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Kompozitorka-izvodacica:
stvaranje kao izvodenje / izvodenje kao stvaranje -
Ista daljina merena raznim potrebama za zenu koja
broji, kamerni ansambl i elektroniku Ane Gnjatovi¢

Apstrakt: Predmet ovog rada je kompozicija Ista daljina merena raznim potrebama
za zenu koja broji, kamerni ansambl i elektroniku Ane Gnjatovi¢, kompozitorke i vise-
medijske umetnice koja muzici i zvuku pristupa istrazivacki, sa namerom da prosiri i
promisli tradicionalne medije izraza. U ovom ostvarenju, nastalom po pozivu Milane
Zari¢ za projekat Kompozitorka-izvodacica Kolektiva za promociju savremene muzike
»Studio 6%, ona demonstrira jedan od mogucih nacina aktuelnog promisljanja i stvara-
nja muzike koji, u ovom slucaju, podrazumeva znacajnu interakciju na relaciji autorka
- izvodaci/ce, te preinacava uobicajene stvaralacke uloge, bududi da sama ucestvuje
u izvodenju dela kao naratorka i Zena koja broji. Kako je re¢ o otvorenom, modularnom
konceptu, autorka ovo ostvarenje odreduje i kao ,predlog za izvodenje”, inicirajudi pi-
tanje stvaranja kao kolaborativnog procesa. U ovom radu nastojacu da objasnim me-
hanizme delovanja ove interakcije i samog dela, te da sagledam autorkine poeticke
smernice, smestajuci ih u savremeni kontekst revalorizacije tradicionalnih podela u
svetu muzike.

Kljuéne reci: kompozitorka, komponovanje, izvodenje, interakcija, aleatorika, otvore-
na partitura, otvoreno delo, estetika nesavrsenosti

Kompozicija Ista daljina merena raznim potrebama za zenu koja broji, kamerni
ansambl i elektroniku Ane Gnjatovi¢? nastala je 2023. godine, kada je i premijerno
izvedena,® na poziv Milane Zari¢ u okviru programa Kolektiva za promociju savre-
mene muzike ,Studio 6" naslovljenim Kompozitorka-izvodacica. Navedene okolnosti,

! biljana_sreckovic@yahoo.com

2 Biografiju umetnice videti na stranici: https://www.anagnjatovic.com/bio.html (Pristupljeno
21.6.2024).

* Premijera je uprilicena u Kragujevcu 8. decembra 2023. godine, da bi 9. decembra usledilo
naredno, za sada drugo izvodenje dela u Beogradu.

MuUzIKA - MusiC



kao i generalno nastojanje ansambla da sledi principe rodne ravnopravnosti (Zari¢,
2024),* odnosno da istrazuje ,grani¢ne prakse u savremenoj muzici (kompozicija—
improvizacija),” iznedrile su saradnju sa Anom Gnjatovi¢, koja je podrazumevala ne
samo porucivanje kompozicije, vec¢ i zajednicko izvodenje, delovanje i stvaranje na
sceni. Jedno od konstantnih nacela ovog ansambla jeste ukljuc¢ivanje kompozitora/
kompozitorki u izvodacki proces, te negovanje i osnazivanje ,zive interakcije”, zajed-
nistva i ,razmene kreativnih strana” (Isto). Ovakav pristup prati aktuelna stremljenja
na savremenoj umetnickoj sceni usmerena ka uspostavljanju ravnopravnosti na re-
laciji kompozitorka/kompozitor - izvodacice/izvodaci, upravo praktikovanjem i ne-
govanjem odnosa koegzistencije.* Mada je inicijativa za stvaranje dela potekla od
ansambla, a u skladu sa njihovom praksom prosirenja repertoara i promocije savre-
menih, narocito lokalnih umetnika/umetnica (Isto), ovo usmerenje, takode, odlikuje
poetiku Ane Gnjatovic i prati njenu potrebu da kriticki promisli tradicionalne/sop-
stvene medije izraza. Kolaborativni umetnicki postupak kompozitorka funkcionalizu-
je zarad preispitivanja li¢cnih kreativnih dilema, te pokusaja razreSavanja,unutrasnjih
sitnih borbi” u vezi sa procesom i metodologijom komponovanja (Gnjatovi¢ 2024).
Suceljavanje, izjednacavanje i stapanje ova dva sveta, onog unutrasnjeg u kojem se
ideja profilise i onog spoljasnjeg u kojem ideja dobija mogucu realizaciju, nadgrad-
nju ili transformaciju, jeste klju¢no problemsko mesto ovog rada, odnosno okvir iz
¢ijeg konteksta moze da se postavi centralno pitanje: Da li je kreativnost personali-
zovani fenomen?

