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Sazetak

Ovaj rad bavi se Sonatom op. 1 Albana Berga. U biografskom dijelu opisan je
Bergov Zivot s naglaskom na njegovo stvaralastvo te je ukratko opisan nastanak
Sonate op. 1. Sljededi dio bavi se analizom forme, harmonije, ritma i dinamike u ovoj
sonati. Kako bismo $to bolje mogli shvatiti motivicki rad u sonati, najprije je jedno
poglavlje posveceno metodi razvojnog variranja i Schonbergovom shvacanju tog
pojma. Nakon toga slijedi detaljna motivicka analiza Bergove sonate, te je prikazano
na koji je nacin korisStena metoda razvojnog variranja. Posljednje poglavlje bavi se

sonatom iz interpretativhog aspekta.

Kljune rijeCi: Alban Berg ; Sonata op. 1 ; razvojno variranje

Abstract

This paper deals with Alban Berg's Sonata Op. 1. The biographical part
describes Berg's life with an emphasis on his work and briefly describes the creation
of the Sonata op. 1. The next part deals with the analysis of form, harmony, rhythm
and dynamics in this sonata. In order to better understand the motif work in the
sonata, one chapter is devoted to the developing variation and Schénberg's
understanding of the term. This is followed by a detailed motif analysis of Berg's
sonata, and it is shown how the method of developing variation was used. The last

chapter deals with the sonata from an interpretive aspect.

Keywords: Alban Berg; Sonata Op. 1; developing variation



1. Uvod

Od svih fenomena u dvadesetom stolje¢u, onaj koji je mozda najviSe utjecao na
samu srz shvacanja glazbe i njenu daljnju evoluciju jest stvaralastvo i djelovanje
trojice kompozitora takozvane Druge becke Skole. Osnivac i glavni pokretac te Skole
bio je Arnold Schonberg, ucitelj, kompozitor, teoretiCar i inovator koji je prvi zakoracio
u podrucje atonaliteta te kasnije osmislio dvanaesttonsku tehniku skladanja. Anton
Webern bio je Schénbergov vjerni pratitelj te onaj koji je dvanaesttonsku tehniku
shvatio najrigoroznije, pobudivsi svojim dvanaesttonskim stvaralastvom izraziti
interes kasnijih kompozitora serijalizma. Za razliku od Weberna, Alban Berg nikada
nije u potpunosti napustio tradiciju, tonalitet i svoj kasnoromantiCki senzibilitet. No
upravo je Berg bio onaj koji se svojom operom Wozzeck probio na veliku scenu te

svojim stvaralastvom stekao najviSe obozavatelja.

U ovom radu bavit ¢u se Sonatom op. 1 Albana Berga koja je nastala za
vrijeme Bergova u€enja kod Schdnberga, ubrzo nakon koje su nastala i
Schénbergova Tri komada za klavir op. 11, jedno od prvih Schénbergovih atonalnih
djela. Sonatu ¢u analizirati iz formalnog i harmonijskog aspekta: djelo je pisano u
sonatnom obliku, a u pogledu harmonije Berg osim tonaliteta koristi i cjelotonska te
kvartna suzvucja. Posebno ¢u se osvrnuti i na metodu razvojnog variranja kod
Schoénberga te pokusati prikazati $to je za Schdonberga znacio taj pojam. Nakon toga
slijedi motivicka analiza Bergove Sonate op. 1 kojom je prikazano na koji nacin je
Berg koriste¢i motive iznesene na samom pocetku sonate izgradio cijelu
kompoziciju. Na kraju ¢u se ukratko dotaknuti i interpretativnog aspekta sonate i

prokomentirati nekoliko izvedbenih poteskoca.



2. Zivot Albana Berga i nastanak Sonate op. 1

Alban Maria Johannes Berg roden je 9. veljaCe 1885. u BeCu u obitelji
uspjesSnog njemackog trgovca i k€eri beCkog draguljara. Mladi Alban pokazivao je
interes za glazbu i knjizevnost, a s majCine je strane naslijedio i dar za likovne
umjetnosti. Dobrostojec¢a obitelj zapala je u financijske probleme 1900. nakon smrti
oca Conrada te je Albanu daljnje Skolovanje omogudila njegova teta. U glazbi je bio
samouk i u njegove prve kompozicijske pokuSaje spada tridesetak pjesama nastalih
izmedu 1901. i 1904., koje su se Cesto pjevale u krugu obitelji. Kod Schoénberga je
poceo uciti 1904., nakon $to je Albanov brat Charly za Schéonberga saznao preko
oglasa i potajno mu odnio nekoliko Albanovih pjesama. Schonberg je prihvatio
Albana kao uc€enika i besplatno mu davao poduke sve do kraja 1905. kad su

financije obitelji Berg krenule nabolje.

Primjer 2a: Jedna od skica pocetka sonate’

Berg je pod Schonbergovim vodstvom brzo napredovao u cjelokupnom
razumijevanju glazbe i umjetnosti. lako je kod njega formalno u€io samo do 1907.,
Berg je Schonberga do kraja zivota vidio kao svog mentora. Od kompozicija nastalih

u razdoblju u€enja, osim pedesetak pjesama uz pratnju klavira, najznacajnije su

' Forte, Allen. Alban Berg's Piano Sonata, Op. 1: A Landmark in Early Twentieth-Century Music, Music Analysis,
XXVI, 2007, 1/2, str. 17
2



Dvostruka fuga za gudacki kvintet uz pratnju klavira (u maniri bassa continua), te 12
varijacija za klavir. Nakon harmonije, polifonije i teorije glazbe, Berg naposljetku
1907. u€i kompoziciju te period u€enja kod Schénberga zavrSava studijom sonate.
Napisao je Cetiri poCetka sonate prije nego je dovrsio Sonatu op. 1 (prvih 6 taktova
jedne od ovih skica, one u d-molu, posluzilo mu je kasnije kao osnova za orkestralni
interludij u tre¢em Cinu opere Wozzeck (Primjer 2a). lako je sonatu pisao jo$ uvijek
pod Schénbergovim mentorstvom, kompozicija s brojem opusa 1 moze se shvatiti
kao potvrda Bergove zrelosti i spremnosti za samostalno stvaralastvo. Sonata je
dovréena 1908. te je objavljena 1910. zajedno s Cetiri pjesme op. 2, a Berg je sam
nacrtao naslovne stranice oba opusa (Primjer 2b). Bergov kasniji u¢enik Theodor
Adorno prisjeCa se da je Berg na svojim ulaznim vratima ime napisao u jednakoj
maniri: ,lme na vratima je napisao sam Berg umjetnickim pismom, bas kao i na
originalnim izdanjima opusa 1 i 2, s tragom Jugendstila, no jasno Citljivo i bez

dosadnih ornamenata.“?

ALBAN-BERG
ORI SONAYE
FORULRVIER

ROBERTY LiENAV -BERLIN
GLEICHZELTIG M MITVERTRIEB
DER UNIVERSALEDITION-WIEN
UV.E Negsiz

Primjer 2b: Naslovna stranica prvog izdanja Sonate op. 1, reprint?

2 Adorno, Theodor Wiesengrund. Alban Berg. Master of the smallest link. Cambridge: Cambridge University
Press, 1991. str. 14. vlastiti prijevod. U originalu: "The name on the door was designed by Berg in artistic script,
just as on the original editions of Opp. 1 and 2, still with trace of Jugendstil, yet clearly legible and without
annoying ornamentation."

