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Nacrtak

Zajedno sa drugim kompozitorima svoje generacije, Petar Bergamo je pocetkom Sezdesetih
godina XX veka, kao mlad kompozitor, bio u poziciji da se stvaralacki odredi prema avan-
gardnim pravcima koji su tada vrlo intenzivno pristizali u Jugoslaviju, prvenstveno preko
Muzickog bijenala u Zagrebu. U radu se razmatra kreativni odgovor na ove izazove koji je
Bergamo realizovao u Koncertantnoj muzici (1962), delu koje je svoju visoku umetni¢ku
vrednost potvrdilo brojnim izvodenjima i muzikolo$kim sudovima. Inovacije koje je njime
uneo u jugoslovensku muziku treba prvenstveno traziti u domenima forme i zvuka. Kriticki se
odnosedi prema iskljucivosti zagovornika avangarde, Bergamo je selektivno integrisao neke
stilske elemente od impresionizma do avangarde, ostvaruju¢i kompoziciju visoke celovitosti i
koherentnosti.
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Abstract

In the early 1960’s, as a young composer Petar Bergamo, together with other composers of his
generation, supported the avant-garde movements which were strongly felt in Yugoslavia at the
time, especially through the Zagreb Music Biennale. This paper considers Bergamo’s creative
response in his Concertante Music (1962), a work which proved its high artistic value in nume-
rous performances and musicological expert opinions. The innovation he introduced with this
piece on the Yugoslav music scene is primarily to be seen in the domain of form and sound.
Taking a critical view towards the exclusiveness of advocates of the avant-garde, Bergamo
selectively integrated a number of stylistic elements drawn from impressionism to the avant-
garde, creating compositions of high integrity and coherence.
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Danas, kada smo se uverili u osnovanost predvidanja Leonarda B. Meyera,
formulisanog jo$ sredinom Sezdesetih godina XX veka, da predstoji period
dugotrajnije “fluktuirajuce stabilnosti” (fluctuating stasis)! u pogledu stilova
novih dela iz oblasti umetnosti i muzike, mozemo samo posebnim naporom
imaginacije da zamisljamo na koji nacin su vrtoglavo brza smena i koegzi-
stencija umetnickih ideja i estetika koje su nastajale tokom prve dve decenije
posle II svetskog rata uticale na uobli¢avanje stvaralackog identiteta mladih

1" Leonard B. Meyer, Music, the Arts, and Ideas. Patterns and Predictions in Twentieth-Cen-

tury Culture (Chicago and London: University of Chicago Press, 1967)
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i najmladih autora. Posmatrana iz perspektive Zivota i rada u Jugoslaviji,
socijalistickoj drzavi neortodoksnog tipa, odstranjenoj iz “medunarodne soci-
jalisticke zajednice”, jos vrlo izolovanoj unutar drzavnih granica tokom pede-
setih godina, uzbudljiva desavanja u muzi¢kim centrima nove muzike kakvi
su bili Darmstadt, K6ln i Paris predstavljala su posebno veliku zagonetku i
delovala su izazovno. U svim republikama, narocito onima ¢iji su narodi imali
duzu muzicku tradiciju, vladalo je nezadovoljstvo aktuelnim stanjem muzic-
kog stvaranja, obelezenog konzervativizmom i tragovima tek “prelezanog”
socijalistickog realizma, tako da se mnogo diskutovalo o nacinima njegovog
“osavremenjivanja” koje bi istovremeno uspelo da izbegne zamke “jalovog
artizma” (kako se tada govorilo). Pozicija najmladih, tek diplomiranih gene-
racija kompozitora, bila je svakako povoljnija od drugih jer su pred njima svi
putevi bili otvoreni, bar u nac¢elu. U ovom radu bi¢e nadinjen pokusaj da se
Koncertantna muzika, jedno od prvih dela koja je Petar Bergamo kompono-
vao posle diplomiranja, sagleda u kontekstu vremena i drustvenih okolnosti
u kojem je nastalo, a to je prelaz iz pedesetih u Sezdesete godine, kako bi se
njegov znacaj sagledao $to obuhvatnije i adekvatnije.

