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Apstrakt:

Doktorska disertacija Epistemologija savremene muzicke analize postavljena je kao
teorijsko istrazivanje znanja na koje savremena muziCka analiza pretenduje i cilja.
Epistemoloska platforma na kojoj je rad zasnovan proizlazi iz jedne temeljne premise: sva
znanja — pa tako i ona do kojih se dolazi muzickom analizom — jesu situirana znanja.
Posledicno, sam pojam epistemologije u ovoj disertaciji nije upotrebljen u svom
tradicionalnom znacenju koje podrazumeva odgovore na pitanje ,,Sta je znanje?” u opstem,
univerzalnom smislu 1 u rasponu od obi¢nog svakodnevnog znanja do znanja u naukama.
Epistemolosko obec¢anje u naslovu disertacije odnosi se na pojam diskurzivnog znanja koji je
u svom provokativnom i po mnogo ¢emu radikalnom delovanju razradio MiSel Fuko.

Diskurzivno znanje je prostorno i vremenski determinisana konstelacija ,,naina na
koje se govori i gleda”, a — uprkos tome $to se Fuko nije bavio muzikom — moglo bi se dodati,
i slusa. Ono je produkt diskurzivne prakse i artikuliSe se na tri ravni: (1) u svemu onome $to
se u jednoj takvoj konstelaciji o objektu analize moze reci, (2) u postupcima putem kojih se
neko naucno ili svakodnevno znanje stavlja u drustvenu cirkulaciju i time usmerava postupke
istorijskih aktera, ali je, istovremeno, 1 samo oblikovano tim postupcima, i (3) u materijalnim
produktima koji ostaju iza istorijskih aktera. Posledi¢no, znanje o i u muzickoj analizi nije
’samo’ disciplinarno znanje, ve¢ jeste jedno moc/znanje koje se ispoljava i ima svoje efekte u
polju mnogo Sirem od okvira jedne akademske discipline.

Primena Fukoovih postavki na savremenu muzic¢ku analizu podrazumevala je njihovo
saobrazavanje samom predmetu istrazivanja. Budu¢i da su Fukoova proucavanja primarno
istorijska po svom karakteru, to je najpre obuhvatilo reinterpretaciju njegovog postupka
arheoloskog izolovanja distinktivnih, po jedinstvenom skupu diskurzivnih kriterijuma
prepoznatih, vremenskih 1 geografskih slojeva ili planova posmatranja. U disertaciji sam
izolovala dva specifi¢na, ali medusobno ipak povezana, plana posmatranja koja sam dobila
ukrStanjem dva vida (diskurzivni i1 ’Cisto vremenski’) razumevanja pojma savremeno, s jedne,
dva geografska konteksta muzicke analize (’globalni’ — anglo-americ¢ki i pojedinac¢ni —
nacionalni), s druge strane. U ’globalnom’ kontekstu diskontinuitet izmedu diskurzivnih
praksi muzicke analize identifikovala sam kao deo procesa koji je u okviru ,,interpretativnog
obrta” u druStveno-humanistickim naukama iniciran okvirno od 1980-ih godina. Na
pojedinatnom planu taj diskontinuitet ukazao se kao deo procesa procesa transformacije
strué¢no-prakticne muzicke teorije 1 analize ka njihovom nau¢nom statusu u poslednjih desetak
godina.

Buduc¢i da muzicko-analiti€¢ko znanje kao diskurzivno znanje dosad nije bilo sistemski
aktivnost i disciplinu, te da se ni sam Fuko nije bavio naukama o umetnosti, saobraZzavanje
naznacene epistemoloske platforme potom je ukljucilo razmatranje mogucnosti 1 ogranic¢enja
namerenog cilja. Prostor za analizu je prakti¢no bio potpuno otvoren te su pitanja te vrste u
disertaciji postavljena u tri koraka i pri tome su grupisana prema stepenu opStosti od
najopstijih ka sve konkretnijim. U tri poglavlja disertacije — Teorijska platforma, Kontekst i
problemski okviri savremene muzicke analize 1 Muzicka analiza kao diskurzivna praksa u
nauci o muzici u Srbiji — postepeno se rasplice i specifikuje analiticka aparatura.

Sam tre¢i korak je takode realizovan putem svojevrsnih koncentri¢nih krugova: od
prolegomene za analitiku nauke o muzici u Srbiji kao polja moéi/znanja, preko razmatranja
dispozitiva muzicke teorije do sagledavanja diskursa o muzickoj analizi 1 diskursa same
muzicke analize. U treCem poglavlju disertacije je na takav nacin pruzen konkretan odgovor
na pitanje kako o disciplini koja uziva reputaciju da moze da dopre do ’same muzike’ misliti
na nacin koji nedvosmisleno zna¢i da znanje koje se dobija u analitickom postupku nije
’samo’ znanje dela i nije ’samo’ znanje o delu, ma kakav da je nacin na koji se ova razlika
konceptualizuje, ve¢ da je to znanje o ¢itavom skupu uslova moguénosti da se u odredenom



istorijskom trenutku i na odredenom mestu jedan muzicko-analiticki tekst pojavi i razume kao
takav?

Kao jedna od mogucih interpretacija savremene muzicke analize, ova disertacija kako
u vremenskom, tako i u diskurzivnom smislu pripada savremenosti koju je postavila za svoj
predmet. Ona stoga na nekoj ravni predstavlja i sopstvenu analizu i ukazuje na mogucénost da
se pitanje ,,Sta nam omogucuje da mislimo na odredeni nacin u odredenom trenutku i na
odredenom mestu” postavi ne samo u relaciji prema tradiciji ili horizontu misljenja u kojem
nastaje, ve¢ upravo kao fukoovsko pitanje o uzajamnoj produktivnosti moc¢i/znanja iz koje
proisticu 1 uslovi moguénosti samog naucnog proucavanja. U istoj vrsti kontingencije
egzistira 1 savremena muzicka analiza. Disertacija Epistemologija savremene muzicke
ponudila je jedan od mogucih nacina da se ta kontingencija razume.

Abstract:

The doctoral dissertation Epistemology of contemporary music analysis is conceived
as a theoretical research oriented toward knowledge which contemporary music analysis
aspires to and aims at. The epistemological platform which forms the foundation of this study
stems from one basic premise: all knowledges — music-analytical included — are situated
knowledges. Consequently, the very notion of ,epistemology” in this dissertation is not
applied in its traditional meaning which encompasses the answers to the quesion ,,What is
knowledge?* in a general, universal sense, and within the scope from ordinary everyday
knowledge to the scientific one. The epistemological promise in the dissertations’s title is
related to the concept of discursive knowledge which was developed in provocative and in
many respects radical work of Michel Foucault.

Discursive knowledge is a temporally and spatially determined constellation of ,,the
ways of speaking and seeing®, as well as listening, I might add in spite of the fact that
Foucault never investigated music. It is a product of the discursive practice and it is
articulated on three levels: (1) in everything that can be said about the object of analysis in
such constellation; (2) in the activities by which certatain scientific or everyday knowledge is
put in social circulation, thereby directing the actions of historical subjects, while at the same
time being shaped by them, and (3) in the material products that remain behind these subjects.
Hence, the knowledge of and in music analysis is not *only’ disciplinary knowledge, but also
a form of power/knowledge which manifests itself and impacts the field that is much wider
than the scope of an academic discipline.

The application of Foucault’s propositions on contemporary music analysis entailed
the process of bringing them in conformity with the object of this research. Since Foucault’s
investigations are primarily historical in their character, that process firstly included the
reinterpretation of his method, i.e. of the archeological act of isolating distinctive temporal
and spatial geographical layers according to a homogenous group of discursive criteria. In the
dissertation I have isolated two specific, but mutually connected planes, which originated
from the crossing of two modes (the discursive and the ’purely temporal’ one) of the
understanding of the notion of ,,contemporary®“, on the one hand, and two geographical
contexts of musical analysis (the ’global’ — Anglo-american, and the particular — national
one), on the other. In the ’global’ context I have identified the discontinuity between the
discursive practices of music analysis as part of the ,,interpretive turn“ in humanities and
social sciences, which was in music scholarship initiated around the 1980s. On the particular
level the discontinuity manifested itslef as a part of the process of transformation of practical
music theory and analysis toward their scientific status during the past ten years or so.

Since music-analytical knowledge as discursive knowledge hasn’t been the subject of
systematic research so far, and since not even Foucault investigated sciences about art, the
application of the epistemological platform explained above included the exploration of the



possibilities and limitations of the intended goal. The space for analysis was practically
completely open. Therefore, I asked these questions in three steps, by grouping them
according to the degree of their generality. In the three chapters of the dissertation — The
theoretical platform, Context and problem issues of contemporary music analysis and Music
analysis as a discursive practice in music science in Serbia — the analytical apparatus is
gradually unraveled.

The realization of the third step is also based on concentric circles: from the
prolegomenon for the analytics of music scholarship in Serbia as the field of
power/knowledge, to the examination of the dispositives of music theory, to the investigation
of the discourses about music analysis and music-analytical discourses themselves. In such a
manner, in the third chapter of the dissertation I offered a concrete answer to the question of
how can a discipline with a reputation of being able to reach the 'music itself” be thought of in
a way which unambiguously means that the knowledge we receive in the analytical procedure
is neither ’only’ the knowledge of a work nor ’only’ the knowledge about a work (however
we conceptualize the difference), but that the knowledge encompasses one whole set of
conditions of possibilities which provide that a music-analytical text is understood as such in
a certain historical moment and a certain historical place?

As one possible interpretation of contemporary music analysis, this dissertation is
contemporary in both senses stated above. Consequently, it represents a form of self-analysis
and points to the possibilities to ask the question of ,,what enables us to think in a certain way
in a certain moment in a certain place” not only in relation to tradition or the reflective
horizon in which it originates, but exactly as Foucault’s question about the mutual
productivity of power/knowledge, the interiority from which the conditions of possibilities of
the scientific research originate. Contemporary music analysis exists within the same
contingency. The dissertation Epistemology of contemporary music analysis offers one of the
possible ways of understanding it.
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UVOD

Ako bismo se saglasili sa ocenom da naucnici postavljaju epistemoloska pitanja u
trenutku kada im mera istinitosti vlastitog rada nije (samo)ocigledna, a da se, suprotno tome,
takvim pitanjima ne bave u momentima u kojima su sigurni u epistemoloski status onoga o
cemu govore (cf.: Cook, 2008: 78), onda bismo mogli re¢i da ova disertacija predstavlja
posledicu obe navedene mogucénosti. S jedne strane, vazan razlog za sprovodenje ovog
istrazivanja jeste moja potreba da eksplicitno postavim pitanja koja su implicitno bila
zastupljena u mojoj magistarskoj tezi Tretman Zenskog lika u operi sa stanovista teorije roda,
kada sam im pristupila na vise prakti¢an, nego teorijski nacin. S druge strane, motiv za
nastanak ovog teksta jeste i potreba da se u nauci o muzici u Srbiji formuliSu i istraZe
sistemska i fundamentalna pitanja o muzic¢koj analizi na dve ravni:' (1) kao disciplini koja
pored ’unutra$njih’ odlika, podrazumeva 1 ’spoljasnje’ uslove svoje pojave,
institucionalizacije i drustvene cirkulacije i (2) kao tek naizgled samorazumljivom imenu za
heterogeni skup aktivnosti koje — na osnovu takode heterogenih premisa i uverenja —

EpistemoloSka platforma na kojoj je disertacija zasnovana proizlazi iz jedne temeljne
premise: sva znanja — pa tako i1 ona do kojih se dolazi muzi¢kom analizom — jesu situirana
znanja (cf.: Haraway, 1988).” Situiranost znanja se ne odnosi ni na li¢na obelezja subjekta
znanja ni na puko mesto na kojem se on nalazi, ve¢ na ,situiranost situiranog’: na
,mnogostruke modele smeStanja koji podrazumevaju i mesto i prostor, onako kako tu
distinkciju prave geografi” (Haravej, 2004: 70). Posledi¢no, znanja su situirana ¢ak i onda
kada im se, kao u tradicionalnoj epistemologiji, pristupa iz univerzalisticke perspektive. Jer,

situirana znanja predstavljaju kriticku praksu istorijski kontingentnih subjekata znanja za

' Pod naukom o muzici smatram polje koje tvore muzikologija, etnomuzikologija, muzitka pedagogija i muzitka
teorija. U Srbiji je ono institucionalizovano odgovaraju¢im studijskim programima na Fakultetu muzicke
umetnosti u Beogradu i delimicno na Akademiji umetnosti u Novom Sadu. O ’globalnim’ postavkama
medusobnog odnosa muzikologije i nauke o muzici bi¢e vise re¢i u drugom poglavlju disertacije.

* Pojedinacni opsti aspekti muzicke analize kao discipline i aktivnosti bili su u nauci o muzici u Srbiji predmet
refleksije kako iz muzikoloske, tako i iz muzicko-teorijske perspektive. Pitanja o utemeljenju, razvoju i odlikama
ove discipline u smislu u kojem je ona razvijana Srbiji nisu zaokupljala sistemsku istrazivacku paznju. Vise o
ovim temama bice reci u tre¢em poglavlju disertacije.

'S obzirom na to da znanju ne pristupam kao univerzalnoj kategoriji, celokupan skup pitanja i moguéih
odgovora koje tradicionalna epistemologija pruza na temeljna pitanja o ljudskom znanju nema udela u ovom
istrazivanju.
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utvrdivanje sopstvenih ,,semiotickih tehnologija” proizvodnje znacenja u okviru naucnih
zajednica. Uprkos svojoj istorijskoj kontingenciji, situirana znanja nisu relativna, veé
partikularna, podlozna lociranju i kriticka (cf.: Haraway, 1988: 584). Isto tako, situirana
znanja ,,zahtevaju da se objekt znanja predstavi kao akter ili posrednik, a ne kao ekran ili polje
ili izvor” (Haraway, 1988: 592) u ulozi nepomi¢nog objekta *objektivnog’ znanja. Sam pojam
epistemologije u ovoj disertaciji nije upotrebljen u svom tradicionalnom znacenju koje
podrazumeva odgovore na pitanje ,,Sta je znanje?* u op$tem, univerzalnom smislu i u rasponu
od obi¢nog svakodnevnog znanja do znanja u naukama.* Epistemolo$ko obecanje u naslovu
disertacije odnosi se na pojam diskurzivnog znanja. Nafin na koji ga je u svom
provokativnom i po mnogo ¢emu radikalnom delovanju razradio Misel Fuko (Michelg
Foucault) bi¢e predmet prvog poglavlja disertacije.

Prema Fukou, diskurzivno znanje se definiSe uvek posebnim i za svaki odabrani sloj
proucavanja specificnim, kombinacijama i meduodnosima onoga Sto se u okviru jedne
diskurzivne prakse moze iskazati i §to se moze videti. Ono je jedna prostorno i vremenski
determinisana konstelacija ,,nacina na koje se govori i gleda” (Fuko, 1986e: 112), a — uprkos
tome Sto se Fuko nije bavio muzikom — moglo bi se dodati, i sluSa. Diskurzivno znanje se
ispoljava u objektima koji su se kao takvi pojavili u odredenom istorijski specifikovanom
periodu (sloju) i na odredenom mestu, u subjektivnim pozicijama s kojih je o takvim
objektima moguce nesto re¢i na nacin 1 uz pomo¢ pojmovnog aparata koji za istorijske aktere
ima odredeno znacenje, te i u teorijskim strategijama koje medusobno povezuju prethodna tri
¢inioca (objekt znanja, subjekt znanja, nacin eksplikacije znanja). Diskurzivno znanje je, isto
tako, na delu u postupcima (ili ¢inovima) — Fukoovim re¢nikom, u institucijama’® — putem
kojih se neko naucno ili svakodnevno znanje stavlja u drustvenu cirkulaciju i time usmerava
postupke istorijskih aktera, ali je, istovremeno, 1 samo oblikovano tim postupcima.
Diskurzivno znanje je sadrZano i u materijalnim produktima koji ostaju iza istorijskih aktera.
Premda ,,odredene osobe” (Foucault, 1983: 217) deluju na svim navedenim ravnima,

diskurzivno znanje nije produkt psiholoske individualnosti. Ono je produkt diskurzivne prakse

* Ako bismo klasi¢nu definiciju znanja, prema kojoj znanje predstavlja opravdano istinito verovanje, primenili
na muziku, onda bismo muzicko znanje mogli definisati kao opravdano istinito verovanje u vezi sa muzikom.
Saglasno konstitutivnim elementima klasi¢ne analize znanja, analiza muzi¢kog znanja u tradicionalnom smislu
trebalo bi da pruzi odgovor na pitanje: kako opravdati istinitost subjektovog verovanja u vezi s muzikom, ma
kom navedenom tipu znanja ono pripadalo? Drugim re¢ima, kako opravdati muzicnost muzickog znanja? Tokom
veceg dela 20. veka mesto tog opravdanja u nauci o muzici zauzimala je muzicka analiza.

> Prema Fukou (Michel Foucault), termin ’institucija’ se ,,uopiteno primenjuje na svaku vrstu manje ili vide
ograni¢enog, naucenog ponasanja. Sve Sto funkcionise u drustvu kao sistem ogranicenja i Sto nije iskaz, ukratko,
celo polje nediskurzivnog drustvenog, jeste institucija” (cf.: Foucault, 1986e: 197-198).
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koja se kao takva oprimeruje u svakoj od prethodno navedenih ravni. Diskurzivno znanje,
stoga, nije ’samo’ znanje. Ono je jedno moé/znanje koje prozima vidljivo (i slusljivo®)
drustveno polje u kome cirkuli$e i kojim je samo prozeto. Onaj deo drustvenog polja u kome
jedna diskurzivna praksa deluje — prostor u kome se realizuje sistem odnosa izmedu iskaza,
vidljivosti (i slusljivosti) 1 materijalizacija, tj. prostor koji u svakoj njegovoj tacki preseca
jedno odredeno moc¢/znanje — Fuko je nazvao dispozitivom. Dispozitiv determiniSe nacine na
koje se u nekom istorijskom trenutku govori, gleda (i slusa) i postupa, ali je i sam
determinisan onime Sto se upste moze iskazati, videti (i Cuti) 1 uciniti.

Postavka muzic¢ko-analitickog znanja kao diskurzivnog znanja pogada samu srz kako
tradicijom uspostavljenog statusa muzicke analize kao jednog od ,,najstrozih sistema
diskurzivnih ograni¢enja koje su moderne akademske discipline ponudile” (Tomlinson, 1993:
230-231) ili jednog od modaliteta ,.esencijalizacije muzike” (Bohlman, 1993: 419-422)
shvacene kao zapisane visoke umetnosti Zapada, tako i njene uloge kao pouzdanog sredstva
koje o muzickom delu ne samo da moze nesto re¢i nego moze reéi tako da to za istorijske
aktere ima nekog smisla. Na muzickoj analizi se, upravo zbog njenog takvog statusa, na
najjasniji 1 najdirektniji nafin manifestuje zaoStrenost medusobnog susreta muzikologije 1
muzicke teorije kao humanistickih okvira proucavanja muzike, s jedne, 1 arheologije i
genealogije — kako je Fuko imenovao postupke koje je razvijao u cilju analize najpre
iskaznog, te potom i vidljivog polja diskurzivnhog znanja — s druge strane. Jer, muzicko-
analiticko znanje kao diskurzivno znanje nije ni objektivno ni subjektivno, ni
tehni¢ko/imanentno ni kontekstualno u hermeneuticCkom smislu bez obzira na to koliko
»privilegovani” bili konteksti muzicko-analitickog rada (cf.: Korsyn, 2001). Ono nije — ili nije
samo — ni znanje po poznavanju ni ’znanje da’, ni nau¢no ni svakodnevno/obi¢no znanje. Ono
je sinhronijski i dijahronijski promenljiva i konstantno ’vibriraju¢a’ konstelacija i korelacija
tri strane: (1) svega §to se u nekom specificnom istorijskom trenutku i na nekom specificnom
mestu o objektu muzicke analize moZe re¢i sa odredene subjektivne pozicije 1 uz pomoc
odredenog pojmovnog aparata i primenom odredenih teorijskih strategija, (2) institucija koje
te iskazivosti proizvode 1 istovremeno su njima 1 same proizvedene 1 (3)
materijalizacija/manifestacija nastalih na temelju diskurzivnog znanja. Drugim re€ima, tvrditi

da je muzicko-analiticko znanje diskurzivno znanje na iskaznoj ravni znaci:

® Premda termin ’slusljivo’ u muzici konotira oseéaj prijatnosti ili neprijatnosti u percepciji muzickog dela, u
disertaciji ga koristim kao pandan terminu ’vidljivo’: kao §to se moze gledati a ne videti, tako se moze i ¢uti a ne
slusati.
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1) da sama muzika kao ,,polazna tacka” muzicke analize (Bent, 1980: 341; Bent,
1987: 1; Bent i Pople, 2000) njoj nije unapred data, ve¢ da je njome — i ne samo njome —
proizvedena te da analitiarev pristup objektima koje analizira nije direktan, nego posredovan
diskursom;

2) da muzicki analitiCar nije autoritativna figura sa imenom i prezimenom (premda
,odredene osobe” uistinu ucestvuju u procesima o kojima je rec), ve¢ da je to diskurzivno
odredena pozicija koju subjekt moze zauzeti ili ste¢i u institucionalnom i statusnom smislu da
bi o svom objektu uopste mogao nesto reci;

3) da pojmovi analitickog govora i mediji analitiCke prezentacije nisu idealiteti
spoljasnji muzickoj analizi, ve¢ da je ona sama mesto njihovog nastanka;

4) da nacini na koje se sa odredene diskurzivno odredene pozicije ’postupa’ sa
objektima 1 pojmovima muzicke analize — drugim recCima, teorijske strategije — nisu
univerzalno zastupljeni, ve¢ da oni pripadaju jednom ,,rezimu praksi” i kao takvi u jednom
muzicko-analitickom postupku imaju ,,kako preskriptivne u¢inke u vezi s tim Sta treba raditi
(u¢inke ’jurisdikcije’), tako 1 kodifikujuée efekte u vezi s tim Sta treba znati (ucinke
“veridikceije’)” (cf.: Foucault, 2002a: 225).

Opisani Cetvoroslojni sistem ima svoju ekstenziju ka neiskaznim sredinama (polje
vidljivosti i polje slusljivosti) i sa njima je u korelativnom odnosu. Stoga je diskurzivno
muzicko-analiti¢ko znanje na delu i u:

1) onome kako (i da li) istorijski akteri sluSaju muziku kada imaju nameru da je
analiziraju,

2) onome §to oni ¢ine kada na temelju diskurzivnog znanja analiziraju muziku,

3) tome kako se njihovo sluSanje i1 njihovi postupci u muzicko-analitickom procesu
kao odredene sposobnosti i vestine oblikuju 1 osnazuju, s jedne, i kontrolisu, s druge strane,

4) svim materijalnostima koje iza njih ostaju kao zapisana (ili odsvirana) muzicka
analiza.

Posmatrati muzi¢ku analizu kao diskurzivnu praksu ne znaci tragati za jedinstvenom
pravom prirodom muzi¢ke analize koja se ispoljava uvek kada se muzika analizira, ne znaci
tragati za univerzalnom istinom koja bi se kao svojevrsni reper mogla postaviti svakom
govoru koji pretenduje na to da bude muzicko-analiticki, ne znaci propisati Sta bi muzicka
analiza morala da bude, premda bi sve to mogle biti — i u brojnim teorijskim pristupima jesu —
legitimne polazne tacke za raspravu. Posmatrati muzicku analizu kao diskurzivnu praksu,

naprotiv, znaci istraziti kako su se u dijahronijskom i/ili sinhronijskom smislu profilisale
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razlike unutar svakog od prethodno opisanih iskaznih i vidljivih aspekata muzicko-analitickog
znanja kao diskurzivnog znanja. Drugim re€ima, istraziti kako se u polju diskurzivnog znanja
muzicka analiza konstituiSe kao disciplina. Suprotna, univerzalisti¢ka perspektiva, znacila bi
da je muzicka analiza strogo odredena disciplina i aktivnost ¢ija se sustina iskazuje i ogleda u
¢itavom spektru postupaka i ciljeva (upoznavanje partitura, prakticni dodatak kompoziciji, vid
provere i potvrde teorijskog sistema, izvor informacija u koncertnim programima itd.) i ona
sama kao takva uvek na isti nacin upotrebljava u disciplinarno razli¢ito orijentisanim
kontekstima (muzikologija, muzi¢ka teorija, kompozicija, kritika) 1 svim svojim
dispozitivima. Iz takvog gledista bi proizlazilo da postoji odredena specifi¢na priroda muzicke
analize koja se nepromenjena manifestuje u svim moguc¢im vidovima i razlozima bavljenja
muzikom. Ovakva postavka bi, ¢ak i da je epistemoloska platforma disertacije postavljena
univerzalisticki, bila prakticno tesko sprovodiva. Jer, re¢ je o disciplini koja se na razli¢itim
mestima 1 u razli¢itim vremenskim periodima praktikovala, konceptualizovala i primala na
veoma razli¢ite nacine. Drugim re€ima, upravo sve pobrojane razliite aktivnosti koje
muzicka analiza podrazumeva i njene razli¢ite upotrebe definiSu samu muzi¢ku analizu na
pluralan nacin. Stoga se moZe re¢i da ne postoji jedan zamrznuti lik muzic¢ke analize
neosetljiv. na medusobno razli¢ite konstelacije iskaza, vidljivosti/sluSanja i
¢injenja/materijalizacija i na njihovu promenljivost kako po sinhronijskoj, tako i po
dijahronijskoj osi, ve¢ postoje ’samo’ mnogostruke, promenljive i1 situirane diskurzivne
prakse muzicke analize na kojima se ona konstituiSe kao disciplina.

Predmet proucavanja u disertaciji jeste savremena muzicka analiza. Takvo vremensko
odredenje tog predmeta kontrastira karakteru samih Fukoovih istrazivanja, jer su ona
primarno istorijske prirode. Medutim, pojam savremenosti nije bio u potpunosti izvan
Fukoovog sistema miSljenja. Fuko ga je, kao uostalom i ceo sopstveni rad, obrazlozio na
diskurzivnoj ravni, o ¢emu je diskutovao u svom prvom predavanju na KoleZ de Fransu
(College de France) 1983. godine (Foucault, 1990). U ovom predavanju Fuko je pored
ostalog govorio o odredenju sada$njosti trenutka u kome se pojavljuje odredeni filozofski ili
nau¢ni govor i upitao se: Sta se dogada danas i koje je to ,,sada” u kome se nalazimo?
Tradicionalan odgovor na ovo pitanje odnosi se na istorijsku situaciju u poretku znanja, na
konfiguraciju znanja koja je oznafena kao sadasnjost. Moderan odgovor ukazuje na
sadaSnjost kao filozofski dogadaj kome filozof pripada i identifikuje ono S§to produkuje
znacenje sada za filozofsku refleksiju. Taj odgovor se, drugim reima, odnosi na ono S§to

,»sadasnjost zapravo jeste”, na determinaciju ,,odredenog elementa u sadasnjosti koji treba da
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bude prepoznat, razlikovan i deSifrovan medu svim ostalim” (Foucault, 1990: 87). Na takav
nacin filozofski ili nau¢ni govor, kao diskurzivna praksa, ,,problematizuje sopstvenu
diskurzivnu savremenost: savremenost koju preispituje kao dogadaj [...]. Kada se filozof upita
kako pripada toj sadasnjosti, to je posve drugacije pitanje od pitanja kako on pripada
odredenoj doktrini ili tradiciji; to viSe nije jednostavno pitanje toga kako neko pripada
ljudskoj zajednici uopste, ve¢ pitanje kako neko pripada odredenom ‘nama’, nama koje se tice
kulturalnog totaliteta karakteristicnog za necije doba” (Foucault, 1990: 88).

Savremenost se moze opisati 1 kao ,jedinstvena (singular) veza sa sopstvenim
vremenom, koja prianja za njega, a u isto vreme odrzava distancu u odnosu na njega. [...]
Savremen je onaj koji ¢vrsto drzi svoj pogled na sopstveno vreme kako bi opazio ne njegovu
svetlost, ve¢ pre njegovu tamu. [...] Savremenici su oni koji ne dozvoljavaju da ih zaslepe
svetlosti veka te pokuSavaju da zavire u senke u tim svetlima, u njihovu intimnu opskurnost.
[...] Savremenik je osoba koja opaZa tamu svoga vremena kao neSto $to ga brine, kao nesto Sto
nikada nece prestati da ga interesuje. Tama je neSto $to se — viSe nego bilo koje svetlo —
okreée direktno i pojedina¢no na njega. Savremen je onaj ¢ije su o¢i pogodene zrakom tame
koja dolazi iz njegovog sopstvenog vremena. [...]”7 (Agamben, 2009: 44—45). Prema
Agambenu, ,,savremenici su retki. I stoga je biti savremen pre svega pitanje hrabrosti, jer to
znaci biti u moguénosti ne samo da upravite pogled na tamu epohe, ve¢ takode da u toj tami
opazite svetlost koja se, iako je usmerena direktno prema nama, beskonacno udaljava od nas.
Drugim re¢ima, to je kao do¢i na vreme na sastanak koji ne mozZete a da ne propustite.*
(Agamben, 2009: 46). Savremenost, dakle, uvek izmice onome ko hoce da je sagleda, jer ona
zapravo jeste razlika izmedu onoga $to jedna praksa viSe nije 1 onoga $to ona postaje u samom
trenutku u kome se o njoj govori. To je, Fukoovim re¢ima, ,,obrub vremena koji okruzuje
nasu sadasnjost, nadnosi se nad nju i pokazuje je u njenoj drugosti, ono §to nas, izvan nas,
omeduje” (Dyko, 1998: 142).

U disertaciji su dva opisana odredenja pojma savremeno medusobno prozeta. Element
prema kojem posmatram diskurzivnu savremenost jeste ,,interpretativni obrt” (cf.: Rabinow,
Sullivan, 1988). Ovim terminom su imenovani i objedinjeni razli¢iti na¢ini na koje je koncept
interpretacije — kao oznacitelj slozenih, kritickih, autorefleksivnih 1 intersubjektivnih
metodologija, s jedne, i same prakse interpretiranja, s druge strane — transformisao kako polje

drustveno-humanistic¢kih, tako i polje prirodnih nauka okvirno od 1960-ih i 1970-ih godina.’

" Interpretativni obrt se tako odnosio na dva paralelna razvoja. Jedan se odvijao u ’tradicionalno
interpretativnom’ polju druStveno-humanistickih nauka i obuhvatio je Sirenje opsega i prirode samih
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Pomenuti proces je ukljucio i nauku o muzici, ali ,,obrub vremena” u kojem se to ukljucenje
dogodilo u polju muzikologije, muzicke teorije i same muzicke analize nije isti ni u samim
ovim oblastima, ni na razli¢itim mestima na kojima se one praktikuju, o cemu ¢e vise reci biti
u drugom poglavlju disertacije. Stoga je Fukoov metod arheoloSkog izolovanja jednog
definisanog sloja u kojem se posmatra delovanje diskurzivnih praksi primenjen na pluralan
nacin te je i savremenost kao vremenska odrednica dobila mnogostruka odredenja. Drugim
re¢ima, u razli¢itim granama nauke o muzici i na razli¢itim mestima diskurzivna savremenost,
posmatrana kroz prizmu interpretativnog obrta, poCinje u razli¢itim trenucima. Premda ¢e tek
naknadni, vremenski distanciran pogled, moci da te razli¢ite vremenske diskontinutete izmedu
proslih i savremenih diskurzivnih praksi pojedinacnih grana nauke o muzici objedini u
jedinstveni sloj posmatranja, ¢ini se da se ve¢ sada moze re¢i da ¢e pocetni trenutak tih
procesa biti vezan za devetu deceniju 20. veka.

,Obrub vremena” u kome se diferencira razlika izmedu onoga Sto jedna praksa viSe
nije 1 onoga $to je ona u procesu nastajanja predstavlja, prema Fukou, privilegovanu oblast
analize. Kada joj istraziva¢ pristupi, on ulazi u autorefleksivnu igru koju je Fuko nazvao
»istorijom sadaSnjosti” (Fuko, 1997: 32). Istorija sadasnjosti ne predstavlja projekciju
sadasnjih znacenja na istoriju, pisanje istorije proslosti iz sadaSnjih interesa. Postavljanjem
dijagnoze sadas$njeg stanja i podvrgavanjem njegove proslosti analitici,® ona otkriva delovanje
moci/znanja u dispozitivima praksi koje, iako nisu morale biti najznacajnije za istorijske
aktere u proslosti, jesu najvaznije za nas danas te stoga i jesu razlog zbog koga se njima
bavimo.’

Razlog zbog koga je za predmet ovog istraZivanja postavljena muzicka analiza sadrzan
je u tome S§to je ova disciplina u prethodno obrazlozenim procesima imala klju¢nu ulogu.
Zahvaljujuéi svojoj reputaciji da moZe da dopre do ’same muzike’, ona je imala status
neupitnog, a uvek prisutnog, kriterijuma verifikacije dve osnovne vrste muzickog znanja koje
razlikuje tradicionalna epistemologija: kriterijuma za uspostavljanje muzi¢kog znanja po

poznavanju 1ili znanja muzike 1, posledicno, kriterijuma za verifikaciju muzi¢kog

interpretativnih praksi pod uticajem pristupa razvijanih u okviru kulturalne antropologije, fenomenologije i
hermeneutike. Drugi je potekao iz post-pozitivisticke filozofije nauke koja je, ne odbacujuéi zainteresovanost za
pitanja verifikacije nau¢nog znanja, odbacila navodnu neutralnost ’Cisto nau¢nog’ opazanja (cf.: Rabinow i
Sullivan, 1988; Bohman, Hiley, Shusterman: 1991).

¥ O postupcima dijagnoze i analitike u analizi diskurzivnog znanja biée vide reéi u prvom poglavlju disertacije.

® Razmatranje prolosti koja je prethodila diskurzivnoj praksi savremene muzidke analize te i diskurzivnim
praksama muzikologije i muziCke teorije bi¢e u disertaciji sprovedeno u stepenu koji je neophodan za
osvetljavanje preloma od koga posmatram savremenost ovih disciplina.
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propozicionalnog znanja ili ’znanja da muzika’." Referentnu mapu bitnih problemskih
koordinata koje su opcrtale redefinisanje njene takve pozicije u kontekstu prethodno
naznacenog interpretativnog obrta — drugim refima, svojevrsnu globalnu dijagnozu stanja
savremene muziCke analize — saCini¢u u drugom poglavlju disertacije. Pri tom, moj cilj nece
biti obuhvatno sagledavanje svih postojecih diskurzivnih praksi savremene muzicke analize.
Takav cilj ne samo da bi bio protivan karakteru Fukoovog rada i istrazivanja,' ve¢ bi i u
prakticnom smislu bio neostvariv. Izlaganje ¢u ograniciti prevashodno na anglo-americki
kontekst, jer se u njemu na prelomu 20. i 21. veka moze uociti svojevrsna konsolidacija u
procesu postavke muzi¢ke analize kao interpretativne prakse 1 njenog paralalelnog
disciplinarnog osamostaljenja."> Ekstenzije ka prostorima koje muzi¢ka analiza zauzima u
preostalom evropskom kontekstu imace dve funkcije: (1) da naznace razmere polja
nepreglednosti savremene muzicko-analiticke prakse i (2) da ukazu na konvergencije i
divergencije u tom polju. U drugom poglavlju disertacije necu pruziti jo§ jedan prilog
raspravama o muzickoj analizi koje su jo$ na samom kraju 20. i pocetku 21. veka ,,bile u
opasnosti da postanu zamorne” (Samson, 2001: 54), ve¢ ¢u fukoovskim postupkom
identifikovanja epistemoloskih preloma u diskurzivnim praksama nauke o muzici, muzicke
teorije 1 same muzicke analize ukazati na pitanja koji u tim raspravama dosad nisu bila
obuhvatno istrazena.

Postupak ispitivanja muzicko-analitickog znanja kao diskurzivnog znanja i muzicke
analize kao diskurzivne prakse uz pomo¢ Fukoovih alatki i metoda sproves¢u, na nacin koji
¢u obrazloziti u poslednjem odeljku prvog poglavlja disertacije, u trecem poglavlju. U tom
segmentu istrazivanje ¢u usmeriti na muzi¢ku analizu kao diskurzivnu praksu u nauci o
muzici u Srbiji. Cinjenica da su napisi 0 muzi¢koj analizi u nacionalnom okviru veoma retki,
kako je ve¢ reCeno, te da ni vidovi njenog konstituisanja i razvoja u samoj nauci o muzici u
Srbiji nisu bili predmet sistemskog istrazivanja, moZe ukazati na to da su neke druge teme

‘najvaznije za nas danas’. Takav utisak je dodatno pojacan cCinjenicom da proredenost

' Buduéi da ,,obeéava” (cf.: Cook, 2001c: 257) neposredovan pristup muzici, muzicka analiza stavlja znak
jednakosti izmedu znanja muzike i muzicko-analitickog znanja, tj. izmedu znanja muzike i znanja ,.kako delo
funkcionise”. Muzicka analiza tako brise samu sebe kao posrednika izmedu muzickog dela i znanja o njemu, a to
je, ¢ak i u okviru tradicionalne analize znanja, problemati¢an gest. Jer, znanje po poznavanju je u tradicionalnoj
epistemologiji veoma malo raspravljano, upravo zbog nemoguc¢nosti da se precizno ustanovi kriterijum za
njegovu verifikaciju. A muzicka analiza, bez obzira na svoje pretenzije, viSe ne moze imati apsolutan status u
tom pogledu: izmedu ,,same muzike” i muziCke analize ne postoji direktna, ve¢ posredovana relacija.

0 tome ¢u vise govoriti u prvom poglavlju disertacije.

2 Moze se re¢i da je napis Dzima Samsona (Jim Samson) ,,Analysis in Context” (Samson, 2001) u tom pogledu
imao ulogu srodnu onoj koju je dve decenije ranije ostvario ¢lanak Ijana Benta (Ian Bent) o analizi u prvom
izdanju enciklopedije The New Grove Dictionary of Music and Musicians (Bent, 1980).
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diskursa o muzic¢koj analizi u Srbiji naglaseno kontrastira brojnim raspravama o muzickoj
analizi i polemikama oko nje u zapadnoevropskoj nauci o muzici u poslednjih tridesetak
godina. Medutim, ako se prihvati premisa o obrnuto proporcionalnom odnosu koji vlada
izmedu stepena sigurnosti u ,,meru istinitosti” sopstvenog istrazivackog rada, s jedne, i
dimenzija epistemoloske upitanosti o tom radu, s druge strane, onda se upravo naznacena
proredenost diskursa o muzickoj analizi namece kao predmet analize.

Element prema kojem muzicka analiza u nauci o muzici u Srbiji definiSe sopstvenu
diskurzivnu savremenost neraskidivo je vezan za transformaciju muzicke teorije od
dominantno stru¢no-prakti¢ne ka nau¢no orijentisanoj disciplini, $to je proces koji se kako u
iskaznom tako i u vidljivom polju muzicke teorije moze pratiti okvirno u poslednjih desetak
godina.” Sledstveno tome, postavka nauke o muzici kao polja moéi/znanja te diferenciranje
dispozitiva muzicke teorije u odnosu na to polje predstavljace prvi korak u razmatranju same
muzicke analize kao diskurzivne prakse. Ta dva koraka ¢e opcrtati jedan domen fukoovskog
spolja muzicke analize koje kako disciplinarnosti, tako i izvandisciplinarnosti muzicke analize
(ali 1 bilo koje druge discipline ili nauke) omogucuje da zajednicki postoje upravo u takvom
odnosu. ’Samu’ muzic¢ku analizu ¢u sagledati na dve korelativne ravni.'"* Prva je metaravan
diskursa o ovoj disciplini: njenoj prirodi, funkciji, dometima i ograni¢enjima u disciplinarno
razliito orijentisanim i akademski razli¢ito definisanim proucavanjima muzike. Ova ravan
analize odnosi se na muzicku analizu kao objekt analize u napisima o muzici, na to da li je,
kada i u kakvim kontekstima ona postala objekt naucnog znanja, kao 1 kako je
konceptualizovana i zasto. Druga je ravan “samog’ muzicko-analitickog diskursa, tj. na¢ina na
koje je, najjednostavnije reCeno, u nauci o muzici u Srbiji muzika analizirana. Na ovoj ravni
analize ¢u postaviti 1 analizirati dva karakteristi¢na tipa muzicko-analitickog diskursa, ¢ime ¢u
pokazati razliku izmedu onoga $to muzicka analiza u nauci o muzici u Srbiji prestaje da bude
1 onoga §to ona jeste u procesu postajanja.

Ni jedna ni druga opisana ravan nisu bile predmet sistemskog istrazivanja u Srbiji,
kako je ve¢ receno. Odgovori na pitanja o tome §ta je muzicka analiza, na kojim premisama je
zasnovana, koje su joj funkcije, s kojim ciljevima se primenjuje u muzikoloskom ili muzicko-

teorijskom radu uglavnom su fragmentarno rasuti u istrazivanjima koja u fokusu imaju neke

" To ne zna¢i u oblasti muzicke teorije u Srbiji pre tog trenutka nije postojao naucni rad, veé znadi da se okvirno
od tog doba nau¢ni karakter muzicko-teorijskog rada postavlja kao element koji definiSe autonoman
epistemoloski lik muzicke teorije. Vise o tome biée reci u treCem poglavlju disertacije.

' Njihovo razdvajanje je neminovno nepotpuno i privremeno te ¢e i ono u disertaciji imati isklju&ivo operativni
znacaj.
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druge teme. Isto tako, Cinjenica je da ne postoji nijedna sistemska, bilo sinhronijski bilo
dijahronijski orijentisana sinteticka, kriticka, komparativna ili polemicka diskusija o
metodama koje je muzicka analiza u Srbiji podrazumevala (ili podrazumeva), o
institucionalnim statusima koje je zauzimala (ili zauzima) kao i o vrsti znanja na koje je u
njima polagala (ili polaze) pravo.

Sledstveno svemu reCenom, na obema naznacenim ravnima postoji prostor koji je
otvoren za diskusiju. Dimenzije te otvorenosti postaju jo$ jasnije — Cak 1 paradoksalne — u
odnosu prema ¢injenici da mreza diskursa muzicke analize u Srbiji nije oduvek bila ista i da
se polje vidljivosti muzi¢ke analize u poslednjih desetak godina fundamentalno menja.
Parafraziraju¢i Fukoa mogla bih reéi i da je to prostor koji se sam namec¢e da moze i mora biti
promisljen (cf.: Fuko, 1988: 15). Ova disertacija predstavlja jedan prilog tom promisljanju.

Istrazivanje koje sam sprovela je teorijskog karaktera: za objekt analize postavila sam
samu muzicku analizu i znanje na koje ona pretenduje i cilja.” U metodoloskom smislu
pristup koji ¢u primeniti podrazumeva dva paralelna procesa: rasplitanje linija bliske proslosti
(analitiku) i linija bliske buduénosti (dijagnozu). U disertaciji linije bliske proslosti nece biti
raspletene do istog doba, jer su i prakse o kojima govorim u razli¢itim trenucima ’nacele’
razmak izmedu onoga Sto prestaju da budu i onoga $to su u procesu postajanja danas.
Okolnost da proucavam sadasnjost (i savremenost) tog procesa ne¢e me lisiti uvida u bitne
linije njegovog odvijanja, ve¢ ’samo’ mogucnosti da sagledam ono ka ¢emu je taj proces u
svojoj konacnosti upravljen. Stoga se i ciljem disertacije moZe smatrati sagledavanje polja
znanja koje muzicka analiza, u ,,obrubu vremena” u kojem danas egzistira, zahvata i na koje
pretenduje.

S obzirom na to da je disertacija usmerena na oblast koja je posve retko bila predmet
istrazivanja, ona je realizovana u uslovima svojevrsnog ’manjka konteksta’, i to viSe
nacionalnog nego evropskog i svetskog, i viSe muzi€ko-teorijskog nego muzikoloskog. Taj
manjak treba razumeti (i Citati) kao konstitutivni 1 konstruktivni €inilac diskurzivnih uslova

mogucnosti samog cilja koji sam u ovom radu sebi postavila.

' Okolnost da analize pojedina¢nih muzic¢kih dela u disertaciji nisu zastupljene ne znaéi da ne postoji moguénost
da se, barem u jednoj svojoj dimenziji, muzi¢ko delo moze Citati, tumaciti i analizirati kao ,,odredena diskurzivna
praksa koja se otelovljuje u tehnikama i u¢incima” (Fuko, 1998: 207-208). Premda je Fuko priznao da je ,,suvise
malo napredovao” da bi ,,definitivno odgovorio na to pitanje” (®@yko, 1998: 207), ¢injenica da je nameravao da
napise knjigu o Maneu (Edouard Manet) u kojoj bi verovatno analizirao ,,vide nego linije i boje” (cf.: Deleuze,
1992: 167), svedoci o tome da je smatrao da je naznacena vrsta analize mogucéa. Medutim, to je potpuno poseban
izazov koji bi iziskivao i posebno istrazivanje.
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TEORIJSKA PLATFORMA

Disciplinarni okviri pristupa diskurzivnom znanju

Na odabir discipline iz koje ste pristupa diskurzivnom znanju utic¢u dva bitna faktora.
Prvo, ¢injenica da je re€¢ o zmamju jeste razlog da se proucavanje diskurzivnog znanja
pozicionira u okvire epistemolologije. Medutim, tradicionalna epistemologija — kao grana
filozofije — pruza odgovore na pitanje ,,Sta je znanje?” u opstem, univerzalnom smislu i u
rasponu od obi¢nog svakodnevnog znanja do znanja u naukama. Diskurzivno znanje se,
prema misljenju MiSela Fukoa, javlja u jednom sasvim drugom prostoru, izmedu ,,specificnog
i relativno autonomnog postojanja ’ovlasé¢enih znanja’” (Foucault, 2000a: 6—7), s jedne, i
znanja ,,investiranog u kompleksne institucionalne sisteme” (Foucault, 2000a: 5), s druge
strane;'® drugim re¢ima, izmedu svega onoga §to se u jednoj nau¢noj zajednici prihvata kao
znanje [fr. connaissance scientifique] 1 znanja koje se konstituiSe u prostoru ¢ije ,,vidljivo telo
nije ni teorijski ili nau¢ni diskurs, ni literatura, ve¢ pravilna [eng. regulated] svakodnevna
praksa” (Foucault, 2000a: 6) 1 vezano je za skup druStvenih institucija 1 praksi poput
univerziteta ili obrazovnih procesa.'” Dakle, na jednoj sasvim drugoj ravni u odnosu na ove
dve referentne tacke Fuko prepoznaje postojanje jednog posebnog nivoa znanja (fr. Savoir)

koje naziva diskurzivnim (cf.: Foucault, 2000a: 7)."®

'® Kako se moze videti u najaktuelnijim epistemolodkim leksikonima i vodi¢ima, diskurzivno znanje uistinu i
nije predmet tradicionalne epistemologije (cf.: Greco i Sosa, 1999; Dancy, Sousa i Steup. 2010).

'7"U smislu u kojem sociologija znanja predstavlja empirijsko istrazivanje kontingentnih drustvenih uslova ili
uzroka znanja ili onoga §to prolazi kao znanje u drustvu (cf.: Schmitt, 2003: 434), Fukoov rad se svakako moze
osvetliti 1 na takav nacin.

' U francuskom jeziku postoji razlika u znagenju izmedu termina savoir i connaisance, dok ona u srpskom
jeziku nije prisutna. Pod znanjem u smislu connaissance Fuko misli na ,,odnos subjekta prema objektu i
formalna pravila koja njime rukovode” (Foucault, 2004: 13); drugim reCima, connaissance u Fukoovoj
metodologiji uvek podrazumeva visoko razvijene — po pravilu nau¢ne — metode verifikacije i kompetencije koje
se sti¢u na jasno profilisan formalni institucionalni nac¢in. Termin savoir odnosi se na ,,uslove koji su neophodni
da se u odredenom periodu ovaj ili onaj tip objekta pruzi connaissance-u [...]” (Foucault, 2004: 13). Vise o ovoj
razlici bice reci u toku poglavlja.
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Drugo, ¢injenica da je diskurzivno znanje kao situirano znanje validno samo u
odredenom vremenskom periodu i na odredenom mestu pruza jake razloge da se proucavanje
tog znanja delimi¢no odredi i kao istorijsko. Medutim, sama koncepcija kontinuirane istorije
kao univerzalnog modusa misljenja bila je — uz pojam svesnog subjekta — jedna od dve
temeljne 1 medusobno neodvojive antropoloske zavisnosti koje je Fuko u svom misljenju
suspendovao® kako bi uopSte mogao govoriti o diskurzivnom znanju (cf.: ®yxo, 1998: 20).*
Stoga je Fuko, da bi izbegao razmisljanje u okviru koncepta kontinuirane istorije, ukinuo ¢itav
niz pojmova i koncepata — poput tradicije, uticaja, razvoja, evolucije, mentaliteta ili duha,
knjige ili dela — koji ,,nesumnjivo [...] nemaju veoma striktnu strukturu”, ali zato imaju veoma
preciznu funkciju da, svaki na svoj nacin, variraju temu kontinuiteta (cf.: Foucault, 2000e:
302; dyko, 1998: 25-30). Umesto uobicajenog pojma istorijskog perioda ili epohe, Fuko je
po uzoru na arheologiju uveo pojam ,,sloj” ¢ime je sebe, kako je verovao, oslobodio potrebe
da razmi$lja o onome pre i onome posle. Taj pojam pruzio mu je moguénost da razmislja o
istorijskom diskontinuitetu ne kao o mestu koje treba izbrisati istorijskim ¢itanjem, veé kao o
pozitivnhom elementu koji odreduje predmet samog istorijskog €itanja i ¢ini valjanim njegovu
analizu (cf.: dyko, 1998: 14).*

Za razliku od pojma diskurzivnog znanja, problematiku istorijskog diskontinuiteta nije
inicirao Fuko.” U francuskoj filozofiji taj problem otvoren je Baslarovim (Gaston Bachelard)
konceptom ,,epistemoloskog preloma” (fr. brisure épistemologique), veoma srodnim Kunovoj
(Thomas Kuhn) ideji smene nauc¢ne paradigme. Epistemoloski prelom u Baslarovom smislu
odnosio se na dva trenutka u razvoju jedne nauke: jedan koji razdvaja nenau¢nu od naucne

misli 1 drugi koji prihvacene naucne istine otvara za empirijske provere. Pojam diskontinuiteta

' Svojevrsni ‘negativni rad’ u procesu argumentacije tih stanovita jedna je od najupadljivih karakteristika
Fukoovog diskursa u knjizi Arheologija znanja. Jer, ¢ini se da se ne moze nai¢i na studiju koja je u tako
znafajnom — ¢ini se, ¢ak, i preovladujuéem — stepenu posvecena svemu onome na $ta se ne odnosi i §to autor ne
zeli da uradi. To je u pomenutoj knjizi rezultiralo kompleksnim, ponekad veoma zamrSenim, cak i
kontradiktornim, eksplikacijama iz kojih je mnogo jasnije koje tradicionalne humanisticke metode je Fuko Zeleo
da odbaci, nego koje je hteo da uvede. Mnoge argumentacije koje se izlazu po principu circulus vitiosus
razresene su i doradene u Fukoovim kasnijim radovima.

%0 Kontinuirana istorija je neophodni korelat utemeljujuée funkcije subjekta: jemstvo da ¢e mu sve ono §to mu
je izmaklo biti vraé¢eno; izvesnost da vreme nece rasuti nista §to nece vratiti u obnovljeno jedinstvo; obeéanje da
¢e sve stvari udaljene razlikom subjekt mo¢i jednog dana — u obliku istorijske svesti — da prisvoji, obnovi tu
svoje gospodstvo i nade u njima ono $to se doista moZe nazvati njegovim boraviStem. Naciniti od istorijske
analize diskurs kontinuiranog, a od ljudske svesti izvorni subjekt svakog postanja i prakse, to su lice i nalicje
jednog istog sistema misli” (®yko, 1998: 17).

*! Problem diskontinuiteta u savremenu knjiZevnu teoriju uveli su ruski formalisti, anticipiravsi njegovu razradu
— ostvarenu u francuskim Skolama nove istorije i novog romana — u pravcu sistemske kritike narativne istorije
utemeljene na jedinstvenom subjektu i viemenskom kontinuitetu (cf.: Biti, 1997: 57—-58).

22 Premda je neretko opisivan kao filozof diskontinuiteta, on sam bio je veoma iznenaden takvim
karakterizacijama svog rada (cf.: Foucault, 1986d: 111).
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u Fukoovim napisima upucuje na nesto sasvim drugo. U Fukoovoj koncepciji diskontinuitet
se, naime, ne svodi na sadrzajne novine u nau¢nim otkri¢ima ili na promene nauénih
paradigmi, ve¢ na promenu sistema misli: na vertikalne, pre nego horizontalne diskontinuitete
u konstituisanju znanja (cf.: Fuko, 1971). Vertikalni diskontinuiteti — suprotno ,,bioloskom
liku progresivnog sazrevanja nauke” — ne odnose se na nova nauc¢na otkri¢a, ve¢ na ,,nacine
na koje se govori i gleda” i podrazumevaju ,,potpuno nov ’'rezim’ u diskursu i formama
znanja” (Foucault, 1986d: 112). Rec¢ je o pojavi da ,,za nekoliko godina jedna kultura prestane
da misli kako je to dotle radila i po¢ne da misli o drugim stvarima i na drugaciji na¢in” (Fuko,
1971: 115).” U istorijskim prekidima koji na takav nacin nastaju Fuko uoCava ,,zaGetnike
diskurzivnosti” (Foucault, 2000d: 217): figure koje uspostavljaju beskonaéne moguénosti za
diskurs, kako na ravni odredenog broja analogija sa svojim diskursom, tako i (Sto je jo$
vaznije) odredenog broja razlika u odnosu na njega. Oni stvaraju ,,mogucnost za nesto drugo
od svog diskursa, ali ipak nesto $to pripada onome $to su zasnovali” (Foucault, 2000d: 218).**
Posledi¢no, diskontinuitet prestaje da bude prepreka koju treba ukloniti iz istorijskog
proucavanja. Upravo suprotno. On postaje praksa koja se izvrSava na tri ravni: kao namerna
operacija, kao rezultat opisa 1 kao pojam koji se neprestano specifikuje samim istorijskim
radom (cf.: dyko, 1998: 13 1 Foucault, 2000e: 299—-300). On postaje nesto $to se moze misliti
u svom dvostrukom statusu: u isti mah i kao sredstvo i kao predmet istorijskog istrazivanja.”
Diskurzivno znanje, dakle, izmice 1 kompetencijama epistemologije i kompetencijama
istorije i o tome je govorio i sam Fuko. Njegov fokus na diskurzivno znanje bio je deo jedne —
cak 1 jedine — konstante u njegovom c¢itavom radu: namere da istrazi na koji nain i u kom
stepenu bi bilo moguce misliti drugacije. Ta intencija nije podudarna drugom po redu

elementu u dihotomijama staro/novo ili tradicionalno/savremeno, ve¢ se ona — Cak 1 onda

» Odnos kontinuitet/diskontinuitet nije moguée u potpunosti preslikati na odnos dijahronija/sinhronija:
,arheologija ne nastoji da tretira kao istovremeno ono $to se daje kao uzastopno, ona ne pokusava da zaustavi
vreme i da njegov tok dogadaja zameni korelacijama koje ocrtavaju jedan nepokretni lik. Ono §to ona suspenduje
jeste tema po kojoj je uzastopno apsolut” (dyko, 1998: 182).

* Takav status Fuko daje Galileju (Galileo Galilei), Marksu (Karl Marx), Frojdu (Sigmund Freud), De Sosiru
(Ferdinand de Saussure), a samom Fukou — njegovi interpretatori i kriti¢ari (Rabinow, 1986: 26).

* Medutim, to ukazuje na jednu dvosmislenost u Fukoovoj koncepciji diskontinuiteta (cf.: Biti, 1997: 58). Ako
su epistemoloski prelomi koje Fuko identifikuje takvi da ne postoji nikakva veza izmedu onoga Sto im je
prethodilo i onoga §to im sledi, onda celokupna Fukoova eksplanatorna gradevina zadobija izvesno arbitrarno
svojstvo: interpretacija epistemoloskih pragova — koju on izvodi na osnovu odredenih ¢injenica — mogla bi se,
isto tako, naciniti 1 na drugaciji nacin. Povrh toga, ako se prihvate tako izdvojeni i medusobno diskontinuirano
postavljeni slojevi znanja, onda se proizvoljnost njihovog medusobnog diskontinuiteta nadomesta — isto tako
proizvoljnim — kontinuitetom unutar njih samih. To, posledi¢no, stavlja i samog Fukoa u jednu nemoguéu
poziciju: ako je njegova pozicija takva da uspostavlja kontinuitet sa prethodnim misliocima, onda se postavlja
pitanje na koji nacin je Fuko — u okviru jednog sistema misli — mogao da dosegne takav kriticki pogled? Ako
njegova pozicija, pak, svedoCi o svom diskontinuitetu u odnosu s njima, kako Fuko, onda, moze da obrazlozi
svoju kritiku?
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kada je Fuko suprotstavlja ,,starim pitanjima tradicionalne analize” (®yko, 1998: 8) u ma
kojem disciplinarnom registru — odnosi na sistematski pokusaj da se postave pitanja ,,drugog
tipa” (Dyko, 1998: 8). Takva pitanja, kako je Fuko smatrao, uopste ne mogu biti postavljena u
okviru tradicijom ustanovljenih disciplina. Fuko je odbijao da svoj rad pozicionira ne samo u
polju filozofije, u smislu u kojem je ona u zapadnoj tradiciji ustanovljena od filozofije
racionalizma i na nacin na koji je praktikovana u univerzitetskoj praksi (cf.: Mohanty, 1993:
27), ve¢ 1 u okvire istorije: ,,Moje knjige nisu niti filozofske rasprave, ni istorijske studije; one
nisu niSta viSe od filozofskih fragmenata u istorijskim radionicama” (cit. prema: Megill, 1987:
120). Fukoovo istorijsko-filozofsko klatno koje konstantno prevazilazi sopstvene
disciplinarne okvire manifestno je opisano kako u njegovim radovima usredsredenim na
oblast diskursa, tako i u onim radovima koji su viSe usmereni ka drustvenom polju
konstituisanja diskursa. Tako je u knjizi Arheologija znanja (L ’Archéologie du savoir, Paris:
Editions Gallimard, 1969) Fuko istakao: ,,Ako je filozofija paméenje ili povratak iskona, ono
$to ja radim ni u kom sluc¢aju ne moze se smatrati filozofijom; a ako se istorija misli sastoji u
tome da se ponovo udahne zivot u poluiscezle likove, ono §to ja radim nije ni istorija” (Pyxko,
1998: 220). U predgovoru za drugi tom knjige Istorija seksualnosti: koriscenje ljubavnih
uzivanja (Histoire de le sexualité: L’Usage des plaisirs, Paris: Editions Gallimard, 1984)
Fuko je izbrusio svoje videnje tog odnosa: ,Istrazivanja koja slede, kao i ostala koja sam
ranije preduzeo, ’istorijska’ su po podrucju kojim se bave i delima na koja se pozivaju;
medutim, to nisu istraZivanja ’istoricara’. Ovo ne znaci da ona ukratko iznose ili saZimaju
posao koji su ranije drugi obavili; ona su — ako ho¢emo da ih sagledamo sa stanovista njihove
pragmatike’ — zapis o dugotrajnoj vezbi u kojoj se Cesto tapkalo u mestu i moralo pocinjati
ispocetka, uz ispravljanje nacinjenih greSaka. Bila je to filozofska veZzba: njen ulog sastojao se
u tome da se sazna u kojoj meri promisljanje vlastite istorije moze osloboditi misao od onoga
Sto ona u potaji misli i omoguditi joj da misli drugacije” (Fuko, 1988: 12—13).

U recepciji Fukoovog rada takvo njegovo nastojanje se u opStem smislu opisuje kao
antidisciplinarno, usmereno na potkopavanje tradicionalnih disciplina (McGill, 1987:
133—-134). U odnosu na pojedinacne discipline i nauke Fukoov rad karakteriSe se kao
antiistorijski, orijentisan ka tome da ponisti istoriju ,,kao disciplinu, kao modus svesti i kao
modus (drustvene) egzistencije” (White, 1973: 26), te i kao antifilozofski, jer istoriji filozofije
,»pridaje nedovoljno uzvisenosti i odaje stalni pokusaj da isklizne iz odredenih epistemoloskih
mreza” u pravcu ,,doslovne perverzije filozofije” (Cousins 1 Hussain, 1985: 7). Moze se, isto

tako, re¢i da je Fukoova drugacija misao pozicionirana istovremeno u tradicionalnim
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disciplinama 1 izvan njih. Ambivalentnost njenog stautsa moguca je zahvaljuju¢i dvema
bitnim odlikama celokupnog Fukoovog projekta: partikularnosti 1 marginalnosti.
Partikularnost Fukoove namere da misli drugacije ogleda se u Cinjenici da njegov rad ne
pruza nikakvu ,,opstu teoriju ili metodologiju”, ve¢ analiticku konstrukciju — Fuko bi rekao
analitiku — prilagodenu odredenim vrlo specifikovanim 1 izolovanim disciplinarnim
podru¢jima (Gutting, 2005: 3). Marginalnost takvog postupka ogleda se u okolnosti da su
Fukoovi ,,napadi usmereni na prividno nuzne pretpostavke [...] koje definiSu discipline”, te da
oni mogu biti upuceni samo iz perifernih oblasti u kojima premise na kojima odredene
discipline pocivaju pocinju da slabe (upor:. Gutting, 2005: 4). U zavisnosti od toga da li su te
oblasti blize istorijskoj ili blize filozofskoj osi, interpretatori Fukoovog rada o njemu govore
kao o ,.filozofskom istori¢aru” ili ,,istoricistickom filozofu” (Gutting, 2005: 2) i pri tome
stavljaju akcenat na metode arheologije i1 genealogije, s jedne, odnosno na Fukoov udeo u
teoriji znanja, mo¢i i subjekta, s druge strane.*

Kompetencije za analizu diskurzivnog znanja Fuko je video u jednoj potpuno novoj
oblasti. Nasuprot istoriji i filozofiji (posledi¢no i epistemologiji), premda ne i kao njihovu
negaciju, Fuko je postavio oblast koju je nazvao ,,istorijom sistema misli” (fr. systemes de
pensée).”’ Pri tome on nije imao na umu utvrdivanje jednog sistema misli jedne epohe ili opis
duha vremena, ve¢ identifikovanje ,,razli¢itih celina [ensembles] koje su, svaka pojedinacno,
nosioci posve posebnog tipa [diskurzivnog] znanja; koje medusobno povezuju ponasanja,
pravila vladanja, zakone, navike ili propise; koje time tvore konfiguracije koje su kako
stabilne, tako i sposobne za transformaciju” (Foucault, 2000a: 9). Drugim refima: sistemi
misli jesu forme u kojima se, tokom odredenog vremenskog perioda, diskurizvna znanja
individualizuju, dostizu ravnotezu 1 stupaju u komunikaciju (cf.: Foucault, 2000a: 9).

Uprkos svemu prethodno recenom, c¢injenicu da istraZivanje koje sprovodim u
disertaciji nazivam epistemoloSkim ne bi trebalo shvatiti kao izneveravanje samog Fukoa.
lako se njegova istrazivanja ne mogu nazvati epistemoloskim u tradicionalnom smislu te reci,
sam fokus na znanje — makar ono bilo i ,,posve posebnog tipa” — pripada (i) epistemoloSkom
polju i pociva na odredenim epistemoloskim pretpostavkama, prvenstveno kontinentalne

provenijencije, Sto je, premda nerado, priznavao i sam Fuko: ,Istina je da je zapadna

%% 0 arheologiji, genealogiji i pomenutim teorijama biée vise re¢i u toku ovog poglavlja.

*7 Tako je nazvana i Katedra koju je Fuko vodio na pariskom Kolez de Fransu (Collége de France) od 1970.
godine do svoje smrti, 1984. Naime, neposredno pre nego $to je Fuko bio primljen na Kolez, kolegijum ove
institucije odlucio je da — prema Fukoovoj Zelji — dotadasnju Katedru za istoriju filozofske misli preimenuje u
Katedru za istoriju sistema misli.
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filozofija, barem od Dekarta [René Descartes], oduvek bila zainteresovana za problem znanja.
To nije neSto Sto se moze izbeéi. Ako bi neko Zeleo da bude filozof, a da sebi ne postavi
pitanje Sta je znanje?” ili ’Sta je istina’, u kom smislu bi on mogao reéi da je filozof? I ma
koliko bih ja voleo da kazem da nisam filozof, ako sam zainteresovan za istinu, onda ipak
jesam filozof” (Foucault, 1986b: 66). Mada je Fuko mogao da se saglasi sa ,,onim analitickim
filozofima koji smatraju da je znanje ponistljivo, da se tvrdnje o znanju — u jednom kontekstu
potpuno opravdane — u nekom drugom kontekstu mogu ispostaviti kao neopravdane i
pogresne” (Faubion, 1998: xxiii), on je 1981. godine ,,sa prikladnom Zalo$¢u” tvrdio: ,,Ja
nisam analiticki filozof. Niko nije savrSen” (Foucault, 2000c: 176). Tri godine potom, u
godini svoje smrti, Fuko je u ve¢ pomenutom predgovoru za drugi tom knjige Istorija
seksualnosti nacinio jo$ jedan obrt i preciznije objasnio na koji nacin se njegov rad moze
smatrati doprinosom proucavanju ljudskoga znanja: ,,Uvek ima neeg smesnog u filozofskom
govoru kada on Zeli, spolja, da nametne pravila drugima, kaze im gde je njihova istina 1 kako
je mogu pronadi, ili kada se hvali time da im moze suditi, sa naivnom pouzdano$¢u; medutim,
njegovo je pravo da istrazuje ono Sto, u vlastitom misljenju, moze da se promeni primenom
znanja koje mu je strano [kurziv 1. 1.]. Takav *pokusaj’ — koji valja razumeti kao oprobavanje
menjanja samoga sebe u igri istine, a ne kao pojednostavljeno prisvajanje drugoga u cilju
komunikacije — predstavlja zivo telo filozofije” (Fuko, 1988: 12). Medutim, Fuko nikada nije
formulisao obuhvatnu teoriju znanja, ¢ak je 1 negirao da je ikada tezio tome: ,,Nikada nisam
imao nameru da nacinim opStu istoriju humanisti¢kih nauka ili kritiku moguénosti nauke
uopSte. Podnaslov knjige Reci i stvari [Les mots et les choses /une archéologie des sciences
humaines/, Paris: Editions Gallimard, 1966] nije ’arheologija’, veé¢ ’jedna arheologija
humanisti¢kih nauka’” (Foucault, 1986b: 65).*® Poput same Arheologije znanja, ona je trebalo
da opiSe jedan ,,poseban tip znanja” — tip diskurzivnog znanja — radikalno drugaciji od
tradicionalne epistemoloske postavke ove kategorije.

U kompetencije epistemologije nedvosmisleno spadaju i druge dve teme kojima se
Fuko bavio tokom ¢itavog Zivota: moc¢ 1 subjekt. Dok je subjekt, poput znanja, jo§ jedna
’klasi¢na’ epistemoloSka tema koju Fuko misli na potpuno poseban nacin, dovodenje moc¢i i
znanja u medusobno produktivni odnos — nasuprot uobifajeno shvaéenoj relaciji

nadredeno/podredeno — tumaceno je kao jedna od najradikalnijih dimenzija Fukoovog rada:

% Fukoovo objasnjenje se ne moZe prevesti na srpski jezik sa neophodnom preciznoséu: ,,The subtitle to The
Order of Things is not ’the archeology’, but ’an archeology of the human sciences’” (Gordon, 1986: 65). Ova
znacenjska nijansa nije uzeta u obzir u jedinom prevodu ove knjige na srpski jezik (Fuko, 1971).
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unutrasnje veze izmedu znanja i moc¢i nisu samo ,,pitanje promene u pravcu nasih istorijskih,
antropoloskih i socioloskih istrazivanja, nego i stavljanja objektivne prirode tih istrazivanja
pod znak pitanja” (Dreyfus i Rabinow, 1983: 114—115). Cak je i u tradicionalnoj anglo-
saksonskoj (analitickoj) filozofskoj tradiciji — u kojoj se Fukoovo mesto u epistemologiji
smatra upitnim, kako je receno — prihvaceno misljenje da je Fukoov primarni uticaj na
epistemologiju, ,,ako ga uopSte ima, najverovatnije [...] u uvodenju moc¢i kao istaknutog
¢inioca u svim konceptualizacijama znanja i istine” (Alcoff, 2010b: 382).

Navedene tematizacije Fukoovog rada ni u kom smislu ne znace 1 posve disparatne
oblasti proucavanja, ve¢ su medusobno zavisne: Fuko ih je tokom svoga rada manje ili vise
svesno postavljao u fokus i na razli¢ite nacine govorio o mestu ovih tema u svom radu. Tako
je prva u fokus dospela Fukoova zainteresovanost za diskurzivno znanje: u studiji Arheologija
znanja iz 1969. godine njegovo primarno nastojanje — ¢ije je ,,obrise vrlo nesavrSeno” (DPyko,
1998: 20) prethodno utvrdio u knjigama Istorija ludila u doba klasicizma (Histoire de la folie
a l’age classique, Paris: Editions Gallimard, 1961), Radanje klinike: arheologija medicinskog
opazanja (Naissance de la clinique: une archéologie du regard médical, Paris: Presses
universitaires de France, 1963) i Reci i stvari — bilo je da opiSe ne nauku ,,u njenoj specificnoj
strukturi”, ve¢ sasvim razliCitu oblast znanja (cf.: ®yxo, 1998: 209). U jednoj kasnijoj
interpretaciji sopstvenog rada, iz 1977. godine, Fuko je rekao: ,,Kada sada pogledam unazad,
pitam se o ¢emu drugom sam mogao da govorim u Istoriji ludila u doba klasicizma 1 Radanju
klinike, nego o mo¢i?” (Foucault, 1986d: 115). Potom, podstaknut kritikom da koncept moci
ostaje neuhvatljiv, ali vaZan €inilac njegovih razmatranja (cf.: Dreyfus i Rabinow, 1983: ix),
Fuko je dve godine pred smrt rekao: ,,[...] cilj mog rada tokom proteklih dvadeset godina [...]
nije bila analiza fenomena moc¢i, niti razvoj osnova za takvu analizu. Moj cilj, nasuprot tome,
bio je da stvorim istoriju razli¢itih na¢ina na koje u naSoj kulturi ljudska bi¢a postaju subjekti.
[...] Stoga nije mo¢, ve¢ subjekt, opSta tema mog istrazivanja” (Foucault, 1983: 208, 209).

Na osnovu svega reCenog mogu se razlikovati dve grupe pitanja. Prva grupa pitanja
vezana je za prirodu tog ,,posve posebnog”, diskurzivnog znanja koje Fuko identifikuje i
propituje, a u ovom radu ga dovodim u vezu s muzicko-analitiCkim znanjem: kako se
diskurzivno znanje moZze definisati? Koja su njegova bitna svojstva i ¢inioci? Po ¢emu je ono
»sasvim razli¢ito” od znanja kao centralne kategorije tradicionalne epistemologije? Kakvu
ulogu u njegovom konstituisanju imaju — takode sasvim osobeno konceptualizovana —
kategorija subjekta i — potpuno originalno i radikalno u znanje uvedena — kategorija mo¢i?

Druga grupa pitanja vezana je za analizu diskurzivnog znanja: Kako se ono, kao ,,posve
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posebno”, moze analizirati? Koja su temeljna pitanja analize znanja u Fukoovoj
epistemoloskoj perspektivi? Koju ulogu u tom procesu imaju tradicionalna epistemoloska
pitanja o prirodi, opsegu i izvorima saznanja?* Koji su Fukoovi odgovori na tri temeljna
pitanja tradicionalne epistemologije: ,Sta je znanje?”, ,Sta se moze znati?” i ,,Kako se zna
ono $to se zna?”®

U potpoglavljima koja slede razmotricu Fukoove odgovore na pomenute dve grupe
pitanja.’' Epistemoloske kategorije i celokupan pojmovni aparat, s jedne, i metode za njihovu
analizu, s druge strane, oblikovali su se u Fukoovom radu u jednom osobenom meduzavisnom
odnosu: tlo na kome te analize pocivaju jeste ono koje su same otkrile (cf.: dyko, 1998: 21).
Drugim re¢ima, razmatranja znanja, mo¢i i subjekta i defincija pojmova konstitutivnih za
njihovu analizu odvijali su se uporedo sa analitickim metodama koje je Fuko razvijao, i
obrnuto: same metode su se izoStravale postepeno u pomenutom prostoru i u zavisnosti od
njega. Premda je kategorijalni 1 analiticki aparat svojih istrazivanja Fuko razvijao u takvoj
medusobnoj zavisnosti, u disertaciji ¢u ih sagledati odvojeno. Njihovo razdvajanje je rezultat
naknadne operacije koju ¢u — uprkos teSko¢ama koje ona podrazumeva — u ovom poglavlju
sprovesti u cilju preglednijeg postavljanja teorijske platforme na kojoj je zasnovana
disertacija. Stoga Cinjenica da ¢u pri tome najpre razmotriti pomenute kategorije i Fukoov
pojmovni aparat, a tek potom metode za njihovu analizu, nema hijerarhijsko, ve¢ posve
operativno znacenje. Kao 1 u Fukoovim napisima, njthova svojstva 1 modus operandi,
saobrazeni specificnim uslovima njihove primene na nauku o muzici, ¢e se raskriti u punom

opsegu i smislu tek kada pristupim analizi same muzicke analize.

» Cinjenica da sam u skup bazi¢nih problema epistemologije uvrstila i poslednje navedeno, upuéuje na posve
odredeno epistemolosko stanoviste: da subjekt moze nesto da spozna. Ekstremna suprotna pozicija u odnosu na
ovako formulisan stav odnosila bi se na potpuno pesimisticki i globalni skepticizam koji pori¢e da subjekt uopste
iSta moze znati, premda je ,,sumnjivo da je bilo koji filozof ozbiljno prihvatao apsolutni globalni skepticizam”
(Klein, 2010: 714). Stoga bi se moglo reci i da epistemologiju pokre¢u dva glavna pitanja — o prirodi i opsegu
saznanja — te da se trece namece ukoliko se ne prihvati opisani skepticisticki ekstrem (cf.: Greco, 2004: 1-2).
Ova tri pitanja se ne mogu razmatrati u potpunoj izolaciji jedno od drugoga, ve¢ se u znatnom stepenu
medusobno preklapaju. Jer, epistemolog moze imati za cilj da odgovori na samo jedno od njih, ali on to ne moze
¢initi bez izvesnih — makar i posve nacelnih — pretpostavki o druga dva.

% Upotrebom pasiva u konstrukciji pitanja i izbegavanjem li¢nih zamenica ,ja” i ,,mi” imam za cilj da zaobidem
svrstavanje u individualistiCku, u prvom, odnosno socijalnu epistemolosku orijentaciju, u drugom slucaju.

1 Moj cilj pri tom neée biti da predstavim svu slojevitost postojeéih kritika i interpretacija metoda koje Fuko
razvija, ve¢ ¢u — uz stalnu brigu o tome da im pristupim iz muzicke perspektive — mapirati bitne elemente tih
metoda uzimajuci u obzir celokupni korpus tumacenja i objasnjenja koja Fuko pruza u svojim radovima. U tom
procesu imac¢u u vidu da je Fuko tokom svoga rada menjao i korigovao odredene postavke i tumacenja te ¢u
stepen razrade njihovih pojedinih faza prilagoditi stepenu konacnosti njihovog statusa u samim Fukoovim
spisima i stepenu njihove upotrebljivosti za temu disertacije.
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Funkcije diskurzivnog znanja: iskazi i vidljivosti i njihov medusobni odnos

»dedimentni slojevi” ili istorijske formacije sacinjeni su od ,,stvari i reci, od gledanja i
govorenja, od vidljivog i izrecivog, od obala vidljivosti i uvala Citljivosti” (Delez, 1989: 53).
Sledstveno tome, diskurzivno znanje definiSe se uvek posebnim i za svaki odabrani sloj
specifiénim, kombinacijama 1 meduodnosima iskazivog i vidljivog: ono je ,,jedan prakti¢ni
raspored, jedan ’uredaj’ iskaza i vidljivosti” (Delez, 1989: 56), odnosno jedna prostorno i
vremenski determinisana konstelacija ,,na¢ina na koje se govori i gleda” (Fuko, 1986e: 112).”
Posledic¢no, iskazivo 1 vidljivo nisu indirektni objekti nekog znanja koje bi se potom pojavilo,
ve¢ oni direktno obrazuju znanje (cf.: Delez, 1989: 56).

Iskazi i vidljivosti nisu materijalne prirode, ve¢ predstavljaju funkcije koje prolaze
»pored raznih jedinica, upisujuéi dijagonalu koja je bliza muzici nego nekom sistemu
znaenja” (Delez, 1989: 57). Zbog te nematerijalnosti, sam Fuko navodi da je iskaz — a isto
bismo mogli re¢i 1 za vidljivost — ,,svakako ¢udnovat dogadaj” koji ,.kao da izmice svakoj
mogucénosti opisa” (Dyko, 1998: 33, 92). Sledstveno tome, iskaz — uprkos tome §to ne postoji
bez gesta pisanja ili artikulacije govora — nije ekvivalentan ni recenici, ni logickom stavu, ni
jedinici poput nekakvog materijalnog predmeta koji ima svoje granice 1 svoju samostalnost
(dyko, 1998: 89-92, 94-95), kao Sto ni vidljivost nije isto $to 1 odredeni predmet, stvar ili
Culna osobina. Fuko je u Arheologiji znanja insistirao na tome da iskaz nije ekvivalentan ni
govornom ¢inu, ali je deceniju kasnije nacinio svojevrsnu autokorekciju. U prepisci sa
DZonom Serlom (John Searle), koji je kritikovao Fukoovo odbijanje da izmedu iskaza i
govornog ¢ina stavi znak jednakosti, Fuko je napisao: ,,U vezi sa analizom govornih ¢inova, u
potpunosti sam saglasan sa VaSim zapazanjima. PogreSio sam kada sam rekao da iskazi nisu
govorni ¢inovi, ali kada sam to uradio Zeleo sam da naglasim ¢injenicu da ih gledam iz

drugacijeg ugla u odnosu na Vas” (nav. prema: Dreyfus i Rabinow, 1983: 46). Taj drugaciji

2 U Fukoovom re¢niku krajem Sezdesetih godina, nadini na koje se ,.govori i gleda” bili su poistoveéeni sa
diskurzivnim i nediskurzivnim praksama, a okviri u kojima je govorenje i gledanje uopSte moguée — sa
diskurzivnim i nediskurzivnim sredinama. U tom periodu — kada je iskazno (diskurzivno) polje bilo u centru
Fukoove paznje a vidiljivo (neiskazno) polje samo oznaceno negativno kao nediskurzivno — ta distinkcija je bila
delotvorna. Medutim, od pocetka osme decenije — kada se Fuko viSe fokusirao na neiskazno polje — ona je
postala zbunjujuc¢a, ¢ak i paradoksalna. Jer, iz nje sledilo da je vidljivost, kao nediskurzivna funkcija,
konstitutitvna za diskurzivno znanje. U pitanju je, ipak, samo jedna jezicka komplikacija koju ni sam Fuko nije
imao nameru da razresi: ,,Mislim da nije veoma vazno biti u stanju napraviti tu distinkciju, jer moj problem nije
jezicke prirode” (Foucault, 1986f: 198). Temelj celog koncepta diskurzivnog znanja time nije ugrozen, jer je
Fuko pokazao da ne postoji nista vidljivo (po njegovom — nediskurzivno) §to nije produkt diskurzivnog znanja.
Stoga, kada u nastavku disertacije budem citirala Fukoa i tumace njegovog rada, termini diskurzivno i
nediskurzivno uvek ¢e se, zapravo, odnositi na iskazivo i vidljivo, koji zajedno postoje kao funkcije
diskurzivnog znanja.
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ugao odnosio se na one govorne ¢inove koji ,,polazu pravo na istinu u odredenom kontekstu u
kojem istina i falsifikat imaju ozbiljne drustvene posledice” (Dreyfus i Rabinow, 1983: 48), to
jest na one govorne ¢inove koji polazu pravo na to da budu identifikovani kao znanje (savoir)
i da kao takvi stupe u drustvenu cirkulaciju.”

Budu¢i da iskaz i vidljivost sami po sebi nisu materijalne prirode, ne mogu se utvrditi
strukturni kriterijumi njihovog jedinstva. Iskaz, kao i vidljivost, ,,preseca podrucje mogucih
struktura i jedinica, i [...] omogucava da se one, sa konkretnim sadrzajima, pojave u vremenu i
prostoru” (dyko, 1998: 95). Stoga ,,treba rascepiti, otvoriti reci, recenice ili sudove da bi se iz
njih izvukli iskazi” (Delez, 1989: 57), jer iskaz ’snabdeva’ pomenute tradicionalne jezicke
jedinice — u svakom izdvojenom sloju drugacijim — podru¢jima objekata, pozicijama subjekta,
poljima stabilizacije i upotrebe. Premda Fuko to nije eksplicitno rekao, isto bi se moglo
zakljuciti 1 za vidljivosti: treba rascepiti stvari 1 predmete da bi se iz njih izvukle vidljivosti:
,»vidljivosti se ne mogu mesati sa vizuelnim ili uopste Culnim elementima, sa osobinama,
stvarima, predmetima i kombinacijama predmeta. [...] Vidljivosti nisu oblici predmeta, nisu ni
oblici koji bi se otkrivali kada stvari dodu u dodir sa svetlo$¢u, ve¢ su oblici osvetljenja, njih
stvara sama svetlost i na osnovu njih stvari 1 predmeti opstaju jedino kao munje, kao odbljesci
ili kao svetlucanje” (Delez, 1989: 57).

Iskazi i vidljivosti poseduju Cetiri zajednicka svojstva (grafikon br. 1). Prvo, oni
»prema ‘ne¢emu drugom’” moraju imati ,,specifi¢an odnos”. (®yko, 1998: 97). Korelat iskaza
1 vidljivosti nije ni oznacitelj, ni referent, ni smisao, ni individua ili pojedinacni objekat, ni
stanje stvari ili dogadaj, ve¢ skup podrucja gde takvi objekti mogu da se pojave ili gde takvi
objekti mogu biti naznaceni. Oblast njihove referencije sastoji se ,,od zakona mogucnosti,
pravila postojanja, objekata koji su tu imenovani, oznaceni ili opisani, odnosa koji su
afirmisani ili negirani” (®dyxo, 1998: 99). Referencijal iskaza — posledi¢no i referencijal
vidljivosti — obrazuje mesto, uslov, polje pojavljivanja, instancu diferenciranja individua ili
objekata, stanja stvari i odnosa koji su uvedeni u igru samim iskazom” (®yko, 1998: 99—100).
Na taj referencijal Fuko misli kada kaZze da polje iskaza — posledi¢no 1 polje vidljivosti —
»treba povezati i sa ne¢im drugim nego Sto je ono” (Dyko, 1998: 132). Upravo zbog ovakve
prirode svojih referencijala, iskazi i vidljivosti ne mogu se svesti jedan na drugi. Konjunkcija

izmedu njih je nemoguca: korelativno polje iskaza nije ni neko stanje stvari niti neki vidljivi

3 Da bi takve govorne ¢inove razlikovali od (svakodnevnih) govornih &inova u Serlovom (John Searle) i
Ostinovom (John Austin) smislu, Drajfus (Richard Dreyfus) i Rebinou (Paul Rabinow) im dodaju pridev
,,0zbiljni” (cf.: Dreyfus i Rabinow, 1983: 48).
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predmet, isto kao $to ni vidljivosti nisu neki ,,nemi smisao, potencijalno oznaceno koje se
aktualizuje u jeziku” (Delez, 1989: 69).

Drugo, iskazi i vidljivosti podrazumevaju subjekt. Medutim, subjekt iskaza i
vidljivosti ni supstancijalno (u psiholoskom smislu) ni funkcionalno (u gramatickom smislu)
nije istovetan autoru formulacije ili gledaocu. Subjekt iskaza i vidljivosti treba razumeti kao
potencijalnost, kao ,jedno odredeno i prazno mesto koje moze biti efektivno popunjeno
razli¢itim individuama” (®yxo, 1998: 103). Iskaz — nevezano za to da li je otelotvoren u
recenici ili u logickom stavu — nema autora u smislu da se moze re¢i da je na nekom mestu u
nekom trenutku postojala neka individualnost koja je ostavila takav trag. Iskaz ima ’samo’
moguci subjektivni polozaj iz kojeg se moze izgovoriti ili napisati nesto Sto bi moglo dobiti
iskaznu funkciju. Isto tako, ,,subjekt koji vidi je i sam jedno mesto u okviru vidljivosti, jedna

funkcija izvedena iz vidljivosti” (Delez, 1989: 62).

Grafikon br. 1

referencijal

subjektivni
polozaj

pridruzeno
podrucje

materijalnost

Trece, iskazi 1 vidljivosti ne postoje bez jednog pridruZenog podrucja. Iskaz, naime,
,uvek ima rubove nastanjene drugim iskazima” (®yko, 1998: 106), ali ti rubovi nisu stvarni
ili verbalni kontekst: ,,oni se od konteksta razlikuju upravo u meri u kojoj ga ¢ine mogu¢im”
(dyxko, 1998: 106). Oni nisu podudarni ni raznim tekstovima koje subjekt moze imati na umu
kada govori: ,,oni su §iri od tog psiholoSkog okoliSa”, jer ga u izvesnoj meri odreduju (dyxo,
1998: 106). Iskaz se ,,uvek ukljucuje u neku iskaznu igru [...]. Ako se moze govoriti o jednom
iskazu, onda se to moze u meri u kojoj jedna recCenica (ili stav) figurira u odredenoj tacki, sa

odredenim polozajem, u iskaznoj igri koja je prevazilazi” (®@yko, 1998: 108). Drugim re¢ima,
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identitet iskaza konstituiSe se u okviru odredenog ,,polja stabilizacije” (dyko, 1998: 112),
koje omogucuje da se iskaz uopsSte pojavi. Jednom identifikovan iskaz je ipak relativan i
promenljiv i zavisi od ,,polja upotrebe” (Dyko, 1998: 113), tj. nacina na koje se sa njim
postupa. Na primer, iskaz o organskom jedinstvu muzickog dela — stabilizovan tokom 19.
veka — nije isti pre i posle nove ili kriticke muzikologije. On je podlozan promeni u zavisnosti
od ,,polja upotrebe” u kojem je situiran. Analogno tome, ni o vidljivostima nije moguce
govoriti izolovano, jer one postoje samo u okviru anlognih — sebi nadredenih — polja
stabilizacije i upotrebe.

Cetvrto, iako nisu materijalne prirode, iskazi i vidljivosti su uvek dati posredstvom
izvesne vrste materijalnosti, kako je re¢eno: oni ne postoje bez gesta pisanja ili artikulacije
govora, odnosno bez gesta izrade stvari ili predmeta, i uvek su realizovani ,,kroz materijalnu
gustinu, ¢ak i ako je ona prikrivena, ¢ak i1 ako je ona osudena da iSCezne ¢im se pojavi”
(dyxo, 1998: 109). Posebno je zanimljiv odnos materijalnosti i iskaza. Jer, ,,ne samo da je
iskazu potrebna ova materijalnost, nego mu ona nije data kao dodatak [...]: ona ga jednim
delom sacinjava” (®dyko, 1998: 109). lako jedinstven u sloju kojem pripada, iskaz se
karakteriSe rezimom ,,ponovljive materijalnosti” (cf.: ®yko, 1998: 110—111). To svojstvo
proizlazi iz ,,ontoloSki hibridnog statusa” iskaza (Miscevi¢, 1975: 168). Budu¢i da iskaz i
vidljivosti nisu materijalne prirode, oni se mogu ponoviti, ali prevashodno u nekom
institucionalnom poretku, pre nego u prostorno-vremenskom smislu. Tako, na primer,
razli¢ita izdanja neke muzicke partiture nisu razli¢ite vidljivosti, ali rukopis partiture i njeno
Stampano izdanje jesu. Zahvaljujuéi opisanoj ponovljivosti, iskaz — te i vidljivost — moZe da
»cirkuliSe, sluzi, skriva se, dozvoljava ili spreCava da se ostvari neka zelja, sluzi ili se protivi
interesima, ulazi u podrucje osporavanja i borbi, postaje temom prisvajanja ili suparnistva”
(dyxo, 1998: 114).

Odnos izmedu iskaza i vidljivosti je slozen, i Fuko ga je razradivao postepeno.
Njegovo inicijalno uverenje bilo je da su diskurzivni odnosi (odnosi koji vladaju u iskaznom
polju) nadredeni nediskurzivnim (odnosima koji vladaju u polju vidljivosti) i da organizuju
kako diskurzivni, tako i nediskurzivni prostor. Od pocetka sedamdesetih godina Fuko je
dokazivao stanoviste da iskazi 1 vidljivosti nisu ni u medusobnom odnosu vertikalnog
paralelizma ni horizontalne kauzalnosti (Delez, 1989: 17) — odnosno ni u relaciji kauzalne
zavisnosti ni u odnosima deskriptivne razumljivosti (Dreyfus i Rabinow, 1983: 64) — ve¢ u
svojevrsnom ,dijagonalnom” odnosu: vidljivosti same po sebi ,nisu ni unutrasnje ni

spoljaSnje” u odnosu na iskaze, ve¢ predstavljaju ,,granicu [...], determinisani horizont” bez

22



kojeg diskurzivne relacije [relacije na ravni iskaza] ne bi mogle da postoje (cf.: Delez, 1989:
17).

Naime, ve¢ u svojim knjigama iz sedme decenije Fuko je stratifikovao iskazivo i
vidljivo. Uprkos tome, u Arheologiji znanja njegov fokus bio je prevashodno na iskazivom, to
jest na diskurzivnom elementu. Vidljivo je samo bilo oznaceno negativno, tj. kao
nediskurzivno. Fukoova teza tada je bila da iskazi imaju prioritet u odnosu na vidljivosti, da
izmedu iskazivog i vidljivog vladaju takvi meduzavisni odnosi da rezim iskaza rukovodi ne
samo samim iskaznim poljem (diskurzivnim praksama), ve¢ i onim $to je drugo u odnosu na
njega (nediskurzivnim praksama), ali da se to drugo — budu¢i da funkcioniSe pod sasvim
drugim rezimom — ne moze svesti na iskazivo. To znaci da diskurs nekako zavisi od neceg
drugog nego Sto je on sam, da ’koristi’ razli¢ite drustvene, tehnicke, institucionalne i
ekonomske faktore tako Sto ih uzima i daje im jedinstvo, ali da on sam istovremeno i diktira
uslove te zavisnosti (cf.: Dreyfus 1 Rabinow, 1983: 64). Iz toga je sledilo da iskazne
(diskurzivne) prakse mogu pretrpeti ,,izvestan broj unutras$njih mutacija”, ali i obrnuto: one
,modifikuju oblasti koje dovode u odnos” (®yko, 1998: 82), pri ¢emu nacin na koji to ¢ine
ostaje netaknut tim procesima mutacije. Fuko je time, zapravo, tvrdio da je diskurs
autonoman, ali da ta autonomija diskursu ipak ne daje ,status Cistog idealiteta i potpune
istorijske nezavisnosti” (®yko, 1998: 178).

Od pocetka osme decenije Fukoova perspektiva o odnosu iskaza i vidljivosti se menja.
U njihovu medusobnu igru on uvodi jedan potpuno nov element: mo¢. Od tog trenutka postaje
jasno da iskazivo 1 vidljivo, premda jedno drugome spoljasnji, koegzistiraju u izvesnoj vrsti
eksteriornosti kojom, osim znanja, rukovode 1 odnosi sila 1 ¢iji uslov (i posledica) nije samo
jedno znanje, ve¢ jedno moc¢/znanje. Iskazi 1 vidljivosti, kao 1 sami prostori u kojima se oni
javljaju 1 iz kojih se ’izvlace’, tada ulaze u jednu igru koja samu tu binarnost redefiniSe. Pre
konkretizacije tih odnosa, moramo objasniti provokativni pojam moc¢/znanje i s tim u vidu

opisati ulogu subjekta diskurzivnog znanja.

Mo¢/znanje

Pitanja 0 meduodnosu znanja i mo¢i nisu bila nova, ali je Fuko o njima mislio na nov
nacin, koji proisti¢e iz radikalno novog pristupa samoj kategoriji moc¢i.** Sagledajmo najpre

koji je Fukoov odgovor na pitanje $ta je mo¢ u opStem smislu. Fuko je, naime, smatrao da

** Kategoriju moéi ¢u razmotriti samo u stepenu koji je neophodan za razumevanje kategorije mo¢/znanje.
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treba ukloniti ,,pravno-diskurzivnu” predstavu moc¢i (Foucault, 1994: 58). On je odbacio
postavku mo¢i kao oblika svojine, necega Sto jedna institucija ili politicka struktura ili klasa
ili gospodar poseduju i sprovode na nekom pot¢injenom elementu: mo¢ nije ni skup institucija
1 aparata koji garantuju potc¢injenost gradana odredenoj drzavi, ni nacin pot¢injavanja koji bi,
za razliku od nasilja, imao oblik pravila, ni opsti sistem vladavine koju neki element ili grupa
sprovode nad drugima i ¢ije bi delovanje, uzastopnim Sirenjem zahvatalo celo drustveno telo.
,1Ideja da negde postoji smeStena — da proizlazi odnekud — nesto Sto bi bila mo¢ €ini [...] se da
je zasnovana na zabludi [...]” (Foucault, 1986f: 198). Budu¢i da se mo¢ ne moze posedovati,
ona, bio je eksplicitan Fuko, ,.kao takva” (Foucault, 1983: 217), ,,u stvarnom smislu [...] ne
postoji” (Foucault, 1986f: 198).

Premda je veoma jasno rekao Sta mo¢ nije, Fuko nikada nije u potpunosti odgovorio
na pitanje Sta moc¢ jeste: ova kategorija je do samog kraja njegovog Zivota bila unekoliko
neuhvatljiva, ¢ega je 1 sam bio svestan (cf.. Dreyfus i Rabinow, 1983: ix). Za Fukoa ,,mo¢
znaci odnosi, manje ili viSe organizovan, hijerarhijski koordinirani klaster relacija” (Foucault,
1986f: 198). Pod tim Fuko podrazumeva ,,mno$tvo odnosa sila koji su imanentni podruc¢ju u
kojem se ispoljavaju i tvore njegovu organizaciju; igru koja ih putem neprestanih borbi i
suceljavanja preobrazava, jaca, obrce; oslonce koje ti odnosi snaga nalaze jedni u drugima
tako da stvaraju lanac ili sistem ili pak raskorake; protivre¢ja koja ih medusobno razdvajaju;
napokon, strategije u kojima oni postaju delatni” (Foucault, 1994: 65).* Cak i kada Fuko
koristi termin mo¢, u njegovim napisima to je uvek samo skracenica za ono §to je zapravo u
njegovom fokusu, a to su odnosi mo¢i (eng. power relations) (cf.: Foucault, 2000c: 291).

Odnosi mo¢i nisu bili mnogo proucavani u istoriji: ,,Istorija je proucavala one koji su
imali mo¢ — anegdotalne istorije kraljeva i generala; nasuprot ovome je istorija ekonomskih
procesa i infrastruktura. Opet razli¢ito od toga, imamo istoriju institucija, onoga §to je
smatrano za superstrukturni nivo u odnosu na ekonomiju. Ali mo¢ u svojim strategijama,
istovremeno 1 opStim 1 detaljnim, 1 njeni mehanizimi nikada nisu bili proucavani” (Foucault,

1986a: 51).

» Odnosi moéi se razlikuju kako od objektivnih sposobnosti (eng. capacity) — koje ljudskom telu ili nekom
instrumentu izvan njega pruzaju mogucnost da koriste, menjaju ili unistavaju stvari, tako i od komunikacionih
odnosa — kojima se prenose informacije putem jezika, sistema znakova ili bilo kog drugog simboli¢kog sistema.
(Foucault, 1983: 217) Medutim, to nisu tri odvojena domena. Oni se prozimaju, reciprocno podrzavaju jedan
drugog i koriste jedan drugog kao sredstvo ka cilju. Ta prozetost nije ni jednoobrazna ni nepromenljiva.
(Foucault, 1983: 219). Sve to zajedno ¢ini, ako unekoliko proSirimo smisao reci, disciplinu. U nekim dominira
jedan od ova tri domena, a u univerzitetu je na delu pravi splet.
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Delujuc¢i u tom praznom prostoru Fuko je ponudio nekoliko predloga za razumevanje
mehanizama moc¢i. Najpre, uslov moguénosti mo¢i ,,[...] ne treba traziti u prvobitnom
postojanju neke srediSnje tacke, u jedinstvenom zariStu suvereniteta iz kojeg bi zracili
izvedeni i srodni oblici; taj uslov je pokretno postolje odnosa snaga koje neprestano, svojom
nejednakos$¢u, dovode do stanja mo¢i, ali uvek ogranicenih i nepostojanih” (Foucault, 1994:
65). Tako, sveprisutnost moci se ne ogleda u tome $to bi ona imala ,,povlasticu da sve sabere
pod svoje nepobitno jedinstvo”, ve¢ u tome §to se ona ,,dogada u svakom trenutku, na svakoj
tacki ili pak u svakom meduodnosu dveju tacaka” (Foucault, 1994: 65). Shvatanje da je mo¢
svuda ,,ne znaci da ona sve obuhvata, ve¢ da odasvud dolazi. [... ] Mo¢ se sprovodi polazeci
od bezbroj tacaka, u igri nejednakih i pokretljivih odnosa* (Foucault, 1994: 65). Ako se moze
govoriti o nekoj odredenoj moéi, o ,,onome $to je u njoj trajno, repetitivno, inertno,
samoreproduktivno” (Foucault, 1994: 65), to je stoga Sto je takva mo¢ samo zbirna posledica
koja se ocrtava na osnovi svih tih tacaka, splet koji se oslanja na svaku od njih 1 uzvratno
nastoji da ih ucvrsti. Stoga treba ,,nedvosmisleno biti nominalista: mo¢ nije institucija i nije
struktura, ona nije odredena sposobnost kojom su neki obdareni; ona je ime koje se pridaje
nekoj slozenoj strategijskoj situaciji u datom drustvu” (Foucault, 1994: 65). Mo¢ — shvaéena u
smislu odnosa mo¢i — koekstenzivna je sa druStvenim telom i sveprisutna (cf.: Foucault,
1986e: 142): ,,Cini mi se da moé *veé jeste tu’, da Covek nikada nije ’izvan’ nje, da nema
‘margina’ za one koji raskidaju sa sistemom” (Foucault, 1986e: 141).

