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ЗЗААРРУУББІІЖЖННІІ   ЗЗВВ’’ЯЯЗЗККИИ   

DALOS A. 

DISSIDENCE,  NEO-AVANT-GARDE,  DOUBLESPEAK.  

IN THE CONTEXT OF  THE NEW BUDAPEST MUSIC STUDIO 

IN THE 1970S 

In her short monograph on the Hungarian composer Zoltán Jeney (1943) Tünde 

Szitha summed up the political views of the members of the New Budapest Music Studio in 

the János Kádár era and their attitude to power in no more than a footnote: “It shows 

the contradictory nature of the intellectual life of that time that the work of the New Music 

Studio was backed by an artistic ensemble maintained by a political organization, although 

none of its members preserved their membership in the Communist Youth Organization 

(KISZ) upon completion of their studies. Personally, they all identified themselves with 

the views of the democratic opposition; consequently, their regular audience consisted for 

the greater part of progressively thinking intellectuals. They repeatedly found protection 

against political and professional attacks owing to the fact that they were active within 

the framework of an institution established by the Communist Youth Organization (KISZ)”1. 

In the work written conjointly with Zoltán Jeney in 2012, which discusses the reper-

toire of the New Music Studio between 1970 and 1990, Tünde Szitha stated that “the New 

Music Studio was active on the periphery of the official musical life”2. On the other hand, 

András Wilheim stressed the independence of the New Music Studio from the official mu-

sical life: “At the same time, the formation of the New Music Studio meant no less than 

the independence of some career-starting composers and musicians from the established 

institutions and customs of the Hungarian musical life”3. 

In my paper I try to investigate, first and foremost, how the New Music Studio re-

acted in the seventies, the “most heroic” period of progressive art, as László Beke put it4, to 

the democratic opposition and to “progressive intellectuals”, the category included, I sup-

pose, in Tünde Szitha’s concept of not only members of the democratic opposition, but 

Hungarian experimental artists, that were representatives of the neo-avant-garde move-

ments as well. Besides, I wish to elucidate the changes of the peripherally defined position 

of this group of artists that are the characteristic features of the presence and embed-

dedness of the New Music Studio into the musical life. 
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The place of the New Music Studio in the democratic opposition 

Documents on the identification of the members of the New Music Studio with 
the views of the democratic opposition are bewilderingly scarce. It is known that in 1979 
Zoltán Jeney signed an open letter to János Kádár and a statement of protest addressed to 
Pál Losonczi condemning – in the aftermath of the Charter 77 memorandum – the imprison-
ment of Václav Havel and his companions1. The 1977 statement of solidarity had been 
signed for all the musicians by the pianist Zoltán Kocsis alone2; the 1979 letter was also 
signed by the musicologist János Malina3, and in the protest statement they were joined by 
composer Attila Bozay, the pianist György Ferenczy, the musicologist András Pernye and 
the elderly composer, former communist Endre Székely as well4. According to his own recol-
lection, Jeney supported the 1979 signature action against his will5. This fact is, however, 
unmentioned in Ervin Csizmadia’s monograph on the history of the Hungarian democratic 
opposition and in the related volume of documents. 

The absence of musicians in the documents of the democratic opposition is conspi-
cuous indeed. This phenomenon may have at least two reasons. It is obvious that profes-
sional musicians did not participate in the work of the democratic opposition directed for 
the greater part by philosophers, economists, and sociologists. What I feel is more im-
portant, however, is that the historical treatment of the period so far – whether by literary, 
film and art historians – left music out of consideration. In 2005 a volume dealing with art 
in the Kádár era was published under the title “Művészet és hatalom” (Art and power). It 
omitted serious music altogether; the genre of music was represented by popular music 
alone6. Similarly, Sándor Révész’s monograph on the cultural ideologist and leader of 
Hungarian cultural life, György Aczél, which appeared in 1997, discussed the politician’s 
influence on literary life, theatre, film and fine arts at great length but precluded music 
from the sphere of culture as if there had existed no Aczélian music policy in that period at 
all7. It is a refreshing change and attributable to the personal interest of the art historian 
László Beke alone that his volume of essays and studies on 20th-century Hungarian avant-
garde movements, “A második nyilvánosság” (“The secondary public sphere”) at least men-
tions the activity of the New Music Studio8. 
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According to Ervin Csizmadia’s reconstruction, the democratic opposition developed 
similarly to the communal structures as the New Music Studio. E. Csizmadia’s monograph 
describes how the opposition youth gathered in literary and debating societies as well as 
scientific students’ associations and formed groups there in the sixties. It implies that they 
established their circles of friends and intellectual communities under similar institutional 
frames as the composition circle at the Academy of Music was1, in which Zoltán Jeney, 
László Sáry (1940) and László Vidovszky (1944) participated and where Jeney was president 
for four years2. These students’ associations became the members’ chosen communities 
after 1968. It went together with establishing a common behavioral culture – an alternative 
lifestyle3 – much similar to the case of the members of the New Music Studio. According to 
E. Csizmadia’s interpretation the reason why a certain part of the representatives of this 
generation could not be integrated into the power structure was that they proved unwilling 
to be integrated. From 1973 to 1976 they consciously chose marginalization driven by group 
defiance and an inclination to resistance4. 

The three years between 1973 and 1976, that is the period of marginalization, coin-
cide with the heroic age of the New Music Studio when the three young composers deliberately 
broke off from the traditional musical life. While the democratic opposition called for united 
action and open resistance by signing Charter ‘77 in 1977

5, the New Music Studio tried to 
break gradually free from this peripheral position, and with considerable success, as we are 
going to see. For that matter, Ervin Csizmadia differentiates the dissident intellectuals 
from the marginal ones when he writes that the former ones “not only accept their marginal 
role but are willing to assume that role. Dissidents deliberately avoid being part of the system. 
Dissidence is, as a matter of fact, a joint exodus and presenting an alternative model”6. 
While the greater part of the young intelligentsia became incorporated into the hierarchical 
order of the institutions one way or another, the representatives of the non-conformist minori-
ty – according to E. Csizmadia: George Lukács’ pupils, Maoists, neo-avant-garde artists 
and students of the sociologist István Kemény – created their own subculture, assuming 
occasionally even an underground creative lifestyle7. This opposition of the regime “follows 
norms differing from the norms of the official institutional system”8. 

