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UvVOD

Nedeljni ciklus pod mazivom ,Razgovori sa americkim kom-
pozitorima“ nastao je kao izbor tekstova iz istoimene knjige
Kola Geinja i Trejsi Karasove koja je obuhvatila intervjue
sa dvadeset savremenih ameri¢kih kompozitora. Najveéi broj
razgovora voden je 1980. godine, a knjiga je objavljenra te iste
godine.

Kompozitori sa kojima su Geinj i Karasova razgovarali
svojim radom obuhvataju period od Sezdeset godina — od
1920. do 1980, polevsi od RodZera Sei$nsa i Arona Koplenda
kao pripadnika grupe kompozitora nazvanih ,generacija 1920“
do Stiva Rajha i Filipa Glasa, pripadnika generacije minima-
lista koja se u punoj snazi oglasila sredinom sedamdesetih go-
dina. Rajh i Glas, rodeni 1936. odnosno 1937. godine, ujedno
su i najmladi autori prisutni u knjizi ,Intervjua“. Generaci-
ja kompozitora rodenih posle drugog svetskog rata mije pri-

* Cole Gagne and Tracy Caras. Soundpieces — Interviews with American
Composers, The Scarecrow Press, Inc. Metuchen, N. J. and London, 1982.
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vukla paZnju Kola Geinja i Trejsi Karasove. Njihovo usmere-
nje mije se ni odnosilo na sveobuhvatnost americke kompozi-
torske scene, ve¢ ma pojave koje odreduju njenu specifi¢nost.

Druga decenija naSeg veka bila je odludujucéa u razvoju
ameritke muzike. Veé u prethodnoj deceniji, do tada pretez-
no nemacki uticaj bio je poljuljan uticajima iz Francuske, Ru-
sije i sa Dalekog istoka. U tom smislu posebno je znacajna
velika migracija ruskih muzi¢ara posle prvog svetskog rata.
Sli¢na situacija ponovila se i pred drugi svetski rat, kada su
u Ameriku dosli Arnold Senberg, Ernst Ksenek i Paul Hin-
demit. Tokom drugog svetskog rata iz Francuske dolazi Da-
rijus Mijo, koji je postao udéitelj generacijama ameri¢kih kom-
pozitora. Ameritka muzitka scena postaje ma taj nacin inter-
nacionalna i to svojstvo je zadrZala do danas, razvijajuci
istovremeno svoje specificne oblike i konfiguracije, kako na-
pominju autori knjige u svom uvodnom izlaganju. Upravo
traganje za odnosom izmedu najrazli¢itijih uticaja i razvoja
odredene samosvojne muzic¢ke supstance provlaéi se kroz sve
intervjue koji imaju jedinstvenu, zajednic¢ku pocletnu Semu.
Svakom kompozitoru postavljana su ista pitanje o prvim de-
lima, presudnim uticajima, zatim o nekim prelomnim trenu-
cima u stvaranju, o odnosu prema muzickim strujanjime u
neposrednoj okolini ili v savremenoj muzici uopste, da bi se
krug relativno zatvorio razmatranjem trenutnih, najnovijih
preokupacija. Pored ovih uobifajenih pitanja Geinj i Karaso-
va zalaze u specifiénost stila, misljenja i karakteristiéna dela
svakog kompozitora a kroz njihove odgovore, koji su zadrZali
spontanost Zivo izgovorene reci (ofigledno je da razgovori ni-
su kasnije podlegli prevelikoj autorizaciji), otkriva se ne samo
misao o sopstvenom stvaralastvu veé i mentalitet, tempera-
ment, fizionomija li¢nosti u celini. Zbog toga ovae knjiga in-
tervjua ima vrednost dokumenta. Za na$u sredinu posebno,
jer joj takva vrsta kontakta sa savremenim americkim stvara-
ocima gotovo u potpunosti izmice. Pri izboru intervjua za
na$ ciklus rukovodili smo se razli¢ito§éu stilskih usmerenja
pojedinih autora, mjihovom osobeno$éu wunutar americke mu-
zike, novinama koje su uneli u opSte tokove savremenog mu-
zi¢kog stvaralastva, éinjenicom da su mneki od njih u nasoj
sredini potpuno nepoznati kao Konlon Nenkerou, malo poznati
kao DzZordZ Kramb i Morton Feldman, donekle poznati kao
Stiv Rajh i Filip Glas, ili veoma poznati kao DZon Kejdz.
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DZON KEJDZ

