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SAZETAK

Ovaj se rad bavi proucavanjem fenomena koriStenja scenskoga u glazbi; spajanja
teatralnog 1 glazbenog, s posebnim naglaskom na udaraljke. Primarna mu je zadaca opisati
kompleksnost zahtjeva koji se o¢ekuju od modernog udaraljkasa, a to postize kroz kratak opis
djela vezanih uz ovaj zanr, koja ujedno predstavljaju kratki presjek povijesti instrumentalnog,
odnosno udaraljkasSkog teatra. Osim toga, pruza definicije i autorova razmisljanja na temu,

kao i razmisljanja nekih hrvatskih skladatelja i izvodaca.

Kljuéne rijeci: udaraljkaski teatar, instrumentalni teatar, scenski element, suvremena glazba

SUMMARY

This paper deals with the phenomenon related to the use of theatrical elements in
music; the fusion of the theatrical and musical, with special emphasis on percussion. Its
primary task is to describe the complexity of demands placed on the modern percussionist. It
is accomplished through the short description of works written in the genre. This could be
seen as an overview of the instrumental/percussion theater history. Furthermore, it provides
definitions and author's reflections on the topic, as well as some thoughts by Croatian

composers and performers.

Keywords: percussion theatre, instrumental theatre, stage element, contemporary music



1. Uvod

Pojam instrumentalnog muzickog teatra jos od proslog stoljeca nije nepoznat. No,
uvidjevsi da se takva djela ipak cesto, visSe od bilo kojeg drugog instrumenta, vezu uz
udaraljkaSku praksu, odlucio sam istraziti ovu temu kako bih razjasnio i upoznao razne
aspekte tog skladateljkog fenomena koji rusi granice medu granama umjetnosti. Takoder,
moglo bi se re¢i da me na odabir ove teme privukla Cinjenica da se, kao udaraljkas, sa
scenskim zahtjevima u svom glazbenom obrazovanju susre¢em, takoreci, otkada sam se
upisao u glazbenu Skolu. Paradoksalno, nikada se nisam dublje bavio pitanjem glume,
pokreta i govora u djelima koja sam izvodio, a ¢esto se od mene nije niti o¢ekivao neki veéi
angazman na tom podru¢ju. Uvidjevsi veliku vaZnost scenskog elementa u takvoj
udaraljkaskoj literaturi, pitao sam se je li potrebno dati tom aspektu veéi znacaj i dosao do

spoznaje kako je za neke skladbe ne samo vrlo vazno, nego 1 krucijalno.

Glazbenici udaraljkasi danas se ¢esto, na redovitoj bazi u praksi susrecu sa skladbama
koje, osim svojega glazbenog elementa, sadrze i neki kazaliS$ni, scenski element. Takoder,
postoje skladbe za koje bismo ¢ak mogli re¢i da su ve¢ od pocetka bile zamisljene kao
scensko djelo koje zbog svoje ritmicke ili kakve druge zahtjevnosti treba izvoditi ipak —
glazbenik. Zasto je tomu tako i Sto je u danasnje vrijeme stvarni zahtjev suvremenog
udaraljkastva te kako 1 zaSto se scenski element u tolikoj mjeri veZe upravo uz udaraljke 1

udaraljkase, najveci su motivi mojega pisanja na ovu temu.

Ovim radom zelim dati i kratki povijesni kontekst i pregled djela za udaraljke koja imaju
scenski element te konkretnim kratkim opisom vecine skladbi prikazati kompleksnost zahtjeva i
znanja koji se od danaSnjeg udaraljkasa ocekuje. Zatim ¢u se dotaknuti istog pitanja takve prakse

u Hrvatskoj, uz rezime mojeg osobnog iskustva sa scenskim zahtjevima u glazbenom izvodenju.

Cijelu ¢e temu zaokruziti zakljucak koji se doti¢e obavljenih razgovora s nekoliko
hrvatskih umjetnika, prikazuje znacenje instrumentalnog teatra danas, u odnosu na proslost i
buduc¢nost, te otvara pitanja mjesta udaraljkaskog teatra u glazbi, granica u umjetnosti te

buduénosti toga stila, ali i udaraljkastva kao takvog.

Kao dodatak ovom radu, prilozit ¢u razgovore u obliku intervjua s dvoje hrvatskih
umjetnika koje smatram vrijednom nadopunom teme, kao i1 predstaviti kratku anketu koju sam

proveo medu studentima udaraljki.



2. Definicije

2.1. Pojam instrumentalnog teatra

O instrumentalnom teatru ve¢ dosta rano piSu Eimert i Humpert u svom Leksikonu
elektronske glazbe dajuci ponesto Sturu, ali jezgrovitu definiciju: ,,Instrumentalni teatar je
pojam koji inaugurira Mauricio Kagel kao glazbenu i izvodacku formu koja nastoji kroz novu
vrstu izvodacke prakse povezati sviranje instrumenta s glumackom predstavom na
pozornici.“' Drugi pak proucavatelji instrumentalni teatar karakteriziraju kao ,.glazbu u
bijegu od sebe‘ Sto slikovito opisuje upravo ono $to on jest: glazbeno djelo prezentirano na
drugaciji nacin od uobicajenog, ,,upakirano* u scensku izvedbu kako bi se pozornost sa same
glazbe skrenula na ostale, scenske sastavnice izvedbe, koje pak ponovno upucuju na glazbu,
upravo opisujuéi njezino stvaranje — §to €ini zanimljiv zatvoreni krug ,,bijega“. Najznacajniji
predstavnik struje instrumentalnog teatra i njegov idejni zacetnik bio je Mauricio Kagel.
Zajedno s Heinz-Klausom Metzgerom, Kagel je prvi skovao termin instrumentalni teatar i
pokusao ga opisati,te istaknuo tri njegova vazna parametra: pozornicu, glazbenika (interpreta)

i njegovo kretanje u prostoru pozornice.

Drugim rije¢ima, za instrumentalni teatar mozemo reéi da je jedna od pojava u glazbi
dvadesetog stolje¢a koja ujedinjuje glazbene 1 scenske elemente tako Sto nastoji
»teatralizirati® glazbu, odnosno vizualizirati nacine njezina stvaranja. NaglaSavanjem pokreta,
gesti 1 mimike izvodaCa, glazbenom se djelu pridaje scenska dimenzija, a ona se moze
pros$iriti 1 upotrebom svjetla, projekcija, plesnih pokreta ili ostalih kazaliSnih elemenata
postajudi tako €ak i vaznijom od same glazbe. Schéffer to objasnjava ovako: ,,Glazba je tu
samo naizgled primarna. Ili to¢nije, njezina je primarnost zapravo sekundarna®, a ,,primaran

je konaéni rezultat.*

! Eimert, Herbert; Humpert, Hans Urlich, Das Lexikon der elektronische Musik, Bosse Musik Paperback,
Regensburg, 1973, str 148.

