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APSTRAKT

Predmet doktorske disertacije PoloZaj instrumentalistkinje u transdisciplinarnim
praksama dZeza jeste problematizacija dzeza kao muzicke, ali i drustvene prakse, polja koje je
tradicionalno bilo, a jeste i danas polje kojim dominiraju muskarci, dok su zene reprezentovane
kao manjina, izuzetak, novitet i Drugost. Muzi¢ari u muzickoj tradiciji i dru§tvenom okruZenju
primenjuju patrijarhalni ideoloski pristup, pa tako dzez olicava muski kolektivni izraz prakse,
kreiraju¢i na taj nac¢in dominantni model kanonizacije u dZzez narativu. Muzicki Zanr
tradicionalnog dzeza je performativno ,,orodnjen”, a muskost je u ovom Zanru postavljena kao

norma. Nasuprot tome kreira se rodna stereotipizacija Zena u dzezu.

U doktorskoj disertaciji se istrazuje, analizira i prikazuje kreiranje identiteta kao
drustveno konstruisanog subjekta, odnosno reprezentacija i status instrumentalistkinje kroz
prakse razli¢itih stilova dzeza kao umetnicke forme, ali i kulturnog, istorijskog i drustvenog
prostora. Kriticki se ispituje polozaj dzez instrumentalistkinje transdisciplinarnim pristupom, a
polje istraZivanja oblikuju raznolikost disciplina dru$tvenih i humanistickih nauka i umetnickog
istrazivanja u muzici. Tema rada je problematizovana na dva nivoa: 1) nacini prikazivanja dzeza
(kultura, istorija, druStvena praksa) i 2) nacini identifikacije licnog dozivljaja improvizatorke
kroz praksu. Cilj ovog rada jeste da doprinese nau¢nom diskursu istrazivanjem rodnog identiteta,
kreiranja narativa hegemonije i mogucnosti dekonstrukcije stereotipa Zene u dZzezu, te

postavljanjem pitanja rodnosti u praksi dzeza, ne samo u Srbiji, ve¢ i na svetskoj dzez sceni.

U prvom delu disertacije prikaz kratkog hronoloskog razvoja dzeza i dominantnog
drustvenog konteksta u kojem je dZez nastajao i razvijao se predstavlja osvrt na referentni okvir i
mapiranje zanra kao performativnog prostora za konstrukciju razlicitih identiteta. U drugom
delu, komparativnom analizom tradicionalnog, tj. standardnog dzeza (eng. mainstream) i
slobodne improvizacije i fri dzeza (eng. free jazz), polemise se o strukturi odnosa tokom saradnje
izvodaca i izvodacica unutar muzicke prakse. Kritickom analizom prakse, studijom slucaja i
istraZivanjem regionalne dzez scene definiSe se performativnost rodnog identiteta kao strateski

upotrebljivog u okviru komunikacija.

Klju¢ne re¢i: dzez instrumentalistkinja, rodni performativ, teorija izvodenja, Zene u muzici,

umetnicko istrazivanje u muzici.




ABSTRACT

The subject of the doctoral dissertation The Position of Female Instrumentalist in the
Transdisciplinary Practices of Jazz is reflected in the problematization of jazz as a musical but
also social practice that has traditionally been and remains a field dominated by men, while
women are represented as a minority, exception, novelty and Other. In the jazz music tradition
and its social environment, musicians apply a patriarchal ideological approach. For that reason,
jazz embodies the male collective expression of practice that creates a dominant model of
canonization in the jazz narrative. The musical genre of traditional jazz is gendered performative,
and masculinity is set as the norm in the jazz genre, creating on the contrary, gender stereotypes

of jazzwomen.

The doctoral dissertation explores, analyzes and presents the creation of identity as a
socially constructed subject, i.e. the representation and status of a female instrumentalist through
the practice of different styles of jazz as an art form but also cultural, historical and social space.
The position of the female jazz instrumentalist is critically examined with a transdisciplinary
approach, thus shaping the field of research through the diversity of disciplines of social sciences
and humanities, and also artistic research in music. In this work, the topic is problematized on
two levels: 1) the way in which jazz is presented (culture, history, social practice) and 2) how the
personal experience of the female improviser is identified through practice. The aim of this
dissertation is to contribute to scientific discourse by researching gender identity and creation of
a hegemonic narrative, and the possibility of deconstructing the stereotype of women in jazz, by

questioning the gender issues in jazz practice, not only in Serbia but also on the world scene.

In the first part, the presentation of a short chronological development of jazz and the
dominant social context in which jazz developed and originated is a review of the reference
framework, mapping the genre as a performative space for the construction of different
identities. In the second part, a comparative analysis of traditional, ie. standard jazz
(mainstream) and free improvised music and free jazz, serves for discussion about the structure
of relations during the collaborative interaction between the participants within music practice.
Critical analysis of practice, case study, and research of the regional jazz scene, defines the

performativity of gender identity as strategically usable in communications.




Keywords: female jazz instrumentalist, gender performativity, performance theory,

women in music, artistic research in music.
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Uvod

Dzez kao umetnicka i drustvena praksa u tradicionalnom smislu predstavlja polje koje je
bilo i ostalo polje kojim dominiraju muskarci.! Dok u¢ei¢e zena u pojedinim izvodatkim
praksama (u kojima takode dominiraju muskarci) postaje sve vidljivije u poslednjih dvadesetak
godina, u oblasti dZeza Zene su jo§ uvek manjina, izuzetak i novitet.> Trenutna istraZivanja u vezi
sa dzezom pokazala su nedovoljnu zastupljenost Zena u svim segmentima Zanrovske produkcije,
reprezentacije, edukacije i muziéke industrije.” DZez oli¢ava muski kolektivni izraz prakse, bez
obzira na vreme i savremenost u kojem se praksa izvodi. Muzi¢ari su u sopstvenoj muzickoj
tradiciji i drustvenom okruzenju primenjivali patrijarhalni ideoloski pristup i tako reprodukovali
socijalni ideoloSki obrazac u dzez diskursu, kreirajuéi na taj naéin dominantni model
kanonizacije dzez narativa.* Muzi¢ki zanr tradicionalnog dzeza je ,orodnjen” ponaianjem,
gestikulacijom, stiliziranjem govora i sviranja (muzickog jezika) muzicara/ki od njegovog samog
konstruisanja na pocetku 20. veka. Muskost je u Zanru dZzeza postavljena kao norma i

hijerarhijski sistem drustva zasnovan na ideologiji patrijarhata.

DzZez improvizaciju — zbog svoje interaktivnosti u sprovodenju prakse — posmatram kao
drustveni konstrukt kroz ¢iji se istorijski linearni narativ i ponavljanje prakse ideoloski definisalo
hegemonijsko polje moéi.” Unutar njega se potvrduju, kontroli$u i osnaZuju stereotipi, norme,
strukture uodnoSavanja, kodiranje prakse i idiom. Na taj naéin se stvorio narativ ,,dominantnog

dzez diskursa” u kom preovladavaju muskarci. Kao praksa podlozna Sirim kulturnim uticajima,

! Melissa C. Dobson, “Beffbrming your self? Autonomy and self-expression in t ork of jazz musicians and

classical string players”, Music Performance Research, 2010, Vol. 3, No. 1, 42-60; Will Gibson, “Material culture

and embodied action: Sociological notes ()e examination of musical instruments in jazz improvisation”,

Saciological Review, 2006, No. 54, 171-187; Pauline Oliveros, “Harmonic anatomy: Women in improvisation”, in:

Daniel Fischlin and Ajay Heble (eds.), The other side of nowhepky Jazz, improvisation, and communities in dialogue,

Middletown, CT, Wesleyan University Press, 2006, 50-70; Jayne Caudwell, “The jazz—sport analogue: Passing

notes on gender and sexuality”, International Review for the Sociology of Sport, 2010, No. 45, 240-248.

2 Will Gibson, “Material culture and embodied action: Sociological notes on the examination of musical instruments

in jazz improvisation™..., op.cit. ; Ariel A. Alexander, “Where are the girls? JAZZed: Practical Ideas & Techniques

for Jazz Educators”, Jazzed Magazine , http://www.jazzmagazine.com/, ac. 9. 11.2021. at 10.10 AM

“ziarendra Devroop, “The occupational aspirations and expectations of college students majoring in jazz studies”,

Journal of Research in Mu ducation, 2012, No. 59, 393-405; Frederick A. Seddon, “Modes of communication
g jazz improvisation”, British Journal of Music Education, 2005, Vol. 22, No. 1,47-61.

+1va Nenié, Guslarke i sviracice na tradiciofnim instrumentima u Srbiji, Beograd, Clio, 2009,9.

3 Trine Annfelt, “Jazz as masculine space”, Kilden , http://kjonnsforskning no/en/2003/07/ jazz-masculine-space, ac.

10. 10. 2020. at 4.00 PM.
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dzez improvizacija tokom izvodenja kriti¢ki obuhvata procese formiranja i izvodenja identiteta.’
Zbog prisutne rodne stereotipizacije Zena u dZezu instrumentalistkinje su prihvatile date i razvile
svoje strategije izvodenja reprezentacija, koje ublazavaju odnos izmedu onoga Sto one Zele da

predstave i na¢ina na koji ih drugi vide.”

Kroz disertaciju istrazujem, analiziram i prikazujem kreiranje identiteta kao drustveno
konstruisanog subjekta, odnosno reprezentaciju i status instrumentalistkinje kroz prakse razli¢itih
stilova dzeza kao umetnicke forme, ali i kulturnog, istorijskog i drustvenog prostora. Kriticki
ispitujem polozaj dZzez instrumentalistkinje koristef‘ﬁtransdisciplinarni pristup. Drugim re¢ima,
polje istrazivanja oblikujem raznoliko$cu disciplina drustvenih 1 humanistickih nauka kao $to su:
sociologija, kriticka teorija, filozofija, muzikologija, etnomuzikologija, istorija, studije kulture i
roda, ali i kroz umetni¢ko polje — analizu prakse, interaktivhu muzicku i drustvenu saradnju

izmedu muzicara/ki, iskustvo i kulturu izvodenja.

Pitanje roda u dZezu je retko analizirano u kontekstu muzicke prakse? te je izuzetno
znacajno razraditi, analizirati i preispitati konstrukcije i strategije socijalizacije gde su rodne
uloge kulturno odredene. Cilj ovog rada jeste da doprinese navedenom nau¢nom diskursu u
Srbiji pomocu transdisciplinarnog istraZivanja rodnog identiteta. To ¢u posti¢i analiziranjem
sistematizacije i metoda kojima se kreirao hegemonijski narativ, istrazivanjem mogucnosti

onstrukcije stereotipa Zene u dZezu, odnosno postavljanjem pitanja rodnosti u praksi dzeza,
ne samo u Srbiji i regionu, ve¢ i na svetskoj dzez sceni. Sekundarni cilj jeste mapiranje i
predstavljanje umetnickog istrazivanja u dzezu kao mlade nau¢no-umetnicke discipline u kojoj
se otvara prostor za pozicioniranje istrazivacica i umetnica iz oblasti dzeza. Takvo pozicioniranje
predstavlja aktivisticki ¢in dekonstrukcije rodnog stereotipa i otvaranja novog poligona za

kreativno delovanje Zena u umetnosti i nauci.

Da li je moguce percipirati improvizaciju dzez instrumentalistkinja kao ,Zensku”
izvodacku praksu u odnosu na dominantni narativ, ili se ta identifikacija sprovodi jedino kroz

reprezentaciju, Zanrovski performativ i medijski prikaz, jedno je od glavnih pitanja koja

% Graeme B. Wilson and Raymond A. R. MacDonald, “The sign of silence: Negotiating musical identities in an
improvising ensembl8”, Psychology of Music, 2012, Vol. 40, No. 5, 558-573, 559-560.

7 Sherrie Tucker, Feminist Perspectives on New Orleans Jazzwomen, New Orleans, Center for Research
Universitym(ansas, 2004, 56.

§ Victoria Willis, “Be-in-tween the Spa[ ]Jces: The Location of Women and Subversion in Jazz”, The Journal of
American Culture, 2008, Vol. 31, No. 3, 293-301, 293.
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obradujem u disertaciji. Temu problematizujem na dva nivoa: 1) nacini prikazivanja dZzeza
(kultura, istorija, drustvena praksa) i 2) nacini identifikacije licnog doZzivljaja improvizatorke —
instrumentalistkinje kroz praksu. U prvom delu predstavljen je kratak hronoloski razvoj dzeza i
dominantnih drustvenih prilika u kojima je dzez nastajao i razvijao se, sa kljucnim dogadajima
koji su uticali na status prakse i struktuiranje linearnog narativa. Cilj nije prikaz istorije dzeza
ve¢ osvrt na referentni okvir i mapiranje zanra kao performativnog prostora za konstrukciju
razlicitih identiteta. Komparativnom analizom tradicionalnog / standardnog dzeza (eng.
mainstream) 1 slobodne improvizacije i fri dzeza (eng. free jazz) posmatram strukturu odnosa
tokom saradnje izvodaca i izvodalica unutar muzicke prakse i polemisem o njoj. To
podrazumeva istrazivanje kolektivnog i individualnog iskustva i performativnosti — koje u
velikoj meri uticu na muzicki sadrzaj i razvoj improvizatorske prakse. Predstavljam i
performativnost (rodnog) identiteta kao strateski upotrebljivog u okviru interaktivnih
komunikacija. U drugom delu rada bavim se analizom nove interpretacije dzez istorije,
medijskom reprezentacijom dzez instrumentalistkinja i same prakse. Ukazujem na paralelu
razvoja novog dzez narativa i studija roda i kulture, analizom kreiranja i izvodenja rodnih
identiteta, nudeéi strategije dekonstrukcije stereotipa dzez instrumetalistkinje. Elaboriram jednu
studiju slucaja i jedno istraZivanje: 1) licno umetnic¢ko istrazivanje u dzezu — na osnovu svoje
umetnicke prakse autoetnografski ispitujem dzez i proizvodim nova znanja o improvizaciji Zena,
i 2) istrazivanje kroz analizu intervjua osamnaest mladih dZzez instrumentalistkinja iz regiona,
koje sam sprovodila tokom 2021. godine — ukazujem na licnu percepciju rodnog identiteta u

okviru umetnosti dzeza na balkanskom kulturnom prostoru.

S obzirom na ¢injenicu da sam aktivna improvizatorka, instrumentalistkinja,
kompozitorka i aktivna ¢lanica domade i medunarodne muzicke scene, nalazim se u jedinstvenoj
poziciji iz koje teoretizujem, analiziram, posmatram i izvodim zaklju¢ke o improvizaciji Zena u
izvodackim 1 medijskim praksama umetnosti dzeza (kao akterka unutar same prakse).
Sprovedeno umetnicko istrazivanje u dzezu omogucuje mi transdisciplinarni autentini pristup
analizi dela, kulturi, drustvenom suodnosu unutar umetnic¢kih praksi dzeza, kao i rodnoj
perspektivi 1 performativu improvizacije. Osim umetnickim i istrazivackim iskustvom,
raspolazem i dugogodiSnjim radom u prosveti kao predavacica iz predmeta dZeza, instrumentalne
nastave, teorije i istorije dzeza, ansambla i kulturnih studija. Zahvaljuju¢i visegodi$njem

pedagoS$kom iskustvu imam autentican pogled na obrazovni sistem, kreiranje dominantnog
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narativa dzeza i razvoj rodnih identiteta kroz ucenje i praktikovanje dzeza kod mladih

umetnika/ca.

U disertaciji koristim razli¢ite interdisciplinarne i transdisciplinarne metode: umetnicko
istrazivanje u muzici kao kriticko 1 teorijski postavljeno razmisljanje umetnika/ce o sopstvenoj
praksi ili svetu oko sebe. Ova transdisciplinarna nauéno-umetnicka disciplina koristi skup
metoda koje nisu striktno definisane: a) autoetnografija — li¢no iskustvo za opisivanje i
kritikovanje kulturnih uverenja, praksi i iskustva, b) interpretativna fenomenoloska analiza
(IPA), delimi¢no preuzeta iz socioloskih nauka — detaljno ispitivanje Zenskog iskustva u praksi
dzeza, c¢) muzicka analiza kroz kreiranje novog umetnickog dela u cilju ispitivanja muzicke
prakse u korelaciji sa drustvenim i kulturnim strategijama, d) istoriografska metoda — koristeci se
dostupnom i relevantnom literaturom iz istorije dZeza 1 umetnicke muzike, video-
-dokumentovanim zapisima, feljtonima i istorijskim tekstovima (Tucker, Kollier, Koji¢
Mladenov, Ercié, Neni¢), ) metoda Zivotne price, f) intervjui za tumacenje improvizacije kao
licnog dozivljaja kroz razgovor sa umetnicama, g) razli¢iti teorijski okviri: teorije kulturnih
studija (Hall, Kelner), socioloska istrazivanja, teorije rodne performativnosti (Butler) za
predstavljanje rodnog performativa i reprezentacije Zene u dzezu, h) rodna analiza Zanrova dzez
improvizacije sa osvrtom na feministicke studije i studije roda, i) analiza zasnovana na filozofiji i
teoriji afekta (Deleueze, Manning, Massumi, Stover), j) analiza, komparacija i ustanovljavanje
normativa, performativa i slobodnog kolaborativhog muzickog dogadaja — improvizacije na

osnovu teorije jezika, diskursa i govornog performativa (Austin) i teorije dve kulture (Tannen).
Postavljene hipoteze u doktorskoj disertaciji su sledece:

— Kreiranje rodnog identiteta u dzezu se deSava usled specificnih zanrovskih konstrukcija,
hegemonijske kanonizacije, normativa i striktnih pravila, Zanrovskog performativa unutar
muzicke interakcije i reprezentacije rodnog performativa kao drustvene strategije unutar
prakse.

— DzZez instrumentalistkinje se suo¢avaju sa viSestrukim sistemom isklju¢ivanja u umetnosti
dzeza; dvostrukim standardom drustvenih (patrijarhalnih) obrazaca inkorporiranih u
mikro-kontekst hegemonijskog zanra dominantnog stila tradicionalnog dzeza, gde je dzez

sviraCica predstavljena kao ,,druga” ,,novitet” i ,,ne-autenticna”.
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— Kiroz korpus disertacije ¢u pokazati da muzicka praksa slobodne improvizacije i nau¢no-
-umetnicka disciplina umetnic¢ko istrazivanje u dzezu mogu posluziti kao poligon za
umetnicko kreiranje i proizvodnju novog znanja, znafajnog za strateSko pozicioniranje
zena sa ciljem postizanja rodne jednakosti u praksama umetnosti dzeza i preispitivanja

zenskog dozivljaja improvizacije kao izvodacke i medijske prakse.

Rad je podeljen u dve velike celine: 1. dZez kao drustvena praksa koja se kreirala usled
razli¢itih socijalnih organizacija i 2. polozaj dZez instrumentalistkinje u dzezu kao druStvenom
prostoru u kojem se rodni identitet stvara i izvodi. Ista metoda se koristi u obradi oba dela —
pregledom izvodacke prakse dzeza kroz istorijski narativ i druStvene uticaje, a zatim analizom
muzicke i drustvene discipline kroz koje se ogledaju uticaj interaktivnih odnosa na kreiranje

stereotipnih uloga i reprezentacija u€esnika/ca drustvenih praksi dzeza.
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1. Umetnicko istraZivanje u muzici

 we

1.1. Pozicioniranje u disciplini kao aktivisticki ¢in

U narednom delu teksta predstaviéu umetnic¢ko istraZivanje u muzici, pre svega u dzezu,
kao noviju disciplinu koja zauzima diskurzivni prostor sa potencijalom za osporavanje
konvencionalnih definicija umetnicke i socijalne podele uloga, shvatanje prakse i njenog
tumacenja. Umetnicko istraZivanje u muzici, pre svega, ukljuéuje pristup zasnovan na muzickoj
praksi, vodenoj i istrazivanoj od strane samog/e umetnika/ce. U ulozi umetnice i istrazivacice,
kriticki sagledavam muzi¢ku praksu kao kreativni drustveni fenomen i biram umetnic¢ko
istrazivanje za teorijski okvir dela rada koji se tice prakse sviranja, percepcije i analize
improvizovanja i dozivljaja uCesnice u praksi.

Dzez kao diskurs jeste prostor iz kojeg se preteZno publici obra¢a muskarac, i to ne samo
zato §to je ve¢ina muziCara muskog pola, ve¢ i zato Sto estetikom i druStvenim okruZenjem
prakse dominiraju muski ideali reprezentacije. Dzez muzika predstavlja prostor u kojem se rod
uci i uvezbava kroz praksu kao druStveno organizovani sistem. Pojam stila nije uobli¢en samo u
muzici, ve¢ prenosi i konvencije odredenih istorijskih situacija ili grupa muzicara/ki koji
pripadaju nekom Zanru. Dzez muziku su stvorili muskarci, pa tako on oli¢ava muski kolektivni
izraz u praksi, bez obzira na vreme i savremenost. Za razliku od prakse tradicionalnog dzeza, u
kasnijem razvoju improvizacije, a narocito stilovima gde se praktikuje slobodna improvizacija sa
manje odredenim okvirima, Zene su bile uklju¢ivane u njihovo formiranje i time zauzele mali, ali
znacajan deo diskursa. Njihov glas se s vremena na vreme Cuje, pa je lakSe kr¢iti put ka rodnoj
jednakosti kada je put ve¢ zapocet.

Upravo zbog toga je u ovom momentu izuzetno znafajno da umetnica-istrazivacica
zauzme stanoviSte i prostor u novom diskursu, u disciplini umetnickog istrazivanja u dzez
muzici, kako bi kroz praksu inkorporirala rezultate sopstvenog istraZivanja, stavljajuéi u fokus
kvalitativne metode autoetnografskog iskustva. Ovo polje kao noviju disciplinu za sada nisu
potpuno osvojili muskarci, iako je ve¢ sada vecina istrazivaca u dzezu muskog pola, te je vazno
ukljuéivanje Zena i njihov doprinos u sticanju novih znanja. Umetnicko istraZivanje u dzezu
danas nudi vaznu istrazivacku posmatracku prizmu za dzez muzi¢arku. Rodno pozicioniranje

postaje istrazivacki proces u dzez praksi kao performativnom prostoru — muzic¢arka pokusava da
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razume sopstveno iskustvo stvaranja i interpretacije muzike, nude¢i drugaciji pristup i pogled od
vec ustaljene reprezentacije Zenskog sviranja. Istrazivanje, otkrivanje i artikulacija sopstvenog
iskustva mogli bi uticati na dalji razvoj izvodenja i samog razumevanje Zenske muzicke
improvizacije. Rodna perspektiva u umetnickim istrazivanjima u dzezu mogla bi da definise
kriticku i teorijski pozicioniranu refleksiju umetnice o muzi¢koj praksi. Na taj nacin bi se
postavili temelji za dekonstrukciju rodne reprezentacije u izvodenju dzez muzike. Mogu se,
takode, ponuditi i novi uvidi i znanja o interpretaciji tradicionalne dzez prakse, fri dZzeza ili bilo
kog drugog muzickog stila sa odredenom zanrovskom i rodnom performativnoséu.

Kao aktivna ucesnica u praksama tradicionalnog dzeza, slobodne improvizacije i
umetnickog istrazivanja u dZezu, posmatram disciplinu kao moguée ,.sigurno” mesto za razvoj
rodne raznovrsnosti sa pretpostavkom da umetnicko istrazivanje u dzez diskursu predstavlja
sredstvo za razvoj aktivistickih i feministickih perspektiva muzicke prakse. Moj izbor da istrazim
i odgovorim na kriti¢ka pitanja kroz ovaj teorijski okvir jeste afirmativni gest u pozicioniranju
zenskog glasa u umetnickom istrazivanju muzike i dzeza. Disertacija se sastoji iz viSe tematskih
poglavlja u kojima koristim razli¢ite metodologije istraZivanja. PoSto je umetnicko istraZivanje u
muzici, a pre svega u dzezu, mlada nauéno-umetnicka disciplina, za sada nedovoljno popularna —
te na tu temu nije puno pisano i raspravljano kod nas — u slede¢em delu teksta predstavicu
definiciju umetnickog istrazivanja u muzici i dzezu, metode, pitanja, ciljeve i principe
istrazivanja.

Cesto se postavlja pitanje po ¢emu se umetni¢ko istraZivanje razlikuje od samog
kreativnog procesa i stvaranja dela. Nesumnjivo je da svako stvaranje umetnosti zahteva mnogo
istrazivanja, kako pre tako i tokom stvaralackog ¢ina, ali se ne moze svaki proces stvaranja
kvalifikovati kao umetnicko istrazivanje. Cilj istraZivanja tokom procesa stvaranja nije nuzno
stvaranje novog i inovativnog znanja, uz navodenje hipoteza i opravdavanje metodologije.’

Umetnicko istrazivanje se moze definisati kao kriticko i teorijski postavljeno razmisljanje
umetnika/ce o sopstvenoj praksi ili svetu oko sebe, umetnickim delima i pisanim tekstovima. To

zna¢i da istrazivanje povezuje teorijsku diskurzivnost, koja se izrazava u pisanju, sa umetnickom

? Robert [E{fike and Andrys Onsman, “Discordant Methodologies Prioritizing Performance in Artistic Research in
Music”, in: Robert Burke and Andrys Onsman (eds.), Perspectives on Artistic Research in Music, Lanham,
Lexington Books, 2017, 8.
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praksom i ¢ulnom percepcijom.'” Umetnost se kvalifikuje kao istrazivanje ako je svrha
umetnickog rada prosirivanje novog i razumevanje postojeceg znanja kroz originalno istrazivanje
i kreativni proces. Umetnost je istrazivanje ako se obraca pitanjima koja karakteriSu samo
istrazivanje. Umetnici/ce preuzimaju ulogu istrazivaca/ica onda kada koriste eksperimentalne i
istrazivacke metode za otkrivanje i artikulisanje znanja koja se ¢itaju u odredenim umetnickim
delima i umetnickom procesu, i kada procese i ishode istrazivanja artikuliSu, odnosno
distribuiraju na odgovarajuéi na¢in istrazivackoj zajednici i Siroj javnosti.!!

Akademsko priznanje umetnickog istrazivanja bio je postepeni proces koji je zapocet
sredinom i krajem 20. veka, pa se zbog toga tretira kao mlada disciplina. Diskursi u istrazivanju
umetnosti poceli su da se udaljavaju od tradicionalnih pristupa tekstu, a ispitivanje znacenja u

. . . . .. . . . a2
izvodenju postalo je sve istaknutije. Termin ,,performativni zaokret”'

postao je pokazatelj
promene poimanja istrazivanja u humanistickim i dru$tvenim naukama, koja su akademiju
pripremile za pojavu umetni¢kih metodologija istrazivanja."* Suvakovi¢ istrazuje razlike i
sli¢nosti izmedu epistemologije umetnosti i nauke.'* Dok se u umetnosti zahteva estetska
reakcija, u nauci se traze znanje i razumevanje. U umetnosti nas vode emocije i intuicija, a u
nauci razum. Dok u umetnickoj praksi trazimo posebnosti, u nauci istrazujemo normativnost.
Izmedu pomenute dve vrste istraZivanja, Suvakovi¢ pronalazi sli¢nosti. I nau¢no i umetni¢ko
istraZivanje cene pazljivo posmatranje sopstvenog okruZenja putem cula u cilju prikupljanja
informacija. Obe grane su kreativne, uvode promene, inovacije i poboljSanje trenutnog stanja
stvari. I nauka i umetnost koriste apstraktne modele razumevanja sveta kroz kreativnost.!
Moguée je da su upravo pomenute slicnosti dovele do spajanja i ukrstavanja metodologija
istrazivanja izmedu nauke i umetnosti. Epistemologija istrazivanja muzi¢ke umetnosti, kao i u

svim drugim istrazivanjima, jeste nacin otkrivanja, ¢iji rezultati mogu biti izvodenje i analiza tog

20

10 Janneke Wesseling and Kitty Zijlmans, “Q and A: Towards a Practice of Artistic RCSCEII’C[‘]",Qj(millhill} Impett
(ed.), Artistic Research in Music: Discipline and Resistance: Artists and Reseachers at the Orpheus Institute,
Leuven, Leuven University Press, 2017, 211-220.

' Robert Burke and Andrys Onsman, “Discordant Methodologies Prioritizing Performance in Artistic Research in
Music”..., op. cit. 7.

12 Performativni zaokret, kao mlada disciplina, usidren je u $irem kulturnom razvoju postmodernizma, a predstavlja
paradigmatski pomak u humanistickim naukama sa glavnim konceptom i teorijom izvodenja, koja je uticala na
razli¢ite discipline. 79

'3 Michael Kahr, “Artistic Research in Jazz: An Introduction”, In: Artistic Research in Jazz, Positions, Theories,
Methods, New York, Routledge, 2022, xii.

14 Miodrag Suvakovi¢, Epistemologija umemosti, Beograd, Orion art, 2008.

15 Idem.

18




izvodenja, kao i preduzeti proces koji dovodi do njenog ostvarenja.'® Pitanja, teme, metode i
projekti koji proizilaze iz umetnicke prakse se istraZuju kroz praksu, ali to istraZivanje proizilazi
iiz intelektualnog, kulturnog i kreativnog diskursa sa kojima umetnik/ca €ini kriticki odnos.
Termin umetnicko istrazivanje u umetnosti nailazimo isprva u vizuelnim, performativnim
i konceptualnim umetnostima, ali ubrzo se disciplina proSiruje i na muziku. Do razvoja
umetni¢kog istrazivanja u muzici do$lo je usled novih pogleda na kulturu, muziku i ulogu
muzicara’ke i njegovog/nog dela. Ono sadrzi informacije o novim shvatanjima, o tome $ta je
znanje, kako i gde se novo znanje pronalazi, nude¢i nove nacine istrazivanja, kao i vidove
distribucije i $irenja kulture i znanja.!” Osim toga, umetni¢ko istrazivanje u muzici ima potencijal
za osporavanje konvencionalnih definicija umetnic¢ke, socijalne i ekonomske hijerarhije, te
klasi¢ne uloge kompozitora/ke, izvodaca/ice, muzikologa/skinje, slusaoca/teljke, itd.,'*
otvarajuci time mogucnosti za drugacije shvatanje prakse, predstave i diseminacije umetnickog
dela. Umetnicko istrazivanje u muzici ukljucuje pristup zasnovan na muzickoj praksi, voden u
praksi i voden kroz praksu, koju obi¢no sprovode umetnici/ce-istrazivaci/ce.'” Uzevsi u obzir da
je dzez improvizacija sama po sebi eksperiment kroz koji se proizvodi novo znanje (te se
istrazivanje na neki nacin i podrazumeva), dzez je jedan od poslednjih muzic¢kih zanrova u koji je
uvedeno umetnicko istrazivanje kao posebna disciplina. Umetnic¢ka istrazivanja povezana sa
dZezom pojavila su se u formi visokokvalitetnih projekata, ali su se publikacije pojavljivale
integrisano uvrstene u razliita istrazivacka polja kao $to su studije dzeza i popularne muzike,
studije izvodenja, studije improvizacije, muzicke filozofije, muzicke estetike i, ponekad, kao
usputne napomene u umetniCkim istrazivanjima klasiéne i savremene umetnicke muzike.
Projekte umetnickih istrazivanja u dzezu je tek od nedavno priznala istrazivacka zajednica dzeza,
na primer na 6. konferenciji Rhythm Changes u Gracu 2019. godine,” gde su se okupili

istrazivaci/ce oko te teme, osnivajuéi Internacionalnu mrezu za umetnicko istrazivanje u dzezu

!6 Robert Burke and Andrys Onsman, “Discordant Methodologies Prioritizing Performance in Artistic Research in
MBC"..., op. cit. 8.

'7 Jonathan Tmpett, Artistic Research in Music: Discipline and Resistance: Artists and Reseachers at the Orpheus
Institute, Leuven, Leuven University Press, 2017, 1.

'8 Paulo De Assis, Logic of Experimentation: Rethinking Music Performance through Artistic Research, Leuven,
Leuven University Press, 2018, 2.

19 Michael Kahr, “Artistic Research in Jazz: An Introduction”..., op. cit. xii.

X Idem.

15




! Jedna sam od ¢&lanica

(INARJ — International Network for Artistic Research in .Mzz).2
osnivackog tima i saradnica na projektima INARJ-a. U Srbiji i regionu bivse Jugoslavije
muzicko istrazivanje u dzezu nije sprovedeno na institucionom ili akademskom nivou, vec se
sporadicno pojavljuje u okviru samostalnih interdisciplinarnih projekata, ukljucujuci i

istraZivanje muzicara/ki kroz praksu dzeza.

1.2. Cilj umetnickog istraZivanja

Cilj umetnickog istrazivanja jeste povecanje svesti i refleksije, kako umetnika/ca tako i
njihove publike, o prou¢avanju umetnosti iznutra,>*> postavljanju pitanja i odgovaranju na ista
kroz kompleksan metodoloski proces. Umetnicka istrazivanja muzicarima/kama omogucavaju
dublji razvoj osobina koje ve¢ poseduju kao muzicari/ke, ali i kriticko misljenje o muzici i o

umetnosti, $to dovodi do novih nacina izrazavanja.*

1.3. Proces umetnickog istraZivanja

Umetnicko istrazivanje je licno, zahteva intenzivan kreativni i intelektualni angazman. To
je proces individualnog umetnickog razvoja, ali i doprinos zajednickim telima kulture i znanja.
Umetnicko istrazivanje c¢esto vodi umetnika/cu u nova i neispitana podrucja prakse.
Kompleksnost holistickog pristupa, kori$¢enog u ovom istrazivanju, je umnogome prosirila moju
istrazivacku praksu. Umetnicki proces stvaralastva i sagledavanje drustvenih i teorijskih gledista
kreirali su formulu istrazivackog rada, koja na autenti¢an nacin produkuje novo znanje i u
umetnosti, i u kulturi.

Za Sirenje znanja o inovativnoj disciplini umetnickog istraZzivanja u muzici, predavaci/ce i
muzicki/e istrazivaci/ce sa Instituta Orfej (Orpheus Institute) su 2019. godine kreirali onlajn kurs

na tu temu, otvoren za sve zainteresovane muzicare/ke.”* Na ovom kursu predavali su priznati

21 International Network for Artistic Research in Jazz,

https://www.jammusiclab com/inde x php/research/projects/international-network-artistic-research-jazz, ac. 15. 4.
2002, at 1005 PM.

22 Mika Hannula, Juha Suoranta and Tera Vaden. Artistic Research Methodology: Narrative, Power and the Public,
Peter Lang Publishing Inc., 2014, xii.

23 Jonathan Impett, KULeuvenX: MUSRESx Artistic Research in Music — an Introduction, Ghent, Orpheus Institute,
Belgium, 2019, onlajn kurs.

** Orpheus Instituut, https:/)

orpheusinstituut.be/en/, ac. 11. 2. 2021. at 1.05 PM.
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istrazivaci 1 istrazivacice iz oblasti umetnicke muzike, obrazujuci novi diskurs kojim se danas
sluZimo u Siroj praksi i muzickoj zajednici. DZonatan Impet (Jonathan Impett), zacetnik
pomenutog kursa, u svojim predavanjima navodi tri pravca u kojima se proces umetnickog
istrazivanja u muzici krece: koherentnost i strogost misli, zatim otvoreno, skromno traganje za
idejama, metodologijama i pristupima — multidisciplinarnost umetnickog istrazivanja, i na kraju
artikulisanje i razmena znanja.”> Kompleksnost procesa umetnickog istraZivanja u muzici
umnogome utice i na sam proces muzickog stvaralaStva, razvijanja ideja, kao i njihovu
realizaciju kroz izvodenje.

Autori knjige o metodama umetnickog istrazivanja predstavljaju bazi¢nu formulu za
umetnicko istrazivanje, deleéi ih na unutrasnje i spoljasnje metode na slede¢i nacin:

Umetnicki proces — rad unutar umetnicke prakse

- Posvetiti se uslovima prakse;

- Dokumentovati akciju, akt;

- Kretati se izmedu pozicija insajdera i autsajdera (ucestvovanje i otklon);

- Pripremati umetnicko delo.

Razmatranje gledista (kontekst, tradicija, interpretacija) — spoljasnji rad

- Drustvena i teorijska imaginacija;

- Hermeneutika (znanje koje se bavi interpretacijom);

- Inovacije u konceptu, artikulaciji i argumentaciji;

- Verbalizacija, artikulacija istraZivanja.”%

Ono $to se uglavnom nadovezuje i veZe spoljasnje i unutrasnje procese istraZivanja jeste
svakako realizacija, odnosno izvodenje umetnic¢kog dela, uz inkorporiranje svih aspekata
istrazivanja kao podjednakih elemenata. Medutim, u mom sluéaju, izvodenje umetni¢kog dela
bi¢e sekundarno; disertacija je posvecena spoljasnjem razmatranju gledista kroz kulturne i
drustvene prakse koje uti¢u na unutra$nje procese, izvodenje dela, kreiranje i izvodenje identiteta
umetnice. Upravo mi naglasak na drustvenoj i teorijskoj imaginaciji omogucéava preciznije
kretanje iz insajderskog u autsajderski polozaj, koji zatim nudi kompleksnije sagledavanje uloge,

identifikacije, pozicije, reprezentacije i dozivljaje umetnice u praksi.

*Jonathan Impett, Artistic Research in Music: Discipline and Resistance: Artists and Reseachers at the Orpheus
Iname..., op.cit. 1.1,2.
26 Mika Hannula, Juha Suoranta and Tera Vaden, Artistic Research Methodology..., op. cit. 15.
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Vazno je da umetnik/ca postavi minimalnu udaljenost, odnosno otklon od prakse kao
autsajder/ka”, dok je u isto vreme i u praksi. Drugim recima, znacajno je da analizira svoje
izvodenje koje se deSava iz perspektive ,,insajdera’ke” a da se istovremeno odrazava na praksu i
na svoja dela, zauzimajuéi distancu i razmisljanje kao prirodni deo same prakse.”’” U umetni¢kom
istraZzivanju je krucijalno obostrano zauzimanje pozicije umetnika/ce dok ucestvuje u praksi. Ta
pozicija se kre¢e istovremeno i unapred i unazad izmedu perioda intenzivnog (insajderskog)
angazovanja i reflektivnijeg angaZovanja (autsajderskog). Upravo potreba za usvajanjem
minimalne distance predstavlja jedan od razloga zbog kojih umetnicko istrazivanje ¢esto pomera
granice umetni¢ke prakse.”

Posmatraju¢i proces umetnickog istrazivanja Grej (Gray) tvrdi:,,Posmatrati sopstvenu
kreativnu praksu znaci uzimati i kreativnu i reflektivnu (posmatracku) ulogu, u izvesnom smislu
stvarajuci novi istrazivacki model koji se koristi i drugim modelima, ali ¢e neizbezno imati svoj
poseban identitet” %

Proces umetnickog istrazivanja sastoji se od ¢inova i etapa: perioda rada, nacrta, planova,
umetnickog dela, izvodenja, itd. Sve navedeno ili samo odredeni delovi ostaju i koriste se kao
propratni materijal u vidu video-zapisa, fotografija, audio-snimaka, tekstova, notnih zapisa, mapa
i dijagrama, predmeta i sl. Posle svakog umetnickog istrazivanja ostaje dokumentacija u obliku
dnevnika istrazivanja, dokumentovanog audio-vizuelnog materijala ili sli¢éno. Sam proces stvara
telo materijala, javno dostupne zapise o fenomenima o kojima neko Zeli da govori i koristi ih u
istrazivanju ili nakon njega. Materijali sa kojima se radi mogu se razlikovati kod razli¢itih
istraZivaca/ica i praksi; nekada su dokumentovani, tekstualni, istorijski, materijalni, tehnicki,
konceptualni ili filozofski — a mogu se ticati i umetni¢ke prakse drugih.’” Takode, nekada su to
kvantitativni rezultati dugotrajnih istrazivanja i pripreme. Ovi materijali nam omogucavaju
prikazivanje detaljnog, eksplicitnog izveStavanja o istrazivanju. Analize i teorijska razmisljanja
se vrlo Cesto desavaju u samom procesu, pa se tada ne pravi razlika izmedu samog procesa i
kontekstualnog/konceptualnog rada i prikupljanja podataka i analize.*' Isprepletenost kreativnog

procesa, promisljanja i analize, reprezentovana u vidu izvodenja ili artikulacije dela, angazuje

27 Robert Burke and Andrys Onsman, “Discordant Methodologies Prioritizing Performance in Artistic Research in
ic”..., op. cit. 3.

28 Mika Hannuldgydha Suoranta and Tera Vaden, Artistic Research Methodology..., op. cit. 16.

¥ Carole Gray, Anne Douglas, Irene Leake and Julian Malins, Developing a research procedures programme for

artists & designers, Aberdeen, Robert Gordon University, 1995, 45.

-““nellhem Impett, KULeuvenX: MUSRESx Artistic Research in Music — an Introduction...,op. cit. 2.1.1, 1.

! Mika Hannula, Juha Suoranta and Tera Vaden, Artistic Research Methodology..., op. cit. 16.
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muzic¢ara’ku na specifican nac¢in. U muzi¢kom istrazivanju to prakticno znaci da je akter/ka u
kreativnom procesu aktivan/na istovremeno i kao izvodac/ica i kao kompozitor/ka, ali i
paralelno, kao kriticar/ka koji/ja kriticki razmiSlja o sopstvenim umetni¢kim i naucnim
materijalima, generi§uéi umetnicke, epistemioloske i diskurzivne rezultate.>* Stvarajuéi uslove za
nove nacine interakcije izmedu materijala iz prakse, umetnicko istrazivanje pokrece nove nacine
razmi§ljanja, sagledavanja, sluSanja, posmatranja sveta, ali i stvaranja dela. Istrazivanje i
inovativne umetnicke aktivnosti osporavaju konvencije i proSiruju ograni¢enja razmisljanja i
aktivnosti umetnika/ca. Umetnici/ce stimuliSu napredak sluzeci se empirijskim iskustvom kroz

koje se odnose prema stvarnosti, tumade¢i ga i oblikujuéi kroz stvaralacki i istraZivacki proces.™

1.4. IstraZivacko pitanje u umetnickom istraZivanju

Istrazivacko pitanje jeste osnovno za kreiranje i sakupljanje odgovarajucih i potrebnih
informacija za dobijanje odgovora. Istrazivacko pitanje (koje ne treba poistovecivati sa
hipotezom) je od sustinske vaznosti za odabir odgovarajuée metodologije. Kao §to sam u
uvodnom delu o umetnickom istrazivanju u muzici napomenula, umetnicko izvodenje ili
stvaranje dela bez istrazivackog pitanja jednostavno postoji kao umetnost, a ne kao umetnicko
istrazivanje.*

Po miSljenju Kerol Grej i Dzulijan Melins (Carole Gray, Julian Malins), proceduralnu
strukturu istrazivanja obi¢no oblikuju tri jednostavna pitanja:

1. ‘Sta?" — definisano i odrzivo istrazivatko pitanje se postavlja na osnovu
identifikacije ideje nastale iz prethodnog iskustva i struénosti, u vidu okvirnog iskaza istrazivanja
umetnika/ce-istrazivac/ice;

2. "Zasto?" — potreba za istrazivanjem u odnosu na $iri kontekst kako bi se testirale

vrednosti predloga, pronasla pozicija istrazivaca/ice i ispitalo niz istrazivackih strategija;

32 Paulo De Assis, Logic of Experimentation: Rethinking Music Performance tggh Artistic Research..., op. cit. 2.
¥ Efva Lilja, “What does the artist as researcher do?”, in: Efva Lilja (ed.), Art, research, empowerment: On the
artist as researcher, Stockholm, Regeringskansliet, 2015, 5569, 55.

** Robert Burke and Andrys Onsman, “Discordant Methodologies Prioritizing Performance in Artistic Research in

Music”..., op. cit. 8.
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3. *Kako?" — znacaj razvijanja odgovarajuce specifi¢ne metodologije za prikupljanje
i generisanje informacija relevantnih za dato istrazivanje, ispitivanje i ocenjivanje, analiziranje i
tumacenje dokaza istrazivanja.®

Polaziste velikog broja istrazivanja je Cesto radoznalost, Zelja da se neSto sazna, da se
pronade odgovor na neku vrstu pitanja. PoCetna ideja koja izaziva interesovanje uoblicava se u
pitanje istrazivanja, koje dalje oblikuje predvidene i nepredvidene ishode istrazivanja; oblikuje
metodologiju, proces, analizu i na kraju oblikuje vrednost prezentacije istraZzivanja.’®

Otkri¢e, mastovito nagadanje ili problem mogu biti pocetni impuls za postavljanje
istrazivanja, ali pocetnu fazu samog istrazivatkog procesa Cini formulisanje pitanja i njegova
jasna artikulacija. To je vazan korak za samog/u umetnika/cu, ali i za sve druge ucesnike/ce u
istrazivatkom procesu. Pitanje umetni¢kog istrazivanja potice iz prakse umetnika/ce, a na dato
pitanje se moze odgovriti akumuliranim znanjem, iskustvom i radoznalo$¢u samog umetnika/ce.
~Heuristicka istraZzivanja ukljuéuju samopretragu, samo-dijalog i samo-otkrice: istrazivacko

pitanje istie unutrainju svest, znacenja i nadahnuée™’

, potenciraju¢i li¢no glediste, unutradnje
procese ispitivanja i li¢no iskustvo istrazivada/ice. Rezultati umetni¢kog istraZivanja u ovom
slucaju prevazilaze interpretaciju ili muzi¢ku kompoziciju. U umetni¢kom istrazivanju muzike,
pitanja, tema i sam projekat radaju se i formuliSu iz prakse i licnog iskustva, iz licne putanje
umetnika/ce, muzic¢ara/ke, mislioca ili misliteljice, drustvenog/e aktera/ke ili duhovnog biéa.
Pitanja se, takode, odnose na vrstu znanja za koje se umetnik/ca nada da ¢e proizvesti.
Ona se krecu od vrlo fokusiranih pitanja za testiranje hipoteze ili popunjavanje praznina u
znanju, preko pitanja Sireg opsega koja zahtevaju istrazivacki pristup; utvrdivanje terena i
identifikovanje problema pa do spekulativnijih pitanja. To, na primer, nece biti pitanja kojima se
mogu direktno baviti muzikologija, muziékﬁaliza, tehnologija, psihologija ili filozofija — iako
svi oni mogu igrati odredenu ulogu.*® To su pitanja koja se postavljaju i na koja se odgovara kroz

praksu i istrazivacki proces, a postavlja ih upravo ona osoba koja tu praksu i istrazivanje

sprovodi.

35 Carole Gray and Julian Malins, Visualizing Research: A Guide to the Research Process in Art and Design,
Burlington, VT Ashgate, 2016, 12.

% Robert Burke and Andrys Onsman, “Discordant Methodologies Prioritizing Performance in Artistic Research in
M'..., op. cit. 10.

3 Clark Moustakas, Heuristic Research: Design, Methodology, and Applications, Newbury Park, CA, Sage
Publications, 1990, 19.

*¥ Jonathan Impett, KULeuvenX: MUSRESx Artistic Research in Music — an Introduction...,op. cit. 2.1.2, 1.
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1.5. Metode umetnickog istraZzivanja

Metodologija predstavlja skup alata koji istraZzivac/ica koristi u radu i istrazivackom
procesu. Metodologija nije striktno odredena, vec se razvija tokom samog procesa rada, a opisuje
nadin rada istrazivaca/Cica u istrazivatkom procesu.” Umetni¢ko istraZivanje nema
standardizovane metode specificne za datu disciplinu, ve¢ sama praksa kreira metode
istraZivanja, odnosno svaka metoda evoluira tokom procesa istrazivanja i rada, koristeéi se i
pojedina¢nim i Zanrovskim pristupima.** Metode mogu poticati iz vie razli¢itih disciplina ili
oblasti studija, te se moze re¢i da je umetnicko istraZzivanje metodolo$ki multidisciplinarno i
transdisciplinarno. Sama umetnic¢ka praksa je takode i opSta metoda istrazivanja koja sluzi u
odredivanju cilja istrazivanja. Ovaj opSti metod moze se dalje usavrsiti fokusiranjem na
specificne perspektive relevantne za umetnicku praksu. Umetnicko istrazivanje se usredsreduje
na najmanje tri takve perspektive: perspektivu samog umetnickog dela, perspektivu umetnika/ce-
istrazivaca/ice i ostalih ljudi koji su ukljuceni u stvaranje i/ili uvazavanje umetnickog dela, poput
publike ili saradnika/ca. Svaka od ovih perspektiva moze se prouditi kori§¢enjem odgovarajuce
metode.*!

Kvantitativne 1 kvalitativne metode iz drustvenih nauka igraju glavnu ulogu u mnogim
umetnickim istrazivackim projektima. Kvantitativne metode se fokusiraju na fenomene ¢ija je
koli¢ina merljiva. Rezultati dobijeni kvantitativnom metodom se mogu prikupljati i analizirati,
ali 1 sluziti kao statisticki podaci. Kvalitativne metode istrazivanja interpretiraju i opisuju
fenomene i mogu ukljuciti odredeni nivo li¢ne perspektive. S obzirom na prirodu umetnickog
istrazivanja, koriste se uglavnom kvalitativne metode kao §to su, na primer, podaci prikupljeni
razgovorom ili posmatranjem (ljudi ili prakse), a analiza se obi¢no zasniva na parametrima koji
proizlaze iz samih podataka. Proucavanje ljudi, njihovih kultura, praksi i vrednosti obi¢no se
karakteriSe kao etnografija. Pristup koji je od posebnog interesa za umetnicko istrazivanje jeste
autoetnografija — prou¢avanje sopstvenih praksi i iskustava.*> Vazne kvalitativne metode za

umetnicko istrazivanje u muzici su svakako i interpretativna fenomenoloska analiza kojom se

g

3 Efva Lilja, “What does the artist as researcher do? ..., op. cit. 57.

0 Ibid., 56.

4l Vincent Meelberg, KULeuvenX: MUSRESx Artistic Research in Music — an Introduction, Ghent, Orpheus
Institute, Ghent, 2019, onlajn kurs 4.2, 1.

42 Jonathan Impett, KULeuvenX: MUSRESx Artistic Research in Music — an Introduction, Orpheus Institute ..., op.
cit. 4.1, 1.
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sticu podaci o praksi, metoda intervjua i Zivotnih pri¢a za istrazivanje okolnosti, konteksta i
identiteta osobe ili prakse. Tu su, zatim, i analiza strucne literature, odnosno kriticki pregled
istorijskih perioda koji se ticu analize muzi¢ke prakse i njenih aktera/ki za dublju analizu
reprezentacije, kontekstualizacija problema i pitanja, njihovo sagledavanje i interpretacija iz
razlicitih teorijskih aspekata, kao i analiza dela ili procesa stvaranja za dublji uvid u stvaralastvo
i kreirani umetnicki sadrzaj.

U slede¢em delu teksta bi¢e blize pojaSnjene kvalitativne metode. To ne iskljucuje i
postojanje drugih metoda istrazivanja u umetnosti, preuzetih iz prirodnih ili drugih drustvenih
nauka. Najpre opisujem metode koje sam koristila u ovom umetnickom istrazivanju, kako bih se
priblizila pitanju i istraZivanju reprezentacije dzez instrumentalistkinje, kao i analizi strategija

interakcija tokom muzickog izvodenja.
1.5.1. Metoda autoetnografije

Proucavanje perspektive umetnika/ce-istraZivaca/ice zahteva kvalitativhu metodu koja se
uglavnom ne primenjuje u konvencionalnijim umetni¢kim studijama - autoetnografiju.
Autoetnografija se fokusira na iskustva umetnice-istrazivacice, koja istrazuje i pie o sopstvenim
iskustvima iz perspektive prvog lica. Jedan od glavnih zadataka autoetnografije jeste
razumevanje odnosa izmedu sopstva umetnika/ce-istrazivaca/ice i njihovih umetnickih praksi.**
Autoetnografija kombinuje licna interesovanja za etnografiju i socijalnu psihologiju. U
autoetnografskom istrazivanju preuzima se odredena drustvena uloga sa subjektivnosc¢u, Sto
ukljuéuje emocionalnost, licnu komunikaciju kroz interakciju, prepri¢avanja i dru$tvenu
orijentaciju ka zajednici.*

Termin autoetnografija je u recnik druStvenih nauka u$ao sedamdesetih godina 20.
veka.*> Tokom ovog perioda autoetnografija je cvetala i bila alternativa za ogranienja u okviru

teorijskog aparata empirijskih drustvenih nauka. Tradicionalne metode se oslanjaju viSe na

objektivnost i predvidljivost i u njima je primetan nedostatak emocija i prozivljenog iskustva

3 1ccnl Meelberg, KULeuvenX: MUSRESx Artistic Research in Music — an Introduction..., op. cit. 4.2, 2.

* Stacy Holman Jones, Tony Adams and Carolyn Ellis, “Coming to Know Autoethnography as More than a
Method”, in: Stacy Holman Jones, Tony E. Adams and Carolyn Ellis (eds.), Handbook of Autoethnography, New
YR()ulledge, 2016,17-48, 17.

4 David M. Hayano, “Auto-Ethnography: Paradigms, problems, and prospects”, Human Organization, 1979, Vol.
38,No. 1, 113-120.
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fenomena.*® Ova metoda, medutim, pokusava da analizira (i razume) nacine klasifikacije
identiteta (rasno, rodno, itd.) iz aspekta istrazivaca/ice. Metoda dozvoljava poimanje ljudi kao
bi¢a sa moguéim uzorkom, ali sa nepredvidivim i nestatickim rezultatima, ¢ime se razbija tiSina
ugradena u tradicionalna istrazivanja.*’ Autoetnografija omoguéava postavljanje pitanja koja bi
se inace teSko mogla postaviti u okviru neke druge istrazivacke metode. Samim tim,
autoetnografija nam pruza odgovore o svakodnevnom kulturoloskom iskustvu kroz li¢nu prizmu
pojedinca’ke, karakteristi¢énom i za umetnicko istrazivanje.

U knjizi Autoetnografija: razumevanje kvalitativnog istraZivanja (Autoethnography:
Understanding Qualitative Research) autori i autorke analiziraju karakteristike autoetnografije
kao metode istraZivanja. Navode da se, pre svega, koristi licno iskustvo istrazivata/ice za
opisivanje i kritikovanje kulturnih uverenja, praksi i iskustava. Vazno polaziste u istrazivanju
jesu priznavanje i vrednovanje veze istrazivaca/ice sa drugima. Koristi se duboka i pazljiva
samorefleksija — koja se obi¢no navodi kao ,refleksija” za imenovanje i ispitivanje preseka
izmedu osobe i drustva, posebnog i opiteg, licnog i politickog. Glavne crte ove metode su
prikazivanje ljudi u procesu osmiSljavanja — §ta i kako rade, kako zive — ali i isticanje znacenja
njihovih borbi, ravnoteze izmedu intelektualne i metodoloske strogosti, osecanja i kreativnosti,
kao i teznji ka socijalnoj pravdi i poboljsanju kvaliteta Zivota.*®

Evaluacija autoetnografije sa sobom nosi odredene teskoée, jer se u ocenjivanje ukljuéuje
iskustvo istrazivaca/ice, te kriticari’ke tu metodu rutinski odbijaju i rede priznaju kao naucnu.
Ovakvo kriticko misljenje zasniva se na uskom stavu da se licni, autobiografski i estetski rad ne
mozZe oceniti zbog vrste moci kojom raspolaZe naucni uvid ili sposobnost kultivisanja druStvenih
promena. Cesto se sugerise da je nauka neutralna, gde pristup ,ja” nije akademski ili nau¢ni, te
se rezultati istrazivanja iz prvog lica ne prepoznaju i ne priznaju kao validni istrazivacki
rezultati.*’ Umetni¢ko istrazivanje afirmise pojedina¢ni stav i dokazuje da nauéno misljenje

moze biti subjektivno, a uloga licnog iskustva vazna u prouc¢avanju kulturnog Zivota.

46 Evelyn Fox Keller, Reflections on gender and science, New Haven, Yale University Press, 1995.

TN A. Soukup, “Interpersonal communication™, Communication Research Trends, 1992, Vol. 12, No. 3, 2-33.

# Tony E. Adams, Stacy Holman Jones and Carolyn Ellis, Autoethnography: Undersianding Qualitative Research,
New York, Oxford University Press, 2015, 2.

¥ Ibid., 99.
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1.52. Metoda IPA

Jedna od specifiénih kvalitativnih metoda, karakteristicna za umetnicko istraZivanje u
muzici iz perspektive muzicara’ke jeste interpretativna fenomenoloska analiza (IPA -
interpretative phenomenological analysis), delimi¢no preuzeta iz sociolo8kih nauc¢nih disciplina.
IPA se bavi detaljnim ispitivanjem ljudskih iskustava. Cilj ovog ispitivanja je slededi:
istraZivanje sprovesti na na¢in koji u najve¢oj mogucoj meri omogucava da se iskustvo predstavi
sopstvenim izrazima, a ne prema unapred definisanim sistemima kategorija. Upravo to IPA
metodu ¢ini fenomenoloskom. Interpretativna fenomenoloska analiza usredsredena je na
pokusaje da se da smisao aktivnostima koje umetnici/ce ¢ine, implicirajuéi da se IPA vise bavi
odredenim, a ne opStim. Ova metoda objasnjava kako su odredeni iskustveni fenomeni (u ovom
slu¢aju umetnicko delo) shvaceni iz perspektive odredenih ljudi (ovde stvaraoci/teljke i/ili
publika), u odredenom kontekstu (stvaranje umetnickog dela). Metoda prikupljanja podataka
koja bi bila najprikladnija za ovakvu vrstu ispitivanja jeste ona metoda koja ¢e pozvati
ucesnike/ce da ponude bogat i detaljan izvestaj o analizi licnog iskustva i dozivljaja u prvom
licu. Istrazivac/ica tumaci materijale i rezultate istrazivanja, koristec¢i ih kao elemente dela u
procesu stvaralastva, pretvarajuci date informacije u umetnicko delo ili bilo koju drugu vrstu

kulturnog proizvoda.™

1.53. Metoda u formi intervjua i Zivotne price

Interviju je jedinstvena vrsta produkcije novog znanja i karakteriSe se kroz privremenost
kao ogledalo tog datog momenta. Intervju je susret koji ima svoje jedinstvene mogucnosti i
izazove. Struktura produkcije znanja na ovaj nacin je lice u lice, direktno, sirovo, uglavnom
jednokratno tokom sastanka ili diskusije.’! Intervju je najéei¢e unapred struktuirana forma u
kojoj osoba koja ispituje osmisljava pitanja i tok razgovora u skladu sa temama koje je potrebno
obraditi. Prepricavanje je metoda koja odiSe specifiéno$cu i liénim pristupom, naglasavajuéi

subjektivno nasuprot neutralnog i opSteg. Metoda intervjua i prepricavanja otkriva licnu

50 Mika Hannula, Juha Suoranta and Tera Vaden, Artistic Research Methodology ..., op. cit. 4.
S1gp:
Ibid., 42.
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semantiku dajuci nova znafenja umetni¢kim konceptima rada i okolnostima u kojima su se oni
kreirali i izvodili.

Kvalitativna biografska metoda Zivotne price (eng. oral history) je ujedno i empirijsko
istrazivanje u kojem je prikupljanje podataka istovremeno i postupak i produkt. U domacoj
nauénoj literaturi o metodi Zivotne pri¢e prvi put je pisala Svenka Savi¢.>> Zivotna prica se
dobija polustruktuiranim intervjuom, a istrazivanje se odvija u nekoliko faza: intervjuisanje,
transkribovanje, lektorisanje, uredivanje i izdavanje. Oni/one koji/e pricaju su aktivni/e
saradnici/ce, jer imaju moguénost da sami/e oblikuju sadrzaj i formu price. Situacije koje
proizilaze iz razgovora generi$u nova pitanja koja uti¢u na spontani tok razgovora. Za razliku od
intervjua — gde postoji relacija moc¢i izmedu osobe koja intervjuiSe i ispitanika/ice (osoba koja
ispituje postavlja pitanja koja Zeli) — kod Zivotne price je u pitanju interaktivni dogadaj u kojem
se zajednicki oblikuju razgovor, pitanja i teme. Metoda Zivotne price u Zenskim i rodnim
studijama se ¢esto srece kao osnovna kvalitativha metoda, ukljucujuéi sagovornice kao subjekte i
autorke istrazivackog rada. Ovakavim feministickim pristupom u istrazivanju dobija se
jedinstveno svedocenje pojedinaéne Zene i uvid u sve ono §to je inace neizgovoreno. Na taj nacin
se osnazuju ne samo drustvene grupe iskljucene iz kanonizovanog narativa u istoriji, vec se stice
znanje o drugima (kako i zasto se neSto desilo, kako se osoba osecala, kako je dozivljavala

odredene dogadaje i §ta je to za nju znaéilo).”

1.54. Metoda interpretacije narativa

Istorija nam nudi linearni hronoloski narativ povezan sa Zanrovskom i stilskom
konstrukcijom muzicéke discipline. Vrednost i znacenja koja dobijamo kroz istorijsku i
muzikoloSku analizu dela u odnosu na nosioce — predstavnike/ce odredenog perioda, kao i
njihovo ¢itanje i sistematizacija, menjaju se i prilagodavaju od konteksta do konteksta, nudeci
duboke uvide o tumacenjima procesa i interpretacije muzicke prakse. Fokus u istrazivanju

metodom interpretacije narativa jeste na mogucnosti ustanovljavanja nametnutih normativa,

43
52 Svenka Savic¢ (ur.), %jvodanke (1917-1931): Zivotne price, Novi Sad, Futura publikacije i Zenske studije
istrazivanja, 2001, 7-28. g
53 Margareta BaSaragin, Svenka Savi¢ (ur.), Zivetne price Zena u Vojvodini: Hrvatice, Bunjevie, Sokice (1919-
1955): prikaz, Novi Sad, Futura publikacije i Zenske studije i istrazivanja, 2007, 235. Prikaz je nastao u okviru
izbornog kursa , Interkulturalni i rodni aspekti naracije” na doktorskom programu rodnih studija na CRS, ACIMSI,
2013. Manje korekture autorka je napravila 2020. godine.
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konvencija i performativnosti muzickih praksi (uz pronalazenje prostora za nove interpretacije,

analizu sopstvene prakse kroz prizmu kanona i dominantnog narativa).

1.5.5. Metoda analize kroz proces stvaranja

Robert Burk (Robert Burke), australijski dzez saksofonista, kompozitor i jedan od
zatetnika umetnickog istraZivanja u dZezu na akademskom nivou, objaSnjava metodu
istrazivanja u sluéaju muzickog izvodenja, pre svega improvizovane muzike kroz primer svog
istrazivanja.** Burk opisuje interpretaciju originalne muzike sa svojim bendom, smatrajuéi da se
metodologija umetnickog istrazivanja koja uklju¢uje muzicko izvodenje fokusira na zapaZanje,
prikupljanje podataka i njihovu analizu. Ukljucuje i komponentu istraZivanja u kojoj se
postavljaju pitanja i izvode zapazanja o nacinu gradenja izvodenja (odluke donete pre, tokom i
posle izvodenja). Pitanja se, prema misljenju ovog muzicara, ne postavljaju da bi se na njih
jednostavno odgovorilo, ve¢ nude poligon kao moguénost za otvaranje visestrukih ishoda kroz
istrazivanje muzicke prakse. Neka od tih pitanja pre izvodenja su sledeéa: kakav je postupak
komponovanja za izvodenje, zaSto su odabrane ba$ te kompozicije, zasto su tokom probe
izvrSena aranziranja kompozicije (ako ih je bilo), zasto je napravljena ba$ ta selekcija
muzicara’ki da sviraju zajedno, §ta je potrebno uvezbati ili nauéiti, aranZzirati i kako, koji koncept
stoji iza komponovanog muzi¢kog sadrzaja. Tokom izvodenja mogu se postaviti sledeca pitanja:
Sta je zvutno okruzenje i kolika je sloboda neodredenosti, odnosno odluke kada i kada ne.
Postavlja se takode i pitanje izbora u vezi sa muzi¢kim pregovaranjem sa grupom, o strategijama
interakcije — §ta i koga slusa muzicar/ka — da li sve instrumente ili pravi izbor, o znacaju i uticaju
donetih odluka. Pitanja koja se mogu istraziti nakon izvodenja ukljucuju: odluke o izboru tonova,
odluke o tome kada svirati a kada ne (specificno za improvizaciju), koliko je izvodenje bilo
jedinstveno i originalno, zasto i kako treba da zvu¢i izvodenje prilikom postprodukcije snimka,
zasto je bas data verzija (jedna od mnogih) izabrana za objavljivanje, da li je muzika bila uspesna
ili kome je ovo bitno? (istrazivanje eksperimentisanja). Odgovori na navedena pitanja
omogucavaju izvoda¢ima/cama i kompozitorima/kama da zamisle ili ,,cuju” oblikovanje njihovih

ideja, koje kasnije stvaraju kao grupa, odnosno bend u vidu izvodenja muzike. Umetnicko

3+ Robert Burke and Andrys Onsman, “Discordant Methodologies Prioritizing Performance in Artistic Research in
Music”..., op. cit. 12.
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istrazivanje uglavnom obuhvata sviranje muzike, ponavljanje izvodenja, isprobavanje novih
ideja, posmatranje, razmisljanje i zatim opet izvodenje. Ova metoda je neophodna za analizu i

produbljivanje istrazivanja koja se bave izvodackom muzickom praksom.
1.6. Kontekst umetnickog istraZivanja u muzici

Kako bi umetnik/ca konstruisao/la kontekst iz koje%proizvodi sadrzaj, istraZivanje
zahteva odredeno mesto i situaciju koja nikada nije apriori, ali je uvek potrebno da se artikuliSe,
formira, raspravlja, odrazava i obnavlja. Kontekst istrazivanja je napravljen i osmisljen uvek u
procesu i smesten u odredenu situaciju.

Verbalizacija istrazivanja je sama po sebi otvorena i kontekstualna. Kao praksa,
verbalizacija moze sadrzati jezicke i konceptualne inovacije: nacini kazivanja, ideje, pojmovi i
koncepti koji uvode neki novi (relativho govoreci) diskurs. Formiranje pri¢e je takode deo
verbalizacije, stoga se kontekstualizacija i tumacenje nadovezuju na naraciju, ili obrnuto.
Pripovedanje o nedijem istraZivanju moZe zavisiti od toga kako neko postavlja, tumadi i
konceptualizuje delove istrazivanja. Kontekstualizacija je takode drugo ime za davanje sadrzaja
konceptima, za aktuelizaciju postojeé¢ih okvira i pojmova.™

Razdvajanje ta dva dela — procesa i verbalizacije — nije razdvajanje prakse i teorije,
prikupljanja i analize podataka, ve¢ se praksa i teorija deSavaju u istom procesu. Umetnicki
proces je ¢esto motivisan intuicijom koja proizlazi iz nekih teorijskih razmatranja. Cesto i proces
sadrzi otvorene teorijske i konceptualne intervencije. Isto tako, kontekstualizacija i
konceptualizacija dela su kreativni, jer o na¢inima razmisljanja i stvaranja saznajemo samo ako
se to verbalizuje i napiSe. Moze se zakljuciti da je pisanje u istrazivanju naéin razmisljanja i

otkrivanja stvari.
1.7. Diseminacija istraZivanja
Razmisljanje o nacinima deljenja novog znanja, steCenog kroz umetnicko istrazivanje,

predstavlja samo po sebi takode deo procesa istrazivanja. Predstavljanjem, odnosno

diseminacijom umetnickog istrazivanja, istrazivac/ica ostaje u praksi, radi u njoj i vraca rezultate

33 Mika Hannula, Juha Suoranta and Tera Vaden, Artistic Research Methodology..., op. cit. 17.
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nazad u nju. Veéi deo procesa istrazivanja je privatan, dostupan iskljucivo istrazivacu/ici i
mogucim saradnicima/ama, mentorima/kama i tako dalje — u zavisnosti od slucaja. Deo
istrazivackog procesa je pak potrebno izneti u javnost, jer na taj nafin umetni¢ko istrazivanje
umetnickog dela i tekstova dobija javni aspekt. Dokumentacija o procesu istrazivanja moze biti
privatna ili javna, u slu¢aju da necija argumentacija u javnom delu zahteva dokumentovanje. Na
kraju, javni delovi — umetnicka dela, tekstovi, izvodenja, predavanja i tako dalje, ¢ine svima
pristupacni deo umetni¢kog projekta istrazivanja i zapravo nisu odvojena od procesa. Oni se opet
vracaju u proces, odrzavajuéi ga, negujuéi ga i preispitujuéi ga.>®

Neophodno je da praksa i razmi$ljanje budu sastavni deo javnog dela istrazivanja i
predstavljanja, kao §to su tekst, izveStaji o istraZivanju ili nauéni ili akademski radovi, ili
doktorska disertacija, na primer, u mom slu¢aju. Nacin pisanja, raspravljanja, retorika,
prezentacija ovih tekstova jesu deo razmisljanja i sadrzaja istrazivanja, te umnogome uticu na
stvaranje samog dela. Ono $to umetnicko istrazivanje u velikom delu razdvaja od umetnicke
prakse jeste verbalizacija kao jedan od na¢ina diseminacije rada. Na taj nacin istrazivanje postaje

javno i sistematski otvoreno za kritiku.?’
1.8. Odnos ,,ja i drustvo” kao metoda

Zadatak istrazivaca/ice nije ograni¢en samo na neutralno prepoznavanje drustvenog
problema, jer u stvarnosti istrazivanje ne moze da napravi izbor izmedu participativnog i
neutralnog istraZivanja (iako se ponekad ¢ini da je to slucaj). Formiranje istrazivackog pitanja
predstavlja izbor, a donoSenje izbora znaci subjektivnu selekciju, odnosno uo¢avanje odredenih
problema ili ignorisanje drugih na osnovu neke svesne ili nesvesne vrednosti i uvazavanja.
Istrazivaé/ica ne pravi razliku izmedu filozofsko-konceptualnog rada i prakti¢no-participativnog,
nego ih razume kao dve strane iste medalje.’®

Pogled na sebe, odnosno samorefleksija, jeste vazan aspekt istrazivanja, koji predstavlja
umetnikov/cin pogled na svet, te se redaju pitanja o identitetu (ko sam ,.ja”, psiholoski, politi¢ki,

umetnicki?). Koji su motivi?*®

@)id., 19.

7 Ibid ., 24.
58 Ibid ., 81.
** Robert Hugh Nelson, The Jealousy of Ideas: Research Method in the Creative Arts, Australia, Ellikon, 2009, 42.

Umetnicki/e istrazivaci/ce su duzni/e da pricaju razne licne,
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zivotne priCe koje pojasnjavaju njihovu motivaciju. U umetnickom istrazivanju objektivnost je
nemogucéa, a i ono se ne moZe ponoviti. Niko ne moZe da proveri izvore ili tumacenja.

Umetnik/ca je jedinstveni autoritet, te se poverenje pretpostavlja.*®’

1.9. Umetni¢ko istraZivanje u dZezu

Odabir metodologije u umetni¢kom istrazivanju u dZezu ne funkcionife samo kao
konceptualni okvir za istrazivaca/icu, ve¢ takode vodi tok i odreduje nacin diseminacije, odnosno
predstavljanje samog dela i istrazivanja. Obe funkcije su veoma vazne kada se istrazivanje
fokusira na izvodenje improvizovane muzike gde je izvodac/ica istraZivac/ica, a svrha je
stvaranje novog znanja.

Improvizacija u dzezu vise nije prevashodno cilj, ve¢ postaje metoda kojom se izvode
umetnicka istrazivanja. U ovom slucaju improvizacija je zami$ljena i shvacena kao proces
neprekidnog eksperimentisanja i istrazivanja. Cilj umetnickog istrazivanja u dzez improvizaciji
je istrazivanje oseéaja stvaranja ili dozivljavanja muzike kroz dru$tvenu i li¢nu prizmu.
Postavljeni cilj je usmeren i na istraZivanje na¢ina improvizacije i njihovog uticaja na samog/u
improvizatora/ku i iskustvo tokom procesa improvizacije.

Kako bih zapocela svoje umetnicko istraZivanje u dzezu — istraZzujuéi, pre svega, poloZzaj
instrumentalistkinje u transdisciplinarnim praksama dzeza — primenila sam pomenute metode
koje su mi pomogle da postavim pitanja, analiziram, kritikujem, i na kraju odgovorim na data
istrazivacka pitanja. Rad je podeljen na nekoliko glavnih celina koje opisuju praksu dzeza iz dve
glavne perspektive — spolja i iznutra. Pomeranje iz kritickog polozaja autsajderke i insajderke
doprinosi boljem opisu razli¢itih fenomena koji uti¢u na formiranje, izvodenje i €itanje rodnog
identiteta dZez instrumentalistkinje. Sledec¢i deo teksta donosi predstavu o narativu dzez istorije,
strategijama razvoja umetnicke prakse, drustvenim okolnostima i sredini u kojoj se umetnicka
praksa razvijala i izvodila. Na taj nac¢in su svim zainteresovanim ¢itaocima i citateljkama blize

predstavljeni uslovi pozicioniranja sviracice tokom stogodisnjeg razvoja dzez prakse.

0 Ibid., 64.
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2. Linearni narativ dZez istorije

Postoji puno nacina za interpretaciju istorije dzeza. Nacin kreiranja narativa o dzezu
svakako potiCe iz Sjedinjenih Americkih Drzava, gde se ovaj zanr stvarao i granao. ,,Americki”
narativ o dZezu preuzimali su drugi i razumevali ga i tumacili na razli¢ite nacine. Interpretacija
istorije dzeza se razlikuje u odnosu na poziciju naratora/ke, §to znaci da je oblikovana kulturnom
sredinom i vremenskom distancom. Postoje razliCite interpretacije procesa razvoja dZeza iz
Sjedinjenih Americkih Drzava, Zapadne Evrope (centar) ili Istoéne Evrope (poluperiferija) i iz
drugih kultura koje nisu u bliske Zapadu (periferija).®' Vrednost i znadenja dodeljena delima i
nosiocima — predstavnicima/cama odredenog perioda — te njihovo ditanje i sistematizacija
menjaju se i prilagodavaju od konteksta do konteksta i od jedne generacije do druge. Nova
znacenja neprestano nastaju i prilagodavaju se poziciji trenutka istrazivanja i Citanja. lako su
prisutna razliita tumacenja istorije dZeza, postoji naturalizovan linearni hronoloski narativ
povezan sa dominantnom istorijom dzeza, koji na neki nacin podrzava konstrukciju kanonskog
ideala. U dZezu se uvidaju uredeni desetogodisnji periodi koji se ¢esto imenuju kao “dzez ere”,
gde je svaki period krunisan sopstvenim skupom genijalnih figura i proslavljenih remek-dela. To
bi ujedno znacilo da je svaki sledeci stilski period promovisan i slavljen kao napredniji, bolji i
kreativniji korak u evoluciji dzeza.®®> Tipi¢no za bilo koju vrstu kanonizacije — bilo da se
selekcija vr8i na osnovu rase, pola, klase ili geografije — kanoni obi¢no u prvi plan stavljaju rad i
vrednosti odredene drustvene grupe ili elite na racun drugih, sugeriSuc¢i da su genijalnost i
kreativnost domen nekolicine odabranih.** Na nekom suptilnijem nivou, kanoni podsti¢u
jedinstveno ¢itanje dela, stavljajuci naglasak na kreativne pojedince kao iskljucive stvaraoce, §to
je i u dzez muzici slucaj.

Kanonizacija je naslede istorije muzike zapadne kulture, ali i ostalih disciplina umetnosti,
nauke ili filozofije. Univerzalni subjekt muzike u Zapadnoj Evropi uvek je bio beli
heteroseksualni muskarac, jedini koji je imao privilegiju da muziku komponuje, izvodi ili sluga.**

Kanon kao institucija temelji se na osnovu reprezentacije njegovog identiteta, predstavljajuéi

6l B'min wpoluperiferije” bi¢e razmatran u nastavku teksta.

52 Tony Whyton, Beyond A Love Supreme: John Coltrane and the Legacy of an Album, New York, Oxford
University Press, 2013, 45.

53 Ibid., 43.

% Adriana Sabo, ,Moguénost postojanja Zenskog pisma u muzici: neki primeri iz Srbije”, Genero: casopis za
Jfeministicku teoriju i studije kulture, 2013, Vol. 17, 163-181, 170.
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svet muzike kao dispozitiv. Muskarac koji komponuje (i svira) jeste univerzalnost u muzici %

Naturalizovanost ove pojave nastala je kroz ucenje, a potom kroz prihvatanje takvog istorijskog
narativa. [sto naglaSava i Linda Buhar (Linda Bouchard): ,,Kako iko mozZe biti kompozitor, kada
svi u¢imo da su kompozitori bogovi, geniji, i naravno, svi belci, muskog pola i uglavnom
mrtvi” %

Drugi deo doktorske disertacije bi¢e posvecen ,,Zzenskoj” istoriji dzeza, novim ¢itanjima i
interpretacijama proslosti. Medutim, da bih pokazala sistemati¢nost u isklju¢ivanju zena iz dzez
muzickgprakse kroz istorijski narativ, bilo je vazno da predo¢im problem polozaja umetnice do
pojave prvog talasa feminizma, koji se nije mnogo razlikovao od tradicionalnog mesta i uloge
zene u drustvu uopste, ali i u drugim profesijama. Zastupljene jedino u privatnoj sferi, Zene su
bile cesto zapostavljane kao atipicne pojave. Ako bi i ucestvovale u javnoj sferi, bile bi
marginalizovane, te su vrlo Cesto bile pogresno autorizovane za svoj umetnicki rad, kritikovane
kao neZenstvene i agresivne zbog javnih uloga koje su preuzimale.®” Uprkos novim ¢itanjima,
danas se u naSim obrazovnim institucijama jo§ uvek u¢i istorija dzez muzike onako kako se
interpretirala i Sezdesetih godina proslog veka. Time se kanonizacija genijalnog virtuoznog
muskarca (po mogucnosti Afroamerikanca ili Zapadnoevropljanina) neometano podrzava i
ucvricuje u narativ istorije muzike.

Sumirala sam — u nekoliko glavnih linija — obelezja dzez narativa, koji se kreirao kroz
istoriju dzeza kako bih ilustrovala tendencije kanonizacije Zanra od kraja 19. do kraja Sezdesetih
godina 20. veka Deo takvog pristupa struktuiranju narativa sam i sama, kao studentkinja dzez
akademije u Budimpesti (2000—2004. Muzicka akademija ,,Franc List”, dZzez odsek), slusala i
polagala, a i kao predavacica dzez istorije u srednjoj muzickoj $koli u Subotici (2009-2010,
2012-2014. Muzicka skola Subotica, dzez odsek) poducavala srednjoskolce/ke, ucenike/ce dzez
odseka. Zapravo, dve monografije koje navodim kao izvor u ovoj sekciji rada predstavljaju
literaturu veoma sli¢nog karaktera i u velikoj meri se njihove dinamike i strategije Citanja istorije
dZeza poklapaju. Zvani¢ni udzbenik iz predmeta DZez istorije na budimpestanskoj akademiji bio
je Jazz-Torténet, Elmélet, Gyakortai®® [DZez — istorija, teorija, praksa] autora Janosa Gonde

(Gonda Janos), koji je 1 ostao zvani¢ni udzbenik (iako je knjiga objavljena 1965. godine). Janos

5 Jdem.

5 Navedeno prema: Jelena Novak, ,,Jasna Veli¢kovié: Kada poku$am da ne vristim, When I try not to scream”,
Profemina, 2020, 21/22, 155-160, 155.

57 Sanja Koji¢ Mladenov, Skok i zaron, Beograd, Proartorg, 2020, 22.

% Janos Gonda, Jazz- Térténet, Elmélet, Gyakorlat, Budapest, Zenemiikiado, 1964.
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Gonda bio je priznati madarski poznavalac i istori¢ar dzeza, pedagog i profesionalni muzicar,
ujedno i zaCetnik madarskog dZzez obrazovanja sedamdesetih godina proslog veka, zasluzan za
popularizaciju dzeza kao umetnicke muzike. Druga knjiga se i danas koristi na dzez odseku u
subotic¢koj muzickoj srednjoj skoli — iz koje sam ja predavala, a to je Kolijerova Istorija dZeza®,
u izdanju Nolita, koju je uredio Ivan Lali¢ 1978. godine.

Da li zbog toga §to je knjiga DZez — istorija, teorija, praksa napisana davne 1965. ili zato
Sto je dzez istoriju potrebno ¢itati sa odredene vremenske distance, na budimpestanskoj
akademiji, ali i u drugim obrazovnim institucijama, istorija dZzeza se ucila i analizirala samo do
vremena kada je ova knjiga objavljena. To bi znatilo da se dZzez muzika od sedamdesetih godina
proslog veka pa nadalje nije posebno izu€avala u ovoj skoli, osim u praktiénom delu nastave, gde
se uci sviranje kasnijih stilova zanra. Samim tim, logi¢no je zakljuciti da je interpretacija dzeza u
ovoj knjizi nosila i obelezja vremena u kome je pisana. U to vreme dZez je bio veoma cenjen i
popularan u Madarskoj, ali je kao misteriozni i zabranjeni Zanr stvarao predstavu elitne i
vrhunske umetni¢ke prakse. Kao najce$¢i razlog zaSto analiza dzez istorije seze do kraja
Sezdesetih godina 20. veka jeste i Cinjenica da linearna istorija dZeza doseze krizni poloZzaj
upravo tada, poSto uniformisani, stilski precizno odredeni dzez i promocija homogene tradicije
postaju koncepti koji se tesko zadrzavaju nakon tog perioda.’® Stilovi poéinju da se prepliu i
granaju na vise paralelnih koloseka. Multikulturalnost — drustveni poredak koji ukljucuje nove
politicke revolucije i razvoj tolerantnije zajednice — €ini dzez slobodnijom formom koja otvara
vrata §iroj publici i eksperimentalnijim oblicima izvodenja. Verovatno su zbog toga stilovi poput
fri dzeza (eng. free jazz), eksperimentalnog dZeza i slobodno improvizovane muzike Cesto izuzeti
iz dzez kanona i zauzimaju marginalno mesto u istoriji muzike sve do danas. Proces naracije
dZzez istorije od samog pocetka deluje kao monolitni konstrukt u kojem se kreira singularna dzez
tradicija sa ideoloSkom funkcijom da unutar druitva pretenciozno proslavlja odredene stilske
promene, kljuéne izvodade/ice i njihova remek-dela.”! U takvoj naturalizovanoj strukturi
kanonizovane konstrukeije dZez tradicije, Zene su u veéem delu izbrisane iz istorije dzeza kao

akterke, te postavljene u marginalizovane polozaje. Naucnici/ce koji/je se bave Zenskom

62 aej ms Linkoln Kolijer, Istorija dZeza, Beograd, Nolit, 1978.
" Tony Whyton, Beyond A Love Supreme: John Coltrane and the Legacy of an Album..., op. cit. 46.

" Ibid., 45.
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istorijom nalaze da ova vrsta Citanja istorije sa isklju¢ivanjem i brisanjem Zena iz narativa, nije

uobicajena samo u dzezu, ve¢ i u drugim disciplinama umetnosti, nauke i drustvenog Zivota.”

2.1. Kratka hronologija istorije dZeza

2.1.1. Kolevka dzeza

Istorija dzeza zapocinje elementima zvuénosti, instrumentacijom osnovnih formi
poslenickih pesama robova i nacinima izvodenja, usvojenim iz afroamericke kulture, folklorne
muzike i bluza (eng. blues), koji su se lagano stapali sa melodijom britansko-protestanske
muzicke tradicije na teritoriji Sjedinjenih Ameri¢kih Drzava u 19. veku.”® Gonda nas upoznaje sa
cinjenicom da se americki ,,crnacki folklor” i dzez Zanrovski razdvajaju u istorijskom momentu
formiranja popularnog dela grada Nju Orleansa — Storivila (eng. Storyville)™. Storivil postaje
steciSte zabave, razvrata i muzike - ,.kolevka dzeza”.” To je bio deo grada u kome su gostovali
kabarei, cirkuske predstave i variete, sa stalnim igrankama, koncertima i promiskuitetnim
bordelima, koji su u programima imali muzi¢ku zabavu za goste.”® Muzi¢ari/ke su u Storivilu
stekli reputaciju ne samo zabavljaca/ica na mestima sa klupskom svirkom, veé¢ i glavnih
osvajaca/ica nove muzike koja se kreirala na licu mesta, dok je publika uzivo svedocila radanju
jedne od najznacéajnijih umetnic¢kih disciplina u Sjedinjenim Drzavama. U istoriji dZzeza se
navode imena prve i druge generacije muzicara koji su svako vece nastupali po klubovima
Storivila krajem 19. veka. ,,Zacetnici” dzez muzike bili su: Badi Bolden (Buddy Bolden),
Klejrbon Vilijams (Clairbone Williams), Toni Dzekson (Tony Jackson) i drugi, a drugi talas
predvode: King Oliver (King Oliver), Sidni BeSe (Sidney Bechet), Kid Orli (Kid Orly), Lui
Armstrong (Luis Armstrong), Dzeri Rol Morton (Jerry Roll Morton) i mnogi drugi koji su

wosnovali i zapoceli osvajacki put muzike 20. veka””

, ha taj nacin ucestvujuci u ,radanju
klasiénog stila”.”® Veé tada se periodi dZeza dele na osnovu karakteristike sazvuéja, forme,

harmonizacije, na¢ina improvizacije i podele uloga u okviru ansambla. Podinje sa regtajmom

72 Sherrie Tucker, A Feminist Perspective on New Orleans Jazzwomen..., op. cit. 1.
73 Janos Gonda, Jazz- Torténet, Elmélet, Gyakorlat..., op. cit. 56.

™ Ibid., 57.

5 Dzejms Linkoln Kolijer, Istorija dZeza..., op. cit. 51.

6 Janos Gonda, Jazz- Tirténet, Elmélet, Gyakorlat..., op. cit. 57.

" Idem.

"8 Dzejms Linkoln Kolijer, Istorija dZeza..., op. cit. 50.
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(eng. ragtime), klasicnim dzez stilom Nju Orleansa sa samog pocetka 20. veka.” Pre nastanka
dZeza kao formalnog zanra, Kolijer navodi modu regtajma sa sinkopiranim tonovima Skota

Dzoplina (Scott Joplin) i drugih pijanista, koji su uvodenjem ,.cepanja i trganja™*

melodije
zacinili klasi¢nu evropsku izvodacku praksu toga vremena, te se upravo taj period vodi kao
zvanicni zaCetak dZez Zanra. Ovaj stil je imao svoje karakteristike: ritmizacija (javlja se off-beat)
celog benda, fraziranje solista koji viSe forsiraju ritmi¢ku raznolikost, grupe instrumenata (na
primer, karakteristi¢no za ovaj stil jeste duvacka sekcija nac¢injena od korneta ili trube, klarineta i
trombona), $to je uticalo i na na¢in izgradnje melodije pesama i na¢ina njihove interpretacije.®!
Sa diksilend (eng. dixieland) stilom istorija ubraja i prve ,bele” bendove, izmedu ostalog,
Relijans Bras Bend (Reliance Brass Band), Bend Dzordza Silinga (George Schilling's
Band),najpoznatiji Originalni Diksilend Bend (Original Dixieland Jazz Band), ¢ime se otvara

novi poligon za interpretaciju dzeza. Dzez nije vise samo ,,crnacka” muzika, ve¢ postaje olicenje

kreativnog izraza i drustvenog poretka sa pocetka 20. veka.

2.12. Cikago i §irenje novog zvuka

Popularnost dZeza $iri se brzinom svetlosti prvo na istoénu obalu, u Cikago i Njujork.
Njegovoj popularnosti doprinosi i ubrzava je novi vid popularizacije — gramofonska plo¢a. Zanr
se §iri uz pomo¢ Originalnog kreolskog orkestra (The Original Creole Orchestra) sa
klarinetistima Dzimijem Nunom i Dzonijem Dodsom (Jimmy Noon i Johnny Dodds),
kontrabasistom Edom Garlandom (Ed Garland), Bejbi Dodsom (Baby Dodds) na bubnjevima,
itd. Dzez se zatim §iri u Kanzas, Teksas pa na zapadnu obalu, u Kaliforniju, te na ostale delove
Sjedinjenih Americkih Drzava. Dolaskom dZeza na istocnu obalu menjaju se stil i nacin
izvodenja — uvodenje izraza hot (simbol za hrabri iskorak iz konvencionalnog ,.finog”
muziciranja), sa velikim naglaskom na individualizam u solistickim deonicama i virtuoznosti kao
novim elementom koji oznacava uspesno i zanimljivo izvodenje. Tu su svoje karijere zapoceli
bubnjari Dzin Krupa (Gene Krupa), Dejv Tag (Dave Tough), klarinetista Beni Gudmen (Benny
Goodman) i pijanista Erl Hajns (Earl Hines), koji je bio jedan od glavnih nosilaca stila. Kolijer

nabraja ¢lanove Kreolskog dZzez benda Kinga Olivera (King Oliver's Creole Jazz Band) i tu se

™ Janos Gonda, Jazz- Térténet, Elmélet, Gyakorlat..., op. cit. 59.
8 Dzejms Linkoln Kolijer, Istorija dZeza..., op. cit. 42.
8 Janos Gonda, Jazz- Térténet, Elmélet, Gyakorlat..., op. cit. 62,
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jedini put navodi izvodatica — instrumentalistkinja i kompozitorka Lil Hardin (Lil Hardin).*?
Sredina dvadesetih godina proslog veka — kada se dzez svirao i slu$ao u svim delovima
Sjedinjenih Americ¢kih Drzava — naziva se i dZez era, sve do velike ekonomske krize u zemlji,
kada je mnogo muzicara/ki ostalo bez posla. Stilske karakteristike dzeza ovoga doba su veoma
striktna forma; odreden je tacan broj taktova za uvod; tema koja moZze da se ponovi; interludij
kao dodatak formi (karakteristiCan samo za ovaj period) i kompozicija se nazire kao

organizovana i formalizovana muzi¢ka struktura.®?

2.1.3. Kanonizacija dzez genija

U ovom delu pregleda dzez istorije bitno je zastati i spomenuti proces kanonizacije u
tradiciji dzeza — razvoj dzeza, njegove karakteristike 1 danasnje Citanje dzeza. Kanonizacija u
muzici omogucava ljudima da slave muziku koju smatraju najboljom u umetnickoj ponudi, a da
uz to uée od najve¢ih majstora proslosti.** Sa muzickim sastavima Hor Five i Hot Seven sa
Lujom Armstrongom na ¢elu u narativu dzez istorije zapo¢inju kanonizacija i idealizacija dZez
muzicara. Tako je Kolijer ime poglavlja u kojem se bavi radom trubaca nazvao ,,Prvi genije: Luj
Armstrong”.® U tom delu teksta pise da je umetnik na neki nadljudski nadin osvajao muzicko
polje kao veoma mlad, natproseéno kreativan, virtuozan, muzikalan i hrabar da prigrli nove
prakse u izvodenju. Ovakva vrsta naracije ¢e se nastaviti i tokom konstruisanja istorije dzeza,
gde se izdvajaju solisti, koji se predstavljaju kao osobe posebnih moci i talenata, predvodnici
novih generacija sledbenika. Njihove kompozicije i nacin izvodenja opisuju se kao vrhunska
umetnicka dela. Tradicija genijalnih i virtuoznih muzickih izvodaca dolazi jo§ iz evropske
umetni¢ke muzike 18.1 19. veka.

Autor knjige Ukroceni virtuoz, Zarko Cveji¢, istrazuje fenomen virtuoznosti i genijalnosti
u instrumentalnoj umetnickoj muzici Evrope iz prve polovine 19. veka. Filozofija, umetnost i
nauka tog perioda bila su ¢&isto ,muska stvar”®® (dok se Zena vezivala za porodiéni Zivot i

privatnu sferu). Razmatrajué¢i poimanje sposobnosti ljudskog subjekta kroz Hegelovu i

82 Dzejms Linkoln Kolijer, Istorija dZeza..., op. cit. 74.

B84, 75.

% Tony Whyton, Beyond A Love Supreme: John Coltrane and the Legacy of an Album ..., op. cit. 43.

85 Dzejms LinkoWkfolijer, Istorija dZeza..., op. cit. 121.

arko Cvejic, Ukroceni virtuoz: filozofija subjekta i recepcija virtuoziteta u evropskoj instrumentalnoj muzici od
1815—1850, Beograd, Fakultet za medije i komunikacije, 2016.
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Sopenhauerovu teoriju, Cveji¢ ustanovljava da su misljenje, duhovna transcedencija i genijalnost
bili rezervisani samo za muskarca. ,,Genije je bio muskarac”, a ,Zene mogu da budu jako
talentovane, ali ne i genijalne...”®” Virtuoznost u instrumentalnoj muzici toga vremena je, pre
svega, bila rezervisana za muskarce u obli¢ju genija, bogova, vojskovoda, a njihova hiper-
muskost se oitavala u ,,zanesenom, gromoglasnom i vatrenom” instrumentalnom izvodenju.*®
Virtuoznost se poredila sa herojstvom, ratnickom snagom i osvajackim duhom; imala je moc¢ da
,.osvaja”, ,pokorava” i ,ukroti” i muziku i publiku.® Recepcija genijalnosti i virtuoznosti u
instrumentalnoj muzici preslikala se i na dZez narativ, gde su instrumentalisti bili ,,naoruzani” ne
samo tim kvalifikativima, ve¢ 1 vanrednom sposobno$¢u da improvizuju i komponuju u
momentu, $to se smatralo vrhunskom intelektualnom vredno$éu u muzickom izvodenju.

Ako posmatramo kanonizaciju dzeza u okviru Sireg konteksta, uvidamo da taj proces
sluzi konstrukciji legitimnog ukusa i autenti¢nosti iskustava. Stvara se veliko postovanje prema
delu i izvodacu, uz povectanje osecaja tradicije i promovisanje stepena kulturnog kontinuiteta.”®
Vinton (Whynton) predstavlja proces stvaranja kanona kao proces koji ima ulogu da podrzi
strukturu u kojoj kriticari, edukatori i muzicari koegzistiraju i zajednicki odluéuju o sklopu dela
ili izvodackoj praksi koja se onda smatra vrednom, te kanon poprima naturalizovan oblik ’!
uticaj sveobuhvatan i vanvremenski i da kreira pretpostavku o velikoj umetnic¢koj vrednosti.
Dzez muzicari, klubovi, kompozicije i odredeni albumi snimljeni pre viSe decenija su i danas
slavljeni i popularizovani kao legendarni, neponovljivi biseri americke kulturne bastine. Vinton
Marsalis (Wynton Marsalis), poznati americki dZez trubac¢ i predavac, jedan je od velikih
zagovornika dzez kanonizacije — tradicije koja mora ostati ,,¢ista” u svojoj formi, interpretaciji i
znacenjima, odbacujuéi sve dzez stilove nastale nakon 1965. Tek poslednjih dvadesetak godina
javljaju se prve kritike Marsalisovog stava i njegove podrske ukorenjenoj proslosti kao trajnom
kvalitetu bez potrebe evolucije i kontinuiteta kanonizovanog dzeza. To je rezultiralo
reinterpretacijom starog i pisanjem novih dZez narativa. MoZe se zakljuditi da kanoni odvojeni

od drustva, formiraju formu umetnosti koja pretenduje na visoki stepen kulturne vrednosti,

87 Christine Battersby, Gender and Genious: Towards the Feminist Aestetics, Bloomington, Indiana Univrsity Press,
1989, 6.
8 Zarko Cveji¢, Ukroéeni virtuoz: filozofija subjekta i recepcija virtuoziteta..., op. cit. 187.
“Ed.. 193.
% Tony Whyton, Beyond A Love Supreme: John Coltrane and the Legacy of an Album ..., op. cit. 43.
9l
Idem.
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zasnivaju¢i se na iskljuCivanju, te odrazavaju samo ograniCene primere kulturnih dela 1
rezultata.”

Seri Taker (Sherrie Tucker), autorka mnogih tekstova i knjiga sa temom novih
interpretacija dzez istorije, iz feministicke perspektive objasnjava da su dzez kriticari, novinari i
istoricari dzeza konstruisali istoriju dZzeza kao logican sled u kome se jedan stil stapa sa sledeéim
tako S$to uvek jedan ekscentri¢ni genije predaje ,baklju” slede¢em geniju i njegovim
sledbenicima. Tendencija nasledivanja muzi¢ke genijalnosti i stvaranja novih praksi naziva se
,.dzez tradicija” koja dominira popularnim i kritickim spisima o dzezu.”® ,Dominantni dzez
diskurs” je kontinuitet koji upravlja, usmerava i oblikuje dZez narative.”* Biks Bajderbek (Bix
Beiderbecke), muziéar iz klasiénog perioda dzeza, predstavljen je kao ,prvi veliki beli dzez
muzitar®’, koji je stekao visoki polozaj u istoriji, ,rame uz rame sa tamnoputima”.’® U
Kolijerovom prepricavanju Bajderbekovog slavnog muzickog zivota navodi osobine koje
velikog dZezera €ini velikim:

,»-..mora ovladati svojim instrumentom u dovoljnoj meri da razgovetno saop3ti ono

§to oseca, mora posedovati izraZajan ton podatan nijansiranjima i, najzad, mora

razviti individualnu koncepciju u ¢ijem sklopu pojedine muzi¢ke zamisli nisu

samo proizvoljno smestene jedna uz drugu, vec su i povezane jedna s drugom, a i

svaka ponaosob s ve¢om celinom ¢iji su deo. Od hiljada dzez-muzicara koji su

stremili ovom idealu, nije ih viSe od desetak doSlo do cilja. Bajderbek je bio jedan

od takvih; bio je iznad svih dzez-muzicara svojega vremena s izuzetkom Luja

Armstronga, a malo je i onih koji su ga, otada naovamo, dostigli”.”’

