NEOKLASICNI IMPULSI U SVITAMA SENBERGA I HINDEMITA

mr Gordana Grujié¢ UDK: 78.036.9

Univerzitet u Banjoj Luci

Akademija umjetnosti

Studijski program muzi¢ke umjetnosti

Katedra za Muzicku teoriju i pedagogiju
E-mail:gordana.grujic@au.unibl.org Pregledni naucni clanak

Sazetak: Muziku nakon Prvog svjetskog rata karakterisu dvije znacajne muzicke
odrednice a to su atonalnost i nastanak dodekafonije, nasuprot teZnjama
neoklasi¢ara ka ocuvanju tradicionalnih vrijednosti tonalne muzike. Godine
1923. Senberg prezentuje svoje ideje o komponovanju pomoéu dvanaest tonova
koje je primjenio u Sviti op.25 za klavir. U istom trenutku, drugi germanski
kompozitor, Paul Hindemit, naglasava svoje nove eksperimentalne teznje u Sviti
1922 op.26, takode pisanoj za klavir. U radu su predstavljene osnovne
karakteristike navedenih kompozicija Senberga i Hindemita. lako su naizgled u
pitanju dva stilski razli¢ita djela, uo¢ajavu se i zna€ajni neoklasi¢ni impulsi u oba
djela, a koji su zna&ajno izrazeni u Senbergovoj Sviti op.25.

Kljuéne rijeéi: Senberg, Hindemit, dodekafonija, dzez, neoklasicizam.

Senbergova dodekafonija u Sviti op.25 za klavir

Muziku sa pocetka XX vijeka odlikuje raznovsrnost, uz isticanje dva znacajna
muzicka pravca, a to su ekspresionizam, koji negira tradiciju napustajuci
tonalitet, i neoklasicizam koji se vraca klasi¢nim idealima sklada ali u novom,
modernom zvuku. Muzic¢ki ekspresionisti izrazavaju svoje emocije i slike
ratnih deSavanja grubo i realisti¢no, u potpunoj anarhiji muzickog sistema,
atonalno. U tom novom, atonalnom stilu komponovanja, vrlo brzo zacete su
metode koje su vodile ka organizovanoj atonalnosti (Kohoutek, 1984: 87).

Arnold Senberg (Arnold Schoenberg, 1874-1951) krenuo je od
poznoromanticarskih postulata, dok sa djelima Kamerna simfonija op.9
(1906), Drugi gudacki kvartet op.10 (1907/08) i Tri klavirska komada op.11
(1909) zalazi u slobodnu atonalnost i atematizam (Peri¢i¢, 1962: 266).
Raspadanje tonaliteta, odsustvo tematike i motivskog rada odrazava se i na
strukturu muzi¢ke forme, koja dolazi u opasnost dezintegracije. Kako su
formalni obrasci u slobodno atonalnim djelima nuzno kratki kondenzovani
oblici, Senberg je osjetio potrebu da na neki na¢in organizuje novi muzicki
jezik, te da slobodu u koristenju muzickih komponenti zamjeni nekom vrstom
sistema.

U jednom od svojih pisama Slonimskom (Hukonaii JleonnmoBuu
Crnonnmckuii, 1894-1995), Senberg otkriva svoja razmisljanja o
moguénostima komponovanja pomoc¢u dvanaesttonskih nizova, koja potic¢u iz
1914-15. godine. U pitanju su skice za simfoniju, u kojoj je u okviru skerca
koristio temu zasnovanu na dvanaesttonskom nizu, ali je ovo djelo sveukupno
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jo§ daleko od dodekafonskog sistema. Senberg je prvi put primjenio
dodekafonski sistem 1923. godine u posljednjem komadu pod nazivom Valcer
u Pet klavirskih komada op.23 i cetvrtom stavu Serenade op.24 za bas i sedam
instrumenata. Ovi segmenti pisani su veoma jednostavnom dodekafonskom
tehnikom, sa stalnom primjenom netransponujuc¢eg osnovnog niza.