Potom, odnosi mo¢i ne postoje bez otpora: ,,tamo gde postoji mo¢, postoji i otpor”, ali
taj otpor, ipak, ,,ili, bolje re€eno, samim tim, nikada nije u spoljaSnjem poloZaju naspram
odnosa mo¢i” (Foucault, 1994: 67). Strogo relacioni karakter odnosa moc¢i ovde se ispoljava u
tome da odnosi mo¢i mogu postojati ,,samo u funkciji mnoStva tacaka otpora: u odnosima
mo¢i one igraju ulogu protivnika, mete, oslonca, proboja u neki zahvat. Te tacke otpora
prisutne su svuda u mrezi mo¢i. U odnosu na mo¢ ne postoji dakle jedno mesto velikog
Odbijanja [...] ve¢ razni otpori razliCitih vrsta [...]. Oni, po definiciji, mogu postojati samo u
strategijskom polju odnosa mo¢i” (Foucault, 1994: 67). Otpori su ,,stvarniji i efikasniji stoga
Sto se stvaraju opravo na mestu gde se odigravaju odnosi mo¢i; otpor mo¢i ne mora da dode s
nekog drugog mesta da bi bio stvaran [...]. On postoji upravo zato Sto se nalazi na istom mestu
kao 1 mo¢” (Foucault, 1986e¢: 142).

Medutim, mo¢ nije puki odnos izmedu suprotnih strana, individua ili grupa. Mo¢ je
,»hacin na koji odredene radnje [eng. actions] modifikuju druge. [...] Mo¢ postoji samo onda

kada se stavi u pogon. [...]” (Foucault, 1983: 219). Odnos mo¢i jeste ,,vid akcije koja ne
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deluje direktno i odmah na druge. Umesto toga, ona deluje na druge akcije; akcija na akciju,
na postojece akcije ili na one koje se mogu pojaviti u sadasnjosti ili u buduénosti” (Foucault,
1983: 220). Premda nasilje i pristanak mogu biti bilo instrumenti bilo rezultati odnosa moc¢i,
oni ,,ne konstituisu princip ili osnovnu prirodu mo¢i” (Foucault, 1983: 220). Jer, ,,odnos moci
se moze artikulisati samo na bazi dva elementa, pri ¢emu su oba neophodna ako se uistinu
radi o odnosu mo¢i: da ’drugi’ (onaj na kome se mo¢ vrsi) treba u potpunosti prepoznati i
ocuvati do kraja kao nesto $to deluje; i da, suo¢eno sa odnosom moéi, moze biti otvoreno
¢itavo polje odgovora, reakcija, rezultata 1 mogucih pronalazaka” (Foucault, 1983: 220).
Vrsenje moci, tako, jeste ,,sveukupna struktura akcija koje imaju efekta na moguce akcije; ono
podstice, indukuje, zavodi, olakSava ili otezava; u ekstremima ono ograni¢ava ili potpuno
zabranjuje; ono je, u svakom sluc¢aju, uvek vid delovanja na drugi dejstvujuci subjekt ili druge
dejstvujuce subjekte na osnovu samog njihovog delovanja ili njihove sposobnosti za akciju.
Skup akcija na druge akcije” (Foucault, 1983: 220). Kao takva, mo¢ se uvek dogada nad
slobodnim subjektima,* ali sami odnosi mo¢i su, prema Fukou, intencionalni i nesubjektivni.
Oni ne proizlaze iz izbora ili odluke nekog pojedina¢nog subjekta.”” Fuko je bio svestan
¢injenice da je koncepcija o nesubjektivnoj motivisanosti odnosa mo¢i bila veoma slaba tacka
celokupnog sistema. Kada je 1977. godine upitan ,kako moze biti odnosa moci bez
subjekata?”, Fuko je priznao da nije ,,preterano siguran gde je odgovor” (Foucault, 1986f:
207). Ipak, u godini svoje smrti on je popustio: ,,[...] hajde da se ne zavaravamo: ako
govorimo o [...] mo¢i, to je samo utoliko ukoliko pretpostavimo da odredene osobe sprovode
mo¢ nad drugima”, pri ¢emu mo¢ oznacava odnos izmedu partnera (Foucault, 1983: 217).
Najzad, odnosi mo¢i nisu spoljasnji u odnosu na druge tipove odnosa (ekonomski
procesi, spoznajni odnosi 1 dr.), ve¢ su im imanentni; oni predstavljaju kako neposredne
posledice podela, nejednakosti i neravnoteZa koje tu nastaju, tako i unutra$nje uslove tih
diferencijacija; odnosi mo¢i nemaju polozaj nadgradnje s jednostavnom ulogom zabrane ili
obnovljene dozvole; tamo gde deluju oni imaju direktno produktivnu ulogu. Mo¢, stoga, nije

ekvivalentna nasilju 1 represiji, jer su oni usmereni ka telima ili objektima. Mo¢ — kao odnos

%% Sloboda i mo¢, prema Fukou, nisu medusobno iskljuéive ili u konfliktu, ve¢ je posredi kompleksna meduigra u
kojoj sloboda ima ulogu preduslova za odigravanje moc¢i, jer je mo¢ neodvojiva od polja mogucnosti za reakciju
i odgovor (cf.: Foucault, 1983: 221).

7 Ovde je Fukou veé¢ veoma tesko da izbegne temu subjekta. To pitanje ga okupira (cf.: Foucault, 1986f:
207-208), ali on ostaje pri stanovistu da, ako se mo¢ analizira kao odnos, postoje bolje Sanse da se to pitanje
razreSi. Govore¢i o odnosima mo¢i u klasnom sistemu, Fuko istice: ,,Ne postoje odmah dati subjekti borbe,
proleterijat i burzoazija. Ko se bori protiv koga? Svi se borimo protiv svih. I uvek postoji neSto u nama §to se
bori protiv ne¢eg drugog” (Foucault, 1986f: 208). Drugim re¢ima, na delu je princip ,,svako protiv svakoga” i
,,SVe protiv svega”.
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sila — uvek za svoj objekt ili predmet ima druge sile: ,,Ono Sto ¢ini da se mo¢ tako dobro drzi,
Sto je Cini prihvatljivom, nije jednostavna Cinjenica da ona ne stoji nad nama samo kao sila
koja kaze ne, ve¢ da ona ide preko i proizvodi stvari, ona indukuje zadovoljstvo, oblikuje
znanje, proizvodi diskurs. Ona mora da bude sagledana kao produktivna mreza koja ide kroz
celokupno drustveno telo, mnogo viSe nego kao negativna pojava c¢ija je funkcija represija”
(Foucault, 1986d: 119).

Ako mo¢, opisana na nacin na koji ju je razumevao Fuko, nije bila predmet
proucavanja, onda ono ,,$to je prouCavano jo§ manje jeste odnos izmedu moci i znanja,
artikulacija jednog na drugome. U tradiciji humanizma je pretpostavka da kada neko dobije
mo¢, on prestaje da zna. Mo¢ ¢ini ljude ludim, a oni koji upravljaju su slepi; jedino oni koji
zadrzavaju distancu u odnosu na mo¢ [...] mogu otkriti istinu” (Foucault, 1986a: 51). Fuko je,
nasuprot tome, smatrao da postoji konstantna artikulacija mo¢i na znanju i znanja na mo¢i; da
se mo¢ 1 znanje, iako po prirodi heterogeni, medusobno pretpostavljaju i preuzimaju (cf.:
Delez, 1989: 78): ,,Ne bi trebalo da se zadovoljimo time da kazemo da mo¢ ima potrebu za
takvim i takvim otkri¢em, takvom i takvom formom znanja, ve¢ treba da dodamo da vrSenje
moc¢i samo po sebi stvara i nove objekte znanja 1 uzrokuje ih i akumulira nove korpuse
informacija [...]. VrSenje mo¢i neprekidno stvara znanje i, obrnuto, znanje neprekidno
indukuje efekte moci. Univerzitetska hijerarhija je samo najvidljivija, najskleroti¢nija i
najmanje opasna forma ovog fenomena. Treba biti uistinu naivan i1 pomisliti da uc¢inci moci
povezani sa znanjem imaju svoju kulminaciju u univerzitetskim hijerarhijama. RaSireni,
ukopani 1 opasni, oni operiSu na drugim mestima pre nego u li¢nosti starog profesora.
Moderni humanizam, stoga, gresi kada povlaci ovu liniju izmedu znanja 1 moc¢i. Znanje 1 mo¢
su integrisani jedno s drugim, i nema svrhe sanjati o vremenu u kome ¢e znanje prestati da
zavisi od mo¢i; ovo je samo nacin da se revitalizuje humanizam u utopistickom prerusavanju.
Nije moguce da se mo¢ vrsi bez znanja, i nemoguce je da znanje ne izaziva mo¢” (Foucault,
1986a: 51-52).

Mo¢ i1 znanje su, drugim re¢ima, jedno drugom unutra$nji i jedno drugo produkuju:
,»ako znanje sluzi da obujmi vidljivo i iskazivo, mo¢ je njegova pretpostavka, ali i obrnuto:
mo¢ podrazumeva znanje kao razmede, diferencijaciju bez koje ne bi preslo u delo” (Delez,
1989: 44). Fuko stoga kaze da treba ,,odbaciti shvatanje po kome znanje moZe postojati samo
tamo gde nema odnosa mo¢i, 1 razvijati se samo nezavisno od naredbi, zahteva i interesa
moci. Mozda treba odbaciti 1 verovanje da je odustajanje od moci jedan od preduslova znanja.

Radije valja priznati [...] da se mo¢ i znanje neposredno uzajamno uslovljavaju; da ne postoji
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odnos mo¢i bez korelativnog polja znanja, niti znanje koje ne pretpostavlja i istovremeno ne
stvara odnose mo¢i” (®yko, 1997: 29).*

Ako iskazi i vidljivosti nemaju svoj psiholoski subjekt (svog autora), a ni odnose moci
ne pokrecu subjekti (premda u njima ucestvuju ,,odredene osobe”), ima li uopSte mesta za

subjekt u polju diskurzivnog znanja?

Umesto subjekta diskurzivnog znanja: diskurzivna praksa

Relacija znanje-subjekt — u smislu svesnog subjekta koji zna — jo§ od doba
utemeljujucih spisa filozofa kontinentalnog racionalizma 1 britanskog empirizma predstavlja
dominantnu temu tradicionalne epistemologije.” Medutim, Fuko je i toj temi pristupio na
drugaciji nacin. Jer, ako je istorija sistema misli ono $to, prema Fukou, nedostaje filozofiji,
onda se ,,iznoSenjem specificnosti znanja [savoir] [...] definiSe ne samo nivo analize koji do
sada nije bio uocen, ve¢ je Covek primoran da preispita znanje [ connaissance], njegove uslove
1 status spoznajuceg subjekta” (Foucault, 2000a: 9—10).

Razmatrajuéi status subjekta Fuko daje mozda i jedan od najprovokativnijih odgovora
na pitanje ,,Kako se zna ono §to se zna?”. Naime, u tradicionalnoj epistemologiji ,,drama
tvorbe znanja” (Mikuli¢, 2004: 564) odvija se na strani spoznavaoca kao autonomnog i
svesnog subjekta ’koji zna’. Fuko se suprotstavlja takvoj epistemoloskoj paradigmi i Cini
otklon kako od anonimnog, univerzalnog, transcendentalnog subjekta znanja kao garanta
istine, tako 1 od sinteticke ili objedinjujuce funkcije subjekta u procesu spoznaje. Za njega je
takav subjekt — kao, uostalom, i za ¢itavu generaciju francuskih filozofa poznih Sezdesetih
godina — iluzija (viSe o tome u: Ferry i Renaut, 1990: xvii—xxix).*” Medutim, taj otklon nije
znacio 1 potpunu negaciju subjekta, koja se esto pogresno pripisuje Fukou. Jer, kao $to smo
napomenuli, kako je Fuko sve viSe razvijao svoja istrazivanja, tako je sve viSe prostora

posvecivao nacinima na koje u jednoj kulturi — pri ¢emu je mislio na zapadnoevropsku

Bu ovom, kao i u svim drugim citiranim odlomcima iz iste knjige, termin ,,vlast” sam zamenila terminom
,,moc¢”.

* Platon (ITAGtov) se smatra zaCetnikom temeljnih pitanja epistemologije (cf.: Hamlyn, 1967: 6). O
utemeljujucoj ulozi filozofa 17. veka govorimo u smislu pocetka nove tradicije u epistemologiji obelezene
traganjem za nau¢nom metodom utvrdivanja istine. Ova ,,dva pocetka” epistemologije — od Platona, s jedne, ili
od Dekarta (René Descartes) ili Loka (John Locke), s druge strane — nemaju puko istorijsko, ve¢ imaju sistemsko
znacenje, jer podrazumevaju teorijsku upitanost o samoj mogucnosti spoznaje: o prirodi i pouzdanosti izvora
spoznaje i o skepticizmu kao uslovu pojave samog pitanja o znanju (Mikuli¢, 2004: 571).

* Odmak od antropologizma bio je deo jedne Sire platforme toga doba zastupljene, na primer, u psihoanalizi,
lingvistici, etnologiji, Hajdeggerovoj (Martin Heideger) egzistencijalnoj fenomenologiji.
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kulturu — ,,ljudska bi¢a postaju subjekti” (Foucault, 1983: 208).* Drugim re¢ima, Fuko nije
razmi$ljao o subjektu kao neprikosnovenom centru i izvoru spoznaje, ve¢ u pravcu
,»genealogije modernog subjekta kao istorijske i kulturalne realnosti — §to znaci necega $to se
u nekom trenutku moze promeniti” (Foucault, 2000c: 177). Istorijska kontekstualizacija bila
je za Fukoa viSe od ,jednostavne relativizacije fenomenoloSkog subjekta”: ukidanje
konstitutivnog subjekta za njega je znacilo ,,do¢i do analize koja moZze da opiSe konstituisanje
subjekta u istorijskom okviru” (Foucault, 1986d: 117). Temeljna postavka bila je da nije
subjekt (individualni ili kolektivni) taj koji pokrece istoriju: on se pojavljuje kao takav u
odredenoj istorijskoj formaciji. Subjekt nije datost, ve¢ njegovim Kkonstituisanjem na
postupan, progresivni, stvaran i materijalan naéin rukovodi visSestrukost ,,organizama, sila,
energija, materijala, zelja, misli itd.” (cf.: Foucault, 1986¢: 97).

Ako je u polju diskurzivnog znanja subjekt ,,nuzno situiran i zavisan” te se stoga
nikada ne moze pojaviti ,,u liku nosioca (bilo kao transcendentalna delatnost, bilo kao
empirijska svest)” (Dyko, 1998: 196), postavlja se pitanje: ko je nosilac i izvor diskurzivnog
znanja? Fukoov odgovor je radikalan, isto koliko i njegova koncepcija moc¢i/znanja: znanje
produkuje diskurzivna praksa. Diskurzivna praksa je nosilac znanja, njegov objedinjujuci
faktor 1 garant istine.

Posledi¢no, iako se neki subjekt pojavljuje kao onaj koji govori ili piSe, on uvek
operiSe u granicama jedne diskurzivne prakse. Subjekt je, moZe se i tako reci, 1 sam produkt
jedne diskurzivne prakse, 1 to u dva smisla (cf. Hall, 1997). Prvo, ,,sam diskurs proizvodi
’subjekte’ — figure koje personifikuju odredene vrste znanja koje produkuje diskurs. [...] Ove
figure su specifi€ne za specificne diskurzivne rezime 1 istorijske periode” (Hall, 1997: 40).
Takvi subjekti su ’samo’ diskurzivno odredene potencijalnosti rasute na razliCite statuse,
mesta i polozaje s kojih u istorijski specifikovanom prostoru i vremenu moze dolaziti odredni
tip diskursa, tj. znanja. Drugo, ,,diskurs proizvodi i mesto za subjekt (tj. za Citaoca i gledaoca,
koji je potéinjen diskursu) s kojeg njegovo posebno znanje i znaCenje imaju najvise smisla”
(Hall, 1997: 40). To su specificne subjektivne pozicije — pozicije ,,u istini” jednog diskursa,
kako je Fuko citirao Zorza Kangilema (Georges Canguilhem) u svom inauguralnom
predavanju za KoleZ de Frans (Fuko, 2007: 26) — koje sam taj diskurs ¢ine razumljivim. Ni u
jednom ni u drugom slucaju subjekt nikada ne moze biti izvan relacije mo¢/znanje, ve¢ se on
konstituiSe u takvom odnosu. Posledi¢no, Fukoovi subjekti se ,,pojavljuju u polju borbe i tamo

i samo tamo igraju svoje uloge. Svet nije igra koja jednostavno maskira istinskiju realnost

*1'U svojim poznim radovima on je, &ak, subjektu ostavio i moguénost izvesne autorefleksije.
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koja postoji iza kulisa. On je takav kakvim se pojavljuje” (Dreyfus i Rabinow, 1983: 109).
Sledstveno tome, veze mo¢-znanje ne treba analizirati ,,polazeci od subjekta saznanja koji je
slobodan ili ne u odnosu na sistem moci; naprotiv, subjekta koji saznaje, predmete njegovog
saznanja 1 naine spoznaje treba razmatrati kao posledice tih suStinskih uzajamnih
uslovljenosti moc¢i 1 znanja i njihovih istorijskih preobrazaja. Ukratko, aktivnost subjekta
saznanja ne proizvodi znanje koje bi bilo korisno ili protivho mo¢i, nego moc¢-znanje, to jest
procesi i borbe koji ih prozimaju, i od kojih su sastavljeni, odreduju moguce oblike i oblasti
saznanja” (®yxo, 1997: 29-30).

Iz opisane postavke subjekta diskurzivnog znanja, moze se izvesti i fukoovski odgovor
na jo§ jedno centralno epistemolosko pitanje: ,,Sta se mozZe znati?”. Saglasno kontinentalnoj
epistemoloskoj tradiciji, Fuko odbacuje kartezijanski metodoloski skepticizam kao sredstvo
za ispitivanje mogucnosti 1 opsega znanja (cf.: Alcoff, 2010a: 291). Moguénost da se nesto
zna za Fukoa nije pod znakom pitanja, jer diskurzivno znanje jeste:

1) ono o ¢emu se moze govoriti u okviru jedne diskurzivne prakse, koja time biva
specifikovana; drugim re¢ima, ,,nema znanja bez jedne definisane diskurzivne prakse; a svaka
diskurzivna praksa se moze definisati znanjem koje ona obrazuje” (®yko, 1998: 196).

2) prostor u kome subjekt moze zauzeti polozaj da bi govorio o objektima kojima se
bavi u svom diskursu;

3) polje koordinacija i1 subordinacija iskaza u kojima se pojmovi pojavljuju, definisu,
primenjuju i preobrazavaju,

4) odredeno moguénostima upotrebe 1 prisvajanja koje nudi diskurs (cf.: dyxo, 1998:
196).

Budu¢i da je suspendovao sinteticku ulogu subjekta, Fuko je nekako morao da
odgovori na dva pitanja: (1) na koji nacin operiSu diskurzivne prakse? To jest, ako svest
subjekta nije njihov regulator, §ta preuzima tu ulogu? (2) Sta je garant validnosti diskurzivnog
znanja?

S namerom da izbegne kako totalitet strukturalisticki konstruisanog modeliranja
stvarnosti, tako i hermeneuticku zagledanost u izvornost skrivenog, ali fundamentalnog
znacenja koje lezi u osnovi stvarnosti, Fuko je najpre uveo u igru nekoliko pojmova kojima je
pokusao ne samo da opiSe, ve¢ i da objasni kako diskurzivne prakse proizvode znanje. Tako je
on ravnopravno govorio o pravilima i o zakonima operisanja diskurzivne prakse, kao i o
sistemu obrazovanja — definisanom kao ,,skup pravila neke diskurzivne prakse” (®yxo, 1998:

81) — njenih objekata, subjekata, pojmova i teorijskih izbora. Pravilo, zakon 1 sistem — ne
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moze se re¢i da je re¢ o sinonimima, ali Fuko ih je koristio na takav nacin. U doba
Arheologije znanja on je zeleo da uspostavi njihov status na poprilicno paradoksalan i, kako
se ispostavilo, neodrziv nacin: kao necega Sto nije strano vremenu (cf.: dyko, 1998: 81), ali
Sto je, istovremeno, autonomno u odnosu na istorijski okvir u kojem operise.

Uvidevisi neodrzivost opisane pozicije, Fuko je u svoj sistem misli uveo istorijsku
dimenziju, kako je receno. Operisanje diskurzivnih praksi moguce je samo u odredenom
istorijskom — prostorno i vremenski definisanom — okviru koji ureduju odnosi mo¢i: ,,igra sila
u bilo kojoj odredenoj istorijskoj situaciji moguca je zahvaljujuci prostoru koji ih definise. Taj
prostor [...] je primaran” (Dreyfus i Rabinow, 1983: 109). Sledstveno tome, ako u Fukoovoj
definiciji diskurzivne prakse iz doba Arheologije znanja termin ,,pravila” zamenimo terminom
,konstelacija sila” i, saglasno Fukoovim interesovanjima od pocetka sedamdesetih godina,
iskaznom polju pridodamo 1 polje vidljivosti, dobi¢emo 1 operativhu definciju diskurzivne
prakse: diskurzivna praksa jeste skup anonimnih, istorijskih, u vremenu i prostoru uvek
odredenih konstelacija sila* koje definiSu za odredeno razdoblje i za neku datu drustvenu,
ekonomsku, geografsku oblast, uslove vrSenja funkcija iskaza i vidljivosti (dyko, 1998: 127).
Drugim re€ima, uz rizik od prevelike simplifikacije, diskurzivna praksa jeste korelacija
iskaznog polja i1 polja vidljivosti u polju moci/znanja koje tu korelaciju determiniSe i
istovremeno je njen proizvod. Diskurzivne prakse ,,nisu naprosto nacini proizvodnje diskursa.
One se uobli¢avaju na tehnickim skupovima, u institucijama, u shemama ponasanja, [...] u
pedagoskim oblicima koji ih u isto vreme namecu i1 odrzavaju” (Fuko, 1990: 10).

Garant validnosti (istinitosti) diskurzivnog znanja jeste sama diskurzivna praksa koja
ga proizvodi. Naime, istina, prema Fukou, nije izvan mo¢i: ona je ,,stvar od ovoga sveta [...].
Ona podstice [...] efekte moc¢i. Svako druStvo ima svoj rezim istine, svoju opStu politiku’
istine: odnosno, tipove diskursa koje prihvata i ¢ini da oni funkcioni$u kao istiniti; mehanizme
1 prilike koje ¢oveku omogucuju da razlikuje istinite 1 lazne iskaze, sredstva putem kojih se 1
jedno 1 drugo sankcioniSe; tehnike 1 postupke kojima se daje vrednost u dostizanju istine;
status onih koji su zaduzeni da kaZzu §ta se smatra istinitim” (Foucault, 1986d: 131).

Ta ,,politicka ekonomija” istine ima slede¢e vazne karakteristike (cf.: Foucault, 1986d:
131-132):

1) ’istina’ je centrirana na forme nau¢nog diskursa i institucije koje ga produkuju;

42 .. . .. .. Cy . . .
Na ovom mestu citiranog odlomka Fuko je, saglasno svojim uverenjima s kraja Sezdesetih godina, napisao:
pravila.
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2) ona je predmet stalnog ekonomskog 1 politickog podsticaja (postoji zahtev za
istinom);

3) u razli¢itim formama ona je objekt beskrajne difuzije i potroSnje (cirkuliSe kroz
aparatuse obrazovanja i informisanja);*

4) ona se proizvodi i prenosi pod dominantnom — ako ne i ekskluzivnom — kontrolom
nekoliko velikih politickih i ekonomskih aparatusa (univerzitet, vojska, pisanje, mediji);

5) ona je pitanje Citave politicke debate i drustvene konfrontacije ("ideoloske’ borbe).

Posledi¢no, intelektualac kao nosilac znanja nije 1 ,,nosilac univerzalnih vrednosti”,
ve¢ on u odnosu na znanje i istinu zauzima posve odredenu, trostruko definisanu poziciju:
najpre u klasnom smislu, potom na ravni uslova svoga zivota i rada (oblast istrazivanja, mesto
u naucnoinstrazivackoj konstelaciji, politicki 1 ekonomski zahtevi kojima se povinuje ili
kojima se suprotstavlja na univerzitetu, bolnici ili nekoj drugoj instituciji), kao i u odnosu na
,»politiku istine” u drustvu. Drugim re€ima, on se pozicionira u odredenom prostoru sila. Jer,
postoji ,,bitka ’za istinu’ ili, barem, ’oko istine’”, pri ¢emu istina nije ,,skup istina koje se
otkrivaju i prihvataju”, ve¢ ,skup pravila prema kojima se istinito i lazno razdvajaju, a
specifi¢ni ucinci moc¢i vezuju za istinu”; istina nije nesto "u ime’ ¢ega se vodi borba, ve¢ se
borba vodi oko statusa istine i ekonomske i politicke uloge koju ona igra (Foucault, 1986d:
132). Stoga Fuko formulise dva predloga na osnovu kojih bi o istini trebalo mis/iti drugacije:

1) Istina je sistem uredenih procedura za produkciju, regulaciju, distribuciju,
cirkulisanje 1 operisanje iskaza.

2) Istina je u cirkularnom odnosu sa sistemima moc¢i koji je produkuju i podrzavaju,
kao 1 sa u€incima mo¢i koje ona podstice 1 koji je prevazilaze.

Iz svega sledi da diskurzivno znanje nije ni subjektivno ni objektivno, ve¢ da je ono
,centralni ¢inilac istorijske transformacije razlicitih reZima mo¢i i istine” (Dreyfus i Rabinow,
1983: 117).

Fukoova teorija istine suprotstavlja se zamisli da istinitost nekog suda mora da bude
potkrepljena nekim od tradicionalnih teorijskih mehanizmama (poput teorije korespondencije,
verifikacionih ili pragmati¢kih teorija) i priblizava se takozvanim netradicionalnim ili
deflacionistickim teorijama istine. Prema njihovim postavkama, univerzalno svojstvo istine ne
postoji te se paznja obraca na uslove pripisivanja istinitosti odredenim sudovima. Sledstveno

tome, pitanje epistemiCke opravdanosti za Fukoa postaje suvisno. Parovi suprotnosti putem

* Vise o pojmu aparatusa u Fukoovom sistemu videti u narednom odeljku.
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kojih tradicionalna epistemologija propituje ova pitanja (internalizam/eksternalizam
dokaz/pouzdanost i1 deontolosko/nedeontolosko) gube na znacaju: Fukoov pristup je
antirealisticki. To znaci da je on suprotstavljen realisti¢koj koncepciji istine kao ,,slaganja ili
podudaranja s odgovaraju¢im iseCkom stvarnosti nezavisno od uma” (BonJour, 2004: 143) i
naklonjen njenoj konstruktivistickoj rekonceptualizaciji na ravni pluralnih, istorijski
ograni¢enih i ogranicavajucih, kao i kontekstualno (politicki, ekonomski, institucionalno)
determinisanih ,,rezima istine” (Foucault, 1986d: 131). Posledi¢no, registri putem kojih se
strukturiranje znanja inace objasnjava u epistemologiji (tradicionalni fundamentisticki i
koherentisticki, te 1 njima suprotstavljen kontekstualisticki) nemaju znacaj za Fukoa. Za njega
je re¢ o neCem sasvim drugacijem: upravo o jednoj ’dijagonali’ na kojoj mo¢ i znanje stupaju

u dinami¢an, medusobno produktivni odnos.

Diskurzivno znanje i nauke

Iskazi 1 vidljivosti, kao funkcije putem kojih se diskurzivno znanje iznosi na videlo,
nikada nisu skriveni, uprkos tome §to nisu materijalne prirode. Medutim, oni nikada nisu ni
ocigledno prisutni, jer ,,svaka istorijska formacija vidi i omogucuje da se vidi sve $to moze, u
funkeciji svojih uslova vidljivosti, kao §to kaze sve §to moze, u funkciji svojih uslova iskaza.
Nikada nema tajni, mada niSta nije odmah vidljivo, ni neposredno ¢itljivo” (Delez, 1989: 64).
Ali, da je ,,uvek sve re€eno, u svakoj epohi, to je mozda najve¢e Fukoovo istorijsko nacelo:
iza zavese nema niSta da se vidi, ali je zato utoliko vaZnije svaki put opisati zavesu, ili
postolje, jer iza ili ispod nema niceg” (Delez, 1989: 59). Ta zavesa ili postolje jeste uslov da
se iskazi 1 vidljivosti kao takvi pojave 1 da se potom izvuku iz materijalnosti koje su njihovi
nosioci. Jer, iskazima 1 vidljivostima rukovode, za svaki sloj specifi¢ni i, kako je receno,
medusobno razliciti, rezimi (ili zakonitosti) iskazivanja i osvetljenja: arhiv i dijagram.

Arhiv je, najkrace receno, sistem u kome se iskaz moze pojaviti i potom cirkulisati. On
je, pre svega, ,,zakon onoga §to moze biti re¢eno” (dyko, 1998: 140). Arhiv ne treba pomesati
ni sa zbirom svih tekstova koji se ¢uvaju kao dokumenti neke proSlosti, ni sa nekom
ustanovom koja omogucuje Cuvanje diskursa. ReC je o ,,onome S$to ¢ini da se toliko stvari,
re¢ene od tolikih ljudi tokom tolikih milenija, nisu pojavile samo prema zakonima misljenja
ili samo prema igri slu¢ajnih okolnosti, [...] ve¢ da su se te reCene stvari pojavile zahvaljujuci
celoj jednoj igri odnosa svojstvenih diskurzivnoj ravni, i [...] da ukoliko ima recenih stvari,

njihov neposredni razlog ne treba traziti u stvarima koje su tu rec¢ene, niti u ljudima koji su ih
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rekli, nego u sistemu diskurzivnosti i njegovim iskaznim moguénostima i nemoguc¢nostima”
(Dyko, 1998: 140). Dijagram je svojevrsno ,,funkcionisanje oslobodeno svake prepreke ili
trenja [...] koje treba odvojiti od svake specificne namene” (®yko, 1997: 199), jedna vrsta
karte koja se moze istovremeno primeniti na svako druStveno polje. Dijagram je ,,duboko
nepostojan 1 fluidan, [...] unutardruStveni i u nastajanju”, zbog ¢ega nije moguce izjednaciti ga
sa strukturom (cf.: Delez, 1989: 40—41). On ,,deluje kao imanentan neobjedinjujuci uzrok,
koji se istovremeno moze prosiriti na ¢itavo drustveno polje: ova apstraktna masinerija je
nesto nalik uzroku konkretnih rasporeda koji uspostavlja odnose” (Delez, 1989: 42).

Iskazno polje (Fuko bi pre rekao: diskurzivno konstituisan prostor) u kome je na delu
jedan arhiv moze prevazilaziti svaku sposobnost registrovanja, paméenja ili Citanja, ali ono
ipak predstavlja ,.konacni i aktuelno ograniceni skup samo onih jezickih sekvenci koje su bile
formulisane” (cf.: ®dyko, 1998: 32). Ako je u tom potencijalno bezgranicnom prostoru
moguce utvrditi jedan Cetvoroslojni sistem predmetnih, sintaktic¢kih, semantickih i operativnih
pravila prema kojima on deluje, onda se time individualizuje jedna diskurzivna tvorevina ili
diskurzivna formacija.*

Diskurzivne tvorevine ,jesu, u strogom smislu, grupe iskaza. To jest, skupovi
verbalnih performansi, koje medu sobom nisu povezane na nivou recenica gramatickim
vezama (sintaktickim ili semanti¢kim), niti na nivou stavova logickim vezama (formalne
koherencije ili pojmovnih povezanosti), niti na nivou formulacija psiholoSkim vezama (bilo
istovetnos¢u oblika svesti, stalnoS¢u mentaliteta, ili ponavljanjem jednog projekta), nego su
povezani na nivou iskaza [...]” (®yxo, 1998: 125). Ta povezanost na nivou iskaza znaci da je
u jednoj diskurzivnoj tvorevini moguce opisati jedinstveni sistem obrazovanja objekata, o
kojima ona govori, subjektivnih pozicija s kojih to ¢ini, pojmova koje pri tome koristi i
teorijskih izbora kojima operiSe.”” Tako, objekti diskursa ne leze u nekom imaginarnom

prostoru ¢ekajuéi da budu otkriveni, ve¢ njih sistemski konstruiSe jedna diskurzivna praksa.

* Premda Fuko diskurzivnu tvorevinu (formaciju) opisuje kao *pomalo &udnu i daleku figuru’ (®yxo, 1998: 87),
ovaj pojam treba razumeti na posve operativni na¢in. Pojam formacije Fuko koristi u smislu u kojem je on
razraden u tradiciji francuskog strukturalizma, gde formacija zamenjuje tradicionalni pojam razdoblja ili epohe i
podrazumeva ,,konvertibilan sklop pravila koji omogucuje konjunkturno funkcionisanje odredenog broja inace
raznorodnih predmeta ili pojava u odredenom vremenskom rasponu” (Biti, 1997: 105). Pridev diskurzivni
oznacava dominantu tog sklopa (cf.: Biti, 1997: 105). Tako pojam ,,diskurzivna formacija” omoguc¢uje Fukou da
izbegne termine koji su ,,suviSe optereceni uslovima i posledicama” (®yko, 1998: 43), a da ipak imenuje plan
svoga rada.

* Fuko je prva tri elementa obradio pojedina¢no u knjigama koje su prethodile Arheologiji znanja. Tako je o
objektima pisao u Istoriji ludila u doba klasicizma, o oblicima iskazivanja u Radanju klinike, a o mrezama
pojmova u knjizi Reci i stvari. U vreme pisanja Arheologije znanja spis o analizi strategija bio je u pripremi, ali
nikada nije bio zavrsen.
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,Diskurs je neSto sasvim drugo nego mesto na koje se, kao na puku podlogu, postavljaju i
slazu objekti koji bi ve¢ unapred bili uspostavljeni” (Dyko, 1998: 48): postoje odredeni
,uslovi pojave nekog objekta diskursa, istorijski uslovi koji omogucuju da se o njemu ’nesto
moze re¢i”” (dyko, 1998: 50). Posledi¢no, ne moze se ,,u bilo kom razdoblju govoriti o bilo
¢emu [...]. Objekat ne ceka u podzemlju nalog koji ¢e ga oslobotiti i dopustiti mu da se
ovaploti u vidljivoj i brbljivoj objektivnosti. On ne postoji pre samoga sebe [...]. On postoji
pod pozitivnim uslovima jednog slozenog spleta odnosa” (®yko, 1998: 50). Diskurzivna
tvorevina se, stoga, ne karakteriSe ,,povlas¢enim objektima, nego nac¢inom na koji obrazuje
svoje objekte, inace vrlo rasute” (Dyko, 1998: 49). Razli¢iti modaliteti iskazivanja u odnosu
na objekt o kome se govori ne podrazumevaju saznajni subjekt ili psiholosku individualnost,
ve¢ razlidite statuse, mesta i polozaje koje subjekt moze da zauzme ili da dobije kada govori.
Kao §to diskurs obrazuje objekte o kojima govori, on tako obrazuje i pojmove putem kojih
operiSe: diskurs ,,viSe nije spoljasnji izraz nego mesto nastanka pojmova” (®yko, 1998: 67).
Pojmovi koji cirkuliSu u jednoj diskurzivnoj tvorevini istorijski gledano ne predstavljaju
»postupno gradenje jedne zgrade”, ve¢ stupaju u svojevrsnu igru. Strategije diskurzivne
tvorevine odnose se na istovetnost i postojanost teorijskih izbora nekog diskursa.* Ako je
moguce odrediti meru u kojoj su praktikanti jedne diskurzivne tvorevine govorili o ,,istoj
stvari”, pozicionirali se na ,,istu ravan” ili na ,,isto rastojanje”, razvijali ,,isto pojmovno polje”
1 suceljavali se na ,,istom bojnom polju” (cf.: dyko, 1998: 137), onda se time, zapravo,
identifikuje pozitivitet jedne diskurzivne tvorevine.

Diskurzivna tvorevina i njen pozitivitet ne mogu se poistovetiti ni sa nekom naukom
ili disciplinom ni sa anticipacijom neke nauke ili discipline. Elementi koji tvore jednu
diskurzivnu tvorevinu (grupe objekata i iskaza, igre pojmova i nizovi teorijskih izbora) ne
sacinjavaju nauku, ali nisu ni retrospektivna projekcija nauke na sopstvenu proslost: ,,oni su
ono pocev od Cega se izgraduju koherentni (ili ne) stavovi, razvijaju manje ili vise tacni opisi,
obavljaju proveravanja, razraduju teorije. Oni predstavljaju preduslov onome S§to ce se

pokazati 1 funkcionisati kao spoznaja ili iluzija, prihvacena istina ili odbacena zabluda,

% Razli¢iti nivoi organizacije diskurzivne tvorevine (obrazovanje objekata, iskaznih modaliteta, pojmova i
strategija) ne operiSu nezavisno jedan od drugoga, ve¢ se nalaze u medusobnom odnosu vertikalne zavisnosti u
oba smera. Drugim re¢ima: teorijski izbori ne proizlaze neposredno iz nekog pogleda na svet ili interesa koji bi
bili svojstveni nekom subjektu, ve¢ je sama njihova moguénost odredena tackom razilaZenja u igri pojmova. Isto
tako, pojmovi se ne obrazuju na ,,pribliznoj, mutnoj i zivoj osnovi ideja” (®yko, 1998: 80), ve¢ na osnovu oblika
koegzistencije medu iskazima. Modaliteti iskazivanja se opisuju s obzirom na razliite polozaje koje subjekt
zauzima u odnosu na polje objekata o kome govori. Posledi¢no, nisu moguée sve pozicije subjekta,
koegzistencije iskaza i strateSki izbori, ve¢ samo oni koje dozvoljavaju prethodni nivoi. I obrnuto: odredeni
objekti isklju¢uju odredene modalitete iskazivanja, izvesni polozaji subjekta iskljucuju pojedine vidove
koegzistencije iskaza, a oni, posledi¢no, strateske izbore.
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konac¢na tekovina ili savladana prepreka. Tu se [...] radi o elementima koji moraju biti
obrazovani diskurzivnom praksom da bi se eventualno uspostavio naucni diskurs,
specifikovan ne samo svojim oblikom i strogos$¢u, nego i objektima kojima se bavi, tipovima
iskaza koje uvodi u igru, pojmovima koje upotrebljava i strategijama koje koristi” (Dyxko,
1998: 195). Dakle, diskurzivna praksa i nau¢na obrada nisu podudarne: diskurzivna praksa
moze otvoriti prostor za naucnu obradu, ali sama ne mora zadovoljiti metode naucne
verifikacije."’

Nauka se konstituisSe u polju diskurzivnog znanja ako diskurzivna tvorevina i njen
pozitivitet predu prag naucnosti (Odyxo, 1998: 200), tj. ako zadovolje odredene formalne
kriterijume u pogledu sticanja znanja, njegove verifikacije, klasifikacije i primene.*
Posledi¢no, diskurzivno znanje nije neSto Sto nauka proizvodi svojim radom, putem
sopstvenih metoda verifikacije i istinitosti znanja. Ono, isto tako, nije puki ,,zbir nau¢nih
znanja [connaisances], jer bi za ovo drugo uvek trebalo da bude moguce reci da li je istinito
ili lazno, tacno ili neta¢no, priblizno ili odredeno, kontradiktorno ili konzistentno; nijedna od
ovih distinkcija nije podesna za opis znanja” (Foucault, 2000e: 324). Suprotno, diskurzivno
znanje je ono na ¢emu se nauka — putem objekata o kojima govori, pozicija sa kojih to €ini,
pojmovima koje upotrebljava i teorijskim izborima koje pravi — konstituiSe. Diskurzivno
znanje nije ,,Cisti 1 jednostavni, ishod, polusvesni izraz” (Foucault, 2000a: 7) nau¢nih praksi,
ve¢ njihov uslov. Ono je neophodno za uspostavljanje jedne nauke, ali nije nuzno
predodredeno da je omogucéi (cf.: @yko, 1998: 196). Ako se nauka ipak konstituiSe u polju
diskurzivnog znanja, ona ,,nikada ne apsorbuje [...] formaciju u okviru koje se konstituise [...].
Ukratko, jedna nauka se lokalizuje u jednom podru¢ju znanja koje ne apsorbuje, u jednoj
formaciji koja je sama po sebi predmet znanja, a ne nauke” (Delez, 1989: 25-26).

Ovo je veoma radikalna koncepcija medusobnog odnosa nauke i znanja, jer ona
potkopava rasprostranjene i1 neupitne premise o nauc¢noj objektivnosti i autonomiji nauke od
drustvenih praksi kao uslova sopstvenog postojanja: nauka se, kako Fuko tvrdi, konstituiSe u

polju diskurzivnog znanja koje je njoj samoj strano, ,,u jednom podru¢ju znanja koje ne

*" Prema Fukou nema sumnje da se tu, u tom prostoru igre, uspostavljaju i specifikuju odnosi ideologije prema
naukama, tj. uspostavljaju se koordinate postojanja nauke ,,kao diskurzivne prakse i njenog funkcionisanja medu
drugim praksama” (®yko, 1998: 199).

* Izmedu praga pozitiviteta i praga naunosti moze se javiti i prag epistemologizacije, koji podrazumeva da se
jednoj grupi iskaza u diskurzivnoj tvorevini pokuSava pribaviti ,,vazenje normama verifikacije i koherencije, i
kada u odnosu na znanje on ima dominantnu funkciju” (cf.: ®yxo, 1998: 200). Prag formalizacije, kao krajnja
instanca, prelazi se kada naucni diskurs sa svoje strane bude u moguénosti ,,da odredi aksiome koji su mu nuzni,
elemente koje koristi, stavne strukture koje su za njega legitimne i preobrazaje koje prihvata, kada, dakle, bude
mogao sam od sebe da razvije formalnu gradevinu koju on sacinjava” (cf.: ®yko, 1998: 200-201).
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apsorbuje” (Delez, 1989: 26). Stoga, ono sto Fuko predlaze nije linija svest — znanje — nauka,
ve¢ diskurzivna praksa — znanje — nauka. Posledi¢no, klju¢no pitanje jeste kako u objektima
jedne nauke, subjektivnim pozicijama njenih praktikanata, pojmovnog polja koje oni koriste 1
teorijskih izbora na kojima se njihov diskurs zasniva pokazati uslove postojanja same te
nauke? Prema Fukou, te uslove uspele su da prevazidu samo nauke koje su presle prag
formalizacije, samo ,,normalne nauke” u Kunovom smislu, a medu njima samo jedna —
matematika — prekoracila je sva Cetiri praga u trenutku svog konstituisanja. Sve ostale nauke,
premda mogu pretendovati na visok stepen formalizacije, taj korak zapravo ne uspevaju da
nacine, jer su duboko upletene u drustvene prakse kao uslov sopstvenog postojanja.

Mreza koja se moze konstruisati da bi se sagledali svi ti odnosi, ali istovremeno i sama
konstelacija praksi u kojoj se prethodno opisani odnos uspostavlja, naziva se dispozitiv.*
Uvodenje koncepta dispozitiva od pocetka sedamdesetih godina 20. veka bilo je, dakle,
posledica promene fokusa MiSela Fukoa od ,,iluzije” (cf.: Dreyfus i Rabinow, 1983: 1-103) o
autonomiji diskursa ka drustvenom polju njegovog konstituisanja, odnosno od pojma diskursa
kao uslova sopstvenog razumevanja ka ,,stvarnom obrazovanju diskursa od nediskurzivnih
praksi” (Dreyfus 1 Rabinow, 1983: 194). Dispozitiv je zamenio pojam koji je Fuko do tog
trenutka obilato koristio: pojam episteme. Premda je u pokuSaju da razgranici diskurzivno i
nediskurzivno polje delovanja ova dva koncepta Fuko upao u ¢orsokak koji smo ranije
spomenuli, ta razlika je u ovom trenutku veoma znacajna.” Naime, ni epistema ni dispozitiv
se ne mogu poistovetiti ni sa kakvim oblikom saznanja ili racionalnosti koji bi manifestovao
jedinstvo subjektivnosti, duha ili epohe, ve¢ se epistema i dispozitiv uspostavljaju onda kada
se o epistemoloSkim likovima 1 naukama raspravlja u njthovom odnosu prema diskurzivnim
tvorevinama i njihovim pozitivitetima, odnosno kada se one sagledavaju na diskurzivnoj
ravni. Pri tome, epistema je specificno diskurzivni dispozitiv (§to u Fukoovom sistemu znaci
konstituisan u iskaznom polju). Dispozitiv je, pak, mnogo opstijeg i heterogenijeg karaktera 1
obuhvata kako diskurzivne, tako i nediskurzivne elemente (cf.: Foucault; 1986g: 197), Sto u
Fukoovom sistemu znac¢i elemente koji su konstituisani u polju vidljivosti pod uslovima

istorijski specificne pojavnosti moc¢i/znanja, i u specificnoj zavisnosti u odnosu na iskazno

* U disertaciji koristim posrbljen francuski termin dispositif. Ovaj termin je na srpski jezik preveden kao
,~mehanizam” (Fuko, 1982) ili kao ,uredaj” (Delez, 1989). Moguce je prevesti ga i kao ,aparatus”, §to bi
odgovaralo Fukoovoj ,,pragmati¢noj opredeljenosti da se koncepti koriste kao alatke” (Dreyfus i Rabinow, 1983:
120). U literaturi na engleskom jeziku srece se i prevod ,,mreza razumljivosti” (grid of intelligibility), kojim se
ukazuje kako na metod analize, tako i na samu strakturu praksi koje se tim modelom objasnjavaju (cf.: Dreyfus i
Rabinow, 1983: 121), kao i termin deployment, u znacenju ,,razvijanje”.

% Fuko je 1977. godine &ak priznao da se ,,s pojmom dispozitiva nasao u tesko¢i iz koje jo§ uvek nije uspeo da
izade na pravi nacin” (Fuko, 1986g: 196).
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polje. Za razliku od episteme koja je jednodimenzionalna, dispozitiv se realizuje putem
medusobnog spleta Cetiri dimenzije — ili duz cetiri linije (cf.: Deleuze, 1992) — o kojima je
prethodno bilo reci: iskaza, vidljivosti, moci/znanja i subjektivnih identifikacija, premda nije
sigurno da svi dispozitivi sadrZe ¢etvrtu navedenu dimenziju.

Fuko nikada nije pruzio definiciju dispozitiva, nije precizno popisao njegove
konstitutivne elemente niti je pokusao da utvrdi bilo kakav oblik hijerarhije medu njima.
Prema onome $to jeste rekao saznaje se da dispozitiv predstavlja ,,potpuno heterogeni skup”
koji se sastoji od ,,diskursa, institucija, arhitektonskih formi, regulatornih odluka, zakona,
administrativnih mera, nau¢nih iskaza [...] — ukratko, podjednako od onog iskazanog, kao i od
onoga neiskazanog” (Foucault, 1986f: 194). Videli smo u toku ovog poglavlja da se iskazano
ne odnosi na sve $to se u bilo kom trenutku moze reci, ve¢ samo na one tvrdnje koje su
moguce u okviru jedne diskurzivne prakse, koje su ,,u istini” (Fuko, 2007: 26). S druge strane,
,heiskazano” (vidiljivo ili nediskurzivno) odnosi se, prema Fukou, na heterogenost faktora
koji kontroliSu (uslovljavaju, ograni¢avaju i institucionalizuju) diskurs putem tri skupa
istorijski promenljivih 1 institucionalno determinisanih procedura: najpre preko onih
spoljasnjih diskursu (zabrana govora, princip podele/odbacivanja, volja za istinom), potom
putem unutra$njih postupaka proredivanja diskursa (komentar, figura autora i disciplina), kao
i, najzad, posredstvom postavljanja uslova primene diskursa, odnosno proredivanjem
govornih subjekata (na primer u obrazovnom sistemu).

U Fukoovoj binarnoj postavci dispozitiva postoji neravnoteza i, ¢ak, nejasnoca.
Naime, dok je diskurzivna strana dispozitiva veoma raznovrsna, ne postoji mnogo toga $to
ostaje na drugoj, nediskurzivnoj strani, osim ’institucija’, tj. ,,svake vrste manje ili viSe
naucenog ponasanja”, svega §to ,,funkcioniSe u drustvu kao sistem prinude i $to nije iskaz”
(Foucault, 1986f: 197—-198). Ali i sama institucija je takode diskurzivnog karaktera (cf.:
Foucault, 1986f: 198). Ova nejasno¢a mogla bi se pripisati promenljivosti i intencionalnoj
nekoherentnosti na¢ina na koje Fuko koristi pojam diskurs u svojim radovima (cf.: Biti, 1997:
61). Ipak, sam Fuko nije imao nameru da je razbistri, kako je ve¢ receno: ,,[...] nije toliko
vazno za moj pojam dispozitiva da covek bude u mogucnosti da kaze da je nesto diskurzivno,
a da nesto nije. [...] Mislim da nije veoma vazno biti u stanju napraviti tu distinkciju, jer moj
problem nije jezicke prirode” (Foucault, 1986f: 198).

U kriti¢koj razradi Fukoovih ideja sprovedenoj u tradiciji istorijske diskurzivne analize
(historische Diskursanalyse) razvijene od 1980-ih u polju drustvenih istrazivanja, ovaj

problem je razreSen unekoliko drugacije, putem tripartitne strukture dispozitiva koja se u
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veoma pojednostavljenoj formi moze vizualizovati kao ,,trougao ili, bolje, krug koji se rotira u
istoriji sa tri centralne ’tranzitne taCke ili tranzitne stanice’ (Jager, 2001: 56). Tako se
dispozitiv sastoji od: (1) diskurzivnih praksi u kojima se primarno prenosi znanje, (2) radnji
kao nediskurzivnih praksi u kojima se, ipak, znanje takode prenosi jer im ono prethodi i/ili ih
neprekidno prati i (3) manifestacija/materijalizacija diskurzivnih praksi putem nediskurzivnih,
gde je postojanje manifestacija (svojevrsnih ’objekata’) moguée jedino putem (ili u okviru)
diskurzivnih i nediskurzivnih praksi (cf.: Jager, 2001: 56—57). U ovoj koncepciji diskurzivno i
nediskurzivno nisu medusobne suprotnosti, jer je znanje kako preduslov, tako i posledica i
jednog i drugog. Znanje je sadrzano i u diskurzivnim i u nediskurzivnim praksama i stoga
ukljuceno u njihove materijalizacije/manifestacije. Drugim re¢ima, diskursi su, prema Jegeru
(Siegfried Jager), sui gemeris materijalne realnosti: oni jesu ,tok znanja — i/ili sacuvano
drustveno znanje — kroz celokupno vreme” (Jiger, 1999: 34), ali se istovremeno mogu
posmatrati 1 kao drustveno sredstvo proizvodnje znanja. Stoga, strogo govreci, ne postoji nista
nediskurzivno u dispozitivu, tj. niSta $to nije na neki nafin povezano sa diskurzivnim
znanjem.

Bez obzira na to da li se shvata kao dvoclana ili kao tro€lana struktura, dispozitiv nije
puki skup navedene dve ili tri grupe elemenata, ve¢ za obojicu autora predstavlja svojevrsnu
igru koja obuhvata: (1) sistem odnosa koji se mogu uspostaviti izmedu Cinilaca dispozitiva,
(2) prirodu tih odnosa s obzirom na meduigru promenljivih pozicija 1 modifikacija
konstitutivnih elemenata dispozitiva 1 (3) njihov strategijski efekat (funkciju). Strategijska
priroda dispozitiva ukazuje na Cinjenicu da je dispozitiv ,,uvek upisan u igru mo¢i” i ,,povezan
sa odredenim koordinatama znanja koja iz njega proizlaze, ali ga u podjednakom stepenu 1
uslovljavaju” (Foucault, 1986f: 196). Te ,,linije mo¢i” — buduci da su nevidljive i neiskazive —
»deluju kao posrednici izmedu gledanja i govorenja i obrnuto, deluju kao strele koje
neprekidno prelaze izmedu reci 1 stvari, neprekidno vode bitku medu njima” (Deleuze, 1992:
160).

Upravo ovde Fukoova ekstremno provokativna koncepcija uzajamne produktivnosti
mo¢i i znanja dolazi u prvi plan. Medutim, Fuko nikada nije u potpunosti odgovorio na pitanje
kako se taj odnos realizuje u jednom dispozitivu.”’ On je strategijsku funkciju dispozitiva
video kao posledicu pomalo neuhvatljivog koncepta ,,hitne potrebe” (Foucault, 1986f: 195),
pri ¢emu nije definisao kako se ta¢no 1 gde ta potreba javlja, Sta (ili ko) dovodi do ispunjenja

te potrebe i za koga. U saglasnosti sa Fukoovom namerom da zasnuje subjekt kao funkciju

> Vige o tome u narednom potpoglavlju.
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socio-istorijskog konteksta, kao efekat u jednom polju sila — dakle da mu pristupi i iz
sinhronijske i iz dijahronijske perspektive — ove ,,odredene osobe” Jeger razume u svetlu
psiholoske teorije delatnosti: kao aktivne individue koje na osnovi znanja zapravo Cine
realnost smislenom dodeljujuci znacenja objektima i koje — umesto apstraktne hitne potrebe —
jesu fakticki izvor neke akcije prema drugim akcijama. Ovo nije ni uzmicanje ka sintetickoj
delatnosti psiholoskog subjekta ni ponovno budenje njegove utemeljujuce funkcije — $to je,
kako smo videli, Fuko zeleo da eliminiSe od samog pocetka svoga rada — jer ,,sve Sto ljudska
svest jeste konstitutisano je diskurzivno, to jest kroz znanje” (Jager, 2001: 45). Takvu vrstu
delatne (aktivne) individue Jeger smesta na mesto posrednika izmedu Fukoova dva pola jer —
kako je i sam Fuko rekao — odredene osobe su upletene kad god se ostvaruju odnosi moéi, jer
znanje ,,zivi 1 deluje” kako u akcijama ljudi koji ga primenjuju, tako ,,i u objektima koje oni

proizvode na osnovu znanja” (Jiger, 2001: 41).

Od arheologije ka genealogiji diskurzivnog znanja

S obzirom na posve originalnu koncepciju diskurzivnog znanja, logi¢no je sto Fuko ni
na koji nain nije zainteresovan za klasi¢nu (ili standardnu) trostruku analizu znanja u
epistemologiji. Nasuprot takvoj analizi, koja je usredsredena na elemente iz definicije znanja
kao opravdanog istinitog verovanja,” Fuko izoluje sledece teorijske probleme vezane za
diskurzivno znanje (cf.: Foucault, 2000a: 8). Prvo, to je problematika ,,anonimnog drustvenog
znanja [savoir] koje ne uzima individualno svesno ucenje [connaissance] za svoj model ili
osnovu” (Foucault, 2000a: 8). Ova problematika obuhvata lociranje 1 opis funkcija iskazivog i
vidljivog, kao 1 identifikaciju instrumenata 1 kanala njihovog rasprostiranja. Drugi problem
povezan je sa elaboracijom diskurzivnog znanja u naucni diskurs. Ovaj problem ne odnosi se
na utvrdivanje ,,datuma rodenja” neke nauke, premda to ne mora biti iskljuceno. Re€ je o
istrazivanju transformacija koje su bile izvrSene pre nastanka samih nauka, oko njih ili u
njima,” da bi neko znanje moglo da stekne status i funkciju nauke ili da jednu nauku
transformiSe. Treca grupa problema u vezi je sa kauzalno$¢u u poretku znanja. Kauzalnost se

ne odnosi na opste korelacije izmedu dogadaja 1 otkrica ili izmedu neophodnih ekonomskih

%2 Navedena definicija znanja bila je predmet kritike, najpre putem Getijeovih (Edmund Gettier) protivprimera
(Gettier, 2003), a potom i razli¢itih odgovora na njih u okviru normativne ili naturalisticke epistemoloske
tradicije (vise o tome u: Culjak, 2003: 16-30).

>3 To zna¢i da se Fukoov projekat istrazivanja diskurzivnog znanja ne odnosi samo na trenutke rodenja nauka,
ve¢ 1 na njihove transformacije, to jest na trenutke, okolnosti i uslove u kojima se nauke iznova
epistemologizuju. Procesi epistemologizacije nauka su, takoreci, neprekidni.
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faktora 1 razvoja pojedinih oblasti znanja, ve¢ na precizniji odgovor na pitanja: kako znanje
registruje fenomene koji su mu do tog trenutka spoljasnji, kako ono postaje osetljivo na
procese koji su mu strani i kako se promene do kojih dolazi u nekom znanju mogu prenositi
na druge domene i tamo ispoljavati odredeni efekat.

U odnosu na ovako profilisane probleme u pristupu diskurzivnom znanju Fuko je
razvijao i analiticke metode za njegovu analizu: arheologiju i genealogiju.* Arheolosku
metodu — usmerenu ka uspostavljanju autonomije diskursa — Fuko je razradivao u knjigama
Radanje klinike, Istorija ludila u doba klasicizma 1 Reci i stvari. Njena detaljna metodoloska
retrospekcija izloZena je u studiji Arheologija znanja. GenealoSku metodu analize znanja —
orijentisanu na razmatranje ,,stvarnog nastajanja diskursa” (Fuko, 2007: 49) — Fuko je
razradivao od teksta ,Nice, genealogija, istorija”, preko studije Nadzirati i kaznjavati.
Nastanak zatvora (Surveiller et punir. Naissance de la prison, Paris: Editions Gallimard,
1975), do trotomne Istorije seksualnosti. Pri tome Fuko navedenim studijama nije pruzio
metodoloski pandan kakav su imale ranije tri studije, ve¢ je neke vazne metodoloske smernice
razvijao prevashodno u intervjuima koje je davao tokom sedamdesetih godina (Gordon,
1986). Ipak, sveukupnost onoga Sto je imao da kaZe na ovu temu ni po kvantitetu ni po
sadrzaju ni po nacinu na koji je iskazana ni izbliza nije ekvivalentna onome $to je ucinio na
polju analize autonomije diskursa.

Prema Fukoovom miSljenju, arheologiju nije bilo moguce svesti na formalizacije i
tumacenja (cf.: @yko, 1998: 222). Drugim refima, ona se nije mogla poistovetiti sa dvema
dominantnim filozofsko-teorijskim tradicijama u francuskoj misli toga doba, strukturalizmom
i hermeneutikom, iako su te dve tradicije, kao dve teorijsko-metodoloske reakcije na
fenomenologiju, imale uticaja na Fukoov rad. S jedne strane, premda je u svojim napisima
identifikovao ,,zavodljive prednosti strukturalistickog vokabulara” (cf.: Dreyfus i Rabinow,
1983: viii), Fuko je negirao da je arheoloSka analiza srodna strukturalistickoj: arheologija ,,ne
moze da funkcioniSe kao istinska strukturalna analiza” (®yko, 1998: 218). lako je usvojio
strukturalisticku pretpostavku o tome da (univerzalni) subjekt ne mozZe biti izvor saznanja,
Fuko nije imao za cilj da otkrije trans-kulturalne i trans-istorijske strukture koje stoje u osnovi
jezika, drustva ili individualne subjektivnosti. On se bavio analizom diskursa humanistickih
nauka u odredenim, strogo specifikovanim istorijskim okvirima, pri tome nikada ne stvorivsi

univerzalnu teoriju diskursa. Drugim reCima, umesto teZznje da otkrije celokupan prostor

> Saglasno njegovom odbijanju da svoj rad pozicionira u filozofsko-istorijskom koordinatnom sistemu, mora se
re¢i da ni ove metode on nikada nije eksplicitno oznacio kao epistemoloske.
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moguce interakcije elemenata jedne strukture, on je zeleo da ustanovi pojedinac¢ne — za neku
disciplinu posve lokalne — uslove da se ti elementi uopste pojave i prepoznaju kao takvi (vise
o ovom odnosu u: Dreyfus i Rabinow, 1983: vii—viii, 52—-55). S druge strane, Fuko je
odbacivao 1 hermeneuti¢ku interpretativnu metodologiju: uloga arheoloskog diskursa ,,nije da
odagna zaborav, da u dubini recenih stvari, tamo gde one ¢ute, pronade trenutak njihovog
rodenja (bilo da se radi ili o empirijskom stvaranju ili o transcendentalnom aktu koji im daje
poreklo); on ne pokuSava da bude pribiranje onog izvornog ili se¢anje na istinu. On, naprotiv,
treba da pravi razlike: da ih uspostavi kao objekte, da ih analizira i odredi njihov pojam.
Umesto da prelazi polje diskursa kako bi za svoj racun ponovo izveo suspendovane
totalizacije, umesto da u onome S$to je reCeno trazi taj drugi skriveni diskurs [...], on
neprestano vrsi diferencijacije; on je dijagnoza” (®yko, 1998: 220). Arheoloski postupak
razlikuje se od hermeneutickog po tome §to odlazi ,,ispod autorske namere i intertekstualnosti
do mreze znaCenja [eng. meaningfulness] koja ogranicava 1 uslovljava diskurs ili druStvenu
praksu” (Tomlinson, 1993a: x).

Fuko je formulisao ¢etiri propozicije arheoloske analize (ili areholoskog opisa) znanja:

1) ,,Arheologija ne nastoji da odredi misli, predstave, slike, teme, opsesije koje se
kriju ili pokazuju u diskursima, nego diskurse same, diskurse kao prakse podlozne pravilima.
[...] Ona nije interpretativna disciplina: ona ne trazi neki bolje skriveni ’drugi diskurs’.

2) Arheologija ne nastoji da pronade neprekidni i1 neosetni prelaz koji povezuje
diskurse sa onim §to im prethodi, okruZuje ih i sledi ih. Ona ne vreba trenutak u kome su oni
postali ono $to jesu, pocev od onoga §to joS$ nisu bili, niti vreba trenutak u kome ¢e oni malo-
pomalo izgubiti svoj identitet [...]. Naprotiv, njen problem jeste da odredi diskurse u njihovoj
specificnosti [...].

3) Arheologija se nipoSto ne ravna naspram suverenog lika dela [...]. Ona odreduje
tipove [...] diskurzivnih praksi svojstvene pojedina¢nim delima, koji njima ponekad upravljaju
i gospodare u potpunosti, a ponekad samo delimi¢no. Njoj je strana instanca stvaralackog
subjekta kao razloga postojanja dela i nacela njegovog jedinstva.

4) Arheologija ne nastoji da ponovo uspostavi ono $to su ljudi u trenutku govora
mogli da misle, smeraju, iskuSavaju, Zele. Ona ne nastoji da zahvati to neuhvatljivo jezgro u
kome autor 1 delo razmenjuju svoj identitet, gde misao ostaje jos uvek u svojoj blizini, u jos
nepreina¢enom obliku istog, 1 gde govor jo$ uvek nije razvijen u prostornu i uzastopnu
rasutost diskursa. Drugim reCima, ona ne pokuSava da ponovi ono $to je bilo reCeno

pridruzuju¢i mu se u samom njegovom identitetu. Ona ne nastoji da samu sebe izbriSe u
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dvosmislenoj skromnosti jednog Ccitanja koje bi dopustilo povratak ciste, krhke, skoro
izbledele daleke svetlosti porekla. Ona nije ni manje ni viSe nego jedno ponovno pisanje, tj.
uredeni preobrazaj, u spoljasnjosti, onoga §to je ve¢ napisano. To nije povratak samoj tajni
porekla, nego sistematski opis jednog diskursa-predmeta” (dyko, 1998: 151—-152).

Heterogenost objekata, iskaznih modaliteta, pojmova i strategija diskursa je
konstitutivna za jednu diskurzivnu tvorevinu. Stoga njeno jedinstvo ne treba traziti u stalnosti
objekata o kojima se govori, u istovetnosti iskaznih modaliteta putem kojih se to ¢ini, u
koherenciji pojmova kojima se operise ili u postojanosti tema koje prozimaju sve pomenute
instance. Suprono, to jedinstvo treba traziti u samoj rasutosti nabrojanih elemenata, a njome —
kako je Fuko tvrdio u doba Arheologije znanja — rukovodi skup pravila diskurzivne prakse,
kako je ve¢ reCeno. Ta pravila su ,imanentna jednoj praksi i odreduju je u njenoj
specifi¢nosti” (dyko, 1998: 52). Fuko Zeli da kaze da pravila imaju autonomnu razumljivost,
jer — iako se iz perspektive nediskurzivnih praksi diskurzivne relacije vide kao zavisne — one
imaju efekat na sve druge relacije tako §to ih koriste (uzimaju) i daju im jedinstvo. Stoga,
,»lako to §to se govori zavisi od neceg drugog nego od samoga sebe, diskurs, takoreci, diktira
uslove te zavisnosti” (Dreyfus i Rabinow, 1983: 64). Fuko, dakle, zeli da postavi diskurs kao
organizujucu i — Sto predstavlja ekstremnu, ali interesantnu tvrdnju (cf.: Dreyfus i Rabinow,
1983: 65) — sjedinjujuéu determinantu celog jednog sistema praksi, sistema u kome svi
ekonomski, druStveni, politicki, ekonomski 1 drugi faktori mogu da se okupe i da funkcioniSu
na koherentan nacin samo u uslovima takvog diskurzivnog (iskaznog) jedinstva.

Medutim, diskurs i njegova pravila nisu nezavisna od druStvenih praksi koje
objedinjuju; drugim recima, to $to objedinjuju, povratno uti¢e na sam diskurs. U tome se
ispoljavao jedan vazan metodoloski problem same arheologije. Naime, premda je Fuko
smatrao da obezbedivanje ,specificnosti” diskurzivnih odnosa i ,njihove igre” sa
nediskurzivnim relacijama jeste u opsegu arheologije (cf.: dyko, 1998: 50) te da ona pokazuje
odnose izmedu ,diskurzivnih tvorevina 1 nediskurzivnih oblasti (ustanova, politickih
dogadaja, ekonomskih praksi i procesa)” (cf.: ®yko, 1998: 175), arheologija se ispostavila ne
kao eksplanatorna, ve¢ kao deskriptivna gradevina. Tvrdnja da ,,diskurzivne prakse imaju
odredeni prioritet jer one ’uspostavljaju’ relacije izmedu drugih tipova relacija, jeste jedna od
najvaznijih, ali i najmanje razmatranih tvrdnji u Arheologiji” (Dreyfus i Rabinow, 1983: 63).
Fuko nije sproveo u delo ambiciozan zadatak utvrdivanja nacina na koje diskurzivne prakse to
¢ine. Izuzev napomene da bi realizacija takvog zadatka podrazumevala odredene teSkoce, on

tokom Sezdesetih godina nije imao mnogo toga da kaze na ovu temu.
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Od pocetka 70-ih godina Fuko je vecu paznju usmerio na sisteme institucionalizacije
diskursa: na drustveno polje pojave, funkcionisanja (upotrebe, suzbijanja, zaboravljanja,
unistavanja, reaktiviranja) i nestajanja diskursa (cf.: Foucault, 2000e: 309), odnosno na nacine
artikulacije diskursa na praksama koje same ne pripadaju iskaznom polju (ali poc¢ivaju na
diskurzivhom znanju). Srodno nac¢inu na koji je Fuko postavio arheologiju, i postavci
genealogije znanja prethodi znatan negativni rad. Naime, genealogija se ne svodi na bavljenje
poreklom (nem. Ursprung; fr. [’origine): ,,iza stvari postoji ‘nesto sasvim drugo’: ne njihova
suStinska tajna bez datuma, ve¢ tajna da su one bez sustine, ili da je njihova suStina
napravljena deo po deo pocev od oblika koji su joj bili strani.[...] To Sto se nalazi na
istorijskom pocetku stvari nije jo§ uvek ocuvan identitet sopstvenog porekla, vec
neusaglaSenost stvari, njihova nejednakost” (Fuko, 1995: 81).

Da bi naznacio ’pravi’ objekt genealogije, Fuko precizira termine Entstehung i
Herkunft koje je Nice (Friedrich Nietzsche) u uvodu za svoju knjigu Genealogija morala (Zur
Genealogie der Moral: Eine Streitschrift, Leipzig: Verlag von C. G. Neumann, 1887) koristio
kao sinonime za termin Ursprung. Pojam Herkunft Fuko koristi u znacenju loza (fr. la
souche) ili provenijencija (fr. la provenance). U prvom slucaju ,,ne radi se toliko o tome da se
kod pojedinca pronadu osecanje ili ideja, ili genericka svojstva koja dozvoljavaju da ga
pripojimo drugima [...]; re¢ je o tome da se uoce sva istanCana, osobena, pod-individualna
obelezja koja mogu da se ukrste u sebi da oforme tesSko razmrsiv splet” (Fuko, 1995: 83).
Pojam provenijencije ,,omoguc¢ava [...] da se pod jedinstvenim uglom gledanja na jedno
svojstvo ili pojam, otkrije proliferacija dogadaja putem kojih (zahvaljujuéi kojima, protiv
kojih) su se oni, to svojstvo i taj pojam oblikovali. Genealogija ne namerava da nanovo
uspostavi vreme kako bi se opet utvrdio veliki kontinuitet s one strane rasipanja zaborava;
njen zadatak nije da pokaZe da je proSlost i dalje tu, da Zivi u sadasnjosti jo§ uvek je tajno
nadahnjuju¢i [...]. Slediti sloZenu nit provenijencije znaci, naprotiv, zadrZati ono §to se
dogodilo u rasipanju koje joj je svojstveno [...]; to znac¢i otkriti da u korenu onoga Sto
poznajemo 1 onoga §to jesmo — nema istine 1 bi¢a, ve¢ samo spoljasnjosti slucaja” (Fuko,
1995: 83—84). Pojam Entstehung za Fukoa oznaCava nastanak (fr. [’emergence) ili tacku
izbijanja (fr. point de surgissement). Nastanak — svega pa i znanja — se ,,uvek dogada u nekom
odredenom stanju snaga. [...] Dok provenijencija oznacava kakvocu jednog instinkta, njegov
stepen ili njegovo slabljenje 1 znak koji on ostavlja na telu, nastanak oznacava mesto
sukobljavnja; nastanak je [...] jedno ne-mesto, Cista distanca, Cinjenica da protivnici ne

pripadaju istom prostoru. Niko nije odgovoran za neki nastanak, niko ne moze to sebi u slavu
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da pripiSe: nastanak se uvek dogada u pregibu” (Fuko, 1995: 85—86). Stoga, razliciti nastanci
koji se mogu uociti ,,nisu sukcesivne figure istog znacenja; isto toliko to su posledice zamena,
izmena, premestanja, prikrivenih osvajanja, sistematskih izvrtanja” (Fuko, 1995: 85). Ako
tumaciti nastanke ne znaci ,,lagano osvetljavati neko znacenje zapreteno u poreklu”, veé
,dokopati se, nasiljem ili prevarom, sistema pravila koji sam po sebi nema sustinsko znacenje,
[...] nametnuti mu pravac, podrediti ga novoj volji, uvesti ga u jednu igru i pot¢initi ga drugim
pravilima”, onda nastajanje bilo ¢ega od znacaja za Covekov svet — pa time i samog Coveka
kao objekta nauke — predstavlja ,,jedan niz tumacenja. A genealogija u tom nizu mora biti
njihova istorija: istorija [...] nastanka razli¢itih tumacenja. ReC je o tome da se ta tumacenja
pokazu kao dogadaji u pozoristu procedura” (Fuko, 1995: 87).

Genealogija je za Fukoa ,,forma istorije koja moze da opise konstituisanje znanja,
diskursa, domena objekata itd., a da ne mora da pravi reference prema subjektu koji je ili
transcendentalan u odnosu prema polju dogadaja ili juri u svojoj praznoj istosti kroz tok
istorije” (Foucault, 1986¢: 117). Stoga se genealogija ponekad tumaci kao ,,stvarna istorija”
koja se od tradicionalne istorije razlikuje ,,po tome $to se ne oslanja ni na kakvu postojanost”,
ona ,,ponovo uvodi u nastajanje sve za §ta se verovalo da je besmrtno kod ¢oveka”: osecanja,
instinkte, telo (cf.: Fuko, 1995: 88). Dogadaj jedne ,,stvarne” istorije ne utapa se ni u kakav
idealan kontinuitet, ne razumeva se kao posledica neke odluke, ugovora, vladavine ili bitke,
nego ,kao odredeni odnos snaga koji se preokre¢e” (Fuko, 1995: 98). Takva istorija
poistovecuje se sa perspektivistickim znanjem. ,IstoriCari u svemu traze meru koja
omogucuje brisanje onoga $to moze, u njihovom znanju, da oda mesto odakle gledaju [...].
Istorijski smisao [...] zna da je perspektivisti¢ki i ne odbija sistem svoje sopstvene nepravde.
[...] Istorijski smisao pruza znanju moguénost da napravi svoju genealogiju u pokretu u kojem
saznaje” (Fuko, 1995: 90). U toj mogucnosti otkriva se i da istorijski smisao 1 istorija samog
istori¢ara imaju ,,samo jedan jedini pocetak, necist i pomeSan. 1z jednog znaka, u kojem se
mogu prepoznati kako simptomi bolesti tako 1 klica jednog divnog cveta, oni su izasli u isto
vreme, da bi se tek potom razdvojili” (Fuko, 1995: 90-91). Genealogija fokusira samu
poziciju istori¢ara, njegove namere i uslove delovanja. Jer, istoricar je ,,potaknut na brisanje
svoje sopstvene individualnosti da bi drugi stupili na scenu i mogli da uzmu rec. On ¢e, dakle,
da se okrene protiv sebe samog: da umiri svoje pristrasnosti i svlada svoja gadenja, da pomuti
sopstvenu perspektivu kako bi je zamenio jednom fiktivno univerzalnom geometrijom, [...] da
stekne jednu kvazi-egzistenciju bez lica 1 imena. | u tom svetu, u kojem ¢e zauzdati svoju

individualnu volju, on ¢e mo¢i da pokaze drugima neizbezni zakon jedne nadmocéne volje.
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Brisu¢i iz svog sopstvenog znanja sve tragove htenja, on ¢e u objektu saznanja pronaci oblik
vetnog htenja. Objektivnost istori¢ara je preokretanje odnosa htenja® u znanje [...]” (Fuko,
1995: 91).

Medusobni odnos arheologije i genealogije bio je predmet polemike, kako na
autorefleksivnoj ravni, tako i na ravni kriticke recepcije Fukoovog dela. Naime, premda je
Fuko formulisao genealogiju kao autokorekciju arheoloske metode, on ove dve metode isprva
nije postavio u odnos medusobnog isklju¢ivanja. U pristupnom predavanju za profesorsku
poziciju na Kolez de Fransu (Poredak diskursa /L'Ordre du discours/, 1970) Fuko je istakao
da se arheologija i genealogija ne mogu odvijati potpuno nezavisno jedna od druge, ve¢ da se
,moraju preklapati, uzajamno podupirati i dopunjavati”, te da razlika izmedu njih ,,ne lezi
toliko u predmetu ili istrazivackom polju, nego u tacki napada, perspektivi i povlacenju
granice” (Fuko, 2007: 52, 50). Godine 1983. on je bio jasan: ,;re¢ ’arheologija’ [...] viSe ne
koristim” (Foucault, 2000f: 444).

U interpretacijama Fukoovih analitickih metoda nailazi se na dve suprotstavljene
koncepcije. S jedne strane, Ricard Drajfus (Richard Dreyfus) i Pol Rebinou (Paul Rabinow)
zastupaju glediste da arheologija — iako ju je Fuko pred kraj Zivota, kako se ¢ini, odbacio —
ostaje vazan segment Fukoove gradevine: ona ,,i dalje izoluje 1 upucéuje na arbitrarnost
hermeneutickog horizonta znac¢enja. Ona pokazuje da kroz ono $to je izgledalo kao neprekidni
razvoj znacenja prolaze diskontinuirane diskurzivne tvorevine. Kontinuiteti [...] ne otkrivaju
nikakve konacnosti, nikakva skrivena znafenja koja leZe ispod, nikakve metafizicke
sigurnosti” (Dreyfus 1 Rabinow, 1983: 106). Navodna unutarnja inteligibilnost nauke
zamenjuje se jednom drugom inteligibilnoS¢u — njenim mestom u okviru diskurzivne
tvorevine i/ili diskurzivne prakse te zadatak arheologije ostaje da precizno odredi to mesto.
Medutim, kako je arheolog nezainteresovan za istinu i znacenje, tako on ne moZze da kaze
nista viSe od toga. ,,Arheologija je uvek tehnika koja nas mozZe osloboditi ostataka verovanja u
na§ direktni pristup objektima [...]. Kada dodamo genealogiju, ipak, uvodi se tre¢i nivo
inteligibilnosti 1 diferencijacije. Nakon $to arheologija uradi svoj posao, genealog moze da se
upita kakve istorijske 1 politicke uloge te nauke igraju. Ako se ustanovi da odredena
diskurzivna tvorevina nije uspela da prede prag epistemologizacije, onda nas je arheologija
oslobodila da se okrenemo pitanju koju ulogu ta pseudonauka, ta sumnjiva nauka, ima u Sirem
kontekstu” (Dreyfus i Rabinow, 1983: 117). Na osnovu napomene o neprekinutoj

meduzavisnosti arheologije 1 genealogije Drajfus 1 Rebinou zakljucuju da je Fuko u svojim

> U prevodima Fukoovih tekstova na srpski jezik termin ,,la volonté” prevoden je i kao volja.
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poslednjim knjigama zapravo razvijao jos jedan, tre¢i metod, koji predstavlja ,,jedinstvenu
kombinaciju arheologije i genealogije” (Dreyfus i Rabinow, 1983: 124). Nazvali su ga
interpretativna analitika: interpretativna (ali ne hermeneuticka), jer njen cilj jeste da kaze
neSto o praksama o kojima je re¢ s obzirom na uzajamnu produktivnost znanja i moci, a
analitika (ali ne analiza), jer nije usmerena ka formulisanju univerzalne teorije, ve¢ ka
rasplitanju klastera relacija moc¢i/znanja koje su konstitutivne za dispozitiv o kojem je rec. Iz
te vizure, Fukoov metod ukazao bi se kao svojevrsni opsti istorijsko-filozofski metod koji bi
imao privilegovanu poziciju u proucavanju ljudskog misljenja u 20. veku. Ovakva
interpretacija je saglasna Fukoovim €estim pokuSajima — pojedini su spomenuti u toku ovog
poglavlja — da pruzi generalnu interpretaciju svoga rada. I u diskurzivnoj teoriji Zigfrida
Jegera dve metode postavljene su u komplementarni odnos: analiza diskursa je preduslov
analize dispozitiva.

S druge strane, upravo na osnovu ¢injenice da Fuko nikada nije formulisao obuhvatnu
teoriju ni znanja ni mo¢i ni subjekta, ve¢ je razvijao pojedinacne analitike primenljive na
problem koji ga je u odredenom periodu rada zanimao, Gari Gating (Gary Gutting) zakljucuje
da ne bi bilo opravdano da se ceo Fukoov rad tumaci u svetlu jednog generalnog metoda i za
to daje dva razloga. On pronalazi prvi u upadljivom odsustvu autoreferenci u Fukoovim
radovima, §to nije rezultat Fukoove ,,stidljivosti”, ve¢ njegovog stalnog nastojanja ,,da ukaze
na oslobadajuce alternative onome S§to bi se Cinilo kao neizbezna koncepcija i praksa”
(Gutting, 2005: 3). Drugi razlog Gating vidi u samom Fukoovom nastojanju da misli
drugacije, izvan ili 'na marginama’ ustanovljenih disciplina i njihovih analitickih metoda (cf.:
Gutting, 2005: 4).

Bez obzira na to kakav se odnos uspostavi izmedu ovih metoda, analiza diskurzivnog
znanja iznosi se na videlo analizom samih diskurzivnih tvorevina i dispozitiva. U analizi
diskurzivnih tvorevina Fuko je poSao od premise da izmedu iskaza i diskurzivne tvorevine
vlada korelativni odnos: opisivati odnose izmedu iskaza znaci, istovremeno, opisivati 1 jednu
diskurzivnu tvorevinu, i obrnuto. ,,Izdvajanje diskurzivnih tvorevina [...] iznosi na videlo
specifi¢ni nivo iskaza”, kao §to i ,,0pis iskaza, i nacina na koji je organizovan iskazni nivo,
vodi individualizaciji diskurzivnih tvorevina” (®yxo, 1998: 126). Oba postupka su, kako
Fuko kaze, ispravna i mogu se preokrenuti, jer je ,,pravilnost iskaza odredena [...] samom
diskurzivhom tvorevinom. Njegova pripadnost i njen zakon ¢ine jednu istu stvar” (dyko,

1998: 126).
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Iskazi ne mogu biti izdvojeni na osnovu neke prethodno ustanovljene operacije koja bi
— kao u gramatici ili logici, na primer — bila univerzalno primenljiva: oni kao elementarne
jedinice imaju smisla u jednom diskurzivnom prostoru samo zahvaljujuci tome $to su njegov
deo. Ne postoji pravilo formiranja iskaza pre i nezavisno od diskurzivnog polja u kome se ono
identifikuje, kako je ranije receno. Analiza iskaza, stoga, odgovara ,,jednom specifikovanom
nivou opisa. [...] Opis [...] iskaza ne svodi se na izdvajanje i karakterizovanje jednog
horizontalnog segmenta, ve¢ na odredivanje uslova u kojima se vrsila funkcija koja je dovela
do postojanja, i to specificnog postojanja, jednog niza znakova (koji nije nuzno gramaticki ili
logicki strukturiran)” (®yko, 1998: 117—118). Tako se opis referencijala iskaza ne odnosi na
formalnu ili semanti¢ku analizu, ve¢ na analizu njegovog odnosa prema podrucju objekata, tj.
odnosa ,,izmedu iskaza i prostora diferencijacije u kojima on sam dovodi do pojave razlika”
(dyxo, 1998: 100). Opis iskaza s obzirom na njegov subjekt vezan je ne za identifikaciju neke
individualne akcije, govorne svesti, autora ve¢ za sagledavanje igre mogucih poloZaja za neki
subjekt: ,,Opisati jednu formulaciju kao iskaz ne znaci analizirati odnose izmedu autora i
onoga §to je on rekao (ili hteo redi, ili rekao a da nije hteo), nego odrediti polozaj koji moze i
treba da zauzme svaka individua da bi bila subjekt iskaza” (®Pyxo, 1998: 104). Opis
pridruzenog podru¢ja ne odnosi se na kontekst formulacije ili situaciju u kojoj je ona
artikulisana, ve¢ na podrucje koegzistencije za druge iskaze i nacine na koji su oni povezani.
Opis materijalnosti iskaza ne vezuje se za neku supstancu, ve¢ za status, institucionalizaciju,
prihvatanje, upotrebu i ponovnu upotrebu iskaza.

Ali, vaZzi i obrnuto. ,,Opisati iskaze, opisati iskaznu funkciju €iji su oni nosioci,
analizirati uslove u kojima se vrsi ta funkcija, pro¢i razna podrucja koja ona pretpostavlja i
nacin na koji se ona artikuliSu, zna¢i pokuSati izneti na videlo ono S§to bi se moglo
individualizovati kao diskurzivna tvorevina” (@yko, 1998: 125). Drugim re€ima, Cetiri pravca
analize diskurzivnih tvorevina — koja u jednoj analizi ne moraju nuzno biti zastupljena u

podjednakom stepenu — odgovaraju isto tolikom broju podrucja u kojima se vrsi iskazna

funkcija:
OPIS ISKAZA ANALIZA DISKURZIVNIH TVOREVINA
referencijal objekti
subjektivne pozicije modaliteti iskazivanja
podrucje koegzistencije iskaza pojmovi
rezim ponovljive materijalnosti teorijski izbori
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Sledstveno tome, analizirati objekte jednog diskursa znac¢i utvrditi mesta njihovog
pojavljivanja, jer ona nisu ista za razliCita drustva, kao i opisati instance u okviru kojih se
oznacavaju, imenuju i ustanovljavaju objekti i utvrditi odnose izmedu tih mesta i instanci;
odnosno, odgovoriti na pitanje: koji su to istorijski uslovi u kojima se o nekom objektu nesto
moze reci, u kojima vise ljudi o njemu moze re¢i razliCite stvari, u kojima se on moze dovesti
u ,,podrucje srodnosti sa drugim objektima” i sa njima uspostaviti odnose sli¢nosti, bliskosti,
udaljenosti, razlike ili preobrazaja (cf.: ®yko, 1998: 50). Jer, objekti diskursa, kako je vec
receno, postoje pod ,,pozitivnim uslovima jednog slozenog spleta odnosa” (®yxo, 1998: 50).
Ti odnosi su kako diskurzivne, tako i nediskurzivne prirode. Diskurzivni odnosi ,,nisu prisutni
u objektu i nije o njima re¢ kada ga analiziramo” (®yko, 1998: 50). To nisu ni logicki ni
retoricki, ni subjektivni ni objektivni odnosi. Oni ne odreduju unutrasnje ustrojstvo objekta,
,ve¢ ono Sto mu dopusta da se pojavi” (Pyko, 1998: 50). Diskurzivni odnosi, dakle, nisu
unutar diskursa, ali nisu ni spoljasnji diskursu. Oni se razlikuju kako od primarnih (ili
stvarnih), tako i od sekundarnih (ili refleksivnih) nediskurzivnih odnosa. Primarni odnosi
mogu biti opisani izmedu institucija nevezano za objekte koji se uspostavljaju diskurzivnom
praksom 1 nisu uvek nadredeni odnosima koji obrazuju objekte: ,,odnosi zavisnosti koji se
mogu uociti na ovoj primarnoj ravni nemaju svoj izraz nuzno u odnosima koji ¢ine moguéim
objekte diskursa” (Dyko, 1998: 51). Sekundarni odnosi mogu se na¢i formulisani u samom
diskursu. Diskurzivni odnosi ,,su u izvesnom smislu na rubovima diskursa: nude mu objekte o
kojima moze govoriti, ili, ta¢nije, oni odreduju splet odnosa koje diskurs treba da ostvari da bi
mogao da govori o ovom ili onom objektu, da bi mogao da ga razmatra, imenuje, analizira,
klasifikuje, objasni itd. Ovi odnosi karakteriSu ne jezik kojim se koristi diskurs, ne ni uslove u
kojima se on odvija, nego sam diskurs kao praksu” (®yxo, 1998: 51). Recimo, da bi se
pojavio objekt *muzicko delo’ nije potrebno samo da elementi koji ulaze u njegov okvir (na
primer, partitura, zvucna slika kao projekcija partiture, muzicko izvodenje) ,,stoje jedni pored
drugih, koegzistiraju ili uzajamno deluju, nego da se oni, u sasvim odredenom obliku, dovode
u odnos diskurzivnom praksom” (®yxko, 1998: 79).

Modaliteti iskazivanja opisuju se putem odgovora na pitanja: ko govori, sa kojih mesta
i iz kojih pozicija. Ko je pozvan i ovlaséen da zauzme poziciju subjekta jednog diskursa? Da
li je ta pozicija ustanovljena tradicijom, institucionalno definisana ili spontano zauzeta? Koja
su institucionalna ili tehnicka mesta odakle moze dolaziti jedan diskurs? Ukratko, arheoloSka
analiza modaliteta iskazivanja ,,upucuje na razliCite statuse, mesta i poloZaje koje on moze da

zauzme ili dobije kada govori. [...] Tako shvacen diskurs nije veli¢anstveno ispoljavanje
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subjekta koji misli, saznaje i govori: naprotiv, to je jedan skup u kome se mogu odrediti
rasutost subjekta i njegov diskontinuitet sa samim sobom” (®yko, 1998: 60).

Opis organizacije iskaznog polja s obzirom na pojmove kojima se ono sluzi, treba da
pruzi odgovor na pitanje kako se u njemu rasporeduju rekurentni elementi koji mogu vaziti
kao pojmovi. Arheolog obraca paznju na tri elementa. Prvo, na oblike sukcesije iskaza: njihov
medusobni poredak (izvodenje ili pripovedanje, na primer), odnose zavisnosti (principi
hipoteze i provere, tvrdenja i kritike, opSteg zakona i posebne primene), te i razliCite retoricke
obrasce (opis, dedukcija, definicija) putem kojih se razli¢iti iskazi kombinuju. Drugo, na
oblike koegzistencije pojmova, §to moze podrazumevati: polje prisutnosti iskaza (iskazi koji
su ve¢ formulisani na nekim drugim mestima i uzimaju se kao prihvacene ili odbacene istine,
ili kao nuzne ili odbacene pretpostavke), polje sudelovanja (iskazi koji se ti¢u sasvim drugih
podrucja, a medu izu¢avanim iskazima deluju kao analoSka potvrda ili kao opSte nacelo za
neko rasudivanje ili kao modeli koji se primenjuju ili kao viSa instanca pod koju treba
podvesti neke tvrdnje) i polje paméenja (iskazi koji se viSe ne raspravljaju, ve¢ sluze kao
otisne tacke za istorijske preobrazaje, kontinuitete i diskontinuitete). Tre¢e, na procedure
intervencije, koje se odnose na postupke uodnoSavanja iskaza u vremenskoj dijahroniji. To
mogu biti tehnike ponovnog pisanja odredenih klasifikacija, metode prepisivanja iskaza sa
prirodnog na vestacki jezik, nacini prevodenja kvantitativnih podataka u kvalitativne, metode
sistematizacije i drugo.

Fuko je u Arheologiji znanja samo uopsSteno naznacio mogucée pravce za istrazivanje
problematike teorijskih izbora jednog diskursa. Oni bi najpre obuhvatili tacke razlamanja
diskursa: tacke nespojivosti dva objekta ili dva tipa iskazivanja ili dva pojma koji se mogu
pojaviti u okviru iste diskurzivne tvorevine, a da pri tome ne mogu da se pozicioniraju u
okviru jedne iste serije iskaza, kao i tacke ekvivalencije dva nespojiva elementa. Potom,
teorijski izbori ukazuju na ekonomiju diskuzivne konstelacije: na ulogu koju jedan diskurs
ima u odnosu na one koji su mu savremeni ili bliski. Zatim, oni ukazuju i na funkciju koju
proucavani diskurs treba da izvrSi u polju nediskurzivnih praksi kao 1 na reZime 1 procese
prisvajanja diskursa, Sto je, kako se u Fukoovom kasnijem radu ispostavilo, mogla da pokaze
tek genealoSka analiza.

Sama genealoska analiza — moZemo re¢i i analiza dispozitiva kao prostora u kojima se
pod odredenom konstelacijom sila iskazi i1 vidljivosti pojavljuju kao takvi — pociva na
rasplitanju ,,linija bliske proslosti 1 linija skore budué¢nosti” (Deleuze, 1992: 167): linija koje
pripadaju analitici proslosti 1 linija koje pripadaju dijagnozi sada$njeg stanja. Analitika se
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uvek odnosi na ,,ono [...] §to prestajemo da budemo”, dok je dijagnoza usmerena ka ,,procesu
postajanja” (Deleuze, 1992: 167). Premda je analizu te specifi¢ne ,,razlike u vremenu” Fuko
razvijao od sedamdesetih godina, on je tu razliku uocio ve¢ u Arheologiji znanja. Naredni,
neSto duzi citat kljuan je za razumevanje posebnosti tog trenutka: ,,Analiza arhiva sadrzi,
dakle, i1 jednu privilegovanu oblast: u isti mah blisku nama, ali razli¢itu od naSe aktuelnosti.
To je obrub vremena koji okruzuje nasu sadasnjost, nadnosi se nad nju i pokazuje je u njenoj
drugosti, ono $to nas, izvan nas, omeduje. Opis arhiva razvija svoje moguénosti (i ovladava
njima) pocev od diskursa koji upravo prestaju da bivaju naSi. Prag njegovog postojanja
postavljen je rezom koji nas odvaja od onoga $to viSe ne mozemo reci, i §to pada izvan naSe
diskurzivne prakse. On pocinje sa izvanjskoS¢u naseg vlastitog govora, a njegovo mesto je
razmak na$ih vlastitih diskurzivnih praksi. U tom smislu on vazi za naSu dijagnozu. I to ne
zato Sto bi nam dozvolio da napravimo pregled naSih distinktivnih obeleZja 1 da unapred
profiliramo na$ buduéi lik. On nas oslobada nasih kontinuiteta, rasipa taj vremenski identitet u
kome volimo sami sebe da sagledavamo da bismo otklonili istorijske prekide. Kida nit
transcendentalnih teleologija, a tamo gde je antropoloska misao propitivala bivstvovanje
coveka ili njegovu subjektivnost, on omogucava da provali drugi i izvanjskost. Tako shvaéena
dijagnoza ne utvrduje stanje naSeg identiteta igrom distinkcija. Ona utvrduje da smo mi
razlika, da je na$ um razlika diskursa, nasa istorija razlika vremena, nase ja razlika maski. Da
razlika, daleko od toga da bude zaboravljeno i prekriveno poreklo, jeste ova rasutost koja
jesmo 1 koju ¢inimo” (dyko, 1998: 142).

U toj specifi¢noj sadasnjosti koja nam izmice uvek postoji neko mesto (ili vise njih)
gde se meduigra konstitutivnih elemenata dispozitiva pokazuje na najjasniji nacin. Uvek
postoje izvesne ,,akutne manifestacije” putim kojih strategijska priroda moci/znanja izbija u
prvi plan. Da bi ih istraZiva¢ razumeo, on ulazi u jednu autorefleksivnu igru za koju je Fuko
skovao oksimoron ,,istorija sadaSnjosti” (dyxo, 1997: 32). Istorija sadaSnjosti ne predstavlja
projekciju sadaSnjih znaCenja na istoriju, ve¢: (1) rekonstrukciju znaenja (na bazi
diskurzivnog znanja) koje su sadaSnje prakse nekada imale i (2) rasplitanje odnosa mo¢i koji
su te prakse determinisali. Cilj tog postupka jeste razumevanje promena u moci/znanju u
sadasnjosti. To ne znaci da su odredene prakse bile najznacajnije za praktikante u proslosti,
ve¢ da su one najvaznije za nas danas i da je to razlog zbog kojeg se njima bavimo.

Alatkama za genealoSku analizu znanja Fuko nije posvetio podjednako razradeni
metodoloski pandan, kakav je razvio za analizu diskursa, kako je ve¢ reCeno. On jeste govorio

o nacinima na koje nediskurzivni elementi (vidljivosti) kontrolisu diskurs, ali nikada ih nije
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detaljno popisao, razradio njihovu ulogu u odnosu na mocé/znanje, niti je raspravljao o
ograni¢enjima ovog postupka. Tom pitanju on je pristupio ,,viSe eksperimentalno”. 1 Zigfrid
Jeger je takode pruzio veoma detaljna uputstva za analizu diskursa i tek svojevrsni uvodni
predlog — koji nije zamisljen kao ,,recept, a joS manje kao metod koji se moze sistematski
primeniti” (Jiger, 2001: 61) — za analizu ’spoljasnjih’ na¢ina nastajanja 1 kontrole diskursa, tj.
za analizu dva pomenuta druga kraka dispozitiva: manifestacija i materijalizacija. Cini se da
postoje barem dva razloga zbog kojih genealoska analiza u metodoloskom smislu ostaje
unekoliko neuhvatljiva. Prvi razlog je to Sto je Fuko preminuo pre nego $to je ostvario svoju
nameru da se upusti u projekat detaljne metodoloske eksplikacije genealogije. Drugi — mozda
1 vazniji — razlog krije se u samoj prirodi dispozitiva: oni nisu stabilne strukture, ve¢
predstavljaju stalno promenljive konstelacije Citavog niza faktora koji se menjaju po
dijahronijskoj 1 po sinhornijskoj osi. Stoga je razumljivo Sto je Fuko radije konstruisao
pojedinacne analitike konkretnih dispozitiva, nego obuhvatne teorije dispozitiva uopste. S
obzirom na to, teorijsko uopstavanje alatki genealoske analize znanja u ovom trenutku ne bi

bilo moguce, a ukoliko se zeli biti veran Fukoovim postupcima — bilo bi i suvis$no.