? Schiffer, Boguslaw: “Glazbeno-scenske vizije buduénosti”, u: Novi zvuk: izbor tekstova o suvremenoj glazbi,
Nakladni zavod Matice hrvatske, Zagreb, 1972, str. 106.
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2.2. Pojam udaraljkaSkog teatra

Pojam udaraljkaskog teatra (percussion theater, theater percussion) relativno je nov i
nije do kraja definiran, ali upucuje na skladbe koje zanrovski pripadaju instrumentalnom
teatru s pojasnjenjem da se radi o djelima iskljucivo, pretezito ili samo djelomi¢no napisanim
za udaraljke ili, mozda to¢nije re¢eno, udaraljkase. U svojoj srzi udaraljkaski se teatar oslanja
konceptualno i povijesno na praksu instrumentalnog teatra. Udaraljkaski teatar je, takoreci,
potkategorija instrumentalnog teatra, ako usporedimo njihovu pojavnost i karakteristike. U
svojoj doktorskoj disertaciji na tu temu, Julie Strom pise nesto opSirnije: ,,Udaraljkaski teatar
(...) je postojeci, jo§ neimenovani Zanr karakteriziran sistematskim pristupom kombiniranja
udaraljki s vanglazbenim komponentama koje doti€u razna osjetila ili aspekte osjeta —
vizualni, slusni i emotivni — te su sastavljene uporabom skladateljskih dodataka — glume,

pokreta, teksta i multimedijskih sadrzaja kao $to su audio i video trake.*

Ovdje treba, da ne bi bilo zabune, spomenuti djelatnost sli¢nu opisanom pojmu
udaraljkaskog teatra, koja prosje¢nog Citatelja moze navesti na pogresno tumacenje toga
pojma u ovome radu. Radi se o popularnim grupama Siroke zabavne produkcije kao $to su
Blue Man Group, Stomp ili Scrap Arts Music koji svojim Zivahnim 1 koreografiranim
nastupima te naglasenim ritamskim obrascima privlace mahom mladu publiku. S druge
strane, postoje 1 tradicionalno ukorijenjene bubnjarske prakse nerijetko vezane uz
nacionalnost neke drzave poput americkog drumlinea [bubnjarske linije, op. a.], Svedskog
Royal Swedish Army Drum Corps, Svicarskog Top Secret Drum Corps, australskog Taikoz ili
japanskog Kodo ansambla. Premda bi se 1 moglo raspravljati spadaju li navedeni ansambli
pod pojam udaraljkaskog teatra, za potrebe ovog rada, pod pojmom udaraljkaskog teatra
podrazumijeva se suvremena umjetnicka glazba pisana za udaraljke koja sadrzi neku scensku

sastavnicu 1 ne ukljucuje ansamble gore navedenog tipa.

3 Strom, Julie J., Theater percussion: Developing a twenty-first- century genre through the connection of visual,
dramatic and percussive arts, University of Northen Colorado, Northen Colorado, 2012 str. iii.
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Slika 1: ansambl STOMP

3. Spoj umjetnosti

Rana povijesna koketiranja s kazaliSnim elementom u glazbenom izvodenju
minimalno odskacu od norme i viSe imaju status kurioziteta ili posalice. Glazbenicima bi bila
dodijeljena tipi¢na uloga izvodaca, s tek ponekim kratkim vanglazbenim trenutkom koji od
njega ne bi iziskivao nikakve dodatne uvjeZbane sposobnosti. Haydnova Simfonija rastanka,
na primjer, upucuje glazbenike da izvedbu napustaju jedan po jedan, dok Donizetti u svojoj

operi Ljubavni napitak, zahtijeva skupinu glazbenika koji sviraju na sceni (banda sul palco).

U zapadnoj udaraljkaskoj tradiciji, za razliku od drugih glazbenika instrumentalista,
udaraljkasi uglavnom nemaju izravan doticaj s instrumentom. Njega ostvaruju
posredovanjem palica, metlica, ¢ekica i udarala svih vrsta, a instrumenti stoje pricvr§€eni na
stalke, poloZeni na stoli¢e ili ve¢ sami na sebi imaju pri¢vrS¢ene noge s kotaima. Takav
polozaj glazbenika spram instrumenta otvara sviracu veliku fizicku slobodu pri sviranju, koja

lako moze prijeci u umjetnicku ekspresiju blisku kazaliSnom scenskom izrazu.

Da udaraljkaski pristup instrumentu po prirodi nalikuje plesu, uvidjela je 1 Kaja
Farszky kada pisSe: ,,Priroda instrumenata sviracu daje vise slobode u kretanju nego li je to

slu¢aj kod ostalih instrumenata. Udaraljkas je ¢esto okruZen velikim instrumentarijem kojim
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mora vjesto ovladati, a njegovo sviranje postaje nalik na moderan ples, Sto pak dalje mozemo
povezati s teatrom.“* Takoder, i Igor Le$nik u jednom od svojih televizijskih intervjua
spominje: ,,Ono Sto je kod udaraljki (...) znacajno u vezi interakcije s publikom jest
atraktivnost scenskog elementa. Udaraljkasi koji nastupaju na koncertima su rijetko stati¢ni,
rijetko su na jednome mjestu. Ta glazba vuce za sobom jednu vecu scensku aktivnost,

koreografije, scenski atraktivne nastupe i s1.*°

Budu¢i da su tradicionalne i moderne udaraljkaske prakse u svojoj biti ,.teatralne®,
neki su skladatelji odlucili tom aspektu dati veci znacaj kombiniraju¢i tehnike sviranja sa
scenskim tehnikama. Upravo u tom trenutku udaraljkas se susre¢e s novom, i za njega
drugorazrednom problematikom, dramskog karaktera, a nju moZemo podijeliti na tri glavne

grane: glumu, govor (pjevanje) i pokret.

Takvi zahtjevi traze veliku razinu pripremljenosti i profesionalnosti jer u protivnom
izostaje Zeljeni efekt ili ¢ak StoviSe, djelo postaje besmisleno i promaSene biti. Udaraljkas
Steven Schick u tom smislu priznaje: ,,Oduvijek sam bio lo§ glumac*, dodaju¢i da po tom
pitanju svi glazbenici dijele istu sudbinu.’ Vrlo je vjerojatno da geneza ovakve tvrdnje lezi
dobrim dijelom u Ccinjenici da danasnja udaraljkaS8ka pedagogija ne sadrzi nikakvu
profesionalnu edukaciju u podru¢ju dramske umjetnosti, ¢ak niti na sveuciliSnoj razini kao

fakultativni predmet.

Kao suprotnost glazbenicima instrumentalistima stoje pjevaci koji zbog prirode svoga
zanimanja posvecuju vec¢i dio svoga obrazovanja scenskom izricaju. lako je operna gluma
¢esto na udaru kritika, vaZzno je napomenuti da je za glazbenike to izuzetan stupanj uigranosti
1 koordinacije, budu¢i da se takva gluma razlikuje od strogo kazaliSne, a napose filmske
glume (gledanje dirigentskih znakova, bivanje u metrickom skladu s orkestrom, to¢no
pjevanje tonskih visina itd.). U svome ¢lanku Just act natural, Dona D. Vaughn izjavljuje:
,Zaprepastena sam kada ¢ujem ljude kako kazu da idu u operu gledati glumce koji pjevaju. Ja

u operu idem slugati pjevace. Kako je krasno ako znaju jos i glumiti!*’

4 Farszky, Kaja, Zamagljeno nebo — poetski predlosci udaraljkaskog orkestra [diplomski rad]. Zagreb: Muzicka
akademija Sveucilista u Zagrebu, 2011, str. 7.

> Lednik, Igor, televizijska emisija Bespucima glazbenih pojmova, Mario Penzar (ur.), Hrvatska radiotelevizija,
2017.

® Schick Steven, The percussionists art: same bed, different dreams, University of Rochester Press, Rochester,
N.Y., 2006, str. 164.

