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1zvLECEK

Skladba Urosa Rojka Tongenesis je med njegovimi
deli morda najbolj dosledno organizirana. Ob
analizi dela se pokaze, s katerimi sredstvi si je avtor
»izboril« dovolj svobode pri apliciranju sistemoyv,
da je v kon¢ni podobi partiture njegova glasbena
volja moc¢nejsa od logike s pomocjo sistemov
generirane glasbene materije.

Ce izgubim kljuce do svoje skladbe,
celo sam ne morem vec vstopiti vanjo.
F Ch. Yeznikian'

Received: 15th October 2010
Accepted: 25th October 2010

Keywords: Uros Rojko,Tongenesis, theory of 20th
century music, music analysis

ABSTRACT

Among the pieces by Uros Rojko Tongenesis is
probably the most consistently organized. The
aim of the analysis is to show by what means the
author »fought his way out« to sufficient freedom
in working with systems, so that in the final rea-
lization of the score his music prevailed over the
logic of system-generated music matter.

Skladba Tongenesis? (1985) Urosa Rojka (1954) spada med njegova najbolj natan¢no
organizirana dela. Nastala je v ¢asu njegovega studija pri Klausu Huberju v Freiburgu
(1983 - 1986) in mu je tudi posvecena. Klaus Huber meni,® da je prav to delo najbolj

1

Francoski skladatelj, zadnji u¢enec Klausa Huberja. Misel je bila izre¢ena v neobjavljenem pogovoru (Lyon, 2000) o tem, ali je

mogoce za vsako delo ugotoviti, kako je nastalo, ne da bi imel analitik dostop do skic; avtorica prispevka se s trditvijo naceloma

strinjam, z opombo, da je seveda mogoce vsako delo analizirati tudi iz tistih zornih kotov, za katere vpogled v kompozicijski
postopek ni nujno potreben. Za namen tega prispevka pa je bil uvid v zasnovo skladbe temeljnega pomena.
Prva nagrada na mednarodnem skladateljskem tekmovanju »Premio Europa 1985¢, partitura: Milano: Ricordi §t. 134158, 1986.

Krstna izvedba: Simfoni¢ni orkester radia iz Hilversuma, dir. Arturo Tamayo, Amsterdam, 1986.

Pogovor na individualni uri kompozicije, Royaumont 1996
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prikladno za opazovanje Rojkovega iskanja pravsnje mere organizacije materiala: Roj-
ko izhaja iz kulturnega okolja, v katerem naj bi prevladovalo intuitivho pristopanje h
glasbeni materiji, v Nemciji pa se je seznanil z drugac¢nim, bolj strukturiranim na¢inom
razmisljanja. Pravsnja mera organizacije pomeni tisto ravnotezje, ki skladatelju omogoci
urejenost, konsistentnost glasbene materije, hkrati pa mu dovoljuje, da izpelje svojo
umetnisko idejo na nacin, kot si ga je zamislil. Torej sistem naj ne bi postal mocnejsi
od skladateljeve ustvarjalne volje, hkrati pa mu omogoci logi¢no urejanje glasbenih
parametrov. S tem problemom? se na razli¢ne nacine soocajo vsi skladatelji, rezultat
razmisleka pa v dobrsni meri doloca in oblikuje osebni glasbeni jezik. Pousseur® si ob
tem zastavlja vprasanje, ali je morda vdor razuma v spontanost, primarnost in naravnost
glasbe povzrocil, da ta ni ve¢ »bozanska«ampak podvrzena kritiki in analizi. Ce je glasba
umetnost, za katero se je neko¢ zdelo, da jo obvladuje intuicija in ji je zato uspelo uiti
intelektualnemu preizprasevanju, mar ne bi bilo bolje odreci se analiti¢cnemu seciranju, ki
nas le oropa tistega najdragocenejsega v glasbi? Bi bilo morda bolje vrniti se k intuitivni
obcutljivosti, ki naj bi bila edina sposobna razkriti pravi pomen glasbe?

Konkretnejsi vpogled v razli¢ne trenutke preteklosti pokaze, da je potrebno tako
razmiSljanje relativizirati. Res je, da so skladatelji (in interpreti, pogosto oboje v eni
osebi) nekoc¢ imeli predvsem prakti¢na znanja o snovi, s katero so se ukvarjali, tudi
njihova izobrazba je potekala predvsem ob prakti¢nih zgledih, res pa je tudi, da je ve-
dno, celo v starih kulturah, ob tem - pogosto celo v isti osebi - obstajalo poglobljeno
znanstveno-tehnolosko raziskovanje (npr. pri izdelovanju godal) in tudi razmislek,
¢eprav bolj ozko usmerjen, o didakti¢nih vprasanjih. Res je, da se zdita Mozart ali
Chopin »bozanska« in da sta papir in pero morda prej zavirala njuno fantazijo, ne
smemo pa pozabiti, da je hkrati obstajalo tudi mnogo skladateljev, katerih postopki
so dosti bolj konstruktivisti¢ni in celo eksperimentalni (kot primer navedimo Haydna
ali Schumanna).®

Predvsem pa nam opazovanje preteklosti lahko pomaga pri razumevanju sedanjosti:
prakti¢no neprekinjeno obstaja glasbena obrt, pri kateri so bili deloma vpleteni tudi
postopki izrac¢unavanja, empiri¢nega preizkusanja, celo sistemati¢ne kombinatorike.
Tako je poleg v celoti verbalizirane teorije obstajala tudi tista, ki je bila zaobjeta v praksi,
verbalizirana pa Sele precej kasneje. Lep primer je pojem akorda: predstavlja osnovni
gradnik nauka o harmoniji, pojavil pa se je razmeroma pozno, ¢eprav je v resnici obstjal
ze prej kot rezultat sozvenecih intervalov med toni, izhajajoc¢imi iz linearne logike poli-
fonije. Homofonija brez predhodnega, zelo poc¢asnega in postopnega razvoja polifonije
od srednjega veka do renesanse in $e naprej do Bacha ne bi obstajala v taki obliki, kot jo
najdemo v klasicizmu in romantiki: v resnici so mehanizmi polifonije skoraj neopazno
prehajali v homofonsko misljenje.” V tem procesu prehajanja predstavljajo instrumenti
s tipkami z izvajanjem Sifriranega basa logi¢ni povezovalni element.

Klaus Huber ga je ponazoril s prispodobo o pentagramu, pri katerem z eno samo potezo zapremo lik tako, da ne dopusca
izhoda, vendar pa mora vedno obstajati tudi »miska« ta odgrizne vogalcek, skozenj je mogoce iz sistema izstopiti, kadar je to
potrebno (skica v osebnem arhivu avtorice prispevka).