Primena Fukoovog pojmovnog i analitickog aparata na muzic¢ku analizu

Primena Fukoovog pojmovnog i analiti¢kog aparata na bilo koje polje neminovno nosi
sa sobom dva paradoksa podjednako filozofske 1 prakti¢ne prirode. S jedne strane, Fuko je
meru istinitosti onoga o ¢emu je govorio postavio kao centralni problem svog rada: ,,problem
istinitosti onoga Sto govorim je veoma tezak za mene; [...]. To je pitanje na koje jo§ uvek
nisam odgovorio” (Foucault, 2002b: 240). Stavise, kazao je da ,,nema sumnje” da to $to on
govori nije ,,bilo Sta drugo nego fikcija” (Foucault, 2002b: 242). Stoga se moze postaviti
pitanje: kako (i zasto?) se osloniti na pristup koji je omogucio jednu fikcionalnu gradevinu? S
druge strane, ¢ini se da je moZzda i jedina konstanta Fukoove misli bilo ,,oprobavanje menjanja
samoga sebe u igri istine” (Fuko, 1988: 12). Fukoove metode ni za njega samog te,
posledi¢no, ni za druge nikada nisu bile — niti je trebalo da postanu — preskriptivne, ve¢, u
najboljem sluc¢aju, ,,instrumentalne i privremene” (Foucault, 2002b: 240). Njegova namera
zato nije bila da formuliSe univerzalno vaze¢i teorijski totalitet, ve¢ da istrazi partikularna i
vrlo usko specifikovana podrucja analitike koja su bila materijalna baza za promisljanje opstih
pitanja znanja, moc¢i i1 subjekta u zapadnoj civilizaciji. Stoga je Fuko govorio da on nije
teoretiCar, ve¢ da je eksperimentator: , TeoretiCarom nazivam nekoga ko konstruiSe opsti
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sistem, bilo deduktivni bilo analiticki, 1 primenjuje ga na razliita polja na jednoobrazan
nacin. To nije moj slucaj. Ja sam eksperimentator u smislu da piSem sa ciljem da promenim
sebe 1 sa ciljem da ne mislim isto $to sam mislio pre” (Foucault, 2002b: 240). U skladu s
prethodno recenim namece se pitanje: ako konstantna promena prestavlja modus vivendi
Fukoovog sistema misli, da li, zaSto 1 na koji nacin to stalno kretanje zajedno sa njegovom
netotalizuju¢om prirodom konstruktivno ugraditi u neki novi (primenjeni) pristup i pri tom ne
izneveriti upravo samu igru koju ono podrazumeva?

Namera da se Fukoove postavke primene u umetnickom polju sadrzi jednu specificnu
teSkocu. Fuko se, naime, nije bavio analizom nauka o umetnosti, ali jeste predvidao da bi
arheoloski metod ,,mogao da bude primenjen na [...] farmakologiju, mikrobiologiju,
demografiju i ko zna $ta joS. Ispravno govoreci, nema ‘mesta’ u arheologiji za geografiju, ali
trebalo bi da bude moguce sprovesti jednu arheologiju geografskog znanja” (Foucault, 1986b:
67). Postavlja se pitanje: da li u opseg disciplina na koje se Fukoove metoda mogu primeniti
spadaju i muzikologija i muzi¢ka teorija, te u njihovom okviru i muzitka analiza? Cinjenica
da su uzori u primeni Fukoove aparature na muzikologiju i muzicku teoriju uistinu malobrojni
svedoci o teSkoc¢ama koje ta primena podrazumeva.

Gari Tomlinson (Gary Tomlinson) koristi arheologiju prevenstveno kao nivo
»istorijske interpretacije” renesansnog madrigala, dok genealoSku ravan analize muzike
ostavlja po strani iako je svestan da bi se i o njoj moglo ,,mnogo toga re¢i” (Tomlinson,
1993a: ix, xi). Razloge nesaglasnosti izmedu arheologije i muzikologije on vidi u njihovim
razli¢itim pristupima statusu subjekta, razli¢itom mestu i znacaju koje u njima imaju
kategorije stila 1 estetskog suda, razli¢itom nacinu uodnoSavanja muzickog dela 1 konteksta,
kao 1 u razlici izmedu disperzivnog, decentriraju¢eg 1 defamilijarizujuceg aspekta arheologije
nasuprot familijarizuju¢im tendencijama koje su dominirale muzikoloskom mislju
(Tomlinson, 1993a: 230-231). Prema Tomlinsonu, zaos$trenost, ¢ak i paradoks, medusobnog
susreta muzikologije 1 muzicke teorije kao humanistickih okvira proucavanja muzike, s jedne,
i arheologije i genealogije kao metoda za analizu diskurzivnog znanja, s druge strane, na
najocigledniji nacin se ispoljava na muzickoj analizi, kako u njenoj tradicionalnoj
,transcendentalnoj”, tako i u redefinisanoj ,,kritickoj” grani.”® Jer, kako Tomlinson obrazlaze,

muzicka analiza je kao aktivnost i disciplina od koje se ocekuje da o svom objektu kaze nesto

%% Terminima transcendentalna i kriticka analiza Tomlinson (Gary Tomlinson) imenuje obrt koji se u shvatanju
muzicke analize odigrao okvirno od 1980-ih godina. On odbacuje Kermanovu (Joseph Kerman) podelu na
ideolosku analizu i kriticizam zato Sto smatra da se njome na Stetan nacin prikrivaju i ¢ine nejasnim ideoloske
osnove samo kritcizma (cf.: Tomlinson, 1993a: 231).
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pouzdano 1 istinito na nac¢in koji ¢e biti razumljiv "univerzalnom’ ¢itaocu, utemeljena upravo
tako Sto je ,,sakrila celokupnu oblast arheoloskih znac¢enja” koja su njen konstitutivni €inilac
(Tomlinson, 1993a: 231). Dok transcendentalna analiza na takav nacin ,,zrtvuje arheoloska
znacenja [...] svojoj precutnoj posvecenosti deistorizovanoj ideologiji, kriticka analiza svojom
naklono$¢u ka analizi muzickog diskursa kao proizvoda subjekta znanja sebe zatvara za
areholoska znacenja koja su joj inace bliska” (Tomlinson, 1993a: 232-233). Na drugoj strani,
nasuprot tome, nalaze arheologija i genealogija koje kao metode za analizu ’situiranog znanja’
diskurzivnih praksi. Da li se 1 na koji naCin te dve koncepcije mogu susresti? Odgovor je, ¢ini
se, u perspektivi gledanja, u pitanju koje postavljamo. Koncepcijom muzicko-analitickog
znanja kao diskurzivnog znanja ne postavlja se pitanje smislenosti, pouzdanosti ili istinitosti
formalne analize nekog sonatnog oblika, na primer. Radije, to je pitanje putem kakvog
sistema objekata, pozicija iskazivanja, pojmovne mreze i teorijskih strategija i putem kojih
drustvenih praksi se ,,transcendentalna” analiza, kako je Tomlinson naziva, konstituisala kao
muzicka analiza.

Jedno od najopseznijih istrazivanja genealoske provenijencije, kojim je ispitan
medusobno produktivan odnos moci/znanja u procesu institucionalizacije muzicke teorije u
SAD-u, izveden je ,,u svetlu” Fukoovog rada, jer je vrednost obuhvatne primene Fukoovih
postavki procenjena kao sumnjiva (McCreless, 1997). Premda autor ovog istraZivanja nije
naveo razloge zbog kojih je dao takvu ocenu, ¢ini se da se oni mogu naslutiti. Naime, u
nameri da odredi odnose izmedu nauka i ¢itavog spektra druStvenih praksi — drugim re¢ima, u
nastojanju da ’ospolji’ kompleksne relacije izmedu moc¢i i znanja — Fuko se nije bavio
pitanjima odnosa izmedu nauka za koje je smatrao da su preSle prag formalizacije —
takozvanih ,,normalnih nauka” u Kunovom smislu, poput teorijske fizike ili organske hemije
(cf.: Kun, 1974) — i nediskurzivnog polja. Smatrao je da bi to bilo moguce, ali da bi taj
poduhvat bio ,,preterano komplikovan” (Foucault, 1986d: 109). On je za svoj predmet pre
svega uzeo, kako je sam istakao, sumnjive (upitne, eng. dubious) nauke, poput psihijatrije.
Cak je i medicina — iako ona poseduje ,,mnogo ¢vr§éu nauénu armaturu nego psihijatrija” —
bila predmet njegovih istraZivanja, jer je i ona ,,duboko upletena u druStvene strukture”
(Foucault, 1986d: 109). Njegovo pitanje da li bi ispitivanje odnosa izmedu visoko
formalizovanih nauka (poput matematike) i nediskurzivnih sredina ,,postavilo prag mogucih
objasnjenja nemoguce visoko” (Foucault, 1986d: 109), moglo bi da se odnosi i na nauke o
umetnosti. Medutim, razlog za tako visok prag ne bi se zasnivao na nivou formalizacije koji

one dostizu, ve¢ na okolnosti da je u nauku o muzici — onako kako je ona ustanovljena u 19.
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veku — ugradena je premisa ne samo o autonomiji muzi¢kog dela od drusStvenih procesa i
struktura nego i uverenje o njenoj sopstvenoj autonomiji (cf.: Cusick, 2001: 480—481). To
uverenje je prisutno ¢ak i onda kada nije eksplicitno iskazano, a muzicka analiza je njegov
najcCistiji eksponent. Uistinu, zar bi se moglo osporiti pravo muzicke analize da analizira
mintratekstualni kontekst” (cf.: Danuser, 2010: 45-51) jednog akorda u muzickom delu?
Naravno da ne. Ali Fuko se uopste i nije bavio pitanjem prava disciplina na objekte, veé
pitanjem toga kako su odredeni objekti postali njihovi objekti.

Zanimljiva i instruktivna naznaka da je jedna analiza fukoovske provenijencije
potrebna nauci o muzici data je u studiji Music, Politics, and the Academy Pitera van den
Torna (Pieter Van den Toorn /1995/), jednog od najvec¢ih oponenata kritickog pristupa u
muzikologiji. Medu ravnima na kojima Van den Torn kritikuje zalaganje Lea Trajtlera (Leo
Treitler) za nauc¢ni pristup muzici koji ne bi negirao subjektivno prisustvo istrazivaca nalazi se
i jedan prigovor koji korelira sa temama o kojima raspravljam u ovom radu. Naime, budu¢i da
Trajtler sa dvodecenijske distance uocava da su njegovi napisi s kraja Sezdesetih godina
napisani u ,,08trim okvirima koji iskljucuju bilo kakvo spominjanje uslova koji su pokrenuli
’zveckanje kostura u salama humanistickog ucenja’” (Treitler, 1989b: 5), Van den Torn
postavlja pitanje uslova postojanja samog programa za koji se Trajtler zalozio krajem 80-ih
godina, programa u ¢iji okvir postavlja svoj celokupan rad. Jer, zalaganjem za subjektivno
prisustvo nauc¢nika Trajtler ,,ignoriSe akademske institucije 1 programe ¢iji jedan segment ¢ini
1 nau¢no proucavanje” te time i ,,zavisnost tih institucija od sistemskih procesa, kao i stepen u
kojem ta zavisnost reflektuje slozenu realnost masovnog obrazovanja. Uistinu, kada je rec¢ o
visokom obrazovanju uopSste, on ignoriSe Sire interese koji su kako ekonomski 1 sociopoliticki,
tako i akademski ili intelektualni” (Van den Toorn, 1995: 45—46). Prema Van den Tornovoj
analizi, problemi koje Trajtler iskljucuje ticu se odnosa izmedu profesora i1 studenata,
naucnika i nauke, samog univerzitetskog sistema i odnosa svih nabrojanih €inilaca prema
njemu, kao 1 na¢ina na koji socioekonomski faktori okruzuju akademski sistem 1 reaguju sa
njim, S$to su sve elementi koji leze kako unutar discipline, tako i izvan nje. Premda nije
eksplicitno odredena kao takva, Van den Tornova kritika u izvesnom stupnju jeste fukoovske
provenijencije. On, naime, ne govori eksplicitno o analizi dispozitiva, ali ravni na kojima
kritikuje Trajtlera upucuju na ,determinisani horizont” (Deleuze: 1989: 17) pojave,
institucionalizacije 1 cirklisanja odredenog tipa akademskog diskursa te, posledicno, i

odredenih znanja 1 istina u njemu.
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Analiza muzicko-analiticCkog znanja kao diskurzivnog znanja, samim tim i muzicke
analize kao diskurzivne prakse, polazi od znacaja koji muzi¢ka analiza ima za nas danas.’’
Savremena muzicka analiza je toliko heterogeno polje da ima miSljenja da se muzicko-
teorijska zajednica ,,mozda mora oprostiti od zahteva da se [...] moraju dati razumljiva
generalna lajtpitanja, jasna usmerenja i pregrst relevantnih tema za sve zajedno ili uopste
jedna zajednicki prihvacena predstava o tome Sta treba razumeti pod ,muzi¢kom analizom’”
(Diergarten, 2011). Ta okolnost, iako se ¢ini da izaziva atmosferu zala i1 nostalgije za
nekadasnjom epistemoloskom sigurnoséu, jednoznacnoS¢u i1 metodoloskom preciznoséu
muzicke analize, svedoCi o tome da se oko muzicke analize kao moci/znanja 1 dalje vode
disciplinarne i institucionalne borbe i da ona sama kao moc/znanje ulazi u tu arenu. Ako su
rasprave o muzic¢koj analizi mozda i podlegle opasnosti da postanu zamorne (cf.: Samson,
2001: 54), ona ’sama’ to nikako nije mogla postati. Jer, muzicka analiza je ,,uvek suStinski
prisutna” (Adorno, 1982: 172), ma kako se ta njena suStina konceptualizovala i ispoljavala. I u
tome, ako to uopSte treba posebno naglasavati, lezi njen znacaj za sve one koji se danas
smatraju muzickim analitiCarima ili, jednostavno, analiziraju muziku vodeni nekim svojim
specificnim interesima.

Rasplitanje analitickih linija dispozitiva muzicke analize, kako u savremenom tako i u
bilo kom proslom dobu, treba da uzme u obzir ono §to ona ,,stvarno” jeste u odredenim
slojevima posmatranja, da postavi pitanje u kom polju znanja se ona konstituiSe 1 na koji
nacin kao znanje ulazi u odnose moc¢i i istovremeno ih oblikuje. U procesu rasplitanja odnosa
moci/znanja ne treba traziti istorijski kontinuitet. Naprotiv, pod pozitivhu lupu treba staviti
prekide u istorijskom ¢{itanju, trenutke u kojima su unutar elemenata iskaznog polja, u
meduodnosima tih elemenata kao 1 u njihovoj korelaciji sa poljem vidljivosti (poljem €inova 1
nijhovih materijalizacija) uspostavljani neki drugaciji odnosi. Stoga se kao najocigledniji (ali
ne 1 najmanje izazovni) za analizu ukazuju periodi nastanka nauka i disciplina u polju neke
diskurzivne prakse, kakav je period 'radanja’ muzicke analize kao autonomne discipline u
polju rasutih muzicko-analitickih diskursa od 19. veka naovamo, ili periodi epistemoloSkih
preloma, kojima pripada ponovna opseZna epistemologizacija muzic¢ke analize u sklopu
interpretativnog obrta u humanistickim naukama, $to je u fokusu disertacije. Budu¢i da se
zahvaljuju¢i radu diskurzivne prakse u ¢ijem polju znanja egzistiraju nauke i discipline stalno

iznova epistemologizuju, bilo koji od trenutaka ponovnih epistemologizacija muzicke analize

57 . . . .
Nemogucnost ’totalne’ analize muzicke analize se podrazumeva.
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— kada se menja ustrojstvo nekog od elemenata i meduodnosa u polju znanja — moze biti
podvrgnut analizi.

S obzirom na to da je dispozitiv dinami¢na konstrukcija, promenljiva kako u
vremenskoj sinhroniji, tako i u vremenskoj dijahroniji, ne bi imalo mnogo smisla navoditi sve
Sto bi ikada bilo u poziciji da bude njegov Cinilac. Diskurzivnom polu dispozitiva mogli bi
pripadati svi muzic¢ko-analiticki iskazi i iskazi o muzickoj analizi u polju muzikologije,
muzicke teorije, kritike, estetike, esejistike, kompozicione teorije, Sto bi sve bile ,,instance
razgrani¢avanja” muzicko-analitickog diskursa.”® Na tom polu — i u odnosu na dve ravni
postavljene u uvodu disertacije (diskursa o muzi€koj analizi 1 muzicko-analiti¢kih diskursa) —
razmotricu Cetiri prethodno naznacena elementa iskazne analize. Pri tom, ti elementi, kako je
receno, za svaki objekt prouc¢avanja ne moraju biti (i po pravilu nisu) podjednako sloZeni i ne
moraju imati podjednak udeo u profilisanju jedne diskurzivne prakse. Tako, ako objekti
diskurzivne prakse nisu njoj unapred dati, ve¢ su njome proizvedeni, ako diskurs nije ,,mesto
na koje se, kao na puku podlogu, postavljaju i slazu objekti koji bi ve¢ unapred bili
uspostavljeni” (Pyko, 1998: 48), na prvoj ravni je primarno utvrditi koji elementi i koja
konstelacija njithovih medusobnih odnosa je uticala na to da se muzicka analiza uopste pojavi
kao objekt o kome je u muzikologiji i muzic¢koj teoriji mogucée i1 potrebno nesto re¢i? Na
drugoj ravni je pitanje na koji nacin je u diskursima muzicke analize konstituisano samo
muzi¢ko delo kao njihov objekt?” Potom, Sta se moze re¢i o konceptima putem kojih se
konstituiSe diskurs o muzic¢koj analizi, s jedne, i ’sam’ analiticki diskurs, s druge strane?
Postoji li veza izmedu njih? Zatim, ako subjekt koji govori nije autoritativna figura sa imenom
1 prezimenom (premda, kako je ve¢ receno, ,,odredene osobe” uistinu u€estvuju u procesima o
kojima je re€), ve¢ je to diskurzivno odredena pozicija koju subjekt moze zauzeti ili steci da bi
o svom objektu uopSte mogao neSto reci, treba se zapitati na koji nacin su te pozicije
formirane. Ko je nosilac metagovora o muzickoj analizi, na jednoj, tj. muzi¢ko-analitickog
govora, na drugoj strani, i kako on dobija svoj legitimitet? Najzad, ravan analize vezana za
strateSke 1zbore na odreden sebi svojstven nacin povezuje sve prethodne. Strateski izbori na

temelju kojih se "postupa’ sa konceptima diskursa i na¢inima iskazivanja, putem kojih se svi

> Ne postoji nikakvo ograni¢enje koliko ’duboko’ ili “Siroko’ u delovanje diskurzivnih praksi i u kojim sve
pravcima analitika i dijagnoza neke prakse mogu i¢i. Taj prostor je potencijalno neograni¢en i upravo stoga
podleze odredenom izboru koji je, uostalom, pravio i sam Fuko (cf.: ®yko, 1997: 32). U disertaciji sam se
prevashodno ogranicila na muzikologiju i muzicku teoriju jer je i sistemsko konstituisanje muzicke analize u
Srbiji kao polja znanja vezano za ove dve discipline.

% Medusobna uslovljenost pojave muzitke analize i muzickog dela kao njenog objekta je opsezno diskutovana u
literaturi. Jedna korisna i sazeta analiza data je u: Samson, 2001.
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oni dovode u vezu, nisu univerzalno dati, ve¢ su takode promenljivi u vremenu i prostoru.
Koje su to manje ili viSe latentne tematizacije koje ukljucuju jedan skup koncepata i
modaliteta iskazivanja, a iskljucuju neke druge?

Na nediskurzivnom planu analize dve ravni su prakticno neodvojive. Taj plan se
odnosi na pitanje na koji nacin muzicko-analiticko znanje kao mo¢/znanje prozima vidljivo
polje u kom cirkulise i kojim je samo prozeto i na delu je ne samo u onome §to iza istorijskih
aktera ostaje kao zapis muzicko-analitickog govora, ve¢ 1 u nizu postupaka kojima se
analiticki iskazi 1 ¢inovi kao odredene sposobnosti 1 vesStine oblikuju i osnazuju, s jedne, i
ograniCavaju, s druge strane. Genealoska analiza diskursa o muzickoj analizi i ’same’
muzicke analize trebalo bi da odgovori na pitanje kako se — kojim postupcima iskljuéivanja,
kontrole i distribucije odredenih nacina govora i kojim materijalnim rezultatima tih ¢inova
ostvaruju razlike izmedu analitickog 1 ne-samo-analitickog pisanja (ili miSljenja) o muzici,
kao 1 izmedu muzicko-analitickog i ne-samo-muzic¢ko-analitickog postupanja s muzikom.
Drugim rec¢ima, kako se diskurs o muzickoj analizi i muzicko-analiticki diskurs artikuliSu na
drugim praksama (kakva je diskurzivna praksa obrazovanja, na primer) koje jednim svojim
delom jesu zasnovane na znanju o muzickoj analizi? To ne znaci, kako sam u toku ovog
poglavlja objasnila, da te prakse ovim diskursima ’spolja’ namecu njihove objekte ili oblike
iskazivanja ili koncepte ili teorijske strategije, ve¢ da one ¢ine deo pojave, funkcionisanja i
rasprostiranja (recipro¢no, i ograni¢avanja) jednog specificnog muzicko-analitickog diskursa
u odredenom trenutku i na odredenom mestu.

Primarno polje na kome se znanje o tome $ta je muzicka analiza stavlja u drustvenu
cirkulaciju jeste sistem muzickog obrazovanja, bez obzira na to koji stepen institucionalizacije
(u uobicajenom znafenju ovog termina) on dostize. DruStvena cirkulacija muzicko-
analitickog znanja kao diskurzivnog znanja sprovodi se putem uvodenja muzic¢ke analize u
sadrzaj onoga Sto se poducava i u nacine na koje se to ¢ini. Time Sto se muzicka analiza ¢ini
delom univerzitetskih kurikuluma, propisanim zahtevima i ciljevima neprekidno se osnazuju
disciplinarni okviri znanja koje ona podrazumeva — ili njena ’istina’, da parafraziram Fukoa —
a iskljucuju neki drugi. U obrazovnom sistemu se, isto tako, obezbeduju i kanali njenog
Sirenja u nacinima izvodenja nastave koji su propisani za odredeno muzic¢ko-analiti¢ko znanje
(u okviru autonomnog muzic¢ko-teorijskog profila nastave i/ili nezavisno od njega, kao
zaseban kurs ili uz neke druge kurseve, u okviru individualne ili grupne nastave itd.).
Obrazovne prakse u spoju sa trziSno-ekonomskim definisana pozicija profesora muzicke

analize? U okviru kog profila studija i na kom nivou obrazovanja se ona moze ste¢i? Da li se
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uopste moze ste¢i? Strukovno udruzivanje, izdavanje specijalizovanih ¢asopisa, konferencije i
predavanja takode jesu kanali rasprostiranja i kontrolisanja muzicko-analitickog znanja, a
sami ulaze u slozene medusobne odnose obrazovnih, ekonomskih 1 trzi$nih sistema. Mesta na
kojima se muzicko-analiticko znanje kao diskurzivno znanje moze artikulisati, a da pri tome
nije ’samo’ konkretna muzicka analiza, takore¢i su neogranicena.

Sagledavanje muzicke analize kao diskurzivne prakse u nauci o muzici u Srbiji bice,
kako sam u uvodu disertacije istakla, obelezeno svojevrsnim ’manjkom konteksta’, jer je
muzicka analiza posve retko bila objekt refleksije. Ta Cinjenica upucuje na zakljucak da danas
postoji kako dosta Sirok konsenzus u vezi sa prirodom, funkcijama i statusom muzicke
analize, tako i kontinuitet — ili u najmanju ruku o Zelja za kontinuitetom — sa nac¢inima na koje
je u proslosti misljeno o ovoj disciplini. Fukoovsko misliti drugacije podrazumeva da se
upravo taj konsenzus 1 kontinuitet podvrgnu analizi, da se pod lupu stavi situiranost diskursa
o muzickoj analizi, kao 1 situiranost same diskurzivne prakse muzicke analize. Cilj disertacije
se, tako, moze formulisati i kao istrazivanje odgovora na pitanje: da li se u razli¢itim
diskursima o muzic¢koj analizi, diskursima muzicke analize i njhovih nediskurzivnih
artikulacija 1 manifestacija moze govoriti o prelomima u njenom konstituisanju kao
diskurzivne prakse ili je, naprotiv, u tim promenama na delu ’samo’ ekstenzija jednog istog
tipa diskurzivnosti? Drugim re¢ima, da li se i na koji nacin konstituiSe ona posebna ,,razlika
vremend” (Pyko, 1998: 142) koja ¢ini savremenost muzicke analize u Srbiji kao onoga Sto

ona viSe nije (ili $to prestaje da bude) i onoga §to je ona u procesu nastajanja.
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IT

KONTEKST I PROBLEMSKI OKVIRI
SAVREMENE MUZICKE ANALIZE

Razlike i razluke nauke o muzici i muzikologije

Kada je Gvido Adler (Guido Adler), u pristupnom predavanju odrzanom 26. oktobra
1898. godine, prilikom preuzimanja profesorskog mesta za teoriju i istoriju tonske umetnosti
(Theorie und Geschichte der Tonkunst) na Univerzitetu u BeCu od Eduarda Hanslika (Eduard
Hanslick), rekao da nov zadatak rasplitanja svih drustvenih, ekonomskih i politickih veza
izmedu muzike i1 kulture pripada buduéim generacijama (cf.: Adler, 1898: 35), on tada
verovatno nije ni slutio da ¢e taj zadatak poceti da se ispunjava tek od 80-ih godina 20. veka.
U jednom kraku ponudenih reSenja, rasplitanje pomenutih veza postalo je deo Siroko
rasprostranjenog procesa autorefleksivnog preispitivanja temeljnih epistemoloskih 1
metodoloskih pretpostavki, ciljeva, opsega i predmeta proucavanja muzikologije bilo kao
¢inioca nauke o muzici bilo kao same nauke o muzici. U tom procesu njen disciplinarni
identitet kao 1i, posledi¢no, njene epistemoloSke pretpostavke dozivele su temeljnu
transformaciju u odnosu na samu Adlerovu postavku. U jednom trenutku tog procesa, na
samom pocetku 1990-ih godina, delovalo je da nastaje 'nova’ muzikologija, ali ona je veoma
brzo ,,ostarila” (cf.: Kramer, 2003: 6; Korsyn, 2011). Ipak, kriticko 1 interpretativno naslede
nove muzikologije ukljuceno je u glavne tokove muzikoloske misli. Rezultat je ni 'nova’ ni
‘stara’, ve¢ svojevrsna ,,muzikologija u izgradnji”: disciplina koja ,;razmislja o sopstvenim
procedurama 1 kreira strategije za pojedinacne probleme” (Williams, 2002: ix). Drugim
reCima, to je muzikologija koja preispituje diskurzivnu savremenost kojoj pripada.

Oba naznacena procesa, rodenje muzikologije kao nauke o muzici na kraju 19. veka i
njena temeljna reepistemologizacija u poslednje dve decenije 20. veka, predstavljaju ’prave’
fukoovske objekte analize. Oni jasno ukazuju na ,,obrub vremena” (®yko, 1998: 142) u kome
se diferencirala razlika izmedu svojevrsne ’prednaucne’ proSlosti jedne discipline i njenog
konstituisanja kao nauke, u prvom, tj. izmedu njenih dominantno pozitivisti€¢kih temeljnih

premisa i kriti¢kih, interpretativnih metodologija, u drugom periodu. I u jednom i u drugom
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slucaju na delu su bili ,,pozitivni uslovi jednog slozenog spleta odnosa” (®yko, 1998: 50) koji
su omogucili da se muzikologija najpre konstituise, a potom i rekonstituiSe upravo na nacin na
koji je to ucinila. Pri tom, kako se na osnovu Fukoovih pouka iz danasnje perspektive moze
re¢i, nisu bili u pitanju *autonomni’ razvoji, ve¢ je u njih investirano jedno moc/znanje: znanje
o ’nac¢inima na koje se govori i gleda’ 1 mo¢ da se ,,rezimi istine” u njima uspostave kao takvi
(cf.: Foucault, 1986d: 112).

Prema Adlerovoj zamisli, nauka o muzici (Musikwissenschaft) i muzikologija
(Musikologie) inicijalno su postavljene u takav hijerarhijski odnos u kojem je muzikologija
odredena kao deo sistem(at)skog® usmerenja nauke o muzici (systematische
Musikwissenschaft) 1 definisana kao ,,istrazivanje i komparativno proucavanje u etnografske
svrhe [Untersuchung und Vergleichung zu ethnographischen Zwecken)” (cf.. Adler, 1885).%
Tek u potonjim prevodima termina Musikwissenschaft (kao 1 sinonima Musikforschung
/istrazivanje muzike/) na engleski jezik i jezike drugih evropskih zemalja te potom u
njegovom transferu u te zemlje i na ameri¢ki kontinent, nemacki pojam Musikologie
zamenjen je pojmom komparativha muzikologija ili etnomuzikologija, dok je termin
muzikologija (eng. musicology, fr. musicologie, it. musicologia, rus. my3viKogedeHue)
izjednacen sa pojmom nauke o muzici i dobio Sirok spektar znacenja.*

O tome da procesima zasnivanja i konfigurisanja razli¢itih ,,akademskih geografija”
(Cook, 2000: 86) u polju nau¢nog proucavanja muzike nije bila u pitanju puka lingvisticka

problematika prevodenja jednog termina na druge jezike, ve¢ Citava konstelacija moc¢i/znanja

% U nemackom jeziku postoji jasna znadenjska razlika izmedu prideva sistematski (systematisch) i sistemski
(systemisch). Premda se u srpskoj muzikologiji ovaj termin prevodi na drugi naznaceni nacin (cf.: Becemunouhi-
Xodwman, 2007: 42; Mapunkouh, 2008: 32), ovakvim pisanjem prevoda termina systematische
Musikwissenschaft upué¢ujem na njegova dva moguca prevoda koja odgovaraju i dvostrukoj prirodi ove grane
Adlerove (Guido Adler) postavke. S jedne strane, re¢ je o sistematskoj muzikologiji koja je, najopstije receno,
usmerena ka formulisanju muzic¢kih pravila u sinhronijskoj perspektivi nezavisno od pojedinacnih istorijskih
interdisciplinarne relacije unutar sistema poddisciplina koje ¢ine samu sistematsku muzikologiju (cf.: Parncutt,
2007: 1)

¢! Premda je termin Musikwissenschaft skovan jos 1827. godine, a kao ime za samostalno polje bavljenja
muzikom prihvaéen od sredine 19. veka putem osnivanja Casopisa Vierteljahrsschrift fiir Musikwissenschaft
(1855) i udruzenja Gesellschaft fiir Musikforschung (1868), smatra se da je naucni pristup muzici utemeljen
Adlerovim spisom ,,Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenschaft” (1885).

2 U Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama prevod nemackog termina Wissenschaft bio je predmet polemike.
Uprkos tome $to je bio novijeg datuma i §to je pocivao na — pocetkom 20. veka smatralo se hibridnom — spajanju
umetnosti i nauke, sam termin muzikologija je, uprkos otporima na koje je naiSao, u utemeljivaCkom spisu o
americkoj muzikologiji zadovoljio uslove ,,prakti¢ne pogodnosti” (Pratt, 1915: 1). U Sezdesetim godinama 20.
veka, pak, ovaj termin je bio kritikovan (cf.: Palisca, 1963: 91). Smatralo se da bi termin music scholarship ili,
kao u Velikoj Britaniji, musical research, bio pogodniji, jer bi obuhvatio kako dijahronijski aspekt procesa
proucavanja, kao aktivnosti ili grane ucenja, tako i sinhronijski aspekt sistematizacije dostignutog znanja (cf.:
Palisca, 1963: 101-102).
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0 1 u muzici, s jedne, kao i 0 i u nauci (pa i nauci o muzici), s druge strane, govori u prilog
¢injenica da se u svom post-adlerovskom razvoju nauka o muzici na razli¢itim mestima i u
razli¢itim trenucima profilisala na razli¢ite nacine. Institucionalno podrzana integralna
koncepcija nauke o muzici se pokazala kao teSko dostizan, a na nekim mestima i nemoguc,
ideal. Tako danas u Sjedinjenim Americkim Drzavama i pojedinim evropskim zemaljama, na
primer, postoji manje ili viSe upotpunjena profesionalna (institucionalna, obrazovna)
infrastruktura svih ili pojedinih oblasti iz Adlerove koncepcije nauke o muzici — muzicko-
istorijskog (koje se ponegde smatra sinonimom za muzikolosko), muzicko-teorijskog (koje
moze 1 ne mora biti poistoveceno sa sistem/at/skim), muzi¢ko-pedagoskog i muzicko-
etnografskog (tj. etnomuzikoloskog). Visoko profilisana diferencijacija izmedu
muzikoloskog, muzicko-teorijskog, muzicko-pedagoskog 1 etnomuzikoloskog bavljenja
muzikom u SAD-u nema svoj pandan u evropskoj nauci o muzici. Ona u Velikoj Britaniji, na
primer, gotovo da nije od znacaja. U toj zemlji se Adlerov obuhvatni koncept
Musikwissenschaft odnosi na najopstije odredeno polje muzi¢kog istrazivanja (musical
research) ¢ije unutarnje podele nisu toliko stroge kao na americkom kontinentu. Za Britance
je sam termin muzikologija inkluzivan: muzicki teoreticari (premda se oni u Britaniji ¢eS¢e
nazivaju muzi¢kim analiti€arima) i etnomuzikolozi sebe smatraju muzikolozima, dok oni koji
se viSe bave istorijskim istrazivanjima sebe nazivaju ili muzi¢kim istori¢arima ili istorijskim
muzikolozima (cf.: Cook, 2000: 86; Cook, 1999). U ovoj zemlji ,,muzicka teorija nikada nije
bila dobro ustanovljena kao prepoznatljiva disciplina u okviru proucavanja muzike” (Cook,
2012) te razlika izmedu muzicke teorije i drugih naucnih polja proucavanja muzike nije tako
vazna kao na nekim drugim mestima. Adlerova binarna podela nauke o muzici na istorijsku i
sistemsku muzikologiju 1 danas je, ipak, veoma vitalna prevashodno na nemackom govornom
podrucju, kao i u zemljama u kojima je uticaj nemacke muzikologije bio znatan (poput
zemalja centralne i severne Evrope, Hrvatske i Slovenije).”

Na svim navedenim mestima su u periodima utemeljenja i konstituisanja nauke o
muzici na delu bili, za svako od tih drustava posebni, ,,rezimi istine” ili ,,opSta politika™ istine:
tipovi diskursa koji se prihvataju, kojima se daje legitimitet i koji se putem niza mehanizama

odrzavaju 1 iznova proizvode kao takvi. Fukoovska analiza bi mogla da pokaze koji odnosi

% Na primer, na pojedinim nemackim univerzitetima postoje odvojeni programi za istorijsku i sistem(at)sku
muzikologiju te i odvojene profesionalne specijalizacije u jednom ili drugom polju. Podela izmedu istorijske i
sistem(at)ske muzikologije je u Italiji, na primer, bila toliko duboko ukorenjena da je konstelaciju nauke o
muzici nacinila posve jedinstvenom u evropskom kontekstu: budué¢i da ogroman broj istorijskih muzickih izvora
nije bio nau¢no obraden, sistematski pristupi bili su tabuizirani (cf.: Toscani, 1998: 86).
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moci su se artikulisali na znanju koje je u tim razli¢itim diskursima, na svakom od tih mesta
pojedinacno, cirkulisalo.

U istim okvirima bi se mogao posmatrati i proces temeljne reepistemologizacije
muzikologije od 1980-ih godina, jer je tada, barem u anglo-americkom kraku naucnog
proucavanja muzike, jedna kultura *prestala da misli kako je to dotle radila i po¢ela da misli o
drugim stvarima i na drugaciji nac¢in’ (cf.: Fuko, 1971: 115). U nastavku ovog poglavlja
opcrtacu bitne aspekte te transformacije.*

Prema Adleru, najvisi cilj nauke o umetnosti jeste ,,putem poznavanja umetnosti raditi
za umetnost [durch die Erkenntnis der Kunst fiir die Kunst zu wirken]” (Adler, 1898: 31, 39).
Temeljna pitanja nauke o umetnosti jesu: kako u¢imo da razumemo umetni¢ka dela? Kako
uporedo sa uzivanjem u umetnosti mozemo da razumemo umetnost i uporedo sa
posmatranjem umetnosti da je shvatimo (erfassen) (cf.: Adler, 1898: 31)? Sama nauka o
muzici ,,nije zavisna samo od uslova sopstvenog genetskog toka, ve¢ se usmerava i ka
zahtevima tekuce umetnosti svoga doba” (Adler, 1898: 33). Jedan od njenih najvaznijih
zadataka sastoji se u tome da ,,spomenike proslosti nacini univerzalno dostupnim” (Adler,
1898: 34). Nauka o muzici to ¢ini putem istraZzivanja ,,zakona umetnosti u razliitim
vremenskim periodima i njihove organske povezanosti [ Verbindung] i razvoja” (Adler, 1885:
15). To istrazivanje obavlja se induktivnim metodom koji nauka o muzici preuzima od
prirodnih nauka: istoriar umetnosti ,,iz viSe primera izvlaci zajednicko 1 razdvaja razlicito 1
sluzi se apstrakcijom, pri ¢emu iz konkretnih datih predstava [Vorstellungen] zanemaruje
odredene delove, a druge preferira” (Adler, 1885: 15). Prema Adleru, ,,obaveza i zadatak
svake nauke jeste prema stvarnosti oblikovano propisno saznavanje [ Erkenntnis] i otkrivanje
¢injenica 1 teznja usavrSavanju [Vervollkommung] svakog sporednog uvida, posto je svaka
nauka sama svoj cilj” (Adler, 1898: 33—34). Nulta tacka tog postupka jeste, dakle, logika
¢injenica 1 do nje se dolazi tek ,,putem poredenja umetnickih dela” (Adler, 1898: 34).
Posledn;ji korak u proucavanju muzike — ,,alfa 1 omega kriticke analize” (Adler, 1885: 7) —
jeste utvrdivanje emocionalnog [Stimmungsgehalt] ili estetskog sadrzaja dela. 1z naucne tacke
gledista, ovaj aspekt kriticke analize moze se dosegnuti samo onda kada su utvrdena sva
druga odredenja muzi¢kog dela, a primat ima ,specificno muzicki emotivni sadrzaj”.
Medutim, i tada ¢e se, prema Adleru, u ,,vecini slucajeva prevodenje emotivnog sadrzaja u

reci, ipak, ispostaviti kao beskoristan napor, a ¢ak 1 kada je poetski predlozak, bio to tekst ili

% Pri tom ¢e se ponajvise iskristalisati pitanja metodologije i, u manjem stepenu, predmeta muzikoloskog
istrazivanja, dok pitanja filozofskih orijentacija kao pretpostavki metodoloske orijentacije nece biti razmatrana.
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samo ideja, kompozitoru [ Tondichter] posluzio kao osnova dela, bi¢e hrabar poduhvat nau¢no
artikulisati analogije izmedu ta dva segmenta, re¢i i tona, njima pripadaju¢e emocionalne
sadrzaje, njihove identitete ili suprotnosti” (Adler, 1885: 8). U osnovi Adlerove koncepcije
nauke o muzici leze dualizmi — d&injenica-interpretacija, formalni pristup-hermeneuticki
pristup, imanentno-kontekstualno — koji su bili predmet muzikoloSkih polemika u poslednjim
decenijama 20. veka .

S obzirom na to da je Adlerovim spisom ,Umfang, Methode und Ziel der
Musikwissenschaft” (1885) nauka o muzici utemeljena kao obuhvatna disciplina koja je
pretendovala na to da u sebe ukljuci sve aspekte bavljenja muzikom, sasvim je opravdano
postavljeno pitanje: da li je samo Adlerovo odredenje nauke o muzici upuéivalo na njene
metode, zadatke i ciljeve iz pozicije unutar ili izvan tog tada novog polja znanja (cf.:
Stefanija, 2011: 44)? Poznato je da je Adler postavio epistemoloske i metodoloSke temelje
druge polovine 19. veka, pre svega klasi¢ne filologije. Takav okvir nauke o muzici bio je
,headekvatno ogranic¢en” (Cook, 1999) i kao takav primenjen je na muzi¢ko delo kao barem
podjednako neadekvatno ogranicen (Sto nikako ne znaci i promasen!) objekt proucavanja, jer
je njime potpuno zanemarena performativna priroda muzike. Stoga, iako je podrobno opisao
istrazivacki postupak u nauci o muzici, Adler nije pruzio ,,nikakvu ekskluzivnu ili specifi¢nu
metodologiju” (Stefanija, 2011: 43).

Pozitivisti¢ka orijentacija nauke o muzici, koja je u 20. veku dominirala u odnosu na
razmatranje mnogostrukih uslovljenosti muzike kulturom, bila je posledica opisane dvostruke
eksteriornosti putem koje se nauka o muzici konstituisala: kako uz pomo¢ metoda utemeljenih
izvan nje same, tako i posredstvom postupka koji se iz danaSnje perspektive moze nazvati
redukcijom samog predmeta muzikoloskog proucavanja po uzoru na medij koji nije muzicki,
ve¢ pre svega knjiZzevni. Adlerovo polaziste, dakle, nije podrazumevalo dedukciju od
idealistickog koncepta ka muzickom delu (cf.: Veselinovic-Hofman, 2007: 42), ali nije
podrazumevalo ni indukciju od u potpunosti specificno muzickog objekta. Jer, ma koliko je
specificno muzi¢ko objektno-materijalno, vidljivo u partituri, barem isto toliko je dostupno
slusanju. To je, zapravo, pitanje vidova konstituisanja predmeta muzikoloSkog istraZivanja
kako u formativnhom periodu nauke o muzici, tako i u svim kasnijim razdobljima njenih
reepistemologizacija. To je i1 pitanje nacina na koji se sama partitura vidi, kao 1 nacina na koje

se muzicko delo slusa. A sve navedeno jeste vid artikulacije diskurzivnog znanja.
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Premda je Adler predlozio metodologiju koja je omogucila da se nedvosmisleno, jasno
i detaljno iscrta fada imanentno podrucje nauke o muzici, njegova rasprava o ’spoljasnjim’
kontekstima novozasnovane nauke i njenog objekta — posledi¢no i mesta nauke o muzici u
podrucju humanisti¢kih nauka i relaciji sa njima, te 1 interakcije muzickog dela sa kulturom u
kojoj ono nastaje — nije bila podjednako detaljna. Zahvaljuju¢i obuhvatnoj koncepciji nauke o
muzici i1 kljuénoj poziciji koju je u njoj imala kategorija stila, kulturalni konteksti nove nauke
1 muzi¢kog dela kao njenog objekta bili su ugradeni u same njihove temelje. Adler je i tada
napominjao da nauka o muzici mora ,,da istraZi vezu sa drugim umetnickim aktivnostima
ukoliko one stoje u odnosu prema organizmu tonske umetnosti (7Tonkunst). Ona mora da
razmotri celokupan duhovni i dusevni Zivot odredenog vremena, kada i na koji nacin je
moguce sprovesti njenu razradu u muzickoj umetnosti i primenu na nju” (Adler, Methode der
Musikgeschichte, Leipzig: Breitkopf & Hirtel, 1919: 13; cit. prema: Boisits, 2005: 129). Ipak,
on je bio protiv kulturalnog pozicioniranja nauke o muzici i njenog predmeta u dva slucaja:
(1) ako bi pluralizam dostupnih metoda poceo da ugrozava postupke imanentne nauci o
muzici (premda je, kako smo videli, on te postupke utemeljio na vanmuzickim metodama) i
(2) ako bi kulturalna istorija pokusala da na nau¢ni nacin utvrdi i apsolutizuje kulturalne
vrednosti (viSe o tome u: Boisits, 2005). Razmatranje odnosa muzike 1 kulture Adler je
namenio polju estetike muzike. Medutim, izuzev konstatacije da je muzika zavisna od svojih
drustvenih, ekonomskih 1 politi¢kih uslova (cf.: Adler, 1898: 35) te da su u razvoj umetnosti,
,osim ¢isto muzic¢kih faktora” ukljueni 1 drugi elementi ,razli¢iti od onih specifi¢no
konstruktivnih” (Adler, 1885: 12), Adler nije imao mnogo toga da kaze o ovom odnosu.
Smatrao je da stepen razrade kulturalne uslovljenosti muzike u dotadasnjem razvoju nauke o
muzici nije dostigao nivo muzicko-istorijskog istrazivanja, a nov zadatak rasplitanja vezivnih
linija izmedu muzike i kulture ostavio je u naslede budu¢im generacijama, kako je ve¢ receno
(cf.: Adler, 1898: 35).

Otklon od Adlerove pozitivisticke koncepcije nauke o muzici (ali ne 1 njena potpuna
negacija) ka interpretativnim metodologijama i autokritika njenih precutnih uverenja i
vrednosti nisu se u svim tradicijama odvili na podjednak nacin. Dva pristupa, oba ponikla
takoreci istovremeno i u istorijskoj grani Adlerove koncepcije, posebno su uticajna. To su
Dalhausov (Carl Dahlhaus) projekt zasnivanja (istorijske) muzikologije na novim empirijsko-
filozofsko-hermeneutickim osnovama i1 Kermanova (Joseph Kerman) zamisao muzic¢kog
kriticizma koja je prerasla u ,klasi¢nu paradigmatsku promenu” (Kerman, 1991: 142) kako
same muzikoloSke discipline (njoj ’unutrasnjih’ i ’spoljasnjih’ pitanja), tako 1 muzike kao
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njenog objekta. Iz ova dva pristupa razvile su se dve ,,muzikoloske kulture”: one jedna o
drugoj dugo nisu znale mnogo (cf.: Finscher, 1998: 9), ali su delile isto nezadovoljstvo
samom disciplinom i1 ponudile su sopstvene puteve za prevazilaZzenje krize u kojoj se
muzikologija nasla.

Na talasu ,,sukoba oko pozitivizma u nemackoj sociologiji” koji se tokom Sezdesetih i
sedamdesetih godina odvijao izmedu predstavnika kritickog racionalizma (Popera /Karl
Popper/, Alberta /Hans Albert/) i predstavnika kriticke teorije (Adorna /Theodor Adorno/,
Habermasa /Jirgen Habermas/), Karl Dalhaus je ’iznutra’ rekonstruisao tradicionalnu
(adlerovsku) disciplinu.” U svojoj zamisli istorijske hermeneutike kao srednjem putu izmedu
suprotstavljenih strana on je, s jedne strane, razvio temeljnu kritiku koncepcije objektivnih
muzicko-istorijskih ¢injenica i ukazao na njihovu zavisnost od interpretacije, tj. narativnih
tehnika kojima se €injenice predstavljaju (cf.: Dalhhalus, 1983a: 33—43). S druge strane, on je
insistirao na razlici izmedu ,,sociologije znanja koja tezi spoljasnjim odnosima i teorije istorije
koja istrazuje unutrasnje veze” (Dahlhaus, 1983a: 1), ¢ime je pitanja sociologije muzike
prakti¢no ostavio po strani (cf.: Hepokoski, 1991: 225). Na takav nacin, on je zaobiSao i
dostignuca kriticke teorije frankfurtske Skole, premda je njegov odnos prema Adornu bio
sloZen (viSe o tome cf.: Hepokoski, 1991). Dalhausova klju¢na metodoloSka i epistemoloska
preokupacija bila je ,,kako pisati istoriju umetnosti koja je istinska istorija a ne labav amalgam
analiza dela, istoriju €iji je predmet uistinu umetnost a ne biografske ili druStvene
kontingencije — istoriju, drugim rec¢ima, Ciji su istoriografski principi ukorenjeni u samoj
umetnosti” (Dahlhaus, 1983a: 17). Jedna od temeljnih metodoloskih i epistemoloskih premisa
Dalhausove koncepcije istorijske muzikologije — pojam ,,relativne autonomije” muzickog dela
(Dahlhaus, 1989: 1) — omoguc¢ila mu je da razvije metod koji je istovremeno 1i istorijski i
muzicki, te da razmatra uzajamno sadejstvo muzickih i kontekstualnih druStvenih procesa a da
ni jedne ni druge ne liSi njihovog sopstvenog specifikuma.

U anglo-ameri¢kom kontekstu prethodno pomenuti otklon od pozitivisti¢ke koncepcije
nauke o muzici ka interpretativnim metodologijama pokrenuo je Dzozef Kerman sredinom
Sezdesetih godina 20. veka (Kerman, 1965), a ,,klasi¢na paradigmatska promena” disicpline u
istom kontekstu je usledila od 1980-ih godina. Ma koliko paradigma pre Kermana/posle
Kermana pojednostavljivala pristup celokupnoj problematici, na prelomu dva milenijuma

postojala je naCelna 1 rasprostranjena saglasnost da se profil muzikologije na prelomu dva

% U tom smislu znagajne su njegove studije: Grundlagen der Musikgeschichte (Koln: Musikverlag Hans Gerig,
1977) i Die Musik des 19. Jahrhunderts (Wiesbaden: Akademische Verlagsgesellschaft Athenaion, 1980).
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veka moze ,,korisno sumirati u smislu razli¢itog uticaja koji je Kermanova kritika imala na
razli¢ite muzikologe” (Cook i Everist, 2001: viii), podjednako na one koji su podrzavali
njegov horizont razmisljanja, kao i na one koji su ga ostro kritikovali.*® Bez obzira na to da li
je Kermanova kritika pruzila pokretacki impuls za uspostavljanje i1 razvoj novih puteva
proucavanja u ,,punoletnom” stanju (cf.: Cook i Everist, 2001: viii) muzikologije ili je pruzila
povod za ucvrscivanje veé postavljenih temelja muzikolosko-teorijske gradevine, ona je nauci
o muzici pocetkom devete decenije 20. veka uputila provokaciju koja je fundamentalno i
dalekosezno uticala na resituiranje znanja o muzici 1 na oslobadanje rezonanci naucne
objektivnosti; ili, ukratko, rezultirala je iskorakom od ,,mehanicke primene metodologije ka
interpretativnim zaklju¢cima” u procesu nau¢nog proucavanja (Williams, 2002: 7). Tako je
Kerman, mozZe se reéi, dobio status ,,zaCetnika diskurzivnosti” (Foucault, 2000d: 217):
uspostavio je takore¢i beskona¢ne mogucénosti kako za diskurs analogan svom, tako i za
diskurs koji se od njega razlikuje, a ipak pripada onome Sto je pokrenuo.

Zamisao muzickog kriticizma bila je Kermanova vizija za prevazilazenje prevashodno
istorijski i pozitivisti¢ki orijentisane ameri¢ke muzikologije.” Premda takva orijentacija nije
iskljucivala bavljenje estetskom komponentom dela kao legitimno muzikolosko nastojanje,
nac¢in na koji je takvo nastojanje metodoloski bilo utemeljeno izazvalo je Kermanovu
reakciju. Naime, Kerman je smatrao da je Mendelova (Arthur Mendel) preskriptivna formula
naucnog statusa istorijskog pristupa muzici postala ,,vrsta muzikoloSkog kreda za mnoge u
1960-im godinama” (Kerman, 1985: 31).® Ideju o vaznosti estetske komponente u muzi¢koj
istoriji Mendel uistinu jeste uvrstio u samu osnovu bavljenja istorijom muzike istakavsi da je
istori€ar, ,,izuzev fascinacije utvrdivanjem d{injenica 1 odnosima izmedu Cinjenica, [...]

zainteresovan za sama muzicka dela — kao individualne strukture i kao objekte zadovoljstva”

% Prethodno zapazanje je formulisano u britanskom kontekstu u kojem se muzikologija, kako sam ve¢ istakla,
shvata kao inkluzivan termin.

7 Pojam ’muzikologija’ je u SAD-u isprva (krajem 19. veka) zadrzao znadenjski opseg svog austrijsko-
nemackog izvora, te se sama disciplina odnosila na prou¢avanje muzike u najSirem smislu (cf.: Pratt, 1890; Pratt,
1915; Seeger, 1924; Strunk, 1936). Od sredine 30-ih godina 20. veka doslo je da postepenog suzavanja ovog
pojma (cf.: Welch, 1936; Sachs, 1940; Haydon, 1941) i njegovog prvenstveno istorijskog i pozitivistickog
usmerenja. Takvoj reorijentaciji discipline korespondirala je sama muzikoloska praksa kako na stvaralacko-
spisateljskoj, tako i na pedagosko-univerzitetskoj ravni: izmedu 1950. i 1960. godine u Journal of American
Musicological Society retko su se nalazili prilozi van polja istorijske muzikologije, §to se posebno intenziviralo
posle osnivanja casopisa Ethnomusicology i Journal of Music Theory. Slicno usmerenje pokazivali su i
poslediplomski programi iz muzikologije (cf.: Palisca, 1963: 98—100). Kerman je, Cak, kritikovao sam pojam
’muzikologija’ i zaloZio se za to da se sveobuhvatni nemacki termin Musikwissenschaft prevede kao proucavanje
muzike (musical scholarship) (cf.: Kerman, 1965: 66).

% Kontekst i neposredni podsticaj Mendelovog (Arthur Mendel) delovanja bile su obimne studije Bahovog
(Johann Sebastian Bach) opusa i kriticka izdanja Bahovih dela, §to je predstavljalo znaCajan segment
muzikoloske prakse u Sjedinjenim Americkim Drzavama tokom pedesetih godina 20. veka.
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(Mendel, 1962: 4).” On je iz filozofije nauke Ajzeje Berlina (Isaiah Berlin) preuzeo koncepte
,retkog” (thin) objaSnjenja, kada istori¢ar namerno izoluje pojedinacne aspekte dela, s jedne, i
,gustog” (thick) objasnjenja,” kada istoriCar u svom radu uzima i obzir isprepletanost
razliitih registara ili ravni postojanja objekta, s druge strane. U ovoj postavci istorija je nuzno
»gusta”, jer njena sustina jeste prezentacija ako ne potpunog iskustva koje stoji iza odredenih
istorijskih dogadaja, onda ,,makar ne¢ega dovoljno potpunog i konkretnog [...] videnog iz Sto
je moguce vise taCaka gledanja i sa §to je moguce vise ravni, uklju¢ujuéi onoliko mnogo
Cinilaca, faktora, aspekata, koliko najSire 1 najdublje znanje, najveca analiticka mo¢, uvid 1
imaginacija, mogu da predstave” (Berlin, 1960: 23). Medutim, Mendel je i jedan i drugi tip
objasnjenja podvrgnuo zahtevu za ,,striktno logi¢nim rasudivanjem” (Mendel, 1962: 13) te je i
u istorijskom pristupu dao primat apriornom racionalnom modelu dokaza i objasnjenja. Izveo
ga je iz neopozitivisticki profilisanog Hempelovog (Carl Gustav Hempel) deduktivno-
nomoloskog modela nau¢nog istorijskog objasnjenja (cf.: Hempel, 1942),”" i na osnovu tog
modela zaklju¢io da postojanje direktnog estetskog iskustva ne daje dozvolu da se ,,nekom
vrstom instinktivnhog suda” zameni rasudivanje u traganju za vezama izmedu muzickih
ostvarenja 1 stilova. Muzikolog, prema Mendelu, mora da govori isklju¢ivo o proverljivim
(objektivnim) ¢injenicama, pri ¢emu se razlikuju dva nivoa ¢injeni¢nog poretka: nizi (datum i
mesto rodenja kompozitora, vreme nastanka dela i sli¢no) i visi (odnosi izmedu stilova dva
kompozitora i sli¢no). Drugim rec¢ima, istoriCarevo estetsko iskustvo ne predstavlja dokazni
materijal za naucno objasnjenje: istori¢ar muzike ,,mora da govori o svojstvima muzike Cije se
prisustvo moZze dokazati” (Mendel, 1962: 16—17). Sve §to nije moglo da se dokaZe na takav
nacin, Mendel je svrstao u kategoriju fikcije.

Premda je Kerman bio nezadovoljan opisanim metodoloSkim osnovama muzikologije,

njegov stav prema pregnucima i rezultatima ameri¢ke muzikologije u posleratnom periodu

% To je impuls koji ée i sam Dzozef Kerman kasnije prepoznati kao kriticki (Kerman, 1985: 32).
0 Cf.: Berlin, 1960: 23. ,,Gusto” objasnjenje DZozef Kerman poistoveéuje sa kriticizmom (cf.: Kerman, 1985:
31-32157-58), a Leo Trajtler (Leo Treitler) sa ,,narativnom istorijom” (Treitler, 1967: 192).
"' Pomenuti model zasniva se na kauzalnom odnosu izmedu ,prethodnih uslova” (antecedent conditions) za
pojavu nekog dogadaja, ,,opstih zakona” (covering laws) — koji omogucuju da jedna vrsta uslova uvek bude
pracena odredenom drugom vrstom uslova — i naucnog objasnjenja (explanandum). Pri tome, pomenuti odnos se
uspostavlja dvosmerno, te Hempel (Carl Gustav Hempel) razlikuje objasnjenje u smislu predikcije (identifikacije
dovoljnog skupa uslova za pojavu odredenih dogadaja) i retrodikcije (saznanja da je odredena vrsta dogadaja
dovoljna da ukaZze na postojanje odredene vrste prethodnih uslova, tj. da je odredena vrsta prethodnih uslova
neophodna za pojavu odredenih dogadaja). U Hempelov model Mendel je uneo jednu korekciju: ,.tip objasnjenja
za kojim istoriCar traga obi¢no predstavlja kombinaciju retrodikcije [..] i neCega Sto bi se moglo nazvati
predatiranom predikcijom’ [...]. Za ovaj tip objasnjenja potrebna su nam, u najmanju ruku, oba zakona: jedan
koji tvrdi da su odredeni uslovi neophodni tako da mogu, ili su mogli da budu, retrodikovani iz opazenih
dogadaja, i jedan koji tvrdi da su odredeni uslovi dovoljni, tako da su opazeni dogadaji mogli da budu
predikovani iz njih” (Mendel, 1962: 9).
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nije ni u trenutku kada je on pokrenuo prethodno pomenuti proces, ali ni kasnije (cf.: Kerman,
1985) bio u potpunosti i generalno negativan (cf.: Becemmnouh-Xopman, 2007: 21). On je
posegnuo za kriticizmom kao ,izazovom” koji primorava istrazivate da preispitaju
,fundamentalne filozofske principe na osnovu kojih deluju” (Ackerman i Carpenter, 1963:
243). 1z tog razloga se Kerman na plenarnoj sesiji godiSnjeg skupa Americkog muzikoloSkog
drustva (American Musicological Society) suprotstavio preovladujuéem gledistu da
muzikolog mora da ispuni standarde humanistickog proucavanja koji su rigorozni koliko i oni
u prirodnim naukama, ali 1 unekoliko razli¢iti u odnosu na njih (cf.: Palisca, 1963: 105). Pri
tom, Kerman nije bio jedini koji je ranih Sezdesetih godina ukazivao na neophodnost
autokritickog odnosa prema disciplini. Sli¢an razlog, premda bez namere da formuliSe novi
lik ameri¢ke muzikologije, imao je i Luis Lokvud (Lewis Lockwood), kada je prikaz istorije i
stanja ameri¢ke muzikologije dat u monografiji Musicology (Harrison, Hood i Palisca, 1963)
opisao kao ,,viSe narativan nego spekulativan”, odnosno koncipiran viSe na takav nacin ,,da
opise tradicionalne i [...] kontra-tradicionalne kategorije muzikoloske aktivnosti i konkretne
rezultate onih koji su delovali u okviru tih kategorija, nego da sistematski vrednuje premise na
kojima su same kategorije zasnovane” (Lockwood, 1965: 119). Na sli¢nim osnovama, premda
pre svega imaju¢i u vidu nezainteresovanost americke muzikologije za savremenu muziku,
razmisljao je i Carls Rozen (Charles Rosen) kada je rekao da je u muzikoloskom prouc¢avanju
analiticki pristup potpuno podreden istorijskom. Analiti¢ki pristup je odredio kao ,,u osnovi
kompozitorski pristup”, jer on moZe da u muzici otkrije ,,ono §to bi moglo biti od koristi
drugom kompozitoru”, a to je ono Sto sluSaocu pruza zadovoljstvo, ,.Sto muziku cini
muzikom” (cf.: Rosen, 1962: 86—87). U srodnom pravcu razmisljao je i Leo Trajtler u svojoj
razradi koncepta partikularistiC¢ke istoriografije nasuprot dijahronijskoj istoriji (Treitler,
1980).

Kao §to je Adler nekada svoj model razvio na metodama koje nisu bile utemeljene u
samoj nauci u muzici te time nisu bile specificno muzicke, tako je i Kerman svoj model
pronasao izvan muzikologije. Po uzoru na ve¢ postojecu, akademski institucionalizovanu,
kriti€¢ku praksu u istoriji 1 teoriji knjiZzevnosti, te i u istoriji umetnosti i klasiénim naukama,
Kerman se zalozio za uspostavljanje ,.kritickog uvida” (Kerman, 1965: 62) u muzicko delo. tj.
takve istrazivacke platforme koja bi omogudila uvid u pojedinacna umetnicka dela
pokusavaju¢i da uzme u obzir ,,znacenja koja umetnost saopstava, zadovoljstvo koje inicira, 1
vrednost koju pretpostavlja” za Coveka danas; to jest, uvid koji podrazumeva bavljenje
,»muzickim komadima i ljudima koji slusaju, €injenicom i oseanjem, Zivotom proslosti u
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sadasnjosti, kompozitorovim privatnim likom u javnom ogledalu publike” (Kerman, 1965: 65,
63).”

Kada je kriticko usmerenje muzikologije upostavio kao suprotnost dogmatskoj
posvecenosti ,,proverivom, objektivhom, nekontroverznom i pozitivnom” (Kerman, 1985:
42),” Kerman se, zapravo, nije zalozio ni za kakav potpuno nov ili nepoznat koncept. Jer,
pitanja koja su u tom obrtu postavljena nisu bila nova i toga su eksponenti ove transformacije
bili svesni: napomena Lorensa Krejmera (Lawrence Kramer) o ,,zatuduju¢e skromnim”
namerama zastupnika nove muzikologije da ,,spoje estetski uvid u muziku sa punijim
razumevanjem njenih kulturalnih, druStvenih, istorijskih 1 politickih dimenzija nego §to je to
bilo uobicajeno za veéi deo 20. veka” (Kramer, 2003: 6) svedoci — istina post festum — o tome
da oni nisu ni pretendovali na delovanje u pravcu ,bez korena i prethodnih rezultata”
(BecenunoBuh-Xodman, 1998: 15). Sama Cinjenica da je u srediSte svog programa postavio
kompozitora i njegovo delo govori u prilog zaklju¢ku da je Kermanov program kriti¢ki
usmerene muzikologije imao kljune dodirne tacke sa dominantnim pozitivistickim
usmerenjem discipline protiv kojeg je on progovorio. Vezivanje kritickog pristupa umetnosti
za primaoca umetnickog dela, pak, jeste unelo novu perspektivu u proucavanje muzike, 1 to ne
samo u americkoj muzikologiji: upravo je zanemarivanje sluSaoca u analitickom pristupu
muzici smatrano uzrokom nepostojanja kriticizma u istrazivanju muzike (cf.: Treitler, 1982:
158). U potonjim interpretacijama kritickog programa muzikologije Kermanova koncepcija
univerzalnog sluSaoca je dekonstruisana s obzirom na razliite, pre svega rodne i klasne,
subjektivne identifikacije.

Sledstveno prethodno re€enom, moglo bi se mozda re¢i da se Kerman zalozio ’samo’
za svojevrsnu obnovu onoga §to je ve¢ 1 sam Adler postavio kao glavni cilj kriti¢ke analize

kao poslednjeg koraka nauke o muzici: bavljenje emocionalnim ili estetskim sadrZzajem dela

 Kermanova zalaganja su sredinom 1960-ih nai§la na izuzetno ostru kritiku Edvarda Luinskog (Edward
Lewinsky /Lewinsky, 1965/). Njegova kritika je obuhvatila tri elementa. Prvo, Luinski se protivio Kermanovom
zakljucku da je samo kriticizam jedini pravi cilj proucavanja muzike, jer je smatrao da Kerman time negira
moguénost i neophodnost da se sve discipline koje ulaze u opseg naucnog bavljenja muzikom sagledaju s
obzirom na sopstvene metode i rezultate. Kerman, ipak, nikada nije negirao te rezultate, ve¢ se suprotstavio
shvatanju da su takve vrste istrazivanja jedine moguce. Drugo, Luinski je smatrao preuvelicanom Kermanovu
izjavu da muzicki kriticizam ne postoji na americkoj akademskoj sceni, pri ¢emu je za primer naveo upravo
Kermanovu disertaciju. Sam Kerman je kasnije uistinu potvrdio da je polifonija razli¢itih muzikoloskih glasova
egzistirala u njegovom radu jo$ od samog pocetka njegovog muzikoloskog delovanja (Kerman, 1994: x—xi).
Napomene u vezi sa nacionalnim crtama americke muzikologije, §to je Cinilo tre¢u ravan Luinskijeve kritike,
Kerman je naknadno i sam relativizovao.

¥ U Kermanovoj kritici pozitivizam u ameri¢koj muzikologiji nije posmatran iz vizure celovitosti i rigoroznosti
koju je sam pozitivizam kao filozofski pravac inicijalno podrazumevao, ve¢ je bio ,izjednacen sa [...] vrstom
monotone ’istorijske deskripcije’” (Hooper, 2006: 18).
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(/Stimmungsgehalt/ cf.. Adler, 1885: 7). Iako je izmedu Adlerove i Kermanove koncepcije
muzikologije moguce uociti dodirne tacke, ’dve muzikologije’ su se konstituisale u
medusobno potpuno razli¢itom spolja, u Fukoovom smislu, i stoga se ne moze govoriti 0
jednakosti medu njima: re¢ je o dvema u osnovi drugacijim epistemoloskim platformama.
Naime, od 1980-ih godina, umnogome podstaknuta Kermanovom kritikom, ali u ponekim
primerima i bitno razli¢ita od nje, u anglo-americkom kontekstu pocinje da se odigrava
prethodno naznacena fundamentalna transformacija muzikoloske discipline od pozitivisticki
zasnovanog istrazivanja do interpretacije znacenja i/ili konteksta muzike.” Ta transformacija
se odigravala u polju teorije, u znacenju koje je teorija kao interdisciplinarno, analiticko,
spekulativno, kriticko i refleksivno preispitivanje ,,autonomnih modela i institucija nau¢nog
rada u dru$tvu, kulturi i umetnosti” (Suvakovié¢, 2006: 303) dobila od kasnih $ezdesetih
godina 20. veka (cf. i: Kaler, 2009: 25). U tom novom spolja ,,nije postao problemati¢an samo
disciplinarni identitet muzikologije”, ve¢ 1 ,,odnos muzikologije prema ostatku univerzuma”
(Cook 1 Everist, 2001: vii). Jer, teorija je muzikologiji omoguéila ne kona¢no ovladavanje
konstitutivnim terminima i konceptima same discipline, ve¢ ,,preispitivanje podrazumevanih
rezultata 1 pretpostavki na kojima se oni temelje” (Kaler, 2009: 26). Teorija je otvorila
mogucnost da se stara pitanja o predmetu i1 prirodi muzikolo§kog proucavanja postave na
sasvim novoj ravni. Tako interpretativnost muzikologije u doba teorije podrazumeva dve
promene u odnosu na Adlerovu koncepciju nauke o muzici. Prvo, ona pociva na definisanoj
tacki glediSta onoga ko interpretira. To ne znali relativizam subjektivnog iskustva, ve¢
situiranje subjektivnosti u smislu koji je objaSnjen u uvodu. Saglasno tome, 1 muzikologija je
redefinisana kao ,,rigorozno 1 problematizaciji podlozno [contestable] prouCavanje, teorija i
praksa muzickih subjektivnosti”, u kojoj bi ,,rezultati arhivskog 1 analiti¢kog rada, prethodno
slavljeni po sebi, postali znacajni samo u odnosu prema subjektivnim vrednostima — §to ne
znali vrednostima atomizovane privatne unutra$njosti, ve¢ vrednosti istorijski situiranog tipa
ljudskog delovanja” (Kramer, 1995: 25). Drugo, interpretativnost muzikologije ne znaci
(samo) naknadnu interpretaciju neke ve¢ uspostavljene muzicke Cinjenice, nego podrazumeva
dekonstrukciju samog odnosa €injenica-interpretacija u skladu sa postempiristicki shva¢enim
»interpretativnim obrtom” u smislu objasnjenom u uvodu disertacije.

Studije kulture, kao praksa teorije u opisanom smislu, muzikologiju su tokom 1980-ih
suoCile sa mnoStvom izazova analognih onima sa kojima se oko deceniju i po pre

muzikologije susrela teorija knjizevnosti. Stoga bi se pitanja koja je Dzonatan Kaler (Jonathan

™ O tome podrobno govori Mirjana Veselinovié-Hofman u: Becemunosuh-Xogman, 2007: 17-49.
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Culler) apostrofirao u vezi sa statusom knjizevnosti u novom kontekstu mogla bez ostatka
postaviti 1 u vezi sa odnosnom studija kulture, s jedne, 1 muzikologije i muzike kao njenog
predmeta proucavanja, s druge strane: da li su studije kulture opsezan projekt u okviru koga
¢e proucavanje muzike ste¢i novu snagu i pronicljivost? Ili ¢e studije kulture progutati
proucavanje muzike i unititi samu muziku (cf.: Kaler, 2009: 56)?” Zabrinutost za stanje
muzikologije i muzike u doba teorije nije bila svojstvena samo oponentima studija kulture. Na
opasnost od svojevrsnog teorijskog viska u muzikologiji, tj. na rizik od gubljenja njenog
disciplinarnog identiteta i integriteta te, posledi¢no, i na moguénost zanemarivanja specifi¢no
muzicke prirode njenog predmeta, upozorili su i najuticajniji akteri prethodno naznacene
transformacije muzikologije: ,,Mogli bismo postati podjednako skloni neslozi i politizovani
kao literarni kriticizam. Mogli bismo postati toliko obuzeti kritickom teorijom da izgubimo iz
vida raison d’étre naSih napora: samu muziku. Mnogi veruju da se ovo ve¢ dogodilo sa
knjizevno$¢u. MozZemo se nadati da ¢e naSa ukorenjenost u muzi€¢kom izvodenju i Cisto
estetsko uzivanje u muzici ublaziti bilo kakve disciplinarne tendencije ka teorijskom ekscesu”

(Citron, 1993: 74-75).

Reorijentacije muzicke teorije

Nacine na koje je interpretativni obrt imao transformisao polje znanja na koje je
pretendovala muzicka teorija veoma je teSko posmatrati nezavisno od njenog institucionalnog
osamostaljenja koje je, pocev od sredine 1960-ih godina u Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama,
te potom i od 1980-ih godina na evropskom kontinentu, obeleZilo — i jo§ uvek obelezava —
savremeno stanje muzicke teorije. Drugim re¢ima, savremena muzicka teorija egzistira
istovremeno na dve ravni. Na jednoj je moguce uocCiti odmak od ’konzervatorijumske’
muzicke teorije ka teoriji kao samostalnoj univerzitetskoj disciplini, §to je otpocelo jo$
sredinom 1950-ih godina u Sjedinjenim Ameri¢kim DrZzavama. Na drugoj ravni se, okvirno
od druge polovine osme decenije 20. veka, beleze upravo promiSljanja o njenoj
interpretativnoj prirodi. Trenuci u kojima su u razli¢itim zemljama zapocela ta dva procesa —
tj. momenti u kojima je muzicka teorija bila iznova epistemologizovana i/ili prelazila prag
naucnosti — nisu bili isti. Oni su zavisili od skupa pozitivnih uslova jednog slozenog spleta

odnosa (cf.: dyko, 1998: 50), uslova koji su omogucili da se o muzickoj teoriji moze misliti

> Posebno osetljivo u tom pogledu jeste pitanje metoda, jer ono implicira razliku izmedu pristupa muzici iz
interesa 'nje same’ i upotrebe muzike za proucavanje razli¢itih kulturalnih problema.
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bilo na jedan bilo na drugi nacin. U ovom poglavlju ¢u osvetliti klju¢ne elemente naznacenih
procesa.

Kada je Hugo Riman (Hugo Riemann) u predgovoru za prvo izdanje svoje Geschichte
der Musiktheorie im IX.—XIX. Jahrhundert (Riemann, 1898) napisao da je siguran da muzicka
teorija joS uvek nije ispunila svoj veliki i teZzak zadatak — koji se, prema njegovom misljenju,
sastojao u spoznaji i najviSem stupnju razumevanja umetnosti (Sto je zapravo znacilo
umetnickih ostvarenja /nem. die Schaffen/) — te potom i da on i njegovi savremenici uprkos
tome ne treba da gube nadu da ¢e takav zadatak mo¢i da bude ispunjen (cf.: Riemann, 1920:
vii), on tada verovatno nije ni slutio da ¢e reSenje tog zadatka joS gotovo ceo jedan vek
izmicati i budu¢im generacijama muzickih teoreticara.

Ispunjenje tog cilja podrazumevalo je problematizaciju i korenito preosmisljavanje dve
konstitutivne premise muzicke teorije u modernom smislu,” premise koje su implicitno bile
sadrzane 1 u Rimanovom odredenju discipline. Prvo, to je propozicija o aistorijskom i
sistematizuju¢em karakteru muzicke teorije, $to se moze pronaci i u Adlerovom spisu. Naime,
izmedu istorijskog istrazivanja zakonitosti razli¢itih perioda i teorijskog uobli¢enja tih
zakonitosti, tj. izmedu stilske analize, na jednoj, i proufavanja i zasnivanja najvisih
zakonitosti harmonije, ritma 1 melodije u tonskoj umetnosti, na drugoj strani, Adler je
uspostavio hijerarhijski odnos: teoreticar ,,uglavnom prati istoriju na odredenoj distanci i, dok
zivot pulsira, razmislja o proslosti” (Adler, 1885: 9). Drugo, u pitanju je stanoviste da
muzicka teorija jeste teorija autonomne muzike (cf.: Cook, 1989: 70-71).

Iza Rimanovog priznanja nije se toliko krila autokritika sopstvenog rada, premda je on
bio svestan ograniCenja istorijskog pregleda muzicke teorije koji je sacinio. U osnovi tog
priznanja pre je bila svest o ¢injenici da je ,,muzicka teorija [...] — a zajedno sa muzickom
teorijom i opis njene istorije — iz zbunjenosti 1 nemo¢i zaobilazila istinske centralne probleme
ucenja o umetnosti [Kunstlehre], iako se u osnovi znalo ili pak naslu¢ivalo da je stepen u
kome je muzicka teorija reSavala te teSkoce, pokusavala da ih resi ili ith makar registrovala ili
osvesc¢ivala na diferenciraniji nacin, bio odlucujuc¢i u tome da li ¢e ona opravdati zahtev koji
je pred nju postavljen samim njenim imenom” (Dahlhaus, 1984: 5-6). Riman je, dakle, bio
svestan okolnosti da je u vreme kada je on pisao prvu — i zadugo jedinu — istoriju muzicke

teorije, svojevrsno suzenje ove discipline ve¢ zapocelo. Polje znanja na koje je muzicka

7% prema Karlu Dalhausu (Carl Dahlhaus), re¢ je o periodu u kome posle spekulativnih i regulativnih teorijskih
tradicija, od kojih je druga tek naknadno prepoznata kao muzicka teorija, u fokus ove discipline ulazi muzicko
delo (cf.: Dahlhaus, 1984: 6-9).
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teorija polagala pravo bilo je sve dalje kako od Rimanovog ideala, tako i od zahteva
sadrzanog u samom imenu discipline. To suzenje je najpre obuhvatilo sadrzaj muzicke teorije,
a potom i repertoar na koji je ona ciljala. Muzicka teorija je, naime, ,,0stala puko ucenje o
tehnici komponovanja [Satzlehre] iako je poetika pravila [Regelpoetik] [...] od sredine 18.
veka postepeno bila zamenjena estetikom originalnosti i estetikom genija, koja je u prvi plan
stavila muzicko delo” (Dahlhaus, 1984: 7). Izuzev toga, muzicka teorija postepeno gubila
korak sa savremenim muzi¢kim stvaralastvom. Jaz izmedu sadrzaja koji su se u okviru
muzicke teorije poducavali i sadrzaja za koje su teoretiCari bili zainteresovani, s jedne, i
muzickog stvaralastva, sa druge strane, postajao je tokom 20. veka sve dublji. Metateorijski
pristupi ponikli u kompozitorskim klasama ,,sami po sebi nisu bili dovoljni za dalji razvoj
muzicke teorije” (La Motte-Haber: 2005: 15). Inovativni muzic¢ko-teorijski diskurs zastupljen
na darmstatskim kursevima nove muzike bio je pre svega kompoziciono-tehnickog 1 estetskog
karaktera i prakti¢no nije imao uticaja na klasi¢ne muzicko-teorijske sadrzaje i nastavni kanon
(cf.: Holtmeier, 2004b: 10).

Tako je velika evropska tradicija muzicke teorije u modernom smislu, tradicija koja se
profilisala u prepletu medusobno razli¢itih modela nau¢nog zasnivanja discipline, s jedne,
njenog udela u pedagogiji kompozicije, tj. umetnicCkom polju, s druge, te i njenih
propedeutickih okvira kao opste teorije muzike (die allgemeine Musiklehre), s tre¢e strane,
postepeno svedena na svojevrsni istorijski minimum, a Rimanovo jezgrovito, a ipak
sadrzajno, programsko i epistemolosko odredenje muzicke teorije potisnuto u drugi plan. U
preovladuju¢em i podrazumevanom horizontu muzicko-teorijskog misljenja prve polovine 20.
veka ’Cista teorija’ je prakticno zamrla.

Time je 1 razlika izmedu didakti¢kog aspekta muzicke teorije 1 spekulativnog muzicko-
teorijskog istrazivanja, razlika na koju je uputio jo§ Gvido Adler tumaceci sistem(at)sku granu
nauke o muzici, izgubila na znacaju.” Svojevrsna ’konzervatorijumska’ muzicka teorija, koja
je od osnivanja Pariskog konzervatorijuma 1795. godine imala stalno mesto u kurikulumima
umetnickih studija ove 1 drugih sli¢nih institucija (cf.: Dahlhaus, 1984: 1), potpuno je izgubila
korak sa savremenom umetnickom praksom i s vremenom je postala okoStala rigidna
disciplina. Zahvaljuju¢i svom radikalno aistorijskom karakteru, ona je podjednako malo veze

imala kako sa aktuelnim muzickim stvarala§tvom, tako i sa muzi¢kom teorijom kakva je bila

.....

" Primeri poput Ramoove (Jean-Philippe Rameau) teorije svedoe tome da je i teorijska spekulacija u nekom
trenutku mogla postati predmet muzicko-teorijske poduke.
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tonski slog (Tonsatz) koja je posle Drugog svetskog rata zamenila tradicionalnu muzicku
teoriju u Nemackoj.” Iz svih pobrojanih razloga, muzicka teorija vise nije mogla da odgovori
ni umetnickom ni teorijskom zahtevu koji je nekada ispunjavala i postala je puka
propedeutika. Svojevrsna univerzitetska muzicka teorija bila je vezivana za istoriju muzike,
gde je bila odvojena od prakse 1 shvacena kao proucavanje muzicko-teorijskih traktata.
Paradoksalno, opisani istorijski minimum evropske muzicke teorije shvacene u oba
naznacena vida, imao je veoma mnogo slicnosti sa stanjem ameri¢ke muzicke teorije istog
doba. Evropska muzicka teorija, sa istorijom dugom gotovo dva milenijuma, nasla se na
takorec¢i istoj tacki sa americkom muzic¢kom teorijom, ,.disciplinom bez istorije” (Hinton,
2005).” Naime, muzi¢ka teorija u SAD-u je sredinom 20. veka bila ,,legitimno i tradicionalno,
ali lose definisano podruc¢je muzickog ispitivanja” (Boretz, 1961: 399), odnosno polje kome je
definicija bila potrebna ,,gotovo podjednako snazno kao i samoj muzikologiji” (Palisca, 1963:
110). Njena pozicija u sistemu muzickih disciplina bila je osporavana ne samo u polju
muzickog istrazivanja (cf.: Palisca, 1963: 110) ve¢ i u kompozicionoj sferi: bila je videna kao
,didakticka pogodnost” i ,,neophodna disciplina” koja je pala u ,gotovo univerzalnu
akademsku nemilost” (K[rachenbuehl], 1957: 1). Njen aistorijski istrazivacki profil bio je
poistovecen sa ,,sistemom nomenklature 1 klasifikacije koji ne nudi nikakve vaZzece zakone
koji bi bili u vezi s muzikom” (K[raechenbuehl], 1957: 1). U programskom smislu razlikovana
su teorijska istrazivanja u polju analiti¢ke 1 pedagoSke tehnike, s jedne, i ,,Cista” teorija, s
druge strane (K[raehenbuehl], 1957: 1). Ta razlika je odgovarala ¢etvorostrukoj diferencijaciji
muzicke teorije na prakticnu, kreativnu, analiticku 1 ¢istu teoriju ustanovljenu u monografiji
Musicology, kojom je postavljen temelj humanistickim okvirima muzickog proucavanja u

Sjedinjenim Americkim Drzavama (cf.: Palisca, 1963: 112—-116).* Potonje tripartitno

™ Razvijana je pre svega u napisima Grabnera (Hermann Grabner), Malera (Wilhelm Maler) i Senka (Paul
Schenk) (cf.: Holtmeier, 2004a) i bila je fokusirana na ,,prenoSenje kompoziciono-tehnickog znanja” (Sprick,
2010). To je vidljivo kako u publikacijama, tako i u koncepciji studija koje su imale podjednako malo veze sa
kompozicijom, kao i sa muziCkom teorijom, i predstavljale su nacin za prenosenje dobro isprobanog skupa
pravila Ciji se istorijski ogranic¢eni dometi nisu problematizovali (cf.: Huber, 2005: 477). Kao takva, muzicka
teorija je bila izloZena kritikama svih ukljucenih strana (cf.: Holtmeier, 1997).

" Ameritkoj muzikoj teoriji istoriju su doneli’ evropski emigranti (Senkerovi /Heinrich Schenker/ studenti
Hans Vajse /Hans Weisse/, Feliks Zalcer /Felix Salzer), Ozvald Jonas/Oswald Jonas/i Ernst Oster /Erns Oster/)
tokom 1930-ih i 1940-ih godina i potom su bili, kako se smatra, jedan od katalizatora njenog uspona kao
univerzitetske discipline od druge polovine 1950-ih.

% U ovoj podeli Paliska (Claude V. Palisca) se oslonio na definicije koje su pruzili Adler, Riman (Hugo
Riemann) i Hejdon (Glenn Haydon /Haydon, 1941/), ali ih je modifikovao tako da vise odgovaraju ,,savremenom
stanju muziCke teorije” (cf.: Palisca, 1963: 111). Paliska je poistovetio prakti¢nu teoriju sa sistematizacijom
melodijskih, kontrapunktskih i harmonskih tehnika koja svoje mesto dobija prvenstveno u pedagogiji. Kreativna
teorija prvenstveno pripada kompozitorskom domenu, jer se ona javlja prilikom stvaranja novih kompozicionih
sistema (poput Hindemitovog /Paul Hindemith/, na primer). Analiticka teorija moze predstavljati i muzikoloski
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raslojavanje muzicke teorije — na teoriju kao pedagogiju, teoriju kao centralno intelektualno
interesovanje muzikologa, kompozitora i izvodaca, i teoriju kao nezavisno polje istrazivanja —
nacinjeno povodom osnivanja Drustva za muzicku teoriju (Society for Music Theory) 1978.
godine (Browne, 1979: 2-3) korespondira prethodno naznacenim podelama. Pri tom,
poslednja naznacena grana muzicke teorije u predstavljenim klasifikacijama — teorije kao
samostalne aktivnosti, nezavisne od pedagogije, kompozicione tehnike ili muzikoloski i
izvodacki motivisanog analitickog interesovanja — nije postojala, Sto je izazivalo
nezadovoljstvo onih koji su se bavili ovom disciplinom.

Povrh obrazlozene podudarnosti izmedu dve istorijski tako neravnopravne muzicko-
teorijske tradicije, dodatni kuriozitet je bio taj da je americka muzicka teorija postala uzor za
institucionalne transformacije ove discipline u pojedinim evropskim zemljama u poslednjim
decenijama 20. veka (cf.: Janz 1 Sprick, 2010; Dunsby, 1992: 6). Ona je takode predstavljala
podsticaj za svojevrsno ukrupnjavanje, institucionalnu konsolidaciju te donekle 1
homogenizaciju evropske muzicko-teorijske scene, o ¢emu ¢e vise biti re¢i u toku ovog i
narednog potpoglavlja disertacije.’ Tako, ako je izmedu dve medusobno ne tako razliCite
muzikoloske kulture, nemacke i americke, postojala podudarnost koja se tek naknadno
ukazala kao takva, izmedu dve 'muzicko-teorijske kulture’ — evropske i americke — postojala
je mnogo sloZenija i svesnija uzro¢no-posledi¢na veza.

Premda je americka muzicka teorija u drugoj polovini 50-ih godina 20. veka prva
nacinila korak ka prevazilaZzenju opisanog stanja, ne bi se moglo re¢i da su se epistemoloske i
metodoloske premise reSenja koje je ponudila razlikovale od onih iz 19. veka. Jer, to reSenje,
olieno u jasnom profilisanju 1 institucionalizaciji muzicke teorije u ’¢istom’ smislu, bilo je
ukorenjeno u istom pozitivistickom duhu koji je obeleZio celokupno polje muzickog
istrazivanja u 19. veku. Pred muzicku teoriju je, naime, postavljen specifican muzicki zahtev
koji nisu ispunjavale akusticke ili esteticke teorije, na primer: ,,pravi objekt muzicke teorije je
muzika, takav zvu¢ni obrazac u vremenu koji kompozitori konstruiSu da bi svoje iskustvo kao

ljudskih bi¢a preneli drugima. Objekt muzicke teorije nije zvuk, nije vreme, nije covekovo

doprinos. Ona je retroaktivna, u smislu da se odnosi na odredeni postojeci korpus dela i da izvodi svoja nacela na
osnovu tog korpusa (na primer, Senkerova ili Jepesenova /Knud Jeppesen/). Analiti¢ka teorija po svojoj prirodi
predstavlja interpretaciju ,,na neki nacin homogenog korpusa ¢injenica” (Palisca, 1963: 114), te je logi¢no da
muzikolog koji njima operise moZe iz njih da ,profitira’, ali i da ih sam formulige. Cista teorija (kakva je, na
primer, Carlinova /Gioseffo Zarlino/ ili Ramoova), poput estetike, predstavlja ekstenziju muzikologije, a ne njen
sastavni deo. Ona obuhvata organizaciju muzi¢kih materijala ,,na neki logican nacin koji izrazava filozofiju svog
autora, bez obzira na to da li je teorija potkrepljena proslom ili sadasnjom praksom” (Palisca, 1963: 115).

81 U toj ¢injenici, a ne u nameri za odredenjem integralnog profila evropske muzitke teorije, leZi razlog za
povremeno uspostavljanje svojevrsnog americko-evropskog muzicko-teorijskog klatna u ovom segmentu
disertacije.
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iskustvo, ve¢ ona specificna veza svega toga koju nazivamo muzi¢kim iskustvom”
(Kraehenbuehl, 1958: 1). Muzic¢ko-teorijsko znanje se nije iscrpljivalo u klasifikaciji skupa
Cinjenica o svojstvima zvuka, vremenskom poretku ili odredenom muzickom stilu:
»proucavanje i kodifikacija muzickih materijala ne bi trebalo da zameni istinski kreativan i
vitalan aspekt teorijske aktivnosti, formulaciju i verifikaciju upotrebivih muzickih teorija”
(Kraehenbuehl, 1958: 1). Muzicko-teorijskim znanjem, naprotiv, smatrano je znanje koje
govori o umetniCkoj organizaciji pobrojanih elemenata u cilju komunikacije (cf.:
Krahenbuehl, 1958. 1).

Kako bi ovako postavljenu ’Cistu’ teoriju — kao svoje klju¢no distinktivno obelezje —
uzdigla na ravan samostalne univerzitetske discipline, americka muzicka teorija se okrenula
istoj nau¢noj metodoloskoj rigoroznosti koja je promovisana i u muzikoloskim (muzicko-
istorijskim) istrazivanjima, S$to sam obrazlozila u prethodnom potpoglavlju: ,,postoji samo
jedna vrsta jezika, jedna vrsta metoda za formulaciju "koncepata’ i za verbalnu analizu takvih
koncepata: 'naucni’ jezik i 'naucni’ metod [...] iskazi o muzici moraju se prilagoditi takvim
verbalnim i metodoloSkim zahtevima koji neguju moguénost smislenog diskursa u bilo kom
domenu” (Babbit, 1961: 398). Ovaj Bebitov (Milton Babbit) stav je imao veliki uticaj na
americku muzicku teoriju (viSe o tome u: Guck, 1998: 57): poput Mendelovog na polju
muzikologije, on je inaugurisao nauc¢nu prirodu muzicko-teorijskog proucavanja i rezultata
takvih prou€avanja. Uzor za ispunjenje eksplanatornog zahteva nau¢nog muzicko-teorijskog
diskursa naden je u formalnim, a ne u prirodnim naukama. To je eksplicitno navedeno i u
obrazloZenju za uvodenje doktorskog programa na Univerzitetu Prinston koje su sacinili Artur
Mendel, Edvard Koun (Edward Cone) i Milton Bebit: ,,Muzicka teorija se danas transformise
od skupa sumnjivo izvedenih 1 neprecizno izloZenih preskripcija i imperativa u predmet koji
crpi iz metoda i rezultata formalnih i empirijskih nauka: logike, filozofije nauke, analiticke
filozofije, fizike, elektronike, matematike, eksperimentalne psihologije, strukturalne
lingvistike i kompjuterskih metoda” (nav. prema: Girard, 2010).*

Tako osamostaljena muzicka teorija morala je da se pozicionira u polju nauke o
muzici, Sto je podrazumevalo njeno jasno razgranicenje i distanciranje od muzikologije pre

83

svega na ravni istraZzivaCkog profila.* Buduéi da je profil americke muzikologije bio

%2 Pitanja o nau¢noj zasnovanosti muzicke teorije ponovo su aktuelizovana u periodu kada su se pojavili zahtevi
za redefinisanjem nau¢nog profila ove discipline (cf.: Rahn, 1979; Brown i Dempster, 1989).

%3 Repertoari na koje su dve discipline ciljale ukrstali su se na velikim delima tonalne tradicije koja su mogla da
produ test Senkerove teorije, kao i na muzici Druge becke $kole, Stravinskog, Bartoka (Bel Barték) i nekolicine
drugih, §to nije bilo neobi¢no s obzirom na ¢injenicu da su prvi zainteresovani za muzicku teoriju u to vreme bili
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dominantno istorijski, nau¢na muzicka teorija je izgradila svoj autonomni disciplinarni
identitet na mestu na kojem je muzikologija ostavila prazan prostor i time omogucila
muzi¢kim teoreti¢arima da se muzikom bave ,,sinhronijski pre nego dijahronijski, [...] kao
strukturom pre nego kao stilom” te da joj pristupe ,,viSe kao objektu analize nego kao objektu
kriticizma” (McCreless, 2000).** Takva izolacija muzi¢ke teorije bila je neophodan uslov
njene pojave kao samostalne discipline, ali i rezultat pozitivistickog duha 20. veka, kako je
reCeno (cf.: Hatch i Bernstein, 1993: 1).

Samim svojim nastojanjem da se etablira kao nauc¢na disciplina, americka muzicka
teorija ni u kom slu¢aju nije unela nista sustinski novo u globalnu istoriju ove discipline.*
Ona ipak jeste pruzila vanredno razradenu i razgranatu metodoloSku gradevinu i razvila se u
sofisticirano i raznovrsno polje. Premda se tehnicka iznijansiranost njenih metodologija ne bi
ni mogla zamisliti krajem 19. veka, ona ni u svojim najrigoroznijim realizacijama nije mogla
da se u potpunosti distancira od ,li€nih” iskaza i stavova (cf.: Guck, 1998). Upravo
zahvaljujuéi svojoj rigoroznoj i razvijenoj naucnoj metodologiji koja je u svojim teorijskim
’zanosima’ i§la mimo muzickog dela, americka muzicka teorija je zapravo ’promasivala’
sopstveni proklamovani muzicki cilj. 1z tog razloga, osnove na kojima je ona bila utemeljena
nigde u Evropi nisu naiSle ni izbliza na tako plodno tlo, premda je njena samostalnost kao
univerzitetske discipline bila ideal kome su u svojim nastojanjima da obnove ovu disciplinu
tezili 1 evropski teoretiCari.

Kao teorija autonomne muzike, usmerena na muzicko delo, aistorijski profilisana
muzicka teorija je, dakle, dugo i iz istih razloga kao i muzikologija, i na jednoj i na drugoj
strani Atlantika bila ucaurena u pozitivistiCkom horizontu miSljenja 1 epistemoloskim
pretpostavkama koje su tokom veceg dela 20. veka dominirale 1 muzikoloSkom (istorijskom)
granom istrazivanja. Temeljna epistemoloSka 1 metodoloska reorijentacija muzicke teorije,
koja je u brojnim evropskim tradicijama obuhvatila i institucionalno osamostaljenje ove
discipline u polju nau¢no profilisanog istrazivanja, zapocela je da se odvija okvirno od druge
polovine sedamdesetih godina 20. veka. Tacka do koje je ona u tom procesu stigla izmice
generalizaciji. Razlog tome ne leZi samo u fukoovskoj ,,razlici vremena” (cf: ®yxo, 1998:

142) u kojoj egzistira kako savremena muzicka teorija tako 1 govor o njoj, o ¢emu je bilo reci

kompozitori. Medutim, taj repertoar su muzicki teoreti¢ari i muzikolozi koristili u razli¢ite svrhe: dok je za
muzicke teoretiCare on bio ,topovsko meso za isprobavanje novih teorija”, za muzikologe je predstavljao
materijal za proucavanje stilske istorije, biografija kompozitora, recepcije dela i rukopisa” (McCreless, 2000).

% Odnosi izmedu analize i kriticizma biée diskutovani u posebnom odeljku rada.

% Sistematizovan pregled razli¢itih vidova nauénog utemeljenja muzike teorije dat je u: La Motte-Haber, 2005:
15-19.
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u uvodu disertacije. Uzrocnici se, barem u podjednakom stepenu, nalaze i u 'nemogucoj’
poziciji same discipline: kao polje istrazivanja, muzicka teorija se konstituiSe u preseku
istorijske i sistem(at)ske grane nauke o muzici,*® dok u akademskim okvirima deluje u
meduprostoru nauke, umetni¢ke prakse 1 pedagogije, i pozicionira se kao propedeutika i/ili
kao samostalna disciplina. Sve dosada ostvarene kombinacije i susticaji elemenata pomenutih
ravni predstavljaju ’samo’ pojedinacne ,,istorijske sporazume” (Delez, 1989: 90) koje je ona
tokom svoje istorije ostvarivala kako sa umetni¢kim stvaralastvom, tako i sa drugim nau¢nim
disciplinama.

Upravo naznaceni ,,istorijski sporazumi” predstavljaju fukoovski objekt analize par
excellence. Jer, ono §to se smatra muzickom teorijom direktna je posledica celokupnog
pozitivnog spleta odnosa koji su omogucéili da se muzicka teorija konstituiSe i profiliSe na
odredeni nacin. Drugim rec¢ima, svaki od tih sporazuma pocivao je na odredenom znanju o i u
muzickoj teoriji, kao i na kompleksnim odnosima moc¢i koji su se manifestovali putem znanja
i kao samo znanje. Izuzev kada je u pitanju osamostaljenje i institucionalizacija americke
muzicke teorije (cf.: McCreless, 1997), ,,istorijski sporazumi” muzicke teorije dosada nisu bili
objekt fukoovske analize.

Premda nema sumnje da su ti sporazumi bili osobeni za svaku pojedinacnu muzicko-
teorijsku tradiciju, oni su rezultirali dvema zajednickim tendencijama: (1) redefinisanjem
aistorijskog istrazivaCkog profila muzicke teorije 1 (2) njenim pozicioniranjem u
interdisciplinarnoj areni i preispitivanjem u polju teorije, u znacenju koje je objaSnjeno u
uvodu disertacije. Remodelovanje muzicke teorije saglasno naznacenim tendencijama teklo je
paralelno i u uzajamnoj sprezi: istorijski, interdisciplinarni 1 teorijski impulsi su se medusobno
prozimali te ih je veoma teSko — ¢ak 1 nemoguce — medusobno precizno odvojiti. Tako, ako je
teorija muzickoj teoriji — isto kao i muzikologiji — omogucila ne konacno ovladavanje
konstitutivnim terminima i1 konceptima, ve¢ ,preispitivanje podrazumevanih rezultata i
pretpostavki na kojima se oni temelje” (Kaler, 2009: 26), onda bi se i1 svest o istori¢nosti
muzicko-teorijskog istraZivanja mogla razumeti 1 kao efekat izazova koji je teorija uputila
muzickoj teoriji. U nastavku ¢u ih ipak razdvojiti kako bih ,,éudnom” (cf.: Dahlhaus, 1984:
57) susretu muzicke istorije i muzicke teorije dala poseban znacaj. Izazov interdisciplinarnosti
1 teorije C¢u, pak, razmotriti uporedo, uprkos Ccinjenici da teorijska provenijencija

interdisciplinarnog rada u muzickoj teoriji jeste njegov moguci, ali ne i neophodan okvir. Nije

% Udeo etnoloske grane u muzicko-teorijskom polju se u pojedinim napisima spominje, ali se ne podvrgava
detaljnijem razmatranju (cf.: Janz i Sprick, 2010).
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svaka interdisciplinarnost teorijske provenijencije u smislu u kojem u disertaciji koristim
pojam teorije.*” Svaki teorijski rad, nasuprot tome, jeste interdisciplinarnog karaktera.