’ Vaughn, Dona D., Just act natural, Opera News, 76, 2012, str. 68.
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Iako u naravi posve drugacija, operna gluma moze se povezati s instrumentalnim
teatrom upravo kroz ¢injenicu da se, od osobe koja je prije svega glazbenik, trazi ovladavanje
dramskim umjetni¢kim tehnikama. Zaplet je zapisan u partituri i treba ga ozivjeti kroz
umjetnicki izraz koji propituje teatralnu vezu izmedu slusnog i vizualnog. Glazba kao takva u
sebi nije eksplicitna 1 upravo zbog te svoje odlike, kao bitna sastavnica instrumentalnog
teatra, trazi pomo¢ vizualnog i tekstualnog elementa. Dapace, postoje skladbe u kojima je
glazba sasvim u drugom planu i moze se re¢i da djeluje vise kao zac¢in dobro odglumljenoj
predstavi; kao nit koja povezuje i daje smisao ritmi¢nim, glumljenim pokretima izvodaca ili
cak pozadinska buka kojoj je vise cilj opisati atmosferu nego izre¢i pricu. Primjeri za ovu
tvrdnju su, na primjer, Silence Must Be! Thierryja de Meyja, Bad Touch Caseyja Cangelosyja

ili Temazcal Javiera Alvareza.

Sto se ti¢e hijerarhije pristupa, arhai¢ni pogled prema kojemu je skladatelj kreator
glazbenog djela, dok izvoda¢ ostaje ,,posrednik*®, ne vrijede u slu¢ajevima veéine skladbi
scenskog Zanra. Izvodac, $to zbog Ceste improvizacije koju obuhvacaju takva djela, §to zbog
nejasne ili slobodne, a nerijetko i graficke ili opisne notacije, ima ne samo mogu¢nost, nego
upravo i obavezu unijeti neki svoj element kroz izvedbu djela. Ponekad se to tice neposredno
notnog teksta, a ponekad to moze biti tehnicke prirode (upotreba svjetla, kostima, pozornice,
prostora, multimedije). Nerijetko se takva aktivnost 1 potice’, u predgovorima, uz notni tekst
ili pak samom notacijom, a ponekad se dogodi da skladatelj jednostavno izostavi uputu kako
bi izvoda¢ protumacio odredeni zapis na svoj, jedinstven nacin 1 tako doprinio stvaranju

uvijek nove, uvijek drugacije izvedbe.

4. Povijesni pregled udaraljkaSkog teatra

4.1. Cage kao preteca udaraljkaSkom teatru

Ve¢ sami zaceci instrumentalnog teatra zapravo se mahom odnose na djela za

udaraljke. Tome je uvelike doprinio John Cage koji je svojom skladbom Living Room Music

® Foss, Lukas, The changing composer-performer relationship: a monologue and a dialogue, Perspectives of
new music, 1. svezak, br. 2, Seattle, 1963, str 45-53.
? npr. Lesnik, Igor, Olympian Drums, biNg bang Itd publications, Zagreb, 2007.
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ve¢ gotovo dva desetljeca unaprijed, posve nesvjesno, udario temelje Mauriciu Kagelu s
idejom instrumentalnoga teatra koji ¢e u glazbu donijeti puno vise sloboda 1 prostora za
improvizaciju. Radi se o kvartetu za udaraljke i govor iz davne 1940. i, premda znacajno
koristi scenski element (umjesto instrumenata pokuéstvo, i to proizvoljno), ne mozemo reci
da skladba predstavlja primjer instrumentalnog teatra u punom smislu rijeci, upravo stoga sto
1 dalje posStuje formu i neke odrednice unutrasnje strukture, te ne ostavlja prostora za

improvizaciju unutar samoga glazbenog materijala.

Cage je kao svoju primarnu skladateljsku duznost shvacao pronalazenje novih
zvukova i novih glazbala, a time i novih glazbenih formi i skladateljskih postupaka. U
eksperimentiranju sa zvukom nastavlja se na svoje prethodnike Henryja Cowella, Edgarda
Varesea i Luigija Russoloa koji su bili zacetnici eksperimentalnog skladanja za udaraljke.
Vjerojatno je glavni uzrok Cageove preokupacije udaraljkaskom glazbom bio njegov rad sa
studentima suvremenog plesa, jer su jednostavne udaraljkaske skladbe u to vrijeme bile Cesta
pratnja suvremenom plesu, a Cage je ¢ak odrzavao satove udaraljki za plesace na SveuciliStu
u Los Angelesu. Njegovo zanimanje za udaraljkasku glazbu pocelo je na pomalo neobican
nacin: razgovorom s Oskarom Fischingerom, redateljem apstraktnih animiranih filmova, koji
mu je govorio o tome da ,,svaki predmet ima dusu te da zbog toga i zvuk nastao od,
primjerice, drveta ima druga&iju dusu od zvuka stakla“'’. Cage tvrdi da je takvo razmisljanje
o zvukovima probudilo u njemu toliki interes, da je ve¢ sljedeCega dana poceo skladati za

udaraljke.

Glazbene strukture koje se temelje na odnosima razli¢itog trajanja motiva i vecih
glazbenih, a posebno ritmickih fraza, postale su osnova Cageove glazbe za udaraljke nakon
1939. godine. Ritmicke strukture glavna su nit vodilja njegovih djela, a do toga je dovela
¢injenica da udaraljke za koje je pisao uop¢e nemaju odredenu visinu zvuka, §to samo po sebi

iskljucuje mogucnost da se glazbena struktura temelji na melodiji ili harmoniji.

Spominjuéi Cagea, nikako ne mogu ne spomenuti Fluxus; pokret u koji se Cage
odbijao sluzbeno svrstati, ali je imao znatan utjecaj na njega, s obzirom da su neki njegovi
ucenici bili znacajni ¢lanovi toga pokreta. Radilo se, naime, o svojevrsnoj ideologiji grupe
umjetnika koji su, okupljeni oko osnivaca pokreta Georgea Maciunasa, Zeljeli zamagliti
granice izmedu Zzivota i umjetnosti te na taj nacin slaviti zivot. Pokret se opisuje kao

radikalan, neoavangardan i neodadaisti¢an, a Cage je pokretu doprinio ponajvise svojim

10 Prichett, James: The Music of John Cage, Cambridge University Press, Cambridge, 1993, str. 12.
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djelom Child of Tree (1975) ¢iji je ,,notni* zapis zapravo zbir tekstualnih uputa u kojima

pojasnjava §to €initi s instrumentima.
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Slika 2: Johne Cage: Child of Tree

4.2. Udaraljkaski teatar u Europi

Prvi pravi pionir instrumentalnog, a posredno i1 udaraljkaskog teatra, kako je vec¢
spomenuto, bio je Mauricio Kagel. On u svojim ranim skladbama koristi tekst 1 dramske
elemente, ali, usporedivo sa spomenutom Haydnovom Simfonijom rastanka, zahtjevi tih
skladbi (izuzev govora) i dalje ostaju nuzno glazbenic¢ki. Prvo znacajnije ostvarenje
instrumentalnog teatra u punom smislu rijeci postize u skladbama Sonant 1 Sur Scene (1960).

U prvoj se radi o, kako kaze Bjorn Heile, ,,preobrazbi sviranja glazbenih instrumenata u
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kazalignu akciju*'!

