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PREDGOVOR

Klavirski duo postao je u naSem veku ono 5to ranije nije bio - znaéajan vid
muzickog stvaranja. Citava jedna grupa istaknutih savremenih kompozitora - pomenimo
samo Hindemita, Stravinskog, Britna, Buleza, Ligetija, Stokhauzena - neguje taj zanr
usrdno i sa velikim uspehom, a sve vedi broj pijanista odlucuje se da se posveti iskljuéivo
njegovo]j interpretaciji i popularizaciji. No dok literatura za klavirski duo raste i po
obimu i po znagenju, dotle literatura o njemu ostaje oskudna.

Tragajuéi za tom literaturom posredstvom poznatih (nama dostupnih) en-
ciklopedija, primetili smo da se u bibliografijama o klavirskom duu pominje nekoliko
monografija o literaturi za klavir éetvororuéno i samo jedna o delima za dva klavira -
"Duo pianism” ameri¢kog muzikologa Hansa Moldenhauera, koja sistematski obradjuje
klavirski duo - kroz istorijat i izvodjacki aspekt. Zaista je to neobiéno ako se uzme u
obzir da i autori i izvodjaéi koji se bave klavirskim duom smatraju da je ovaj drugi vid
bogatiji i znagajniji kako za kompozitora tako i za izvodjaca.

Sem Moldenhauerovog opseznog rada, glavni izvor za prougavanje klavirskog
dua predstavljaju monografija o autorima koji su pisali znacajna dela za dva klavira.
Naroéita paznja ovim delima poklonjena je u monografijama onih autora &ija dela za
klavirski duo ulaze u centar njihovog stvaralastva. Mada se u nase vreme insistira na
kamernom karakteru dela za klavirski duo, ipak su ona najceice uvriéena u preglede
klavirske muzike. U nekim pregledima ona su obradjena u posebnim poglavljima, dok
se u drugima nalaze u sastavu klavirske literature pojedinih kompozitorskih opusa. Za
savremena dela prevashodni izvor literature predstavljaju analiticki prikazi pojedinih
dela, objavljeni u struénim casopisima.

No, najbitniji i prvenstveni izvor za ovaj rad predstavljale su partiture samih
dela (ne mali broj postoji jo§ uvek samo u rukopisu). Potrudili smo se da dobijemo
uvid u svetsku literaturu za klavirski duo nastalu do pre desetak godina i da dodjemo
do domacih dela komponovanih u poslednje vreme.

Nije tesko pronaéi glavni uzrok takvog stanja stvari. Cinjenica je da u
proslosti nema znacajnijeg kompozitorskog opusa u &ijem bi se sredistu nalazio klavirski

duo. Doduse, mnogi kompozitori su pisali i dela za taj sastav, ali uvek uzgred i
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povremeno, te su ona, tako sporadi¢na, ostajala na marginama njihovih opusa, pa
i na marginama teoretskih razmatranja i interpretativnih zahvata. Da bi se otkrila
neka opita linija u razvoju klavirskog dua, potrebno je dela trajnije vrednosti sredi-
ti hronoloski i utvrditi sliénosti i razlike medju njima. No, kako svako posmatranje
jednog muzitkog zanra izdvojenog iz opstih tokova muzike vodi u stranputicu, u nepot-
pune, a samim tim Zesto i pogredne zakljucke - neophodno je i razvoj klavirskog dua
pratiti u kontekstu evolucije muzike u celini. Tek tada se otkriva da je klavirski duo, u
obe svoje varijante (dva klavira i klavir éetvororuéno), bio polje zanimljivih preplitanja
raznovrsnih elemenata, da je trpeo razne uticaje i kroz epche menjao svoj lik.

U jednom trenutku svoga razvoja, u doba bidermajera, kada je postala naj-
popularniji vid "hausmuzike” (Hausmusik - muziciranje u domu), literatura za klavir
&etvororuéno bila je preplavljena delima minornih kvaliteta i skromnih zahteva. Sve
vredno, kako ono ranije, tako i ono tada stvoreno, bilo je potisnuto u drugi plan, i
trebalo je da protekne dosta vremena da bi se ta literatura "proéistila”, i da bi za
istoriju i za praksu ostalo samo ono 5to zaista zasluZuje.

Ako se pazljivo analiziraju dela koja su prola kroz to dugotrajno filtriranje,
uotice se da, uz sve izuzetke, u kompozicijama za klavirski duo zanatski momenat po
pravilu preteZe nad kreativnim. Stoga i ne treba da iznenadi mnostvo dela nastalih kao
autorske prerade kompozicija prvobitno pisanih za neke druge sastave, kao i dela koja
su, posle originalne verzije za klavirski duo, dobila svoj konaéni oblik u nekom dru-
gom ruhu. TeZnja klavirskog dua da preuzima pojedine karakteristiéne elemente naj-
omiljenijih Zanrova praktiénog muziciranja u pojedinim epohama dovela je do promena
karakteristika muzike za duo, te ona u raznim periodima pokazuje prevagu ili koncer-
tantnih, ili kamernih, ili solistickih elemenata.

Literatura za klavirski duo je jo§ u ne€em specifi¢na: klavir je jedini instru-
ment na kome mogu istovremeno da sviraju dva izvodjaa. S druge strane, mogu se
povuéi paralele izmedju dela za dva klavira i kompozicija pisanih za sli¢ne kombinacije is-
torodnih instrumenata - duo violina, violoncela, flauta... U pogledu same interpretacije,
dela za dva klavira i za klavir éetvororuéno stavljaju izvodjage pred sli¢ne probleme: u-
saglasenost klavirskog tusca, zajednicki pristup, celovito tumagenje. No tehniéki zahvat
je priliéno razli¢it: u delima za klavir éetvororuéno on je blizi kamernom, a u delima za
dva klavira solistickom pristupu. Iz kreativnog aspekta, razlike su dublje: dva klavira se
pojavljuju kao protagonisti muzi¢kog kazivanja, za koje se time otvaraju sire moguénosti
i u vertikali i u horizontali.



Sve te teme biée razmotrene u ovom radu. Njegov cilj se ne sastoji u tome da
otkriva nezapaZene ili nepriznate vrednosti klavirskog dua, ve¢ da podrobnije sagleda
odlike tog Zanra, da oznaéi liniju njegovog razvoja i da sve to stavi u Siri kontekst
razvoja muzike u celini. Osvetljavajuéi tako klavirski duo sa vise strana, na osnovu
teorijske analize i li¢nog iskustva stedenog u praktiénom muziciranju, trudi¢emo se da o
njemu pruzimo $to jasniju sliku da bismo doprineli revalorizaciji nekih ustaljenih ocena
o pojedinim delima, kao i o tom Zanru u celini. Znaéajni i vidljivi rezultati koje on
daje u poslednjim decenijama nalaZu da mu se pokloni veéa painja, pogotovo u nasoj
sredini.

Celokupni materijal pribran za ovaj rad raslanjen je na etiri poglavija. U
svakom je obradjena posebna problematika, a ceo rad predstavlja istorijski presek -
prikaz evolucije klavirskog dua od prvih pokusaja u 16. veku do savreinenih ostvarenja.
Pratedi razvoj jedne, znacajnije 1 razvijenije, varijante klavirskog dua - muzike za dva
klavira - sagledavamo i preciziramo kako su se stilske mene karakteristiéne za muziku
u celini odraZavale na literaturu za klavirski duo i kako su se konkretizovale u njoj - uz
akcente na njegovu specifiénu problematiku.

U prvom delu, koji obuhvata period od pocetka 16. do kraja 18. veka, obra-
djen je put muzike za dva klavira od prvih primera do zrelog klasi¢nog obrasca. U
njemu je podrobno objainjen odnos izmedju klavirskih deonica - specifi¢nost strukture
klavirskog dua. Ustanovili smo da je on izrastao na principu preslikavanja. Kako taj
princip gradjenja strukture klavirskog dua ostaje "na snazi” do nasih dana - doduse, uz
najrazli¢itije modifikacije i varijante - pratiéemo ga i u sledeéim poglavljima i raspoz-
navati i na delima novijeg datuma.

Glavnu temu drugog poglavlja predstavlja ukritanje elemenata razlicitih
zanrova u klavirskom duu. Uporedjivanjem kompozicija za klavirski duo sa delima
karakteristiétnim za druge sastave i muzi¢ka podruéja, i omedjavanjem sliénosti i ra-
zlika izmedju njih, nastojimo da potkrepimo i obrazloZimo shvatanje tog Zanra kao
prevashodno kamernog vida muziciranja - vida &iji je lik odredjen prvenstveno medju-
sobnim odnosom pojedinih konstitutivnih elemenata.

U trecem poglaviju govorimo o vrhunskim ostvarenjima na polju klavirskog
dua, koja su, skoro po pravilu, nastala u naSem veku. Neka od tih dela znalila su
prekretnicu u razvoju muzickog jezika i kompozicione tehnike, dok druga predstavljaju

vrhunske domete u pojedinim stilskim i izrazajnim domenima.
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Uz analiti¢ki pristup pojedinim delima, saopétiéemo i neka sopstvena zapaga-
nja i iskustva steéena prilikom interpretacije kompozicija za klavirski duo. Mada takav
pristup nije uobicajen u muzikolodkim radovima ove vrste, verujemo da ovo poglavije
neée biti suvisno, pogotovu s obzirom na srazmernu retkost ovakvih izvodjaékil sastava

u nasem muzickom Zivotu.

Najzad, kao prilog, dajemo iscrpni popis dela za dva klavira sredjen po
imenima autora.



PRESLIKAVANJE U STRUKTURI
KLAVIRSKOG DUA

Tek sa zasnivanjem i razvojem etnografije i etnologije kao nauénih disciplina,
dakle od sredine 19. veka, poéeli su Evropljani da shvataju da njihovo pravo, zasnovano
na rimskom, njihova umetnost i filozofija, proistekle iz formi i ideja rodjenih u antitkoj
Grékoj - nisu ni pravo, ni umetnost, ni filozofija "po sebi”, 1 da se na svim drugim
kontinentima sve to moZe svrstati u naéin Zivota, tradiciju, pa i u puki folklor. Ta pro-
mena u osnovnom stavu sazrevala je veoma sporo; jo§ i danas se ponekad govori i pise
o "muzickom folkloru” australijskih, afri¢kih ili malajskih domorodaca (dok su termini
"urodjenik”, "primitivac”, "divljak” bezmalo isiezli iz upotrebe), o "tradicionalnoj”
arapskoj, kineskoj, indijskoj ili japanskoj muzici, o "afrigkom” poreklu (i mentalitetu)
dZeza itd.

Taj opati stav, kao i promene u njemu, priliéno verno se ogledaju i u
muzikologiji. U stvari, sve do pojave nacionalnih kola u drugoj polovini proslog veka,
"pravom” muzikom, muzikom "po sebi” smatrao se ovaj vid tonskog izraZavanja koji se,
poinjuéi sa gregorijanskim pevanjem i trubadurima, razvijao i usavrsavao kontinuirano
i, da se tako izrazimo, jednom svojom imanentnom logikom kroz jasno omedjene, ali, u
isti mah, i &vrsto povezane stilske faze - renesansu, barok, rokoko, klasicizam, romanti-
zam, impresionizam, ekspresionizam, neoklasicizam...

Danas, posle svih saznanja i iskustava ste€enih tokom jednog veka, pa i vise,
pouzdano znamo da se ta muzika, zageta i razvijana na tlu zapadne Evrope (katolicke
i protestantske), nikako ne moZe proglasiti muzikom "po sebi”, ali se svakako sme sma-
trati muzikom "za sebe” - naime, jednim specifiénim, posebnim, samostalnim na¢inom
ljudskog izrazavanja i medjuljudskom komunikacijom posredstvom zvuka. I taj nacin
ima svoju unutrasnju, imanentnu logiku, kojoj je u celosti podredjen i klavirski duo,
kao integralni (mada samo periferni) deo te muzike.

Jednu od bitnih karakteristika te zapadnoevropske, a kasnije i opiteevropske
" umetnicke muzike, koja je postojala i negovala se naporedo sa narodnim melosom, ali
se razvijala i usavravala samostalno, vidimo u njenoj izrazitoj i svesnoj sklonosti ka

strukturiranju.U pojedinim muzickim oblicima - fugi, kanonu, varijaciji - u nekim



periodima i kod nekih autora ta teZnja prima éak i obelezje matematicke strogosti, pa 1
matematicke igre, Pitagorejska ideja o dubokoj, sustinskoj povezanosti tona i broja, a
time i muzike i matematike, dobija u celokupnom razvoju umetniéke evropske muzike,
od korala pa sve do dodekafonske, serijelne i elektronske muzike, svoju najizrazitiju
potvrdu i ilustraciju.

Kao jedan izraz i aspekt te imanentne teZnje ka strukturiranju treba smatrati
1 sam "klasiéni” notni sistem, naéin iskazivanja i fiksiranja zvuénih dogadjaja vizuelnim
znacima, koji je, usavriavan vekovima, do danas ostao prakti¢no nezamenljiv, uprkos
mnogim pokusajima da se zameni nekim savrsenijim, adekvatnijim, praktiénijim, mod-
ernijim. Taj sistem je zasnovan na shvatanju zvuénog dogadjaja kao tona tj. kao zvuka
taéno odredjene visine i trajanja, a time kao jedinice celine koja se moze ne samo meriti
nego i brojati. Tako je prostrani i difuzni svet zvuénog dogadjanja preobrazen u mnogo
uzi ali zato struktuirani svet tonskog zbivanja i doZivljavanja: muzikom se, dakle, sma-
tra samo onaj zvuéni materijal koji je prosao kroz krupnije ili sitnije reseto tog procesa,
samo ono 5to se moZe izraziti i doZiveti kao struktura.

Time i sam kompozitor dobija neke jasno uoéljive odlike konstruktora: kao sto
arhitekta gradi palatu slazudi po odredjenim pravilima ta¢no po meri obradjene kamene
blokove i opeke, stvarajuéi stubove, lukove, arhitrave, svodove - tako i kompozitor stvara
svoju zvuénu zgradu slazuéi takodje po odredjenim pravilima tonove, koji nisu niita
drugo do tagno izmereni i obradjeni blokovi i opeke jednog muzickog materijala - zvuka.
U opstoj atmosferi takvog sagledavanja stvari je i mogla nastati ona poznata metaforna
Geteova definicija arhitekture kao skamenjene muzike!.

Tom imanentnom teznjom ka strukturiranju i ka naglasavanju konstruk-
tivnog principa mogu se u znatnoj meri osvetliti,obuhvatiti i shvatiti kako mnogi oblici
muzickog stvaranja u baroknom i klasi¢énom periodu (kanon, fuga, sonata, varijacije)
tako i mnogi vidovi samog kompozicionog postupka - ponavljanje, transponovanje, vari-
ranje, imitacija, tematski rad, harmonska i kontrapunktska strukturiranost. U vremen-
skom rasponu od dva veka - od kraja 16. do podetka 19. - ti oblici i vidovi su dostigli
ne samo vrhunac usavrienosti nego i najveéu meru obaveznosti za muzié¢kog stvaraoca,
koji je kasnije, sa radjanjem romantike, poceo da se okrede ka novim idejama i idealima.

Stoga i smatramo umesnim da pracenje i opis razvoja klavirskog dua u ovom periodu

! Podsetimo ne samo da je pesnik "Fausta”, "Egmonta” i *Vilhelma Majstera” rodjen u
vreme Bahove smrti, da je kao dete slufao svog vrinjakae Mocarta, poznavao Detovena i

umro pet godina pesle njega, a cetiri posle Subertn, da je, dakle, svojim Zivotom povezao
kasni barok, klesiku i romantizam



povezemo sa podrobnijim razmatranjem te njegove bitne karakteristike - teZnje ka struk-
turiranju zvuénog materijala - i da time dodjemo do 5to &irih muzikolodkih zakljucaka i

saznanja.

Na$ znameniti matemati¢ar Mihailo Petrovié¢ (1868 - 1943), osniva¢ &uvene
beogradske' matematicke skole, autor pionirskih radova iz matematicke analize, analogije
i fenomenologije, konstruktor prvih analognih ratunara i cenjeni pisac popularnih
‘nauénih dela, koncipirao je joi poietkom naseg veka svoju teoriju fenomenoloskog
preslikavanja, kojom je, po misljenju poznavalaca, anticipirana danasnja kibernetika.

ﬁSvoju teor;jﬁ, potpuno zaokrugljenu, Petrovié je izloZio u strogom nauénom vidu u delu
" Fenomenoloiko preslikavanje”, a njegov pokudaj popularnog prikaza te teorije, pisan
u ratnim godinama, objavljen je u celosti i bez izmena tek posle drugog svetskog rata
pod naslovom ”Metafore i alegorije”.

Mada prvenstveno zamiiljena - i ostvarena - kao orudje celishodnog posma-
tranja, egzaktnog opisivanja i ozakonjenja realnih zbivanja u najrazlicitijim domenima
égza.ktnih nauka, Petroviéeva teorija fenomenoloikog preslikavanja baca jarku svetlost
i na mnoge &injenice, pojave i probleme i u drugim, &esto sasvim disparatnim oblas-
tima ljudskog saznanja i stvaranja - u likovnim umetnostima, knjizevnosti, lingvistici,
psihologiji, pa i u muzici. Doduse - i zaista éudno - Petrovi¢ je veoma skrt upravo u
navodjenju primera iz muzike i sveta zvuka uopste. Mi smo, na primer, u "Metaforama
i alegorijama” izmedju stotina primera iz drugih domena, nali samo jedan primer -
ali zato za nas veoma vazan - koji se odnosi direktno na muziku. Govoreéi o konven-
cionalnom preslikavanju (za razliku od prirodnog) on navodi i "preslikavanje tonova u
pogledu njihove visine i trajanja na muzitke note”?. No to niukoliko ne umanjuje znadaj
i upotrebljivost njegove teorije za nase svrhe.

Izloziéemo 5to saZetije kljuéne stavove te teorije - takodje samo za nase svrhe.
A "sajeto” znati ovde, kao i mnogogde drugde, reéima samog autora.

»Preslikavanje je osnovano na sli¢nosti izmedju raznoraznih &injenica... kao
to ée biti pokazano, takva sliénost se sastoji u stvarnoj egzistenciji zajednic¢kih po-

jedinosti u raznoraznim ¢injenicama: ove &ine da se sliénost pretvara u istovetnost u

2 M.Petrovié: Metafore 1 alegorije, Beograd, 1967, str. 47.
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pogledu tih pojedinosti”® "U jezgro sli¢nosti ulazi samo ono sto se, kad bude apstra-
hovano oslobodivii se njegovog spoljnjeg ruba, razliditog od jedne &injenice do druge,
pokaZe kao istovetno za sve te ¢injenice. Jezgro, dakle, svodi sliénost, ma koliko ova bila
povrina ili ovlasna, na istovetnost'* "Kada je medju sastaveima skupa E i sastavcima
E 1 uspostavljena takva uzajamnost (correspondence), stvarna ili konvencionalna, da,
prema ovoj, svakom od karakteristiénih sastavaka E prvog skupa odgovara po jedan
sastavak E1 drugog skupa, smatra se da je skup E, kao original, preslikan na skup El
kao njegovu sliku po toj uzajamnosti.”® "Da bi zakljuéci dobijeni preslikavanjem po
sli¢nosti bili opravdani i taéni, potrebno je i dovoljno da su oni izvedeni iz primarnih
fakata u jezgru sli¢nosti, a prema nuZnosti za koju se bude znalo da postoji u samom
jezgru.”®.

Iz navedenih Petroviéevih pravila iskoristiéemo za nase svrhe tri i pokusaéemo
da ih jo§ saZetije iskaZemo:

- dva skupa se mogu preslikati jedan na drugi kada svakom sastavu (elementu)
prvog odgovara odredjeni sastavak (element) drugog;

- preslikavanje se vrii posredstvom jezgra sli®nosti, kojim se sliénost pretvara
u identiénost;

- jezgro sliénosti je apstrakcija (a ne konkretna realnost), te se moie (ito
Petrovié¢ nigde izricito ne kaje) iskazati samo jezikom kao sistemom znakova za poj-
move, odnosne simbolima kao skraéenicama normalnog jezika (kao ito su matematike
i hemijske formule i sli¢no).

Medjutim, da bi se teorija naseg matemati¢ara mogla efikasno primeniti pri
opisu i tumaéenju pojava kojima se ovde bavimo, potrebno je da se ona specifikuje sa
tri dodatna pravila, naime:

— sastavci (elementi) u muzici su tonovi (a pauze samo u prenosnom, "metafor-
nom” smislu) ;

- u muzici se ne preslikavaju skupovi uopste, veé samo sredjeni skupovi,
odnosno tonske strukture (simultane i sukcesivne);

- u muzici postoje izuzeci od pravila da se sastavci (u ovom sluéaju tonovi)
preslikavaju samo po shemi 1:1, tj. da preslikane tonske strukture moraju imati isti

broj tonova.

IMid., sir. 92-993.

11bid., str. 42.

5 M.Petrovié: Fenomenolosko preslikavanje, Beograd, 1933, sir.15.
SIbid., str. 199.



Strukturalnost je samo jedan od mnogih faktora koji deluju pri kreaciji jednog
umetni¢kog dela i jedan od mnogih aspekata koji se imaju u vidu pri njegovoj recepciji
i vrednovanju. I u jednom i u drugom pogledu su mnogi drugi - socijalni, istorijski,
emotivni, komunikativni - esto premoéni, i to s pravom i uspehom. Medjutim, mislimo
da se on u muzici nikada ne sme potpuno prenebredi, jer - da se posluZimo sreénom
sintagmom koji je skovao Mihailo Petrovi¢ - uvek, na ovaj ili onaj nagin, figurira u njoj

kao jezgro sli¢nosti. Pogotovu u periodu kome sada pristupamo.

*

Pre nego ito predjemo na razmatranje odnosa izmedju deonica u klavirskom
duu u svetlosti upravo iznetih saznanja, neophodno je istaéi njegovu bitnu specifi¢nost
u poredjenju sa ostalim kombinacijama dva instrumenta. Dok se, naime, kod sastava
raznorodnih instrumenta usaglasavaju dva zvuéna sloja razli¢ita po boji, opsegu, karak-
teristikama i tehniéko-izra?ajnom aspektu, kod dva klavira su to dva sloja potpuno
istih karakteristika. Stoga je sasvim prirodno da njihov odnos podleZe posebnim za-
konitostima, koje moZemo otkrivati, pratiti i sistematizovati zahvaljujuéi okolnostima
da je klavirski duo u isti mah jedina muzi€ka disciplina u kojoj zajednicki zvuk dva ista
instrumenta ima kontinuiran tok i razvoj kroz muzicku istoriju’.

S druge strane, odmah uotavamo i velike razlike izmedju literature, odnosno
samog kompozicionog postupka za jedan klavir éetvororuéno i za dva klavira. Prvi slucaj
je sasvim izuzetan u stvaralackoj i izvodjackoj praksi: klavir je tu jedini instrument
na kome sviraju dva izvodjaéa, a obe deonice obuhvataju (moida bolje reci razlazu)
jedan zvuéni izvor. Pri komponovanju za klavir etvororuéno autor ima pred sobom
isti zvuéni potencijal kao i pri komponovanju za klavir solo; drugaciji je, dakle, samo
izvodjacki aspekt, i upravo on odredjuje svu specificnost ove literature u odnosu na
solisticku klavirsku. Prvi veéi talas kompozicija za klavir éetvororuéno pojavio se u
doba pretklasike, dakle u trenutku kada je homofoni princip potisnuo polifoni i postao
vladajuéi naéin muzickog misljenja. Nije bilo niita prirodnije nego da i dva izvodjata
za jednim klavirom dobiju te dve uloge - vodeéu (melodijsku) i prateéu (harmonsku).
Tako je u skoro celokupnoj pretklasicénoj i klasiénoj literaturi prva deonica profilirana

kao tematska, melodijska, a druga kao prateéa, harmonska. Qvakav odnos uspostavljen

"Kod dua violina, violonéels, flauta i drugih instrumenate to wije slucaj. Ona su sc
juvljala sporadiéne, éesto usfovljena praktiénim razlozima, pa se¢ uglavnem uklapaju u

tokove opiteg kamernog razvoja



je u Mocartovoj Sonati C-dur, koja je u vreme svog nastanka 1765. godine smatrana
prvim delom komponovanim za klavir &etvororuéno, a karakteristi¢an je i za sonate
Johana Kristijana Baha. No, u njima se povremeno javljaju dve moguénosti: udvajanje
tematskog materijala u oktavi i obrazovanje kratkih medjusobnih replika. Udvajanja i
dijaloga ima u izobilju u Mocartovim delima, naroéito kasnijim. UsloZavanje strukture
vodi ka Subertovim delima, koja nemazki muzikolog Adolf Ruthart smatra "pravim
éetvororuénim stavom”. Rekli bismo ipak da su sva ta kretanja prevashodno odraz
kvalitativnih promena u obrazovanju melodijskog i harmonskog tkiva, a ne promene
uloge deonica u &etvororuénoj literaturi. Cak i u delima neoromanticara i onim koja su
nastala u nafem veku i u kojima &vrstina medjusobnog dejstva doseze najvisi stepen,
oseta se odjek prvobitno uspostavljenog odnosa izmedju deonica. Oécigledno je da on
proistice iz zvuine prirode klavira i onog zvuénog opsega na koji su deonice prevashodno
bile orijentisane.

U delima za dva klavira medjusobni odnos instrumenata je sasvim drugagiji;
odatle i specifi¢nosti kompozitorskog postupka. Dva klavira se pred autora postav-
ljaju kao dva zvuéna sloja istih kvaliteta, pa su i kombinacije daleko bogatije nego
kod Eetvororuénog stava, mada i tada bez izrazitih analogija sa drugim duetima. Veé
povrénim pogledom na partituru, na njen opéti reljef, moze se steéi neki utisak o pri-
marnosti ili podredjenosti jedne deonice u odnosu na drugu ili o njihovoj medjusobnoj
usaglasenosti u tematskom, tehnitkom i izrafajnom pogledu. Medjutim, ti utisci su
testo neprecizni, pa i netaéni. Polifono osmiljena dela a prior stvaraju utisak ravno-
pravnosti,dok homofona isti¢u jednu deonicu. Komplikovan tehnicki crtez jedne deonice
predstavlja ponekad samo "zvuéni milje”, u kome druga ima tematski primat. Uopste,
samo detaljna analiza moze otkriti stvarni odnos izmedju deonica, imajuéi u vidu i naéin
muzitkog misljenja, kompoziciono-tehnicki i izvodjacko-tehnicki zahvat, muzicki jezik,
stilska i izraZajna sredstva.

Obe varijante klavirskog dua - muzika za dva klavira i za jedan klavir
€etvororuéno - imaju srazmerno dugu proélost: prvi primeri takvih kompozicija vezani
su za pocetak ckspanzije instrumenata sa dirkama u Engleskoj u 16. veku i za ve-
liki preokret koji je nastupio u domenu muzike. Posle visevekovnog razvoja i vladavine

vokalne umetnosti, duh humanizma i renesanse osetio se i u emancipaciji instrumentalne
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muzike. Rusi se dogmatizam; crkva, razdirana unutrasnjim krizama i reformama, poste-
peno gubi svoj autoritet, pai monopol nad umetno$éu; umetniéki centri postaju dvorovi
kraljeva i knefeva. Muzika, kao i ostale umetnosti, podinje da se smatra neophodnim
clementom kulture: mlade? je uéila pevanje ili sviranje na nekom instrumentu. To se za-
htevalo i u "Dvoraninu” Baltazara Kastiljona (1528), knjizi koja je u renesansnoj Italiji
vrlo brzo postala neka vrsta priruénika elite, imuéne, kultivisane - i dokone. ”Ljudi
se nisu zadovoljavali samo time da sluSaju pesnike i muzidare. Sva elita se takmiéila s
njima i oponasala ih. Umetnost je bila Zivo, prirodno sredstvo izraZavanja.”® Mnogo-
brojne muzitke akademije toga doba bile su sastavljene iskljuéivo od amatera, koje je
vodio poneki profesionalni maestro di musica. Njegova duZnost je bila da uéi élanove
pevanju i sviranju i da komponuje stihove koje bi mu oni doneli.

Taj duh u muzici zadrZao se puna tri veka. IzaSavsi iz hrama i crkve, muzika
najpre ulazi u aristokratske krugove, a kasnije i u gradjanske domove u obliku raznih
vidova "haus-muzike”. Na samom pocetku tog procesa demokratiza.tl:ije muzike, pored
raznovrsnih konsorata i muzike za razne solistike instrumente, medju kompozicijama
za virdZinal nalazi se nekoliko znagajnih za nasu temu. D#ajlz Farnabi (Giles Farnaby,
¢.1560 - c. 1600) autor je kratke kompozicije "For Two Virginals”, koja se sastoji samo
od dve varirane fraze. Nikolas Karlton, jedan minorni kompozitor iz grupe virdzinalista,
i nedto poznatiji Tomas Tomkins (1573-1656), pisali su komade "za dva sviraga”. Prva,
"A Verse”, pisana je kao razvijeni éetvoroglasni kontrapunkt, a druga, ”A Fancy”, na
natin imitacije. Ove kompozicije pominjemo samo kao istorijske &injenice; za razvoj
ovog Zzanra one nisu imale neki dalekosezniji uticaj.

Zadrzaéemo se za trenutak na prvoj kompoziciji u istoriji muzike pisanoj za
dva virdzinala. Uprkos svom malom obimu - sastoji se samo od & taktova - ona otkriva
dve bitne odlike celokupne literature za dva klavira: sloZenu, matematitki precizno
izgradjenu strukturu i ekonomiju izrazajnih sredstava. Naime, druga Cetiri takta pred-
stavljaju varijaciju na prva getiri, a cela druga deonica se javlja kao varijacija prve,
tako da "kada bi se ova dva parta izvodila jedan za drugim, drugi bi bio varijacija
prvog”?, a kompozicija bi predstavljala temu sa tri varijacije. Postupak je sasvim priro-
dan za ovo pionirsko delo, kada se uzme u obzir da celokupna virdZinalska literatura

poéiva na principu varijacije. I po drugim karakteristikama ova kompozicija je srodna

8 Romain Goldron: Music of Renaissance, 1968, str.37.
9H.Moldenhauer, Duo pianism, Chicago, 1950, str. 10.
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solistickoj virdzinalskoj literaturi: u prvoj deonici ima mnogo ukrasa na dugim notnim

vrednostima, dok je druga izgradjena na stalnom 3esnaestinskom pokretu.
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Kao §to su elementi virdZinalske muzike elizabetanske epohe karakteristiéni
za jedinu kompoziciju za dva virdZinala toga doba, tako je polifoni princip karakter-
jstican za barokne kompozicije. Njegove razlicite nijanse ogledaju se u delima Bernarda
Paskvinija i Johana Sebastijana Baha.

U istoriji muzike Bernardo Paskvini (Bernardo Pasquini, 1637-1710) je zna-
Zajan kao kompozitor koji je uspeo da razluéi cembalisticki i orguljski stav, pa samim
tim i da uti¢e na dalje tokove razvoja Zembalistitke 1 orguljske izvodjacke tehnike.
Cembalisticku tehniku on vodi prema Domeniku Skarlatiju - ka hitrom pokretu, oslo-
bodjenom dugih notnih vrednosti i preteranih i komplikovanih ornamenata. Njegovih
¢etrnaest sonata za dva fembala predstavljaju celovit, zaokruZen i usamljen opus u
muziékoj literaturi toga vremena. Njihov koren treba traZiti u tradiciji stare veneci-
janske skole.

Rodjen u Veneciji, Paskvini se razvijao u njenoj muzickoj tradiciji i atmosferi.
Na tlu Italije, gde se u 16. i 17. veku zaista odluzivalo o sudbini muzike, Venecija je
vodila glavnu reZ u instrumentalnoj muzici.'® Prenodena su neka iskustva sa vokalnog po-
druéja, pre svega princip dvostrukog hora, koji je bio nasledjen od Vizantije'!. Posebna
struktura dela komponovanih u Veneciji objainjava se postojanjem dveju orgulja u crkvi
Svetog Marka. Andrea i Djovani Gabrijeli ih koriste tako &to komponuju zbirku moteta
za dva hora uz pratnju dvojih orgulja. ”Uspostavljen je kontrast izmedju dva partnera
razli¢itog sastava, odnosno izmedju dva razna koncertirajuéa korpusa. Koncertantni
elementi su i u polaritetu izmedju glasova i instrumenata.”?

Dvojica orguljada u erkvi Svetog Marka, Anibale Padovano i Djirclamo Para-
bosko primenjuju princip Gabrijelija na instrumentalnu formu: orgulje stupaju u di-
jalog sa duvackim i gudackim instrumentima, ali i medjusobno. Krajem 16. veka jos
uvek vlada sloboda u pogledu izbora instrumenata: ”viseglasna, a pre svega raskosna
visehorska venecijanska dela mogla su se izvoditi vokalno, vokalno-instrumentalno ili
gisto instrumentalno. TaZno oznadavanje instrumenata, kakvo je davao Djovani Gabri-
jeli, &ni izuzetak u muzici tog vremena.”!*® Iz njegovog pera poti¢e i najvrednija in-
strumentalna tvorevina iz doba oko 1600. godine - "Sonata pian e forte”. To je kom-

pozicija izgradjena na efektnoj primeni dinami¢kih kontrasta, a visoki limeni duvati

10 Rimu je Sikstinska kapela postala srediste duhovne muzike, a Firenca je, sa otkricem
opere, obezbedila primat u domenu muzicke scene.

U Venecija je zadriala tesne veze sa Carigradom, kako u trgovini tako i u umetnosti.

12 @ Pejovié: Barokni koncert, Beograd, 1982, sir. 13.

B F Hogler: Geschichte der Musik, Wien, 1951, str. 215.
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suprotstavljeni su dubokim limenim i gudadima. Neki autori uzimaju ovo delo kao po-
laziste koncertantnog, a neki, pak, kao osnovu kamernog zanra. Suprotstavljanjem dva
zvuéna izvora zasnovana je koncertantna forma; njihova komplementarnost dovela je
do kamernog zanra. U sonatama za dva éembala Bernarda Paskvinija oseéa se dej-
stvo oba principa. Kao Venecijancu i vrsnom orguljasu, najboljem Freskobaldijevom
uéeniku, Paskviniju je morao biti veoma blizak zajedniéki zvuk dvojih orgulja. Medj-
utim, Zivotni i profesionalni put pribliZili su mu éembalo - delovao je niz godina kao
dvorski kamerni muzitar, a zatim kao éembalistia teatra "Kapranika” u Rimu. Samom
Paskviniju je, dakle, bila bliska i izvodjaéka éembalistitka praksa, koja je od izvodjaca
zahtevala veliki talent i znanje u oblasti improvizacije. Sviranje prema obelezenom basu
bilo je uobiéajeno; kompozitorski rad se ograniavao na obelezenu deonicu, a izvodjaé
je imao veliku ulogu u konaénom oblikovanju dela.'*

Sve svoje sonate Paskvini je komponovao kao dve obelezene basove deonice.
Odnos izmedju njih je polifon, uglavnom na principu imitacije, pa se prvenstveno time
rukovode i redaktori pojedinih sonata pri njihovom konaénom oblikovanju. U Sonati d-
moll redaktor Verner Dankert obrazuje kompletnu strukturu tako 3to na poéetku odseka
u prvom stavu koristi imitaciju sa modelom od jednog takta, koji se javlja najpre u prvoj,
a zatim u drugoj deonici:
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U toku stava sve linije razvija slobodnije polifono tako da kompozitorov generalbas
ostaje najdosledniji u pogledu imitacije. On je najrigoroznije sproveden u treéem stavu
te sonate. Cela basova linija drugog éembala je sliéna prvoj u razmaku jedne éetvrtine i

za kvartu naniZe (odnosno kvintu navise). Dakle, celokupna druga deonica, u odnosu na

" Treba imati u vidu to da su autori najéeice bili i izvodjaci svojik dela.
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celokupnu prvu, ponasa se kao preslikana struktura sa jednim istim elementom (basova

linija) i jednim razliéitim (slobodni polifoni tok oba gornja glasa) :

I dok su prvi i tredi stav izgradjeni na principu imitacije i uporednog polifonog
toka, drugi stav na poéetku donosi efekte odjeka, dopune, razgovora, sliéno dijalogu
venecijanske horske prakse. Cetiri puta se éembala oglasavaju naizmeniéno na samom

pocetku stava :
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a zatim su sve linije polifono vodjene.

U baroknim kompozicijama za dva éembala linije (glasovi) deonica su vodjene
tako da su svi medjusobno polifono usaglaseni. Dakle, u polifonom odnosu su basove
deonice oba éembala, sopranske deonice oba éembala, sopranska prvog i basova drugog,
sopranska drugog i basova prvog éembala, i, na taj nagin, i obe linije prvog cembala i
obe linije drugog ¢embala.

Ne samo 5to je svaki part posmatran kao celina za sebe, sa tokom i fakturom
karakteristiénim za embalisti¢ki stav, nego je izgradjema i struktura dvoklavirskog
stava. Pri tome obe deonice imaju skoro isti opseg: u prvom stavu Paskvinijeve Sonate
prvi part se kreée od malog d do es®, drugi takodje od malog d do ¢?, u drugom stavu
prvi part od malog g do a?, u treéem od velikog ¢ do & prvi, a do ¢* drugi.

