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SAZETAK

U ovom radu bavit éemo se analizom Koncerta za ksilofon i gudacki orkestar
Borisa Papandopula. Njegov opus koji biljezi gotovo 490 kompozicija prikazuje
bogatstvo glazbenog jezika te razli€itih kompozicijskih tehnika zbog Cega se smatra
jednim od najznacajnijih i najplodonosnijih hrvatskih skladatelja. U cjelokupnoj analizi
svih stavaka ovog koncerta bazirat éemo se na elementima harmonije, polifonije,
oblika i odredenih kompozicijskih tehnika i na taj nacin utvrditi pripadnost glazbenom
jeziku i utjecaju razlicitih stilova koji su doprinijeli stvaranju ovoga djela. Takoder
¢emo pisati o skladateljevom Zivotu i spomenuti neka od njegovih bitnijih djela koja
se smatraju svojevrsnim predstavnicima Papandopulovog bogatog i raznolikog

glazbenog izri€aja.

Klju¢ne rijeCi: Koncert za ksilofon i gudacki orkestar, Boris Papandopulo, harmonija,

polifonija, kompozicijske tehnike.

ABSTRACT

This paper analyses the Concerto for Xylophone and String Orchestra by Boris
Papandopulo. His work, including almost 490 compositions, represents the richness
of musical language, as well as the diversity of compositional techniques, which
makes him one of the most important and most prolific composers in Croatia. By
analysing all the elements of the concert, the emphasis will be put on the elements of
harmony, polifony and certain compositional techniques. In that way the type of
musical language and the influence of various styles will be determined.
Furthermore, the paper explores the composer's life pinpointing some of his most
important works, which are considered to be the representatives of Papandopulo's

rich and diverse musical style.

Key words: Concerto for Xylophone and String Orchestra, Boris Papandopulo,

harmony, polifony, compositional techniques.
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1. UVOD

Analiza glazbeno umjetnickih djela daje nam svojevrstan uvid u skladateljevo
poimanje glazbe te nam u krajnosti moze donijeti vlastit te prepoznatljiv stil samog
skladatelja. No u ovom slu€aju moramo se isto tako zapitati moze li se stil odnosno
glazbeni jezik skladatelja tocno odrediti na temelju sveukupnosti znacajki unutar svih
njegovih glazbenih djela. Ovo pitanje moze nas potaknuti na analitiCki pristup djela

odredenog skladatelja i time pribliziti njegovom jedinstvenom glazbenom izriaju.

Ovaj rad ¢e se primarno baviti analizom Koncerta za ksilofon i gudacki orkestar
Borisa Papandopula koja ¢e nam dati svojevrsni uvid u njegov skladateljski rukopis, a
isto tako prikazat ¢e nam njegov odnos prema udaraljkama i poimanije istih (u ovom
slu€aju ksilofona) kao solistickim instrumentima. Razlog odabira upravo ovog
koncerta u Papandopulovom bogatom opusu je zbog prikazivanja opsega
instrumenta ksilofona te njegovih tehni¢kih mogucénosti kojih ¢emo se dotaknuti u
analizi. lako je njegov Koncert za timpane i orkestar svojevremeno bio poznatiji i
istaknutiji, Koncert za ksilofon i gudacki orkestar danas se ¢eSce izvodi jer je za njega
potreban samo gudacki orkestar, a time je za izvedbu bez orkestra dovoljna i samo

klavirska pratnja.

Osvrnut ¢emo se takoder na zivot Borisa Papandopula te spomenuti neka od
njegovih znacajnijih djela unutar kojih mozemo pronaci bogatstvo skladateljeva
glazbenog jezika. Osvrt na ta djela pomoc¢i ¢e nam u prikazivanju glazbenog sadrzaja

unutar analize Koncerta za ksilofon i gudacki orkestar.



2. BORIS PAPANDOPULO
2.1. Zivot

Boris Papandopulo roden je 25. veljace 1906. u malom njemackom gradi¢u
Honnefu na rijeci Rajni. Sin je ruskog plemi¢a Konstantina Papandopula i u to vrijeme
poznate operne pjevacice Maje Strozzi. Ve¢ u ranim godinama svoga djetinjstva bio
je okruzen umjetni¢kom glazbom o ¢emu je i sam Papandopulo govorio: ,Roden
muzikom i kazaliStem. Imao sam od svoje najranije mladosti prilike da muziku
svestrano upoznam i da je zavolim.“? U svojoj Sestoj godini poceo je privatno uditi
svirati klavir, a nakon $to je ovladao instrumentom, uspijeva upisati Konzervatorij u
Zagrebu gdje je prvotno polazio studij dirigiranja.? Kao buduéi dirigent morao je
ovladati instrumentacijom koju je sluSao kod prof. Blagoje Berse.® Medutim, taj
predmet kod prof. Berse viSe se bazirao na konstruiranju odnosno komponiranju
zadanih zadataka, a ne na instrumentaciji primjerice odredenih klavirskih djela.* lako
nije imao namjeru baviti se kompozicijom i sam je smatrao da nema smisla za
komponiranje, njegov profesor imao je drugacije videnje.> Smatrao je da
Papandopulo kao bududéi dirigent mora znati komponirati kako bi $to bolje i jasnije
mogao interpretirati djelo kojim dirigira.® To ga je navelo na sve aktivnije i u¢estalije
stvaranje vlastitih glazbenih djela upravo zbog velikog utjecaja prof. Berse: ,,
Zaslugom profesora Berse, eto, u meni se probudio kompozitor.“” Nakon Zagreba
Papandopulo upisuje studij dirigiranja u Bec€u 1925. god. kod glazbenog pedagoga
Dirka Focka.® Njega je smatrao velikim i raznolikim interpretativnim umjetnikom u

tadasnjem tradicionalnom bec¢kom umjetni¢kom ozradju.®

! Truda REICH, ,Boris Papandopulo®, Susreti sa suvremenim kompozitorima Jugoslavije, 1972, str.
227.

2 Do 1921. dana3nja Muzi¢ka akademija je imala status Hrvatskog Konzervatorija, a uvodenjem novih
nastavnih disciplina i pove¢anjem kapaciteta, mijenja naziv u Kraljevsku muzi¢ku akademiju.

3 Mladen POZAJIC, ,Boris Papandopulo®, u: Jugoslavenska muzicka tribina, Informativni bilten br. 2,
1978, str. 6.

4 Ibid.

> lbid.

6 Ibid.

7 Ibid.

8 Marija RIMAN, Dodekafonski postupci u dijelima Borisa Papandopula, 1988, str. 12.

9 Mladen POZAJIC, ,Boris Papandopulo®, u: Jugoslavenska muzicka tribina, Informativni bilten br. 2,
1978, str. 7.



U dobi od 18 godina Papandopulo je imao svoj prvi javni nastup u Hrvatskom
glazbenom zavodu u Zagrebu.® MoZemo reci da je to pocetak njegove umjetnicke
karijere, gdje je ujedno dirigirao svoju kompoziciju ,,Svatovske pjesme*®, ¢ime se
uspjesno profilirao kao dirigent i kompozitor. Nakon $to je 1929. god. diplomirao na
Muzic¢koj akademiji u Zagrebu sa temom diplomskog rada Umjetnost dirigiranjal?, ve¢
iste godine preuzima vodstvo nad pjevackim drustvom ,Kolo“ &iji je glavni cilj bio
njegovanje hrvatske narodne glazbene umjetnosti, a od 1931. do 1935. god.
intezivno suraduje sa Hrvatskim glazbenim zavodom gdje ujedno preuzima ulogu

dirigenta Drustvenog orkestra.*?

Slika 1. Boris Papandopulo kao mladi glazbenik

U razdoblju tridesetih godina kada se Papandopulo pokusavao afirmirati kao
skladatelj i dirigent, poCeo je djelovati i kao glazbeni publicist i kritiCar. Nakon $to je
postao muzicki izvjestitelj zagrebackog lista Novostil3, u svojim ¢lancima najéescée se

bavio svim aspektima tadasnjeg glazbenog Zivota.* Organizacija glazbenog Zivota

10 Truda REICH, ,Boris Papandopulo®, Susreti sa suvremenim kompozitorima Jugoslavije, 1972, str.
227.

11 Erika KRPAN, Papandopulijana, 2006, str. 27.

12 |pid., 7.

13 |pid., 27.

14 Jako su mu &lanci s glazbenom tematikom bili mnogobrojni, pisao je i ¢lanke koji su potpuno
nevezani za glazbu Sto je ujedno pokazivalo mnogo veci opseg njegova interesa osim glazbe. Kao



primjerice jednog grada kao Sto je Zagreb te odredeni parametri potrebni za
prosudbu umjetni¢kog dijela su bile ¢este teme njegova pisanja. Razlog tomu bilo je
§to bolje priblizavanje umjetnickog djela slusateljima.'®> Ponekad je znao iskazivati
ljutitost i frustriranost u svojim kritikama koje su se odnosile na dovodenje stranih
umjetnika u Zagreb, za koje bi on osobno smatrao da ne zasluzuju nikakvu
pozornost, a s druge strane oduzimaju moguénost promocije po njegovu misljenju
kvalitetnim domacéim umjetnicima.'® Papandopulo se u to vrijeme takoder svrstavao
medu pobornike nacionalnog smjera u umjetnickoj glazbi Sto je takoder bila Cesta
tema njegova pisanja. Smatrao je da jedino umjetnicka glazba utemeljena na
tradicijskoj odnosno narodnoj glazbi moze osigurati prepoznatljivost i originalnost van
granica vlastite drzave.’ Ovakvo razmisljanje i sam je istaknuo u jednom od svojih
intervjua: ,Smatram da jedan umjetnik ne moze nista originalno ni vrijedno da stvori
izvan svog naroda i bez njega. Ipak se u svakom djelu mora odrazavati na neki nacin
narodni duh. Ne kao prosta kopija to jest kao Cisti folklor, nego taj folklor, prekaljen u
jednu stiliziranu umjetni¢ku formu.“® U svojim je pisanjima ponekad znao doci i do
nepromisljenih zaklju€aka te usporedbi. U vremenima kada se bliZio drugi svjetski rat
njegovo misljenje Sto se tiCe kulturne politike bilo je nastojanje obnove germanskog
duha u umjetnosti zbog nastupanja larpurlartizma u njemackoj glazbi nakon Wagnera
i Richarda Straussa.'® Upravo ovakvo razmisljanje dovodi ga do svojevrsnog
poistovjeCivanja s Goebelsovom ideologijom nacionalnog smjera koju je na odredeni
nacin i sam zastupao u razdoblju izmedu dvaju svjetskih ratova.?° No ipak treba
istaknuti kako je Papandopulo smatrao da se glazba ni na koji nacin ne smije
povezivati s bilo kakvom vrstom politike niti imati ikakvih dodirnih toCaka s njom Sto je
ujedno i napisao u jednom od svojih ¢lanaka: ,To su dva toliko opre¢na pojma, dvije

paralele koje se niti u neizmjernosti ne mogu nikada sastati.“?* Njegov stav glazbu je

primjer moZzemo navesti njegov odlazak u Frankfurt gdje ¢e u svojim &lancima osim izvjeStavanja o
glazbenom Zivotu toga grada pisati i o posjetu Goetheovoj kuéi, obilasku frankfurtskih sportskih
ustanova i aerodroma itd.

15 Erika KRPAN, Papandopulijana, 2006, str. 27.

16 Ibid., 28.

17 Sanja MAJER-BOBETKO, ,BiljeSke o glazbenom spisateljstvu lvana Brkanovi¢a, Mila Cipre i Borisa
Papandopula®, u: Generacija 1906., 2008, str. 44.

18 Mladen POZAJIC, ,Boris Papandopulo®, u: Jugoslavenska muzicka tribina, Informativni bilten br. 2,
1978, str. 10.

19 Sanja MAJER-BOBETKO, ,Bilje3ke o glazbenom spisateljstvu lvana Brkanovi¢a, Mila Cipre i Borisa
Papandopula“, u: Generacija 1906.%, 2008, str. 45.

20 |pid.

21 |bid.



predstavljao izriito kao Cistu umjetnost, a ne onu umjetnost koja sluzi u svrhu

postizanja odredenih politikih ili bilo kakvih drugih neumjetnickih ciljeva.

Nakon svog sedmogodisSnjeg glazbenog djelovanja u Zagrebu Papandopulo se
odluCuje za promjenu sredine unutar koje djeluje kao kompozitor i dirigent te 1935.
god. odlazi u Split.?? Tamo je djelovao kao profesor u Gradskoj glazbenoj $koli i
dominikanskoj gimnaziji u Bolu te kao dirigent glazbenog pjevackog drustva
,<Zvonimir“, a uz sve to je i dalje nastavio pisati glazbene kritike.?®> Smatrao je svoj
boravak u Splitu jednim od triju za njega najznacajnijih, najljepsih i najpozitivnijih faza
vlastitog umjetnickog djelovanja i stvaralastva $to mozemo potvrditi iz jednog od
njegovih intervjua: ,Bilo je poleta i entuzijazma, bilo je srdacne i zahvalne publike,
bilo je neke topline i optimizma.“?* Tu se poblize upoznao s izvornim dalmatinskim
puckim pjevanjem koje je ujedno opisao kao osebujni i karakteristiCni te dopadljivi i
melodiozni narodni melos.?® Tradicionalna pucka glazba dalmatinskog zavi¢aja
uvelike je utjecala na skladateljevo stvaralastvo u njegovu trogodiSnjem boravku u
Splitu. U to vrijeme napisao je brojne obrade dalmatinskih svjetovnih, bozi¢nih i
duhovnih pjesama.?® Zbog ¢injenice da jo$ uvijek nije postojao magnetofon melodije
puckih napjeva koje su se prenosile s koljena na koljeno biljeZio je po slu$anju nakon
¢ega bi krenuo na njihovu obradu i samim time stvaranje novog umjetnickog djela.?’
Vrhunac vlastita zalaganja u melografiranju dalmatinskih puckih melodija mozemo
pronaci u a cappella oratoriju za solo i muski zbor ,Muka Gospodina nasega Isusa
Krista po Ivanu®koiji je i sam skladatelj opisao kao jedno od njegovih najuspjesnijih
djela.?® U tom razdoblju umjetnicki glazbeni Zivot grada Splita svodio se na izvedbe
pjevackih drustava, koncerte komorne glazbe i opéenito koncerte koje je organizirala
Gradska glazbena $kola. U gradu, medutim, nije postojala opera ni filharmonija.?®
Zbog toga je Papandopulo smatrao da se treba osnovati orkestar u cilju

obogacivanja i proSirivanja glazbeno izvodacke prakse. lako je dugo bio pobornik te

22 Marija RIMAN, Dodekafonski postupci u dijelima Borisa Papandopula, 1988, str. 13.

2 |pid.

24 Mladen POZAJIC, ,Boris Papandopulo®, u: Jugoslavenska muzi¢ka tribina, Informativni bilten br. 2,
1978, str. 7.

25 |pid.

26 |pid., 8.

27 |pid.

28 |pid.

29 |pid.



ideje, ona se naposljetku nije ostvarila sto je i bio jedan od glavnih razloga

skladateljeva ponovnog odlaska u Zagreb.

U razdoblju od 1938. do 1945. god. opet se vraca u Zagreb gdje 1938. ponovno
preuzima ulogu dirigenta pjevackog drustva ,Kolo“, a ujedno postaje korepetitorom u
Operi Hrvatskog narodnog kazalista.2® Dvije godine poslije preuzima mjesto dirigenta
Opere, a od 1943. postaje i njezinim ravnateljem.3! Djeluje i kao dirigent Simfonijskog
orkestra Hrvatskog krugovala®? (1942. — 1945.) te od kolovoza 1945. do svibnja
1946. takoder obnasa funkciju dirigenta na Radio — stanici Zagreb.3? Zbog svog rada
na mjestu ravnatelja opere tijekom ratnih godina Papandopulo je pozvan pred Sud
¢asti Udruzenja kompozitora Hrvatske zbog sumnije da je suradivao s okupatorima.3*
Odluka suda bila je Sestomjesec¢na zabrana javnog djelovanja.3®> Svjestan svoje
situacije Papandopulo se odlucio zaposliti kao voza¢ kamiona.2® lako bi mnogi to
smatrali kao posao koji je ispod €asti za jednog nadarenog i priznatog umjetnika,
njemu to nije predstavljalo nikakav problem. Dapace, to kratko vrijeme na radnom
mjestu vozaCa kamiona za njega je bio jedan od ljepSih perioda njegova Zivota gdje

je uzivao u voznjama kroz prelijepe prirodne krajobraze Dalmacije i Like.3’

Veliku ulogu u umjetnickom djelovanju i stvaralastvu Papandopula imao je
odlazak u Rijeku. Njegov boravak u Rijeci dijelimo na dva razdoblja: od 1946. do
1948. god. te od 1953. do 1959. god. Prvo razdoblje boravka u Rijeci bile su, u
smislu komponiranja vlastitih skladbi, ne ba$ plodonosne godine.®® Tada je postao
direktorom novoosnovane rijeCke opere. U tom periodu potpuno se posvetio radu u

kazaliStu te je svu svoju energiju usmjerio prema organizaciji i kvaliteti izvodenja

30 Erika KRPAN, Papandopulijana, 2006, str. 32.

31 |bid.

32 Danasnji Simfonijski orkestar Hrvatske radiotelevizije

33 Erika KRPAN, Hrvatski biografski leksikon, mrezno izdanje, Leksikografski zavod Miroslav Krleza,
2016.

34 Alen CEMELJIC, ,Maestro“, Susacka revija, mrezno izdanje, 54/55, 2006. http://www.klub-
susacana.hr/revija/clanak.asp?Num=54-55&C=11 pristup: 16.01.2022.

35 bid.

36 |bid.

37 \bid.

38 Erika KRPAN, ,Rije¢ko razdoblje u stvaralastvu Borisa Papandopula“, Rije¢ izmedu tonova, 2011,
str. 49.


http://www.klub-susacana.hr/revija/clanak.asp?Num=54-55&C=11
http://www.klub-susacana.hr/revija/clanak.asp?Num=54-55&C=11

glazbeno umijetnickih djela rijecke opere.3® Drugo je razdoblje njegova boravka u
Rijeci, osim ponovnog preuzimanja vodstva rijeCke opere, obiljezio bogati stvaralacki
nagon koji je uvelike bio pod utjecajem tradicionalnog narodnog stvaralastva Istre i
Primorja. Veliki utjecaj na skladatelja imao je pjesnik Drago Gervais koji ga je
upoznao sa narodnim izriCajem istarskog folklora i bogatstvom €akavstine koji su
postali dio skladateljeva stvaralastva.*® Visestavacni ciklus napjeva za sopran i klavir
,Cakavska suita” koji je napisao upravo na stihove Drage Gervaisa jedan je od
oglednih primjera prvog skladateljeva doticaja s istarskim tradicijskim melosom i
¢akavstinom.*! Ipak treba napomenuti da Papandopulo u ovoj skladbi ne pokusava
prikazati istarsku glazbu kao svojevrstan muzicki izraz, nego kao stvaranje
odredenog ugodaja tipicnhog za to podneblje u svom vlastitom individualnom
videnju.*? Sam je skladatelj to najbolje objasnio u svojoj izjavi: ,Folklor me uvijek
mozZe inspirirati, ne tako da bih ga naprosto kopirao, ve¢ da ga donesem u
umijetnickoj i stiliziranoj muzi¢koj formi. U tako preobrazenom obliku on uvijek dobiva
i izvjesnu moju liénu notu i fizionomiju.“4® Ovaj period boravka u Rijeci ¢e uvelike
utjecati na zvuk i stvaralacki izricaj u njegovim skladbama te ¢e ostati prisutan do

kraja njegova Zivota.

Od 1948. do 1953. god. (vrijeme izmedu dvaju rijeckih razdoblja), Papandopulo
je boravio u Sarajevu. Za njega je to takoder bio jedan od znacajnih i najljepsih
perioda vlastita Zivota o ¢emu svjedodi i jedna od njegovih izjava: ,Moj boravak u
Sarajevu ostat ¢e mi takoder u jednoj trajnoj i divnoj uspomeni. Dragi i srdacni ljudi,
dragi i iskreni prijatelji i draga publika, a najvise dragi i neobi¢no privrzeni moji daci
koji su mi do danasnjeg dana ostali uvijek vjerni i odani.“** Tu je 1948. god. postao
direktorom Opere Narodnog pozorista na €ijoj je poziciji ostao sve do kraja svog
boravka u Sarajevu.*® U ovom razdoblju skladao je vedi broj kantata, orkestralnih i

scenskih djela te djela za zbor, a jedno od istaknutijih djela bio je balet ,Zetva“ koji je

39 Ibid.

40 | pid.

4 Ibid.

42 1bid., 50.

43 Truda REICH, ,Boris Papandopulo®, Susreti sa suvremenim kompozitorima Jugoslavije, 1972, str.
230.

4 Mladen POZAJIC, ,Boris Papandopulo®, u: Jugoslavenska muzicka tribina, Informativni bilten br. 2,
1978, str. 8.

4> Erika KRPAN, Papandopulijana, 2006, str. 32.



napisao za sarajevski balet.*® lako je bio zaokupljen dirigentskim i direktorskim
poslovima, a u slobodno se vrijeme potpuno posvecivao komponiranju, uspijevao je
odvoijiti vrijeme i za pedagoski rad.*” Osim veé spomenutog rada na mjestu profesora
glazbene Skole u Splitu, takoder je djelovao na srednjoj glazbenoj Skoli u Sarajevu
kao profesor kompozicije. Smatrao je da su mu godine rada u toj glazbenoj skoli
donijele odredenu vrstu zadovoljstva i ponosa, ponajviSe zbog Cinjenice da je svojim
ucenicima (skladatelji Nada Ludvig Pecar, Avdo Smailovi¢ i dr.) dao dobru i kvalitetnu

podlogu za daljnji glazbeni razvoj te vlastiti prodor u javnost*,

Od 1959. do 1965. god. vraca se u Zagreb gdje djeluje kao dirigent opere
Hrvatskog narodnog kazalista, a istu funkciju obnasat ¢e u operi Hrvatskog narodnog
kazaliSta u Splitu od 1968. do 1974. god.*® Za vrijeme svog angazmana u Zagrebu i
Splitu Papandopulo neprestano putuje Hrvatskom kao gostujuci dirigent u razli€itim
ansamblima (orkestar Zagrebackog kazaliSta ,Komedija“, Simfonijski i Tamburaski
orkestar RTV Zagreb), a ujedno i van granica Hrvatske u gradovima kao $to su
Mostar, Sarajevo, Beograd i Kairo.>® Zbog svog plodonosnog i aktivhog rada na
podrucju glazbene umjetnosti 1965. imenovan je redovnim ¢lanom Jugoslavenske
akademije znanosti i umjetnosti, a tri godine kasnije uru¢ena mu je i nagrada Vladimir
Nazor za Zivotno djelo.>! Najvece priznanje za svoja postignuéa koja su presla
granice domovine te su bila priznata diliem Europe jest nagrada AVNOJ-a®? koja mu

je uruc¢ena 1981. god.5®

Papandopulov privatni i obiteljski Zivot takoder je (kao i glazbeno umjetnicki) bio
dinami&an i najblaZe regeno buran. Zenio se tri puta, a njegova prva Zena je bila Mira

Frol s kojom je imao i svoje najstarije dijete Damira Papandopula.> Nakon $to je

4 Mladen POZAJIC, ,Boris Papandopulo®, u: Jugoslavenska muzicka tribina, Informativni bilten br. 2,
1978, str. 8.

47 bid., str. 9.