Musiques croisées, str. 214.

¢ Prav tam, str. 215.

Prav tam, str. 216.
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Dosezeno ravnotezje med posameznimi gradniki v homofoniji ni zagotovilo trajne
vrednosti in ve¢ne vitalnosti sistema: kmalu se je izkazalo, da je sistem sam generiral prav
tiste teznje, ki so ga na koncu razgradile in pripeljale do precej bolj nestabilnega in proble-
mati¢nega stanja, kakrsno zaznamo v 20. in 21. stoletju.® Poudariti je potrebno, da to velja
le za manjsi del »resne« glasbe, ob kateri je v zacetku 20. stoletja sobival neoklasicizem in
kasneje Se drugi neo- in post- pojavi, vsi predvsem ponavljajo stare, preizkusene modele
»posrecenih« glasbenih praks preteklosti, in popularna glasba, ki se napaja pri bolj ali
manj poenostavljenih vzorcih pretekle sintakse in asimilira elemente drugih kultur. Seve-
da ne poteka pretakanje idej le v popularni glasbi, je pa to pretakanje eden od vzrokov,
da ne moremo vec¢ govoriti 0 enem samem splosno veljavnem glasbenem jeziku. V taki
situaciji je poglobljeno in sistemati¢no samosprasevanje edini nac¢in izbora med vsemi
moznostmi, varno zavetje enotno veljavnega sistema pale se iluzija. V zadnjih desetletjih
lahko opazujemo postopno ponovno zblizevanje razmislekov o prej med seboj lo¢enih
vprasanjih o sistemih organizacije in njihovi zvo¢ni artikulaciji ter slusni zaznavi na drugi
strani. Pri tem je analiza nedvomno koristno in nepogresljivo orodje, in to predvsem pri
usmerjanju kreativnega procesa ter interpretaciji le-tega. Analiza skladbe Tongenesis zeli
predvsem pokazati, kaksen je Rojkov odnos do nakazane problematike.

Delo je napisano za simfoni¢ni orkester, njegova osnovna glasbena ideja pa je posto-
pno prehajanje od Sumov k sintetiziranemu tonu (orkestracija tonske visine in njenega
alikvotnega niza) in prek alikvotnih tonov (zdaj brez osnovnega) k tisini kot nicelni tocki,
praviru zvoka. Od tod tudi ime skladbe: 707 (nemsko zvok, zven kot akusti¢ni pojav in
nasprotje Suma, ton) in genesis (grsko in latinsko nastanek, rojstvo, v sodobni rabi tudi
nastajanje, razvojni proces).

1. Organizacija

V nadaljevanju bodo navedeni sistemi, s katerimi je Rojko urejal posamezne glasbene
parametre. Najbolj dosledno in enovito je urejena oblika, sledita ji ureditvi ritma in ton-
skih visin, po nekoliko svobodnejsemu sistemu pa se ravna distribucija instrumentov.

a. Izdelava graficne sheme

Nacrt za obliko skladbe temelji na graficno-geometrijski shemi’. Ista shema je upora-
bljena tako za dolo¢anje razmerij med posameznimi oblikovnimi enotami (makro-raven)
kot za zaporedje tonskih trajanj znotraj teh enot (mikro-raven). Gre za princip fraktalov:'
glasbeni ¢as na razli¢nih ravneh organizira en sam model.

Prostor grafi¢ne sheme zamejujeta dve osi: vodoravna, ki predstavlja trajanje skladbe
in je razdeljena na dvanajst enako velikih enot, in navpi¢na z osmimi enotami, od katerih
zgornji dve sluzita izdelavi grafi¢ne sheme, ostalih Sest pa ima tudi glasbeni pomen. V

8 Prav tam, str. 216.
9 Zelo podoben nacin grafi¢ne organizacije s pomocjo projiciranja iz izbranih tock uporablja tudi Huber.

10

Postopek je znacilen za Ligetija, pri katerem je Rojko Studiral po konc¢anem studiju pri Huberju.
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ta koordinatni sistem so zarisani trije primarni trikotniki, od katerih vsak doloca eno
tretjino skladbe: prvi s pravokotnima stranicama 8x8 enot, drugi 8x7 in tretji 7x7 enot.
Sledita Se dva sekundarna: Cetrti je zrcalna podoba tretjega, torej prav tako 7x7 enot, peti
paje najmanjsi, 5x7 enot. Sluzita ¢lenitvi primarnih trikotnikov na manjse like. Naslednji

korak pri izdelavi sheme je bil izbrati nekatera presec¢is¢a med enotami na vodoravni
osi in stranicami trikotnikov: skladatelj je na trikotniku $t. 1 izbral dve skupini tock s po

nastanejo manjsi geometrijski liki, prevladujejo trikotniki, pa tudi stiri- in petkotniki.

- tikotnik 51

o . -

I
! -
! trikotnik &4

e W A
+—t t

Primer 1: Graficna shema oblike in tonskih trajanj

Skladatelj je nekatere od dobljenih manjsih likov izpolnil z vodoravnimi ¢rtami, izha-
jajo¢imi iz enot 1 - 6 na navpicni osi: te ¢rte predstavljajo glasbeno materijo, prazni liki pa
tisine. Rojko je izdelal dve varianti, poimenovanista o in 3, pri cemer je druga negativ prve.
Iz skice lahko razberemo tudi, da je skladba iz dveh velikih delov: dela A in B sta v razmerju
8:5 enot na vodoravni osi, pri ¢emer je sticna, osma enota skupna obema deloma.

Primer 2: Koncni obliki acin 8 graficne sheme
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Opazimo lahko, da so vsa stevila med 8 in 1 pomembna za izdelavo sheme:

velikosti stranic dveh osnovnih trikotnikov (dve pri trikotniku st. 1 in ena pri trikotniku
st. 2),
v vsaki varianti grafi¢ne sheme je izpolnjenih osem manjsih likov (a - h),
Stevilo enot dela A (eno od stevil iz Fibonaccijeve vrste, enako velja za dolzino dela
B),
simbolni pomen: oktava kot drugi ton alikvotnega niza, katerega orkestracija pred-
stavlja vrh in idejo skladbe.

velikosti stranic trikotnikov $t.2 (navpicnica), t. 3 (navpicnica in vodoravnica), st. 4
(navpicnica in vodoravnica) in §t. 5 (navpic¢nica).