László Beke points out that the democratic opposition and the neo-avant-garde 
movement maintained close ties only for some years in the seventies9. This implies that 
Ervin Csizmadia’s concept of the quadripartite opposition is much rather a scholarly pre-
supposition, a theoretical construction: the neo-avant-garde artistic groups of the seventies 
deviated from to a once smaller, once greater degree and the same applies to scientific and 
political movements as well. The extent of the transgression of norms, its interpretation, 
the acceptance of certain artistic groups in professional-public life, that is what is regarded 
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marginal-peripheral these days and was considered so in those days, can cover an extremely 
wide range and may depend greatly on who analyses and evaluates the given situation and 
from which point of view. 

The neo-avant-garde movements and the New Music Studio 

All this is illustrated spectacularly by the earlier mentioned volume of essays and 
studies that scrutinizes the art in the Kádár era and the relationship of this art with power. 
Magdolna Jákfalvi’s essay on theatre history demonstrates, for example, how the dramatic 
arts of the sixties and their critical reception were based on doublespeak that is on the fact 
that the real message of a work should be transmitted through its stage representation and 
not by the concrete words. In this way a sense to be understood by the initiated alone 
should also come through in addition to the official meaning1. The alternative theatre of 
the seventies turned, however, against this practice based on the principle that all symbolic 
interpretations must be rejected; art transmitted its message directly2. The only difference 
between the representatives of the alternative theatre was whether to side with the direct, 
straightforward manner of speech, where one should turn his back to politics, as Péter Ha-
lász proclaimed it3 – in László Rajk’s formulation it was “the unknown Hungarian avant-
garde artist’s cry for help: politics in my works is the lack of politics”4 – or, on the contrary, 
follow Tamás Fodor’s interpretation that one should produce art that is political in every re-
spect5. For that matter, this attitude may have accounted for the fact that Tamás Fodor be-
came a member of the National Theatrical Company established by political will where he 
took part in the public affairs of Hungarian acting6. 

It will be seen later to what extent, in what manifestations and media of creative ut-
terance the New Music Studio refused doublespeak, and also what presence in the official 
musical life, and hence engagement in politics, meant to them. For the moment, it seems 
more important to clarify that the neo-avant-garde art of the seventies developed not only 
by refusing politics and doublespeak, but by including a basically new interpretation into 
the discourse on arts as well through unfolding Umberto Eco’s open-work concept and put-
ting experimentation into the centre. László Beke reminds us that conceptualism appeared 
around 1971–1972 in Hungarian fine arts and set off a smaller movement, not leaving at-
tendant arts untouched either7. It was Beke who proclaimed the basic idea of the new artis-
tic trend according to which a work is nothing else but “the documentation of an idea”8. 
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It is evident that Zoltán Jeney’s and László Vidovszky’s oeuvre show several exam-
ples of this creative approach. The pieces which, in addition to certain instructions present 
the basic material of the work to be performed alone, follow “the documentation of an 
idea” principle. See for example Z. Jeney’s “Being time” – and “Heracleitos” series (written 
between: ÉVSZÁM ), as well as certain movements of the set “A szem mozgásai” (“Movements 
of the Eye”) (ÉVSZÁM) and L. Vidovszky’s “405” (1972), “Tiszteletkör” (“Honour Lap”, 1975), 
“Renorand” (1975), “78528” (1978), Solo with Obligate Accompaniment (1979–1982). This 
is why András Wilheim writes of Z. Jeney’s compositions of the seventies: “the music fixes 
the scope for action provided by the composer”, that is the “compositional minimum”1. 

These conceptualist works in the musical sense of the word are closely connected with 
Dóra Maurer’s Creativity Exercises carried on in the Balázs Béla Studio (from 1975 to 1977) as 
well which must have been the direct forerunners of László Sáry’s “Kreatív zenei gyakorlatok” 
(“Creative Musical Exercises”)2. It is all the more justified to mention Dóra Maurer’s name in 
this context as the spreading of conceptualism went together with the appearance of inter-
disciplinarity and intermediality, as László Beke writes3. The oeuvre of Jeney and L. Vidovszky 
shows several examples of them. Both of them experimented with films in the Béla Balázs 
Studio: in Z. Jeney’s case it was “Round” (the image of transformation of the original trio ma-
terial) of 1975 as well as Kalah produced conjointly with Dóra Maurer in 1981. L. Vidovszky 
produced “Aldrin” in black and white with Gábor Bódy as director of photography in 1976. 
For that matter, audiovisual works make up a separate group in L. Vidovszky’s catalogue of 
works4. Intermediality left such a deep impression on the composers’ career that on 
the evidence of data on Artpool portal Z. Jeney even delivered a lecture on film in the Ganz 
Mávag Community Centre on 20 May 1976 based perhaps on the experiences gained in 
making “Round”5. According to the same portal not only the film but also fine arts were 
associated with musical experimentation: in February 1979 Katalin Keserű organized an 
exhibition from the scores of the composers of the New Music Studio with the title “Kotta-
képek” (“Music layout”)6 in Bercsényi Club. Five years earlier, on 28 June 1974, 
L. Vidovszky had delivered a lecture in the Young Artists’ Club with the title “John Cage 
dosszié” (“The John Cage file”) with the contribution of the art historian Éva Körner7. 

The integration of the New Music Studio into musical life 

A survey of the chronology of the seventies on the portal Artpool shows how naturally 
the work of the New Music Studio fitted into the neo-avant-garde movement at the beginning. 
Writing about the New Music Studio the musicologist-music critic György Kroó characterized 
the typical features of this new avant-garde fairly precisely: the acceptance of the non-
professional status and the rejection of cultivation and traditional professionalism. “Their 
bewildering behaviour suggesting resumption, their deliberately primitive musical material in 
most cases, and the sporadically emphasized technical dilettantism of their performances 
                                                 

1
 Wilheim A. Jeney Zoltán / Wilheim, András. – Budapest : Editio Musica, 1996. – P, 8. 

2
 Sáry L. Kreatív zene gyakorlatok [Creative music exercises] / László Sáry. – Pécs : Jelenkor Kiadó, 1999. 

3
 Beke L. Tűrni, tiltani, támogatni. A hetvenes évek avantgárdja [Toleration, prohibition, and sup-

port] / Beke László // A második nyilvánosság. XX. századi magyar művészet [The Secondary Public 

Sphere. 20
th
-century Hungarian art.] / Hans Knoll (ed.). – Budapest : Enciklopédia kiadó, 2002. – P. 244. 