Kao ilustraciju konstruisanja narativa, navodim jo§ jedan primer, opis poznatog
kompozitora, pijaniste i vode big benda, Djuka Elingtona (Duke Ellington): , Ukratko,
Elingtonov genije nije bio jednoznacan, ve¢ se ispoljavao u ovladavanju mnogim aspektima

muzike”. %

92

“\lem.

‘J"‘El?errie Tucker, A Feminist Perspective on New Orleans Jazzwomen. .., op. cit. 375.

9 Jasna Jovicevi¢, “Gender Perspectives of Instrumental Jazz Performers in Southeastern Europe”, Musicology,
2021, Vol. 30, 149-164, 153.

95 Dzejms Linkoln Kolijer, Istorija dZeza..., op. cit. 138.

% Idem.

7 Idem.

* Ibid., 217.
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Naravno, cilj ovakve analize nije da kritikuje i izdvoji diskurs dzeza kao polje u kojem su se
neopravdano stvarali idoli i zvezde koje sijaju i danas. Ceo sistem stvaranja ,,zvezde”, odnosno
slavne licnosti je poznat i opSteprihvacen u svim izvodackim umetnostima. Narocito u
popularnoj muzici, a tu bih uvrstila i dzez, interpretacija dela je umetnicki akt sam po sebi, te
izvodaci/ce (a ne kompozitori/ke) artikuliSu estetiku izvedbe. Na taj nacin se naglaSavaju
vaznost, posebnost i autentiénost izvodaca/ice.”

Dzez kao muzika koja se izvodi i kreira uZivo, i na taj nadin naglasava element
nepredvidivosti i i5¢ekivanja sledeceg tona muzi¢ara’ke, podrazumeva da harizma izvodaca/ice
ima znacajnu ulogu u kreiranju identiteta zvezde. Osim harizme, svira¢/ica uzivo pokazuje svoje
veStine, talente, virtuoznost i kapacitet hrabrosti, §to ga/je ¢ini izuzetnim/om (naspram publike),
a to i jeste jedan od osnovnih principa kreiranja slavne liénosti. Sistem koji konstruiSe ,,zvezde”

usmeren je ka produciranju individualizma, unikatnosti i posebnosti,'"’

§to je jedna od
znacajnijih karakteristika dZzeza kao izvodacke prakse. lako produkcija autenti¢nih identiteta u
scenskom izvodenju nije uniformisana, ipak je precizno kategorisana na osnovu razli¢itih
varijabli: godiSte, rod, rasa, nacionalnost, odnosno imidz zvezde koja na taj nacin predstavlja

proizvod znacenja.!’!

Tako konstruisan i organizovan identitet najceS¢e postaje medijator i
reprezentacija stanja sistema vremena u kojem dela. Na dZez se gleda ne samo kao na muziku
koja je improvizovana i individualna, ve¢ se kroz sadrzaj vrlo jasno is€itavaju drustvene

okolnosti i identiteti u kojima je kreiran upravo zbog njene interaktivne prirode.'’?

Drugim
re¢ima, sami/e muzicari/ke su u mnogim sluc¢ajevima kroz svoju muziku zauzimali/e politicke
stavove svojih zajednica i socijalnih grupa, te je proslavljenost takvih umetnika/ca bila uslov da
se njihov glas ¢uje. Kanonizacija, sistem konstrukcije ,,zvezda” i dzez idiom kao sredstvo za
oslobadanje iz potladenog identiteta sa svojim zagovaratima/cama kreirali su narativ kakav

danas poznajemo.

e G. Cawelty, “Performance and Popular Culture”, Cinema Journal, 1980, Vol. 20, No. 1, 4-13, 4.

100 Baul McDonald, The Star System- Hollywood's Production of Popular Identities, London, Wallflower, 2000, 1.
"“lﬁi"ﬁ'

192 Floris Schuiling, The Instant Composer Pool and Improvisation Beyond Jazz, New York and London, Routledge,

2019, 69.
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2.14. Velika era svinga

Nakon velikih poduhvata u dzez praksi, podizanja izvodastva i metoda improvizacije na
visi nivo, sledi era svinga (eng. swing) — novi pravac koji je svojim komercionalnijim pristupom
muzici osvojio trziste Sjedinjenih Americkih Drzava, a postepeno i Evrope.'”* Gonda sving eru
naziva ,,spajalicom klasi¢nog i modernog dzeza”.'’* Tridesete godine obeleZio je sving sa
plesnom muzikom, ¢ije su karakteristike postale sinonim za zabavni dZez sve do danas. Umesto
malih bendova na red dolaze revijski i veliki orkestri u okviru kojih se definifu duvacka i prateca
sekcija sa vrlo jasno odredenim ulogama u okviru ansambla.'® Postavljena su nacela podele
duvacke sekcije na drvene (saksofoni i klarineti) i limene sekeije (trube i tromboni) u velikom
orkestru, to je stabilna struktura velikog orkestra i danas.'”® Truba zadrzava vodecu ulogu zbog
prirode zvuka i instrumentalnih mogucnosti, ali saksofon prelazi u prvi plan, te njegova
virtuoznost i boja zvuka pretenduju na solisticku ulogu svake kompozicije. Bezbroj je poznatih
orkestara i solista, kompozitora i voda bendova koji su karijere zapoceli u ovom periodu: Kaunt
Bejzi big bend (Count Basie Big Band), Djuk Elington big bend (Duke Ellington Big Band),'"”
Glen Miler (Glenn Miller), Koleman Hovkins (Coleman Hawkins), Lester Jang (Lester Young),
Fle¢er Henderson (Fletcher Henderson), Beni Karter (Benny Carter), Don Redmen (Don
Redman), DZoni HodZziz (Johnny Hodges), Dzordz GerSvin (George Gershwin) i mnogi drugi. U
okviru dzez kvartetske svirke ovog stila stvara se potreba za unapred odredenom formom pesme:
odreduje se tema, harmonski okvir, redosled solistickih deonica ili pratnje, odnosno unapred
odredeni aranzman kompozicije, ¢ime su se smanjile moguénosti improvizacije pojedinca. Sving
nije vise samo stil (era svinga) nego i osecaj koji ritmika pesme izaziva (swing — giba se) dok se
svira ili sluga.'”® Cesto se sving poredi sa izrazom gruva (eng. groove), nagladavajuéi da postoji
nesto iza ritma $to tera na ples 1 dobar osecaj; nacin na koji se interpretiraju napisane note

(drugacije od napisanog) — napisane osmine se sviraju triolski, fraziranje i ritmizacija melodija

103 Tanos Gonda, Jazz- Toriénet, Elmélet, Gyakorlat..., op. cit. 72-115.

1% 1hid., 71.

105 Duvacka sekcija je skup instrumenata koji zajedno sviraju odredene melodije i aranzmane u okviru ansambla i tu
se ubrajaju uglavnom truba (ili kornet), klarinet, kasnije saksofon i trombon. Prateca sekcija je deo ansambla koji
prati solistu ili duvacku sekciju i najcéesce se sastoji iz bubnjeva, kontrabasa, klavira ili gitare.

19 Dzejms Linkoln Kolijer, Istorija dZeza..., op. cit. 152.

107 U delu knjige o Djuk Elingtonu, Kolijer navodi: ,,Djuk Elington je jedini dzez muzi¢ar koji je, u o&ima iroke
javnosti, bio umemik™, jo§ jednom naglasavajuéi potrebu da se svaki ponaosob izdvoji kao poseban, jedinstven i
jedini autenti¢an izvodaé. Ibid., 202.

198 Ihid., 73.
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postaju tipi¢ne kreiraju¢i idiom svinga. Sving je takode i dramati¢an momenat u dzez istoriji u
kojem ée se dzez podeliti na plesnu i umetni¢ku muziku, te takav pristup kanonizovanju muzike
ostaje prisutan sve do danas. Nastavlja se raznolikost u granjanju dZeza u to vreme, pa se tako
javlja podela na plesnu i improvizatorsku, belu i crnu, progresivnu i staromodnu, orkestarsku i na
male sastave i tako dalje. Svaka od navedenih kategorija ima svoje predstavnike i nosioce stila,
koji su unosenjem inovativnih ideja i nacina izvodenja ove muzicke prakse otvarali vrata za nove

podvige u dzezu.

2.1.5. Revolucija i autenticna virtuoznost

Paralelno sa svingom, koji se ubrajao u ,sladunjavu muziku”, u muzi¢kom pravcu
pocinje progresivna revolucija — pojavljuju se jake solisticke individue koje ruse barijere, pravila
i konvencije stila. Moderni dzez sa sobom donosi kvintet formu, viruoznost, kompetitivnost,
autenti¢nost, nove ritmike, novu podela uloga u okviru sastava i, pre svega, forsiranje dugih
soloa umesto orkestarske aranZzirane igre. Bi-bap (eng. Be-bop) i kasnije kul dZzez (eng. Cool
Jazz) menjaju dotadaSnju praksu dZzeza. Dolazi do progresivnog prosirivanja forme kompozicija,
nadogradnje harmonske konstrukcije, pojavljuju se drugacija ritmi¢nost i novo fraziranje, uvode
se virtuozne kompozicije u ap tempu (eng. up tempo), odnosno pesme veoma brzog tempa i
alterovane skale u improvizaciji (nasuprot dijatonskoj i hromatskoj). Posebnost ovih stilova sa
pocetka Cetrdesetih godina proslog veka jeste veliki uticaj savremene klasicne muzike toga
vremena na kompoziciju i zvuénost orkestara, ukljucujuéi kompozitore savremenike kao $to su:
Igor Stravinski (Igor Stravinsky), Bela Bartok (Bartok Béla) i Sergej Rahmanjinov (Sergei
Rachmaninoff), od kojih se preuzimaju metode aranziranja, komponovanja i instrumentacije.
Veliki orkestri kao §to su Sten Kenton big bend (Stan Kenton Big Band), Vudi Herman (Woody
Herman) orkestar sa slede¢im solistima: Geri Maligan (Gerry Mulligan), Sorti RodZers (Shorty
Rogers), Zut Sims (Zoot Sims), Li Konic (Lee Konitz), Frenki Rozalino (Frankie Rosalino) i
mnogi drugi, probijaju granice orkestarskog i solistickog izvodenja pomenutog zanra. Bi-bap
neprevazideno podize dZez na pijedastal vrhunske improvizacione prakse tog vremena, sa
virtuoznim solistima i slede¢im bendovima: Dizi Gilespi (Dizzy Gillespie), Carli Parker (Charlie
Parker), Carli Kristijan (Charlie Christian), Keni Klark (Kenny Clark), a kasnije i Majls Dejvis
(Miles Davis), Dekster Gordon (Dexter Gordon), Art Blejki (Art Blakey) i Fec Navaro (Fats




Navarro). Bi-bap je izrodio nekoliko velikih nosilaca zanra, te se u literaturi pominje i borba za
presto: ,lako danas Carlija Parkera smatramo za najveéeg bi-bap muzi¢ara, u vreme o kojem
govorimo svi su — osim onih koji su se nalazili u najuzem krugu — mislili da je Dizi Gilespi prvi
nosilac baklje”.!”’ Paralelno sa stilovima koji kompetitivnoséu i virtuoznoséu podvlace
elitisticnost zanra, razvijaju se i latin dzez (eng, latin jazz) sa Sten Gecom i Dejvom Brubekom
(Stan Getz, Dave Brubeck) i drugi stilovi. Bi-baperski milje se nije zaustavio ili prekinuo po
modelu prethodnih stilova, vec se proSirio i1 kréio sebi put ka avangardnoj i umetnic¢koj formi,
kojoj su se pridruzili legendarni Telonijus Monk (Thelonious Monk), Bad Pauel (Bud Powell),
predstavljajuci improvizaciju kao ¢in intelektualnog i spekulativnog novog izrazavanja. U ovom
periodu se kreiraju nove skale koje se koriste u improvizaciji, prosiruje harmonska konstrukcija u
politonalnost, stvaraju se fraze, paterni i rifovi, a solaze se odvajaju od konteksta teme. Kul dzez,
era pedesetih godina, prati tendenciju bi-bapa i izdvaja solistu kao virtuoznog genija,
improvizatorskog maestra koji ne brine za popularnost Zanra, ve¢ kroji stil po potrebama benda,
tezeci usavriavanju svog litnog izraza. U ovom stilu se jo§ viSe isticu individualnost tona
instrumenta, aranzmana i,,opustenog” (eng. cool) pristupa zajednickom muziciranju. Li Konicu i
Geri Maliganu se priklju¢uju Gil Evans (Gil Evans), Art Peper (Art Pepper), Leni Tristano
(Lennie Tristano), Cet Bejker (Chet Baker) i drugi koji progiruju semiotiku idioma, sa west coast
stilom kalifornijskih izvodaca, udaljavaju¢i se jo§ vise od potrebe da zvuce tacno i jasno, sa
karakteristicnim progresivnim zvukom. Moderni dZzez iz tog vremena danas znamo da
prepoznamo i zbog, naravno, Dejv Brubekovog i Pol Dezmondovog (Dave Brubeck, Paul
Desmond) kompozicionog i izvodackog stila, odnosno Modern dzez kvarteta (Modern Jazz
Quartet), koji su u izvodenje ukljucili ,,bele” ritmove i melodijsko vodenje kao osvezavajuce

elemente stila.

2.16. Moderni stil

Tokom razvoja dzeza, najvec¢i uticaj imali su oni umetnici koji su uspeli da prodube
praksu, iznedre ne$to novo, makar to bila ritmicka slika ili nova harmonija, osecaj ili
harmonizacija. Cenila se autenti¢nost i ba zbog toga se dzez kao Zanr silovito i naglo razvijao, a

originalnost i jedinstvenost svirackog stila bili su i pokreta¢ i cilj. Moderni dzez kvartet sa

1 Ihid., 312.
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Brubekom bio je jedan od preteca stilova koji slede. Kolijer je naglasio uticaj i delotvornost
grupe Modern dZez kvartet, narocito tokom pedesetih godina: ,,Mnogim muzi¢arima koji su u
dZez pristizali s akademija i konzervatorijuma, ¢inilo se da je smer u kojem se Kvartet kretao
istovremeno i smer koji ée ¢itava dZez-muzika morati da prihvati”.''"” Do sada u radu nisam
spomenula ulogu uzora (eng. roll model) u dzez istoriji. Celokupni narativ dZez tradicije zasniva
se na uzorima koji dolaze na vrh svojom autenti¢no$cu, a ostali — ne toliko genijalni, ili ne jo§
toliko genijalni ako su mladi — prate stope svog prethodnika. Nije ¢udo da su mnogi najpre
imitirali sviracki stil najboljeg, uvezbavali i ugledali se na njega. Ve¢ od Skolovanja, u
obrazovnom sistemu, mladi/e muzicari’ke traze svoje uzore kako u $kolskim ucionicama i na
vezbama, tako i u dzez klubovima, snimcima i pri€ama o njima. Moze se reci da je sistem ucenja
dZeza, od samog pocetka, zasnovan na imitiranju i ugledanju na uzore, glavne figure odredenog
stila. Svaki/a mladi/a muzicar/ka ¢e se identifikovati sa dzez zvezdama i na taj nacin ¢e se stilski
pozicionirati. Model ,,nosioca baklje” na dZez sceni prenosi se i na dzez obrazovanje.

Nakon ,,zahladenja”, pijanisti Oskar Piterson (Oscar Peterson), Fec Valer (Fats Waller),
Art Tatum (Art Tatum), Tomi Flenigen (Tommy Flanagan), Red Garland (Red Garland), Erol
Garner (Errol Garner), Sesil Tejlor (Cecil Taylor), Mekoj Tarner (McCoyTyner) i Vinton Keli
(Winton Kelly) menjaju smer bi-baperskog razvoja kompetitivnih duvaca i duvackih sekcija.
Jednak ravan ton bez vibrata, {istija zvucénost, transparentnije forme i melodijske linije
udaljavaju dzez od tada$njih trendova, te se stil dalje razvija. Avangarda sa svojim progresivcima
Don Cerijem (Don Cherry) i Don Elisom (Don Ellis) u to vreme se razvija paralelno, mame¢i
novu publiku i predstavnike ovog stila, a pre svega dolaskom Orneta Kolmana (Ornett Collman),
mozda jednog od najvecih protagonista i revolucionara istorije dZzeza (nazivaju ga i ocem {fri
dzeza). U to vreme Carli Parker ostaje izuzetno uticajan i svetionik mnogima; Kenonbal Ederli
(Cannonball Adderly), DZzon Koltrejn (John Coltrane), Fil Vuds (Phil Woods), Soni Stit (Sonny
Stitt), Erik Dolfi (Eric Dolphy), Dzeki Meklin (Jacky McLean) i Soni Rolins (Sonny Rollins) su
saksofonisti koji su modernistickim pristupom nastavili njegovu zapocfetu misiju i stilski
nadogradili bi-bap u jo§ kompleksniju i virtuozniju formu. Ova struja umetnika ¢e nastaviti dzez
liniju kroz vreme, kanonizujuci zanr, dodajuci i menjajuci narativ, koji je ipak ostao zapeCacen u
vreme prvih velikih virtuoza. Mnogi znacajni muzicari pridruZuju se razvoju umetnicke prakse

dzez improvizacije: Carls Mingas (Charlese Mingus), Pol Cejmbers (Paul Chambers), Geri Pikak

19 1hid., 375.
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(Gery Peacock), Maks Rou¢ (Max Roach), Badi Ri¢ (Buddy Rich), Elvin Dzons (Elvin Jones),
Roj Hejns (Roy Hayens), kao i veliki orkestri Kvinsi DZounsa (Quincy Jones) i Gil Evansa (Gil
Evans).111

Oba autora, Gonda i Kolijer, navode kao odvojenu sekciju, doprinos pevacica u dzezu ili
ih spominju kao sporedne ili bitne uloge na dzez sceni: Besi Smit (Bessie Smith), Bili Holidej
(Billie Holiday), Anita Odej (Anita O'Day), Ela Ficdzerald (Ella Fitzgerald), Sara Von (Sarah
Vaughan) i druge, te mnoge predstavnice vokalnog bluza pre nastanka dZzeza, sa vodstvom Ma

Rejni (Ma Rainey). Od instrumentalistkinja spominju Meri Lu Vilijams (Mery Lou Williams) i

Lil Hardin (Lill Hardin) kao sporedne uloge u pri¢ama o drugim genijalnim muzic¢arima.

2.1.7. Dzon Koltrejn kao tradicija

Svi nabrojani umetnici su na izvestan nacin nosioci stilova, perioda stila, koji su iznedrili
originalnost zbog koje se zanr dalje razvijao. Vecina njih za sobom ima pri¢e eksentri¢nog ili
posebnog umetnika kojeg su slavili. Jedna od najveéih misterija — omiljene teme i najvoljenijeg
lika dzez narativa — jeste svakako lik DZzona Koltrejna, saksofoniste i kompozitora koji je iznad
svega 1 svih, nadvladao stilove, nafine interakcije, formu, strukturu, filozofiju i estetiku dzez
muzike. Njegova li¢nost sama po sebi predstavlja dzez narativ. Mnogo je knjiga i tekstova pisano
o Koltrejnu, a Kolijer daje doprinos njegovoj iznimnosti naglasavajuci ,,posebnost njegovog
bi¢a” u poslednjoj deceniji Koltrejnovog Zivota, periodu poznatom kao spiritualnom razdoblju.
Twvrdi da su ljudi kojima je Koltrejn bio okruZzen izvestavali o njegovoj genijalnosti, svrstavali ga

2 w
12 Jo3

medu svece, te se na religioznom i spiritualnom nivou divili njegovoj duhovnoj snazi.
tokom Koltrejnovog Zivota osnovana je crkva Sv. Dzona Koltrejna (Saint John Coltrane
Church)'!3, kada je publika tokom jednog njegovog nastupa, u septembru 1965. godine, u
izvodenju A Love Supreme materijala na sopran saksofonu, osetila prisustvo Svetog duha, a
njegovu muziku kao zvuéno kr§tenje. Nakon pedeset godina, ova crkva je jo§ uvek aktivna i u
njene programe se uvritaju bogosluzenja, mise, molitve i muzicki dogadaji inspirisani duhom

Svetog Koltrejna.!'* Dzon Koltrejn i album A Love Supreme imaju simbolicki kvalitet koji se

! Janos Gonda, Jazz- Toriénet, Elmélet, Gyakorlat..., op. cit. 72-115.
12 Dzejms Linkoln Kolijer, Istorija dZeza..., op. cit. 435.
13 History of the Saint John Coltrane Church, https://www .coltranechurch.org/, ac. 5. 12. 2021. at 9.51 AM.
14 73
Ibid.
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unosi u dzez mitologije, podrzavajuéi osecaj homogene tradicije i kanona dzeza. Kontinuirani
uspeh i simboli¢na privlacnost albuma A Love Supreme postali su znacajniji u kontekstu
.zvaniéne istorije dzeza”.!'" Album se jedinstveno ¢ita, njegove karakteristike postaju
jednoznacne u narativu dzeza, a album kao artefakt postaje ikoni¢ni zvu¢ni dokument. Materijal
ovog albuma, posmatrajuci aspekt kompozicije, harmonizacije, improvizacije i svirackog dela,
cesto se izucava na akademskom nivou kao sastavni deo silabusa za sve studente/kinje dzez
programa, nevezano za instrumentalnu opredeljenost. Studenti/kinje dZeza se koriste
trasnkribovanjem (tano zapisivanje nota improvizacije ili cele kompozicije) solistickih deonica
uz nepresusno slusanje snimaka kao najrasprostranjenijeg modela obrazovanja u dzez muzici.
Drugim re¢ima, obrazovni sistem podrzava kanonizovani sled i tendenciju usavrSavanja tehnike,
kao i improvizaciju kroz imitiranje i ugledanje na ,velike umetnike”. U kontekstu dzeza,
individua zasluzuje veliko poStovanje kao ikoni¢na genijalna licnost, koja stvara trajnu
zaostavstinu dzez dela i prakse sviranja. Takva osoba Cesto predstavlja vodic¢ i nadahnuce za
sledece generacije.

I Gondina i Kolijerova istorija dZzeza dosezu samo do sredine Sezdesetih godina proslog
veka, iako Kolijer otvara poglavlje Buducnost: neka naknadna razmisljanja u kojem pokusava
da definiSe o¢ekivanja od novih trendova, fjuzn stilova koji mesaju popularnu muziku, soul, rok i
tradicionalne muzike sa dzez Zzanrom, granajuci i, mozda ¢ak ,razvodnjavajuéi”’ progresivnu
muziku. Kolijer pri kraju knjige izrazava svoje nade da ¢e se tendencije kanonizacije nastaviti
istim tokom, te da ¢e ,nai¢i kakav novi genije™ 16 koji ¢e stvoriti neSto ,,sasvim novo i
neocekivano” poput njegovih prethodnika.!'” U zaklju¢ku autor izlaze ideju da ,,buduénost dzeza
lezi u proslosti” i da ¢e svaki novi mladi dzez muzicar biti nagraden ukoliko se vrati korenima i
izucava stil i muzic¢are koji su postavili snazne osnove i autenti¢an umetnicki izraz.''®

Ovo, naravno, nije kraj dzez istorije, i narativ dZeza se nastavlja istim tokom u kojem se
uvek izdvaja po nekoliko vanrednih solista, voda bendova ili kompozitora, a njihova genijalnost i

autenti¢nost postavljaju se kao nove smernice ka napretku i produbljivanju dzez Zanra.

anny Whyton, Beyond A Love Supreme: John Coltrane and the Legacy of an Album..., op. cit. 45.
16 Dzejms Linkoln Kolijer, Istorija d?eza..., op. cit. 439.

"7 Idem.

U8 Ibid., 441.
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2.2, Domaci dZez nekad i sad

Paralelno sa istorijom dzeza u Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama vazno je napraviti osvrt
i na domaci dzez, i na to kako je dzez narativ prihvacen u to vreme kod nas, ko su glavni
predstavnici i kojim tokom se dzez razvijao. Interesantno je sagledati istoriju dzeza, odnosno
¢itanje narativa dzeza kod nas, na teritoriji bivie Jugoslavije, uporedo sa Istoénom Evropom,
koja je donekle bila u sliénom polozaju i sociopoliti¢kim reZimima toga vremena. Posmatrane
perspektive poti¢u od profesionalnih dzez muzicara i kriti¢ara, koji su i sami nosioci stilova i
duboko ucrtani kao istorijske li¢nosti domaceg dzeza: Misa Blam i MiSa Krsti¢. Kako bi bolje
razumeli pozicioniranje dZzez muzike koja je do nas dosla iz Sjedinjenih Americkih Drzava,
potrebno je najpre posmatrati kulturnu, politicku i druStvenu sredinu i atmosferu toga vremena.

DzZez je u svakom trenutku bio izraz drustvenih i politickih pojava. Posle Prvog svetskog
rata u salonima isto¢ne i jugoistoéne Evrope poceli su se pojavljivati dzez bendovi u stilu svinga,
koji su ilustrovali kosmopolitske trendove iz Sjedinjenih Americkih Drzava. Multikulturalizam
je bio privlacan koncept u ovom regionu, pa je i dzez kao nova umetnicka forma ostvario dobar
odziv u isto¢noj i jugoistotnoj Evropi. Dok je fasizam dvadesetih godina 20. veka jacao u
Nemackoj, dZez je postao simbol otpora za jevrejske muzidare u istoénoj Evropi.'' Dzez kao
umetnicka muzika postao je izraz slobode kao kulturoloska alternativa komunizmu posle Drugog
svetskog rata.'”’ Tokom narednih nekoliko decenija dzez je posmatran kao imperijalisticka
infiltracija, te ga je bilo opasno stvarati i izvoditi, pa ¢ak i ilegalno.!?! U istoénoj Evropi je tek
nakon Staljinove smrti dzez postao dostupna i dozvoljena muzika. U Jugoslaviji je u to vreme
radijska stanica Glas Amerike (radio-emisija Cas dzeza (eng. Jazz Houwr) bila zasluzna za
popularizaciju dZzeza.'?> Emitovanje dzez programa stvaralo je moguénosti za kulturne kontakte
izmedu Zapada i Istoka u to vreme. U Jugoslaviji se na dzez gledalo kao na kulturno dobro koje
je dobijalo dublje drustveno i politicko znadenje u okviru situacije hladnog rata na Istoku.'” Dok

su se u Sjedinjenim Drzavama i zapadnoj Evropi dZez muzicari bavili rasnom segregacijom i

17
19 \Miga gm, Jazz u Srbiji 1927—1944, Beograd, Stawi kulture, 2011,21.
120 Zlatan Dimitrijevic, ,,Polski Jazz: Zateci”, Jazzin, hitps:// www jazzin.rs/polski-jazz-1-zaceci/, ac. 14. 11. 2019, at
11.00 AM.
2 1dem. q
122 a Krsti¢, Vek dZeza: od Sent Luisa do Beograda, Beograd, Zavod za udzbenike, 2010, 184,
123 Gertrud Pickhan and Riidiger Ritter (eds.), Meanings of Jazz in State Socialism, Berlin, Germany, Peter Lang
Verlag, 2015, 14.
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drustvenim statusom, muzicari iz isto¢ne i jugoistotne Evrope suocavali su se sa problemima

izazvanim komunizmom i kasnijim socijalizmom.'**

2.2.1. Dobrodoslica dzezu

Prema re¢ima pomenutog srpskog istoriara dzeza i muzicara MiSe Krstica, integracija
dZez muzike bila je snaZno isprepletena sa balkanskom tradicionalnom muzikom, §to je dovelo
do toga da dZez nije postao popularan u svom izvornom obliku. Tip dzeza koji je cvetao kod nas
bio je drugaciji po stilu — svakako je bio determinisan aktuelnom politikom, ali isto tako i
mentalitetom, kulturnim nasledem, tradicijom i dru§tvenim okruZenjem. U to vreme dZez se
mogao cuti samo u nekoliko klubova, u kafanama ili na Skolskim zabavama, ali ne u svom
autenti¢nom obliku. Naime, repertoar koji je sviran bio je kompilacija popularnih hitova, plesova
i tradicionalnih pesama, s tom razlikom da je ukljucivao i sviranje bubnjeva.'” Dzez se u fto
vreme nije smatrao umetnickom formom ili unapredenim muzickim Zanrom, ve¢ ,,vru¢om” (eng.
hot) zabavom za ,bogate goste.”'”® Posto Jugoslavija nije bila pod snaznom kontrolom
komunistickih snaga kao isto¢na Evropa, ve¢ od pedesetih godina prosSlog veka muzicari su
mogli slobodno da putuju van zemlje 1 pozivaju na nastupe istaknute dzez muzicare. Americki
muzicari su krenuli na turneje po Jugoslaviji, a prve regionalne saradnje dogodile su se na Bledu
u Sloveniji pocetkom $ezdesetih godina.'”’ Ubrzo nakon toga, prvi dzez festivali, turneje i

koncerti promovisali su dzez kao ,.elitnu” muziku.! 2
2.22. Domaci muzicari
Dzez se na domacoj sceni u Jugoslaviji nije razvijao kao na drugim teritorijama u Evropi i

cesto se tvrdi da dzez kod nas nije zaista uhvatio korene. Istoricarka Radina Vuceti¢ ipak navodi

da je postojala tradicija sviranja i sluSsanja dzeza na prostoru bivSe Jugoslavije od sredine

124 Yvetta Kajanovd Pickhan, Gertrud Pickhan and Riidiger Ritter (eds.), Jazz from Socialist Realism to
Postmodernism, Frankfurt, Germany, Peter Lang Edition, 2016, 9.

125 Misa Blam, Jazz u Srbiji 1927—1944..., op. cit. 125.

126 1hid., T1.

127 Misa Krsti¢, Vek dZeza: od Sent Luisa do Beograda..., op. cit. 184—187.

128 |Elita” je koncept koji publiku deli na, s jedne strane, one koji uzivaju u dzez muzici, jer su nauéili kako da je
slusaju i razumeju, a najéesce su pripadali ,,gornjoj srednjoj klasi”, nasuprot tradicionalno nizoj klasi, neburzoaskom
stanovnistvu iz gradova.
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dvadesetih godina 20. veka.'” Moze se ispratiti tanka linija domacih sastava i izvodaca koji su
na svakodnevnom nivou popularizovali dzez kroz zabave, igranke, a kasnije koncerte i festivale.
Jedan od prvih bio je zagrebacki Bingo Bojz (Bingo Boys) koji se pojavio 1923. godine, dok je
nesto kasnije u Srbiji 1927. poceo sa radom orkestar Studentski Micky Jazz pod vodstvom
Rafaela Blama.'*’ Misa Blam u svojoj knjizi Jazz u Srbiji 1927—1944. nabraja nekolicinu
bendova za koje danas nismo sigurni da li su zaista svirali dzez ili plesnu salonsku muziku na
malo moderniji naéin, po uzoru na dzez §lagere: DZoli Bojs (Jolly Boys) koji je svirao ,,lake lude
note”'*!, tridesetih godina delovali su Sion Dzez (Cion Jazz), okestar SADZO (Studentski
akademski dZez orkestar), orkestar Stuleta Jovanovita sa pevaticom Rozalijom Adanjom i
Milanom Pavlovié¢em, orkestar Melodi Bojs (Melody Boys), Havaji iz Valjeva, u Sapcu $.P.D.
Zanatrila i DZez orkestar Sabacke trgovacke omladine. Dzez se svirao i u Kraljevu i Kikindi.
Njihovi angazmani su bili kratkog veka, bez kontinuiranog programa, tako da se nije mogao
ispratiti razvoj dzeza kod nas kao $to se to desavalo u Sjedinjenim Drzavama.'*> U Hrvatskoj
tridesetih godina 20. veka deluje pet wvelikih orkestara: Devilsi (The Devils) Marjana
Marjanovic¢a, Nenad Gréevi¢, Uros Jurkovi¢ & Quick Swingers, Johny Remenar and His Band,
orkestar bra¢e Johann i orkestar Bojana Hohnjeca.'*® U periodu pre, tokom i nakon Drugog
svetskog rata dzez je kod nas stagnirao i ¢ekao bolje dane; nije se ¢ak ni emitovao na radiju, tek
su se po kuéama privatno slusale ploce."** U posleratnom periodu nije bilo lako vratiti se dzezu,
svirale su se (polu)improvizovane deonice u ,lakonotnoj” muzici pod pritiskom sovjetske
muzike i njihove tadainje estetike.'’> Ipak, u Hrvatskoj se javljaju novi orkestri i teZe
avangardnijem, modernijem izrazu: orkestar Mihajla Swartza, OKUD Joza Vlahovi¢, orkestar
32. divizije, SKD Goran Kova¢i¢ i mnogi manji sastavi.'*® Po¢etkom pedesetih godina, Drugi
program Radio Beograda emitovao je svoj prvi program posvecen dZezu i autorskoj dzez muzici

sa ovih prostora. Emitovao se repertoar Bore Rokovi¢a i Aleksandra Necaka, kompozicije

129 Radina Vuceti¢, ,,Trubom kroz gvozdenu zavesu — prodor dZeza u socijalisti¢ku Jugoslaviju”, Muzikologija,
2012, No. 13, 53-77.

139 Ibid .G

B! Miga EbAm, Jazz u Srbiji 1927—1944..., op. cit.25.

132 Misa Blam, Jazz u Srbiji 1927—1944..., op. cit. 68.

133 Miro Krizi¢, ,,Dez glazba u Hrvatsko)”, u: Sasa Drach (ur.), Svijet Jazza: od Adorna do John Zorna, Zagreb,
Sandorf, 2018, 453.

134 Miro Krizi¢, ,,Dzez glazba u Hrvatskoj™..., op. cit. 455.

135 Ibid., 458.

136 Ibid., 460.
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komponovane za male dzez sastave.'”’ U junu 1945. godine odrzan je prvi koncert Big benda
RTV Ljubljane u Postojnskoj jami. Osniva¢ slovenackog Big benda bio je dirigent Bojan
Adamié, koji je bio visokopozicioniran u partizanskom oslobodila¢kom pokretu, te je zbog toga i
dobio dozvolu za osnivanje dZzez orkestra — prvi u Jugoslaviji. Znacajni preokret bilo je osnivanje
Plesnog orkestra Radio Zagreba (kasnije Big Band HRT-a) u Zagrebu, a u Beogradu Zabavnog
orkestra Radio Beograda (1954. postaje DZez orkestar Radio Beograda). Sva tri pomenuta velika
orkestra su aktivna i danas. Domaéi dzez, mozda najviSe zahvaljujué¢i ovim orkestrima, prolazi
kroz razlicite faze i stilove u razvoju, kao i svetski dzez — od diksilenda, bi-bapa, kula,
mejnstrima, fri dzeza, simfonijskog i etno-dZzeza do modernog svinga, na kome se uglavnom i

38 Krizi¢ se osvrée na proslost hrvatskog dzeza sredinom proslog veka sa manje

zadrzao.
entuzijazma, navodec¢i odlaske domacih muzic¢ara u inostranstvo (5to se desilo i u Srbiji), zarad
boljih i primamljivijih uslova za rad i stvaranje ove moderne muzike.!* Simié¢ u svom pregledu
navodi nekoliko znacajnih kompozitora i izvodaca, koji su ¢ak i van granica nase zemlje
popularizovali ovaj zanr i osvajali velike uspehe na festivalima: Milan Kotli¢, Vojislav Simi¢,
Dusko Gojkovi¢, Robert Hauber, Zvonimir Skerl, Predrag Krsti¢, Milivoje Markovi¢, Bora
Rokvi¢, Mihajlo Zivanovi¢, Aleksandar Ne¢ak, Franja Jen¢ i Predrag Ivanovi¢.'*® U Hrvatskoj se
dzez razvijao neSto uspesnije i brojao je viSe muziara i kompozitora koji su se bavili ovim
zanrom. Pojavljuju se novi veliki orkestri i dugo na sceni ostaju aktivni ansambli kao §to su Hot
Club Zagreb, Kvartet Vanje Lisak, Toranj 77, a noviji the Cute, Super-session, sastavi Branka
Kralja, Zagrebacki jazz kvartet i mnogi drugi moderniji i savremeni muzicari koji su aktivni i na
danasnjoj sceni.'*! U ovim pregledima regionalne dzez istorije nailazi se na nekoliko imena

pevacica, ali ne i instrumentalistkinja ili kompozitorki.

2.23. Novo doba i stari sindrom poluperiferijalnosti

Pocetkom dvehiljaditih godina mnogi mladi muzicari iz bivse Jugoslavije su se skolovali

u inostranstvu. Veliki broj njih Zeleo je da se vrati u zemlju i zapo€ne domacu muzicku karijeru.

137 Vojislav Simié, ,,Razvo] dzeza i zabavne muzike kod nas”, Novi zvuk: internacionalni ¢asopis za muziku, 1999,
No. 13, 109-116, 110.

138 Ibid., 113—114.
139 Miro Krizi¢, ,,Dzez glazba u Hrvatskoj™..., op. cit.
140 Ihid.

41 Ibid., 470-471.
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Zahvaljujuci spoljasnjim uticajima drugih obrazovnih institucija u stranim zemljama, dzez se
stilski za nijansu otvorio, ali i dalje preovladavaju mejnstrim (eng. mainstream) i etno-dzez (eng.
ethno-jazz) kao dva glavna stila regionalnog dzeza. lako postoje nove tendencije ka pracenju
savremenih svetskih trendova, srpska dzez scena se jo$ uvek ne moze porediti sa evropskom i
americkom po kvalitetu.'*? Poéetaﬁl. veka obeleZen je ozivljavanjem domaceg dzeza, ali dok
se u svetu razvijaju nove prakse, vecina domacih dzezera (onih koji nisu oti$li u inostranstvo)
vratila se proverenim bi-baperskim vrednostima ili balkanskom etno-fjuznu.'* Petrov je na
osnovu svog istrazivanja dzez publike, sprovedenog 2013. godine u Beogradu, zakljucio da
»sluSaoci dzeza smatraju da je danaSnja dzez scena u Srbiji u losem stanju, neuporedivom sa
onom u Evropi i Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama.”'*

Sta je razlog tome da se ili toliko gréevito pokusava o¢uvati tradicionalni dzez, ili se na
isto to odgovara etno-dzezom kao domacim proizvodom? Zbog ¢ega nema inovativnosti u
savremenom dzez izrazu? Zasto popularnost dZzeza nikada nije probila granice iéﬁla dalje od
nekoliko velikih regionalnih festivala? Pregled istorije iz prethodnog dela rada ima za cilj da
ponudi odgovore na navedena pitanja. Potreba da se “zvuéi kao Amerikanci na autenti¢an nacin”
tako Sto se ¢uva tradicionalni stil dzeza kao jedini legitimni i danas nastala je joS pedesetih
godina proslog veka. Privilegovana sloboda balkanskih muzic¢ara sredinom proslog veka na
teritoriji bivSe Jugostavije, zakonska dozvola da kopiraju ameri¢ku muziku i zvuée kao ,,Zapad”,
ucinili su dzez manje originalnim, smelim i inovativnim. Mejnstrim, odnosno tradicionalniji
stilovi poput svinga, bi-bapa i hard-bapa, smatrani su ,,originalnim” dzezom u Jugoslaviji i
negovani su od strane gejtkipera (eng. gatekeeper) zanra.'*>

Marina Blagojevi¢c Hagson uvodi ,teoriju poluperiferijalnosti”, koja se prvenstveno
oslanja na socioloski pristup i Sirok spektar multidisciplinarnosti na kojima se zasnivaju rodne

studije.!* Ova teorija po¢iva na empirijskom istraZivanju o rodnim rezimima i iskustvima

Dusan Petrov, Analiza dZez scene u Srbiji — istraZivanje stavova sluSalaca dZeza, Beograd, Univerzitet u
Beogradu, Filozofski fakultet, Odeljenje za logiju, 2013.

143 Nikola Markovié, ,,2010: Dzez u Srbiji”, B92,

https://www.b92 net/kultura/moj_ugao php?nav_category=556&yyyy=2010&mm=12&nav_id=482027 ac. 2. 12.
2021. at 1.50 PME)

144 Dugan Petrov, Analiza dZez scene u Srbiji — istraZivanje stavova slusalaca dzeza..., op. cit.

145 Na primer, Svetolik Jakovljevié je bio jedan od najuticajnijih dzez kriti¢ara u Jugoslaviji koji je

favorizovao tradicionalnu d%8z estetiku kao jedinu pravu.

Svetolik-Sveta Jakovijevié, https://sites.google com/site/svetolikjak@@jevic/, ac. 25.4.2019. at 1.00 PM.

146 Marina Hughson, Poluperiferija i rod: pobuna konteksta, Beograd, Institut za kriminoloska i socioloska
istrazivanja, 2015; Marina Blagojevic, Knowledge Production ar the Semiperiphery: Gender Perspective, Belgrade,
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vezanim za implementacije javnih politika u zemljama na poluperiferiji Evrope, te ove studije
nude zakljucke u skladu sa @'avama unutar druStvenih reZima u ,,prelaznom” periodu u vreme
ozivljavanja hladnog rata krajem osamdesetih i potetkom devedesetih godina 20. veka.'*’
Blagojevi¢ Hagson u ovoj studiji svrstava isto¢noevropske, srednjoevropske i zemlje Jugoistocne
Evrope kao ,,poluperiferne” u odnosu na ,,jezgro” — centar, $to su zapadne zemlje, a ostatak sveta
je periferija. Ona postavlja poluperiferiju izmedu centra i periferije, jer sadrzi karakteristike oba.
Jedan od primera koji oslikava karakter poluperiferije — a pre svega tu misli na Srbiju — je
globalizacija” koja je kod nas imalazrazito negativnu konotaciju devedesetih godina, a na nju
se gledalo kao na neprijatelja koji ugrozava ,,srpske interese”. Globalizacija je pak u ostatku
sveta, a narocito razvijenog dela svera, doskora oznacavala nesto pozitivno, te bila percipirana
kao logi¢an nastavak multikulturalnosti i tehnoloskog napretka.'*® Jedan aspekt autentiénog
identiteta poluperifernih nacija sa ,zZeljom za Zapadom” jeste ocuvanje ,originalnog”
tradicionalnog dzez stila medu svira¢ima u Jugoslaviji (eng. ,, American jazz wannabe™), a s
druge strane, proizvodnja ,,domaceg” proizvoda, tzv. etno-dzeza sa nezaobilaznim balkanskim
melosom. Upravo to ukazuje na nesposobnost za inovacije u dZez izrazu, osim spajanja sa
sopstvenim folklorom koji odrazava tenziju izmedu ,modernizacije”, ,vesternizacije” i
suprotnosti: ,,pra%atiéne interpretacije tradicije u izolaciji”.!*?

Trendovi koji su se krajem osamdesetih i devedesetih odigravali u svetskom dZezu nisu
postali popularni u naSem regionu. DZez je u Srbiji u to vreme utihnuo, a popularna kultura
preovladala u klubovima 1 medijima. Oni koji su hteli da sviraju i u¢e savremeni dzez, kao Sto
sam napomenula, oti$li su u inostranstvo, Zeljni znanja i napretka u svojim praksama. [zostao je
period od viSe od dvadeset godina u razvoju dzeza kod nas, a posvecenost starim stilovima o
tome i svedoci. Poluperiferijalnost se ogledala i u naporima da se sustigne centar, kolekva dzeza,
s jedne strane, a da se u isto vreme odupre integraciji u jezgro, kako se ne bi izgubile sopstvene
kulturne karakteristike.!® Defetizam je postao sastavni, i gotovo neodvojivi, deo rasprava o
prilikama na domacoj dzez sceni u traumati¢énom i nepovoljnom periodu devedesetih godina (sa

bojnim trajnim posledicama). Decenije su bile potrebne da se situacija sanira i stvore prilike za

Institut za kriminoloSka i socioloska istrazivanja, 2009; Marina Blagojevic Hjuson, Sutra je bilo juce, Novi Sad,
Zavod za ravnopravnost polova, 2015.

147 Marina Hughson, Poluperiferija i rod: pobuna konteksta ..., op. cit. 25.

148 Ibiel., 53.

149 Marina Blagojevié¢, Knowledge Production at the Semiperiphery..., op. cit. 34.

159 1bid., 33-34.
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nove generacije.””’ Oni koji su ostali i nastavili da sviraju ne obaziru¢i se na nove izraze,
proizvodili su muziku i znanje na nat’:irau skladu sa njihovim moguénostima i potrebama
tadaSnjeg dru$tva, a koji su, ¢ini se, bili izvan jezika, diskursa, pojmova koji centar moze da
razume.'>? Zbog toga, ni dan-danas nemamo velike predstavnike dZeza u svetu (osim one koji su
otisli u inostranstvo pre toga, npr. Dusko Gojkovi¢, Stjepko Gut i dr.).

Regionalni big bendovi su jos§ od $ezdesetih godina 20. veka jedini ,,institucionalni” dzez
u regionu jugoistoéne Evrope, koji su uglavnom bili ¢uvari navedenih vrednosti tradicionalnog
dZeza. Sa druge strane, u to vreme — drugoj polovini 20. veka — dZez muzicari u Poljskoj,
Cehoslovatkoj i Madarskoj su stvarali u ilegali tokom komunisti¢kog rezima.'> DZez se mogao
cuti samo u skrivenim garazama i podrumima. Smatran je politicki ilegalnim kao umetnicka
forma, izraz pobune, autenti¢nosti i provokacija od strane umetni¢ke zajednice.'** U poredenju
sa jugoistocnom Evropom, koja je bila otvorena za nove trendove i na neki nacin podsticana na
imitiranje zapada, isto¢noevropski dZzez je u svojoj ususkanoj sredini bio kreativniji, originalniji i
slobodniji u svojoj formi.

Ovakav dZzez narativ je prisutan i danas, kao $to je negovanje klasi¢nog mejnstrim dzeza
na jugoistoku ili negovanje novih formi sa avangardnim pristupima na istoku. Stavide, neki
savremeni pristupi, kao §to su eksperimentalna i nova estetika, bili su veoma retki na teritoriji
bivse Jugoslavije, dok je poljski dzez, na primer, postao simbol progresivnog evropskog dzez

identiteta.
2.3. Narativ pocetka fri dZeza

Potrebno je napraviti presek u linearnom narativu, odnosno tradicionalnoj dzez istoriji
koja se uci u skolama kao ,,zvani¢na” istorija dzeza i jedan njegov deo ozna€iti isprekidanom
linijom crvene boje, uz osvrt na kraj pedesetih godina 20. veka. PoSto se u disertaciji bavim i
istraZivanjem Zanra dZeza kao drustvenog konstrukta kroz razlicite stilove, neophodno je bilo
napraviti istorijski osvrt na radanje fri dzeza i slobodno improvizovane muzuke. U dominantnom

diskursu dZeza spominju se zaceci ove mocne muzicke prakse, ali usput, sa nekoliko stranica, tek

15! Dugan Petrov,%iiza dZez scene u Srbiji — istraZivanje stavova slusalaca dZeza..., op. cit. 3.
152 Marina Hughson, Poluperiferija i rod: pobuna konteksia...,op. cit. 60.

153 Voja Panié, forma neformalnog intervjua, 13. 3. 2020.

13 Zlatan Dimitrijevié, ,,Polski Jazz: zadeci”..., op. cit.

55




da se oznaci mesto, jer se takva muzika ,,nije svidala ostalim muzicarima”."*> Fri dZez, medutim,
nije bio samo marginalni stil ili jedna od era dZeza, ve¢ njegovim radanjem dolazi do
nezaustavljivog razgradivanja dZez kanona. Za afroamericke dzezere koji su prvi poceli da se
bave fri dzezom, traZzenje novog puta i izlazak iz tradicionalnog diskursa bila je ekspresija
radikalne crne politike, borbe protiv rasizma i kolektivnog izraza ba$ zato Sto su u mejnstrimu
jasno bile podeljene uloge, a tako i razumevanje rase i klase. '*® Jedan od vodeéih saksofonista
novog stila Sezdesetih godina, saksofonista Aréi Sep (Archie Shepp), video je nove forme kao
¢in emancipacije drustva: ,,Ako nastavimo da zovemo nasu muziku dZezom, moramo nastaviti
dopustati da nas zovu nigeri. Eto, barem tamo znamo na éemu smo.”"3” Ono $to je znacajno za fri
dZez jeste da se razvijao paralelno uz ,.crnu struju”, mozda ¢ak i nezavisno — evropski fri dzez —
a kasnije prerastao u slobodno improvizovanu muziku, sa sve manje zajednickih karakteristika sa
mejnstrimom americkog izraza. Evropski muzicari su takode hteli da se odvoje od
kanonizovanog narativa i termina ,.dzez”, upravo zbog ideoloskog i politiCkog stava koji je
preovladavao u zanru."*® Drugi razlog zbog kojeg pristalice slobodne forme nisu Zelele da budu
povezane sa tradicionalnim dzezom bila je potreba da se odstupi od kanonizovanih ocekivanja,
pravila i stereotipova, teze¢i personalnom, pravom individualnom izrazu koji se nije mogao
kategorisati u stil.’’? Upravo navedena obrazloZenja po¢inju otkrivati moju ambiciju da istraZim
slobodnu formu kao ponudeni prostor u kojem je moguée stvarati muziku bez unapred
odredenog drustvenog konstrukta i performativa zanra.

U potrebi za obrnutim mehanizmom od mejnstrima, stvorena je muzika bez procedure.
Krajem pedesetih godina, dok su svi pogledi bili uprti ka bi-bap muzicarima, grupacija ljudi koji
su radili po opskurnim no¢nim lokalima u potkrovljima Sohoa, u salama za probe i prostorijama
za vezbanje, stvarala je neSto novo. Kao i kod nekih drugih muzickih pravaca, u isto vreme su se
radale sli¢ne ideje na razli¢itim mestima. Sesil Tejlor (Cecil Taylor), $kolovani pijanista, ziveo je
u to vreme u Bostonu, dok je Ornet Kolmen (Ornette Coleman), alt saksofonista, vezbao u garazi
u Los Andelesu. Stiv Lejsi (Steve Lacy), sopran saksofonista i njegov bend, zaradivali su po
diksilend klubovima, veZzbajuéi kriSom novu muziku. Ovi muzi€ari su poticali iz razlicitih

drustvenih sredina i bili su razli¢itog muzickog obrazovanja, a njihova poimanja muzike bila su

155 Dzejms Linkolngijer, Istorija dZeza..., op. cit. 410.

B6Elaris Schuling, The Instant Composers Pool and Improvisation Beyond Jazz..., op. cit. 66.
157 Valerie Wilmer,mﬁ’ri{ms as Your Life, London, Pluto Press, 1987, 23.

158 Floris Schuling, The Instant Composers Pool and Improvisation Beyond Jazz..., op. cit. 66.
19 Ibid., 68.
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¢esto dijametralno suprotna, ali ih je povezala ista ideja — da “oslobode” dzez od restriktivnog
dejstva akordskih struktura i pesme kao forme, ogranic¢ene metrike, dijatonalnog pristupa i
funkcionalne harmonske progresije.'®

Sesil Tejlor je 1957. godine bio angazovan da svira kao ¢lan haus benda (eng, house
band) u Five Spot klubu u Ist vilidzu (East Village) u Njujorku, poznatom steci$tu avangardnih
slikara, tek priznatih i proslavljenih, koji su podrzavali muzicku avangardu. Zahvaljujuci
nastupima pred elitnom publikom tog vremena, Tejlora su zapazili profesionalei, kriticari i
mediji, te je poceo da snima albume i da nastupa na ve¢im festivalima. Drugi pokreta¢ bio je
muzi¢ki neobrazovan Ornet Kolman, koji je upoznao truba¢a Don Cerija ( Cherry) sa kojim
ja zapoceo saradnju nastupima u pomenutom klubu Five Spot. Snimio je album The Shape of
Jazz to Come 1959. godine. Odmah sledece godine izaSao je legendarni alum — Free Jazz — opet
sa Don Cerijem, ali i Erikom Dolfijem (Eric Dolphy) na klarinetu, Fredijem Habardom (Freddy
Hubbard) na trubi, Carlijem Hejdenom (Charlie Hadden) i Skotom La Farom (Scot La Farro) na
basu, Higinsom i Blekvelom (Ed Blackwell) na bubnjevima, dok je Dzekson Polok (Jackson
Pollock) sa svojom slikom White Light zasluzan za omot LP albuma. Ovo je bio album koji je
jasno i pragmati¢no odstupio od forme, tonaliteta, funkcija, melodija i metrike. Cesti su prelasci
iz metricki ozna¢enih mesta, a jedino pravilo koje je postojalo bilo je da prate¢i muzicari svojim
frazama ne smetaju tokom solo deonica. U to vreme avangarde i apstraktnog ekpresionizma
pominje se slicnost stilova stvaranja izmedu slikarstva i muzike, srodan nedostatak ocigledne
veze medu pojedinim delovima i sastojcima, $to ukupnim dejstvom deluje sasvim drugacije u
zbiru kao celini.'®!

Fri dzez nikada nije postao toliko popularan kao sving ili bi-bap, ali se svirao u desetak
klubova u Njujorku i izdavale su se plo¢e koje su odrzavale prisustvo Zanra. U isto vreme je rock
and roll uzeo maha i zauvek zasenio dzez kao popularnu muziku. Slede¢u generaciju fri
muzicara, koji su izgradili svetsku scenu frija, a iz kojih je iznikla generacija slobodnih
improvizatora, ¢inili su: Aréi Sep, Alber Ajler (Alber Ayler) saksofonisti i San Ra (Sun Ra),
pijanista, koji je oko sebe sakupio veliki broj istomi$ljenika u svom bendu Intergalactic

Arkestra. Pomenutoj americkoj sceni pridruzili su se Miford Grejvs (Milford Graves), kao i

190 Dzejms Linkoln Kolijer, Istorija dzeza..., op. cit. 403.
11 Ibid., 414.
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neizbezni ¢lanovi AACM-a (Association for the Advancement of Creative Musician) i mnogi

dmgi_lﬁl

S jedne strane, razvijala se americka fri dzez scena sa pomenutim zaetnicima koji su
sredinom Sezdesetih godina kreirali slobodnu scenu, a s druge strane, evropski eksperimentalisti
su uvrstili savremenu muziku kao glavni element daljeg razvoja improvizacije. U Evropi se ovaj
zanr razvijao paralelno, te se moze reci da je Evropa bila plodnije zemljiste za novu formu — rado
prihva¢enu i kod muziéara i kod publike. Neki od ameri¢kih muzi¢ara kao Don Ceri i Stiv Lejsi
su se i preselili u Evropu, nastavljaju¢i Sirenje novog talasa, a mnogi americki muzicari

nadogradivali su mejnstrim novom formom, izmedu ostalih i Koltrejn.
24. Slobodno improvizovana muzika i Evropa

Jedan od najpoznatijih evropskih saksofonista slobodne improvizacije, Piter Brocman
(Peter Brotzmann), negirao je potrebu za gotovim, naucenim tehnikama i nije priznavao ni
slobodnu improvizaciju kao sistem ili metodu pravljenja muzike. Tvrdio je da je on sam sistem
kroz koji stvara muziku.'®®

Slobodna improvizacija (Cesto se naziva ,,improv”) se u Britaniji polovinom $ezdesetih
godina razvijala iz fri dzeza i na kraju postala odvojeni i poseban muzic¢ki zanr. Jedan od
najinteresantnijih i najproduktivnijih projekata proizisao je iz transatlantskih saradnji o ¢emu
svedo¢i uceSce Stiva Lejsija, Entonija Brekstona (Anthony Braxton) i D' dza Luisa (George
Louis), Sesil Tejlora i DZzona Zorna (John Zorn) u Evropi. Kraj Sezdesetih i pocetak
sedamdesetih godina proslog veka bio je period kada su klju¢ni muzi¢ari kao §to su DZzon Stivens
(John Stevens), Derek Beili (Derek Bailei), Evan Parker, Pol Ruterford (Paul Rutherford), Hen
Benin (Han Bennin), DZon Stivens (John Stivens), pijanistkinja Irena Sveicer (Iréne Schweizer) i
mnogi drugi podigli ovu muziku od tek zacetka do potpune zrelosti u Evropi. U procesu su
uspostavili ,,modus operandi” koji je proSao test vremena, te nastavili da generi§u originalnu
muziku, ¢ak i kada su to preuzele slede¢e generacije improvizatora/ki.'®*

Ako analiziramo sled u fri dzezu zapazicemo da postoje pokusaji kanonizacije i

postavljanja sistema kategorisanja umetnika/ca, ali je kompleksnost nastanka slobodnih i

192 John Corbett, A Listener's Guide to Free Improvisation, The University of Chicago Press, 2016, xvi.
'3 Ibid )
%4 John Corbett, A Listener's Guide to Free Improvisation..., op. cit. xvi.
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eksperimentalnih formi na razli¢itim mestima, sa razli¢itim kulturoloskim sredinama, namerama
i idejama, ucinilo da se narativ dzeza ,,raspe” na viSe kontinenata, u viSe kultura i muzickih

zanrova. Zahvaljujuéi Sirenju prakse improvizacije u viSe smerova, dobija se otvoreni poligon za

nove prakse i razli¢ite interpretacije muzicke improvizacije.
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3. Muzicka improvizacija u dZezu

Postoji izuzetno veliki broj interpretacija muzicke improvizacije u dzezu. Kao muzic¢arka
koja improvizuje u razli¢itim diskursima muzicke improvizacije, vodena sopstvenim iskustvom i
dozivljajem ucesnice, osvréem se na improvizaciju kao na interaktivnu strategiju komunikacije.

Iz tog ugla, muzicka improvizacija predstavlja stvaranje zvu¢nih dogadaja u stvarnom
vremenu kao rezultat zajedni¢kih napora, komunikacije i interakcije izmedu improvizatora/ki.'®
Tokom improvizacije u grupi ucesnici/ce spontano koordiniraju odnose simultano sa
percipiranjem 1 produkcijom muzickog sadrzaja. Angazuju se u kontinuirano pregovaranje,
nasluéujuci i koordinirajué¢i svoje ponaSanje. U disertaciji predstavljam izvodenje muzicke
improvizacije koja nastaje u kontekstu drustvene saradnje,'®® jer mi je cilj da pokazem kreiranje
zanrovskog — pa tako i rodnog performativa — kao hrazliéite reprezentacije rodnog identiteta
unutar prakse. Svi aspekti drustva, kao na primer situacije, strukture, institucije, produkcija
znanja, arhitektura, itd. mogu biti momenat drustvene konstrukcije. Samim tim i organizacije
pola.'®” U takvom kontekstu prikazujem i improvizaciju, kao dijalog u kojem svi uéesnici imaju
svoje uloge. Drugim re¢ima, posmatram muzi¢ku improvizaciju u zanru dzeza kao drustvenu
konstrukciju sa fokusom na socijalnu (kolektivni identitet) i afektivnu, odnosno telesnu
(individualni identitet) interakciju sa strukturama i institucionalnim praksama ili kaﬁnormativni
diskurs koji se ¢ita na odredeni nac¢in. Margareta BaSaragin opisuje da interakcija nastaje onda
kada su osobe fizicki prisutne, medusobno se opaZaju i (mogu da) reaguju jedne na druge.'®® U
raspravi o interakciji kao druStvenom odnoSavanju tokom kojeg je neminovno kreiranje
identiteta, BaSaragin razmatra interakciju (pre svega u razgovoru) kao situaciju koja se bazira na
Hmiziranju i klasifikaciji. Klasifikacije kao specifiéni proces formiranja identiteta temelje se na
sistemima znanja usadenim u mnoStvo institucionalnih struktura i pomocéu njih se regulisu

situativno primereni oblici ponasanja.'® Upravo na taj nadin posmatram dZez praksu i stilove
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improvizacije kao strukture koje su se obrazovale i menjale kroz medusobnu interakciju
muzicara’ki, drustvenih okolnosti, a usled istorijskih i kulturnih uticaja. Dzez kao praksa
predstavlja fluidan i promenljiv proces identifikacije i uspostavljanja pripadnosti kroz razlicita
pripisivanja znacenja i itanja.

U skladu sa navedenim, ako se dZez improvizacija uporedi sa jezikom, tokom Ccije
upotrebe se neizbezno oblikuje identitet govornika/ce unutar specifi¢nog konteksta, onda se i
tokom muzitke improvizacije kreira muzicki identitet muzicara/ki.'™ Megdonald (Macdonald)
vidi dzez kao drustveni proces, jer muzic¢ari/ke tokom sviranja formiraju i moraju da formiraju
oc¢ekivanja o reakciji drugih muzicara’ki u svakoj novoj muzickoj situaciji i da budu upoznati sa
sirokim repertoarom melodija i formi. Kao takav, dZzez je podlozan Sirim kulturnim uticajima, i
kao i drugi druStveni fenomeni, kriticki je impliciran u procesima formiranja i odrzavanja
identiteta.!”! Na proces formiranja identiteta, pre svega, uti¢e naéin izvodenja dzeza u praksi, kao
na primer praksa improvizacije u tradicionalnom dzezu ili fri dZzezu. Razlike izmedu ove dve
razliCite vrste improvizatorske prakse u dzezu, njihovi muzicki sadrzaji, forme i strukture
komunikacije, najbolje se ogledaju kroz muzicki jezik izrazavanja: idiom. Idiom, kao i jezik,
jeste diskurs u kojem se identiteti konstruiSu i €itaju, te je znacajno istraziti na koji nacin se
razlikuje izvodenje identiteta u okviru razli¢itth muzi¢kih praksi — idiomske ili ne-idiomske.

Derek Bejli, britanski giratista i istraziva¢ dzeza, prvi je kategorisao improvizaciju na
idiomsku i ne-idiomsku izvodacku praksu unutar dzez zanra.'” On istice:

.Idiomska improvizacija, koja se najcesce koristi, uglavnom se bavi izrazavanjem
idioma — kao $to je dzez, flamenko ili barok — i preuzima njegov identitet i
motivaciju tog idioma. Neidiomska improvizacija ima druga interesovanja i
najcesce se nalazi u takozvanoj 'slobodnoj' improvizaciji i iako moZe biti visoko

stilizovana, obi¢no nije vezana za predstavljanje idiomatskog identiteta.”!”

Diskurs idiomske improvizacije je semioticka radnja koja smesta znacenje u vremensko-
-prostornu situaciju gde neko za nekoga proizvodi znacenje, a izvodac/ica funkcionise u

odredenom dispozitivu, odnosno homogenoj mrezi diskursa, proceduri improvizacije kroz

170 Graeme B. Wilson and Raymond A. R. MacDonald, “The sign of silence: Negotiating musical identities in an
improvising ensemble”..., op. cit. 560.

”'h., 559-560.

172 Derek Bailey, Improvisation- its nature and practice in music, SAD, Da Capo Press, 1993.

13 Ibid., xi—xii.
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oblikovana pravila, norme i svojevrsni jezik izrazavanja. Idiomska izvodacka muzicka praksa
improvizacije i izvodenja koju analiziram odnosi se iskljuc¢ivo na stil dzez muzike kreiran
izmedu tridesetih i Sezdesetih godina 20. veka. Istrazujem moguénost mnogostruke interpretacije
dela u odnosu na ulogu kompozitora/ke i interpretatora/ke kao koautora’ke koji/a delo usvaja,
otvara i nadograduje, kao i formu, pravila i rituale koji su se kreirali kroz praksu u odredenim
drustvenim i kulturnim okolnostima odredenog istorijskog perioda. U ovo istrazivanje ukljuc¢ena
je i forma klasi¢nog tradicionalnog dZzeza - dZez standard. Zatim, analiziram prakse
improvizacije i delo koje ¢e se odnositi na stil fri dZzeza i kolektivne slobodno improvizovane
muzike kod kojih se uoCava fundamentalno odstupanje od dotadasnje podele uloga
kompozitora/ke i izvodaca/ica, gde se te dve uloge objedinjuju. Improvizatori/ke su se od sredine
pedesetih godina usmerili/e ka novom izrazu, isprobavajuéi inovativni stil stvaranja i metod
komponovanja kroz spontanu tranziciju ka novom izvodenju, odnosno relaciji izmedu
muzicara/ki. Stvaranje diskursa slobodno improvizovane muzike izazvala je jaka privrzenost
autorstvu u prethodnom stilu, nacin izvodenja, odnosno gubljenje slobode u izvodenju,
postavljena pravila i oéekivani ishod, te se po Bejlijevom misljenju ovo naziva ne-idiomskom
praksom improvizacije. Dok je dZez standard odlican kompromis kompozicije i improvizacije,
odnosno stvaranja u predodredenim okvirima, slobodna improvizacija vodi u kompleksni
momentalni proces kao rezultat.

Pre nego Sto izvrsim klasifikaciju idiomske i ne-idiomske improvizacije po stilovima u
zanru dzeza, zelim da skrenem paznju na ¢injenicu da u muzikologiji postoji polemika oko
podele muzike na Zanrove ili stilove, gde se ova dva termina ¢esto mesaju. U ovom tekstu ¢u
pristupiti stilu kao kategoriji koja sistematizuje muziku prema sli¢noj muzickoj tehnici, a Zzanr
kao kategoriju koja grupiSe muziku tematski, oslanjajuci se na Alan Murovu (Allan Moore)
kategorizaciju.'” Na taj na¢in, dzez tretiram kao muzi¢ki zanr, a klasiéni ili tradicionalni dzez,

fri dzez ili slobodnu improvizaciju kao stilove u okviru zanra dzeza.

174 Allan F. Moore, “Categorical Conventions in Music Discourse: Style and Genre®, Music & Lerters, 2001, Vol.
82, No. 3, 432-442_432.
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3.1. Dzez standard — forma

Dzez standard je komponovano delo, odnosno forma koja se sastoji od melodije i pratece
harmonijske progresije i kao takva obezbeduje strukturu za improvizacije tokom veceg dela
istorije dzeza.'” Pod dzez standardom podrazumevaju se kompozicije pisane izmedu tridesetih i
Sezdesetih godina 20. veka, kada je dzez bio popularna muzika, a veliki broj tih pesama prerastao
u Slagere koji se i danas slusaju i izvode (slicno evergreen pesmama). Neka pesma postaje
standard zato §to su je mnogi/e izvodaci/ce javno interpretirali/e i snimali/fe u razlifitim
verzijama i stilovima.' "

Ovu strukturiranu kompoziciju piSe kompozitor/ka i ona poprima formu predloga koji
otvara mogucénost visestrukih interpretacija u kojima solista/kinja ima slobodu da uti¢e na sadrzaj
i ucestvuje kao koautor/ka u stvaralackom procesu. Dzez standard po svojoj strukturi jeste
konzistentan muzicki oblik, ali podrazumeva varijabilnost u konfiguraciji. U ovakvom
muzickom delu izvoda¢i/ce melodiju ili temu obi¢no nazivaju ,glavom” (eng. head), a
harmonsku progresiju akordske promene (eng. chord changes) ili jednostavno promene (eng.
changes). Muzicari’ke naizmeni¢no improvizuju solo deonice u okviru cikli¢ne ritmicke forme
dela koja se nalazi izmedu teme na podetku i na kraju.!'” Improvizacija kao kretanje moguéa je
unutar komada: kao umetnuti deo — solo — ili kao opSta improvizacija koja odreduje
interpretacijski karakter celog komada. Improvizator/ka dobija konstruisan okvir koji je
vremenski i harmonski rastegljiv i transformabilan, ali u izvesnoj meri i strukturiran. Ipak, u
dogovoru sa ostalim ¢lanovima/cama ansambla, date smernice su otvorene za modulaciju i
promenu svih elemenata — od melodije do harmonije, ritma ili tempa. Standardi se sastoje od
niza promena akorda (mogu se izraziti veoma fleksibilno) koji definisu strukturu preseka (ali ne i
njena ponavljanja, tako da struktura ostaje otvorena), solo improvizacija moZe, ali i ne mora, da
upucuje na melodiju pesme, a u oba slu¢aja moze da upucuje i na druge dobro poznate solo

pesme.'™

173 Paul Berliner, Thinking in Jazz: The Infinite Art of Improvisation, Chicago, The University of Chicago Press,
1994, 66.

176 Audie Cornish and Melissa Gray, “What Makes a Jazz Standard”, National Public Radio,
https://www.npr.org/2018/05/21/613091545/what-makes-a-jazz-standard, ac. 12. 2. 2020. at 08:00 AM.

79 Ibid.

178 Nicholas Cook, “Scripting Social Interaction; Improvisation, Performance, and Western “Art” Music”, in:
Georgina Born, Eric Lewis and Will Straw (eds.), fmprovisation as Social Aestetics, New York, USA, Duke
University Press, 2017, 59-77, 62.
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U objavljenom tekstu Mapiranje performativnog tela u praksama dZez improvizacije'”®

zapocela sam istrazivanje vezano za razlike u formi, metodama i karakteristikama prakse dzez
standarda i fri dzeza. Dosla sam do zakljucka da se modusi integrisanja promene i modulacije u
dzez standard istorijski uspostavljaju na bini tokom izvodenja i, ponavljajuci se, evoluiraju
tokom vremena kao pravila koja onda predstavljaju odlike stila. U dzez standardima postoje
sintaksi¢ka o¢ekivanja, propisane uloge za razli¢ite instrumente i istorijski odredene perspektive
u praksi. Solisti/kinje sviraju improvizovane soloe i teme, a prateca sekcija vodi racuna o
strukturi dela, harmonskoj progresiji, ritmu i tempu, reagujuéi u odnosu na solistwkinju.
Izvodaci/ce se slazu oko znacenja odredenog ponasanja, komunikacije, vokabulara, znakova ili
gestova u kulturi u odredenom muzickom Zanru. Ova ponasanja se ponavljaju u tolikoj meri da
postaju ritualizovana, jasnog uspostavljenog znacenja, odnosno postaju idiomska. Kada neko
»Zzove pesmu” (eng. call a song) (kaze naziv standarda), na primer, u klasi¢cnom dzez kvartetu
(bubnjevi, bas, klavir i solo instrument, npr. saksofon, truba), ¢lanovi/ce grupe znaju koji deo
dolazi na red. Kada klavijaturista/kinja ili solista/kinja uzvikne: ,Autumn Leaves”, Clanovi/ce
benda se prisecaju i znaju ne samo melodiju, tonalitet, harmonije, tempo i atmosfere kompozicije
koja ¢e se izvesti, ve¢ vrlo €esto i njen aranzman. ,,Krug” (eng. circle), odnosno forma pesme je
nepromenljiva, jasno definisana i ponavlja se, 5to poslednja Cetiri ili dva takta jasno i pokazuju
(eng. turn around) harmonskom kadencom koja svojim funkcijama vraca na ,,poCetak™ (da
capo). Kroz komunikaciju i interakciju muzicara/ki, uz dozu slobode transformacije i promene
forme, nepisani muzi¢ki elementi nose odredeno, a priori dogovoreno znaéenje.'™ U toj vrsti
improvizacije je sama sloboda izvodenja zbog odredene forme, pravila i rituala, uhvac¢ena unutar
odvojene sfere koja je stvorila specifi¢nu mo¢ dispozitiva, striktnu mrezu datih elemenata koji su
samo do odredene granice varijabilni. Ako se osvrnemo na Ekovo razmatranje otvorenog dela,
moze se reéi da i improvizator/ka slobodnom igrom asocijacija proizvedenih iz dispozicije
znakova date od strane kompozitora’ke, poc¢inje da biva deo onih sadrzaja koje delo pruza

spojeno u svojem jedinstvu.'®!

Dzez standard mozemo posmatrati kao diskurs pravila u
otvorenom obliku, koji nam nudi mnogostrukost interpretativnih moguénosti. U tom slucaju,

interpretacija otvorenog dela se ne odnosi na publiku i ,,¢itaoca” znaCenja, ve¢ na situaciju gde je

1" Jasna Jovicevié, “Mapping of the Performative Body in the Practice of Jazz Improvisation”, in: Christine Hoppe
and Sarah Avischag Miiller (eds.), Music in The body — The Body in Music, Georg Olms Verlag AG, 2021,
255-272.

180 Ibid., 258.

81 Umberto Eco, Ofvoreno djelo, Sarajevo, ,,Veselin Maslesa”, 1965, 161.
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improvizator’ka izvodaC/ica dela, ali 1 onaj/ona koji/a ¢ita i otvara delo, interpretirajuci
svojevoljno, praveti koautorsku vezu sa kompozitorom/kom. Autorstvo dela se smenjuje i
preplice ne samo tokom jednog izvodenja, ve¢ kroz razlicite interpretacije koje nude novi
sadrzaj. Na taj nacin se delo iznova otvara svakim novim izvodenjem u novoj situaciji.

Standardizovana pravila izvodenja u okviru tradicionalnog dZzeza se ne razlikuju samo od
ere do ere kroz vremenske periode, vec¢ i od prakse do prakse izvodenja. Ranije predstavljen
razvoj prakse kroz hronoloSki narativ dokazuje da postavljanje kompleksnijih struktuiranijih
pravila ne mora znaciti limitaciju pronalazenja novih metoda kreativnog izraza (za primer je bio
naveden Koltrejn, koji je samu formu oslobodio nadgradnjom iste). Benson analizira klasi¢ni
dzez Nju Orleansa i poredi ga sa kasnijim oblicima dZeza, predstavljaju¢i ga relativno
jednostavno”. Akordske progresije nisu posebno slozene ili kompleksne, improvizuje su unutar
relativno strogo odredenog harmonskog okvira, a solo deonice su ogranicene (Sto znaci,
prakti¢no da je improvizator/ka viSe vezana za uloge unutar sastava).'®> Benson uvida da
.»vezanost” za akordske progresije u nekim kasnjim stilovima dominantnog diskursa dzeza — ¢ak
i kad ih ima mnogo viSe nego u sving eri — dozvoljavaju vecu slobodu kretanja i interpretacije u
okvirima koji su dati, gde se i o¢ekuje daleko sloZenija improvizacija sa velikim naglaskom na
improvizovane soloe. Slozenije akordske promene, duZe sloZenije forme, virtuoznost i
instrumentalne tehnike su kompleksnije i na prvi pogled ogranicavajuce. Medutim, upravo u
strategijama prevazilazenja standardnih pravila, razvile su se nove prakse u kojima se pravila i
danas nadograduju slobodnijim strukturama i tehnikama izvodenja, prosirujuci prakse
umetni¢kog izraza.'™’

Kroz razvoj praksi razvijale su se i definicije za pravila Citanja; da li je tendencija
ispostovati ili prevazici pravila. Razli¢ita ¢itanja i izvodenja pravila u okviru stila mogu dovesti
do razvoja ,,podprakse” unutar praksi. Tako se dzez Nju Orleansa ili ¢ikaski dzez mogu smatrati
»podpraksom” unutar samog klasi¢nog dzeza; ili prelazak iz hard-bap-a u slobodniju formu
prema fri dzezu. Dakle, dok svakako postoje ,.standardni” zahtevi koji treba ,,ispoStovati”, a vrsta
poslusnosti i ¢itanja standardnih zahteva su u dZezu podlozni promenama.'™ Zahvaljujuéi

tendencijama prevazilaZzenja pravila u zanru dzeza, improvizacija kao umetnicka izvodacka

182 Bruce Ellis Benson, The Improvisation of Musical Dialogue: A Phenomenology of Music, Cambridge, Cambridge

University Press, 2003, 138.
183 Idem.
15 Idem.
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praksa presla je dugacak put i razvijala se paralelno na viSe nivoa. Svi nabrojani i analizirani
stilovi improvizacije standardnog dZeza nastali su pre vise od pedeset godina, ali se pravila
odnose i na danas$nju praksu. U savremenom dzezu, koji se razgranao na sve ostale muzicke
zanrove, paralelno koegzistiraju isti standardni dzez i fri dzez, kao i nekada.

Dzez izvodaci/ce standardne forme dzeza koji su postali preoptereceni veStinom i
tehnikom na instrumentu, istrgli su se iz zadatih okova i prodrli dublje u proces stvaranja.'®
Glad za novim iskustvima i znanjem kroz eksperiment je improvizatorima/kama bila najveéa
motivacija ka kreiranju novih izraza. Dzon Zorn (John Zorn), poznati savremeni saksofonista,
jedan od predstavnika fri dZzeza i savremene muzike, komentarise sledece:

~Pokusao sam da svaki novi rad pretvorim u proces ucenja neceg novog, novog

pristupa improvizaciji, na primer. U svakom radu pokusao bih da nacinim novi

korak, suocavajuéi se sa novim parametrom ili problemom.”!86

3.2 Fri dZez i slobodno improvizovana muzika

Slobodno improvizovana muzika razvijala se iz praksi fri dZeza i savremene klasi¢ne
muzike od kraja pedesetih i pocetka Sezdesetih godina proslog veka. Gerino i Mazola analiziraju
urgentnost momenta nastanka fri dzeza citirajuéi Koltrejna, jednog od umetnika koji je naceo
proces probijanja od standarda ka slobodnoj formi:

»Puno stvari smo isprobali koje nikada do tada nismo. Stvorila su se ogromna

otvaranja prostora zvuka, teksture i egzistencijalne dimenzije na koje nikada nismo

pomislili. Postalo je evidentno da je pozitivna ekspanzija postala umetnicka
neophodnost koja je ujedno sluzila kao jedino reSenje za kraj preterano rutinske,
komercionalne, unapred stvorene muzike.”'®’

Slobodna improvizacija — kakva se i danas praktikuje kao savremeni stil — je slobodna od
naglasavanja muzickog rezultata kao krajnjeg produkta i posveéena je procesu kao rezultatu, Sto
znaci da je oslobodena ambicije, cilja, predstavljanja sebe u odredenom svetlu, smera i putanje

kojom mora proci kako bi stigla do cilja, odnosno krajnje tacke. Dok je u dzez standardu igra

183 John Corbett, A Listener's Guide to Free Improvisation .., op. cit.

186 William Duckworth, Expanding Notational Parameters in Music of John Cage, Chicago, University of Illinois,
1972, 459.

%7 Guerino B. Mazzola and Paul B. Cherlin, Flow, Gesture, and Spaces in Free Jazz..., op.cit. 6.
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slobodnih reakcija izvesna, slobodna improvizacija prevazilazi granice takvog dela, gde
preovladavaju akcidentalnost i nepredvidljivost ishoda. Saksofonista i pionir slobodne
improvizacije, savremenik Evan Parker, na koricama LP-a Topografija pluca iz 1970. godine,
pise: ,Radimo bez pravila (prethodno sastavljeni materijal) ili dobro definisanih kodova
ponasanja (fiksni tempo, tonalitet, serijske strukture, itd.), a ipak moZzemo da razlikujemo uspeh
od neuspeha”. Tokom kolektivne slobodne improvizacije izbegava se pribegavanje $ablonskim
tonalnim i funkcionalnim muzickim znadenjima, ve¢ se prepuSta nepredvidljivosti i
dvosmislenosti, nudeéi raznolikost informacija prezentovanih u jedan skup, sa kojim se ne moze
lako identifikovati ili prepoznati. Upravo u tom polju kriju se plodnost bezobli¢nog i izazov
neodredenog, gde sama intencija kvalifikuje informaciju kao znak.'®®

~Umetnost (slobodne) improvizacije je umetnost stvaranja nekog dogadaja, kao Sto je
oslobadanje od odsustva dela.”'® Tom Nunn, poznati istraziva¢ improvizacije, na romanti¢an
nacin opisuje proces stvaranja u momentu:

»Kada slobodna muzicka improvizacija zapo¢ne, mora se kretati napred,

improvizator se ne moZe odmarati; muzika podstice gest i angazovanje, zahtevajuci

da ovi real time kompozitori konstantno kreiraju ideje koje izrazavaju neizbezni

pravac evolucije kojim muzika mora nastaviti. To je strmoglavo bacanje u

nepoznato; brze slozenosti zvuka koje u jednom smislu mogu iéi bilo kuda, ali u

drugom smislu, odrazavaju organski konsenzus medu ko-stvaraocima u formiranju

muzike 190

U slobodnoj improvizaciji ne postoji planiranje unapred i zbog toga postoji veliki rizik
neuspeha. Medutim, upravo taj rizik sadrzi kreativni potencijal, spontanost, originalnost, hrabrost
u prepustanju i koraanju u nepoznato, prisutnost u momentu i otvorenu kolektivnu
komunikaciju tokom muzicke improvizacije, $to i jeste diskurs slobode u ovom kontekstu.
Ovakva vrsta muzi¢ke prakse ne postoji van izvedbe i izvodenja, te ne podrzava strukturu
proceduralnosti u kojoj postoje delo, izvodenje, aranZziranje, komponovanje, sviranje ili

dirigovanje. U slobodnoj improvizaciji preispituju se okvir proizvodnje i reprodukcije muzike

188 Umberto Eco, Otvoreno djelo. .., op. cit. 154.

%9 Graeme B. Wilson and Raymond A. R. MacDonald, “The sign of silence: Negotiating musical identities in an
improvising ensemble”..., op. cit. 558 .

%0 Thomas E. Nunn, Wisdom of the Impulse: On the Nature of Musical Free Improvisation, PDF edition,
International Improvised Music Archive, 2004.
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gde kompozicija i izvodenje nemaju dihotomni odnos: kompozicija ne mora biti element koji
proizvodi intenciju i predlog, niti je izvodenje fenomen koji delo prostorno i vremenski
materijalizuje.""

Za analizu slobodne improvizacije se ne mogu koristiti isti kriterijumi kao za analizu
zapadne muzicke analize, ili analize dzez standardne muzike. PaZnju je potrebno usmeriti ka
dinamici i strategiji grupne prakse u ansamblu kao jedinstvenoj tehnici stvaranja muzike koja
nastaje kroz interaktivni proces. Potrebno je redefinisati uloge kompozitora’ke i izvodaca/ice u
procesu muziciranja. Pored toga, treba redefinisati i koncepte strukture, forme, integriteta
muzickog dela, komponovanja ili improvizacije, opazanja ili slusanja, uz preispitivanje estetike
stila. Drugim re¢ima, slobodnu improvizaciju treba posmatrati ne samo kao muzicki stil, vec i
kao kolektivni metod muziciranja. Slobodno improvizovana muzika je kolektivno, trenutno
komponovanje na sceni gde muzicari‘’ke zapocinju nastup ,,0d nule”. Ne postoje rituali, dati
okvir, harmonska progresija, melodija ili tempo. Ovaj improvizacioni metod je interakcija
izmedu repertoara kulturnih izraza — opS$te muzicke pozadine koju muzicari/ke unose u svoje

92 Kolektivna

nastupe i trenutnog konteksta stvorenog tokom improvizovanog dogadaja.'
slobodna improvizacija (eng. Collective Free Improvisation SFI) je vrsta zajednickog muzickog
improvizovanja u kojoj je muzic¢ka koordinacija bazirana na medusobnoj interakciji bez unapred
odredenog scenarija.'®

Korbet opisuje savremenu slobodnu improvizaciju kao proces koji je odreden serijom
sekcija, nazivajuéi ga klasterom dogadaja.'” To su muzicke jedinice, odnosno akcije, koje se
radaju i redaju iz momenta u momenat, dekonstruisuci prethodnu sekciju, konstruisuci novu,
kako bi se izbegla idiomska improvizacija. To je diskurzivno mesto odredenih znanja i
karakteristika; objekata, procesa i pojmova kao §to su motiv, ritam, melodija, fraza, harmonska
progresija, tekstura, melodijski gest, itd. Ril tajm (eng. Real time) improvizacija je needitovan

momenat stvarala$tva, u suprotnosti od produkcije, u kojoj su momenti spojeni u celinu.'??

191 Bojana Cveji¢, Izvan muzickog dela: performativna praksa Erika Satija, DZona Kejdza, Fluksusa, La Monta
Janga, DZona Zorna, Sremski Karlovcei, Novi Sad, Izdavacka knjizarnica Zorana Stojanovica, 2007, 238.

¥2 David Borgo, “Sync or Swarm: Musical Improvisation and the Complex Dynamics of Group Creativity”,
Algebra, Meaning, and Computation: Essays Dedicated to Joseph A. Goguen on the Occasion of His 65th Birthday;
Lecture Notes in Computer Science 4060, 2006, 1-24.

193 John Corbett, A Listener's Guide to Free Improvisation..., op. cit.

194 Ibid.

195 Ibid.
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Autori knjige Tok, gest i prostori,' predstavljaju diskurs slobodne improvizacije, koji su
izveli iz razgovora sa muzicarima tog stila, te navode nekoliko glavnih karakteristika: Fri dzez je
taj dzez u kojem muzicari/ke preuzimaju na sebe punu odgovornost za ono $to se svira.
Muzicari’ke ne delegiraju nista po datom Sablonu ili pravilima i stoga su prinudeni da se
dogovaraju (dok sviraju) sa svojim kolegama/inicama oko svakog pojedinog elementa koji unose
u igru. Muzicari’ke uglavnom ne prate a priori tip scenarija, ve¢ generiSu muziku kao deo
dinamiéne i sofisticirane igre. Pravila igre se neprestano stvaraju i/ili recikliraju: muzicari/ke ih
stvaraju, dovode ih do radanja i pustaju ih da nestanu. U takvom sviranju u izradi, izvodaci/ce
konstantno oblikuju telo muzi¢kog vremena. Ako je sviranje uspeSno, pojavljuje se novi,
specifican kvalitet — tok distribuiranog identiteta. '*’

Medu savremenim diskursima improvizovane muzike danas, oba stila se i dalje razvijaju
paralelno, produbljujuci razliite izvodacke prakse. Dzez standard je ostao dispozitiv koji je u
odredenoj fazi svog razvoja zarobio diskurse improvizacije, intencije, interakcije i slobodno
oznac¢avanje u uokvirenu mrezu. Funkcionalan i prepoznatljiv, zadrzava pravo na veliki broj
ljubitelja/ki, prakticara/ki i Siroku publiku, usavrSavajuci se kroz svoju poznatu formu. U isto
vreme, slobodna improvizovana muzika kao stil, postavlja iznova i iznova novi diskurs slobode i
improvizacije u drugaciju upotrebu. Opstaje kao marginalan umetnicki stil, ali vrhunska muzicka

praksa, vise od pola veka, konstantno dozivljavajuéi svoju zrelost i napredak.

196 Guerino B. Mazzola and Paul B. Cherlin, Flow, Gesture, and Spacesin Free Jazz..., op. cit.
97 Guerino B. Mazzola and Paul B. Cherlin, Flow, Gesture, and Spaces in Free Jazz..., op.cit. 7.
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4. Drustveno uodnosavanje i dZez standard

4.1. Improvizacija kao dijalog

Benson o improvizaciji govori kao o otvorenoj strukturi dijaloga koja ima dva aspekta:

% On razmatra strategije

unapred dogovorenu strukturu i dijalog kao otvorenu formu.'
komunikacije u improvizaciji kao dijalog (sli¢an govoru, ali kroz muzicki idiom) koji je potrebno
zapoceti, voditi, ali i stvarati njegove strukture pre ili tokom samog razgovora. Najpre, razgovor
moze izneti na videlo teme o kojima se diskutovalo i ranije, pruzajuci opciju da se o tome
razmisli (u muzici ¢uti) na novi nacin. Potom, razgovor sam po sebi predstavlja otvorenu formu,
jer se nikada ne zavrSava. U ovom slucaju, pravi dijalog (razgovor) ne moze biti unapred
dogovoren, ali ako uopste nema nepoznanica, to zaista ne moze ni biti dijalog. Drugim rec¢ima,
razgovor bez unapred postavljenih pravila komunikacije ne bi bio zapocet kao razgovor. Posto
postoje ustanovljena pravila ili smernice za zapoc¢injanje dijaloga, postoje i ocekivanja u vezi sa
tokom muzickog razgovora. Potrebno je stvoriti uslove i prostor da se razgovor zapocne, stvara i
struktuira. lako su pravila nesumnjivo potrebna za otpocinjanje razgovora, ona mogu biti striktna
ili slobodnija u svojoj formi. Otvoreni dijalozi su vodeni fleksibilnim pravilima, te otvoreni za
kontinuiranu modifikaciju.'"” DZzez improvizacija se moze posmatrati kao vrsta konverzacije u
kojoj se kreiraju strategije i dinamike razgovora u odnosu na stil u kojem se improvizuje. Kaoiu
razgovoru, sve dok se odigrava sa drugima, tako i u muzickoj interakciji uvek ostaje neizvesnost,
bez obzira na unapred donete odluke sviraca/ice (ili odluke svih ucesnika u muzickoj interakciji).
Kao i kod Bensonovog tumacenja razgovora, ni dzez improvizaciju ne mozemo jasno podeliti na
improvizaciju sa unapred postavljenim pravilima ili bez njih. Potreba da se stvore uslovi za
zapocinjanje razgovora uopste odnosi se i na slobodnu formu improvizacije. lako nema unapred
dogovorenih pravila, postavljaju se uslovi za zapo¢injanje dogadaja improvizacije: muzicari/ke
(sa svojim muzickim vokabularom), instrumenti, mesto i vreme pocetka. Sa druge strane, iako u
dZzez standardu postoje jasno odredene norme, jo§ uvek postoji glavni element kao Sto je
interakcija izmedu uc¢esnika/ca, koja se kroz dijalog razvija i transformiSe. Ne moze se znati do

koje mere je dijalog pravi dijalog, jer je nemoguée ta¢no proceniti §ta ¢e se dogoditi pre nego §to

198 Bruce Ellis Benson, The Improvisation of Musical Dialogue: A Phenomenology of Music..., op. cit.
199 .
Ibid., 15.
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se nesto dogodi. Cak i u sluaju kada neko svira sam, postojace stepen spontanosti, jer
improvizacija uvek ima nacin da se razvija. To bi znacilo da je improvizaciju nemoguce potpuno
kontrolisati, a time ni njen ishod, odnosno ono $ta ¢e se dogoditi.®™ Stepen spontanosti u
interaktivnoj komunikaciji razlikuje se od stila, odnosno unapred odredenih pravila, strategije,
vokabulara muzicke prakse, te se izmedu njih mogu ustanoviti razlike u interaktivnhom
ophodenju, tj. ,,razgovoru.”

Debora Tanen (Deborah Tannen), verovatno najpoznatija predstavnica teorije dve
kulture, elaborira ideju da je razgovor (muskih i Zenskih osoba) nista drugo do interkulturni
dijalog.>*! lako joj je u fokusu istrazivanja zensko-muska komunikacija, a time ¢u se baviti
kasnije, Debora Tanen uvida razli¢ite razgovorne strategije koje se mogu primeniti u bilo kojoj
situaciji interakcije. Pomenute razli¢ite razgovorne strategije su tako primenljive i u praksi dzeza.
Neke od strategija koje Tanen nabraja su: indirektnost, prekidanje (preklapanje), Cutanje i
reCitost, uvodenje i promena teme, konflikt i verbalna agresija. Znacenje i dejstvo odredenih
strategija u razgovoru mogu varirati u odnosu na kontekst ili stil govornika/ce, a u skladu sa time
proizvodi se i odnos moc¢i: indirektnost ne mora uvek biti strategija podredenosti, postoje razlike
izmedu prekidanja i preklapanja tokom razgovora gde prekidanje moZze znaciti dominantnost i
potrebu za kontrolom, a preklapanje, s druge strane signal da sagovornik/ca pazljivo slusa, dok
na primer, svada u nekim kulturama predstavlja intimnost, itd.>"> Za analizu dZez prakse kao
interaktivnog dijaloga bitno je napomenuti slede¢e — Tanen isti¢e da razli¢itom socijalizacijom
usvajamo razli¢ite komunikacijske vestine, te ih na taj nacin razumemo, ¢itamo i proizvodimo
znacenja. Strategije komunikacije se razlikuju od stila do stila u kojem se improvizacija u dzezu
izvodi. Postavljanje ucesnika/ca u razlicite situacije druStvene inetrakcije, odnosno interaktivne
grupne kontekste, kreira striktnije ili manje striktne identitete i muzicki izraz u izvodackim
praksama. Muzicki identiteti dzez muzicara/ki se na taj nacin konstruiSu, pregovaraju, odrzavaju
i stalno evoluiraju kroz interakcije i drustvene procese 2%

Ako smo dosli do zakljucka da razlic¢iti stilovi u dzezu deluju kao razli¢iti interaktivni
drustveni konteksti, potrebno je ras¢laniti dzez improvizaciju na osnovu forme i interpretacijskih

strategija (odnosno stila), kako bismo uvideli razlike u komukaciji i reprodukciji odnosa kroz

200 Ihid., 142.

201 Debora Tanen, Ti jednostavno ne razumes, Rijeka Cmojevica, Oktoih, 1999,

202 Margareta BaSaragin, Rod, kultura i diskurs razgovora u razredu..., op. cit. 15.

203 Graeme B. Wilson and Raymond A. R. MacDonald, “The sign of silence: Negotiating musical identities in an
improvising ensemble”. .., op. cit. 561.
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muzicku i drustvenu interakciju. lako sam u prethodnom delu teksta razdvajala dva stila u
odnosu na istorijski narativ i formu dela, odnosno procesa, napominjem da se ipak ne moze
povuéi jasna linija koja razdvaja ove dve prakse, njihove principe izvodenja, kreiranje
komunikacijskih strategija, performativnosti ili identiteta. Sama ¢injenica da su stilovi nastajali
jedan iz drugog, jedan paralelno sa drugim, Sire¢i se u razlicitim pravcima, spajajuci se i
razdvajajuc¢i u vi$e nivoa, nam onemogucava da procenimo gde jedan stil pocinje, odnosno gde
se zavrSava. Ne mozemo, takode, ni odrediti specificnosti koje se odnose samo na jedan stil.
Priroda svakog stila je upravo interakcija, fleksibilna i promenljiva u odnosu na vreme i drustvo.
Bilo koja muzika sa elementima improvizacije posreduje drustveno tako da je posredovanje
zamisljeno kao viSesmeran, rizomatic¢an ili koproduktivan proces; muzika proizvodi odredene
vrste drustvenosti, ali se ona takode transformise kroz postojece druStvene i muzicke formacije,

vracajuci drustveno u muziku kao vrstu estetskog iskustva. Ali razlike svakako postoje.

4.2, DzZez standard

Kada se odredeni muzicki stil obelezava na osnovu drustvenog, istorijskog, kulturnog,
estetskog, epistemoloskog ili individualnog smisla, funkcije ili izvodenja i percepcije, on dobija
status institucije.>* To zna¢i da muzitko stvaralaStvo nije moguée bez izvesnog znanja,
ideologije, istorijske i geografske odredenosti stvaranja, izvodenja i recepcije, odnosno ,,aparata”
organizacije drustva u kojem se kreira.?> Tokom izvodenja dZez standarda, formira se
zajednicka istorija unutar grupe koja ga izvodi, bitna za razvoj prakse kao kolaborativne
kreativnosti. Iz istorije grupacije datih izvodaca/ica tokom saradnje, odnosno komunikativne
interakcije, dolazi do postepenog uspostavljanja odredene vrste kulture ili performativa. Kroz
ponavljanu interakciju stvara se vrsta znanja u druStveno-kulturnom kontekstu — znanje koje
postaje kultura date druStvene grupe iz koje je iznikla. Zbog vrste druStvenosti ove prakse,
posmatram odnose i percepciju improvizacije i komunikacije u dZez standardu kroz razlidite
kriticke okvire kao §to su performativnost, druStvene funkcije, strukturalni poredak i kreiranje

diskursa i identiteta.

204 Miodrag Suvakovié¢, ,.Fatalni ‘rod’ muzike”, ProFemina: Casopis za Zensku knjizevnost i kulturu, 2000, Vol.
21/22,161-169, 165.
25 Idem.
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Odredeni komunikativni signali i strategije, stvoreni tokom izvodenja prakse, ponavljani
mnogo puta, prerasli su u pravila i rituale, tj. performativne ¢inove koji ¢ine sastavni deo
istorijske izvedbene prakse stila. Otuda je izvodenje muzickog dela skup cinova koji
predstavljaju zbir drustvenog ponaSanja pod okolnostima razli¢itih percepcija indentiteta.”
Percepcija odredenog muzickog sadrzaja zavisi od specificnosti istorijskog trenutka stvaranja
(komponovanja, komponovanja kroz izvodenje) dela. Pesma nastala Cetrdesetih godina proslog
veka, na primer, nosi obeleZja sving ere, koja u stilskom smislu podrazumeva odredene ritmicke
obrasce, harmonske funkcije, akcente fraziranja tonova, kombinacije harmonskih progresija,
prelaza izmedu delova pesme i skale, kao i nacin i percepcije izvodenja. U ovom stilu se
podrazumevaju i pravila unutar ansambla: nacini muzicke interakcije ucesnika/ca, uloge kroz
odnosavanje i gest kao komunikativno sredstvo. To sugeriSe da stil nije samo oli¢en u muzi¢kom
materijalu, ve¢ podrazumeva i nacine sviranja, telesne navike, tehniku i zvucne preferencije
odredene istorijske situacije/grupe muzicara/ki odredenog stila koje su postale norma i obeleZja.
Kako Zaharijevi¢ defini$e, norma je ,,ono §to je vazece, vladajuce vredno; ali se u toj reci takode
probija normalno, normalizovanje — ono §to radom norme postaje normalno ... éemu se treba
prilagodavati”.2*” Na osnovu normi utvrduju se ponasanje i ¢inovi koji tako obrazuju normativni
standard, te odredene prakse to ¢ini validnim 1 druStveno priznatim, pozeljnim,
institucijalizovanim. Na neki naéin, dZez standardni improvizacioni stil ponovo otelovljuje prosla
tela i drustvene konstrukcije pratedi rituale ne samo kodifikovane u pisanim zapisima (muzicka
notacija), apstraktnim stilom ili kompozicijom, ve¢ i ponavljanjem kompletne telesnosti sviranja
i izvodacke prakse.”™ Ovi komunikacioni modeli uspostavili su kolektivni izraz prakse,
primenljiv bez obzira na vreme i savremenost. Kao standardna forma namece drustvenu poziciju
sa koje se onda posmatraju, orijentisu i ,,éitaju” druge norme.”” Norme sadrze kodove koji se u
ovoj praksi podrazumevaju kao znakovni niz ili sistem, odnosno kombinacija znakova koja
omoguéava razumevanje odredene pesme ili muzi¢kog stila.’'’ Kodovi se uspostavljaju kroz
navike, obifaje i pravila, a kada se uspostave, priznaju se i prihvataju, te se usvajaju

. . e rs x . . -2
identifikacije i normiranje vrednosti.”''

