ANTOINE GOLEA

Na pragu posljednjeg poglav-
lja treba podsjetiti viSe no ikada
na opomenu uéinjenu na pocet-
ku djela: ova knjiga nije histo-
rija muzike, ve¢ estetsko razmat-
ranje aktuelnih principa savre-
mene glazbe. Uza sve to, u pret-
hodnim smo poglavljima prouéa-
vali ta strujanja, srazmjerno to

me u kolikoj su mjeri oni koji
predstavljaju dostigli = do svoje
barem mladenacke zrelosti. Ako

smo odluéili da nastavimo na$im
putem i da slijedimo najmladje
savremene kompozitore u njiho-
vim prvim ogledima, to je iz raz-
loga da se prihvatimo najpogi-
beljnijeg zadatka jednog kritica-
ra i muzikologa: predvidjeti tok
evolucije muzike, potpomognut
gesto kontradiktornim ‘1 nerav-
nomjerno uvjerljivim indicijama
koje mu pruzaju skorasnja pro-
$lost i sada$nost. No onaj koji
izgovara ,perspektive buduéno-
sti” u isti mah eliminira iz svog
razmatranja ona strujanja i ten-
dencije koje jedino ponavljaju,
no na niveau — u najmladje ge-
neracije one vrednote Sto su ih
poneki umjetnici proteklih gene-
racija ve¢ ostvarili. Jasno slijedi,
iz pocetka ovog poglavlja, da je
trazenje novog muzi¢kog huma-
nizma dostiglo maksimum svojih
kreativnih moguénosti i da na
polju evolucije muzike, koja nas
jedina ovdje zanima, novo podra
zavanje djela Honeggera, Sosta-
kovi¢a ili ¢ak kasnog Roussela
od strane mladjih moze proé¢i ne-
zapazeno. Ipak se tu radi o mu-
zi¢arima duboke iskrenosti, ¢ija
su poneka ostvarenja vrijedna
najveéeg postovanja. Dostaje
nam da citiramo povodom toga
od francuskih imena Marcela
Landowskog i Henry Dutilleuxa,
od njemackih Wolfganga Fortne-
ra, Carla Orffa, Wernera Egka.
Hermanna Reuttera, talijanskih
Goffreda Petrassia, i od engle-
skih Benjamina Brittera. Osim
toga, poneki su od ovih muzi¢a-
ra prijemljivi da evoluiraju, da
napuste ideal koji je bio njihov
ili je to jo§ uvijek, da se integri-
raju u slijed buduénosti koji ¢e-
mo malo kasnije poslugati i defi-
nirati. Granica dobi koja se po-
stavlja sama po sebi je relativ-
na; odnosi se to osobito na nje-
macke muziGare i objasnjava
Ginjenicom da je istinski kreativ
ni zivot u Njemackoj bio preki-
nut za vrijeme 12-godi$nje hit-
lerovske diktature. Ali Fortner,
na primjer, s obzirom na njegova
posljednja djela — namjenio
nam je sigurno iznenadjenja i
tko zna na koji ¢e se nadin, u
godinama koje slijede, ispoljiti
duboko traZenje istine i apsolutnog
$to karakterizira spiritualno dje-
lo M. Landowskog. Medju osta-
lim, tu je i uzbudjujuéi’ slucaj
Serge Nigga: ovaj uCenik Messi-
aena i Leibowitza, jedan od na-
jautenti¢nijih i najnepovjerljivi-
jih temperamenata mlade francu
- ske muzike, koji se grubo udaljio
od ideja iz vremena svojih mla-
dih ogleda, da bi pokusao stva-
rati ,humaniju muziku”, izgleda
da * nalazi postepeno ponovnu
ravnote?u koja je mnogo bliskija
njegovim prvim dubokim . odu-
gevljenjima nego djelima posljed
njih godina, hotimitno neoklasi¢-
nima. Cak i Amerika priprema
sliéna iznenadjenja: u veoma bli-
skoj buduénosti sigurno ¢e se spo
minjati Everett Helm, najviSe na
daren medju udenicima Milhauda
tiji je utjecaj bio snazan i kori-
stan, a koji takodjer postepeno
mijenja midljenje. Ali, jo§ jed-

nom, mi smo duzni da idemo da--

1je od spomenutih imena kompozi
tora, koje volimo, da idemo prema
onom gdje se danas — u duhu
mladih avanturista naSe umjet-
nosti koji su  isprve prihvatili
opasnosti svog poduhvata, istina,
ohrabreni u svojoj beskompro-
misnosti i u svojoj usamljenosti
¢udnovatim primjerom nekolikih
starijih velikana od kojih poneki
Zive i djeluju medju njima i uz
njih, — stvara iznenadjujuce
orudje buduée muzike.

Sudbina tih starijih &esto je
jedinstvena. Do ovih posljednjih
godina skoro sasvim nepoznati,

poneki izmedju njih postaju zna-
ni upravo zahvaljujuéi mladima
koji se pozivaju na njih s veli-
kim povjerenjem i lucidno$éu na
kojima im treba odati priznanje:
posthumno priznanje jednom od
najvecih, Antonu wvon Werbernu
koji je postao duhovni otac naj-
smjelijim i najviSe nadarenim
skladateljima naSeg vremena.
Pored njega, vrijednost Edgara
Varésea koji je napustio Francu-
sku, svoju domovinu, da biu
Americi zivio plemenit i surov
zivot usamljenog  predSasnika
Johna Cagea jo§ relativno mla-

dog duguju prije svega svojim
vlastitim = ostvarenjima ili pak
premisama buduénosti ~ koje

su iz njih izvele najmladje gene-
racije. Jo§ je kompleksniji slucaj
René Leibowitza, autoritativnog
apostola izvjesne etape dodekafo
nickog pisanja, ¢iji je utjecaj na
mladu njemac¢ku i francusku ge-
neraciju bio u jednom Casu zna-
tan, ali od koga se ve¢ina njego-
vih uéenika odvojila da bi kre-
nula mnogo dalje i dospjela mno
go dalje, razmisljajuci, u velikoj
veéini, o Webernovoj pouci. I ko~
naéno, iskrsava primjer Oliviera
Messiaena, umjetnika koji je
sam jo§ u punoj evoluciji i ¢ija
kreativna gledista predstavljaju,
u Gitavom svom bljesku, samo
velitanstvenu etapu munjevitog
uspona koji nam buducnost tek
sprema. Jo§ viSe: odvajajuéi s
jedne strane one koji su se po}—
pomagali ili se jo§ potpomazu
Messiaenovim uéenjem, a s dru-
ge strane one koji se tim uéenjem
nisu nikada potpomagali il su ga
odbijali, usudjujemo se na izvje-
snu Kklasifikaciju. Gotovo se uvi-
jek kod ovih posljednjih utvrdju
je — viSe ili manje privremen —
zastoj u njihovu stvaralackom
elanu, ukoliko se ne radi o ne¢em
opasnijem, tj. ustupanju pri-
rodnih kreativnih sposobnosti ne
Yem §to je sliéno prijevremenoj
sklerozi koja je s obzirom na go-
dine ovih muzi¢ara snaznog ka-
raktera, nadajmo se, bez sutras-
njice.