Iako je Bergamo doSao iz Splita na muzicke studije u Beograd 1951. godine
kao sasvim spreman da se upiSe na Muzicku akademiju, on je cak tri prve
godine proveo uceci kompoziciju u srednjoj muzickoj skoli pri Akademiji.?
strozeg, za nekog ko radi sa studentom”,’ a diplomirao je 1960. godine. Moze
se svakako smatrati narocito sre¢nom okolnoscu kada talentovani student ima
mogucénosti da radi lagano, pod nadzorom odli¢nog pedagoga, bez spoljnjeg
pritiska da brzo zavrsi studije, a sa moguc¢nosc¢u da puno toga nauci i dozivi.
Jer, kulturni zivot Beograda je tokom Seste decenije XX veka imao Sta da
ponudi radoznalima, iako je to objektivno bilo vrlo skromno u odnosu na
desavanja u zemljama kapitalisti¢kog bloka. Protok informacija iz sveta je do
sredine pedesetih godina bio minimalan, uglavnom se svodec¢i na gostovanja
stranih umetnika i upoznavanje sa iskustvima retkih pojedinaca koji su imali
srecu da posete neku evropsku muzi¢ku prestonicu ili da prisustvuju festi-
valu savremene muzike. Medu pripadnicima mlade kompozitorske generacije
koji su dobili priliku da se usavrS$avaju u inostranstvu bili su Rudolf Bruci
(kod prof. Alfreda Uhla u Becu, 1954-55), Vlastimir Perici¢ (takode kod prof.
Uhla, 1955-56), Dusan Radi¢ (kod Dariusa Milhauda i Oliviera Messiaecna u
Parisu (1957-58) i Aleksandar Obradovi¢ (kod Lennoxa Berkleya u Londonu,
1959-60).

Treba spomenuti i da je Enriko Josifimao retku privilegiju da 1953. godine prati

2 M(ilena) Pesié, ““Ploviti se mora, Ziveti ne!” Razgovor s povodom — Petar Bergamo”, Pro

musica, 143 (1990), 10-11, 18: 10.
3 Ibid., 10.
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kurs savremene muzike u Darmstadtu. Interesantno je da je Bergamov profe-
stipendiju UNESCO-a za studijsko putovanje po zemljama Evrope i SAD-a
(1954-55). Ucesce na Drugom medunarodnom susretu studenata muzike u
Miinchenu 1951. godine predstavljalo je prvi direktan kontakt sa inostra-
nim muzickim zbivanjima za studente kompozicije u Beogradu — Vasilija
Mokranjca, Dragutina Gostuskog, Vlastimira Peri¢ica, DuSana Radica,
Zlatana Vaudu i Dusana Trbojevic¢a.* Sledece godine su gosti Beograda bili
studenti iz Beca, kojima je 1953. godine uzvracena poseta. [zolacija domacih
umetnika pocela je da se probija, ali pravi i delotvorniji susreti sa zbivanjima
na medunarodnoj muzickoj sceni tek ¢e slediti.

Najmladi su bili i ambiciozni i agilni, ali tokom pedesetih godina su njihovi
profesori i drugi predstavnici srednje generacije, rodeni izmedu 1900. i 1914.
godine, bili u punoj stvaralackoj snazi i zeljni afirmacije posle godina rat-
nog zastoja, tako da su dominirali srpskom muzickom scenom. Ve¢inom bivsi
praski daci ¢iji su avangardni uzleti bili brzo saseCeni po povratku sa studija,
a ¢ijem su se normalnom procesu umetnickog sazrevanja suprotstavile nepo-
voljne ratne i posleratne okolnosti, oni su shvatali da su se najzad stekli uslovi

za li¢ne stvaralacke sinteze.

Stoga ne Cudi $to je ova decenija bila obeleZena prvenstveno premijerama
njihovih opusa: Treceg koncerta za klavir i orkestar (1950) i opere Simonida
star (1958) Milana Risti¢a, operske farse Pokondirena tikva Mihovila Log-
ara (1954), kantate Pesme prostora (1956) i Pasakalje za orkestar (1959)
Ljubice Mari¢. Medu pripadnicima generacije njihovih daka — a to su bili
oni rodeni izmedu dva svetska rata — najbrze su izbili u prvi plan Dusan
Radi¢ i Enriko Josif, ponajpre svojim zajednickim koncertom koji je Siroko
odjeknuo, posebno zbog izvodenja Radicevog Spiska za kamerni vokalno-
instrumentalni sastav (1954), zatim Vasilije Mokranjac (Dve sonatine za
klavir, 1954), Vladan Radovanovi¢ (Sinfonia concertante, 1956), Vlastimir
Perici¢ (Simfonijeta za gudacki orkestar, 1957), Petar Bergamo (Variazioni sul
tema interrotto za klavir, 1957), Petar Ozgijan (Poema eroico, 1959). Kako
za starije, tako je 1 za mlade bilo tipi¢no da je modernisticki izraz kojem su
tezili imao neoklasicarske ili neoromanticarske osnove iz kojih su se otiski-
vali zao$travaju¢i melodijsko-harmonsku dimenziju do blizine granica tonal-
nosti, tako da se moze govoriti o neoekspresionistickim okvirima veéine
dela iz ovog perioda. Samo u pojedina¢nim slucajevima intervenisuéi dublje
na formalnom nivou, dolazilo je do opreznog napustanja tematskog nacina