4
 Szitha T. Vidovszky László / Szitha Tünde. – Budapest : Mágus, 2006. – S. 32; Vidovszky László, 

Weber Kristóf: Beszélgetések a zenéről [Discussions on music]. Pécs: Jelenkor Kiadó, 1997. – S. 146–148. 
5
 Artpool. 1976 http://artpool.hu/kontextus/kronologia/1976.html (last viewed: 1 April 2013). 

6
 Artpool. 1979 http://artpool.hu/kontextus/kronologia/1979.html (last viewed: 1 April 2013). 

7
 Artpool. 1974 http://artpool.hu/kontextus/kronologia/1974.html (last viewed: 1 April 2013). 

http://artpool.hu/kontextus/kronologia/1976.html
http://artpool.hu/kontextus/kronologia/1979.html
http://artpool.hu/kontextus/kronologia/1974.html


Зарубіжні зв’язки  

101 

reminds us of Satie to some extent”1. Yet the New Music Studio defined itself as a professional 
ensemble: it had appeared in the Small Hall of the Academy of Music from 1977 onwards 
and their works were performed within the official program of Music of Our Time on 
8 October 1978, of which the chronology of the Artpool portal also bears evidence2. These 
events raised the group clearly from its semi-marginal position. As a matter of fact, 
the members of the New Music Studio were in all probability reluctant to live an artist’s 
underground way of life but wished to take part in the official musical life. What is more, 
musical life did not marginalize them at all, despite debates about the New Music Studio in 
which they were reproached with disregarding the professional compromise reached in 
the sixties by the composers born in the thirties, with the denial of tradition, self-enforcement, 
and the relativization of the performer’s role. 

All this is borne out by the fact that Jeney was the key figure of Mária Feuer’s series 
of interviews published in the weekly “Élet és Irodalom” (“Life and literature”)3. It was meant 
to demonstrate the plurality of musical life in the seventies; in the second round of interviews 
L. Vidovszky also expressed his views4. A still stronger proof is, however, that thanks partly 
to Pál Szigeti and partly to Péter Pál Tóth the Communist Youth Organization (KISZ) provided 
a safety net for the New Music Studio – as acknowledged by Z. Jeney as well5 – and that on 
15 March 1978 L. Vidovszky was awarded a prize of the Communist Youth Organization6. 
János Breuer’s “condemning” critique7 (Z. Jeney’s wording), which appeared in the 6 January 
1976 issue of the communist party’s daily paper “Népszabadság”, was not a direct political 
attack against the New Music Studio in the first place. J. Breuer must have regarded 
the appearance of the Studio as a personal affair: he was evidently unable to accept that 
the Communist Youth Organization deviated so much from what he meant to be the central 
course of cultural policy, that its support of the young composers’ norm transgression was 
“breaking away from the main and progressive route of the new Hungarian music”8. 

The Communist Youth Organization (KISZ) supported the new progressive genera-
tion – and not only the New Music Studio – indeed, which can be documented by issues of 
its weekly “Mozgó Világ” (“Moving World”) printed between 1973 and 1980. In 1979 it pub-
lished an interview with three members of the New Music Studio entitled “Fiatal radikáli-
sok” (“Young Radicals”) as a token of propagating the new generation’s art. It described the 
group’s work of spreading contemporary music and the rise of a “novel-minded” audience 
receptive to new music – as Z. Jeney formulated it – as a success story9. This interview cen-
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tred on an audience receptive to and understanding new music makes evident that the rea-
son for breaking with the composers born in the thirties must primarily have been the de-
mand for asserting themselves and occupying territories on the Hungarian new musical mar-
ket, that is the desire to create their own public on the one hand, and stopping the exclu-
sive representation of the genuine avant-garde on the other, and not the fact that the two 
generations interpreted the concept of avant-garde differently beyond any doubt. It also 
shows the demand for self-assertion and occupying territories, and in their interviews both 
Z. Jeney and L. Vidovszky called the attention repeatedly to the Hungarian music critics’ 
incompetence regarding their music1. 

The fact that the New Music Studio became part of the Hungarian music historical 
canon was due to the communist music sociologist János Maróthy. The canon is namely 
formed by disputes about the works, not by the works themselves. The Hungarian musical 
life is by tradition an exceedingly paternalistic one: success is greatly determined by social 
networks, the activity of well-wishers and ill-wishers influencing the progress of a profes-
sional’s career from the background. Although J. Maróthy had lost power over musical policy 
by then (he had been the most powerful young musical policy maker in the fifties), he was 
still omnipresent and influential and, what is more, inclined from the extreme left towards 
the oppositional, alternative movements. From 1977 onwards he regularly reviewed and 
passed a positive judgment on the concerts of the New Music Studio. In his interview given 
to Mária Feuer he even defended norm transgression: “It would be advisable to follow 
the latest music with a more open heart and to acknowledge that one should not judge ac-
cording to traditional norms. It is undoubtedly true that contact with real life in the latest 
music upsets orderliness but this upheaval leads to other important experiences”2. 

J. Maróthy’s criticism paved the way for the far more competent critics of the New 
Music Studio’s generation: Katalin Komlós and Tibor Tallián were among the first to 
change the manner of speaking about the group3 while Sándor Kovács called Z. Jeney’s 
work (KATO NK 300 22nd July 1979, 10:30 Liptó utca) a masterpiece in a periodical that 
had a relatively large public in 1980

4. Owing to these long reports discussing naturally not 
only the composers of the group but the works presented at their concerts as well, the leading 
music journal “Muzsika” became a forum of crucial importance for the New Music Studio. 
A household statistic shows that the periodical published less appreciations of the interna-
tionally known figure György Kurtág than of their concerts, and that after 1978 even 
the composers born in the thirties were evidently relegated to the background in the peri-
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odical1. The canon-forming discussion on this important medium was no more about them 
and that meant the loss of a key position in such a confined and narrow space that is 
the Hungarian musical culture. 

In general professional consciousness – and not only in János Breuer’s view – 
the earlier generation represented unambiguously the “progressive” trend of the new Hun-
garian music up to 1975. György Kroó, who was a far greater authority than J. Breuer, con-
cluded his work treating thirty years of Hungarian composition with the question whether 
the young radicals’ road does not lead to isolation and the dissipation of European values 
and took side of the composers born in the thirties: “[For] the vanguard of Hungarian com-
position art means a responsible, clear-cut, transmittable, accepted manifestation it has 
always been in Europe: individual utterance and reference to the common tradition at 
the same time, that of yesterday and a new one growing inseparably out of it”2. 