Ne treba se ¢Cuditi Sto ova
Kklasifikacija i uopée znacajnost
koju pridajemo spomenutim um-
jetnicima postavlja danasnje mla
de skladatelje u polozaj ucenika.
Ne smije se zaboraviti da medju
njima postoje i mladi od jedva
20 godina dok najstariji imaju
oko 30 godina, Evolucija vetine
njih daleko je od toga da bude
zavrSena i za mnoge od njih uisti
nu je nepredvidiva. Koliki se me
dju njima potéinjavaju dubokom
iziskivanju svoje prirode, prim-
jenjujuéi pojave svojih ucite-
lja? Koliki mogu, poput. pjesni-
ka kojeg je prizivao Rilke, na
pitanje ,da 1li bih umro ako ne
bih skladao?” odgovoriti jednim
~da” u tiSini no¢i i svoje savje-
sti? I sa ponovnim ,da” na slije-
dece pitanje ,da li bih umro ako
ne bih skladao kao &to  skla-
dam?” Savr$ena beskompromis-
nost eksperimentiranja u domeni
muzitkog izraza, najsmjelija ist-
razivanja zvukovnog svijeta mo-
raju biti diktirani osjetanjem
isto koliko i jednostavnom rado-
znalo$éu duha, buduéi se, ukoli-
ko proizlaze samo iz ove posljed-
nje pobude, izlazu opasnosti da
postanu  artificijelni, bez istin-
skog osnova i bez buduénosti.
Dakle, ogromnu vecinu djela pro
izaglih iz pera ovih kompozitora
promatramo manje kao potpuna
djela, a viSe kao jednostavna
obiljezja muzitke evolucije koja
je mozda vrijedna sama po-sebi,
ali s obzirom na autenti¢nost in-
dividualnih  svjedotanstava raz-
li¢ito i neravnomjerno dokazana.
Tako na pr. jedna Mozartova i
jedna Hammelova sonata odraza-
vaju obadvije jednako vrijedno
muzi¢ki izraz s kraja 18. stoljeca.
Medjutim, za nas, sluaoce XX
vijeka prva je osim toga i svje-
dodanstvo Mozartovog genija, a
druga dokaz akademskog medi-
okriteta Hammelovog. :

Uostalom, primjere éemo ogra-
ni¢iti na one koje smatramo su-
Stinskim, na one koji nam, po-
lazeéi od mladih kompozitora na
koje se osvréemo, otkrivaiu nai-

getulio alviani

- &‘mﬁ.;mm “ﬁw .

perspektive buducnosti

o * ;

- éﬂ‘."\@ 5

forma m. m. 620, 1961.

potpuniju i karakteristitnu sliku.
Desava se da je onaj kojeg smat-
ramo za najistaknutijeg medju
njima ujedno i onaj kod kojeg se
nauk ucitelja najsnaznije ogle-
dao. Za Pierrea Bouleza ne mo-
Ze se re¢i da je u pocetku bio na-
roc¢ito senzibilan na utjecaj svo-
jih direktnih i indirektnih uéite-
lja. Historijat njegovih pokusaja
jest historija evolucije glazbe od
svrsetka II. svetskog rata.

Bilo je to 1944. kada je Pierre
Boulez stupio u klasu harmonije
Oliviera Messiaena na Pariskom
konzervatoriju. U toj je klasi
onaj koji je na podrucju muzié-
kog izraza veé¢ bio uveo toliko
revolucionarnih novina $to ih je
1943. teoretski izlozio u svom dje
lu , Tehnika mog muzi¢kog izra-
za”, jo§ uvijek predavao tradici-
onalnu harmoniju. Nije beznataj
no znati da je Boulez napustio
ovu klasu odnoseéi prvu nagra-
du, ,,obdaren, kako je to kasnije
izjavio njegov utitelj, svim pra-
vilima tradicionalne harmonije”.
Zaista, toliko glupana zamislja
da revolucionarni muzicari ,,pre-
ziru” klasiéna pravila zato Sto ih
ne poznaju i §to su, prema tome,
nesposobni primjenjivati ih, pa
je znalajno znati da je Pierre
Boulez poznavao knjiske harmo-
nije toliko, da ih je mogao danas
poput Tony Hubina i Daniela
Lesura, skladati po kodexima tih
pravilnika, ali- da stvara samo
prema poletu svoje vlastite inspi
racije, jer se smatra izvan okvi-
ra, ,slobodnim od bilo kakve te-
orijske tiranije”. No razumljivo,
Pierre Boulez nije imao 3to ra-
diti sa tom iluzornom slobodom.

-Na Pariskom konzervatoriju, toj
iznenadjujuéoj zgradi, gdje jo§ i .
-danas zive u susjedstvu najtvrdo

glaviji reakcionari i najsmioniji
novatori, gdje Milhaud predaje
kraj Hubina i Messiaena, slobo-
da duha i Sirina pogleda njego-
vog direktora Claude Deloinque-
ta smjeli su prihvatiti i suprot-
staviti javnosti klasu ritmicke i

estetske analize, koja je bila
povjerena bas Messiaenu, i koja
je zaista najCudnije sastajaliSte
muzi¢kog svijeta Sto se da za-
misliti. Zaista, nema tog mladog
francuskog pa i stranog skladate-
lja koji je postao poznat pred 7
ili 8 godina a da nije iziSao iz
Messiaenove  klase. 7

Predavanje Messiaena nije pre
davanje kompozicije u uobicaje-
nom smislu te rijeéi. To je preda
vanje analize: remek-djela = mu-
zitke literature izlazu se tu iz-
vanredno detaljnoj i produblje-
noj analizi koja se odnosi koliko
na tehniku toliko i na -izraz i
stil sa akcentom postavljenim na
ritmicke probleme. Naravno, ove
ritmi¢ke probleme Messiaen pro-
dubljuje oslanjajuéi se prije sve-
ga na svoja vlastita ostvarenja.
To je naobrazba koju je primio
Boulez napustajuéi ovu klasu har
monije. Bio je obdaren takodjer
i opseznim teoretskim predavanji
ma o grékim i hinduskim ritmo-
vima koji svakog puta otvaraju
Messiaenovim ucenicima temelji-
te poglede na suglasnost izmedju
ritmova zamisljenih -od ljudi i
vjeénih ritmova zemaljske i sve-
mirske prirode. Da li se tim umio
odmah koristiti? U svakom slu-
¢aju, prisvojio je od ovih preda-
vanja ritmi¢ki nemir koji ga ni
kad nije napustio.i koji ga vje-
rovatno nikada ni neée napustiti,
onaj ritmi¢ki nemir koji ¢ée mu
namjeniti -da prevazidje trenu-
tatno klasitno dodekafonsko
uéenje koje se, napustajuéi Mes-
siaenova predavanja, tek spre-
mao prihvatiti.

U biti, Boulezu nije bilo dano
da ostane modalni kompozitor
kao §to je to bio njegov prvi udi-
telj. Tonski slijedovi koje je

- Messiaen ponovo vratio svjetov-

noj muzici, obogaéeni transponi-
ranim tonskim slijedovima - koje
je stvorila njegova vlastita in-
vencija, zajedno sa njegovim ne-
rétrogradirajuéim ritmovima, rit
mic¢kim kanonima, ustanovljuju

u sintezi koju on propovijeda
muziéki = izraz neopisive kohe-
rentnosti, posvema novatorski i
osebujan, ali koji u djelima ostva
renim prije 1949. ne porite zvu-
kovni svijet francuske muzike
nakon Debussya. Naposlijetku,
gak i najveée smionosti u Vingt
régards sur Penfant Jésus (Dva=
deset pogleda na dijete Isusa)
zauzimaju mjesto u uzastopnosti
Debussyevih ,Préludes” i Rave-
lovog ,,Gaspard de la nuit”. No
Boulez je veé od prvih godina
svog studija sanjao o netem dru-
gom, o zvukovnom svijetu mmno-
g0 mutnijem, mnogo oholijem,
mnogo strozem, viSe samom . po
sebi, o zvukovnom svijetu &iji su
tajanstven i ponosit primjer da-
1i veliki izgnanik Arnold Schon-
berg i veliki pokojnik Anton von
Webern. I upravo se o jednom
Schonbergovom uéeniku pocelo

govoriti u Parizu, ne toliko zbog

njegovih kompozicija veé osobito
zbog njegovih predavanja ‘i teo-
retskih djela. ,,Schénberg i nje-
gova $kola”, djelo koje je 1948.
objavio René Leibowitz veoma
je brzo postalo klasi¢nim i zaslu-
Zuje da takvim i ostane. Nakon
publiciranja ovoj djela svi oni
koji nastavljaju da ignoriraju
istinu o Schonbergovoj doktri-
ni, svi oni koji nastavljaju da po

_istovjeéuju atonalnost, politonal-

nost, serijelnu tehniku, dodeka-
fonsku tehniku, ne mogu se vise
opravdati zato jer je to. knjiga
savriene jasnosti ne samo u od-

.nosu na izlaganje same doktrine,

veé i u svom uvodu, u kojem je
besprijekornom dijalektikom evo
cirana evolucija muzike na Za-
padu u svojoj dubokoj i neizbje-

.Znoj fatalnosti, od nastajanja po-

lifonije pa do kraja 19. st. I Lei-
bowitz je poteo predavati Schon-
bergovu tehniku kompozicije. Za
jedno sa Boulezom 1 ostali su
Messiaenovi uéenici napustili kia
su analize na Pari§kom konzer-
vatoriju da bi presli u rue de
Condé, gdje je René Leibowitz,




nervozan, nepristupa¢an, plaho-
vit, strasno ubijedjen u snagu
istina koje je proklamirao, pre-
davao klasiénu dodekafoniju, o-
nu iz Schonbergovih Variations
op. 31 i Bergovog Concerto pour
violon.