206 Ipid., 164,
207 Adriana Zaharijevié, Zivot tela: politicka filozofija Dzudit Batler, Novi Sad, Akademska knjiga, 2021, 154.
208 Jasna Jovicevi¢, “Mapping of the Performative Body in the Practice of Jazz Improvisation™..., op. cit. 258.

209 Adriana Zaharijevi¢, Zivot tela..., op. cit. 155.
210 pMizgko Suvakovié, Pojmovnik suvremene umjetnosti, Zagreb, Horetzky, Ghent, Vlees &Beton, 2005, 301.
211

Idem.
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Na sistem pravila, normi i kodova u dzez standardu moze se gledati kao na diskurs u
kojem se znanje proizvodi i ¢ita. Diskursi su po Misel Fukou (Michel Foucault) i Dzudit Batler
(Judith Butler) epistemoloski sistemi mi$ljenja i govorenja koji ,,razumski” (eng. intelligible)
ureduju 1 stvaraju svet, jer, na primer, putem imenovanja ideje, na specifican nacin oblikuju
znafenja pojmova. Veliki znacaj diskursa predstavlja njegova produktivna mo¢ uredivanja i
normiranja. Tako, pojmovi postaju stvarni samo u odnosu sa drugima. BaSaragin istiCe da
pojmovi ,,najpre dobijaju svoje mesto u diskursu, potom uspostavljaju odnos sa iskazom diskursa
i tek putem tog iskaza dobijaju smisao”2!> U diskursu se na taj nacin proizvodi jedna uredena
stvarnost koja nudi smernice i osposobljava za aktivnost. Diskursi se za Dzudit Batler ispoljavaju
kroz norme koje su nedovrSene, nenamerno se ponavljaju i reinsceniraju. Da bi objasnila kako iz
diskursa nastaje materijalna stvarnost Batler se koristi Ostinovom (Austin) teorijom govornih
¢inova, odnosno njegovom idejom da su performativni govorni ¢inovi nista drugo do ¢injenja i
delanja.>'® Moze se reci da je jezicka performativnost praksa koja je nastala usled neprestanog
ponavljanja i citiranja. U ve¢ nastaloj normi govornici/ce ulaze u postojece diskurse i njihova
znacenja i koriste ih. Tek kada se govorni ¢inovi koriste kao deo socijalnog rituala, postaju
performativni i funkcioniSu kao konvencije. Na osnovu toga Batler razvija teoriju
performativnosti:

~Performativnost, dakle, nije jedinstven ’¢in’; ona je uvek ponavljanje norme ili

skupa normi, a u stepenu u kojem u sadasnjosti dobija status slican ¢injenju, ona

- . iy v - e . . vemy T
prikriva ili prerugava konvencije od ¢ijeg ponavljanja se, zapravo, sastoji”. >4

Ako se muzicar/ka pridrzava standardizovanih normi muzickog stila, koji je ve¢ prosao

kroz istoriju performativnosti, te u¢i i ponavlja tu performativnost, onda to telo izvodi zadatu
- - 2 s - w -

performativnost zanra.”'"® Batler istice da se ~performativnost ne moZe razumeti izvan procesa

. . . . . . . . —_—
iterabilnosti — regulisanog i ograni¢enog ponavljanja normi”,>'®

212 Margareta BaSaragin, Rod, kultura i diskurs razgovora u razredu..., op. cit. 7.

213 John Austin, How to do things with words, Oxford, Clarendon Press, 1962,

214 Dzudit Batler, Nevolje s roedom, Beograd, Karpos, 2010, 28.

213 Postoji razlika izmedu izvodenja radnji radi stvaranja li¢nih identiteta (kao $to je rod) i izvodenja umetnosti koja
se pridrzava zanrovskih konvencija; izvodad/ica ne kreira svoj identitet, ve¢ prikazuje konvencije Zanra i upisuje ih u
tradiciju.

216 rudith Butler, Bodies That Marter, Routledge, 1993, 95.
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Knjiga Adriane Zaharijevi¢ Zivor tela: politicka filozofija Dzudit Batler " koja se bavi
kritickom sintezom celokupnog dela DZudit Batler, klju¢na je za definisanje, razumevanje i
primenjivanje filozofskog diskursa. Zaharijevi¢ iznosi da je pojam roda, na osnovu ¢ega su se i
razvile teorije Dzudit Batler, uveden kao alat koji sluzi za analizu primarnog objekta
razmatranja, a to je telo>'® Iako se danas pojam performativnosti pre svega vezuje za studije
roda, zapravo su to ¢inovi, kao radnje koje se izvode telom.?" Stilizovanim ponavljanjem ¢inova
telo se stilizuje, a time i kulturno transformiSe. To ne znaéi da je telo ono koje nosi kulturu veé
mesto u kojem sebe reprodukujemo i dramatizujemo u datim druStvenim okolnostima.
Ponavljajuci te ¢inove, stilizujemo telo $to daje mogucnost kreiranja normi kao dozvoljene i
drustveno date.’?’ Telo stilizovanjem nastoji da realizuje odredene norme i modele i prihvata ih,
prisvaja kao nedto ,.svoje”, §to jeste sastavni deo samorazumevanja.>*' Takvo stilizovanje tela ne
zna¢i samo odredeno normativno ponasanje ve¢ ukljucuje i stilizovanje ophodenja, manira,
identifikaciju sebe i sopstvene uloge u drustvu, a mozda ¢ak i nesvesno usvajanje reprezentacije
o tome.

Vodena teorijskim okvirom stilizovanja tela, wustanovljujem razliéite tipove
performativnosti tokom muzicke interakcije kroz koje detaljno ispitujem &in improvizacije:
performativnost koja prikazuje konvencije odredenog stila (drustveni identitet) i subjektivno
telesnu percepciju (individualni identitet) tokom trenutne muzic¢ke interakcije koja spaja i
individualno 1 drustveno u jedinstven kolektivni izraz. U ovoj sloZzenoj interakciji
performativnost tela mozZe biti sastavni deo muzickog sadrzaja i sredstvo komunikacije koje se
koristi medu muzi¢arima/kama ucesnicima/ama u interakciji, kao i izmedu ucesnika/ca i
publike.’** Povezivanje pojedina¢nih tela tokom improvizacije je samo po sebi ¢in drustvene
interakcije.?>* Na¢in na koji telo reaguje na ono $to telo prima uti¢e na znaéenje gesta u sledecoj
radnji. Drugim re¢ima, interpersonalna koordinacija se ne moZze lako izolovati i analizirati bez
analiziranja atmosfere ili saradni¢ke interakcije, u kojoj se svaka reakcija tela, u odnosu na

drugu, muzicki izrazava. Zadatak muzic¢ara/ki nije da samo spontano proizvode inovativan

217 Adriana Zaharijevi¢, Zivot tela..., op. cit.

218 Ibid ., 150.

29 Ibid., 151.

20 [dem.

21 Ibid., 153.

222 Jasna Jovicevic, “Mapping of the Performative Body in the Practice of Jazz Improvisation™..., op. cit. 256.

23 David A. Steinweg, Improvisational Music Performance: On-Stage Communication of Power Relationships,
Graduate Theses and Dissertations, University of South Florida, 2012, 3.
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muzicki izraz iz bezbroj kombinacija muzickih sadrZzaja kojima pojedina¢no raspolazu. Umesto
toga, u improvizaciji izvodaci/ce moraju istovremeno i produkovati i primati muzicke znake sa
svojim ko-improvizatorima/kama. Muzic¢ari/ke simultano interpretiraju muziku u koordinaciji sa
sadrzajem koji proizvode drugi/e izvodaci/ce umesto pojedinac¢nih nezavisnih muzickih sadrzaja.

Izvodacke karakteristike formiraju istorijski odredenu perspektivu u praksi dzez
standarda. Unutar pesme — jednom uspostavljene kao delo koje pripada formi dZzez standarda —
mogu se prepoznati: nivo spontanijih izvodackih interakcija i telesni pokreti ili gestovi koji mogu
posluziti kao eksplicitni signali u komunikaciji sa drugim izvodacima/cama u grupi. Kada
muzicar/ka istupi, na primer, pocinje njegov/njen solo. Pokreti takode ukljucuju tapkanje po
glavi, 8to je gest u tradicionalnom dzezu koji oznaCava povratak na pocetak melodije, odnosno
teme nakon soliranja, ili pokazivanje na drugog solistu za sledeci solo dok pokazuje broj prstima
(2, 4 ili 8), odredujuci time broj taktova kao meru za ,improvizacionu razmenu” izmedu
muzicara’ki. Na primer, postoje stilovi u dZezu, pre svega bi-bap, hard-bap ili kul, gde je obicaj
da ostali/e solisti‘’kinje sidu sa bine i ostave aktuelnog/u solistu/kinju da svira sa pratecom
sekcijom, prepustaju¢i mu/joj ,,podijum”, odnosno vreme i prostor za li¢no ispoljavanje >4

Aranzmani napravljeni tokom izvodenja su rezultat gestikulacije, gledanja, pomeranja
tela ili usmeravanja paznje, uz podelu uloga i zadataka u okviru kompozicije koja se izvodi. Ovi
pokreti su uspostavljeni i Cesto se ponavljaju u praksi, ali ne postoje stroga pravila u vezi sa
njima, te su otvoreni za varijacije. Dok zanrovski performativi uti¢u na muzicki tekst, pokret tela
omogucava manje, intuitivnije i trenutne promene aranzmana pesme. Pokreti su pogodniji za
solisticko odlu¢ivanje u aranzmanima, individualnim promenama i modulacijama u okviru
pesme, dok zanrovski performativi utiéu na kolektivni izraz celokupnog muzi¢kog dela.”
Muzicko izvodenje kao kolektivni izraz rezultira neprekidnom interakcijom izmedu tela vise
uéesnika/ca.??® Telo improvizatora’ke ima znagajnu ulogu u muzi¢koj improvizaciji, njenom
izrazu i iskustvu. Neosporno je prisustvo znacenja tela u produkciji i recepciji muzike, gde telo
predstavlja medijum u komunikaciji.

Uloge unutar benda su jasno podeljene u formi dzez standarda, tako da svi/e ucesnici/ce

koji/e nastupaju znaju ko je solista/kinja, a ko prati, ¢ija je uloga da drzi ritam i kome je data

224 Bruce Ellis Benson, The Improvisation of Musical Dialogue: A Phenomenology of Music. .., op. cit. 138.

225 Jasna Jovidevi¢, “Mapping of the Performative Body in the Practice of Jazz Improvisation”..., op. cit. 259.

226 David A. Steinweg, Improvisational Music Performance: On-Stage Communication of Power Relationships...,
op. cit. 3.
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uloga da aranzira na licu mesta. Ako posmatramo praksu dzez standarda kao mesto formiranja
identiteta, moZe se videti da su grupni identiteti performativni. Prema DZudit Batler, izvodenje
identiteta proizilazi iz ponavljanja (proizvodnje, reprodukcije) obrazaca ponaSanja
karakteristicnih za odredenu kulturu. Jasni performativni ¢inovi su obezbedili performativnost
tela i komunikaciju medu ucesnicima/cama, kao i odrzavanje evoluirajuc¢ih odnosa izmedu
ucesnika/ca i dzez tradicije tokom skoro sto godina izvodenja i ponavljanja prakse dzez

standarda 2%’

4.3. Identitet?’® u dZez standardu

Kao deo druitvene stvarnosti ,.tela nisu proste datosti, ve¢ su procesi otelotvorivanja.”**’
Kao proces otelotvorivanja, kreiranje identiteta tela ne postoji van drustvenosti, jer jedino u njoj
dobija potvrdu o svom postojanju. Identitet se konstrui§e procesom otelotvorivanja, koji je trajuci
i ponavljani proces oblikovan specificnom normom.” Identitet je kodiran ,,muzi¢kim
navikama”, normama ili druftvenim funkcijama po kojima se dato delo stvara i izvodi.®*!
Odredeni ¢in koji ima sposobnost ponavljanja konstruiSe subjekat u izvodackoj praksi muzicke
improvizacije. ,,Ova iterabilnost implicira da 'izvodenje' nije singularni '¢in' ili dogadaj, vec
ritualizovana produkcija™**2, utvrdujuéi subjekt i okruZenje izvodenja.

Performativnost stila dzez standarda se institucionalizuje i uci u $kolama, zajedno sa
elementima koji su sastavni deo prakse: ponasanjem, navikama, obic¢ajima i meduodnosima. Bez
obzira na zemlju i kulturu iz koje dolaze muzicari/ke ili pesma koja se izvodi, muzicari/ke koji/e
se bave ovim stilom razumece i primenice pravila ili rituale. Muzicki izraz svojstven ovom stilu
nije samo muzicki stilizovan, ve¢ sadrzi elemente istorije i kulture, tendencije i druStveni
identitet koji direktno uticu na ucesnike/ce koji ga proizvode i percipiraju. Ovaj identitet
proizilazi iz samog ¢ina izvodenja prakse, dok performativ defini3e i tela koja izvode ¢in. U ovoj

praksi telo deluje kao skladiste znanja — samo telo je osposobljeno da izvrsi ove konvencije.

227 Jasna Jovicevi¢, “Mapping of the Performative Body in the Practice of Jazz Improvisation™..., op. cit. 259,

228 J kasnijem delu rada ¢u razmotriti blize pojam identiteta, ali radi lakieg razumevanja navodim osnovnu
definiciju identiteta: istost, sli¢nost, suprotnost, pripisivanje i pripadnost koji se mogu odnositi i na ¢oveka/ljude ina
pojedinke/ce ili grupacije, kao i druga tela i Ziva bica.

229 Adriana Zaharijevié, Zivot tela..., op. cit. 155.

30 Ibid ., 156.

2! Miodrag Suvakovié, ,Fatalni ‘rod’ muzike”..., op. cit. 163.

2 Ibid.
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lako formiranje identiteta funkcioni$e u drustvenom okruzenju muzicke grupe, muzicki
sadrzaj koji improvizator/ka proizvodi takode nosi i individualna obelezja, muzicki i umetnicki
izraz. Na isti nacin, iako izvodi drustveni identitet unutar grupe, telo improvizatora/ke sadrzi
karakteristike individualnosti u okviru izvodenja konvencije. Kolektivni izraz se filtrira kroz

individualni jezik i iskustvo tela u improvizaciji.

44. Institucionalizacija i u¢enje hegemonijskog stila

Najlaksi nacin da se napravi razlika izmedu konvencionalnog dzeza i njegovih izdanaka
jeste opisivanje improvizacije u tradicionalnom dZezu kao prakse zasnovane na melodijama u
vremenu. Bejli analizira improvizaciju u klasiénom dzezu kao improvizaciju izvedenu iz
melodije, skala i arpeda, povezanih sa harmonijskom sekvencom odredene duzine koja se svirau
odredenom vremenu.”*? Takvo definisanje bi bilo tipi¢no i uobi¢ajeno za popularne forme
pesama (AABA forme of 32 takta) ili, na primer, bluza (12 taktova). Unutar ovih granica postoji
kontinuirani proces obnavljanja u kome se stari materijal preoblikuje i prilagodava, ponekad
odbacuje, te uvodi novi materijal. Bejli tvrdi da je metoda improvizacije ovog stila logi¢na i
dovoljno rigidna, pa samim tim i podlozna jasnoj formulaciji pravila, §to ju je ucinilo
optimalnom pedagoskom metodom improvizacije u obrazovnim institucijama.”** Izu¢avanje
improvizacije kroz klasi¢éni stil dZzeza postalo je nezaobilazni segment obrazovnog kurikuluma
dzez programa, jer se improvizacija pokazala kao lak nacin za ucenje i razumevanje prakse.

Bejli, medutim, razmatra za$to ova metoda ucenja, ili bilo koja metoda u idiomskoj
improvizaciji, skriva ocigledne opasnosti. UCenje dzez improvizacije se sastoji iz tri etape: 1)
izbor majstora/ice-ucitelja/ice, 2) preuzimanje i ucenje njegovih/njenih vestina kroz prakticnu
imitaciju, 3) razvijanje individualnog stila i stava. Vrlo Cesto se deSava da se ucenje svede na
prve dve etape, sa tendencijom da poslednja bude potpuno izostavljena. Imitiranje stila i
instrumentalnih navika (vestina) poznatog/e sviraca/ice (po svoj prilici virtuoznog/ne) nije nuzno
laka stvar, te uspesno postignuta imitacija predstavlja dostignuce koje muzicaru/ki moze pruZiti
znatna zadovoljstva. Ovaj deo zadatka najCesce prati i divljenje ucitelju/ici ili sviracu/ici od koje

se vestina uci, ¢ime ta figura postaje uzor, izuzetno vazan za dalji muzicki razvoj ucenika/ce.

233 Derek Bailey, Improvisation- its nature and practice in music, SAD, Da Capo Press, 1993, 48.
234 g+
Ibid., 49.
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Kada je dZezu pitanju, sintagma ,,zvucati bas kao...” neki/a dobro poznati/a muzicar/ka obi¢no se
shvata kao kompliment. Dakle, pritisak da se bude dobar/a imitator/ka je veliki, ali i veoma
znacajan u razvoju mladog/de dzez muzicara’ke. Druga opasnost nalazi se u potrazi za
autentiénodcu. Zelja za autentiénoséu u tradicionalnom dzez stilu moZe proizvesti pogorsanje u
kreativnosti i puki formalizam % zbog ¢ega Cesto taj korak izostaje.

Sviranje instrumenta — a narocito sviranje u dzezu — ne znaci obi¢nu imitaciju, iako je
sama aktivnost mimetic¢ke prirode. Svira¢/ica ne pocinje da svira bez ikakvog uzora i prethodnih
metoda, veé¢ ponavlja i usavrava paterne po metodama drugih.”*® Kao i bilo koji drugi zanat, i
sviranje se uci kombinovanjem ve¢ isprobanih tehnika i metoda sviranja, pra¢enjem onih koji su
to pre uradili i usavrSavanja do tog nivoa. Kako bi to povezao sa vestinom koju je potrebno
savladati da bi se njom koristili, Benson poredi ucenje sviranja instrumenta sa u¢enjem deteta; za
za sve §to treba da nauci, dete najpre imitira svoje roditelje. Tako je i sa dZez muzic¢arima/kama —
da bi usavrsili tehniku i stil sviranja dzeza, najpre imitiraju i u¢e da sviraju onako kako je, na
primer, svirao Carli Parker.”*’ Upravo se na taj nain usavriavaju stil, tehnika i metoda
improvizacije i u obrazovnim institucijama, ponavljajuéi norme, kodirajué¢i muzicki vokabular u

poznati idiom.

4.5. Stil dZez standarda kao hegemonijski muzicki diskurs

Praksa dZzez standarda predstavlja diskurs sa skupom kodiranih normativa i idiomskih
znacenja, ¢ijim se ponavljanjem konstruiSe performativnost unutar prakse. Karakterizacija ove
prakse omogucila je njeno institucionalizovanje, konstruisano po uzoru na ,logiku” muskog
prostora mo¢i.>*® Logika institucijalizacije muzike je, po analizi Suvakoviéa, sledeéa: a) muzi¢ko
delo nije samo po sebi izolovano, ve¢ predstavlja ,,svet muzike” koji obuhvata znanja o muzici,
kulturi, istoriji i drustvu, b) svet muzike ima specifian estetski, epistemoloski, fenomenoloski i
ideoloski smisao, ¢) muzika ne postoji izvan istorijske i geografske odredenosti stvaranja i
recepcije.”’ Po takvom uzoru klasifikovao se svet muzike (institucija); sadrzi logi¢ki narativ o

istoriji muzickih dela, muzicara/ki, istoriji stilova i konceptima muzike. Iz perspektive

33 Ibid., 53.

2% Bruce Ellis Benson, The Improvisation of Musical Dialogue: A Phenomenology of Music. .., op. cit. 139.
37 Ibid., 140.

238 Miodrag Suvakovi¢, ,,Fatalni ‘rod’ muzike”..., op. cit. 165.

9 Idem.
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feministiCkog stanovi$ta, institucija muzike zagovara dominantnu istoriju, kao i produkciju i
citanje muzickog dela, stilova, zanrova, izvodaca/ica, kompozitora/ki i koncepta muzike.

U strukturi mo¢i stogodiSnjeg praktikovanja dzez zanra kao drustvene sredine, formirao
se normativni identitet subjekta ,,dzez muzicara” (uglavnom muskarca). Kroz razgovor sa
muzicarima’kama o tome $ta znaci biti i kakav treba da bude dzez muzicar, koji su elementi
potrebni za definisanje preovladujuée ideje o tom identitetu u datom diskursu, Mekdonald i
Vilson (MacDonald, Wilson)** ukazuju na hegemonijski odnos mo¢i. Naime, opisi identiteta
njihovih ispitanika/ca podlezu, u veéoj ili manjoj meri, spoljnim ocekivanjima dZzeza kao
diskursa i dzez muzicara/ki, koja imaju drustvene i ekonomske implikacije za te pojedince. Ovi
identiteti se razvijaju u odnosu na hegemonijske odnose mo¢i, vrednosti i ocekivanja Sire dzez
zajednice. ,,DZezeri” razlikuju sebe, svoj identitet kao ,,dzez muzicara/ke™ od onih ostalih, koji
takode sviraju improvizovanu muziku, ali govore ,drugim jezikom”. Upravo performativne
kategorije identiteta i proces normiranja stila postavljaju ocekivanja o tome kakav/kakva
muzicar/ka treba da bude u datom stilu.

Dzez je diskurs u kojem istorijski preovladuje kanonizovani model reprezentacije, koji
produkuje subjekte kroz spoljasnje i unutraSnje diskursne strategije, klasifikacije i
hijerarhizacije.**' Dolaskom fri dZeza, razbijena je hegemonija americkog dZeza. Americki dzez
se oslobodio tradicionalnih strukturalnih principa i normi ,.imperijalistickog opresivnog” stila.?*>
Dzez istoricari do danasnjeg dana ignori$u globalnu cirkulaciju dzez stilova, u kojem je dzez
narativ uniformisani zanr koji se decenijama ,,imitirao” kako bi se zadrzao ,.istinski dzez” 243

Nadmo¢ stila tradicionalnog — mejnstrim (eng. mainstream) stila dZzeza nad drugim
stilovima koji su se paralelno razvijali je i dan-danas aktuelna i oCigledna; dela kao institucija u
kulturi, muzi¢koj industriji dzeza ili obrazovnim institucijama. Stilsko obelezavanje i kodiranje
muzic¢ke improvizacije preovladava i odoleva vremenu. lako su stilovi u drugim muzi¢kim
zanrovima takode stilski kodirani, postavljeni kao norme i naravno kanonizovani, dostigli su
svoje vrhunce u svom vremenu i nastavili da se interpretiraju kao klasifikovani zanrovi koji su
deo istorije, ali ne i savremenosti. To, medutim, nije slu¢aj sa dominantnim stilom standardnog

dzeza. Njegova vitalnost nije upitna i na pijedastalu se polira njegova izvrsnost kroz dalje

20 Graeme B. Wilson and Raymond A. R. MacDonald, “The sign of silence: Negotiating musical identities in an
improvising ensemble”. .., op. cit.

24! Trine Annfelt, “Jazz as masculine space”..., op. cit. 1.

242 Floris Schuiling, The Instant Composer Pool and Improvisation Beyond Jazz. .., op. cit. 55-56.

3 [bid., 56.

80




usavrsavanje i negovanje ,Cisto¢e” stila. Veliki kriticar standardnog dzeza, mislilac Teodor
Adorno (Theodor W. Adorno), pisao je nekoliko poznatih tekstova u kojima otvoreno kritikuje i
srozava praksu mejnstrima na ,,potrosacku umetnost”.>** Tegkim optuzbama, u kriku mode ovog
stila 1957. godine, Adorno tekstom Vecna moda — jazz (nem. Zeitlose Mode. Zum Jazz) otvara
poglavlje o kritickom pisanju na temu dzez improvizacije kao kulturnog odnosavanja, umetnicke
prakse i svakodnevice koja je unazadivala napredak muzickog individualnog izraza u umetnosti.
Adorno zakljucuje da je kompleksnost formi standardnog dzeza samo neprestano
ponavljanje formula samorazumljivih principa koji su se oslikavali u striktnim melodijama,
formama, ritmizacijama i fiksiranim strukturama. Muzicari su ta pravila ,slepo postovali,
uzivajuéi u omrazenoj potéinjenosti”?** stilu, nalik sadomazohistickom tipu koji se buni protiv
svog oca, ali mu se i divi. Takav pristup potpomogao je standardizaciju i komercijalizaciju,
rigoroznom isklju¢ivanju bilo kakvog neutvrdenog pristupa ili pravila unutar prakse. Adorno se
na ovu praksu ¢esto osvrée koriste¢i pojmove poput ,.kroja”, Seme, recepta, definisanih trikova,
formule, kliseja iskljucivosti, dokazujuc¢i hegemonijsku karakteristiku stila u odnosu na ostale
savremene umetnicke pravce toga vremena. Takav pristup muzickom izrazu doneo je ,,plansku
zamrznutost drustva”, gde je improvizator/ka svirao/la isklju¢ivo ono na $ta su svi navikli, da ne
bi ,razocarao/la” ljudsko pravo potrosaca. Na taj naCin su svi izvodaci/ice bili/e prisiljeni/e na

2
a. 246

Semu drustvenog ponaSanja, vezbanja i izvoden] »Dzez kao institucija je zadan, taken for

w e . 2
granted, ¢&ist, uredan i dobro opran”*’

Adorno u ovoj reCenici iznosi naznake
institucionalizacije stila. Iz njegovog videnja prakse zakljucujemo da on ipak nije u potpunosti
ispratio razvoj stila kroz muzicki diskurs, ve¢ ga je posmatrao samo u druStvenom kontekstu.
Dok je dzez kao muzicka praksa napredovao, prevazilazio sam sebe i visedimenzionalno se
raSClanjivao, nastavio je da zivi na razliitim kolosecima upravo zahvaljujuéi potrebi za
nadigravanjem forme i stvaranjem prostora za individualizaciju. ,,Vladajuca” praksa svojim
normama ograni¢ava otvorenu drustvenost svojim performativnim ¢inovima, s jedne strane, ali s

druge strane upravo tom opresivhom tendencijom ka ,zatocavanju” svojih vrednosti,

mehanizmom ¢itave ideologije, kreira otklon prema standardizaciji i oznacenosti.

2# Theodor Adorno, »Vjetna moda — jazz", u: SaSa Drach (ur.), Svijet Jazza: od Adorna do Johna Zorna, Zagreb,
Sandorf, 2018, 15-26, 19.

5 Ibid.., 16.
26 Ibid., 18.
7 Ibid., 21.
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5. Drustveno uodno3savanje i fri dZez

5.1. Fri dZez i slobodna improvizacija kao otvoreni drustveni

kolaborativni dogadaj

Postoji dugogodisnja tradicija da se dzez — posebno fri i avangardni dzez — posmatra/ju
kao izraz idealnog drustva.**® Kultura zapadne umetni¢ke muzike, pa i prakse standardnog dzeza,
usredsredene su na notirani tekst, te deluje kao .,spektakl hegemonije, u kojoj se notni tekst
(forme) naglagava kao proizvod” >* Fri dZez se, nasuprot tome, ,razlikuje od umetnicko-
-muzi¢kih modela po prioritetu onoga §to se ¢uje u kolektivnoj improvizaciji”.*" Na taj nacin,
improvizacija je ,.vozilo za oblik muzicke socijalizacije, koji je periferan u odnosu na tradiciju

umetnika kao pojedinca, kao *soliste’”25!

, predstavljajuéi nekonvencionalne drustvene
konstrukcije u muzickoj praksi.

Ogranitenja izazvana tehnikom, ve$tinom, ali i prirodom instrumenta, idejama,
prethodnim iskustvom, paméenjem, liénim muzickim reénikom i drustvenim okruZenjem, mogu
do odredene mere ograniCiti praksu improvizacije. Izbegavanje naucenih rituala u okviru
muzicke prakse, obrazaca, predvidljivih konteksta i ponavljanja ideja, izazovi su sa kojima se
suocavaju izvodaci/ce slobodne improvizacije. lako postoji licna inicijativa u muzickoj ideji u
okviru kolektivnog muziciranja, ona se stvara, oblikuje, transformiSe i vodi ka kolektivhom
izrazu. U ovoj situaciji uloge pokretaca/ice, vode/liderke, kompozitora’ke ili dirigenta/kinje su
fluidnije rasporedene i podeljene izmedu ucesnika/ca. Nestaje podela uloga i odnos
kompozitor/ka-solista/kinja-pratilac/ljka. Nestaju i unapred odredeni sadrzaj, koncept, naziv
kompozicije, pozicije ili numerisani delovi. lako svaki/a muzic¢ar/ka ima svoj semioticki diskurs
— odredeni raspon li¢nog re¢nika, namera i ideja — kontekst reCenog i znacenje simbola su
promenljivi i transformisani kroz komunikaciju izmedu muzicara/ki. Tako, na kreiranje
performativnosti stila ne uti¢u norme dzez standarda, ve¢ usvajanje samoorganizovanog sistema
znacenja unutar kolektiva. To znac¢i da performativnost nije ritualizovana do te mere u okviru

prakse, ve¢ ¢eSce u okviru izdvojenog ansambla, grupe izvodacda/ica koji/e zajedno muziciraju.

Slobodna improvizacija je ne-idiomska ako govorimo o opstim karakteristikama stila muzike i

28 Nicholas Cook, “Scripting Social Interaction; Improvisation, Performance, and Western ’'Art’ Music”..., op. cit.
59.

249 Idem.

0 Idem.

1 Idem.
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improvizacije. Medutim, iako se ova praksa ne moze okarakterisati kao idiomska, u odnosu na
drustvene strukture, kreiraju se manje ili vise stabilni identiteti improvizatora/ki ili grupe koja
saraduje. Ako grupa ili muzicari/ke duze vreme rade u praksi slobodne improvizacije, razvija se
njihov umetnicki identitet koji se ispoljava kroz prepoznatljiv stil, ali ne i zanrovski. Linson i
Klark (A. Linson, E. F. Clarke) posmatraju samoorganizacionu strukturu slobodne improvizacije
kao lokalnu strukturu izvodenja:
U rezimu grupnog izvodenja, redosled radnji koje treba preduzeti ne mora biti
eksplicitno predstavljen bilo gde u sistemu. Ako ucesnici znaju kako da
koordiniraju svoje aktivnosti na instrumentima, sa tehnikom sviranja i ljudima sa
kojima su u interakciji, podrazumeva se da struktura izvodenja, odnosno set
pravila proizilazi iz njihove lokalne interakcije, oblikujuéi obrazac ponaSanja

25 252 . .. - . - - .
grupe” <7, a ne implementacijom zanrovske performativnosti i skupa ponasanja.

Konvencionalizacija ponasanja u slobodnoj improvizovanoj muzici nije ¢vrsto fiksirana u
poredenju sa dzez standardom, vec je to spontanije, ,,improvizovano” ponasanje. Fri dZez trio sa
kojim sviram posluZzi¢e ovde kao primer egalitarne podele uloga unutar grupe i jedinstvene
komunikativne strategije koja obezbeduje iskustvo ansambla-kao-drustvene grupe. Sa
Silvesterom Miklosem (Miklés Szilveszter), bubnjarom iz Madarske, i Ksaverijem Vojéinskim
(Ksawery Wdjcinski), kontrabasistom iz Poljske, ve¢ nekoliko godina saradujem u okviru
Jovicevié/Miklos/Wojcinski Trija > Koncept naSe saradnje podrazumeva sledeée: ne koristimo
partiture, ne koristimo se verbalnom komunikacijom ili dogovorom pre sviranja, uloge unutar
sastava nisu podeljene, tema, konstrukcija ili ideja nisu odredene, kao ni fiksiranje metra, tempa
ili tonaliteta. Ako tokom improvizacije osetimo da smo dospeli u zonu komfora, to zna¢i da se
osecamo sigurno i udobno u momentu stvaranja muzike. Prepoznajemo ritam, ideju ili tempo, te
lako predvidamo 3ta bi moglo da sledi. Upravo je to momenat koji je bitno prepoznati, jer je to
na$ que, odnosno znak da je vreme za promenu sekcije, uloge ili muzickog elementa kao izlaz iz
obrasca koji smo kreirali. Konstantna promena i napuStanje prepoznatih komfornih delova

afirmiSu naSe li¢ne jezike ili semiotiku dalje u nova istrazivanja i eksperimentisanje. Kad

332 Adam Linson and Eric F. Clarke, “Distributed cognition, ecological theory, and group Improvisation”, in:
Distributed creativity: Collaboration and improvisation in contemporary music, Oxford University Press, 2017,
52-69,60.

33 Jasna Jovidevic, http://www jasnajovicevic.com/jovicevicmikloswojcinskitrio, ac. 17. 4.2022. at 8.00 AM.
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sviramo ne$to u ¢emu prepoznajemo svoj sopstveni recnik, znaCi da nam pazZnja popusta,
ukljuéuje nam se ,,autopilot”, vracamo se uvezbanom repertoaru, idejama i paternima, vreme je
da se vrati fokus i zapocne stvaranje u trenutku. Putovanje u nepoznato predstavlja jedan od
najvecih izazova sa kojima se muzicar/ka moze suoc€iti u ovom stilu. Hrabrost, oslanjanje na
drugog i medusobno poverenje, presudni su za ovu vrstu muzicke avanture. Kada su muzicari/ke
fokusirani/e na stvaranje u sada$njem trenutku bez odredenog koncepta, tu se zapravo govori o
.otpustanju”, oslobadanju od pravila, normi, formi i uverenja kako neSto treba da zvu¢i ili ko
treba da bude odgovoran/na za ishod. Tok svesti, koji postaje kolektivno stanje nakon nekog
vremena medusobne interakcije, klju¢an je za pocetak pravog kolaborativnog slobodnog
muziciranja.

. . . . . . . . 2
Sojer karakteriSe muziku kao ,saradni¢ku praksu” i ,komunikativhu aktivnost”.>*

. e
”255  parodito u

Improvizacija se moze posmatrati kao ,.ekstremni slucaj grupne kreativnosti
proucavanju dzez ansambala, u kojem improvizacija zauzima privilegovano mesto u Zanrovskim
praksama. Kada su svira¢i/ce u ,,zoni improvizacije” Sojer tvrdi da ,.grupe postizu protok tako
$to ostaju u zoni improvizacije izmedu potpune predvidljivosti i odlaska predaleko, izmedu
njihovog zajednickog znanja o konvencionalnim situacijama i radeci nesto toliko nedosledno da
jednostavno nema smisla”.>% Kolaborativna kreativnost je vazna karakteristika modus operandi-
ja fri dzez ansambla. Ta kreativna praksa zavisi od zajednickih napora, u kojoj su izgradeno
znanje i istorija iskustava doveli do produbljivanja improvizacije i eksperimentisanja na probama
i tokom izvodenja. Stoga se kolaborativna kreativnost i zajednicko ucenje unutar ansambla kroz
njihove muzicke i drustvene prakse medusobno potkrepljuju.®®’ lako se, usled zajedni¢kog
muziciranja u okviru ansambla, kreira neka vrsta lokalnog obrasca, za slobodno improvizovanu
muziku je specifiCan i ad hoc format. To su formacije u kojima se ucesnici/ce po prvi put srecu,
muziciraju i improvizuju, kao karakteristiCan modus operandi. Muzicari’ke se postavljaju u
muzicke situacije sa saradnicima/ama sa kojima nikada nisu svirali, bez prethodno dogovorenih

parametara, a u cilju sticanja iskustva kolaborativhog toka u nepredvidljivim uslovima,

nestruktuiranih identiteta i interaktivnih odnosa u okviru ansambla.

3% Robert Keith Sawyer, “Group creativity: Musical performance and collaboration”, Psychology of Music, 2006,
Vol. 34, No. 2, 148-165, 161.

55 Robert Keith Sawyer, Group creativity: Music, theater, collaboration, Mahwah, NI: Lawrence Erlbaum
Associates, 2003, 13.

236 Ibid ., 41.

337 Ailbhe Kenny , “Collaborative creativity’ within a jazz ensemble as a musicaland social practice”, Thinking Skills
and Creativiry, 2014, Vol. 13, 1-8,7.
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Mekdonald i Vilson u svojim intervjuima sa britanskim dzez muzi¢arima/kama slobodne
improvizacije iznose opis trenutaka veoma uspesnih grupnih improvizacija, u kojima se tokom
interakcije osetio ,.kreativni tok”. Aspekti koji se ponavljaju u ovim opisima su sledeci:

- deindividualizacija ili gubitak osecaja sebe, dok je pojedinac/ka deo vece celine koja bi
mogla obuhvatiti grupu ili grupu i publiku,

- odsustvo osecaja napora;

- odsustvo razmiSljanja; umesto toga oslanjanje na ,,osecaje”;

- fokusiranost na sadasnjost — viSe nije svestan/a proslosti ili buduénosti;

— opustanje bez ometanja, neophodno za postizanje ovog cilja.>®

5.2. Slobodna improvizacija kao ¢in/dogadaj

Cin stvaranja muzike pred publikom jeste onaj neutralni, sloZeni, posredni prostor gde
subjekat, odnosno kompozitor/ka nestaje, gubi funkciju oznacenog, solista/kinja-glas gubi svoje
poreklo, prestaje da postoji kao takav, a usled toga, rada se impersonalnost u sluzbi teksta —
stvaranje muzike u datom trenutku>® Prvi ton koji polazi iz tifine preuzima rizik da od
neoznaCenog mesta stvori oznafeno, da od slobodne improvizacije stvori delo. Svakim
oznacavanjem neoznacenog mesta, izvodad/ica se suocava sa potencijalnim kreiranjem
dispozitiva improvizacije.”® Improvizator/ka kroz slozenost ¢ina stvaranja prodiruje granice
percepcije 1 maste, izazivajuc¢i otvorenost, direktnost i impulsivnost, kako tela (obucenog i
iskusnog) tako i uma (obrazovanog i imaginativnog).”®' Proces ,.onoga“ $to se kreira zahteva
impersonalnost, autor/ka i pojam ,.ja* prestaju da postoje, a sama kreacija je manifestacija datog
trenutka i interrelacijskih odnosa izmedu uéesnika/ca i slusalaca/teljki. Prilikom jednog intervjua,
Hamid Drejk (Hamid Drake), priznati bubnjar u stilu slobodne improvizacije, je govorio o
poniznosti i otvorenosti prema muzici, 0 poimanju neznanja kao odsustvu svesnosti o trenutku i
pristupacnosti informacija prilikom svesne slobodne improvizacije. Na pitanja o neizvesnosti u

¢inu improvizacije, rekao je sledece: ,,Niste navikli na neizvesnost, osecate se neuravnotezeno;

28 Graeme B. Wilson and Raymond A. R. MacDonald, “The sign of silence: Negotiating musical identities in an
improvising ensemble”..., op. cit. 564.

239 Roland Barthes, ,.Smrt autora”, u: Miroslav Beker (ur.), Suvremene knjizevne teorije, Zagreb, 1968, 176.

260 Gary Peters, The Philosophy of Improvisation, Chicago and London, The University of Chicago Press, 2009, 37.
1 1bid., 30.

85




ve¢inu vremena ne Zzelite biti na tom mestu. Ali to je materica kreativnog potencijala. To je
mesto gde se stvari dogadaju i klijaju”.*%

Cesto improvizatori/ke slobodne muzike svoje iskustvo zajednitkog muziciranja opisuju
kao meditacionu sesiju. Najkarakteristicnija je uloga posmatraca/ice i aktera/ke u isto vreme —
osobe koja posmatra i €ini, konstantno preispitujuci stanje uma, tela, emocija i nacina sa kojima
se odnosi prema zvuku, telu i drugoj osobi u interaktivnom sviranju. Istrazivanje — od
kolektivnog, druStvenog kao makropolitickog, ka telesnom, individualnom, kinetickom i
unutraSnjem kao mikropolitickom nacinu odno$avanja tokom improvizacije — tema je koja se
kroz metode umetnickog istrazivanja u muzici (postavljanjem polozaja umetnika/ce u centar
istraZivanja) najbolje moze analizirati. Ril-tajm (eng. Real-time) kreiranje i izvodenje slobodno
improvizovane muzike kroz koje se izvodi nestalni identitet i promenjivi grupni set ponaSanja
zahteva pristup istrazivanja od minornog (manjeg) do velikog toka u procesu stvaranja koji su, za
razliku od Zanrovsko-performativnog tradicionalnog dZzeza, otvoreno-drustveni procesi
kompleksnih odnosa.

Kako bih se priblizila takvom procesu i fenomenu neizvesnosti, kolektivhom toku
svesnosti i prisutnosti u sadasnjem trenutku tokom improvizacije, telu kao procesu i subjektu,
dozivljaju i sadrzaju bivstovanja u momentu, u delu teksta koji sledi menjam metodu analize
improvizacije. Otvaram diskusiju koja deluje fragmentirano i bez doslednosti i forme u
razmatranju pitanja sa konkretnim parametrima. Slobodnim razvojem argumentacije prakse
predstavljam dozivljaj i tok same prakse slobodne improvizacije, u kojoj se naziru procesualnost
i postajanje s jedne strane, a s druge, bivstvovanje i posmatranje iskustva iz prizme one koja

svedo¢i samosadrzano.

262

Dragos Rusu, “Interview: Hamid Drake — the resonance of a feeling”, The Artic,
https://theatticmag.com/features/1523/interview %3 A -hamid-drake-_-the-resonance-of-a-feeling.html, 2. 11. 2019, at
8:00 AM.
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5.3. Muzi¢ko istraZivanje u dZezu — put ka slobodnoj improvizaciji®**

»264 izveden krajem 2019.

Eksperimentalni muzicki performans ,,Sedim i brinem za nju
godine u Galeriji Srpske akademije nauka i umetnosti u Beogradu, bio je rezultat muzickog
istraZzivanja koje sam sprovodila godinu dana. Kao nacionalna pobednica u evropskom projektu
. Laboratorija vestacke inteligencije”, na ¢elu sa Ars Elektronika Festivalom iz Linca, vodila sam
transdisciplinarni umetnicki projekat. Cilj projekta je bilo istrazivanje funkcije velike kortikalne
mreze i primene EEG-a (elektroencefalograf), nadgledanje (uz pomo¢ struénog tima
biomedicinskih inzinjerki sa ETF-a) mozdanih talasa u stvaranju i percepciji uzivo
improvizovane muzike. Tokom izvodenja kolaborativnog dogadaja, cetiri ispitanice,
izvodacice/ne-performerke, nepomi¢no su sedele na sceni, nasuprot mene. Slusale su
improvizaciju i audio-semplove koji trigeruju odredene emocije i misli, a njihovi mozdani signali
mereni su pomocu racunarskog sistema baziranog na OpenBCI uredaju. U realnom vremenu,
procenjivalo se njihovo stanje svesti kao reakcija na muziku i audio-stimuluse koje sam pred
njima kreirala. Racunarski sistem je registrovao dominantni mozdani talas koji reflektuje stanje
ucesnica i kao odgovor pustao zvucni dijagram koji sam unapred iskomponovala i koji je
predstavljao okvir za improvizovanu kompoziciju. Dobijeni zvuéni signali su se culi u
performativnom prostoru i pokretali interaktivhu komunikaciju izmedu izvodacica i mene. Ja
sam reagovala improvizacijom, stvaraju¢i perpetualnu improvizovanu muziku kao hibridni

umetnicki izraz tokom dogadaja. Projekat se bavio istrazivanjem i razumevanjem aktivnosti

2 Ovo istrazivanje i rezultati objavljen su kao ¢lanak u AM &asopisu (Journal of Art and Media Studies), pod
naslovom ,Komponovanje aktualnog: sonifikacija mozdanih talasa kao materijalizovani intenzitet virtuelnih
odnosa” (Jasna Joviéevié, “Composing the Actual: Brainwave Sonification as Materialized Intensity of Virtual
Relations”, Journal of Art and Media Studies, 2020, No. 23, 29-44); Struktura ovog ¢lanka prati istraZivanje
zasnovano na praksi u zanru slobodne improvizovane muzike, u kojem su ispraceni razliiti oblici interakeija tokom
kolaborativnog muzitkog dogadaja. Da bih predstavila meduodnos minornog gesta (eng. minor gesture) i
makropolitike (dogadaja), primenila sam specifian pristup, koji je nastao iz pomenutog umetnickog istrazivanja, i
filozofski rad Brajana Masumija (Brian Massumi) i Erin Mening (Erin Manning). Clanak se bavio detaljnim
ispitivanjem prozivljenog iskustva, izvlaceéi zakljucke kvalitativnim istrazivanjem minornog gesta u kontinuumu
elektri¢nih impulsa mozga, afektivne interakcije izmedu udesnika i nastalog otvorenog druitvenog dogadaja.
Mozdani talasi su sluzili u zvu€noj reprezentaciji virtuelno-aktualnih (jo§ nematerijalizovanog potencijala i
materijalizovane forme) odnosa, istrazuju¢i moguénosti u stvaranju aktualne dimenzije kao metode u komponovanju
i izvodenju improvizovane muzike. Sledi deo teksta koji pragmaticki opisuje i istraZzuje slobodno improvizovanu
muziku kao kolaborativni dogadaj u koje je moguée oznaditi pre-druStveno odnoSavanje kroz zvuk. Upravo ovo
umetnicko istrazivanje i teoretizacija muzi¢kog dogadaja doprineli su mom razumevanju slobodno improvizovane
muzike i njene drustvenosti, odnosno otvoreno-druStvenosti u odnoSavanju.

264 Jasna Jovicevié, “I Sit and Worry About Her”, Jasna Jovicevié, http://www jasnajovicevic.com/music-mind, ac.
17.3.2022. at 6:00 PM.
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mozga i njegovih elektricnih impulsa kao afekta ili intenziteta virtuelnih odnosa tokom
muziciranja. Postojalo je nekoliko skupova koji se rizomatski odnose u razli¢itim dimenzijama

2 .
265 u kontinuumu

unutar dogadaja improvizacije; od minornih gestova (eng. minor gesture)
elektricnih impulsa mozga, njegovog samo-dozZivljaja zvucnih frekvencija, do afektivnog
modaliteta koji stvara autentican kolektivni identitet tokom izvodenja, dovodec¢i na taj nacin u
pitanje jedinstvo kretanja izmedu subjekta i objekta. U ovom eksperimentu sam istrazivala
svojstvo kompozitorke i posmatradice — one koja receptuje, kao i aktuelizaciju virtuelnog
otvoreno-druitvenog identiteta koji je ukljucen u interakciju drustvene saradnje.

Cilj ovog istrazivanja bio je da se istrazi spontana kompleksna interakcija uCesnika/ca
tokom muzi¢kog izvodenja, i ,,odnos” kao koncept .interakcije-u-stvaranju”.>*® Oslanjala sam se
na Masumijevu (Brian Massumi) aktivisticku filozofiju koja ne tvrdi primat subjekta, veé
afirmiSe dogadanje i procesualnost subjekta i objekta, odnosno tela. Brajan Masumi se pak
nadovezuje na Delezov i Gatarijev (Gilles Deleuze i Félix Guattari) pojam afekta i virtualnog
intenziteta, promisljajuéi niz ,telo — (kretanje/opazaj) — promena”. >’ Njegova istrazivanja se
lako mogu smestiti u oblast umetnosti, jer tu umetnost i filozofija medusobno deluju ,,u Sirem
aktivistickom shvatanju relaciono-kvalitativnih procesa™.>*® U njegovoj aktivisti¢koj filozofiji

7269 gde dogadaj,

“biti znaci osetiti: registrovati u dejstvovanju. Biti zna¢i biti u dejstvu
postajanje i promena dolaze zajedno. Kao §to Masumi posmatra umetnost — pre svega likovnu
umetnost i moderni ples — tako i slobodna muzicka improvizacija ima potencijal da nas navede
da ,primetimo to da vidimo na odredeni nacin ono $to bi inace bilo prikriveno ili §to samo

implicitno ose¢amo”?’

, zbog funkcije procesa nastajanja. Upravo se takva praksa udaljava od
semiotickih tipova predstavljanja, ¢inova, rituala i unapred dogovrenih parametara. Nacin
sprovodenja prakse slobodne improvizacije ,vraca pojavu dogadaju njegove urodene
apstraktnosti”, jer ,.5to je apstraktniji i manje ogranicen dogadaj dinami¢nije ¢e odlagati svoju

dogadajnost”.?’! S jedne strane, ritualnost je za njega tehnika egzistencije koja se aktivira

265 Erin Manning, Minor Gesture , Durham and London, Duke University Press, 2016.

266 Brian Massumi, Parables for the Virtual: Movement, Affect, Sensation, Durham and London, Duke University
Press Book, 2002, 9.

7 Ibid.., 1.

268 Vera Mevorah, *“’Brian Massumi, Semblance and Event: Activist Philosophy and the Occurrent Arts™ (prikaz
knjige), Art i media: casopis za studije umetnosti i medija,2013, No. 3, 126129, 126.

269 Brian Massumi, Semblance and Event: Activist Philosophy and the Occurrent Arts, Cambridge and London, The
MIT Press, 2011, 20.

20 Ibid., 43.

1 Ibid., 138.
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neverbalnim sredstvima kroz performativnost, a s druge strane zeli da ukaze na to da ,,0secaji i
afekti nisu posledica misljenja, ve¢ dogadaji po sebi” *7

Afekat se u ovom slu¢aju posmatra kao odnos izmedu kretanja i mirovanja. Naime,
afekat predstavlja promenu koja nastaje odnosom izmedu delanja i trpljenja tela. Svako telo ima
sposobnost da dela i trpi i tokom takvog uodnoSavanja tela kao posledica se stvara intenzitet.
Masumi naziva intenzitet formom/sadrzajem kao kvalitet, a sa druge strane efekat kao intenzitet
(afekat). Kvalitet koji se posmatra kao sadrzaj upravlja ,,dubinom tela”, §to bi u slobodnoj
improvizaciji predstavljalo kognitivne procese, misli, muzicke ideje i razum kojim procesuiramo
muzicku interakciju. Intenzitet kao efekat, sa druge strane, upravljan ,,povr§inom tela” nije
osecanje, niti emocija, a ni kognitivni sadrzaj. Afekat kao intenzitet se moze razumeti kao
Lasocijalan, ali ne i predruitven™*”* U slu¢aju slobodno improvizovane muzike, to bi znatilo da
afekat nije kodifikovana emocija ili drustveno prepoznatljiv kod, ali ipak ukljucuje drustvena
znacenja po drugacijoj logici od logike drustvene razumljivosti.”™

Odnos koji se stvara izmedu ovako odredenih dubina i povriina tela (kvalitet/intenzitet)
je odnos povratne sprege,®’> koji predstavlja prirodu afekta. Vise funkcije pripadaju polju
aktuelnog, dok je odnosnost intenziteta ono virtuelno; a i aktuelno i virtuelno su pri tome dve
strane iste pojave — polje pojavljivanja kao polje potencijalnosti. Uzajamno delanje i trpljenje
ova dva nivoa organizacije tela ih medusobno i uslovljava. Naizmeni¢no odredivanje virtuelne i
aktuelne dimenzija je karakteristika i tela (muziCara/ke) i drugih tela (drugih muzicara/ki,
muzickog sadrzaja kao tela u postajanju) tokom interakcije u procesu slobodne muzicke
improvizacije.

Masumi, pre svega, telo oznacava kao organizam i postajuci subjekat, ali ne odvojeno ili
razdvojeno, §to bi impliciralo dualitet; ve¢ u okvirima imanentisticke filozofije, telo — subjekat,
sa ciljem ukidanja svih binarnosti.>”® Promisljajuéi telo u odnosu na kulturu i drustvo, postavlja

ga nasuprot subjektu — kako ga poima teorija savremenog drustva i kulture. Samim time, on

kritikuje teoriju performativa, ¢inove i1 ponavljanje parametara, odnosno ¢inove otpora i

212 Vera Mevorah, *“’Brian Massumi, Semblance and Event: Activist Philosophy and the Occurrent Arts™™..., op. cit.
128.

273 Brian Massumi, Parables for the Virtual: Movement, Affect, Sensation..., op. cit. 30.

2™ Andrija Filipovi¢, Conditio ahumana: imanencija i ahumano u epohi Antropocena, Beograd, Carpos, 2019, 103.
275 Ibid., 102.

778 Ibid., 37.
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subverzije tela.’”” To bi znatilo da nasuprot teoriji drustvenosti Dzudit Batler — koju sam
koristila za opisivanje obrazaca koji formiraju subjekat u kulturi i drustvu prakse standardnog
dZeza — ovde posmatram telo kao dinamicni proces netelesne, ali i realne materije sa
potencijalnoscu stupanja u uodnosavanje. Moze se reci da telo izrasta iz mnostva odnosa izmedu
razlicitih intenziteta/afekata koji se neprestano menjaju kroz dogadanje dozivljaja procesa

postajanja.>’™

54. Minoritarna tendencija afekta u makropolitici — improvizovanom dogadanju

Slobodna muzic¢ka improvizacija je kolektivna praksa stvaranja muzike. Afektivna
interakcija izmedu improvizovanih muzicara jeste rezultat ,.svesnosti o viSestranoj interakciji
medu ljudima”.?’® Afekat se u ovom sluaju shvata kao intenzitet odnosa. Kontinuirana
interakcija izmedu vise pojedinacnih tela ucesnika tokom trenutnog muziciranja improvizacije je
sama po sebi ¢in drustvene interakcije.”® Ova muzicka praksa, posmatrana kao singularna mreza
multiplikativnih elemenata, strukturisana je kao asimetriCan sistem odnosa koji dozvoljava
prekomerno mesanje tela kao sklopa (eng. assamblage). Delez i Gatari su osmislili termin
asamblaz, koji predstavlja slozenu konstelaciju objekata-tela-izraza-kvaliteta-teritorija. Oni se
spajaju u odredenim vremenskim periodima, stvarajué¢i novi model funkcionisanja.®' Rezultat
takvog produktivnog sklopa kao $to je slobodna improvizacija je novo sredstvo muzickog
izrazavanja®®? razvijeno kroz proces interakcije.

Postoji nekoliko sklopova koji se rizomatski odnose u razli¢itim dimenzijama muzi¢kog
izvodenja — od minornog gesta u telu izvodaca/ice, njegovog/njenog samo-odnosa (eng. self-
enjoyment) 1 meduodnosa tela i zvuka, do afektivnog modaliteta interakcije izmedu ucesnika/ca.
Rizom se ovde shvata kao nehijerarhijski i ne-samoidentifikujuci sistem gde je bilo koja tacka
zajednicka sa bilo kojom drugom, rade¢i kao model asocijacije, pre nego hijerarhijski.

Rizomatski poredak je ne-centri¢an sistem koji se posmatra iz sredine, bez pocetka i kraja,

277 Ibid., 100,

278 Ibid ., 105.

21 Chris Stover, “Affect and Improvising Bodies”, Perspectives of New Music, 2017, Vol. 55, No. 2, 5.

20 David A. Steinweg, Improvisational Musie Performance: On-Stage Communication of Power
Relationships...,op.cit. 2.

281 Graham Livesey, “Assemblage”, in: Adrian Parr (ed.), The Deleuze Dictionary Revised Edition, Edinburgh:
Edinburgh University Press, 2010, 18-19, 18.

2 1bid., 19.
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glavnog ili vodeceg, stalno u stanju nastajanja i menjanja, kao glavnog principa stvaralacke
ideje.”® Ovaj modalitet stvara autentican kolektivni identitet tokom grupnog nastupa,
preispitujuci subjektivno i objektivno kroz jedinstvo pokreta. Tokom ovog procesa javljaju se
preklapajuce ,.faze desavanja” ili klasteri dogadaja, dok ucesnici/ce stupaju u interakciju jedni sa
drugima ,,prateéi luk postajanja osecaja”.***

Improvizovana muzika je u ovom smislu rizomatska kolaborativna mreza; preklapajuci
zvuéni dogadaji koji obelezavaju vreme trenucima oko kojih mozemo pretpostaviti ono ,,pre” i
posle.” Ovo su trenuci nastajanja i promene. Nacini na koji tela izvodaca/ica dolaze u afektivne
odnose, unutar sebe i jedno sa drugima, obezbeduju ,uslove za pojavljivanje konteksta
odredenog izvodenja”.?®5 Afekat bi se u ovoj stalnoj interakciji mogao razumeti kao ,.trenutak
pre registrovanja zvucnih, vizuelnih i taktilnih transformacija proizvedenih kao reakcija na
odredenu situaciju, dogadaj ili stvar”.?® Muzicki dogadaji nastaju kroz neposrednu interakciju
izmedu tela. Telo karakteriSe dvostruko kretanje, odnosno intenziteti: sposobnost da se njime
utice ili na njega utice (dela i trpi), definisano aktivnim pokretom u kome ,,intenziteti dolaze u
kontakt jedan sa drugim”.**” To bi znaéilo da je struktura tela udesnika/ce sastavljena od
njegovih/njenih sopstvenih odnosa, gde ¢ulna zapaZzanja i minorni gestovi izazivaju promene
fokusa i mentalnih procesa. U ovoj neodredenoj fazi muzickog dogadaja aktivan je minorni gest.
-Minorni gest je gestualna sila koja otvara iskustvo njegovoj potencijalnoj varijaciji. To ¢ini iz
samog iskustva o sebi, aktiviraju¢i promenu tonusa, razliku u kvalitetu.”**® Kao improvizatorka,
istrazujem taj minorni gest, to kretanje u procesu izmedu virtuelne i stvarne (aktualne), ogoljene
jednostavne aktivnosti, uz moje posmatranje — svedocenje te aktivnosti kao izvodacice (one koja
objektivno posmatra sebe). Prema Erin Mening, minoritarna tendencija je ta koja inicira suptilna
kretanja, stvarajuéi uslove za promene, iako glavni gest ,makropolitike olako sumira promene

koje su se desile da bi se alterovalo polje™®

,odnosno aktualizovalo i percipiralo kao promena.
»Minorno (minor) je uvek isprepleteno sa glavnim — minorno radi unutar velikog

— glavnog (major). Ono glavno je strukturalna tendencija koja se organizuje prema

283 Cf. Gilles Deleuze i Felix Guattari, Kapitalizam i Sizofrenija 2: tisucu platoa, Zagreb, Sandorf&Mizantrop, 2013.
284 Brian Massumi, Parables for the Virtual: Movement, Affect, Sensation..., op. cit. 3.

285 Chris Stover, “Affect and Improvising Bodies™..., op. cit. 5-6.

2% Felicity J. Colman, “Affect”, in: Adrian Parr (ed.), The Deleuze Dictionary Revised Edition, Edinburgh,
Edinburgh University Press, 2010, 11-13, 11.

287 Chris Stover, “Affect and Improvising Bodies™..., op. cit. 9.

2% Erin Manning, Minor Gesture ..., op. cit. 1.

9 Idem.
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unapred odredenim definicijama vrednosti. Minomo je sila koja prolazi kroz

njega” 2

Mnogo je lakse identifikovati velike, glavne promene, poput zvuka, nacina improvizacije,
muzickog sadrzaja ili izazvanih emocija. Pravi transformativni status, medutim, leZi u minornom
gestu, suptilnom kretanju kontinuirane varijacije sopstvenog iskustva. Kada se posmatra slika
dogadaja u velikom planu vidi se prepoznatljiva struktura, ali ne i promenljivost i fluidnost
transformativne moéi sporednih elemenata.””! Prag nastajanja dogadaja je prepoznatljiv jedino
kroz fokusiranje na sadasSnji trenutak. Svesnost u stvaranju muzike se moZe posti¢i stalnom
budno$éu i odrzavanjem svesnosti o ose¢anjima, mislima i telesnim senzacijama.>>

Sliéno kao i sama priroda, ljudska stalna moZzdana aktivnost jeste slozen tok dogadaja
poput imanentnog polja. Kontinuum aktivnosti mozga odgovara kontinuumu kreativnosti ili
kontinuumu svesti. Funkcije mozga se stalno, kontinuirano obavljaju tokom bilo kog dogadaja.
Prate¢i Delezovu ideju, mozdana aktivnost se moze shvatiti kao preklapanje rizomskih
mikrodogadaja koji ¢ine deo stalno promenljivog procesa unutar pojedinaca.®®® U skladu sa
odredenjem Delezovog dogadaja, kontinuirani rad mozga ili bilo koji drugi unutraSnji proces,
mogu se odrediti kao procesi u kojem dogadaj dolazi nakon dogadaja; stalno postajuci, menja se
i biva obleZzen svojim svojstvima. Ovi dogadaji se rizomatski preklapaju, i preklapajuéi se
proizvode afekat. Drugim rec¢ima, tok mozdane aktivnosti je afekat, intenzitet virtuelnih (jo$
nematerijalizovanih) odnosa, i nije kodifikovan kao odredena emocija ili misao (to dolazi
naknadno), ve¢ funkcioniSe bez drustveno prepoznatljivog koda. U knjizi Semblance and Event
(Prividnosti i dogadaj), Masumi se oslanja na filozofiju Vajtheda (Whitehead) i Dzejmsa
(James), ali i Deleza i Gatarija. Masumi objasnjava da dogadaj ima dve dimenzije: prva je
relaciona dimenzija dogadaja u kojoj je dogadaj ,.pod aspektom svog neposrednog ucesca u svetu
aktivnosti ve¢em od njegovog sopstvenog’*, dok druga predstavlja kvalitativnu dimenziju,
njegova takvost (eng. thusness), gde ,.iskustvo proizlazi iz ogolele aktivnosti u sebe”.?> Zbog

fundamentalnog dupliciteta dogadaja, prema Masumiju, relacioni/participativni proces prve

290 Erin Manning, Minor Gesture ..., op. cit. 1.

21 Ibid., 1-3.

22 Cf. Simon Gray, Mindfulness for Beginners , Great Reads Publishing, 2015.

23 Christian Beck and Frangois-Xavier Gleyzon, “Deleuze and the event(s)”, Journal for Cultural Research, 2016,
Vol. 20, No, 42, 329-333, 329.

24 Brian Massumi, Semblance and Event:Activist Philosophy and the Occurrent Arts..., op. cit3.

3 Idem.
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dimenzije je politicki (drustveni), a kvalitativni/kreativni proces koji zivi kroz sebe (eng. self-
enjoying) je estetska dimenzija (pre-drustveni). Svest o duplicitetu kognitivnih procesa u
muzickoj improvizaciji smatra se kreativnom tehnikom; jedinstvena prilika da se to iskustvo sa
zvukom prenese na publiku. U toku improvizacija treniram svoj um da ostane svestan sopstvenih
procesa, osve§¢ujem radnje uma i pokuSavam da dokucim $ta to um ,,radi dok ne radi nista” >’
Takvom vezbom o$trim percepciju ,unutrasnjih” odno$avanja i minornog gesta, odnosno
virtuelnog potencijala, koji jo§ nije misao, emocija ili reakcija. Osefam suptilni pokret
(promenu) u iskustvu ¢injenja razmiSljanja, Sto nije lako identifikovati. Maning referira na
minorni gest koji inicira tendenciju kretanja, kao varijacija posvedoenog iskustva.”’’ Ovde
istrazujem dati minorni pokret koji se jedva percipira, kao i osecaj kretanja tela (na primer,
strujanje elektromagnetnih talasa). Ali to uofeno kretanje jo§ uvek nije aktuelizovano i
materijalizovano. Umesto toga, odvija se izmedu potencijala i dogadaja koji se jo$ nije dogodio;
svoju misao jo$ ne dozivljavam kao aktuelizovanu vrednost (kodifikovano znacenje). Pokret se
deSava prebrzo da bi se desio, zapravo, jo§ uvek je virtuelan, tako da je moje telo (strujanje
elektromagnetnih talasa) kao misao — koliko i virtuelno koliko i aktuelno, stvarno. Ovde se
pozivam na Masumijev argument da se virtuelno ne moze doZziveti i osetiti, ve¢ sadrzati.>*® Ono
Sto zapravo dozivljavam jeste sadrzana svest o dozivljaju, gde je ,iskustvo u isto vreme
samostalno i samosadrzano”.?” Ne mogu iskusiti, ali ,.ja ¢inim dogadaj”*"* koji je samosadrzan,
na neki nacin participativha aktivnost u odnosu na glavni, stvarni dogadaj. Percipiranje,
osvescivanje virtuelnog potencijala manifestuje se kroz postajanje dogadaja, pokret.

Svedocenje pokreta je takvost; to je necija svest o dogadaju koji postaje. Kvalitet se oseca
u samom uceScu postajanja. Masumi to objasnjava kao ,,0secaj razvijanja odnosa sebe — sa

sobom”, a proces postajanja je samo-postajanje.’"!

Kretanje izmedu virtuelnog i aktuelnog je
relaciono. Samo telo se odnosi na ovaj prelaz — njegove varijacije sa samim sobom. Telo se krece
sa svojim ne-materijalizovanim (virtuelnim) potencijalom, pa ¢ini ovaj odnos ,,stvarnim, ali
apstraktnim” ?%? Dozivljavam, svesna momenta, trenutno stvaranje telesnog pokreta; opazam

participativnu dimenziju dogadaja. Ova dinamicka relacija dimenzija dozivljava se kao ,,dogadaj

29 Brian Massumi, Parables for the Virtual: Movement, Affect, Sensation..., op. cit. 6.

27 Erin Manning, Minor Gesture..., op. cit. 2.

298 Brian Massumi, Parables for the Virtual: Movement, Affect, Sensation..., op. cit. 30.

299 Brian Massumi, Semblance and Event:Activist Philosophy and the Occurrent Arts..., op. cit. 36.
00 Ibid., 1.

30U Ibid., 2.

02 Brian Massumi, Parables for the Virtual: Movement, Affect, Sensation..., op. cit. 31.
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koji postaje”. Kao muzic¢arka istrazujem na koji na¢in mogu zvukom, sviranjem saksofona, da
ispratim dogadaj koji se jo$ nije desio (ali je u svom stvaranju), pre nego §to postane misao sa
znacenjem. Drugim rec¢ima, istrazujem nacine sonifikovanja sopstvenog prisustva i svesnost o
takvosti koriste¢i zvuk kao alat za prevodenje, implementaciju i transformaciju. Potencijal
materijalizovan kroz zvuk, odnosno takvost mog prisustva, ima veliki uticaj na muzicki sadrzaj
koji nastaje.

Ovo polje postajanja dogadaja nije pre-drustveno. Ono je otvoreno-drustveno,’™ jer se tu
identifikuje ono $ta dolazi pre odvajanja pojedinca od grupe. Svirajué¢i, samo stvaranjem jednog
zvuka, u Masumijevom smislu, ja sam ve¢ u odnosu sa svetom. Kada se zvuk aktualizuje, on
postaje drustven u interaktivnim odnosima sa drugim telima. U saradnji sa drugim
muzicarima/kama, muzicki sadrzaj i odnosi postaju drustveni. Medutim, navedena Masumijeva
postavka se pokazuje kao diskutabilna iz sledecih razloga. Uz praksu svesnosti, muzic¢ar/ka uci
kako da transponuje pokret u €inu iz virtuelnog u aktualizovani, u zvuk, istrazuju¢i moguénost
aktuelizovanja virtuelnog otvoreno-drustvenog identiteta, ¢ak i dok je ukljucen/a u interakciju
drustvene saradnje. Ako muzicar’ka proizvodi zvuk na instrumentu kao projekciju svojih
unutra$njih odnosa sa dubokom paznjom, onda je taj zvuk otvoreno-socijalan, jo§ ne u odnosu na
svet, ve¢ u takvosti samo-odnosavanja. Kada se uspe manifestovati, aktualizovati u ovom stanju,
tek onda se odnosi na spoljasnje stimuluse, druge muzicare/ke, dupliranje odnosa. Muziéar/ka se
drustveno angazuje u deSavanju glavnog (eng. major) dogadaja, koji funkcioni$e u afektivnom
modalitetu, dok je u isto vreme dru$tveno otvoren, kroz relacije samog/e sa sobom. Relacionu
dualnost je moguce razumeti kao trans-individualno jedinstvo koje odraZzava unutrasnji i
spoljadnji odnos pojedinca, neciju psihicku i drustvenu stvarnost. Ovo je odnos odnosa unutar
pred-individualnog i individualnog (drustvenog, kolektivnog). Istrazujuéi Masumijev subjekat —
objekat termin i odnose, Filipovi¢ objasnjava da trans-individualno postoji izmedu i preko pred-
individualnog-virtuelnog i dok pojedinac postoji u komunikaciji sa drugima — aktualizovanim.
Trans-individualne funkcije u i iznad odnosa dva reda veli¢ine su otvoreno-drustveno i
druitveno.*”* Svesnost i zvuéna projekcija trans-individualnosti — dok je muzi¢ar/ka ukljucena u

saradnju — predstavljaju poziciju koja omogucuje otvoreno-druStveno odnoSavanje dok se

03 Felicity J. Colman, “Affect”..., op. cit. 8.
A4 Andrija Filipovi¢, Brajan Masumi, Beograd, Orion Art, 2016, 29.
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preuzimaju akcije u interakciji sa drugima, ¢ine¢i muzicko izvodenje u isto vreme i kolektivnim,

odnosno drustvenim.

5.5. Otvoreno-drustveno u drustvenom

Istrazujuci improvizacije u socioloSkom kontekstu, Stejnveg otvara pitanja o odnosu
individualnog u kolektivnom 2% Kre¢uéi se od mikropolitickog u makropoliticko, uvida se da je
individualni identitet u okviru improvizacije smeSten u vezu izmedu muzic¢ara/ki tokom
izvodenja, kao 1 u predstavljeno znacenje koje kreiraju muzicka gestikulacija, odnosno telo.
Borgo postavlja individuu — jednog/u muzicara/ku u kontekst grupe, a grupu koja improvizuje u
kontekst istorije i kulture. Jedan/na muzicar/ka se ipak ne moze postaviti kao deo kolektiva, jer
se na taj nacin odri¢e ne samo svoje jedinstvenosti 1 otvoreno-drustvenog odnosSavanja nego i
muzi¢kog konteksta u datom trenutku. Posmatranjem muzicke grupe samo kao jednostavnog
dodatka individui, ona gubi dinamiku, interakciju i nastanak izvodenja. Na kraju, ako
posmatramo celu grupu i individuu izolovano od istorijskog, kultunog i drustvenog konteksta,
izosta¢e moguénost i bogatstvo umrezene dinamike ’® U tom sluéaju je muzi¢ka improvizacija
interakcija izmedu otvoreno-druStvenog samo-odno$avanja, repertoara kulturnih izrazaja i
momentalnog konteksta stvorenog u improvizovanom dogadaju. Odnosavanje individualnih tela
tokom improvizacije je samo po sebi akt socijalne interakcije. Bergson piSe: ,,Moje telo je u
zbiru materijalnog sveta koji prima i vraca pokret — gest nazad, mozda sa tom razlikom §to se
¢ini da moje telo bira, u odredenim granicama, nac¢in na koji ¢e vratiti ono $to prima”.**” Nacin
na koji ¢e obnoviti primljeno odnosi se — u slu¢aju muzicki izvedenih (ljudskih) tela — na to kako
se u sledecoj izvodenoj akciji podrazumeva gest. Drugim recima, interpersonalna koordinacija i
otvorena-drustvenost se ne mogu lako izolovati i analizirati a da se ne uzme u obzir atmosfera,
odnosno kolaborativna interakcija u kojoj se svako muzicki izrazava u odnosu na drugog.
Muziéarima/kama nije zadatak da od bezbroj kombinacija muzickog sadrZaja kojim raspolazu
samo spontano produkuju inovativni muzicki izraz, nego i da simultano to interpretiraju u

koordinaciji sa produkovanim sadrzajem drugih izvodaca/ica.

395 David A. Steinweg, Improvisational Music Performance: On-Stage Communication of Power Relationships ...,
op. cit.

3 David Borgo, “Sync or Swarm: Musical Improvisation and the Complex Dynamics of Group Creativity”..., op.
cit.

307 Ibid.
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Kada grupa muzicara’ki svira slobodno improvizovanu muziku, njihove aktivnosti
postaju koordinirane donosenjem zajednickih odluka. Ocigledno je da postoji jedinstveni
sinergijski sistem, a ne kolektiv koji se sastoji od pojedinaca/ki. Princip dinamicke
samoorganizacije zasniva se na ,,prirodnoj vremenskoj skali tela i uma kao jedinstvenog grupnog

sistema’>08

u kojem su izvodaci/ce istovremeno i producenti/kinje i oni/e koji/e u spontanoj
improvizaciji uo€avaju muzicke znakove. To bi znalilo da tela izvodaca/ica medusobno
komuniciraju unutar grupe. Koordinacija na makropolitickom i mikropolitickom nivou
komunikacije kroz performativost tela samo je jedan od nacina na koji izvodaci/ce detektuju,
predvidaju i ozna¢avaju promenu u improvizovanoj muzici.

Proces slobodne improvizacije stvara ,,svoje vremensko zavisna znacenja — kratkorocne
arhetipove — specifiéna za svaku improvizaciju”, dok grupe koje ¢esto nastupaju zajedno
razvijaju ,.arhetipove” koji traju od jedne improvizacije do druge.’”® To bi znacilo da se
specifiéni obrasci interakcije izmedu izvodaca/ica razvijaju dok sviraju zajedno, kako u okviru
pojedinac¢nog nastupa tako i kroz ponovljena izvodenja, a te interakcije su podjednako drustvene
i muzicke*'" Monson predlaze intertekstualni odnos izmedu muzickog i drustvenog’'!,
posmatrajuéi interakciju kao diskurs kroz koji istrazuje tatnu prirodu odnosa. .Interakciono

proizvedeni dogadaji strukturiraju i muzic¢ki i drustveni prostor’'?

gde se odnos drustvenog i
muzi¢kog posmatra kroz prizmu jednog zajednickog diskursa. Ako bi se muzicka interakcija
razmatrala kao intertekstualni diskurs, koji se ujedno sastoji iz muzicko-teorijskih elemenata
muzike 1 druStveno-kulturnih elemenata, ¢inilo bi se da je ona kohezivna, odnosno muzicko-

-drustvena.’'? Iz toga se izvodi zaklju¢ak da se muzicko i drustveno interaktivno ogledaju jedno
u drugom. Drugim re¢ima, ono §to se desava u jednoj teksturi, ¢ita se i replicira u onoj drugoj.*'

Ovakvo dato videnje, medutim, deluje previSe romanti¢no i jednostavno; izostaje element

individualnog doprinosa i otvoreno-drustvenog odnosavanja. Kolektivna slobodna improvizacija

38 yijay Iyer, “On Improvisation, Temporality, and Embodied Experience”, Journal of Consciousness Studies,
2004, Vol. 11, 159-173, 168.

3% Nicholas Cook, “Scripting Social Interaction; Improvisation, Performance, and Western "Art’ Music™..., op. cit.
61.

310 fdem.

3 Ingrid Monson, Say something: jazz improvisation and interaction, Chicago, University of Chicago Press, 1996,
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313 Luke Riedilinger, Socio-musical interaction in Improvised Jazz Music: A critical reflection, LH Musicology
Dissertation (Special Study): 23477, UK, University of Birmingham, College of Arts and Law BMus Music, 2020,
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3 1bid., 7.
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bi tesko mogla uspostaviti grupnu estetiku i idiom, odnosno ona ne moze biti pojednostavljena
samo kao muzicka praksa koja preslikava drustvene odnose, paterne i istorijsko-drustvenu
situaciju. Ona predstavlja ril-tajm (eng. real time) kreiranja i izvodenja nestalnog identiteta kroz
otvoreno-drustvene procese uma — tela — instrumenta — zvuka kao asamblaza, proizilazeci iz
mikropolitickih odnosa u odnose sa drugima (ucesnik/ca, publika), rizomati¢no se uplicuci dalje
u socijalne interaktivne procese.

Zakljucujem da je kolektivna slobodna improvizacija muzicka praksa koja se ne gradi i
izvodi na osnovu zanrovskog performativa koji je druStveno, kulturno i istorijski odreden i
normatizovan, ve¢ deluje u samoorganizovanom sistemu koji se ne kopira ili ponavlja ve¢ kreira
u specificnim muzi¢kim situacijama. Ansambli u praksi slobodne improvizacije pokazuju
sloZenost ponasanja, ¢ak i kada su u maloj grupi gde se svaki/a u€esnik/ca ponaSa na prili¢no
nespecifican nacin, barem u poredenju sa idiomskim oblicima improvizacije. S obzirom na
prolazni i promenljivi karakter zvucnog okruzenja, mnogo je teZze, ako ne i nemoguce,
identifikovati znakove, za razliku od kodifikovanih signala, koji mogu uticati na ponaSanje

razli¢itih izvodada/ica u razliéito vreme 313

315 Pierre Saint-Germier and Clément Canonne, “Coordinating free improvisation: An integrative framework for the
study of collective improvisation”, Musicae Scientiae, 2020, 17.
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6. Zene u dZezu

6.1. PoloZaj instrumentalistkinje u dZzezu

Razliciti stilovi improvizacije mogu se posmatrati kao socijalne i muzicke strukture koje
su se obrazovale i menjale kroz medusobnu interakciju muzicara/ki, drustvenih okolnosti, kao i
usled istorijskih i kulturnih uticaja. Prema tome, dzez se ogleda kao praksa koja predstavlja
fluidan i promenljiv proces identifikacije i uspostavljanja pripadnosti kroz razli¢ita pripisivanja
znacenja i Citanja. Jedno od ¢itanja jeste i rodni identitet. Ne samo dzez, ve¢ i drugi muzicki
zanrovi imaju funkciju drustvene organizacije u kojoj se uce rod, kategorije muZevnosti i
zenstvenosti (ali i klase i rase), uz preispitivanje individualnog i kolektivnog identiteta. Pitanje
roda u dzezu je retko analizirano u kontekstu muzitke prakse]’'® te je znadajno razraditi,
analizirati i preispitati konstrukcije i strategije socijalizacije gde su rodne uloge kulturno
odredene. Zanima me $§ta u dzez diskursu oznafava osobu Zenom ili muskarcem (Zenskost i
muskost) kao konstruktom odredenog vremena i prostora razli¢itih druStvenih i kulturnih
okolnosti. Glavna pitanja u ovom delu rada vezana su za strategije kreiranja i izvodenja rodnog
identiteta instrumentalistkinje, poloZaja i reprezentacije muzi¢arke generalno i u regionu bivse
Jugoslavije.

Paralelno sa dominantnim narativom u dzezu, postoje nevidljive i zaboravljene li¢nosti u
istoriji — zene koje su kr¢ile put novoj umetnickoj praksi, ravnopravno ucestvovale i kreirale
praksu. U poglavlju koje sledi, metodom interpretacije narativa ispitujem na koji nacin i usled
kakvih okolnosti je doslo do konstrukcije rodnog identiteta koji se stereotipno reprezentuje i
danas.

Pojedinke koje Zele da funkcioni$u kao profesionalne muzicarke u ovoj oblasti muzike
prinudene su da se krecu izmedu diskursa o dzez muzici, muskosti, Zenskosti, rodnoj
ravnopravnosti i diskursa o individualnom muziciranju, zajedno uz trziSnu i organizacionu

kontrolu, uzimajuéi u obzir i druge poretke mo¢i.*"”

316 Victoria Willis, “Be-in-tween the Spa[ Jces: The Location of Women and Subversion in Jazz"..., op. cit. 293.
317 Cecilia Bjérek and Asa Bergman, “Making Women in Jazz Visible: Negotiating Discourses of Unity and
Diversity in Sweden and the US”, Journal of the International Association for the Study of Popular Music,2018,
Vol. 8, No. 1, 42-58, 54.

98




6.2. Gde su Zene u dZzezu?

Kriti¢ari, istoriCari, novinari, ali i publika i sami/e muzicari/ke, su ¢esto skloni/e olako da
prihvate ,.postojece stanje” na dzez sceni kao ,,normalno” i ,,prirodno” kada je re¢ o polozaju
zene kao autsajderke, ,,one jedne” i posebne, a ne one koja je ravnopravna. Postoji skriveno ,,on”
u svim nau¢nim tvrdnjama koje su naturalizovale status dzezerki. Tacka gledista belog
zapadnjaka, muskarca, je u oblasti cele istorije umetnosti neupitno prihvacena kao ,jedina”
moguca tacka gledista istoriCara, muzikologa i medijskih struénjaka. To nije prihvatljivo ni iz
moralnih, ali ni iz ¢isto intelektualnih razloga. Kako bi se dobio ta¢niji uvid u istoriju umetnosti,
potrebno je istraziti sistem vrednosti i neizreCenu dominaciju belog muskog subjekta, te pronaci
adekvatniji i tacniji uvid u okolnosti iz proslosti. Ako su Zene zaista bile izjednacene i
ravnopravne sa muskarcima u dzezu, kako je moguce da se ne spominju u istoriji i ne ucestvuju u
kanonu? Kada se bilo koja od nas Zena instrumentalistkinja predstavi, prvo pitanje koje nam
upucuju je sledece: ,,Kako je moguce da Zena svira dzez, nikada za to nisam ¢uo/la?”’ Zasto i
danas dobijamo komentare od priznatih novinara, sa ,priznatih” medija: ,,Vi ste zena koja svira
saksofon, kakva je to nau¢na fantastika?”’'® Takozvano Zensko pitanje (zasto Zena nema) u
dzezu ponekad samo potvrduje pretpostavke da Zzene i nisu dovoljno dobre za sviranje muzike,
pa ih zbog toga ni nema. Na to se ne moZe odgovoriti iz prizme postavljenog pitanja, jer se onda
govori iskljucivo iz istog diskursa odakle neprihvatanje zena dolazi. PiSemo radove i
raspravljamo ponovna c¢itanja istorije, nabrajamo sve zene koje su bile deo muzicke scene, ali su
bivale namerno izostavljane. Ponovo otkrivamo zasluzne — a zaboravljene — Zene i oznacavamo
njihovu vrednost u okviru celokupnog kanona, ukopavajuéi se u istu normativnost iz koje je
problem proizi§ao, tako naglaSavajuéi negativne implikacije. Drugi princip bi bio onaj gde se
objaSnjava da Zenski stil vredi, jer ga karakteriSe poseban kvalitet dat Zenskim iskustvom i
polozajem iz kojeg se izrazava, §to opet samo grupiSe Zene u isto iskustvo i trazi zajednicke crte
koje nisu medusobno povezane. I, opet, sude¢i u okviru binarnog sistema. Uprkos konstruisanom
poretku nadmoénijeg belog muskarca, mozemo svedoc€iti izvanredne umetnice koje su svojim
talentom i vanrednim radom ipak postigle/i visoke rezultate. Skloni smo da formulisemo pitanja

koja se bave ,,zenskim problemom”, prihvataju¢i da takav problem postoji, a zaista se treba

318 Pogetak intervjua koji sam imala u decembru 2021. godine. Komentar mi je uputila novinarka sa prestizne TV
stanice. Nakon ovog komentara sam odbila da uéestvujem u intervjuu.
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upitati ko takva pitanje formulige.’'” PoloZaj Zene u dzezu onda ne bi ni trebalo posmatrati iz
prizme dominantne muske elite. Linda Kolin tvrdi da su upravo Zene te koje moraju postati
aktivne tako Sto ¢e proceniti svoje potencijale — iako sada nisu ravnopravne — i tako sagledati
¢injeni¢nu situaciju, bez samosazaljenja, ali sa toliko emotivne i intelektualne spremnosti i
snage, koliko im je potrebno da same stvore svet u kome ¢e podjednaka dostignuca biti jednako
vrednovana i afirmisana.’” Ona veruje da su Zene odgovorne za promenu polozaja zena i da su
one jedine koje moraju delati prema cilju. Ne veruje da se umetnice mogu osloniti na ideju da ée
muskarci jednom samo ,progledati” i da je zapravo u njihovom interesu da umetnice budu
izjednacCene sa njima. Naravno, muskarci teZe da zadrze svoje polozaje moc¢i, odnosno nadmoci u
odnosu na Zene; musSkarci su selektori dzez festivala, kriti¢ari i istoriari, oni vode velike
orkestre i predaju na akademskim pozicijama. Drugim refima, oni teSko odustaju od svog
»prirodnog” polozaja, smatrajuci pot¢injen polozaj zene ,,urodenim”. Pre bih se slozila sa njenom
kasnijom argumentacijom da je potrebno rekonstruisati strukture mo¢i koje se ticu obrazovanja i
muzicke industrije, a to ne obuhvata samo Zene. Dok su na polozajima donosioca odluka
iskljuéivo samo oni/one koji zastupaju dominantnost muSkaraca u Zanru dzeza — kao $to su
rukovodioci/teljke na festivalima, u obrazovnim institucijama, na celima velikih orkestara i
izdavackih kuca, urednici/ce Casopisa i radijskih plejlista — bez afirmativnih programa za
popularizaciju rodne jednakosti na sceni, sistem se nece rekonstruisati samo zato jer Zene sviraju.
Pitanje zena u dzezu nije samo pitanje jednakih moguénosti individualnog umetnickog
izrazavanja zena, ve¢ i raznovrsnosti demokratizacije kulturnog prostora.

Umetnicko stvaralastvo nije samo direktan neposredan izraz individualnog emocionalnog

. 2
iskustva,*!

ili prevod li¢nog iskustva u muziku. Muzika gotovo nikada nije samo to, uzevsi u
obzir dugogodis$nji proces ucenja idioma, vezbanja, imitiranja, usavrSavanja, primenjivanje
formalnog dzez stila i konvencija, formi i Sema koje se koriste. Tek nakon tih procesa, dolazi
izvodenje kroz stalnu interakciju sa drugim muzicarima/kama, kulturom, dru$tvom, istorijom i
publikom. Jezik muzike kojim se komunicira nosi u sebi sloZzenu materijalizovanu konstrukeiju
zanra koja po sebi nije samostalna delatnost obdarene individue pod uticajem prethodnika i

drustvenih uticaja. Ukupna situacija stvaranja umetnickog dela, proces i kvalitet razvoja

umetnika/ce u praksi, kao i kvalitet samog dela, znacajno su odredeni druStvenim okolnostima u

419 Linda Noklin, ,,Za%to nema velikih linkovinih umetnica”™, ProFemina, 2006, No. 40/41, 246-269, 250.
320 Ibid., 251.
21 Ibid., 249.
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specifitnom momentu kao L,integralni deo Sirih drustvenih struktura™??, gde se podrazumevaju
drustvene institucije i sistemi diskursa.

Postavljanje pitanja zasto u svetu dzeza nema viSe dzez muzicarki nije afirmativno i
aktivisticko, ve¢ nas ono samo vraca na binarnost pola bez razresenja i odgovora. Akcija koja bi
mogla menjati polozaj zena bila bi jedino intervencija strukturalnog poretka drustva kroz
diskurse roda, rase, klase i muzike kao umetnicke discipline. Koje su metode i alati potrebni da
bi se rekonstruisalo viSsevekovno tumacéenje umetnika/ce i stvorio funkcionalniji i ravnopravniji
poligon za delanje u svim strukturama druStva? Kako bi se dekonstruisao postojeci narativ i
stvorio sistem koji neutralno posmatra subjekte i njihovo izvodenje identiteta kroz druStveni
sistem? Studije roda i istoriografija su ipak izabrali metode ponovnog citanja i korekcije

istorijskog narativa u cilju postavljanja boljih sistema.

6.3. Rodne studije i umetnost

Feminizam je kao globalni pokret u poslednjih cetrdeset godina ostavio znacajan trag u
kulturi, rezimima, sredini, pa tako i umetnosti, uz bezbrojne pokusaje da se istorija drugacije Cita.
Ocigledno je da Zene nisu ovako Zzivele pre sto, ili sto pedeset godina, a privilegije koje danas
uzivamo bile bi nezamislive bez uporne i postepene borbe. Ako se samo osvrnemo na dzez kao
drustvenu i kulturnu sredinu u kojoj je ocigledna borba Zena za osvajanje javnog prostora u
seksistickoj sredini, uvidecemo velike promene u narativu, moguc¢nostima, podeli uloga,
medijskoj reprezentaciji i skoro svim segmentima prakse, produkcije i industrije.

Determinizam kao osnova za naturalizaciju razlika izmedu zena i muskaraca, koncept
koji objasnjava rodne razlike na osnovu pola tokom 20. veka, bio je glavna tema rodnih studija,
interdisciplinarne naucne oblasti koja uvodi konceptualnu distinkciju pola i roda i u teoriji i u
metodologiji nauénih istrazivanja.>>* Taénije, pol se shvata kao bioloska kategorija i odnosi se na
telesno-hormonalne razlike izmedu Zena i muskaraca, dok je rod drustvena konstrukcija kojom
su odredene rodne uloge, oblici ponaSanja i delovanja, rodne razlike, osobine li¢nosti kreirane u

odredenom vremenu i prostoru odredene kulture i drustva.’** Drudtvena konstrukcija u kojoj se

322 Ibid., 256.
323 Margareta BaSaragin, Rod, kultura i diskurs razgovora u razredu..., op. cit. 3.
g

324 Idem.; Adriana Zaharijevi¢, “Kratka istorija sporova: §ta je feminizam?”, Neko je rekao feminizam? Kako je
feminizam uticao na Zene XXT veka, 2008, 384-415.
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rod izvodi razliito se tumaci kroz diskurse i teorije roda; akcenat se mozZe staviti na socijalnu
interakciju, normativne diskurse ili prakse koje su postale institucionalizovane.

Istrazivanje rodne perspektive u umetnosti uzdrmalo je temelje tradicionalne istorije
umetnosti, te otvorilo nove mogucnosti sagledavanja i preispitivanja umetnicke proslosti. Neki
od pocetnih motiva koji su razmatrani bili su nacini tradicionalne reprezentacije umetnica u
medijima, njihov polozaj, status, uloga i kvalitet njihovog rada.” Kao i u drugim oblastima, i u
umetnosti su Zene dugo bile nepravedno svedene na boravljenje u privatnoj sferi, ¢ime su postale
marginalne i diskriminisane.

Autorka knjige Skok i zaron,*® Sanja Koji¢ Mladenov, bavi se rodom u savremenoj
vizuelnoj umetnosti, uocavajuéi da se pitanja i problemi rodnih odnosa moéi u savremenoj
umetnickoj teoriji i praksi pojavljuju tek u drugoj polovini 20. veka. Istrazivanje roda u muzici se
pojavljuje kasnije u odnosu na istrazivanja u kulturi, knjizevnosti, slikarstvu ili filmu.*2’ Za ovaj
segment istraZivanja znacajno je uporediti dinamiku razvoja inkluzije Zena u dzezu i muzici u
poredenju sa drugom umetni¢kom disciplinom i u odnosu na razvoj rodnih studija.

Pitanja vezana za istorijsku ulogu Zena u umetnosti, poloZaj umetnica i rodni senzibilitet
u umetnickoj i druStvenoj praksi postavljala su se u odnosu na angazovanost i spremnost
savremenih istori¢ara/ki 1 kriticara’ki umetnosti da menjaju narativ istorije umetnosti i stvaraju
moguénosti za novo sagledavanje proslosti.**® U istoriji umetnosti polozaj umetnica pre prvog
talasa feminizma se nije mnogo razlikovao od tradicionalnog mesta i uloge zZena uopste u drustvu
i drugim profesijama. Posleratna politika prema Zenama zasnivala se na dva principa: tamo gde
su stekle pravo glasa, Zenama je svakako trebalo biti jasno da su takvu privilegiju zasluzile
isklju¢ivo svojom ulogom majke i/ili supruge palih heroja, a ameri¢ki model dvadesetih koji se
prosirio celim Zapadom, vraca Zene u privatnu sferu, u obecani divan dom gde i zapodinje vec
pomenuta konzumeristi¢ka kultura > Posle ratova, uloga Zena je integrisana u poznate i pozeljne
matrice drustva koje je trebalo ,,zale¢iti” nakon ratova i stradanja. Zene su postavljene u toplinu
privatnosti, u ulozi majke — zaititnice doma. Zene su u to vreme, u pojedinim &asopisima,

okrivljene za komercijalizaciju i korupciju urbane kulture u koju se ubrajala i dzez muzika. U

325 Sanja Koji¢ Mladenov, ,,Rod i umetnost™, u: Ivana Milojevi¢ i Slobodanka Markov (ur.), Uved u rodne teorije,
Novi Sad, Mediterran Publishing, 2011, 425-438, 426.

326 Sanja Koji¢ Mladenov, Skok i zaron..., op. cit.

327 Miodrag Suvakovié, ,,Fatalni ‘rod’ muzike”..., op. cit. 161.

328 Sanja Koji¢ Mladenov, Skok i zaron..., op. cit. 21.

2 Adriana Zaharijevié, , Kratka istorija sporova: §ta je feminizam?” ..., op. cit. 397.
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drugima su pak pisci izrazavali zabrinutost za mlade Zene protekcionisti¢kim misljenjem; uloge
zena kao Zena i majki navodno su bile ugrozene ,,jeftinim” i ,,brzim” atrakcijama urbanog dzeza i

pozori§nog noénog zivota,*"

gde je imidz Zene koja konzumira dZez u javnoj sferi postavljen i
predstavljen kao negativan.

Umetnost i feministicki pokret su se teorijski poceli povezivati tek nakon drugog talasa
feminizma (1960-1980), ili mozda ¢ak i kasnije. Feministicki duh toga vremena bio je u
suprotnosti sa podsticanjem individualnosti koja je karakterisala umetnicki izraz, te znanje
umetnica nije ni bilo znacajno za feministicki aktivizam.**' U vizuelnim umetnostima nije se
izdvajala feministicka ili Zenska umetnost koja bi se bavila kritickom analizom rodne razlike,
tako da umetnice nisu tezile isticanju pola i seksualnosti sve do pedesetih i Sezdesetih godina 20.
veka. Neisticanje razlika izmedu umetnic¢kih praksi muskaraca i Zena jo3 viSe je zamaskiralo
identitet umetnica. Tek od druge polovine Sezdesetih godina dolazi do sve veceg ucesca Zena u
umetnosti i povezivanja Zenskog pokreta i umetnosti na teorijskom i praktiénom planu, uz
specificne druStveno-politicke dogadaje. Umetnice su pocele da se bave ideologijom
feministickih pokreta, istraZujuéi i analizirajuéi socijalni poloZaj i status zena u drustvu, politici i
kulturi, seksualnost, telo, performativnost Zelja i fantazija, rasizam, ideologije, Zenski pogled na
muskarca, stereotipe, vezu izmedu Zzena 1 istorije umetnosti i slicno. Na taj nalin su
dekonstruisale tradicionalne umetnicke forme i uloge u javnoj sferi.**

Drugi talas feminizma (1970-te) gradio se na ideji da se Zenom ne rada, nego se njom
postaje, izvodeci iz teorije Simon de Bovoar razlicite, isprva neprotivrecne teze, a kasnije i
kritike o Zenskoj istoriji i poloZzaju Zena u savremenom drustvu. Licno je politicko kao ideja
vodilja usmerila je razvoj razli¢itih zenskih aktivistickih grupa, pre svega, u tri razli¢ita pravca:
1) polna razlika izmedu musSkaraca i Zzena kao temelj na osnovu ¢ega se vrednuje i analizira
hijerarhijski sistem odnosa moci, gde je Zena drugi pol; slu¢ajna, nebitna i neistorijska, za razliku
od mugkarca koji je nuzan, subjekat i istorijski***; 2) polna razlika nije po sebi bezvredna, ali je
~Zena” _skup dodeljenih, drustveno nametnutih, steenih odlika, nekakav 'rodni okvir’ u koji se

svaka pojedinka uklapa s manje ili vise uspeha™ i 3) patrijarhat je sistem u kojem su Zenska i

330 Kristina McGee, Some Liked It Hot: Jazzwomen in Film and television, 19281959, Middletown, Connecticut,
Wesleyan University Press, 2009, 23.