4 Program ove manifestacije nam je ljubazno pruzio na uvid Vlastimir Perigié¢ juna 1990.
godine. Prema njegovom secanju, nasim ucesnicima je bilo privatno sugerisano da bi trebalo
da osavremene stilove svojih dela.
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misljenja i usmeravanju ka serijalnom, §to je rezultiralo kombinacijama dva
principa — na primer u Drugoj simfoniji Aleksandra Obradovica (1959-61)iu
Meditacijama za dva klavira, gudace i udaraljke Petra Ozgijana (1962). Oba
poslednja spomenuta dela nastala su pocetkom Sezdesetih godina, u vreme
kada su kod odredenog broja najmladih stvaraoca sazrele odluke o upustanju
u vode avangarde, $to je bilo potpomognuto odrzavanjem prvog Muzickog
bijenala u Zagrebu 1961. godine, bitnom dogadaju koji je u mnogome uticao
na dalji razvoj muzickog stvaralastva u Jugoslaviji.

U prili¢no uzavreloj atmosferi pokrenutoj direktnim suocavanjem sa eklatantnim
primerima avangardnih ostvarenja iz celog sveta koji su stizali u Zagreb svake
dve godine, na probu su stavljane razne domace velicine od kojih se ocekivalo
da budu zapazene od strane zapadnih kompozitora i kriti¢ara koji su prisustvo-
vali ovim koncertima i ocekivali da ¢e i jugoslovenska sredina iznedriti neku
svoju prepoznatljivu avangardu uporedivu s onom koju su poljski kompozitori
nekoliko godina ranije poceli da predstavljaju na “VarSavskoj jeseni”. Karak-
teristi¢na su bila razmisljanja Petra Bergama posle 1. Bijenala (1961):
“(...) Biennale je nedvosmisleno pokazao da su one razlike izmedu ‘jugoslovenske muzicke
avangarde’ i onih drugih ‘umerenih’ ili ¢ak ‘konzervativnih elemenata’ dosada bile isforsi-
rane. I jedni i drugi su crpli elemente svoje invencije i tehnickih sredstava iz fundusa ve¢
konacénih stilova ili iz muzi¢kih profila savremenih klasika. Muzicki naprednim kompozito-
rima kod nas su se smatrali oni ¢ije dosadasnje delo nije nista drugo do repetitorij izvesnih
etapa razvojnog puta Stravinskog, Bartoka, Weberna i drugih. A pojam repetiranja, ponav-
ljanja, verujem, svima nam je jasan. U tom smislu, od dosadasnje jugoslovenske muzicke
produkcije na zagrebackom Biennalu 1961. nismo ¢uli niSta zaista avangardno. (...) Kroz
niz koncerata Biennale nas je upoznao sa zaista avangardnim trazenjima muzickih intelek-

tualaca Evrope. Ono §to smo ¢uli asocira nam poznatu Jelinekovu izjavu da nijedan sistem
ne obezbeduje delu vrednost.”

Poslednja citirana recenica je svakako kljuc¢na za Bergamovu poetiku i on je
nikada nije porekao, ni verbalno, ni u stvaralaStvu. Vrednost dela je stavio
iznad primenjenog sistema i na taj nacin se jasno odredio prema predimen-
zioniranju znacaja inovacionih sistema koji su krajem pedesetih i pocetkom
Sezdesetih godina snazno markirali medunarodnu muzicku scenu. Utisci
sa zagrebackog Bijenala svakako su delovali podsticajno na nastanak Ber-
gamove Koncertantne muzike, komponovane tokom 1961. i 1962. godine.
To sto je delo moglo da se Cuje na slede¢em, II Bijenalu (1963), nije moglo
da zadovolji autora, §to je i razumljivo, kada se uzmu u obzir neke Cinje-
nice. Naime, prema podatku koji daje Tijana Popovi¢-Mladenovié¢, Koncer-
tantna muzika je izvedena na programu koncerta od 11. maja 1963, u okviru
Bijenala.® Preciznije receno, delo je emitovano sa snimka na magnetofonskoj