Dzon KejdZ se rodio septembra meseca 1912. god. u Los An-
delesu, u Kaliforniji. Kompoziciju je uéio privatno kod Ri-
¢arda Buliga, Adolfa Veisa i Henrija Kauela kao i kod Ar-
nolda Senberga. Osim $to je predavao u raznim $kolama i
univerzitetima tokom svog profesionalnog Zivota, KejdZz je
u vremenu od 1944. do 1966. bio muzi¢ki direktor Baletske
kompanije Mersa Kanigema.

KejdZz je u svojim ranim radovima primenjivao seri-
jelnu tehniku. On medutim brzo napusta taj kompozitorski
metod, i piSe niz kompozicija za udaraljke i preparirani
klavir, §to samo odraZava njegovu nezainteresovanost za har-
moniju i njegovo sve sofisticiranije ritmi¢ko oseéanje. Pre-
ko tih radova, kao i zen-budizma, KejdZ dolazi, ranih pe-
desetih godina, do jedne kompozitorske metode, koja ¢e os-
loboditi muziku od ukusa, paméenja pa i li¢nosti samog
kompozitora. Gotovo trideset godina, KejdZ ¢e zagovarati
indeterminisanu muziku. Kako u kompozicijama, tako i u
svojim literarnim radovima, on je njen najvatreniji pobornik.

Razgovor sa KejdZom voden je tridesetog marta 1980.
u njegovom domu u Menhetnu. Mada se oporavljao od tek
prelezanog gripa, koji je u to vreme harao Njujorkom,
KejdZ nije pokazao ni najmanji znak nervoze ili iritiranosti
pred perspektivom da po ko zna koji put daje intervju.
KejdZz ima neobiénu moé usredsredivanja na ono o ¢emu je
upravo reé, §to njegovim odgovorima daje svezinu i nepo-
srednost.

PITANJE: Zeleli bismo da poénemo razgovor podseéanjem na
vaSe radove iz tridesetih i Cetrdesetih godina. Da li vam oni sada
izgledaju daleki? Da li ste morali da ih zaboravite da biste uopste
mogli da komponujete indeterminisanu muziku, koju pisete posled-
njih trideset godina?

KEJDZ: Cini mi se da je odgovor na sva ova pitanja potvrdan.
Uvek me viSe zanima ono 3to jo§ nisam napisao od onog ¥to sam
napisao u proslosti — osobito u tako dalekoj proslosti. Ali, danas
mnogi ljudi poéinju da izvode tu moju staru muziku, i pozivaju me
na koncerte, tako da moja negdasdnja dela dosta slusam. Neke kom-
pozicije su dobre, a neke nisu. Postoje dve, koje su veoma popu-
larne i koje ja smatram dobrim: Veruju u nas i Treéa konstrukcija
u metalu. Mislim da je Druga konstrukcija slabo delo. Dok sam ga
Pisao, nisam bio svestan da je slabo. Smatrao sam da je zanimljivo,
ali u njemu ima ostataka obrazovanja i teorije. To je zapravo fuga,
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ali fuga nove vrste. Danas, i u ovim godinama, smatram da fuga
nije zanimljiva, zbog ponavljanja teme.

Da 1i vam smeta $to popularnost tih ranih dela mozZda ide na
Stetu mowijih radova?

Ne, jer se i moja novija dela izvode. Posebno su nove etide za
klavir i violinu zainteresovale mnoge ljude. Mislim, stoga, da prob-
lema nema.

U osnovi, stojim na stanovi$tu da ja imam svoj Zivot, a moja
muzika svoj. Mene, razume se, zanima Zivot moje muzike, ali, ja
¢u jednoga dana umreti, a moja ¢ée muzika morati da se brine sama
o sebi, tako da je ja radije puStam da se od podetka snalazi sama.

Da 1li osecate da u va$oj sada$njoj muzici dela utiéu jedno na
drugo?

