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Nacrtak

Krajem 50-ih i 60-ih godina 20. stoljeca u
umjetnosti se usporedo dogadaju vrlo sli¢ne
tendencije k oslobodenju od kruto oblikovanih
principa. Jedan od tih oblika oslobodenja bio je
instrumentalni teatar, a na podrucju hrvatsko-
europsko-svjetske glazbe specifican je odgovor
ponudio skladatelj Silvio Foretic. Izuzev dvaju
djela koja svojim karakteristikama dolaze na
sam rub instrumentalnog teatra, a rijec je o Valse
macabre i Quandoque bonus dormitat Orpheus,
Cetiri djela, Symphonie, Semi-mono-opera, Der achte

Tag i Fiir Klavier?, specifican su oblik »foreticev-
skog« instrumentalnog teatra. U njemu kao vrsti
dolazi do spajanja triju elemenata koji Foretica
najvise zanimaju, a to su tekst, akcija i glazba.
Pritom je tekst glavni posrednik i prenositelj
autorova angazmana, $to ga poglavito otkrivaju
literarno-satiricki elementi, dok se akcija i glazba
ujedinjuju kao dodatni elementi (ne manje vazni,
ali u ovome smislu ipak manje izrazajni).

Kljuéne rijeci: Silvio Foreti¢, instrumen-
talni teatar, 20. stoljece

1. CUINO I VIDLJIVO ILI O INSTRUMENTALNOM TEATRU

1.1. Ishodista — teatraliziranje glazbe

Serijalni skladateljski principi, odnosno glazba koja je bila njihov produkt, vec
su od pocetka u sebi nosili klicu vlastitoga rasapa. Kruto oblikovani principi
apsolutnog predsredenja raspolozive grade nisu vise imali sto ponuditi sklada-

! Ovajje ¢clanak doradena verzija diplomske radnje obranjene na Odjelu za muzikologiju Muzicke
akademije Sveucilista u Zagrebu. Mentor je bio prof. dr. Niksa Gligo.
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teljima koji su tezili napretku. Stoga se sezdesetih godina prosloga stoljeca kriticka
misao obara na serijalizam te ukazuje na mogucnost oslobodenja. To se oslobodenje
otvorilo u vidu osvajanja novih prostora (glazbenih i neglazbenih).> »Posljedica
svekolike uzaludnosti novoglazbenih pokusaja da se dode do neke dostojne, nove
sustavske determinacije glazbenosti«® bio je drasti¢ni pomak u shvacanju glazbe-
nosti opcenito, pomak ka pojmu meta-glazbenih fenomena* u kojima se »glazbeno
insuficijentni skladateljski izri¢aj komplementira s dosad njemu stranim (ili u
najmanju ruku njemu sekundarnim) sadrzajima, koji postepeno sve vise nadiru u
prvi plan«.®

Jedan od oblika oslobodenja od opetovanih pokusaja podmetanja glazbe pod
sustavnost neke vrste bilo je propustanje kvalitete pokreta, geste u glazbenu
umjetnost. Uzroke spajanja teatra i glazbe, primarno vizualnog i primarno
akustickog, moglo bi se sazeti i obuhvatiti trima aspektima:

1. Prvi aspekt je esteticko prekoracenje koje se dogada u trenutku kada glazba iz
sfere apstraktne umjetnosti kao posljedicu unutarnjih strukturnih zakonitosti i
principa trazi prijelaz u konkretno. Druk¢ije re¢eno, neki glazbini unutarnji elementi
zahtijevaju svoju teatralizaciju. Pocetke mozemo traziti ve¢ u Wagnerovom
glazbenom teatru koji se »uvijek razumije kao teatraliziranje glazbe, ne kao skladanje
opernog teksta«.® Njegova ideja Gesamtkunstwerka, integracije pojedinaé¢nih
umjetnosti, temeljena na fenomenu sinestezije stavlja ¢ujno i vidljivo jedno pored
drugoga kao ravnopravno vazece elemente. Stovise, Wagner govori o »vidljivo
nastajucem ¢inu glazbe«,” sto znaci da zvukovni dogadaji pobuduju vizualne
manifestacije. Makar se prividno ¢ini nespojivim, korak dalje od Richarda Wagnera
vodi k Pierrotu Lunaireu (1912.) Arnolda Schonberga upravo zbog pojave prijelaznih
fenomena izmedu glazbe i govora, koji ¢e kulminirati Schonbergovom uporabom
Sprechgesanga. Jos korak dalje krece Gyorgy Ligeti, koji u skladbama Aventures
(1962.) i Nouvelles Aventures (1966.) tocno propisuje izrazavanje pokretom: »Citavo
djelo treba izvoditi osobito ekspresivno — mjestimice s pretjeranom afektivnoscu
te primjerenom mimikom i gestikom«.® Ekspresivnost, ¢iji je razvoj vidljiv iz
navedena tri primjera, ¢ini ¢ujno izrazajno nedovoljnim te trazi pomoc vidljivoga.
Znaci da ekspresivnost iznuduje naglasavanje gestike u glazbi.

2.Izvedbena procedura tradicionalnih koncerata pretpostavlja postojanje dvaju
aspekata: sluh koji posreduje glazbu i vid koji posreduje muzicirajucega glazbenika.

2 Usp. DIBELIUS: 1972, 55-57.

* GLIGO: 1987, 83.

* Prema autoru pojma, Niksi Gligu, meta-glazbeni fenomeni ukljucuju ¢itav spektar razlicitih,
uvjetno receno vrsta medu kojima nalazimo i instrumentalni teatar. Bitno je naglasiti da »meta-glazbenim
fenomenima u Novoj glazbi 20. stoljeca drzimo one fenomene koji su posljedica potpunog skladateljskog
odustajanja od arbitraze u artikulaciji forme«. GLIGO: 1987, 80.

° Ibid.

¢ KESTING: 1969, 105.

7 Ibid.

8 Ibid.
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Elektronicka glazba ponistava takav tradicionalni odnos jer se slusatelju nudi samo
reprodukcija preko zvuc¢nika. U tom trenutku zvucnici i izvodac koji upravlja
reprodukcijom postaju srediste izvedbe, a njihov je raspored u prostoru vrsta
scenografije koja zahtijeva od slusatelja vizualno uklju¢enje u dogadaj.’

3. Tredi uzrok teatraliziranja glazbe je prodiranje glazbe u prostor, to¢nije
receno: slusateljev prostor. Glazbenici se pretvaraju u glumce, otvaraju mogucnost
aktivnog odnosa sa slusateljima/gledateljima te na taj nac¢in zapocinje uzajamni
dijalog. Prvi koji je po¢eo aktivno komunicirati s publikom bio je John Cage.
Primjerice, u Concert for piano and orchestra (1958.) »da bi se postigla akusticka i
vizualna jasnoca, svirac¢i moraju biti sto je bolje moguce rasporedeni u prostoru...
jer je namjera skladbe drzati zajedno ekstremne razli¢itosti, onako kao sto to
nalazimo u prirodnom svijetu... Publika zapravo gledajuci potice svirace da u
kretnjama pretjeruju, ¢ime oni pak postaju vise glumci odnosno gimnasticari, a
publika gledatelji«.!

1.2. Kagelov instrumentalni teatar

Moderni glazbeni teatar'' obuhvaca sirok spektar oblika muzikaliziranja teatra
i teatraliziranja glazbe. Ono $to im je svima zajednic¢ko jest »spajanje raznovrsnih
izrazajnih komponenata pod primatom specificnog audiovizualnog prikazivackog
oblika teatra«.”? Alternativni oblik tradicionalnom glazbenom teatru jest instrumen-
talni teatar ¢ijim se zacetnikom moze smatrati Mauricija Kagela.

Instrumentalni teatar je »prikazivacka forma koja vrlo jasno uzima u obzir
gesticko te ujedno stoji u odnosu prema glazbi koja sadrzava vizualne komponente.
Sve sto se vidii ¢uje skladano je: kretanje svjetla, koli¢ina rekvizita, tempo odvijanja
radnje, artikulacija prostora itd.«"* Svako pojedino scenografsko sredstvo Kagel je
oslobodio njegove tradicionalne funkcije te u svojim djelima upotrebljavao kao
samostalno teatarsko sredstvo. Kagelova ideja nalazi svoje izvore u gestickoj
kvaliteti glazbe i ¢injenja glazbe. Podijje vec sam po sebi scena, svirka instrumenata
nalikuje glumackoj akciji, instrumentalisti i njihovi instrumenti su scenografija. 1z
toga logi¢no proizlazi da su osnovna tri elementa koja odreduju estetiku instru-
mentalnog teatra podij kao prostor za igru, zatim kinetika, odnosno kretanje, pokret

?Jedan od tipi¢nih primjera je Gesang der Jiinglinge (1955.-1956.) Karlheinza Stockhausena, djelo
koje je skladano za pet grupa zvucnika rasporedenih u prostoru tako da se dobije zvuk koji okruzuje
slusatelja koji se nalazi u sredini. Usp. COPE: 1976, 86.

1"JURAS: 2003, 9.

' Potrebno je razjasniti pojam glazbenog teatra. » Musikalisches Theater’ ne smije se mijesati s
‘Musiktheater’, s op¢éim pojmom koji obuhvaca operu, uglazbljenu dramu, igrokaz sa songovima te
mijesane forme izmedu opere i oratorija, odnosno opere i baleta. Ono $to se danas naziva ‘musikalisches
Theater’ logiku scenske radnje ne preuzima iz kakve price ili tekstovnog predloska, nego najheterogenije,
izolirane... gesticke i govorne akcije podvrgava nacelu... tehnike skladanja.« GLIGO: 1996, 92.

12 VILL: 1985, 67.

B Ibid., 71.
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te interpret koji je idealni instrument. On nije samo interpret vec i koautor svojega
nastupa buduci da izvodenju svake propisane akcije mora pristupiti na individualan
nacin."* Zahtijeva se angazman interpreta u smislu kretanja, glume, odnosa prema
ostalim interpretima te odnosa prema publici. Upravo je odnos interpret —
slusatelj/ gledatelj specifican jer publika nesvjesnim reakcijama djeluje na interpreta
te ¢ak izaziva njegove pretjerane akcije.”

Zanimljivo je napomenuti da vecina Kagelovih djela sadrzava izrazito precizne
upute za izvedbu koje se naj¢ed¢e odnose na izgled pozornice, osvjetljenje,
scenografiju, reziju.'® To upucuje na ¢injenicu da je svaka akcija dobro promisljena
i skladana, iz ¢ega proizlazi da se slucajnost moze dogoditi samo na razini
izvodaceve interpretacije tih uputa, odnosno u dobivenome rezultatu propisanih
akcija.

1.3. Schnebelova imaginarna glazba

U glazbi u kojoj scenski elementi dobivaju vlastitu vrijednost, u kojoj geste i
pokreti glazbenika nadilaze glazbu samu, izvodenje postaje vaznije od izvodenog.
Primjer je tzv. Sichtbare Musik, glazba kojoj tezi skladateljska poetika Dietera
Schnebela. Njegova »upotreba gesta i pokreta kao glazbenog materijala
ravnopravno sa zvukovima (u svim oblicima), te takoder i postupci vjezbanja,
greske, neuspijeli pokusaji izvedbe, probe kao nesto s ¢ime se dade skladati
priblizavaju ga Kagelovom pojmu instrumentalnoga teatra, ali ¢ini se u jos
radikalnijem obliku«."” Radikalnijem zbog toga sto pojedine elemente glazbenoga
teatra, bilo da ih upotrebljava pojedina¢no ili u razli¢itim kombinacijama, dovodi
do apsurdnosti i krajnjih granica pojmljivosti.

Krajem pedesetih i sezdesetih godina prosloga stoljeca u umjetnosti se opcenito
usporedo dogadaju vrlo sli¢ne tendencije k oslobodenju, promjene koje vode
oblicima obuhvacenima razli¢itim pojmovima kao sto su happening, multimediji,
environment, a koje je Richard Kostelanetz nazvao »teatrom mijesanih sredstava«.'®
Instrumentalni teatar jedan je od specifi¢nih oblika koji s Kostelanetzovim teatrom
dijeli osnovne idejne postavke,” ali kojega on ne uvrstava u svoju podjelu. Razlog
tome je vjerojatno ¢injenica da je instrumentalni teatar ipak u svome temelju

4 Zarazliku od tradicionalnog teatra, od interpreta se zahtijeva ne preuzimanje drugih uloga, ve¢
izrazavanje vlastite osobnosti kroz ono sto se izvodi. Usp. KOSTELANETZ: 1968, 8.

15 Usp. VILL: 1985. i KESTING: 1969.

16 Usp. JURAS: 2003, 16.

17 Ibid., 37.

18 Kostelanetz navodi podjelu na cetiri skupine: pure happening, staged happening, staged perform-
ance i kinetic environment, koje dijeli razli¢it pristup oblikovanju triju osnovnih elemenata: prostora,
vremena i akcije. Usp. KOSTELANETZ: 1968, 3-9.

¥ Te postavke se odnose na pomak od stati¢nosti izvedbe ka pokretu, isticanje gesti¢nosti, novu
ulogu interpreta, kao i novu ulogu recipijenta te naglasavanje vaznosti procesa kreacije, odnosno
stvaranja, ne rezultata nastalog kao posljedica akcije.
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prvenstveno glazbeni, odnosno da je ono glazbeno pocetni stimulans iz kojega
dalje izrastaju razli¢iti oblici komunikacije. Kostelanetz pak izjednac¢ava vaznost
udjela svih medija komunikacije,” te smjera na nesto s ¢ime bi se mogli eventualno
usporediti Kagelovi i Schnebelovi filmovi.

»Kulturoloski, teatar mije3anih sredstava podrazumijeva ukidanje arhai¢nih
formi, bilo umjetnickih ili drustvenih; vaznost istinsko individualne reakcije u
najrazlicitijim situacijama; uopcene percepcije (irokoobrazovanost) u vremenu sve
vise napucenom specijaliziranim (jednoobrazovanim) sredstvima; potpuno liberalni
stav prema ekscentri¢cnom i neobi¢nom; razbijanje masovne publike u manje
zajednice; stvaranje intimnijih socijalnih iskustava; i vaznost igre koja, pise Johan
Huizinga, »time $to je slobodna, jest zapravo sloboda.«*!

2. POCETNI FORETICEVI IMPULSI

Da bismo onaj dio skladateljskog opusa Silvija Foretica koji nas u ovom
trenutku zanima, a kojega je moguce nazvati specifi¢cnim »foreticevskime«
instrumentalnim teatrom, smjestili u kontekst vremena i prethodno opisanih
glazbeno-kompozicijskih prilika, potrebno je posebno istaknuti dvije ¢injenice, ne
ulazeci u detaljniji prikaz Foreticeva biografskog i skladateljskog tijeka. Dva su
elementa Foreticeva razvoja obiljezila dvije vazne prekretnice, jednu u autorovu
skladateljskom putu, a drugu u glazbeno-kulturnom Zivotu i razvoju tadasnje
drustvene sredine.