Prva kompozicija koju je Senberg u potpunosti napisao koristeci
dodekafonsku tehniku jeste Svita za klavir op.25 (1923). Prate¢i genezu
nastanka Svite za klavir 0p.25 iz skica za ovo djelo iz 1921. godine, evidentno
je da djelo nije prevashodno zamisljeno kao dodekafonsko, ve¢ da se
dodekafonija iskristalisala vremenom iz pokusaja razrade kontrapunkta i
grupisanja motiva od po cetiri tona koji zajedno ¢ine hromatski total
(Danuser, 2007: 159).

Primjer 1
Arnold Senberg, rani nacrti Svite za klavir op.25*
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Polifoni kompleks tetrahorada iz nacrta Svite za klavir op.25 prikazuju
Senbergova nastojanja da organizuje kontrapuntski atonalni tonski slog sto
veée gustoce. U donjem tetrahordu primjetan je i motiv BACH u
retrogradnom obliku, kao alegorija na znacajnog kontrapuntskog stvaraoca

! Prikaz nizova koje je Senberg koristio pri izgradnji Svite za klavir op.25 preuzet je
gd Ane Henegan (Aine Heneghan, 2005: 109) koja je uradila transkripciju
Senbergovog rukopisa, preuzetog iz Arnold Senberg Centra u Betu (MS 25, 27j
recto).
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Johana Sebastijana Baha (Johann Sebastian Bach, 1685—-1750), (Whittall,
2008: 34).

Svita pocinje stavom pod nazivom Preludijum u kojem se istovremeno
izlazu osnovni vid dodekafonskog niza i njegova transpozicija za tritonus,
evocirajuci analogiju na funkcionalni odnos tonike i dominante. Niz u daljem
toku Preludijuma dozivljava raspad na trihorde koji se javljaju u harmonskim
blokovima (dvanaesttonskim agregatima), a trihordi se javljaju u inverziji i
transpoziciji  (Beekman; Johnson; Waite, 1962: 431-435). Koristedi
dodekafoniju kao sistem koji u sebi objedinjuje melodijsko i tonalno, Senberg
je dosao do moguénosti da stvara atonalne kompozicije veéeg obima
poigravajuci se sa jednim dvanaesttonskim nizom, koji moze biti ritmicki
variran, retrogradan, u inverziji, transponovan, Kkoris¢en vertikalno i
horizontalno, tretiran kanonski ili kao ostinato (Abraham, 2004: 350).

Ako pogledamo osnovni niz iz Senbergove Svite za klavir op.25 prikazan
u narednoj tabeli, primjeti¢emo da je uokviren tritonusom e-b, kao i ostale tri
varijante niza (O, Oy, l1, I7), koje ¢ine osnovu ove svite bez pojave ostalih
vidova niza. Tritonus e-b uokviruje osnovni niz, a isto tako nalazi se i kao
okvir u sva Cetiri prikazana niza i na taj nacin tonski ih objedinjuje. Takode,
primjetno je da unutar dodekafonskog niza imamo pojavu jo$ dva tritonusa.

Tabela 1 )
Dodekafonski nizovi koristeni u Senbergovoj Sviti za klavir op.25
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To je tritonus g-des (treéi i Cetvrti ton niza) i tritonus as-d i/ili c-ges (sedmi i
osmi ton niza). Navedeni tritonusi javljaju se na istom mjestu u sva Cetiri niza,
dok su ostali tonovi niza permutaciono rasporedeni. Ovakva pojava
,»fiksiranih® tritonusa dodatno potvrduje njihov strukturni znacaj (Swift, 1996:
171). Ipak, treba napomenuti da tritonusi na mjestu sedmog i osmog tona u
nizovima nemaju veéi strukturni znac¢aj jer ne pripadaju toni¢noj osovini e-g-
b-des.?