Ne. U istom vremenskom periodu, ja radim na mnogo razliéi-
tih razboja. I ja ne piSem samo muziku, veé i tekstove, a sada radim
i bakrorez. A sve to radim na razli¢ite nacine. Neke ideje koje
imam, odbacujem, dok druge uzimam iz proslosti, i tako dalje. Zna-
¢i, moja situacija nije linearna: to su pre svega slojevi koji se talo-
Ze jedan na drugi. Na primer, na jednom kraju imate Etide slo-
bodnog gradanina za violinu, koje su vrlo odredene. Njihova je
notacija najpreciznija koju sam ja u stanju da napiSem. Ali, isto-
vremeno, sve viSe me je zanimala improvizacija, koja je zacelo
slobodnija od svega $to sam prethodno radio (uklju¢ujuéi i indeter-
minisanu muziku).

Godine 1949. proveli ste nekoliko meseci w Evropi, a ubrzo po
povratku poceli ste da se koristite knjigom Ji Ping u muzi¢ke svrhe.
Da li ste u Evropi bili u dodiru s neé¢im §to vas je usmerilo u tom
praveu?

Ne, pre je u pitanju to §to sam proudavao zen-budizam. Naj-
pre sam bio sklon da piSem muziku po idejama s kojima sam se
upoznao na Orijentu. Gudacki kvartet govori o tome kako Indusi
posmatraju smenu godi$njih doba, koja su, kod njih, kreacija, odr-
zavanje, opadanje i mirovanje. Pa zatim, induski pojam o devet
osnovnih oseéanja, s mirom kao sredi$tem svega. Tada sam smatrao
da je bolje da to sprovedem u delo nego da o tome piSem. Umesto
da pricam — da delam, A to ¢u postié¢i ako mi muzika postane ne-
-namerna, ako joj pristupim potpuno prazne duSe. U pocetku sam
to radio uz pomoé¢ Magi¢nog éetvorougaonika.
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U treéem stavu Gudackog kvarteta, kanon je jednolinijski i to
je muzika koja ne zavisi od onoga §to neko voli ili ne voli: to je
naprosto pracenje lopte koja se kotrlja levo-desno pred vama.

Medutim, postoje bar dve prelazne kompozicije: Sesnaest ple-
sova i Koncert za preparirani klavir i kamerni orkestar. Obe ko-
riste ,,pismo“ kao u Magi¢nom cetvorougaoniku. U njima se na taj
na¢in uspostavljaju kretanja koja, ako se ne varam, razdvajaju
fraze. U kompozitorskom smislu, to moZe posluziti za pravljenje
razlika, tako $to se menja kretanje koje je zasnovano na ,pismu“.
Umesto brojeva, kao u Magi¢nom ¢etvorougaoniku, ,,pismo“ se ov-
de, naravno, sastoji iz prostih zvukova, intervala i agregata. Agre-
gati i intervali postizu se ili na jednom ili na viSe instrumenata.

U jeku takvoga rada, Kristijan Volf mi je doneo primerak
Ji DPinga, kojeg je njegov otac upravo objavio. Odmah sam shvatio
da je to ,,pismo“ bolje od Magi¢nog cetvorougaonika. Tako sam po-
¢eo da piSem Muziku promena i kasnije Zamisljeni krajolik broj 4,
za dvanaest radio-aparata. To sam napisao zato Sto je Henri Kauel
rekao da se u Muzici promena nisam oslobodio subjektivnog ukusa.
A ja sam Zeleo da to uradim, pa sam napisao muziku za radio-apa-
rate, potpuno uveren da u njoj niko ne¢e mo¢i da detektuje moj li¢ni
ukus. Pa ipak, to delo su kritikovali jer je meko, podatljivo. Tako
sam jednostavno produzio svojim putem, smatrajuéi da psi laju
a karavan prolazi.

Kasnih detrdesetih i ranih pedesetih bili ste strasni pristalica
Vebernove muzike, ali ste Sezdesetih godina u jednom intervjuu
rekli da biste radije iza$li s koncerta no da sluSate takvu muziku.
Nase pitanje zapravo ima dva dela: moZeti li objasniti tu promenu
u vasem interesovanju i da li ste, s godinama, imali istu reakciju
na muziku Erika Satija?

Ne, u Satijevu sam muziku verovao, i jo§ uvek verujem. Da
biste u njoj uZivali, ona vas ne mora interesovati. Dok u Veberno-
vom slu¢aju, mislim da na neki naé¢in morate biti zainteresovani.