2.1. Ansambl za suvremenu glazbu

U suradnji s Jankom Jezovsekom Foretic 1963. godine utemeljuje Ansambl za
suvremenu glazbu.” Navedni ansambl, koji je »izazivao jezu i podsmijeh u
zagrebackom glazbenom Zivotu«,* djelovao je prakticki tri godine, od toga svega
jednu intenzivno, dok je prestao postojati 1966. godine Foreticevim odlaskom u
KoIn. Zamisljen kao oblik konfrontacije sa svim negativnim, a i pozitivnim
karakteristikama drustva, kao oblik otpora prema konvencionalizmu u glazbi i
institucionalizmu oko glazbe, bio je to tada »jedini ansambl koji je postojao iskljucivo
kao posrednik glazbeno-scenskih ideja suvremenih, domacih, mladih autora«.*
gtoviée, bio je to ansambl koji se u strahu od moguce vlastite institucionalizacije

2 Pri tome se misli na likovne umjetnosti, glazbu, suvremeni ples, suvremenu dramu (ili opsirnije
suvremeni teatar), arhitekturu, film, televiziju i druge elektronicke medije. Usp. KOSTELANETZ: 1968,
16-23.

2! Citirano iz Ibid., 41.

> U daljnjem tekstu AzSG.

% GLIGO — FORETIC: 1974, 13.

# Ibid.: 13.
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konacno i ugasnuo, jednako onako potajno i polagano kako je i nastao. Projekt
AzSG-a postavio se kriticki, ironicki i polemicki, kako prema tradicionalnoj tako i
prema suvremenoj, modernoj glazbi, a njegovo osobito znacenje leZi u ¢injenici da
je bio medij izrazavanja dviju licnosti, Foretica i Jezovseka, ¢ije su skladbe, ili bolje
receno akcije, sac¢injavale programsku osnovu AzSG-ovih koncerata.” Angaziranost
u smislu neprestanog preispitivanja odnosa izmedu glazbe i na¢ina na koji ju sredina
prihvaca temeljni je motiv djelovanja AzSG-a. »Svaki koncert bio je svojevrsna
reakcija na dogadaje sa ili oko prethodnog, odnosno na drustveno-umjetnicko-
glazbena dogadanja izmedu dva koncerta.«* Medutim, AzSG nije ostavio dublji
trag u domacoj glazbenoj kulturi i kasnijoj glazbenoj produkciji jer sredina koja ga
je okruzivala nije bila spremna primiti i odgovoriti na njegove provokacije. Premda
reagirala jest, i to vrlo negativno, bilo je to uglavnom iz neznanja te straha pred
nepoznatim.

Mozda ce svrhu ovoga ansambla najbolje sazeti sljedece rijeci:

»QOdric¢uci formi svog pojavljivanja svaku vezu s konvencionalnim, uplicuci u
sredstva svog djelovanja prostore daleko $ire od pukog vremena koncertne
reprodukcije, AzSG htio je naglasiti nevaznost bilo kakve hijerarhije elemenata u
svojoj akciji §to mu je i omogucilo intimno kriticki odnos prema nikada sasvim
jasnim i unaprijed postavljenim ciljevima.«*”

2.2. Susret s Kolnom

KolIn je bio Foreticev izlaz u pravome trenutku iz sredine koja nije bila spremna
prihvatiti njegov radikalno drugaciji stav prema glazbi. Sli¢cno svome zagrebackom
ucitelju Milku Kelemenu, i on je odlazak iz domovine shvatio kao ¢in oslobodenja
koji ¢e ga otvoriti novim utjecajima i novim poticajima te koji e mu omoguciti da
svoje ideje prezentira koliko toliko otvorenijoj publici. U tu je svrhu Koln bio mozda
bas idealno rjesenje, buduci da je upravo Zimmermann bio svojevrsni nositelj klase
novih, mladih skladatelja razli¢itih nacionalnosti, razli¢itih skladateljskih pozadina,
te razli¢itih glazbenickih afiniteta. Rijec¢ je o okruzenju koje je slusalo i toleriralo
»drugosts, a to je upravo ono sto je Foretic¢u bilo neophodno.” Dolaskom u ovaj
grad Foreti¢ zapocinje niz djela koja pretpostavljaju specificnu izvedbenu proceduru
u koju se autor ukljucuje kao glumac, pjevac, dirigent i pijanist. Gotovo svako djelo
izgradeno je na programnoj osnovi koju odreduje tekst, dok je zvuk gotovo sveden
na razinu »potrosne robe«. Svi stilovi i sve tehnike dopusteni su kao elementi izraza,

% Samo tri AzSG-ova koncerta, prvi (8. sije¢nja 1964.), drugi (6. svibnja 1964.) i ¢etvrti (26. studenoga
1964.), ukljuc¢ivala su i izvedbe skladbi drugih autora. Svi naredni koncerti sluzili su kao posrednici
Foreticevih i Jezovsekovih ideja, odnosno mediji kroz koje su, putem glazbe-akcije, upucivali drustvu
jasne provokacije (i to koriste¢i pseudonime!). Usp. GLIGO: 1979, 416-417.

% [bid., 416.

27 GLIGO — FORETIC: 1974, 12.

% Usp. GOJOWY: 1998, 360.
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medu njima je ukinuta bilo kakva hijerarhija. Vrlo je zanimljiv taj osobni angazman
koji rusi ustaljenu izvedbenu praksu tradicionalne glazbe, kojom skladateljeva uloga
zavr$ava posljednjom notom u partituri te na scenu stupaju drugi koji ce to djelo
interpretirati i predstaviti publici. Sveopci glazbenik kakvog Foretic Zeli predstaviti
ne tezi specijalizaciji za odredeni aspekt glazbene umjetnosti, ali je zato jedini koji
moze sagledati djelo iz svake pozicije. Zanimljivo je napomenuti da je Foretic
zapravo jedini i izvodio navedena svoja djela, $to nam govori nesto i o namjeni tih
skladbi, a ta je upucena upravo njemu samome koji Zeli uvijek nanovo iskusiti
vlastitu reakciju na djelo, te reakciju publike koju ¢e odredena izvedba pobuditi.
Foreticev je stav da misao uvijek treba iznova promisljati. Zasto? Zato jer misao
nije ¢vrsto ukorijenjena datost, vec je prirodno da se neprestano mijenja i usavrsava.
U Foreticevu slu¢aju misao, odnosno ideja, uvijek je usko povezana sa specifi¢nim
osobnim angazmanom koji je pokreta¢ i nositelj svekolikoga autorova djelovanja.
U povijesti hrvatske glazbe ovo je jedinstven primjer takvog stupnja uzivljenosti u
vlastito djelovanje te u mogucnost djelovanja na druge oko sebe.

Zasto bas instrumentalni teatar? U instrumentalnom teatru kao vrsti najbolje
se i najadekvatnije ogledaju sve strane Foreticeve glazbenicke li¢nosti te dolazi do
spajanja triju elemenata koji Foretica najvise zanimaju, a to su tekst, akcija i glazba.
Kreacija njihovih medusobnih odnosa poti¢e skladatelja na iznalazenje uvijek novih
rjesenja koja svojom originalnoscu i karakteristi¢cnoscu plijene paznju istrazivaca.

3. TEKSTOVNE STRATEGIJE
3.1. Tekst — akcija — glazba

U ovome nizu nije tekst sasvim slu¢ajno na prvome mjestu. Naime, tekst zauzima
klju¢no mjesto u skladbama Silvija Foretica o kojima ¢e biti podrobnije rijeci. Taj se
znacaj moze prosiriti i na opcenitiji skladateljev odnos prema tekstu kao sredstvu
direktnog i jasnog Foreticeva odgovora na one pojave na koje je odlucio reagirati.
Naravno, rije¢ je o pitanju autorova angazmana u smislu odnosa skladatelja prema
sredini, konkretno glazbeno-kulturnom zagrebackom (akademskom) krugu
Sezdesetih i sedamdesetih godina 20. stoljeca, te odnosa skladatelja/interpreta (ili
opcenito glazbenika) prema glazbi samoj, odnosno nekim pojavama unutar nje i na¢inu
interpretacije glazbe. Upravo su literarno-satiricki elementi oni koji otkrivaju pravo
usmjerenje autorova angazmana, dok se akcija i glazba ujedinjuju kao dodatni elementi
(ne manje vazni, ali u ovome smislu ipak manje izrazajni).

3.2. Angazman putem teksta

Tekst kao glavni posrednik i prenositelj angazmana ne treba shvatiti kao
predlozak prema kojemu nastaje djelo. On (tekst) samostalno je tijelo koje preuzima
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funkciju predstavljanja autorove ideje, zamisli, akcije. On je medij komunikacije,
sredstvo kojim se provocira i kojim ono provocirano biva potaknuto na reakciju,
on je kritika glazbenog i izvanglazbenog, stovise on je samokritika. U tekstovima
kojima ¢emo se baviti prisutne su razlicite vrste angaziranja, usmjerene protiv
akademizma i institucionalizma (ne u glazbi, ve¢ oko nje),” protiv suhoparnih
muzikoloskih izlaganja i pisanja o glazbi, zatim usmjerene k odredenoj glazbenoj
problematici ili k odredenoj drustveno-kulturnoj problematici (opet vezanoj uz
glazbu). U tim se tekstovima osjeca prisutnost autora kao muzikologa i kao
knjizevnika, kao skladatelja i kao interpreta, jer rijec je o Foreticu kao o viseslojnoj
licnosti: skladatelju, glumcu, pijanistu i pjevac¢u istodobno.

Posljedica angaziranog stvaralackog opredjeljenja jesu reakcije koje su najocitije
u njegovim tekstovima. Tekstovi, vezani ili nevezani uz djela, zapravo su osobne
prirode, radi se o svojevrsnim skladateljevim ispovijestima, razmisljanjima, idejama,
stanjima, koja su isprovocirala njegovu reakciju, provokaciju na provokaciju. Tekst
i znacenje teksta, odnosno programna pozadina, »u primarnom su sloju
razumijevanja djela«,* dok je glazba svedena »na razinu zvucne kulise«.” Upravo
je potreba za angazmanom ta koja potice, izvlaci znacenje teksta u prvi plan.

3.3. Tekst kao umjetnicka forma

Zarisna tocka oko koje se kristaliziraju razlicite tekstovne strategije u pojedinim
skladbama jesu biografije skladatelja u ¢asopisu Prolog iz 1974. godine, objavljene
kao dio obljetni¢kog ¢lanka Nik3se Gliga i Silvija Foretica u povodu obiljezavanja
deset godina Ansambla za suvremenu glazbu.* Taj klasi¢no koncipirani knjizevni
tekst s odlikama udZzbenickog nacina pisanja povijesti primjer je specificnog
Foreticeva odnosa prema tekstu i onome sto tekstom Zeli postici. Naime, nastojanje
ovih biografija krije se u ironizaciji muzikoloskog nacina istrazivanja i zapisivanja
povijesti glazbe, §to je ostvareno na vise razina.

Prva razina su uglavnom duge recenice sadrzaj kojih su pretezno suhoparni
biografski podaci skladatelja ¢ija je djela izvodio AzSG. No pored sturih podataka
takoder susrecemo i poneke pokusaje vrjednovanja koji su pak dovedeni do granice
apsurda, primjerice: »Njegovo muziciranje odlikuje se neposrednim dodirom s
instrumentom. «*

¥ Silvio Foretic smatra da je glazba takva kakva jest ¢ista umjetnost u kojoj ne mozemo traziti niti
pozitivno niti negativno. Ono negativno sto se glazbi nastoji pripisati dolazi izvan nje, iz razli¢itih
glazbeno-kulturnih krugova, pod utjecajem razli¢itih misljenja. (Prema razgovoru Eve Sedak sa Silvijom
Foreticem u povodu koncertne izvedbe Fiir Klavier?, 14. svibnja 1976. godine; urednica Seadeta Midzi¢,
arhiv Hrvatske radiotelevizije, broj vrpce: B-37361).

¥ GLIGO: 1979, 419.

3 Ibid., 420.

%2 Usp. GLIGO — FORETIC: 1974, 11-58.

* Ibid., 48.
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Drugu razinu ¢ine karikirane, preuvelicane jezi¢ne formulacije koje se odnose
na pretjeranu upotrebu pridjeva da bi se nesto posebno istaknulo. Najprikladniji
i najzanimljiviji primjer navedenoga zavrsni je dio biografije samoga Silvija
Foretica:

»Njegove skladbe su ‘sretno pogodene’, ‘osvjezavajuce’, ‘ponesto predugacke’,
‘vrlo kratke’, ‘pomalo neozbiljne’, ‘vrlo inteligentne’, ‘donekle neprakti¢ne’,
‘znalacki napisane’, ‘zabavljacke’, one su ‘jos pomalo mladenacki nespretne’ i
‘opskurne’, ‘lakrdijaske’, ali se u njima ogleda ‘visestruka djelatnost i proslost
autora’, ‘bujna invencija’, ‘ostrina duha’, ‘suvereno vladanje serijalnim, tonalnim,
zabavljackim i elektronskim sredstvima’ te, iako su ¢esto ‘na rubu banalnosti’,
‘pretjerane’ i: ‘izvjestacene’, one su ipak medosadne’, ‘suptilne’, ‘lijepa zvuka’,
‘dobre’ i ‘ne neoriginalne’, a isti¢u se i ‘britkom, gorko-zlobnom satiri¢noscu’, dok
je njihov autor ‘jugoslavenska ptica zabavljacica’, ‘¢isti kabaretist’, ‘vjest
pantomimicar’, ‘dobar glazbenik” koji se ‘sluzi svim (glazbenim) sredstvima’ pa
iako ‘jos vrlo mlad’, te se kao takav ‘gubi u pluralizmu’, raspolaze ipak ‘gotovo
neiscrpnom zalihom iznenadenja i naglih obrata’, a djeluje i kao ‘agitator i vokalni
star’ vlastitih skladbi.«**

Upotreba pseudonima, koji ¢ine polovinu navodnih skladatelja medu ovim
biografijama, posebno je vazan dio AzSG-ova djelovanja. Neki su pseudonimi
Foreticevi (Olimpio Forte, David Aulus, Vittorio Dolce), neki Jezovsekovi (Ivan
Jezus, Giovanni da Marcita, Hans Josef Scheck, Christine Konig), dok su neki
pak njihovi zajednicki (Karl Seemann, Joachim Jeseroff, Ante Portas, J. S.
Foyer).* »Izmisljanje pseudonima bilo je takoder uvjetovano, u pocetku iz nuzde
(mjera zastite pred akademskim propisima), kasnije iz vlastitog umjetnickog
opreza i nesigurnosti, iz spoznaje da je, Zelimo li ‘munjevito’ reagirati, ¢esto
potrebno i improvizirati, ali da to ipak nisu nasa ‘prava’ djela, na3 iskljucivi
‘credo’. Na kraju, to je bio i sastavni dio naseg ‘stila’ (sto je dobilo svoju
umjetni¢ku formu u onim Biografijama).«* No, tu jos nije kraj. Praksa upotrebe
pseudonima provlaci se i kroz biografije tako da pseudonimi Franz Kochner,
Francesco Coghieri, Fran Kujnari¢, Xaver Kuhovsec i Frano Kuhoni sluze
Foreticu za skrivanje (ili bolje re¢eno otkrivanje) imena Franje Kuhaca, i to na
onim mjestima gdje se pokusava utvrditi porijeklo nekoga skladatelja.’” Zaista
je rije¢ o specifi¢cnom stilu koji se proteze i izvan granica AzSG-a na iri kontekst
Foreticeve skladateljske poetike.