Iako su kasnije redakcije radjene veoma brizljivo, po strogim principima

barokne polifonije, sa uzivljavanjem u duh barokne éembalisticke muzike s jedne strane
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i baroknog kamernog stava s druge, ipak su za nadu temu posebno znaéajne Paskvini-
jeve originalne deonice Sifrovanog basa. One pokazuju mnogo vise skoro matemati¢kih
pravilnosti i preciznosti nego 3to je to sluéaj sa drugim linijama. U prvom stavu druga
deonica je podudama sa prvom u melodijskom i u ritmitkom pogledu od pocetka do
kraja, sa povremenim manjim odstupanjima radi harmonskog usagladavanja. Mada je
u prvom stavu materijal druge deonice pomeren za jedan takt u odnosu za prvu, a u
treéem za jednu Eetvrtinu, taj razmak se povremeno menja zbog teinje da se unutar
stava postigne proporcija i ravnoteia oblika. Ako bismo u prvom stavu prvih osam
taktova prve deonice obelezili sa a, onda bismo drugu deonicu mogli oznaéiti sa a!, za-
tim isti materijal sa pogetka drugog dela, u dominantnom tonalitetu, sa b, a njegovu
transpoziciju sa b'. Tako oznacena tematska sadrZina shvaéena kao struktura, odnosno

kao rezultat postupka preslikavanja, mogla bi se prikazati na sledeéi na&in:

a! | b
U tretem stavu je dosledno sprovedena imitacija. Ako bismo tok prve deonice

obelezili slovima a(dva i po takta); b{ tri i po takta) ; c(dest taktova) ; d(tri takta)
onda bi odnos bio sledeéi

Otigledno je da u odnosu izmedju deonica u ovoj sonati ima veoma mnogo
preciznosti i matematiéke kombinatorike prilagodjene muziékim melodijsko-harmonskim
zakonitostima. Sa tim svojim odlikama ovo Paskvinijevo delo najavljuje strukturalnu

shemu celokupne literature za dva klavira.

Kao 3to Bahova zbirka "Das wohltemperierte Klavier” (1722 - 1742) pred-

stavlja celovit pristup jednom instrumentu i obliku u smislu estetskom, doZivljajnom

17



i tehnickom tako éetiri sveske "Pieces de clavecin” (1713, 1717, 1722, 1730) Fransoa
Kuprena (Frangois Couperin, 1668-1733) oznaéavaju kompendijum francuskog klavse-
nizma, njegov najjasniji i najcelovitiji izraz i najvisi domet, sintezu svih nastojanja na
ovom polju cio 18. veka. Kao dvorski kompozitor Luja XIV, Kupren je bio najteinje
vezan za Versaj i umetnitku atmosferu koja je vodila ka rokokou ili je vet bila zasla u
njega.

Naime, o poreklu rokokoa postoje razli¢ita misljenja: od toga da on nastaje
posle smrti Luja XIV i traje sve do sedamdesetih godina 18. veka do onog da je nastao
jo& za Zivota Luja XIV, i to u unutrasnjoj dekoraciji u Versaju u nacrtima nekolicine
arhitekata. U svakom sluéaju, rokoko se kristalife kao nastavak barcka, ali prili¢no
razli¢it, vise usmeren ka lakoéi, ljupkosti i vedrini. Umetnost baroka, umetnost pom-
peznog i velicanstvenog gesta, teatralnih alegorija, hriséanskih svetaca i anti¢kih heroja
- gubila je svoj sjaj pred Rusoovljevim pozivom "vradanja prirodi”. Sa smréu Luja
XIV mnogo se ita izmenilo. Reakcija na dotadasnji kraljev apsolutizam pocela je da

- se Eiri sve snaZnije. Volter je bio prvoborac tog novog duha ”prosvetenosti”, ostrog i
kriti¢kog pravca koji se pozivao na ljudski razum, koji se protivio svakom vidu pritiska,
koji nije priznavao nikakav autoritet niti moé tradicije. Kao osnovni elementi deko-
racije zavladali su asimetrija i koljka. "Neizvestadeno oseéanje” postalo je putokaz i u
knjiZevnosti, nasavii adekvatan izraz u delima kao 8to su Rusoovljev "Emil” i Geteove
"Patnje mladog Vertera”.

Doduse, kao 5to se mozemo uveriti po scenama prikazanim na mnogim slikama
Vatoa, Fragonara i drugih slavnih majstora toga doba, to "vracanje prirodi” bilo je nesto
sasvim drugo od onoga sto bi se danas pod tim izrazom podrazumevalo. Odeveni po
poslednjoj modi, u svilenim krinolinama, sa fantastitnim frizurama i napudrovanim
perikama, tadadnji ljubitelji prirode odlazili su sjajnim ekipazama u neki lepo uredjeni
park na domaku grada. Tu bi se muziciralo, flertovalo, konverziralo, pa bi se veselo
drustvo, osveZeno tim "neposrednim” dodirom sa prirodom, vradalo u svoju gradsku
atmosferu kultivisanu, rafiniranu, izvestagenu.

Prirodno, i muzicari su se priklonili tom opitem umetniékom trendu: 240
komada zbirke ”Pieces de clavecin” to najslikovitije ilustruju. Za razliku od dotadasnje
"uzvisene” i apsolutne muzike, Kupren svojom muzikom slika ono sto ga okruZuje -
ljude, drustvo, pojave... Njegovi komadi, skori svi s programskim naslovima, predstavl-
jaju portrete, karaktere, scene, osefanja, impresije, utiske. Cesto ove naslove prate

podnaslovi koji odredjuju pripadnost komada nekoj baroknoj igri ("La Majestueuse”
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- sarabanda, "La Bournonnoise” - gavota, "La Prude” - sarabanda, "La Laborieuse” -
alemanda). Manji je broj kompozicija oznacen samo kao igra. Kroz celu zbirku moguée
je pratiti I{uprenov put "oslobadjanja” od strogog oblika svite: njegove svite ”Qrdres”
postaju niz programskih komada povezanih nekom vrstom literarnih sadrZaja. Pojedine
igre nemaju vise odredjeno mesto u sviti; od devet svita, u kojima se sreéu alemande,
u sedam su na pocetku, a u dve u toku svite.

Deveti "Ordre” poéinje alemandom koja je jedina bez programskog naslova i
jedina pisana za dva klavsena. Ogigledno je da je za autora dovoljno provokativna bila
sama ideja o istovremenom muziciranju dva instrumenta. Tesko je ustanoviti razloge
zbog kojih se Kupren odluéio da saéini kompoziciju za dva klavsena. Mozda je Zeleo
da pojaca, osnazi klavsenski zvuk, i to upravo u jednoj igri koja je po svom osnovnom
karakteru odmerena i svetana. MoZda su ga toj odluci vodili i neki praktiéni razlozi -
postojanje dva instrumenta u jednoj dvorani, neki vrsni klavsenista s kojim je Zeleo da
muzicira ili neko kome je trebalo omoguéiti da nastupi pred publikom. Prisetimo se da
je iz takvih razloga nastao ogroman broj Bokerinijevih gudagkih kvinteta sa dva vio-
lonéela. Mozda je Kupren nameravao da neke svoje pedagoske uticaje sprovodi upravo
kroz zajednitko muziciranje. U svakom slu¢aju, ova alemanda predstavlja u francuskoj
klavsenskoj literaturi prvo i jedino nama poznato delo pisano iskljuéivo za dva klavsena.
Stoga ona nosi neke specifiénosti, a istovremeno se uklapa u opste karakteristike fran-
cuskog klavsenizma.

Alemanda za dva klavsena pocinje Sesnaestinom u predtaktu, koja anticipira
gornji glas prvog akorda. To je, uostalom, uobiajen poetak svake alemande'®. Kon-
tinuirani pokret Sesnaestina je osnovni ritmicki puls i prvi element kojim je obezbe-
djeno jedinstvo celokupnog muziékog tkiva. U momentima kada u jednoj deonici pos-
toji ritmiéki zastoj, u drugoj je obezbedjen pokret - ili nizom Sesnaestina ili ukrasom.
Tako svaka deonica ima svoj poseban ritmicki reljef, a zajedno daju novu, jedinstvenu

ritmié¢ku sliku:

'3 zuzetak su dve alemande: "L’Ausonienne”, koja je u takiu {/8 i poéinje osminom
koja anticipira srednji glas, t "Le point de jour” u 2/4 takiu 1 sa iri jesnaesiine u
predtaktu.
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Harmonski plan ove alemande odgovara uobiajenom harmonskom planu
dvodelnog baroknog oblika - sproveden je put od tonike ka dominanti u prvom delu
i od dominante ka tonici u drugom. Harmonija, doduse, nije izuzetno zanimljiva u
Kuprenovim delima i ostaje uvek u okvirima opétih postupaka onog doba a to znati da
se zahvataju tonaliteti bliski osnovnom. Tako se u alemandi za dva klavsena, koja je
komponovana u A-duru, najpre modulira u e-moll. Prvi deo se zavriava dominantom
A-dura. U drugom delu se takodje odlazi u jedan molski tonalitet (h-moll) i preko DD
vraca u A-dur, u kome se kompozicija i zavréava. Buduéi da su harmonska dogadjanja
najguica na pocetku drugog dela, on je i neito duzi od prvog. Prvi deo ima 9, a drugi
14 taktova (odnosno 18 i 28, ako se rafunaju obavezne repeticije). Sli¢no je i u drugim
alemandama: drugi deo je otprilike za 1/3 duZi od prvog.

Ritmi¢ki moment je daleko zanimljiviji od harmonskog. Naime, u baroknoj
praksi isti¢e se naklonost ka jedinstvenom ritmi¢kom pulsu u jednoj kompoziciji. Kod
Baha, naprimer, u svakom preludijumu, pa i u fugi, u svakoj igri u sviti, oseéa se ta
teznja. U kompozicijama koje u jednom glasu imaju melodiju improvizacionog tipa,
drugi glas je protivteza, element jedinstva, radjen kao neka vrsta ostinatnog ritma.
Kupren, naprotiv, teZi ritmi¢koj razudjenosti 1 nju postize ne samo raznim ritmickim
kombinacijama nego i strogo odredjenim i ritmizovanim ukrasima. Sam autor pri-
davac je veliki znagaj ukrasima i u svojim predgovorima upozoravao interpretatore
na neophodnost njihovog postovanja i preciznog izvodjenja. Oni postaju deo njegove

melodike, oni nisu povrina ornamentacija ve¢ neraskidivi deo muzickog tkiva. Bez njih
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Kuprenova muzika gubi svoje osnovno rokoko obelezje. U alemandama su narogito gusti
i bogati najrazli¢itijim kombinacijama.

Alemanda za dva klavsena je u pocetku "prociséena”upravo zbog toga ito
dve klavsenske deonice donose gustinu zvuka i fakture. Mordenti, trileri i jedan ispisan
grupeto - to je ceo arsenal ukrasa u prvom delu. U drugom delu autor se osmelio, njihov

broj je veéi, oni su &esti i sloZeniji. Evo nekoliko taktova u kojima se prepli¢u i ukritaju
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U izvodjatkom smislu oni predstavljaju jedan od najtezih zadataka pri inter-
pretaciji Kuprenovih dela, jer se tek njihovim preciznim i jasnim izvodjenjem i uklapa-
njem u ritmi¢ki puls i melodijski crtez ostvaruje stilska autentiénost Kuprenove muzike.

U alemandi za dva klavsena svaka deonica je harmonski, ritmicki i melodijski
potpuno kompletna, zaokruzena kao celina. Cini se da je kompozitorski postupak tekao
tako 5to je prvo izgradjena jedna cela deonica, a zatim je druga "dodavana”, "dopisi-
vana”. Tom prilikom autor je postovao sva harmonska pravila celog sloga, a istovremeno
je teio da i druga deonica bude celovita. Ako se obe deonice posmatraju kao kompletan
harmonski slog, uotava se da najéesée po dva glasa idu u paralelnom kretanju terci ili
seksti. Na taj nain povezani su glasovi u prvoj deonici (takt 1) gornji glas u drugoj i
donji u prvoj deonici (takt 2), gornji glasovi u prvoj i drugoj (takt 7), glasovi u drugoj
(takt 15), donji glasovi u prvoj i drugoj deonici (takt 18) :
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Na isti natin su usaglasena i suprotna kretanja: donji glas u prvoj deonici
i gornji u drugoj (takt 1), donji glas u prvoj i donji glas u drugoj deonici (takt 2).
Upravo ta é¢injenica da se usaglaSavanje izmedju pojedinih glasova odigrava u istom
taktu dovodi do celovitosti fakture tipi€ne za klavirski duo, skoro neoéekivane za jednu
od prvih kompozicija tog Zanra. Tako ova alemanda ima puno elemenata zbog kojih se s
punim pravom mozZe svrstati u literaturu za klavirski duo. Doduse, samostalnost deonica
je otigledna, ali su izrazita i nastojanja da se dodje do nove celovite strukture. U ovom
sluéaju ta nova struktura sazdana je po principu dopune jedne veé postojeée. Za razliku
od mnogih pristupa klavirskom duu koji su se kasnije kristalisali (princip preslikavanja
struktura, isticanje jedne melodijske deonice i svodjenje druge na harmonsku pratnju,
princip dijaloga itd.), ovo je najjednostavniji, ali, &ni nam se, i jedini mogué u tom
trenutku razvoja muzitkog misljenja i otkrivanja jednog novog muzickog podruéja.

Za razliku od Bahovih koncerata za dva éembala i1 orkestar, koji, prirodno,
sadrZe obilje koncertantnosti 1 sa kojima koncertantni element ulazi u dela za dva klavira
kao veoma znacajan i istaknut, u Kuprenovoj alemandi za dva klavsena nema tog prin-
cipa nadmetanja. Ona vise upuéuje na kamerni vid, kome je autor teZio jo§ u nekim
komadima zbirke "Pieces de clavecin”. Naime, éetrna esti *Ordre”, uz kompoziciju "La
Juillet”, koja je zapisana u tri linijska sistema, sadrzi u zaglavlju sledeéi tekst: "Ovaj
komad je moguée svirati na dva razli¢ita instrumenta; vodeéi glas sa basom na jednom
i isti bas sa kontrapunktskom melodijom na drugom. Na isti naéin moguée je svirati
i ostale troglasne kompozicije”. Tu autor misli na dva mizeta iz petnaestog "Ordre”

i kompoziciju "La Letiville” iz Sesnacstog. Sve su jednostavne fakture verovatno da
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bi se istakle razne instrumentalne boje, posto autor preporuéuje razne "melodijske in-
strumente” \(obou, flautu, violinu) za njihovo izvodjenje. Sve su zapisane u tri linijska
sistema, od kojih je prvi oznacen kao "sujet”, a drugi kao "contre-partie”. Kako tj
glasovi stoje u medjusobnom odnosu, najbolje svedoée oba mizeta: u prvom ("Musette
de Choisi” ) "contre-partie” je u odnosu na "sujet” usitnjena Sesnaestinama; u drugom

{"Musette de Travai” ) se izmedju "sujet” i "contre-partie” sreu elementi imitacije:

Veliki je Kuprenov utinak u razvoju klavsenske umetnosti. Pre svega zbog
njegovog velikog opusa, u kome se klavsen "otvorio” sa svim svojim moguénostima, a
zatim i zbog veoma solidnog teoretskog i pedagoskog rada, koji je sabrao u svojevrsnoj
gkoli za klavsen pod nazivom "Umetnost sviranja na klavsenu”. Pripremljen "za dobro
izvodjenje njegovih dela”, ovaj udzbenik imao je bogat sadrzaj. Iz tablice ukrasa u
"Klavierbiichleinu” iz 1720. godine otkrivamo da je i sam Bah bio dobro upoznat
sa ovim delima i rukovodio se Kuprenovim iskustvima. Medju Bahovim rukopisima i
delima pronadjeni su i prepisi i prerade Kuprenovih dela. Do Baha su, dakle, mogla
dopreti i navedena dela za dva klavsena, i biti jedan od podsticaja velikom majstoru
da za ovaj sastav komponuje tri koncerta i jedan kontrapunkt iz zbirke "Die Kunst der

Fuge”.

Za razvoj muzike tokom celog 17. veka karakteristiéno je pomeranje teZista
sa vokalne na instrumentalnu muziku: dok se na njegovom poéetku uzdize laudio
‘Monteverdi, majstor od koga ne posedujemo nijedno instrumentalno delo, dotle na
njegovom kraju stvaraju mnogi kompozitori, kao Arkandjelo Koreli i Djuzepe Toreli, od

kojih do nas jedva da je doprla koja vokalna partitura. Iako su tadasnji kompozitori
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vedinom bili i veoma vesti instrumentalisti, to je njihov naéin pisanja, mada proistekao
iz vokalnog stila, sve vide usvajao elemente instrumentalnog nagina komponovanja koji
su im bili dobro poznati kao izvodjadima.

Tako se formirao jedan u suitini instrumentalni stil, koji je otvarao velike
perspektive instrumentalnim formama. Koncertantni oblici imaju u tom smislu najis-
taknutiju ulogu. U samoj suitini koncertantnog principa stoji neka vrsta takmiarskog
duha, koja doprinosi izvanrednom i snaznom instrumentalnom razvoju. Suprotslavl-
janje instrumenata dovodi do isticanja njihovih moguénosti, te koncertantna forma ot-
vara Siroke moguénosti da se svaki instrument pokaze u svom punom sjaju. Sve te
osobine prisutne su u koncertantnim formama, a najizrazitije u solistickom koncertu,
koji u sebi nosi neke najbitnije odlike baroknog stila - na primer, isticanje uloge po-
jedinca. Ovaj stil, po svom sadrzajnom bogatstvu i jasnom formalnom zackruzavanju,
dostize vrhunac u koncertima Antonija Vivaldija, koji je, nadovezujuéi se na iskustva
staloZena u trio sonatama Korelija i koncertima Torelija, uéinio krupan korak napred -
zaodtravanjem kontura tema, spretnim tretmanom solisticke deonice i njenim uklapan-
jem u celokupni zvuéni tok, bogatstvom orkestarske fakture i dinamicke plastinosti,
preciznim oznalavanjem tempa za odredjeni karakter muzike i veoma jasnim oblikovan-
jem forme.

Koliko su Vivaldijevi koncerti uticali na njegove savremenike redite govori
priznanje poznatog kompozitora i flautiste Johana Joakima Kvanca, koji ih je prvi put
€uo u Drezdenu 1714. godine, a niz godina kasnije zapisao: "Vivaldijevi koncerti, tada
jedna potpuno nova vrsta instrumentalnog komada, ostavili su na mene snaZan utisak.
Ne bih smeo zanemariti da sam od toga prikupio priliénu zalihu. Sjajni Vivaldijevi
ritorneli su mi posluZili u prvo vreme kao dobar uzor.”1¢

Johan Sebastijan Bah (Johann Sebastian Bach, 1685- 1750) je cenio Vivaldijev
opus i prou¢avao ga, preradjujuéi njegova dela. Tako je Vivaldijev Koncert za Eetiri
violine i orkestar h-moll u Bahovoj verziji postao poznat kao I{oncert za éetiri enbala,
u kome je verno prenet Vivaldijev melodijski, harmonski i formalni tok. Delo je prenetou
a-moll, tonalitet u kome izvodjatu veoma dobro "lezi” ¢embalisti¢ka tehnika, a solisticke
deonice, protiséene od preobilne ornamentike, koja je naginjala praznom virtuozitetu,
dobile su pravu vrednost i prilagodjene su zahtevima éembala: Bah je "osnaZio neke
deonice, pokazao kako se prazni pasaZi ispunjavaju kontrapunktskim materijalom i zani-
mljivim basovim deonicama, i kako se ublaZavaju grubi prelazi, i najzad brisao pojedine

16 Walter Kolender: Antonio Vivaldi, Wiesbaden, 1965, str. 63.
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taktove koji su, moze biti, smetali njegovom oseéanju ritma ili remetili opsti muzicki
i ritmicki tok kompozicije. U ovom smislu Bahovo delo je dobilo istinsku muzigku
vrednost koja je, ne retko, bila veéa od originala”.!” Ovakve ocene, karakteristi¢ne za
Bahove prerade, govore da su one radjene sa mnogo manje rutine nego sto se to obiéno
misli.

Tom oprobanom i u baroku rado koriséenom postupku - preradi dela, ne samo
tudjih nego i sopstvenih - Bah je najéesée pribegavao upravo u koncertima. Tako je dva
od ukupno tri koncerta za dva ¢embala safinio kao prerade svojih koncerata za druge
instrumente.

U toku svog boravka u Lajpcigu Bah je, medju raznim drugim duZnostima,
vodio niz godina jedan Kolegijum muzikum. Muziékih drustava sa ovakvim nazivom
bilo je u Nemagkoj bezbroj. U njima su se okupljali ljubitelji muzike koji su se bavili
praktiZnim muziciranjem, predvodjeni profesionalnim muzi¢arem. Lajpcigki kolegijum
okupljao je uglavnom studente, i Bah je za njihove potrebe i interesovanje komponovao
i preradjivao dela. U njemu su svirali i Bahovi sinovi Vilhelm Frideman i Karl Filip
Emanuel, pa je Bah za njih komponovao veéinu svojih koncerata za éembalo.!® Kroz ta
dela koncertantni elementi su usli u literaturu za dva klavira i ostali njena bitna odlika.
Kao prvi u ovom nizu nastao je Koncert C-dur, izmedju 1727. i 1730. godine, za koji se
smatra da je originalno delo. Koncert c-moll iz 1730. varijanta je Koncerta za violinu i
obou d-moll, a drugi, u istom tonalitetu, iz 1736, izrastao je iz Koncerta za dve violine
d-moll.!®

Koncertantni element ukazivao je u baroku na Siroku praktiénu namenu dela.
Za podmirivanje potreba trebalo je izdaino komponovati, a to znaii koristiti se najvise
zanatskim umeéem. Koncertantna dela skoro po pravilu ne nose duboke misli i znacajne
poruke: to su u mnajvetem broju sluéajeva kompozicije u kojima se ogleda spretnost
i zanatsko umeée autora. [ ta karakteristika nije tipiéna samo za barokni koncert.
Kada se govori o dubini Bahove muzitke misli, pominju se Misa h-moll, pasije, pojedini
preludijumi i fuge iz zbirke "Das wohltemperierte Klavier” ; kada se istice Betovenova
snaga izraza, govori se o simfonijama i sonatama; kada se analizira Sumanova poetika
uzimaju se za primere njegove solistitke klavirske kompozicije i solo-pesme. Cini se

da u istoriji muzike skoro nijedno koncertantno delo ne predstavlja vrhunski kreativni

17 Roksanda Pejovié: Op. cit., sir. 282.

18 Bah je komponovao sedam koncerata za jedan, iri za dva, dva za tri i jedan za Cetiri
éembala.

120d dva koncerta c-moll u tzvodjackoj praksi se odriao samo pruv
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domet svog autora - mada je veliki broj koncerata postigao veliku popularnost i postao
omiljena literatura i za izvodjenje i za slusanje.

Gradeéi svoje koncerte za dva éembala, Bah "upotrebljava metod paralelnih
fraza, dobijajuéi snaZan i impresivan izraz. Na ovaj je naéin ton solistickih instru-
menata postajao snazniji. Ovi su koncerti zamisljeni tako da deluju predominacijom
zvuka solistickih instrumenata, posto u tehni¢kom pogledu nisu virtuozno tretirani,
mada u izvesnim stavovima dolaze do blistavosti.”?® QOrkestar nikada ne ostaje bez
soliste; u Koncertu c-moll su 2ak obe solisticke deonice u funkciji” od poZetka do
kraja. One su se oslobodile uloge kontinua, otisnule od nje, ali jos uvek nisu tretirane
kao tipi¢no solisticke. Upravo po tome 3to ni u jednom trenutku ne nose virtuozitet po
sebi, solisticke deonice Bahovih koncerata uopste predstavljaju jedan poseban kvalitet
u baroknoj koncertantnoj literaturi. Solisticki nastupi éembala pojedinaéno u Koncertu
C-dur odraz su bogatog polifonog rada - imitacije koja se sprovodi izmedju njih u pr-
vom stavu i nastupa tema fuge u treéem stavu. Specifiéna je individualnost solistickih
deonica: svaka je potpuno zaokruZena a istovremeno funkcionide kao deo celine. Takav
odnos karakteristitan je za najvise domete kamernog stvaralaitva. Celovitost je tako
&vrsta (daleko je snaZnija veza izmedju solistickih deonica nego izmedju njih i orkestra),
da se Bahovi koncerti za dva Zembala Zesto sviraju i bez orkestra. Tada se joi jasnije
uotava njihova struktura. Cvrsto prozimanje deonica i njihova zaokruzenost i u tom
samostalnom vidu, bez orkestarske pratnje, odlike su jednog kamernog pristupa. On se
ne ogleda u formi, pa €ak ni u strukturi éembalistickog parta pojedinaéno, veé upravo u
toj &vrstoj vezi izmedju deonica - u bogatom imitacionom radu, kakav je u prvom stavu
Koncerta C-dur ili u beskrajnjoj melodici koja se vaja i prenosi iz jednog u drugi part,
kao u drugom stavu oba koncerta.

Orkestar je u drugom planu i javlja se u nekoliko funkeija: udvaja éembalisticki
part (kao sto je to sluéaj sa prvim i treéim stavom Koncerta c-moll i prvim stavom Kon-
certa C-dur); diskretnim picikato akordima prati melodijsku liniju solista (drugi stav
Koncerta c-moll); samo povremeno udvaja Gembalisticke deonice (treéi stav Koncerta
C-dur), ili je pak potpuno izostavljen (u drugom stavu Koncerta C-dur, koji nose samo
dva cembala).

U tehnickom tretmanu instrumenta ne oseéaju se karakteristike Bahovih

-tokata i fantazija; éembalo je u ovim koncertima blize pojedinim preludijumima i fugama

2R Pejovié: op. cil., str. 819.
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iz zbirke "Das wohltemperierte Klavier”, a narocito fakturi Italijanskog koncerta. Orna-
mentacija nije preterana; osnova je kontinuirani Sesnaestinski pokret, u kome se veoma
dobro istiéu sve ritmitke formule tema i motiva,

Pri komponovanju koncerata Bah se u velikoj meri pridrzavao Vivaldije-
vih nagela, bogato ih nadgradjujuéi. Ona se, pre svega, ogledaju u pogledu trajanja
svakog pojedinog stava i celog koncerta, a zatim i u pogledu osnovnih karaktera. Svaki
prvi stav je uvek &vrst, konkretan, i njegov karakter najavljen je poetnim ritornelom.
Tema je uvek tako pregnantna i tako spretno konstruisana da se iz nje moze izgraditi
celokupni tok jednog stava. U Koncertu C-dur jezgro ima tri elementa: poéetni motiv
karakteristitnog ritma u gornjem glasu prve deonice, kontrapunktsku liniju u gornjem
glasu druge deonice i drugi deo teme u Sesnaestinskom pokretu, sa karakteristicnom
Sesnaestinskom pauzom i intervalskim skokom u toku pokreta:

Allegro mioderato. (M.M. J.78)
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U Koncertu c-moll autor sli¢no postupa: prva dva takta odredjuju osnovni
karakter i sadrZinu celog prvog stava:
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Drugi stavovi su pak obiéno lirsko-meditativnog karaktera, sa istaknutim po-
lifonim odnosom izmedju deonica na naéin dijaloga. U Koncertu c-moll melodijska linija
je dugog daha, sa blagim gibanjem i stalnim tokom, koji vodi do dominante osnovnog

tonaliteta koncerta:

2, Adagio, (& 51)
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Treéi stav Koncerta c-moll je optimistieki, briozan, punog zvuka oba éembala
i orkestra, slitan uobitajenom karakteru poslednjeg stava koncerta. Koncert C-dur
donosi u tre¢em stavu fugu, 5to je za koncertantnu literaturu jedan sasvim neuobiéajen
trenutak. Tako je polifonija, koja je u ovom Bahovom koncertu prisutnija nego u bilo
kom drugom, podvugena ne samo nainom rada nego i formom. Struktura solistickih
deonica uslozava se u nekim momentima do Sest linija. Tema, sazdana od tri razlizita
motiva, veoma je zahvalna za kontrapunktski i sekventni rad, pa s toga ovaj stav ima
naj jasniji éembalisti¢ki karakter:
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To se zapravo moZe reéi i za ceo koncert. Orkestar je jaée nego u Koncertu
c-moll potisnut u drugi plan; ponajvise je razradjen u prvom stavu. U tretem su domi-
nantni solisticki nastupi oba éembala, dok drugi stav nose samo dva éembala. Otigledno
je sam autor uoéio koliko su ova dva instrumenta sposobna da sami iznesu ceo sadrzaj.

Pri tumagenju ovih dela ne iskrsavaju krupne dileme. Njihove odlike, melodij-
ski crteZ i ritmicka struktura, po pravilu su tako jasni da se specifiénost interpretacija
zasniva prvenstveno na detaljima. U Bahovim koncertima postoje dva osnovna po-
lazista: jedno odgovara tehnici gudaga, a drugo primarnim zahtevima ¢embala. Iz tog
osnovnog stava proizilaze fraziranje i artikulacija, koji u mnogome odredjuju lik in-
terpretacije.~ Stilska preciznost ne postize se a priori opredeljivanjem ni za jedno ni
za drugo polaziste, vec rigoroznim sprovodjenjem opredeljenja od pocetka do kraja.
Pored fraziranja, za uspesno ozvuéavanje je bitno pronaéi "pravi” tempo i jasan ritam.
Svakako, neophodni su usaglaseni tusei i instrumenti bliski po boji, tehnickim i tonskim
kvalitetima.
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Sam Bah se nije posebno bavie zajednickim zvukom dva ¢embala. Obratio
mu se samo jod jednom tek pri kraju svog Zivota. Iz svoje zbirke "Die Kunst der
Fuge”, koja predstavlja kompendijum barokne polifonije i, zapisana u &etiri linijska
sistema u C-kljuéevima, ostaje otvorena i izazovna za mnoge izvodjate, on je izdvojio
13. kontrapunkt i preradio ga za dva éembala, rigorozno sprovodeéi polifoni nacin
muzickog misljenja.?!

Zanimljivo je uporediti originalnu partituru 13. kontrapunkta i njegovu pre-
radu za dva Zembala, jer se tu otkriva Bahov pogled na njihovu funkciju. Kontrapunkt
je radjen kao fuga u ogledalu:
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218matra se da je ”"Die Kunst der Fuge” najprirodjenija gudackom zvuku, pa se
{Lazée.{ée javlja na r?ertoam gudackih orkestara ili kvarteta. Paznate su i orguljske
i klavirske verzije. nadoj sredini ju je ozvuéio ansambl flauta, a izvedena je + na
klaviru éetvororuéno, bez tkakvik melodijskih 1 ritmickih izmena v odnosu na originalnu

partituru.
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Ve¢ sama ¢injenica da je za obradu uzeo jednu komplikovanu polifonu struk-
turu svedoti da je u udvostruéavanju cembalistickog parta video videslojnost. Duo je u
ovom slucaju dosledan Eetvoroglasni stav, u kome je svaki part radjen na naéin dvoglasne
invencije. Ravnoteza zvuéne vertikale postignuta je vestim rasporedom, u kome svaka
linija ima veliki raspon, pokretljivost, i u raznim trenucima razliitu ulogu i lagu. Tako
Je u svakom partu ostvaren plastian Zembalisticki stav, a u celini postignuta évrsta ho-
mogenost i kamerna polifona struktura u kojoj svi glasovi imaju podjednak znagaj. U
sadrZini svake deonice i izraZajno-tehnickom arsenalu istaknut je éembalisticki karakter;
u celini je postignut izvanredan odnos samostalnosti i medjuzavisnosti deonica.

Troglasni stav 13. kontrapunkta dobio je u verziji za dva éembala cetvoroglas-
nu strukturu. Bah nije samo dodao jedan glas veé je usvojio i novi raspored, prilagodivsi



ga opsegu i odlikama instrumenta: deonice koje su sadrzale muziku "po sebi” preobrazio

je u deonice specificne éembalisticke strukture:

a Allegro moderato.
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Allegro moderato.
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Kako je re o fugi "u ogledalu”, postoje u stvari dve kompletne fuge, u kojima
se tema pojavljuje po deset puta. Iz sheme rasporeda pojavljivanja teme vidi se da se
tematska sadrzina jedne fuge odnosi prema tematskoj sadrzini druge kao preslikana, sa

osom preslikavanja izmedju prvog i drugog parta, odnosno izmedju linijskih sistema:
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Tako sopranskoj liniji prve deonice odgovara basova linija druge deonice, a
basovoj liniji prve deonice odgovara sopranska linija druge deonice. Jedini izuzetak
predstavljaju prva i osma pojava teme u drugoj fugi : umesto oéekivanih nastupa u
basovoj .Iiniji prve deonice, ona se oba puta pojavljuje u sopranskoj liniji iste deonice.

U obe fuge zastupljen je najéistiji, najjasniji i najrigorozniji vid polifonog
razvoja. Mada u njima nema gustih streta, augmentacije i diminucije, etvoroglasni
polifoni tok je veoma plastiéan. To je tipiéna instrumentalna polifonija, koja veoma
skladno ispunjava prostor izmedju velikog D i ¢® u prvoj fugi i velikog D i € u drugoj
fugi. Celovito gledano, najvisu "lagu” ispunjava uglavnom sopransks linija prve deonice,
najnizu obuhvata basova linija druge deonice, a basova linija prve deonice i sopranska
linija druge deonice imaju ulogu unutrasnjih glasova. Medjutim, uloge su éesto zame-
njene: Bah koristi dva éembala kao jedinstven zvuéni prostor, istovremeno dvoslojni -
sa dve jasno profilirane deonice - i etvoroslojni, u kome svaki glas ima svoju ravan i
svoj odnos prema drugim glasovima. Ove dve fuge su i u svom vremenu i dugo posle
njega bili usamljeni primeri ovako totalno zahvadenog zvuénog prostora dva klavira -
sve do naSeg veka i pojave Hindemitove neobarokne polifonije i kompozicija Regera,
Debisija, a kasnije Mesijana i Buleza, u kojima se zvuéno polje dva klavira "zahvata” kao
jedinstven zvuéni prostor. Moglo bi se reéi da je saznanje o celovitosti muzi¢kog tkiva,
koje se postiZe sa dva &embala, a koje je na razlicite nadine osvedoteno u Bahovim
delima za ovaj sastav - koliko u osamostaljivanju solistickih deonica od orkestarskog
tkiva, toliko u polifonoj razgranatosti u 13. kontrapunktu iz zbirke "Die Kunst der
Fuge” - utrlo put daljem razvoju klavirskog dua.
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Zbirka "Die Kunst der Fuge” na svojevrstan, pa i simboli¢an nagin zakljuéuje
epohu muziékog baroka. Medjutim, zalazak Bahovog #ivotnog i stvaralackog puta pratio
je potetak razvoja jednog novog muzickog razdoblja. Stilske, sadrZajne i tehnicke odlike,
kao i sama drustvena situacija u kojoj se one javljaju, toliko su izrazite | znaéajne da se
mogu smatrati karakteristikama jedne posebne, mada ne sasvim jasno omedjene epohe
u razvoju muzike - epohe koja se s jedne strane odvaja od baroka, dok s druge strane
postepeno prelazi u klasiku. No, ni njen odnos prema baroku nije jasan. U prvo vreme
on se vise oseéa u duhu nego sto se otkriva pri analizi muzi¢kih clemenata; umetnost
baroka, pompeznog i velitanstvenog gesta, gubila je sjaj pred Rusoovljevim pozivom
vratanja prirodi. Umesto polifono-linearnog, produbljenog i misaonog baroknog stila,
poceo je da se istiée melodijsko-homofoni, lako razumljiv nacin komponovanja.

U pogledu forme to je put ka sonati. Dok se barokna tematika zasniva na
doslednom razvijanju jednog misaonog jezgra, dotle novi stil donosi kontraste misli.
Dela Bahovih naslednika na polju klavirskog dua, nastala oko 1750. godine, sadrie,
dodude, u svom nazivu re¢ "koncert”, ali su komponovana za dva éembala bez pratnje
orkestra.

U svim do sada navedenim delima ogigledna je sli¢nost izmedju deonica, koja
nastaje primenom strukturalne transformacije. To zna¢i da se druga deonica ne obrazuje
nezavisno od prve, sa novim materijalom, ali nije ni svedena na prosto prenoienje
muzitkog dogadjanja iz prve, veé se gradi tako o sa prvom formira novu, sloZenu
strukturu. Uz sve promene koje je pri tom potrebno izvriiti da bi se doslo do logiénog
melodijskog, tematskog i harmonskog toka i oduvao odredjeni oblik, osnovni postupak
koji se koristi pri formiranju stava klavirskog dua sastoji se nesumnjivo u onome &to
Mihailo Petrovi¢ naziva preslikavanjem. Pri razli¢itim naéinima muziékog misljenja,
shvatanjima dijapazona izrazajnosti klavirskog dua, stilskim odredjenjima i oprede-
ljenjima, kompozitorsklim tehnikama - to nije uvek lako uoéiti, jer su veoma razliéiti
homologi elementi preslikavanja, odnosno jezgra sliénosti. Pri svemu tom, kontinuitet
ove literature kroz &etiri veka nudi moguénosti za otkrivanje, definisanje i sistematisanje
ovog postupka. L S )

Dva lepa primera za objasnjenje predstavljaju sonate Bahovih sinova Vil-

helma Fridemana i Johana Kristijana - jedna sa svojom polifonom strukturom, jakim
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baroknim obelezjima i sa primesama pretklasiénog stila, a druga &isto homofona i jasno
pretklasi¢na.