Kao i Messiaenovo djelovanje,
tako se i djelovanje Leibowitza
nije ogranicuo na Francusku. I
on jJe udlazio predavati u Ame-
115U, takodje, prije nego lMessia-
en, 0drzao niz predavanja o
kompoziclji 1949. u Darmstadt-
Kranichsteinu. Svi njemacki uce
nici Leibowitza nagrnuli su na
ovu, za njih novu tehniku, koja
im je dopustala da se osloboae
u jednom trenu i na najpotpuni
Ji nacin estetskog ropstva dikta-
lura i reakcije. Leibowitz je taj
koji je dao odlucujuéi impuls
naplistavijoj mladoj liénosti nje
macke muzike, Hans Werner
Henzeu, najprije Fortnerovom
ucéeniku, no od 1949. ubjedjenom
kompozitoru  serijelne muzike.
lzvanredna lakoca izraza, poma-
{0 uznemirujuéa virtuoznost, ni-
su jo§ uspjele kod Henzea od-
uzeti mjesto autenticnosti poru-
ke koja se oslanja jo$ i danas na
kretanje inspirirano schonbergi-
janskim serijama. Svom poznava-
nju plesa Henze duguje operu —
balet Boulevard Solitude (Bule-
var samoce) i balet Delire d’Apol
lon (Apolonov zanos).

Predavanja Messiaena i Leibo-
witza pomoCi ¢e Boulezu da ob-
jelodani prvu kreativnu. sintezu
u dva svoja djela, u II sonati za
klavir i u Le soleil des edux
(Sunce voda) za glas i orkestar
na tekst dviju poema René Cha-
ra. To su dva djela koja ¢ée jed-
nog dana uctiniti Boulezovo ime
popularnim i tu nema bojazni da
se varamo, To su djela strogo se
rijelna koja proSiruju principe
serije ritmickih tonova. Tonalne
serije tretirane su ovdje sa ne-
pomirljivom strogoscu koja cak
premasuje onu klasi¢ne dodeka-
fonije, nadahnutom velikim prim
jerom Weberna o kome je tokom
ovih godina Boulez morao sve
vise razmisljati.

Prije svega, ova su dva djela
karakteristiéna zbog slijedeceg:
da ta dodekafonska rigoroznost i
strogost serijelnog tretiranja rit-
mickih skupina ne sputavaju onu
naprosto eksplozivnu snagu ko-
ja ih ¢ini bliskim najsilovitijim
ostvarenjima ekspresionizma. Ne
moguée je oteti se Zudnji njego-
vih glasova, tajni njegovih zvu-
kova, njegovim pregritima akor-
da. Medjutim, razvojna linija IV
stavka II sonate za klavir dovolj
no nam otkriva cjelovitu ideju
o ritmi¢kom sistemu Bouleza. Sa
&injen je od malih ritmi¢kih sku-
pina od samo dva ili tri traja-
nja. Te su ritmitke skupine uk-
lopljene u izvanredno razbaruse-
nu raspletenost i uvijek su vari-
rane: transformiranjem, mnapr.
racionalnih vrijednosti u iracio-
nalne i obratno, transformira-
njem jednostavnih vrijednosti u
akcentuirane vrijednosti i obrat-
no, interpolacijom itd. Odmah se
opaza osobenost koju je otkrio
Boulez u iracionalnim vrijedno-
stima Edgara Varésea. i Andre
Joliveta takodjer i odzvuk hindu-
skih ritmova kojima ga je poutio
Messiaen.

Citajuéi ovu analizu i podsje-
¢ajuéi se impresije sto je izmam
ljuje slusanje djela, trenutadno
se nameée otevidnost: da je cu-
vena dodekafonska ,potCinje-
nost”, §to je ovdje podvostrutena
potéinjenoféu ritmiékih skupina
i njihovom serijelnom transfor-
macijom, daleko od toga da po-
nistava ekspresivnu snagu kom-
pozitora, ba$ naprotiv, pojatava
je, naravno pod uvjetom da ta
snaga postoji na ishodistu. Seri-
jelna kompozicija — kako na zvu
kovnom tako i na ritmi¢kom pla
nu — dopusta mastanje nezami-
‘slive raskosi, jer su tako mnogo-
brojne moguénosti variranja unu
tar samog sistema. U sluéaju
Bouleza prvi vinovnik njegova
muzitkog nadahnuéa u dva citi-
rana djela jest prirodni dinami-
zam $to se priblizuje plahovito-
sti; s druge strane, Le soleil des
eaux sveobuhvatno odife lirskom
maglovito§éu posvema Sumanov-
skog ¢eznuéa, dok polagani sta-
vak II sonate za klavir obuzima
nesto neizrecivo $to odaju pola-
gani stavci kasnog Beethovena
sa svojim volutama i varijacija-
ma, sustinski metafizi¢kim.

Prije no $to su plemenitost i
vidovitost Jean — Louis Barra-
ulta izvukle Bouleza iz mraka
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njegove sluzinske sobe u IV ar-
rondissementu u  Parizu da bi
od njega nacnio muzickog direk
tora svoje kazaliSne grupe, onaj
Koga lvessiaen naziva ,,port —
parolopn, Kormilarem grancuske
1uuzicke avangarde’, sigurno ni-
Je Jeo svakog dana onouko koli-
K0 je bio gladan, Zacijelo je mo
gao, poput tolikih drugih, posti-
¢l 0a se €eSce izvodi na javnim
koncertima i na radiju, preuzeti
¢ak na Radio-stanici jedno od
mnogobrojninh mjesta sto ih di-
rektorl ustanove cuvaju za mla-
de muzicare. No zato je bilo po-
1rebno da Boulez bude manje ne
pomurljiv, manje nesalomljiv, da
ne prezire sve S$to mu se ucmnl
makar dotaknuto ustupanjem, ne
toliko ¢ist — uvijek se vracamo
na ovu opasku kada je rije¢c o
njemu — manje ekscesivan, ka-
Ko su govorili njegovi prijatelji
Koje je poznavao ili nije. po-

znavao, a koje uostalom ce-
sto nije priznavao. ‘l'a gorda,
predivna nepormirljivost = nala-

zlla je svoje najbliskije ranja
vanje u njegovu gnjevu prema
samom sebi Koji ga je prinudja-
vao da jedno za drugim zanijece
svoja djela svakog puta kad mu
je neko novo otkrovenje dalo
nazrijeti moguénost da ucini ko-
vak blize prema realizaciji one
totalne muzike o kojoj je sanjao
i koja sjedinjuje u svom tijeku i
prostornoj projekciji  cjelinu
ostvarenih muzickinh fenomena
unutar odabranog sistema.