* Ibid., 47.

% Ukrstavanje pseudonimnih li¢nosti dovodi do sljedecih duhovitih kombinacija: »Navodno unuk
O. Fortea, sin G. Da Marcitta, suprug Chr. Koenig (ukoliko je ova zaista bila zensko), otac V. Dolcea,
ljubavnik Zene I. Jezusa, djed A. Portasa, tast D. Aulusa, kum Fr. X. Stissmayra, surjak Kalliwode (J. W.
ili W.), pobratim G. iJ. Jezovseka i prijatelj S. Foretica.« GLIGO — FORETIC: 1974, 51. Rije¢ je o dijelu
biografije Joachima Jeseroffa.

% GLIGO: 1979, 417.

% Zapravo je rije¢ o ismijavanju Kuhac¢eva upornog nastojanja povezivanja odredenih europskih
skladatelja s njihovim navodnim slavenskim, odnosno hrvatskim korijenima.
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3.4. Tekstovi u skladbama
3.4.1. Uglazbljenje teksta

Skladbe koje slijede moglo bi se okarakterizirati kao uglazbljene tekstove, no
ne smijemo zapasti u zamku jer ovdje ne moZzemo govoriti o tipi¢cnom glazbenom
predlosku. Nije rije¢ o tekstu koji trazi svoj prijevod u glazbu ili pojasnjenje
glazbenim sredstvima. Bilo da je rije¢ o tekstu visoke vrijednostiili o ¢isto banalnom
tekstu, on uvijek nosi manje ili vide izraZen znacaj autonomne knjizevne ¢injenice
koja moze opstojati sama za sebe. Ipak, u slucaju uglazbljenja ovoga tipa teksta
ostvaruje se vrlo osobit i osebujan odnos s glazbom i kao takva ga treba i promatrati.

Koncertantni komorni mjuzikl Fabularium animale (1971/72.-1984.) temelji se na
Lessingovom ¢itanju i interpretaciji basni Ezopa i La Fontainea. Cini ga osam cjelina
nazvanih Prividenje, Fenic, Majmun i lisica, Medvjed i slon, Magarci, Gavran, Noj i vrabac
te Pastir i slavuj. Tekst nosi visoku vrijednost zbog pouka koje se nalaze u basnama i
koje su njihova svrha. Stoga je razumljivo da Foretic nije pribjegao samo pukom
uglazbljenju teksta vec je tekst, odnosno njegovo znacenje, povezao neraskidivim
nitima s glazbom tako da je upotrijebio manje ili vise razumljive i prepoznatljive
citate iz odredenih glazbenih djela proslosti (primjerice iz Wagnerova Siegfrieda,
Stockhausenova Stimmunga, Schonbergove Prve komorne simfonije op. 9 itd.).*

Uglazbljenjem teksta takoder bismo mogli nazvati skladbu Valse macabre
(1978.), kabaretski song to¢no isprofiliranoga Zargona. Izrazito ozbiljna, politicka
angaziranost teksta suprotstavlja se popularnome Zanru salonske glazbe koja se u
protoku djela opetovano vraca. Osobitost ovoga slucaja je skladateljevo direktno
obracanje publici putem pjevaca (koji je po mogucnosti sam skladatelj), njegovo
upucivanje poruke, sadrzane primarno u tekstu, slusatelju/gledatelju koji sjedi
ispred njega u publici. Na takav nacin Foretic izravno poziva slusatelja na aktivno
sudjelovanje u izvedbi i reagiranje na predloZeni angazman. Sli¢no, iako u manjoj
mjeri izrazeno, obracanje slusatelju/gledatelju susrece se u desetak godina mladoj
Melusine (1966.-67.). Posljednja trecina ove skladbe svojim se tipi¢no slagerskim
prizvukom i banalnim ljubavnim tekstom suprotstavlja avangardnome i
apstraktnome zvuku prvoga dijela skladbe. Banalnost teksta poja¢ana je ¢injenicom
da se bas dirigent, u trenutku pocetka pjesme, okrece u smjeru publike te pocinje
pjevati o Meluzini.

3.4.2. Tekst prije realizacije skladbe
Prethodno spomenuti tekstovi biografija skladatelja mogu se smatratiiizvorom

ideja za tekstove unutar skladbi kojima ¢emo se detaljnije baviti, po¢etnim impulsom

% Usp. GLIGO: 2001, 7-8.
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koji je rezultirao razli¢itim tekstovnim strategijama za svaku pojedinu skladbu,
odnosno razli¢itim nac¢inima oblikovanja i realiziranja onoga $to je nositelj i
prenositelj autorova angazmana.

Svaki od ovih tekstova, u skladbama koje obuhvacamo pojmom instru-
mentalnog teatra Silvija Foretica, na specifican nacin rjeSava problem tekstovnog
oblikovanja, bilo da se radi o proznome tekstu, svojevrsnim stihovima ili re¢eni¢nim
fragmentima.

Uvodni tekst za djelo Symphonie (1975.) klasi¢no je koncipirani tekst koji uvodi
u skladbu, vrsta predgovora koja predstavlja skladateljevu rije¢ o razlozima
nepisanja »prave« simfonije, odnosno pisanja bas ovoga djela. Oblikovan je
uobicajenim redoslijedom razvoja radnje, s uvodnim dijelom, razvojem misli,
kulminacijom i zaklju¢kom koji se obraca citatelju/slusatelju te donosi pokusaj
vrjednovanja navedene skladbe. Zapravo je rijec¢ o tipi¢cnom uvodnom tekstu koji
moZemo pronaci na stranicama programske knjizice nekog diskografskog izdanja
ili ¢ak nekoga koncerta. No, zasto bismo ovaj tekst uzimali kao relevantan za
proucavanje tekstovnih strategija kada se on na prvi pogled ¢ini vise kao neki
usputni element, ne toliko vezan uz samu skladbu? Upravo zato to se, ako uzmemo
u obzir da je rije¢ o specifi¢noj skladateljskoj poetici, ovaj tekst ukazuje bas kao dio
skladbe, kao jedna strana medalje koja pojasnjava ono $to se dogada na drugoj
strani medalje i obratno.”

3.4.3. Tekst kao sastavni dio realizacije skladbe

Foreticev tekst »poluozbiljne poluopere« (»semiopere semiserie«) Semi-mono-
opere (1979.) izrazito je zanimljive grade i dinami¢noga razvoja. Sastoji se od jednoga
¢ina, koji je oblikovan svojevrsnim slobodnim stihovima i re¢eni¢nim fragmentima,
te epiloga, koji je ¢isti prozni tekst. Cin zapocinje monologom koji zatim prelazi u
dijalog graden kratkim rec¢enicama i rec¢eni¢nim fragmentima. Monolog i dijalog
se izmjenjuju do trenutka kada se u radnji pojavljuje treci lik te dijalog prelazi u
konfrontaciju triju glasova. Kako radnja napreduje prema kulminaciji tako i tekst
dobiva sve sloZeniji oblik tako da se dodaju novi glasovi (tekstovne dionice) do
konac¢nog broja od pet tekstovnih dionica. Nakon toga slijedi smirenje, usporavanje
radnje prema kraju ¢ina dok ne ostane samo dionica djecaka koji izgovara sadrzajno
vrlo znakovito pitanje »Tata, tko je ta Opera?«. Zapocinje epilog koji je vezan uz
zavrs$etak jedinoga ¢ina skladateljevim pitanjem koje biva prekinuto. Zatim slijedi
prozni tekst, prvo u obliku jedne, kojoj se potom pridruZuje druga tekstovna dionica.
Sli¢no situaciji u ¢inu, postepeno se dogada smirenje, usporavanje koje se na samome

¥ Usp. predgovor koncertima s djelima Silvija Foreti¢a odrzanima 4. i 5. ozujka 1981. godine u
Teatru &TD u organizaciji Muzi¢kog salona Studentskog centra u Zagrebu u kojemu (predgovoru)
sam autor navodi da uvodni tekst »ne Zeli biti samo komentar, nego (i prije svega) sastavni dio, prvi i
glavni stavak ove (neobi¢ne) simfonije«.
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zavrsetku djela svodi na zaklju¢nu recenicu »Sto radi nasa op...« (misli se na operu),
koja pak svojim sadrzajem vraca na pocetak djela.

Tekst djela Der achte Tag oder auf der Suche nach der Weissen Zeit (1973.) ¢isti je
prozni tekst koji, i po sadrzaju radnje i po nac¢inu na koji je napisan, funkcionira
kao autonomna ¢injenica, kao samostalno knjizevno djelo koje moze egzistirati
samo za sebe, bez upletanja zvuka i akcije, odnosno bez upletanja bilo kojega drugog
medija izrazavanja. S obzirom na dinamiku dogadanja ovaj je tekst ponesto drugaciji
buducdi da se, nakon postupnog razvoja radnje prema kulminacijskoj tocki, na tom
vrhuncu radnja zadrzava odrzavajuci stalnu igru napetosti neprestanim izmjenji-
vanjima uspona i padova. Epilog donosi rjesenje i zakljucak prethodnih dogadanja.

Posebno mjesto zauzima radio drama Quandoque bonus dormitat Orpheus (1969.),
napisana u obliku vrlo dinami¢noga dijaloga izmedu pet protagonista. Buduci da
je rije¢ o radio drami, koja moze ali i ne mora biti scenski uprizorena, pa se stoga
nalazi na rubu mogucnosti da postane instrumentalnim teatrom, realizacija teksta
je vazna i svakako nuzna.

3.4.4. Specifican oblik udruzivanja — Fiir Klavier?

Viseslojnost dogadanja pretpostavka je Foreticeve skladbe Fiir Klavier? (1970.-
1971.), viseslojnost koja se ocituje i na tekstualnoj razini. Literarnu podlogu skladbe
¢ine originalni i dokumentarni tekstovi, pri ¢emu originalne tekstove ¢ine monolog
klavira koji se javlja tri puta (Prolog, Intermezzo, Epilog) i ¢iji je sredisnji dio zapravo
broj¢ana statistika, te monolog skladatelja kojega ¢ine predgovor i upute izvodacu za
interpretaciju koje (upute) od tekstovnih cjelina pri kraju skladbe prelaze u kratke
izri¢ite naredbe. Dokumentarni tekstovi, u obliku stvarnih i zamisljenih razgovora i
intervjua, nabrajanja naslova skladbi za klavir te Schumannovih savjeta glazbenicima
iz predgovora Albuma za mladeZ ispunjavaju konstantnu podlogu nad kojom se odvijaju
druge radnje (bilo tekstovne, bilo glazbene, bilo akcione). Ti tekstovi slijede jedan za
drugim, medusobno se preklapaju, superponiraju i kontrapunktiraju, drugim rije¢ima
tekst je oblikovan i organiziran tipi¢nim glazbenim postupcima.

4. INSTRUMENTALNI TEATAR SILVIJA FORETICA

4.1. Uvod u skladateljsku poetiku

»Literarno-glazbeno-monoteatarska djela«, »autorski teatar«, »glazbene
monodrame«*, »glazbeno-akcione tvorbe«*' formulacije su koje nastoje opisati i

# Nazivi preuzeti s naslovnice programa objavljenog uz koncerte odrzane 4. i 5. ozujka 1981.
godine.

# Formulacija Eve Sedak preuzeta iz razgovora sa Silvijom Foreticem u povodu izvedbe Fiir Klavier?
14. svibnja 1976. godine.
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objasniti ono sto se krije iza dijela opusa Silvija Foretica. Rije¢ je o glazbeno-scenskim
djelima za jednog izvodaca »uz vecu ili manju pomoc tehnike i tehni¢kog osoblja«.*
Izuzev jos dvaju djela koja svojim karakteristikama dolaze na sam rub instru-
mentalnog teatra, cetiri djela, Symphonie, Semi-mono-opera, Der achte Tag i Fiir Klavier?,
specifican su oblik »foreticevskog« instrumentalnog teatra. »Stovise, ovo je na neki
nacin i njegov cjelokupni teatarski opus uopce; jer ostala srodna djela (u kojima
sudjeluje vise izvodaca) ili su ‘¢isto” glazbene skladbe koje se mogu, ali ne moraju
izvoditi scenski ili su skladbe s tek pokojim ‘ugradenim’ obligatnim scenskim
efektom (gegom), ili su pak, ukoliko su i zamisljena scenskije, ostala nedoradena
odnosno nedovrsena.«*

Dva su klju¢na elementa zajednicka svim ovim djelima. Ona prvenstveno
pretpostavljaju specifi¢nu izvedbenu proceduru u koju se autor ukljucuje ne samo
kao skladatelj vec i kao glumac, pjevac i pijanist. Razlog tome djelomice potjece,
uvjetno rec¢eno, iz stila kao takvog, jer skladanje za jednog izvodaca, koiji je jos k
tome i skladatelj osobno, zahtijeva visoku razinu umjetnicke invencije te svakako
predstavlja izazov skladateljskim mogucnostima. Ipak, primarno je prisutan razlog
mnogo osobnije i, mogli bismo reci, prizemnije prirode jer se Foreti¢ na ovome
podrudju osjecao »najnesputanijim; osloboden organizatorskih problema oko
okupljanja ansambala i cjenkanja s honorarima, neovisan o simpatijama odnosno
antipatijama predstavnika glazbenih institucija, o trenutnim trendovima i
programskoj politici, o izdavaé¢ima i agentima; neovisan o sposobnostima i
spremnosti pojedinih izvodaca«.** A treci razlog koji se ovima pridodaje jest osobna
angaziranost® usmjerena razotkrivanju razlic¢itih, pozitivnih i/ili negativnih, pojava
unutar i izvan glazbe, drustva i kulture.*® Popratne situacije u izvedbenoj praksi
tradicionalne glazbe, dakle ono vizualno, odnosno vidljivo, postale su primarni
element instrumentalnog teatra. No, kod Foretica je to nesto drugacije. Vizualno je
njemu bitno samo ukoliko nije rije¢ o prezentiranju ¢istih situacija, vec ukoliko te
situacije pruZaju mogucnost angazmana. Upravo je to onaj drugi klju¢ni element
svojstven svim djelima Foreticeva instrumentalnog teatra.