“Pozivam se na razgovor koji sam vodila sa Milanom Zari¢, rukovoditeljkom ansambla, 2. jula
2024. godine. Ovom prilikom joj se zahvaljujem na svesrdnoj pomodi i ustupljenom snimku
izvodenja. Promisljanjem principa rodne ravnopravnosti ansambl se bavi u razli¢itim okvirima.
Izdvoji¢u onaj koji se odnosi na u¢esée u internacionalnom projektu Rodna ravnopravnost rada
kulturnu raznolikost (Gender equality brings cultural diversity), a koji je imao za cilj stvaranje bo-
ljih uslova za osnazivanje i promovisanje stvaralastva Zena, kao i za podsticanje njihovog veéeg
ucesdca na lokalnoj kulturnoj sceni. Asocijacija Nezavisna kulturna scena Srbije sa lokalnim par-
tnerima, medu kojima je i kolektiv Studio 6, bila je realizator ovog projekta pod pokroviteljstvom
Medunarodnog fonda za kulturnu raznolikost Uneska. Vise o projektu: https://nezavisnakultura.
net/2021/06/07/rodna-ravnopravnost-rada-kulturnu-raznolikost (Pristupljeno 5. 6. 2024). Vidi
vise o ansamblu: http://www.studio6.st/.

> Prema: https://www.kcb.org.rs/2023/12/koncert-kompozitorka-izvodjacica/ (Pristupljeno 5. 6.
2024).

5Vidi vise o tome Whitall, 2017: 21-36.

’Pozivam se na razgovor koji sam vodila sa kompozitorkom Anom Gnjatovi¢, 13. juna 2024. go-
dine. Ovom prilikom joj se zahvaljujem na svesrdnoj pomoci i ustupljenim materijalima.




Ista daljina merena novim potrebama - nova kreativnost?

U evropskoj umetnickoj muzici ¢iji je kanon uspostavljen tokom 19. veka, kon-
cept kreativnosti podrazumevao je najpre proces komponovanja kao stvaranja u
vidu individualnog ¢ina (Sawyer, 2006: 12-15). Vremenom, od druge polovine 20.
veka, a intenzivno tokom poslednje dve decenije, menjala su se tumacenja ovog fe-
nomena, u pravcu isticanja njegovih kolaborativnih i performativnih odlika (Cook,
2018: 8; Clarke i Doffman, 2017: 1-2). U savremenom kontekstu kreativnost se, da-
kle, ne sagledava iskljucivo kao individualni akt, ve¢ kao rezultat drustvenog delo-
vanja razlicitih aktera na sceni i praksa koja iziskuje dejstvo u odredenom kontekstu
(Sawyer, 2006: 134; Cook, 2018: 19). Imajuci ovo u vidu, moze se govoriti o, distribui-
ranoj kreativnosti” (eng. distributed creativity) kao pojavi koja u fokus stavlja kriticki
odnos prema hijerarhijskim odnosima muzickog ekosistema, sa ciljem umrezenog
deljenja kreativnog postupka (Clarke, Doffman i Lim, 2013). Mada bliska saradnja
izmedu kompozitora i interpretatora nema kratku istoriju, ¢injenica je da se ona ma-
hom odvijala,iza zatvorenih vrata” (Cook, 2018: 64), da bi tek u aktuelnom kontekstu
postala transparentan i bitan cinilac stvarala¢ko-kreativnog postupka, kao i prostor
za zajednicko istrazivanje. Posledica ovog obrta jeste i koncept ,kolaborativne kre-
ativnosti” (eng. collaborative creativity) utemeljen na ideji raspodele elemenata kre-
ativnog ¢ina (koji bi trebalo da obuhvati sledece aspekte: originalnosti, ekspresije
kreativne ideje, drustvenog vrednovanja i drustvenog prihvatanja) (Bishop, 2018)
medu pripadnicama odredene skupine ili zajednice, $to za rezultat daje ,komplek-
sniju interakciju u grupi” i ishod koji moze da bude ,veci od zbira individualnih do-
prinosa” (Isto).

lako ovaj vid simbiotske saradnje moZe da se odnosi na bilo koji vid muzi¢kog
izvodenja i dela, poseban oblik, efekat i znacenje dobija u slucajevima kada je partitura
osmisljena prema nacelima aleatorike, odnosno kada se ingerencije autora i interpre-
tatora prozimaju, a njihove uloge priblizavaju ili ¢ak izjednacavaju. U ovom delu to je
izraZeno ne samo zbog otvorenog seta mogucnosti za izvodace iz ansambla Studio 6,
u skladu sa mehanizmima organizovane ili kontrolisane aleatorike, ve¢ i zbog ¢injenice
da je proces rada na delu bio iniciran potrebama i moguénostima ovog ansambla, i,
na kraju, zbog koncepcije prema kojoj je autorka neposredno uklju¢ena u proces rea-
lizacije i izvodenja samog dela na sceni kao koizvodacica (odnosno, posredno buduci
da njena naracija ¢ini segment elektronskog parta kompozicije). Delo je koncipirano
za ansambl koji ¢ine blok-flauta/poprec¢na flauta (Karolina Beter), harfa (Milana Zari¢),
harmonika (Vladimir Blagojevic) i violoncelo (Kristof Jan) ¢ije se izvodenje i delovanje
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odvija u interakciji sa kompozitorkom u pridodatoj dvostrukoj ulozi: ona je istovreme-
no naratorka i zaduzena za elektronski part.