Zainteresovani za nacin na koji je napravljena?

Da, i za sve ideje, jednom redju, za sve. U suprotnom,
nema zavodljivosti. DoduSe, pojedini njegovi komadi nisu uop-
Ste zavodljivi. Ali Sati jeste. Cinjenica da je on zanimljiv mada
je Sarmantan, ¢ini ga u mojim o¢ima veoma Zivim. Mislim da je
on jedna od najzivljih muzic¢kih figura. U ovom veku, nesumnjivo.
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Napisao sam, davno, jedan tekst u kojem Satija poredim sa
Vebernom. Ako bih sada obratio malo viSe paZnje na Veberna,
mozda bih ga opet zavoleo, ali ja uopste ne vidim razloga za to.
Medutim, opaska na njegov ra¢un jeste opaska na ratun svake veé
poznate upotrebe muzike, i insistiranje na muzici koju jo§ nismo
¢uli — ili, kako sam veé rekao, na muzici koja joS nije napisana.
Mnogi ljudi prave kolekciju muzike koju vole, i okruzuju se njome.
Ja radim obrnuto: ne gajim muziku u svojoj okolini. Umesto toga,
¢uvam buku, Sumove.

U kompozitorskim izborima koristite se Ji Pingom. Da li je tak-
va upotreba ove knjige van njenih vodeéih i dubokih ciljeva?

Da, ali ja ne koristim duhovne aspekte te knjige u muzicke
svrhe ili za pisanje tekstova. Koristim ih prosto kao neku vrstu
kompjutera, kao sredstve. Ako mi se pojave pitanja koja zahtevaju
mudar odgovor, ja se, naravno, koristim knjigom u tom svojstvu.
Ali, ako treba da se odlu¢im za jedan od stotinu tonova, koristim
Ji Ding kao kompjuter.

Da 1i se to smatra nepropisnom upotrebom te knjige?

Mislim da je mehanizam koji pokreée Ji Ping isti kao i me-
hanizam koji pokreée DNA — ili kao jedan od onih hemijskih me-
hanizama naSeg tela, u pitanju je broj 64, sa binarnom strukturom
i svim njenim varijantama u Sest linija. Smatram da je to osnovni
zivotni mehanizam. Dajem mu prednost nad ostalim hazardnim
operacijama. Po¢eo sam da ga koristim pre tridesetak godina, i jo$
uvek se drzim njega. Neki misle da sam se zarobio, ali ja li¢no
oseéam da me je on oslobodio.

Vasa je muzika objavljena tek pedesetih godina, kada vam je
Peters ponudio ekskluzivni ugovor. Kako je doslo do te saradnje?

U to vreme Ziveo sam na selu, imao sam mnogo muke da od-
govorim svima koji su trazili moje partiture. Najpre sam ih odneo
Sajmeru, a gospodin HejSejmer mi je rekao da bi im moja muzika
samo pravila glavobolje. Jedino mu se dopala Svita za klavir —
igracku, ali je dodao: ,Naravno, promeni¢emo naslov.“ A ja sam
odgovorio: ,Nemojte se truditi. Uzimam svoju muziku natrag“, i
vratio sam se na selo.

Ali, lJjudi su mi i dalje trazili partiture, a ja sam i dalje pisao
muziku. Konaé¢no, odlu¢ih se jednoga dana da vise ne napiSem ni
jednu notu pre no $to nadem izdavaca. Uzeo sam telefonski imenik,
proudio ko se sve bavi muzi¢kim izdava$tvom i zaustavio se na Pe-
tersu. Zaustavio sam se na njemu zato $to mi je neko iz jednog
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gudackog orkestra rekao da se gospodin Hajnridsen zanima za ame-
ricku muziku. Prosto sam ga pozvao telefonom, i zamolio da ga vi-
dim. Zvucéao je veoma vedro preko telefona: , Tako mi je milo 3to
ste se javili! Moja Zena me stalno tera da objavim vasu muziku.“

Mislite i da je njegova odluka bila prevashodno estetske pri-
rode? Da li su u toj izdavackoj kuéi shvatili da sve vz§e ljudi Zeli
da izvodi vasu muziku?