Gotovo citav jedan vek je bio potreban da se izmedu muzicke teorije i istorije odigra
susret koji je mogao da rezultira redefinisanjem aistorijskog istrazivackog profila muzicke
teorije, tj. uspostavljanjem kriticke svesti o dijahronijskoj promenljivosti sadrzaja muzicke
teorije, kao onoga $to se pod ovom disciplinom uopste razume (cf.: Dahlhaus, 1985: 11).*
Suocenje muzicke teorije sa istorijskom uslovljenos¢u kako njenog objekta, tako i njenog
kategorijalnog i pojmovnog aparata bilo je za nju posebno provokativno. Jer, (muzicka)
istorija i muzicka teorija neminovno dolaze u ,,udan” odnos: ,, Teorija [...] se okrece istoriji —
kao formi misljenja, ne kao prikupljanju Cinjenica — gotovo neizbezno u jednom ¢udnom
odnosu: muzicki fenomeni su, kako se €ini, ili dati od prirode ili su istorijski zasnovani; i ¢im
dominira model istorijske interpretacije, teorija gubi svoju supstancu i u izvesnom stepenu se
povlac¢i u sopstvenu senku. Obrazlagati teoriju istorijski u osnovi znaci liSiti je zahteva na
kojem je ona kao teorija fundirana” (Dahlhaus, 1984: 57).

I na ameri¢kom i na evropskom kontinentu impuls za reorijentaciju muzicke teorije u
pravcu istorijski diferenciranih istraZzivanja nije doSao iznutra, iz okvira ’same’ muzicke
teorije, ve¢ spolja — iz pravca istorijske muzikologije. Premda su se uzroci tih impulsa
unekoliko razlikovali, njihovi efekti su uporedivi.

Otvaranje istorijske perspektive za muziCko-teorijska istrazivanja u americkom
kontekstu je, iz pozicije nauke o muzici u celini, bilo videno kao ,zdrav trend” koji
prepoznaje da ,,muzicka teorija ne moze biti zaSti¢ena od istorijskih razmatranja, da analiza
strukture razdvojena od stilskih, istorijskih 1 socioloSkih konteksta krivotvori muziku koju
cilja da opise” (Palisca i Bent, 2001). Kada je u 'novomuzikoloskom’ talasu istaknut zahtev
za druStveno-istorijskom kontekstualizacijom muzi¢kog dela kao objekta istrazivanja, tada je
prostor koji je ameri¢ka muzicka teorija ostavila izvan svog interesovanja pocetkom 1980-ih
godina postao predmet oStre kritike. Napadnuta je upravo klju¢na determinanta muzicke
teorije u SAD-u: njena mogucnost da se bavi teorijom 1 da radi u teoriji nezavisno od istorije.
Time je 'nova muzikologija’ ,,uradila muzickoj teoriji upravo ono $to je ‘moderna muzicka

teorija’ uradila muzikologiji decenijama ranije: stvorila je novi disciplinarni identitet polazuci

87 Videti str. 71 disertacije.

% Da je to perspektiva koja je nedostajala zadugo jedinoj istoriji muzitke teorije Huga Rimana, svedo&i i
¢injenica da Riman ne razmatra ono $to se teorijom nazivalo pre 9. veka. O paradigmatskim promenama
muzicke teorije videti viSe u: Dahlhaus, 1984: 5-9.
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pravo na prostor koji je u konkurentskoj disciplini bio ignorisan ili potisnut” (McCreless,
1997: 42).¥

U evropskom kontekstu su istorijski diferencirana teorijska istrazivanja smatrana
kvalitativnim pomakom u odnosu na radikalno aistorijski i prakti¢no-pedagoski koncipiranu
muzicku teoriju. S jedne strane, smatra se da je u Nemackoj, na primer, istorijska
muzikologija u izvesnom smislu odgovorna za eliminaciju muzicke teorije time §to je
pravljenje teorija zamenila napisima o na¢inima pravljenja teorija u proslosti (cf.: Polth, 2004:
53).” Stoga je Ludvig Holtmajer (Ludwig Holtmeier), paradoksalno, u pravu kada kaze da se
u Nemackoj ,,moze [...] govoriti o ’istorijskoj’ tradiciji u okviru muzicke teorije”, buduci da
,» sistematski’ muzicko-teorijski diskurs, koji to ime zasluzuje, od 1945. godine ne postoji”
(Holtmeier, 2004b: 9). Sa druge strane, ispostavilo se da je upravo muzicko-istorijski impuls —
olicen u centralnim figurama posleratne istorijske muzikologije u Nemackoj (Dalhausu i
Rudolfu Stefanu /Rudolph Stephan/) — presudno doprineo obnovi nemacke muzicke teorije:
,obnova muzicke teorije nezamisliva je bez muzikoloskog [musikwissenschaftlich] uticaja”
(Sprick, 2010). Smatra se da nije slucajno to S$to su pomenuti glavni protagonisti nau¢nog
preobrazaja muzicke teorije potekli iz polja istorijske muzikologije posleratnog doba, jer je
upravo muzikoloski uticaj omogucio i podrzao konstituisanje nauc¢nic¢ki koherentnog profila
muzicke teorije od kraja 20. veka naovamo (cf.: Sprick, 2010).

Cilj teznje da se redefiniSe profil muzic¢ko-teorijskog istrazivanja bio je da se ukaze na
neophodnost da teoreti¢ar ima svest o istoriji u smislu interpretacije proslosti kao razli¢ite od
sadaSnjosti, ali istovremeno i1 povezane sa njom (cf.: Whittal, 1987), jer takva perspektiva
,moze doprineti dodatnim uvidima u muzicka dela 1 dokumente” (Hatch i Bernstein, 1993: 2).
Tako je istorijski osveS€ena muzicka teorija obuhvatila: istoriju muzicke teorije, istorijske
uslove iz kojih su odredeni teorijski stavovi proistekli, proZimanja muzic¢ke teorije sa
okruzuju¢im intelektualnim pravcima 1 tradicijama, te 1 odnos muzic¢ke analize 1 istorije
(istorijskih 1 savremenih metoda) tamo gde je to moguce, budu¢i da je analiza disciplina
novijeg datuma. Posledi¢no, u americkom kontekstu je ponovo aktuelizovana problematika

medusobnog odnosa muzicke teorije i muzikologije (shvacene pre svega kao istorije muzike) i

% Pomenuti zahtevi percipirani su na ambivalentan nac¢in: kao pretnja izolaciji i disciplinarnoj konkurenciji (cf::
Hyde, 1989: 38), ali i kao prilika da se — po ugledu na raznovsnost koja je Novom kriticizmu omogucila poziciju
vodece sile na polju literarne teorije — muzickoj teoriji obezbedi dalji razvoj u praksi onih koji su tome bili
naklonjeni (cf.: Hyde, 1989: 39).

% 7Zato je Mihael Polt (Michael Polth) istakao da u Nemackoj na samom pocetku 21. veka ne samo da nije
postojala ni sistematska ni istorijska muzicka teorija ve¢ da uopSte nije postojala muzicka teorija (cf.: Polth,
2004: 53).
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u skladu s tim i pitanje da li je 1 na koji nac¢in muzickoj teoriji potrebna muzikologija da bi ona
imala podjednako Siroku perspektivu na svoj objekt (cf.: Agawu, 1992). U onom delu
evropskog konteksta u kome je podela na istorijsku i sistematsku muzikologiju jo§ uvek
aktuelna, posebno fokusirana dijalektika istorijskog 1 sistematskog u oblasti muzicke teorije.
Cinjenica da je ova problematika bila tema osnivatkog kongresa nemackog Drustva za
muzic¢ku teoriju (Die Gesellschaft fiir Musiktheorie) odrzanog u Drezdenu 2001. godine
govori u prilog tome. Okolnost da je 2011. godine, u okviru teme osmog kongresa istog
Drustva, Musiktheorie als interdisciplindres Fach, sesija Musiktheorie and Systematische
Musikwissenschaft: Konvergenzen/Divergenzen bila posveéena odnosu muzicke teorije 1
sistem(at)ske muzikologije, svedoci o aktuelnosti i viSeznacnosti tog problema. Od odgovora
na pitanja da 1i i na koji nacin muzicka teorija od istorijske muzikologije ’pozajmljuje’
predmet, metodologiju i ciljeve ili uspeva da u svom delovanju definiSe sopstveni teorijski
interes, u kom stepenu je moguce govoriti o specificnom muzic¢ko-teorijskoj interesu u polju
istorije 1 sistematike i koja bi bila muzicko-teorijska differentia specifica istorijskog ili
sistematskog istrazivanja, zavisili su (i jo§ uvek zavise) i putevi kojima ona dostigla (i jo$
uvek dostize) status samostalnog istrazivackog polja te i naini na koje je kao takva
institucionalizovana.

Interakcija izmedu prezentisticke 1 istorijske pozicije u muzic¢koj teoriji moze se
ostvariti hermeneutickim pristupom. Prema Tomasu Kristensenu (Thomas Christensen),
hermeneutika ,,ni na koji nacin ne postavlja ograni¢enja interpretacijama koje pravimo; ona
samo razjaSnjava uslove pod kojima pravimo te interpretacije” (Christensen, 1993: 32).
Istorijski tekst ima ,,dvostruki hermeneuticki identitet”: on je i istorijski dokument nastao u
odredenoj kulturi, ali je 1 otvoren za nova €itanja u drugacijim kontekstima, Sto ipak ne znaci
da su interpretacije tog teksta relativne. Kristensen se zalaze za hermeneuticki dijalog u kojem
postoji svest o situiranosti (1 horizontalnoj i vertikalnoj) kako objekta o kome se govori, tako i
onoga ko govori (cf.: Christensen, 1993: 26-33). Drugim re¢ima, za osetljivost na specifi¢cnu
istorijsku prirodu sadasnjih interpretacija, kao 1 za svest o specifi¢nim uslovima pod kojima se
odvija rekonstrukcija nekog proslog istorijskog konteksta.

TeZnje za pozicioniranjem muzi¢ke teorije u interdisciplinarnom polju i njeno
preispitivanje u polju teorije retko su iSle u pravcu novog sistema, ve¢ su se uglavnom
odvijale na ravni unutraS$njeg diferenciranja muzicke teorije u odnosu na srodne nauke i
pristupe (cf.: La Motte-Haber, 2005: 15). Na americkom kontinentu one su imale dva
podsticaja. *Spolja’ je americkoj muzickoj teoriji stigla muzikoloska kritika koju joj je Dzozef
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Kerman inicirao sredinom 1980-ih godina. Smatra se da Kermanova kritika nije mnogo
uticala na tvrdokorne Senkerijance i poklonike set-teorije. Ali, budu¢i da su se i sa strane
muzicke teorije, iz prostora 'unutar’ tada razumevanog polja ove discipline, javile teznje za
decentriranjem njene usrediStenosti u eksplanatornim modelima preuzetim iz prirodnih nauka,
moze se reci da je Kermanova kritika ohrabrila nekoliko linija istrazivanja koje su ve¢ bile u
toku i potpomogla je njihovu pojavu i profesionalno priznanje (cf.: Bent i Pople: 2001).
Prevazilazenje ,ere pozitivisticke sigurnosti” i novo orijentisanje muzicke teorije na
humanistickoj sceni (cf.: Toscani, 1998: 83) odigralo se i u evropskom prostoru, ali bez
rasprava koje su karakterisale americku muzi€ko-teorijsku scenu. Ono je doslo ’iznutra’ i bilo
je korelat opisanih nastojanja za uspostavljanjem nauc¢nog profila muzicke teorije kao
samostalne discipline.

Pozicioniranje muzicke teorije u interdisciplinarnom polju nije znacilo samo opoziciju
izmedu Ciste 1 objektivne fokusiranosti — logi¢ko-pozitivistickog porekla — na strukturu i
detalj, s jedne, i eklekti¢nog i subjektivnog stanovista koje se modeluje i metodoloski profilise
u susretu muzicke teorije sa drugim disciplinama, s druge strane, premda je i to legitimno.
Barem u jednom delu tih novih orijentacija muzicke teorije re¢ je o nastojanjima ¢ije su
implikacije mnogo dublje i ticu se samih temelja ove discipline u smislu u kojem je ona
konstituisana u svom danasnjem smislu. Po¢etkom ovog veka Nikolas Kuk (Nicholas Cook)
je taj proces opisao kao obrt od racionalisticke (nauc¢ne) i episteme sli¢nosti (hermeneuticke, u
najSirem smislu) ka performativnoj epistemologiji muzicke teorije, $to zapravo znaci ,,naciniti
analizu vernom putem iskustva, a ne vernom iskustvu” (Cook, 2001b: 252).”" Prema
Kukovom misljenju, razlika izmedu teorije i ,,muzicke realnosti” koju teorija pretenduje da
predstavi zapravo jeste razlika izmedu stepena u kojem se muzicko-teorijski diskurs razume
kao modalitet reprezentacije 1 stepena u kojem se on razume s obzirom na svoje
performativne moguénosti.”

Dva su registra putem kojih se novo stanje muzicke teorije moze sagledati. Jedan je
vezan za pojedinacno iskustvo sluSanja i1 razumevanja muzike. Razlika koja se u tom pogledu
uspostavlja izmedu deskriptivne, sugestivne i eksplanatorne svrhe muzicke teorije (cf.:
Temperley, 1999) moze na koristan nacin sumirati teZiSta oko kojih su se ova pitanja

razreSavala. NeSto od te problematike lucidno je nagovestio Leonard Mejer (Leonard Meyer)

°! Epistemolo3ki pluralitet u kom se nalazi muzitka teorija u 20. veku jeste njeno *prirodno’ stanje (Cook, 2002).
92 Razlika koju Kuk (Nicholas Cook) fokusira srodna je distinkciji koju je Karl Dalhaus opisao kao razliku
izmedu narativnog i estetickog impulsa u muzickoj istoriografiji. O teoriji kao reprezentaciji govori i Entoni
Poupl (Anthony Pople) u: Pople, 1998b)
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kada je zapisao da teorije, uprkos tome §to su ,,pogresive, podlozne raspravi i1 privremene |...]
istrajavaju jer [...] vode ka novim otkri¢ima i daljim formulacijama i time nastavljaju da uticu
[kurziv dodala I. I.] na jezik, misao i ponasanje” (Meyer, 1973: 25).

Drugi registar se odnosi na moguénosti muzicke teorije da odgovori na pitanje kakav
interpretativni ili kulturalni rad ona obavlja i u ¢ijem interesu. To nije samo vrednosno pitanje
njenog ,,Sireg znacaja” ili njenog ,.kvaliteta” u odnosu na opstu filozofsku misao dvadesetog
veka (cf.: Dunsby, 1998: 80), ve¢ je to epistemoloski problem koji se odnosi na to kako kroz
diskurse muzicke teorije progovaraju konteksti u kojima ona nastaje 1 u kojima se kriticki
prima.

Upravo na tim linijama utemeljena je ,,paradigma Borec/Rendal/Barkin” (cf.: Rahn,
1989). Njome su uzdrmani i redefinisani ne samo sadrzaji americke muzicke teorije, koja je
iskoracila ka opisanom interdisciplinarnom prostoru, ve¢ i sam muzicko-teorijski diskurs.
Rec¢i BendZamina Boreca (Benjamin Boretz) su indikativne u tom pogledu: ,,premda ne
moramo govoriti onako kako opazamo, uskoro ¢emo opazati onako kako govorimo. Jer,
retorika diskursa deluje kao prinuda na nasSa cula, kao i u bilo kom vidu opisa ili misli: opis
transformiSe opisano... I ako tako na¢inom na koji opisno govorimo uti¢emo na percepcije i
svest drugih, mora da istim putem jo§ dublje uticemo 1 na svoje” (Boretz, 1979: 174).

Posledi¢no, ve¢ krajem 1980-ih godina americka muzicka teorija je, izuzev prethodne
disciplinarne utemeljenosti u pc-set i Senkerovoj teoriji, usla u interdisciplinarno polje i
obuhvatila filozofiju muzicke teorije, estetiku i narativnu teoriju, kompjuterske aplikacije,
lingvistiku, akustiku, psihoakustiku, psihologiju, semiologiju, literarni Kkriticizam,
hermeneutiku 1 fenomenologiju (cf.: McCreless, 1998; Rahn, 1989). U evropskom muzicko-
teorijskom prostoru srodne tendencije su se ispoljile koju godinu kasnije.

Ni u jednom ni u drugom prostoru iskorak muzicke teorije ka interdisciplinarnom
polju nije znacio 1 potpuno odricanje prava muzicke teorije na svoje tradicionalne
preokupacije 1 konstitutivne pretpostavke, ve¢ njithovo ponovno promisljanje. U tom
kontekstu treba razumeti i: odustajanje ne od koncepcije jedinstva i koherencije autonomne
muzike, ve¢ od ,,ideje da se ona demonstrira” (Cook, 2000/2001: 16), reformulisanje statusa
sluSaoca u susretu muzicke teorije sa kognitivnim psiholoSkim istraZivanjima (cf.: Zbikowski,
2002), rekonceptualizaciju muzicke teorije ne kao teorije o muzici kao muzickom delu, ve¢ o
muzici kao muzi¢kom izvodenju (cf.: Cook, 2001a; Cook: 2012), te 1 redefiniciju muzicke
teorije kao najopstije shvacene reorije o muzici (cf.: Krims, 1998: 2, 5). Posledi¢no, pomak od

odredene vrste teorije nije znacio i odmak od teorije per se.
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Opisane tendencije rezultirale su vanrednim programskim diverzitetom muzicke
teorije. Tako je 1992. godine, u uvodnom obraéanju na godisSnjem skupu americkog Drustva
za muzicku teoriju, [jan Bent (Ian Bent) primetio da su teoreticari ,,jo§ daleko od toga da
utvrde Sta konstituiSe muzicku teoriju” (cf.: Bent, 1992: 7). Nepunu deceniju kasnije data je
ocena da je muzicka teorija mnogo raznovrsnije, viSe interdisciplinarno 1 manje
balkanizovano polje nego $to je to bilo 1970-ih godina (cf.: Bent i Pople, 2001). Na Osmom
kongresu nemackog Drustva za muzi¢ku teoriju istaknuto je da se muzicka teorija
transformisala od ,,jednostavnog sinonima za prakticnu harmoniju i propedeutickog sredstva
za muzicku analizu do postmodernog, bogatog i nau¢no ambicioznog polja koje se tesko
moze svesti na jedan zajednicki imenilac” (Kiihn, 2010: 17). U uvodnoj reci zbornika radova
sa istog kongresa konstatovano je da muzicka teorija u tom trenutku pokriva tako izvanredno
Sirok spektar polja i1 tema, kako u istrazivanju tako 1 u nastavi, da ¢esto deluje ¢ak i uzaludno
raspravljati o tome da li neki metod ili tematika mogu biti smeSteni u polje muzicke teorije ili
ne (cf.: Utz, 2010: 10).

Premda je opisana raznovrsnost percipirana kao nov kvalitet muzicke teorije, ona je
medu samim muzi¢kim teoretiCarima uzrokovala i jednu vrstu konstruktivne upitanosti o
novom stanju discipline. Tako je na prelomu 20. i 21. veka pronalaZzenje novog zajednickog
disciplinarnog tla muzicke teorije prepoznato kao jedan od najvecih izazova same discipline
(cf.: Cherlin, 2000/2001: 4—6; Christensen, 2000/2001: 11). Sirenje i redefinisanje njenog
disciplinarnog opsega, hvatanje u koStac sa kritickom teorijom 1 razvijanje osecaja
interpretavine 1 istorijske perspektive muzicko-teorijskog rada (cf.: McCreless, 2000) dovelo
je do znatnijeg preklapanja izmedu muzicke teorije 1 muzikologije na polju repertoara, do
interdisciplinarno orijentisanih metodologija na obe strane te, najzad, i do zamagljivanja
granica izmedu njih.” Posledi¢no, pojedini teoreticari su predvideli jedno novo (ponovno)
zblizavanje muzicke teorije i muzikologije (cf.: Cook, 2000/2001: 16) pa ¢ak, u jednom kraku
muzicko-teorijske prakse, 1 moguénost za nestanak ,veStackih granica” izmedu dveju
disciplina i povratak Adlerovoj koncepciji nauke o muzici (cf.: Hatten, 1989: 81). Za neke
druge to je znacilo priliku za izoStravanje medusobnog odnosa i unapredenje komunikacije
izmedu dveju disciplina (cf.: Janz i Sprick, 2010).

Poput rezervi koje su se zbog srodnih teznji pojavile u muzikoloskom polju, i medu

muzickim teoreti¢arima se u toku opisanih razvoja razvila zebnja od svojevrsnog nemuzickog

% Polje na kome se taj novi odnos najjasnije o&itovao — istovremeno i polje koje je od podjednakog interesa i
jednoj i drugoj strani — bila je muzicka analiza, o cemu ¢e biti vise re¢i u narednim potpoglavljima.
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“teorijskog viska’ u muzickoj teoriji, kao 1 sumnja u muzicku zasnovanost istrazivanja
baziranih na tako Siroko shvac¢enim osnovama discipline. Pojavila se bojazan da bi taj ’visak’
mogao uzrokovati gubljenje ne samo stabilnog disciplinarnog identiteta i integriteta i
promasivanje muzickosti objekta muzicke teorije, kao Sto je to bio slucaj u muzikologiji, ve¢ 1
da bi se ,,u jo§ jednom postromanticarskom juriSu u ime pankulturalne slobode i slobode
individualnog iskustva” osujetio zahtev sadrzan u imenu same discipline i izgubio kredibilitet
koji je muzicka teorija u tom pogledu ponovo stekla u poslednjim decenijama 20. veka (cf.:

Dunsby, 1998: 85).

Koncept i mesto muzicke analize u nauci o muzici

Iste godine kada je u prvom izdanju The New Grove Dictionary of Music and
Musicians objavljen ¢lanak [jana Benta o muzickoj analizi (Bent, 1980), DZozef Kerman je
muzickim teoreti¢arima u SAD-u uputio poziv da ,,izadu iz muzicke analize” (Kerman, 1980).
Premda je do ove posve slucajne vremenske podudarnosti doslo u anglo-americkom
kontekstu, ona iz danasnje perspektive ima znacaj za nauku o muzici u celini. Jer, Bent je na
obuhvatan i sistematski nac¢in zaokruzio jednu granu, u najSirem smislu mozemo je nazvati
tradicionalnom ili strukturalistiékom, razvoja muzicke analize. Clanak Ijana Benta se smatra
»zaveStanjem strukturalizma” (Cross, 2003: 297), jer je njime, u meri u kojoj je to uopste
moguce, konsolidovan i1 kanonizovan profil muzicke analize u smislu u kojem je ona
razumevana 1 praktikovana tokom veceg dela 20. veka: kao tehnicki projekt razvijan u sferi
sistemskih teorija strukture. Nasuprot tome, Kerman je svojim polemicki napisom
problematizovao upravo tu liniju razvoja muzicke analize i najavio simbolicku ’smrt’
strukturalisticke muzicke analize 1 njeno preispitivanje 1 redefinisanje u okviru
interpretativnog obrta u humanistickim naukama. Time je on manifestno postavio pitanja koja
su ’iznutra’ ve¢ zapocela da preoblikuju i samo muzicko-teorijsko polje, kako je ranije veé
rec¢eno, i podstakao razvoje koji su doprineli jednom drugacijem shvatanju i pozicioniranju
muzicke analize u nauci o muzici.

Naime, perspektive koje su autori ova dva spisa postavili u odnosu na muzicku analizu
oznacila su pocetak jedne nove koegzistencije dva shvatanja muzicke analize, tj. jedan novi
odnos mo¢i izmedu njih. Jer, Bent i Kerman su donekle reaktuelizovali distinkciju,

karakteristi¢nu za 19. vek, izmedu takozvane tehnicke i1 sadrZajne analize (Gruber, 1994), t;.
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izmedu formalnih i hermeneuti¢kih analitiCkih pristupa (cf.: Bent, 1994a; Bent, 1994b).**
Tako, s jedne strane, interesovanje analitiCara za strukturu i detalj nije nestalo, ve¢ je,
naprotiv, nastavljeno u uslovima sve strozih i detaljnijih teorija strukture. S druge strane,
pojedini analiti¢ari su od 1980-ih godina poceli da prihvataju ,liberalne i istrazivacke
motivacije knjizevne teorije” (Agawu, 1998: 87) €ime je otvoren put ka problematizaciji kako
proizvoda analitiCkog kanona, tako i samih pretpostavki na kojima su strukturalisti¢ke teorije
zasnovane (cf.: Ayrey, 1998: 127). Razlikovanje transcendentalne 1 kriticke analize
(Tomlinson, 1993: 231), ideoloske analize i kriticizma (Kerman, 1980), identifikacije
muzickih entiteta i interpretacije muzickih dela (Guck, 1993: 307), objasnjenja i iluminacije
(Treitler, 1980: 201) bilo je nacin da se u kontekstu epistemoloskih preokupacija savremenog
doba oznace razli€iti pristupi muzickoj analizi i njene razliite pozicije u nauci o muzici.

Dve su kljuéne ravni na kojima su se te razlike manifestovale. Jedna je prihvatanje
muzi¢ke analize kao interpertativne discipline, a druga se vezuje za njen uspon kao
samostalne akademske discipline, §to su procesi koji su zapoceti 1980-ih godina. Stoga ¢e u
ovom poglavlju koncept i mesto muzicke analize biti sagledani na te dve ravni, dok ¢e
pojedinacni klju¢ni odnosi koje je muzicka analiza uspostavila u svom novom ’dvostrukom
zivotu’ biti predmet zasebnih segmenata rada.

Prihvatanje muzicke analize kao interpretativne discipline znacilo je kako izvesnu
transformaciju tradicionalne postavke ove discipline, tako i opcrtavanje potpuno novog polja
znanja na koje je ona pretendovala. Nekoliko komparativnih napomena u vezi sa preglednim
¢lancima o muzickoj analizi u dva najuticajnija enciklopedijska izdanja na engleskom (7he
New Grove Dictionary of Music and Musicians /Bent, 1980. i Bent i Pople: 2001/) i
nemackom jeziku (Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklopdidie der
Musik /Erpf, 1949-1951. 1 Gruber, 1994) osvetlice pomenutu transformaciju u svojevrsnoj

"globalnoj’ ,,akademskoj geografiji” (Cook, 2009: 86) savremene muzicke analize.” Jer,

% Ta dva analiti¢ka pristupa, kao dva medusobno suprotstavljena nadina za rasplitanje teskoéa koje je postavila
recepcija Betovenove (Ludwig van Beethoven) muzike, istovremeno su dobila podjednak istorijski znacaj, iz
Cega je proistekla i1 distinkcija na formaliste i estetiCare sadrzaja (cf.: Dahlhaus, 1989: 11). Uprkos tome,
tehnicka, moze se reci i kvazi-nau¢na, muzicka analiza je tokom 20. veka nadvladala ’elucidatornu’ analiticku
tradiciju tj. ’analizu zasnovanu na sadrzaju’ (cf.: Bent, 1994a: xiv) ili ,,humanisticku muzicku analizu” (Kivy,
1980: 132) koja je, zahvaljujuci svojoj ,,urodenoj subjektivnosti”, tokom 20. veka izgubila postovanje koje je
nekada imala (cf.: Kivy, 1980: 9-11) i, sledstveno tome, ostala manje metodoloski razradena i utemeljena (cf.:
Gruber, 1994: 578). U tom pogledu, znacajan je podatak da jo§ u devetom izdanju svog leksikona Riman
eksplicitno navodi da ,kratka imenovanja glavnih tema dela, kakva se ve¢ dugo vremena pruzaju u koncertnim
programima, [...] naravno da ne mogu kompenzovati istinski detaljnu analizu iako sluze svrsi vrednoj divljenja”
(Riemann, 1919: 26).

% Erpfov (Hermann Erpf) prilog ni po nadinu na koji je koncipiran, ni po dubini zadiranja u materiju, nije
kompatibilan sa enciklopedijskim napisima koje ¢u razmotriti u nastavku teksta. Osim toga, Erpfova koncepcija
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publikovanje ¢lanka o muzickoj analizi u navedenoj engleskoj enciklopediji iz 1980. godine
(Bent, 1980) poklopilo se sa Kermanovom provokacijom akademskoj zajednici, kako je na
pocetku ovog segmenta rada istaknuto. Dvadeset jedna godina koja je protekla izmedu tog i
narednog izdanja enciklopedije The New Grove Dictionary of Music and Musicians bila je
dovoljna za ispoljavanje povratnog efekta koji su postkermanovski razvoji imali na analiticku
praksu u anglo-americkom kontekstu, Sto se odrazilo i na sadrzaj i koncepciju ¢lanka o
muzi¢koj analizi u izdanju iz 2001. godine (Bent i Pople, 2001). Clanak o analizi u drugom
izdanju navedene nemacke enciklopedije (Gruber, 1994) nastao je u okviru tog vremenskog
raspona i gotovo pola veka posle napisa o analizi u prvom izdanju enciklopedije Die Musik in
Geschichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklopddie der Musik (Erpf, 1949-1951). Stoga i
taj napis ne samo da pokazuje potpuno ’prirodnu’ promenu koju je u konceptualzaciji
muzicke analize unela jedna potpuno nova generacija naucnika ve¢ svedoCi i 0 izvesnim
rezonancama izmedu dve muzicko-teorijske kulture opisane u prethodnom odeljku.

Najveca razlika izmedu dva napisa o analizi u engleskoj enciklopediji tice se globalne
koncepcije ¢lanka. Odluka Ijana Benta i Entonija Poupla (Anthony Pople) da klasifikaciju
analitickih metoda zamene njihovim pregledom u istorijskoj proteznosti bila je, Cini se,
posledica objektivne nemogucénosti da se obuhvatno sagleda epistemoloski i metodoloski
pluralizam u kome je muzicka analiza u tom trenutku egzistirala (a zapravo i dalje egzistira).
Na isti na¢in je odnos istorije muzicke analize i1 njenih metoda postavljen i u Gruberovom
(Gerold Gruber) napisu. Posledi¢no, moze se zakljuciti da je u obe tradicije nestala potreba da
se muzickoj analizi pristupi prevashodno iz metodoloske vizure, kao §to je u bliskoj proslosti
bio slucaj (cf.: Cook, 1987; Dunsby i Whittall, 1988; donekle i Beck, 1974). Razloge za tu
neophodnost autori ovih napisa vide u pedagosko-metodickim razlozima, a Bent ih povezuje i
sa usponom muzicke analize kao samostalne discipline (cf.: Bent i Pople, 2001; Gruber, 1994:
578).

U kontekstu zapaZanja o generalnoj upitanosti nad analitickim metodom te 1 o sumnji,
prisutnoj u jednom delu akademske zajednice, u strukturalne metode analize i strukturalizam
u celini, Bent i Poupl u poznijem prilogu komentariSu uticaje teorije (shvacene u
postmodernom smislu) na novu vrstu kritickog analitickog pisma u poslednjim decenijama

20. veka. U Gruberovom napisu o tim tendencijama nema nikakvih napomena, premda su one

’sadrzinske’ strane muziCko analiti¢kog klatna u nemackoj nauci o muzici je kasnije posve prevazidena. Ovaj
¢lanak stoga nije u potpunosti merodavan za moju diskusiju, ali jeste koristan kao svedo¢anstvo jednog nacina
misljenja ukorenjenog u dihotomijama 19. veka.
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ve¢ uveliko bile deo ’globalne’ istorije muzicke analize. On ipak navodi da se, u svetlu
Cinjenice da je podela na strukturalne i sadrzajne analiticke metode istrajala do danas,
refleksija o ovom problemu ,,treba podi¢i na visi nivo” (Gruber, 1994: 578).

Bent i Popul se nisu sistemski bavili posledicama koje je to novo shvatanje muzicke
analize imalo na njeno opSte odredenje te je u njihovom napisu generalni pristup analizi ipak
ostao u strukturalistickim okvirima. Ipak, nekoliko promena u tom pristupu ukazuje na
reorijentaciju u okviru same strukturalisticke koncepcije muzicke analize. Na isti nacin i
Gruberova odredenja pokazuju uticaj jedne sasvim drugacije muzi¢ko-analiticke platforme u
odnosu na onu koju je postavio njegov prethodnik, istovremeno pokazujuci i srodnost sa
globalnim tendencijama.

Prvo, u opsStem odredenju muzicke analize Bent i Poupl su promenili redosled
izlaganja. To svedoci o prioritetima koji su se iskristalisali u periodu izmedu dva napisa.
Tako, u ranijjem c¢lanku, kao 1 u knjizi Analysis nastaloj po uzoru na njega (Bent, 1987),
Bentov tekst zapoCinje definicijom muzicke analize: ,,Analiza. Razlaganje muzicke strukture
na relativno jednostavnije konstitutivne elemente i istrazivanje funkcija tih elemenata u okviru
te strukture® (Bent, 1980: 340; Bent, 1987: 1). Dvadeset jednu godinu kasnije Bent 1 Pople
menjaju redosled pocetnih pasusa i prednost daju odredenju objekta muzicke analize: ,,OpSta
definicija muzicke analize, kako se implicira u obi¢nom govoru, mogla bi biti: onaj deo
proucavanja muzike koji za svoju polaznu tacku uzima samu muziku pre nego spoljasnje
faktore” (Bent, 2001). Tek potom oni nastavljaju sa opisom aktivnosti koje su sadrzane u
analiti¢kom procesu. U trenutku u kojem je pisan prilog za poslednje izdanje The New Grove
Dictionary of Music and Musicians rasprave o muzicnosti 1 vanmuzi¢nosti objekta analize jo$
uvek su bile aktuelne te se moZe pretpostaviti da je opisana promena u redosledu izlaganja
nacinjena barem iz dva razloga: (1) iz potrebe da se, posle (zlo)upotreba muzicke analize u
svrhe koje nisu uvek i sa svih zainteresovanih strana bile videne kao imanentno muzicke, ova
disciplina (iznova) usrediSti u unutarmuzickom prostoru u kome se, uostalom, 1 izgradila u
smislu u kojem o njoj piSu Bent i Poupl, i (2) iz namere da se muzickoj analizi 1 znanju na
koje ona tradicionalno polaze pravo obezbedi kognitivni prioritet u odnosu na sve druge
»spoljasnje faktore” koji bi mogli biti ili ve¢ jesu bili polazne (a ponekad i krajnje) tacke
postupaka koji su u neposrednoj proslosti smatrani muzi¢ko-analitickim. Pri tome, u oba
Clanka se isti¢e da ,,sama muzika” predstavlja polaznu tacku muzicke analize, Cime se,
zapravo, ‘oduvek’ 1 ukazivalo na moguénost da muzicka analiza kao disciplina osvoji 1 neke

sasvim druge prostore u odnosu na one koji u strogom smislu pripadaju ,,samoj muzici”. Jer,
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ni u jednom trenutku napisu autori ne definiSu tacku do koje muzicka analiza moze sti¢i kada
polazi od ,,same muzike”. Cinjenica da su to polje ostavili otvorenim najavila je moguénost,
koja je ponegde shvadena i kao neophodnost, da se bez odbacivanja postupaka koje muzicka
analiza kao aktivnost podrazumeva, redefiniSu okviri, dometi i pretenzije muzicke analize kao
discipline.

I prva informacija sa kojom se susrece Citalac prvog izdanja enciklopedije Die Musik
in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklopddie der Musik jeste definicija muzicke
analize: ,,Muzicka analiza je svako razlaganje, objaSnjenje i tumacenje muzickog dela ili
srodne grupe muzickih dela.” (Erpf, 1949-1951: 449). Vise od pola veka kasnije muzicka
analiza je prvenstveno videna u odnosu na svrhu koju treba da ispuni u muzi¢kom
istrazivanju: ,,Muzicka analiza sluzi otkrivanju 1 uspostavljanju znacenjskih veza
[sinntrigender Zusammenhdnge] u okviru jednog muzickog dela, izmedu viSe dela (i
razlicitih kompozitora, u okviru jednog Zanra, stila, epohe ili preko [hinweg iiber] Zanrovskih
i stilskih granica i granica jedne epohe” (Gruber, 1994: 577). U prvom planu takvog
analitickog pristupa je samo delo, premda analiza ostaje otvorena za transpoziciju Cistih
fenomenoloSkih osnova u koncept za razumevanje (Verstehenskonzept) koji ukljucuje
sadrzinsku stranu i muzickom delu moze da pripiSe sve ono na Sta se misli pod pojmom
»znacenjske veze” (Gruber, 1994: 578). Za razliku od Benta i Poupla koji ostavljaju
otvorenom tacku do koje se moze sti¢i kada se polazi od ’same muzike’, Gruber precizira da
sadrzinska strana obuhvata nameru kompozitora i razli¢ite poglede na umetnicko delo nastale
tokom njegove recepcije.

Drugo, Bentov i Pouplov stil pisanja u poznijem napisu je manje normativan:
opisujuci aktivnosti koje pripadaju analitickom procesu oni afirmativni iskaz o tome Sta
muzicka analiza jeste (,,Analiza. Razlaganje muzicke strukture [...]”) zamenjuju unekoliko
relativizovanim imenovanjem aktivnosti koje muzicka analiza obuhvata (,,MozZe se reci
[kurziv dodala 1. I.] da analiza ukljucuje razlaganje muzicke strukture [...]”). Bent i Poupl na
takav nacin ¢ine odmak od univerzalnosti 1 obuhvatnosti prvobitnog odredenja muzicke
analize kao aktivnosti i ostavljaju otvoren prostor kako u definiciji onoga §to muzicka analiza
jeste, tako 1 u odredenju spektra aktivnosti koje ona podrazumeva. Na sli¢an nacin, u prvom
izdanju nemacke enciklopedije pocetni iskaz je afirmativan (,,Muzi¢ka analiza je svako
razlaganje, razjaSnjenje 1 tumacenje muzickog dela [...]” /Erpf, 1949-1951: 449/), dok se u
drugom izdanju takva vrsta stava ne pronalazi (,,Muzic¢ka analiza sluZi [...]” /Gruber, 1994:
577).
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Trece, u pozniju definiciju Bent i Poupl uvode kriterijum relevantnosti u proucavanju
funkcije elemenata koji su dobijeni ras¢lanjavanjem. U inicijalnom izdanju Bent muzicku
analizu izjednacava sa proucavanjem ,funkcije [...] elemenata” koje analitiar dobija
procesom razlaganja, dok dvadeset godina kasnije Bent i Poupl govore o proucavanju
»relevantnih funkcija tih elemenata”. Premda oni ne diskutuju o tome na koji nacin se
ustanovljava relevantnost funkcija i u odnosu na $ta, taj zahtev se moze shvatiti na dva nacina.
S jedne strane, moguée je — i to deluje verovatnije — da Bent i Poupl imaju na umu
relevantnost funkcija s obzirom na ,,samu muziku pre nego na spoljasnje faktore”. S druge
strane, moguce je 1 da tu relevantnost razumeju na pluralan i kontekstualan nac¢in. Drugim
re¢ima, s obzirom na mesto do kojeg je muzi¢ka analiza u konkretnom slucaju stigla u
prethodno nazna¢enom prostoru koji se od ,,same muzike” otvara ka sferama koje Bent i
Poupl u trenutku pisanja svog teksta nisu konac¢no odredili.

Cetvrto, u obe definicije muzicke analize u engleskoj enciklopediji muzi¢ka struktura
je izjednacena sa segmentom dela, delom u celini, grupom pa cak i ¢itavim repertoarom dela u
pisanoj ili usmenoj tradiciji. Medutim, u ranijem napisu se o muzickoj strukturi govori u
jednini, a u poznijoj — u mnozini. Bent i Poupl tu promenu nisu objasnili te je moguce da je
re¢ samo o gramatickoj preciznosti, a mozda i o odjecima deridijanske problematizacije
ustrojstva same strukture (cf.: Derida, 1990).

Peto, Bent i Poupl u spektar analitickih postupaka ukljucuju interpretaciju. U ¢lanku iz
1980. godine Bent muzi¢ku analizu, podse¢am, odreduje kao ,,razlaganje muzicke strukture”
(Bent, 1980: 340). Dve decenije kasnije, kada bi malo ko mogao negirati da muzicka analiza —
pored svega Sto joj se u prethodnih dvadesetak godina pripisivalo da ne ¢ini a trebalo bi —
obuhvata i razlaganje muzicke strukture na njene jednostavnije delove, Bent i Poupl svoj opis
analize pocinju re¢ima: ,,MoZe se re¢i da analiza ukljucuje interpretaciju struktura u muzici”, i
nastavljaju sa: ,,zajedno sa njihovim razlaganjem na relativno jednostavnije konstitutivne
elemente [...]” (Bent i Pople, 2001). Interpretativni proces se, dakle, ne odigrava naknadno,
posle ras¢lanjavanja muziCkih struktura, ve¢ zajedno sa postupkom ra$¢lanjavanja.” Ova
promena u opisu muzicke analize je od izuzetnog znacaja, jer su njene implikacije viSestruke,
pre svega epistemoloSke prirode. Za ovaj rad je vaZan nagovestaj da znanje na koje muzicka

analiza polaZe pravo nije objektivno znanje, ve¢ se do njega — iako ono govori nesto o ,,samoj

% Cinjenica da Gruber (Gernot Gruber) muzi¢kog analiti¢ara naziva posmatratem, te da pod pristupom
muzi¢kom delu podrazumeva opis muzickih materijala, strukturnih elemenata, kao i harmonskih i formalnih
kriterijuma (cf.: Gruber, 1994: 577) upuéuje na zakljuCak da problematika analiticke interpretacije koju Bent i
Poupl nagovestavaju za njega nije od znacaja.
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muzici” — dolazi procesom interpretacije. To, nadalje, svedoci o ¢injenici da ne postoji prazan,
izolovan ili autonoman prostor u kome se analiza odvija. Analiza ne moze jednostavno da
poc¢ne. Ona ,,mora da po¢ne od nekog mesta” (cf.: Pople, 1998b: 109). Na tom mestu uvek se
nalazi ne samo implicitno ili eksplicitno iskazana (muzicka) teorija, ve¢, pre svega,
epistemoloska platforma na kojoj analitiCar operiSe. To saznanje nije isto Sto 1 priznavanje
okolnosti da analiti¢ar ,,u stvarnosti, [...] radi sa predrasudama svoje kulture, doba i li¢nosti”
(Bent, 1987: 5), Sto za posledicu ima relativizaciju navodne (ili namerene) ’objektivnosti’
njegove vizure. ViSe nego o analiticarevim predrasudama, re¢ je o njegovoj diskurzivno
odredenoj poziciji kao analiti¢ara. To je pozicija koju analitiCar, samom c¢injenicom da radi
nesto Sto se razume kao muzicka analiza, ¢ini vidljivom i podloZznom analizi. Isto tako, re¢ je
o uslovima moguénosti samog analitickog govora koji se u odredenom trenutku prepoznaje
kao takav.

Budu¢i da Bent i Poupl ne diskutuju o kakvoj vrsti interpretacije je re¢, postoji prostor
za pitanje: da li je interpretacija koju oni uvode u opis muzicke analize ista kao i interpretacija
koju spominju kasnije u ¢lanku kada, opisuju¢i razvoje u polju muzicke analize od devete
decenije identifikuju ,,znac¢ajan zaokret od modela forenzi¢kog ispitivanja do konstrukcije
interpretacije” (Bent i Pople, 2001)? Cini se da , konstrukcija interpretacije” podrazumeva ne
samo analitiCarevu svest o neizbeznoj vremenskoj i prostornoj situiranosti analiticke aparature
ili neminovni upliv interpretativnog recnika — zapaZanja o necemu S$to u najstrozem smislu
nije ,,u notama” — ¢ak 1 u najtehnickije koncipiranu muzic¢ku analizu (cf.: Guck, 1993: 307),
ve¢ 1 takav vid muzicko-analitickog diskursa u kome se interpretativne strategije teoretizuju i
¢ine vidljivim te time postaju neodvojivi deo analiti¢kog rezultata.”

To je paradigmatska promena ozbiljnih razmera (cf.: Pople, 1998a: ix) u okviru koje
su redefinisani parametri muzicke analize kao discipline, a da pri tome nisu ukinute njene
legitimne tradicionalne preokupacije.” Savremena muzicka analiza je zadrzala tradicionalnu
zainteresovanost za strukturu i detalj, tj. za ,,objasnjenje 1 tehnicki opis” (Pople, 1998a: x), za
metod i tehniku, ali se otvorila ka pitanjima ,,znafenja, vrednosti i razlike” (Cook i Everist,
2001: xii). Tokom tog procesa muzic¢ka analiza je refokusirana kao kriti¢ka disciplina (cf.:

Pople, 1998a), istrazene su njene interpretativne posledice (cf.: Ayrey i Everist, 2003),

7 U tom svetlu se moZe razumeti i napomena Dzima Semsona da se muzika analiza sve vie posmatra ne samo
kao disciplina koja je srodna hermeneutici, nego i kao vrsta hermeneutike (Samson, 2001: 46).

% U pojedinim analiti¢kim zahvatima inspirisanim Kermanovim podstrekom — i to vise u muzikoloskom nego u
muzicko-teorijskom polju — delovalo je da je cilj te promene uistinu bio da se ,,izade iz muzic¢ke analize” uopste,
a ne ’samo’ da se ,,0slobodi opterecenja” (get out from under) koje je podrazumevalo formalisticko shvatanje
muzicke analize (Kerman, 1980: 331).
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trasirano je njeno ,,proSirenje [...] ka praksi uopStenije shvacene kulturalne poetike” (cf.:
Krims, 1998: 7), promisljena je iz kontekstualne i performativne perspektive (cf.: Samson,
2001; Cook, 2001), identifikovano je njeno neprekidno otvaranje ka postmodernim
epistemologijama (cf.: Cross, 2003), pruZen joj je viSe ,,ovozemaljski” karakter (cf.: Kramer,
2004).

Na jednoj ravni, naznacena promena je podrazumevala analizu same analize, §to je
svakako doprinelo boljem razumevanju analiticke procedure. Medutim, ona je donela i
opasnost da se time zanemare sama muzicka dela, da se ,,analiticki projekt izmesti od analize
dela ka kriticizmu analitickog diskursa, tj. ka analizi kao tekstu, ka metakritickoj analizi
analize [...]. Pukotine i slepilo u strukturnoj analizi svedoce o vrednosti autorefleksivnog
komentara i o neophodnosti skorasnjeg okreta metateoriji. Ali ¢ini se da svest o provizornoj i
kontingentnoj prirodi svih iskaza o muzici, svih pozicija, sve viSe paraliSe impuls da se
analizira” (Ayrey, 1998: 127, 129). Nije sporno da je teorija, u smislu u kojem je objasnjena
na pocetku ovog poglavlja disertacije, doprinela drugacijem i boljem razumevanju muzicke
analize. Tako, na primer, imanentna analiza nije u potpunosti odbacena, jer je ,,potpuno
odbranjivo u metodoloskom smislu izolovati objekt sve dok ne dovodimo u pitanje stvarnost
veza iz kojih je on izvucen” (Dahlhaus, 1983a: 27). Ali, ona je iznova promisljena ne samo s
obzirom na ’stvarnost veza’ iz kojih je objekt analize izvucen, ve¢ i s obizrom na ’stvarnost’
pozicije iz koje mu se pristupa i pitanja koja se pri tom postavljaju.” Sustina problema lezala
je na drugoj ravni: u nastojanjima da se kriticki (autorefleksivni i1 interpretativni) impuls
nacini delom same analize. A to je bio mnogo teZi zadatak.

U osnovi njegovog ispunjenja bilo je stanoviSte da ,,doba nesvesne interpretacije
prolazi” te da ,,minimum koji se treba ocCekivati od bilo koje studije jeste da se strategije
interpretacije priznaju i nacine jasnim” (Ayrey i Everist, 2003: 1,2). Drugim recima, da danas
teoretiCar — a moze se reci 1 svako ko praktikuje muzicku analizu — mora da ima ,,0se¢aj za
istoriju”: svojevrsnu svest kako o kontekstima ugradenim u muzicko delo, tako 1 o teorijskim i
kulturalnim okvirima sopstvenog rada (cf.: Whittal, 1987). Kofi Agavu, na primer, smatra da
pomenuti zadatak nije ostvaren te da je problematizacija binarnih opozicija kao §to su tekst i

kontekst ili muzicko i vanmuzicko bila ,,jedino dostignuc¢e” poststrukturalistickog impulsa u

% Stoga je u stepenu u kome je moguéa imanentna analiza muzitkog dela, mogucéa i njegova kontekstualna
analiza. Moze se, Cak, reci i da je svaka muzicka analiza na izvestan nacin kontekstualna, jer se muzika nikada
ne sluSa izvan nekog interpretativnog konteksta bilo da je to onaj u kome je nastala bilo neki drugi. A to
neminovno znaci zauzimanje odredene pozicije u odnosu prema delu, $to se moze odigrati samo na osnovu neke
(muzicke) teorije.
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muzickoj teoriji (cf.: Agawu, 2009: 5). Uistinu, metodoloSke teSkoce s kojima se muzicka
analiza u svojoj novoj ulozi susrela bile su brojne: ,,Postmoderna lukavstva mogu biti
beskrajno fascinantna, ali [...] njihov analiti¢ki ishod je neuhvatjliv, ¢ak i nejasan” (Ayrey,
1998: 127). Upravo kao $to se muzicka teorija, kako bi obezbedila 1 zadrzala ravnopravno
mesto u univerzitetskim kurikulumima, vezala za eksplanatorne modele prirodnih nauka, tako
je, posledi¢no, i muzicka analiza bila upletena u iste epistemoloske i saznajne mreze. Njen
odmak od tih modela doneo joj je oslobodenje od relativno skromne uloge koju je do tada
imala u muzickoj nauci. Istovremeno, izloZio ju je opasnosti da postane tek neSto malo vise od
uzivanja u ,,licnim idiosinkrazijama na kojima su nau¢na muzicka teorija i analiza pokusavale
da se poboljsaju” (Pople, 1998a: x) i da upadne u ,,ofanzivnu prenaglasenost muzicki
neusidrene hermeneuti¢nosti” (BecenmmroBuh-Xodman, 2007: 36).

U osnovi ponudenih reSenja jeste obrt u shvatanju pojma muzicke strukture ,,od
sustine ka diskursu” (Krims, 1998: 5). Time je, s jedne strane, otvoren put koriS¢enju
analitickog metoda koji nudi sistematske procedure, ali je zasnovan na pojmu ambigviteta
(cf.: Ayrey, 1998: 131).'" S druge strane, muzicka analiza je vezana za narativne strategije,
Sto je omogucilo svojevrsno pomirenje izmedu emprijske strogosti muzicke analize, s jedne, i
slobode slusnog dozivljaja muzickog dela, s druge strane, tj. o nacinima da se tumacenja
dramskih, ekspresivnih svojstava muzi¢kog iskustva nacine delom konvencionalne formalne
analize (cf.: Christensen, 2000: 50).

Celokupnu ponovnu konceptualizaciju i situiranje savremene muzicke analize u nauci
o muzici pratile su kontroverze o kojima je u literaturi ve¢ opsezno diskutovano. Medutim,
diskurzivna ravan razumevanja tih procesa nije iscrpljena i to je nivo na kojem Fukoova
arheoloska i/ili genealoSka perspektiva moZe doneti nove uvide. Kako muzicka analiza u
svojoj novoj ulozi konstituiSe svoje objekte, pojmove i teorijske strategije i koje su
subjektivne pozicije s kojih su takvi diskursi moguc¢i? Koji su konteksti iz kojih takvi diskursi
’govore’? Kako ti konteksti uslovljavaju muzicko-analiticki diskurs i kako su sami njime

uslovljeni? Na takvu perspektivu pristupa muzickoj analizi, premda indirektno i1 na

' To je obrt koji Ejri (Craig Ayrey) izvodi saglasno redefiniciji koncepta neutralnosti strukture u pravcu
wstrukturalnosti strukture” u Deridinom smislu, tj. u (cf.: Derida, 1990). Strukturalnost strukture je, prema
Deridi, ,,uvek bila na delu, svaki put je bivala neutralizovana ili svedena nekim potezom koji se sastojao u tome
da joj se odredi neki centar ili da se poveze sa tackom prisutnosti ili ¢vrstim poreklom. [...] Dogadaj preloma [...]
odigrao se mozda u trenutku kad je strukturalnost strukture pocela biti predmet misljenja [...]. Otada je morao
biti promisljen zakon koji je u neku ruku vladao Zeljom za srediStem u stvaranju strukture i procesom
oznaCavanja, koje je uredivalo njegova premesStanja [...]. To je onda trenutak u kome jezik zaposeda
problemati¢no polje univerzalnog; to je trenutak kad, u odsustvu sredista ili porekla, sve postaje diskurs [...] to
jest sistem u kome sredi$no iznaceno, bilo izvorno ili transcendentalno, nikada nije potpuno prisutno izvan
sistema razlika” (Derida, 1990: 131-134).
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marginama jedne rasprave usmerene na sasvim drugu temu, skrenuo je paznju je Kofi Agavu
(Kofi Agawu) putem napomene da se svet muzicke analize deli na one koji poseduju i na one
koji ne poseduju intelektualnu i/ili institucionalnu mo¢ da inauguriSu, sprovedu, prihvate i
praktikuju odredenu (u njegovom tekstu pluralisticki zasnovanu) analiticku metodologiju (cf.:
Agawu, 1993: 404)."" Agavu, medutim, smatra da ,nije jasno kako se moZe ostvariti
jednostavni ikonicki transfer od drustva ka muzickoj analizi (i obrnuto)”, jer iako se priznaju
razlike izmedu razlic¢itih kulturalnih perspektiva, i dalje se zadrzavaju ,,postulati vezani za
empirijsku supstancu, logiku i proverljivost” (Agawu, 1993: 405).

Osim toga, 1 diskursi o analizi podlozni su srodnoj vrsti upitanosti. Jer, kao Sto je
izvesna konstelacija moci/znanja omogucila da se u odredenom trenutku i na odredenom
mestu muzicka analiza — kako god da je ona konceptualizovala — pojavi kao takva, tako je
odredena konstelacija omogucila da se 1 njene kritike ili apologije pojave kao takve sa
efektima u ’svom’ diskurzivnom polju. Zalaganje za drugacije profilisanje muzicke analize ili
osporavanje tih nastojanja imalo je za jedan od svojih ciljeva da se (ponovo) omedi njen
disciplinarni prostor, da se iznova potvrde ili u novim okolnostima afirmiSu njene
disciplinarne kompetencije i, samim tim, znanje na koje ona polaZe pravo. Zato je ne samo
opravdano, nego 1 potrebno, postaviti i pitanja: u kakvom polju mocéi/znanja su se te kritike ili
odbrane pojavile? Sa kojih subjektivnih pozicija su one upuéivane? Kojim disciplinarnim i
institucionalnim razgrani¢enjima ili asimilacijama su doprinosile? Odgovoriti na ova pitanja
znadi ,,izneti na videlo” razli¢ite uslove mogucnosti takvog govora i njegove razlicte efekte.'”
Da 1i bi se pri tom opcrtala i razli¢ita znacenja ili ciljevi za koje je muzicka analiza na
razli¢itim mestima zainteresovana 1 time, posledicno, i razli¢ite vrste znanja koje se putem
muzi¢ke analize dobijaju o muzici? Cini se da je odgovor potvrdan, mada nema toliko
razli¢itih muzicko-analiti¢kih znaenja, ciljeva 1 znanja, koliko ima razli¢itih mesta na kojima
se muziCka analiza praktikuje.

Te raznorodnosti su bili svesni 1 sami analiticari. Naime, prethodno opisana
paradigmatska promena imala je za posledicu to da je muzicka analiza osvojila veoma Siroko

polje delovanja, toliko Siroko da se muzicko-teorijska zajednica ,,moZda mora oprostiti od

19" Kategorija mo¢i je u ovoj disertaciji postavljena na drugaéiji nadin: ne kao vlasni§tvo odredenih individua,
ve¢ kao ’anonimni’ korelat znanja koje se, kao moc¢/znanje, artikuliSe kako u iskaznom polju muzicko-
analitickog diskursa, tako u vidljivom polju institucionalnih nacina proizvodnje i odrzavanja tog diskursa.
Ovakva postavka mo¢i ne dovodi u pitanje smisao Agavuovih (Kofi Agawu) zapazanja.

192 Autoanaliza bi u tom pogledu bila vanredno provokativna, jer u potpunosti izolovana tacka sa koje se moze
posmatrati vlastiti diskurs ne postoji. Ipak, okolnost da ¢e ona, kao i svaka druga, uvek biti u nekoj igri
moci/znanja ne znaci da tu perspektivu treba u potpunosti zanemariti.
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zahteva da se [...] moraju dati razumljiva generalna lajtpitanja, jasna usmerenja 1 pregrst
relevantnih tema za sve zajedno ili uopste jedna zajednicki prihvaéena predstava o tome Sta
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treba razumeti pod muzickom analizom’” (Diergarten, 2011). Takvo stanje muzicke analize
nije percipirano kao mana njenog disciplinarnog identiteta, ve¢ kao njegova prednost:
muzicka analiza je videna kao mesto velike raznovrsnosti znanja o ,,samoj muzici” kao svom
objektu, pri ¢emu sam taj objekt ,,sve viSe postaje nestabilan i viSeslojan fenomen. Zbog svoje
guste mreZe ciljeva i struktura, muzicki sistem predstavlja entitet izuzetne kompleksnosti i
bogatstva, i potrebna je ogromna koli¢ina znanja da bi se razumelo kako on funkcionise”
(Baroni, 2011). Pitanje je, svakako, da li je u kompetencijama muzicke analize da objasni sve
¢inioce te kompleksnosti. I stoga, rezerva ipak postoji: napomena da je analiza ,,na ivici da
izgubi jasan i relativno jednostavan identitet koji je donedavno imala i jo§ uvek ima kada je
re¢ o dominantnim kulturalnim i ideoloskim trendovima” (Baroni, 2011) svedo¢i o izvesnoj
nelagodi 1 na svojevrstan nacin jeste 1 upozorenje na opasnosti koje je sa sobom donelo
prethodno opisano redefinisanje disciplinarnih kompetencija i pretenzija muzicke analize.'”
Jer, temeljna epistemoloska transformacija muzicke analize odigravala se paralelno sa
njenim repozicioniranjem u sklopu nauke o muzici. Naime, muzic¢ka analiza je u Adlerovoj
Semi zastupljenija u istorijskoj, nego u sistem(at)skoj grani proucavanja muzike. Premda je
ve¢ prvo izdanje Rimanovog leksikona sadrzalo odrednicu o analizi (cf.: Riemann, 1882: 27),
analiza kao takva u Adlerovom spisu nije spomenuta. Ipak, istrazivanje umetnic¢kih
zakonitosti razli€itih perioda, kao ,klju¢na tacka” istorijske grane nauke o muzici, prema
Adleru podrazumeva nedvosmisleno analiti¢ke aktivnosti: objasnjavanje 1 pokazivanje ,,.kako
od pocetka jednostavne melodije postepeno raste struktura umetni¢kog dela, kako umetnicke
norme, proizasle od najjednostavnijih teza, postaju sve kompleksnije i kompleksnije, kako sa
kulturama koje nestaju prolaze i tonski sistemi, kako se malo po malo lanac ¢elija prikljucuje
[Glied] i organski raste, kako elementi koji stoje izvan progresivnog kretanja nestaju jer nisu
odrzivi” (Adler, 1885: 9). Postupci koji bi se mogli izjednaliti sa muzic¢ko-analitickim
’zaodenuti’ su u Adlerovom spisu u Citav skup razli¢itih termina (cf.: Adler, 1885): istraziti
(untersuchen), kriticki istraziti (kritisch untersuchen), prona¢i odnose (Verhdltnisse ... zu
finden), jasno odrediti (klarlegen), razmotriti (erwdgen), odrediti (fixieren), uéi u (eingehen
auf), proveriti (priifen), objasniti (darlegen) i pokazati/dokazati (nachweisen). Kao takva,

muzicka analiza je deo drugog koraka u nau¢nom pristupu umetnickom (muzic¢kom) delu,

1 .. . .. .. v g v . .. . . e . . vy .
% Sve to uprkos &injenici da su se, kritikovani ili podrzavani, pluralni identiteti muzi¢ke analize izborili za svoje
mesto U nauci 0 muzici.
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neposredno iza paleontoloskog definisanja dela, i podrazumeva istrazivanje konstruktivne
prirode dela: ritam, tonalitet, fakturu (die Construction der Mehrstimmigkeit), tekst,
instrumentaciju i pragmatiku izvodenja ili realizacije (Adler, 1885: 6—7).

Danas se muzicka analiza u okviru nauke o muzici postavlja trojako. Ona
podrazumeva odnos prema muzickoj teoriji, s jedne 1 prema muzikologiji, s druge strane, pri
¢emu u manjem ili veem stepenu ostvaruje i sopstvenu disciplinarnu autonomiju.'™ Njena
takva pozicija rezultat je borbe koju su muzikologija i muzicka teorija na prelomu dva veka
vodile ’oko’ muzicke analize, ali 1 borbe koju je sama muzicka analiza vodila sa njima.
Analiza je bila polje na kojem su se manifestovali unutardisciplinarni sukobi u samoj
muzikologiji, svojevrsni forum na kome se — u evropskoj tradiciji, barem — najsnaznije
ispoljio uspon muzicke teorije kao ravnopravnog €inioca nauke o muzici i, samim tim, bila je
neizostavni €inilac temeljnog restrukturiranja i reprogramiranja nauke o muzici. Istovremeno
je analiza ’trazila’ i sopstvenu autonomiju. Posledica je bila ta da se muzicka analiza
(re)pozicionirala kako u okviru razli€itih disciplinarnih konstelacija nauke o muzici, tako i u
okviru razli¢ito shvacenih disciplinarnih podrucja njenih sastavnih ¢inilaca i konstituisala se
na razli¢ite nacine u ideoloS8kom, programskom, funkcionalnom i institucionalnom pogledu.
Opisani proces nije bio homogen: u pojedinacnim nacionalnim tradicijama on je bio
sprovoden — i jo$ uvek se sprovodi — u razli¢itim disciplinarnim konstelacijama nauke o
muzici, uz medusobno razli¢ite programske pretpostavke 1 institucionalne okvire. To znaci da
on ima svoju specificnu ,,akademsku geografiju” 1 svoj specifican ’Zivot’ u vremenskoj
proteznosti.

Muzicka analiza prema muzi€koj teoriji stoji u veoma bliskom odnosu. U idelanom
smislu taj odnos je reciprocan i1 u praksi se realizuje putem ravnopravnog prozZimanja
induktivnog (analitickog) pristupa muzickoj strukturi, s jedne, i deduktivnog (teorijskog), s
druge strane (cf.: Bent, 2005: xi). U realnom profesionalnom smislu muzic¢ka analiza se
ukazuje kao, na odredeni nacin, podredena teoriji, jer ne postoji analiza iza koje ne stoji
eksplicitna ili implicitna teorijska konstrukcija, bez obzira na to o kakvoj vrsti teorije je rec.
Ako se prihvati tumacenje da je doslo do transformacije tradicionalne muzicke teorije — ili
»apsolutisticke teorije muzike” (Cumming, 1998: 28) — u generalno shvacenu ,teoriju o
muzici” (cf.: Krims, 1998), onda to samo znaci da muzicka analiza ulazi u blizak odnos sa

nekim drugim vrstama teorije, o ¢emu je bilo reci.

104 e . . . . Y [ . . wi e .. . . v .. .
% Muzi¢ka analiza ima svoje mesto i u muzi¢ko-pedagoskim i etnomuzikoloski orijentisanim prou¢avanjima, ali

ta problematika nece biti razmatrana u disertaciji.

97



Na muzikoloskom polu ona je, pak, manje rigorozno teorijski fundirana, Sto je ne
oslobada od zahteva za informativnos¢u. U tom pogledu se njena uloga nije mnogo promenila
od uloge koju joj je pripisao Gvido Adler u svom projektu muzikologije kao istrazivanja
stilskog razvoja muzike. On funkciju muzicke analize kao aktivnosti (ali ne 1 kao discipline)
vidi u usmerenju ka pojedinacnom muzickom delu kao neponovljivom entitetu: ,,$to je
posmatranje razradenije i pogled izoStreniji, to se umetnicko delo lakSe razumeva, shvata u
svojoj karakteristicnosti” (Adler, 1898: 34). Postupci koje Adler nije eksplicitno nazvao
analitickim, ali jeste smatrao da vode do znanja o pojedina¢nom muzickom delu, imali su za
cilj sagledavanje opSteg u njegovim pojedinaénim muzi¢kim registrima.'” I u novijim
koncepcijama, u kojima se muzikologija definiSe kao ,razumevanje muzike i muzickih
kultura proslosti” (cf.: Treitler, 1982: 153), muzicka analiza ima ulogu da istakne specifi¢ne
elemente dela u pluralnim kontekstima praksi u kojima delo nastaje, izvodi se, prima 1 kriticki
promislja. Medutim, i kada muzicka analiza dostigne stepen informativnosti potreban za takvu
vrstu istrazivanja, ona uvek ostaje upletena u sopstvene uslove moguénosti. Ona nije
oslobodena istori¢nosti, premda se po pravilu ne praktikuje sa tim na umu (cf.: Treitler, 1982:
159). Stoga, ma kakav da je status 1 medusobni odnos imanentne i kontekstualne analize u
nekom muzikoloSkom proucavanju, primenjeni analiticki postupci Cesto nisu dovoljno
istorijski diferencirani (cf.: Sprick, 2010). Istom spektru problema pripada i upitanost o
istorijskom kontekstu pitanja koja se o jednom delu postavljaju (Samson, 2001: 44).

Pozicioniranje muzicke analize u nauci o muzici imalo je u evropskom prostoru posve
poseban, ¢ak 1 jedinstven, ishod. Naime, dok je na americkom kontinentu cvetala kritika
muzicke analize kao nedostajuceg Cinioca muzikoloskih (istorijskih) istrazivanja, odnosno
kao pukog oruda ’Ciste’ muzicke teorije, u Evropi se od pocetka 80-ih godina belezi uspon
muzicke analize kao samostalne akademske discipline tokom kojeg je muzi¢ka analiza
prevaziSla relativno skromnu ulogu koju je dotad imala u muzi¢koj nauci. Ona se u
pojedina¢im zemljama nametnula na medusobno razliite nacine, ali sa jednom zajedniCkom
karakteristikom koja je €ini posebnom 1 drugacijom u odnosu na americku praksu. Naime,
kada su pokenuti britanski casopis Music Analysis (1982), te dve godine kasnije i redovna
istoimena konferencija, u njihovom naslovu nije bilo reci ,teorija” da bi se ,,izbegla konfuzija

sa americkim Casopisima” (Whittal, 2007: 12). Ta Zelja je imala primarne muzicke pobude:

19 Ovi ciljevi u pristupu umetnosti razlikovali su nauénika i uZivaoca o muzici: ,,Ako u uZivanju u umetnosti
individualno i individualnost ¢ine glavnu atrakciju, onda za razumevanje umetnosti sigurnu bazu predstavlja
uvid u tipove, umetnic¢ke Skole, umetnicku vrstu” (Adler, Methode der Musikgeschichte, Leipzig: Breitkopf &
Hirtel, 1919: 66; cit. prema: Boisits, 2005: 136).
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trebalo je izbec¢i bilo kakvu vezu sa apstraktnim teorijama koje za svoj cilj nisu imale muzicko
delo, ve¢ je delo bilo samo materijal za isprobavanje i proveravanje teorijskih postavki, a
muzicka analiza orude u tom procesu. Naznaceno institucionalno okruzenje i programsko
utemeljenje muzicke analize ,,imalo je ulogu u stimulisanju uporedivih razvoja na evropskom
kontinentu” (Whittal, 1992: 4).'% Nekoliko uvida u pojedina¢ne situacije mapirace $irinu tih
razvojnih procesa.

U Nemackoj se, na primer, pitanje muzicke analize uspostavilo kao posebno vazno u
kontekstu rasprava o odnosu ,,sistema” i ,istorije”, odnosu koji se smatra centralnim za
sadas$nji muzicko-teorijski diskurs (cf.: Sprick, 2010). Na muzickoj analizi (kao i na istoriji
muzicke teorije) se najbolje pokazuju razli€iti spoznajni interesi istorijske muzikologije s
jedne, i muzic¢ke teorije, s druge strane, uprkos tome §to se dve discipline umnogome
medusobno preklapaju: ,,zbog njihovog usmerenja na konkretan muzicki materijal, odnos
izmedu analize 1 kontekstualizacije za muzicku teoriju ne postavlja se kao problemati¢an na
isti nacin kao za istorijsku muzikologiju. Dok [...] je analiza za muzikologa sredstvo da
sagleda istoricnost muzickog objekta, muzicka teorija ima slobodu da muzi¢ku analizu
oslobodi takvog istorijskog konteksta a da pri tome ne mora da zamagli istorijski karakter
terminologije 1 analiti¢kih kategorija” (Sprick, 2010).

U Holandiji se veoma posebna uloga muzicke analize iskristalisala u kontekstu
pokusaja da se muzicka teorija dovede u direktniju 1 svrshishovitiju vezu sa izvodatkom
praksom. Stoga je od kraja 1990-ih godina sprovedeno specifi¢no — u evropskom obrazovnom
prostoru posve jedinstveno — objedinjavanje muzicko-analitiCke prakse i1 instrumentalnog
izvodenja.'” Na takav naéin, ,,prili¢no difuzan karakter” holandske analiti¢ke metodologije
unekoliko je redukovan i stavljen je u funkciju Sire rasprostranjene teznje da se muzickoj
analizi pristupi ne samo kao nacinu sagledavanja i razotkrivanja strukture muzickog dela, vec¢
1 kao umetni¢kom interpretativnom ¢inu koju tu strukturu zapravo kreira: ,,Analiti¢ar unosi
umetnicku viziju, u koju treba da ubedi svog sagovornika. To je neSto drugacije od onoga Sto

smo naucili u formalisti¢kim 60-im, 70-im i 80-im godinama” (Klemme, 2003: 296). U tom

1% 7a isti period vezuje se i izbor Arnolda Vitala (Arnold Whittal) za prvog britanskog profesora muzitke
analize.

97 Ovaj proces zapocet je 1997. vodine i inicijalno je bio vezan za kurseve kamerne muzike i analize, potom
klavira i analize (od 1998. godine u saradnji s Marejem Perajom /Murray Perahia/ i orkestra i analize (od 2001)
na Amsterdamskom konzervatorijumu, $to je imalo odjeka i na visokim Skolama u Roterdamu i Hagu (vise o
tome u: Klemme, 2003). Od 2001. godine u kurikulume na Amsterdamskom konzervatorijumu uvedeni su
objedinjeni ¢asovi muzicke analize i instrumenta koje paralelno i ravnopravno vode dva nastavnika. Ti ¢asovi su
osmisljeni kao svojevrsne radionice na kojima teoreticari i sviraci uce jedni od drugih izvodedi i isprobavajuci
"na delu’ razlicite analiticke i izvodacke interpretacije.

99



nastojanju traga se za sredinom izmedu dva idealno-tipska metoda koja je definisao DZon
Daniskas (John Daniskas): eksperimentalnog, putem koga se pokusava da se samim delom —
»trazenjem 1 nespretno pipaju¢i” — iznese na videlo klju¢ za njegovo razumevanje, i
organskog, Cije su pojmovne kategorije dostupne od samog pocetka analitickog procesa i
primenljive kako na posmatrano, tako i na druga dela (cf.: Schuijer, 1999: 75). ,,Jako se oStra
razlika izmedu ova dva metoda tesko moze odrzati — varka je da se muzika moze analizirati
bez apriornog znanja — ona u Holandiji joS uvek [1999. godine] igra nesmanjenu ulogu”, pre
svega u obrazovnom procesu (cf.: Schuijer, 1999: 75-76).

Analiticka interpretacija istorijski promenljivog muzickog dela dobila je klju¢nu ulogu
u sintetickim, na istorijskim osnovama baziranim, kursevima muzicke teorije na programima
instrumentalnih studija na Litvanskoj muzic¢koj akademiji. U naznac¢enoj koncepciji, nasuprot
tradicionalnim objektima teorijske problematike (harmonija, polifonija, forma) postavljena je
»teorija stvaralaStva, stvaralastva c¢ija se razvojna krivulja ostvaruje kroz mnoStvo
koegzistiraju¢ih dela” ([laynopaBuuunene, 1997: 141). Muzicka analiza se, u skladu s tim, ne
ograni¢ava na navedena tri tradicionalna prilaza: smatra se da je ,,spoznavanje muzickog dela
koje ocrtava evolucionu krivulju moguéno [...] samo kroz razli¢ite analiticke projekcije”
(JaynopaBuuuene, 1997: 141).

U Italiji se od 1980-ih godina belezi eksplozivan uspon muzicke analize i u vezi je sa
reformom muzickih konzervatorijuma koji su krajem 20. veka transformisani u institute sa
univerzitetskim statusom, analogno nemackim visokim Skolama (cf.: Toscani, 1998: 8§3—84).
Prvo institucionalno uspostavljanje muzi¢ke analize dogodilo se 1970. godine, kada je na
nekim konzervatorijumima nauka o harmoniji za instrumentaliste 1 pevace (armonia
complementare), svedena na ucenje mehani¢kih pravila, zamenjena eksperimentalnim
kursevima. Tada je ,,skromna” uloga muzicke analize, koja se iscrpljivala u sumiranju
najvaznijih harmonskih pravila i topografskom otkrivanju tematskih materijala i formalne
Seme, preobrac¢ena u neSto potpuno suprotno tome (cf.: Toscani, 1998: 89). Drugi prelomni
korak dogodio se 1984. godine, kada je najpre na Milanskom, a potom i na Rimskom
konzervatorijumu, uveden muzikoloski program koji je zasnovan na drugacijim principima
nego njegova univerzitetska varijanta. Realizovan je putem grupe predmeta koji nisu bili
profilisani saglasno tradicionalnoj binarnoj (istorijskoj ili sistem/at/skoj) podeli muzickog
istrazivanja, ve¢ saglasno izvodackim akademskim profilima, §to je imalo za cilj da inspiriSe
studente na razlicite puteve teorijske refleksije putem prenoSenja prakti¢nih muzickih vestina.

Na ovom programu dominirao je pristup za koji je svojstven analiticki pecat.
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Uprkos razli¢itim razvojnim putanjama u evropskim zemljama, muzi¢ka analiza
pokazuje zajednicki put: preovladava uverenje da je ona ,,postigla autonomiju” te da vise nije
,puka funkcionalna praksa” (Toscani, 1998: 84) koja je usmerena na potrebe istoriCara
muzike, kompozitora, muzickih didaktiCara i interpretatora, ve¢ da je kao disciplina
upravljena ka tome da u okvirima humanistickih nauka sebe etablira kao samostalno polje s
ciljem da razjasni pojavne oblike i delovanje muzike. Takvo usmerenje muzicke analize bilo
je neodvojivo od njene globalne institucionalne podrske. Evropska konferencija o muzickoj
analizi (European Music Analysis Conference /EuroMAC/), pokrenuta 1989. godine, bila je
vazan Cinilac te potpore.'® Godine 2011. godine osnovana je Federacija evropskih drustava za
muzic¢ku analizu (Federation of European Music Analysis Societies), ¢ime je na evropskom
kontinentu dovrSena — u meri u kojoj je to uopste moguce — institucionalna konsolidacija
muzi¢ko-analiticke prakse.'” Utemeljenje Federacije reflektuje produbljenu i rasprostranjenu
potrebu za bavljenjem teorijskim problemima i na jedinstven nacin materijalizuje Sirenje 1
postepenu institucionalizaciju jednog posebnog senzibiliteta za teoriju 1 analizu u
akademskom polju u evropskom prostoru. Clanovi Federacije su nacionalna evropska
udruzenja za muzi¢ku analizu 1/ili muzicku teoriju: francusko (Société Frangaise d'Analyse
Musicale /SFAM/, 1989), belgijsko (Société Belge d'Analyse Musicale /SBAM/, 1989),
italijansko (Gruppo Analisi e Teoria Musicale IGATM/, 1989)'"° britansko (Society for Music
Analysis ISMA/, 1992), holandsko-flamansko (Vereniging voor Muziektheorie /NvM/, 1999),
nemacko (Die Gesellschaft fiir Musiktheorie /GMTH/, 2000) i rusko (Ob6wecmeo meopuu
mysvixu, 2011). Cinjenica da ¢lanovi Federacije nisu pojedinci, ve¢ nacionalna druitva za
muzicku analizu 1/ili teoriju, sama po sebi menja odnose mo¢i medu disciplinama: vreme ¢e

pokazati na koji nacin Ce ta zajednicka evropska inicijativa spolja usloviti procese u pojedinim

'% Do sada je odrzano osam konferencija: u Kolmaru (1989), Trentu (1991), Monpeljeu (1995), Roterdamu
(1999), Bristolu (2002), Frajburgu (2007), Rimu (2011) i Levenu (2014).

19 Tdeja o osnivanju Federacije datira jo§ iz podetka devedesetih godina 20. veka, kada je formiran komitet
sastavljen od ¢lanova tada postojecih evropskih drustava, koji je trebalo da koordinira i sprovede ¢itavu akciju.
Tada se cinilo da je ,,procena americkog dzina” tokom 60-ih i 70-ih godina 20. veka bila ,,relativno lak izazov” u
poredenju s onim $to je stajalo pred onima koji su se poc¢etkom 90-ih u Evropi smatrali muzickim analiticarima
i/ili teoreti¢arima (cf.: Dunsby, 1992: 6).

"% Pryo italijansko drustvo posveéeno proucavanju muzicke teorije i analize, SidAM (Societa italiana di analisi
musicale), osnovano je u julu 1989. godine s ciljem da okupi one koji su u razli¢itim institucijama predavali i
istrazivali muzicku analizu. Predstavljalo je i forum za muzicare koji su zeleli da muzic¢ku teoriju primene u
posve posebnim poljima (pedagogiji, istoriji muzike, kompoziciji, muzickoj tehnologiji i interpretaciji). GATM
(Gruppo di analisi e teoria musicale) je osnovan u decembru iste godine sa ciljem da koordinira aktivnosti
nauc¢nika u oblasti muzicke teorije i analize, koji su do tog doba delovali u pet razlicitih italijanskih drustava:
SidM (Societa italiana di musicologia), SIE (Societa italiana di etnomusicologia), SIEM (Societa italiana per
l'eduzacione musicale), AIMI (Assoziacione izaliana di informatica musicale) i 1ASPM (International
Association for the Study of Popular Music). Od 2002. godine ovo drustvo je uvelo individualno ¢lanstvo.
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zemljama. Jer, formiranje drustva za muzicku teoriju i/ili analizu nije ’prirodan’ autonoman
proces: potrebno je da se steknu odredeni — za svaku akademsku zajednicu individualni —
uslovi da se takva organizacija pokrene i da odrzi kontinuitet u svom delovanju. Stoga, bez
obzira na sve kritike 1 podrske, na sve ’zabrane ’ muzickoj analizi i sva njena ’oslobadanja ’,
na sve nacine na koje su opisane kontroverze razreSavane u pojedinacnim tradicijama i
individualnim praksama, Cinjenica jeste da su koncept i mesto muzicke analize u nauci o
muzici danas takvi da je ona u Evropi naglaSeno ’vidljiva’: pomenuta konferencija i
Federacija evropskih druStava za muzicku analizu nedvosmisleno svedoce o tome. I tek e
jedna naknadna analiza moc¢i da sagleda kakve ¢e posledice to imati po neke buduce

konceptualizacije i pozicioniranja ove discipline u nauci o muzici.

Muzic¢ka analiza izmedu ¢injenice i interpretacije

Tokom svoje relativno kratke istorije kao jasno profilisane aktivnosti (ali ne nuzno i
discipline) muzicka analiza je stekla status i reputaciju ekskluzivnog i objektivnog sredstva
koje obecéava pristup ,,samoj muzici” na ravni ¢injeni¢nog, proverivog i dokazivog, te da kao
takva svakome ko je sprovodi omogucuje da o muzici na objektivan nacin sazna i potom
drugima saopsti nesto istinito, $to stvarno postoji ‘u notama’, ili da za istrazivanja koja nisu
primarno analiticka po svom karakteru dobije odredeni dokazni materijal koji se potom
podvrgava interpretativnom postupku.

Ta okolnost — da su muzic¢ko-analiticki zaklju€ci dugo izjednaCavani sa konkretnim
¢injeni¢nim, objektivnim 1 stvarnim muzi¢kim ’stanjem stvari’ — nije posledica nekakve
univerzalne suStine muzicke analize, ve¢ se moZe lako istorijski objasniti: iskazima da su
,hermeneutika 1 estetika osecanja zasnovane kao Cisto subjektivne, a da su estetika forme i
strukturalna analiza, za wuzvrat, zasnovane kao Cisto objektivne”, samo je ,,uporno
ponavljanje” omogucilo da se uspostave kao ocigledni, kao neSto o ¢emu se ne mora
razmiSljati (cf.: Dahlhaus, 1991: 6). Alj, ovi iskazi su ipak upitni: ,,bez potrebe da se razmislja
o tome Sta se uopste misli pod terminima ’subjektivno’ i objektivno — §to su razmisljanja koja
bi se ubrzo ispostavila kao neprakticha — mozemo se prisetiti jednostavne Cinjenice da
svojstva muzicke strukture ne pripadaju akustickom supstratu muzike, zvu¢noj realnosti, nista
viSe nego ekspresivne karakteristike. Forme 1 ekspresivne karakteristike su podjednako

intencionalni elementi. [...] I strukturalni i emocionalni elementi konstituSu odnose subjekt-

102



objekt, a njihove razlike, koje su u muzicko-estetickim prepirkama razdvojene na
nepomirljive suprotnosti, ustinu predstavljaju samo pitanje stepena” (Dahlhaus, 1991: 6, 7).
Shvatanje da je muziCka analiza to ekskluzivno sredstvo koje omogucuje pristup
faktualnoj ravni muzickog dela relativizovano je i u tradicionalnim strukturalistickim
postavkama ove discipline: medu promenama koje u drugom izdanju enciklopedije The New
Grove Dictionary of Music and Musicians sadrzi odrednica o muzi¢koj analizi (Bent i Pople,
2001) nalazi se i napomena da interpretacija predstavlja integralni deo analiticke procedure,
kako sam u prethodnom segmentu naznacila. Posebnu paznju iziskuje objasnjenje da
interpretacija u spoznajnom smislu nije naknadna operacija, ve¢ da se odvija istovremeno i
ravnopravno sa elementarnim analitickim postupkom — postupkom razlaganja. Sledstveno
tome, opisujuci razvoje na polju muzicke analize od devete decenije 20. veka, autori su
identifikovali ,,znacajan zaokret od modela forenzickog ispitivanja do konstrukcije
interpretacije” (Bent i Pople, 2001). Ipak, pitanje statusa svojevrsne 'muzicke forenzike’, kao
necega empirijski dokazivog, proverivog, objektivnog, u novom poimanju analiticke
procedure ostalo je otvoreno. I u nemackom enciklopedijskom izdanju interpretacija je ¢vrsto
vezana za analiticku proceduru. Opisujuéi principe analitickog postupka Gruber navodi da
analiza ,,u prvoj liniji predstavlja interpretaciju posmatrac¢a” te da on ne moze da joj umakne
cak ni kada sprovodi ,,puke statisticke metode” muzicke analize (Gruber, 1994: 578). I Gruber
je ostavio prostor za srodno pitanje: ako je interpretacija neminovno ugradena u izbor koji
analiti¢ar svesno — ili Cesto 1 nesvesno — €ini, zasto je on onda ’samo’ posmatrac? Zar ga izbor
odredenog metoda i nacin na koji ¢e saopstiti analiticke zakljuc¢ke ne stavljaju automatski u
jednu aktivnu delatnu poziciju u odnosu prema objektu koji analizira, u odnosu prema
metodama koji pri tom koristi, kao 1 u relaciji prema onima koji ¢e tu analizu citati?
Prihvatanje muzicke analize kao interpertativne discipline znacilo je da je odgovor na
poslednje pitanje potvrdan. Jer, interpretativni obrt u humanistickim naukama omogucio je da
se na postfundacionalistiCkim 1 postesencijalistickim osnovama opovrgne pozitivisticko
uverenje o stvarnosti nezavisnoj od subjekta,'" a da se konstitutivne pretpostavke onoga $to se
prepoznaje kao stvarnost pripiSu su drustvenim praksama koje postavljaju zajednicke
interpretativne obrasce: ,,nau¢na zajednica ocrtava svojim varijabilnim interpretativnim
normama 1 standardima imaginarni prostor predstava stvarnog” (cf.: Biti, 1997: 151).
Posledi¢no, odnos cinjenica-interpretacija razreSen je u korist njegovog drugog elementa:

., interpretativni’ iskaz o tome §ta je neSto ’uistinu’ ne moze se viSe definitivno dovrSiti u

" Fukoova koncepcija jeste da su i “stvarnost’ i subjekt proizvod rada diskurzivnih praksi.

103



bitku neke stvari” (Biti: 152), ve¢ je on u odnosu sa drustvenom praksom koja objekt
interpretacije postavlja kao takav. Sudovi se sada razumevaju ne kao neupitne konacnosti, ve¢
kao privremeni individualni prekidi interpretacijskih procesa” koji nastaju interakcijom tri
elementa: (1) interpretacija je praksa koja se uvek iznova sprovodi ¢ak i na samoj sebi i
sopstvenim rezultatima, (2) interpretacija neminovno podrazumeva perspektivu (tacku
gledista) koja oblikuje ono §to se interpretira i (3) interpretativna perspektiva je ,,nolens-
volens rezultat odredene situacije” iz koje se interpretira i koja utice na ciljeve i interes same
interpretativne prakse (cf.: Biti: 1997: 152—153).

U polju humanisti¢kih nauka interpretativni obrt shva¢en u opisanom smislu imao je
tri posledice. Prvo, njime je temeljno redefinisan odnos izmedu prirodnih i humanistickih
nauka. Pitanja postojanja granice izmedu njih, te potom i mesta gde se ona povlac¢i kao i
nac¢ina na koje se to Cini, bila su deo debate koja je obuhvatila medusobno povezana
metodoloska, ontoloska i pragmaticka razmatranja, posebno aktuelizovana u filozofiji nauke u
anglo-americkom kontekstu od devete decenije 20. veka (cf.: Hiley, Bohman i Shusterman,
1991: 4). U tom procesu u filozofiji humanistickih nauka posebno je fokusirana i kriticki
razmotrena istrajnost kontrasta izmedu znanja kao ,,tehni¢kog projekta”, s jedne, i situiranog
znanja koje je u osnovi epistemoloske platforme ove disertacije, s druge strane.'" Drugo,
postavljeno je pitanje legitimacije znanja: ako interpertacija, nasuprot objaSnjenju i
razumevanju, karakteriSe celokupno polje ¢ovekovih nastojanja, ako objektivnost, ¢injenica i
istina viSe ne mogu da obezbede kontrast interpretativnim praksama, onda Sta, ,,ako uopste
iSta”, predstavlja konstitutivhu suprotnost interpretaciji i koje su posledice sveprisutnosti
interpretacije? (cf.: Hiley, Bohman, Shusterman, 1991: 2, 7-9)? Trece, interpretativni obrt
podrazumeva odmak od fundacionalisticke epistemologije, $to za posledicu ima
preosmisljavanje odnosa izmedu teorije 1 prakse: svaka teorija je postala podloZna
interpretaciji, jer interpretacija ne moze a da ne bude primenjena na nesto. Ona je ,,uvek

interpretacija necega, pa makar to nesto bilo 1 sama interpretacija” (cf.: Biti, 1997: 152).

"2'S tim uvezi, zna¢ajno je naglasiti da je podsticaj za kriticko promiiljanje metoda prirodnih nauka — za
odbacivanje uverenja o navodnoj neutralnost opazanja, ,,datosti” iskustva, nezavisnosti empirijskih podataka od
teorijskih okvira kao i verovanje u racionalni napredak nauke — potekao iz filozofije prirodnih nauka, a da su sa
strane humanistickih nauka dolazili naujzavreliji argumenti da se ova razlika odrzi (cf.: Hiley, Bohman i
Shusterman, 1991: 3—4). S jedne strane, ti argumenti su tumaceni u kontekstu teznje da se humanisticke nauke
zaStite od imperijalizma metoda prirodnih nauka, kao i sa stanovista vaznih ontoloSkih, moralnih i politickih
uverenja koja se ticu ljudske slobode, pokretacke snage i mo¢i (cf.: Hiley, Bohman i Shusterman, 1991: 4). S
druge strane, oni su bili videni i kao posledica ,,opsesije” americkog drustva ,tehnickim procedurama i
formalistickom organizacijom znanja” (Rabinow i Sullivan, 1988: 2).
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Kao ,,kontroliSu¢i diskurs” (Tomlinson, 1993: 230) nauke o muzici, muzicka analiza je
bila kriticno mesto na kome se interpretativni obrt u nauci o muzici ispoljio na sve tri
prethodno pomenute ravni. Kontrast izmedu znanja kao tehni¢kog projekta i znanja koje je
neminovno prakti¢no 1 istorijski situirano pogada same temelje muzicke analize kao discipline
(1 aktivnosti) koja je svoj ugled 1 status stekla upravo zahvaljujuéi uverenju da je sposobna da
na Cisto tehnickoj ravni otkrije ,,kako delo funkcioni$e”. Okolnost da je poverenje u analiticki
metod kao garant te ’tehninosti’ pocelo da slabi ma koliki bio ’stepen naucnosti’ teorije na
kojoj je analiticki metod zasnovan, bila je simptom ublazavanja pomenutog kontrasta i
preusmerenja fokusa u konceptualizaciji muziCke analize sa analitickog metoda na funkcije

koje ona kao disciplina i/ili aktivnost ispunjava.'"

Distinkcija izmedu li¢no/empirijskog i
kriticko/didaktickog domena na koristan nacin sumira ovu problematiku, pri ¢emu dvostruki
fokus koji ta distinkcija podrazumeva i sam postaje ,,neka vrsta metodoloskog principa” (cf.:
Pople, 1998b: 123).'"

Empirijski impuls koji lezi u osnovi svakog muzi¢ko-analitickog postupka je
legitiman, ali pretpostavka da on deluje u praznom prostoru je podlozna kritici (cf.: Pople,
1998b: 109). Nekoliko je niti koje presecaju taj prostor i otvaraju ga ka prakticnoj i istorijskoj
situiranosti muzicko-analitiCkog znanja. Najpre, svaka analiza ,,mora da po¢ne od nekog
mesta”, od neke teorije, ma kako ona bila shvacena: ,,segment teorije, eksplicitno ili pre¢utno,
obezbeduje polaznu tacku za svaku analizu. Predstava o opisu bez pretpostavki je fantom,;
kada bi on mogao da bude realizovan, tada to ne bi bilo vredno truda” (Dahlhaus, 1983: 8).
Potom, priroda objekta kome se pristupa nije jednoznacno odredena. Bilo da se muzicki
objekt shvati kao ’intencionalni objekt’ u Skrutonovom smislu, kada se on razume kao
rezultat metaforickog transfera (cf.: Scruton, 1983: 77-100), bilo da se shvati kao diskurzivni
objekt u Fukoovom smislu, kada se on konstituiSe u korelaciji polja iskazivosti i vidljivosti
(pa 1 ’slusljivosti’) jedne diskurzivno konstituisane pozicije sa koje se slusa i sa koje se taj
objekt moze cuti na odredeni nacin, objekt jednog sluSnog iskustva nije uvek jedan te isti.
Najzad, slusno iskustvo je posredovano ¢inom izvodenja te se time otvara sustinsko pitanje
interakcije izmedu kompozitorskog teksta, s jedne, i njegovog ’Citanja’ i ’ozvucavanja’, s
druge strane. Pozicija muzicke analize u tom odnosu nije jednozna¢no odredena (vise o tome

videti u: Huber, 2008).

' Bent i Poupl eksplicitno postavljaju pitanje da li se muzi¢ka analiza u celini moZe opisati popisivanjem i
opisivanjem njenih metoda (Bent i Pople, 2001). Cinjenica da oni o metodama muzi¢ke analize govore u
njihovoj istorijskoj proteznosti predstavlja jasan odgovor na postavljeno pitanje.

"% Posebna pitanja medusobnog odnosa kriti¢kog i analitickog pristupa razmotri¢u u posebnom potpoglavlju.
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Iz prethodno obrazlozenih razloga, ¢ak ni najtehni¢nije ni najnaucnije koncipirane
muzicke analize, analize koje teze da budu svedene na ’puke’ empirijske procedure visoko
profesionalizovanog opazanja toga ,.kako delo funkcioni$e”, ne mogu da ispune kriterijume
koje takav pristup pretenduje da uspostavi. Jer, iako svaki muzicko-analiti¢ki postupak
podrazumeva usko specijalizovano znanje i kao takav pruza podjednako specijalizovano
znanje o muzickom delu, muziCko-analiticko znanje ¢e na nekoj ravni uvek biti
interpretativno. Nekoliko je razloga za to. Prvo, nezavisno od ’stepena naucnosti’ metoda koji
stoji u osnovi analitickog postupka i od rigoroznosti njegove primene, svaki muzicko-
analiticki tekst ¢e uvek tvrditi 1 neSto $to nije bilo deo samog ¢ina slusanja, jer takav tekst
nastaje putem naknadnih sinhronijskih operacija: poredenje, kao centralni postupak svake
muzicke analize, sprovodi se u susedno-nadovezuju¢em odnosu i na odstojanju, na razli¢itim
nivoima materijalizacije pojedina¢nog i opsSteg u muzickom delu (tj. u strukturi koja ga u
muzicko-analitickom postupku zastupa). Induktivni i deduktivni procesi koji se odvijaju u
okviru razli¢itih nivoa jedne muzicke strukture i identifikacija razlicitih tacaka na kojima se
oni susre¢u otkrivaju o$tre suprotnosti izmedu iskustva slusanja, s jedne, i iskustva jednog
analitickog procesa kao refleksije tog procesa, s druge strane. Drugo, ,,gotovo svaki muzic¢ko-
analiticki tekst ¢e se ispostaviti kao barem minimalno interpretativan, barem povremeno ¢e
tvrditi nesto $to nije 'u notama’ (koje su, naravno, vec interpretirane kao muzika), vec¢ je
izvuceno iz nota kako bi ukazalo na nacin sluSanja”, te je neizbezno da se u muzickoj analizi
pojave eksplicitne ili implicitne reference na svojstva koja poticu iz analitiarevih sopstvenih
kognitivnih mehanizama (Guck, 1993: 307). Trece, implicitne ili eksplicitne konceptualne
metafore stoje u osnovi i najstroze koncipiranih teorijskih sistema, te je neizbezno da se
pojave 1 u analitiCkom re¢niku. Na kom god nivou da se pojave, ,,aluzije na ekspresivni
sadrzaj muzike ne pripadaju potpuno odvojenoj klasi objasnjenja jer one, takode, pokazuju
projekciju aspekata naseg sopstvenog ustrojstva misljenja na zvuk” (Cumming, 1998: 28).
Najzad, izmedu muzickog iskustva 1 njegove predstave postoji nepremostiva razlika:
,muzicka kultura je, u suStini, repertoar sredstava za predstavljanje [imagining] muzike;
specifi¢ni obrazac divergencija izmedu iskustva muzike, s jedne, i slika putem kojih se ono
reprezentuje, s druge strane, muzickoj kulturi daje njen identitet” (Cook, 1992: 4).

U trenutku kada muzicka analiza izade iz sfere individualnog iskustva ona iz domena
liéno/empirijskog prelazi u domen kriticko/didaktickog. Ili, metafori¢no receno, ,,sve dok
neko sprovodi analizu za sebe, u tajnosti, on moze ostati Klark Kent; kada je zapisSe, s druge

strane, on preuzima Supermenov plast koji moZze da promeni svet” (Pople, 1998b: 108).
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Muzic¢ka analiza je, tako, ,,poput obecanja: ona je Cin prerusen u ¢injenicni iskaz” (Cook,
2001b: 257). Drugim refima, svaka muzicka analiza deluje na svet oko sebe, jer svaki
muzicko-analiticki tekst — kao 1 muzikoloski ili muzicko-teorijski, uostalom, nezavisno od
udela muzicke-analize u sebi — moze da utice na nacine na koje onaj ko Cita taj tekst razume i
prima muzi¢ko delo. To se odnosi kako na analize zapisane reCima, tako i1 na analiticke
sisteme u kojima je prisutna teznja da se u potpunosti eliminiSe (kao u Kelerovoj /Hans
Keller/ funkcionalnoj analizi) ili barem minimizuje (kao u Senkerovoj /Heinrich Schenker/
teoriji slojeva ili Fortovoj /Allen Forte/ teoriji skupova) posrednicki karakter verbalnog jezika
(cf.: Huber, 2008). Svaka muzicka analiza usmerava i kanaliSe neka druga buduca sluSanja.
Stoga Edvard Koun kaze da muzicka analiza operiSe ,,kroz i za uho” te da najbolje analize
otkrivaju kako muzicki komad treba da bude slusan, Sto za uzvrat implicira i to kako treba da
bude sviran (cf.: Cone, 1960: 174). Rezultat nije kriterijum kako ¢uti muzicko delo na bolji
nacin, ve¢ kako ga ¢uti na drugaciji nacin (cf.: Lewin, 1969: 63).