Ista daljina merena novim potrebama - partitura kao pragmatican objekat

Partitura dela sacinjena je iz pet segmenata/stavova (oznaceni arapskim broje-
vima), koje upotpunjuju dodaci (oznaceni kao Appendix 1, Appendix 2 i Appendix 3).
lako su segmenti izloZeni prema rednim brojevima, njihov raspored nije fiksiran, zbog
cega se ovaj zapis moze odrediti kao,donekle otvoren’, odnosno,modularan” (Gnjato-
vi¢, 2024). Ovakva odluka prouzrokovana je i pragmati¢nim razmisljanjem o stvaranju
formalnog modela koji moze da bude pristupacan ili prilagodljiv za izvodenje u od-
nosu na situaciju, okolnosti i potrebe ansambla. Otvorenost se ogleda na ¢etiri nivoa:
prvo, na nivou konacne forme - stavovi mogu da se rasporeduju prema razlicitim redo-
sledima, da se ponavljaju zaredom ili na rastojanju, a prema istom principu osmisljena
je i elektronska deonica - ona je takode fragmentarnog karaktera kako bi bila visestru-
ko uklopiva sa drugim delovima kompozicije (Isto); na nivou finalnog zvuénog resenja;
na nivou konkretnog izvodackog materijala koji donosi zapis; na nivou samog dela
(u smislu ideje otvorenog dela), bududi da su odredeni elementi, kao $to su segmenti
odabranog teksta, potencijalno zamenljivi u nekim narednim izvodenjima (Isto).

Ako se ima u vidu da je upravo ,prodor slucaja u tkivo muzickog dela izazvao ra-
dikalnu promenu slike zapisa” (Popovi¢ Mladenovi¢, 2015: 138), potencijal ovog polja
za dalje eksperimentisanje je neosporan. Ipak, autorka se pita kako dosegnuti pra-
vu, zadovoljavajucu proporciju izmedu onoga 5to je zadato i onoga $to je slobodno
(Gnjatovi¢, 2024). Uocavajuci ,nedostatnost” tradicionalnog pristupa komponovanju/
zapisivanju, ona tezi da ,prosiri svoj kreativni svet’, pronade sopstveni mehanizam i
+definise svoj aparat” (Isto), koji treba da bude adaptabilan u odnosu na ideju i cilj.
U skladu sa kompozitorkinim autorefleksivnim traganjima za adekvatnom metodolo-
gijom realizacije partiture, tj. ,metodskim postupkom uz koji se ose¢a ugodno’, ova
kompozicija donosi kombinaciju razli¢itih vidova zapisa, od rezultatske, tradicionalne,
preko okvirne do pokazne notacije (kao verbalnog objasnjenja).2 Koncepcijom dela,
odnosno odabranim nacinom funkcionalizovanja partiture, autorka kriticki preispituje
i reproblematizuje kanonom definisanu paradigmu zapisa muzike, uoc¢avajudi diskre-
panciju izmedu onoga 5to je prethodno, nasledeno znanje u vezi sa komponovanjem
muzike na papiru i savremenih potreba i njima formiranim ili prilagodenim nacinima

8Vidi Popovi¢ Mladenovi¢, 2015: 138-155.




iskaza. To nas navodi na moguca promisljanja tradicionalne partiture kao nesavrse-
nog ili ¢ak prevazidenog ontoloskog objekta kada je rec o eksperimentalnim muzi¢kim
praksama, ukoliko ga razumemo isklju¢ivo kao mehanizam ,konzervacije”ili kao ,filter”
(Cook, 1998: 62, 59) zbog kog odredena muzicka zbivanja nisu obuhvacena zapisom
(recimo, spektar dinamickih nijansiranja). Uprkos tome, tradicionalni zapis sagledava
se kao standard koji pociva na idealu perfekcije, a koji autorka upravo Zeli da dovede u
pitanje i ciljano izbegne. Ako bismo, kako navodi Endi Hamilton (Andy Hamilton), este-
tiku perfekcije tumacili kao praksu koja u prvi plan isti¢ce bezvremenost dela i autoritet
kompozitora, te platonisticki i antihumanisticki pristup, estetika nesavrsenosti se najpre
odnosi na improvizacione, slobodne cinove, kao i na humanisticku ideju (Hamilton,
2008: 196). Mada improvizacioni princip nije u fokusu ovog dela, ukoliko ga shvatimo
kao sinonim za ispoljavanje nezavisnosti, pa ¢ak i autoriteta izvodaca (koji ne ukida
autoritet kompozitora), ocito je da je Ana Gnjatovi¢ naklonjena drugoj strani - strani
Cije je benefite jos pre vise od jednog veka predocio Feru¢o Buzoni (Ferruccio Busoni):

Notacija, zapis muzi¢ckog komada je pre svega genijalno pomoc¢no sredstvo da za-
drZimo neku improvizaciju, kako bismo joj omogucili da iznova nastane. (...) Izvo-
da¢ mora da krutost znakova razresi i da ih stavi u pokret (...) Ono $to kompozitor
ponesen svojim nadahnuéem preko znakova gubi, to izvodac treba, sopstvenim,
da ponovo uspostavi (Buzoni, 2014: 25-26).

Estetika nesavrsenosti upravo u pitanje dovodi isticanje ,individualnosti kompo-
zitora na ustrb izvodaca’, ,fokusirajuci se na dogadaj ili proces izvodenja” (Hamilton,
2008: 196), a u ovom slucaju na proces kao postupak i proces kao rezultat zajednicke
intervencije. S obzirom na navedeno, ovo delo moze da predstavlja paradigmatski pri-
mer onoga 5to Nikolas Kuk (Nicholas Cook) naziva muzika kao izvodenje (eng. music as
performance), imajudi u vidu upravo potrebu za redefinisanjem tradicionalnog pristu-
pa muzici kao praksi koja se u ontoloskom smislu definise iskljucivo iz vizure postoja-
nja konkretnog objekta (u vidu zapisa) (Cook, 2013: 7).