8 1bid.

49 Erika KRPAN, Hrvatski biografski leksikon, mrezno izdanje, Leksikografski zavod Miroslav Krleza,
2016. https://hbl.lzmk.hr/clanak.aspx?id=11916 pristup: 20.01.2022.

>0 Ibid.

>1 Erika KRPAN, Papandopulijana, 2006, str. 32.

>2 Akronim za Antifasisticko vijece narodnog oslobodenja Jugoslavije utemeljeno 1942. god.

>3 Erika KRPAN, Papandopulijana, 2006, str. 33.

>4 Alen CEMELJIC, ,Maestro“, Susacka revija, mrezno izdanje, 54/55, 2006. http://www.klub-
susacana.hr/revija/clanak.asp?Num=54-55&C=11 pristup: 20.01.2022.
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njihov brak propao oZenio se drugi put 1946. god. s Janom Pulevom,®® solo
pjevacicom koja je kao i Papandopulo te iste godine dosla u Rijeku kako bi pomogla
u izgradnji glazbenog zivota toga grada. S Janom je imao kéer Maju Papandopulo
koja je rodena 1950. god. u Sarajevu. Za vrijeme svog drugog boravka u Rijeci 1956.
god. upoznaje Zdenku Jakopli¢ koja je u to vrijeme radila kao balerina HNK-a Ivan pl.
Zajc. Ljubav izmedu ovo dvoje umjetnika izrodila se tijekom gostovanja rije¢kog HNK-
a na Rabu,%® a vjencali su se sedamdesetih godina. Nakon §to su 1974. god. kupili
kucu u Tribunju, oboje se odlu€uju preseliti u ovaj mali dalmatinski gradi¢ gdje ce

ujedno Papandopulo boraviti sve do svoje smrti.

U razdoblju od 1974. do 1991. god. Papandopulo je uzivao u blagodatima
Zivota na moru i u drustvu komunikativnih i dobrodusnih ljudi malog Tribunja. lako je i
dalje Cesto putovao, uvijek se vra¢ao u taj mali gradi¢ odakle je i crpio inspiraciju za
svoj daljnji skladateljski rad: ,,...Borisa su puno zvali, pa je odlazio u Sarajevo, Dubrovnik,
Spilit... ali smo se uvijek vracali u Tribunj. | kada je bila nevera i zima. Znali bi mu redi,
nemojte sada dolaziti, ali on je stvarno volio Tribunj. Boris je rano ustajao i odmah bi po¢eo
raditi i lupati po klaviru.”*” Svakodnevno je radio na svojim kompozicijama o &emu
govori i €injenica da je u ovom razdoblju napisao vise od tre€ine glazbenih djela svog
cjelokupnog opusa.®® U ¢ast njegova djelovanija je 2013. god. osnovana
Papandopulijana Tribunj, festival glazbenih, glazbeno — scenskih, plesnih i filmskih

programskih sadrzaja.

Papandopulo je zbog duge i teSke bolesti preminuo 16. listopada 1991. god. u
zagrebackoj bolnici Rebro.>® Sahranjen je uz svoju majku na groblju u Opatiji u kojoj
je (uz Tribunj) proveo svoje zadnje godine Zivota.®® Njegov interpretativni i stvaralacki

glazbeno umijetnicki rad ostavio je velik te neizbrisivi trag u cijeloj hrvatskoj

>5 |bid.

% Nina OZEGOVIC, ,Papandopulova muza plesala je striptiz, Nacional, mrezno izdanje, 862, 2012.
http://arhiva.nacional.hr/clanak/130263/papandopulova-muza-plesala-je-striptiz pristup: 20.01.2022.
57 Marija LONCAR, Bilo je lijepo Zivjeti s Papandopulom: Hrvatski Mozart zorom je razbudivao
Tribunjce, 2017. https://sibenski.slobodnadalmacija.hr/sibenik/kultura/ostalo/bilo-je-lijepo-zivjeti-s-
papandopulom-hrvatski-mozart-zorom-je-razbudivao-tribunjce-501194 pristup: 22.01.2022.

58 lvana TOMIC — FERIC, Boris Papandopulo i Tribunj, https://papandopulijana-
tribunj.com/exhibition/info pristup: 22.01.2022.

%9 Lovro ZUPANOVIC, Boris Papandopulo 1906. — 1991., 1994, str. 12.

60 |bid.
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umjetnickoj glazbi te ga mozemo smatrati nakon Zajca te uz Bruna Bjelinskog jednim

od najplodonosnijih hrvatskih skladatelja.®t
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Slika 2. 2006. godine je izdana postanska marka s likom Borisa Papandopula

2.2. Djelai glazbeni jezik

Kao Sto smo vec i prije spomenuli, Papandopulo se komponiranjem pocCeo baviti
vec od svoje rane mladosti. Njegov opus sadrzi oko 490 djela zbog Cega spada
medu najproduktivnije hrvatske skladatelje. U tom bogatom opusu mozZemo primijetiti
raznovrsnost glazbenih vrsta i sastava kojih se dotakao pocevsi od solistickih skladbi
te skladbi za zborove, zatim komornih, koncertnih i simfonijskih djela te takoder
baleta, opera, oratorija, kantata, pa ¢ak filmske i scenske glazbe.®? Glazbeni stil
odnosno jezik koji je koristio u procesu skladanja odlikovao se raznovrsnoS¢u i
raznolikoScu, ali je takoder jednim dijelom uvelike ovisio o okolnostima, vremenu te
mjestu boravka u kojem je stvarao. Primjena nacionalnog i neoklasicistiCkog stila,
dodekafonije i drugih modernih stilova 20. st. te ponekad njihovo medusobno

stapanje pokazuju njegovu inovativnost, genijalnost i jedinstvenost koju je prenio na

61 |bid., str. 15.
62 Kresimir KOVACEVIC, ,Boris Papandopulo®, Hrvatski kompozitori i njihova djela, 1960, str. 358.

10



svoja djela. Slijedom toga pokusat c¢emo prikazati neke od njegovih bitnijih i

znacajnijih skladbi koje se odnose na prijasnje navode.

Prva znacajnija i zapazenija skladba koja donosi odredene znacajke
Papandopulova vlastita stila, a koje c¢emo pronaci i u kasnijim djelima, jest kantata
Slavoslavije napisana 1928. godine. Sastoji se od osam stavaka, a skladana je za
Cetiri solista, dva mjesovita zbora i orkestar. U njoj prevladava gusti zborski slog®3 u
kombinaciji sa dinami€nom i prozracnom instrumentacijom orkestra ¢ime se postize
svojevrsni zvuéni balans.%* Skladba je namijenjena dvama mjeSovitim zborovima radi
mijeSanja i suprostavljanja dviju glazbenih praksi. S jedne strane nalazimo tipi¢ne
melodijske konstrukcije Osmoglasnika®® koje predstavljaju isto¢no crkveno pjevanje,
a s druge strane imamo responzorijalno i psalmodijsko pjevanje te primjenu fugata
Sto predstavlja zapadnu srednjovjekovnu crkvenu praksu.®® Suprostavljanjem i
zdruzivanjem ovih dvaju elemenata Papandopulo ¢esto mijenja metarske situacije
unutar skladbe, a u nekim dijelovima ¢ak iz takta u takt.®” Promjene metra jedna je od

karakteristika njegova stvaralastva koju ¢emo pronaci i u kasnijim djelima.

Concerto da camera je prvo Papandopulovo djelo koje je ostvarilo
internacionalne uspjehe i to na glazbenom festivalu u Stuttgartu te na bijenalu u
Veneciji.?® Skladba je napisana za pikolo flautu, flautu, obou, engleski rog, klarinet,
bas klarinet, fagot, violinu, klavir i sopran koji pjeva vokalize bez teksta te dobiva
ulogu imitiranja puhackog instrumenta.®® Skladao ju je 1929., a praizvedba je
odrzana 1930. god. u Zagrebu na kojoj su sudjelovali sam Papandopulo i njegova
majka. Sastoji se od pet stavaka unutar kojih svaka dionica ima izrazen virtuozitet, ali
se nijedna ne isti¢e posebno ¢ime se ujedno postiZze glazbeno jedinstvo.’® U prvom

stavku Capriccio, koji je u brzom tempu, stapanja i prijelazi medu instrumentima

63 Taj slog jedino ne nalazimo u osmom stavku kojeg izvode Getiri solista.

64 Erika KRPAN, ,Neka stilska obiljezja stvaralastva Borisa Papandopula“, Generacija 1906., 2008, str.
65.

65 Zbornik pjesama u pravoslavnom bogosluzju koje se pjevaju prema toéno utvrdenom redoslijedu.

6 Erika KRPAN, ,Neka stilska obiljeZja stvaralastva Borisa Papandopula“, Generacija 1906., 2008, str.
64.

57 1bid.

68 Kresimir KOVACEVIC, ,Boris Papandopulo®, Hrvatski kompozitori i njihova djela, 1960, str. 361.

69 1bid., str. 360.

70 |bid.
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stvaraju zanimljive zvukovne boje, a polagani recitativ klarineta u srednjem dijelu
donosi i narodni prizvuk.”* Drugi stavak Intermezzo donosi nam dijalog izmedu flaute
i soprana u kontrapunktu, a treci stavak koji obiluje kromatskim linijama izgraden je u
strogom obliku fuge temeljenom na temi s kromatskim motivima.’? Ovaj stavak
ujedno pokazuje Papandopulovu teZnju za baroknom formom i motoricnoScu koje ¢e
koristiti u svojim daljnjim djelima. U Cetvrtom stavku Pastorella ostvaruje seoski
ugodaj kroz dionicu soprana te postize dinamicki luk prema snaznom fortissimu, a
nakon toga postepeno popustanje prema kraju stavka do potpunog nestajanja
zvuka.” Skladba zavr$ava stavkom Finale u brzom tempu sa razigranim ritmom i
zanimljivim zvucnim koloriranjem temeljenim na skladateljevom izvrsnom poznavanju
karakteristika pojedinih instrumenata. lako je ova skladba tek pocCetak
Papandopulova bogata opusa, ve¢ nam daje uvid u neke znac€ajke njegova
glazbenog jezika kao $to su oslanjanje na tonske boje temeljene na instrumentaciji,

koriStenje baroknih formi te pisanje melodija s narodnim prizvukom.

Pocetkom tridesetih godina Papandopulovo stvaralastvo zalazi u umjereniju fazu
koju karakteriziraju staloZenije harmonizacije, Siroke i gotovo romantiCarske melodije
te smireniji rad s motivom.”* Skladbe kao sto su Sinfonietta, Koncert za violinu i
orkestar, Kvintet za klarinet i gudacki orkestar i joS mnoge druge spadaju u
Papandopulova velika ostvarenja koja obiluju ranije spomenutim karakteristikama, a
u njima se ujedno ocituje i neoklasicisticki stil.”> Osim velikih instrumentalnih djela
ovog razdoblja postoji i druga strana njegova skladateljskog rada koju predstavljaju
jednako znacajna vokalno instrumentalna djela. Tu svakako mozemo spomenulti
Pjesmu ljubavi — ciklus pjesama za sopran i klavir, zatim Dodolice — pu€ki obred u
Cetiri dijela za sopran, djevojacki zbor i klavir napisana glazbenim jezikom koji

prikazuje Papandopulovu fasciniranost skladateljem Igorom Stravinskom. Isto tako

1 1bid.

72 1bid.

73 |bid.

74 Erika KRPAN, ,Neka stilska obiljezja stvaralastva Borisa Papandopula“, Generacija 1906., 2008, str.
66.

7> bid.
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mozemo istaknuti skladbu Nad grobom ljepote djevojke za mjeSoviti zbor te Hrvatsku

misu o kojoj éemo nesto vise reci u nastavku.’®

Papandopulo 1935. god. sklada Suncanicu, svoju prvu romanti¢nu operu u tri
¢ina. Njezina se praizvedba odrzala 1941. god. u Hrvatskom narodnom kazalistu u
Zagrebu. Sukladno radnji opere u kojoj predstavlja likove sa sela koji se
suprotstavljaju turskom veziru donosi nam slavenske i orijentalne elemente koji se u
glazbi neprestano nadmecu.’” Bitnu ulogu ima sam orkestar koji svojim zvukovnim
bojama opisuje duSevna stanja i unutrasnje porive glavnih likova. Osim na primjeru
Suncanice, Papandopulu ¢e orkestar i u buduéim skladbama imati vaznu ulogu
doCaravanja i opisivanja glazbenog tijeka, ne samo kao grupa svira¢a koja realizira
melodijsko — ritmicki i harmonijski slijed, nego kao bitna i glavna sastavnica zvu¢nog

dekora koji obiluje zanimljivim i ponekad nekonvencionalnim tonskim bojama.

Jedno od vaznijih djela ovog razdoblja te opéenito Papandopulova cijelog opusa
jest oratorij Muka gospodina naSega Isukrsta napisan za soliste i muski zbor a
cappella. Skladba je dovrSena 1935. god. za vrijeme njegova boravka u Splitu, a
temelji se na dalmatinskom puc¢kom pjevanju te originalnom tekstu iz stare zbirke
LIstomacenje epistolah i evangjelijah priko svega godista“.’® Ljepota, bogatstvo i
raznolikost melodija dalmatinskog puckog crkvenog pjevanja je navela Papandopula
da se upusti u ovaj melografski rad.”® Muka Isusova koja se pucki pjeva u
dalmatinskim crkvama na Veliki petak sastojala se isklju¢ivo od odredenih motiva te
njihovih varijacija koji se uvijek ponavljaju bez obzira na radnju u pripovijedanju.
Zbog toga je bio zahtjevan te iznimno tezak zadatak na temelju oskudnog glazbenog
materijala stvoriti oratorijsko djelo.8' U predgovoru programske brosure objavljene uz
praizvedbu sam Papandopulo je zapisao: ,Trebalo je na osnovu oskudne motivicke
grade u istom duhu stvarati nove motive, pronaci nove melodije i upotrijebiti ih u

sklopu slozenog i mnogoglasnog zbornog stavka. Trebalo je nanovo komponirati

76 1bid.

77 Marija RIMAN, Dodekafonski postupci u dijelima Borisa Papandopula, 1988, str. 13.

78 Kresimir KOVACEVIC, ,Boris Papandopulo®, Hrvatski kompozitori i njihova djela, 1960, str. 363.
7% |bid.

80 |bid., str. 364.

81 |bid.
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ovece stavke, narocito za zbor, koji aktivho zahvaca radnju. Trebalo je nadalje stvoriti
§to jace kontraste u muzickoj karakterizaciji pojedinih lica radnje.“®? Oratorij je
napisan dijatonski te metricki u slobodnom glazbenom stilu $to ujedno i jest okosnica
dalmatinskog puckog crkvenog pjevanja.83 Ako bismo ovu skladbu usporedivali sa
skladateljevim prijasnjim (ali i buduc¢im) opusom, mogli bismo zakljuciti da ona
predstavlja odredeni odmak u smislu metoda i nacina gdje je na temelju tradicijske

glazbene grade stvorio potpuno novu i samostalnu umjetnic¢ku cjelinu.

Osebujno i reprezentativno djelo u njegovu stvaralastvu zauzima Sinfonietta za
gudacki orkestar. Napisao ju je 1938. god., a praizvedena je iste godine u Zagrebu
od strane zagrebacke filharmonije kojom je dirigirao KreSimir Baranovi¢.8* Prvotno je
napisana u Cetiri stavka, ali upravo na nagovor KreSimira Baranovi¢a Papandopulo
izostavlja Scherzo ¢ime je kompletirana kao trostavac¢no djelo.® Sinfonietta je
apsolutan primjer skladbe neoklasicistiCkog stila te kao takva nije temeljena na
izvanglazbenom sadrzaju.®® Prvi stavak Intrada sadrzi bogato i zanosno muziciranje
bazirano po uzoru na uvodnu glazbu viSestavacnih djela 16. i 17.stolje¢a.®’ Drugi
stavak Elegija donosi polifono tretirani lirski glazbeni ugodaj, a treci stavak Perpetum
mobile sadrzi ekspresno i virtuozno poigravanje tonovima.® Na ovaj je nacin
Papandopulo kompletirao Sinfoniettu kao djelo temeljeno na Cistoj glazbenoj srzi bez

ikakve programnosti.

Iste godine sklada i dovrS8ava Hrvatsku misu za Cetiri solista i mjeSoviti zbor. Ova
skladba ujedno predstavlja i kraj jednog razdoblja®® unutar kojeg je izgradio svoj
vlastiti glazbeni rukopis te ga postepeno unaprjedivao kako bi postigao Sto bogatiji
zvukovni segment.?® Hrvatska misa ujedno se moze smatrati svojevrsnom sintezom

unutar koje prikazuje svoje skladateljsko umijece i tehnike kao $to su Ceste metricke

82 |bid.

83 Ibid.

84 bid., str. 365.

85 Ibid.

86 |bid.

87 Marija RIMAN, Dodekafonski postupci u dijelima Borisa Papandopula, 1988, str. 14.

88 |bid.

89 Ovdje mislimo na razdoblje koje obuhvacéa njegovo zborsko stvaralastvo.

% Erika KRPAN, ,Stvaralastvo za zbor Borisa Papandopula do godine 1940.%, Rije¢ izmedu tonova,
2011, str. 22.
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promjene i neobi¢ne modulacije.®* lako nam naslov djela sugerira moguénost
elemenata nacionalnog stila, njih ne nalazimo u misi. Tekst koji je na hrvatskom
jeziku dobiva zadacu postizanja odredenih zvukovnih boja, a ujedno i daje odredeno
opravdanje za naslov djela koje moZe asocirati na uzorke nacionalnog stila.®? Stavci
mise oblikovani su kao prizori u kojima €ovjek donosi svoje osjeéaje, strahove,
sumnje i nadu.®3 Zanimljivost ove skladbe je njezin pocetak. Prvi stavak zapodinje i
temelji se na tekstu ,Gospode pomiluj*, a isti taj tekst moZzemo naci u prvom stavku
Slavoslavija koji se takoder na njemu bazira.%* 1z toga mozemo zakljuditi kako je

Papandopulo uvelike pazio pri odabiru teksta, njegovoj ulozi i primjeni.®®

Mali koncert za klavir koji je napisao 1945. god. takoder spada medu njegove
zapazenije skladbe. lako se radi o koncertantom djelu manjih razmjera, ova
peterostavacna suita prikazuje raznorodnost dvaju stilova Papandopulova
stvaralastva.®® Od dijelova koji su temeljeni na elementima glazbenog folklora te onih
koji sadrze znaCajke neoklasicistickog stila mozemo primijetiti da svaki stavak za
sebe predstavlja ostvareniju kompoziciju nego kompletan koncert u cjelini.®’
Papandopulovo besprijekorno i savrSeno poznavanje tehnickih postupaka na klaviru
omogucilo mu je postizanje razli€itih moguénosti zvuka na tom instrumentu. Prvi
stavak Predigra sadrzi motori¢nost koja nam donosi zanimljive zvukovne boje. U
drugom stavku Improvizacija nalazimo elemente narodnog kolorita, a treci stavak
Scherzo donosi elemente narodnog izriCaja koji se baziraju na varo$koj narodnoj
popijevci.?® Cetvrti stavak U pudkom ugodaju takoder se temelji na temi narodnog

prizvuka koja u pojedinim trenutcima poprima polifoni karakter.®® Koncert zavrSava

1 |bid.

2 1bid.

%3 |bid.

% 1bid.

% |bid.

9% Kresimir KOVACEVIC, ,Boris Papandopulo®, Hrvatski kompozitori i njihova djela, 1960, str. 366.
7 |bid., str. 367.

%8 Za varoSke narodne popijevke se smatraju one koje su nastale u gradu te su postepeno postigle
veliku popularnost

9 Kresimir KOVACEVIC, ,Boris Papandopulo®, Hrvatski kompozitori i njihova djela, 1960, str. 367.
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stavkom Finale u kojem se vrhunac postize velikim gradacijama, a dinamicke

promjene dodatno su istaknute naglim metrickim promjenama naglasaka.%°

Za vrileme svog boravka u Rijeci 1946. god. sklada svoju Drugu Simfoniju koju je
iste godine praizveo Simfonijski orkestar zagrebacke radio stanice, a na izvedbi je
dirigirao sam Papandopulo.'%! Skladao ju je za standardni veliki orkestar, a jedna od
specificnosti ove simfonije je dodavanje mezzosoprana u izvedbi Cetvrtog stavka koji
ima ulogu vokaliziranja melodije (bez teksta) ¢ime se postiZzu zanimljive tonske
naslova: Put u Zivot, Rezignacija, Vizija i Koraci slobode. U svrhu boljeg
razumijevanja djela Papandopulo je zapisao program na kojem se temelji cijela
simfonija. U svim stavcima prikazuje osjecaje, razmisljanja, uspone, no i padove
jednog umjetnika kompozitora na koje nailazi u svom kreativnom radu.'%® Cijeli prvi
stavak u tematskom se pogledu bazira na motivu koji na po¢etku nastupa u dionici
oboe. Drugi stavak donosi sumornu i tmurnu zvuc¢nu sliku koja zapravo opisuje
umjetnikove teSkoce i zapreke na koje nailazi u svom Zivotu.%* U cijeloj simfoniji
najviSe se istice treci stavak pod nazivom Vizija. Virtuoznost i bljeStavost zvuka ovaj
stavak svrstava u najreprezentativnije i po mnogim kritiCarima najbolje ostvarenje
simfonije te opéenito cijele hrvatske orkestralne literature.1%> Zadnji stavak napisan u
tempu koracnice opisuje pronalazak nove snage i inspiracije u stvaranju novih djela i

donosenja novih vizija jednog umijetnika kompozitora.1%®

Nakon izvedbe Druge Simfonije 1947. god. komponira svoj Drugi koncert za
klavir i gudacki orkestar. U ovoj skladbi odmice se od standardne Sablonske
koncertne glazbe za solisti¢ki instrument tako da ravnopravno tretira orkestar i
klavir.t%” Koncert se sastoji od tri stavka unutar kojih nalazimo elemente

neoklasicizma i nacionalnog stila.1%® Prvi stavak Predigra izgraden u

100 |pid.

101 Marija RIMAN, Dodekafonski postupci u dijelima Borisa Papandopula, 1988, str. 15.

102 |pid.

103 Kresimir KOVACEVIC, ,Boris Papandopulo®, Hrvatski kompozitori i njihova djela, 1960, str. 368.
104 |pid.
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107 Ipid., str 3609.

