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1. UVOD

Gotovo niti jedan instrument nema u povijesti zapadne klasi¢ne glazbe toliko vaznu ulogu
kao Sto je to klavir. Tokom svojih gotovo tri stoljeca postojanja posvjedocio je mijenama
stilova, estetika, tehnika sviranja, zvukovnosti i poimanja glazbe. Razlog sto je upravo klavir
postao skladateljsko igraliste za isprobavanje novih ideja lezi vjerojatno u kombinaciji fizickih
dimenzija, velikog raspona, boje zvuka i relativno povoljne cijene.

Osobno sam i ja pred dvadeset godina zapoceo svoj glazbeni put lupajudi po klavijaturi — put
koji je nedavno kulminirao stjecanjem diplome glazbenika klavirista. Sve to vrijeme postojala
je mastarija o velicanstvenoj skladbi, koja bi bila posveéena svom instrumentu. Sa
skladateljskog gledista, pisanje za orkestar je pak kao igranje s najsjajnijom i najzabavnijom
igrackom do koje dijete (skladatelj) moZe dodi. Gledano iz tog gledista, ¢inilo mi se sasvim
prirodnim primiti se oCite kombinacije: koncert za klavir i orkestar.

Citanjem naslova slusatelj dobiva veé, makar nesvjesno, malu najavu onog $to slijedi. Long
Sullen Silences and an Occasional Punch in the Face je citat iz jedne vrlo popularne TV serije,
a pokazalo se da vrlo dobro opisuje moju glazbu. Osim Sto nosi potencijalno glazbene
konotacije, ideja ovakvog naslova je i stvaranje svojevrsnog mosta izmedu suvremene
klasi¢ne glazbe i popularne kulture. Nadovezujuéi se na misao o takvom mostu, posebno
zanimljivim se je pokazalo jos pitanje utjecaja takve kulture na skladatelja. Konkretno,
interesantnim mi se je ucinilo pitanje kako svaki pojedini skladatelj nove glazbe razlikuje
svoju glazbu od one popularne, koju €uje na radiju ili u kafiéu. S obzirom na to da u 21.
stoljeéu nitko ne moze kredibilno zanijekati da ga je mainstream kultura u potpunosti
zaobisla, taj netko nuzno ima svoje (makar nesvijesno) misljenje o njoj.

Izmedu ostalih, takve ideje su utjecale na razvoj glazbenih misli u mojoj skladbi. Prije pocetka
skladanja ove skladbe odlucio sam primijeniti drugaciji misaoni postupak od onih koje sam
do sada primijenjivao. Uvijek je dosad bio slu¢aj da bih na neki nacin stvorio stilski okvir
temeljen na trenutnom raspolozZenju i koji onda stajao relativno ¢vrsto. Unutar takvog okvira
bi se gotovo glazbeno djelo trebalo nalaziti i tako prenijeti svoju ideju. To se je ¢inilo kao
dobra strategija za izbjegavanje paralize, koja nuzno nastane kada je skladatelj suocen s
beskonacnosc¢u izbora pri poéetku skladanja. Medutim, takav nacin pokazao se je
nedostatan, jer bi tada uvijek morale otpasti ideje koje su se Cinile nepodobnima. S obzirom
na raznolikost takvih ideja Cinilo se je nemoguce objediniti ih u jedno djelo, no na kraju sam
ipak odlucio pokusati ih iskoristiti. Na kraju se je to pokazalo najbolji mogudi nacin, koji je
rezultirao osobnim napretkom, otkrivanjem osobnog stila i mnogo Zivljom i Zivotnijom
muzikom.