2 Citirano iz predgovora objavljenog u programu koncerata s djelima Silvija Foretica odrzanima
4.15. ozujka 1981. godine.

# Ibid. Potrebno je napomenuti da program navedenih koncerata iz 1981. godine, uz navedene
¢etiri skladbe, ukljucuje i Sonate nostalgique (1974.-1975.) za jednog pijanista na dva glasovira koju sam
skladatelj smjesta u podrucje klavirskog teatra. Tome pojmu mogli bismo pridodati i skladbe Sonatina
difficile (1982.-1983.) te Lullaby for myself (1983.), buduci da su vezane uz glasovir te uklju¢uju teatarsku
akciju. No, kao sto je u tekstu navedeno, radi se o djelima koja uklju¢uju pokoji scenski efekt, i upravo
je to osnovni razlog zbog kojega ta djela nismo uvrstili pod pojam instrumentalnog teatra kojim se
ovdje bavimo.

* Ibid.

# »...stovise, on ih (djela, op. M. S.) je u prvom redu i pisao za sebe, smatrajuci naime, da je
mnogo neposrednije, iskrenije i postenije, ako se i vidljivo, fizi¢ki angaZira za ‘svoju stvar’, a ne da bude
samo ‘liferant ideja’, te iz prikrajka prisluskuje kako drugi u njegovo ime polemiziraju, a on onda ‘pobire’
(zasluzeno?) priznanje.« Ibid.

 »Uvijek se radi o umjetniku-glazbeniku u manje-vise svjesnom, aktivnijem ili pasivnijem sukobu
s danasnjim sve jace institucionaliziranim, industrijaliziranim i komercijaliziranim (na trzinim
principima zasnovanim) nac¢inom ‘sirenja’ i prodavanja kulture.« Ibid.
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Slusatelj/ gledatelj izrazito je vazan faktor. Djela koja predstavljaju reakciju
na neku spram glazbe, bilo unutarnju bilo izvanjsku pojavu, provociraju slusatelja
na promisljanje i reagiranje. Dobivene reakcije publike skladatelju su vrlo bitne
zbog odrzavanja i razvijanja komunikacije na relaciji skladatelj — slusatelj/ gledatel;
— skladatelj. Ovo je takoder jedan oblik angaZiranosti koji se razvija na vi3oj razini,
nastojeci djelo kao ideju pretociti u sredstvo i cilj komunikacije koja je najvazniji
faktor odnosa izmedu skladatelja i slusatelja. Foreti¢ uvijek nastoji pridobiti
slusatelja za sebe, odnosno za svoje djelo. Nastoji ga navesti da slijedi glazbeno-
akcionu misao te da se sam u nju ukljucuje (promisljajuci tijekom i nakon izvedbe
svaki dio ¢ujnoga i videnoga).

U daljnjim poglavljima pokusat ¢emo slijediti Foreticevu glazbeno-akcionu
misao imajuci na umu samo djelomi¢ni uvid u postojece vizualno i auditivno stanje
grade, buduci da neka od narednih djela nisu snimljena. Stoga e nam kao potvrda
istinosti onih dijelova koji pripadaju vizualnoj ¢injeni¢nosti sluziti uglavnom osobna
skladateljeva svjedocanstva.

4.2. Fiir Klavier? (1970.-1971.)

»Wort — Musik — Collage mit szenischer Aktion« (»kolaz od rijeci i glazbe sa
scenskom akcijom«) praizveden je 1971. godine u Diisseldorfu, dok je preinacena
hrvatska verzija praizvedena 25. ozujka 1976. godine u Muzi¢kom salonu
Studentskoga centra u Zagrebu. Ovo je djelo najstarije u nizu Foreticevih djela koja
pripadaju instrumentalnom teatru te su u njemu jo$ uocljivi tragovi autorovih
glazbeno-scensko-akcionih istrazivanja ostvarivanih u radu Ansambla za
suvremenu glazbu.

Fiir Klavier? je izrazito slojevito i kompleksno djelo koje se odvija na visestrukim
razinama. Njegova svrha je polemiziranje s problemima pijanizma i klavirske
pedagogije, ispitivanje svrhe klavirske glazbe od njenih pocetaka do uloge koju
klavir zauzima u novoglazbenoj produkciji. Literarnu podlogu ¢ine originalni i
dokumentarni tekstovi o kojima smo vec ranije nesto rekli. Potrebno je samo dodati
da su stvarni intervjui nacinjeni s uc¢enicima, uciteljima, svira¢ima, ugodac¢ima te
svima onima koji su na neki nac¢in vezani uz klavir, te da su zamisljeni intervjui
zapravo citati iz »teoretsko-pedagosko-esteti¢ko-biografskih ¢lanaka Frescobaldija,
Dirute, Praetoriusa, Lacha, Couperina i drugih«.*

»Dramski sukob izrasta iz trokuta skladatelj — interpret — instrument«,* a
mozemo pratiti brojne njihove odnose koji oblikuju viseslojnu radnju.

»Prvi sloj predstavlja pri¢u o klasi¢no (dakle uobi¢ajeno) odgojenom pijanisti
koji pokusava realizirati ‘najnovije” djelo jednog suvremenog skladatelja, slijedeci

¥ Citirano iz tekstovnog predloska skladbe Fiir Klavier? objavljenog uz koncerte s djelima Silvija
Foretica odrzanima 4. i 5. ozujka 1981. godine.

 Citirano iz predgovora objavljenog u programu koncerata s djelima Silvija Foretica odrzanima
4.15. ozujka 1981. godine.
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njegove (skladateljeve) ‘intencije” i upute. No kako su ove vrlo dvosmislene, najéesce
dapace potpuno besmislene, a sam pijanist opterecen klasi¢nim odgojem i kao takav
potpuno nespreman za realizaciju bilo kakvog iole suvremenijeg djela (— pa se u
ovu avanturu zacijelo upustio samo zato da bi uopce bilo kako nastupio, buduci
da je ‘glavno’, ‘normalno’ pijanisticko trziste popunjeno —), to njegovi pokusaji
ostaju potpuno bezuspjesni (a time i smije3ni). Drugi sloj mogao bi se shvatiti kao
tok njegove (interpretatorove) podsvijesti; za vrijeme svojih bezuspjesnih pokusaja
‘¢uje’ on zvuke njemu poznate, drage, ali na neki nacin i omrznute glazbe (citati iz
standardnih klavirskih koncerata), te razmislja o svojoj proslosti kao i o sadasnjem
trenutku. Ova razmisljanja prelaze u stvarne, originalne izjave nekolicine uz glasovir
povezanih osoba ... To bi bio treci, vanjski, stvarno zivotni, ‘sadasnji’ sloj, kojeg
upotpunjuje cetvrti ‘povijesni’ s verbalnim citatima iz teoretsko-pedagoskih napisa
starih majstora.«*

Nad ¢itavo ovo dogadanje nadvija se glasom personificirani glasovir koji,
mijesajuci se u sve slojeve, preuzima funkciju ujedinjujucega faktora oko kojega se
izgraduju navedeni odnosi. Glasovir je os simetrije koja drzi sva dogadanja na
okupu, »on pripovijeda o svom povijesnom razvoju, o svom danasnjem znacenju,
0 svojim mogucnostima i nemogucnostima, te se na svoj (pasivni) nac¢in odupire i
Skladatelju i Pijanisti« koji »na vrhuncu svoje frustriranosti i izludenosti«*® krece
prema glasoviru sa sjekirom u rukama — u tom trenutku djelo naglo zavrsava
potpunim zamrac¢enjem pozornice te prepusta gledatelja mastanju i nagadanju sto
se nakon toga dogodilo s interpretom i instrumentom.

Osnovni naglasak je na tekstu kao najznacajnijem elementu ove »glazbeno-
akcione tvorbe«. Postupci sa tekstom su ¢isto glazbene provenijencije, odnosno
tekst je tretiran kao glazba. »Citav taj materijal tvori zasebnu skladbu, organiziranu
na nacin ‘Horspiela’, on se rasprostire u prostoru tako da je klavir kao glavni pro-
tagonist vizualno uvijek u sredistu zbivanja.«*' Glasovir u Predgovoru »govori«
uvijek sam, bez upletanja drugih glasova. Njegov Intermezzo, koji je zapravo
statistika svih mogucnosti ovoga instrumenta za proizvodenje zvukova (poje-
dinac¢nih i akordnih), zapocinje i zavrsava samostalno, dok sredisnji dio biva
podvrgnut elektronickim promjenama do nemogucnosti razumijevanja. I ostali
tekstovi, bilo skladateljevi bilo dokumentaristi¢cki, podvrgnuti su glazbenim
postupcima — nastupaju samostalno, mogli bismo reci solisti¢ki, ispreplecu se i
preklapaju, kontrapunktiraju tako da drugi zapocinje prije nego je prvi zavrsio, sto
ponekad vodi visestrukim preklapanjima do potpune nerazumljivosti teksta te sli¢i
svojevrsnom pokretnom klasteru. Tekstovi takoder ostvaruju odnos pratnje: u
pojedinim trenucima kada skladatelj vodi glavnu rije¢ ostali glasovi tvore
svojevrsnu pozadinu. Kao da je rije¢ o rafinirano organiziranom orkestru u kojemu
su medusobni odnosi dionica razradeni i propisani toliko to¢no i precizno da
pruzaju dojam potpuno spontanog dogadanja.

¥ Ibid.
50 Ibid.
51 GLIGO: 1979, 421.
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Funkcija glazbe u Fiir Klavier? svedena je na razinu zvu¢ne kulise. Uglavnom
je rije¢ o apstraktnoj, gotovo ugodajnoj, elektroni¢koj glazbi reproduciranoj s
magnetofonske vrpce.”® No zvukovna dogadanja ovdje ne zavrsavaju. Autor
upotrebljava citate i reminiscencije na glazbu proslosti, to¢nije na poznate klavirske
koncerte, ¢iji su doslovno citirani ili malo preinaceni, no ipak razumljivi, fragmenti
reproducirani putem vrpce ili odsvirani na glasoviru. Njihova svrha je dvojaka:
Oni sluZe radnji djela jer poti¢u interpretovu nostalgiju za »glazbom proslosti«
koju je, za razliku od ove nove, suvremene, nerazumljive i besmislene glazbe, bilo
uzitak izvoditi, te sluZze autoru kao sredstva zaokupljanja i pridobivanja slusa-
teljeve/gledateljeve paznje.”® »Citat i reminiscencija... svoje znacenje poprimaju
iz konteksta cjeline u koju su smjesteni, a karakter konteksta, satiricko-kriticki
karakter, prvenstveno odreduje tekst.«**

Treci element koji zaokruzuje tekstualno-glazbene odnose je scensko-teatarska
akcija. Ona je prepustena interpretu, a sastoji se od razli¢itih njegovih pokusaja
realiziranja skladateljevih uputa za interpretaciju koje ¢uje kao glas iz podsvijesti.
Ponekad ti pokusaji bivaju uspjesni, primjerice: »Neka svira¢ najprije letimi¢no
pregleda postojeci materijal, kako bi mogao to¢no procijeniti sveukupnost
mogucnosti. Zatim neka uzme bilo koji list partiture i nenamjerno ga promatra...
Svira¢ odstranjuje iz aranzmana izabranih listova tri do trinaest egzemplara,
promatra ih, odmjerava beskona¢no brojne mogucnosti, pravi stanoviti izbor i slaze
ih u zamisljeni redoslijed.«*® Ponekad, pak, interpretovo nerazumijevanje onoga
sto skladatelj od njega trazi i iz toga proizasla nemogucnost realizacije dovodi
pijanista do krajnjih granica izdrzljivosti, $to je i uzrok posljednje scene u kojoj je
pijanist voden mislju da ubije instrument.

Glasovir je zapravo jedini dio scenografije. No buduci da je on glavni pro-
tagonist ¢iji glas vrlo jasno ¢ujemo s vrpce kao dominantni, on, iako postavljen na
pozornicu kao pasivni komad namjestaja, pocinje se ¢initi aktivnim sudionikom
scenskog dogadanja. Njegova pasivnost preobrazava se u aktivnost.

Pored navedenih osnovnih elemenata djela Fiir Klavier? televizijska nam
snimka iz 1976. godine otkriva i plakate postavljene na zid u pozadini glasovira na
kojima su istaknute odredene parole vezane uz glasovir i interpretaciju, te
televizijski umetnute povremene izjave izdvojene iz dokumentaristickih tekstova,
a koje su u samoj izvedbi vjerojatno ostvarene dijaprojekcijama.

2 Dio navedene elektronicke glazbe naknadno je preinacen u zasebnu skladbu pod nazivom Kolner
Konzert za vrpcu iz 1971. godine.

 Prisjetimo se Foreticeve izjave u kojoj objasnjava kako pri samome skladanju uvijek nastoji
rac¢unati s asocijacijama slusatelja te ga tim asocijacijama pridobiti da aktivno slijedi ono sto se dogada.
(Iz razgovora Eve Sedak sa Silvijom Foreticem u povodu koncertne izvedbe Fiir Klavier?, 14. svibnja
1976. godine).

5 GLIGO: 1979, 420.

% Citirano iz tekstovnog predloska skladbe Fiir Klavier? objavljenog uz koncerte s djelima Silvija
Foretica odrzanima 4. i 5. ozujka 1981. godine.



M. SPOLJARIC, O INSTRUMENTALNOM TEATRU SILVIJA FORETICA, ARMUDG 38/1 (2007) 49-84 65

Upravo ovi posljednji elementi, plakati i dijaprojekcije, koji su ukljuceni u tijek
izvodenja, zatim naznaka svojevrsnog multimedijalnog karaktera i djela i izvedbe
te do posljednjeg detalja razraden i do ekstrema izrazen autorov angaZman
poveznica su sa hepeningkim projektima Ansambla za suvremenu glazbu.
Promisljajuci umjetnost u mnogo sirem kontekstu AzSG je morao ostaviti dubljeg
i dugotrajnijeg traga u stvaralastvu Silvija Foretica. S tog izvora i potjecu ovakva
kompleksna i slojevita ideja i struktura djela Fiir Klavier?. U narednim djelima
primijetit cemo da ce se ta struktura pomalo oslobadati svojih viskova te i¢i prema
jednostavnijem, suptilnijem i direktnijem izricaju.