Sest od osmih enot na navpicni osi, iz njih izhajajo vodoravne ¢rte, ki zapolnjujejo
manjse like in predstavljajo prisotnost zvoka.

vodoravna stranica trikotnika §t. 5,

stevilo vseh trikotnikov,

Stevilo enot v delu B,

uporaba prvih petih stevil iz Fibonaccijeve vrste (1, 2, 3, 5, 8).

stevilo enot v vsaki od tretjin celotne skladbe: vsako od teh najmoc¢neje doloc¢a eden
od treh primarnih trikotnikov.

trije primarni trikotniki, ki obliko razdelijo na tri odseke,

za graditev sheme najpomembnejsi geometrijski lik ima tri kote in tri stranice (triko-
tnik),

prekrivanje trikotnikov st. 1 in 3, ki imata skupne tri enote,

skupine treh presecis¢ enot na vodoravni osi in stranic trikotnikov.

celotna skladba je razdeljena na dva velika dela (A in B),
shema je izdelana v dveh dopolnjujocih se variantah,
najmanjsi trikotnik ima najkrajso stranico (5 enot) za dve enoti krajso od naslednjega
najmanjsega (7 enot).

prekrivanje dveh velikih delov skladbe A in B za eno enoto,
simbolni pomen: rojstvo enega samega tona (osnovna frekvenca in njeni alikvoti).
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Primer 3: Rojkova skica a
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b. Uporaba sheme na makro-ravni (oblika)

Ta postopek je v partituri izpeljan najbolj dosledno. Ob poslusanju lahko zelo jasno
zaznamo oba velika oblikovna dela, notranja organizacija delov pa je na prvi pogled
manj ocitna. Na skladateljevi skici so nad grafi¢no shemo zapisane stevilke (10, 20, 30
...). Te pomenijo stevilo Cetrtink od zacetka do konca skladbe. Vsaka enota na vodoravni
osi torej traja 60 cetrtink. Na navpicni osi vsaka ¢rta pomeni eno od zvocnih plasti, vsaka
od teh plasti pa ima svoj znacaj, ki ga doloc¢ajo vrsta in Stevilo instrumentov, tekstura,
organizacija tonskih visin ali druge kombinacije parametrov.

Poskus branja sheme ob primerjavi z njeno realizacijo v partituri pokaze, da zacetne
tisSine, ki naj bi po shemi trajala do desete Cetrtinke, v partituri ni. Skladba se za¢ne z
enajsto cetrtinko sheme, in sicer z elementom a6, ki traja do devetnajste cetrtinke (takt
3, konec druge cetrtinke), kot predvideva shema. Ta element izvajajo viole, violonceli in
kontrabasi. Branje sheme ni vedno tako natan¢no, zato so nekateri vstopi in zakljucki
posameznih elementov nekoliko zamaknjeni.

Element a5 se za¢ne malo pred koncem prej$njega (osemnajsta Cetrtinka, zacetek
takta 3) in traja do konca osemintridesete Cetrtinke, konec takta 8. Prejsnji skupini
instrumentov Rojko doda 3e violine in po eno pihalo in trobilo - z izjemo dveh rogov.
Godala se od prejsnje teksture locijo tudi po drugac¢ni tehniki igranja.

Element a4 se za¢ne na sedemindvajseti Cetrtinki (tretja Cetrtinka v taktu 5) v tolkalih,
element a3 na petintrideseti Cetrtinki (zacetek takta 8) v godalih, a2 na petinstirideseti
Cetrtinki (tretja Cetrtinka takta 10) v trobilih in al na enainpetdeseti Cetrtinki (zacetek
takta 12) v pihalih. Na enak nacin lahko precej natan¢no sledimo shemi vse do kode. Ze
pred zacetkom pisanja partiture pa se je Rojko odlo¢il za nekaj sprememb, te je v shemi
ponazoril z razli¢cnimi debelinami in odtenki ¢rt:

mmm clcment realiziran tako, kot je predvideno v shemi

mmmm——— clement je realiziran le delno, in sicer v obsegu, kot ga doloca debeli del
¢rte (prvi nacin odstopanja, npr. d6, €6, £5, h4-6)
element ni realiziran (drugi nac¢in odstopanja, npr. ¢6, f1, h3-1)
element je vkljucen v druge plasti (tretji nacin odstopanja, €3-1 v she-
mi).

Spremembe so vedno smiselne: namenjene so jasnejsi strukturi, uravnavanju gostote
teksture ali sprostitvi instrumentov za naslednji vstop. Ob koncu skladbe lika f in h nista
realizirana, saj na tem mestu Ze nastopi koda.

V partituri lahko na nekaterih mestih opazimo poudarke, ki ne sodijo v nobeno od
zvocnih plasti. Pojavijo se na stic¢is¢ih ¢rt iz sheme, npr. timpan v taku 20 (Stiriinosem-
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¢. Uporaba sheme na mikro-ravni (tonska trajanja)

Za organizacijo tonskih trajanj znotraj posameznih zvo¢nih plasti Rojko prav tako
uporablja prej opisano shemo, saj gre tudi v tem primeru za ¢lenitev glasbenega casa,
¢eprav drobnejso.

Glede na to, da je ritem lazje slusno zaznati in prepoznati kot slediti ¢lenitvi forme,
je bilo na ravni organizacije tega parametra potrebno uvesti ve¢ odstopanj od sistema.
O njih bomo govorili kasneje, tu si bomo ogledali splosni sistem, ki ga Rojko pogosto
tudi dosledno uporabi.

Vsak od elementov oz. zvo¢nih plasti (a6, a5, a4 itd.) je izdelan posebej, in sicer s pomo-
¢joizbranegaizseka prej opisane graficne sheme. Postopek si oglejmo na primeru elementa
a3. Kot izhaja iz sheme, ta traja od petintridesete do osemdesete Cetrtinke, torej 45 Cetrtink.
Rojko se je odlo¢il, dabo v tem elementu uporabil shemo v celoti, torej dela A in B, ki skupaj
trajata dvanajst enot. Na ravni oblike je enota obsegala Sestdeset Cetrtink, tu bo seveda veliko
krajsa (3,75 Cetrtinke). Ker bi bilo zelo tezavno delati z decimalnimi Stevili, sledijo devetim
enotam s Stirimi Cetrtinkami tri enote s tremi. Elementi so razli¢no dolgi, prav tako izbrani
odseki sheme, zato se spreminja tudi dolzina enote: od 1,5 ¢etrtinke v zelo kratkem elementu
¢4 do desetih cetrtink v elementu d5 in izjemoma celo dvajset Cetrtink na zacetku €6. Na
tako dobljeno skalo je nanesen izbrani del sheme, pri ¢emer oblika posameznih manjsih
likov doloca trajanje vsakega od tonov v posameznem zvo¢nem dogodku.