5 Petar Bergamo, “Nijedan sistem ne obezbeduje delu vrednost”, u: “Prvi muzi¢ki Biennale u

Zagrebu — pogledi i utisci”, Zvuk 47-48 (1961), 485.
®  Tijana Popovi¢-Mladenovi¢, “Differentia specifica. Iz kompozitorske prakse u Beogradu”
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traci, na prezentaciji savremene jugoslovenske muzike u Radnic¢kom uni-
verzitetu “Mose Pijade”, u jednom neatraktivnom terminu (u 11 Casova), a
uz komentare Branimira Sakac¢a.” Prema Vlastimiru Peri¢i¢u, Koncertantna
muzika je prvi put izvedena 25. septembra 1962. na Radio-Beogradu, a zatim
javno 18. februara 1963.; oba puta je Simfonijskim orkestrom RTV Beograd
dirigovao Mladen Jagust.® Verovatno zbog ovakvog (ipak) neadekvatnog pred-
stavljanja, Bergamo je izjavio da njegova dela nikad nisu izvedena na Bijenalu.’

U ¢emu je bio nesporazum? Verujemo da se Bergamo pojavio u jednom
nepovoljnom trenutku, kada je avangardisticka linija u Jugoslaviji bila toliko
netolerantna, da je radije tezila oponaSanju dostignuca, pa i ekscesa, vodecih
internacionalnih li¢nosti ovog usmerenja, nego §to je prihvatala dela umere-
nijeg izraza, koja su selektivno koristila avangardisticke tehnike, ma koliko
ona u zanatskom i umetni¢kom pogledu bila superiorna. O tome kako je Ber-
gamo dozivljavao ovu situaciju svedoci, izmedu ostalog, i jedan njegov kratki
odgovor na pitanje postavljeno u anketi beogradskog Casopisa Vidici iz 1965.
godine. Na pitanje “Sta za Vas znaéi savremena jugoslovenska muzika?”, ispi-
sao je sledece recenice: “Ne znaci nista. Ne postoji kao pojam; neprofilirana
je. Mnogo imena, malo dela. Nepoznat pojam individualnog rizika. Zivi pod
opsesijom zaostajanja: u takozvanom stvaralastvu takozvanih jugosloven-
skih avangardista moZe se doslovno pratiti sve ono §to se dogada u zapadno-
evropskom muzickom avangardizmu. Oponasa, oponasa. Ipak, verujem u nju
(inace bih morao da promenim profesiju).”!? U slicnom tonu je pisao Dragutin
Gostuski, jedan od mladih kompozitora koji nisu bili spremni da se ukljuce u
avangardne tokove: “U zarkoj, razumljivoj Zelji da budu u juri$noj umetnickoj
grupi koja ¢e se otisnuti u vasionu, nas§im mladim umetnicima moze se desiti
da se ukrcaju u pogresnu eksperimentalnu raketu i da sa njom eksplodiraju dva
minuta posle uzletanja. Ja bih hteo da ih ubedim da treba stvarno da polete,
ali svojim krilima, i da je status satelita, iako danas tako moderan, ispod onih
mogucénosti na koje moze da racuna jugoslovenska muzika.”!!

Bez obzira na sve okolnosti, svest o zna¢aju Bergamovog ranog opusa bila je
dosta raSirena, o cemu svedoci i deo malo pre spomenute ankete u kome se trazilo
navodenje najznacajnijih dela jugoslovenske muzike izvedenih tokom prethod-
nih nekoliko godina. Cak troje uéesnika u anketi (Stana Puri¢-Klajn, Marija

(2), Muzicki talas 1-3 (1996), 36-52: 41.

Na internet portalu Muzickog bijenala Zagreb stoji da nisu sauvani nazivi dela i imena
izvodaca: http://biennale.cantus.hr/mono1963.php3.