U momentu kada prede u domen kriti¢ko/didaktickog muzicka analiza ,,gubi sve
pretenzije na objektivnost” (Pople, 1998b: 108). Upravo tacka prelaska iz jednog domena u
drugi u smislu koji obrazlaze Poupl, tj. promena perspektive od predstavljacke ka
performativnoj perspektivi na muzicku analizu (cf.: Cook, 2001b), jeste epistemoloski
problem par excellence.'” Pitanja legitimacije muzi¢ko-analiti¢ckog znanja se neminovno
namecu, jer legitimirati znaci imati moc.

Naime, isto kao §to se muzickoj analizi pristupa sa namerom da se sazna nesto istinito
0 ’samoj stvari’ (tj. o samoj muzici), tako se i muzicka analiza ¢ita i prima sa istom namerom.
Konstituisanje muzi¢ke analize kao Zanra u kojem je istaknuta kritiCko/didakticka
komponenta muzic¢ke analize samo je, kako tumaci Poupl, intenziviralo antagonizme koji
postoje na prelasku iz jednog domena u drugi. Jer, pretpostavka ¢italaca muzicke analize da
¢e im biti ,,reCeno nesto o delu” implicira ,,ne samo da ¢e koriS¢eni termini konstituisati
teoriju, a ne reprezentaciju, ve¢ da Ce ta razlika biti primenjena na netrivijalan nacin” (Pople,
1998b: 121). Ako se to ne dogodi, onda kriticko pisanje ne uspeva da bude didakticko, tj.
empirijsko ne uspeva da bude li¢no. Drugim re¢ima, muzicko-analiticki zakljucci ne uspevaju
da budu muzicki i analiticki 1 samim tim ne uspevaju da kazu nesto ’o delu’ po kriterijumima

onoga ko ¢ita muzicku analizu.

"5 Aspekti kriti¢ko/didaktickog domena muzi¢ke analize ulaze ve¢ u domen li¢no/empirijskog, jer &im opazanje
preraste u prepoznavanje, odnosno kada analiticka opservacija susretne analitiCku pretpostavku, na delu je
interpretativni ¢in (cf.: Pople, 1998b: 115).
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Shvatanje da je, osim ukoliko se ne radi o ,,najnizem nivou faktualnosti” (Treitler,
2001: 377) iskorak u polje ’tvrdih’ ¢injenica u muzickoj analizi postao nemogué, ni u kom
slu¢aju nije rezultiralo i stanoviStem da je u jednom analitickom postupku ’sve dozvoljeno’.
Ako analiticke nonSalantnosti (cf.: BecenunoBuh-Xodman, 2007: 39, napomena br. 99) ili
dekonstrukcionisti¢ke ¢orsokake (cf.: Pople, 1998b: 123) ostavimo po strani, tj. ako govorimo
o odgovornoj muzickoj analizi, onda Pouplova vizija svojevrsnog ,,imaginarnog pregovora”
koji se uspostavlja izmedu analiticara i njegovog citaoca i omoguéuje da se analiticki
zakljucci prvog integriSu sa prethodnim znanjima drugog (cf.: Pople, 1998b: 121) moze biti
delotvorna.'®

Ali taj pregovor ponekad jednostavno nije moguée ostvariti jer analitiCar 1 njegov
Citalac govore/Citaju u okviru razli¢itih diskurzivnih praksi, Sto znaci na temelju razlicitih
znanja o muzickoj analizi i u razliitim rezimima istine i mo¢i, tj. deluju na osnovu razli¢itih
strategija diferenciranja muzickog od nemuzickog te i analitickog od neanalitickog pisanja.
Odrednice diskurzivnog znanja o kojima sam govorila u prvom poglavlju disertacije ovde se
iskazuju u svom punom smislu. Jer, legitimaciju nekom zakljuc¢ku kao muzicko-analitickom
zakljucku daje moc¢/znanje i diskurzivna praksa koja ga proizvodi. Ona to ¢ini kako na
iskaznoj, tako i na institucionalnoj ravni u Fukoovom smislu. To znaci da pitanje da li neki
analiticki tekst jeste ili nije o delu’, ili jeste 'o delu’ a o njemu govori malo ili nimalo, jeste
pre svega pitanje diskurzivnog konstituisanja objekata i koncepata muzicke analize. Stoga,
¢ini se da pre nego o ,,imaginarnom pregovoru” treba govoriti o ,,iznoSenju na videlo” uslova
mogucénosti kako jednog muzicko-analitickog teksta, tako i jednog Citanja tog teksta kao
muzicko-analiti¢kog. Jer, muzicka analiza kao diskurzivna praksa svoje funkcije ne ispunjava
u praznom prostoru, ve¢ uvek u polju moci/znanja u korelaciji sa drugim diskurzivnim
praksama. Sledstveno tome, njene moguénosti i ogranicenja treba sagledati s obzirom na
sloZen splet diskurzivnih odnosa u kojima egzistira. Ako se razlozi za neuspeh o kojima je
Poupl govorio sagledaju iz ove perspektive, onda medusobna integracija individualnih
muzicko-analitiCkih znanja prestaje da bude cilj, mada nije isklju¢eno da do nje moze doci.
Cilj postaje neSto sasvim drugo, potpuno suprotno integraciji: mapiranje razlika izmedu
odredenih muzicko-analiti¢kih znanja kao diskurzivnih znanja i odgovor na pitanje kako kroz
nacine pisanja i €itanja jedne muzicke analize ’progovara’ kontekst iz koga analitiCar i njegov

Citalac govore, tj. kako je taj kontekst istovremeno i efekat 1 uslov odredenog znanja kao

" Natijeova (Jean-Jacques Nattiez) koncepcija procesa serijacije (seriation process) i plana ili namere (plor)
(cf.: Nattiez, 1985) moze se tumaciti na srodan nacin.
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muzicko-analitiCkog znanja. Sledstveno tome, razmak izmedu razli¢itih diskurzivnih praksi ne
treba percipirati kao nepremostivu prepreku, ve¢ ga treba shvatiti kao prednost koja
omogucuje da se izostre i kriticki razmotre epistemoloski fokusi.

Najzad, preosmisSljavanje odnosa izmedu teorije i1 prakse, kao treca posledica
interpretativnog obrta, odigralo se u nauci o muzici na jedan posve specifi¢an nacin. U polju
humanistike to preosmisljavanje bilo je pre svega vezano za odnos teorijske i primenjene
hermeneutike i za pitanje koja disciplina moze da postavi nove standarde interpretativnih
praksi ako je svaka teorija i sama podlozna interpretaciji. Isto pitanje ima smisla postaviti i u
polju nauke o muzici, jer muzicka teorija iz koje muzi¢ka analiza dobija svoje alatke, ne
predstavlja apsolut ma kakav da je nacin na koji je ona shvadena. Ne samo da je svaka
muzicka teorija podlozna interpretaciji, ve¢ je i svaka muzicka teorija interpretativna barem iz
dva razloga. Prvo, muzicka teorija je istorijski situirana te ono $to se putem analitickih alatki
razvijenih u teorijama opisuje ,,proizlazi iz razmatranja teorijskih ideja koje su razvijene u
specificnim istorijskim i kulturalnim kontekstima” (Beard i Gloag, 2005: 13). Drugo, svaka
muzi¢ka teorija pociva na metaforickom sadrzaju, §to je saznanje koje mora navesti
teoretiCara/analiticara da ,jizbegne drzanje za bilo kakav dogmatski stav o intrinsicnoj
objektivnosti tih teorija” (cf.: Cumming, 1998: 21-28). Kada analiti¢ar prizna taj metaforicki
sadrzaj, onda se ,,bilo koja pojedina¢na analiza moze afirmisati kao privremeno (provizorno)
istinita, pre nego kao jedina istinita prava reprezentacija svog objekta” (Cumming, 1998: 25).
Drugim re¢ima, onda nijedna muzicka analiza, kao praksa uvek ve¢ interpretativne muzicke
teorije, ne moze a da ne bude interpretativna.

Misao o muzickoj teoriji kao o interpretativnoj praksi posve je novijeg datuma, kako je
u ranijem toku ovog poglavlja ve¢ objasnjeno. Okolnost da se tokom veceg dela 20. veka
muzicka teorija razvijala u svojevrsnoj izolaciji kako od drugih disciplina, tako i od
savremenog muzickog stvaralastva, omogucila je teoriji da ostane ucaurena u svom pogledu
na merljive aspekte muzickih komponenti 1 kvantifikabilne aspekte muzicke strukture (viSe o
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tome videti u: Morgan, 1982).""" Medutim, 1 ta glediSta se menjaju, o ¢emu najbolje svedoci
fundamentalna transformacija u recepciji Senkerovih postavki u anglo-ameri¢kom kontekstu:

o njima se viSe ne misli kao o ’objektivhom’ teorijskom sistemu, $to je glediste koje je bilo

""" To je bilo posebno prominentno u ameri¢kom kontekstu zahvaljujuéi snaznom nauénom zahtevu koji je
muzicka teorija trebalo da ispuni.
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utemeljeno u prenaglaSeno nauc¢noj atmosferi u kojoj je americka muzicka teorija ’primila’
Senkera,''® veé se ona razume upravo kao interpretativna praksa (cf.: Snarrenberg, 2005).
Prema generalnoj shemi, praksa ne ukida teoriju nego ,,podsti¢e njenu mastu u potrazi
za na¢inima menjanja te prakse. Obrt ka praksi tako ne negira potrebu za teorijom, ve¢ jedino
potrebu za fundacionalisti¢kim konceptom teorije [...]” (Biti, str. 152—153). A ako se u nauci
o muzici na¢ini odmak od fundacionalistickog koncepta muzicke teorije, onda se pojavljuje
mogucénost da se i o muzickoj analizi govori kao o vrsti teorije koja ,,predlaze nacin na koji se

muzika [...] moZe bolje razumeti od strane drugih muzicara” (Pople, 1998b: 123).'”

Muzic¢ka analiza — Kkriticizam — hermeneutika

Kada je tokom 1960-ih godina pojam ,kriticizam” iz knjizevne teorije i teorije
umetnosti prenet u americku nauku o muzici, proucavaocima muzike je ,,po opStem
priznanju” bilo tesko da se saglase oko njegovog znacenja, buduci da je re¢ o terminu koji je
bio stran jeziku discipline u koji je uveden (cf.: Treitler, 1989a: 314). Medutim, ni krajem
poslednje decenije 20. veka, kada je u anglo-americkom kontekstu ve¢ pocelo da dolazi do
konsolidacije nauke o muzici, do tog konsenzusa nije doSlo. Jer, ,kriticizam” se u
meduvremenu profilisao kao heterogeni skup individualnih, po svom karakteru i intenciji
razli¢ito zasnovanih, nastojanja.'”

Premda implicitno nejedinstvo svih oprimerenja kriticizma otezava konacne
generalizacije (cf.: Subotnik, 1982: 147), prostor u kome su se ona pozicionirala odreden je
trima koordinatama: terminoloSkim, disciplinarnim i statusnim. Prvo, kriticizam podrazumeva

1 zanr u pisanoj re¢i o muzici (u smislu novinske kritike) 1 pristup muzici. Kriti¢ki pristup

"% problematika transfera Senkerove teorije na americko tlo detaljno je obradena u: Snarrenberg, 1998.

"9 Moze se re¢i da muzitka analiza na takav nacin dobija oblik reorijske prakse u Altiseovom smislu. Ako se
pod praksom uopste podrazumeva ,,celokupan proces preobrazaja materije prvobitno date kao odredene, u jedan
odredeni proizvod, preobrazaja obavljenog odredenim ljudskim radom, uz upotrebu odredenih oruda
(proizvodnje)” (Altise, 1971: 145), a njen odredujuci element jeste ,,momenat samog rada preoblikovanja koji, u
specifi¢noj strukturi, zaposljava ljude, oruda i tehnologiju upotrebe oruda” (Altise, 1971: 145), onda pojam
teorijske prakse znaci da se teorijski rad ,,obavlja na odredenom objektu i dovodi do vlastitog proizvoda: jednog
saznanja” (Altise, 1971: 152). Tako i muzicka analiza obavlja sopstveni teorijski rad i time proizvodi vlastito
znanje: ona pretpostavlja sve ono $to zastupa ’samu muziku’ u analitickom procesu (prvobitno datu materiju) i
formulise ,,sredstva za proizvodnju (’teorijske’ koncepte i na¢in njihove upotrebe: metod)” (cf.: Altise, 1971:
152).

120" Cinjenica da govorim o individualnim nastojanjima ne zna¢i da time napustam epistemolosku platformu
disertacije. Nije re¢ o psiholoSkim individualnostima, ve¢ o diskurzivno konstituisanim individualnim
pozicijama s kojih je o kriticizmu i analizi bilo moguce nesto reci.
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muzici u najopstijem smislu obuhvata interpretaciju i/ili evaluaciju muzickog dela i kao takav
moze podrazumevati i naucni fokus. Kriticki pristup se u specifi¢nijem vidu moze odnositi i
na metode koje spadaju u domen kriticke teorije, i to u smislu u kojem je ona transponovana u
anglo-americki kontekst gde je ,bez svesti o otporu tradicije pojma” postala ,,gotovo
genericki naziv za savremenu knjiZzevnu teoriju” (cf.: Biti, 1997: 197). U drugom navedenom
znacenju, pojam kriticizam se prakti¢no izjednacio sa zamisli kriticke muzikologije koja je
trajno opredeljena ka ,,neprekidnom promisljanju muzike kako bi se izbeglo uspostavljanje
novih ortodoksija ili velikih narativa” (Beard 1 Gloag, 2005: 38), $to u sustini podrazumeva
kako kriticki (u oba objaSnjena smisla) pristup predmetu proucavanja, tako i eksplicitnu
autokriti¢ku (autorefleksivnu) perspektivu na samu disciplinu.

Drugo, re¢ je upravo o disciplinarnom kontekstu iz koga su pitanja o kriticizmu
razmatrana. Jer, kada su se pozivali na kriticizam, pojedinacni autori su reSavali ’sopstvene’
probleme u disciplini u kojoj su delovali. Saglasno specifi¢noj profilisanosti muzikologije i
muzicke teorije, vizure ovih disciplina na kriticizam nisu bile podudarne. Sledstveno tome,
raznorodni su bili 1 ciljevi za koje se smatralo da kriticizam treba da ispuni. Jer, u
(novo)muzikoloskom kontekstu kriticizam je, kako sam prethodno objasnila, bio prepoznat
kao reSenje za izlaz iz preovladujuceg pozitivistickog, faktografskog i dokumentaristickog
istorijski usmerenog proucavanja muzike i pre svega je pocivao na ,interpretativnom
kontekstualnom pristupu znacenjima muzike” (cf.: Becenunosuh-Xodman, 2007: 24).
Transformacija koja se u muzikologiji u okviru kritickog pristupa odigrala od fokusiranosti na
pitanja vrednovanja ka pitanjima znacenja (cf.: Subotnik, 1982: 148) ipak nije znacila 1
potpuni izostanak vrednosnog aspekta muzikoloSkih proucavanja, jer vrednosni sudovi ne
mogu a da ne budu deo istrazivackog postupka ma kako da je taj postupak profilisan, o cemu
¢e kasnije biti viSe re¢i. Preusmerenjem fokusa kritickog pristupa na pitanja znacenja otvoren
je put hermeneuti¢ki motivisanim pristupima.” Posmatran iz muzicko-teorijskog okvira,
kriticizam je bio viden na dva nacina: (1) kao alternativa analizi u sluzbi teorije, tj. kao drugo
ime za internalisticke analitiCke pristupe muzickom delu u njegovoj celovitosti i
pojedinacnosti i (2) kao drugo ime za pristup estetskim i/ili ekspresivnim 1/ili kontekstualnim

vrednostima (ili znacenjima) muzi¢kog dela, S$to se u znatnom stepenu priblizavalo

121 Poput kriticizma, i hermeneutika je pojam sa sopstvenom (evropskom) istorijom i tradicijom koji je kao

metod i kao grana muzikologije u svojoj anglo-americ¢koj ’varijanti’ utemeljen u delovanju Lorensa Krejmera
(Lawrence Kramer). U disertaciji neée biti diskutovani pojedina¢ni odgovori na pitanje kako muzicka
hermeneutika deluje, ve¢ biti sagledan status muzicke analize u Krejmerovoj koncepciji hermeneuticke
interpretacije kao otvorene interpretacije.
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muzikoloskom shvatanju ovog pojma. Pitanje vrednovanja se u muzicko-teorijskom kontekstu
eksplicitno nametnulo pre svega u vezi sa problemima koje je pred muzicke teoretiCare
postavila savremena muzika, ali je ono, kao i u muzikolo§kim proucavanjima, postepeno
gubilo na znacaju 1 preslo na implicitnu ravan analitickih razmatranja.

Trece, tesno povezano sa prethodnim, jeste pitanje statusa kriticizma (u smislu
kritickog pristupa) u disciplinarnim programima muzikologije i muzic¢ke teorije. Naime,
Kermanova zamisao da se kriticki uvid u muzicko delo nacini delom eksplicitne istrazivacke
platforme americke muzikologije nije imala pandan u muzic¢ko-teorijskom polju, gde je
kriticizam egzistirao u pomenutim registrima koji su u jednom periodu smatrani
izvandisciplinarnim, ali pripadaju¢im nau¢nom istrazivanju. Oklevanje teoreticara da ga bilo
u jednom bilo u drugom smislu sagledaju kao element disciplinarne programske orijentacije
moze se smatrati istrajavaju¢im simptomom ’Cistog’ stanja americke muzicke teorije, stanja
koje je prevazideno tek ulaskom ove discipline u interdisciplinarno polje, kako je ve¢
obrazlozeno. O tom oklevanju svedoci i napomena Roberta Morgana (Robert Morgan) da je
,koncepcija pravog [proper] proucavanja muzike predmet promene” te da postoje
,ohrabruju¢i znaci da se u okviru razli¢itih muzickih disciplina formira savez teorije, analize i
kriticizma” (Morgan, 1982: 15).

U gotovo svakoj od svojih instancijacija kriticizam je podrazumevao manje ili vise
eksplicitno razmotren 1/ili realizovan 1 odnos prema muzickoj analizi u smislu u kojem je ona
kao aktivnost, ali ne uvek i kao disciplina, razumevana u pojedinacnim istrazivackim
programima.'* Razlikuju se tri dominantne, u individualnim realizacijama ovog odnosa ne
uvek 1 medusobno iskljucive, postavke: muzicka analiza u sluzbi teorije, muzicka analiza kao
individualizujuca internalisti¢ka analiza dela u partituri 1 muzicka analiza kao analiza dela u
muzi¢kom iskustvu sluSaoca.'” Posledi¢no, onoliko koliko je bilo pozicija kriticizma u

preseku koordinata prethodno opisanog prostora, s jedne, 1 onoliko koliko je bilo pozicija

'22 Na primer, kriti¢ki projekt Rouz Rouzengard Subotnik (Rose Rosenagrd Subotnik) je u jednom svom registru
bio usmeren ka eksplicitnom negiranju muzicke analize u nastojanju da se o muzickom komadu kaze ,,nesto
vredno” a da prethodno ne mora da se ,,dostigne temeljno poznavanje svakog elementa njegovog formalnog
detalja” (Subotnik, 2004: 281). Medutim, i sama Subotnik je govorila o svom naporu da ,,sacuva muzicku
analizu zasebne muzicke kompozicije kao vredan element kritickog diskursa (Subotnik, 1996: xxix). U tom
registru, njena postavka odnosa muzicke analize i kriticizma bila je bliska Kermanovoj iz sredine 1990-ih
godina, o kojoj ¢e nesto kasnije biti vise reci.

123 prve dve kategorije odgovaraju distinkciji koju Dalhaus postavlja izmedu teorijski i esteticki orijentisanih
analiza (cf.: Dahlhaus, 1983: 9). Izdvajanje trece kategorije muzicke analize ne znaci da zagovaram stanoviste da
je muzicko iskustvo u potpunosti irelevantno za prethodne dve kategorije, ve¢ njime Zelim da fokusiram razliku
izmedu teznji za kvazi-nau¢nim, objektivistickim i distanciranim koncepcijama muzicke analize i nastojanja da
se razliciti aspekti individualnog muzickog iskustva nacine sastavnim delom analitickog procesa.
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muzicke analize u skupu nazna¢nih postavki, s druge strane, toliko je bilo 1 ,,diferencijalnih
dijagnoza” (Keller, 1982: 21) izmedu njihovih polazista i ciljeva, moguénosti i dometa — ili,
jednom recju, njihove etike (cf.: Keller, 1982: 10) — u pojedina¢nim realizacijama.'**

Ali te dijagnoze ni u kom slucaju nisu bile jednostavne. Naprotiv. Ako je kriticki sud,
s jedne strane, neminovno prisutan u samom izboru kompozicija koje su objekt analize, u
izboru metoda putem kojih se delo analizira, u odlukama koje analiti¢ar donosi po pitanju
onoga $to zeli da istakne, kojim redom to ¢ini, na koji nacin i u kojoj meri u odnosu na neke
druge aspekte istog dela, a muzic¢ka analiza, s druge strane, uvek ve¢ jeste interpretacija
muzic¢kog dela ma koji da je registar u kome se ono posmatra, onda je opravdano upitati se:
Sta u nekom istrazivanju moze ili treba da pruzi muzicka analiza i kako je to drugacije od
perspektive koja se smatra kritickom? Ovo pitanje moze se postaviti i na drugaciji nacin: da li
je muzicko-analiticki rec¢nik, onaj koji potice od vezanosti tehni¢ke analize za terminologiju
muzicke teorije, interpretativan na isti nacin na koji je interpretativan kriticizam (cf.: Pople,
1998a: x)? Da li muzicka analiza i kriticizam ciljaju na isti muzicki objekt? Ako je odgovor
potvrdan, kako se razlikuju ravni na kojima mu pristupaju? I postupci putem kojih to ¢ine? Da
li su odnosi u koje analiza 1 kriticizam pri tome stupaju odnosi ravnopravnosti, hijerarhije ili
zavisnosti? Kako se oznaCava, formuliSe i/ili postavlja teorijska platforma na kojoj je takve
odnose moguce zasnovati? Koje su epistemoloske pretpostavke takve platforme? Da li je ona
bila videna kao neophodnost, ideal ili viSak nau¢nom istrazivanju? Kada su, zasto 1 kome ova
pitanja postala bitna? U kojim disciplinarnim kontekstima, pod kojim uslovima 1 na kojim
temeljima se o njima razmisljalo?

Postavljena pitanja nisu u svim pojedinacnim koncepcijama i realizacijama odnosa
muzicke analize 1 kriticizma — odnosno, u svim pozicioniranjima kriticizma u prethodno
opisanom trodimenzionalnom koordinatnom sistemu, s jedne, i svim postavkama muzicke
analize kao aktivnosti 1/ili discipline, s druge strane — razmatrana ni u podjednakom stepenu ni
sa podjednakim uverenjem o njihovoj vaznosti. Stoga ¢u ih 1 razmotriti u meri u kojoj su ona
sama bila predmet individualnih reSenja ovog odnosa. U mom fokusu ¢e biti: analiza nasuprot
kriticizmu—analiza kao pretpostavka kriticizma (Edvard Koun), analiza kao Ccinilac
kriticizma/kriticizam kao analiza (Leonard Mejer), analiza kojoj kriticizam nije potreban

(Hans Keler), analiza kao preduslov kriticizma (Leo Trajtler) i analiza od koraka na lestvici ka

124 pPremda je potreba za uspostavljanjem ,.diferencijalne dijagnoze” izmedu muzicke analize i kriticizma bila

posledica specificne i jedinstvene konfiguracije i profila americke nauke o muzici u smislu u kojem se ona
uspostavljala okvirno od Sezdesetih godina 20. veka, ona nije bila strana evropskoj kontinentalnoj misli (cf.:
Dahlhaus, 1983).
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kriticizmu kao vrhuncu u prouc¢avanju muzike preko analize kao vrste kriticizma do analize
kao cinioca metodoloskog eklekticizma (Dzozef Kerman). Negiranje principa kognitivne
hijerarhije izmedu muzicke analize i hermeneutike muzike u iskoraku od kriticke ka
hermeneutickoj interpretaciji muzike sagledac¢u u zamisli hermeneutike kao otvorene
intepretacije u radu Lorensa Krejmera (Lawrence Kramer). Premda sam u dosadasnjem toku
disertacije raspravu usmeravala od muzikologije ka muzickoj teoriji, u ovom potpoglavlju ¢u
taj smer obrnuti, jer se muzikoloska rasprava o kriticizmu (i analizi) otisnula kako od kritike
postavke muzicke analize u muzickoj teoriji, tako i od kritike same muzicke teorije.

Jedna grana muzicko-teorijskih reSenja za odnos muzicke analize 1 kriticizma
prevashodno je proistekla iz razmatranja statusa i funkcije muziCke teorije i analize u
kompozicionoj teoriji 20. veka. Kounovu koncepciju kriticizma kao metagovora muzicke
analize i Luinovu (David Lewin) kritiku te koncepcije, treba razumeti u nazna¢enom kljuéu.'”
,Dobra kompozicija”, prema Kounu, uvek sama otkriva analiticke metode koji su potrebni da
bi se ona razumela (cf.: Cone, 1960: 187). Funkcija muziCke analize stoga jeste da
kompoziciju ,,obelodani kao organsko temporalno jedinstvo”, tj. da ,,eksplicitno razotkrije”
njenu muzicku logiku: odnos svakog dogadaja u delu kako prema onome $to mu je prethodilo
1 §to mu sledi, tako 1 prema celini (cf.: Cone, 1960: 174). Opisana funkcija muzicke analize,
kao i Kounova napomena da ,,analiza [...] oprezno postoji izmedu opisa i preskripcije” (Cone,
1960: 174) svedoce o njenoj ’sluzbi’ generalizujuéim aspiracijama teorije, pre nego
individualnosti muzickog dela. ,,Dobra kompozicija”, isto tako, ukazuje na standarde prema
kojima ’zahteva’ da bude procenjivana (cf.: Cone, 1960: 187). Funkcija kriticizma, koga
Koun razume kao samostalni Zanr u napisima o muzici, zato jeste ne samo da otkrije te
standarde 1 utvrdi do kog stepena ih sama kompozicija ispunjava, $to je proces u kome analiza
ima primarni znacaj, ve¢ i da proceni njihovu vrednost (cf.: Cone, 1960: 187).

Opisana postavka, prema kojoj muzicka analiza (kao i muzicka teorija) stoji nasuprot
kriticizmu shva¢enom isklju¢ivo u evaluativnom smislu, jo§ u periodu u kome je formulisana
bila je ,,stara prica” (Kerman, 1985: 99) iz barem dva razloga. Prvo, reC je o uverenju da se
analiza odvija nezavisno od bilo kakvog vrednosnog suda. O tome je temeljno diskutovao
Dejvid Luin kada je, u kritici Kounovih postavki, ukazao na ¢injenicu da je kriticki aspekt
muzicke analize je uvek prisutan u odlukama koje analiti¢ar donosi po pitanju onoga §to zeli

da istakne, kojim redom to €ini, na koji nacin 1 u kom stepenu, jer u svim tim odlukama lezi i

12 To je, takode, kontekst u kojem treba ¢itati i razumeti Kounova (Edward Cone) gledista o neanalizibilnosti
aleatorickih i serijalnih kompozicija.
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odgovor na pitanje $ta je to $to ga u vezi s tim delom provocira (cf.: Lewin, 1969: 64).'*
Drugo, zamisao da objekt kriticizma nije muzic¢ko delo, ve¢ kompozicioni standardi (kakav je
princip redukcije u Vebernovoj /Anton Webern/ muzici, na primer) takode je problematicna,
jer barem jednim svojim delom podrazumeva procenu muzickog stila ili pravca.

Diferencijacija analitickih, konkretnih i ekspresivnih vrednosti jednog muzickog dela,
o kojoj je Koun diskutovao u poznijem napisu (cf.: Cone 1967), ima ulogu delimi¢ne
autokorekcije. Njegovo shvatanje analize i dalje u prvi plan stavlja relacioni aspekt u
sagledavanju dogadaja u jednom muzickom delu, §to analizu i dalje smesta blize teoriji nego
individualnosti muzickog dela. Analiza, medutim, gubi svoje moci u susretu sa druga dva tipa
vrednosti. Konkretne vrednosti muzi¢kog dela — razlozi zbog kojih neki dogadaj u delu
neizbezno sledi za nekim drugim, odnosno ono $to analizom uocene odnose €ini jedinstvenim
za to delo — Koun vezuje za domen apsolutnih kompozitorskih odluka za koje je dovoljno re¢i
»dopada mi se” (Cone, 1967: 51). Kao takve, smatra Koun, one su nezavisne od cisto
analitickih razmatranja i nisu podlozne Cisto analitickom opravdanju (cf. Cone, 1967: 45).
Ovakvo Kounovo glediste takode je bilo predmet kritike. Kompozitorske odluke, kako u ve¢
diskutovanom osvrtu istice Luin, treba da budu objekt kriticizma ve¢ u toku samog procesa
komponovanja, jer kompozitor u toku svog rada mora da misli na kriti¢ki nacin i da razloge za
svoje odluke izostri, ali ne i opravda, re¢nikom analize i teorije (Lewin, 1969: 64—-65).

Ekspresivne vrednosti zavise od konkretnih vrednosti 1 kao takve takode nisu dostupne
analizi. One su asocijativnog karaktera, jer ,,ekspresija, po samoj svojoj definiciji, implicira
vezu izmedu umetni¢kog dela i neteg drugog” (Cone, 1967: 46)."” Cinjenica da Koun
analiticke vrednosti muzickog dela razdvaja od estetskih svedo€i o svojevrsnoj nelagodi sa
kojom su se muzicki teoretiari suocavali u pokusajima da razluce disciplinarne kompetencije
(tehnicke, naucne, objektivne) muzicke analize 1 (evaluativnog, interpretativnog,
subjektivnog) kriticizma, te time 1 polja znanja na koja dva pristupa pretenduju.

Reklo bi se da ta nelagoda stoji iza pojma ,,intuicija” koji Koun koristi kako bi opisao
na koje se sve moduse znanja, u koje ubraja i teorijsko i analiticko znanje, kriticar mora

pozvati kako bi dosegao ,,pravu kriti¢ku reakciju” (Cone, 1969: 72). Koun ga ne razraduje, ali

1% U svom odgovoru na Luinovu (David Lewin) kritiku Koun je zapisao da se Luinovoj raspravi o odnosu
izmedu analize i kriticizma nema Sta prigovoriti (cf.: Cone, 1969: 72). Medutim, moze joj se dodati da u je
odlukama koje svedoCe o nacinu na koji analiticar primenjuje odredeni analiticki metod takode sadrzan njegov
kriti¢ki stav o moguénostima i ograni¢enjima primenjenog metoda. Kada se taj stav nacini sastavnim delom
muzicke analize, onda se moze re¢i da analiza ostvaruje svoju kriticku ulogu.

127 To, prema Kounu, ne zna&i da struktura nema nikakve veze sa ekspresijom, veé¢ znadi da se semanticki
elementi mogu odvojiti od sintaktickih, iako u nekim sistemima, poput tonalnog, deluje da su oni neraskidivo
medusobno povezani (cf.: Cone, 1967: 46—47).

115



¢ini se da je ovaj pojam ekvivalentan tre¢em, iskustvenom, modusu razumevanja koji uz
muzikoloski (poznavanje etnic¢kih, drustvenih, politickih, istorijskih i biografskih ¢injenica) i
tehnicki (razumevanje sintakse primenjenog muzickog jezika i moguénost da objasni, putem
analize, funkcionisanje te sintakse) ulazi u opseg kriticizma, o ¢emu je Koun pisao u jo$
poznijem napisu (cf.: Cone, 1981: 4). Iskustveni modus, prema Kounu, proizlazi iz licnog
kontakta sa Sirokim poljem muzike, iz upoznavanja sa stilom otelotvorenim u delu koje je u
pitanju i pomnog proucavanja samog dela (cf.: Cone, 1981: 4).

Opisano prosirenje Kounovog shvatanja pojma kriticizam reflektuje se i na promenu
njegovog shvatanja o tipu aktivnosti koje kriticizam podrazumeva. U novoj verziji, kriticki
pristup za Kouna sada pociva pre svega na interpretaciji ili rekreaciji. Vrednovanje muzickog
dela je u drugom planu, premda je evaluativni aspekt kriticizma uvek implicitno prisutan
barem u izboru dela o kojima se govori (cf.: Cone, 1981: 3—4). Funkciju muzicke analize on
vidi u tome da ,razbistri tok muzike” (cf.: Cone, 1981: 5), ali sada otvara 1 pitanje njene
legitimacije: ,nijedna analiza [...] ne moZe biti pouzdana ukoliko nije utemeljena u
analiticarevom sopstvenom iskustvu” (Cone, 1981: 4). Pouzdana analiza zajedno sa
»preciznom istorijskom orijentacijom” sada je neophodna ukoliko se zeli posti¢i ,,bliza
aproksimacija kompozitorove koncepcije” (Cone, 1981: 14). Koun ne stavlja znak jednakosti
izmedu kreativnog i rekreativnog procesa, ali to jeste ideal ka kome kriticizam tezi oslanjajuci
se na muzicku analizu. Uverenju o tome da je moguce razdvojiti ono §to se u muzickom delu
putem analitickog postupka neposredno moze primetiti od interpretacije toga $to je primeceno
bilo je predmet rasprave i u drugim reSenjima odnosa analize 1 kriticizma.

Tako, ono §to Koun naziva iskustvom, Robert Morgan u svojoj koncepciji kriticizma
kao inkluzivnog pristupa koji obuhvata opis, analizu, interpretaciju i evaluaciju (cf.: Morgan,
1982: 17), opisuje kao ,,misteriozan nacin” putem kojeg se sve ono po ¢emu se ljudska bi¢a
razlikuju — §to nije kvantifikabilno te time 1 dostupno analizi ¢ija se vrednost ili taénost meri
upravo time da li ona uzima u obzir merljive, tehnicke aspekte kompozicije — ,,reflektuje na
muziku koju ta bica stvaraju” (Morgan, 1982: 16-17). Uprkos tome, ili ba§ zbog toga, ta
pitanja, kako smatra Morgan, treba da budu najpromisljenije razmotrena. Jer, ,,ako se o
muzickoj analizi razmiSlja ne kao o autonomnom objektu, izolovanom otelotvorenju
apstraktnog muzickog jezika, ve¢ 1 kao zapisu ljudske misli i odrazu ljudskih upitanosti, onda
dimenzije analize moraju biti znacajno prosirene [kurziv dodalal 1. 1.]” (str. 17). Drugim
reCima, ,,misteriozan nacin” na koji se ljudska bica razlikuju reflektuje se 1 na muziku koju
oni izvode, sluSaju i o kojoj piSu, jer oni time konstruiSu objekt kome pristupaju. Stoga ili
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promena u pristupu analizi mora imati implikacije na polje znanja na koje ona pretenduje ili
se njene kompetencije moraju drugacije odrediti. U svetlu te dileme namecée se i moguénost —
do koje bi, moze se pretpostaviti, i Koun doSao da je istrajao na razradi iskustvenog
modaliteta razumevanja — dvostrukog pristupa muzi¢kom objektu i pluralnog pozicioniranja
onoga ko tom objektu pristupa: ,,Inklinirali smo ka tome da zaboravimo to u skorije vreme, te
smo viSe voleli da tretiramo kompozicije kao fiksirane entitete koje je mogucée zauvek
precizno i objektivno prikovati. Ali nase razumevanje muzickih kompozicija se menja onako
kako se mi menjamo” (Morgan, 1982: 17).

U orbiti srodnih pitanja, premda iz vizure tonalne teorije, odnos kriticizma i analize
postavlja i Leonard Mejer. U knjizi Explaining Music (Meyer, 1973), u kojoj obrazlaze i
demonstrira Sta podrazumeva pod kriticizmom, on ni na jednom mestu ne govori eksplicitno o
tome kako razume muzic¢ku analizu i, ¢ak, veoma dosledno izbegava da upotrebi samu
sintagmu ,,muzicka analiza”. Ipak, iz Mejerove argumentacije moguce je izvuéi posredne
zakljucke.

Mejer oblikuje svoju argumentaciju u prostoru koji je praznim ostavila Senkerova
teorija: ,,U ovom trenutku praktiéno ne postoji odrzivi konceptualni okvir za analiti¢ki
kriticizam melodije. [...] Jer, Senkerove teorije su primarno zainteresovane da objasne
organizaciju tonalne muzike na srednjem i1 pozadinskom planu — strukturu u velikim
razmerama. Moja namera je da objasnim prednji plan i njegove susedne nivoe” (Meyer, 1973:
109-110). Medutim, ne treba shvatiti da Mejer izjednacava kriticizam sa muzi¢kom teorijom,
a kriticku analizu sa muzickom analizom onih aspekata tonalnog muzi¢kog dela koje je
Senker ostavio po strani. Kriticizam (,,kriticka analiza” ili ’samo’ ,,analiza”) ,,tezi da objasni
kako se struktura i proces odredene muzicke kompozicije povezuju sa nacinom na koji tu
kompoziciju razume kompetentni slusalac” (Meyer, 1973: ix). Kritiar razjaSnjava i
osvetljava (explicates and illuminates) remek-dela: ,,on razumeva i objasnjava [understand
and explain] kako razlicite vrste tonalnih odnosa u odredenoj kompoziciji razumeju i1 kako u
njima uzivaju iskusni osetljivi [sensitive] slusaoci” (Meyer, 1973: x). Kriticka analiza, dakle,
ne cilja na generi¢ka svojstava tonalnog repertoara, ¢ime bi — kao analiza u sluzbi teorije —
iznova potvrdivala teoriju na kojoj pociva, ve¢ je usmerena ka individualizaciji muzi¢kog dela
u terminima odredene generalne postavke ili principa. Okolnost da Mejer smatra da
Senkerova teorija ne moze da obezbedi alatke za pronicanje u jedinstvenost dela reflektuje

kako sve ’gubitke’ koje je ona pretrpela u svojoj transpoziciji na americki kontinent, tako i
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dominantno scijentisticke pretpostavke te transpozicije koje su razmotrene mnogo posle
objavljivanja Mejerove knjige (cf.: Snarrenberg, 1998; Snarrenberg, 2005).

Kriticar polazi od kritickog suda, od sopstvenih reakcija, sopstevnog kognitivno-
afektivnog osecaja da li je kompozicija ubedljiva i uzbudljiva, intrigantna i zanimljiva i potom
pokuSava da pronade racionalne osnove za svoj sud (cf.: Meyer, 1973: ix). Objekt kriticizma,
medutim, nije individualno estetsko iskustvo. Kriticizam ne moze i ne treba da u potpunosti
spozna ili objasni takvo iskustvo. Kriticizam nastoji da razume i objasni odnose unutar i
izmedu muzickih dogadaja, a ne reakcije individualnih slusalaca (Meyer, 1973: 4). Premda je
»odredeno individualno iskustvo jedinstveno i mozda nesaznatljivo, percepcije koje ga
oblikuju nisu” (Meyer, 1973: 4)."*® Svako slusanje koje prevazilazi puko registrovanje ¢ulnih
podsticaja je neminovno analiticko u smislu da klasifikuje, apstrahuje, iskljucuje i organizuje
muzicke stimuluse u obrasce, procese i odnose. Drugim recima, ono konceptualizuje zvucne
dogadaje 1 njihove medusobne odnose (cf.: Meyer, 1973: 4-5).

Kriticar, poput naucnika, ali uz vazne razlike, tezi da otkrije i objasni poredak koji je
ve¢ prisutan u nekom umetnickom delu a ranije mozda nije bio primecen ili je bio primecen
samo delimi¢no ili neprecizno (Meyer, 1973: 4). Ta teznja se uvek realizuje u terminima
nekog generalnog principa. Stoga Mejer uodnosava kriticizam sa stilskom analizom, s jedne, i
»autenticnom teorijom muzike” (Meyer, 1973: 7), s druge strane, budu¢i da od njih u znatnom
stepenu dolaze razlozi 1 argumenti koje kritiCar koristi. Za razliku od potrage za
normativno$¢u koju ona podrazumeva kriticizam pokuSava da otkrije tajnu pojedinacnog 1
utvrdi kako se muzi¢ka kompozicija razlikuje od svih ostalih. Drugim re¢ima, da objasni na
koji naCin se obrasci 1 procesi karakteristiéni za odredeno delo odnose kako jedan prema
drugom, tako i prema hijerarhijskoj strukturi ¢iji su deo (cf.: Meyer, 1973: 7). Nasuprot
muzicko-teorijskom traganju za principima na kojima pociva stilska norma, kriti¢ka analiza
koristi zakone koje formuliSe muzicka teorija — kao i normativne kategorije stilske analize —
kako bi objasnila kako 1 zasto su odredeni dogadaji u okviru odredene kompozicije povezani
jedan s drugim. Konkretnije, ako teorija pruza generalne principe koji rukovode, na primer,
procesom melodijske implikacije i zavrSetka, kriticizam u svoj fokus postavlja nacine na koje
su ti principi ostvareni — ili mozda izbegnuti — u slu¢aju specificnog motiva, teme ili segmenta

odredenog dela (cf.: Meyer, 1973: 9).

128 Mejer (Leonard B. Meyer) veruje u moguénost potpuno misti¢nog iskustva koje je u potpunosti neanalitidko i
nepodlozno konceptualizaciji i opisu. Stoga on smatra da kriticizam neminovno krivotvori iskustvo umetni¢kog
dela te da je tiSina jedini nacin za neposredovano iskustvo muzike (cf: Mejer, 1973: 5).
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Cak i kad nisu eksplicitno iskazane, opste hipoteze su implicitne u kriti¢koj analizi.
Ali buduéi da su specificni muzi¢ki dogadaji rezultat nerekurentnih susticaja i varijabli,
nikakav skup generalnih zakona ne moZze adekvatno da objasni odredene veze otelotvorene u
stvarnim kompozicijama (Meyer, 1973: 14). Mejerovo uverenje jeste da je muzicka teorija
njegovog doba poprilicno rudimentarna te da kriticar ponekad mora da preuzme ulogu
teoreti¢ara, mora da se upusti u formulisanje opstih hipoteza i principa koji povezuju dogadaje
u okviru kompozicija jedne s drugima. Po Mejeru, ,,pocetno stanje muzicke teorije i stilske
analize [...] ¢ine kriticizam ne samo delikatnom, ve¢ 1 opasnom disciplinom” (Meyer, 1973:
25). Zato se moze reci da je cilj kriticizama ,,da razume i objasni muzicke odluke koje donose
kompozitori” (Meyer, 1973: 18). Mejerov stav da kriti¢ar ima nameru da razume ne istoriju
odluka koje su rezultirale kompozicijom, ve¢ ’logi¢ne’ alternative predstavljene kompozitoru
s obzirom na strukturu odredenog skupa muzickih okolnosti (cf.: Meyer, 1973: 23), rezonira
sa prethodno opisanom Luinovom kritikom Kounovih inicijalnih postavki i sa Kounovom
potonjom autokorekcijom gledista o apsolutnosti kompozitorskih odluka (cf.: Lewin, 1969;
Cone, 1981). Isto tako, Mejerova napomena da analiti¢ki metod ili teorija, naime, moraju biti
adekvatne stilu kompozicija koje se proucavaju (Meyer, 1973: 23), reflektuje istu vrstu
usredistenosti kriticke analize u muzickom delu kakvu je Koun pripisao muzickoj analizi.

U ’delikatan’ i ’opasan’ proces formulisanja opstih hipoteza za kriticku analizu
upustio se 1 sam Mejer postavivsi teoriju implikacionih, hijerarhijskih, konformacionih i
etetickih odnosa za temelj kriticke (Sto znaci: ka individualnosti dela usmerene) analize.
Medutim, ispostavilo se da to i nije bio tako opasan proces kako ga je on zamisljao: njegova
postavka prva tri odnosa posluzila je kao otisna zacka za Narmurovu (Eugene Narmour)
formulaciju implikaciono-realizacionog modela analize i kognicije melodijskih struktura. Ona
se tako naknadno raskrila kao ,,autenticna muzicka teorija” i, posledi¢no, pomna imanentna
muzicka analiza muzickog dela.

Pomenuti proces se, medutim, uistinu pokazao kao delikatan. O tome svedoci
Cinjenica da se Mejer nije upustio u formulaciju teorije etetickih odnosa: fizioloskog 1
psiholoskog, motornog i mentalng usaglasavanja i kongruencije sklonosti i navika ljudskog
uma sa procesima i strukturom muzic¢kih dogadaja, odnosno kinestezijsko, na ¢ulnom nivou
realizovano, razumevanje etosa ili karaktera muzickog dogadaja (cf.: Meyer, 1973: 242).
Smatrao je da je rigoroznu analizu opisanih odnosa teSko naciniti sa rigoroznoScu i
precizno$¢u iz dva razloga: zbog nemogucénosti jezika da iskaze sva ,,suptilna osencenja

karaktera i nijanse tona osecanja [feeling tone]”, kao i1 zbog nepostojanja ,,adektvane teorije
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etetiCcke promene” (Meyer, 1973: 246). Takva analiza, zakljucio je, ,,prevazilazi njegovo
znanje i vestine” (Meyer, 1973: 267). A zapravo, on je time po strani ostavio Kriticizam u
smislu interpretacije zadovoljstva koje izaziva, znacenja koje proizvodi i znacaja koje jedno
delo ima u individualnom iskustvu ,.kompetentnog sluSaoca”, upravo problematiku koja je i u
prethodno diskutovanim pristupima predstavljala ’klizav teren’.'”” Sve to zna¢i da kada
,komplikovane i zapetljane” kriticke analize koje otkrivaju kompleksne odnose u jednom
muzi¢kom delu izjednacava sa ,,intelektualnom reakcijom na muzicka dela”, koju samu po
sebi ne shvata na negativan nacin (cf.: Meyer, 1973: 6), Mejer zapravo govori o tradicionalnoj
strukturalistickoj muzickoj analizi. Posledi¢no, kada Mejer zakljuci da bi ,kritiCka analiza
trebalo da bude $to je moguce vise inkluzivna” te da od toga koja vrsta veze se analizira i na
kom hijerarhijskom nivou zavisi koje ¢e sve teorije, metode i tehnike biti primenjene (Meyer,
1973: 24), Mejer ostavlja moguénost da se muzi¢ka analiza, kao internalisticki pristup
muzickom delu, shvati kao Cinilac kriticizma, ali 1 da se kriticizam — pod odredenim uslovima
zavisnim od interesa kriti¢ara u pristupu delu — poistoveti sa analizom.

U pristupu Hansa Kelera odnos izmedu analize i kriticizma razreSen je 'u korist’
analize 1 u hijerarhijskom i1 u vrednosnom smislu. Keler funkciju analize opisuje kao
rekreaciju onoga Sto je kompozitor ve¢ pronasao. Zato analiza, prema njegovom videnju, ne
moze da proizvede razumevanje, jer ona pocinje tamo gde se razumevanje, koje se rada iz
interakcije prethodnog iskustva sa iskustvom konkretnog dela, ve¢ dogodilo."”” Analiza
»otkriva razumevanje perceptivnog iskustva nepoznatog” 1 stoga jeste ,razumevanje
razumevanja” samog analiti¢ara: ,,nema muzic¢ke analize koja nije i samoanaliza — analiza
sopstvenog muzickog iskustva” (Keller, 1982: 22). Nasuprot analizi, kriticizam — shvacen kao
zanr 1 prevashodno evaluativno orijentisan pristup — pociva na onome §to je poznato 1 zato su

njegove pretenzije ogranic¢ene."'

Kriti¢ar, prema Keleru, deluje na osnovu ,,uspostavljenog,
konvencionalizovanog, poducivog i u¢ivog metoda, a analiza, budu¢i da je zainteresovana za
individualnu invenciju, ne moze da se otisne od poducivih principa” (Keller, 1982: 14-15).

Ono S$to je mogucée nauciti te §to je, posledicno, dostupno kriticizmu jeste zanat. Stoga se

"% Evaluativni aspekt kriticizma u Mejerovoj postavci nije upitan. Smatrao je da kriticar ne mora da se bavi
vredno$¢éu kompozicija koje diskutuje, jer su one uvek latentne u onome $to on ¢ini: kako u njegovom opisu
nacina na koje muzicki odnosi uticu na slusaoc¢evo razumevanje odredenih muzickih dela, tako i u njegovom
izboru dela koje analizira.

130 Kelerov (Hans Keller) stav da analiza ne moZe da proizvede razumevanje podlozan je kritici.

! Keler bazira svoje zakljucke na uverenju o instinktivnim (cf.: Keller, 1982: 22) i intuitivnim (pretpostavkama
sluSanja i osnovama za razlikovanje poznatog od nepoznatog u tom procesu. Premda bi, pre nego o intuiciji, bilo
adekvatnije govoriti o nau¢enim na¢inima slusanja, Keler na ovaj nacin, poput Kouna i Morgana, takode aktivira
nelagode svog doba i sopstvene discipline.

120



vrednosno poredenje moze realizovati samo na zanatskoj ravni muzi¢kog dela, a estetsko (ili
umetni¢ko) ¢e poredenje ,,neizbezno ¢e naciniti odmak od kriticizma ka analizi” (Keller,
1982: 12). Kritizicam, ¢ak, ometa razumevanje (cf.: Keller, 1987: 34), jer ne moze da dopre
do ,sustinskih umetnickih karakteristika” muzickog dela. Stoga analiza, prema Keleru,
,»postoji samo u svom najboljem izdanju; u najgorem, ona postaje kriticizam i/ili deluzija, t;.
ono §to nije zvuéni smisao” (Keller, 1982: 22)."*

Kljucan i dalekosezan element Kelerove postavke jeste uverenje da objekt analize nije
Stampana partitura, ve¢ delo u muzickom iskustvu analitiara: ,,iluzija da Stampana muzika
jeste takav subjekt i objekt, da muzika postoji pre nego Sto je dozivljena u iskustvu kao
neprekidna zvuceca celina, odgovorna je ne samo za mnoge cenjene primere pseudoanalize,
ve¢ 1 za nerealisticki pristup koji naSa kultura ima prema analitiCkom obrazovanju” (Keller,
1982: 22). Da se Keler upustio u analizu muzickog iskustva, mozda bi doSao i nelagodnih
pitanja koja su se, kako sam pokazala, manje ili viSe jasno pojavljivala i u prethodno
diskutovanim pristupima.

A upravo je to Sto je muzicko-teorijskoj disciplinarnoj i programskoj vizuri na
kriticizam uporno izmicalo u pristupima o kojima je u dosadasnjem toku bilo re¢i, u
muzikoloskoj perspektivi postalo primarno. Tako su nelagode koje su obelezile kriticke
koncepcije u muzicko-teorijskom polju sa lako¢om pozitivno razreSene u kritickom projektu
Lea Trajtlera. Prema Trajtleru, kriticizam je uvek prisutan u svakom istrazivanju koje muziku
tretira kao umetnost, a ne kao istorijski dokument (Treitler, 1989a: 314). Pristup muzici kao
umetnosti u Trajtlerovoj postavci podrazumeva ,,detaljno raskrivanje slu¢aja o kome se govori
u kontekstu svega $to moze biti otkriveno o prate¢im okolnostima” (Treitler, 1967: 195).
Posredi je, dakle, razmatranje dela u obuhvatnosti okolnosti u kojima ono egzistira, tj. ,,u
kontekstu neprekidnih razmena medu delima i sluSaocima” (Treitler, 1980: 204)."

Shvacen na opisani nacin, kriticizam je imao svoje implikacije na koncepciju istorije i
istorijsko istrazivanje. Nasuprot sekvencijalnom i kauzalnom razumevanju muzike kao taloga
konteksta njenog nastanka, S$to smatra primarnom karakteristikom istoricizma, Trajtler je
postavio hermeneuticko kontekstualno razumevanje znafenja muzike kao entiteta koji

interreaguje sa muzickom kulturom (pluralnim kontekstima praksi, konvencija, pretpostavki,

132 e . . . . ve . . .. ey .
Keler prema kriticizmu ima izrazito negativan stav uprkos Cinjenici da je i sam delovao kao kriti¢ar. Opisao

ga je kao ,,najocigledniju prevarantsku profesiju jo§ od probadanja vestica” (Keller, 1987: 30).
30 istoj razlici govori i Karl Dalhaus, ali on je definiie kao razliku izmedu parcijalne i obuhvatne
internalistiCke analize muzickog dela (cf.: Dahlhaus, 1983b: 10).
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transmisija i recepcija).”* Ta interakcija zna¢i da muzicka kultura opskrbljuje konstitutivne
aspekte muzike znacenjem 1 istovremeno uspostavlja sopstvena znacenja iz kombinacije tih
konstitutivnih aspekata (Treitler, 1982: 154—155). Istorijsko muzikolosko istrazivanje, tako,
postaje kriticko kada muzikolog umesto na pitanje ,,zasto” uspe da odgovori na pitanje ,,5ta”
(Treitler, 1967: 196), to jest kada potragu za uzrokom zameni potragom za kakvocom
(quality) muzickog dela. Utemeljenost kritickog pristupa muzici i verodostojnost znanja koje
je njegov proizvod ne dolazi od nekog opsteg pravila u odnosu na koje se pomenuti konteksti
postavljaju u sekvencijalni 1 kauzalni poredak, ve¢ ,,0d koherentnosti obrasca koji je istoricar
prepoznao”, obrasca ¢€iji elementi mogu postati razumljivi ,,jedni u odnosu prema drugima”
(Treitler, 1967: 195).

Izmedu muzicke analize i kriticizma Trajtler uspostavlja ,,stalnu razliku” koju pre
svega bazira na moguénosti dvostrukog pristupa muzickom objektu: analiza pred sobom ima
individualni dogadaj kao deo organske celine i pojedina¢no kao oprimerenje teorije, dok
kriticizam osvetljava pojedinac¢nost samu po sebi (cf: Treitler, 1980: 202). Analiza za njega
predstavlja objasnjenje muzickog dela deduktivnim putem na temelju teorije iz koje analiticki
metod proistice. Ona je demonstracija kako toga da je odredeni komad primer zvucnog
sistema ¢ije konceptualno strukturiranje opisuje teorija, tako i nacina na koji je to oprimerenje
ostvareno (cf.: Treitler, 1989a: 310). Analiza je, po Trajtleru, i vrsta istoricizma:
sekvencijalnost 1 kauzalnost istorijskog objasnjenja nasuprot kontekstualnom obrascu koji
istoricar konstruiSe za odredeno delo, u muzickoj analizi se transponuje na razliku izmedu
neophodnosti i prihvatljivosti nekog zakljucka.'” Kriticizam je, nasuprot tome, ,.iluminacija”
muzickog dela kao individualnog, pojedinacnog i neponovljivog entiteta (cf.: Treitler, 1980:
201).

Trajtlerova zamisao ,trajne razlike” izmedu analize i1 kriticizma je utemeljena na
razli¢itim saznajnim svrhama (Erkenntniszweck) s kojim se pristupa muzickom objektu.
Prema Trajtleru, nema spora oko toga da li je muzicki objekt *puki’ konstruktivni poredak ili
sredstvo izraza. On mozZe biti 1 jedno 1 drugo 1 kao takav je podloZan ili analizi ili kriticizmu,

pri ¢emu je muzicka analiza preduslov kriticizma. Analiza ,,moze da vodi do pitanja znacenja

"% Trajtler ispravno upuéuje na to da je i obrazac temporalne sukcesije ljudski izum ili konstrukt kroz koji
istori¢ar "provlaci’ objekt koji posmatra (cf.: Treitler, 1969: 14).

13 Prvi element ove razlike podrazumeva da postoji samo jedna ta¢na muzicka analiza koja je u moguénosti da
pokaze da svaki element neizbezno sledi za onim koji je protekao, dok drugi ukazuje na moguénost da postoji
nekoliko analiza od kojih svaka osvetljava aspekte dela koji mogu biti prihvatljivi u svetlu nekakve teorijske
Seme. U tom slucaju muzicka analiza se ne shvata kao pokusaj da se iz muzickog komada ’iS¢eprkaju’ tajne o
tome kako i zaSto ono funkcioniSe, ve¢ kao pokusaj da se dogadaji u delu postave u okvir opstih teorijskih
koncepata te da se na njih gleda iz odredenih tacaka gledista (cf.: Treitler, 1969: 7).
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u Sirem smislu, ali ona na ta pitanja ne moze da odgovori”, jer odgovori podrazumevaju
minterpretativne transformacije odnosa koji su otkriveni posredstvom analize (Treitler, 1980:
202). Kada se pitanje znacCenja nekog dogadaja u muzickom delu postavi ,,u sve Sirim
kontekstima”, analiza prelazi u kriticizam (cf.: Treitler, 1980: 206).

Priroda naznacenog prelaska nije pitanje hijerarhije, ve¢ perspektive posmatranja. U
tom procesu nije rec¢ ni o koraku od ¢injenice ka interpretaciji, ni o koraku od objektivnog ka
subjektivnom pristupu muzickom delu. Naime, Trajtler u klasifikaciji funkcija muzicke
analize u istorijski usmerenom istrazivanju kao analiticku odreduje samo prvu od njih — onu
koja se zapravo sprovodi u sopstvene svrhe i predstavlja uspostavljanje ,,évrstih 1 nesvodivih
¢injenica o muzickom delu” i otkrivanje njegovih dogadaja i cilja na konzistentnost
kompozitorske prakse i intencionalnost u stvaralackoj realizaciji muzi¢kog dela (cf.: Treitler,
1989c: 70-78). Ve¢ za narednu — koju poistovecuje sa interpretacijom muzickog dela u smislu
potrage za vrednostima i shemama koje uslovljavaju poimanje (apprehension) muzickih dela
— on navodi da bi se moglo reé¢i da predstavlja kriticizam. Osim navedene, Trajtler razlikuje
jos tri funkcije muzicke analize kojima markira jos tri moguca praga prelaska sa utvrdivanja
zvuénih Cinjenica ka ,kontekstima neprekidnih razmena izmedu dela i slusSalaca”, tj. ka
kriticizmu."*® Najpre, analiza moze imati funkciju objasnjenja muzickog dela u kauzalnom
smislu, $to se realizuje uravnotezenjem dve komplementarne vizure razumevanja dela: kao
samostalnog entiteta, s jedne, ili kao rezultante mnoStva sila izvan sebe, s druge strane.
Ovakvo odredenje objasnjenja muzickog dela znaci da se 1 muzicka analiza kao postupak za
uspostavljanje €injenica, Trajtlerova prva kategorija u klasifikaciji funkcija muzicke analize,
moze razumeti 1 kao vrsta objasnjenja, odnosno, vice versa, da objaSnjenje moze biti shvaceno
i kao razumevanje nacina na koje su znac¢ajni dogadaji u delu medusobno uodnoseni. Potom,
kao istrazivanje funkcija i okruzuju¢ih odnosa muzike, analiza ima funkciju koordinacije
muzickog dela sa svetom ¢iji je proizvod. Najzad, analiza ima funkciju 1 da usmeri sluSanje
muzike, i kao takva ona predstavlja traganje za principima koji bi kodifikovali prethodna
sluSanja 1 proSirili 1 obogatili perceptivne moc¢i sluSaoca za buduca sluSanja. Objekt muzicke
analize u ovom smislu jeste reakcija na muzicko delo. Reakcija sluSaoca je ne samo polazna,
nego i jedina tacka iz koje se pristupa analizi koja se sprovodi ne u kontekstu istorijskih

istrazivanja ve¢ u sopstvene svrhe. Medutim, kako ta reakcija nije nezavisna od istorijskih

13 Okolnost da to nije izgovorio na taj nagin, te je navedeni cilj i dalje imenovao kao muzi¢ko-analiti¢ki a ne kao
kriticki, posledica je Cinjenice da je ovu klasifikaciju pruzio u svom najranijem napisu o kriticizmu, nastalom
1966. godine (Treitler, 1989c¢). Potpuno iznijansiranu ,.trajnu razliku” izmedu analize i kriticizma formulisao je u
¢lanku objavljenom cetrnaest godina kasnije (cf.: Treitler, 1980).
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okolnosti sluSanja muzike, Trajtler upozorava na to da postoje razlike izmedu kreativnog i
rekreativnog procesa, ali ne upusta se u njihovu razradu.

Premda je ve¢ u vreme kada je u drugoj polovini 1960-ih godina zapoceo svoj kriticki
projekt Trajtler imao rezervu prema uverenju da je moguce razdvojiti ono $to je na ¢injenicnoj
ravni moguce primetiti u muzickom delu od interpretacije i evaluacije (cf.: Treitler, 1989:
314), to razdvajanje je smatrao minimalnim uslovom za odrzanje distinkcije izmedu analize i
kriticizma. Cinjenice nastaju tek u trenutku kada ih slusaoci asimiliju, jer one ,,predstavljaju
poredak njihovih percepcija koje imaju za cilj da tim percepcijama pruze koherentnost” (cf.:
Treitler, 1969: 24). U jednom kasnijem napisu on je uverenje da je moguce povuci jasnu
granicu izmedu opisa (Cinjenica o tome ¢ega ima u muzickom delu), analize (teorije koja
omogucuje da se ¢injenice objasne ili predvide u odnosu prema nekoj shemi) i kriticizma (koji
se odnosi na pitanje "kako se slusalac oseca u vezi s nekim delom’) pripisao objektivistickoj
doktrini koju je percipirao kao dominantu muzikoloskog proucavanja koju treba preispitati ne
samo s obzirom na pitanje da li je objektivisticki cilj uopste moguée postici, ve¢ i u odnosu na
pitanje da li je cena ispunjenja tog cilja prevelika (cf.: Treitler, 1989b: 7). Svojevrsni
kompromis izmedu dve perspektive pruzio je diferenciranjem ,,najnizeg nivoa faktualnosti”,
na kojem cinjeni¢ni nivo analize zadrzava svoj apsolutni status, a interpretativni aspekt
uspostavljanja ¢injenica, posledi¢no, gubi znacaj (cf.: Treitler, 2001: 377).

Cinjenica da Trajtler za isklju¢ivu svrhu analize vidi potvrdu teorijskog sistema
reflektuje dominantne upotrebe analize u cilju isprobavanja teorija nove muzike, ka ¢emu je
americka muzicka teorija bila dominantno okrenuta tokom Sezdesetih i sedamdesetih godina
20. veka, kao i tada$nje shvatanje Senkerovog teorijskog sistema proisteklo iz dominantno
scijentisticke i objektivisticke transformacije kojoj su Senkerovi spisi bili podvrgnuti u
americkom prevodu na engleski jezik (cf.: Snarrenberg, 1998). Trajtlerovi napisi su, poput
Mejerovih, nastali pre nego §to je u anglo-americkoj nauci o muzici Senkerova teorija
reinterpretirana kao interpretativna praksa (cf.: Snarrenberg, 2005). Stoga, kada Trajtler
komentari$e nekonzistentnosti u Senkerovoj analizi Betovenove (Ludwig van Beethoven)
Devete simfonije te, sledstveno tome, ukazuje na nemoguénost ,purista da odrze svoju
Cistotu”, on zapravo detektuje one trenutke u muzikoj analizi u kojima neminovnost
metaforicnog ili ,,afektivnog” jezika isplivava na povrsinu ¢ak i u ne¢emu $to on razume kao
najtehnickije 1 najobjektivnije koncipiranu muzicku analizu (cf.: Treitler, 1980: 201).

Muzic¢ka teorija, prema Trajtleru, ne moze biti teorija kriticizma, jer je njen cilj da
odredi prirodu sistema koji lezi u osnovi individualnog dogadaja, a kriticizam teZzi iluminaciji
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pojedinacnog. Teorija kriticizma ne moze biti ni retorika, jer nju Trajtler vezuje za konkretne
ekspresivne dogadaje (mozemo reci i topike), a Trajtlera pre svega zanima na koji nacin se
moze pristupiti izrazajnoj apstraktnosti i neodredenosti zbog koje su se muzici divili pesnici
19. veka. Jedini nacin da se pristupi toj dimenziji muzike on vidi u kategorijama stila 1 Zanra
kojima kriticar operiSe u sinoptickom smislu, u okviru obuhvatno shva¢ene muzicke tradicije,
u kojoj svako delo baca svetlo na sva druga (Treitler, 1980: 204).

U koncepciji Dzozefa Kermana, ponikloj u kontekstu istorijske muzikologije, kriticki
pristup muzici je opisan kao takva istrazivacka platforma koja omogucuje uvid u pojedina¢na
umetnicka dela pokuSavaju¢i da uzme u obzir ,znaCenja koja umetnost saopstava,
zadovoljstvo koje inicira, i vrednost koju pretpostavlja” za ¢oveka danas (Kerman, 1965: 62).
Slicno Adlerovom zavr$snom koraku nauc¢nog pristupa muzici, kriticizam u Kermanovom
smislu predstavlja vrhunac nauc¢nog proufavanja muzike: ,,Svaka stvar koju radimo —
paleografija, transkripcija, studije repertoara, arhivski rad, biografija, bibliografija,
sociologija, izvodacka praksa, Skole i uticaji, teorija, stilska analiza, individualna analiza —
svaka od ovih stvari, koje pojedini proucavaoci smatraju ciljem po sebi, tretira se kao
stepenica na merdevinama. Nadajmo se da najvisa stepenica omogucuje platformu za uvid u
individualna umetnicka dela [...], kriticki uvid” (Kerman, 1965: 62—63). Kerman je tada
muzicku teoriju i analizu prepoznao kao pozitivne sile koje su ponajvise mogle da se priblize
kritickom idealu (cf.: Kerman 1965: 65), ali je imao svoje rezerve prema muzickoj analizi:
,»poput muzikologije, analiza se ¢ini previSe okupiranom sopstvenim unutrasnjim tehnikama,
previSe fasciniranom sopstvenom ’logikom’, i u previSe bolnom iskuSenju na koje su je stavile
njene sopstvene privatne pedanterije, da bi se suocila sa umetnickim delom u njegovim
pravim estetskim okvirima” (Kerman, 1965: 65). S obzirom na ovakav stav, Kerman je
smatrao da teorija 1 analiza nisu ekvivalent kriticizmu, ,,ali da sprovode tehnike o vitalnog
znacaja za kriticizam” (Kerman, 1965: 65). Premda nijednom recju nije objasnio o kojim
tehnikama je rec, jasno je da su to tehnike koje spadaju u domen pomnog ¢itanja partiture koje
je, za razliku od faktografskog pristupa, moglo da individualizuje muzic¢ko delo kao predmet
istrazivanja. Kerman je u bavljenju teorijom i analizom video otvaranje prolaza od muzicke
prakse ka estetskom iskustvu, iz ¢ega je zakljucio da ove discipline ,,predstavljaju snagu, i to
pozitivnu, u akademskoj muzickoj klimi” (Kerman, 1965: 65). U ovakvoj koncepciji muzicka
analiza 1 kriticizam su postavljeni u medusobno nezavisan odnos, §to je naknadno uocio i

kritikovao i sam Kerman.
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U svom poznijem projektu odredenja kriticizma i, posledicno, pozicije muzicke
analize u odnosu na kriticki pristup, Dzozef Kerman je odbacio metaforu lestvica ,,ne zato Sto
ona pogresno predstavlja ono Sto [...] i dalje izgledaju kao jasni prioriteti, ve¢ stoga Sto
implicira da su pomenuti koraci potpuno nezavisni jedan od drugog” (Kerman, 1985: 124).
Njegovo novo uverenje bilo je da samu prirodu kriticizma, kao i njegov delikatan odnos
prema pomoénim disciplinama nije mogucée opisati apstraktno, ve¢ samo oprimeriti
konkretnim delanjem u polju kriticizma."”” Stoga teorija kriticizma nije bila u Kermanovom
fokusu.

Sesnaest godina nakon §to je muzi¢koj teoriji i analizi dao privilegovano mesto na
lestvici ka kriticizmu, Kerman je takav stav okarakterisao kao ,,blebetanje” (Kerman, 1980:
312). Svoja prethodna uverenja je korigovao s obzirom na ¢injenicu da fokus muzicke analize
na ,sinteticki element i1 funkcionalni znacaj muzickog detalja” zapravo predstavlja
,karakteristicnu strategiju nekih glavnih nastojanja u kriticizmu dvadesetog veka” (Kerman,
1980: 312). Muzicku analizu je sada razumeo kao specifi¢an formalisticki tip kriticizma:
,»Ako se u tipi¢noj muzickoj analizi umetnicko delo proucava s obzirom na sopstvene uslove
[in its own self-defined terms], to je takode karakteristicna strategija nekih glavnih grana
kriticizma u 20. veku” (Kerman, 1980: 312; takode i: Kerman, 1985: 115). Povezavsi
organicizam, kao estetsku vrednost kanonizovanog repertoara germanske instrumentalne
muzike, sa analitickim metodama koje tu vrednost neupitno dokazuju, on jeste simplifikovao,
ali je — uprkos elementima koje je u tom trenutku zanemario — razotkrio da ,,pravi

8 U tom trenutku,

intelektualni milje analize nije nauka, ve¢ ideologija” (Kerman, 1980: 314).
implicirajuci da kriticizam izmice ideologijim Kerman je postavio kriticizam kao alternativu
onome $to je nazvao ,tradicionalna muzicka analiza” (cf.: Kerman, 1980: 330). Pri tom je on
nacinio dve ,,odstupnice”. Prvo, istakao je da alternative koje je predloZio ,,nisu namenjene
[...] da iscrpu sve moguénosti, ve¢ da su to samo primeri nekih putanja duz kojih moze i treba
330—-331). Drugo, vrlo pazljivo je napomenuo da termin ,alternativa” ne treba shvatiti
iskljuc¢ivo: ,,Ne moze se zamisliti da bilo koji tip kriticizma ili bilo koja kombinacija ovih

alternativnih modusa kriticizma istisne analizu; oni treba da se spoje sa analizom da bi

137 Adler je, naprotiv, smatrao da ée ,,u vecini slu¢ajeva biti beskorisno pokusavati” da se specifiéno muzicki
sadrzaj prenese re¢ima (cf.: Adler, 1885: 8). Ali, specificno muzicko u Adlerovo i Kermanovo doba nije znacilo
isto.

138 K erman definie ideologiju kao ,,prili¢no koherentan skup ideja skupljen ne za strogo intelektualne svrhe, veé
u sluzbi nekog jaceg opsteg uverenja” (cf.: Kerman: 1980: 314).
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obezbedili manje jednodimenzionalno objaSnjenje umetnickih stvari o kojima je rec
(Kerman, 1980: 314). To jednodimenzionalno sagledavanje muzike Kerman je formulisao u
jednoj mnogo puta citiranoj recenici: ,,uklanjanjem ogoljene partiture iz njenog konteksta
kako bi se ona ispitala kao autonomni organizam, analiticar uklanja taj organizam iz ekologije
koja ga odrzava” (Kerman, 1985: 73).

Kerman je na opisani nacin postavio kriticizam kao alternativu ne samo pozitivisticki
orijentisanoj istorijskoj muzikologiji, ve¢ 1 u meduvremenu institucionalizovanoj i
disciplinarno stabilizovanoj nau¢noj muzickoj teoriji i muzickoj analizi koja se sprovodi u
sluzbi tako shvacene 1 apsolutizovane muzicke teorije. Njegova napomena da kritiar
sagledava ono §to je specijalno i lepo (fine) u vezi sa delom, a da je analitiCarev instinkt da
niveliSe viseznacnosti koje to delo upravo ¢ine takvim (cf.: Kerman, 1980: 325) svedoc¢i u
prilog tome kojoj vrsti analize je trazZio alternativu. On time nije negirao da je muzicka analiza
od svojih pocetaka bila ,,sustinski dodatak potpuno artikulisanom estetskom vrednosnom
sistemu”, ve¢ je usmerio paznju na to da su ,tek u skoraSnje vreme” — §to u americkom
kontekstu zapravo znaci od sredine 1950-ih godina — ,,analiti¢ari izbegavali vrednosne sudove
i prilagodavali svoj rad formatu strogo ispravljivih propozicija, matematickim jedinainama,
formulacijama teorije skupova i slicnom — sve to, navodno, u naporu da dostignu objektivni
status 1 time autoritet nauc¢nog istrazivanja” (Kerman, 1980: 313). No ni takvo nastojanje,
svakako, nije oslobodeno vrednosnog suda, o cemu je vec¢ bilo reci.

Godine 1994. Kerman je muzic¢ku analizu uvrstio u skup pristupa koje je nazvao
metodoloskim eklekticizmom. U ovom novom sistemu (tehnicka) muzicka analiza se nasla
rame uz rame sa biografskim 1 psihobiografskim pristupom muzickom delu, muzickom i
literarnom istorijom, prouc¢avanjem skica 1 autografa, literarnom analizom, istorijjom stila 1
muzickom teorijom. Pobrojane ravni prouCavanja imale su za cilj da pruze ,najbolju
iluminaciju” dela kori§¢enjem §to je moguce vise taaka koje neko moZe da prikupi i da njima
manipuliSe (cf.: Kerman, 1994: xii).

Od ove tacke relacije izmedu muziCke analize 1 kriticizma — kao 1 muzicke analize i
hermeneutike kojoj je u anglo-americkom kontekstu sam kriticizam pruZio inicijalni impuls,
kako je ve¢ receno — bili su razvijani i1 postavljani na razli¢ite nacine koji su se ticali udela
muzicke analize u muzi¢kom kriticizmu ili hermeneutici i medusobne hijerarhije analitickog 1
interpretativnog (bilo kritickog bilo hermeneutickog) postupka. Jedan od najcelovitijih
odgovora na te probleme pruzio je Lorens Krejmer u svom konceptu hermeneutike kao

otvorene interpretacije. Definisao ga je kao nastojanje ne da se interpretacijom ,,reprodukuju
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njene premise, ve¢ da se iz njih nesto proizvede” (Kramer, 2011). Otvorena interpretacija,
prema Krejmeru, zavisi od prethodnog znanja, ali ocekuje da se to znanje transformise u
samom interpretativnom postupku.'” Muzi¢ka analiza je integralni deo tog procesa: ,,niko ko
zeli da razume muziku na dublji nacin ne moze da izbegne neku vrstu analitickog angazmana”
(Kramer, 2011). Krejmer se zalagao za kulturalno-hermeneuticki obrt u muzickoj analizi, $to
je jezgrovito formulisao pitanjem: kako analiti¢ki iskazi mogu biti pomireni ili integrisani sa
,ovozemaljskim znanjem”, tj. kako neizbezno hermeti¢ka svojstva svake muzicke analize
mogu postati hermeneuticka (cf.: Kramer, 2011)? Njegova zamisao je bila pomirenje
analitickih koncepata, s jedne, 1 istorijskih uslova njihove primene, s druge strane, a da se pri
tome jedni ne redukuju ne druge i da konstatovanje dijalektike izmedu njih ne bude jedini cilj
interpretativnog postupka.

Krejmer se zalozio za redefiniciju odnosa izmedu muzicke analize i interpretacije na
dve ravni. Prva je vezana za prioritet koji analiza tradicionalno ima u odnosu na interpretaciju,
a druga za uspostavljanje svojevrsnog semiotickog koda koji mora postojati da bi se analiticki
iskazi povezali sa tumacenjem znaCenja muzike. Prema Krejmeru, to su prevazidene
pretpostavke: nije dovoljno biti svestan relativnosti ili kulturalne specificnost analitickih
iskaza ili metoda, ve¢ tu svest treba autorefleksivno ugraditi u te iskaze i metode, Sto
podrazumeva obnovu poverenja u ,,kognitivni autoritet interpretacije” (Kramer, 2011). Stoga
se Krejmer zaloZio za napustanje principa kognitivne hijerarhije izmedu muzicke analize 1
hermeneutike: ne za obrtanje prioriteta koji je tradicionalno uvek bio na strani analize, ve¢ za
napustanje samog koncepta davanja prioriteta bilo jednoj, bilo drugoj perspektivi na muzicko
delo 1 muzicko izvodenje. Time on nije negirao da odredena formalna svojstva muzike imaju
semiotiCku vrednost, ve¢ je stao na stanoviste da te vrednosti nisu dovoljne za razumevanje
dela. Jer, ,nijedan stepen analitickog detalja ne moZe da obezbedi istinitost neke
interpretacije; 1 uvek ¢e biti istaknutih analitickih svojstava koje neka interpretacija ne moze
da inkorporira, kao Sto ¢e uvek biti onih bez kojih ne moze nijedna interpretacija” (Kramer,
2011).

Krejmer istice cCetiri posledice napuStanja principa kognitivne hijerarhije izmedu
analize 1 hermeneutike (cf.: Kramer, 2011). Prvo, analiza 1 hermeneutika su podjednako

sposobne da pruze kredibilne opise muzike — kako ona funkcioniSe, Sta ¢ini, za ¢im traga,

% Shvadena na takav nadin, hermeneuti¢ka ili otvorena interpretacija je, po Krejmeru, veoma retka i
specijalizovana praksa: ,ona dovodi interpretatora kao subjekt u dodir, a ponekad i konflikt, sa
subjekom/subjektima [...] onoga §to se interpretira” (Kramer, 2011).

128



kako zvuci — kao 1 da daju razloge za takve tvrdnje. Drugo, izmedu forme 1 znaCenja nije
odnos derivacije, ve¢ je re¢ o Citavom skupu razli¢itih odnosa — oprimerenja, prisvajanja,
konflikta sa pomirenjem ili bez njega, metaforickog vezivanja ili opustanja, propitivanja,
ironije, sublimacije 1ili obezvredenja, simbolickog ili imaginarnog predstavljanja,
dekonstrukcije, alegorije 1 kritike. Trec¢e, udeo hermeneutike i analize u jednom tekstu ne
mora biti podjednak, Sto zavisi od okolnosti: analiticka slozenost moze biti hermeneuticki
jednostavna, i obrnuto: analiticka jednostavnost moze biti hermeneuticki sloZzena. Na kraju, 1
analiza 1 hermeneutika imaju semanti¢ku 1/ili performativnu vrednost koja se uspostavlja u
stalnom kretanju izmedu njih. Tacka u kojoj se iz jedne prelazi u drugu nije determinisana i to
Krejmer vidi kao pozitivan uslov pod kojim one paralelno i ravnopravno postoje.

Sli¢no tome, moze se re¢i da je diskontinuitet izmedu onoga Sto je muzic¢ka analiza
bila u ’globalnom’ (anglo-ameri¢kom) kontekstu do 1980-ih godina i onoga S$to ona
podrazumeva u svom savremenom stanju bio pozitivan uslov njene nove i drugacije
egzistencije. Nacini na koje muzicka analiza u nauci o muzici u Srbiji nacinje razmak izmedu
sopstvene proslosti i onoga Sto jeste u procesu postajanja bi¢e predmet treéeg poglavlja

disertacije.
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I1I

MUZICKA ANALIZA KAO DISKURZIVNA PRAKSA
U NAUCI O MUZICI U SRBUI

Nauka o muzici kao polje mocdi/znanja — prolegomena za jednu analitiku

Premda prve naznake delovanja u polju nauke o muzici u Srbiji datiraju iz treée
decenije 19. veka, a poceci njenog konstituisanja i institucionalizacije sa samog kraja 19.
veka, kada je kao nastavni predmet istorija muzike uvedena u kurikulume Srpske muzicke
Skole, prelomni koraci u njenom razvoju nacinjeni su tek u drugoj polovini 1940-ih godina:
krajem Skolske 1944/45. godine osnovan je Muzikoloski institut Muzicke akademije,' a
1948. Godine je na Muzic¢koj akademiji utemeljen Istorijsko-folklorni odsek (1948)."*' Period
od tog trenutka od danas moze se sagledati iz istorijske razvojne vizure ’stasavanja’ jedne
nauke, njenih metoda i istrazivackih orijentacija, i njenog prelaska iz svojevrsnog pronauc¢nog
ka ’pravom’ nau¢nom stanju okvirno od osme decenije 20. veka, o Cemu postoje
retrospektivni pogledi (cf.: Marinkovi¢, 1989; Mapunkosuh, 1995; Mapunkosuh, 2008: 56—
71)." U ovom potpoglavlju ¢u paznju usmeriti na sasvim drugaciju problematiku, saglasnu
epistemoloskoj platformi disertacije, 1 postavicu koordinate za odgovor na pitanje na koji
nacin su se konstituisali, konfigurisali i profilisali prostori unutar’ i ’izvan’ nauke o muzici u
Srbiji kao polja moc¢i/znanja. Tri problema se namecu kao klju¢na u tom pogledu. Prvo, re€ je
o ’spoljasnjim’ uslovima moguénosti za utemeljenje organizovanog istrazivanja u polju nauke
o muzici u Srbiji, tj. 0 moguénostima da se u jednoj konstelaciji institucionalne i disciplinarne
mo¢i naucno istrazivanje muzike nametne, konstituisSe 1 odrzi kao legitimno 1 srpskom drustvu
potrebno polje znanja. Drugo, u pitanju je problem diskurzivne prakse obrazovanja u nauci o
umetnosti: problematika zasnivanja 1 egzistencije uc¢enja nauke o muzici u institucionalnom

okviru umetnicke akademije ili, Fukoovim re¢nikom, proredivanja govornih subjekata u

0 Muzikologki institut Muzit¢ke akademije predstao je sa radom 1948. godine, kada je Muzikologki institut
osnovan na Srpskoj akademiji nauka (od 1960. Srpska akademija nauka i umetnosti).
! Grupa za muzigki folklor je sa radom zapodela 1961. godine (cf.: [[Tepuunti], 1977: 27).
2 Pryom istorijom srpske muzike koja je koncipirana na osnovama savremene nauke smatra se knjiga
Hcmopujcxu pazsoj mysuuxe kyrmype y Cpouju Stane Puri¢-Klajn iz 1971. godine (cf.: I1ejosuh, 1994: 77).
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takvom posebnom akademskom kontekstu. To su, zapravo, naini na koje se na jednoj
visokoskolskoj ustanovi obezbeduje da se jedno znanje o nauci o muzici i znanje u nauci o

muzici upostavi i odrzi.'?

Trece, to su ’unutras$nja’ pitanja konfiguracije 1 bazicnog
profilisanja sastavnih ¢inilaca nauke o muzici.

O organizovanom 1 institucionalno prepoznatom nau¢nom radu u polju muzike moze
se govoriti u poslednjih 70 godina, tj. od utemeljenja Muzikoloskog instituta Muzicke
akademije. O tome koliko je bio slozen i tezak put pred kojim se nauc¢no istrazivanje muzike u
Srbiji tog trenutka naslo mogu posvedociti dve ocene date sredinom sedme 1 na samom kraju
devete decenije 20. veka. Kada je 1965. godine, povodom publikovanja muzikoloskog
zbornika Jugoslavenske akademije znanosti i umjetnosti, Dragutin Gostuski zapisao da je
nedavno receno i da ¢e se jo$ govoriti da ,,’[u]druzivanje reci istrazivanje i muzika mogu
izgledati cudni mnogim naucnicima’” te da ¢e se ,,[m]uzikolog, pre svega jugoslovenski”
morati ,,prvenstveno i jo§ uvek boriti da dokaze suprotno” (Gostuski, 1966: 45-46), on je time
pruzio dijagnozu stanja jedne, u Srbiji (i Jugoslaviji) tada jos uvek mlade, nauke koja je — iako
je institucionalno bila podrzana ve¢ gotovo dve decenije — tek trebalo da se izbori za svoje
mesto kako u institucijama na kojima je egzistirala, tako 1 u srpskoj kulturi uopste. Na samom
kraju 1980-ih godina primeceno je da ve¢ sama Cinjenica da se u tom trenutku moglo
»govoriti o muzikologiji kao o posebnoj nauc¢noj disciplini za poznavaoca [...] prilika kazuje
mnogo” (Marinkovi¢, 1989: 5), §to svedoci o putu koji je srpska muzikologija presla u tokom
Cetiri decenije svog institucionalno utemeljenog i podrZzanog postojanja.'*

Smatra se da je institucionalno zasnivanje muzikoloskog rada u Srbiji,
materijalizovano u osnivanju Muzikoloskog instituta Muzicke akademije, bilo pozitivna
posledica pragmatizma Petra Konjovi¢a. Kao prvi postavljeni rektor Muzicke akademije posle
Drugog svetskog rata on je u pogodnom trenutku druge polovine 1940-ih godina, u doba kada
organizovano nau¢no proucavanje muzike u Srbiji nije postojalo, ,,umeo [...] da izbegne
politicku 1 ideoloSku ostras¢enost novih vlasti, a da novonastale prilike [...] iskoristi za
dobrobit struke kojoj je bio posvecen” (ITerposuh, 2010: 12)."* Delatnost Instituta diktirali su

'spoljaSnji' uslovi: zbog nedostatka kadrova Institut se uglavnom bavio izdavanjem pedagoske

' Diskusiju u ovom poglavlju éu uglavnom zasnovati na praksi zastupljenoj na beogradskom Fakultetu muzicke
umetnosti, prvoj i — sve do 1993. godine, kada je na Akademiji umetnosti u Novom Sadu osnovan Odsek za
muzikologiju, jedinoj — instituciji na kojoj se u Srbiji mogla studirati muzikologija.

14 Cinjenica da se u citiranom napisu Sonje Marinkovi¢ (Marinkovié, 1989) govori o razvoju muzikologije u
Srbiji ,,u poslednjih Cetvrt veka” govori u prilog tome da je tek u periodu od sredine Sezdesetih 20. veka doslo do
klju¢nih pomaka u statusu muzikologije i polju znanja koje je ona zahvatila.

145 petar Konjovié je jo§ od 1938. godine bio &¢lan Ceske akademije nauka i umetnosti i verovatno je jo§ pre rata
uvideo znacaj i perspektive muzikologije za jedno drustvo (cf.: ITerposuh, 2010: 12).
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literature, a mnogo manje naucnim radom (cf.: [Ilepmuwmh], 1977: 13). Medutim, iako
znacajnijih naucnoistrazivackih rezultata Instituta nije bilo, postoje svedocanstva o
pokusajima da se u ranom periodu rada Instituta zapo¢ne naucna delatnost. Okolnost da je
naucna delatnost najpre pokrenuta na etnomuzikoloSkom polju potpuno je razumljiva s
obzirom na znacaj koji je u prvim posleratnim godinama bio dat harmonizacijama narodnih
melodija i posebno s obzirom na imperativ zasnivanja muzickih dela na folklornoj gradi.
Svest o tome da je za takav rad potrebno obrazovati kadrove, imala je za posledicu to da je
utemeljenje Muzikoloskog instituta bilo propraceno takoreci paralelnim osnivanjem Odseka
za muzicki folklor. O tome je odluka bila doneta na sastanku ministra prosvete sa rektorom i
Sefovima odseka Muzicke akademije odrzanom 7. septembra 1945. godine. Tema ovog
sastanka je bila organizacija rada u Muzic¢ke akademije i njeno ,,pravilno funkcionisanje”, a
medu donetim odlukama bila je 1 ona kojom se ,,u vezi sa otvaranjem Muzikoloskog instituta
uspostavlja Odsek za muzi¢ki folklor” (AS, I'-210, f. VII, br. 600/1945)."° Bilo je planirano
da novi odsek ima naucnoistrazivacki i pedagosko-prakti¢ni deo, pri ¢emu bi prvi deo usao u
okvir Muzikoloskog instituta, a drugi deo ,,kao nastavni predmet u Teorijski odsek Muzicke
akademije” (AS, I'-210, f. VII, br. 600/1945)." O tome koliko je ovo bio vazan dogadaj
svedoci 1 Cinjenica da je osnivanje novog odseka potvrdeno ve¢ narednog meseca odlukom
Ministarstva prosvete od 19. oktobra 1945 (AS, I'-210, fasc. VII, br. 3675/1945)."* Ipak,
folklorni odsek nije poceo sa radom sve do 1961. godine, kako je ranije receno. Muzikoloski
institut je ve¢ u narednim mesecima pristupio organizaciji istraZivanja muzickog folklora, o
c¢emu svedoci zahtev upu¢en Komitetu za kulturu i umetnost FNRJ za odobravanje sredstava
za odlazak Marka Tajéevi¢a i Dragutina Coli¢a na terenski rad u istoénu Srbiju i ,.eventualno
okolinu NiSa” (Arhiva Opste sluzbe FMU — OpSta akta, dopis br. 660, 22. juli 1946).

Iako je delovanje MuzikoloSkog instituta Muzi¢ke akademije inicijalno bilo blisko
vezano za muziCki folklor, bilo je planirano da se aktivnost Instituta razgrana. U
PetogodiSnjem planu koji je na Muzic¢koj akademiji formulisan kao deo Sire drZzavne strategije

razvoja, navodi se pet odeljenja Muzikoloskog instituta sa opisom njihove delatnosti (Arhiva

' U tom trenutku jo§ uvek nije bilo govora o akademskom osamostaljenju istorijske grane muzikolokih
proucavanja.

"7 Nije sasvim jasno na $ta se u tom trenutku mislilo pod Teorijskim odsekom, buduéi da odsek sa takvim
imenom na Muzic¢koj akademiji tada nije postojao, ve¢ je — kao prvi odsek — bio zastupljen u Srednjoj muzickoj
Skoli koja je delovala pri Akademiji. Na osnovu ovog dokumenta se moze pretpostaviti da je osnivanje
Teorijskog odseka bilo planirano.

18 Suprotno tome, pregledom sacuvane arhive Muzitke akademije moze se doéi do zakljutka da neke druge
odluke o radu Muzicke akademije — poput otvaranja novih radnih mesta, na primer — nisu bile tako hitno
donosene.
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Opste sluzbe FMU — Opsta akta, br. 1095, 4. oktobar 1946). Muzicki arhiv je bio namenjen
cuvanju i izlaganju rukopisa kompozicija i drugih pisanih i Stampanih dokumenata, Muzicki
muzej — prikupljanju ,,stvari i uspomena” iz zivota kompozitora i muzicara, Odeljenje za
muzicki folklor je imalo za cilj kartoniranje i sredivanje sakupljenih i zabeleZenih melodija i
tekstova i njihovo postupno objavljivanje, Fonografsko odeljenje — snimanje narodnih
melodija, a Gramofonsko odeljenje je trebalo da cuva, sreduje i1 reprodukuje ploce radi
ilustracije predavanja. Specificna i jedinstvena delatnost MuzikoloSkog instituta bila je na
poseban nacin prepoznata i u Sirem drustvenom okviru: Muzikoloski institut je bio nadlezan
za redakcije muzickih izdanja ¢ije je objavljivanje u Srbiji u tom trenutku bilo u iskljucivoj
nadleznosti Drzavnog izdavackog preduzeéa Prosveta.

Opisani planovi nisu mogli da budu ostvareni u institucionalnom okviru Muzicke
akademije, jer je Muzikoloski institut 1948. godine prebafen na Srpsku akademiju nauka. Taj
dogadaj je bio direktna posledica sovjetskog koncepta nau¢noistrazivackog rada.'” Po tom
konceptu je modelovan zakon koji je Srpskoj akademiji nauka dao moguénost da osniva
naucne institute (cf.: Ilerposuh, 2010: 11). Tako je Muzikoloski institut SAN postao prvo
srediSte organizovane naucnoistraZivacke delatnosti na polju muzikologije u Srbiji.

Ta okolnost nije medu utemeljiva¢ima Instituta na Muzickoj akademiji naiSla na
odobravanje. Napomena Koste Manojlovica da mu je ,,malo [...] cudno da ovaj Institut,
zamiSljen da bude pri Muzickoj akademiji i1 tako formiran, treba da izide [...] iz Muzicke
akademije” (Kocra ManojnoBuh: Vcnomene; nav. prema: Mocycosa, 2010: 153) govori u
prilog tome. Medutim, kontinuitet je ipak postojao. Jer, Muzi¢ka akademija je, zajedno sa
Komitetom za visoke Skole, univerzitete 1 nau¢ne ustanove Ministarstva za nauku 1 kulturu
Srbije, bila medu formalnim osniva¢ima Muzikoloskog instituta (cf.: IletpoBuh, 2010: 12).
Petar Konjovi¢, prvi direktor Instituta, i dalje je bio zaposlen kao profesor muzickog folklora
na Istorijsko-folklornom odseku. Stana Duri¢-Klajn, kao rukovodilac muzic¢ke arhive Muzicke
akademije (od 16. aprila 1945. godine), potom sekretar MuzikoloSkog instituta Muzicke
akademije, zatim honorarni saradnik u zvanju docenta (od Skolske 1950/51. godine) te najzad
i docent za predmet istorija jugoslovenske muzike (od 24. aprila 1954. godine), ve¢ od 1949.
godine bila je stalna saradnica, a od 1962. do 1974. godine i upravnica MuzikoloSkog instituta

SANU.™ Osim toga, velina ¢lanova Saveta Muzikoloskog institututa (Stevan Hristic,

149 Redakcioni odbor Drzavnog izdavagkog preduzecéa Prosveta ostao je vezan za Muzi¢ku akademiju.
"% Drugi stalni saradnik Instituta bio je upravo Kosta Manojlovi¢, ali je on iste godine preminuo (1949).
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Milenko Zivkovié, Mihailo Vukdragovi¢, Predrag Milogevié) bili su profesori Muzitke
akademije."'

Plan rada Muzikoloskog instituta SAN u prvoj godini njegovog delovanja ,,jasno
otkriva druStvene potrebe” (cf.: IlerpoBuh, 2010: 16) i svedoCi o polju koje je naucno
proucavanje muzike trebalo da zauzme u srpskoj kulturi, tj. o polju znanja na koje je nauka o
muzici u tom trenutku pretendovala. Ovaj plan (cf.: [TerpoBuh, 2010: 17) se u znatnoj meri
poklapa sa prethodno predstavljenim petogodiSnjim planom rada Muzikoloskog instituta
Muzicke akademije. Na prvom mestu u tom planu bila je, ¢ini se sasvim logic¢no s obzirom na
neiskustvo prvih saradnika Instituta u poslovima kojima je trebalo da pristupe, organizacija
rada u muzikologiji. Ona je podrazumevala uspostavljanje institucionalne i profesionalne
mreze koja bi omogucila prikupljanje materijala vezanog za rad Instituta, upoznavanje sa
radom srodnih institucija u zemlji 1 inostranstvu 1 organizovanje Sire druStvene rasprave
(putem predavanja 1 diskusija) putem koje bi se profilisali ciljevi 1 zadaci Instituta. Drugu
grupu zadataka c¢inilo je prouCavanje muziCkog folklora, Sto je obuhvatilo: metodoloska
pitanja (,,do¢i do najosnovnijih preciséenih principa u postupku”), formiranje kartoteke
narodnih melodija, izrada bibliografije, dopuna i revizija dosadasnjih radova iz ove oblasti,
kao 1 prikupljanje materijala i organizacija rada na terenu. Tre¢a grupa zadataka obuhvatila je
formiranje arhivskog fonda za proucavanje nacionalnog 'umetni¢kog' muzic¢kog stvaralastva:
prikupljanje arhiva beogradskih muzickih drustava, prikupljanje biografskih materijala i rad
na premestanju ostavstina pojedinih kompozitora u posed Instituta. Institut je za ostvarenje
ovog zadatka imao znacajnu drZzavnu podrSku, o ¢emu svedoc¢i €injenica da je Ministarstvo
prosvete nameravalo da istorijsko-dokumentacioni deo ostavStine Muzickog drustva
»Stankovi¢” pokloni Muzikoloskom institutu. U tom poklonu ne bi se, ipak, naSla i zbirka
muzickih instrumenata, jer je Minstarstvo nameravalo da otvori Muzicki muzej (cf.:
Herposuh, 2010: 15). Cetvrto polje obuhvatilo je kriticka izdanja: pisanje udzbenika,
proucavanje rada muzickih institucija, opStu muzicku problematiku (kritika, analiza 1
klasifikacija dela o kojima je stvoren sud) i izdanja reprezentativnih ostvarenja srpske
kompozitorske produkcije i kriticki sud o njima. Poslednja, peta oblast, odnosila se na
leksikografsku i bibliotecku delatnost (izradu terminoloskog re¢nika, leksikografski rad).

Smatra se da ovako Siroko i raznovrsno koncipiran rad Muzikoloskog instituta

otkrivao nedostatak prakti¢nog iskustva predlagaca i da nije bio realan, jer je zahtevao mnogo

131 Osim njih, ¢lanovi Saveta Muzikoloskog instituta bili su i Kosta Manojlovié, Branko Dragutinovi¢ i Oskar
Danon.
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veci broj obucenih istrazivaca, rukovodilaca timova 1 vremena kako bi se doSlo do prvih
konkretnih rezultata (cf.: Ilerposuh, 2010: 16)." Potonji razvoj Muzikoloskog instituta
obelezila je ideja ,,da je muzikologija mlada nauka i da je ne treba suvise brzo razvijati”, §to je
dovelo do toga da je 60-godiSnjica delovanja Instituta obeleZena sa ukupno 15 bivS$ih 1
aktuelnih istrazivaca (cf.: Ilerposuh, 2010: 18). Ovo zapazanje svedoCi o mogucnost da se
drustveni kontekst i institucionalni uslovi takvog statusa istrazivackog rada u polju muzike u
srpskoj kulturi dodatno istraze.