In the interview given to Mária Feuer in 1977
3 Z. Jeney spoke “of the strongholds of 

indefinable humanism” manifest in Hungarian composition referring beyond all doubt to 
G. Kroó’s attitude which was deeply ingrained in general musical consciousness and ques-
tioned its justification. The accusation that the art of the New Music Studio lacked humanism 
in the European sense of the word must have been a basic issue of contemporary common 
talk. This attitude was represented most powerfully, albeit implicitly, without disclosing 
names by the composer Zsolt Durkó, the most successful representative of the earlier genera-
tion: “The works which convey real experience by running through the wealth of musical 
intonations were and still are about the fullness of human life in the last quarter of 
the twentieth century as well”4. In the pieces on the New Music Studio Tibor Tallián, 
the spokesman of the new generation, welcomed their refusal of “the subjectivism of light 
reading” and “the illusion of solving the situation easily”5. 

It is evident that in his critique T. Tallián – just like G. Kroó and Z. Durkó – made 
use of the rhetoric means of doublespeak because “the illusion of solving the situation easily” 
can be understood in much the same way musically as on the level of everyday politics. 
Strangely enough, this tendency to doublespeak, which appears in the compositions and 
interviews of the composers born in the thirties and in critical reflections on works alike, 
can also be observed in Zoltán Jeney’s statements at the time. While he seems to have con-
sciously striven for realizing the principle of plain talk in his music – “I expect political 
music to be absolutely topical musically, in asking and answering questions and in its con-
tent message alike”6, – the disputes of musical life compelled him to have recourse to 
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Zeneműkiadó, 1978. – P. 117. 



Мистецтвознавство  

104 

the practice of doublespeak. Z. Jeney, of all members of the New Music Studio, was 
the most eager to participate in musical disputes and to step up publicly against the stand 
of Z. Durkó, G. Kroó and J. Breuer without making offensive personal remarks. He did it 
consciously: speaking about discussing politics in and with music he distanced himself 
from political music in his interview to Mária Feuer but argued emphatically for the im-
perative of music-related social action1. His statement conveyed the image of a responsible 
artist who distanced himself from music, engaged in politics directly, without transfer, but 
was committed to the current problems of society. 

This image was reinforced by remarks in his statements which tried to shed light on 
the content elements of his art. Asked in 1975 what he intended to express with his works 
he answered with the axiom of 20th-century modernism: “music is a means of self-
fulfillment”2. He added, however, that the music of the New Music Studio was “the child of 
today’s reality”3 and that in his works he wished “to transform the surrounding world into 
an acoustically visible reality.” “I would like to make the often unbearable everyday sound 
of the world aesthetically liveable and hence acceptable”4. Z. Jeney’s self-interpretation 
uses the concepts of traditional aesthetics: he defines arts as the imprint of reality, which 
is, as he understands, not without negative connotations (“unbearable”, “everyday”). What 
he composer tries to shape into something acceptable and enjoyable through embellish-
ment, that is the creation of the work. This is not exactly a neo-avant-garde creed – nor is 
the figure of the artist who assumes responsibility for his community – but fairly close to 
the ideal of “European humanism” represented by the composers born in the thirties and 
as such forms the fostering soil of the neo-conservative-postmodern turn of the eighties. At 
the same time it documents indisputably the embeddedness of the New Music Studio into 
the musical life of the seventies, into a confined and narrow musical life, the inner balance 
of forces of which were changed by the end of the decade by the confident and self-fulfilling 
appearance of the new generation. 
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ДАЛОС А. 

ДИСИДЕНТСТВО,  НЕО-АВАНГАРД,  ДВОЗНАЧНІСТЬ 

І ДІЯЛЬНІСТЬ  НОВОЇ МУЗИЧНОЇ СТУДІЇ  

У БУДАПЕШТІ 1970-Х РОКІВ 

(ПЕРЕКЛАД Л. В. КУХАРЕНКО) 

У монографії про угорського композитора Золтана Єнея (Zoltán Jeney, 1943) 
Тюнде Сітта (Tünde Szitha) лише виноскою підсумувала політичні погляди членів 
Нової музичної студії в Будапешті і їх ставлення до влади в епоху Яноша Кадара (János 
Kádár): «Що вказує на суперечливість інтелектуального життя того часу, це те, що до 
роботи в Новій музичній студії був залучений художній ансамбль, підтримуваний полі-
тичною організацією, хоча ніхто з його членів по завершенні навчання не зберіг 
членства в комуністичній молодіжній організації (KISZ). Усі вони погоджувалися з 
поглядами демократичної опозиції; а отже, їх постійна аудиторія охоплювала пере-
важно прогресивно мислячих інтелектуалів. Вони неодноразово змушені були захи-
щатися від політичних і професійних нападів, бо були активні в межах установи,  
заснованої комуністичною молодіжною організацією (KISZ)»1. 

2012 року, характеризуючи репертуар Нової музичної студії 1970–1990-х років, 
Т. Сітта спільно із З. Єнеєм констатувала: «Нова музична студія була активною на пе-
риферії офіційного музичного життя»2. З іншого боку, Андраш Вільгельм (András Wil-
heim) підкреслив: «Водночас, формування Нової музичної студії означає не менше, ніж 
незалежність деяких музикантів і композиторів, які розпочинають свої кар’єри, і музи-
кантів, які походять з відомих установ і звичаїв угорського музичного життя»3. 

М е т а  с т а т т і  – дослідити діяльність Нової музичної студії у 1970-ті роки, 
у «героїчний період» прогресивного мистецтва для демократичної опозиції і, за сло-
вами Ласло Беке (László Beke), для «прогресивних інтелектуалів»4, до яких належали, 
на думку Т. Сітті, не тільки члени угорської демократичної опозиції, а й митці-
експериментатори, представники неоавангардного руху; з’ясувати особливості стано-
вища цієї групи митців на периферії, а також характерні прояви укоріненості Нової 
музичної студії в музичному житті Угорщини. 