2. ANALIZA | PREGLED ORKESTRACHE

Kao Sto sam ved ranije dao do znanja, svojom glazbom Zelio sam ocrtati svijet ispunjen
zvukovima nase svakodnevice 21. stolje¢a. To naravno nije misljeno isklju¢ivo na nacin
tonskog slikanja, gdje bi glissando na harfi s flaZoletima na violini sviranima spiccato trebao
predstavljati vodopad ili brzi uzlazni i silazni arpeggi trebali predstavljati nevrijeme. U
zvucnom svijetu kojeg nastojim stvoriti vlada polistilizam — elementi starijih glazbi susrecu se
u naizgled kaoti¢noj mjesavini te se bore za prevlast. Slusatelju ¢e ipak najviSe ostati u uhu
koriStenje ponavljajuéih struktura, nastalih pod utjecajem americkih minimalista. Osim toga,
izuzetno snaznim sam dozivio auditivne iluzije Shepardovog tona i Rissetovog ritma, odnosno
beskrajnog glissanda i beskrajnog acceleranda. Zahvaljujuci svojem izmijenjenom pristupu,
napokon sam i ritmu dodijelio dovoljno prostora za disanje, na ra¢un vertikalnih sklopova i
horizontalnih linija. Ritam sam kao glazbeni parametar osobno uvijek doZivljavao kao
najvazniji i najsnazniji. Kao zadnji od vaznijih generativnih elemenata moje glazbe naveo bih
sekventno ponavljanje glazbenog materijala. Velika koli¢ina naizgled tonalitetno-
funkcionalnih ili kakvih drugih sklopova nastala je vjerojatno iz sekventnog tretiranja
prethodnog materijala.

Ljestvicni materijal je rudimentaran i najceSce proizlazi iz jednog pocetnog akorda. Ponekad
su prisutni tonalitetni prizvuci, koji su tu medutim zbog svoje zvuc¢ne boje te stoga nisu
tretirani tonalitetno. Cei¢i je slucaj da se nekoliko tonova ishodisnog akorda po¢ne
pojavljivati samostalno i na taj nadin poénu zvuéati kao dio oktatonske ili cjelotonske ljestvice
ili pak kakvog dvanaesttonskog niza. Jedini princip klasi¢nog tonaliteta za kojeg smatram da
je prezivio test vremena jest dominacija jedne tonske visine nad drugima. U mojoj skladbi se
na kraju odsjeka uvijek pojavi jedan ton koji se ¢eS¢e pojavljuje i koji stekne smisao tonike.

Vertikalne strukture su uglavnom nastale iz potrebe da odredeni sklop postane glasniji. Uz
povecavanje dinamike, shvatio sam da se glasnoca sklopa moze povecati i dodavanjem
tonskih visina. Stvarajuci takve sklopove nastojao sam izbjeéi bilokakva poznata zvuéanja, te
sam akorde uglavnom gradio od snaznih disonanci poput velikih septima, malih nonaiisl.
Takva metoda gradnje vertikale je posebno prisutna u klavirskog dionici, gdje je joS uzet u
obzir i fizicki osjecaj akorda na klavijaturi. Iz toga razloga, poznata zvuc¢anja poput
kvintakorda ili septakorda rezervirana su za vrlo malobrojna mjesta od posebne vaznosti.

Glazbene ideje od kojih sam skrojio svoje djelo nastale su takoder drugacijim putem od
dosadasnjeg. Svakoj misli koja je dodijeljena nekom instrumentu, nastojao sam pronaci oblik
koji ée na dotiénom instrumentu najbolje zvucati. Takav princip je ponekad doveo i do toga
da se prvotna, izvrsna ideja transformira do neprepoznatljivosti, samo zato da bi odli¢no
zvucala primjerice na trombonu ili flauti. Osim tog principa, prije skladanja sam ve¢ dosao i
sa setom zvukova za koje sam znao da Zelim iskoristiti i oko kojih je zbog toga izrasla neka
sasvim nova glazba.



Pod utjecajem minimal music je i moj tretman udaraljki, koje u ovoj skladbi imaju izuzetno
vaznu ulogu. MoZe se sa sigurnoscu reci da su po hijerarhiji vaznosti na mjestu ispod solo
klavira, a iznad ostatka orkestra. Ali na kraju je orkestru ipak dodijeljena uloga onoga tko ima
zadnju rijec.

Sastav orkestra za koji sam se na kraju odlucio je a tre: piccolo, dvije flaute (druga flauta
duplira drugi piccolo), dvije oboe, engleski rog, dva klarineta in B, bas-klarinet in B, dva
fagota, kontrafagot, Cetiri roga in F, Cetiri trube in C, tri tenor trombona (treci duplira i kao
bas trombon), tuba, udaraljke, dvanaest prvih violina, deset drugih violina, osam viola, Sest
violoncela i Sest kontrabasa. Uz sve njih se tu nalazi naravno i solisticki tretirani klavir.