Senberg je namjerno istakao tritonusne odnose u dodekafonkim nizovima
i njihovu strukturnu ulogu, §to podsje¢a na Bartokovo (Bela Bartok, 1881—

2 Stoga mozemo zakljuéiti da se vraéamo na ideje Senbergovog savremenika Herberta
Ajmerta (Herbert Eimert, 1897-1972), koji je takode komponovao dodekafonska
djela, i vjerovao da se prvi ton dodekafonskog niza dugo zadrzava u svijesti slusaoca,
poput tonskog centra (Leeuw, 2005: 152). U tom pogledu, osovina koja sadrzi prvi
ton dodekafonskog niza jeste osnovna ili toni¢na osovina, dok ostale imaju
sekundarni znacaj.
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1945) prosireno tonalno misljenje i tritonuse koji su u osnovi osovinskog
sistema. Erne Lendvaj (Erné Lendvai,1925-1993) smatra da je osovinski
sistem samo logican slijed dogadaja nakon romantizma i proSirenog tonaliteta,
u kojem svih dvanaest tonova ljestvice dobijaju podjednak znacaj, a funkcije
u tonalitetu, u klasiénom smislu, slabe. U tom pogledu osovine predstavljaju
prosirenje i slobodniji koncept tonskih oslonaca, koji mijenjaju klasic¢ni
tonalni sistem (Lendvai, 1971: 1-16).°

Slika 1
Osovinski sistem
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Osovine su tri umanjena Cetvorozvuka, i zajedno ¢ine dvanaesttonski total.
Mogli bismo reci da su sastavljene od po dva tritonusa, §to, ako se vratimo na
Senberga, odgovara njegovim principima upotrebe sazvudja tritonusa unutar
dodekafonski pisane Svite op.25. Ako se sagledaju dodekafonski nizovi i
njihove karakteristike sa aspekta osovinskog sistema, a kasnije i uticaj na
formalne procese unutar djela, dolazi se do znacajnih zakljucaka na osnovu
kojih mozemo konstatovati osnovne tonske oslonce u Senbergovoj Sviti 0p.25
i na taj nacin ustanoviti dodatnu dimenziju tonske srodnosti ili nesrodnosti
medu odredenim muzi¢kim dogadajima.*

3 Lendvai koristi termine funkcionalne harmonije — tonika, subdominanta i dominanta
kao oznake za svoje osovine, te ¢emo ih kao takve termine zadrzati i u ovom radu.
Ipak, treba imati na umu da je u pitanju drugacije, Sire shvatanje tonaliteta koji
karakteriSu tonski oslonci iz osovina, a koji mogu biti prezentovani na razliCite
nacine: horizontalno, vertikalno, istaknutost tonova odredenim muzi¢kim dogadajima
isl.

4 Ne treba zanemariti to da mnogi analiti¢ari (Straus 1990; Covach, 2000; Ashby,
2001; Jeffery, 2008. i mmnogi drugi) smatraju osovinski sistem najvaznijom
kompozicionom tehnikom XX vijeka, Kkarakteristicnom za proSireno tonalno
misljenje, ali primjenjivom i na dodekafonsku muziku Senberga.
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Hindemitovo eksperimentisanje u Sviti 1922 op.26 za klavir

Neoklasicizam u muzici po prvi put javlja se pocetkom XX vijeka kao vid
obnove klasicarskih vrijednosti sa kraja XVIII i pocetka XIX vijeka, u vidu
kontrareakcije na njemacki modernizam koji odbacuje tonalitet i tradiciju.
Brojni neoklasicari pisali su tonalno u okvirima tradicionalnih klasi¢arskih i
baroknih formi, uz dominaciju slobodnijeg harmonskog jezika i tretmana
disonanci. Tradicionalna fukncionalnost tonaliteta i akordskih slijedova gubi
na znacaju ali je tonalni centar izrazit.

Njemacki kompozitor Paul Hindemit (Paul Hindemith, 1895-1963)
krenuo je od tekovina kasnog romantizma, sa jakim utemeljenjem u
germanskom nasljedu i primjetnim uticajem Johana Bramsa (Johannes
Brahms, 1883-1897), Maksa Regera (Max Reger, 1873-1916) i Riharda
Strausa (Richard Strauss, 1864-1949) na njegov kompozicioni izraz (Squire,
1968). Nakon Prvog svjetskog rata Hindemit piSe i atonalno, ali se od toga
brzo distancira i komponuje na temeljima baroknih postulata motori¢nosti i
improvizacije, koju povremeno kombinuje sa elementima dzeza. Njemacka
nakon Prvog svjetskog rata dolazi u dodir sa ameri¢kom kulturom i afro-
ameri¢kim umjetnicima koji koncertiraju i u Njemackoj od 1922. godine, te je
Hindemit imao priliku da se upozna sa dzez muzikom (Lange, 1966).

