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Clanek prinasa kronologko, z viri podkrepljeno
analizo konkretnih spodbud za nastanek Oddelka
za muzikologijo, vse od prvih idej ob ustanovitvi
Univerze v Ljubljani, do utemeljitve znanstvenega
oz.zgodovinskega oddelka na Akademiji za glasbo
in kon¢no do prenosa muzikologije na univerzo
ter s tem institucionaliziranja muzikologije na
Slovenskem.
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ABSTRACT

The article deals with the chronological analysis
of the concrete impulses for the foundation of
the Department of Musicology from the firstideas
stimulated by the establishment of the University
in Ljubljana, to the foundation of a scholarly and
historical department at the Academy of Music and
the transfer of musicology to the University and
thus to the institutionalisation of the musicology
in Slovenia.

Cetudi je v literaturi mogoce najti nekaj splosnejsih podatkov o nastanku Oddelka
za muzikologijo,! pa manjka celovitejsa in predvsem kronolosko z viri natanc¢neje

! Dragotin Cvetko.»Muzikologija.« V: Petdeset let slovenske univerze v Ljubljani. Ljubljana: Univerza v Ljubljani, 1969, 279-280; Joze
Sivec.»Glasbeno zgodovinopisje na Slovenskem (1930-1980). Razvojne znacilnosti, raziskovalna podrocja, najvidnejsi dosezki.«

V: Obdobja 14 (Individualni in generacijski ustvarjalni ritmi v slovenskem jeziku, knjizevnosti in kulturi), Ur. Marko Juvan

in Tomaz Sajovic, Ljubljana: Znanstvenoraziskovalni institut Filozofske fakultete, 1994, 115-129; JoZe Sivec. »Razvoj in dosezki
glasbenega zgodovinopisja na Slovenskem.« Muzikoloski zbornik 17/2 (1981), Ur. Andrej Rijavec. 145-181; Joze Sivec. »Oddelek
za muzikologijo.« V: Zbornik Filozofske fakultete v Ljubljani: 1919-1989. Ur. Vasilij Melik et al. Ljubljana: Filozofska fakulteta,
1989, 237-241; Joze Sivec in Katarina Bedina. »Oddelek za muzikologijo.« V: Zbornik Filozofske fakultete v Ljubljani: 1919-1999,
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podkrepljena analiza konkretnih spodbud za njegov nastanek, s tem pa za prvo pravo
institucionaliziranje muzikologije na Slovenskem sploh.

O ustanovitvi muzikoloske stolice naj bi premisljevali Ze neposredno z ustanovitvijo
ljubljanske univerze leta 1919. Ustanovitev naj bi preprecevali denarni razlogi, ceprav naj
bi bili nekateri profesorji, tako Izidor Cankar in Ivan Prijatelj, muzikologiji naklonjeni.?
O ustanovitvi muzikoloske stolice so razpravljali na sejah sveta filozofske fakultete se v
letih 1925 in 19206, vendar neuspesno. Poleg tega se je za to zavzemal v javnosti Stanko
Vurnik, ki je poudarjal nujnost instituta, ki bi »gojil tudi moderno-metodi¢no glasbeno
zgodovino in estetiko«.? Tako je glasbena zgodovina postala le dopolnilni predmet na
konservatoriju, ki pa so ga po letu 1942 kot dodatni C predmet lahko opravljali tudi
studenti filozofske fakultete.* Leta 1945 je bil ustanovljen nato na Akademiji za glasbo
samostojni znanstveni oddelek, ki se je zdel po pricevanju Dragotina Cvetka »... ustrezna
institucija, ki v tem trenutku, se pravi tik po vojni, na univerzi se ni bila uresnicljiva, pa¢
pa na nastajajoci akademiji za glasbo, ki naj bi eliminirala v nekdanji glasbeni akademiji
na mo¢ konservativni obstojeci pedagoski oddelek.«> Znanstveni odsek oddelka je vodil
Cvetko, odsek za glasbeno folkloro pa France Marolt. Poleg njiju je Cvetko dosegel, da so
na oddelek povabili $e Vilka Ukmarja, ki je bil ob koncu vojne kot ideolosko neprimeren
odstavljen z mesta direktorja ljubljanske Opere. Na oddelku je predaval se Miroslav Adle-
§i¢, ki se je posvecal akustiki glasbe, poleg njega pa se vrsta rednih predavateljev glasbene
akademije za prakti¢ne predmete. Ko je Maroltleta 1951 umrl, ni imel pravega naslednika,
zato je folklorni odsek zamrl, odsek za zgodovino glasbe pa je postal oddelek.®

Vendarle tovrstna organizacijska oblika po prepric¢anju D. Cvetka za razmah muziko-
logije kot samostojne humanisti¢ne discipline ni bila primerna. Edina prava moznost,
ki jo je videl Cvetko, je bila ustanovitev oddelka za muzikologijo v okviru univerze
oziroma filozofske fakultete. Za ustanovitev se je zato Cvetko zavzel z vsemi silami. To
hotenje, »moj zivljenjski nacrts, kot pravi, opredeljuje z besedami: »Ta pa je bil v nameri,
da institucijo v formi zgodovine glasbe razsirim v strukturo z nazivom muzikologija, s
¢imer bi se ta disciplina vzporedila z zahodno prakso.<’

Prva neposredna spodbuda za nastanek Oddelka za muzikologijo na Filozofski
fakulteti naj bi bilo po pri¢evanju Dragotina Cvetka posvetovanje, namenjeno humani-
stiki v vladni palaci sredi 50. let 20. stoletja.® Na sestanku naj bi razpravljali o tem, da bi
filozofsko fakulteto razsirili Se z nekaterimi manjkajoc¢imi disciplinami, pri cemer sta bili
izrecno izpostavljeni teatrologija in muzikologija. Medtem ko po Cvetkovem pricevanju
navzoca teatrologa nista bila naklonjena predlogu, pa je sam »vneto govoril v prid njeni

Ur. Jadranka Sumi. Ljubljana: Filozofska fakulteta, 1999, 417-421; Joze Sivec in Katarina Bedina. »Oddelek za muzikologijo.« V:
Odldelek za muzikologijo, 40 let, Ur. Leon Stefanija in Lidija Podlesnik. Ljubljana: Filozofska fakulteta, Oddelek za muzikologijo,
2002, 7-14; Joze Sivec, Katarina Bedina in Leon Stefanija. »Oddelek za muzikologijo.« V: Zbornik Filozofske fakultete v Ljubljani:
1919-2009. Ur. Valentin Bucik et al. Ljubljana: Filozofska fakulteta, 2009, 229-235.

2 J.Sivec.»Oddelek za muzikologijo.« 237.

5 Prim. Stanko Vurnik. »Slovensko glasbeno Zivljenje v letu 1925.« Dom in svet 39 (1926), 5t. 1, 61-64; Stanko Vurnik. »Potrebe
slovenskega glasbenega Zivljenja v letu 1926.« Zbori 11/1-2 (1926), 3-4.

" Znano je, da sta ta predmet opravljala Karel Rakovec in Joze Osana. Prim. D. Cvetko. »Muzikologija.« 279; J. Sivec. »Oddelek za
muzikologijo.« 237.

> Dragotin Cvetko. V prostoru in casu.: Spomini. Ljubljana: Slovenska matica, 1995, 150.

¢ D.Cvetko. V prostoru in c¢asu. 151.

D. Cvetko. V prostoru in casu. 158.

8 Dragotin Cvetko. V prostoru in ¢asu. 159.
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realizaciji v okviru fakultete«” Cvetko je bil prepri¢an, da je bila vloga Oddelka za zgo-
dovino na Akademiji za glasbo sicer pozitivna. Tako pise, da je »bil ne glede na razne
pomanjkljivosti in Se nedorecene konkretizacije v celem [Oddelek za zgodovino] le po-
zitiven. Bil je nadvse koristen za fazo, ki mu je sledila in je realizirala v slovenski znanosti,
kar ji je doslej manjkalo.<!® A vendar na drugi strani Cvetko v spominih izpostavlja tudi
kriticen odnos do zgodovinskega oddelka s strani akademije. Tako izrecno pise, »da v
okviru ljubljanske akademije za glasbo [oddelek za zgodovino] ni bil upostevan, kot je
zasluzil«!! Poleg nacelnih in osebnih nesoglasij, ki so lahko vodile tudi do konfliktnih
situacij med sodelavci glasbene akademije z razli¢nih podrocij, je Cvetka pri prepri¢anju
o nujnosti ustanovitve samostojnega oddelka znotraj filozofske fakultete spodbujala tudi
gotovost, da se more muzikologija zares razviti le kot humanisti¢na veda v tesni poveza-
vi s sorodnimi disciplinami, pri ¢emer je poudarjal paralelo z umetnostno zgodovino,
katere mesto na filozofski fakulteti je bilo povsem samoumevno. Le kot taka je namre¢
mogla zagotavljati ustrezni raziskovalni in pedagoski okvir, nenazadnje sprozati $irsi
intelektualni razmislek in spodbujati k razvoju celovitega univerzitetnega studija, vse
do znanstvenega doktorata. V tem smislu, kot je spoznal Cvetko, na akademiji za glasbo
muzikologija »ni imela nobenih razvojnih moznosti«."?

Sam posvet je vsekakor spodbudil k intenzivnejsi razpravi o moznostih vkljucitve
muzikologije na filozofsko fakulteto. Rezultat tega je bil, da je Svet za znanost takratne
Ljudske republike Slovenije (LRS) konec 50. let sprejel predlog, da se muzikologijo pri-
kljuci Filozofski fakulteti. S sklepom sta bili nato seznanjeni tako univerza kot fakulteta.
Slednja ga je obravnavala na seji Fakultetne uprave, tedaj najvisjega fakultetnega organa.
Na sedmi seji, 20. junija 1959, je tako dekan, M. Mikuz, v svojem porocilu omenil naveden
predlog Sveta za znanost. Kot je razvidno iz zapisnika, je Fakultetna uprava sprejela sklep,
da se strinja s »prikljucitvijo katedre za muzikologijo z akademije za glasbo k filozofski
fakulteti¢, pri tem pa je znacilno opozorila, da Zeli, »da s to reorganizacijo ne bi bile
okrnjene proracunske dotacije drugih kateder«!® Razumljivo se je fakulteta bala, da bi
za delovanje dodatnega oddelka ne bilo zagotovljenih tudi dovolj finanénih sredstev.

Pobuda Sveta za znanost in sklep Fakultetne uprave Filozofske fakultete sta nato pri-
sla na univerzo. Ze dva dni za sklepanjem na Filozofski fakulteti ju je tako obravnavala
Univerzitetna uprava, ozji rektorjev posvetovalni organ. Na dnevnem redu 7. seje uprave,
22. junija 1959, je bila med drugim pod 10. tocko uvrsé¢ena tudi Razprava o prediogu
sveta za znanost LRS o vkljucitvi glasbeno-narodopisnega instituta v sestav univerze. 1z
zapisnika je razvidno, da je bil znotraj te tocke obravnavan tudi predlog prenosa katedre
za muzikologijo oziroma tudi vseh drugih teoretskih disciplin, ki so bile del akademij
in zato tedaj $e niso sodile v sestav univerze, na eno od fakultet. Cetudi je Fakultetna
uprava filozofske fakultete izrecno razpravljala le o muzikologiji, pa je iz zapisnika Uni-
verzitetne uprave razvidno, da se je predlogu kar nekako samoumevno prikljuc¢evala se

o Ibid.

10 D. Cvetko. Vprostoru in casu. 161.

" Ibid.

2 D. Cvetko. Vprostoru in casu. 159.

13 Zapisnik 7. seje fakultetne uprave filozofske fakultete, 20. junija 1959, tkp., arhiv Filozofske fakultete.

" Zapisnik 7. redne seje univerzitetne uprave Univerze v Ljubljani, 22. junija 1959, tkp., Zgodovinski arhiv in muzej Univerze v
Ljubljani.
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vklju¢itev glasbeno-narodopisnega instituta na filozofsko fakulteto. Verjetno je, da je v
smislu sprva tesnega povojnega sodelovanja glasbenega zgodovinopisja z narodopisjem
na akademiji za glasbo predlog morda znova ozivljal dolo¢eno povezavo dveh disciplin
oziroma kateder v enovit oddelek. Sklep Univerzitetne uprave se tako glasi:

»Tov. rektor poroca, da je Svet za znanost predlagal, da bi se glasbeno-narodopisni
institut in katedra za muzikologijo vkljucila v sestav univerze oziroma ene njenih fakul-
tet (glej arhiv rektorata Stev. 11-226/59). Pri tem gre za to, da se prenesejo na univerzo
taki instituti, ki imajo znanstveno-raziskovalni znac¢aj. Podobni primeri so $e drugod in
se bodo ob tem sprozila se druga vprasanja. Tako se razpravlja, da bi se vsi teoretski
predmeti na akademijah prenesli na univerzo.

Filozofska fakulteta, ki je bila vprasana za mnenje glede glasbeno-narodopisnega
instituta in katedre za muzikologijo se strinja, da se preneseta na filozofsko fakulteto.

Univ. svet razpravlja o tem vprasanju in se strinja s predlogom Sveta za znanost, da
se glasbeno-narodopisni institut in katedra za muzikologijo vkljucita v sestav filozofske
fakultete.«

Do picice enak sklep je nato sprejel se Univerzitetni svet, ki je zasedal le pet dni
pozneje, 27. junija 1959. Sklepa se razlikujeta le v poznejsem dostavku, ki ga najdemo v
zapisniku seje sveta pod 6. tocko, Razprava o ustanovitvi skupnih institutov: Tako mne-
nje naj se odposlje Svetu za znanost LRS, ki naj da kon¢ni predlog Izvrsnemu svetu.«!¢

Tov.rektor porcéa,ds je Svet za zuanost predlagal,
da bi se glasbernorarcdopisni indtitut in katedra za muzi-
kologijo vkijucile v sestav universzec oziroma sme njenih
Takuliet (glej arhiv rektorata Ztev,II-226/59), Pri tem
gre za to.da se preresejo na universo taki instituti ki
imajo znanstvenn-raziskovaini zmadai, Fadnhrl oi'-7yi s0
fe drugod in £ bodo ob tem sprciila Se druga vpre’ 7T,
Tako se razpravlija,da b: se vsi teorstski predmefi n2 aku-
demijsh prenssli na univerrzo,

Filcpofska fakulteta,ki je bila vprafana za mnenje
glede glasbheno-narodopisncgs indtituta in katedrs za muzi-
ikologijo se strinja,da se prenssets no tilozofsko faknl-
toten,

Univ,svet razpravlja o tem vpradecju in se strinja
& predlogom Sveta za znanost,ds se glasbeno narodopisni
dnstitut in katedra za mnzikologijo vkljudita v sesthy
;g_;{flozofske fakultete. Take mnenje naj se odpo3lje Svetu

it

B

e znanost IRS,ki naj da konini predlog lzvrénemu svetu,

e

Slika 1: Zapisnik 29. redne seje univerzitetnega sveta, 27. junija 1959, 6. tocka, »Razprava
o ustanovitvi skupnih institutovs, tkp., Zgodovinski arhiv in muzej Univerze v Liubljani.

5 Ibid.
10 Zapisnik 29. redne seje univerzitetnega sveta Univerze v Ljubljani, 27. junija 1959, tkp., Zgodovinski arhiv in muzej Univerze v

Ljubljani.
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Postopek je nato razmeroma hitro stekel naprej. Ze na prvi seji Fakultetne uprave
Filozofske fakultete v novem Studijskem letu (23. novembra 1959) je namre¢ pod tocko
»Slucajnosti« mogoce brati, da je studijska komisija uprave pregledala predlog za ustano-
vitev katedre za muzikologijo na filozofski fakulteti ter u¢ni nac¢rt.” Prodekan je v svojem
porocilu poudaril, da sta oba v skladu s fakultetnim statutom in zato v imenu komisije
predlagal, da Fakultetna uprava ustanovitveni predlog sprejme. Vendarle se je nato v
razpravi zapletlo. O¢itno je razpravo sprozil prof. Ocvirk, ki se je sprva obregnil ob pre-
dlagani naslov katedre in menil, da bi bil primernejsi naziv »katedra za zgodovino glasbex.
Ocitno pa gaje kot literarnega zgodovinarja e bolj zmotilo to, da v predmetniku ni bilo
predmetaliterarna teorijas, kot naj bi»bilo dogovorjeno s predlagateljem prof. Cvetkom,
zaradi ¢esar je bil po Ocvirkovem mnenju»u¢ni na¢rt pomanjkljive. Ne glede na Ocvirkovo
neprepricljivo argumentacijo je Fakultetna uprava sklep o ustanovitvi zavrla in nalozila
studijski komisiji, »da predlog ponovno prediskutira z zainteresiranima predlagateljima
[?] glede omenjenih pripomb in predlozi dokonéni predlog v potrditev FU.«

Ze na naslednji, drugi seji Fakultetne uprave (15. februarja 1960) je najti na dnevnem
redu pod 4. tocko obravnavo ustanovitev dveh kateder, za muzikologijo in sociologijo.!
1z zapisnika je razvidno, da je prof. Groselj v imenu Studijske komisije porocal, da je
»na predlog sveta za kulturo, prosveto in znanost [...] fakultetna uprava sprejela nacelni
sklep o ustanovitvi katedre za muzikologijo«?, da je nato prof. Cvetko izdelal besedilo
za ustrezno spremembo fakultetnega statuta ter u¢ni nacrt, kar da je nato »veckrat«
pretresala studijska komisija in tako oblikovala »na zadnji seji, katere se je udelezil tudi
zastopnik FS, [...] definitivni tekst.« Klju¢nega pomena je seveda Grosljev predlog, da
fakultetna uprava slednjega sprejme. V zapisniku suho zabelezena oznaka »FU soglasa«
imavendarle mnogo daljnoseznejsi pomen, saj neposredno oznacuje formalno odobritev
prehoda katedre za glasbeno zgodovino z Akademije za glasbo na Filozofsko fakulteto,
potrjuje njen formalni status s spremembo statuta, celo potrjuje njen uc¢ni nacrt in tako
formalno prakti¢no Ze ustanovi tudi novo muzikolosko katedro.

4, Ustanovitev katedre za muzikolezijo in kalzdre za
sociologijo.

Prof.lrofel]j poroBzs zZa Studijsko komisijo:

1. Na predlog svets za kulture, prosveto in znanost je fakul-
tetna uprave aprejela nefelnl sklep o ustanovitvi katedre za
mizikologi jo. Besedilo za spremexbo statuta in ustrezni udni
nadrt je izdelsl poof.dr.Cvetke, Jiudijske komisziji je o tem
oonution velkrat rsszpravljala in upoitevals dopolnitev in
gpremembe Kk oznuitku. Ha zadnji seji, katere se je udelse#il
tudi gastovnik FS, je #tundijska komisija sprejela definitvini
tekst in gu predlage FU, da ga sprejme (103/3-59).

T zoglaia.

Slika 2: Zapisnik 2. seje Fakultetne uprave Filozofske fakultete, 15. februarja 1960, 4.
tocka

7 Zapisnik 1. seje fakultetne uprave filozofske fakultete, 23. novembra 1959, tkp., arhiv Filozofske fakultete.
8 Zapisnik 2. seje fakultetne uprave filozofske fakultete, 15. februarja 1960, tkp., arhiv Filozofske fakultete.
1 Gre o¢itno za omenjeni sklep Fakultetne uprave, sprejet na seji 20. junija 1959.
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Seveda je bil sklep v tistem trenutku le formalnega znacaja in jasno je bilo, da bo pot
do tega, da bi katedra zares zazivela, Se dolgotrajna. Na filozofski fakulteti namrec se
ni bilo zaposlenega habilitiranega strokovnjaka, prav tako ni bilo ustreznih prostorskih
pogojev za izvajanje predavanj, kaj Sele kabinetov, knjiznice, nenazadnje pa tudi ne
razpisanih Studijskih mest. Poleg tega je moral formalni sklep potrditi tudi Se ustrezni
univerzitetni organ.

To naj bi se po pric¢evanju Cvetka zgodilo Sele v zacetku julija 1961, torej kar dobro
leto za tem. Cvetku naj bi se po telefonu oglasil rektor univerze, pravnik Makso Snuderl,
in mu sporocil, »da se je ravnokar koncala seja univerzitetnega senata, ki je odlocil, da
se na filozofski fakulteti ustanovi oddelek za muzikologijo. Tako se je zgodilo to, na kar
sem nestrpno ¢akal, vedo¢, da je pred menoj velika odgovornost, ki pa jo bom prevzel
z zadovoljstvom in jo opravljal v korist slovenske znanosti in sebe. Sijajni obcutki so me
prevevali ob zavesti, da se slovenska znanost vkljucuje v evropsko tudi po liniji muzi-
kologije. Skrbelo me je le, kako jo bom uskladil z evropskimi merili in tudi z amerisko
prakso, ki se je razcvetala prav v tem ¢asu.«*

Vprasanje je, ¢e je Cvetkov spomin na tem mestu sicer popolnoma zanesljiv, saj iz
univerzitetnih virov ni mogoce potrditi tega, da bi na univerzi sredileta 1961 razpravljali
o muzikologiji. Poleg tega je bil Makso Snuderl izvoljen za rektorja sicer Ze 30. junija 1961,
rektorsko sluzbo pa je nastopil seveda Sele z naslednjim studijskim letom. Da je sicer
bila muzikologija tedaj Ze obravnavana kot del sestava Filozofske fakultete, posredno
potrjuje zapisnik seje Univerzitetnega sveta z dne 2. septembra 1961, na katerem v okviru
obravnavanja vpisa na posamezne fakultete najdemo tudi znotraj Filozofske fakultete
zapis, da je bila tega leta muzikologija brez vpisanega kandidata.*

Fakultetni svet se je k vprasanju ustanovitve oddelka za muzikologijo vrnil Sele ko-
nec decembra 1961. Na dekanovo pobudo so tako v tocki Porocila dekana in clanov
komisij razpravljali o ustanovitvi katedre. Dekan je predlagal, da bi na fakulteto povabili
D. Cvetka, ki se je »afirmiral v jugoslovanskem in svetovnem merilu kot strokovnjak za
muzikologijo«.?? Cvetko naj bi tako katedro »organiziral po redni potis, pri cemer naj bi
mu pomagala »tov. Andrejic [!] Josip iz Zagreba®, ki je napisal knjige o zgodovini mu-
zike, od nase fakultete pa tov. prof. Gogala in prof. Zwitter«.** V razpravo o ustanovitvi
katedre sta se nato vkljucila oba predvidena ¢lana komisije. Najprej je tako F. Zwitter
menil, da bi morali v komisijo vkljuciti e Stanka Skerlja, »ker je on edini, ki se bavi z
zgodovino gledalislih [!] iger in opernih predstav na Slovenskem v 17. in 18. stoletju, in
edini, ki ima razprave, ki se ticejo del tov. prof. Cvetka. On sam, prof. Zwitter, bi lahko
sodeloval samo kot historik.«*> S. Gogala pa je njegov predlog dopolnil $e s takratnim
predstojnikom oddelka za umetnostno zgodovino, Stanetom Mikuzem. Fakultetna uprava
je tako sprejela naslednji sklep: »Komisija v sestavi tov. prof. Gogale [zgoraj dopisano
s svin¢nikom: Andreis], Skerlja Stanka, Mikuza Staneta in Zwittra pripravila strokovni
referat s predlogom za prihodnjo sejo fak. uprave, v katerem naj bi povabili tov. prof.

2 D. Cvetko. V prostoru in casu. 162.

2 Zapisnik 13. redne seje Univerzitetnega sveta, 2. septembra 1961, tkp., Zgodovinski arhiv in muzej Univerze v Ljubljani.
2 Zapisnik seje fakultetne uprave filozofske fakultete, 23. decembra 1961, tkp., arhiv Filozofske fakultete.

Gre seveda za Josipa Andreisa, spostovanega hrvaskega muzikologa.

2 Zapisnik seje fakultetne uprave filozofske fakultete, 23. decembra 1961, tkp., arhiv Filozofske fakultete.

»  Ibid.
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Cvetka za fakultetnega ucitelja na oddelku za muzikologijo.«*

Gre torej za habilitacijsko komisijo, ki je z izvolitvijo D. Cvetka za profesorja po-
sredno odloc¢ala o ustanovitvi oddelka samega. Sestava komisije je bila zelo pisana, v
njej pa se je le Andreis uveljavil s svojim muzikoloskim delom, medtem ko so se drugi
posvecali zgodovini, umetnostni zgodovini in teatrologiji. Cvetko se je sicer v svojih za-
pisih spominjal, da so komisijo sestavljali France Stele, Milko Kos, Fran Zwitter in Josip
Andreis,”” vendar je bil glede na ohranjene vire o¢itno njegovi spomin na tem mestu
nekoliko nezanesljiv.

Seveda je komisija potrebovala nekaj ¢asa, da je oblikovala skupno mnenje, ki ga je
nato predlagala fakultetni upravi. Slednja tako na svoji naslednji seji, 26. januarja 1962
o muzikologiji razumljivo ni razpravljala.

Habilitacija D. Cvetka je prisla na dnevni red fakultetne uprave tako Sele 26. junija
1962. V ¢etrti tocki, Personalne zadeuve, je bilo tako uvrsceno pod a) Sklepanje o vabilu
prof. dr. Dragotina Cvetka.*® Porocilo o tej tocki je razmeroma skopo, a povedno: »Na
podlagi strokovnega porocila, ki so ga sestavili prof. Zwitter, prof. Skerlj, prof. Gogala,
prof. Andreis in prof. S. Mikuz in ki ga je fakultetni upravi prebral prof. Zwitter, je FU
izvolila dr. Dragotina Cvetka za rednega profesorja za predmet 'Zgodovina slovanske in
novejse svetovne glasbe'.«*? Cvetko se spominja, da so ¢lani komisije svoj predlog »uteme-
ljili z iz¢rpnimi podatki o mojem delu in njegovih dotedanjih rezultatih«*. Iz zapisnika
seje fakultetne uprave je razvidno, da je vseh deset prisotnih profesorjev glasovalo za
Cvetkovo izvolitev. Njegovo imenovanje v navedeni naziv tako ni bilo sporno, prav tako
pa tudi ne umestitev muzikologije na filozofsko fakulteto.

D. Cvetko si je Ze takoj prizadeval za utrditev polozaja muzikologije na fakulteti in v
$irsi druzbi, prav tako pa za ¢imprejsnjo razsiritev kroga zanesljivih in strokovno neo-
porec¢nih sodelavcev. Eden nedvomno glavnih razlogov za prenos katedre z akademije
za glasbo je bil namre¢, da znotraj akademije kot umetniske in ne znanstvene institucije
ni bilo zakonskih moznosti za pridobitev doktorata znanosti, ¢etudi se je Ze znotraj
zgodovinskega oddelka na glasbeni akademiji izoblikovala vrsta sposobnih Studentov
s tovrstnimi znanstvenimi ambicijami. Prenos muzikologije na filozofsko fakulteto je
tako omogocil vrsto muzikoloskih znanstvenih doktoratov ne le slovenskim studentom
glasbe, temve¢ tudi drugim kandidatom iz preostalih jugoslovanskih republik, saj je bila
ljubljanska muzikologija dolga desetletja edina tovrstna institucija v Jugoslaviji.

Ze na junijski seji 1962 fakultetne uprave so neposredno za njegovo profesorsko
izvolitvijo D. Cvetka imenovali skupaj s S. Skerljem v komisijo za pregled listin in presojo
teme disertacije z naslovom Opera v ljubljanskem stanovskem gledaliscu v obdobju ba-
roka in klasicizma. Disertacijo je predlagal Cvetkov poznejsi prvi asistent, Joze Sivec.