Kao Sto je vec navedeno, udaraljke su vrlo vazne te je prisutan i veliki asortiman
instrumenata: Cetiri timpana, triangl, veliki bubanj, dva tam-tama (srednji i vrlo veliki), pet
wood blockova, pet praznih konzervi ili limenki od boje, pet tom-tomova, dvije crash ¢inele
(velika i mala), vrlo mala kineska cCinela, ride Cinela, splash Cinela, hi-hat ¢inela, djembe, dva
bongosa, marimba i shaker.

2.1. Prvistavak

Pocetak prvog stavka stvara glazbenu kulisu na kojoj nastaje cijela skladba. Klavirski solo na
pocetku, poput neke ranobarokne toccate, privla¢i odmah paznju na sebe. Glazba u ovom
klavirskom solu, kao i u vecini ostalih, je gesti¢no i u krajnje ekstremnoj dinamici osmisljena.
Gradena je od repetiranih tonova, koji se izmjenjuju izmedu Sirokog akorda i jednog tona —
fis kontra. Tih prvih nekoliko taktova, medutim, nije tematskih te tek u Sestom taktu nastupa
prvi glavni motiv prvog stavka.
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Ovaj motiv sadrzi sve stilske odrednice koje sam vec ranije naveo: ritmicki je izrazit, izaziva
asocijacije na neki drugi zanr glazbe (latino?, jazz?), u ekstremnoj je dinamici, instrumentalno
je idiomatski osmisljen i pogodan je za jednostavne postupke ritamske razrade. Ve¢ nakon
Cetiri takta nastupa karakteristi¢an tretman: kompleks zapadnjackih, africkih i
latinoamerickih udaraljki svira groove u jedanaesteroosminkoj mjeri koji je stalnom sukobu s
prvotnim Cetverocetvrtinskim ritmom klavira. Pri¢a se nastavlja do 19. takta gdje zapocinje
novi blok. Taj je blok temeljen na brzom peterodobnom ritmu koji se opsesivno ponavlja



sljededih stotinjak taktova:
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Taj glazbeni materijal funkcionira kao protuteza ili odgovor po¢etnom cetverocetvrtinskom,
sinkopiranom motivu. Uvodenjem drugog dijela skladbe pocinjem koristiti i novi princip koje
je takoder vrlo vazan za ovu glazbu: hipnotic¢ka, dugotrajna ponavljanja. Peterodobni ritam
funkcionira kao ostinato uz kojeg su pazljivo poslozene male geste u drugim instrumentima.
Cilj ovakvog pisanja stvoriti osjecéaj stati¢nosti i svaku sljede¢u promjenu udiniti
neocekivanom. Paralelno s tim nastavlja se u udaraljkaskoj sekciji prethodni
Cetverocetvrtinski ritam, koji stvara prvi nivo poliritma.

T ] | — J T 53 7] W] L] 'Y L L b

| 7 15 - | 15 7 | T 7 15 Fi 'fh

| | I P A ] | | 7
> x

I 7 | I | ] p— | = = 7 | f = = ]

| | | & | | | | ) | o | | | | | o ] | |

| o ol - | o | ol -l - - ol o | o -l - S o
i E— — i | | - — i F E—— — — - o
- - — = -

. = FT=rF s N =" = = _\
o & o | & o & | & o ] % gl & & |/ | | o & o
o o d -9 | oo o | oo o 1o | o | o o o [ | “ o o

7 - - r 7 bl § - - 7 7

= = = = = = = = =
¢ oo sos ses s sssssey s oo o o soel o dide| 4 o oo

Zavrsni sastavni dio ovog dijela jest ritam u trajanju od dvadeset i tri Sesnaestinke koji se
nalazi u dionici klavira. Ritam je identi¢an u obje ruke i graden je od nasumic¢no rasporedenih
osminskih i Sesnaestinskih trajanja, ali u svojem prvom pojavljivanju to nije ¢ujno. Takav je
slu¢aj zbog toga sto je dionica desne ruke pomaknuta u fazi za jednu Sesnaestinku. Svakim
sljedeéim ponavljanjem pomak u fazi poveéava se za jednu Sesnaestinku i samim time
nastaje nova zvucna slika, slicna a opet razlicita.
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Za sviraCe je ovo moZda i najteZze mjesto u cijeloj skladbi. Dugo vremena sam proveo
razmisljajuci na kojih bih nacin instrumentirao ovo mjesto, a da se smanji rizik od raspada i
gubljenja. Medutim, pokazalo se je nemoguéim olak$ati ovo mjesto bez odricanja od
njegovog fundamentalnog gradevnog elementa — peterodobnog ritma. Stoga sam doticni
element posvetio drvenim puhacima — instrumentima s jasnom atakom i vrlo dobrim
dinamickim rasponom.