Місце Нової музичної студії у демократичній опозиції 

Документів, які б свідчили, що члени Нової музичної студії підтримували погляди 
демократичної опозиції, дуже мало. Відомо, що 1979 року З. Єней підписав відкритий 
лист до Я. Кадара, протестуючи проти засудження Пала Лошондзі (Pál Losonczi) 
(унаслідок Меморандуму Хартії’77) і проти тюремного ув’язнення Вацлава Гавела 
(Václav Havel) та його товаришів5. 1977 року заяву про солідарність підписав за всіх 
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музикантів піаніст Золтан Кошіч (Zoltán Kocsis)1; 1979 року – музикознавець Янош 
Маліна (János Malina)2, і потім до заяви протесту приєдналися композитор Аттіла 
Бозай (Attila Bozay), піаніст Дьордь Ференці (György Ferenczy), музикознавець Андраш 
Перньє (András Pernye) і композитор старої когорти, колишній комуніст Ендре Секей 
(Endre Székely)3. За його словами, З. Єней поставив підпис 1979 року проти своєї волі4. 
Цей факт, однак, не згадує Ервін Чізмадіа (Ervin Csizmadia) ні в монографії з історії 
угорської демократичної опозиції, ні в інших документах. Немає імен музикантів і в 
документах демократичної опозиції, принаймні, з двох причин. Очевидно, професійні 
музиканти не брали участі в роботі демократичної опозиції, яку очолювали здебільшого 
філософи, економісти й соціологи. Більш важливо те, що досі в історичних оглядах 
цього періоду, зокрема й у працях літературознавців, кінознавців і мистецтвознавців, 
музику проігноровано. 2005 року було опубліковано книгу «Мистецтво і влада» 
(«Művészet és hatalom») про стан мистецтва в епоху Я. Кадара. Про серйозну музику в 
ній і не згадувалося – музичні жанри були представлені тільки популярними5. Це 
стосується й опублікованої 1997 року монографії Шандора Ревеза (Sándor Révész) про 
культурну ідеологію і лідера угорського культурного життя Дьордя Ацієля (György 
Aczél). Автор докладно змальовував вплив політичного діяча на літературне життя, 
театр, кіно й образотворче мистецтво, але музику вилучив зі сфери культури, ніби в йо-
го часи не було політичного впливу на музику взагалі6. Єдиною книгою, у якій висвіт-
лено проблеми розвитку музики у той час, є збірка есе і досліджень мистецтвознавця 
Ласло Беке про угорські авангардні рухи ХХ століття – «Вторинна громадська сфера» 
(«A második nyilvánosság»). У ній ідеться і про діяльність Нової музичної студії7. 

За спостереженням Е. Чізмадія, демократична опозиція розвивалася як і Нова 
музична студія: опозиційна молодь у 1960-ті роки створювала літературні товариства й 
організовувала дебати, наукові об’єднання студентів. Це означає, що вони охоплювали 
інтелектуальні кола друзів і співтовариств в інституційному контексті, як і в Академії 
музики8, у якій навчалися Золтан Єней, Ласло Сарі (László Sáry, 1940) і Ласло Відовський 
(László Vidovszky, 1944), а З. Єней був президентом протягом чотирьох років9. Ці сту-
дентські асоціації стали середовищем спілкування їх учасників після 1968 року. Водно-
час, вони виробляли загальну поведінкову культуру – альтернативний спосіб життя10, 
як і у випадку з Новою музичною студією. На думку Е. Чізмадія, причина невдалого ін-
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тегрування деяких представників цього покоління у структури влади полягала в тому, 
що вони не бажали бути інтегрованими в них. Протягом 1973–1976 років вони свідомо 
обрали маргіналізацію, зумовлену їхньою схильністю до опору1. Ці три роки були періо-
дом маргіналізації, вони збігаються з героїчною епохою Нової музичної студії, коли три 
молоді композитори свідомо розірвали з традиційним музичним життям. У той час, як 
демократична опозиція, підписавши Хартію’77 (1977)

2, закликала до спільних дій і від-
критого опору, Нова музична студія намагалася поступово вирватися з цієї периферійної 
позиції, і, як переконаємося, доволі успішно. Е. Чізмадія відрізняє дисидентських інте-
лектуалів від маргінальних, коли пише, що вони «<…> готові не тільки прийняти свою 
маргінальну роль, а й узяти її на себе. Дисиденти свідомо уникають системи. Дисидент-
ство – це, по суті, спільний вихід із системи і представлення альтернативної моделі»3. У 
той час, як більшість молодої інтелігенції стала частиною ієрархічного порядку відповід-
них інститутів, представники нонконформістських меншин, на думку Е. Чізмадії, були 
учнями Джорджа Лукача (George Lukács), маоїстами, неоавангардистами і студентами 
соціолога Іждвана Каміна (George Lukács), які створили свої субкультури, часом навіть 
удаючись до підпільного творчого життя4. Цей режим опозиції «дотримується тих 
норм, які відрізняються від офіційних, інституційних»5. 

Л. Беке вказує на тісні зв’язки демократичної опозиції і руху неоавангардистів 
протягом кількох років лише у 1970-х роках6. Це означає, що концепція чотиристо-
ронньої опозиції Е. Чізмадії є науковим вимислом, теоретичною конструкцією: нео-
авангардні творчі колективи брали початок у 1970-х, як і наукові й політичні рухи. 
Трансгресія норм, їх інтерпретація, прийняття конкретних художньо-професійних 
груп у суспільному житті сприймалися як щось маргінальне й периферійне у ті часи – 
і досі так сприймаються. Це ставлення може охопити надзвичайно широкий діапазон, 
і залежить воно від того, хто оцінює й аналізує ситуацію і з якої позиції. 

Рух нео-авангарду та Нова музична студія 

Усе це переконливо проілюстровано у згаданій збірці есе і досліджень, автори 
яких зосереджені на мистецтві в епоху Я. Кадара і на ставленні влади до мистецтва. 
Магдалина Якфалві (Magdolna Jákfalvi) в есе з театрознавства розглядає, як драматичні 
мистецтва 1960-х та їх критичний супровід ґрунтуються на двозначності, себто на ідеї, 
що справжній посил театральної вистави має бути висловлений сценічною постанов-
кою, а не словами п’єси. Таким чином, початковий сенс має бути зрозумілий разом з 
офіційним значенням7. Проте альтернативний театр 1970-х був проти цієї практики, 
керуючись тим, що всі символічні тлумачення мають бути відхилені – мистецтво вира-
жає себе безпосередньо8. Єдина відмінність між представниками альтернативного теат-
ру полягала у запитанні: відмежуватися від політики, як вважав Петер Галас (Péter 
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Halász)1 (Ласло Райк / László Rajk – «благання невідомих угорських митців-авангар-
дистів: політика моїх робіт – це відсутність політики»2), чи, навпаки, мистецтво має бу-
ти політичним у всіх відношеннях, за інтерпретацією Тамаша Фодора (Tamás Fodor)3. 
Завдяки такому ставленню Т. Фодор став членом створеної політичними силами Націо-
нальної театральної компанії, беручи участь у громадських процесах Угорщини4. 