1 Sanja Koji¢ Mladenov, Skok i zaron..., op. cit. 21-22.

2 Ibid., 23.

333 Simon de Bovoar, Drugi pol, Beograd, BIGZ, 1982 (1948).

33 Adriana Zaharijevi¢, , Kratka istorija sporova: §ta je feminizam?” ..., op. cit. 400.
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muska bica (pol) postali muskarci i Zene (rod) gde muskarac ima pravo da postavi Zenu u
potlaceni poloZaj i postavlja normative, uskrac¢ujuci joj time pristup drustvenom znanju, kulturi i
umetnosti. Bovoar istice da su zene razjedinjene u svetu muskaraca, u kojem je svaka zena
centrirana oko jednog muskarca (bio to muz, otac ili brat), te su interesovanja i potrebe Zene
podredene toj muskoj figuri.** lako je dolazilo do sukoba tokom drugog talasa feminizma
izmedu esencijalistickog pristupa urodene ,,zenskosti” (podstaknute idejama Simon de Bovoar
Drugi Pol (1949)) i kritike sustinske razlike izmedu muskaraca i Zena, obe strane su se sloZile da
se u zenskoj umetnosti oseca licni pecat autorke gde njen pol ili seksualnost vise nisu naglaseni,
a samim time identitet autorke vise nije zamaskiran. Stav ,,Zena se ne rada, Zenom se postaje”
gde ,.zenska” umetnost vuce korene iz bioloske urodene zenskosti, bio je kritikovan u drugom
feministicCkom talasu. Kristeva se suprotstavlja postojanju ujedinjenog koncepta zenskog pisma
(franc. écriture féminine), istiCuci znacaj identiteta u umetnosti koji je proizasao iz feministicke
umetnicke prakse. Od Sezdesetih godina proslog veka dolazi do novog ¢itanja istorije umetnosti,
te uvodenja zenskih umetnica u istoriju — zaboravljenih, zamaskiranih i nikada pre pomenutih, a
bitnih za razvoj umetnosti.**® Drugi talas viSe ne istrazuje jednostavno razlike pola i roda, ve¢ se
tokom njega rekonstrui$u procesi proizvodnje i razlikovanja na osnovu pola. Tu se podrazumeva
analiza dvorodnosti kao produkcije i rekonstrukcije znanja, kao i istrazivanje razliCitih naCina
konstrukcije dvorodnosti i procesa naturalizacije.**’

Teoreticarke umetnosti su osamdesetih godina razmatrale ustaljena merila kvaliteta i
originalnosti umetnickog dela, kreativnosti i genijalnosti kao osnovne odlike umetnika/ca
proizaslih iz patrijarhalnog sistema umetnicke scene i istorije umetnosti kojima je definitivno
vladao muskarac. Postavljale su pitanje da li je potrebno inkorporirati umetnice u istoriju ili
odvojeno posmatrati umetnice od umetnika, jer su se umetnice drugacije socijalizovale. 1li je
potrebno to wuraditi paralelno, isticanjem sopstvenih individualnih poetika umetnickog
stvaralaStva.

Sanja Koji¢ Mladenov, koja istrazuje paralelu izmedu razvoja feministi¢kih studija i
umetnicke prakse, primecuje razdvajanje feministicke prakse od umetnosti koju su stvarale zene:

,»Vremenom postaju sve uocljivije razlike izmedu feministicke umetnicke prakse i

’zenske’ umetnosti, odnosno umetnickih radova koji nastaju kao rezultat

33 Simon de Bovoar, Drugi pol..., op. cit.
336 Sanja Koji¢ Mladenov, Skok i zaron..., op. cit. 164.
337 Margareta BaSaragin, Rod, kultura i diskurs razgovora u razredu..., op. cit. 5.
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identifikacije sa ideologijom feministickog pokreta, uz teznju za kritikom
postojeceg stanja i onih koji se kulturoloski mogu ¢itati kao specifi¢no Zenski, bez
obzira da li zastupaju feministicke vrednosti ili ne. Ne znaci da svaki rad koji je
izvela umetnica ima feministicki pristup, ali svaki zenski rad moze postati bitan za

istrazivanje kategorije roda.”*

Za razliku od likovnih umetnosti, funkcija roda u muzici pocinje da se istraZuje tek
osamdesetih i pocetkom devedesetih godina proslog veka u okviru studija popularne kulture,
muzikologije, etnomuzikologije, nauke o muzici i estetici, uz obavezno povezivanje sa zenskim
studijama. Zene su kao subjekat istrazivanja u fokus etnografije stupile sa paralelnim razvojem
feministicke nauke o muzici, koji se pojavio u zapadnoj etnomuzikologiji i muzikologiji.** U
istoriji muzike je fokus na stvorenom delu, istoriji muzicara’ke i kompozitora/ke, konceptu ili
stilu dela. Ta istorija je formulisana iz prizme jednog dominantnog roda, sa stanovista muzicara —
muskarca, te su se time postigle ,,univerzalne” odrednice, karakteristi¢ne za svako delo ili ¢in u
muzici** Feministicki orijentisana etnomuzikologija ukazuje na kritiku ,jedne i jedine”
dominantne istorije, koja nije uklju¢ila sve subjekte na isti na€in, niti im dala legitimnost. Otuda
ona ne predstavlja celokupnu istoriju. Kanonizacija muzictke istorije kao normativan
hegemonijski sled prisutna je kako u klasi¢noj muzici tako i u dzezu. Druga kritika je vezana za
cinjenicu da su postavljeni hegemonijski kriterijumi heterogene istorije, gde se kriterijum
vrednuje na osnovu pola i roda, iz ¢ega proizilazi formiranje posebne, paralelne istorije, ,,istorije
Zena’4! ~istorije kompozitorki”, ,pevacice u dzezu”, ,,zene u dzezu”, itd. Kroz revizionizam se
u ovo vreme unosilo ,,ispusteno” Zensko iskustvo u muzicke istorije.

Pocetkom osamdesetih godina 20. veka ukljuéuju se sve brojnije aktivisti¢ke grupe crnih
feministkinja, $to je dovelo do promene kursa feministickih pokreta. Brojna sestrinstva su, u cilju
sestrinske solidarnosti u borbi protiv hegemonije, dovedena u pitanje od strane crnih
aktivistkinja, koje su se suoCavale sa belkinjama iz visokog i srednjeg drustva, ispitujuéi

odrzivost feministickog pokreta. Upravo u to vreme, dolazilo je do raspada mnogih all-wonien

kreolskih i crnih orkestara i nastajanja belih Zenskih orkestara (Diva dzez orkestar 1982). Iz

38 Sanja Koji¢ Mladenov, Skok i zaron...,op cit. 24.

9 Iva Neni¢, Guslarke i sviracice..., op. cit. 14,

0 Miodrag Suvakovi¢, ,Fatalni ‘rod’ muzike”..., op. cit. 166.
¥ Idem.
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velikih sestrinstava izdvajaju se ,,alfa Zenke”; u prvi plan dolaze bele solistkinje koje su iz
popularne muzike migrirale u dzez, dobijajuéi status elitnih umetnica. NeSto pre toga, tokom hipi
pokreta, crne dzezerke su se priklonile Pokretu oslobodenja Zena i nove levice, kada je u pitanje
doslo ¢itanje identiteta crnkinja u okviru dzez diskursa, u duplom negativu; u odnosu na crne
muzicare (pitanje rodnosti) i bele dzezerke (pitanje rase) kao zacetak ideje intersekcionalnosti.
Nove interpretacije roda i rase ispitivale su prizmu posmatranja zena; nemoguce je govoriti o
istim iskustvima svih Zena i njihovoj istoj istoriji, ako u toj istoriji, s jedne strane, imamo

ropkinju, a sa druge pak robovlasnicu*?

Belacka kulturna uobrazilja je i u dzezu kreirala crnu
pevacicu, uvek dostupnu, seksualnu, punu bola i srama, a sa druge strane, plavusu solistkinju ili
kompozitorku (retku i vanrednu), kojoj, nasuprot crnoj Zeni, pristaju Cestitost i Cistoca elitne
umetnicke prakse. Ta tendencija uspostavljanja bele izvodacice kao prestizne, popularne i
egzotiCne, estravagantne figure na crnoj dzez sceni otpocela je jos pedesetih godina proslog veka
(Hazel Scott i Lena Horne, na primer).>*

Sa razvojem postmoderne umetnosti, poststrukturalnog i postmodernog feminizma
osamdesetih, kritikuju se univerzalnost i uopstavanja, a polozaj Zena u muzici se razmatra
naspram §ire matrice rodnih odnosa u druStvu. U fokus umetni¢kog rada, umetnice uvrstavaju
istrazivanje kodova 1 uticaj kulture i masovnih medija koji utiCu na kreiranje stereotipa,
preispitujuéi hijerarhiju, poloZzaje moéi, postojece autoritete i drugo. Postavljaju se pitanja
pojedinca’ke u odnosu na drustvo, a ispituju se i licni identitet, seksualnost, klasa i rasa umetnika
i umetnica u odnosu na drustveno-politicku klimu. Tada pocinje ponovno preispitivanje
marginalnog iskustva, gde se odstupa od ,,Zzenskog” dozivljaja na osnovu kojeg bi se gradila
aptraktna konstruisana slika Zene i onoga $ta ta fikcija predstavlja.

Tredi talas se devedesetih godina odvaja od esencijalistickog pristupa, te se aktivistkinje
zalazu za inkluzivni afinitet pri kreiranju koalicija. Na akademskom nivou razvijaju se rodne
studije i teorije roda, kada pocinje i posmatranje i analiziranje rodne perspektive u dzezu. Pitanja
treceg talasa u umetnosti usmerena su ka marginalnim druStvenim grupama, rodnom identitetu,
lezbejstvu i homoseksualnim manjinama, siromastvu, rasnim i klasnim manjinama. UkrStaju se

feministiCcke teorije koje kritikuju prethodne periode feminizma, baveci se specificnim

problemima rodnog identiteta u okviru umetnicke prakse i teorije. U tom periodu se posebno

32 Adriana Zaharijevié, , Kratka istorija sporova: §ta je feminizam?”..., op. cit. 411.

3 Kristina McGee, Some Liked It Hot: Jazzwomen in Film and television..., op. cit. 252.
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istakao pristup instersekcionalnosti teoreticarke Kimberli Krenso (Kimberlé Crenshaw), gde se
manifestuju sistemi ugnjetavanja i diskriminacije ukr$tenih manjinskih drustvenih identiteta.**
Ovaj pristup je u mnogo studija upotrebljen za razmatranje pitanja roda/klase/rase u umetnosti
dzeza.

Knjige Dzudit Batler (Judith Butler) Nevolje sa rodom (2010 [1990]) i Tela koja nesto
znace (2001 [1993]) su krajem proslog veka promenile perspektivu u studijama roda.
Teoreticarka je kritikovala posebno kategorijalno razdvajanje roda i pola, ispitujuéi rod kao
mesto i nacin izvodenja i identifikacije Zene, kao i predstavu jednog, univerzalnog i stabilnog
subjekta. Jezik i diskurs za Dzudit Batler predstavljaju nacin i mesto konstruisanja roda i
koncepta subjektiviteta, identiteta i telesnosti 3*3

Poslednja faza feminizma, koja se ¢esto poistoveéuje sa tre¢im talasom — postfeminizam,
razmatra identitete van dihotomije muskog i Zzenskog. Jedno od glavnih ideja postfeminizma
jeste tvrdnja da ne postoji sustinska Zenska ili muska priroda, ve¢ se pitanje razmatra kao
kompleksniji odnos sa mnogo oblika i opcija razli¢itih rodnih identiteta.’*® Tek u nekoliko
poslednjih godina, na akademskom nivou se javljaju nauéni radovi i razmatra pitanje kvir (eng.
queer) teorija u dzezu kao drustvenoj praksi u kojoj se identiteti kreiraju i izvode. Ceste su
kritike da se akademsko pitanje rodnog identiteta u dzezu ne poklapa sa praksom. Drugim
re¢ima, afirmativni, objavljeni radovi o dZzezu kao interaktivnoj socijalnoj sredini ne oslikavaju
realnu sliku, jo§ uvek Sovinisticke, hegemonijske sredine u kojima su identiteti prinudeni na
normativno izvodenje. Osim akademskog pisanja, ove ideje se sprovode u delo kroz razlicite

aktivisticke inicijative, programe, projekte, manifeste i sli¢no, uglavnom pod vodstvom dzezerki

i kulturnih radnica, u Zapadnoj Evropi, Sjedinjenim Americ¢kim Drzavama, Kanadi i Australiji.

6.4. Istorijski dZez narativ bez Zena

Novija literatura podrzava inkluziju Zena u dZez istoriju, preispitujuéi strategije kreiranja
standardizovanog narativa zanra. Cilj ovog odeljka nije prepricavanje i nova interpretacija dzez
istorije sa uklju¢ivanjem Zena. Pre svega, koristim istorijski narativ kao dijagram koji na jasan

nacin, od svojih pocetaka, prikazuje pristup, ali i promene koje su se desavale kroz pisanje dzez

¥4 Sanja Koji¢ Mladenov, Skok i zaron..., op. cit. 26.
345 Margareta BaSaragin, Rod, kultura i diskurs razgovora u razredu..., op. cit. 6.
46 Adriana Zaharijevié, , Kratka istorija sporova: §ta je feminizam?” ..., op. cit. 414
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istorije, a u skladu sa razvojem feministickih pokreta i rodnih studija. Interesantno je ispratiti,
kao i u drugim umetnickim disciplinama, kako se skrivene istorije Zena otkrivaju, ponovo
interpretiraju, neguju i afirmisu. Svakako je znacajno rekonstruisati muzicku proslost, ponovo
izumeti ,,zaturene istorije” rasejanih po predanjima i usmenim istorijama, te taj istorijat dovesti u
vezu sa dana$njim statusom sviracice.*’’ Sa druge strane, postoji moguénost da ta strategija
potvrdi skrivenu tvrdnju dominantnog narativa da “one” nisu bile dovoljno dobre kao sviracice.
Valjalo bi, takode, postaviti i pitanje da li je bilo i zasto nije bilo instrumentalistkinja.
Kanonizovani narativ progresiju kreiranja dzez zanra predstavlja kao ,,dominantni dzez
diskurs”, koji oblikuje dzez narative tako da samo one koji su unutar narativa posmatraju i
prihvataju®*® Dzez kriti¢ari, novinari i istori¢ari dZeza su istoriju dZeza konstruisali kao logi¢an
sled, u kojem se jedan stil stapa sa slede¢im, oslikavajuéi ekscentricnog genija, tog jednog
autenti¢nog instrumentalistu, koji svojom jedinstvenoscu kreira sledeci stil u zanru dzeza. Takav
normativ se danas naziva ,,dZez tradicija” i on dominira popularnim i kritickim misljenjem i
pisanjem o dzezu.** Dominantni dzez diskurs jeste kontinuitet koji upravlja, usmerava i oblikuje
dZez narative. Glavni nosioci dzez stilova bili su muskarci, kao i njihovi sledbenici.’*® Kao §to
sam opisala u prethodnom delu teksta, diskurs Velikog umetnika (koji izazova osecaj postovanja
zbog genijalnosti) neosporno je povezan sa idejom vanvremenske sile tog Velikog umetnika

31 Kada bi se otklonio takav romanticarski i

kojeg odreduju rasa, pol i kulturne okolnosti.
elitisticki pristup koji slavi pojedince, dobio bi se nepristrasan, bezlican, socioloski i
institucionalno orijentisan pristup, u kojem bi svi subjekti podjednako ucestvovali. Ne samo da je
ocigledna konstrukcija kanona sa muskarcem u centru, ve¢ i sama ideologija Zanra potpada pod
seksualizovan i rodno odreden diskurs, iako su Zene bile prisutne i aktivne u dzezu jo§ od
njegovog stvaranja u Nju Orleansu na poéetku 20. veka.*>> Marina Blagojevi¢ opisuje da rodni

rezimi nisu jednostavno odnosi muskaraca i Zena, ve¢ su oni sistem moci, ocekivanja, uloga,

ponasanja, stavova, diskursa i prikazivanja, vizualizovanja i hijerarhizovanja rodnih razlika.

37 Iva Nenic, Guslarke i sviracice..., op. cit. 11.

8 Nichole T. Rustin and Sherrie Tucker, Big Ears: Listening for Gender in Jazz Studies , Durham, Duke
University Press, 2010, 375-376.

349 Jasna Jovicevié, “Mapping of the Performative Body in the Practice of Jazz Improvisation™..., op. cit. 257.

350 Sherrie Tucker, “Big Ears: Listening for Gender in Jazz Studies”, Current Musicology, 2002, No. 71-73,
375408, 376.

31 Linda Noklin, ,,Za%to nema velikih likovnih umetnica”..., op. cit. 252.

32 Rocio Cobo Pifiero, “All-Woman Jazz Bands And Gendered Beboppers: Gayl Jones And Gloria Naylor’s Jazz
Fiction”, Revista de Estudios Norteamericanos, 2016, No. 19, 13-28, 14; Sherrie Tucker, “Big Ears: Listening for
Gender in Jazz Studies”..., op. cit. 376.
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Dakle, nije problem 3to razlike postoje, ve¢ §to se rodne osobine razli¢ito vrednuju i §to se
izmedu njih uspostavlja hijerarhija. U rodnom reZimu individualni muskarci i Zene imaju
ograni¢ene moguénosti iskoraka i samostalnog delovanja, moguénosti slobodnog izbora.***

lako je u disciplinama kao $to su studije kulture, drustvene studije, filozofija i razlicite
umetnicke forme, rod jedna od tema otvorenih za akademske diskusije od sredine 20. veka,
rodne perspektive u muzici postaju predmet analize i interpretacije roda tek od kasnih
osamdesetih >3 a kao poslednja u nizu usledila je i reinterpretacija istorije dzeza. Kada se pisalo
o marginalizovanosti Zena, obuhvacen je ceo diskurs u dzezu i fokus je bio na revizijama
celokupne dzez istorije. Glavni princip kojim su se istori¢ari vodili zasnivao se na konceptu ,,bilo
je i zena koje su svirale”. Sledec¢i korak u razmatranju roda i podela uloga u dzezu bilo je
preispitivanje sistema inkluzije i isklju¢ivanja u okviru hegemonijskog sistema.’ Seri Taker
(Sherrie Tucker) konstatuje da je, na osnovu konvencionalnih standarda koji ¢ine istoriju dzeza,
veoma teSko konstruisati istoriju narativa koji ukljucuje Zenske bendove i izvodacice. Autorka
isti¢e da je neophodno ukljuéiti i oralnu istoriju tog perioda, jer postoje veliki propusti dzez
istoricara i kriticara dZeza koji su konstruisali kanonizovani narativ*® Rod i niz drugih
drustvenih znacenja povezanih sa ZenskoS¢u i muskoscu, imaju sposobnost da izgledaju prirodno
umesto da budu kulturni i istorijski. Zbog toga je izuzetno lako propustiti njihove operacije u
toku sprovodenja istrazivacke studije iz oblasti za koju se veruje da je istorija muskaraca, Sto je
slucaj i sa naracijom dzez istorije.”’ Tradicionalno, dZez je bio identifikovan sa muskim
interpretatorima 1 kompozitorima; muski muzicari su slavljeni, a muzicarke potuno ignorisane i
izostavljene iz kanonizovanog narativa (osim nekoliko pevacica).’®

Taker je u mnogim istrazivackim studijama obelodanila ,,zensku” istoriju dzeza kroz
terenske aktivnosti, oralnu istoriju i Siroku arhivu Zivotnih priéa dzez muzicarki iz Sjedinjenih

Americ¢kih Drzava. Danas je poznato da su zene svirale na svim instrumentima, u svim stilovima

i erama dzeza. Poznato je, takode, da su bile aktivne i u drugim segmentima dZzez narativa koje

333 Marina Blagojevi¢ Hjuson, Rodni barometar u Srbiji: razvaj i svakodnevni Zivot, Beograd, Program Ujedinjenih
nacija zarazvoj, 2012, 34,

334 Miodrag Suvakovié, ,,Fatalni ‘rod’ muzike™..., op. cit. 161,

53 Alf Arvidsson, “Introduction”, in: Alf Arvidsson (ed.), Jazz, Gender, Authenticity: Proceedings of the 10"
Nordic Jazz Research Conference Stockholm August 30-31, Stockholm, Svenskt visarkiv, 2012, 5-15, 16.

3% Sherrie Tucker, “Telling Performances: Jazz History Remembered and Remade by the Women in

the Band™, Oral History Review, 1999, Vol. 26, No. 1, 67-84.

357 Sherrie Tucker, A Feminist Perspective On New Orleans Jazzwomen..., op. cit. 2.

33 Rocio Cobo Pifiero, “All-Woman Jazz Bands And Gendered Beboppers: Gayl Jones And Gloria Naylor’s Jazz
Fiction”..., op. cit. 14.
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mozda nisu bile bitne za istoriCare — na primer ¢lanice porodi¢nih bendova, alf-women orkestara,
muzicarke u crkvama, uéiteljice, vlasnice klubova ili organizatorke i producentkinje.*** Osnovni
razlog toga nije bio taj §to su autori knjiga istorije dzeza namerno iskljucivali zene. Cesto, kaoiu
drugim oblastima drustvenog zivota, Zene nisu imale pristup ulogama koje su istoricari smatrali
znacajnim u kreiranju kriterijuma. Zene su mozda bile iskljuéene iz najprestiznijih aktivnosti, na
primer iz sviranja korneta u dzez bendovima iz dvadesetih, ali imale klju¢ne uloge u drugim
oblastima; na primer kao pevacice, pijanistkinje koji ne soliraju u dzez bendovima ve¢ prate, ili
kao kornetistkinje na privatnim zabavama, u Zenskim bendovima ili u zabavljackim
predstavama.*6?

DzZez je mozda — za razliku od drugih umetnickih disciplina — uz podrsku feministickog
pokreta imao jo$ jednu pogodnost kroz koju je uloga zZena mogla evoluirati i kreirati prostor za
zensko stvaralastvo; dZez kao popularna i elitna disciplina u isto vreme. Bavljenje popularnom
kulturom, istorijski gledano, moglo se zbivati podjednako u javnom i privatnom okruzenju, dok
je privilegovani prostor visoke kulture bio rezervisan za javni prostor i muskarce. Zene su
tradicionalno mahom isklju¢ivane iz visoke kulture, ali su se u granicama privatnog prostora
izrazavale brojnim sredstvima kao, na primer, muzikom i stvaranjem umetnickih dela (koja nisu
bila priznata kao dovoljno kvalitetna, §to je Eesto potpadalo pod popularnu muziku).*®! Upravo
konstrukcija koja je javnu sferu delila od privatne, podudarala se sa karakterom Zanra dzeza
skoro do polovine 20. veka, te je Zena mogla da subordinira izmedu privatnog i javnog, baveci se
dzez muzikom. Proces transformacije popularne kulture u globalni fenomen i jednovremeno
preispitivanje rezova izmedu oblasti ,,popularnog” i ,.elitnog” pratio je i Zensko osvajanje javnog
prostora — dzez scene, a i ulazak Zena u praksu dzeza. Cetrdesetih godina proslog veka, kada je
sving postao sastavni deo masovne popularne kulture u Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama,
pojavio se veliki broj dzez instrumentalistkinja, te se njihova vidljiva uloga i osvajanje javnog
prostora c¢inilo kao prekretnica. Medutim, ubrzo zatim, bi-bap i hard-bap, kao elitisticka
umetnicka muzika, povratili su dzez na poziciju visoke kulture, javnu sferu, rezervisanu samo za
muskarce. Iz tog ugla, zlatna era svinga sa all-women orkestrima delovala je iskljucivo kao laka

zabava, ki¢ ili profit moc¢nih industrija, izravno uti¢uéi na ,,aktivni proces stvaranja i prenoSenja

339 Sherrie Tucker, A Feminist Perspective On New Orleans Jazzwomen..., op. cit. 2.

30 Ipid., 3.

361 Tva Nenié, ,,Matrica koja obe¢ava? Predstavljanje i u¢edce zena u popularnoj kulturi”, Neko je rekao feminizam
Kako je feminizam uticao na Zene XXI veka, Heinrich Boll Stiftung, 2008, 263-273, 264.

110




znaéenja unutar odredenog druitvenog sistema”,** u kojem su, drugim re¢ima, Zene izgubile
bitku vaznu za artikulaciju Zenskog identiteta. U tom slucaju, predstavljanje Zena se
manifestovalo kroz patrijarhalni konstrukt, a zadrzalo se sve do pocetka 21. veka. Istrazivanje
dzeza i kritika sving izvodenja sugerisi da vecina all-women bendova nije dobila podrsku u
analizi dzez novinara ili kriticara masovne popularne kulture i to u cilju legitimisanja perioda
cetrdesetih godina. Odbacivanjem Zzenskog stvaralaStva u dzezu pisci su Zeleli da kreiraju
jednorodni muski domen dzeza .’

U knjizi DZezerke Nju Orleansa (New Orleans Jazzwomen)*®* Seri Taker prikazuje
obimnu istoriju dzezerki, pocevsi od 1890. godine. Knjiga obuhvata solistkinje, plesacice,
sviracice, bend liderke, sviradice u crkvenim orkestrima, uciteljice, organizatorke i bukerke,
producentkinje turneja ili vlasnice dzez klubova. Zene su bile prisutne u svim segmentima dzez
istorije, §to ih ¢ini odgovornim i zasluznim za razvoj dzeza, koji slusamo poslednjih skoro sto
pedeset godina. Autorka hronoloski, skoro godinu po godinu, nabraja dogadaje koji su usko
vezani za ucedce zena u izgradnji narativa, zanra i dzeza kao kulture SAD-a. Kroz $iroki opus
predstavlja borbu Zena; iskljuéivanje na osnovu rasnog, klasnog i rodnog identifikovanja, odnosa
mo¢i unutar prakse i okolnosti u kojima se zanr izgradivao, kao i socio-politi¢kih rezima koje je
dzez kao umetnicka forma ispratila. U njenoj knjizi izlistano je wviSe stotina muzi¢arki
profesionalki koje su bile aktivne u ovom Zanru. Druga sli¢na antologija dzezerki napisana je
krajem devedesetih — Madam Jazz, autorke Lesli Gurs (Leslie Gourse).’® Za razliku od Taker,
koja se bavi zaCetkom ovog zanra (dokazujuci prisustvo zena od samog pocetka dzeza), Gurs
nudi dalji detaljni opis razvoja dZez scene sa velikim brojem dzezerki, pre svega u periodu nakon
Drugog svetskog rata pa do kraja devedesetih godina 20. veka. Ovaj opus sadrzi spisak dzez
instrumentalistkinja na viSe od pedeset strana, sa viSe stotina imena. Autorka na ovaj nacin
promovise muzicarke koje su bile aktivne do devedestih godina, nakon ¢ega je zapravo broj Zena
u dzezu poceo da raste. Antologija dokazuje da su Zene aktivno ucestvovale i radile kao
profesionalne muzicarke, saradivale medusobno i sa kolegama uporedo gradile muzicke karijere.

Iako bogata istorija zena u dzezu zahteva dodatnu analizu i fokus, navedene dve monografije

2 Dzon Fisk, Popularna kultura, Beograd, Clio, 2001, 31.

363 Kristina McGee, Some Liked It Hot: jazzwomen in Film and television..., op. cit. 19.

364 Sherrie Tucker, A Feminist Perspective On New Orleans Jazzwomen ..., op. cit.

365 eslie Gourse, Madam Jazz- Contemporary Women Instrumentalists, New York, Oxford, Oxford University
Press, 1995,
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nam nude adekvatno i Siroko sagledavanje integralne dzez istorije sa Zenama kao neodvojivim
elementom u stvaranju Zanra.

Prvi korak u istrazivanju kreiranja ,,laznog” narativa jeste sam pocetak konstruisanja
zanra. Pocetkom 20. veka u Sjedinjenim Americkim Drzavama, na samom pocetku nastanka
dZeza, postojale su mnoge asocijacije koje su zabavljacice (muziCarke, glumice, plesacice)
povezivale sa prostitutkama; predstavljene su kao sli¢na socijalna grupa koja se medusobno
uklapa i nadovezuje. Kada se govori o nastanku dZeza, standardna je prica o ,.kolevci” dzeza,
cuvenoj idiliénoj slici Nju Orleansa i ¢etvrti Storivila; ambijent dzez klubova prepun briljantnih,
opustenih i Sarmantnih muzicara okruzenih egzoti¢nim prostitutkama i zabavlja¢icama. Ova slika
je stvorila prezentaciju ,.bludne” Zene (eng. ,,fallen* woman) koja je u suprotnosti sa onom
wuglednom™® i ¢estitom Zenom. Izlazak Zene u javnu sferu na pocetku 20. veka izazvao je
pometnju u reprezentaciji Zene, koja je na subverzivan nacin iskoracila iz normativa, ne samo
kao muzic¢arka i instrumentalistkinja, ve¢ i kao muzicarka koja svira u ,.Cetvrti sumnjivog
morala”. Kultura je, takode, tokom stvaranja dzez narativa, bila mo¢no bojno polje za one kojima
se afirmisao stav i one koji bi se odupirali konstrukcijama ,,obojenih” Zena kao seksualno
dostupnih i belih Zena kao ¢ednih, koje su se koristile kao podrska ideologiji bele nadmoéi i bele
rasne Cistoc¢e u Sjedinjenim Americkim Drzavama.

Zaposljavanje u dZezu je pojedinim Zenama omoguéilo kretanje van privatne sfere i
povec¢alo moguénosti delanja van nje. Cesto je to bio put bekstva od kuénih poslova,
poljoprivrednog i teskog rada, ili siromastva. Za druge, dZez je znaCio pobunu protiv verskih,
porodiénih ili drugih drustvenih ogranicenja. Za belkinje, sviranje dZeza znacilo je ozbiljan rizik
od ugrozavanja klasnog statusa, koji bi mogao uticati na Zivotne prilike i odluke. Sviranje
klasi¢nog klavira je nekim afroamerickim Zenama davalo ugled i predstavljalo visi klasni status,
ali zaposljavanje u klasiénoj muzici zbog rasizma za njih nije bilo mogude, pa su birale dzez.
Takode, ekonomski status crne radnic¢ke klase zahtevao je neophodno zaradivanje za zivot, te je
za takve Zene zaposlenje u dZezu moglo biti neka vrsta reSenja ili manjeg zla. Pojedinima je
ucedce u dzezu znacilo biti moderan/na, ucéestvovati u novim muzickim formama, novim
tehnologijama (kao §to su radio, snmimanje, putovanja motornim vozilima), uz mogucnosti

pruzanja novih interpretacija i kreiranja rodnog identiteta.*®’

3% Sherrie Tucker, A Feminist Perspectives on New Orleans Jazzwomen..., op. cit. 59.
7 Ibid.., 16.
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Jedan od pristupa za ispitivanje doprinosa akterki dzez sceni jeste analiza njihovog
dozivljaja i shvatanja danasnje interpretacije istorije. U jednom od tekstova u kojima Seri Taker
preispituje istoriju,’®® kroz intervjue sa mnogim ¢&lanicama prvih i kasnijih Zenskih dzez
orkestara, autorka dolazi do zakljucka da muzicarke nisu sklone konstruisanju razdvojene istorije
zenskog dzeza” — kada govore o sebi, ve¢ se jednostavno ,.dodaju” dominantnom okviru.
Razgovarajuci sa dzez muzi¢arkama koje su bile prisutne na dzez sceni i svirale u zenskim
bendovima, autorka uvida da se dzez istorija kroz njihovu naraciju pretvara u nesto drugo — u
pricu bez velikih i pompeznih drama, superlativa i parada. Izvesno je da su Zene svirale, uprkos
etiketiranju i degradaciji na osnovu pola. Ima zapisa kako su Darlingsi (Darlings), americki
popularni Zenski orkestar iz ere svinga, bile dobre, jer su zvucale ,,muski”. Istovremeno, te
instrumentalistkinje su odbacile navedeno kao uvredljiv kompliment. Cini se da je implikacija
njihovog prigovora bila obrazlozena time da grupa Zzena ne moze da svira kao Zene, a da zvuce
muski (pozitivno percipiran kao muzicka mo¢, nagon i spontanost), isto kao Sto ni muskarci ne
mogu da sviraju kao muskarci, a da zvu¢e muski, jer ni stil, ni Zanr ne pripadaju muskom
rodu.*®? lako su ameri¢ke muziéarke Zenskih (all-women) orkestara sving ere svirale podjednako
dobro kao i muzicari, bile su svesne da su predstavljane kao ,,novitet”, kao neko ,.ko radi muski
posao” ,.ko ne moze da bude dobra kao muskarac”, neko ko treba da bude ,,dobra devoj¢ica ili da
svira kao muskarac”. Taker pominje muzicarke koje su redovno uéestvovale na kasnim dzem
sesn (eng. jam session) svirkama,””’ nadmetale se u improvizaciji podjednako i sa muskarcima i
sa Zzenama, bile prihvacene ili odbacene, ali u svakom sluc¢aju, veoma prisutne i primecene na
sceni. Na Ceste komentare: ,,.Svira kao muskarac” (kao kompliment), ili ,,Zenskoje, ne moze da
svira” muzicarke su uzvracale anegdotama: ,,Hajde da oduvamo te momke” ili ,,Hajde da im

damo nesto o ¢emu posle mogu da pri¢aju”. lako su bile prihvacene kao ,,novitet” na sceni, nesto

3% Sherrie Tucker, “Telling Performances: Jazz History Remembered and Remade by the Women in the Band™...,
op. cit.

%9 Nichole T. Rustin and Sherrie Tucker, Big Ears: Listening for Gender in Jazz Studies ..., op. cit. 393,

310 Dzem sedn (eng, Jam Session) je standrardni izraz za veceri u klubovima gde se sastaju razli¢iti dzez muzicari,
bez posebnog poziva i osmiljenih grupacija, kako bi zajedni¢ki svirali dzez standarde. Cesto su ovakvi dogadaji
sluzili kao kompetitivni poligon, gde su se isprobavali mladi, takmi¢ili iskusni i zreli dzezeri u tome ko ¢e bolje,
kreativnije, virtuoznije ili zanimljivije odsvirati pesmu. Za ovu druStvenu aktivnost vezane su mnoge muziéarske
anegdote u kojima su svira¢i bivali osramoceni ili ,smaknuti” sa bine zbog svojih nesposobnosti, ili pak
glorifikovani zbog svoje izuzetnosti.
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Sto je drugaCije od normativa, zenski bendovi afroamerickih i belih muzicarki su putovali i
nastupali u Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama.*"!

Spomenuta literatura nam nudi op§irnu sliku aktivnih dzez instrumentalistkinja o kojima
se danas mnogo vise pise. O njima su snimljeni dokumentarni filmovi i promovisani tekstovi u
medijima. MoZzda je, ipak, u ovom segmentu istraZivanja najznacajnije naglasiti masovnost Zena
koje su svirale i bile prisutne na sceni u prvoj polovini 20. veka, u vreme kada je dzez stekao
veliku popularnost i kada se tradicionalni dzez diskurs formirao. Kada je policija 1917. godine
zatvorila ceo Storivil distrikt, mnoge muzi¢arke (naravno i muzicari) su migrirale u Cikago. Na
primer, Lil Hardin, Luvi Ostin (Lovie Austin), Hejli Anderson (Hallie Anderson), Meti Gilmor
(Mattie Gilmore) i Meri Lukas (Marie Lucas), koje su predvodile i organizovale svoje
bendove.’’? Slede¢i talas velikog broja muzi¢arki bio je tokom Drugog svetskog rata, poznat pod
nazivom ,ratna zamena” (eng. wartime substitute). Cvetali su all-women orkestri tokom
cetrdesetih godina, najc¢es¢e na balovima, u pozoriSsnim salama, kojih je bilo vise od sto u
Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama. Nevidljive za dzez istoriju, Zene su se od pocetka dzeza
grupisale u Zenske orkestre. Poznato je da u dZez muzici niko ne moze dobiti posao u bendu ili
orkestru ako ga za tu poziciju ne pozove neko iz samog benda, a u dzez bendove Zene nisu
pozivali. U bendove su Zene mogle uéi tek od devedesetih godina proglog veka.*” Upravo iz tog
razloga, a i zato $to je Cetvrdesetih godina muzicka industrija to zahtevala, osnivale su svoje
formacije. NaveScu neke od njih: The Blue Belles, The Parisian Redheads, Lil-Hardin's All-Girl
Band, The Ingenues, The International Sweethearts of Rhythm, Phil Spitalny's Musical
Sweethearts, Helen Lewis and Her All-Girl Jazz Syncopators, The Schuster Sisters, The Milady
Saxo Four, The Darling Saxophone Four, Edna Croudson's Rhythm Girls, Phil Spitalny's Hour
of Charm Orchestra, Al D'Artega's All-Girl Band, Count Berni Vici's All-Girl Theater Band, The
Prairie View Coeds, Virgil Whyte's Musical Sweethearts, Herb Cook's Swinghearts, and Eddie
Durham's All-Star Orchestra, Gloria Gaye and her Glamour Girls Band}™ The Darlings of

37! Sherrie Tucker, “Telling Performances: Jazz History Remembered and Remade by the Women in the Band™...,
op. cit.

372 Rocio Cobo Pifiero, “All-Woman Jazz Bands And Gendered Beboppers: Gayl Jones And Gloria Naylor's Jazz
Fiction”..., op. cit.

33 Leslie Gourse, Madam Jazz — Contemporary Women Instrumentalists ..., op. cit. 7.

3% Eric Brightwell, “All-Female Bands of the Early 20th Century — Happy Women's History Month!”, Eric
Brightwell, Exploration, Adventures, and Mapsposted, https://fericbrightwell.com/2015/03/05/all-female-bands-of-
the-1970s-happy-womens-history-month/, ac. 6. 7. 2019. at 8.15 AM.
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Rhythm®” i druge. Ako se osvrnemo na istoriju bi-bapa, uvideéemo da Zene naroéito u ovom
segmentu nisu spominjane; istori¢ari daju prednost genijima koji su kreirali stil kao §to su: Carli
Parker, Dizi Gilespi i Telonius Monk. U isto to vreme, nekoliko fantastiénih muzicarki je
ucestvovalo u kreiranju novog stila, stilskih karakteristika, tehnika izvodenja i prosirenju
repertoara; naravno Meri Lu Vilijams (Mery Lou Williams), Norma Karson (Norma Carson),
Klora Brajant (Clora Bryant), Elvira Vi Red (Elvira “Vi” Redd) (saksofonistkinja koju danas
neki kriticari porede sa Carli Parkerom), Melba Liston, Hejzel Skot (Hazel Scott),Bril Buker
(Beryl Booker), Mardzori Hejms (Marjorie Hyams) i mnoge druge 2™ Veliki broj dzez umetnica
iz prve polovine 20. veka u dzezu su okarakterisane kao zabavljaice i amaterke, a ne kao
profesionalne muzicarke. Muski muzicari su smatrali dZzez muskim fenomenom. Njihovo
misljenje je bilo da Zenama nedostaju inteligencija, agresivnost i snaga za sviranje ovakve vrste
muzike. Osim nekoliko izuzetaka, pre osamdesetih, Zene su uvek bile u drugom planu naspram
muskih umetnika. Dugo nakon §to su Zene prihvacene kao spisateljice ili likovne umetnice, Zzene
u dzez muzici su se i dalje suocavale sa Sovinizmom. Medutim, dzez scena poslednjih tridesetak
godina ukljucuje veliki broj poznatih dZzez instrumentalistkinja, a kreiranje novijeg narativa bice
analizirano u slede¢im poglavljima doktorske disertacije.

Sagledavajuci standardni dzez narativ,Taker naglasava hitnost analize roda u dzez istoriji,
jer je i danaSnja reprezentacija istorije dZeza i Zanra uop$teno naklonjena reprezentaciji muske
muzike. Kako bi ilustrovala vaznost istrazivanja, autorka navodi ¢injenicu da su prve asocijacije
kod velikog broja citalaca na veliku legendarnu figuru dzezera’ke upravo muskarci — Luj
Armstrong, Majls Dejvis, Koltrejn, a vrlo retko Bili Holidej ili neka pevacica. Upravo navedena
¢injenica dokazuje da je potrebno sakupiti informacije o Zenama u dzezu kako bi se promenilo
uobicajeno shvatanje dzeza kao muskog kulturnog nasleda.’”” Na osnovu istrazivanja, dolazi se
do zakljucka da je neophodno prepravljanje dZzez istorije i njeno novo interpretiranje, gde bi
postojala komunikacija izmedu muzic¢ara i muzicarki, te obuhvatalo prisustvo i1 Zena 1 muskaraca
na sceni, bez potrebe da se rodno identifikuju, glorifikuju i da se povlaci crta i razlika izmedu
njih. Potreba da se odmakne od teorije ..izuzetne Zene” oduvek je bila vazna i za feministicku

nauku. Ideja o izuzetnoj Zzeni — figuri koja, uprkos svom polu, uspeva nekako da uspe u muskom

75 Rocio Cobo Pifiero, “All-Woman Jazz Bands And Gendered Beboppers: Gayl Jones And Gloria Naylor’s Jazz
Fiction”..., op. cit. 15.

376 Ibid., 16.

17 Sherrie Tucker, A Feminist Perspective On New Orleans Jazzwomen ..., op. cit. 7.
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svetu je pokroviteljska i beskorisna. Ali bez prave istorije Zenskih dostignuca, bez informacija
koje nam omoguéavaju da pratimo povezujuée niti istorije, stvara se utisak diskontinuiteta.?’®
Iako postoji znacajna literatura i veliki broj knjiga o dzezu, samo nekoliko njih u fokusu ima
dzez instrumentalistkinje. U poslednjih nekoliko godina ovaj diskurs se $iri, iako je na nivou
akademije i muzicke industrije zajednica joS uvek falogocentri¢na, perpetualno idealizujuci dzez
kao prirodno muski diskurs. Ako se piSe o binarnosti zanra, jo§ uvek je to usmereno na rasu, ali
ne i na rod.””

Mozda je ¢ak i dramati¢nija situacija (u Citanju svetske i domace istorije i kreiranju
narativa u muzici) u na$oj domacoj i regionalnoj istoriji. Kratak prikaz ¢itanja narativa
predstaviée kontinuirano iskljuéivanje Zena u muzi¢kom i dZez narativu na teritoriji bivse

Jugoslavije.

6.5. Narativ Zenskosti u muzici bivie Jugoslavije

Primarna kulturna uloga Zene u balkanskom kulturnom prostoru je ukorenjena u privatnoj
sferi, vezana za sposobnost reprodukcije — majéinstva. Po dominantnom istorijskom narativu, u
srednjem veku muzika je bila delatnost koju su obavljali isklju¢ivo muskarci.* Isto je bilo i sa
trubadurskom muzikom. Muzika trubadura bila je isklju¢ivo pravo muskaraca; sa jedne strane,
sadrzaj muzike slavio je zenu kao idola, a sa druge strane, Zene nisu percipirane kao ravnopravne
izvodacice.® Zene nisu imale pristup ni crkvenoj muzici.**> Dok su muskarci u to vreme svirali
na instrumentima kako bi zaradivali za Zivot, Zene su mogle da doprinose samo kao pevacice, jer
pevanje nije podrazumevalo kupovinu instrumenata.”®® Kao ekonomski znatno slabija od

muskarca, profesionalna muzicarka je .zaradivala svoj hleb nasusni”® kao pevaéica, bez

dodatnih troskova. Zensko stvaralaStvo je, pre svega, bilo povezano sa ocuvanjem narodne

378 Susan Bassnett, “Introduction To Part Three”, in: Lizbeth Goodman and Jane de Gay (eds.), The Routledge
Reader in Gender and Performance , London and New York, Routledge, 1998, 88-91, 88.

319 Victoria Willis, “Be-in-tween the Spa[ Jees: The Location of Women and Subversion in Jazz”..., op. cit. 300.

30 Tatjana Nikoli¢, Rodni odnosi na alternativnoj muzickoj sceni Srbije i regiona, Novi Sad, Pokrajinski zavod za
ravnopravnost polova, 2016.

3 Idem.

32 Idem.

3 Stana Puri¢ Klajn, ,,Uloga Zzene u muzici”, ProFemina: ¢asopis za Zensku knjizevnost i kulturu, 2020, No.
21/22,170-171,171.

384 Ibid., 171, 13.
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tradicijé:;385 tradicionalnih obicaja, pri¢a, narodnih umotvorina, igara, porodi¢nih vrednosti, itd.
Tradicionalna kultura Zene vezuje za dom, porodicu i privatnu sferu, §to ih ¢ini odgovornim u
aktivnostima vezanim za rukotvorine, kuhinju, narodne artefakte i ¢uvanje narodne poezije i
predanja. Muskarci ne poznaju i ne prepoznaju guslarke — u epskim predanjima se zastupa jedino
musko herojstvo. U tradicionalnoj instrumentalnoj muzici Srbije retko se pojavljuju
instrumentalistkinje. Zena se smatra ,,izuzetkom koji potvrduje pravilo da je muzicar uvek

muskarac po prirodi i snazi svog pola”,™®® iako postoji dobro dokumentovana istorija Zenskih

gusala i .,zenskih” narodih instrumenata (tepsija, daire, itd.) na kojima su Zene svirale.®7
Tendencija da se vrednost Zenskog stvaralastva vezuje samo za ono stvaralastvo koje je kreirano
unutar doma, i to samo u kontekstu tradicije i jacanja nacionalne samosvesti trajalo je sve do
pocetka 20. veka.*®® Iskljucenje zena iz javne sfere i bavljenje kulturnim Zivotom tokom prve
polovine proslog veka opravdavano je osecajem kulturnog elitizma i ¢injenicom da su Zene imale
ogranicen pristup obrazovanju, kao i eksploatacijom Zenskog rada. Bile su ocekivane velike
promene i emancipacija Zena u postkomunizmu sredinom proslog veka.

Medutim, nakon Drugog svetskog rata, odsustvo Zena iz javnog Zivota u
postkomunistickim sistemima prosirilo je efekte komunistickog patrijarhata, koje je zenama dalo
zakonska prava (na rad, jednaku platu, obrazovanje, razvod i abortus), ali ih je spre¢ilo da
ucestvuju u javnom odlucivanju, ili ¢ak donoSenju sopstvenih profesionalnih izbora.*®’
Blagojevi¢ navodi da su sedamdesetih i osamdesetih godina 20. veka Zzene nazivane
»~marginalnom grupom” koja je, kao i druge marginalne grupe, bivala iskljucena iz visih profesija
i kreativnog rada uopste. U pocetku se Cinilo da je socijalisticki pokret tokom osamdesetih
godina razbio elitisticke stavove prema §iroj inkluziji marginalizovanih grupa, ukljucujuéi zene.
U tom periodu, sa novim razvojem i tehnologijom, Jugoslavija kao da se kretala ka centru
Evrope, daleko od istorijske poluperiferije.’® Medutim, tokom devedesetih, konzumerizam je

zamenio visoku kulturu, posebno u bivsoj Jugoslaviji, ali i u drugim poluperifernim drustvima.

385 Marina Blagojevic Hjuson, Sutra je bilo juce...,op. cit. 137; Dragosav Devi¢, Narodna muzika Crnorecja u svetlu
etnogenetskih procesa, Beograd, FMU, Bor, JP Stampa, radio i film, Kulturno-obrazovni centar Boljevac, 1990,23.
386 [va Nenic, Guslarke i sviracice...,op. cit. 9.

7 Ivana Neimarevi¢ i Olivera Vojna Nesié, ,,Leksikon Zene i muzika u Srbiji”, in: Zene | muzika u Srbiji, Venice,
Fondazione Adkins Chiti: Donne in Musica, 2011, 37-92; Iva Neni¢, Guslarke i sviracice..., op. cit. 51-114.

388 Marina Blagojevié Hjuson, Sutra je bilo juce..., op. cit. 137.

389 Zarana Papi¢, “Women in Serbia: Post-Communism, and nationalist Mutations”, in: Jelisaveta Blagojevic,
Katerina Kolozova i1 Svetlana SlapSak (eds.), Gender and Identity, Belgrade, Serbia, Athena and Regional Network
for Gender/Women Studies, 2015, 122-140, 122.

¥ Marina Blagojevié Hjuson, Sutra je bilo juce...,op. cit. 142.
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Jedan od istaknutih primera jeste pop-folk muzika u Srbiji.*"! Kao rezultat toga, stvaralacki javni
rad Zena u drugim muzi¢kim Zanrovima ostao je u senci. Zene su bile angazovane u javnom
Zivotuy, ali previse €esto samo kao nusproizvod pomenutog konzumerizma, koji je poricao bilo
kakve moguc¢nosti za promenu statusa (skoro nikad kao instrumentalistkinje, samo kao
pevacice). Tendencija objektivizacije Zena u muzici se proSirila na sve Zanrove. U osnovi,
devedesete su bile kontekstualizovana varijanta socijalistickog patrijarhata.** O¢igledno je da su
u muzickoj industriji i kulturi tokom 20. veka — iako prisutne — muzicarke smatrane ,,drugima” u
odnosu na muSkarce. Prema dominantnim patrijarhalnim vrednostima u kojima je
instrumentalnom muziciranju dato vi$e mo¢i i vidljivosti, Zene su bile, naZalost, iskljudene.’
Ovi stavovi su preneti u dZez zanr, te instrumentalistkinje funkcioniSu samo na preseku javne i
privatne sfere, najéesée u ulozi pevacice.

Postoje brojne knjige o istoriji dzeza, poglavlja, istrazivacki radovi i ¢lanci koji se ticu
Isto¢ne i Jugoistocne Evrope, ali nijedna od njih ne ukljucuje Zenske instrumentalistkinje kao
ravnopravne Clanice muzi¢ke scene. OkruZenje u regionu sa samo nekoliko uzora nije
okruzenje podrske za naredne generacije muzicarki. Dok se dzez istorije Zapada iznova tumace i
prepisuju u cilju stabilizacije rodne neravnoteZe koju proizvodi patrijarhalna ideologija, u nasem
regionu se jo§ uvek implicira stav da je dzez samo za muskarce.

Kao $to je ranije pomenuto, pevacice su tradicionalno bile priznate kao aktivne ucesnice,
iako je njihov broj jo§ uvek mali. Analizirajuéi domacu literaturu o dzezu, nisam uspela da
nadem priznanja i pomen instrumentalistkinja koje su bile aktivne u poslednjih nekoliko decenija
na dzez sceni. Zene su dobile vise prostora u novim istorijskim narativima i muzic¢koj industriji
na Zapadu tokom poslednjih dvadesetak godina, ¢ime se poku$ava prevazi¢i stereotipizacija i
kreiranje muskog narativa. Takvi pokus$aji se jo§ uvek ne prepoznaju u regionu bivie Jugoslavije.
Izvanredni jugoslovenski muzic¢ari Misa Krsti¢** i Misa Blam®* su u svojim knjigama o dzezu

pisali da su Zzene u narativu pominjane samo ako su se bavile ,,orijentalnim i tradicionalnim

3 Idem.

2 Ihid., 12.

93 Iva Neni¢, Guslarke i sviracice..., op. cit.

3% Jadran Ercié, Knjiga o dZezu, Belgrade, Serbia, RTS izdavatvo, 2015; Misa Blam, Jazz u Srbiji 1927— 1944,
Belgrade, Stubovi kulture, 2011; MiSa Krstié, Vek dZeza — od Sent Luisa do Beograda..., op. cit.; Saa Drach (ur.),
Svijet jazza — od Adorna do John Zorna, Zagreb, Sandorf, 2018; Zoran Simjanovi¢, Primenjena muzika, Beograd:
Biki¢ Studio, 1996; Mladen Mazur, Jazz — ilustrovana enciklopedija, Zagreb, Croatia, Mladost, 1980.

395 Misa Krsti¢, Vek dZeza — od Sent Luisa do Beograda..., op. cit.

3% Miga Blam, Jazz u Srbiji 1927-1944..., op. cit.
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plesom i dzez baletom” sa ciljem da ,,opuste goste” **’ Drugim re¢ima, njihova uloga je bila da
zabavljaju publiku uz dzez koji su svirali muskarci. Slicno, u Veku dZeza, pominje se samo
nekoliko pevacica, dok instrumentalistkinje nisu bile ukljucene u autorovu recenziju dzez scene.
Takvo iskljucivanje brise doprinos instrumentalistkinja dzez umetnosti, jer se
instrumentalistkinje — koje su zapravo nastupale i snimale albume sa bendovima pomenutim u
istoj knjizu — ne pominju, niti prikazuju kao akterke tih dogadaja.**®

U knjizi o dZzezu novijeg izdanja, srpski pisac Jadran Er¢i¢ elaborira zanrovsku estetiku i
stilove, ali i daje uvid u kratku svetsku i regionalnu istoriju dzeza.** Poglavlje o dzezu i estetici
objasnjava korene i rani razvoj dzeza. U odeljku o uticajnim medunarodnim grupama i
izvodacdima, autor ne pominje nijednu sviracicu, iako postoje pomenute legendarne Zenske grupe
i muzicarke koje su bile aktivne u eri svinga, a pre svega tokom Drugog svetskog rata. Autor
marginalizuje uce$¢e muzicarki u posebnoj rubrici ,Zene u dzezu i pevacice”, stvarajuéi
uobicajeni narativ u novijim istorijskim revizijama, koji njihove uloge prikazuje kao vanserijske,
Sto se moze videti iz formulacije: ,.Bilo je i zena”. U istoj knjizi, kratka biografija Lil Hardin,
izuzetne pijanistkinje, predstavljena je sledecom rec¢enicom: ,,Mozda je najveca zasluga to Sto je
Lil Hardin bila udata za legendarnog truba¢a Luisa Armstronga i nau¢ila ga da ¢ita note.”**® Meri
Lu Vilijams, ¢uvena dzez pijanistkinja, koju nazivaju i ,,majkom bi-bapa” je, prema Er¢i¢evim
re¢ima, ,.bila hvaljena od svojih kolega, uprkos svom polu”.**! Autor objasnjava da je Meri Lu
razvila sopstveni stil sviranja klavira, iako njen stav ,,uopste nije bio defanzivan, Sto bi se
ocekivalo od dame, veé je snaZan i agresivan, $to vide prili¢i muskarcu” *> Retorika ove vrste,
koja ¢esto odreduje dostignuce zena kao podrsku muskaracima i uporeduje njihov rad sa muskim
standardima, prilicno je standardizovani normativ u literaturi i analizi istorije dzeza. Ostatak
biografija americkih dzezerki u ovoj knjizi jesu pri¢e o njihovim privatnim Zivotima, ljubavnim
vezama, njihovim poznatim ocevima i muZevima, emocionalnom statusu i ponaSanju, bez
pominjanja njihovih profesionalnih dostignuéa, muzike, diskografija, nastupa ili vaznih
informacija, kao na primer saradnje i doprinosa zanru. Muzicarke su predstavljene kao vanredni i

egzotiéni fenomen koji se slucajno zadesio na dzez sceni, svirajuéi instrument ,,neobican za

37 Ibid., T1.

98 Jasna Joviéevié, “Gender Perspectives of Instrumental Jazz Performers in Southeastern Europe”..., op. cit. 157,
399 Jadran Er¢ié, Knjiga o dZezu, Belgrade, Serbia, RTS izdavastvo, 2015,

400 Ihid., 237.

O Idem.
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devojku™.** Ova knjiga ne uklju¢uje nijednu regionalnu instrumentalistkinju aktivnu na dzez
sceni. Napominjem da se Knjiga o dZezu koristi kao udzbenik u regionalnim Skolama koje u
silabusu imaju dzez istoriju. Hrvatsko izdanje Svijet dZeza — od Adorna do Johna Zorna, izdato
2018, sadrzi nekoliko izabranih tekstova koji antolos$ki nabrajaju i analiziraju hrvatsku dzez
scenu od njenih zacetaka do danas.’”* Tekstovi su razli¢itih karaktera, uglavnom reprodukuju
istoriju dzeza u Hrvatskoj, glavne dogadaje, anegdote, diskografije i medijsku reprezentaciju
zanra, te postavljaju praksu u razli¢ite teorijske okvire. Osim nekoliko znadajnih pevacica,
profesionalne instrumentalistkinje nisu pominjane kao deo nacionalne antologije i istorije dZzeza.
Kulturni doprinosi Zena u privatnoj sferi (kao supruge, sestre, ljubavnice i Zene muzicara)
i predstavljanje identiteta Zene kao ,novine i izuzetka” izgledaju relevantnije i druStveno
prihvatljivije u regionalnoj literaturi nego njihova dostignué¢a unutar dzez prakse kao aktivnih
ucesnica na sceni. Primenjena muzika Simjanovi¢a, poznatog i priznatog filmskog 1 TV
kompozitora, udzbenik je koji studenti Menadzmenta u kulturi na Fakultetu dramskih umetnosti
u Beogradu koriste tokom osnovnih studija.’®> U celom poglavlju o opstoj i jugoslovenskoj
istoriji muzike, koja obuhvata i istoriju savremene dzez, pop i rok muzike 20. veka, pominju se
samo dve muzicarke: Ljubica Mari¢ (jugoslovenska kompozitorka) i Ela FicdZerald (americka
pevacica). llustrovana dzez enciklopedija, prevedena na srpskohrvatski jezik, pominje samo
nekoliko dzez muzicarki (Karla Blej, Alis Koltrejn, Blosom Diri, Ela FicdZerald, Bili Holidej,
Ma Rejni, Eni Ros, Besi Smit, Sara Von i jo§ nekoliko njih), elaboriraju¢i uglavnom njihove
privatne Zivote, kao i znacaj i doprinos njihovih ofeva i muzeva, ali ne i muzicke doprinose njih
samih.* Na primer, Alis Koltrejn je predstavljena samo kao druga Zena istaknutog tenor
saksofoniste,"”’ a bila je jedna od znacajnijih predstavnica dzez stila Sezdesetih i sedamdesetih
godina kao instrumentalistkinja, kompozitorka i liderka bendova. Ovo izdanje prikazuje stil Meri
Lu Vilijams kao ,.prejako izvodenje, bas kao muskarac”,*® podrzavajuéi na taj nacin stav o
rodnoj stereotipnoj prezentaciji drugih dzez publikacija regiona bivse Jugoslovije. Pomenuta
dzez enciklopedija u delu o regionalnim dzez muzi¢arima/kama spominje samo jednu pevacicu —

Nadu Knezevi¢, i nijednu instrumentalistkinju, ni ostale pevacice. lako je broj regionalnih

403 Ihid., 239.

04 Miro Krizi¢, ,Dzez glazba u Hrvatskoj”..., op. cit.

405 Zoran Simjanovi¢, Primenjena muzika, Beograd: Biki¢ Studio, 1996.

406 Mladen Mazur, Jazz — ilustrovana enciklopedija, Zagreb, Croatia, Mladost, 1980.
407 [dem.

08 Ibid ., 220.
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dzezerki mali, zakljucak je da je regionalna literatura izopstila deo istorije regionalnog dzeza
hegemonijskim pristupom, gde je kanonizovani sled kreiran po modelu iz proslog veka, ne
prateci trendove novih interpretacija i uvrstanja svih aktera/ki u narativ, nevezano za njihov pol.
Izvesno je da je neophodno dalje proucavanje i istrazivanje nacionalne i regionalne
istorije dZeza, kao i trenuta¢no stanje na dzez sceni, u cilju izgradnje inkluzivne, rodno
raznovrsne, ali pre svega preciznije istorije dZeza i narativa koji se o€igledno transformise i
menja. Zastareli modeli reprezentacije roda u dZezu nisu relevantni, niti oslikavaju stvarnost i
kulturnu sredinu u kojoj zivimo. Moguce je da bi skrivene istorije, oralne istorije, Zivotne price,
terenska istrazivanja, ali i kriticke teorije kao S$to su tokenizam, stereotipizacija, rodna
performativnost, interpelacija, samoefikasnost i druge, mogle pruziti nove uvide u sloZzenost
procesa kreiranja dominantnih narativa dZzeza. Ono §to je veoma vazno za promociju
feministiCke ideologije jeste Cinjenica da su etnomuzikoloSkinje, kulturne radnice i
muzikoloSkinje upravo najznacéajnije osobe koje aktivno ucestvuju u ovom procesu. Neke od
aktivnih istrazivaCica u muzici naSeg regiona su: Tatjana Nikoli¢, Iva Neni¢, Jelena Novak,
Adriana Sabo, Ivana Neimarevi¢, Olivera Vojna Nesié i druge. PiSué¢i o mnogim muzic¢arkama i
bendovima u jugoistocnoj Evropi, kao i u ostatku sveta, ove autorke prepoznaju i afirmisu
zensku kreativnost, zagovarajuci aktivizam u cilju rodne ravnopravnosti na regionalnoj muzickoj
sceni. Njihova uloga u diskusiji o rodnim pitanjima na regionalnoj muzickoj sceni je kljuéna, jer
njihovi tekstovi izazivaju i podsticu promene bez kojih se narativ ne moZze preoblikovati u

inkluzivni sistem koji dopusta demokratsko uc¢estvovanje u drustvu danas.
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7. Ne-autenti¢nost i poluperiferijalni status domace dZezerke

Pojam autenti¢nosti se opisuje kao pravi, originalni, ispravni i konstruisani princip u
kulturi i nauci.*” O tome se u dzezu govori od 1917, jer je veé bio ustanovljen kao zaseban Zanr
sa jasno odredenim karakteristikama izvodacke prakse. Termin se moZe konstruisati na razli¢ite
nacine i sa razli¢itom motivacijom da se dokaZze autenti¢nost odredene muzike; to ukljucuje
muzic¢ku i kulturnu pozadinu muzicara‘ke, poreklo muzike ili prihvatanje publike kao izvor
autenti¢nosti.*'® U dzez narativu se ovaj fenomen analizira na vi$e nivoa i iz razligitih
perspektiva. Analizira se autenti¢nost Zanra kroz njegovo poreklo; ko i kad ga je poceo svirati,
ko su glavni predstavnici, odakle oni poticu, koje su rase i klase. Pri analizi se zatim uzima u
obzir koji su drustvemo-politicki dogadaji izazvali i uticali na kreiranje Zanra, gde su se
muzicari/ke nalazili/e u momentu kreiranja, odredujuci time stil i validnost muzickog izraza.
Raspravlja se o idejama koje su muzicari/ke zastupali/le i ispravnost njihove motivacije ciljeva,
racunaju se nastupi i brojnost diskografije, ime izdavaca/ica i koncertne sale gde se muzika
izvodila. Kao muzika koja je nastala na rubu privatnog i javnog, a zatim razvila u popularnu,
plesnu, a kasnije elitisticku vrhunsku muzicku praksu, pojam autenti¢nosti se menjao i
prilagodavao drustvenim 1 kulturnim okolnostima. Karakteristi¢cno za instrumentalni dzez jeste

11 Sirok je opseg literature koji se bavi

pitanje autentinosti, pre svega, na osnovu roda i rase.
raspravom autenti¢nosti na nivou crnog i belog dzeza, Amerike i Evrope, tradicionalnog ili
savremenog stila, standardnog ili slobodnog.

U svakom slucaju, pitanje roda u autenti¢nosti je ostalo u senci glavnih pitanja u istoriji
dZeza, a to su klasa i rasa; u Sjedinjenim Americkim Drzavama je sprovedeno nekoliko studija
koja se bave interkategorijalnim analizama, gde su u prvom planu pitanje roda i rase. Kroz
intervjue sa trinaest profesionalnih dzez saksofonistkinja, Suzuki (Yoko Suzuki) je zakljucila da
postoje u isto vreme razliCiti oblici reprezentacije autentiCnosti i percepcije samih muzicarki o
kreiranju i izvodenju njihovih identiteta. U pogledu iskljuéivanja dzez instrumentalistkinja na

sceni, tvrdi da se radi o dva razli¢ita sistema preferencija: crne muzicarke nad belim

muzicarkama zbog autenti¢nosti, i muzicarke u odnosu na muzicare zbog stalne predstave kao

409 Alf Arvidsson, “Introduction”. .., op. cit. 8.

10 Idem.

41 Kirsten Saur, “Swing It Sister: The Influence of Female Jazz Musicians on Music and Society”, The Research
and Scholarship Symposium, 2016, 15.
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snovina”.*'? Ovakva predstava multiplicitnih identiteta ne daje potpunu sliku, jer oni nisu

zasebno odvojene kategorije, ve¢ su medusobno zavisne u kreiranju i izvodenju, te je vredno
obratiti paZnju na strategije kreiranja autenti¢nosti. Autorka se bavi razlic¢itim iskustvima
aktivnih saksofonistkinja koje zauzimaju razli¢ite stavove u odnosu na to kako ih drustvo
dozivljava i kako one izvode svoj identitet. Na primer, navodi komentare muzicarki koje su
naucene da, ako je saksofonistkinja Svedanka, nikada nece svirati trubu kao prava dzezerka, a
ako je afroamerikanka, ima dzez ,,u svojoj krvi”; ili da je autenti¢na ako ,,zvuéi kao crnac”
(muskarac i afroamerikanac).*”® Bele Zene u dzezu na prvi pogled dobijaju veéu medijsku
paznju, a takode deluju i kao manja ,,opasnost” za crne muzicare, ali u praksi na sceni, nisu
prihvaéene kao ,,autenti¢ne”.*'* Autorka takode navodi iskustva muzicarki koja svedoce o tome
da je i pre cetrdesetih godina bio Cest slucaj da su afroamericki dZzezeri postajali mentori belim
muzicarkama, jer nisu osecali ugrozenost, ve¢ mogucnost medijskog publiciteta, koji se nije
ukrstao sa njihovim pojmom autenti¢nosti.*'> Bele i crne muzitarke su razli¢ito dozivljavale
svoju autenti¢nost, suo¢avajuci se, osim sa pitanjem roda, uvek i sa pitanjem rase. Kada se ove
predstave isprepli¢u kroz interkategorijalnu analizu, postavlja se pitanje autenti¢nosti izmedu
afroamerickih i belih dzezerki.*'® Kako su se rodne i rasne politike menjale, menjala se i
predstava o autenti¢noj dZezerki. Tako autorka navodi primer da je nakon sedamdesetih,
osamdesetih i devedesetih godina, prisutnost belih dzezerki na sceni postala manje preteca
pojava, kao $to je i ,,autentiCan crni dZzezer” postao razvodnjeni identitet koji viSe ne definiSe
ovaj zanr.'!” O¢igledno je da su ,autenti¢nost” ili drugi sliéni pojmovi sutinski sluzili za
uspostavljanje pozicija moci; retrospektivno je pripisujuéi pobednickoj strani kako bi se
objasnile i glorifikovale njihove pobede.''® Samim tim, ako se isprati tendencija variranja
»autenti¢nosti” kroz drugacija merenja kvaliteta, pitanje je ko onda zapravo ima pravo i mo¢ da
definiSe i proglasava autenti¢nost. Kada se govori u kontekstu autenti¢nosti, kao predstavnica
regionalne dzez scene, izuzetno mi je znacajno da naglasim kreiranja ne-autenticnog, odnosno

poluperiferijalnog statusa domade dzez muzicarke.

42 Yoko Suzuki, “Two Strikes and the Double Negative: The Intersections of Gender and Race in the Cases of
Female Jazz Saxophonists”, Black Music Research Journal, 2013, Vol. 33, No. 2, 207-226, 207.

13 Ihid., 207.

4 [bid., 214,

5 Idem.

416 Ihid., 208.

47 Ibid., 216.

*1% Alf Arvidsson, “Introduction”..., op. cit.
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DzZez je jedan od najnovijih muzickih Zanrova koji razvija strategije za uspostavljanje
predstavljanja identiteta dzez sviracica. Marina Blagojevi¢ uvodi teoriju poluperiferijalnosti, koja
se prvenstveno oslanja na socioloski pristup i Sirok spektar multidisciplinarnosti na kojima se
zasnivaju rodne studije. Ova teorija poc¢iva na empirijskom istrazivanju rodnih rezima i iskustava
vezanih za implementacije javnih politika u zemljama na poluperiferiji Evrope. Ove studije nude
zakljucke, uzimajuci u obzir pojave unutar rodnih rezima u ,prelaznom” periodu u vreme
ozivljavanja hladnog rata krajem osamdesetih i pocetkom devedesetih godina 20. veka.*!”
Blagojevi¢ odreduje istotnoevropske, srednjoevropske i zemlje jugoistoéne Evrope kao
poluperiferijalne u odnosu na ,,jezgro” — centar, §to su zapadne zemlje, i ostatak sveta koji je
periferija. Poluperiferija je postavljena izmedu centra i periferije posto sadrzi karakteristike oba.
Jedan od aspekata koju poluperiferijalnost analizira jeste autentican identitet poluperifernih
nacija sa izrazenom ,zeljom za Zapadom”, koji se dobro ogleda u o¢uvanju ,,originalnog”
tradicionalnog dzez stila medu muzicarima/kama u bivSoj Jugoslaviji (eng. ,,American jazz
wannabe”) predstavljenim u prethodnom delu teksta.

Navedeni teorijski okvir podoban je za sagledavanje jo$ jednog drustvenog fenomena
koji potvrduje poluperiferijalni status, ali ovog puta, dzez instrumentalistkinja. Primetna je
sloZzenost na¢ina na koji opSta javnost (na poluperiferiji) tumaci i predstavlja autenti¢nost centra;
americkih i zapadnoevropskih dzezerki u odnosu na muzic¢arke jugoistoéne Evrope. Analizirajuéi
programe velikih dzez festivala u Srbiji, u prethodnih petnaest do dvadeset godina, zakljucila
sam da je ukupno 4% izvodaca/ica instrumentalistkinja ucestvovalo i sviralo na festivalima. Od
toga su samo neSto iznad 1% regionalne muzicarke. Autenticnost u dZezu ima jaku vezu sa
»crnom kulturom”™, odnosno afroamerickom kulturom, kao i sa zapadnjackom, anglosaksonskom
kulturom. Festivali i dalje autentiéni dzez repertoar povezuju se sa americkim ,,crnim” vokalom
kao jedinim originalnim dzez glasom ,.egzoti¢ne” boje. Sira publika o¢ekuje da afroamericka
pevadica ili sviraé duvackih instrumenata sa Zapada poznaje ,pravi jezik dzeza™*?’, 3to
podrazumeva muzicki vokabular, fraziranje i stilsko izvodenje, reprezentaciju emocija, kao i
drustveno-politicki iskaz dzeza. Nasuprot tome, stvara se reprezentacija ,,lokalnih” i regionalnih
muzicarki koje sviraju ,,obi¢nu muziku” (evropski uticaj) i ,,neoriginalni dzez” — koji ne zvuci

kao ,,crnacki dzez”, niti ga one ,.imaju u krvi”. Sve navedeno dokazuje da rodna pitanja u dzezu

419 Marina Blagojevic Hjuson, Sutra je bilo juce..., op. cit. 25.
40 Yoko Suzuki, “Two Strikes and the Double Negative: The Intersections of Gender and Race in the Cases of
Female Jazz Saxophonists™. .., op. cit. 207.
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mogu biti oblikovana i rasom, nacionalno$¢u i druStveno-politickim polozajem kao podelom
takve mo¢i, ! ali i stilom i interpretacijom muzickog sadrzaja. Sta je autenti¢ni identitet u
savremenom dzezu? Olako se donose zakljucci i kreira kategorizacija kada su muzicarke u
pitanju, iako dZzez u svojoj osnovi predstavlja slobodu u novom izrazavanju, potragu za
sopstvenim ,,autenti¢nim” glasom kroz koji se identiteti transformisu i oblikuju kroz medusobnu

saradnju.

! Ibid., 208.
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8. Bez uzora i podrike u regionalnom dZez obrazovanju

Dzez je tradicionalno bio i ostao polje kojim dominiraju mugkarci.*** Dok se u¢esc¢e zena
u nekim poljima u kojima dominiraju muskarci poboljsava, istrazivaci/ce izveStavaju da zene jo$
uvek ostaju manjina u oblasti dzeza.*** Trenutna istrazivanja u vezi sa dzezom pokazala su
nedovoljnu zastupljenost Zzena u svim segmentima Zzanrovske produkcije, reprezentacije,
edukacije i muzicke industrije.*** U nau¢noj produkciji dzezerke su spomenute, ali kao izuzetak
koji potvrduje pravilo. Nacin na koji se o dZzezu i dzez muziarkama govori je vazno promeniti;
otvoriti 1 stvoriti nove diskurse iz kojih Zene ne govore sa podredene pozicije; Citati ih iz
drugadijeg ugla i uvrstiti u kanon. Uvodenje dZzeza na akademski nivo doveo je do toga da dzez
kao mugki prostor bude samo oja¢an i potvrden.*?

Erin Ver (Erin Wehr) u svojoj studiji o iskustvu Zena u dzezu tokom $kolovanja razmatra
razlike izmedu muskaraca i Zena koje se odnose na dzez i dzez improvizaciju, izdvajajuci
aspekte koji su postali oCigledni na osnovu socijalno-psiholoskih varijabli kao S$to su:
samopouzdanje, anksioznost, drustvena ubedenja, ukljucujuéi percepciju druStvene klime i
vrS$njacku drustvenu podrsku, kao i motivacioni procesi ukljucujuéi lokus kontrole, skepticizam i
samoefikasnost. 4*¢

Cesto se razlike na osnovu pola u izboru instrumenata teoretizuju kao snazan faktor koji
doprinosi nedostatku muzi¢arki u Zanru dzeza.*”’ Sa druge strane, postoje istrazivanja koja isticu

da nije u pitanju samo izbor instrumenta na osnovu pola, ve¢ i uceSce u interaktivnim

aktivnostima. Mnoga istraZivanja potvrduju da su se na Skolskim dzez koncertima i festivalima

422 Melissa C. Dobson, “Performing your self? Autonomy and self-expression in the work of jazz musicians and
classical string players”..., op. cit; Will Gibson, “Material culture and embodied action: Sociological notes on the
examination of musical instruments in jazz improvisation”..., op. cit; Pauline Oliveros, “Harmonic anatomy:
Women in improvisation”..., op. cit.; Jayne Caudwell, “The jazz—sport analogue: Passing notes on gender and
sexuality”..., op. cit.

423 Will Gibson, “Material culture and embodied action: Sociological notes on the examination of musical
instruments in jazz improvisation”..., op. cit.; Ariel A. Alexander, “Where are the girls? JAZZed: Practical Ideas &
Techniques for Jazz Educators”..., op. cit.

42 Karendra Devroop, “The occupational aspirations and expectations of college students majoring in jazz
studies™..., op. cit.; Frederick A. Seddon, “Modes of communication during jazz improvisation™. .., op. cit.

425 Victoria Willis, “Be-in-tween the Spa[ ]Jces: The Location of Women and Subversion in Jazz”..., op. cit. 300.

4% Erin L. Wehr, “Understanding the experiences of women in jazz: A suggested model”, International Journal of
Music Education, 2015, Vol. 34, No. 4, 2015, 1-162; Erin Wehr-Flowers, “Differences between male and female
students’ confidence, anxiety, and attitude toward Learning Jazz Improvisation”, Journal of Research in Music
Education, 2006, Vol. 54, No. 4, 337-349.

427 Judith K. Delzell, “Variables affecting the gender-role stereotyping of high school band positions™, Quarterly
Journal of Teaching and Learning, 1994/1995, Vol. 4(4), No. 5(1), 77-84.
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decaci proporcionalno vise isticali od devojcica, uzimali vise solo deonica i dominirali u svim
aktivnostima i interakcijama, kao $to su klinike, seminari, radionice i slicno. Sugerise se, takode,
da devoj€ice u manjoj meri uc¢estvuju u muzickom izvodenju gde se improvizuje i solira. Ove
studije 1 licni izvesStaji ukazuju na Cinjenicu da devoj¢ice ucestvuju u dzezu u svojim ranim
godinama, ali da kasnije prestaju da sviraju i napustaju to umetni¢ko polje.*”® Odnos prema
dzezu i improvizaciji pruzaju delimi¢ni uvid u dinamiku pola u dzezu, obja$njavajuci da razlike
postoje, ali je to polje nedovoljno ispitano i organizovano kako bi se moglo koristiti za
sistematsko ispitivanje problema i traZenje promena.*>’

Po povratku u Srbiju, nakon dvadeset godina emigrantskog zivota, saradivala sam kao
sideman (u dZezu ne postoji pojam sidewoman) u prestiznim domac¢im bendovima i vodila svoj,
odlucila sam da formiram Zenski regionalni orkestar. New Spark Jazz Orchestra — Zene Balkana
u dzezu®? (NSJO) je bio pilot-projekat osmisljen za trziste Srbije, Crne Gore i Makedonije. Bend
je osnovan 2015. godine. Inovativni muzi¢ki program imao je za cilj da afirmise Zensko muzicko
stvarala$tvo, povec¢a broj instrumentalistkinja i kompozitorki na regionalnoj dzez muzickoj sceni,
a takode i da poboljSa profesionalne sposobnosti muzicarki jatanjem njihovih kapaciteta kroz
obrazovanje, promociju i poslovne moguénosti. 1z perspektive Balkana i jugoistocne Evrope, au
kontekstu dominantne patrijarhalne paradigme, stvaranje i plasman zenskih dzez orkestara ili
pojedinaénih instrumentalistkinja u muzickoj industriji predstavljao je veliki izazov kako za
ucesnice tako i za publiku. Postojanje dzez muzi€arki se ne poklapa sa dominantnim stereotipom
o zenama u njihovom drustvenom kontekstu. Zbog toga one Cesto dozivljavaju socijalnu
izolaciju i medijsku neprepoznatljivost. Moja motivacija je bila da direktno uti¢em na kulturni
razvoj regiona, promovisuci vidljivost umetnica i muzickih profesionalki.

lako se moze reci da su ucesnice NSJO projekta bile na neki na¢in pionirke i indikatorke
integrisane muzic¢ke industrije, duboko ukorenjena percepcija da Zena ne svira dZez na Balkanu

izazvala je sumnje, ose¢aj neprilagodenosti i neprihvatanje ne samo od strane publike i struke,

”

428 Erin L. Wehr, “Understanding the experiences of women in jazz: A suggested model”..., op. cit. 2.

429 Idem.

430 Putem otvorenog poziva, 15 instrumentalistkinja i kompozitorki sa Balkana ucestvovalo je u programu dugom 15
meseci. Program je ukljucio dve jednonedeljne muzicke rezidencije sa ansamblima 1 radionicama za big bend, onlajn
edukativni veb-portal sa obrazovnim struénim materijalima i promociju novih metoda uenja dzeza kroz
masterklasove koje je vodio edukativni tim. Sa novim ste¢enim profesionalnim vestinama i realizovanim probama sa
originalnim muzi¢kim materijalima u¢esnica, NSJO je realizovao koncerte na festivalima i u klubovima regiona
kroz dve turneje u Srbiji, Makedoniji i Crnoj Gori. Objavljen je i album na CD-u sa originalnom muzikom koju su
uéesnice komponovale, aranzirale i interpretirale. Ovaj projekat su podrzali Evropska kulturna fondacija (ECF) i
Ministarstvo kulture i informisanja Republike Srbije. Za viSe informacija videti: www.nsjo.org
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ve¢ 1 od samih muzicarki. Posle dve regionalne umetni¢ko-edukativne rezidencije u Makedoniji i
Crnoj Gori, organizovala sam dve regionalne turneje u Srbiji, Makedoniji i Crnoj Gori. Dok su
dZez muzicari zauzimali program na glavnim pozornicama popularnih dzez festivala, mi smo
koncerte samoorganizovale ili ucestvovale na sporednim binama ili kao prate¢i programi
festivala.

Tokom struénih radionica i obrazovnih sesija u pomenutim rezidencijama, primetila sam
oklevanje nekih ¢lanica grupe da predstave svoje kompozicije ili sviraju improvizovane solo
deonice — zbog nedostatka samouverenosti u sopstvene sposobnosti kao kompozitorke ili
izvodatice. Cesto su uveravale same sebe i sve oko sebe da nisu dovoljno dobre ili da ne mogu
da sviraju dobro kao muskarci. Nedostatak samopouzdanja, izazvanim konvencijama dru$tvenog
okruzenja, bio je oc€igledan i destruktivan. Primetna je bila i njihova tendencija da radije uce od
muskih edukatora nego Zenskih tokom programa, veruju¢i da muskarci bolje znaju i da ¢e ih
bolje nauciti nego Zene. Nepoverenje u sposobnosti edukatorke dokazuje i njihovo nepoverenje
prema zenama — zene generalno ne umeju da sviraju tako dobro kao muskarci, u ¢emu se ogleda
i pretnja stereotipom, nedovoljno samopouzdanje, a time i nepoverenje u samoefikasnost. Tokom
trajanja ovih programa atmosfera se promenila u odnosu na prvih nekoliko dana; ucesnice su
postale opuStenije, slobodnije i hrabrije u predstavljanju svojih kompozicija, aranzmana i
sviranju solo deonica. Na kraju, ovaj program je ohrabrio mnoge i pomogao im da zapocnu
karijeru u domenu dzez muzike. Neke od polaznica programa odluc¢ile su da se skoluju u
inostranstvu u institucijama sa dzez programom, a neke su i danas aktivne ucesnice muzicke
scene, iako Ces¢e van zanra dzez muzike. Neke od njih su nakon izvesnog vremena potpuno
odustale od sviranja dzeza.

Nekoliko regionalnih dZezerki je odbilo da ucestvuje u ovom programu, jer nisu htele da
budu povezane sa projektom koji afirmise specifiéno Zene. Zenski bend ih je asocirao na
stereotipnu reprezentaciju muzicarki koja im nije prijala (i koju inate izbegavaju). Drugaciji
biraju strategiju ,,jedine” da zaStite svoj — ionako nestabilan — polozaj na dzez sceni. Istrazivanje
napravljeno na osnovu ankete Citalaca ¢asopisa Jazz Changes, koji je izdavala Medunarodna
asocijacija skola dZeza, imalo je za cilj podsticanje kontinuiranog dijaloga o obrazovanju u dzezu
od 1994. do 2000. godine. Posto je nedostatak Zena u dZezu prepoznat kao problem sa kojim se

suo¢avaju dzez edukatori’ke Sirom sveta, Clanak je sadrzao zajednicke pri¢e i miSljenja
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muskaraca i zena, kao 1 njihove percepcije problema na temu Zzena u dzezu. Postojanje ovih
izjava i odgovora u vezi sa Zenama u dZezu, koji su objavljeni u kratkom vremenskom periodu,
pruzili su autoru priliku da se osvrne unazad i proceni sa distance kako se ova pitanja uklapaju u
opis Zenskog dzez iskustva.**! Analiza je otkrila referentna ponavljanja u dve oblasti: (1) da je
zena jedina Zena ili jedna od retkih i (2) da postoji opasnost od kreiranja i izvodenja stereotipa.
Autor je za istrazivanje koristio teoriju samoefikasnosti u kombinaciji sa teorijom tokenizma i

teorijom koja se bavi pretnjom od stereotipa.***

Tokenizam, pretnja stereotipa i iskustva koja
dovode do niske samoefikasnosti doprinose ukupnom Zenskom iskustvu u dzezu.

Teorija tokenizma Elizabet Kanter (Elizabeth Kanter), primerena okviru dzeza, opisuje
okruzenje koje neke Zene mogu iskusiti u ucenju i izvodenju dZzeza — gde je Zena jedina Zena ili
jedna od samo nekoliko, a koja se u svakoj situaciji tako i tretira.** Uloge simbola doprinose
okruZzenju koje podstice pretnju stereotipom, strah od potvrdivanja negativnog stereotipa. Pretnja
stereotipom u dZzez okruzenju moze doprineti anksioznosti i niskoj samoefikasnosti pri
aktivnostima kao $to su uéenje ili izvodenje dzeza.*** Uti¢u¢i jedno na drugo, uzroéno-
-poslediéno, niska samoefikasnost devojaka u toku ucenja dzeza doprinosi podloZnosti efektima
pretnje stereotipom, te to utice na motivaciju za ucenje i sviranje. Jedino ako uc¢enice ponove
toliko puta ovaj model (nastave da vezbaju, uce i sviraju), mogu izaci iz njega. Tada su u stanju
da ga prevazidu i postignu pozitivhu samoefikasnost u dovoljnoj meri. U drugom sluéaju,
ucenice izbegavaju ucei¢e u dzez okruzenju u kojima ovaj model postoji.** Muzicko
obrazovanje i edukativni sistem su veoma znacajni u izgradnji rodnog identiteta dzez muzicarke,
naro¢ito devojcica.**®

Teorija tokenizma pomaze da se dZzez okruzenje objasni iz rodne perspektive; kada je
zena jedina predstavnica odredene grupe, kao Zena, ili jedna od nekoliko u druStvenom

okruzenju, ima drugaciji dozivljaj od muskaraca. DZez je okarakterisan kao patrijarhalno polje na

S bid., 3.

432 Rosabeth Moss Kanter, “Some effects of proportions on group life: Skewed sex ratios and responses to token
women”, American Journal of Sociology, 1977, Vol. 82, 965-990; Claude M. Steele and Joshua Aronson,
“Stereotypes and the fragility of academic competence, motivation, and selfconcept of women™, American Journal
of Sociology, 2005, Vol. 82, 965-990.

433 Rosabeth Moss Kanter, “Some effects of proportions on group life: Skewed sex ratios and responses to token
Women™..., op. cit.; Rosabeth Moss Kanter, Men and women of the corporation, New York, NY, Basic Books,
1993.

+4 Albert Bandura, Self-efficacy: The exercise of control, New York, NY, Freeman, 1977.

435 Erin L. Wehr, “Understanding the experiences of women in jazz: A suggested model”..., op. cit. 4-5.

*¥% Sherrie Tucker, A Feminist Perspective On New Orleans Jazzwomen..., op. cit. 29.
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osnovu bezbroj istrazivanja, gde je tokenizam uobicajen za zene koje uestvuju u ovom Zzanru.
Takode poznat kao solo-status, tokenizam se javlja kada je broj manjine procentualno manji od
15% u odnosu na dominantne grupe.*”’” Obrazovni sistem, kao najée$¢a prva stanica svih
profesionalnih muzicara/ki, potkrepljuje ideju tokenizma, pokazujuci mnogo veci broj muskaraca
od 7ena na kursevima, smerovima i predmetima koji se bave dZezom, prevashodno
instrumentalnom muzikom.**® Na fakultetima dominiraju muskarci, i kao studenti i kao nastavno
osoblje, a vrlo éesto je tu samo jedna studentkinja (i ¢ak nijedna predavacica).

PosSto je dzez polno i rodno tipiziran, te se percipira pretezno kao muski Zanr, u
kombinaciji sa tokenizmom i simboli¢nim ulogama, verovatno postavlja odlicno okruzenje za
pretnju stereotipom. Prvi put su Stil i Aronson (Steele i Aronson) opisali pretnju stereotipom kao
strah od potvrdivanja negativnog stereotipa i povezivanja sebe ili svoje grupe sa tim
stereotipima.** Puno negativnih stereotipa se razvija u zanru koji je sam po sebi performativan,
formirajuéi norme i standardizacije kroz razvoj prakse i kulturu dZzeza. Mnoge ¢e ucesnice i
muzicarke u dZezu potvrditi svoje borbe protiv stereotipizacije i dozivljaja sebe kao negativnog
stereotipa: ,Jedan od problema je da muziari ne misle da muziéarke mogu svirati ili
poducavati”.*? Nagin na koji Zene improvizuju i izvode dzez muziku se &esto kvalifikuje na
osnovu stereotipa; ako svira ,.kao muskarac”, onda je agresivna, hladnog srca i ne odgovara
prihvatljivoj Zenskoj ulozi. Takode, ako svira baladu ili liriénu pesmu, postoji opasnost da njeno
sviranje bude kritikovano da ,,svira kao neka Zena”, sa pogrdnom asocijacijom na pol koji ne
ume da svira i ne razume kako da svira tu vrstu muzike; a ako svira ,.kao Zena” — stereotipno je
dozivljavaju kao mezimicu, majku ili zavodnicu, pre svega ako su u pitanju dzez pevacice, bez
obzira na njen muzicki doprinos.*' Jedna od mnogih izjava moze biti Kolijerov (Collier) citat
koji dobro demonstrira ovaj fenomen: ,,Problem je neSto vie od samo jednostavnog odnosa
izmedu zena i muSkaraca. DZez je maco stvar, mocna stvar. Videli ste to pre neko vece i na

v w 2 w e W . e . . . .
svakom dZem se$nu”. 2 Istrazivadi tvrde da se kombinacijom tokenizma i pretnjom stereotipom

437 Rosabeth Moss Kanter, “Some effects of proportions on group life: Skewed sex ratios and responses to token
Women™..., op. cit.

438 Erin L. Wehr, “Understanding the experiences of women in jazz: A suggested model” ..., op. cit. 5.

439 Claude M. Steele and Joshua Aronson, “Stereotypes and the fragility of academic competence, motivation, and
selfconcept of women™..., op. cit.

40 Erin L. Wehr, “Understanding the experiences of women in jazz: A suggested model” ..., op. cit. 7.

1 Ibid., 8.

#2 Graham Collier, “Women and jazz, jazz and women: New riffs on an old tune”, Jazz Changes, 1995, Vol. 2, No.
1,5.
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dobija okruzenje u kojem Zene tesko napreduju, aktivno ucestvuju i uce dZzez, te da takvo
iskustvo smanjuje motivaciju, narocito ako se osoba nalazi u grupi koja ih doZivljava na opisani
nacin.

Samoefikasnost se odnosi na licnu procenu sposobnosti — da li je osoba uspesna u datom
i na specifitcnom zadatku, te se samoefikasnost bavi izvorima uverenja u li¢nu efikasnost.*?
Samoefikasnost predstavlja vrstu samopouzdanja koja utice na motivaciju i izbor odredenih
aktivnosti u radu. Neka od istraZzivanja pokazala su da muskarci pokazuju veéu dozu
samouverenosti od Zena u zavisnosti od konteksta. Ver takode nabraja studije i pokazuje da su
zene manje samouverene kada se govori o njihovim sopstvenim sposobnostima nego muskaraci.
Pretnja stereotipom takode moze da smanji samoefikasnost ili samopouzdanje, pa je uocljivo da
je smanjen osecaj efikasnosti iz percepcije dZzeza kao oblasti kojom dominiraju muskarci. Pretnja
stereotipom moze negativno uticati i na motivaciju devojaka pri izboru dzeza kao buduce
profesije.*** Monika Hercig (Monika Herzig), nemacka pijanistkinja koja ve¢ dugo Zivi u
Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama, edukatorka i moja saradnica, godinama vodi program Jazz
Girls' Day. U pitanju su edukativne radionice koje se organizuju svakog marta (povodom 8.
marta) na nekoliko lokacija, a predvidene su za devojéice i devojke koje bi volele da nauce,
isprobaju ili usavriavaju svoje vestine u sviranju dzeza.**> Pocela je najpre da dri radionice u
Indijanapolisu, ali se program S$iri na globalnom nivou, te je sada mogucée uzeti ucesée u
programima i u drugim gradovima SAD-a, u Nemackoj i Austriji. Jazz Girls' Day sluzi afirmaciji
zenskog ucesca u dzez muzici, edukaciji i promociji zanra medu devoj¢icama i devojkama. Kako
Monika kaZe: ,Ovaj program nudi devojkama sigurno mesto, gde bez straha, sramote i
neprijatnosti, u prijateljskoj sredini mogu svirati i uZivati u muzici”.**® Kao njena saradnica u
ovom programu koji smo vodile u Haleu u Nemackoj, i sama sam iskusila raspolozenje koje je
vladalo tokom radionica; devojke su isprva stidljive i nepoverljive, ali kasnije opustenije i voljne
da isprobaju svaku situaciju u kojoj se improvizuje i donose muzicke odluke u datom trenutku.
Navodeci svoja dosadaSnja iskustva, Monika tvrdi da su devojéice u tinejdzerskom uzrastu
stidljivije od decaka, da im je samopouzdanje uzdrmano u tom uzrastu, a da su momeci voljniji da

vode i budu dominantniji. Po njenom iskustvu, nakon tog uzrasta, to viSe nije slucaj, ali su

#3 Albert Bandura, Self-efficacy: The exercise of control..., op. cit.

44 Erin L. Wehr, “Understanding the experiences of women in jazz: A suggested model”..., op. cit. 8.

5 Monika Herzig, https://www.monikaherzig.com/, ac. 24. 4. 2022, at 5 45PM

*6 Neformalni intervju sa Monikom Hercig tokom programa Jazz Girls' Day, 15.5.2021, Hale, Nemacka.
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godine od 13. do 18. upravo one godine kada devojke prestaju da sviraju dzez, jer se ne osecaju
dobrodosle i podrzano u $kolskoj sredini gde se uci i svira u orkestrima u kojima preovladavaju
decaci — i gde su nastavnici, opet, muskarci. Prolazeéi kroz takvo iskustvo, devojcice i devojke
odlucuju da ne upisu muzicki fakultet, biraju druge zanrove muzike ili se zadrzavaju na
amaterskom muziciranju.

Kako bi se izgradili samoefikasnost i samopouzdanje, te zaobi§la pretnja stereotipom,
veoma je vazno postavljanje uzora kod mladih dzezerki, jer uzor pruza drustveno podrsku i
ukljuéuje poruke — i pozitivne i negativne — sa kojima se one mogu povezati, identifikovati i u
skladu sa time steci potrebnu inspiraciju, motivaciju i samopouzdanje da nastave sa aktivnostima
u (ne)prijateljskom okruzenju. Nedostatak uzora kod mladih dzezerki predstavlja najéeScéu
prepreku sa kojom se devojke suocavaju.**’ Dalje, vazno je i iskustvo majstorstva u dzez
okruZenju, odnosno osecaja i povratne informacije da je svirala dobro, nastupala i improvizovala
dobro, gradeci time dalje svoje samopouzdanje. Napete situacije u ucionicama gde se uci dzez,
na sesijama ili skolskim koncertima su veoma ceste. U takvim okolnostima vlada uglavnom
takmicarska, skepticna i sarkasti¢na atmosfera, a osecanje nenaklonjenosti devojkama koje
sviraju je vrlo prisutno*** Drustvena ubedenja, a posebno negativna socijalna ubedenja, mogu
uticati na neciji razvoj samoefikasnosti kroz inhibiciju iskustava savladavanja i postavljanje
stereotipnih pretnji okruzenja. To utie na motivaciju, samopouzdanje i ograni¢enu uverenost
7ena u sopstveni potencijal i uspeh. Ceste negativne konotacije i komentari upuéeni mladim
muzi¢arkama demonstriraju pristup i reflektuju nezainteresovanost za inkluziju Zena u dzez
obrazovanje i profesiju.

Kao aktivna dzezerka i instrumentalistkinja koja se $kolovala kao saksofonistkinja na
dzez programu Muzicke akadmeije Liszt Ferenc u Budimpesti, i kao predavacica na dzez odseku
Univerziteta York u Torontu, kao i na dZzez odseku srednje muzicke $kole u Subotici, iskusila
sam elemente tokenizma, niske samoefikasnosti, manjak motivacije i sampouzdanja — uvek kao
~jedina” ili ,,jedna od nekoliko™. lako se moje skolovanje u toj struci zavrsilo pre dvadesetak
godina, tendencija da sam uvek jedina ili druga u odnosu na muskarce, pratila me je i na radnom

mestu, kako u Skolstvu u pedagoskom radu tako i na sceni. Iskustvo koje sam prosla me je

#7 Erin L. Wehr, “Understanding the experiences of women in jazz: A suggested model” ..., op. cit. 10.
448
Ibid., 9.
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svakako inspirisalo da dam svoj doprinos u kreiranju povoljnije sredine za mlade muzicarke,
pokazujuéi primer, ali i aktivnim ucestvovanjem kroz afirmativne aktivnosti.

Glavni uzrok malog broja profesionalnih dZzez muzicarki je takode veliki broj ucenica
koje napuste dzez muziku ve¢ tokom srednjeg muzickog obrazovanja. Jedan broj devojcica upise
dZez program u srednjim Skolama (mada veoma nizak postotak). Medutim, kada je re¢ o
odluc¢ivanju i profesionalnom opredeljenju za dzez muziku, vetina njih odustaje zbog niza
prepreka, pre svega atmosfere i moguénosti u visokom S$kolstvu ili stereotipizacije i
neprihvatanja Sire zajednice. Jedan od glavnih razloga jeste ve¢ pomenut nedostatak uzora u
profesiji, kao i nedostatak profesionalne podrike umetnicama tokom njihovog obrazovanja i na
samom pocetku profesionalne karijere. Nema mnogo Zenskih uzora, aktivnih ucesnica, istorijskih
licnosti, bendova, liderki bendova, kompozitorki, muzicarki na turnejama ili edukatorki u
muzickom obrazovanju koje bi mogle poboljsati statistiku ili dati primer dobre prakse kod nas.
Jedan od najociglednijih primera jesu regionalni veliki orkestri Radio-televizija (big bendovi)
Srbije, Hrvatske i Slovenije. ** Pomenuti orkestri vaZe za institucionalnu scenu dZeza u regionu,
ali su i jedina profesionalna sviracka radna mesta za dzez instrumentaliste/kinje koji su na
budzetu drzave. Ovi orkestri predstavljaju lice dZeza regiona, medijski uvek prepoznatljivi i
prisutni. U redovima ovih orkestara nema ¢ak nijedne sviracice — niti je ikada bilo, iako svaki od
ovih bendova gaji dugu tradiciju postojanja na muzickoj sceni (neki i vise od sedamdeset godina
postojanja). Uz velike napore i organizaciju, 2018-2020, su ova tri renomirana orkestra osnovala
regionalni projekat za saradnju pod nazivom Jumbo Big Band, koji je ujedinio tri velika orkestra
Radio Televizija Srbije, Hrvatske i Slovenije, sastavljena od 51 muskarca na sceni (po uzoru na
projekat sa kraja osamdesetih godina). Ovaj vazan projekat saradnje za kulturni Zivot regiona
izdejstvovao je veliku medijsku paznju i pozitivnu kritiku, ali do sada nije bio kritikovan zbog
apsolutnog hegemonijskog pristupa. Njihov program ne sadrzi nijednu kompoziciju, ili aranZzman
zenskih profesionalki, a u orkestrima ne svira i ne diriguje nijedna Zena. Imala sam prilike da
ucestvujem u neformalnom intervjuu sa ¢lanom velikog orkestra RTV Slovenije, Blazom
Tréekom. Osim Sto svira bariton saksofon, Blaz je zaduZen za organizaciju muzicara, njihovo
prisustvo na probama i koncertima, on raspodeljuje uloge i obaveze svakom od njih. On je

takode i jedan od ¢lanova komisije na audiciji za posao u orkestru. Kroz razgovor smo,

49 Big Band RTS, hitp://mp.rts.rs/en/ensembles/ris-big-band/, ac. 22. 4. 2021. at 12,00 PM.; Big Band RTV
Slovenija, http://bigband rtvslo.si/orkester/, ac. 22. 4. 2021. at 1.00 PM.; HRT  Glazba,
https://glazba.hrthr/273 113/o-orkestru-2, ac. 22. 4. 2021. at 1.30 PM.
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koleginica Tatjana Nikoli¢ i ja, saznale na koji nacin funkcionie orkestar, kako izgleda njihov
radni dan i planiranje, kao i slobodno vreme tokom proba i turneja. Na pitanje zasto nikada nisu
imali Zene zaposlene u orkestru, Blaz je odgovorio da nikada nije bilo dovoljno dobre
instrumentalistkinje za taj bend, niti su se Zene prijavljivale na audicije. Kako bi bolje objasnio tu
pojavu, naznacava da je jako bitno da se bilo koji ¢lan benda dobro uklopi u drustvo, jer na kraju
dana, najvaznije je da li s tom osobom ,,mozes sesti i popiti pivo”.*" Sli¢no muskom navijatkom
duhu ili sportskom timu, muskarcima u dZezu je vaZzno da osec¢aju kolektivni duh orkestra,
zajednistvo i ,,istost”, gde je pol vazna kategorija za njih. Takav duh je prisutan i na sceni, i u
orkestrima i u obrazovnim institucijama. Dzez kao kulturni prostor su muskarci obelezili kao
svoje polje delovanja i mo¢i, te je retko prona¢i Zene na institucionalnom nivou kao visoko
rangirane ucesnice na sceni, ili bilo koje druge kulturne i obrazovne institucije.