3 Berg, Alban. Op.1 Sonate fiir Klavier. Be¢: Universal Edition, 1926.
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Sonata je praizvedena 24. travnja 1911. u beckoj Ehrbarsaal zajedno s
Gudackim kvartetom op. 3, a praizvela ju je Etta Werndorff koja je prethodne godine
praizvela i Schénbergova Tri komada za klavir op. 11 te Knjigu visecih vrtova op. 15.
Nakon Sto je prvo izdanje izaslo iz tiska 1920., Berg je traZio da se djelo ponovno
izda, te je iste godine izdano drugo izdanje s promjenama najviSe u podrucju
fraziranja.* S rastom popularnosti opere Wozzeck 1920-ih, porasla je i popularnost
ostatka Bergovog opusa te su 1925. izdavaci zatrazili od Berga da napravi dovoljno
promjena kako bi mogli registrirati ameriCka autorska prava i zamolili ga da oznake
tempa na njemackom nadopuni internacionalnim talijanskim ekvivalentima. Drugo
revidirano izdanje sonate, izaslo 1925., ukljuCivalo je znacajne kvalitativne i

kvantitativne promjene u fraziranju.

Berg se 1911. oZenio s pjevacicom Helene Nahowski, nakon duge
neizvjesnosti i neslaganja njenog oca radi Bergovog nesigurnog zdravstvenog
stanja. Berg je naime jo$ 1908. imao prvi napadaj bronhijalne astme nakon kojeg ga
je pregledao Sigmund Freud Cija je osobnost ostavila utisak na kompozitora. Na
takozvanom Skandalkonzertu 13. ozujka 1913. u beCkom Musikvereinu, dvije
Bergove pjesme iz Altenberg Lieder op. 4 izazvale su opcu pobunu publike. Dogadaj
je Berga osobno pogodio, a Altenberg Lieder viSe se nisu izvodile niti su bile izdane
za kompozitorova zZivota. Tijekom Prvog svjetskog rata Bergovo se zdravstveno
stanje znatno pogorsalo. Sredinom kolovoza 1915. bio je regrutiran i ve¢ nakon dva
mjeseca dozivio je fiziCki slom radi astme. U svibnju 1916. se uspio premjestiti na
uredski posao gdje je ostao do kraja rata. Bergova ratna iskustva mozda su ga i
dodatno inspirirala za rad na operi Wozzeck koji je zapoceo 1917. Jednom se
prilikom pozalio svom u€eniku da ne moze spavati od zvukova istovremenog hrkanja
puno ljudi u baraci: "Polifono disanje, dahtanje i stenjanje stvara najcudniji zbor koji
sam ikada ¢uo. To je poput glazbe drevnih zvukova koja se diZe iz bezdana duSe tih

ljudi.”® Berg ovim rije¢ima kao da je opisao scenu u baraci iz drugog ¢ina opere

4 Kako bi izbjegao odgadanje objavljivanja, Berg je izvrenje promjena prepustio izdavacima. Buduéi da Bergova
kopija s oznaCenim promjenama joS uvijek nije pronadena, ne znamo jesu li sve njegove izmjene i dopune zaista
inkorporirane. Vidi: Berg, Alban. Klaviersonate Opus 1. Ur.: Ullrich Scheideler. Miinchen: G. Henle Verlag, 2006.
str. IV

5 Reich, Willi. The Life and Work of Alban Berg. London: Thames and Hudson, 1965. str. 43. vlastiti prijevod. U
originalu: ,The polyphonic breathing, gasping and groaning makes the strangest chorus | have ever heard. It is
like a music of the primeval sounds that rises from the abysses of these people's souls."
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Wozzeck. Operu je zavrSio 1922. i prva koncertna izvedba tri fragmenta iz Wozzecka
1924. u Frankfurtu bila je uspjeSna. Praizvedba kompletne opere u Berlinu 1925. bila
je popracena negodovanjem publike, ali opera je ipak Bergu osigurala put do
svjetske slave. Ubrzo su slijedile produkcije u Austriji, Njemaékoj, Ceskoj, Rusiji,
SAD-u i drugdje. Uspjeh opere osigurao je Bergu na neko vrijeme nov€anu sigurnost
te je u sljedecih nekoliko godina komponirao Komorni koncert za klavir, violinu i 13
puhaca, Lirsku suitu za gudacki kvartet te koncertnu ariju Der Wein te je zapocCeo rad

na operi Lulu.

No Bergova situacija je krenula silaznom putanjom 1933. dolaskom nacizma.
Ubrzo je sva glazba Schonbergove Skole bila proglasena degenerativhom
umjetnoScu i bila zabranjena na koncertima. U ovo vrijeme Berg je ulagao izrazite
napore u rad na operi Lulu te je do 1934. dovrSio Lulu suitu (Pet simfonijskih komada
iz opere Lulu) koja je bila praizvedena u studenom 1934. u Berlinu. Izvedba je bila
popracena snaznim ovacijama (Sto takoder pokazuje i neslaganje publike s
rezimom), no sljedeci su dan njemacki mediji izvrSili snazni napad na djelo i izvedbu.
Erich Kleiber, koji je dirigirao premijeru suite Cetiri dana nakon izvedbe dao je
ostavku i poCetkom 1935. napustio Njemacku. Lulu suita je u inozemstvu u sljedecih
par mjeseci bila izvedena viSe od deset puta. Americki violinist Louis Krasner je
pocCetkom 1935. od Berga narucio violinski koncert §to je prekinulo njegov rad na
zavrSetku opere. U travnju je Berga pogodila vijest o smrti Manon Gropius,
devetnaestogodisnje kéeri Alme Mahler, te je svoj violinski koncert odlucio napisati 'u
sjeCanje na andela'. Tijekom komponiranja odlucio je u kompoziciju ubaciti i citat
melodije Bachovog korala "Es ist genug" te se iznenadio primijetivsi da prve Cetiri
note korala korespondiraju s posljednje Cetiri note dvanaesttonskog niza na kojem je
vec¢ konstruirao cijeli koncert. Na Bergovo zadovoljstvo, violinski koncert je bio
dovrSen do pocetka kolovoza te je veé Berg priCao o projektima kojih ¢e se prihvatiti
po zavrSetku opere Lulu, no vec sredinom kolovoza Bergu se na ledima pojavio
apsces za koji je mislio da je nastao od uboda insekta. Apsces je bio lijecen, ali se
Bergovo stanje postepeno samo pogorsavalo. Premijera Lulu suite 11. prosinca u
njegovom rodnom gradu bila je posljednja glazba koju je ¢uo. Bez da je ikada ¢uo
svoj veli¢anstveni Violinski koncert, Alban Berg je umro 24. prosinca 1935. u Becu

ostavivsi iza sebe nedovrSen dugogodisnji rad na operi Lulu.
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3. Analiza Sonate op. 1 Albana Berga

3.1 Forma, ritam, dinamika, harmonija

Bergova Sonata op. 1 neveliko je jednostavacno djelo. Bitno je naglasiti da ova
jednostavacnost ne podrazumijeva princip kombiniranja nekoliko stavaka u jedan,
vecC se radi samo o prvom stavku sonate pisanom u sonatnom obliku zbog ¢ega bi
djelo takoder moglo nositi naziv “Sonatni stavak”. (Postoji anegdota da je Berg imao
namjeru napisati visestavacno djelo, ali dugo vremena nije imao ideje za ostale
stavke, na §to mu je Schénberg rekao da manjak inspiracije znaci da je rekao sve

Sto je imao za redi.)

Forma sonatnog oblika vec je na prvo sluSanje pregledna s jasno
raspoznatljivim osnovnim motivima prve teme od motiva druge teme, te jasnim
pocCecima formalnih cjelina poput mosta, kodete, provedbe i reprize. No u ovoj sonati
se pojavljuje pregrst motiva® ¢iji se osnovni oblici razviju u ekspoziciji pa je iz
materijali se u ekspoziciji pojavljuju na Cetiri mjesta koja djelomi¢no korespondiraju s
klju€nim formalnim cjelinama ekspozicije: na samom pocetku sonate pocetna je
fraza (t. 1-4.2)" izgradena od tri osnovna motiva (motivi a, b i ¢) te kromatskog niza u
basovoj liniji (materijal d) — kasnije ¢u ih zvati materijalima prve teme; most zapocinje
u taktu 11.3 frazom e, novim materijalom koji je nastao variranjem u prvoj temi
iznesenih materijala — materijal mosta; nastup druge teme u 30. taktu donosi novi
materijal (zapoc€inje frazom f) — materijal druge teme; u 39. taktu pojavljuje se novi
materijal (fraze g i h) koji formalno jo$ uvijek spada u grupu druge teme, ali iz kojeg

je kasnije izgradena i kodeta — materijal zavr$ne temeg.