Prije svega, sam je Boulez tre
bao otkriti svojstva timbra koja
je u Americi realizirao John Ca-
ge pomoéu SVOg ,prepariranog
klavira”. John Cage je pokusao
doskogiti prvasnjoj oskudnosti
zvukovne materije klavira, tans-
poniraju¢i ga u orkestar posve
nechitnog tipa. Podsjetimo se —
ne ulazeéi ovdje u detalje njego
vog sistema — da je moguce mo-
dificirati klavirske Zice sapinju-
¢i ih, pomoéu za to narocito kon-
struiranih predmeta, do brizljivo
izabranih vrhunaca. Podsjetimo
se takodjer dinjenice da se u
medijumu klavira zvuk postize
udarcem malog ¢eki¢a na 3 iden-
tiéne zice, a da u Cageovom siste
mu dosta je sapinjati jednu ili
dvije zice. Lako se otkriva bo-
gatstvo, mnogobrojnost efekata
koji se na taj na¢in mogu posti-
¢i, a ¢ija polifonitka uzastopnost
i istodobnost mogu sudjelovati u
stvaranju djela necuvenih u pra
vom smislu te rijeéi. Zvukovna
otkriéa Cagea bila su za Boule-
za — i ne samo za njega — mo-
guénost da se prodiri veé¢ organi-
ziran svijet zvukovnih serija i
ritmova. No odluc¢ujuée djelo u
toj domeni, ¢ija se vrijednost za
cjelokupnu eveluciju savremene
muzike tek poéinje nazirati, jest
etuda sa naslovom Mode de vale-
urs et d’intensité (Oblik valeura
i intenziteta) iz skupine od ,,Qu-
atre étude du rythme” (4 etude
ritma) koje je Messiaen skladao
za Klavir 1949. i 1950. Unato¢ iz-
vanredne kratkoce, (traje svega 4

minute), ovo djelo kompozitora
,polimodalnog i poliritmi¢nog”,
koji sa svojim harmonijskim iz-
razom nalazi mjesto u direktnom
i priznatom slijedu rjeSenja prob
lema muzi¢kog izraza naSeg vre-
mena — prethodi stvaranju ne-
kih karakteristi¢nih djela onih
mladih skladatelja koji tragaju
za totalnom muzikom. Sa svoje
strane, svi su ovi mladi kompo-
zitori, mada su se u medjuvre-
menu koristili Messiaenovim uce
njem, prevazi§li klasi¢no isku-
stvo dodekafonije. To je slucaj
Bouleza i Maurice le Rouxa
u Francuskoj; Bruna Maderne
i Luigi Nona u Italiji koje je
Hermann Scherchen  usmjera-
vao od pocetka na postvebe-
rijanske rezultate; u Nije-
macékoj Karlheinz Stockhausena
za kojega je klasi¢na dodekafo-
nija bila samo kratka etapa u
studiju; u Belgiji, Karel Goeyva-
ertsa koji je zajedno sa Boule-
zom medju prvima izravno kori-
stio pouku etude Mode de vale-
urs et d'intensité.

Ova etuda koristi: 1) melodij-
ski oblik od 36 posve razlicitih
tonova koji se nikad na ponav-
ljaju od jedne do druge oktave;
2) oblik od 24 trajanja ili razliCi-
tih ritmickih vrijednosti; 3) ob-
lik od sedam razli¢itih intenzi
ta; 4) oblik od sedam razli
udaraca, Sva cetiri oblika koris-
tena su na takav nacin, da se
svaki zvuk pojavljuje -uvijek
istog ritmickog trajanja, istog in-
tenziteta i istog udarca. S aruge
strane, cjelokupno djelo evolui-
ra u trostrukom kanonu — prvi
glas kanona koristi tonove viso-
xe oktave i najkratkotrajnija
ritmicka trajanja, drugi glas ra-
bi tonove srednje oktave i pre-
lazna ritmicka trajanja, treci
glas kanona upotrebljava tonove
cquboke oktave i najpolaganija
ritmitka trajanja. Nuzna logika
konstrukcije ima za rezultat od-
vijanje i superpoziciju potpune
razlicitosti, izvanrednog zvukov-
nog diferenciranja, ostvarenog —
imajmo to na umu — Samo pomo
¢u normalnog klavira, a ne ,pre
pariranog”, na natin Cageov, ali
zahtjevajuci od interpreta savrse
nu tehniku udarca, prisutnost du
ha u svakom trenutku, neku
vrstu hiperlucidnosti koju pone-
kad ne posjeduju ni oni najbolji.
Zato su pojedini mladi skladate-
1ji ubrzo dosli na misao da ovak
ve zvukovne eksperimente povje
re dvama klavirima: Bio je to
Opus 1 od Goeyvaertsa i Structu
res Bouleza, suita od devet dje-
la, iz kojih je on, zajedno sa Mes
siaenom, svirao jedan ftagmenat
na Festivalu XX stolje¢a u Pa-
rizu 1952. godine, na veliko uza-
savanje svih onih koji su, ne bez
zadovoljstva, gledali ovaj festi-
val kako plovi u do tada umiru-
juéim vodama Stravinskog, vec
pomalo posvecenog ,kralja mu-
zitke polovine stoljeca”.

No u medjuvremenu, problem
timbra nije prestao opsjedati Bo-
uleza, Nakon ,serije timbara”
koja je krunisala njegovu seriju
zvukova i seriju trajanja, skla-
dao je svoju Polyphonie 10 za
komorni orkestar od 17 solo in-
strumenata, koju je na festivalu
u Donaueschingenu 1951. god.
Rosbaud doveo do trijumfa. Go-
vorimo o ,,seriji’, a ne vise o ,,0b
liku” jer su Boulez i ostali skla-
datelji njegove generacije preni-
jeli u serijelnu muziku Messia-
enova iskustva. OCito je da dvije
ispravne solucije muzi¢kog izra-
za XX st. teze da se sjedine pu-
tem rigoroznosti koja neprestan-
ce raste, da se sjedine u krilu
one eksperimentalne strogosti
koja nikad nije bila Bergova, ko
ja vjerovatno nikad nece biti
Dallapiccolina, ali koja se sve vi-
Se pojavljuje kao rezultat posljed
njih Webernovih vizija; no izv-
jesne, odvise literarne, jedino
tehni¢ke interpretacije tih vi-
zija donose opasnosti koje se ne
smiju potcjeniivati.

Polyphonie 10 rodjena je, u
stvari, istodobno s ostalim vrijed
nim ostvarenjima istog smjera. U
Darmstadt-Kranichsteinu 1950.
god. prikazao je Hermann Scher-
chen Variations canoniques Sur
la série de Uopus 41 de Schon-
berg” (Kanonske varijacije na
seriju opusa 41 od Schonberga)
Luigi Nona. Iste te godine tako-
djer u Darmstadtu, Scherchen je
doveo do pobjede serijelna djela
koja su u smislu neposrednijeg
razumijevanja bila viSe miste-
rizno i humanije akcentuirana:
,,Poéme” za 22 solo gudatka in-
strumenta od Engleza Humphrey
Searila, jednog od najprofinjeni-
jih duhova muzike naSeg vreme-
na, a takodjer i jednog od naj-
diskretnijih i najintenzivnijih li-
rid¢ara; i onu iznenadjujuéu Com
posizione 2 za komorni orkestar
od Bruna Maderne, koja pred-
stavlja najcjelovitiji primjer uvo
djenja muzi¢kog impresionizma
u krilo serijelne konstrukcije i
na osnovu toga jo§ jedan dokaz
priblizavanja dveju rijeka pro-
isteklih od Schonberga i Debus-
sya.

Prije no $to proslijedimo nas
put prema sve smionijim ekspe-
rimentima Bouleza i njegovih
mladjih drugova, prisjetimo se
tasak one linije odvajanja iz-
medju Messiaenovih udenika i
ostalih mladih kompozitora o ko-
joj smo govorili na pocetku po-
glavlja. U odnosu na to, vrijedno
je ustvrditi da nijedan od seri-
jelnih uéenika Leibowitza nije
do danas skladao znadajnijeg dje
la; s druge strane uznemirujuce
je slijediti skorasnju evoluciju
Luigi Nona ¢ija ranija Cistota i

nepomirljivost ustupaju pred po-
kuSajima kompromisa koji pri-
jete da zavedu stranputicom tu
lijepu figuru ¢ovjeka i kompozi-
tora grubog ali plemenitog izgle-
da, kakovom se u pogetku ukaza-
la. No ako Serge Nigg nalazi da-
nas snage da napusti puteve bla-
Yenog ,,progresizma” da bi se vra
tio svojim prvotnim preokupaci-
jama, on to sigurno duguje svom
ulasku u klasu Messiaena; a kKo-
jem ucitelju ako ne Messiaenu
pripisati evoluciju Maurice Le
Rouxe jednog od najuniverzalni-
jih mladih duhova nove muzike,
autora veoma zapazene
troduction & la musique contem-
poraine (Introdukcija u savre-
menu muziku), dirigenta punog
snage i zanosa, i konaéno, auto-
ra Cercle des metamorphoses
(Krug metamorfoza) kojeg Je
Hans Rosbaud izveo na osniva-
nju festivala u Aix-en-Proven-
ceu 1953. godine. ;

Razumljivo je da su mladi
kompozitori koji su prihvatili
Messiaenov  utjecaj wusvojili i
quasi mitolo§ku mo¢ Weberna.