Ne. Mozda je Evelin Hajnriésen bila zainteresovana za moju
muziku, ali Volter Hajnri¢sen je posvetio sebe izdavanju muzike.
Jedna od njegovih najveéih vrlina bila je ta $to nije pokusavao da
cenzuriSe niti da namece sopstveni ukus. Osetio je da njegova uloga
nije bila u tome, ve¢ da izdaje muzi¢ka dela. Ako bi veé odludio
da nedto objavi, nije viSe postavljao pitanja. Mislim da sam zato
potpisao s njim ekskluzivni ugovor. Prihvatio je sve §to sam od-
neo, i ostavio mi odreSene ruke. Mogao sam da radim S$ta Zelim.
Takvu privilegiju nisam imao sve do svoje pedesete godine, kako
u pogledu muzike tako i u pogledu pisanja tekstova.

Pre nekoliko godina, viSe orkestara Sirom zemlje izvodilo je
va¥a dela Renga i Stambena zgrada 1776. Reakcija, bar jednog dela
publike, bila je loSa. Da li ste predvidali takav prijem?

Ne. Mislio sam da je to vedro delo, da ¢e biti slavljeno i da ée
doZiveti stotu... $to i dalje mislim. Cudi me §to veéi broj ljudi ne
prepoznaje taj njegov karakter. Ali, mnogi ljudi se smeju u dodiru
sa ozbiljnom muzikom, a kada slu$aju zabavnu muziku — plaéu, i
tako dalje. Meni se ¢ini da muzika zapravo ne komunicira sa ljudi-
ma. Ili, ako komunicira, onda je to veoma, veoma razli¢ito od osobe
do osobe. Mnogim ljudima je, ¢ini mi se, bilo neprijatno prosto zato
$to sam upotrebio duhovne pesme éetiri naroda. Pa ipak, ako biste
porazgovarali sa njima na tu temu, verovatno biste utvrdili da se
oni slazu s tim da se Bogu moZe pristupiti na razli¢ite naéine.

U Klivlendu i Bostonu nije bio log prijem. LoSe je proslo samo
u Njujorku, Cikagu i Los Andelesu. I to uglavnom zbog orkestara,
keji su loSi. U svakom orkestru ima dobrih ljudi, ali ima i mnogo
onih koji nisu dobri, koji nisu predani svome poslu. Kada su se
suodili s muzikom kakvu ja piSem, jednostavno su sabotirali.

Izgleda da se isto dogodilo s Njujor§kom filharmonijom i de-
lom Atlas eclipticalis.

Da, naravno. NjujorSka filharmonija je lo§ orkestar. Oni su
kao neka gangsterska banda. Nemaju obraza: kada sam posle jednog
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izvodenja otiSao iza scene, jedan od njih, koji je loSe svirao, stegao
mi je ruku, nasmeSio mi se i rekao: ,Dodite kroz deset godina,
bolje éemo se ponasati s vama.“ Oni su izopaéili stvari, odvojili ih
od muzike ili od bilo kakvog profesionalnog stava prema muzici
i sve preneli u neku vrstu socijalne situacije, koja nije lepa.

Sto se ti¢e Atlasa, oni su jednostavno razorili moje delo. To je
kriminalni akt. Izvlaé¢ili bi mikrofone iz instrumenata i gazili po
njima, tako da sam sutradan, za sledeée izvodenje, morao da ku-
pujem nove. To mnogo ko$ta, znate. Ali, oni se nisu postideli.

Smatrate li da je Pjer Bulez, s obzirom na razliku koja je oéita
medu vama, obavio svoj posao kako treba?

Pa, Bulez i ja smo imali ,te$ko“ prijateljstvo, ali dugo smo
prijateljevali. Sreo sam ga pre viSe od trideset godina. Mada se
nismo stalno vidali, ipak smo imali uvid u to $ta ko od nas radi.
Posmatrali smo jedan drugog s odredenom naklonoséu. Nasi su
odnosi zbilja karikirani u knjizi DZoane Pejers o Bulezu. To je, mo-
ram reéi, veoma loSa knjiga.

Znadi, on je postovao vas rad, ali orkestar je naprosto bio ne-
ukrotiv?