6 Vige o motivici u kasnijoj motivickoj analizi

7 Po uzoru na Adornovu analizu, uzmah je oznaéen kao prvi takt. Uputa za oznacavanje taktova: t. 4.2 znadi: 4.
takt, 2. doba

8 Adorno je u svojoj analizi sonate upotrijebio izraz ,closing theme* za spomenuti materijal. Naziv je preuzet od
Adorna i nipo$to ne upucuje na tematicni karakter materijala. Vidi: Adorno, Theodor Wiesengrund. Alban Beryg.
Master of the smallest link. Cambridge: Cambridge University Press, 1991. str. 44
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Primjer 3.1a: Prvo pojavljivanje svih osnovnih motiva u ekspoziciji

Zanimljivo je ovdje primijetiti i da je motivicki razvoj uskladen s postepenim
ubrzanjem ritma unutar ekspozicije. Grupa prve teme (t. 1-11.2) ritmicki je izgradena
od punktiranog ritma (osminka s tockom i Sesnaestinka) i osminki, te Cetvrtinki i
nekoliko duzih notnih vrijednosti, a jedina su iznimka dvije Sesnaestinke na kraju 5.
takta. Materijal mosta ritmicki je obogacen triolom te su u ovoj formalnoj cjelini jedini

ritmiCki "uljezi" tri grupe od po Cetiri Sesnaestinke u taktovima 22 i 23 koje dodusSe i



ne predstavljaju novi motivicki materijal veC samo ornamentirane varijante motiva c.
Sesnaestinski ritam u potpunosti se emancipira u drugoj temi, te se u 38. taktu
strettom izgradenom upravo od Sesnaestinskinh motiva gradi napetost do pojave
novog materijala u 39. taktu. Postepeno ubrzanje ritma kroz ekspoziciju dovodi do
materijala zavrSne teme u 39. taktu koja sadrzi Sesnaestinsku sekstolu, najbrzu

ritamsku figuru u sonati.

Formalno, grupa prve teme (t.1-11.2) sastoji se od pocCetne fraze nepravilne
duljine s kadencom (t. 1-4.2), u kojoj je iznesen ve¢ spomenuti osnovni motivicki
materijal, te reCenice (t. 4.2-11) koja se unato€ kadenci nastavlja na pocCetnu frazu i u
potpunosti je izgradena variranjem i razradbom u njoj iznesenog materijala. Most
(11.3-29) zapocinje peterotaktnim izlaganjem novog materijala (t. 11.3-17.1), te
nastavlja re€enicom (t. 17.2-28) u kojoj se ponovno izlaze materijal prve teme, pri
¢emu pocetna fraza ovaj puta ne kadencira vec se razvija ali ipak uz prisustvo
materijala reCenice koja se u poCetnom izlaganju na nju nastavljala, te materijal
mosta (od takta 24) koji se nakon ostvarenog vrhunca pocinje raspadati te svojim
raspadanjem stvara materijal za izgradnju druge teme. Grupa druge teme (t. 30-49)
pjevno zapocinje malom re¢enicom (t. 30-33) koju slijedi dvotakt te njegova varirano
ponovljena te za jedan takt proSirena varijanta (t. 34-38) koji pak vode do materijala
zavrsne teme. Ovaj drugi dio grupe druge teme (od pojave materijala zavrSne teme u
t. 38) organiziran je u obliku dvotakta i njegove sekventno ponovljene, znacajno
varirane te proSirene inacice koji se razviju do vrhunca ekspozicije u 45. taktu, nakon
Cega ponovo slijedi dekonstrukcija materijala i smirenje koje vodi do kodete. Kodeta
je izgradena variranjem materijala zavrSne teme te ve¢ nakon dva dvotakta dolazi do
postepene dekonstrukcije materijala ali ujedno i postepene rekonstrukcije poCetnog
motiva sonate kroz tri takta prije nego $to se isti pojavi u funkciji zapocinjanja

repeticije ekspozicije.

Provedba (t. 57-110) je izgradena od tri dijela. Prvi dio (t. 57-71.1) izgraden je
variranjem motiva prve teme u formi proSirene male periode, te ostvaruje svoj
vrhunac u taktovima 67-68. Drugi dio (t. 71.2-100), za koji se unato€ neprestanom
variranom repetiranju melodijskih linija moze reci da je prokomponiran, izgraden je

od materijala prve teme i mosta, te se vrhunac cijele sonate u 92. taktu ostvaruje
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materijalom iz vrhunca ekspozicije u 45. taktu. Posljednji dio provedbe (t.101-110)
izgraden je iz materijala druge teme u nepravilnom obliku (2+2+1+1+(0.5+0.5)+3) i

predstavlja mirnu tranziciju na reprizu.

Repriza donosi nekoliko znacajnih formalnih razlika u odnosu na ekspoziciju.
Kadence na kraju poCetne fraze u reprizi nema i cijela grupa prve teme (t. 111-131)
je znacajno proSirena te dozivljava svoj vrhunac u 130. taktu. Most (t. 132-137) je s
druge strane znacajno skracen i uskracen za razvoj koji je prozivio u ekspoziciji.
Mala reCenica s poCetka druge teme u ekspoziciji ovdje je proSirena (t. 138-144) te
se odmah nadovezuje na materijal zavrSne teme (t. 145-167) koji je ovdje znacajno
prosiren odgadanjem vrhunca pomocu sekvenci te uz posljedi€no duzi smiraj prije
kode. Osnovna dvotaktna melodijska linija iz kodete ovdje u kodi (t. 168-180) nakon
prvog dvotakta prelazi u dionicu lijeve ruke, nakon koje nastupa u inverziji te je
proSirena do 175. takta nakon kojeg slijedi peterotaktno kadenciranje. Koda je tako
znacajno duza od kodete u ekspoziciji te u dinami¢kom rasponu od pianissima do

pianissima possibile predstavlja umiruci zavrSetak sonate.

Zanimljivo je primijetiti i kako je sonata dinamicki pravilno oblikovana u formi.
Svaka formalna cjelina prozivljava svoj dinamicki luk — zapocinje u tiSoj dinamici,
dinamicki i dramatski se razvije do vrhunca, te se nakon vrhunca vraca u tiSu
dinamiku u kojoj ¢e zapoceti sljedeca cjelina. Takoder, nakon duzih cjelina u kojima
se dogodio veci vrhunac, sljedeca cjelina bit ¢e manja opsegom i kao protuteza
prethodnoj dramati¢nosti bit ¢e u tiSoj dinamici bez dramatskog razvoja. U ekspoziciji
mozemo primijetiti tri takva dinamicka luka, svaki za jednu formalnu cjelinu — grupu
prve teme, most, te grupu druge teme — a nakon dramati¢ne grupe druge teme koja
traje 20 taktova, kodeta je kraca i pisana u pianissimo dinamici. U provedbi takoder
mozemo primijetiti dinamicke lukove u prva dva dijela, a nakon najdramati¢nijeg
vrhunca u sonati s najvecom dinami¢kom oznakom (ffff u 92. taktu), opet dolazi kraci
dio pisan u pianissimo i pianissimo possibile dinamici. U reprizi je grupa prve teme
znatno dramaticnija nego u ekspoziciji te je most ovaj puta skracen i spada u

diminuendo dinamickog luka grupe prve teme.