Ista daljina merena novim potrebama - partitura kao predlog za
izvodenje

Na prvi pogled zapis ovog dela je jednostavan, a svaki segment u fokus stavlja odre-
denu akciju sugerisanu tekstualnom instrukcijom, na temelju ideje brojanja koja je u os-
novi:,, Ansambl se ponasa kao sat’, ima zadatak da kuca i broji, pri ¢emu to brojanje nije
uvek pravilno (Gnjatovi¢, 2024). U brojanju ucestvuje i kompozitorka/izvodacica, uzivo
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ili posredstvom elektronskog medija, otkrivajuci li¢cnu fascinaciju i potrebu za ,pronala-
zenjem” reda - brojanje, nabrajanje, popisivanje za nju predstavlja nacin da organizuje
misli (Isto). U tom smislu, brojanje nije rezultat bilo kakve kvantifikacije, ve¢ mehani-
zam da se uspostavi moguci konkretan poredak u distribuciji dela. Brojanje je, dakle,
konstantan, multifunkcionalan sloj — ono istovremeno predstavlja ritmi¢ku osnovu ¢i-
tave konstrukcije, ali i narativni materijal, znacajnog poeticko-simbolickog kapaciteta.

Kada je re¢ o organizaciji partiture i koncepciji ostvarenja, razlikuje se nekoliko
instrukcija, prema kojima se suptilno diferenciraju segmenti/stavovi dela (koje navo-
dim prema redosledu izloZzenom u partituri). Prvi segment (zapisan kroz osam taktova)
zapo€inje notiranom jednom tonskom visinom u svim deonicama (cis®), u taktu 4/4,
koja se ponavlja u osminskim vrednostima razdvojenim osminskim pauzama, sa ozna-
¢enim osnovnim tempom od $ezdeset otkucaja, u piano dinamici (Primer 1).°

Ista daljina...
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Primer 1: Ana Gnjatovi¢, Ista daljina merena raznim potrebama, Segment 1,
pocetak (takt 1-6)

° Svi primeri objavljuju se uz saglasnost autorke.




Takt, ritmicka organizacija i metronomska oznaka predstavljaju osnovni model
koji diktira tok dela, a kojim se evociraju otkucaji poput otkucaja sata. Ovu, krajnje
svedenu, polaznu instrumentalnu situaciju prati verbalna instrukcija (1/SECCO, KEE-
PING THE BEAT) kojom se sugerise: ,slobodno biranje i menjanje tehnika izvodenja,
imajudi u vidu ideju o jednom suvom zvuku’, sa postepenim prelazenjem do zvu-
ka bez odredene tonske visine, u skladu sa odlukama izvodaca. Drugi, osmotaktni
segment, takode pocinje na isti nacin, ali se razvija u drugacijem smeru, prema in-
strukciji: ,slobodno birajte i menjajte tehnike izvodenja, konstantno dodajudi snagu
i tenziju’, sa prelazom od jednog secco tona do rezonantnih nasumi¢nih klastera u
opsegu intrumenata, prema odlukama izvodaca - dok se odvija mesanje i opstrukci-
ja rezonanci, svi udari/akcenti moraju se jasno ¢uti, u drzanom ritmu (2/ RESONANT,
KEEPING THE BEAT). Nasuprot prethodnim, tre¢i segment donosi suptilno razigra-
vanje na planu ritma. Izvodaci dobijaju instrukciju da precizno zapocnu svaki takt
u ritmu, kako bi potom ostatak gestova unutar takta (po taktu ukupno cetiri) do-
neo nepravilnu ritmicku distribuciju. Tonske visine su zapisane, u vidu intervalskih
skokova, a izbor tonova je arbitraran, mahom u visokom i srednjem registru. Ovaj
segment je sacinjen od tri cetvorotaktna odlomka, a pred kraj svakog od njih odvi-
ja se prelaz ka sledecoj izvodackoj tehnici, u zavisnosti od instrumenta (smenjuju
se razliciti picikato momenti, tremola, perkusivni tretman zvuka, pitch bends efekti,
sputato u slucaju flauta, air sound u slucaju harmonike...) (3/SKEWING THE BEAT)
(Primer 2).

Cetvrti segment kompozicije, po zapisu najduzi (22 takta), takode, sledi principe
prethodnog: ,pocnite svaki takt ta¢no u ritmu” (sada metronomska oznaka nije na-
znacena), dok se ostatak gestova, Ciji se broj postepeno smanjuje, izlaze nepravilno
i proredeno - tonovi se biraju proizvoljno, u opsezima instrumenata (4/LOSING THE
BEAT) (Primer 3). Finalni, peti segment donosi novinu u odnosu na prethodne - dve
moguce varijante, bez pevanja i sa pevanjem izvodaca (deonica glasa za svakog izvo-
daca pribelezena je u partituri). Pevanje podrazumeva drzane tonove (na dva nacina:
unutar instrumenta kada je re¢ o flautama, odnosno zatvorenih usta), na fonu tromog
harmonskog kretanja akorada c-mola (t-VI-IV-t). Citav segment odvija se u atmosferi
utihnuda, $to se na samom kraju predoc¢ava napomenama kao $to su fading ili tonlos (u
deonici violoncela) - bez zvuka (odredene visine).
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Ista daljina...