Ukljucivanje i postavljanje veceg broja Zena na visoke pozicije u muzickim $kolama sa
dZez programima (direktorice, profesorice i predavacice dZez instrumenata, kompozicije,
ansambla ili big benda), te afirmacija viSe profesionalki na dzez sceni predstavljalo bi pozitivan
pomak, kao i pozitivnhu okolinu za motivaciju, inspiraciju, samoefikasnost i samopouzdanje
mladih muzicarki, bez stereotipizacije i druStvenih normi koje ne podrzavaju rodnu raznolikost u
aktivnom ucescu na sceni i obrazovanju.

Tokom nau¢ne konferencije dzez istrazivaca u dzezu®'

na kojoj sam nedavno izlagala
rad na temu poloZzaja dzez instrumentalistkinja u dZezu, imala sam prilike da razgovaram sa dva
lidera prominentnih edukativnih institucija dzeza u Evropi — sa akademije u Gracu i u
Amsterdamu. U neformalnom razgovoru koji sam vodila sa vodom Instituta za istraZivanje u
dZzezu i ujedno vodom dzez odseka, postavila sam mu pitanje zaSto na instrumentalnom
departmanu nemaju nijednu predavacicu, a u isto vreme organizuju konferenciju na temu roda u
dZzezu. Potvrdio je da je zaista potrebno promeniti stare navike, ali da je ¢injenica da se nijedna
zena ne prijavljuje na raspisani konkurs za posao. Takav odgovor potvrduje pravilo da Zene
nemaju dovoljno samopouzdanja, niti se osecaju dobrodoslima, a muskarci na poloZajima moc¢i

ne osecaju potrebu da budu odgovorni za promenu. Upravo je to situacija u kojoj je vazno da svi

akteri koji imaju mo¢ odlu¢ivanja pomognu u reSavanju problema. Moja sugestija za buduce

40 Intervju sa Blazom Tréekom odrzan je u septembru 2021. za istraZivanje ,Mlade dZez instrumentalistkinje u
Jugoistoénoj Evropi” u okviru projekta , Zensko liderstvo u muzici”, pod vodstvom FMU i FDU.

4! Jazz Re: Search in 21st-Century Academia and Beyond — 13th International Jazz Research Conference, Graz,
Austria. 9.-12. 6. 2022.
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slicne situacije bila bi sledeca: potrebno je pozvati i ohrabriti Zene da se jave na konkurse,
informacije deliti preko mreZa Zzenskih muzicarki, kako bi broj muskaraca i Zena na konkursima
bio ujednaceniji i ravnopravniji, pa iz te pozicije dalje odlucivati. Sa druge strane, figura na
visokoj poziciji, koja dve decenije vodi instituciju dzeza kao jednu od najpriznatijih institucija u
svetu, je na moje pitanje kako ce Zene doci do posla na takvim mestima odgovorio da bi najbolje
bilo da Zene same otvore privatne $kole (dzeza) i da tamo predaju. Nazalost, ovo je jo§ uvek
generalno misljenje donosilaca odluka na visokim pozicijama edukativnih i kulturnih institucija.
Ingrid Jensen je priznata i poznata trubacica, jedna od vaznijih predstavnica instrumentalistkinja
u dzezu. Ne samo zbog svog primera, pedagoskog rada i dugogodi$nje uspesne karijere, vec i
zbog toga Sto je 2021. godine postavljena za direktoricu jednog od najprestiznijih dzez programa
Menhetn kole muzike (Manthattan School of Music)**. Ovaj korak je zna¢ajan iz mnogih
razloga, ali pre svega je vazan uzor i primer za sve druge devojcice. Ingrid Jensen je svesna
vaznosti ovih koraka: ,Li¢no vidim da se razvija sve viSe mladih muzicarki koje sviraju
slobodno i ispoljavaju sebe otvorenije i iskrenije u svojoj muzici. One su slobodnije da tako rade

jer su im dati uzori kao $to smo mi”*?

vec trideset godina.

Brojnost predavacica — kao uzora devoj¢icama — je u Skolskim ustanovama u regionu
bivie Jugoslavije alarmantna. Skolski sistem bi trebao biti prva stanica za druStvene intervencije,
u cilju jednakih moguénosti i motivacije za muzicarke. Dugo su svi/e potencijalni/e dzez
muzicari/ke iz regiona koji/e su se opredelili/e za profesiju u dzezu putovali/e i Skolovali/e se u
inostranstvu; pre svega u Austriji, Madarskoj, Holandiji i naravno Sjedinjenim Americkim
Drzavama, jer kod nas nije postojala $kola za dzez. Mnogi/e od njih su se vratili/e, a veéina je
profesionalne karijere nastavila u inostranstvu. Pre deset godina otvoren je Dzez odsek u
Beogradu, na Fakultetu muzic¢kih umetnosti, kao i u gtipu, na Univerzitetu ,,Goce Deléev”. U
saradnji sa kolegama sa DZez odseka u Beogradu dosli smo do zakljucka da je na ovom Odseku
u poslednjih deset godina ukupno studiralo pet instrumentalistkinja (desetak novih
studenata/kinja je primano godisnje, Sto bi znacilo da je otprilike sto studenata studiralo ili
studira instrument), a nijedna Zena ne predaje instrumentalnu muziku, ansambl, teoriju ili

improvizaciju. Zena predaje pevanje. Ista situacija je i u Makedoniji, gde takode ne postoje Zene

*2 “Faculty Focus: Meet Ingrid Jensen, renowned trumpeter and Director of the MSM Jazz Arts Department”,

Manhattan School of Music, https://www.msmnyc .edu/news/faculty-focus-meet-ingrid-jensen-renowned-trumpeter-
and-director-of-the-msm-jazz -arts-department/, ac. 20. 2. 2022, at 10.20 AM.

453 Leslie Gourse, “Playing for keeps; Women jazz musicians break the glass ceiling”, The Women's Review of
Books, 2000, Vol. 18, No. 3, 7-8, 7.
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uklju¢ene u obrazovanje mladih muzicara’ki. U obliznjoj Budimpesti broj instrumentalistkinja
koje su studirale je slican, ali takode nikada nije bilo predavacice, osim na predmetu pevanja,
iako Odsek postoji viSe od cetrdeset godina. Na Sest analiziranih austrijskih univerziteta koji
imaju dzez program®* postoje ukupno éetiri predavacice, a taj broj se oslikava i u broju
polaznica studija. Zatim, analizirala sam i dZez obrazovne institucije na nivou srednjih skola na
teritoriji bivSe Jugoslavije: Muzicki konzervatorijum u Ljubljani, Srednja $kola za zabavnu
muziku u Zagrebu, Srednja muzic¢ka skolu u VrScu, Srednja muzicka $kola u Subotici i Srednja
muzicka Skola ,,.Stankovi¢” u Beogradu. BeleZi se veoma mali broj polaznica instrumentalistkinja
na dzez smerove, u proseku jedna svake trece godine ukupno u regionu, a predavacice su samo iz
vokalne nastave, osim jedne predavacice na klaviru u VrScu i jedne u Stankovi¢u za obavezan
klavir. Svi ostali predavaci su muskarci, u celom regionu, na svakom instrumentu ili bilo kom
drugom stru¢nom dzez predmetu.

Cinjenica da u regionu postoje tri odseka za dZez na nivou srednje §kole i da ne postoji
nijedna predavacica dzez instrumentalne muzike, kompozicije ili dzez aranziranja, povlaci za
sobom niz pitanja o znacaju profesionalne podrSke u Skolskom sistemu. Pre nego S§to su
osnovana odeljenja na akademijama, dZzez karijera je smatrana neprofitabilnom profesijom sa
nesigurnim prihodima. Oni koji su izabrali dzez profesiju bez diplome, prihvatajuci rizik
nesigurnosti, imali su manje moguénosti za posao i pretezno su zaradivali kao frilenseri (eng.
freelanceri). Prisustvo novih odseka i diplomiranih dzez muzicara’/ki na trziStu rada u regionu
moglo bi imati pozitivan uticaj na mogucnosti otvaranja novih radnih mesta u obrazovnom
sistemu i na polju umetnosti i muzicke industrije. Kao novo polje, profesionalkama bi bilo vazno

da od pocetka zauzmu kulturni prostor kao poligon za rodno ravnopravno delanje unutar prakse.

44 University of Music and performing Arts, Jazz Studies-Graz, AMP JAM MUSIC LAB, Conservatory of
Contemporary Music, Vienna Music Institute, Music and Arts University of the City of Vienna, Anton Bruckner
Private University Upper Austria, University of Music and performing Arts Vienna, Department of Popular Music.
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9. Rodni identitet u dZezu

9.1. Identitet i rod

Cesta je pojava da druitvo rodno identifikuje dzez umetnice na osnovu pola; kroz
diskursivne prakse postaje se ,,previse Zensko”, ,,muskobanjasto” ili ,,neprilagodeno”, a onda one
same izvode identitete na osnovu normativa. Marina Simié¢ naglasava razliku izmedu pola i
rodnog identiteta:

»Vazno je naglasiti da stanoviste koje polni/rodni i rasni identitet (kao i svaki drugi

identitet) posmatra kao drustvene konstrukte, ne podrazumeva shvatanje da su pol i

rasa na bilo koji na¢in ’'lazni’ ($to moze da implicira ideja konstrukta), te da se rasni i

polni identitet mogu na jednostavan nacin izbrisati njihovom dekonstrukcijom.

Rasna, kao i polna/rodna pripadnost, predstavlja duboko utelovljeni identitet koji

formira nasu svest o sebi. Ne postoje crnci, muskarci ili berdasi 'u svojoj sustini’;

postojeée rasne i rodne klasifikacije su posledica diksurzivnih praksi, ali upravo

posledice tih praksi formiraju nasu stvarnost i svest o sopstvenom identitetu.”*>>

Kako bismo otvorili moguénosti za raspravu i otkrili kodiranosti i znacenja identiteta u
drustvenim i kulturnim odrednicama, i na taj nacin reSifrirali normativ, potrebno je pre svega
mapirati izvodenja rodnog identiteta kao drustveno konstruisane izvedbe.*® Identitet je
verovatno jedna od najée$ce razmatranih kategorija u savremenim teorijama i filozofiji, te zbog
toga ima i svoja razli¢ita znaCenja: istost, slicnost, suprotnost, pripisivanje i pripadnost koji se

mogu odnositi i na ¢oveka/ljude i na pojedinke/ce ili grupacije, kao i druga tela i Ziva biéa.*’

Rodni identitet je heteroseksualni normativ ¢iji je ekonomski, socijalni i politicki poredak

hijerarhijski konstruisan, a Zene su ukljuéene kao podredene.*® U heteroseksualnom normativu

453 Marina Simié, ,Kratka skica za pregled razumevanja pojmova rase i roda u zapadnoevropskoj nauci”, u: Adriana
Zaharijevi¢ (ur.), Neko je rekao feminizam: kako je feminizam uticao na Zene XXI veka, Heinrich Boll Stiftung,
2008, 222-233, 232,

46 Dragana Stojanovi¢, Interpretacije mapiranja Zenskog tela, Beograd, Fakultet za medije i komunikacije i Orion,
2015, 6-7.

47 Daga Duhacek, ,Rod i identitet”, u: Ivana Milojevi¢ i Slobodanka Markov (ur.), Uved u rodne teorije, Univerzitet
u Novom Sadu, Centar za rodne studije i Mediterran Publishing, Novi Sad, 2011, 359-367, 359.

458 Rada Ivekovié, “The Fiction of Gender Constructing the Fiction of Nation: On How Fiction are Normative, and
Norms Produce Exceptions”, in: Jelisaveta Blagojevi¢, Katerine Kolozova and Svetlana Slapak (eds.), Gender and
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se isti¢e da je polna razlika izmedu Zena i muskaraca ahistorijska zato $to je bioloska, te je na taj
nacin najlakSe zakljuciti da je i nejednakost medu polovima ,,prirodna”, naturalizovana. Zbog
toga je prisutna stalna tenzija izmedu polova na nivou individua i grupa: seksualna, socijalna,
politicka, simbolicka, kao izmisljeni narativi koji se stalno prevode, menjaju i traze nacine da se
is¢itaju.®®” Rasprave o rodnom identitetu u muzici pratile su drugi, a pre svega tre¢i talas
feminizma i rodnih studija. Ukratko ¢u predstaviti glavna gledista vezana za kreiranje rodnog
identiteta kroz feministicke studije, koja su uticala na ¢itanje, reprezentaciju i dekodiranje
identiteta. Sazet pregled sluzi kao smernica za kretanja i putanje konstrukcije i tumacenja rodnog
identiteta u muzici.

U prvom talasu feminizma (drugoj polovini 19. i poéetkom 20. veka) termin identitet se
jos nije pojavljivao, sve do 1963. godine u knjizi Beti Fridan (Bety Friedan) Mistika Zenstvenosti
(The Feminine Mistique), kada zapocinje drugi talas feminizma. Knjiga se bavi krizom zenskog
identiteta americke bele Zene srednje klase toga vremena. Tokom drugog talasa feminizma
raspravlja se o identitetu i kategoriji Zene subjekta, odnosno sopstva, kritikuje se esencijalizam i
jednakosti, promislja o kategoriji razlike. Postavljaju se pitanja §ta je Zena i ko je politicki
subjekat (Riley i Luce Irigaray) i razmatraju se razlike, pre svega, izmedu Zene i muskarca, a
kasnije i izmedu Zena. U Francuskoj 1 Sjedinjenim Americkim Drzavama devedesetih godina se
razvija tre¢i talas feminizma, a identitet postaje centralno pitanje; osnovnu primedbu Lis Irigaraj
vezuje za osnovne kategorije subjekta, kritikujuéi potisnuti pojam polne razlike,*® dok Julija
Kristeva (Julia Kristeva) pitanju identiteta prilazi suprotno, odbijanjem ,,zene” i ,,zenskog pisma”
sa obrazlozenjem da se na dubljem nivou Zena ne moZze odrediti. Kritike i sukobi ove dve struje
tokom drugog talasa feminizma kreiraju politike identiteta i politike razlika.*®' Tradicionalno
poimanje ¢vrstog politickog subjekta (Zene) postaje teorijski temelj politicke akcije koja bi
trebala da utice na bolji polozaj Zene. Konstruisan subjekat koji se temeljio na ¢vrstom identitetu
dovodi do isklju¢ivanja svega drugacijeg, odnosno Drugog, te postavljajuci pitanje iskljuc¢ivanja
zene, iskljucuje sve one koje ne pripadaju veéinskoj grupi, odnosno privilegovanoj populaciji

bele Zene srednje klase. Znacajne studije — kao odgovor na to — dosle su od Kimberli Krenso,

Identity, Beograd, Centar za Zenske studije & Centar za studije roda i politike, Fakultet politi¢kih nauka, 2006,
43-66,43.

49 Ibid., 51.

460 Luce Irigaray, Speculum of the other Woman, New York, Cornell University Press, 1985; Luce Irigaray, This sex
which is not one, New York, Cornell University Press, 1985.

46! Daga Duhatek, ,Rod i identitet”..., op. cit. 361.
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ukazuju¢i na mogucnost prevazilazenja dotadasnjih teorijskih ogranienja sa pojmom ukrstanja,
odnosno intersekcionalnosti (sa klasom, rasom, seksualno8éu, nacionalnosu, etnicitetom). Nakon
toga, verovatno najvaznija teoretiCarka rodnih studija, DZzudit Batler, od devedesetih, slozeno
razmatra pitanje rodnog identiteta pokrecuci nova velika pitanja u feministickoj teoriji. Ona je
zapravo prva pokrenula pitanje druStvene konstruisanosti kategorije pola. Feministkinje drugog
talasa su napravile razliku izmedu roda i pola i definisale rod kao drustveno konstruisanu
kategoriju, utemeljenu na polnim razlikama, ali one nisu dovodile u pitanje bioloski pol.
Medutim, DZudit Batler je i pol definisala kao konstrukt; njena uvena recenica glasi: Pol je uvek
veé rod (eng. Sex is always already gender)*®?; teoretiSe i raspravlja o tome da je rod izvor polnih
kategorija i naSeg iskustva polne subjektivnosti.

Ocigledno je bilo da se razmatranje rodnog identiteta i kategorije subjektiviteta ne mogu
zasnivati na tradicionalnom, odnosno mejnstrim (eng. mainstream) modelu — ,bela
heteroseksualna Zena” zasnovan na iskljuéivanju, jer ,,7ena” ne moze podrazumevati zajednicki
identitet. Rod se konstruife u razlicitim istorijskim i dru$tvenim kontekstima, ukritajucéi se sa
rasnim, klasnim, polnim i etickim konstruisanim identitetima; ,,nemoguce je izdvojiti 'rod’ iz
politickih i kulturnih stjecista u kojima se stalno proizvodi i odrzava”.*¢® Batler smatra da ne
mora postojati ,Cinitelj iza ¢ina”, ve¢ se Cinitelj stvara i konstruie u ¢inu i kroz ¢in ¢ime
odsustvo subjekta €ini da politicki subjekt ne bude zasnovan na iskljuéivanju i naturalizaciji
identiteta.** Kroz svoju teoriju najzad dolazi do pojma performativnosti kao procesa kroz koji se
rod, telo, pol i identitet konstruisu kao efekat ponavljanja normi gde nijedan identitet ne moze
biti posledica ,,prirodnog” naturalizovanog procesa. Teorija performativnosti je dala znacajni
doprinos u multidisciplinarnim savremenim analizama identiteta. Po toj teoriji, rodni identitet je
praksa izvodenja — koja se formira i ponavlja — distribuirajué¢i se kroz druStveno-kulturne
prostore putem izgovaranja, upisivanja, prepoznavanja i reprezentovanja, tako da je rodnost uvek

izvedbena praksa.

462 Judith Butler, Gender Trouble, New York, Routledge, 1990.
463 Dzudit Batler, Nevolje s rodom..., op. cit. 19.
464 Ibid ., 18.
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9.2, Kreiranje rodnog identiteta Zene u dzezu

~Muzika je jedno od mesta na kojem osobe uce rod, gde se ideje o muzevnosti i
zenstvenosti (ukrStene sa drugim kategorijama, poput rase, klase. itd.) uce,

raspravljaju, konsoliduju i preispituju kao deo drustvene organizacije.”**

Pitanje roda u dZezu je retko analizirano u kontekstu dzez muzike.**® Dzez je pretezno
muska muzika, pa je neophodno istraziti pojam roda kao druStveni konstrukt. Rod se Cesto
poistovecuje sa polom kao bioloskom kategorijom koja se odnosi na anatomske razlike izmedu
muskarca i Zene. Rodni identitet nije uroden, ve¢ se stice ucenjem i socijalizacijom, gde su rodne
uloge kulturno odredene — $to znaci da ono $to osobu ¢ini Zenom ili muSkarcem (Zenskost i
muskost) se smatra konstruktom odredenog vremena i prostora, druitva i kulture.**’” Zene u
dZezu nevidljivo postoje, nekako izmedu prostora, dajuc¢i svoj glas kroz subverziju i nacin
izrazavanja koji je skoro nemoguce transkribovati u diskursu (tradicionalno vlasni$tvo
muskaraca), a gde je pitanje roda skoro uvek u senci pitanja rase.**® Na mnogo puta ponovljeno
pitanje zasto je doslo do izostavijanja dzZezerki iz dZez narativa Viktorija Vilis (Victoria Willis)
odgovara da je to zapravo namerna intervencija, gde je taj nedostatak konstruisan u
hegemonijskom dzez diskursu kako bi zakrilio krizu identiteta samog Zanra. Do krize
zanrovskog identiteta dolazi kada glavna ideja postane stati¢na, te se pokuSava promeniti,
pomeriti ili zameniti, $to prouzrokuje neizvesnost i nesigurnost u postojanost same ideje.
Podrugje diskursa koje okruzuje Zene dovodi u pitanje konstrukcije roda i rase, te je moguce da
su instrumentalistkinje morale biti uklonjene iz diskursa dzeza kako — konstrukcija dzeza kao
muskog prostora — ne bi bila destabilizovana.*® Ako posmatramo aspekte identiteta koji su
generalno naturalizovani prema diskursu belog muskarca, Zene su bile u velikoj meri iskljucene
kako bi se spre¢ilo preinacavanje strukture moci unutar samog diskursa njihovim prisustvom. Iz

toga proizilazi da muskarci verovatno nisu ni Zeleli Zene tamo, od samog pocetka.*™ Analiziranje

465 Sherrie Tucker, “Big Ears: Listening for Gender in Jazz Studies”..., op. cit. 383.

466 Victoria Willis, “Be-in-tween the Spa[ Jces: The Location of Women and Subversion in Jazz™..., op. cit. 293.
467 Margareta BaSaragin, Rod, kultura i diskurs razgovora u razredu..., op. cit. 2.

468 Victoria Willis, “Be-in-tween the Spa[ Jces: The Location of Women and Subversion in Jazz”..., op. cit. 293.
469 [dem.

*10 Nichole T. Rustin and Sherrie Tucker, Big Ears: Listening for Gender in Jazz Studies ..., op. cit. 391.
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osecaja muziCarke iz dominantne perspektive muskarca ne daje odgovore na pitanja o rodnom
identitetu zene, ve¢ samo potvrduje dihotomije sistema koji je postavio muskarac.

U dzez diskursu kao prostoru za stvaranje znacenja, Zena je oznacena kao drugacija,
Druga u poredenju sa pravim, Jednim; muskarcem, doprinoseci neskladu u brojnosti i priznatosti
izmedu Zena i muskaraca na muzi¢kom polju.*’! Ako uzmemo da se element muske rodnosti u
dzezu uspostavlja kao genericki, u patrijarhalno ustanovljenoj mrezi moci, Zenskost biva
struktuirana ne kao njegov opozit, ve¢ kao radikalno Drugo — njegov negativitet. Zena kao
scenska izvodaCica u ulozi instrumentalne solistkinje i improvizatorke jeste potencijalna
subverzija koja se odupire normativnim formulacijama roda u tradicionalnom dzezu kao
kanonizovanom muskom Zanru. Hal (Stuart Hall) predlaze da svaka kultura daje znacenja
razli¢itim pozicijama u sistemima klasifikacije.*” Pripadanje ili nepripadanje bilo kom datom
drustvu uspostavlja se uz pomoc relativne moci grupe koja je sebe odredila kao centralno mesto
u tom drustvu.*’® Oznacavajuéi i posmatrajuéi razlike pripadnika/ca i nepripadnika/ca je osnova
simboli¢kog poretka kao $to je kultura.*’* U takvoj binarnoj podeli klasifikuju se pojave sa
jasnim, razli¢itim karakteristikama, pozicionirajuéi se jedna u odnosu na drugu; vrednosti jedne —
dominantne strane definisa¢e se na osnovu nedostataka odredenih kvalitativnih karakteristika
druge strane.*’> Tendencijom postavljanja suprotstavljenih binarnih strana uspostavlja se odnos
moéi u kojoj ¢e se opozitno definisati glavna (privilegovana) i ona druga (nedovoljno
zastupljena) strana.

Prisvajajuci ponudene i date drustvene kodove, deluje kao da instrumentalistkinja sama
sebe oblikuje, ¢ita i nudi drugima na citanje. Kreiranje subjekta, medutim, ne moze biti
individualni izbor, ve¢ ¢e ponudeni drustveni kodovi sa odredenim znaCenjem unutar zanra i
kulture biti ti koji kreiraju subjekat.*’® Dzezerka kao subjekat ne moZze u potpunosti da utice na to
kako ¢e je citati, niti moZe kontrolisati na¢in na koji ¢e je identifikovati u okviru diskursa. Proces

kroz koji se kreira identitet, a samim tim i identifikacija subjekta, uslovljen je dzez diskursom u

471 Alison Faupe and Vaughn Schmutz, “From Fallen Women to Maddonas: Changing Gender Stereotypes in
Popular Music Critical Discourse”, L'Harmattan- Sociologie de I'Art, 2011, Vol. ps 18, No. 3, 15-34, 18-34.

472 Stuart Hall, “The Spectacle of the Other”, in: Stuart Hall (ed.), Representation, London, Open University SAGE
Publication, 1997.

73 Rigard Dajer, “Uloga stereotipa”, u: Jovan Cekic i Jelisaveta Blagojevié (ur.), Mo¢ i mediji, Beograd , Fakultet za
medije i komunikacije, Univerzitet Singidunum, 2012, 239-248, 242,

474 Stuart Hall, “The Spectacle of the Other™..., op. cit. 236.

475 Aleksa Milanovid, Reprezentacija transrodnih identiteta, Beograd, FMK i Orion, 2015, 11.

16 Ibid., 9.
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kojem ona funkcioniSe, te su joj na taj na¢in nametnuti stavovi i pravila prisvajanja ili

odbacivanja datih identiteta.*’”’

Kroz proces usvajanja karakteristike Zanra, odnosno grupe
subjekata, kreira se njen identitet kao predstavljanje subjekta — njena reprezentacija u okviru
odredenog referentnog sistema. ,,Identifikacija se moze razumeti dvojako: kao proces u ¢ijem je
centru subjekat i kao prekrivanje identiteta slojevima drustvenih znacenja u javnom polju, sto je

reprezentacija.”*’®

Drugim refima, druStvena znaCenja koja su dodeljena dzezerki u
dominantnom dzez disursu kreiraju njenu predstavu u kulturi i javnoj sferi (ali ne i njenoj
praksi), ali takode istim tim postupkom postavljaju i identitet muskarca kao autenti¢nog.

Stereotipi uti¢u na proces identifikacije vrieci pritisak na subjekat u kreiranju i izboru
identiteta, kako bi se uklopio u date normative. Uklapajuéi se u pravila igre i ponavljajuéi zadate
obrasce, proces se naturalizuje, te postaje ,,prirodan”. Identitet se u ovom procesu percipira kao
Drugi onda kada izmice kategorizaciji, ne uklapajuci se u nametnuti sistem. Takva pojava
dokazuje da kategorije ne mogu biti esencijalizovane i da je to u osnovi naknadno konstruisan
sistem. Ako sistem sadrzi kategorije koje se ne uklapaju, to znaci da je sistem nestabilan, te tako
podlozan dekonstrukeiji i transformaciji; mehanizmi moéi €itaju takve kategorije kao nesto sto je
pretece i upadljivo. To bi znacilo da dzezerke — kao marginalne van sistema — bivaju postavljene
u simboli¢ki centar istog tog sistema, obeleZene kao ,,razli¢ite”. Zene koje su odabrale da sviraju
dZez, a naravno bivale orodnjene kao ,,zene”, statusom druge, prinudene su da pregovaraju o
svom statusu u okviru muskog dzez prostora. Pretnja koju instrumentalistkinja u dzezu
predstavlja je toliko prisutna u svetu dzeza da mnoge Zene moraju da se izbore za svoju
.Zenskost”; iznova dokazujuci dzezerima da su ,,dovoljno veste i dobre”, uskladujuc¢i izvodenje
svog identiteta Zene na osnovu odredene definicije ,.zene” u ovom diskursu.*”’

Rodna podela uloga u muzici tipi¢na je za vecinu kultura. U dZez diskursu rodna podela
ukljucuje muskarce koji sviraju instrumente, dok Zene pevaju i/ ili plesu.*® Zene nisu sviracice.
Seri Taker tvrdi:

,»Ova marginalizacija, na kraju krajeva, nije samo slucajno izostavljanje, vec je

cesto aktivno i smerno isproducirano, ponekad i u dzez praksi, ali svakako u dzez

417 Ibid.., 10.

478 Iva Neni¢, Guslarke i sviradice..., op. cit. 14,

419 Victoria Willis, “Be-in-tween the Spa[ ]Jces: The Location of Women and Subversion in Jazz”.. ., op. cit. 298.
*0 Trine Annfelt, “Jazz as masculine space™..., op. cit. 2.
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diskursu i u dominantnim nac¢inima reprezentacije kroz normativne definicije roda

i rada u drustvu u kojem je dzez diskurs zastupljen.”*8!

9.3. Performativnost Zenskog tela u dZzezu

Kako bi se govorilo o rodnom identitetu u (dzez) muzici, muzickom scenskom izvodenju,
muzickoj interaktivnoj druStvenoj praksi, pre svega, potrebno je govoriti o telu. Telo moze da se
posmatra kao Zivi organizam koji doZivljava svet kroz cula, ili kao subjekat koji se oblikuje kroz
diskurs 1 kulturnu konfiguraciju. Scensko izvodenje predstavlja pogodno mesto za ispitivanje
kulturnog ocekivanja od Zenskog tela, uz izvodenje muzickog Zanra kao jezika koji moZe da
oblikuje telo i kreira rodni identitet. Tenzija koja se stvara izmedu Zanrovskog muzickog jezika i
zenskog tela omogucava publici da uo¢i rodnu performativnost, koja je proizasla iz modeliranja
roda i orodnjenog tela na sceni.**?

Zensko telo u izvodenju muzi¢ke improvizacije u okviru dZez Zanra ne moze biti
esencijalizovano, jer ne dozivljava svako Zensko telo muzicko izvodenje na isti nac¢in. Prema
tome, potrebno je subjektizovati licnu senzaciju svakog (zenskog) tela, $to bi znacilo da se ni
rodnost Zesnkog tela ne moze generalizovati u diskursu iz kojeg se muzicki komunicira i obraca
u interakciji sa drugima. Improvizacija nije samo interpretacija muzi¢kog sadrzaja, veé igra po
datim pravilima Zanra i trenuta¢no kreiranje originalnog muzi¢kog materijala svake individue.
Identitet u muzickom izvodenju se moze posmatrati kao osnovni materijalni performativ subjekta
gde se ukrStaju drustveno i li¢no ,.i kao zbir nataloZenih materijalnih gestova i ponasanja koji
obezbeduju kontinuitet, ali i promenljivost subjekatske pozicioniranosti individue.”**

Elizabet Gros (Elizabeth Grosz) koriste¢i teoriju o otelovljenoj subjektivnosti zenskog
tela na sceni posmatra telo koje je u isto vreme i privatno ili javno, a nije ni privatno, ni javno;
telo koje je i svoje ili nekog drugog; telo koje je i prirodno i kulturno, fizicko i drustveno,

instinktivno i nau¢eno, odredeno genetski ili okolinom.*®* Tvrdi da sve pomenute dihotomije tela

41 Sherrie Tucker, “Bordering on Community: Improving Women, Improvising Women in Jazz”, in: Daniel
Fischlin and Ajay Heble (eds.), The Other Side of Nowhere: Jazz, Improvisation, and Communities in Dialogue
Connecticut, Wesleyan UP, 2004, 244-267, 255.

*2 Jennifer Darlene Douglas, Like a natural Woman: Constructing Gender from performance, PhD Dissertation,
Rochester NY, University of Rochester, 2007.

483 Tva Neni¢, Guslarke i sviracice..., op. cit. 10.

484 Elizabeth Grosz, Volatile Bodies: Toward a Corporeal Feminism, Bloomington IN, Bloomington Indiana UP,
1994, 35.
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ne bi trebale biti striktno podrzane, ve¢ bi trebalo uzeti u obzir medusobni odnos bioloskog i
drustvenog izvodenja tela. Scensko Zensko telo ne treba gledati monolitno (samo bioloski,
nezavisno od drustvenog ili obratno) i jednostavno dok se druStveno formira. Umesto toga,
potrebno je uzeti u obzir i opipljivost i materiju tela, naturalizovanog u esencijalnom bioloskom
smislu, i posmatrati telo kao produkt kulturoloske konstrukcije u isto vreme.*® Teorija
otelovljenja subjektivnosti zenskog tela ukljucuje i reprezentaciju tela kao §to je, na primer,
povredenost fizickog Zenskog tela ili njegove reproduktivnosti, odnosno bioloske odlike, ali i
kulturoloske konstrukcije, odnosno rodnosti u isto vreme. Na neki nacin se time stvaraju tenzije
u reprezentaciji zenskog tela tokom scenskog izvodenja; da li se ¢ita kao krhko, jer je telo manje
od instrumenta ili zato Sto je krhkost kulturni konstrukt rodnog identiteta Zene. DZez scena je
prostor predstavljanja fizickog i konstruisanja orodnjenog Zenskog tela; s jedne strane, veliki
instrument, pretezak za Zensko telo ili sviranje instrumenata koje zahteva fizicku spremnost,
kapacitet plu¢a, koris¢enje usta za duvanje u velike duvacke instrumente.*® Sa druge strane,
duge turneje i noc¢ni zivot koji fizicki iscpljuju telo ucitavaju u reprezentaciju subjektizovane
telesnosti zene ranjivost, osetljivot i nejakost kao element u formiranje rodnosti tela kao
drustvene konstrukcije. Predstava promiskuitetne dzezerke (seksualnog objekta ili subjekta) —
zabavljacice sa pocetka 20. veka je, takode, kreirala rodni identitet tela muzicarke, pa su ga na taj
nacin ¢Citali kroz razlicite stilove Zanrovske prakse. Kompleksnost predstave Zenskog tela u dzez
izvodenju je situirana u konstantnom previranju i spajanju diskursivnog tela (rodno
konstruisanog) i materijalnog (fizickog) tela kao neodvojivih u formiranju jedinstvenog oli¢enja
telesnosti. Prema tome, scensko telo se nikada ne moze doZziveti kao puko semioticko telo koje
izvodi muzicki sadrzaj kroz ulogu datu u odredenom sistemu znakova (zanru), vec¢ i kao telo koje
ispoljava senzacije i fizicke ekspresije kroz subjektivnu reakciju i interakciju, karakteristinu za
to telo.

Kako bih dalje razmatrala kreiranje rodnog identiteta u zanru dzeza, posmatram dzez i
kao diskurs u kojem jezicka performativnost ¢ini sastavni deo kulturne, drustvene i Zanrovske

sredine u kojem se rod izvodi, konstruise i nudi na ¢itanje.

3 Ibid., 23-24.
486 Kapacitet pluéa se ne razlikuje u odnosu na pol, ve¢ u odnosu na visinu osobe. Ako je zena vi$a od muskarca, ona
ima veci kapacitet pluca od njega.
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94. Govoriti u dzezu o dZzezu

Posto sam odrastala u patrijarhalnoj sredini kao $to su Srbija i Madarska, nimalo suptila
diskriminacija na koju sam nailazila tokom rane dZez karijere bila je normativ. Mnogo mojih
kolega je zapravo bilo uvereno da je biti Zena u dzez instrumentalnoj muzici prednost i da ¢e mi
to pruziti viSe mogucnosti za nastupe i razvoj uspe$ne karijere. Razlog zbog ¢ega su imali to
misljenje je reprezentacija Zenskog tela u muzickom izvodenju kao spektakularna, seksi i
drugacija pojava, dovoljno egzoticna da privuce paznju muzicke i medijske industrije. Problem
je, medutim, nastao onda kada nisam prihvatila o¢ekivane modele reprezentacije i stereotipe koji
su mi bili ponudeni za izvodenje. Osim toga, kako bih uopste dobila moguénost da sviram u dzez
ansamblu, bilo je potrebno sa postanem ¢lanica socijalne grupe dzezera kao precutno pravilo
(bilo je potrebno da me neko iz grupe pozove da sviram). Uglavnom su strategije kolaboracije
usmerene ka liénim odnosima; ko je s kim dobar” kako se kolege/inice slazu medusobno
(socijalne aktivnosti koje najcesce iskljuc¢uju Zene), neko nekoga preporuci (na osnovu li¢nog
iskustva) i naravno, kako svira. Meduljudski odnosi se u diskursu dzeza uspostavljaju i na
temelju rodnih podela, rodnih uloga i ofekivanog normativnog ponaSanja koje je u skladu sa
drustvenim ocekivanjima. Muska socijalizacija pre i posle svirki ili viSenedeljne turneje u
kombiju su samo neke od situacija u kojima se kolege druze; raspravlja se o muzici, ali i
~-muskim” temama, te to ,nije mesto za Zene”. Jednostavnije je i logi¢nije odmah pozvati
kolegu/muskarca u bend i zaobi¢i problemati¢nost rodne podele u mikrosredini, odnosno bendu,
Kkliki® ili drustvu istth muzickih interesovanja. Takav pristup pri biranju ¢lanova benda je
normatizovan i na neki nacin se podrazumeva.

Cak ni veliki orkestri, big bendovi, najéei¢e ne otvaraju audicije za polozaj u orkestru,
ve¢ zovu one koje ve¢ znaju (svoje drugare/muskarce), za razliku od orkestara klasi¢ne muzike,
gde ve¢ trideset godina postoje audicije iza zavese. Nepotrebno je re¢i da se njihova predvidanja
nisu obistinila: kao devojka bila bih poslednja pozvana u muzicku grupu (muskaraca), big bend
ili na profesionalnu svirku. Tek kada nije preostao nijedan drugi saksofonista koji bi pristao ili
bio kvalifikovan za dati posao, dosao bi red na mene. Uprkos potfinjenom polozaju, uvek sam
trazila svaku moguéu priliku za nastup i i§¢ekivala poziv. Cesto sam se susretala sa slede¢im
komentarima: ,,Kako to da devojka ume da svira saksofon?”; ,Nikada ranije nisam video

devojku koja svira saksofon!”; ,Nije li saksofon muski instrument?”; ,,Da li je zenama kapacitet
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pluca dovoljno velik da duvaju u toliki instrument?”’; ,, Muskarci uvek sviraju dzez, da li si ti
onda jedina?”; ,Zasto ne radi§ ono Sto rade ostale normalne devojke?” Kasnije, tokom
profesionalne karijere, susretala sam se i sa drugacijim komentarima: ,,Oh, ti mora da si
pevacical!™; ,,Da li si dosla sa muzicarima? ”; ,Jesi li ti trubaCeva devojka? ’; ,,Tako dobro sviras,
nije se ni ¢ulo da nisu sve muskarci u bendu! ” (kada sam napokon svirala u profesionalnom big
bendu, ali naravno, samo kao stalna zamena za prvi i drugi alt i bariton deonice); ,,Opa, ti ba$
ima§ muda” (kvalitet koji opisuje virtuoznost, snazan zvuk, ocrtavajuéi samopouzdanje kao
karakteristike muskosti u diskursu dzeza); ,.Duva$ kao musko” ili sli¢éno tome. ., Tako dobro
svira§ (svira§ virtuozno i/ili inteligentno), ba$ kao muskarac! ”; ,,Neki muskarci mogu da se
postide kada tebe cuju kako sviras”; ,I vi Zene znate neSto!”; ,Svira§ saksofon kao neka
muskaraca” ili ,,Tvoj solo je bio tako nezan, tako Zenstven”, naglasavajuéi jedinstvenost mog
rodnog identiteta. Kao rezultat dugogodiSnjeg osecaja iskljucenosti, pogresnog tretiranja i
stereotpizacije, postala sam voda razlicitih sastava i angaZovala muzicare/ke sa kojima se ose¢am
prijatno dok radim i stvaram. U takvim okolnostima nisam osecala pritisak, sud, ocenjivanje ili
diskriminaciju po osnovu mog pola tokom stvaranja i izvodenja. Naravno, reprezentacija istog
tog rada i izvodenja je neSto sasvim drugo.

U poslednjih nekoliko godina, od kako sam angaZzovana u obrazovnim, kulturnim i
umetnickim programima koji afirmiSu dzezerke kroz mentorstvo mladih muzicarki, sustize me
ceo novi set komentara i pitanja, $to predstavlja nove normative:,,Zasto je sad odjednom postalo
tako vazno i moderno da Zene nastupaju?” (pita me producentkinja najveceg regionalnog dzez
festivala). Moj odgovor:,,Prisustvo Zena u dZezu se mora institucionalizovati i normirati”, a ona
dodaje: ,,Pa onda radite neke radionice preko tvoje nevladine organizacije, to bi ba$ bilo
slatko...”; ,,Nekada je to bio problem, ali sada je sve u redu”; ,,ZaSto ste vi feministkinje toliko
uporne, imamo i vec¢ih problema od rodno neuravnoteZene dzez scene, evo na primer nasilje u
porodici”; ili ,,Dobicete svoja prava kada budete svirale dovoljno dobro”. Od kolega ¢ujem
sledeée: ,,Zbog borbe za svoja prava, oduzimate hleb iz usta profesionalnim muzicarima, nama
muskarcima”; ,,Ne mozemo Zzrtvovati kvalitet za kvantitet samo da bi vi svirale™; od ljubitelja
dzeza: ,Nisu Zene u dZezu ugrozene, ima u Americi i Engleskoj sad par saksofonistkinja”; od
publike: ,,Bas svira§ kao profesionalac/prava”; ,,Tvoj Zenski senzibilitet daje posebnu notu ovom

bendu”.
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94.1. Zena kroz ideologiju patrijarhata

U toku svoje karijere susretala sam se sa razli¢itim komentarima i pitanjima. U nastavku
¢u navesti samo neka od njih. Nedavno mi je novinarka postavila sledeée pitanje: ,.Zena za
saksofonom... Kako originalno! Kako ti je u mladosti palo na pamet da izabere§ muski
instrument?” 1li ,,Saksofonistkinja, umetnica, a majka, kako je to uopste moguce?” Koleginica bi
komentarisala: ,,Nisam ni ja imala profesoricu, ne mora ni ona, ja sam se sama izborila, nek se i
ona bori”; ,,Da si se dovljno potrudila i bila vrednija, i ti bi bila uspesna kao on”; ,Cuti, koja jos
zena moze da kaze da ovako radi §ta hoce, dosta ti je, ne talasaj!”

Pre nekoliko meseci nastupala sam sa svojim SUper saksofon kvartetom u televizijskom
Sou-programu koji se emituje svake nedelje. Tri voditeljke emisije su docekale na$ sastav — tri
muskarca i ja, a ja sviram bariton (najvec¢i u porodici saksofona u ansamblu saksofona koji zbog
svog dubokog tona ima ulogu basa i ritma). Pitanje su uputile najvisem kolegi: ,,Kako to da ste
dami dali da svira najveci instrument, zar joj nije teSko?” Pitale su njega, ne mene, iako su dobile
informaciju da sam ja liderka benda, a i stajala sam pored njega; ,,Vi momci tako dozvoljavate da
vam ona zadaje ritam?”’

Cesto me Zene opominju da se vratim na ,svoje mesto”, da se ponasam kako prili¢i Zeni,
odnosno da budem suptilnija, skromnija, tia i manje upadljiva kao scenska izvodacica. Mozda
cak i ceS¢e od kolega u diskursu dzeza, u medijima i muzic¢koj industriji nailazim na misljenje
drugih Zena koje ne podrzavaju karijeru dzez instrumentalistkinje, ne afirmiSu Zensko
stvaralastvo, ve¢ rade sasvim suprotno: kritikuju ulogu zene kao jednake i ravnopravne akterke u
javnoj sferi. Ovde je vazno zastati i iskreno proceniti da li je uvek u pitanju bespogovorna
Kkrivica” muSkarca kada je re¢ o patrijarhalnoj rodnoj stereotipizaciji Zzene kod nas. Precesto
dobijamo komentare od Zena u vezi sa dﬁro ili lose odigranom ulogom Zene u savremenom
drustvu. Postavlja se pitanje koliko su se, da li su se i na koji nacin patrijarhalni obrasci menjali
od srednjeg veka do danas? I kako su Zene uticale na te promene? Koliko se patrijarhalna kultura
prilagodila tokom tranzicije i na koji nacin su se rekonstruisali stari patrijarhalni stereotipi? Ali
pre svega, kako se Zene sa teritorije bivie Jugoslavije prilagodavaju, prihvataju ili odbijaju
zadatu normu.

Uloga Zene je jo$ od srednjeg veka bila podredena, te se u drustvu odrzala vladajuca

ideologija patrijarhata koja je jasno odredivala ulogu Zene naspram muskarca. Dolaskom Turaka
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formirao se kodeks ponaSanja zene — Zensko cutanje bez pobune, koje oznacava zensko telo kao
vlasnistvo kojim raspolaze muskarac (otac, brat, muz, vladar), a koje se zadrzava i u veéem delu
Zapadne Evrope skoro do 20. veka. Kodeks slican onome koji je propisivala i katolicka crkva u
mracnom dobu. U ovom periodu se konstruisao prototip Zzenskog pravilnog ponaSanja:
bespogovorno slusanje muskarca (svaka pobuna, neposlusnost ili odbijanje muskog autoriteta
rezultiralo bi stradanjem Zene). lako na prostorima jugoslovenske zajednice u 20. veku nisu
preovladavale radikalna pratrijarhalna kultura i politika (koja bi podrazumevala sistematsko
isklju¢ivanje prava drugih), Zzene su ipak svakodnevno postavljane u marginalizovanu poziciju **’
Uredenjem po principu jednakosti muskaraca i Zena kao pripadnika radnicke klase, Zene su
prihvatile” homogeniziranost polova, usled ¢ega su se izbrisale razlike u starosnoj dobi, nivou
obrazovanja, ekonomskom nivou ili verskoj i etni¢koj pripadnosti.*®® Komunisticka verzija
patrijarhata je svojom idejom o jednakosti polova izbrisala Zenu kao subjekat. Socijalisticka
Federativna Republika Jugoslavija je u postkomunistickom periodu zenama dala ista prava
(pravo na jednake plate, skolovanje, zaposlenje, pravo glasa, pravo na abortus), ali ne i ucesc¢e u
javnoj sferi. U javnoj sferi su se zadrzali patrocentri¢ni obrazaci, mada su se sedamdesete godine
20. veka c¢inile kao momenat slabljenja patrijarhata. Ponovno jacanje patrijarhata se u bivsoj
Jugoslaviji osetilo osamdesetih godina i poznato je kao ,poslednja faza komunistickog
patrijarhata®. Tada su mnoge Zene izgubile status zaposlenih i emancipovanih Zena.*®”
Devedesete godine su uzdigle muSkarca ponovo na vode¢i polozaj, a Zenu vratile u dom i
privatnu sferu. Ovakva tendencija je vidno udaljavala Zenu od onoga $to se u to vreme de$avalo
na Zapadu. Masovno nasilje nad Zenama i maltretiranja Zena u ratnom periodu vracaju Zenu u
status tela koje trpi i ¢uti. Nakon raspada Jugoslavije, doSlo je do oZzivljavanja religije Sto je
rezultiralo zadiranjem u privatni zivot ljudi, a crkveni poglavari su tada dobili vecu i znacajniju
ulogu u odlucivanju i savetovanju Sirokih narodnih masa i porodice. Savremena patrijarhalna
kultura, podrzavaju¢i ideologiju religije, osnazuje mo¢ muskarca Sto posledi¢no osnaZuje

mizoginiju, stabilnu i kolektivno prihvatljivu.*® Danas se suptilno ozivljava diskurs muskarca

47 Adisa Gazeti¢, ,Patrijarhat nekad 1 sad: tranzicija i tradicijski obrasci”, Tranzicija, 2008, Vol. 10, No. 21-22,
46-60,47.

488 Ibid., 50. 42

49 Rada Ivekovi¢, ,,(Ne)predstavljivost Zzenskog u simboli¢koj ekonomiji: Zene, nacija i rat nakon 1989”, u: Branka
Arsi¢ (ur.), Zene, slike, izmisljaji, Beograd, Centar za #enske studije, 2000.

*90 Adisa Gazetié, ,,Patrijarhat nekad i sad: tranzicija i tradicijski obrasci”..., op. cit. 53.
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»heroja”, zastupnika nacionalne ideologije i1 porodice, koji vra¢a Zzenu u staru, poznatu ulogu,
cesto prihvacenu od strane Zena.

Da li se tranzicija zaista desila ili i dalje Zivimo u drus$tvu koje neguje ideologiju iz
srednjeg veka, upakovanu u moderno ruho? Da li su Zene uspele sa napuste obrasce patrijarhalne
matrice? Svesno ili nesvesno, Zene i dalje prihvataju i igraju ulogu Zrtve, one koja trpi i
obeshrabuje druge Zene da menjaju diskurs. Mozda savremeno dru$tvo dozvoljava promenu
diskursa, a Zene ne koriste priliku da svojim naporima izgrade slobodniji status za sebe u
drustvu? Nepromenjeni viSevekovni dozivljaj sebe same u savremenom dru$tvu zadrzava i
blokira razvoj, promenu i napredak poloZzaja zene u drustvu. Opozit uloge zrtve jeste uloga
izuzetne zene. Na prvi pogled deluje sasvim suprotno, medutim, mozda je to samo druga strana

medalje — drugacije upakovani nizi status Zene u drustvu.
94.2. lzuzetna Zena

Vraéajuéi se na primer Zene baritonistkinje, gde sam kao jedina Zena koja svira najveci
instrument bila izdvojena iz grupe, svedofimo o jo$ jednom stereotipu — instrumentalistkinja je
glorifikovana i predstavljena kao heroina koja se istice iznad svih muskaraca, kao osoba
vanrednih kvaliteta. Svakako je fenomen ,izuzetne Zene” oduvek bio znacajan za studije
feminizma. Ideja o izuzetnoj Zeni predstavlja imidz figure koja, uprkos svom polu, uspeva da
uspe (nekako) u muskom svetu. Takvo misljenje ne uzima u obzir istoriju Zenskih dostignuca i
informacije koje su povezane sa tim kontinuitetom kroz istoriju.*! Na taj na¢in se dobija utisak
diskontinuiteta Zenskog uce$¢a u odredenoj disciplini, jer te ,,izuzetne Zene” svaki put postaju
prve, jedine ili retke. Ceste su najave muzicarki (ili vraéanja u proslost is¢itavanjem dzez istorije
iznova) referencom: ,,First lady of be-bop”; ,,Prva dzez trubacica kod nas”; ,,Jedina bariton
saksofonistkinja™; ,,Prvi Zenski big bend”..., iako je postojalo mno$tvo ucesnica na sceni pre
toga. Takve reprezentacije pokuSavaju da dokazu da Zene ne postoje u dzezu, niti su postojale,
ignorisuc¢i dosadaSnji umetnicki u¢inak i doprinos Zena. Partikularizacija Zenskih figura kao
razli¢itih, jedinstvenih, ali obelezenih 1 izolovanih, predstavlja takode izuzetno efikasan

patrijarhalni nac¢in da se obezbedi poloZzaj Zene, koji treba posmatrati pre svega kao izuzetak od

1 Susan Bassnett, ,,Introduction to Part Three”..., op. cit. 88.
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2 To se ne odnosi samo na dzez, ve¢ je prisutan i u razli¢itim muzi¢kim Zanrovima

pravila.
(tradicionalna muzika, pop, pank, rok).

Zanimljiv je, medutim, na¢in konstruisanja, izvodenja i ¢itanja rodnog identiteta u
diskursu dzeza kroz navedenu jezicku performativnost. Rodnost kao drustveni konstrukt je vec
data u samom jeziku, a usvaja se putem kao i posredstvom usvajanja jezika kao okvira koji je
kulturno raspoznatljivo orodnjen.*” Jezik o dzezu i u dzezu kao kulturno drustveni diskurs je u
velikom delu “u vlasnistvu muskaraca”.*** Za muzicare . jezik dZeza” jeste sistem koji okruzuje
muziku, te se jezik koristi za opisivanje muzike i za diskusiju o muzici. Takav jezik je prisutan u
medijima, na akademskom nivou, kao i u samoj sredini gde se muzika proizvodi i konzumira,
medu dzezerima/kama. Jezik koji koriste dZezeri/ke nosi svoja obli¢ja i identitete. DZez jezik,
odnosno jezik muzicara/ki, ukljuéivanjem novih reci, izmisljanjem novih fraza, terminologije,
zargona 1 slenga, imenovanjem muzickih stilova i tehnika izvodenja, stvara prostor unutar
muzicke tradicije koji pripada dzez muzicaru/ki. Oni zajedno stvaraju svoj jezik, drugaciji od
binarnog diskursa zapadne muzicke tradicije, kreiraju¢i svoju novu muzicku tradiciju. Dzez
diskurs muzic¢ara/ki iscrtao je nove granice ukljucivanja (i isklju¢ivanja) u odnosu na
tradicionalnu belu musku matricu zapadne muzike. Ipak, postao je jezik Afroamerikanaca i
oznacen kao muski prostor. Razvoj ovog novog prostora jeste mesto gde su Afroamerikanci
mogli da afirmi$u sopstvenu muskost, umesto da se prilagodavaju slici muskosti predstavljene od
strane belaca. Autobiografija Majlsa Dejvisa®® nudi primere govora izmedu muzi¢ara kroz
Majlsovo opisivanje scene, kolega/inica, Zivota, rada, nastupa i probi od bi-bapa pa nadalje; ,.His

d!!496

thing was ba je, na primer, njegova pohvala virtuoznosti i inovantnosti necije improvizacije

i stila sviranja; ,,His thing” je originalni stil koji je prepoznatljiv za tog muzicara; Sintagma

wdoing his shit”*%7

opisuje Parkerov solo za koji Majsl pravi dovoljno prostora tokom izvodenja,
kako bi Parker mogao da pokaze svoje originalne, virtuozne i brze solaze koje su bile samo
njemu svojstvene.

,.Bio sam buntovan i crn, nekonformista, cool i hip (moderan) i ljut i sofisticiran i

ultracist (od droge) — ja sam bio sve te stvari i jo§ mnogo vise; svirao sam jako

492 Tva Neni¢, Guslarke i sviracice..., op. cit. 9.

*93 Dragana Stojanovié, Interpretacije mapiranja Zenskog tela..., op. cit. 8.

494 Victoria Willis, “Be-in-tween the Spa[ Jces: The Location of Women and Subversion in Jazz”..., op. cit. 296,
495 Miles Davis and Quinsy Troupe, Miles: The Autobiography, New York, Simon & Schuster, 1990.

496 Ihid ., 80.

7 Ibid., 71.
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dobro trubu u odli¢noj grupi, tako da zasluge nisam dobio samo na osnovu imidza

pobunjenika.”*%

Identitet dzez muzi¢ara/ki formirao se u skladu sa drustveno-kulturnim promenama koje
su se deSavale Cetrdesetih godina proslog veka, tako stvaraju¢i i diskurs iz kojeg se delalo,
komuniciralo i izvodio kolektivni ili individualni identitet, ¢esto aktuelan i danas. Zargon i jezik
dzezera’ki se koristi decenijama, a poznavanje tog jezika simbolizuje ,pripadnost” Zanru,
diskursu i druStvenoj grupi. Dzezeri/ke Cesto svoje bendove zovu tribe (pleme), jasno
naglasavajuci da postoje oni koji mu pripadaju i oni koji su izvan njega. lako vecina rec¢i koje
koriste samo dzezeri‘ke nije ni ugledala svetlost dana van dzez kluba, veliki broj reci je ipak
na$ao svoj put u mejnstrim (eng. mejnstream) americki leksikon, a koriste se i danas ** Nekoliko
naj¢es¢ih izraza na engleskom jeziku koje koristi ve¢i deo dzez zajednice su: bad — dobro,
balloon lungs — duva¢ koji moze da duva u instrument sa puno vazduha, Birdmind — imitator
Carli Parkera (Parkerov nadimak je bio Bird), blow — glagol koji zna¢i da neko bas dobro moze
da svira (ne samo duvac), bread — lova, gaza od svirke, chops — (ambaZura usta) kada neko ima
visok kvalitet tehnike sviranja i izdrzljivosti na bilo kom instrumentu, cool cat — moderan frajer,
iskuliran tip, Daddy-O — tako Afroamerikanci zovu jedan drugog kada se ,,dobro nose” i
atraktivno i moderno oblace, gig — tezga, zakazana svirka, hip — moderan, frajer, jam session —
grupa muzicara’ki improvizuje zajedno, lick — fraza iz soloa, scat — sketovanje je vokalna
improvizacija sa rec¢ima i slogovima, glasovima bez ikakvog jezickog znacenja, strech it out —
produziti solo, ponavljati formu za solo jo3 nekoliko puta. Tokom nekoliko godina provedenih u
Njujorku, San Francisku i Torontu (2005-2010) imala sam prilike sa iskustim ovaj fenomen, u
razli¢itim situacijama tokom izvodenja, probi ili samo kao deo dzezerskog druStva (sebe
Afroamerikanci u dzez sredini nazivaju Jazz Cats, olienje cool and hip imidza) u dzez klubu ili
na koncertu. Cena ove nove crne muskosti je obi¢no dolazila po cenu Zenskog vokala, ¢ega smo
svedoci i danas. Kako je dzez postajao mesto gde su Afroamerikanci mogli da redefinisu
sopstvene identitete i ideje svoje muskosti unutar diskursa, Zene — prvenstveno crne zene —

bivale su izolovane, osim u slucaju kada su prihvatale odredene uloge unutar nove matrice —

498 Miles Davis and Quinsy Troupe, Miles: The Autobiography..., op. cit. 198.
499 AJJ STAFF, “Jazz Slang”, All About Jazz, https://www allaboutjazz .com/jazz-slang-by-aaj-

9.00 AM.
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otelotvorene u ideji identiteta dzez pevatice.”” Instrumentalistkinje se i danas ¢esto odvajaju

£

identifikacijom od pevacica, nazivajuéi jedna drugu ,,Bro’, Man, Guys...”, ¢ime performativno
izvode svoju ,,0zbiljnost”, inteligenciju i virtuoznost na instrumentu i ,pravom” razumevanju
dzez muzike, odnosno svoju superiornost (pozicionirajuci sebe kao jednaku muskarcu) u odnosu
na vokalistkinje. Na taj naCin degradiraju status pevacice, koje su ,.samo Zene” i pokazuju
svojim kolegama da su drugacije od pevacica i da oc¢ekuju da budu shvaéene ozbiljno. U
medijima je jezik pojacao ideju dzeza kao muskog prostora, ponavljajuéi binarne konstrukcije i
kreirajuci iznova ono $to Dzudit Batler naziva ,,heteroseksualna muska matrica”,>"! neka vrsta
dzez zajednice, koja bi mogla podsetiti, na primer, na sportski tim muskaraca. Izvodenje rodnog
identiteta u matrici, koja je jasno binarno postavljena, samo je ojacao rodni performativ zanra i
okvire zenskog prostora u reprezentaciji prakse.

Nasuprot muskom prostoru u takvom sistemu ili matrici oformljen je Zenski prostor
(pevadice, instrumentalistkinje, kompozitorke, liderke) i njegovo ponavljanje se distribuira kroz
kulturnu i dru$tvenu sredinu putem govora i reprezentacije, te je prema tome rodnost izvedbena
praksa; rodnost se razotkriva kao konstrukcija prisutna u sistemima jezika, kulture i drustva.3’?
Ako se rodnost sagledava kao drustveno konstruisana izvedba u dzezu, pruza se mogucénost
analize 1 razotkrivanja njene kodiranosti, znacenja i odrednica u odredenom kulturnom i
druStvenom prostoru, §to posledicno pruza moguénost samog deSifriranja, odnosno
Jresifriranja™” drustveno-kulturnih praksi. Tako je jezik o dzezu i u dzezu ugraden u sam

muzicki zanr koji reflektuje drustvo u kom se kreirao, ali i razlicite modele rodne organizacije

koje su se adaptirale u datom diskursu.’**

9.5. Performativnost roda u interakciji dZez improvizacije

DzZez kao muzika je jezik-idiom, vrsta komunikacije. Za razliku od muzickih Zanrova koji
se oslanjaju na pisanu muziku, dZez se oslanja na improvizaciju i medusobnu interakciju
ucesnika/ca. lako postoje napisane dzez kompozicije, muzicari’ke su slobodni/e da muzicki

komuniciraju, komentari$u, stvaraju dijalog sa drugima, da govore, jedni druge pitaju i

300 Yictoria Willis, “Be-in-tween the Spa[ ]Jces: The Location of Women and Subversion in Jazz”..., op. cit. 295.
50U Ibid., 294,

302 Dragana Stojanovi¢, Interpretacije mapiranja Zenskog tela..., op. cit. 7.

503 Ibid., 8.

304 yictoria Willis, “Be-in-tween the Spa[ ]Jces: The Location of Women and Subversion in Jazz”..., op. cit. 293.
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odgovaraju, prekidaju ili se slazu. Ba$ zbog toga, mnogi/e muzicari/ke prave i koriste metafore,
odnosno dzez improvizaciju porede sa pricanjem pri¢a. Muzic¢ka ideja koja se kreira u dzezu
slicna je modelu kreiranja ideje u konverzaciji, $to znaci da sam/a muzifar/ka treba biti
odlican/na sagovornik/ca. Kada muzicari/ke analiziraju svoju svirku, ¢esto koriste rec ,,reci ili
Kazati“, kada se referiraju na ,svirati“ 3% Na primer: ,,Kada si odsvirala onu frazu, ja sam ti
odgovorila u istom fazonu... samo sam 'plivala’' iznad tempa”. U formi bluza koji se sastoji od
dvanaest taktova, muzicari/ke najlakse objasnjavaju jedni drugima da se u prva éetiri takta nesto
kaze, u druga cetiri takta se to pitanje ili iskaz ponavljaju, a u poslednja Cetiri takta se na pitanje
odgovara, ili se svi sloze sa prethodnim iskazom. Kroz muzicku intﬁaktivnu improvizaciju se
unose, kako sam ranije opisala, komunikacijske strategije. Interakcija nastaje onda kada su osobe
fizicki prisutne, te se kroz komunikaciju medusobno opazaju i (mogu da) reaguju jedne na
druge’® Osobe ne ulaze u interakciju sa kontekstualizovanim predsocijalnim identitetom
muskarca ili Zene, ve¢ se kroz delovanje jedno na drugo i naspram drugih, stvara specifican
proces formacije mehanizama kojima se deluje na individualnu identifikaciju ucesnika/ce.™’
Prema tome, i muzicka interakcija moze da se posmatra kao samostalna ravan za istraZivanje
roda, jer kao i zanr dzeza, i rod ima svoju istoricnost koja je proizvod kulturne i drustvene
sredine, te se reprodukuje kroz dZzez diskurs.

Postoji vi$e naucnih gledista na interakciju kao ravan u kojoj se formiraju polozaji moci i
rodni identiteti. Na primer, Debora Tanen, predstavnica teorije dve kulture, obrazlaze ideju da je
razgovor izmedu muskaraca i zena interkulturni dijalog. U knjizi Ti jednostavno ne razumes,
Tanen analizira muskarce i Zene kao aktere/ke razliCitih kultura nastalih kroz razlié'ﬁ
socijalizacije, te stoga i druga¢ijih komunikacijskih vestina.® Upravo zbog toga dolazi do
nerazumevanja i cesto pogre$nog in etiranja tokom medusobne interakcije.’” U
interakcijama koje je istrazivala pronalazi povezanost odabira i vrste tema, kao i fokus na teme
tokom razgovora istopolnih sagovornika/ca, ¢ime objasnjava viSeznac¢nosti razgovornih strategija

koje sadrze i odnose mo¢i’'® Time dokazuje da je jezitka diskriminacija Zena izazvana

305 Victoria Willis, “Be-in-tween the Spa[ Jces: The Location of Women and Subversion in J‘:IZZ op. cit. 295.

306 Regine Gildemeister, “Doing Gender: Soziale Praktiken der Geschlechterunterscheidung”, in: Ruth Becker and
Beate Kortendiek (eds.), Handbuch Frauen- und Geschlechterforschung. Theorie, Methoden, Empirie, Wiesbaden,
VS Verlag fﬁgzia]wissenscha&en, 2004, 132-140.

307 Margareta Basaragin, Rod, kultura i diskurs razgovora u razredu..., op. cit. 5.

308 Debora Taa Ti jednostavno ne razumes..., op. cit.

309 Margareta BaSaragin, Rod, kultura i diskurs razgovora u razgredu..., op. cit. 14

10 Debora Tanen, Ti jednostavio ne razumes..., op. cit. 2833,
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pogre$nom interpretacijom govora Zena od strane muskaraca. lako bi to bio najlak3i nacin da se
obrazloZzi zaSto su Zene u dZezu u potéinjenom poloZzaju (naspram muskaraca) u sviranju ili u
njegovoj reprezentaciji, zasto se stil ,.Zzenskog” sviranja naziva agresivnim, histeri¢énim ili
emotivnim, ipak, predstavljenoj teoriji nedostaju elementi koji snazno uticu na kreiranje i
muzi¢kog i rodnog identiteta u okviru dzez Zzanra; pre svega kulturni, etnic¢ki i Zanrovski
(drustveni) identitet. Socijalna i kulturna determinisanost roda bi trebala da otpusti percepciju
zenskog” jezika, jer se ne racuna samo polna specifikacija koja odreduje drustveno-kulturni
status na osnovu kojeg se grade strategije komunikacije, ve¢ je uslovljena i kulturnim identitetom
i razgovornom situacijom (muzickim stilom sa svojim karakteristikama). Na ovakav smer
razmatranja rodnosti u muzickoj interakciji nadovezuje se perspektiva Dzudit Batler. Ona
kritikuje postojanje jednog univerzalnog i stabilnog subjekta na osnovu kojeg bi se kategorijalno
mogli razdvojiti pol i rod, i preispituje kategoriju roda kao mesto i nac¢in identifikovanja zene >'!
Diskurzivni poredak i jezik, u ovom slufaju zanra dzeza u kojem se odigrava muzicka
interakcija, jesu oblasti u kojima se rod konstruiSe tako da je dualizam za Batler slozena
drustveno-kulturna konstrukcija.

Subjekat je fluidan pojam, stalno u kreiranju, a u dzezu je identitet Zene kao subjekat
ukljuc¢en u dualnu strukturu: proizvodi ga kultura, ali i reprodukuje kulturu. Drugim re¢ima, u
isto vreme je proizvedeno unutar diskursa, ali i podvrgnuto istom tom diskursu dzeza.’'* Kako bi
bile ozbiljno shvacene i prihva¢ene u odredenom drustvenom okruzenju dzeza, Zenama je
potrebno da prihvate odredene uslove: set ponaSanja, gestikulacije, ritual i ceo niz znakova. Ove
norme zatim postaju normativi njihovog ponasanja, postavljajuci subjekat u odredenu poziciju iz
koje govori i izvodi.

Muzicari su svojim ponaSanjem, gestikulacijom, stiliziranjem govora 1 sviranja
(muzickog jezika) orodnili muzicki Zanr tradicionalnog dZzeza od njegovog samog konstruisanja
na pocetku 20. veka. U Zanru dzeza muskost je postavljena kao norma i hijerarhijski sistem
drustva zasnovan na ideologiji patrijarhata. Ve¢ pomenuta performativnost zanra stvorila je
¢inove izvodenja koji kreiraju identitet kroz ponavljanje. Pretpostavljam da, ukoliko muzicarka
pripada muzi¢kom Zanru koji ve¢ ima odredeni nivo prethodne performativnosti, a osim toga u¢i,

vezba i ponavlja tu koli¢inu performativnosti, to znaci da ona izvodi zadatu performativnost

3 Dzudit Batler, Nevolje sa rodom..., op. cit.; D7udit Batler, Tela koja nesto znace, Beograd, 'ikil knjiga, 2001.
512 Cecilia Bjorck, “Freedom, constraint, or both? Readings on popular music and gender”, Action, Criticism, and
Theory for Music Education, 2011, Vol. 10, No. 2, 8-31, 14.
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zanra. DZezerka je postavljena u poziciju u kojoj je normatizovana kao ,,zena”, a muskarci su
subjekti koji izvode svoj rod kao ,,muskarci” kroz set znacenja kao subjekti dominantniji nad
zenama. ,Zenska gestikulacija” se kreira kroz izvodenje, ali ona svakako ne predstavlja
unutra$nji ,,7enski ose¢aj” te se ne moZe percipirati kao ,,unutrasnja sustina”'* Subjektivno,
performativnost ne moze predstavljati ono ,,8ta smo mi zaista”, vec je to fluidni proces kreiranja
rodnosti tokom izvodenja, koji je podlozan promeni, prilagodavanju ili pregovaranju u okviru
datog diskursa.

Sliéno verbalnoj komunikaciji, i dzez izvodenje se rukovodi odredenim pravilima
ponasanja i razumevanjem unapred dogovorenih vizuelnih znakova, interakcije, muzicke
sintakse ili gesta, odnosno performativnosti samog Zanra, propisane uloge za razlidite
instrumente i istorijski odredene perspektive u praksi, Sto je opisano u ranijem delu rada.
Pomenuta ponasanja su postala ritualizovana. Takav skup pravila i rituala slican je pravilima igre
ili odredenim sportovima, gde su tradicionalno ta pravila kreirali i izvrSavali muSkarci. PoSto su
dzez stvorili muskarci, on olicava muski kolektivni izraz prakse, bez obzira na vreme i
savremenost u kojem se data praksa izvodi. Muzicari su primenjivali patrijarhalni ideoloski
pristup u sopstvenoj muzic¢koj tradiciji i dru§tvenom okruZenju, a takode i u tradicionalnom
dzezu. Ono 3to su reprodukovali bili su socijalni ideoloski obrazac tradicije i kanonizovani
modeli predstavljanja u mikrokontekstu zajednice muzi¢ara.’'* U krutom i ograni¢enom drustvu
poput kulturnog prostora tradicionalnog dzeza napredovanje, inovacije i promene nisu mogle
doci do izrazaja. Iz toga se zakljucuje da mejnstrim (eng. meanstream) ovekoveCava vrednosti
patrijarhalne ideologije. Dominantnost muskaraca u dZzezu nije samo stvar njihove nadbrojnosti,
ve¢ i pitanje muskosti kao normativa zanra. Takav normativni sistem hegemonije pretpostavlja i
heteroseksualnost kao normu, izazivajuéi represivni efekat na iskustvo homoseksualnosti,
biseksualnosti, transeksualnosti, o kojima se tek nedavno pocelo govoriti, a zbog tematike ovog
rada, necu dublje elaborirati temu. '

Da li je moguée pruzati otpor u ovakvom subjekatskom pozicioniranju, odnosno matrici
odnosa moci? Da li je moguce da se subjekat suprotstavi ovakvom izvodenju roda ili je to samo

naglasavanje iste te normativnosti? Koje su onda strategije nezavisnog delanja van matrice?

313 Ihid ., 15.
314 Iva Nenié, Guslarke i sviracice..., op. cit. 9.
315 AIf Arvidsson, “Introduction”. .., op. cit. 8.
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10. Stereotip

Termin stereotip odnosi se na specificne definicije realnosti, §to ukazuje na dispoziciju
mo¢i u drustvu koje mapiraju granice pgilavatljivog i legitimnog ponasanja.’'® Stereotipom se
uspostavlja veza izmedu reprezentacije (prekrivanje identiteta slojevima druStvenih znacenja u
javnom polju), razli¢itosti i moci. Kada se govori o mo¢i, misli se na mo¢ reprezentacije na
specifiéan nacin, u odredenom rezimu reprezentacije. Stere&: predstavlja glavni element u
vezbanju simbolicke moéi. Moc¢ u drustvenom smislu jeste sposobnost pojedinca ili grupe da
ostvaruje svoje interese i zahteve u odnosu na druge. Cirkulacija mo¢i je posebno vazna u
kontekstu reprezentacije. Svi — i oni koji su moéni i oni koji su nemoéni — su uhvacéeni, mada ne
pod istim uslovima, u cirkulaciju moéi. Niko od njih ne moZe da se postavi van polja

317 obuhvatajuéi ,,subjekte” moéi i one koji su ,.subjektizovani”.’!'® Stereotipizacija ima

delovanja,
svoju politiku moci, hegemonijsku i diskurzivnu formu koja funkcionise kroz kulturu, produkciju
znanja, imaginarno i reprezentaciju.

Stereotipi redukuju ljude u nekoliko jednostavnih, esencijalnih karakteristika
reprezentovanih kao da su namesSteni ,prirodno”, umanjujuéi sve Sto jedna osoba jeste.
Pojednostavljuje ih ili preuvelicava, i ,,0dreduje” ih bez puno mogué¢nosti menjanja i razvijanja
~razliéitosti”. Stereotipi imaju funkciju da dele normalno i prihvatljivo od nenoraalnog i
neprihvatljivog. Sve $to je drugacije se ili popravlja ili izbacuje iz opsega normalnog. U osnovi
ovih razmatranja nije stav da su stereoptipi kao aspekt ljudskog misljenja i prikazivanjaogreéni,
ve¢ da je to onaj ko ih kontrolise i definiSe, odnosno interesi kojima oni sluze.’'” Najvaznija
funkcija stereotipa je da odrzavaju oStre, ogranicavajuce defm'ﬁije, da jasno definiSu gde se
granica zavrsava, pa tako i ko je unutar, a ko izvan nje. Sterotipi mapiraju granice prihvatljivog i
legitimnog ponasSanja, ali takode i insistiraju na tim granicama, upravo na tackama gde ih u

c w 2
stvarnosti uopste nema >

516 rd Dajer, ,,Uloga stereotipa™..., op. cit.

17 Stuart Hall, “The Spectacle of the Other”..., op. cit.
18 Ibid., 263.

19 Ibid., 276.

220 Rigard Dajer, ,,Uloga stereotipa™..., op. cit.
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10.1. Stereotip dZez muzi¢arke

Potrebno je kriticki ispitati vrste rodnih konstrukeija i stereotipa koji su dominirali dzez
novinarstvom, istorijskim narativom, produkcijom, marketingom i muzickom industrijom, te
postaviti pitanje kome sluzi popularna konstrukcija modernistickog dZzez heroja — genija,
autenti¢nog muskarca koji svira i Zena kojoj nije ovde mesto? Da li se dominantni rezim
reprezentacije moZe osporiti i menjati? Koja bi bila uspesna strategija za dekonstrukciju sistema
reprezentacije zene u dzezu? Istaknuta pitanja ¢u razmatrati pregledom konstrukcije stereotipa
dzezerke iz razliCitih perspektiva — istorijske, stilske, na osnovu izbora instrumenta, rodnog
identiteta i na kraju, u skladu sa li¢nim iskustvom.

Kao da su zapecaceni, glavni stereotipi Zena u dzezu nastali dvadesetih godina 20. veka u
Sjedinjenim Drzavama, jo§ uvek su donekle na snazi. Odolevaju novim diskursima, socijalnom
okruzenju i atmosferi u dzezu i kreativhoj muzici. I posle stotinak godina od konstrukcije
stereotipa instrumentalistkinje u dzezu, jo§ uvek se traga za strategijama i nacinima njihovog
dekonstruisanja. Problem kod njihovog odredivanja jeste verovanje u apsolutnost i izvesnost
svakog pojedina¢nog poretka,*?! ¢ak i kada se druitveno i kulturno okruzenje menja. Seri Taker
navodi jedan od tipi¢nih primera kreiranja rodnog stereotipa na osnovu pozicioniranja dzezerki s
pocetka dZeza kao narativa; muzicarke su pokazivale zabrinutost u vezi sa odrZzavanjem
odvojenosti ,,uglednih™ Zena kao znaka stabilnosti privilegovane klase, posto su zene iz srednje
klase sve viSe ulazile u javne prostore i sve manje se razlikovale od pozorisnih Zena zabavnih
burleska i kabarea (koje su asocirale na zabavljacice i prostitutke). Razdvajanje ,,uglednih” od
.propalih” (eng. fallen women) zena bio je strastveni projekat belih muskaraca srednje klase koji
su zadrzavali pravo da se druze sa ,,propalim” Zenama, a da sami ne zapadaju u takav klasni
polozaj>*? Osim takve podele, strategije kreacije stereotipnih dzezerki, pre svega
instrumentalistkinja, bio je i na osnovu rase (crna — bela), izbora instrumenta (klavir — duvacki
instrument) i seksualne opredeljenosti (lezbejka — supruga, majka) ili tipi¢ne reprezentacije istog
(muskobanjasta — Zenstvena). Stalna binarna podela dzezerki bice glavna vodilja kroz istorijski

narativ dZeza, ali i muzi¢ku industriju, medije i kriticko pisanje.

s
322 Sherrie Tucker, A Feminist Perspectives on New Orleans Jazzwomen. .., op. cit. 59.
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Popularna pric¢a o nastanku dzeza u Storivilu je poluistinita, iskrivljena pri¢a o stvaranju
zanra iz vise razloga. U istorijskoj legendi o nastanku dZeza zamagljene su, na primer, lokacije
gde se muzika istovremeno proizvodila i konzumirala (ukljucujuéi crkve, porodi¢ne bendove,
duvacke orkestre, itd.), $to je takode dovelo do muzike koja je postala poznata kao dzez. Fokus
na rani dzez, koji ne vidi izlaz iz bordela Storivila, ,,hrani problemati¢nu tendenciju da se dzez
uvek izjednacava sa seksom — asocijacija na rasisticke i $ovinisticke osnove koju je potrebno
pazljivo ispitati, a ne nekriticki reprodukovati”.’** Ova , kreativnost rodena u bordelu” stvorila je
neuravnotezenu raspodelu moéi, ekonomije i politike, modifikuju¢i predstavu Zenskog tela
Storivila kao pozadinu seksi muzike,* i autenti¢ne, genijalne, Sarmantne muskarce koji
zajednicki ,.cepaju” instrumentalni dZez celu no¢. 8. Taker navodi nekoliko znacajnih zagetnica
dZeza u Storivilu, koje jesu bile prostitutke i zabavljacice, ali i druge, koje su kao Skolovane
muzi¢arke inspiraciju za nove umetnicke forme nalazile u ovom kvartu.’” Medutim, najéeséa
predstava zene je dzez/bluz pevacica koja je u literaturi o dzez istoriji predstavljena kao olicenje
stereotipa crne Zenstvenosti, prekomerne seksualnosti i omalovaZzavanja, muzicarke koja je
pretpostavljena kao muzicki neobrazovana i intuitivna, ali se smatra izraZzajnom, prirodno
senzualnom. Zena koja kroz svoj bol i vanzemaljsku Zensku mudrost stvara muziku (pevacici to
ne ¢ini dobro, ali je to bol koji zabavlja sludaoce).’?® Nametnute stereotipne reprezentacije Zena u
dZezu su na svakom koraku sabotirale njihov rad i razvoj muzic¢kih karijera. Ocekivanja su
zahtevala da se zena u dzezu krece po ,,utabanim stazama” Zenske kreativnosti, koracima koji
nikako ne bi ugrozavali inovativna, umetnicka dostignuc¢a muskaraca.

Cetrdesetih godina, u izdanju Downbeat magazina je pisalo sledeée: ,,Dzez je teika
muska muzika. Sviraj kao muskarac ili samo budi dobra curica”.??’ Postavljanje takvih grubih
pravila i kreiranja steretipa podelilo je dzezerke na dve opozitne strane. Kroz dZez istoriju,
muzicarke su ¢esto morale da uravnoteze sopstveni osecaj kao dzez muzicarke, svesne da ¢e ih
publika verovatno videti kao seksualne objekte i novitet. Kao odgovor na to, razvile su strategije

izvodenja i svojih reprezentacija, koje su ublazile odnos izmedu onoga $to one Zele da predstave

923 Ibid., 51.

224 Ibid., 60.

32 Ibid., 60.

326 Sherrie Tucker, “Telling Performances: Jazz History Remembered and Remade by the Women in the Band”...,
()p

527 Lewis A. Erenberg, Swingin' the Dream: Big Band Jazz and the Rebirth of American Culture, Chicago, London,
Chicago University Press, 1998

158




i onoga kako drugi Zele da ih vide.”*® Prvoj grupi pripadale su Zene koje su m@jivale 1 skrivale
svoju seksualnost zenskog pola i stvarale imidz ,,muskobanjaste”, nadajuci se da ce biti bolje
prihvacene i da ¢e se lakSe uklopiti ako budu ,kao muskarci”. Druga strategija je bila
promovisanje svoje seksualnosti, Zenstvenosti i lepote iznad muzicke vestine i stvaranje imidza
ukrasne muziarke. Obe uloge su bile potcenjene i ismejane od strane muski dominantne
muzicke industrije. Od Zene se ocekivalo da bude pristojna supruga i majka koju muz
izdrzava’?® U svakom sluéaju, zenama su ove uloge nametnuli kriticari, muzicari, selektori,
vlasnici klubova i sli¢no, a sluZile su oznacavanju subjektizovane ,zene” kao izopstene i
neprihvatljive u okvirima normativa, kao i za vezbanje podele mo¢i unutar drustvenog diskursa.

Kada nova generacija nastoji da definiSe rod drugacije od svojih prethodnica, cesto se
okre¢e novim rodnim definicijama kao sredstvu za modernizaciju i stvaranje novih identiteta.
Stil moderne devojke (eng. Flapper) iz dvadesetih godina proslog veka, na primer, bio je izraz
zenstvenosti koji se oslanjao na neke odlike koji su se ranije smatrali muskim: Zene kratke kose,
.decacke” figure, konzumirale su alkohol, pusile, promovisale seksualnu slobodu i slusale dzez,
tako izraZzavajuéi ,,moderne” Zenske identitete u odredenim druStvenim grupama. Za bele
flaperke, slusanje crnacke muzike bio je jos jedan oblik transgresije koji je sluzio da se one i
njihova generacija razlikuju od njihovih majki i ogeva.’*® Zadati normativi su se razli¢ito ¢itali i
primenjivali, ali je njihova sustina ostajala uvek odredeno binarna i podrzavala je hegemonijske
principe.

U okviru savremenog dzez diskursa, Zene Cesto nastupaju dozivljavaju¢i sebe kao
muskarce, sa Zeljom da se ne naglaSava njihov identitet Zene. Medusobno se nazivaju
~muskarcima” (eng. man, guy) i tvrdec sledece: ,,Ja ne mislim o sebi kao o Zeni, ja mislim o sebi
kao dzez muzi¢aru”’’' Neke dZezerke nikada ne pristaju da sviraju u all-women grupama i
festivalima za Zensko stvaralaStvo, jer ne zele da budu marginalizovane. Upravo su zbog toga
mnoge muzicarke zauzele anti-zenski stav, smatraju¢i da muzika ne treba da bude seksistiCka vec
umetni¢ka’*? i dozivljavaju¢i muziku kao apsolutno apstraktno i neutralno mesto u kojem se
rodnost ne izvodi. Zenski dzez festivali ¢esto nailaze na probleme pronalazenja muzicarki koje bi

svirale na takvim festivalima, iz istog razloga — ne Zele da budu oznaCene na margini, kao

528
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rrie Tucker, A Feminist Perspectives on New Orleans Jazzwomen..., op. cit. 56.
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drugacije od pravog, od dzezera. Takode ima i primera gde su zenski dzez festivali ukidani, jer
je ustanovljeno da se na ovaj nafin upravo isti¢e drugi identitet i promoviSe dzez kao
naturalizovano muiko mesto.”* Takva strategija osporavanja dominantnog rezima reprezentacije
jeste slavljenje i prihvatanje razlicitosti, gde je negativno slavljeno kao drugacije i zbog toga
postaje pozitivno. Ali da 1i ta strategija samo pravi spektakl od drugacijeg kako bi prodali
produkt ili politicki stav u kojem je ,ziveti” drugacije prihvatljivo u raznovrsnosti kulture?
Problem ove strategije jeste naglaSavanje negativnog u dominantnoj reprezentaciji kao pozitivno,
te se binarnost stereotipa itekako zadrzava, ali se stereotipi na ovaj nacin drugacije predstavljaju.

Druga takva strategija se vise bavi formom reprezentacije umesto predstavljanjem novog
sadrzaja; trans-kodiranje je tehnika reprezentacije negativhog sa novim znafenjem. Na
ambivalentan nacin istraZzuje ve¢ postavljene norme reprezentacije, ne menjajuéi ih, ali
naglasavajuc¢i da reprezentacija nije fiksirana, otvarajuci karakteristike stereotipa kako bi radile
same protiv sebe, osporavaju¢i dominantne prikaze upravo bavljenjem njima.>** Drugim re¢ima,
ove strategije funkcioni$u u zadatom binarnom sistemu koji zadrzava poziciju moc¢i dominantnih
subjekata i ulogu subjektizovanog/ne, ¢ime se kategorizacija ne dekodira, ve¢ samo nadkodira i
transfoée znacenjima u okviru istog sistema modi.

Krajem 20. i pocetkom 21. veka identitet ,,zene u dzezu” postao je popularan i Siroko
prihvaéen. U muzickoj industriji su pocele da se pojavljuju dZzez instrumentalistkinje kao
solistkinje ili ¢lanice bendova popularnih pevaca. Glorifikovane su njihova lepota, seksualnost i
zenstvenost. Postale su popularne zvezde. Oko nekih od njih stvorila se povecana medijska
paznja, te su osnovale i vodile svoje orkestre i autorske projekte 3> ,.Zvezda” kao sistem u ovom
kontekstu naznaCava stvaranje strategije za eksploataciju ,proslavljenih” u proizvodnji i

potrosnji medijskih proizvoda. To su standardni mehanizmi koje koristi muzicka industrija za

53 oria Willis, “Be-in-tween the Spa[ ]ces: The Location of Women and Subversion in Jazz”..., op. cit. 298.

534 Stuart Hall, “The Spectacle of the Other™..., op. cit. 276.

335 Kendi Dalfer (Candy Dulfer), holandska saksofonistkinja je devedesetih postala popularna kroz saradnju sa
Prinsom (Prince), Dejvom Stjuartom (Dave Stewart) iz Juritmiksa, Pink Flojdom 1 bila nominovana za Gremi
nagradu 1990. godine za svoj debitantni album Saxwaliry. Teri Lin Karington (Terri Lynne Carrington), ameri¢ka
bubnjarka, postala je popularna krajem osamdesetih, za $ta je zasluZzna saradnja sa umetnicima kao §to su, prvo Sten
Gec (Stan Getz), Dejvid Sanborn (David Sanborn), DZejms Mudi (James Moody), a devedesetih je postala
popularna u medijima uz nastupe na TV emisiji Arsenio Hall Show i sa umetnicima kao 5to su Kvinsi Dzouns
(Quincy Jones) 1 Santana (Carlos Santana). Njen debitantski album Real Like Story bio je nominovan za Gremi
nagradu 1990. godine. Iako nominovane i u centru medijske paznje, prvi Gremi u dzez muzici je Ter Lin Karington
dobila tek 2012. godine. Rin Roznes (Renne Rosnes), kanadska pijanistkinja, je pogela da svira sa Vejnom Sorterom
(Wayne Shorter) 1988. godine, a kasnije i sa DZej DZej Dzonsonovim (J. J. Johnson) kvintetom i DZejmsom
Mudijem.
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konstruisanje i promovisanje slike vodecih izvodata/ica kao popularnog identiteta.”® Cesto se
drustveno marginalno simboli¢ki centrira.’*” Tih godina je dosta Zena u dzezu dobilo prestizne
nagrade i priznanja; postale su proslavljene, a neke od njih su iskoristile medijsku paznju za
promovisanje rodne jednakosti i prava Zena u muzici.”® Neke muzicarke su prigrlile slavu,

usvajaju¢i norme stereotipa.>*’
10.2. Tri stereotipa — podela Zena instrumentalistkinja u dZezu

Stereotipi zena u dzezu podeljeni su po klasi, rasi, seksualnosti, estetskoj i medijskoj
reprezentaciji, druStvenom statusu unutar tradicionalnog dominantnog dzez diskursa, a veéi deo
poznatih i priznatih dolazi iz ekonomski i medijski jakih vladaju¢ih zemalja. Krajem devedesetih
i pocetkom dvehiljaditih, u muzickoj industriji su dzez instrumentalistkinje postale vidljive,
slavljene, te je veliki akcenat tada bio na njihovom stilu i medijskom imidzu. Stereotipne
odrednice tih u ica bile su strateski jasno odredene i mnoge od njih su se uklopile u date
normative. Tada se ¢inilo da je to j&ni nacin da budu primecene, prepoznate i afirmisane kao
sastavni deo muzicke dZzez scene, pre svega u Sjedinjenim Americkim Drzavama i Zapadnoj
Evropi. Kultura je, takode, tokom stvaranja dzez narativa bila mo¢no bojno polje za Zene ¢iji se
stav afirmisao i stereotipno predstavljao i za one koji su se odupirale konstrukcijama identiteta
(obojenih zena kao seksualno dostupnih i belih Zena kao ¢ednih), koji su koris¢eni da podrze
ideologiju bele nadmo¢i i bele rasne ¢istoce u Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama’® lako je
kreiranje stereotipa s kraja 20. veka bilo veoma ocigledno, primetno je da ne postoji
sistematizacija stereotipa iz tog vremena. Znacajni doprinos literaturi bila bi sistematizacija
glavnih karakteristika stereotipova dzez instrumentalistkinja, pre svega, Zapadne Evrope,
Sjedinjenih Americkih Drzava i Kanade.

Na osnovu svog istrazivanja ¢u u slede¢em delu disertacije ponuditi tri glavna
identifikovana stereotipa dzezerki, aktivnih od kraja osamdesetih godina proslog veka: 1.

Afroamerikanka ,.Badass”, 2. belkinja ,,Arijevka” i 3. ,,Subverzivna”. Prve dve grupe podlezu

S36WEll McDonald, The Star System: Hollywood' s Production of Popular identities..., op. cit. 1.

937 Stuart Hall, “The Spectacle of the Other”..., op. cit. 237.

538 Tepri Lynn Carrington, Maria Schneider, Renee Rosnes, Geri Allen

% David Johnson, “Jazz women of the 1990s”, Night Lights, https://indianapublicmedia.org/mightlights/jazz-
\\-'LB‘H—IQQ().\;.php, ac. 12.5.2018. at 1.05 PM.

340 Sherrie Tucker, A Feminist Perspectives on New Orleans Jazzwomen. .., op. cit. 8.
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drustvenoj ulozi koje okruzenje prihvata, dozivljavaju pozitivno iskustvo kao manjina, gde su
postavljene kao primer dobre drustvene prakse, uspesnog stereotipa tradicionalnog partijarhalnog
konteksta i rasne podele. Cesti su stereotipi u obe grupe gde se Zene prezentuju na osnovu
seksuale opredeljenosti i reperezentacije (heteroseksualne — zavodljive i krhke, i homoseksualke
— muskobanjaste). Afirmativnim medijskim kampanjama, nekolicina muzicarki je postavljena u
prvi plan, te su se od pocetka 21. veka pridruzile dobitnicima prestiznih muzickih nagrada, na
prmier Gremi (eng. Grammy). Prva Zzena koja je dobila Gremi nagradu u domenu
instrumentalnog dZeza bila je Keri Lin Karington 2013. godine. Tre¢u grupu ,,Subverzivnih” ¢ine
one zene koje dozivljavaju socijalnu izolaciju na margini, medijsku neprepoznatljivost i koje se
bore sa nejednakim moguénostima u muzickoj industriji i diskriminacijom; koje se nalaze pod
pritiskom da ne odgovaraju datim normativima. To su umetnice koje nisu podlegle stereotipnoj
podeli, te su naSle utociste van Siroke medijske vidljivosti i popularnosti, osvajaju¢i nove

prostore otvorene za kreativno izraZavanje i slobodniju konstrukciju i transformaciju identiteta.

1. ,Badass” je stereotip Zene u dzezu koja je Afroamerikanka (ili retko
Latinoamerikanka) iz Sjedinjenih Americkih Drzava, poznate od svojih ranih dvadesetih godina.
Uglavnom je prikazana kao samouverena, markantna heroina sa Cestim imidZom
~muSkobanjaste” zbog izbora svog instrumenta (iako belkinje sa istim instrumentima nisu
predstavljene na isti nacin). Cesto su aktivistkinje ili borkinje za ljudska prava (stereotipno na
osnovu rase), koje su iskoristile priliku da razmatraju i promovisu pitanja vezana za Zenska prava
u dzezu, ukljucujudi i pitanja rasizma i klasnog drustva. Mnoge su ucestvovale u programima all-
wonten, obavezno ukljucujuci segment edukacije, promovisu¢i dzez kod devojica i mladih
muzicarki kroz mentorstvo i davanje dobrog primera. Neke od predstavnica ovog stereotipa su:
Teri Lin Karington (Terry Lyn Carington), Roda Skot (Roda Scott), Esperanza Spalding, DZeri
Alen (Gary Allen), Misel Ngocelo (Mechel Ndegeocello), Kesi Kino3i (Kassie Kinoshi).

2. ,Arijevke” su stereotip Zene u dzezu koju je muzicka industrija izdigla na pijedestal
kao najbolji primerak, najblizi neCemu S$to je simbol ,prave Zene”. To su belkinje, najcesce
plavuse, plavooke (..arijevskog” izgleda), krhke fizionomije. Cesto predstavljgim musku fantaziju
idealne Zenske privlacnosti, karakteristiénu za zapadnu popularnu kulturu sa kraja osamdesetih i
pocetka devedesetih godina 20. veka. Ove umetnice sviraju, neretko i pevaju (neznim pitkim

glasom). Zene ovog stereotipa su retko aktivistkinje i edukatorke, te postoji doza samouverenosti
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na drustvenom polozaju koji zasluzuju svojom Zenstveno3¢u (ali i klasom i rasom), bez
ispoljavanja nezadovoljstva po temi seksizma. One su cesto medijske ikone, prisutne u
filmovima, reklamama poznatih proizvoda, kreativnim kampanjama i sl. To su uglavnom Zene iz
srednjih ili visih klasa. Neke od predstavnica ovog stereotipa su: Kendi Dalfer, Dajan Krol
(Diana Krall), Ingrid Jensen, Karla Blej (Carla Blay), DZen Banet (Jen Bunnet), DZejn Ajra
Blom (Jane Ira Blom), Marija Snajder (Maria Schneider).

Ako posetimo umetni¢ke sajtove muzicarki prve dve grupe ili pretrazimo njihove
biografije na internetu, medu prvim relevantnim biografskih informacija bi¢e povezanost
odredene umetnice sa nekom dominantnom muskom figurom na dZez sceni.’*! Ako ona ima
duboku i kompleksnu vezu sa poznatim dZezerom, umetnici se pripisuje profesionalna
kompetencija zahvaljujuéi toj korelaciji. Izmedu tridesetih i sedamdesetih godina pro§log veka,
mnoge zene instrumentalistkinje proslavljene u dzezu su bile supruge poznatih dzez muzicara
(Lil Armstrong, Alis Koltrejn (Alice Coltrane), Karla Blej). Ta pojava se pojavljuje kao obrazac;
muzi¢arke kao drustveno prihvatljive, uvedene u muzi¢ku zajednicu preko supruga. Samo
nekolicina je samouka i bez muske zaledine. Od sedamdesetih, uglavnom su sve poznate i
priznate dzez instrumentalistkinje ¢erke ili ne¢ake znacajnih dZez figura (ocevi, braca i stricevi).
Ponavlja se obrazac u kojem muskarac — priznati profesionalac na dzez sceni — uvodi svoju
zenu, ¢eSce cerku, rodaku ili uéenicu na scenu kao svoju Sticenicu. U ovom slucaju, Zena je
zaSticena, pod necijim mentorstvom, poStedena seksistickog i Sovinistickog tretiranja, sa
obezbedenim mestom na sceni zaslugama i referencama muskarca kojem pripada.

U pomenutim grupacijama, Ceste su saradnje, zajednicki projekti, medijski ispraceni i
kreirani, u cilju afirmacije zena i Zenskog stvarala§tva. Ne retko, pomenute saradnje se deSavaju
samo unutar sopstvenih stereotipnih kategorija (Diva orkestar). Ova situacija se u poslednjih
nekoliko godina menja, te se formiraju grupe koje svojim primerom pokazuju ukrStenost

osnovnih kategorija stereotipizacije (Artemis).