Slijedi ponovna solo kadenca klavira, ovaj put dulja i jo$ glasnija od prve. Gradena je takoder
manipuliranjem ritamskih vrijednosti, u protuslovlju sa Sejkerom koji strpljivo svira
Sesnaestinke u ¢etverocCetvrtinskoj mjeri. Akordi su ovdje gradeni kombinacijom malih
sekundi, tritonusa i velikih septima — tonova koji ¢ine akord ugodnim za svirati u glasnoj
dinamici.

Nakon solo klavira slijedi svojevrstan provedbeni dio — mjesto u svojoj skladbi na kojem sam
se najvise pribliZio klasicnom tretiranju motivskog materijala. Pocetni ¢etverocetvrtinski
motiv ovdje se takoder pomice u fazi, mijenja mu se raspored teskih doba, rastvara ga se na
proste faktore i prekida neocekivanim ispadima energije ostatka orkestra.

Repriza je lapidarna, smanjenog instrumentarija i ponovno pra¢ena neumornim
zapadnjacko-afri¢ko-latinskim ritmom na udaraljkama. Sve se to odvija na tepihu od visokog
klastera u gudacdima i zavrSava gotovo nenadano kako je i zapocelo. Peterodobni motiv se
takoder josS jednom pojavljuje, kako bi podsjetio slusatelja na svoje dane slave. Gudacki
klaster za to vrijeme gotovo neprimjetno poprima sve kompleksniju i kompleksniju unutarnju
strukturu. Medutim, ¢im je slusatelj primjeti, strukture tone u tiSinu.

2. 2. Drugi stavak

Drugi stavak preuzima ulogu skerca u ovom koncertu. Od samog pojavljivanja prve ideje,
instrumentirane za bas-klarinet, kontrafagot, marimbu, violonéela i kontrabase pizzicato,
pojavljuje se asocijacija sa slapstick humorom iz starih crtanih filmova ili mozda pak Mickey
Mouse efektom iz muzike. Na ovom se mjestu takoder pojavljuje i postupak koji ¢e kako
vrijeme odmice dobivati na vaznosti: accelerando. Jedan takav accelerando dolazi i dovodi
do pojave prvog motiva ovog stavka:
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Na ovom mjestu zamisljena je i mala reminiscencija na sli¢an pocetak prvog stavka. Dolazi do
kontrasta kad se iznevjeri Zelja za ponavljanjem i tema s latino prizvukom skrene prema
glasnijoj varijanti sebe. Na ovom mjestu nastupa klavir s ritamski variranim dvostrukim
sekundama, dok komunicira s ostatkom orkestra preko uzlaznih glissanda.



U ovom stavku postaje sve izraZzenija tendencija ka blokovskom komponiranju glazbe,
odnosno sve manjom i manjom koli¢inom razrade motiva. Ovdje je takoder prisutan
polistilisti¢ki princip, u kojem se radi izrazajnijeg kranjeg efekta spajaju glazbe iz razli¢itih
vremena i prostora.

Cijeli orkestar se uklju¢uje nakon malog neoéekivanog dua piccola i kontrabasa, i podsjeca
slusatelja glasne ritamske udarce prvog stavka. Ovdje se ponovno nalazim u peterodobnoj
mjeri, koja se ovaj put dovoljno sporo kreée, da se Cuje to¢no svaka doba zasebno. Glazba je
gradena od tri instrumentalne situacije: politonalitetni sklop u visokim puhacima, nekoliko
pizzicato akorada s wood blockovima i opsesivnim pulsom dubljih puhaca i gudaca. Ta tri
stvaraju Mickey Mouse efekt — kaleidoskopski skacuéi s jednog na drugi.

Mijesto kulminira dolaskom akorada u klaviru u fortissimo dinamici i Zestokom kontriranju
orkestra. Ovdje je glazba za orkestar ponovno pisana vrlo gesti¢no: izmijenjuéi krajnje visoke
i krajnje duboke registre (vidi primjer!). Na nacin na koji bi se to dogodilo mozda u crtiéu,
glazba splasne i umiri se jednako naglo kao $to se je rasplamsala.