U harmonijskom pogledu, sonata je pisana u h-molu visoko kromatiziranim
harmonijskim jezikom. Tonalitet h-mola potvrduju nam predznaci fis i cis koji ostaju
nepromijenjeni kroz cijelu sonatu, te dvije kadence s rjeSenjem na prvom stupnju h-
mola (ona u 4. taktu na kraju pocetne fraze te kadenca na samom kraju sonate),
inace jedine dvije razrijeSene kadence u cijeloj sonati. Medutim, u ostatku sonate
tonalitet rijetko kad mozemo osjetiti, a CeS¢e samo naslutiti. Nakon grupe prve teme
most u 12. taktu zapocinje dominantnim septakordom na tonu 'd' (u reprizi zapocinje
prvim obratom ovog istog septakorda), ali nam taj septakord manje zvuci kao
dominantni septakord G-dura, a viSe kao tonicki septakord D-dura, ponajprije zbog
prethodna dva takta u kojima se u basu nalazi ton 'a'. Druga tema u 30. taktu
zapocinje dominantnim nonakordom na tonu 'a’, zbog kojeg bismo mogli pretpostaviti
da druga tema pocinje u paralelnom D-duru, no i u ovom je slu€aju posljednji akord u
prethodnom taktu ('e-d-gis-his') u odnosu dominante prema poCetnom akordu druge
teme, a i kasnija harmonijska zbivanja vode do potvrdenja A-dura u 32. taktu. Druga
tema u reprizi slicho zapocCinje dominantnim nonakordom na tonu 'h', pa mozemo
zakljuciti da druga tema u ekspoziciji zapoc€inje u A-duru, a u reprizi u osnovnom H-
duru. U skladu s time zaklju€ujemo i da je treéi dio provedbe zapocet u E-duru, da bi

u 108. taktu preSao u e-mol, subdominantni tonalitet osnovnog h-mola.

No Berg osim na tercnim, ovu sonatu harmonijski gradi i na cjelotonskim te
kvartnim suzvucjima. Najbolji primjer komponiranja pomocu cjelotonike je vec 8. takt,
svi tonovi kojeg se nalaze u drugoj transpoziciji cjelotonske ljestvice. No cjelotoniku
mozemo prepoznati vec i u prvom akordu skladbe (Primjer 3.1a), izgradenom od
tonova 'cis-g-h-fis', €iji se gornji ton 'fis' moze protumaciti kao appoggiatura na ton 'g'
(tom tumaceniju ide u prilog i legato luk s tona 'fis2' na 'g2' u idu¢em taktu koji je Berg
dodao u tre¢e izdanje sonate, kao $to se vidi u kasnijem Primjeru 4a). Akord nastao
razrieSenjem appoggiature je 'cis-g-h-g', akord u potpunosti izgraden od tonova
druge transpozicije cjelotonske ljestvice. Ali cjelotoni¢nost u prvoj frazi tu ne staje —
jedan od najbitnijih motiva u ovoj skladbi (u kasnijoj analizi nazvan motiv b) koji je
prvi puta iznesen u najvisem glasu u drugom dijelu drugog takta izgraden je od
tonova 'g es es h' (prati obrise poveéanog kvintakorda), koji se takoder nalaze u istoj
cjelotonskoj ljestvici. Tragove cjelotonskog razmisljanja mozemo vidjeti kroz cijelu

sonatu i u gotovo svakom nastupu motiva b ili nekog od njegovih variranih oblika, a
10



izrazito je zanimljiv primjer poCetka kodete (Primjer 3.1b) u kojem je svaka doba
izgradena tonovima druge transpozicije cjelotonske ljestvice (uz iznimku tona ,fis' u
51. taktu). Zbog toga bismo ¢ak mogli reéi da ako druga tema poc€inje u A-duru,

kodeta pocinje u cjelotonskoj ljestvici.
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Primjer 3.1b: PoCetak kodete s izmjeni¢nim cjelotonskim suzvugjima

Adorno tumaci kako se u sonati prvi kvartni akord (graden od tonova 'fis-h-e")
uvodi tek u 26. taktu "na takav nacin da se kritiCki ton 'e' €ini kao appoggiatura za ton
'd', odnosno "harmonijski je stran" tonickom akordu osnovnog tonaliteta h-mola, koji
je, doduse, tek nagovijeSten. Neprimjetno, ... , ovaj kvartni trikord postepeno
emancipira sam sebe sve dok se napokon (u taktu 28) ne otkrije kao Cisti
peterotonski kvartni akord. Ipak, uz pomo¢ motiviCkih ostataka ovaj akord polako
biva promijenjen, notu po notu, sve dok se (u taktu 29) ne transformira u alteriranu
dominantu A-dura."® Kvartni akordi pojavljuju se i kasnije u sonati (taktovi 44, 46-47
te referiraju¢a mjesta u reprizi i drugdje) kao u potpunosti emancipirana suzvucja, a
sam vrhunac ekspozicije dogada se upravo na Sesterotonskom kvartnom akordu

'cis-fis-h-e-a-d' u 45. taktu.

? Adorno, Theodor Wiesengrund. Alban Berg. Master of the smallest link. Cambridge: Cambridge University
Press, 1991. str. 41. vlastiti prijevod. U originalu: "...in such a way that the critical note E appears as a
suspension to D, that is, "harmonically foreign" to the tonic chord of the principal key of B minor, which,
admittedly, is merely intimated. Imperceptibly, ..., this quartal trichord gradually emancipates itself until finally
revealed (bar 28) as a pure five-note quartal chord. However, with the help of a moticvic remnant this chord is
slowly altered, note by note, until (bar 29) it is transformed — once again as if at a border crossing — into an
altered dominant of A major.”

11
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Primjer 3.1c: Prvi kvartni akord u 26. taktu i prelazak na drugu temu

Ova je sonata, kao $to je i karakteristika Schonbergove Skole, pisana izrazito
polifonim slogom. Mozda najhomofonije pisano mjesto je poCetak druge teme, koja
svojim nastupom osim harmonijom, takoder i homofonim slogom predstavlja kontrast
u odnosu na ranija polifona dogadanja. U ovoj gustoj polifoniji cijele sonate
kontrapunkt uvijek proizlazi iz motivike tematskog materijala, a upravo je motivika
pomocu metode razvojnog variranja, a 0 samoj metodi viSe saznajemo iz tekstova

njegovog ucitelja, Arnolda Schénberga.
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3.2. Razvojno variranje kod Arnolda Schonberga

Kreiranje pojma razvojnog variranja pripisuje se Arnoldu Schonbergu, a on ga
prvi puta spominje u nedovrSenom traktatu Kontekst, kontrapunkt, instrumentacija,
nauk o formi: "Moguce je razlikovati dvije metode variranja motiva.

Pri prvoj, promjene gotovo da nemaju vise od ornamentalnog znacaja; one se
pojavljuju da bi stvorile raznolikost i Cesto nestaju bez traga. ...
Druga metoda moze se nazvati razvojnim variranjem. Promjene se odvijaju viSe ili

manje direktno sa svrhom omogucavanja novim idejama da se razviju.""°

Razvojno variranje je prema tome metoda variranja s dalekoseznim
posljedicama po glazbeni sadrzaj. Koriste¢i metodu razvojnog variranja kompozitor
ne namjerava samo ukrasiti ve¢ postojeci materijal ve¢ ga variranjem razvija prema
nastanku novog materijala. O razvojnom variranju Schénberg govori i u svom
udzbeniku za kompoziciju Osnove glazbene kompozicije. Ovdje Schonberg razlikuje
motivske oblike'!, varirane oblike osnovnog motiva koji ¢e se i kasnije koristiti u
skladbi, te varijante, lokalne varijacije motiva koje se kasnije ne pojavljuju u skladbi:
"Kroz sustinske promjene, mogu se proizvesti raznoliki motivski oblici, prilagodeni
svakoj formalnoj funkciji.