Znacajan preokret u Hindemitovom stvaralastvu predstavlja i njegovo
ucesée na festivalu pod nazivom Donaueschingen Festival of New Music u
periodu 1921-23. godine, gdje je prezentovao svoja djela zajedno sa Ravelom
(Maurice Ravel, 1875-1937), Bartokom, Milhaudom (Darius Milhaud, 1892—
1974), Stravinskim (Mrop CrpaBunckum, 1882-1971), Senbergom i
Vebernom (Anton Webern, 1883-1945. U ovom periodu Hindemit pise
ekspresionisticki, bitonalno, ukljucujuéi i elemente americkog dzeza (Cheng,
2016:7-8). Zaklju¢ujemo da je u trenutku kada se Senberg povukao sa
kompozicione scene i smiSlja0 sistem komponovanja pomocu dvanaest
tonova (1923. godine) i Hindemit u svojoj fazi eksperimentisanja (1917—
1927).

Svita za klavir op.26, pod punim nazivom Svita 1922, nazvana je po
godini nastanka i odrazava odredeni prelom u Hindemitovom opusu. Vidno je
napustanje atonalnosti kao primarnog izraza, te uspostavljanje nove
slobodnije prosirene tonalnosti. Svita 1922 je takode Hindemitovo prvo
klavirsko djelo u kojem se uodavaju elementi klasi¢arskog i neobaroknog
stila, uz vidne uticaje dzeza (Bokyung, 2013). Barok i klasicizam su primarni
u pogledu forme, dok se elementi dzeza ogledaju u pojavi elemenata bluz
harmonije kao §to su bitonalnost, kvartni akoradi, ponavljanja kracih fraza i
sinkopiranih ritmova (Noh, 2016: 39).

Prvi i treci stav pod nazivom Mars i Uspavanka (Nahtstuk), predstavljaju
oslonac Hindemita na njemacku tradiciju u pogledu koncepta forme pjesme.
Ostali stavovi imaju izrazito amerikanizovane naslove koji poti¢u iz dzeza.
Drugi stav nosi naslov Simi (Shimmy), §to oznalava dzez ples popularan
pocetkom XX vijeka, pri ¢emu je tijelo mirno dok se ramenima prave
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specifiéni  pokreti. Cetvrti stav pod nazivom Boston predstavlja
amerikanizovanu laganiju varijantu valcera, dok je poslednji stav Regtajm
(Ragtime) preuzet kao inspiracija istoimenim muzi¢kim zanrom, Koji je bio
popularan u periodu 1846—-1918. godine, a kojeg karakterisu dvodijelni metar,
te jednostavnost i motori¢nost ritma. Treba imati na umu da Hindemit nije
imao za cilj da stvori stilsku kopiju opisanih plesova, ve¢ su u pitanju samo
pojedinacni suptilni elementi, utkani u njegov atonalni stil komponovanja
(Budds: 2002: 89-90).

Da je u pitanju nesto $to je za Hindemita bila egzotika i potpuni novitet
vidimo i iz datog uputstva za upotrebu koji je kompozitor dodao u zaglavlju
poslednjeg stava svite, a koje je uzrokovalo brojne polemike.

Slika 2
Hindemitovo uputstvo za interpretaciju posljednjeg stava Svite 1922 op.26 iz partiture

Mode d’emploi — Direction for Use!!
Nimm keine Ricksichten auf das, was Du in der Klavierstunde gelernt hast.
Uberlege nicht lange, ob Du Dis mit dem vierten oder sechsten Finger anschlagen muft.
Spiele dieses Stiick sehr wild, aber stets sehr stramm im Rhythmus, wie eine Maschine.
Betrachte hier das Klavier als eine interessante Art Schlagzeug und handle dementsprechend.