V arhivu Oddelka za muzikologijo je najti med prvimi dokumenti dopis D. Cvetka, v
katerem se zahvaljuje dekanu za povabilo Fakultetne uprave, da sprejme mesto rednega
profesorja. Cvetko je ponujeno mesto seveda sprejel in dekanu ponudil, da nastopi
redno sluzbo ob zacetku studijskega leta 1962/63.

% Ibid.

¥ D. Cvetko. V prostoru in casu. 178.

8 Zapisnik seje fakultetne uprave filozofske fakultete, 26. junija 1962, tkp., arhiv Filozofske fakultete.
» Ibid.

0 D. Cvetko. V prostoru in casu. 178,
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Slika 3: Dopis D. Cvetka dekanu Filozofske fakultete, 14. julija 1962, tkp., arhiv Oddelka
za muzikologijo Filozofske fakultete

Ceprav je Cvetko sluzbo na Filozofski fakulteti nastopil nato 1. oktobra 1962, je bil
prisoten med novimi ¢lani fakultetne uprave Ze nekaj dni prej, na uvodni seji v novem
akademskem letu, 27. septembra 1962. Na zapisniku seje je omenjeno, da je »dekan prof.
Stampar [pozdravil] nove ¢lane fakultetne uprave, prof. dr. Dragotina Cvetka, docenta
dr. Dusana Ludvika in predavatelja Jakoba Medveda.«*? Cvetko se pozdrava spomni kot
»zadrzanega, vendar ljubeznivega«.?

Na seji je pri prvi tocki, Personalne zadeve, fakultetna uprava soglasno na predlog
dekana izvolila za predstojnika »novoustanovljenega oddelka za muzikologijo« D. Cvet-
ka3* Oddelek je torej sedaj mogel tudi dejansko zaziveti.

31 D. Cvetko. V prostoru in casu. 179.
3 Zapisnik izredne seje fakultetne uprave filozofske fakultete, 27. septembra 1962, tkp., arhiv Filozofske fakultete.
3 D. Cvetko. V prostoru in casu. 180.
3 Zapisnik izredne seje fakultetne uprave filozofske fakultete, 27. septembra 1962, tkp., arhiv Filozofske fakultete.
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ZAPISBSNIK

izredne seje Takultetne uprave filozofske fakultete v Ljubljani,
ki je bila 27.septembra 1962,

Prisotni: Profesorji BOrinik, Cvetka, Gogala, Grofelj,Tledil,
Kos, otampar, Ziherl, Zwitter,Bezlaj, Grad,Schmidt,
vi§, pred, Zsur, docenti Bergant, Gestrin,Kiemendid,
Lowar,Iydvik, Melik V.,Paternu, Stanonik, Stare,Sumi,
Toli&id,%uw,predavatel ji Baumgarten,BrnZi#,lop, De-
benjak, Jakopin, Teban,Pavlid,Pedjak, Folkar,Radinja,
Stupan, Vrifer, Zagar,lektor Braz, asistenti Grosman,
Kegec,Kremensek ,Hatek, Petroviil,

Odsotni: Profesorji Grafenauver, Klemenc,KoroZec, lelik A4,,
¥MikuZ M., Ocvirk, Milku%® S,, vi&ji predavateljil ¥ajer,
JuranZif, Dekleva, docenti Menade, Noval, Selifkar,
Sevek, predavatelji Eo¥ir, Medved, Sturm, Voje,
lektor Stefan, agistent Zadravec,

Dnevni red:

1, Personalne zadeve
2. Doktorske disertacije
3. Razno,

Dekan prof, Stampar pozdravi nove &lane fakultetne uprave,
prof,dr., Dragotina Cvetka, docenta dr. Du¥ana Ludvika in preda-
vatelja Jakoba Iledvedsa,

1. PERSONALNE ZADEVE:

Na predlog dekana fakulitetna uprava soglasno izvoli
za predstojnika novoustanovljenega oddelka za muzikcelogije prof,
dr, Dragotina Cvetksa,

Fzkultetna uprava izveli za porofevalce o strokovni
usposobljenosti kandidatov, ki se se prijavili na raspisana mesta
fakultetnih uBiteljev in sedelavcev, naslednje fakultetne uditelje:

=~ za razpisanc mesto rednega profesoria za obdn pedagogiko
in zZgodovino pedagogike, na katero se je prijavil prof.
dr, Viadimir Schmidt,
prof, ZTIHERLA, prif, CGRAFCNAUERJA, prof, GOGALO;

- za ragpisino mesto rednega profeserja za pricserjalno slo-
vanske jezilkoslovje, na katero se je prijavil pref.dr,
France Beglaj,
prof, HRASTEJA, prof, VUKGVIGE, prof. KOSA, prof.GROéLJA;

W K

Slika 4: Zapisnik izredne seje fakultetne uprave filozofske fakultete, 27. septembra 1962,
tkp., arhiv FilozofSke fakultete, str. 1.
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Cvetko je na omenjeni seji poudaril, da se bo oddelek posvecal zlasti glasbenozgo-
dovinskim vprasanjem.”® Omenjeno usmeritev sta poudarjali tudi obe ustanovljeni
katedri znotraj oddelka, katedra za zgodovino starejse svetovne glasbe ter katedra za
zgodovino novejse svetovne in slovenske glasbe.?® Cvetko je obenem napovedal zacetek
svojih predavanj za 15. oktober.”

Poleg tega se je ze na isti seji Cvetko poleg tehni¢nih tezav in pomanjkljive oprem-
ljenosti novoustanovljenega oddelka izpostavil tudi kadrovske potrebe. Tako je zelel z
akademije za glasbo pritegniti na filozofsko fakulteto za rednega profesorja za zgodovino
starejse glasbe svojega kolega V. Ukmarja. Fakulteta je na seji izvolila habilitacijsko komisi-
jo za Ukmarjevo izvolitev, v kateri sta bila poleg Cvetka Se F. Stele in S. Gogala.’ Vendarle
se je pozneje izkazalo, daje bil Ukmar na mestu stalnega predavatelja »za partijsko celico
ideolosko nezazelen«® zato Cvetko s predlogom ni uspel. Partijski nadzor je bil oc¢itno
nad akademijo za glasbo vendarle nekoliko manj strog kot nad filozofsko fakulteto, na
kateri so bili kadri skrbneje izbrani. Tako si je Se v ¢asu delovanja na akademiji Cvetko
celo privoscil, da je med predavatelje povabil kot strokovnjaka za gregorijanski koral
kanonika F. Kimovca, ki je prihajal na predavanja »v jezo redkih prenapetezev z rde¢im
kolarjem in polcilindrom«. To je razburilo »tajnistvo akademije, ki je v tej stvari celo
interveniralo na ministrstvu za prosveto, kamor sem [Cvetko] bil poklican na zagovor.«*!
Kljub temu »politicnemu spodrsljaju, ki po Cvetkovih nekoliko cini¢nih besedah ni bil
edini,”? je vendarle Kimovec ostal kot predavatelj, to pa ni zares omajalo niti Cvetkove
vseskozi trdne politicne pozicije, ki jo je uspel zadrzati s svojo premocrtnostjo.

Ukmar je tako po sklepu septembrske seje fakultetne uprave ostal honorarni redni
profesor za zgodovino starejse svetovne glasbe. Obenem je uprava na isti seji izvolila
na Cvetkov predlog za honorarnega rednega profesorja za predmeta analiza glasbenih
form in osnove instrumentacije Se enega predavatelja z glasbene akademije, Marijana
Lipovska.

Cvetko je fakultetni upravi hkrati predlagal tudi, naj se sprozi razpis mesta asistenta
za zgodovino slovanske in novejse svetovne glasbe, kar naj bi glede na zapisnik seje
sprozilo »krajso diskusijo«,® ki bi jo lahko morda razumeli celo kot dolo¢eno negodo-
vanje starih ¢lanov uprave. Cvetko se spominja: »Od nekod sem pritajeno slisal, da si ze
na prvi seji, ki ji prisostvujem, veliko dovolim. Ta, komaj slisna pripomba me ni zmotila
v mojem predlogu, ki je nekomu ocitno izzvenela kot zahteva.«'t

Fakultetna uprava je sprejela sklep, da naj »vse predloge za nova delovna mesta [...]
prediskutirata personalna in gospodarska komisija fakultetne uprave. Obe komisiji naj
bi dolo¢ili predstavnike, ki bi 3li k rektorju in pri njem poskrbeli za dodatna finan¢na
sredstva.«

»  D. Cvetko. V prostoru in casu. 181.

3 Ibid.

¥ Ibid.

3 Zapisnik izredne seje fakultetne uprave filozofske fakultete, 27. septembra 1962, tkp., arhiv Filozofske fakultete.
3 D. Cvetko. V prostoru in casu. 181.

‘0 D. Cvetko. V prostoru in casu. 161.

4 Ibid.

2 Ibid.

% Zapisnik izredne seje fakultetne uprave filozofske fakultete, 27. septembra 1962, tkp., arhiv Filozofske fakultete.
“  D. Cvetko. V prostoru in c¢asu. 180-181.
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Seveda je bila resitev postopna in vendarle dolgotrajna. Cvetko je moral svoje Zelje
nenazadnje usklajevati tudi z akademijo za glasbo, kjer so bili nekateri selitvi muzikolo-
gije manj naklonjeni. Sam Cvetko je obcutil dolo¢eno mero nevoscljivosti pri nekaterih
kolegih, ki»so videli v mojem odhodu vzpon, nad katerim niso bili navduseni«.* Njegov
odhod naj bi posebno obzaloval tudi dekan J. Betetto, ki se je po Cvetkovih besedah
sicer pogosto nanj obracal pri problemih, pri katerih ni videl pametne resitve.’® Cvetko
je tudi po prehodu na fakulteto razumljivo ohranil nekaj ur predavanj na akademiji za
glasbo, kar mu je sproti dovoljevala tudi fakultetna uprava.

Vsekakor je ustanovitev muzikoloskega oddelka pomenila dejansko preselitev nek-
danjega zgodovinskega oddelka Akademije za glasbo oziroma njegovo ukinitev, kot
dokazuje nenazadnje tudi dopis D. Cvetka rektoratu Akademije za glasbo 22. septembra
1962.%7 Stari Studijski program je bilo seveda treba izpeljati do konca. Za »nacelnika« po-
stopoma ugasajocega ti. VII. oddelka akademije je Cvetko, ki je bil odtlej polno zaposlen
na Filozofski fakulteti, predlagal V. Ukmarja.

Da bi muzikoloski oddelek mogel na fakulteti polno zaziveti, je bilo potrebno poleg
tega storiti nesteto drobnih korakov. Tako je Ze na prvi seji po njegovi ozivitvi, 23. oktobra
1962, fakultetna uprava odobrila podobno kot ostalim oddelkom tudi muzikoloskemu
eno demonstratorsko mesto.* Poleg tega je bilo potrebno zagotoviti opremo prostorov,
poskrbeti za knjizni¢no popolnjenost, mize, omare, police ... Predvsem pa je na Cvetkovih
ramah slonela prakti¢no vsa organizacija in v dobrsni meri izpeljava dodiplomskega in
podiplomskega studija, kar ga je nedvomno iz¢rpavalo in nac¢enjalo njegovo zdravje.
V pismu Petru Konjovicu, ki ga je objavila K. Bedina, pise marca 1963: »... strasno sem
zaposlen, se posebej sedaj, ko imam polno vsega na Univerzi, kjer je treba vloziti tako
reko¢ vse sile v razvijanju mlade muzikoloske katedre, upam, uspesno. Na drugi strani
tudi sam se ne pocutim zdravstveno najbolje.«*

Na fakulteti so postopoma zaceli reSevati tudi problem asistentov. Iz zapisnika 3. re-
dne seje fakultetne uprave, ki je bila 20. februarja 1963, izvemo, da se je za »asistenta za
zgodovino slovenske in novejse svetovne glasbe prijavil JoZe Sivec, za porocevalca pa sta
bila izvoljena profesorja Cvetko in Gogala.”® Dobro leto za tem, aprila 1964 pa je bilo tedaj
Ze asistentu Sivcu dovoljeno »predavati ob¢i kurz zgodovine glasbe na L. stopnji.«®

Na isti seji je bila tudi Ze imenovana komisija za oceno predlozene disertacije Andreja
Rijavca, junija pa nato komisija za njeno obrambo. Fakultetna uprava filozofske fakultete
je Andreja Rijavca nato 22. septembra 1964, tik pred zacetkom novega akademskega leta,
imenovala Ze za »asistenta za zgodovino slovenske in novejse svetovne glasbe«.>?

5 D. Cvetko. V prostoru in casu. 178,

o Ibid.

7 Dopis D. Cvetka Rektoratu Akademije za glasbo, 22. septembra 1962, tkp., arhiv Oddelka za muzikologijo Filozofske fakulte-
te.

48 Zapisnik seje fakultetne uprave filozofske fakultete, 23. oktobra 1962, tkp., arhiv Filozofske fakultete.

49 »..uzasno sam zaposlen, pogotovo sada, kad imam jo$ puno svega na Univerzitetu, gde treba uloziti takoreci sve sile u razvi-
janju mlade muzikoloske katedre, nadam se, sa uspehom. Sa druge strane niti sam se ne osec¢am zdravstveno najbolje.« Pismo
D. Cvetka P. Konjovicu, 24. 3. 1963, cit. po: Katarina Bedina. Povprecen nisem hotel biti. Korespondenca med akademikoma
Dragotinom Cvetkom in Petrom Konjovicem (1949-1968). Ljubljana: Znanstvenoraziskovalni institut Filozofske fakultete, 2007,
315.

%0 Zapisnik seje fakultetne uprave filozofske fakultete, 26. februarja 1963, tkp., arhiv Filozofske fakultete.

St Zapisnik seje fakultetne uprave filozofske fakultete, 6. aprila 1964, tkp., arhiv Filozofske fakultete.

2 Zapisnik seje fakultetne uprave filozofske fakultete, 22. septembra 1964, tkp., arhiv Filozofske fakultete.
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V Ljubljani, 22.septembra 1962

P :
’ Relctoratu Akadnmz:jq 28 glasbo,

I_-;iubl:]am.

V zvazt 5 ten, da pem bil podplsand 4zvoljen in povabljen za
rednegs urniverzitetnegs profesoris ssa mizikologije 1a beom nastopil
novo mesbe na Filozofeki fakulteti v Liubljeni dae 1l.okbtobrs letoa,
sl usojan sporediti spoltovawemu nuslova, kakor sledi:

1.)Z resltzacijo oddelim za muzikologije me fllogefeki fakultetd
Untverze v Lijubljand ce postopoms ukinja VII.cddelek {oddelsk za
gleshent sgodovive oz.muzikologljo; na Akadenifl 2a glagbe, 8 do svo-
Josk Iztaks vendar potrebuje predaveteljs za isvedbo dtudijekega pro-
Mk, $ako Sudl za predmete jugoslovanaks glasbena sgedovisa in weto-
Aika - glashannea ? + Kolikor bl almdemiiska uprave AG Zelela, sea
Aradeuiil v ekladn 5 uatremin rezpisem kot honorarni predavatell sa
ceanjona predmeta na ratpolage take za VII. kot se osmials eddslke
AG. Lo Zasowvac bi svoje delo zaradi velike zeposlenosti skoncentriral
tako, da b1 bile 2 8 reducirano ma & tedemskibh ur, kot je to ramridwo
1z racpiss predevam) VII.oddelka AG za zimeki semsater Stud.lets :
1962 /62 kar pa veseblnske ¥ud.programs ne bo opremanilo. :

. Frosim, ds me rektorat ¢ sklepu akademijske uprave glede nma to
zadevo obvestl. = o o

2,)5 prene em sluibensga vazmerja me Akadesijl za glasbe pre-
nehs tudi moje fugkeils nasdelnika ViIIsoddelkss Povolinjem sd. e T
gati akedemijoki Gpravi, da ze bo funkcilo 1zvoll red.prof.V. du.:

: Eor Zal ne bom mogq@%nsoatvwni ze]l akadenijake uprave l.
oktobra letos, Baj se Do tej potl zahvalinm ¥olegom ~ Slenom akadeatj-
ske yorave in usluibencen rektorsta ze sodelovanje, ki Je obatajelo
ves fas mojega dolgega siuibovanje pa Akademijl za gleabo, Iz srea
felim, da bi se te podelovanie osebno in atrokovos ensko prisrdme im
kolegilalno tudi madaljevalo. S svoje strand bom stordl vee, ker mo-
ret,; 48 bo Hemu: Yako in da bodo stikl med oddelkon za mgikologlloe
Filozofeke fakultete in Aksderijc za glasbo kaz psjboll pris in
trdul in v kordet razvijamju slovensis glasbenme kuiture ket celote.

Y odhodu iz vrat rednth (lunov akmdemijeke uprave AG vidiam la forme-
Jen akt, ki ne le ae bo spremenil veed nedseboinega sodelovania,
aspak bo le~to 39 nadalje poglatlial., . _

8 to Zelio in tefnjo wvae kolege in usluZibenae prisrime
pozdravljan, & spoitovanfem '

prof «dr JITagotin Cvetko

Slika 5: Dopis D. Cvetka Rektoratu Akademije za glasbo, 22. septembra 1962, tkp., arhiv
Oddelka za muzikologijo FilozofSke fakultete

Junija istega leta sta bila za predavatelja izvoljena tudi dr. Zmaga Kumer in Miro
Adlesic. Prvo je fakultetna uprava imenovala »za honorarnega predavatelja za ciklus pre-
davanj za predmet 'Uvod v glasbeno narodopisje's, drugega pa »za honorarnega visjega
predavatelja za predmet 'Uvod v glasbeno akustiko'«. Prvotno zlasti zgodovinsko usmer-
jen oddelek se je torej v skladu z ostalimi evropskimi muzikoloskimi stolicami vse bolj
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odpiral tudi aktualnim poudarkom sistemati¢ne muzikologije in etnomuzikologije.

Poleg tega je D. Cvetko Ze takoj po ustanovitvi zacel vabiti najrazli¢nejse tuje goste, ki
so s sabo prinasali duha sodobne muzikologije in poosebljali najpomembnejse muziko-
loske raziskovalne in univerzitetne institucije. Prakti¢no ni minila seja fakultetne uprave
brez posebne obravnave vabila gostov na muzikoloski oddelek. Seznam povabljenih
muzikologov iz tujine je tako Ze v prvih letih delovanja oddelka impresiven. Iz prosen;
za gostovanje je razvidno, da so se na oddelku predstavili francoski muzikolog Claude
Rostand, pa generalni sekretar Conseil International de la musique, Jack Bornoff, poleg
njega tudi ameriski skladatelj Nikolas Nabukov in ameriski muzikolog Everett Helm, pa
direktor Mednarodnega glasbenega arhiva Friedrich W. Riedel iz Kassla, pa ameriska
muzikologa Halsay Stevens s kalifornijske univerze in Edith Vogl Garett z bostonske
univerze itn.

Kako ugledno mesto si je D. Cvetko v kratkem ¢asu svojega delovanja na filozofski
fakulteti pridobil, kaze nenazadnje podatek, da so ga nekateri ¢lani uprave Ze na seji
junija 1964 predlagali za fakultetnega dekana, a je odklonil.

Prehod muzikologije na univerzo je pomenil nov razmah muzikoloskega razisko-
vanja. V kratkem casu se je zvrstila vrsta doktoratov, ki so jih zagovarjali ne le slovenski
kandidati, temve¢ dejansko studenti s podrocja vse takratne Jugoslavije. V veliki meri
lahko upraviceno trdimo, da se je muzikolosko preucevanje v tem delu jugovzhodne
Evrope tako razraslo prav iz korenin slovenske muzikologije. D. Cvetko, ki je vec¢inoma
bil tudi mentor prijavljenih disertacij, zato upravi¢eno velja za enega najbolj spostovanih
in najvplivnejsih muzikologov Sirsega podrodja. Seveda je njegov tovrstni uspeh zbudil
med nekaterimi kolegi tudi nevoscljivost. Cvetko je ¢util tovrsten odpor pri Stani Djuric-
Klajn, sicer urednici odmevne revije Zvuk, kjer so bili uspehi slovenske muzikologije
prezrti. V Ze citiranem pismu P. Konjovicu Cvetko potozi: »Ravno véeraj sem dobil novo
stevilko Zvuka in vidim, da se Stani pri vseh njenih 'zanimivostih', ki jih je polno, ne zdi
potrebno, da bi omenila, da se je na ljubljanski Univerzi osnovala prva jugoslovanska
katedra za muzikologijo - znacilno! Vendar bo katedra zaradi tega ali bolje kljub temu
zivela in delala in uspevala. Kako smo majhni v svojih velikih pripetljajih, zal! Osebno
mi gre vedno za stvar samo, ne glede na to, kdo je njen avtor in brez mojih osebnih
predsodkov ter bi zelel isto tudi od drugih.<**

Vendarle je tako pri Cvetku Studiralo ogromno Stevilo muzikologov s celotnega
podrodja tedanje Jugoslavije. Med imeni njegovih doktorandov ze v prvih letih od usta-
novite oddelka najdemo pozneje zveneca imena raziskovalcev; tako poleg Ze omenjenih
tudi Zija Kuc¢ukali¢, Primoz Kuret, Nadezda Mosusova, Koraljka Kos, Lovro Zupanovic,
Jerko Bezic idr.

Kot eno posebnih odlik D. Cvetka, ki jo nenazadnje na poseben nacin simbolizira
prav ustanovitev Oddelka za muzikologijo, velja ob bok vsem nastetim poudariti njegovo
uspesno prizadevanje, da bi pripravil ¢im boljse pogoje za razmahnitev muzikoloskega

% Zapisnik seje fakultetne uprave filozofske fakultete, 19. junija 1964, tkp., arhiv Filozofske fakultete.

> »Bas juce dobio sam novi broj Zvuk-a i vidim, da Stana kod svih svojih ‘zanimljivosti’, kojih je puno, ne smatra za potrebno, da
donese da se na ljubljanskom Universitetu osnovala prva jugoslovenska katedra za muzikologiju - znacajno! Upak katedra ¢e
zbog ili bolje uprkos toga ziveti i raditi i uspevati. Kako smo maleni u svim velikim dogadjajima, zao! Li¢no mi ide uvek za stvar
bez obzira, ko to stvara i bez mojih li¢nih prerasuda i Zeleo bi isto i od drugih.« Pismo D. Cvetka P. Konjovicu, 24. 3. 1963, cit.
po: K. Bedina. Povprecen nisem hotel biti. 315-316.
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preucevanja tudi za tem, ko je sam postopoma prepuscal mesto svojim naslednikom. S
kadrovsko razsiritvijo, z ustanovitvijo Muzikoloskega instituta ZRC SAZU, s postavitvijo
Muzikoloskega zbornika in zbirke Monumenta artis musicae Sloveniae, z uveljavitvijo
rednega organiziranja znanstvenih simpozijev, z razvejanimi mednarodnimi stiki, pred-
vsem pa z utrditvijo mesta slovenske muzikologije v splosni humanisti¢ni in kulturni
zavesti je namre¢ zagotovil ¢vrste organizacijske in programske okvire za njen razvoj
v sodobno znanstveno disciplino, znotraj katere se je njegovo delo ne le nadaljevalo,
ampak tudi nadgrajevalo.

SUMMARY ing from other republics of the former federation
(Koraljka Kos, Zija Kuc¢ukalic¢, Nadezda Mosusova,
The article offers a chronological, with firsthand Lovro Zupanovic, Jerko Bezic and others). Through
sources corroborated, analysis of incentives that his international contacts D. Cvetko provided for a
led to the founding of the Department of Musicol- continual influx of fresh scholarly ideas and, from
ogy, i.e. from the first notions that existed at the the very beginning, consistently invited many
foundation of the University of Ljubljana to the notable musicologists and musicians (Claude
establishment of the so-called Scholarly or rather Rostand, Jack Bornoff, Nikolas Nabukov, Everett
Historic Department at the Academy of Music Helm, Friedrich W. Riedel, Halsey Stevens, Edith
and, finally, to the transferring of musicology to Vogl Garett, etc.)
the University, and thus to institutionalizing mu- Among the exceptional merits of Dragotin Cvetko,
sicology in Slovenia. The key role in establishing a eventually, in a special way symbolized through the
musicological department was that of its founder, founding of the Department of Musicology, are his
Dragotin Cvetko, who considered the establish- successful endeavours in preparing the ground
ment of musicology as a contemporary scholarly for the development of musicological research
discipline, compatible with corresponding endeav- by gradually giving up his post(s), and subjects of
ours abroad, as “the goal of his life”. teaching, to his successor taking care for scholarly
Immediately after the first official decisions regard- cadres, by establishing the Institut of Musicology of
ing the founding of the Department of Musicology the Slovene Academy of Sciences and Arts, found-
at the Faculty of Arts by the Science Councils of ing the Musicological Annual and the Monumenta
the University and Faculty Boards, lectures com- artis musicae Sloveniae, by organising, through his
menced in the winter semester of 1962. Dragotin international contacts, regular scholarly symposia,
Cvetko was very soon able to increase the number and above all by consolidating the place of Slovene
of lecturers and assistants, and to give the Depart- musicology in the general humanistic and cultural
ment a sound organizational basis. Being at that conscience, D. Cvetko ensured a broad and solid,
time the only department within a university in organisational and programmatic, framework for
Yugoslavia, it gave many researchers the possibility its developing into a contemporary scholarly dis-
to carry on with their studies on a doctoral level, cipline, within which his work has not been only
a fact that soon roused the attention of not only carried on with but has experienced variegated
young Slovene musicologists (Joze Sivec, Andrej superstructuring.

Rijavec, Primoz Kuret etc.), but also of those com-
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ABSTRACT

The article draws attention to the uneven ways
of 20" century art, i.e. without explicit direc-
tion that could be considered as clear historical
gradualness “deserving” the idea of progress or
rather improvement in time. The writing suggests
research in the field of artistic practice as well as
historiographical material in order to establish the
conditionality and limited applicability of the no-
tion of progress, and to show its ideological effect
in both fields. Attention is also drawn to changes
in the basic hypotheses regarding 20th century
art and models of observation and description of
artistic achievement.