Homofona glazba moZe biti nazvana stilom 'razvojnog variranja'. To znaci da u
slijedu motivskih oblika stvorenih variranjem osnovnog motiva ima necega $to je
usporedivo s razvojem, rastom. Ali promjene sporednog znacaja, koje nemaju bitne
posljedice, imaju samo lokalni efekt uljepSavanja. Takve je promjene bolje nazvati

varijantama.'?

0 Schonberg, Arnold. Zusammenhang, Kontrapunkt, Instrumentation, Formenlehre. Ur.: Severine Neff. Lincoln:
University of Nebraska Press, 1993. iz: Haimo, Ethan. Developing Variation and Schoenberg’s Serial Music,
Music Analysis, XVI, 1997, 3, str. 350. vlastiti prijevod U originalu: ,One can distinguish two methods of varying a
motive.

With the first, usually the changes virtually seem to have nothing more than ornamental purpose; they appear in
order to create varitey and often disappear without a trace. ...

The second can be termed developing variation. The changes proceed more or less directly toward the goal of
allowing new ideas to arise.”

" U originalu motive-forms

2 Schonberg, Arnold. Fundamentals of Musical Composition. Ur.: Gerald Strang, Leonard Stein. London: Faber
and Faber, 1970. str. 8. vlastiti prijevod. U originalu: ,, Through substantial changes, a variety of motive-forms,
adapted to every formal function, can be produced.

Homophonic music can be called the style of 'developing variation'. This means that in the succession of motive-
forms produced through variation of the basic motive, there is something which can be compared to

13



Ex.15

u) Motive. Combined with transpositions and change of direction

Primjer 3.2a: Razvojno variranje u 2. stavku Beethovenove sonate op. 2 br. 313

Ex.18
a)

Motive transposed iy embellished of . rhythmical change

Primjer 3.2b: Razvojno variranje u 3. stavku Beethovenove sonate op. 224

Posebno su zanimljive Schonbergove motivicke analize dvaju Beethovenovih
stavaka, kojima je prikazano kako Beethoven zaista variranjem pocetnih motiva,

daljnjim razvijanjem dobivenih motivskih oblika te njihovim kombiniranjem gradi

development, to growth. But changes of subordinate meaning, which have no special consequences, have only
the local effect of an embellishment. Such changes are better termed variants.”
'3 Ibid., str. 11
4 Ibid., str. 12
14



ostatak melodije. Motiv moZze biti variran na razne nacine: promjenom ritma,
promjenom tonskih visina, transpozicijom, dodavanjem ili oduzimanjem tonova i na
mnoge druge nacine. No iz ovih primjera vidi se samo dio potencijala metode
razvojnog variranja. Kao Sto je ovdje prikazano, razvojnim variranjem moguce je iz
najmanjih motiva stvoriti cijele melodije i manje forme poput re€enica ili perioda. U
tekstu Folkloristicke simfonije, Schonberg prikazuje, opet na primjeru Beethovena,
kako je metodom razvojnog variranja moguce povezati i veCe cjeline poput prve i
druge teme.

U ovom tekstu Schonberg tumaci zasto folklorna glazba ne moze biti koriStena
za izgradnju velikih umjetni¢kih formi poput simfonije. On smatra da je izvorna
folklorna glazba izgradena tako da se u kratkom vremenu iznese glazbena ideja
kompletnog djela, te na tu ideju viSe nista ne treba biti nadodano. Metode kojima
kompozitori pokuSavaju iz ovakvih glazbenih materijala izgraditi velike forme poput
simfonije su brojne repeticije kratkih fraza variranih jedino transpozicijama na druge
stupnjeve, promjene instrumentacije, dodavanje disonantnih harmonija te dodavanje
sporednih glasova. Schoénberg takva djela smatra inferiornima u usporedbi s pravim
umjetni¢kim djelima koja su, za razliku od njih, gradena od motiva koji su sami po
sebi nedoreceni i nepotpuni, te se ideja djela postepeno otkriva tek njihovim

stavljanjem u odredeni odnos:

&y

~ A e a2
" — X -
— 4 t o ———1 I = —y
i - | - . 91 Frv |
s 7
£n. 2
A — __'_:_}_i .
Qa0 r
\ * ?'
1 ' l
P ﬂ— — 1 1
- 1y 1T .
LJ F-}f"‘_—‘ F rf r"l T
L
! ¥ — ¥ .r T. ?-

Primjer 3.2c: Razvojno variranje u prvom stavku Beethovenove 5. simfonije

"Motiv, za razliku od toga, je nepotpun i ovisi 0 nastavcima: obrazlozenjima,

pojasnjenjima, zakljuécima, posljedicama, itd. PoCetni motivi Beethovenove pete
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simfonije, Primjer 1a, mogu biti shvaceni kao Es-dur bez pojasnjavajucih harmonija u
5. taktu te melodijskog nastavka u kojem je terca iz a transponirana u a', kako bi
zavrsila trozvuk c-mola.

Primjer 2 prikazuje kako motiv tranzicije proizlazi iz reinterpretacije dviju glavnih nota
es i f (oznaCene sa *) kao tonike i dominante Es-dura, okruZenih b-ovima.

Primjer 3 prikazuje odnos druge teme prema tome i prema prvom izlaganju motiva

(Primjer 1a). To je ono $§to zovem "metodom razvojnog variranja.""'®

U ovom primjeru Schonberg prikazuje kako je Beethoven visestrukim
variranjem poc¢etnog motiva simfonije stvorio melodijsku liniju druge teme. Metoda
razvojnog variranja moze se, dakle, koristiti za konstruiranje manijih formi, ali i za
povezivanje razlicitih dijelova kompozicije. Drugim rije€ima, metodom razvojnog

variranja mogu se oblikovati i mikroforma i makroforma.

Zanimljivo je da Schonberg u Osnovama glazbene kompozicije razvojno
variranje naziva stilom. NikSa Gligo upozorava da "razvojno variranje nije "stil", ...,
nego tehnika, koja je eventualno mogla — $to nije! — stvoriti kakav specifi¢an stil."16
No Schoénbergovo videnje razvojnog variranja postaje jasnije u tekstu Nova glazba,
zastarjela glazba, stil i ideja u kojem Schonberg metodu razvojnog variranja
poistovjecuje sa stilom homofono melodijskog komponiranja. Govoreci o pojmovima
'nove glazbe', 'zastarjele glazbe' i 'stila’, Schénberg spominje vrijeme promjene

glazbene paradigme u 18. stoljecu:

“Kao $to je svima poznato, jo$ za vrijeme Bachova Zivota pojavio se novi glazbeni

stil iz kojega je kasnije izrastao stil bec¢kih klasicara, stil homofonijsko-melodijske

15 Schonberg, Arnold. Folkloristic Symphonies. u: Schonberg, Arnold. Style and Idea. New York: Philosophical
Library, 1950. str. 200. vlastiti prijevod. U originalu: ,A motive, in contrast to this, is incomplete and depends on
continuations: explanations, clarifications, conclusions, consequences, etc. The opening motives of Beethoven's
Fifth Symphony, Example 1a, can be understood as E flat without the clarifying harmony in measures 5ff, and a
melodic continuation by which the third in a is transposed in a'to complete the C minor triad.

Example 2 shows how the motive of the transition is derived from a reinterpretation of the two main notes E flat
and F (marked by *) as tonic and dominant of E flat major, surrounded by B flats.

Example 3 shows how the subordinate theme is related to that and to the first statement of the motive (Example
1a). This is what | call the "method of developing variation."*

'6 Gligo, Nik8a. Pojmovni vodi¢ kroz glazbu 20. stolje¢a s uputama za pravilnu uporabu pojmova. Zagreb: Muzicki
informativni centar Koncertne direkcije Zagreb, Matica hrvatska, 1996. str. 235.
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kompozicije ili, kako ga ja nazivam, stil razvojnog variranja.”!’