108 |pid.
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neoklasicisticCkom stilu donosi sugestivnu glavnu temu baroknog karaktera te sadrzi
polifono razradene elemente.% U njemu se izrazeni zvucni kontrasti postizu ¢estim
izmjenama orkestra i solista. Drugi stavak Andantino con moto napisan je u
trodijelnom obliku te u njemu dominira sjetni ugodaj, a nastup treCeg stavka Allegro
vivace napisanog u obliku ronda donosi izrazite zvu€ne i nepravilne ritmicke
kontraste.11° Oba stavka temelje se na glazbi nacionalnog stila, posebice treéi stavak
napisan prema izvornoj makedonskoj narodnoj pjesmi ,Dafino vino“*'' U ovoj je
skladbi Papandopulo osim ravnopravnog tretmana klavira i orkestra postigao
maksimum u suprostavljanju njihovih karakteristicnih zvukovnih boja ¢ime je obogatio

glazbeni sadrzaj koncerta.

U Papandopulovom bogatom skladateljskom radu takoder se istiCe i glazba koju
je skladao za filmove. Tako je na temelju glazbe koju je napisao za film Jadran kroz
vjekove skladao jo$ jedno zapazeno orkestralno djelo naziva Praeludium. Ova
jednostavacna skladba napisana 1949. god. upravo se temelji na motivu glazbe
prethodno spomenutog filma koji prati osvrt na Sibensku katedralu.12 U Praeludiumu
Papandopulo (zahvaljujuci brojnijem sastavu gudackih instrumenata) zeli sluSatelju
docarati zvuk orgulja.''® Pocetak ove skladbe bazira se na ostinatnoj podlozi iznad
koje drvena puhacka glazbala iznose glavnu temu.''* Nakon velikog vrhunca
obiljezenog sve€anim zvukom fanfara nastupa provedbeni dio koji zapocinje
gudackim instrumentima te se nastavlja u puhacima.*® Varirani provedbeni materijal
dovodi do treceg dijela u kojem nastupa vrhunac nakon kojeg slijedi postepeno
smirenje u motorici i dinamici.''® Skladba zavr$ava u pianissimu i time slusatelju

ostavlja snazan utisak zaokruzene umjetnicke cjeline.

Kao $to smo vec vidjeli u nekim prijasnjim skladbama, Papandopulo je ¢esto

koristio izvore u narodnoj tradiciji. Tako se u njegovim djelima ¢Cesto javljaju motivi

109 Ipid.

10 |pid.

11 Ipid.

112 |pid.

113 Ipid.

114 Marija RIMAN, Dodekafonski postupci u dijelima Borisa Papandopula, 1988, str. 16.

115 Kresimir KOVACEVIC, ,Boris Papandopulo®, Hrvatski kompozitori i njihova djela, 1960, str. 370.
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svadbenih i Zetvenih svecanosti, ivanjskih krijesova, dodola itd.1*” U red takvih djela
spada i balet Zetva koji je napisao 1950. god. za vrijeme svog boravka u Sarajevu
gdje je i praizveden. Ovaj balet napisan je u tri €ina, a temelji se na sintezi narodne
igre s izvornim plesnim ritmovima unutar kojih nalazimo lirske i dramatske ugodaje
koji se isprepli¢u sa dijelovima narodnih obreda.''® Orkestralna glazba baleta sadrzi
brojne instrumentalne efekte koji sluZze za prikazivanje svirke seoskih glazbenika.1?
Zanimljiva i vjesto orkestrirana glazba navela je Papandopula da iz nje sastavi tri
zasebne koncertne orkestralne suite naziva Povratak skitnice, San i Praznik rada.t?°
U ovoj skladbi je joS jednom pokazao svoje majstorstvo, znanje i vladanje

instrumentacijom kod skladanja glazbe za orkestar.

Papandopulo je pisao i komorne skladbe od kojih svakako mozemo istaknuti
njegovih Sest gudackih kvarteta. Medu njima éemo svakako spomenuti Cetvrti
gudacki kvartet kojeg je napisao 1950. god. u Sarajevu.?! Kvartet se temelji na Cetiri
narodna kola koja je Papandopulo periodi¢ki povezao u jednu cjelinu dodatnim
uvodenjem jo$ dviju slobodno izgradenih meduigara u laganom tempu.t?? Gledajudi
kompletno djelo po strukturi i principu skladateljeve obrade kvartet ima sve znacajke

jedne instrumentalne suite.?3

U poslijeratnom razdoblju Papandopulo je veliku paznju posvetio formi kantate
unutar koje najjasnije moze izraziti teme vezane uz borbu, pobjedu i obnovu.*?* Medu
takvim skladbama spada Stojanka, majka KneZpoljka koju je napisao 1950. god.
Kantata je istovremeno imala svoju praizvedbu u Sarajevu i Zagrebu.?> Napisana je
za sopran, mjeSoviti zbor i orkestar, a temelji se na tekstu poeme Skendera

Kulenovic¢a.?® Skladba prikazuje borbu naroda za slobodu, a ujedno donosi poziv na

117 Erika KRPAN, Papandopulijana, 2006, str. 17.

118 Kresimir KOVACEVIC, ,Boris Papandopulo®, Hrvatski kompozitori i njihova djela, 1960, str. 370.
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126 Bosanskohercegovacki pisac i akademik

18



osvetu te slavi slobodu i zivot. Napisana je kao jednostavacna skladba u formi
peterodijelne rapsodije.?” U prvom dijelu nalazimo orkestralni uvod koji prikazuje
dolazak neprijatelja te njihovo razaranje i uniStavanje Knes$polja, a nakon glazbenog
smirenja zenski zbor zapocinje s izvodenjem naricaljke.'?® Drugi dio donosi
usporedbu Knezpolja prije i poslije pustoSenja okupatora. Sumoran glazbeni ugodaj
koji nastupa na samom kraju drugog dijela prikazuje pustos i zalost koja je nastupila
nakon neprijateljeva napada.t?® Treci dio koji zapocinje nastupom zbora a cappella u
brzom tempu poziva na osvetu od strane majke Knezopoljke te zbog gubitka svojih
sinova opisuje njezine osjeéaje boli i tuge.13° Cetvrti dio naznaden je dolaskom
oslobodilacke vojske koju predstavlja glazba u tempu koracnice, dok peti dio koji
karakterizira sveCana glazba donosi apoteozu ispunjenu optimizmom i vierom u
buduénost.'3! Upravo ta apoteoza smatrala se jednim od najljeps$ih uradaka u

dotadasnjem Papandopulovu stvaralastvu.13?

U sklopu proslave 25. godiSnjice zagrebacke radio stanice, Papandopulo je
1951. god. komponirao Koncertnu uvertiru.*3* Ova skladba namijenjena velikom
orkestru zasniva se na motivu zivahnog i motori¢nog karaktera.'®* Taj motiv koji se
pojavljuje u nastupima solisti¢kih instrumenata i orkestralne skupine Papandopulo
iznosi u izvornom obliku te na njemu temelji tematski i kontrapunktski materijal.13°

Skladba naposljetku zavr§ava upecatljivom dinami¢kom gradacijom.

Papandopula su u stvaralackom radu €esto inspirirali dogadaiji iz proSlosti. No
takoder je inspiraciju za svoja djela nalazio u mjestima i krajolicima kroz koje bi
putovao. Jedno od takvih nadahnuca je pronasao u rijeci Neretvi na temelju kojeg je i
nastalo njegovo simfonijsko djelo Poema o Neretvi koje je napisao 1951. god.

Skladba ima programski karakter te opisuje Neretvu od izvora do us¢a, proucava

127 Kresimir KOVACEVIC, ,Boris Papandopulo®, Hrvatski kompozitori i njihova djela, 1960, str. 372.
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njezin tok te njenu bogatu i burnu proslost.*3¢ Ovdje moZemo izdvojiti jedan dio
literarnog programa u kojem Papandopulo izvrsno opisuje Neretvu: ,Slavna je bila
nedavna njena pros$lost, o njoj ¢e historija vje€no pisati. Gorda i ponosna, Neretva u
svojoj Sirini i velicanstvenosti teCe prema toplome jugu, gdje se mirno i
dostojanstveno sjedinjuje s divnim nasim plavetnim Jadranom.“13” Poema se sastoji
od cCetiriju dijelova koji se razlikuju po ugodaju i karakteru te se izravno nadovezuju
jedan na drugi. Prvi dio zapocinje motorickim i kratkim motivom koji odmah nastupa u
violinama.3 Taj motiv se pojavljuje tijekom cijele kompozicije u svom izvornom
obliku ili u razli¢itim varijantama.3° Drugi melodiozno raspjevani motiv prikazuje
¢udesnu i mirnu rijeku, a svoj vrhunac postiZze na kraju prvog dijela.#° Drugi dio je
okarakteriziran mirnim pastoralnim ugodajem za razliku od treceg dijela koji sadrzi
dinami¢ne dramatske gradacije.'*! Mirni poc¢etak cetvrtog dijela dovodi poemu do
reprize u kojoj nas motiv Neretve postepenim gradiranjem uvodi u zavrsni dio
skladbe.'#? Kao $to je i Bedfich Smetana prikazao svoju rijeku Vitavu, Papandopulo
je svoje videnje Neretve iznio vlastitim glazbenim jezikom docCaravsi slusatelju njezinu

ljepotu i veliCanstvenost.

Medu Papandopulovim brojnim glazbeno scenskim ostvarenjima svakako treba
istaknuti operu Ronu. Dovrsena 1955. god. opera se sastoji od triju ¢inova i prikazuje
Zivot prosjackog drustva te njihove borbe za vlastiti opstanak.4® Skladao ju je na
libreto Ferde Delaka napisan prema drami ,Dvije obale” slovenskog pisca Antuna
Leskovca. Kao $to je bio slucaj i u prijadnjim njegovim operama (Suncéanica i
Amfitron), Papandopulo ne obraca veliku paznju na libreto odnosno na njegov znacaj
unutar opere. On mu je bitan onoliko koliko mu je dostatno da realizira izravan

kontakt izmedu radnje i glazbenog tkiva.*4* Ovu ¢injenicu mozemo primijetiti u Roni

136 Osim opisivanja toka Neretve i njezina krajolika, Papandopulo se osvrnuo i na povijesne dogadaje
koji su se odvili na njenim obalama u vrijeme narodnooslobodilackog rata.
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gdje orkestar ima vodecu ulogu u doCaravanju mracnih i traginih te svijetlih i
obijesnih ugodaja.'*> Papandopulova potreba za potpunom individualizacijom
sudbine likova u ovoj operi dovodi do gotovo minimalne uloge zbora, dok solistiCke
dionice uglavnom skladane u recitativima, a ponegdje i u arijama, djeluju izrazitije,
dominantnije te ¢vrsto usadene u glazbenu materiju.14¢ Radnja ove opere naposljetku
donosi realnost ljudske sudbine koja trenutno postoji i uvijek ¢e postojati ili kako je i

sam Papandopulo rekao — bilo kada na bilo kojem mjestu.4’

Njegov proces shvacanja izvanglazbenog sadrzaja (narodni obicaji, obredi,
legende i mitovi) te preobrazba tog sadrzaja u glazbeno djelo nikada ne¢emo u
potpunosti shvatiti, ali ga na temelju istovrsnih znakova priCe mozemo razaznati i
odrediti. Papandopulo se nakon 1950. god. poCeo intenzivnije baviti legendama i
njihovom transformacijom u glazbeno stvaralacki €in. Na temelju tog rada nastala je i
kantata Oranje kraljevica Marka. Skladbu je dovrSio 1956. god. na stihove pjesnika
Ahmeta Muradbegovica, a u Zagrebu je iste godine izvedena u Cast njegove
pedesete godiSnjice rodenja. Kantata sadrzi nekoliko odlomaka koji se medusobno
nadovezuju prikazujuci lirske ugodaje i potpuno suprotne dramatske sukobe.48
Sadrzaj donose likovi kraljevi¢ Marko (bariton), mlada Crnogorka (sopran), majka
Jevrosima (alt), guslar (tenor) i zbor koji predstavlja narod. Preuzevsi tematiku iz
narodnog pjesnistva Papandopulo je sukladno tome u orkestru koristio zvukove
bubnjeva, tambura, gusli i drugih narodnih instrumenata.'*° Takva instrumentacija
omogucila mu je uvodenje elemenata narodnog muzi¢kog izri¢aja $to na posljetku

ova kantata i tematski i glazbeno to prikazuje.

Iznimno poznavanje zvukovnih moguénosti glasovira kao solistickog instrumenta
te izvanredno vladanje glasovirskim tehnikama uvelike je doprinijelo Papandopulu u
stvaranju tridesetak skladbi za solo glasovir.'>° Medu takvim djelima svakako

trebamo istaknuti Osam studija za klavir koje imaju veliku vrijednost za cjelokupnu

145 Kresimir KOVACEVIC, ,Boris Papandopulo®, Hrvatski kompozitori i njihova djela, 1960, str. 376.
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hrvatsku glasovirsku glazbu. DovrSio ju je 1956. god. i ujedno posvetio prof.
Svetislavu Stanci¢u u povodu cetrdesete godiSnjice njegova djelovanja.*>! Kompletna
se studija sastoji od osam stavaka u kojima je Papandopulo docarao razliite stilove
od primjerice barokne tokate do modernih i plesnih formi tanga i bluesa. Takoder
treba naglasiti da skladba ne predstavlja nerazdvojnu cjelinu Sto znaci da se svaki
stavak moze izvoditi pojedinacno. U studijama svakako mozemo istaknuti peti stavak
jer se temelji na dodekafonskoj tehnici skladanja.*®?> U kompletnoj skladbi nalazimo
razliCita suvremena izrazajna sredstva, a politonalnost i osebujan klavirski slog
donose Papandopulovu virtuoznost punu duhovitih melodijskih, harmonijskih i

ritmickih obrata.

Nakon $to je dovrsio studije iste godine napisao je Sonatu za violu i klavir. Ova
skladba ima veliku vrijednost u njegovom opusu jer predstavlja vaZzan doprinos glazbi
za violu opcenito. U sonati je izvrsno realizirao mogucnosti viole zadrzavajuéi se u
njezinom izvornom karakteristicnom registru.'>® Skladbu obuhvacaju cetiri stavka od
kojih se prvi stavak u sonatnom obliku i drugi stavak osmisljen kao svojevrsna
improvizacija izravno nadovezuju.r® Trec¢i stavak karakteristi¢an je po izrazito
naglasenoj poliritmiji, a Cetvrti stavak Finale izgraden na dvanaesttonskom nizu
predstavlja odmak od klasi¢nih formi upravo zbog same primjene dodekafonskih
elemenata.'®® No, unato¢ kori$tenju modernih kompozicijskih tehnika u pojedinim
stavcima, sonata i dalje zadrzava stilsko jedinstvo $to nam ujedno i govori koliko je
Papandopulo bio vjest u stapanju tradicionalnih i modernih elemenata, a da time ne

ugrozava jedinstvo cjeline.

Medu njegovim mnogobrojnim skladbama svakako treba spomenuti kantatu
Legende o drugu Titu koju je komponirao 1960. god. na tekst Vladimira Nazora.%®
Kantata napisana za recitatora, solo pjevace, mjeSoviti zbor i orkestar predstavlja

svojevrsnu sintezu tradicionalnih i suvremenih glazbenih izrazajnih sredstava.®” U

151 Kresimir KOVACEVIC, ,Boris Papandopulo®, Hrvatski kompozitori i njihova djela, 1960, str. 378.
152 |pid.

153 bid., str. 379.

154 |pid.

155 |bid.

156 Marija RIMAN, Dodekafonski postupci u dijelima Borisa Papandopula, 1988, str. 17.

157 Kresimir KOVACEVIC, ,Papandopulo®, Muzitka enciklopedija, 2. izdanje, 1977, str. 34.

22



skladbi se maniji orkestar, koji ima zadatak pratnje pjevanju, ujedno istiCe vecom i
vaznijom ulogom udaraljki.*®8 Stihovi o Titu u kantati dobivaju jo$ vecéi i snazniji
dramatski naglasak,*®® a o uspjehu skladbe govori sama ¢injenica da je za nju 1963.

god. dobio nagradu grada Zagreba ,,Vladimir Nazor*.

U razdoblju od 1962. do 1963. god. Papandopulo je skladao djela koja su se
temeljila na dodekafonskim kompozitorskim tehnikama. Medu njima spada Koncert
za klavicembalo kojeg je napisao 1962. god. Koncert se sastoji od tri stavka od kojih
je samo prvi izgraden na dvanaesttonskom nizu.*®® Godinu dana kasnije je za veliki
orkestar komponirao orkestralne varijacije Boje i kontrasti koje se isto tako temelje na
dodekafonskom nizu.'®! Razli¢itim kombiniranjem dviju serija i izmjenom kontrastnih
ugodaja uspio je docCarati apstrakine zvukovne boje, iako treba napomenuti da naziv

skladbe i glazba nemaju nikakvih zajednickih to¢aka u smislu programnosti.162

Kao skladatelj i dirigent je bio Cest gost na Dubrovackim ljetnim igrama gdje su
se takoder izvodile mnoge njegove kompozicije. Kantata Srce od ognja napisana
1965. god. na stihove Jure Kastelana bila je posveéena dvadesetoj godiSnjici
oslobodenja zemlje te je iste godine izvedena na Igrama. Specificnost kantate je u
imitiranju odredenih glazbala od strane vokalnih izvodaca. Papandopulo daje zboru
ulogu puhackih instrumenata kojih osim fagota i rogova nema, a solo sopran
zamjenjuje dionicu flaute.1%3 Tek na kraju kantate koja zavr§ava himnom slobodi
orkestru se nadodaje Sest truba, Cetiri trombona i tuba kako bi se intenzivnije

istaknula i glorificirala sloboda.%4

Jedna od znacajnijih skladbi Papandopulova opusa je i Koncert za timpane i

orkestar. DovrsSio ga je 1969. god., a iste godine je i praizveden pod dirigentskom
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palicom Kresimira Sipu$a. Timpanistica tadasnjeg simfonijskog orkestra RTZ — a
Bonnie Lynn — Adelson uvelike je doprinijela izvedbi i predstavljanju ovog koncerta
zahvaljujuc¢i svom velikom umjetni¢kom i svirackom potencijalu.1%®> Sastoji se od tri
stavka koji se bez pauze medusobno nadovezuju. U njima se jasno moze primijetiti
Papandopulovo poigravanje i istraZivanje zvukovnih boja, posebice zvukova timpana.
Kako bi postigao sve mogucnosti tog instrumenta, u partituri je naznacio razliCite
tehnike sviranja. To najbolje mozemo primijetiti u tre¢em stavku gdje solist mora
svirati rukama, noktima i tvrdim palicama. Treci stavak zavrSava dugom kadencom
gdje se prikazuje puna virtuoznost solista, a tome jo$ dodatno pridonose nagle
dinamicCke izmjene. Koncert je zapravo odliCan primjer Papandopulova istrazivanja
mogucnosti jednog nekarakteristiCnog solistiCkog glazbala, ali ujedno i uzivanje u

Sistom zvuku.166

U svom skladateljskom radu puno je koristio ¢este i nagle promjene metra koje u
konacnici donose izrazajan i dinamican protok cjeline. Ovu karakteristiku koju smo
veC spominjali u nekim prijasnjim skladbama takoder mozemo izdvoijiti i u Petom
gudackom kvartetu. Skladao ga je 1970. god., a sastoji se od pet stavaka. Vec u
prvom stavku mozemo primijetiti izrazite metriCke promjene gdje pet Cetvrtina grupira
u odnosu tri prema dva, a zatim ih mijenja u pet i nakon toga Sest osmina. lako su
promjene metra prisutne i u drugom stavku, manje su primjetne zbog ¢injenice da je
stavak gotovo osloboden od taktnih crta. Slijed tih promjena ¢e se nastaviti sve do
petog stavka u kojem se primjenom fuge ucvrséuje sedmerocetvrtinski metar. Jedna
od zanimljivosti ovog kvarteta je i Papandopulovo promisljanje u smislu prosirenja
zvukovnog kapaciteta gudackih instrumenata koje mozemo primijetiti u tre¢em
stavku.1®” KoriStenjem udarackih mogucnosti sviju gudaca se prosiruje njihov
izraZzajni spektar, a to nam ujedno i prikazuje Papandopulovo daljnje istraZivanje
zvukovnih i koloristickih mogucénosti koje prelaze granice vec¢ odredenog prirodnog

karaktera instrumenta.68

165 Marija BARBIERI, Programska knjiZica simfonijskog orkestra hrvatske radiotelevizije, str. 9.

166 |bid.

167 Erika KRPAN, ,Neka stilska obiljeZja stvaralastva Borisa Papandopula“, Generacija 1906., 2008,
str. 68.

168 |bid.
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Njegova fasciniranost zvukom sredine s kojim se upoznao na svojim putovanjima
je i dalje bila izvor inspiracije u komponiranju i stvaranju prekrasnih skladbi. Zato
svakako trebamo spomenuti Osorski rekvijem kojeg je komponirao 1977. god.
Specificnost crkvenih napjeva u gradu Osoru na koju je Papandopulo naiSao u svojim
istrazivanjima se mogla primijetiti u stapanju gregorijanskih korala sa hrvatskom
puckom popijevkom $to je ujedno bio fenomen i inspiracija u komponiranju Muke
Gospodina nasega Isukrsta po Ivanu.'®® Inspiraciju u stvaranju Rekvijema takoder je
nasao u tekstovima iz hrvatske srednjovjekovne knjizevnosti koji su pisani na
¢akavskom narjecju.1’® Na primjeru mnogih njegovih djela, pa tako i Osorskog
rekvijema, mozemo primijetiti da pri koriStenju akavstine Cesto bira kratke i
jezgrovite tekstove.l’! Izgovorena rije¢ za Papandopula je predstavljala odredeni vid
glazbe $to na kraju i dovodi do njezine oskudne primjene, a ujedno i ostavlja prostora
glazbi.t”? Rekvijem je napisan za recitatora, Cetiri solista, mjeSoviti zbor, orgulje,
elektriCnu gitaru, dvije sopile i udaraljke. Sopile kao tradicijsko glazbalo s podrucja
Kvarnera pridonose autohtonosti djela, a u odredenim dijelovima Rekvijema imaju i
ulogu ukrasa.”® Ovakav nekonvencionalan instrumentalni sastav dobiva primarnu
ulogu stvaranja zvu¢nih efekata koji pridonose posebnom ugodaju i atmosferi, a
ujedno svojom bojom zvuka isti¢u ritmicki bogate dijelove.'’* Papandopulova ideja
ovog rekvijema u srzi se temelji na komponentama koje se razvojem skladbe
medusobno isprepli¢u i sukobljavaju: jednostavno i ponesto oskudno pucko pjevanje

te polifono liturgijsko pjevanje zasnovano na gregorijanskom koralu.