U slobodnom prevodu sa njemackog ono bi glasilo: ,,Ne obracajte paznju na
to Sta ste naucili na ¢asovima klavira. Ne razmis$ljajte dugo o tome da li Cete
svirati ton dis sa Cetvrtim ili Sestim prstom. Svirajte ovaj komad veoma divlje,
ali ritmicki uvijek veoma strogo, kao masina. Razmisljajte o klavijaturi kao o
zanimljivoj formi udaraljki i djelujte dosljedno.” Evidentan je potpuno novi
pristup klaviru kao instrumentu, na $ta je uticao dzez, a Hindemit trazi od
izvodaca da u prvi plan postavi ritmicke karakteristike djela.

U pogledu harmonskog jezika izrazeni su bitonalnost sa ¢estom pojavom
prekomjernih trozvuka u maniru ekspresionizma, pri ¢emu se gubi moguénost
funkcionalno definisanog tonalnog centra.

Primjer 2
Paul Hindemit, Svita 1922, Preludijum, t. 7-11.
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Ako bismo pokusali da analiziramo harmonski tok pomocu alatke koju je
razvio sam Hindemit, voden logikom alikvotnog niza kao primarnog oslonca
za odredenje tonskog centra, mogli bismo konstatovati da je dati segment in
F, a zavrSetak fraze in E. Hindemit u mnogome linearno razmislja pri vodenju
glasova, a sli¢éna sekundna pomjeranja tonskih centara veoma je ucestala u
njegovm opusu (Tull, 1957; Harner, 1962). Ne treba zaboraviti da je Hindemit
svoje teoretske napise 1 analiticke pristupe objavio tek 1937. godine
(Unterweisung im Tonsatz), nekih 15 godina nakon $to je nastala Svita 1922,
te primjenu ovakvog pristupa analizi ranijih djela treba izvesti oprezno.®

Na mikroplanu mozemo da evidentiramo akordske strukture i zaklju¢imo
da su prisutni tercno gradeni trozvuci i ¢etvorozvuci, s tim da je izostala
funkcionalnost akorada u tonalitetnom smislu. Evidentna je pojava razli¢itih
akorada istovremeno u dionici diskanta i basa klavirske dionice, te
zakljucujemo da je u pitanju bitonalnost. Muzicki tok u nizoj dionici lijeve
ruke je harmonski primaran i evocira na §ire postavljen tonalitet in F, sa
tonom ¢ u 10. taktu, koji predstavlja zastoj na dominanti. Takode u istom
taktu primjec¢ujemo i ton des (enharmonski cis), koji po istom principu
proglasavamo dominantom in Fis. Diskant klavirske dionice je in Fis,
naspram nize dionice in F, te i u ovom pogledu mozemo uo¢iti Hindemitov
manir da manipulise vodi¢nim pokretima u odnosima tonalnih centara. Sli¢ne
principe harmonske koncepcije primje¢ujemo kao osnovu u izgradnji cijele
Hindemitove Svite 1922.

Neoklasi¢ni formalni koncept

Dvije svite za klavir, dva germanska kompozitora Paula Hindemita i Arnolda
Senberga predstavljaju prekretnice u njihovim opusima skoro u istoj
istorijskoj tacci, poc¢etkom 20-ih godina XX vijeka. Hindemit pravi zaokret ka
eksperimentisanju sa elementima dZeza i neobaroka 1922. godine koje
predstavlja u Sviti 1922 op.26 za klavir; dok u istom periodu 1921-1923.
Senberg aktivno pise svoje prvo u potpunosti dodekafonsko djelo, takode
klavirsku svitu, pod nazivom Svita op.25. lako ova dva djela predstavljaju na
prvi pogled dvije stilski suprotstavljene tacke, ne mozemo a da ne primjetimo
i sliénost medu njima.

® Hindemit je naglasavao da njegov analiticki pristup odgovara analizi kako tonalne
tako i atonalne muzike, te je i sam pokazao kako to funkcioniSe u analiti¢koj praksi.
Svojevremeno primjenio je svoj analiticki prisutup i na pocetak Senbergovog
Gudackog kvarteta br.3 op.30 Koji je pisan dodekafonski i dobio negativne kritike.
Pokusao je da odredi korijen vertikalnih sazvucja, i na osnovu njih funkcije u svom
sistemu. S obzirom na to da dodekafonski niz u ovom djelu sadrzi pocetni pentahord
koji asocira na tonalitet in C/c, i Hindemitov analiti¢ki pristup doveo je do sliénih
rezultata. Prvih 10 taktova koji su izgradeni na osnovi poc¢etnog pentahorda, Hindemit
je oznacio sa in C, dok je dalji tok ostavio analiti¢ki nepotpunim, te je nakon 15. takta
i napustio moguénost ovakvog vida analize u dodekafonskoj muzici (Neumeyer,
Schubert, 1990: 18-23).
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Tabela 2
Pregled forme u Sviti 0p.25 Arnolda Senberga i Sviti 1922 op.26 Paula Hindemita