U godini u kojoj je Muzikoloski institut izasao iz okrilja Muzicke akademije (1948),
na ovoj visokoskolskoj ustanovi je zapocelo jedno novo institucionalno prepoznavanje
nau¢nog rada u polju muzike, ovoga puta materijalizovano uspostavljenjem osnovnih studija
na Istorijsko-folklornom odseku. Medutim, bile su potrebne gotovo dve decenije da Muzicka
akademija, te potom sa njom i1 Umetnicka akadeija (osnovana 1957. godine kao zajednica
cetiri umetnicke akademije), prepozna naucni rad kao sastavni Cinilac sopstvene delatnosti.
Nacini na koje je sama Muzicka akademija definisala profil svog rada govore o sporom i
postepenom smestanju nauc¢nog istrazivanja muzike pod okrilje ove institucije, kao i o
podjednako sporom i postepenom osvajanju polja znanja na koje je nauka o muzici u tom
procesu pretendovala.

Pouzdani podaci o ovom procesu dostupni su od 1958. godine, otkada datira prvi
sauvani statut Muzicke akademije.” Njih treba sagledati u svetlu $irih drustvenih procesa
koji su usmerili visoko Skolstvo u Srbiji i, zapravo, suStinski unapredili status umetnickih
visokih Skola. Jer, od 1957. godine Muzicka akademija je, zajedno sa Akademijom likovnih
umetnosti, Akademijom primenjenih umetnosti 1 Akademijom za pozoriSnu umetnost, usla u
sastav UmetniCke akademije, koja je 10. juna te godine osnovana kao najviSa umetnicko-
nauc¢no-obrazovna ustanova u republici, $to je oznacilo pocetak priblizavanja njenog rada
univerzitetskim standardima. O opStem statusu umetnosti u srpskom drustvu toga doba
svedoCi segment prvog izvestaja koji je uprava novoosnovane Umetni¢ke akademije podnela
o svom radu. U izvestaju se navodi da su Cetiri ,,visoke umetnicke Skole sa velikim uspehom
odgovorile svom osnovnom zadatku — stvaranju visoko kvalifikovanih kadrova stvaralaca i

umetnika-izvodaca kao i1 nastavnika za pojedine grane umetnosti”, ali da ,,pored svega u

132 0 tome koliko su ovako definisane oblasti rada Muzikoloskog instituta precizno ciljale svoju *metu’ svedodi
¢injenica da one i danas predstavljaju okosnicu istrazivackih projekata i tema na kojima se radi u Muzikoloskom
institutu (cf.: [lerposuh, 2010: 17).

133 U periodu od osnivanja Istorijsko-folklornog odseka do kraja osme decenije 20. seka saduvani su statuti
usvojeni 3. jula 1958, 24. septembra 1963, 4. maja 1966, 11. juna 1975. 1 29. juna 1984. godine (Arhiva FMU).
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osnovi pravilnog odnosa narodne vlasti prema njima nisu uspevale da u [...] druStvu izbore
sebi ono mesto koje im po znacaju njihove uloge za [...] kulturu pripada” (Arhiva Opste
sluzbe FMU — Opsta akta, br. 01 1315/1, 1958). Ako je misljenje rukovodstva Umetnicke
akademije bila da akademije u njenom sastavu nisu uspele da dostignu mesto koje im pripada
u njihovoj primarnoj umetnic¢koj i pedagoskoj delatnosti, kako je tada percipirano, moze se
samo pretpostaviti da je status naucnog rada koji se na njima odvijao bio u jo$ nezavidnijem
polozaju.

Iz prvog saCuvanog statuta Muzicke akademije, iz 1958. godine, saznaje se da je
naucna delatnost u tom trenutku bila prepoznata kao Cinilac rada ove institucije: Muzicka
akademija u Beogradu, ,kao umetnicka i najviS$a nastavna ustanova, sprema visoko
kvalifikovane muzicke stru¢njake — umetnike: stvaraoce i izvodace, muzicke nau¢ne radnike,
pedagoge 1 podmladak i vaspitava ih kao svesna gradane socijalisticke zajednice” (€lan 1), te
svojim radom i saradnjom ,,sa umetnickim, nau¢nim i ostalim druStvenim ustanovama i
organizacijama u zemlji i inostranstvu [...] doprinosi unapredenju muzicke umetnosti, nauke i
nastave, i pomaze kulturni i drustveni razvitak zemlje” (¢lan 2). Unekoliko ¢udi ¢injenica da
nauéni rad nije bio zastupljeniji u Statutu Umetni¢ke akademije iz iste, 1958. godine. Clanom
3 ovog dokumenta, u kome su opisane oblasti delovanja Umetnicke akademije, nijednom
recju se ne spominje nauka, ve¢ se teziste stavlja na umetni¢ku i pedagosku aktivnost. U opisu
tih oblasti pojavljuje se naucni rad, ali samo na jednom mestu. Umetni¢a akademija se, kako
je navedeno, ,.stara [...] da lik stru¢njaka koje spremaju akademije u njenom sastavu odgovara
potrebama razvitka [...] zajednice, kako u stru¢no-umetnickom, tako i u opStekulturnom i
idejnom pogledu”, ona ,,u okviru svojih nadleznosti vodi odgovaraju¢u kadrovsku politiku u
odnosu na pedagosko-umetnicke, nau¢ne i1 uopsSte strucne kadrove akademija u njenom
sastavu”, potom ,organizuje stru¢ne skupove, diskusije i savetovanja o problemima i
pitanjima iz oblasti umetnickog Skolstva” i ,,ostvaruje saradnju na pedagoskom 1 umetni¢kom
polju sa srodnim ustanovama, organizacijama 1 pojedinim struénjacima u zemlji 1
inostranstvu”.

Citirane pocetne odredbe Statuta Muzicke akademije iz 1958. godine ostale su u
osnovi nepromenjene i u narednim aktima istog tipa, ali je u potonjim statutima, za razliku od
ovog, zastupljeno bliZze definisanje aktivnosti Akademije. Medutim, u Statutu iz 1963. godine
ono je obuhvatilo samo umetnicki rad (¢lan 102—103). Tek je Statutom iz 1966. godine blize
definisana kategorija naucnoistrazivackog rada MuziCke akademije. Zadaci Akademije na

nauénom polju u tom trenutku su obuhvatili: proucavanje problema iz oblasti muzike,
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prikupljanje i obradivanje grade i dokumenata od znafaja za muzi¢ku nauku, staranje o
podizanju nau¢nog podmlatka i njegovom daljem usavrSavanju i saradnju sa odgovaraju¢im
sliécnim ustanovama i1 zemlji 1 inostranstvu (¢lan 106). Prethodno nabrojane zadatke
Akademija je trebalo da ostvari individualnim radom nastavnika i pomoénog nastavnog
osoblja prvenstveno u oblasti za koju je nastavnik biran, individualnim i zajedni¢kim radom u
okviru odseka, organizovanjem istrazivackog i studijskog rada od interesa za muzicku istoriju,
folklor i teoriju, kao i stvaranjem uslova za naucni rad (¢lan 107). Kada je u Statutu iz 1975.
godine navedenom skupu aktivnosti Fakulteta muzicke umetnosti'* dodato da Fakultet vr$i i
»fundamentalna, primenjena i razvojna naucna istrazivanja radi ravijanja teorijske misli i
primene rezultat naucnih saznanja u oblasti muzike” (Clan 2), doslo se do skupa
naucnoistrazivackih aktivnosti Fakulteta koje su u osnovi ostale nepromenjene sve do
danasnjih dana. Uz osnivanje Fonda za umetnicko-naucni rad ¢iji je cilj bio stvaranje
materijalne baze za tu vrstu delatnosti, na Fakultetu muzi¢ke umetnosti je na takav nacin u
potpunosti ispunjen ,,neodlozni zahtev da se uporedo sa pedagoSkom delatnos¢u Fakulteta
potvrdi, kao ravnopravna i umetni¢ko-nau¢na delatnost” ([Ilepuuumh], 1977: 17)."
Institucionalno prepoznavanje nau¢nog rada na Fakultetu muzicke umetnosti zaokruzeno je
1993. godine ulaskom Katedre za muzikologiju u projektne cikluse Ministarstva nauke i
tehnologije."®

U opisanim uslovima u Srbiji je zapoceto 1 razvijano ucenje nauke o muzici i
proizvodenje muzickih naucnika: osnivanje Istorijsko-folklornog odseka (1948) predstavlja
prekretnicu u istoriji srpske muzikologije, jer je njima zapoceta ,,[s]istematska priprema
kadrova za raznovrsne (ne samo nauc¢ne) muzikoloSke poslove” (Mapuukosuh, 2008: 63)."’
Okolnost da je ovaj odsek osnovan na umetnickoj visokoj Skoli, a ne na Filozofskom fakultetu

Univerziteta u Beogradu, kako je uobic¢ajeno u zapadnoevropskim zemljama sama po sebi

1 Godine 1973. Muzi¢ka akademija je promenila ime u Fakultet muzitke umetnosti. Vise o tome ée biti redi u
daljem toku ovog potpoglavlja disertacije.

13 Knjiga Mesto teorijskog rada u okviru Univerziteta umetnosti Milana Damnjanoviéa (Beograd: Univerzitet
umetnosti, 1976) svedoCi o znacaju tog procesa.

1% Od tada do danas, Katedra je realizovala Cetiri projekta (Istorija i estetika srpske muzike /1993—1997/, Razvoj
i ostvarenja srpske umetnicke muzike /1997-2001/, Srpska muzika i evropsko muzicko naslede /2001-2005/ i
Svetski hronotopi srpske muzike /2006-2010/), a trenutno je u toku projekat Identiteti srpske muzike u svetskom
kulturnom kontekstu (2011-).

57U ovom segmentu disertacije prevashodno ¢u razmotriti istorijski segment studija muzikologije, jer je istorija
muzike kao glavni predmet bila diferencijalna tacka naucnih studija u odnosu na sve druge umetnicke
(stvaralacke i izvodacke) studije na Muzickoj akademiji. O njihovom teorijskom delu ¢e biti viSe re¢i u
narednom potpoglavlju, kada ¢e one biti sagledane u okviru dispozitiva muzicke teorije.

137



zasluzuje posebnu paznju.'”® Jer, ona nije bila rezultat imanentnog razvoja discipline, ve¢ je
bila posledica ¢itave mreze diskurzivnih uslova moguénosti da se u jednom polju znanja o
muzici 1 znanja u muzici — kao 1 znanja o nauci o muzici i znanja u nauci o muzici, uostalom —
upravo na muzickoj akademiji institucionalno utemelji ova nauc¢na disciplina.

Istorijsko-folklorni odsek je, naime, ,planiran i orijentisan prema stvarnim
moguénostima kako u pogledu nastavnickog kadra tako i u smeru najbitnijih kulturnih
zadataka” (Bypuh-Kunaju, 1963: 68). Arhivski materijali o eventualnim pitanjima, dilemama i
zakljuccima koji su pratili taj proces nisu sacuvani te se samo na temelju posrednih podataka
moze isplesti mreza mogucih okolnosti koje su doprinele da se o nauci o muzici misli upravo
na taj nacin, okolnosti koje su omogudile i ogranicile odredeni raspon misljenja o nauci o
muzici kao takvoj. S tim u vezi, najpre treba ista¢i da je Istorijsko-folklorni odsek nije bio
predviden Uredbom o Muzi¢koj akademiji: ¢ak dve godine posle pocetka rada ovog odseka
Ministarstvo za nauku 1 kulturu je trazilo od Muzicke akademije da formira komisiju koja ce,
pored izrade ispitnih propisa i nastavnog plana i program za Nastavnicki odsek, dati predlog
Sta ¢e biti sa postoje¢im Istorijsko-folklornim odsekom (br. 10153 od 8. septembra 1950).
Cini se da je prethodno pomenuti pragmatizam Petra Konjoviéa ovde odigrao klju¢nu ulogu:
ta odluka bila je doneta saglasno sveprisutnom sovjetskom uticaju na jugoslovensko i srpsko
drustvo neposredno posle Drugog svetskog rata: upravo je sovjetski obrazovni model
podrazumevao da se ucenje nauke o muzici veze za umetniCku visoku Skolu, a da se
istrazivanje u polju nauke o muzici — inicijalno zamisljeno kao deo akademskih aktivnosti —
izmesti iz takvog institucionalnog okvira, kako sam ve¢ objasnila."”

Odluka o institucionalnom vezivanju nauke o muzici za umetni¢ku visoku Skolu
svakako je bila 1 posledica i ¢injenice da prvi postavljeni profesori istorije muzike i folklora
na ovom odseku (Nikola Hercigonja i Petar Konjovi¢, te potom i Stana Puri¢-Klajn) ne samo

da nisu imali nau¢no zvanje doktora muzikologije, ve¢ ni po formalnom obrazovanju nisu bili

1% Zahvaljujuéi Miloju Milojeviéu istorija muzike je u predratnom periodu (1922-1939) predavana na
Filozofskom fakultetu u Beogradu u statusu sporednog predmeta najpre u okviru Seminara za staroklasi¢nu
arheologiju 1 istoriju umetnosti Vladimira R. Petkovi¢a, potom u Seminaru za uporednu knjizevnost i teoriju
knjizevnosti Bogdana Popovi¢a i, najzad, u okviru Srpskog seminara Pavla Popovi¢a. U cilju ocuvanja
kontinuiteta sa predratnom praksom, tokom Skolske 1949/50. godine istorija muzike je takode bila predvidena
kao izborni predmet na Katedri za opstu knjizevnost i teoriju knjizevnosti Filozofskog fakulteta. Za honorarnog
predavaca ovog predmeta tada je postavljen Nikola Hercigonja (nav. prema: Bacuh, 2012: 145).

1% Sistem sedmogodisnje 3kole sa integrisanim osnovnim i visokim obrazovanjem predstavlja jednu od
manifestacija tog uticaja. Prema sovjetskom konceptu modelovano je celokupno jugoslovensko muzicko
Skolstvo. O tome svedoci i molba koju je uprava Hrvatskog drzavnog konzervatorijuma 3. avgusta 1945. godine
uputila rektoru beogradske Akademije da im dostave pravilnik o ustrojstvu, statutu i nastavnom planu svojetskih
muzickh skola (AS, I'-210, f. VII).

138



muzikolozi.' To ni u kom slucaju nije spreéilo da se njihovo delovanje naknadno sagleda kao
integralni deo razvoja srpske muzikologije,'® ali u tom trenutku sigurno jeste bilo prepreka da
se nauka o muzici, poput istorije umetnosti, utemelji na Filozofskom fakultetu.'*

Pomenuta odluka je nauci o muzici postavila unekoliko drugacije zahteve nego Sto bi
to bio slucaj da je bila postavljena kao deo nekih druStveno-humanistickih naucnih zajednica,
jer je podrazumevala da se ucenje nauke o muzici dovede u odnos sa ucenjem muzike kao
umetnosti, a tek potom sa ucenjem drugih nauka iz drustveno-humanisticke oblasti. Prvi
korak te postavke, u prve oko dve decenije postojanja Istorijsko-folklornog odseka (od
Skolske 1958/59. godine pod imenom Odsek za istoriju muzike i folklor).'* bio je sasvim lako
razreSen, jer ovaj odsek inicijalno nije ni bio zamisljen kao isklju¢ivo naucni odsek, premda je
u skorijoj buduénosti to trebalo da postane (cf.: Pypuh-Knajn, 1963: 68). Cini se da mu je
upravo ta okolnost, da nije od samog pocetka imao izrazit naucnoistrazivacki, ve¢ vise
pedagoski profil, omogucila da se 'udobno’ smesti u polju umetnosti i u mirnoj koegzistenciji
sa njegovom stvaralackom, izvodackom i pedagoskom granom. Iako je ovaj odsek osnovan
,»radi upotpunjavanja praznine u ranijim nastavnim planovima, u kojima su bile predvidene
sve izvodacke, stvaralacke i pedagoske discipline, a nije muzikoloska odnosno istorijsko-
teoretska grana izu€avanja muzike” (bBypuh-Knaju, 1963: 68), on isprva nije bio koncipiran
tako da proizvodi primarno muzicke naucnike, ve¢ muzicke pisce, istoricare, teoreti¢are i
kriticare (cf.: Bypuh-Knaju, 1958: 17), odnosno nastavnike istorije muzike u muzi¢kim 1
opSteobrazovnim Skolama, muzic¢ke pisce 1 melografe, istrazivace muzi¢kog folklora (cf.:
Dypuh-Knaju, 1963: 68). Na takav nacin Istorijsko-folklorni odsek je odgovorio na ’spoljne’
potrebe muzickog Zivota i realizovao ’spoljaSnju’ teznju da ,,muzika ude u mase, odnosno da
se one obogate saznanjima o muzi¢koj umetnosti” (bypuh-Knaju, 1963: 68). Njegovo

osnivanje je zapravo bilo izazvano ,,nuzdom i teznjom za obrazovanjem novog mladog kadra

1% U tom trenutku trenutku prva dva doktora muzikologije u Srbiji, Miloje Milojevié i Vojislav Vuckovié, nisu
bili medu Zivima. Oskar Danon je takode imao doktorat iz muzikologije ste¢en na Karlovom univerzitetu u
Pragu, ali se posle Drugog svetskog rata u potpunosti posvetio dirigovanju. Tek 1969. godine na odseku je
zaposlen jedan od diplomaca Istorijsko-folklornog odseka (Marija Koren). Za ovu diskusiju zanimljiva je i
¢injenica da prijava Stane Puri¢-Klajn na konkurs za docenta za klavir raspisan u oktobru 1938. godine, nije bila
razmatrana jer je ustanovljeno da ona nema diplomski ispit Muzi¢ke akademije ili njoj ravne Skole (AS, I'-210,
fascikla I, br. 905, 25. novembar 1938). Ekvivalencija koja je bila potrebna da bi ona stekla univerzitetsko zvanje
bila je nacinjena tek posle Drugog svetskog rata.

' Delatnost Stane Puri¢-Klajn je, na primer, oznatena kao ,,organski sloj naseg danasnjeg kritickog iskustva sa
muzikom i muzikologijom, domacom i stranom” (BecenunoBuh-Xodman, 2010: 8).

192 Katedra za istoriju umetnosti na Univerzitetu u Beogradu formirana je jo§ 1905. godine, 1927. je prerasla u
deo posebne studijske grupe sa istorijom umetnosti kao glavnim predmetom, dok je Odeljenje za istoriju
umetnosti formirano 1963. godine.

19 Tada su medusobno diferencirani glavni predmeti i nastavni planovi i programi te dve grupe u osnovi jednog
(VII) odseka.
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muzickih pisaca, istoriCara, teoretiCara i1 kritiCara, koji je bio potreban sve razgranatijem
posleratnom muzickom zivotu, a narocito sve ve¢em broju novih radio stanica i muzickih
Skola” (bypuh-Knaju, 1963: 68).

Uprkos tome §to na ovom odseku inicijalno 1 primarno nisu bili obrazovani muzicki
naucnici, jedan deo njegovih studenata se ipak posvetio nauCnoistrazivackom radu (cf.:
Mapunkosuh, 1998: 52). Budué¢i da nastavni planovi i programi na Istorijsko-folklornom
odseku nisu sacuvani, ne moze se precizno suditi o tome koliko je ono $to su prvi studenti tog
odseka ucili bilo daleko od onoga Sto je tada podrazumevao nauc¢noistrazivacki muzikoloski
rad koji se, kako sam istakla, primarno obavljao na MuzikoloSkom institutu SAN. Poznato je
da je nastavni program bio saobrazen prvenstveno pedagoskom izlaznom profilu studenata te
stoga ,,nije ni obuhvatio [...] poneke nau¢ne discipline koje ¢ine sastavni deo muzikoloskog
obrazovanja, kao $to su muzicka paleografija, estetika, sociologija, psihologija muzike ili
proucavanje [...] problema akustike i elektronike” (Bypuh-Knaju, 1963: 68). Na osnovu
spiskova nastavnika koji su u pocetnim godinama rada Akademije redovno dostavljani
Ministarstvu prosvete moze se zakljuciti da je jedini predmet tog tipa koji je bio predavan bila
istorija umetnosti, ali tek od Skolske 1950/51. godine: profesor istorije umetnosti se prvi put
pojavljuje u jednom takvom spisku u novembru 1950. godine (Arhiva Opste sluzbe FMU —
Opsta akta, br. 1825, 13. novembar 1950). U delimi¢no sa¢uvanom rasporedu nastave u
Skolskoj 1953/54. godini objavljena je informacija da je istorija umetnosti obavezan predmet
za studente prve godine svih odseka osim Nastavni¢kog, kao i1 za starije studente koji ovaj
predmet ranije nisu polozili (AS, I'-210, f. VII) §to moZe uputiti na zakljucak da od te Skolske
godine ovaj predmet prestaje da bude ekskluzivan za studente Istorijsko-folklornog odseka,
ali o tome se ne moze govoriti sa sigurnoScu.

Naglasenijem nau¢nom usmerenju odseka za muzikologiju 1 institucionalnom
zaokruZenju muzikoloskih studija kao nauc¢nih studija doprinele su kako ’unutrasnje’ teZnje,
prisutne ve¢ od njegovog osnivanja, tako i nekoliki ’spoljasnji’ faktori, o kojima je do sada
ve¢ bilo rec¢i. Taj proces iznutra nije tekao bez poteskoca, o cemu svedoci Cinjenica da je
mogucénost da se na Fakultetu muzi¢ke umetnosti brani doktorska disertacija iz muzikoloskih
disciplina u viSe navrata bila predmet diskusija (cf.: [[Ilepuuuh], 1977: 13) te da je realizovana
tek 1981. godine.'* Kao §to je na tokom sedme decenije 20. veka nauéni rad ravnopravno sa

umetnickim bio prepoznat kao neodvojivi segment delatnosti Muzicke akademije, tako je 1

1% Prvi doktorat na Fakultetu muzicke umetnosti odbranjen je iz oblasti etnomuzikologije 2. jula 1985. godine.

Prvi doktorat iz oblasti muzikologije odbranjen je 15. maja 1986. godine.
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eksplicitno nauc¢no profilisanje studija u odnosu na prethodno opisane pedagoske temelje bilo
deo istog procesa. Promena koju je podrazumevalo priblizavanje ,,sadrzaja rada” Muzicke
akademije — iako prvenstveno umetnicke Skole — univerzitetskoj nastavi ,,narocito [se] na
Istorijsko-foklkorni odsek, koji je tretiran kao i sve fakultetske grane univerziteta,
prvenstveno kao nau¢no-teorijski” (cf.: Dypuh-Knaju, 1963: 71).

Zakljucci o tome kako je u ovom periodu bila koncipirana, ali ne i $ta je po svom
sadrzaju podrazumevala, nastava na Istorijsko-folklornom odseku mogu se izvesti na osnovu
nastavnog plana dostupnog u Statutu iz 1958. godine. Studije su trajale Cetiri godine, a istorija
muzike kao glavni predmet se granala na opstu istoriju muzike, izu¢avanu tokom sve cetiri
godine, i jugoslovensku istoriju muzike, izuCavanu tokom dve godine, sa po dva cCasa
nedeljno. Seminar je postojao iz oba predmeta, ali samo na IV godini i to sa po dva Casa, §to
moze uputiti na zaklju¢ak da su ti ¢asovi bili u funkeiji izrade diplomskog rada. Karakter
studija nije bio naglasenije interdisciplinarno osmisljen: jedini obavezni predmet koji je bio
ekskluzivan za studente ovog odseka bila je istorija muzike. Fakultativno su se mogli slusati i
muzicki folklor, upoznavanje horske literature i akustika, predmeti koji su u istom statusu bili
‘nudeni’ i studentima drugih odseka, dok su samo studenti grupe za istoriju imali moguénost
da fakultativno pohadaju i ¢asove Seminara iz muzicke kritike.'* Nastavni planovi dostupni u
statutima iz 1963. i 1966. godine ukazuju na sve S§iru i ozbiljniju postavku naucnih
muzikoloskih studija na Muzickoj akademiji. Ve¢ 1963. godine je na grupi za istoriju muzike
Odseka za istoriju muzike i1 folklor pove¢an broj ¢asova seminara iz opSte istorije (na sve
cetiri godine, po jedan na prve dve i po dva na poslednje dve godine studija), broj godina
ucenja jugoslovenske istorije muzike (na tri) kao 1 ¢asova seminara na ovom predmetu (po
jedan Cas na poslednje dve godine studija). Akustika 1 muzic¢ki folklor postaju obavezni
predmeti, a prvi put se u ovim studijama sre¢e i muzicka estetika (na poslednjoj godini
studija). Isti plan je zadrzan i u narednom sa¢uvanom statutu, iz 1966. godine.

Kada je Zakonom o visokom $kolstvu iz 1973. godine Umetnicka akademija prerasla u

Univerzitet umetnosti,'*

pojedinacne akademije u njenom sastavu u fakultete, bio je to jo$
jedan odlucan ’spoljasnji’ impuls u procesu nauc¢ne profilacije odseka, odnosno u definisanju

okvira institucionalne proizvodnje nau¢nog muzikoloskog diskursa. Ta promena nije bila

195 Budué¢i da u Statutu iz 1958. godine plan grupe za muzicki folklor nije posebno izraden, veé je samo
naznaceno da je ,,sadrzaj programa sli¢an kao i za Istoriju muzike, s tim §to se uvode jo$ neki predmeti kao npr.
etnologija i dr.”, o njemu se ne moZe pouzdano govoriti.

1% Univerzitet umetnosti je do danas u Srbiji ostao jedina visokogkolska institucija koja objedinjuje isklju¢ivo
fakultete umetnosti.
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samo formalne prirode: ,Ime fakulteta obavezivalo je nekadasSnje akademije da posvete
dodatnu paznju nau¢nom radu, da omoguce svojim polaznicima sticanje magistarskih i
doktorskih titula” (Jezepkuh, 1998: 25). Nije iznenadujuce, stoga, $to se u pregledima razvoja
nauke o muzici u Srbiji smatra da se tek od sedamdesetih godina moze pratiti znacajniji razvoj
Odseka za istoriju muzike, Sto se iskazuje kako u broju diplomiranih studenata, tako i u
nastojanjima Katedre da od samog pocetka usmerava studente na naucnoistrazivacki rad (cf.:
Marinkovi¢, 1989: 6). Napomena iz 1977. godine o ,,izrazito nau¢noistrazivatkom profilu”,
po kome je ovaj odsek ,,donekle drugaciji od ostalih odseka Fakulteta”, svedo¢i o dometima
eksplicitne naucne orijentacije ovog odseka (cf.: [[lepuuuh], 1977: 27).

Novi univerzitetski status zajednice umetni¢kih visokih Skola nedvosmisleno je
obuhvatio pitanja koja su implicitno bila zastupljena od samog pocetka delovanja nekadasnjeg
Istorijsko-folklornog odseka. Naime, stalna izdvojenost Univerziteta umetnosti iz Univerziteta
u Beogradu nametala je potrebu za priznanjem posebnosti fakulteta u njegovom sastavu, $to
se nesumnjivo ogledalo u stru¢no-umetnickom radu koji je od samog pocetka sve do danas
dominirao u delatnosti fakulteta u sastavu Univerziteta umetnosti (cf.: Jesepkuh, 1998: 25).
Ali, kako su se na fakultetu umetnosti odvijale nauc¢ne studije? Da li je 1 na koji nacin
izdvojenost nauke o muzici iz druStveno-humanistickog polja 1 njeno institucionalno
vezivanje za umetnic¢ku instituciju opredelilo nadine na koje je ona postavljana kao znanje?
Kako je ona obezbedivala da znanje koje je proizvodila bude muzi¢ko 1 muzi¢no, s jedne, i
naucno, u smislu pripadnosti humanistickom polju, s druge strane? Kako se identifikovala sa
jednom ili drugom stranom?

Nastavni plan dostupan u Statutu iz 1975. godine kao i objavljeni nastavni planovi i
programi Fakulteta muzicke umetnosti iz 1978. godine (cf.: Nastavni plan i program..., 1978)
mogu pruziti neke odgovore na ova pitanja, i to ne samo kvantitativne, ve¢ i sadrzajne

prirode.'”’

Najpre, obim gradiva je proSiren: na po 3 casa opSte istorije 1 po dva casa
jugoslovenske istorije muzike. Znacaj koji je na oba glavna predmeta (opStoj 1 jugoslovenskoj
istoriji muzike) dat naucnoistrazivackom radu ogleda se u ¢injenici da su u okviru oba
predmeta — tokom svih pet godina ucenja opSte, odnosno tokom sve tri godine ucenja
jugoslovenske istorije muzike — bili predvideni posebni ¢asovi seminara. U programima nije

preciziran sadrzaj ¢asova seminara i zahtevi na seminaru iz opSte istorije muzike. Zahtev

17 Nije moguée precizno utvrditi kada je Odsek za istoriju muzike i folklor preimenovan u Odsek za
muzikologiju i Odsek za etnomuzikologiju, jer su podaci protivre¢ni. U Statutu iz 1975. godine dat je nastavni
plan Odseka za muzikologiju, a u spomenici objavljenoj povodom 50 godina rada Fakulteta muzicke umetnosti
navodi se da je to bilo tek od skolske 1977/78. godine.
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formulisan na seminaru iz jugoslovenske istorije muzike — jedan rad bio-bibliografskog, a
drugi analitickog karaktera — jasno govori o usmerenju naucnoistrazivackog rada na samim
studijama, kao i o metodoloskim osnovama srpske muzikologije u tom periodu. Ovako ostro
razdvajanje dve oblasti muzikoloskog rada (prikupljanje primarne grade o jugoslovenskim
stvaraocima i njihovim delima, s jedne, i analiza tih dela, s druge strane) ipak unekoliko ¢udi,
jer je zasnivanje muzikoloskih studija kao interdisciplinarnih studija vidljivo kako u
kvantitativnom tako i u sadrzajnom smislu. Naime, muzikoloske studije su obuhvatale vise
predmeta nego studije bilo kog drugog odseka na Fakultetu, ¢ak 29 obaveznih predmeta 1 viSe
od 50 ispita. Tako obiman nastavni plan iziskivao je da se trajanje studija produzi na pet
godina ,,kako bi se naslo mesta za sve potrebne pratece discipline i, rastere¢enjem poslednje
godine studija, omogucilo da se izradi diplomskog rada pristupi pre apsolutorijuma”
([TTepuuuh], 1977: 27). Na takav nacin, naucne studije su, zajedno sa studijama kompozicije, i
po trajanju izdvojene od svih ostalih usmerenja na Fakultetu. U sadrZinskom smislu ta
razgranatost je realizovana uklju¢ivanjem Citavog niza ’sestrinskih’ muzikoloskih disciplina u
osnovne studije. Medu predmetima koji su €inili tu interdisciplinarnu mrezu bili su oni koji se
sluSaju na Filozofskom fakultetu. Tako su predmeti sociologija kulture, psihologija,
pedagogija i osnovi marksizma bili zajednicki svim odsecima na Fakultetu, istorija umetnosti
je bila obavezna jo§ samo na etnomuzikoloskim studijama, a kao fakultativni predmet bila je
moguca jo§ 1 na Odseku za kompoziciju. Samo jedan predmet je bio ekskluzivan za
muzikoloske studije: umesto prethodne muzicke estetike, sada je to bila istorija filozofije sa
estetikom. Cinjenica da je ovaj predmet samo jo§ na dva odseka (za kompoziciju i za
etnomuzikologiju) bio ponuden kao fakultativni, svedo€i o svojevrsnoj hijerarhiji, sustinski o
uspostavljanju mo¢i, u procesu osvajanja interdisciplinarnih kompetencija pojedinih studijskih
profila 1 profilisanje polja znanja na koja pojedine studije pretenduju. Prema svedoCanstvu
Vlastimira Peri¢i¢a, jednog od wucesnika tog procesa, predmeta koji doprinose
interdisciplinarnom karakteru muzikoloskih studija ,,bi bilo 1 vi§e” da nisu postojali ,,problemi
oko nedostatka nastavnog kadra za pojedine predmete, oko nastavnih programa nekih drugih
predmeta (¢iji obim na Filozofskom fakultetu ne odgovara potrebama studenata muzikologije,
pa i oko Cisto tehnickih, ali u datim uslovima tesko reSivih pitanja” ([Ilepuuuh], 1977: 27).
Ostra distinkcija izmedu bio-bibliografskih radova, s jedne, i analiti¢kih, s druge strane
prevazidena je u radovima studenata koji su muzikologiju studirali tokom 1980-ih godina,
radovima koji su ve¢ tada govorili u prilog stanovistu da je u srpskoj muzikologiji ,,izgradena
svest o potrebi sjedinjavanja analiticke i istorijske metode u prilazu stvaralaStvu nekog autora
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ili vremena” (Marinkovi¢, 1989: 7). Karakteristi¢no je da su ti radovi uglavnom bili okrenuti
problemima savremene srpske (viSe nego jugoslovenske) muzike. Oni su na takav nacin,
zapravo, doprinosili uspostavljanju institucionalnog diskursa o savremenom muzickom
stvaralastvu koje je i samo tek od 1960-ih ’uhvatilo prikljuak’ sa evropskom muzi¢kom
produkcijom. O toj vezi svedocCi i1 pregled delatnosti Katedre za kompoziciju i orkestraciju
nacinjen 1977. godine: u njemu se, naime, navodi da je pomenuta katedra ,,u poslednje
vreme” ulagala ,,znatne napore [...] da predavanjima o razliitim aktuelnim pitanjima (uz
saradnju sa drugim katedrama 1 istaknutim stru¢njacima van Fakulteta) podstakne
naucnoistrazivacki [...] rad” ([Ilepuuuh], 1977: 20).

Promenama u sadrzajima koji ¢ine studije nauke o muzici pridruzile su se i nekolike
’spoljasnje’ manifestacije i materijalni proizvodi nau¢no zasnovanih studija, odnosno,
promene u polju vidljivosti muzikoloSkog odseka kao naucnog odseka. Pokretanje
studentskog Casopisa Muzika i rec (1971-1979) bilo je prvi korak. Bio je to svojevrsni forum
studenata odseka za istoriju muzike i muzicki folklor, premda su saradnici mogli biti svi koji
su imali afiniteta za takvu vrstu rada. Za status studija istorije muzike i folklora kao nau¢nih
studija indikativna je napomena sa kojom se ¢italac ovog Casopisa susrece ve¢ u drugoj
reCenici uredni¢kog komentara. Casopis je, naime, proizisao iz potrebe da se navedenim
studentima omogué¢i da ,Stampanjem uspelih seminarskih radova, eseja, osvrta, prikazu
rezultate svog rada, i time ukazu na c¢injenicu da je ovaj odsek, zive¢i veoma intenzivnim
radnim Zivotom, aktivno prisutan na [...] Akademiji, i da joj je kao takav i potreban”
(V[eselinovi¢], 1971). Potonje Stampanje studentskih radova u tematskim zbornicima, nastupi
studenata muzikologije na susretima muzickih akademija Jugoslavije, objavljivanje nekoliko
diplomskih radova u saradnji sa Udruzenjem kompozitora Srbije te 1 publikovanje najuspelijih
tekstova u casopisu Zvuk kao vodeéem struénom casopisu toga doba svedoce u prilog tome.
Povrh toga, na Katedri je tokom osamdesetih godina 20. veka bilo u planu osnivanje zvu¢nog
arhiva koji je trebalo da omoguci zastitu 1 naucnu obradu materijala: rukopisa i1 prepisa nota
jugoslovenskih kompozitora i drugog arhivskog materijala (cf.: [[Tepuuuh], 1988: 29).

Okvirno od osme decenije 20. do kraja prve decenije 21. veka, u onom delu koji se
tice istorije muzike 1 njoj srodnih disciplina, moZe se pratiti u osnovi jedna koncepcija
interdisciplinarno postavljenih studija muzikologije. Uvodenje nacionalne istorije muzike
umesto jugoslovenske 1 metodologije nau¢nog rada u prvoj polovini 1990-ih godina

predstavljaju dve znacajnije izmene tog dela nastavnog plana.
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U opisanom institucionalnom okviru odvijalo se unutrasnje profilisanje naucnog
istrazivanja muzike. Razlike i razluke nauke o muzici i muzikologije, koje su karakterisale
globalno pozicioniranje ovog odnosa, ispoljile su se i u Srbiji. U doba osnivanja Istorijsko-
folklornog odseka muzikologija je bila smatrana ekvivalentom opste nauke o muzici. Oblast
muzicke teorije u takvoj konstelaciji nije imala samostalan status, ali se 0 njoj moze govoriti u
svetlu znacajnog uticaja koji su na razvoj muzikologije u Srbiji posle Drugog svetskog rata
»~imali stavovi sovjetske muzikologije o pitanjima definicije i klasifikacije muzickih
disciplina” (Mapunkosuh, 2008: 40)."® S obzirom na to, bazi¢no odredenje muzikolo$kog
rada kao istorijsko-teorijske grane izu¢avanja muzike (cf.: Bypuh-Kunaju, 1963: 68) reflektuje,
u sovjetskoj nauci wuobiCajeno, razlikovanje logickog (sinhronijskog) 1 istorijskog
(dijahronijskog) metoda kao opstih nau¢nih metoda istrazivanja i, sledstveno tome, podelu na
istorijsku 1 teorijsku oblast proucavanja muzike (cf.: Mapunkosuh, 2008: 40—41).

StanoviSte o tome da se ,,bez obzira na neka suprotna misljenja” u muzikologiju mora
ukljuditi i ,,rad na stvaranju ili usavr$avanju teorijskih disciplina — harmonije, kontrapunkta,
nauke o formi i sli¢no — sve do momenta od koga se manipulacija teorijom ne svede na njen
pedagoski oblik, na prostu primenu u praksi” (I'octymku, 1973: 10-11), ukazalo je na sloZzena
pitanja konfiguracije muzikologije kao opsSte nauke o muzici, pitanja koja su institucionalno
(mada ne uvek i u ’realnosti’ samog naucnoistrazivackog rada) razresena tek u prvoj deceniji
21. veka. Okvirno od sedamdesetih godina 20. veka, kada je muzikologija 1 u
institucionalnom smislu postavljena kao eksplicitno nau¢no interdisciplinarno orijentisano
polje, iz perspektive ove discipline formulisan je stav da se osnovnhom crtom razvoja
muzikologije smatra se okolnost da se ona, ,,formiranjem stru¢njaka u raznim muzikoloSkim
disciplinama, pocinje granati, pored usredsredenja na muzicki folklor, 1 u drugim oblastima”
(bypuh-Knaju, 1971: 157). Pored istorije muzike, te druge muzikoloske oblasti su pocetkom
osme decenije obuhvatale muzicku estetiku, analizu, teorijske discipline, studije crkvene
muzike 1 muzicku pedagogiju (cf.: Bypuh-Knaju, 1971: 157-158). 1 iz kompozitorske vizure
teorijja je shvacena kao deo nauke o muzici (cf: Radovanovi¢, 1971: 147). U statusu
distinktivne oblasti nau¢nog istrazivanja, muzi¢ka teorija je u potonjim posve retkim
autorefleksivnim pogledima ostala ¢inilac muzikologije kao nauke o muzici (cf: Marinkovi¢,
1989: 5). Pored pre svega istorijskih, ali komparativno i interdisciplinarno postavljenih

istrazivanja opSte 1 nacionalne istorije muzike (cf.: Marinkovi¢, 1989: 7), te i

1% Nasuprot tome, u periodu pre Drugog svetskog rata institucionalno utemeljenje istorije muzike bilo je
osmisljeno uglavnom prema zapadnoevropskim iskustvima (vise o tome u: Mapunakosuh, 1995).
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etnomuzikoloskih proucavanja, muzicka teorija je tada bila videna kao tre¢a oblast nauke o
muzici, ali njen nau¢ni sadrzaj, medutim, protumacen kao sekundarni efekat sistematizujuceg
1 normativnog jezika prevashodno udzbenickih publikacija (cf.: Marinkovi¢, 1989: 13). O
statusu muzicke teorije u nauci o muzici govori i ¢injenica da se iz teorijskih disciplina na
Odseku za muzikologiju nije moglo diplomirati iako su one na ovom odseku ,,uvek bile
ozbiljno postavljene” (Mapunkosuh, 2009: 65), §to znaci da je naucni rad u polju muzicke
teorije bio prepusten drugim profilima studija.

U poslednjih oko petnaest godina dolazi do medusobne diferencijacije pojmova
muzikologije 1 nauke o muzici, te i do diferencijacije polja unutar nauke o muzici, §to se
odvijalo u dva koraka. Na prelomu 20. i 21. veka pod pojmom muzikologija u Srbiji se mislilo
,ha relativno jasno profilisano istrazivanje istorije muzike” koje zajedno sa
etnomuzikologijom definiSe oblast muzi¢ke nauke (cf..: BecenunoBuh-Xodman, 1998: 13;
Veselinovi¢-Hofman, 2005: 21). Okolnost da nau¢na komponenta muzicke teorije u Srbiji u
tom trenutku nije bila prepoznata mozda ima uzrok u ’unutrasnjoj’ nemogucoj umetnicko-
nauc¢no-pedagoskoj prirodi muzicke teorije koja se tada, kako ¢u obrazloziti u narednom
potpoglavlju, jo§ uvek 1 sama opirala odredenju procedura, metoda i ciljeva muzicko-
teorijskog rada kao nau¢nog rada te stoga nije ni bila institucionalizovana kao naucna
disciplina. Sistematsko institucionalno ’proredivanje’ subjekata muzicko-teorijskog diskursa
kao naucnog diskursa, o ¢emu Ce vise reci biti u narednom segmentu disertacije, sigurno je
uticalo na to na koji nacin je oblast muzicke teorije bila videna ’spolja’.

Nedugo zatim, na samom kraju prve decenije 21. veka, nauka o muzici u Srbiji je
postavljena tako da obuhvata Cetiri samostalne oblasti koje su odgovaraju¢im studijskim
programima zastupljene jedino na beogradskom Fakultetu muzi¢ke umetnosti: na
muzikologiju, etnomuzikologiju, muzi¢ku pedagogiju i muzicku teoriju. Njeno takvo grananje
predstavlja rezultantu jednog polja sila koje su u tom periodu delovale kako ’spolja’ u odnosu
na nauku o muzici, tako 1 ’iznutra’. ’Spoljasnje’ sile su se manifestovale u reformi visokog
obrazovanja u Srbiji u procesu primene Bolonjske deklaracije tokom kojeg je, kako ce
detaljnije biti objaSnjeno u narednom segmentu disertacije, muzicka teorija je klasifikovana

kao naucna oblast.'” *Unutrasnje’ sile, o kojima ¢e takode viSe reéi biti u daljem toku teksta,

1% Tokom ovog procesa nauka o umetnosti se po prvi put pojavljuje u klasifikaciji nau¢nih oblasti u Srbiji (nav.

prema: Marinkovi¢, 2012: 28). Ona je klasifikovana kao posebna, Cetrnaesta u polju drustveno-humanistickih

nauka, ¢ime su razreSena ,,dugogodis$nja lutanja u opredeljivanju pojedinih disciplina nauka o umetnosti u grupe

istorijskih, arheoloskih, humanistickih ili drugih nauc¢nih oblasti” (Marinkovié, 2015: 109). Unutar nauka o
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materijalizovale su se putem teznji da se profiliSe 1 utemelji distinktivan teorijski karakter
nauc¢no opredeljenog muzicko-teorijskog rada kao i da se muzicka teorija kao studijsko polje
institucionalno osamostali. Predmet narednog potpoglavlja disertacije stoga c¢e biti
diskontinuitet koji je opisanom postavkom nauke o muzici i pozicijom muzicke teorije u
njenom okviru nac¢injen izmedu onoga Sto je muzicka teorija do tog trenutka bila i onoga Sto

je ona u procesu postajanja.

Dispozitivi muzicke teorije: hijatusi umetnosti, nauke i pedagogije

Muzicka teorija, kako sam u drugom poglavlju disertacije obrazlozila, ima posve
jedinstvenu poziciju: profil ove discipline se izgraduje u njenim viSestrukim relacijama sa
naukom, umetnoscéu (kompozicijom) i pedagogijom, kao polje istrazivanja ona se konstituisSe
u preseku istorijske i sistem(at)ske grane nauke o muzici, a u akademskim okvirima se
pozicionira kao propedeutika ili kao autonomna disciplina. U istoj generalnoj konstelaciji
egzistira 1 muzic¢ka teorija u Srbiji, a njeno dominantno obeleZje ispoljava se u jednom
specificnom disonantnom — a u pojedinim periodima ¢ak i paradoksalnom — odnosu izmedu
dva elementa: kompetencija u muzickoj teoriji i prava na nju, s jedne, i kompetencija koje se
stiCu izuCavanjem ove oblasti, s druge strane. Naime, muzi¢ka teorija je na Muzickoj
akademiji od samog pocetka bila postavljena i institucionalizovana kao izrazito prakti¢na
disciplina koja je takoreéi izjednacena sa umetni¢kim radom (cf.: Mapunkosuh, 1998: 54).'°
To je rezultiralo okolno$¢u da su, nevezano od toga Sta je obuhvatalo muzicko-teorijsko
obrazovanje, kompetencije u muzickoj teoriji 1 prava na nju na akademskom nivou sve do
sredine 90-ith godina sticani gotovo iskljuivo kompozitorskim obrazovanjem i

kompozitorskim delovanjem.'”" Stav da je ,.kompozitor [...], bez sumnje, najpozvaniji da se

umetnosti diferencirane su nauka o muzici, nauka o likovnim umetnostima, nauka o dramskim umetnostima i
nauka o primenjenim umetnostima.

""" Napomena Milenka Zivkoviéa da se tokom izrade harmonskih zadataka preko stalne primene harmonskih
pravila postepeno stice kompoziciona tehnika govori u prilog takvom stavu (cf.: )Kuskosuh, 1947: I). U knjizi
Elementi kompozicije u nastavi muzicko-teorijskih predmeta Dejana Despica (1983) detaljno su razradeni nivoi
na kojima kompoziciona tehnika prodire u nastavu predmeta koji ¢ine okosnicu muzic¢ko-teorijskog misljenja.

"I Uslovi za izbor nastavnika na Katedri za teorijske predmete su u jednom periodu ukljuivali i habilitaciju.
Njena funkcija bila je da pokaZe sposobnost autora za ,teorijsko misljenje, izlaganje i uopstavanje, kao i opsti
nivo strucnosti, razumevanja i vladanja problemom koji obraduje izabrana tema” (iz recenzije Dejana Despica i
Berislava Popovi¢a o habilitacionom radu Vladimira Tosica, str. 2 — Arhiva FMU, br. 1442/85, 15. 5. 1985). Kao
uslov za izbor u prvo nastavnicko zvanje habilitacija se u statutima Muzicke akademije prvi put spominje ve¢ u
prvom sacuvanom statutu ove institucije, 1958. godine. Izuzetno je zanimljiva Cinjenica da je statutima iz 1963. i
1966. godine bila predvidena moguénost habilitiranja na osnovu znacajnih umetnickih rezultata, ali samo
ukoliko se nastavnik bira za harmoniju ili kontrapunkt, $to je svojevrsno svedocansto o tadasnjoj percepciji udela
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bavi teorijom” (Radovanovi¢, 1971: 148) na najkra¢i nacin sumira opisano stanje. Uprkos
tome, predmet rada u muzickoj teoriji uglavnom nije bila aktuelna kompozitorska produkcija.
Taj repertoar je po pravilu bio prepusten muzikologiji, dok je muzicka teorija bila usmerena
na kanonizovan repertoar zapadnoevropske umetnicke muzike, kome je u pojedinim
instancama pridruzivan i fokus na klju¢na dela ili opuse nacionalne muzicke tradicije.'”” Poput
situacije koja je obelezila globalno stanje muziCke teorije pocetkom 20. veka, to je za
posledicu imalo naglasenu distancu izmedu kompozitorske prakse, koja je davala teorijske
kompetencije, i muzicko-teorijskih sadrzaja koji su, iako smatrani za umetnicke, od umetnosti
— kao i od nauke — zapravo bili veoma daleko te su stoga najc¢esce 1 opisivani kao strucni i
imali su naglaSen propedeuticki karakter. Isto tako, dominantni izlazni proizvod kako rada u
muzickoj teoriji, tako 1 studija teorijskih discipilna (nezavisno od toga da li su se te studije
primarno odvijale u okviru samostalnog muzicko-teorijskog odseka ili uz neke druge studijske
profile) nije bila umetnost (niti bilo koja druga vrsta prakticnog bavljenja muzikom), vec
pedagogija. Drugim re¢ima, svojevrsni umetnicki (kompozitorski) 'ulaz’ muzicke teorije se u
nastavnom procesu — €ini se neminovno — prevodio u njen stru¢no-prakticni, pedagoski
’izlaz’.'” A na toj strani, muzi¢ka teorija je ulazila u veoma kompleksne odnose sa
pedagoskim kompetencijama u polju muzicke nastave u opStem (niZem 1 srednjem)
obrazovanju i u nastavi solfeda. Na to je jo§ 1977. godine ukazao i Vlastimir Perici¢
napomenom da su ,,potrebe prakse za razliitim profilima nastavnika muzike u razli¢itim
periodima, i tendencije da se struktura nastavnog plana i programa prilagodi ovim potrebama”
uslovile viSestruke promene na VIII odseku (cf.: [[lepuuuh], 1977: 29), na kome su se od
samog osnivanja Muzicke akademije sve do 2009. godine, nalazili pedagoski i/ili teorijski

profilisani studijski programi. Samo u retkim slucajevima 1 doskora najceSc¢e iskazan u

umetni¢kog iskustva u radu na ovim predmetima. Habilitacija za druge predmete podrazumevala je nauéni ili
struéni rad. U Statutu iz 1975. godine opisana razlika izmedu harmonije i kontapunkta, s jedne, i svih ostalih
teorijskihpredmeta, s druge strane, viSe nije postojala, ve¢ se iz svih predmeta koji su predavani na Katedri za
teorijske predmete dozvoljavala habilitacija na osnovu umetnic¢kih dostignuca. Tek je Statutom iz 1984. godine
ukinuta mogucnost habilitacije na osnovu umetnickih radova. Medutim, ve¢ u Statutu iz 1991. godine
habilitacija se viSe ne spominje.

'"2 Okolnost da aktuelno kompozitorsko stvaralastvo po pravilu nije bilo predmet interesovanja muzicke teorije u
Srbiji ne podrazumeva automatski negativne konotacije: ,,Prednost teorije jeste u tome $to moze biti aktualna i
kad se bavi muzikom koja je u celini samo slu$no aktualna. [...] Izvesna nezavisnost teorijske aktualnosti od
stvaralacke, pretpostavlja konstantu teorijske relevantnosti” (Radovanovi¢, 1971: 148). Habilitacioni radovi
Tipovi oblika kod savremene muzike Berislava Popovi¢a (1967) i Redukcionisticki principi konstitucije muzickog
dela Vladimira ToSi¢a (1985) tretiraju savremeno muzicko stvaralastvo.

'3 Na beogradskoj Muzi¢koj akademiji je od 1958. do 1973. godine delovao Odsek za muzitku teoriju.
Medutim, ovaj odsek nije obrazovao muzicke teoretiCare, ve¢ pedagoge bazi¢nih muzic¢ko-teorijskih predmeta,
¢emu je bio saobrazen kako sadrzaj onoga Sto se ucilo kao muzicka teorija, tako i izlazni profil i kompetencije
diplomiranih studenata. Vise o ovome ¢e biti reci u nastavku disertacije.
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publikacijama udzbeni¢kog karaktera (cf.: Marinkovi¢, 1989: 13), u opisanu disonancu je
ulazio i distinktivan teorijski nau¢no opredeljen rad. To je muzic¢ku teoriju automatski dovelo
u odnos sa muzikologijom bilo kao ekvivalentom bilo kao ¢iniocem nauke o muzici, i
aktiviralo takode slozena pitanja profilisanja predmeta 1 metodologije kako same
muzikologije, tako i muzicke teorije.

Dok se usmerenja muzicke teorije ka kompoziciji i muzikologiji ukazuju kao prirodna
i logi¢na, smatra se da ,razloge direktnog i neposrednog spoja sa opStom muzickom
pedagogijom nije jednostavno sagledati” te da se takav spoj cak mozZe okarakterisati kao
apsurdan (cf.: Sabo, 2005: 295). Ma kakav da je bio karakter tih relacija, one svedoce o tome
da se muzicka teorija kao studijsko i istrazivacko polje konstituisala u jednom polju sila koje
su, svaka sa svoje strane, doprinele da ona egzistira u ¢itavom nizu ambivalencija koje su
dalekosezno odredile njen profil i, na izvestan nacin, odlagale prepoznavanje 1 konstituisanje
specifi¢nog teorijskog interesa muzicke teorije u medusobnoj korelaciji njenog iskaznog i
vidljivog polja.

Akreditacijom muzicke teorije kao nau¢ne studijske oblasti 2008. godine ozvanicen je
proces kojim je izrazito stru¢no-prakticno shvacena ’konzervatorijumska’ muzicka teorija,
pocela da ustupa mesto ’univerzitetskoj’, nau¢no profilisanoj muzickoj teoriji. Drugim
re¢ima, ozvanicen je kraj njene podeljene egzistencije u bliskom (u pojedinim aspektima ¢ak i
ekvivalentnom) odnosu sa kompozicionim radom, s jedne, u okviru muzikologije kao nauke o
muzici, s druge, 1 *fatalnoj’ povezanosti sa muzi¢kom pedagogijom, s trece strane, i pocetak
njenog razvoja kao discipline koja, premda nije prekinula nijednu od svoje naznacene tri
konstitutivne veze, u svim tim odnosima pretenduje na sopstveni teorijski interes i na
sopstvene kompetencije u distinktivno teorijskom polju znanja, $to na raznovrsne nacine
utemeljuje kako u samom muzi¢ko-teorijskom radu, tako i u institucionalnom smislu.'™

Prethodna konstatacija ne znaci da je muzicka teorija u Srbiji do tog trenutka bila
zamrznuta, staticna disciplina. Naprotiv. Dispozitivi su dinami¢ne konstrukcije, kako sam veé
objasnila. Stalno kretanje kako u polju znanja na koje polazu pravo, tako i u polju znanja u
okviru kojeg se konstituisu, predstavlja njihov modus vivendi. Medutim, tek je u poslednjih
desetak godina doSlo do takve vrste promena unutar tih polja i do takve vrste korelacije
izmedu njih koje su rezultirale postajanjem novog epistemoloskog lika muzic¢ke teorije u
Srbiji. Fukoovskim re¢nikom, tek u tom periodu je nacdinjen diskontinuitet izmedu dva tipa

znanja o muzickoj teoriji 1 znanja u njoj. Stoga je, uprkos stalnoj dinamici kontinuiteta i

17 Razlika koju postavljam ni u kom sluéaju nema vrednosni karakter.
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promene u okviru iskaznih (diskurzivnih) i vidljivih (nediskurzivnih) elemenata tog znanja,
od pocetaka muzicke teorije u Srbiji do naznacenog perioda re¢ o u osnovi jednom dispozitivu
muzicke teorije koji prestaje da postoji u samom trenutku u kojem nastaje i ovaj rad. Taj
period je, zapravo, fukoovska ,razlika vremenad” u kojoj se muzicka teorija u Srbiji sada
nalazi.

Cilj ovog potpoglavlja disertacije ¢e stoga biti dvostruk: (1) analitika muzicko-
teorijske, izarazito stru¢no-prakticno shvacene, ’konzervatorijumske’ proslosti koja je u
procesu transformacije i (2) dijagnoza procesa postajanja ’univerzitetske’ nau¢no postavljene
muzicke teorije, procesa koji je, kako to trenutno izgleda, okrenut ka buduc¢nosti muzicke
teorije u Srbiji. U osnovi, u pitanju su analitika i dijagnoza repozicioniranja muzicke teorije u
umetni¢ko-naucno-pedagoskim konstelacijama u kojima se ova disciplina kao studijsko polje
nalazila i sa kojima se kao stru¢no-prakti¢na i/ili nau¢na oblast identifikovala 1 jo§ uvek se
identifikuje. Realizaciji opisanog zadatka pristupicu proucavanjem tri grupe pitanja saglasnih
teorijskim problemima koje Fuko smatra konstitutivnim za analizu diskurzivnog znanja,'” ali
na nacin koji je prilagoden predmetu istrazivanja. Transformaciju kroz koju muzicka teorija u
Srbiji prolazi u poslednjih oko deset godina — drugim re¢ima konstituisanje muzicke teorije na
temelju promena u znanju o muzi¢koj teoriji i znanju u njoj — istrazi¢u u dva koraka."”® Prvo
¢u razmotriti funkcije iskazivosti u polju znanja na koje je muzicka teorija pretendovala:
nacine na koje pisana re¢ u muzickoj teoriji reflektovala i istovremeno proizvodila njen
stru¢no-prakticni i/ili naucni profil. Potom ¢u razmotriti kanale rasprostiranja muzicko-
teorijskog znanja i ukazati na vezu izmedu akademskog institucionalnog pozicioniranja i
uobli¢enja muzicke teorije, s jedne, 1 struéno-prakti¢nog i/ili nau¢nog profila ove discipline, s
druge strane. Pitanje prenosa muzic¢ko-teorijskog znanja na ’druge’ domene razmotri¢u u
poslednja dva segmenta ovog poglavlja disertacije, kada ¢u paznju usmeriti na diskurse o
muzickoj analizi i diskurse muzicke analize u muzikologiji i muzickoj teoriji. Tako ¢u
navedene grupe problema propustiti kroz ’reSetku’ Fukoovih analitickih metoda u smislu koji

sam objasnila u prvom poglavlju disertacije, ali na nacin kojim ¢u dosledno izbegavati

'™ Videti str. 40-41 rada.

17 Napomena koju sam iskazala i ranije u disertaciji u vezi sa formulisanjem analiticke metodologije i polja
znanja na koje se ta metodologija odnosi vazi i ovde: dve izdvojene ravni su medusobno zavisne i njihovo
razdvajanje imace isklju¢ivo operativni znacaj. Mera u kojoj ¢e se u izlaganju one prozimati jeste, zapravo, mera
nemogucnosti da se o svakoj od njih pojedinacno govori nezavisno od korelacije u kojoj egzistiraju.

150



dogmatsku posvecenost unapred konstruisanim metodologijama sve vreme ih — kako je to,

uostalom, ¢inio i Fuko — modelujuéi prema specifi¢nostima tla koje analiziram."”’

Polje iskaza muzicke teorije’”

Muzicka teorija u Srbiji ima tradiciju koja je, barem u neformalnom smislu, duga
barem onoliko koliko traje i profesionalizacija muzi¢kog Zivota u Srbiji: takozvane teorijske
osnove muzicke umetnosti (ili ono §to se naziva bazi¢nom muzickom teorijom) predstavljaju
neophodan segment muzickog obrazovanja svih koji se na stvaralacki, izvodacki ili nau¢ni
nacin bave muzikom. Uprkos svojoj sveprisutnosti u polju muzike, muzi¢ka teorija je na
jednoj ravni tog polja upadljivo odsutna: kao disciplina ona dosada nije bila predmet nijednog
sistemskog istrazivanja. Ta Cinjenica sama po sebi govori nesto o ovoj disciplini: stice se
utisak da je medu onima koji su predavali i predaju muzic¢ku teoriju, pisali i piSu o i u njoj,
vladao (i vlada) visok stepen sigurnosti u epistemoloski status ovog polja, kao i visok stepen
saglasnosti u vezi sa tim Sta se moglo i Sta se moZe misliti o 1 u muzickoj teoriji. Okolnost da
se tek u novije vreme javlja potreba da se ta sigurnost stavi pod kriticku lupu (cf.: Sabo, 2008;
Sabo, 2012; Bozani¢, 2014) govori u prilog radanju jednog novog epistemoloskog lika
muzicke teorije u Srbiji.

U tom procesu dolazi do promena pre svega na Cetvrtoj ravni iskazne analize koju je
Fuko naznacio kako u svom istrazivatkom radu, tako 1 u metodoloSkom spisu Arheologija
znanja: na ravni teorijskih izbora ili strategija u produkciji stru¢no-prakti¢nog i/ili nau¢no
profilisanog muzicko-teorijskog diskursa. ,,Take razlamanja” (®yko, 1998: 71) diskursa koji
je u procesu transformacije identifikujem u gotovo isklju¢ivo neautorefleksivnom,
dominantno neistorijskom (i aistoriénom) i poglavito sistematizuju¢em pristupu disciplini. Na
drugoj strani, ,,tacke razlamanja” diskursa koji je u procesu postajanja (osvajanja prostora koji

je dominantno stru¢no-prakticno zasnovana muzi¢ka teorija ostavila) nalazim u

"7 Nastavak teksta u ovom potpoglavlju donekle je zasnovan na mojim prethodnim radovima: ,, The Dispositives
of Music Theory in Serbia: an Outline” koji sam izlozila na Devetom Godisnjem skupu Katedre za muzicku
teoriju Muzicka teorija i analiza odrzanom u Beogradu od 13. do 15. maja 2011. godine i ,,Razvoj srpske
muzicke teorije u drugoj polovini 20. veka u svetlu paralelnih tendencija u americkom i zapadnoevropskom
kontekstu: statusno-institucionalni okviri i kljucna programska usmerenja” koji sam prezentovala na Desetom
Godisnjem skupu Katedre za muzicku teoriju odrzanom u Beogradu 12. maja 2012. godine, kao i na dvema
studijama: ,,The Identities of Music Theory in Serbia: Two "Historical Accords’ on Its Disciplinary Autonomy
(1958—1973 and 2009—)” (Ili¢, 2012) i ,,Thinking Differently: Remarks on Music Analysis as a Discursive
Practice” (Ili¢, 2014).

178 Saglasno epistemoloskoj platformi disertacije, ni u ovom segmentu rada istorija muzicke teorije u Srbiji — kao
istorija dogadaja i uticaja u ovom polju — necée biti razmatrana. U fokusu je odgovor na pitanje na koji nacin je
iskazno polje muzicke teorije reflektovalo i konstituisalo dominantno stru¢no-prakti¢ni i/ili naucni institucionalni
profil ove discipline.
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autorefleksivnom, istorijski (i istoricno) i problemski profilisanom karakteru muzicko-
teorijskog rada. U pitanju su, zapravo, strategije situiranja (cf.: Haraway, 1988) specificno
teorijskog znanja o i u muzickoj teoriji u procesu njene transformacije u nazna¢enom pravcu.
Tacke od kojih se otiskuje muzicka teorija u procesu postajanja u Srbiji sagledacu
posredstvom tri para razlika koje proisticu iz prethodno utvrdenih ,.taaka razlamanja” njenih
diskursa: neautorefleksivno-autorefleksivno, neistorijsko-istorijsko 1  sistematizujuée/
problemsko.'” Konstituisanje ovih parova razlika se moze pratiti jo§ od kraja 1960-ih godina,
ali tek u poslednjih desetak godina dolazi do njihove korelacije sa prostorom koji im je
’spoljasnji’ (vidljivi plan), Sto ¢e biti obradeno u narednom odeljku disertacije.

Tri para razlika razmotri¢u na ravni pisane re¢i u muzickoj teoriji, prvenstveno putem
analize publikacija koje pretenduju na izvestan stepen obuhvatnosti: udzbenika, skripti i ’€isto
teorijskih’ studija."® Analizu ¢u poglavito vezati za takozvane klasi¢ne muzic¢ko-teorijske
discipline (harmoniju, kontrapunkt i muzi¢ke oblike) zato §to je na njima utemeljena
muzi¢ko-teorijska misao u Srbiji."*' Takode ¢u, putem uvida u ono $to se prema nastavnim
programima u Srbiji poducavalo i poducava kao muzicka teorija, ukazati na vezu izmedu

pomenute ravni i izlaznih ’iskaznih proizvoda’ ucenja muziCke teorije (diplomskih 1

' Budué¢i da ove tatke donekle uslovljavaju jedna drugu, u izlaganju koje sledi neée uvek biti moguce
medusobno ih o$tro razdvojiti. Pri tom, prva dva para razlika shvatam kao medusobno isklju¢ujuée. U okviru
treCeg para nisu u pitanju medusobno nesvodive razlike: muzicko teorijski diskurs moze biti istovremeno i
problemski postavljen i obuhvatiti sistematizaciju.

"% Tzmedu udZbenickih i *Gisto teorijskih’ publikacija ne uspostavljam ni hijerarhijsku ni vrednosnu relaciju: i
jedne i druge pretpostavljaju teorijski rad. Ovde ih razlikujem po tome da li su bile zamisljene tako da u celosti
ili jednim svojim delom odgovore na nastavne programe pojedinih predmeta ili su vise bile usmerene ka
formulaciji i razradi odredenog teorijskog sistema. Tu razliku su pravili i oni koji su takve publikacije pisali.
Tako, na primer, u predgovoru za studiju Muzicka forma ili smisao u muzici Berislava Popovica (1998) Vlastimir
Peri¢i¢ navodi da ona ,ne predstavlja standardni, deskriptivni udzbenik za ovaj predmet, ve¢ nadgradnju
osnovnog kursa” (Peri¢ié, 1998: 7). Dejan Despi¢ svoje radove iz oblasti muzi¢ke teorije klasifikuje u dve grupe.
Knjige Teorija tonaliteta (1971), Opazanje tonaliteta (1981) i Kontrast tonaliteta (1989) on smatra nau¢nim
publikacijama, dok sve druge oznafava kao udzbenike (http://www.dejandespic.com/napisi.html; pristupljeno
15. 2. 2016). Primeri iz istorije muzicke teorije pokazuju da su teorijski sistemi mogli postati deo nastavnih
sadrzaja iz oblasti muzicke teorije, kako sam u drugom poglavlju rada istakla (videti napomenu br. 77). To se
dogodilo i u Srbiji sa teorijom tonaliteta Dejana Despica i do izvesnog stepena teorijom muzicke forme Berislava
Popovica. Sigurno je da u radu nastavnika muzicko-teorijskih predmeta na Fakultetu muzicke umetnosti ima jo$
takvih primera, ali ovde sam navela one ¢iji je teorijski rad materijalizovan u publikacijama koje — u stepenu u
kom je to uopste mogucée — gravitiraju ka odredenom stepenu obuhvatnosti.

'8! Horska literatura i Analiza stilova su imali unekoliko druga¢iju poziciju. Naime, predmet Horska literatura se
tek uz izmene koje su pratile njegova dva preimenovanja (Vokalna literatura /1992/ i Analiza vokalne muzike
/2009/) transformisao iz predmeta preglednog istorijskog karaktera u problemski jasno definisanu nastavnu
oblast. Analiza stilova sve do 2009. godine nije bila u grupi teorijskih predmeta iz kojih se moglo diplomirati, te
je prostor za analizu ove oblasti samim tim suzen. Melodija i ritam kao predmeti muzi¢ko-teorijskog istrazivanja
u Srbiji su izuzetno retko bili predmet istrazivackog pogleda (cf.: Despié¢, 1977; Radenkovié, b.g.). Orkestracija
je oduvek bila kompozitorska disciplina.
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magistarskih radova)'® i time osvetliti funkciju koju je pisana re¢ u muzickoj teoriji imala u
obrazovnom procesu.'*’

Kao dominantno stru¢no-prakti¢no shvacena disciplina, muzicka teorija ima svoj
iskazni korelat u publikacijama primarno udZbeni¢kog karaktera.'®* Cinjenica da je u periodu
zasnivanja visokog obrazovanja iz oblasti muzike u Srbiji u muzickoj teoriji preovladavala
udzbenicka literatura posve je razumljiva: osnivanje Muzi¢ke akademije je bilo samo prvi
(formalni) korak ka obezbedivanju uslova za sticanje visokog muzickog obrazovanja.
Obezbedivanje stru¢ne literature, koja u tom trenutku prakticno nije ni postojala, bilo je
mnogo slozeniji 1 duzi proces, o ¢emu slikovito govori ¢injenica da za pojedine predmete i
dalje ne postoje udzbenici koji bi barem u ve¢em delu ’pokrili’ nastavno gradivo. Pisanje
udzbenika je, stoga, uistinu bilo logic¢an prioritet u odnosu na formulisanje teorijskih sistema.

Napisi koji su bili blizi polju ’Ciste’ teorije bili su vezani za druge iskazne forme.
Njihovo najzastupljenije mesto bili su habilitacioni radovi, §to nedvosmisleno govori o

’spoljasnjim’ podsticajima ’unutra$njem’ razvoju muzicke teorije.'®

Nazalost, ogromna
veéina ovih radova nije publikovana niti je sa¢uvana na samom Fakultetu muzi¢ke umetnosti,
i stoga nije dostupna §iroj javnosti.'"® Medutim, realno je pretpostaviti da su teorijski pristupi
koji su u njima bili zastupljeni, u situacijama kada su se barem u Sirem smislu odnosili na
gradivo muzicko-teorijskih predmeta i/ili kada potom ulazili u sastav vecih teorijskih radova,
pronalazili svoje individualne puteve ulaska u nastavni proces. Neki od takvih radova bili su:
Tipovi oblika kod savremene muzike Berislava Popovica (1967), Analiticka studija muzickog

jezika Josipa Slavenskog Mirjane Zivkovi¢ (1976), Priroda i usmerenje folklornih impulsa u

novijoj srpskoj a capella horskoj muzici Miloja Nikoli¢a (1987) ili Formalne i tetrahordalno-

"2 Na Fakultetu muzitke umetnosti odbranjena je samo jedna disertacija iz oblasti muzitke teorije. To je rad

Diskretne tonske relacije determinisane fenomenom cujnosti u okviru petodimenzionalnog kontinuuma Mihajla
Pordevica raden pod mentorstvom Petra Pravice (profesora Elektrotehni¢kog fakulteta u Beogradu), Miodraga
Simonovica (profesora Medicinskog fakulteta u Beogradu) i Dejana Despica, odbranjen 14. juna 1995. godine. U
ovom trenutku u proceduri sticanja uslova za odbranu je disertacija Srdana Teparica pod naslovom
Resemantizacija tonalnosti u prvoj polovini dvadesetog veka (1917—1945) radena pod mentorstvom vanrednog
profesora dr Ane Stefanovic.
' O nainima preno3enja znanja u polju muzicke teorije biée vise re¢i u narednom segmentu.
"% To ne zna¢i da udzbenicka literatura po definiciji isklju¢uje autorefleksiju, problemski postavku i istorijsko
misljenje, ve¢ “samo’ znaci da su u Srbiji udzbenici iz oblasti koje ¢ine okosnicu muzicke teorije uglavnom bili
koncipirani na opisani nacin.
18 Videti objasnjenje u napomeni br. 171.
'8 Pyblikovanje habilitacionih radova Vlastimira Perigi¢a (Razvoj tonalnog sistema /1968/), Vladimira Togiéa
(Redukcionisticki principi konstitucije muzickog dela /1986/), Tatjane Risti¢ (IIponecomena meopuju my3uuxe
cunmaxce | beorpan: 3aBox 3a yuoenuke, 2009/) predstavlja izuzetak. Bilo je i primera u kojima je postojeca
teorijska studija priznata kao habilitacioni rad (Milan Mihajlovi¢ /1980/: ,,Skrjabinov modus”, Zvuk, br. 2, 30—
49).
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lestvicne karakteristike stihire ,,Gospodi vozvah” u svih osam glasova Mokranjcevog
,,Osmoglasnika” Svetislava Bozic¢a (1988).

U redim prilikama problemski profilisana teorijska literatura je bila proizvod manje ili
viSe kontinuiranog teorijskog rada nevezanog za habilitacioni zahtev."’ Manja zastupljenost
takve literature posledica je nekoliko faktora. Tri elementa na koja je 1971. godine ukazao
Vladan Radovanovi¢ osvetljavaju jednu perspektivu na tu okolnost. Najopstijim razlogom on
je smatrao to $to je teorijska formalizacija aktuelne muzicke prakse unekoliko bila luksuz i za
samog kompozitora koga je, kako sam prethodno istakla, smatrao najpozvanijim da se bavi
teorijom (cf.: Radovanovi¢, 1971: 148). Mislio je da je teorijska svest vazan, ali ne i
neophodan, ,,preduslov delanja kriti¢ke svesti” u kompozicionom procesu, jer u trenutku u
kojem kompozitor shvati nacin organizovanja zvuka koji usvaja, rezultat teorijskog
promisljanja njemu tada vise nije potreban. Tako je teorija za njega predstavljala svojevrsni
naknadni viSak kompozicionog procesa, viSak koji je za ¢in sluSanja potom postajao apsolutno
nepotreban: ,,[§]iroj javnosti teorijski rezultati su jo§ manje potrebni. Posrednoj diskurzivnosti
teorije muzike slusalac pretpostavlja intuitivhu neposrednost muzike” (Radovanovi¢, 1971:
148)." Drugi razlog nepostojanja teorijskih studija Radovanovi¢ je video u medusobnoj
povezanosti teorijskog misljenja 1 kompoziciono-tehni¢ke zrelosti. Njegova ocena da
kompozitori u Srbiji ’jedva hvataju dah’ sustizu¢i nivo svetskog muzickog jezika bila je
primerena u trenutku u kom je iskazana. Nedvosmisleni stvaralacki prodori koje su
kompozitori u Srbiji nacinili u sedmoj deceniji 20. veka uistinu svedo¢e o tome. Medutim, a
mozda upravo zato, medu tim kompozitorima bio je 1 Berislav Popovi¢, koji se u tom periodu
posvetio distinktivno teorijskom radu, o ¢emu ¢e kasnije biti viSe re€i. Tre¢i razlog
Radovanovi¢ vidi u obrazovanju kompozitora i sposobnostima muzikologa. Njegov stav da
,»teorijski izraziti problem zahteva Siru kulturu nego $to je nas [srpski] kompozitor u proseku
poseduje”, te da bi muzikolog ,,to uspesnije obavio”, ali da on ,,retko uocava pravi problem”,
iako previSe uopSten 1 stoga podlozan kritici, ukazuje kako na problematiku ’iskaznih’
kompetencija u muzickoj teoriji i prava na nju, tako i na ’vidljive’ hijatuse disciplinarnih

identifikacija ove discipline. Cetiri su koraka koja opcrtavaju tu problematiku:

187 Teorijski rad nastavnika na Katedri za teorijske predmete nije uvek bio nastavljan posle habilitiranja.

'8 Radovanovié ovde govori o teorijskim sistemima poniklim u kompozitorskim ’radionicama’ (poput
Senbergovog /Anold Schonberg/, Hindemitovog, Mesijanovog /Olivier Messiaen/), §to jeste bila jedna od
trajektorija razvoja muzicke teorije u 20. veku.
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1) Kao ,,sistem saznanja o principima muzike koji se mogu izraziti u kontinuumu
istovremenosti-naknadnosti, ponavljanja-neponavljanja i monohromije-polihromije zvuka”
(Radovanovi¢, 1971: 147) muzicka teorija ulazi u sastav nauke o muzici.

2) Budu¢i da je teorijska svest integralni deo stvaralaCkog procesa, muzicka teorija je
u potpunosti kompozitorski domen.

3) Za teorijsko prepoznavanje pravog problema neophodna je stvaralacka (umetnicka)
kriticka svest, tj. kompozitorsko obrazovanje.

4) Ipak, za teorijsku razradu problema stvaralacko (umetni¢ko) kompozitorsko
obrazovanje nije dovoljno: metode 1 alatke za taj posao leze u kompetencijama nauke.

Manjak problemski koncipiranih teorijskih publikacija u Srbiji moze se razumeti i na
drugaciji nacin, s obzirom na kompetencije koje je obrazovanje u polju muzicke teorije
trebalo da pruzi. Naime, ako je ,,vidljivi” cilj izu¢avanja muzicke teorije bio da produkuje
nastavnike za bazi¢ne muzicko-teorijske predmete (harmonija, kontrapunkt i muzicki oblici)
bilo na akademskom bilo na srednjoskolskom nivou, onda je ,iskazivi”’ nacin da se to

189 Uzroéno-

postigne bio da se obezbedi materijal saobrazan toj svrsi nastavnog procesa.
posledi¢ni odnosi su se ispoljavali i u suprotnom smeru: budu¢i da same publikacije
uglavnom nisu bile naglaseno ili ’Cisto teorijskog’ karaktera, ni nastavni proces nije
ukljucivao takve sadrzaje, o ¢emu Ce jos biti reci.

Dominantno neautorefleksivni pristup muzi¢koj teoriji 1 njenim konstitutivnim
konceptima najprominentnija je odlika stru¢no-prakti¢ne muzicke teorije u Srbiji. Ona po
pravilu nije obuhvatala sopstvenu teoriju i istoriju te ni njeni temeljni koncepti, sledstveno
tome, nisu bili tretirani na teorijski, istorijski i istori¢an nacin.'” Predmet muzicke teorije je
veoma retko bila 1 sama muzicka teorija. Stanoviste Vladana Radovanovic¢a da je za muzicku
teoriju, premda je ona ,i sama istori¢na, [...] relevantan samo istorizam kompoziciono-
tehnickih ¢injenica” (Radovanovi¢, 1971: 147) na najkraci nacin sumira ovu problematiku.

Nacini na koje je u razliitim trenucima razvoja pojedinacnih poddisciplina muzicke

teorije opcrtavano polje znanja na koje one pretenduju svedoCe tome da muzicka teorija nije

'8 Stoga je neobian podatak da je prva metodika nastave teorijskih predmeta objavljena tek 1979. godine (cf.:
Zivkovi¢, 1979). Statut iz 1958. godine otkriva da je metodika nastave teorijskih predmeta pod imenom
Metodika muzicke teorijske nastave postojala u nastavnim planovima Odseka za istoriju muzike i folklor, dok je
na Odseku za muzicku teoriju bila udruzena sa metodikom $kolskog pevanja. Statuti iz 1963. i 1966. godine
ukazuju na to da se u tom periodu na svim meSovitim odsecima i na teorijskom izucavao predmet Metodika
muzicke nastave. Predmet danaSnjeg imena, Metodika teorijske nastave, pojavljuje se na meSovitim odsecima u
planovima iz 1984. godine, a tada se na Odseku za opStu muzicku pedagogiju izu¢ava metodika muzic¢ke nastave
i metodika solfeda.

1% Svaka od tih publikacija pretpostavlja teorijski rad, ali to ne zna&i automatski da je teoreti¢na i prema samoj
sebi kao teoriji, tj. da svoju teoriju situira u odnosu na relevantne teorijske kontekste.
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pretendovala na znanje o sopstvenoj teoriji i istoriji premda je te teorije i istorije bila svesna.
Predmet izucavanja nauke o harmoniji, onako kako je opisivan u udzbenicim, tako, tokom
vremena se $irio, ali nije obuhvatio same harmonske teorije i njihovu istoriju. U prvom
posleratnom udZbeniku iz harmonije na srpskom jeziku (Hayxa o xapmonuju Milenka
Zivkoviéa /1947/) harmonija je shvaéena pre svega kao nauka o akordima (cf.: JKuskosuh,
1947: 1I)."”" Zivkovi¢ u predmet nauke o harmoniji ubraja obrazovanje akorada, njihov
medusobni odnos i nacin njihovog povezivanja (cf.: XXuskosuh, 1947: 3)."”> Nadgradnja i
dopuna ovakvog shvatanja harmonije odnosila se na uvodenje harmonske analize u opseg ove
discipline (cf.: Despi¢, 1970; TajueBuh, 1971: 7). U integrisanom teorijskom, stilsko-
istorijskom i prakticnom poimanju harmonije u delatnosti Dejana Despica, nacelno-teorijski
smer bavljenja harmonijom podrazumevao je dobro razumevanje odredene harmonske pojave
1 nacina njenog ispoljavanja, ali ne razumevanje teorijskih koncepata putem kojih su one u
razli¢itim trenucima svog ispoljavanja objasnjavane (cf.: Despi¢, 2007: 5).

Polje znanja na koja je pretendovala nauka o kontrapunktu omedeno je na posredan
nacin. Naime, u dva univerzitetska udzbenika iz kontrapunkta (Instrumentalni i vokalno-
instrumentalni kontrapunkt Vlastimira Peri¢i¢a /1987/ 1 Vokalni kontrapunkt renesanse
Vladimira ToS$i¢a /2014/) se ni na jednom mestu ne govori eksplicitno o tome S$ta sve
obuhvata nauka o kontrapunktu.'”> Medutim, na osnovu ovih publikacija moZe se zakljuciti da
izuCavanje kontrapunkta kao stru¢no-praktiéne discipline obuhvata: prakti¢cnu izradu
polifonog stava, sistematizaciju kontrapunktskih tehnika i1 postupaka, analizu 1 istoriju

kontrapunktskih formi, pri ¢emu je praktic¢an rad imao dominantno mesto." Cinjenica da ova

1 Zivkovi¢ se u ovom odredenju poziva na Hermana Grabnera koji nauku o harmoniji naziva ,,akordskom
naukom”. Ova referenca dobija svoje znacenje tek u kontekstu okolnosti da je Grabnerov teorijski rad
predstavljao deo procesa svodenja slozenog polja koji je nemacka muzicka teorija obuhvatala u 19. veku na
radikalno aistorijsku koncepciju tonskog sloga (cf.: Holtmeier, 2004).

192 Ovakvo odredenje ciljeva izu¢avanja harmonije uZe je od onoga koje je postavio Miloje Milojevi¢ u svojoj
Hayyu o xapmonuju (1934). On je za ciljeve izuCavanja harmonije smatrao osposobljavanje za harmonsko
misljenje i praktiCan rad, kao i nadgradnju u pravcu ’estetickog rasudivanja o muzi¢koj harmonici’ (cf.:
Munojesuh, 1934: 11I). Cinjenica da je Milojevi¢ napisao pomenutu knjigu po uzoru na teorijski $iroko razraden
udzbenik Rudolfa Luja (Rudolf Louis) i Ludviga Tuilea (Ludwig Thuille) iz 1907. godine objasnjava poreklo
ovakvih ciljeva. Upravo su Grabnerova glediita, na koja se poziva Milenko Zivkovi¢, predstavljala suzenje u
odnosu na Lujevu i Tuileovu postavku harmonije (cf.: Holtmeier, 2004).

'3 Knjiga Instrumentalni i vokalno-instrumentalni kontrapunkt je, po autorovim re¢ima, ,koncipirana vise kao
iscrpni sistematski pripucnik, a manje kao udzbenik u najuzem smislu reci koji bi vodio studenta od jednog do
drugog tehni¢kog problema oprezno doziranom progresijom” (Peri¢i¢, 1987: 3). Njena namena je bila da, uz
planirani prvi deo koji je trebalo da obradi oblast vokalnog kontrapunkta, obuhvati ,,celokupno gradivo
kontrapunkta” (Peric¢i¢, 1987: 3). Prvi univerzitetski udzbenik iz vokalnog kontrapunkta napisan na srpskom
jeziku (Vokalni kontrapunkt renesanse Vladimira ToSi¢a) objavljen tek 2014. godine.

194 Tako je oblast nauke o kontrapunktu bila odredena Sire nego §to je to ucinjeno u knjizi Nauka o kontrapunktu
Otakara Sina (1949) koju je za potrebe nastave na srpski jezik preveo Jovan Bandur. U Sinovom udZbeniku
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dva udZzbenika razdvaja period od gotovo tri decenije, a da su po nacinu na koji pristupaju
oblasti koju tretiraju prakti¢no istovetne, znak je kontinuiteta koji medu njima postoji u
pogledu polja znanja na koje polazu pravo.'”

U prvom univerzitetskom udzbeniku iz muzickih oblika na srpskom jeziku (Nauka o
muzickim oblicima Vlastimira Peri¢i¢a i Dusana Skovrana /1961/) u zadatke ove oblasti
uvrSteni su: analiza, sistematsko klasifikovanje muzickih dela prema tipovima oblika,
prouCavanje estetskih zakonitosti u konstrukciji oblika, proucavanje istorijskog razvitka
oblika, upoznavanje muziCara-stvaraoca sa tradicionalnim oblicima muzi¢kog izraza i
upucdivanje muzicara-izvodaca u sklop dela (cf.: Peri¢i¢ i Skovran, 1961: 10-11)."® Dvadeset
pet godina kasnije, u pretposlednjem (Sestom) izdanju Skovranovog i Peri¢i¢evog udzbenika,
kompetencije nauke o muzi¢kim oblicima definisane su na isti nacin, Sto svedoCi o
kontinuitetu u polju znanja na koje je ona pretendovala (cf.: Skovran i Peri¢i¢, 1991: 11)."’

Termini putem kojih autori pomenutih udzbenika obrazlazu predmet kojim se bave po
pravilu nisu razmatrani u sopstvenoj istoriji, niti su podvrgnuti teorijskoj problematizaciji, §to
se direktno dovodi u vezu sa funkcijom koju su imali u polju nediskurzivnih praksi: imali su
svoje mesto u jasno odredenim ciljevima poducavanja muzicke teorije. Premda u izvesnoj
meri ove publikacije uistinu operiSu ,,bazi¢nim tehnickim terminima”, kako je primeceno u
vezi sa pojmovnim aparatom knjige Nauka o muzickim oblicima (CrtojanoBuh-HoBuuuh,
2008: 175), koncepti koje njihovi autori koriste su u odredenim trenucima i iz odredenih
razloga postali koncepti muzicke teorije, a njihovo znacenje 1 razumevanje se tokom istorije 1
samo transformisalo. Drugim re¢ima, oni imaju sopstvenu istoriju u kojoj muzicka teorija
moze pronaci vlastiti teorijski interes, ukoliko taj interes prepoznaje 1 definiSe na takav nacin i

ukoliko smatra da je to nesto Sto se u poducavanju muzicke teorije moze problematizovati.

nauka o kontrapunktu je eksplicitno odredena kao ,,zbir pravila prema kojima ¢e ucenik sistematski raditi da bi
postigao vestinu spajanja glasova u samostalnom komponovanju” (Sin, 1949: 5).

%5 Cini se da se nigde kao u nauci o kontrapunktu nije tako snazno, nedvosmisleno i dalekosezno manifestovao
prakti¢ni karakter muzicke teorije. Tome u prilog govori ¢injenica da ¢ak i danas u nastavi kontrapunkta na
osnovnim studijama pisanje zadataka ima apsolutni primat nad pisanjem seminarskog rada o odredenom
kontapunktskom problemu.

1% Izuzev funkcije koju nauka o muzi¢kim oblicima ima za izvodaca, taj skup zadataka je zastupljen i u knjizi
Karela Bohuslava Jiraka Nauka o hudebnich formdh (cf.: Jupak, 1948: 3-6. i 9-12) putem koje je nauka o
muzic¢kim oblicima zapravo uvedena u muzicku teoriju u Srbiji. Stru¢noj javnosti u Srbiji bilo je dostupno peto —
temeljno revidirano, delimi¢no preradeno i dopunjeno — izdanje Jirakove knjige iz 1946. godine, koje su preveli
Mihailo Vukdragovi¢ i Predrag MiloSevi¢, Jirakovi studenti na Praskom konzervatorijumu. U peto izdanje
udzbenika Jirak je uvrstio i poglavlje o muzickim stilovima, §to je materija koja je u muzickoj teoriji u Srbiji
kasnije institucionalizovana kao zasebna oblast.

7' U sedmom izdanju udzbenika Nauka o muzickim oblicima (1991), koje sam koristila u ovoj disertaciji, nije
bilo promena.
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Premda teorija 1 istorija muziCke teorije nisu figurirale u programima njenih
pojedina¢nih poddisciplina, one nisu bile u potpunosti odsutne iz muzicko-teorijskog
diskursa. Tome u prilog najpre govori €injenica da su u spiskovima literature — tamo gde su
oni postojali — kako u udzbenickim, tako i u ’€isto teorijskim’ publikacijama bili zastupljeni i
poneki primarni teorijski izvori. Zanimljivo je — pa 1 unekoliko iznenadujuce — da se pregled
teorije 1 istorije jedne discipline baziran na takvim izvorima prvi put pojavio u
srednjoskolskom dzbeniku iz kontrapunkta Marka Tajcevica (Tajcevi¢, 1958). U nevelikom,
ali ipak znacajnom uvodnom poglavlju ,Kratki pregled razvoja kontrapunkta” (Tajcevic,
1958: 5-7) autor na dve problemske ravni razmatra ono $to opisuje kao nauku o kontrapunktu.
Tajcevic¢ pruza kriticki pregled razvoja kontrapunktskih teorija i temeljnih pojmova koji su u
njima razmatrani, kao i tumacenje metodoloskih postupaka u ucenju kontrapunkta i razloge
njihovog utemeljenja. [ako u odnosu na prikazanu teoriju i istoriju ove oblasti Tajcevi¢ ne
odreduje eksplicitno ni sopstvena shvatanja ni metod kojim pristupa materiji, koncepcija
njegovog udzbenika nedvosmisleno govori barem o jednom segmentu druge ravni: Fuksova
(Johann Joseph Fux) zamisao kontrapunktskih vrsta posluzila je kao osnova za prezentovanje
onog dela materije vokalnog kontrapunkta koja se odnosi na prakti¢nu izradu zadataka. Kratki
istorijski pregledi teorije harmonije 1 teorije kontrapunkta bili su zastupljeni u publikaciji koja
se bavila metodskim pitanjima nastave teorijskih predmeta (cf.: Zivkovi¢, 1979: 26-32. i 79—
86), ali ne 1 istorijski pregledi razvoja drugih oblasti (muzickih oblika, istorije muzike,
muzickog folklora).

Izuzev navedenog, teorijski 1 istorijski okvir samog muzicko-teorijskog rada
konkretizovan je uglavnom uz pomoc¢ kratkih (ponekad i sasvim usputnih) referenci kojima su
autori naznacavali da Siroko polje promisljanja o teoriji 1 istoriji discipline postoji, ali su ga
ostavljali izvan domena tadasnjih interesa same discipline. Tako ve¢ Milenko Zivkovié za
centralno pitanje nauke o harmoniji postavlja pojam konsonance i disonance i isti¢e da ono
»zZanima ovu granu muzicke teorije jo§ od vremena njenog osnivaca Pozefa Carlina”
(OKuskoBuh, 1947: III), u skripti o istorijsko-stilskoj promenljivosti harmonskog jezika
zastupljene su reference na istori¢nost teorijskih koncepata poput trozvuka (Peric¢i¢, 1972b: 5),
u nauci o kontrapunktu se moze nai¢i na srodne postupke u diskusiji vezanoj za razvoj
modalnog sistema (cf.: Peri¢i¢, 1972a: 6; Tosi¢, 2014: 31) ili za metodske postupke

izuCavanja kontrapunkta (cf.: Peri¢i¢, 1972a: 11; Tosi¢, 2014: 77), a u nauci o muzickim

158



oblicima se odredenje motiva, na primer, bazira na nekim aspektima Rimanove teorije
(Peri¢ic¢, 1991: 16)."*

Korak od kratkog istorijskog pregleda harmonskih teorija i teorija renesansnog
kontrapunkta ili naznaka da jedna takva istorija i teorija postoji, s jedne, do razradene
rasprave, teoretizacije 1 nadgradnje muzicko-teorijskih koncepata, s druge strane, bio je veliki.
Najpre je ostvaren u oblasti harmonije, u studiji Razvoj tonalnog sistema Vlastimira Peri¢i¢a
(1968). Ova knjiga, inace nastala kao PeriCicev habilitacioni rad, ima znacaj prvog
originalnog, u potpunosti nau¢no dokumentovanog rada iz oblasti harmonije u srpskoj
teorijskoj literaturi u muzici (cf.: CrojanoBuh-Houumh, 2008: 174), a moze se dodati 1 iz
oblasti muzicke teorije uopste. Njen uticaj kako na ostale Peri¢i¢eve radove, tako i na napise
drugih autora smatra se ,.evidentnim i esencijalnim” i tumaci se kao ,,svojevrsno teorijsko
srediSte celokupnog [...] Peri¢i¢evog muzikoloskog opusa” do tog trenutka (cf.: MacHukoca,
1997: 44). U studiji je istorijskom i teorijskom razmatranju podvrgnuta kako sama muzicka
praksa tako i teorije tonalnog sistema. Paralelno sa tom centralnom niti autor teoretizuje i
istorizuje nekoliko sa njom blisko povezanih problema, medu kojima je promenljivost
tretmana i shvatanje disonance i odnos dura i mola.'”

Srodna vrsta odnosa prema teoriji 1 istoriji nauke o muzickim oblicima zastupljena je u
knjizi Muzicka forma ili smisao u muzici Berislava Popovi¢a (1998). Naznakom da ce
pokusati da pruzi ,,specificno videnje nesto izmenjene 1 dopunjene teorijske interpretacije o
problematici tipova forme, kao sopstveni skromni doprinost Sirim pocetnim istrazivanjima”,
te da se sa okretanjem stranica istorije muzike unatrag paralelno krecu i ,,tumacenja tipova
forme” (cf.: Popovi¢, 1998: 366), autor zapravo kazuje da deluje u gusto naseljenom
muzicko-teorijskom prostoru koji je takode predmet izu¢avanja muzicke forme. Ta Cinjenica
upucuje na to da je i ,,razumevanje” forme (Popovié, 1998: 19), o kome Popovi¢ ¢esto govori
na stranicama svoje knjige, tesno povezano sa razumevanjem samih koncepata putem kojih je
forma objasnjavana i tumacena u razli¢itim periodima svoje istorije.*”

Koraci u situiranju sopstvenog rada u disciplini u kojoj se deluje beleze se 1 u novije

vreme, kada je teorija forme u Srbiji stavljena u kontekst savremenog Citanja ’izvornih

1% Ovakvih primera ima jo§ mnogo, ali u radu ih neéu sve pojedinagno navoditi jer oni ne uti¢u na opiti karakter
razmatranih publikacija
%9 Knjiga Razvoj teorija harmonskog misljenja: od modalnog viseglasia do proSirenog dursko-molskog
tonaliteta Dragutina Coli¢a (1976) predstavlja jo§ jedan napis sli¢nog tipa.
2% popoviceva uvodna diskusija o muzi¢koj reGenici/frazi i njenom sastavu na izuzetan nacin demonstrira ovu
tvrdnju (cf.: Popovi¢, 1998: 235-243).
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principa’ ove discipline (cf.: Sabo, 2008; Sabo, 2012), a tehnika i teorija pokretnog
kontrapunkta sagledane u odnosu na sopstvenu istoriju (cf.: Bozani¢, 2014).

Uprkos tome Sto je istorijska perspektiva na disciplinu bila retka, ona je u pristupu
muzickoj materiji bila mnogo brze osvojena. Najbliza je bila nauci o muzi¢kim oblicima. U
okviru dve grupe formalnih problema postavljenih u Skovranovom i Peri¢i¢evom udZbeniku
ona je realizovana prema dva razli¢ita kriterijuma, koja su ’osves¢ena’ u Sestom izdanju ove
knjige. Naime, predstavljanje elemenata oblika (motiv, figura, pasaz, rad s motivom, recenica,
period, nepravilnosti u gradi reCenice i1 perioda, tipovi izlaganja 1 uloga pojedinih
komponenata muzike u obliku) bazirano je na kanonskom repertoaru evropske homofone
instrumentalne muzike od sredine 18. do kraja 19. veka, uz napomenu da primenjeni
vremenski okvir ne znaci da se ti elementi ne mogu sresti i ranije ili kasnije (cf.: Skovran i
Perici¢, 1991: 13). Izlaganje o tipovima ,,spoljasnjeg” oblika podeljeno je na instrumentalnu
muziku, s jedne, 1 vokalnu muziku, s druge strane. Formalna tipologija instrumentalne muzike
je data u svojevrsnom prozimanju sinhronijske 1 istorijske perspektive: dominantno
sinhronijskoj perspektivi na ,,pravila” i ,,izuzetke” u oprimerenju pojedinih formlanih tipova
pridodati su pojedinacni istorijski pregledi njihovog razvoja. Vokalna i scenska muzika su,
pak, predstavljene iz dominantno istorijske vizure, u rasponu od gregorijanskog korala do
muzike 20. veka.*”' Istorijska dimenzija u pristupu muzickoj formi nije izgubila na znacaju ni
u trenutku kada je Berislav Popovi¢ formulisao teoriju o ,konstrukcijskoj univerzalnosti
muzicke forme” (Popovié, 1998: 367).** Popovi¢ ukazuje na ,,izvesnu nemarnost” muzicke
teorije prema formalnim tipovima muzike srednjeg veka i renesanse, kao 1 20. veka i zalaZe se
za to da se sa ,sistematicnim pretragama 1 neophodnim klasifikacijama krene Sto ranije”
(Popovi¢, 1998: 367).

Istorijsko-stilisticku dimenziju u prouc¢avanju harmonije inicirao je Vlastimir Peri¢i¢
(cf.: Perici¢, 1968. 1 Perici¢, 1972b), a teorijski utemeljio i slojevito razradio Dejan Despi¢ u
udzbeniku Harmonija s harmonskom analizom (Despi¢, 2007). Posebno je opsezno
realizovana u udZbeniku iz instrumentalnog i vokalno-instrumentalnog kontrapunkta (Peri¢ic,
1987): poglavlja o formiranju baroknog kontrapunktskog stila, o baroknim polifonim oblicima

i o polifoniji posle baroka po svojoj kompleksnosti i sintetiCnosti predstavljaju takoreci

! Smatra se da takva koncepcija Nauke o muzickim oblicima, koja je ,pored jasnog utemeljenja u muzickoj
teoriji oslonjena i na istorijsko i istoricno sagledavanje razvoja muzickih oblika, svrstava ovu prvenstveno
muzicko-teorijsku studiju i u red malobrojnih muzikoloskih poduhvata u ovoj oblasti” (Macaukoca, 1997: 42).
Ova ocena svedoc¢i o tome na koji nain se u nauci o muzici u Srbiji percipiraju i medusobno diferenciraju
domeni muzikologije i muzicke teorije.

2.0 tome ¢ée vise reéi biti u nastavku.
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muzikoloske istorijske traktate. Udzbenik iz vokalnog kontrapunkta (Tosi¢, 2014) takode
sadrzi istorijski pregled vokalnih kontrapunktskih formi do renesanse.