S slavljenko me veze pripadnost isti generaciji. Kar pomeni, da so pretekla muziko-
loska desetletja z vso svojo tezo in dvomi zaznamovala (tudi) najin pogled na stroko.
V pasti razlicnih interpretacijskih modelov, ki so se v bliZji preteklosti neverjetno dina-
micno spreminjali in vrstili, so bili mentalni procesi prilagajanja in izbire teZavni in
osebni. Ob koncu zgodovinskega ciklusa, ki ga je cutiti na vseh podrocjih (ne samo)
umetnosti, se zdi smotrno ustaviti pogled nazaj pri pojmu, ki je botroval marsikateri
ustvarjalni odlocitvi in tudi muzikoloskemu pristopu: Napredek je bil ena od obsesivnih

idej preteklega stoletja.
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Ceprav del mega-kulture moderne, je 20. stoletje, s svojim tako zelo razsirjenim »sve-
tom umetnosti« (A. Danto) in neenovitim pojmovanjem umetnosti, za zgodovinarja tezko
prehodno obdobje. Univerzalni, krovni diskurz moderne, ki je tako zmagovito nastopil
ob vstopu v stoletje s programom modernosti kot prekinitve s tradicijo, z vsakokratnim
pristajanjem na tisto, kar se v dolo¢enem trenutku zaznava kot novo, in z zavestjo o
neprekinjeni liniji napredka in napredovanja v umetniskem procesu - so protagonisti
dogajanj bodi strastno zagovarjali ali pa ga enako silovito odklanjali. Vendar - od zgo-
dovinskih avantgard, preko neoavantgard in postavantgard, pa vse do postmoderne
kot kritike modernisticnega pojma umetnosti ni zaslediti enoznacéne poti, ki bi jo lahko
imeli za pregledno zgodovinsko postopnost, ki bi ji »pristajal« pojem napredovanja. Se
prav posebej v okolis¢inah malih nacionalnih kultur, v katerih poskusamo (po razli¢nih
kriterijih) ugotavljati nekaksne zgodovinske neprekinjene zveze, ¢eprav je ocitno, da
se umetnost »dogaja« izven takih konstruktov. Glasbeno zgodovinopisje 20. stoletja
(od J. Handschina, J. Westrupa, W. Wiore, P. Bekkerja, T. Kneifa, do H. H. Eggebrechta,
C. Dahlhausa in novejsih avtorjev) ponuja vrsto modelov, s katerimi skusajo avtorji
zajeti zapletene in protislovne procese. Ti predstavitveni modusi glasbene zgodovine
se moc¢no razlikujejo prav glede na idejo razvoja in napredovanja. Predlogi, ocitno,
ne izhajajo predvsem iz znanstvenih spoznanj, temvec¢ prej iz spekulativnih sistemov,
estetskih ideologij, politicnih doktrin, torej iz »zunajglasbenih« motivov. Predoc¢be o
»pretokug, pa o Adlerjevskem organskem razvoju, »rojevanju, razvoju, vzponu do viska in
propadanju« (ki je v temeljih mnogih kasnejsih zgodovinopisij), ali o opozicijskih parih
tradicija-novo, konservativno-progresivno so upraviceni glede na potrebo urejevanja in
razvricanja gradiva in dejstev. Vendar na skrajnje pogojno uporabnost takih modelov
opozarja ne le njihova pogosta so¢asnost ali spletenost, temvec tudi hitrost spreminjanja
in preobrazanja. V preteklosti so bila ¢asovna obdobja, predocbe, oz. miselne celote.
Od modernega casa so se zaceli ustvarjati »interpretacijski koledarji¢, glede na zveze
ali cezure med fenomeni in dogodki. Mentalni koledarji, ki si jih danes poskusamo
oblikovati, zdaj ne ve¢ niti generacijsko, temvec v se manjsih ¢asovnih celotah, vse tezje
zajemajo in urejujejo neosredisc¢eno, razprseno umetnostno situacijo. Do pred kratkim
(navidezno) nevprasljivi modernisti¢ni glasbeni toposi 20. st., ki jim Se danes v dobrsni
meri zaupamo in nas Se doloc¢ajo, se - ob pahljaci raznovrstnih novejsih poetoloskih in
ideoloskih podmen, nastavkov in predlogov - izkazujejo kot nezadostni. Zato se - brez
nekdanje, »zastarele« enotne in celovite paradigme znanosti o umetnosti - zatekamo k
teoriji. Z njeno pomocjo doloc¢amo delce problemov in tematskih sklopov ter dojemamo
in razlagamo pomene in smisel glasbenih stvaritev in dogajanj, ki zdaj pripadajo zelo
razli¢nim kontekstom umetnosti in kulture. V takem »stanju stvari« napredek — se pravi
razvoj v smeri novega, ali pa izpopolnjenega, bolj dognanega, kompleksnega - izgublja
svojo ideolosko funkcijo. S tem pa tudi svojo dosedanjo (vprasljivo) upravi¢enost v
zgodovinopisju. Predvsem pa v umetniski praksi, ki je bila v 20. stoletju nenehno pod
njegovim utesnjujoc¢im pritiskom.

Kot del »aktivne operacije dehumanizacije umetnosti« (Ortega y Gasset) je moder-
nisti¢ni mit o napredku moc¢no prispeval k izgubi estetske izkusnje. Le-ta je bila neko¢
utemeljena v skupnih, veljavnih glasbenih normabh, ki so tvorile sistem. (Samo znotraj
zamejene svobode, se pravi sistemsko urejenega podrocja delovanja in misljenja je na-
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mrec sploh smiselno razpravljati o pojmu napredka.) Kot nepogresljivi del ideologije
modernizma je pojem napredka, posebej v juznoslovanskem glasbenem prostoru 20.
stoletja, v temeljih vseh premislekov in ocen glasbenih dogodkov in dosezkov. Pravzaprav
vrednostno merilo. Ceprav glasba ne operira s tak§no neizpodbitno temeljno vrednostjo,
glede na katero bilahko spremembe dolocali kot napredovanje ali nazadovanje, se je igra
s paradigmami v modernisti¢cnem obdobju dogajala predvsem na ideoloskem terenu.
Skladb niso opazovali kot estetska dejstva, artefakte, temvec kot arhitektonske strukture,
s katerimi se bojujemo v ideoloskih vojnah. Uvrsc¢ali smo jih v tehnolosko determinirani
glasbeni proces, v katerem je napredek imel vlogo vrhovnega poveljnika. Skladatelja je
zanimal predvsem »zgodovinski polozaj« na imaginarni razvojni lestvici novega. V za-
ledju njegovih postopkov je ideoloski »dvojno utopi¢ni projekt ... rusenja tradicionalnih
evropskih miselnih in izraznih obrazcev ... in ustvarjanja totalitarnih struktur.« (D. Oraic-
Toli¢) Ne glede na to ali gre za zgodovinske umetniske avantgarde z zacetka 20. st., za
politicne avantgarde s sredine stoletja ali pa za filozofske avantgarde malo kasneje, so
skladatelji in glasboslovci, enako kot mnogi njihovi somisljeniki iz drugih umetnostnih
strok, reducirali ideoloske pomene sprememb na revolucionarni antitradicionalizem in
upornistvo pod zastavo novega. Zal to novo ve¢inoma ni pomenilo kreativnega odmika
od splosne, se veljavne matrice, ali pa od na novo vzpostavljene druga¢ne sistemske
paradigme, temve¢ najpogosteje destrukcijo sistemskosti. Sele »postmoderno stanje« je
detroniziralo novo v vizuri modernizma, kar pomeni: z njegovo preobilico inovacijske
intence, destrukcije in podiranja »strategije estetskega«. Postavilo ga je sicer v realnejse
okvire: tistega vedno spremenljivega in spreminjajocega, originalnega, enkratnega
impulza, ki je v vseh umetniskih konstelacijah in v vseh ¢asih predstavljalo polarno in
hkrati dopolnjujoce nasprotje univerzalnemu, oz. tisti »transhistori¢ni biti umetnosti, ki
je vedno enaka, razkriva pa se le v zgodovini« (A. Danto). Vendar se je hkrati - v post-
modernisti¢no disperziranem civilizacijskem kontekstu, v katerem se umetniski jeziki in
postopki mesajo, soocajo, fragmentirajo - spremenil sam pojem umetnostiin s tem tudi
pomen obeh pojmov. V modernizmu sta bila §e vedno vkljucena v polje umetniskega,
v status umetniskega dela v nekdanjem, metafizicnem smislu avtonomne in avtenti¢ne
umetnine. V novem postmodernisticnem statusu umetniskega dela, ki je vedno izid in
podoba celotnega, sirSega »sveta umetnosti¢, se pravi navezan na kontekste in z njimi
utemeljen, pa sta oba pojma postala le samoumevni sestavini $irsih razc¢lenjevanj in
sklepanj.

Elaboracija vprasanja bi morala potekati vzporedno na dveh podrog¢jih: potom raz-
iskav umetniske ustvarjalne prakse 20. stoletja in analize zgodovinopisnih, oz. kritiskih
in teoreti¢nih razprav. Sodim, da bi to bila hvalezna naloga za mlajse raziskovalce, ki jih
poklicno zivljenje v tej preteklosti ni »prizadevalo«. Podprla bi jih gotovo tudi ¢asovna
distanca, ki pristnost pri¢evanja zamenja s moznostjo treznejse presoje.

Na prvem, ustvarjalnem podrocju, bi kazalo s pomocjo sodobnega analiti¢nega in-
strumentarija ugotavljati, na kaksen nacin so se programi, poetike, paradigme (Kuhn),
ki so izidi teoreti¢nih abstrakcij in posploSevanj ali pa ideoloskih preferenc, udejanjali v
gradivu. Izkazalo bi se gotovo, da so zahteve umetnosti veckrat v protislovju z zahtevami
trenutka in da novo, enkratno lahko najdemo v strukturah, ki so zavezane drugac¢ni smeri
kot je tista, ki jo vsi imajo za napredek.
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Na sledi Althusserjeve misli, da je v umetnosti ideologija vedno dvakratno konsti-
tutivna (da namre¢ umetnost ideologijo izpricuje in je hkrati njen sestavni del), lahko
zagovarjamo »pravo mero« ideologije v umetnosti. Ce se strinjamo, da glasbeno delo
nastaja iz nacrta, ki je soc¢asno estetski in ideoloski, tedaj je s tem nac¢rtom predvideno
ali upostevano tudi ideolosko ucinkovanje. Iz skladbe, ki jo sprejemamo dozivljajsko in
spoznavno, torej hkrati sprejemamo tudi njen kontekst, njeno ideolosko ozadje. Vendar
se prekoracitev te »meje« za glasbo zdi nesprejemljivo. Glasbena dela imajo namre¢
mocnejse estetsko uc¢inkovanje in »obstojnost« kot vrednost (preko meja svojega ¢asa),
¢e ¢im manj izkazujejo ideologijo, ki jih (so)pogojuje. Nadalje bi veljalo preveriti, kako
se je v ¢asu zgodovinskih avantgard, neoavantgard in postavangard, v dosezkih njiho-
vih protagonistov udejanjal in spreminjal princip glasbene avtonomije in identitete
glasbenega dela kot »akusti¢ne slike ¢iste interiornostis, ter kako se je v postmodernem,
poststrukturalisticnem c¢asu levil v smeri neosredis¢enega subjekta, razlicnih moznih
interpretacij in premislekov z vidika zunajglasbenega konteksta.

Na drugem, historiografskem in teoreticnem podrocju pa bi potom analize obsez-
nega in raznorodnega gradiva in s pomocjo danasnje »teorijske apoteke« (J. Horisch),
iz katere predalov izbiramo ustrezni pripomocek za lastni interpretativni slog - morali
slediti spreminjanju modernisti¢ne inovacijske strastnosti do postmodernisti¢ne ravno-
dusnosti vodnosu do kakrsnegakoli enovitega, skupnega stilizacijskega nacela, posebno
inovacijskega. Pod krovnim pojmom dovoljenega in zazelenega pluralizma se - po svoji
formalisticni in pozitivisticni izkusnji, ki ji je prinesla poklicno zrelost in samostojnost
- danes kontekstualizira tudi glasboslovije in pise svojo lastno zgodovino. V njej ima
napredek ¢astno mesto. Kot program in konstrukt, teoreti¢ni abstrakt, pa tudi kot realna
predpostavka, ki obstaja v gradivu in je preddoloc¢ala konkretna delovanja. Izkazalo
bi se, gotovo, da tudi tega pojma, kot mnoge druge v 20. stoletju, sicer ni bilo mogoce
enoznacno opredeliti, da pa je - tako v vsakdanjem zargonu umetnikov, kot v kritikah
in zgodovinopisju ter v teoreti¢nih razpravah - u¢inkoval urejujoce in agresivno.

Naslednji korak v raziskavah bi bil - ugotavljanje posledic. In nakazovanje moznih
izhodov iz danasnjih slepih ulic glasbene monotonije in zbeganega tavanja v neskoncni
mrezi razslojenih pomenov, ki ogroza integriteto pojma glasbeno delo in glasbo prevaja
v predele izven tiste glasbeno-spekulativne sistemskosti, brez katere je kot umetnost
nesmiselna.

SUMMARY the banner of the always new and of consistent

progress), the actual development of events - from

The doubt, about how justified the extraordinary historical avant-gards, past neo- and post-avant-
emphasis on the notion of progress in historiogra- gardes, up to postmodernism as a critique of the
phy and 20th century artistic achievements might modernistic notion of art- does not reflect an un-
be, does not originate only in the conviction that ambiguous historical path that would correspond
its function is above all ideological and for art to the notion of progress. Musical historiography,
of all periods questionable. In the past century which tried to “put together” some kind of continu-
the status of this notion appears to have been in ity, has suggested a series of interpretative models
contradiction with processes and changes in the that might help “cover” contradictory processes.
very foundations of music and respective views. They differ in the very notion of development and
After the victorious appearance of the programme progress, based on mostly “extra-musical” motives
of modernism (as a break with tradition under (speculative systems, aesthetical and political doc-
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V PASTEH INTERPRETACIJSKIH OPTIK:

trines). They have been of little help in arranging
the atomized and unfocused situation in art. With
the help of theories, serving as a basis in elucidat-
ing individual questions, the article sheds light
on various phenomena that belong to different
contexts in the “world of art” (A. Dento), in which
we are over and over again obliged to define the
notion of art as well.

The article deals with the ways the notion of
progress has functioned in musical creativity and
historiography, above all in the Southern Slav
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area in the 20th century, as well as assessing the
consequences of its exposed status of an evaluat-
ing criterion.

Further possible elaborations of the theme are
also touched upon, on one hand in the creative
field (how programmes, poetics, paradigms, all of
them being results of theoretical generalizations
or ideological preferences, have materialized in
the material), and on the other, in theoretical and
historic discussions.
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ABSTRACT

A complex and rationally only partly accessible
question is dealt with. In the art of music one
speaks of individual national identities within
Central Europe (Mitteleuropa), of what is common
within differences. Which is not a mechanical sum,
since common denominators should be taken into
account. The position of Slovene music in that of
Central Europe is dealt with analytically.

Smo pred vprasanjem, ki je kompleksno in racionalni presoji le deloma dostopno.
Tako se $irsa glasbena identiteta obeh v naslovu nakazanih evropskih geografskih pre-
delov pojmovno nanasa na obsezno obmodje, ki zajema vse od zunanje do notranje
pojavnosti v zvezi z glasbo, vklju¢no z njenim civilizacijsko-kulturnim kontekstom.
Nadnacionalno oziroma mednacionalno srednjeevropejstvo zajema vse skupno od sti-
kov, zacensi s Studijskimi, do organizacije glasbenega Zivljenja in do glasbenih vplivov,
kompozicijskih z rabo sredstev, slogovnih, osebnostnih, posebej muzikalnih, izraznih
... Vse to se nanasa na vsako nacionalno srednjeevropsko raven in jo s tem identificira.
Na tej nacionalni ravni v ozjem in poglavitnem smislu govorimo o izvirni glasbeni izraz-
nosti, se pravi o nacionalni istovetnosti sedmih narodnih skupnosti (avstrijski, ¢eski,
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slovaski, madzarski, poljski, slovenski in hrvaski) in k temu e dveh delno pripadajocih
(4. italijanski v njenem severnem delu z Lombardijo, Venetom ter Furlanijo - Julijsko
Krajino ter nemski z njenim juznim, jugovzhodnim delom znotraj Bavarske); to¢neje
sodi k njim Se najvzhodnejsi del virtualne meje zahodnega krs¢anstva (zahodni pas Be-
lorusije, Ukrajine in Romunije).! Ce tedaj na nacionalni ravni v $irsem smislu govorimo o
glasbeni identiteti posameznih narodov, govorimo na srednjeevropski ravni o enotnosti
v razli¢nem ali, ¢e hocete, o razli¢nosti v enotnem. Ta srednjeevropska razli¢nost torej
ni mehani¢ni sestevek nacionalnih identitet, govorimo o skupnih imenovalcih, tudi
zaradi dolzine in blizine skupnega Zzivljenja, predvsem v habsburski drzavi: »Narodi
Srednje Evrope so razvili primerljive norme elitnega, mesc¢anskega in izobrazenskega
zivljenja in obnasanja; bili so podobni v narodnem oblikovanju ter narodno-kulturnih
gledanjih in vrednotah, med katerimi sta bila jezik in kultura klju¢na za narodno potr-
ditev in uresnicitev.<* Razumljivo je tedaj, da srednjeevropska identiteta ni umetnostno
neposredna, ni nadnacionalna identiteta v ozjem smislu, najvec je lahko skupni imeno-
valec posameznih idej, tematike, glasbenih sredstev, estetskih, muzikalnih uresnicitev.
To fluidno podrodje idej in uresnicitev prav tako ni omejeno zgolj na srednjeevropsko
obmogdje, sega lahko Sirse v svet in ga SirSe sprejema, a se v Srednji Evropi zaradi nave-
denih razlogov najbolj osredotoca in ga najbolj identificira. Srednjeevropska glasbena
identiteta tedaj kot istovetnost per se, entiteta s skupnimi lastnostmi, znacilnostmi v
glasbi od organiziranosti glasbenega zivljenja do poustvarjanja in omejeno ustvarjanja.
Narodnostno identitetno odlo¢ilno, njena sré¢ika, je ustvarjanje kot narodova identiteta,
je duhovni obraz naroda, v slovenski glasbi njena slovenskost.

Zgodovinska in z njo umetnostna identiteta Srednje Evrope je nastajala kot tisoclet-
ni proces, h kateremu je sprva odlo¢ilno prispevala Karantanija (6.-12. stoletje), zatem
avstrijska Ostarici, ob tem srednjeveska ¢eska drzava itd., in za Slovence predvsem
pomembno Seststoletno Zzivljenje v habsburski monarhiji, Se posebno v Notranji Av-
striji, od 14. do 18. stoletja s Kranjsko, Stajersko, Korosko in pozneje Gorisko vkljucujo¢
celotno slovensko etnijo. Monarhija dvoglavega orla se je tako v stoletjih izoblikovala
kot zas¢itnica malih narodov, dokler je ni vsaj od mar¢ne revolucije zacela oznacevati
rastoca ideologija pangermanizma. Njenega pomena med pritiskom Nemcije z ene in
Rusije z druge strani sta se $e posebno zavedla dva Ceha: najprej zgodovinar in politik
FrantiSek Palacky, ki je v letu marc¢ne revolucije svaril pred veliko in rasto¢o mocjo Rusije,
pred njenim imperializmom. Zato je zagovarjal obstoj habsburskega cesarstva. Kot ga
povzema ¢asovno tretji srednjevropejski Ceh Milan Kundera, ob ¢etrtem zagovorniku,
demokratu, disidentu in poznejsem ¢eskem pedsedniku Vaclavu Havlu, »/.../ bi morala
biti Srednja Evropa druzina enakopravnih narodov, ki bi se, varni znotraj moc¢ne zdruzene
drzave, med seboj spostovali in negovali vsak svojo samobitnost.< Ceski predsednik T.

' Prim. Ivan Klemenci¢, Slowenische Musik als Teil der mitteleuropiischen, v: Musikalische Identitct Mitteleuropas / Glasbena
identiteta Srednje Evrope, Bericht iiber das internationale Symposium vom 23. und 24. Oktober 2003 in Ljiubljana ... Herau-
sgegeben von Ivan Klemenci¢, Muzikoloski zbornik, Ljubljana 40/2004, 5t. 1-2). Slovenski izvirnik: Slovenska glasba kot del
srednjeevropske, v: Ivan Klemenci¢, Slovenska glasba v evropskem okviru, Izbrani spisi, Celje 2008, 423 ss. V istih izbranih
spisih prim. se nagovor ob odprtju simpozija, posvecenega glasbeni identiteti Srednje Evrope: Srednja Evropa - nasa glasbena
domovina, 417-419. Prim. tudi Samuel P. Huntington, Spopad civilizacij, Ljubljana 2005, in Srednja Evropa, ur. Peter Vodopivec,
Ljubljana 1991.

2 Peter Vodopivec, Srednja Evropa, v: Enciklopedija Slovenije (Ljubljana), zv. 12, 1998, 248.

*  Milan Kundera, Tragedija Srednje Evrope, v: Srednja Evropa, ur. Peter Vodopivec, Ljubljana 1991, 119.
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G. Masaryk je za Palackym kot drugi Se leto pred razpadom avstro-ogrske drzave pozi-
val pred nevarnostjo Nemcije in Rusije k zasciti srednjeevropskih narodov v posebni
federaciji. Sooc¢anje te nadnacionalne ideje z rastoco ideologijo germanizma ni moglo
ohraniti veéstoletne tradicije skupaj z njeno kulturno odli¢nostjo. Ali kot pravi Milan
Kundera:»V zacetku nasega stoletja [tj. 20. stoletja] je bila Srednja Evropa kljub politi¢ni
sibkosti veliko kulturno sredis¢e Evrope, brzkone najvedje.«t Germanska ideologija je
predestinirala razpad Avstro-Ogrske kot zdruzbe narodov. Predstavnikoma dveh ideo-
logij, dveh totalitarizmov in dveh imperializmov, Hitlerju in Stalinu, je na stezaj odprla
vrata nezascitenega in obcutljivega obmogja. Zadnji brezupen poskus je bil poljski leta
1944 v Rimu in z ustanovitvijo »Srednjeevropskega zveznega kluba« povsem razumljiv
zaradi»/.../ stirikratne delitve Poljske med Rusi in Nemci (tj. Prusi in Avstrijci) v zadnjih
treh stoletjih /.../«, kot poroca Ciril Zebot, ki je bil ¢lan kluba. Srednja Evropa med dvema
mlinskima kamnoma je v vojni dozivela katastrofo, po njej z demokratizacijo nekdanjega
Reicha pa je ideolosko zlo z vsemi posledicami fizicnega in duhovnega nasilja prihajalo
v dolgih desetletjih le Se z vzhoda. Takrat je Srednja Evropa izginila iz politicnega in kul-
turnega zemljevida in je v ¢asu hladne vojne v sovjetskem bloku tudi za Zahod postala
Vzhodna Evropa. Vojnim strahotam so sledile povojne, po prepri¢anju Kundere »zato
dezele Srednje Evrope ¢utijo, da njihova predrugac¢ena usoda po letu 1945 nile politi¢na
katastrofa: je napad na njihovo civilizacijo.<® Z nasiljem komunisti¢ne ideologije je to
v resnici pomenilo izstop iz dotedanje zahodne krs¢anske civilizacije in iz nacionalne
zgodovine posameznih narodov skupaj z njihovo kulturo. Bil je to napad na identiteto
srednjeevropskih, vecidel slovanskih narodov. Po padcu berlinskega zidu leta 1989 gredo
prizadevanja demokrati¢nih sil v smeri normalizacije, ob mo¢nem upiranju starih sil,
najtrdovratnejsih prav v Sloveniji.

Vprasanje zgodovinske in narodove identitete je v Sloveniji najbolj zaostreno za-
radi dveh razlogov. Revolucija je bila avtohtono delo slovenskih komunistov in narod
je izSel iz nekdanje heterogene dvojne skupne drzave. Zato ni prislo Se - in zaenkrat
ne kaze - niti do nacelne vrednostne ne do stvarne razmejitve do totalitarizma ne do
taksne razmejitve do Balkana pravoslavne in muslimanske civilizacije. Obmocdja tedaj,
ki je bilo kljub vsakrsnim zdruzevalnim pritiskom, nazadnje z ideologijo bratstva in
enotnosti jugoslovanskih narodov, slovenskemu narodu tuje. Nedvomno je vendarle,
da pri civilizacijskem oblikovanju slovenskega naroda ni odloc¢ala pripadnost slovanski
skupini narodov, marve¢ pripadnost skupni civilizaciji. Zahodni kr§¢anski nasproti
civilizacijskima identitetama pravoslavja in islama.

Ob razpadu vecstoletne srednjeevropske entitete je zmaga germanske ideologije po
prvivojni pognala slovenski narod na Balkan k »slovanskim bratom«. Pravoslavna in mu-
slimanska civilizacija tu nista mogli biti zgled in tudi nista bili, Se izrecno glede kulture:
nacelno zaradi drugacnih ali precej drugac¢nih vrednot in tudi zaradi stvarnega dejstva,
da se pred koncem srednjega veka govorimo na Balkanu o popolni odsotnosti evropske
in tudi sicersnje kulture, predvsem visoke umetnosti in posebno glasbe, in to najmanj do
sredine 19. stoletja, kar pomeni domala pet stoletij brez razvojnih premen in dosezkov

i 1b, 122.
Ciril Zebot, Neminljiva Slovenija, Celovec 1988, 332-335.
¢ Kundera, ib., 121.
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evropskega duha. Drugace povedano, slovenska kultura in znotraj nje glasba je duhovno
ostajala v srednjeevropskem okolju bodisi germanskega bodisi omejeno do vklju¢no
baroka italijanskega bodisi slovanskega obmocja, na kratko, poenostavljeno povedano,
duhovnih koordinat prestolnic Dunaja in zlasti pozneje Prage. Kljub novim ideoloskim
pritiskom je treba povedati: slovenska duhovna domovina ni bila nikoli Balkan in nje-
no sredis¢e ni bil nikoli balkanski Beograd, kot bi nekateri hoteli $e danes, ideolosko
podpirajo¢ nadaljevanje balkanizacije slovenskega zivlja. Slovensko »slovansko« je tako
duhovno cepljeno najprej na avstrijsko »germansko«. Razlike so se izkristalizirale s pre-
bujo narodov od sredine 19. stoletja. O tem je dovolj povedal Ivan Cankar. Neposredno
pred prvo vojno je razlikoval med politicnim jugoslovanstvom in nacionalno oziroma
kulturno identiteto: »Po krvi smo si bratje, po jeziku vsaj bratranci, - po kulturi, ki je
sad vecstoletne separatne vzgoje, pa smo si med seboj veliko bolj tuji, nego je tuj nas
gorenjski kmet tirolskemu, ali goriski vinicar furlanskemu.<’ Ce primerjamo slovenski
jezik kot vectisoc¢letno kristalizacijo narodove misli in ¢ustvovanja, njegovega znacaja,
ni blizu ne italijanski jezikovni mehkobi in tudi ne »sirini slovanske duses, s slovansko
mehkobo je blize nemski trdoti, bliZe introvertiranosti in resnobi kot ekstravertiranosti
in mediteranski sproscenosti (razen omejeno na skrajnem slovenskem zahodu).

Ko gre za slovensko glasbeno identiteto v ozjem pomenu, za njen muzikalni izraz,
slovenskost, se je tej tematiki v samostojni razpravi doslej med zelo redkimi posvetil
Andrej Rijavec.® Temeljni problem identificiranja umetniske slovenskosti, e posebej glas-
bene, je, da umetniskost kot njeno jedro metodam znanosti ni dostopno, ne objektivno
ne metodolosko eksaktno.” Dostopno je posredno, delno, subjektivno. To zadnje je ze
znotraj esejisticnega pisanja, a Ze to ni na tem duhovnem podro¢ju zlahka dosegljivo ali
tudi dokazljivo, ¢e glasbeno umetnino ne presojamo kot mrtvo stvar, kadaver, marvec
kot ziv duhovni organizem. Tako se ni mogoce izogniti tveganju s subjektivno presojo,
kiv znanstveno delo lahko hitro zaide tudi pri veliko preprostejsih zgodovinskih temah.
S tega vidika je Rijav¢ev preskus slovenskosti v slovenski glasbi sprejemljiv, tudi avtor
tega besedila se taksni subjektivni presoji ob tako zahtevni tematiki ne more izogniti.