Senberg: Svita 0p.25

Preludijum | Gavota | Mizet | Intermeco Menuet Ziga
A B A B Menuet | A | B | A
aair | cci | abar | ab | abbiar | a ccd da a | b | a
b d a1 b C2 Capo ar | b1 | as
ai az
as

Hindemit: Svita 1922 op.26

Mars Simi Uspavanka Boston Regtajm
A B A pjesma sa abaca ABACA | abac
ab cCiC2 ab refrenom ada

U Senbergovoj Sviti op.25 evidentno je da svih Sest stavova sadrzi ustaljene
nazive. Prvi stav je Preludijum, koji se i u baroku susreé¢e kao uvodni stav u
svitama, dok je poslednji stav Ziga, takode ustaljen kao poslednji stav u
baroknim svitama. Sredi$nji stavovi nose nazive igara koje nisu bili ucestali
kao stalni stavovi u sastavima baroknih svita ali su svakako mogli da se sretay
jave kao sastavni dio svita, a to su: Menuet, Mizet, Intermeco i Gavota.

U pitanju je specifi¢an primjer ciklusa, gdje su svi stavovi organizovani
kao odredeni vid oblika pjesme.® Najstandardnije vidove trodijelne pjesme sa
kra¢om kodom pronalazimo u drugom i tre¢em stavu pod nazivom Gavota i
Mizet. Cetvrti stav Intermeco takode je oblik pjesme, ali uz znadajniji uticaj
simetri¢nosti na odnos dijelova, te primjecujemo da je rije¢ o dvodijelnoj
pjesmi i njenoj retrogradnoj reprizi, §to dovodi do sljedeteg izgleda
formalnog obrasca: a b b: a;, na ¢iju specificnu koncepciju je uticala
dodekafonija kao specifi¢an koncept. U obliku sloZene pjesme jeste peti stav
pod nazivom Menuet, kao i okvirni stavovi, prvi i Sesti stav (Preludijum i
Ziga). Paznju privlaci prvi stav Preludijum koji je po formi slozena dvodijelna
pjesma i sadrzi znacajne sli¢nosti sa baroknom dvodijelnom formom koja je
bila ustaljena kao najucestalija forma stavova unutar barokne svite.

Kod Hindemita je evidentan ve¢i uticaj dzeza, te u njegovoj sviti
susre¢emo stavove pod nazivom Simi, Boston i Regtajm, ali i stavove koji
nose tradicionalno germanske nazive kao §to su prvi i treéi stav, Mars i
Uspavanka. Njegova Svita 1922 za klavir predstavlja ciklus od pet stavova
koji su pisani u tradicionalnim formalnim obrascima oblika pjesme i

6 Pregled forme po stavovima u Senbergovoj Sviti za klavir op.25 umnogome se

naslanja na formalnu analizu pojedinih stavova u napisima Dzeka Bosa (Boss, 2013,
2014).
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rondolikih formi.” Oblik pjesme susre¢emo na mjestu prvog i treCeg stava, sa
nestandardnim rasporedom pododsjeka unutar slozene trodijelne pjesme.
Tako prvi stav sadrZi primjenu variranja unutar srediSnjeg dijela B (c, ¢1, C2),
dok je treci stav skracen i predstavlja formu pjesme koja se nalazi izmedu
proste i slozene pjesme A (ab), B (c), A (a). Varijacionost je dodatno
izraZzena u poslednjem stavu koji je rondolike forme. Drugi stav je pjesma sa
refrenom, na $ta je uticala preuzeta inspiracija dzez plesom. Sli¢no je i u
cetvrtom stavu, koji takode sadrzi ponavljanje pocetno izneSenog materijala u
vidu refrena.