8 Vlastimir Peri¢i¢, Muzicki stvaraoci u Srbiji, Beograd, Nolit [1969], 53-54.

M. Pesi¢, op. cit., 11.

Bojana Marijan (pripremila anketu), “Savremena jugoslovenska muzika”, Vidici, br. 91-92,
februar-mart 1965, str.1-3.

Dragutin Gostuski, “Mesto jugoslovenske muzike u razvoju svetske muzicke kulture”, Zvuk
39-40 (1960), 483.
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Koren i Slobodan Habi¢) stavilo je na prvo mesto Koncertantnu muziku.'?

Situacija na jugoslovenskoj i svetskoj muzickoj sceni se znatno promenila
u deceniji kasnije, ali pravo vreme za delovanje i zamah ipak je bilo proslo.
Pocelo je da se kriticki razmis$lja o revolucionarnosti avangarde, o njenom
nasilnom prekidu prirodnog razvoja muzike u Evropi, a to su bili i stavovi
samog Bergama koji je govorio da je “Avangardizam 50-ih i 60-ih godina
[bio] nametnuta ideologija. I u zivotu i u muzici postoji samo evolucija.”!* Jo§
ranije je o temi evolucije i revolucije u umetnosti pisao Béla Bartok, koji je
zeleo da afirmisSe evoluciju kao prirodan proces koji se odvija postepeno, sma-
trajuci da su i opusi Schonberga i Stravinskog rezultati evolutivnih procesa.'*

U situaciji kada je trebalo da se kao mlad kompozitor opredeli za svoj stva-
ralacki credo, Bergamo se odlucio za iskren odnos prema sebi kao stvaraocu,
drugim re¢ima — da poslusa svoj unutarnji glas koji je kao najvazniji stvara-
lacki imperativ postavljao izraz. Kompozitor je imao poverenje u sposobnost
muzike da “saopsti” nesto viSe od Cisto zvucnih senzacija, pa u Koncertan-
tnu muziku unosi neka vanmuzicka znacCenja koja ne samo $to ne ometaju
¢isto muzicki dozivljaj, ve¢ takav dozivljaj dopunjuju i obogacuju. Mislimo
ovde na podnaslov dela: “Studije za simfonijski orkestar”, i na njegov motto:
“Memento, homo, quia pulvis es et in pulverem reverteris.” Tako, osim $to
je pruzen licni kompozitorov pogled na razlicite muzicke stilove XX veka,
muzicki je transponovana i ideja sadrzana u navedenoj starozavetnoj poruci.

1z jedne treperave, prozracne, amorfne zvucne mase koja obelezava prvu od
dvanaest “studija”, postepeno ¢e se pomaljati jasniji obrisi melodija, a tkivo
postajati povezanije i ¢vrs¢e. Pred kraj, u dramati¢noj kulminaciji, ve¢ pocinje
destrukcija, postepeno usitnjavanje zvucne mase na najfinije Cestice. Drugi
plan kompozicije izlaze, u redosledu suprotnom od hronoloskog, glavne kom-
pozicione stilove, odnosno tehnike koje ih zastupaju, iz prethodnih sedamde-
setak godina. Verovatno dozivljavajuci da je kraj jedne velike i duge muzicke
epohe na svom zalasku, da su skoro iscrpljeni njeni inovacioni potencijali,
Bergamo kao da je imao potrebu da definiSe sopstvenu stvaralacku poziciju
u odnosu na skora$nju tradiciju, ali i samu savremenost. Cini nam se da iz
dela mozemo da is¢itamo kompozitorovo uverenje da je u li¢nim sintezama
elemenata tradicije moguce pronaci izlaz iz primetne konfuzije koja je zavla-
dala u svetu muzi¢kog stvaralastva. Zeleé¢i da proniknu u pravi smisao citata i
asocijacija prisutnih u delu, muzikolozi su u njemu uocili prisustvo “dekora-
tivnih elemenata proslosti”, ugradenih “ne u cilju vracanja u proslost, ve¢ radi
njegovog osavremenjivanja”,'s “distancirani refleks ¢itavog jednog perioda u