, a u drugoj o ,,predstavljanju glazbene izvedbe unutar kvazi-kazaliSnog
konteksta“'2. U obje se skladbe pojavljuje udaraljkas, ali kao ravnopravan &lan ansambla, a
nesto vecu ulogu udaraljke dobivaju u skladbi Match (1964) za dva violoncelista koja glume
igrace tenisa i udaraljkasa kao suca. No, od 1976. Kagel pise ekskluzivno za udaraljke: prvo u
skladbi Dressur u kojoj koristi 44 drvena instrumenta, zatim Rrrrrrr... (1982) za udaraljkaski
duo 1 L'art Bruit: Solo fur Zwei (1995) koja je usSla u kanon udaraljkaske literature. Ova
potonja zahtijeva solista i njegova asistenta—pomagaca ¢ija je duznost, kako u svom pismu
sam Kagel pojasnjava, uciniti izvedbu ,viSe elegantnom od kaoticnog rasula hrpe

instrumenata i palica tipi¢nih kod djela za solo udaraljke.*"

Bas kao i1 Kagel, u Kdélnu je u to vrijeme zivio i radio Karheinz Stockhausen. Iako
posve drugacijeg pristupa, doprinio je ranom pisanju za udaraljke sa zna¢ajnom upotrebom
scenskog elementa u svojim djelima. Skladao je Zyklus (1957) gdje je set udaraljki slozen u
krug, tako da svira¢ ¢ini punu rotaciju za vrijeme izvedbe, Kontakte (1960) za udaraljke,
klavir i elektroniku, Originale (1961) u kojem, osim glazbenika, ulogu imaju 1 razni drugi
,»obi¢ni ljudi“ kao §to su glumci, slikar, dijete, prodava¢ novina, uli¢ni izvodac 1 sl. Nadalje,
1975. Stockhausen sklada Musik im Bauch iz ciklusa Tierkreis za Sest udaraljkasa koji se
kre¢u u maniri figura iz glazbene kutije, Kathinka's Gesang als Luzifers Requiem (1983) za
Sest kostimiranih udaraljkasa i flautu, a valja spomenuti 1 Nasenfliigeltanz (1983) za solo

udaraljkasa koji pjeva.

Mnogi drugi Kagelovi i Stockhusenovi suvremenici eksperimentiraju s kazaliStem 1i
piSu komornu glazbu kojoj udaraljke nisu u fokusu, ali bez ,,Francuske Skole* instrumentalni,
a napose udaraljkaski teatar, ne bi imao danaSnje znacenje. Vinko Globokar 1 Georges
Aperghis dvojica su renomiranih skladatelja Francuske $kole koji su gotovo cijeli svoj opus
posvetili instrumentalnom teatru. Osim njih, moZemo spomenuti Jeana Pierrea—Droueta,
Thierrya de Meya, Jeana Geoffroya, ali i ansamble 77io le Cercle 1 Les Percussion de
Strasbourg, koji svojim radom uistinu opravdavaju tradiciju Francuske Skole udaraljkaskog

teatra.

Globokar je bio dobro upoznat s najistaknutijim skladateljima instrumentalnog teatra
svoga vremena i to je uvelike utjecalo na njegov budu¢i put kao skladatelja. ,,Dok je Berio u

Berlinu skladao Traces za sopran, mezzosopran, dva zbora i dva glumca, Globokar je

1 Heile, Bjorn, The music of Mauricio Kagel, Routledge, Aldershot, 2006, str. 33.
12 .

Ibid. str. 35.
B Ibid. str. 66.
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zapoceo skladanje Vole za tri zbora, orkestar i naratora.“'* Improvizacija je zauzimala velik
dio njegova glazbenickog zivota, kako kao ¢lana ansambla New Phonic Art Ensemble, tako i
kao kompozitora u svojim djelima. Skladao je neke od danas najizvodenijih skladbi
udaraljkaskog teatra i za modernog udaraljkasa predstavlja nezaobilaznu stanicu na njegovom
profesionalnom putu. Skladba koja mozda bolje od svih drugih uopce prezentira Sto je to
udaraljkaski teatar jest ?Corporel (1985) za solo udaraljkasa koji svira po svome tijelu (eng.
bodypercussion). Djelo je to Cistog izraza, dohvacanja krajnjih granica udaraljkaskog dometa,
bez koriStenja ritma u pravom smislu, ve¢ samo svoga tijela u vremenu i prostoru. Spomenuo
bih da me prva izvedba toga djela koju sam gledao, podsjetila na zavr$ni ispit iz predmeta
»Scenski pokret moga kolege na studiju glume 1 da mi se Cinilo upravo nevjerojatno da
takvo Sto izvode udaraljkasi. Druga veoma znacajna autorova skladba je Toucher (1978) u
kojoj udaraljkas uz deskriptivno sviranje raznih zvukova prica pri¢u (prema Bertoltu Brechtu:
Zivot Galilejev). Zatim, Dialog iiber Erde (1994) u kojoj skladatelj propituje sam medij
Sirenja zvuka (zrak — voda), udaraljkaski kvartet Kvadrat (1989), te Ombre (1989) za

udaraljke i elektroniku.

Nesto mladi grcko-francuski skladatelj Georges Aperghis na tragu je skladateljskog
opusa Vinka Globokara, ali u kasnijoj fazi s mnogo vise upotrebe elektronike koju, €ini se,
jako voli primjenjivati u svojim djelima, ¢ak do razine ucestalog koriStenja robota. Znacajne
su mu skladbe za udaraljke uz deskriptivni govor: Le Corps a Corps (1978) 1 Graffitis (1980)
te komorna udaraljkaSka djela Les guetteurs de sons (1981) 1 Retrouvailles (2013) ,,za dva

glumca* (bodypercussion).

1 Dunstan, Kaylie, Percussion and theatrical techniques: an investigation into percussion theatre repertoire and
its presence in australian classical music culture, University of Sydney, Sydney, 2015, str. 22.
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Slika 3: Georges Aperghis: Recitation nr. 11 (ulomak)

4.3. Udaraljkaski teatar u Hrvatskoj

Tesko je govoriti o instrumentalnom teatru u Hrvatskoj, a ne spomenuti Ansambl
Centra za nove tendencije Zagreb (ACEZANTEZ). Bio je to ansambl §to ga je 1970. pokrenuo
svestrani skladatelj 1 instrumentalist Dubravko Detoni s ciljem izvodenja i1 promicanja
suvremene glazbe domacih autora. Kako pojasnjava opis s mrezne stranice Hrvatske udruge
orkestralnih i komornih umjetnika: ,,Nekolicina umjetnika visemedijskih sklonosti spontano
se okupila u Zelji da stvori nesto $to nije ni samo glazba, ni samo kazaliSte, ni samo skupina
likovnih mobila i svjetlo u vremenu. Umjetnicka fizionomija ponesto je od svega toga.“'* Bio
je to prvi dugovjecni specijalizirani ansambl za suvremenu glazbu u Hrvatskoj'® (nakon
Foreticevog koji je postojao tri godine s prekidima), a nastupao je na festivalima za

suvremenu glazbu diljem svijeta.

Nikako se ne moZe zaobi¢i niti lik 1 djelo Silvija Foreti¢a, zasigurno jednog od nasih

najvecih predstavnika instrumentalnog teatra. Da je tomu tako, svjedoci ¢injenica da se nakon

1 *** ACEZANTEZ, Hrvatska udruga orkestralnih i komornih umjetnika,
https://www.huoku.hr/htm/acezantez.htm (pristup 28. studenog 2019).

18 %% ACEZANTEZ, Hrvatska enciklopedija, https://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=272 (pristup 31.
ozujka 2020).
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zavrSenog studija u klasi Milka Kelemena te nastavka Skolovanja u klasi Bernda Aloisa
Zimmermanna 1 Herberta Eimerta, usavrSavao upravo kod Karheinza Stockhausena te samog
Mauricia Kagela. Sto se konkretnog koristenja udaraljki ti¢e, Foreti¢ priznaje da ih u svome
radu nije previe koristio.'” U njegovu Ansamblu za suvremenu glazbu one su bile
zastupljene skromno i imale su viSe ulogu efekta. To je naravno razumljivo, s obzirom da se
radi o Sezdesetim godinama kada je udaraljkaski profesionalizam u Hrvatskoj jo§ bio u

svojim zacecima.