ZavrSetak stavka i ovaj put asocira na pocetak, no krece se iz visina prema dolje. U duhu
cijelog stavka kraj dolazi nenadano i neocekivano je tih. Mnogo tko bi ovdje mogao jos
ocekivati svakojakih eskapada...

Takoder bi mnogo tko na ovom mjesto mogao ocekivati i kakvu sporiju glazbu, nesto sto ¢e
malo dulje trajati. Tog nece biti. Ovdje sam kao skladatelj svjesno ignorirao ¢estu praksu
kombiniranje spore i brze glazbe, jer sam mnogo puta na izvedbama skladbi drugih
skladatelja shvatio da mi se ti spori stavci najmanje svidaju. Ti su stavci Cesto bili razlog mog
ne slusanja neke simfonije ili koncerta u njegovoj cjelini.
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2. 3. Tredi stavak

Treci stavak donosi na neki nacin najvecu glazbenu silinu, ali s najmanjim sredstvima. Na
ovom mjestu napustio sam u potpunosti ma kakav klasi¢an tretman motiva ili tema i
prepustio sam zvukovima samima kakvi jesu: ritamski puls u deseteroosminskoj ili
Cetverocetvrtinskoj mjeri, zastrasujudi odjek velikog tam-tama.

U ovom sam stavku takoder ostvario svoju dugogodi$nju mastariju: klavir ée nastupiti sam s
udaraljkama! | to tako da ¢e i sam poprimiti prirodu udaraljke, kakva i jest! Klavirist u ovom
stavku viSe ne koristi prste za sviranje, nego Sake, dlanove, podlaktice i cijelu ruku.

Nadalje, Zelja mi je bilo u ovom stavku stvoriti kulminaciju onog psihoakusti¢kog koncepta
koje se polako prikrada veé od pocetka skladbe: kako nesSto uciniti uistinu glasnim? U ovom
stavku Zelio sam iskorstiti izazivanja straha i nemira koju iznenadni glasni zvuk ima na
slusatelja. Taj zadatak zvuci jednostavno, no ipak je teZe nego Sto bi se dalo naslutiti. Naime,
kako to da slusatelji s najglasnijih glazbenih dogadanja do kojih se moze do¢i — heavy metal
koncerata — ne odlaze s njih paralizirani od straha? Na kraju se pokazuje kako je privikavanje
uha na tiSinu i potom iznenadni glasni zvuk najbolji nacin za izazivanja tzv. glazbenog straha.

Sastav od Cetiri udaraljkasa pokazao se je ovdje kao idealnim kandidatom za stvaranje takvog
glazbenog svijeta. Jer koliko god je veliki bubanj sposoban srusiti luster svojog galamom, ne
leZi njegova moc¢ u tome. LeZi upravo u tome $to je slusatelja strah svakog sljedeéeg udarca
za vrijeme trajanja tiSine izmedu tih udaraca.

Stavak je dakle moguce podijeliti u dvije polovice: prva je gradena komponiranjem s tiSinom,
a druga crescendom. U prvoj polovici primjenjuje se i slusna iluzija Rissetovog ritma, koja u
kombinaciji s glasnom dinamikom funkcionira kao nositelj glazbenog straha. Tri pojavljivanja
beskrajnog acceleranda u ovom stavku isprekidana su kratkim solima udaraljki i klavira.

Posljednji dio graden je na pedalnom tonu B. Taj je ton bio jedna od gore navedenih ideja s
kojima sam dosao jos i prije nego Sto sam poceo sa skladanjem ove skladbe. U ovom dijelu
orkestar ipak pokazuje kako moZe nadjacati nekoliko udaraljkasa silinom zvuka. Polako
rastudi klasteri iznad apokaliptiénog pedalnog tona najavljuju kako neminovni kraj skladbe
tako i koracanje vremena u velikom stroju s motorom prema neizvjesnoj buduénosti.
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3. ZAKLJUCAK

Pisanje ovog djela proteglo se kroz gotovo dvije godine i samim tim je postalo djelo koje je
imalo najvise vremena za sazrijevanje. U ovom djelu nastojao sam predociti svoju viziju nove
glazbe i nacin na koji se ona mozZe postaviti nasuprot rasirenijoj i nerijetko iskljucivo na
zaradu orijentiranoj popularnoj kulturi. U ovom djelu svoje su mjesto nasli stilizirani zvukovi
motora, aviona, vlakova, kompjutera, ljudi i njihovi misli u ovom trenutku 21. stoljeca.