Primer 4: Skica elementa a3 in pripadajoce orkestracije

Tudi v ritmiéni strukturi opazimo akcente, ki ne pripadajo manjsim likom grafi¢ne
sheme, npr. na enainsedemdeseti osminki v elementu a3; na tem mestu se kon¢a zadnja
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enota s Stirimi ¢etrtinkami in se za¢ne prva zle tremi. Na tem mestu je akcent predviden
le v skici, v partituri ga ni.

Za organizacijo vseh elementov v prvem velikem delu (A) je uporabljena varianta
sheme o, v delu B pa B. Izseki sheme so obc¢asno uporabljeni retrogradno, lahko tudi
originalna in retrogradna oblika hkrati, nekateri elementi pa niso ritmic¢no artikulirani
ali pa so organizirani na drugac¢en nacin, z uporabo novega sistema.

d. Organizacija tonskih visin

Izbor tonskih visin temelji na dveh postopkih:

- zvocni grozd (cluster) in njegova $iritev s pomodjo postopnega povecevanja inter-
valov, transpozicij, dodajanja tonskih visin in potem filtriranja itd., ti prijemi so lahko
uporabljeni na celotnem zvo¢nem grozdu ali le na njegovem delu,

- enton in njegov alikvotni niz (harmonski spekter).!t

Nazoren primer uporabe prvega postopka je razporeditev tonskih visin v zvo¢ni plasti
€6.V njej Rojko vizhodisce postavi Stiritonski zvocni grozd fis-g-gis-a, v vsakem naslednjem
koraku pa se vsak od intervalov med toni poveca za polton. V vsakem novem akordu je en
ton, ki je skupen s prejsnjim akordom (enkrat celo dva skupna tona). Za izbor skupnega
tona ni doloc¢enega pravila, velja pa, naj oblezi ton, ki bo zagotovil ¢im enakomernejso

Siritev zvo¢nega grozda v globino in visino. Opisani proces se odvija najprej v godalih,

nekaj taktov kasneje pa se zac¢ne tudi v pihalih, tokrat pocasneje in pol tona nizje.

= 5 @ .8 .8
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Primer 5: Siritev zacelnega zvocnega grozda v plasti e6

Vprasanje je, ali tu prevladuje vpliv Scelsija, ki ga je glasbena Evropa »odkrila« prav v ¢asu nastanka te skladbe, ali spektralne
glasbe, kot so jo zaceli v 70-tih letih prej$njega stoletja pisati nekateri francoski skladatelji.
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Odlog¢itev, kateremu instrumentu dodeliti dolo¢en ton iz akorda, je vec¢inoma svobo-
dna, prav v primeru elementa e6 pa je Rojko izdelal precej zapleten sistem permutacij:
vsak akord permutira stirikrat tako, da njegov prvi ton ostane na istem mestu, ob vsaki
permutaciji pa hkrati spremeni po en ton akorda v ton akorda, ki mu sledi. Tako ob
Cetrti permutaciji ze vsi toni pripadajo naslednjemu akordu, ta pa je nato permutiran
in spremenjen na enak nacin.

Na tej tocki se postopek Sirjenja zvo¢nega grozda iz¢rpa in ga je potrebno nado-
mestiti z novim. Odsek, ki je namenjen »rojstvu tona¢, predstavlja vrh skladbe, prehod
pa najavi Ze akord §t. 12 iz pravkar opisanega elementa e6; sestavljen je iz samih oktav,
ki jih lahko razumemo tudi kot dele alikvotnega niza (osnovni ton ter drugi, Cetrti in
osmi alikvot).

Za razvrstitev zaporedja in tudi trajanj posameznih alikvotnih tonov v obmocju do-
lo¢enega osnovnega tona je Rojko izdelal sistem, ki se opira na mesta in zaporedje poja-
vljanja alikvotnih tonov na prazni struni!? Rezultat (na tonu a, do polovice strune) je:
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Primer 6: Zaporedje alikvotnih tonov na struni

V zvoc¢ni plasti 5 sledita tonu a Se tona as in g. Pri distribuciji alikvotov tona as je
shema uporabljena v rakovem postopu, tako dobljeni toni pa ustrezajo zaporedju ali-
kvotov na drugi polovici strune.

Poleg opisanih dveh osnovnih postopkov je potrebno omeniti e enega, najdemo
ga v elementu £2, zadnjem z organizirano razporeditvijo tonskih visin. Gre za linearni
sistem (dosledno je uporabljen v taktih 196-199), ki temelji na zaporedju simetri¢no raz-
porejenih intervalov: [¢4,v2, m2,v2, ¢4] [T, v2, m3, ¢4, m3, v3] [v3, m2, (v3), v2,v3]. Tako
dobljena vrsta osemnajstih tonov (v njej se pojavi vseh dvanajst poltonov kromati¢ne
lestvice) je uporabljena v svoji osnovni, inverzni, retrogradni in retrogradno-inverzni
obliki. Iz vsake od oblik je izpeljana Se varianta, v kateri prva in druga polovica (vsaka z
devetimi tonskimi visinami) zamenjata svoji mesti. Od takta 199 naprej se ambitus Siri:
vsi instrumenti za¢nejo v srednje nizkem registru, od tod pa se dvignejo oz. spustijo v
ekstremne lege.

Koda je preslikava elementa e€5. V €5 instrumenti z obic¢ajnimi zvoki in alikvoti
skusajo imitirati dogajanje na struni, koda pa prinese fenomen v svoji izvorni obliki: vsa
godala izvajajo pocasen glissando naravnih flazoletov, ne da bi ob tem kdaj zazvenel
tudi osnovni ton.

2 Rojko je sistem »odkril« in uporabil ze v skladbi za kitaro Passing away on two strings leta 1984.
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e. Drugi parametri

S precej svobodnim sistemom je urejeno tudi razmerje med Stevilom instrumentov
na posamezno zvoc¢no plast, izbor instrumentov znotraj predvidenega stevila pa ne sledi
nobeni logiki. Sistem, ki je bil prvotno predviden v ta namen, je skladatelj pri realizaciji
partiture opustil, kar je razvidno iz skic.

Stevilo instrumentov na posamezni element se spreminja v zaporedju:

del A 1234562745368357469373
$t. interpoliranih enot: 1 4 5 3
del B 149x4934

Opazimo lahko, da se v prvem delu skladbe Stevilo instrumentov postopoma po-
vecuje od 1 do 9 (najprej postopno, nato v valovih®®), v drugem delu pa prevladujejo
Stevila 1,4 in 9.