Niz godina je Sonata F-dur?? Vilhelma Fridemana Baha (Wilhelm Friede-
mann Bach, 1710-1784) pripisivana Johanu Sebastijanu, pa je i publikovana u ”Bach-
Gesellschaft” ediciji. Zaista, iskrsavaju mnoge nedoumice kada se razmatra opus naj-
starijeg Bahovog sina: buran, avanturistigki Zivot provodio je kroz uspone i padove,
izmedju dvorskog sjaja Drezdena i bede i potucanja. Finansijske nedaée uslovile su kod
njega moralne padove: pekulisao je oéevim delima, éak ih prodavao sa svojim potpi-
som. Uz to, u pogledu kompoziciono-tehnickih i izrazajnih sredstava, Vilhelm Frideman
je od svih Bahovih sinova bio najblizi stilu svog oca, pa je stoga razumljivo da je pri
identifikaciji nekih dela ponekad dolazilo do zabune. Za tagno razgrani¢avanje autorstva
izmedju oca i sina veoma je zasluzan Johanes Brams, koji je izuzetno cenio opus Vil-
helma Fridemana Baha, redigovao i izvodio njegova dela, i tako ih otrgao od zaborava.
U njegovoj redakeiji poznata nam je i ova Sonata.

Osnovna jedinica strukture je jedna kompletna klavirska deonica. Za razliku
od dotadanjih dela za dva klavira, u kojima je osnova jedan glas?®, Vilhelm Frideman
Bah koristi postupak koji je u pogledu odnosa izmedju klavirskih deonica uspostavio
Johan Sebastijan Bah u svojim koncertima za dva klavira i orkestar: jedna celokupna
deonica komplementarna je drugoj po odredjenim pravilima. Imamo, dakle, pred sobom
jedan sludaj preslikavanja.

U prvom stavu preslikavanje je izvedeno putem imitacije (druga deonica
"kasni” za prvom u razmaku od jednog takta):

2 Originalan naziv dele “asi "Concerto per duoi cembali concertati”, ito veoma jasno
ukazuje na koncertantno poreklo, prisustvo koncertantnih elemenata i bliskost sa Da-
hovim koncértima za 2 éembala.

BY Paskvinijevim sonatama to je generalbas, u Bahovom 13. kontrapunkiu iz "Die
Kunst der Fuge” to je tema kao osnova éclvoroglasne fuge.
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Jos izrazitiji tip barokne polifonije nalazimo u drugom stavu, koji je sav
izgradjen kroz imitaciju. Poletak tog stava, njegovog drugog dela i repriza izazivaju
utisak kanona na primi. Medjutim, od 7. do 12. takta polifoni tok je slobodniji, a

primeéuje se i zamena materijala iz jedne deonice u drugu:
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Uz to su na kraju prvog dela gornji glasovi vodjeni paralelno u razmaku terce. Isti
proces tede i u drugom i trecem delu ovog stava.
U nekoliko mahova u prvom i u drugom stavu glasovi se vode paralelno u

terci i seksti. Pocetak treéeg stava je izrazit u tom pogledu: tema je unisono izloZena:
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To jasno udvajanje deonica sreséemo jos jednom (takt 149-158), a mnogo éesée zan-
imljive i funkcionalne "smene” unisonog "pitanja” i "odgovora” u jednoj deonici, pri

¢emu se dobija utisak forte-piano, jak kontrast u zvuku i boji:
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Ocigledna je namera autora da zvuk pojacava i paralelnim kretanjima u terci i seksti,
simetri¢nim suprotnim kretanjima, razvijanjem motiva iz pocetka teme na ostinatnom
pokretu. Sa tim motivom sprovedene su i kratke imitacije, na koje je ogranien imita-
cioni postupak u ovom stavu.

Ako bismo pokusali da damo neki grafiéki prikaz svih odnosa izmedju deonica

koji postoje u ovoj sonati, oni bi se sveli na sledeée:

A

A’
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Pri tome je, prirodno, neophodno odrediti i elemente sli¢nosti ili jednakosti, tj. homologe
clemente preslikavanja.

Pokusademo sada da odredimo precizne nazive za svaki od ovih odnosa,
trudeéi se da izborom reéi oznagimo sto blize suitinu postupka u svakom kompezicionom
procesu. Pod simultanim preslikavanjem podrazumevaéemo istovremeno korizéenje iste
melodijsko-harmonske i ritmi¢ke strukture u obe deonice; termin sukcesivno preslika-
vanje obuhvataée sve doslovno ili varirano ponovljene komplekse; kompletnu zamenu
maferijala izmedju deonica i to na planu mikro i makro forme - u okvirima perioda,
recenice, pa &ak i motiva, ali i u Sirokim rasponima, u odnosima izmedju deonica u ek-
spoziciji i reprizi ili u pojedinim varijacijama, na primer - oznagavaéemo kao naizmeniéno
preslikavanje. Ova tri postupka u formiranju strukture klavirskog dua, ispoljena veé
sredinom osamnaestog veka i sadrfana u analiziranoj Sonati Vilhelma Fridemana Baha,
¢ine strukturalnu osnovu veéine dela literature za dva klavira, a koriste se i u savre-
menim ostvarenjima. Ti postupci se ili kombinuju, ili preovladjuje jedan od navedenih
natina, a ima i kompozicija koje su sazdane samo na jednom.

Takva je Sonata G-dur Johana Kristijana Baha (Johann Christian Bach,
1735-1782), najmladjeg Bahovog sina, tipicnog predstavnika pretklasike. Kompozi-
cija je u oStroj suprotnosti prema Sonati njegovog brata Vilhelma Fridemana; mogli
bismo &ak reéi da ova dva dela skoro simboli¢no odslikavaju prelom koji se dogodio u
muzitkoj umetnosti 18. veka - prelaz sa polifonog na homofoni nagin muzickog misljenja
i izraZavanja. Ipak, po odnosu izmedju deonica druga predstavlja ncku vrstu nas-
tavka prve: naizmeniéno preslikavanje, koje je kod Fridemana Baha diskretno koriséeno,

postaje ovde osnovni postupak.
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Sonata poéinje ljupkom, jednostavnom, nepretencioznom temom u prvoj de-
onici. U prvom klavirskom partu melodija u gornjem glasu pratena je akordima u

donjem, dok je ceo drugi part organizovan kao harmonska podloga:

Allegro,
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Od dvanaestog takta situacija se menja: druga deonica preuzima temu, a prva harmon-
sku pratnju:
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Naizmeniéno preslikavanje karakteristiéno je za ceo stav i za celo delo. Razliciti su
odseci koji se preslikavaju - od jedne figure u okviru jedne etvrtine ili od jednog takta
do ¢itavih perioda, kod kojih se u okviru naizmeniénog preslikavanja vrsi i modulacija,
uslovljavajuéi variranje melodije i harmonije. Ravnoteza oblika postize se i time 5to se
postupci iz ekspozicije primenjuju u celoj reprizi, koja je, inace, skratena, bez prve teme.
Sem naizmeni¢nog, koristi se i simultano preslikavanje; udvajanje deonica je pretezno u
terci i seksti:
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Na potpuno isti nagin sazdan je i drugi stav. lako nosi oznaku Tempo di
Menuetto, on po formi predstavlja rudimentirani sonatni oblik, jer postoje svi njegovi
osnovni elementi: druga tema, doduse ne mnogo jasno kontrastna u odnosu na prvu, u
prvom delu (ekspoziciji) je na dominanti, a u treéem (reprizi) na tonici. Drugi deo se
svodi na jednostavan rad sa motivima iz prvog dela i povratak od dominante ka tonici.
Posebno ukazujemo na odnos izmedju instrumenata u drugoj temi: melodijski tok se
ré.zvija na nekoj vrsti ostinata. Shodno poitovanju osnovnog principa naizmeniénog

preslikavanja, melodijski i ostinatni pokret su pravilno rasporedjeni po deonicama.

Kako smo do sada mogli uoéiti, u ovim ranim delima je strukturalna kom-
binatorika veoma bogata: u odnosima izmedju instrumenata uspostavljene su skoro
matematiki precizne zakonitosti. Mocartova Sonata D-dur, KV 448, iz 1781. godine
sazdana je u najve¢oj meri na njima, ali donosi i novine kojima otkriva nove izraZajne
mogucnosti klavirskog dua kao kamernog dijaloga?t. Smatrajuéi ovu sonatu veoma
znafajnom za razvoj citavog Zanra, zadrzademo se na analizi njene dvoklavirske struk-
ture, tesno povezane sa sadrzinom i formom. U toj vezi lei upravo njena klasidarska
jasnocta i ravnoteza, ona kojoj je Carls Rozen, istaknuti poznavalac klasiénog stila,
posvetio celu jednu monografiju, tezeéi da je opise i definiSe prvenstveno unutrasnjim,

¢isto muzickim elementima. "Muzicki jezik koji je omoguéio klasi¢ni stil jeste jezik

-* Drugo Mocartovo delo za dva klavire, Fuga c-moll, sadrsi originalno spajanje bahovske
polifonije sa muzickim duhom druge polovine 18. veka, ali u pogledu odnosa izmedju
deonica ne donosi razvoj i novine, veé zadriava striktnu Zetvoroglasnu pelifony strukture
se svim njenim vidovima 1 specifiénostima.
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tonaliteta, koji od svog poéetka nije bio neki kompaktan, nepokretan sistem, nego iv
Jjezik, koji'se postepeno menja - kaze Rozen. - On je bio dospeo do jedne nove i znadajne
prekretnice nedto ranije no ito se formirao Hajdnov i Mocartov stil. Najkarakteristi¢nije
odlike klasiénog stila nisu se pojavile na sredjen naéin, jedna po jedna, nego povremeno,
ponekad zajedno, a ponckad odvojeno... No konaéni proizvod poseduje logi¢ko jedin-
stvo, kao 5to se i nepravilnosti jednog jezika uskladjuju medjusobno kad ih prouéimo.
Najjasniji od tih elemenata u formiranju ranog klasi¢nog stila jeste kratka, periodiéna,
artikulisana fraza. Kada se prvi put pojavila, fraza je predstavljala rusilagki element
u baroknom stilu, koji se, opste uzeto, oslanjao na sveobuhvatnu i doslednu neprekid-
nost”.2%

Periodi¢no fraziranje unelo je dve bitne promene u periodu muzike 18. veka:
jedna se sastojala u pojatanom senzibilitetu za simetriju, a druga u velikoj raznovrsnosti
ritma, pri ¢emu se razni ritmovi ne suprotstavljaju niti podredjuju, nego logicki i lako
prelaze jedan u drugi. TeZeéi da svoje zakljucke o klasiénom stilu zasnuje na dubljim
gnoseoloskim osnovama, na nekim karakteristikama samog procesa ljudskog saznanja,
Rozen istide da je muzika umetnost u vremenu, a da vremenske proporcije nisu isto sto
i prostorne. Pri izvodjenju ili slusanju neke kompozicije ne moZemo se vradati unazad,
pa opet unapred, veé se radi uporedjenja moramo oslanjati na pa:rnéenje. Stoga pri
oseéanju ravnoteZe u muzici dolazi do izrazaja jedan faktor koji je krupniji i sloZeniji od
prostog brojanja taktova. Ako se jedna fraza odsvira dva puta, efekt nije isti kao efekt
ponavljanja nekog arhitektonskog motiva na nekoj fasadi: svako sviranje ima drugu
tezinu. Cini se da su kompozitori klasike - Hajdn, Mocart i Betoven - prvi pogeli svesno
i dosledno da uvazavaju tu &inienicu. Na osnovu toga bi se klasi¢ni stil mogao definisati
kao stil "reinterpretacije”. Jedno od njegovih najveéih dostignuéa jeste sposobnost da
se jednoj frazi prida novi smisao time §to ée se staviti u drugi kontekst. "Klasiéni oblik
moZe se najjednostavnije opisati kao simetriéno razrefavanje suprotnih sila - zakljucuje
Rozen. - Ako to izgleda tako siroko da li¢i na definiciju umetni¢kog oblika uopite, to je
zato 3to je klasiéni stil u znatnoj meri postao standard po kome ocenjujemo i svu ostalu
muziku - odatle i njegovo ime.”?8

Ovi stavovi do kojih se moze doéi i analizom mnogih Mocartovih dela, otkri-
vaju se i analizom Sonate D-dur. Pri tome se mora voditi rauna da je Mocart bio

obdaren neverovatnom lakodom stvaranja i da je klasiéni stil velikim delom definisan

5 Ch. Rosen: The Classical Style, London, 1971, str. 57-58.
26 Ch. Rosen: Ibid, str. 83.
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na osnovu njegovog muziékog jezika kao najprirodnijeg nagina izrazavanja. Lakoéa ko-
jom on komponuje ogleda se u svim njegovim delima - u jedinstvenom potezu, dahu,
jednostavnosti cudesnih kombinacija harmonskih obrta, u sveZini melodike, bogatstvu
tematskih ideja. "Sad sam zadovoljan, jer sam komponovao, a to je ustvari moja jediha
radost i pasija” - pisao je on jednom.

Mnogi Mocartovi biografi pokusali su da objasne tu nepresusnu stvaralatku
energiju. Bernhard Paumgartner isti¢e njegovo "&udesno muzi¢ko paméenje, koje nema
skoro niceg zajednitkog sa lokalnim i mehanickim paméenjem tolikih virtuoza. Sasvim
mu je lako bilo da veéinu svojih dela dovrii u glavi i da ih bez naprezanja stavi na papir
usred najbuénijih distrakeija... Pocetni taktovi su veéinom izvedeni u svim glasovima,
kao da hoée odmah da naznaZi ceo plan... Od njegove ruke safuvali su se u veoma
malom broju nacrti i korenite ispravke... %7 .

Medju Mocartovim kamernim delima - kao i u celokupnom njegovom opusu
- najznaéajnija su ona iz njegovog "bedkog” perioda, nastala posle 1780. godine. U
to vreme Mocart je asimilovao najrazlicitija stilska stremljenja i iskustva - italijanske
muzike 18. veka, manhajmske 8kole, galantnog i sentimentalnog stila, rokokoa. Uvek
- su, kao i ostala kamerna muzika toga doba, pisana za odredjenu namenu, pa &esto
karakteristike dela proisti&u upravo iz te namene. Sonatu za dva klavira komponovao je
za sebe i svoju darovitu uZenicu Jozefinu von Auernhamer. U delu treba narogitu paznju
obratiti na princip preslikavanja, dakle na odnos izmedju deonica, koji igra bitnu uloguu
osmisljavanju tipiénog klasi¢arskog oblika i njegove ravnoteze. Jer, bas taj odbir onoga
8to ¢e se preslikati i naZina na koji ée se preslikati, i, s druge strane, onog materijala koji
postaje jedinstven tek u sadejstvu obeju deonica, predstavlja jednu od osnova tenzije
svakog stava. Ve¢ prva tema prvog stava sadrii tu tenziju: posle prva etiri takta jasno
ritmizovane teme, simultano preslikane, njen dalji tok je takav da se prva i druga deonica
nadovezuju jedna na drugu i stupaju u odnos koji je sustinski dijaloski. Ni naizmenino
preslikavanje nije "isto”, veé je festo proZeto nekim novinama. Neka kao primer za sve

ovo posluZi pocetak sonate:

‘%" Bernhard Poumgariner: Mozart, Zurich, 1940, str. §2-43.
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Na veoma zanimljiv nacin preslikavanje je utkano u gradjenje sekvence: drugi
klavir izlaZze model od dva takta, prvi klavir zapocinje sekvencu navise posle jednog takta

1 u istom razmaku, uvck za stepen navide; tako se sekvence nadovezuju jedna za drugom,

stvarajuéi gustinu i prirodnu tenziju:
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- Cela ekspozicija gradjena je na tipiénom klasiZarskom kontrastu izmedju preg-
nantne, ritmicki ostre i pokretljive prve teme i lirske i raspevane druge, koja je "razde-
ljena na obe deonice tako sto drugoj pripada melodijski tok, a pr§oj samo jedan ton s

_predudarom:
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Odnos izmedju deonica u tesnoj je vezi sa osmisljavanjem celovite forme: neki
delovi oblika iskazani su u simultanom, drugi u sukcesivnom preslikavanju, ponegde se
melodijska linija jedne deonice razvija na harmonskoj ili ostinatnoj podlozi druge bez
primene naizmeni¢nog preslikavanja. Svi postupci i rasporedi iz ekspozicije nisu Jednos-
tavno preneti u reprizu. To se prvenstveno odnosi na drugu temu: dok je prvi period
u reprizi naizmeniéno preslikan u odnosu na ekspoziciju, drugi period je u ekspoziciji
dat kroz simultano preslikane deonice, a u reprizi druga deonica donosi kontrapunktsku
obradu teme na ostinatnom pokretu prvog klavira. U reprizu je utkana i treca tema,
na kojoj je inate izgradjen razvojni deo:
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U toku razvojnog dela simultano i sukcesivno preslikavanje u tesnoj su vezi sa
tematskim i motivskim radom: izlaganje teme, rad sa jednim njenim delom i sa motivom
u jednoj deonici uvek su praéeni odgovarajuéim preslikavanjem u drugoj. Na kraju se
melodijska nit razdvaja na segmente u jednoj i drugoj deonici, pretace u melodiju drugog
klavira na harmonskoj podlozi prvog. U poslednjem taktu razvojnog dela uspostavlja
se simultano preslikavanje, kojim po¢inje repriza takodje simultano preslikanih prvih

taktova prve teme:



Drugi stav, trodelnog oblika,zasnovan je na jednoj lirskoj, siroko raspevanoj
melodiji prvog klavira, koja se razvija nad harmonskom podlogom drugog. Po tome
je ovaj period od 12 taktova veoma blizak Mocartovim delima za klavir éetvororuéno.
Preslikavanje koje zatim sledi kreée se granicom izmedju sukcesivnog i naizmenicnog i
ima vid pravog dijaloga. Dalji tok je joi zanimljiviji: naizmeniéno se preslikavaju takt
za taktom u sopranskoj liniji dok ostinatni pokret ostaje u basovoj liniji prvog klavira.
Zatim se sve kompletno preslikava, ali sa ostinatnim pokretom vezanim za sopransku
liniju drugog klavira. Uz to su prisutna razna melodijska.i ritmi¢ka variranja:
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Srednji deo poéinje solistickim istupanjem drugog klavira. Temu zatim preuzima prvi

klavir uz neku vrstu "komentara” drugom. Poslednjih sedam taktova srednjeg dela,
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pred reprizu, organizovani su tako da spoljni glasovi imaju temu (sopranska linija prve
deonice) i osnovni akordski ton (basova linija druge deonice) dok unutradnji glasovi
obrazuju Sesnaestinsko kretanje u paralelnim tercama. Da bi iskoristio elemente pres-
likavanja, Mocart najpre deli dvoklavirski stav na etvoroglas, a zatim ga u strukturi
kombinuje na nov naéin.

I tre¢i stav ima sliéne odlike. Izgradjen je kao sonatni rondo, sa drugom
temom u dominantnom molu. U odnosima izmedju deonica koriséeni su poznati pos-
tupci: '

- Simultano preslikavanje:
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- Naizmeniéno preslikavanje &itavih tematskih kompleksa, kao 5to je to sluiaj
sa treom temom, ili sa pojedinim kratkim motivima tokom celog stava:




— Preslikavanje pojedinih linija:
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Zadrzaéemo se posebno na drugoj temi. Njen prvi deo (period sa spoljnim
prosirenjem) nosi melodiju u prvom klaviru, uz harmonsku podlogu drugog; u drugom
delu uloge instrumenata su promenjene, a nova je i melodijska linija. To je takodje pe-
riod, a njegovo spoljno prosirenje dato je kroz naizmeniéno pmlikavanjé druge redenice.
Izmedju instrumenata se, dakle, javlja pravi dijalog, a principi preslikavanja se postav-
ljaju vise kao elementi simetrije, po kojoj je klasi¢ni stil tako opste poznat i prihvaéen.

U stvaranju veli¢anstvenog Mocartovog opusa morao je imati odredjenog
udela i sam istorijski trenutak. U svom kratkom eseju "Muzi¢ki rokoko” Vojislav
Vuékovic je pokusao da u najopstijim crtama oznaéi umetnicki i drustveni profil tog
trenutka : "Umetnosti trgovagke aristokratije sedamnaestog veka i oporavljanje ka-
tolicke crkve, kao tezi, suprotstavila se umetnost mladog gradjanstva, &ji je uticaj iz
dana u dan rastao - kao antiteza, da u poslednjoj fazi razvoja feudalnog druitva ostvari
sintezu u umetnosti klasiéne epohe, umetnosti koja predstavlja kulminaciju feudalne
kulture i njenu negaciju u isti mah.”28

Tako su Mocartova dela donela jedno idealno stapanje linearno-kontrapunkt-
skog toka i jasnog homofono-vertikalnog oblikovanja, jednu zvuénu uravnotezenost kojoj
su mnogi pre njega tezili. ”S druge strane, njegova poslednja dela odisu duhom jedne

umetnicke epohe, koja e tek posle njegove smrti stupiti u doba mladalagke zrelosti.”%’

B Y. Vuckovié: Studije, eseji, kritike, Bod, 1968, str. 319.
P B.Paumgartner, op. cit., str. 29.
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OD SOLISTICKO-VIRTUOZNOG DO SIMFONIJSKOG ZANRA

Godine 1709. Bertolomeo Kristofori je u Firenci izgradio jedan novi instru-
ment koji ée, posle dugogodiinjeg mukotrpnog pridobijanja pristalica, otvoriti puteve
nove izvodjacke tehnike i novih izraZajnih moguénosti. Moglo bi se reéi da je prva
polovina 18. veka protekla u "obratunu” izmedju pristalica éembala i tog instrumenta,
danasnjeg klavira. Mucio Klementi (Muzio Clementi, 1752 - 1832), veliki pobornik
klavira i jedan od zafetnika pijanizma, stupa na muzitku scenu da bi dovriio ovaj
proces: prvi put se kao pijanista pojavio na jednom koncertu u Londonu 1775. go-
dine. Njegova sjajna koncertna karijera trajala je jedanaest godina; u svojoj 34. godini
povukao se sa koncertnog podijuma da bi i dalje svoje najbolje snage posveéivao klaviru
- kao kompozitor, izdavaé, graditelj instrumenata, a prevashodno kao pedagog. Medju
njegovim uéenicima bili su Kramer, Fild, Moseles i Kalkbrener, a njegov pedagoski tret-
man moZe se detaljno pratiti na osnovu zbirke etida *Gradus ad Pamassum”, koja je i
danas veoma upotrebljiva za postizanje vrhunskog "Fingerfertigkeita®.

Rodiv3i se Zetiri godine pre Mocarta, nadZivevsi pet godina Betovena, Kle-
menti je svojim osam decenija dugim Zivotom i mnogostrukom delatnodéu u potpunosti
obuhvatio klasiéni period, a svojim opusom presao put od kasnobaroknih uticaja itali-
janske gkole do nagoveitaja romantike. Muzi¢ka istorija je dobro zapamtila Mocartovu
"pristrasnu osudu” Klementija kao "pukog mehani¢ara, ¢ji ukus i oseéanje ne vrede
ni pare®®. Zaista, Klementi se u stvaralatkom domenu nije istakao nekom izuzetnom
dubinom. Njegova tematika je plitka, motivi su bez klasitarske pregnantnosti, oblik
je postavljen vise kao shema koja se postuje nego kao celina koja se gradi "iznutra”.
Znataj Klementijevih dela lezi pre svega u njihovoj &sto klavirskoj sustini, u spajanju
klasi¢arske tematike i forme sa pijanistiékim elementima. Stoga nije éudno 5to su se iz
Klementijevog opusa, sem etida, u pijanistitkom repertoaru zadrzale samo jos sonate -
dvanaest za klavir solo, sedam za klavir Zetvororuéno i dve za dva klavira.

U razvoju literature za klavirski duo Klementijeve sonate za dva klavira pred-
stavljaju svojevrsnu prekretnicu: one nose elemente pijanistickog virtuoziteta, koji ée

kasnije tokom romantizma biti razradjeni i potencirani. Time se ovaj Zanr usmerava

3 Werner Ochlmann: Klassik, Reclams Klaviermusikfuhrer, Stutigart, 1982, sir. 600.
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prema solistickom i postaje blizak solistickoj klavirskoj literaturi salonsko-virtuoznog
tipa. M;:edju tim elementima isticu se razloZeni akordi u funkeciji harmonije i pratnje,
razloZene oktave i intervali u Sesnaestinskom pokretu sa ponavljanjem jédnog tona kao
svojevrsnog stoZera, dugi trileri, tipi¢ni pijanisticki pasaZi u pokretu Sesnaestina i triola,
simultane legato oktave. '

Uz ove elemente vidna je i teznja za razredjivanjem i rastereéivanjem fakture,
koja se ogleda u pojednostavljanju svake pojedine deonice i njihovog odnosa. Veé prva
tema Prve sonate op. 12, B-dur, to slikovito pokazuje: umesto simultanog preslikavanja

kompletne deonice, u prvoj retenici je preslikana basova, a u drugoj sopranska linija:
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Iako je cela sonata izgradjena na principu preslikavanja, ni sukcesivno ni naizmeniéno
preslikavanje ne obrazuju polifone tokove: dok drugi part iznosi preslikani materijal,
prvi je sveden na pauze, duge notne vrednosti ili akorde:
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Razvojni deo prvog stava ima na momente nesto guSéu fakturu: posle esnaestinskih
pasaZa koji prelaze iz prve deonice u drugu, nadovezujuéi se i gradedi celinu u melodi-
jskom pokretu,sledi zanimljivo superponiranje tema - istovremeno zvuée prva tema u

prvoj i druga u drugoj deonici:
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Preslikavanje, teZnja ka reduciranju fakture, tipi€an klavirski zahvat u svakoj
deonici, sa pasaZima, razloZenim oktavama, razlofenim i simultanim akordima, povre-
meno svodjenje jedne deonice iskljuéivo na ulogu harmonske pratnje i, uz to, ipak ravno-
pravnost deonica - to su karakteristike obeju Klementijevih sonata. Adolf Ruthardt,
dobar poznavalac klavirskog dua, daje ipak prednost Drugoj sonati op. 46, B-dur, koju
smatra uspelijom i1 omiljenijom medju pijanistima. Odista, teme su tu pregnantnije,
oblik saZetiji i kompaktniji. Sonata ima dva stava; prvi, sonatni, sa razvojnim delom
sazdanim na materijalu prve teme, i stoga sa skraenom reprizom, obrazuje sa drugim
stavom, lirskim Tempo di Menuetto, skladan zvuéni diptih. Obilje pijanistickih zahvata
spretno je utkano u klasi¢arski jasan oblik, tako da i ovo Klementijevo delo predstavlja
pravi most izmedju klasi¢nog obrasca klavirskog dua u okvirima kamernog klavirskog

zvuka i romantiéarskog vidjenja ovog sastava kao neke vrste pijanistic¢kog nadmetanja.

Jedna od najupadljivijih razlika izmedju klasi¢arskog i romanti¢arskog peri-
oda jéste promena u druitvenoj funkeiji muzike i statusa muzicara. Muzicari osam-
naestog veka Ziveli su i stvarali pod nekim vidom pokroviteljstva, ponekad crkve, a

najéeice dvora. I smatrali su to prirodnim. Oni malobrojni kompozitori devetnaestog
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veka, koji su se tokom svoje karijere nalazili povremeno pod nekim vidom dvorskog
pokroviteljstva,veé su to gorko osedali kao poniZenje.

U toku devetnaestog veka, zajedno sa postepenim ali dubokimm promenama
u proizvodnim odnosima, u drustvenim i politickim strukturama, sa industrijalizaci-
jom, politickom i socijalnom emancipacijom seljaitva, jatanjem gradjanskog staleia
i pojavom imuénog preduzetniékog staleZa, sa prvim znacajnim akcijama sindikalno i
politieki organizovane radnicke klase - menja se osetno i drustveni status i ugled muzickih
umetnika. Sopen i List su se kretali u najvisem tadasnjem pariskom drustvu, ne samo
"na ravnoj nozi” nego i kao veoma traZene i cenjene li¢nosti; Paganini je poslednje
godine Zivota proveo kao izuzetno bogat ovek na svom posedu; Vagner je bio u pris-
nom prijateljstvu sa mladim bavarskim kraljem Ludvigom II, a njegova vila u Bajrojtu,
pretvorena u muzej, i danas privlagi posetioce kao izvrstan primer onda3njeg raskosnog
i prenatrpanog dekorativnog stila.

Naravno, nisu svi kompozitori Ziveli na tako visokoj nozi, veé samo pojedini
- mahom oni koji su se bavili i koncertiranjem. Subert je, na primer, umro kao puki
siromah, a braéni par Suman, mada je Klara bila vrsni i traZeni pijanista, uvek se borio
sa materijalnim nedatama. Ipak, novi status kompozitora i izvodjaéa kao "slobodnih
umetnika” moZe se smatrati jednom od najznadajnijih tekovina opiteg procesa demokra-
tizacije zacetog francuskom revolucijom 1789. i nastavljenog revolucijama od 1830. i

- 1848.

U to vreme klavir doZivljava svoj pravi procvat. On se neprekidno i naglo
usavriava u svakom pogledu: postaje tipitan, nezamenljiv instrument za kompozitore
romantizma i nacionalnih pokreta, a krajem devetnaestog veka i kljuéni instrument
muzitkog impresionizma. Kao to je tokom 17. veka razvoj violinske muzike u Itali-
ji i8ao u korak sa gradjenjem i usavrsavanjem samog instrumenta, tako su i klavirski
virtuozitet i inventivnost bili uslovljeni razvojem tehnickih moguénosti samog instru-
menta, delujuéi s druge strane kao izazov za autore. Kompozitori tipa Sopena i Lista
zatinju kult izvodjatke umetnosti. Sve je vise muzitara koji prvenstveno tumaze tudja
dela, svodeti svoje stvaralastvo na virtuozne, ponekad i samo bravurozne komade (An-
ton Rubintajn) ili na instruktivne ctide (Karl Cerni, Moric Moskovski, Ignac Mogeles).
Pijanizam postaje posebna muzicka disciplina, a uz njega i klavirska pedagogija, koja
se, kao nauéna i prakti¢na disciplina, razvija kroz razne skole, principe i postavke.

Naporedo sa tim vrhunskim profesionalizmom i virtuozitetom Zzivi amatersko

muziciranje. U gradjanskim porodicama klavir postaje omiljen instrument, tako reéi
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obavezni deo namcitaja.Sa njime se otvaraju Siroke moguénosti kuénog muziciranja -
klavir je pogodan da prati sve instrumente, na njemu je, u klavirskom izvodu, moguée
izvesti - i doZiveti- sva popularna dela orkestarskog i operskog repertoara.

Jedna od najprikladnijih formi "hausmuzike” postaje sviranje na klaviru
Zetvororuéno. Koli¢ina kompozicija za ova) sastav raste vrtoglavom brzinom: nailazi
prva plima valcera, koraénica, varijacija, dueta, sonatina, svakojakih igara. Doduse,
medju kompozitorima koje nosi ta plima pretezu imena od minornog znaéaja za istoriju
muzike - Ber, Berens, Gurlit, Diabeli, Smit, Bertini. Ali ne izostaju ni ona najveéa -
Suman,Mendelson, Brams, Dvorzak, Cajkovski, Reger, Grig. Pojedinim svojim delima
i ciklusima oni daju ovom obliku pravi kreativni smisao. Pre svih, kreativou - a time 1
trajnu - misao sadrze dela Franca Suberta, koja se izdiZu do najsnaZnijih romanti¢arskih
kamernih iskaza.

Neobiéan je ali karakteristitan podatak da se Subert, najplodniji i naj-
znacajniji autor muzike za klavir &etvororuéno, nije ogledao ni sa jednini delom za dva
klavira.?! Mozda su, po svojim sustinskim teZnjama,romantiéarska dela za dva klavira
ipak bila daleko od intimne sfere kojoj je Subert teZio: ona su, pre svega, isticala pi-
janisticki virtuozitet/ff"

U tom praveu se usmerio i razvoj ovog Zanra i to delima iz pera autora
koji za svoju epohu i za istoriju muzike ostaju znafajni prevashodno kao pijanisti i
klavirski pedagozi. Cesto su oni sami i izvodjaéi svojih dela, pa se tako stvaraju i prve
izvodjadke sprege - izmedju uéenika i ugitelja (Klementi i Fild, Sopen i Karl Mikuli)
ili izmedju kolega. Kramer, Cerni, Kalkbrener, Piksis, Herc, Talberg, Paris-Alvars,
najsjajniji predstavnici virtuoznog pijanizma devetnaestog veka, ne samo da su najvise
komponovali za dva klavira veé su &esto i medjusobno saradjivali. Osim svojih dela,
izvodili su koncerte Baha i Mocarta, improvizovali na poznate operske i simfonijske
teme. Takav tip muzitara podsticao je i razvijao jednu muzicku vedtinu koja je u liku
kompletnog muzitara potencirala spoljne efekte na raéun unutrasnje sadrzajnosti. Tako
je ovaj vid stvaralaitva i jedan obiman opus ostao samo jedno karakteristiéno obelezje
epohe - bez Sireg odjeka i dubljeg uticaja i bez znatajnijeg mesta u istoriji muzike.

Prirodno, tako koncipiran klavirski duo nije privlagio velike kompozitore ro-

mantizma, ¢ak ni one koji su najznacajnije stranice svog opusa podarili solistickoj

31 Doduse, poznato je da su Klara S‘umaq i Johanes Brams svireli Subertovu Sonatu op.
140, C-dur, na dva klavira, a de su na isti naéin Dougherty 1 Ruzicka izveli Fantazyu
op. 103, vodjeni idejorn da ova dela imaju "vise orkestarskog u koncepciji od ostale

Subertove éetvororuéne muzike” (Berkovic).
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klavirskoj literaturi. Odnos izmedju privrienosti jednih i slabog interesovanja drugih

ogleda se i u sledeéem spisku najpoznatijih romau@iéarskih dela za dva klavira:

Kompozitori - pijanisti Pijanisti - kompozitori
F.Sopen: Rondo op. 73 Cerni: Velika poloneza
F.List: "Concerto Pathétique” Sest potpurija
R.Suman: Andante i varijacije Tri fantazije
J.Brams: Sonata f-moll Briljanini duo
Varijacije na Deset briljantnih fantazija
Hajdnovu temu Kramer: Veliki duo op. 24

Veliki duo op. 37

H.Herc : ™ Duo du Couronnement”
" Grand duo sur les Huguenots”

Kalkbrener: Mars G-dur

Veliki duo D-dur

Moseles: Hommage Hendlu
Koncertantni duo
Simfonijski herojski maré
Veliki koncertantni duo
Melodijsko-kontrapunktska studija

Moskovski: Kapris
Mazurka
Dva komada -
Piksis: Varijacije na "Hugenote”

Velike varijacije

Rajneke: Tri sonate
Cetiri komada
Andante i varijacije
Niz varijacija, improvizacija,
dua na razne teme

S.Talberg: Fantazija na "Normu”
A. Rubinstajn: Fantazija F-dur
E. Sauer : Casovnik

Iz celog ovog obilja Hans Moldenhauer izdvaja samo dva dela koja su prezivela

oétru sclekciju vremena - Sopenov Rondo op. 73. i Bramsove ”Varijacije na Hajdnovu

58



temu” - ne navodedi preciznije razloge. Pri analizi ta dva dela mi ¢emo pre svega
pokuiati da otkrijemo elemente kvaliteta i vezu izmedju tih dela i ostalog klavirskog
opusa njihovih autora. L .

Mada je Rondo objavljen posthumno tek 1855. godine, kao opus 73, Frederik
Sopen (Frederic Chopin, 1810-1849) ga je pisao u mladim danima, godine 1828. U to
vreme za Sopenovo stvaralastvo znacajna su dva uticaja - klasiéna jasnoéa Mocartovog
tipa s jedne strane i klavirski virtuozitet s druge. Tih godina on piSe varijacije na temu
dueta iz Mocartovog "Don Zuana” i Veliku fantaziju na poljske narodne motive za klavir
i orkestar, posvefenu nemaékom pijanisti Piksisu. Njegova omiljena forma je rondo: u
tom obliku pise svoju prvu kompoziciju Rondo op. 1, zatim Rondo-mazurku op. 5 i
Veliki koncertantni rondo F-dur. Od poznatih klavirskin dela u to vreme komponuje
mazurke op. 17 1 zapo¢inje rad na tri nokturna op. 9, etidama op. 10 i Klavirskom
koncertu f-moll.

Sopen uspeva da tipiénu romanticarsku sadrzajnost i pijanisticku izrazajnost
spoji sa finim ose¢anjem mere svojstvenim klasici. Mada kao romanticar nije bio sklon
sonatnom obliku®? , on je veoma mnogo paZnje posveéivao upravo formi: klesuéi je do
detalja, jasno i logi¢no, i unoseéi neke bitne promene u tretman pojedinih oblika. Baladu
neke manje forme, pre svega stavove ciklusa (skerco, preludijum, rondo), osamostaljuje
1 prodiruje u klavirskom tretmanu.