U promisljanju i procesu komponiranja Papandopulo je ¢esto bio sklon zvu¢nom
oponasanju pojedinih narodnih glazbala i instrumentaliziranju ljudskog glasa. U tom
kontekstu svakako mozemo spomenuti kompozicije Matinjada i Ep o slobodi.
Matinjadu je napisao 1981. god. u €ast obnove Narodnog kazaliSta lvan Zajc u Rijeci.
Namijenjena je recitatoru, mjeSovitom zboru i orkestru, a njezina specifiCnost se istiCe

u imitiranju vele i male sopile pomocu oboe i klarineta.'’® Na taj nacin Papandopulo

169 Marija RIMAN, Dodekafonski postupci u dijelima Borisa Papandopula, 1988, str. 19.

170 Tekstovi iskljucivo govore o smirti, ali nemaju nikakve veze s bilo kakvim crkvenim obredima.

171 Erika KRPAN, ,Rije¢ko razdoblje u stvaralastvu Borisa Papandopula®, Rije¢ izmedu tonova, 2011,
str. 53.

172 1bid.

173 |bid., str. 52.

174 1bid., str. 51.

175 Erika KRPAN, Papandopulijana, 2006, str. 19.
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stvara poseban zvucni sloj koji u velikom izvodackom sastavu donosi svojevrsni
komorni ,momenat“.1’® Sli¢nu situaciju mozemo primijetiti u Epu o slobodi. Ovo
oratorijsko djelo koje je dovrSio 1985. god. sadrzi osam stavaka, a izvode ga solisti,
mijesSoviti i djecji zbor te orkestar. Specificnosti koje smo spomenuli u Matinjadi
mozemo uociti i u petom stavku Epa o slobodi koji je napisan u trodijelnom obliku.
Prvi dio istiCe se dionicama oboe i klarineta koje imitiraju velu i malu sopilu, a u
drugom dijelu tu imitaciju izvode sopran i mezzosopran potiskujuci tekst u drugi plan
kako bi se $to jasnije i izrazajnije prikazala nova zvuéna slika.1’” Ovakav nacin
primjene ljudskog glasa te istrazivanje njegovih zvukovnih moguénosti takoder
mozemo naci u vec ranije spomenutim skladbama kao $to su Concerto da camera i

Druga simfonija.

Papandopulov stvaralacki rad trajao je sve do kraja njegova Zivota o ¢emu govori
i Cinjenica da je svoje posljednje djelo, treci od Tri muzicka stavka za Orlando
napisao 1991. god. kada je i preminuo. Naravno da su spomenute skladbe tek kap u
moru njegova bogata opusa, no pomocu njih pokusali smo pokazati bogatstvo i
raznolikost glazbenih vrsta te skladateljevu inovativnost u njihovu nastajanju. lako je
znao biti kritiziran zbog nedovoljne suvremenosti stila te pretjeranog komponiranja u
kojem je Cesto stapao raznorodne elemente, upravo to spajanje razliCitih tradicija i
suvremenog izri¢aja doprinijeli su izgradnji vlastitog i prepoznatljivog skladateljskog
rukopisa.'’® A to nam je i bio cilj ovog prikaza njegovih skladbi: jasno definiranje,
odredivanje i shvacanje znacajki stila koje ¢e nam pomoci u daljnjoj analizi Koncerta

za ksilofon i gudacki orkestar §to je ujedno i glavna tema ovoga rada.

176 |bid.
177 |bid.
178 Erika KRPAN, ,Neka stilska obiliezja stvaralastva Borisa Papandopula“, Generacija 1906., 2008,
str. 70.
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3. KONCERT ZA KSILOFON | GUDACKI ORKESTAR
3.1. O djelu

Papandopulo je skladao koncert za vrijeme svog boravka u Tribunju u
razdoblju od 30. svibnja do 18. lipnja 1983. godine. Njegova praizvedba bila je u
Dubrovniku 1985. godine u sklopu autorove koncertne veceri. Solisticku dionicu
ksilofona izveo je Jan Lotko kojem je ujedno djelo i posvecéeno, a cijelom izvedbom
dirigirao je sam skladatelj. U ovoj skladbi Papandopulo primjenjuje razne ksilofonske
tehnike i efekte kao Sto su dvohvati, tremola, brzi pasazi ili dvostruki udarci te na taj
nacin koristi veliki broj mogucnosti ksilofona kao solistickog glazbala. Ono $to takoder
odlikuje ovo djelo jest medusobni odnos ksilofona i gudackog orkestra. Veé
spomenute brze pasaze, dinamicna ritmika te ostinatne figure ksilofona izvrsno se
isprepli¢u i stapaju s takoder iznimno ritmic¢ko obojenim, a ponekad i lirskim

nastupima gudaca.

Koncert se sastoji od Cetiriju raznovrsnih stavaka: Allegro con brio, Andante
sostenuto, U tempu valcera i Prestissimo. lako su razliiti po tempima i ugodaju, u
pojedinim dijelovima mozZemo primijetiti slicnosti i medusobnu povezanost primjerice
prvog i drugog stavka u koristenju tematskog materijala. Papandopulov glazbeni
izriCaj u svim stavcima obiluje ekspresivnim ritmi¢kim, a ponekad i poliritmickim
akcentima te ostinatima koji se nastavljaju u lirske melodije. Takoder ¢estom
upotrebom disonantnih tonova i suzvucja zalazi u tehnike proSirene tonalitentnosti, a
u pojedinim dijelovima skladbe ujedno i primjenjuje polifoni slog. Na temelju
navedenih karakteristike autorova glazbenog jezika moZzemo zakljuciti da se u ovom
slucaju radi o skladbi napisanoj u neoklasicistickom stilu. No, kako bismo potpuno
uspjeli potkrijepiti te tvrdnje, potrebna nam je detaljna analiza oblika, elemenata

harmonije i polifonije te kompozicijskih tehnika koriStenih u svakom stavku.
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3.2. Allegro con brio

Prvi stavak koncerta sastoji se od dva formalna odsjeka koji sadrze razliCite
tematske materijale. Ta dva odsjeka se nakon prvog izlaganja ponovno ponavljaju,
ali u sebi imaju neke nove elemente i sadrze drugaciju tonalitetnu sliku. Strukturnu
sliku prvog stavka bi stoga mogli prikazati u shemi A —B — A1 — B1 — A2 — coda. Prvi
A dio traje od 1. — 47. takta; B dio od 48. — 66. takta; A1 od 67. — 98. takta; B1 od 99.
—110. takta; A2 od 111. — 147. takta i coda od 148. — 161. takta.

Odsjek A B Al Bl A2 coda

Taktovi  1.-47. 48. -65. 66.-92. 93.-110. 111.-151. 151.-161.

Formalne odsjeke A i B s obzirom na duljinu i koriStenje vise tematskih
materijala moZemo podijeliti na manje cjeline te ih tako mozemo prikazati kao
jednostavne glazbene forme unutar vecih strukturnih odsjeka. Prvi odsjek A
zapocinje Sesnaestinskom ostinathom podlogom u ksilofonu na tonu -d- i traje sve do
10. takta. U 3. taktu nastupaju violoncelo i kontrabas u obliku dvotaktne fraze koja
ima funkciju dijaloga (pitanje) sa nastupom idu¢e dvotaktne fraze u violinama
(odgovor). S obzirom na pomake u violinama za malu sekundu uzlazno i silazno od
tona -d- , moZzemo ga smatrati centralnim tonom od kojega nastupom violina u dvije
dvotaktne fraze nastaje kromatski klaster. U 11. taktu odvija se proSirenje od Cetiri
takta koje zavrSava kadencom koja nam potvrduje nastup tonaliteta d—mola. Ovaj
manji odsjek koji smo opisali mozemo okarakterizirati kao a dio koji se sastoji od

motiva unutar dvotaktnih frazi.
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Od 15. takta mijenjaju se uloge solistiCkog glazba i gudackog orkestra gdje ksilofon

izvodi novi tematski materijal, a gudaci imaju ulogu harmonijske i ritmicke podloge.

~

tkromatski total

Time ujedno i zapoc€inje novi b dio u kojem nastupa velika re€enica od osam taktova

(4+4). Njezin prvi dio nam donosi kratku temu kojom se potvrduje tonalitet prirodnog

d—mola. Nakon $to tema nastupi u ksilofonu kroz dva takta, u iduca dva takta opet se

ponavlja u orkestru. U drugom dijelu reCenice nakon kvintakorda VI. stupnja nastupa

direktna modulacija u prirodni a—mol.
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Violin I

Violin IT

Viola

Violoncello

Contrabass

19

drugi dio velike rec¢enice b odsjeka

.
p B EES =28 25558 E
AN I 1T
o -~ _ EEEE
L h Ihe o o o oo %
=) > e s I e e —
@4 ~ 7 rIJ i ~
[
9‘) .Y 1
3 ow e
o) r ———— r
\ e 2~ 3 3 |
[ ] I\I — I | } ‘\ 5,} = F
e 3 i ~
5 T ) 5 A
)E o re b = K3
— - -
)= = e e
— - ==
d: VI Vv
a. |

29



U sljedec¢em taktu ksilofon ponovno dobiva ulogu ostinata, no ovaj put na tonu -a-. Za
to vrijeme prve i druge violine kre¢u se u osminskom sinkopiranom ritmu (isti ritam
motiva b dijela) te nastupaju u razmaku intervala male sekunde. Na taj na¢in nam
sugeriraju koriStenje tog intervala u prvim i drugim violinama gdje se od 26. takta, kao
i u a dijelu, pomicu u protupomaku za malu sekundu od centralnog tona -a-, a
istovremeno viole i violonCela zaostajalicno imitiraju intervalske odnose violina. Zbog

upotrebe ostinata i dijela dvotaktne fraze iz a dijela, ovaj dio moZemo okarakterizirati

kao a'.
23
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Od 28. takta slijedi proSirenje od sedam taktova (3+2+2) gdje Sesnaestinski pokret u
ksilofonu pridonosi daljnjoj motori¢nosti, a gudacki orkestar bogatoj harmonijskoj
podlozi. Osim bogate harmonije ritmi¢ka podloga orkestra u osminkama dodatno se
obogacduje u 31. taktu gdje sinkopiranim ritmom prekida kontinuirani osminski pokret
u prijasnja tri takta. Sukladno tome ritamska dionica ksilofona od 33. takta isto tako
prekida neprestani Sesnaestinski puls uvodenjem triolskog ritma. Nakon proSirenja
slijedi nastup teme iz b dijela u tonalitetu h—mola. No zbog €injenice da je recenica
teme skracena na Cetiri takta te su posljednja dva takta izmijenjena, ipak ne mozemo

govoriti o potpunom nastupu b dijela, pa ¢emo ga oznaciti kao b'.
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Od 39. takta slijedi most od devet taktova (2+2+2+3). Karakterizira ga osminski i
Sesnaestinski ritam u kontrabasu i ksilofonu €iji neprestani pokret bez ikakve pauze
Cini savrSeni kontrast u usporedbi sa smirenijim nastupom novog tematskog
materijala. Ovim proSirenjem zavrSava A dio te tablicnim prikazom ispod teksta

mozemo zakljuciti da ovaj odsjek ima dvodijelnu gradu.

Odsjek A
(1. — 47. takt)

Maniji
tema_tski a b a' b

odsjek
Unutarnja

grada 2+2+2+2+2+4 4+4 3+2+3+2+2  4+42+2+2+3
Tonalitet d d a h—fis—F

Od 48. takta slijedi B odsjek koji nam osim promjene tempa, donosi potpuno
novi tematski materijal tehnikom fugata. Glava teme (dux) zapoc€inje u violama na

dominanti a—mola, a u drugom taktu zavrSava modulacijom u tonalitet e-mola zbog
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Cega je tema moduliraju¢a. Odgovor (comes) kre¢e u drugim violinama tonaliteta e—
mola u realnoj imitaciji, a u violama se nastavlja kontrapunkt. U 52. taktu slijedi kratki

medustavak nakon ¢ega tema ponovno nastupa u violonCelima i kontrabasima.

48
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lako se izlaze u prvotnom obliku, temu viSe ne ¢ujemo u tonalitetu a—mola zbog
harmonijske slike koju sacCinjavaju svi gudaci. Ona nastupa u e—-molu na kvintakordu
l. stupnja, a potom na sekstakordu V. stupnja nakon ¢ega se u drugom taktu rjieSava
u kvintakord VI. stupnja koji je ujedno zajednicki akord te IV. stupanj G—dura.
Uklonom u G—dur na kraju 54. takta nastupa sekstakord V. stupnja nakon kojeg
kromatskom tercnom vezom slijedi modulacija na dominantu e—-mola. U sljede¢em
taktu odgovor nalazimo u prvim violinama, a kontrapunkt krece u violon¢elima i

kontrabasima te u idu¢em taktu nastavlja u drugim violinama.
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Ponovno nastupa medustavak od jednog takta nakon kojeg se izlaze odgovor u

ksilofonu. Na kraju odgovora kromatskom tercnom vezom se modulira u a—mol kojeg

potvrduje VI. stupanj u medustavku te na samom kraju vodica -gis-. Nakon Sto se

izlaganje teme odvilo u svim instrumentima, slijedi pet taktova koje mozemo

promatrati kao vanjski medustavak. Ako prethodni dio zamislimo kao prvu

ekspoziciju, nakon nje u baroknoj gradi fuge naj¢escée slijedi medustavak koji je Cesto

izgraden kao sekvenca. U ovom slu€aju takoder imamo model sekvence u 62. i 63.

taktu koji se opet ponavlja i zavrS8ava u 65. taktu. Sekvencu karakterizira triolski ritam

u ksilofonu, a orkestar za to vrijeme ima ulogu harmonijske podloge. U ovom odsjeku

mozemo primijetiti skladateljevu teznja za upotrebom baroknih formi kroz dosljednu

primjenu pravila u gradi glazbenog oblika fuge.

Odsjek B
(48. — 67. takt)

Ksilofon

Violine | O—

Violine Odgovor medust. cpt. medust.

Viole Tema  cpt.

Violoncela T=— cpt.
Kontrabasi T=— cpt.

Tonalitet | a e e—G—e

T —
vanjski
medust.
e a

U 66. taktu slijedi ostinato u ksilofonu na tonu -g-, pa mozemo zakljuciti da

odsjek Al zapocinje na subdominanti d—-mola. Kao $to smo imali i na poCetku

koncerta, u narednih osam taktova odvija se dijalog dvotaktnih frazi izmedu

violonc€ela i kontrabasa te prvih i drugih violina, a ovaj put uvodi se i viola. Osim

uvodenja viole, mijenja se intervalski pokret u zadnjem odgovoru violina (74.takt). U
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A odsjeku smo imali pomak u prvim i drugim violinama za malu sekundu u
protupomaku, a u ovom odsjeku kre¢u se za malu sekundu uzlazno. U kombinaciji s
violom, daljnjim pomakom malih sekunda u protupomaku (govorimo o prvim i drugim
violinama, a viola se krece paralelno s drugim violinama) na kraju nastupa harmonija
povecanog terckvartakorda €ijom enharmonijskom promjenom tona -a- u -heses-

dobivamo dominantu ciljnog tonaliteta, As—dura.
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U 76. taktu zapocinje proSirenje u trajanju od sedamnaest taktova (4+2+2+3+2+2+2).
Prva Cetiri takta proSirenja nastavljaju Sesnaestinskim pokretom u ksilofonu, a za to
vrijeme nam gudaci daju harmonijsku podlogu koja se sastoji od zaostajalica,
prohoda i kromatskih promjena. U 77. taktu nastupa sekstakord IV. stupnja As—dura
sa zaostajalicom u drugim violinama (es—d), a u violama slijedi prohod (f-€).1"® Idudi
takt zapocCinje kvartsekstakordom I. stupnja As—dura sa zaostajalicom u drugim

violinama (des—c), a nakon toga kromatskom promjenom tona -c- u -ces- nastaje

179 jako bi ton -e- mogli shvatiti kao -fes- i tako ga okarakterizirati kao molsku subdominantu, zbog
kratkog trajanja taj ton bolje ¢ujemo kao prohod
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akord as-ces-es preko kojeg moduliramo u tonalitet Ces—dura (VI. stupanj). U 79.
taktu slijedi sekstakord I. stupnja u Ces—duru, a nakon prohodnog tona u violama
(es—d) slijedi kvartsekstakord V. stupnja. Sljedeéi dio proSirenja koji se odvija u
dvotaktima nastupa direktnim prijelazom u tonalitet C—dura. Prvi dvotakt (80. takt)
sadrZi Sesnaestinski pokret u ksilofonu i osminski puls u gudadima, a iduci se
fragmentira uvodenjem tridesetdruginki u ksilofonu i osminskim nastupom gudaca na
drugoj polovici dobe. U sljede¢em dijelu od tri takta (84. — 86. takt) vraca se
Sesnaestinski pokret ksilofonu, dok gudaci nastavljaju u jednakom ritmu. Od 87. takta
slijedi dvotakt u kojem gudaci (violine i viole) u paralelnim kvintakordima imitiraju
melodiju ksilofona iz 84. i 85. takta, a nakon toga nastupa kratki dijalog ksilofona i
violina s violama, violonCelima i kontrabasima. Zadnji dvotakt opet donosi imitaciju
melodije ksilofona u violinama i violi, no ovaj put ona nije doslovna jer zapocinje na

tonu -a-.

Odsjek A1l
(66.— 92. takt)
Manji odsjek a prosirenje
Unutarnja
grada 2+2+2+2+2 4+42+2+3+2+2+2
Tonalitet g As—C

Promjenom tempa od 93. takta mozZemo zakljuciti da nastupa novi odsjek
kojeg cemo oznaciti kao B1. Ovaj dio je karakteristi¢an zbog Cinjenice da ne
zapocinje odmah sa temom, nego sa glazbenom materijom koju smo okarakterizirali
kao vanjski medustavak na kraju B odsjeka. Sli¢nosti izmedu oba medustavka su
triolski ritam u ksilofonu te osminski ritam u gudacima i njihova sekventnost. Ipak ne
mozemo u potpunosti re¢i da je ovaj medustavak izgraden kao potpuna sekvenca jer
nemamo (kao u B dijelu) model od dva takta koji se ponavlja, ali mozemo primijetiti

sekventnost ksilofona u 95. i 96. taktu.

35



vanjski medustavak na kraju B odsjeka
i &, A

o 3 *
triolski ritam
) v

n osminski ritam |
[ —— V - .

pocetak B1 odsjeka

Poco meno 4

p . .
}v osmjinski ritam " <
. = n .
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Nakon toga slijedi prekid triolskog ritma u 97. i 98. taktu kojima se potvrduje ciljni
tonalitet nastupa teme. U 99. taktu tema nastupa u ksilofonu u tonalitetu gis—mola.
Slijedi jedan takt kratkog medustavka na IV. stupnju gis—mola koji u 102. taktu
postaje dominanta fis—mola u kojem nastupa tema, a donose je violoncela i
kontrabasi. lako tema nastupa u fis—molu u 103. taktu, zbog pojave tona -dis-
modulira u cis—mol odnosno na njegovu dominantu. U sljede¢em taktu prve violine
donose temu sa malom inverzijom gdje u glavi teme umjesto tona -fis- imamo ton -a-,
a druge violine koje takoder kre¢u s temom nastavljaju je na donjoj terci u odnosu s
prvim violinama. Za to vrijeme odvija se identi¢an kontrapunkt kojeg smo imali u B
djelu u violon€elima i kontrabasu. U 106. taktu nam slijedi kratki medustavak koji nas
opet uvodi u tonalitet gis—mola. Sljedeéi nastup teme donose viole u gis—molu nakon
Cega u drugoj polovici 108. takta violon€ela i kontrabasi donose temu u stretti u cis—
molu. lako je taj zadnji nastup teme sam za sebe u tonalitetu cis—mola, nedostatak
vodice -his- koja bi potvrdila cis—mol je o€it po zvuku, ali i harmonijskoj vertikali.
Takoder koriStenje tona -a- u temi kojeg nemamo u tonalitetu gis—mola mozemo u
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harmonijskoj strukturi okarakterizirati kao neakordicki ton gdje se prvi put pojavljuje

kao izmjeni¢ni ton, a drugi put kao appoggiatura.

107 B1 odsjek — kraj
o fn IB thighet
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Ako usporedimo B1 sa prvotnim B odsjekom, mozemo zakljugiti da Papandopulo
iznosi glazbenu materiju retrogradno. Zadnji nastup teme u ksilofonu B dijela i nakon
toga sekventni medustavak kojeg karakterizira triolski ritam u ksilofonu je ujedno
retrogradni pocetak B1 odsjeka. Moramo napomenuti da se ovaj retrogradni nastup u

B1 odsjeku odnosi na redoslijed nastupa cjelina, a ne notnu gradu.
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Odsjek B1
(93. — 110. takt)

Ksilofon Tema

Violine | o —

Violine Il | vanjski medust. O — medust.

medust.
Viole T —

Violoncela T — cpt.

Kontrabasi T=— cpt.