Mozemo zakljugiti da je Senberg u odabiru stavova unutar svoje svite
tradicionalniji od Hindemita, koji se viSe oslanja na dzez. Ipak, kod oba
kompozitora evidentan je povratak ka formama ranijih epoha i naginjanje ka
neoklasicizmu u tom pogledu. Na taj nacin uspjeli su da prevazidu problem
atonalnih minijatura i dodu do moguénosti komponovanja obimnijih djela.
Senberg pravi i omaz Bahu u vidu monograma utkanog u dodekafonski niz, a
sama dodekafonija kao princip mu omogucava i veci oslonac na borokne
postulate, te primjenom imitativnih elemenata, retorogradno i inverzno
izneSenih nizova i segmenata plete gustu polifonu fakturu. S druge strane,
Hindemitova faktura je jednostavnija, homofona u potpunosti u skladu sa
klasi¢nim inspiracijama koje je preuzeo, uz primjesu dzez ritmova (sinkope,
metricki izmjesteni akcenti i sl.). Ipak, ako kao osnovni princip koji definise
kompoziciju kao svitu istaknemo da je to skup stilizovanih plesova koji su
aktuelni u datom trenutku, u tom pogledu Hindemitova Svita 1922 op.26 ima
adekvatan koncept stavova. U pitanju je skupina germanskih i dzez komada
koji kontrastiraju karakterom, raspolozenjem i tempom, a kao najkontrastniji
stav istice se Uspavanka mirnog i njeznog karaktera naspram izraziro
ritmic¢nih ostalih stavova.

Neoklasi¢ni impulsi

Hindemit u Sviti 1922 izlazi iz ekspresionisti¢kih, atonalnih okvira i krece na
put ka novom, neoklasi¢nom jeziku, u kombinaciji sa elementima dzeza. lako
se istoriCari slazu s tim da je neoklasicizam dominantan u opusu Hindemita
tek od 1930-ih, ne treba zanemariti ovaj eksperimentalni period koji mu
prethodi deceniju ranije i u kom Hindemit uveliko pravi zaokret ka tonalitetu
u Sirem smislu sa elementima bitonalnosti, i tradicionalnim formalnim
obrascima, naglasavajuéi svoju neoklasi¢nu crtu u datoj sviti.

S druge strane stoji Senberg i paradoks da je javno &esto napadao
neoklasi¢nu muziku i njenu estetiku, a u isto vrijeme koristio barokne plesne
forme i nazive stavova u Sviti za klavir op.25. U istoj sviti, Senberg daje i
omaz Bahu u vidu monograma BACH, koji je utkao u posljednji tetrahord

" Analiti¢ki prikaz forme u Hindemitovoj Sviti 1922 op.26 predstavlja samostalnu
analizu, s tim da se analiza posljednjeg stava Regtajm oslanja na napise Badsa
(Budds, 2002: 91-92).
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dodekafonskog niza (How, 2009: 5). Takode, Senberg za izgradnju svoje svite
koristi samo dva dodekafonska niza udaljena za tritonus, kao evokaciju na
tonalitetni odnos tonike i dominante.?

Osamdesetin i devedesetin godina proslog vijeka mnogi autori,
ukljuéujuéi i Carlsa Rozena (Charles Rosen), Pitera Burkholdera (Peter
Burkholder), Dzozefa Strosa (Joseph Straus), Marte Hajd (Martha Hyde),
Skota Mesinga (Scott Messing), Ricarda Taruskina (Richard Taruskin) i
Rajnolda Brinkmana (Reinhold Brinkmann) iskoristili su znaéenje i
implikacije izraza neoklasicizam u svojim napisima i interpretacijama
Senbergove rane dodekafonske muzike. Ispostavlja se da neoklasicizam i
dodekafonija nisu suprotstavljeni pokreti, a ovakve stavove podrzavaju brojni
znacajni analiticari danasnjice koji su u svojim analitiCkim napisima pomirili
tradiciju i neoklasi¢no sa dodekafonijom u djelima Senberga (Straus, 1990;
Hyde, 1996; Rosen, 1996; Biondi, 1999; Whittall, 1999, 2001; Cherlin, 2007;
Mac Donald, 2008).°

Senbergova dodekafonija, koliko god sam kompozitor poricao svoju
neoklasi¢nu crtu, neosporna je kombinacija razliitih elemenata. To su prije
svega tradicija Beckog klasicizma, koja je dozivila radikalnu promjenu samo
u vidu unos$enja potpuno novog harmonskog jezika, dodekafonije, uz brojne
muzicke elemente koji odisu neoklasicizmom.