Posreden vidik identificiranja nacionalnega izraza je v polemiki z Antonom Lajovcem
navajal Marij Kogoj: »Ireba je priti do golega izraza, se pravi, priti do svoje osebnosti,
in ¢e to napravijo vsi - in to je edina naloga - ¢emu vsa skrb, da se ustvari nacionalno
karakteristi¢cna muzika?® Ne torej s pomocjo uporabe folklorne tematike kot zunanje-
ga demonstrativnega, kar je dopovedovala balkanska Sola, denimo kriti¢cno polemic¢ni
Antun Dobronié. Sedemnajst let pozneje je Kogoju pritrdil Slavko Osterc, ko je ocenje-
val Lajov¢eve zbore: »Ta pristna slovenska nota /.../ je posledica tega, ker komponist
ni padel v folkloro, ampak je ¢rpal glasbene domisleke iz sebe, iz svoje notranjosti, in
ker je Slovenec, ni mogoce, da bi komponiral v kakem drugem tonu kakor v pristno

Predavanje Ivana Cankarja aprila 1913 v Ljubljani Slovenci in Jugoslovani, objavljeno je bilo v Zarji 1913, 5t. 557-559, 15.-17.

aprila; gl. Ivan Cankar, Zbrano delo, knjiga 25, Ljubljana 19706, 235.

5 Andrej Rijavec, K vprasanju slovenskosti slovenske instrumentalne glasbe, Muzikoloski zbornik, 15/1979.

9 Prim. to tematiko pri Janku Kosu, mdr. Ocrt literarne teorije, Ljubljana 19942 Prim. tudi nekoliko drugac¢en uvid v razpravi Marije
Bergamo Muzikologija med znanostjo in umetnostjo, Muzikoloski zbornik, 34/1998.

1 Marij Kogoj, Bozidar Sirola: Popevke, Dom in svet, 35/1922, 477 (prim. tudi Ivan Klemenci¢, Slovenska glasba v evropskem

okviru, Izbrani spisi, Celje 2008, 43, 384 in 430).
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slovenskem.«"" Ze prej je potrdil ta svoja stalis¢a v polemiki z Dobroni¢em.”? Slovenska
glasba po mar¢ni revoluciji je $la tako svojo pot v duhu Kogoja in Osterca, pa ¢eprav tudi
in nekoliko z upostevanjem duha slovenske ljudske pesmi. Ni pritrjevala Lajov¢evi poseb-
ni nacionalisti¢ni ideologiji, ki je v soo¢enju z germansko ideologijo in prakso zahtevala
zaporo pred nemskimi vplivi, favoriziranje slovanske glasbe in naslon na ljudsko glasbo
po ruskem, srbskem in hrvaskem vzoru ter Se v splosnem profrancosko usmerjenost.
Taksne naravnanosti v svoji kompozicijski praksi ni izkazoval niti sam Lajovic, zato mu
je Kogoj utemeljeno ocital vpliv nemske romantike, kot bo se razvidno.

Govorimo o naravno oblikovanem okolju predvsem znotraj srednjeevropske glasbe,
o njenem SirSem svetu idej in ¢ustvovanja, ki se odziva na zivljenje in upodablja njegovo
estetsko obc¢utenje. Ta duhovni in sicersnji svet Leonard B. Meyer dolo¢neje identificira
kot ustrezajo¢ glasbeni umetnosti: »Glasba je lahko pomembna, ker se nanasa na stvari
zunaj nje, obujajoc asociacije in konotacije, nanasajoce se na svet idej, Custev in fizi¢nih
objektov.«!? Problem interpretacije je, koliko globinsko in v kaksnem obsegu je mogo-
¢e identificirati intencije skladateljev, tudi podzavestne. V tem pogledu pomemben je
kontekst nastajanja glasbene umetnine, izjave ustvarjalcev ob njej in tudi neposredni
programi. Vse to je prav tako aktualno z vidika identificiranja nacionalnega izraza v
glasbi, zavestnega ali podzavestnega, in seveda vplivov, o katerih govorimo, njihovega
zavestnega ali podzavestnega sprejemanja.

Temeljno nacionalno v glasbi je nedvoumno v soglasju z nacionalnim znacajem. Ta
se je na poseben nacin izkristaliziral v narodovem govoru. Poenostavljeno govorec¢ stoji
trdota nemskega jezika nasproti mehkobi italijanskega, ki ga je Nemec Thomas Mann
imenoval melodi¢nega, harmonic¢nega. Tako izpri¢uje nemski znacaj Se v prednacionalni
fazi Beethovnova glasba. V romanticni glasbi simptomati¢no je nasprotje med Verdijem
in Wagnerjem," ¢eprav govorimo tudi o Wagnerjevem vplivu na poznega Verdija."” V tej
psiholoski primerjavi je slovenska glasba na poseben nacin nekje vmes: po eni strani
jo oznacuje nekaj izhodis¢ne mehkobe, neposrednosti, na drugi nekaj pogojno re¢eno
trdote in zaprtosti iz tisoc¢letne nemske blizine. Ali kot Ze vemo: slovensko »slovansko« je
duhovno cepljeno zlasti na avstrijsko »germansko«. V razponu predvsem od slovenske
liri¢nosti, mehkobe in eksaktnosti v izraznosti kaksnega Benjamina Ipavca, do redkeje
zaostrene dramati¢nosti kak§nega Primoza Ramovsa.'

1 Slavko Osterc, Predavanje o Antonu Lajovcu na Radiu Ljubljana 23. januarja 1939, Osterceva mapa v Rokopisni zbirki Narodne
in univerzitetne knjiznice v Ljubljani (prim. tudi Ivan Klemencic, op. cit., 44 in 390).

2 Zvuk, 3/1935, 150 s.

15 Leonard B. Mayer, Music, the Arts and Ideas, Chicago - London 1967 (prim. Andrej Rijavec, ib., 6).

1 Oba sodita v srednjeevropsko obmodje, ceprav vsak zase simbolizirata nemsko in italijansko glasbo in vsak svojo nacionalno
identiteto. Gledano geografsko - duhovno je Wagner izsel iz rojstnega Leipziga, sprva deloval mdr. v Dresdnu, ki sodita - ¢eprav
zunaj ozjih nacionalnih meja Srednje Evrope - $e v vplivno srednjeevropsko obmocje. Predvsem pa je bil - mimo svicarskega
eksila - povezan in dejaven v Minchnu in bavarskem Bayreuthu. Verdi je bil rojen nekoliko juzneje od srednjeevropske Lombar-
dije, tj. v Roncolah pri Bussetu blizu Parme, ki sodijo v sosednjo pokrajino Emilija-Romana. Vendar se je kot Sestindvajsetletnik
za stalno naselil v Milanu, kjer je ustvaril svoje poglavitno delo, ¢etudi se je iz lombardske prestolnice rad vracal na dezelo, na
svoje pozneje kupljeno posestvo v rojstnem kraju. Se pravi, oba izvorno Srednjeevropejca, ki sta svoje okvire prerascala na
nacionalno in svetovno raven.

5 Zaradi nekoliko razlicnih pogledov k temu le primer: za wagnerjansko znacilnega prepoznamo motiv poljuba iz prvega in
Cetrtega dejanja Otella, ob tudi precej drugac¢ni oblikovni gradnji kompozicijskega stavka.

o Simptomati¢no je mnenje nemskega kritika iz Hamburga, ki je pisal o posnetku na zgoscenki s Schubertovim ciklom Zimsko
popotovanje v izvedbi Marcosa Finka v slovenséini, ki je dobil 1998 v Parizu nagrado za izvedbo Zlati Orfej. Po njegovi izrecni sodbi
slovenski jezik ni bil motec¢. Vprasamo se lahko, kako bi izvedbo ocenil, ¢e bi bile pesmi pete denimo v italijanscini ali ¢escini.
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Temeljni nacionalni znacaj tako ostaja kljub vplivom in skupnim imenovalcem
srednjeevropskega obmogja. Tako na nacionalni kot na individualni ravni, pri tej drugi
pri pomembnih skladateljskih osebnostih tega obmogja. V Schubertovem razvoju, de-
nimo, so bili simfoni¢ni zgledi predvsem srednjeevropski klasicisti¢ni, bili so ze sami
po sebi evropsko mo¢ni, kar je mogoce dovolj eksaktno dokazati. Njegovi mladostni
prva in tretja simfonija izpricujeta ob Mozartu Haydnove vplive, tako slogovno uteme-
lienost kot vsebinsko preprostost in naivnost. Cetrta izkazuje ob Haydnu pribliZzevanje
Beethovnu, njegovi izraznosti, Schubertovemu idealu velike simfonic¢ne oblike, ki ga je
izvirno uresnicil v zadnji, 9. simfoniji. Schubertova peta simfonija je izrazito mozartovska,
nekaksen zavedni hommage velikemu predhodniku. Za zglede mlademu skladatelju bi
zanjo lahko navajali operi Figarova svatba in Carobna piscal in prav tako pozno delo,
simfonijo v g-molu. Ta zadnja je vplivala Ze na izbor tonalitete in na motiviko tretjega
stavka, menueta, vendar ob njej tudi Beethovnova prva simfonija. S Stefanom Kunzejem
bi lahko rekli: »Mozart na Schubertov nacin«.” Tako se je skladatelj razvijal in oblikoval
svojo glasbeno identiteto v srednjeevropskem duhovnem obmocju.

Tem zgledom vplivanja in skupnih imenovalcev znotraj germanskega srednje-
evropskega sveta lahko navedemo zgled med germanskim in slovanskim v tem istem
obmocdju. V Dvoidkovem zgodnjem simfoni¢nem ustvarjanju lahko kratko »zazveni«
Schubert. Obratno oc¢itno ne bi bilo mogoce. Skladatelj ne gre sicer niti mimo vplivov
Beethovna, morda presenetljivo Wagnerja in Liszta ter pozneje predvsem dunajskega
Brahmsa, prijatelja, vzornika in mentorja, zaznavnih zlasti od finala 5. simfonije do na-
slednjih dveh. Tako vidimo, da kot je povsem primarno muzikalno mozen Schubertov
Mozart, je mozen tudi preblisk Dvoiakovega Schuberta.

K tema zgledoma dodajmo Se slovenskega z Antonom Lajovcem, ki je prav tako
nedvoumno izrastel iz srednjeevropskega duhovnega okolja, zacensi s Studijem na Du-
naju pri Robertu Fuchsu, kjer so iz njegove kompozicijske sole izsli »Srednjeevropejci«
Zemlinski, Schreker, Wolf, Mahler. Prvi skladatelj Novih akordov je morda presenetljivo
izpovedal svoje afinitete do Wagnerja,' katerega instrumentacijsko tehniko da je podrob-
neje spoznaval, manj je nanj vplivala Wagnerjeva harmonska tehnika, medtem ko ga je
njegova melodika odbijala. Z njeno zaokrozenostjo ga je »moc¢no zavzel« Brahms, tudi z
izrazito in mehko ubranostjo. Zelo ga je prevzel znacaj nekaterih Wolfovih pesmi, ¢eprav
ni sprejemal pri njem vlogo glasu vecidel kot recitatorja brez izrazite melodic¢ne linije.
Poleg francoske glasbe in Masseneta se je najvec ukvarjal z Dvoifdkom, »¢igar vpliva nase
danes nisem v stanu oceniti«. Sumari¢no govorec je nanj ob ¢eskem skladatelju vplivala
umetnost najvidnejsih predstavnikov predvsem nemske pozne in nove romantike, te so
sooblikovale njegovo sicer izvirno ob¢uteno slovensko glasheno govorico. Tej je dajal
sem in tja, $e posebno v samospevih in zborih, nadih slovenske ljudske pesmi (prim.
samospev »Cveti rozica« ali sklepni poddel prvega dela klavirske Sanjarije).

Slovenskost slovenske glasbe tako - v skladu s Kogojevo in Osterc¢evo eksplikacijo
jemljemo kot nekaj pricakovanega, kot duhovno normo, ki jo zaznavamo predvsem

7 Attila Csampai, Dietmar Holland, Der Konzert Fiihrer, Reibeck bei Hamburg 2005, 293.

18 Izidor Cankar, Obiski - S poti, Ljubljana 1960, 35-306; intervju je iz leta 1919.

¥ Vec o tem gl. Ivan Klemencic, Ljudska glasba znotraj umetne, v: Ivan Klemencic, Slovenska glasba v evropskem okviru, Izbrani
spisi, Celje 2008, 389.
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subjektivno, v razponu od vsaj sprva bliznjega liri¢cnega do nekoliko manj eksponira-
nega dramati¢nega. Za presojo ostaja ugotavljanje nacina, obsega, intenzitete oziroma
gradacije nacionalnega izraza. Podobno in simptomati¢no lahko govorimo o vplivih na
slovensko glasbo, predvsem iz bliznjega srednjeevropskega obmocdja, v¢asih bolj véasih
manj zaznavnih ali tudi nezaznavnih. Tudi v slovenskem primeru lahko izhajajo iz posred-
nih ali neposrednih fizi¢nih stikov, kot so studij, bivanje v tem obmocju ipd., lahko zgolj
nakljucnih ali moznih zaradi blizine in prirocnosti, a ve¢idel vendarle posledica zavestne
ali tudi podzavestne navezanosti, afinitet, se pravi ne brez duhovne sestavine.

Umescenost slovenskega naroda v Srednjo Evropo je tedaj nedvoumno geografsko-
duhovna, kar navsezadnje velja v slovenski glasbi Ze za srednjeveski koral od 10. stoletja
in pozneje Se za figuralno vecglasje, ki je za cerkveno in samostansko prakso prihajalo
v slovenske dezele z zahoda in severa. Pomembna srednjeevropska umescenost po-
stane kmalu tudi drzavna, se pravi znotraj habsburske drzave. Naravno zac¢enjajo z njo
tudi slovenske dezele dajati svoj prispevek. Tako vemo, da je bila na dunajski univerzi
od ustanovitve 1365 ena petina Studentov in profesorjev ter okoli stirideset rektorjev
iz slovenskih dezel.® Ali ¢e spomnimo na uglednega glasbenika, humanista in skofa
Jurija Slatkonjo, ki je na prehodu v 16. stoletje vodil kapelo cesarja Maksimilijana, slo-
veco Se predvsem v srednjeevropskem prostoru. Vecidel, ¢eravno in razumljivo ne v
celoti, velja trditev tudi za ustvarjanje, za¢ensi z markantnim opusom Jacobusa Gallusa,
renesancnega mojstra in Srednjeevropejca, ki ga Paul van Nevel imenuje »Slovenca v
Srednji Evropi«.* Ustvarjalno je v svojem delu segel najvisje in s tem najvisje evropsko.
Po Nevelovem mnenju skladateljeve »tonske znacilnosti pripadajo najboljsemu, kar
je lahko nudila pozna renesansa«?? kakor Ze je deloval v enotnem srednjeevropskem
prostoru krajev in samostanov od rodne Kranjske do Spodnje Avstrije, Ceske, Moravske,
Slezije do Prage, kjer je svojo nedolgo in bogato Zivljenjsko pot sklenil. V to obmogje
uvrs¢amo tudi najstarejSega znanega slovenskega skladatelja Jurija Prennerja, ki je de-
loval predvsem na Dunaju in v Pragi kot cenjen ustvarjalec motetov, ki so jih domala
vse uvrscali v antoloske zbirke. Daniela Lagkhnerja so iz rojstnega Maribora sprejeli na
dvoru v Spodnji Avstriji, nekoliko dlje v Mainzu je bil dejaven Gabriel Plavec. V svojo
glasbo je v svojem okolju prvi uvedel tehniko ve¢zborja beneske Sole, ki je v slovenski
glasbi najprej oplodila Jacobusa Gallusa. Srednjemu baroku je kot njegov vidni sre-
dnjeevropski predstavnik pripadal Janez Krstnik Dolar, delujo¢ na odgovornih mestih
od Ljubljane, Gyo6ra in Passava do Dunaja. Isaac Posch je Ze nekoliko prej deloval med
slovenskim Celovcem in Kranjsko.

V obdobiju klasicizma se slovenski glasbeni emigraciji pridruzi imigracija. Ohranjena
glasba J. K. Novaka se je zgledovala pri Mozartu in Dittersdorfu, Dunaj¢anu, delujo¢em
tudi na Ceskem. Jakob Zupan je prisel na Kranjsko iz Avstrije, po $tudiju na jezuitski uni-
verzi v Gradcu se je ustalil v Kamniku kot osrednja osebnost glasbenega klasicizma na
Slovenskem v zgodnejsi razlicici, s katero se je uveljavil tudi irSe v srednjeevrospskem
prostoru. Odtod so prihajali Avstrijec, naturalizirani L. F. Schwerdt, Ceha Josef Benedict

20

Enciklopedija Slovenije, zv. 2, 1988, 395, in zv. 14, 2000, 49, s tam navedeno literaturo.

2 Objavljeno v razpravi Jacobus Gallus: A Slovene in Central Europe, v prilozeni knjizici k zgos¢enki's posnetki Gallusovih motetov
in mase pri Sony Classical v seriji Vivarte iz leta 1995.

2 1b.
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Dussik in Venceslav Wratny, prvi na Kranjskem ustvarjalec simfonij, drugi mas; pozneje
sejimaje iz Prage in po Gradcu pridruzil e Gaspar Masek, tudi na Kranjskem naturalizi-
rani vsestranski glasbenik, ki ga je v zgodnjeromanti¢cnem obdobju nasledil sin Kamilo.
Na Kranjsko v 16. stoletju priseljeni italijanski druzini, Ze pomesani s slovensko krvjo,
je pripadal Ljubljanc¢an Franc Pollini, ki je bil na Dunaju v stiku z Mozartom od 1786 do
njegove smrti, in je zivljenjsko pot sklenil v srednjeevropskem Milanu. Tudi Jurij Miheve
je odsel na Dunaj in zatem v Francijo, na Dunaju rojeni Matej Babnik se je po delovanju v
ljubljanski Filharmoni¢ni druzbi ustalil v Pesti. Srednjeevropska blizina, njeno duhovno
ozracje je naravno omogocilo, da je za ucitelja glasbe na ljubljanski javni glasbeni soli
kandidiral mladi Schubert, ki je tudi uglasbil pesem slovenskega pesnika Urbana Jarnika
Zvezdisce, v nemskem prevodu Die Sternenwelt.??

Prvi na srednjeevropskem prostoru sta nastali dve filharmoniéni zdruzenji, ari-
stokratska Academia Philharmonicorum Labacensium (1701) in vecidel mescanska
Filharmonic¢na druzba (1794), prva usmerjena Se posebno v italijanski barok in druga
zlasti tesno povezana z dunajskim klasicizmom. S tega vidika ni presenetljivo, da so bili
med mnogimi ¢astnimi ¢lani iz tega obmogja tudi njeni najvidne;jsi predstavniki Haydn,
Beethoven in Mozartov sin istega imena (ker je o¢e umrl tri leta pred ustanovitvijo druz-
be), iz bliznjega dela Italije Paganini in Ze pozneje najvidne;jsi ¢lan Johannes Brahms.
Ljubljanska Glasbena matica, ki je gojila stike z Dunajem in Prago, je za ¢astnega ¢lana
imenovala Antonina Dvofdka. Operni del glasbenega Zivljenja je imel dolgo tradicijo od
obdobja baroka do klasicizma z gostovanji opernih druzb iz Italije in Avstrije. Slovenski
etni¢ni prostor je tako uzival veliko prednost duhovnega seznanjanja in oplajanja od
severne in zahodne sosede: v ¢asu razvite renesanse in zlasti v baroku takrat v Evropi
vodilne Italije, v obdobju klasicizma v Evropi vodilne Avstrije z Dunajem. Pozneje
onisti¢nih dosezkov, od klasicizma se je pridruzila Ceska s svojo glasbeno emigracijo
in v 20. stoletju predvsem Praga kot druga slovenska duhovna koordinata z moznostjo
slovenskega izhoda v svet.

Skupno v razli¢nem, s skupnimi imenovalci tudi in Se predvsem v obcutljivi sferi
ustvarjanja, se posebno razlo¢no pokaze v pomar¢nem ¢asu nacionalne prebuje in za-
vestnega ustvarjanja nacionalne glasbe v srednjeevropskem prostoru. Manjsa postane
glasbena emigracija in vecja je potreba po studiju v tujini, predvsem Se v omenjenih
dveh glasbenih sredisc¢ih. Tako Studira Benjamin Ipavec medicino v Gradcu in na Du-
naju, toda kot primarij otroske bolnisnice v Gradcu je zamejen v te okvire in ustvarja
glasbo s slovenskim izrazom, od zlahtnih samospevov do melodic¢no iskrive Serenade
za godalni orkester. Ustvarja nekaksen prototip umetniske slovenskosti v eksaktno po-
dani liricnosti. V romanti¢ni trojici skladateljev z Ipavcem in Foersterjem je Fran Gerbic,
ki mu je bil blizu Chopin, segel od Prage, kjer je Studiral in bil kot tenorist angaziran
v Narodnem divadlu, do angazmajev v operah v Zagrebu, Ulmu in Lvovu, ki pripada
zahodni civilizaciji. Poseben primer je naturalizirani Ceh Anton Foerster, ki se je po
studiju pri Smetani usmeril v romantiko in ustvaril prvo slovensko nacionalno opero. S
svojo slovansko, ¢esko naravo se je v Gorenjskem slavcku priblizal slovenskemu duhu,

*  Objavljena je bila v izvirniku in prevodu J. G. Fellingerja v celovski Carintii, katere sourednik je bil Jarnik.
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slovenskemu c¢ustvovanju, ki ga je v operi podkrepil z obdelavo slovenskih ljudskih
pesmi. Tudi v obdobju romantike govorimo tedaj o ¢eski glasbeni emigraciji, govorimo
$e o naturaliziranem Antonu Nédvedu, pozneje o Josipu Michlu, prepricljivem uglas-
bitelju Presernovih pesmi. K ¢eski emigraciji moramo nadalje pristeti prvega dirigenta
Slovenske filharmonije Vaclava Talicha, ki je bil v letih pred prvo vojno osrednja oseb-
nost glasbenega poustvarjanja na Slovenskem. Ze prej sodi iz moravsko-avstrijskega
obmodja k velikim imenom svetovne glasbe mladi Gustav Mahler, skladateljski simbol
srednjeevropske glasbe in eden prvih dirigentov svojega ¢asa, ki je zac¢enjal kariero oper-
nega dirigenta v ljubljanski sezoni 1881-1882. Med skladatelji se je tudi Viktor Parma,
ki je izSel iz italijanskega okolja, posvetil slovenski glasbi. Po studiju prava na Dunaju
je nasel vzore v italijanski poznoromanti¢ni operi, njegovo ustvarjanje na Slovenskem
med resnejso in lazjo glasbeno muzo je pridobilo veliko privrzencev med slovenskim
poslusalstvom. Prav tako je bil Mirko Poli¢ rojen Trzacan, a se je po Studiju prava v Pragi
povsem posvetil slovenski glasbi kot skladatelj in Se posebno dirigent ter operni direktor.
Novoromantik Risto Savin je ob vojaskem poklicu glasbo studiral v Pragi in pri Fuchsu
na Dunaju. Njegovi vzori so bili Brahms, Mahler, R. Strauss, Wagner, zunaj tega srednje-
evropskega okvira se Debussy, v opernem ustvarjanju predvsem Wagner. Nasprotno
kaksnemu naturaliziranemu ¢eskemu imigrantu je bil v Slovenj Gradcu rojeni Hugo
Wolf slovenskega rodu, a je kot mojster evropskega samospeva pripadal avstrijskemu
kulturnemu krogu, na Dunaju sklepajo¢ svojo zivljenjsko pot. Tu so pozneje delovali
nekateri slovenski solisti, kot prva pianist Anton Trost in tenorist Anton Dermota, tu sta
v povojnem ¢asu studirala dirigenta Marko Letonja in Uro$ Lajovic, drugi je zadnji dve
desetletji profesor dirigiranja na Hochschule fir Musik und darstellende Kunst. V tem
mestu poucuje solopetje Marjana Lipovsek, ki se je zivljenjsko ustalila v Salzburgu, kjer
sta bili z Ireno Grafenauer dejavni na tamkajsnji visoki oli za glasbo.

Tudi v ¢asu novih drzavnih formacij v obeh Jugoslavijah ni dvoma, da podobnih
kulturnih in posebej glasbenih sredis¢ ter tradicije ni bilo iskati na Balkanu, ne zgledov
ne afinitet, zato je bil v tem smislu do danes neaktualen. Ze je bila omenjena bistvena
razlika z njim v pojmovanju nacionalnega glasbenega izraza, na tem obmodcju dolgo
utemeljevanega s citati iz folklore, medtem ko je v Sloveniji naravno izsel iz izvirnih
duhovnih nacionalnih mo¢i. Ko je bilo to stanje na Slovenskem dosezeno, je na tej pod-
lagi v novejsem ustvarjanju 20. stoletja mogoce sem in tja ugotavljati kaksno navedbo iz
ljudske glasbe ali bolj ozivljanje njenega duha.** Med privrzence zadnje moznosti sodi
Blaz Arni¢, Brucknerjev dunajski ucenec, katerega kompozicijski ideal je oblikovati
»svojstveni glasbeni jezik, ki ga je mogoce ustvariti le v stiku z domaco zemljo« in s tem
»oziviti predvsem duha in razpolozenje ter ¢ustvovanje ljudske glasbe, ne da bi se pri
tem posluzeval ljudskih citatov.«*> Razpetost med duhom slovenskega ¢ustvovanja in
obdelovanjem glasbene ljudske tematike ali pisanjem v njenem duhu oznacuje opus
Matija Bravnicarja. Njegovo izhodisce je ustvarjati »glasbo, ki ima vonj po nasi zemlji, ki
izraza /../ in vsebuje znacilnosti slovenskega bistva.«** Podobno in svojevrstno blizu je
bila slovenska ljudska pesem Marijanu Lipovsku (denimo obdelava Dvanajst narodnih

# Prim. Ivan Klemenci¢, Ljudska glasba znotraj umetne, op. cit., 379-398.
Gl. Andrej Rijavec, Slovenska glasbena dela, Ljubljana 1979, 19.
% Andrej Rijavec, op. cit., 37.
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pesmi za glas in klavir, variacije na srednjeveski glasbeni motiv Voznica, dve rapsodiji
zaviolino in orkester) ali brez nje zgolj v slovenskem duhu pisana druga suita za godala.
Poseben stik s slovensko ljudsko glasbo je gojil Uros Krek, ker je v njej cenil »topli dah
neakademskega navdiha«* V svojem neoklasicisticnem opusu se je priblizal Batokovemu
nacinu obdelave ljudske pesmi. V ekspresionisti¢no stopnjevanih atonalnih /nventiones
Sferales je celo na klju¢nih mestih uporabil navedbe slovenske ljudske pesmi. Vsak po
svoje sta bila blizu [judskemu ustvarjanju Karol Pahor in Danilo Svara z naslonom na
istrsko lestvico in iz nje izhajajoc¢o ljudsko motiviko. Ukvarjanje z zamejskim glasbenim
izrocilom v Italiji je pustilo tudi sledove v sicer z ekspresionizmom zaznamovanem opusu
Pavleta Merkuja (slovenska rapsodija Ah, sijaj, sijaj, sonce). Blizu je bila tudi pariskemu
emigrantu Bozidarju Kantuserju, prepricanemu v dognanost ljudske melodike, kakrsne
skladatelj ne doseze zlahka. V svojem ekspresionizmu je bil Kantuser tako razpet med
Bergom in Bartokom, med subjektivnim in objektivnim.