Sto se ti¢e udaraljkastva u Hrvatskoj opéenito, ono je relativno mlado. Velik pomak
ucinjen je 1989., otvaranjem udaraljkaskog odjela na Muzickoj akademiji u Zagrebu. U tom
smislu iznimno je znaCajan rad Igora LeSnika koji je osim unaprijedenja udaraljkaSkog
obrazovnog sustava ostvario i mnoge hrvatske praizvedbe svjetski relevantnih djela za
udaraljke. On je, izmedu ostalog, pisao i djela za udaraljke sa znac¢ajnom upotrebom scenskog
elementa, no nije i jedini hrvatski skladatelj toga Zanra. Tu su jo$ i Berislav Sipus, Ivana
Kuljeri¢ Bili¢ 1 brojni drugi koji su redovito koristili udaraljke, ali ne tako znacajno kao

navedeni autori.

Valja istaknuti LeSnikovu skladbu Gormandizer for chefcussionist [Prozdrljivac za
,KuharaljkaSa“] nastalu 2009. i1 praizvedenu na 25. Muzickom biennalu Zagreb. Nadahnut
poezijom Hugoa Balla, Lesnik domisljato inkorporira dadaisticki tekst s elementima kuhinje
u setu udaraljki. On sam kaze da se ,,radno mjesto suvremenog udaraljkasa opisuje 'kuhinjom'
viSestrukih udaraljkaskih instalacija za koje je potrebno spajanje razli¢itih 'sastojaka™'®. Osim
gore navedene ,,najreprezentativnije® skladbe, LeSnik je scenski element koristio i u mnogim
drugim svojim skladbama, a nije se ustrucavao niti ubacivati ga naknadno, u djela koja ga
sama po sebi ne sadrze, kao niti proSirivati scenski efekt ovisno o tehnickim parametrima

dvorane, prilike nastupa i sl.

Treba spomenuti Olympian drums (2007) za tapan i zvukove u kojem se od izvodaca
traZi sposobnost kreativne improvizacije, propitivanje mogucnosti dobivanja raznolikih
zvukova na instrumentu, plesna improvizacija, interakcija s publikom, a uz sve to uskladenost
s matricom; Hommage a Ball (1995) za udaraljkaski kvartet u kojem autor dadaisticki tekst

Hugoa Balla, u nekim segmentima isti kao kod skladbe Gormandizer, koristi na ponesto

7z telefonskog razgovora s autorom
'® puhovski, Dina (ur.), Katalog 25. MBZ-a, str. 80.
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drugaciji nacin, te, Musketeers (2006) za udaraljkaski sekstet s teatralnim ulaskom na

pozornicu, kao 1 mogucim teatralnim elementom ,,macevanja‘ u sredini skladbe.

KARAWANE
jolifante bambla o falli bambla
grossiga m pla habla horem
égiga goramen
higo bloiko russula huju
hollaka hollala
anlogo bung
blago bung

blago bung

bosso fataka
fi 48 @
schampa wulla wussa dlobo

hej tatta gbrem

eschige zunbada

wulubu ssubudo ulup ssubndu
tumba ba- umf
kusagauma

ba - umf

Slika 4: Hugo Ball: Karawane koju Lesnik koristi u skladbi Gormandizer

Drugi znacajni doprinos udaraljkastvu u Hrvatskoj zasigurno je onaj Ivane Kuljeri¢
Bili¢ koja je, uz profesora Lesnika, takoder profesorica udaraljki na zagrebackoj Muzickoj
akademiji. Kao solo-umjetnica, ¢lanica ansambala (ACEZANTEZ, Supercussion, I.N.K.
Experiment Duo), pedagoginja, ali i skladateljica, ostavlja velik trag na udaraljkasko
djelovanje u Hrvatskoj 1 svijetu. Njezin opus, gotovo ne izostavljajuci udaraljke, sadrzi i djela

s elementom scenskog karaktera, a slijedi opis najznacajnijih.

Skladba The Other (2009) za udaraljkasa 1 vrpcu koristi kao predlozak glazbu za
magnetofonsku vrpcu iz ciklusa Folk art Igora Kuljeri¢a (glazba za magnetofonsku vrpcu
koja je nastala kao glazbena potka za predstavu suvremenog plesa). U kasnijim izvedbama,
pod nazivom Folk Art, sudjeluju dva udaraljkaSa i manipulator zvuka koji “utopljeni” u zvuk
vrpce imitiraju i parafraziraju snimljeni materijal koriste¢i glas, mikrofone, jednostavne

udaraljke, triggere i spacijalizaciju.
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Etudes fantasques (2017) plesna je suita za flautu, alt saksofon, rock-bend, kvartet
udaraljki 1 mali zbor. Djelo je sastavljeno od osam stavaka razliCitih po karakteru i
glazbenom stilu. U svakom se stavku (etidi), u vecoj ili manjoj mjeri pojavljuju elementi
glazbenog teatra (npr. partitura Etide br. 4 u potpunosti je opisna). Karakter svake etide
opisan je bojom i simboli¢nim pojmovima. Glazbenici su dio mizanscene i1 aktivno sudjeluju

u scenskoj igri.

Skladbu za dvije marimbe, zvukove i1 glasove, Rainbow Factory (2017), sama autorica
opisuje rijecima: “Skladba se izvodi uz vrpcu na kojoj je zvuk masine vlaka snimljenog
uzivo, u pokretu. No, ta je maSina za razliku od traka generiranih u kompjuterskim
programima, u svome ritmu nesavrSena. Tim svojim aspektom ona gotovo da poprima
karakteristiku Zivoga bica 1 nastupa kao tre¢i glazbenik naspram marimbistickog dvojca.
Glazbenici u svom arsenalu uz prepariranu marimbu, plasticne boce umjesto palica i Case
punjene vodom, koriste i elemente govora i scenskog pokreta. Dolaskom na pozornicu
otvaraju vrata zamiSljene radionice u kojoj zvrckajuéi i topocuéi pokreéu svoju luckastu
masineriju proizvodnje snova svih boja. U formalnom smislu skladba prati ritam vlaka u nizu

. e e v . . .y 1
slobodnih varijacija poetne jednostavne ritmicke fraze.”"”

Treba spomenuti i1 djelo skladano za Dubrovacke ljetne igre, Arabesques pour les
Ombres imMobiles (2018) za dva glazbenika, zvucne manipulacije i robote perkusioniste.
Skladba preispituje fizi€ki ambijent i materijale prostora u kojemu se izvodi (kamen, voda)
ali 1 odredene simboli¢ne slojeve koji su imanentni svakom prostoru (povijest, namjenu, ljude
koji ga koriste) kroz zvu€no-scensku igru i interakciju izmedu akusti¢nog i elektronickog

zvuka te Covjeka 1 stroja.

19 . .y v
Iz razgovora s autoricom putem elektronicke poste.
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Slika 6: Ivana Kuljeri¢ Bili¢: Arabesques pour les Ombres imMobiles (str. 5)

4.4. Moje iskustvo s instrumentalnim teatrom

Kao §to sam u uvodu spomenuo, 1 ja sam kao glazbenik imao prilike kroz mnoga djela
okusati se u glumi, pokretu, vokalizaciji, pa ¢ak i u druStveno-glazbenim eksperimentima.
Tako sam izvodio gore navedena djela Igora LeSnika poput Olympian drums, Hommage a

Ball, Musketeers.