3/SKEWING THE BEAT

Start each bar precisely on the beat. The rest of the gestures inside the bars should be
irregularly distributed, falling around the beats. The number of gestures should be as written
|four per bar). Arbitrarily choose pitches, mainly Da:u?)'i.n high and middle range.
Sparingly intersperse the gestures with some of the figures from Al and A2

Towards the end of each section gradually transit to the next playing technique.
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Primer 2: Ana Gnjatovic, Ista daljina merena raznim potrebama, Segment 3,
pocetak (takt 1-8)




Ista daljina...

4
4 /LOSING THE BEAT
Start each bar precisely on the beat. The rest of the gestures inside the bars should be
sparsely and irregularly distributed. The number of gestures is %:adually diminshing.
Arbitrarily choose pitches,throughout the instrument ranges.

THREE EVENTS PER BAR
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Primer 3: Ana Gnjatovi¢, Ista daljina merena raznim potrebama, Segment 4,
pocetak (takt 1-4)

Pored ovih pet segmenata, partituru dela cine i tri dodatka sa fragmentima koji
mogu da se kombinuju sa materijalima iz pet glavnih odseka, takode, mahom pre-
ma principima kontrolisane aleatorike. Prvi (Appendix 1) donosi po tri solo figure za
svaki instrument, a izvodac/ica moze spontano da izabere koju ¢e figuru interpolirati
medu glavne segmente dela. Izvodacd/ica takode odlucuje o generalnoj jacini, iako je
dinamika naznacena. Figure se mogu transponovati na bilo koju visinu ili u bilo koji
registar. U zavisnosti od instrumenta, figure podrazumevaju razlicite nacine izvode-
nja, kao 3to je recimo izvodenje multifonika u deonici violoncela, whistle tona u deo-
nici blok-flaute ili zvuka strujanja vazduha u deonici harmonike (air button). Naredni
dodatak (Appendix 2) u fokus stavlja verbalno brojanje naglas. Izvodaci su slobodni
da broje bilo $ta — od brojeva, preko nabrajanja objekata i sli¢no. Pocetak brojanja
nije preciziran, kao ni njegov prekid, o ¢emu odlucuje izvodac/ica. Ipak, ono 3to je

MuUzIKA - MusiC



u ovom segmentu preporuceno jeste da se brojanje moze odvijati u ¢etvrtinama u
tempu od Sezdeset otkucaja. U okviru tre¢eg dodatka (Appendix 3) zabelezene su
dve figure za ¢itav ansambl koje je moguce izvoditi odvojeno ili simultano, uz razli-
¢ita zvucna sencenja putem specifi¢nog koris¢enja pedala u deonici harfe (pedal se
drziizmedu dve pozicije kako bi proizveo brujanje - pedal buzz) ili grebanja pomocu

gudala.

Zbog prirode materijala i pristupa, opsti tok dela je fragmetaran i isprekidan. Ipak,
ono $to predstavlja znacajnu objedinjujucu nit je elektronski part koji,stabilizuje zvu¢-
nu sliku” (Gnjatovi¢, 2024) i to kroz dva obrasca. Prvi prezentuje umnozen glas autorke i
njeno brojanje snimljeno kao improvizacija na temu razli¢itih tipova brojanja (brojanje
unapred, unazad, brojanje kao taktiranje i sl.), na razlic¢ite nacine (kroz govor, Sapatisl.),
u razli¢itoj dinamici. Drugi obrazac predstavlja diskretne zvuéne elemente koji grade

soundscape i ambijentalno boje njegov prostor.

Ista daljina merena novim potrebama - greska kao estetski objekat i
efekat prosirenih tehnika

Pruzajuc¢i mogucnost za eksperimentisanje u oblasti prosirenja izvodackih teh-
nika, autorka podsti¢e izvodace/izvodalice na proces traganja, otkrivanja, prona-
lazenja, osvajanja viseg stepena slobode u odnosu na interpretaciju tradicionalne
partiture. Ovaj vid autonomije podrazumeva zvuéne rezultate koji ne prate nacelo
perfekcije, imperativ interpretacije muzike klasi¢cnog kanona, ve¢, naprotiv, one koji
daju mogucnost da sirov efekat, neizbrusen, fragilan materijal dobije status estetski
uvazenog objekta: ,Volim da se bavim nesavrsenostima, sitnim greSkama. Mislim da
ima mnogo poezije bas u tim otklonima od idealnog. | da je tu prostor za moje li¢cno
izraZzavanje i istraZivanje izvodaca (...) Mene mnogo ne privlace idealna stanja” (Gnja-
tovi¢, 2024). Polaze¢i od ove ideje, Ana Gnjatovi¢ nastoji da dozna moguénosti kon-
kretnih izvodaca, ne samo zarad ostvarivanja ta¢nog ili adekvatnog izvodenija, vec i
zarad razotkrivanja njihovih nesavrsenosti:,Volim da znam za koga pisem, ne samo da
bih znala u ¢emu je neko dobar, ve¢ i u ¢emu mozda nije bas toliko dobar. (...) Poigra-
vam se fragilnos¢u materijala, izvodaca samih, situacije izvodenja” (Isto). Navodenje
instrumentalista na vokalnu interpretaciju jedna je od situacija u kojima se postize
ovakav efekat, buduci da ih ovaj ¢in izmesta iz primarnog okvira izraza, stavljajuci

pred izazov njihov komoditet:




Pevanje instrumentalista - ima toliko divnih nesigurnosti, toliko glasova koji su
uslovno rec¢eno pogresni i bas zbog toga lepi; toliko nesigurnih upada, trenutaka
kada se glas lomi, kada malo kasni, dobija neo¢ekivanu boju. To je kvalitet koji
zelim da dobijem - jednu krhku, lako lomljivu situaciju. Postoji neka lepota u ta-
kvoj izlozenosti, ogoljenosti zvuka kao objekta koji moze svakog trenutka da se
prelomi na sceni (Isto).

Autorka u ovom kontekstu misli i na sopstvenu lomljivost i nesigurnosti koje se
prepoznaju iza njenog glasa i govora, a koje su tendenciozno ostale zabelezene na
snimku ili koje se dese tokom izvodenja uzivo. Fragilnosti u govoru/pevanju, kores-
pondiraju onima koje ansambl ima u izvodenju (Isto), pa na taj nacin ideja kolabo-
rativne kreativnosti dobija novu dimenziju i znaéenje. U ovom slucaju, neuspeh kao
estetsko ili poeti¢cko nacelo ne predstavlja dokaz slabosti, ve¢ je pre ,sredstvo za od-
laganje zatvaranja ili zavrsetka, ili nacin otpora putem kog se iskusavaju ili ¢ak odbi-
jaju pritisci dominantnih, ciljem odredenih doktrina” (Cocker prema Priest, 2013: 6).1°
Drugim recima, estetika nesavrsenosti (koja se narocito vezuje za digitalni, tehnoloski
posredovan kontekst) mane i nedostatke stavlja u sluzbu razmisljanja o daljoj razradi
konkretne ideje, o otvaranju novih prostora, zbog ¢ega je odlikuje visoka adaptibil-
nost i moguénost modifikacije (Cheyne, 2023). Greska jeste ,odstupanje od rutinske
funkcionalnosti” i kao takva doprinosi procesu posredovanja, pomazudi recipijentu
da uspostavi granice u odnosu na medij (Kemper, 2022). Ovde se otvara jos jedna
mogucnost interpretacije, na koju autorka krajnje oprezno ukazuje. Naime, ,igra sa
nesigurnos¢u” (Gnjatovi¢, 2024), stalno preispitivanje, traganje za visestrukim odgo-
vorima, tema fragilnosti, uopste senzitivnost prema ovim temama, moze se povezati,
uslovno receno, sa pozicijom Zene (u tradicionalnom/konzervativhom smislu — Zene
koja je Drugo u odnosu na muskarca; odnosno u smislu njenog drustvenog statusa).
Ipak, ona dalje ne produbljuje ovu tezu, isticu¢i da kompozicija ne zastupa ,otvore-
nu feministicku agendu” iako je ona uvek prisutna kao sastavni deo njenog zenskog
identiteta (Isto).

©Znacajno je istaci da latinska re¢ ,imperfectus” oznacava upravo nesto sto je nedovrseno, ne-
zavrseno (Hamilton, 2008: 196).
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Ista daljina merena novim potrebama - ,,Tekstovi u kompozicijama su
uvek nesto sto volim...”

Autorkin glas predstavlja vaznu komponentu dela. Pored govora zabelezenog
na snimku, ona govori/¢ita/interpretira/peva odabrane tekstove na licu mesta,
postavljaju¢i se u ulogu naratorke, a ucestalo posezanje za tekstom u njenim
razlicitim prethodnim ostvarenjima (pomenucu samo neka od skorijih: Music for
the Missing Butterflies za gudacki orkestar i video, 2021. ili Forest Migrations za
ansambl, 2021/22) svedoci o osobenim preferencijama ka ovom mediju. Govorni
sloj predstavlja konstantu ¢itave kompozicije, pa bi se moglo re¢i da autorka kao
naratorka, uz elektronski part, ima ulogu da poveze rasute segmente i fragmente,
te da im odrzava puls. Rec je o slede¢im tekstovima: fragmenti iz zbirke eseja Istorija
vecnosti (Historia de la eternidad) i kratka pri¢a ,Dijalog o dijalogu” (objavljena na
srpskom jeziku u zbirci izabranih prica Jereticke lekcije) Horhea Luisa Borhesa (Jorge
Luis Borges), segment pripovetke ,Eolska harfa” Danila Kisa (iz zbirke Rani jadi), tekst
pesme Carlija Caplina (Charlie Chaplin) “Oh! That Cello’, autorski tekst o promisljanju
stvaralacko-kompozicionog ¢ina, prozet skra¢enom verzijom legende o ¢arobnom
frulasu iz Hamelina, odnosno segment u kojem se odvija nabrajanje (zemalja koje
su u konfliktu). U skladu sa opStom koncepcijom dela, ovi predlosci se proZimaju,
prespajaju, ostvarujuci efekat otvorenosti i visesmernog toka, a ovo dodatno
potcrtava i ideja o mogucoj zameni tekstova prilikom buducih izvodenja (Gnjatovi¢,
2024), ¢ime bi bio kreiran prostor za nova citanja i tumacenja ove kompozicije, te
nove intertekstualne reference.