Vazno je ustanoviti da je samo
konstelacija Webern-Messiaen
mogla dati, uglavnom, dobre re-
sultate. Mada suprotni, njihovi
svijetovi stila, izraza i senzibili-
teta, prinudjavaju nas da utvrdi-
mo kako medju njima postoje du
boke povezanosti. One su posta-
le otigledne u trenutku kada je
Messiaen objavio svoje studije o
ritmu, §to se ogleda u djelatnosti
najboljih Messiaenovih uéenika,
koji su istovremeno veoma ozbilj-
no uzimali u razmatranje Weber-
nove pouke. Bez obzira koja sred-
stva ekspresivnosti bila upotreb-
ljena moze se sagledati da je po-
ezija koja odiSe iz glazbe kod
jednog i drugog iste metafizicke
Dbiti, te da svoj postanak nalazi u
istoj vjeri, istoj cistoti. Oni mla-
di kompozitori koji nikada nisu
slugali Messiaenov nauk, a s dru-
ge strane od Webernovog udenja
nisu zadrzali nigta osim formal-
ne, izvanjske strane, ostali su sto
ga besplodni u svojim ostvarenji
ma. U Francuskoj, Njemackoj, u
Ttaliji, nalazimo mno§tvo mladih
mugzi¢ara koji imitiraju i tehnicki
usavr$avaju primjere kasnog We
berna, pa na taj naéin ostvaruju
glazbu ispraznih zvukova i ispraz
nih osjeéaja. Na istinitom se pu-
tu nalaze oni koji su, poput Sve-
djanina Bengt Hambraensa, osje
tili gdje se nalazi ona dodirna
tatka kod dvaju utitelja. Jedan
od posljednjih rezultata jest onaj
iznenadjujuci Spectogram - za
sopran, vibrafon i udaraljke, u
kojem se jedna i ista serija na-
kon 36 sukcesivnih varijacija,
strogo oblikovanih, vraéa svojoj
potetnoj temi. Konstrukeija je
posvema ,matematitka”, = te se
nadovezuje poput tolikih drugih
na razvoj kasnog Weberna, ali
zvuéi kao kod najboljeg Messia-
ena. Njena je atmosfera poput
kvintesencije Petites Liturgies
(Malih liturgija) i Cing canons
sur des textes latins (Pet kanona
na latinske tekstove). Moguée da
je u tome naknadno objaSnjenje
dubokih uzroka koji prijete da
Luigi Nona, tog Cistog weberni-
janca, skrenu s puta; naime, ono
ga dana kada je posao za tim da
se oslobodi odvise matematitke
strogosti, on je omalovaZzio Mes-
saienovu opomenu, pa je u ni-
zu djela skladanih na tekstove
Lorcinih pjesama ili o Lorci (nje
gova je Romance de la Garde
civile espagnole jo¥ uvijek djelo
&iji su stil i saZeti izraz puni li-
rizma) kliznuo sve to brze na
opasnu nizbrdicu ,slobode”. Ta-
kav slutaj svakako nije bio sa
Pierre Boulezom koji je dovrsa-
vao svoje Structures za dva kla-
vira, niti sa Karlheinz Stockhau-
senom za koga je bio pravi Sok
otkriée Messiaenovih Mode de
valeurs et d'intensité 1951. god.
u Darmstadtu. Posto nije imao
partitura, Stockhausen je moZda
trideset puta za redom slusao plo
¢éu famorzne etude. Nakon neko-
liko dana bio je u Parizu medju
najviernijim Messiaenovim uce-
nicima., Godinu dana kasnije, ta-
kodjer u Darmstadtu, pod upra-
vom Bruna Madere, izvedeno je
prvo njegovo djelo Kreuzspiel za
obou, bas-klarinet, klavir i uda-
raljke. U Donaueschingenu izve-
dena je 1952. god. njegova Jeu
pour Uorchestre (Igra za orke-
star) pod upravom Rosbauda, a u
Ko6lnu 1953. god. njegovi ¢Ce
Contrepoints (Kontrapunkti) jas-
no ukazati sustinu evolucije ko-
ju od tada moramo pazljivo pro
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matrati paralelno sa Boulezovom,
sa svim opasnostima koje obe sa-
drzavaju.

Od 1949, god. Pariz je poceo slu
Sati o prvim eksperimentima
»konkretne muzike” Pierre Scha-
effera i njegove ekipe. Otprilike
u isto vrijeme, Werner Meyer-
Eppler i Herbert Eimert osnovali
su u Ko6lnu prvi studio za
elektronsku muziku. Ove dvije
nove tehnitke metode produkcije
zvukeva jos nesagledivog razvoja
bliske su utoliko Sto nastoje eli-
minirati ,interpreta”. Ve¢ danas
one daju kompozitorima zvukov-
ni materijal i tehniku ,fabrici-
ran]g” djela koja nagovjestavaju
muzici buduénosti orijentaciju i
potpuno nepoznat nadin izrazava
nja, bez iteg zajednitkog s onim
Sto od davnina sluSamo kao glaz
bu. Srazmjerno tome koliko su
se kompozitori muzike nageg vre
mena, koji su se veé¢ okuSali u
domeni ,,tradicionalne” glazbe —
ovaj je termin ovdje upotrebljen
u Sirem smislu i prema tome obu
hvac¢a najsmionije eksperimente
savremene muzike — ogledali na
podrut je konkretne i elektronske
muzike, ovo podrucje treba pro-
matrati zbog utjecaja koji moZe
vrsiti na duh i koncepcije skla-
datelja mlade -generacije.

Neposredni cilj konkretne i
elektronske muzike jest da stva-
ra ,zvucne objekte’. Tehniari
konkretne muzike registriraju na
nfxagnetofonskoj vrpei najrazlici-
tije zvukove i Sumove organske
i anorganske prirode. Jedanput
poluene snimke odmah se ,ma-
nipuliraju” procesima koji se sva
kim danom usavrSavaju i koji te
Ze ka istinskoj kreaciji ,komp-
leksnih zvukova” $to viSe niéim
ne podsjetaju na originalne zvu-
kove i Sumove. Magnetofonska
vrpca se potéinjava operacijama
kaoléto su usporavanje ili ubrza-
vanje njenog  odvijanja, inverzi-
ja originalnog tijeka, vrlo pre-
cizno fragmentiranje pomocu
jednostavnog zahvata $karama u
dijelove ¢ija 'se duZina moZe tac-
no izradunati. Takodjer se mogu
slijepiti zajedno dva kraja i ta-
ko stvoriti ,zatvoreni tijek” na
aparatu koji se zove ,,phonogen”,
a koji je izumio Pierre Schaeffer.
Pada u o¢i da se taj zatvoreni ti-
jglg moze odmah potéiniti najraz-

Ssu-
perpozirati ostalim tijekovima
iste vrste u kojem trenutku se
ve¢ napusta jednostavno fabrici-
ranje zvukovnih objekata da bi
se pristupilo kompoziciji stvar-
nih djela konkretne muzike.

Elektronska muzika postavlja
ciljeve identitne konkretnoj mu-
zici, ali samo pravljenje zvuénih
objekata pottinjava se posve raz
licitom principu.  Kao Sto veé
naznatava njeno ime, elektron-
ska muzika stvara svoje zvucne
objekte Cisto elektri¢nim procesi-
ma, Uglavnom transformacijom
elektronskih vibracija u zvucne
vibracije. To omogucava pazlji-
vo nadziranje timbra koji se Zeli
postiéi, koje u konkretnoj muzi-
ci nije moguée nikako osim empi
rijskim naéinom. Bitnoj razlici
izmedju elektronske i konkretne
muzike pridonosi i to Sto prva
oblikuje jedino zvuéne objekte
sa pravilnim vibracijama koje
su odmjerene sekundom kao je-
dinicom, dok se druga svjesno
obraéa Sumovima, odnosno zvuko
vima sa nepravilnim i nestrogo’
odmjerenim vibracijama. Na pr-
vi pogled, dakle, elektronska mu
zika ostaje viSe bliska tradicio-
nalnoj glazbi, nego konkretna
muzika svojim ¢&isto zvukovnim
aspektom.