92

34! Bryan Pars, “The Ingrid Jensen Berklee Quintet Creates ‘Life-Moments” on the Road”, gﬁd&e College of Music,
https://college.berklee edu/mews/ingrid-jensen-berklee-quintet-creates-%E2 %80 9%098life-moments % E2 % 80%99-
road, ac. 4. 3. 2022, at 10.05 AM; “Biography”, Candy Dulfer, https://candydulfer.nl/biography/, ac. 4. 3. 2022. at
10.15 AM; Candy Dulfer - Huns Dulfer (otac), https://en.wikipedia.org/wiki/Candy_Dulfer

https://www.acidjazz ru/en/artists/cand y-dulfer/ ac. 4. 3. 2022. 00 AM:; Owen McNally, “*Saxophonist Grace
Kelly Performs at Phil Woods Memorial Concert in Pieilield”, Connecticut Public Radio,

https://www .ctpublic.org/arts-and-culture/2016-05-11/saxophonist-grace -kelly-performs-at-phil-woods-memorial -
concert-in-pittsfield, ac. 4. 3. 2022, at 11.30 AM; Dajan Krol je supruga Elvisa Kostela (Elvis Costello), a Karla Blej
supruga muzi¢ara Stivija Svaloa (Stewe Swallow).
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3. ,,Subverzivne” — grupu ¢ine Zene koje su se izmestile u subverzivne Zanrove kreativne
muzike, dzeza, avangarde, eksperimentalne muzike, multidisciplinarne umetnicke projekte i
umetnicko istrazivanje u muzici. Muzicka scena, gde nema novca i slave, niti postoji velika
medijska vidljivost i prepoznatljivost, sa manje interesa za ulaganja muzicke industrije,
predstavlja ,,uto¢iste” za kreativni rad umetnica. Upravo u ovim Zanrovima, one su vizionarke,
¢esto vodece u pronalazenju novih formi, pristupa improvizaciji, kompoziciji i novim tehnikama
(iako je rad umetnica iz prve dve grupe podjednako umetnicki znacajan i priznat). Mnogo je veéa
raznovrsnost na nacionalnoj, rasnoj, etnickoj, klasnoj, seksualnoj i drustvenoj statusnoj osnovi.
To je scena na kojoj su muzi¢arke ujedno i edukatorke, sa umetni¢kim karijerama Cesto
regionalnog, a ne globalnog karaktera. Karakteristike stereotipa u ovoj grupi su fluidnije
odredene, iako prisutne. Takode, Zene ovog stereotipa sviraju na ne samo ,muSkim”
instrumetnima, ve¢ zahvaljujuci bogatijim zanrovskim karakteristikama, imaju mogucnost Sire
primene razli¢itih muzickih praksi. Treca grupa je otvorenija za kreativni proces i rodnu, rasnu i
starosnu jednakost. Njihovo nepodudaranje sa datim normativima se kaznjava medijskom
neprepoznatljivoséu i karijerom koja nije proslavljena i uvedena u kanon. Patrijarhalna kultura ih
disciplinuje i kontrolise. Medijska reprezentacija izvodac¢ica uglavnom je plasirana kao roba koja
se posmatra iz muske perspektive, te ,,sve $to je izvan kontrole uvek predstavlja mogucu pretnju,
i uvek priziva moralne, zakonske i estetske sile koje bi trebalo da uvedu disciplinu”.3** Na
margini dZeza, u fri dzezu i slobodno improvizovanoj muzici, javljaju se prvi zenski kolektivi,
koji zastupaju politicki stav i drustvenu angazovanost, kao na primer londonski kolektiv Feminist

Improvising Group, i od onda, mnoge druge grupe.

10.3. Osvajanje prostora kao Druga

DzZezerka iz bilo koje pomenute stereotipne grupe, koja je izabrala da ude u muski
kulturni prostor (dzez diskurs) i izgradi identitet Zene koji nije normativan u odnosu na S§iri
sistem, postaje Druga naspram ostalih Zena van dzeza, ali i subjekatsko Drugo u odnosu na
muskaraca u praksi dzeza. U dzez diskurs identitet dZezerke ulazi u odnos subjekta kao
sistematski oznac¢eno Drugo, gde drugost podrazumeva koncept u kome skup razlika ima

funkciju da se njen identitet percipira kao drugacije — Drugo u odnosu na mu$ko, dominantno i

42 Iyva Neni¢, ,,Matrica koja obecava?”..., op. cit. 272.
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Jedno. Na tom mestu se rodni performativ formira ponavljanjem izvodenja obrazaca ponaSanja
karakteristi¢nih za diskurs dZeza kao odredene kulturoloske sredine u kojoj izvodacica ucestvuje
sa identitetom razli¢itim od musSkarca. Kao takva, dakle Druga, ulazi u sistem dzeza, postajuci
Drugo, prevazilazeci sistem dva puta. Takva teritorijalizacija druStvenog prostora je prisutna u
prve dve navedene stereotipne grupe.

Medutim, u slu¢aju tre¢e grupe stereotipa, kada muzicarka ne prisvaja drustveno kodiran
identitet dZeza, ona se opire i postaje ,,odbegla®, dovode¢i u pitanje reformaciju zadatog sistema.
Izvodacica koja u dominantnom dzez diskursu ne prihvata okove, zadate forme i date identitete
koji obrazuju stereotipe, opet interveniSe (nakon $to je jednom vec iz Sireg sistema intervenisala
kao Druga), prelaze¢i u diskurs slobodno improvizovane muzike. Tako se iz identiteta Drugo,
ona opet odvaja i odvazava kao Druga (u odnosu na izvodacice koje su prihvatile norme
dominantnog dzez diskursa), tragaju¢i za novim prostorom za rodno i umetnicko izvodenje.
Odbegla iz tradicionalnog dzez diskursa, Druga u odnosu na muzicarke koje su se uklopile
strateSki odredene stereotipe dzez muzicke industrije, jeste subverzivna. Iz hegemonijskog
trostrukog negativa ona interveniSe, zauzimajuci kulturni prostor za izvodenje novog identiteta i
tek u nastajanju (bez unapred odredenih uloga i performativa zanra), te od pocetka koristi taj
prostor kao kreatorka, dekonstruiSu¢i nastavak datog niza. Osvajanjem takvog prostora,
muzicarka subverzivno postaje Prva. Pozicioira se u nove prakse koje jo$ nisu rodno odredene i
kvalifikovane u odnosu na muskarce, prakse u kojima zauzimaju subjekatski polozaj. Lus
Irigaraj takav subjekat naziva radikalno drugo, gde je drugo odvojeno od sveta onog jedinog, u
kojem je drugo samo negativitet subjekta.’** Nema pravog prepoznavanja drugog kao drugog
(drugacijeg), osim ako Zensko drugo nije prepoznato kao radikalno drugo u odnosu na muski
subjekat. Bez ovog gesta, ono drugo je opet samo umanjeno na kategoriju onog jednog jedinog
sveta, pruzajuéi moguénost odrzavanja jednog subjekta.’** U suprotnom, uvek ostaje drugo u
svetu jednog, njegov negativitet, a ne drugo kao drugo u drugom svetu kao subjekat.

Zadatak izvodacke prakse slobodne improvizacije jeste da se promeni, intervenise i
oslobodi forma i struktura zadata u prethodnim improvizatorskim praksama dzez diskursa.
Druga tu traga za neoznacenim, neotkrivenim, subverzivnim procesom koji je u stanju da

kontinuiranim preispitivanjem otvori polje slobodnijeg delovanja u zadatom umetni¢kom

343 Luce Irigaray and Esthre Marion, “What Other Are We Talking About”, Yale French Studies, 2004, No. 104,
67-81,68.
544 Ipid., 68—69.
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kontekstu. Zena u ovom Zanru preispituje mapiranje rodnosti kao drustveno konstruisane
izvedbe. Izvodacica dovodi u pitanje reformaciju zadatog sistema sa njegovim kodiranim
druStvenim 1 znaCenjskim odrednicama, birajuéi upravo ovu izvodacku praksu, jer su
strukturalne granice, formalne odrednice i sama uloga uc¢esnika/ce muzickog dogadaja slobodnije
formulisane i promenljive.

Ali opet, dzez kao praksa izvodi se kroz drustvenu komunikaciju, te se u svakoj praksi
konstruise dominantni sistem u kojem je uvek Jedan dominantni subjekat. Kada se novi prostor
0svoji, usled socijalne interakcije i njene reprezentacije, iznova se kreiraju rodni performativi i
identiteti koji odgovaraju novim zadatim formama. Tada ona iz Druge jo$ jednom postaje Drugo.
Zena ulazi u svaki sledeéi diskurs kao Druga. Napustajuci stari sistem i uklapajuéi se u novi, te
ponovnom reteritorijalizacijom postaje Drugo. Medutim, svakim novim begom u manje
struktuirano umetnicko polje (zensko mesto), deteritorijalizacijom postaje Druga. IzmeStanjem,
traganjem i svojim subverzivnim tehnikama otvara inovativne slobodnije diskurse izvodacke
prakse. Na ovaj na¢in rodno izvodenje menja umetnicki izraz i novi umetnicki izraz menja rodno
izvodenje kao i sam diskurs iz kojeg govori. Svaki novi proces deteritorijalizacije ima mo¢ da
redefiniSe i otvori drugacije mogucnosti izvodenja roda, postavljaju¢i platforme za nova

preispitivanja kako u rodnom tako i umetni¢kom izvodenju.
10 4. Stereotipi poznatih umetnica u muzici popularne kulture

Medijska kultura kroz nacine predﬁvljanja oblikuje identitet ljudi i time dobija
proizvode koji stvaraju modele. Odreﬁno je kako treba da izgleda muskarac, kako zena, uspeh
ili neuspeh. Na taj nacin se formiraju druStvene vrednosti, dominantna gledista — §ta je dobro ili
lose, moralno ili ne, pozitivno ili ne. Slike su predstavljene kroz medije kao simboli i identiteti
koje mi zatim prihvatamo kao opste mesto.’*

Uradeno je znacajno istrazivanje koje proucava kako se stereotip Zene u muzici menja
njenim uklju¢enjem u kanon popularne muzike **® Magazin Roling Ston (eng, Rolling Stone) kao

jedna od vaznijih institucija popularne muzike izdao je recenziju pet stotina najboljih albuma

343 Daglas Kelner, Medijska kultura, Beograd, Clio, 2004.
346 Alison Faupe and Vaughn Schmutz, “From Fallen Women to Maddonas: Changing Gender Stereotypes in
Popular Music Critical Discourse™..., op. cit.
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svih vremena, odnosno albuma koji su postali deo kanona popularne muzike.**’ Uporedili su
kritike albuma sa Zenama izvodadicama (kada su albumi bili izdati) sa kritikama odabranih
petsto albuma (kada su ve¢ postali deo kulturnog nasleda). Postoji razlika u analizi izvodacica
pre i nakon velikog uspeha. lzvodaCice su u svom usponu karijere predstavljene vise kao
seksualna privlaéna bica, ne retko kao objekti, a po dostizanju slave se ta ekplicinost ublazava i
nije upadljiva, ali je prisutna na nivou emocionalne autentiCnosti i suptilnih elemenata rodne
razlike. Na taj nacin, Zzena uvek ostaje limitirana i ogranic¢ena ulaskom u kanon popularne
muzike. Kada je Zena u popularoj muzici medijski zapazena, najceSce se diskutuje o njenom
fizickom izgledu i partnerskim vezama, a njena muzika se naziva neoriginalnom i
sentimentalnom. Autorke pomenute studije istraZzuju cetiri aspekta koji pojacavaju rodne
stereotipe u diskursu popularne muzike: 1) eksplicitno spominjanje pola, 2) seksualnost, 3)
emocionalnost, 4) socijalno umrezavanje muzicarki. Kao i u dzezu, tako se i u popularnoj muzici
eksplicitno navodi i isti€e pol izvodacice (zena), i isto tako se podrazumeva da je muzicar uvek
muskarac; naznaCava se da je za gitarom Zena, ili je (Zenska) bubnjarka u grupi, itd. Pol
muzicarki pominje se narocito dok su one u usponu karijere, kao devojke koje sviraju, te se tada
naj¢es¢e naglaSavaju njihove rodne karakteristike; kada muziarke ve¢ budu prihvaéene na
.»svetskoj sceni” naznacavanje rodnih karakteristika postaje suptilnije; muziCarka se odreduje
kao, na primer, ¢erka nekog sveStenika ili rudara, vrlo cesto se upotrebljavaju trivijalne
informacije kako bi se naglasio pol koji nije muski. Mozda je znafajno naglasiti da je na pop
sceni manje od 20% Zena, ali su ipak zastupljenije nego na dzez sceni, gde ih je manje od
10%>*® Upravo zbog toga, u dZez narativu nema ftoliko nijansi i razlika u medijskoj
reprezentaciji Zene u odnosu na njenu uspesnost, vec¢ je ta reprezentacija pojednostavljena. Dzez
svakako nije grana muzicke industrije koja donosi mnogo novea, svakako ne kao pop muzika, te
je 1 medijska reprezentacija dZzeza manje dramati¢na i spektakularna.

Seksualnost izvodacica je u ve¢em fokusu od seksualnosti izvodaca u popularnoj muzici;
komentariSe se njihov fizicki izgled, postavljaju se standardi Zenstvenosti i privla¢nosti. Autorke
ove studije su ustanovile tri kodirane kategorije seksualnosti: Zena kao seksualni objekt, narocito

dok im je karijera u usponu; kao seksualni subjekta, kada se proslave; njena muzika kao

347 Jako se ova studija odnosi na pop i rok muziku svih vremena, znadajno je uporediti je sa medijskim
repmntacij ama Zena u dZez muzici.

348 Marie Buscatto, “Contributions of Ethnography to Gendered Sociology: the French Jazz World”, Qualitative
Sociology Review, 2007, Vol. 3, 46-58.
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seksualna, karakteristi¢nija za izvodacice koje jo§ nisu dostigle slavu. Izvodacice se pominju kao
emocionalnije, osetljivije, sentimentalnije, iracionalnije ili histeri¢éne u odnosu na izvodace, a
njihovu muziku ocenjuju kao .izliv emocija”. Dok se kod izvodaca forsiraju njihova
inteligencija, vestina i umece, u kritikama o muzici izvodacica naglasavaju se njihova
emocionalna autenti¢nost, intimnost, Cisti osecaji i neSto duboko li¢no. Kriticarima/kama
socijalna umrezenost sluzi za opravdavanje legitimiteta odredene ucesnice na sceni. Socijalno
umrezavanje Zena je najceS¢e podeljeno u tri kategorije. Povezuju ih u ,,izmiSljenu mrezu”,
nalazeci veze i slitnosti sa drugim izvodacicama, te ih na taj nacin svrstavaju u istu druStvenu
kategoriju. Mnogo vi$e nego izvodaci, izvodacice su izloZene kritici 1 analizi njihovih privatnih
mreza; raspravlja se o njihovim prijateljima, porodicama i privatnom okruzenju. Izvodacice
dobijaju i legitimitet uspeSne ucesnice na popularnoj sceni zahvaljujuéi povezanosti sa poznatim
muskarcima koji prihvataju ove zene u svoj krug (kao §to je slucaj kod dzezerki).

10.5. Rodni stereotipi i instrumenti

Jedan od razloga zaSto je broj instrumentalistkinja manji u odnosu na muskarce je rodno
odreden odabir instrumenata u detinjstvu, a dZez tezi da u prvi plan stavi instrumente koji se
cesto dozZivljavaju kao muski — duvacki instrumenti, bubnjevi, bas. Danas je dZez
instrumentalistkinja mnogo prisutnija na svim instrumentalnim deonicama nego pre trideset ili
pedeset godina. Danas postoje fantasticne, poznate i vodece solistkinje na svakom instrumentu u
razlic¢itim vrstama bendova i orkestara. Ako posmatramo instrumentalno izvodenje, generalno u
muzici, muska dominacija predstavlja jo§ uvek mocan fenomen, iako Zene danas ,rule tabue”,
osvajajuéi kulturni prostor

Instrumenti su predmeti sa izrazitom simbolickom funkcijom koja se nalazi i u ¢itanju
rodnog identiteta, a u direktnoj su vezi sa moéi u drustvu.?” Rod predstavlja vazan parametar u
odnosima ljudskih mo¢i, koji utiée na razli¢ite aspekte Zivota. PoSto se izvodenje na instrumentu
cesto vezuje za izvodaca/icu, nastaje igra mo¢i izmedu muzickih instrumenata po pitanju roda i

kreira se odredeno znadenje.”' U svim tradicijama je uobidajeno da instrument bude rodno

;eronica Doubleday, “Sounds of Power: An Overview of Musical Instruments and Gender”, Ethnomusicology
Forum, 2008, Vol.17,No. 1, 3-39, 16.

350 Iva Neni¢, Guslarke i sviracice...,op. cit. 17.

3! Veronica Doubleday, “Sounds of Power: An Overview of Musical Instruments and Gender™..., op. cit. 4.
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odreden u odnosu na izvodaca/icu; ako neki instrument svira viSe muskaraca, on postaje
muski”. % a isti argument odnosi se i na instrumente koji asociraju na ,,zenski”. Osim toga,
oblik ili zvuk (visina, boja) instrumenta asociraju na muskost ili Zenskost instrumenta i iz toga
nastaje kulturni kod koji oblikuje izvodenje instrumenta i njegovu recepciju.” Takode, nacin na
koji se izvodi, poloZaj tela ili tehnika sviranja mogu uticati na izbor instrumenta. Stereotip da
zena peva, a muskarac svira, nije nastao u dZzezu; takva rodna podela postoji u razli¢itim
tradicijama. Na primer, Devi¢ tvrdi da se u ,,vokalnoj muzici isti¢e uopste naklonost Zena za
pevanjem i ¢uvanjem pesama, u vezi sa obicajima, a muskarci se bave sviranjem i gradnjom
instrumenata”,** kao i to da je ,,muskarac od vajkada vise bio vezan za instrument nego za
pevanje” >3 isti¢uéi da instrumentalna muzika kao prostor izvodenja ne pripada Zeni. Sve do
kraja 19. veka instrumentalna muzika je bila rezervisana za muskarce, dok je Zenama bilo
zabranjeno delanje u javnosti kao muzicarke.’>® U 20. veku su se kreirali ,,prestizni” muski
instrumentalni ansambli, koji su bili simbol autenti¢nosti, autoriteta i muske dominacije; na
primer, Becka filharmonija je svoju prvu instrumentalistkinju (na harfi) primila tek 1997.godine,
te se takva tendencija osetila i u popularnoj muzici, gde su zene do osamdesetih bile svedene na
vokalno izvodenje.’>®” Od sedamdesetih godina proslog veka na audicijama orkestara klasi¢ne
muzike se upraznjava ,sviranje iza zavese”, u cilju podsticanja rodne ravnopravnosti. Od tada,

broj instrumentalistkinja u klasi¢nim orkestrima se povecao za 30%.

10.5.1. Klavir ili saksofon za dzezerke

Nekada su dzezerke na sceni uglavnom predstavljale ukras, bez obzira na njihov talenat i
vestinu. Zena u bendu je bila tu da ulepsa sliku orkestra®® i otuda je vrlo znaéajno bilo kako ona
izgleda. Kada peva, figura njenog tela se isti¢e, a dok svira instrument, ta figura se zaklanja
instrumentom ili ,,nepravilno” stoji. Dzezerke koje su svirale duvacke instrumente su posebno

imale problem da budu prihvacene, jer istorijski gledano publika nije volela da gleda kako Zene

352 Ihid., 14.

333 Iva Nenié, Guslarke i sviracice..., op.cit. 17.

554 Dragosav Devi¢, Narodna muzika Crnoredja u svetlu etnogeneiskih procesa..., op. cit. 23.

33 Ibid., 53.

336 Yeronica Doubleday, “Sounds of Power: An Overview of Musical Instruments and Gender” ..., op. cit. 14,

357 Ibid ., 16.

538 7 ayne Caudwell, “Jazzwomen: music, sound, gender, and sexuality”, Annals of Leisure Research, 2012, Vol. 15,
No. 4, 389-403, 392.
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drze duvacke instrumente u ustima i duvaju u njih."’ Takva slika ima seksualnu asocijaciju, a
njihova lica se krive i gube svoju lepotu dok sviraju. Neki polozaji tela su se smatrali
~hemoralnim” za Zene, kao $to je izoblicenje lica dok duvaju u duvacki instrument, jer stiskaju
usne i podrzavaju zvuk stomac¢nim mi$i¢ima, ili drze velike instrumente izmedu nogu. Smatralo
se da je ,,ovo moglo ostaviti utisak nepristojne Zene” >* Trube i saksofoni su se koristili u vojsci,
a rog za lov, te se i zbog toga ti instrumenti nisu smatrali zenskim. Zene su u dzezu bile
odvracane od sviranja tenor saksofona ili nekog drugog duvackog instrumenta i tako su ostajale
nevidljive za medije i muzi¢ku industriju !

Dobar primer izgradnje stereotipnog modela duvaca/ica u dzezu jesu vojni i duvacki
(eng. marching band) orkestri. Muzika duvackih i vojnih orkestara, koja je pratila promenu
nacionalne vlasti i nagovestavala borbe i ratove (u Sjedinjenim Americkim Drzavama), uticala je
i na dzez. Doprinela je stvaranju asocijacija i povezivanju limenih i drvenih duvackih
instrumenata sa muzevno$¢u,’®* iako su ih i Zene svirale jo§ od dvadesetih godina 20. veka.
Vecina zena koje su svirale duvacke instrumente, radile su to u porodi¢nim bendovima ili kao
¢lanice all-women sastava. %

Za pisanje o dZez instrumentima u ranijoj istoriji dzeza u SAD-u, DZejn HesindZer (Jane
Hassinger) komentariSe: ,,Uobicajeno, limeni i drveni duvacki i udaracki instrumenti se nalaze u
muskom domenu, dok su gudaéi i flauta navodno Zenski u sustini” ’** naglagavajuéi ,prirodu”
instrumenta koja je rodno odredena. Rod i instrument se povezuju i na osnovu njegove visine
zvucnosti; Zene u dZezu najCeSce sviraju klavir, a nakon toga, flautu i harfu. To su instrumenti
koji su povezani sa Zenstveno$cu na osnovu boje zvuka; laksi, visi i prozraéniji zvuk asocira na

»delikatni” i ,,nezni” Zenski pol, dok je muZzevan onaj koji dolazi od instrumenata koji produkuju

agresivniji, tamniji, dublji ili glasniji zvuk, kao $to su trombon, tenor saksofon, bas, tuba i

559 eslie Gourse, Madam Jazz- Contemporary Women Instrumentalists..., op. cit. 7.

360 Tda pe Bergstrgm, “Piano — the best suited instrument for the female Body*, Kilden,
https://kjonnsforskning.no/en/2016/04/piano-best-suited-instrument-female-

body#:~:text=Straddling % 20the %20le gs% 20 around % 20a,0f % 20piano % 20composition % 20and % 20play ., ac. 4. 2.
2022. at 403 PM.

Sﬁ'B*ne Caudwell, “Jazzwomen: music, sound, gender, and sexuality”..., op. cit. 390.

382 Sherrie Tucker, A Feminist Perspectives on New Orleans Jazzwomen..., op. cit. 38.
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sli¢no.”® Maskulinizovani su i instrumenti koji zahtevaju ,.fizi¢cku snagu” i spretnost tela, kao §to
su bubnjevi, bariton saksofon ili kontrabas. Osim toga, znacajan je i poloZaj tela koji se zauzima
tokom sviranja instrumenta; da li je ili nije svojstven Zeni, na koji nacin se telo zene prikazuje
dok svira%

Klavir je smatran Zenskim muzic¢kim instrumentom 19. veka, kao norma za sve Zene koje
su pripadale burZoaziji, viSim i srednjim slojevima dru$tva; bilo je .,pristojno” i pozeljno da Zena

vlada klavirom.3%

Osim §to zene sviranjem klavira dokazuju svoje umece, pristojno ponasanje i
kvalitete Zenskosti, one ,,mogu da sede u gracioznim i Zenstvenim poloZajima sa spojenim
nogama i pokazuju modernu odeéu”.’® Duga istorija vojnih orkestara u Nju Orleansu jeste
umnogome doprinela povezivanju duvackih orkestara sa muskoséu i muskarcima, ali je moZzda
cak i poduprla dugu istoriju klavira kao znak zenskog poStovanja srednje klase za Zzene i kao
znak sissy za mugkarce™® (oni koji su slabagni, nedovoljno muzevni).

U to vreme, nije ni bilo puno muskaraca koji su svirali klavir, viSe njih je htelo da svira
trubu ili neki duvacki instrument, jer su to bili muski, pravi dzez instrumenti. Klavir su birale
zene kako bi bile drustveno prihvatljivije; na primer, kreolke, kojima je sviranje klavira
obezbedilo visu klasnu poziciju. Klavir kao Zenski instrument nije samo deo narativa drustvenog
statusa srednje klase, ve¢ ima i ulogu glavnog prateteg instrumenta koji se svirao u crkvi. Zene
koje su svirale klavir u ranim dZez bendovima ¢esto su dolazile iz crkvene muzike i ¢esce od
muskaraca su uzimale ¢asove klavira. To zna¢i da su bile sklonije ¢itanju muzike od muskaraca.
Kao pijanistkinje 1 kao muzicarke koji ¢itaju, Zene su dale vazan doprinos dzezu u situacijama
kada bendovi viSe nisu bili ograniceni na pokretne uli¢ne jedinice i kada je vodama bendova
ocajnicki trebao neko u bendu sa znanjem harmonije i Citanja s lista. Lil Hardin Armstrong je
bila priznata kao ,,izuzetna zena” za izvodenje bas ove uloge u ranim ¢ikaskim bendovima iz Nju
Orleansa, i pre nego $to je DZo ,,King” Oliver unajmio Hardin za svoj dzez bend.””" U tom
ranom periodu dzeza, muzicarke koje nisu pevale ili svirale klavir, uglavnom su bile ¢lanice

porodiénh bendova ili Zenskih orkestara, gde je bilo potrebno podeliti raznolikije uloge u bendu.

35 Victoria Willis, “Be-in-tween the Spa[ Jees: The Location of Women and Subversion in Jazz”..., op. cit. 298.
3% Ibid ., 300.

367 Ida Irene Bergstrom, “Piano — the best suited instrument for the female Body™..., op. cit.
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10.6. Li¢no preispitivanje

Ja sam dzez sviraCica; sviram, komponujem i izvodim muziku na saksofonu (altu,
sopranu i baritonu), bas klarinetu, flauti i spejsdramu (eng. spacedrum). Vise od dvadeset godina
pokusavam da se identifikujem, prilagodim i pripadnem jednom od drustveno prihvatljivih
medijskih identiteta koje je konstituisala muzi¢ka industrija dzez tradicije. Jednostavnost
konstruisanog stereotipa je obmanjiva, te je izazovno zadrZati unutraSnje principe i voditi se
liénim uverenjima u cilju drustvene prihvacenosti. Kroz ste¢eno profesionalno iskustvo sam
uvidela vaznost pozicioniranja u referentnom drustvenom sistemu i modela identifikacije koji su
duboko ideoloski kodirani u drustvu. Imitiranje, preispitivanje, usaglasavanje, pa ponovno
preispitivanje, promena stila, nesigurnosti, borba sa samopouzdanjem i sumnja u ispravnost
licnih stavova 1 prava, prate svaku dzez instrumentalistkinju. Namece nam se odredeni stav u
prisvajanju datih drustveno-kodiranih identiteta u skladu sa kojima sebe oblikujemo, ¢itamo i
prikazujemo drugima. Ti kodovi imaju unapred odredeno znacenje unutar referentnog diskursa,
predstavljajuéi subjekat kao identitet koji se uklapa ili ne uklapa u vestacki nametnute stereotipe.
Da bi druStvena sredina prepoznala Zenu u dZzezu i da bi Zena mogla nesmetano da participira,
ona kao subjekt tezi da se uklopi u ve¢ poznate modele koji spoljni svet prepoznaje i pozitivno
vrednuje. Ali to je najcesce borba.

Stereotipizacija i odredenost uloga u patrijarhalnom drustvu u kojem sam odrasla pratili
su moje izbore i odluke vezane za muzicku karijeru. Od samog poc¢etka, ni u muzickoj skoli, ni u
kuéi (od strane mog oca) ideja o promeni glavnog instrumenta — prelazak sa flaute na saksofon —
nije bila podrzana i prihvacena. Tek nakon tri godine insistiranja sam dobila prvi instrument
zbog ¢ega sam bila ,,favorizovana” kao jedina i ,,otka¢ena” devojka koja svira instrument za
decake. Moj izbor instrumenta je bio diskutabilan, jer su ljudi oko mene verovali da nemam
dovoljno snazno telo da ga drzim oko vrata, da nemam dovoljno razvijena pluca da duvam u
njega i sli¢no. I , ko je uopste video devojku da svira saksofon!” Odlaskom u veéu sredinu, u
Budimpes$tu, krug koji je u Srbiji delovao kao uzan i klaustrofobic¢an, u velikom gradu je bio
prozra¢niji i 8iri, ali isto tako ograni¢avajuci i sa striktno odredenim pravilima. Ipak, tu je bilo jo§
nekoliko devojaka sa kojima sam mogla da ostvarim odnos saborkinje — ,,saucesnice u zlo¢inu”,
pa smo se zajednicki lakSe nosile sa osecajem odbacenosti i neprihvatanja dzez zajednice. Prvih

petnaestak godina moje muzicke karijere u dzezu provela sam u ,,muSkobanjastom fazonu”,
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Sisajuc¢i se do glave, oblace¢i se i skrivajuci svoju figuru, tetovirajuci se, kako bih bila lakse
prihva¢ena medu dZezerima. Na osnovu licnog iskustva zakljuéujem da me je dZez zajednica —
tu mislim na muzicare kolege — laks3e prihvatala ako se nisu naglasavali ,,zenski” atributi: izgled,
seksualnost, intimnost, na¢in komunikacije, emotivnost i slicno. Sve dok sam plasticno bila
upakovana u imidz ,,muskarace”, shvatali su me ozbiljnije, ali nikada zaista kao deo tima. Sa
druge strane, meni je takva uloga delovala kao sigurno mesto, u kojem me nisu procenjivali na
osnovu rodnosti i seksualnosti. Verovala sam da, skrivajuéi identitet Zene, mogu nesmetano da
radim i kreiram. Imala sam osecaj ugrozenosti u sluc¢aju kada su me posmatrali kao ,,zenu”.
Nasuprot tome, dobijala sam pozive iz muzicke industrije u svojim kasnim dvadesetima, da
promenim imidZz. Nudili su mi ,,paket” reprezentacije koji je potrebno da usvojim ako zelim da
-uspem”. To je zahtevalo suprotan pristup od stereotipa koji sam usvojila kako bih se uklopila u
profesionalnu bransu — istaci zenstvenost, krhkost i lepotu, i biti ,,seksi na saksofonu”. Drugim
re¢ima, dugi niz godina tokom kreiranja karijere je bio haotican. 1§la sam iz krajnosti u krajnost,
pokusavajuci da odgovorim na potrebe drustva kako bi me prihvatili i dopustili da sviram svoju
muziku. To je bilo krajem devedesetih i pocetkom dvehiljaditih. Godine 2005, na pocetku svojih
tridesetih sam se preselila u Njujork, a potom i u Toronto, gde sam iskusila dzez scenu iz
potpuno druge perspektive. U to vreme je pocelo da deluje nesto vise Zena na sceni nego ranije;
ali i pored toga §to su Zene svirale i studirale na najprestiznijim dzez programima ova dva grada,
bile su iskljucene iz ,pravog” dzez diskursa. Upoznala sam nekoliko instrumentalistkinja, danas
svetski poznatih, koje su se suoCavale sa istim problemima. Funkcionisale su u paralelnim,
marginalnim muzickim scenama grada. Srecom, neke od njih su ostale dovoljno uporne i
docekale su vreme kada su postavljene kao primer dobre prakse — one jedne koja je najbolja od
svih, slaveéi tim jednim primerkom celu zensku populaciju u dzezu. U Njujorku sam prvi put
imala prilike da iskusim rasnu stereotipnu podelu u dzezu. Jazzeat diskurs koji predstavlja veoma
jasno odredenu sredinu u kojoj afroamericki muskarci vladaju kao jedini autenti¢ni dzezeri i oni
drugi $to su dosli ,,preko bare da nauce od njih kako treba”. Naravno, u ovoj sredini su Zene
isklju¢ivo prihvacene kao njihove Zene ili, retko, pevaCice. U Torontu sam upoznala nove
muzicke Zanrove, marginalne i dovoljno stilski udaljene od mejnstrim tradicionalnog dzeza, u
kojima nisu vladali isti normativi i Zzanrovske performativnosti; sigurnije mesto za izvodenje

identiteta i umetnickog stvaralastva. U oba ova grada neretko sam sam imala svoje ,,zastitnike”,
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kolege koji su me uveli u krug, davali mi legitimitet svojim u¢e$¢em u mojim bendovima; ,,Ako
on svira u njenom bendu, onda mora da je dobra”.

Kao sto sam spomenula, posle povratka iz dijaspore napravila sam all-women orkestar,
za koji sam verovala da moze imati pozitivan uticaj na muzic¢arke, muzicku industriju i
profesionalnu bransu regiona. Zenski orkestar je u ovom kontekstu imao ulogu stereotipa da
nevidljive socijalne probleme pretvori u vidljive, bez opasnosti da ostanu sakriveni i
neprimeceni. Proizvodaci/ce i potrosa¢i/ce medijskog sadrzaja teSko mogu da klasifikuju nesto
$to ve¢ unapred nije bilo klasifikovano u §ematizmu produkcije.’”! Mozda je najvazniji cilj ovog
programa bio da ponudi muzi¢arkama nowvu perspektivu i nain posmatranja sebe, uz
sagledavanje sopstvenih mogucnosti i ambicija u sredini koja ih podrzava. Okruziti se drugim
zenama u dZezu jedan je od nacina da se zajednic¢ki promovise rad, podrze inicijative drugih
koleginica i dekonstruisu nametnuti stereotipi. Orkestar je sluzio i kao simbol prisutnosti Zzena u
regionalnom dZzezu, svojom brojnoséu i kvalitetom. Ako se poveda broj, dolazi i do
izbalansiranog broja Zena na radnim mestima (gde su manje zastupljene), a njihova prava i uslovi
za rad ¢e se automatski poboljsati.

Osim tog orkestra, vodila sam uvek svoje autorske projekte, razlicite muzicke formacije i
programe koji se bave umetnickim istrazivanjima. Sada, kao muzi¢arka srednje generacije,
suotavam se sa drugim preprekama u vezi sa postavljenim normativima i kreiranim
stereotipovima dzezerke. Razli¢ita ocekivanja druStva kreiraju diskurse iz kojih funkcionifem
dok trazim strategije za prevazilazenje datih pravila — kao liderka i solistkinja. Kroz teoriju koju
predlaze Kanter,’”> Zene koje su na visokom polozaju na radnom mestu gde dominiraju
muskarci, odnosno liderke dzez bendova, autorke ili solistkinje, ¢esto dozivljavaju pojacani
osecaj paznje, §to moZe biti i negativan osecaj; povecana vidljivost u kombinaciji sa pove¢anim
pritiscima za u¢inkovitost i guSenjem emocionalnih reakcija. Drugo, Kanter tvrdi da se u takvim
slu¢ajevima prave preterane razlike izmedu Zena i muskaraca dominantnih na sceni, §to
predstavlja dodatni pritisak. Trece, Zene u dzezu su podlozne ograni¢enim ocekivanjima i

drustvenim ulogama u skladu sa rodnim stereotipima i ocekivanjima (majka, dobra, ljupka

2

9 Teodor Adorno i Maks Horkhajmer, , Kulturna industrija”, !J elena Pordevi¢ (ur.), Studije kulture, Sluzbeni
glas Beograd, 2012, 66-99.

372 Eden B. King, Michelle R. Hebl and Jennifer M. George, “Understanding Tokenism: Antecedents and
Consequences of a Psychological Climate of Gender Inequity”, fournal of Management, 2010, Vol. 36, No. 2, 482—
510.
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supruga).’™ Kao Zena srednjih godina, samohrana majka i liderka u dZez projektima umnogome
sam ogranicena ocekivanjima i navikama sredine u kojima vlada muskarac; treba da budem
racionalna, emotivno stabilna, stroga i pomalo ,,mama” svim ¢lanovima benda. U bendovima me
kolege cesto prozivaju ,3efica”, ¢ime me oznacavaju kao strogu, odgovornu zenu kojoj je
potrebno povinovati se — ali samo u §ali. Cesto se drugi ¢lanovi benda, ako su muskarci, odnose
prema meni kao prema ,,mami”, oslanjajuci se na moje vestine vezane za organizaciju, logistiku i
njihovo blagostanje. Cesto se od mene oéekuje — i kada nisam liderka, ali jedina Zena u bendu —
da znam gde se ruca, koja je ¢ija hotelska soba, o¢ekuje se da skuvam kafu na probi ili ponudim
topli kakao, fotokopiram svima note, budem sekretarica ili da posavetujem oko stila oblacenja za
koncert. Sto se ti¢e izbora instrumenta, kao saksofonistkinja do dan-danas nisam prihvaéena kao
normativ ve¢ uvek kao izuzetak; Pitanja poput sledecih: ,,Kako to da devojka svira saksofon?”;
»Zar ti nije teSko da duvas u tu cev?”’; ,JKako to da si se odlucila da sviras muski instrument?”’;
..Kako nosis toliki instrument?”” samo su neka od pitanja koja nikada nisu prestala. Zanimljivo je
da je zensko telo stereotipizirano uvek kao slabije, manje i krhkije, dok nekim mojim kolegama,
iako nizim i mr$avijim od mene, takvo pitanje ne postavljaju.

Nabrojane strategije u kreiranju stereotipa dzez instrumentalistkinje doprinele su i
reprezentaciji performativnosti ne samo Zenskog tela ve¢ i njenog sviranja, na¢inu interakcije i

muzickom uéinku.

573 Idem.
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11. Studija slu¢aja

Javno, institucionalno i akademsko znanje vezuje se za objektivnost, apstrakte,
racionalno i neutralno, koji su najc¢esce odvojeni i smatraju se superiornijim gledistima u odnosu
na autoetnografiju, privatno, li¢no, subjektivno i emotivno.”’* lako je javno disciplinarno znanje
uvazeno kao ekspertno, znanje koje se proizvodi na dnevnom nivou kroz zivotno iskustvo je
znacajno za sagledavanje dru$tvenih, kulturnih i politickih fenomena, Sto je u umetnickim
praksama i u umetnickom istrazivanju posebno dragoceno. Kako privatno bazirano znanje i licno
razumevanje istrazivati? Kako ga rekonstruisati i predstaviti u okvirima disciplinarnog znanja?
To je stalna dilema sa kojom se susreéu istrazivaci/ce kulturnih i drustvenih pojava. Da li je
takvim istrazivanjem moguce doprineti blokiranju i neutralizaciji diskursa javne i dominantne
moc¢i u drustvu? Kako bi se transformisale i modifikovale patrijarhalne forme reprezentacije,
kljuéno je formiranje sopstvene, drustvene i kolektivne reprezentacije,”’> te postavljanje
istrazivackih pitanja iz drugog ugla. Transformacija licnog znanja u javno je subverzija u
okvirima hegemonije, koja se postiZze konstantnim senzibilitetom prema raznolikosti i razli¢tim
stavovima, misljenjima, licnim doZivljajima i osecajima. Istrazivanje li¢nog doZivljaja, medutim,
nailazi na Ceste dileme u vezi sa tim da li je@ da ovakvo istraZivanje uopste bude prihvaceno
od strane struéne i akademske zajednice. U tom slucaju, pitanje je da li je moguce prihvatiti i
koristiti se teorijama i metodama istrazivanja koje su nastale na osnovu konvencija unutar
hegemonoijske strukture, a u isto vreme teziti zakljucku i rezultatu koji vodi ka neutralizaciji
takvog diskursa. Drugim re¢ima, verujem da je znacajno razmatrati reprezentaciju dzez
instrumentalistkinje i kreiranje, odnosno izvodenje rodnog identiteta u zanru dzeza kroz licne
price, dozivljaj i iskustvo onih koji su subjekat istrazivanja, a ne onih koji su tu reprezentaciju
sami konstruisali.

U delu rada koji sledi, koristicu holisti¢ki pristup istrazivanja rodnog performativa, licnog
dozivljaja i reprezentacije dZez instrumentalistkinje kroz teoretisanje na osnovu svog i licnog
iskustva drugih muzicarki kako bih postavila istrazivacka pitanja. Pitanja ¢éu razmatrati i

analizirati kroz jednu studiju slucaja i jedno istrazivanje koji su metodoloski drugaciji, ali se oba

49
514 Rosaline Edwards and Jane Ribbens, “Living on the Edges: Public Knowledge, Private Lives, personal

Experience”, in: Rosaline Edwards and Jane Ribbens (eds.), Feminist Dillemas in Quantitative Research, London,
SAGE Publications Ltd., 2000, 1-23, 11.
575 Ibid ., 13.
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istrazivanja bave kontekstualizacijom saznanja ste¢enog van dominantnog akademskog diskursa.
Studija slucaja se zasniva na komparativnoj analizi dve ankete koje je ispunila publika nakon
sluSanja muzike izvedene od strane fri dZez trija. Drugo istraZivanje predstavlja analizu rezultata

dobijenih kroz grupne intervjue sa mladim dzezerkama u regionu.

11.1. Analiza percepcije (doZivljaja i reprezentacije) publike muzi¢kog izvodenja trija

Jovicevié¢/Miklos/Wéjcinski

Svrha ove studije jeste proSirivanje novog 1 razumevanje postojeceg znanja kroz
originalno istrazivanje i kreativni proces. Cilj je da se poveca moja svest i reflektivnost kao
umetnice, ali i publike o na¢inu proucavanja dzez muzike kao kompleksnog procesa u kontekstu
drustva, kulture, politike 1 umetnosti, uz postavljanje pitanja i dobijanje odgovora na ista kroz
kompleksan metodoloski proces. Pokusala sam da se kroz ceo rad kreéem izmedu pozicija
insajderke i autsajderke, nadovezujuci spoljasnje i unutradnje procese istrazivanja jedan na drugi.
Disertacija je posvecena spoljasnjem razmatranju gledista kroz kulturne i drustvene prakse, koji
utiCu na unutra$nje procese, kreiranje i izvodenje identiteta umetnice koja se bavi
instrumentalnim izvodenjem i stvaranjem umetnickog dela u domenu dzeza. U ovom delu
istraZivanja postavila sam pitanja za testiranje hipoteza na koje je bilo potrebno odgovoriti kroz
posmatranje — refleksiju prakse, kroz samu praksu — dozivljaj, ali i analizu reprezentacije
umetnice u praksi od strane publike — spoljasnja refleksija na umetnicku, odnosno drustvenu
praksu. Svako umetni¢ko istrazivanje takode ima za cilj i stvaranje, odnosno izvodenje

umetni¢kog dela u odnosu na istrazivacko pitanje.

Formulisala sam dva pitanja u ovoj studiji slucaja:
1. Da li se rodnost kao dru$tvena konstrukcija reprezentuje u praksi slobodne improvizacije i fri
dzeza?

2.Dali se pol u izvodenju muzike trija manifestuje kroz zvuk i muzicki sadrzaj?

U studiji sam koristila kvalitativne metode istrazivanja; interpretativhu fenomenolosku
analizu i muzicku analizu (istrazivanje i priprema muzi¢kog materijala, komponovanje u

odredenom kontekstu i izvodenju muzike), autoetnografiju, istrazivanje u vidu anonimne ankete i
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kvalitativnu analizu rezultata uzorka ankete kroz kriticko teoretisanje drustvenih praksi. Nakon
analize istorijskog narativa, Zzanrovskih karakteristika, reprezentacija praksi kao druStvenih
odnosavanja, kreirala sam muzicki materijal koji postavlja pitanja stila i njegove reprezentacije i
performativnosti, izvela ga sa trijom i audio zabelezila. Dok se muzicko delo izvodilo u vidu
koncerta, sprovedena je prva anonimna anketa u publici. Zatim je isti muzicki materijal ponuden
na sluSanje drugoj grupi ispitanika koji su imali samo audio-pristup izvedenom materijalu i nisu
imali saznanja o izvoda¢ima/cama, kako bi uéestvovali u ispunjavanju druge ankete. Ponuden im
je isti set pitanja kao u anketi koju je popunjavala publiku sa koncerta. Rezultati istrazivanja su
dobijeni komparativnom analizom oba uzorka ankete.

Studija slucaja je podeljena na dve glavne celine: stvaranje-izvodenje i analiza
reprezentacije i recepcije. U slede¢em delu ¢u predstaviti muzicke i drustvene okolnosti u kojima
sam stvarala umetnicku muziku, analizirati znacaj tih uslova, opisati kreativni proces i ponuditi

delimi¢ne odgovore na istrazivacka pitanja.

11.2. Saksofon-kontrabas-bubnjevi fri dZez trio

Ova studija slucaja zasniva se na istrazivanju 1 izvodenju muzike
Jovicevi¢/Miklos/Wojcinski trija na 37. Beogradskom dzez festivalu, koji je odrzan 27. 10. 2021.
godine, u Domu omladine (sala Amerikana) u Beogradu.”’® Traze¢i odgovore na pitanje da li se
moj pol ¢uje ili se rodni konstrukt kreira kroz reprezentaciju izvodenja muzike, zakljucila sam da
je ova muzicka formacija najadekvatnija za istraZivanje.

Tokom karijere vodila sam razli¢ite muzicke projekte za koje sam pisala i aranzirala
muziku ili vodila celokupna umetnicka istrazivanja. Godine 2018. sam odluéila da prvi put
oformim free jazz trio. Vecina saksofonista’kinja bi se slozilla da je fri dzez trio kao format
mozda i najizazovniji za muzicare'ke koji/e se bave improvizovanom muzikom u Zanru dzeza.
Takva grupa se sastoji uglavnom od duvackog instrumenta ili klavira/gitare (saksofon i bas
klarinet u ovom sluc¢aju), kontrabasa i bubnjeva. Kako sam napomenula u prethodnom delu rada,
instrumentacija u dzezu moze naturalizovati uloge muziCara’ki u okviru grupe; duvacki

instrument je solista’kinja, a kontrabas i bubnjevi su prateca sekcija. Upravo je ovakva

516 Jasna Jovidevié, http://www jasnajovice vic.com/jovicevicmikloswojcinskitrio, ac. 2. 4. 2022. at 10.00 PM;
Beogradski Jazz Festival, http://bjf.rs/schedule/serbian-showcase-jovice vic-miklos-wojcinski-trio/ ac. 18. 4. 2022. at

12.25 PM.
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standardna podela uloga u Zzanru razlog zasto ova specificna situacija predstavlja izazov
svakom/oj muzicarw/ki; kako biti slobodan/na, a delati u okviru koji je Zanrovski prepoznatljiv?
Medutim, sedamdesetih godina 20. veka ovakav izbor instrumenata u triju postao je
karakteristican za hard-bap, a kasnije izmeSten i u fri dzez. U to vreme pocinju da se razbijaju
barijere unapred odredenih konvencija, formi, harmonskih i ritmickih progresija, a dolazi i do
promena u podeli uloga i strategijama medusobnog uodnosavanja tokom improvizacije. Mnogi/e
dZzez saksofonisti’kinje pokazuju ambiciju da se barem jednom u svojoj muzickoj karijeri
oprobaju u triju po uzoru na Soni Rolinsa (Sonny Rollins)*””, Koltrejna, Sema Riversa (Sam
Rivers) ili Dejva Libmena (Dave Liebman). Sloboda koja se izrodila u dzez improvizaciji kroz
ovu formu jedna je od najznacajnijih prekretnica za razvoj slobodne improvizacije uopste i nije
slu¢ajno da se smatra jednom od zahtevnijih dzez praksi.’™ Dzez trija ove vrste postavila su
velike izazove 1 visoke standarde; prevazilazenjem forme kroz vrhunsko poznavanje i
nadogradnju iste te forme. Slusaju¢i takve umetnike, ¢inilo mi se da je to nacin usavrSavanja
zanra do prevazilaZenja, oslobadanja okvira i nastavljanja daljeg istrazivanja.’"

Izbor muzicara’ki za ovakvu vrstu projekta nije bio lak; vazno je imati u vidu sadasnju
praksu izvodaca/ice, dosadaSnje iskustvo (u kojim Zanrovima se kretao/la), stilske afinitete,
tehni¢ku spremnost, muzicki ukus, otvorenost prema novoj muzici, ali i personalni kt.
Mozda deluje da je izbor jednostavan, ali ako se bilo koji od ovih elemenata ne podudara, velika
je verovatnoca da grupa nece biti u stanju da slobodno ispolji svoje kreativne potencijale. Upravo
takvo kategorisanje muzicara’ke me je dovelo do ova dva muzicara: Silvestera Miklosa
(Szilveszter Miklds), bubnjara iz Budimpeste (poreklom iz Zrenjanina) i Ksaverija Voj¢inskog
(Ksawery Wajcinski), kontrabasiste iz Vroclava (Poljska). Ovi umetnici imaju dugogodisnje

iskustvo u fri dzezu i slobodno improvizovanoj muzici, avangardnom dzezu evropskog stila,

377 Soni Rolins kao prvi saksofonista koji je snimao u triju, bez klavira, te se smatra umetnikom koji je proirio i
prevaziSao dotadaSnje forme u dzezu — Mark Weber; Sonny Roolins in wrio 1957-1959 and 1962-1963,
https://markweber free-jazz net/2018/04/05/sonny-rollins-in-trio-1957-1959-and-1962-1963/ ac. 3. 3. 2022. at 9.00
AM.

378 Soni Rolins je kreirao dzez trio 1957, kao lider i saksofonista, §to se smatralo smelim, inovativnim i pionirskim
izrazom nezavisnosti i virtuoznosti. Svirao je u triju, sa basistom i bubnjarem, iskljuéujuéi klavir iz dzez izvodenja;
Doug Hall, “Sonny Rollins: A profile of the tenor saxophone master — in craft and innovation”, Art Sparks Music,
https://artsparksmusic.com/sonny-rollins-a-profile -of-the-saxaphones-master-in-craft-and-innovation/, ac.

3.3.2022. at 10.30 AM.

379 Nick Nesbitt, “Critique and Clinique: From Sounding Bodies to the Musical Event”, In: Brian Hulse and Nick
Nesbitt (eds.), Sounding the Virtual: Gilles Deleuze and the Theory and Philosophy of Music, Princeton University,
USA, Ashgate, 2010, 181-198, 174-176.
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obojica imaju zavr$eno formalno muzic¢ko obrazovanje (Silvester dzez akademiju u Budimpesti,
a Ksaveri klasiénu akademiju u Varsavi), §to im pruza tehnicke sposobnosti da slobodno izvode
muziku. lako u slobodnoj improvizaciji postoji misljenje da je visoka tehnicka spremnost na
instrumentu zapravo prepreka ka slobodnom izvodenju (zbog korisc¢enja konvencionalne tehnike
sviranja i unapred uvezbanih fraza, a ne spontanih i novih), miSljenja sam da upravo
kompetentnost u sviranju instrumenta pruza dodatnu slobodu sviranja, bez ograni¢enosti u
vladanju instrumentom. Paradoks razvijanja opseznog repertoara veStina u muzici koje treba
napustiti kako bi se razvijao nezavisni izraz i intuicija poznat je i u drugim oblicima ljudske
improvizacije. Kao §to tvrdim da su se novi oblici improvizovane muzike u dzezu stvarali
prevazilazenjem forme kroz apsolutno vladanje formom, takvog sam stava i u vezi sa vestinom
sviranja.

Obojica su aktivni muzicari u nekoliko razli¢itih grupa raznovrsnih stilova ali im je na
prvom mestu pre svega fri stil. Moji su dobri prijatelji i dragi saradnici, te je muziciranje sa
njima lako, otvoreno, uz puno poverenja i postovanja. Muzic¢ka sredina koja na umetnickom,
dru§tvenom 1 individualnom nivou dozvoljava svakom/oj c¢lanu/ici da nesmetano, sa
samopouzdanjem, otvoreno§éu, poverenjem, sliénim afinitetima, backgroundom i svirackim
ambicijama medusobno saraduje, otvara kreativni poligon za stvaranje novog kolektivnog
muzickog izraza. Samo ime trija (sva tri imena zajedno) pokazuje tendenciju egalitarne podele
uloga u kolektivu, gde svi imaju podjednaku vrednost i znacaj, bez potrebe da se istice

solista/kinja, lider/ka ili kompozitor/ka.

11.3. Muzicki sadrzaj se vidi

U ranijim poglavljima sam pisala o nac¢inu komunikacije i nase muzicke saradnje u kojoj
uloge unutar sastava nisu podeljene, a forme i konstrukcije muzickog sadrzaja nisu fiksirane i
unapred odredene. Medutim, postoji vrsta ,.koncepta” u ovakvom muziciranju; izbegavanje
komforne zone” predstavlja glavni cilj igre. Stalna promena i napuStanje prepoznatog nas
afirmiSu da iznova istrazujemo i eksperimentisemo, izbegavajuci uvezbani repertoar, obrasce,
adaptirano znanje i da vratamo fokus na stvaranje u trenutku. Svo troje smo u isto vreme i
producenti/kinje i oni/e koji/e percipiraju muzi¢ke znakove medusobno komuniciraju¢i na

individualnom (unutradnja percepcija: tela, misli, zvuka) i kolektivnhom (spoljasnja percepcija:
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interakcija) nivou. ,,Otpustanje” i1 ,,prepustanje” postaju naSe kolektivno stanje nakon nekog
vremena medusobne interakcije i prerastaju u komunikativnu aktivnost sa znakovima koje
mozemo detektovati, predvideti i oznaciti, a nude se na Citanje unutar grupe. Kroz viSegodisnje
zajednicko muziciranje, iako slobodno, pojavio se specifican nacin komunikacije u kojem se
ponekad pojavljuju obrasci ponaSanja u nasoj interakciji; deluje kao na$ jezik koji ima i
drustveno i muzi¢ko znaCenje unutar referentnog sistema fri dzeza i slobodne improvizacije.
Medutim, prolazni i promenljivi karakter zajednickog sviranja onemogucuje jasnu identifikaciju
znakova i gestikulacije, za razliku od kodifikovanih signala u tradicionalnom dzezu, koji mogu
uticati na ponasanje razli¢itih izvodaca/ica. Mozda je upravo ,,na$” idiom bez normi razlog zasto
nas cesto svrstavaju u ,,neodredeni Zanr ili stil”, a ¢esto nije u pitanju samo muzicki idiom, vec i
performativnost na sceni: pokreti tela, nekonvencionalna podela uloga i specifican medusobni
nacin komunikacije. U ovoj studiji slucaja je bitno naglasiti performativnost, ponasanje na sceni,
telo kao sistem znakova koji se nudi na ¢itanje, odnoSavanje tela izmedu ucesnika/ca, a pre svega
percepciju izvodenja. Kao $to ¢e se ispostaviti na kraju istrazivanja, vizuelna percepcija
muzic¢kog dogadaja uticala je na dozivljaj muzike kod publike. U tom segmentu je telo (kulturno-
drustveno i biolosko) kao nosilac znacenja igralo veliku i znacajnu ulogu.

Vaznost pokreta tela tokom muzickog nastupa prepoznaje i Ajer. On istiCe kineticke
obrasce tela na koje utice zanr muzike koja se izvodi, struktura instrumenta i li¢ni identitet
izvodaca/ice.” Pokret tela nije vazan samo za razumevanje proizvodnje zvuka i muzike, veé i za
njegovu percepciju. Publika i aktivni muzicari/ke koji/e uc¢estvuju u kreativnom dogadaju mogu
direktno da dozive telesnu artikulaciju izvodaca/ica: dinamiku, snagu ili promenu zvuka ili
muzickog sadrzaja, pokreta i izraza lica. Gestovi tela predstavljaju vizuelne informacije
relevantne za percepciju muzi¢kog sadrzaja, atmosfere, osecanja i raspolozenja izvodaca/ica.
Posredovanje i akcija telom igraju vaznu ulogu u stvaranju muz&og sadrzaja i u komunikaciji
izmedu ucesnika/ca koji/e zajedno improvizuju. Drugim re¢ima, ne radi se samo o kretanju tela,
ve¢ i 0 razumevanju atmosfere koju posrednik/ca (telo) stvara u saradni¢kom dogadaju.’®!
.Razumevanje” sredine u kojoj se proizvodi muzika je znaCajan element za stvaranje i percepciju
muzike, kako za publiku tako i za izvodace/ice. Odnosavanja telesnog i individualnog tokom

improvizacije je mikropoliticko — unutrasnje i kineticko. Kada se posmatra kolektivno i

0 Vijay Iyer, “On Improvisation, Temporality, and Embodied Experience”..., op. cit. 159—-173.
8! Jasna Jovicevic, “Mapping the Performative Body in the Practice of Jazz Improvisation™..., op. cit. 265.
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drustveno — makropoliticko, uvida se izvodenje nestalnih identiteta kroz muzicku i socijalnu
interakciju izmedu saradnika/ca improvizacije. Percepcija tela kao preseka od mikropolitickog ka
makropolitickom odnoSavanju tokom slobodne improvizacije omoguéuje razumevanje
kompleksnosti i viSeslojne interakcije.

Kada trio svira slobodno improvizovanu muziku naSe aktivnosti postaju koordinirane
donosenjem zajednickih odluka. Oc¢igledno je da postoji jedinstveni sinergijski sistem, a ne
kolektiv koji se sastoji od pojedinaca i individualnih intencija. Princip dinamicke
samoorganizacije zasniva se na ,jedinstvenom grupnom sistemu”**> gde smo istovremeno i oni
koji produkuju i oni koji u spontanoj improvizaciji uo¢avaju muzicke znakove. Drugim re¢ima,
nasa tela medusobno komuniciraju unutar grupe. U ovom sluéaju, svako od nas dozvoljava sebi
da bude uslovljen/a zvuc¢nim i kinetickim signalima dobijenim iz aktivnosti drugog/e
improvizatora’ke. Upareni tokom muzickog izvodenja, signali koje proizvodimo i percipiramo se
poklapaju, ali nas i ogranic¢avaju. Na taj nacin uti¢emo jedni na druge i omoguéavamo stvaranje
slozenije dinamike muzickog sadrzaja. Ovakav kolektivni izraz moze postojati samo dok svi/e
improvizatori/ke ukljuceni/e u dogadaj dozvoljavaju da budu pod uticajem ostalih.
Performativnost i znakovi tela evoluiraju kroz interakciju sa kolegama i koleginicama kao
rezultat slusne i vizuelne komunikacije. Medutim, ovi ,znakovi” su vezani i za drustvenu i
kulturnu situaciju, specificnu muzicku obuku i Zanrovska ocekivanja, te nisu univerzalni, iako
sam u viSe navrata predstavila slobodnu improvizovanu muziku kao stil bez konvencionalnog
skupa ponasanja, odnosno performativnosti. Na§ idiom koji se kreirao kroz ponavljanje
zajedni¢kog muziciranja jeste odredeni skup znakova koji proizilazi iz same prakse, svojstven
samo na$oj praksi u funkciji samoorganzovanog sistema, ali specifi¢nost stila u kojem delujemo
ima vidljivi uticaj i znacenje.

Kao improvizatorka, oslanjajuéi se na sopstvenu umetnicku praksu, ovde predstavljam
neke od jasnih gestova kinetickog aranziranja uobicajenih u na$oj trio praksi. Gestove koji
direktno uticu na dalji razvoj muzickog sadrZaja, ali i percepciju izvodenja: korak napred je znak
da izvodacd/ica preuzima inicijativu u solo deonici; pokret glave ili pogled ka slede¢em
izvodacu/ici upucuje na muzicko pitanje, te se ocekuje reakcija; pomeranje instrumenta ka
odredenom c¢lanu/ici unosi dinamiku, pa naznacuje glasniji deo izvodenja; kada se celo telo

savije nadole, to je pokazatelj da sledi ti8i deo, $taviSe, brzi pokreti celog tela mogli bi da

782 Vijay Iyer, “On Improvisation, Temporality, and Embodied Experience™..., op. cit. 168.
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oznacavaju veliku promenu i dolazak sledeceg mikrodogadaja. Medutim, ovo nisu klasifikovane
norme koje smo generalizovali i jasno ih primenjujemo u svakoj sli¢noj situaciji. Ovo mogu biti i
izdvojeni slucajevi kada se koristi gestikulacija svojstvena ba$ datom momentu. lako nakon
nekoliko godina zajedniCkog muziciranja prepoznajemo tendencije kolege/nice na osnovu
telesnog pokreta, oni nisu jasno i krajnje kodifikovani; oni se samo pretpostavljaju i naslucuju.
Karakteristi¢no za improvizovanu muziku je da muzicari/ke sviraju zatvorenih o¢iju, kako bi
lakSe usmerili paznju na ,,unutra$nje” procese: boju tona, misli, muzicki sadrzaj, kreativni tok i
tako dalje. Kolektivna improvizacija zatvorenih ociju onemogucuje pracenje gestova i mimike,
to je verovatno jedan od razloga za$to telesni pokreti u fri dzezu nisu postali kodifikovani i
stabilni deo prakse. Tela ne proizvode samo velike gestove kao simbole za aranZiranje u datom
trenutku, ve¢ proizvode i pokrete koji se javljaju usled unutrasnje percepcije zvuka, pokreta
izazvanih prirodom sviranja na instrumentu ili recepcijom onoga $to ¢ujemo. lako je ova
smanjena koordinacija na mikronivou, ona takode direktno utice na zvu¢nost muzickog sadrzaja.
Pokreti prstiju, postavljanje usana na duvacki instrument na drugaCiji, neobian nacin,
prekrivanje instrumenta nogama ili drugim delom tela, trzanje ili okretanje glave, zamahivanje
rukama ili delovima tela kao reakcija na zvuk i slicno — svi ovi gestovi omogucuju promene u
ﬁalitetu zvuka. Koordinacija na makro i mikronivou komunikacije kroz izvodenje tela samo je
jedan od nacina na koji izvodaci/ce detektuju i oznac¢avaju promenu u improvizovanoj muzici.
Telesni pokreti koji uticu na muzicki sadrzaj nisu periferni, jer omogucavaju direktan pristup
percepciji, akciji 1 reakciji, raspolozenju i osecanjima izvodaca/ica koji/e medusobno
komuniciraju. Vajtouk (Whiteoak) definiSe gest u kontekstu improvizacije kao kodirano
~improvizatorsko ponasanje” koje se razlikuje u odnosu na mesto, vreme i drustveni kontekst. ™’
Muzicki gest koji ojacava telesni performans u improvizatorskoj praksi je bitan element koji
pokazuje neverbalnu komunikaciju izmedu izvodaca/ica, ali i sluSalaca/teljki. Upravo gestovi,
pokreti, obrasci kretanja u akciji i reakciji mogu ponuditi publici i razliCita Citanja; izmedu

ostalog, i rodnu performativnost koju konstruisu tokom percepcije izvodenja na sceni.

83 John Whiteoak, Playing Ad Lib Improvisatory Music in Australia 1836—1970, Australia, Currency Press, 1999,
Xix.
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11.4. Fraze koje podsecaju na bi-bap

U svim izvodackim umetnostima refleksija na sopstvenu praksu omogucava izvodacu/ici
ispitivanje sopstvenog umetnickog procesa, povezujuci ga sa jedinstvenim zivotnim iskustvom
kao strategijom kojom se postize rekonceptualizacija stvaralacke ambicije. Ono po ¢emu se ovo
istrazivanje razlikuje od drugih istrazivanja bila je moja potreba da se oslonim na prethodno
znanje, konvencije stilova, imitiranje i parafraziranje drugih umesto pronalaZenja novih izraza
koji bi doprineli originalnom umetnickom izrazu. Takode, za razliku od ostalih umetnickih
istrazivanja u dzezu — gde sam opservacijom slobodne improvizacije nakon izvodenja (kroz
sluSanje snimka) analizirala stvaralacki €in i na taj nacin refleksijom dolazila do novih znanja —
zaklju€aka i ideja, u ovom slucaju je to za mene radila publika. Nisam analizirala nasu svirku
nakon koncerta, jer je pitanje istrazivanja bilo vezano za reprezentaciju i spoljasnje posmatranje.
U skladu sa postavljenim pitanjem u svom istrazivanju, pripremala sam se i postavila specifi¢ne
muzicke zadatke koje sam re$avala kroz proces komponovanja i interaktivnog muziciranja uzivo.

Posto se radi o slobodnoj muzici, okviri, forma pesme, teme i harmonske progresije sa
odredenim zadatim tempom i ritmom ne postoje. Medutim, posto sam Zelela da izazovem
odredenu reakciju publike u odnosu na Zzanrovski performativ, koristila sam specifi¢ne muzicke
elemente koji bi insinuirali stilske karakteristike be-bapa i fri dzeza. Drugim re¢ima, uvela sam
minimalne norme i strandardne simbole u stilskom smislu $to podrazumeva tipi¢ne Zanrovske
ritmicke obrasce, harmonske funkcije, akcente fraziranja tonova, kombinacije harmonskih
progresija, prelaza izmedu delova pesme i skale, kao i segmente melodija koji imitiraju, odnosno
podsecaju na ,pravi dzez” koji ,sviraju muskarci”. Koristila sam norme koje sadrze — na
momente — kodove praksi tradicionalnog dzeza kao znakovni niz, odnosno kombinaciju znakova
koja omoguéava razumevanje pesme ili muzickog stila.>* Koriste¢i se metodom parafraziranja
htela sam da ispitam na koji nacin ¢e zanrovsko kodiranje uticati na reprezentaciju izvodenja.
Ovi elementi su se pojavljivali u otprilike desetom delu muzickog izvodenja, dok je 90%
izvodenja bilo slobodno improvizovano. Zanimalo me je da li ¢e publika dati druStveno znacenje
mom polu u muzickoj sredini u kojoj se preplicu stilovi sa rodnim performativom (elementi
tradicionalnog dzeza) i u mnogo vecem delu sa sredinom koja nije zanrovski performativna, te

slobodnija od drustvenih konstrukcija roda (slobodna improvizacija).

58 Miodrag Suvakovi¢, Pojmovnik suvremene umjetnosti..., op. cit. 301.

184




lako imitacija predstavlja integralni deo procesa uc¢enja dzez improvizacije i samog stila,
muzicari/ke naravno ne Zele doslovno da imitiraju druge muzicare/ke. Veci je izazov proizvoditi
muziku koja ima prepoznatljiv individualni karakter sviraCa/ice, nego da samo li¢i na stil,
odnosno jezik drugog/e. To znaci da je bilo potrebno izbalansirati stilizovane muzicke elemente,
unapred naucene materijale (koji su stilski, Zanrovski prepoznatljivi) i materijale kreirane u
datom trenutku, a uspeti kreirati individualni karakter trija, koji je zapravo deo koji izvodenju
daje umetnicki doprinos i svojstveni aspekt. Istrazivala sam melodiju, harmoniju, ritmiku i
tempo, artikulaciju i stilizovano fraziranje, razvijanje tehnike kao komunikacijskog aparata u
stilu standardnog dzeza, suoCavala sam se sa preprekama spontane improvizacije, bez pravila,
forme i okvira muzike i njenog izvodenja.

Navodim nekoliko konkretnih primera koji pokazuju tendenciju parafraziranja i
pozivanja na konvencionalne tehnike improvizovanja.

Muzicki komad Unmannered™ je slobodno improvizovana kompozicija u veéem delu.
Sastoji se i iz takozvane ,,teme”, dela pesme koji je unapred komponovan i napisan, a ima ulogu
tacke spajanja cele grupe u odredenom momentu. Ovakvi delovi su tipiéni za fri dZez, jer oni
postavljaju ,.koncept” kompozicije, deo na osnovu kojeg se gradi improvizacija, ali i deo od
kojeg se ,,odlazi i odstupa™. Upravo takvi delovi su tatke sastajanja i rastajanja, elementi koji
sluze da grupu povezu, ali i ,lansiraju” u suprotnom smeru, da je odvoje od koncepta i norme
kao odsko¢na daska. Koristila sam elemente tipi¢ne za standrardni stil bi-bapa ili hard-bapa;
celostepenu skalu, up-tempo (delovi koji su u vrlo brzom tempu, te se zbog toga broji samo
svaka druga doba kao puls, tipi¢no za dzez stil od Cetrdesetih godina proSlog veka), forma od 16
taktova, durski i prekomerni trozvuci i parafrazirana ,,muzic¢ka reCenica” jednog od najpoznatijeg
i najsviranijeg standarda dzez tradicije — Giant Steps Dzona Koltrejna.”

Na snimku ove kompozicije, deo sa pomenutom temom pojavljuje se na 3:04 min, kao
ubaceni deo nakon i pre slobodne improvizacije. U notnom zapisu teme (notni zapis 1) mogu se
ustanoviti pomenuti elementi (celostepena skala, trozvuci, hromatsko transponovanje fraza). lako
naizgled kratka tema, upravo zbog takta broj 9, odnosno parafrazirane teme Koltrejnovog Giant

Steps-a ova pesma je poprimila ,.dzezerski” karakter. U sledecem primeru (notni zapis 2) moze

85 Jasna Jovicevié¢, “Unmannered”, Album Informal Shapes 2018,
https://jasnajovicevic.bandcamp.com/track/unmannered, ac. 3. 2. 2022, at 8.10 AM.

58 John Coltrane, “Giant Steps”, Album Giant Steps, https://youtu.be/30FTroGS53V Upristupila ac. 3. 2.2022. at 8 .30
AM.
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se videti pocetak teme standarda, koji je u tradiciji dZzeza najslavljeniji poCetak pesme. Giant
Steps u ovoj notaciji pofinje za interval Ciste kvinte niZe od prethodnog primera 9. takta. Svaki
dZezer ¢e nepogreSivo prepoznati pesmu na osnovu prvog takta, jer predstavlja ,.instituciju”

%" na ovu

dzeza medu standardima. Ubacivanjem iste kombinacije intervala (V3-m3-V3
kompoziciju ¢e se moje kolege/inice Cesto referirati sa: ,,Ajde onog 'Koltrejna' svirajte”. Samo
zbog jednog stilski upecatljivog i muzicki prepoznatljivog takta. Ako slusatelj/ica poslusa
izvodenje, ustanovice da je duzina numere duza od devet minuta, te da ova tema protekne u samo
nekoliko sekundi, ali zbog dominacije konvencije dzez standarda, priroda cele pesme poprima

karakter date melodije.

Notni zapis 1. Unmannered (Jasna Jovicevic), tema

87 Takt se sastoji od Cetri tona izmedu kojih su razmaci velike i male terce.
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388 tema

Notni zapis 2. Giant Steps (John Coltrane)
lako je izvodenje, pre svega, slobodno improvizovano, nakon $to odsviramo temu posle
slobodnog uvoda, ostaju kontrabas i bubnjevi u hard-bap stilizaciji improvizujuéi u ap-tempu,
iznova insinuirajuéi stil, ali bez harmonskog okvira ili forme. Nakon toga sviram solo na alt
saksofonu, u kojem se, za razliku od sviranja sa pocetka numere, vezujem za odredene skale,
fraziranje i artikulaciju koji stilski podse¢aju na bi-bap i hard-bap, medutim bez forme i
harmonske progresije, posle ¢ega sledi opet tema kao zavrini deo. ZavrSavanje numere sa temom
takode predstavlja karakteristiku stila tradicionalnog dzeza.
Upravo je ovaj komad bio predstavljen publici na Beogradskom festivalu i grupi koja je

slusala audio-snimak, kao 2. numera nakon koje su ispunjavali prvi deo ankete. Njihova

588 Chuck Sher, The New Real Book, Sher Music Co., 1988, 121.
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percepcija je bila analizirana kroz pitanja koja se ticu podele muzike na osnovu Zzanra, emocije ili
osecaja koji ih ispunjava dok slusaju.

Drugi primer koji navodim je Simple Joy:*** pesmu izvodim na bas klarinetu, a melodija
je liriénog karaktera u sporijem tempu i podse¢a na baladu.’® Kao i u proslom primeru, numera
traje skoro devet minuta, te sadrzi duge klastere slobodne improvizacije, soundscaping-a,
slobodnog .razgovora” izmedu ucesnika/ca i zanimljivu interaktivnu slobodnu igru. Medutim,
nakon kontrabas solo deonice, koji na kraju improvizovanog dela nenametljivo navodi na
predstoje¢u temu, pocinje pesma koja ima formu, preciznu harmonsku progresiju i molsku
melodiju (molskom pentatonikom docarava tuznjikavu i romanti¢nu atmosferu). U notnom
zapisu (notni zapis 3) moZe se ustanoviti jednostavnost melodije koja ponavljanjem fraza od
cetiri takta daje utisak umirivanja i stalozenosti (za razliku od slobodnih deonica), a harmonskom
progresijom tipi¢nom za balade (kadenca II-V-I sa svojim harmonskim zamenama) podseca na
stil bossa-nove ili modalne pesme u dzezu zbog svoje funcionalnosti harmonija. Forma se sastoji

iz AABA forme od 32 takta (po osam taktova svaki deo) tipi¢ne za dzez standard.

A Simple Joy Jasna J.
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Notni zapis 3. Simple Joy (Jasna Jovicevic), tema

789 Audio-zapis se moze poslugati na: https://jasnajovicevic.bandcamp.com/track/simple-joy
q P ~ - P w PO
790 Kompozicija sporog tempa, odredene forme, esto liriénog (tuznog ili ljubavnog) karaktera.
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Zanimljivo je da je i u prethodnom slu¢aju i u ovoj numeri jedino ovaj izdvojeni, napisani

deo prepoznatljivog stila i manira dzeza, dok je ostali deo (90%) numere slobodno
improvizovan. Ipak, njihova ,logi¢na™ struktura, zanrovski standardi melodije, ritma, forme i

Tokom koncerta izveli smo muzic¢ki program koji se nije sastojao iz pocetaka i krajeva
kompozicija prekidanih aplauzom, ve¢ jednim tokom u kojem su se smenjivali delovi podeljeni u

cetiri glavne celine, razli¢ite u instrumentaciji, atmosferi i muzickom stilizovanju i sadrzaju.

11.5. Rezultati analize ankete sa koncerta

Na koncertu sam pre pocetka izvodenja objasnila publici da se bavim istraZzivanjem za
doktorsku disertaciju i da na svojim sedi$tima mogu pronac¢i anonimnu anketu koju, ako Zzele,
mogu ispuniti. Nakon toga se nisam vise obracala publici, sve do kraja koncerta. Cilj ove ankete
je bilo istrazivanje misljenja i percepcije muzike od strane publike tokom i nakon izvodenja
koncerta. U istrazivanju sam koristila slu¢ajni uzorak. U pitanju je nereprezentativan uzorak, koji
ne moZze doneti pouzdane zakljucke za celokupnu populaciju, ali je adekvatan za obim i potrebe
ovog istrazivanja. U anketi na koncertu je uc¢estvovalo ukupno trinaest ispitanika/ca, osam osoba
muskog pola, a pet Zenskog, starosti izmedu 26 i 62 godine. Medu njima je bilo ispitanika/ca koji
su ispunjavali anketu na srpskom (deset) ili na engleskom jeziku (tri); anketa je bila ponudena
dvojezicno.

Anketa sadrzi ukupno Sest pitanja, od kojih se na prva dva pitanja trazio odgovor nakon
2. numere, a ostatak po zavrietku koncerta. Odgovaranje na pitanja nije zahtevalo puno vremena,
iako mesto i momenat nisu bili najbolje prilagodeni istrazivanju (tokom koncerta, mrak u
gledalistu). Prvo pitanje je bilo ispitivanje u vezi sa licnim peCatom koji su izvodaci i izvodacica
ostavili na publiku, a drugo kako su slusaoci doziveli muziku koju slusaju/gledaju. Ponudeno je
viSe odgovora koje su mogli zaokruziti: a) agresivna, b) energi¢na, c) nezna, d) virtuozna, e)
emotivna, f) Be-boperska, g) fri dzezerska, h) slobodna, i) zanrovski neodredena, j) drugo___.
Ostala pitanja istrazivala su misljenje publike o tome na kom instrumentu je osoba koja svira na
duvackim instrumentima najupecatljivija (alt saksofon, sopran saksofon, bas klarinet), kako je
publika dozivela uloge izvodaca i izvodacCice unutar sastava tokom muzicke interakcije te, da li

pol izvodaca/ice uti¢e na interpretaciju mizickih numera, i ako da, kako.
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Odgovori su bili unikatni, ali pretezno heterogeni U diseminaciji rezultata ankete se
fokusiram na informacije koje pruzaju odgovore na relevantna istraZivacka pitanja.

Na pitanje kakav je licni pecat ostavila izvodacica na njih, dobila sam neke od slede¢ih
odgovora: zanimljiva, drugacija, slusa ostale iako vodi; agresija, ali kontrolisana; prisutna, ali
hladna, nula emocija; misti¢na, voda, postavlja zadatke kao ucitelj i sama postaje ucenik u
zajedniStvu sa drugima, postaje stvaralac; kompleksna, ali ostavlja dovoljno mesta za ostalu
dvojicu; odskace energetski, snazna; ima jasne intencije; ,,nadrkana” (izraz koji se u diskursu
dZeza koristi za izvodenje koje je energicno i agresivno); mocna i agresivna, energicna; pomalo
agresivna.

Sto se ti¢e pitanja o dozivljaju prve dve numere, gde su ispitanici imali opciju da
zaokruze vise odgovora, dobila sam slede¢e odgovore: najvise njih je napisalo da je muzika
energicna (6), agresivna (4), emotivna (2), niko nije napisao da je virtuozna ili nezna, fri
dzezerska (6), slobodna (5) i Zanrovski neodredena (5).

Ispitanicima se najvise dojmilo kada sam svirala alt saksofon zato §to mi ,,lezi”, najdublje
sam u tome, deluje prirodno, teCe mi dah, najviSe sam se sa altom sazivela (7). Za sopranom su
me doziveli najupecatljivije zato Sto mi ,,lezi”, ostavljam najjaci utisak (8), a bas klarinet je
oznacila samo jedna osoba, jer mu se taj instrument li¢no svida (1).

Uloge izvodaca i izvodacice i njihovu interakciju dozivljavaju kao: zajednic¢ko sviranje,
dobru hemiju, obazrivi su, smenjuju uloge slusaoca i soliste, apsolutno su harmonizovani, dobra
kombinacija, saksofonistkinja kao da diktira, ali pusta druge u isto vreme, harmonic¢no i zajedno.
Na pitanje da li pol izvodaca/ice ima uticaj na interpretaciju, ¢etvoro je odgovorilo da ima, a troje
da ,,i da ine”, a Sestoro da nema uticaj na interpretaciju. Na pitanje na koji nacin pol (zenski) ima
uticaj, dobila sam neke od slede¢ih odgovora: ,drugadije slusSa i reaguje, njene emocije”;
~ispoljava emocije drugacije; ,.i da i ne, drugacije je”; ,(...) zavisi od Zanra muzike. Utice na
karakter izraza, ali nakon nekog nivoa =znanja, nema vise razlike”; ,drugaciji

senzibilitet/emotivni pristup improvizaciji, nekad drugadije reaguje, ispoljava emocije”.
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11.6. Rezultati analize ankete na osnovu snimka

Drugi deo istraZivanja ¢inila je anketa, koju su ispunjavali ispitanici/ce posle odsluSsanog
istog muzickog materijala koji je slusala i prva grupa ispitanika/ca. Jedina razlika je bila ta da
ispitanici/ce druge grupe nisu znali/e ko su izvodaci/ce, ni kog su pola, godista, niti u kojim
kulturnim i dru$tvenim okolnostima se muzika izvodila. U ovom delu istrazivanja ucestvovalo je
osamnaest ispitanika/ca, trinaest muskih i pet Zenskih osoba. To zna¢i da je uzorak takode
nereprezentativan, ali na osnovu kojeg se dolazi do rezultata dovoljnih za sprovodenje
komparativne analize.

Slucajni uzorei su sakupljeni na sledeéi nacin: upitnik i link za muzicki snimak (bez
podataka o tome ko koji instrument svira) su poslati kolegama/icama koji su zatim anketu i
snimak distribuirali dalje svojim prijateljima, kolegama, ljubiteljima dzeza i sli¢no, kako se
identitet trija ne bi otkrio. Znacajno je naglasiti da su tokom ove ankete ispitanici/ce imali
drugacije uslove nego ispitanici/ce prve grupe — viSe vremena i drugaciju sredinu, odnosno
atmosferu (vecina njih je ispunjavala anketu kod kuée). Vrlo je moguce da je to u nekoj meri
uticalo na odgovore. Pre svega, odgovori su bili duZi i detaljniji, a moguénost da snimak slusaju i
vie puta ili iz vise puta, dozvolio im je da dublje promisle i kreiraju svoje stavove.

Anketa sadrZi takode Sest pitanja, skoro identi¢nih sa pitanjima iz prve ankete, sa tom
razlikom da se pitanja ne odnose na osobe koje publika gleda ve¢ slusa (ne znaju da Zena svira
duvacke instrumente, a muskarci kontrabas i bubnjeve). Ispitanici nisu unapred bili upoznati sa
radom muzicke grupe.

Kao $to sam napomenula, druga anketa je dala dublji uvid u percepciju publike o slusanju
i nacinu slusanja. Kao i u prvoj analizi, i ovde ¢éu prednost dati informacijama koje su relevantne
za istrazivaCka pitanja. [ako je prvo pitanje bilo postavljeno za svaki instrument posebno, a
vezano za li¢ni pecat instrumentaliste/kinje, ¢ak 1 u delovima gde ispitanici/ce pisu o bubnjevima
i kontrabasu, ¢esto spominju i saksofon u sledecem kontekstu: ,kontrabas je interaktivan uz
saksofon, doslovno prati deSavanja zajedno sa saksofonom”; ,kontrabas je sjajna pratnja
iseckanom saksofonu”; ,,iako neprimetan (kontrabas), povede saksofon u burnu fazu ekspresije”;
kontrabas kao predah od snage i dominacije duvaca”. Za bubnjeve se istie da ima ulogu

pratnje, pozadine, podrske svima i u sluzbi trija.
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Kada je u pitanju razmatranje li¢nog pecata osobe koja svira duvacke instrumente, tu je
elaborirano mnogo Sire i specificnije, te su se uspeSno kodirala glavna gledista ispitanika/ca.
Odgovori su svedo€ili o muzickom izvodenju, tehnici, ukusu, muzickom konceptu i kompoziciji
koje duvacki instrumenti ispoljavaju, vrstu ekspresije koju pruzaju, a i ulogama koje
predstavljaju.

Tehnicko izvodenje na instrumentu je okarakterisano kao: virtuozno (vi$e puta), potpuno
vladanje instrumentom, osoba velikog muzi¢kog iskustva, deonice rezultirane ozbiljnim radom
na tehnici. Sto se ti¢e ekspresije sviranja, ponudeni su neki od odgovora: oseéajan, bogat, §irina u
ekspresiji, ekspresivno u Sirokom podru¢ju, kako instrumentalno tako i muzicki, osoba sa
izraZenom potrebom za kontrastima u soloima, od smirenih ispovedanja do histerije, emotivan,
ekspresivan (viSe puta), hrabar, katarzi¢no, na¢in sviranja kao terapija. Sto se ti¢e tona,
izdvajamo nekoliko komentara: odlican zvuk u delovima gde sam svira, tonski perfektno i
sadrzajno, zvuk saksofona i nacin sviranja su izuzetno sigurni i jasni, bogat i raznovrstan ton,
zvuk saksofona koji je veoma jasan i upelatljiv, bruseni stil u slobodnim delovima. Cesto se
spominje intencija: hrabra potraga za novim izrazom, saksofon u potrazi za novim zvukom i
novim idejama, hrabrost da se upusti u ovako neSto i da svira na ovakav nacin, savrieno
skoncentrisan... Uloga saksofona u triju zabelezena je na sledeci nacin: uloga soliste, voda cele
price, slika drevnog uéitelja, saks je glavni instrument, pretpostavljam da je i kompozitor/ka
saksofonista/kinja.

Sto se tice pitanja o doZivljaju prve dve numere, gde su ispitanici/ce imali opciju da
zaokruze viSe odgovora, dobijeni su slede¢i odgovori: emotivna (11), virtuozna (5), energi¢na
(5), nezna (4), fri dzezerska (9), slobodna (8), zanrovski neodredena (1) i pod drugo: drama,
prociséenje, muzikoterapija. Niko od ispitanika/ca nije zaokruzio odgovor agresivna.

Ispitanici/ce su razli¢ito odgovarali/e na pitanje o upecatljivosti duvackog instrumenta,
gde je trebalo napisati koji im je instrument bio omiljen i za$to: alt (3), najveci utisak i prijem¢iv;
sopran (4), jer je virtuozan i najemotivniji, vituozan; bas klarinet (8) — misti¢an, opojan,
zagonetan, nezan i osetljiv, a prodoran, ¢udesan.

Raznoliki odgovori dobijeni su i kod pitanja o podeli uloga i nac¢inu interakcije izmedu
izvodaca/ica u grupi. Za razliku od prve ankete, dobijeni su odgovori koji svedoce o liderstvu
osobe na duvackim instrumentima: lidersku ulogu u najveéem delu nosi duvacki

instrumentalista; jasno se ¢uje da je saksofon voda sastava i verovatno kreator celokupne
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produkcije; saksofoni ¢esto odreduju tenziju, saksofon/bas klarinet dominira; saks je glavni,
najpre je ovo kao duvacki koncert, ali postoji koherentnost i interakcija. Zatim, zapaZeni su
elaborirani odgovori kada je u pitanju podela mo¢i u interakciji tokom muziciranja: odli¢no
uigrani tim koji ostavlja prostora svakom clanu da zasija, ali i doprinese ukupnoj slici; oseca se
snazna povezanost i zajednicka krajnja ideja; utrenirano; doZiveo sam zapravo odsustvo uloga i
nepostojanje lidera, kao da su se nasli zbog upoznavanja, potom kao da se znaju ceo zivot i da
sviraju zajedno; uloge su se konstantno menjale; izvodaci stavljaju sebe u sluzbu muzike; bend je
usviran, svako svakoga slusa.

U ovoj anketi je postavljeno pitanje o tome da li mogu prosuditi kog su pola sviraci/ce sa
snimka. Na to je vec¢ina odgovora bilo ,,ne znam”, a neki od ispitanika su procenili pol: sve tri
osobe koje su svirale su po dva puta procenjene i kao Zena i kao muskarac, a osoba za
bubnjevima i dva puta kao ne-binarna osoba. Navodim i neke od odgovora na pitanje o uticaju
ili odsustvu uticaja pola: ,,Mislim da utice, masta koja treba za ovakvu svirku nije ista kod
muskaraca i Zena, ima razlike”; ,,Duvacki instrumenti ovde su mi uglavnom haoti¢ni, a opet u
cetvrtoj numeri ima ba$ dugi deo nekakve umirujuce melodije... i mislim da to jedino Zena moze
da postigne u kratkom periodu... da zagreje i ohladi”; ,,Tesko da bi isti sadrzaj dva muzicara
izvela ba$ na isti nac¢in. MozZe se o¢ekivati da bi tako 1 'Zenski' ili 'muski' princip sa svim svojim
razlic¢itostima uticao i na izvedbu odredenog, u ovom sluéaju, muzic¢kog sadrzaja”; ,,U mnogim
oblastima delovanja ljudskog duha glavno je pitanje koliki broj Zena se upusta i predaje neCemu.
U nauci ve¢ imamo dovoljan broj decenija iza sebe u kojima Zene ravnopravno, najpre brojcano,

ucestvuju, a samim tim dolaze i do vrhunskih dostignué¢a. Mislim da je isto i sa muzikom”.

11.7. Komparativna analiza dve ankete

Socijalno konstruisan pristup ove studije slucaja ukljuc¢ivao je dubinsku analizu relativno
male koli¢ine materijala, ali relevantnog za potrebe ovog istraZivanja. Postojece teorije i analize
dZez istorije i prakse u kontekstu dZeza i roda koristile su za usmerenu analizu sadrzaja koja sluzi
za potkrepljivanje i prosirenje prethodnih teorijskih okvira. Kao $to sam raspravljala u radu, dzez
kao zanr je rodno performativan kroz normu ponasanja, reprezentaciju, ali i kroz norme koje su
kodirane (istorijsko, drustveno, kulturno) u muzi¢kom materijalu, odnosno stilu i praksi. Kako

bih pregledno uporedila dve ankete ove studije slu¢aja — prvu koja je radena tokom izvodenja
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koncerta trija i drugu koja je radena tokom sluSanja audio-snimka, analiziram njihove razlike i

slaganja po pitanjima na koja su dati razli¢iti odgovori.

Kakav je licni pecat uvela osoba koja svira duvacke instrumente?

Najces¢i odgovor ispitanika prve ankete, osoba koje su videle da zena svira alt i sopran
saksofon i bas klarinet, bili su sledec¢i: zanimljiva, drugacija, agresivna, ali kontrolisana, hladna,
nije emotivna, ostavlja mesta drugima, energi¢na, snazna i odskaCe energetski od drugih.
Odgovori ispitanika koji nisu znali da Zena svira duvacke instrumente i nisu gledali izvodace/ice,
nego su procenjivali i odgovarali na pitanje na osnovu audio-snimka iste numere, su bili sloZeniji
i potkrepljeniji. Osvrtali su se na njenu instrumentalnu tehniku, stil sviranja, muzicki koncept,
boju tona i njenu ulogu liderke: virtuozno (nekoliko puta), potpuno vladanje instrumentom,
osoba velikog muzi¢kog iskustva. Ton je bogat, ekspresivan, jasan i upecatljiv, a kao intencije su
navedeni: hrabra potraga za novim izrazom, novim zvukom i novim idejama, hrabrost da se
upusti, savrieno skoncentrisana, itd. Sviranje je bilo okarakterisano kao emotivno, ekspresivno,
katarzi¢no, a vecina ispitanika je naglasila da je saksofon imao lidersku ulogu u triju, kao i u
konceptu (kompoziciji) muzike.

Ako se odgovori iz obe ankete uporede, primecuje se da ispitanici/ce koji/e su gledali/e
izvodacicu i izvodenje celog trija, komentari$u iskljuivo njene emocije i karakterne osobine,
njenu li¢nost, ali ne i njene sviracke sposobnosti, stil ili muzicki koncept. Takode, prva grupa ne
vidi saksofonistkinju kao liderku, ve¢ osobu koja pusta druge i jednaka je sa njima. Sa druge
strane, druga grupa u vecini zakljuuje da je osoba za saksofonom virtuozna, da vlada
instrumentom i ima veliko muzicko iskustvo; komentariu ton, stil i intencije koje uspes$no
sprovodi kroz improvizaciju. Vedina ispitanika/ca druge grupe je zakljucila da je saksofon
vodeci instrument, lider benda i celokupnog muzickog koncepta.

Na osnovu prvog odgovora, zakljuéujem da ispitanici koji vide Zenu da svira ,,muski”
instrument u Zanru koji je ,,prirodno muski”, ocenjuju je kao agresivnu i drugaciju (odskace od
drugih). Ne priznaju njeno liderstvo u grupi (koje je rezervisano za muskarca bez obzira na zanr)
ili muzickom konceptu kao ispitanici druge grupe. Muzicarku posmatraju stereotipno, dokazujuéi
rodnu reprezentaciju u datom Zzanru. Stereotip Zene, neustraSive, agresivne, ali kontrolisane,

energi¢ne ili ,nadrkane” funkcioni$e kao negativni stereotip koji potvrduje suprotnost od onoga
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kakva bi Zena trebala da bude. Na taj na¢in dokazuje njenu razliCitost i neuobicajenost. Ispitanici
druge grupe dokazuju da ne postoji ,,Zzensko™ sviranje, muzicko razmisljanje ili improvizacija.
Pol se ne ¢ita iz muzike, ve¢ iz onoga Sto se vidi. Zakljucci se donose na osnovu stereotipizacije,
rodno odredenih uloga i reprezentacije roda. Iz analize prvog odgovora se zakljucuje da je
liderstvo u dZezu rezervisano za muskarce — ne za Zene, odnosno da je hijerarhijska podela
drustvenih uloga jasno podeljena na osnovu pola.

Dzez zanr jeste mesto na kojem se rod iS¢itava i kodira, te se i ideje o muskosti i
zenskosti preispituju. U diskursu dzeza kao prostoru za stvaranje znafenja, Zena je oznacena kao
posebna i drugacija, ¢esto zanimljiva, naspram muskarca koji je rodni normativ prakse. Na
osnovu takve binarne podele, Zene se na dzez sceni klasifikuju u odnosu na muskarce;
postavljaju se njihove jasne kvalitativne karakteristike na osnovu kojih se vr$i pozicioniranje
zena naspram muskaraca kao dominantnih i pravih. DZez instrumentalistkinje kao subjekti ne
mogu u potpunosti da uticu na to kako ¢e ih publika ¢itati i identifikovati u okviru diskursa.
Stavise, kroz proces usvajanja karakteristika samog Zanra u kojem se rod izvodi, kreira se
identitet dzezerke kroz reprezentaciju u okviru odredenog referentnog sistema. U referentnom
sistemu i kulturnoj konfiguraciji scenskog izvodenja dzeza, Zensko telo biva orodnjeno na
osnovu reprezentacije pola i druStvenih znacenja u javnom polju, stvarajuéi tenziju u

reprezentaciji zenskog tela tokom scenskog izvodenja.

Kako dozivljavate prvu i drugu numeru (izabrati vise)?
Ponudeni su sledeci odgovori: kao
Agresivnu

Energi¢nu

Neznu

Virtuoznu

Emotivnu

Be-bopersku

Free dzezersku

Slobodnu

Zanrovski neodredenu

Drugo
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Prva grupa ispitanika je u navjecem broju dozivela muziku (koju su slusali i1 gledali) kao
energinu i agresivnu, a stil kao fri dzez, slobodnu i Zanrovski neodredenu. U ovoj anketi niko
nije zaokruzio da je muzika virtuozna ili nezna. Ispitanici druge grupe koji su slusali audio-
-snimak su naj¢es¢e muziku oznac¢ili kao emotivnu, virtuoznu, energi¢nu i neznu, takode
prepoznajuéi je kao fri dzez ili slobodnu, ali ne i zanrovski neodredenu. U ovoj grupi niko nije
zaokruzio da je muzika agresivna.

Na osnovu rezultata zakljuéujem da je na doZivljaj muzike publike uticao pol izvodacice;
zena koja svira saksofon i bas klarinet je agresivna i energicna, te tako i ¢itaju muziku koju cuju.
Posto Zena svira, muzika nije virtuozna, jer je virtuoznost u instrumentalnom izvodenju
rezervisana za muskarce. Zena koja ne pokazuje odlike Zenstvenosti, odnosno neznost, krhkost i
emocionalnost po stereotipnom modelu tih karakterisitka, se ne ponaSa u skladu sa normativnim
ponasanjem i predstavom Zene. Drugim rec¢ima, ako Zene ne odgovaraju stereotipnom ponasanju
zene 1 reprezentaciji njihovog rodnog identiteta u okviru odredenog referentnog sistema, onda
muzika koju one izvode nosi iste karakteristike — muzika nije emotivna i neZna, ve¢ agresivna.
Dozivljaj muzike na osnovu reprezentacije rodnog identiteta dokazuje slusanje istog izvodenja,
stav druge grupe ispitanika, u kojem se posebno isticu virtuoznost, neznost i emotivnost, a
agresija nije ni spomenuta kao karakteristika muzike.

Ono $to je znacajno nazna€iti u ovom pitanju jeste i visok broj odgovora prve grupe da je
muzika zanrovski neodredena, dok to nije slu¢aj u drugoj grupi. U slobodno improvizovanoj
muzici, fri dzezu i u tradicionalnom dzezu prisutna je reprezentacija roda sa oznaCenim
peroformativnim normama. Medutim, raspodela uloga kroz interakciju izvodaca/ica ne Cita se na
isti na¢in u svim praksama. Kada je u pitanju slobodna improvizacija, uloge su egalitarijanski
raspodeljene, menja se matrica raspodele moci u kojoj ne postoje jasno definisane uloge. Uloge
se smenjuju kroz stalnu i slobodnu interakciju. Medutim, fri dzez i tradicionalni dZez imaju
jasniju podelu uloga. Muzika koja je izvedena — kao $to je objaSnjeno i ranije — je sa namerom
zastupala viSe stilova dZzeza, upravo zbog Zanrovskog performativa i podela uloga unutar grupe
koja se bavi odredenom praksom. U tom smislu, publika koja je gledala koncert, nije mogla
jasno da postavi ulogu saksofonistkinje koja je na momente bila liderka, a na momente jednaka
sa ostalima. Samo je pretpostavka da je Zanrovski performativ koji postavlja muskarca kao vodu
unutar grupe, uticao na gledaoce, koji su ne prepoznavajuci zenu kao liderku, ¢itali muziku kao

zanrovski neodredeno izvodenje. Dzez olicava muski kolektivni izraz prakse u kojem su
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muzicari primenjivali patrijarhalni ideoloski pristup u sopstvenoj muzic¢koj tradiciji i drustvenom
okruzenju, te se tako Cita i reprezentuje. Dominantnost muskaraca u dZzezu je pitanje muzevnosti
kao normativ zanra. U drugoj grupi nije bio zastupljen takav stav (grafikon 1).

U dzezu, kao izvodackoj praksi, nastup, gestikulacija, ponasanje i dinamika odnosa na
sceni u odredenoj atmosferi doprinose recepciji muzike i nevezano za pol osoba koje nastupaju.
Telo u izvodackim praksama igra veliku ulogu u percepciji i recepciji muzickog sadrzaja, te bi
bilo interesantno dalje produbiti analizu, ukljuéujuéi veéi broj ispitanika/ca i muzickih situacija.
Zbog toga predlazem nastavak ovog istrazivanja u cilju boljeg razumevanja zanrovskog

performativa prakse dzeza i slobodne improvizacije.