“Za [Mozarta i Beethovena] je [C. Ph. Emanuel Bach] jo$ uvijek izgledao kao voda,
Cak i nakon S§to su prvim, priliéno negativnim principima Nove glazbe sami dodali
takva pozitivna nacCela kao Sto je razvojno variranje, uz mnoga dotad nepoznata
strukturna sredstva kao Sto su ukinuce prohodnosti, dramatska repriza, visestruka

razradba, tvorba sporednih tema, krajnje izdiferencirana dinamika...”"8

Iz ovih Schénbergovih tekstova moze se zakljuciti da on metodu razvojnog
variranja smatra jednim od osnovnih principa glazbenog jezika od kompozitora
becke klasike nadalje. U tom glazbenom jeziku nadolazece glazbene misli najéesée
logi¢no proizlaze iz poCetne/prethodne misli odnosno na njih se nadovezuju, $to je u
tehniCkom smislu rezultat variranog iznoSenja prethodnih glazbenih misli.
Schoénberg, koji je sebe smatrao vise nasljednikom glazbene tradicije svojih
prethodnika nego revolucionarom, ovu je logiku glazbene komunikacije preuzeo i
koristio u svojim djelima, a istu logiku prepoznajemo i u Sonati op. 1 njegovog

uCenika Albana Berga.

7 Schénberg, Arnold. New Music, Outmoded Music, Style and Idea. u: Schénberg, Arnold. Style and Idea. New
York: Philosophical Library, 1950., str. 39. vlastiti prijevod. U originalu: ,As everybody knows, while Bach still was
living a new musical style came into being out of which there later grew the style of the Viennese Classicists, the
style of homophonic-melodic composition, or, as | call it, the style of Developing Variation.”

'8 |bid., str. 41. vlastiti prijevod. U originalu: “To them, he still seemed a leader, even after they themselves had
added to the first rather negative principles of the New Music such positive principles as that of developing
variation, in addition to many hitherto unknown structural devices such as those of transition, liquidation, dramatic
recapitulation, manifold elaboration, derivation of subordinate themes, highly differentiated dynamics...”
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3.3. Razvojno variranje u Sonati op. 1 Albana Berga

Kao Sto sam vec¢ ranije napomenuo, u Bergovoj sonati svi motivicki materijali
proizlaze iz motiva iznesenih na samom pocetku skladbe. U pocCetnoj frazi
primjeéujem Cetiri osnovna motiva koji ¢e se i kasnije koristiti. Po¢etni motiv a’?
prepoznatljiv je po svom punktiranom ritmu i skokovitoj uzlaznoj melodiji za kvartu i
tritonus (Primjer 3.3a). Motiv b prati obris povecanog kvintakorda u silaznom smjeru,
odnosno krece se za dvije velike terce silazno, uz ponavljanje srednjeg tona. Motiv ¢
izgraden je od istog ritma kao i motiv a, zbog ¢ega bismo ga mozda mogli nazvati
motivskim oblikom motiva a, no u karakteru je, radi svog silaznog kretanja za malu
sekundu, dovoljno drugadciji od motiva a da ga promatramo kao zaseban motiv.
Adorno takoder primjecuje da je "novitet oblika [poCetne fraze] rezultat njenog
promijenjenog slijeda motiva. Predvodeca fraza sadrzi tri motiva, koji se uzajamno
referiraju jedan na drugoga; motiv b je inverzijska, ili ak retrogradna varijanta motiva
a; ¢ proizlazi iz ritma i inverzije male sekunde izmedu posljednje note motiva a, 'fis', i
prvih dviju nota motiva b, 'g'."?° Kao znacajan gradbeni materijal u po¢etnoj frazi
primjec¢ujem i kromatski niz u basovoj liniji. S razlogom ga nazivam gradbenim
materijalom, a ne motivom, jer nema osnovni oblik motiva. Ovaj materijal ne
odreduju ni ritam, ni broj tonova, ve¢ isklju€ivo manira postepenog ljestvicnog
kretanja. U kasnijoj ¢u analizi razli€ite ljestvi¢ne nizove (uklju€ujuci i kromatske i
cjelotonske, kao i nizove s razli€itim kombinacijama cijelih i polustepena) oznacavati

s d, jer smatram da proizlaze upravo iz ove basovske linije s poCetka sonate.
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Primjer 3.3a: PoCetna fraza sonate s ozna¢enim motivima

19 Motivi izneseni u inverziji, retrogradnoj inverziji ili retrogradnom obliku, jednako kao i motivi koji sadrzavaju
promjene tonskih visina nastalih radi promjene harmonije, oznacavaju se kao osnovni oblik motiva.
20 Adorno, Theodor Wiesengrund. Alban Berg. Master of the smallest link. Cambridge: Cambridge University
Press, 1991. str. 42. vlastiti prijevod. U originalu: "...the novelty of its shape is the result of altered motivic
succession. The antecedent phrase comprises three motives, which are mutually referential; (b) is an inversional,
or even, if you will, retrograde-like variant of (a); (c) is derived from the rhythm and inversion of the minor second
between the last note of (a), F#, and the two first notes of (b), G."
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Nakon pocetne fraze slijedi reCenica od 7 taktova Cija je melodijska linija (ali i
mnoge linije pratecih ili kontrapunktirajucih glasova), u potpunosti izgradena od
materijala iznesenih u poc€etnoj frazi. Motiv b je variran i njegovim novim motivskim
oblikom, b1, zapocinje reCenica. Motiv b1, izgraden izostavljanjem dvaju tonova iz
pocCetnog motiva b, Ce se Cesto koristiti u nastavku sonate pa ga oznacavam kao
motivski oblik, a ne kao varijantu motiva.?! Recenica je izgradena kombiniranjem ve¢
iznesenih motiva te njihovih motivskih oblika ili varijanti: u 6. taktu se pojavljuje motiv
at; motiv b1 te njegovi raspadnuti oblici vode prema vrhuncu grupe prve teme i
djelomicnoj repeticiji pocetne fraze u 9. taktu, a istovremeno se u donjoj dionici nizu
uzlazni motivi ¢ te kasnije silazni cjelotonski niz koji proizlazi iz materijala d. Prema
tome ocCigledno je da je Berg ovu reCenicu konstruirao metodom razvojnog variranja,
odnosno metoda razvojnog variranja iskoristena je za izgradnju mikroforme. Motivi
izneseni na pocCetku skladbe razvijali su se i varirali, te c¢e omoguciti nastanak novim

materijalima.

P>
p]
{a

d
T .
- be |fe > e e be he e
o < F— 1 = 1 e
'%4 i T I |
L 1
d al
bl '
bl' bl
bl R — :
— — bl b
T
I' | I ﬁ
> e & | | 1
Ll S TR
"II q-d-
c/b d

T8l
IN\)

9

d h-‘;__

Primjer 3.3b: Taktovi 4.3-9 s ozna¢enim motivima

21 Objasnjenje oznacavanja motiva: a = motiv a ; a7 = prvi motivski oblik nastao iz motiva a ; a2 = drugi motivski
oblik nastao iz motiva a ili motivski oblik nastao iz motiva a7 ; a' = varijanta motiva a ; 'a = skraceni motiv a ; 'a’'=
skra¢ena varijanta motiva a
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Most zapocinje novim materijalom, frazom e, koji je nastao variranjem dvaju
prethodno ve¢ videnih motiva. Motiv kojim e zapocinje oznacen je kao ¢/ b (Primjer
3.3b) te zapravo predstavlja spoj izmedu motiva a i motiva b u po€etnoj frazi sonate.
Taj motiv u 9. taktu zavrSava velikom tercom u silaznom smjeru, a u 12. taktu taj je
interval variran u malu tercu u uzlaznom smjeru (Primjer 3.3c). Motiv b1 variran je
permutiranjem redoslijeda tonova motiva i dodavanjem jednog tona te je tako nastao
motiv b2. Materijal mosta nastao je, dakle, variranjem prethodno iznesenih materijala
te moZemo zakljuciti da je u ovom slu€aju metoda razvojnog variranja koriStena u

svrhu izgradnje makroforme.
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Primjer 3.3c: pocetni taktovi mosta s ozna¢enim motivima