U suétini postoje dva nacina
,skladanja” djela konkretne i
elektronske muzike. Prvi se sas-
toji od uzastopnog pravljenja iz-
vijesnog broja zvulnih objekata
poput nekog nedovrienog djela.
To je nadin kojim se sluZe naro-
¢ito u konkretnoj muzici ,,kom-
pozitori proizasli od tehnicara”,
napr. sam Pierre Shaeffer, au-
tor @&uvene Symphonie pour un
homme seul (Simfonije za osam-
ljenog Sovjeka). Drugi nacin sas-
toji se u odvajanju zvucnih obje
kata u prethodno stvorenu zali-
hu i skladanju djela koja se pot-
dinjavaju izvjesnim'® zakonima
muzitke konstrukcije. Nema ni-
teg iznenadjujuceg u Cinjenici da
su muziGari avangarde Pierre
Boulez, Michel Philippot, Messi-
aen, Stockhausen bili privuceni
moguénostima konkretne ili elek
tronske muzike. U biti ¢uveni
,ritmi¢ki nemir” ne moze u ko-
naénom rasélanjivanju naéi pot-
punog smirivanja do zahvaljuju-
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matudia jelena guto

Jude sam gledao dedje Ssarene,
raspusne i mastom povlaiéene
crteze. Gledao sam kako se ne-
duZne Zute i zapozZarene boje sme
njuju sa jednom jarkocrvenom,
ciglastom farbom u kojoj je bilo
i neteg od decjeg otajanja i besa.
Neteg $to odjedared povule za
re¢, za uzvik, za krik. Deca su
prosto naprosto uzela boje da bi
besnela i vriskala. Sino¢, medju-
tim, uleteo sam u jedno drugo
¢éudo naivnosti i vriske: na dva-
deset i neku predstavu Brendan
Behanovog (Bijenovog) ,,Taoca” u
izvodjenju Jugoslovenskog dram-
skog, nedeljivo ambicioznog tfeat-
ra. Negde pred kraj, u tretem
¢inu $to spira mrakove i rane,
Sto trazi nevidljivo refenje da bi,
kao pilot u krpama svog prore-
Setanog padobrana, ljosnuo bez-
nadeZno na tle, rudje 1i surovo,
prenagljeno sama i viSe ne $arla-
tanski uspijena gospodjica Gil-
kist, u toplo i snazno studiranoj
ulozi Rahele Ferari, umesto mi-
sionarskog cvrkutanja eksplodira
vriskom svoje pesme i haosom
svoga kupleta. Odjednom shva-
tam: u tom éorsokaku, u tom
kupleraju ova jadnica progovara
gramom svog srca, ali progovara
izmedju dve neprijatne snage:
nevidljive snage razaranja i za-
kasnele ni§te i nicije ljubavi. Pro
valija se ne vidi, nematina se
ne vidi, otaj se ne govori, a vri-
sak je tako brutalno ljudski, ta-
ko biserno oblo zaokruZen. Za-
cvokoéu = setanja, zareze tudja
kuci§ta, zamirife karbol umesto
Yudjenog, ne samo bukvalnog
voca. ..

Jude se to tako skupilo. Pa
udarilo u reti i zaiskalo analizu!
Otutao sam. Mislio sam da bi to
bilo preterivanje, da sam prete-
rao kao duzni odavno talac i ¢i-
talac.

Ali, evo gde me sada ponovo
budi jedan vrisak, jedna kadife-
na daleka ruka koja pife po ivici
ruskog pesnitkog genija. Opet
jedna Zena, jedna mudéenica. O-
pet jedna snaga rodjena ocaja-
njem, ohrabrena detetom koga
vi§e nema, koga je ne imala pod
rukom, pod sapunom i kasikom
mleka. Pregazeno se nekako ose-
tim. U dudniku se teturaju ne-
besa. Glasno ¢Citani, ti se stihovi
odbijaju od zidova, miniraju ih.
Potreba za rosom i za cveéem
raste, a sve prednosti ukusa i
analize, estetike prestaju da
vaze.

Re¢ je, i muklo predéutanje
takodje, o ruskoj pesnikinji Je-
leni Guro koju nam iz hirofim-~
ski zatrpane pe$cane pustinje
vremena otkriva ,Nolitova” Mo-
derna ruska poezija. U uvodnoj
belesci, strpljivo ali sa Zarom da
se baci makar koliko sidro u to
izgubljeno rusko jezerce, Milica
Nikoli¢ ne razvrstava tu pesniki-
nju, ni koketno ni ambiciozno.
Jednostavno je pusSta da udje u
muziku, u povlaséenu povorku
ruskih pesnika, pa kako joj bu-
de! A bude joj, biva joj odjed-
nom sigurno i medju futuristima
i medju simbolistima. Citalac
sam, sasvim obitan pa ipak do-
bijem Zelju da se kunem kako je
to pesnik izuzetan, neuporediv,
nedokucivo nostalgican, bez izgo-
vora  pesnik, pragmatican u
iskljudivosti fantazije. Sudbina
gorka ili banalna, za reportazu
¢ak vrlo izdasna. Ali Jelena Guro
ne brani svojom poezijom svoj
pesniéki, zivotni, somatski inte-
gritet. Toliko nije sebi¢na. toliko
nije sujetna. Ona brani svoju
materinsku iluziju, jer je, izgubi-
bivsi dete, nastavila da zivi sa
njegovom senkom koja je rasla.
Pod izgovorom tog rasta i tog de-
teta njen se pesni¢ki genije sna-
#no vinuo. Vinuo se pod teretom
sudbe, pod prerogativom maste
sa talismanom praskozorja. Sada
je sve moglo da bude slucajno:
lingvistika, metafora, forma. Sa-
mo ta iluzija, ta negacija deteto-
ve smrti bila je sebi¢na mastovi-
ta dijalektika, Izgubila je dete a
,hije htela da poveruje u to. Ne-
stvarno dete je raslo, dobijalo
nove igratke, veti krevet, duzi
kaputi¢. Poslo je u $kolu, menja-
lo boju kose. Ona je belezila sva-
ku promenu na platnima koje je
slikala i kojima je oblagala zido-
ve svoga stana, braneéi njima
svoj zaustavljeni a Ziv, a neza-
ustavljen jedini realni svet u ko-
me se samo dobro osecala i pri-
rodno kretala”. To saznajemo u
uvodnoj beleSci, to saznajemo
prvi put. Jer ko je ikada rekao
nesto o toj nepoznatoj dami ru-
skog futurizma, o toj divnoj Ma-
tuski, o tom pustinjaku protiv
pustofi. Ko je ikada sréom pre-
sekao ona velika paraderska
platna, panoramske informacije
o ruskosti ruske poezije. Ko je
sebi dozvolio luksuz da prvo go-
vori o jednoj majci koja je pisa-
la stihove, o jednom oé&ajanju ko-
je je satuvalo talenat za ljubav.

Paul Eluard je umro ubrzo posle
svoje male Nusch. Jedno stvore-
nje je postojalo u centru vasio-
ne, poezije. Jelena Guro ostaje
Ziva posle smrti svoga jedinceta,
a umire za poetski sujetnu publi-
ku posle svoje fizitke smrti 191?.
Ne velim da je poredjenje pout-
no, ili atraktivno. Ali eto ugasi
se jedna mala mle¢na sijalica i
nekako se nakostreSeno tutnja-
vom vremenu za ljubav, zabora-
vi kako je ona po svome nerv-
nom sistemu rasipala svaju'nese'-
bi¢nu svetlost, Nikolaj Asejev je
zapisao mnogo godina kasnijej
nedvosmisleno, gordo,  gorko:
,Prvi novator medju nama ,(pc_)
stareSinstvu). Majakovsklv_ joj
mnogo duguje” A to znadi da
joj duguje ¢itava mapa ¢udesnih
trava i pampi, tajgi i loze mo-
derne ruske poezije. Da JO]’Siu—
guju vode, da joj duguju vrucine.