Tonalitet | as gis fis cis gis CiS(samo

nastup teme)

U 111. taktu vracamo se na tempo primo, a u ksilofonu opet nastupa ostinato

na tonu -a- odnosno dominanti d—mola ¢ime ujedno i po€inje novi formalni odsjek A2.
Za vrijeme trajanja ostinata (111. i 112. takt) prve i druge violine i viole izvode

protupomak za malu sekundu u trajanju samo jednog takta te nas uvode u tonalitet

C—dura. Zbog koristenja motiva koje smo imali na poCetku A i Al odsjeka (ostinato u

ksilofonu i protupomak za polustepen u violinama), ovaj poCetak bez obzira na

kratkocu mozemo protumaciti kao a’.
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Od 113. takta slijedi proSirenje od dvanaest taktova (2+4+3+3). Prvi dvotakt potvrduje
tonalitet C—dura gdje nastupa kvintakord IV. stupnja (na prvoj polovici prve dobe), a
zatim sinkopirano slijedi I. stupanj. Nakon toga nastupa harmonija Il. stupnja (prvo
kvintakord, a zatim sekundakord) te nas uvodi u sekvencu od Cetiri takta. Model
sekvence od dva takta najbolje moZzemo uoditi, a i Cuti u ksilofonu koji ima silaznu
putanju u tercama. Za to vrijeme gudaci donose harmonijsku podlogu u kojoj prve i
druge violine i viole sviraju kvintakorde, a violoncela i kontrabasi temeljni ton. Na
pocCetku sekvence u 115. taktu nastupa septakord IV. stupnja, a kvintakord g-h-d
(prva doba) u violinama i violama analiziramo kao trostruku appoggitauru. U 116.
taktu sinkopirano joS$ traje septakord IV. stupnja, a nakon njega slijedi nonakord. U
117. taktu violonc¢ela i kontrabasi imaju appoggiaturu ton -e- te nastupa septakord II.
stupnja. U zadnjem odnosno 118. taktu sekvence slijedi kvartsekstakord V. stupnja, a
na drugoj dobi violine i viole izvode septakord VI. stupnja zbog ¢ega mozemo
zakljuciti da se ovdje radi o dvostrukoj harmoniji. U sljedeca tri takta proSirenja (119.
— 121. takt) ksilofon ima uzlaznu kretnju u cjelostepenoj pentatonici te se zaustavlja
na tonu -c-. Slijedi dijalog izmedu ksilofona i gudaca gdje gudaci u 121. taktu imitiraju
prethodno izvedenu figuru ksilofona. U 122. taktu ksilofon opet izvodi prethodnu
figuru na Il. stupnju C—dura nakon ¢ega slijedi silazno polustepeno kretanje u Cistim
kvartama. U 124. taktu proSirenja nalazimo silazno nizanje triju kvintsekstakorda
malog molskog septakorda. Zadnji kvintsekstakord h-dis-fis-gis sa razrijeSenim
tonom -fis- u -f- (viole) ima funkciju dominante nakon ¢ega nastupa sekstakord |I.
stupnja a—mola. Od 125. takta u tonalitetu a—mola ksilofon izvodi temu u iz b dijela A
odsjeka, pa cemo ovaj dio oznaciti s b’. Nakon toga slijedi osam taktova prosirenja
(4+4) gdje ksilofon u prva Cetiri takta ima motiv u tercama iz teme b’ dijela. Taj motiv
u 127. taktu izvodi se na |. stupnju prirodnog a—mola (mozZemo ga imenovati i kao
eolski modus na tonu -a-) nakon ¢ega gudaci u iduéem taktu imaju silazni kromatski
pomak u tridesetdruginkama na VI. stupanj. U sljede¢a dva takta opet imamo motiv u
tercama u ksilofonu na IV. stupnju koji ¢e nam ujedno biti zajednicki akord odnosno |.
stupanj dorskog modusa na tonu -d-. Od 131. takta daljnje proSirenje od Cetiri takta u
-d- dorskom modusu sadrZi dijalog izmedu gudaca i ksilofona gdje prvo gudaci
izvode melodijsku liniju u Sesnaestinkama nakon ¢ega ju ksilofon imitira. U 133. taktu
opet nastupa ista melodijska linija u ksilofonu, ali i guda€ima te se tako medusobno
ispreplicu. ProSirenje zavrSava u 135. taktu te slijedi ostinato u ksilofonu na tonu -d- i

identi¢an nastup dvotaktnih frazi u trajanju od osam taktova koje smo imali na
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samom pocetku koncerta. Zbog toga ovaj dio mozemo oznaciti kao a dio. Od 143.
takta krece proSirenje od pet taktova, a nakon toga od 148. takta slijedi kratki most
karakteristi¢an po triolskom ritmu u svim instrumentima (osim u kontrabasu) ¢ime
ujedno ublaZava neprestani Sesnaestinski pokret koji smo imali u ksilofonu u
prijasnjim dijelovima. Ovaj most u trajanju od Cetiri takta sastoji se od dva dijela. Prvi
dio predstavljaju triole koje prvi put nastupaju u osminkama i time jasno najavljuju
kraj A2 odsjeka i nastup novog dijela odnosno code. Drugi dio predstavlja kontrabas
koji sadrzi tonove motiva iz a tematskog dijela. U tom nastupu je jedina razlika njihov

zavrsni ton koji u mostu predstavlja ton -g- u svrhu modulacije u tonalitet G—dura.

tonovi motiva a dijela

" fe
Ch. D p v e TV e
[
tonovi u nastupu mosta

149
cb. O . - e 7 1

v i | i L | - i a Fi F3 I.I

IVJ r 1

Harmonijski gledano, most zapocinje u tonalitetu Fis mol—-dura zbog nastupa
kvintakorda fis-ais-cis nakon ¢ega slijedi cis-e-gis. U 149. taktu slijedi harmonija
povecéanog kvintsekstakorda odnosno njegova obrata (na pocCetku prve dobe) gdje
ton -c- mozemo promatrati kao -his- ¢ime nastaje his-d-fis-a odnosno dominanta
dominante. U istom taktu slijedi dominanta u vidu terckvartakorda VII. stupnja h-dis-
eis-gis gdje u violama nastupa ton -f- kojeg enharmonijski mijenjamo u -eis-. Na prvoj
dobi 150. takta dogada se modulacija preko kromatske kvintne srodnosti gdje
nastupa polusmanjeni septakord ais-cis-e-gis, a ha drugoj dobi kromatska promjena
tog septakorda u a-c-e-g. Nastup tona -d- u kontrabasu donosi funkciju dominante
¢ime ujedno na zadnjoj dobi nastaje nonakord d-a-c-e (iako u ksilofonu imamo i ton
-g- kojeg mozemo smatrati kao neakordicki ton ili dodanu kvartu) te se preko njega

modulira na I. stupanj G—dura u kojem slijedi nastup code.
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Odsjek A2
(111. — 147. takt)

Manji
tem a_tski a’ b’ a
odsjek
Unutarnja
grada 2+2+4+3+3 2+4+4 2+2+2+2+5+3
Tonalitet a—C a—d d

Na zadnjoj dobi 151. takta nastupa coda u tonalitetu G—duru. U prva Cetiri
takta primje¢ujemo melodijsku liniju u Sesnaestinkama koju smo ve¢ imali u
proSirenju A2 odsjeka. Ona nastupa u istom odnosu kao i u A2 odsjeku odnosno
prvo nastupa u ksilofonu i nakon toga u gudac¢ima gdje se medusobno ispreplicu.
Razliku jedino vidimo u posljednja dva takta (154. i 155. takt) gdje se drugi dio tog

motiva u gudacima izvodi u inverziji.

melodijska linija iz proSirenja A2 odsjeka

131

n #
Xylophone m ! d—’l 2 —
5 jﬁ‘{ == r
melodijska linija u codi
151
., e effes
Xylophone foy "7 F—PI"—_P—I. . —2
= ===

@

Posljednjih Sest taktova code ksilofon izvodi kromatsku ljestvicu od tona -g2- do -g3-,
a gudaci sacinjavaju harmonijsku podlogu gdje moramo napomenuti da kontrabas
veC od 154. takta izvodi pedalni ton -g-. Upravo zbog tona -g- kojeg Cujemo do
samog kraja (imamo ga takoder u violama) mozemo reéi da ovaj stavak zavrSava na

l. stupnju G miksolidijskog modusa zbog postojanja tona -f- u violama. lako bi tu
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harmoniju mogli shvatiti kao dominantu C—dura, zadnja tri tona koje izvode

kontrabasi -d-, -c- i -g- jasno prikazuju i potvrduju dominantnu, subdominantnu i

tonicku funkcije G miksolidijskog modusa.

Nakon kompletne analize cijelog prvog stavka mozZzemo zakljuciti da se on

zapravo temelji na dva glavna odsjeka koji redoslijedom nastupa svojih tematskih
materijala mogu oznacavati sonatni oblik sa obrnutom reprizom. Ovaj zaklju¢ak ¢emo

najbolje pribliziti sljedec¢im tablicnim prikazom.

Ekspozicija Provedba Repriza
A most | B (fugato) Al B 1(fugato) A2 most | coda
1~ | 39.- 111.— | 148.- | 151
38t | 47t 48.—65.1. | 66.—92. . 93.— 110. t. 147.t | 151.t. r
d—a | fis>F | a—e—a | g—As—C | gis—fis—cis—gis—cis | a—d | Fis—G G
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3.3. Andante sostenuto

Drugi stavak koncerta je izgraden na jednoj temi koju odmah na pocetku
iznose gudacdi. Dijelovi odnosno motivi teme uvelike podsjec¢aju na drugu glazbenu

misao prvog stavka (fugato), pa ¢emo te slicnosti najbolje iznijeti notnim prikazom.

Druga tema 1. stavka
48
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Viola bl I I = : { = —
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Analogno fugatu, baroknoj skladateljskoj tehnici koristenoj u prvom stavku,
Papandopulo je s obzirom na medusobne slicnosti tema drugi stavak oblikovao kao
ritornelo, oblik koji je takoder specifiCan za glazbeni barok. Time je stvorio poveznicu
izmedu prvog i drugog stavka u medusobnim sli€nostima tema i u skladateljskim

tehnikama baroka.

Stavak sadrzi jednu temu koja se donosi na samom pocetku, a nakon toga se
pojavljuje fragmentirano odnosno necjelovito. Prvi dio u kojem nastupa tema traje od
1. — 14. takta, a nakon toga slijedi epizoda od 15. — 18. takta. Sljede¢i nastup teme
traje od 19. — 24. takta nakon €ega nastupa epizoda od 25. — 28. takta. Od 29. — 39.
takta slijedi tema, a od 40. — 43. takta coda.
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Odsjek T el T e2 T coda

Taktovi 1.-14. 15.-18. 19.-24. 25.-28. 29.-39. 40.-43.
Unutarnja 4+4+2+3+1 1+3 4+2 3+1 4+2+4+1 1+3
grada

Temu na pocCetku donose gudaci unisono u prva dva takta. Ona traje osam
taktova u obliku velike recenice te ima joS§ dodatna dva takta proSirenja (4+4+2).
Tema je izgradena od viSe motiva koje Papandopulo koristi u njezinom oblikovanju,
ali i tokom razvoja cijelog drugog stavka. Stoga ¢emo te motive prikazati i oznaciti u

notnom zapisu.
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S obzirom da tema zapocinje tonovima d-es-g-fis, mogli bi zaklju€iti da nastupa u
tonalitetu g—mola. Ali njezin daljnji razvoj nam ipak prikazuje Papandopulovo
koriStenje modalnih tehnika odnosno modusa u kojem se ona odvija. To¢nije, ovdje

govorimo o nastupu teme u lll. Messiaenovom modusu.
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Do prve polovice 5. takta tema nastupa na prvoj transpoziciji Ill. modusa. Nakon toga
u prvim i drugim violinama prebacuje se na drugu transpoziciju modusa i traje do
pete osminke u 7. taktu. Viole takoder nastupaju na drugoj transpoziciji od druge
polovice 5. takta, ali od druge polovice 6. takta i cijeli 7. takt vracaju se na prvu
transpoziciju. Za to vrijeme violon€ela nastupaju sve do kraja 6. takta na prvoj
transpoziciji dok se u 7. taktu kao i violine prebacuju na drugu transpoziciju. U 8.
taktu Papandopulo nakratko zalazi u sferu molske ljestvice gdje se cijeli takt odvija na
dominanti h—-mola. U preostala dva takta proSirenja se opet vrac¢a na drugu
transpoziciju Ill. modusa u prvim violinama, dok kod drugih violina u prvoj polovici 9.
takta nastupa na prvoj transpoziciji, a nakon toga nastavlja na drugoj transpoziciji.
ProSirenje teme zavrSava prelaskom odnosno modulacijom iz modusa u a—mol. U
ovom izlaganju teme mozZemo primijetiti Papandopulovo koriStenje bimodalnosti, ali

ujedno i mijeSanje modusa sa mol ljestvicom.

Od 11. takta nastupa ksilofon koji donosi samo prvu polovicu teme na tre¢oj
transpoziciji lll. modusa. Tema je ujedno i saZeta zbog ritmicke promjene u kojoj je
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ksilofon donosi u sekstolama i zbog toga traje svega tri takta sa taktom prosSirenja
(3+1). Gudaci za to vrijeme drze harmonijsku podlogu gdje u 11. taktu imamo
kvintakord a-c-e nakon kojeg u 12. taktu slijedi sekundakord d-es-g-b. Promjenom
tona -d- u -des- u violon€elima skladatelj nam prikazuje motiv x iz teme u
augmentaciji. Enharmonijskom promjenom tona -des- u -cis- dobivamo obrat
povecéanog kvintsekstakorda nakon kojeg u 13. taktu slijedi sekundakord c-d-fis-a. U
istom taktu kromatskom tercnom vezom na Cetvrtoj dobi slijedi sekstakord a-c-f, a na
zadnjoj dobi tog takta moZemo primijetiti i motiv s u violinama. Od 14. takta slijedi
prosirenje u kojem uoCavamo koristenje motiva iz teme. U ksilofonu imamo motiv s

odmah na pocetku takta, a zatim i motiv y u inverziji i diminuciji.
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Nakon sekstakorda a-c-f u 13. taktu u gudacima slijedi kvartsekstakord as-des-f koji
je nastupio kromatskom tercnom vezom. Nakon kvartsekstakorda u istom taktu
enharmonijskom promjenom tona -ces- u -h- nastupa obrat pove¢anog
terckartakorda g-h-des-f. On ima funkciju dominante te nas uvodi u tonalitet C—dura

kojeg mozZzemo jasno vidjeti u sljedecem nastupu gudaca.

Od 15. takta kre¢e prva epizoda nastupom seksta u ksilofonu, a potom i
gudaca u tercama koji potvrduju tonalitet C—dura. U 16. taktu slijedi promjena mjere u
5/8 kod koje na prve tri dobe zbog melodijske dionice ksilofona nastupa sekstakord
VI. stupnja u C—duru, a nakon toga na zadnje dvije dobe slijedi poCetak sekvence.
Zbog dvodijelnosti u nastupu modela sekvence od 17. takta se dogada promjena
mjere u 2/8, a njezina harmonijska struktura bazira se na nastupima sekstakorda u
C—duru za veliku sekundu prema dole pocevsi od VI. stupnja (VI® — V& — V). lako
kratko traje, ova sekvenca uvelike podsje¢a na sekvence koristene u baroknim
skladbama ponajviSe zbog motori¢nosti dionice ksilofona i harmonijske strukture §to
je jos jedan primjer Papandopulove teznje prema baroknim tehnikama skladanja.
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Sljedeci nastup teme nalazimo u 19. taktu koji je takoder specifiCan zbog
dionice ksilofona koji izvodi ostinato u sekstolama na tonu -e- §to je jo$ jedna
glazbena misao koju je Papandopulo preuzeo iz prvog stavka. Za vrijeme nastupa
ostinata, gudaci donose fragmentiranu temu u sazetom obliku u trajanju od tri takta.
Ona nastupa na drugoj transpoziciji Ill. Messiaenova modusa u sva tri takta, ali zbog
njezina pocetka bi ju mogli smjestiti i u tonalitetu a—mola. Upravo zbog ostinata u
ksilofonu na tonu -e- u 19. taktu i tonovima u temi -as- (-gis-) i -h- mozemo govoriti 0
nastupu teme na dominanti a—mola. Nastupom tonova -c- i -e- u 20. taktu na drugoj
dobi mozZemo samo nagadati da se tu radi o harmoniji sekstakorda |. stupnja ili
kvintakorda Ill. stupnja, ali zbog nedostatka trozvuka i daljnjeg razvoja teme (tonovi -
es- i -des-) ipak ne mozemo govoriti 0 njezinoj potpunoj pripadnosti a—molu. U 21.
taktu na prvoj dobi slijedi trozvuk c-e-g kojeg moZemo okarakterizirati kao Ill. stupanj
a—mola, a nakon njega slijedi kvintsekstakord I. stupnja. Na Cetvrtoj dobi tog takta
nastupa sekstakord c-es-as zbog ¢ega mozemo govoriti o0 zavrSetku teme u tonalitetu
As—dura, iako daljnji razvoj glazbene materije ne potvrduje taj tonalitet. Analizom ova
tri takta moZemo uvidjeti mijeSanje modusa i tonaliteta gdje nastup teme na drugoj
transpoziciji 1ll. modusa u kombinaciji sa ostinatnim ksilofonom odaje dojam tonaliteta

a—mola.

U 22. taktu slijedi solisticki dio ksilofona na prvoj transpoziciji Ill. modusa.
Specificnost ovog solo dijela je nedostatak mjere €ime izvodac dobiva svojevrsnu, ali
ne i potpunu slobodu u metrickoj izvedbi. MoZemo ga podijeliti na dva dijela. Prvi dio
predstavlja prosSirenje prijasnje teme odnosno kadencu koja u sebi sadrzi motive iz
teme (x i s u sazetom i umanjenom obliku na samom pocetku). Drugi dio nastupa
izlaganjem fragmentirane i saZete teme u prvotnoj transpoziciji i zavrSava kratkim

proSirenjem u triolama koje ujedno predstavljaju motiv y u inverziji i diminuciji.
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Od 23. takta opet slijedi nastup fragmentirane teme u violama u trajanju od dva takta.
lako nam tonovi -g-, -a- i -b- koji hastupaju u triolama na kraju 22. takta i ton -d- u
violonCelima i kontrabasima u 23. taktu sugeriraju da se radi o tonalitetu g—mola,
nastup teme u violama ipak donosi drugu harmonijsku sliku. Ona se izvodi na drugoj
transpoziciji Ill. modusa, dok violon€ela i kontrabasi koji sadrze motiv x na kraju 23. i
poCetku 24. takta nastupaju na prvoj transpoziciji. Upravo zbog bimodalnosti i
motivske razrade nastaju harmonije koje nam sugeriraju mijeSanje dura i mola s
modusima. Tako mozemo primijetiti na petoj dobi 23. takta kvartsekstakord d-g-h
nakon kojeg odmah slijedi uzlazni pomak u violon€elima i kontrabasima na ton -es-
koji enharmonijskom promjenom u -dis- tvori kvartsekstakord dis-g-h $to je ujedno i
dominanta za kvintakord e-g-h u 24. taktu. Ova harmonijska slika nam prikazuje
tonalitet e-mola, a daljnji razvoj u 24. taktu dovodi do promjene tonaliteta gdje na
zadnjoj dobi nastupa smanjena kvinta g-des koja ima funkciju dominante (kao

smanjeni kvintakord ili dominantni septakord) As—dura.

Od 25. takta slijedi druga epizoda koja zapoc€inje nastupom motiva X u prvim
violinama i njegove inverzije na Cetvrtoj dobi u violinama i violama. Slijedom zadnje
harmonije u 24. taktu (smanjena kvinta g-des), na pocetku epizode nastupa terca as-
c (viole, violonCela i kontrabasi) koja oznacava |. stupanj As—dura, a daljnjom
razradom ve¢ spomenutog motiva x u violinama i violama na Cetvrtoj dobi nastupa
appoggiatura es-as-c koja se rjeSava u kvartsekstakord d-g-h odnosno I. stupanj G—
dura. Govorimo o tonalitetu G—dura upravo zbog nastupa tonova -fis- i -g- u ksilofonu
koji takoder predstavljaju varirani motiv x. Na pocCetku 26. takta mozemo primijetiti
modulaciju u tonalitet C—dura gdje nam je u prijaSnjem taktu zajednicki akord g-h-d.
Na prvoj dobi 26. takta nastupa kvintakord IV. stupnja, a na trecoj dobi zbog tona -e-
u drugim violinama i ksilofonu postaje septakord. Na €etvrtoj dobi slijedi kvintakord I.
stupnja C—dura, a u ksilofonu na petoj i Sestoj dobi moZzemo primijetiti razlozeni
kvintakord g-b-d ime nastaje dvostruka harmonija. U 26. taktu takoder imamo
motivsku razradu u drugim violinama gdje prvo nastupa motiv y i odmah nakon njega
motiv X u inverziji unutar kojeg ton -d- predstavlja appoggiaturu. U 27. taktu u

ksilofonu nastupa motiv y u inverziji i diminuciji te predstavlja harmoniju I. stupnja g—
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mola, dok u guda€ima i dalje traje kvintakord |. stupnja C—dura. U zadnjem 28. taktu
epizode u gudacima kromatskom tercnom vezom nastupa kvintsekstakord c-es-g-as.
S obzirom na rjeSenje njegove septime u ton -f- slijedi terckvartakord c-es-f-as zbog
¢ega mozemo zakljuciti da se u ovom taktu radi o modulaciji u tonalitet c—-mola u
kojem su nastupili kvintsekstakord VI. stupnja i terckvartakord IV. stupnja. Svrha ove
modulacije je upravo zbog vezanog nastupa pocetka teme u 29. taktu u tonalitetu c—
mola. Nastupom ove zadnje epizode mozemo zakljuciti da ne postoje sliCnosti u
glazbenoj materiji izmedu prve i druge epizode. No svakako mozemo primijetiti
slicnosti u duljini trajanja gdje obje traju po Cetiri takta te u obje dominira tonalitet C—

dura.

U 29. taktu slijedi nastup druge polovice velike reCenice s poCetka stavka koja
predstavlja ponovni nastup fragmentirane teme. Ona se izlaze u prvim violinama
identicno kao na pocetku stavka, no ovaj put sadrzi ponesto guscu i jasniju
harmonijsku sliku s obzirom da violine i viole ne zapoc€inju unisono te violoncela i
kontrabasi imaju jasniju ulogu u harmonijskoj vertikali. Gledajuci sa strane koristenja
modalnih tehnika, i dalje vidimo da u prvim i drugim violinama na pocCetku 29. takta
tema zapocinje u prvoj transpoziciji [ll. Messiaenova modusa. Prelaskom na ton -des-
u prvim i ton -f- u drugim violinama tema nastavlja na drugoj transpoziciji i traje sve
do predzadnjeg tona u 31. taktu. Zatim slijedi nastup na dominanti h—mola u 32.
taktu, a u 33. taktu prve violine nastupaju na drugoj transpoziciji, dok druge violine i
viole izvodenjem motiva y u tremolu nastupaju na prve tri osminke u prvoj i nakon
toga u drugoj transpoziciji. Violon¢ela u 29. i 30. taktu nastupaju na prvoj transpoziciji
te se u 31. taktu prebacuju na drugu transpoziciju, dok viole zapocinju u 29. taktu na
prvoj transpoziciji, a od Cetvrte dobe tog takta pa do kraja 31. takta nastupaju na
treCoj transpoziciji. U ovom nastupu teme Papandopulo koristi tri transpozicije lll.
modusa i upravo zbog polimodalnosti nastaju harmonijske vertikale s pomocu kojih
mozZemo prikazati i pripadnost ljestvicama, ali i teoretski objasniti harmonijske
spojeve. Tako u 29. taktu na drugoj dobi primjeéujemo nastup I. stupnja c—mola $to je
ujedno nastavak istog tonaliteta zadnjeg takta epizode. Nakon kvintakorda c-es-g na
treCoj dobi slijedi septakord c-ges-b bez terce -es- za kojeg mozemo reci da je
nastupio kromatskom promjenom. Njegovim nastupom dogada se modulacija gdje on

predstavlja Il. stupanj b—mola, a na Cetvrtoj dobi slijedi i I. stupanj. U 30. taktu na
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drugoj Sesnaestinki nastupa kvintakord VI. stupanja, na tre¢oj kvartsektakord I.
stupnja, a na Cetvrtoj Sesnaestinki smanjeni septakord e-b-des (bez terce -g-) kojeg
mozemo smatrati dominantom dominante. No enharmonijskom promjenom tona -e- u
-fes- dobivamo smanjeni septakord g-b-des-fes (opet bez tona -g-) nakon kojeg na
petoj Sesnaestinki silaznom kromatskom tercnom vezom slijedi polusmanjeni
septakord es-ges-heses-des (bez tona -ges-). Taj polusmanjeni septakord ujedno
predstavlja trenutak kada moduliramo u des—mol gdje je on u funkciji Il. stupnja, a
nakon zaostajalice u violinama i violama na Cetvrtoj dobi nastupa povecani
terckvartakord d-fis-as-c (bez tona -fis-) kojeg enharmonijskom promjenom tonova u
eses-ges-as-deses smatramo dominantom I. stupnja des—mola. U 31. taktu
prevladava |. stupanj des—mola, a u 32. taktu na prvoj dobi dogada se modulacija u
h—mol odnosno na njegovu dominantu. U 33. taktu ne mozZzemo odrediti tonalitetni
centar zbog kromatskog pomaka u drugim violinama i violama, a u 34. taktu slijedi

modulacija na |. stupanj cis—mola.