Надалі стане зрозумілим, наскільки Нова музична студія зреклася у своїй твор-
чості двозначності, і що для них означала участь в офіційному музичному житті та 
політиці. Більш важливо уточнити, що неоавангард 1970-х років не лише відмовлявся 
від політики і двозначності, а й експериментував, по-новому інтерпретуючи концепт 
«відкритої роботи» в дискурсі мистецтва Умберто Еко. Л. Беке нагадує, що концептуа-
лізм постав в Угорщині десь у 1971–1972-х роках спочатку в образотворчому мистецтві 
і далі поширився у суміжних видах мистецтва5. Він проголосив основну ідею нових 
художніх тенденцій: творчість – це не що інше, як «документування ідеї»6. 

Очевидно, творчість З. Єнея і Л. Відовського є зразком такого творчого підходу. 
Твори, які на додаток до певних інструкцій презентують основний матеріал їх самостійної 
роботи, дотримуються принципу «документування ідеї». Наприклад, «Бути часом» 
(«Being time») і цикл «Геракліт» («Heracleitos»), «Рухи очей» («A szem mozgásai») З. Єнея 
та «405» (1972), «Коло поваги» («Tiszteletkör», 1975), «Renorand» (1975), «78528» (1978), 
«Соло з обов’язковим акомпанементом» (1979–1982) Л. Відовського. Саме тому 
А. Вільгельм так пише про композиції З. Єнея у 1970-х роках: «Музика фіксує обсяг дій, 
представлений композитором», це «композиційний мінімум»7. Ці концептуальні 
твори, у музичному сенсі, тісно пов’язані з «Творчими вправами» Дори Маурер (Dóra 
Maurer) у студії Балаж Бела (Balázs Béla, 1975–1977). Вони були прямими попередниками 
«Творчих музичних вправ» («Kreatív zenei gyakorlatok») Ласло Сари8. На думку Л. Беке, 
цим виправдано згадування її імені у цьому контексті, бо поширення концептуалізму 
збігалося з появою міждисциплінарності й інтермедіальності9. Творчість З. Єнея і 
Л. Відовського переконує в цьому. Кожен із них експериментував з кінематографом у 
студії Балаж Бела: З. Єней 1975 року зняв «Круглий» («Round», перетворення зобра-
ження з вихідного матеріалу), а 1981 року – «Калах» («Kalah») спільно з Д. Маурер. 
Л. Відовський 1976 року зняв чорно-білу стрічку «Олдрін» («Aldrin») з оператором 
Габор Боді (Gábor Bódy). До речі, аудіовізуальні твори становлять окрему групу в ка-
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талозі робіт Л. Відовського1. Інтермедіальність глибоко вплинула на кар’єру компо-
зиторів. Так, за даними порталу «Artpool», З. Єней навіть читав лекцію з кінемато-
графії в общинному центрі «Ganz Mávag» 20 травня 1976 року, скоріш за все, спираю-
чись на досвід роботи над фільмом «Круглий»2. За даними того ж порталу, не тільки 
кіно, а й образотворче мистецтво були пов’язані з музичними експериментами: 
у лютому 1979 року Каталін Кешерю (Katalin Keserű) організувала виставку з творів 
композиторів Нової музичної студії під назвою «Макет музики» («Kottaképek»)3 
у клубі «Bercsényi». 28 червня 1974 року Л. Відовський за допомогою дослідниці-
мистецтвознавця Єви Кьорнер виступив у Клубі молодих митців із лекцією «Досьє 
Джона Кейджа» («John Cage dosszié»)4. 

Інтеграція Нової музичної студії у музичне життя 

Огляд 70-х років на порталі «Artpool» переконує, що на початку неоавангардного 
руху Нова музична студія була його природною складовою. Пишучи про Нову музичну 
студію, критик-музикознавець Дьордь Кроо (György Kroó) досить точно характеризує 
ознаки цього нового авангарду: прийняття непрофесійного статусу і відмова від культи-
вування традиційного професіоналізму: «Їх дивна поведінка, яка свідчить про появу 
чогось нового, їх навмисне примітивний музичний матеріал у більшості випадків і спо-
радично підкреслений технічний дилетантизм їхніх виступів якоюсь мірою нагадує нам 
Саті»5. І все ж, Нова музична студія визначає себе професійним ансамблем: він уперше 
виступив у Малому залі Академії музики 1977 року, а роботи його учасників були вико-
нані в межах офіційної програми «Музики нашого часу» 8 жовтня 1978 року, про що по-
відомляється на порталі «Artpool»6. Ці події явно піднесли групу з їх напівмаргінально-
го статусу. Чесно кажучи, члени Нової музичної студії неохоче вдавалися до підпільного 
способу мистецької діяльності – вони бажали брати участь в офіційному музичному 
житті. Більше того, музична спільнота їх зовсім не маргіналізувала, незважаючи на роз-
різненість думок щодо Нової музичної студії – дехто дорікав їм щодо нехтування у 
1960-х роках професійним компромісом, досягнутим композиторами, які народилися у 
1930-ті, та щодо заперечення традицій, самоорганізації і релятивізації ролі виконавця. 

Усе це підтверджується тим, що З. Єней був ключовою фігурою у циклі інтерв’ю 
Марії Фойєр (Mária Feuer), опублікованих у тижневику «Élet és Irodalom» («Життя та 
література»)7. Він мав на меті продемонструвати багатогранність музичного життя 
1970-х років. В іншому турі інтерв’ю Л. Відовський також висловив свої погляди8. Ще 
більш важливим свідченням є те, що завдяки Палу Сігеті (Pál Szigeti) і Петеру Пал 
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Тоту (Péter Pál Tóth) комуністична молодіжна організація (KISZ) гарантувала безпеку 
для Нової музичної студії – це визнавав З. Єней1, – як і те, що 15 березня 1978 року 
Л. Відовський був удостоєний премії цієї комуністичної молодіжної організації2. За 
словами З. Енея, «засуджуюча» критика Яноша Бройєра (János Breuer)3 у щоденній 
газеті комуністичної партії «Népszabadság» від 6 січня 1976 року зовсім не була прямою 
політичною атакою на Нову музичну студію. Я. Бройєр розцінив появу цієї студії як 
особисту справу: він був, мабуть, не в змозі визнати, що комуністична молодіжна орга-
нізація настільки відійшла від того, що він вважав центральним курсом її культурної 
політики, що схильність молодих композиторів до нехтування норм вважав «відривом 
від основного і прогресивного шляху нової угорської музики»4. 