Dozivljaj muzike
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Grafikon 1: Dozivljaj muzike

Na kom instrumentu je osoba koja svira duvacke instrumente (alt, sopran saksofon i bas klarinet)
najupecatljivija, i zasto?

Prva grupa ispitanika je odgovorila da je sviraCica bila najupecatljivija na sopranu, a
razlog za alt i sopran, u prvoj grupi su najcesce navodili zato §to joj ,.to lezi” i zato $to deluje
najprirodnije sa njim, dise sa njim. Druga grupa je glasala za bas klarinet zato §to je bas klarinet

misti¢an, opojan, zagonetan, nezan i osetljiv, a prodoran i Cudesan. Uocljiva je fizicka

197




karakterizacija u prvoj grupi, dok druga grupa komentari$e isklju¢ivo zvuénost instrumenta.
Naravno, druga grupa nije ni mogla da okarakteriSe fizicku predstavu, jer nisu gledali koncert,
ve¢ su samo slusali kompozicije (grafikon 2). Samo od sebe namece se pitanje zaSto prva grupa
nije komentarisala boju tona, virtuoznost ili osecaj instrumenta, vec¢ jedino odnos Zenskog tela i

instrumenta.

Najupecatljiviji duvacki instrument

WAl Sopran Bas klarinet

anketa 1 - ufivo anketa 2 - snimak

Uobicajeno predstavljanje zenskog tela u dzezu je ,zenstveno” i ,muskobanjasto” telo
koje se ¢ita po binarnim karakteristikama pola; ako duva u bas klarinet, koji je velik skoro kao
ona, ako tokom sviranja izobli¢uje lice koje treba da je mirno i lepo, ako pravi nagle ,,nezgrapne”
pokrete tela uslovljene tehnikom sviranja instrumenta — ona se ne ponaSa primereno ili prirodno.
klarinet je muski instrument (fotografija 1). Sopran saksofon je, sa druge strane manji, a
uobicajeno je misljenje da je manji instrument lakSe svirati i duvati u njega. On proizvodi visok
zvuk i ne zahteva izoblicavanje tela u velikoj meri, te taj instrument ,.bolje lezi” zeni. To je vise
zenski instrument (fotografija 2). Sudeci po rezultatima ankete, sopran vise lezi Zeni, prirodniji je
u odnosu na bas klarinet ili alt. PoSto je muzicarka na altu i bas klarinetu ,,agresivna” i ,,previse
energi¢na”, to je ¢ini nezenstvenom. U odgovorima prve grupe ispitanika se moze primetiti
objektivizacija zenskog tela koja ima odredeni fizicki odnos sa instrumentima. Veoma je retka

ova vrsta asocijacije muskog tela sa duvackim instrumentima.
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Fotografija 2: Jovicevic/Mikols/Wojcinski Trijo (foto: Sasa Ivanovic)

Kako ste doziveli uloge izvodaca/ica unutar sastava tokom muzicke interakcije?

Ispitanici/ce prve grupe uloge izvodaca i izvodacice i njihovu interakciju su doZziveli/e

kao zajednicko sviranje sa ,,dobrom hemijom”, gde su svi ucesnici/ce obazrivi, te se medusobno
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sluSaju i prate kroz harmonizovane odnose. Ovakvo objasnjenje je odlican opis slobodno
improvizovane muzike u kojoj su egalitarno postavljeni odnosi, te je muziciranje moguce jedino
kroz medusobno paZljivo sluSanje. Na sli¢an na¢in opisana je interakcija muzicara/ki i u drugoj
anketi, ali je u velikoj meri naglaSeno liderstvo duvackog instrumenta kao soliste i kreatora
muzi¢kog koncepta ili kompozicije. Dodatno se raspravlja zajednicko kreiranje ideja kroz
pazljivo slusanje, visok nivo usviranosti, razmenu uloga u odnosu na muzicki sadrzaj.

Na osnovu analize odgovora na ovo pitanje zakljuéujem da su u oba slucaja prepoznate
zanrovske karakteristike slobodne improvizacije i fri dzeza, kako kroz percepciju interaktivnog
sviranja tako i kroz podelu uloga. Znacajno je, medutim, opet, kao i u prvom odgovoru, zaklju¢iti
da su u velikom broju ispitanici druge grupe svedoéili o liderstvu duvackog instrumenta, Sto se s
druge strane, nije desilo u prvom slucaju. Saksofonistkinja nije percipirana kao liderka na sceni i

u prvoj grupi se to i ne ¢uje u muzici.

Da li pol izvodaca/ice utice na interpretaciju?

Ako da, kako?

Ovo pretenciozno pitanje koje samo po sebi otkriva prirodu istrazivanja je na neki nacin
imalo viSe ulogu afirmativnog aktivistickog ¢ina radi osve$tivanja reprezentacije rodnog
identiteta dzez instrumentalistkinje, nego $to je zaista bilo istrazivacko pitanje. lako je vecina
ispitanika obe grupe odgovorila da pol ne uti¢e na muzic¢ku interpretaciju (s tim da je ¢etvoro u
prvoj grupi napisalo da utice, a nekolicina je bila neodlu¢na), dobijeno je nekoliko zanimljivih
odgovora za dalje razmatranje i analizu. Obe grupe ispitanika/ca su razliku videla u tome da
instrumentalistkinja uglavnom ispoljava emocije drugacije i da ima drugacije emocije od muskih
kolega. Emotivnost i neznost ,,zenskog” sviranja predstavljaju stereotip koji se pojavljuje u
reprezentaciji Zenskog sviranja i u drugim zanrovima. Ispitanici/ce koji su zakljucili/e da postoji
razlika u zenskom i muSkom sviranju su uglavnom ocenili/e saksofonistkinju kao agresivnu,
mocnu i snaznu i dodelili su joj osobenosti stereotpno nekarakteristiéne za zenu.

Kao $to je vec teoretski potkrepljeno u prethodnim delovima rada, virtuoznost, tehnicka
kompetentnost i inteligencija u muzickoj improvizaciji su istaknute karakteristike muskog
sviranja i normativ tradicionalnog dzeza. Odgovori dobijeni na pitanje u vezi sa polom

izvodacice dokazuju ¢itanje Zanra kao rodno performativnog konstruisanog druStvenog prostora:
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»Zzavisi od zanra muzike. Uti¢e na karakter izraza, ali nakon nekog nivoa znanja, nema vise
razlike”. Ovaj odgovor se moze ¢itati viSestruko. Zanrovi koji nisu tako ,kompleksni” su vise
otvoreni za Zensko sviranje. Ako Zena virtuozno i kompetentno izvodi muziku, onda se njen pol
vise ne Cuje, odnosno ne Cuje se razlika izmedu muskarca i Zene, jer svira kao muskarac; njeno
znanje i umetnicki izraz imaju drugacije karakteristike od muskog, te se njeno sviranje drugacije
¢ita. Ako muzicki sadrzaj odgovara normativu Zanra, onda se ne ¢uje da je sviracica Zensko (jer
opet, svira muski zanr).

U slede¢em odgovoru je znaajno zapaziti indikaciju da se zZene (verovatno svojevoljno)
nisu upustile i predale ne¢emu. Ne uzimaju se u obzir dupli standardi iskljucivanja koji su
Zzenama istorijski nametnuti u svim aktivnostima vezanim za javnu sferu delanja: ,,U mnogim
oblastima delovanja ljudskog duha glavno je pitanje koliki broj Zena se upusta i predaje neCemu.
U nauci ve¢ imamo dovoljan broj decenija iza sebe u kojima Zene ravnopravno, najpre brojcano,
ucestvuju, a samim tim dolaze i do vrhunskih dostignué¢a. Mislim da je isto i sa muzikom”.

Naturalizacija Zene kao Druge u odnosu na mu$karce u umetnosti i nauci je postavljanje
zene u poziciju marginalizovane. Pripadnost marginalnoj grupi stvara Citav niz razliCitih
mehanizama koji umanjuju Sanse za bolje pozicioniranje Zena u druStvu. Uobicajena
argumentacija minornosti kreativnog dometa Zenskog stvaralastva se uglavnom svodi na
brojéanu nadmo¢ muskaraca stvaralaca tokom istorije, kao na i teze o ,muZevnosti svih
genija” ! Kako bi se dokazala minorna zastupljenost zena koje stvaraju, bilo to umetnost ili
nauka, kao dokaz se navode klasi¢ne istorije umetnosti i istorija nauke, koji dokazuju da nema
7ena, ili da se kvantitativno stanje poboljSava, u odnosu na pre sto pedeset godina, kada Zene
nisu ni imale pristup tim oblastima. Sa druge strane, autenti¢nost i genijalnost muskih umetnika
postavljena je kao kvalitativna norma kojoj Zene treba da teze ako Zele da budu prihvacene kao
ravnopravne. U suprotnom, stvarateljke su prihvacene samo ako se pridrzavaju stereotipnog
ponasanja i prihvatljivih druStvenih uloga Zene u patrijarhalnom sistemu, jer se njihovo delanje
podudara sa reprezentacijom Zenstvenosti i Zenskog. PoloZaj instrumentalistkinje se moze citati
iz razli¢itih perspektiva u okviru drustvenog prostora, te je dzez kao takav kulturno-drustveni
poligon koji slikovito i jasno moZe ocrtati strategije pozicioniranja unutar socijalne prakse.

Dzez kao muzika jeste jezik-idiom, vrsta komunikacije. Za razliku od muzickih zanrova

koji se oslanjaju na pisanu muziku, dzez se oslanja na improvizaciju i medusobnu interakciju

9! Marina Blagojevi¢ Hjuson, Sufra je bilo juce..., op. cit. 136.
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ucesnika/ca. Muzicari su ,,orodnili” muzicki zanr tradicionalnog dzeza svojim ponaSanjem,
gestikulacijom, stiliziranjem govora i sviranja (muzickog jezika) od njegovog samog
konstruisanja na pocetku 20. veka. MusSkost je u Zanru dzeza postavljena kao norma i
hijerarhijski sistem dru$tva zasnovan na ideologiji patrijarhata. Ve¢ pomenuta performativnost
zanra stvorila je c¢inove izvodenja koji kreiraju identitet kroz ponavljanje. Pripadanjem
odredenog Zanra, muziCarka izvodi zadatu performativnost zanra. DZezerka je postavljena u
poziciju u kojoj je normatizovana kao ,,7ena”, a muskarci su subjekti koji izvode svoj rod kao
muskarci” kroz set znatenja kao subjekti dominantniji nad Zenama. ,,Zenska gestikulacija” se
kreira kroz izvodenje, ali ona svakako ne predstavlja unutra$nji ,,zenski ose¢aj” te se ne moze
percipirati kao ,,unutragnja sustina”.’*> Subjektivno, performativnost ne moze predstavljati ono
..5ta je osoba zaista”, ve¢ je to fluidni proces kreiranja rodnosti tokom izvodenja, koji je podlozan
promeni, prilagodavanju ili pregovaranju u okviru datog diskursa.

Dzez improvizacija se moZe posmatrati kao vrsta konverzacije u kojoj se kreiraju
strategije i dinamike razgovora u odnosu na stil u kojem se improvizuje. Kada se dzez kao zanr
proizvodio, formirala se zajednicka istorija izvodenja, bitna za razvoj prakse kao kolaborativne
kreativnosti. Tokom grupnog izvodenja prakse, odnosno komunikativne interakcije doslo je
postepeno do uspostavljanja odredene vrste kulture ili performativa koji se Cita kroz stil i
muzicki sadrzaj. Kreirao se diskurs dzeza u kojem se proizvodi znanje i koji se cita kroz
specifiéni sistem pravila, normi i kodova. Kao i jezi¢ki performativ kroz razgovor, zanrovski
jezik dzeza je nastao kroz ponavlajnje, citiranje i imitiranje. Doslednost diskursa dZzeza je
potpomogala kreiranje kanona i Zanrovski jakih i preciznih smernica. Upravo sam taj fenomen
htela ispitati i predstaviti kroz ovo umetnicko istrazivanje. Pozvati se na ,.instituciju” dzeza, ali
samo u desetom delu izvedbe, kako bih dokazala dominaciju i znacaj nasleda koji ovaj zanr nosi
kroz praksu.

U odnosu na to pitanje, izdvojila sam nekoliko zapazanja ispitanika/ca iz druge ankete:
-Ovo mi je najsliénije razgovoru™; ,,Dozivljavam interakciju kao konverzaciju”; ,,lako se koristi
frazama i odlomcima velikih protagonista instrumenta (Dolphy, Coltrane...), stilske figure starih
majstora emuliraju na pravim mestima u funkciji ideje vodilje. Cini se da se ne bavi pukim
fraziranjem 1 presviravanjem naucenih pasaza, ve¢ eventualno kompiliranjem. Mislim da je

nemoguce ovako hrabro istupiti, zvucati ovako samouvereno, a to uciniti potpuno tudim

792 Cecilia Bjorck, “Freedom, constraint, or both? Readings on popular music and gender”. .., op. cit. 15.
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Jjezikom”; ,2. pesma u baperskom delu”; ,,U prvoj numeri duvacki instrumenti koriste 'muzicki
govor' u pravom znalenju te reci. Numeru avangardnog dzeza sa kompozicionim tokom —

unutra$njim dijalogom redefinisanim iz bluz obrasca: poziv-odziv/pitanje-odgovor”.

11.8. Zakljuc¢ak

Ovom studijom sluc¢aja sam dokazala prvu hipotezu disertacije i potvrdila postojece
znanje — izvodenje muzicke improvizacije u praksi dzeza se stvara u kontekstu drustvenog
uodnoSavanja kroz neprekidnu interakciju izmedu ucesnika/ca, usled cega se konstruisu
drustveni i individualni identiteti. Kroz segment umetnickog istrazivanja, u kojem sam
komponovala muzicki sadrzaj u maniru tradicionalnog dzeza, htela sam istraziti nacine ¢itanja i
reprezentacije rodnog identiteta u dominantnom stilu. Norme koje su se kroz praksu
tradicionalnog dzeza stvarale sadrze kodove koji se podrazumevaju kao znakovni niz ili sistem,
odnosno kombinacija znakova koja omogucava razumevanje pesme ili muzickog stila.
Upotrebila sam muzicke kodove prakse koji su se uspostavili kroz navike, obicaje i pravila,
usvojivsi tako normiranje vrednosti’*® Istrazivanje sam usmerila ka kreiranju i izvodenju dela
muzickog sadrzaja u kojem sam se pridrzavala standardizovanih normi muzickog stila (koji je
veé prosao kroz istoriju performativnosti), tako i sama izvodeé¢i performativnost zanra. Zanrovski
performativ se reproducira i kroz performativnost tela kao sastavnog dela muzic¢kog sadrzaja i
sredstvo komunikacije koje se koristi medu muzi¢arima/kama koji u¢estvuju u interakciji, kao i
izmedu ucesnika/ca i publike.* Iz ¢ina izvodenja prakse, koja je zanrovski definisana, proizilaze
i identiteti. Dokazala sam sledece: reprezentacija i Citanje rodnog identiteta u stilu tradicionalnog
dZeza se deSava kao posledica specificnih Zanrovskih konstrukcija, kanonizacije, normativa i
striktnih pravila, Zanrovskog performativa unutar muzicke interakcije i reprezentacije rodnog
performativa kao druStvene strategije unutar prakse. Muzicki instrumenti se Citaju kao ,,zenski” i
~muski”, predstavljaju predmete sa izrazitom simbolickom funkcijom u reprodukeiji ¢itanja
rodnog identiteta, definiSuci Sta je ,musko”, a sta ,zensko”. Kroz analizu studije potvrdujem

postojece znanje koje se zasniva na osnovi da su muzicarke uvek rodno reprezentovane kroz

393 Miodrag Suvakovié, Pojmovnik suvremene umjetnosti ..., op. cit. 301.
2% Jasna Jovicevic, “Mapping of the Performative Body in the Practice of Jazz Improvisation™..., op. cit. 256.
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stereotipe, a postoje tipitni aspekti koji pojacavaju rodne stereotipe u diskursu dzeza:
emocionalnost, fizicki izgled, seksualnost i eksplicitna rodna reprezentacija.’®

Medutim, muzicko izvodenje u studiji sluc¢aja se moze okarakterisati kao fri dzez ili
slobodno improvizovana muzika, ne-idiomska improvizacija. U odnosu na drustvene strukture,
kreiraju se manje ili viSe stabilni identiteti improvizatora/ki ili grupe koja saraduje, ali nema
striktnih drustvenih organizacija i strategija unutar prakse koji bi potvrdili kreiranje i
reprezentaciju rodnog identiteta kroz zanrovski performativ. Fri dZzez i slobodno improvizovana
muzika predstavljaju praksu bez zanrovskih specifi¢nih formi i hijerarhijske podele uloga, te kao
samoorganizacioni sistem, oslobodena Zanrovskog dispozitiva moc¢i, u manjoj meri utie na
kreiranje rodnog identiteta i njegovu reprezentaciju.

Znacajni doprinos nauci ove studije jeste uvodenje umetnickog istrazivanja u muzici
dzeza kao osnovni teorijsko-prakti¢ni okvir koji je posluzio pri istrazivanju, preispitivanju i
dokazivanju hipoteza. Inovativna nau¢no-umetnicka disciplina — umetnicko istrazivanje u dzezu
— posluzilo je kao poligon za umetnic¢ko kreiranje i proizvodnju novog znanja, znacajnog za
strateSko pozicioniranje Zena u cilju postizanja rodne jednakosti u praksama umetnosti dzeza i
preispitivanja zenskog dozivljaja improvizacije kao izvodacke i medijske prakse. Metodologije
istrazivanja su na specifican 1 autentican nacin obuhvatile transdisciplinarnu analizu i
artikulisanje dru$tvene i umetnicke prakse. Studija nudi vrstu novih znanja i uvida koji
obogacuju postojeée znanje i prakse istrazivanja dominantnog hegemonijskog diskursa

drustvenih nauka.

395 Alison Faupe and Vaughn Schmutz, “From Fallen Women to Maddonas: Changing Gender Stereotypes in
Popular Music Critical Discourse”..., op. cit.
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12. Istrazivanje ,,Mlade dZez instrumentalistkinje u Jugoisto¢noj Evropi”

Fakultet muzicke umetnosti i Fakultet dramskih umetnosti u Beogradu partnerski
sprovode istrazivacki projekat pod nazivom Zensko liderstvo u muzici (FLIM), uz podr$ku Fonda
za nauku Republike Srbije kroz Program podrske izvrsnim projektima mladih istrazivaca
PROMIS od 2021. godine.’” Na ¢elu projekta su dr Mirjana Zaki¢, redovna profesorka,
predsednica Programskog odbora i Sefica Katedre za etnomuzikologiju FMU i dr Iva Neni¢,
docentkinja FMU i rukovoditeljka projekta Zensko liderstvo u muzici. Program ima za cilj da
doprinese istrazivanjima savremene uloge Zenskog muziciranja u razli¢itim muzickim praksama i
scenama, stavljaju¢i naglasak na danasnje uceSc¢e Zena u muzickom stvaralastvu, izvodasStvu i
rukovodenju. Transzanrovska i transdisciplinarna perspektiva nasleda muzicarki u tradicionalnoj
i popularnoj muzici do sada nije bila ispitivana u Srbiji, te je u ovom projektu vazan cilj i
mapiranje istaknutih, kao i nedovoljno vidljivih, Zenskih figura na razli¢itim muzi¢kim scenama i
mrezama. Kroz projektne aktivnosti se tezi identifikaciji moguc¢nosti i rodnih ogranic¢enja usled
kojih se stvaraju kompleksne dinamike uceSéa muzicarki u popularnim i tradicionalnim
muzi¢kim praksama. IstraZivanja u projektu nude i kriticku analizu rodne perspektive
savremenog muzickog stvaralastva i izvodastva, kako bi se pokazalo aktuelno uc¢est¢e muzickih
profesionalki u razli¢itim scenama i mreZzama, ali i doprinelo razumevanju procesa izmene
vladajuéih rodnih reZzima u savremenoj srpskoj kulturi. Metodoloski okvir projekta FLIM oslanja
se na intenzivan etnografski istrazivacki rad, akciono istraZivanje, teoretizaciju i kriticku analizu
iz aspekta etnomuzikologije, kulturalnih studija i kulturnog menadzmenta, kao i afirmativne
aktivnosti u cilju pobolj$anja polozaja muzicarki na ovdasnjoj sceni.

Projekat Zensko liderstvo u muzici obuhvatio je i segment istrazivanja pod nazivom
-Mlade dzez instrumentalistkinje u Jugoistocnoj Evropi” na kojem imam priliku da radim sa
koleginicom Tatjanom Nikoli¢, doktorantkinjom i istraziva¢icom na Fakultetu dramskih
umetnosti u Beogradu. Polazna osnova ovog dela istrazivanja bio je polozaj dzez
instrumentalistkinja  Jugoistoéne Evrope, tacnije, drzava bivse Jugoslavije. Naime,
instrumentalistkinje se susrecu sa visestrukim sistemima odbacivanja, sa dvostrukim standardima

balkanskih drustvenih ideoloskih obrazaca, tipi¢nih za patrijarhalnu tradiciju, reprodukovanih i

59 “FLIM — Female leadership in music”, Fakultet dramskih umetnosti u Beogradu, https://fdu.bg.ac.rs/sr-
lat/fakultet/projekti-fdu/flim-female-leadership-in-music, ac. 9. 2. 2022. at 1.00 PM.
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inkorporiranih u mikrokontekst ve¢ orodnjenog muzickog zanra. Regionalna dZzez scena je rodno
neuravnoteZena, a marginalizovan status dZzezerki je oCigledan, Sto se ogleda u malom broju
aktivnih izvodacica, odsustvu uzora u dzez obrazovnim institucijama (0% predavacica dzez
instrumentalne muzike) i alarmantno niskom procentu instrumentalistkinja u programima
regionalnih dzez festivala (manje od 4%) ili u profesionalnim regionalnim big bendovima
(0%) .57

Ovaj segment projekta predstavlja rezultate iz empirijskog istrazivanja sprovedenog
tokom druge polovine 2021. godine u Jugoistocnoj Evropi: Srbiji, Crnoj Gori, Makedoniji,
Hrvatskoj i Sloveniji, sa fokusom na mlade dzez instrumentalistkinje. Znacajni rezultat
istraZzivanja bilo je mapiranje viSe od trideset profesionalnih dZez instrumentalistkinja regiona,
njihovo umrezavanje i upoznavanje kroz proces istrazivanja. lako su i Kosovo i Bosna i
Hercegovina bili predvideni u istrazivanju, nismo uspeli da mapiramo muzicarke u tim delovima
regiona. Sve ispitanice koje su pozvane da ucestvuju su se Skolovale ili se 8koluju u obrazovnim
institucijama na dzez programima i aktivne su ¢lanice dZez scene u razli¢itim gradovima regiona.
Osnovna metodologija prikupljanja podataka bili su grupni intervjui, a uzorak istrazivanja
obuhvatio je dvadeset dZzez profesionalki/ca.

Istrazivanje obuhvata ¢etiri klju¢ne teme:

« iskustvo, percepcija i razumevanje liderstva, saradnje, takmicenja i uzora;

« uslovi rada i njihov uticaj na razvoj karijere;

= rodni stereotipi i uloge u mikrokontekstu dzeza;

« vestine i strategije koje se primenjuju u cilju smanjenja uticaja patrijarhalnog okruZzenja i losih
uslova rada.

Istrazivanje se sastojalo iz nekoliko segmenata: mapiranje regionalnih dzez
instrumentalistkinja, umreZavanje sa muzic¢arkama, realizovanje grupnih intervjua onlajn i uzivo,
pismenih intervjua, transkripcija, kodiranje i na kraju analiza intervjua. Svaki od ovih segmenata
bio je znacajan korak u sagledavanju regionalne dZzez scene. Razmatrali su se uslovi obrazovanja
i rada, kulturne politike, polozaj instrumentalistkinja, uloga uzora, saradni¢ki odnosi i
reprezentacije zenskog svirackog rada. Studija, takode, istrazuje i pojmove profesionalnog i
rodnog identiteta mladih dzez muzicarki i medusobne odnose i ukrstanja izvodenja tih identiteta.

Ovaj segment istrazivanja znacajan je za disertaciju, jer obuhvata razmatranje njihovog li¢nog

0 g I . ~ ~ . " P
297 Jasna Jovicevi¢, “Gender Perspectives of Instrumental Jazz Performers in Southeastern Europe®..., op. cit.
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gledista kroz kulturne i drustvene prakse koje uti¢u na unutra$nje procese, kreiranje i izvodenje
identiteta instrumentalnih umetnica, aktivnih u oblasti dzez muzike. Rezultati istrazivanja su
znacajan doprinos nauci, jer na teritoriji Srbije i celog regiona, ovakva vrsta istraZivanja u
domenu dzeza do sada nije sprovodena.

Cilj intervjua — istraZivanje miSljenja, licnog i kolektivnog iskustva, Zivotnih prica,
unutraSnjeg dozivljaja akterki regionalne dzez scene, ali i povezivanje, umrezavanje, kao i
afirmacija  promi$ljanja o statusu, poloZzaju 1 stereotipnom predstavljanju dzez
instrumentalistkinja. Ispitivanjem socijalnog identiteta dzezerki dobija se ilustracija o tome ko
su, kako se kvalifikuju i u $ta veruju, $ta Zele da uti¢e na njih, kako dozivljavaju drustvo, kako
njih drustvo dozivljava, a rezultatima istraZivanja sticu se ne samo naucni rezultati veé i
strategije kako ziveti i delovati u istom tom drustvu i Zivotu.

Istrazivanje sadrzi uzorak od dvadeset ispitanica/ka na osnovu kojeg se ne mogu doneti
pouzdani zakljucei za celokupnu populaciju, ali je u ovom segmentu studije adekvatan za obim i
potrebe istrazivanja. U istrazivanju je ucestvovalo osamnaest muzicarki/a, od kojih se
sedamnaest identifikovalo kao Zene i jedna osoba kao transrodna u procesu transformacije (on)
(godina izmedu 20—43), jedna muzikoloSkinja/kritiarka dzez muzike i jedan ¢lan upravnog
odbora i muzicar jednog od big bendova regiona. U ovoj analizi istrazivanja ograniCila sam se na
uzorak intervjua koji smo realizovale sa instrumentalistkinjama/om (18), jer je cilj ovog dela
disertacije da pokaze unutradnji dozivljaj drustvenih praksi i strategije koje muzic¢arke koriste u
odnosu na reprezentaciju i kreiranje njihovog rodnog identiteta. Izbor ispitanica’ka se formirao
kroz medusobno umrezavanje, ispitivanje regionalne scene i obrazovnih ustanova, socijalnih
mreza i muzicke regionalne scene. Pitanja postavljena u intervjuima su unapred osmisljene
celine, koje su imale za cilj da pokrenu diskusiju i analizu odredene pojave u drustvu, muzickoj
praksi, socijalnom okruZenju (porodici, Skoli, drustvu, muzic¢koj sceni). Medutim, interaktivne
debate i razmene iskustava i Zivotnih pri¢a su preuzimale tok razgovora, te pokretale nove teme i
pitanja. Pet glavnih tema je sluzilo za grupisanje pitanja, ali tokom razgovora su se teme
preklapale, preplitale i paralelno vodile.

Prva tema se bavila iskustvom, percepcijom, razumevanjem liderstva, kolaboracijom,
konkurencijom i uzorima. Druga tema se ticala uslova rada i uticaja razvoja karijere; kojim
strategijama i metodama rada su dospele na pozicije u bendu i slicno. Treca tema je sluzila za

preispitivanje rodnog stereotipa i uloge u dzezu pod uticajem kulturne i druStvene sredine
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Balkana. Tu su bila ukljucena pitanja vezana za okolinu i specifi¢ne situacije u kojima rod ima/ili
nema uticaj na uspeh, status i polozaj muzicarke. Vestine i strategije koje se primenjuju kako bi
se umanjio uticaj patrijarhata i loSih uslova rada bili su neki od pojmova koji su se ispitivali u
okviru cetvrte teme. U petoj temi se analizirao znacaj profesionalnog i rodnog identiteta, kao i
uticaj roda na medusobni odnos, kolaboraciju tokom sviranja, improvizovanja i nastupanja.
Intervjui koje smo sprovodili tokom nekoliko meseci su bili u formi grupnih razgovora
(onlajn i uZivo ili individualnih pismenih intevjua). Neke od ispitanica su se od ranije poznavale,
a neke su se zahvaljujuéi projektu, povezale i umrezile. Fokus grupe su nosile karakteristike
druzenja, upoznavanja, razmene sli¢nih iskustava i, pre svega, medusobne podrske i saosecanja.
Razgovori su povremeno poprimali vid rasprave i opreénog razmenjivanja misljenja, pruzali su
informacije i nove uvide i znanje, ili su imali formu razmene Zivotnih prica, emotivno
prozivljavanje slicnih iskustava sa potpunim razumevanjem 1 podrskom sagovornica.
Analiziranje ovakvih razgovora i zivotnih pri¢a nudi bogat izvor za teoretizovanje svakodnevnog
dela kulture. Spremnost da ispitanice rizikuju — otkrivaju¢i svoje price i identitet u odnosu na
druge, Eesto prepriCavajuci nepoZzeljna i ranjiva iskustva, otvara saradnicki i empatiéni prostor za
umrezavanje i tumacenje, kako sebe tako i drustvenih okolnosti — drugih. U ovakvoj vrsti
grupnih intervjua stvara se poligon za zaokret, promenu i preispitivanje naCina razmisljanja i
istraZivanja odnosa. Te price kreiraju narativ o tome kako se doslo do iskustva, otkrivaju trenutak
u kome se osetilo iskljuéivanje/ukljucivanje ili loSa/dobra procena li€nog u istraZivanju
neprijatnih situacija i iskustava’”® Karakteristika razgovora u kojem se podsti¢e li¢no iskustvo
sluzi za ispitivanje ili kritikovanje kulturnog iskustva u okviru odredenog diskursa, proizvodeéi
tako novo znanje i uvide u drustvene prakse. Znacajna perspektiva ovakvog istrazivanja jeste
diskurs u kojem se kreiraju razgovor, polemika i prepricavanje. Naime, na$i odnosi su od
pocetka bili odredeni kao kolegijalni, a medusobno smo se dozivljavale kao ,.saborkinje”. Moje
pozicioniranje kao saksofonistkinje i dzezerke sa regionalne scene — jedne od njih — je u ovom
istraZivanju doprinelo stvaranju otvorenog, liénog i bliskog razgovora, kreiranju ,sigurnog
mesta”, gde su kroz grupne razgovore ispitanice izvodile i imale prilike da rekonstruisu svoje
identitete. Koleginica Nikoli¢ raspolaze dugogodidnjim istrazivackim iskustvom vezanim za

kulturnu politiku, kao i menadZzerskim iskustvom u promociji i afirmaciji Zenskog muzickog

7% Stacy Holman Jones, Tony Adams and Carolyn Ellis, “Coming to Know Autoethnography as More than a
Method™..., op. cit. 21.
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stvaralastva. Njena pozicija je doprinela otvaranju tema koje su znacajne u kreiranju i ¢itanju
konstrukcija drustvenih praksi u okvirima muzicke industrije.

Razli¢iti glasovi su prisutni u istrazivanju: studentkinje instrumentalistkinje na dzez
odsecima u regionu, mlade muzicarke na pocetku svoje umetnicke karijere, dzezerke u usponu,
instrumentalistkinje koje se bave pedagoskim radom i one koje imaju iza sebe duze
profesionalno iskustvo. Neke od ispitanica su aktivne samo na lokalnoj sceni, a vecina njih na
regionalnoj i medunarodnoj. Veéi deo ispitanica je jo§ uvek pod okriljem obrazovnih institucija
kao studentkinje i tek zapocinju karijeru. One svedoce o svom polozaju koji jo§ ne otkriva
prepreke profesionalne karijere muzicarki/ra. Cuje se glas i onih koje imaju ulogu uzora mladim
koleginicama. One svedoce o razvojnoj putanji muzicke scene u odnosu na rodni aspekt u
poslednjih dvadeset godina, prepricavajuéi svoju liénu istoriju u kontekstu ,prve dzez
muzicarke”. To su upravo one muzicarke koje su same krcile put bez uzora, podrike i know how
strategija za pozicioniranje na muzickoj sceni i dzez diskursu u ulozi zene. U istraZivanju se Cuje
i kriticki glas muzicarki koje odstupaju od ideje da njihov pol ima bilo kakve veze sa njihovom
muzikom, ali i karijerom, pozicioniranjem ili reprezentacijom uopste, te da isticanje njihovog
pola stvara kontraefekat, neprihvatanje ili kreiranje rodnih stereotipa. Svaka ucesnica svedoci na
svoj nac¢in o muzic¢kim i socijalnim iskustvima vezanim za pol svojih saradnika/ca.

Grupni intervjui su sadrzali aktivisticki aspekt istraZivanja. Intervjuisanje je imalo za cilj
mapiranje i umrezavanje muzicarki, kao i promatranje muzicke scene iz feministi¢ke aktivisticke
perspektive. Na taj nacin su ucesnice bile upoznate sa kritickim sagledavanjem dzeza kao
drustvene prakse u kojem se rodni identitet izvodi i reprezentuje, a one, kao akterke, se
pozicioniraju svojim ili tudim izborom. Vazno je prihvatiti da koncepti kao Sto su politika,
identitet i javni prostori nemaju karakteristike neutralnog, stabilnog i datog. Potrebno je
prepoznati na koji nacin je sadrzaj ovih koncepata konstruisan, osporen, konfliktan i
kontekstualizovan > Potrebna je spremnost za istraZivanje ovih koncepata iza njihovog
znacenja. Posledica toga je razumevanje razli¢itih interpretacija sadrzaja odredenog koncepta.

Kroz razgovore su se spajali koncepti kulturne politike, identiteta i javnog prostora kojim
se ucesnice krecu, izlaze iz staticno zaledenih kategorizacija, ali i iluzornosti sigurnosti. Bilo je

znacajno reflektovanje i posmatranje sveta sa sves¢u da su i one same deo procesa, te da

5% Mika Hannula, Politics, Identity and Public Space: Critical Reflection in and through the practice of
Contemporary Art, Utrecht Consortium, 2010, 10.
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raspolazu potencijalom da uticu na razli¢ite verzije kulturne politike, izvodenje identiteta i
javnog prostora. Razmatrale su se vrednosti, ciljevi ali i strahovi, neophodni za definisanje
medusobne povezanosti i proceduralnosti sadrzaja koncepta rodnog/muzickog identiteta u
odredenoj drustvenoj sredini; kako pronac¢i vezu izmedu, na primer, javnog i privatnog,
muzi¢kog i drustvenog, uvideti nerazdvojivu interakciju izmedu svih tih elemenata koji se
medusobno preplicu.

Nakon analize podataka, ustanovio se dominantni narativ u kojem je instrumentalistkinja
nezastupljena na regionalnoj dzez sceni i reprezentovana kao jedina ili drugacija, Sto povlaci za
sobom niz druStvenih fenomena, situacija i posledica na razvoj muzicke scene i umetnickog
stvaralastva zena u dzezu. Takode, postoje neuobicajeni odgovori, intrigantni stavovi koji su
znacajni deo kvalitativnog istrazivanja. Oni otvaraju nova pitanja koja proSiruju teoretizaciju
roda u dzezu. lako su tematski podeljene celine oznacene specificnim pojmovima, pojave i
situacije se vezuju i pojavljuju zajedno. Preplitanje i umreZenost tih pojmova dokazuju vezu
izmedu li¢nog dozivljaja i reprezentacije, kreiranja i Citanja rodnog identiteta, samopouzdanja i
nesigurnosti u odnosu na druStvene konstrukte, istoriju, stereotipe i slicno. Smatram da je
istrazivanje koje smo sprovele kroz grupne intervjue pocetak istrazivanja i akcija koje je
potrebno dalje sprovoditi, prosiriti i konceptualizovati tako da transdisciplinarnost ponudi dublji
uvid u druStvene i muzicke prakse, polozaj muzicarke, ali i nove metode i strategije uz pomoé

kojih se prepreke, rodna nejednakost i isklju¢ivanje Zena iz diskursa dzeza mogu prevaziéi.

12.1. Rezultati istraZivanja

Analiza podrzava postojece znanje i teorije kojima se dokazuje da je Zena u dzez diskursu
kao prostoru za stvaranje socijalnog i kulturnog znacenja, oznacena kao drugacija u odnosu na
muskarca, Sto doprinosi izopstavanju Zena iz dzeza, neujednacenoj brojnosti i nivou priznatosti
izmedu Zena i muskaraca na muzi¢kom polju.®® Fenomen ,.izuzetne Zene” se referentno ponavlja
kroz drustvene obrasce, gde je Zena jedina ili jedna od retkih. Na taj nacin se kreiraju i izvode

stereotipovi na osnovu rodne podele u dzezu.®’! Kroz istraZivanje je potvrdeno da potenciranje

800 Alison Faupe and Vaughn Schmutz, “From Fallen Women to Maddonas: Changing Gender Stereotypes in
Popular Music Critical Discourse™..., op. cit.

501 Claude M. Steele and Joshua Aronson, “Stereotypes and the fragility of academic competence, motivation, and
selfconcept of women”. .., op. cit.
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muzi¢arki kao razli¢itih, jedinstvenih, ali obelezenih i1 izolovanih, predstavlja efikasan
patrijarhalni nac¢in da se Zene postave u poloZzaj koji se posmatra, pre svega, kao izuzetak od
pravila — jer uglavnom muskarci sviraju dzez.®” Istrazivanje dokazuje zna¢aj uzora tokom
skolovanja i karijere mladih muzicara/ki, $to bi znacilo da nedostatak uzora kod mladih dzezerki
moze predstavljati ¢estu prepreku sa kojom se muzicarke suoavaju.®*® Kao i druga istrazivanja u
vezi sa dzezom,™ i ovo istraZivanje pokazuje da su Zene nedovoljno zastupljene u svim
segmentima zanrovske edukacije i muzicke industrije. Razgovori sa ispitanicima su pokazali da
se podrzava stav da je proces kroz koji se kreira identitet muzicarke uslovljen dzez diskursom u
kojem ona funkcioniSe, te su joj na taj na¢in nametnuti stavovi i pravila prisvajanja ili
odbacivanja datih identiteta.*> Drugim re¢ima, iako se ispitanice slazu da se pol ne moze
odsvirati i ¢uti u muzickom izvodenju dzeza, odnosno da muzi¢ka interakcija izmedu
muzicara’ki nije odredena, ni definisana polom, ipak osecaju da je dzez mesto na kojem su
osetile i same ucile razliku koja se pravi izmedu polova.

Ispitanice su komentarisale razli¢ite strategije koje se primenjuju u njihovom kulturnom i
druStvenom okruzenja, a vezane su za iskljuenost iz muzi¢kog zivota (zbog njihovog pola)
tokom detinjstva, Skolovanja i ranih karijera. Iznosile su i novosti o boljim uslovima rada u
poslednjih nekoliko godina. Svedoce, takode, o diskriminaciji Zena tokom dzez muzickog
skolovanja i dobijanja posla, manjem pristupu poslovnim moguénostima u odnosu na muskarce,
suocavanju sa staklenim plafonom tokom Skolovanja i kroz muzicku karijeru, kao i malom broju
devojaka 1 zena u njihovoj sredini gde rade i Skoluju se. Mlade ispitanice, koje su u stadijumu
skolovanja i jo§ uvek nisu zapocele profesionalnu karijeru, odnosno ne zaraduju za Zivot
muzikom, imaju pozitivnija iskustva od izvodacica kojima je muzika profesija. Mlade umetnice
ne vide cesto razlike tokom kolaboracija, ugovaranja koncerata ili meduljudskog odnoSavanja,
odnosno ne misle da su uslovi rada uslovljeni rodnom stereotipizacijom patrijarhalnog sistema
mo¢i. Smatraju da smo svi jednaki, te da upornim radom i trudom, zasluzujemo i dobijamo
polozaj u drustvu, bez obzira na pol. One pripadaju novoj generaciji umetnica koje su zapocele
Skolovanje i karijere u poslednjih desetak godina, kada je zabelezen evidentan napredak u vezi sa

rodnom jednako$c¢u u javnoj sferi i muzickoj industriji, pre svega u zapadnoevropskim zemljama.

502 Tyva Nenié, Guslarke i sviradice..., op. cit. 9.

%03 Erin L. Wehr, “Understanding the experiences of women in jazz: A suggested model” ..., op. cit. 10.

604 Karendra Devroop, “The occupational aspirations and expectations of college students majoring in jazz
studies”..., op. cit.; Frederick A. Seddon, “Modes of communication during jazz improvisation™..., op. cit.

505 Aleksa Milanovié, Reprezentacija transrodnih identiteta..., op. cit. 10.
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Najveéi deo ispitanica se $kolovao u inostranstvu (Austriji, Nemackoj, Holandiji, Svedskoj i
Sjedinjenim Americkim Drzavama), te uporeduju¢i mikrosredine dzeza, uvidaju da su bolje
prihvacdene u inostranstvu nego kod kuée. IzjaSnjavaju se kao manjina (Zene) u sredini gde se
dzez praktikuje i u¢i, naj¢esce nisu imale Zene kao uzor ili edukatorke, mentorke, a vr$njaci/kinje
su ih Cesto izdvajali/e kao posebne, jedine; gledajuci na njih ¢ak i kao nesposobne i nepodobne
za posao muzic¢arke u odnosu na muskarce i muski posao. Nekima od njih to ne smeta. Vide to
kao uobic¢ajenu borbu koja se podrazumeva za Zenu na Balkanu. Jedan deo ispitanica veruje da
im nije potrebna zenska podrska, te da i u ovakvim uslovima mogu uspeti i izboriti se iskljucivo
svojim muzickim umeéem i drustvenim strategijama komunikacije. Tu je i primer mlade
ispitanice koja tvrdi da se dobro oseca bas zbog toga §to je ,.jedina™ Zena u dZez okruZenju i
koristi taj polozaj kao strategiju za pozicioniranje, u kojem je ,druge Zene” uznemiravaju.
Medutim, deo mlade generacije ispitanica koje studiraju duze vreme u inostranstvu, u
institucijama u kojima se poslednjih nekoliko decenija vodi racuna o rodnoj jednakosti i rodnoj
raznolikosti u umetnickim disciplinama, uvidaju da se u nasem regionu ne sprovode kulturne i
rodne politike koje bi uticale na bolji polozaj dzez muzicarki. Nemali broj umetnica je upravo
zbog toga i napustio svoje zemlje i otiSao u inostranstvo, sa namerom da ostanu tamo i nastave sa
profesionalnom karijerom. U sredini u kojoj ¢e biti priznate i prihvacene na osnovu svog rada i
umetnickog doprinosa, a ne pola. Razlog velikog odliva mladih muzicarki i muzicéara u
inostranstvo je nedostatak obrazovnih institucija u regionu, programa prilagodenih njihovim
profesionalnim interesovanjima, profesionalne i finansijske podrSke za umetnicke projekte i
placeni rad, poslovnih moguénosti, kao ni inspirativne dZez muzicke scene gde bi mogle/i da
sprovode svoje umetnicke ideje.

Ispitanice generalno ne osecaju da su drugacije od muSkaraca u muzickom kontekstu
tokom interaktivnog sviranja i komponovanja. Smatraju da su znanje, ve$tina, upornost,
iskrenost, otvorena interakcija, kolegijalnost, zajedniStvo i saradnja pokretaci kvalitetnog
muzickog izvodenja. Posebno isticu znacaj meduljudskih odnosa u okviru benda. Ti odnosi se
cesto odreduju na osnovu pola i druStvene atmosfere, iako smatraju da pol ne bi trebao da igra
znac¢ajnu ulogu u tom procesu. Medutim, ¢esto osecaju iskljucenost iz socijalnih situacija koje su
neophodne za ostvarivanje prijateljskih odnosa od kojih zavisi profesionalna muzicka saradnja,
zbog toga Sto su jedine Zene medu muskarcima. Jedan broj ispitanica se oseca sigurnije u sredini

gde ima viSe zena. Osecaju da u takvom okruzenju mogu iskrenije i potpunije da iskazu svoje
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kreativne potencijale i da budu efikasnije, bez straha od kritike. Sa druge strane, dovele su u
pitanje korist formiranja Zenskog ansambla isklju¢ivo za potrebe odredenog projekta i forsiranje
sestrinstvoa” kao koncepta. Ovaj komentar ukazuje na ¢injenicu da se ne moZze automatski
odekivati da muzi¢ka saradnja izmedu Zena funkcionise kao podrika ili ohrabrivanje,®® gde bi
muzicki ukus bio generalizovan i neupitan, zato Sto je ,,zenski”. Iz tog razloga, cesto odlucuju da
ne sviraju sa zenama, kako ne bi bile predstavljene stereotipno. Medutim, misljenja su i da je
prirodnije” svirati sa muskarcima, jer su tako navikle. Naturalizacija hegemonijskog sistema
mo¢i utice na sve aktere’ke muzicke scene. Najvedi broj ispitanica svedoci o situacijama tokom
Skolovanja i u karijeri u kojima su bile diskriminisane, ozna¢ene kao posebne i drugacije,
izopstene iz socijalnih grupa zbog svog pola, a vrlo éesto im je bila oduzimana i prilika da
konkurisu za posao ili polozaj u bendu ili projektu zbog toga $to su zene. U nekim slucajevima,
prisutna je i mizoginija, kao i odnosi u kojima se latentno ispoljavaju nasilje i dominacija
muskaraca.

Tokom razgovora ucesnice su predlozile afirmativne mere u cilju vece vidljivosti i ucesca
zena u dzezu kod nas, naglasavajuéi najvaznije: potrebno je pokazati i proizvesti viSe uzora na
sceni i obrazovnom sistemu, ukljuciti $to viSe profesionalnih muzicarki i postaviti ih u centar
paznje kulturnog Zivota, izabrati profesionalke na pozicije za donosenje odluka u obrazovanju i
muzickoj industriji, angazovati ih kao edukatorke i mentorke, ukljuéiti ih u glavne programe
dzez festivala. Kako bi promena usledila, slozile su se da je potrebno ukljuditi sve aktere/ke u
drustvenoj zajednici — od dece u osnovnoj muzickoj skoli, preko roditelja, nastavnika/ca,
donosioca odluka u industriji, obrazovanju i kulturnim politikama, pa sve do predstavnika/ca
medija, selektora/ki i direktora/ki festivala, ali i naravno, muzicara/ki.

Istrazivanje je obuhvatilo nekoliko vaznih tema koje se medusobno preplicu. Kako bih
dosla do odgovora na istrazivacka pitanja postavljena u ovoj disertaciji, analizirala sam
specificne segmente datih tema, stavljajuci akcenat na dozivljaj i percepciju instrumentalistkinja
na sopstvenu praksu i reprezentaciju. Kako bih interpretirala teorijski deo rada, izdvojila sam
nekoliko pojmova relevantnih za analizu, sticanje novih znanja i dokazivanje postoje¢ih: 1.
jedina, posebna; 2. uzor; 3. mikrokontekst dzeza u makrokontekstu patrijarhalnog drustva; 4.

Diskriminacija; 5. iskustva van Balkana; 6. interakcija u odnosu na pol — osecaj; 7. kritika i

%06 Cecilia Bjorck and Asa Bergman, “Making Women in Jazz Visible: Negotiating Discourses of Unity and
Diversity in Sweden and the US”..., op. cit. 50.
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osecaj inferiornosti zbog pola; 8. stereotip, reprezentacija; 9. saveti. Zakljucila sam da su
pojmovi meduzavisni i medusobno povezani, te je teSko razmatrati ih u odvojenim situacijama

kao posebne fenomene — jedni druge produkuju, reprodukuju, izvode i konstruisu.

12.1.1. Jedina

Uzevsi u obzir da se element muske rodnosti u dzezu uspostavlja kao genericki i
prirodni” u ustanovljenoj mrezi moci, zZenskost je struktuirana kao radikalno Drugo — kao
njegov negativitet. Ta Druga je najéeS¢e u jednini, kako bi njena drugost bila naglasena, ne
uznemiravajuéi matricu moc¢i unutar diskursa. Ideja o jednoj — izuzetnoj zeni, predstavlja imidz
figure koja, uprkos svom inferiornijem polu, uspeva da se pozicionira u muskom svetu/poslu.

%7 ranije obrazloZzena u radu, opisuje ovakav manjinski polozaj i marginalnost

Teorija tokenizma,
zena u okruzenju u kojoj je njena jednina izraZena kao odstupanje od pravila, te se i tretira kao
takva. Ispitanice su Cesto naglasavale osetaj samoce, izdvojenosti i drugosti zbog svog pola
tokom Skolovanja i tokom karijere. Istrazivanje pokazuje da je to u pojedinim sluéajevima
umnogome uticalo na njihove profesionalne izbore, samopouzdanje i samoefikasnost, dok neki
odgovori podrzavaju ideju da, iako svesne svoje marginalizovane uloge, nesmetano funkcionisu
u dzez diskursu.

Neka od misljenja ispitanica svedoce o tome:

.Sto se tice studiranja... ja sam bila jedina cura na odseku. Nije bilo profesorica,

sve su bili profesori.”

»---Ja sam takode bila jedina devojka koja je i§la redovno u 8kolu, koja je bila na

dzez odseku, koja je bila instrumentalistkinja.”

»---Zbog negativnog background-a iz srednje skole (gde je bila jedina devojka),
mozda imam malo osecaj pritiska u nekim situacijama (kada treba) da se dokazem
ukoliko sam jedino Zensko tu. Mozda je to samo u mojoj glavi, ali osecam kao da

igra 'bela mecka’ u nekim situacijama — ’sad je izaSla ona, sad ¢e ona da svira.’

%07 Rosabeth Moss Kanter, “Some effects of proportions on group life: Skewed sex ratios and responses to token
women”..., op. cit.; Rosabeth Moss Kanter, Men and women of the corporation..., op. cit.
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Nije nuzno da ljudi misle da je to ne$to lose, ali nekako malo je viSe paznje na
meni nego §to bi bilo normalno. To je velika zasluga i mog profesora sa akademije
zato $to je on mene uvek forsirao u (tom) kontekstu. LoSe je pravio tu podelu jer
je bio ’iz fazona’: "ona ovde najbolje svira u klasi, a zensko je.” To je bilo grozno,
jer je pravio podelu izmedu mene i ostalih mojih kolega. Pravi neprirodnu podelu.
Zasto je uopste bitno bilo kakvo favorizovanje bilo koga? Onda nabacuje meni

neki stres...”

»Svi su bili muskarci (kad sam studirala). Sad mislim da su viSe afirmirane Zene u
dzezu, nego ranije kad sam ja pocela. Pricam za Makedoniju. Sad mislim da nije

viSe tako ¢udno da vidi§ Zenu bubnjarku ili basistkinju.”

»-nije bilo druge Zene, ja sam, u stvari, prva koja je ikada iSla na ovaj

konzervatorijum.”

Stice se utisak da su se instrumentalistkinje osecale usamljeno u svojoj jednini, naro¢ito u
naSem regionu. Sa druge strane, njih je tridesetak u ovom istraZivanju, $to zna¢i da nisu jedine i
da nije istina da ih nikada pre nije bilo, ali se njihov mali broj uvek reprezentovao kao ,jedan,
jedini”. Normalizovana jednina i prva zena u dzezu jeste ponavljajuéi obrazac, stereotip
misljenja koje ne uzima u obzir istoriju Zenskih dostignuca i informacije koje su povezane sa tim
kontinuitetom kroz istoriju.®”® Uprkos ¢injenici da su Zene od pocetka dZeza prisutne na sceni,
generalizacija i reprezentacija ,,uvek prve Zzene” daju utisak diskontinuiteta Zenskog ucesca u
odredenoj disciplini. Identitet instrumentalistkinje se formira na osnovu generalne reprezentacije
njenog uces¢a u dominantnom diskursu. Upravo zbog toga, ovi odgovori potvrduju da zene
prihvataju ulogu jedine i izuzetne, i same percipirajuci to kao prirodno:

U devedeset posto sluéajeva sam i$la na svirke gde nema nijedne Zzene u bendu,

to sam ranije primecivala. Ali kako je vreme prolazilo, prestala sam da obracam

paznju.”

508 Susan Bassnett, “Introduction To Part Three”..., op. cit. 88.
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,»Pre sam stalno primec¢ivala kada sam jedino zensko u bendu, ali vremenom sam
naucila da se nosim sa tim i prestala sam to da primecujem. To viSe uopste ne

uti¢e na mene.”

..Do0 sada sam se navikla da budem jedina zena. Ako postoji jos jedna, uvek sam

super uzbudena i iznenadena.”

Kreiranje identiteta muzicarki u druStvenoj sredini koja je oznaCena kao musko mesto
¢esto nije individualni izbor, ve¢ se konstruiSe na osnovu ve¢ ponudenih drustvenih kodova
specificnog znaCenja unutar zanra u kojem subjekat ucestvuje.®” Upravo zbog toga, esto svoj
inferiorni polozaj prihvataju kao naturalizovan, te ga dozivljavaju kao pojavu koja se
podrazumeva i ne ispituje dodatno. Ali sa druge strane, Zene sebe ne dozivljavaju kao drugacije,
identifikuju se na osnovu svoje profesije, a ne pola:

»lzbegavam to (naglasavati svoj pol), jer ne Zelim da pricam o Zzenskom ili

muskom, o seksu. Mi smo samo muzicari. Ne kazem ni da sam dZez muzicarka,

samo kazem da sam muzicar.”
12.12. Uzor

Izuzetna zena, Drugo u odnosu na muskarca — postaje u dzez diskursu negativni stereotip.
Uloga takvog simbola u dZez okruzenju moze doprineti anksioznosti i niskoj samoefikasnosti
uesnica pri aktivnostima kao sto su ucenje ili izvodenje dzeza.*'® Gubljenje samopouzdanja i
motivacije se tada uzro¢no-posledi¢no manifestuje, te cesto devojke biraju da izbegnu takvu

611

situaciju i odustaju od ucenja i sviranja jo§ na pocetku karijere.”’’ Muzicko obrazovanje i

edukativni sistem su veoma znacajni u izgradnji rodnog identiteta dzez muzicarke, narocito
devojcica.'? Kako bi se izgradilo neophodno samopouzdanje, krucijalno je postavljanje uzora
kod mladih dzezerki. Upravo je uzor taj koji pruza drustvenu podrSku i imidz sa kojim se one

mogu povezati, identifikovati 1 ste¢i potrebnu inspiraciju za dalji rad i stvaranje. Drustveno

509 Aleksa Milanovié, Reprezentacija transrodnih identiteta..., op. cit. 9.

510 Albert Bandura, Self-efficacy: The exercise of control..., op. cit.

S Erin L. Wehr, “Understanding the experiences of women in jazz: A suggested model” ..., op. cit. 4-5.
%12 Sherrie Tucker, A Feminist Perspectives on New Orleans Jazzwomen..., op. cit. 29.
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ubedenje da devojaka nema i da ne treba da ih bude u dZzezu direktno uticu na razvoj i
samoefikasnost muzicarki, ograni¢avajuci njihov potencijal i uspeh. 1 pored toga §to u regionu
postoji nekoliko dZzez programa na akademijama, bez ijedne edukatorke ili mentorke u
instrumentalnoj dzez muzici, dokazuje i ojacava patrijarhalnu matricu moci u dzezu kao muskom
prostoru, kao i nedovoljnu profesionalnu podrsku u Skolskom sistemu.
Na pitanje: ,,Da li bi birala i da li bi ti znailo da ima$ profesoricu iz instrumenta”, naSa
ispitanica je odgovorila:

~Mislim da bi mi ipak znacilo zbog slike o sebi i slike druStva. Ne bih onda

morala da budem ta prva ’bela mecka,” nego da imam profesorku trube to bi ve¢

bio utrt put da mene ne gledaju kao frika, jer ta (trubacica) veé postoji. (To je)

zbog toga $to je truba specificna i jo§ uvek nema toliko Zena. Mislim da bi mi

definitivno znacilo i da bi mi znacilo to $to takva osoba nikada ne bi izjavila da ja

ne mogu sviram lid®'? ili da ne mogu da sviram u big bendu zato $to sam zena.”

~Kada sam dosla, pocela sam da uéim kod profesorke trombona. Zaista sam
mislila da ¢e to biti super, ali nisam mislila da ¢e se sve promeniti. Prili€éno sam
sigurna da sam izabrala da ostanem u Kelnu zbog nje. Sve te promene sam osetila
i ona me je odmah shvatila ozbiljno kao zenu. Sve moje ideje su bile vredne. Bilo

je tako drugacije.”

»Sjecam se ja kad sam ono polako usla u svjet dzeza, pa smo slusali prvo Cet
Bejkera (Chet Baker). 1 ovako onda ides, kaj ja znam, pa ono je bio Majkl Brejker
(Michael Brecker), DzoSua Redman (Joshua Redman),... Onda pre ide§ na one
stare Koltrejn, Parker i to. I ne, nije mi trebala Zena da me vodi. U stvari ne! I niko
nije predavao kad sam ja u€ila, u stvari. A, pa, mislim da Zene u dzezu ne prave
razliku da li im treba Zena, ako ja gledam sa svog vidika. Ne, nije mi trebala. Nije
bilo, u stvari, nikad nisam ni trazila da pravim transkripciju, mora da bude Zena.

Ne! Ne, u stvari, ne bavis se time, sa sex differences.”

513 Lead — prva truba u bendu.
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.U istoriji jazz-a nema puno zena za koje se zna, koje sviraju klavir. Uvek se
prica o Artu Tejtumu (Art Tatum), o Badu Pauelu (Bud Powell), svi su bili
muskarci...”

Dzez je hegemonijski diskurs®*

u kojem istorijski preovladuje kanonizovani model
reprezentacije muskarca kao subjekta. Kanonizovani zanr dZeza podstie specifi¢no ¢itanje
istorije sa naglaskom na kreativne pojedince, muskarce, kao jedine stvaraoce i prenosioce
inovativnih znanja i kreativnosti. Kanonizovani Zanrovi, obi¢no u prvi plan stavljaju rad i
vrednosti odredene drustvene grupe, u ovom slucaju muskarce na racun drugih, sugeriSuci da
genijalnost i kreativnost karakteri$u musku populaciju.®'> Kako je ve¢ obrazloZzeno u prethodnom
delu rada, Zene su prisutne u dzezu od pocetka, medutim u progresiji kreiranja dzeza Zanra,
dominantnog dzez diskursa, oblikovao se narativ u kojem se Zene vide kao razli¢ite,%'® time i
nezastupljene. Takvo ponudeno citanje dzez istorije je dominantno, narocito na Balkanu, gde su

se tradicionalni dzez i tradicionalno ¢itanje zanra zadrzali u makrokontekstu patrijarhalnog

drustva.

12.1.3. Mikrokontekst dzeza u makrokontekstu patrijarhalnog drustva, diskriminacija

Muskost je u zanru dZzeza postavljena kao norma i hijerarhijski sistem dru$tva zasnovan
na ideologiji patrijarhata. MuSkarci koji su glavni akteri u ovom drus$tvenom prostoru tesko
odustaju od svog ,,prirodnog” polozaja. Smatraju da potcinjen poloZaj zene ,,urodenim”. Takva
vrsta ,,prirodne” diskriminacije ¢esto normalizuje negativne konotacije i komentare upucene
mladim muzi¢arkama, demonstrirajué¢i nezainteresovanost za inkluziju Zzena. Tradicionalniji
stilovi dzeza koji su se zadrzali na Balkanu, kao institucioni dzez, nose obelezja patrijarhalne
drustvene matrice koja se odli¢no inkorporirala u drustveni kontekts naSeg regiona. Ono §to su
reprodukovali u praksi dzeza jeste socijalni ideoloski obrazac tradicije.®'” Prema tome, poloZaj
muskarca u dzezu oslikava i drustvenu sredinu u kojoj se muzicki Zanr razvija i izvodi, $to

misljenje nekih ispitanica i dokazuje:

614 Trine Annfelt, “Jazz as masculine space”... , op. cit.

515 Tony Whyton, Beyond A Love Supreme: John Colirane and the Legacy of an Album..., op. cit. 43.
516 Sherrie Tucker, “Big Ears: Listening for Gender in Jazz Studies”..., op. cit. 375-376.

817 Iva Neni¢, Guslarke i sviracice..., op. cit. 9.
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»Nasa sredina je generalno zatucana na svakom polju. S tim u vezi imamo i ovaj
problem o kojem danas pricamo. To nije samo na polju muzike i umetnosti, vec je
to u svakoj bransi. Isti ti muskarci (tako) tretiraju svoje supruge ili koga god zato
Sto je to njihov model ponaSanja. Mislim da je drugacija situacija malo zapadnije
od nas i da Zena ima veci respekt u drustvu. Ja pripisujem to drustvu i sredini u

kojoj se nalazimo.”

,» 11 ljudi (koji komentarisu moj pol) mi nisu prijatelji. Oni nisu muzicari sa kojima

ja biram da sviram. Ne mogu da se uvredim na bilo $ta §to mi drugi ljudi kazu.”

»---nikad se neSto Zene nisu gledale na podjednak nacin kao muskarci, sada pricam
o dzezu specifi¢no. I uvek su bili razni komentari kada bi neko na primer pitao:
*Sta misli§ kako svira ova devojka ili kako peva ova devojka?’ Uvek bi bilo jako
¢udno, jer svi, i ja isto — to moram da kazem da sam sebe uhvatila u par trenutaka
da sam i ja omalovazavala Zene u dzezu. Ne omalovazavala nego ih nisam gledala
podjednako kao muskarce, jer nisam navikla i nisam odrasla u tom okruzenju da
gledam 1 zene i muskarce podjednako, jer sam uvek bila okruzena muskarcima
koji su omalovazavali Zene i nekako je to imalo veliki uticaj na mene i moje
razmis$ljanje. Pre par godina sam tek krenula da razmisljam ’zbog cega ja to
radim?’ To ne treba da bude tako, jer ja sam Zena! I ja se bavim dzezom! Bavim se
muzikom i treba sve da se podrzavamo. Mislim da mnogo Zena ne ide u pravcu
zena zbog malo samopouzdanja, a to poti¢e od razmis$ljanja mase. Masa u dzezu
su muskarci i nekako sam i ja navikla na to vremenom i onda sam se "uhvatila’.

Razmislila sam malo bolje i shvatila sam da ne treba da radim takve stvari.”

~-Mislim da se vedina Zena susre¢e sa muskim komentarima, dobacivanjima i
udvaranjima — kako god se to najbolje naziva — kad tad unutar rada sa kolegama
muskarcima. Dozivila sam puno takvih momenata, i nekako je prirodno, pogotovo
za mentalitet drustva naseg podrucja, da muskarci izrazavaju naklonost zenama
koje su im privla¢ne, pa makar kroz neku zezanciju ili bezopasne’ komentare i

komplimente. Osobno, dobro se nosim s time i ne smatram to problemom, dok
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god to ne utjece na stav i tretman same glazbe i mene kao profesionalca. Bilo je
momenata gdje sam osjetila neki podcjenjivacki ili patronizirajué¢ stav i energiju
od muskih kolega ’'na prvu’— kad sam se pojavila kao Zena pred njima u
bendu/orkestru. No, u mom slucaju taj neki prvi dojam 1 predrasude brzo is¢eznu,
konkretnije ¢im ¢uju $to sam glazbeno sposobna napisati i izvesti. Tu se stvori
onda neki respekt, ali u isto vrijeme i ¢udenje (nerijetko naglas) ’kako to ja kao
zena uopée mogu.’ Jednostavno ne ofekuju neke stvari i razine od Zenskih

kolegica.”
12.14.,, Bolje” drustvene prakse postoje

Za razliku od regionalne muzicke scene, u zapadnoj Evropi, Severnoj Americi i Australiji
je primetan rast broja Zena u dzezu. Od sedamdesetih godina proslog veka kreiraju se mreze koje
podrzavaju promene u rodnim i kulturnim politikama muzic¢ke industrije i obrazovanja. U
poslednjih petnaestak godina ulazu se veliki napori u pruzanje podrike kreativnom stvaralastvu
zenske zajednice, kao i rebrendiranju imidza instrumentalistkinja, podsticanjem, pre svega,
afirmacije ucenica i studentkinja u dzez obrazovnim programima. Vecina nasih ispitanica se
gkolovala u inostranstvu: Svedskoj, Austriji, Nema&koj, Holandiji i Sjedinjenim Ameri¢kim

drzavama, te su podelile sa nama razlicita iskustva:

,-Bilo je dosta Zena na dZez sceni u Austriji. I mnogo Zena je bilo za to da postoji
jednakost. Bilo je dosta feministickih pokreta kako bi se nivo muskaraca i Zena u
muzici izjednacio. Onda sam ja pocela da razmi§ljam: *Aha, ok. To ima smisla.’

Tada sam pocela da razmis$ljam malo viSe u tom praveu.”

.Sada je definitivno drugaéije ovde u Svedskoj. Ovde sam tek tri nedelje ali sam
videla koliko je, zapravo, jednakost muskaraca i Zena na jako visokom nivou. Na
primer, posto sam do$la preko razmene studenata ... primetila sam da na dzez
odseku, posto nas je bilo primljeno mislim 8 ili 9, sve su bile Zene. Niko od

muskaraca nije bio primljen.”
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»Zaista ih ima ba$ dosta, mnogo vise nego u Srbiji. Prija mi da budem u drustvu

zena koje vole ono §to i ja volim i radimo ne§to zajedno.”

»Meni je iskreno bio veliki S0k koliko ima Zena zapravo. Mislim da su ovde (u
Svedskoj) poceli da prave jednakost izmedu Zena i mugkaraca. Mislim da samo
zele da imaju jednaki broj. Jer ako ima viSe Zena, to mozda utiCe na sledece
generacije da bi Zene imale malo vi§e samopouzdanja da se bave isto dZezom i da

prave ovu muziku kojom se bavimo.”

»Mislim da okolina u Nizozemskoj je kul. Mislim, nikad nisam imala osjecaj da bi
bila ja ne$to manja zbog toga Sto sam Zena. Nikad nije do3lo do nekog momenta
da mi ne bi bilo comfortable.. Da, da, da. Pa, mislim, druk¢iji je mentalitet, sve je

tako open...”

.U Nemackoj imam dobra iskustva. Mislim da su ljudi oko mene super otvoreni.”

»Kada sam zivela u Sjedinjenim Drzavama, dakle, nije bilo tabu svirati sa Zenskim

instrumentalistkinjama.”

12.1.5. Interakcija u odnosu na pol — kakav je osecaj

Znacajno je ispitati i licni osecaj instrumentalistkinje dok svira sa drugima; kako na nju
utice dominantni narativ, reprezentacija, interakcija sa kolegama/cama i publikom. PokuS3aj
analiziranja oseéaja muzicarke iz dominantne perspektive muskarca ne moZze ponuditi odgovore
na pitanja o rodnom identitetu zene. Pitanja postavljena iz dominantog polozaja u druStvu daju
odgovore koji samo potvrduju dihotomije sistema koju je postavio muskarac. Patrijarhalni model
u druStvenom okruZenju i dominantnost muSkarca u ovoj praksi cesto izazivaju sukob
unutraSnjeg zenskog misljenja, gde Zena, usled dominantne prezentacije, prihvata svoje mesto
prirodno druge”, dok ujedno oseca nesigurnost i potrebu za ravnopravnim prostorom izvodenja
identiteta i kreativnosti. Zene u okviru balkanskog kulturnog prostora ¢esto preuzimaju ulogu

zene koja prihvata i trpi inferiorniji poloZaj naspam muSkaraca kao prirodnu i nepromenljivu
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poziciju. Ujedno, takav osecaj povlaci i stav da Zene ignoriSu svoju inferiornost. Istrazivanje
pokazuje da se postavljanje ucesnica u polozaj ,,neutralne” moze ¢itati kao pristajanje na polozaj
nevidljive, odnosno izvodenje rodnog identiteta po pravilima dominantne reprezentacije, ili s
druge strane, na suptilinijem nivou, zahteva jednakost i neutralnost u muzickoj praksi, iako
razume dominantnu reprezentaciju zZene.

Muzika predstavlja ,saradnicku praksu” i ,.komunikativnu aktivnost™®'®

gde zajednickim
naporima ucesnici/e izgraduju znanje kroz iskustvo steéeno tokom kolaborativnog kreiranja.
Muziciranje je drustvena praksa kroz koju se akteri/ke socijalizuju, te prijateljstvo, druzenje i
medusobno razumevanje umnogome uti¢u na muzic¢ki u¢inak. Socijalizacija na muzic¢koj sceni i
van nje jeste jedan od kljuénih elemenata na osnovu cega se u dzezu biraju saradnici/ce. Vrlo
cesto su to situacije u kojima Zene izopStavaju, jer ne pripadaju ,,muskom klubu”. Nekim Zenama
prija, a nekim Zenama ne prija ,minglovanje”, koje je u ovom momentu, kako broj¢ano stanje
pokazuje, neophodno obaviti u muskim krugovima. Sa druge strane, u samoj muzickoj
interakceiji, kao Sto je ve¢ dokazano u prvoj studiji slucaja, ne postoje razlike izmedu muskog i
zenskog sviranja, ali je ¢itanje muzi¢kog sadrZzaja rodno reprezentovano. Pitali smo ucesnice

intervjua kako one doZivljavaju muzicku, ali i socijalnu interakciju u dzezu, stavljajuéi akcenat

na moguce razlike i sli¢nosti izmedu muskaraca i zena:

~Mislim da ta muzicka interakcija nije toliko razlic¢ita kada je sa muskarcima i sa

Zenama.”

....nije mi bilo bitno da li u bendu ima mus$karaca ili Zena.”

,-U sustini, potpuno mi je svejedno da li je musko ili Zensko.”

,»Meni bi bilo svejedno, mada sam vise navikla da sviram sa muskarcima. Iskreno,
liéno nije mi bitno ko je koji pol, jer ako je neko dobar kao ¢ovek i jo3 plus postoji

ta neka vrsta odli¢ne interakcije, nije mi bitno. Ali, sa druge strane, viSe sam

navikla da sviram sa mu$karcima nego sa Zenama.”

518 Robert Keith Sawyer, “Group creativity: Musical performance and collaboration”. .., op. cit. 161.
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»Meni bi isto bilo svejedno. Stvarno ne znam. Ne bih sad izabrala jednu stranu

koja bi bila iznad ove druge. Ako dobro svira, ako se kontamo, to je to.”

,»Mislim da ako smo prijatelji na sceni, mozemo biti prijatelji i van scene.”

,»Ne mogu da nadem neku razliku kako Zena interaktira, kako muskarac. U stvari,
ne. Ja mislim da u sviranju nema razlike. Mislim da je to viSe u karakteru. Ali u
sviranju samom... Ja mislim ako ti nekog slusa§ ne mozes rec' to je Zena, to je

muskarac.”

1l si dobar muzicar ili nisi. Ono $to sam primetila u muzickom smislu, postoje
razliCiti pristupi, stilovi i kompozicije, (Zene su) jo§ vise zeljne slobodne

improvizacije...”

,.Po mom iskustvu nisam imala problema sa sviranjem sa muskarcima i zapravo
nije bio problem $to sam zena. Ja sam bila jedina (Zena) ako ne racunate pevacicu.

Nije bilo velike razlike kada smo razgovarali posle proba ili bilo ¢ega.”

Identifikacije ,.drugacije” u odnosu na pevacice, kao Druga, ¢esta je pojava u dzezu,
pokazuju¢i time da su one ipak ,,deo ekipe” i ,,prave muzic¢arke”, u odnosu na pevacice, koje su
-samo Zene koje pevaju”. Na taj nafin se diskriminiSe polozaj pevaica u odnosu na
instrumentalistkinje. Moguc¢e je da identifikacija instrumentalistkinje sa pevaCicom koja je
uobicajena 1 stereotipna, oduzima autenti¢énost i wunikatnost rodnog identiteta koje
instrumentalistkinje koriste kao strategiju u druStvenom pozicioniranju.

»Svirali smo skoro svaki vikend tad vec. I bila sam isto jedina Zena. A ja nisam

pravila nikakvu (razliku)... znaéi, to je sve u glavi isto jedne Zene. Znadi, ti moze§

isto ako neko pravi neku razliku, mozes sve ignorirati.”

-Kad slusas neki jazz album i netko te pita je li ovo Zena na klaviru ili muskarac,

nitko to ne moZe reci, ali ako dobro poznaje stil sviranja odredene osobe, moZe se
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odrediti tko svira zbog njihovog osobnog glazbenog izricaja i svirackog karaktera.

Stoga smatram da pristup dzezu viSe ovisi o karakteru osobe nego o spolu.”

Takav stav pokazuje pristup muzici u kojem nije potrebno is¢itati rodni identitet i1 ¢esto
takav stav zastupaju Zene koje ne pristaju da sviraju u all-women orkestrima, jer osecaju to kao
dodatnu marginalizaciju. Medutim, jedna ispitanica je osetila razliku izmedu muske i Zenske
improvizacije, koja se podudara sa teorijom dve kulture Debore Tanen.®’ Analiziranje
muskaraca i Zena kao ucesnika/ca razlicitih kultura nastalih kroz razlicite socijalizacije znacilo bi
da su usvojilie drugacije komunikacijske vestine u odnosu na rodnost. Muskarci se ¢itaju kao

otresitiji, agresivniji, a Zene kao mirnije, bolje slusateljke bez potrebe da se dodatno dokazuju:

~omatram da muskarci imaju vecu tendenciju prema tome da ljude preklapaju dok
sviraju, da se zanesu, pa da krenu da namecu neku svoju pri¢u, dok su Zene tu vise
mirnije. Nemaju tu potrebu da kazu: ’e, sad ¢emo da radimo kako ja kazem ili ne¢emo
nikako drugacije.’ Ili ’e, sad ¢u da ti odsviram ovo da bi se ti zbunio’ da bi ne znam ni ja

Sta...”

Ovakvo misljenje podrzava generalnu reprezentaciju dZez instrumentalistkinje, u kojoj je
-prava zena” ako je mirna, nezna, krhka i emotivna, a ,.svira kao muskarac” (dobro svira) ako je

virtuozna, agresivna i intelektualna.

»A kad ostane (profesor) sam sa mnom, onda je potpuno drugaciji neki pristup,
sve tatno promisli §ta ¢e i kako da kaze. Mislim da je to viSe u kontekstu 'muskih

pri¢a,” a onda je kulturan i fin ¢ovek kada dode neko Zensko.”

~Razgovala sam sa jedinom profesorkom na naSoj akademiji, profesorkom vokala
za hor i pevace, i ona je rekla da je oklevala da izlazi sa kolegama prvih 5—6

godina svoje nastavnicke karijere, jer to uvek moze nesto drugo da znaci.”

g . & v -
819 Debora Tanen, Ti Jjednostavno ne razumes..., op. cit.
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Dzez je muzicka praksa koja se sastoji iz drustvene i muzicke interakcije, te je
socijalizacija od velikog znacaja za saradnju, najverovatnije i presudna kada je pitanje zasto Zena
nema na sceni. Rodna stereotipizacija zenske i muske uloge u drustvu, medusobne komunikacije

i drustvenog odnosavanja preovladava i u ovoj praksi. Evo i primera:

,»Pa, meni je super sa drugim Zenama suradivati. [ to, meni je bilo super imat Zenu,
u stvari, u bendu. I posle toga, kad smo prije pricali o suvie zena u bendu, pa je.
Mislim, mi smo napravile bend, tango sa dZzezom samo (sa) Zenama u stvari. |
sjecam se prve probe, a sve smo bile prijateljice, ali prva proba je bila uzasna. Jao,
pa hoéemo ovako, pa hoéemo ovako... Oooooo!!! Naporno bilo je, ono. Ono kad

se sad sje¢am, da, uzas bio!”

To sa muskarcima ne bi bilo tako?
»Ne, on kaze — ok, ovako ¢emo. Ali kod Zena je — o, pa, $ta ako, mhm... Pa, ja
mislim ovako, pa ja mislim onako... Ono bio kaos! A kad prodes kaoti¢ni dio, ono
je bio super bend. Super energija. I kad prodes, ovo, Zenski dio, ona Sto je rekla —
pa, meni ne se svidalo zenski. Ne znam, u stvari, kako da to obrazlozim. Zenski,

viSe smo osjetljive kad neka druga nesto kaze.”

»Muskarci... mora$ uvek da bude$, ono, malo kao muskarac. U stvari, kao mozes
da... mora$ da Steka$ ono fore muskarca, kao da si jedna od njih. Moras da im to
pokazes. 1 u stvari, mora$ da bude$ isto Zena posto oni od tebe o¢ekivaju da si isto

i zena. Moras$ bit sve!”

Sta otekuju? Sta to zna¢i da, recimo, oéekuju da si Zena?
,.Istovremeno da bude$ i ortak i Zena. Zena u smislu... oni u bendu vole da isto
imaju i jednu Zenu. Posto, da im kaZe ono, malo, da pri¢aju mozda sa tobom o

svojoj zeni ili nesto, neke Zzenske stvari.”

Kao emotivnije?
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,»Ja, kao nezne i vole da pricaju sa tobom. Da, zenske stvari, kaj ja znam sad.

Osjetljive stvari, i pa ne znam, primitivno ba$ — ‘da li brije$ noge?’ (smeh).”

A $ta znaci kad o¢ekuju da si ortak? Da si malo i musko?

,»Da razumes njihove vulgarne fore. Ono, da i ti si ono, moze$ da pri¢a$ kao ‘ha,

ha, ha’ (smesno), a u stvari ti je ‘ha, ha, ha’ (nije smesno).”

Pitali smo ispitanice kakav je oseéaj svirati sa drugim Zenama; neke od njih koriste

zajedni¢ko muziciranje sa Zenama kao strategiju da se osecaju prihvaceno i sigurno u sredini gde

mogu neometano i neoznaceno da sviraju:

»-Mnogo mi se svida da sviram sa Zenama. Osecam da je to super jaka vibracija i
da se svi bore za isto. Osecam da ne poznajem nijednu Zenu koja me nije podrzala
u mojoj muzici. Ose¢am da su uvek takva podrska i da uvek mozemo da ra¢unamo
jedne na drugu. Cak skoro kao porodica. Znam Zene sa kojima sam svirala, u tom
bendu (New Spark Jazz Orchestra) i ne pricamo ¢esto, ali znam da su uvek tu i da
uvek mozemo da se javimo. Imamo tu vezu. Ne oseam se isto sa drugim

bendovima u kojima sam bila jedina Zzena.”

S druge strane, dominantna reprezentacija Zene kao ,jedine” u mnogim sluc¢ajevima

kreira rivalstvo i suparnistvo, prouzrokujuci razvoj strategija za osvajanje onog ,,jednog mesta za

Zenu”.

..U mojoj prethodnoj §koli je bila jo§ jedna devoj¢ica koja je ucila trombon i mi smo ucile

u istom razredu. [ osecala sam se kao da smo konkurencija sve vreme. Nisam znala zasto

i to je bila nova stvar za mene. Ne znam za$to se tako osecala, jer smo istih godina i ona

je dobra osoba i muzicarka, ali kada izademo na binu, bilo je ludo. Kad sviram dobar

solo, ona bi mislila da je bolje od nje i ne bi razgovarala sa mnom, pa onda; ko svira sa

vise bendova, ko svira sa ovim ili onim imenima, itd.”
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Ovaj poslednji citat i slede¢i odlomak iz intervjua vrac¢aju nas na fenomen jedine, ali u kontekstu
interakcije i oseéaja kroz saradnju.

Sledi kratak intrigantni intervju koje smo unakrsno vodile Tatjana i ja, a pokrenuo je
izuzetno vazne pojmove koje je potrebno analizirati i prodiskutovati:
Anonimna ispitanica: ,,Nikad nije bilo da bi se drukcije osjetila, i nikad nije bilo ¢udno, nista...
Bila sam jedina cura u bendu.”
JiT: Sta misli§ o tome §to si bila jedina devojka u Big Bendu?
Al: ,,Meni je bilo super! Mislim da previSe Zena u jednom skupu nije nikad dobro.”
JiT: Mislis da previse Zena u bendu nije dobro? Sta zna¢i previse? Koliko bi bilo previse od 17?
Al ,Previse ajde barem cela sekcija da su samo saksofonistkinje. To se jednom i dogodilo i bas
mi je bezveze. Ako su samo muski mi je ok. Mislim, na kraju bitno je samo kako se muzika
svira. Zene su mi uvek...specijalno pjevacie... Stalno se neko prituzava i neki problem je.”
JiT: A Sta ako bi se u sekciji, medu trubama, trombonima i ritam sekciji naslo po nekoliko zena?
Kad bi bilo nekoliko Zena, zbog ¢ega bi ti to bilo puno i ne bi bilo dobro, nego bolje da su
musgkarci? Sta bi po tebi to promenilo u dinamici? Zasto je bolje da su &etiri muskarca pored tebe
nego da su ¢etiri Zene pored tebe? Kakav ti je osecaj?
Al ,,...sad kad sam imala iskustva, puno mi je bilo bolje da nas ne bude previse. Mislim, nisam
imala puno svirki da bi nas bilo previSe, tako da ne mogu bas rec.”
JiT: A kad bi bila jo§ jedna? Je I’ to ve¢ dosta? Ili nije, ne bi bilo nikakve razlike da je jo$ jedna?
Al . Pa, mislim da ne.”
JiT: A jo§ dve, tri? Ne bi se osetilo? Ali kad bi bila cela neka sekcija, onda bi bilo previse?
Al ,,Ja mislim da i sad kad bi cela sekcija, ¢ini mi se, kao da je forsirano. Znaci, ajmo napravit
celu sekeiju, pa da su same cure na saksofonu. To mi se jo§ par puta dogodilo i to mi je bas
uzasno. Mislim, zaSto? Ili da se pravi cijeli bend, ajmo da budu samo cure u bendu.”
,,Cini mi se, mugkarci su resniji (ozbiljniji) kad se radi, radi se.”
JiT: Od tebe ne moZe biti ozbiljniji, to je sigurno!
Al ,Kad se radi, kad se svira, se svira!... Zene to stalno neki komentari leti joj... neki ¢it, cet...”
JiT: Ti sebe ne smatra$ tom zenom? Ti si drugacija od drugih zena?
Al . Pa, mislim da.”
JiT: Jer druge zene nisu karakter? 1li kad se skupi viSe Zena odmah se dobije taj vajb. Ako je

zena izdvojena, onda nema taj vajb?
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Al ,Ja otkad sviram nije bilo puno vremena da bi nas bilo vise. I naviknula sam se da sam
jedina, mozda dvije, tri i to je to. Sve radim s musSkarcima. Mislim, meni je to sve normalno.
Meni kad neko rece kako ti je da si jedina — ¢udno mi je da nisam.”

U popularnoj kulturi su odnosi izmedu dzez muzicarki cesto uokvireni kao
konkurentski.®*® Narativ takmicarske licnosti ili nesposobnost da se dzez muzitarke ,.slazu” je
postao narativ koji se oblikovao u javnom shvatanju kulture dzeza. Zensko rivalstvo se ¢esto
navodi kao razlog zasto Zene ometaju i ,,smetaju” kreativni rad u dzezu. U studiji koju je napisala
Tami Kernodl (Tammy L. Kernodle) o Zenskim odnosima Afroamerikanki unutar dzez prakse,
preovladava misao da konkurentnost koju Zene ispoljavaju uti¢e destruktivno — a ne

konstruktivno — u radnom okruZenje.%*!

Nepotrebno je ponoviti da su konkurentnost i
takmicarski duh jedni od glavnih pokretackih elemenata kreativnog stvaralaStva u dzezu medu
muskarcima, potrebnima da se dokaze da su oni ,oni pravi geniji”, ,nosioci baklji”,
najinovativniji i najvirtuozniji od svih muskaraca sa kojima saraduju. Kulturna obelezja jam
session-a, kada se bi-bap kreirao i izvodio, bili su pre svega saradnicka energija koja se
beskonaéno rasplamsava kroz takmicarski stav. Kada se dZezerke takmi¢e medusobno, rivalstvo
poprima drugaciji karakter — dobija ulogu alata za osnaZivanje koje pomaze razvijanju
individualnog muzic¢kog glasa, neophodnog za pozicioniranje u dzezu. Istorijski narativ dZeza
podrzava fenomen ,.izuzetne Zene”,%’? one jedine i retke. lzuzetna Zena postaje razlog za
isklju¢enje drugih Zena. Ostaje prostor samo za jednu posebnu, dajuéi time podrsku narativu o
nevidljivosti drugih muzi¢arki, koji se javlja u istoriji dzeza.®”’ Ovaj fenomen podrzava
diskontinuitet Zenskog stvaralastva, postavljajuéi svakoj novoj generaciji umetnica isti zadatak —
da postane prva u muSkom kanonu. Istorija i kritika dZzeza kroz svoj narativ to podrzava
izazivajuéi negativne posledice, jer doprinosi shvatanju da su izuzetne dzezerke uvek u ,,rodnoj
izolaciji” ©** Zene su Cesto saradivale u dzez muzici sa muskarcima koji su im muzevi ili bliski
prijatelji kao na primer: Lil i Luis Armstrong, Lovi Ostin i njen dZzez bend (Lovie Austin and her
Jazz Hounds), Meri Lu Viliams i bend Endija Kirka (Andy Kirk), DZon i Alis Koltrejn i Berta i

Elmo Hop (Elma and Elmo Hope). Ovakav fenomen ostavlja utisak da izuzetne Zzene

620 Tammy L. Kernodle, “Black Women Working Together: Jazz, Gender, and the Politics of Validation”, Black
Music Research Journal, 2014, Vol. 34, No. 1, 27-55,27.

521 Ibid., 28.

22 Sherrie Tucker, “Big ears: Listening for gender in jazz studies™..., op. cit. 384.

623 Tammy L. Kernodle, “Black Women Working Together: Jazz, Gender, and the Politics of Validation™..., op. cit.
29,

524 Idem.
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prvenstveno kreiraju u izolaciji u odnosu na druge Zene, odnosno da ima mesta uvek samo za
jednu. Ovi pojmovi su postajali sve vazniji u godinama koje su usledile nakon Drugog svetskog
rata zbog Sirenja podteksta muskosti i rase koja je bila prozeta dzez kulturom. Osim toga, u to
vreme promovisala se izuzetna Zena kao kontrast all-women orkestrima, koje su u nedostatku
muskaraca tokom rata, bile pretnja za preuzimanje muSkog prostora u dzezu. Tek krajem
osamdesetih i devedesetih godina proslog veka, narativ poCinje da se menja, ali je takva vrsta
naturalizacije druStvenog prostora ostavila veliki i duboki trag. Tako se i danas susreéemo sa
medijskom reprezentacijom i fenomenom ,,ima mesta samo za jednu zenu”. Stereotip ,,alfa
zenke” u dzezu krajem devedesetih bilo je oZzivljavanje i odrzavanje stava da Zene ne mogu raditi
i saradivati zajedno, zbog dominacije Jedne. Veéina u€esnica sadasnje scene su imale za uzore
upravo ove zene koje su jedino same mogle stajati na vrhu, $to pokazuju misljenja nekih od nasih
ispitanica. Zanimljivo je, medutim, razmotriti na koji nacin se sukobljava stav u profesionalnom
Zivotu (jedna je dovoljna) i u privatnom Zivotu kroz medusobnom odnosu muzicarki, koje se
najc¢esce podrzavaju i rado socijalizuju.

U ranijem delu intervjua sa istom anonimnom ispitanicom potvrduju se vaZnost i znacaj
zenskog uzora (mozda i potrebe da je imitira i bude kao ona — jedina). Njena prva profesorica
saksofona bila je Zena, a prvi uzor — holandska saksofonistkinja Kendi Dalfer (Candy Dulfer),

ikona devedesetih poznata kao prva saksofonistkinja.

.1 onda, otkrila sam ko je Kendi Dalfer, nizozemska saksofonistkinja, ona je meni bila
tada bog i batina. Pa moja profesorica, stalno je bila, kako se kaze, podrzavala me je, da

samo radim $to mi je super, §to zelim. Ne moze ti niko nista, samo gas.”

Tokom analize istrazivanja uspostavljene su razli¢ite strategije pozicioniranja rodnog
identiteta dZezerki. Jedna od strategija je odnos mentorke i uCenice — majke/Cerke, koja moze
posluziti kao intimni bliski prostor u kojem se razmenjuju znanje i iskustvo kroz saradnju.®*
Nasuprot suparnistvu i ,.dovoljno je jedna od nas”, tu je i strategija sestrinstva kao format
drustvene organizacije koja mozZe posluziti kao ,.,sigurno mesto”. Takva strategija omogucuje
vidljivost veceg broja instrumentalistkinja, sa ulogom subverzivne organizacije nasuprot

dominantnom orodnjenom prostoru dzeza. Zene Cesto osporavaju dominantnu reprezentaciju

53 Ibid., 39.
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priznavanja razli¢itosti, gde je negativno slavljeno kao drugacije te postaje pozitivno, odnosno
zenski bendovi sluZze za spektakularni produkt muzicke industrije koji se prodaje u ime
diverziteta. U ovakvoj reprezentaciji se Cesto, po misljenju ispitanica, binarnost stereotipa
zadrzava, samo se stereotipi drugacije predstavljaju. Medutim, to $to se muzicarke grupisu u
zajednicu dzezerki i kreiraju Zenske bendove, ne znaci da treba da imaju puno zajednickog i istog
u muzici, privatno ili socijalno. U Zenskim ansamblima akcenat treba da se stavi na ,,grupni
626

identitet u kojem ima mesta za raznolikost.

Na pitanje koliko je vazna zenska saradnja u dzezu, dobili smo odgovor:

~-Smatram da je vazno da se sa Zenama suraduje, tj. da muski i Zenski suraduju.
Nisam veliki pobornik all-female projekata, jer smatram da to pri¢u o problematici
(ne)jednakosti odvodi u drugi ekstrem. Mislim da bi muskarci i Zene trebali
ravnopravno suradivati na projektima, a s obzirom da je Zena znatno manje u
dzezu nego muskaraca, mozda bi se trebalo poraditi na tome da se Zenama osigura

viSe Sansa da sudjeluju u projektima.”

Svakako ostaje otvoreno pitanje koje strategije Zenama u dzezu pomazu kao sistem
podrske i mreZe, koje bi im omogucéile da podrivaju strukture drustvene moéi i stvaraju ,,prostor”

za sebe u okviru okruzenja koja definiSu muskarci.

12.1.6. Kritika i osecaj inferiornosti zbog pola, reprezentacija

Nejednakost medu polovima je naturalizovana usled bioloSke ahistorijske podele, te je
tako rodni identitet heteroseksualni normativ koji istice razliku izmedu muskaraca i Zena u
drustvenim konstrukcijama.®”’ Zenska stereotipna uloga u dZezu kao pevalice, sviradice ili
zabavljadice, uz prikaz zenskog scenskog tela kao objekta, bez obzira na njen talenat i veStine,
uglavnom predstavlja zenu kao ukras koji ulepsava sliku orkestra na sceni.®”® Zbog toga je

identitet dzezerke ¢itan kao inferiorniji, nesposoban za intelektualne aktivnosti kao §to je

26 Sherrie Tucker, “Bordering on Community: Improving Women, Improvising Women in Jazz"..., op. cit. 265.

627 Rada Ivekovi¢, “The Fiction of Gender Constructing the Fiction of Nation: On How Fiction are Normative, and
Norms Produce Exceptions”..., op. cit. 43.

528 Jayne Caudwell, “Jazzwomen: music, sound, gender, and sexuality”..., op. cit. 392.
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improvizacija ili (virtuozno) sviranje instrumenta. Okolnosti gde se osoba osec¢a i gde je tretirana
kao slabija i nedovoljna, otvara prostor za razvoj njenih nesigurnosti: nedostatak samopouzdanja
i samoefikasnosti. Sa druge strane, to je upravo strategija unutar hegemonijske matrice, gde se
izoluju oni/e koji/e nisu u krugu mo¢i, slabe¢i ih ose¢ajem manjine, drugosti i inferiornosti. Kako
bi se takav dozivljaj menjao, nije dovoljno da samo Zene preispituju svoj stav, jacaju
samopouzdanje i kreiraju strategije, ve¢ je potrebno da svi/e uCesnici/ce dru$tva, a to su i oni/e
koji su na poloZajima mo¢i, menjaju i prilagodavaju matrice ponaSanja i odnoSavanja u cilju

inkluzije i ravnopravnosti. Nase ispitanice su na ovu temu podelile svoja miSljenja.

-Mislim da je kad sam svirala sa muskarcima, ako ne sviram onako kako treba, to
je bio neki strogi pogled kao ’Sta radi§!?” sa Zenama u NSJO (New Spark Jazz

Orchestra) je bilo malo opustenije.”

»Pomislim: ’gde ¢e§ ti to moci da odsvira$, nema Sanse’ iako znam da sam to
vezbala, viSe mislim da je to problem samo sa mnom i sa mojim manjkom

samopouzdanja.”

~-Mozda su muskarci viSe, ono, ja, this is a man’s world. Mozda... ego. Da. Mozda

je krivo muskarcima u smislu — to je na$ svjet. Bio je na§ svijet.”

~Uvek se ose¢am kao da je bitka. Kao da moram da se dokazujem jo§ viSe od

ostalih.”

~-Mnogo puta se zaista raspravljalo o mojoj seksualnosti. Mnogo maltretiranja i
toga. Nije sve bilo o muzici, a ja sam Zelela da bude, ali mnogo puta nije. Ja
nikada nisam htela razgovarati o svojoj seksualnosti sa njima (muskim

kolegama).”

Ali oni jesu.
.Da, mislili su da sam heteroseksualka. Oseéala sam se odbaceno, Zzelela sam da se

bavim muzikom. Ali to je bila nekakva primitivna pri¢a.”
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»ovirala sam na festivalu i bio je jedan momak koji je rekao da ¢e doci, jer ja
sviram veceras, a nakon koncerta je doSao kod mene i rekao: 'Vau, doSao sam da
te vidim, jer sam mislio da si ti tamo na bini samo da izgleda$ dobro, onda sam
shvatio da zaista moze$ i da sviras!’ Mnogo puta se osecam kao da sam

potcenjena...”

Postoji neka vrsta pozitivnog rezultata §to ste Zena. Dobijate vise svirki zbog toga? Da li

se tako osecas?

»Mozda iz publike, ali sigurna sam da me niko ne bi zvao da mu se ne svida moje
sviranje. Ose¢am se kao da je posle odredenog nivoa drugacije. Trebalo bi da

bude. To me jako iznervira kad ljudi misle da sam tu da bih bila nesto egzoti¢no.”

»Ponekad ljudi kazu da sviram veoma lepo za Zenu.”

Mislis li da je to kompliment ili ne?

,.Ne bas. Mislim da su hteli da kazu da sviram dobro, ali za Zenu, ali da ne misle

da je dobro. U tom smislu, ne ofekuju da Zena svira dobro. Zvuci tako.”

~Publika, kada vidi Zenu na sceni, ocekuje da Zene izgledaju bolje, da se predstave
na bolji na¢in od muskarca. Kada pogledamo pro§lost, samo su muskarci svirali
dzez, a sada sviraju i Zene i moramo se dokazivati za ovo mesto na kojem smo, pa
je jedna od strategija za koju mislimo da treba da se predstavimo takode ovaj

fizicki izgled. Zato Zene ponekad vise pokazuju svoje telo od muskaraca.”

»---.Zene su takode dobre muzicarke kao i muskarci i jednostavno ne dobijaju isto

priznanje kao $to bi trebalo.”

»lesko mi je zamisliti da bi dzez scena, koja je poprili¢ni boy's club, bilo koju

zenu smatrali svojom predvodnicom.”

232




,»Iskreno, moram priznati da sa nekim kolegama osjetim taj poriv dokazivanja. No,
u tim momentima pokuSam instantno sama sebe podsjetiti da u muzici ne bi
trebalo biti mjesta egu i dokazivanju, nego da je dubina i emocija same muzike
cilj. Mi svi sluzimo muzici i njenoj ljepoti, a ne ona nama da bismo se dokazivali.

To se na kraju dana svi moramo iznova podsjecati.”

»~Definitivno da to (instrumentalistkinju) ftretiraju kao nesto posebno i
neuobicajeno, ali mi isto tako izrazavaju podrsku i divljenje, tako da smatram

reakciju okoline pozitivnom.”

,»Ose¢am da kada samo Zene sviraju zajedno, to je velika stvar i oni (publika) to ne
shvataju ozbiljno. Na primer, veceras svira bend, samo zene. Uvek to pominju,

uvek se mora to posebno podvuéi.”

~Kada momci sviraju zajedno, to je normalno. Uvek je posebno (kada devojke
sviraju). Oni (kolege u 3koli i publika) su radoznali u vezi toga i ponekad mogu

biti sarkasti¢ni. Ja tako ose¢am.”