4.3. Der achte Tag oder auf der Suche nach der Weissen Zeit (1973.)%

Povijesno-biografska je to (ne autobiografska) monomelodrama u jednom ¢inu,
s prologom i epilogom, za jednog glumca, dvije statistice i magnetofonsku vrpcu,
praizvedena 1973. godine u Kolnu. Hrvatska verzija djela praizvedena je 25. ozujka
1975. godine u Muzi¢kom salonu Studentskoga centra u Zagrebu, a hrvatsku verziju
teksta za tu prigodu nacinili su Silvio Foreti¢ i Radovan Milanov.

»Osmi dan’« Foreti¢ tumaci »kao (simboli¢ni) prvi ‘radni dan’ svjeZe stvorenog
univerzuma (nakon biblijskog $estodnevnog stvaranja i Stvoriteljeva jednodnevnog
odmaranja — vikenda), ali i kao ‘nastavak’ stokhauzenovskog sedmodnevnog
meditiranja;”” a ‘Bijelo vrijeme” kao pendant bijele svjetlosti i takozvanog bijelog
suma, dakle skup svih odsjecaka vremena, tj. kao sinonim vje¢nosti.«* Iako u
podnaslovu djela autor vidljivo Zeli izbjec¢i poistovjecivanje radnje djela, koja se
otkriva putem teksta, s nekim osobnim Zivotnim situacijama i stanjima, nedvojbeno
je da Osmi dan jest biografska ispovijest, jednako koliko je i ispovijest svakoga
suvremenog, danasnjeg skladatelja. Ono (djelo) je skladateljev (misli se na bilo kojeg
skladatelja) »izvjestaj o vlastitom (dobrovoljnom ili prisilnom, tj. ‘trendovima’
diktiranom) umjetnicko-misaonom razvoju; ujedno neka vrsta (satiricki ‘garnirane’)
povijesti novije glazbe.«”

% Naslov na hrvatskom jeziku glasi Osmi dan, ili u potrazi za bijelom vjecnoscu. Razjasnjenje ovakvoga
prijevoda nalazi se u biljesci na naslovnoj stranici tekstovnog predloska objavljenog uz koncerte s djelima
Silvija Foretica odrzanima 4.15. ozujka 1981. godine. Biljesku donosimo u cijelosti: »Njemacku rije¢ ‘die
Zeit’ trebalo bi naravno prevesti rije¢ju ‘Vrijeme’. Kako je medutim ova rije¢ u njemackom Zenskog
roda, a izmisljeni pojam ‘die Weisse Zeit’ (Bijelo Vrijeme) tokom radnje zadobiva sve vise gotovo
personificirano znacenje fiktivne ljubavnice glavnog junaka, morali smo to u hrvatskom tekstu (za
ljubav erotike a na ustrb semantike) prevesti kao ‘Bijela Vje¢nost’. To je naravno prili¢na (tek poetskom
slobodom opravdana) besmislica, a u svakom sluc¢aju pleonazam, buduci da je ‘Bijelo Vrijeme’ upravo
sinonim vje¢nosti, pa ta nesretna Bijela Vje¢nost znaci ustvari ‘Vje¢nu Vjecnost’ (?!). Ovo je samo jedan
od (vje¢nih) problema prevodenja i bilateralno-literarno-(jezi¢no)-erotskih odnosa.«

U predgovoru objavljenom u programu koncerata s djelima Silvija Foretica odrzanima 4. i 5.
ozujka 1981. godine autor navodi da je zamisao za ovo djelo dobio ¢itajuci Stockhausenovu studiju
Kako prolazi vrijeme te tekstove istog autora koji su temelj skladbe Iz sedam dana.

% Ibid.

* Ibid.
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Tekst je »apsolutno pretezan, najévrsca okosnica, potpuni prvi planikao takav
autonomno prozni«.* Buduci da je glazba svedena na funkciju zvuc¢ne kulise, tekst
bi se moglo promatrati samostalno, kao prozu. No uzevsi u obzir da ovaj tekst kao
djelo pretpostavlja prezentaciju, realizaciju, interpretaciju i, jos k tome, scensku
komponentu, on gubi osobinu proze te zahtijeva njegovo sagledavanje u cjelini.
On »postaje nesto sto, poput dramskog teksta, zahtijeva ukljuc¢ivanje niza
potpomazucih elemenata koje scenska prezentacija ionako podrazumijeva /svijetlo,
zvuk itd. / «.!

Glazba, ostvarena elektronickim uredajima te reproducirana s vrpce, gotovo
je potpuno marginalizirana, svedena na pozadinsko dogadanje vrlo sli¢no ulozi
popratne glazbe u radio-dramama. A to je funkcija stvaranja ugodaja, ne posebno
odredenog, vec¢ uglavnom neutralnog. No, glazba igra jo$ jednu ulogu, mnogo
znacajniju od prethodno navedene. Ona je simbol vremena, odnosno simbol
protjecanja vremena, ona jest vrijeme o kojemu skladatelj razmislja, glazbeno
vrijeme i stvarno vrijeme. »Ona kao da je svijest o vremenu koje prolazi u raznim
smjerovima /kontrapunkticki/ ili paralelno sa vremenom odvijanja djela.«®
Tijekom glumceva izgovaranja teksta glazba je gotovo neprimjetna. Istaknutija je
na mjestima odredenima znacenjem teksta, odnosno zbivanjima u samoj radnji
djela. Na tim mjestima, koja obi¢no obiljezavaju neki znacajniji dogadaj ili
prekretnicu u zivotu skladatelja, glazba biva izrazenija, no, ipak samo na trenutak,
dok tekst ponovno ne preuzme glavnu ulogu.

Vrlo znakovit trenutak odreden radnjom jest prelazak iz prolaznosti u vje¢nost,
pred kraj djela. U tu je svrhu Foreti¢ upotrijebio nekoliko zavrsnih akorada ili
zavrsnih taktova iz posljednjih djela nekolicine skladatelja. Rije¢ je o Die Kunst der
Fuge Johanna Sebastiana Bacha u verziji za orgulje, o Requiemu Wolfganga
Amadeusa Mozarta, o Gudackom kvartetu op. 135 Ludwiga van Beethovena,
Parsifalu Richarda Wagnera, Falstaffu Giuseppea Verdija, Violinskom koncertu Albana
Berga te o Koncertu za violu Béle Bartoka. Navedeni materijal samo je djelomi¢no
prepoznatljiv, jer nije upotrijebljen u smislu doslovnoga citiranja. Ovi fragmenti
posluzili su kao podloga za daljnju transformaciju raznim elektroni¢kim
postupcima, primjerice akordi se produzuju, filtriraju, superponiraju, taktovi se
usporavaju te se na taj nac¢in popunjava kontinuum od prepoznatljivosti do
neprepoznatljivosti.

Okosnica scenskog uprizorenja je glumac koji »apsolutno dominira prostorom
djela i tek kroz njegovo osobno razumijevanje tekst dobija snagu ozbiljnog
angazmana koji je autor pretpostavio«.®> No pored glumca se u pocetnoj i zavrsnoj
sceni pojavljuju jos dvije protagonistice, simboli¢no predstavljajuci dva suprotna

% Citirano iz predgovora tekstovnom predlosku Der achte Tag objavljenog uz koncerte s djelima
Silvija Foreti¢a odrzanima 4. i 5. ozujka 1981. godine.

S Ibid.

62 Ibid.

53 Ibid.
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pola, bijeloi crno, Zivot i smrt. Djelo zapoc¢inje scenom u kojoj glumac lezi u krevetu,
mrtav. Na pozornicu izlaze dvije Zene odjevene u crno i bijelo. Jedna postavlja
pitanje: »Kako se to dogodilo?«, druga odgovara: »Logaritmicki.« Zastor se pocinje
polagano spustati i pozornica zamracivati. Kroz cijeli se uvod, a rije¢ je o otprilike
¢etiri minute, s vrpce reproducira svojevrsna glazbena uvertira koju ¢ini apstraktna
elektronicka glazba. U trenutku kada se ponovno podiZe zastor, zapoc¢inje prolog
koji glumac izgovara napamet. On sjeda za stol smjesten na jednu stranu pozornice
te nastavlja ¢itati tekst. Kada radnja dovodi glumca do prekretnice u njegovu Zivotu,
neposredno prije trenutka u kojemu ce on shvatiti povezanost vremena i Zivota,
kada ce pojmiti pratemelj — Bijelu Vje¢nost, glumac se premjesta na drugu stranu
pozornice te nastavlja citati tekst. Pred kraj prologa on ¢ita tekst sve polaganije,
svjetla se postepeno pocinju gasiti do potpunoga zamracenja. S ponovnim paljenjem
svjetla glumac lezi u krevetu odjeven u bijelo, a epilog se nastavlja reproducirati s
vrpce. Na scenu izlaze vec spomenute dvije Zene koje, po zavrsetku epiloga, pocinju
glumca zajedno s krevetom polagano gurati sa pozornice.

Struktura ovoga djela pojednostavnljena je u odnosu na strukturu Fiir Klavier?,
Sto je ocita posljedica autorove teZznje za $to jasnijim usmjeravanjem angaZmana.
To je razlog isticanja teksta u prvi plan, koji je potpomognut scenskom akcijom,
dok je glazba uglavnom pomaknuta u pozadinu dogadanja (izuzev situacije u kojoj
se pojavljuju glazbeni citati, a koja je vrlo znakovita — no, opet u programnom
smislu, odnosno sluzeci tekstovnoj smisaonosti).

4.4. Symphonie (1975.)

Ova neobi¢na »monosimfonija« praizvedena je 1975. godine u Kélnu, dok je
hrvatska verzija, za koju je prijevod s njemackog jezika na hrvatski nac¢inio sam
autor, praizvedena 4. ozujka 1981. godine u Muzi¢kom salonu Studentskoga cen-
tra u Zagrebu.

Symphonie je djelo koje ¢ini uvodni skladateljev tekst reproduciran s vrpce
te glazbeno-scenska akcija kojom skladatelj nastoji na glasoviru razli¢itim
postupcima proizvesti odredene zvukove kojima c¢e simulirati svojevrstan
orkestralni zvuk.

U uvodnome tekstu Foretic iznosi sve okolnosti koje prate stvaranje neke
skladbe, detaljno opisuje put skladbe od njenoga nastanka do realizacije i
objavljivanja kao partiture. Zapravo, opisuje svoj stvaralacki put te prepreke na
koje, iz raznoraznih razloga, nailazi. Posebno se osvrce na problem izvodenja, a
osobito izdavanja djela tzv. Nove glazbe. I to ¢ini sredisnji dio njegova predgovora
Symphonie. Na samome pocetku iznosi usporedbu Hectora Berlioza i Giuseppea
Tartinija kao dvaju skladatelja potpuno oprec¢nih zivotnih situacija, a time i
opre¢noga odnosa prema samome ¢inu skladanja. Sebe dovodi u vezu s Berliozom,
nastojeci naglasiti kako je ponekad potrebno zanemariti umjetni¢ku ideju u svrhu
rjeSavanja svakodnevnih problema — situacija s kojom se on ¢esto susretao, osobito
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nakon odlaska na studij u Koln.** Pred zavrsetak predgovora Foretic, sto je vrlo
zanimljivo, daje upute slusatelju/¢itatelju na koji nacin slusati djelo koje slijedi te
kako ga ispravno shvatiti:

»Ovako koncipirana, rac¢una skladba s kreativnom podrskom slusaoca. Od
ovog se doduse ne ocekuje da sam proizvodi tonove (u smislu modernog
‘sudjelovanja publike’), vec¢, da mobilizirajuci vlastitu fantaziju, po vlastitom
nahodenju za sebe instrumentira ovaj ponesto suhi zvu¢ni kostur. U svakom slucaju
skladbu ne treba shvatiti kao nekakav uobicajeni komad za glas i glasovir. Ona je
zapravo to, 5to je vec oduvijek Zeljela biti — naime, simfonija.«*

Ved je re¢eno da je skladateljev cilj razli¢itim postupcima na glasoviru i oko
glasovira te razli¢itim postupcima s glasom simulirati svojevrstan orkestralni zvuk.
Interpret se ne zaustavlja samo na uobic¢ajenom nacinu sviranja glasovira, vec i
trza po njegovim Zicama. Svirka na instrumentu rezultira ponekad vrlo apstraktnom
glazbom, a ponekad svojevrsnim reminiscencijama na odredenu glazbu proslosti.
Tako, primjerice, moZemo ¢uti prizvuk Beethovenovih simfonija ili, pak, Lisztovih
glasovirskih koncerata. Sto se ti¢e upotrebe i postupanja s glasom, ono ispunjava
kontinuum od pjevanja do onih zvukova koji se javljaju kao popratni zvukovi
prilikom govorenja. MoZemo, primjerice, ¢uti operno pjevanje (osobito u trenutku
ispjevavanja teksta u drugom dijelu Symphonie®), visoko pjevanje u falsetu, pjevanje
na brojne neutralne slogove, vikanje, pucketanje usnama, neobi¢no iskrivljavanje
glasa i sli¢ne postupke koji se ponekad ¢ine kao da su postignuti elektroni¢ckom
manipulacijom. Znaci da je u upotrebi ¢itav govorni aparat, od glasnica do usne
Supljine, zubiju, jezika, usnica, pa i nosne supljine.

Scenska akcija u Symphonie nije toliko izrazena kao u prethodno opisanim djelima
Foreticeva instrumentalnog teatra. Teatralnost je tako oblikovana da ju jasno mozemo
razdijeliti na dvije vrste. Prva je povezana uz prvi dio Symphonie, tj. uz tekst
reproduciran s vrpce. U trenutku u kojemu zapocinje reprodukcija teksta interpret
izlazi na pozornicu na kojoj je postavljen glasovir kao jedini element scenografije.
Interpret zapocinje izvoditi razlicite akcije oko glasovira, pokrete pomalo tajanstvenog
znacenja. Primjerice, sakriva se iza glasovira ili pruza »davolju« ruku iznad klavijature.
U drugom, glazbenome dijelu Symphonie scenska se akcija ogranic¢ava na pokrete koji
su zapravo posljedica samoga nacina sviranja instrumenta i koji se uglavnom
usredotoc¢uju na vrlo izrazenu i gotovo pretjerano naglasenu mimiku lica.

¢ Iz Foreticeve biografije vidljivo je kako je on sam ¢esto iz materijalnih razloga morao obavljati
razlicite usputne poslove, od pratitelja na glasoviru, korepetitora, pjevaca, davati instrukcije uc¢enicima
i studentima.