2. Svoboda

Nakazano je ze bilo, da celo najstrozje organizirani parameter, glasbena oblika,
deloma odstopa od predvidene geometrijske sheme, odstopanja pa so opazna tudi v
ritmi¢ni strukturi in distribuciji tonskih visin. Ostali parametri so ze v izhodisc¢u orga-
nizirani svobodno, nekateri z lokalno veljavnimi sistemi, pri nekaterih pa so prvotno
predvideni sistemi opusceni. Spremembe lahko razdelimo v nekaj kategorij, znotraj
teh pa se v skupine.

a. Transformacije sistema

Najmanjse spremembe so tiste, ki zadevajo svobodo pri notranji organizaciji elemen-
tov. Glede na tip oziroma parameter, ki se spremeni, jih lahko razvrstimo v ve¢ skupin.

i. Orkestracija

Najpreprostejsi nacin, kako pretvoriti geometrijsko shemo v partituro, je, da vsaki ¢rti
dodelimo en instrument. V glasbenem smislu v¢asih taka resitev ni najbolj uravnotezena
in je smiselno nekatere grafi¢ne elemente ojaciti (jim dodeliti ve¢ kot en instrument). V
takem primeru pa vizualna gostota partiture ni ve¢ neposredno povezana s slusno ali
pa je povezava vsaj manj ocitna (primer je skica za element a5).

Nastop iste instrumentalne barve v dveh zaporednih elementih lahko sluzi tudi kot
sredstvo za povezovanje (npr. kontrabasi povezujejo elementa a6 in a5). Podobno, le
mocneje sta povezani zvoc¢ni plasti 4 in £3 (kontrabasi in trobila).

5 Tudi Huber glasbene parametre pogosto organizira s pomocjo valov, najveckrat nanese ve¢ krivulj eno na drugo.
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Posamezna geometrijska ¢rta je lahko tudi razdeljena med vec instrumentov ali skupin
instrumentov, od katerih vsak izvede le del celotne linije (npr. zacetek elementa d5).
Podobno vlogo ima pojav, ko se vodilnemu instrumentu z ritmi¢nim kontrapunktom
pridruzijo drugi instrumentalni glasovi in ga tako notranje razgibajo (npr. nekaj taktov
kasneje v istem elementu).

Pogosto je mogoce opaziti, da take obogatitve ali pomnozitve posamezne linije ne
nastopijo v vseh instrumentih hkrati z osnovno linijo (npr primer 4 - skica elementa
a3) ali se ne zakljucijo hkrati (npr. element a5). Isti postopek (postopnega vstopa ozi-
roma izzvena) je obc¢asno apliciran kar na element v celoti, ponekod pa za barvanje
akcentov (npr. ob koncu elementa b2 rogovi ustvarijo nekaksen »oblak« okrog akcenta
v trombonih in tubi).

ii. Izpuscanje

Ta pojav je opazen na razli¢nih ravneh. Najpreprostejsi je, ko posamezni grafi¢ni
elementi, ¢rte, niso realizirani (npr. v elementih a2, ¢5, b3). V elementu b2 so nekateri
drobni liki izpusceni v celoti, zvo¢na plast al pa je skrajna stopnja tega procesa, saj sta
ohranjena le zunanja lika.

Omeniti velja, da so nepopolne oblike lahko rezultat dveh razli¢nih procesov:

- dva zaporedna elementa skupaj lahko zapolnita vse like v izbranem odseku sheme
(del A, del B ali oba dela) in sta torej komplementarna (npr. b3-b2), oziroma je posa-
meznemu elementu dodeljen odsek sheme, ki deloma pripada delu A in s tem shemi
o, deloma pa delu B in komplementarni varianti sheme B (npr. d5-c4, £6);

- elementu je dodeljen eden od delov oblike, redukcije se zgodijo Sele pri prenosu
sheme v partituro (npr. pravkar opisani primer al). V tem primeru pride do opusca-
nja zaradi priblizevanja zeleni zvocni gostoti. Poseben primer je b3, v njem grafi¢ni
elementi niso opusc¢eni ampak dodani, spet zaradi zvo¢nega rezultata.

Poseben primer pri vprasanju opuscanja je vloga tolkal: v vsej partituri je mogoce
opazovati precejsnje poenostavljanje graficnih izhodis¢, Rojko je zelo skrbno izdelal
vse skice, njihova kon¢na podoba v partituri pa je zelo okrnjena (najpogosteje v obliki
tremola, torej predvsem barvni bloki; npr. a4, ¢3, e4-3).

Tudi zadnja odseka vsakega od velikih delov, el in h5, sta ritmi¢no neartikulirana,
vendar je bila taka izbira predvidena ze na zacetku ustvarjalnega procesa: tremolo tri-
anglov ob koncu dela A oziroma kravjih zvoncev (Se en kovinski zvok) tik pred kodo
ima vlogo zvoc¢nega signala pred koncem vecje oblikovne enote.

iii. Spreminjanje ritma

Ob primerjavi skic in partiture veckrat opazimo, da so vstopi posameznih delov za-
maknjeni, pogosto za eno cetrtinko (npr. al, £3), npr. v e5 pa se premikajo vse ritmicne
vrednosti, saj skladatelj zeli doseci ¢im zanimivejSe gibanje vertikal. V tej zvocni plasti zato
razvije nov postopek razporejanja tonskih trajanj (podrobneje bo opisan kasneje).

iv. Spreminjanje polozaja majhnih likov (a, b, c...h)
Majhni liki praviloma ohranjajo medsebojna razmerja, izjemi je mogoce opaziti le na
dveh mestih: v elementu d5 se lik e premakne za eno raven, pri ¢emer precej dolga ¢rta
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€6 izgine. Bolj opazna razlika pa nastane v elementih e4-3, in sicer je shema prerezana
vodoravno, spodnji del (ravni 4-6) pa je premaknjen za dve enoti in pol v desno. Kot v
drugih tolkalom dodeljenih odsekih je tudi tu prenos v partituro precej poenostavljen.

v. Prilagajanje oblike enot

RazloZeno je Ze bilo, zakaj na ravni ritma v posameznem elementu niso vse enote ena-
ko dolge. Nanos majhnih likov na taksno skalo povzroci, da se stranice likov ukrivijo.