Комуністична молодіжна організація (KISZ) підтримала нову прогресивну ге-
нерацію, а не тільки Нову музичну студію. У цьому переконують випуски тижневика 
«Mozgó Vilag» («Світ у русі») протягом 1973–1980 років. Так, 1979 року було опубліко-
вано інтерв’ю з трьома членами Нової музичної студії під назвою «Молоді радикали» 
(«Fiatal radikálisok») з метою просування мистецтва нового покоління. Воно презен-
тувало роботу групи з поширення сучасної музики і піднесення «по-новому налаш-
тованої» публіки, сприйнятливої до нової музики. За словами З. Єнея, «це – історія 
успіху»5. Інтерв’ю було розраховане на аудиторію, готову сприймати і розуміти нову 
музику, у ньому «озвучено» причину розриву між новими композиторами і наро-
дженими у 1930-ті роки – бажання самоствердитися і заповнити свою нішу на новому 
угорському музичному ринку, себто бажання створити своє суспільство, з одного бо-
ку, а з іншого, – бажання зупинити ексклюзивне представлення авангарду і те, що 
два покоління безсумнівно інтерпретували поняття авангарду по-різному. У своїх 
інтерв’ю З. Єней і Л. Відовський неодноразово звертали увагу на некомпетентність 
угорських музичних критиків у характеристиці їхньої музиці6. 

Те, що Нова музична студія стала частиною історичного канону угорської музи-
ки, пов’язане з комуністичним музичним соціологом Яношом Мароті (János Maróthy). 
Канон, однак, сформувався саме завдяки суперечливості їхніх творів, а не завдяки 
самим творам. Угорська музична спільнота традиційно є надзвичайно патерналіст-
ською: успіх значною мірою визначається соціальними колами, діяльністю доброзич-
ливців і недоброзичливців, які впливають на кар’єру музикантів. Хоча Я. Мароті (впли-
вовий молодий діяч музичної політики у 1950-х роках) уже втратив владу над музичною 
політикою, хоч досі мав авторитет і був схильний до опозиційних, альтернативних 
рухів. З 1977 року він регулярно відвідував концерти Нової музичної студії і позитивно 
висловлювався про них. В інтерв’ю М. Фойєр він навіть захистив відхилення від норми: 
«Було б доцільно стежити за останніми тенденціями в музиці з більш відкритим серцем 

                                                 
1
 Інтерв’ю Золтана Єнея студентам Докторантури музикознавства Академії музики імені Ференца 

Ліста, 5 грудня 2012 року (аудіозапис). 
2
 Muzsika – 1978. – 21/5, May. – P. 9. 

3
 Інтерв’ю із З. Єнеєм опубліковано: Breuer János. Zenei krónika [Музична хроніка] 

/ Breuer János // Népszabadság. – 1976. – 6 January. 
4
 Там само. 

5
 Останнє видання: Éry-Kovács A. Fiatal radikálisok. Éry-Kovács András beszélgetése Jeney Zoltánnal, 

Vidovszky Lászlóval és Wilheim Andrással, a KISZ Központi Művészegyüttes Új Zenei Stúdiójának tagjaival 
[Молоді радикали. Інтерв’ю з представниками Нової музичної студії Основного мистецького ансамблю 
комуністичної молодіжної організації: Золотан Єней, Ласло Відовський та Андраш Вільгельм] / Éry-
Kovács András // Zenekultúránkról [Про нашу музичну культуру] / Balázs István (ed.). – Budapest : Kossuth 
Kiadó, 1982. – P. 391–402. Вперше видано у жовтні 1978 року в журналі «Mozgó Világ» («Світ кіно»). 

6
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zeneszerzés 1975–1978 [Стоп-кадр. Угорське композиторське мистецтво 1975–1978] / Mária Feuer. – 
Budapest : Zeneműkiadó, 1978. – P. 94, 111. 



Мистецтвознавство  

112 

і визнати, що не слід оцінювати її за традиційними нормами. Це, безумовно, правильно, 
що контакт із реальним життям в сучасній музиці порушує упорядкованість, але цей 
переворот приводить до інших важливих душевних процесів»1. 

Критикою Я. Мароті підготовлено ґрунт для набагато більш компетентних 
критиків покоління Нової музичної студії: Каталін Комлош (Katalin Komlós) і Тібор 
Талліан (Tibor Tallián) були одними з перших, хто змінив тон висловлювань на адресу 
групи2, тоді як Шандор Ковач (Sándor Kovács) 1980 року у виданні, яке було доступним 
досить широкій публіці, твір З. Єнея «KATO NK 300 22 липня 1979, 10:30, вулиця Ліпто» 
(«KATO NK 300 22 nd July 1979, 10:30 Liptó utca») називав шедевром3. Завдяки цим 
статтям, у яких обговорювалися не тільки групи композиторів, а й твори, представлені 
ними в концертах, провідний музичний журнал «Muzsika» («Музика») став вирішаль-
ним медіумом для Нової музичної студії. Статистика свідчить, що видання містило 
менше позитивних рецензій на праці всесвітньо відомого Дьордя Куртаґа (György 
Kurtág), ніж на концерти Нової музичної студії, а після 1978 року навіть композитори, 
народжені у 1930-ті роки, очевидно, відійшли на другий план4. Формування канону 
цього важливого форуму більше їх не торкалося, що означало втрату ключових позицій 
у такому обмеженому і вузькому просторі, яким є угорська музична культура. 

У загальній професійній свідомості – і не тільки з погляду Я. Бройєра – попе-
реднє покоління уособлювало «прогресивну» тенденцію в новій угорській музиці до 
1975 року. Д. Кроо, набагато авторитетніший за Я. Бройєра, завершив свою статтю 
запитанням, чи не веде шлях молодих радикалів до ізоляції і розсіювання європей-
ських цінностей, і при цьому став на бік композиторів, народжених у 1930-ті роки: 
«<…> [Для] авангарду угорського композиторського мистецтва творчість означає 
відповідальний, очевидний, мінливий і, водночас, усталений маніфест, який уже був 
у Європі: індивідуальний вислів і, водночас, посилання на спільні традиції, на вчо-
рашній день і новий, нерозривні»5. 