% Citirano iz uvodnog teksta Symphonie objavljenog uz koncerte s djelima Silvija Foretica odrzanima
4.15. ozujka 1981. godine.

6 Rije¢ je o jedine cetiri rec¢enice koje se pojavljuju u drugom, glazbenom dijelu ovoga djela, a koje
se trebaju pjevati na talijanskom jeziku:

»Piano, piano, piano, pianino!

Che farei senza di te?

Voce, voce e piano!

Che sarei senza di voi?« u: Ibid.
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Sve do sada navedeno u funkciji je postizanja svojevrsnog orkestralnog zvuka,
odnosno simuliranja pojedinih instrumenata no, ipak, u vrlo sturom obliku. Iz tog
je razloga skladatelj posebno naglasio ulogu slusatelja koji bi sam trebao
»imaginirati« simfoniju. Prvi put jasno primjecujemo da se skladateljev angazman
premjesta s njega samoga na sudionike glazbeno-akcionog zbivanja. Slusatelj/
gledatelj dobiva ulogu pravog sukreatora djela.

4.5. Semi-mono-opera (1979.)

»Semiopera semiseria«, poluozbiljna poluopera za jednog aktera (polupjevaca)
i mnogo glasova u jednom ¢inu s epilogom, praizvedena je u svibnju 1979. godine
na Muzi¢kom biennalu Zagreb. Autor teksta i glazbe sam je Silvio Foretic, dok je
talijanski prijevod teksta priredila Lidija Parac. Iako je predlozak, objavljen u povodu
izvedbe djela 1981. godine, na hrvatskome jeziku, obavezna je izvedba djela na
talijanskom jeziku.”

»Zasto vec jednom ne napises tu operu?« pitanje je na koje je Foretic¢ kona¢no
1979. godine odlucio reagirati specifi¢nim odgovorom. Nastalo je djelo koje, iako
nosi naziv opera, nije tipicna opera nastala uglazbljenjem libreta manje ili vece
knjizevne vrijednosti. Ovo djelo usmjerava skladateljev angazman na pitanje
postanka djela kao to je opera, na okolnosti nastanka, razvoja i realizacije same
ideje opere. A zasto ta ideja nije prije realizirana, objasnjava skladatelj trima
razlozima. Prvi je organizacijske prirode, jer bi »na tom podrucju bio jos ovisniji o
mnostvu posrednika i o institucionalnim masinerijama«.®® Drugi je razlog autorova
nezainteresiranost za puko »operiziranje« vec postojeceg literarnog predloska, dok
se treci razlog ti¢e pitanja skladateljeva angazmana i angaZmana koji se o¢ekuje od
opernog djela. Jer na koji to na¢in gomila izvodaca mozZe bolje, uvjerljivije, iskrenije
i istinitije prenijeti odredenu »poruku« od jednog izvodac¢a samog, koji je jos k
tome i sam skladatel;j?!

Iz ovih razloga proizlazi i sadrzaj radnje.

»Punih dvadesetipet godina skanjiva se junak Semi-mono-opere, ON,
‘neodlu¢ni skladatelj’ saopciti ‘svoju” operu. A kada se konac¢no na to odlu¢i, hoce
to uciniti neposredno i ‘odmah sada’. Usred noci obraca se s prozora svog stana
sugradanima (usnulim susjedima) i pjevajuci ih poziva da i oni ‘od danas’
medusobno kontaktiraju isklju¢ivo pjevajuci (dakle spontanije, ljepse, promisljenije
i ljudskije). A kako bi Zelio da to ¢uje (i prihvati) ¢itav svijet, obraca se prethodno i
‘Visokom Funkcionaru Generalnog Vijeca’ i nagovara ga da se sutra obrati svijetu,
pjevajuci mu ‘Ariju o miru’ (steta sto ON nije bas kako treba, pa umjesto s toboznjim

¢ To je posebno naznaceno na naslovnici tekstovnog predloska Semi-mono-opere objavljenog uz
koncerte s djelima Silvija Foretica odrzanima 4. i 5. ozujka 1981. godine.

 Citirano iz predgovora objavljenog u programu koncerata s djelima Silvija Foretica odrzanima
4.15. ozujka 1981. godine.
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Funkcionarom telefonira sa psihijatrom Prof. Dr. S. Freundom, i $to ga kao takvog
nitko ne uzima ozbiljno, nego stovide Njegovo nocno pjevanje o Pjevanju i Miru
okvalificiraju kao remecenje no¢nog mira).«®

Tijek radnje odreduje nekoliko dramaturski istaknutih punktova. Prvi je
trenutak u kojemu se skladateljevu glasu pridruzuje glas prof. Freunda, trenutak u
kojemu skladateljev monolog prelazi u stvarni dijalog. Kazemo stvarni dijalog jer
od pocetka mozemo primijetiti da je skladateljev monolog zapravo prikriveni,
misaoni, unutarnji dijalog izmedu Njega, Skladatelja i Nje, Opere. Drugi klju¢ni
trenutak je ukljuc¢ivanje Nje, Opere u radnju tako da i Ona dobiva svoj glas. To se
dogada kada sat otkuca ponod, sto je simboli¢ni trenutak prelaska iz jednoga u
drugi, novi dan, simbol okretanja nove stranice, simbol novoga pocetka. Nakon
uvodenja glasa Opere, tekstovne dionice se nadovezuju jedna na drugu
izmjenjivanjem i dodavanjem, a dramaturgija radnje se razvija do ukupnog broja
od pet istovremeno odvijajucih tekstovnih dionica. Ovaj tekstovni kontrapunkt
biva prekinut jednim znakovitim pitanjem postavljenim od strane djeteta koje se
sluc¢ajno zateklo na ulici ispod Njegova prozora. Pitanje »Tata, tko je ta Opera?«
trece je klju¢no mjesto koje ujedno oznacava i zavrsetak ¢ina.

Epilog zapocinje ponovnim pitanjem sa samoga pocetka djela »Zasto vec
jednom ne napises tu...«, ali biva prekinut prije one klju¢ne rijeci »opera«. Ovaj
trenutak mogao bi biti zavrsetak, no Semi-mono-opera se nastavlja govorom Visokog
Funkcionera reproduciranog s vrpce. Na taj je na¢in odgoden odgovor na ono
znakovito pitanje, i to ne samo do daljnjega tijeka ovoga djela, ve¢ i do nekog
eventualnog drugog djela. Jer zadnja recenica opet nas vraca pitanju prof. Freunda
»Sto radi nasa op...«. Prekid recenice te potom naglo zamracenje pozornice ocito
navodi na nemogucnost iznalazenja adekvatnoga odgovora.

U glazbenom smislu Semi-mono-opera se temelji na tradicionalnom sustavu
tonalitetne provenijencije, oslanjajuci se uvelike na tradiciju talijanskog belcanta,
iako nesto vise na nacin recitativnih ariosa nego raspjevanih arija. Foreti¢ u
predgovoru koncertima s njegovim djelima odrzanima 4. i 5. ozujka 1981. godine
navodi da je pokusao organizirati i ograniciti glazbenu gradu na osmotonski modus
sastavljen naizmjence od intervala velike i male sekunde. Vertikalna pozadina
preteznih horizontalnih dogadanja ¢esto koketira s pop-utjecajima. Naravno, rije¢
je o skladateljevu uvijek prisutnom koketiranju s razli¢itim stilovima, tehnikama i
utjecajima, o upotrebi razli¢itih glazbenih idioma u svrhu podcrtavanja specifi¢nog
angazmana. U ovome slucaju on slusatelja Zeli potaknuti na preispitivanje znacenja
jedne u tradiciju ¢vrsto inkorporirane glazbene vrste. Sto je u ono vrijeme znacila,
a $to nam danas znaci opera; §to je to sto ¢ini operu i kako bi ona trebala zvucati (i
izgledati!); kako se skladatelj nosi sa tradicijom jasno utvrdenim i postupcima Nove
glazbe olabavljenim zahtjevima; te kakav stav sludatelj/gledatelj treba zauzeti
prema djelu ovakvoga tipa?

% Ibid.



M. SPOLJARIC, O INSTRUMENTALNOM TEATRU SILVIJA FORETICA, ARMUDG 38/1 (2007) 49-84 71

Naravno, sve do sada navedeno dodatno je istaknuto scenografijom i
scenskom akcijom, koje su obje vrlo jednostavno izvedene. Scenografija je
ogranicena na dva postava, na scenu skladateljeve sobe koja uklju¢uje instrumente
(orgulje i sintetizator) i telefon kao sredisnje i najvaznije rekvizite, te na scenu koja
prikazuje prozor sa kojega skladatelj objavljuje svoju operu. Skladatelj za
instrumentom ili skladatelj na prozoru uvijek su dodatno osvijetljeni, dok je ostatak
pozornice djelomice zamracen. Razlog tome je stavljanje na stranu viskova kako
bi se precizno usmjerila gledateljeva paznja na scenski nastup jednoga jedinoga
protagonista te slusateljeva paznja na zvukovna dogadanja na sceni i izvan scene
(reprodukcija s vrpce). Vazno je naglasiti da skladatelj sam na sceni tumaci jedinu
ulogu, i to njega samoga, skladatelja, dok su svi drugi glasovi repoducirani s vrpce.
No i ti ostali glasovi zapravo su skladateljevi, samo elektroni¢kim putem razli¢ito
modificirani.

4.6. Prvi résumé

U razmatranje djela Silvija Foretica koja pripadaju podrudju instrumental-
noga teatra krenuli smo mozda jednostavnijim putem — kronoloskim redom.
Uocavamo da se od viseslojnosti djela Fiir Klavier? prema ogoljenoj strukturi
Symphonie i ogoljenoj poruci Semi-mono-opere skladateljski izri¢aj pojedno-
stavnljuje, biva sofisticiraniji i profiliraniji, dolazi do ogoljenja strukture
uklanjanjem svih viskova i direktnijeg usmjeravanja autorovog angazmana.
Ipak, mozemo pratiti svojevrsnu izrazajnu zaokruzenost. Djelo najslozenije
strukture, Fiir Klavier?, oslobada se tekstovne zamrsenosti i viseslojnosti te
scenske zbunjenosti i rascjepkanosti u Der achte Tag koji usvaja jedan, osnovni
i jedinstveni tekst kao os simetrije oko koje igraju zvuk i akcija, te koji u
potpunosti pojednostavnljuje scensku akciju na nekoliko osnovnih radnji.
Nadalje, prema Symphonie izri¢aj se oslobada i onoga tekstovnoga dijela koji
ipak zadrzava kratku formu svojevrsnoga uvoda, dok akcija sada postaje
iskljucivi element relevantnosti koji posljedi¢no proizvodi i zvukove. Ova
tendencija ogoljavanja skladateljskog izraza prekida se u Semi-mono-operi koja
opet vraca nesto od one viseslojnosti djela Fiir Klavier?, no ipak na profiliraniji
nacin, kako u izrazajnijim glazbenim strukturama, tako i u pogledu usmjerenije
tekstovne izgradenosti te jasnije predoc¢ene scenske akcije.

Eksperimentiranje s razli¢itim elementima instrumentalnoga teatra vodilo
je Silvija Foretica ovakvim slijedom, uvijek dodatno izostravajuci skladateljski
izraz. Upravo u tome je primjetan napredak koji bi se prvim pogledom na
kronoloski poredana djela lako moglo i previdjeti.
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5. SKLADBE NA RUBU
5.1. Valse macabre (1978.)

Krabuljni ples za glas i salonski orkestar nastao je na skladateljev tekst u
njemackome originalu. Inace ovaj je tekst dio nedovrsenog ciklusa pjesama Merde
de siecle (1973 ...) ¢iji je temelj niz tekstova i uglazbljenih pjesama, uglavnom
Foreticevih, aliidrugih autora. U godini nastanka snimljen je Valse macabre u izvedbi
Collegium Instrumentale Kéln pod ravnanjem Petera Edtvosa u produkciji
Westdeutscher Rundfunk iz Kélna. Kao vokalni solist tom je prigodom nastupio sam
skladatelj. Hrvatska praizvedba ovoga djela uprilicena je 27. oZujka 1984. godine.

Kao vrsta Valse macabre je jasno naznaceni kabaretski song koji se »ogranicuje
na tradiciju koju uokviruje Prica o vojniku Igora Stravinskog i funkcija songova u
Brecht/Weillovu teatru, ali i slozena sudbina valcera u Straussovu Kavaliru s
ruzom«.”® Vec¢ sam upotrijebljeni instrumentarij, salonski orkestar, navodi na
pretpostavku da je rije¢ o djelu koje pripada popularnome Zanru, odnosno koje
balansira na granici suvremene i popularne glazbe. [zuzetno je vazno naglasiti da
je koketiranje s valcerom element koji najvise priblizava ovo djelo popularnome
zanru. Medutim, manje ili vise isprofilirani valcer samo je podloga, jedan oblik
stalnoga pulsa koji se zapravo nikada ne razvije do kraja, odnosno nikada ne postize
dovoljnu dozu samostalnosti da bi ugrozio razumljivost pjevanoga teksta. Nad
tom podlogom razvijaju se brojne zvukovne strukture iznijansirane razli¢itom
instrumentacijom, od kojih je posebno zanimljiva pocetna, razvu¢enim zvukom
orgulja zamucena i brzim glissandima u gudacima obogacena struktura, koja se
ponovno navraca po zavrsetku tenorova pjevanja (t. 316 do kraja) te na taj nacin
tvori svojevrsnu zaokruZenost cjeline.

Najvazniji dio krabuljnoga plesa svakako je tekst koji svoju ozbiljnost skriva u
pomalo komi¢noj slobodnoj primjeni rimovanih stihova. Tekst i njegovo znacenje
usko su povezani sa specifi¢nim scenskim detaljem. Naime, pjevac se pojavljuje na
pozornici i pocinje pjevati s gasmaskom na licu:

»Halo. Halo. Razumijete 1" me jasno?
Slabo? Nije dovoljno glasno?

Halo. Pojacao sam evo do daske.

Ne pomaze? Znam. Zbog maske.
Besmislena vika je dalja,

masku mi skinuti valja.«”!