U nastavku ¢u prikazati i ostala mjesta u ekspoziciji na kojima je metoda
razvojnog variranja upotrebljena u svrhu izgradnje makroforme, odnosno mjesta na
kojima razvojno variranje povezuje vece formalne dijelove ekspozicije. Druga tema
zapocinje novim motivskim oblikom motiva a kojim je zapocCela sonata, motivom a2.
Ritam je ostao jednak osnovnom obliku motiva, a poc€etni interval, Cista kvarta,
variran je u Cistu primu, a uzlazni smjer tritonusa variran je u silazni smjer. Ovaj a2
odmah biva variran u a3 (Cista prima iz a2 varirana je u malu sekundu uzlazno,
tritonus je u uzlaznom smjeru, a ritam je augmentiran), te zajedno ova dva motivska

oblika grade frazu f, osnovni materijal druge teme.
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Primjer 3.3d: PocCetna re€enica druge teme s ozna€enim motivima
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Za materijal zavrSne teme moZzda je najteze prepoznati odakle proizlazi, no
Cak i bez detaljne analize moZemo naslutiti da skokovitost u frazi g duguje
skokovitosti melodije druge teme (Primjer 3.3e). Fraza g zapocinje s posljednje dvije
note motiva a4, nakon kojeg je u 32. taktu (Primjer 3.3d) slijedio motiv a3 sa svojim
karakteristicnim uzlaznim skokom (u 30. taktu skok za tritonus, a u 32. za Cistu
kvartu, radi harmonije). Na slic¢an nacin i ovdje u 39. taktu nakon motiva a4 slijedi
uzlazni skok (ovaj puta za kvintu) kojem izvoriSte mozZzemo prepoznati u motivu a3, a
kao $to je prikazano u Primjeru 3.3e, i u ostalim tonovima fraze g mozemo
prepoznati motiv a3 (jednom s permutiranim redoslijedom tonova, a drugi puta u
inverziji s permutiranim redoslijedom tonova). Motiv a3 ovdje je zapravo koristen kao
tonska ¢elija, koje ¢e Schdnberg koristiti u svom opusu 11 nastalom 1909., ubrzo
nakon Bergove sonate. (Mozemo &ak i primijetiti i sli€nost izmedu osnovne tonske
Celije u Schonbergovom opusu 11 koja je izgradena od male sekunde i male terce,
te gore spominjanog motiva a3 u Bergovoj sonati, izgradenog od male sekunde i
tritonusa.) Nakon fraze g slijedi fraza h, kojoj melodijski korijen vidim u materijalu d, a
i punktirani ritam je koristen od pocetka sonate. Ono §to je upitno je odakle dolazi
posljednji skok za malu septimu, no zajedno s prva dva tona motiva g u 41. taktu
mozemo prepoznati melodijsku gestu slicnu Sesnaestinskom silasku motiva a4 koji je
dodus$e uvijek bio u rasponu velike septime (osim u prvom nastupu motiva a4 u 31.
taktu gdje je bio u rasponu male septime), a ovaj silazni skok za s kraja fraze h bit ¢e
do kraja ekspozicije u intervalu male septime (s izuzetkom 42. takta gdje ¢e biti u

intervalu smanjene septime).
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Primjer 3.3e: Materijal zavrSne teme s oznacenim motivima

Melodijska linija kodete u potpunosti je izgradena od fraze g, a ono §to nam je u

kodeti najzanimljivije je njen zavrSetak i povratak u pocCetak sonate. Kao $to je
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prikazano u Primjeru 3.3f, fraza g7 nakon dva izlaganja postupno se skracuje i njeni
se ostaci postepeno pretvaraju u pocetni motiv sonate. Motiv a prosao je kroz
raznovrsne transformacije u drugoj temi i zavrSnoj temi, da bi se na kraju
transformirao u svoj pocetni oblik. Ponavljanjem ekspozicije njegov zivotni ciklus

ponovno zapocinje.

Primjer 3.3f: Kodeta s ozna¢enim motivima

Ovom motivickom analizom ekspozicije htio sam detaljnije prikazati nacin na
koji je metoda razvojnog variranja koriStena u ekspoziciji Bergove sonate. U provedbi
se motivi i dalje razvijaju te se mogu primijetiti i novi materijali u prvom i drugom
dijelu provedbe, no izvoriste tih novih materijala prepoznatljivo je ve¢ na prvo

sluSanje i ne zahtijevaju posebnu analizu.

Razvojno variranje u ovoj je sonati osnovni princip prema kojem nastaje novi
glazbeni materijal. Pomodu tog principa kompozicija dobiva na homogenosti,

kompaktnosti, unutarnjoj logici i razumljivosti.
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4. Interpretativna analiza Bergove Sonate op. 1

Najveci izvedbeni problem u Bergovoj sonati svakako je kompleksnost i
nepreglednost djela na prvi pogled. Zato smatram da je analiza izrazito bitna jer nam
analizom sve kompleksne strukture postaju jasnije, shvatljivije i mozemo ih lakse
zapamtiti. Takoder, analizom shvacamo koje su melodijske linije bitnije od drugih i
kako bismo ih htjeli oblikovati, Sto izravno utjeCe i na odabir prstometa, koji treba biti
u skladu s nasom idejom o fraziranju. Analizom otkrivamo i harmonijske strukture to
direktno utjeCe na pedalizaciju, jer moramo biti svjesni toga koje tonove mozemo
pedalom vezati u jednu harmoniju a koje ne moZzemo. Prema tome smatram da
razumijevanjem materije svjesno ili nesvjesno oblikujemo svoj prstomet, fraziranje,
pedalizaciju, cjelinu, razumljivost vodenja glasova i opcenito cjelokupnu

interpretaciju.

Tempo se u ovoj sonati Cesto mijenja. lako postoji osnovni tempo, Allegro
moderato, ve€ u mostu taj tempo odlazi u Piu animato te se nakon samo 5 taktova
vraca u Tempo I. Druga tema donosi novi tempo, Piu lento, a nakon brzeg materijala
zavrdne teme kodeta nastupa u jo$ sporijem tempu, molto piu lento. Tempa su
kasnije u djelu Cesto detaljno opisana (Quasi Tempo I, ma piu lento u 57. taktu, ili
Langsameres Tempo [aber doch bewegter als zum Schlul3 des Ritardandos]?? u 101.
taktu) i potrebno je pridrzavati ih se, ali istovremeno je potrebno pripaziti da ne

izgubimo slobodu.

Osim samog tempa, izrazito je bitno isposStovati i brojne agogi¢ke oznake. Berg
od izvodaca vec u prvoj frazi zahtijeva da napravi accelerando i ritardando te da
udahne prije sljedece re€enice (Primjer 4a). | sliedeca re€enica takoder zahtijeva
promjene tempa, prvo accelerando, a zatim molto ritardando prije vrhunca grupe
prve teme. Sve ove agogike moraju biti izvedene prirodno i moraju proizlaziti iz

potrebe za izraZzavanjem Bergovih glazbenih ideja, a ne biti same sebi svrha.