Od 35. takta krece nastup teme u ksilofonu na trecoj transpoziciji Ill. modusa
identi¢no kao u 11. taktu, s tim da nakon prvog tona -e- imamo skok u malu oktavu.
Ona traje u ksilofonu do trece dobe 37. takta, a nakon toga ju preuzimaju prve violine
do kraja 38. takta nakon Cega slijedi joS jedan takt proSirenja. Za vrijeme nastupa
teme mozemo primijetiti u gudacima motive teme. Tako u violinama u 35. taktu
imamo motiv X u inverziji i diminuciji, a u violon€elima motiv y u diminuciji i u 38. taktu

motiv X u inverziji.
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Za vrijeme nastupa teme i njezina prosirenja nemamo tonalitetni centar, ali mozemo
rastumaciti neke harmonijske spojeve u vertikali. Na kraju 35. takta nalazimo
kvintakord gis-h-dis na koji mozemo gledati kao I. stupanj gis—mola. Nakon motiva y
u violon€elima, u 36. taktu slijedi obrat smanjenog septakorda e-g-ais-cis sa tonom -
fis- koji predstavlja neakordicki ton. Ako u ovom septakordu ton -e- enharmonijski
promijenimo u -fisis-, nastaje novi obrat e-fisis-ais-cis koji bi imao funkciju VII. stupnja
u gis—molu. U 37. taktu kromatskom tercnom vezom slijedi polusmanjeni septakord
dis-fis-a-cis. On traje Cetiri dobe, a njegovom enharmonijskom promjenom u es-ges-
a-des bi dobili terckvartakord smanjenog septakorda u kojem ton -des- predstavlja
neakordiCki ton (zaostajalica) te bi ga tako mogli definirati kao VII. stupanj b—mola
koji se dalje na petoj dobi spaja sa njegovom dominantom odnosno sekundakordom
es-f-a-c. U 38. taktu kromatskom tercnom vezom nastupa kvartsekstakord es-as-c, a
na Cetvrtoj dobi opet imamo sekunakord (iako nedostaje temeljni ton) es-f-a-c nakon
kojeg na petoj dobi kromatskom tercnom vezom slijedi molski septakord d-f-a-c. On
traje i u 39. taktu sve do Cetvrte dobe na kojoj se dogada kromatska promjena akorda

u polusmanjeni septakord d-f-as-c.

Od 40. takta nastupa coda koja zapocinje prepoznatljivim motivom x u
gudacima. U 41. taktu u ksilofonu mozemo primijetiti i motiv y koji se pojavljuje u
inverziji i diminuciji. Za to vrijeme gudaci izvode kroz cijeli takt dominantni septakord
des-f-as-ces. S obzirom na nastup sljedeée harmonije u 42. taktu spomenuti
septakord promjenom tona -ces- u -h- postaje povecéani kvintsektakord i tako dobiva
funkciju dominante. U 42. taktu nalazimo razrje$enje prijasnje harmonije gdje
nastupa nonakord c-g-h-d ¢ime stavak zavrSava u tonalitetu C—dura. Nastup code
takoder ima sli¢nosti s prijasnjim epizodama. lako se glazbena materija razlikuje,
oblik odnosno duljina njihovih nastupa i tonalitet C—dura predstavljaju njihove

zajedniCke karakteristike.

Ovaj stavak Papandopulo vjesto oblikuje koristec¢i odredene motive i tehnike iz
prvog stavka te ih na taj nacin medusobno vezuje iako su karakterno razliiti. S
obzirom da su za dionicu ksilofona kroz cijeli stavak raspisane kratke notne

vrijednosti, jako je teSko postic¢i njegovu melodioznost jer je on ipak instrument koji
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ima kratak ton. No Papandopulo ipak ostvaruje tu melodioznost, ali i medusobnu
skladnost svih instrumenata zahvaljujuci specificnom pretapanju tamnih gudackih

boja sa gotovo titraju¢im zvukom ksilofona.
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3.4. U tempu valcera

Ovaj stavak predstavlja valcer u trodobnoj mjeri kod kojeg se tema donosi
nakon Cetiri takta uvoda koja sadrze karakteristicni ritam valcera. Tema se uz
prosirenja izmedu njezinih nastupa pojavljuje tri puta te ¢emo taj dio oznaciti kao A
koji traje do 39. takta. Nakon toga slijedi potpuno novi glazbeni materijal kojeg c¢emo
oznaditi kao B dio u trajanju od 40. — 57. takta. U 58. taktu nastupa repriza teme, ali
ne u vidu doslovnog ponavljanja, nego sa odredenim izmjenama i traje sve do 97.
takta. Pred kraj stavka nastupa coda od 98. — 108. takta. |z ovog prikaza mozemo
zakljuciti da se radi o trodijelnom obliku, a daljnjom analizom ¢emo vidjeti da neki od
navedenih odsjeka predstavljaju maniji glazbeni oblik. Zbog te Cinjenice mozemo

zakljuciti da je ovaj stavak oblikovan kao slozena trodijelna pjesma.

Odsjek A B A’ Coda

Taktovi  1.-39. 40.-57. 58.-97. 98.-108.

Pocetak A odsjeka krece sa Cetiri takta uvoda u ksilofonu koji u nastavku ima
ulogu pratnje za vrijeme nastupa teme. Tema koja zapoc€inje u 5. taktu te ju donosi
violina solo traje osam taktova i nastupa u obliku velike reCenice. lako krece od 5.
takta, temi mozZemo pripojiti i motiv triole na trec¢oj dobi 4. takta zbog njegove daljnje
upotrebe kroz razvoj stavka. Uz triolski motiv kojeg ¢emo oznaditi slovom c u 5. taktu
imamo motiv d repetirajuceg tona -as-. Sljedeci takt predstavlja motiv e na
rastavljenom kvintakordu g-h-d, a u 7. taktu slijedi opet motiv d sa ornamentalnim
variranjem. U 8. taktu nastupa novi motiv f, a nakon njega slijedi dvoglasje u dionici
solo violine u 9. taktu gdje zajedni¢ki nastupaju motivi d i f. Od 10. takta slijedi
varirani motiv e sa intervalskom promjenom i retrogradnim nastupom s obzirom na
njegovo prvotno izlaganje. U 11. taktu imamo ponovni nastup motiva f, a nakon njega
novi motiv g u 12. taktu koji oznacCava kraj teme. Promatrajuc¢i samostalno pratnju u
ksilofonu mogli bi re¢i da ona nastupa u lidijskom modusu na tonu -b- upravo zbog
nastupa tog tona na teSkoj dobi prvog takta i zatim tona -f- na teskoj dobi drugog
takta (tonika — dominanta). No gledajudi cijeli kontekst nastupa pratnje i melodije
teme, mozemo zakljuciti da stavak odnosno pocetak teme krece u tonalitetu
melodijskog f-mola. Nastup IV. stupnja melodijskog f-mola na prvoj dobi 10. takta
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predstavlja zajedniCki akord za modulaciju u tonalitet d—mola u kojem se tema iznosi
do kraja 12. takta. PrijaSnje navedenu motivsku razradu teme i njezinu tonalitetnu i

harmonijsku strukturu ¢emo predociti u sljedecem notnom prikazu.
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Od 13. takta slijedi unutarnje proSirenje u trajanju od dva takta, a zatim nastupaju
dvije dvotaktne fraze u ulozi proSirenja nakon kojeg opet nastupa tema. U 13. taktu
na prvoj dobi nastupa kvartsekstakord na VI. stupnju d—mola nakon ¢ega u ksilofonu
slijedi uzlazni kromatski niz, a u violinama i violama silazni kromatski niz
kvartsekstakorda koji ujedno predstavlja motiv f. Taj niz zavrSava poCetkom 14. takta
u kojem nastupa septakord fis-ais-cis-e. U 15. i 16. taktu koji predstavljaju daljnje
proSirenje u vidu dvotaktne fraze nalazimo motiv ¢ koji nastupa u ksilofonu, a za
vrijeme trajanja kvintakorda fis-ais-cis kroz ta dva takta, jasno mozemo Cuti i
promjenu metra koja nastupa upotrebom hemiole. U sljedecoj dvotaktnoj frazi na
pocCetku 17. takta, u gudacima nastupa kvarsekstakord c-f-a koji zajedno sa tonovima
-e- i -dis- (-es-) u ksilofonu tvori terckvartakord. Zbog toga moZemo zakljuciti da ovu
frazu zapoc€injemo V. stupnjem B—dura. Na drugoj dobi slijedi kvartsektakord IV.
stupnja (b-es-g) koji predstavlja zajednicki akord za kratki uklon u tonalitet g—mola.
Na trecoj dobi 17. takta slijedi dominantni kvartsekstakord g—mola koji opet postaje

zajednicki akord za prelazak u posredni tonalitet fis—-mola. Na prvoj dobi 18. takta

54



slijedi kvintakord V. stupnja prirodnog fis—mola cis-e-gis koji enharmonijskom
promjenom u des-fes-as dobiva funkciju molske subdominante za modulaciju u
tonalitet As—dura, a on se i potvrduje nastupom kvintakorda as-c-es na drugoj dobi
18. takta. U 19. taktu opet nastupa tema u obliku male reCenice. Za to vrijeme gudaci
imaju ulogu pratnje gdje na poCetku teme nastupa kvintsekstakord na IV. stupnju As—
dura. Nadovezujuéi se na 20. takt, taj kvintsekstakord postaje napuljska harmonija i
time zajedniCki akord za modulaciju u tonalitet c—-mola koji slijedi u 20. taktu
nastupom sekundakorda na V. stupnju. U ovom slu€aju c—mol ima funkciju
posrednog tonaliteta u kojem sekundakord V. stupnja postaje zajednicki akord
odnosno IV. stupanj d—mola melodijskog. U 21. taktu slijedi septakord I. stupnja d—
mola, a u 22. taktu sekundakord Il. stupnja. ZavrSetkom drugog nastupa teme slijedi
potpuno novi glazbeni materijal zbog ¢ega ¢emo cijeli prethodni odsjecak tretirati kao

a dio.

Od 23. takta nastupa nova velika re¢enica od osam pravilno rasporedenih
taktova te nam donosi novi b dio. Sesnaestinski pokret u dionici ksilofona ove
re¢enice pridonosi razbijanju monotonije neprestanog osminskog pokreta u
prijasnjem a dijelu, a u 23., 25. i 26. taktu mozemo primijetiti kratke ostinatne figure

koje podsjecCaju na motiv ostinatnog tona iz prvog stavka.

23 ostinato na des ostinato na g
e ‘ (e Areeeeseeee '
A ' > sosssssseeed
Ot essesdresere

Gudacdi za to vrijeme imaju ulogu pratnje i harmonijske podloge, ali u odredenim
dijelovima iznose motive teme i mijenjaju metriCku sliku. Re€enica zapocinje na .
stupnju C—dura u 23. taktu (bez obzira na ton -des- u ksilofonu koji ima ulogu
ostinata). U 24. taktu smo dalje na I. stupnju C—dura gdje ujedno u gudacima
mozemo primijetiti motiv g koji se nastavlja i u 25. taktu. Zatim u 26. taktu slijedi
silazno nizanje tercno srodnih kvintakorda u C—duru (I. — VI. — IV. —II.) sve do
kvintakorda Il. stupnja. On postaje zajednicki akord za modulaciju u F—dur nakon
Cega na tre¢oj dobi nastupa kvintakord IV. i V. stupnja. Preostala Cetiri takta ove

55



velike reCenice nastupaju na dominantnom nonakordu F—dura. Dionica ksilofona u
27. taktu izvodi ton -a- koji predstavlja prohod, a u 28. taktu ton -cis- i -fis- koji imaju
funkciju appoggiature. U 29. taktu u dionici ksilofona nalazimo iskljucivo akordicke
tonove, a u 30. taktu kromatske prohode koji se zaustavljaju na tonu -g- s kojim krece

nastup teme.

27 prohod teSki prohod teski prohod
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Gudadi u 27. i 28 taktu imaju funkciju pratnje gdje violine i viole u trajanju od Sest
doba izvode duge tonove spojene ligaturom, a kontrabasi i violon€ela izvode trodobni
ritam valcera. U 29. i 30. taktu dolazi do promjene metrike gdje svi gudaci nastupaju
u hemiolama i time potenciraju kulminaciju ove reCenice koja se uz promjenu metra

postize najvisim tonom izvedenim u dionici ksilofona u 30. taktu ( -ds-).

U 31. taktu nastupa tema transponirana za malu sekundu silazno u formi male
reCenice od Cetiri takta. Njezin nastup ujedno predstavlja reprizu prvog a dijela, ali

ipak u kracem trajanju i s drugim tonalitetnim planom. Zbog toga ¢emo ovaj dio
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Tokom nastupa teme u dionici ksilofona gudaci donose harmonijsku pratnju koja u
31. taktu kre¢e dominantnim nonakordom F—dura. U 32. taktu slijedi kvartsekstakord
des-ges-b kojeg osminskim pokretom u violon¢elima i kontrabasima s tona -des- na -
b- mozZemo shvatiti kao napuljski sekstakord u tonalitetu F—dura. Takoder za vrijeme
nastupa napuljskog sekstakorda u drugim violinama imamo tonove -des- i nakon
njega -d- koji predstavlja kromatski prohod. U 33. taktu kromatskom tercnom vezom
nastupa kvintakord es-g-b te na zadnjoj dobi prohodom do tona -des- u violoncelima i
kontrabasima postaje sekundakord. Opet slijedi kromatska tercna veza preko koje u
34. taktu nastupa septakord c-e-g-b s appoggiaturom -des- u prvim violinama. Od 35.
takta kreCe vanjsko proSirenje od pet taktova u kojem Papandopulo koristi kvartne
akorde. U gudacCima mozemo vidjeti dva kvartna akorda koji se istodobno izvode.
Najdublji ton -es- kojeg izvodi viola je ujedno basov ton kvartnog akorda es-as-des, a
drugi kvartni akord f-b-es nastupa u prvim i drugim violinama te ga ujedno donosi
dionica ksilofona kao rastavljeni akord u Sesnaestinkama. U 36. taktu dionica
ksilofona u osminskom pokretu izvodi silazni kromatski niz, a u violinama i violama se
nastavlja kromatski uzlazni niz dvostrukih kvartnih akorada. Taj niz ujedno i oznacava
motiv f koji ovdje nastupa u inverziji i diminuciji. Takoder mozemo primijetiti da ovaj
takt odrazava variranu inverziju 13. takta (prvi takt unutarnjeg proSirenja prvog

nastupa teme) sto ¢emo i predociti u notnom prikazu.

uzlazni kromatski niz 26 silazni kromatski niz
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silazni kromatski niz kvartsekstakorda uzlazni kromatski niz kvartnih akorada

Upravo upotrebom kvartnih harmonija u navedenom unutarnjem prosirenju

Papandopulo dodatno oslabljuje tonalno — funkcionalnu percepciju koju Cujemo u
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nastupu teme od 31. — 34. takta. U 37. taktu u violinama i violama opet slijedi nastup

dvostrukih kvartnih akorada (a-d-g i h-e-a) nadovezujuci se na prethodni takt

uzlaznog kromatskog prohoda kvartnih akorada. No bez obzira na kvartne harmonije

koje su ipak u ovom slucajnu staticne, mozZzemo odrediti relativhu tonalnu funkciju
zahvaljujuci vanjskim dionicama. Najvisi ton -az- u prvim violinama kojeg u vertikali
kvartnih harmonija najjasnije Cujemo i uzlazni kromatski prohod u violoncelima i
kontrabasima od tona -e- do tona -a- koji nam sugerira odnos dominanta — tonika
predstavljaju tonalitet a—mola. Ova zadnja tri takta proSirenja ujedno predstavljaju
autentinu kadencu koju ¢emo najjasnije prikazati uzlaznim osminskim pokretom u

kontrabasima i violondelu.

37 dominanta tonika dominanta  tonika
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ZavrSetak 39. takta predstavlja kraj A odsjeka. Analizom njegovih dijelova mozemo

ustanoviti da se radi o obliku trodijelne pjesme.

Odsjek A
(1. — 39. takt)

Manji
tem a_tski a b a'

odsjek
Unutarnja

grada 4+10+4+4 8 4+5
Tonalitet f—As—d C—F F—a
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Od 40. takta slijedi B odsjek koji zapoc€inje nastupom velike reCenice od osam
taktova. Karakteristika ove reCenice je promjena metra uvjetovana osminskim
ritmom, melodijskom linijom i harmonijskim promjenama. ZavrSetkom dionice
ksilofona na tonovima -az- i -g2- u 40. taktu melodiju nastavljaju prve violine svirajuci
pizzicato tonove -ai-, -C2- i -d2- U 0sminkama i predstavljaju harmoniju I. stupnja a—
mola, a ton -dz2- ozna€ava prohod. Nakon nastupa sljedeceg tona -e2- slijedi vrhunac
niza -f2- koji zajedno sa nastupom drugih violina na tonu -dz- dobiva naglasak na
najlakSem dijelu dobe trodobnog metra. Zbog toga u 41. taktu prva doba nije
naglasena nastupom tonova -ai- i -h1- u prvim i -f1- i -g1- u drugim violinama, nego
druga doba koja ujedno tonovima -c2- i -ai- gledajuci vertikalu oznacava kraj
prethodnog niza i poCetak novog. Takoder mozemo primijetiti da prvi ton grupe od
Cetiri osminke uglavnom oznacava toni¢ku harmoniju, a zadnji ton predstavlja
neakordicki ton (prohod ili izmjenicni ton). U 42. taktu odvija se dijatonska modulacija
u tonalitet C—dura nakon ¢ega nastupa solo ksilofon. Ovakva grupacija od Cetiri

osminke stvara dvodobni metar koji ¢emo prikazati u nothom zapisu.

59



O - najvisi ton (vrhunac) grupacije

| - prohodni ton

40 -
Xvloph "? > mp ¥ ¥ t i ¥ <—rt T
ylophone F
- "-Q L3 ] ﬁ ) I [E\ = ]| .y
Violin I @E = P ﬁ_ 7 = -
[y, ===
D 22 ] L’:_I |- 1 1) | e | L 1 4
Violin IT |[{fes % 4 PR jﬁjﬁ; — K=
'\.jf‘-l - ¥ u P -
Viola |22 -— : £ === s -
10la .
54 e
| |
Violoncello :,}: E #' i '5 va
e 3 ’l 1 I I r
YL ] I -h'.l
Contrabass |7 e = E i =
\ = \[l/ |
a: | IV I VI 21V VIV’
C: II"V
44
or2 : : rrrfren
Xyl- Q; z g i - { z : - I | - 1 1 T i |
5 I I ._H:H
o ) [ ) — - # ﬁ
b A L L) 1 1 1
Vin.1 (‘\ ? = \IP it | i | — I 7
3] ====a =
O o -
Vin. II ,\ﬂ"? 2 e e B =
) 7 T 1!I
b - ﬁ
| 1 1 1
via. |18 O 7
) I- =
Ve. 7 - ‘: y: i L — |F = ¥ —
rax - i) F =
Cb. |EE 3 pi 7 E' — r_ﬁ ” 5
~ —
c:v 6
a: Vil v FIvVIE 1 174 virnmen VI

U 48. taktu slijedi nova nepravilna glazbena re€enica koja nastupa u cjelini kroz

narednih Sest taktova. Ona je takoder specifi¢na zbog stvaranja bimetriCke situacije

uzrokovane nastupom unisono tonova u violinama, violama i ksilofonu te tonalno —
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funkcionalnim odnosima. U dionici violonCela i kontrabasa od 48. — 51. takta
primje¢ujemo Sest grupiranih osminki na tonu -c- s jednim izmjeni¢nim tonom -b- koje
naglaskom prve dobe u taktu zadrzavaju trodobni metar. Za to vrijeme violine i viole
donose kontrast trodobnom metru izvodeci u Cetvrtinkama unisono skupinu od pet
tonova: -c-, -es-, -fis-, -d- i -as-. Ovakva metarska grupacija tonova potvrduje se
nastupom ksilofona na tre¢oj dobi 49. takta koji s violinama i violama unisono
naglasava ponovni pocCetak navedene skupine. Nakon peterodobnog metra u 51.
taktu slijedi trodobni metar koji nastupa od druge dobe. On nastaje po zavrSetku
proSle skupine tonova i zbog tona -ais- u 52. taktu koji predstavlja vodicu, a zajedno
sa tonom -c- u violonc¢elima i kontrabasima sacinjava dominantnu harmoniju
(povecani kvintsekstakord ili terckvartakord). RjeSenjem te vodice i harmonije u ton -
h- postiZze se utisak nastupa teSke odnosno prve dobe. Opet slijedi nova skupina od
tri tona sa zavrSnom vodicom -cis- i tonom -a- u violon€elima i kontrabasima koji se
kao dominantna harmonija ipak ne rjeSavaju u toni¢ku harmoniju, nego ostaju na
istom stupnju. Gledajuéi tonalitetni plan ove re¢enice, mozemo zakljuciti da zapocinje
na |. stupnju c—mola, a zavrSava na V. stupnju d—mola. No s obzirom da cijelo
vrijeme dominira dvoglasje, teSko mozemo odrediti stupnjeve i funkcije unutar
tonaliteta. Ipak ako gledamo medusobne vertikalne intervalske odnose, u nekim
dijelovima mozemo pretpostaviti o kojim se harmonijama radi. Tako u 51. taktu na
drugoj dobi moZemo zakljuciti da se radi o appoggiaturi nakon koje slijedi I. stupan]
C—dura. Odmah u sljedecem taktu slijedi nastup ve¢ spomenutog povecanog
kvintsekstakorda ili terckvartakorda koji se rjeSava u |. stupanj h—-mola. Kromatskom
tercnom vezom na trecoj dobi 52. takta nastupa sekstakord b-(d)-g koji predstavlja

IV. stupanj d—mola, a nakon njega slijedi V. stupanj a-cis-(e).
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Od 54. takta nastupa vanjsko prosirenje od Cetiri takta koje predstavlja kraj B dijela,
ali ujedno i nagovjesStava pocetak A' dijela upotrebom motiva g u violinama i violama.
Nakon nastupa solo tremola u ksilofonu na tonu -az-, od 55. takta mozemo primijetiti
ponovnu upotrebu dvostrukog metra. U kontrabasima i violon€elima jasno
primjecujemo trodobni metar u ritmu valcera, dok u violinama i violama od druge
dobe 55. takta nastupa hemiola sve do kraja ovog proSirenja. Promatrajuci
harmonijsku sliku u ova Cetiri takta mozemo zakljucCiti da se ona odvija u tonalitetu d—
mola. lako u violinama i violama jasno mozemo vidjeti i Cuti izmjenu harmonija I. i V.
stupnja u 55. i 56. taktu, kontrabasi i violon€ela na prvim dobama tih taktova izvode
akord V. stupnja zbog ¢ega mozemo zakljuciti da se radi o trenutku nastupa
dvostruke harmonije. U 57. taktu nastupaju harmonije u osminkama. Na drugom
dijelu prve dobe imamo septakord IV. stupnja nakon kojeg kromatskom tercnom
vezom slijedi septakord es-g-b-d. Nakon njega nastupa kvintakord es-g-b, a zatim
opet kromatskom tercnom vezom slijedi sekundakord f-g-b-d te nakon njega
kvintsekstakord e-(g)-h-c bez terce koji je nastupio kromatskom kvintnom vezom.
Ovaj takt oznacava kraj B dijela te c¢emo kroz tabli¢ni prikaz primijetiti dvodijelni oblik

ovog odsjeka.