12 B. Marijan, op. cit., 3.

13 M. Pesi¢, op. cit., 11.

14 Béla Bartok, “Revolution and evolution in art”, Tempo 103 (1972), 6.

15" Jelena Simonovi¢, “Orkestarski opus Petra Bergama™, diplomski rad u rukopisu, odbranjen
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istoriji muzike takozvanog novog doba”,'* “odmeravanje snaga” sa prethod-
nim dostignu¢ima,'’ i to je sve verovatno tacno. Nije bez znacaja $ta sam
kompozitor ima da kaze tim povodom: “Poslednjih sto godina muzike, ta¢nije
od impresionizma do pocetka sedme decenije XX veka, moze se naci u kom-
poziciji od deset-petnaest minuta, kao komentar tog vremenskog perioda nje-
nog istorijskog razvoja.”'® Uostalom, delo je posveceno impresionizmu, kao
stilu od epohalnog znacaja za celokupni potonji razvoj muzike. Moglo bi se
pretpostaviti da Koncertantna muzika ima, izmedu ostalog, i smisao traganja
za stilom svog vremena, znaci i za svojim /icnim stilom.

Sa istan¢anim senzibilitetom za orkestarske boje, Bergamo ih je u ovom delu
iskoristio kao znacajne konstruktivne elemente, u nekim studijama vaZznije
i od kontrapunkta. Zapravo, pokazao je da je bio receptivan za Klangmusik
svojih starijih savremenika Ligetija, Lutostavskog i Pendereckog, u to vreme
jos sasvim novu i svezu. Ipak, Koncertantna muzika nije muzika zvuka u
smislu spomenutih autora, ona je to samo po nekim svojim elementima, na
primer po nacinu koriS¢enja klastera, upotrebljenih samo u pojedinim odse-
cima dela. Nacin rada sa klasterima daje efekte srodne impresionistickim, na
primer u pocetnoj i zavrs$noj studiji, kada se doCaravaju stanja difuznosti, ras-
prienosti i bezobli¢nosti. Klasteri funkcionis$u i kao izvori atonalnosti kom-
pozicije, s obzirom na objedinjenost vertikalne i horizontalne dimenzije dela.
Moguce je da se broj od dvanaest studija koje u medusobnom nadovezivanju
¢ine osnovnu formu Koncertantne muzike, odnosi na broj tonova hromatske
lestvice, sada ravnopravnih u atonalnom prostoru. Ne treba zaboraviti da se
delo u opstoj koncepciji oslanja na kompozitorovo ranije ostvarenje za klavir,
Variazioni sul tema interrotto (1957), i da je prema tome oblikovan kao niz
varijacija. Proces je, medutim, obrnut od “normalnog”: tema se tokom dela
postepeno formira, izgraduje iz motivskog praha, dobijajuci profil i karakter.
Delo zato i zasluzuje da bude oznaceno kao “varijacije bez teme”, kako stoji
u Peric¢i¢evim Muzickim stvaraocima u Srbiji."

Sila koja pokrece razvoj od stati¢ne bezobli¢nosti prve studije, do uskovitlane
dramati¢nosti pretposlednje, ima izvor u smeni situacija razlicitih karaktera,
kao i u napetosti koju stvaraju reski udari (fr. coups) koji omeduju skoro sve
studije.?® U njima eksplodira latentna energija akumulirana tokom prethodnog
razvoja, dajuci stalno nove podsticaje za nastavak. Kako je kompozitoru bilo

na Fakultetu muzicke umetnosti u Beogradu 1991. godine, I, 53.
1 Tbid., 1, 27.
"7 Tbid., I, 28.
T. Popovi¢-Mladenovic, op. cit., 41 (podaci dobijeni od P. Bergama)
V. Perici¢, op. cit., 53.
Interesantna predistorija naslova dela — ideja od koje je autor kasnije odustao, da se kom-
pozicija nazove Quatorze coups (Cetrnaest udaraca) — izlozena je u radu Tijane Popovié-
Mladenovié, op. cit., 41.
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stalo do organskog jedinstva dela, on je vrlo diskretno apostrofirao razli¢ite
muzicke stilove XX veka, da disparatnim elementima ne bi narusio to jedinstvo.

Posle stati¢nosti prve studije, naglo prekinute sa dva ostra akordska udara,
sledec¢a studija donosi kruzni kontrapunktski tok, pokrenut temom cetvoro-
glasnog kanona, sastavljenom od osam tonova razlicitih visina. Ovaj odsek se
moze protumaciti kao osvrt na serijalizam, a dat je u instrumentalnim bojama
bartokovske “noéne muzike”. Takav karakter se jo§ viSe produbljuje u slede-
¢oj studiji, koja se zaista moze smatrati omazom Bartoku.?! Bergamo je pro-
misljeno upotrebio postupke tipicne za tog madarskog kompozitora — isticanje
intervala prekomerne kvarte (u pedalu, a melodijski u timpanima i Celesti),
kao i proisticanje tema iz zajednickog motivskog jezgra (uporediti pocCetak
osmotonskog niza u prethodnoj studiji i melodiju u Celesti).