22 Sporiji tempo, ali ipak brzi nego na kraju ritardanda.“ U tre¢em izdanju sonate u kojem je Berg dodao
internacionalne talijanske oznake, oznake tempa su veéinom pisane dvojezi¢no, na njemackom i talijanskom. Te
se oznake zapravo nadopunjuju i daju nam bolju ideju o Bergovoj namjeri. Na primjer, na ovome mjestu Bergova
talijanska oznaka glasi samo: Tempo piu lento [Tempo II]
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SONATE

Erschienen 1910+ Revidierte Ausgabe 1925

Allegro moderato /Tempo £} Opus 1
Miillig bewegt mecal. . . T rit, ... . atempo

Pl animato i
Ropcher als Tempo 7

oy

et —

4;‘#*@”2

Hle e e
J R AT ﬁ%,

Primjer 4a: Prva stranica sonate, taktovi 1-1523

23 Berg, Alban. Klaviersonate Opus 1. Ur.: Ullrich Scheideler. Miinchen: G. Henle Verlag, 2006. str. 2
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Pedal koristimo za obogacivanje harmonija i melodijskih linija. Ta dva nacela
u ovoj se sonati Cesto sukobljavaju, kao na primjer na pocetku takta 27 (Primjer 3.1c)
gdje melodija u oktavama u gornjem glasu trazi pedal na poCetak takta, a promjena
harmonije trazi pedal na polovicu prve dobe. Kao rjeSenje za ovaj konkretan problem
predlazem promjenu pedala prema harmoniji, na pola takta, pri Cemu je potrebno
dovoljno dugo drzati oktavu 'cis' u desnoj ruci dok ne promijenimo pedal. Postoji
nekoliko mjesta Cija harmonijska konstrukcija dopusta duge pedale. Prvo takvo
mjesto pojavljuje se ve¢ u grupi prve teme u 8. taktu?* (Primjer 4a), koji je cijeli pisan
u 2. transpoziciji cjelotonske ljestvice. Dugi pedal osim $to zbog harmonije zvuci
dobro, na ovome mjestu pomaZze i u dinamickoj gradaciji prema vrhuncu grupe prve

teme.

Pri izvodenju Sonate bitno je posvetiti se i trazenju dobre zvukovne boje, a
moZzda koloristi¢ki najposebnija mjesta su kodeta (i koda) i posljedniji dio provedbe u
kojem homofoni slog, i arpeggia pridonose gotovo impresionistickoj boji klavira

(Primjer 4b). Osim toga, izrazito je zanimljivo kako na ovome mjestu Berg kombinira

Langsameres Tempo [aber doch bewegter als zum Schluf des Ritardandos)
p . ’ —
empo piis lento [Tempo IT ] IF —

Primjer 4b: Zavrsni dio provedbe, taktovi 101-10625

24 Za oznaGavanje taktova vidi fusnotu 7.
25 Berg, Alban. Klaviersonate Opus 1. Ur.: Ullrich Scheideler. Miinchen: G. Henle Verlag, 2006. str. 8

25



materijale druge teme i materijale takozvane zavrsSne teme, $to u taktovima 105 i 106
rezultira zahtjevnim razdvajanjem sekstole u dvije ruke. U tim taktovima bitno je Cuti
gornji glas koji zapravo sadrzi glavnu melodijsku liniju, ali i sekstole, koje iako imaju
prate¢u funkciju, moraju zvucati jako prirodno i fleksibilno, kao da su odsvirane

jednom rukom.

Berg je i dinamiku, kao i tempa, u ovoj sonati oznacavao vrlo detaljno. Osim
svih sitnih oznaka za fraziranje, jako je bitno dinamicki ostvariti vrhunac svakog vec¢
prije spomenutog dinamickog luka, a isto tako je bitno i ostaviti prostora za najveci
dinamicki vrhunac u sonati u 92. taktu u kojem je oznaka dinamike ffff. Nakon ovog
dramati¢énog vrhunca slijedi povratak u tiSu dinamiku sve do ppp u 108. taktu. Ovi
dinamicki ekstremi od izvodaca zahtijevaju izuzetnu kontrolu tona.

Berg je na nekoliko mjesta dinamickim oznakama naznacio koji su glasovi bitniji od
drugih. Takva su mjesta na primjer drugi dio provedbe od takta 71, most u reprizi od
takta 132 ili koda od takta 170 (Primjer 4c). Izrazito je zanimljivo $to se dogada s
linijom basa u kodi. Nakon izlaganja materijala g7 u 168. taktu koji smo vec Culi u
kodeti, melodija prelazi u liniju basa u 170. taktu, nakon ¢ega bas i dalje ima glavnu
liniju iznoseci inverziju materijala g7 od takta 172. Ovdje je Berg vrlo detaljno
dinamicki gradirao glasove po bitnosti: najnizi glas s dinami¢kom oznakom p iznosi
materijal g7 u inverziji neposredno prije kraja Sto nam daje osjecaj prekidanja razvoja
i odumiranja muzickog materijala pa je prema tome taj glas i najbitniji; gornji glas u
dinamici pp kontrapunktira basovoj liniji, a srednji glas u dinamici ppp daje

harmonijsku i ritmi€ku pozadinu sa sinkopama.

Dogadanja na samom kraju sonate izvodacu mogu zadati glavobolju i pri
traZenju dobrog pedala. Bas kao na kraju kodete, i na kraju kode glazba zahtijeva
povratak pocetnog motiva a. Motiv a uistinu se i pojavljuje u taktu 177.3 zajedno s
dominantom 'fis' u basu koja traje sve do kraja 178. takta iznad koje se u stretti nizu
motivi a prema diskantu (vidi Primjer 4c). U taktu 178.3 pojavljuje se i akord s
poCetka kompozicije, a nakon toga posljednji nastup motiva a zavrSava s tonickim
kvintakordom — ovaj disonantni motiv napokon je doZivio razrjeSenje. Pitanje je kako
¢emo pedalizirati takt 1787 Ako ¢emo drzati pedal sve od 177.3 do pocetka 179.

takta, postoji opasnost da se zbog pedala nece Cuti poCetni akord u taktu 178.3. Ako
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pak promijenimo pedal u taktu 178.3, izgubit cemo prijeko potreban bas koji u taktu
179 napokon dozivljava razrjeSenje u toniku. Ja predlazem polupedal u taktu 178.3 s
intencijom zadrzavanja basa i jasnim iznoSenjem pocetnog akorda. No kao i u
svakom drugom interpretativnom problemu, svaki ¢e pijanist pronaci svoje vlastito

rieSenje ovisno o prostoru i instrumentu koji mu je na raspolaganju.

Tempo molto pis lento
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Primjer 4c: Posljednja stranica sonate, taktovi 166-1802%
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5. Zakljuéak

Bergova Sonata op. 1 djelo je nastalo za vrijeme Bergova ucenja kod
Schénberga. Pisana je u jednom stavku u sonatnom obliku i pravilne je forme.
Harmonijski, prisutan je tonalitet ali koriStena su i cjelotonska te kvartna suzvucja.
novog materijala je metoda razvojnog variranja. Razvojno variranje Schonbergov je
pojam kojim se opisuje logika variranja prethodno iznesenog materijala kako bi se
proizveo novi muziCki materijal. Sonata ne spada medu najzahtjevnija djela ali njena

kompleksnost velika je poteSkoc¢a ponajviSe u pocetnim fazama rada.

Vec¢ nakon prvog slusanja bio sam oduSevljen ovom sonatom, iako bez imalo
razumijevanja glazbenog sadrzaja. Mozda me upravo ta svijest 0 nerazumijevanju
ponukala da pokuSam otkriti Sto me u njoj toliko odusSevljava, Sto je u njoj toliko
lijepo. Sonata je pisana vrlo skladno, formalno izrazito pravilno i pregledno s
dosljednom unutarnjom logikom. | motivicki rad je vrlo dosljedan i jednom kad
shvatimo njegov princip, ostatak motivike shvac¢amo intuitivno. No sve to ipak ne
predstavlja srz ljepote ove sonate, veC nam svi ovi tehnicki detalji jedan po jedan
daju naslutiti bogatstvo emocija i doZivljaja koje je stvaratelj ovog djela htio pobuditi u
slusatelju. Na posljetku, glazba je jezik koji mi svojim jezikom mozZemo tek opisivati.
A priCe ispriCane glazbenim jezikom mozemo dozivljavati i shvacati jedino na

glazbeni nacin — glazbenim razmisljanjem i glazbenim osje¢anjem.
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