12.1.7. Stereotip

Stereotipom se uspostavlja veza izmedu reprezentacije i razli¢itosti i glavni je element u
vezbanju simbolicke mo¢i. Kada se govori o simboli¢koj mo¢i, misli se na mo¢ reprezentacije na
odreden nacéin u datom rezimu. U cirkulaciju mo¢i su uvrSteni i oni koji imaju mo¢ — subjekti i
oni koji je nemaju — subjektizovani. Zenski stereotip u dZezu se esencijalizuje karakteristikama
reprezentovanih kao da su ,.prirodno” inferiorne, drugacije. Time se umanjuju ili preuveli¢avaju
njihove sposobnosti, kreativnost i uéeSée u muzickoj i drustvenoj praksi dzeza. Onim
identitetima koji su reprezentovani kao drugaciji i ne-normalni (u odnosu na normalno), ostro je
definisana granica legitimnog ponasanja, te se mapiraju granice moci onih koji su u ili izvan
prihvatljivog. Instrumentalistkinje su u poziciji gde se na osnovu njihove polnosti karakterisu

njihove sposobnosti i ukljucenost u socijalnu praksu. Na primer, seksualnost ili fizicki izgled
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izvodatice je u ve¢em fokusu nego kod muskaraca,®” postavljajué¢i popularne standarde Zenske
privlacnosti. Usled toga, odredena je i rodnost instrumenta, odnosno pravila koja odreduju koji je

instrument normalno da Zena svira,’*

na osnovu ¢ega se oblikuje i recepcija muzickog izvodenja
(da li svira muski ili Zenski). Drustvo ima ocekivanja koja diskursivno uticu na kreiranje
strategija potrebnih za prevazilazenje pravila i stereotipa koji se instrumentalistkinjama namecu.
Kada su ,,retkost” u ,,mu$kom klubu”, ose¢aju poja¢anu paznju i vidljivost koja u njima izaziva
pritisak, negativno uti¢uéi na njihovu uéinkovitost, kreativnost i slobodu izrazavanja. Ako se
zene nalaze u okruzenju koje ih ne podrzava i imaju osecaj da teze napreduju, gube motivaciju,
koja dalje negativno utiCe na samoefikasnost. Za izgradivanje samoefikasnosti i samopouzdanja

kod sviracica izuzetno je vaZna strategija postavljanja uzora kao druStvene podrske sa porukom.

One se sa takvom porukom mogu povezati i identifikovati, za razliku od stalnog dokazivanja.

~Kada meni neko kaZe da sviram kao muskarac, nekako se u nasoj zajednici znaci

da osoba svira kako treba.”

-Mnogo ljudi kada kazu za Zene 'aaa, ok, svira kao Zena' ili 'jaoo, svira Zzena' ili
tako nesto da svi uvek misle da su Zene mnogo slabije od muskaraca, mozda i
fizicki, mozda su ljudi to konektovali sa muzikom. Nikada nisam stala da

razmislim malo bolje o toj temi.”

»Prva prepreka je bila to §to moji nisu dozvoljavali da idem na dZez studije, dzez
bubnjeve. Jer, to je bio muski instrument, to samo muski sviraju, da to Zenske ne

sviraju i kako mogu ja da sviram.”

»Meni je uglavnom bila prednost, ali iz pogre$nih razloga. Zbog toga §to je svima
na neki nacin egzoti¢no §to Zena svira saksofon. Jer su uglavnom u proslosti sve
bile pevaCice te koje su bile dominantne, retko koja Zena je svirala neki
instrument. Mislim da tu sada ima predrasuda i na osnovu samog instrumenta.

Koleginica jedna koja svira kontrabas. Njoj je non-stop bio problem — ’ti si

529 Alison Faupe and Vaughn Schmutz, “From Fallen Women to Maddonas: Changing Gender Stereotypes in
Popular Music Critical Discourse™..., op. cit.
530 Veronica Doubleday, “Sounds of Power: An Overview of Musical Instruments and Gender” ..., op. cit. 14.
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zensko, ti ne moze§ da nosis taj kontrabas, nosi on tebe.” A meni je uvek bilo, opet
kazem iz pogreSnih razloga —’ jao, to ¢e meni dobro da izgleda da ja imam Zensku
koja svira saksofon.” Mene to straSno nervira, ali na neki ¢udan nain sam i
zahvalna, jer mi je to otvorilo dosta prilika zbog kojih su me ljudi zvali, pa su
posle shvatili kao "a dobro, ok, ti ¢ak zna$ i da sviras$ pored toga Sto zna§ da drzi§

saksofon.’ To se nije promenilo nesto previse u Crnoj Gori i Beogradu.”

»Govore mi: 'kako ti misli§ da to sviras, ne moZzes$ to da podignes, ti ne moZze§

ovo, ne mozes ono’... Sve se moze kad se hoce, zasto da ne...”

»Prije 30—40 godina, pa znalo se da je muzika kao men’s job, ne? Samo pjevacice
su bile u stvari. Svi su bili kao u proteklosti ako gledas fotografije big bendova, pa

nijedna Zena. To je muski svijet, muski svira...”

Al tad mi je bilo stres fakat jedina zena sam fakat i ova flauta, i flauta zenski

instrument.”

.- meni vise smesno deluje neki flautista muskarac. DZez ne, u stvari, dzez ne!
Ali isto, ali flauta mi je ba$ Zenski instrument. To je meni viSe smesno nego neka

zena na bubnjevima. Mislim, meni. (smeh).”

,»(u muzici) ne treba da pri¢amo o polovima ili seksualnosti. Dobila sam mnogo

L]

komentara poput ti svira§ saksofon, pa mora da si lezbejka’.

Ne bi trebalo da bude razlika i ja to ne osecam, ali ipak osecam razliku u
7% *
predstavljanju Zena koje sviraju instrumente na sceni; 'o, vau, ona je Zena i ona

svira.””

~-Muzicari na sceni ne reaguju drugacije na Zenu koja svira instrument, veé
zapravo publika, kada vidi tu Zenu da svira instrument, smatraju da je to posebno i

zanimljivije, drugacije je jer su svi ostali muskarci.”
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“Mislim da se opéenito u nekom javnom, druStvenom smislu zene u dzezu
predodreduyje ili etiketira kao ‘samo pjevacice,” uz koju etiketu nerijetko ide i
predrasuda da ‘samo zna pjevati, ne zna upasti na prvu i ne zna Citati/pisati note,’
a da su muskarci ozbiljni glazbenici, majstori svojih instrumenata, koji su kao
takvi superiorni svojim Zenskim kolegicama. No, mislim da se ta slika sve
intenzivnije mijenja, pogotovo uspjesima raznih internacionalnih dZzez
skladateljica i instrumentalistica. No, puno bitnije od toga kako nas drustvo izvana
percipira je ono kako se mi medusobno unutar struke percipiramo i tretiramo —
odatle krece cijela prica. Smatram da je za neku radikalnu promjenu na bolje, i
unutar struke, pa onda i u percepciji drustva, presudno da se popravi stav muskih
kolega prema Zenskima — da ih poti¢u u njihovom razvoju i involviraju u projekte,
da ih tretiraju kao ravnopravne kolege. Na taj nacin ce cijela scena jacati i razvijati

se, brisuéi polako razmak izmedu spolova i spolnu podjelu unutar struke.”

Odgovor koji smo dobili je jedan od predloga strategije u cilju rodne ravnopravnosti,
pravedne raspodele uloga i inkluzije Zena u dzezu — a to je uceS¢e onih koji imaju mo¢, a ne
samo onih koji se za tu mo¢ bore. U intervjuima smo se susreli i sa mi$ljenjem gde ispitanica
upravo rodnu stereotipizaciju postavlja u sluzbu strategije kojom kreira i proizvodi novo znanje i
umetnost, koristec¢i svoju ..inferiornost” kao otvoreni prostor odakle moze nesmetano da stvara.
Perspektiva i polozaj ,,iz senke” joj omogucavaju da nesmetano stvara bez ocekivanja i dodatnog

fokusa drustva na pojedinca

-U nekom ‘tradicionalnom’ smislu se ‘muski’ oznacava neSto Sto je jako,
energi¢no, ponekad i Zustro i agresivno, dok je ‘Zenski’ njezno, liri¢no,
romanti¢no, decentno...Poznajem Zene koje zvuce ‘muski’ i muskarce koji zvuce
‘zenski.” Tesko je generalizirati. No, ono §to sam primijetila kao neku mozda
generalnu razliku u vedini slucajeva je da muskarci imaju ambiciju (ili osjecaju
pritisak (vjerovatno muske) okoline i kolega) da se pokazu i dokazu kao virtuozi,
solisti, instrumentalisti, tehnicki izvanrednih sposobnosti (‘ubio si solo’, itd.), dok
zene mozda upravo ta predrasuda da se ‘od njih to ne ofekuje jer su Zene’

oslobada pritiska da se tu dokazuju, pa se usmjeravaju i razvijaju u nekim drugim
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podrug¢jima. Kod mene je to recimo definitivno slucaj — ja nisam nikada niti htjela
niti nastojala biti izvrstan solist instrumentalist, ve¢ sam se fokusirala na
svestranost i kreativnost koju sam osjecala da me najvisSe privlace i isticu moju
osobnost. U mom slucaju mislim da je manjak tog pritiska bio oslobodenje, a s
druge strane postoje Zene koje bas zbog te predrasude dva puta vise vjezbaju i
trude se pokazati muskim kolegama da i one ‘razbijaju’ na svojim instrumentima

recimo.”

U okviru ovog istrazivanja se uocava razlika izmedu percepcije mlade generacije
muzicarki od starijih. Starije ufesnice imaju duZe profesionalno iskustvo, odnosno i radno
iskustvo u ovoj profesiji. Ne retko, Zene su slabije pla¢ene od muskaraca za isti posao,*! pruzen
im je manji broj poslovnih moguénosti i ponuda u muzickoj industriji i edukaciji. Imaju osecaj
da moraju vise da se trude, vezbaju, realizuju i bolje ,,prodaju” svoju produkciju, umece i
umetnicki rad. Takode, vazno je naglasiti da su to umetnice koje su aktivne u poslednjih dve do
tri decenije, kada se jo§ (kod nas nikako, a tek zapocelo na Zapadu) nisu reSavala pitanja rodne
raznolikosti i jednakosti na dzez sceni. Sa druge strane, mlada generacija umetnica doZzivljava
scenu drugacije, jer su svoje Skolovanje zapocele u neSto povoljnijim uslovima za Zene, kada se
tema rodne raznolikosti i jednakosti uvela u kulturne politike i obrazovni sistem. Takode, Cesto te
mlade instrumentalistkinje jo§ uvek nisu profesionalke, odnosno ne zaraduju i ne zive od
muzicke profesije. To bi znacilo da nemaju potpuni uvid o tome da li bi bile placene, koliko
cesto bi imale posla i da li je to u odnosu na muskarce jednako podeljeno. Ono §to je pozitivno, u
odnosu na starije generacije je Cinjenica da mlade muzicarke odrastaju u povoljnijim drustvenim
uslovima u kojima se ipak sprovode kulturne i rodne politike, te odrastaju u profesionalke sa

ve¢im samopouzdanjem, uz vise zZenskih uzora i koleginica oko sebe.

~-Nemam osjecaj da se od mene ofekuje nesto §to se od muskaraca ne ocekuje.
Ocekuje se da sam profesionalna, sposobna i da dobro radim svoj posao, ali to se

o¢ekuje od svih. Ali ne smatram da sam bila Zrtva diskriminacije. Dapace,

Monika Hercig, “Equal Access: Women in jazz come together”, Allegro, 2020, Vol. 120, No. 3,
https://www .local802afm.org/alle gro/articles/equal-

s/Mbclid=lwAR IKONtmub6yd SOHFA3mcb3i8028e_1a6VBLAHSRIY2TLKHSI cTrifWSXI, ac. 1. 3. 2022.
at 12.10 PM.
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muskarci s kojima sam radila su uvijek bili i1 viSe nego fer i od pomo¢i prema
meni, a povremeno sam dobila i bolji tretman od njih. Na primjer, kad smo na
turneji i pet nas je u bendu, a tri hotelske sobe, ja bih uvijek dobila sama svoju

sobu, a decki bi morali dijeliti.”

Koje mere i $ta bi preporucile da se situacija poboljsa?

»Na uspeh Zene u dzezu mislim da pored dobrog obrazovanja gde ¢e postojati

uzori zene, mora da postoji neka regulativa i sistemska podrska, ...da postoje

audicije i formalni prostor koji ti je zagarantovan i da ne ide sve preko veze.”

(1]

.....kad se otvori mjesto, da treba (se) audicija napravit'.

,»--.18trajnost, upornost, disciplina.”

.--.integrirati dzez u nize glazbene Skole.”

,»Da eksperimentiSete vise.”

Na pitanje da li bi bilo bolje da ima viSe Zena u dZezu, ispitanica je odgovorila:

,»Pa, mislim da bi bilo dobro. Sad je to neki muski, ne znam, kao neka fektori (eng.

factory) gdje samo muSkarci rade. Ali trebalo bi da se napravi... kao sad u parlamentu, da

ima §to vise Zena.”

..Zaista bih volela da vidim viSe edukatorki i izvodacica na festivalima.”

12.2. Zakljuc¢ak istraZivanja

Znacaj postavljanja Zenskih uzora i preispitivanje Sire drustvene zajednice o stereotipnim

obrascima reprezentacije zene u dzezu su prvi koraci ka rodno uravnotezenijoj muzickoj sceni
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regiona. IstraZivanje je potvrdilo hipotezu da se dZez instrumentalistkinje suoCavaju sa
viSestrukim sistemom iskljucivanja tokom Skolovanja i karijere u dZez muzici. Dzez
instrumentalistkinje su predstavljene kao ,,druge”, ,,novitet”, ,jedine” i ne-autenti¢ne u odnosu
na muskarce, ¢ime su izloZene dvostrukim standardima drustvenih (patrijarhalnih) obrazaca
inkorporiranih u mikrokontekst zanra dzeza. Kako bi muzicarke ucastovale, kreirale i proizvodile
novo znanje u izvodackoj i drustvenoj praksi, primorane su da primenjuju razlic¢ite strategije
socijalnog odnoSavanja i pozicioniranja u dru$tvenom organizovanju, ulazuéi dodatni napor,
motivaciju i hrabrost. IstraZzivanje je potvrdilo postoje¢e znanje, ¢ime je dodato iskustvo
regionalnih dzez instrumentalistkinja koje do sada nije bilo istrazivano. U tom kontekstu, studija
nudi nove uvide i saznanja o poloZaju i percepciji regionalnih dzez instrumentalistkinja znacajnih
za nauku i muzicku disciplinu. DZez instrumentalistkinje bivse Jugoslavije su u odnosu na
drustvene sredine Zapadne Evrope i SAD-a dodatno uslovljene balkanskim patrijarhalnim
drustvenim obrascima. Poredenje njihovog iskustva iz inostranstva i iskustva iz svoje zemlje
dokazuje nepovoljan ishod sprovodenja rodnih i kulturnih politika na Balkanu, kao i pregled
strategije kreiranja, izvodenja i reprezentacije rodnih identiteta u okviru dominantne matrice
mo¢i patrijarhalnog drustvenog poretka, uopSteno i u praksi dzeza. IstraZivanje produbljuje
saznanje o medusobnom odnosu i percepciji Zenske saradnje u okviru dzez prakse, nude¢i uvide
o strategijama i licnom doZivljaju regionalnih sviracica. Aktivisticki karakter istrazivanja ogleda
se u mapiranju i umrezavanju regionalnih aktivnih muzicarki regiona, $to afirmativno uti¢e na

vecu vidljivost, medusobnu saradnju i osnazivanje Zena u dzezu.
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13. Nove tendencije

Novi stilovi dzeza, kao $to su slobodno improvizovana muzika, eksperimentalni dzez,
nova muzika i cross-over, zatim multidisciplinarni ili konceptualni projekti, a pre svega,
umetnicko istraZivanje u dzezu, delimi¢no ukljucuju Zene od samog pocetka praktikovanja i
kreiranja prakse. U tim disciplinama je prisutan veci broj izvodacica, te predstavljaju poligon za
kreiranje ravnopravne, rodno raznolike i inkluzivne druStvene umetnic¢ke prakse. U navedenim
disciplinama, Zene su uspes$no zauzele drustveni prostor zato §to praksa nije nastala direktno iz
mejnstrim dzeza u kojem dominiraju muskarci. To su izvodacke prakse nastale razlic¢itim
fuzijama koje se oslanjaju na eksperimentalnu, savremenu muziku, vizuelnu umetnost i
ukrstavanje sa drugim umetnickim disciplinama, medijima, druStvenim i prirodnim naukama i
teorijskim okvirima. Strategija pronalazenja, istrazivanja i stvaranja novih idioma dzeza kroz
drugaciju polaznu disciplinu kao drustvenog prostora koji je ve¢ (delimi¢no) osvojen od strane
zena, odnosno zaobilaZenje kanonizovanog hegemonijskog diskursa, omogucuje mnogim
umetnicama da kreiraju i izvode nove stilove dzeza ili improvizovanu muziku. U takvim
praksama se drugacije kreiraju, izvode i Citaju rodni identiteti.

Zivotne prite, autoetnografije, nove interpretacije dZez narativa i svedocenja dzezerki
dokazuju da postoji skriveno, neispricano, neobjasnjeno, neistrazeno Zensko iskustvo. Upravo
umetnicko istrazivanje u dZzezu moze ponuditi vaznu istrazivacku posmatracku prizmu za zensku
dzez instrumentalistkinju. Istrazivanje kroz umetnost nudi nove interpretacije tradicionalne dzez
prakse, fri dzeza ili bilo kog drugog muzickog zanra sa odredenom Zanrovskom
performativno$éu. Krucijalno je u ovom momentu afirmisati dzezerke da razmotre umetnicko
istrazivanje u dzezu kao alatku za razvoj aktivistickih i feministi¢kih perspektiva muzicke
prakse. Uvodenje umetnickog istraZivanja u muzici na akademije i obrazovne institucije kao
nau¢no-umetnicku disciplinu koja se obraduje na osnovnim, master ili doktorskim studijama,
direktno bi uticalo na poboljSanje polozaja umetnica i tacnije razumevanje Zenske muzicke
prakse.

U poslednjih nekoliko godina, tema Zene u dzezu postaje sve aktuelnija u programima

nauc¢nih konferencija koje se bave pretezno muzikologijom, dZezom ili rodnim aspektom u
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muzici, na kojima sam imala prilike da izlazem nauéne radove.®*

Temati Casopisa i poglavlja
knjiga posveceni Zenama u dzezu postali su znacajan deo proSirenja naucne literature i
nezaobilazna tema u nau¢nom diskursu dzeza u Zapadnoj Evropi i Sjedinjenim Americkim
Drzavama. Seminari i predavanja na akademskim studijama dzez programa u Zapadnoj Evropi,
Kanadi, Australiji i Sjedinjenim Ameri¢kim Drzavama pocinju da usmeravaju studente/kinje ka
novim znanjima i modelima bolje inkluzije Zena u dZzezu. Verujem da su pomenute akcije kljuc
ka poboljsanju poloZaja Zene u dzezu, iako se ¢ine kao spori i mali koraci. MoZda bi najvaZniji
korak — ako uzmemo u obzir na$ region — bila intervencija na pozicijama donosilaca odluka u
obrazovnim institucijama, te promene zakona o $kolstvu i zaposljavaju. Jo$ uvek nema Zena koje
predaju instrumentalnu dzez muziku (osim vokalne nastave). Kod nas se ne sprovodi zakon koji
obrazovne institucije obavezuje na rodnu ravnopravnost pri zapo$ljavanu nastavnog kadra, niti se
koriste afirmativne aktivnosti koje bi promovisale tu ideju. Postavljanje uzora u Skolama, na
scenu, svakodnevnu kulturu i muzicku industriju jeste nezaobilazan korak koji je potrebno
napraviti kako bi se razumevanje i ¢itanje pozicije Zena u dzezu promenilo.

Improv®

scena u Centralnoj i Zapadnoj Evropi i Sjedinjenim Americkim Drzavama je
inkluzivnija i otvorenija za ravnopravno uceSce instrumentalistkinja. Prisutne su
samoorganizovane grupe zena, projekti, produkcije i serijali koncerata koji imaju za cilj da
promovi$u Zensko stvaralastvo.®** Pomenuti savremeni i marginalizovani muzi¢ki Zanrovi ¢ine
se ,.sigurnim” mestom za zensko stvaralastvo, drze¢i Sirom otvorena vrata za razlicitost, novi
umetnicki izraz i raznolikija kulturna okruzenja. lako nisu popularne, uobicajene ili dobro
placene, nove muzicke platforme mogu udovoljiti potrebi za otvorenom drustvenom saradnjom,
otvarajuci prostor za kreiranje transformativnih i raznolikih identiteta. Raste scena Zzenskog
muzickog izvodenja, kao i mreZe podrske koje promovisu njihov rad. Misija ovih inicijativa je da

intervencijama promene medijsku reprezentaciju Zene u muzici.

532 Neke od konferencija na kojima sam izlagala i koje su uvrstile rodni aspekt u dzezu kao bitnu temu za diskusiju:
Rhythm Changes Conference- University of Music and Perofrming Arts Graz, JEN Conference (Jazz Eduacational
Network)-USA, FLIM konferencija, Beograd, Documenting Jazz Conference- Birmingham University, Gender and
Musicianship- Sibelius Academy (Helsinki), Artistic Research in Jazz Conference- University of Music and
Perofrming Arts Graz itd...

33 Slobodno improvizovana muzika

34 Velika Britanija: Rick Jensen, “Make sure all the voices are heard: equality in improvised music”, Women's
music news, https://womensmusicnews.com/2018/10/09/make-sure-all-the -voices-are -heard-eguality-in-improvised-
music/, ac. 5. 1. 2022, at 7.00 PM; Australija: Audible women, https://www audible women.com/7page _id=2, ac. 5.
1.2022. at 7:30 PM, Austrija: Fraufeld, https://www fraufeld.at/, T ac. 15. 11.2021. at 12.40 PM.
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Takode, i u mejnstrimu postoji velika zainteresovanost medija za Zensko stvaralastvo u
dZezu. U poslednjih nekoliko godina instrumentalistkinja je u fokusu, a u tekstovima se otkrivaju
skrivene istorije starijih generacija i glorifikovanje mladih dzezerki, simbolicki predstavljajuci
muzicku scenu kao rodno ujednacenu, iako je to jos uvek samo tendencija. Veca prisutnost
sviracica u medijima ima ulogu da iznedri nove stereotipe u kulturnim i drustvenim praksama, ali
i da pozicionira Zene u dzezu kao akterke koje su nezaobilazne u kreiranju novih zanrovskih
narativa.®® U poslednjih petnaestak godina ulazu se napori u pruZanje podrike kreativnom
stvaralastvu Zenske zajednice, kao i rebrendiranju imidza instrumentalistkinja podsticanjem
inicijativa u kulturnoj politici i muzic¢koj industriji. U Srbiji je pomenuti New Spark Jazz
Orchestra za dzez koji afirmiSe nove Zenske akterke na dzez sceni, projekat Zensko liderstvo u
muzici FLIM — Female Leadership in Music®®, koji promovise Zensko stvaralaitvo, Zenski
doprinos kroz istoriju muzike, kao i liderke u muzici, FEMIX%¥— organizacija koja se bavi
edukacijom, afirmacijom, mentorstvom i popularizacijom Zenskog stvaralaS$tva (popularna
muzika).

Ako se osvrnemo na Sjedinjene Americke Drzave i Kanadu, prve inicijative su sa radom
otpocele jos krajem sedamdesetih godina, iako su tek poslednjih dvadesetak godina podrzane,
prihvacene i vidljive Sirokoj javnosti, medijima i publici. Danas su neke od njih postale priznate
promocija i propagiranje rodno uravnotezenih dzez muzickih scena u Sjedinjenim Americkim
Drzavama i Kanadi: We Have Voice Collective,® Teri Lin Karington i Berkley Institute For

Jazz and Gender Justice **° Organizacija za zene u dzezu (VIJO).**Y Local 802 sa Roki Kos.*!

635 Jane Cornwell, “Smashing stercotypes: The women artists rocking the EFG London Jazz Festival”, Evening
Standard, https://www .standard .co.uk/culture/music/women-artists-rocking-london-jazz-festival-2021-
b959105.html ?fbclid=IwAR15IBDbOzTI3ul xgzM 1 GFfoDEQMILorfR5Z5-3 A76nqgROB3MOkwMRKLRVI;
“Women In Jazz: The Artists You Need To Know”, Jazzwise, https://www.jazzwise.com/features/article/women-in-
jazz-the-artists-you-need-to-know, ac. 15. 3. 2022. at 5.00 PM; Adam Feibel, “8 Canadian women in jazz you need
to know”, Jazz FM, https://jazz fm/8-canadian-women-in-jazz-you-need-to-know/, ac. 3. 3. 2022. at 10.00 AM;
Discover Jazz, “Women In Jazz | 10 Iconic Female Instrumentalists™, Jazzfuel, https://jazzfuel.com/women-in-jazz/,
ac.15.3.2022. at 5.30 PM; Jazz Arts, https://www thejazzarts org/news/artist-stories/3 | -great-women-in-jazz/, ac. 2.
4.2022. at 3.00 PM.

636 “FLIM — Female leadership in music”, Fakultet dramskih umetnosti u Beogradu, https://fdu.bg.ac rs/sr-
lat/fakultet/projekti-fdu/flim-female-leadership-in-music, ac. 5. 4. 2022. at 2.20 PM.

37 Femix, https://femix.info/ ac. 12.2.2022. at 820 AM.

538 University of Pittsburgh, https://calendar pitt edu/event/we_have_voice_collective# XvEePZozblU ac.22. 4.
2022, at 500 PM.

539 Berklee College of Music, https://www berklee edu/jazz-gender-justice, ac. 5. 4. 2022 at 2.00 PM.

40 WIJO, http://wearewijo.ore/, ac. 5.4.2022. at 2.10 PM.

1 ocal802FM, https://www local802afm.org/, ac. 5. 4. 2022, at 2.15 PM.
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SHEroes sa Monikom Herzig,** vasingtnonski festival Women in Jaz 2z Jazz Girls Day $irom
SAD-a, program Sisters in Jazz u okviru Mreze Dzez Edukatora (JEN-Jazz Educational
I\Jf:tworl-:),ﬁ“‘1 bostonski Women in Jazz Collective Boston.**> Women in Music %*® LunART®* —
ameriCka organizacija koja kroz afirmativne projekte podrzava stvaralastvo i produkciju zenskog
muzickog stvaralastva i tako dalje. Nalik na situaciju iz SAD-a i Kanade, neznatno kasnije,
pocetkom dvehiljaditih, zapadnoevropske kulturne i medijske platforme fokusiraju se na rodno
neuravnotezenu dzez muzicku scenu. Evropska mreza dzeza (EJN- European Jazz Network)®® sa
svojim manifestom o rodno uravnotezenom dZez scenom za evropske festivale pokusava podiéi

broj izvodacica u programima festivala, zalazuéi se za 50/50 procenat zastupljenosti, Svedska sa

649 651

Women in Jazz Sweden,*” u Engleskoj Women in Jazz UK 5’ Women in Jazz Media,

Svajcarska sa SOFIA®? projektom, evropska mreza sa sedistem u Italiji koja je sakupila

nauénike/ce i muzicare/ke zalaZuéi se za prava i afirmaciju dzeza ~-Women in Music Italy 53

15* u Francuskoj, Women in Jazz®" festival i njihov edukativni i

Parfume de Jazz Festiva
promotivni program za dzez muzi¢arke Next Generation u Nemackoj i drugi, koji preduzimaju
afirmativne korake za jednako uceSée Zena i promociju njihovog muzickog stvaralastva. U
Svedskoj se kreiraju alternativni prostori samo za zene i devojke, koji nude moguénosti za
umrezavanje, izvodenje i razvijanje tehnickih i umetnickih vestina u okruzenju koje podrzava
zensko stvarala§tvo.®>® Dva nacionalna izvestaja koja je narucila $vedska vlada (Sweden 2006;
Statens kulturrdd 2009) dokazuju da je dzez muzika najmanje rodno ravnopravni sektor

657

izvodackih umetnosti u pogledu rasporedenih resursa. Ovi izvestaji takode otkrivaju

42 Monika Herzig, http://music.monikaherzig.com/, ac. 5. 4. 2022, at 2.20 PM.

3 Washington Women in Jazz, http://washingtonwomeninjazz.com/, ac. 5. 4. 2022. at 225 PM.
644 JazzedNet, http://jazzednet.org/sisters-in-jazz/, ac. 5. 4. 2022, at 2.30 PM.

45 Facebook, https:// www.facebook .com/womeninjazzcollective/, ac. 5. 4. 2022. at 2.40 PM.

46 Women in Music, https J// www womeninmusic .org/, ac. 5. 4. 2022. at 2.45 PM.

7 [ unart Festival, https ww . lunartfestival.org/, ac. 5. 4. 2022. at 2.50 PM.

648 Europe Jazz, https://www .europejazz.net/sites/default/files/EIN_Manifesto_on_gender_balance pdf, ac. 13. 2.
2022. at 800 AM.

849 Women in Jazz Sweden, http:// www.womeninjazzsweden.se/in-enelish/, ac. 13. 2. 2022 at 8.10 AM.

550 Women in Jazz, https:// www.womeninjazz.co.uk/new-page, ac. 5. 4. 2022. at 3.00 PM.

551 Women in Jazz Media, https://womeninjazzmedia.com/, ac. 5. 4. 2022, at 3.10 PM.

652 Sofia, https://www.sofia-musicnetwork.com/en/sofia-20 18 -en/about/, ac. 2. 2. 2021. at 9.10 AM.

953 Donne in Musica, http://www donneinmusica.org/womenandmedia-europe/donneinmusica.htm, ac. 2. 2. 2021. at
9.15 AM.

5% Parfum de Jazz, https://www.parfumdejazz.com/, ac. 5. 4. 2022. at 3.20 PM.

855 Women in Jazz, https://www.womeninjazz.de/, ac. 2. 5. 2022. at 5.00 PM.

636 Cecilia Bjorck and Asa Bergman, “Making Women in Jazz Visible: Negotiating Discourses of Unity and
Diversity in Sweden and the US”..., op. cit. 43.

557 Ihid., 44.
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kontinuirano stereotipno predstavljanje dZzez instrumentalistkinja. Postoji i nekoliko nacionalnih
ili EU strategija, poput strategije za jednakost u 2010. godini od strane Svedskog saveta za
umetnost ili Nove $vedske agencije Musikverket, koje su dobile zadatak od same vlade da
podrze inicijative usmerene na vecu rodnu ravnopravnost u muzici, European Expert Network on
Cultural and Audiovisual - EENCA, the European Music Council, i inicijativa Keychange®® sa
velikim brojem partnerskih zemalja u Evropskoj uniji. Shodno tome, primetan je pomak ka
kreativnom prostoru koji se oslobada od stereotipne rodne podeljenosti i rodno neadekvatne
stvaralaCke sredine.

Tokom istrazivanja koje sam sa koleginicom Tatjanom Nikoli¢ sprovodila tokom 2021.
godine, mapirano je oko tridesetak dzez instrumentalistkinja u regionu biv§e Jugoslavije. Mnoge
od njih vode bendove, piSu i aranziraju muziku, organizuju turneje, vode festivale, objavljuju
muzicke albume, aktivne su na polju muzicke pedagogije i prisutne na muzickoj sceni regiona i
Sire. lako su afirmativni programu za Zene u dzezu veoma retki u regionu, one su prisutne,
aktivne i uporne. Neke od njih su: Maja Avlanovi¢, Milena Jancuri¢, Nevena Pej¢i¢, Lana
Janjanin, Bruna Mati¢, Marina Milosevi¢, Milica Bozovi¢, Dina Rizvié, Simona Turk, Kaja
Draksler, Nina Korosak-Serci¢, Sara Ester Gredelj, Nina Merkoci, Zala Kejzar, Maja Mati¢, Beti
Kova¢, Manca Udovi¢, Barbara Novak, Minja Miljuskovi¢, Sanja Markovi¢, Kristina Nikolic,
Teodora Tapuskovi¢, Ana Simenc, Katarina Kochetov, Ivana Gavrilova, Klara Lavrida, Aneta
George, Fanni Posa, Reka Albert, Tjasa Perigoj i mnoge druge.

Kroz razgovore sa pomenutim umetnicama, jasno se primecuje pomak u broju i
reprezentaciji dzez instrumentalistkinja u regionu u odnosu na period pre dvadesetak godina. Na
osnovu rezultata istrazivanja, zakljucuje se da mnogo vi$e muzicarki studira u inostranstvu i ima
pozitivno iskustvo kada je u pitanju njihov polozaj u drustvenoj okolini, sredini gde uce i rade.
Kako bi se osecale dobrodoslo, prihvaceno i slobodno da aktivno ucestvuju u dzezu kao
drustveno-kulturnoj sredini u svojoj zemlji, bilo bi znaCajno preuzeti modele afirmativnih
programa koji se duze vreme uspesno sprovode u Zapadnoj Evropi i Sjedinjenim Ameri¢kim
Drzavama. Neophodno je poboljsati status i polozaj dzez instrumentalistkinje u cilju kreiranja
raznovrsne i rodno ravnopravne regionalne muzicke scene i na taj nacin razviti potencijale dzeza,

i kao drustvene i kao umetnicke prakse.

5% Keychange, hitps://keychange eu/, 13.2.2022. at 9.00 AM.
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14. Zakljucak disertacije

Doktorska disertacija PoloZaj instrumentalistkinje u transdisciplinarnim praksama dZeza
predstavlja istrazivanje koje je ponudilo odgovore na nekoliko pitanja:
e Sta je razlog nedovoljnoj zastupljenosti dzez instrumentalistkinja u polju dzeza?
e Zasto je dzez ,,orodnjena’” muska praksa?
e Dalise zenska improvizacija ¢uje?
e Na koji nacin se kreiraju, ¢itaju i izvode rodni identiteti u dzezu kao drustvenoj praksi?
¢ Nakoji je nacin moguée promeniti diskurs i linearni narativ dzeza, te koji bi prostori bili

»sigurna mesta” za slobodnije i otvorenije izvodenje rodnog identiteta muzic¢arke?

U radu posmatram dzez praksu kao dru$tveni konstrukt zbog svoje interaktivnosti u
sprovodenju prakse. Kroz ponavljanje prakse i istorijski linearni narativ, ideoloski se definisalo
hegemonijsko polje moéi unutar kojeg se potvrduju, kontroliSu i osnazuju stereotipi, norme,
strukture uodno3avanja, kodiranje prakse i idiom. Dominantni dzez diskurs koji je podlozan
kulturnim uticajima jeste polje kojim dominiraju muskarci, te se u okviru takvog narativa
kreiraju identiteti kao drustveno konstruisani subjekti. U disertaciji sam istrazivala reprezentaciju
i status instrumentalistkinje kroz prakse razli¢itih stilova dzeza kao umetnicke forme, ali i
kulturnog, istorijskog i druStvenog prostora. Temu rada sam posmatrala i analizirala iz dva ugla:
1. na¢in na koji se dzez prikazuje (kultura, istorija, drustvena praksa) i 2. nacin identifikacije
licnog dozivljaja improvizatorke — instrumentalistkinje kroz praksu.

U prvom delu sam predstavila kratki hronoloski razvoj dZez istorije i dominantnih
prikaza drustvenog konteksta, u kojima se dzez stvarao u kanonizovani linearni narativ,
pokazuju¢i referentni okvir i mapiranje zanra kao performativni prostor za konstrukciju razli¢itih
identiteta. Luj Armstrongovo osvajanje dzez scene kao fenomen predstavlja pocetak
konstruisanja narativa dzez istorije i idealizacije dzez muzic¢ara. Ovakva vrsta naracije, podrzana
od strane istoricara, kriti¢ara i novinara, izdvojila je muskarca solistu i predstavila ga kao osobu
posebnih moéi i talenata, genija koji postaje predvodnik sledece generacije instrumentalista,

kreirajuéi na taj na¢in dzez tradiciju.®*’ Dolaskom fri dZeza i slobodno improvizovane muzike,

539 Sherrie Tucker, A Feminist Perspective on New Orleans Jazzwomen ..., op. cit. 375.
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ublazava se striktna podela uloga i funkcije, hegemonijski narativ i jednoli¢no razumevanje
prakse kroz Zanrovsku performativnost i rituale.

Komparativhom analizom tradicionalnog, tj.standardnog dzeza (eng. mainstream) i
slobodne improvizacije i fri dzeza istrazivala sam strukture odnoSavanja tokom saradnje
izvodaca i izvodacica unutar muzicke prakse. Predstavlila sam performativnost rodnog identiteta
kao strateski upotrebljivog u okviru interaktivnih komunikacija.

U drugom delu rada sam se bavila analizom nove interpretacije dzez istorije, medijskom
reprezentacijom dzez instrumentalistkinja i same prakse. Pregledom literature koja se bavi
istorijom Zena u dzezu, uvidela sam da su dzezerke u ve¢em delu izbrisane iz istorije dzeza ili
postavljane u status marginalizovanih, usled naturalizovane strukture kanonizovane konstrukcije
dZzez tradicije. Elaborirala sam povezanost rodnih studija sa ulogom i statusom muzicarki u
razli¢itim razdobljima dZzeza kao drustvene sredine. Stereotipizacija Zena i orodnjavanje zanra su
imali uticaj na reprezentaciju muzicarki, ali i na njihov dozivljaj sebe i prakse u kojoj stvaraju.
Otvorila se mogucnost rasprave i otkrivanja kodiranosti i znafenja rodnog identiteta u
drustvenim i kulturnim odrednicama kroz razumevanje i dekonstrukciju normativa u muzic¢kim i
drustvenim praksama dzeza. U dzez diskursu kao prostoru za stvaranje znaCenja, Zena je
oznaCena kao drugacija, Druga u poredenju sa pravim, Jednim — muskarcem, doprinoseci
neskladu u brojnosti i priznatosti izmedu Zena i muskaraca na muzi¢kom polju. Kroz proces
usvajanja karakteristike Zzanra i kulturno-drustvene sredine, kreirao se identitet muzicarke u
okviru odredenog referentnog sistema. DZezerke, obelezene kao marginalne van sistema,
postavljene su u simbolicki centar kao ,.razlic¢ite”, na osnovu ¢ega su se konstruisale strategije
komunikacije i reprezentacije. Tu su i stereotipi koji su bili nametnuti i naturalizovani od samog
nastanka dzeza.

Cilj istrazivanja je bio da pokazem nacine kreiranja, izvodenja i reprezentacije rodnog
identiteta dzez instrumentalistkinje usled specificnih hegemonijskih, Zanrovskih i socijalnih
konstrukeija unutar razli¢itih praksi dzeza. Takode, cilj je bio da ukazem na znacaj ukljucivanja
7zena u dzez narativ i pozicioniranje istrazivac¢ica u naucno-umetnickoj disciplini umetni¢kog
istrazivanja u dzezu kao jednu od strategija za dekonstrukciju Zenskog stereotipa u dru$tvenim
praksama dzeza.

Koristila sam transdisciplinarnu metodu istrazivanja — umetnicko istrazivanje u muzici i

odabrala holisticki pristup, sluze¢i se razli¢itim teorijskim okvirima kako bih analizirala i
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uporedila postojeca znanja, dosla do novih znanja i ustanovila zakljucke vezane za polozaj
instrumentalistkinje u druStvenim praksama dzeza. Metodoloski se istrazivanje oslanjalo na
autoetnografiju, interpretativnu fenomenolosku analizu, muzi¢ku analizu, istorijografsku metodu,
metodu Zivotne price i kriticku teoriju roda, izvodastva i savremene filozofije.

Korpus istrazivackog rada ¢ine i rezultati: 1) studije slucaja i 2) istrazivanja. Studija
slu¢aja  je  umetnicko  istrazivanje sopstvene muzicke prakse —  koncerta
Jovicevie/Miklos/Wojeinski trija na 37. Beogradskom dzez festivalu. Koristila sam se
komparativhom analizom dve anonimne ankete. Kvalitativno istrazivanje se sastojalo iz grupnih
intervjua, odnosno istrazivanja dozivljaja i percepcija osamnaest dzez instrumentalistkinja
regiona bivie Jugoslavije.

U studiji slu¢aja sam posmatrala dzez kao izvodacku praksu u kojoj pol, nastup,
gestikulacija, ponasanje i dinamika odnosa na sceni u odredenoj atmosferi doprinose recepciji
muzike. Specificne Zanrovske konstrukcije i muzicki instrumenti su rodno odredeni, te takvom
simbolickom funkcijom reprodukuju ¢itanje rodnog identiteta, definisu¢i §ta je muski, a Sta
zenski dzez. Kroz analizu studije potvrdila sam postojece znanje koje se zasniva na osnovi da su
muzicarke uvek rodno reprezentovane kroz stereotipe, a postoje tipi¢ni aspekti koji pojacavaju
rodne stereotipe u diskursu dZeza: emocionalnost, fizicki izgled, seksualnost i eksplicitna rodna
reprezentacija. 1z rezultata komparativne analize dve ankete sam takode zakljucila da su fri dzez
i slobodno improvizovana muzika prakse bez zanrovskih specifiénih formi i hijerarhijske podele
uloga, te da funkcioniSu kao samoorganizacioni sistemi. Posto su oslobodene Zzanrovskog
dispozitiva mo¢i, te prakse u manjoj meri uticu na kreiranje rodnog identiteta i njegovu
reprezentaciju.

Istrazivacka studija ,,Mlade dzez instrumentalistkinje u Jugoistocnoj Evropi” bavila se
polozajem dZzez instrumentalistkinja iz regiona bivSe Jugoslavije. Grupni intervjui sa osamnaest
muzicarki pokazali su da se instrumentalistkinje susrecu sa viSestrukim sistemima odbacivanja u
ve¢ orodnjenom muzickom Zanru. Razgovori sa dzezerkama dokazuju da postoji diskriminacija,
stereotipna reprezentacija 1 sistematsko isklju¢ivanje instrumentalistkinja iz dominantnog
narativa dzeza. Rezultati istrazivanja ukazuju na potrebu za novom interpretacijom narativa dzez
istorije, promenom medijske reprezentacije muziCarki, kao i afirmacijom Zenske misli i
stvaralastva u Srbiji i Sire. Pre svega, potrebno je postaviti uzore ne samo na scenu i u medije,

vec 1 u obrazovne institucije na polozaje mentorki, nastavnog kadra i na pozicije koje imaju moc¢
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odlu¢ivanja. Ova studija je znacajna, jer istrazuje licna iskustva, ose¢aj i dozivljaj
instrumentalistkinja tokom njihovog Skolovanja, rane i kasnije muzicke i pedagoske karijere, kao
i njihovo poimanje stereotipa i reprezentacije, drustvenog okruzenja i sopstvene uloge u drustvu i
umetnosti.

Hipoteze da se kreiranje rodnog identiteta u stilu tradicionalnog dZeza deSava usled
specificnih zanrovskih konstrukcija, kanonizacije, normativa i striktnih pravila, zanrovskog
performativa unutar muzicke interakcije 1 reprezentacije rodnog performativa kao druStvene
strategije unutar prakse je potvrdena. Druga hipoteza da se dzez instrumentalistkinje suocavaju
sa viSestrukim sistemom isklju¢ivanja u umetnosti dzeza; dvostrukim standardom drutvenih
(patrijarhalnih) obrazaca inkorporiranih u mikrokontekst hegemonijskog zanra dominantnog stila
standardnog dzeza, gde je dzez sviraCica predstavljena kao ,,druga”, ,,novitet” i ,,ne-autenti¢na”
je potvrdena. Disertacijom dokazujem i da muzicka praksa slobodne improvizacije i umetnicko
istraZzivanje u dzezu mogu posluziti kao poligon za umetni¢ko kreiranje i proizvodnju novog
znanja, znacajnog za strate§ko pozicioniranje Zena u cilju postizanja rodne jednakosti u praksama
dzeza. Na pitanje koje su strategije dekonstrukcije postojeéih narativa i stereotipa dZez
instrumentalistkinje sam delimi¢no odgovorila, odnosno ponudila kao resenje vece ukljucivanje
zena u obrazovni sistem 1 muzicku industriju, a slobodnu improvizaciju i umetnicko istrazivanje
u dzezu kao nove platforme koje nisu ,,orodnjene” i slobodnije za interpretiranje identiteta.

Kako bi se polozaj Zene u dzezu menjao, potrebno je kreirati nove diskurse iz kojih Zene
ne govore iz podredene pozicije dominantnog narativa, vec ih Citati iz drugacijeg ugla. Medijska
reprezentacija i nedovoljna zastupljenost dZez instrumentalistkinja na svetskoj dzez sceni je
tokom poslednjih dvadesetak godina kritikovana, te se danas u Zapadnoj Evropi, Severnoj
Americi i Australiji kroz razliéite aktivnosti u edukaciji, medijima, festivalskim mrezama, na
institucionom i neformalnom nivou, polozaj Zene u dzezu redefiniSe, istorija dzeza interpretira na
nov nacin, a zahvaljujuéi afirmaciji i popularizaciji broj u¢esnica raste.

Ovako znaéajna tema, medutim, nije u dovoljnoj meri obradivana u domaéem nauc¢nom i
teorijskom diskursa. U Srbiji ne postoji reprezentativni broj objavljene naucne literature na temu
dzez muzike, a postojeca literatura najCeSce obuhvata studije napisane u vidu istorije dzeza,
novinarske c¢lanke i feljtone, u vidu zivotnih prica ili muzikoloSkih istrazivanja. U regionu
nedostaje literatura koja obraduje dzez kroz okvire kriticke teorije, a o instrumentalistkinjama u

dZezu se nije pisalo, te ¢e ova disertacija doprineti razvoju kritickog misljenja i potencijalno
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uticati na stvaranje rodno raznolike muzicke scene u regionu. Kritickom analizom prakse cilj mi
je bio da strucnoj publici ukazem na znacaj ove oblasti, a time i prosirivanje znanja i domace
literature u ovoj nau¢no-umetnickoj oblasti.

Doprinos u izradi ove teze je transdisciplinarna metodologija istrazivanja kroz umetnicko
istraZzivanje u muzici, koje je zahtevalo rad umetnice kroz praksu, uz autentican uvid i zakljucke
relevantne za temu iz prvog lica. Istrazivacki rad koji sam sprovela kroz studije slucaja i
istraZivanja doprinosi novom znanju, vezanom za studije dzeza i roda, mapiranje i sagledavanje
regionalne dZez scene za kulturne studije, a analizom prakse kao drustvene konstrukcije dobijeni
su novi uvidi koji doprinose boljem razumevanju prakse.

Znacajno je nastaviti istrazivanje dZeza, koji se kao muzicki Zanr i drusStvena praksa
razlikuje u odnosu na druge muzicke discipline, a retko je izu¢avan u nau¢nom diskursu. Put koji
dzez muzicCari’/ke krée kako bi postali/e profesionalni muzicari’ke ovog Zzanra se cesto ne
podudara sa uobicajenim razvojem profesije i karijere. Pri analizi profesionalne karijere
dzezera'ke Cesto se ne uzima u obzir svojevrsnost razvoja muzickog napredovanja, obrazovanja,
drustvene sredine i okolnosti u kojima se karijera stvara, razvija i odrZava.

Da bi muzicar/ka Ziveo/la od dzeza, potrebno je da dospe na muzicko trziste, $to je samo
po sebi veliki izazov, a ako i uspe u tome, redovna primanja profesionalnog/ne dzezera’ke nisu
zagarantovana. Osim toga, razlog zaSto je malo profesionalaca/ki u dzezu su i visoka
kompetitivnost, malobrojna publika, nacini finansiranja, minimalan broj radnih mesta,
dugotrajnost usavrSsavanja muzickih i stilskih vestina, nepopularnost zanra i drugo. Kao prvo,
muzicar’ka ovog Zzanra usavrSava se i edukuje i nakon formalnog obrazovanja, kako bi
izgradio/la li¢ni stil, povezao/la se sa drugim muzi¢arima’kama sli¢nog afiniteta i razvio/la
originalan muzic¢ki program. Kao drugo, dzez muzika koja zahteva interaktivnost i spontanost
izmedu kolega/inica, iziskuje socijalizaciju kroz koju se muzicari‘’ke povezuju, druze, pronalaze i
isprobavaju zajednicke modele muzickog izvodenja i kreiranja. Neformalna umrezavanja,
ustaljene saradnje, oranizovanje bendova i izbor muzicara/ki su neophodni za ostvarivanje
umetnickih projekata. Radna mesta kao $to su nastavnicki poloZzaj ili mesto u profesionalnom big
bendu su jedina radna mesta koja su ponudena u dzezu kao profesiji, a njih je veoma malo, te su
profesionalci/ke prinudeni/e da vode i po nekoliko svojih bendova i projekata, saraduju sa vise
razli¢itih muzicara/ki i uzimaju ucesce u neformalnim dru$tvenim okupljanjima kako bi odrzali

veze i bili ,,prisutni” na sceni. Bend lideri/ke imaju zadatak ne samo da komponuju, aranziraju i
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sviraju svoju muziku, ve¢ i da okupe muzicare/ke sli¢nih afiniteta, organizuju i ugovaraju probe i
nastupe, odrzavaju vezu sa javnoscu, ucestvuju u aktivnostima koje promovisu njihov rad,
logisti¢ki i finansijski konstruiSu uslove za snimanja novih albuma i duge turneje. Nakon
nabrojanih aktivnosti, uspeh, novac i napredak nisu sigurni, te je Cesta pojava da muzicari’ke
odustanu od profesionalne sviracke karijere kada se zasite, umore ili odluce da osnuju porodicu i
streme sigurnijoj egzistenciji. Dzez kao orodnjen prostor namece Zeni dodatne prepreke, na putu
koji je ve¢ sam po sebi tesko prohodan. Dok je dZezeru potrebno i vise od deset godina nakon
Skolovanja da izgradi karijeru, odrzi je i napreduje, dZzezerka se dodatno suocava sa elitistickim
muskim normativima, viSestrukim sistemom isklju¢ivanja i dvostrukim standardom drustvenih
obrazaca koji im osporavaju i usporavaju napredak i uspeh. Studije pokazuju da su
instrumentalisti srednjih tridesetih godina, uvazeniji i uspeSniji od profesionalki (srednjih
tridesetih) koje imaju dodatnih poteskoca da dobiju reputaciju priznatih umetnica koje rade
,muski” posao.®® Cesto iskljuéivane iz druZenja i socijalizacija neophodnih za osvajanije trzista,
potreba da se osiguraju uslovi za materinstvo i porodi¢ne obaveze, muzicarka je primorana da
odustane od profesionalne karijere muzi¢arke i posveti se poslu koji ne zahteva socijalnu
integraciju (u musko drustvo) i odsutnost od porodice i doma.

Kroz dvadesetpetogodiinje steCeno profesionalno iskustvo dzez muzicarke prosla sam
kroz razlic¢ite oblike diskriminacije, odbacivanja i naturalizovanog ¢itanja mog rodnog identiteta
od strane kolega/inica, muzicke industrije, Siroke publike i medija. Istrazivanje sprovedeno u
okviru disertacije dokazuje prisutnost zajednickog iskustva instrumentalistkinja u regionu bivse
Jugoslavije. lako je uocljiva neznatna aktivnost u okviru podsticanja rodne jednakosti, status
instrumentalistkinje na regionalnoj dzez sceni se nije pobolj$ao i jo$ uvek nije kriticki razmatran.
Uprkos marginalizovanom poloZzaju na muzi¢koj sceni, nisam odustala od ove profesije, ali sam
upravo zbog ovakve dodeljene drustvene uloge, razvila strategije koje mi pomazu da
funkcioniSem 1 stvaram u okviru datih normativa, kao i mnoge moje koleginice. lako se
poslednjih dvadeset godina dinamika u muzic¢koj industriji menja i deSavaju se promene koje
utiCu na interpretaciju i stvaranje novog narativa, ipak je potrebno uloZziti dodatni trud koji bi
podrzao i odrzao umetnicko stvaralastvo neophodno za uspeh u dzezu, bilo da se radi o muzicaru
ili muzicarki. U ovom kriticnom momentu je znacajno osvestiti sisteme iskljucivanja dzez

instrumentalistkinje, kao i nametnutu dru$tvenu ulogu koje predstavlja prepreku ka osnazivanju

550 Marie Buscatto, Women in Jazz: Musicaliry, Femininity, Marginalization, New York, Routledge, 2022, 78.
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kreativnog potencijala, razvoja karijere i jednakih uslova rada za dzezerke. Kroz ovu studiju sam
uvidela vaznost pozicioniranja zene u referentnom drus$tvenom sistemu i modele identifikacije
koji su duboko ideoloski kodirani u drustvu.

Rad pruza pocetne rezultate istrazivanja koji bi znacajno mogli uticati na promenu
dominantnog dzez narativa, a samim time i na polozaj dZez instrumentalistkinje u dru$tvenim
praksama dzeza. Preporuka bi se odnosila na dalje afirmativno aktivisticko istrazivanje statusa i
novih moguénosti dZez instrumentalistkinja u profesiji, obrazovnom sistemu i muzi¢koj industriji

regiona bivie Jugoslavije.

251




15. Literatura

1. Adams, Tony E., Stacy Holman Jones, and Carolyn Ellis. Autoethnography: Understanding
Qualitative Research. New York: Oxford University Press, 2015.

2. Adorno, Teodor, i Maks Horkhajmer. ,Kulturna industrija”. U Studije kulture, ur. Jelena
DPordevi¢, 66—99. Beograd: Sluzbeni glasnik, 2012.

3. Adorno, Theodor. ,,Vjeéna moda — Jazz”. U Svijet Jazza: od Adorna do Johna Zorna, ur. Sasa
Drach, 15—26. Zagreb: Sandorf, 2018.

4. Arvidsson, Alf. “Introduction”. In Jazz, Gender, Authenticity: Proceedings of the 10th Nordic
Jazz Research Conference Stockholm August 30-31, ed. by AIlf Arvidsson, 5—15.
Stockholm: Svenskt visarkiv, 2012.

. Austin, John. How to do things with words. Oxford: Clarendon Press, 1962.

. Bailey, Derek. Improvisation- its nature and practice in music. SAD: Da Capo Press, 1993.

. Bandura, Albert. Self-efficacy: The exercise of control. New York: W H. Freeman, 1977.

e -1 N Lh

. Barthes, Roland. ,,Smrt autora”. U Suvremene knjiZevne teorije, ur. Miroslav Beker. Zagreb:
SNL, 1968.

9. Bassnett, Susan. “Introduction To Part Three”. In The Routledge Reader in Gender and
Performance, ed. by Lizbeth Goodman and Jane de Gay, 88—91. London and New York:
Routledge, 1998.

10. Basaragin, Margareta. Rod, kultura i diskurs razgovora u razredu. Novi Sad: Fondacija
akademika Bogumila Hrabaka za publikovanje doktorskih disertacija, 2019.

11. Batler, Dzudit. Nevolje s rodom. Beograd: Karpos, 2010.

12. Batler, Dzudit. Tela koja nesto znace. Beograd: Fabrika knjiga, 2001.

13. Battersby, Christine. Gender and Genious: Towards the Feminist Aestetics. Bloomington:
Indiana Univrsity Press, 1989.

14 Beck, Christian, and Francois-Xavier Gleyzon. “Deleuze and the event(s)”. Journal for
Cultural Research 20, no. 42 (2016): 329-33.

15. Benson, Bruce Ellis. The Improvisation of Musical Dialogue: A Phenomenology of Music.
Cambridge: Cambridge University Press, 2003.

16. Berliner, Paul. Thinking in Jazz: The Infinite Art of Improvisation. Chicago: The University

of Chicago Press, 1994.

252




17.

18.

19.

20.

21.

22.
23.

24.

25.

26.

27.

28.

29.

30.

31.

Bjorck Cecilia. “Freedom, constraint, or both? Readings on popular music and gender”.
Action, Criticism, and Theory for Music Education 10, no. 2 (2011): 8-31.

Bjorck, Cecilia, and Asa Bergman. “Making Women in Jazz Visible: Negotiating Discourses
of Unity and Diversity in Sweden and the US”. Journal of the International Association for
the Study of Popular Music 8, no. 1 (2018): 42—58.

Blagojevi¢ Hjuson, Marina. Sutra je bilo juce. Novi Sad: Zavod za ravnopravnost polova,
2015.

Blagojevi¢ Hjuson, Marina. Rodni barometar u Srbiji: razvoj i svakodnevni Zivot. Beograd:
Program Ujedinjenih nacija za razvoj, 2012.

Blagojevi¢, Marina. Knowledge Production at the Semiperiphery: Gender Perspective.
Belgrade: Institut za kriminoloska i socioloska istrazivanja, 2009.

Blam, Misa. Jazz u Srbiji 1927—1944. Beograd: Stubovi kulture, 2011.

Borgo, David. “Sync or Swarm: Musical Improvisation and the Complex Dynamics of Group
Creativity”. Algebra, Meaning, and Computation: Essays Dedicated to Joseph A. Goguen
on the Occasion of His 65th Birthday,; Lecture Notes in Computer Science 4060 (2006):
1-24.

Burke, Robert, and Andrys Onsman. “Discordant Methodologies Prioritizing Performance in
Artistic Research in Music”. In Perspectives on Artistic Research in Music, ed. by Robert
Burke and Andrys Onsman. Lanham: Lexington Books, 2017.

Buscatto, Marie. “Contributions of Ethnography to Gendered Sociology: the French Jazz
World”. Qualitative Sociology Review 3 (2007): 46—58.

Buscatto, Marie. Women in Jazz: Musicality, Femininity, Marginalization. New York:
Routledge, 2022.

Butler, Judith. Bodies That Matter. Routledge, 1993.

Butler, Judith. Gender Trouble. New Y ork: Routledge, 1990.

Caudwell, Jayne. “Jazzwomen: music, sound, gender, and sexuality”. Annals of Leisure
Research 15,no. 4 (2012): 389—403.

Caudwell, Jayne. “The jazz—sport analogue: Passing notes on gender and sexuality”.
International Review for the Sociology of Sport 45 (2010): 240-248.
Cawelty, John G. “Performance and Popular Culture”. Cinema Journal 20, no. 4

(1980):4—13.

253




32

33.

34.

35.

36.

37.

38.

39.

40

41.
42.

43.

44.

45.

. Collier, Graham. “Women and jazz, jazz and women: New riffs on an old tune”. Jazz
Changes 2, no. 1 (1995).

Colman, Felicity J. “Affect”. In The Deleuze Dictionary Revised Edition, ed. by Adrian Parr,
11-13. Edinburgh: Edinburgh University Press, 2010.

Cook, Nicholas. “Scripting Social Interaction; Improvisation, Performance, and Western
“Art” Music”. In Improvisation as Social Aestetics,ed. by Georgina Born, Eric Lewis, and
Will Straw, 59—77. New York, USA: Duke University Press, 2017.

Corbett, John. A Listener's Guide to Free Improvisation. The University of Chicago Press,
2016.

Cveji¢, Bojana. lzvan muzickog dela: performativna praksa Erika Satija, DZona Kejdza,
Fluksusa, La Monta Janga, DzZona Zorna. Sremski Karlovci, Novi Sad: lzdavacka
knjizarnica Zorana Stojanovica, 2007.

Cveji¢, Zarko. Ukroceni virtuoz: gilozofija subjekta i recepcija virtuoziteta u evropskoj
instrumentalnoj muzici od 1815—1850. Beograd: Fakultet za medije i komunikacije, 2016.
Dajer, Riéard. ,,Uloga stereotipa”. U Mo¢ i mediji, ur. Jovan Cekié i Jelisaveta Blagojevi¢,

239-248. Beograd: Fakultet za medije i komunikacije, Univerzitet Singidunum, 2012.

Davis, Miles, and Quinsy Troupe. Miles: The Autobiography. New York: Simon & Schuster,
1990.

. De Assis, Paulo. Logic of Experimentation: Rethinking Music Performance through Artistic
Research. Leuven: Leuven University Press, 2018.

De Bovoar, Simon. Drugi pol. Beograd: BIGZ, 1982 (1948).

Deleuze, Gilles, i Felix Guattari. Kapitalizam i Sizofrenija 2: Tisucu platoa. Zagreb:
Sandorf&Mizantrop,2013.

Delzell, Judith K. “Variables affecting the gender-role stereotyping of high school band
positions”. Quarterly Journal of Teaching and Learning 4(4), no. 5(1) (1994/1995):
77-84.

Devi¢, Dragosav. Narodna muzika Crnorecja u svetlu etnogenetskih procesa. Beograd:
FMU: Bor: IP gtampa, radio i film, Kulturno-obrazovni centar Boljevac, 1990.

Devroop, Karendra. “The occupational aspirations and expectations of college students

majoring in jazz studies”. Journal of Research in Music Education 59 (2012): 393—405.

254




46.

47.

48.

49.
50.

51.

52.

53.

54.

55.

56.

57.

58.

59.

60.
61.

Dobson, Melissa C. “Performing your self? Autonomy and self-expression in the work of
jazz musicians and classical string players”. Music Performance Research 3, no. 1 (2010):
42-60.

Doubleday, Veronica. “Sounds of Power: An Overview of Musical Instruments and Gender”.
Ethnomusicology Forum 17, no. 1 (2008): 3—39.

Douglas, Jennifer Darlene. Like a natural Woman: Constructing Gender from performance.
Doctoral dissertation. Rochester NY: University of Rochester, 2007.

Drach, Sasa, ur. Svijet Jazza: od Adorna do John Zorna. Zagreb: Sandorf, 2018.

Duckworth, William. Expanding Notational Parameters in Music of John Cage. Chicago:
University of Illinois, 1972.

Duhacek, Dasa. ,,Rod i identitet”. U Uvod u rodne teorije, ur. Ivana Milojevi¢ i Slobodanka
Markov, 359-367. Novi Sad: Univerzitet u Novom Sadu, Centar za rodne studije i
Mediterran Publishing, 2011.

DBuri¢ Klajn, Stana. ,,Uloga Zene u muzici”. ProFemina: casopis za Zensku knjiZevnost i
kulturn 21/22 (2020): 170—171.

Eco, Umberto. Otvoreno djelo. Sarajevo: ,,Veselin Maslesa”, 1965.

Edwards, Rosaline, and Jane Ribbens. “Living on the Edges: Public Knowledge, Private
Lives, personal Experience”. In Feminist Dillemas in Quantitative Research, ed. by
Rosaline Edwards and Jane Ribbens, 1-23. London: SAGE Publications Ltd., 2000.

Erci¢, Jadran. Knjiga o dzZezu. Beograd, Srbija: RTS izdavastvo, 2015.

Erenberg, Lewis A. Swingin' the Dream: Big Band Jazz and the Rebirth of American
Culture. Chicago, London: Chicago University Press, 1998.

Faupe, Alison, and Vaughn Schmutz. “From Fallen Women to Maddonas: Changing Gender
Stereotypes in Popular Music Critical Discourse”. L'Harmattan- Sociologie de ['Art ps18,
no. 3 (2011): 15-34.

Filipovié, Andrija. Brajan Masumi. Beograd: Orion Art,2016.

Filipovi¢, Andrija. Conditio ahumana: Imanencija i ahumano u epohi Antropocena.
Beograd: Carpos, 2019.

Fisk, Dzon. Popularna kultura. Beograd: Clio, 2001.

Gazeti¢, Adisa. ,,Patrijarhat nekad i sad: tranzicija i tradicijski obrasci”. Tranzicija 10, no.

21/22 (2008): 46—60.

255




62.

63.

64.
65.

66.

67.

68.

69.

70.

71.

72.

73.

74.

75

Gibson, Will. “Material culture and embodied action: Sociological notes on the examination
of musical instruments in jazz improvisation”. Sociological Review 54 (2006): 171-187.

Gildemeister, Regine. “Doing Gender: Soziale Praktiken der Geschlechterunterscheidung”.
In Handbuch Frauen- und Geschlechterforschung. Theorie, Methoden, Empirie, hrsg. by
Ruth Becker and Beate Kortendiek, 132—140. Wiesbaden: VS Verlag fiir
Sozialwissenschaften, 2004.

Gonda, Janos. Jazz- Torténet, Elmélet, Gyakorlat. Budapest: Zenemiikiado, 1964.

Gourse, Leslie. “Playing for keeps; Women jazz musicians break the glass ceiling”. The
Women's Review of Books XV1II, no. 3 (2000): 7-8.

Gourse, Leslie. Madam Jazz- Contemporary Women Instrumentalists. New York, Oxford:
Oxford University Press, 1995.

Gray, Carole, and Julian Malins. Visualizing Research: A Guide to the Research Process in
Artand Design. Burlington, VT: Ashgate, 2016.

Gray, Carole, Anne Douglas, Irene Leake, and Julian Malins. Developing a research
procedures programme for artists & designers. Aberdeen: Robert Gordon University,
1995.

Gray, Simon. Mindfulness for Beginners. Great Reads Publishing, 2015.

Grosz, Elizabeth. Volatile Bodies: Toward a Corporeal Feminism. Bloomington IN:
Bloomington Indiana UP, 1994.

Hall, Stuart. “The Spectacle of the Other”. In Representation, ed. by Stuart Hall. London:
Open University SAGE Publication, 1997.

Hannula, Mika, Juha Suoranta, and Tera Vaden. Artistic Research Methodology: Narrative,
Power and the Public. Peter Land Publishing Inc., 2014.

Hannula, Mika. Politics, Identity and Public Space: Critical Reflection in and through the
practice of Contemporary Art. Utrecht Consortium, 2010.

Hassinger, Jane. “Close harmony: Early jazz styles in the music of the New Orleans Boswell
Sisters”. In Women and music in cross-cultural perspective, ed. by Ellen Koskoff,
195-201. Urbana and Chicago: Illinois University Press, 1989.

. Hayano, David M. “Auto-Ethnography: Paradigms, problems, and prospects”. Human

Organization 38, no. 1 (1979): 113—-120.

256




76.

77

78.

79.

80.

81.

82

83.

84.

85.

86

87

88

Holman Jones, Stacy, Tony Adams, and Carolyn Ellis. “Coming to Know Autoethnography
as More than a Method”. In Handbook of Autoethnography, ed. by Stacy Holman Jones,
Tony E. Adams and Carolyn Ellis, 17-48. New York: Routledge, 2016.

. Hughson, Marina. Poluperiferija i rod: pobuna konteksta. Beograd: Institut za kriminoloska 1
socioloska istrazivanja, 2015.

Impett, Jonathan. “KULeuvenX: MUSRESx Artistic Research in Music — an Introduction”.
Online course, Orpheus Institute, Ghent, 2019.

Impett, Jonathan. Artistic Research in Music: Discipline and Resistance: Artists and
Reseachers at the Orpheus Institute. Leuven University Press, 2017.

Irigaray, Luce, and Esthre Marion. “What Other Are We Talking About”. Yale French
Studies 104 (2004): 67-81.

Irigaray, Luce. Speculum of the other Woman. New Y ork: Cornell University Press, 1985.

. Irigaray, Luce. This sex which is not one. New York: Cornell University Press, 1985.

Ivekovi¢, Rada. “The Fiction of Gender Constructing the Fiction of Nation: On How Fiction
are Normative, and Norms Produce Exceptions”., In Gender and Identity, ed. by Jelisaveta
Blagojevi¢, Katerine Kolozova, and Svetlana SlapSak, 43—66. Beograd: Centar za Zenske
studije & Centar za studije roda i politike, Fakultet politickih nauka, 2006.

Ivekovié, Rada. ,,(Ne)predstavljivost Zenskog u simboli¢koj ekonomiji: Zene, nacija i rat
nakon 1989”. U Zene, slike, izmisljaji, ur. Branka Arsi¢. Beograd: Centar za zenske studije,
2000.

Iyer, Vijay. “On Improvisation, Temporality, and Embodied Experience”. Journal of
Consciousness Studies 11 (2004); 159—-173.

. Joviéevié Jasna. “Composing the Actual: Brainwave Sonification as Materialized Intensity of

Virtual Relations”. Journal of Art and Media Studies 23 (2020): 29—44.
. Jovicevi¢, Jasna. “Gender Perspectives of Instrumental Jazz Performers in Southeastern
Europe”. Musicology 30 (2021): 149-164.

. Jovicevic, Jasna. “Mapping of the Performative Body in the Practice of Jazz Improvisation”.

Proceedings — Music in The body — The Body in Music Géttinger Studien zur

Musikwissenschaft. Goettingen Studies in Musicology. Hildesheim, Zurich, New York:

Olms, 2021, 255-272.

257




89.

90.

91.

92.

93.

94.
95.

96.

97.

98.

99.

100.

101

102.
103.

104.

Kahr, Michael. “Artistic Research in Jazz: An Introduction™. In Artistic Research in Jazz,
Positions, Theories, Methods. New York: Routledge, 2022.

Kajanova Pickhan, Yvetta, Gertrud Pickhan, and Riidiger Ritter, eds. Jazz from Socialist
Realism to Postmodernism. Frankfurt, Germany: Peter Lang Edition, 2016.

Kanter, Rosabeth Moss. “Some effects of proportions on group life: Skewed sex ratios and
responses to token women”. American Journal of Sociology 82 (1977): 965—990.

Kanter, Rosabeth Moss. Men and women of the corporation. New York, NY: Basic Books,
1993.

Keller, Evelyn Fox. Reflections on gender and science. New Haven, NJ: Yale University
Press, 1995.

Kelner, Daglas. Medijska kultura. Beograd: Clio, 2004.

Kenny, Ailbhe. “Collaborative creativity’ within a jazz ensemble as a musicaland social
practice”. Thinking Skills and Creativity 13 (2014); 1-8.

Kernodle, Tammy L. “Black Women Working Together: Jazz, Gender, and the Politics of
Validation”. Black Music Research Journal 34,no. 1 (2014): 27-55.

King, Eden B., Michelle R. Hebl, and Jennifer M. George. “Understanding Tokenism:
Antecedents and Consequences of a Psychological Climate of Gender Inequity”. Journal of
Management 36, no. 2 (2010): 482-510.

Koji¢ Mladenov, Sanja. ,,Rod i umetnost”. U Uved u rodne teorije, ur. Ivana Milojevic i
Slobodanka Markov, 425—438. Novi Sad: Mediterran Publishing, 2011.

Koji¢ Mladenov, Sanja. Skok i zaron. Beograd: Proartorg, 2020.

Kolijer, Dzejms Linkoln. Istorija dzeza. Beograd: Nolit, 1978.

. Krizié, Miro. ,.Jazz u Hrvatskoj”. In Svijet Jazza: od Adorna do John Zorna, ur. Sasa Drach,

451-684. Zagreb, Sandorf, 2018.

Krsti¢, Misa. Vek dzeza: od Sent Luisa do Beograda. Beograd: Zavod za udzbenike, 2010.

Lilja, Efva. “What does the artist as researcher do?”. In Art, research, empowerment: On

the artist as researcher, ed. by Efva Lilja, 55—69. Stockholm: Regeringskansliet, 2015.

Linson, Adam, and Eric F. Clarke. “Distributed cognition, ecological theory, and group

Improvisation”. In Distributed creativity: Collaboration and improvisation in

contemporary music, 52—69. Oxford University Press, 2017.

258




105.

106.
107.

108.

109
110

I11.

112.

113.

114.

115.

116.

Livesey, Graham. “Assemblage”. In The Deleuze Dictionary Revised Edition, ed. by Adrian
Parr, 18—19. Edinburgh: Edinburgh University Press, 2010.

Manning, Erin. Minor Gesture. Durham and London: Duke University Press, 2016.
Massumi, Brian. Parables for the Virtual: Movement, Affect, Sensation. Durham and
London: Duke University Press Book, 2002.

Massumi, Brian. Semblance and Event: Activist Philosophy and the Occurrent Arts.

Cambridge and London: The MIT Press, 2011.

-Mazur, Mladen. Jazz: ilustrovana enciklopedija. Zagreb, Croatia: Mladost, 1980.

.Mazzola Guerino B., and Paul B. Cherlin. Flow, Gesture, and Spaces in Free Jazz- Towards

a Theory of Collaboration. Berlin, Germany: Springer-Verlag Berlin and Heidelberg
GmbH & Co. KG, 2009.

McClellan, Lawrence. The Later Swing Era, 1942 to 1955. Santa Barbara, California:
Greenwood, 2004.

McDonald, Paul. The Star System- Hollywood's Production of Popular Identities. London:
Wallflower, 2000.

McGee, Kristina. Some Liked It Hot: jazzwomen in Film and television, 1928—1959.
Middletown, Connecticut: Wesleyan University Press, 2009.

Meelberg, Vincent. “Colloquium on Artistic Research in Performing Arts”. In Musical
Improvisation as the performance of embodied knowledge: Embodied narativity in musical
performance, Proceedings of CARPA3, ed. by Annette Arlander. University of the Arts
Helsinki, Theatre Academy, 2014. Accessed August 16, 2019.

https://nivel.teak.fi/carpa/musical-improvisation-as-the-performance-of-embodied-

knowledge-embodied-narrativity-in-musical-performance/.

Meelberg, Vincent. “KULeuvenX: MUSRESx Artistic Research in Music — an
Introduction”. Online course, Orpheus Institute, Ghent, 2019, pt. 4.2, 1.
Mevorah, Vera. ,Prikaz knjige: 'Brian Massumi, Semblance and Event: Activist Philosophy

and the Occurrent Arts’”. Art i Media: casopis za studije umetnosti i medija 3 (2013):
126—129.

117. Milanovi¢, Aleksa. Reprezentacija transrodnih identiteta. Beograd: FMK i Orion, 2015.

118.

Monson, Ingrid, Say something: jazz improvisation and interaction, Chicago: University of

Chicago Press, 1996.

259




119.

120.

121.

122.

123.

124.

125.

126.

127.

128.

129.

Moore, Allan F. “Categorical Conventions in Music Discourse: Style and Genre”. Music &
Letters 82, no. 3 (2001): 432—442.

Moustakas, Clark. Heuristic Research: Design, Methodology, and Applications. Newbury
Park, CA: Sage Publications, 1990.

Neimarevi¢, Ivana, i Olivera Vojna Nesic. ,,Leksikon Zene i Muzika u Srbiji”. In Zene i
Muzika u Srbiji, 37-92. Venice: Fondazione Adkins Chiti, Donne in Musica, 2011.

Nelson, Robert Hugh. The Jealousy of Ideas: Research Method in the Creative Arts.
Australia: Ellikon, 2009.

Neni¢, Iva. ,Matrica koja obecava? Predstavljanje i u¢esc¢e zena u popularnoj kulturi”. U
Neko je rekao feminizam: kako je feminizam uticao na zZene XXI veka, ur. Adriana
Zaharijevi¢, 263—273. Beograd: Heinrich Boll Stiftung, 2008.

Neni¢, Iva. Guslarke i sviracice na tradicionalnim instrumentima u Srbiji. Beograd: Clio,
2019.

Nesbitt, Nick. “Critique and Clinique: From Sounding Bodies to the Musical Event”. In
Sounding the Virtual: Gilles Deleuze and the Theory and Philosophy of Music, ed. by
Brian Hulse and Nick Nesbitt, 181—198. Princeton University, USA: Ashgate, 2010,.
Nikoli¢, Tatjana. Rodni odnosi na alternativnoj muzickoj sceni Srbije i regiona. Novi Sad:
Pokrajinski zavod za ravnopravnost polova, 2016.

Noklin, Linda. ,,Zasto nema velikih likovnih umetnica”. ProFemina: casopis za Zensku
knjizevnost i kulturu 40/41 (2006): 246—269.

Novak, Jelena. ,.Jasna Velickovié: Kada pokuSsam da ne vristim, When I try not to scream”.
Profemina: ¢asopis za Zensku knjizevnost i kulturu 21/22 (2020): 155-160.

Nunn, Thomas E. Wisdom of the Impulse: On the Nature of Musical Free Improvisation,

PDF edition. International Improvised Music Archive, 2004.

130.Oliveros, Pauline. “Harmonic anatomy: Women in improvisation”. In The other side of

nowhere: Jazz, improvisation, and communities in dialogue, ed. by Daniel Fischlin and

Ajay Heble, 50—70. Middletown, CT: Wesleyan University Press, 2006.

131. Papic¢, Zarana. “Women in Serbia: Post-Communism, and nationalist Mutations”. In Gender

and Identity, ur. Jelisaveta Blagojevi¢, Katerina Kolozova i Svetlana Slap$ak, 122—-140.

Belgrade, Serbia: ATHENA and Regional Network for Gender/Women Studies, 2015.

260




132.

133.

134.

135.

136

137.

138.

139.

140.

141.

142.

143.

144.

145.

Peters, Gary. The Philosophy of Improvisation, Chicago and London. Chicago, USA: The
University of Chicago Press, 2009.

Petrov, DuSan. Analiza dzez scene u Srbiji — istrazivanje stavova sluSalaca dzeza. Beograd:
Univerzitet u Beogradu, Filozofski fakultet, Odeljenje za sociologiju, 2013.

Pickhan, Gertrud, and Riidiger Ritter, eds. Meanings of Jazz in State Socialism. Berlin,
Germany: Peter Lang Verlag,2015.

Pifiero, Rocio Cobo. “All-Woman Jazz Bands And Gendered Beboppers: Gayl Jones And

Gloria Naylor’s Jazz Fiction™. Revista de Estudios Norteamericanos 19 (2016): 13—28.

.Riedilinger, Luke. Socio-musical interaction in Improvised Jazz Music: A critical reflection.

LH Musicology Dissertation (Special Study): 23477. UK: University of Birmingham,
College of Arts and Law BMus Music, 2020.

Rustin, Nichole T., and Sherrie Tucker. Big Ears: Listening for Gender in Jazz Studies.
Durham: Duke University Press, 2010.

Sabo, Adriana. ,,Moguénost postojanja zenskog pisma u muzici: neki primeri iz Srbije”.
Genero casopis za feministicku teoriju i studije kulture 17 (2013): 163—181.
Saint-Germier, Pierre, and Clément Canonne. “Coordinating free improvisation: An
integrative framework for the study of collective improvisation”. Musicae Scientiae
(2020).

Saur, Kirsten. “Swing It Sister: The Influence of Female Jazz Musicians on Music and
Society”. The Research and Scholarship Symposium, Cedarville, OH: Cadarville
University Library 2016.

Savi¢, Svenka, ur. Vojvodanke (1917—1931): Zivotne price. Novi Sad: Futura publikacije i
Zenske studije istrazivanja, 2001.

Savié¢, Svenka, ur. Zivotne price Zena u Vojvodini: Hrvatice, Bunjevke, Sokice (1919—1955).
Novi Sad: Futura publikacije i Zenske studije i istrazivanja, 2007.

Sawyer, Robert Keith. “Group creativity: Musical performance and collaboration”.
Psychology of Music 34, no. 2 (2006): 148—165.

Sawyer, Robert Keith. Group creativity: Music, theater collaboration. Mahwah, NI:
Lawrence Erlbaum Associates, 2003.

Schuiling, Floris. The Instant Composer Pool and Improvisation Beyond Jazz. New York

and London: Routledge, 2019.

261




146

147

148.

149.

150.
151.

152.

153.

154.

155.

156.

157.

158
159

160

. Seddon, Frederick A. “Modes of communication during jazz improvisation”. British
Journal of Music Education 22, no. 1 (2005): 47-61.
.Sher, Chuck. The New Real Book. Sher Music Co., 1988.
Simi¢, Marina. ,Kratka skica za pregled razumevanja pojmova rase i roda u
zapadnoevropskoj nauci”. In Neko je rekao feminizam: kako je feminizam uticao na Zene
XXIveka, ur. Adriana Zaharijevi¢, 222—-233. Beograd: Heinrich Boll Stiftung, 2008.
Simi¢, Vojislav. ,,Razvoj dzeza i zabavne muzike kod nas”. Novi zvuk. internacionalni
casopis za muziku 13 (1999): 109—-116.
Simjanovi¢, Zoran. Primenjena muzika. Beograd: Bikic¢ Studio, 1996.
Soukup, Paul A. “Interpersonal communication”. Communication Research Trends 12, no.
3(1992): 2-33.
Steele, Claude M., and Joshua Aronson. “Stercotypes and the fragility of academic
competence, motivation, and selfconcept of women”. American Journal of Sociology 82
(2005): 965-990.
Steinweg, David A. Improvisational Music Performance: On-Stage Communication of
Power Relationships. Graduate Theses and Dissertations. University of South Florida,
2012.
Stojanovi¢, Dragana. Interpretacije mapiranja Zenskog tela. Beograd: Fakultet za medije i
komunikacije i Orion, 2015.
Stover, Chris. “Affect and Improvising Bodies”. Perspectives of New Music 55, no. 2
(2017): 5-66.
Suzuki, Yoko. “Two Strikes and the Double Negative: The Intersections of Gender and
Race in the Cases of Female Jazz Saxophonists™. Black Music Research Journal 33, no. 2
(2013): 207-226.
Suvakovi¢, Miodrag. ,,Fatalni ‘rod’ muzike”. ProFemina: casopis za Zensku knjizevnost i
kulturu 21/22 (2000): 161-169.
.Suvakovi¢, Miodrag. Epistemologija umetnosti. Beograd: Orion art, 2008.
. Suvakovié, Miodrag. Pojmovnik suvremene umjetnosti. Zagreb: Horetzky, Ghent, Vlees
&Beton, 2005.

. Tanen, Debora. Ti jednostavno ne razumes. Rijeka Crnojevi¢a: Oktoih, 1999.

262




161.

162.

163.

164

165

166

167

168

169

170

171

172

173

174

Tucker, Sherrie. “Big Ears: Listening for Gender in Jazz Studies”. Current Musicology

71/73 (2002): 375—408.

Tucker, Sherrie. “Bordering on Community: Improving Women, Improvising Women in

Jazz”. In The Other Side of Nowhere: Jazz, Improvisation, and Communities in Dialogue,

ed. by Daniel Fischlin and Ajay Heble, 244—-267. Connecticut: Wesleyan UP, 2004.

Tucker, Sherrie. “Telling Performances: Jazz History Remembered and Remade by the

Women in the Band”. Oral History Review 26, no. 1 (1999): 67—84.

. Tucker, Sherrie. A Feminist Perspectives on New Orleans Jazzwomen. New Orleans: Center
for Research University of Kansas, 2004.

, Vuceti¢, Radina. ,,Trubom kroz gvozdenu zavesu — prodor dzeza u socijalisticku
Jugoslaviju”. Muzikologija 13 (2012): 53-77.

. Wehr, Erin L. “Understanding the experiences of women in jazz: A suggested model”.
International Journal of Music Education 34,no. 4 (2015): 1-16.

. Wehr-Flowers, Erin. “Differences between male and female students’ confidence, anxiety,
and attitude toward learning jazz improvisation”. Journal of Research in Music Education
54 (2006): 337-349.

. Wesseling, Janneke, and Kitty Zijlmans. “Q and A: Towards a Practice of Artistic
Research”. Artistic Research in Music: Discipline and Resistance: Artists and Reseachers
at the Orpheus Institute, ed. by Jonathan Impett, 211-220. Leuven University Press, 2017.

. Whiteoak, John. Playing Ad Lib Improvisatory Music in Australia 1836—1970. Australia:
Currency Press, 1999.

. Whyton, Tony. Beyond A Love Supreme: John Coltrane and the Legacy of an Album. New
York: Oxford University Press, 2013.

. Willis, Victoria. “Be-in-tween the Spa[ Jces: The Location of Women and Subversion in
Jazz”. The Journal of American Culture 31 (2008): 293—301.

- Wilmer, Valerie. As Serious as Your Life. London: Pluto Press, 1987.

. Wilson, Graeme B., and Raymond A. R. MacDonald. “The sign of silence: Negotiating
musical identities in an improvising ensemble”. Psychology of Music 40, no. 5 (2012):
558-573.

. Zaharijevi¢, Adriana. ,Kratka istorija sporova: Sta je feminizam? . Neko je rekao

Sfeminizam: kako je feminizam uticao na zene XXI veka (2008): 384—415.

263




175. Zaharijevi¢, Adriana. Zivot tela: politicka filozofija DZudit Batler. Novi Sad: Akademska
knjiga, 2021.

Tekstovi i medijski sadrzaji sa interneta

1. Alexander, Ariel A. “Where are the girls? JAZZed: Practical ldeas & Techniques for Jazz
Educators™. Jazzed Magazine. Accessed November 9,2021.
http://www jazzmagazine com/ .

2. All About Jazz. “Jazz Slang”. Accessed December 12, 2021.
https://www.allaboutjazz.com/jazz-slang-by-aaj-staff fbclid=IwAR 1 Whd7Cbu0q-z-

iJ40h87U9mhx Y YnRipoGbAVOeVFiyvEm8qJKIusOnKl14 .

3. Annfelt, Trine. “Jazz as masculine space”. Kilden. Accessed October 10, 2020.
http://kjonnsforskning .no/en/2003/07/ jazz-masculine-space.
4. Audible women. Accessed January 5, 2021. https://www.audiblewomen.com/?page id=2.

5. Beogradski Jazz Festival. ,, SERBIAN SHOWCASE JOVICEVIC/MIKLOS/WOJCINSKI

TRIO.* Accessed April 18, 2022. http://bjf.rs/schedule/serbian-showcase-jovicevic-miklos-

wojcinski-trio/.
6. Bergstrom, Ida Irene. “Piano — the best suited instrument for the female Body”. Kilden, April

14, 2016. https://kjonnsforskning.no/en/2016/04/piano-best-suited-instrument-female-
body#:~:text=Straddling %20the%20le gs %20around %2 0a .0f%20piano%20composition %2

Oand%20play.
7. Berklee College of Music. Accessed April 5,2022. https://www.berklee.edu/jazz-gender-

justice.
8. Brightwell, Eric. “All-Female Bands of the Early 20th Century - Happy Women's History

Month!”. Eric Brightwell, Exploration, Adventures, and Mapsposted, March 3, 2015.
https://ericbrightwell.com/2015/03/05/all-female-bands-of-the-1970s-happ y-womens-

history-month/.
9. Candy Dulfer. “Biography”. Accessed March 4, 2022. https://candydulfer.nl/biography/.

10. Coltrane Church. “History of the Saint John Coltrane Church”. Accessed April 15, 2022.

https://www.coltranechurch.org/.

264




1.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.
23.

24.

Coltrane, John. “Giant Steps”. Album Giant Steps. Accessed March 3,2022.
https://youtu.be/30FTr6G53VUpristupila.

Cornish, Audie, and Melissa Gray. “What Makes a Jazz Standard”. National Public Radio,
May 21,2018. https://www.npr.org/2018/05/21/613091545/what-makes-a-jazz-standard.

Cornwell, Jane. “Smashing stereotypes: The women artists rocking the EFG London Jazz
Festival”. Evening Standard, November 21, 2021.
https://www.standard.co.uk/culture/music/women-artists-rocking-london-jazz-festival-
2021-b959105.html?fbclid=IwAR 1 5IBDbOzTJ3u I xgzM | GFfoDEQMJLorfR5ZS-
3A76ngRIB3IMOkwMRKIRVI.

Dimitrijevi¢, Zlatan. ,,Polski Jazz: Zaceci”. Jazzin, November 14, 2009.

https://www.jazzin rs/polski-jazz-1-zaceci/.

Discover Jazz. “Women In Jazz | 10 Iconic Female Instrumentalists”. Jazzfuel, February 11,

2022. https://jazzfuel.com/women-in-jazz/.

Donne in Musica. Accessed February 2, 2022.

http://www donneinmusica.org/womenandmedia-europe/donneinmusica.htm.

Europe Jazz. Accessed February 13, 2022.

https://www.europejazz net/sites/default/files/EJN Manifesto on cender balance.pdf.

Facebook. Accessed April 5,2022. https://www facebook.com/womeninjazzcollective/.

Fakultet dramskih umetnosti u Beogradu. “FLIM — Female leadership in music”. Accessed

April 5,2022. https://fdu.bg.ac.rs/sr-lat/fakultet/projekti-fdu/flim-female-leadership-in-

music.

Feibel, Adam. “8 Canadian women in jazz you need to know”. Jazz FM,March 8, 2019.
https://jazz.fm/8-canadian-women-in-jazz-you-need-to-know/.

Femix. Accessed February 12, 2022. https://femix.info/.

Fraufeld. Accessed November 15, 2021. https://www .fraufeld.at/.

Hall, Doug. “Sonny Rollins: A profile of the tenor saxophone master — in craft and

innovation”. Art Sparks Music, June 7,2021. https://artsparksmusic.com/sonny-rollins-a-

profile-of-the-saxaphones-master-in-craft-and-innovation/.

Herzig, Monika. “Equal Access: Women in jazz come together”. Allegro, March, 2020,

https://www.local802afm.org/allegro/articles/equal-

265




25.

26

27.

28.

29.

30.

31.

32.

33.

34.

35.

36.

37.

38.
39.

access/Mbclid=IwAR IKONtmub6ydSOHFA3mcb3i8028e 1a6VBLAHSRIY2TLKHSU ¢
TriW5XI.
HRT Glazba. Accessed April 22, 2021. https://glazba hrt.hr/273113/0-orkestru-2

. Jasna Jovicevi¢. "JOVICEVIC / MIKLOS / WOJCINSKI Trio”. Accessed April 17,2022.

http://www _jasnajovicevic.com/jovicevicmikloswojcinskitrio.

Jazz Arts. Accessed April 2,2022. https://www.thejazzarts .org/news/artist-stories/3 1 -great-

women-in-jazz/.

Jazz Music Lab Uiversity. “International Network for Artistic Research in Jazz”. Accessed

April 15, 2022. https://www .jammusiclab.com/index.php/research/projects/international-

network-artistic-research-jazz.

Jazz Music Lab University. “International Network for Artistic Research in Jazz”. Accessed

April 15,2022 https://www .jammusiclab.com/index.php/research/projects/international-

network-artistic-research-jazz.

JazzedNet. Accessed April 5,2022. http://jazzednet.org/sisters-in-jazz/.
Jazzwise. “Women In Jazz: The Artists You Need To Know”. March 8, 2022.

https://www.jazzwise.com/features/article/women -in-jazz-the-artists-you-need-to-know.

Jensen, Rick. “Make sure all the voices are heard: equality in improvised music”. Women s

music news, October 9, 2018. https://womensmusicnews.com/2018/10/09/make-sure-all -

the-voices-are-heard-equality-in-improvised-music/.

Johnson, David. “Jazz women of the 1990s”. Night Lights, March 1, 2022.

https://indianapublicmedia.org/nightlichts/jazz-women-1990s.php.

Jovicevi¢, Jasna. “I Sit and Worry About Her”. Jasna Jovicevi¢. Accessed March 17, 2022.

http://www .jasnajovicevic.com/music-mind.

Jovicevi¢, Jasna. “Unmannered”. Album Informal Shapes. Accessed March 3, 2022.

https://jasnajovicevic.bandcamp.com/track/unmannered.

Keychange. Accessed February 13, 2022. https://keychange eu/.
Local802FM. Accessed April 5, 2022. https://www local802afm.org/.
Lunart Festival. Accessed April 5, 2022. https://www .lunartfestival.org/.

Manhattan School of Music. “Faculty Focus: Meet Ingrid Jensen, renowned trumpeter and

Director of the MSM Jazz Arts Department”. Accessed April 22, 2022.

266




40.

41.

42

43.
44.
45.
46.

47.

48.

49.

50.

51.

52.

53.

https://www.msmnyc.edu/news/faculty-focus-meet-inerid-jensen-renowned-trumpeter-

and-director-of-the-msm-jazz-arts-department/ .

Mark Weber — Free Jazz. “Sonny Roolins in trio 1957-1959 and 1962-1963". Accessed
March 3, 2022. https://markweber free-jazz .net/2018/04/05/sonny-rollins-in-trio- 1957-
1959-and-1962-1963/.

Markovi¢, Nikola. ,,2010: Dzez u Srbiji”. B92, December 26, 2010.

https://www.b92 net/kultura/moj_ugao.php?nav_category=556&yyyy=2010&mm=12&na
v_id=482027.

. McNally, Owen. “Saxophonist Grace Kelly Performs at Phil Woods Memorial Concert in

Pittsfield”. Connecticut Public Radio, May 11, 2016. https://www ctpublic.org/arts-and-

culture/2016-05-11/saxophonist-grace-kelly-performs-at-phil-woods-memorial-concert-in-

pittsfield.
Monika Herzig. Accessed April 5, 2022. https://www.monikaherzig.com/.

Orpheus Instituut. Accessed February 11,2021. https://orpheusinstituut.be/en/.
Parfum de Jazz. Accessed April 5, 2022. https://www.parfumdejazz.com/.

Pars, Bryan. “The Ingrid Jensen Berklee Quintet Creates ‘Life-Moments’ on the Road”.
Berklee College of Music, July 13, 2015. https://college.berklee edu/news/ingrid-jensen-
berklee-quintet-creates- %E2 %80%98life-moments% E2 % 80%99-road.

RTS.,Big Band RTS”. Accessed April 22, 2021. http://mp.rts rs/en/ensembles/rts-big-band/.
RTV Slovenia. ,,Big Band RTV Slovenija”. Accessed April 22, 2021.

http://bigband rtvslo.si/orkester/.

Rusu, Dragos. “Interview: Hamid Drake - the resonance of a feeling”. The Attic, August 12,

2015. https://theatticmag.com/features/1523/interview %3 A-hamid-drake- -the-resonance-

of-a-feeling.html.

Sofia. Accessed February 2,2022. https://www sofia-musicnetwork.com/en/sofia-2018-

en/about/.
Svetolik-Sveta Jakovljevié. Accessed April 25, 2019.
hitps://sites.google.com/site/svetolikjakovljevic/.

University of Pittsburgh. Accessed April 22,2022.

https://calendar .pitt.edu/event/we _have voice collective#. XvEePZozblU.

Washington Women in Jazz. Accessed April 5, 2022. http://washingtonwomeninjazz .com/.

267




54.
55.

56.
57.

58.
59.

60

WIJO. Accessed April 5,2022. http://wearewijo.org/.
Wikipedia. “Candy Dulfer”. Accessed March 4, 2022.

https://en.wikipedia.org/wiki/Candy Dulfer.

Women in Jazz Media. Accessed April 5, 2022. https://womeninjazzmedia.com/.

Women in Jazz Sweden. Accessed February 13, 2022.
http://www.womeninjazzsweden.se/in-english/.

Women in Jazz. Accessed April 5, 2022. https://www.womeninjazz.co.uk/new-page.

Women in Jazz. Accessed May 2, 2022 https://www.womeninjazz.de/.

. Women in Music. Accessed April 5,2022. https://www.womeninmusic.org/.

268




16. Biografija autorke

Jasna Jovicevi¢ (Subotica, 1976), saksofonistkinja i kompozitorka, diplomirala je na
Muzickoj akademiji ,,Franc List” u Budimpesti 2004. godine, na smeru dZzez saksofona i stekla
magistarsku diplomu muzi¢ke kompozicije na Jork Univerzitetu u Torontu 2008. Skolovala se u
Njujorku (2005), Recifu (Brazil, 1998) i Gracu (1996). Dobitnica je nekoliko prestiznih nagrada,
stipendija i studijskih putovanja (Smithsonian Institute — VaSington D.C., ArtsLink i OMI —
Njujork, Djerassi Residency i Giant Steps — San Francisko, Banff Centre — Kanada, Nacionalna
pobednica Al Lab — Ars Electronica, Evropska kulturna fondacija, Fond Kreativha Evropa i
druge).

Nastupala je na prestiznim festivalima Sirom Evrope i Severne Amerike, najceSce sa
svojom autorskom muzikom i projektima, u saradnji sa istaknutim muzicarima/kama. Kao
autorka i liderka, objavila je Sest muzickih albuma. Ucestvuje u multidisciplinarnim projektima.
Umetnicku praksu razvija u smeru umetnickog istrazivanja u muzici, inkorporirajuéi prirodne
nauke, psihologiju, jogu i kriticke teorije. Dvadeset godina radi u prosveti, trenutno kao
predavacica na Visokoj $koli strukovnih studija za trenere i vaspitate u Subotici, ali se bavi i
neformalnim obrazovanjem i umetnickim projektima kroz nevladinu organizaciju Artrust,
afirmiSuci zensko stvaralastvo i nove muzicke forme.

U poslednjih nekoliko godina aktivno izlaze naucna istrazivanja i radove na
konferencijama, a neke od njih su: Nova Contemporary Music Meeting (Lisabon 2018), CESSE
Soundscape Ecology (Budimpesta 2018), Arts & Science — Centar za promociju nauke i tehnike
(Beograd 2019), Sixth Rhythm Changes Conference: Jazz Journeys (Grac 2019), Music in the
Body, Body in the Music Conference (Gotemberg 2020), Artistic Jazz Research Symposium 112
(Be¢ i Birmingem 2020/2021), Konferencija studenata doktorskih studija, FMK 2 i 4 (Beograd
2019/2021), Zensko liderstvo u muzici (Beograd 2021), JEN konferencija (SAD-onlajn 2021),
Documenting Jazz konferencija (Edinburg-onlajn, 2021), Gender and musicianship study days
konferencija (Helsinki-onlajn, 2022), Jazz Re:Search in 21st Century Academia and Beyond —

Akademija umetnosti (Grac 2022) i druge.
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Sound Vibrations”. Leonardo Music Journal. Vol.29 (2019): 78—82.

Jovicevic, Jasna. “Composing the Actual: Brainwave Sonification as Materialized Intensity of
Virtual Relations”. Journal of Art and Media Studies. No. 23 (2020): 29—-44.

Jovicevic, Jasna. “Mapping of the Performative Body in the Practice of Jazz Improvisation”.
Proceedings — Music in The body — The Body in Music Goéttinger Studien zur
Musikwissenschaft. Goettingen Studies in Musicology. Hildesheim, Zurich, New York:
Olms, 2021, 255-272.

Jovicevi¢, Jasna. “Gender Perspectives of Instrumental Jazz Performers in Southeastern Europe”.
Muzikologija, No. 30, /2021 (2021): 149—164.
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20217, 2021, 210-219.
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and New York: Rotledge, 2022, 446—456
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