8 Hidetosi Fukusi (Hidetoshi Fukuchi, 2004) i Ein Henegan (Aine Heneghan, 2005)
ukazuju i na sli¢nosti pocetka Preludijuma iz Svite za klavir op.25 i troglasnog streta
iz Bahove Fuge u Cis-duru iz Dobro temperovanog klavira 1l BWV.872.

® Od brojnih primjera neoklasi¢nih crta u dodekafonskom opusu Senberga ovom
prilikom napomenu¢emo najznaéajnije medu njima. Jozef Auner (Joseph Auner) i
Marta Hajd podsjecaju na programnost Svite 0p.29 i originalne naslove stavova unutar
svite, koje im je dodijelio sam kompozitor: Jo-jo Foxtrott, Fl. Kschw Walzer (gdica
Gertruda Kolisch), Film Dva, Tenn Ski (tenis i skijanje). Takode ne smijemo
zanemariti i ostale programske elemente, a to su primjena narodne pjesme u tre¢em
stavu svite Anhen iz Taraua (Annchen von Tharau) koja govori o udaji djevojke po
imenu Anhen. Treba imati u vidu da je Senberg 1924. godine kada je upoznao
Gertrudu i oZenio se njome radio i na Sviti 0p.29 , te ju je posvetio svojoj Zeni (Hyde,
1982).

Ovom prilikom osvréemo se i na zapazanje Polanskog (Larry Polansky) o sli¢nosti
dramatur§kog koncepta Senbergove Fantazije op.47 i Mocartove Fantazije KV.397 u
d-molu (Polansky, 1985: 33), kao i predenja pojedinih kompozicionih postupaka iz
Senbergove Fantazije op.47 sa onim iz Betovenovog kasnog Gudackog kvarteta
op.135 (Hill, 1952: 647). Zatim, imamo i zapazanja Makdonalda u vezi sa
Senbergovim tre¢im stavom iz Gudackog kvarteta br.4 op.37 u kojem se kompozitor
vraéa svojim jevrejskim korijenima i odaje pocast hebrejskim kantilenama (Mac
Donald, 2008: 109).
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SUMMARY
NEOCLASSICAL IMPULSES IN SCHOENBERG AND HINDEMITH SUITES
MA Gordana Gruji¢

Music after the First World War is characterized by two directions, the atonality and
the formation of dodecaphony against the aspirations of the neoclassical composers to
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preserve the traditional values of tonal music. In 1923, Schoenberg presented his
ideas on composing using twelve tones, applied in Suite op.25 for piano. At that time,
another German composer, Paul Hindemit, emphasized his new experimental
aspirations in Suite 1922 op.26 which is also written for piano. In this paper, we
present the basic characteristics of the two compositions by Schoenberg and
Hindemith. Although there are seemingly two opposing works considering the style,
it is possible to find significant neoclassical impulses in both of them. They are
greatly expressed in Schoenberg's Suite op.25.

On one hand, Schoenberg is more traditional in choosing movements for Suite op.25
and their formal conception which relies primarily on a song form. He also built Suite
op.25 on a prime row and tritone's distance, which evokes the tonic-dominant
relationship. Hindemith, on the other hand, considerably relies on Germanic tradition,
and combines the elements of jazz which is reflected in the elements of harmonic
language elements and the choice of the song forms for movement in Suite 1922. Let
us not forget that Hindemit was in the experimentation phase during this period
(1917-1927) which is reflected primarily through the implementation of jazz
elements in Suite 1922 with a strong connection with the tradition which is certainly
unexpected is this phase of a creative career.

Key words: Schoenberg, Hindemith, dodecaphony, jazz, neoclassicism.
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