Cetvrta studija uvodi u sasvim drugaéiji zvuéni svet. Ostrina zvuka i odsed-
nost ritma asociraju na Stravinskog, na njegov krajnje transformisan, ali ipak
prepoznatljiv “Petruskin krik” u 1. taktu. Dekorativna, istovremeno prozracna
i bljestava orkestarska “numera” pete studije, budi asocijacije na Ravelovo
majstorstvo, posebno u radu sa duvackim korpusom, ali i na stil Stravinskog,
narocito s obzirom na bitonalna trenja i glissanda u deonicama klavira, ¢ele-
ste 1 ksilofona. Preobrazeni citat teme iz Debussyjevog Gudackog kvarteta
(Sesta studija) ugraden je u tkivo Koncertantne muzike kao tajni znak, pri-
rodno uranjajuci u prethodno vodeni tok, sasvim inkorporiran i referentan sa
nekim ranijim motivima. Interpretiraju¢i Debussyjev stil, Bergamo oc¢igledno
nije tezio onom odmah prepoznatljivom, vec¢ je kao tipican postupak istakao
pedalno trajanje sekstakorda sa malom i velikom tercom, Cije je poreklo od
durskog i molskog trozvuka na polustepenom rastojanju. Tako je ostvario
zamagljene konture postavljajuci akord van funkcionalnog konteksta. Melo-
dija je, posle prvog izlaganja u unisonu celog orkestra, poverena flautama,
dok klavir “Zubori”, doprinose¢i mekoc¢i zvuka, rafiniranom, tipi¢no impresi-
onistickom utisku.

Sesta studija u pocetnim taktovima nosi izvestan mahlerovski tragi¢an
prizvuk, pojacan zlokobnim punktiranim ritmovima vojnic¢kog bubnja.
Ovim odsekom se zakljucuje prva polovina dela sa dramskim vrhuncima u
poslednjim dvema studijama. Druga polovina imace krac¢i i nagliji uspon.
Pocevsi od osme studije, ritam postaje odredeniji, markantniji, kao da obele-
zava prelaz iz fluidnih u ¢vrsto “agregatno stanje” tonske materije. Melodij-
ski lik teme se definitivno profiliSe u devetoj studiji. Pripremljena odsecnim
tritonusnim ostinatom u prethodnoj studiji, a najavljena markantnim prisu-
stvom tritonusa u trecoj (timpani, klavir) i Sestoj studiji (Debussyjeva tema),
zazvuci odlucna, samosvesna tema u kojoj se jedna na drugu nadovezuju tri

21 Upor. J. Simonovi¢, op. cit., I, 28.
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prekomerne kvarte (umanjene kvinte) navise u “glavi” teme i sa hromatizova-
nim drugim delom. Ritmicki organizovana na nacin koji podseca na barokne
obrasce, ona je gradivna osnova imitativnog razvoja koji kulminira u tri kata-
klizmicka udara (t. 282-287). Na njih se nastavlja tema poznata iz prve studije
(inverzni oblik), a ista tema dozivljava zavr$nu afirmaciju kada se, u oba svoja
vida, pojavi i u pretposlednjoj studiji. Delo se zavrSava “reperkusijom” sveu-
kupnog zbivanja. Tek uspostavljena celina je rasprsnuta, fragmentarizovana.
Tri klastera istog tonskog sadrzaja, kao oni sa pocetka, traju izvesno vreme,
dok se ne svedu na treperenje samo jednog Cetvoroglasnog klastera.

Inovacije koje je Bergamo sa svojom Koncertantnom muzikom uneo u jugo-
slovensku muziku treba prvenstveno traziti u domenima forme i zvuka. Ono
Sto formu ¢ini koherentnom je visoka objedinjenost horizontalne i vertikalne
dimenzije dela: ili se melodijski niz horizontale slaze u akorde (obi¢no su
to nonakordi i undecimakordi u osnovnom obliku i obrtajima koji se mogu
tradicionalno tumaciti, mada nisu funkcionalno osmisljeni), ili se vertikalna
struktura izlaZe razlozeno, grade¢i koherentan muzicki prostor.