To razmerje se po svoje prilagaja celo modernizmu, ki ga Alojz Srebotnjak resuje s
citati. Zaveda se, da je za sodobnika »prepad med skrajno abstrakcijo sodobne glasbe in
figurativnostjo folklornega elementa tako velik, da je sinteza /.../« v romanti¢nem duhu
tematskega razvoja »skoraj nemogoca«.* V svoji Slovenici je v glasbeni potek stati¢no
eksponiral izvirne napeve zelo starih slovenskih pesmi, po sicer uveljavljenem nacelu
postmodernisti¢ne tehnike. Lojze Lebic¢ taksen odnos presega, ker mu ne gre za citate,
marvec¢ za slovensko obcutje. V Ajdni, sprejemljivejsi za postmodernisti¢no umirjanje,
uporablja deloma le besedilo slovenskih ljudskih pesmi, in tisto, »kar daje vtis citatove,
ljudskih melodi¢nih okruskov«.? In $e bilahko nasli kaksen primer za slovenski izraz, bolj
ali manj utemeljevan z afinitetami do slovenske ljudske pesmi, denimo pri modernizmu
pripadajo¢emu Jakobu Jezu. A ta izraz je mogoce doseci zgolj z abstraktno glasbeno
govorico in tudi po izpeti romantiki prepricati tujega presojevalca, Srednjeevropejca.
Tako Slavko Osterc z zados¢enjem poroca o praski izvedbi svojega Koncerta za klavir
in pihala: »Ceske kritike ugotavljajo pri moji skladbi izredno vitalnost, tehni¢no in kvali-
tativno evropsko visino, maksimalne razvojne moznosti in pri tem nacionalno noto.<*

Osterc je prisvojem umetnostnem oblikovanju vsrkal srednjeevropskega duha v Pragi,
pri Habi, njegov poznejsi vzornik, za Stravinskim, je bil Schonberg. Podobno bi lahko
rekli ze prej za Marija Kogoja v medvojnem Dunaju, tudi s kriti¢nim odnosom do svojega
profesorja Franza Schrekerja in sprejemanjem svojega vzornika Schonberga predvsem
v njegovi zgodnji romanti¢no-postromanti¢ni usmerjenosti kaksnih Gurrelieder. Janko
Ravnik je v teh zemljepisno duhovnih razseznostih izsel iz predvojne Prage na zacetku
20. stoletja, Sivic Ze iz povojne, prav tako drugi Ostercevi u¢enci, denimo Franc Sturm,
ki se je izpopolnjeval $e v Parizu, in Demetrij Zebre, ki je deloval tudi v Trstu in Zagrebu,
poleg Maribora in Ljubljane. Dunaj kot naravna studijska Meka je poleg Zagreba pritegnil
Vilka Ukmarja in ob Frankfurtu tudi Danila Svaro. Posebna pot in interesi zaznamujejo
Lucijana Marijo Skerjanca, rojenega v avstrijskem Gradcu, ki se je skladateljsko oblikoval

Andrej Rijavec, op. cit., 126.

# Andrej Rijavec, op. cit. 272.

» Prim. avtorjev komentar k zgoscenki Lojze Lebi¢, Ajdna - glasba o ¢asu za kljunaste flavte, soliste, mesani zbor, tolkala in
sintetizator, Celje 1996.

0 Jutro, 16/1935, 215 (prim. $e Ivan Klemencdic, op. cit., 390).
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v Pragi in na Dunaju, tu priJosephu Marxu, pri katerem so studirali kompozicijo tudi na
Dunaju rojeni Bogo Leskovic, Marijan Lipovsek in Marjan Kozina, oba prav tako praska
studenta. Pot spoznanja je Skerjanca vodila $e v bliZino francoske glasbe, v parisko iz-
popolnjevanje pri Vincentu d'Indyju, ¢eprav mu je bil nedvomno blizji srednjeevropski
impresionizem Josepha Marxa.

In orientacije, usmeritve ustvarjalcev v zadnjem, povojnem ¢asu? V razvojno vodilni
skupini Pro musica viva je bilo nekaterim skladateljem blizje svobodno oblikovanje
zvoc¢nega gradiva po zgledu nove poljske Sole, tako Ivu Petricu, Jakobu Jezu, Lojzetu
Lebicu in zunaj nje Primozu Ramovsu, medtem ko je bilo nekaterim drugim blizje kom-
pozicijsko strozje ustvarjanje z izpeljankami serializma, sprva Se izrazito dvanajsttonsko
pri Alojzu Srebotnjaku, nedvomno pri Milanu Stibilju in pri resda svobodnejsem Igorju
Stuhecu, ki se je izpopolnjeval v tej dodekafonski smeri na Dunaju in na te¢ajih za novo
glasbo v Darmstadtu, ki sta ga Studijsko absolvirala tudi Kantuser in Lebic¢. Praga je iz-
gubila nekdanji pomen, ohranil ga je Dunaj s Schénbergovo dedis¢ino. Med zadnjimi
sta se tu izpopolnjevala Tomaz Svete, nekaj ¢asa je bil tudi profesor, in postmodernizmu
zvesti Marko Miheve, medtem ko deluje Uros Rojko po svojih studijih v Freiburgu in e
Hamburgu razpet med tem baden-wirtenberskim mestom in Ljubljano.

Ne preseneca, da sta muzikoloski Studij in znanstveno delo sledila tem istim okvirom,
prav tako objavljanje. Tako denimo je Theodor Elze svojo nemsko monografijo o slo-
venskih protestantskih pesmaricah iz 16. stoletja $e leta 1884 izdal v Benetkah. Urednik
Novih akordov Gojmir Krek je to pomembno revijo urejal na Dunaju, izhajala je v Lju-
bljani. Podobne povezave potrjuje Josip Mantuani, ki je na Dunaju studiral umetnostno
zgodovino in muzikologijo, zadnjo tudi pri Brucknerju, pa tudi pravo, filozofijo in zgo-
dovino, in se je v tem mestu zaposlil. Tu je objavil prvo knjigo glasbene zgodovine tega
mesta. Dunajski student Izidor Cankar je ob pobudah H. Wolfflina, svojega profesorja
M. Dvortaka idr. oblikoval umetnostnozgodovinsko sistematiko stila, ki jo je v glasbeno
teorijo prenesel Stanko Vurnik in v svojih zgodovinski delih apliciral Vilko Ukmar. Po
vojni v Ljubljani uvedeni studij glasbene zgodovine in muzikologije je dotedanje stike
bistveno omejil. Vendarle je pritegnil sicer zborovodstvu zapisanega Mirka Cudermana,
ki je na Dunaju doktoriral iz muzikologije. Kot mnogi skladateljski sodobniki se je ute-
meljitelj slovenske muzikologije Dragotin Cvetko med vojnama ob Studiju na Filozofski
fakulteti in na Drzavnem konservatoriju v Ljubljani glasbeno izpopolnjeval tudi v Pragi.
Njegovi stiki, razgledi in delovanje so bili Sirse evropski in svetovni.

Se bi lahko nastevali in kot naravno dejstvo le potrjevali primarno umescenost
slovenske glasbe v srednjeevropsko. Predvsem pomembna in umetnisko obcutljivejsa
skladateljska individualnost ostaja pri mnogih v srednjeevropskem duhovnem risu,
¢eravno nanjo vplivajo globalizacija z vso §irino, in to ob moznostih vedno hitrejsih
mednarodnih informacij. Vendar pripadnost, ki je psiholosko utemeljena, dana z roj-
stvom, s tem pa tudi vrednostno s tradicijo, praviloma ostaja. Ali ¢e razsirimo, kdor je
zakoreninjen v svojem narodu in tudi v svoji $ir§i domovini in kdor se polno izrazi, ne
more, da ne bi izrazil tega ozjega in Sirsega sveta, ki mu pripada.

Po padcu berlinskega zidu se povojna Vzhodna Evropa postopno notranje preobraza
v prvotno Srednjo Evropo, v iskanje svoje identitete. Ali so dozorele moznosti, da bi se
lahko znotraj Evropske zveze oblikovala v posebno podskupino narodov in njihovih

35



MUZIKOLOSKI ZBORNIK e

MUSICOLOGICAL ANNUAL XLVI/2

kultur, kot so skandinavski ali Benelux, in tudi sicer intenzivirala stike ter izzivela svoje
nacionalne identitete? Potrebni sta volja in osves¢enost, kakrsno je se v ¢asu balkanskih
ideoloskih usmeritev premogel slovenski skladatelj Marijan Lipovsek. Za zgled. Govoril
je o slovenski pravi domovini, o nasi kulturni domovini, o hbhumanizmu Srednje Evrope,
te cudovite domovine, ki nosi v sebi se vedno komaj naceta bogastva kulturnih dobrin

svojih narodov.«*!

SUMMARY

The paper deals with a complex question which is
only partially accessible to rational judgement. In
musical art we speak of individual national identi-
ties within Central Europe, of a spiritual domain
which is not their mechanical sum total, for one is
taking into account the common denominators.
These are more broadly conditioned by the lengthy
shared life in the Habsburg state, the comparable
educational systems and elite civil life, comparable
values and cultural development.

The two Balkan Yugoslavias were unable to re-
place these regional identities on account of the
complete absence of European culture for a period
of nearly five centuries. Even more unacceptable
was the idiom of a national musical identity with
the citation of folklore thematics. Consequently,
Slovenian music, despite its broader outlook,
remained directly within the Central European
framework. However, it did have the advantage of
being acquainted with and nourished by the lat-
est musical developments, particularly by the two
neighbours to the west and the north, beginning
already with the Middle Ages: during the flourish-
ing of the Renaissance, and particularly of the Ba-
roque, Italy was the leader in Europe, while in the
period of classicism in Europe, Austria - through
Vienna - took the lead. From classicism onwards
Vienna - still with its leading European role in the
development of Expressionism - was joined by the
Czech lands with their musical emigration, and in
the 20" ¢. above all by Prague as the second Slov-

enian spiritual co-ordinate, offering the possibility
of a Slovenian outlet to the world.

As a starting point for Slovenian musical identity,
it holds true that if the composer is firmly rooted
in his nation and in the broader homeland, and
if he has fully expressed himself, he could not
help giving expression to both his narrower and
wider world. The Slovene-ness, within music as
its core, was at that time something expected, a
kind of spiritual norm which we denote mainly
subjectively in the span from, at least initially, the
closer lyrical to the possibly somewhat restrained
dramatic. Still to be judged remains the determina-
tion of the manner, scope, intensity or gradation
of the national expression. Otherwise, concern-
ing identity, one is reaching wider to a diapason
of contacts and influences dominating from the
closer central European region. From this aspect,
the development of Slovenian music throughout
the centuries has been indicated through exam-
ples of its composers’ personal characteristics in
shaping their individuality, which most frequently
confirm links of all kinds with the space and music
of Central Europe.

Following the fall of the Berlin wall, the former
Eastern Europe is transforming itself back into the
original Central Europe in seeking its own identity.
Have the possibilities now matured for this identity
within the European Union to be shaped into a
particular sub-group of nations and their cultures,
and furthermore also to intensify contacts and to
revive their own national identities?

3t Prim. Ivan Klemenci¢, Srednja Evropa - nasa glasbena domovina, Pozdravni nagovor, v: Slovenska glasba v evropskem okuviru,

Izbrani spisi, Celje 2008, 418.
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1zvIECEK

Namen vnovi¢ne zgodovinske pripovedi o klavir-
ski glasbi 19. stoletja na Slovenskem, se posebej
valcku, je izpostaviti metodolosko problematiko
dosedanjih zapisov in ponovno ovrednotiti tisti
segment glasbene preteklosti, ki je bil dosedaj
z umetniskega vidika upraviceno smatran kot
nepomemben. Obravnava klavirskih skladb v
kulturnozgodovinskem kontekstu odstira medse-
bojno odvisnost med ustvarjalno, poustvarjalno
in pomensko ravnijo glasbenega dela. Analiza
glasbenih virov razkrije nekatere vsebinske pove-
zave s pojmom poljudna glasba kot ga je opredelil
Kurt Blaukopf.

Uvod
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ABSTRACT

The aim of this renewed historical dealing with 19th
century piano music in Slovenia, above all with that
concerning the waltz, is in exposing methodologi-
cal problems in writings up to now and in assessing
that segment of our musical past that has been
from the artistic point of view for good reasons
considered as unimportant. Dealing with piano
compositions in their cultural/historical context
reveals an interdependent relationship between the
creative and performing level of a piece of music as
well as that of its meaning or rather importance. An
analysis of musical sources sheds light upon certain
inner connections with the concept of popular
music as defined by Kurt Blaukopf.

Glasbeno-zgodovinski zapisi o slovenski klavirski ustvarjalnosti 19. stoletja so s
stalis¢a aktualnega stanja virov in gradiva po eni strani, ter aktualnih metodoloskih
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usmeritev muzikoloskega raziskovanja po drugi strani, pomanjkljivi oziroma manj
ustrezni. Prvi popis slovenske klavirske literature, ki ga je Stanko Premrl izdelal leta 1936
na podlagi kartoteke notnega arhiva Glasbene matice, je lahko le zasilno izhodisce za
raziskovanje.! Kvantitativni in kvalitativni primanjkljaj klavirskih skladb, ki so nastale
v 19. stoletju na Slovenskem, je dosedanje zapisovalce glasbene zgodovine navedel
nato, da so v glavno zgodovinsko pripoved vkljucili tudi dela tistih skladateljev, ki so
bili sicer (nekateri celo le domnevno) rojeni na Slovenskem, a so delovali na tujem
in na slovensko glasbeno kulturo niso imeli vpliva; to so Charles F. Preschern, Henri
Ippaviz, Alojz Ipavec (Alois Ipavitz), Franc Pollini (Francesco Pollini) in Jurij Mihevec
(Georg Micheuz).? Problemati¢no se zdi na ta nac¢in vzpostavljati vzporednice s soca-
sno evropsko glasbo. Pri nekaterih drugih ustvarjalcih pa se zastavlja celo vprasanje
o avtorstvu njihovih skladb in s tem upravi¢enosti njihove uvrstitve v seznam izvirnih
skladb.?

Vnovi¢no ovrednotenje obstojecih virov upravicuje tudi relativno velika ¢asovna
razdalja od nastanka edine specifi¢ne razprave o slovenski klavirski glasbi, ki jo je napisal
Marijan Lipovsek pred skoraj petimi desetletji.! V njegovem zgodovinskem pregledu se
zdi vprasljiva trditev, da je ena izmed najstarejsih ohranjenih izvirnih skladb za klavir
na Slovenskem plesna skladba polka-mazurka, ki naj bi jo napisal slovenski zgodovinar
in literat, tudi ustvarjalec dveh pesmi za glas in klavir, Anton Tomaz Linhart okrog leta
1790

! Stanko Premrl, »Slovenska klavirska literaturac, Cerkveni glasbenik 59 (1936), 77-80; 106-109; 175-178.

2 Skladbe Charlesa F. Prescherna, Henrija Ippaviza, Alojza Ipavca (Aloisa Ipavitza), Franca Pollinija (Francesca Pollinija) in Jurija

Mihevca (Georga Micheuza) je v Zgodovino glasbene umetnosti na Slovenskem vkljucil Dragotin Cvetko. Posebej se je z rodom
in ustvarjalnostjo Francesca Pollinija, rojenega v druzini italijanskega porekla v Ljubljani, ukvarjal Ivan Klemenci¢. Ta skladatelj
je v enciklopedi¢nem geslu ene najpomembnejsih glasbenih enciklopedij, Grove's dictionary of music and musicians, oznacen
kot italijanski skladatelj. V- monografiji o skladatelju Juriju Mihevcu avtor Lucijan Marija Skerjanc obravnava obsezen klavirski
opus tega klavirskega virtuoza in ustvarjalca trzno uspesnih salonskih plesnih skladb, ki pa je vec¢inoma nastal v Parizu, kjer je
Mihevec deloval.
Prim. Dragotin Cvetko, Zgodovina glasbene umetnosti na Slovenskem, 2. zv. (Ljubljana: Drzavna zaloZba Slovenije, 1959),
2064-272; Ivan Klemencic, »Variacija kot skladateljsko nacelo Franca Pollinija«, Muzikoloski zbornik 25 (1989), 41-53; isti, »Rod
in ljubljanska leta Franca Pollinija«, Muzikoloski zbornik, 28 (1992), 73-91; isti, »Franc (Francesco) Pollini's ancestors and his
carly career in Ljubljana«, v: Off-Mozart: glazbena kultura i »mali majstori« Srednje Europe 1750.-1820.: radovi s medunarodnog
muzikoloskog skupa odrzanog u Zagrebu, Hrvatska, 1.-3.10., ur. Viera Katalini¢ (Zagreb: Hrvatsko muzikolosko drustvo, Hrvatska
akademija znanosti i umjetnosti, 1995), 139-152; Elena Biggi Parodi, »Pollini, Francesco«, The new Grove Dictionary of Music
and Musicians, zv. 20, 2. izdaja (London [...]: Macmillan Publishers, 2001), 42; Lucijan Marija Skerjanc, Jurij Mihevec, slovenski
skladatelj in pianist (Ljubljana: Drzavna zalozba Slovenije, 1957).

3 Pri nekaterih pri nas ohranjenih skladbah za pustne plese deutsche je potrebno dvomiti o avtorstvu ne glede na uveljavljeno
tehniko izposojanja popularnih tujih napevov. Tudi plesna ¢etvorka za klavir Ljubice Franca Blazka je le zelo preprosta priredba
ljudskih oziroma ponarodelih pesmi.

“ Marijan Lipovsek, »Slovenska klavirska glasba«, Muzikoloski zbornik 2 (1966), 63-76.

> Omenjena skladba je ohranjena le v Lipovskovem prepisu, ki ga hrani Narodna in univerzitetna knjiznica (odslej NUK) v
Ljubljani. Hranis¢e izvirnika zal ni znano. Trditev vzbuja pomisleke zaradi ve¢ razlogov: na prepisu je ime ustvarjalca napisano
kot Linharth, ¢eprav je drugod vedno zapisan le kot Linhart ali kve¢jemu Linhard, po drugi strani pa se dvom v ¢as nastanka
poraja zaradi zvrsti, oznacene v naslovu skladbe »Polka=Mazurca«. Ta se je uveljavila v evropskem prostoru veliko kasneje
kot naj bi bila nastala Linhartova skladba, ele v Stiridesetih letih 19. stoletja. Polka je bila prvi¢ predstavljena v praski plesni
dvorani leta 1837 in kmalu postala eden najpopularnejsih plesov 19. stoletja. Leta 1839 je godba ¢eskega polka prenesla polko
na Dunaj, v Parizu je postala znana v sezoni 1843/4, leta 1844 v Londonu. V Stiridesetih letih 19. stoletja je postala popularna
kombinacija korakov polke in tricetrtinskega ritma mazurke - polka-mazurka. Prve izvirne polke-mazurke so pri nas nastale
Sele mnogo kasneje; leta 1863 sta Miroslav Vilhar in Benjamin Ipavec napisala plesno skladbo s tem naslovom, polko-mazurko
Zvezdice za klavir Hrabroslava Volaric¢a je izdal zaloznik Schwentner leta 1893. Prim. Gracian Cernusdk, Andrew Lamb in John
Tyrrell, »Polka«, The new Grove Dictionary of Music and Musicians, zv. 20, 2. izdaja (London [...]: Macmillan Publishers, 2001),
34-30.
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Po drugi strani se zdi potrebno zgodovinski pregled izvirne klavirske tvornosti 19.
stoletja dopolniti $e s prikazom njene vloge in pomena, torej prepoznavati klavirsko
glasbo v kontekstu njene socialne angaziranosti in zasledovati tiste spremembe na
vseh ravneh glasbenega dela - ustvarjalni, poustvarjalni in recepcijski, ki so privedle
glasbo do neodvisnosti. Proces locevanja uporabne, razvedrilu namenjene glasbe in
neodvisne glasbe se znacilno odraza tudi v izvirni tvornosti za klavir, Se zlasti nazorno
privalcku, ki po mnenju Helge de la Motte pomeni most med zabavno in resno glasbo.®
Poleg podrobnejse analize ohranjenih glasbenih virov je bilo zato potrebno vkljuéiti v
raziskavo tudi sekundarne vire, ¢asopisno gradivo in redke avtobiografske zapise, ki se
nanasajo na zasebno poustvarjalno glasbeno prakso in v dosedanjih obravnavah niso
bili upostevani.

Nemski plesi Deutsche - skladbe za pustne plese

Med najstarejse pri nas ohranjene skladbe za klavir, ki so nastale v 19. stoletju na
Slovenskem, lahko zanesljivo uvrstimo plesne skladbe v tridobnem taktu deutsche -
nemske plese, predhodnike val¢kov.” Ohranjeni so v rokopisih ali v tiskani obliki v
Narodni in univerzitetni knjiznici v Ljubljani. Gre za vec priloznostnih skladb, ki so jih
ljubiteljski in poklicni glasbeniki napisali za potrebe pustnih plesov. Ker so ohranjene
skladbe datirane ve¢inoma konec dvajsetih in v zacetku tridesetih let 19. stoletja, so
bile najverjetneje namenjene plesom v ljubljanskem gledalis¢u in v Reduti, takrat pri-
ljubljenim druzabnim prireditvam v predpustnem c¢asu. Ohranjeni gledaliski plakati
dokumentirajo, da je glasbo za pustne plese igral orkester v Dezelnem gledalis¢u med
dejanji gledaliskih iger vsako nedeljo v januarju in februarju do pusta. Skladbe za klavir
so najverjetneje priredbe teh priloznostnih orkestrskih skladb. To lahko sklepamo tudi
na podlagi ohranjenega rokopisa sestih kratkih nemskih plesov za klavir Deutsche fiir
das Piano-Forte Leopolda Ferdinanda Schwerdta in zapisov na ohranjenih gledaliskih
sporedih iz predpustega ¢asa v letih 1822 in 1823, ki so naznanili izvedbo teh plesov v
izvedbi gledaliskega orkestra.®

¢ Helga de la Motte, »Der Austieg der leichten muse, v: Johann Strauss: Zwischen Kunstanspruch und Volksvergnugentigen, ur.

Ludwig Finscher in Albrecht Riethmtiller (Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1995), 66-75.

Deutsche (Deutsche Tcinze), nemski plesi, so splosni, generi¢ni termin poznega 18. in zacetka 19. stoletja za plese v paru v

tridobnem taktovskem nacinu. Popularni so postali po letu 1760. Tovrstne plesne skladbe so v ¢asu bidermajerja pisali poleg

najbolj cenjenih skladateljev tudi manj pomembni ustvarjalci in ljubiteljski glasbeniki. Med pomembnejsimi skladatelji, ki so
pisali tovrstne skladbe, sta bila npr. tudi Wolfgang Amadeus Mozart in Franz Schubert. W. A. Mozart je pisal deutsche za po-
trebe druzabnih plesov v dunajski Reduti, F. Schubert je napisal okrog stosestdeset klavirskih skladb z naslovom Deutsche za
potrebe domacega muziciranja. Prim. Walburga Litschauer in Walter Deutsch, ,Deutscher Tanz, Die Musik in Geschichte und

Gegenwart, Sachteil, zv. 2 (Kassel [...]: Barenreiter, 1995), stp. 1170-1172; Walburga Litschauer in Walter Deutsch, Schubert und

das Tanzvergniigen (Wien: Verlag Holzhausen, 1997), 52.

8 Vknjiznici Narodnega muzeja v Ljubljani so ohranjeni trije gledaliski plakati, ki dokumentirajo izvedbo orkestralnih plesov Deu-
tsche Leopolda Ferdinanda Schwerdta. Na plakatu za predstavo 7. januarja 1822 je zapisano: “Zwischen den 2ten und 3ten Akte
werden die, fur den Theater=Balle besstimten Deutschen=Tanze von der Composition des Herrn Leopold Schwerdt, produziert
werden.”; za predstavo teden dni kasneje: “Heute Sonntag den 13. Januer 1822 wird im Theater der erste maskierte Ball abge-
halten werden. Fiir ein wohlbefesstes Orkester, so wie fuir ganz neue Tinze von der Komposition des Herrn Leopold Schwerdt
ist gehorig gesorgt worden.” 9. januarja 1823: “Zwischen den Akten werden die far diesen Fasching zu den Theater=Ballen
von Herrn Schwerdt neu komponirten deutschen Tinze gemacht werden.” Gl. Narodni muzej v Ljubljani, Comedien=Zettel
Sammlung, sign. I1I. 13085, zv. 5 in 6.
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Vplivi na pisanje nemskih plesov so pri nas prihajali ne le iz sredis¢a monarhije -
Dunaja, ampak tudi iz bliznjega Gradca. Skladatelj Gaspar Masek je pred prihodom
v Ljubljano sluzboval v graskem gledaliscu, kjer se je seznanil s takrat popularnimi
nemskimi plesi.” V skladu s takrat modno glasbeno prakso so plesne vencke skla-
datelji prirejali iz popularnih opernih melodij. Arhivski viri dokumentirajo izvedbo
Maskove priredbe Deutsche aus Rossini’s Eduard und Christine v predpustnem ¢asu
leta 1822.1° Naslov simptomati¢no oznacuje bistveno znacilnost tovrstnih uporab-
nih plesnih skladb - uveljavljeno prakso izposojanja popularnih melodij. Enakega
postopka so se posluzevali tudi drugi ustvarjalci plesnih venckov za karnevalske
plese, zato lahko ponekod upraviceno dvomimo o izvirnosti oziroma o avtorstvu
nekaterih pri nas ohranjenih tovrstnih skladb, pod katere so se podpisali glasbeni
diletanti: Valentin Klemencic (Clementschitsch),! Leopold Ledenik,'? Franz Seraphin
Nepozitek,” Joseph Bosizio' ter Johann Carl Fischer pl. Wildensee® in Louis (Ludwig)
Lazarini.!® Ceprav so te plesne skladbe z umetniskega vidika nepomembne, pa so
dragocen dopolnilni vir za preucevanje danes malo znane zgodovine druzabnega
zivljenja plemiskih in visjih mesc¢anskih slojev nemskega porekla v ¢asu bidermajerja
prinas. Na naslovnici so obi¢ajno zapisani datum oziroma leto nastanka, priloznost,
ob kateri je bila napisana skladba in tudi ime osebe, ki so ji bili plesi posveceni.
Posvetila osebam v povezavi z ustvarjalci po eni strani razkrivajo njihove osebne
ali druzbene vezi, kazejo, kdo in na kaksen nacin se je udelezeval kulturnega in

9 Verjetno je prav Masek povabil leta 1824 v Ljubljano graskega gledaliskega kapelnika, ki je med dejanji gledaliske igre v predpu-
stnem Casu izvajal svoje nove plese - Grazer Redouten=Deutsche. Gl. Narodni muzej v Ljubljani, Comedien=Zettel Sammlung,
sign. I11. 13085, zv. 7.

10" Narodni muzej v Ljubljani, Comedien=Zettel Sammlung, sign. I1I. 13085, zv. 7. Ta skladba zal ni ohranjena.

" Valentin Klemencic¢ (Clementschitsch) je bil ¢lan Filharmoni¢ne druzbe vsaj med letoma 1817 in 1823. Kdaj je skladba nastala,
na naslovnici ni zapisano, verjetno pred letom 1823. Omenjena skladba je ohranjena v rokopisu, zapisana s ¢rnilom na Sestih
straneh. Ker je edino ohranjeno delo tega ljubiteljskega glasbenega ustvarjalca, dopusca dvom o izvirnosti.

2 Leopold Ledenik je bil drzavni finan¢ni uradnik in glasbeni diletant - nepoklicni glasbenik, ki je aktivno sodeloval v Filhar-
monicni druzbi kot pevec, violinist in kapelnik od dvajsetih let 19. stoletja pa vse do svoje smrti 1857. leta. Plesni vencek Sechs
Laibacher Redout Deutsche sammt trios je napisal 1828 in ga posvetil Marii Wagner rojeni Schmidhammer - Zeni visjega uradnika,
¢lanaljubljanskega gubernija in pevki Filharmoni¢ne druzbe. Skladba je bila litografirana na Dunaju. Drugo skladbo Laibacher
Redout Deutsche mit Trio’s fiir das Jahr 1830 je posvetil Elisi von Schmidburg, héeri guvernerja barona Josepha Camila von
Schmidburga, protektorja Filharmoni¢ne druzbe in tudi mecena ljubljanskega glasbenega Zivljenja. Delo je bilo litografirano
v Gradcu.