Ceprav smo povedali, da je forma izpeljana iz skice brez sprememb, to ni popolnoma
res. Najpomembnejsa oblikovna sprememba je realizacija enote 8 v shemi, v kateri se
hkrati pojavita dela A in B. Ob opazovanju sheme si lahko zamislimo vsaj dve prakti¢ni
resitvi tega problema: ena je prekrivanje elementov, druga opuscanje elementov e€3-1
in podaljsanje e5 do trenutka vstopa £6, resitev v partituri pa je kompromis obeh idej.
Vsi elementi lika e so izpeljani, a se koncajo nekoliko prej - pri 463. Cetrtinki sheme
(vklju¢no z izzvenom trianglov) in ne na 470. (ali celo nekoliko kasneje), kot izhaja iz
sheme. Element £f6 bi se po shemi moral zaceti na 442. Cetrtinki, ob Stetju ¢etrtink od
zacetka do ustreznega mesta v partituri pa se izkaze, da v resnici nastopi Sele na 464.
Cetrtinki. Enak zamik nato opazujemo do nastopa kode, torej je ves del B premaknjen
za dvaindvajset cetrtink v desno (to sovpada z dolZino elementa £6!). Od elementa g5
naprej je zamik sicer za ¢etrtinko manjsi, a gre pri tem nedvomno za napako.

b. Zamenjave z drugimi sistemi

Na ravni organizacije ritma splo$ni sistem na sredini skladbe (med e6 in f5) ne velja.
Tu se pojavita dva nova sistema.

i. Prvi sistem

Najdemo ga v zvocni plasti €6, kasneje pa retrogradno v 5. Ideja je doseci postopno
zgoscevanje zvocnih dogodkov, vendar v valovih in ne linearno. Rojko trajanje elementa
€6 (120 cetrtink) razdeli na stiriindvajset enakih delov (po pet cetrtink), vsako od teh
enot pa napolni z dolo¢enim stevilom zvo¢nih dogodkov, kot je razvidno iz izra¢unov
v skicah. Ti se naslanjajo na Fibonaccijevo vrsto, pa tudi na vrsto, ki ji je podobna: 1,
2,5, 7,12, 19 itd.. Izrac¢unana $tevila dogodkov v enotah (po vrsti si sledijo: 4, 5, 9, 10,
8,9, 11,7, 18,12, 8, 10, 20, 16, 24, 13, 21, 15, 27, 33, 25, 30, 34 in 30, torej v narascajocih
valovih), vnese v grafi¢no shemo. Ta je izdelana na milimetrskem papirju (enako kot
osnovna grafi¢na shema), pri ¢emer centimeter predstavlja cetrtinko, dogodki pa so
razporejeni neenakomerno in izmeni¢no v treh ravneh, od katerih vsaka predstavlja
drugacno delitev dobe (na §tiri, pet oziroma Sest Sestnajstink). Shematski prikaz druge
enote s petimi predvidenimi dogodki (rimska stevilka pomeni dobo v enoti, arabska
pa raven delitve dobe) je: I po sredini_6, Il konec_5, IV zacetek_4, V zacetek_06, V po
sredini_5. Vzorec 6-5-4 se pravilno ponavlja od zacetka do konca odseka, razdalje med
posameznimi dogodki pa so naklju¢no izbrane.*

1V partituri se opisani postopek zacne v taktu 65 na strani 14.
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ii. Drugi sistem

Element e5 je edini v partituri, pri katerem je organizacija ritma neposredno po-
vezana z organizacijo tonskih visin. V tem elementu se udejanji ideja »Tongenesisg,
vkljucitev ¢im vecjega Stevila parametrov v postopek pa naj bi idejo ojacila. Cas, v
partituri namenjen tonu a in njegovim alikvotom, predstavlja polovico dolzine nami-
Sljene strune. Kar slisimo, je tako v resnici zelo pocasen enakomeren glissando na-
ravnih flazoletov na tej struni do njene sredine, trajanje glissanda pa je enako trajanju
celotnega odlomka. Gre torej za dosleden prenos polozajev posameznih alikvotnih
tonov na struni na raven polozajev zvo¢nih dogodkov znotraj ¢asovnega poteka tega
odseka partiture. Slisni so alikvoti od drugega do Sestnajstega. V partituri so ti toni
razdeljeni med vsa godala (prevladujejo umetni flazoleti, teksturo pa poleg obcasnih
sprememb tehnike igranja razgibajo predvsem dinamic¢ne spremembe) najprej na
osnovnem tonu «, nato v obrnjeni smeri na osnovnem tonu as, ritem obcasno rahlo
odstopa od sheme.

¢. Lokalni sistemi

Parametri, ki so naceloma prepusceni svobodni izbiri, so dinamika, artikulacija,
tehnike igranja, izbira instrumentalnih barv in tempo.Vendar na posameznih mestih
lahko opazimo sistem organizacije, ki je veljaven le na omejenem obmodju. Primer
take lokalne organizacije je sistem za izbiro tehnik igranja v zvo¢ni plasti £5. V prvih
in drugih violinah se tehnike izmenjujejo v valovih, uporabljene pa so te Stiri: col
legno battuto (clb), sul ponticello (sp), sul tasto (st) in pizzicato (pz). Vsaka skupina
violin je razdeljena v stiri podskupine. Namen sistema je organizirati izmenjevanje
tehnik tako, da zaznamo valove. To skladatelj doseze tako, da v vsakem lihem od
osmih korakov iz sheme vse podskupine igrajo na isti nac¢in, sodi koraki pa ozna-
¢ujejo trenutke, v katerih vsaka od skupin uporablja drugo tehniko, torej so med
seboj najbolj oddaljene. Shema za spreminjanje tehnik igranja drugih violin je rakov
postop sheme za prve violine. Koraki 1-8 v partituri niso realizirani linearno: v prvih
violinah se zgoscujejo, v drugih pa redcijo. Tako kon¢ni zvocni rezultat nikoli ne
prinese enotne zvoc¢ne barve, razen na zacetku in na koncu odseka, kjer vse violine
izvajajo clb.

Obc¢asno so prisotne tudi drobnejse ideje za lokalno organizacijo, kot na primer
dinamic¢ne spremembe v elementu €6 (o tem odseku smo Ze govorili v odstavku 2.b.ii).
Vsaki od stiriindvajsetih enot je pripisana dolo¢ena dinami¢na stopnja, razpredelnica pa
kaze, da gre za velik, vendar ne linearen crescendo. To pomeni, da se spremembe spet
pojavljajo v valovih, ti pa skladatelju omogocajo, da ohranja obcutek stalnega narasc¢anja:
z linearnim naras¢anjem bi bila najve¢ja mozna dinamicna stopnja doseZena prehitro.
V partituri je osnovna ideja izdelana precej podrobneje, kot je razvidno iz sheme: vsako
tonsko trajanje ima svoj dinamicni razvoj: crescendo, diminuendo ali oboje. Do takta
81 partitura v splosnem skoraj dosledno sledi shemi, od tu naprej pa se poleg splosnih
dinamicnih stopenj pojavljajo Se dodatne.
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d. Opusceni sistemi

Zanimivo je pojasniti prvotno predvideni sistem orkestracije in ga primerjati s kon¢-
no izvedbo v partituri.