В інтерв’ю М. Фойєр 1977 року6 З. Єней говорив про «оплоти невловимого гуманіз-
му», які є в Угорщині, безумовно, маючи на увазі Д. Кроо, погляди якого глибоко вкорі-
нені в загальній музичній свідомості і піддають сумніву її валідність. Звинувачення в 
тому, що мистецтву Нової музичної студії бракувало гуманізму, у європейському розу-
мінні цього слова, мабуть, було головним у сучасному дискурсі. Це представив найбільш 
сильно, хоч і неявно, не називаючи імен, композитор Жолт Дурко (Zsolt Durkó), найбільш 
успішний представник попереднього покоління: «Твори, у яких передається реаль-

                                                 
1
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2
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4
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обговорювалися у газетах. Ці пропорції досягають ще більших відмінностей у 1980: того року було 
15 рецензій на твори композиторів-тридцятників і 15 – на твори Нової музичної студії, і лише один 
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ний досвід шляхом багатства музичних інтонацій, були і досі є відображенням повноти 
людського життя в останній чверті ХХ століття»1. У статтях про Нову музичну студію 
Тібор Таліан (Tibor Tallián), представник нового покоління, привітав відмову від 
«суб’єктивізму легкого читання» та «ілюзії легкого вирішення ситуації»2. 

Очевидно, що у своїй критиці Т. Талліан, як Д. Кроо і Ж. Дурко, застосовував 
двозначну риторику, адже «ілюзію легкого вирішення ситуації» можна на музичному 
рівні розуміти так, як і на рівні повсякденної політики. Як не дивно, ця тенденція до 
двозначності, виявившись у композиціях та інтерв’ю митців, народжених у 1930-ті роки, 
і в критичних статтях, спостерігається також у тодішніх заявах З. Єнея. Хоча він, здаєть-
ся, свідомо прагнув утілити принцип прямолінійності у своїй музиці:«Я сподіваюся, 
що політична музика буде абсолютно актуальною в музичному плані й у своїй змістов-
ності, буде порушувати правильні питання і відповідати на них»3. Конфлікти музич-
ного життя змусили З. Єнея вдатися до двозначності. Серед членів Нової музичної 
студії він з найбільшим ентузіазмом узяв участь у музичних суперечках і публічно 
виступав проти Ж. Дурка, Д. Кроо і Я. Бройєра, не вдаючись до образливих особистих 
зауважень. Він свідомо, говорячи про політику і музику, дистанціювався від політичної 
музики в інтерв’ю М. Фойєр, але наполягав на важливості музики у соціальному житті4. 
Цим сформовано його образ як відповідального митця, який відмежувався від музики 
для політичної діяльності, уникаючи їх перетину, і прагне вирішити актуальні пробле-
ми суспільства. Цей образ було підкріплено його зауваженнями, якими він намагався 
увиразнити елементи контенту його мистецтва. Відповідаючи 1975 року на запитання, 
що він хоче виразити своєю творчістю, З. Єней відповів аксіомою модернізму 
ХХ століття: «Музика є засобом самореалізації»5. Він, однак, додав, що музика Нової 
музичної студії була «дитиною сьогоднішньої дійсності»6 і що у своїх роботах він 
прагнув «перетворити навколишній світ на акустично видиму реальність». «Я хотів 
би, щоб часто нестерпні звуки буденного світу стали естетично придатними для життя, 
а отже, прийнятними»7. У самоінтерпретації З. Єней вдається до традиційної естетики, 
вважаючи мистецтво відбитком реальності, яке, як він розуміє, має негативні конотації 
(«нестерпне», «буденне»). Усе, що композитор намагається перетворити на щось 
прийнятне і приємне шляхом прикрашання, є творчістю. Це не зовсім неоаван-
гардний підхід – як і постать митця, який бере на себе відповідальність за свою гро-
маду, – але це досить близько до ідеалу «європейського гуманізму» в особі компо-
зиторів, народжених у 1930-ті роки, який сформував ґрунт неоконсервативного пост-
модернізму на межі 1980-х років. Отже, Нова музична студія була важливим гравцем 
у музичному житті 1970-х років, внутрішню рівновагу в якій порушив наприкінці 
цього десятиліття прихід нового покоління, упевненого і самодостатнього. 
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Далос А. Дисидентство, неоавангард, двозначність і діяльність Нової музичної 
студії в Будапешті 1970-х років. Охарактеризовано роль першої експериментальної музичної 
студії в Угорщині – Нової музичної студії у Будапешті у контексті політичної опозиції, нео-
авангардного руху того часу. Члени Нової музичної студії – З. Єней, Л. Сарі і Л. Відовський – 
експериментували в руслі неоавангарду, хоча у своїх офіційних заявах вони вдавалися до 
двозначності, щоб підтримати свою позицію в музичному житті. 

Ключові слова: Нова музична студія, політична опозиція, неоавангард, дисидентство. 

Далос А. Диссидентство, неоавангард, двусмысленность и деятельность Новой му-
зыкальной студии в Будапеште 1970-х годов. Охарактеризована роль первой эксперимен-
тальной Музыкальной студии в Венгрии – Новой музыкальной студии в Будапеште в контексте 
политической оппозиции, неоавангардного движения того времени. Члены Новой музыкаль-
ной студии – З. Еней, Л. Сари и Л. Видовский – экспериментировали в русле неоавангарда, 
хотя в своих официальных заявлениях они прибегали к двусмысленности, чтобы поддержать 
свою позицию в музыкальной жизни. 

Ключевые слова: Новая музыкальная студия, политическая оппозиция, неоавангард, 
диссидентство. 

Dalos A. Dissidence, Neo-avant-garde, Doublespeak. On the Context of the New Music 
Studio Budapest in the 1970

s
. Characterized the first part of the experimental music studio in 

Hungary – New music studio in Budapest in the context of political opposition, neo-avant-garde 
movement of the time. Members of the New Music Studio – S. Jeney, L. Sáry, L. Vidovszky – 
worked with the experimental techniques of the neo-avant-garde, although their official statements 
they resorted to ambiguity, to maintain its position in musical life. 

Keywords: New Music Studio, political opposition, Neo-avant-garde, Dissidence. 