Odsjek B
(40. — 57. takt)

Manji
tematski C d vanjsko pros.

odsjek
Unutarnja

grada 8 6 4
Tonalitet a—C—a c—d d

Od 58. takta nastupa A' odsjek zbog karakteristicnog ritma valcera u trajanju
od Cetiri takta koji smo takoder imali na po€etku stavka, ali u dionici ksilofona. Isto
tako mozemo primijetiti da se ova Cetiri takta izvode u tonalitetu D—dura. Od 62. takta
slijedi ritam valcera u ksilofonu kao $to smo imali na pocetku stavka, a nakon toga u
64. taktu nastupa tema. U izlaganju teme koje je gotovo identi¢no kao na poCetku

stavka mozemo primijetiti nedostatak motiva e koji je predstavljao rastavljeni
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kvintakord g-h-d i motiva d sa ornamentalnim variranjem. Zbog nedostatka ta dva
takta, tema nastupa kroz sedam taktova gdje zadnji odnosno 70. takt predstavlja
repeticiju prethodnog koje Papandopulo koristi u svrhu stvaranja bimetriCke situacije
u kojoj ksilofon ima trodobni metar, a violine izvode hemiolu. U 71. i 72. taktu slijedi
unutarnje proSirenje koje je skoro pa identicno kao u 13. i 14. taktu. Razliku izmedu
tih prosirenja vidimo u kromatskom nizu kvartsekstakorda koji se kod violina i viola u
72. taktu donosi u diminuciji, a uzlazni kromatski niz koji smo u 13. taktu imali u
ksilofonu preuzimaju violoncCela i kontrabasi. Nakon toga nam slijedi dvotakt
proSirenja kao na poCetku sa ponovnim izlaganjem motiva c (ovaj put i u gudacima) i
promjenom metra koristenjem hemiole. Od 75. — 77. takta nastavlja se prosirenje
koje nastupa u vidu sekvence. Model sekvence temelji se na pomaku za veliku tercu
silazno u svim glasovima iz takta u takt. Zbog kromatskih pomaka u dionici ksilofona
te dionicama violina i viola ne moZemo jasno odrediti tonalitetnu sliku, a tome takoder
doprinosi i harmonijska vertikala. Ipak mozemo zakljuciti da na pocCetku svakog takta
sekvence prvi ton u ksilofonu i kontrabasu predstavlja tonic¢ku funkciju. U 75. taktu
nastupom violina i viola zajedno s violon¢elom nastupa sekundakord f-g-h-d koji bi
predstavljao dominantu dominante u f-molu ili duru. Nakon prohodnog kvintakorda u
violinama i violama slijedi povecéani septakord f-a-cis-e koji bi mogao imati funkciju
dominante subdominante. Na prijelazu u sljedeci takt, kromatskom tercnom vezom
slijedi tonika -des- (mol ili dur) nakon ¢ega se navedeni model iz 75. takta identi¢no
ponavlja. U 78. taktu nastupa tema u obliku male reCenice. Njezin nastup je
melodijski i harmonijski identi€an onom u 19. taktu, ali s razlikom da temu ovaj put
donose prve violine, a ne ksilofon. Tema zavrSava u 81. taktu u tonalitetu d—mola na
sekundakordu Il. stupnja. Taj sekundakord predstavlja zajednicki akord za modulaciju
u F—dur kojeg nalazimo u sljedeca dva takta unutarnjeg proSirenja. U njemu
primjeéujemo stalni uzlazni cjelostepeni osminski pokret u violinama od tona -b- koji
sadrzi akordi€ke i prohodne tonove. Za to vrijeme violonCela, kontrabasi i ksilofon
izvode tonove u osminkama iskljucivo na tedkim dijelovima dobe €ime oblikuju
harmonijsku vertikalu. Takoder u zadnjem taktu ovog proSirenja u ksilofonu nalazimo
motiv g. Na prvoj dobi 82. takta nastupa dominantni nonakord F—dura nakon kojeg
slijedi povecani kvintakord na IV. stupnju b-d-fis, a zatim sekundakord poveéanog as-
b-d-fis. U 83. taktu slijedi septakord II. stupnja, a zatim kvintakord VI. stupnja i na

zadnjoj dobi takta kvartsekstakord I. stupnja i sekstakord II. stupnja.
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U 84. taktu slijedi vanjsko proSirenje koje zapoc€inje nastupom harmonijske sekvence.
Ona se temelji na dvotaktu koji nastupa u tonalitetu a—mola prirodnog gdje se u
gudacima izmjenjuju harmonije 1. i VII. stupnja. Za to vrijeme ksilofon u 84. taktu
izvodi akordiCke tonove, a u 85. taktu nastupaju tonovi rastavljenog kvartnog akorda
(a-d-g) koje je Papandopulo takoder koristio u proSirenju u 35. taktu. Ovaj model
premjesta se silazno za Cistu kvartu u tonalitet e-mola prirodnog te se identi¢no
ponavlja. Od 88. takta opet slijede Cetiri takta vanjskog prosirenja koja nastupaju kao
melodijska sekvenca. Ona se temelji na melodiji koja naizmjeni¢no nastupa u
ksilofonu te violoncelima i kontrabasima. Melodija koja se iznosi u triolama sadrzi
izmjeni¢ne tonove te tonove rastavljenog Cetverozvuka. Tako u 88. taktu u ksilofonu
primje¢ujemo tonove malog molskog septakorda e-g-h-d s izmjeni¢nim tonovima -dis-
, -fis- i -ais-. U 89. taktu melodiju preuzimaju violoncela i kontrabasi s tonovima
polusmanjenog septakorda g-b-des-f, a nakon toga ksilofon takoder s tonovima
polusmanjenog septakorda b-des-e(fes)-gis(as). U 91. taktu sekvenca zavrSava
tonovima malog molskog septakorda cis-e-gis-h u violoncelima i kontrabasima. Time
nam ujedno prikazuje njezin pocCetak i kraj koji sadrZe tonove iste vrste septakorda
(mali molski), ali i sredidnji dio koji se takoder bazira na nastupu istog septakorda
(polusmanjeni). Nadalje mozemo primijetiti da ova triolska melodija sekvence

(gledajuci njezin prvi ton) iz takta u takt nastupa za malu tercu uzlazno. Violine i viole
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za vrijeme nastupa ove sekvence izvode akorde koji dobivaju koloristiCku znacajku, a
ne tonalno — funkcionalnu. U 92. taktu nastavlja se prosirenje u kojem na prvoj dobi
gledajuci harmonijsku vertikalu nastupa mala terca h-d. Tek na drugoj dobi
kromatskim pomakom u violon¢elima i kontrabasima na ton -b- nastupa kvintakord b-
d-f, a nakon njega trozvuk s tonovima amaiy-f1-a1. Ovdje bi mogli zakljuciti da se radi
o povratku u tonalitetu F—dura gdje je nastupio IV. stupanj, a nakon njega sekstakord
l. stupnja sa udvojenim basovim tonom. U 93. taktu slijedi kadenca u tonalitetu F—
dura gdje na prvoj dobi nastupa obrat smanjenog septakorda na povisenom IV.
stupnju te predstavlja dominantu dominante. Na drugoj polovici prve dobe slijedi
rieSenje smanjenog septakorda u dominantni kvartsektakord, a na drugoj dobi
nastupa dominantni septakord. Zadnja harmonija sekstakorda lll. stupnja koja ima
ulogu dominante rjeSava se u molsku subdominantu u 94. taktu ¢ime mozemo
zakljuciti da se ovdje radi o varavoj kadenci. Sljedeci dvotakt (94. i 95. takt) opet
donosi motiv ¢ sa metriCkom promjenom koriStenjem hemiole (isto kao 14.i 15. te 73.
i 74. takt). Nakon nastupa molske subdominante F—dura u 94. taktu, daljnjim
harmonijskim zbivanjima u 95. i 96. taktu mozemo primijetiti prelazak iz dura u
istoimeni mol. U 95. taktu nastupa harmonija VI. stupnja sa povisenom kvintom, a na
trecoj dobi sa Cistom kvintom. Sljededéi takt donosi autentiénu kadencu u tonalitetu f—
mola unutar koje u dionici ksilofona nalazimo motiv f u inverziji. Na drugoj dobi 96.
takta nastupa kvintakord VI. stupnja, a nakon njega kvintakord VII. stupnja sa
povidenom kvintom. Kadenca zavrSava kvintakordom I. stupnja u tonalitetu f-mola.
Daljnjim razvojem melodije u ksilofonu u 97. taktu umjesto tona -as- nalazimo ton -a-
Sto bi nam sugeriralo ponovnu modulaciju u istoimeni dur. No ovu pretpostavku ¢emo
razrijeSiti daljnjom analizom novog odsjeka jer kraj 97. takta predstavlja zavrSetak A'
odsjeka i poCetak zavrdnog dijela odnosno code. Analizom ovog dijela moZzemo
ustvrditi da iako sadrzi glazbenu materiju i djelomi€nu reprizu prvog dijela A odsjeka,
daljnji razvoj i upotreba sekventnog ponavljanja ne prikazuju strukturu nekog manjeg

glazbenog oblika.
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Odsjek A’
(58. — 97. takt)

Unutarnja
grada 6+9+5+6+14
Tonalitet D—f—-d—F—a—e—F-f

U 98. taktu nastupa coda koja traje jedanaest taktova. Specifi€nost code je u
izvodenju glazbenog materijala odnosno koristenju dijelova motiva teme na tonickoj
harmoniji tokom svih jedanaest taktova. U 99., 100. i 101. taktu u dionici ksilofona
primjecujemo fragmente motiva f nakon ¢ega u 102. taktu nalazimo motiv c. U 104.
taktu u dionici viola mozemo uociti nastup motiva f u cijelosti. S obzirom da tokom
nastupa code u dionici ksilofona susre¢emo Cestu upotrebu tona -des-, mozemo

zakljuciti da zavrsni dio cijelog stavka nastupa na harmoniji I. stupnja F mol—dura.

66



3.5. Prestissimo

Posljednji stavak ovog koncerta je isto kao i drugi stavak, graden na jednoj
temi. Tu temu koja se donosi u trinarnom ritmu u brzom tempu Papandopulo proviaci
kroz razliCite tonalitete prekidajuci ju kracim binarnim intermezzima koje ¢emo
oznaciti kao epizode. Stavak zapocinje uvodom od 1. — 7. takta kojeg karakterizira
motiv repetirajuceg tona, a nakon toga nastupa tema sa prosirenjima od 8. — 37.
takta. Od 38. — 50. takta nastupa kraci intermezzo kojeg ¢emo oznaciti kao prva
epizoda, a nakon toga slijedi nastup teme od 51. — 64. takta. U 65. taktu slijedi
ksilofonski solo dio koji predstavlja svojevrsnu kadencu i traje do 76. takta. Tu
kadencu zbog promjene mjere, binarnog ritma i prekida teme takoder mozemo
smatrati drugom epizodom. Nakon toga nastupa tema s proSirenjem od 77. — 106.
takta, a zatim slijedi kra¢a epizoda od 107. — 113. takta. Posljednji nastup teme s
proSirenjem odvija se od 114. — 124. takta, a nakon toga nastupa coda. S obzirom da
se nastupi tema odvijaju u razli¢itim tonalitetima, ovdje ne mozemo govoriti 0
klasi€nom obliku ronda. No &injenica da se stavak temelji na nastupu jedne teme koja
se prekida kontrastnim intermezzima odnosno epizodama uvelike podsjeca na oblik
ronda s jednom temom. Zbog toga ¢emo zakljuciti da se ovdje radi o

nekarakteristicnom rondu s nastupima teme u razli¢itim tonalitetima.

Odsjek uvod T el T e2
(kadenca)
Taktovi 1.-7. 8. - 37. 38.-50. 51.—-64. 65.-76.
Unutarnja 7 2+6+3+4+4+5+6 4+4+5 7+3+4 7+5
grada
Odsjek T e3 T coda
Taktovi 77.—106. 107.-113. 114.-124. 125.-135.
Unutarnja  6+3+3+6+3+6+3  2+2++2+1 6+5 3+8
grada
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Stavak zapocinje uvodom koji predstavlja motiv repetirajuceg tona izvedenog
u osminkama. U prva Cetiri takta donosi se na tonu -cis-, a zbog tona -d- u 3. taktu u
prvim violinama i daljnjeg nastupa ovog motiva na tonu -fis- mozemo zakljuciti da se

uvod odvija u tonalitetu fis—-mola u odnosu dominanta — tonika.

Od 8. takta zapocCinje nastup nepravilne velike reCenice koja traje jedanaest
taktova. Njezin pocCetak od dva takta kojeg mozemo i nazvati uvodom teme donosi
stalni trinarni ritam u violinama i violama koje zajedno s nastupom violoncela
sacinjavaju harmonijsku podlogu. Glavni tematski materijal donosi ksilofon u 10. taktu
u kojem tonovi rastavljenog akorda h-d-fis predstavljaju motiv koji ée Papandopulo
Cesto Kkoristiti kroz razvoj ovog stavka. Stoga ¢éemo ga oznaciti kao motivm. U
nastupu teme od 10. takta takoder mozemo uociti kanonsku imitaciju njezina
pocCetnog dvotakta koja se odvija izmedu ksilofona te violonCela i kontrabasa. Tema
se donosi u tonalitetu D—dura gdje u 8. taktu nastupa kvintakord I. stupnja, a na
Cetvrtoj dobi terckvartakord Il. stupnja sa dodanom septimom -a-. Nakon harmonijske
i ritamske reprize tog takta, u 10. taktu slijedi harmonija I. stupnja, a zbog tona -h- u
ksilofonu na drugoj dobi nastupa septakord VI. stupnja nakon ¢ega opet slijedi
povratak na prvi stupanj. U 11. taktu nastupa harmonija dominante koju mozZzemo
okarakterizirati kao terckvartakord V. stupnja, ali bez vodice -cis- koja se pojavljuje
tek na zadnjoj dobi takta. Sljedeci takt predstavlja harmonijsku reprizu 10. takta, a u
13. taktu slijedi septakord V. stupnja nakon kojeg nastupa kvintakord I. i septakord
VI. stupnja u 14. taktu. Tema zavrSava savrSenom autentichnom kadencom gdje u 15.
taktu nastupa septakord V. stupnja. Ton -fis- u violon€elima i kontrabasima mozemo
okarakterizirati kao appoggiaturu nakon koje se kratkim nastupom tona -e- na zadnjoj
dobi takta formira terckvartakord V. stupnja koji se rjeSava u harmoniju |. stupnja.
Nastup teme sa svim prijadnje navedenim zna¢ajkama ¢emo prikazati u sljedeéem

notnom prikazu.
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Od 16. takta slijedi vanjsko proSirenje u trajanju od tri takta. U dionici ksilofona
nalazimo melodiju sa akordickim tonovima na teskim dijelovima dobe koji imaju
uzlaznu kromatsku putanju. Ostali tonovi predstavljaju neakordicke odnosno
izmjeni¢ne tonove. Nastup gudaca na teSkim dobama zajedno s dionicom ksilofona
sacinjavaju harmonijske progresije koje nas po zavrSetku proSirenja dovode do
tonaliteta dominante D—dura. Tako u 16. taktu na prvoj dobi nastupa kvintakord I.
stupnja u D—duru, a zatim kromatskom kvintnom vezom slijedi kvintsekstakord c-e-g-
a. Taj kvintsekstakord predstavlja V. stupanj u d—molu prirodnom zbog ¢ega mozemo

objasniti nastup sljede¢e harmonije u 17. taktu koja predstavlja napuljski sekstakord
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u D—duru ili molu. Potom slijedi kvintakord h-d-fis koji predstavlja VI. stupanj D—dura,
a u 18. taktu nastupa kvintakord a-c-e kojeg opet moZzemo okarakterizirati kao V.
stupanj d—mola. Zadnja harmonija ovog proSirenja predstavlja kvartsekstakord cis-fis-
ais koji je nastupio prividnom kromatskom tercnom vezom. Od 19. takta slijedi nastup
nove velike reCenice koja traje trinaest taktova. Stalni pulsirajuci trinarni ritam u
violinama i violama zajedno s dugim tonovima u violon€elu najavljuju ponovni nastup
teme koja se pojavljuje u ksilofonu u 23. taktu. No njezin nastup Papandopulo donosi
u nepotpunom obliku. Kroz dva takta iznosi samo glavu teme, a nakon toga u 25. i 26
taktu koristi ritmicki motiv koji moZzemo naci u 13. taktu. Zbog toga proizlazi zaklju¢ak

da tema nastupa necjelovito i varirano.
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ritamski motiv prvog nastupa teme

Nastup ove re€enice zapocinje na |. stupnju a—mola. U 20. taktu slijedi nepotpuni
septakord V. stupnja, a nakon toga u sljede¢em taktu prijelaz u istoimeni tonalitet
nastupom kvintakorda I. stupnja A—dur. Nakon harmonije terkvartakorda Il. stupnja u
22. taktu zapoc€inju dva takta teme sa istim harmonijskim progresijama kao i u
njezinom prvom nastupu. U 25. taktu koji predstavlja varirani dio teme nastupa
kvintakord I. stupnja u A—duru, a nakon njega polusmanjeni septakord dis-fis-a-cis
koji bi trebao imati funkciju dominanta dominante. Nastupom kvartsekstakord d-g-h i
d-g-b u 26. taktu prijasnji polusmanjeni septakord dis-fis-a-cis enahrmonijskom
promjenom tona -dis- u -es- dobiva ulogu dominante G—dura i mola. Time postaje
septakorda VII. stupnja ( fis-a-cis-es ) sa Cistom kvintom -cis- koji predstavlja
alterirani ton. ZavrSetkom 26. takta krece unutarnje prosirenje recenice koje traje pet
taktova. Karakteristika ovog prosSirenja je nastup motiva m koji se pocevsi od
violoncela i kontrabasa iznosi kanonski u svim instrumentima zaklju¢no s nastupom u
31. taktu u dionici ksilofona. lako nam zavrSetak 26. takta i cijeli 27. takt sugeriraju
tonalitet g—mola, daljnji harmonijski razvoj nam ne donosi njegovu potvrdu zbog ¢ega
g—mol predstavlja posredni tonalitet. Nastup sekundakorda f-g-b-d u 28. taktu

predstavlja zajednicki akord za modulaciju u F—dur. Taj sekundakord predstavlja Il.

70



stupanj F—dura nakon €ega slijedi septakord VII. stupnja. U 29. taktu nastupaju
kvintakord VI. stupnja i nonakord V. stupnja, a u 30. taktu slijedi septakord IV. stupnja
sa tonom -g- u violoncelima koji predstavlja teski prohod i prohodnim tonom -c- u
violama. Zaklju¢nu harmoniju ovog prosirenja u 31. taktu predstavlja nonakord V.
stupnja sa dodanom undecimom. Od 32. takta slijedi nastup motiva repetirajuceg
tona iz uvoda u trajanju od Sest taktova. Kao Sto je taj motiv na poCetku predstavljao
uvod u ovom slucaju dobiva ulogu mosta koji najavljuje nastup nove glazbene
materije. U 32. i 33. taktu nastupa na tonu -fis-, a pred kraj 33. takta potvrduje se
harmonija tog tona u vidu kvintakorda fis-a-cis. Silaznom kromatskom tercnom
vezom u 34. taktu nastupa sekstakord f-a-d zbog €ega se motiv repetirajuceg tona
istodobno izvodi na tonovima -d- i -c-. Takoder u 36. taktu u dionicama viole i
kontrabasa primjeéujemo silazni kromatski prohod od tona -b- koji u sljedeéem taktu
zavr8ava na tonu -fis-. Time nastaje harmonija nepotpunog kvintsekstakorda fis-(a)-c-
d koja unato€ svojoj dominantnoj funkciji u nastavku ne dobiva rjeSenje. No s obzirom
na daljnji harmonijski nastavak u tonalitetu F—dura, mozemo zakljuciti da taj

kvintsekstakord ima funkciju dominante Il. stupnja F—dura.