Orkester naj bi bil razdeljen v stiri barvno sorodne osnovne skupine:

- skupina 1 z devetimi pihali (2+.2-.2-.3-)

- skupina 2 z desetimi trobili (4.2.3.1)

- skupina 3 z enajstimi godalnimi podskupinami (violine I in II div. a 3, viole in
violonceli div. a 2, kontrabasi)

- skupina 4 s tolkali

Poleg stirih bolj ali manj homogenih skupin sta bili predvideni Se dve heterogeni :

- skupina 5 z dvanajstimi izvajalci (po eno pihalo, trobilo in del godal, priblizno
polovica orkestra)

- skupina 6 s trinajstimi izvajalci (nizki del orkestra in tolkala)

Sest skupin je predstavljalo $est ravni v grafi¢ni shemi. Elementi, ki pripadajo ravni
1, naj bi bili orkestrirani z razli¢nim Stevilom instrumentov iz skupine 1, elementi dru-
ge ravni s skupino 2 itd. Pri vsaki od skupin je bila doloc¢ena tudi logika izbora stevila
instrumentov za vsako zvo¢no plast.

Sistem se ni obnesel, ker je bil prevec tog: ni dovoljeval reakcije na glasbeno materijo
v zvo¢nih plasteh in z njim ni bilo mogoce slediti dramaturgiji skladbe. Skladatelj pa
se je vendarle odlocil ohraniti nekatere ideje: orkester je tudi v partituri razdeljen na
istih est skupin (dodana je Se ena skupina, to je tutti vsega orkestra), zvrstijo pa se v
drugac¢nem zaporedju.

Drugi opusceni sistem je povezan z druga¢no uporabo grafi¢ne sheme. V partituri
je uporabljen le na samem zacetku skladbe, za dolocitev ritma v elementu a6. Da bi bila
ritmi¢na organizacija bolj raznolika, je Rojko izdelal skr¢eno shemo: na vodoravni osi je
le devet enot (prvotna jih ima dvanajst), prvi del A obsega sest enot, del B pa §tiri, dela
A in B se tudi v tej varianti sheme prekrivata za eno enoto. Isto shemo je uporabil tudi
za dolocitev tonskih visin (ta nacin je v skladbi uporabil le e na dveh mestih: zadnja
akorda elementov e6 in £2). Skladatelj je Zelel za dolocitev ritmic¢nih vrednosti v vsakem
od elementov uporabiti druga¢no varianto osnovne sheme, vendar je sistem opustil, saj
je iznasel drugacne nacine variiranja sistema.

e. Koda

Oblikovno predstavlja protiutez osrednjemu elementu e5. V celoti® temelji na
fenomenu alikvotnih tonov na struni, katerega prestavitev v partituro je pocasen
glissando naravnih flazoletov v godalih. Ti so edine dolo¢ene tonske visine (z dve-
ma izjemama), vse ostale obogatitve teksture so rezultat instrumentalnih tehnik,
katerih zvo¢ni rezultat ne da dolocljivih tonskih visin. Enaki zvoki se pojavljajo Ze
na zacetku partiture: v tem pogledu gre torej za pravo kodo, saj se ponovno pojavi

> Je edini del, ki se v ni¢emer ne naslanja na osnovno graficno shemo.
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material »a«.' Mesti, na katerih se pojavijo pihala z dolo¢ljivimi tonskimi vi§inami, sta
v taktu 214 (vstop pripravijo prve violine in violonceli z drobnimi glissandi na tonih
kromati¢nega zvoc¢nega grozda c-h-b-a, ki obkroza skupno tonsko visino b v pihalih)
in v taktu 228 (pihala so postavljena na tone kromati¢nega zvo¢nega grozda d-es-e in
njihove mikrotonalne deviacije).

Glissando v godalih je organiziran na dva nacina: ritmi¢no pulziranje se v valovih
red¢i in gosti (progresivno ali s prehajanjem med razlicnimi poddelitvami ¢etrtinke),
spremembe pulziranja se obi¢ajno pojavljajo v kanonu.”” Obnavljanje glissanda pa je
zagotovljeno tako, da se posamezni instrumenti po krajsi pavzi ponovno oglasijo v
visoki legi.!®

Zakljucek

Eden ciljev analize skladbe 7Tongenesis je bil opredeliti odnos med strogostjo sistema
in svobodo skladatelja. Izkazalo se je, dalahko v tem delu glasbene parametre razvrstimo
od najstrozje organiziranih do najsvobodneje obravnavanih:

- oblika dosledno sledi zastavljenemu procesu,?

- trajanja in visine sledijo predvidenemu sistemu v veliki meri, ob¢asni izstopi iz njega
pa se zgodijo s pomocjo zamenjave osnovnega z drugimi sistemi;

- ostali parametri, kot so orkestracija, artikulacija, dinamika, tehnike igranja, tempo,
so organizirani precej svobodno: z uporabo ohlapnega sistema, z uporabo sistemov
le v nekaterih odsekih ali s prosto izbiro.

Ocitno je, da je Rojko razvil ve¢ strategij, s katerimi se je izognil togosti sistema,
torej je uporabil ve¢ »misk«* ki so mu dovoljevale osvoboditev. Na zacetku skladbe Se
lahko opazimo doloc¢eno zadrzanost, postopoma pa se skladba razpre. To lahko deloma
opravici sam cilj, ideja skladbe (rojstvo), vendar pa gotovo tudi postopno manj strogo
spostovanje nacrtovanih pravil.

Tri Rojkove »miske« so:

- spremembe sistema samega (zamenjava, opuscanje ali dodajanje posameznih kom-
ponent);

- obcasna uporaba nacela svobodne izbire tudi za tiste parametre, ki so sicer urejeni s
sistemi;

- svobodno urejeni parametri »korigirajo« glasbeni tok, ki je rezultat uporabe sistema.

V pomoc¢ umestitvi Rojkovih resitev v §irsi kontekst velja omeniti, da so le-te tesno
povezane z resitvami, kakrsne je prinasal razvoj evropske glasbe v preteklem stoletju.