Druga osoba uz koju se veZe moje djelovanje scenskog tipa jest Ratko Vojtek, priznati
hrvatski multiinstrumentalist 1 svojevrsna ikona hrvatske suvremene glazbe. Medu brojnim
zajednickim nastupima i radionicama, valja izdvojiti suradnju s Muzickog biennala Zagreb,
skladbu ili, bolje re¢eno — drustveno-umjetnicki eksperiment, Urbi et orbi (2019) ¢iju ideju
potpisuje skladatelj Matko Brekalo. Radi se o glazbenom performansu u kojem se glavni
izvodac krece odredenom rutom centrom grada, cijelo vrijeme improviziraju¢i uz stajanje na

pet to¢aka na kojima mijenja instrumente 1 odrzi kratki nastup. Svo ga vrijeme snimaju

21



kamere koje snimku u realnom vremenu prenose uzivo u dvoranu u kojoj publika prati ulicni
performans, da bi, na iznenadenje gledatelja, izvoda¢ zavrSio nastup uSetavsi se u samu
dvoranu, spojiv§i tako virtualno sa stvarnim. Performansi na tockama za promjenu
instrumenata — od kojih sam u jednom sudjelovao i ja — ukljucivali su uz sviranje udaraljki i
recitaciju, vokalizaciju zvukova, izvikivanje teksta, leZanje na plo¢niku, koristenje predmeta
poput lanaca, posuda i stalaka. Djelo je pravi primjer izvodaceva koautorstva, jer, moglo bi se
reéi da je ideja skladateljeva, a sadrzaj gotovo u cijelosti, zbog improvizacijskog karaktera,

1zvodadev.

Slika 5: Ratko Vojtek i Dominik Sabié¢ - Urbi et orbi, 30. MBZ

Osim spomenutih, u nekoliko sam navrata izvodio i djela Berislava Sipusa, a valja
izdvojiti Goan concerto (2008) za ,timpanistu 1 gudacki orkestar” u kojem improvizacija 1
aleatroicki momenti uistinu tvore ve¢i dio skladbe, te simfonijski stavak Post scriptum u
kojem sam, kao ¢lan orkestra, imao zadacu istresti punu ladicu pribora za jelo u veliku

limenu posudu, a potom 1 poderati skladateljevu fotografiju ispisanu u velikom formatu.
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Od poznatijih skladbi scenskog karaktera ostalih autora, spomenut ¢u Aventures
(1962) Gyorgyja Ligetija za tri pjevaca 1 sedam instrumentalista; Retrouvailles ,,za dva
glumca*" (2013) Georgea Aperghisa, djelo humoristicnog karaktera namijenjeno, kako mu
sam opis kaze, dvama glumcima za koje bi se uistinu moglo re¢i da vise glume u ritmu nego
sviraju uz glumu; zatim, The Sound of Japanese Drumming Ludwiga Alberta za ansambl
udaraljki, ve¢inom bubnjeva, napisanim kao svojevrsna posveta spomenutim japanskim
tradicionalnim ansamblima kao §to su Kodo ili Yamato; te Clapping Music Stevea Reicha i 4’

33" Johna Cagea za koje smatram da ne trebaju dodatni opis.

5. Zakljucak

U potonjem odlomku navedene skladbe predstavljaju svakako moj najistaknutiji, a ne
jedini doticaj sa scenskim u glazbi, jer se s izazovima povezivanja scenskog i glazbenog

susre¢em, kao §to sam u uvodu napisao, redovito, od najranijih glazbenih iskustava.

Sto se ti¢e rada u cjelini, navedeni primjeri predstavljaju skromni izbor iz opsirne
svjetske 1 hrvatske literature te sam ovim radom viSe zelio re¢i barem poneSto o svakoj
skladbi umjesto taksativnog nabrajanja veceg broja skladbi. Rad se moze promatrati i kao
doprinos tvrdnji da je udaraljkastvo, mozda viSe od drugih instrumentalnih disciplina, u
stalnom razvoju, te kao zanimljiv prikaz puta kojim je do sada proslo. Uz to, daje i moguce
smjerove kojima, ta jo§ uvijek mlada disciplina, ima pro¢i, te ostavlja prostor masti kako ¢e u

buduénosti ona izgledati.

Pozorni Ce Citatelj primijetiti da godine uz navedene skladbe ukazuju mahom na sada
ve¢ skladbe starijeg datuma pa postoji opasnost od zakljucka da je ,zlatno vrijeme*
udaraljkaskog teatra — proslo. Ipak, to nije sasvim to¢no, ve¢ samo djelomicno jer postoji
mnogo skladbi suvremenih skladatelja koji su izrazito plodni na tom podrucju i danas, ali u
ovom sam tekstu zelio dati viSe povijesni kontekst nastajanja ove, tada nove glazbene vrste i
kako se to odrazilo na udaraljkaStvo danas. A odrazilo se snazno 1 u velikoj mjeri, ¢ak tolikoj
da se s prvim scenskim zahtjevima mladi udaraljkaSi nerijetko susre¢u ve¢ u osnovnoj

glazbenoj skoli.
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Pa ipak, gledano sitnijim mjerilom mjesta u glazbi opcéenito, instrumentalni teatar i
kada je zazivio punim plu¢ima, bio je i dalje tek jedan fenomen, jedna eksperimentalna
izvodacka praksa u moru revolucionarnih ideja koje su se javljale u dvadesetom stoljecu kako
bi pobjegle od tradicije. I premda su neka djela paradoksalno postala neka nova tradicija i
zaista uSla u kanon udaraljkaske literature, iz danaSnje perspektive vidimo pomak prema
zabavnom, S$irokim masama primamljivom zanru. Karakter mu postaje sve cesce
humoristican, i mozda mu bolje, umjesto naziva instrumentalni featar, u nekim slucajevima

pristaje naziv instrumentalni cirkus.

U razgovoru s nekolicinom hrvatskih skladatelja i izvodac¢a (Ivan Josip Skender,
Ratko Vojtek, Kaja Farszky, Silvio Foreti¢, Ivana Kuljeri¢ Bili¢), diskutirao sam o granicama
umjetnosti, pa kada sam jednom sugovorniku postavio pitanje §to misli o glazbi
instrumentalnog teatra i moze li se takva glazba usporedivati s nekom klasi¢nom i
konvecionalnom, dobio sam odgovor: ,,Rije¢ glazba samo zamijeni rje¢ju umjetnost i ako ju
tako shvati§, vidjet ¢e$ da nije bitno ima li granica jer je sve to umjetnost.” Takoder sam ih
pitao Sto misle o buduc¢nosti instrumentalnog teatra; je li sve receno ili jo§ ima prostora
skladati nesto novo, nevideno i zanimljivo. Odgovori su se, naravno, razlikovali, ali moram
priznati - minimalno. Kada bih saZeo njihove misli u neki opceniti odgovor, on bi glasio
otprilike ovako: Gotovo sve §to se moglo vidjeti — videno je, ali takva ¢e se djela pisati 1

dalje, premda dosta smanjeno, i uz jednu bitnu razliku: nema viSe Soka.
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7.2. Dodaci

7.2.1. Anketa

Tijekom pisanja ovog rada, u meni se pojavio interes da saznam kako moji kolege sa
studija udaraljki na Muzickoj akademiji u Zagrebu gledaju na fenomen instrumentalnog
teatra te kako se nose sa zahtjevima scenskog tipa koji se od njih ocekuju. Voden tom mislju,
medu njima sam proveo anketu ¢ije rezultate, u sazetom obliku, iznosim u tablici ispod. U

anketi je sudjelovalo Cetrnaest studenata udaraljki, a rezultati su izrazeni u postocima.
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Tablica 1: Rezultati ankete

Da Ne Mozda

1. Jeste li se ikada
susreli s nekim
scenskim zahtjevom
tijekom svog 100 0 0
udaraljkaskog
Skolovanja?

2. Jeste li se osjecali
spremno i

kompetentno za takve 42,9 57,1 0
zahtjeve?