On je obavio posao najbolje $to je mogao. Nije mogao mnogo
postiéi, jer je orkestar loS. Veoma je lepo izvukao aspekt Stambene
zgrade. Ja sam pratio sva njegova uputstva za instrumentaciju i
kvartete. Pomoé¢ni dirigent radio je s orkestrom, i to veoma dobro.
Ali, kada je Pjer ¢uo glisando tonove — on to stra$no mrzi — in-
sistirao je da ih izbaci. Bez moga znanja. U orkestarskoj deonici,
glisando tonovi su sustinski, jer orkestru daju zvuk prirode. (Seidi
Ozava je to prekrasno uradio.) Ali, Bulez je insistirao da umesto
klizeéih tonova bude nesto poput arpedja. I ispalo je uzasno. Nisam
smeo da se suprotstavljam nefemu $to je on zahtevao u poslednjem
trenutku — u orkestru bi nastao potpuni haos!

Cesto ste se izjadnjavali protiv improvizacije, jer ona mnogo
zavisi od navika i li¢nog ukusa.

Ja sam u procesu nalaZenja nadina da improvizacioni ¢éin oslo-
bodim sklonosti, seéanja i odbojnosti. Ako u tome uspem, bi¢u ve-
oma zadovoljan.

Sto se ti¢e upotrebe biljaka u svojstvu instrumenata, to je ne-
poznanica. Mi ne poznajemo biljke. Tek ih otkrivamo. Znad¢i, in-
strument je neuobicajen. Ako se dobro upoznate s jednim kaktusom,
brzo dolazi do njegove dezintegracije, te ga morate zameniti dru-
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gim, koga ne poznajete. Dakle, stvar ostaje i dalje fascinantna i,
u sustini, oslobodena pamcenja.

U slucaju Zatona, nema nacina da se kontrolie $koljka napu-
njena vodom. Kucnete je prstom, a iz nje nesto zamrmori — ali
ne uvek. Znaéi, ritam pripada instrumentu, a ne vama. U Muzici
metka nekoliko ljudi programira programe koji su odredeni shod-
no gradi. Ali, ono Sto jedan izvodaé¢ preduzima nehotimi¢no se
sukobljava s onim $to drugi izvoda¢ preduzima, buduéi da akcije
podrazumevaju promene kontrole tona i kontrole amplitude. Tako
da se mozete naéi u situaciji da izvodite, a da uop$te ne dobija-
te ton.

Moze li se reéi da va$ kompozitorski rad donosi polemicku
dimenziju? Da li vas vie zanima da promenite naéin na koji pub-
lika, izvodaéi i kompozitori poimaju muziku ili da promenite sam
oblik ili istoriju muzike?

Smatram da u mome radu postoji jedan didakti¢ki element.

Mislim da je muzika vezana za samo-promenu: ona pocinje menja-

njem kompozitora i, razumljivo, proSiruje se na promene kod slu-
Salaca. To ni u kom pogledu nije neka garancija — ali uévricuje
preina¢enja u duhu samog kompozitora: menjati stav tako da do
promene ne dolazi samo u prisustvu muzike, ve¢ i u drugim situ-
acijama.

Rekli ste da wveéina sluSalaca dolazi na koncerte s oseéanjem
da ¢e im se tamo mesto dogoditi, umesto s oseéanjem da ée aktivno
uCestvovati u nefemu. MozZete li reéi neSto odredenije o tome Sta
smatrate da bi publika zapravo trebalo da radi?

Dve stvari koje publika ne bi trebalo da radi jesu upravo one
dve stvari koje publika smatra da treba da radi: najpre, da emo-
cionalno reaguje, a zatim, da reaguje u smislu tonskih odnosa.
Smatram da je i jedno i drugo nepotrebno.

Vaspitanje, obrazovanje gura publiku da radi upravo ono §to
ja smatram izli$nim. Tako, proseéan gradanin izjavljuje, ili mu bar
Pripisuju te reéi, da o muzici nista ne zna, ali da zna $ta voli. Znadi,
on ispituje da li nesto voli ili ne voli. Cim ga povedete nepropisnim
putem, on kaze: ,Stop! Ovo mi se ne svida.“ A za$to? Ili zato Sto
je nesto suvide glasno ili suvide disonantno, ili suvie ovo... ili
suviSe ono.