Pocetak 38. takta predstavlja nastup novog glazbenog materijala u vidu
epizode. Ona zapocinje nastupom sekvence &iji model traje dva takta te se
transponira silazno za veliku sekundu. Moramo spomenuti da se njezina sekventnost
iskazuje izmedu dionica ksilofona, violina i viola. Za to vrijeme violon€ela izvode
melodijsku liniju gotovo pa identi€nu melodiji violon€ela iz 14. takta tokom prvog

nastupa teme.
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Harmonijski gledano, model sekvence odnosno njezina prva dva takta nastupaju na
dominantnoj harmoniji, a transpozicija na toni¢koj harmoniji F—dura. Doprinos
harmonijskim spojevima donosi i dionica kontrabasa koja izvodenjem tona -c-

pogoduje promjenama iz sekundarne u glavne dominantne i toni¢ke funkcije unutar
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takta. Tako na prvoj dobi 38. takta zapocCinje septakord VII. stupnja, a nastupom
kontrabasa nastaje nonakord V. stupnja. U 39. taktu opet imamo VII. stupanj, no ovaj
put u obliku sekundakorda zbog dionice violonCela nakon Cega slijedi septakord V.
stupnja. Transpozicija sekvence zapocinje na septakordu VI. stupnja nakon kojeg
odmah slijedi kvartsekstakord I. stupnja, a u 41. taktu nastupa kvartsekstakord te
sekundakord na VI. stupnju. Od 42. takta nastupa nova velika re€enica koja traje
devet taktova (4+5). Njezina specifiCnost o€ituje se u nastupu duola u dionici
ksilofona koje predstavljaju novi binarni ritam. Time Papandopulo prekida neprestani
trinarni ritam koji se provlacio kroz sve dionice stavka. Takoder u 44. taktu mozemo
primijetiti promjenu mjere u devet osmina koja bi nam mogla sugerirati promjenu
metra iz dvodobnog u trodobni. No upravo zbog gudaca u 44. i 45. taktu koji izvode
istu harmoniju spojenu ligaturom preko taktne crte, osjecaj dvodobnog metra i dalje

ostaje.

dvodo'bni metar

lako osminska pauza na pocCetku 46. takta doprinosi svojevrsnom prekidu
dvodobnosti metra, kvintakordi d-f-a i cis-e-gis u violinama i violama dobivaju
metriCku ulogu predtakta koja je uvjetovana naglasenim unisono nastupom
violoncCela i kontrabasa ¢ime se dvodobnost metra dalje nastavlja. Zadnja dva takta
odnosno 49. i 50. takt predstavljaju proSirenje koje sadrzi varirani motiv repetirajuceg
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tona, u ovom sluc€aju tona -g- i time najavljuje nastup novog dijela. Nakon zavrSetka
sekvence u 41. taktu na VI. stupnju F—dura, on postaje zajednicki akord za
modulaciju u paralelni mol. Tako u 42. i 43. taktu zapocCinje tonalitet d—mola gdje
harmonije nastupaju na teSkim dobama, a za to vrijeme violoncela i kontrabasi izvode
pedalni ton -d-. U 42. taktu na prvoj dobi imamo kvintakord I. stupnja, a nakon njega
kvintakord VII. stupnja d—mola prirodnog. Za vrijeme nastupa spomenutih
kvintakorda, u drugim violinama nalazimo izmjenicni ton -g- i zaostajalicu -f-. U 43.
taktu slijedi kvintakord VI. stupnja sa zaostajalicom -e-, a zatim nastupa kvintakord V.
stupnja sa zaostajalicom -d- i obrat smanjenog septakorda na VII. stupnju d—mola.
Od 44. do 45. takta nastupa harmonija I. stupnja d—mola. Prve tri dobe 44. takta
primje¢ujemo kvintakord I. stupnja bez terce u gudacima, a nastup ksilofona na
Cetvrtoj dobi upotpunjuje harmoniju |. stupnja sa tercom -f- i septimom -c-. U 46. i 47.
taktu nalazimo silazno kromatsko paralelno nizanje kvintakorda u dionicama violina i
viola koje zapocinje kvintakordom |. stupnja. Takoder uoavamo da pocetak i kraj
ovog niza sadrze kvintakorde cis-e-gis i e-g-h koji imaju funkciju izmjeni¢nih tonova.
Za to vrijeme violonCela i kontrabasi izvode tonski niz Ciji poCetak s tonovima -d-, -
gis-, -Cis- i -d- podsjeca na motiv s poCetka prvog stavka koji je ipak u drugoj ritmickoj
strukturi. No to nam i dalje daje uvid u Papandopulovu vjeStu motivicku razradu te

njihovu primjenu kroz sve stavke ovog koncerta.
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Zajednickim nastupom spomenutog tonskog niza te kromatski nizanih kvintakorada
na teSkim dobama nastaju slu€ajne harmonije zbog ¢ega ne mozemo odrediti
tonalitetni centar. Tek pred kraj kromatskog niza odnosno na Cetvrtoj dobi 47. takta
nastaje polusmanjeni septakord d-f-as-c nakon kojeg slijedi kvartsekstakord c-f-as.
Zbog daljnjeg harmonijskog razvoja mozemo zakljuciti da se ovdje radi o nastupu

tonaliteta c—mola gdje su nastupili septakord Il. i kvartsekstakord IV. stupnja. U 48.
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taktu nastupa septakord IV. stupnja, a nakon njega nonakord V. stupnja. Zaklju¢no

sa 49. i 50. taktom mozZemo reci da ova epizoda zavr§ava na dominanti c—mola.

Od 51. takta kre¢e ponovni i cjeloviti nastup teme u obliku velike re¢enice od
sedam taktova. Ovaj put ju donose prve violine u piano dinamici zbog ¢ega nemamo
gustu strukturu trinarnog ritma u gudacima kao u prvom izlaganju. Zato ostatak
gudaca donosi harmonijsku pratnju samo na tesSkim dijelovima dobe u pizzicatu, a

ksilofon dobiva ulogu stalne trinarne podloge.
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Pocetak teme u 51. taktu

Tema nastupa u tonalitetu As—dura. Nakon Sto je epizoda zavrsila na dominanti c—
mola, zajednicki akord za modulaciju u As—dur predstavljaju tonovi -f- i -as- u 51.
taktu koji u c—molu oznacavaju IV. stupanj, a u As—duru VI. stupanj. U 52. taktu
slijede kvintakordi VI. i I. stupnja, a u 53. taktu septakord VI. i kvintakord I. stupnja.
Zatim u 54. taktu nastupaju sekstakord I. i kvintakord Il. stupnja, a nakon toga
sekstakord Il. i I. stupnja. Predzadniji takt teme sadrzi kvintakord VI. i I. stupnja, a
zadnji kvartsekstakord i kvintakord I. stupnja As—dura. Od 58. takta nastupa most kao
prijelazni dio prema nastupu nove epizode. Kromatskom tercnom vezom sa
kvintakorda as-c-es na polusmanjeni septakord f-as-ces-es u 58. taktu koji nastupa

kao rastavljeni Cetverozvuk modulira se u tonalitet Ges—dura gdje polusmanjeni
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septakord predstavlja VII. stupanj. RjeSenje prohodnog tona -b- u violon€elima i
kontrabasima na kraju 58. takta u ton -a- na poCetku 59. takta stvara harmonijsku
vertikalu koja sadrzi tonove a-ces-es. Daljnjim nastupom tona -des- u prvim violinama
59. takta, a potom i u violonCelima i kontrabasima mozemo zakljuciti da prijasniji
trozvuk a-ces-es zapravo predstavlja nepotpuni oblik dominantnog nonakorda sa
povisenom kvitnom (moguce i neki od njegovih obrata). Nastupom tona -des- u
violon€elima i kontrabasima na petoj dobi formira se dominantni nonakord sa Cistom
kvintom. Nakon kromatskog prohoda tona -g- kod prvih violina u 60. taktu nastavlja
se silazni kromatski prohod violina i viola koji se zaustavlja na Cetvrtoj dobi ponovno
formiraju¢i dominantni nonakord na V. stupnju Ges—dura. Nastup ksilofona pred kraj
60. i poCetak 61. takta donosi motiv m nakon €ega se gudaci u 62. taktu za malu
sekundu silazno spustaju na dominantni nonakord c-g-b-d koji predstavlja V. stupan;
F—dura. Ksilofon opet donosi motiv m nakon kojeg nastavlja melodiju tonovima

rastavljenog dominantnog nonakorda.

U 65. taktu slijedi druga epizoda koja se donosi u vidu solistiCke kadence.
Promjenom mjere u dvocetvrtinsku na pocetku epizode Papandopulo prekida trinarni
pokret koji se iskazuje tokom nastupa teme te uvodi binarni koji smo ve¢ imali
nastupom duola u prvoj epizodi. Time nam ujedno ukazuje na zasebne ritmicke
karakteristike teme i epizode. Epizodu predstavlja velika reCenica u trajanju od
dvanaest taktova. Nakon zavrSetka prijasnjeg tematskog odsjeka na dominanti F—
dura, kadenca odnosno epizoda nastavlja u istom tonalitetu. Tek pred kraj 66. takta
mozemo Cuti promjenu tonaliteta zbog nastupa tona -fis- koji predstavlja vodicu za
drugi stupanj F—dura. U 67. taktu nastupa kratki uklon u tonalitet g—mola nakon ¢ega
se opet vracamo u F—dur u 68. taktu. lako zvu€no ne ¢ujemo najjasnije tonalitet F—
dura zbog intervalskih odnosa u 68. taktu koji predstavljaju tritonus (bi-e2) i velika
septima (e2-f1), teoretski gledano ton -b- moze predstavljati subdominantnu
harmoniju, a ton -e- vodicu odnosno dominantnu harmoniju nakon €ega slijedi
tonic¢ka na tonu -f-. Sljedeci ton -as- enharmonijskom promjenom u -gis- predstavlja
vodicu odnosno dominantu lll. stupnja koji nastupa u 69. taktu, a nakon njega slijedi
IV. stupanj. Zadnji ton 69. takta opet predstavlja vodicu za Il. stupanj koji slijedi
nastupom tona -g- u 70. taktu. Nastup sljedeceg rastavljenog kvintakorda h-dis-fis

mozemo objasniti kromatskom tercnom vezom s prijasnjom harmonijom. U 71. taktu i
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dalje ostajemo na harmoniji kvintakorda h-dis-fis koji jo§ nema odredenu tonalnu
funkciju. Od 72. takta zapocinje prosirenje reCenice u kojem se vraca trinarni ritam
nastupom sekstola u dvocetvrtinskoj mjeri. Takoder u ovom taktu prijaSnja harmonija
h-dis-fis dobiva ulogu dominante e—-mola nastupom tonova -c- i -a- koji predstavljaju
smanjenu nonu i malu septimu naspram temeljnog tona. U 74. taktu nastupa
rastavljeni sekundakord velikog durskog septakorda na VI. stupnju e—-mola, a potom
se za malu sekundu uzlazno nizu dva sekundakorda kod kojih posljedniji cis-d-fis-a u
75. taktu sugerira povratak u tonalitet D—dura. Tonalitet D—dura odnosno tocnije
njegova paralelnog mola potvrduje se nastupom tona -ais- i potom tona -h- koji
predstavljaju funkcije dominante i tonike. Posljedniji takt epizode donosi repetirajuci

ton -h- sa izmjeni¢nim tonovima ¢ime se potvrduje tonalitet h—mola.

Od 77. takta zapocinje unisoni nastup teme u dionicama prvih i drugih violina.
Kao i na pocetku stavka, ona se donosi u obliku velike reCenice sa proSirenjem u
trajanju od devet taktova. Zajednicko izlaganje teme prvih i drugih violina traje do 80.
takta nakon ¢ega druge violine preuzimaju ulogu drugog glasa u funkciji harmonijske
pratnje. lako je njezin nastup s proSirenjem tonalitetno i harmonijski gotovo identi¢an
prvom izlaganju, ne mozemo govoriti 0 potpunoj reprizi glazbene materije zbog
drugadije instrumentacije. Gusti trinarni harmonijski ritam violina i viola s poCetka
stavka ovaj put zamjenjuje prozracna ksilofonska pratnja koju nastavlja dionica viola,

a umjesto ksilofona temu prezentiraju violine.
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Nastup teme zapocinje na I. stupnju tonaliteta h—-mola koji je ve¢ prethodno
pripremljen u epizodi. No u 78. taktu primjecujemo povratak u tonalitet D—dura preko
nepotpunog septakorda h-d-a nakon kojeg u istom taktu slijede kvintakord IV. stupnja
I nepotpuni terckvartakord VII. stupnja. Cijeli 79. takt odvija se na sekstakordu I.
stupnja, a 80. takt na sekundakordu, septakordu i sekstakordu V. stupnja. U 81. i 82.
taktu slijedi kvintakord I. stupnja Ciji temelj donosi nastup viola. Za to vrijeme druge
violine s izmjenic¢nim tonovima u 81. taktu te prohodnim u 82. taktu stvaraju vecu
pokretljivost i prozracnost melodijskog pokreta. Sljedeca tri takta donose proSirenje
koje je harmonijski i ritmiCki gotovo identicno onom iz 16., 17. i 18. takta. Jedinu
razliku predstavlja drugi takta proSirenja u kojem ovaj put na Cetvrtoj dobi umjesto
kvintakorda VI. stupnja nastupa sekundakord IV. stupnja. Od 86. takta slijedi nastup
velike reCenice od dvanaest taktova koja kao i na po€etku donosi nepotpunu temu u
tonalitetu A—dura. Ono §to mozZemo primijetiti u njezinom uvodnom dijelu jest da je
skracena za jedan takt. Tome pridonosi raniji upad violonc€ela koja nastupaju s tonom
-e- odmah u prvom taktu na Cetvrtoj dobi. Takoder njegovim spajanjem ligaturom
preko taktne crte nastaje sinkopirani ritam koji se dalje nastavlja u 88. taktu. Na taj
nacin Papandopulo potiskuje trinarni ritam violina i viola te naglascima na laksim

dijelovima doba u violon¢&elu oslabljuje dvodobni metar.
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Harmonijski spojevi uvodnog dijela i tokom nastupa necjelovite teme u 89. i 90. taktu
u tonalitetu A—dura su identi¢ni onom s pocetka stavka (19. — 24. takt). Od 91. — 97.
takta slijedi proSirenje koje se prvotno sastoji od Cetiri takta sekvence. Model
sekvence donosi se u 91. taktu nakon €ega se transponira silazno za veliku sekundu,

a nakon toga za malu tercu i opet veliku sekundu. Njezino neposredno ponavljanje
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se ponesto oslabljuje nastupom kontrabasa u duolama i njegovim utjecajem na
promjenu harmonijskog modela. Sekvenca zapocinje kvintakordom I. stupnja A—dura
nakon ¢ega slijedi nepotpuni sekundakord Il. stupnja (nedostatak tona -fis-).
Sekundakord postaje zajednicCki akord za prelazak u G—dur gdje on predstavlja IlI.
stupanj. U 92. taktu slijedi kvintakord I. stupnja G—dura, a nastupom kontrabasa
nastaje septakord VI. stupnja. Potom imamo opet nepotpuni sekundakord Il. stupnja
koji zbog kontrabas mijenja oblik u septakord. Taj septakord Il. stupnja postaje
zajednicki akord za prelazak u e—mol nakon Cega u 93. taktu slijedi kvintakord i
kvartsekstakord I. stupnja. Opet slijedi nepotpuni sekundakord Il. stupnja u e—molu
koji mijenja oblik u septakord i ujedno postaje Ill. stupanj D—dura. U zadnjem taktu
sekvence nastupaju kvintakord I., septakord VI. te nepotpuni septakord i
terckvratakord V. stupnja D—dura. Od 95. — 97. takta slijede posljednja tri takta
proSirenja koje odlikuju silazni kromatski total od hi — hmaiiy u dionici ksilofona te
sinkopirani ritam u gudacima koji zaustavlja neprestani trinarni ritam prijasnjeg
nastupa teme i sekvence. Od 98. — 106. takta nastupa most koji u prvih Sest taktova
sadrzi identiCan nastup repetirajucih tonova s pocCetka stavka. Gledajuci pocetak
stavka gdje smo imali uvod i zatim nastup tematskog materijala, moZzemo reci da se
od 77. — 103. takta dogada inverzija spomenute cjeline u kojoj prvotno nastupa tema,
a nakon toga glazbena materija uvoda koja u ovom sluc¢aju ima ulogu mosta. Nakon
zavrSetka repetirajuéeg tona -fis- u 102. i 103. taktu, slijedi spoj durskih kvintakorda
fis-ais-cis i a-cis-e kromatskom tercnom vezom. Nakon povratka na kvintakord fis-ais-
cis u 105. taktu, dionica ksilofona izvodi motiv m na harmoniji dominantog nonakorda
c-e-g-b-d koju izvode gudadi. Izmedu spoja posljednjih dviju harmonija udaljenih za
tritonus moZemo ustvrditi i Cuti postizanje tonsko — koloristiCkog trenutka u kojem

ipak ne pronalazimo nikakvu harmonijsko funkcionalnu vezu.

U 107. taktu nastupa kratka epizoda u trajanju od sedam taktova. Opet
primje¢ujemo promjenu mjere u dvocetvrtinsku i time promjenu ritma iz trinarnog u
binarni. Epizoda se sastoji od dvije dvotaktne fraze i zadnjeg trotakta u kojem
posljednji takt donosi tonalitet zadnjeg nastupa teme. S obzirom da je zadnja
harmonija u 106. taktu predstavljala dominantni nonakord F—dura, prvi dvotakt
epizode sadrzi izmjenu kvintakorda g-b-d i c-e-g koji bi u tom slucaju predstavljali II. i

V. stupanj F—dura. No u daljnjem razvoju ne nalazimo rjeSenje u toniCku harmoniju
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zbog €ega ne dobivamo potvrdu tonaliteta F—dura. Stoga bi logi¢niji zaklju€ak bio da
odnos spomenutih kvintakorda zapravo predstavlja odnos dominante i tonike, a to
nas upucuje na Papandopulovo koristenje starih na¢ina (modusa) odnosno u ovom

slu¢aju miksolidijskog modusa na tonu -c-.

miksolidijski modus na tonu c
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Nakon prvog dvotakta koji je sadrzavao harmonije V. i |. stupnja miksolidijskog
modusa na tonu -c-, u 109. taktu na prvoj polovici dobe nastupa nepotpuni
terckvartakord lIll. stupnja, a zatim tokom cijelog takta kvintakord V. stupnja sa teSkim
prohodnim tonom -c- i appoggiaturom -a- u ksilofonu. U 110. taktu slijedi nepotpuni
kvintakord, kvartsekstakord i nonakord I. stupnja, a na zadnjoj polovici druge dobe
nastupa kvintakord V. stupnja koji ujedno predstavlja zajednicki akord za prelazak u
tonalitet d—mola. U posljednja tri takta epizode mozemo uociti dvostruki harmonijski
odnos izmedu skupina instrumenata. Dok nam vanjski glasovi koje predstavljaju
najviSa dionica ksilofona i najdublja dionica kontrabasa jasno donose harmonijske
odnose tonike i dominante d—mola, unutarnje dionice violina, viola i violonCela

donose uzlazne paralelne septakorde. S obzirom da se izvode pizzicato tehnikom i u
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osminkama, Cujemo ih jako kratko i stoga mozemo reci da je njihova funkcija viSe
tonsko — koloristiCka nego tonalno — funkcionalna. Zadnja polovica druge dobe u 112.
taktu donosi nastup tonova -a- i -d- izmedu kontrabasa i ksilofona §to nam sugerira I.
stupanj d—-mola, a on ujedno postaje zajednicki akord za modulaciju u C—dur.
Epizoda zavrSava nastupom dominante C—dura u 113. taktu i time postavlja tonalitet

za posljednje izlaganje teme.

Zadniji i cjeloviti nastup teme zapocinje u 114. taktu u dionici ksilofona. Tokom
njezina izlaganje u prva tri takta, gudaci izvode gustu harmonijsku i koloristiCku
pratnju u forte dinamici sa duzim notnim vrijednostima. Na taj nacin sluSatelju
pojacavaju i potenciraju zaklju€ni odnosno zadniji nastup teme. U posljednja tri takta
gudaci skupa s temom nastupaju u trinarnom ritmu Sto je ujedno i bila karakteristika u
prvom nastupu teme. Time se stvara cjelovitost i koherentnost od njezina prvog do
posljednjeg nastupa. Tema zapocinje u tonalitetu C—dura na sekundakordu VI.
stupnja, a potom i sekundakordu IV. stupnja. U 115. taktu slijedi nonakord na Il.
stupnju sa dodanom kvartom i kvintsekstakord VI. stupnja, a u 116. taktu
sekundakord VI. stupnja. Kroz cijeli 117. takt nastupa harmonija V. stupnja, a u 118.
taktu harmonija VI. stupnja. Posljedniji takt teme zavrSava autentichom kadencom u
tonalitetu C—dura. Nakon teme slijedi pet taktova mosta koji sadrzi trinarni ritam
repetirajuc¢eg tona -c- u gudacima sa izmjeni¢nim tonovima -des- i -h- te tona -g- u
ksilofonu sa izmjeni¢nim tonovima -as- i -fis-. Oni potvrduju tonalitet C—dura stalnim

izmjenama tonicke i dominantne funkcije te ga ujedno prenose na zavrsni dio stavka.

Coda nastupa u 125. taktu u tonalitetu C—dura. Za nju mozemo reci da
predstavlja sintezu svih bitnih zna€ajki koje je Papandopulo provodio tokom cijelog
stavka. lako uvodi dvocetvrtinsku mjeru u ksilofonu za vrijeme trajanja
Sesteroosminske mjere kod gudaca, ne mozemo govoriti o polimetriji jer obje mjere
sadrze dvodoban metar. No mozemo govoriti o poliritmiji koju je ve¢ koristio
upotrebom duola i kvartola u Sesteroosminskoj mjeri, a ovdje ju koristi stapanjem
dviju razli¢itih mjera koje do ovog trenutka nisu zajedno nastupile. Prvi takt code
nastupa na I. stupnju C—dura nakon ¢ega uzlaznom kromatskom tercnom vezom
slijedi dominantni nonakord e-gis-d-fis. Enharmonijskom promjenom spomenutog

nonakorda u fes-as-eses-ges mozemo opravdati sljede¢u uzlaznu kromatsko tercnu
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vezu sa kvintsekstakordom c-es-as-ges nakon Cega se opet kromatskom tercnom
vezom vra¢amo na kvintakord I. stupnja C—dura. Od 128. taktu zapocinje nastup
prvog dvotakta teme u dionici violonCela i kontrabasa koji se potom kanonski imitira u
dionici viola, a na kraju i u dionici violina. Coda zavrSava autenticnom kadencom u
133. taktu nastupom nonakorda V. stupnja i septakorda V. stupnja koji se rjeSava u
harmoniju I. stupnja C—dura. Predzadniji takt sa unisono nastupom tona -c-
predstavlja produljenje u svrhu potenciranja tonic¢ke funkcije, a prijasnji septakord V.
stupnja dobiva svoje potpuno rjeSenje u zadnjem taktu nastupom kvintakorda I.

stupnja u oktavhom poloZzaju.
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4. ZAKLJUCAK

Koncert za ksilofon i gudacki orkestar prvotno predstavlja Papandopulovo
istrazivanje tehni¢kih mogucnosti sviranja ksilofona te opsega i zvukovnih boja
ksilofona kao solistiCkog instrumenta i njegovo sjedinjavanje s gudackim orkestrom.
Papandopulo vjesto koristi ksilofon primjerice kao pratnju gdje posebno u prvom
stavku ima ulogu ostinata koji se treba izvoditi ritmi€kom precizno$¢u koja nas ujedno
i moze asocirati na sviranje malog bubnja. No takoder je uspio dobiti melodioznost
ksilofona pogotovo u drugom sporom stavku zahvaljujuci vieStom ispreplitanju i
pretapanju sa zvukovnom bojom gudackog orkestra. Ovaj koncert nam moze
posluziti kao prikaz Papandopulova velikog umijeca i znanja u instrumentaciji

nekarakteristi¢nog solistickog instrumenta ksilofona zajedno s gudackim orkestrom.

Promatrajuci glazbenu materiju svih Cetiriju stavaka mozemo zakljuciti da
Papandopulo koristi elemente glazbenih tradicija proslosti stapajuéi ih sa modernim i
novim tehnikama skladanja. Glazbene forme i tehnike baroka i klasike koje je koristio
u svim stavcima predstavljaju restituciju tradicionalnosti koju je Papandopulo u
koncertu sjedinio sa skladateljskim tehnikama proSirene tonalitetnosti i modalnosti.
Ritmika u stavcima iskazuje se motoriénim pokretom u kojem Papandopulo Cesto
koristi izmjene teskih i lakih doba te spajanjem notnih vrijednosti preko taktne crte, ali
i promjenama mjere stvara nagle metricke promjene. Svi navedeni elementi zapravo
prikazuju ovu kompoziciju kao ogledni primjer neoklasicisti¢kog stila u kojem
Papandopulo oslanjajuci se na klasi¢nu uravnotezenost formalnih cjelina donosi

glazbenu materiju temeljenu na korespondenciji glazbene proslosti i sadasnjosti.
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