3. Mislite li da bi bilo
korisno da se mozete
nekada posavjetovati s 92,9 7,1 0
nekim profesionalcem
iz tog podrucja?

4. Sto osobno mislite o
takvim djelima, 14,3 64,3 21,4
podrzavate li taj zanr?

* u postocima (%)

Iz prilozenog mozemo vidjeti da rezultati idu u prilog mojem razmisljanju da se
uglavnom svi udaraljkasi susretnu sa scenskim zahtjevima u svome radu i zbog toga gotovo
svi ispitani smatraju da bi rad s profesionalcem iz scenskog podrucja bio iznimno koristan 1
potreban (osobito u vidu izbornog predmeta na Muzickoj akademiji). Tome u prilog ide i
¢injenica da se viSe od polovice sudionika ne osje¢a kompetentnim pri izvodenju sceni¢nih
skadbi, a podatak da tek dva sudionika podrzavaju takav Zanr moze otvoriti mnoga pitanja o

mjestu instrumentalnog teatra u glazbi, njegovoj kvaliteti 1 kakva ga buduénost ¢eka.
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7.2.2. Telefonski razgovor sa Silvijom Foreticem

Gotovo sigurno najveéi autoritet na podru¢ju instrumentalnog teatra u Hrvatskoj,
Silvio Foreti¢, podijelio je sa mnom nekoliko misli vezanih uz instrumentalni teatar te ih, uz

njegovo dopustenje, prenosim kao dodatak ovome radu u obliku intervjua:

Gospodine Foreti¢, kako je Vas profesor Mauricio Kagel gledao na

instrumentalni teatar i $to je mislio o njegovu mjestu u glazbi?

,Kagel je muzickom teatru pridavao veliku vrijednost. On je svoje djela promisljao,
kao da od svakoga radi operu. Njegov pristup bio je mnogo kompleksniji od mnogih kasnijih
autora koji su Cesto to olako shvatili 1 time zapravo umanjivali vrijednost muzi¢kog teatra

kakvog ga je Kagel zamislio.

Sto mislite o ¢injenici da su mnoga takva djela zapravo samo dobra ideja, a Eesto

su slabo razradena. Ima li to onda umjetni¢ku vrijednost?

,» 10 je kao 1 kod svakog djela. VazZna je i pocetna ideja, ali bez razrade ona nije nista.
Ima dosta ljudi s dobrom pocetnom idejom, ali niSta od nje ne naprave. Meni zna do¢i neka
ideja 1 nerijetko se dogodi da ju dugo sa sobom nosim jer ne znam §to bi s njom. Ponekad to
traje 1 godinama dok mi ne sine §to bi se s njom moglo. Koji put je prva ideja ¢isto muzicka,
ali ne znate u kojem okviru je upotrijebiti, a ponekad je obratno: ne znate koju glazbu za neku
zamisao upotrijebiti. Tek kada se oba elementa nadu i stope, ima izgleda da nastane neko

zanimljivo umjetnic¢ko djelo.*

Kako gledate na pojavu scenskog elementa u glazbi, je li to dobar spoj ili to

uopce ne treba razgranicavati, nego sve to gledati kao jedinstvenu umjetnost?

To je sve skupa umjetnost, samo se to danas mnogo zloupotrebljava i koji put se
prekriva nedostatak pravih ideja. Sto je djelo ,teatarskije to se treba brizljivije ophoditi

prema tome. Inace su to ovako neki Stosevi, ne pada ti niSta napamet, onda se sjetis: ,, Teatar!*

28



— malo prohodas$ po pozornici i to je to. Takva se umjetnost treba promisljati kao scenarije za
film, kao da radis operu! To treba imati neko kretanje, razvoj, zaplet, gdje onda ti teatarski

elementi mogu biti opravdani.

Kakva je buduénost instrumentalnog teatra i glazbe opéenito? Je li sve receno ili

jos ima prostora za neSto nevideno?

,Uvijek postoji generacija koja kaze da je sve Sto se moglo napraviti — napravljeno.
Ne znam, to ¢emo jos vidjeti. Uvijek se dogodi — ne puno — da nastane pokoje izvrsno djelo.
Uostalno, ne znamo ni §to ¢e sa svijetom biti, evo kakva nas je zaraza zahvatila (pandemija
koronavirusa, op. a.) Tako je 1 s glazbom: hoce li je biti ili ne, u kojem obliku, kakva ¢e biti,

to stvarno ne znam...

7.2.3. Intervju s Kajom Farszky

Kaja Farszky zasigurno je trenutno najaktivnija hrvatska predstavnica udaraljkaskog
teatra. Studirala je u Zagrebu, Barceloni i Ghentu, a trenutno zivi u Bruxellesu gdje djeluje
kao slobodna umjetnica sviraju¢i kako solo, tako 1 s raznim ansamblima za suvremenu
glazbu. Njezine odgovore na moja pitanja razmijenjena putem e-maila donosim takoder u

obliku intervjua:

Draga Kaja, moze§ li kratko opisati svoj osobni put i doticaj s udaraljkaskim

teatrom (kako si otkrila udaraljkaski teatar, $to te nagnalo na posveéivanje tom Zanru)?

Kroz cijelo srednjoskolsko 1 akademsko obrazovanje, glazbeni teatar bio je prisutan u
mom okruZenju. Sto od repertoara koji smo izvodili kao ansambl, §to od solistickog, pa
nadalje od posje¢ivanja koncerata, sudjelovanja na raznim nacionalnim i medunarodnim
festivalima gdje sam iz prve ruke mogla osjetiti glazbeni teatar kao publika te Sto on znaci za
mene. Prvenstveno je tu bila odredena znatiZeljnost za okuSati se u njemu te produbiti
scensko znanje uz muzicko i tehnicko vladanje instrumentima. Prvi veliki samostalni projekt

koji sam radila bio je upravo moj diplomski rad Zamagljeno nebo gdje su sve kompozicije
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imale daSak glazbenog teatra, multidisciplinarnu zahtjevnost te suradnju s glumcem i
oblikovateljicom svjetla u kazaliSnim uvjetima, na daskama koje Zivot znace. Moj opcenito
istrazivacki duh, znatiZeljnost i otvorenost prema drugim disciplinama dopustili su mi da kroz
svoj umjetnicki rad protezem i glazbeni teatar. Kao udaraljkasi njemu smo otvoreni mnogo
ranije 1 direktnije nego neki drugi instrumentalisti, $to je naravno pogodnost za upoznavanje i
iskuSavanje na sceni. Potraga za cjelokupnim dozivljajem na sceni kao izvodac i s druge

strane kao publika bila je glavni motor mog istrazivanja i bavljenja glazbenim teatrom.

Kako si prevladavala izazove multidisciplinarnosti (npr. problem glume koja
nama udaraljkaSima nije primarna profesija)? Jesi li se konzultirala s profesionalcima

iz drugih podruécja?

U realizaciji djela iz podrucja glazbenog teatra, mnogo je vanglazbenih elemenata na
koje sam izvodacC treba misliti. Prvenstveno sama izvedba djela, §to ona tocno zahtijeva od
izvodaca. Gluma je najCeS¢a susretna toCka, no ima i drugih elemenata poput vizualnih:
kostimografija, scenografija, dizajn svjetla, postava instrumenata te odnos izvodac¢a prema
njemu. Tu je moguénost ostavljena samom izvodacu da brine o svim elementima sam, no
pozeljno je i suradivati s drugim umjetnicima kako bi se doSlo do cjelovitog djela. Naravno,
ovisi o samom glazbenom djelu, projektu, trajanju, opsegu itd. Moj vid takvih projekata je taj
da predstava ili koncert zapocinje od prvog koraka na scenu, a ne od prve odsvirane note. U
tome je velika razlika klasi¢nog koncerta i glazbenog teatra. Kroz svoj rad na glazbenom
teatru istraZila sam razne metode, od projekata potpuno vodenih samostalno, uz savjetovanje
s kolegama, do suradnje s glumcima, plesa¢ima, koreografima, kostimografima,
dramaturzima, redateljima i oblikovateljima svjetla. Multidisciplinarni projekti uvijek su
izazovni jer konstanto u¢imo neSto novo od suradnika te prepuStamo njima vodstvo u
segmentima gdje mi nismo stru¢no profesionalni. To svakako donosi ogroman plus svakom
projektu, te obogacuje samog glazbenika kojem je prvenstveno profesija glazba, a zatim

ostalo. Konzultiranje s profesionalcima iz drugih podrucja je svakako poZeljno.