¥ Franz Seraphin Nepozitek je bil drzavni uradnik in je v letu 1826 nastopal na koncertih Filharmoni¢ne druzbe kot pevec. Kdaj
je nastala klavirska skladba z naslovom Laibacher Redout Deutsche, posvec¢ena Elisi von Schmidburg, iz naslovnice ni moc¢
ugotoviti. Verjetno je nastala v ¢asu, ko je bil Nepozitek ¢lan Filharmonic¢ne druzbe, torej konec dvajsetih let 19. stoletja. GI.
NUK, arhiv Filharmoni¢ne druzbe, mapa Seznami ¢lanov (1801-1863).

1 Joseph Bosizio Bosizio, drzavni uradnik, je posvetil leta 1831 napisano klavirsko skladbo Laibacher Redout Deutsche pevki
Filharmonic¢ne druzbe Marii Wagner. Ta je nastopala na drustvenih koncertih Filharmoni¢ne druzbe po letu 1826. Gl. NUK,
arhiv Filharmonic¢ne druzbe, mapa Koncertni sporedi in mapa Seznami ¢lanov (1801-1863).

5 Johann Carl Fischer pl. Wildensee ni bil ¢lan Filharmonic¢ne druZzbe, pac¢ pa je bil njegov brat Eduard Fischer pl. Wil-
densee, visoki drzavni uradnik, nekaj let ¢lan druzbinega vodstva. Po navedbah Schivizhoffnovih izpisov iz mati¢nih
knjig je bil Carl Fischer rojen 1799 in umrl 1881. Karnevalske plese za klavir VI Laibacher Redout-Deutsche je v letu 1828
posvetil Adeli pl. Schwarzmann. Glede na to, da je notno gradivo ohranjeno v rokopisu, lahko sklepamo, da so bili plesi
namenjeni posvecenki osebno. Naslednje leto je ob enaki priloznosti ta ustvarjalec posvetil niz valckov héeri vojaskega
nadporoc¢nika Wilhelmini pl. Prahl. Ker sta to edini ohranjeni Fischerjevi skladbi, je zelo verjetno, da ne gre za izvirni
deli. Gl. Der Adel in den Matriken des Herzogtums Krain, ur. Ludwig Schiviz von Schivizhoffen (Gorica: samozalozba,

1905), 217 in 244.

® NUK hrani tudi tri nize nemskih plesov glasbenega diletanta plemiskega rodu - barona Louisa (Ludwiga) Lazarinija iz let 1825,
1827 in 1830. Izpri¢ano je, daje ta ustvarjalec napisal $e ve¢ priloznostih skladb. Casopisni viri navajajo $e njegove nemske plese,
ki so nastali za karneval leta 1823 in 1824. Tega leta naj bi napisal tudi plesno skladbo lindler za klavir. Gl. Inteligenzblatt zur
Laibacher Zeitung 1823, st. 11 (7. 2. 1823) in Inteligenzblatt zur Laibacher Zeitung 1824, st. 20 (9. 3. 1824).
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druzabnega zZivljenja, po drugi strani lahko obelezujejo tudi enkraten dogodek in
njegove akterje.”

Arhivski viri dokumentirajo izvedbo novih plesov Jurija Mihevca (Georga Micheuza)
v ljubljanskem gledalis¢u 6. januarja 1826."® Ohranjena skladba Sechs neue brillante
Original Laibacher Shiesstatt Deutsche mit Coda" je priredba za klavir, ki je istega leta
izsla pri eni izmed treh najpomembnejsih glasbenih zalozb tedanjega ¢asa - dunajski
zalozbi Cappiund Comp. Glasbena faktura te skladbe sledi strogemu vzorcu uporabne
plesne glasbe, kakrsnega so upostevali tudi ostali ustvarjalci tovrstnih skladb. Gre za
zaporedje Sestih kratkih plesov v sorodnih durovih tonalitetah, ki ga uvaja krajsi uvod in
daljsi zakljucek - koda. Tridelna oblika aba je klasicisti¢no ¢lenjena. Tempo ni oznacen
(prilagajal se je plesalcem), dodane pa so oznake dinamike in posamezna agogi¢na
znamenja. Preprosta melodija sloni na stereotipnem ritmi¢nem obrazcu in enostavni
harmoniji. Blizino ljudske glasbeno-plesne dedisc¢ine razkriva fanfarni uvod kot vabilo
ples ter akordi¢no grajena melodija s sekstami in tercami ter posameznimi predlozki.

Najzgodnejsi ciklusi valckov za klavir

Ze od konca 18. stoletja se je na glasbeno-plesnem podrocju zlasti v nemskem
in avstrijskem prostoru vse bolj uveljavljal val¢ek.?® Na zacetku 19. stoletja so priceli
izdajati zbirke val¢kov za klavir,* ki so postajali vse bolj popularni zlasti na Dunaju.
V enak cas kot na Slovenskem nastali omenjeni nemski plesi datira tudi v rokopisu
ohranjen niz stirih plesov v tridobnem taktu z naslovom Quatre Valses pour le Pi-
ano-Forte Gasparja Maska.??> Skladba zaradi svoje skrajno poenostavljene fakture
nima posebne vrednosti, zanimiva pa je s zgodovinskega vidika. Gre za eno izmed
prvih pri nas nastalih plesnih skladb, oznacenih kot val¢ek. Poleg imena ustvarjalca
naslovnica razkriva tudi leto in priloznost nastanka. Stirje val¢ki so nastali leta 1829 v
spomin na pustni ples in so za razliko od omenjenih nemskih plesov prvi¢ posveceni

7 Prim. Cigoj Krstulovi¢ Natasa, »Posvetila na skladbah kot izhodis¢e za razpoznavanje kulturne zgodovine 19. stoletja na Sloven-
skeme, Kronika 56 (2008), st. 3, 473-494.

5 Mihevceve nemske plese je leta 1826 igral gledaliski orkester v predpustnem ¢asu med dejanji gledaliske igre. Gl. Narodni muzej
v Ljubljani, Comedien=Zettel Sammlung, sign. III. 13085, zv. 8.

1 Mihevceva skladba Sechs neue brillante Original Laibacher Shiesstatt Deutsche mit Coda fiir den Carneval des Jahres 1826 je
posvecena tedanjemu ljubljanskemu zupanu Janezu Nepomuku Hradeczkemu.

2 Valéek je bil kot zvrst vkljucen v klavirsko glasbo okrog 1800, e zlasti po Dunajskem kongresu 1814. Je le eden izmed tipov
nemskih plesov deutsche in s svojim imenom aludira na poseben nacin plesanja v paru z drsenjem in vrtenjem. Pogosto je
nemogoce postaviti jasno razliko med nemskim plesom deutsche in valckom. Med njima po formalni plati sprva ni bilo razlike,
saj gre pri obeh zvrsteh za nize kratkih plesov v tridobnem taktu. V klavirskem opusu Franza Schuberta imajo plesne skladbe
v tridobnem taktu enako formalno zasnovo, vendar so poimenovane razlicno: »deutschec, »lindler¢, »walzer«. Prim. Tobias
Widmaier, »Walzer«, Handwérterbuch der musikalische Terminologie, zv. 6, ur. Albrecht Riethmiiller (Stuttgart: Franz Steiner
Verlag, 2002), 8-9 in Walburga Litschauer in Walter Deutsch, Schubert und das Tanzvergniigen (Wien: Verlag Holzhausen,
1997), 149-152.

2 Gl Rudolf Flotzinger, »Walzer«, Die Musik in Geschichete und Gegenwart, Sachteil, zv. 9 (Kassel [...]: Birenreiter, 1998), stp.

1885.

Zapis naslova Maskovih valckov v francoskem jeziku potrjuje zgodovinske raziskave, da valcek ni bil znacilen le za nemski

prostor, pa¢ pa tudi za francoskega. V spodnjem delu naslovnice omenjene skladbe je v nemskem jeziku dopisano: »Zu haben
als rechtmassige Ausgabe in Laibach bey dem Verfasser, Platz No 9 im 2. Stock.« Gl. Tobias Widmaier, "Walzer«, Handwérterbuch
der musikalische Terminologie, zv. 6, ur. Albrecht Riethmiiller (Stuttgart: Franz Steiner Verlag, 2002), 8-9.
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vojaskemu uradniku.?* Oznake instrumentov med notnim tekstom razkrivajo, da je
ohranjen izvod sluzil za dejansko izvedbo. Za valcek je znacilen vzorec akordi¢ne
spremljave v levi roki. Skromna, celo banalna, glasbena faktura razkriva ustvarjalc¢ev
namen zapisati nezahtevno uporabno glasbo za ples, trivializacija je bila odraz jasne
funkcionalnosti.

Model pisanja zaporedja kratkih plesnih skladb v tridobnem taktu, kot se je uvelja-
vil pri nemskih plesih v dvajsetih letih, se je pri nas obdrzal vse do srede 19. stoletja.
Ustvarjalci so po letu 1830 sledili vzorcu, ki ga utrdil Joseph Lanner, skladatelj takrat
izredno popularnih plesnih skladb. Stevilo plesov v ciklu se je zmanjsalo na pet kratkih
valckov.? Taksnemu kompozicijskemu modelu je sledil skladatelj G. Masek v klavirski
skladbi An der griinen Laibach.?> Dinamic¢na in agogi¢na znamenja na prvi pogled
razkrivajo, da je bila skladba namenjena poslusanju in ne ve¢ kot spremljava za ples,
tempo je oznacen le na zac¢etku uvoda. Niz val¢kov uvede programsko zasnovan uvod
v Sestosminskem taktu. Posamezni valcki so klasicisti¢no ¢lenjeni, dvodelno obliko
sestavljata veliki periodi. Preprosto melodijo podpira znacilen tricetrtinski val¢kov
ritem s poudarjenim basovim tonom. Daljsa koda z reminiscencami na glasbeno gra-
divo vseh valckov v zakljucku skladbe razkriva prizadevanje za vecjo kompozicijsko
tehtnost.

Enako obliko kot Maskova skladba imajo Se valcki Fr. L Kossa?® Serafin's Walzer, Se-
ebacher Walzer in Stiickler's Walzer (za klavir Stiriroc¢no!) ter dva niza valckov Johanna
Baptista Dragatina: Laibacher Congressplatz Walzer” in v fragmentu ohranjen Ringel-
locken Walzer?

23 Na naslovnici Maskove skladbe je zapisano posvetilo: »Quatre Valses pour le Piano-Forte composée a I'occasion d'une Soirée
dansante le 8. Fevriér 1829 et dediées a Monsieur Jos. De Maurer Capitaine a etat major a. S. de Sa Majeste 'Empereur d’Austriche
par Gaspard Mascheke«.

# Rudolf Flotzinger, »Walzer«, Die Musik in Geschichete und Gegenwart, Sachteil, zv. 9 (Kassel [...]: Birenreiter, 1998), stp.
1893-1896.

% Na naslovnici Maskove skladbe An der griinen Laibach ni navedeno leto in priloZnost nastanka kot je bilo obicajno pri
omenjenih pri nas ohranjenih priloznostnih plesnih skladbah. V NUK-u hranijo tudi rokopis te skladbe za orkester. Na prvi
strani je s ¢rnilom poleg naslova zapisano:»fiir die Slovenischen Theater-Vorstellungen zu denen zwischen Akten« in zgoraj
»Citalnica«. Masek je valcke napisal za bésedo Slovenskega drustva. Arhivsko gradivo tega drustva, ki ga hranijo v Arhivu
Slovenije, pri¢a o sodelovanju tega skladatelja pri drustvenih prireditvah. Glede na ta dejstva, bi skladba lahko nastala
najkasneje do leta 1853, ko je Slovensko drustvo prenehalo delovati, lahko Ze prej. Skladba za klavir je bila natisnjena sele
leta 1872.

2 Kdo je bil Fr. L. Koss, ni bilo mo¢ ugotoviti. Gotovo pa je, da je poznal Gasparja Maska, saj sta dve njegovi skladbi ohranjeni
ohranjeni v Maskovem prepisu.

¥ Zapis letnice in tiskarja na naslovnici Dragatinove skladbe Laibacher Congressplatz Walzer manjkata. Skladba ima posve-
tilo, na podlagi katerega je moc¢ sklepati o ¢asu nastanka. Posvecena je ljubljanskemu plemicu Johannu Nepomouk vitezu
pl. Steinbergu, ki je bil rojen leta 1801 in se je leta 1835 porocil v Ljubljani v trnovski cerkvi. Po drugi strani pa lahko o
¢asu nastanka sklepamo tudi na podlagi naslova, v katerem je Ljubljana navedena kot mesto kongresa, ki se je odvijal
leta 1821. Verjetno je skladba nastala v tridesetih letih 19. stoletja, ko je ustvarjalec sluzboval na Kranjskem in v Ljubljani
spoznal posvecenca. Tudi dejstvo, da je posvecenec nekaj let kasneje sluzboval v Trstu, potrjuje omenjeno domnevo.
Gl. Der Adel in den Matriken des Herzogtums Krain, ur. Ludwig Schiviz von Schivizhoffen (Gorica: samozalozba, 1905),
262.

% Dragatinov Ringellocken Walzer se zakljuc¢i v dvodelnem metrumu z galopom. O ¢asu nastanka lahko sklepamo na podlagi
posvetila. Skladba je posvecena je »plemeniti gospodic¢ni« Katharini Jabornegg pl. Altenfels, ki je bila leta 1816 rojena v Trzicu,
kjer se je leta 1842 tudi porocila. Gl. Der Adel in den Matriken des Herzogtums Krain, ur. Ludwig Schiviz von Schivizhoffen
(Gorica: samozalozba, 1905), 326
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Primer 1: Gaspar Masek: An der griinen Laibach, valcek st. 2, t. 1-37.
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Valcki za razvedrilo v plemiskih in meScanskih salonih

Z razvojem mescanstva se je tudi na Slovenskem uveljavila praksa domacega ljubitelj-
skega muziciranja, ki je bila ze v predmar¢nem ¢asu znacilna za dunajske mescanske salo-
ne. Takrat je bil val¢ek del vsakdanjega mescanskega razvedrila.?? Domace muziciranje se
je prinas uveljavilo z zamudo in v obliki, prilagojeni obstojecim druzbenim okolis¢inam.
Igranje klavirja in petje ob klavirju (v narodno-zavednih domovih od sredine stoletja v
slovenskem jeziku) je postalo del druzabnega Zivljenja bogatejsih slojev, ki jim je bila
zaradi socialnega in ekonomskega polozaja omogocena zasebna glasbena izobrazba in
nasploh ukvarjanje z glasbo. Dragocen vir za raziskovanje tovrstne izvajalske prakse je
dnevnisko in koresponden¢no gradivo. Tovrstni pisni viri dokumentirajo ve¢ plemiskih
oziroma mescanskih salonov na Slovenskem, kjer je bilo igranje klavirja del druzabnega
Zivljenja mescanov; bili so na gradu Turn pri Urbancic¢evih, na domu druzine Terpinc
na fuzinskem gradu in na grascini Vilharjevih na Kalcu,* biografski viri dokumentirajo
tudi domace muziciranje pri Ipavcevih v Sentjurju.!

Priloznostne klavirske skladbe plesnega znacaja Josipine Turnograjske, Miroslava
Vilharja in Benjamina Ipavca so nastale kot plod ljubiteljskih glasbenih prizadevanj in bile
namenjene ljubiteljem za razvedrilo v domacem krogu. Ustvarjalci z njimi niso dosegli
tiste stopnje umetniske obcutljivosti, ki bi opazno presegla vpliv ustaljenih obrazcev
plesne ustvarjalnosti. Izstopajoci glasbeni parameter v njihovih skladbah je preprosta
in véec¢na melodija, ki je znacilno bidermajersko sentimentalno obarvana.

Zapisi o glasbi v ohranjeni korespondenci mlade slovenske literarne in glasbene
ustvarjalke Josipine Turnograjske®? so skromni in le delno odstirajo podobo druzabnega
zivljenja. Iz njih je razvidno, da je klavir igrala poleg Josipine Ze njena mama. Repertoar
ni podrobno naveden, najverjetneje pa je bil tehni¢no bolj preprost. Pogosto je bilo
je igranje namenjeno plesu,* zato ne preseneca dejstvo, da so ohranjeni skladateljski
poskusi Turnograjske plesne skladbe. Valcke Milotinke ter polki Zoridanka in Zoranka
je ustvarjalka posvetila svojemu bodo¢emu mozu Lovru Tomanu. Dosedaj te skladbe
e niso bile objavljene.?

Turnograjska je valcke napisala med letoma 1850 in 1854, v ¢asu od njene zaroke do
prezgodnje smrti. Na poli malega formata je na naslovnici s ¢rnilom zapisano le: »Milo-

#  Tobias Widmaier, »Walzer«, Handwérterbuch der musikalische Terminologie, zv. 6, ur. Albrecht Riethmiiller (Stuttgart: Franz
Steiner Verlag, 2002), 16.

30 Med tovrstnimi viri je zanimiva ohranjena korespondenca Josipine Turnograjske in biografski zapisi o Miroslavu Vilharju, ki so
bili zapisani po ustnem pricevanju Vilharjevega zeta. Gl. NUK, Rokopisna zbirka, Ms 1446, IV. Korespondenca in Josip Tominsek,
Spomenica Miroslavu Vilharju (Ljubljana: Odbor za Vilharjev spomenik, 1906).

31 Janko Barle, »Ipavci. Prilog k zgodovini slovenske pesmi«, Dom in svet 22 (1909), st. 2, 26-27.

32 Avtorica najnovejse monografije o ustvarjalnosti Josipine Turnograjske je slednjo ze v naslovu oznacila kot »prvo slovensko
skladateljico«. Taksno, precej razsirjeno mnenje Zal ne izhaja iz poznavanja kvantitativno in kvalitativno precej skromne glas-
bene zapuscine Turnograjske. Turnograjsko je ué¢il na domu glasbeno teorijo in klavir upokojen ucitelj Alojzij Poto¢nik, njene
skladbice, plod tako pridobljenega skromnega znanja, so bile namenjene le zasebnemu igranju. K ustvarjanju jo je spodbudila
predvsem naklonjenost do njenega moza Lovra Tomana. Prim. Mira Delavec, Moc vesti. Josipina Urbancic Turnograjska: prva
slovenska pesnica, pisateljica in skladateljica (Brezice: Primus, 2009).

3 Josipina Turnograjska je v pismu zapisala: »Matka je igrala na glasoviru jedno okroglo in Janko in Josipina sta se enmalo verstila
[...J«. GL. NUK, Rokopisna zbirka, Ms 1446, IV. Korespondenca, 5. 3. 1851.

**  Andrej Fekonja omenja, da naj bi se ohranili $e valcki (»okrogle«) Rodoljubice te ustvarjalke, vendar jih med njeno zapuscino, ki
jo hranijo v NUK-y, ni. Gl. Andrej Fekonja, »Josipina Turnogradska, slovenska pisateljica«, Ljubljanski zvon 4 (1884), 5t. 6, 351.
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tinke. Lovretu - Josipina«.*® Naslov Milotinke razkrivaliriCen, celo sentimentalen glasbeni
izraz. Niz Stirih val¢kov s kratkim Sesttaktnim uvodom v poc¢asnem tempu sledi uvelja-
vljenem modelu plesnih venckov. Tonalitete val¢kov si sledijo po kvintnem zaporedju:
Des - As - Es - B. Osemtaktja so ponekod razsirjena. Opuscanje osemtaktnih period
lahko smatramo Ze za prvo stopnjo stilizacije valcka. Sentimentalni znacaj je poudarjen
zoznakami»njeZno«, »pocasno i njezno, »zibljaje«. Melodija sloni na stereotipnem ritmu
Cetrtinka, Cetrtinka s piko, osminka, v levi roki je za val¢ek znacilna akordska figura z
basovim tonom na prvo poudarjeno dobo.

Poleg Turnograjske je klavirske skladbe za domaco rabo pisal tudi politik, pesnik,
pisatelj in glasbeni diletant Miroslav Vilhar.* Vilharjeva ustvarjalna prvenca sta bili dve
polki za klavir: Zivio polka in Polka Slovenka (1848 in 1849), odmev pisanja takrat mo-
dnih plesov. Vilhar je v naslovu slednje oznacil Se svojo idejno naravnanost, ki je v takrat
burnih ¢asih jasno oznacevala nacionalno pripadnost. Klavirske valcke Milice okrogle,
ki so nastali leta 1850, je posvetil »slavnimu Slavjanskimu druztvu v Terstu.« Ker ustrez-
nega termina v slovenskem jeziku $e niso poznali, je val¢ek poimenovali »okrogle«, kar
je aludiralo na nacin plesa val¢ka z vrtenjem v krogu. V ¢asopisnih oglasih, v katerem
so ponujali naprodaj njegove valcke, je bil poleg slovenskega zapisan Se nemski izraz
- »Walzer«” Istega leta je Vilhar v ¢ast prihoda grofa Gustava Chorinskega v Ljubljano
napisal serijo valckov z uvodom in finalom z naslovom Zvezdice. Slovenske okroglice.*
Tudi ti valcki sledijo uveljavljenemu vzorcu kratke dvodelne forme, Vilhar jo je sestavil
iz dveh velikih period, Sestnajstih taktov, ki se ponovita. Melodija sloni na znacilnem
metri¢cnem ogrodju valcka: tezka doba (basov ton akorda) - lahka doba - lahka doba.
Pet valckov uvede slavnostni kora¢niski uvod in zakljuci daljsi finale. Glasbena faktura s
tercami, sekstami in posameznimiv predlozki melodiji razkriva blizino alpske glasbene
folklore. Podobno so zasnovani tudi valcki Savelieder, ki jih je natisnila graska tiskarna
J. F. Kaiser leta 1852 in jih je Vilhar posvetil Louise von Schmidburg.®

Ceprav se je Ze od drugega desetletja 19. stoletja zacela uveljavljati praksa pisanja
krajsih posameznih, tudi plesnih skladb - glasbenih miniatur (romanca, nokturno,
impromptu, val¢ek),” pa so pri nas Se sredi stoletja nastajali ciklusi kratkih valckov.
Tudi prvi skladateljski poskus Benjamina Ipavca, valé¢ek za klavir Knospen (Popki),
Walzer fiir das Piano=Forte, nastal leta 1843, je komponiran po Lannerjevemu modelu

Skladbe Josipine Turnograjske so ohranjene v Rokopisni zbirki Narodne in univerzitetne knjiznice v mapi Urbancic Turnograjska,

Ms 1445, in Fran Erjavec, inv. $t. 18/60.

Biografski viri dokumentirajo Vilharjevo glasbeno nadarjenost in njegovo melodi¢no invencijo, zaradi katere je z lahkoto

improviziral ob klavirju, pogosto spremljavo k petju in tudi plesu. M. Vilharja je prvi ucil glasbo njegov oce, ki je imel doma

klavir. Glasbeno znanje je pridobival kasneje kot dijak v Ljubljani, verjetno tudi med Studijem v Gradcu in na Dunaju. Svoje
skladbe je posiljal v pregled Gasparju Masku. Vilhar je imel na svoji grasc¢ini na Kalcu klavir v »prostorni dvoranici, kjer se je

»dosti sviralo, pelo in tudi plesalo«. Prim. Mirjana Turel, Skladatelj Miroslav Vilhar (Ljubljana: Drustvo slovenskih skladateljev),

1963 in Josip Tominsek, Spomenica Miroslavu Vilharju (Ljubljana: Odbor za Vilharjev spomenik, 1906), 10.

¥ Niz Vilharjevih valckov Milice okrogle je casopisni oglas ponujal naprodaj kot »plés, (Walzer) za glasovir«. Gl. Kmetijske in
rokodelske novice 8 (1850), 12. Dokladni list, 32.

% Na naslovnici Vilharjeve skladbe Zvezdice. Slovenske okroglice ni navedbe, kje je bila skladba natisnjena. Navedba manjka tudi
v casopisnem oglasu, kjer je bila skladba ponujena v nakup. Gl. Kmetijske in rokodelske novice 8 (1850), 46, 86.

% Gre za Alojzijo (Mario Aloisio) baronico Schweiger-Lercenfeld (1816-1874), ki je bila poroc¢ena Janezom Viktorjem (Johannom
Viktorjem) von Schmidburgom, sinom okrajnega ljubljanskega glavarja barona Jozefa Kamila. Gl. Der Adel in den Matriken des
Herzogtums Krain, ur. Ludwig Schiviz von Schivizhoffen (Gorica: samozalozba, 1905), 216 in 388.

40 Gl Rudolf Flotzinger, »Walzer«, Die Musik in Geschichete und Gegenwart, Sachteil, zv. 9, (Kassel [...]: Birenreiter, 1998), stp.

1887.
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zaporedja petih kratkih val¢kov z uvodom in kodo. Popularnost dunajskega valcka, ki
je vdrugi polovici 19. stoletja zaznamovala glasbeno Zivljenje monarhije, je spodbudila
nastanek $e ene tovrstne Ipavceve skladbe. Walzer, nastal v Gradcu leta 1869, je niz
petih kratkih val¢kov brez uvoda in kode. Kljub preprostemu glasbenemu stavku je
opazen individualen skladateljev pristop. Clenjenje v mali dvodelni obliki ponekod
ne sledi strogi simetriji. Valc¢ki si sledijo brez premora in so med seboj organsko bolj
povezani.

Transkripcije ljudskih in ponarodelih pesmi v valckovem
ritmu

Nacin zivljenja in obc¢utja mescanskega sloja, kakrsen je bil znacilen za ¢as prve
polovice 19. stoletja, oznacen kot bidermajer, se je pri nas obdrzal tudi kasneje. Janko
Leban, brat skladatelja Avgusta, je leta 1888 objavil v reviji Dom in svet pesem z naslovom
Moj klavir. Pesemska vsebina simptomati¢no odraza pomen domacega muziciranja kot
sredstva za posredovanje sentimentalnih obcutij: »Pri svojem klavirju / prerad jaz sedim
/ in pesmi vesele / ter zale drobim. // In ako veselja / se duh mi vedri, / i struna se moja
/ veselo glasi. // Ce Zalost razriva / mi revno srcé, / prezalostno pesem / mi strune doné.
// Glasovi prikladni / srce mi tesé, / zdaj sladke, zdaj grenke // rodijo solzé.«"! Biderma-
jersko obarvan sentimentalizem je pri nas v veliki meri zaznamoval klavirsko glasbo do
konca 19. stoletja in se obdrzal $e v naslednjem. Proces oddaljevanja od sentimentalno
obarvane razc¢ustvovanosti je potekal pocasi.

Klavirska glasba je od srede stoletja ob glavnem toku zazelene, za dvig narodne
zavesti bolj potrebne, zborovske ustvarjalnosti nastajala le priloznostno. Vztrajanje
pri plesnih oblikah in prevzemanju preteklih vzorcev komponiranja za klavir je bilo
posledica Se vedno veljavne funkcije igranja klavirja kot lahkotnega razvedrila me-
s¢anskega doma. Poleg glasbene vsebine so bile zunanji znak te funkcije tudi izdaje
plesnih skladb na posameznih listih. V taki obliki so bile v ponudbi Nedvédova
francoska polka Sdngergruss (izd. 1859),% Belarjeva Concordia polka, Arzenskova
Polka, Ipavéeva Kvadrilja po jugoslovanskem napevu (izd. 1863),* Blazkova obdelava
ljudskih pesmi v plesno skladbo Ljubice. Cetvorka po slovenskih napevih (izd. 1864).*
Vojteh Valenta, eden izmed pobudnikov za ustanovitev osrednjega slovenskega
drustva Glasbene matice, je leta 1872 zaskrbljeno opisal stanje slovenske klavirske

# Janko Leban, »Moj klavir¢, Dom in svet 1 (1888), st. 10, 151.

Zapis na naslovnici Nedveédove skladbe »den Damen Laibach’s zur Erinnerung and den Singerball am 21. Februar 1859 ach-

tungsvoll gewidmet von Anton Nedvéd«kaze, da je bila priloznostna skladba namenjena nemskemu mescanstvu in druzabnemu

dogodku, ki ga je organizirala Filharmonic¢na druzba. Nedvéd je bil namre¢ takrat tudi druzbin glasbeni ravnatelj. Oblika
francoske polke, kakrina je Nedveédova plesna skladba, je poc¢asnejsa in elegantna razlicica polke, ki se je uveljavila na Dunaju

v petdesetih letih 19. stoletja.