I Rondo za dva klavira je pogodan primer. Iako je koncipiran u Sirckim potezi-
ma, forma je jasna i skladna. ZaokruZuju ga uvod, u kome se smenjuju Sesnaestinski
pasazi prve deonice sa dugim i mirmnim akordima druge deonice, i koda, koja izrasta iz
prve teme. Oblik je na prelazu izmedju ronda sa dve i ronda sa tri teme. Prva tema

ima skercozno-lirski karakter i jasno se ispoljava, uvek u osnovnom tonalitetu:

32 Ipak je sadinio iri sonate za klavir, Sonatu za violonéelo i klavir, Klavirski trio, dve
klavirska konceria, a slobodnu sonatnu formu imaju 1 Balada g-moll, Poloneza-fantaziza

i Fantazija f-moll
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U svakom slu¢aju, osnovni harmonski plan nije uobi¢ajen za rondo: druga tema se prvi
put javlja u paralelnom a-mollu, a drugi put, u reprizi, na njegovoj dominanti, u e-
mollu, koji je pak tercno srodan sa osnovnim tonalitetom C-durom. Sematski iskazani

oblik 1 harmonski raspored je sledeéi:



uvod A B(@®lib2) A B(blib2) A (Coda)

Cdur C-dur amoll C-dur emoll C-dur

Mada je Sopcnpv klavirski stil, bogatiji, individualniji i inventivniji od stilova
drugih romanti¢ara, nesumnjivo originalan, ipak u njegovom nastajanju i njegovoj evolu-
ciji jasno primeéujemo dva uticaja - sintezu klasi¢arskih nastojanja i doprinos klavirskih
virtuoza. Iz tog sprega izrasla je jedna izuzetna klavirska poetika posebnih oblika koja
unosi nove elemente i u klavirsku tehniku. Sopen &esto upotrebljava palac na crnim
dirkama, a odredjene prstoredné grupe sprovodi po celoj klavijaturi, bez obzira na ras-
pored dirki i tezinu izvodjenja. Tako stvara "pozicionu tehniku”, koja polozaj ruke,
gake i prstiju prilagedjava notnom crtezu. Ovi momenti su veoma prisutni u Rondu:

{ ; ’L/;"h =

M

T 3 1
Y & X r a4
v 3 f

TF &,

Ovakav prstored podrazumeva gipkost i pokretljivost ruke, ruénog i ramenog zgloba,
sake i prstiju, i time omoguéuje onu pevnost, poetiénost i lakoéu zvuka, tako tipiénu za
Sopenov klavirski stil.

Mada teme jo§ nemaju profil zrele Sopenove tematike i melodike, virtuozni
delovi su oblikovani sa puno ukusa. U okviru njih &esto su sprovedene harmonske
promene i modulacije, pa je virtuozni element i na taj nagin utkan u sadrinu samog
dela. h

Poznati elementi preslikavanja osnova su kompletnog stava. Sopen se njima
koristi u klasiénom vidu - naizmeni¢no, simultano, a najredje sukcesivno, ograni¢eno
na vrlo male odseke od nekoliko taktova. U ovim postupcima otkrivaju se interesantne
novine. Jedna proistice iz Sopenovog specifiénog smisla za variranje. Skoro je paradok-
salno da je u njegovim delima variranje najmanje izrazito u varijacijama, a mnogo
bogatije na mikro-planu, gde se javlja prirodno i spontano, a u Rondu se Zesto upliée u

naizmeni¢no preslikavanje, dajuéi celom postupku novi vid.
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Ponekad je naizmeniéno preslikavanje sprovedeno samo kroz preslikavanje
uloge deonice, a ne njene sadrzine. Kako se videlo u primeru, prvi deo druge teme
ima u prvih osam taktova siroku melodijsku liniju u drugoj deonici a pasaze figure
sesnaestinskih triola u prvoj deonici. Zatim pokret Sesnaestinskih triola drugagije figure

prelazi u drugu debnicu, a melodijska linija, takodje novog oblika, u prvu:
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I drugi deo druge teme ima sliénu strukturu: najpre melodiju nosi prva de-
onica, a druga predstavlja njenu harmonsku podlogu; zatim melodija prelazi u drugu
deonicu, a prva donosi Sesnaestinski pokret - svojevrsno "okruZavanje” melodije.

Sli¢no se postupa i pri razlaganju akorada. Dok u jednoj deonici zvuci kom-
pletan akord, u drugoj je on razlozen na svoje osnovne tonove, prolaznice i skretnice:

zvuéne akordske Zetvrtine i osmine simultano su preslikane kroz sesnaestinski pokret:
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Tako se Klementijevim sonatama za¢eo a Sopenovim Rondom potpuno otvo-
rio i iskazao jedan pravac koji ¢e, isti€uéi pijanisticki virtuozitet kroz takmicenje

i uporedjivanje dveju deonica, oznaéiti istaknutu odliku romantiéarske literature za
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klavirski duo. Medjutim, naglasavanje tchni¢ko-virtuoznog momenta odvelo je ova dela
na sadrZajnu stranputicu. Od sadrZajne oskudnosti otrglo se samo nekoliko ostvarenja,
pre svega zahvaljujuéi umetnizkoj snazi autorove li¢nosti. Sumanova kompozicija An-
dante sa varijacijama odise liriénoséu svojstvenom Sumanovom opusu, "delo izuzetno
fino i puno dtimunga” - kako navodi Adolf Ruthart.®® Po tim odlikama ono se donckle iz-
dvaja iz opsteg trenda romanticarske literature za klavirski duo, ali je ipak puno tipiéno
pijanistickih zahvata. "Concerto Pathétique” Franca Lista nosi, uza sav virtuozitet, i
tipitno romanti¢arski dramatski naboj. ’

Dela ovog tipa obelezavaju, dakle, jednu liniju, jednu nit koja se proteze
kroz ceo 19. vek, nalazeéi neki svoj zavrsni lik i vid u svitama op. 51 op. 17 Sergeja
Rahmanjinova. One su po obliku bliske fantaziji i sadrZe bitne odlike stila Rahmanjinova
- romanti¢arsku poetiku i dramatiku iskazanu kroz blistav pijanisticki virtuozitet. Nisu
li to i bitne odlike njegovog solistickog klavirskog stila, pa i solistitkog klavirskog stila

cele epohe kome se klavirski duo u ovom svom periodu svog razvoja najvise priblizio?

Osim originalnih dela za dva klavira, u proslom veku su bile omiljene obrade
i prerade orkestarskih kompozicija. U tom pogledu je naroéito znaéajan rad Franca
Lista, koji je, izmedju ostalog, svih svojih 12 simfonijskih poema prilagodio za dva
klavira. Preradjujuéi ih za ovaj sastav, List je prvi ukazao na moguénost uspostavljanja
korelacije izmedju klavirskog dua i simfonijskog zanra. Bilo je skoro prirodno da bas
List zapoZne ovaj proces priblizavanja dva dotad sasvim udaljena muzicka podruéja,
buduéi da je u svojim delima esto teZio da klaviru podari orkestarski zvuk, a ponekad
da u orkestru postigne klavirske efekte. Ispostavilo se da distinkeija izmedju "orkestra-
klavira” i "klavira-orkestra”™* moze vrlo uspesno da se ilustruje i koristi bas na polju
klavirskog dua. Jer je slojevitost koju ovaj sastav omoguéava bliska orkestarskoj, a ipak
je specifiéna zbog jedinstvene instrumentalne boje kojom se ta slojevitost iskazuje.

Listove simfonijske poeme u aranZmanu za dva klavira zaele su jedan nov
natin muzickog misljenja pri komponovanju za klavirski duo, novu strukturu ovih dela:

dve deonice predstavljaju u svakom trenutku dve klavirske strukture, koje, sa svoje

33 A.Ruthardt: Weguweiser durch die Klavierliteratur, Letpzig, 1918, str. 315.
3 Ovim terminima Anton Rubinitajn je vrlo skikovito iskazao suitinu Listove stvaralacke
individualnosti.
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strane, sadrze u sebi po nekoliko slojeva koji podlezu preslikavanju. Tako preslikavanje
poprima neke nove vidove.

Kao jedan od najboljih i najjasnijih primera jednog takvog postupka navesce-
mo Varijacije na Hajdnovu teme Johanesa Bramsa. Kada su Robert i Klara Suman
boravili u Hamburgu 1850. godine, mladi Johanes Brams (Johannes Brahms, 1833-
1897) im je poslao u hotel nekoliko svojih kompozicija; postoji prica - istinita ili ne - da
Suman tu posiljiku nije ni otvorio. Svoje prve objavljene opuse, dve klavirske sonate,
komponovane 1852. i 1853. godine, Brams je takodje poslao Sumanu, i tog puta je dobio
lepu pohvalu: ”Vasa druga sonata mnogo me je pribliZila Vama; ja Zivim u VaSoj muzici
tako da je mogu svirati s lista, stav za stavom™3® U svom &asopisu ”"Neue Zeitschrift
fur Musik” Suman je napisao onaj &uveni élanak kojim je u stvari "lansirao” mladog
kompozitora, nepoznatog u tadasnjem muzickom svetu.

Brams nije ostao samo veliki postovalac Roberta Sumana; poznanstvo sa
ovom #uvenom umetniékom porodicom razvilo se u duboko prijateljstvo, koje se nas-
tavilo i posle tragiénog Sumanovog kraja, sve do smrti Klare Suman, godinu dana pre
Bramsove smrti. Stoga nije éudno da je svoj prvi opus za klavirski duo, Deset varijacija
op. 23 za klavir Eetvororuéno, komponovao na Sumanovu temu i $to je muzicirao u
klavirskom duu sa Klarom Suman. Prvi put su zajedno svirali Sumanovo delo Andante
sa varijacijama®® u Hamburgu 1850. godine, a zatim su saradjivali dugi niz godina,
izvodeéi dela Bramsa i drugih autora.

Brams se, uopste, interesovao za klavirski duo ne samo vise nego drugi kom-
pozitori, nego i svestranije i na poseban naéin. Sa 16 valcera op. 39 na&inio je ljupke
romantiarske minijature, od kojih su neke, u razli¢itim aranZmanima, izrasle u najpopu-
larnije stranice romantiéarske literature. Veoma je rado svoja dela za razne sastave
preradjivao za klavirski duo®”. Oba njegova dela za dva klavira nastala su na taj nagin:

Sonata op. 34b kao posebna verzija klavirskog kvinteta op. 34, f-moll®®, a Varijacije

35 7. A. Thomas-San-Galli: Johannes Drahms, Minchen, 1919, sir.l7.
38Ty delo je Klara Suman najpre premijerno izvele sa Feliksom Mendelsonom, a zatim
sa Antonom Rubinstajnom.

37 Posle zbirke "Licbeslicder” op. 52 nastalo je 18 valcera op. 52a za klavir éelvororucno
i glas ad libitum, a posle "Neue Liebeslieder” op. 65, 15 valcera op. 65a, za éetiri glasa

1t klavir éetvororuéno.

38 Duga je geneza ovog dela. Najpre je saéinjeno kao gudacks kvintet sa dva violonéela
(1862. godine), zatim je preradjeno v Sonaiu za dva klavira (1862/63) i ne kraju u
klavirski kvintet (1864. godine).
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ria Hajdnovu temu op. 56b kao originalna autorska prerada istoimene .orkesta.rske kom-
pozicije.

Varijacije se i danas smatraju jednim od vrhunskih dela za ovaj sastav.. Iz
klasiéne, uzdrzane koralne teme Brams razvija varijacije najraznorodnijeg karaktera -
od ncprékidnog pokreta, preko skercoznih i lirskih situacija, trodelnih i Sestodelnih
ritmova, do grandiozne pasakalje, koja se zavriava himniénim klicanjem. U fakturi su
sjajno stopljeni elementi orkestarskog i klavirskog sloga, iz kojih rezultira faktura tipicna
za razvijeni stepen klavirskog dua. ‘

U odnosu na orkestarsko delo, varijacije ne predstavljaju jednostavan aran-
#zman u vidu klavirskog izvoda. Njihova faktura izgradjena je po posebnom tretmanu
pravila i principa preslikavanja. Upravo u toj posebnosti ogledaju se uticaji orkestarskog
misljenja u domenu klavirskog dua. Oni su prisutni pre svega u kontrapunktskom radu,
koji je sasvim drugagiji od klasiénog polifonog postupka. Stav klavirskog dua nije u
ovom sluéaju jedinstveno &etvoroglasje, vet je i dalje podéljen na dve klavirske deoni-
ce. Svaka ima svoj jasan crteZ, profil, muziéki tok i jasan odnos prema drugoj deonici.
Dvodelni oblik teme zadrzale su sve varijacije; kod veéine varijacija novi postupci u
preslikavanju uvode se u drugom delu.

Pri saZimanju orkestarskog zvuka autor je teZio da orkestarsku strukturu ne
prenese jednostavno rasporedjujuéi duvaéke instrumente na jedan, a gudaéke na drugi
klavir, ili nekako slitno shematizovano, veé da celokupnu zvuénost prilagodi zakoni-
tostima i logici preslikavanja u dvoklavirskom stavu. To se vidi iz sledete tabele, u

kojoj je upisano od koje su orkestarske grupe satinjene pojedine deonice:



II deonica

. varijacija

. varijacija

duvadi, gudaéi

duvaéi, gudaéi

duvaéi, gudati
duvaéi, gudaéi

I deonica

tema duvagi duvadi

1. varijacija gudagi gudadi

2. varijacija duvaéi gudadi

3. varijacija duvaéi, gudaci duvaéi, gudagi
4. varijacija duvaci gudaéi

5. varijacija duvaéi gudaéi

6

7

8

. varijacija

finale

duvaéi

duvaéi, gudaéi

gudaéi

duvaéi, gudaéi

U temi je sprovedeno klasiéno preslikavanje. Prvi deo (10 taktova) izlozen
je simultano preslikan za oktavu niZe. U drugom delu teme, u dva momenta, jedna
deonica iznosi temu, a druga predstavlja njenu harmonsku podlogu. Osam varijacija i
finale rasporedjeni su po principu mikro-kontrasta i makro-razvoja - medjusobno su u
blagim ili ostrijim kontrastima, a u celini &ne svojevrstan razvojni luk. U prvoj varijaciji
{Andante con moto) oglasavaju se tri razliéite linije - pokret triola u prvoj deonici, legato
oktave u sopranskoj liniji druge deonice i harmonska osnova u basu druge deonice. Veé

u drugoj reenici basova linija druge deonice prelazi u sopransku liniju iste deonice i

prima i melodijski karakter, a melodija soprana prelazi u bas:
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U drugom delu varijacije te tri linije se kombinuju na razne naéine: glasovi menjaju

deonice i svoje mesto u njima, zadrZavajuéi uvek jasan profil dvoklavirskog stava.

(Vivace) sadrzi sliénu strukturu: cela izrasta iz tri ritmi¢ko-

acija

I druga varij

melodijska elementa. Osnovu prve deonice u prvom delu varijacije €ine ostar ritmicki

motiv, dok druga deonica izrasta iz dve melodijske linije:
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Drugi deo varijacije izgradjen je na gustom preplitanju tih motiva. Prvi motiv je na
pogetku u sopranskoj liniji druge deonice, a zatim ponove u prvoj, dok drugi motiv
takodje na kratko prelazi u prvu deonicu i zatim se vraca u drugu.

Treéa varijacija {Con moto) sazdana je na stalnom legato pokretu osmina i
Sesnaestina. Tematska misao je u prvoj deonici, kontrapunkt u drugoj. U drugoj recenici

i tema i kontrapunkt sadrzani su u prvoj deonici, dok druga uvodi novi kontrapunkt :
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Kroz kratka naizmenicna preslikavanja i uspostavljanje duZeg paralelnog hoda dveju
ravnopravnih deonica Brams u drugom delu ostvaruje sadrZajan i Ziv dijalog, koji kas-
nije ceo dobija svoju naizmeni¢no preslikanu varijantu, donekle variranu uvodjenjem
Sesnaestinskog pokreta.

U cetvrtoj varijaciji (Andante) odnos izmedju prve i druge deonice je klasi¢an.
Druga retenica je naizmeniéno preslikana u odnosu na prvu. I u drugom delu je sadrian
taj odnos: prvih 20 taktova je naizmeni€no preslikano - sa sitnim izmenama koje odaju
Bramsov fini smisao za filigransko variranje.

Prvi odsek pete varijacije (Poco presto) izgradjen je kroz dve naizmeniéno
preslikane reéenice. U osnovi su dva medjusobno sliéna motiva:

Var. 5. y

g I Poco presta, %“‘ A

I 5 p

T + ' -

Y397 979997 J9vens g9 agn
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U drugom delu je prvi motiv prevashodno vezan za prvu a drugi za drugu deonicu,
mada su poslednjih 10 taktova naizmeniéno preslikani u odnosu na deo izmedju 30. i
39. takta.

Dva jasna ritmiéka motiva iz teme Seste varijacije izlaZe samo druga deonica.
Zatim njenu sopransku liniju prihvata prva deonica i podriava sekstakordima, a zadrzava
basovu, udvojenu u oktavi. Ta dva motiva osnova su rasporeda materijala na prvu i

drugu deonicu u njenom drugom delu:
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Sedma varijacija je po sadrZini neka vrsta barkarole, u 6/8 taktu, sa vrlo
zanimljivim kontrapunktskim radom. Glavna tema izloZena je u poZetku u gornjem
glasu prve deonice. Nju prate tri glasa, od kojih dva imaju istu ritmiéku figuru, a u

basu druge deonice sreée se ritmiéki pokret iz glave teme :
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U drugoj recenici glavna melodijska misao prelazi u gornji glas druge deonice, a i
svi ostali glasovi dobijaju novi raspored: ritmi¢ki pokret, sa izmenjenim intervalskim
skokovima, a samim tim i sa izmenjenim melodijskim tokom, prelazi u sopran prve de-
onice, dok se ostali glasovi, kao harmonski sklopovi, rasporedjuju u donjem glasu prve

deonice, a zatim i u donjem glasu druge deonice:
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Kompletna prva reéenica je naizmeniéno preslikana od 19. do 22. takta, a sav materijal
u toj redenici osnova je cele varijacije u raznim kombinacijama. U jednom trenutku
Javlja se i poliritmija: mada je cco ritmicki tok 6/8 sproveden u metrici 3+3, druga
deonica u 17. i 18. taktu i basova linija u 17. taktu prve deonice imaju raspored
24242,

72



Najbogatiji je kontrapunktski rad u osmoj varijaciji (Poco presto). Temu
izlaze samo druga deonica, a zatim je ona naizmeniéno preslikana u inverziji (u prvoj
deonici),uz kontrapunktsku liniju koju sadrzi druga deonica. Postupak se ponavlja’?,
ali uz temu u osnovnom obliku javlja se novi kontratrapunkt, a uz temu u inverziji -

inverzija tog drugog kontrapunkta:
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3 Tema verijacija je izlofena u dvodelnom oblikv, v kome oba dela sadrie znakove repeti-
cije. U wartjactjama su te repelicije ispisane, buduéi da kompozitor unost raznovrsne

1zmene u odnost na prvo izlaganje.
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U drugom delu varijacije polifoni rad je sproveden najpre u prvoj deonici, zatim je
preslikan u drugu kao u ogledalu. Od 29.takta tema i njena inverzija sprovedene su
simultano u gornjem glasu prve i u donjem glasu druge deonice.

Finale je radjen kao pasakalja na jednu temu srodnu temi varijacija:

n IAndante. 1=

e = e
Pl g 4—pdid 4 d s
s 9fF 77 F FF E

Tema pasakalje izloZzena je u basu druge deonice 1 u to) lagi ostaje sve vreme, osim u
nekoliko momenata: od 31. do 35. takta ona je latentna u istom glasu, od 36. do 38.
takta i od 46. do 51. nju preuzima basova linija prve deonice, od 66. do 80. takta
prelazi u sopransku liniju prve deonice i ponavlja se tri puta. Za sve ovo vreme raste
gustina strukture, dinamika i zvuk, da bi na samom kraju kompozicije u grandioznom
ff, sa masivnim akordima i uz 3esnaestinske pasaZe zazvucala jo§ jednom koralna tema,
njen prvi period i poslednja recenica, koja u prvom izlaganju teme zvuéi kao odjek, a
na ovom mestu kao zvuéna kruna i zavrinica.

Bramsove Varijacije prikazuju pregnantno drugu liniju razvoja klavirskog dua
u 19. veku, u kojoj se muzitko misljenje, faktura dvoklavirskog stava i volumen zvuka,
pribliavaju orkestarskom. Na toj putanji zabeleZen je mnogo manji broj dela; moglo
bi se reéi da se u tom domenu jedino Maks Reger nadovezao na Bramsovo stvaralastvo
i nadgradio ga.

Od rane mladosti uzgajan na Bahovoj polifoniji i u okvirima nemagke pozne
romantike, évrsto vezane za tradiciju, Reger je za vreme svog relativno kratkog Zivota
dao ¢ak 147 opusa. Cenjen kao vrsan muziéki prakticar - orguljas i dirigent - ostao je
celog Zivota privrien muzici duboke misli, tehni¢ki komplikovanoj i doteranoj, harmon-
ski u posttristanovskim okvirima, sa 3iroko shvadenim tonalitetom i njegovim zakoni-
tostima. U njegovim delima faktura je gusta, najceice u polifonim tokovima, a oblik
izrastao iz baroknog modela - fuge, improvizacije, varijacije.

Sva ova Regerova nastojanja sjajno su iskazana u dvema opseZnim kompozi-

cijama za dva klavira - Varijacijama i fugi na Betovenovu temu op. 86. i Introdukeciji,
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pasakalji i fugi op 96.1° Oba su nastala na vrhuncu Regerovog stvaralastva, 1904. 1
1906. godine i otkrivaju njegovo izvanredno majstorstvo u polifonom i varijacionom
postupku.

Kao temu za prvo delo Reger je uzeo poslednju bagatelu iz Betovenovog
opusa 119, kvartetske strukture, lirskog karaktera. Njena " dijaloska melodijska slika” 1!
pogodna je za transpoziciju na dva klavira i za raznolike transformacije kroz dvanaest
varijacija. Uz to je Rleger, sa izvanrednim oseéanjem za zvuk, iskoristio sve lage oba
klavira u vrlo diferenciranim bojama.

Dok se po svojoj fakturi Varijacije i fuga pribliZavaju orkestarskoj*? Introduk-
cija, pasakalja i fuga su izrasle i iz odredjenih iskustava sa podrugja orguljske muzike.
Veé sam poéetak - pateti¢an akordski motiv u ff i ekspresivna fraza posle njega u pp -

upuéuje na odnos raznih registara na orguljama:

Klavier I

Grave assal (i"‘- s4-08)
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Cela introdukcija izgradjena je na dinamickom i sadrZajnom kontrastu izmedju ffff sle-
dova akorada kompleksnih harmonskih struktura i duplih oktava najéesée u hromatskom
sledu navise i naniZe i pp motiva sa hromatskim "uzdahom”.

Na mirnoj pp plohi, kadencirajuéi na dominanti zavriava se introdukcija i
nadovezuje se neposredno pasakalja. Formu pasalkalje razvili su barokni orguljski majs-

tori: na pedalu, u basovoj liniji, izlaZe se tema od é&etiri ili osam taktova, a iznad nje, na

40 Elman i Kempfer svrstavaju obe kompozicije u najznacajnije na polju klavirskog dua,
uz dele J.S.Baha i Mocarta.

M W.Qelmann i W. Kaempfer : Romantik, Stuttgart, 1981, str. 436.

12 Reger je ovu kompoziciju kasnije orkestrireo.
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manualima, slobodna improvizacija. Sa Zetiri ruke na dva klavira Reger ostvaruje up-
ravo taj spoj rigoroznog sprovodjenja teme i njene slobodne nadgradnje, vodeéi tu nad-
gradnju do nesluéenih moguénosti - uz obilno koriséenje krajnje prosirenog tonaliteta,
bezbrojnih poliritmiékih i polimetri¢kih kombinacija, "krupne” tehnike (akorada i ok-
tava).

Fuga takodje nastupa attacca. Po melodijsko-ritmickoj strukturi tema je
karakteristi¢na za Regera:

Fuge Allegre moderato, ma con spirite (J.70-22)
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a izvodjenjem stakato dobija se na pogetku izlaganja, u svim glasovima izuzetna jasnoéa.
U toku ponavljanja teme u osnovnom obliku i u inverziji raste dinamika, uslozava se
faktura, tako da fuga zavrsava grandioznim fff zvukom, sa gustim akordskim sklopovima
obeju deonica.*3

43 Zanimljivo je uporediti ovu temu sa temom fuge iz prvog Regerovog dela za dva klavira:
oseéa se leinje ka pokrelu kroz jesnacsiine susednih nota 1 nekoliko karakteristiénih

intervalskih skokove.
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Tako je Reger u prvim godinama nascg veka na simbolican naéin zakljuéio
poznoromanti¢arsku ekspresivnost svojim apusom u kome dela za dva klavira zauzimaju
istaknuto mesto.*? U stvari, on se tako u istoriji muzike javlja kao prvi autor u &ijem se
sredistu opusa nalaze dela za dva klavira, te impresivno nagovestava buduée perspektive,
znatenje 1 znadaj ovog zanra u muzici naSeg vremena. Okolnost da se Regerova dela
danas nalaze malo van matice interesovanja izvodjaéa, pa i slusalaca, treba verovatno
pripisati njihovoj tehnickoj teZini i izuzetno sirokom dahu same muzicke misli. Mozda
upravo zbog toga, ta dela oznagavaju u istoriji razvoja klavirskog dua pre sintezu naj-

pozitivnijih teznji romantike nego li $to otvaraju nove puteve razvoja.

4 Veoma je obimno i znacajno i Regerovo stvaralastve za klavir éelvororudno, sa Sest
opusa.
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SINTEZA ISKUSTAVA: VRHUNCI

Na prelazu iz proslog u nas vek dolazi do epohalnih otkrié¢a kojima se okongava
vekovna vladavina klasi¢ne i podinje era moderne nauke. U fizici Rentgen otkriva 1895.
do tada nepoznatu vrstu elektromagnetnog zracenja koje po njemu dObij;i ime; sledeée
godine Bekerel otkriva fenomen radioaktivnosti, a 1898. braéni par Kiri izoluje radioak-
tivne elemente radijum i polonijum; 1905. Ajnstajn saopitava osnove svoje specijalne
teorije relativiteta, a jo3 1900. Plank zasniva teoriju kvanta.

Zanimljiva je okolnost, iako moZda samo sluéajna, da se u isto vreme javljaju
i pionirska dela moderne muzike. Godine 1894. u Nacionalnom drustvu u Parizu sa
velikim uspehom izveden je Debisijev simfonijski prelid * Popodne jednog fauna”, kojim
je impresionizam osvojio muziku. U istom gradu 1913.premijera "Posveéenja proleéa”
Igora Stravinskog propraéena je ogromnim skandalom: publika nije bila naviknuta na
brutalnost i elementarnu snagu muzike koja slavi obnovu "zemljine snage i plodnosti,
velita Zivot u njegovoj besmrtnosti”. Dezintegracija koncepcije materije klasi¢éne fizike
1 tonaliteta klasiéne muzike teku skoro uporedo. Raderford je 1911. postavio dinamicki
model atoma; iste godine tampana je "Nauka o harmoniji”, rezultat prakti¢nih, teoret-
skih, estetskih i stvaralackih rasprava koje je Arnold Senberg vodio sa svojim najboljim
uéenicima. On je te godine komponovao Tri klavirska komada op. 11, kojima je zasao
u sferu atonalne muzike. Da li su sve te podudarnosti sluajne ili se mogu shvatiti
kao manifestacije jednog istog procesa u raznim domenima ljudskog stvaranja; u svo-
jim razmisljanjima o svetskoj istoriji Hegel se odluéno opredeljuje za ovo drugo resenje,
smatrajuéi da "svaki stepen razvoja, kao razliit od drugih, ima svoj osoben princip.43

"Jedva da je neka epoha otvorila tolike probleme forme i umetni¢kih sred-
stava kao dvadeseti vek - konstatuje poznati nematki muzikolog Stukenimit. - Jedva
da se i danas moze sagledati onaj svet nepoznatih zvukova otvoren prevladjivanjem
tonaliteta i oslobadjanjem disonance... Uz to dolazi jo§ jedan svet Zujnih fenomena, u
kome se bore za ravnopravnost sum i elektronski oblikovan zvuk... Nepomirljivo stoje

jedan kraj drugog intelcktualizacija i novi senzualizam, preciznost i neostrina, beg od

G.W.F. Hegel: Vorlesungen iiber dic Philosophie der Geschichte, Leipzig, 1924, sir.
107.
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prodlosti i oZivljavanje zaboravljenih tradicija. Zapad tek poéinje da se upoznaje sa
muzigkom kulturom Azije, Afrike i stare Amerike. U tom stanju krajnjeg pluralizma
naoko nepomirljivih suprotnosti, postaje traenje zajedniitva Zivotno pitanje muzike
uopite...” 46

Sva ta traganja, krajnosti, bizarnosti, novi kvaliteti mogu se shvatiti kao reak-
cija na muziku prethodnog stoleé¢a. Fluidni zvuk impresionizma, do asketizma ogoljena
faktura ekspresionistickih dela, poentilisticko kazivanje, arhai¢ni, grubi, reski folklorni
obrasci, odmereni stil neoklasicizma i neobaroka - sve to predstavlja u odredjenom vidu
kontrast i reakciju na romanti¢arsku i neoromanticarsku zasiéenost i gusto tkivo. Uz
ovakva stilska i esteti¢ka opredeljenja sasvim je prirodna snazna orijentacija na kamerno
stvaralastvo, koje ¢e u nasem veku postati najéeiéi vid muzickog izrazavanja.

U tom bogatom kamernom opusu moguée je uociti dve tendencije. Jedna se is-
poljava u obradanju kompozitora klasi¢nim kamernim formama i izvodjaékim sastavima,
kojima ce, ispunivi ih novim sadrZajem i novim izrazajnim sredstvima, nastaviti u onom
praveu nadgradjivanja i razgradjivanja kojim je krenula romantika. Medju tim delima iz
prve polovine nafeg veka mnoga su postala klasiéne vrednosti na polju klavirskog trija
(Ravel, Sostakovit), gudatkog kvarteta (Debisi, Bartok, Hindemit), duvatkog kvinteta
(Senberg, Hindemit), gudaikog orkestra (Hindemit, Britn).

Druga tendencija ogleda se u traganju za novim kombinacijama instrumenata
radi otkrivanja novih zvuénih valera (Stravinski) ili u obradanju sastavima zapostav-
ljenim u dotadasnjoj evropskoj muzici. Do3ao je, tako, trenutak da i klavirski duo
dobije novu, istaknutiju ulogu na evropskoj muzickoj sceni. On postaje zanimljiv i
izazovan sastav za mnoge kompozitore, i sa margina opusa, na kojima se vekovima
nalazio, ulazi u samu maticu stvaralastva pojedinih kompozitora nadeg veka: dela za
klavirski duo neretko oznagavaju najmarkantnije primere pojedinih njihovih stilskih faza

ili pak obelezavaju njihove najvise kreativne domete.

Novi dah u umetnosti osetio se, kao $to smo veé napomenuli, najpre u Parizu,
koji je na prelazu iz proslog u nas vek uveliko bio postao svetsko steciste umetnika
razli¢itih profila i stremljenja. "Francuska je tada bila zemlja &ija je kulturna tradicija

najmanje pretrpela duboke poremedaje, tako da je daroviti kompozitor ipak mogao biti

SH.H. Stuckenschmidi: Die Musik des 20. Jahrhunderts, Munchen, 1969, str. 247-
248.
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tradicionalista, a u isti mah stvaralacki originalan - navodi Melers. - Nemaéka je doZivela
sa Vagnerom ogromnu revoluciju, ali je veé imala protivtezu u delu beekih klasika, koje
je postalo premoéna akademska konvencija u Evropi. Engleska je, kao druga krajnost,
jos u sedamnaestom veku bila zaboravila svoje muziZko nasledje, pa se na vrhuncu svog
ekonomskog prosperiteta, zadovoljavala time da bude parazit u muzici’.u"

Tih godina, na granici izmedju dva veka, u Francuskoj je Zivelo i stvaralo
mnoétvo znamenitih autora: Kamij Sen-Sans, eklekti¢ar, klasi¢ar po shvatanju forme;
Emanuel Sabrije, svojom umerenoséu prijatan i postovaocima klasiéne tradicije i impre-
sionistima; Sezar Frank, najistaknutiji predstavnik francuske varijante neoromantizma;
Gabrijel Fore, uticajan na mnoge koji nisu razumeli i osetili izvorni impresionizam Kloda
Debisija. U opusima svih pomenutih kompozitora nalazimo i dela za klavirski duo, i to
sa izrazito liénim odlikama.

Nije nerazloZno traziti vezu izmedju odlika francuskog duha, otvorenog prema
NOVOM u umetnosti, i obimnog opusa francuskih autora za klavirski duo. Jer, bez
obzira na svoju, u tom trenutku ve¢ dvestagodiinju proslost, klavirski duo, kao izraZajno
podruéje nije jos bio ni afirmisan ni istraZen. Iskustva kao da su ukazivala na to da on
nije pogodan za saopstavanje dubokih misli i ideja: u celoj toj proslosti se nije iskrista-
lisala nijedna kompozicija poput Betovenove ”Apasionate” ili Krojcerove Sonate, Ba-
hove Hromatske fantazije i fuge. Naprotiv, klavirski duo se afirmisao prvenstveno kao
primer umeéa, nego kao izraz kreativnosti. Sa svojom naklonoséu ka usnoj stilizaciji,
formalnoj spekulativnosti i zvuénom tragalastvu, francuski muzi¢ari su na ovom polju
pronasli pogodan teren za svoje puno iskazivanje. Veéina tih dela francuskih autora sa
poéetka dvadesetog veka odlikuje se lakoéom, zvuénom prozraénoséu, lirskom melanholi-
jom, skercoznoiéu, blagom koketerijom, nepretencioznim virtuozitetom i spretnim kom-
pozitorskim postupkom. Tako, na primer, "Tri romantiéna valcera” Emanuela Sabrijea
nose tipi¢no francuska obelezja liriénosti, elegancije, poetskog klavirskog rafinmana.
Poneito od te atmosfere moze se uoéiti i u Debisijevoj kompoziciji U belom i crnom”,
mada je ona inaéc drugaéija po mnogo éemu - kao $to se, uostalom, ceo Debisijev opus
razlikuje od opusa njegovih savremenika.

Uopste, smatra se da je neposredna tradicija i atmosfera malo uticala na
Kloda Debisija (Claude Dchbussy, 1862-1918). Pol Dika, njegov savremenik, smatra &ak
da su na njega vise uticali knjiZevnici nego muzicari; sam Debisi je smatrao da je glavni

cilj muzicara da se kloni spoljnog uticaja i da kao jedino pravilo postuje svoje osecanje.

1" W. Melers: Romanticism and the 20th Century, London, 1957, str. 152.
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U celoj Debisijevoj muzici bude se asocijacije, otvaraju se dubinski slojevi svesnosti
koji su umetnicima romantizma morali ostati nedostupni i nepoznati. U dinamigki
ograni¢enom prostoru izmedju mecoforta 1 Eetvorostrukog pijanisima izgradjena je skala
si¢uinih diferencija koje predstavljaju neku vrstu muzi¢kog mikrokosmosa; u suprotnosti
sa teZnjom ka ckspanziji kod nematkih sledbenika Vagnera, ovde je ostvarena ideja
intenziteta i introvertnosti, koja oznacava radjanje jedne nove epohe muzicke estetike
i kompozicione tehnike.“® Prirodno i ta "nova” muzika imala je neku svoju polaznu
osnovu - posle odusevljenja Vagnerom, impresionisti¢kim slikarstvom i simbolistickom
poezijom, a naroéito samom prirodom, ona je posegla za egzotiénom, ruskom i panskom
muzikom i francuskom tradicijom 17. i 18. veka.

Konaénu pobedu impresionizma donosi prelid ”"Popodne jednog fauna”. Dela
nastala pre njega veéina Debisijevih biografa ne smatra tipiéno impresionistickim, mada
su i u njima nagoveSteni elementi novog stila. Na primer, Mala svita, prvo Debisijevo
delo za Klavirski duo - i to za klavir éetvororuéno®® - u svakom od svoja Zetiri komada
sadrzi takve nagoveitaje. Prvi komad, "U éamcu”, predstavlja isefak iz prirode: u
6/8 taktu i kroz prozraéno tkivo doZarano je blago gibanje vode. Zatim slede ritmicki
oStriji mars i graciozni menuet, kao preslikani novim bojama iz partiture nekog starog
francuskog majstora. Zavrini komad, "Balet” - raskosna zvuéna slika, ritmicna, razi-
grana - polazi od igratkog motiva u 2/4 taktu i transformise se u 3/4 ritam velikog
valcera. Mnostvo malih molskih septakorada, sekundakorada, prolaznih i zadrzanih
.tonova nagoveStava novo harmonsko misljenje, koje ovde jos uvek nosi obelezja klasi¢ne
funkcidhainosti.

Kroz §voj bogat klavirski opus Debisi ispoljava i svo] specifian odnos prema
instrumentu kao izvoru zvuéne boje. Debisijev tretman klavira uklapa se u njegov
celovit dozivljaj muzike: "Morate pre svega zaboraviti da klavir ima cekiée” - porucivao
je mladim pijénistima koji su interpretirali njegova dela.’® To je zaista neophodno da
bi se postigla fluidnost i jasnoéa impresionistickog zvuka.

Sa iskustvom posle niza klavirskih ciklusa - "Bergamska svita”, dve arabeske,
svita "Za klavir’, po dve sveske "Slika” i "Prelida”, "Estampe”, "Degji kutak”, ctide
- i posle nckoliko dela manjeg obima za klavirski duo - "Mars ekosez” i "Lindaraja” -

Debisi se u svom zrelom periodu ponovo obraéa klavirskom duu i daje dva znacajna

8/ H. Stuckenschmidt, op. cit., str. 26.
19 0vo delo je kasnije orkestrirano, pe se u verziji za gudacki orkestar éedée izvodi.
50 Heinrich Strobel: Claude Debussy, Zurich, 1961, sir. 217
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ciklusa - "Sest anti¢kih epigrama” za klavir éetvororuéno i U belom i crnom” za dva
klavira.