Reci mi nesto o filozofiji glazbenog teatra. Cesto se dogodi da su takva djela

produkt samo neke zanimljive ideje koja se rodi skladatelju, a razrada ne bude bas$
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uvijek sjajna. Ima li to vrijednost kao npr. neki klasi¢ni koncert i mozZe li se i treba li se

to usporedivati?

Pitanje je li jedno djelo primjerice Georgea Aperghisa jednako vrijedno kao
primjerice jedno djelo Iannisa Xennakisa Cesto se postavlja. Kako usporedivati djela iz
glazbenog teatra s Cisto instrumentalnim djelima? Zamisliti glazbu 21. stoljeca bez Mauricia
Kagela ili Johna Cagea (ili cijele grupe Fluxus umjetnika), bilo bi nemoguce. Zahtjevnost
koju jedan klavirist ima pri izvedbi Bachovih preludija i fuga te jedan udaraljkas pri izvedbi
djela Aphasia Marka Applebauma, potpuno je drugacija, no te ne umanjuje vrijednost jednog
ili drugog. Kroz dvadeseto stoljece skladatelji su mnogo istrazivali kamo sve glazba moze i¢i,
a to ponajvise vidimo u Cageovoj skladbi 4’ 33". Je li to glazbeni teatar ili nije, odgovor ¢e
pronaci esteticari, no jasno je da u 21. stoljecu koncert nije samo slusno uzivanje vrhunske
glazbe, nego je i dogadaj koji se gleda o¢ima, dozivljava emocijama (izvodaca i publike), a
koncertni oblik suvremene glazbe vise ne podrzava samo dobro odsvirane note. On treba
paziti na sve elemente koncerta, od programskog razmisljanja i scenskog oblikovanja do
same glazbene izvedbe. Kompozitori danas ne bi trebali teziti imitiranjem necega postojeceg,
ve¢ pronaci svoj vlastiti jezik, a tu onda lezi i izbor upotrebe vanglazbenih elemenata koje
mogu takoder posluziti kao znacajan dio glazbene strukture ili cjelovitosti djela (dobar
primjer za to je velik dio opusa Alexandra Schuberta kojem ne bi prvenstveno pripisali da se
bavi glazbenim teatrom, ali uporaba kazaliSnog svjetla, scenskog oblikovanja i postava samih

djela na scenu dio su njegovog glazbenog rada. Jedno bez drugog ne ide.)

Mnogo si djelovala u inozemstvu, a sada Zivi§ u Bruxellesu. MoZe$ li usporediti

iskustvo instrumentalnog teatra ,,vani“ i u Hrvatskoj?

Od ljeta 2016. zagrebacku adresu zamijenila sam briselskom. Ve¢ kroz prve godine
profesionalnog iskustva nakon zavrSene zagrebacke Muzicke akademije, profilirala sam svoj
rad na iskljucivo suvremenu glazbu, gdje svakako 1 glazbeni teatar zauzima mjesto. Jedan od
ve¢ih samostalnih projekata (nakon diplomskog) posvecen isklju¢ivo glazbenom teatru je
projekt pod nazivom Glazba za jedan kovceg, inspiriran malim instrumentima koji stanu u
jedan kovceg te je lako prenosiv na bilo koju scenu. Kod usporedbe s repertoarom koji se
izvodi u Hrvatskoj 1 u inozemstvu mogu re¢i da prvenstveno vani ima vise izbora, drugih
kompozitora koji su u fokusu, a neki od njih vrlo rijetko (ili nikada) izvodeni u Zagrebu.

Moja znatiZeljnost me je odvela na medunarodni put kako bih mogla proSiriti svoje glazbeno
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znanje i upoznati druge umjetnike i skladatelje. Godine 2018. zavrsila sam 1 poslijediplomski
studij specijaliziran za suvremenu glazbu na Kraljevskom konzervatoriju u Ghentu. Za
vrijeme tog studija interdisciplinarni rad bio je posebno potican, te smo mnogo suradivali s
plesa¢ima. Ono $to mogu kroz vlastito iskustvo re¢i kao usporedbu Hrvatske i inozemstva je
jednostavno veci broj dostupnih informacija, ve¢i broj ljudi, samim time i1 veca scena, za
razliku od Hrvatske gdje imamo vrlo malu scenu za suvremenu glazbu, a pritom jo§ manju za
glazbeni teatar. Standardni repertoar glazbenog teatra proslog stolje¢a u Zagrebu je bio
izvoden na Muzickim Biennalima kroz godine, a Sto se ti¢e nekih udaraljkaskih djela iz
osamdesetih, poput kompozicija Vinka Globokara, znam da sam cak ja bila prva koja je
izvodila taj repertoar u Hrvatskoj (u razdoblju od 2010. do 2016. godine). Za razliku od
Hrvatske, u inozemstvu postoje 1 specijalisticki studiji za glazbeni teatar (primjer
Konzervatorij u Bernu gdje je nekoliko godina, izmedu ostalih, predavala i Francgoise
Rivalland s Georgeom Aperghisom). Obzirom da je scena vani ve¢a u odnosu na Hrvatsku,
standardni repertoar je viSe prisutan na koncertima, moguce ga je Cuti i doZivjeti uzivo.
Takoder postoje i odredeni skladatelji koji se nekako nikad ne nadu (ili vrlo rijetko nadu) na
programima u Hrvatskoj (od starijih tu bih navela Kagela, Schnebela, Aperghisa, De Meya,
Jeana-Pierrea Droueta, preko srednje generacije do mlade: Francois Sarhan, Frédéric

Verrieres, Alexander Schubert, Brigitta Muntendorf, Jagoda Szmytka, Elena Rykova).

Kakva je buduénost takve glazbe — je li sve receno ili ima jo§ prostora pisati

takva djela?

Budu¢nost takve glazbe se upravo vidi kroz mlade i srednje generacije (Zivuci
kompozitori izmedu 30 1 50 godina), koji sve vise 1 viSe razmisljaju o svakom scenskom
elementu svoje kompozicije, te ih koriste 1 za sam glazbeni jezik 1 strukturu djela. Neke
primjere sam spomenula pod pitanjem estetike i filozofije, te kroz ansamble koji se danas
bave ne samo izvodenjem odredenih glazbenih djela, nego i dubokim promisljanjem kako ih
postaviti na scenu, ¢ime ih povezati te kako napraviti cjelinu. Ima onih koji nastavljaju put
glazbenog teatra iz 20. stolje¢a poput skladatelja Francoisa Sarhana, Natache Diels, Jessie
Marino, a ima i onih koji proucavaju nove tendencije, koriste videa sve vise i viSe kao
sastavni dio glazbenog materijala te djela postaju multidisciplinarna od samog pocetka
stvaranja (primjer Alexander Schubert, Elena Rykova, Frédéric Verriéres, Simon Steen-

Andersen, Brigitta Muntendorf, Jagoda Szmytka, Oscar Escudero te drugi).
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Ne znam to¢no koji termin muzikolozi daju danaSnjem glazbenom teatru, ali ja ga
volim nazivati moderni glazbeni teatar. Prema mojem misljenju on takoder od muziCara
zahtijeva Sirok spektar znanja i vjeStina za svladati pri izvodenju, §to ne mora znaciti samo

dodatno glumu, nego opcenito osvijestenost bivanja na sceni i odnos s publikom.
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