Ona je prozukloj vet i barutno
iskonvencionalisanoj plqnetl da-
1a pravo da se nastavlja, da se
giri iluzijom rasta i poslg_ ra.sta
svoje dece. Nedavno smo ¢itali u
sitnom, zbijenom feljtonu drama-
tiénu storiju jedne kjneske maj-
ke. Taman da se u Singapuru, na
potetku rata, otisne brpd sa go-
milom izbeglica, i sa njom, maj-
kom i njenom decom, a bomba ih
je zanela i rastavila. Jedno dete
je otislo u vodu, to je videla. I to
je bilo opelo, mun]evltg. Ah dJ;'u-
go je zato moralo da Zivi M_a]ka
sa jo¢ kosijim otima intenzivno
je htela da ono Zivi! Posle_ravta se
pretvorila u detekti_va najsréani-
jeg srca. Tragala je bez traga.
Bez mere. I petnaest god_ma kva-
snije, mo¥da i vise, ona je nagla
to skupo celjade, svoju ce_).'ku, de-
vojku veé. Jelena Guro je f:ako—
dje tragala, samo na drugi na-
¢in. Njen natin je poticao od
jednog prastarog roda._.Ocl poe-
zije! Od netrazene poezije. Napi-
sala je samo dve knjige pesama,
ali i one su bile dovoljne da se
razmnoze u buduénosti. Jer su i
pevale febrilno i zanosno o njoj.
Nijene vizije su izrazito u_r_bam-
sticke, sa idealom harmonije, sa
strahom od ,kartonske pustosi”.
Nije pisala za ¢ifte, nije pisala za
upotrebu. Ni za zloupotrebu. Mo-

¥da uopite nije pisala, nije ??le—
la da njena fantasmagorijska

materinska umetnost bude delo
preftampavanja i $tamparskih
gresaka, akademske svecarnosti i
generacijskog ljubopitstva. U do-
movini su je priliéno zaboravili.

Poplasili su se valjda od te di-
namitne neznosti koja nikako da
se prepeva na prvu narativnu
transmisiju, nikako da se uopsti
do automatske narodnosti.

Osetao sam se obaveznim da se
setim te pesnikinje mada je ni-
sam ni poznavao. Njene tri pe-
sme u plodnom prevodu Lole
Vlatkovi¢ kao donji neki reflek-
tori biju nam pravo u lice, u &éu-
la. I mislimo, haluciniramo skoro,
da to i nije pisano u dubljoj pro-
Slosti ovog veka, pre Majakov-
skog i Pasternaka, ve¢ kao da su
to neke redi iz buduénosti, iz jo§
tehnickijeg i neodloZzno jo§ pe-
sni¢kijeg veka. Pre svih golemih
otkriéa, pre svih elektri¢nih vo-
dova, kosmi¢kih promenada i
atomskih hajkanja, pre rendgen-
skih zrakova, beziéne telegrafije
i televizije, jedna gorda Ruski-
nja peva nepojamnom mastom o
buduéim elektritnim harmonija-
ma, o gradovima koji su moguéi
za prole¢e ali i za pustos:

Zato u njenim stihovima ima
kadifenog otaja napustenih stva-
ri kao na slikama Yvesa Tan-
guya i lucidnih, planetom obuze-
tih nadrealista. Zato u njenim
naizgled klonulim metaforama
drhti i plamsa jedan vrisak kao
muzika na orguljama, kao pro-
lomljeno nebo. Bila je ¢ovek, sa
masStom velikom kao starost i sa
divnim krojevima gradova koji
¢e tek biti. Koji e izrasti kao i
njeno ¢edo $to je bunilom i ner-
vom poezije raslo pored nje...
Nedostaje mi u ovom &asu samo
malo muzike Ojstrahove pa da
utisak bude potpun. Da se izidje
iz konfekcije teksta, $tampe, bu-
ke. Da se iz praha i zaborava iz-
vule zvuk kao zelenilo kad za-
kasni prolece. A proleée je red
koja u ruskom jeziku nezaustav-
lieno nosi i druge, i posle koje
kao dg je skrnavljenje svaka dru
ga red.

Jelena Guro je do§la u nad
jezik nimalo lomna i umorna.
Dosla je najsigurnijim nacdinom,
naC:inom Doezije. Pa, ako neko i
bude dZangrizao $to je otkrivena
pre drugih, danas veoma glasnih
ruskih pesnika, neka zna da vo-
Limo pesnike bez modela, pesni-
ke koji su ja¢i ¢ak i kada im je
na usnama stalnija re¢: pad, ne-
go re¢: snaga. U neverovatno ne-
jednekim literarnim olkriéima,
ovo je okruZeno najblizim blizi-

nama, isplaceno besplatnim ju-
nastvima!

Ipak, bojim se-da u tim slogo-
vima, da u tim stihovima ima
mnogo viSe srée i staxla, nego
smisla. i sizea. Bojim se, ali samo
na pocetku. Jer, Jelena rc ne
Sapuce prokletstvo na tudjim je-
cima, ¢ak ni na jeziku svoje
narodnosti, — ve¢ na jednom ¢is
tom i Cismenom jeziku elekiric-
nih kalemova i turbina izmedju
kojih zjapi to golemo plavetnilo
u projekciji dece i kratko sveto-
vanje sa granama koje se kao
divlji koren izvijaju i kroz samu
betonsku plo¢u nasred ulice. Da
li su to senke, palih varosi ili di-
sanje u ime buduc¢ih gradova? Ne
znam. Ali u pesamama, parcic¢i-
ma pesama ove futuristitke Pala
de Atene sve je lako kao puza-
vica izrasla uz same stubove se-
¢anja Ciji flesevi idu pravo na
nase o¢i. Zato nastavljam ovo poz
nenstvo, zato ga razvijam jer se
manje tiCe antologije koja joj
daje tako plemeniti paso$ a vise
se tite nas koji joj, i ovako ne-
pozvani, dajemo sebe. Za takvu
poeziju pecat zaborava je isto-
vremeno i njena Sansa da poeziji
vrati prvenstvo onog trenutka
kada se shvate i svi oni kojih
toliko mnogo ima na svetu bez
granica i leka a koji, kako je re-
kao Ivo Andri¢ u jednoj svojoj
noveli, — ,Zive viSe od svoje
pogresne predstave u Zivotu nego
od zivota samo”. Jelena Guro je
bila su$tinski, neizle¢ivi, neopozi-
vi pesnik i zato njena vrsta pi-
tanja nije od pesimistitke vrste
romansijera. Virginije Woolf, na
primer, koja je na ¢ovekovoj ne-
mo¢i da se ostvari, pravom, pot-
punom suStinom, izgradila svoje
prozratne romane §to se d&itaju
kao intimno, nepotro$no pismo.
Ima pesnika koji potpuno ostanu
u svome zvuku, u svojoj masti. Pa
kada taj zvuk pronadje svoj put
i svoj vazduh onda se pod ne-
besima ¢uju Citavi orkestri, ¢ita-
vi talasi mora i okeana, i vide
se golema zdanja, konstrukcije
mostova i terasa u kojima je i
deci i starcima planeta nesto dru
g0 a ne samo privremeno i gorko
staniSte.

oktobar, 1961.
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¢i moguénostima koje daju ove
dvije tehnike. Djela poput Messi-
aenovog Le Mode de wvaleurs,
Boulezovih Structures, i ostalih
skladatelja koji se sve viSe obra-
¢aju iracionalnim vrijednostima,
sputana su s obzirom na svoju po
pularizaciju ogromnim tehni¢kim
i ritmit¢kim tesko¢ama njihove iz
vedbe. Karakteristi¢no je u tom
pogledu da se najveéa ostvarenja
Varésea, kao §to su Ionisation
(Tonizacija) ili Octandre (Oktan-
der), mogla biti poznata zahva-
Ijujuéi snimkama — modelu §to
su napravljene u posve izvanred
nim uvjetima. Uostalom, ova dje
la Varésea i &itav estetski i hu-
mani stav tog skladatelja otkri-
le su i pokazale put konkretnoj i
elektronskoj muzici. Rekli smo,
da ve¢ po svojoj suStini ove dvi-
je tehnike odritu izvodjaca i zah
valjujuéi njima nista nije jedno-
stavnije od stvaranja slijedova
najekstragavantnijih, najkompli-
ciranijih valeura. U stvari, svako
ritmi¢ko trajanje odgovara jed-
noj duzini izabrane magnetske
trake. Dovoljno je izratunati tu
duZinu u okviru fiksiranog tak-
ta i Skare ée omoguéiti da na vrp
ci dovrSenog ostane samo vrijed
nost koja se Zeli. U Parizu i K6l-
nu, u studijima za konkretnu i
elektronsku muziku, vrijednosti
i trajanja se fiksiraju centimetri
ma, milimetrima ili dijelovima
milimetara. Nita viSe ne spreéa-
va da se izmjenjuju neposredno
osminka friole, Sesnaestinka kvin
tiole, tridesetSestinka septiole
tetvrtinka koja vrijedi pola vri-
jednosti osminske triole, najludji
eksperimenti sa iracionalnim vri