Autorka selektuje tekstualne predloske prema tri klju¢na kriterijuma, kojima se
inace rukovodila i u prethodnim ostvarenjima zasnovanim na tekstu: prvo, selekcija
tekstova sprovedena je prema tipu i Zanrovskom odredenju (u ovom slucaju, to su
krace forme); potom, prema izvesnoj tematsko-motivskoj vezi — svaki od odabranih
postojecih tekstova referira na konkretni instrument, ta¢nije na instrument iz ansam-
bla (u Borhesovom odlomku to je harmonika, u Caplinovom violonéelo, Kisovom
harfa, frula/flauta je centralni simbol srednjovekovne legende); na kraju, prema ma-
hom kontemplativhom karakteru koji u fokus stavlja pitanja vremena, organizacije
vremena, kraja vremena i samoce. Mada Ana Gnjatovic istiCe da konkretno znace-
nje teksta ne nosi primat u njenim delima, zbog ¢ega &esto nije ni nuzno da publika
prati i razume sadrzinu - u tim sluc¢ajevima ovaj sloj vise deluje kao zvuéni pejzaz ili
kako ga autorka naziva, ,wordscape” koji ima asocijativni potencijal (Gnjatovi¢, 2024).
Semanticke veze izmedu odabranih tekstova, odnosno autopoeti¢kog preispitivanja




simboli¢no potpomognutim brojanjem, i muzi¢ko-performativnih postupaka jesu
okosnica kompozicije.

Naime, delo je naslovljeno prema stihu Miroslava Antica iz Mita o ptici (drugi deo,
segment XXXIX)," pri ¢emu, kako autorka naglasava, nema daljih (znagenjskih) veza.
Ipak, ideja o otvorenoj formi, razli¢itim citanjima dela i interpretatorskim pozicijama,
kao da prati sustinu Anticevih stihova i poruku o promenljivosti znacenja i zivotnih
pogleda ili ,otvorenoj mnogostrukosti” (Fuko, 2007: 20). Izborom naslova autorka,
uslovno receno, sugerise poeticko utemeljenje dela, nakon ¢ega sledi njeno direktno
obracanje i predstavljanje u kojem ona sama nagovestava ideju o kreativnom procesu
kao cirkularnom, samopregornom vremenskom cinu: ,Kompozicija traje oko 15 minu-
ta. Trebalo mi je oko tri meseca da je osmislim, delimi¢no napisem, bacim, osmislim,
delimi¢no napisem i evo nas veceras” (Gnjatovi¢, 2023). Dok, s jedne strane, vreme
protice u dijahroniji, sa druge, ono se komprimuje (tri meseca u petnaest minuta) do
tacke zaustavijanja protoka. Ovde se ne radi o ubrzanju i vr.emenskom saZimanju, u
virilioovskom smislu (Paul Virilio) (Virilio, 2015: 85), te maksimalnom uvecanju brzine
interakcije, ve¢ o promisljanju kategorije procesualnosti kao prolaznosti. Kompozitor-
ka ovo sugerise takode u uvodnom tekstu, iznosedi sledeci statisticki podatak:,,Prema
statistikama na svakih 15 minuta oko 23 osobe na svetu izvrsi samoubistvo” (Gnjatovic,
2023). Tako nas, ve¢ na samom pocetku dela, kompozitorka neocekivano postavlja u
modus ocudenja, zapitanosti, autorefleksije, zamisljenosti nad (naglom i ubrzanom)
prolaznoscu zivota. U nastavku kompozicije tematizacija protoka vremena bice dodat-
no pojacana kontinuiranim brojanjem, nabrajanjem, odbrojavanjem koje podseca na
neminovnost pocetka i neminovnost kraja.

Pomenute tematske niti u sprezi su i sa Borhesovim interesovanjem za konkret-
na egzistencijalna pitanja — temu smrti, besmrtnosti, ve¢nosti, kruznog toka vremena,
vecnog vracanja (ciklusima), beskonacnosti vremena i prostora, svemira itd. (Dickov,
2019: 352), odnosno sa odlomcima koje autorka cita (u tri navrata).' Mada kriterijum
za odabir Borhesovog teksta nije bio utemeljen na uspostavljanju poetickih korela-
cija, uocavaju se ipak odredene korespodencije koje su posledica dalekoseznog pi-
$¢evog uticaja i njegove anticipatorske uloge iz pozicije avangarde (Milutinovi¢, 2015:
27). U vezi sa tim, izdvaja se sledece konstatacija: ,Borhes pisca spusta sa demijurskih

1 Stih potice iz prve strofe koja glasi: ,Isto delo, gledano iz raznih pobuda,/ moze da bude pro-
masaj ili da bude carolija./ Ista daljina, merena raznim potrebama,/ moze da bude tu negde, ili
da bude ¢ak tamo” (Anti¢, 1979: 48).