Iz aspekta kompozitorove ideje vodilje — teznje da se izrazi autenti¢no i u stilu
koji ¢e biti samo njegov, ali oslonjen na tradiciju XX veka — Koncertantna
muzika predstavlja njenu uspesnu realizaciju. Ostvaren je svojevrsni amalgam
osavremenjenog impresionizma poznoromanticarskih refleksa, i neoekspresi-
onizma ¢ije je poreklo u muzici Stravinskog i Prokofjeva.

Ako se paznja usmeri ka stilovima koje je Bergamo “komentarisao”, prime-
tice se da u njima dominira latinska struja (Debussy, Ravel), zatim slovenska
(Stravinski, “Poljska skola”), kao i madarska (Bartok, Ligeti). Stice se utisak
da navedene struje on dozivljava kao sebi najblize, dok nemacki serijalizam
deluje kao da mu je manje bitan, sporedan.

Koncertantna muzika, stilski pluralisticka, a naglaseno celovite i koherentne
forme, doprinela je osavremenjivanju jugoslovenske muzike i njenoj raznoli-
kosti, a slozili bismo se i sa tvrdnjom da je delo “predstavljalo idejni zamajac
novog perioda u razvoju srpske muzike”?? — a svakako i jugoslovenske, dodali
bismo. Paradoksalno je da delo u vreme kada je nastalo, u Jugoslaviji s po¢etka
Sezdesetih godina XX veka, nije bilo dozivljeno kao dovoljno moderno, odno-
sno avangardno, od strane izvesnih krugova koji su arbitrirali muzic¢kim zivo-
tom. To je bilo vreme iskljucivosti i prevelikog poverenja u avangardu kao
nosioca razvoja, istovremeno i ubedenosti da pripadanje tim tokovima daje
garanciju nove pravovernosti i u¢estvovanja u istoriji. Bergamo je, medutim,
avangardu smatrao “nametnutom ideologijom”,? ispoljavajuc¢i upornost u

22 Jelena D. Simonovié¢-Schiff, “Simfonijske kompozicije Petra Bergama (sa gledista $ezdesetih
i devedesetih godina XX veka)”, Muzikologija 4 (2004), 215.
2 M. Pegi¢, op. cit., 11.

131



132

2013. Bas¢inski glasi/motrenja

¢uvanju svog stvaralackog identiteta, ubeden da “i u zivotu i u muzici postoji
samo evolucija.”*

SUMMARY

Musica concertante by Petar Bergamo: Opting for the principle of evolution
in music

As a young composer in the early 1960s, Petar Bergamo felt the need to define
his position in relation to different avant-garde trends, which were becoming
ever more present on the country’s music scene, owing mostly to the Music
Biennale Zagreb, which was organised for the first time in 1961. It could be
claimed that Musica concertante for orchestra (1962) was largely the compos-
er’s creative response to the challenges of the militant avant-garde. The work
— a homage to musical Impressionism — was innovative, mostly on the levels
of form and sound, and was shaped as a whole, based on selected stylistic
elements of music created since the beginning of the century. Bergamo inte-
grated all those elements into his own musical language, which resulted in a
highly coherent and unified work. He had a critical attitude towards the radical
ideas of leading avant-gardists, including those that advocated a revolutionary
break with the music of the recent or distant past: he supported the idea of
evolution in music, because he viewed that idea as a governing and necessary
principle both in art and in life.

On one level, Musica concertante is a musical essay on styles, as is hinted at
in the subtitle of the work: “Studies for symphony orchestra”. It is also a med-
itation on the Biblical morale, serving as the motto of the work: “Memento,
homo, quia pulvis es et in pulverem reverteris!” [“Remember that thou are
dust and unto dust thou shall return!”]. At the beginning of the piece, in the
first of the twelve “studies” an amorphous sound mass is created, alluding
to the “dust” of the motto. In the following development, the melodic lines
gradually become clearer and the whole texture more firm and connected.
Two climaxes are built, the second (the more dramatic one) leading to the final
destruction and fragmentation of the sound mass into finest particles.

In this article Bergamo’s Musica concertante, whose importance as a valuable
work of music has been recognized both by musicologists and audiences in
different cities within the country and abroad, has also been noted in the con-
text of the local music scene of the 1960s — the new music production and the
artistic climate and debates on the phenomenon of avant-garde music.

24 Ibid.