Pod zajednickim nazivom "U belom i ernom” Debisi komponuje tri komada
koje ne povezujc niita drugo sem jedinstvene atmosfere. Kako sam on kaze, "boje i
osetanja koja naprosto izviru iz klavira, podseéaju na sive tonove kod Velaskeza”®!
Nastali u ratnoj 1915. godini, oni odi$u izvesnim turobnim stimungom, koji inace
nije svojstven Debisijcvom opusu posmatranom u celini. Ta tri komada, kaprita, kako
ih je sam Debisi prvobitno nazvao, mnogim svojim odlikama otvaraju nove horizonte
klavirskog dua.

Svaki komad ima posebni moto i odredjenu posvetu, a stihovi u zaglavlju
upuéuju na tu opitu atmosferu svakog od njih. Oni nose osnovne obrise trodelnosti -
mada preradjene na potpuno li¢an naéin, bez ikakvog oslanjanja na ranije seme, klasiéna
pravila i gkolske forme. Svaki se razvija sledeéi sopstvenu strogu disciplinu strukture.
Ona ne postoji za scbe ili po sebi, veé je neraskidivo vezana za muziéki proces unutar
samog komada. Zbog toga je forma svakog komada logi¢na i samosvojna. Sam Debisi
kaze da je u drugom komadu "najbolje pronaSao formu”™.5? Upravo ova formulacija
narretitije govori o njegovom poimanju oblika.

Zanimljivo je da Debisi transformiSe i dogradjuje motive i1 teme tokom celog
komada. Tako je prvi sastavljen od tri motivska jezgra: pokreta triola, ostre ritmicke
figure i Siroke akordske teme, koji se kroz ceo komad provlae, menjaju i dobijaju
razliito znagenje. ‘

U drugom komadu, posle uvoda, izlazu se glavne tematske misli, a motiv iz
uvoda protkan je kroz cco komad kao ncka vrsta lajtmotiva.

Treéi komad sazdan je na dvema tematskim mislima: jedna je dvodelnog ob-
lika i pojavljuje se u prvom i treéem delu, dok je srednji deo sazdan na Sirokej temi
ruskog prizvuka. U vertikalnom sazvuku &esto se uoéava polifunkcionalnost i politonal-
nost. U tim veoma kompleksnim harmonskim strukturama, koje su se otrgle klasi¢gnom
harmonskom tumagenju i koje najéesée treba shvatiti iskljuéivo kao zvuénu boju, upliéu
se ostinata, nizovi prolaznih i alterovanih tonova itd.

Struktura dvokla.vimkog stava postignuta je kroz sukob ili sintezu tematskog i
prateceg materijala, i to u svakom trenutku-na drugi naéin. Svaka deonica nosi karakter-

istike Debisijeve solisticke klavirske muzike, sa jos vise " progiséavanja” i " prozraéavanja”,

51 Klous Billing: 20 Jahrhundert, Stutigart, 1981, str. G383
52 Klaus Billing: op. cit., str. 634.
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koje omoguéava da se i pri zajednickom zvuku dva klavira postigne fluidnost. Veoma
je dobro osmisljen - mada na najrazliitije naéine - odnos izmedju tematskog i prateceg
materijala, i ta podela nije uvck zavisna od dveju deonica. Simultano preslikavanje,

osim uobiZajenih vidova, uotava se izmedju gornjih glasova dveju deonica:
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Sukcesivno preslikavanje je sasvim indirektno: ono nastupa odlozno, posle
umetnutih delova izmedju osnovnog i preslikanog teksta i uz bitne harmonske izmene.
Preslikavanje je, dakle, skoro uvek sprovedeno uz jos ncku promenu, jos neki postupak.
Tako je, na primer, na poéetku prvog komada pokret triola u gornjem glasu prve deonica

__preslikan u gornjem glasu druge deonice uz obrnuto kretanje (kao u ogledalu):
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U preslikavanje su ¢esto utkani variranja, kontrapunktske izmene, ostinatni pokreti.
Zanimljiv je u tom pogledu sledeéi primer: melodijska linija basove deonice preslikana
je varirano, a ostinatni pokret u sopranskim deonicama dobija u drugoj deonici svoju

varijantu "u ogledalu” u odnosu na sopransku liniju prve deonice:
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Takvom strukturom Debisi daje liéni peéat klavirskom duu i izvlaéi ga iz
njegovih okvira opstih uzora, dovodeéi ga na nivo liénih odlika. Ta karakteristika daée
snaZni polet klavirskom duu i imaée presudan uticaj na njegovo pomicanje sa margina
stvarala$tva pojedinih autora u sam centar kompozitorskil opusa. ‘

Pored Debisija, u ovom procesu oslobadjanja i sazrevanja klavirskog dua kao
samosvojnog oblika muzi¢kog izraZavanja, znaéajan doprinos dali su skoro svi kompozi-

tori koje danas ubrajamo u klasike naseg veka. Najcclovitiji je u tom pogledu udinak
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francuskih autora. Treba li to opredeljenje dovoditi u vezu sa nekim opéstim karakteris-
tikama francuskog duha?

Na svim muzickim podruéjima koje je dotakao, impresionizam je otvorio nove
puteve i izraZajne sfere. Tako je i klavirski duo otkrio kao sastav pogodan da prihvati
savremeni jezik i izraz. Kako je nemacki ckspresionizam bio zapostavio ovo podruéje,
Debisijeve kompozicije dosle su kao prvi vesnici novih izrazajnih moguénosti.

Nova generacija francuskih kompozitora prilazi veoma otvoreno i istrazivacki
klavirskom duu, i ostvaruje obimnu i kvalitetnu produkciju. Dela nastala u prvoj
polovini naSeg veka prekidaju tradiciju klavirskog dua kao drugorazrednog Zanra.i nalaze
se na istaknutim pozicijama prilikom razmatranja muzike naseg veka. Tako, na primer,
u svojoj analizi muzike dvadesetog veka, poznati muzikolog Vilfrid Melers navodi Rave-
lovu svitu za klavir Eetvororuéno "Moja majka guska” kao primer izvanredne har-
monske i melodijske preciznosti”®?, "Tri komada u obliku kruske” Erika Satija, takodje
pisana za klavir etvororuéno, na svojevrstan naéin oitrog muzitkog sarkazma, duhovit
su odgovor Debisiju na njegovu primedbu da dela Satija nemaju formu. Oni su izraz
antiimpresionistickog stava koji se javio 8ak i kod onih autora keji su svoje stvaraladtvo
zapoceli u impresionistitkim strujama.

Dok je celokupna francuska muzika na pocetku naseg veka obelezena impre-
sionizmom u najrazli¢itijim varijantama, dvadesetih godina, posle Debisijeve smrti, on
ostaje da Zivi samo u pojedinim elementima, vise kao odlika sustine francuskog duha
nego kao jasan muzi¢ki jezik i pravac. Skoro bismo mogli reéi da ni sami kompozitori
nisu bili toga svesni: ti elementi se, naime, oseéaju i u delima autora koji su inace jasno
izraZavali svoj antiimpresionisti¢ki stav. Kao &to su krajem prodlog veka knjiZevnici i
slikari proklamovali nova umetnicka stremljenja, tako ovog puta idejni vodja avangarde
postaje jedan knjizevnik - Zan Kokto. "Dosta nam je oblaka, valova, akvarija, vodenja-
ka i noénih miomirisa - pise on. - Nama je potrebna muzika na zemlji, muzika za svaki
dan... Dosta nam je lezanja u mreZama izmedju stabala, dosta nam je venaca i gondola.
Ja zelim muziku u kojoj éu stanovati kao u kuéi... Mjuzikl-hol, cirkus, ameriéki crnacki
orkestar - sve to moze oploditi umetnika kao §to ga zivot Oplodjujgs" Skoro da bismo

53 W.Mellers: op. cit., London, 1957, sir. 149.
34J. Andreis: Hislorija muzke, Zagreb, 1966, str. 691.
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ove redove mogli shvatiti kao manifest novog talasa u francuskoj umetnosti. Cinjenica je
da su kompozicije potpuno novil karakteristika bile sve prisutnije u koncertnom Zivotu.

Povodom jednog koncerta takvih novih dela, francuski kriticar Anri Kole
prikazao je u ¢lanku "Petorica Rusa i Sestorica Francuza” Sest mladih kompozitora -
Artura Honegera, Darijusa Mijoa, Zor#a Orika, Fransisa Pulanka, Luja Direja i Zermen
Tajfer - koji se od tada pominju u muzici kao grupa "8estorice”. Niz godina kasnije, u
svojoj autobiografiji, Mijo pise: ”Kole je potpuno proizvoljno odabrao sest imena, 1 to
jedino stoga ito smo se poznavali, bili dobri drugovi i sto su se nasa dela pojavljivala
na istim programima. Ali on se nije nimalo brinuo za razliku u nasim temperamentima
i nasoj naravi. No, uzaludno je bilo opirati sc; Koleov ¢lanak je tako odjeknuo u svetu
da je grupa Sestorice bila osnovana, a ja sam, hteo ne hteo, postao njen &lan.”%?

Ne samo da su kompozitori te grupe bili po umetniékim prirodama medju-
sobno razli€iti, veé su se i u stvaralaitvu svakog od njih mogle uogiti razli¢ite tendencije
1 karakteristike. Ipak, postojalo je i neko jedinstvo koje se ogledalo pre svega u jako
istaknutom francuskom duhu, naglasenom lirsko-optimistickom izrazu i neoklasi¢nim
stilskim odlikama. Medju tim zajedniékim odlikama istiée se i interesovanje za klavirski
duo: od Sestorice autora samo se u opusu Luja Direja ne nalaze dela za dva klavira, dok
su cna, pak, za stvaralaitvo Pulanka i Mijoa €ak i veoma karakteristiéna.

Neobiéna ravnoteza u kompozicijama za klavirski duo ogleda se u opusu Fran-
sisa Pulanka: jedna sonata za klavir etvororuéno, jedna za dva klavira i jedan koncert
za dva klavira i orkestar. Sva tri dela su po svojoj eklekti¢nosti, po optimizmu, tipiéno
francuskom Sarmu i duhu, po finom senzibilitetu, nonsalantnosti i svojoj poetiénosti
tipi¢na za svog autora. Analiza strukture tih dela otkriva tri razli¢ita tipa klavirskog
stava.

Kamerni tip, sa blagim isticanjem prve deonice kao tematski i melodijski
vodece, sveZim i neobiénim tehniékim reSenjima odnosa izmedju pijanista, vestim ko-
riséenjem cele klavijature i postizanjem siroke dinamicke skale - ogleda se u Sonati za
klavir ¢etvororuéno, za koju sam kompozitor navodi da moze da se svira i na dva klavira.

Koncert je pisan virtuozno, sa dva vrlo pokretna ritmiéna stava i jednim la-
ganim, koji predstavija neku vrstu "lirske oaze”. Elementi od lirsko-romantiéne melodije
do ritma i intonacije mjuzik-hola ukusno su ukomponovani u celovit izraz. Neki od tih
tehnickih elemenata nalaze se i u Sonati za dva klavira, mada je njena sadrzina bitno

drugacija.

35J. Andreis : Ibid, str. 692.
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Sonata za dva klavira je Zire koncipirana - sa na momente mirnim, a na
momente uzburkanim prologom, naglaseno ritmiénim sonatnim stavom Allegro molto,
lirskim treéim stavom i ponovo zahuktalim, ritmiénim, ekstatiénim epilogom, u kome
se, kao svojevrsno "lirsko odmoriste” javlja reminiscencija na prvi stav. Kompono-
vana 1953. godine, ona na poseban, rekli bismo pulankovski naéin, spé.ja klasiénu
harmonsku funkcionalnost sa politonalnim kompleksima i harmonijom boje. Veé u pr-
vom stavu istaknut je taj dualizam u oblikovanju harmonske celine: posle uvoda, u
kome je koridéeno preslikavanjei izmedju pojedinih glasova u razli¢itim deonicama, poli-
tonalni tokovi spreavaju identifikaciju tonaliteta, a veé pri nastupu teme jasno se i
nedvosmisleno uspostavlja tonalitet a-moll.

U drugom stavu se klasiéni 1 neuobi€ajeni zahvati kombinuju pri gradjenju
oblika. Posle ekspozicije, u kojoj je odnos izmedju prve i druge teme uobi€ajen (prva
je u a-mollu, druga u C-duru),umesto razvojnog dela pojavljuje se &itava jedna nova
epizoda, u kojoj je, doduse modifikovan, is¢koriséen materijal naznagen u poéetku epi-
loga, a repriza je izgradjena samo na prvoj temi. U strukturi cele sonate ogledaju se
primeri naizmeniénog preslikavanja. Simultano preslikavanje koridéeno je doslovno, ili
sa izvesnim modifikacijama jednog od glasova.

Sliéni klasiéni principi u pogledu gradjenja harmonskog plana, oblika i struk-
ture stava klavirskog dua ogledaju se i u delima Darijusa Mijoa (Darius Milhaud 1894 -
1974).

Mijo je bio otvoren prema raznolikim uticajima: to je kompozitor lirskog
temperamenta, naklonjen melodiji i raspevanim linijama, ljubitelj prirode 1 folklora,
zainteresovan za elemente hebrejskog bogosluZenja, obdaren lakoéom stvaranja. Broj
njegovih dela prelazi 400 i obuhvata sva muzicka podruéja, pa je priliéno tesko snadi se u
toj sarolikosti oblika i vrednosti. Cini se da nijedno podruéje nije tipiéno za Mijoa - kao
§to nijedno strogo stilsko odredjenje ne odgovara njegovom opusu. No, Mijo se nije bavio
iskljuéivo muzikom. Godine 1916. postao je sekretar francuske ambasade u Brazilu,i
tu je proveo etiri godine sa Polom Klodelom, koji je mnogo uticao na formiranje nje-
govih estetic¢kih stavova; iz tog perioda potiée i odusevljenje juZnoameri&kim folklorom.
Duboke utiske koje je na njega ostavila atmosfera karnevala, sunca, ritma i tempa, Mijo

je iskazao i u svom najpoznatijem delu za dva klavira - u sviti *Scaramouche” .

56 Mijo je jedan od rctkih kompozitora zainteresovanth za zvuk vise klavira. Niz dela
komponovao jc za dva klavira, a svilu "Pariz” je u originalu napisao za éeliri klavira.
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Nju satinjavaju tri po atmosferi raznolika stava - humoristi¢ki " Vif”, lirsko-
melanholiéni "Modere” i rasplamsana samba " Brazileira” - a celo delo predstavlja skolski
jasan primer preslikavanja deonica koje se dogadja takoreéi iz takta u takt. U prvom
komadu, u prva tri takta pojavljuje se naizmeni¢no i simultano preslikan materijal:
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a zatim su sva tri takta naizmenic¢no preslikana, uz harmonske promene - najpre jedne,

a zatim obeju deonica:
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Sematski bi ovaj odlomak mogao biti ovako predstavljen:
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Graciozna tema izlozena u prvoj deonici u 9, 10. i 11. taktu uz pratnju druge deonice,

naizmeniéno je preslikana u 24, 25. i 26. taktu u dominantnom tonalitetu.
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Mijo razvija veoma zanimljive kombinacije u preslikavanju. Na primer, ma-
terijal iz taktova od 32. do 39. preslikava tako sto gornji glas prve deonice preuzima
materijal gornjeg glasa druge deonice, donji glas prve deonice preuzima gornji glas prve

deonice i tome dodaje kompletnu novu drugu deonicu:
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Takav tip preslikavanja karakteristi¢an je i za drugi stav: tema sa finim har-
monskim komentarom, razlofena na prvu i drugu deonicu, saZima se u drugu deonicu
u reprizi, dok prva deonica donosi drugu temu, koja je u svom prvom nastupu takodje

razloZena na dve deonice:
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Uz preslikavanje materijala javlja se 1 njegovo superponiranje.
I tredi komad donosi nove tipove u preslikavanju. Materijal od 198. do 205.
takta naizmeniéno je preslikan uz suproino kretanje jedne deonice: dok sc razlozeni

akordi u prvoj deonici kreéu naniZe, Sesnacstinski pasaZ navise, a razloiene terce nanize,
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dotle su od 206. do 213. takta razlozeni akordi u drugo) deomnici u pokretu navide, a
pasaZ u pokretu nanize.

Delima "Sestorice” zaokruzuje se stvaralastvo francuskih kompozitora prve
polovine 20. veka za klavirski duo.3” Neoklasicizam, koji su svojim kompozicijama za
dva klavira proklamovali Pulank i Mijo, u celini, u elementima i na specifican nagin
obelezio je veéinu dela za ovaj sastav nastalih u prvoj polovini naseg veka u drugim
zemljama. Interesovanje za klavirski duo traje i posle pedesetih godina; nova generacija
francuskih autora koja tada stupa na evropsku muziéku scenu, otvara upravo delima
za dva klavira nove moguénosti savremenog muzickog izraza. No pre nego Sto pris-
tupimo tom periodu, zadrzatemo se jod na nekim vrhunskim ostvarenjima autora iz

prve polovine naseg veka.

Ako bismo, dakle, pokusali da u opusu za klavirski duo nastalom u toj epohi
najrazli¢itijih umetniékih pravaca, struja, tendencija, stilskih kretanja i izraZajnih sred-
stava damo primat nekom od njih, onda bi to bez sumnje bio neoklasicizam. Kao
opsti muziéki pravac, neoklasicizam se javio dvadesetih i tridesetih godina naseg veka.
Obratanje formama i muzickom jeziku ranijih epoha pruzalo je jednu od moguénosti
prevazilaZenja romanticarskih zasi¢enosti i preteranosti i impresionisti¢ke magline, neku
vrstu reakcije i racionalizacije. No dok su mnogi kompozitori dvadesetog veka prosli kroz
svoju liénu neoklasiénu fazu, ona obelezava skoro celokupni opus Paula Hindemita (Paul
Hindemith, 1895-1963). Ako se izuzmu rani radovi, u kojima se ogleda uticaj nemackih
neoromanticara i ekspresionistitko potenciranje ritma i bizarnosti (svi opusi do broja
deset), vetina njegovih dela karakterise ga i afirmise kao lidera neoklasicizma.

Ovladavanje polifonim i1 baroknim oblicima bio je prirodan put razvoja
njegove kompozicione tehnike. PokuSavajuéi da u nekoliko refenica izrazi sustinu
umetnickog lika Hindemita, njegov biograf Hajnrih Strobel kaze: ”Paul Hindemit preuzi-
ma upravo one velike tradicije nemacke muzike koje je devetnaesti vek, uprkos svom

spoljnom blistavomn poletu, bio u opasnosti da izgubi - tradiciju plastine umetnosti

57 Mislimo tu na kompozicije i za dva klavira i 24 jedan klavir éetvororuéno. Pored Mijoa

t Pulanka svoje "priloge” su dali i ostali élanovi - pre-svil Erik Sati sa svojim delima

za klavir éetvororucéno.
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Johana Scbastijana Baha, &ije delo izaziva presudan stilski dozivljaj u Hindemitovom
razvoju.’® -

Svoju harmensku i polifonu koncepeiju Hindemit je jasno izloZio i razradio u
svom poznatom delu ”Unterweisung im Tonsatz”. Njegov originalni tonski sistem, koji
proistiée iz fizickih svojstava zvuka i alikvotnog niza, ”ima cilj da posluzi kao sredstvo
za ocenjivanje svih kombinacija koje se mogu pojaviti u muzici - modalnih, dijatonskih,
hromatskih... Pokusao je da za dvadeseti vek stvori teorijsku bazu komponovanja sli¢cnu
onoj koju je Ramo dao u osamnaestom veku. To je kompletna teorija tonaliteta, a
ne - kao Senbergova dodekafonska tehnika - metod komponovanja.’® Osnovu njegovog
harmonskog misljenja €ini hromatska skala od 12 tonova, koja tezi da satuva svojstva
dijatonskog niza i teZnju svih stupnjeva za razresenjem u toniku. Tako se po Hindemitu,
svaka, i najsloZenija harmonska struktura i svaki vertikalni sklop, moZe analizirati u
okvirima tonaliteta. Samim tim Hindemit odbacuje atonalnost i dodckafoniju, mada
harmonske funkcije tonalnosti dobijaju ovde znatno $ire tumacenje.

Uopéte, Hindemitova liénost kao da je sazdana prema modelu baroknih
muzitara: imao je originalno shvatanje druitvene uloge muzike i izrazito radni odnos
prema svojoj profesiji. Stvarao je mnogo, brzo i lako, ¢esto namenski, pa njegov ogromni
opus za mnoge predstavlja prvenstveno znatajan doprinos izvodjackoj umetnosti. Svo-
Jim sonatama za skoro sve orkestarske instrumente dosledno je popunjavao praznine
u solistickoj literaturi, a raznim delima pod nazivom "Kammermusik” podsticao je
kamerni izraz, za koji se uglavnom bio opredelio.

Tu se svrstavaju i njegova dela za klavirski duo - Sonata za klavir éetvororuéno
(1938) i Sonata za dva klavira (1942). Po ozbiljnosti muzitkih ideja i besprekornoj
realizaciji u stilskim i tehni¢ko-izrazajnim domenima neoklasike, obe idu ne samo u
najbolja Hindemitova ostvarenja nego i u sam vrhunac literature za klavirski duo.

U svojoj Sonati za dva klavira Hindemit koristi sva baroknai klasi¢na iskustva
u gradjenju strukture dela za dva klavira, oslanjajuéi se pre svega na Johana Sebastijana
Baha. Bas kao i Bah, Hindemit posmatra dva klavira i kao dve zvuéne celine i kao iroko
zvuéno polje sa nekoliko razlicitih linija, glasova. Svi stavovi su radjeni u C tonalitetu,
sem kanona, koji je u tonalitetu E. Tonalni centri su nedvosmisleni, kao 3to je to slucaj

sa Hindemitovom harmonijom u skoro svim delima.

58 Heinrich Strobel, Paul Hindemith, Mainz, 1948, sir. 14
S W. Mellers: op. cit., sir. 196.
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Prvi stav (Glockenspiel) ima preludirajuce elemente. On poéinje masivnim
ff akordima kojima se potvrdjuje tonalitet C, tematskim jezgrom iz koga éc se razviti
prva tema drugog, sonatnog stava:

Macstoso ILJ -_w-ss,L*

..b ;.

Kilavier I

Elavier I1

Furiozni troglasni fugato u tridesetdvojakama, kroz Zetiri takta, sruéi se kao zvuéna
lavina, da bi "odzvuéao” kroz sledeéa éetiri takta na tonu fis. Time je postignuta i jaka
harmonska tenzija - odnos prekomerne kvarte u odnosu na tonalnu osnovu.

Zatim poéinje razvoj programske ideje naznatene u nazivu stava, pravo
zvuéno istraZivanje igre zvona, odnosa razéli¢itih zvuénih trajanja, ostinata, odjeka,
superponiranje i razlaganje zvuka. Ceo taj odsek izgradjen je od dva elementa. Prvi
je ostinatna figura, koja se kao melodijska celina ne poklapa s taktom. Tako se izbe-
gavaju akcenti i postiZe se konstantni zvuk u blagom dinami¢kom gibanju. Ova figura
zvuéi stalno, prelazi iz jedne deonice u drugu, pojacava se povremeno oktavom - sve
do same kode, kada se prekida i, posle tri pokusaja da se ponovo uspostavi, konaéno
zamire. Drugi element &ine duboki, zvuéni akordi i melodija, koji se takodje premedtaju
iz deonice u deonicu. Ceo ovaj deo izgradjen je, dakle, kroz naizmeniéno preslikavanje.
U kratkoj kodi se motiv sa pocetka stava javlja tri puta i tako najavljuje sledeéi stav, u
kome je osnova prve teme.

Oblik drugog stava je sonatni, koncept je polifoni. Podruéje prve teme (od
1. do 14. takta) gradjeno je kao celina obe deonice, u kojoj tema u prvoj ima stalni

kontrasubjekt u drugoj deonici. Jasno je izraZen osnovni C tonalitet:
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Most zahvata deo od 14. do 30. takta, sa spoljnim prosirenjem do 35. takta. U 36.
taktu poéinje druga tema in A, pentatonskog karaktera, sa ostinatnom pratnjom koja

¢e se éesto ponavljati uz drugu temu, vie u ritmi¢kom pogledu nego u melodijskom:
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Kod treceg i éetvriog ponavljanja druge teme, u drugoj deonici se javlja i treéa tema.

Sa njom ée se zavrSiti 1 razvojni deo i ceo stav.
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Ceo razvojni deo izgradjen je na fugatu prve teme: cela ta tema ili njen vedi
deo javljaju se 12 puta, a pri kraju, zgusnuto, u razmaku od dve etvrtine jos tri puta.
Kulminaciju ovog dela podupire i treéa tema u drugoj deonici, pra¢ena hodom osmina

prvog klavira:
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Repriza je obrnuta: najpre druga tema in G, a zatim prva in C. U kodi se
ponovo javlja trea tema, u punom zvuku oktava i akorada, najpre u prvoj, zatim u
drugoj deonici, okruZena uvek pokretom osmina. Tako se ovaj stav zavriava pompezno
i himniéno.

U strukturi klavirskog stava preslikavanje je dominirajuée. Izmedju prve i
druge deonice moguée je uspostaviti veoma razli¢ite odnose - i na velikim distancama i
u manjim celinama. Tako je, na primer, prva tema u ekspoziciji i reprizi naizmeniéno
preslikana, druga tema takodje, ali uz modifikaciju prateéih glasova. U razvojnom delu
je tema sa pratedim osminama naizmeniéno preslikavana svaka tri takta, uz harmonske
promene koje pridaju tenziju tom celom toku. Na kraju razvojnog dela uspostavlja se

simultano preslikavanje, u kome su dosledno preslikani donji glasovi obe dconice.
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Tredi stav je izgradjen kao dosledan kanon: druga deonica je odjek kompletne
prve deonice, u razmaku od jednog takta i na donjoj oktavi. Zvuéna slika je veoma
suptilna, doZivljaj snaZan. Specifitnom ekonomijom sredstava potencira se utisak du-
bine i ozbiljnosti. Neprekidan, fini melodijski hod vaja se punih 38 taktova izmedju pp
i mp. Posle jednog subito forte akorda, cela dinamika se vraéa u piano, u prvobitnu
smirenu i uzdrzanu atmosferu, u kojoj se stav i zavrdava. lzvanredan, besprekoran

primer polifonog rada i sukcesivnog preslikavanja:
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Cetvrti stav - retitativ - inspirisan je starom engleskom pesmom anonimnog
autora oko 1300. godine, koju je Hindemit otkrio u " The Oxford Book of English Verse”.
Inspiracija lezi u dubini, sadrZajnosti i religioznosti ovih stihova. Melodija retitativnog
karaktera, bogato ritmizovana, oblikovana, sa puno agogike i slobode, nema naznagen
takt. Drugi klavir ne donosi korespondenciju veé dobija znagenje komentara - punim
tihim akordima koji deluju kao odjek misli, iznenadnim ostrim akordskim nizovima koji
se prekidaju i nizom &etvrtina, koje, kao u nekom hodu, sa dinamiékim lukom, prate
poslednjih deset taktova melodije i sa njom dostiZu duboko misaoni i poetski zakljuéak.

Dok su svi stavovi ove Sonate pruzili jedno obilje moguénosti u gradjenju
strukture klavirskog dua, poslednji stav - fuga - sazdan je na polifonom prineipu i
preslikavanju linija a ne deonica. Kao kod Johana Sebastijana Baha (u 13. fugi iz
zbirke "Die Kunst der Fuge”, obradjenoj za dva klavira), dva klavira se posmatraju
kao jedinstven zvuéni prostor u kome se sprovodi veoma gusta polifonija. Ceo stav je

gradjen kao Eetvoroglasna fuga sa tri teme:



e e e e
|
£ Tt e b
S —t P —1 T —1 . 2 i
'i gd ) %2 E
B 13 E = =
==
P
|, __
— e —fF T e
dj : l'-‘ -b._rl‘-.-r‘-1 — = X 1 r 1 T ' "‘ "- rad
e ———
+ i P {
g * E JE; b

Najpre se prva tema javlja u svim glasovima pet puta; od $estog ponavljanja je u streti

(dva puta), zatim u streti u inverziji. Od 12. ponavljanja teme streta je guica, sa

temom u osnovnom obliku i u inverziji, tako da se kroz 14 taktova tema javlja ¢ak

osam puta. Druga tema je na dominanti i poéinje u 57. taktu. Najpre se javlja dva

puta, pa posle jednog medjustava izgradjenog od same glave teme, javlja se u streti. Sa

njenom Sestom pojavom u 87. taktu prvi put se cuje treéa tema, u basu prve deonice,

zatim za oktavu vie, u drugoj deonici, ponovo zajedno sa drugom temom. Treca

tema prelazi zatim u gornji glas, pa nastaju najrazli¢itije kombinacije i superponiranja

svih tema. Od 108. takta sve tri teme zvude istovremeno, a od 145. takta se u ovu

kombinaciju uvodi prva tema u &etvrtom glasu, i to u streti u razmaku od jednog takta.

Zvuk je snaZan, grandiozan, teme udvostrutene gornjom ili donjom oktavom i ceo taj

tok zavriava se in C. U istom taktu, na tercno srodnom A tonalitetu, zapoéinje koda,

izgradjena koriséenjem glave prve i druge teme.

Za razliku od Hindemita, koji je cco svoj opus izgradio neoklasiénim odnosno

ncobaroknim sredstvima, Igor Stravinski (Igor Strawinsky, 1882-1971) je neoklasicizmu

prisao neotckivanim zaokretom - zamenivsi muziku emocionalne napetosti, stihijnosti,
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izvorne energije, nacionalnog kolorita i vanmuziékih asocijacija muzikom hladne, intelek-
tualne, logi¢ne apstrakcije. Posle "Zar-ptice”, "Petruske” i "Posvecenja proleéa”, dela
kojima je zacrtao dubok trag u muzici nadeg veka, Stravinski 1920. komponuje balet
"Puléinela”, u kome se koristi muzikom italijanskog kompozitora 18. veka Djovanija
Batiste Pergolezija. Od tada pa do kraja svog Zivota Stravinski ée ostati u tokovima
neoklasike, sintetifuéi sa njom povremeno i neke druge izrazajne elemente - iz sfere
dzeza i dodekafonije, na primer.

Njegova dela za klavirski duo primeri su &iste neoklasike, neka podstaknuta
vrlo odredjenim potrebama. Tako je "Tri laka komada” i "Pet lakih komada” pisao da
bi zajadno muzicirao etvororuéno sa svojim sinom, koji je u to vreme (1915, 1917.
godina) tek sticao prva pijanisticka znanja. Zbog toga je u obe zbirke jedna deonica
uvek znatno tehniéki olakiana: u prvoj je druga deonica svedena na pratnju koja se
moie lako odsvirati jednom rukom, a u drugoj je to sluéaj sa prvom deomcom, koja
nosi tematski materijal, uglavnom udvojen u oktavi. Inaée, komadi su zamisljeni kao
duhovita stilizacija i persifiaza proslosti kroz niz igara(valcer, mars, polka, tarantela,
galop) i zvuénih slika (andante, balalajka). .

Problem odredjivanja zanra u delima za dva klavira proteZe se i u dvadeseti
vek. Svestan toga, Stravinski veé samim naslovom dela daje svoj doprinos klasifikaciji:
Concerto per due pianoforti soli sadrzi solisti¢ki i koncertantno tretiranu klavirku de-
onicu i njihov medjusobni odnos. U Sonati za dva klavira deonice su mirnije, kamernog
zvuka.

Godine 1935 , u Parizu, Stravinski je sa svojim sinom premijerno izveo Con-
certo. lako klavirski opus Stravinskog nije mali i proteZe se na celo njegovo stvar-
alastvo® , Zini se da njegov klavirski stil dobija svoju najpotpuniju zvuénost upravo
u delima za dva klavira. To se, uostalom, moZe reéi i za Hindemita, pa i za joi neke
kompozitore naseg veka. Klavirski stil Concerta izrasta iz prirode i moguénosti klavira
i iz jednog vrlo slobodnog odnosa izmedju deonica, izmedju dva instrumenta. U prvom
stavu se, na primer, motivi i teme kristaliu iz delova i raspadaju kroz nizove &isto
klavirskih zahvata - pasaZa, duplih oktava, tremola, repeticija. Iako u sazvuku nema
elemenata dZeza, odnos izmedju klavira podseéa na neki natin dZez improvizacije, u
kojoj se izvodjati medjusobno podstitu, predajuéi ideje jedan drugome.

U prvom stavu se tema kristalie iz jednog vrtloga:

%0 opusu Stravinskog klaviru pripade 9 originalnih dela i § prerade.
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Drugi odsek je tokatni: preovladjuje pokret Sesnaestina u 12/16 taktu, uz povremene

uzlete trilera i pasaZa i "iskakanje” pojedinih motiva:
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Zatim sledi vrlo slobodna repriza prvog odseka. Impresionira naéin na koji Stravinski,
koristeéi se veé oveitalim elementima, postiZe sasvim nove zvuéne efekte.

Analogno tonalnom odnosu delova u prvom stavu, koji stoje u napetosti tri-
tonusa E-B, u drugom stavu je prvi deo in G, a drugi in Es tonalitetu. lzvodjatka
tehnika je sliéna prvom stavu, ali je atmosfera drugagija, sliéna, rekli bismo Adadjetu iz
klavirske Sonate ili Romansi iz Serenade, ali sa veéim volumenom, sa vise dopadljivosti
i prijatnosti. Na éudan naZin meSaju se razliéite zvuéne reminiscencije - na Sopena i
nemacke romantiéare s jedne strane i na dzez s druge.

Cetiri raznovrsne varijacije bez teme niZu se jedna za drugom - prva sa
odjekom stimunga nokturna, druga sa virtuoznim zamahom, trec¢a kao neka vrsta raz-
govetnog suma, Zubora, 3apata, i etvrta, koja svojim zahuktalim ritmom i tempom 1
britkim akordskim udarcima kao da doéarava odjeke "Posveéenja proleéa”.

U éetvoroglasnoj fugi jedan glas sprovodi ostinatni ritam Sesnaestinskih sek-

stola - uglavnom repeticiju jednog tona:
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Povremeno se samo javlja pokret razloZenih oktava ili niza sekundi. Tema je snaZna,
punktirana, "ben marcato”, ponekad udvojena u oktavi. Ona se kroz oba parta sprovodi
kao kroz &etvoroglasni stav, ali sa manje ortodoksnosti nego kod Hindemita, sa smislom
za dramatski izraz. Stravinski prekida fugu na vrhuncu i daje masivne akorde, koji u
melodijskom smislu isti¢u glavu teme u jog o3trijoj ritmizaciji, zatim ponovo uspostavlja
fugu sa neito skraéenom temom u inverziji i zavriava je uzastopnim izlaganjem teme u
sva Cetiri glasa u forte zvuku. Largo (devet taktova pre kraja) donosi poputanje tenzije,
rasplet, smirenje. E-dur akord u prvoj deoniei kao da daje razreSenje one napetosti koja
stoji od poéetka preludijuma i fuge u sekundnom odnosu d-e.

Sonata ima sasvim drugadiji karakter. To je muzika "po sebi i za sebe”,
hladna, konstruisana tako da ostvaruje raznovrsnu i racionalnu komunikaciju izmedju
deonica. To je vid strogo satinjenog kamernog dijaloga. Cela sonata, a naroéito njen prvi
stav, predstavlja strogi éetvoroglas instrumentalnog tipa, u kome gornja deonica prvog
klavira predstavlja uvek najvisi glas, donja deonica drugog klavira ima uvek ulogu basa,
dok se ostala dva glasa povremeno ukritaju kao srednji glasovi. U harmonskoj vertikali
uofava se polifunkcionalnost - istovremeno zvuéanje raznih funkeija istog tonaliteta -
kao bitan element dijaloga.

Strogost i pravilnost koja se ogleda u oblikovanju strukture klavirskog stava
otkriva se i u gradjenju oblika. Najbolji primer za to je prvi stav, jedna varijanta
sonatne forme, u kojoj je u ekspoziciji harmonski odnos izmedju tema ucbicajen, a
u reprizi neuobitajen. Umesto razvojnog dela stoji éitav novi odsek kao neka vrsta
"zgloba”. Podrugje prve i druge teme, i u ekspoziciji i u reprizi, vezuje most. Sematski

prikazan, stav izgleda ovako:

I temna (F-dur) takt 1-13 A
most-modulacija 14 - 16

II tema (C-dur) 17-32 B
?zglob” (E - As) 33 - 52 C
I tema (C-dur) 53 - 68 Al
most-modulacija 69 - 71

II tema (F-dur) 72-93 Bl
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Drugi stav je tema sa varijacijama. Tema se transformise, rekli bismo, na
klasi¢an nagin, i u &etvrtoj varijaciji zvuéi ponovo sasvim prepoznatljivo. Treéi stav
ima opet klasi¢nu formu ronda, sa tri odseka teme i dve epizode.