Duh koji privla¢i promena, poput Ajvza, upravo je sklon kraj-
nostima. I ja sam takav. Ako ne seZzemo u krajnosti, ne¢emo stici
nikuda.
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Veéinu ljudi zbunjuje to $to na muziku ne reaguju n: emocio-
nalno ni intelektualno. Pa $ta bi oni u stvari trebalo da rade?

Trebalo bi da slusaju. Zasto bi ljudi trebalo da smatraju da
tonovi, po sebi, nisu zanimljivi? Uvek mi je sme$no kad neko kaze:
»,Sta?! To su samo zvuci!“ Ne razumem kako neko moZe misliti da
ima iceg tajnovitijeg od zvuka.

Publika je ubedena da je muzika nacin da se ideje iz necije
glave prenesu u glavu nekog drugog, zajedno sa — u dobroj ger-
manskoj tradiciji — njegovim ose¢anjima, a sve kroz jedinstvo
koje se naziva jedinstvom forme i sadrZine. To je, po mom shvata-
nju, izuzetno zabrinjavajuca situacija.

Nedavno sam sluSao Mesiju sa gospodom Henri Alan Mo. Rekla
mi je: ,Zar vam se ne svida hor u Aleluji?*“ Odgovorio sam: ,Ne,
odvratan mi je.“ A ona je onda rekla: ,Kako, zar ne uzZivate da
se prepusdtate, da budete noSeni?“, a ja sam odvratio:“ Ne smeta
mi da me nose, ali mi smeta da me prisiljavaju.“

Sta je po vama $tetna posledica ovog jedinstva?

Sto laska egu. Jer te ideje i oseéanja dogadaju se u oblasti ega,
kao u kakvoj kuéi. Od casa kad se usredsredite na njih, usredsre-
dujete se na ego — i udaljavate se od Kreacije. Tako se moze
pojaviti veoma zanimljiv ton, ali ego ga neée ¢uti, jer se ne uklapa
u njegove okvire dopadanja i nedopadanja, u njegove ideje i ose-
¢anja. To ne samo $to dovodi do neosetljivosti ve¢, ako se ba$ in-
sistira, dovodi do toga da se stavlja vata u u$i. Dakle, ako ego nije
dovoljno neosetljiv na spoljasnjost, jednostavno ée iskljuéiti sebe
iz moguceg dozivljaja.

Moze li se Mesija sludati tako da se tonovi jednostavno posma-
traju sami za sebe?

Cini mi se. Ali, mora se istovremeno slusati i mnogo druge
muzike, muzike u situaciji poput Stambene zgrade. Tada stvari
postaju. veoma zabavne. MoZete se, recimo, oslobadati intuicije tako
$to umnozavate intuicije. To je osnova moga rada u Muzi¢kom cir-
kusu, u Stambenoj zgradi.

Pre nekoliko godina ovako ste komentarisali upotrebu aleato-
rike u korenito kontrolisanim kompozicijama: ,Smatram da je ap-
solutno najbitnije promeniti iz osnova naSe duse, nas§ duh.“ Sada
upravo to ponovo izjavljujete. Smatrate li da je doslo do napretka
u tom smislu?



DIJALOZI

Ne. U tom pogledu uopite nisam tako optimisti¢ki raspo-
lozen kao nekada, jer je drudtvena situacija u kriticnom sta-
dijumu. Smatram da muzika, kao i ostale umetnosti, ne mozZe
uticati na dovoljan broj ljudi. Mi se nalazimo pod kontrolom
upravo onoga ¢ega bi umetnost Zelela da nas oslobodi: a pod tom
kontrolom smo gotovo beznadeZno. Mrsko mi je da ovako govorim,
jer nisam previSe obdaren za pesimizam. Ali, mislim da mediji i
vesti nedvojbivo pokazuju $ta se dogada.

Jasno nam je da moramo okrenuti list, ako Zelimo da opsta-
nemo na ovoj planeti, ali niko ni§ta ne preduzima da do promene
dode. Pojedini preduzimaju, no to nije dovoljno. Muzika malo uti-
¢e na promenu situacije.

A da li bi mogla uticati?

Teorijski, da, mogla bi, ali stvari se ne odvijaju po teoriji.
Mak Luanova teorija: proSirili smo centralni nervni sistem, te je
tako celo drustvo jedno ljudsko biée, &ji je duh eksteriorizovan;
a mi znamo da se duh moZe menjati, stoga se i drustvo moze
menjati.

