonanga. Pored proSirenih tehnika, koriste
se lestvicna glisanda i1 akordska arpeda koja takode nisu uobi€ajena za tradicionalnu muziku na
ovom instrumentu.

Gamelan stavovi sa solistickom deonicom, Jade 1 Saffron, nadovezuju se na koncepciju
gamelan stavova koji im prethode, Silk 1 Amber. Jade je vremenski, strukturno i harmonski
prosirena verzija stava Amber dok je Saffron virtuozni solisticki stav na bazi staticne sekvence
iz prvog stava. Silk 1 Amber predstavljaju ,.Cistu formu” dva koncepta, savremenog i

tradicionalnog, dok solisticki stavovi iniciraju harmonsko, ritmic¢ko i melodijsko prosirenje.
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9. Zakljucéak

Makro forma kompozicije je asimetricna u pogledu smenjivanja gamelana i klasi¢nih
instrumenata. Simetricna forma podrazumevala bi jedan stav gamelana nakon svakog stava
klasi¢ne instrumentacije, poput refleksije. U ciklusu autor asimetriju koncipira otpocCinjuci
kompoziciju gamelanom, potom sukcesijom dve klasi¢ne instrumentacije (drugi i tre¢i stav), i
zavrsetkom na klasi¢noj instrumentaciji, izostavljaju¢i refleksiju gamelana na kraju
kompozicije. Izmedu apstrahovanih gamelan stavova moze se ostvariti simetrija ABBA (Si/k,
Amber, Jade, Saffron) koja je isprekidana drugim stavovima.

Skup epiteta koji se pridodaju gamelanu (drevno, arhaiéno, misti¢no)*® i transformacija
koju je gamelan uneo u muziku dvadesetog veka,*® autoru su pored ranije navedenih razloga,
takode posluzili za subjektivno oslikavanje naziva Ars Subtilior.*

Temperovana muzika ,,sudara” se sa netemperovanom, simetrija sa asimetrijom. Re¢nik
proslosti koristi se za imenovanje savremene kompozicije. Na tragu istorijskih pojava autor
nastoji da provuce povezujuéu nit sa sopstvenim procesom. Autor koristi harmonsko i
kontrapunktsko misljenje sa teznjom da uspostavljene relacije kroz delo oslobodi bilo kakve
konvencije. Sli¢na nastojanja autor potrazuje u primerima iz pro$losti i u tehnici toka svesti

koja je najneposredniji vid umetnickog izrazavanja.

48 Spiller, Gamelan, xviii.

9 Tbid, 125.

%0 Ustaljene kontrapunktske obrasce u gamelanu koji su se prenosili usmenom tradicijom autor takode razmatra u
sopstvenoj definiciji suptilnosti.
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