jednostima kojima se odaju naj-
mladji muziéari poput Michel
Fanoa, postaju moguéi u konkret
noj i elektronskoj muzici.
Polazeéi od tih Cinjenica Pier-
re Boulez je skladao dvije etude
konkretne muzike koje strogo
primjenjuju svoje serijelne rit-
mic¢ke principe. Prva na jedan
jedini ton, druga na skupinu od
viSe tonova. Etuda nazvana ,Etu
da za jedan ton” radi do maksi-
muma i po vrlo rigoroznom raspo
redu sve ,konkretne” moguénosti
transponiranja tog tona i &itavu
skalu varijacija na trajanja ko-
ja su nuZna za potpuno razvija-
nje serije. Isti su principi dozvo-
lili Messiaenu eksperimentirati
sa svojim ,,Timbres-durées” za
koje je kompozitor napisao pra-
vu konkretnu partituru, dija-
gram izvanredne suptilnosti $to
je omogucilo da se ,mnapravi”
djelo bez straha da ¢e se preva-
riti ili iznevijeriti autoru. Konaé-
no Michel Philippot, - veoma ta-
lentirani kompozitor-dodekafoni-
car, skladao je jednu konkretnu
etudu, neobi¢ne zvukovne ljepo-
te, tolike éistoée, da bi se mog-
lo povjerovati da su gotovo svi
njeni zvuéni objekti bili izabra-
ni u laboratoriju za elektronsku
muziku. U takovom su laborato-
riju u Ko6lnu sliéne ritmicke ek-
sperimente pokus$ali Herbert Ei-
mert i njegovi suradnici. Elek-
tronskoj se muzici mogu iznuditi
kombinacije sa frekvencijama
koje pretvorene u timbar ne na-
lice viSe boji glasa ni jednog poz
natog instrumenta, Elektronski
instrumenti koji sami ne prave
muziku, ali koji sluZe za izvodje
nje tradicionalne glazbe, Marte-

not-valovi, napr. takodjer posje-
duju rasko$i timbra. No jednom
fabriciran ,Martenot” donosi re-
gistraciju timbra koja se viSe ne
da mijenjati. U laboratoriju za
elektronsku muziku toga nema:
tu se moZe tjednima raditi na
jednom tonu, posmatrati ga s ob-
zirom na visinu, proc¢iSéavati na
hiljadu raznih naéina, postizavat

uvijek novi timbar, ,nuance” ne-

obi¢nih timbara. Evo krajnjeg re
zultata Schénbergovog i osobiti
Webernovog sanjanja o Klangfar-
benmelodie: nakon mjeseci i mje
seci izradjivanja postizu se iz~
vanredno kratka djela u kojima
se svaki glas, zaista svaki glas,
prefdstavlja sa [razli¢itim timb-
rom. Da bi se napravilo po tom
principu djelo normalnog traja-
nja, ¢etvrt sata na pr., treba pro-
¢iséavati zvukove godinama od
jutra do navecer.

To su ritmovi i timbri koji vi-
$e niutemu ne sli¢e ljudskim rit-
movima i timbrima, koji ne samo
da nemaju niteg zajednic¢kog sa
tradicionalnim osnovama zapad-
ne muzike, veé odluéno napusta
ju mnogostranu domenu ritmo-
va i timbara ¢utilnog svijeta. Ali
podsjetimo se jo§ jedne Messiae-
nove primjedbe Boulezu: ,Moze
biti... da mu jo§ nedostaju (Bo-
ulezu) oni veliki glasovi prirode:
drveca, ptica, planina, vodenih
izvora i sva ona predivna zubore
nja od kojih svaki muzi¢ar mo-
ra uditi”.

Drvece, ptice... da li ¢e biti
dozvoljeno autoru ovog djela da
zavr§i svoj posao evociranjem
jedne liéne uspomene?

Na jednom svom predavanju,
1953.. godine u Darmstadt-Kra-
nichsteinu, Messiaen je rekao:
,,P’fice su bile moji prvi i naj-
veci utitelji?, sjeo je za klavir i
svirao nam dva sata pjevanje
ptica. ,,Ja rabim posve iznimno
iracionalne vrijednosti i jedino
kad je njihova cjelina potpuno
izrazena. 'Jo§ je moguée svirati
jednu kvintiolu, nakon triole ili
¢ak obadvije istodobno, ali je ne-
moguée osim u laboratoriju svi-
rati jednu za drugom osminku
triole i Sesnaestinku kvintiole.”
Bila je to potvrda hitne nuZnosti
da se glazbi satuva moguénost
njenog ljudskog komuniciranja.

Naravno, moze mi se suprot-
staviti argument koji sam tako
desto upotrebljavao u ovoj knji-
zi: gotovo u svim epohama hi-
storije muzike tvrdilo se da je
nova muzika, koja se radjala
pred o¢ima iznenadjenih savre-
menika, bila ,neizvodljiva”. Go-
vorilo se to, da ne odemo dale-
ko, za Beethovenove kvartete za
Wagnerove muzi¢ke drame, a po-
gotovo za Schonbergovu i Messi-
aenovu glazbu. Ali savremenici
su se varali. Jer autori su za-
mislili da ée njihova djela pre-
nijeti Jjudima drugi ljudi — in-
terpreti koji za to moraju savla-
dati novu stepenicu svoje virtu-
oznosti i umijeéa. Dok je slucaj
eksperimentatora  konkretne i
elektronske muzike posvema
drugaciji: oni su prvi put u hi-

.. storiji- svojevoljno iskljuéili 1jud-

skog posrednika izmedju stvara-
oca i sluSaoca. Tog posrednika
¢ija je, medjutim, &esta nesavr-
Senost pozeljnija od ' neljudske
savrSenosti magine. Jer ta ne-

savrsenost ostaje Zivom, a da bi
to ostala maSina, treba da je
Covjek nikad ne ostavlja, da joj
nikad ne prestaje sluZiti.

»Svijet se uzalud mehanizira”,
rekao je negdje Duhamel, ,u
podrijetlu svakog mehani¢kog
pokreta, u podzemnim dubinama:
zemlje ili u nebeskim visinama
uvijek se malazi Covjek, Covjek
koji pati, ¢ovjek koji trpi, Covjek
koji radi”. Moguée da smo usli
u historijsku epohu u kojoj jed-
nem  izumljene i konstruirane
masine funkcioniraju posve sa-
me bez covjekovog posredovanja
i da glazba takodjer postaje
ostvarenje takvih posvema auto-
nomnih masina. Ali to sada na-
dilazi svrhu ove knjige. Jer ova
knjiga zeli govoriti samo o ek-
stremnim moguénostima ¢ovje-
kove glazbe, a ne o glazbi robota
koji mogu samo unistiti muziku
kako je mi podrazumijevamo. ‘

Drvece, ptice, planine, vodeni
izvori. Zvijezde takodjer i veliki
beskraj i mali beskraj, kao u
cnom odlomku  Messiaenovih
Vingt regards (Dvadeset pogle-
da) koji se zove Par lui tout a
ete fait (Od njega je sve bilo
stvoreno). Ali SVE, muzic¢ki uvi-
jek izraZeno, na covjekovoj je
razini, Debussy nije htio niti je
uéinio drugo. Schonberg jo§ vi-
Se, to je svakog dana sve ocigled-
nije. I Webern takodjer, ¢ija je
Sutnja, Sutnja ¢&ovjekova pred
pogledom beskraja.

S posebnim odobrenjem autora Ssa
francuskog prevela

Dasa BRADICIC
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