“ Benjamin Ipavec je uporabil takrat uveljavljeno tehniko izposojanja melodike ljudskih pesmi. Skladba je bila naprodaj v Ljubljani,
Mariboru, Ptuju, Gorici, Zagrebu, Celoveu in na Dunaju.

“  Kapelnik vojaske godbe Franc Blazke je sestavil skladbo v maniri pisanja ¢etvork, za katere so ustvarjalci prevzeli znane melodije,
iz niza ponarodelih slovenskih in slovanskih pesmi. NUK hrani $e dve taksni ¢etvorki anonimnih avtorjev, sestavljeni iz prilju-
blienih ljudskih in ponarodelih pesmi. Posveceni sta bili Janezu Bleiweisu in Fidelisu Terpincu. Skladba Ljubice. Cetvorka po
slovenskih napevih je primer uporabnega izdelka in ni avtorsko delo. Nastala je leta 1860. Casopisno porocilo navaja radosten
sprejem poslusalcev v ljubljanski kazini in drugod, kjer je skladbo izvajala vojaska godba. Kasneje je Blazke napisal priredbo
za klavir in jo posvetil Jozefini Terpinc. Gl. Kmetijske in rokodelske novice 18 (1860), st. 14, 111.
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literature. Zapisal je, da Slovenci ne premorejo drugega »razen dveh ali treh polk in
dveh ¢etvork«.®

Virtuoznost, ki se je najbolj znacilno uveljavljala v evropskem prostoru z Lisztom, se
je v prvi polovici 19. stoletja pri nas udejanjala le na poustvarjalni ravni. Pregled sporedov
Filharmonic¢ne druzbe (Philharmonische Gesellschaft) pokaze nekaj izvedb virtuoznih
klavirskih variacij takrat popularnih, a danes ve¢inoma pozabljenih tujih ustvarjalcev.
Sele v drugi polovici stoletja zasledimo variacije v izvirni ustvarjalnosti. Tudi to(z)vrstno
ustvarjalnost so na Slovenskem zaznamovale specifi¢ne okolis¢ine, kar se je odrazalo
ne le v njeni zapozneli pojavnosti, pa¢ pa tudi v njeni specifi¢ni obliki in pomenu. Ena
izmed prvih taksnih skladb so bile Variacije na avstrijsko himno Janeza Hineka (1853),
Solski primer ornamentalnih variacij.

Variacije na prevzete teme so v glasbi velikih evropskih narodov po letu 1830 na-
stajale le Se v 'salonski glasbi', v umetniski glasbi pa so od takrat nastajali samostojni
variacijski ciklusi. Pri nas so skladatelji v drugi polovici 19. stoletja variacije ukrojili po
uporabnostnih merilih v obliko, ki se je prilegala takratnim zmoznostim in potrebam.
Potreba po slovenskosti je v narodnoprebudnih ¢asih vplivala ne le na prevladujoco
vokalno ustvarjalnost temve¢ tudi na instrumentalno. Ljudska in ponarodela pesem je
tako postala vir inspiracije tudi za ustvarjalce klavirskih skladb, ki so za teme prevzemali
priljubljene napeve iz tovrstne glasbene dedis¢ine. Clan Filharmoni¢ne druzbe Rudolf
Degen je leta 1861 v ljubljanski Narodni ¢italnici predstavil svoje variacije na ponarodelo
Vilharjevo pesem Mila lunica.” Desetletje kasneje je Valenta pisal, da je ta skladba »edino
vedje delog, ki ga premorejo Slovenci.® V lu¢i taksnih razmer ni nakljudje, da se je lotil
pisanja variacij na priljubljeno ponarodelo Vilharjevo pesem tudi poklicni glasbenik
Anton Foerster. Skladbo Po jezeru bliz’ Triglava je oznacil kot »koncertna ilustracija
slovenske narodne pesmi« in je bila prva izdana klavirska skladba osrednje slovenske
glasbene zalozbe Glasbena matica (izd. 1874). Kljub reminiscenci na plesno obliko v
pogledu ritmi¢nega ogrodja, izrazitega tridobnega takta s poudarjeno prvo cetrtinko, pa
Foersterjeva skladba po svoji glasbeni fakturi pomeni opazno oddaljitev od uporabne
glasbe za domace muziciranje in lahkotnega zvo¢nega ugodja.

Obdelavo iste pesmi je napisal tudi Fran Serafin Vilhar, po mnenju skladatelja in
glasbenega pisca Danila Fajglja »zvezda prve vrste na obzorji slovenskega muzikalnega
neba«® Leta 1876, dve leti za omenjenimi Foersterjevimi variacijami, je bila v »mesec-
niku izbranih kompozicij nasega ¢asa« Die Musikalische Well, ki ga je izdajala zalozba
Henry Litolff's Verlag v Braunschweigu, objavljena tudi Vilharjeva Paraphrase tiber ein

5 Leta 1872 je Valenta v casopis Slovenski narod zapisal: »Sram me je vselej, kadar me kateri tujec vprasa, kje so na prodaj slovenske
kompozicije za glasovir, kajti odgovoriti mu moram, da razen dveh ali treh polk in dveh ¢etvork nimamo ni¢ od tega. Edino
vedje delo 'Variacije po pesmi Mila lunica', katero je zlozil Nemec Degen in Jenkove 'Slovenske pesmi za glasovir' so pripravne
za salon, ali Zalibog dobiti jih ni ve¢, ker prodani so Ze vsi iztisi. Ce se premisli koliko igralk in igralcev na glasoviru je po celej
Sloveniji, ki bi radi domace igrali, pa jih ne morejo dobiti, ¢e se dalje preudari, koliko denarja se iz domovine potrosi v Nemcijo
za glasbene skladbe, kar bi se lahko ohranilo, ako bi ve¢ dobrih kompozicij imeli, reci se mora, da je Glasbena matica potrebna.«
GL. Slovenski narod 5 (1872), 105, 10. september 1872.

Gl NUK, arhiv Filharmoni¢ne druzbe, mapa Koncertni sporedi.

4 Skladba Mila lunica Rudolfa Degena je bila dolgo ¢asa popularna in jo najdemo na sporedu prireditve ptujske citalnice leta
1886, to je dobrih dvajset let po nastanku.

Gl op. 45.

4 Gl Danilo Fajgelj, »Nove muzikalije. Il«, Ljubljanski zvon 4 (1884), st. 3, 182.
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slovenisches Volkslied, transkripcija ponarodelega napeva Po jezeru bliz' Triglava.™® F. S.
Vilhar je prispeval v izvirno klavirsko tvornost tudi klavirske miniature plesnega znacaja.
Skladbe Gavota, Poloneza, Scherzo in Kolo so bile objavljene v zbirki Skladbe, izdani leta
1883. Prav opuscanje cikli¢nega principa pri komponiranju plesnih skladb je bila tista
znacilnost, zaradi katere se je tovrstna klavirska ustvarjalnost osvobodila uporabnosti
in pridobila znacilnosti umetniske glasbe.

Locevanje klavirske glasbe za ljubitelje in za koncertni oder, ki se je v klavirskih
tvornosti velikih evropskih narodov jasno kazalo ze od zacetka 19. stoletja, je pri
nas postalo prepoznavno Sele konec stoletja tako na poustvarjalni kot ustvarjalni
ravni, vendar pa se zelje Valente glede izdajanja izvirne klavirske literature niso v
celoti izpolnile. Zalozba Glasbena matica je do konca stoletja natisnila le dvanajst
klavirskih izdaj.> Malostevilne izdane skladbe so ustrezale takratnim Zeljam: poleg
plesnih skladb (B. Ipavec, A. Stockl, V. Parma) so bile to predvsem transkripcije na-
rodnih in ponarodelih pesmi (A. Foerster, D. Fajgelj, H. Volari¢, K. Hoffmeister, H.
Sattner). Na zunaj se razlika med lahkotnejsim in bolj zahtevnim repertoarjem kaze
na zahtevnostni ravni izvajanja. Nekatere skladbe so bile namenjene bolj izurjenim
izvajalcem, kar je bilo oznaceno Ze v naslovu skladbe, npr. Foersterjeva »koncertna
ilustracija slovenske narodne pesmi« Po jezeru bliz' Triglava in Stocklova »koncertna
mazurka« za klavir V spomin Anici, druge so bile namenjene lahkotni zabavi, npr.
Parmov mar$ za klavir Jour fixe.

Konec stoletja je pri nas nastajala 'lahka glasba', glasba za razvedrilo v plesnem
ritmu. Modnost dunajskega valcka je v drugi polovici 19. stoletja iz prestolnice mo-
narhije zar¢ila tudi v slovensko glasbeno zivljenje in na svojstven nacin vplivala tudi
na del izvirne klavirske ustvarjalnosti. Primer modificirane podobe valcka v izvirni
tvornosti za klavir so efektne in recepcijsko zelo uspesne skladbe Viktorja Parme
Pozdrav Gorenski (izd. 1894), Bela Ljubljana (izd. 1899) in Triglavske roze (izd.
1900). Takrat zazelene transkripcije ljudskih pesmi je skladatelj zdruzil z vSe¢nim
tridobnim plesnim ritmom dunajskega valcka. Valcek je na ta na¢in dobil drugac¢no
zunanjo podobo, ustrezno zahtevam po slovenskosti, a obdrzal znac¢aj nepretenci-
oznega ljubiteljskega plesnega razvedrila. Skladba Bela Ljubljana ze s svojo formo,
ki jo sestavlja niz stirih valckov, uvod in finale, razkriva pretekle oblikovne vzorce.
Vsi omenjeni ciklusi Parmovih val¢kov so bili zelo popularni, kar dokazuje tudi
njihova recepcija. Leta 1920 je njegove valcke Pozdrav Gorenski posnela Godba
dravske divizije.”

Leta 1883 je bila ista Vilharjeva skladba pod naslovom Po jezeru objavljena Se v prvem zvezku zbirke Skladbe, ki jo je skladatelj
izdajal v samozalozbi.

3t Zoran Krstulovi¢, »Bibliografija zalozbe Glasbena matica«, Nasi zbori 1998, §t. 6.

Gramofonsko plosco z zvocnim posnetkom Parmove skladbe za orkester Pozdrav Gorenski hranijo v Glasbeni zbirki v NUK-u
pod signature 8758.
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Primer 2: Viktor Parma. Bela Ljubljana, valcek st. 3, 1. 1-41.
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Med sentimentom in razumom: koncertni valcek za klavir

Poleg zvoc¢no dekorativnih skladb, namenjenih lahkotnemu razvedrilu, so konec 19.
stoletja na Slovenskem tudi na podrocju plesnega zanra nastajale klavirske skladbe, ki
so postopoma izgubljale svoj prvotni namen. Namesto uporabosti, glasbene podlage
druzabnemu plesu, oziroma razvedrila v krogu mesc¢anskega salona, je ustvarjalna
podbuda za pisanje valckov postopoma postala sama glasba oziroma njena umetniska
vrednost. Preboj iz podro¢ja razvedrilne, tudi zabavne oziroma »lahke glasbe« na po-
drocje »resne« oziroma umetniske glasbe, je klavirskemu valcku v evropskem prostoru
ze v prvi polovici stoletja utrl Frédéric Chopin. Njegovi valcki so bili salonske skladbe,
namenjene (le) poslusanju v krogu glasbeno dovolj izobrazenih poslusalcev. S tem so
pridobili znacilnosti koncertne skladbe in se lo¢ili od trivialne ustvarjalnosti.” Pri nas je
lo¢evanje uporabne in neodvisne glasbe na podrocju klavirske ustvarjalnosti potekalo
v mnogo manj jasno lo¢enih tokovih.

Prevladujoca potreba po folkloriziranem glasbenem gradivu je ustvarjalce v drugi
polovici 19. stoletja na Slovenskem spodbujala k pisanju obdelav ljudskih oziroma po-
narodelih pesmi za klavir. Na podrocju plesne klavirske ustvarjalnosti so se skladatelji le
postopoma oddaljevali od veljavnih norm pisanja, ki so v glasbenem smislu dopuscale
le malo ustvarjalne svobode. Med sicer skromnim Stevilom tovrstnih skladb je potrebno
najprej omeniti tiste, pri katerih je opazen individualen kompozicijski pristop in rahlja-
nje strogega vzorca. Plesne skladbe Frana Serafina Vilharja, Karla Hoffmeistra in Frana
Gerbica so bile namenjene igranju v domacem salonu in javnim izvedbam. Taksna sta
tudi dva Hoffmeistrova valcka,> objavljena v zbirki Scherzo, intermezzo in valcek leta
1895 in v zbirki osmih klavirskih miniatur Bledi spevileta 1898. Z vidika glasbenega gra-
diva, izvedbene in pomenske ravni se oddaljujeta od sentimentaliziranega blagoglasja
bidermajerja, kar je motilo nekatere njegove sodobnike in tudi Evgena Lampeta, ki je v
reviji Dom in svet objavil porocilo o izidu Hoffmeistrove zbirke Scherzo, intermezzo in
valcek: »Gosp. Hoffmeistra skladbe za klavir imajo ¢isto moderno lice. Njegovi motivi
se odlikujejo vec¢inoma z lepim ritmom in z neko fantasticno drznostjo. V¢asih se nam
zdi, da ta drznost izhaja iz Zelje po originalnosti, in takrat ni prijetna. Gospod skladatelj
zna stvariti jako nezne in blagodejne motive, pa veckrat jih hipoma preseka s kakim
trdim stavkom, da pokvari uzitek. Tak je n. pr. konec val¢ka.<*® Odmikanje od usesom
prijetne tonalnosti je bil le ena izmed nac¢inov umetn(isk)ega poseganja v preprosto,
vendar strogo strukturo valcka, prvotno ljudskega plesa. Se bolj je v ustaljeni kompozi-
cijski vzorec posegel Hoffmeister v svojem valcku, ki je nastal tri leta kasneje in je bil
objavljen v zbirki Bledi spevi.>” Poleg harmonije sta v Hoffmeistrovi skladbi individualno

> Prim. Helga de la Motte-Haber, »Der Aufstieg der leichten Muse«, v: Johann Strauss. Zwischen Kunstanspruch und Volksver-
gniigen, ur. Ludwig Finscher in Albrecht Riethmtiller (Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1995), 66-75.

51 Barbara Zuber, »Syndrom des Salon und Autonomie. Uber Chopins Walzer«, Musik-Konzepte 45 (1985), 17-51.

% Pianist, pedagog in glasbeni pisec ¢eskega rodu Karol Hoffmeister (1868-1952) je v Ljubljani deloval kot ucitelj klavirja na soli

Glasbene matice in nastopal na drustvenih koncertih med letoma 1891 in 1898. Poleg klavirskih skladb je v Ljubljani napisal tudi

nekaj samospevov na slovenska besedila. Gl. Stanko Premrl, »Hoffmeister Karel«, Slovenski biografski leksikon, 1. zv. (Ljubljana:

Zadruzna gospodarska banka, 1925-1932), 329.

Evgen Lampe, »Glasba. Scherzo, Intermezzo in Valceke, Dom in svet 9 (18906), st. 1, 29.

7V Hoffmeistrovi zbirki Bledi spevi so naslednje skladbe: Romanca, Serenada, Valcek, Listek v albumau, Vecerna pesem, Capriccio,
V jeseni in Rokoko.
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obravnavana tudi ritem in melodija. Z rabo sinkop je skladatelj razrusil za val¢ek znacilno
metri¢no sosledje poudarjene in dveh nepoudarjenih dob. Namesto akordi¢no grajene
melodije skladatelj uvaja kromatiko. Stilizirano podobo valcka razkrivajo tudi druga
sredstva: dinamic¢no in agogi¢no niansiranje, rubato in spremembe tempa.

3. Valéek.
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Ob izidu zbirke Bledi spevi je kritik Vladimir Foerster prepoznal vrednost Hoffmei-
strovih skladb. Zaznal je bistveno vsebinsko razliko v primerjavi z val¢ki, nastalimi za
razvedrilo; ta je temeljila na izrazu poglobljenih obcutij ter premisljeni in obrtnisko dobro
zasnovani glasbeni strukturi: »[...] refleksija je njegovi bogati dusi zvesta druzica [...]«58
Zaradi skladateljeve umetniske obcutljivosti in bogatejsih kompozicijskih izkusenj, ki
so vplivali na vsebino in obliko glasbenega dela, je val¢ek pridobil pomen umetniske
skladbe.

Locevanje med skladbami sentimentaliziranega zvo¢nega blagoglasja in kom-
pozicijami bolj reflektivnega znacaja se na prelomu stoletij znacilno odraza tudi ob
pregledu klavirskih skladb, objavljenih v dveh letnikih revije Glasbena zora iz let
1899 in 1900. Skladatelja Gerbic in B. Ipavec sta se naslonila na dedisc¢ino preteklosti
in izbrala plesno formo, njuna ustvarjalnost je ukrojena po merilih 'salonske glasbe',
kar naznanjajo naslovi njunih skladb (Gerbicevi Sundecic- Koracnica in Salonska ma-
zurka op. 42, B. Ipavcevi Mazurka in Vila. Salonska polka). Po drugi strani skladbe
ustvarjalcev ¢eskega rodu Josipa Prochazke in Julija Juneka kazejo bolj svojski znacaj
(tri Prochdzkove skladbe 7z mojih pesmi $t. 1, 4 in 5 ter Junekova skladba Nokturna).
Polozaj klavirske ustvarjalnosti v primeri z vokalno simptomati¢no odraza tudi delez
objavljenih klavirskih skladb - med enainsedemdesetimi skladbami jih je le osem
pisanih za klavir.>

V primerjavi z vokalno glasbo je razvoj klavirske ustvarjalnosti potekal pocasneje.
Na zacetku 20. stoletja kazejo napredek v izvirni klavirski ustvarjalnosti nekatere obja-
vljene skladbe v zborniku za vokalno in instrumentalno glasbo Novi akordi. Tu je delez
klavirskih skladb precej vedji kot v reviji Glasbena zora, med njimi je vecja zvrstna in
zanrska raznovrstnost. To je opazno tudi med klavirskimi skladbami plesnega znacaja,
med objavljenimi val¢ki B. Ipavcea, E. Adamica, J. Juneka, J. Prochdzke in E. Hochreiterja.
Postopek stilizacije je pri teh skladbah izrazit, v njihovo glasbeno fakturo so vtisnjene
bogatejse kompozicijske izkusnje in individualna obcutja posameznih ustvarjalcev.
Spremembe na podrod¢ju klavirske glasbe na svojstven nacin ponazarja Ze povrsen pre-
gled treh valckov B. Ipavca, nastalih v razli¢nem ¢asu njegovega ustvarjalnega obdobja:
prvenca Knospen-Walzer iz leta 1843, ciklusa valckov Walzer, nastalega v Gradcu leta
1869 in valcka, objavljenega v reviji Novi akordi leta 1902. Slednji se od prvih dveh,
ki sta Se v cikli¢ni obliki, ze na zunaj lo¢i po formi. Val¢ek ima podobo samostojne
umetniske skladbe, glasbene miniature. Tudi Junekova skladba le Se po zunanji formi,
z uvodom in tremi kratkimi val¢ki, aludira na v preteklosti uveljavljeni model ciklusa,
$e bolj izrazito sta z individualnim kompozicijskim pristopom posegla v veljavni vzo-
rec plesa Hochreiter (Valses nobles I, 11, IIT) in Prochdzka (Valse-Impromptu, Valse iz
cikla Karneval).

V 20. stoletju je slovenske skladatelje valcek le redko spodbudil h komponiranju. Duh
¢asa in prostora je vtisnil v nastale skladbe nove oblikovne in vsebinske poteze (npr.
Ravnikova val¢ka Grande valse caracteristique in Valse melancholique), tudi v smeri

% Vladimir Foerster, »Nove skladbe«, Liubljanski zvon 19 (1899), 5t. 1, 61.

* V dveh letnikih revije Glasbena zora so bile objavljene naslednje skladbe: Gerbicevi Sundecic- Koracnica op. 41 in Salonska
mazurka op. 42, B. Ipavcevi Mazurka in Vila. Salonska polka, tri skladbe Josipa Prochdzke Iz mojih pesmi $t. 1, 4 in 5 ter
Nokturna Julija Juneka.
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programske naravnanosti (npr. Mirkov val¢ek Noc na Jadranu). Drugacni estetski kri-
teriji so valcku razrahljali uveljavljeni togi funkcionalni kompozicijski vzorec uporabne
glasbe, saj klavirska ustvarjalnost poslej ni bila namenjena le kot spremljava plesu ali
nezahtevno sentimentalno razvedrilo.

Zakljucek

Poleg kompozicijske izkusenosti in umetniske obcutljivosti ustvarjalcev je imela
nedvomno pomemben recipro¢en vpliv na klavirsko ustvarjalnost v 19. stoletju na
Slovenskem tudi recepcija. Popularnost valckov v tridesetih letih 19. stoletja v Ljubljani
izpricujejo navedbe v ¢asopisnih virih o ponudbi tovrstnih »priljubljenih skladb« Johanna
Straussa st. in Josepha Lannerja za klavir pri ljubljanskih knjigarnarjih Kleinmayerju in
Paternolliju® ter ¢asopisno porocilo o navdusenem sprejemu gostujo¢ega popularnega
Lannerjevega orkestra, ki je z lahkotnim plesnim repertoarjem nastopil v ljubljanskem
gledaliscu leta 1838.9 Norma glasbenega ustvarjanja je bila ugajati. V tem pogledu se
je potrebno strinjati z ugotovitvijo muzikologinje Katarine Bedine, ki je prepoznala
zaviralno vlogo glasbenega okusa na zacetku 19. stoletja: »Komaj prebujeno mlado me-
§¢anstvo je bilo v zacetku 19. stoletja za percepcijo glasbe nepripravljeno in okrog leta
1820 se je razvnemalo ob cenenih polkah, valckih, kadriljah, bles¢ec¢ih parafrazah na
plehke psevdoljudske motive.«** Tudiv drugi polovici 19. stoletja je ob¢instvo v ¢italnicah
navduseval lahkotnejsi klavirski repertoar.

Bistveno vprasanje, ki se zastavlja ob raziskovanju zgodovine klavirske glasbe na
Slovenskem, Se posebej val¢ka za klavir je, ali je uporabna plesna glasba prispevala k
razvoju umetniske oziroma kako je hkrati s preobrazbo njenega pomena potekal tudi
razvoj glasbe same. Slovenska klavirska glasba 19. stoletja kaze v primerjavi z evropsko,
kjer so se izoblikovale razli¢ne vrste klavirske glasbe z jasno prepoznavnimi znacilnost-
mi, modificirano podobo. Podroben pregled izvirne ustvarjalnosti pokaze, da je bila
klavirska glasba v rabi kot spremljava za ples oziroma kot razvedrilna glasba za zasebno
muziciranje ljubiteljev v mescanskih salonih. Sele konec stoletja je jasna lo¢nica med
'salonsko' in 'umetnisko glasbo'. Zaporednost in ne so¢asnost pojavov posameznih zvrsti
in zanrov klavirske glasbe pojasni, zakaj klavirske glasbe 19. stoletja na Slovenskem ne
moremo obravnavati z vidika glasbenega razvoja niti vpliva uporabne glasbe na neod-
visno umetnisko glasbo.

7 vidika rabe lahko klavirsko glasbo v sirsem smislu smatramo za 'uporabno glasbo'
oziroma za 'izvajano glasbo', le pogojno, s pridrzki jo lahko ozna¢imo kot 'bidermajer-
sko', 'salonsko' oziroma 'trivialno glasbo'. Zaradi njenega hibridnega znacaja in blizine
ljudske ustvarjalnosti se zdi ponekod morda upravic¢ena tudi oznaka 'poljudna glasba/,
kot jo je opredelil Kurt Blaukopf: »K ‘poljudni glasbi’ [...] sodi ne le tisto, ¢emur pravimo
‘Jjudska glasba’ temvec Siroko podrocje z zivljenjem povezane glasbene prakse, ki je

0 Inteligenzblatt zur Laibacherzeitung 1838, t. 137,900 (15. 11. 1838) in Amstblatt zur Laibacherzeitung 1838, §t. 150, 837 (15.
12.1838).

ol Carniola 1838, 5t. 53, 212 (29. 10. 1838).

2 Katarina Bedina, »Klavirska glasba na Slovenskem v dobi klasicizmas, v Evropski glasbeni klasicizem in njegov odmev na
Slovenskem, ur. Dragotin Cvetko in Danilo Pokorn (Ljubljana: Slovenska akademija znanosti in umetnosti, 1988), 111.
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praviloma ne pripisujemo ne umetniski glasbi in ne narodni glasbi.«®* Blizina z ljudsko
ustvarjalnostjo se kaze skozi vzajemni odnos glasbe in Zivljenja, v glasbenem oziru se je
to odrazalo v preprostem glasbenem stavku in izbiri folklornega melodi¢nega gradiva
v plesnih skladbah za karnevalske plese, plesnih skladbah za domace muziciranje in
v transkripcijah ljudskih oziroma ponarodelih pesmi. Sele konec 19. stoletja se tako
po rabi kot tudi v strukturi jasno lo¢i ljudska in umetn(isk)a ustvarjalnost, valcek se je
po eni strani ohranil kot »slovenski ljudski ples«,** po drugi strani pa je na podrocju
umetne glasbe valc¢ek zaradi izrazite stilizacije pridobil pomen samostojne umetniske

skladbe.

SUMMARY

Musical creativity regarding piano music in 19th
century Slovenia is on one hand marked by in-
constancy and on the other by the lack or rather
absence of forms and genres that were typical of
contemporary composing for piano in larger Euro-
pean centres. Musical conditions on the fringes of
the monarchy pushed original creativity for piano
into functional subordination, influenced by the
prevailing social conditions. Among the funda-
mental characteristics of 19th century piano music
in Slovenia utility - as the basic creative incentive
-should be mentioned. The dependence of music
showed itself through the communication channel
between composers and performers (listeners) in
the form of external incentives (commissions, tak-
ing into consideration the performing possibilities
as regards certain purposes or performers) and, on
the other hand, by taking into account conventions
and models of composing and the current per-
forming practice. A minute analysis of the musical
content and form of waltzes for piano, composed
during various periods in 19th century Slovenia,
reveals the very dependence of music on external
circumstances, always in keeping with respective
periods, and on the other hand, on musical con-
ditions, creative and performing levels as well as
those of reception. Hence, a great amount of not
very numerous piano pieces was written by non-
professional musicians, intended for amateurish
performers at that.