Posebnu varijantu ncoklasi¢nog izraza predstavljaju obe kompozicije iz op.
23 BendZamina Britna. Po muzi¢koj ideji, po veoma uravnoteZenom odnosu izmedju
deonica, koje kao da podsti¢u jedna drugu, ovim delom je izvrsno postignut zvuéni bal-
ans klavirskog dua. ”Introduction and Rondo alla burlesca” daje finu zvuénu ravnotezu
ne samo u pogledu vertikale, nego i kao formalna celina: posle laganog Grave-stava, u
kome se kroz dva klavira i princip preslikavanja ostvaruje efekt zvona, odjeka, zvuénog
{ff i najdelikatnijeg ppp legata, dolazi razigrani rondo, &ija tema postaje tema kanona.
Kanon je dvoglasni, izmedju gornjih glasova obeju deonica. Donji glasovi imaju isti

tekst, sto znaci da se istovremeno koriste i sukcesivno i simultano preslikavanje:

Posle smirivanja i reminiscencije na prvi stav, kratka virtuozna koda zakljuéuje celu
kompoziciju.

U kompoziciji "Mazurka elegiaca”, pisanoj u spomen velikog poljskog pi-
janiste Ignaca Paderevskog, provlaci se karakteristiéna ritmiéka formula mazurke,
prozeta finom lirikom, elegancijom i nostalgijom, koja samo u jednom trenutku, ot-
prilike u sredini dela, prelazi u pompezno-svecani ton. I po postupcima preslikavanja
u ovoj kompoziciji rekli bismo da istovremeno koridéenjc njegovih raznih tipova pred-

stavlja princip po kome Britn tako uspesno gradi stav klavirskog dua.
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Sasvim odvojeno od ovih skola i stilskih opredeljenja koje smo do sada uogili
u kompozicijama za klavirski duo stoje dva dela Bele Bartoka sa svojim obelezjima
"muzike narodne duse”. Godine 1911, svojom kratkom klavirskom kompozicijom " Alle-
gro barbaro”, Bartok je obelodanio svoju individualnost i ocrtao svoj umetnicki kredo.
Izrasla iz arhai¢nih folklornih obrazaca, sva u ekstazi ritma i energije, iskonske snage u
ostrini i volumenu, u martelato udaru, ona otkriva stvaralacki lik koji' ¢e ostati takav
i posle svih stilskih mena i umetniékih sazrevanja. Kao vrstan pijanista, Bartok je us-
peo da u klaviru otkrije nove moguénosti izraza ,tretirajuéi ga éesto kao udaraljku, ali
izvladeéi éesto iz njega i najfinije lirsko-misaone sekvence. Dela nastala tridesetih god-
ina donose sintezu, prociséavanje od stilskih krajnosti, ponovo &vrstu vezu sa folklorom
- muziku duboko prozivljenu i sadrfajnu. U tom periodu nastaju i njegove kompozicije
za dva klavira - Sedam komada iz "Mikrokosmosa” i Sonata za dva klavira 1 udaraljke,
kasnije preradjena u Koncert za dva klavira i orkestar.

Opsezna klavirska zbirka "Mikrokosmos” u Sest svezaka, radjena izmedju
1926. i 1937. godine, izuzetna je po mnogo éemu. U savremenoj klavirskoj litera-
turi ona prelazi jedinstven put od pijanisticki jednostavnog ka pijanisticki virtuoznom,
sa izuzetnim bogatstvom izraza i muzikom najsuptilnijom i najreskijom. Od ukupno
136 komada te zbirke Bartok je izdvojio sedam i preradio ih za dva klavira. Uporedju-
juéi ih sa prvobitno nastalim solistitkim, otkrivamo postupak koji je Bartok primenio -
prosirenje zvuka ka sve veéem rasponu i gustini.

Ta zbirka predstavlja svojevrstan kompendijum Bartokovih ideja o pijanistié-
kom zvuku i njegovoj realizaciji. Postupnost u tchnickoj tezini i sloZzenosti strukture ost-
varena je u $irokom rasponu - od najjednostavnijih primera unisonog kretanja melodije
u opsegu kvinte, u polovinama i &etvrtinama (u prvoj svesci), do izrazito virtuoznih
komada u petoj i Sestoj svesci. U zanimljivom pregovoru ove zbirke Bartok istice
njenu pedagosku i didakticku ulogu u razvoju pijanisticke tehnike i spreme, ukazuje
na znafa) postupnog razvoja ruénog aparata, zajedni¢kog sviranja, pracenja instrumen-
talne i vokalne linije, transponovanja.

Osim ove jasne namere, "Mikrokosmos” omoguéuje i vrlo detaljan uvid u
Bartokov pristup klaviru. Pored tako &esto potenciranog ritma i tretmana instrumenta
kao udaraljke, Bartok poklanja mnogo paZnje zvuku i odzvuku, pa i legato melodiji

kraéeg daha. U osnovi svake ove minijature uoéavamo jedan motiv sa jasno obelezenim
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karakteristikama - ritmom, dinamikom, akcentima, melodijskim crtezom. Tako jasno
oznaZene ideje veoma su pogodne za obradu i razradu.

Bartok se nije zadovoljio samo radom u okviru kompozicije, ve je sam iz-
dvojio sedam komada i preradio ih za dva klavira, izvlaZedi i dalje strukturu iz jednog
motivskog jezgra - iz treée sveske Studiju akorada (br. 69), iz Eetvrte Bugarski ritam
(br. 113), iz pete Stakato i legato (br. 123) ,Novu madjarsku narodnu pesmu (br. 127)
i Perpetuum mobile (br. 135) i iz Seste Hromatsku inverziju i Ostinato (br. 145. i 146).
Poredjenjem varijanti ovih komada za jedan i za dva klavira moze se otkriti Bartokovo
shvatanje zvuénog podruéja, moguénosti i strukture klavirskog dua. On ga pre swl.rega.
dozivljava kao moguénost za uslozavanje zvuka i fakture na razne nafine. Ponekad
vodi melodijsku liniju u oktavi (Bugarski ritam, Kanon, Perpetuum mobile), ponekad
dodaje celokupnu novu deonicu, koja nije izgradjena preslikavanjem, veé¢ predstavlja
novi materijal. Tako je u madjarskoj pesmi varijanta za klavir solo zadrza.na kao druga,
a dodata je nova, koja nosi melodiju pesme; u Studiji akorada je takod]e postojeéa
deonica zadrzana kao druga, a dodata je prva sa dugim trilerom na tonu g i g, koji se
povremeno prekida Sesnaestinskim pasaZima.

Izvanredno polifono umeée ogleda se u Hromatskoj invenciji: u verziji za dva
klavira superponirane su dve varijante, a i b, koje u verziji za klavir solo idu jedna za
"drugom. Osnovni vid i varijanta "u ogledalu” odaju postupak preslikavanja, u kome su
podudarni gornji glas prve i donji glas druge deonice, odnosno donji glas prve i gornji
druge deonice:
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I u Ostinatu je sprovedeno uslozavanje tkiva - dodavanjem novih linija i akordskih
akcenata koji potenciraju gustinu i brutalnost zvuka. Taj proces ka vijeslojnosti i
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multipliciranju klavirskog zvuka - njegovim klavirskim odzvukom ili ”produzavanjem”
drugim instrumentima - ogleda se i u njegovoj Sonati za dva klavira i udaraljke.

Bartok je u svojoj mladosti preuzimao folklorni materijal u nepromenjenom
ili nesto izmenjenom obliku i obradjivao ga. Kod zrelog Bartoka elementi narodne
muzike nisu upotrebljeni kao citati;-oni su integralni sastojci njegovog muzickog govora.
To su godine sinteze iskustava, odricanja od stilskih krajnosti, "proéiséavanja stila”
i ponovo &vrste veze sa folklorom, u kojoj je nacionalno prozeto jakom stvaralatkom
individualnoséu kompozitora. '

"U stvari, nova muzika kompozitora kao 5to su Bartok i Stravinski donela
je obogacenje ritmickih clemenata. Zapadna muzika se jo3 od vrhunaca svog polifonog
razvoja u petanestom veku nalazila u pogledu ritmike i metrike u stanju neprekidnog
zakrzljavanja. Ako je uporedimo sa muzi¢kim kulturama vanevropskih naroda, posebno
Indije i centralne Afrike, uoéiéemo ogromnu razliku... Razvoj u pravcu polifonije, to
jest na istovremeno &ujne samostalne glasove melodije, oéevidno povlaéi automatski za
sobom zapostavljanje ritmickog momenta”.5!

U meodernoj muzici simultanost se koristi oko 1910. godine na dva razlicita
podrugéja - u tonalitetu i u ritmu. Bartok je veé 1908. napisao Cetrnaest bagatela op. 6.
Prva od njih je najraniji pokusaj vodjenja dva melodijska glasa u dva razli¢ita tonaliteta.
Naklonost ka ritmu karakteristicna je za sve faze njegovog stvaralastva. Ona se ogleda
i u posebnom tretmanu klavira veé u njegovim ranim delima (neke od bagatela, Allegro
barbaro, delovi "Mikrokosmosa™) : sa svojim akordskim blokovima, martelato udarom,
sinkopiranim ritmovima, reskim forte zvukom, njegove klavirske kompozicije su daleko
od fluidne atmosfere Debisija: klavir se tretira kao udaralika.

Svi ovi elementi istifu se najsnaZnije u Sonati za dva klavira i udaraljke,
komponovanoj 1937, godine. Ritam u ovoj Sonati dobija najraznovrsnije vidove - od
pregnantnog, cksplozivnog i blistavog praska u prvom i treéem stavu do uzdrZanog,
priguSenog unutrainjeg pulsa u drugom stavu i na samom kraju dela. Grupa udaraljki
(timpani, ksilofon, dobos, bubanj, trijangl, tam-tam) ima dvojaku funkciju: pojatava
tretman klavira kao perkusionog instrumenta i ucestvuje u ostvarivanju raznih atmos-
fera.

Osnovni tonalitet je C, u kome se oglasava prva tema:

81 H.H.Stuckenschmidi: op. cit., sir. $5.
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ali je veé od pocetka stvorena jaka tenzija sa hromatskim motivom u Fis iz uvoda.
U drugoj temi Bartok daje nove varijante metru 9/8: umesto dotadainjih

34343 sreéemo razne kombinacije - 44243, 24344, 242+4+243.

Drugi stav je radjen u $timungu nokturna. Udaraljke ne potericiraju ritmicke

formule kao u prvom stavu, nisu "produZena ruka klavira”, ve¢ se "njihova boja projek-

tuje u klavirskom zvukd 62

Finale je u jasnom C-duru i 2/4 taktu, a po obliku je vrsta ronda sa znatnim

modifikacijama teme, njenih pojedinih delova i motiva.

Osobenost i kompleksnost koju Bartok ispoljava na harmonskom i formalnom
planu, ogleda se i u gradjenju dvoklavirskog stava. Osnova cele strukture je preslika-

vanje, najceSce sprovedeno uz bezbrojne izmene. Evo nekoliko primera sukcesivnog

preslikavanja:
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$2 Klaus Billing: op.cit., str. 904.
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- kod preslikavanja jedne deonice, preslikavaju se samo njene pojedine linije

- &esto je preslikavanje uz sekvencu koju obrazuje celokupni tok:

¥ PRIES 0 VR o R TP e M@‘“-- fT
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e dolazi do sa?imanja materijala:

preslika

= uz
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Uz ove zanimljive i neuobilajene postupke preslikavanja, pri kojima se
obrazuje struktura koja deluje kao organska celina, Bartok u ovoj sonati koristi i
niz uobitajenih postupaka preslikavanja - prevashodno simultanog i sukcesivnog, koji
upuéuju na videslojnost i polifoniénost ovog dela. Sonata je godinu dana kasnije pre-
radjena u Koncert za dva klavira i orkestar, sa veoma malim izmenama u solisti¢kom
partu.

?Svako doba je jedna istorijska celina” - rekao je jednom prilikom Stravinski.
- "Svojim savremenicima ono izgleda ovako ili onako, ali postepeno nastaju sli¢nosti,
pa 8 vremenom ovako ili onako postaju komponente istog.® I zaista, sve bogatstvo i
dinamizam dogadjanja u muzici i umetnosti uopite u toku prve polovine naseg veka,
gledano iz danasnje perspektive, ipak ostavljaju utisak jedne vise i sire celine. Sva ta
muziéka htenja, tako heterogena na prvi pogled, ipak se prozimaju i stapaju u jedin-
stvenu opstu teZnju. Stravinski je pokusao da saZeto iskaZe tu teZnju, taj kredo svoje
generacije: "Mi smo istrazivali i otkrivali novu muziku, ali smo je vezivali tradiciju®.5
Opusi ovih autora, zavrieni i zaokruZeni, urasli su veé u muzi¢ku istoriju. Nova gen-
eracija krenula je u nova traganja, a njeni rezultati uoceni su ve neposredno posle 1950.
godine. .
Ta opsta slika dobija svoj specifiéni odraz i u literaturi za dva klavira. Uz De-

bisijeva dcla impresionisti¢kih odlika i Bartokova, €iji ekspresionizam izrasta iz arhaiénih

3] Stravinski - R. Kraft: Memoari i razgovori, Zagreb, 1972, str. $56.
S4]. Stravinski - R. Kraft: Ibid, str. $56.
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folklornih obrazaca i posebnog tretmana klavira, najveéi broj kompozicija odise poseb-
nim vidovima neoklasicizma i neobaroka. Kompozitori koji su svojim opusima prolazili
kroz razlidite stilske stvaralacke faze, obradali su se klavirskom duu upravo u svom neo-
klasiénom periodu. Od svih umetnickih teZnji prve polovine dvadesetog veka neoklasiéni
pravac najvise obrada paZnju tradiciji, i ta veza sa muziékim nasledjem bila je izrazito
jaka u delima za dva klavira. Novine koje se ispoljavaju sredinom naseg veka ne samo
da imaju odjek u kompozicijama za klavirski duo veé su &esto u takvlm delima prvi put
dolazile do jasnog izraZaja.

Pariz je bio jedan od retkih evropskih muzi¢kih centara u kome intenzitet
muzickog Zivota nije posustajao posle prelomnih godina krajem proslog i poéetkom
nadeg veka - pocev od Debisijeva vremena, preko burnih premijera Stravinskovih baleta,
slavnih dana baletske trupe Sergeja Djagiljeva, satiri¢nih Zaoki Erika Satija, eksperime-
nata grupe "Sestorice”, jake struje dodekafonicara koju je predvodio Senbergov i Ve-
bernov uéenik Rene Lajbovic do stvaralackih rezultata grupe "Mlada Francuska”, kojoj
Jje pripadao i Olivije Mesijan. Katolik po ubedjenju, religiozno-misti¢an po osnovnoj
atmosferi svojih dela, on je okrenut Zirini filozofske misli i prirodi koja ga okruzuje.

Sva Mcsijanova dela zasnovana su na "uzajamnom odnosu programatske
ideje i kompozitorske tehnike”®® Njegov opus je izraz osecanja, subjektivnih predstava,
"patosa, strastvenosti, to je ispovest, priznanje, teoloski iskaz.®® Emocija je jedan nje-
gov izvor; drugi je svesno razradjena, veoma originalna kompoziciona tehnika. Mada ne
spada u kompozitore koji su se dosledno koristili serijelnom tehnikom, on je u istoriji
muzike zabeleZen kao njen inicijator.

U svojim delima Mesijan se veoma &esto obraéa klaviru - u solistickom iz-
danju, u kombinaciji sa kamernim orkestrom, simfonijskim orkestrom. S druge strane,
njegova bitna izraZajna podruéja su veoma prosireni orkestar i orgulje. U jedinom Mesi-
janovom delu za dva klavira, opsefnom " Visions de I’Amen”, oseéa se teZnja da se ovaj
zvuéni prostor po gustini i slojevitosti zvuka priblizi orkestru i orguljama, a da se pri
tom ipak zadrii faktura klavirskih deonica. Elementi preslikavanja svedeni su na poje-
dine momente. Veéi deo partiture sazdan je na osnovu koncepta totalnog zvuka, u kome
sc klavirske deonice ne tretiraju kao dve medjuzavisne celine, veé kao jedinstvena ver-

tikala. Taj koncept totalnog zvuka klavirskog dua (koji se u nekim trenucima oglasava

% Ulrich Dibelius: Moderne Musik 1945-1965, Manchen 1966, str. 64.
S H.H. Stuckenschmidt: Schopfer der Neuen Musik, Minchen, 1962, str. 157.
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i u delima Regera, a zatim, delimiéno, i u pojedinim kompozicijama Debisija, Stravin-
skog, Pulanka), ipak ima izvesnu rastlanjenost na prvu deonicu, koja uglavnom donosi
ritmicki puls akordske komplekse i pasaze, i drugu, koja nosi tematske misli.

Pocev od 1942. godine Mesijan je driao klasu kompozicije na Pariskom kon-
gervatorijumu, a od 1949. poznati kurs analize estetike i ritma. Godine 1950. na
festivalu moderne muzike u Darmstatu izvedene su njegove "Ritmicke etide”, od kojih
je druga otvorila nove moguénosti serije, u trenutku kada se smatralo da su moguénosti
dodekafonije iscrpljene. Jedna od tih etida nosi naziv "Modes de valeurs et d‘intensités”
(Naéini vrednosti i intenziteta), i u njoj je provedena totalna organizacija svih elemenata
tona - visine, trajanja, jaéine i boje.

N Odjek ovog dela bio je ogroman. Sa svih strana sveta dolaze mladi kompozi-
tori na Pariski konzervatorijum, prevashodno na kurs muzicke analize. Medju njima je
i Pjer Bulez (Piérre Boulez, 1925- ), najznagajniji Mesijanov ugenik. Od svog uéitelja
nauéio je da "misli muzikom, a ne o muzici”.%" Istovremeno je kod Lajbovica usao u
tajne dodekafonske tehnike, a kod Artura Honegera prouéavao kontrapunkt. Tako su se
u njegovom stvaralastvu susrele dve linije - mastovitost i racionalnost. A istaklo se pre
svega racionalno tragalastvo za izraZajnim moguénostima serijalne tehnike.

Godine 1952. Bulez izvodi sa Mesijanom u Parizu svoje delo ”Strukture
I” za dva klavira, u kome strogost totalne serijalnosti sprovodi do najsitnijih pojedi-
nosti. Koristeéi se iskustvima koje je pruzio Mesijan svojom etidom "Nagini vrednosti
i intenziteta”, Bulez ide korak dalje od permutacija nezavisnih modusa: &etiri tonska
parametra - visinu, trajanje, jaéinu i artikulaciju - stavlja u taéno odredjene matematicke

proporcije. U dvanaesttonskoj seriji:

koju koristi i u retrogradnoj varijanti, tonovi su obeleZeni fiksnim brojevima. U tabeli

od dvanaest moguéih transpozicija, prva poéinje od drugog tona, druga od trefeg itd:

STU. Dibelius: op. cit., str. 115.
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1|2 3|4 5|6 Tie glw0in |
218 415 6|19 fm2y3|z|w
3|4 1] 2 819|105 67 |12|1n
415 2|8 9l12) 3|6 111|107
516 glo|n2|w|4|njr|2]23 1
6|1 9{12|10) 3 517 118 | 4 2
1|1 |w]3 415 |11 )2 8112|686 9
89 s 111y 7 2112|104 |1 3
91121 6|11 11 10| 3|52 4
W]l 7|1 218 |12] 4 s|nje 6
M7 ]12]10] 3)4 611 219 |5 3
12jwin|r 112 9]3 41618 5

Na isti natin odredjeni su i brojevi u inverziji serije i njenom retrogradnom

kretanju:

17 sfw]|)ef2|ufs]a]s]s
T|11 10|12 9] 8 1]6 5|3 2 4
sfw]1|rfu|e|afiz]of2]s]e
wlfrin|e|s|afe|s|1]|a]2
2{s|ufs|sfafw|ls]2{7|[3]2
ofls| e6fs|afs|n|2]1]|n]w]?

1] 4f3jw|n|s|r|u]s|[s]s
1116 (1219 82 715 4f10]1 3
sls)o|e| 2] |ufafs|[iz]7]n0
s 2| frju|s|wfn|fsfs]o
s[2]s sfw]efr]7|[6|nz|n
s|af{sj2f[1]r]s][afe|o|n]n

Ritmitka serija zasniva se na ”"postepenom produzenju trajanja svakog tona
serije: osnovna jedinica brojanja tridesetdvojka umnozava se za broj koji oznatava
poziciju (redni broj!) tona u seriji.?® Tako je osnovna serija ritmizovana na sledeéi

naéin:

8 M. Veselinovié: Stvaralaéka prisulnost cvropske avangarde u nas, Beograd, 1983, str.

164.
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Serija dinamiékih vrednosti izgradjena je na pojaéavanju zvuka od pppp, preko di-
namiékih vrednosti
PPP PP P quasip mp mf quasif f ff fff do fiff,

dok serija artikulacije ima deset razlizitih vrsta udara. Sa tako potpuno odredjenim
parametrima Bulez gradi 48 melodijsko-ritmiékih celina - serija, od kojih svaka ima 12
tonova i traje 78 tridesetdvojki.

Na taj natin je cela muziéka struktura matemati¢ki proracunata, a u celini
predstavlja primer totalnog preslikavanja. U prvom delu svojih Struktura I Bulez izlaze
melodijsko-ritmiéke celine najéesée simultano i rasporedjuje ih kao dvoglas, getvoroglas,
troglas, jednoglas, sestoglas, dvoglas, petoglas, jednoglas, petoglas, troglas, cetvoroglas,
Zetvoroglas, dvoglas i Sestoglas. Tako ovaj deo ima etrnaest odseka, od kojih su neki
razdvojeni razli¢itim, a neki povezani istim tempima. Tako se u jedan odsek "saZimaju”
drugi, treéi i Getvrti, a u drugi Sesti i sedmi, pa se u kompoziciji realno raspoznaje
jedanaest odseka.

Da bi se pojasnio nain preslikavanja, koji je sproveden i izmedju pojedinih
glasova i izmedju celih deonica, uzeéemo nekoliko primera. Sam poéetak dela, prvi
odsek, radjen je kao dvoglas u kome svaka deonica nosi jedan glas. Prvi klavir iznosi

osnovnu seriju, a drugi inverziju serije:
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bismo postaviti sledeée odnose u ovom odseku:
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U drugom odseku éetvoroglas je podeljen na dve dvoglasne klavirske deonice. Prva
donosi Sestu transpoziciju osnovne serije u sopranskoj liniji, a drugu transpoziciju os-
novne serije u basu, dok druga izlaZe u gornjem glasu Sestu transpoziciju inverzije serije,
a u basu drugu transpoziciju takodje inverzije serije. Ako bismo sa a i b oznagili estu

i drugu transpoziciju osnovne serije, a sa al i bl ... transpozicije inverzije serije, mogli



a ~ a', b~ o

Izmedju oba gornja i oba donja glasa uspostavljeno je simultano preslikavanje,
tako da se moze reéi da se celokupna struktura prvog klavira simultano preslikava u drugi
part.

Treéi 1 etvrti odsek pokazuju nove moguénosti preslikavanja. Treéi odsek
(troglas) sastoji se od dvoglasa u prvom partu u kome se u sopranskoj liniji izlaze deveta
transpozicija serije, u drugom jedanaesta transpozicija osnovne serije i jednoglasa u
drugom partu, u kome se izlaZe deveta transpozicija inverzije serije. Zatim se nastavlja
jednoglas, u kome se u drugom partu donosi samo jedanaesta transpozicija inverzije
serije. Ako devetu transpoziciju, osnovnu i inverznu, oznaéimo sa a i al, a jedanaestu

sa b i bl, moZemo uspostaviti sledeéi graficki prikaz:

a3 by

Prevedeno u terminologiju preslikavanja, ova dva odseka sa¢injena su na os-
novu jednog simultanog i jednog naizmeniénog preslikavanja. Po ovako muziéki sloZenoj,
a matematicki jasnoj strukturi, po primeni serijalne tehnike, Bulezovo delo je imalo
dalekoseZan uticaj na mnoge muzi¢ke Zanrove, na naéin muziékog misljenja uopste.

?Strukture I” su otvorile jedno zanimljivo polje kompozitorskog istrazivanja
raznovrsnih moguénosti rada sa predeterminisanim muzié¢kim parametrima. U daljem
procesu tog razvoja <ini se da je najznacajnije delovanje Karlhajnca Stokhauzena (Karl-
heinz Stockhausen, 1928). I on se, kao i Bulez, nasao medju slufaocima Mesijanovog
kursa analize. U Pariz je doSao potetkom 1952. godine, posle zavrienih studija na
kelnskoj Visokoj muzitkoj skoli i izvanrednih utisaka koje je stekao na festivalu u
Darmstatu, slusajuéi pre svega Mesijanove "Ritmicke etide”. Za sobom je veé imao
nekoliko dela, medju kojima je najznacajnija bila "Kreuzspiel” ("Ukrstenica”), u kojoj

se muzicko tkivo obrazuje kroz tri "stadijuma” ukritenih na razlitite natine.
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Od punktualnog stila, do koga je do3ao prougavajuéi Vebernova dela, preko
saznanja koja je sakupio na festivalu u Darmstatu i za vreme svog boravka u Parizu
(gde je uz Mesijanov kurs slusao i predavanja Pjera Sefera iz oblasti konkretne muzike),
Stokhauzen prelazi na novo podruéje - elektronsku muziku, koja se u to vreme nalazila
Jjos u povoju. Herbert Ajmert, rukovodilac elektronskog studija pri radio-stanici u Kelou,
koji se svojim prvim radovima predstavio u Darmatatu 1951. godine, pozvao ga je kao
saradnika. Stokhauzenov muzicki razvoj tece od tada uporedo na dva plana - kroz teoriju
i praksu. U svojim delima on ée sintetizovati najekstremnije i najavangardnije pokusaje
i povesti €itavu jednu mladu generaciju u traganje za novim izrazajnim i dozivljajnim
moguénostima zvuka.

0d 1953. godine Stokhauzen pise s jedne strane &isto instrumentalna, s druge
Cisto elektroakustiéna dela, da bi 1956. komponovao ”Gesang der Jiinglinge” ("Pevanje
momaka”), prvo delo u kome je pokusao da zvuéno poveZe vokalnu sa elektronskom
muzikom. "To se nee vise zvati instrumentalna ili elektronska muzika, veé instru-
mentalna i elektronska muzika. Svaki taj zvuéni svet ima svoje sopstvene uslovnosti,
svoje sopstvene granice” - pise Stokhauzen, poznat po svom obi¢aju da sam objasnjava
svoja dela i daje analize.?® No, to je bio pocetak istrazivanja. "Ne napusta me misao
- pise na jednom mestu Stokhauzen - da jo§ tednje povezem elektronsku i instrumen-
talnu muziku, da nadjem, moZda, reSenje za jedno nerazdvojno pretapanje i udvajanje
oba podruéja”.’® Resenje je kompozitor nasao svojim delom "Mixtur” za orkestar i
modulatore. Zvuk orkestra se transformiSe pomoéu sinusnih generatora i modulatora i
reprodukuje istovremeno sa realnim orkestarskim zvukom. Time je Stokhauzen postavio
osnovu jednog novog zvuka, zvuénih kombinacija i harmonija u novom smislu i koristio
se time u mogim svojim kasnijim delima, medju kojima je i "Mantra” za dvoje pijanista.

"Mantru” je Stokhauzen komponovao 1970. godine kao porudzbinu za festival
savremene muzike u Donauefingenu. Izvodjaéi su bili braéa Alfons i Alojz Kontarski,
pijanisti najzasluZuiji za prodor klavirskog dua i interesovanje koje savremeni kompozi-
tori pokazuju za ovaj sastav, prvi interpretatori skoro svih savremenih ostvarenja u
njemu. U ideji o kompozicionom postupku ogleda se "simbioticki karakter dela™. Ter-

min je uzet iz biologije, gde oznagava “trajnu, zakonitu zajednicu raznorodnih Zivih

% Karlheinz Stockhausen: Tezte zur elektronischen und instrumentalen Musik, Band 2,
Koin, 1964, str. 43.
" Karlheinz Stockhausen: op.cit., Band 3, Koln, 1971, str. 56.
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biéa u kojoj se ona nalaze radi uzajamne koristi.”* U jednom svom tekstu Stokhauzen
je objasnio da pod simbiotickom kompozicionom formom podrazumeva ™individualni
stil, uobliten iz ukritanja najéudnovatijih uticaja svih istorijski poznatih i slobodno
pronadjenih moguénosti... Na jedan sasvim nov natin prodiruje se svet muziékih formi
i izvodjenja, to je izvorna, vlastita forma... jedan naéin umetnicki novog folklora...”™® .
To je simbioza razli¢itih muzi¢kih kultura i tradicija, koja predstavlja svetsku muziku,
integracija nepoznatih muzic¢kih kultura sa evropskom, a ne koriséenje njihove kolorit-
nosti. Simbioticka umetni¢ka forma posledica je izjednatavanja i proZimanja razli¢itih
muzickih stilova i kultura.

Sama re¢ "mantra” potiée iz sanskrita i predstavlja pojam iz transcendentalne
meditacije: ona je sredstvo misljenja (Denkinstrument), ona treba da pomogne da se
misao usmeri "iznutra” (nach innen zu lenken). U osnovi dela stoji jedna trinaesttonska
formacija, prvobitna forma "mantre”, serija u smislu dvanaesttonske muzike. Poslednji

ton je ponovljen prvi - otuda 13 tonova - i predstavlja centralni ton:

1 2 3 4 5 6 7 8 9 " 11 12 13

Na osnovu ove serije izgradjena je cela kompozicija. Mantra se javlja u najra-
"progirenih” formi sa jedanaest transpozicija. ProSirena mantra je sazdana na osnovu
postepenog Sirenja pojedinih intervala izmedju tonova serije, za sekundu ili tercu, a u
okviru granice postavljene prvim i poslednjim tonom "a”. Pri obrazovanju prosirene
serije ne uotavaju se nikakve pravilnosti, pa se dobija utisak da se serija samosvojno.

razvija:

! Christoph von Blumréder: Karlheinz Stockhausens "Mantra” fur zwei Pianisten. Ein
Betspiel fur eine simbiotische Kompositionsform, Melos 2, 1976, str. 94.
"2 Ihid, str. 95.
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, proéirenja i

Celokupna ova tonska struktura pojavljuje se i u inverziji - inverzija serije
transpozicija. Tako se ceo tonski materijal "Mantre” iskazuje kroz seriju, njene

prosirent
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oblike, inverziju serije i njene prosirene oblike i jedanaest transpozicija svakog od ovih
tonskih nizova.

Osim tonskog materijala u "Mantri” su predeterminisani i drugi parametri.
Osnovna trinaesttonska formacija pojavljuje se prvi put od 3. do 10. takta, pauzama
podeljena na éetiri dela, "¢lanka” (Glied-Zlanak). Iz nje se otkriva osnovna ritmicka

formula dela i sistematizacija artikulacije:

etz

SCHNELL TANGSAM o
, g
» ,.. > | ] dickt repeberen [_-‘_\]I _D ¥ ;. i e
I i B0 T e LI S B B 335 500 SO §' —
F————p & % t55 5 —
e o —— ———
)

Ein Yorzeichen gilt nur f-:' dit vine Notg‘lnvﬁr w1 steht.
Emm slascato- Punkt bezeichnet fmm e aine Ruorze Devir,
gleichyiltia, ok er Gher F oder f cser | ateht.

bt Pedalisirumg it im allgemeinen frei, jedoch mufl mar
bei B das rechte Pedal verwanden,bei LB _ das
linke Pedal, bei 3. B das mitlere Prdal.

4 : — B U T, T v
L — FEai 2 7 ==
7 T 7

Ako bi sc ritam "preveo” na etvrtinu kao ritmicku jedinicu, onda bi prvi
¢lanak imao 10 takvih jedinica, drugi 6, treéi 15, a &etvrti 12, sa sledeéim unutrasnjim
rasporedom:

1. €lanak 1:2:3:4
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2, clanak 2:2:2
3.¢lanak 5:2:1:3:4
4. dlanak 4:2:6
Prvi i treéi &lanak stoje u odnosu 2:3, a drugi i Eetvrti u odnosu 1:2:

0
74

ré.h — 'I ;J.j‘ ]1. 2 c_ 1 i [ _;r.
Eé«li—'l;ﬁl 5 PASEESS: T w‘&h;. =ﬂ
a:2:3:0 @ 2:2:2 D 12140316 @ 4125 @

e e —_—
40 & 45 12

Pri svakom pojavljivanju mantre, bilo u prosirenom ili skratenom vidu, tonska
trajanja se prosiruju ili skraéuju u ovim taZno odredjenim odnosima.

Najzad, Stokhauzen daje i odredjenu dinamitku skalu - bolje reéi niz tonskih
jadina - i povezuje sa odredjenom artikulacijom, natinom izvodjenja, "karakterom”,
kako on to sam oznaéava. To je niz od trinaest karaktera:

- pravilna repeticija (C1)

- oétar akcent na kraju (C3)

- normalan ton (C12)

- brzi predudar, zaokruZavanje centralnog tona (C8)
- lagani tremolo (C9)

- ton sa akordom (C6)

— ostar akcent na poéetku (C11)

- brze hromatske prolaznice izmedju dva tona (C7)
- stakato (C5)

- nepravilna repeticija (C4)

— triler na poéetku (C2)

~ stakato - portato (C1Q)

- ton sa arpedjom (C13)

Svakom od trinaest ciklusa (delova) ove kompozicije odredjen je prevashodno
jedan karakter vezan uz osnovni ton mantre i njenu prosirenu formu.

Kao 3to smo mogli uoéiti i kod Bulezovih "Struktura I”, i rad sa predeter-
minisanim parametrima upucuje na preslikavanje koje se, po odredjivanju homologih el-
emenata, donekle razlikuje od preslikavanja ustanovljenog u klasiénom kompozicionom
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postupku. Okosnicu preslikavanja, osnovni element,predstavlja mantra. Ako sa M1,
M2, M3... obeleiimo osnovnu mantru i njene prodirene vidove, onda bi prvi ciklus

kompozicije mogao da se iskae na slededi nain:

I M] M12 Ms M6

I M, M My,
I M~ Ms M;

II Ms M, Mo

Izmedju prvog i drugog parta koristi se simulatno i naizmeniéno preslikavanje.
U vefini ciklusa mantra se javlja ovim redom, tako da su ciklusi, prakti¢no,
preslikani:

1| M M3 | Mi2 Mg | Mg Mg | M1z | M7 | Mg Mg | M2 | Mo
2 | My Mz | M2 Mg | My Mg | Mig | M7 | Ms Mg | M2 | Myo
3| M| Mg | UMg | UMg | Mg Mz | Mg | M7 | Mg My | My | My
4 | My Mz | M2 Mg | Mig |UMg | My | M7z | Mg Mg | Mg | UMg
5 | My Mz | Mj2 Mg | Mig Mg | My | M7 | Ms | UMy | M2 =
6 | My UM3 M2 Mg Mg UM+ M1 Mg Ms My | UMo Mio
7| My | M3 | My Ms | Mgy Mg | Mig | Mg | UMg | My | My | My
8 | My Mz | My Mg | Mg M7z | Mj; | Mg [ Ms Mg | My | Myo
9 [ Mz | M;p | UMg Mg [ UMy | M7 | My | Mg | Ms My [ M3 | Myo
10 | My M3 | UMj2 | UM5s | Mg Mg | Mig | Mg | My My | M2 | My
11 | My [ M3 | My2 Mg | Mg Mg | Mj; | M7 | Ms Mg | Mg | My
12 | My - | Mz Mg | Mg M3 | Mj; | M7 | Mg My [ Mz | My
13 | My M3 | M2 Mg | Mg Mg | UMyy | M7 | Ms [ UMy | M2 | Myg

U samom naslovu je veé naznaieno da "Mantra” nije delo za dva klavira, veé
za dvoje prijanista. Osim dva koncertna klavira, za izvodjenje su potrebni dvanaest
antickih inela na jednom stalku, jedan templblok i modulator "MODUL 69B”, izgra-
-djen po zamisli autora. U partituri Stokhauzen podrobno objasnjava sve vrste tonske
transformacije, koje se svode na to da se svaki odsvirani ton pojavljuje u trostrukom

vidu - kao &ist klavirski ton, adicioniran i subtrakciran modulacionom frekvencom - a
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zvuéna specifiénost celog dela potiée od istovremenog zvuéanja i spajanja instrumen-

talnog zvuka i njegove clektroakusticke transformacije.