Mozda ée se ono i promeniti, kona¢no, ali do toga ¢ée doéi posle
nekog uZasnog bola, koji ée biti svetski bol. Tada ¢e ljudi najzad
shvatiti da se ne$to mora preduzeti. AL sam Gospod zna kakav ce
vid imati taj bol

Uostalom, drustvo funkcioniSe na pretpostavcx da je moé ono
Sto je neophodno, a ono $to jeste nuZno zapravo je inteligencija.
Moé nije bitna, jer moé nestaje, a druga moé¢ zauzima njeno mesto.
Mislim da mi jo§ uvek ne shvatamo svoju slabost na svetskoj sceni.
Ali, shvati¢emo.

U pravim kriznim situacijama ljudi se menjaju. Mislim da je
Jjudima suviSe udobno. Ne pate dovoljno. Pre &etiri godine presao
sam na makrobioti¢ku dijetu jer sam oseéao bolove koje nijedan
lekar nije mogao da zaustavi. Samo za nedelju dana, bolovi su pre-
stali. Kao i artritis, zbog kojeg sam petnaest godina gutao po dva-
naest aspirina na dan. Znadi, bio sam sposoban da se menjam. Ne
samo moj duh veé i telo. No, pre toga, jeo sam mleéne proizvode,
meso i Zivotinjske masti, koji su razorni po telo i koji su uvek uni-
Stavali bogate narode na ovome svetu. Siroti su morali da preZive,
da budu zdravi, jer su se hranili mahunama i pirinéem.

Da Ui verujete da ée vremenom sve vife ljudi pisati po vadim
metodama?
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Ne, verujem da se kreéemo u mnogo razli¢itih pravaca. Ako
sam uopste odigrao ikakvu ulogu, onda je to uloga koja bi u sva-
kom slu¢aju morala biti odigrana.

Smatrate da bi se to svakako dogodilo, i bez vase muzike?

Da. Mislim da su ideje koje izgledaju nove, uglavnom ideje
koje jedan ili drugi medu nama naprosto mora doneti na svet.
Dok sam koristio Magi¢ni &etvorougaonik, Visnjegradski, s druge
strane okeana, takode ga je koristio, a ja sa njim uopste nisam bio
u vezi. Kada je Edison otkrio elektri¢nu struju, zacelo je i neko
drugi to uradio, samo nije dovoljno brzo objavio!

DZORDZ KRAMB

DzordZ Kramb je roden 1929. godine u Carlstonu, u zapadnoj
Virdziniji. Muziku je studirao na Ilinois univerzitetu i Uni-
verzitetu u Midigenu, gde je doktorirao u klasi Rosa Li Fi-
nija. Kao stipendista Fulbrajtove fondacije proveo je godinu
dana u Be¢u usavrSavajuéi se kod Borisa Blahera. Od 1965.
godine predaje na Univerzitetu u Pensilvaniji.

U prvom periodu Krambovog stvaralastva oseéaju se
uticaji Hindemita i Bartoka. Veéina njegovih kompozicija
namenjena je kamernim ansamblima neobi¢nog sastava.
Kramb ¢esto predvida i specijalnu izvodadku tehniku koja
katkada zadire i u oblast pozorista. Iako koristi amplifika-
tor, nije zainteresovan za oblast elektronske muzike, veé¢ za
ziva dogadanja u kojima muziéari jecaju i vi¢u, zviZde i
hodaju, kao u kompoziciji Odjeci vremena i reke. Kramb je
dobitnik mnogih nagrada — Fulbrajtove, Rokfelerove i Gu-
genhajmove fondacije, kao i Nacionalnog instituta za umet-
nost i knjiZzevnost, a medu tim priznanjima posebno se isti¢e
Pulicerova nagrada koju je 1968. godine dobio za Cetiri
himne za orkestar.

Razgovor sa DzZordZom Krambom voden je decembra
1975. godine.

PITANJE: Da li biste nam rekli nedto o vasim studentskim
danima? Posebno nas zanima rad sa Rosom Li Finijem.

KRAMB: Oduvek sam smatrao Rosa Li Finija za svog najzna-
¢ajnijeg ucitelja. U¢io sam i kod drugih, ali mislim da sam od