16 Odlocitev za uporabo taksnih zvokov je logi¢na tudi zato, ker razen godal noben instrument ne more udejanjiti fenomena

alikvotnih tonov na struni.
7 Tatehnika je morda povzeta po Ligetiju, uporablja pajo tudi Huber (npr. skica za skladbo ...inwendig foller figur... iz1et 1970/71)
(Klaus Huber, str. 189).
Resitev je podobna tisti, ki jo je v svoji elektroakusticni skladbi Mutations iznasel J. C. Risset, ¢eprav gre pri Rojku le za kompo-
zicijsko-tehni¢ni prijem, Risset pa se je ukvarjal s paradoksom visine (po Escherju) in princip neskon¢nega glissanda u¢inkuje
tudi na slusno percepcijo tonskih visin.
¥ To ni nenavadno, ¢e vemo, da je metri¢na zgradba kateregakoli dela le model brez konkretne glasbene materije. Za nadzor nad
kon¢nim rezultatom je pomembneje imeti proste roke pri oblikovanju vsebine, s katero model napolnimo
Po Huberju, zacetek prispevka.
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L. VRHUNC ¢ ORGANIZACIJA IN SVOBODA

Schonberg in njegova ucenca, posebej Webern, so odprli pot, ki je v drugi polovici 20.
stoletja postopno pripeljala do totalne serializacije vseh parametrov. Vsaj desetletje
je ta pot v vseh pogledih veljala za obetajoco. Poleg serialne organizacije, ki izhaja iz
predpostavk omenjenih predvojnih skladateljev (izpeljanih do skrajne stopnje), so
sobivali tudi drugi nacini skladanja, ki niso pripadali utrjenim konvencijam (ali vsaj
nev celoti): eksperimentalna glasba, elektroakusti¢na glasba, improvizacija in naklju-
¢je. Kasneje se je splosna druzbena klima spremenila in se obrnila nazaj k varnosti,
k zatekanju v znano in preverjeno. Rezultat takega razmisljanja je postmodernizem,
ob njem pa sobivajo Se druge ideje. Opredelitve tega dogajanja so raznolike, Mahn-
kopf npr. navaja, da so »[...]prepri¢anja postmodernizma predvsem, da moderen,
nov, inovativen glasbeni material ni ve¢ mogo¢ in da je torej vsakovrsten material,
ne glede na njegovo stilisti¢no, zgodovinsko in funkcijsko ozadje, enako uporaben,
zato konsistenten osebni stil, definiran z referencami na sedanjost, ni mogoc in niti
ne zazelen.«®' Izraz »druga moderna« uporablja za oznacitev skladateljev, ki jih je
tezko kategorizirati kako drugace, usmeritve pa ne definira le negativno, kot zavra-
¢anje postmodernizma, ampak tudi pozitivno, kot »[...]solidarnost s predpostavkami
klasi¢niega modernizma in avantgarde: te so predvsem vera v eksperimentiranje in
inovacijo, in prepric¢anje, da je organizacija, torej tehni¢na veljavnost glasbenega
diskurza, nujna.«*

O uporabnosti glasbene teorije razmislja tudi Gligo®. Med drugim navaja, da je sicer
njen namen sluziti glasbi, a ji to ne uspe, saj ne more zaobjeti vseh vidikov glasbenosti.
Tako »[...]Jvsak skladatelj ustvari svojo lastno teorijo in s tem poskusa dokazati in opraviciti
glasbenost glasbe, ki jo pise.«*! Prav z osebnimi razlogi za uporabo teorije sta povezana
dva nasprotujoca si pristopa k uporabi sistema:

- z dosledno uporabo le-tega pride skladatelj do rezultata, ki ga samo s svojimi
izkusnjami in intuicijo ne bi mogel ustvariti. Je kot otrok ob igraci, s sistemom se igra,
ne da bi v naprej predvidel rezultat igre (v resnici ni veliko skladateljev, ki bi v vsem
svojem opusu izkazovali absolutno pripadnost takemu nac¢inu razmisljanja).?

- Skladatelj uporabi sistem zato, da postavi zvo¢no osnovo z diferenciranim ¢asovnim
potekom. Ob tem pa ima tudi jasno in mo¢no glasbeno voljo, s katero Zeli usmerjati
glasbeni tok. Sistem uporablja kot sredstvo, ki mu zagotovi logi¢no in povezano
prehajanje med vnaprej zamisljenimi glasbenimi trenutki. Ko je zvocna osnova ob-
likovana, skladatelj precese vso partituro in odstrani ali spremeni (s pomoc¢jo »misk«)
vse tisto, kar se izmika logiki glasbene intuicije.?®

Uro$ Rojko zagotovo sodi v slednjo skupino ustvarjalcev. Morda je mogoce s tem
pojasniti tudi razkorak med slusno predstavo, ki jo dobimo ob opazovanju grafi¢ne

21 Facets to the second modernity, str. 9

22 Prav tam.

23 Problemi Nove glazbe 20. stoljeca.

24 Prav tam, str. 91.

25 Celo Boulez o svoji skladbi Structures, ki je med najbolj strogo organiziranimi deli nasploh, pravi, da je »materija se precej
nefleksibilna, je pa Ze prisoten kontrast med voljo nekaj narediti z materialom in tem, kar narekuje material sam, kar je po
mojem mnenju potrebno za skladbanje.« (Par volonté et par hasard, str.71).

Skladatelj Sebastian Claren npr. ob analizi svojega dela Afer Blinky Palermo ugotovi: »Moj namen je |...] pokazati, kako sta za
skladbo lahko pomembna pred-kompozicijsko delo in nacrtovanje celo takrat, ko gre koné¢na realizacija v ¢isto drugo smer.«
(Facets of the second modernity, str. 33).
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sheme za skladbo Tongenesis (ve¢ gostotnih valov) in tistim, kar zaznamo ob poslusanju
dela (en sam velik vzpon, ki mu sledi daljsi spust).

V besedilu so bili nekajkrat omenjeni skladatelji, po katerih naj bi se Rojko zgledoval.
Povedati je potrebno, da so ti zgledi predvsem tehni¢ne narave in ne poeti¢ni: Huber
s svojo glasbo poskusa ustvariti ogledalo, v katerem bi ¢lovestvo uzrlo vso svojo sprije-
nost in strah pred smrtjo, Ligetijeva druzbena kritika je nekoliko bolj zastrta, Scelsijeva
poetika namenoma ostaja uganka, saj je skladatelj nikoli ni Zelel pojasniti, Risseta kot
pripadnika spektralne usmeritve zanima zvok kot fizikalni fenomen, Rojko pa zeli biti
vizionar, ki s svojo publiko deli odkrivanje novih svetov.
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SUMMARY are thus organized consistently, others less so
and some not at all or only locally. Even where
What is the result of Uro§ Rojko’s consideration the imposed systems are used in a strict manner,
of methods and the sense of using systems? This he allows himself some freedom whenever the
question was particularly important to him in course of music leads up to doing so: at times he
times of shuttling between a predominantly in- changes the system from within (by replacing one
tuitive cultural environment at home, and a more system with another, by abandoning or appending
structured, German one. In 7ongenesis one can certain components) and sometimes the system
observe some solutions that allowed the com- is replaced by a free disposition of parameter
poser to use systems and yet have control over the values or agitated by other parameters that are
dramaturgy of the piece. Some music parameters not foreseen by any system.
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