4L

Stokhauzenova "Mantra” je, bez sumnje, "poslednja znaajna re¢” na ovoj
liniji razvoja. Medjutim, u stvaralastvu za klavirski duo ogledali su se i drugi kom-
pozicioni postupci karakteristiéni za muziku naseg doba. Princip kolaZa se, na primer,
najjasnije i najcelishodnije isti¢e u znaéajnom delu "Monolog” kelnskog kompozitora
Bernda Alojza Cimermana (Bernd Alois Zimmermann, 1920-1970). Delo predstavlja
autorovu solisticku varijantu "Dijaloga” za dva klavira i orkestar, i odaje njegovu pred-
stavu o " pluralistiékom zvuku” koji predstavlja "razgranatu sliku mastovitih asocijacija
proslih i sadasnjih epoha muzitke istorije koje nas svakodnevno obuhvataju.”® Da bi
se iskazalo to zvuéno jedinstvo raznolikih stilova, Cimerman se koristi nizom citata iz
Bahovih koralnih predigri, Mocartovih i Betovenovih sonata, Debisijevih i Mesijanovih

dela, do intonacija bugi-vugija, najéeice istovremeno:

3
4 J=120
@—;"——“—"— f-_f-:—_——_-—_.:ﬂ#'ﬁ

e
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L Beg:ethoven
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N
= -
I " r 2] 12

3 S

Debussy , Feux d’artifice*
{Notation entsprechend der Debussys)

™3 Klaus Billing: 20. Jahrhundert, Reclams Klaviermusikfuhrer 2, Stutigart, str. 1015.
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obrazujuéi specifiéno opor klavirski zvuk. Kompozicija je petodelna, tehnicki veoma
komplikovana, pijanisti¢ki razradjena, sadrajno kompleksna, ritmicki raznovrsna, sa
¢estim promenama tempa i metra, sa klasi¢no ispisanim tekstom, "nemim” tonovima
i klasterima. "Iz stalne mutacije muzike proslosti, sadasnjosti i buduénosti izrasta
svezanj mnogobrojnih vremenskih i doZivljajnih slojeva, mikrofilm iz kartoteke naseg

saznanja.” "4

U jednom intervjuu, govoreéi o svom stvaralastvu, Vitold Lutoslavski (Witold
Lutoslawski 1913- ) je kroz celu muziku naseg veka povukao dve linije: jedna vodi od
Senberga, preko njegovih uéenika Berga i Veberna, ka Bulezu i Stokhauzenu, i znati
potpuni raskid sa prosloséu i tradicijom; druga polazi od Debisija i ide preko Bartoka; tu
Lutoslavski svrstava i samog sebe. Prva istice muziku razuma, matematicki je ogoljena
i rusilacka u odnosu na tradiciju; druga se nadovezuje na tradiciju, obogaéuje je novim
izrazajnim sredstvima i, uprkos savremenom senzibilitetu i izrazu, zadrZava emocionalnu
izvornost i humanisti¢ko obelezje.

Da je Lutoslavski vezan za tradiciju od pogetka svog stvaralastva svedodi i

“jedno od njegovih ranih dela posvecenih klavirskom duu - duhovita transformacija i

komentar muziékog nasledja u Varijacijama na Paganinijevu temu 24. kapria. Ova

" Ibid, str. 1016.
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tema, tako Cesto koriéena u proslom veku, privlaéi kompozitore svojim virtuoznim
potencijalom, pa je i Lutoslavski bio u moguénosti da u svoje delo utka taj virtuozitet.
No on je uz to pokazao i svojevrstan savremen odnos prema tematici i virtuozitetu.
Sledeéi muzicki tok svih Paganinijevih varijacija, on je dva klavira jasno razgraniéio na
vodedi i pratedi, menjajuéi im uloge iz varijacije u varijaciju. Tako tematski materijal
pripada prvom klaviru pri izlaganju teme i u prvoj, drugoj, tre¢oj, petoj, sedmoj, osmoj,
Jjedanacstoj varijaciji, a drugom u Zetvrtoj, Sestoj, devetoj, desetoj i dvanaestoj. No,
prateta uloga nije svedena samo na akordsku pratnju, veé najéesée korespondira sa
tematskom deonicom ili nosi ostinatni pokret i ritam koji su, rekli bismo, karakteristi¢ni

za ovo delo:

1 »
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Dvanaest godina kasnije Lutoslavski pise Minijaturu, komad u trajanju od
nepuna dva minuta, u kome potvrdjuje svoje poimanje klavirskog dua kao ansambla
znacajnih virtuoznih moguénosti, u kome je tokatnost bitnija od melodioznosti. Uz
odnose izmedju tematske i prateée deonice, u strukturi stava ogledaju se i principi

preslikavanja - sukcesivnog i naizmeniénog:
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Mogli bismo, uopste, reéi da se pedesetih godina kod poljskih kompozitora
javlja sire interesovanje za klavirski duo. Koristedi se veé usvojenim principima gradjenja
strukture, oni je spajaju sa novim jezikom i izrazom i tako ostvaruju jedan novi kvalitet.
A to je, uostalom, slu¢aj sa poljskom skolom u okviru celokupnog savremenog muzickog
razvoja.

Cesti tokatni pokreti, polifoni naéin muzitkog misljenja, preslikavanje kao os-
nova strukture, aleatorika prirodno povezana sa klasi¢nim misljenjem, isto tako prirodno
utkani savremeni trendovi u tradiciju - to su odlike dela poljskih kompozitora nastalih u
drugoj polovini veka. Mislimo tu pre svega na " Tokatu” (1955) Henrika Goreckog, "Ek-
spozicije” (1964) Lucijana Kazickog, "Refren” (1975) Zbignjeva Baginskog, "Muziku za
dvoje” (1976) Andzeja Dutkijevi¢a. U tom nizu dela, jo§ u rukopisu, jeste "Dijalog”
Marijana Borkovskog. Koristeéi se aleatorskim zapisom, kompozitor je fiksirao svoja

zvuéna. istrazivanja klavira upotrebivsi ravnopravno i klavijaturu i kordaturu. Delo se
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sastoji od deset zvucnih situacija koje su ponekad ostvarene slicnim zahvatom u oba

instrumenta, a ponekad sasvim razlicitim:

I
I hJ mulufum n }’A ; | ©
Ui i N
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I po broju i po dometima, dela poljskih autora pokazuju da se doprinos
poljskih kompozitora za klavirski duo moZe sagledati celovito, skoro na isti nagin kao

doprinos francuskih autora u prvoj polovini naseg veka.

*

Obracajuéi se Zesto klavirskom duu, savremeni kompozitori, svaki na svoj
naiin, ispoljavaju sopstvene afinitete, trendove svojih sredina ili opste tokove evropskih
traganja. Medjutim, u svim tim delima moguée je ustanoviti i neke odlike tipicne za
ovaj Zanr, pre svega povezivanje tradicije i savremenih teZnji, koje se razliZito ostvaruju,
a za koje se klavirski duo ispoljio kao izuzetno pogodan zvuéni prostor. U tom smislu bi
vredelo sagledati i ”Tri komada za dva klavira” Djerdja Ligetija (Gyorgy Ligeti, 1923),
delo koje oznaéava jedan od najvisih dometa ovog Zanra poslednjih godina i na taj nafin

i samog autora.
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*Tyi komada” su komponovana 1976. godine po porudzbi nematkog radija, a
premijerno su ga izveli braéa Alojz i Alfons Kontarski, verovatno najpoznatiji klavirski
duo nadeg doba. Delo dosledno povezuje najstrozi princip preslikavanja sa najsavre-
menijim naé¢inom muzi¢kog misljenja, teinjom ka redukeiji materijala i aleatorikom.

Prvi stav, "Monument” ocrtava put formiranja jednog jezgra, njegove promene
i njegovo razgradjivanje. To jezgro u prvoj deonici jeste sazvuk a-h-f-a, a menja se
alteracijama i promenama pojedinih tonova za polustepen nanize, uz opste zvuéno kre-
tanje navise. Iste promene desavaju se i u drugoj deonici sa jezgrom ges-c-des-ges, da
bi se ceo tok sveo na ponavljanje a* Sesnaestinama i is¢ezao sa tonovima at, b, h', ¢°.

Sve promene su simultano preslikane, ali uz naglaSenu nezavisnost izmedju
deonica koje su oznagene razli¢itim taktovima - prva taktom 4/4, a druga taktom 6/8 -
i imaju razli¢itu ritmizaciju pri oblikovanju jezgra i njegovih promena, koja predstavlja

prirodno zgusnjavanje i razredjivanje tkiva:
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Dinamika se kreée u celini od ff do ppp, uz niz jakih akcenata pojedinih sazvuka.
Drugi stav, "Autoportret” takodje je sazdan na principu preslikavanja i u
njemu je obradjena ideja "blokiranih dirki”. Ona poti¢e od Karl-Erika Velena, koji je
blokiranje dirki koristio pri interpretaciji Ligetijeve orguljske kompozicije ” Volumina”.
Dalje je razradjena na klaviru: u svom napisu "Novi putevi klavirske tehnike” Henig

n

Zidentopf koristi termin "mobilne blokirane dirke” i objasnjava da se nove mogucnosti

ritmicke artikulacije dobijaju kada se ”prstima jedne ruke pritisnu odredjene dirke, dok

druga ruka svira i po dirkama koje zvuée i po onima koje su blokirane™.™

"S"Melos”, Mainz, 1978, Heft 8, str. 143-146.
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Te nove moguénosti Ligeti je obilno iskoristio. Koristeéi se simultanim i
sukcesivnim preslikavanjem istog motiva koji je sviran na razli¢itim slobodnim 1 bloki-
ranim dirkama na prvom i drugom klaviru, Ligeti dobija veoma zanimljive i medjusobno

razlicite ritmicko-melodijske kombinacije:
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Drugi deo je sazdan na klasicnom sukcesivnom preslikavanju, gde druga de-
onica predstavlja odjek prve. U treéem delu se pokret osmina jedne deonice povremeno
simultano preslikava u drugu i time pojacava efekat zvuénosti i gustine:
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Taj pokret je do kraja zadrzan u jednoj liniji svake deonice, dok druga postepeno blokira
pojedine dirke. Tako kontinuirani pokret dobija sve vise i vise "pauza”, da bi na kraju
potpuno i€ezao.

Treéi stav, "Pokret”, sazdan je kroz udaljavanje dveju deonica. Stav poéinje
simultano preslikanim pokretom: u prvoj deonici raspon umanjene kvinte d-as, koji
obuhvata jedan takt, podeljen je na osam Sesnaestinskih triola, dok je u drugoj deonici

isti razmak podeljen na Eetiri grupe po Cetiri Sesnaestine:
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Kroz stalni pokret tonova u nizu, akordski rasporedjenih, kombinovano sa
razli¢itim intervalskim rastojanjima izmedju pojedinih tonova, prva deonica doseze do
h4, a u velikoj oktavi. U pogledu dinamike to je put od p do fifff. Na samom kraju, u
subito pp kodi, kantabilni akordi su takodje simultano preslikani.

Najnovija muzicka produkcija u domenu klavirskog dua svedoci, dakle, o nje-
govim pogodnostima za najsmelija traganja i primenu avangardnih muzickih postupaka
- aleatorike, improvizacije, kolaZa, elektronske obrade, redukcije, repetitivnosti. Evrop-
ska muzicka dogadjanja i kretanja sve vie postaju svetska: s jedne strane svojim uti-
cajem na muzitko stvaralaitvo na drugim kontinentima, a s druge - upijanjem nekih
elemenata i odlika muzike koja Zivi van Evrope. Za koncept savremene muzitke misli
presudni su bili uticaji americke avangarde pedesetih godina, koja je tako snaZno zapah-
nula evropsko stvaralastvo posle istupanja DZona Kejdza na festivalu savremene muzike
u Darmstatu 1958. godine. Kod americkih autora oseéa se tendencija da se u muzicko
ove struje je svakako DZon Kejdz. U jednom svom predavanju o "neodredjenosti kom-
pozicije s obzirom na vreme” Kejdz kao markantan primer navodi upravo jedno delo
za dva klavira - "Duo II za pijaniste” Kristijana Volfa. KejdZovo objasnjenje ovog dela
veoma je iscrpno: "U sludaju Dua II za pijaniste, struktura, podela celine na delove,
je neodredjena. (Kompozitor ne daje naznaku za zavrietak izvodjenja). Metod, postu-
pak od note do note, takodje je neodredjen. Sve karakteristike materijala (frekvencija,
amplituda, boja, trajanje) neodredjene su unutar granica koje postavlja kompozitor.
Forma, morfologija kontinuiteta je nepredvidljiva. Jedan od pijanista zapoéinje izvo-

djenje: drugi, opazajuéi poseban zvuk ili tisinu koji su jedan od niza znakova, odgovara
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akcijom koju sam izabere u okviru moguénosti datih unutar odredjenog vremenskog
odsetka. Posle ovog poéetka svaki pijanist odgovara na znakove koje daje ovaj drugi, ne
dopustajuéi tifinu izmedju odgovora, iako sami ovi odgovori ukljuéuju tiSinu. Izvesni
vremenski odseéci nalaze se u nultom vremenu. Nema partiture, ni fiksiranog odnosa
delova. Qéigledno Duo II za pijaniste nije vremenski objekt, veé vise jedan proces za
éju su prirodu poéetak i zavrietak nevaini. Zavrsetak i pocetak ée se odrediti tokom
izvodjenja, i to ne onim Sto zahteva akcija, veé okolnostima samog koncerta kao doga-
djaja. Ako ostali komadi na programu traju 45 minuta, a potrebno je joi petnaest da
bi program dostigao pravu duZinu, Duo II za pijaniste moze trajati 15 minuta. Tamo
gde na raspolaganju stoji samo 5 minuta, on ée trajati 5 minuta”.™®

Problem muzi¢kog vremena postao je, rekli bismo, jedan od kljuénih u stva-
ralastvu naseg trenutka, a proces nastajanja postao je bitniji od rezultata tog procesa.
Medjutim, ne treba zaboraviti da klavirski duo, ma koliko bic prisutan u najsavre-
menijiin muzi¢kim traganjimé. posredstvom minimalisti¢kih, repetitivnih i redukcionih

spresivne iskaze.

78 Dion Kejdi: Radovi, tekstovi 1939-1979, Beograd, 1981, str. 6.
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ODJECI NA NASEM TLU

Celokupna prolost srpske - pa i jugoslovenske - umetni¢ke muzike moze se
donekle shvatiti kao odjek - do poletka veka uglavnom zakasneli - evropskih stilskih
stremljenja. To i nije neobi¢no. Kompozitori su se uglavnom 8kolovali i formirali
u evropskim muzi¢kim centrima (Minhen, Beé, Pariz, Berlin, Prag, Budimpesta) i,
prirodno, prenosili njihov duh i1 dah u na%u sredinu. No, ta sredina je ipak nalazila
odjeka u njihovim delima - u uticaju folklornih muzickih oblika na konacna stilska opre-
deljenja i druitvenih potreba i praktiénih uslova na akcentiranje odredjenih muzi¢kih
~ podruéja i zanrova.

Kompoziteri su, dakle, prilazili muzici na raznim izvorima 1 prilagodjavali se
uslovima svoje sredine. U tim usaglaSavanjima protekla je cela druga polovina proslog
veka a istakla su se dva stvaralaka i izvodjacka podrugja - horsko i klavirsko. Za njihov
su razvoj postojali i najpogodniji druitveni uslovi: veliki broj pevaékih drustava i horova
kroz koje se prevashodno ispoljava rodoljubiva i nacionalna teinja, i sve &eica prisut-
nost klavira u domovima gradjanske klase koja upravo stasava i afirmiZe poseban nagin
#ivota, pogleda i umetnickih nastojanja. Onaj tipi¢an bidermajerski vid kuénog muzici-
ranja, u okviru kojeg se kretala i etvororuéna klavirska literatura, ogleda se u nekoliko
kompozicija iz tog vremena saiuvanih do nasih dana. Faktura je jednostavna: prva
deonica je uglavnom tretirana kao melodijska, druga kao prateca, harmonska; folklorna
melodika usaglasena je sa klasiénom harmonskom strukturom; tematika je sladunjavo-
salonska. To su i odlike Sonatine Josifa Marinkoviéa, kompozicije koja prva u srpskoj
muzici nosi taj naslov, mada je radjena u formi sonatnog ronda. Komponovana je
najverovatnije 1884, a Stampana u izdanju UKS-a 1983, u veoma pedantnoj redakeiji
Vlastimira Peri¢i¢a. Dve srpske igre Roberta Tolingera u izdanju drustva "Gusle” iz
Kikinde svedoée o priliéno veito sazdanom éetvororuénom klavirskom stavu i pomalo
nespretno gradjenom obliku i povezivanju starogradskih intonacija sa klasiénim har-

monskim jezikom. Sliéno se moze reéi za "Srpsku fantaziju” Isidora Bajiéa, zavrienu
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1906. godine, u kojoj se naglaSen virtuozni moment povezuje sa trivijalnom motivskom
razradom.””

Nije nimalo éudno da dva klavira nisu privlaéila i inspirisala srpske autore
na prelazu iz proslog u nas vek. Naime, i danas se u Srbiji mogu na prste izbro-
jati mesta koja pruzaju potpune uslove za interpretaciju takvih dela - dva dobra i po
tehniekim i zvuénim karakteristikama medjusobno usaglasena instrumenta. Sasvim je
jasno da su ti uslovi pre jednog veka bili nesravnjivo skromniji. S druge strane, ro-
manti¢arska pijanisti¢ka literatura za dva klavira odlikuje se prevashodno virtuozitetom
na koji se tesko moglo raéunati pri nivou naseg tadasnjeg izvodjastva. Sudeti po pisanim
svedo¢anstvima i po programima koje su oni izvedili, na viem, evropskom nivou bili
su samo Kornelije Stankovié, Jovanka Stojkovi¢ i Jovan Pacu.

Ni kasnija zbivanja na stvaralatkom planu nisu bila pogodna za razvoj muzike
za klavirski duo. Shvativii ogroman raskorak izmedju srpske muzike i evropskih
muzi¢kih dometa u pogledu spreme, znanja, stila, osvojenih oblika - srpski muzigari
koji su na muzi¢ku pozornicu stupili u prvim decenijama nafeg veka usmerili su svoje
snage na "hvatanje koraka” sa Evropom na kljutnim muzi¢kim podrujima - sim-
fonijskom, scenskom, vokalno-instrumentalnom, kamernom (pre svega u stvaranju za
gudacki kvartet) negujuéi i dalje ono sto je veé bilo osvojeno - horsko, solisticko vokalno

i klavirsko podrugje.

Klavirski duo postaje zanimljiv tek za kompozitore koji u muzicki Zivot ulaze
izmedju pedesetih i Sezdesetih godina naseg veka.”® Vladan Radovanovié se prvi sa vide
dela obraéa ovom podruéju. Napisao ih je za vreme studija na beogradskoj Muzitkoj
akademiji, u klasi profesora Milenka Zivkoviéa. Sva se odlikuju neoklasiénim izrazom,
karakteristiénim upravo za njegova dela nastala do Sezdesetih godina. Prva sonata pos-
toji samo zabelesena kao snimak u Radio Beogradu; partitura je izgubljena. Druga
sonata ostala je nedovriena, kao i Sonata za dva klavira, udaraljke i celestu. U defini-

tivnom vidu i dostupna analizi je Treéa sonata Vladana Radovanovi¢a, komponovana

77 Delo je nadjeno u rukopisu, ¥ zeostavitini kompozitora koja se nalazi v kuci njegovog
unuke po majci, pesnika Ivana V. Lalida.

"8 Ni u tom periodu nisu komponovana dela za klavir cetvororuéne. Ovom podrulju
obraéa se tek miadia kompozilorska generacija (Ivan Jevtié, Bojan Barié, Zoren Dim-

itrijevic).
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1955, koju su na jednom studio-koncertu 1956. godine izveli Mirjana Suica i Konstantin

Vinaver.
Sonata ima dva stava. Prvi stav poéinje uvodom Solemne: osam taktova na

pedalu fis, koji lezi u basu druge deonice. Poéetni motiv i tema u polovinama javljace
se u vife mahova u toku sonate i predstavljaju neku vrstu tematsko-harmonskog jezgra

celog dela:

Zatim sledi Andantino, u kome tema u 3/4 taktu podseéa na neki klasiéni

menuet:
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U srednjem delu je prisutan motiv sa poéetka sonate,u raznim ritmi¢kim i melodijskim
varijantama.

Mnogi tematski i motivski elementi drugog stava izvedeni su iz teme iz uvoda,
i na taj nagin medjusobno povezani. Isti je sluéaj i sa jasno izraZenom temom u basu:
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koja svojim &estim ponavljanjem ukazuje na konture ronda. Kao gradivni element istice
se i pokret sekunde naniZe d-cis, koji se prvi put oglasava na pocetku stava u tremolu
prvih dveju &etvrtina, a kasnije se javlja razlitito transformisan.

Celokupno tematsko i harmonsko dogadjanje razvija se iz ovih tema i motiva,
intervalskih pokreta unutar njih koji se ”izvlage” i osamostaljuju ili se transformisu
uz pomoé inverzije, prolaznih tonova, dodavanjem akordskih i vanakordskih tonova. U
obrazovanju odnosa izmedju dva klavira mogu se ustanoviti elementi preslikavanja. U
pogetku se ono skoro klasiéno koristi, a kasnije se sprovodi uz transformacije; tako se
. &esto. dogadja da deonice, iako simultano preslikane, imaju sasvim razli¢ite melodijske
crteZe:
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Tematsko i harmonsko jedinstvo ove Sonate vodi jednom tipi¢éno neoklasi¢nom
zasvodjavanju. Ne samo da su manje celine motivski vezane medjusobno - i ta
povezanost se Siri skoro u vidu koncentriénih krugova - ve¢ je i sam kraj Sonate povezan
sa potetkom tog stava i potetkom Sonate.

U svom konstruktivnom postupku, pa i u pogledu atmosfere, ova sonata je
slina sonati Stravinskog; neto izrazitija tokatnost na pojedinim mestima priblisava se
Koncertu Stravinskog. Po svojoj ozbiljnosti i analiticki gradjenoj strukturi ona je bliska
i Hindemitovoj Sonati - doduse, sa potpuno drugadijim tretmanom polifonije. U svakom
slu¢aju, delo svedoéi o jednoj veoma zreloj neoklasi¢noj orijentaciji koja je bila karakte-
risti¢na pedesetih godina u srpskoj muzici i kojoj su se priklonili mnogi nasi autori - bilo
svojim stvaralastvom u celini, bilo jednom svojom fazom, kao 5to je to bio slugaj i sa
Vladanom Radovanoviéem. Saginivii godinu dana kasnije svoj diplomski rad, simfoniju
u dva stava pod nazivom Sinfonia concertante, Radovanovié se udaljava od "objektivnog,
nesentimentalnog zvuka neoklasicizma, da ubrzo potraZi sopstvene nonkonformisticke
puteve, odusevljeno ali i studiozno tragajuéi za emocionalnoiéu jednog viseg reda, u
regionima priblizavanja intelekta intuiciji.”™®

Radovi Vladana Radovanoviéa na polju klavirskog dua bili su u tom trenutku
usamljeni u nasoj sredini. Proéi ¢e skoro dve decenije do novog jaceg zamaha.

Za to vreme samo nckoliko srpskih autora iskoristilo je dva klavira u sklopu

razli¢itih vecih sastava, pa te deonice postaju delovi slozene partiture i podlezu njenim

V. Pericié: Muzicki stvaraoci u Srbiji, Beograd, str. §22.
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zakonitostima. Tu pre svega mislimo na "Opsednutu vedrinu”, ciklus za Zenski hor i
dva klavira, koji je Dusan Radié komponovao 1956. godine, a nesto kasnije preradio za
hor i kamerni ansamb], i "Meditacije” za dva klavira, gudage i udaraljke Petra Ozgijana.
Mada kao orkestarsko delo "Meditacije” izlaze iz okvira postavljenog na poéetku ovog
rada, dva razloga nas navode na njegovo §ire razmatranje. Pre svega, re¢ je o jednom
izuzetno znafajnom dometu samog autora i srpske muzike u celini; s druge strane, obe
klavirske deonice su istaknute i obrazovane na principima gradjenja dvoklavirskog stava.

"Meditacije” su saéinjene od niza odseka. U laganom uvodu (Adagio), iz-
gradjenom od fluidnih, bizarnih floskula, sa povremeno grubim i reskim akcentima,
postepeno se obrazuje "pramotiv”, jezgro cele kompozicije. Iz ovog jezgra iskristalisani
su pojedini motivi tokom celog dela. Kroz Allegro moderato tempo se ubrzava, faktura
uslozava, da bi u pregnantnom zvuku i izrazu zapoceo treci odsek - Allegro giusto - koji
dostize kulminaciju ukupnim orkestarskim zvukom, a zatim sledi popustanje tenzije.
Mada, sudeéi po oznakama tempa i celinama sazdanim oko jednog motiva, delo ima niz
odseka, ono, u stvari, izrasta kroz dve velike gradacije, dva §iroka dinamitko-sadrzajna
luka. Jedan se zavrZava upravo kod ovog smirenja, a drugi zapocinje Allegrom. Njegova
kulminacija te¢e do pred sam kraj dela, koje kao da iséezava kroz smireni poslednji
Adagio.

"Meditacije” predstavljaju zasvodjeno i koherentno delo, vrlo jasno diferen-
ciranog zvuka i tonskog jezika. Oba klavira su ukomponovana u partituru kao obligatni
instrumenti ali je njihova uloga istaknuta - kao, uostalom, i uloga ostalih instrumenata
u ovoj partituri - grupa guda&a i udaraljki. Sem odnosa prema ostalim &niocima parti-
ture, klavirske deonice stoje i u medjusobnom odnosu, zasnovanom na raznim vrstama
preslikavanja - sukcesivnhom:
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i simultanom:

4

Sem ovog medjusobnog odnosa, te deonice &esto podvlaée karakter i izraZajnost deonica

drugih instrumenata.

U studentskoj generaciji sedamdesetih godina - pa i kasnije - dva klavira
postaju omiljeno i pogodno podruéje na kome se osvajaju oblici. Svojim opsegom i
slojevitoséu u okviru jedinstvenog zvuénog izvora dva klavira predstavljaju i veoma
pogodan prostor za kasniji rad na orkestarskoj partituri. S druge strane, klavir je

od svih instrumenata najblizi studentima kompozicije, i zbog toga najprikladniji za
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koncentrisanje na oblik. VaZno je, medjutim, napomenuti da ove kompozicije po pravilu
odskaéu od uobidajenih studentskih vezbi i da je njihova struktura karakteristiéna za
klavirski duo. .

Prva u tom nizu je Sonata Zorana Dimitrijeviéa, nastala 1967. godine. Cela
je sazdana iz jednog melodijsko-harmonskog jezgra - odnosa izmedju prekomerne terce i
giste kvarte. To jezgro istaknuto je u Grave uvodu, koji se ogladava i na kraju prvog stava
i na kraju sonate. Kompozitor je iz ovog svog studentskog rada izdvojio za samostalno
izvodjenje prvi stav, celovit upravo zbog raznovrsne razrade jedinstvenog materijala.

Iz intervalskih odnosa sabijenih u samom jezgru izgradjene su obe teme i
prateée ostinatne figure. Ekspozicija je pravilna, sa po nekoliko nastupa teme, mostom
izmedju njih i zavrsnom grupom. U razvojnom delu koriséen je obiman polifoni rad:
na njegovom poéetku fugato na prvoj temi, a zatim se redjaju teme u augmentaciji
i diminuciji, éesto istovremeno, nizovi sekvenci. Repriza je na nékj naéin skrafena:
najpre nastupa druga tema u dugim notnim vrednostima, pojatana trilerom, zatim
istovremeno prva tema u diminuciji sa materijalom mosta, pa istovremeno prva i druga
tema u augmentaciji. Zavréna grupa je na pedalu b koji se premesta iz jedne deonice u
drugu.

U partituri, koja, uopste uzevsi, odraZava totalan pristup zvuku klavirskog
dua, ogledaju se i elementi sukeesivnog, nazmeniénog i simultanog preslikavanja izmedju
deonica u celini ili, jos éeSce, izmedju pojedinih glasova razli€itih deonica.

Nekoliko varijacionih oblika nastali su takodje kao studentski radovi. Svet-
lana Maksimovié pise Varijacije 1971, Anton Govednik 1978, a Vladimir Jovanovié 1982.
Izmedju varijacija Maksimoviéeve i Govednika moguce je uoéiti neke sli¢nosti u obliko-
vanju teme i osnovnom rasporedu, dok su elementi i nafin razvoja razli¢iti. Obe teme su
u dugim notnim vrednostima i sporom tempu; Maksimoviéeva je izlaZe u vrlo visokoj,

Govednik u vrlo niskoj lagi:
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Najbitniji gradivni elementi Varijacija Svetlane Maksimovié su ekspresivni
intervalski pokreti male sekunde i prekomerne kvarte nanize i &iste kvarte i velike septime
navige. Pomoéu njih izgradjena je partitura raznolika u pijanisticko-tehni¢kom pogledu,
koju prikazuju tokatnost druge varijacije, Sesnaestinske grupe i gesnaestinski pasaZi trece
i Zetvrte, suptilni pianisimo pete, brutalni seko akordi 3este, duboki akordi i arabeskni
‘improvizacioni pasazi sedme varijacije. U odnosima izmedju deonica moguée je uo€iti
povremeno "predavanje” materijala jedne drugoj, koje je ustvari izvedeno iz principa
preslikavanja. Na ostinatnoj figuri prvog klavira na kraju tree varijacije drugi klavir
zapoéinje drugu figuru koja postaje ostinatna u sledecoj varijaciji. Preslikavanje je
simultano, kratkog daha, prekidano &esto drugim motivom, koji postepeno preuzima
primat. Na njemu je ova varijacija i sazdana do kraja i to na osnovu jedne vrste

unakrsnog preslikavanja:
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Ceo tok kompozicije ima jasan plan:

Tema - usloZavanje ka virtuozitetu - tema -
(Lento) (druga, treéa getvrta var.) Adagio
Ostar kontrast — himniéna tema u akordima, - tema -

improvizacija
(Alegro) (Sostenuto) (£, pp)

Po sli¢tnom planu razvijaju se i Varijacije Antona Govednika:

Medjutim, naéin unutradnjeg gradjenja celine je sasvim drugaéiji. Dok kod
Maksimoviceve osnovu cine ekspresivoi intervali, kod Govednika pokretacki elementi
nisu sadrZani samo u temi veé i u njenom razvijanju. Zbog toga ove varijacije poseduju
jedno izuzetno jedinstvo i zasvodjenost. I u odnosu izmedju deonica ima te celovitosti,

koja je zasnovana ili na preslikavanju:
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(Andante sostenuto) (2,3. i 4. var.) (Alegro)
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ili na gustoj zvuénoj vertikali.

Tema varijacija mladog kompozitora Vladimira Jovanoviéa drugatije je ob-
likovana; ona sadrzi niz muzickih elemenata, predloga koji su izneti na ostinatnom
pokretu triola i koji ée biti osnova razvoja pojedinih varijacija. Izlaganje zapoéinje jed-
nim klasterom u pp, a zavrsava se sliénim klasterom u ff. Prvi u tom nizu predloga je
legato tema, koja postaje osnova prve varijacije i vezana je isklju¢ivo za drugi klavir.
Sledeéi motiv postaje ostinatni u drugoj varijaciji, takodje sproveden samo u drugom
Klaviru. U treéoj varijaciji iskoriséena su dva motiva, dok se u Eetvrtoj melodijska linija
ponovo razvija iz jednog motiva predlozenog u uvodu. Poslednja varijacija izgradjena
je na jednoj novoj temi, koja se stalno oglasava u basovoj deonici, poput pasakalje.

Deonice nisu povezane jedinstvenim materijalom, veé se u svakoj javlja pose-
ban. Uz to, on je za svaku varijaciju konstantan, pa je divergentnost izmedju deonica 1
izmedju varijacija jedna od odlika ove partiture.

Govoreéi o klavirskom duu u evropskim okvirima, jo§ na pocetku smo istakli
da su za njega esto preradjivana dela koja su najpre kao originali nastala za druge in-

strumente i sastave. [ u srpskoj muzici ima takvih primera. Dejan Despi¢ je Dubrovacki
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divretimento, najpre saéinjen za klavir, preradjivao za razne sastave - za dva klavira,
gudagki kvartet i za orkestar. Iz tog puta ka sloZenoj orkestarskoj partituri ¢ini se da
je klavirski duo bio jedna svojevrsna medjufaza. Mihovil Logar je svoje dve tokate -
Tocata seria i Tocata giocosa - priredio za dva klavira; Aleksandar Vujié je svoj diplom-
ski rad, simfonAijsku poemu "Iz drevne Srbije” (1983), preradio za dva klavira. Ovaj
postupak je, medjutim, razli¢it od uobiéajenih prezentiranja studentskih orkestarskih
partitura u vidu partiture za dva klavira. SaZimajuéi orkestarsku partituru, Vuji¢ je
tezio da sagini dve klavirske deonice, dve deonice koje nose obelezja klavirske tehnike
i klavirskih zahvata, i kroz njih sprovede veito razradjen materijal koji ima nekoliko
uporista - melodiju iz Osmoglasnika, tenziju prekomerne kvarte i ostinatne pokrete,
éesto u okviru nepravilnih ritmickih podela.

Specifiénost klavirskog dua u odnosu na druga kamerna podruéja i njegova
tesna veza sa solistickim klavirskim izrazom dovode do toga da mu se rado obracaju i
pijanisti-kompozitori. Primera u istoriji ima mnogo, a ta praksa se odrzala do danas.
U nasoj sredini je potvrdjuje " Apoteoza® Dusana Trbojeviéa®?, koja se bavi klavirskim
zvukom i odjekom na razne natine - od odnosa izmedju melodijskog toka jedne deonice
"potopljene” u zvuk druge, do zajednickih tokova, zajednitkog dinamickog rasta obeju
deonica. Delo ima Zetiri zaokruZena odseka, a svi zajedno obrazuju put od prozraénih pp
arabeski do masivnih akordskih blokova i tremola u ff. U svim tim zvuénim ispitivanjima

Zesto su koriiéeni elementi preslikavanja - naizmeniénog na poéetku dela:

80 Delo postoji u dve verzije - za éetiri klavire osmorucno 1 za dva klavira éetvorerucno.
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ali i konstituisanje partiture kao totalnog viseslojnog muzickog dogadjanja.

Kao izraZajni medijum klavirski duo postaje zanimljiv i priviaian za mlade
autore koji u nasoj sredini nastupaju kao "nova generacija”, oétro se protivedi "svemu sto
se moZe oznagiti kao dogmatsko i konzervativno, a teZi ostvarivanju nekonformisti¢kih
sistema konstrukcije muzickog dela.”®! Iako autori ove grupe®? imaju liéne umetnicke
profile i prevashodne preokupacije, ipak se u njihovom stvaralastvu uocava problematika
slitnog raspona: "otiskivanje od slobodne atonalnosti s jedne strane u pravcu serijalnog
organizovanja materijala, a 5 druge u pravcu improvizacije”®? Teznja ka redukciji mod-
ela i njegovom repeliranju proistice iz oslanjanja na ameri¢ku avangardu pedesetih go-
dina. Mada je u nasoj muzici i pre dolaska "nove generacije” bilo odjeka minimalisti¢ke
muzike, ipak je ona kod njih postala osnovni vid muzi€¢kog misljenja, povezujuéi se
kasnije sa fluksus pokretom, elektro-akusti¢kom muzikom, konceptualizmom itd.

"Diffuzija” Vladimira Tosi¢a za dva klavira jedno je od dela koje potvr-
djuje teZnju autora ka minimalistickom pojednostavljenju svih konstitutivnih param-
etara jednog muziékog dela. Izgradjena je na alikvotnom nizu od tona ¢. U dugotrajnoj
repeticiji, kroz vrlo blage promene za 4 minuta i 40 sekundi prelazi se put od tona c,
preko C-dur akorda, septakorda, nonakorda do sazvuka c-e-g-b-d-fis-as-h, a zatim, za

3101 Veselinovic: Stvaralacka prisutnost evropske avangarde u nas, Beograd, 1983, sir.
3817.

82 Okosnicu ove grupe éine nekoliko autora - Miroslav Savié, Milimir Draskovié, Miodrag
Lazarov, Milis Petrovié, Viadimir Tosic.

83M. Veselinovié: Op. cil., sir. 387.
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isto vreme, put nazad do poletnog tona c¢. Trajanje, kao osnovni parametar kompozi-
cionog i sluinog procesa, sprovodjenje mikro-dinamike od pp do mp i brze Sesnaestine,
od kojih svaka deonica donosi svaku drugu u grupi od Zetiri - iziskuje od izvodjaca
maksimalnu koncentraciju, rekli bismo sasvim disparatnu uobi¢ajenoj koncentraciji pri
interpretaciji kompozicija zasnovanih na klasi¢énom kompozicionom postupku. Reduk-
cija materijala i njegova repetitivnost dovode do toga da je celu kompoziciju od 10
minuta moguce zapisati u veoma malu partituru, u kojoj gornji linijski sistem oznaéava

prvu, a donji drugu klavirsku deonicu:
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I druga kompozicija Vladimira Todica zasnovana je na redukciji, repetitivnosti
i procesualnosti materijala. Ponovo je u osnovi ton c i njegov alikvotni niz. Uz doda-
vanje alikvotnih tonova, menjaju se i ritam i dinamika. Put od zvuéne prozraénosti do
gustine ostvaruje se dodavanjem alikvotnih tonova, usitnjavanjem ritma i uéestaloséu i
slojevitodéu dinamiékih promena. Kompozicija traje 17 minuta, i u njoj su odredjenc
duzine modela i vreme u kome se on ponavlja. Izvodi se samostalno ili u ciklusu sa
gudagkim kvartetom, duvagkim kvintetom i ansamblom udaraljki - istovremeno sa jed-
nim od ovih sastava, sa dva, sve u raznim kombinacijama, ili sa sva tri. Otuda ovaj
projekt sa 16 zvuénih moguénosti nosi naslov "Ne - zavisnost”.

Na principu kolaZa nastala su dva duhovito pisana dela. U svojoj kompoziciji
"Burle in B” Bojan Barié je izdvojio odlomke pojedinih dela za klavir, dva klavira i
klavir éetvororuéno onih kompozitora &ije ime poéinje slovom B. Odlomke tih dela, koja
su nastala u rasponu od tri veka (od Baha do Buleza) i pokazuju razvoj muzikog jezika
i izraza, "predlozio” je kao osnovni materijal. U partituri koja je sazdana od raznih
odlomaka. slozenih na poseban natin za svaku deonicu, za oba izvodjaéa su odredjeni
samo momenti u kojima treba zajedno da poénu nove odlomke - najéesée iz razliéitih
kompozicija. U tom aleatorskom dogadjanju izvodjaé ima pravo da predlozene odlomke
doradjuje, dogradjuje, rasporedjuje na svoj natin, pa cak i da uvodi nove, dajuéi tako
veliki doprinos profiliranju, pa i poruci samog dela.