12Borhesove tekstove na koje autorka referira videti u: Borhes, 2005: 48-50; Borhes, 1985: 35.

MuUzIKA - MusiC



visina originalnog stvaraoca na poziciju autora, sakupljaca, priredivaca i prevodioca.
On izjednacava aktivnost autora sa aktivnoscu ¢itaoca, i ovom drugom daje znacajan
primat” (Isto: 12). Koncepti knjige kao beskrajnog lavirinta”, hipertekstualnosti i neli-
nearne organizacije teksta, takode su prepoznatljivi elementi Borhesovog creda, pa
je ovde ocigledna jos jedna analogija sa organizacijom kompozicije (Konstantinovic,
1995: 297; upor. i Sarlo, 2015: 101-112; Gordi¢ Petkovi¢, 2012).

Citanje Borhesa prozeto je odlomkom iz pripovetke Danila Ki$a ,Eolska harfa” koji
donosi direktnu referencu na instrument iz ansambla, odnosno referencu na iskustvo
slusanja i otkrivanja novih zvukova (Ki$/glavni junak priseca se dogadaja kada je kao
devetogodisnjak osluskivao zvukove koji dolaze iz bandere) (Kis, 1987:117-121). Tako-
de, ¢itanje Borhesa dopunjeno je izvodenjem numere vodviljskog karaktera “Oh! That
Cello” Carlija Caplina i sazetim izlaganjem pri¢e o ¢arobnom fruladu. Svi segmenti ak-
centuju specificnu ulogu zvuka i muzike, funkcionisuc¢i kao kolaz komentara istrgnutih
iz razli¢itih konteksta - elitnog knjizevnog konteksta, konteksta popularne kulture i
onog li¢nog, introspektivnog.

Ovaj poslednji uokviruje celokupan narativ. Autorkini komentari, naime, markira-
ju pocetak, sredinu i kraj dela, predstavljajuci prostor u kojem ona kao govorni subjekt
kriticki ukazuje na manjkavosti, ograni¢enosti i izazove sa kojima se suocava tokom
stvaralackog procesa:

Postoje sasvim obi¢ni nacini da se kazu i najstrasnije stvari na svetu. Pisanje muzi-
ke nije jedan od njih. Cistota misli i prirodnost izraza postizu se nizom zamornih,
zaobilaznih, kruznih, repetitivnih, ponekad sasvim nelogi¢nih postupaka. U ovoj
kompoziciji bavim se razdaljinama izmedu onoga $to Zelim da kazem i nacina na
koji to govorim. (...) Nasa nota nije obi¢na crna ovalna nota, njena glava je beli
kvadrat, koji sugerise specifi¢an pritisak, intenzitet, tehniku kojom se ona izvodi,
a koja je detaljno opisana u verbalnoj indikaciji iznad note. Zahvaljujuci horizon-
talnoj isprekidanoj liniji koja se zavrsava strelicom u desnu stranu i novom verbal-
nom indikacijom, shvatamo da je nasa nota deo procesa, deo odredene znacajne
promene (Gnjatovic¢, 2023).




Zakljucak

PronalaZenje puta od procesa do promene, prostora izmedu onoga 5to je re¢eno
i onoga $to nije izreceno, izazovi su i poduhvati koji su valoviti, dinamicki, pokretacki.
Kompozicija Ista daljina merena raznim potrebama predstavlja paradigmatski primer i
model moguce spoznaje efekata kreativnog delovanja, kako na licnom planu (autor-
ka i izvodaci ponaosob), tako i na planu kolaborativne kreacije. Poput borhesovskog
lavirinta, ,vrta sa rac¢vastim stazama”'® ova kompozicija nudi i otvara moguc¢nosti za
razlicite putanje i pristupe u interpretaciji. Ipak, konacan ishod je poznat: zajednicki
angazman autorke i ansambla kao proces nepovratnog promisljanja i Sirenja granica

izraza.
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Woman Composer-Performer: Creation as
Performance / Performance as Creation - The Same
Distance Measured by Various Needs for a Woman
Who Counts, Chamber Ensemble and Electronics by
Ana Gnjatovi¢

In accordance with the invitation of the conference and the ARSFID project’s goal of
increasing the visibility of female creativity, this paper will focus on the poetics of a
contemporary female composer through the presentation and analysis of a specific
work. The central piece of this paper is the composition The Same Distance Measured
by Various Needs for a woman who counts, chamber ensemble and electronics by Ana
Gnjatovi¢, a female composer and multimedia artist who approaches music and sound
in an exploratory manner aiming to expand the traditional performance and creation
media. Commissioned by Milana Zaric¢ for the project Woman Composer-Performer by
Studio 6 Collective, Gnjatovic¢'s work exemplifies contemporary approaches to music
creation. It features a high degree of interaction between the author and performers,
with roles transforming as Gnjatovic herself participates in the performance as a narra-
tor. As an aleatoric, modular composition, Gnjatovi¢ describes the work not merely as
a composition, but more as a “proposal for performance”, emphasising creation as a
collaborative process. This paper will analyse the mechanisms of this interaction and
the work itself, situating them within the contemporary context of of re-evaluating
traditional performative roles in music.

Keywords: woman composer-performer, composing, performance, interaction, alea-
toric
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