Poglavito sistematizujuéi pristup karakterisao je pisanu re¢ u svim poddisciplinama
muzicke teorije 1 bio je upravljen pre svega ka osposobljavanju studenata prakti¢an rad: za
samostalnu izradu ¢etvoroglasnog homofonog ili za oblikovanje polifonog viSeglasnog stava.
Taj cilj je istaknut i u samim publikacijama. Tako se napomeni Milenka Zivkovi¢a da ,,nista
nije pogresnije” u nastavnom procesu od shvatanja harmonije kao teoretskog predmeta u
kome ,,preovladava apstraktan, teoretski nacin predavanja nad praktickim” (OKuBkoBwuh,
1947: T) nema S$ta prigovoriti ako se pod ’apstraktnim teoretskim nacinom predavanja’ misli
na sadrzaje koji se iscrpljuju u ucenju suvoparnih pravila za izradu cetvoroglasnog
homofonog stava. Negovanje i razvijanje umetni¢kog dara Zivkovié smatra najvaznijim
ciljem nastave harmonije (cf.: XKuskosuh, 1947: II): ,,Praktican udzbenik ¢e ispuniti svoj cilj
ako jasno ukaze i1 uputi na principe umetnickog stvaranja” (JKuskosuh, 1947: II). Na tom
mestu, kako Zivkovié navodi, po¢inje deoba opste pedagogije kao uopstenog metodskog
postupka od pedagogije umetni¢kog stvaralastva koja taj postupak specifikuje do najsitnijih
detalja 1 usredsreduje se na individualne slucajeve (OKuskoBuh, 1947: II). U trenutku kada je
aistorijska perspektiva nauke o harmoniji zamenjena istorijsko-stilskom, pitanje prakti¢nog,
,stvaralackog” ovladavanja pojavama i problemima harmonije nije bilo obuhvaceno samim
sadrzajem odgovaraju¢eg udzbenika (cf.: Despi¢, 2007: 7). Medutim, fina linijja izmedu
pedagogije muzicke teorije 1 pedagogije kompozicije u njemu je ipak posebno
problematizovana: prakti¢an rad je, naime, bio predviden ,,samo u okvirima tradicionalnih
stilova”, jer njegovo vezivanje za harmoniju 20. veka ,,naravno, predstavlja i podrazumeva
ve¢ svojevrsne kompozicione zahvate” (cf.: Despi¢, 2007: 7).

Sistematizujuci sloj diskursa u oba udzbenika iz kontrapunkta na srpskom jeziku
usmeren je ka dve strane: teorijskom razumevanju kontrapunktskih tehnika i, posebno
naglaSenom, osposobljavanju studenata za prakti¢an rad — ’samostalno izradivanje polifonog
stava’ (cf.: Perici¢, 1987: 3-5; Tosi¢, 2014: 5).

Sistematizujuci karakter udzbenika iz muzickih oblika imao je za cilj da postavi
smernice analitiCkog procesa, budu¢i da je prakti¢na izrada ’tradicionalnih’ formi bila domen
nastave stroge kompozicije. Razlika izmedu ’pravilnog’ i 'nepravilnog’, tj. izmedu tipi¢nih
situacija i situacija koje predstavljaju izuzetak ili odstupanje u odnosu na pravilo najistaknutiji
je kriterijum klasifikacija datih u Perici¢evoj 1 Skovranovoj knjizi. U njenom prvi izdanju
autori su istakli da udZzbenik sadrzi ,,pregled svih vaznijih tipova muzickih oblika”, da su pri
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tome vodili racuna ,,njihovoj elasti¢nosti 1 promenljivosti” te da otuda proistice ,,znatna
paznja” koja je posvecena ,,’izuzecima’, koji ustvari ¢ine veliki deo muzicke literature” sa

).2* U revidiranom

kojom se muzicari svakodnevno susreéu (Peri¢i¢ i Skovran, 1961: 5
izdanju pomenuta dihotomija je ostala podjednako prominentna u postavci muzicke forme, ali
su autori pojasnili nac¢in na koji ona treba da bude shvadena. Istakli su da tipovi oblika
»predstavljaju — po prirodi stvari — sheme izvedene iz velikog broja postoje¢ih dela
uocavanjem izvesnih zajednickih karakteristika u njihovoj strukturi, ali da to ne znaci da ¢e se
sve te karakteristike pojaviti u svakom delu odnosne vrste”, da ,,u Zivom stvaralastvu svako
delo ima svoju specificnost” te da ’odstupanja’ ili ’izuzeci’ ne predstavljaju naruSavanje
‘pravila’ ve¢ afirmaciju individualnosti datog dela”, te da govor o ,,’tipicnim’ 1 ’izuzetnim’
pojavama [...] treba [...] shvatiti u prakti¢no-metodskom smislu” ¢ija je svrha ,lakse
orijentisanje u mnostvu pojedinacnih slucajeva i postavljanje odredenih uporis$nih tacaka za
analizu” (Skovran i Peri¢i¢, 1991: 9). Upravo je prvi navedeni cilj nauke o muzi¢kim oblicima
— analiza — dominantna u stru¢no-prakti¢noj koncepciji ove discipline.**

Problemski usmerene publikacije su pripadale polju ’Ciste teorije’. U knjizi Teorija
tonaliteta Dejana Despica (1971) prvi put je u muzi€koj teoriji u Srbiji realizovana postavka
teorijskog problema i njegova razrada u smislu formulacije 1 razrade jedne nove teorije. Re¢
je, stoga, o prvoj publikaciji iz domena ’Ciste teorije’ u Srbiji: u njoj je dato originalno i
nau¢no dosledno tumacenje porekla tonalne gravitacije i1 harmonske funkcionalnosti
zasnovano na jednom bazicnom fenomenu: tritonusu kao materijalizaciji dva divergentna
kineticka faktora (tonalne stabilnosti i tonalne labilnosti), iz koga je izveden celovit sistem
funkcionalnih akorskih odnosa u jedinstvenom, monistickom dursko-molskom sistemu.””
Naucni karakter ove studije posebno je naglaSen u misljenju stru¢ne komisije koja je
preporucila ovo delo za Stampanje. U recenziji je navedeno da su teze postavljene u ovoj
studiji ,razradene u kompletan sistem, izveden — moglo bi se re¢i — matematickom
doslednoS¢u iz osnovne postavke” (Peri¢i¢ 1 Ozgijan, 1971: 73). Zanimljiva je ¢injenica da su
je recenzenti nazvali ,,originalnim nau¢nim radom i znacajnim doprinosom na$oj [srpskoj]

muzikoloskoj [kurziv dodala I. 1.] literaturi” (Peri¢i¢, Ozgijan, 1971: 74). Takva ocena svedoci

% Jirakova napomena da je naroéito vodio ratuna o ,raznim odstupanjima od normalne izgradnje” (Jupax,
1948: 4) svedoci ekvivalenciji dva pristupa.

%4 Jirakov stav da je nauka o muzikim oblicima ,,pre svega pomoéno sredstvo za analizu” (Jupax, 1948: 11) na
delu je i ovde.

%5 Smata se da je Despié ,,srpskoj muzickoj teoriji ostavio postavku tonaliteta i metod harmonske analize koji za
ovu sredinu — i sredine susednih zemalja koje koriste Despiceve udzbenike — predstavljaju privilegiju na kojoj bi
joj pozavideli vode¢i svetski univerziteti na kojima se ove oblasti prouc¢avaju i predaju” (Stefanovic, 2012: 4).
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o razlici izmedu stru¢no-prakticno orijentisane muzicke teorije 1 naucno utemeljenog
muzikoloskog rada.

Druga kapitalna problemski profilisana studija jeste Muzicka forma ili smisao u muzici
Berislava Popovica (1998) u kojoj je postavljena i dosledno dokazana originalna,
interdisciplinarno zasnovana, teza o ,konstrukcijskoj univerzalnosti muzicke forme”
(Popovi¢, 1998: 367). Tu tezu treba shvatiti u svetlu odmaka od isklju¢ivo sistemskog
pristupa muzickoj teoriji za koji se Popovi¢ zalagao joS pocetkom 1980-ih godina. Naime, u
napisu ,,Uloga teoretskog obrazovanja u formiranju interpreta” (1982) Popovi¢ je istakao da
’Cisto teorijske metode’ u pristupu teorijskim disciplinama koje se primenjuju u poducavanju
kompozitora, dirigenata i muzikologa (samostalno harmonsko oblikovanje Cetvoroglasnog
horskog stava, izrada strogog i slobodnog polifonog stava, proucavanje i tipolosko
razgrani¢avanje tradicionalnih formalnih obrazaca prateci uglavnom njihov istorijski razvoj) i
‘metode analitickog pristupa’ koje pojedini teoretiari smatraju primerenijim za obrazovanje
izvodaca i koje su zastupljene u teorijskim radovima i udzbenickoj literaturi tih savremenih
beogradskih teoreti¢ara, dolaze do istih rezultata: ,,do pedantnog pobrojavanja i opisivanja
svih mogu¢ih izdvojenih pojava koje su samim tim naucno izvanredno klasifikovane i
obradene” (Popovi¢, 1982: 32). Stoga se Popovi¢ zalaZe za reorijentaciju u postavci muzicke
teorije: ,,U najnovije vreme pocelo se razmisljati na drugaciji nacin. Muzicki teoreticari se sve
manje zanimaju samo spoljasnjim opisom muzickih komponenata koje ¢ine specifi¢ni
muzicki jezik po prastarim kliSeima i opisnom istorijom njegovog razvitka. Oni se po€inju
okretati viSe problemima vezanim za pitanje kako muzicki jezik funkcioniSe u muzickom
delu. Tek ako znamo kako jezik funkcioniSe moc¢i ¢emo na pravi nacin da ga istinski opiSemo,
naCin Cesto razli¢it od shema 1 kategorija tradicionalista koje jo§ 1 danas zive u naSoj
udzbenickoj literaturi” (Popovié¢, 1982: 32).

Teoriju o konstrukcijskoj univerzalnosti muzicke forme Popovi¢ razvija oko pojma
muzickog toka koji definiSe kao ,,celinu, odnosno sistem ¢iji se delovi nalaze jedan prema
drugoj u razli¢itim odnosima dinamicke zavisnosti” (Popovi¢, 1998: 15). Popovi¢ pri tom ne
odbacuje i ni na koji nacin ne osporava vazecu klasifikaciju i postoje¢u terminologiju
tradicionalnih tipova forme, ve¢, kako sam kaZze, na istosmernom putu otvara novu ,.trasu”
ispitivanja osnovnih oblikotvornih principa muzickog toka i dejstvovanja simetrije kao
vrhunskog oblikotvornog principa koji lezi u osnovi svih poznatih formalnih tipova (Popovic,
1998: 366-367). Umesto o ’pravilima’ 1 ’izuzecima’, Popovi¢ govori o ,procesu

standardizacije specificnih ponasanja elemenata u svim muzi¢kim slojevima, idué¢i od
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kompozicija do kompozicije, od stila do stila, od epohe do epohe” (Popovi¢, 1998: 356).
Obrazlazué¢i pojam standardnog modela svojevrsne ,,morfoloske armature” kompozicije on
opcrtava i ,,polje prisutnosti” (®yko, 1998: 62) u kome u tom trenutku deluje: pojam
,umetnicke geometrije” Dragutina Gostuskog kljucan je u tom pogledu (Gostuski, 1968: 234).

Uprkos tome $to je svest o teoreticnosti 1 istoriCnosti u pristupu samoj disciplini i
njenim konstitutivnim konceptima postojala, muzicka teorija se nije poducavala kao disciplina
sa sopstvenom istorijom i teorijom. Programi pojedina¢nih muzicko-teorijskih predmeta iz
1978. godine, kako njihov predvideni sadrzaj tako 1 zahtevi koji su bili postavljeni pred
studente, govore u prilog toj tvrdnji.*® Premda je u okviru harmonske analize i donekle
muzickih oblika postojala istorijska diferencijacija repertoara koji je bio predmet analize,
same discipline nisu predstavljene sa svescu o sopstvenoj istoriji. Harmonija i Polifonija su
podrazumevale repetitorij 1 produbljivanje srednjoSkolskog gradiva, a i1 predmet Muzicki
oblici je, osim u pocetnim ¢asovima posvecenim pojmu i metodu analize muzickih oblika 1
analizi nezavisnoj od formalnog obrasca, u osnovi podrazumevao repetitorij formalnih
obrazaca i kao takav je bio zastupljen sa podjednakim brojem Casova na odsecima za
kompoziciju, dirigovanje, muzikologiju i etnomuzikologiju.”” Zahtevi predvideni nastavnim
programima teorijskih predmeta obuhvatali su prakticnu izradu odredene vrste zadataka (na
primer, harmonizacije soprana i neobelezenih basova, kao i sviranje karakteristi¢nih
akordskih veza, kadenci, modulacionih procesa i generalbasa u okviru harmonije, stilske
kopije vokalnih i instrumentalnih polifonih oblika ili njihovih segmenata u okviru polifonije 1
fuge), a posve retko su podrazumevali i1 pisanje seminarskih radova. Iz harmonije, harmonske
analize, polifonije 1 fuge ih nije ni bilo, dok su na predmetu Muzicki oblici bila predvidena
dva seminarska rada na drugoj godini ucenja i to iz ,Sireg podru¢ja muzickih oblika”
(Nastavni plan i program..., 41). Od opisanog spektra zahteva razlikovao se jedino predmet
Analiza stilova koji je, po samoj svojoj prirodi, morao biti istorijski koncipiran i obuhvatao je
teorijsku problematizaciju pojma i definicije stila umetnickog dela, ali — da 11 slu¢ajno ili ne —
to je jedini predmet iz grupe teorijskih predmeta za koji nije bila predvidena nikakva
literatura, te se ne moze znati kakav spektar teorijskih razmatranja je bio zahtevan od

studenata.

2% Individualne realizacije nastavnih programa svakako su mogle obuhvatati i autorefleksiju, ali o tome nema
pouzdanih podataka. Budu¢i da prvi sacuvani nastavni programi datiraju iz 1978. godine, nije moguce suditi o
tome $ta je pre te godine obuhvatalo poducavanje muzicke teorije.

7 U nastavku teksta ovu grupu odseka nazivacu *meSovitim’.
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Reforma nastavnih planova i programa iz 1992. godine bila je put za promene u
sadrzajima koji su poducavani kao muzicka teorija. Aistorijska sistematizujuc¢a koncepcija
harmonije zamenjena je stilskom harmonijom kako u analitickom pogledu, tako i kada je re¢ o
izradi harmonskih zadataka, te su medusobno razdvojeni asovi ’teorije’ i analize objedinjeni
u jedan predmet — harmoniju s harmonskom analizom, i to na svim odsecima. Isto tako,
predmet Muzicki oblici je za 'meSovite’ odseke produzen na tri godine ucenja, ¢ime je postao
jedini na kojem je sadrzaj predavanja obuhvatio i muziku 20. veka te time, moze se
pretpostaviti, 1 najaktuelnije kompozitorsko stvaralastvo. No ¢ini se da je najveci korak u
pravcu osvescivanja svojevrsne teorije same muzicke teorije nacinjen na predmetu Analiza
stilova koji je od trenutka preimenovan u Analiza muzickih stilova. S obzirom na ,,dva
momenta koja ulaze u odredenje stila, a to su: slozenost i sinteti¢ni karakter pojma stil i
istoricnost stila”, koncepcija predavanja zahtevala je ,,dvostruki, teorijski i istorijski prilaz”
(Arhiva Opste sluzbe FMU), koji je ugraden u nastavni program.

Tek posle Bolonjske reforme u kurikulumima muzicko-teorijskih predmeta se po prvi
put eksplicitno ispoljava istorijski i autorefleksivni pristup samoj disciplini, u predmetima
Uvod u muzicku teoriju i analizu i Pravci 1 metode muzicke teorije i analize. Njihovo
uvodenje u nastavni plan i program Studijskog programa za muzi¢ku teoriju bilo je veoma
znacajno, jer je medusobnu strogu diferenciranost takozvanih glavnih predmeta i — u odnosu
na planove iz 1992. godine i osim za predmet Analiza vokalne muzike — u osnovi
nepromenjene sadrZaje koje su oni pojedina¢no podrazumevali, zasvodilo jednim globalnim
pogledom na istoriju i teoriju same discipline. Time je nacinjena i razlika u ’vrsti’ muzicke
teorije koja se predaje studentima ovog studijskog programa, s jedne, i studentima svih drugih
studijskih programa, s druge strane.

Izlazni proizvodi poducavanja muzicke teorije nisu mogli biti drugaciji od onoga §to je
poducavano kao muzicka teorija.**® Uvid u odbranjene diplomske radove otkriva da su oni po
pravilu obuhvatali harmonsku ili formalnu analizu odredenog dela ili primenjenih
kontrapunktskih postupaka, a da su se veoma retko odnosili na odredeni teorijski problem ili
stanoviSte. Ovakav zakljuc¢ak potkrepljuju i svedocCanstva istorijskih aktera. Tako, na primer,
Dejan Despi¢ u referatu povodom diplomskog rada Autohtonost harmonskog jezika
Aleksandra Skrjabina Rozalije Horvat odbranjenog 20. oktobra 1976. godine (Analiticka

harmonija, klasa Berislava Popovic¢a) istiCe da ova tema spada u malobrojne u tadasnjoj

2 -~ . . . . . . . . Y .. . .
% Zakljucke o izlaznim ’iskaznim proizvodima’ uenja muzitke teorije izvela sam na osnovu analize
reprezentativnih radova, ocenjenih najvisom ocenom.
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praksi, jer za objekt analize ne postavlja jedno delo, ve¢ nastoji da u preseku sagleda izvestan
aspekt celog stvaralaStva jednog autora — u ovom slucaju razvoj i samosvojnost harmonskog
jezika (str. 2 izveStaja, Arhiva Studentskog referata FMU). Isto tako, Radomir Petrovi¢ u
prijavi za izbor u zvanje vanrednog profesora navodi da je na diplomskim radovima iz
predmeta Analiticka harmonija od svojih studenata zahtevao da radovi sadrze integralnu
harmonsku analizu kao i da u njima budu posebno proucene pojedine harmonske pojave poput
orgelpunkta, na¢ina promene tonaliteta i drugog (str. 2 prijave, Arhiva Opste sluzbe FMU).
Premda je, dakle, teorijska problematizacija ponekad bila prisutna u naslovu, ona u konkretnoj
realizaciji ipak nije podrazumevala teorijsku postavku obradivane teme. Standardizovani
uvodi koji su po principu koncentricnih krugova obuhvatali stilske i Zanrovske preglede,
biografije i preglede stvaralaitva kompozitora, svedote u prilog tome. Cak je i uvod
navedenog rada o Skrjabinu bio koncipiran na takav nacin, iako je u naslovu imao problemski
postavljenu temu.

Problemski profilisano teorijsko misljenje je u ’izlaznim proizvodima’ u¢enja muzicke
teorije osvajano postepeno i naglasenije tek od prve decenije 21. veka. S obzirom na zahteve
koji se pred studente postavljaju u okviru zavrSnih radova na razli¢itim stepenima studija,
razumljivo je Sto su problemski profilisani napisi mnogo ¢eSce bili vezani za magistarske
radove. No tek ¢e doktorske disertacije oprimeriti nac¢in na koji se autorefleksija i svest o
istoriji discipline kao 1 problemska postavka mogu integrisati sa legitimnim sistematizuju¢im
diskursom muzicke teorije i pri tome rezultirati originalnim teorijskim 1 analitickim
sistemima.

Posebno je u ovom trenutku intrigantno kakav odnos ¢e se uspostaviti izmedu
muzikologije i muzicke teorije kakva je danas u procesu nastajanja. Dva su vazna pitanja u
tom pogledu. Prvo, da li je i u kom stepenu mogucée govoriti o distinktivnom muzicko-
teorijskom pristupu i interesu kako u istorijskom tako i1 u sistem(at)skom polju nauke o
muzici, pristupu koji bi se razlikovao od muzikoloSkog? Drugim re¢ima, da li postoji i u ¢emu
bi se sastojala muzicko-teorijska differentia specifica istorijski ili sistem(at)ski orijentisanih

istrazivanja u polju nauke o muzici?*” Drugo, koji je opseg i priroda muzi¢ko-teorijskih

2% U Nemagkoj je, na primer, jo§ od sredine 1980-ih naglasavano da istorijski i sistem(at)ski interesi muzike
teorije stoje u komplementarnom odnosu (cf. Cahn et al., 1986, 3). Ovaj odnos je bio tema osnivackog kongresa
nemackog Drustva za muzi¢ku teoriju (cf. Holtmeier, Polth, Diergarten, 2004), kako je ve¢ istaknuto u
prethodnom poglavlju. U skoras$njim istrazivanjima dat je afirmativan odgovor na ovo pitanje (cf. Sprick, 2010).
Muzicka teorija je deo kapitalnog Sestotomnog projekta Handbuch der Systematischen Musikwissenschaft koji
takode obuhvata priru¢nike iz muzicke estetike, psihologije, sociologije i akustickih osnova muzike (cf.: De la
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interpretativnih 1 interdisciplinarnih potencijala 1 kako oni uticu na uspostavljene disciplinarne
granice? Odgovori na ova pitanja morac¢e da budu odlozeni dok se ne stvori ’kriticna masa’

napisa i na jednoj i na drugoj strani.*”

Polje vidljivosti muzicke teorije

Proces pomeranja teziSta sa stru¢no-prakticnog ka nau¢nom profilu muzicke teorije
ima i svoju vidljivu stranu koja se moze sagledati putem institucionalizacije samog nastavnog
procesa u polju muzicke teorije, struktura kadrova koji su ucestvovali u procesu prenosenja
muzicko-teorijskog znanja kao i okolnosti i svojstva identifikacije (ili korelacije) muzicke
teorije sa umetnoS¢u i/ili pedagogijom 1/ili naukom u njenim razli¢itim institucionalnim
statusima (kao samostalne akademske oblasti ili u odredenim vidovima povezane sa drugim
studijskim profilima).

Teorijski predmeti su od samog pocetka delovanja Muzi¢ke akademije na razlicite
nacine i u razli¢itom obimu egzistirali na svim odsecima, ali su bili prilagodeni kako
razli¢itim potrebama tako i kompetencijama koje su studenti tih odseka dobijali po zavrSetku
studija. Na osnovu rasporeda nastave u prve dve Skolske godine kao i na temelju nastavnog
plana u Skolskoj 1939/40. godini (AS, I'-210, f. VIII), moze se zakljuciti da su se ve¢ u prvoj
godini rada Muzicke akademije profilisala tri obima institucionalne egzistencije muzicke
teorije: za studije kompozicije i dirigovanja (kojima su se naknadno prikljucili 1 nau¢no
profilisan Odsek za muzikologiju i etnomuzikologiju i studije orgulja), za izvodacke profile 1
za muzicko-teorijsko 1/ili pedagosko studijsko usmerenje. Uz izuzetak jednog kratkog perioda
posle Drugog svetskog rata,”'! ta tri obima zastupljenosti muzicke teorije su sve do poslednje
reforme sprovedene na Fakultetu muzicke umetnosti — u okviru koje je 1 doslo do temeljne

promene u polju znanja na koje muzicka teorija pretenduje — €inila osnovu institucionalnog

Motte-Haber i Schwab-Felisch, 2005). Za ameri¢ku perspektivu na ove probleme videti: Agawu, 1992. i
McCreless, 2000.

19 Uporedna analiza diplomskih i magistarskih radova iz oblasti muzikologije i muzi¢ke teorije mogla bi biti
vazan deo odgovora na ovo pitanje.

' Tri obima muzi¢ke teorije medusobno su izjednatena uvodenjem integrisanog obrazovanja (1945-1948). U
osnovi tada sprovedenih reformi bio je princip da se svi teorijski predmeti, takozvani ,,sporedni, predaju [...] u
istom obimu studentima svih odseka, jer se stalo na stanoviste da student muzike postaje muziar u punom
smislu reci tek solidnim savladivanjem teorijske osnove muzike” (AS, I'-210, f. VIII). Plan predavanja teorijskih
predmeta bio je: na prvoj godini — Nauka o harmoniji I, Intonacija I, na drugoj godini — Nauka o harmoniji II,
Intonacija II, Istorija muzike I, na trecoj godini — Nauka o kontrapunktu I, Nauka o oblicima I (do sonate), Nauka
o instrumentima, Istorija muzike II, na Cetvrtoj godini — Nauka o kontrapunktu II, Nauka o oblicima II, Istorija
muzike III (slovenska muzika), Istorija muzickih stilova I (simfonijska i kamerna muzika), na petoj godini —
istorija muzike IV (jugoslovenska muzika i jugoslovenski muzicki folklor), Istorija muzickih stilova (vokalna
muzika), na Sestoj godini — Istorija muzickih stilova II (opera i oratorijum), Muzicka estetika, Akustika,
Metodika glavnog predmeta. Slobodna kompozicija se izuc¢avala tek od pete godine studija.

167



prisustva muzi¢ke teorije na ovoj instituciji. Na dinamiku disciplinarnih identifikacija
muzicke teorije posebno je uticao odnos izmedu kompozicionog studijskog profila, s jedne, i
muzicko-teorijskog i/ili pedagoskog studijskog profila, s druge strane, jer su to bila ,,mesta na
kojima se teorijska misao utemeljila kao vazan oslonac svih aspekata stru¢nog rada” (Sabo,
2005: 293).*

Posve je logi¢no to Sto su u prvim godinama rada Muzicke akademije, kada
profesionalnih muzicara u Srbiji nije bilo dovoljno, kompetencije u muzickoj teoriji i pravo na
nju bili na strani kompozitora. To je, uostalom, bila i ’globalna’ istorija ove discipline u
modernom smislu. Na Odseku za kompoziciju 1 dirigovanje teorijski predmeti (Cetiri Casa
nauke o harmoniji na prvoj, po Cetiri ¢asa kontrapunkta na prvoj i drugoj i dva casa nauke o
oblicima na drugoj godini studija) u tom periodu nisu imali status glavnih predmeta.”" Isti
predmeti su bili zastupljeni i na Nastavnickom odseku, ali u unekoliko drugacijem obimu i
statusu: muzicki oblici su predavani u istom opsegu, nastava harmonije je postojala i na
drugoj godini, dok se kontrapunkt izu¢avao takode tokom dve godine studija (trece i Cetvrte),
ali sa dva puta manje ¢asova. Pri tom, nauka o harmoniji i kontrapunkt su na nastavni¢kom
odseku imali status glavnih predmeta.”"

Nema podataka o tome na koji nafin su predavani teorijski predmeti na ovim
odsecima, ali zna se da su studenti kompozicije i dirigovanja nastavu iz teorijskih predmeta
dobijali u kompozitorskoj klasi, od profesora glavnog predmeta i njihovih asistenata, takode
kompozitora (cf.: Mapunkosuh, 2009: 67).*” Na takav nalin ispoljavalo se jedinstvo

teorijskog obrazovanja i ,,slobodne kompozicije”.*'° Kritika koju je ovakvom vidu shvatanja i

*12 Stoga ¢u u nastavku ovog poglavlja posebno fokusirati tu razmeru. Podu¢avanje muzicke teorije na odsecima
izvodackog profila ¢u ostaviti po strani, jer ti profili — osim orguljasSa — nikada nisu ni imali kompetencije u polju
muzicke teorije. Tako ni Andrija Galun — koji je za asistenta za teorijske predmete bio izabran 1972, a kao
orgulja$ je delovao u muzi¢kom Zivotu Srbije jo§ od kraja 1960-ih godina i za profesora orgulja izabran je 1986.
godine — nije bio izuzetak u tom smislu, jer je on diplomirao i magistrirao kompoziciju.

13 Takav status imali su predmeti Slobodna kompozicija i Dirigovanje koji su se izucavali tek od tre¢e godine
studija.

21 Na osnovu Izvestaja Muzicke akademije za §kolsku 1939/40. godinu Anica Sabo navodi da je na Odseku za
kompoziciju bio zastupljen i predmet Istorijski razvoj muzickih stilova, a da su na izvodackim odsecima bili
zastupljeni samo muzicki oblici (cf.: Sabo, 2005: 293).

1 Ne postoji podatak o tome do koje godine je trajala ova praksa, kao i kada su zaposleni za teorijske predmete
na Odeljenju za kompoziciju poceli da predaju i studentima drugih odeljenja. Na osnovu izvora dostupnih u
analima i arhivi Fakulteta moZe se sa znatnim stepenom sigurnosti pretpostaviti da je to bilo sve dok pocetkom
Sezdesetih godina prvi asistenti nisu poceli da sticu pravo na izbor u nastavnicka zvanja za teorijske predmete.
Godina u kojoj ova praksa najverovatnije viSe nije bila aktuelna jeste 1973, otkada se umetnicka i
naucnoistrazivacka aktivnost na Fakultetu organizuje po katedrama. Ta reorganizacija rada fakulteta dala je
poseban impuls disciplinarnim diferencijacijama, ali to je, nazalost, i godina u kojoj je prestao da deluje Odsek
za muzicku teoriju.

1% U vezi sa tim moZe se postaviti pitanje na koji nadin su se po sticanju diplome kompetencije kompozitora
*delile’ na kompozitorsku i teorijsku granu. Kriterijum nije bio vrednosne prirode. Cinjenica da je Ljubica Mari¢
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prenosenja muzicke teorije uputio Karl Dalhaus napomenom da se se muzicka teorija ,,ne
iscrpljuje u muzi¢kom zanatu iako je u raznim fazama svog razvoja bila (i na izvestan nacin
jos uvek jeste) tesno povezana sa njim” (Dahlhaus, 1985: 11), vazi i ovde. Sa znatnim
stepenom izvesnosti se moze pretpostaviti da su studenti Nastavni¢kog odseka, nasuprot tome,
imali grupnu nastavu.

O tome u kom institucionalnom obimu i na koji nacin su teorijski predmeti predavani
u kasnijem periodu, posle napustanja integrisanog sistema obrazovanja, nema sacuvanih
podataka, izuzev fragmenta rasporeda iz Skolske 1953/54. godine (AS, I'-210, f. VIII). Iz
njega se moze saznati da je na Nastavnickom odseku povecan broj Casova kontrapunkta i
dodata jedna godina u¢enja muzickih oblika, ali da metodika teorijske nastave nije bila deo
kurikuluma. Na Odseku za kompoziciju postojao je predmet Analiticka harmonija koji nije
bio zastupljen na Nastavnickom odseku.””’ Da li je naziv predmeta Analiza muzickih oblika
na Odseku za kompoziciju, nasuprot imenu Muzicki oblici na Nastavnickom odseku, znacio 1
razliku u sadrzaju, nije moguce reci. Ali nijedna od tih razlika nije uticala na identifikaciju
muzicke teorije sa poljem umetni¢kog rada.

Posebno disonantan — moZe se kazati i paradoksalan — odnos izmedu kompetencija u
muzickoj teoriji 1 prava na ovu disciplinu, s jedne, i izlaznih kompetencija u izucavanju
muzicke teorije, s druge strane, uspostavlja se od 1958. godine. To je godina iz koje datira
prvi sacuvani statut Muzicke akademije i u kojoj je sa radom poceo novoformirani Odsek za
muzicku teoriju. Osnivanje ovog odseka je predstavljalo prvi ,,istorijski sporazum” (Delez,
1998: 90) o institucionalnoj autonomiji muzicke teorije, ali ono nije istovremeno predstavljalo
i sporazum o njenim disciplinarnim kompetencijama na samo njoj pripadajuce polje znanja.

Naime, ovaj odsek je nastao preimenovanjem Nastavnickog odseka koji je, uz pauzu u
Skolskoj 1945/46. godini, na beogradskoj Muzi¢koj akademiji delovao od njenog osnivanja.
Upisivanje prve generacije studenata na novoformiran Odsek za muzicku teoriju bilo je,
dakle, u pukom formalnom pogledu, vrlo aktuelan dogadaj koji je bio takore¢i istovremen sa
procesom uspostavljanja muzicke teorije kao samostalne discipline u SAD-u, kao prvom
procesu takvog usmerenja u zapadnoj nauci o muzici. Po tome se muzicka teorija u Srbiji,

barem na deklarativnoj ravni, razlikovala od muzicke teorije u mnogim evropskim zemljama

od samog pocetka svog rada na Muzickoj akademiji predavala teorijske predmete, kao i okolnost da su po
osnivanju Katedre za teorijske predmete mnogi profesori kompozicije zapocinjali svoj rad kao asistenti upravo
na ovoj katedri, dovoljna su potpora te tvrdnje.

7 Na osnovu sacuvanih dosijea studenata kompozicije (Arhiva Studentskog referata FMU) saznaje se da je
Analiticka harmonija na Odseku za kompoziciju i dirigovanje postojala i tokom cetrdesetih godina 20. veka.
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u kojima je ova disciplina bila identifikovana sa propedeutikom ili, kao u Nemackoj ili
Holandiji, o$tro podeljena izmedu konzervatorijumskog i univerzitskog shvatanja ove
discipline. U sustinskom sadrzajnom smislu, pak, taj dogadaj nije bio toliko aktuelan. Jer,
americ¢ka muzicka teorija se — kao ,,disciplina bez istorije” (Hinton, 2005), a mozda 1 uprkos
tome — profilisala kao nedvosmisleno nau¢na disciplina, $to je nju automatski odvojilo od
studija kompozicije, vezanih za muzic¢ke koledze/akademije (Schools of Music), i postavilo u
odnos prema muzikologiji koja je ve¢ imala mesto na muzi¢kim departmanima americkih
univerziteta. Odsek za muzic¢ku teoriju na beogradskoj Muzickoj akademiji je bio smatran za
nastavak teoretsko-nastavnickog odseka srednjih muzickih skola i bio je identifikovan sa ¢isto
pedagoskim domenom. Njegov primarni cilj nije bio da obrazuje kadar koji ¢e sprovoditi
istrazivacki rad u polju muzicke teorije, ve¢ da edukuje nastavnike teorijskih predmeta u
srednjim muzi¢kim Skolama. Na takav nacin, ovaj odsek je prakticno suzio izlazne
kompetencije prethodnog Nastavnickog odseka, na kome su, pored nastavnika teorijskih
predmeta za muzicke $kole, obrazovani i pedagozi ,,opsSteg tipa” za opSteobrazovne (osnovne i
srednje) i1 uliteljske Skole, kao i ,,u izvesnoj meri” i nastavnici izvodackih disciplina, buduci
da su studenti tog odseka mogli fakultativno da upiSu instrument ili solo-pevanje kao drugi
glavni predmet (cf.: [[lepuuuh], 1977: 29). Stoga profesionalni muzicki teoretiari, osim u
veoma retkim slucajevima, nisu imali kompetencije da prenose znanje iz muzicke teorije na
nivou na kome su stekli svoje znanje, uprkos tome Sto je obim teorijske nastave koju su
dobijali bio veci nego na svim drugim odsecima na Muzickoj akademiji. Nastavni programi iz
ovog perioda nisu sacuvani, ali iz Statuta donetog 1958. godine saznaje se da su oni imali
dvostruko viSe ¢asova Harmonije I 1 Kontrapunkta I 1 11, a muzicke oblike — predmet koji na
odsecima za kompoziciju i1 dirigovanje tada nije ni bio zastupljen, a na istorijsko-folklornom
odseku se izucavao na drugoj godini — izucavali su tokom poslednje dve godine studija. Samo
je broj ¢asova Analiti¢ke harmonije bio isti na svim pomenutim odsecima. Pri tome, teorijski
predmeti su na svim odsecima bili u statusu sporednih predmeta, osim Harmonije i
Kontrapunkta na Odseku za muzicku teoriju 1 oni su se stoga, poput drugih glavnih predmeta

polagali pred komisijom.*"®

Razlici programa je doprinosio i predmet Poznavanje horske
literature, koji je — uz predmet Osnovi vokalne tehnike — nedvosmisleno bio vezan za nastavu

hora u opsteobrazovnim i srednjim muzickim skolama.

' Medu teorijskim predmetima jedini izuzetak od ovog pravila predstavljao je komisijski ispit iz Kontrapunkta
IT (nekada pod imenom Fuga) na Odseku za kompoziciju.
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Kada je na Muzickoj akademiji od Skolske 1961/62. godine uvedena stepenasta
nastava, ta razlika je postala jo$ naglaSenija. Statuti iz 1963. i 1966. godine ukazuju na
¢injenicu da je u tom periodu teziSte — barem po broju casova iz teorijskih predmeta —
nedvosmisleno bilo na Odseku za muzi¢ku teoriju. Cak tri godine ucenja harmonije i
kontrapunkta te 1 Cetiri ¢asa koja su na poslednjoj godini studija bila namenjena izucavanju
analiticke harmonije, nasuprot jednogodiSnjem kursu homofonog i dvogodiSnjem kursu
polifonog sloga i jednoj godini u¢enja analize oblika na Odseku za kompoziciju, jednoj godini
ucenja harmonije i analiticke harmonije, dvema godinama namenjenim kontrapunktu i
jednogodisnjem ucenju analize oblika na Odseku za dirigovanje, §to je uz dodatak jedne
godine ucenja analize oblika bio i plan studija istorije muzike i folklora, jasno pokazuju
koliko je obim gradiva iz teorijskih predmeta na Odseku za muzicku teoriju bio veéi nego na
svim drugim odsecima. MoZe se pretpostaviti da je ponesto od teorijskih tema bilo ugradeno u
sadrzaje ucenja na glavnom predmetu tih odseka (slobodnoj kompoziciji, dirigovanju, opstoj i
jugoslovenskoj istoriji muzike), ali otvoreno je pitanje da li su ti sadrzaji bili saobrazeni
teorijskoj svrsi. Ili je, Sto je verovatnije, ta svrha upravo bila poistoveéena sa umetnickim ili
nau¢nim interesima discipline iz koje je razmatrana. [zuzev navedenog, znacajna je i €injenica
da su predmeti harmonija, analiticka harmonija i1 kontrapunkt samo na Odseku za muzic¢ku
teoriju imali status glavnog predmeta i kao takvi se polagali pred komisijom, Sto takode
govori o znacaju koji je tim predmetima bio dat na ovom odseku. Pitanje zaSto uz navedene
predmete 1 analiza oblika nije bila glavni predmet ostaje otvoreno.

Kao studijsko polje, Odsek za muzic¢ku teoriju je, poput svih ostalih odseka, bio
zastupljen na dva nivoa akademskih studija koja su tada postojala na Muzickoj akademiji:
osnovnim i magistarskim studijama. Neki statisti¢ki podaci mogu baciti zanimljivo svetlo na
osposobljenost (a mozda i na ambicije) studenata ovog odseka za teorijski naucni rad. Naime,
od 279 studenata koji su do kraja Skolske 1986/87. godine dobili diplomu osnovnih studija na
ovom odseku, svega 6 je zavrSilo magistarske studije (2,15%), Sto je najnizi procenat na
Fakultetu u prvih 50 godina njegovog razvoja.”"” Na suprotnom, najviSem kraju, jeste broj
studenata koji su magistrirali kompoziciju: 26 od 103 (25,24%). Doktorske studije nisu
realizovane u periodu samostalnog postojanja Odseka za muzicku teoriju, jer se moguénost
sticanja nau¢nog doktorata na beogradskom Fakultetu muzicke umetnosti pojavila tek 1981.

godine, kako je ve¢ reCeno. Cinjenica da je do danas odbranjena samo jedna disertacija iz

19 Buduéi da se dve magistrantkinje iz oblasti muzicke teorije pod imenom pod kojim su magistrirale ne nalaze
u spisku diplomiranih studenata, postoji mogucnost da je ovaj procenat i nesto visi.
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oblasti muzicke teorije, a da je druga trenutno u procesu sticanja uslova za odbranu, takode
svedoci o kompetencijama izlaznog profila muzicko-teorijskih studija.

Uprkos opisanom obimu muzicke teorije koju su izucavali i moguénosti da se dodatno
usavrSavaju u polju muzicke teorije, studenti Odseka za muzicku teoriju po pravilu nisu imali
prohodnost ka Katedri za teorijske predmete. Samo jedan diplomac, a potom i magistrant
ovog odseka, primljen je na Katedru za teorijske predmete (Miloje Nikoli¢, 1977. godine) i to
u svojstvu katedarskog asistenta, Sto znaci da je asistirao na svim predmetima koje su
predavali profesori zaposleni na Katedri. Okolnost da je potom u svoje prvo nastavnicko
zvanje primljen za predmet koji nije ukljucivao segment izrade zadataka (Horska literatura,
Sto je bio predmet iz kojeg je 1 magistrirao) nije bez znacaja za razumevanje prava na oblast
koja je bila izrazito stru¢no-prakti¢nog karaktera, kako je receno.” Sve navedeno govori u
prilog tome da je, iako je oblast muzicke teorije bila institucionalno prepoznata, muzicko-
teorijska differentia specifica ipak bila videna u umetnickom (kompozitorskom) radu. Na
takav nacin odrzavao se i institucionalno iznova proizvodio karakter discipline koja, uprkos
tome $to je bila u tako bliskoj vezi sa kompozicijom, ipak nije bila ’dovoljno umetnicka’ da bi
‘ugrozila’ ekskluzivne umetnicke prerogative kompozitorske profesije. Ili, reCeno na sasvim
pojednostavljen nacin: muzicka teorija je predstavljala neSto manje od kompozicije §to je ipak
isklju¢ivo kompozitorski domen.

Budu¢i da su na Odseku za muzicku teoriju primarno obrazovani muzicki pedagozi za
rad u srednjim muzickim Skolama, ovaj odsek je imao posve udobnu poziciju u tadasnjoj
konstelaciji umetnosti, nauke i pedagogije: sa izlaznim profilom ¢isto pedagoskog usmerenja i
to na srednjoSkolskom — dakle, bazicnom — nivou, ovaj odsek nije dolazio u koliziju ni sa
jednim od preostala dva ¢inioca disciplinarne konstelacije u kojoj se muzicka teorija po
pravilu nalazi — ni sa umetno$¢u ni sa naukom — premda sa njima jeste imao izvesne dodirne
tacke. Na umetnickoj strani je muzicka teorija — kao i1 inae na umetni¢kim Skolama — bila
postavljena kao propedeutika 1 sredstvo da budu¢i kompozitor dostigne ,,visok stupanj
tehnicke zrelosti” (BacusseBuh, 1963: 26). Na nauc¢noj strani — koja, kako sam obrazlozila,
isprva nije bila prominentna u koncepciji studija na Istorijsko-folklornom odseku — teorijska
pitanja su bila ugradena u program i ciljeve studija, ali se iz teorijskih predmeta nije moglo

diplomirati. Da je istorijsko-folklorni odsek ranije prerastao ,,u jedan razgranat muzikoloski

2 Miloje Nikoli¢ je do kraja svoje akademske karijere ostao vezan za predmet Horska literatura (kasnije
Vokalna literatura i Analiza vokalne muzike). Za taj rad kvalifikovali su ga kako teorijski radovi iz oblasti
analize vokalne muzike, tako i umetnicka karijera
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fakultet” (bypuh-Knaju, 1963: 71), Sto je bila ambicija njegovih utemeljivaca, mozda bi to
onda bilo moguce. Ali u opisanoj konstelaciji, sve tri strane su imale svoje jasno definisano
polje delovanja.

Razlozi zbog kojih je muzicka teorija institucionalno prepoznavana u relaciji sa
muzickom pedagogijom bili su u tesnoj uzajamnoj vezi sa vidljivim manifestacijama
obrazovne 1 kulturalne politike u zemlji. Ucestale prosvetne reforme, otvaranje sve veéeg
broja muzickih Skola kao posledica uskladivanja muzickog Skolstva sa opsStim sistemom
Skolovanja, Sirenje muzicke kulture i podizanje njenog nivoa medu stanovnistvom dogodili su
se ’van’ muzicke teorije, ali su istovremeno bili i njen uslov i posledica. Tako je do
transformacije Nastavni¢kog odseka u Odsek za muzi¢ku teoriju doslo kada se pojavila
potreba da se u njemu, umesto ,,rasadnika izvesnog ’opsteg tipa’ muzickih stru¢njaka koji
nisu izrazito specijalizovani za odredenu oblast muzike (premda je Zivot pokazao da su i takvi
veoma potrebni)”, sagleda ,,logi¢ni nastavak teoretsko-nastavnickog odseka muzicke Skole”
(BacusseBuh, 1963: 74), §to je prirodno mogao biti samo Odsek za muzicku teoriju. Svedoci i
potonji hroniCari razvoja Fakulteta muzicke umetnosti saglasni su u oceni da je glavni cilj
novog odseka bio da obrazuje kadrove za nastavu teorijskih predmeta u srednjim muzickim
Skolama (cf.: Bypuh-Knaju, 1963: 14; BacumeBuh, 1963: 74; [[lepuuuh], 1977: 29), premda
su novija miSljenja da su intencije u osnivanju ovog odseka bile da se izucavanje teorijskih
disciplina ,,osmisli na nacin koji obezbeduje njithovu samostalnog i nesmetani razvoj” (Sabo,
2005: 294). Stoga su muzicko-teorijski predmeti poput harmonije, kontrapunkta, muzickih
oblika, horske literature i metodike teorijske nastave €inili srZ kurikuluma i1 ujedno bili u grupi
predmeta iz kojih se mogao pisati diplomski rad (cf.: [TIlepuunh]: 29). U samo jednom izvoru
spominje se da je osnovni zadatak ovog ,.eksperimenta” bio da podigne nivo akademske
nastave (cf.: Dypuh-Knaju, 1963: 14) Sto na diskretan na¢in ukazuje na kvalitativne domete
prethodnog nastavnickog odseka, a mozda i na posredne uzroke malog procenta studenata koji
su bili zainteresovani za poslediplomske studije.

Kao takav, Odsek za muzicku teoriju je bio poslusno telo produktivnih disciplinarnih
tehnologija mo¢i ovaploc¢enih u instituciji univerziteta. Na primer, nastavnici na fakultetu nisu
bili grupisani na osnovu akademskih polja koja su predavali, ve¢ u okviru odseka na kojima
su radili. To je rezultiralo ¢injenicom da su profesori razliitih predmeta — predmeta koji
pripadaju jednoj akademskoj oblasti — bili zaposleni u okviru razli€itih odseka, tj. bili su
grupisani na viSe razli¢itih mesta. Ta okolnost je naglasavala podelu na nau¢nu, umetnicku i

pedagosku orijentaciju muzicke teorije i na takav nacin istovremeno osnazivala ’unutras$nja’
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svojstva muzicke teorije 1 kontrolisala njene ’spoljaSnje’ moc¢i. Ovakav tip strogog
strukturiranja muzicke teorije bio je prenet na prostornu organizaciju nastave: studenti
razlicitih odseka su na muzicko-teorijskoj nastavi bili medusobno razdvojeni. Organizovanje
prostora u kome se disciplina (u znacenju tehnologije moci) sprovodi moze se prepoznati i u
okolnosti da se muzicka teorija (tj. predmeti za koje se tada smatralo da su za nju bazi¢ni) kao
pedagogija 1 kao propedeutika nauke o muzici predavala u okviru grupne nastave, a kao
propedeutika stvaralackoj aktivnosti — individualno, u umetnickoj klasi, kako je ve¢ rec¢eno.

Gasenje Odseka za muzicku teoriju 1973. godine oznacilo je pocCetak perioda u kome
je 'nemoguca’ disciplinarna pozicija muzicke teorije bila ’vidljiva’ u nemoguénosti njenog
institucionalnog utemeljenja kao posebne studijske oblasti. Premda je u unutrasnjoj
organizaciji Fakulteta muzicke umetnosti ona bila prisutna zahvaljujuéi formiranju Katedre za
teorijske predmete (dakle, ne za oblast muzicke teorije!), ¢ime su nastavnici muzicko-
teorijskih predmeta najzad bili grupisani na jednom mestu, muzicka teorija nije postojala kao
studijski program, ve¢ je egzistirala doslovno izmedu — ¢ak i na marginama — drugih
studijskih profila.

Tome su takode, kao 1 prilikom osnivanja Odseka za muzi¢ku teoriju, doprineli izvesni
’spoljasnji’ faktori. Naime, vremenom je sve veci broj diplomiranih studenata tog odseka
nalazio zaposlenje u opSteobrazovnim, a ne u muzi¢kim Skolama, te se ,nametnula [...]
potreba za radikalnom reformom”: cilj Odseka za muzic¢ku pedagogiju, koji je zamenio Odsek
za muzicku teoriju, bio je, ,,pre svega, obrazovanje nastavnika muzickog vaspitanja u
osnovnim $kolama (i nastavnika solfeda u muzickim Skolama” ([Ilepuuuh], 1977: 29).*
Medutim, suprotno nacinu na koji je petnaest godina ranije Odsek za muzicku teoriju
‘nasledio’ prethodni Nastavnicki odsek 1 nastavio da obrazuje muzicke pedagoge (samo
prevashodno za teorijske predmete, kako je receno), ovoga puta nije bila re¢ o pukom
preimenovanju. Na delu je bila sustinska promena kojom je prethodnom odseku u potpunosti
promenjen smisao: dotadaSnji ’klasi¢ni’ teorijski predmeti (harmonija, analiticka harmonija,
kontrapunkt, muzicki oblici) zamenjeni su predmetima Tonski slog sa aranziranjem 1 Analiza

.....

nastavnicke prakse studenata (cf.: [[Tepuuuh], 1977: 29).*

22! Sta je pri tome starije — da li akademski razvoj teorijskih disciplina koji je otvorio moguénost obrazovanju
kadrova i njihovom drustvenom delovanju ili drustveni procesi, odluke, zakoni koji su vidljivo ’telo’ tog istog
razvoja — nije od znacaja, jer je rasplitanje njegovog pocetka potencijalno beskonacan proces.

22 1z danasnje perspektive posebno je zanimljiva pojava predmeta Tonski slog. Istorija termina ,.tonski slog”
seze do 18. veka i jednim svojim delom je vezana za period nacional-socijalizma, o ¢emu je — uz inicijalnu
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Ipak, 1 koncepcija ’klasi¢nih’ teorijskih predmeta je i1 dalje bila izrazito prakti¢nog
karaktera i1 kao takva je bila prevashodno kompozitorski domen: klasifikacija predmeta na
izvodacke, kompoziciono-teorijske i narativne (cf.: Nastavni plan i program..., 5) upucuje na
zakljucak da je njeno primarno mesto bilo na umetnickoj (stvaralackoj) strani. Poredenjem
sadrzaja jedina dva teorijska predmeta na Odseku za opStu muzi¢ku pedagogiju sa sadrzajem
’klasi¢nih’ teorijskih predmeta na ’meSovitim’ odsecima, dolazi se do zaklju¢ka da su u
pitanju bile iste nastavne jedinice te da je razlika medu njima uspostavljana samo’ u kolicini i
u stepenu slozenosti prakti¢nih zahteva. Tako, uz neophodan udeo prezentovanja ’teorijskog’
gradiva, na ’meSovitim’ odsecima iz harmonije i kontrapunkta, na primer, nije bilo
predvideno pisanje seminarskih radova, ve¢ ’samo’ izrada odredene vrste zadataka:
harmonizacije soprana i neobelezenih basova, kao 1 sviranje karakteristicnih akordskih veza,
kadenci, modulacionih procesa 1 generalbasa u okviru harmonije, stilske kopije vokalnih 1
instrumentalnih polifonih oblika ili njihovih segmenata u okviru polifonije i fuge. Preostali
kompoziciono-teorijski predmeti na ovim odsecima (Muzicki oblici i Analiza stilova) su
obuhvatali izradu pismenih analiza i seminarskih radova, premda ni na jednom mestu nije
detaljnije naznateno na koji na¢in su se ove kategorije razlikovale. Cinjenica da seminarski
radovi na Odseku za op$tu muzi¢ku pedagogiju nisu bili predvideni upucuje na zakljucak da
upravo seminarski radovi podrazumevali ’viSe teorijsku’ ili 'nauc¢niju’ postavku. Stoga, iako
se na osnovu nastavnih programa ne moze re¢i da su obimi muzicke teorije na meSovitim
odsecima, s jedne, odnosno na pedagoSkom odseku, s druge strane, podrazumevali i sustinsku
razliku u ’vrsti’ muzicke teorije, ’kakvoca’ zahteva koji su postavljani pred studente
reflektovala je razliCite kompetencije koje su jedni ili drugi studenti sticali zavrSetkom
Skolovanja.

Deo procesa disciplinovanja muzicke teorije na Fakultetu muzicke umetnosti odigrao
se 1973. godine, kada su uvedene vezbe iz svih teorijskih predmeta. Time je, po re¢ima

ucesnika tog procesa, naglasen prakti¢ni karakter studija (cf.: [Ilepuuuh], 1977: 17). Ta

napomenu da je re¢ o ,,najmracnijem periodu nemacke muzicke teorije” — podrobno pisao Ludvig Holtmajer
(Holtmeier, 2004a). Premda su politicki kontekst i razlozi utemeljenja termina ,tonski slog” namesto pojma
,,muzicka teorija” u Nemackoj jedinstveni, ’Cisto stru¢ni’ ishod te transformacije uporediv je sa koncepcijom
predmeta sa tim imenom na Fakultetu muzicke umetnosti. Jer, u Nemackoj je bila u pitanju ne samo
terminoloska, ve¢ i konceptualna transformacija discipline koja je liSena svog distinktivno teorijskog elementa i
svedena na radikalno aistorijsku izrazito prakti¢nu disciplinu. Cinjenica da je godine 1983. godine pod naslovom
Tehnika tonskog sloga u prevodu Vlastimira Peri¢ica objavljena Hindemitova knjiga Unterweisung im Tonsatz
takode je od znacaja. Hindemit je, naime, ovaj termin koristio kao sinonim za kompoziciju, Sto je reflektovalo
preokupacije ’objektivistickog’ i ’utilitarnog’ doba 1920-ih nasuprot ,prezrenom devetnaestom veku” (cf.:
Holtmeier, 2004a: 245). Naznacena dva razumevanja i dve upotrebe termina ,,tonski slog” bila su ispoljena i u
sadrzaju predmeta istog imena.
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¢injenica bi mogla navesti na zaklju¢ak da prakticni — a to je u znatnom stepenu znacilo i
umetnicki — aspekt teorijskih predmeta pre tog trenutka nije na svim odsecima bio realizovan
u podjednakom stepenu i na podjednak nacin. Ako i jeste bilo tako, to bi onda i dalje bila
razlika ne toliko u ’vrsti’ muzicke teorije, koliko u zahtevima koji su postavljani pred studente
tih odseka. Izuzev toga, sama okolnost da su vezbe podrazumevale izradu zadataka i analizu
(harmonsku, formalnu, kontrapunktsku) kompozicija ili njihovih odlomaka, a ne diskusiju o
literaturi 1 uvezbavanje tehnike pisanja teorijskog analitiCkog teksta, bila je jedan od Cinilaca
koji su doprinosili institucionalnom osnazivanju prakti¢nog karaktera muzicke teorije i,
istovremeno, proizvodenju subjekata koji ¢e u muzickoj teoriji delovati upravo na takav
nacin.

Razmatrani period ’nemogucnosti’ institucionalnog utemeljenja muzicke teorije
karakteriSe 1 jedan paradoks: premda su ukidanjem Odseka za muzi€ku teoriju ¢inom ukinute
osnovne studije muzicke teorije, magistarske studije iz ove oblasti su i dalje postojale. Na njih
su se uglavnom upisivali studenti prethodnog teorijskog odseka i studenti postojeceg
pedagoskog odseka. Medutim, interesovanje za naucnoistrazivacki rad je bilo izuzetno malo.
Cinjenica da je od 266 diplomiranih studenata pedagogije samo troje (dakle, jedva nesto vise
od jednog procenta) steklo zvanje magistra govori u prilog tome.”” Samo jedan diplomac
Odseka za opstu muzi¢ku pedagogiju, i potom magistrant muzicke teorije, primljen je u
redove zaposlenih na Katedri za teorijske predmete (Svetislav Bozi¢, od 1980. godine) kao
katedarski asistent, a potom kao docent za predmete Analiza muzic¢kog dela i Tonski slog.”*

Uprkos tome §to je muzicka teorija predavana kao prevashodno kompozitorski domen,
u ovom periodu je umalo doSlo do znacajnog iskoraka iz dominantno kompozitorskog prava
na ovu disciplinu. Naime, okvirno od pocetka osamdesetih godina bila su prisutna nastojanja
da se oblast muzicke teorije institucionalno utemelji kao tre¢a grupa (VIIc) Odseka za
muzikologiju i etnomuzikologiju, dakle, uz nau¢ne odseke. Premda do toga nikada nije doslo,
¢injenica da je o tome diskutovano svedoCi o postepenom Sirenju kompetencija razlicitih
profila u ovoj disciplini, o naglaSenije naucnim pretenzijama ove discipline 1 o postepenom
stvaranju prostora za institucionalnu realizaciju specifi¢no teorijskog interesa u proucavanju

muzike.

23 Postoji moguénost da je ovaj broj nesto visi, jer za dve magistrantkinje iz oblasti muzitke teorije nije moguée
ustanoviti na kom odseku su diplomirale (videti napomenu br. 219).

24 Svetislav Bozié od 1993. godine predaje Harmoniju sa harmonskom analizom. Danas je redovni profesor i
dopisni ¢lan Srpske akademije nauka i umetnosti. Svoju akademsku karijeru ostvario je zahvaljujuci kako svom
kompozitorskom, tako i teorijskom radu.
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Od 1992. godine, nakon S§to je na Fakultetu muzi¢ke umetnosti izvrSena jo$ jedna
velika reforma nastavnih planova i programa, najzad dolazi i do prvog koraka u ublazavanju
disonance izmedu kompetencija u muzickoj teoriji i prava na muzic¢ku teoriju, s jedne, i
izlaznih kompetencija obrazovanja u polju muzicke teorije, s druge strane. Smatra se da je ta
reforma predstavljala ,,[n]ajznacajniji doprinos ponovnoj afirmaciji teorijskih disciplina” (cf:
Sabo, 2005: 294). Pomenutom reformom je na Odseku za opStu muzicku pedagogiju stvoren
prostor za poseban — i na Fakultetu jedinstven — status muzicke teorije kao studijske oblasti:
kao pandan solfedu i metodici solfeda, koji su se u prethodne gotovo dve decenije izborili za
svoju vrlo istaknutu poziciju u nastavnim programima ovog odseka, na istom odseku je
oformljena grupa teorijskih predmeta koja je trebalo da na jedan nov nacin utemelji oblast
muzicke teorije. Ti predmeti su Statutom iz 1991. godine bili klasifikovani kao uzestru¢ni
predmeti. Na takav nacin su oni bili izdvojeni od kompozicije kao stru¢noumetnickog, i od
istorije muzike kao opStestru¢nog predmeta, ali su bili poistoveceni sa predmetima kao $to su
klavirski praktikum, korepeticija, poznavanje literature i Citanje s lista, istorijat orgulja i
poznavanje orguljske literature, dakle cisto prakticnim predmetima, Sto se iz danaSnje
perspektive moZze smatrati paradoksalnim. Razlike u *vrsti’ muzicke teorije koja je predavana
na ovom i na 'meSovitim’ odsecima i dalje nije bilo: nastavni programi nedvosmisleno
svedode o tome, kako je obrazlozeno u prethodnom poglavlju. Cak ni razlike u obimu nisu
bile toliko naglasene kao u prethodnim periodima: tri godine izu€avanja harmonije s
harmonskom analizom na osmom odseku, nasuprot dvema godinama na meSovitim odsecima,
ili tri godine u¢enja muzickih oblika nasuprot dvema godinama u korist meSovitih odseka nisu
znaCile 1 temeljnu razliku u predvidenom pristupu sadrzajima, ve¢ samo viSe casova
namenjenih odredenim nastavnim jedinicama. Predmet Analiza muzickih stilova bio je
predviden i1 na jednoj i1 na drugoj strani: na studijama kompozicije, dirigovanja i opste
muzi¢ke pedagogije na poslednjoj godini studija. Medutim, ova reforma je omogucila da
posle gotovo dvadeset godina teorijski predmeti (Harmonija s harmonskom analizom,
Kontrapunkt, Muzicki oblici, Vokalna literatura) ponovo udu u skup onih iz kojih je moguce
pisati diplomski rad.*” To je doprinelo povecanju interesovanja za poslediplomske naué¢ne

studije iz oblasti muziCke teorije, o ¢emu svedoCi povecanje broja studenata koji su se

¥ To jedino nije bilo moguce iz predmeta Analiza muzigkih stilova. Iz predmeta Metodika teorijske nastave se
takode nije moglo diplomirati, ali se iz njega moglo magistrirati. Istovremeno, na istom odseku se moglo
diplomirati i magistrirati iz predmeta Metodika solfeda i Metodika opSteg muzickog obrazovanja.
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opredeljivali za nastavak studija.”® Tim studijama se ipak pristupalo bez ikakve prethodne
pripreme za naucni rad.

Uprkos posebnom statusu koji su muzicko-teorijski predmeti imali na Odseku za opstu
muzicku pedagogiju, oni nisu bili zasvodeni metodikom teorijske nastave S$to je,
paradoksalno, diplomcima ovog odseka uskratilo pravo da predaju te predmete u srednjim
Skolama iako su samo oni iz tih predmeta mogli diplomirati. Medutim, to nije znacilo da su
njihove kompetencije u potpunosti ostale izvan polja muzucke teorije. Jer, posle tac¢no
Sezdeset godina tokom kojih su na Fakultetu muzicke umetnosti kompozitori imali neupitnu
prohodnost ka predmetima u kojima je prakticna izrada zadataka imala dominantno mesto, na
pozicije asistenata za te predmete izabrani su diplomci reformisanog Odseka za muzicku
pedagogiju (Senka Beli¢, Srdan Tepari¢ i Marko Aleksi¢) koji su svoje magistarske studije iz
oblasti Muzi¢ke teorije zavrSili kao ¢lanovi Katedre za teorijske predmete.””” Drugi zna¢ajan
podatak u tom pogledu jeste da su tokom devedesetih godina na Katedru primljeni i1 prvi
muzikolozi (Ana Stefanovié, Jelena Mihajlovi¢-Markovi¢ 1 Ivana Vuksanovi¢). Nije bez
znacaja Cinjenica da su pomenute muzikoloskinje studirale muzikologiju upravo u doba u
kojem se belezi intenzivan uspon i naglaSeni nau¢ni karakter muzikoloskih studija, kao 1 spoj
istorijsko-analiticke perspektive u pristupu predmetu istrazivanja, o ¢emu je vec bilo reci.

Premda su od reforme iz 1992. godine u polju muzicke teorije nacinjeni evidentni
pomaci u njenom institucionalnom pozicioniranju, smatra se da je opisana egzistencija
muzicke teorije uz muzicku pedagogiju bila ¢inilac ,,ogranicenja i ometanja daljeg razvoja”
ove discipline (Sabo, 2005: 295). Jer, pokazalo se da dvostrano opredeljenje ovog odseka — na
kome su solfedo 1 metodika solfeda ¢inili potpuno ravnopravnu ’protivtezu’ grupi teorijskih
predmeta — zbog svoje glomaznosti 1 nedefinisanog studijskog profila nije imalo buducnost.
Stoga je 2009. godine na Fakultetu muzicke umetnosti doSlo do drugog istorijskog
sporazuma” o statusu muzic¢ke teorije i upisana je prva generacija studenata na Studijski
program za muzicku teoriju koji 1 danas deluje. Taj trenutak nije oznacio puku ’obnovu’
institucionalne samostalnosti muzicke teorije, ve¢ je predstavljao suStinski prelomni trenutak

u razvoju ove discipline u Srbiji: njime je institucionalno podrzana transformacija muzicke

% Ovo zapazanje ne mogu da potvrdim egzaktnim podacima, jer su poslediplomske studije upisivali i kandidati
sa drugih fakulteta, a nije moguce ustanoviti koliko je takvih studenata ta¢no bilo. Procena koju sam izvela na
osnovu podataka iz evidencionih knjiga vodenih u Studentskom referatu Fakulteta muzicke umetnosti govori o
okvirno sedmostrukom procentualnom poveéanju broja zainteresovanih za nastavak studija.

7 U redove Katedre za rad na predmetima koji nisu obuhvatali izradu zadataka u istom periodu primljeni su i
novi muzikolozi (Milena Medi¢, Ivana Stamatovi¢). Tek 1. 10. 2005. godine, posle tacno devet i po godina od
prijema poslednjeg kompozitora, na Katedri za muzicku teoriju zaposlen je kompozitor (Ivan Brkljacic).
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teorije od oblasti gotovo isklju¢ivo strucno-prakti¢nog karaktera ka eksplicitnije naucno i
autorefleksivno shva¢enom polju, kako je ranije re¢eno.”®

Pokretanje Studijskog programa za muzicku teoriju bilo je posledica ne samo
unutras$njih’ razvoja muzicke teorije, ve¢ 1 ’spoljasSnjih’ drustvenih (Cak i politickih, moglo bi
se re¢i) procesa: osnovan je u procesu reforme visokog obrazovanja u Srbiji u skladu sa
Bolonjskom deklaracijom.”” Stoga je i disciplinarna konstelacija u kojoj se on tog trenutka
nasao bila potpuno drugacija ne samo od onoga kakva je bila u doba prvog istorijskog
sporazuma o institucionalnoj autonomiji muzicke teorije, ve¢ 1 od svih prethodnih
disciplinarnih ’trazenja’ ove discipline. Budu¢i da je utemeljen kao nau¢no orijentisani
program, Studijski program za muzicku teoriju je =zajedno sa muzikologijom,
etnomuzikologijom i muzickom pedagogijom postao sastavni ¢inilac nauke o muzici, kako je
prethodno vec receno.

Studijski program za muzicku teoriju je nastao iz pedagoSki orijentisanih studija,
upravo onih u koje se njegov prethodnih transformisao 1973. godine. Ovoga puta, pak, Odsek
za muzicku teoriju se nije pojavio kao nastavak pedagoskog programa, ve¢ je Odsek za opStu
muzi¢ku pedagogiju podeljen na dva medusobno nezavisna studijska programa: muzicku
teoriju 1 muzicku pedagogiju. Diferencijacija medu njima bila je bazirana na razli¢itim
grupisanjima njihovih glavnih predmeta: analize muzickih oblika, kontrapunkta, harmonije sa
harmonskom analizom, analize vokalne muzike i analize muzickog stila, s jedne, 1 solfeda i
metodike solfeda, s druge strane.*

Odvajanje sadaSnjeg Studijskog programa za muzicku teoriju od muzi¢ke pedagogije
nije znacilo da je pedagogija u potpunosti eliminisana iz oblasti muzicke teorije. Cilj novog
odseka formulisan je kao teorijsko-pedagoski: ,,formiranje nastavnog kadra iz oblasti muzicke
teorije prema potrebama obrazovnog procesa u opSteobrazovnim muzi¢kim Skolama i
osposobljavanje stru¢njaka u svim aspektima analize muzickog dela, koji bi se kreativno i
odgovorno bavili teorijsko-pedagoskim radom” (Akreditacioni material FMU, 2010).

Pedagoski ishod studija naglasen je 1 u opisu kompetencija diplomiranih studenata: po broju

% U tom pogledu, osnivanje Studijskog programa za muzi¢ku teoriju je koincidiralo sa naporima muzickih
teoretiCara u pojedinim evropskim zemljama da muzicku teoriju transformiSu u samostalnu akademsku
disciplinu (cf.: Polth, 2003; Sprick, 2010; Schuijer, 1999; Toscani, 1998).

2 Sligne obrazovne reforme su uticale na redefinisanje muzi¢ke teorije — moze se reéi da su taj process i
omogucdile — i u nekim drugim evropskim zemljama, na primer u Holandiji i Italiji (cf.: Schuijer, 1999: 68;
Toscani, 1998: 83—84).

29 Metodika nastave teorijskih predmeta je deo muziko-teorijskih programa, ali ne u statusu glavnog predmeta
iz koga se moze diplomirati. Sama Cinjenica da govorim o ’predmetu’ iz koga se moze pisati zavrSni rad, ukazuje
na jedan aspekt razumevanja muzicke teorije.
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kredita 1 stepenu opterecenja polaznici Studijskog programa za muzicku teoriju morali bi
imati prednost u pravu na prenosenje znanja iz muzicke teorije, ali jo§ uvek je prerano za
zakljucke.

Tip sadrzaja koji se predaju na Studijskom programu za muzicku teoriju u opStem
smislu je definisan ’spolja’. Pravnim c¢iniocima bolonjske reforme (Zakonom o visokom
obrazovanju 2006, standardima akreditacije visokih umetnickih $kola i statutima pojedinacnih
fakulteta koji su sa ovim dokumentima usaglaSeni) propisan je procentualni udeo odredene
vrste predmeta u studijskim programima. Tako u okviru sadaS$njeg Studijskog programa za
muzicku teoriju postoji pet kategorija predmeta: opsti akademsko-obrazovni (oko 15%),
naucni, tj. umetni¢ko-strucni (oko 35%), stru¢no-aplikativni (oko 30%) i teorijsko-
metodoloski (oko 20%). Svi glavni predmeti na ovom studijskom programu su definisani kao
teorijsko-metodoloski samo u prvom modulu, dok su u kasnijim modulima nazvani ,,nau¢no,
odnosno umetni¢ko-stru¢nim”. Takva kategorizacija tih predmeta predmeta ukazuje na
okolnost da nastavni proces moze biti vise naucno ili vise umetnicki (Sto zapravo znaci
prakticno) orijentisan. ’Koli¢ina’ nauke ili umetnosti u nastavi pojedina¢nih predmeta —
drugim re¢ima, odnosi mo¢i izmedu njih — promenljiva je i, u krajnjoj liniji, zavisna od
razli¢itih koncepcija 1 pogleda ,,odredenih osoba” (Foucault, 1983: 217) koje ucestvuju u
nastavi i deluju u okviru opisane disciplinarne konstelacije. Tome doprinosi i ¢injenica da dva
polja u kojima se danas organizuju studije na Fakultetu muzi¢ke umetnosti — umetnost i
drustveno humanisticke nauke — nisu medusobno udaljena, ve¢ se tesno prozimaju: studenti
‘meSovitih’ odseka 1 dalje zajedno slusaju teorijske predmete koji su im zajednicki (Muzicki
oblici i Kontrapunkt za sve, a Harmonija za sve osim za studente etnomuzikologije, Analiza
muzickog stila za studente kompozicije 1 dirigovanja). Pri tom se sadaSnji naucni profil studija
muzicke teorije institucionalno disciplinuje, $to znaci kako proizvodi tako i kontroliSe, na
nekoliko nacina. Na primer, opsti princip koji lezi u osnovi grupisanja studenata koji pohadaju
teorijske predmete nije naucni ili umetnicki profil samih studija, ve¢ miSljenja potrebnoj meri
muzicke teorije u okviru razli¢itth muzi€kih profesija, ali — posve eksplicitno — 1 o ’vrsti’
muzicke teorije koja im se prezentuje. Naime, srodno studentima kompozicije, dirigovanja,
muzikologije, etnomuzikologije i orgulja, s jedne, i studentima muzicke pedagogije, s druge
strane, studenti muzicke teorije pohadaju zasebnu grupnu nastavu, pri ¢emu je maksimalno
potenciran individualizovani pristup svakom studentu (Akreditacioni materijal FMU, 2010).
Cinjenica da je opseg njihovih aktivnosti regulisan najvisim brojem ECTS kredita koje nose
muzicko-teorijski predmeti govori u prilog privilegovanom statusu kako ove grupe studenata,
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tako 1 same muzicke teorije kao studijske oblasti. Obavezni predmeti Uvod u muzicku teoriju
i analizu i Pravci 1 metode muzicke teorije i analize svedoce o tome da se od samog pocetka
kod studenata izgraduje svest o postojanju posebnog teorijskog interesa i znanja o disciplini

#1 U tom pogledu nije bez znacaja Cinjenica da se samo na ovom odseku

koju izucavaju.
menjaju nazivi pojedinih predmeta u pravcu potenciranja analitickog udela u znanju koje se u
okviru njih prenosi (Analiza muzickih oblika i Analiza vokalne muzike umesto Muzicki oblici
1 Vokalna literatura).

Uporedo sa osamostaljenjem muzicke teorije kao akademske discipline, doslo je i do
njene institucionalizacije kao samostalnog polja istrazivanja na nacin koji u Srbiji u toj oblasti
dotada nije zabelezen. Prvo, 2003. godine je utemeljena godisnja konferencija Muzicka teorija
i analiza. Tokom samo pet godina ona se od simpozijuma c¢lanova Katedre za teorijske
predmete razvila do konferencije internacionalnog karaktera i kao takva opstaje sve do danas,
premda se od 2011. godine odrzava bijenalno. Drugo, ve¢ naredne, 2004. godine, pokrenut je
redovni zbornik radova izlozenih na konferenciji. Treé¢e, Katedra za teorijske predmete je
tokom akreditacionog procesa promenila svoje ime u Katedra za muzicku teoriju, §to je
svedo¢ilo o akademskom prepoznavanju oblasti muzicke teorije. U istom smislu su
promenjene i konkursne formulacije za prijem nastavnika i saradnika. Isto tako, zahvaljuju¢i
kategoriji izbornih predmeta koji se usvajaju na pocetku svake Skolske godine, predmeti koje
predaju nastavnici i saradnici Katedre se mogu menjati, ali oblast kojoj oni pripadaju ostaje
ista. Cetvrto, uspostavljanje sva Cetiri nivoa studija (osnovne, master, specijalisticke i
doktorske) otvorilo je put usmeravanju studenata ka nauc¢noistrazivackom radu, sticanju prvih
doktorskih zvanja u ovoj novoj koncepciji muzi¢ke teorije u Srbiji i, sledstveno tome,
zapoSljavanju prvih doktora muzicke teorije na Katedru za muzicku teoriju. lako su
poslediplomski programi iz muzi¢ke teorije uz izvesna ogranienja otvoreni za sve
diplomirane studente Fakulteta muzi¢ke umetnosti i studente drugih institucija visokog
obrazovanja u muzici, uglavnom su studenti koji su stekli magistraturu iz pedagogije ili
muzicke teorije pre uvodenja bolonjskog procesa dosada pokazivali interesovanje za
poslediplomske studije muzicke teorije.

U opisanim promenama na jedan sasvim nov nacin postalo je vidljivo i znanje o i u
muzickoj analizi. Sve do samog kraja 2000-ih godina muzi¢ka analiza je u nastavnim

kurikulumima bila zastupljena isklju¢ivo uz bazicne muzicko teorijske discipline, kao

21 U novom akreditacionom procesu, koji je jo§ uvek u toku, dvogodisnji predmet Pravci i metode muzicke

teorije i analize prerastao je u ¢etvorogodi$nji predmet Istorija muzicke teorije, preglednog karaktera.
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harmonska, formalna i kontrapunktska analiza. Uvodenjem novog sistema studija i
formiranjem programa za muzicku teoriju, muzicka analiza je po prvi put u istoriji muzickog
Skolstva u Srbiji postavljena kao znanje o jednoj disciplini (za razliku od znanja o
pojedina¢noj metodi) koja ima svoju istoriju, svoja usmerenja i metode, saglasno njima
profilisane objekte 1 koncepte, te i mogucnosti i ravni *zahvatanja’ u muzicko delo. Ta njena
transformacija u vidljivom polju ima svoj korelat i u iskaznom polju, o kome ¢e biti reci u

zavr$nim odeljcima disertacije.

Muzicka analiza kao objekt analize u diskursima muzikologije i muzicke teorije

U Srbiji je muzicka analiza uglavnom podrazumevana oblast koja je izuzetno retko
bila predmet refleksije uprkos tome S$to je re¢ o aktivnosti (premda ne uvek i o disciplini) koja
zahvata veoma Sirok raspon. Na jednom kraju tog raspona su svojevrsni ,,analitiCki momenti”
zastupljeni prakti¢no od samih pocetaka nauke o muzici u Srbiji do danasnjih dana u napisima
koji nisu primarno analiticki po svom karakteru i u istrazivanjima koja ciljaju na neke druge
kategorije 1 forme znanja o muzici. Na njegovom drugom kraju jeste
visokoprofesionalizovana nau¢no postavljena disciplina koja se kao takva ciljano izgraduje
okvirno od sedme decenije 20. veka.

I na jednom i na drugom kraju naznafenog raspona muzicka analiza egzistira u polju
znanja koje, osim manje ili viSe jasno definisanih diskurzivno konstituisanih objekata,
pozicija, pojmova i strategija iskazivanja, podrazumeva i vidljivo polje u kome se znanje o
muzickoj analizi manifestuje 1 koje se, za uzvrat, artikuliSe na samim diskursima muzicke
analize. Jedan domen tog spolja opcrtala sam u dosada$njem toku ovog poglavlja. Jer, pitanje
o tome na kojim premisama je muzicka analiza zasnovana 1 koje su joj funkcije u razliitim
disciplinarnim kontekstima i razli¢itim tipovima istraZivanja ne moZze se posmatrati izolovano
od procesa u kojem su se ti disciplinarni konteksti 1 tipovi istraZivanja sami nametnuli kao
relevantni, zatim konstituisali na opisane nacine, kao takvi se potom odrzavali i, najzad,
menjali se. S tim u vezi se moze razumeti ¢injenica da se tek u poslednjih nesSto vise od
desetak godina muzicka analiza u jednom temeljnijem smislu pojavljuje kao objekt analize,
iako se jos od Sezdesetih godina 20. veka moze nai¢i na napomene u vezi sa njenom prirodom
i/ili relacijom prema muzi¢kom delu 1/ili funkcijom u muzikoloskom ili muzi¢ko-teorijskom

radu.
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Sveukupni opseg onoga S§to je u srpskoj muzikologiji 1 muzickoj teoriji receno o

muzickoj analizi nije veliki.** U pitanju su uglavnom kratke, Cesto i usputne, napomene
iskazane na sporednim linijama radova koji su usmereni ka nekim drugim temama. Stoga se
ne moze re¢i da je muzicka analiza u muzikoloskom ili muzic¢ko-teorijskom diskursu
postojala kao objekt sistemske i obuhvatne analize. Ta ¢injenica ipak ne zatvara u potpunosti
polje mogucénosti za — makar i1 parcijalna, kako ¢e se u nastavku pokazati — areholoska 1
genealoska citanja.

Sama ¢injenica da se o muzi€koj analizi nema §ta — ili nema mnogo toga — rec¢i ima
svoje fukoovsko znacenje. Ako objekti diskursa postoje pod ,,pozitivnim uslovima jednog
slozenog spleta odnosa” (Fuko, 1998: 50),” onda se i svojevrsno "odsustvo’ muzi¢ke analize
kao objekta analize u diskursima muzikologije i muzicke teorije moze shvatiti kao posledica
jednog podjednako sloZenog spleta odnosa. Njime se precutno postavlja kako mesto i uloga
muzicke analize u muzikoloskom i muzicko-teorijskom radu, tako i shvatanje same muzike i
muzickog dela u njemu. Jer, muzicka analiza je i muzikologiji i muzic¢koj teoriji u Srbiji
okvirno od sedme decenije 20. veka omogucila da reepistemologizuju polje znanja na koje su
pretendovale upravo obuhvataju¢i u svoje okvire i kompetencije muzicka dela, tj. samu
muziku.

Dva su klju¢na perioda u kojima je muzicka analiza u muzikoloskom diskursu postala
objekt o kome se neSto moze i treba re¢i. Najpre, kada je od kraja 1960-ih/pocetka 1970-ih
godina muzikologija od primarno istorijski orijentisanog proucavanja profila li¢nosti
stvaralaca proSirila svoje delovanje ka konkretnim muzi¢kim delima, muzicka analiza joj je
omogucila da se nametne 1 uspostavi kao nauka o jednoj umetnosti o kojoj se mogu steci i
zainteresovanom c¢itaocu preneti objektivna, proveriva i pouzdana znanja. Ona je tako bila
svojevrsna dopuna istorijskim istraZivanjima. Potom, kada je od devete decenije 20. veka
muzikologija eksplicitno istakla svoje interdisciplinarne pretenzije, muzicka analiza joj je,
premda tada zajedno sa istorijom, omogucila da se uspostavi kao interpretativna nauka o
umetnosti. Tako je muzicka analiza, kao drugo od interpretacije, odredena kao jedna od

tacaka na kojima se interpretativni naucni muzikoloSki rad razlikuje od ,istorijske ili

2 Predmet ovog poglavlja nisu metode muzi¢ke analize (mada je nemoguée ne spomenuti ih!), veé¢ funkcije

koje je muzicka analiza imala u razli¢itim disciplinarnim kontekstima, nacini na koje je konceptualizovana,
pojmovi putem kojih je opisivana. 1z tog razloga, u ovom segmentu disertacije nisu spomenuti sloZzeni analiti¢ki
sistemi 1 metode koji su u muzickoj teoriji u Srbiji u poslednjih dvadesetak godina razvijani u okviru
kontrapunktske analize i analize muzickog stila.

3 Videti str. 35 disertacije.
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analiticke deskripcije, ili nekog sasvim slobodno vanmuzic¢ki opredeljenog diskursa”
(Becenunouh-Xodwman, 2007: 49).

Tokom sedme i osme decenije, dakle, napomene o muzickoj analizi se javljaju u
kontekstu Sirenja polja znanja na koje su pretendovala istorijski usmerena proucavanja
muzike. Muzicka analiza je bila oznacena kao kljuan element iskoraka od proucavanja
profila li¢nosti stvaralaca u kontinuitetu istorijskog razvoja (Sto je u tadaSnjem dominantno
istorijski orijentisanom proucavanju bilo videno kao zadatak istorije muzike) ka ,,prikazu
dela” koji dopunjuje istorijski orijentisana proucavanja (cf.: Peric¢i¢, [1969]: 5). Tako je
muzicka analiza kao objekt diskursa u muzikoloSkom proucavanju dovedena u ,,podrucje
srodnosti” sa istorijskim bio-bibliografski usmerenim istorijskim proucavanjima, ali kao
razlikotvorni element i kao takva je bila institucionalizovana u obrazovnom procesu, o ¢emu
je u prethodnom poglavlju bilo vise reci.

Muzicka analiza je za tadasnju muzikologiju pre svega predstavljala nacin da se jedno
muzi¢ko delo upozna i da se potom to znanje, kao znanje same muzike, prenese
zainteresovanom c¢itaocu. O takvoj funkciji muzicke analize u pomenutom iskoraku svedoci
jedna kratka napomena data u predgovoru Peri¢i¢eve monografije o Josifu Marinkovicu:
budu¢i da veliki deo opusa ovog autora nije putem Stampanih izdanja u tom trenutku bio
dostupan javnosti, autor monografije je ,,smatrao za umesno da analize kompozicija budu
opSirnije 1 propracene $to ve¢im brojem notnih primera” (cf.: I[lepuuuh, 1967: 1). Koncept
,»opSirnije” analize je kvantitativnog karaktera: muzicka analiza, prema ovom shvatanju, moze
pruziti viSe razli€itih opsega poznavanja jednog muzickog dela.

Citalac kome su muzi¢ke analize bile upucene nije mogao biti bilo ko, veé samo onaj
ko ima odredene muzicke kompetencije. Na to ukazuje i obrazloZenje pruZeno u uvodu knjige
Muzicki stvaraoci Vlastimira Perici¢a ([1969]): buduéi da je ova knjiga, zamiSljena kao
koncertni vodi¢, imala za cilj da ,pruzi informacije” kako ljubitelju muzike, tako i
profesionalnim muzicarima, komentar predstavljenih dela je dat ,,negde na sredini izmedu
popularnog prikaza i stru¢no-tehnicke analize”, pri ¢emu ,,[n]ije bilo moguéno izbeci
upotrebu stru¢nih termina” (Peri¢i¢, [1969]: 6).>* To govori o zasnivanju muzicke analize kao

visoko profesionalizovane discipline razumljive relativno uskom krugu poznavalaca.

234 . .. . . wi - . . . . . . . ey
Zanimljivo je da muzikoloski sudovi o ovoj publikaciji umnogome prevazilaze njenu intendiranu ’analiti¢ku

vrednost’. Stana Puri¢-Klajn je knjigu Muzicki stvaraoci nazvala analiti¢kom studijom (cf.: Bypuh-Kumajx, 1971:
158), dok Marija Masnikosa smatra da je ova publikacija ,,skromno i nepretenciozno” nazvana koncertnim
vodi¢em (cf.: Macuukoca, 1997: 37).
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Naznaka mogucnosti da znanje do kojeg se dolazi analitickim procesom zavisi i od
nacina sluSanja muzickog dela te da muzicka analiza moze da ukaze i na nacine slusanja dela i
da uti¢e na to kako ¢e citalac analize potom cuti isto delo, data je u jednom, takoreci
usputnom, komentaru u knjizi Stvaralacki put Sanojla Rajici¢a Vlastimira Peri¢i¢a (1971).
Peri¢i¢, naime, diferencira dva tipa muziCke analize: analizu baziranu na tome kako se
odredeni muzicki segment ¢uje i ,,teorijsku analizu” koja se odnosi na ’¢isto teorijska’ reSenja
za odredeni fragment (cf.: Peri¢i¢, 1971: 114). Zakljucke proistekle iz dve naznacCene vrste
analize PeriCi¢ ne postavlja u hijerarhijski odnos i ne razraduje teorijski diferencijaciju koju
postavlja. Ali ona je veoma vaZzna, jer su razliCiti nacini slusanja, opazanja i dozivljavanja cak
i *Cisto strukturnih’ karakteristika zvu¢nog supstrata muzike u smislu u kom ih je obrazlozio
Karl Dalhaus (cf.: Dahlhaus, 1991: 6) ugradeni u analiticki proces.”” To je, kako ¢e nesto
kasnije biti viSe reci, bio 1 predmet jednog opseznog istrazivanja poniklog u okviru harmonske
teorije. Premda u Peri¢iCevom radu nisu razradeni, koncepti ,.teorijske analize” i analize
onoga kako se neko muzicko delo ili neki njegov segment ¢uje veoma su vazni, jer upuéuju na
jednu od neminovnih i neintencionalnih ’tacaka ulaska’ interpretacije u analiticki postupak, o
¢emu je ve¢ bilo reci.

Odnos izmedu muzicke analize 1 interpretacije bi¢e preokupacija naredne generacije
muzikologa u Srbiji. I upravo, u procesu zasnivanja modela interdisciplinarne interpretacije i
kompetencije muzikologije (cf.: Becenmunosuh-Xodman, 2007: 49) pitanja o muzickoj analizi
su u muzikoloskom kontekstu postavljena ciljano i na temeljniji na¢in. Cinjenica da je
muzicka analiza bila posebno apostrofirana upravo u tom procesu ne treba da €udi, jer se 1
’globalna’ muzikoloSka istorija poslednjih decenija 20. 1 pocetka 21. veka u znatnoj meri
prelamala 1 ponovno izgradivala upravo na pitanjima epistemoloSkih 1 metodoloskih
pretpostavki muzicke analize. Medutim, ako u ’globalnoj’ perspektivi u intelektualnom, ali ni
u kom slucaju ne i1 u institucionalnom smislu, 1 nije bilo toliko bitno da li je muzikologija
apsorbovala analizu ili je analiza apsorbovala muzikologiju (cf.: Cook i Everist, 2001: xii), u
nauci o muzici u Srbiji je taj odnos veoma jasno i oStro diferenciran, 1 to u korist
muzikologije.

U okviru danasnjeg modela interdisciplinarne interpretacije 1 kompetencije

muzikologije, muzicka analiza je postavljena na nain koji donekle korespondira sa

23 . . . v . ve . v . v . . v . ey .

> Moglo bi se, ¢ak, reé¢i da su razli¢iti na¢ini slusanja muzi¢kog dela prisutni u muzi¢koj analizi dak i ako se ta
analiza radi isklju¢ivo na osnovu partiture, bez zvu¢nog snimka. Jer, ’ozvucavanje’ partiture u unutraSnjem sluhu
analitiCara je, ¢ini se, neizbezni element ’Citanja’ same partiture.
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postavkom kojom je tokom Sezdesetih godina 20. veka utemeljena analiticka orijentacija u
srpskoj muzikologiji, ali se od nje u mnogo ¢emu sustinski razlikuje. Ona se posmatra kao
»izvor konkretnog ¢injeni¢nog, dokaznog materijala, kao pokazatelja toga da se predmet o
kojem se raspravlja poznaje, da se na osnovu analize prepoznaje, te da se ne moze pomesati sa
nekim drugim predmetom”; odnosno, razume se kao aktivnost i disciplina koja u svom
,osnovnom” vidu ,,ne racuna sa tim da do elementarnog ¢injeni¢nog materijala treba da dode
putevima interpretacije”, jer je interpretacija u kompetencijama muzikoloSkog rada (cf.:
Becemmuosuh-Xogpman, 2007: 37).2° Razlikovanje svojevrsne ,,strukturalne ’apstrakcije’”
muzickog dela od njegovog ,,predstavljackog sloja [...] od onog §to se upravo u tom
predstavljackom neposredno prepoznaje kao sadrzina, ’radnja’ ili ’pri¢a’ dela, a §to — kao
ishodiste moguéih problemskih i znacenjskih momenata — omogucuje i podsti¢e razmatranje
iz ugla razli¢itih disciplina” (BecenunoBuh-Xodman, 2009: 69), u metodoloskom smislu se
transponuje na distinkciju izmedu ,,’¢iste’ muzicke analize” i interdisciplinarnog pristupa, koji
je ,,umnogome srodan pojmu interpretacije” (BecenmunoBuh-Xodman, 2009: 74, 69). Jasno
zanrovsko diferenciranje ,struéne muzicke analize od muzikoloske interpretacije”
(BecenunoBuh-Xodman, 2007: 32) smatra se uslovom egzistencije kako muzicke analize,
tako i same muzikologije.*”’

Posledi¢no, u modelu interdisciplinarne interpretacije i kompetencije muzicka analiza
je kao objekt analize stavljena u ,,podrucje srodnosti” prema c¢itavom skupu objekata, ali je
priroda relacija koje ona sa tim objektima uspostavlja raznolika. Primarno mesto u tom skupu
ima muzicko delo, shvac¢eno u ’objektnom’ smislu, u svojoj materijalnoj opipljivosti kao delo
u partituri (cf.: Becenunosuh-Xodman, 2007: 8). Muzicka analiza se prema muzickom delu
postavlja u bliski odnos, kao svojevrsna transpozicija te materijalnosti u pisani medij. Prema
istoriji se muzi€ka analiza nalazi u odnosu ekvivalencije, §to predstavlja korenitu promenu u
odnosu na prethodno opisanu razliku za koju se smatralo da je muzicka analiza unela u

istorijski orijentisana istraZivanja. Muzic¢ka analiza 1 istorija podrazumevaju faktografski

% Srodna opsta shema analitickog dokaza i muzikoloske interpretacije bila je osnova za jednu konkretizaciju
datu u: Masnikosa, 2011.

#7 U studiji Divlja analiza: formalisticka, strukturalisticka i poststrukturalisticka razmatranja muzike (Novak,
2004), inace proistekloj iz diplomskog rada radenog na Odseku za muzikologiju Fakulteta muzicke umetnosti u
Beogradu, relacija izmedu analize i interpretacije je postavljena na srodan nacin, ali je funkcionalizovana u
odnosu na pitanja o identitetu dela i identitetu samog analitickog postupka u uporednom ispitivanju
formalistickih, strukturalistickih i poststrukturalistickih razmatranja muzike. Stoga se u ovoj knjizi dosledno
izbegava termin ,,muzicka analiza”, ve¢ se govori o formalistickoj, strukturalistiCkoj i poststrukturalistickoj
analizi muzickog dela.
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pristup muzickom delu te dihotomiju analiticko — istorijsko zamenjuje dihotomija
analiticko/istorijsko — muzicko-teorijsko/muzikolosko, odnosno €injeni¢no — interpretativno.

U skladu sa prethodno recenim, skup koncepata putem kojih se opisuje muzicka
analiza nije kvantitativnog, kako je to u prethodno diskutovanom diskursu o njoj bio slucaj,
ve¢ pre svega funkcionalnog karaktera. Oni se jedan iz drugog izvode putem kriticki
razradene mreze koja je sacinjena od dva podskupa medusobnih suprotnosti: ¢injenica, blisko
Citanje, dokazni materijal, osnova, elementarna analiticka obrada, tehnicka analiza, s jedne, t;.
interpretacija, kontekstualizacija, interpretativna nadgradnja, interdisciplinarno tumacenje, s
druge strane.

Opisani odnosi izmedu objekata i pojmova jasno ukazuju na ,taCke razlamanja”
diskutovanog diskursa (cf.: ®@yko, 1998: 71) kao manifestacije teorijskih strategija putem
kojih je u njemu opisan objekt ,,muzicka analiza”: na tacke nespojivosti izmedu tih objekata i
pojmova, kao 1 na polje njthovog medusobnog preklapanja, Sto za posledicu ima postavljanje
teorijskog sistema za zanrovsko razlikovanje muzicke analize i muzikoloSkog rada (cf.:
Becenmosuh-Xodman, 2007: 32-41). Ti odnosi upucuju i na svojevrsnu ,.ekonomiju
diskurzivne Kkonstelacije” (®yko, 1998: 71-72) kojoj ovaj diskurs pripada: model
interdisciplinarne interpretacije 1 kompetencije muzikologije namece se kao formalni sistem u
odnosu na koji se svi ostali diskursi nauke o muzici u Srbiji mogu klasifikovati i opisati.

U jednom konkretnom oprimerenju interdisciplinarnosti muzikologije u susretu sa
kognitivistickim, kulturoloskim i priholoskim pristupima muzici i umetnosti, muzic¢ka analiza
je postavljena ,,ne kao nauc¢no orude”, ve¢ kao pragmati¢na, ’eklekticna’ selekcija sredstava 1
metoda koje analitiCaru ,,omogucavaju da istakne specificne elemente dela”. U ,,svojevrsnom
opovrgavanju ’apsolutne i bezuslovne muzicke teorije’, zapravo svake teorije koja bi da se
nametne kao dogma”, analizi je ovde data funkcija da ,,podupire i podrzava individualan
muzikoloski rad”. Takva muzicka analiza ,,se ’stvara’ zajedno sa muzikom na koju se odnosi”
te ona ,,samim tim, i sama jeste, ili postaje, odredeni vid muzickog misljenja” (Popovié
Mladenovi¢, 2009: 137).

Muzicka analiza, tako, postaje pluralan objekt: posmatra se kao skup sredstava koji u
muzikoloskom istraZzivanju moze biti zastupljen svojim razli¢itim elementima, a da se pri tom
ne dovede u pitanje njena funkcija potpore i podrske tom istraZivanju. Stoga, premda nije
eksplicitno naveden, prethodno diskutovani pojmovni aparat funkcionalnog karaktera i ovde
ima svoje vaZenje. To zna¢i da izmedu postavljenog teorijskog sistema i diskutovanog
konkretnog oprimerenja postoji, makar i sasvim kratkotrajno, ,,podru¢je pamcenja” (Pyxko,
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1998: 63): ono S§to se vise ne mora raspravljati jeste odnos izmedu pojmova koji ulaze u opseg
muzicko-analiticke ¢injenice, s jedne, i muzikoloske interpretacije, s druge strane. Tom skupu
se pridruzuje jo$ jedna pojmovna dimenzija koja bi se mogla nazvati kritickom. Jer ,,selekcija
sredstava” o kojoj se ovde govori podrazumeva refleksiju o kriterijumu selekcije i svrsi
nacinjenog izbora u odnosu na samo istrazivanje. Razli¢iti elementi dela ne mogu biti
dostupni svakom analitickom metodu, a razli¢ite analiticke metode ne moraju biti podjednako
relevantne ¢ak i onda ako pretenduju na iste elemente dela. Kao takva, muzicka analiza i u
ovakvoj postavci u jednom posebno bliskom, ¢ak i1 poistove¢enom, odnosu ulazi u ,,podrucje
srodnosti” sa samim muzickim misljenjem kao objektom muzikoloskog diskursa. Stoga
koncept ,,analiticke strogosti”” ima svoje ,,podru¢je vazenja” (®yko, 1998: 64) samo u meri u
kojoj se sa ,konkretnom muzikom neprestano uodnoSava, iz nje proizlazi i sa njom se
saobrazava i vaja” (Popovi¢-Mladenovi¢, 2009: 448).

Diskursi o muzic¢koj analizi iz vizure muzicke teorije pojavljuju se okvirno u isto
vreme kada se u muzicka analiza u muzikologiji pojavila kao objekt o kome se moze i treba
nesto rec¢i. U najopstijem smislu, moze se reci da je analiza muzickoj teoriji okvirno od sedme
decenije 20. veka omogudila da svoje stru¢no-prakticne sadrzaje i ciljeve distancira od
apstraktnih teorijskih uopstavanja i priblizi ih umetnickom idealu. Drugim recima, i njoj je,
kao 1 muzikologiji, omogucila da svoje polje delovanja veze za muzi¢ko delo, tj. da se
nametne kao teorija jedne umetnosti, teorija koja — budu¢i da moze da progovori o ’stvarnoj’
kompozitorskoj praksi — za tu praksu i za celokupnu muzi¢ku struku jeste viSestruko
relevantna. Okvirno od sredine prve decenije 20. veka, muzicka teorija uz pomo¢ analize (ali 1
istorije, kako je u prethodnom segmentu disertacije objasnjeno) iz domena struke, u kome
svako ko se bavi muzikom ima svoje potrebe 1 ciljeve, profiliSe sopstveni teorijski interes i
nau¢no ga utemeljuje. Mesto analize u tom procesu jo$ uvek nije eksplicitno diskutovano, ali
ona jeste njegov integralni Cinilac.