Nakon sto skine gasmasku zapocinje pjevajuci pripovijedati o globalnoj

tematici maskiranoga zla u kojemu svi sudjeluju i koje svi na neki na¢in podrzavaju

70 GLIGO: 2001, 6-7.
7t Citirano iz GLIGO: 2001, 16.
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i odrzavaju. Demaskiranje pjevaca zapravo simbolizira demaskiranje zla. Maskom
pokusavamo prikriti ono nelijepo koje ¢inimo. No, ispod maske svi smo isti, jednako
ranjivi i jednako bezli¢ni, »...jednaka izgleda ljudi svih rasa, pod maskom svi su,
bez lica, bez glasa« posljednji su stihovi ovoga djela. Izuzev skidanja maske kao
prvog klju¢nog trenutka, drugi je klju¢ni trenutak propisan i posebnom napomenom
u partituri djela. Naime, s tenorovim ispjevavanjem stihova »A djeca opet iz ovoga
braka Zivjet ce vec sasvim bez zraka« (t. 262-268) instrumentalisti jedan po jedan
to¢no propisanim slijedom trebali bi uzeti gasmaske i staviti ih na lice. Skladatelj,
pak, napominje da ova akcija nije obavezna, no ipak jest poZeljna. Rije¢ je o
kulminacijskom trenutku odredenom sadrzajem teksta, jer skladatelj zakljucuje
kako ce proces evolucije dovesti do toga da ce se normalnim smatrati ne samo
zivot pod maskom, vec i radanje s maskom. Drugim rije¢ima, ¢ovjeku ce maska
postati prirodan dio njegova tijela i njegova duha.

Autorov jasno izraZeni angaZzman neupitan je, pogotovo stoga jer on sam
nastupa u ulozi pjevaca/tumaca vlastitoga teksta. Iz tog razloga glazba nikada ne
izlaziu prvi plan, prizvuk valcera se nikada ne razvija u potpunosti, djelo ostaje na
razmedi ozbiljnosti i komi¢nosti, odnosno tragikomi¢nosti. Teatralnost je ograni¢ena
na samo dvije scenske akcije, trenutak skidanja maske (pjevac) i trenutak stavljanja
maske (orkestar), koje su zapravo u ovisnosti o zna¢enju teksta i u potpunosti sluze
naglasavanju funkcije autorova angaZmana.

Dakle, tekst kao nositelj angazmana i dalje je jedini i osnovni pokreta¢ kako
glazbenoga tako i neglazbenoga zbivanja. Upravo ovo, uz vrlo upecatljivu i
specifi¢nu scensku akciju, razlog je smjestanja ove skladbe na granicu
instrumentalnoga teatra kao vrste.

5.2. Quandoque bonus dormitat Orpheus (1969.)

Radio-drama za dva govornika (glumca), jednu govornicu, glas autora i
glas tisine sa glazbom Christopha Willibalda Glucka (arija Orfeja Che faro senza
Euridice iz treceg ¢ina opere Orfeo ed Euridice) nastala je 1969. godine kada je prvi
put u Zagrebu i izvedena. Bila je to scenska izvedba u suradnji s Jankom
Jezovsekom. Poslije ju je skladatelj dugo preradivao (od 1972. do 1997. godine),
da bi posljednja verzija nastala 1999/2000. godine, te 25. rujna 2000. godine i
emitirana u emisiji Radio-igra urednika Hrvoja Ivankovica na Trecem programu
Hrvatskoga radija.

Buduci da je rije¢ o radio-drami pretpostavlja se primat tekstovnoga predloska
te vaznost njegove kvalitetne interpretacije. Tekst je podijeljen u deset dijelova,
devet prizora i jednu meduigru izmedu cetvrtog i petog prizora, koji su oblikovani
kao dijalozi izmedu pet protagonista. Naravno, oni ne nastupaju odmah svi zajedno.
Glavnina dijaloga odvija se izmedu Prvog i Drugog glumca kojima se vec¢ u
posljednjoj trecini prvoga prizora pridruzuje Autor te na samome kraju istoga
prizora i Najavljivacica. Njena uloga je odjaviti prethodni te najaviti sljedeci prizor,
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sve dok se u sestome prizoru i ona ne ukljuc¢i u odvijanje dijaloga. Pred kraj radio-
drame, u osmome prizoru, pojavljuje se glas Tisine kao peti protagonist.

Svi su navedeni prizori zapravo varijacije istoga osnovnoga teksta ili, bolje
receno, iste skladateljeve zamisli radnje koja ¢ini radio-dramu. A tu zamisao ¢ini
neprekidni sukob dvaju glumaca medusobno te njih oboje s autorom oko vje¢nog
pitanja koje prati interpretaciju svake skladbe, a to je pitanje ¢ija je inicijativna ideja
koja rezultira upravo nekom specificnom interpretacijom. Tko je pravi autor djela,
interpret ili skladatelj? Naravno, svaki prizor zavrsava zaklju¢kom da glumci svim
onim $to rade, rije¢ju, zvukom, pokretom, mislju, zapravo slijede upravo autorovu
zamisao. Glumci se tome opiru te, makar postepeno prihvacajuci tu ¢injeni¢nost,
zahtijevaju ponavljanje da bi dosli u mogucnost nesto promijeniti. Cak i kada shvate
da to uopce nisu oni vec njihovi glasovi reproducirani s vrpce u radio-emisiji. No,
zakljucak je uvijek isti. Autor je apsolutni autoritet.

Posebno je vazno ukljucivanje u dijalog glasa Tisine u osmome prizoru, ¢ime
je dodatno potencirana apsurdnost same rasprave. Jer, kako Tisina moze imati
glas? Deveti prizor posvecen je isklju¢ivo Tisini, a u napomeni u tekstovnome
predlosku stoji: »beskonac¢na sutnja— monolog Tisine«. Djelo zavrsava posljednjim
taktovima iz Gluckove arije.””

Tekst Quandoque bonus dormitat Orpheus tretiran je na nacin glazbenih
postupaka. Vec sam sadrzaj radnje upucuje na to jer se radi o istoj osnovnoj ideji
variranoj kroz devet prizora i meduigru. Varijacije su postignute tako da svaki
prizor drugacije zapocinje. Jednom je to meduodnos dvaju glumaca, drugi put
zapocinje sa svojom ulogom Prvi glumac dok se Drugi s namjerom naknadno
ukljucuje i obratno, treci je put samome Autoru prepusteno otvoriti prizor. Takoder
se svaki prizor nadograduje i ulogama pojedinaca, tako se redom postepeno
uklju¢uju Autor, pa Najavljivacica te naposljetku i glas Tisine. Uz to i njihove
funkcije bivaju sve slozenije, primjerice Najavljivacica nadilazi svoju osnovnu
funkciju postavsi ravnopravnim sudionikom rasprave, dok recimo Tisini biva
prepusten ¢itav posljednji deveti prizor.

Dijalozi unutar prizora takoder su tretirani na glazbeni nacin. U pocetku to
jesu samo dijalozi koji nalikuju ravnopravnom izmjenjivanju glazbenih tema. U
¢etvrtome prizoru dolazi do promjene na nacin da svaki od dvaju protagonista
(Prvi i Drugi glumac) uzima vise vremena i prostora, kao da se pocinju boriti za
ocjenu vlastite vrijednosti i vaznosti. To dovodi do netolerantnosti jednoga prema
drugome, tako da se njihove dionice pocinju isprepletati.” Posebno je zanimljiv

2 Na samome kraju tekstovnoga predloska Quandoque bonus dormitat Orpheus pise: »Ovisno o
redateljskoj koncepciji moze se svrsetak rijesiti na vise nac¢ina. U radiofonskoj verziji /radio drama/
najbolje je nakon duze sutnje od nekih 25 do 30 sekundi odsvirati zavrsne taktove /instrumentalni
postludij/ vec¢ poznate /Gluckove/ arije i to u velikom ‘crescendu’ od jedva ¢ujnog ‘pianissima’ do
ponesto pretjeranog ‘fortissima’.«

7 U didaskaliji u tekstu ¢etvrtoga prizora naznaceno je sljedece: »Kako se oba glumca medusobno
ocito sve manje slusaju, to govore sve vise preko reda; jedan naime upada drugome u rije¢, to jest
zapocinje dok drugi jos nije zavrsio.«
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peti prizor kojega Prvi i Drugi glumac zapoc¢inju istovremeno, svaki naravno
tumaceci svoju ulogu i izgovarajuci svoj tekst. Nastavljaju ne sasvim sinkrono tako
da jedan upada drugome u zadnju ili predzadnju rije¢. Zapravo dobivamo jedan
vrlo specifi¢an kontrapunktni postupak, vrstu tekstualne polifonije. U sestom i
sedmom prizoru oba glumca izgovaraju isti tekst istovremeno, a dijalog s njima
ostvaruju Autor i Najavljivacica. Pred kraj osmoga prizora ostvarena je svojevrsna
homofonija. Glas Tisine ponavlja rije¢i »Sutnja... muk... mir... tiSina« koji dje-
luju kao pozadina nad kojom se dogadaju zvukovni pokreti, odnosno »glumci se
smijuckaju i ubacuju posprdne dosjetke — ne preglasno i s povremenim pauzama
za ‘osludkivanje tisine’...«.”*

Glazba u pravome smislu svedena je samo na upotrebu pocetnih i zavrsnih
taktova Orfejeve arije iz Gluckove opere Orfej i Euridika. Pocetni taktovi javljaju se
na pocetku svakoga prizora, izuzev devetoga koji je, prema zahtjevu sadrzaja,
ispunjen tisinom. Nakon monologa Tisine zasviraju posljednji taktovi Orfejeve arije
kojima zavrsava ¢itavo ovo djelo. Jos se povremeno unutar djela mogu ¢uti glazbeni
fragmenti, to¢nije dva puta u meduigri koja predstavlja svojevrsnu os simetrije djela.

Iako je primarno rije¢ o radio-drami, ve¢ sama podjela radnje na prizore
upucuje na mogucnost scenske izvedbe. A tome zaklju¢ku nas vodi i didaskalija u
tekstu, odnosno Foreticeva uputa vec nakon samoga pocetka prvoga prizora, koja
glasi: »Naglo prestane pjevati — moZe eventualno jednom rec¢enicom reagirati, ali
ne preostro; npr.: ‘Dobro, sto je?”, ili ‘Sto vam je ¢ovjece?’, “Koji vam je vrag?’ ili
sli¢no, ali moze samo zabezeknuto gledati (istaknula M. 8.«

Prva je izvedba ovoga djela i bila scenska, a Foretic ju je ostvario u suradnji sa
Jankom Jezovsekom, svojim dugogodisnjim suradnikom i suosnivacem Ansambla
za suvremenu glazbu, te ansamblom Kazalista Jazavac. Predstava je uprilicena 1969.
godine u Zagrebu. Vazno je napomenuti da to nije bila samostalna izvedba ovoga
djela, vec happening nastao kao produkt djelovanja i ideja AzSG-a. Naime, izmedu
pojedinih scena umetane su neke druge instrumentalne skladbe, sto Foreticeve,
sto drugih autora. Jedan od tih nenajavljenih, anonimnih umetaka bio je i stavak
Kyrie iz Foreticeve Ordinarium missae (1967.-1995.). A Quandoque bonus dormitat
Orpheus je i tad bila reproducirana s vrpce, ne izvodena uzivo. Iz ovoga AzSG-ova
happeninga kasnije se iskristalizirala radio-drama koja je, nakon niza godina
preradivanja, svoju premijeru dozivjela tek 2000. godine.

5.3. Drugi résumé
Naglasena, istaknuta, specificna scenska akcija u Valse macabre te prikrivena,

suptilno izraZzena teatarska sugestija u Quandoque bonus dormitat Orpheus razlozi
su zbog kojih su ova djela proglasena skladbama na rubu instrumentalnoga teatra.

7 Citirano iz didaskalije u osmom prizoru Quandoque bonus dormitat Orpheus.



76 M. SPOLJARIC, O INSTRUMENTALNOM TEATRU SILVIJA FORETICA, ARMUDG 38/1 (2007) 49-84

Rije¢ je o osobitostima koje ih izdvajaju od ostalih u skladateljevu opusu, makar
treba imati na umu da i brojna druga Foreticeva djela uklju¢uju scenski pokret
neke vrste. Potrebno je, ipak, scenski pokret razlikovati od scenske akcije koja je
mnogo profiliranija, usmjerenija, zaokruZenija te, u smislu Foreticeva instru-
mentalnog teatra, redovito u funkciji snazno angaziranog skladateljskog izricaja.

6. PROLOG I EPILOG

Premda je neka vrsta akcije prisutna u mnogim djelima Silvija Foretica, samo
ona djela o kojima je u prethodnome tekstu bilo rije¢i mogu se obuhvatiti pojmom
instrumentalnoga teatra. Pokret sam po sebi, ako ga shvatimo kao ma koji tjelesni
pokret, ne mora nuzno imati za posljedicu sveobuhvatniji dozivljaj sto ga
podrazumijeva pokret u instrumentalnome teatru. U slucaju Foreticevih djela pokret
mora nadici izraz ciste tjelesnosti da bi se mogao integrirati s ostalim elementima
izraza. U tom trenutku formira se pojam akcije koji bismo, ne misle¢i samo na
scenski pokret kao jednu njezinu manifestaciju, mogli primijeniti na sveukupno
Foreticevo misljenje. Pojam akcije poprima visestruko znac¢enje. Akcija jest autorova
reakcija na izvanjske pojave, povezane ili ne uz glazbenu tematiku i problematiku,
koje pak njemu osobno predstavljaju nesto osobito vazno i vrijedno reagiranja.
No, misao se ovdje ne zaustavlja, akcija se ne ispunjava sama u sebi, ona nije sama
sebi svrhom. Ta specifi¢na akcija, odnosno autorova reakcija, upucena je drugome
primatelju, slusatelju/gledatelju, koji prestaje biti pasivni promatra¢ dogadanja
kao sto je to slucaj u glazbi koja zahtijeva uobicajenu izvedbenu praksu. Autor
upravo provocira aktivno uklju¢enje u dogadaj, zahtijeva od slusatelja/gledatelja
novu reakciju koja nije nista drugo doli upravo akcija. Medusobni odnosi akcije i
reakcije rezultiraju finesama koje su u pojedinim djelima postignute na razlicite
nacine.