Najsveziji primer je kompozicija Zorana Hristi¢a "Interplet”, nastala 1986.,
poslednja u nizu njegovih dela radjenih na osnovu kolaza. Tema "Internacionale”, koju
u "Preludijumu” prekidaju motivi ”Apasionate”, srpskih narodnih i starogradskih pe-
sama, "Rapsodije u plavom”, postaje zatim osnova &etvoroglasne "Fuge”. Harmonski
tok se krece od dijatonike do klastera, a struktura dvoklavirskog stava od principa pres-
likavanja do jedinstvenog Eetvoroglasnog stava.

Tako je muzika za dva klavira srpskih autora za tri decenije presla put od
neoklasi¢ne stilske orijentacije do najsavremenijih trendova. Sa petnaestak originalnih
dela i autorskih prerada, prateéi uvek evropske muzicke tokove i nastojanja, ona na
svojevrstan nacin pokazuje njihov odjek na nasem tlu - pa, rekli bismo, i ukljugivanje

nasih autora u njih.
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PROBLEMI I ISKUSTVA INTERPRETACIJE

Istorijski razvoj izvodjacke prakse klavirskog dua dug je koliko 1 istorija lite-
rature za klavirski duo. U 17. i 18. veku dela za dva klavira i klavir &etvororuéno nisu
komponovana da bi bila na repertoaru raznih izvodja¢a, veé, uglavnom, za odredjene
muzifare i prilike. To je, uostalom, bio rasprostranjeni - u veéini muzic¢kih Zanrova i
jedini - vid odnosa izmedju autora, izvodjaca i publike.

Medju prvim interpretatorima dela za dva klavira pominju se stariji sinovi
Johana Sebastijana Baha - Vilhelm Frideman i Karl Filip Emanuel. Oni su upravo
stasali kao ¢embalisti kada je njihov otac, medju mnogim duZnostima u Lajpcigu, vodio
i jedan "Kolegijum muzikum”. Pod tim nazivom u Evropi su se tada mnozila drustva
ljubitelja muzike koju su muzicirali predvodjeni jednim profesionalnim muziarem. Za-
datak tog profesionalnog muzi¢ara bio je visestruk - on je pisao kompozicije za ansambl,
prilagodjavao njegovom sastavu veé postojeta dela, uvezbavao repertoar, starao se o
notnom materijalu, instrumentima itd. Niz svojih originalnih i transkribovanih dela
Bah je sacinio za potrebe lajpciskog Kolegijuma, izmedju ostalih i sva tri koncerta za
dva klavira u kojima su solistitke deonice svirali njegovi sinovi.

Sve do sredine proslog veka bilo je uobiZajeno da kompozitori sami interpre-
tiraju svoja dela, mnogi su bili prvi - a Cesto i iskljuéivi - izvodjaéi svojih kompozicija.
Mocart je, na primer, svoju prvu Sonatu za klavir &etvororuéno u C-duru komponovao
kao devetogodisnji deéak u toku svoje evropske turneje, da bi sa svojom sestrom Nanerl
nastupio na jednom koncertu u Londonu 1765. godine. Svoja znafajna dela za dva
klavira - Sonatu D-dur i Koncert - komponovao je za sebe i svoju uéenicu Jozefinu fon
Auernhamer. Cak je i Sopen svoju jedinu kompoziciju za dva klavira napisao specijalno

za sebe i svog uéenika Karla Mikulija.?*

Splet niza drudtvenih i socioloskih okolnosti poc¢etkom 19. veka povezan sa

razvojem klavira i promenom njegove uloge u svakodnevnom i koncertnom Zivotu utiéu

84 Niz godina kasnije Mikuli je isto delo svirao sa svejim uéenikom Moricom Rozentalom.
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i na razvoj izvodjadke prakse klavirskog dua: po izvodjatko-tehnickim zahtevima i za-
hvatima jasno se odvajaju i posebno razvijaju svaki u svom pravcu sviranje na jednom
klaviru etvororuéno i na dva klavira. Klavir postaje obavezni deo namestaja u bider-
majerskim domovima, a sviranje "u &etiri ruke” jedan od najomiljenijih oblika kuénog
muziciranja. Potrainja za delima skromnih izvodjackih zahteva je sve jac¢a, njihov broj
sve vedi - a kvalitet i sadrzina sve slabiji. Retki su celoviti opusi (Subert) ili pojedina
dela (Suman, Brams, Dvorzak, Grig) koja nose tajne vrednosti i zahtevaju profesionalne
izvodjace.

S druge strane, klavir postaje "najizazovniji” koncertni instrument. Uz
kompozitore-pijaniste, na koncertnom podijumu je sve vise pijanista-kompozitora, pa
i iskljuéivo profesionalnih pijanista. Klavirski virtuozitet, kojim obiluju tadasnja dela
za dva klavira, privlati takve pijaniste-virtuoze. Muzika za dva i vise klavira postaje
veoma pogodna za specifiéne muziéke kontakte izmedju tada najpoznatijih pijanistickih
imena - Klare Vik, Talberga, Moselesa, Mendelsona, Cernija, Kalkbrenera, Herca...

Iz jednog Moselesovog zapisa saznajemo tako da je on 21. oktobra 1840.
godine u Lajpcigu svirao Bahov trostruki koncert sa Klarom Suman i Mendelsonom.
Isti koncert su u Londonu 1844. godine izvodili Moseles i Mendelson sa Sigismundom
Talbergom.®® U svojoj opseZnoj monografiji o klavirskom duu Hans Moldenhauer navodi

i francuskih pijanista ostvarena septembra 1825: Mendelson, Herc, Sunke, Piksis, Plejel
i Moseles svirali su na tri klavira uvertiru za Veberovog "Carobnog strelca”, koju je za
tu priliku aranZirao sam Moseles.

Pa ipak, osnovu klavirskom duu kao posebnoj izvodjatkoj disciplini postavili
su svojim zajedni¢kim muziciranjem Ignac Mogeles i Feliks Mendelson.Obojica su se
veé pre te saradnje bili oprobali na dva klavira - MosSeles je koncertrao sa Kramerom, a
Mendelson sa Alojzom Smitom. Od njihovog susreta u Londonu 1832. godine, kada su
svirali 1 Mocartovom Koncertu za dva klavira i orkestar, ta saradnja je trajala punih
dvanaest godina. Sastavili su zajedni€ki &ak i jednu kompoziciju - Koncertantni duo,
varijacije na temu marsa iz Veberove opere "Precioze”.

Godine 1843. Mendelson saradjuje sa Klarom Suman - premijerno izvode
Sumanovu kompoziciju Andante i varijacije op. 46. Tri godine kasnije Klara svira ovo
delo sa Antonom Rubinitajnom. Johanes Brams, i sam vrstan pijanista, izvodio je

svoja dela za dva klavira sa Tausigom, Listovim uéenikom i Klarom Suman. Autorski

8 Hans Moldenhauer: op. cit., str. 77
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aranmani simfonija za dva klavira karakteristiéni su za muzicku praksu 19. veka.
Objasnjavajuéi svoje pobude da satini takve aranfmane svoje Trece i Cetvrte simfonije,
Brams kaZe da je "svirajuéi takve obrade razvijao prijateljstvo sa pijanistom Brulejem
u Betu”8®

Generacija pijanista koja na evropsku muzitku pozornicu stupa krajem
proslog veka nastavlja ove puteve virtuoznog nadmetanja u okviru klavirskog dua - pre
svih Rafael Dzozefi i Moric Rozental, Vladimir de Pahman i Magi Okej, EZen d’Alber i
Tereza Karenjo, Rahmanjinov i Ziloti, Majra Hes i Irena Sarer. Iako su to bili virtuozi
koji su se u toku svoje saradnje vrlo malo medjusobno prilagodjavali, ipak su se na
tom polju kontakta pojavile neke novine : ti pijanisti su se nalazili i zajedno muzicirali
upravo na osnovu sliénih i bliskih pristupa izvodjatkom &inu, pijanizmu i muzici uopste,
a njihova saradnja je bila &eéa i dugotrajnija nego kod prethodne generacije. No, svi
su ipak zadrZavali svoje individualne odlike i stvarali posebne solisticke karijere.

¥

Sasvim novi pristup zaéinju i zastupaju braéa Luj i Vili Tern. Sinovi diri-
genta Budimpestanske filharmonije, odrasli u muzitkoj porodici, specijalizovali su se za
resitale za dva klavira, odrekli se solisti¢kih karijera i tako utemeljili ovaj ansambl kao in-
stituciju. Obojica studiraju na Lajpciskom konzertvatorijumu kod Moselesa i Rajnekea,
a izmedju 1864. i 1868. godine organizuju serije koncerata u Nemackoj, Francuskoj,
Belgiji, Holandiji i Engleskoj, kojima su "oarali i za¢udili celu Evropu”®” Na isti nagin
klavirski duo je obrazovao braéni par Luj i Suzan Ri i sestre Rouz i Otili Sutro. De-
lovanjem ovih ansambala s kraja proslog i pofetka ovog veka klavirski duo se konaéno
u‘tvrdjujc i potvrdjuje kno sastav posebnih zakonitosti i odlika. Teinja ka virtuoznom
nadmetanju, tako karakteristiéna za muziciranje u klavirskom duu tokom proslog veka,
zamenjena je usredsredjivanjem na ostvarenje zvuénog sklada u svim parametrima.
Potela je kristalizacija i sistematizacija specifiéne problematike klavirskog dua, na koju
¢emo se u ovom delu posebno osvrnuti.

U prvoj polovini naseg veka najistaknutiji ansambli deluju u Americi. Tako su
se u SAD poéetkom veka nasli i zajedno muzicirali Harold Bajer, uenik Paderevskog i
Osip Gabrilovié, Uéenik Rubinstajna i Lesetickog. U Americi Siroku aktivnost razvijaju
i Ernst Haéeson i Harold Randolf, dok su Amerikanci Gi Majer i Li Patison, koji su

8 Hans Moldenhauer: op. cit., str. 106.
8TH. Moldenhauer: op. cit., str. 115.
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zajedno muzicirali od 1916. do 1930, intenzivno koncertirali u Evropi, sa posebnim
uspehom u Parizu.

Verovatno najistaknutije mesto u nizu ovih interpretatora, uz najjaée uticaje
i najbolju sistematizaciju iskustava, zauzima braéni par Dzozef i Rozina Levin. Oboje
su studirali na Moskovskom konzervatorijumu i niz godina su nastupali sa solistickim
resitalima i sa orkestrima Sirom Evrope i Amerike. Posle smrti svog supruga, 1944,
godine, Rozina Levin se posveduje iskljudivo pedagogiji i zasniva jednu od najboljih
svetskih pijanistickih radionica na Dzulijard skoli u Njujorku. Na toj skoli su Dzozef
i Rozina Levin ve¢ bili zajedno odgojili jedan vrstan klavirski duo. To su Vera Brod-
ski i Harold Trips, koji koncertiraju od 1932. godine, a od 1937. zajedno drze kurs
pijanistickog dua na Kertis institutu u Filadelfiji i Dzulijard skoli u Njujorku. Godine
1949. Rozina Levin je snimila Mocartov Koncert za tri klavira i orkestar sa klavirskim
duom Babin-Vronski, koji je u to vreme bio preuzeo glavnu re¢ na svetskom koneertnom
podijumu u ovoj disciplini.

Zanimljivo je opaZanje muzikologa Hansa Moldenhauera da su u to vreme
klavirska dua sainjavali uglavnom braéa i sestre i braéni parovi. Iz te injenice on
izvodi niz zakljudaka o partnerstvu zasnovanom na istom poreklu izvodjaga, njihovoj
rodbinskoj vezi i o odnosu izmedju razligitih polova. Ovi stavovi mogu biti i danas
aktuelni - ako se uzme u obzir da se u izvodjatkom vrhu nalaze braéa Alfons i Alojz
Kontarski, da su na Medjunarodnom takmiéenju Muzi¢ke omladine (jedinom kod nas u
disciplini klavirski duo, a jednom od retkih u medjunarodnim okvirima) 1977. godine
pobedili Italijani braéa Berteti. Medjutim, niz drugih primera - klavirska dua koje
obrazuju pijanisti iz razligitih sredina, sa sasvim posebnim liénim Zivotnim putevima
- dokazuje da &vrsta porodiéna ili etniZka veza ne mora biti neophodni preduslov za
visok profesionalni domet. Sasvim je sigurno da ona nosi i donosi izvesne prednosti,
da skraéuje proces usaglasavanja muzi¢kog izraza. No nama se &ini - iz sagledavanja
proglosti i iz li¢nog iskustva - da je za taj proces najvaznija klavirska skola i da bitnu
prednost imaju oni koji su formirani u istim klavirskim klasama. Owu konstataciju
potkrepitemo i podacima da su Vitja Vronski i Viktor Babin studirali zajedno u klasi
Artura Snabela, Dzozef i Rozina Levin u klasi Vasilija Safonova, a bra¢a Tern, zajedno
najpre kod Moseclesa, a zatim od Rajnekea. Zbog toga éemo se u daljem tekstu zadrzati
uprave na parametrima klavirske tehnike i muzickog izraza koji doprinose zvuénom

Jedinstvu, bitnijem za klavirski duo nego za druge kamerne discipline.
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I pored svih navedenih imena, relativno je mali broj pijanista koji su se odrekli
solisti¢ke karijere i muzicirali isklju€ivo u klavirskom duu. Na svoj naéin, ovaj podatak
svedoti o specifiénoj problematici ove izvodjatke discipline. Uprkos svim Zanrovskim
pitanjima koja se u njenim okvirima postavljaju, preplitanju solistiékih i koneertantnih
elemenata koji prozimaju literaturu za klavirski duo, ona se, pogotovu u nasem veku,
posvedogila kao kamerna disciplina sa odlikama donekle sli¢nim, donekle posebnim u
odnosu na druge kamerne sastave - pre svega na ostala dua.

Klavirski duo se iskazuje u dve varijante muziciranja - na jednom klaviru
&etvororuéno i na dva klavira. Treba imati u vidu da je klavir jedini instrument na
kome istovremeno mogu da sviraju dva izvodjaga. Opéte je rasprostranjeno misljenje -
a potkrepljuju ga i élanovi raznih klavirskih dua - da su dela za dva klavira izazovnija
i zanimljivija, jer se upravo u njima ostvaruje pravi kamerni sklad.

Izmedju sviranja na jednom klaviru &etvororuéno i na dva klavira postoje
sustinske razlike u pijanistickom zahvatu. U prvom slucaju svaki part je deo zvuine
celine jednog instrumenta, jednog zvuénog izvora, pa je time ograniten i u pogledu
opsega, sadrZine i tehnike. Svaki part, dakle, ima svoj primarni zvuéni prostor, svoju
prevashodnu sadrZajnu i tehni¢ku komponentu. Prvi part je po pravilu ograniéen na
diskant i u njegovoj tehnici preovladjuju elementi karakteristiéni za tematske delove
gradje - ponajvise legato kantilena; drugi part je sveden na bas, a u tehnici preovladjuju
elementi karakteristi¢ni za harmoniju i pratnju - akordi, arpedja, repeticije. Ovakva
podela karakteristiéna je skoro za celokupnu literaturu - od pretklasiéne do savremene.
Samo na momente melodija druge deonice korespondira sa prvom, najéesée udvajajuci
je u oktavi na poéetku dela ili odseka. Takav je odnos i u delima Mocarta i Suberta,
koja imaju kompleksniju strukturu, ali ipak zadrzanu i ovu principijelnu podelu. Tako
su vefinom sazdana i dela naseg veka, mada postoje i1 primeri oblikovanja melodijske
i harmonske komponente na nov naéin. Recimo, u prvom stavu Pulankove Sonate
prvi part iznosi tematsku ideju iskazanu u razmaku od nekoliko oktava, tako da pi-
janista koji je izvodi prelazi svojom levom rukom preko obeju ruku drugog pijaniste. U
celini sagledano, dela za klavir éetvororuéno dodeljuju svakom pijanisti jedan ogranicen
izraZajni arsenal.

Sviranje na dva klavira pruza, medjutim, svakom pijanisti pun pijanisticki
zahvat i stavlja ih u odnose pravog kamernog dijaloga. Cesto se deonice po strukturi,
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po tehni¢ko-izraZajnim sredstvima i po kompleksnosti ne razlikuju od solistickih parti-
tura. Samim tim svaki €lan klavirskog dua mora posedovati sve pijanisticke kvalitete.
Dobri poznavaoci sudtinskih odlika obeju vrsta muziciranja skloni su da muziciranje na
jednom klaviru u Zetiri ruke nazivaju klavirskim duetom, a muziciranje na dva klavira
- klavirskim duom, i da na taj naéin podvuku njihove medjusobne razlike.

Neophodno je precizirati i razliku izmedju klavirskog dua s jedne strane i
dua u kome uéestvuju jedan instrument i klavir. U literaturi postoji bezbroj primera
da klavir predstavlja pratnju instrumentu poput violine, violonéela, flaute, oboe... U
vrlo obimnoj prosviranoj i analiziranoj literaturi za dva klavira nismo naisli ni na jedan
primer kompozicije u kojoj jedna deonica u celini predstavlja pratnju drugoj. Taj odnos
sveden je uglavnom na kratke formalne celine - dvotakte, recenice, periode - na poje-
dine odseke ili ponajvide na pojedine stavove u nekim cikli¢nim delima. Mozda bi to,
izmedju ostalog, trebalo objasniti i specifitnom prirodom samog klavirskog zvuka, koji
muzikolozi Verner Elman i Kristijana Bernsdorf - Engelbreht nazivaju na jednom mestu
Papstraktnim” .88

Dok se u svim ostalim vidovima kamernog muziciranja tezi medjusobnom
prilagodjavanju izvodjaéa, u Klavirskom duu se tez poistoveéivanju®® . To je osnovna
odlika koja ga izdvaja od ostalih dua i, ujedno, najtezi zadatak koji se postavlja pred
izvodjaéa. Preslikavanje, koje se ogleda u strukturi dela za klavirski duo, neophodno
je pretogiti u zvuk. U okviru proucavanja izvodjacke prakse klavirskog dua, Hans Mol-
denhauer istice da na to zvuéno preslikavanje znatno utiéu pol, srodstvo i odnos izmedju
partnera. Mi smatramo da pored psiho-fizickih, postoji i niz &isto muzickih elemenata
- tehnicki pristup, shvatanje i tumacenje dela, klavirski tule, izraZajnost - i da je pi-

janisti¢ka skola primama u ostvarivanju tog zvucnog poistovedivanja.

U kompleksnoj problematici koja obuhvata razne faze rada na izvodjenju
Jednog dela - od pristupa, opsteg koncepta, do realizacije zvuka na mikro planu, sa
stanovista tehnicke i muzicke sadrzine - ogleda se i odredjcna pijanisticka &kola. Sam

pojam pijanisticke skole iskristalisao se tokom proslog veka, posle otvaranja Pariskog

88W. Oelmann - Ch. Bernsdorff - Engelbrecht: Klaviermusik I, Stuttgart, 1982, str. 5.

ag_Dod_ns'e, isti pristup se srede i u drugim duima istorodnik instrumenata. Medjutim,
nt u jednom nije moguce uoditi istoriyski kontinuitet, niti tjedan pruia moguénost za
tehnicko-esteticku analizu kakvu je mogude sprovesti u klavirskom duu.

154



konzervatorijuma, 1795. godine, u kome su prvi profesori klavira Luj Adam i njegovi
ugenici Cimerman i Kalkbrener osnovali francusku pijanisticku skolu, i Petrogradskog i
Moskovskog konzervatorijuma, 1862. i 1866. godine, u kojima su braéa Anton i Nikolaj
Rubinstajn bili najzasluzniji za osnivanje ruske, odnosno sovjetske pijanistiéke skole.
Ranije su slavni pijanisti i pedagozi prenosili svoje znanje ”s kolena na koleno”, tako
da je moguée pratiti vrlo dugo razvojne linije od Betovena, preko Cernija, Lesetickog i
njegovih mnogobrojnih uéenika (Paderevskog, Gabrilovica, Snabela), sve do nasih dana.

Ista pijanisticka skola daje po pravilu jedinstven pristup delu i rad na njemu
u raznim fazama, pa samim tim obezbedjuje i odredjenu ukupnu zvuénu sliku kao naj-
prirodniji rezultat jedinstvenog procesa. Kada pijanisti potiu iz razli¢itih pijanisti¢kih
8kola, neophodno je mnogo truda oko priblizavanja i poistovedivanja razligitih tehnickih
zahvata i mnogo razgovora oko usaglaiavanja i ujednatavanja shvatanja i doZivljaja
jednog muzitkog sadriaja. Omno sto u jednoj pijanistickoj skoli izrasta kao prirodan
produkt, kod pija.niéta koji poti¢u iz raznih skola mora biti rezultat racionalnog procesa,
pa i duZeg zajednitkog rada i vezbanja. Muzicarima sa smislom za kamernu saradnju
bliska su oba postupka. Oni koji se bave kamernim muziranjem, ali su prevashodno
opredeljeni za solisti¢ki izraz, oseéaju to kao neku vrstu sputavanja izraza.

U nizu tehnitko-izraZajnih elemenata za zvuéni sklad klavirskog dua najbit-
niji je pijanisti€ki tuse - naéin pristupa klavijaturi, zahvata dirke i realizacije tona. On se
kao element uskladjivanja ne pojavljuje ni u jednoj drugoj kamernoj disciplini. Razlike
u tuSeu ne proistiéu samo iz razlicitih tehniékih postupaka, veé i iz raznolikih prilaza
odredjenom notnom tekstu, pa i muzici uopste. MoZe se slobodno reéi da pijanisticki
tude odraZava pijanistitku prirodu i da predstavlja li¢nu odliku svakog pijaniste. Ipak,
u toj Sirokoj skali raznolikosti, u osnovi postoje dve vrste pristupa dirci. Jedan je naéin
ispevavanja”, gde se dirka dotice sa, rekli bismo, skoro neizmerljivim "zaka$njenjem” u
odnosu na precizan puls tempa i ritma; drugi je atak na dirku egzaktan u odnosu na taj
isti puls. Nepodesno bi bilo davati odredjeni prioritet jednom od ovih zahvata. Svako
delo zahteva odredjenu vrstu tusea, poncko gak i obe, koje se koriste u pojedinim de-
lovima kompozicije, a spremnost samog pijaniste ogleda se, izmedju ostalog, i u primeni
raznovrsnog tuSea. U klavirskom duu potrebno je zadrzati tu lepotu i raznolikost, ali
ih u kvalitetu treba poistovetiti u svakom trenutku, jer se raskorak otkriva kao ritmicka
nepreciznost, kao dinamigki nesklad, ili kao razlika u zvuénim bojama i nijansama.

U klavirskom duu neophodno je da oba instrumenta deluju kao jedan zvuéni

izvor - klavir sa multicipliranom slojevitoiéu. PronalaZenje odredjenog, jedinstvenog
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tudea za jednu kompoziciju - ili njene pojedine delove - primaran je izvodjagki zadatak
koji se postavlja pred kamerni ansambl. Ujedno, u procesu atomizacije njegove tehnike,
to je osnovni element koji kasnije u¢estvuje u tehnitkoj realizaciji jednog dela - u gradje-
nju forme i iskazivanju sadriaja.

Drugi tehnicki element u zvuénom preslikavanju jeste fraza. Fraziranjem se
iskazuje muzitko misljenje izvodjata, ali je ono istovremeno podredjeno i odredjenim
stilskim zakonitostima. Dakle, u okviru stilskih odrednica i liénog prirodnog daha i
disanja ostvaruju se i liéna tumaéenja.

Fraza je uvek osmisljena u jednoj deonici, a zatim se u drugoj preslikava si-
multano, sukcesivno ili naizmeniéno. Preslikavanje fraze zahteva, pored poistoveéivanja
tudea, i zajednicko "disanje” i isti unutrasnji tempo i ritam kod oba pijanista.

No, to tonsko poistoveéivanje nije neophodno samo zbog istih melodijskih
crteza koji treba da zvude savrieno jednako u obema deonicama; ono je potrebno i
radi uspostavljanja celine, u nadovezivanju i korespondiranju raznih elemenata. Sto
su odnosi izmedju deonica kompleksniji, i njihovo prozimanje &vrice, to Jje delo teze za
interpretaciju. Upravo zbog toga Mocartova Sonata D-dur za dva klavira predstavlja
komplikovan izvodjatki zadatak: njena struktura je sazdana ne samo na osnovu svih
oblika preslikavanja tema, dvotakta, reéenica i perioda veé i uz uesée oba instrumenta u
gradjenju tih malih odseka. A najteze je tonsko uskladjivanje u tim najmanjim odsecima
i u Eestim preplitanjima deonica.

Za svako zajedniZko muziciranje veoma je znacajno usagladeno oseéanje
tempa, metra i ritma. To se odnosi i na oseanje ukupnog tempa, koje proistice iz
doZivljaja i shvatanja dela, ali i na najsitnije merne jedinice i ritmi¢ke pulsacije. Za
ovu vrstu usaglalavanja na mikro i makro planu neophodne su zajedniéke vezbe, ali,
pre svega, zajednicko dugotrajno muziciranje, prelazenje obimne literature i éesto javno
izvodjenje pojedinih dela. Na taj nadin se uévrituju, utvrdjuju i poistoveéuju i drugi
zajednicki izvodjacki elementi.

Velika je razlika izmedju zajednickog vezbanja i zajedni¢kog koncertiranja.
Koncertno izvodjenje donosi - i zahteva - niz novina. Svaki izvodjaé doZivljava publi-
ku na svoj natin i specifiéno reaguje na nju, 3to dovodi do promena u medjusobnom
ponaanju izvodjaga. Zbog toga su za klavirski duo - a verovatno i za svaku izvodjacku
disciplinu - potrebni &esti koncerti, cesti kontakti s publikom, kao nezamenljiva prilika
za ispitivanje sopstvenih sposobnosti i naéina reagovanja. Sto je manje nepoznatog

u samom koncertnom éinu, to su veéi izgledi za uspeh interpretacije na koncertnom
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podijumu. VaZno je proéi kroz razne situacije - svirati na instrumentima razlicitog
kvaliteta, pred publikom razli¢itog profila, znanja i obrazovanja, isprobavati svoje inter-
pretativne moguénosti u raznim uslovima - i na taj nagin povezati i podizati sopstvene
interpretativne domete. Neophodno je osvojiti firok repertoar, a zatim, kombinacijom
repertoarskih i novih dela, sastavljati programe razli¢itih profila, ali uvek sa odredjenom
muzi¢kom ili vanmuziékom idejom.

Tesko je reéi da li je jedan muzicki stil teZi ili laksi za izvodjenje od nekog
drugog. U baroknim delima za dva klavira preovladjuje simultano i sukcesivno pres-
likavanje - 5to potice iz teZnje ka pompeznoj zvuénosti i polifonom muzickom misljenju.
U kompozicijama pretklasike i klasike preovladjuje naizmeniéno preslikavanje, koje je
u vetoj saglasnosti sa klasiénim oblikom i simetrijom koja se oseéa u toj muzici. Sve
te vrste preslikavanja zahtevaju visok stepen ujednaZavanja tonskih kvaliteta - a to
znafi i saradnju pijanista slitnih dometa kako u pogledu tehnike, tako i u tumaédenju
sadrzine. Neoklasi¢na dela - a njih je najviSe u savremenoj literaturi za dva klavira
- nalaze svoje uzore upravo u tim baroknim i klasi¢nim postupcima, pa je rigorozno
sprovodjenje zvuénog preslikavanja osnova za ujednatavanje. Svako od tih dela moguée
je rastlaniti na odredjene tehnike elemente zajednitke za obe deonice. Tako se, na
primer, u Britnovoj Introdukciji i rondu ala burleska - delu izuzetno omiljenom kod
izvodjaga zbog uspesnog koridéenja celog zvuénog polja i opsega u obema deonicama i
finog balansa u celom horizontalnom i vertikalnom tkanju - za oba izvodjaga postavljaju
slededi elementi kao osnova usaglasavanja:

— zvuéni, duboko u dno klavijature utisnuti akordi, koje treba svirati mekom
rukom "iz ramena”, da bi se dobio volumen;

— melodija ostrih kontura, koja zahteva hitre i jasno odredjene i centrirane prste
desne ruke;

— seko-akordi leve ruke, takodje kratkog i jasno odredjenog zvuka;

— kratke melodijske, legato izvedene fraze.

Ovako rasélanjen tekst po tehnitkoj problematici postaje sasvim jasan izvo-
djatima za rad na njemu. Na taj nain bilo bi dobro proanalizirati sva dela kojima se
pristupa, a koja su sazdana na principu preslikavanja.

I u delima koja slede principe preslikavanja u slobodnijem vidu, u kojima
se tehnitko-izrazajni problemi deonica ne podudaraju tako jasno - a to su prevashodno
dela neoromantizma i impresionizma - ostaju na snazi sva naéela zvuénog usaglasavanja.

Elementi tog usaglaSavanja su latentno prisutni, pa treba pre svega njih uogiti, a zatim
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ceo rad usmeriti na njihovo prirodno povezivanje u celinu, sa nastojanjem da izvodjenje
dobije celovit tok i odraz jedinstvenog zvuénog izvora.

Sva ta problematika javlja se i reSava i u nasoj sredini, u kojoj su primeri
muziciranja u klavirskom auu, razumljivo, veoma skromni. Mada je dr Roksanda Pe-
jovié, proutavajuéi izvodjatku praksu u Srbiji, dosla do podataka da se na dva klavira
muziciralo ve¢ 1864. godine, sve do pedesetih godina naseg veka nije se oseéalo jade
interesovanje niti se uocavao siri zamah. Pa i kasnije su se zajednicki nastupi pijanista
svodili na izvodjenje pojedinih dela. Mada su pojedini pijanisti i po viSe puta nastupali
zajedno®, to se jo3 uvek nije bilo razvilo u osmisljenu delatnost klavirskog dua. U tom
pogledu su ostala usamljena nastojanja pijanistkinje Ivanke Belosavic, koja je od 1951.
do 1963. godine pokusavala da ostvari kontinuiranu delatnost - promenivsi za to vreme
éak pet partnerki.

Delujuéi od 1977, zapaZene novine donosi Beogradski klavirski studio. U
njemu su okupljena &etvorica pijanista - Dusan Trbojevié¢, Arbo Valdma, Nikola Rackov
i Zika Jovanovié - upravo radi sistematskog negovanja muziciranja na dva i vise klavira i
podsticanja nove literature na tom planu iz pera prevashodno beogradskih kompozitora.
U poslednje vreme Studio redje koncertira - pre svega usled izuzetno obimne koncertne,
pedagoske i drustvene delatnosti svojih élanova. Da je ostvarivanje tog kontinuiteta
rada i koncertiranja uz razne druge obaveze veoma naporno, poznato nam je iz li¢nog
iskustva - desetogodisnjeg muziciranja sa pijanistkinjom Vesnom Krii¢, iz koga su izrasli
i interesovanje za ovu temu, pa i mnoga miéljenja izneta u ovom radu.

Ta sopstvena iskustva i zapazanja koriséena su ovde bez namere da se njima
prida zna&enje apsolutno pogodnih - a jo§ manje obaveznih - pristupa i nafina real-
izacije dela.i_Najzad, svi postupci, naéin rada i delovanje jednog klavirskog dua zavise
prvenstveno od profila njegovih &lanova, od uslova i potreba sredine u kojoj deluju, od
njihove namere da deluju u toj sredini ili da je prevazidju. RazliCita su i shvatanja
izvodjackog prostora i izraZajnosti. Na primer, dok kompozitor Dubravko Detoni, koji
se Cesto pojavljivao kao interpretator svojih kompozicija za dva klavira, smatra da "ud-
vojenost postaje simbolom 3ire i veée mase razmisljanja u okvirima istog izvora zvuka,
sinonimom gomilanja energije, pri éemu je oslobodjenje individualnog iskaza svakog

soliste ali i njihov koncentrirani medjusobno komunikacioni rad udvojena pa time i

%0 Niz godina su Olivera Djurdjevié i Zorica Dimitrijevié-Stosi¢ izvodile radove nastale
v okviru kompozitorskih klase ne Muzickoj akademiji; Ciril Licar je, u okviru svoje
kamerne aktivnosti, muzicirao i u duu sa pijanistikinjom Milicom Moé.
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dvostruko obogaéena kreacija” - dotle poznata pijanistkinja Marija Tipo, koja koncer-
tira u klavirskom duu sa svojim suprugom, govori o ovem ansamblu kao o "potrebi da se
individualna misljenja potéine, sto dovodi do sputavanja licnih sloboda u ime apstrak-
tne, racionalno prihvaéene ideje”. Nama se, pri svemu tome, Cini da sama disciplina
jos uvek nije toliko jaka i rasprostranjena da bi neke zajedﬁiéke odlike i iskustva veéine

sazreli u postulate.
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Sonata f-moll , op. 34 b
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Koncertantn duetino na Mocartovu temu
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Sonata op. 12

Sonata op. 46

"Danzon Cubano”

"El Salon Mexico”
"Birthday Pieces”
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"La Jeuillet”

"Madame Letiville”

Tri komada op. 69
Veliki duo op. 24

Veliki duo op. 37

Velika poloneza

Sest potpurija, op. 212
Tri fantazije, op. 339
"Duo brillant” , op. 358
Deset fantazija op. 797
"Lindaraja”

"En Blanc et Noir”
Fantastiéna igra
Dubrovacki divertimento
Poruke
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Preludijum i fuga a-moll
Sonata op. 38
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161



Gorecki Henryk
Gould, Morton

Govednik, Anton
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Toccata

"Bolero Madern”
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Varijacije

Romansa i varijacije op. 51
Obrade Mocartovih sonata
Osam melodijskih komada, op. 174
Tri ronda, op. 175
Fantazija, op. 176

Dva karakterna komada
Divertimento

Sonata (1942)

Partita (1930)

Interplet

Moravske narodne igre
"Hopi Snake Dance”
Varijacije

Mars G-dur

Ekspozicije

Svita

Sonata op. 4

Koncerta za dva klavira solo
Baletska scena

"Six for two”

Tri komada

"Concerto Pathétique”
Simfonijske poeme (1-12)
Velike koncertne varijacije na
temu iz "Puritanaca”
Toccata seria

Toccata giocosa

Varijacije na Paganinijevu temu
Minijatura

Tri poeme

"Moon pictures”

Fantazija i fuga

Dijalozi br. 2

Varijacije

"Les Grenouilles, le Rossignol ct la Pluie”

”Petit marche blanche et trio noire”
Tri ceske igre
"Visions de I'Amen”
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Milhaud, Darius "Scaramouch”
"Le Bal Martiniquais”
"Les Songes”
"Carnaval a la Nouvelle Orleans”
"Kentuckiana”
"Le Boeuf sur le Toit”
"Le Carneval D’ Aix”

Moscheles, Ignaz Hommage a Handel, op. 92
Herojski mar, op. 130
Veliki koncertantni duo, A-dur
Melodijsko-kontrapunktska studija, op. 137
Koncertantni duo (komponovao sa Mendel-
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Moszkowski, Moritz Kaprigo
Mazurka
Dva komada

Mozart, Wolfgang Amadeus  Sonata D-dur, KV 448
Fuga c-moll, KV 426

Novak, Vitseslav Tri &eske igre op. 15
Ohana Maurice "Saron-Ngo”
Papandopulo , Boris Dodekafonicki koncert
Pasquini, Bernardo Cetrnaest sonata
Persichetti, Vincent Kongéertino
Poulenc, Francis Kaprito
Sonata
Pousseur, Henri "Mobile”
Rachmaninoff , Sergei Fantazija (svita) op. 5
Svita op. 17
Radica, Ruben Dijalog
Radovanovié, Vladan Tri sonate
Rameau, Jean Philippe Dva portreta iz Koncerta br. 5
Ramovs , PrimoZ Klavir za dva
Dijalozi
Ravel, Maurice "Les Sites Auriculaires”
Reger, Max Varijacije i fuga na Betovenovu temu, op. 86
Introdukcija, pasakalja i fuga, op.96
Reincke Karl Tri sonate

Cetiri komada op. 241

Varijacije, improvizacije, uvertire, dua

Rubinstein, Anton Fantazija F-dur , op. 73
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Saint-Saens, Camille

Sauer, Emil

Schmitt, Florent
Schumann , Robert
Stockhauzen, Karl Heinz
Simonis, Jean Marc
Stravinsky, Igor

Sivie, Pavel
Sostakovié, Dmitrij

Tailleferre, Germaine

Tansman, Alexander
Tanjejev, Sergej

Terzian Alicia

ToSevski, Stojée
Trbojevié, Dusan
Vaughan Williams, Ralfs
Vuji¢ Aleksandar
Zimmermann Bernd, Lois

Duo op. 8

Herojski kapriéo op. 16

Varijacije na Betovenovu temu, 0p.35
Poloneza, op. 77

Skerco, op. 87

"Caprice Arabe” , op. 96
Fantazija, fuga, koral, skerco, finale
"Die Spieluhr”

Tri rapsodije op. 55

Andante i varijacije B-dur , op. 46
Mantra

Momenti

Concerto per due pianoforti soli
Sonata

Premene

Svita op. 6

Kongertino

"Jeux de Plein Air”

"Valse Lente”

”Carnival Suite”

Preludijum i fuga op. 29
Atmosfere

Sonata

Apoteoze

Introdukcija 1 fuga

Iz drevne Srbije

Perspektive

Monolozi
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