Ne moze se re¢i da je muzicka analiza bila objekt sistemske analize u polju muzicke
teorije, kako je ve¢ receno. Saglasno neautorefleksivnom karakteru muzicke teorije, 1 sama
muzicka analiza je bila podrazumevana aktivnost. ZapaZanja o prirodi, funkciji 1 statusu
muzicke analize u muzic¢ko-teorijskom radu po pravilu su se pojavljivala u distinktivnim
trenucima utemeljenja ili transformacije pojedinacnih disciplina ili transformacije objekata na
koje su one pretendovale. Analizi je posebna paznja bila posvecena u okviru nauke o formi i

nauke o harmoniji.
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Okolnost da se o analizi mozZe 1 treba nesSto reci bila je vezana za tri karakteristi¢na
odredenja same muzicke forme kao njenog objekta. U udzbeniku Nauka o muzickim oblicima
Vlastimira Peri¢i¢a i Dusana Skovrana (1961) oblikom muzi¢kog dela nazvan je ,,unutrasnji
sklop” dela, ,,spoj njegovih delova u jedinstvenu celinu”, tj. ,,vid 1 na¢in na koji umetnik-
stvaralac iznosi 1 razraduje odredenu ideju” (Peri¢i¢ 1 Skovran, 1961: 7). Saglasno tome,
analiza je opisana kao ,,raS¢lanjavanje oblika na sastavne delove”, pri ¢emu se vodi racuna o
»sadrzaju tih delova, kao i o njihovim odnosima medusobno i prema celini” (Perici¢ i
Skovran, 1961: 10). Premda je postavljena teza o tome da se oblik muzickog dela sluSaocu
,ukazuje [...] u vidu razvojnog p r o ¢ e s a koji vodi sintezi raznorodnih elemenata” (Peri¢i¢ 1
Skovran, 1961: 10), ona ni u teorijskom, ni u analitickom delu udzbenika nije razradena.

U meri u kojoj je transpozicija metodoloskih i saznajnih osnova klasi¢ne filologije
odredila predmet nauke o muzici u 19. veku, u toj isto] meri je odredila 1 objekt analize u
ovom slucaju, kao i ,,polje sudelovanja” (dyko, 1998: 63) u kome je sama formalna analiza
sagledana: muzic¢ka dela su uporedena sa knjizevnim delima te su i ,,elementarni sastavni
delovi oblika” izjednaceni sa elementima sintakse i poetske metrike, a ,,ve¢i formalni tipovi”
sa analitickim objektima teorije knjiZevnosti (cf.: Peri¢i¢ 1 Skovran, 1961: 10). Tako je
formalna analiza razloZzena na dva objekta, jedan koji se tiCe elemenata muzicke forme, i
drugi koji se odnosi na tipove muzicke forme, ¢ime je stavljena u ,,polje srodnosti” sa
objektom jedne sasvim druge discipline. Saglasno tome, formalna analiza je opisana putem
dva razli¢ita smera u kojima se moze odvijati: od opSteg ka pojedinacnom, i obrnuto. Ta dva
smera formalne analize odgovaraju dvema razli¢itim situacijama u kojima se sprovodi
formalna analiza: iz notnog teksta, s jedne, odnosno tokom slusanja muzic¢kog dela, s druge
strane. Ve¢ sama mogucénost da se muzicko delo analizira iz dve situacije — ili, kako ¢e to u
jednom poznijem napisu biti formulisano, iz dve ,,stajne tacke” (Popovi¢, 1998: 62) — ukazuje
na muzicko-analiticko znanje kao diskurzivno znanje, jer poc¢iva na razli¢itim nacinima
’ophodenja’ prema muzickom delu i na razli¢ite nacine postavlja subjekt analize: u prvom
slucaju njegovo prisustvo je minimizovano, dok mu je u drugom data aktivna uloga. Ipak, o
pitanju da li su nacini sluSanja univerzalni ili partikularni te na koji na€in se oni ’probijaju’
kroz analiticki postupak u tom trenutku nije bilo moguée misliti. To, drugim rec¢ima, nije bilo
,u istini” (Fuko, 2007: 26) muzicko-analitickog diskursa.

Funkcija formalne analize nije posebno diskutovana, ali o njoj se moZe suditi na
osnovu nacina na koji je odreden opseg nauke o muzickim oblicima. Kao ,ras¢lanjavanje

oblika na sastavne delove” formalna analiza se moZe iscrpsti "u samoj sebi’. Ali ona se moze
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staviti u funkciju ¢itavog niza — u prethodnom segmentu disertacije ve¢ naznacenih — drugih
zadataka nauke o muzi¢kim oblicima: klasifikacije muzickih dela prema tipovima oblika,
proucavanja estetskih zakonitosti u konstrukciji oblika kao i uloge koju u tome imaju razlicite
komponente, izucavanja istorijskog razvitka oblika, obezbedivanja primera i uzora za sticanje
kompozicione tehnike te i pomo¢i izvodacima u ,,ostvarivanju muzikalne i stilski korektne
interpretacije” (Skovran i Peri€i¢, 1991: 11).

U potonjim izdanjima pomenutog udzbenika opis formalne analize se nije menjao.
Transformisalo se, medutim, odredenje njenog objekta, Sto je uslovilo 1 Sirenje pojmovne
aparature kojom je muzic¢ka analiza opisivana. Naime, u Sestom izdanju iste knjige (1986)*
autori su diskusiju o muzickoj formi utemeljili u pristupu muzici kao procesu koji se odvija u
vremenu (cf.: Skovran i Peri¢i¢, 1991: 7). Saglasno tome, definicija muzickog oblika kao
’sklopa delova muzickog dela u jedinstvenu celinu’ je odbacena i zamenjena odredenjem
muzickog oblika kao vremenske strukture muzickog dela u kojoj ucestvuju ,,tesno medusobno
povezane i uzajamno isprepletene, razli¢ite komponente muzickog izraza” kao §to su ritam,
melodija, harmonija, dinamika, agogika, tonski kolorit i druge (Skovran i Perici¢, 1991: 7).
Muzicki oblik kao vremenska struktura se ne gradi ’sklapanjem delova’ ve¢ medusobnim
uodnosavanjem sukcesivnih faza (odseka) muzickog toka, koje se ,,u isti mah [...] dovode u
medusobni odnos i povezuju u celinu” (Skovran i Peri¢i¢, 1991: 7). Zamisao o procesualnom
karakteru muzike i koncept ,,vremenske strukture muzic¢kog dela” Skovran i Peri¢i¢ su kao
,utemeljeno rasudivanje” (dyko, 1998: 62) preuzeli iz estetike muzike Zofije Lise (Zofia
Lissa) 1 koncepta muzicke forme kao procesa, razradenog u teorijskoj misli Borisa Asafjeva
ukazavisi pri tom na ,,polje prisutnosti” i ,,podrucje pamcenja” (®yko, 1998: 62, 63 )u kome
su u tom trenutku delovali.*”

Na samom kraju 20. veka Berislav Popovi¢ u knjizi Muzicka forma ili smisao u muzici
navodi da se ,moZe rec¢i [kurziv dodala I. I.] da je forma organizacija muzickog dela”
(Popovi¢, 1998: 18). Zanimljivo je uociti promenu u na¢inu obrazovanja pojma ,,muzicka
forma”. Popovi¢ izbegava preskripciju 1 definiciju, ve¢ formu kao objekt analize predstavlja

opisno, izvode¢i njene odlike iz teze o ,,elementima stalnosti (konstantama)” koji muzickim

delima obezbeduju razgovetnost i koji ,,upravo, [..] jesu muzi¢ka forma u najdubljem i

% Autori su o promenama koje su Zeleli da izvr$e u sadrzaju udzbenika diskutovali jo§ sredinom sedamdesetih
godina, pred sam kraj Zivota DuSana Skovrana (1923-1975). Ipak, njihova namera je realizovana tek u Sestom
izdanju publikacije. U disertaciji sam koristila sedmo, nepromenjeno izdanje udzbenika Nauka o muzickim
oblicima iz 1991. godine.
29 Upravo se studije Zofije Lise (Zofia Lissa) i Borisa Asafjeva nalaze u prosirenom spisku literature u $estom
izdanju knjige Nauka o muzickim oblicima (1986).
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sveobuhvatnom znacenju njenog pojma” (Popovi¢, 1998: 18). Naznacene razlike u odredenju
forme kao objekta formalne analize nisu bez znacaja, jer one jasno ukazuju na to da taj objekt
1 pojmovi putem kojih se on moze opisati ne postoje negde izvan, nezavisno od diskursa ¢iji je
on sastavni deo, ve¢ da se objekt ,,muzicka forma” upravo stvara u samom diskursu putem
odredenih tipova iskaza i nacina njihovog uodnosavanja.

Popovi¢ ne odbacuje zadatke vezane za klasifikaciju tipova forme i njihov istorijski
razvoj (cf.: Popovi¢, 1998: 364-468), ali za prvenstveni zadatak postavlja ,razumevanje”
forme, kako je ve¢ receno. Stoga analiza predstavlja prvi korak u tom procesu, jer ona
omogucuje izdvajanje formalnih elemenata odredenog nivoa. Za njom sledi istrazivanje koje
se odnosi na njihovo povezivanje (cf.: Popovi¢, 1998: 19). Ali ta dva koraka se medusobno
,skladno dopunjuju” jer, prema Popovicu, ,,temeljni princip izgradnje muzicke forme glasi:
ono §to se na jednom nivou javlja kao konstrukcija, na slede¢em viSem nivou funkcionise kao
jedinica” (Popovi¢, 1998: 231).

Dva smera analize formalnih znacenja, donekle ekvivalentna Skovranovoj i
Peri¢i¢evoj postavei, dobijaju status metodoloskog principa. Analiza po fazama (ili
kumulativna analiza), s jedne, 1 uobicajena, standardna ili, ,,jo§ tac¢nije” Skolska analiza koja
se kre¢e suprotnim putem i podrazumeva rasclanjavanje celina na vece odseke, a tek zatim na
manje i najmanje, s druge strane, odgovaraju dvema pozicijama (,,stajnim tackama”)
analitiara: analitiCaru kao slusaocu 1 analitiCaru kao posmatracu (cf.: Popovi¢, 1998: 56-64).
Jedno delo se moze analizirati bilo iz jedne, bilo iz druge pozicije, ali se i jedan i drugi
analiti¢ki proces odvijaju u imaginarnim dimenzijama posebnog vremena i posebnog prostora
u kome delo egzistira. Autorov stav da ,,[t]ek jedinstveno prostor-vreme predstavlja realnu
kategoriju” (Popovi¢, 1998: 63) govori o tome da se tek u tackama susreta dve vrste analize
formalnih znacenja moze sagledati dinamicka zavisnost (cf.: Popovi¢, 1998: 15) u kojoj se
nalaze delovi jednog muzickog toka. Taj susret, zapravo, naznacava ulazak analitiCara u
hermeneuticki krug, ¢ime sama muzicka analiza postaje i jedna vrsta hermeneutike.

Nastanak elektronske publikacije Muzicka analiza I (Zatkalik, Medi¢, Vlaji¢: 2003),
prve i jedine u srpskoj nauci o muzici koja je za svoj predmet postavila muzic¢ku analizu, bio
je motivisan prazninom koja je u tom trenutku postojala u muzicko-teorijskoj oblasti u Srbiji,
kada takve literature nije bilo ,,dovoljno ni u tradicionalnoj Stampanoj formi”.”* Premda je u

naslovu te publikacije obe¢ana muzicka analiza, ona je zapravo koncipirana kao prolegomena

0 Ta okolnost je odredila udzbenicki karakter ovog izdanja te tako i preskriptivan opis alatki koje analiti¢ar
koristi i cilja koji analiti¢ki proces podrazumeva.
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za formalnu analizu, a tek u minimalnom stepenu kao odgovor na pitanje Sta ’sama analiza’
jeste (Zatkalik, Medi¢, Vlaji¢: 2003). U uvodu izdanja autori su ve¢ u prvoj recenici sami
’rasCarali’ ekskluzivitet svog projekta i skrenuli ¢itaoevu paznju ,,na jednu okolnost, mozda i
razocaravajucu” da ono §to sledi ,,jo$ nije prava muzicka analiza”. U uverenju da bi muzicka
analiza — kao ,,najjednostavnije receno, [...] rastavljanje celine [...] na sastavne delove” uvek
morala ,,imati u vidu celu kompoziciju” i sveobuhvatno sagledati integralna dela, autori su
definisali sadrzaj kompakt diska kao ,,Sta moramo prethodno znati, odnosno koja to znanja,
koje analiticke alatke moramo posedovati pre nego Sto pristupimo analizi jednog muzickog
dela”. Iako su navedeni opisi znatnim delom odredeni pre svega instruktivnom namenom
ovog izdanja, o njima bi se moglo diskutovati i pitanje je da li bi ih i sami autori na taj nacin
formulisali 1 danas. Ali, iz vizure ovog istrazivanja, vazna je jedna jednostavna ¢injenica: ova
publikacija ipak jeste rekla — sigurno ne sve ali svakako dosta toga — o tome §ta je muzicka
analiza u tom trenutku podrazumevala u nauci o muzici u Srbiji i, preciznije, kako je nastala
pod okriljem Formenlehre, §to jeste 1 njena "globalna’ istorija.

Kao sto se u muzikologiji muzicka analiza pojavila kao objekt o kome se nesto moze i
treba re¢i u jednom specificnom periodu Sirenja polja znanja istorijski usmerenih proucavanja,
tako je 1 harmonska analiza u fokus nauke o harmoniji usla na samom prelomu Seste i sedme
decenije u periodu u kome se fokus nauke o harmoniji polako premestao sa apstraktnih
pravila o izgradnji akorada na izu€avanje istorijsko-stilskih aspekata harmonskog jezika, kako
je u prethodnom odeljku objasnjeno. Cilj harmonske analize isprva je bio viden u tome ,,da se
uoce 1 objasne harmonske pojave i zbivanja, kako sami za sebe, tako jo§ viSe — sa glediSta
njihove aktivne prisutnosti i razli¢ite uloge u umetnickoj celini muzickog dela” (Despi¢, 1970:
2). Kao takva, harmonska analiza je bila u bliskoj vezi sa izuCavanjem grade i estetike
muzickog oblika, kao 1 sa stilskom analizom kako individualnog stila stvaraoca tako 1 stila
epohe.*"!

Harmonska analiza je u Despi¢evom udzbeniku istog imena (1970) postavljena kao
svojevrsna dopuna i nadgradnja ,,Skolske” nauke o harmoniji (cf.: Despi¢, 1970: VII). O tome

koliko je ona na samom pocetku sedamdesetih godina 20. veka bila nova oblast govori i na¢in

! Ovakvo odredenje harmonske analize bilo je Sire od analize ,Jharmonskih pojava i problema u majstorskim
delima muzicke literature”, kako je ona definisana u Taj¢evicevom udzbeniku iz harmonije (cf.: Tajuesuh, 1971:
7). Prema Tajcevicu, funkcija harmonske analize bila je da istrazi ,,ulogu akorada u izgradnji kompozicionih
oblika” (cf.: TajueBuh, 1971: 7). Vlastimir Peri¢i¢ ne navodi eksplicitno da je harmonska analiza integralni deo
nauke o harmoniji, ali i on isti¢e ulogu akorada u muzi¢kom delu i tu ulogu vezuje ne samo za pojedinacne
kompozicije veé, poput Despica, takode i za granice stilskih razdoblja i stvaralastvo pojedina¢nih kompozitora
(cf.: Peri€i¢, 1972c¢: 3).
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na koji je Dejan Despi¢ opisao sadrzaj svog udzbenika: istakao je da su u njemu postavljene
teorijske osnove za analitiCki pristup harmoniji koji se ,,nuzno donekle razlikuje od onog
aktivnog, ’stvaralackog’, kakvim se bave normalni [kurziv dodala I. I.] udZzbenici harmonije
(Despi¢, 1970: V). Analiticki pristup harmoniji je u ovom periodu stoga bio odreden kao
prvenstveno posmatrackog karaktera: tehnika analize podrazumeva posmatranje ,,ve¢ datog
notnog teksta, a ne samostalno gradenje novog” (cf.: Despi¢, 1970: VI). Ako se ima u vidu da
je ovaj opis dat u okviru discipline u kojoj je fokus tada bio na izradi harmonskih zadataka, ne
cudi to Sto je kao suprotnost analizi postavljeno stvaranje. Istovremeno, ma koliko izbor reci
posmatranje bio neobian za opis aktivnosti kakva je analiza, on sasvim jasno upucuje na
objektivnost samog analitiCkog postupka nasuprot subjektivnosti stvaralackog ¢ina.

Na to nedvosmisleno upucuje nacin na koji se u nauci o harmoniji govori o odnosu
izmedu ,,teorijske analize” i onoga §to se Cuje. Dejan Despi¢ navodi da ,,predstave slusaoca o
tonalitetu, zahvaljujuéi upravo dejstvu psiholoskih ¢inilaca — pretpostavki i asocijacija razne
vrste — u pojedinim okolnostima mogu da budu i drugacije od realnog [kurziv dodala 1. 1.]
stanja, a naroCito da prethode objektivnom ispoljavanju tonaliteta, bilo da se potom u njemu
potvrde ili pokazu kao zablude”. Ipak, sumnja u smislenost i opravdanost same te distinkcije
postoji, jer ,,psiholoski aspekt tonaliteta i dolazi do izrazaja tek u stalnom uporedivanju toga
Sto odredeni tok muzike realno pokazuje i onoga Sto se prilikom njegovog slusanja — u
tonalnom smislu — opaza 1 dozivljava” (Despi¢, 1981: 6). Dok bi analiza onoga kako se neki
muzicki odlomak ¢uje i dozivljava imala prvenstvo ,,po znacaju”, ,teorijska analiza” ima
primat ,,po redosledu stvari”. Medutim, i to §to se kao ,,objektivno ispoljavanje tonaliteta”
realno pokazuje, postoji, prema Despicu, ,,u sticaju Cinilaca kojima se on [tonalitet], prema
prikazanoj teoriji toga sistema, iskazuje, nezavisno od prisustva sluSaoca i1 njegovih opazanja”
(Despi¢, 1981: 6). Ovom napomenom Despi¢ zapravo upucuje na interpretativni karakter i
same ,,teorijske analize”: ona je interpretativna ne zato Sto neke analiticke ¢injenice naknadno
interpretira iz odredenih naknadno uspostavljenih taaka glediSta, ve¢ zato Sto operiSe u
odredenom teorijskom sistemu iz koga crpi sopstveni pojmovni aparat i nacin gledanja na
objekt analize.

U potonjem trostrukom modelu izu¢avanja harmonije, koji je obuhvatio njen teorijski,
stilsko-istorijski 1 prakticni aspekt, harmonska analiza nije postavljena kao opozicija
stvaralaCkom pristupu, ve¢ kao njemu komplementaran Ccinilac prakticnog ovladavanja
pojavama 1 problemima harmonije (cf.: Despi¢, 2007: 5-7). U ovom modelu harmonska

analiza je dobila 1 jednu funkciju koja, premda prikazana kao da ne predstavlja dominantnu
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linijju samog analitiCkog postupka, zapravo postaje veoma prominentna i dalekosezno
znaCajna. U pitanju je svojevrsna ,,dvostruka hermeneutika” harmonske analize koja se
posebno provokativno manifestuje u Despi¢evom diskursu: ,,pristup harmoniji kao tumacenju
verbalnog teksta u vokalnoj muzici i autorovo shvatanje harmonske analize kao hermeneutike
(harmonskog) jezika razmatranih kompozicija” (Stefanovi¢, 2012: 2; videti i: Pavli¢i¢, 2012).
U toj tacki — okupiranosti pitanjem kako funkcioniSe muzicki jezik u muzickom delu i
shvatanja analize kao sredstva da se to funkcionisanje razume — susrele su se koncepcije
formalne i harmonske analize.

U odnosu na opisana shvatanja i postavke muzicke analize, u okviru diskutovanih
dispozitiva muzicke teorije i nauke o muzici u Srbiji kao polja moéi/znanja, u poslednjem

odeljku disertacije paznju ¢u usmeriti na iskazno polje samih muzicko-analiti¢kih diskursa.

Muzic¢ka analiza u diskursima muzikologije i muzicke teorije

Postaviti pitanje o nacinima na koje je muzicka analiza praktikovana u nauci o muzici
u Srbiji znaci, kako sam ranije ve¢ istakla, stupiti u jedan takoreéi potpuno otvoren, obiman i
slozen prostor. Iz tog obilja oprimerenja i primena muzicke analize u ovom segmentu
disertacije ¢u putem nekoliko karakteristi¢nih studija slucaja postaviti okvir za razumevanje
diskontinuiteta izmedu onoga Sto ¢ini savremenost muzic¢ke analize u nauci o muzici u Srbiji,
s jedne, 1 proSlosti od koje se ona razlikuje, s druge strane; drugim re¢ima, za razumevanje
nacina na koje je muzicka analiza bila (i jeste) deo procesa o kojima sam pisala u prethodnim
segmentima ovog poglavlja disertacije.**

U analizi ¢u stoga pokazati kako se, saglasno prethodno opisanom koraku od
neautorefleksivnog, neistorijskog i1 sistemskog diskursa muzicke teorije ka autorefleksivnom,
istorijski osveS¢enom 1 problemski profilisanom tipu iskaza, srodna promena uocava 1 u polju
muzicke analize: svojevrsna arhitektura muzic¢ko-analiti¢kog teksta 1 pojmovna aparatura su

kljuéni nosioci te promene. U pitanju je korak od muzic¢ke analize kao aktivnosti koja se

2 Izborom tekstova za analizu rukovodila je, gde god je to bilo izvodljivo, moguénost komparativnog pristupa
analizama jednog muziCkog dela ili jednog autorskog opusa, dakle, analizama koje su nastale u razli¢itim
periodima konstituisanja nauke o muzici kao polja moci/znanja i u razliCitim periodima konstituisanja
dispozitiva muzicke teorije. Takav kriterijum naizgled protivureci temeljnim premisama diskurzivne analize, jer
pociva na kategorijama dela i autorskog lika, dakle, upravo na kategorijama koje je Fuko kontinuirano morao da
suspenduje da bi pokazao kako diskurzivne prakse funkcioniSu. Medutim, ove kategorije reaktiviram na
operativnoj ravni: buduci da ,,odredene osobe zaista ucestvuju u odnosima moci”’, nemoguce je izbeci vlastita
imena. Ja ih, ipak, ne tretiram na individualizovan nacin, ve¢ ih posmatram kao reprezente diskurzivno
konstituisanih pozicija s kojih je u odredenom istorijskom trenutku o i ¥ muzickoj analizi bilo moguée nesto reci
upravo na nacin na koji su to oni ucinili.
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podrazumeva, za koju se ’zna’ Sta obuhvata kako bi ispunila svoje funkcije u razli¢itim
disciplinarnim kontekstima, ka analizi koja se sprovodi sa sve$¢u o njenim sopstvenim
moguénostima i ograni¢enjima kako prema delu koje je objekt analize, tako i s obzirom na
teorijski sistem iz kojeg proisti¢e. U tom koraku ¢ini se da je neminovno barem implicitno
postaviti pitanja Sta konkretan analiticki postupak moze da ucini, koji aspekt ili sloj dela moze
da sagleda, na koji konkretan problem moze da odgovori, kao i zasto je taj problem relevantan
za kompoziciju (ili grupu kompozicija, opus, zanr) o kojoj je rec. A ta pitanja, €ini se, isto
tako neminovno upucuju na problematiku analiticke interpretacije i1 otvaraju put ka
izgradivanju kriticke uloge muzicke analize.

Za tacku oko koje je izgradivano ono §to je podrazumevala proslost muzicke analize u
diskursima muzikologije i muzicke teorije postavi¢u napise Vlastimira Perici¢a, jer on ima
status ,,zaCetnika diskurzivnosti” u muzickoj analizi u Srbiji. U Peri¢i¢evom radu — kako u
njegovom muzikoloskom, tako i u muzicko-teorijskom registru — utemeljen je jedan tip
muzicko-analitickog diskursa, jedan sistem obrazovanja iskaza, opcrtano je polje razlika u
kojem se muzicka analiza kao takva konstituiSe i stvoreni su uslovi za ¢itav skup potonjih
analitickih diskursa koji se razlikuju od njegovog, ali istovremeno i pripadaju onome §to je on
utemeljio (cf.: Foucault, 2000d: 217).** Za paradigmatski primer novog epistemoloskog lika
savremene muzicke analize u Srbiji — tj. primer drugacijeg tipa diskursa, sistema obrazovanja
analiti¢kih iskaza 1 njihovih sukcesija — postavi¢u diskurs Dejana Despica.

U srpskoj muzikologiji postoji saglasnost o zna¢aju Vlastimira Perici¢a za utemeljenje
muzicke analize kao integralnog dela svakog istraZivanja. Kao pisac koji se ,,opredeljuje za
promisljanja 1 objasnjenja, ne za tumacenja”, PeriCi¢ se smatra zaCetnikom analitickog pravca
u srpskoj muzikologiji (Macuukoca, 1997: 45) 1 najzasluZznijim za ovladavanje ,,novim
metodoloskim pristupom istoriografiji”, pristupom koji podrazumeva ,,ravnopravno (ali ne i
dominirajuce) uklju¢enje muzicke analize kao osnovne i nezaobilazne pretpostavke svakog
istoriografskog rada” (Mapunkosuh, 2008: 66).

Periciceve muzicke analize nisu bile detaljnije razmatrane, ali u svim zapaZanjima o
tome Sta ih karakteriSe istice se lucidnost (passim: Mapuh 1 dr., 2000: 5; lecriuh, 2008: 51;
Macnukoca, 1997: 38). Ova odlika Perici¢evog analitickog diskursa, moze se sagledati u

svetlu karakteristicnog spoja dve bitne karakteristike njegovih napisa u celini: naglaSene

24 . . , .. . , . . ey . .. .. . .

? Pri tom, analiza neée biti ’totalna’, tj. neée u svim odabranim analitikim napisima biti podjednako istaknute
sve ravni iskazne analize muzic¢ko-analitickog znanja kao diskurzivnog znanja, jer nije nuzno da se njihove
transformacije na svima njima ispolje u podjednakom stepenu. Iskaznu analizu na takav nacin nije sprovodio ni
sam Fuko.
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objektivnosti izlaganja, s jedne, 1 nemogucnosti potpunog distanciranja od predmeta
istrazivanja, s druge strane.”* Peri¢i¢ev diskurs se, naime, smatra paradigmom objektivnog
depersonalizovanog nau¢nog govora koji je izvor pouzdanih imanentnih znanja o muzi¢kom
delu. Tako je primeceno da u ,,gotovo svim njegovim tekstovima preovladuje objektivni ton
izlaganja” (Macuukoca, 1997: 46), da su oni ,pisani visokoprofesionalno, a ponekad i
naglaseno pozitivisticki objektivno” i da je ,,epitet objektivno s pravom koriséen kada se
tumacila njegova nauc¢na misao” (CrojanoBuh-HoBuumh, 2008: 174, 177). Isti¢e se da
Peri¢i¢eve napise odlikuje ,,precizna misao, [...] sistematian i jasan iskaz, sazet na najbitnije
cak 1 onda kada pruza iscrpne i uvek sigurne podatke” (Mapuh 1 dr., 2000: 5), te da je nacin
njegovog ,,misljenja i strucnog izlaganja — uvek daleko od svake nepotrebne sofistikacije,
mudrovanja i teoretisanja koja su sama sebi svrha, profesionalnog egzibicionizma, pukih
spekulacija koje lako gube vezu s muzi¢kom realnos¢u” (Hdecnuh, 2008: 52). Uocen je
Perici¢ev postupak ,,’skrivanja’ sopstvene licnosti, izbegavanja subjektivnosti” koji je
protumacen kao njegova namera da ¢itaocu omoguci da se ,,slobodno i li¢no” odredi prema
fenomenu o kome je re¢ (Macuukoca, 1997: 46).

Uprkos naglasenoj objektivnosti Peri¢i¢evog diskursa i njegovoj svojevrsnoj
distanciranosti od objekta analize, $to su osobine koje se u komentarima njegovih napisa
smatraju kvalitetom po sebi, dodatna vrednost se u razmatranjima Peri¢i¢evih napisa pridaje
onim segmentima njegovih tekstova u kojima se upravo te osobine prevazilaze ili, reCeno na
drugaciji nacin, u kojima se ocituje nemoguénost samog objektivisticki koncipiranog
diskursa. Tako je primeceno da u Peri¢i¢evim tekstovima ,,ponekad [...] blesne neka sasvim
li¢na, poetska iskra [...] koja se potom brzo izgubi u lavirintu nau¢nog teksta, ali je Citalac
zadugo pamti”, te da ,,postupak ,,’skrivanja’ sopstvene li¢nosti, izbegavanja subjektivnosti [...]
Peri¢i¢u najmanje polazi za rukom u tekstovima o novim delima, u kojima je, zahvaljuju¢i al
fresco tehnici kojom su pisani, saCuvana ona autenticna emocija sa kojom je pisac cuo,
shvatio i ocenio delo” (Macuukoca, 1997: 46).

Nemogucnost istrajavanja na objektivnoj distanci je u komentarima Peri¢i¢evih

tekstova interpretirana kao svojevrsna refleksija njegovog stvaralatkog prosedea, u smislu da

* Uocteno je i da se u Peri¢i¢evim tekstovima manje ili vi$e jasno oéituje i vrednosna komponenta, u smislu da
njegovi napisi ,,uvek otkrivaju i trag njegovog odnosa prema obradenoj materiji” (cf.: CtojanoBuh-Hosuuuh,
2008: 174), da je ,,[s]amim izborom li¢nosti o kojima ¢e pisati PeriCi¢ [...] najceS¢e sugerisao da se one nalaze
pri vrhu (ili ba§ na samom vrhu) njegove vrednosne lestvice”, da je ,,ba$ onda kada je pisao o stvaraocima koje je
smatrao kvalitetnim i vrednim posebne paznje Peri¢i¢ [...] ispisivao najpoetskije muzikoloske analize” kao i da
po ,,jezickoj lepoti neki segmenti ovih tekstova kao da su izmeSteni iz beletristike” (cf.: CrojanoBuh-HoBuumh,
2008: 175, 176).
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ona u sebi krije ,,istu onu vrstu ‘novoromanti¢ne’ emocionalnosti” koja se ¢uje i u Peri¢i¢evim
kompozicijama (Macuukoca, 1997: 39). Ta — po ugledu na Hindemitovo (Paul Hindemith)
delovanje ostvarena — sinteza ,teorijski detaljno objasnjenog ras¢lanjenog sistema, ali i
intuitivnih muzickih otkri¢a” shvacena je kao ideal Peric¢i¢evog rada (cf.: CrojanoBuh-
Hosuuuh, 2008: 177-178). O toj sintezi u stvaralaCkom procesu pisao je i sam Vlastimir
Perici¢: ,,I zar je, najzad, zaista nepremostiv jaz izmedu toka naucne i umetni¢ke misli? Nije li
postavljanje nove nau¢ne hipoteze isto toliko stvar intuicije koliko i racionalnog umovanja i
nema li onaj momenat kada se hipoteza, potvrdena eksperimentom ili posmatranjem, pretvara
u teoriju 1 prirodni zakon, neSto od doZzivljaja velike umetnicke inspiracije?” (Peri¢i¢, 1984:
13).

Kao aktivnost koja je pocivala na empirijskom impulsu da se muzicko delo upozna po
onome $to ono ’stvarno’ jeste, muzicka analiza je u Peri¢i¢evom diskursu nedvosmisleno
pripadala racionalnoj sferi. Opseg repertoara koji je bio objekt analize u Peri¢i¢evim radovima
bio je veoma S$irok i obuhvatao je raspon od rane do savremene muzike. U ovom trenutku
fokusiracu se na njegovim analizama dela iz nacionalne muzicke tradicije. Jer, veza izmedu
uspona muzicke analize u nauci o muzici u Srbiji, s jedne, 1 konstituisanja svojevrsnog kanona
srpske muzicke istorije, s druge strane, veoma je tesna, upravo kakav je bila 1 dok je muzicka
analiza u ’globalnom’ kontekstu sudelovala u izgradnji zapadnoevropskog muzi¢kog kanona.

Razlika izmedu analitickog 1 neanalitickog diskursa konstituisala se u relaciji muzicke
analize prema dva druga tipa diskursa. Na jednoj strani bio je bio-bibliografski diskurs kome
je muzicka analiza u muzikoloSkom istraZivanju sluzila kao dopuna i kao takva bila
institucionalizovana odgovaraju¢im studijskim zahtevima (ali ne i1 posebnim nastavnim
kurikulumom), kako je ve¢ receno. Na drugoj strani, kao stru¢no-tehnicka analiza ona je bila
postavljena kao najudaljenija tacka u odnosu na ,,popularni prikaz” (Peri¢i¢, [1969]: 6), ali
ovaj odnos nije bio potpuno jasno odreden. Sam Peri¢i¢ u uvodu knjige Muzicki stvaraoci u
Srbiji najpre govori o tome da svako njeno poglavlje pocinje biografskom skicom za kojom
slede analize najznacajnijih dela (cf.: Perici¢, [1969]: 5), dok potom naglasava da su
komentari o delima ,svesno dati negde na sredini izmedu popularnog prilaza i stru¢no-
tehniCke analize” (Peri€i¢, [1969]: 6). Da li je analiza dela isto $to i stru¢no-tehnicka analiza
ili u nju spada i poetizovan metaforicki opis na¢ina na koje se muzicko delo cuje i dozivljava?
Ovde nije rec o pukoj jeziCkoj preciznosti, ve¢ o sustinskom pitanju nacina na koje je muzicka
analiza razumevana i praktikovana tokom 1960-ih godina, kada su ova odredenja formulisana.

Jer, u monografiji o Josifu Marinkoviéu Peri€i¢ isti¢e da su analize kompozicija date u
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opSirnijem vidu, ali u toj knjizi tekstovi o pojedinacnim kompozicijama sadrze iste elemente
kao i komentari u dve godine poznijoj publikaciji Muzicki stvaraoci u Srbiji, pri ¢emu sami
segmenti koji su oznaceni kao analiticki po¢ivaju na istovetnom tipu diskurzivnosti.

Naime, i u jednoj i u drugoj publikaciji tekstovi o pojedina¢nim kompozicijama
poseduju trodelnu strukturu koja sadrzi: (1) *biografske’ informacije o delu i njegovom mestu
u opusu kompozitora, (2) identifikaciju formalnog obrasca u kom je kompozicija napisana i
(3) analizu kompozicije od jednog do drugog odseka utvrdene forme. U drugom elementu su
tehnicki karakter muzic¢ke analize i njena svojevrsna ’samodovoljnost’ najizrazeniji, dok je u
treCem stru¢na terminologija prozeta iskazima koji upuéuju na nacine slusanja i dozivljavanja
kompozicije i koji su postali integralni deo same analize.

Poredenje dve PeriCi¢eve analize kompozicije Zadovoljna reka, za meSoviti hor,
soliste 1 klavir (1881) Josifa Marinkovica potkrepice prethodno misljenje. Istovremeno c¢e biti
pokazano na koji nacin je muzicka analiza mogla da ostvari svoju funkciju upoznavanja
muzi¢kog dela u manje ili viSe opSirnom vidu. Analiza ovog ostvarenja pojavila se najpre u
monografiji o Josifu Marinkovi¢u (Ilepuuuh, 1967: 160-164), a potom i u knjizi Muzicki
stvaraoci u Srbiji (Peri€i¢, [1969]: 273). Analiza je ,,u opSirnijem vidu” bila izloZena u prvoj
navedenoj publikaciji, u sklopu namere da se Marinkoviéeva dela, koja nisu bila poznata Siroj
javnosti, priblize Citaocu, kako je ranije reCeno. U drugoj je analiza, budu¢i da je bila
integralni deo koncertnog vodica, bila data uz elemente ,,popularnog prikaza”.

Iako je nastala dve godine posle monografije o Josifu Marinkovicu, poznija
publikacija moZe posluziti kao reper za odredenje toga Sta je podrazumevala ,,analiticka
informacija” namenjena profesionalnom ¢itaocu 1 Sta je u odnosu na tu tacku obuhvatala
,opSirnija analiza”. Uporedni tabelarni prepis medusobno korespodentnih delova dve analize

moze pruZziti uvid u razmeru i sadrzaj te razlike:

Perici¢: [1969], 273.

[eprmanh: 1967, 160-161.

»lzdigav§i se svojom invencijom iznad idili¢no-
sladunjavih  stihova Jovana Gr¢i¢a Milenka,
Marinkovi¢ je uspeo da izgradi muzicki oblik Sireg
raspona [...].”

, 10 je zapravo mala scena za hor, gde li¢nosti iz
pesme — momak i devojka koji se susreéu na reci —
govore kroz ariozne replike solo tenora i soprana.”

»l--.] Zadovoljina reka svedo¢i o kompozitorovim
pretenzijama da ostvari vecu, razvijeniju formu i da
plasti¢no interpretira poetski sadrzaj. To ga je navelo
da meSovitom horu, koji ¢ini osnov kompozicije i ima
funkciju opisivaca i pripovedaca, priklju¢i sopran i
tenor solo — u ulozi protagonista ovog bukolickog
prizora susreta dvoje mladih u idilicnom pejzazu
pokraj reke. Time je nepretenciozna, prostodusno
naivna, ali prijatna lirika Jovana Gr¢i¢a-Milenka
dobila okvir horske sene koja Zzivo budi vizuelne
asocijacije, i u kojoj je narocCita paznja posvecena
psiholoski ubedljivom sencenju dijaloga li¢nosti”

,,[...] muzicki oblik Sireg raspona nalik na rondo”.

,,Prokomponovani oblik pokazuje crte ronda, ali u isti
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mah i izvesnog mozaickog nizanja, i to zbog jasne —
¢ak i suviSe jasne i pravilne — periodizacije sprovedene
skoro u svim odsecima. [...] Jedna karakteristicna — i
vrlo logi¢na — osobina ronda je jasno izraZena, naime
to da svaka slede¢a epizoda ima veée dimenzije i
bogatiji sadrzaj od prethodne, kako bi se sluSalac
zazeleo povratka osnovne teme; samo §to epizodama —
zbog ve¢ spomenute pravilne periodi¢nosti — nedostaje
onaj pecat razvojnog toka koji bi uneo i strukturalni
kontrast u odnosu na temu.”

»Relativno skromno obraden klavirski part pretezno | ,,Jako jo§ po mnogim crtama (homofoni horski slog
ima karakter podrSke horu, ali ipak doprinosi | bez veée individualnosti deonica, instrumentalna
pastoralnoj atmosferi.” faktura koja vise podseca na klavirski izvod, — a i tamo
gde su primenjene arpedirane figuracije, to je ucinjeno
na najjednostavniji, stereotipni nacin, odaje da je
prvenac u ovom Zzanru, Zadovoljna reka ve¢ svedoci

[...]".

Ako se upotreba ,,strucnih termina” uzme kao kriterijum za identifikaciju onog dela
ovih tekstova koji pripada ,,stru¢no-tehni¢koj analizi”, onda se moze re¢i da je muzicka
analiza bila takore¢i izjednacena sa formalnom analizom sprovedenom u saglasnosti sa
tadasSnjim sistemskim karakterom muzicko-teorijskog diskursa i same nauke o muzickim
oblicima, iz kojih su i proistekle Peri¢i¢eve analiticke alatke. Dakle, ,,polje prisutnosti”
(Dyko, 1998: 62) u kojem Perici¢ piSe postoji, ali je ono podrazumevano. Profesionalni
Citalac poznije analize moze saznati to da je Marinkovi¢ ,,uspeo da izgradi muzicki oblik Sireg
raspona, nalik na rondo”. Time je ovo delo putem analize klasifikovano prema svojoj
pripadnosti odredenom formalnom tipu, ali sama ta informacija nije omogucila nikakvo
posebno znanje o ovom delu: u formi koja pokazuje naznake ronda komponovane su, prema
Perici¢u, 1 druge Marinkovi¢eve kompozicije (horovi Molitva i Potocara, na primer). Sama
napomena da je re¢ o obliku ,Sireg raspona” do kojeg je Marinkovi¢ doSao nadgradivsi
poetski predlozak, predstavlja vrednosni sud. Na profesionalno znanje upucuju i zapaZanja o
»arioznim replikama” solistickih deonica kao 1 o ,,relativno skromnom klavirskom partu” koji
ima funkciju ,,podrSske” horskom ansamblu: iza njih stoji analiza melodijsko-ritimickih
karakteristika pojedinac¢nih deonica i analiza fakture, ali ona kao takva ovde nije izloZena.

Svi ovi elementi zastupljeni su 1 u ranijem tekstu o istoj kompoziciji u monografiji o
Josifu Marinkovicu, ali je svaki od njih manje ili viSe opseZzno razraden 1 argumentovan.
Saglasno prvom zadatku nauke o muzi¢kim oblicima, 1 u ovoj knjizi razmatrano delo je
raS¢lanjeno na sastavne delove i klasifikovano kao prokomponovan oblik. Time je, dakle,
pisac analizirao delo u smeru od opsteg ka pojedinacnom te je ,,opSirnija analiza”, za razliku

od prethodno opisane, obuhvatila i argumentaciju za identifikaciju formalnog obrasca. Tako je
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,vodenje racuna” o sadrzaju tih delova, kao i o njihovim odnosima medusobno i prema celini
rezultiralo suceljavanjem argumenata za tumacenje oblika koji ,,pokazuje crte ronda, ali u isti
mabh 1 izvesnog mozai¢nog nizanja” (Ilepuuuh, 1967: 161). Peri¢i¢ev *dokazni postupak’ vise
je usmeren ka argumentovanju forme ronda i oslanja se na ve¢ postojece definicije i opise iz
udzbenika Nauka o muzickim oblicima: mozaicna forma dokazana je ,,pravilnom”
periodizacijom sprovedenom u gotovo svim odsecima, §to zapravo predstavlja preuzimanje
ve¢ postavljene i dokazane teze o mozai€nosti izrazenoj u nizanju recenica i perioda u formi
Kuprenovog ronda (cf.: Skovran i Perici¢, 1961: 140). Prisustvo ronda potkrepljeno je jednom
njegovom jasno izrazenom ’karakteristicnom 1 vrlo logi¢nom osobinom’ — ¢injenicom da je
svaka epizoda sve sloZenija od prethodne, Sto je takode utemeljeno u diskusiji o genezi ronda
sa viSe tema iz istog udzbenika (cf.: Skovran i1 Perici¢, 1961: 144).

U preostalom delu teksta o ovom ostvarenju Peri¢i¢ postavlja model analitickog teksta
koji, prate¢i redosled izdvojenih segmenata, sadrzi jo§ i: opis partiture, opis fakture,
identifikaciju pojedinih sintaksickih jedinica i/ili komponenti tonalnog plana s obzirom na
njihovu konstruktivnu ili ekspresivnu ulogu u delu, ponekad i naznake formalnih funkcija i
poetizovan, metafori¢ki komentar opsteg slusnog dozivljaja:

»Klavirska predigra nad ostinatnom figurom basa [— opis partiture + opis fakture +
formalna funkcija] najavljuje temu [— formalna funkcija] koju ée zatim prihvatiti muski
hor [— opis partiture] pod leZe¢im tonom dominante u sopranima i altima [— opis
partiture + opis fakture + harmonska analiza]. To je ljupka, pastelnim bojama data slicica
pastoralnog ambijenta [— poetizovan metaforicki opis dozivljaja sluSanja]: [...] Prva,
kratka epizoda, predstavlja period [...] koji iz d-molla preko G-dura skrece u C-dur, da
bi ovaj odmah bio shvaéen kao F: V i time uveo drugi nastup glavne teme [— formalna
analiza: identifikacija elemenata strukturnog plana + funkcije izlaganja + harmonska analiza]
[...]. Slede¢a epizoda je ve¢ razgranatija: najpre period sa dve dvotaktne potvrdne
kadence — prvi put u horu, drugi put u klaviru, a zatim jo$ jedan period, u kome C-dur
biva zamenjen c-mollom [— formalna analiza: identifikacija elemenata strukturnog plana +
harmonska analiza + opis partiture]. Sad se situacija menja, jer dolazi nov moment u
razvoju dogadaja koje tekst opisuje: "Mlado momce crna oka ka obalici stupa...’, — i
Marinkovi¢ daje sasvim novu muzi¢ku misao u vidu perioda u As-duru, koja igra ulogu
kontrastne teme ronda [...][— formalna analiza: identifikacija odseka forme + harmonska
analiza + naznaka formalne i harmonske analize kao hermeneutike poetskog teksta]”
(ITepuuwnh, 1967: 161-162).
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Muzicka analiza je, kako se iz navedenog odlomka moze zakljuciti, stavljena u
funkciju jo§ jednog nivoa produbljivanja argumentacije rondo forme. Tako se u oblicima
sukcesije muzic¢ko-analitickih iskaza nastavlja poredak postavljen na samom pocetku: teza o
rondo formi i dokazni postupak koji se realizuje putem sukcesivnog, sve specifikovanijeg
skupa pojmova (vezanih, pre svega, za elemente strukturnog plana) koji se postavljaju u
poredak medusobne zavisnosti. Identifikacija i broj periodi¢nih konstrukcija, zajedno sa
identifikacijom tonalnog plana, postala je analiticki dokaz gradacije izmedu epizoda ovog
ronda. Formalna analiza (uz harmonsku) je u trecoj epizodi stavljena u sluzbu tumacenja
poetskog teksta: Peri¢i¢ formu epizode, koja ,,deluje kao deo Siroko postavljene trodelne
pesme — ne samo po svom obimu, ve¢ pre svega po nacinu obrade”, postavlja kao formalnu
transpoziciju ,,male scene” u kojoj li¢nosti ,,govore svaka u svoje ime, u arioznim replikama
solista” (ITepuuuh, 1967: 163).

Opisani muzicko-analiti¢ki diskurs je bio neautorefleksivan, jer su bili podrazumevani
izbor objekata za analizu i njihov udeo u ostvarenju cilja upoznavanja i prikaza muzi¢kog dela
zainteresovanom c¢itaocu, kao i teorijski sistem iz kog je analiza sprovedena, pojmovna
aparatura i polje prisutnosti u kojem se govori. ’Muzikoloska’ muzicka analiza putem koje se
muzi¢ko delo moglo upoznati predstavljala je, moze se zakljuciti, slobodno shvaéen skup
analitickih opservacija i zakljucaka pre svega vezanih za formalni obrazac, te potom i za
tonalni 1 tematski plan kompozicije kao 1 za pojedinacne muzicke komponente. U nekom
smislu ona jeste bila ’integralna’, premda na takav nacin nije bila imenovana.

Medutim 1 kao takva, samim tim §to je objekt analize raS¢lanjivala na viSe elemenata,
ona je bila manje nego Sto bi iznosio hipoteticki ’zbir’ pojedinacnih ’teorijskih’ analiza
svakog navedenog plana ili neke od njegovih komponenti. Poredenje opisane *muzikoloske’
formalne analize sa ’teorijskom’ formalnom analizom — na primer onako kako je izloZena u
udzbeniku Nauka o muzickim oblicima — nedvosmisleno govori u prilog tome. Jer,
‘muzikoloska’ formalna analiza je metod formalne analize koristila u sopstvene svrhe,
podrazumevajuci teorijski sistem iz kojeg je ona ponikla i podrazumevaju¢i njen udeo u
realizaciji svog cilja da se jedno muzi¢ko delo upozna.

A sama ’teorijska’ muzicka analiza tog perioda bila je takore¢i iskljucivo poistovecena
sa metodama razvijenim u okviru bazi¢nih muzic¢ko-teorijskih disciplina, §to je odgovaralo
strogoj parcelisanosti na predmete prema kojima je, sve do samog kraja prve decenije 21.
veka, razumevana 1 sama oblast muzicke teorije. *Teorijska’ analiza je bila ili formalna, ili

harmonska, ili kontrapunktska i bila je viSe usmerena ka potvrdi podrazumevanog teorijskog
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sistema ili klasifikacije, nego ka isticanju posebnosti konkretnog dela, Sto je uslovilo i
dominaciju tehni¢kog nad opisno-metafori¢kim diskursom. Analize koje je Vlastimir Peri¢i¢
pruzio u svojim udzbenicima Nauka o muzickim oblicima i Vokalni i vokalno-instrumentalni
kontrapunkt nedvosmisleno govore u prilog tome. Zanimljivo je — ali i u skladu sa
tumacenjem o, u osnovi, jednom dispozitivu muzi¢ke teorije koji je bio na delu od
ustanovljenja muzicko-teorijske nastave na beogradskom Fakultetu muzi¢ke umetnosti sve do
poslednjih desetak godina — da se formalne analize date u udzbeniku iz muzic¢kih oblika po
analitickoj aparaturi 1 tipu iskazivanja nisu menjale u razli¢itim izdanjima ove knjige, uprkos
tome $to je ona objavljena u sedam izdanja u rasponu od cak trideset godina. One su, kao i u
muzikoloskom kontekstu, podrazumevale identifikaciju formalnog tipa i potonju klasifikaciju
elemenata muzickog oblika ili primenjene kontrapunktske tehnike od odseka do odseka
forme.

Ako je jedno muzicko delo trebalo upoznati i znanje o njemu potom preneti, onda je u
muzikoloskom diskursu postojao model ili tip obrazovanja iskaza — koji sam u prethodnom
izlaganju analizirala — putem kojeg se to moglo uciniti. Ovakav model muzic¢ko-analitickog
govora omogucio je Citav skup analognih diskursa koji se po nekim karakteristikama razlikuju
od njegovog, ali ipak — po pojmovima koje koriste i tipu odnosa koje medu njima
uspostavljaju kao i prema polju prisutnosti koje aktiviraju — pripadaju onome S$to je Perici¢
utemeljio. Uporedna analiza Perici¢evog teksta o Drugoj simfoniji Vasilija Mokranjca (1965)
objavljenog u Casopisu Zvuk (Perici¢, 1966: 505-512) i teksta Marije Kova¢ o istom delu u
studiji Simfonijska muzika Vasilija Mokranjca (Kovac, 1984: 33-42) pokazace kako se ta
pripadnost realizovala.

Prvi napis nije eksplicitno oznacen kao analiticki, ali sadrzi sve elemente o kojima sam
prethodno govorila. Studija Marije Kova¢ zapravo predstavlja objavljen njen diplomski rad iz
predmeta Istorija jugoslovenske muzike koji je raden pod mentorstvom Vlastimira Peri¢i¢a 1
stoga manifestuje na koji nacin je odredeno shvatanje objekta muzicke analize 1 ’ophodenje’
prema njemu proisticalo iz diskurzivne prakse obrazovanja u nauci o muzici u Srbiji,
zasnovane na znanju o i ¥ muzickoj analizi. U njoj je, pak, putem napomene da je radi ,,jasnije
analiticke orijentacije” opus Vasilija Mokranjca podeljen na tri stvaralacka perioda, jasno
istaknuto da je u pitanju prvenstveno analitiCka studija (cf.: Kova¢, 1984: 5).** Pocetne

segmente ove dve analize citiracu u komparativnoj tabeli:

5 Marija Kovaé¢ u uvodu svoje studije navodi da se opredelila za prikaz oblasti simfonijske muzike u opusu
Vasilija Mokranjca (cf.: Kovac, 1984: 4), $to je termin koji je i Peri¢i¢ upotrebio u predgovoru knjige Muzicki
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Perici¢, 1966: 505-507.

Kova¢, 1984: 33-34.

»Za Vasilija Mokranjca simfonija pre svega i iznad
svega predstavlja tonsku dramu. Ni lezerna vedrina, ni
idilicna lirika, ni koncertantni brio ne ¢ine mu se
dostojnim da budu osnovni emocionalni tonus
simfonijskog ciklusa, od koga on zahteva da snaznim
glasom progovori o ozbiljnim, krupnim, sudbonosnim,
pa i tragi¢nim stvarima” (str. 505).

1z teznje ka postizanju maksimuma dramskog
potencijala rezultiraju dalje dve karakteristike. Jedna je
konciznost oblika, vernog tradicionalnoj
Cetvorostavacnoj shemi, ali datoj u kondenzovanom
vidu [..]. Druga karakteristicna osobina obeju
Mokranj¢evih simfonija jeste briga da se Cvrsta
formalna struktura jo$ viSe stegne putem tematske
meduzavisnosti  stavova.  Lisztovsko-franckovski
monotematizam i cikliéni princip dosledno su
sprovedeni” (str. 506).

,l...] uloga osnovne tematske i harmonske celije
pripala je [...] jednom pregnantnom motivu od Cetiri
odnosno pet tonova (kako gde), koji uvek iznova
prepoznajemo u tematskim idejama svih stavova [...].
Nazovimo ga zato ’pramotivom’” (str. 507).

»Shvatanje simfonijskog ciklusa kao jedinstvene
tonske drame bi¢e jo§ izrazitije potcrtano u ovoj
simfoniji” (str. 33).

,,U njena Cetiri stava, sazeta i povezana istim tonskim
jezgrom, odigrace se borba Cija tragi¢nost ne moze a
da nas ne navede na razmisljanje o pitanju opstanka
Covecanstva” (str. 33).

analiza ’od odseka

do odseka’ forme

,,Drugu simfoniju in F otvara uvodni Adagio ma non
troppo ¢udnim, tihim, svetlim zvucima disonantnih
sekunda i septima u visokom registru. Boje drvenih
duvackih instrumenata poostrene su zvukom udaraljki
— Celeste, vibrafona, ksilofona i klavira” (str. 507).

,,Dva puta ovim svetlim akordima odgovaraju u dubini
limeni i gudacki instrumenti kratkim, snaznim
akcentima; time je stvorena atmosfera napregnutog
ocekivanja i pripremljen teren za dramska zbivanja
sonatnog Allegra [...]”.

»Simfonija zapoc¢inje uvodom u ¢udnoj, svetloj boji
Sirokih akorada drvenih duvackih instrumenata
podrzanih celestom, vibrafonom i klavirom” [...] (str.
33).

. Tu prozrac¢nu i kao vanzemaljsku atmosferu grubo ce
prese¢i udarci zbijenih sazvuéja sekundi koja su u prvi
mah skoncentrisana na horne, a zatim osvajaju Citavu
grupu limenih duvackih instrumenata i uz njih violine”
(str. 33).

,.Nervozno isprekidana glavna sonatna tema zapoéinje
pritajeno i zloslutno u dubokom basovskom registru;
njen drugi takt donosi spomenuti ’pramotiv’, koji i
dalje — u mnogostrukim varijantama i amplifikacijama
— sluzi kao baza razvoja teme” (str. 507).

,,Tema postepeno raste uvis, obuzimajuéi ceo orkestar,
sve uzbudenija i napetija, o ¢emu govori Cesta oznaka
"ff, feroce’. Pramotiv’ poprima i ovakav oblik, kakav
¢e jo§ Cesto biti iskoriS¢en u toku simfonije. Skokovi
velikih septima prekidaju gradaciju i uvode u kratku,
jedva naznacenu epizodu sporedne teme” (str. 507).

»lza pritajene, umirene atmosfere sa kraja uvoda,
nastupa ekspozicija. Nekoliko nestabilnih, rastrzanih
tonova u dubokim gudadima pracenih brzim udarcima
timpana, predstavljaju I temu [...] koja ¢e nametnuti
atmosferu velike uznemirenosti” (str. 34).

,Kako se tema S§iri kroz orkestar, napetost raste, da bi
kulminirala u trenutku kada nastupa prete¢i motiv
marSevskog karaktera — zapravo augmentirana I tema
sa novim, karakteristicnim akcentima i u novoj
orkestraciji. To je trenutak prve dramske kulminacije,
jer iskazuje pretnju i njen konkretizovan lik: vojnicki
mars. Uznemireno vibriranje Sesnaestina u gudac¢ima a
zatim  nekoliko  taktova  ispunjenih  upornim
ponavljanjem skokova velikih septima, u dekreSendu
pripremaju nastup II teme” (str. 34).

stvaraoci u Srbiji kada je obrazlagao koju razliku ova

publikacija, time §to ,,polaZe teziSte manje na profile

licnosti, a vise na prikaz dela”, unosi u diskurs istorije muzike (cf.: Perici¢, [1969]: 5).
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I u jednoj i u drugoj analizi pojmovna aparatura i nafin kombinovanja pojmova i
objekata analize odgovara prethodno opisanom modelu analitickog diskursa:**

,Drugu simfoniju in F otvara uvodni Adagio ma non troppo [— identifikacija
odseka forme i njegova formalna funkcija*] éudnim, tihim, svetlim zvucima [— metaforicki
opis dozivljaja sluSanja + opis partiture] disonantnih sekunda i septima [— analiza
harmonske vertikale] u visokom registru [— metaforicki opis aktiviranja registarske
komponente]. Boje drvenih duvackih instrumenata [— opis partiture] *pooStrene su [—
naCin sluSanja + *analiza aktivnost muzi¢kih komponenti] zvukom udaraljki — celeste,
vibrafona, ksilofona i klavira [— opis partiture]”. Tu je ve¢ nagoveSten ’pramotiv’ [—
formalna funkcija] €ije €e se niti protkivati kroz ¢itavu simfoniju [— identifikacija faktora
integracije muzickog dela na tematskom planu*]”. Dva puta ovim svetlim akordima [—
opis partiture + metaforicki opis dozivljaja slusanja] *odgovaraju u dubini limeni i gudacki
instrumenti [— opis partiture + metafora + *naznaka aktivnosti muzickih komponenti]
kratkim, snaZnim akcentima [— opis partiture + opis dozivljaja sluSanja]; time je stvorena
atmosfera napregnutog ocekivanja [— konstrukcija granice u muzickom toku + dozivljaj
sluSanja] i pripremljen teren [— formalna funkcija] za dramska zbivanja sonatnog Allegra
[— identifikacija formalnog obrasca] [...]”’[Perici¢, 1966: 507].

,Simfonija zapocinje uvodom [— identifikacija odseka forme] u ¢udnoj, svetloj
boji Sirokih akorada drvenih duvackih instrumenata [— metaforicki opis doZivljaja
sluSanja + opis partiture + opis fakture] *podrZanih celestom, vibrafonom i klavirom [—
nacin slusanja + opis partuture + *naznaka aktivnosti muzi¢kih komponenti]. Tu prozracnu i
kao vanzemaljsku atmosferu [— metaforicki opis doZivljaja sluSanja] grubo ¢e *preseci
udarci zbijenih sazvudja sekundi koja su u prvi mah skoncentrisana na horne, a zatim
osvajaju Citavu grupu limenih duvackih instrumenata i uz njih violine [— metaforicki
opis dozivljaja sluSanja + opis partiture + *naznaka aktivnosti muzickih komponenti]. Iz ova
dva kontrastna elementa uvoda razviée se ¢itav tematski materijal simfonije [— nacin
sluSanja + analiza tematskog plana]. [...] Iza pritajene, umirene atmosfere sa kraja uvoda
[— nacin sluSanja + identifikacija granica], nastupa ekspozicija [— identifikacija odseka
forme]” [Kovag, 1984: 33].

Iz prethodno citiranih 1 prema pojmovnoj aparaturi razloZenih analiza moZe se

zakljuciti da izmedu pojmova vezanih za strogo shvaéenu stru¢no-tehnicku analizu, s jedne, i

246 . . .
Za primer navodim analizu uvoda u oba razmatrana teksta.
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za nacine sluSanja i dozivljavanja dela, s druge strane, uspostavlja svojevrsni paralelizam, ali
ne i medusobna zavisnost i korelacija. S jedne strane, ako bismo u upravo citiranim
segmentima razdvojili striktno stru¢no-tehnicke termine i segmente kojima autori predocavaju
rezultate muzicke analize kao visoko profesionalizovane procedure, s jedne, od svih ostalih
opisnih 1 metaforickih pojmova, s druge strane, videli bismo da njih, zapravo, nema mnogo.
Pridev ,,uvodni” (ili imenica ,,uvod”) budu¢i da se odnosi na odsek forme, mogao bi se
tumaciti na takav nacin. Nedvosmisleno stru¢no-tehnicki karakter ima napomena o
»disonantnim sekundama i septimama” u prvoj, kao i o zastupljenosti ,,akorada” u drugoj
analizi, premda se u potonjoj ne analizira struktura vertikale. Isti status ima i termin ,,sonatni
Allegro”. Pojam ’pramotiv’ ima dvostruk karakter, i metaforicki i struc¢no-tehnicki, a
zapazanje o njegovom ,,nagovestaju” te i o tome da ¢e se njegove ,,niti protkivati kroz itavu
simfoniju” u Perici¢evoj analizi svedoci o sprovedenoj motivskoj analizi ove kompozicije, ali
ne predocava stru¢no-tehni¢ku analizu nacina na koje se taj nagovestaj i protkivanje odvijaju.
U analizi Marije Kovac, pak, pojedini od tih nacina jesu konkretizovani (cf.: Kovac, 1984:
34).

Cini se stoga, da se specifi¢tno znanje o tom konkretnom individualnom delu, u
predoc¢enim analizama ne krije toliko u njihovim najstroze shvacenim ,,stru¢no-tehni¢kim”
aspektima, ve¢ u onome $to je u ovim tekstovima pripalo — ma koliko metaforickom ili
opisnom — pojmovnom spektru vezanom za naline sluSanja i1 doZivljavanja dela. U tom
pogledu, krajnje su zanimljiva — i lucidna, moglo bi se re¢i — dva opisa.*’ Prvo, Peri¢i¢, s
jedne strane, govori o tome da su ,,boje drvenih duvackih instrumenta poostrene [...] zvukom
udaraljki”, a Kova¢ da je ’boja Sirokih akorada drvenih duvackih instrumenata podrzana
Celestom, vibrafonom 1 klavirom’. Ovo su dve iste analiticke informacije, ali dve razliCite
analiticke interpretacije. Ako neka grupa instrumenata pooStrava zvuk druge grupe
instrumenata, onda ona odredenom i usmerenom aktivacijom muzi¢kih komponenti unosi
dodatnu tenziju, dinamizira muzicki tok 1 daje mu impuls (ili generiSe energiju) za dalje. Ali
ako ona taj zvuk podrzava, onda je energetski potencijal koji iz te podrske sledi mnogo manji.

Drugo, ako, prema Peri¢i¢evoj analizi ,,svetlim akordima odgovaraju u dubini limeni i
gudacki instrumenti”’, a prema analizi Kovaceve ’prozra¢nu i1 kao vanzemaljsku atmosferu
grubo presecaju udarci zbijenih sazvucja sekundi’, onda je tu takode re¢ o dvema razlicitim
analitickim interpretacijama koje se odvijaju istovremeno sa opisom ¢injeni¢nog stanja. Jer,

ako jedna instrumentalna grupa odgovara drugoj, onda to podrazumeva granicu naponskog

7 Karakteristi¢ne re¢i su u citiranim odlomcima podvuéene.
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karaktera izmedu elemenata koje one izlazu. Ali ako, nasuprot tome, jedna instrumentalna
grupa drugu grubo preseca, onda je tu re¢ o granici beznaponskog karaktera.** Ipak, analiticki
pojmovi koje iz danasnje perspektive mozemo naknadno pridruziti diskutovanim opisima u
tom trenutku nisu bili deo pojmovnog aparata formalne analize ili, nisu bili ,,u istini” (Fuko,
2007: 26) muzicko-analitickog diskursa, jer je sam taj diskurs imao na drugaciji nacin
konstituisan objekt ,,muzicki oblik” i jednu sasvim drugaciju pojmovnu aparaturu, kako je
ranije objasnjeno.

Paralelno sa poljem pripadnosti onome §to je utemeljio PeriCi¢, razvijalo se i polje
razlika u odnosu na opisani diskurs. U okviru pokazanog paralelizma izmedu strucno-
tehnickih termina i poetizovanih komentara moglo je do¢i do Sirenja pojmovnog aparata prve
grupe. Tako, na primer, u analizi Druge simfonije Milana Risti¢a u studiji Delo kompozitora
Stvaralacki put Milana Ristica od prve do Seste simfonije Marije Bergamo (Bergamo, 1977:
89-99)** moze se uociti isti tip diskurzivnosti. Neka kao dokaz za to posluZze prve reéenice
Perici¢eve analize istog dela i analize Marije Bergamo iz navedene knjige:

,Neuobifajeno kratak prvi stav Citav je u pokretu bez predaha, kao ’moto
perpetuo’ [— nacin sluSanja + naznaka o dramaturgiji ciklusa], no ipak sadrzi — u
minijaturi — sve elemente sonatne forme [— identifikacija formalnog tipa]. Sporedna
tema unosi jednu lirsku notu, ali je i ona noSena motori¢nim pulsom glavne teme [...]’[—
nacin sluSanja, + identifikacija tematskog plana] (Peri¢i¢, [1969]: 456).

,Prvi stav je sonatni oblik [— identifikacija formalnog obrasca] sa jasnim tematskim
materijalom [— nacin sluSanja]. Kratkoj, razigranoj prvoj temi (B-dur), u pulsirajuéem
ritmu osmina, sa prkosnim akcentima, eksponiranoj u gudacima suprotstavlja se
jednostavna, lepo izvajana linija druge teme (F-dur) [— poetizovan komentar nacina
sluSanja + opis fakture + analiza tonalnog plana]; objektivizirana, nalik na temu fuge,
pogodna za polifono razradivanje, gradena je iz dve komplementarne fraze motivski
jedinstvene [...] [— nacin sluSanja + naznaka procesualnosti muzickog toka + analiza
muzicke sintakse]. Zanimljivo je da se istovremeno sa njenim eksponiranjem u
kontrapunktu gudaca imitativno pojavljuje glava prve teme” [— identifikacija tematskog

plana + opis fakture] (Bergamo, 1977: 90-91).

8 Koncepte grani¢nih elemenata jakog i slabog intenziteta (tj. 'naponskog’ ili ’beznaponskog’ karaktera)
postavio je i razradio Berislav Popovi¢ u: Popovi¢, 1998: 166—229.
9 1zbor kompozicije nije slu¢ajan, jer ona predstavlja jednu od prekretnica u srpskoj muzici druge polovine 20.
veka, jedno od onih dela prema kojima se odreduju ,,koordinate postojanja i pravac kretanja” (Bergamo, 1977:
79).
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Pojam formalnog tipa, u smislu identifikacije formalnog obrasca i njegovih delova,
postoji, ali samu formu kao objekt analiticCkog pogleda autorka ne tretira samo kao
sinhronijsku Sematizovanu strukturu, vec¢ joj pristupa i kao dinamickom procesu. To je bilo ,,u
istini” diskursa o formalnoj analizi, Sto se oc¢itovalo putem objaSnjene transformacije samog
pojma muzickog oblika od ,unutrasnjeg sklopa” ka obliku kao ,,vremenskoj strukturi”.
Bergamo naznacava procesualnost muzickog oblika time Sto sagledavanju odnosa zavisnosti
medu delovima oblika daje prominentniju ulogu. Zapazanje da ,,[c]eo simfonijski tok tezi
prema finalu”, budu¢i da ,,delo tek u finalu razraduje i sazima sadrzajne i konstruktivne
elemente” govori u prilog tome. Ipak, osim konstatacije da ,(finale ucvrS¢uje osnovnu
atmosferu vedrine” time §to ,,ne poznaje monumentalnost i svecanost, kitnjastu opsirnost”
svojstvenu baroknom obliku fuge, nema analiticke razrade prethodne napomene. Srodno
tome, sazetost razvojnog dela, izostanak ’burnijeg razvijanja materijala u smislu sukoba
antagonistickih elemenata i suprotstavljanja tematskih polova’ (str. 91) vidi se kao uslovljena
samim konciznim profilom tema, s jedne, te osnovhom atmosferom uvodnog stava, s druge
strane.

Suprotno opisanom modelu *'muzikoloske’ 1 ’teorijske’ arhitekture analitickog teksta i
tipa analitickog diskursa, savremena muzi¢ka analiza u nauci o muzici u Srbiji izgraduje se u
pravcu autorefleksivnog, teorijski specifikovanog analitiCkog pristupa. Pericicev model
"muzikoloske’ muzicke analize kao analize skupa razlicitih objekata je u toj transformaciji
opstao, ali je kriticki *osveSéen’ s obzirom na udeo i znacaj tih objekata kako u postavljenom
cilju analitickog postupka, tako 1 u njihovim medusobnim odnosima. Model ’teorijske’
muzicke analize kao primene odredenog metoda harmonske, kontrapunktske ili formalne
analize je takode zadrzan, ali je temeljno preosmisljen u pravcu kritickog odnosa prema
objektima same analize. I u jednom 1 u drugom disciplinarnom registru polje znanja na koje
muzicka analiza pretenduje se promenilo: cilj muzicko-analiti¢kog postupka prestaje da bude
znanje o podrazumevanim shemama 1 strukturama, ve¢ postaje odgovor na pitanje koji su
elementi u konkretnom muzickom delu relevantni 1 koje je njithovo znacenje u posmatranom
muzickom jeziku.

Paradigmatski primer opisane transformacije jeste studija ,,Harmonski jezik i horska
faktura u Mokranj¢evim delima” Dejana Despi¢a (Hecnuh, 1999). Analiza koju Despi¢
sprovodi u ovom tekstu uistinu jeste zasnovana na ’uocavanju i objasSnjavanju harmonske
komponente i harmonskih zbivanja kako samih za sebe tako i u pogledu njihove aktivne

prisutnosti i razli¢ite uloge u celini muzic¢kog dela’ i kao takva je u njegovom tekstu dovedena
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u vezu sa Mokranj¢evim individualnim stilom, upravo onako kako su u ranije, u periodu
utemeljenja harmonske analize kao discipline, i bili postavljeni njeni zadaci (cf.: Despic,
1970: 2). Takva analiza donekle uistinu jeste rezultat posmatranja ve¢ datog notnog teksta
(cf.: Despi¢, 1970: VI). Medutim, ono §to se u tom tekstu posmatra nije podrazumevano, veé
predstavlja rezultat izbora koji je naCinjen iz mnoStva harmonskih pojava koje bi se u
Mokranj¢evom opusu potencijalno mogle analizirati, izbora koji je kao takav predstavljen i
potom argumentovan s obzirom na cilj samog napisa: da dokaze da je Mokranjcevo
stvaralaStvo unelo kvalitativnu razliku u odnosu na njegove prethodnike u istorijskom razvoju
srpske muzike. Analiticki diskurs u ovom napisu obuhvata ne samo analizu notnog teksta, ve¢
i analizu objekata analize: razloga koji motivisu izdvajanje odredenih analiti¢ckih problema,
pozicioniranje autora prema skupu prethodnih iskaza o njima, distancu koju on u odnosu na
njih ¢ini 1, najzad, formulaciju sopstvene tacke gledista iz koje se sprovodi analiza notnog
teksta. Naime, Despi¢ u svoj fokus stavlja odnos izmedu ,,isklju¢ivog harmonizovanja” i
,obrade” narodnih melodija, s jedne, i umetnicki relevantnog kompozicionog postupka, s
druge strane. Objekte same harmonske analize on u slozenom poretku sukcesivnih implikacija
izvodi iz dva temelja: i istorijsko-stilskih uslova Mokranjéevog harmonskog jezika, s jedne, 1
osobenosti samog folklornog materijala, s druge strane. Na jednoj strani on uspostavlja sistem
od pet elemenata: premise o zakasnelom pocetku razvoja srpske umetnicke muzike, kritike
tvrdnje o umetniCkim ograni¢enjima Mokranjceve li€nosti, potvrde teze o uzrocno-
posledicnoj vezi izmedu okolnosti, mogucnosti 1 potreba tadaSnjeg muzickog Zivota, s jedne, 1
samog Mokranjcevog delovanja, s druge stane, postavke i provere teze o ograni¢enjima koje
namece sam izvodacki medij 1 opisa mogucih neposrednih uzora koje je Mokranjac mogao
imati. Naime, u pitanju su kako razli¢iti tipovi iskaza (premisa, tvrdnja, teza, opis), tako i
razli¢iti odnosi koje oni uspostavljaju u polju prisutnosti u kojem operiSu (kritika, potvrda,
postavka i1 provera). Na drugoj strani on ulazi u viseslojnu raspravu o dva problema: (1)
medusobnoj uslovljenosti tipa lestvicne osnove narodnih melodija 1 njihove harmonizacije 1
(2) pojmu latentne harmonije. Putem postupka srodnog onom koji je primenio u
komentarisanom istorijsko-stilskom pregledu, pisac za svaku tvrdnju jasno opcrtava polje
prisutnosti u kome govori, prema kojem uspostavlja kriticki odnos i formuliSe analiticku
platformu. Kao primer navodim deo teksta u kojem Despi¢ kritikuje i odbacuje pojam latentne

harmonije u analizi Mokranj¢evog harmonskog jezika:

,»Mnogi su autori, piSu¢i o Mokranjcu, rado isticali kao njegovu posebnu vrlinu to $to je umeo da
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pronikne u latentnu (dakle — skrivenu) harmoniju nasih narodnih melodija, te da je u svojim obradama
primeni.”* Ovaj — pomalo maglovit — pojam se obi¢no i tuma¢i maglovito, dobijajuéi epitete *¢udnog’,
tajanstvenog’ (kao u upravo datoj napomeni) i sline.** Posto se o latentnoj harmoniji &esto govori bas u
vezi sa Mokranjcem ovde je prilika — a i potreba — da se to pitanje malo blize razmotri, tim pre §to je
donekle sporno. Ne moze se, naime, re¢i da objektivno postoji nekakva ’skrivena’ harmonija u podlozi
bilo kakvog melodijskog pokreta! Cak i kada se u tom pokretu javi razlozen akord (§to je u melodici
klasicara vrlo Cest slucaj), i on samo neposrednije asocira odgovarajucu viseglasnu strukturu, ali se moze
harmonski shvatiti, pa dakle i odgovarajue harmonizovati, na razli¢ite nacine, jer svaki od njegovih
tonova pojedina¢no to dopusta. To onda pogotovu vazi za druge vrste melodijskog kretanja (u folklornoj
melodici nasih krajeva su, uostalom, razlozeni akordi — kao na pocetku Devete rukoveti — dosta retka
pojava). Sami kompozitori najbolje pokazuju tu subjektivnost harmonskog tumacenja melodije tako $to
sopstvene teme, ne retko, u vise navrata harmonizuju razliito,” pa to potvrduju i izri¢itim, na¢elnim
stavovima — da navedemo samo Kornelija i Mokranjca. U svome predgovoru zapisima pravoslavnog
crkvenog pojanja (1862) Kornelije istice da je "harmonija sa svim posao subjektivan po formi’ i da se
’jednoj istoj melodiji moZe pridenuti razna harmonija’. A Mokranjac, u predgovoru melodijama iz Levca,
kaze i slede¢e: ’Ove su popevke veéinom tako skrojene, da se mogu shvatiti i pravilno uskladbiti (tj.
harmonizovati — D. D.) na viSe raznih nacina. Potpisani, ne stavljajuci pre(d)znake za tonski rod (tj. za
tonalitet — D. D.), uzdrzao se da s ovog mesta uti¢e na nac¢in harmonizacije’. Sta, onda, dakle, znagi,
’latentna’ harmonija — makar i u smislu ’ona prava’, jer je i ocena o tome vrlo subjektivna? MozZe se, po
nama, govoriti samo o dobro izabranoj harmoniji (jer je komponovanje, uopste, uvek biranje izmedu
raznih mogucih reSenja, pa i harmonskih!); o harmoniji izabranoj s ukusom i mastom, znalacki i sa
osecanjem stila — a to je Mokranjac upravo umeo i uspevao. Ili, kako to — s punim opravdanjem — kaZze
Petar Bingulac: "Mokranjac u nacinima svoje, naglasimo tu re¢, umetnicke, visoko umetnicke obrade
zasluzuje najveée divljenje po svom tananom ukusu i punom majstorstvu, i u divno pogodenim, svezim,
neslu¢eno divnim harmonijama... ’. Dovoljno!” (decmuh, 1999: 155-156).

3 0O tome, na primer, govori Milojevié [...], a Kosta Manojlovié [...] govoreéi o Desetoj rukoveti, isti¢e da je ona
“harmonski i psiholoski produbljena i prozeta onim cudnim i tajanstvenim [atentnim harmonijama, dotada
neostvarenim u srpskoj muzici...”. Manojlovi¢ ¢ak govori [...] i 0 onom ’skrivenom i pravom tonalitetu, koji mnogi
drugi nisu osecali, a koji je tako jasno trazio svetlost Bozjeg dana, da izmami drhtaje, i suze, i ¢eznje, i snove...” (!), te
— na istmo mestu, pomalo nebulozno — o ’psiholoskom tretiranju melodijskog tonaliteta (?), a ne u ropskoj pokornosti
njemu’, ili, ¢ak, skraceno, o ’psiholoskom tonalitetu’!

** Kod starijih autora, u potecima na$e muzi¢ko-teorijske literature, &esto se nailazi na sliéno ’objasnjavanje’
pojedinih fenomena. Tako, na primer, Milojevi¢ u svojoj Nauci o harmoniji [...] definiSe tonalitet kao ’tajnu, skrivenu
zvuénu silu koja drzi u logiénom odnosu svo melodijsko i harmonsko nizanje tonova’!

35 Jedan od mnogih, a veoma poznatih primera te vrste nalazi se na samom pocetku Pete simfonije Cajkovskog [...]
(decruh, 1999: 155-156).

Iz citiranog odlomka nedvosmisleno je kako je jedan pojam, koji je u odredenom

periodu razvoja pisane re¢i o muzici u Srbiji bio postavljen — ali ne i analiziran — kao
oznacitelj originalnosti i umetni¢ke vrednosti Mokranj¢evih harmonskih reSenja, u opisanom
tipu autorefleksivnog analitickog diskursa kritikovan, raspravljen i, na kraju, odbacen. Svoju
argumentaciju Despi¢ izvodi na dve ravni. Na jednoj on pukom analitickom proverom (kao u
kakvom naucnom eksperimentu) pobija logiCku valjanost ovog pojma, u ¢emu se jasno
manifestuje empirijski impuls koji svaki muzicko-analiticki postupak podrazumeva. Na

drugoj ravni Despi¢ prihvata Stankoviceve i Mokranjceve stavove kao primere sudova

proisteklih iz kompozitorske prakse i samog teorijskog rada.

Kada se ova studija usmeri ka analizi samog notnog teksta, postavljena analiticka

platforma dobija svoje konkretno oprimerenje. U Despic¢ev diskurs ulazi rigorozna stru¢no-
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tehnicka pojmovna aparatura, a njegova distanca u odnosu na analizirane kompozicije postaje
veoma naglasena, S§to nije uvek bio sluc¢aj u prethodno komentarisanim analizama objekata
same harmonske analize. Ta naglaSena objektivnost analitickog govora nesumnjivo
korespondira ,¢injenicama muzicke stvarnosti” koje Despi¢ uofava i predoCava
zainteresovanom cCitaocu. Medutim, ona korespondira i1 analitickoj platformi koja je u
prethodnom toku studije postavljena i koja, sa svoje strane, jasno pokazuje da objekti ove
analize nisu njoj unapred dati, ve¢ da su njom samom oblikovani. Upravo zato ova analiza,
iako tezi nau¢noj objektivnosti, neutralnosti i rigoroznosti, ne moze a da ne bude situirana, a
to takode, barem u nekom registru znacenja ovog pojma, znaci i interpretativna.

Opisanom razmaku izmedu onoga $to je muzicka analiza u nauci o muzici u Srbiji bila
1 onoga S$to ona jeste (a moze se reci i: $to joS uvek postaje) na sebi svojstven nacin pripada i
sadasnji trenutak. Premda ¢e, kako sam u uvodu disertacije istakla, tek jedan naknadni pogled
na taj razmak mo¢i da identifikuje momenat radikalnog preloma sa prosloscu, €ini se da se
ve¢ sada moze re¢i da ¢e ,,obrub vremena” u kojem nastaje i ova disertacija biti negde u

blizini preloma koji je i bio predmet istrazivanja.

20 Sintagmu ,,&injenice muzidke stvarnosti” upotrebio je sam Dejan Despié u uvodnoj reéi na prvom skupu
Katedre za teorijske predmete FMU Muzicka teorija i analiza (12. april 2003. godine) kako bi imenovao sve ono
Sto se, prema njegovom misljenju, u tadasnjoj srpskoj ,,(pa i svetskoj) muzi¢koj nauci” gubi u razmatranjima
koja, kako je tada istakao, Cesto zastranjuju u ,Cisto spekulativne konstrukcije, apstraktno teoretisanje i
estetiziranje koji postaju sami sebi svrha” (Despic, 2004: 1).
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ZAKLJUCAK

Muzicka analiza predstavlja heterogenu, slozenu i dinami¢nu oblast koja je posebno
od devete decenije 20. veka postala predmet nau¢ne refleksije. U disertaciji Epistemologija
savremene muzicke analize ta oblast je sagledana iz jedne specifi¢ne vizure koja dosad nije
bila sistemski zastupljena ni u jednom istrazivanju koje u celini ili jednim svojim delom za
predmet ima ovu aktivnost i disciplinu: posmatrana je kao diskurzivna praksa u Fukoovom
smislu. Cinjenica da sam za predmet prouéavanja postavila samu muzi¢ku analizu i znanje na
koje ona pretenduje i cilja znaci da je istrazivanje koje sam sprovela teorijskog karaktera.
Njegov primarni cilj nije bio odgovor na pitanje ,.kojim sve metodama danas mozemo
analizirati muziku”, ve¢ zaSto u ,,razlici vremena” u kojoj postojimo o i u muzickoj analizi
mislimo upravo tako kako mislimo.

Vizura iz koje sam pristupila muzickoj analizi nije nametnuta ’spolja’, ve¢ se ona,
naprotiv, iskristalisala ’iznutra’ kao logi¢na platforma za iznalazenje odgovora na tri pitanja
koja su inicirala samo bavljenje navedenom problematikom: (1) zasto se muzicko-analiticko
znanje kao tehnicko, ¢injeni¢no ili interpretativno znanje, kao znanje muzike ili znanje o
muzici, konstituiSe upravo na neki od ovih nacina, (2) kako dolazi do promena u polju znanja
na koje muzicka analiza kao takva pretenduje, 1 (3) kako se te promene institucionalno
osnazuju 1/ili usmeravaju? Drugim re¢ima, kako ono §to smatramo da muzicka analiza jeste
utice na to kako se ophodimo prema muzici koju analiziramo, kako se ’ponaSamo’ tokom
samog analitickog postupka, u kojim uslovima i s kojim ciljevima analiziramo i kako
formuliSemo/predstavljamo/€inimo vidljivim rezultate tog postupka, 1 obrnuto: kako sve ono
Sto radimo kada analiziramo muziku 1 sve ono $to te nase postupke omogucuje 1 uslovljava
uti¢e na ono §to mislimo o muzickoj analizi 1 u njoj.

Okolnost da sam u odgovoru na postavljeno pitanje muzicku analizu posmatrala kao
diskurzivnu praksu omogucila mi je da znanje o 1 u muzickoj analizi sagledam ne samo kao
disciplinarno znanje, ve¢ kao diskurzivno shva¢eno moc¢/znanje koje se ispoljava i ima svoje
efekte u polju mnogo Sirem od okvira jedne akademske discipline. To znaci da istraZivanje
nisam sprovela s namerom da razmotrim istorijski razvoj metoda ove discipline ili da
raspletem mreZu uticaja koji su na nju izvrSeni na tom putu, Sto zasigurno moZze biti tema

jednog posebnog proucavanja. Moj cilj je bio da sagledam polje znanja u kojem se ova
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disciplina formira i da ispitam na koje nacine znanje o i u muzickoj analizi determiniSe vidove
1 mesta produkovanja, prenosenja i ’odrzavanja’ muzicko-analiti¢kog diskursa, kao i1 na koje
nacine vidovi i mesta produkovanja, prenoSenja i ’odrzavanja’ tog diskursa uslovljavaju
muzicko-analiticko znanje.

Realizacija tog cilja je u metodoloSkom smislu bila utemeljena u pojmovnoj i
analitickoj aparaturi koju je u svom radu razvijao Misel Fuko, ali je podrazumevala i diskusiju
sa velikim brojem razliitih shvatanja i1 interpretacija muzicke analize u svetlu Fukoovih
postavki. Taj proces je podrazumevao trostruki izazov. Prvo, bilo je potrebno razmotriti
delotvornost postavljene epistemoloske platforme za proucavanje savremenog trenutka,
odnosno postaviti pitanje relevantnosti alatki ¢ija je formulacija proistekla iz proucavanja
diskursa proslosti za analizu jedne savremene prakse. Ovaj izazov je obuhvatio
reinterpretaciju Fukoovog postupka arheoloSkog izolovanja distinktivnih, po jedinstvenom
skupu diskurzivnih kriterijjuma prepoznatih, vremenskih i geografskih slojeva ili planova
posmatranja. I jednu i drugu koordinatu postavila sam dvojako. Pojam savremenosti sam
definisala putem medusobnog prozimanja dva vida razumevanja ovog pojma, pri ¢emu su oba
shvatanja utemeljena u Fukoovom radu. Prvi je diskurzivni i odnosi se na determinaciju
specifi¢nog elementa u sadasnjosti prema kojem se pozicioniraju pojedinacni diskursi, dok je
drugi ’Cisto vremenski’ 1 ukazuje se kao ,,obrub vremena” u kome se manifestuje razlika
izmedu onoga §to jedna praksa vise nije ili prestaje da bude 1 onoga §to ona postaje u samom
trenutku u kome se o njoj govori. Dva geografska konteksta muzicke analize obuhvatila su
"globalni” — anglo-americki 1 pojedinacni — nacionalni. Pitanje koje ih je medusobno vezivalo
bilo je: ako je muzicka analiza u ’globalnom’ prostoru dozivela programski, a na evropskom
kontinentu i institucionalni zamah kome u takvom sadejstvu u savremenom svetu nema
pandana, zaSto zamajac naznafenog sadejstva i svojevrsno ozracje svakovrsnih promisljanja
kojima je muzicka analiza bila podvrgnuta nisu sve do poslednjih desetak godina imali dodira
sa muzicko-analitickom praksom u Srbiji?

UkrStanjem opisana dva shvatanja savremenosti sa naznaCenim geografskim
kontekstima, dobila sam dva distinktivna, ali ipak povezana plana posmatranja. U
‘globalnom’ kontekstu diskontinuitet izmedu diskurzivnih praksi muzicke analize
identifikovala sam kao deo procesa koji je u okviru ,interpretativnog obrta” u drustveno-
humanistickim naukama iniciran okvirno od 1980-ih godina. U okviru nauke o muzici u Srbiji
taj diskontinuitet posmatrala sam kao deo porcesa transformacije stru¢no-prakti¢ne muzicke

teorije 1 analize ka njihovom nau¢nom statusu u poslednjih desetak godina.
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Drugo, bilo je neophodno da se Fukoovo ,konstantno oprobavanje menjanja samoga
sebe u igri istine” (Fuko, 1988: 12), unekoliko i protivno pravilima same te igre, ’disciplinuje’
za potrebe nauke o muzici. Ovom cilju sam pristupila u prvom poglavlju disertacije u kojem
sam obrazlozila temeljne kategorije za razumevanje pojma diskurzivnog znanja kao proizvoda
delovanja diskurzivnih praksi. Premda je taj postupak podrazumevao svojevrsnu sintezu
bitnih elemenata Fukoovog pojmovnog i analitickog aparata, ona nije sprovedena s namerom
da rezultira definitivnim analitickim modelom koji bi se potom mogao primeniti na bilo koje
polje. Takva namera bi po svom karakteru bila izrazito antifukoovska. Intencija je, naprotiv,
bila da se formuliSe jedan operativni skup koncepata i1 postupaka koji bi se, saglasno
Fukoovom postupku, dodatno profilisali i izostrili na samom objektu analize.

U ostvarenju naznacenog nastojanja nisam imala uzore, $to je znacilo da je prostor za
pitanja u vezi sa mogucénostima i ograni¢enjima primene Fukoovih postavki na muzicku
analizu prakti¢no bio potpuno otvoren. Ta pitanja sam u disertaciji postavila u tri koraka,
grupisavs$i ih prema stepenu opstosti u svojevrsna tri koncentrina kruga. U poslednjem
odeljku prvog poglavlja disertacije iskazala sam ih na ’apstraktnoj’ teorijskoj ravni. U drugom
poglavlju rada sam ih stavila u funkciju fukoovske dijagnoze muzicke analize kao
moci/znanja u anglo-ameriCkom kontekstu kao jednom relevantnom planu posmatranja
savremene muzicko-analiticke prakse. Taj segment disertacije takode je obuhvatio lociranje
»interpretativnog obrta” u muzikologiji 1 muzickoj teoriji 1 raspravu o klju¢nim problemima
koje je on postavio pred muzi¢ku analizu: odnos izmedu Cinjenice i interpretacije u muzicko-
analitickom postupku i kompleksne i viSeznano razumevane relacije izmedu muzicke analize
s jedne, 1 razli¢itih interpretativnih (pre svega kritickih, a u manjem stepenu 1 hermeneutickih)
praksi, s druge strane. U tre¢em poglavlju rada ta pitanja sam konkretizovala u detaljnoj i
obuhvatnoj — u stepenu u kom je obuhvatnost u bilo kom istraZivanju uopSte moguca —
dijagnozi i analitici muzicke analize kao diskurzivne prakse u nauci o muzici Srbiji. Doprinosi
koji sam time nacinila savremenoj nauci o muzici ispoljavaju se na tri ravni. Prvo, otvorila
sam potencijalne trajektorije nekih buduc¢ih, dosad neispitanih, srodnih pristupa muzickoj
analizi uopste. Drugo, ukazala sam na to da, uprkos okolnosti da su se polemike oko muzicke
analize ve¢ stiSale, (jo§) uvek ima pitanja koja se o savremenoj muzi¢koj analizi mogu
postaviti na nov i konstruktivan nacin te, sledstveno tome, i uvida koji bi mogli da doprinesu
slojevitijem razumevanju procesa koji su se u poslednjih tridesetak godina odvijali u toj
oblasti. Trece, specifikovala sam elemente analiticke aparature koja u jedinstveno polje

delovanja i dejstvovanja diskurzivnog znanja objedinjuje ’unutrasnje’ zakonitosti jedne
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discipline 1 ’spoljasnje’ uslove pod kojima ta disciplina egzistira, postaje element obrazovnog
procesa i predmet nauc¢ne refleksije.

Kako su koraci u primeni Fukoovih postavki na muzicku analizu odmicali od najSire
ka najkonkretnijoj grupi pitanja, tako je tre¢i izazov sa kojim sam se u istrazivanju suocila
dobijao na znacaju, jer je on podrazumevao direktan odgovor na pitanje: kako o disciplini
koja uziva reputaciju da moZze da dopre do ’same muzike’ misliti na nacin koji nedvosmisleno
znaci da znanje koje se dobija u analitickom postupku nije ’samo’ znanje dela i nije ’samo’
znanje o delu, ma kakav da je nacin na koji se ova razlika konceptualizuje, ve¢ da je to znanje
o ¢itavom skupu uslova mogucénosti da se u odredenom istorijskom trenutku i na odredenom
mestu jedan muzicko-analiti¢ki tekst pojavi i razume kao takav? Da je to jedno moc¢/znanje
koje ve¢ 1 samim tim $to pretenduje bilo na jedan bilo na drugi element naznacene razlike
neminovno upucuje na nesto S§to je istovremeno 1 ’izvan’ i ’unutar’ samoga sebe, Sto je
konstitutivni ¢inilac muzi¢ko-analitickog znanja, a ipak ne ulazi u predmet muzicke analize
kao akademske discipline? Sto muzi¢ku analizu odreduje ’spolja’, ali je i samo odredeno
njenom ’unutrasnjoséu’? Drugim re¢ima, da je kako u muzic¢ko-analiti¢kim tekstovima, tako i
u nacinima na koje se analiza sprovodi, poducava i uéi, u prostorima i konstelacijama u
kojima se to Cini, na delu jedna diskurzivna praksa koja postavlja ,,rezime istine” muzicko-
analitickog diskursa u igri moc¢i koja determini$e znanje 1 u jednom poretku znanja koje je
nosilac mo¢i?

Ovom izazovu pristupila sam u tre¢em poglavlju disertacije u kome sam za predmet
proucavanja postavila muzic¢ku analizu u Srbiji. Saglasno epistemoloskoj platformi disertacije,
ta rasprava nije imala istorijski ve¢ teorijski karakter. Sprovedena je posredstvom tri koraka
koji jedan prema drugom stoje u uzro¢no-posledicnom odnosu. U prvom sam putem tri
elementa formulisala prolegomenu za analitiku nauke o muzici u Srbiji kao polja moc¢i/znanja.
Prvi se odnosio na ’spoljasnje’ uslove moguénosti da se u odredenoj konstelaciji
institucionalne i disciplinarne moc¢i nau¢no proucavanje muzike nametne, uspostavi i egzistira
kao legitimno i srpskom drustvu potrebno polje znanja. Drugi je obuhvatio problematiku
diskurzivne prakse obrazovanja u nauci o umetnosti, dok je tre¢i podrazumevao "unutrasnja’
pitanja konfiguracije i bazi¢nog profilisanja sastavnih Cinilaca nauke o muzici. U drugom
koraku sam paZnju suzila na dispozitive muzicke teorije: analiza je ukazala na kontinuitet koji
u strucno-prakti¢noj postavci ove discipline postoji takore¢i od samih pocetaka akademskog
izuCavanja muzicke teorije u Srbiji do danaSnjih dana te, posledi¢no, na okolnost da se
savremenost muzicke teorije koja je u procesu postajanja ispoljava u njenoj naglaSenijoj
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naucnoj orijentaciji. Analiza dispozitiva je tako obuhvatila sva tri prethodno postavljena
elementa analize nauke o muzici kao polja moéi/znanja, ali su oni funkcionalizovani u polju
iskaza i u polju vidljivosti muzicke teorije. Ta analiza je stoga otkrila i dvosmernost uzro¢no-
posledi¢nih veza izmedu dve oblasti. Tre¢i korak je podrazumevao joS jednu specijalizaciju
istrazivaCkog pogleda: sagledavanje diskursa o muzickoj analizi i diskursa muzicke analize
otkrilo je kako su prethodno odredena polja znanja determinisala muzic¢ku analizu, i kako je
ona, za uzvrat, determinisala njih. Naucni doprinosi koji su iz takvog postupka proistekli
sadrzani su u samom karakteru pitanja koja su u tom postupku otvorena kao i u vrsti uvida
koji odgovori na njih pruzaju: proucavanje nacina na koje se o muzic¢koj analizi misli, na koje
se ona sprovodi i s kojim ciljevima, na koje se kao takva u odredenom institucionalnim
okruzenju poducava i u¢i podrazumevalo je dovodenje u medusobnu vezu brojnih
raznorodnih izvora (naucnih 1 struénih publikacija, akademskih radova, arhivskog materijala)
na nacin koji je osvetlio jednu mogucu ravan razumevanja muzicke analize u Srbiji.

Buduéi da ova disertacija predstavlja integralni ¢inilac plana koji je razmatran u
trecem poglavlju, ona ne moze pretendovati na potpuno izolovanu poziciju iz koje analizira
proces u kojem i sama participira. To, medutim, ne znaci da se ta pozicija uopSte ne moze
sagledati: kao jedna interpretacija savremene muzic¢ke analize, ovo istraZzivanje ne samo u
vremenskom, nego i u diskurzivnom smislu pripada savremenosti koju je postavilo za svoj
predmet. Ono stoga na nekoj ravni predstavlja i sopstvenu analizu 1 ukazuje na moguénosti da
se pitanje ,,Sta nam omogucuje da mislimo na odredeni nacin u odredenom trenutku i na
odredenom mestu” postavi ne samo u relaciji prema tradiciji ili horizontu mis$ljenja u kojem
nastaje, ve¢ upravo kao fukoovsko pitanje o uzajamnosti moci/znanja iz koje proisticu i uslovi
mogucnosti samog nau¢nog proucavanja. To je pitanje koje se u nauci o muzici ne postavlja
Cesto iako za to ima prostora. Jer, znanje na temelju kojeg piSemo o muzici ima efekta na
¢itavo polje naSeg ophodenja kako prema disciplini u kojoj delujemo tako i prema ’samoj’
muzici.

Prethodna konstatacija joS jednom potvrduje da perspektiva iz koje je napisan ovaj
rad, premda nije univerzalisticka, nije ni potpuno relativisticka, jer i muzicka analiza egzistira
u istoj vrsti kontingencije. Ono §to se u jednom istorijskom periodu i na odredenom mestu
smatra da muzicka analiza jeste, nije puko pitanje izbora istorijskih subjekata, ,,ni manje ni
vise” od toga (cf: Cross, 2003: 301). To je pitanje istorijske kontingencije muzicke analize 1
okolnosti njene pojave kao takve u jednom geografski i vremenski determinisanom okviru.
Tako je i objekt analize u disertaciji bilo ’stvarno postojeée’ pisanje u muzickoj analizi,
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postupanje sa muzickom analizom (i muzikom) u tom procesu 1 njihovi materijalni produkti.
Taj objekt je ’samo’ interpretiran sa uverenjem da je i medusobna korelacija njegovih
elemenata podjednako ’stvarna’ i da kao takva moze da se ’ospolji’ u jednom muzikoloSkom
istrazivanju; drugim re¢ima, da postoji Citava mreza ’stvarnih’ odnosa koji tu korelaciju
omogucuju i njome su sami omoguceni. Disertacija Epistemologija savremene muzicke

analize ponudila je jedan od nacina da se ta mreza rasplete.
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