Upravo spomenute finese odreduju stupanj Foreticeve angaziranosti koja tvori
pocetak i zavrsetak svakog njegova djela, koja jest osnova i svrha njegove
jednostavne, a ipak sloZene skladateljske poetike. »Zauzimanje za stvar« ponekad
doseze toliko visok stupanj u kojemu satiri¢nost poprima oblik ¢iste komi¢nosti,
odnosno tragikomic¢nosti. Primjerice, uporna nastojanja pijanista u Fiir Klavier?
da na adekvatan nacin interpretira »moderne« zahtjeve imaginarnoga skladatelja
rezultira redovito komi¢nim, ¢esto i neprikladnim akcijama, a sve zbog isticanja
autorove provokativne namjere. Posljednji »udarac«, ujedno vrhunac satiri¢nosti,
Foreti¢ zadaje »ubijanjem« glasovira. Takoder se mozemo prisjetiti neobi¢nog
nacina simuliranja orkestralnoga zvuka u Symphonie ili uzaludnoga umjetnikova
trazenja u Der achte Tag onoga jedinstvenoga, ujedinjujucega, sveobuhvatnoga
pratemelja koji se o¢ituje kako na razini makrokozmosa, tako i u strukturi
mikrokozmosa. Ovaj nas put dovodi do kaoti¢ne situacije Semi-mono-opere koja
po svom zavrdetku ostavlja nedoumicu je li se zaista sve dogodilo na javi ili je to
bio samo gorki san.
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Uvijek prisutna doza satiri¢noga humora mozda je najizraZenija upravo u
djelima koja smo oznacili skladbama na rubu instrumentalnoga teatra. Tako u Valse
macabre suodnos znacenja teksta, glazbe salonskoga prizvuka i upotrebe gasmaske
ima za posljedicu ismijavanje jedne vrlo ozbiljne tematike, dok u Quandoque bonus
dormitat Orpheus sam predmet rasprave, a time i nacin raspravljanja, doseZe stupanj
potpune besmislenosti i apsurdnosti. Upravo kategorija apsurdnosti uvelike
odreduje razinu humora te odnos komi¢nosti i ozbiljnosti u Foreticevim djelima.
No, nikako ne smijemo humor zamijeniti s neozbiljnoscu. Dapace, Foreticev je
humor upravo oblik izrazavanja ozbiljnosti koju susrece u svojoj okolini te koju
duboko promislja.

Instrumentalni teatar kao vrsta samo je jedan nacin promisljanja glazbe, odnosa
glazbe i ostalih umjetnosti, odnosa glazbe i Zivota uopce. Iz tog razloga predstavlja
samo jedan dio opusa Silvija Foretica, opusa koji krije mnoge zanimljive ideje, nacine
izrazavanja, postupke skladanja te koji takoder nudi mnoga karakteristi¢na rjesenja.
Ulazak u svijet Foreticeva instrumentalnoga teatra vrlo je poucan jer se iz njega
mogu izvuci nadasve zanimljivi zakljuc¢ci koji nam daju naslutiti jedan osobiti dio
njegove glazbenicke osobnosti.

No, to nikako ne podrazumijeva i ulazak u cjelokupni svijet njegove
skladateljske poetike. Da bismo to ucinili, da bismo u potpunosti shvatili ono
»foreticevsko« u glazbi Silvija Foretica, potrebno je poduzeti mnogo obuhvatnije i
dublje istraZivanje koje bi se moralo dotaknuti svakog pojedinog aspekta Foreticeva
skladateljskog opusa. Nadamo se da ce u skoroj buducnosti i ova problematika
zainteresirati nekog istraZivaca.
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PRILOZI

POPIS VIDEO I AUDIO IZVORA

VIDEO DOKUMENTACIJA

1. Koncert Foretic¢

(razgovor Eve Sedak sa skladateljem i snimka djela Fir Klavier?)
Urednica Seadeta Midzi¢, arhiv Hrvatske radiotelevizije, broj vrpce: B-37361, da-
tum emitiranja: 14. svibnja 1974.

. 30 minuta glazbene rasprave

(razgovor Ive Jelacic sa skladateljem i ulomci iz djela Sonate nostalgique, Valse maca-
bre i Symphonie)

Urednica Iva Jelacic, arhiv Hrvatske radiotelevizije, broj filma: 142433, datum
emitiranja: 3. rujna 1979.

3. Poluozbiljna poluopera

Urednica Seadeta Midzic¢, arhiv Hrvatske radiotelevizije, broj vrpce: B-14654, da-
tum emitiranja: 24. ozujka 1983.

4. Portret Silvija Foretica

Urednica Annamaria Dorichich, arhiv Hrvatske radiotelevizije, broj vrpce: DB-6671,
datum emitiranja: 13. listopada 2003.

AUDIO DOKUMENTACIJA

1. Symphonie

3.

4.

Arhiv Hrvatske radiotelevizije, broj vrpce: SCO12803.

. Quandoque bonus dormitat Orpheus

Redatelj: Silvio Foretic¢
Emitirano u emisiji Radio-igra urednika Hrvoja Ivankovica; arhiv Dramskog
programa Treceg programa Hrvatskoga radija, datum emitiranja: 25. rujna 2000.

Der achte Tag oder auf der Suche nach der Weissen Zeit
(hrvatska verzija; iz osobne fonoteke Silvija Foretica)

Valse macabre
CD sa skladbama Melusine, Liebestraum, Valse macabre i Fabularium Animale
Cantus, Zagreb, 2001, HDS/BIEM 988 984 957 92
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NASTUPI SILVIJA FORETICA U MUZICKOM SALONU STUDENTSKOGA
CENTRA U ZAGREBU”

27. travnja 1969.
Silvio Foretic (i Janko Jezovsek) s ¢lanovima bivsega Ansambla za suvremenu glazbu:
Quandoque bonus dormitat Orpheus

10. sije¢nja 1974.
Deset godina Ansambla za suvremenu glazbu
(sudjelovali su Silvio Foretic, Janko Jezovsek i bivsi ¢lanovi AzSG-a)

25. ozujka 1975.
Skladbe Silvija Foretica
Der achte Tag oder auf der Suche nach der Weissen Zeit, monomelodrama za jednoga
recitatora (glumca) i vrpcu (1973.) (prva izvedba u Hrvatskoj)
Sonate nostalgique, za jednoga pijanistu na dva klavira (1974.-1975.) (prva izvedba u Hrvatskoj)
Tri pjesme iz nedovrsenoga i nedovrsljivoga ciklusa Merde de siécle (1973...)
(prva izvedba u Hrvatskoj)

25. ozujka 1976.
Klavirski teatar’
Fiir Klavier?, kolaz od rijeci i glazbe sa scenskom akcijom (1970.-1971.)
(prva izvedba u Hrvatskoj)

5. prosinca 1978.
»Salon« Muzickoga salona
Sergije Foretic s u¢enicima (Silvio Foretic uz klavir)

18. prosinca 1979.
Uz sedamdeseti rodendan Sergija Foretica
(sudjelovali su bivsi i tadasnji ucenici Sergija Foretica; Silvio Foretic¢ uz klavir)

4. ozujka 1981.
Klavirski teatar Silvija Foretica
Symphonie, za skladatelja koji pjeva i svira klavir (1975.)
(prva izvedba u Hrvatskoj)
Fiir Klavier?, kolaz od rijeci i glazbe sa scenskom akcijom (1970.-1971.)
Sonate nostalgique, za jednoga pijanistu na dva klavira (1974.-1975.)

7> Bududi da je kompletna dokumentacija Muzickoga salona Studentskog centra Sveucilista u
Zagrebu unistena, urednistvo projekta Arheologija modernosti u Savskoj 25 (voditelj: Feda Vukic) zamolilo
je u proljece 2004. godine neke od sudionika da sami rekonstruiraju termine i sadrzaje svoga sudjelovanja.
Tako je nastao i ovaj popis Foreticevih nastupa. Zbornik s tekstovima o projektu nikada nije objavljen
jer je to sprijecila uprava Studentskog centra (op. M. S.).

7* Na ovomu je koncertu pijanist Vladimir Krpan takoder izveo skladbu Traumerei (1970.) Stanka
Horvata.
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5. ozujka 1981.
Scenska djela Silvija Foretica
Der achte Tag oder auf der Suche nach der Weissen Zeit, monomelodrama za jednoga
recitatora (glumca) i vrpcu (1973.)
Semi-mono-opera, semiopera semiseria za jednoga tenora i vrpcu (1979.)

17. ozujka 1983.
Silvio Foretic izvodi sve sacuvane glasovirske skladbe”
Praizvedbe skladbi Lullaby for Myself (1983.) i Sonatina difficile (u ¢ast Mozartu), za klavir,
orgulje i zvona (1982.-1983.)

27. ozujka 1984.
Skladbe za glas i komorne sastave Silvija Foretica™
Melusine, komorna simfonijska pjesma (Kammertondichtung) za devet instrumenata (i
dirigenta koji pjeva) na stihove Yvana Golla (1966.-1967.)
Liebestraum, kantata za tenora i ¢etrnaest instrumenata na stihove Tadeusza Rézewicza
Valse macabre, kantata za tenora i salonski orkestar na stihove Silvija Foretica (1978.)
(prva izvedba u Hrvatskoj)
Fabularium animale (po G. E. Lessingu), koncertantni komorni mjuzikl za 5(6) pjevaca
(pjevacica) i komorni orkestar (1971.-1984.)
(praizvedba hrvatske verzije)”

DJELA SILVIJA FORETICA IZVEDENA NA MUZICKOM BIENNALU ZAGREB

9. svibnja 1977.
Symphonie, za skladatelja koji pjeva i svira klavir (1975.)
(Izvodac¢: Silvio Foretic)

17. svibnja 1979.
Semi-mono-opera, semiopera semiseria za jednoga tenora i vrpcu (1979.)
(praizvedba)
Izvodac¢: Silvio Foretic

13. travnja 1989.
Za bolja vremena (II. gudacki kvartet) (1988.-1989.)
(praizvedba)
Izvodaci: Zagrebacki gudacki kvartet

770d 1955. do 1983. 5
78 Sudjelovao je Foretic kao tenor i dirigent te dirigent Vjekoslav Sutej.
7 Skladbe s ovoga posljednjeg Foreticeva koncerta u Muzickom salonu Studentskog centra

zastupljene su na skladateljevu autorskom CD-u pod naslovom Valse macabre (Cantus, Zagreb 2001,
HDS/BIEM 988 984 957 92).
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12. travnja 1991.
Za bolja vremena (II. gudacki kvartet) (1988.-1989.)
Sonate nostalgique, za jednoga pijanistu na dva klavira (1974.-1975.)
Izvodaci: Gudacki kvartet Klima; Silvio Foreti¢, glasovir

9. travnja 1993.
w
PEACE
R
Pjesme o ratu, razaranju, strahu i politici (1991.-1992.)
Izvodaci: Festivalski ansambl, Katharina Linder, glas, Silvio Foretic, glas, glasovir i
umjetni¢ko vodstvo

3. travnja 1995.

Monotonia, za gudacki orkestar i obligatni glasovir (1983., rev. 1985., 1995.)
Izvodaci: Hrvatski komorni orkestar, Silvio Foreti¢

18. travnja 1999.
GLASnOsVIR
Sest dvanaesttonskih komada, za glasovir (1955.)
Capriccio, za glasovir (1957.-1958.)
Varijacija br. 1, za glasovir (iz izgubljenog ciklusa Aleatoricke varijacije) (1962.)
Sonate nostalgique, za jednoga pijanistu na dva klavira (1974.-1975.)
Inter-ludium, za glasovir
»...quasi un(a)...«, za glasovir (1979.)
Im Volkston, za glasovir (1997.-1999.)
Sonatina difficile (u ¢ast Mozartu), za klavir, orgulje i zvona (1982.-1983.)
Lullaby for Myself, za glasovir (1983.)
Izvodac¢: Silvio Foretic, glasovir

DJELA SILVIJA FORETICA IZVEDENA NA MEDUNARODNO]J GLAZBENO]J TRIBINI
OPATIJA — PULA

?1990.

Za bolja vremena (II. gudacki kvartet) (1988.-1989.)
Izvodaci: Zagrebacki kvartet

10. studenoga 1999.
Poloneza iz baletne glazbe
Izvodaci: Komorni sastav Simfonijskog puhackog orkestra Hrvatske vojske, dirigent
Robert Homen
(praizvedba)
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AUTORSKI KONCERT SILVIJA FORETICA
odrzan 7. travnja 2004. u Hrvatskom glazbenom zavodu u Zagrebu

Uskrsnji kvartet (1. gudacki kvartet) (1958.-1959., rev. 1974.)
(prva izvedba u Hrvatskoj)
Za bolja vremena (II. gudacki kvartet) (1988.-1989.)

Ordinarium missae, za mjesoviti zbor i instrumentalni ansambl (1967.-1995.)
Monotonia, za gudacki orkestar i obligatni glasovir (1983.-1985., rev. 1995.)
Klarenz Barlow: Ave (prema Bachu, Gounodu i Schubertu, a u obradi Silvija Foretica), za
komorni ansambl (1974.-1980.)

(prva izvedba u Hrvatskoj)

Na lijepoj smedoj Rajni, za salonski orkestar (2001.)

(prva izvedba u Hrvatskoj)

Izvodaci:
Zagrebacki kvartet
Gudacki kvartet Sebastian
Oratorijski zbor Crkve sv. Marka i Puhacki ansambl Zagreb sinfonietta, Tomislav Facini,
dirigent
Drustveni orkestar Hrvatskog glazbenog zavoda, Silvio Foreti¢, dirigent
Solist: Ivan Batos, glasovir
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Summary
MUSIC AS ACTION — ON THE INSTRUMENTAL THEATRE OF SILVIO FORETIC

Remarkably similar tendencies toward liberation from rigidly shaped principles oc-
curred in art at the end of the 1950s and during the 1960s. One of those liberating forms was
the instrumental theatre, and in the field of Croatian-European-World music the composer
Silvio Foretic offered a specific answer. »Literary-musical-monotheatrical works«, »author’s
theatre«, »musical monodramas«, »musical-action formations« are phrasings endeavour-
ing to describe and explain what is concealed behind a part of Foretic¢’s opus. Except for two
works, which touch on the very edge of the instrumental theatre by their characteristics
(Vals macabre and Quandoque bonus dormitat Orpheus), the focus is on four works — Symphonie,
Semi-mono opera, Der achte Tag and Fiir Klavier? — which are peculiar forms of the »Foretic-
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like« instrumental theatre. In this genre, the three elements that Foretic is most interested in
are joined; and they are: text, action and music. Creation of their relationship prompts the
composer to discover always new, original and specific solutions. It is important to stress
that all these works assume a specific performing procedure into which the author inte-
grates into as actor, singer, conductor and pianist — a versatile musician. Almost every
work is created on the programmatic basis determined by the text, while sound is almost
reduced to the level of »consumer goods«. As the main mediator and transmitter of the
author’s engagement, the text is an autonomous body that takes over the function of the
author’s idea, notion, and action presentation. The subject is both about engagement in a
sense of the composer’s relationship toward the milieu — in this particular case toward the
Zagreb musical-cultural (academic) circle of the 1960s and the 1970s — as well as about the
conductor’s/performer’s (or musician’s in general) relationship toward music itself, i.e. to-
ward certain phenomena within music and the way of their interpretation. The very liter-
ary-satiric elements are those revealing the authentic orientation of the author’s active en-
gagement, while action and music form a union as additional elements (no less important