A survey of preserved musical sources in the
context of their use reflects the variegated role a
waltz could have had: in the second quarter of the
century, waltzes were utility music (J. Mihevec, L.
Lazarini, I. Ledinek, G. Masek), in mid-century, an

undemanding piece for domestic music-making
(M. Vilhar, J. Turnograjska, B. Ipavec, G. Masek),
whereas later the waltzing rhythm offered the basis
for welcome arrangements of folk songs and art
songs turned folk (A. Foerster, F. S. Vilhar). The
vogue of the Viennese waltz radiated also as far
as the borders of the monarchy, influencing local
creativity. By the end of the 19th century pastime
“light music” in three-four time was still being
written (V. Parma); however, the main current of
original composing for piano remained unaffected
by external incentives and standardized creative
principles. The analysis of Slovene piano composi-
tions supports Helga de la Motte’s assertion that
the waltz for piano represents a bridge between
“light” and “serious” art music. The transition from
likable and quite often trivial sonic sentiments to
musical reflection and aesthetic impact of music
itself in piano music is symptomatically demon-
strated by relevant creativity in Slovenia only by
the end of the 19th century.

Due to individually pronounced interventions
by certain composers or rather stylisation, the
waltz did acquire the role of a piece of art, of a
composition that exceeded the aim of private
musical amusement (K. Hoffmeister, J. Prochazka).
All this cam be proven on various levels: first, on
the level of musical material reflecting individual
engagement or rather creativeness of individual
composers, then, on the performing level due
to greater technical demands, and finally, on the
level of significance as a surplus to easy sonic
comfort heading for greater aesthetic demands.
The approach to art music was made possible by
the professionalization of musical works, which
offered new possibilities of development also in
the field of piano music. The whole 19th century

% Kurt Blaukopf, Glasba v druzbenih spremembah. Temeljne poteze sociologije glasbe | Musik im Wandel der Gesellschaft], prev.
Stefan Vevar (Ljubljana: SKUC, Filozofska fakulteta, 1993), 256-257.
ot Mirko Ramovs, »Valcek kot slovenski ljudski ples«, Traditiones 32 (2003), st. 2, 33-49.
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compositional output for piano can be viewed as Europe of that time, since only by the beginning of
an early stage in the development of piano music the 20th century it could assert itself on the basis
in Slovenia, otherwise still lagging behind that of of sonatas, variations and character pieces.
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Janko Ravnik je ob svojem prihodu na slovensko
glasbeno prizorisce veljal (ob Kogoju) za obetav-
no skladateljsko osebnost. Posebno pozornost
so v Novih akordih pritegnila njegova klavirska
dela, ki so po mnenju takratne kritike odpirala
novo poglavje slovenske klavirske tvornosti. Raz-
prava razgrinja kompozicijski ustroj posameznih
skladb objavljenih v Novih akordih ter iz le-teh
izpelje znacilnosti skladateljeve poetike zgodnih
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ABSTRACT

Janko Ravnik was, when entering the Slovene
musical scene, considered to be (beside Marij
Kogoj); a promising composer. Special attention
in the New Chords was drawn by his piano works,
which, according to contemporary criticism, was
opening a new chapter in Slovene piano music.
The article deals with the compositional structure
of pieces published in the New Chords, from which
the characteristics of the composer’s poetics in his
early piano compositions are deduced.

Janko Ravnik je s svojim prihodom na slovensko ustvarjalno prizorisce leta 1911 pri-
tegnil pozornost malostevilne domace strokovne javnosti. Obe najvedji kritiski avtoriteti
slovenskega glasbenega prostora, Gojmir Krek in Anton Lajovic, sta njegovo skladateljsko
delo sprejeli z navdusenjem. Krek je svoja stalisca izrekel v literarni prilogi Novih akordov;!

! Zanimivo je, da je Krek ob prvem prejemu Ravnikovih dveh skladb na urednistvo Novih akordov menil, da se njihov avtor »ze
dolgo bavi s komponiranjem«in se ¢udil, zakaj se ni Ze prej oglasil. V: Novi akordi. Glasbeno-knjizna priloga, 10, 1911, 5t. 4-5, 62.
Ob tem je treba omeniti, da je Krek izrazal mnenje o prvih Ravnikovih skladbah za zbor (Poljska pesem in V mraku). Krekova
kritiska avtoriteta, ki je skladateljevo zacetno ustvarjalnost opredelila kot »svetovno obljubo, obetajoco nasi mladi umetnosti
lepsih dni, morda sijajnih dni svetovnega priznanja, je Ravnikovo prvo objavljeno klavirsko delo povzdignila z mislijo, da »da-
nes nam pac vsakdo pritrdi, da je Ravnikov Moment eden najsrec¢nejsih, najglobljih, najbolj popolnih pojavov nase dosedanje
klavirske literature«. V: Prav tam, 11, 1912, 5t. 1-2, 11-12. Ta misel je Se zlasti pomenljiva, ¢e vemo, da jo je izrekel avtor stevilnih

klavirskih del, prav tako objavljenih v Novih akordih. Krekovo navdusenje nad »mnogo obetajocim talentome se je z objavo
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Lajovic pa pozneje Izidorju Cankarju v Obiskih leta 1919.

S klavirskimi deli je Ravnik nedvomno obljubljal novo poglavje klavirske tvornosti
v domacem glasbenem prostoru. Kot kazejo kritiski zapisi, je stopil korak naprej ali
drugam od obstojecih klavirskih poetik, ki so po svoji zazrtosti v tradicionalne kanone
ustvarjalnega misljenja ponujale dokaj homogeno sliko dotedanje slovenske klavirske
literature?

Namen pricujoce razprave bo razgrniti glasbene znacilnosti skladateljevih zgodnjih
klavirskih del, torej tistih, ki so bila objavljena v glasbeni reviji Novi akordi v obdobju med
letoma 1911 in 1914, pri Cemer bo upostevala kronologijo nastanka del in ne kronologije
objav v reviji. Iz analize del bo mogoce izlusciti kompozicijske postopke in znacilnosti,
ki zaznamujejo in doloc¢ajo Ravnikovo poetiko zgodnjih klavirskih del.

Tabela 1: Seznam Ravnikovih Rlavirskih skiadb

naslov skladbe datum in kraj nastanka natis in ponatis

Vecerna pesem/Nokturno tkp., 1911 v Ljubljani, 1911*** | NA X1/1912, st. 3
rkp., v Ljubljani** ED DSS 537
1910*

Moment rkp., 14. 1. 1912 v Pragi** NAXI/1912, st. 1
1911* ED DSS 537

Dolcissimo (Preludij) rkp., 28.9. 1911 v Pragi** NA XI1/1913, $t. 2
1912* ED DSS 537

Cutedi dusi ... (Nokturno) rkp., 19. 5. 1912 v Pragi** NA XI/1912, st. 6
1911* ED DSS 537

Nokturno rkp., 1913 v Pragi**

drugega Ravnikovega klavirskega dela (Vecerna pesem) stopnjevalo do te mere, da je kritiko nadomestil z razlago skladbe, to
pa je prepustil kar samemu skladatelju. V: Prav tam, st. 3, 27-28.

Zaupanje v Ravnikovo glasbeno govorico se je pri objavi tretje skladbe, skladbe Cuteci dusi, kazalo tako, da je Krek svoje kriti-
sko stalisce zreduciral na nasvet izvajalcu, da naj»mirno in brez svete umetniske jeze preskoci to skladbog, ¢e se ne pristeva k
»éutecim dusame, V: Prav tam, $t. 5-6, 52.

Cetrto in zadnjo v Novih akordih objavljeno klavirsko delo Preludij pa je kritiku kljub kratkosti ponujalo veliko »zanimivih
potez«. Ta je skladbo oznacil kot »Ostinato ene miniature! Stvarca kaze, da koplje skladatelj globoko.« Prav tam, 12, 1913, t. 3-4,
30.

Zanimivo je, da je Pavel Kozina v kritiki koncerta Josipa Rijavca in Janka Ravnika za Ravnika dejal, da »se celo zdi, da kot kompon-
ist daleko presega pianista Ravnika«. V rubriki Koncerti o Ravniku napise Se, da se »nam je predstavil v prvi vrsti kot komponist
s svojimi globoko obcutenimi skladbami, katere so vzbudile povsod priznanje. Pri nas se le redko kdo posveti Studiju glasbe,
ali nihce $e ni v tako zgodnji mladosti kazal toliko dobrih sadov kot ravno Ravnike V: Prav tam, 12, 1913, st. 1-2, 10.

Anton Lajovic je kot obetavne skladatelje slovenske glasbene prihodnosti oznacil Ravnika, Kogoja in Skerjanca. V: Izidor Cankar,
Obiski. Ljubljana: Nova zalozba 1920, 105.

Tu je treba omeniti osrednje skladatelje klavirskih del, objavljenih v Novih akordih: po velikem stevilu objavljenih skladb sta v
ospredju Josef Prochazka in Emil Adami¢. Skladbe prvega so izhajale v letnikih, ko e ni bilo literarne priloge in je bilo vprasanje
profesionalnih zmoznosti produkcije domace klavirske literature Se mo¢no aktualno. Adamic je bil urednikov veliki skladateljski
up, to pa je Krek zapisal v dvanajstem letniku revije: »Novi akordi se hvalezno spominjajo velikih in trajnih njegovih zaslug, ki
bodo v zgodovini slovenske glasbe obsegale eno glavnih tock modernega gibanja«. O skladbah Vjekoslava Rosenberga-Ruzica
Krek ni veliko pisal, vsekakor pa ima med njegovimi objavljenimi klavirskimi deli pomembno mesto klavirska sonata, ki velja
za rariteto v tradiciji klavirskih del revije. Omeniti je treba Se Benjamina Ipavca, Vasilija Mirka, Rista Savina, Julija Junka, Viktorja
Parmo, Stanka Premrla, Frana Gerbica, Antona Lajovica in nenazadnje samega urednika revije Gojmira Kreka.

Na urednistvo Novih akordov je Ravnik med letoma 1911 in 1913 naslovil pet klavirskih skladb: Vecerno pesem, Moment,
Dolcissimo, Cute¢i dusi (Nokturno) in Nokturno. Razlog, da slednja ni dozivela objave, lahko vidimo v prenehanju izhajanja
Novih akordov.
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naslov skladbe

datum in kraj nastanka

natis in ponatis

Grande valse caracteristique

tkp., 1916 v Judenburgu***
1916*

ED DSS 147

Jugoslavija

1920, Sokolski savez
SHS 1920

Valse melancholique

rkp., 1921 v Ljubljani***
1935* (?)

Nova muzika
/1928, st. 4
ED DSS 147

List v album

rkp., 1921 v Ljubljani***
1921*

Mala nova muzika
/1928, $t. 3

ED DSS 537
Etuda (koncertna) 1926*
Groteskna korac¢nica 1943 (Vir: ED DSS 537) ED DSS 537
Nokturno rkp., 1951 v Ljubljani*** Slovenska glasbena
1947* revija 1/1952, st. 2.
ED DSS 537
Vzpon rkp. pri Zdenki Novak ED DSS 537

1971 (Vir: ED DSS 537)

* Delo z letnico nastanka, navedeno v seznamih del, ki jih je skladatelj popisal po letu 1960 in se nahajajo v Ravnikovi zapuscini,
ki jo hrani Matej Ravnik.>

** Rokopis opremljen z datumom in krajem nastanka dela hrani arhiv urednistva Novih akordov. V: Glasbena zbirka Narodne in
univerzitetne knjiznice v Ljubljani.

*** Rokopis hrani Glasbena zbirka Narodne in univerzitetne knjiznice v Ljubljani. V: Ravnikova mapa.

Vecerna pesem je Ravnikovo prvo delo za klavir; nastalo je najpozneje v letu 1911.°
To je bilo obenem delo, ki mu je odprlo moznost studija kompozicije pri Vitezslavu
Novaku v Pragi.’

Ze sam naslov namiguje na karakterno skladbo, ki je v tej obliki tridelna pesem s
ponovitvijo prvega dela, torej klavirska miniatura. Po znacaju razpolozenjska skladba
izhaja iz tradicije 19. stol,, to pa se kaze tako v upostevanju principov tonalne harmonije
kot v razmerju med horizontalo in vertikalo.

Skladba je pisana v D-duru, srednji del poteka v g-molu, to kaze na plagalno razmerje
delov oblike. Kot osnovo za nadaljnji potek prvega dela skladbe bi lahko oznadili tri v

V Ravnikovi zapuscini najdemo tudi dva seznama del, ki sta sestavljena po kronologiji skladb, le da je eden razdelan se po
glasbenih zvrsteh. Dela so popisana na obrazcih, ki jih je Ravnik prejel oz. prejemal od Zveze skladateljev Jugoslavije (Savez
kompozitora Jugoslavije). Zveza je omenjene obrazce razposiljala za zascito in obracunavanje avtorskih pravic. Ravnik je
seznama po vsej verjetnosti pripravil nekako v 60. letih prej$njega stoletja. To potrjujejo tudi datumi dopisov, ki jih je prejel od
Zveze skladateljev. Gl: Zapuscina Janka Ravnika, hrani vnuk Matej Ravnik.

Ni povsem jasno, ali je Vecerna pesem nastala leta 1910 ali 1911; gotovo pa je, da je to Ravnikova prva klavirska skladba, nastala
pred odhodom na §tudij v Prago. To potrjujejo letnice zapisane v seznamih Ravnikovih del, ki jih je pripravil sam skladatelj.
O sprejemnem izpitu na Praskem konservatoriju jeseni 1911 se je Ravnik spominjal takole: »Ko sem vse [to] preigral, sem zapro-
sil, da bi zaigral $e svojo skladbo Vecerna pesem. Po nekaj taktih pa me Kaan ustavi in odide iz sobe. Tisti hip me je spreletela
huda misel: 'Fant, polomil si ga, ne bodo te vzelil' Toda ¢ez nekaj trenutkov se direktor konservatorija vrne z nekim gospodom
in mi pravi, naj skladbo e enkrat zaigram do konca. Oni drugi gospod me nato vprasa, ali bi se zelel vpisati na kompozicijski
oddelek, on da me je pripravljen sprejeti v mojstrski razred. S slabim znanjem c¢eskega jezika se mu zahvalim za naklonjenost
in povem, da Zelim studirati klavir. Sprejemni izpit sem s tem opravil. Izvedel pa sem takoj, da je bil oni gospod slavni skladatelj
Vitezslav Novak.« Gl.: Radijska oddaja o Janku Ravniku z naslovom »Nasi umetniki pred mikrofonome, predvajana 26. 5. 1980
na Tretjem programu Radia Ljubljana, v okviru urednistva kulturnih in literarnih oddaj. Kopija oddaje se nahaja v skladateljevi
zapuscini, ki jo hrani Matej Ravnik.
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zaCetnem dvotaktnem motivu zdruzene plasti: (1) intervalni potek dvotaktnega motiva
oznacuje melodi¢no gibanje navzdol (dve zaporedni sekundi in terca); vloga vmesne
menjalne sekunde dobi vsebinske razseznosti v drugem delu skladbe; melodija je v
najvisjem glasu, preostali, razen basa, jo podpirajo; (2) umerjen in enakomeren ritem
vsebuje punktirano ritmi¢no vrednost; (3) bas prinasa sinkopirano ponavljanje enega
tona; to nakazuje na rabo latentnega basa.

Primer 1:
Sentimento, lento
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V tem motivu je Ravnik zdruzil izhodis¢ne vsebinske momente, ob katerih je gradil
in stopnjeval nadaljnji potek skladbe.

Zacetnemu motivu sledi njegova rahlo variirana ponovitev (t. 3 in 4), nato pa stiri-
taktna perioda, ki je pravzaprav variirana in razsirjena glasbena misel zacetnega motiva
- melodi¢ni potek motiva se v rakovem zaporedju intervalov obrne navzgor:

Primer 2:
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Ker je izhodis¢na glasbena poved (osemtaktna perioda) edini vsebinski moment,
na katerem gradi Ravnik prvi del skladbe, je ves nadaljnji glasbeni potek osredis¢en na
proces variiranja, stopnjevanja in nato umiritve obstojec¢ega glasbenega gradiva.

Na kaksen nacin oz. s katerimi kompozicijskimi postopki uresnicuje Ravnik stopnjeva-
nje in glasbeno dramaturgijo, bo prikazano v nadaljevanju. Poudarjeni bodo posamezni,
za graditev in gradacijo klju¢ni kompozicijski principi posameznih variiranih ponovitev
osnovne glasbene povedi.

A (Sentimento, lento)

a(t.1-8)

al (t.9-16)

dramaturgija glasbenega poteka: spremljamo karakterno nekoliko predrugac¢en motiv, ta odpira periodo kot nekaksen dinamicni
vrhuneg; sledi mu postopna umiritev glasbenega poteka;

kompozicijski postopki: motiv v visjem registru, ojacen s triglasno harmonsko podporo v dinamiki forte, se postopno spusca v nizji
register; glasbeni potek, postavljen v vzporedni mol (d-mol), se s kromati¢no modulacijo zasuka v Es-dur in ustavi na septakordu
A-dura; predrugacen latentni bas v obliki razlozenega akorda v prvem delu zdruzuje funkcijo lezecega tona in stati¢ne harmonije,
v drugem pa ponavljanje tona b; ritem ostaja kljub priostreni punktirani figuri nespremenjen;
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a2 (t. 17-31)

dramaturgija: ponovitvi zacetnih stirih taktov sledi naglo stopnjevanje k vznesenemu vrhuncu, ki se razblini v pasaznih kroma-
ticnih postopih navzdol;

postopki: spreminjanje (pr. 3) in kréenje (pr. 4) intervalne podobe motiva, zgosc¢evanje ritmi¢nega poteka z diminucijo motiva in
drobljenjem ritmicnih vrednosti; spremeni se harmonski potek (H - C - a ... - A), ki Se pred kromati¢nim zdrsom utrjuje a-molovo
harmonijo;

Primer 3:

Primer 4:

a3 (32-39) - dobesedna ponovitev a

a4 (40-47) - rahlo variirana ponovitev a1

a5 (48-61) - variirana ponovitev a (48-51), ki ji sledi kromati¢no stopnjevanje motiva in nekaj taktni rapsodic¢ni zakljucek (razlo-
Zene pasaze in akordi).

Drugi del (B) skladbe je karakterno kontrasten, vendar pa gradivo ter stopnjevanje
le-tega izhajata iz prvega dela. Se preden skusamo odgovoriti, kako dosega skladatelj
kontrastnost celot, bomo opredelili znacilnosti glasbenega gradiva.

V glasbenem poteku spremljamo dve teksturi: prva poteka v nizjem registru (levi
roki) in ima funkcijo ostinata, druga pa v visjem registru (desni roki) in prinasa stiri-
taktni motiv.

Dvotaktni ostinato karakterizira interval kvinte, priostren z zvecano kvarto. Ce
pogledamo ostinatni potek prvega dela skladbe, ugotovimo, da je tudi tu kvinta imela
osrednjo vlogo:

Primer 5: B del
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Primer 6: A del
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Izvor motiva v desni roki drugega dela skladbe pa je treba iskati v zacetnem motivu:

nekoc¢ vimesna menjalna sekunda dobi v drugem delu, torej drugem motivu strukturno
tezo:

[ 1RES

Primer 7: motiv 1 in motiv 2

Motiv 2 bilahko razumeli kot v ambitusu skréeno izpeljavo motiva 1. Tok glasbenega
gibanja motiva 1 te¢e navzdol, pri motivu 2 pa navzgor.

Vendar pa poleg variiranja ali mogoce celo izpeljevanja motiva in ostinata kaze
izpostaviti Se drugacen kontekst, v katerem se pojavlja gradivo dela B: ostinato dela 4
skladbe je imel predvsem harmonsko funkcijo, v delu B pa se ta predrugaci v motori¢no.
Poleg tega ostinato neposredno vstopa v ospredje glasbenega dogajanja, s tem pa se
spremeni njegova vsebinska raven.

Vsebinski kontekst motiva 2 se spremeni toliko, da se harmonsko bogatenje motiva
7 umakne dvoglasnemu in potem enoglasnemu stopnjevanju motiva 2, v katerem pre-
vladuje horizontalni moment z znacilnim intervalnim gibanjem.

Ne samo da novi ritem in tempo mo¢no dolocata znacaj ostinata in motiva 2, tem-
vec¢ ju umescata v nov glasbeno-vsebinski kontekst, tj. omogocata kontrastno glasbeno
celoto prvemu delu.

Nacin dela z gradivom v srednjem delu B se pravzaprav ne spremeni, saj 0Snovno
vodilo ostaja stopnjevanje izhodis¢nega motiva oz. gradiva. To se kaze v Sirjenju ambitusa,
naras¢anju v dinamiki, bogatenju motiva z akordskimi strukturami. Podobo ponavljajo-
¢ega se motiva je Ravnik nekoliko popestril s postopnimi oktavnimi premiki navzdol,
s sekvenc¢no ponovitvijo tega pa pripeljal k zgos¢eni in oblozeni ponovitvi motiva B,
ki ji sledi vrh srednjega dela skladbe. Dogajanje je do vrha uresnicevalo stopnjevanje
dveh horizontalnih momentov, vrh pa prinese postopno umiritev postopnim gibanjem
motiva navzdol (gre za ponovitev postopnih oktavnih/akordskih premikov navzdol) v
desni roki in razlozenimi akordi v levi roki. Motori¢no glasbeno dogajanje obeh tekstur
se torej umakne zaporedju akordskih struktur.
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Umiritvi sledita virtuozna pasaza in skoraj dobesedna ponovitev dela B. Nanj se na-
vezuje ponovitev dela 4 s to shemo: a in al prinasata dobesedno ponovitev, a2 pa na
mestu pricakovanega stopnjevanja prinese hipno narasc¢anje, ki vodi v zakljucek.

Doslej smo pokazali, da gradivo drugega dela skladbe izhaja iz prvega, vendar je
vsebinski kontekst le-tega nekoliko spremenjen. To pomeni, da je skladatelj predrugacil
funkcijo glasbenega gradiva, nacin dela z njim pa je ostal nespremenjen. Neko¢ harmon-
ski potencial motiva in ostinata je prevzela motori¢na prvina, ki je postavila v ospredje
nekoliko bolj horizontalen nac¢in misljenja dveh plasti - leve in desne roke (ostinata in
motiva). Kljub spremenjeni funkciji glasbenega gradiva je enoten harmonski ritem Se
vedno uravnaval motori¢ni utrip obeh plasti.

Kar zadeva harmonski stavek, lahko re¢emo, da skladatelj ostaja v mejah tonalno-
funkcijskih razmerij, ¢eprav v posameznih situacijah z rabo alteriranih tonov povzroc¢a
manjso negotovost.

Ceprav skladba sloni na prepoznavnem oblikovhem modelu, tradicionalnem
strukturiranju, tj. nac¢inih dela z gradivom, pri¢akovanih stopnjevanjih in ponovitvah,
pa skladatelj preseneca s predrugacenjem funkcije glasbenega gradiva. Ta ugotovitev
vzbuja dvom: da je skladatelj do te kompozicijske resitve prisel instinktivno ali pa je
izhajal iz poznavanja dosezkov klavirskih poetik 19. stol? Dejstvo je, da je Ravnik Vecerno
pesem napisal kot uc¢enec sole Glasbene matice, torej brez globljega vpogleda v studij
kompozicije. In ¢e je ta skladba dejansko njegovo prvo klavirsko delo,* nedvomno opo-
zarja na avtorja z velikim umetniskim potencialom. Tako postane povsem razumljivo,
da se je Vitzeslav Novak navdusil nad njegovim kompozicijskim dosezkom in po vsej
verjetnosti je prav povabilo k studiju kompozicije na Ravnika ustvarjalno uc¢inkovalo
zelo vzpodbudno.

Moment je prva skladba za klavir, s katero se je Ravnik predstavil slovenski
javnosti. V Novih akordih je Krek med drugim napisal: »kakor nam je [skladatelj]
naznanil, mu je zaplodil tega otroka Saint-Saéns s svojo 3. simfonijo z orglami«” Ob
tem se postavlja vprasanje, v koliksni meri in na kaksen nacin bi lahko Saint-Saénsova
simfonija vplivala na Ravnikovo ustvarjalnost, ali natanc¢neje, na konkretno klavirsko
delo. Zdi se, da je skladatelja poleg dela samega pritegnila - kot poznavalca orgel
in orglanja - Saint-Saénsova vkljucitev orgel v simfonic¢ni stavek. Vloga orgel se v tej
simfoniji pojavlja predvsem v funkciji harmonske spremljave bodisi melodi¢cnemu
(drugi stavek) bodisi motivicnemu gradivu (Cetrti stavek) ter sicer kot barvna razsi-
ritev zvo¢nega spektra.

Funkcijo spremljave in bogatenja zvocnih razseznosti orkestra (melodija 2. stavka
simfonije) oz. klavirja bi kljub pridrzkom (o teh bo tekla beseda v nadaljevanju) lahko
deloma prepoznali v zacetnih taktih skladbe. Tu desna roka postavlja v ospredje melo-
dijo, leva pa razgrinja harmonsko in barvno podporo melodiji:

8 Ceprav virov o obstoju kaksnega prej napisanega klavirskega dela danes nimamo, so mozne tudi drugacne hipoteti¢cne domne-
ve.
9 Novi akordi. Glasbeno-knjizna priloga, 11, 1912, st. 1-2, 12.
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Primer 8:

Moderato, espressivo
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Nizanje akordskih struktur z melodijo v najvisjem glasu najdemo v drugi 'koralni'
temi Cetrtega stavka Saint-Saénsove Orgelske simfonije. Podoben postopek lahko
prepoznamo tudi v Ravnikovi klavirski miniaturi, a s to razliko, da je vsebinski pomen
gradiva tu povsem drugacen:
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Primer 9:
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Ceprav oba momenta vsebujeta potencialno moznost nekakinega posrednega
sklicevanja na glasbeno gradivo simfonije oz. nac¢in dela z le-tem, pa se zdi vsakrsno
nadaljnje razpravljanje vprasljivo.

Moment je, tako kot Vecerna pesem, zasnovan v tridelni pesemski obliki. Prvi del ka-
rakterizira svojevrstna vsebinska fragmentarnost, drugi pa je jasno zaokrozen z enotno
motiviko in ritmom valcka v melodiji in spremljavi.

Prvi del je sestavljen iz dveh razli¢nih celot, ki pa imata razlicno glasbeno gradivo
in vsebinski kontekst v skladbi.

Prva celota (primer 8) je stiritaktni stavek, skladatelj pa ga v nadaljevanju e dvakrat
variirano ponovi. Ta stavek, ki je obenem zacetek skladbe, uc¢inkuje na nacin, kot da
skladba nima pravega zacetka oz. kot da smo vstopili v glasbeno dogajanje, ki se je zacelo
Ze pred zacetkom. K temu pripomore tako melodi¢ni moment kot harmonski stavek:
nihajoci potek melodije najprej v smeri navzdol in nato navzgor se ne izpoje, temvec
zgolj ustavi. Harmonski potek vzbuja Se vecjo negotovost, saj je prva harmonija, ki jo
slisimo v akordi¢ni strukturi, dominantni septakord na 4. stopnji izhodis¢ne tonalitete
(Es-dur). Ta se razresi v septakord pricakovane dominante in enako napre;j:

As7 - Des7 — Ges7
Es7 — As (as-es)

64



K. BOGUNOVIC HOCEVAR +* KLAVIRSKA DELA

Nizanje dominant na nac¢in odlasanja resitve, ki pa se zgodi predvsem kot zaustavitev
dogajanja, uc¢inkuje na poslusalca kot glasbena misel brez pravega zacetka in konca, kot
priprava na nekaj, kar sledi, kot nekaksen uvod, ki v resnici nima funkcije pricakovanega
uvoda, mogoce kot priprava na prihajajoce glasbeno razpolozenje.

Ta obrazec je Ravnik $e dvakrat ponovil v obliki stopnjevanja melodi¢nega nihanja
in dinamike. Ker je harmonski ritem ob ponovitvah zreduciran na dve harmoniji (pri
prvi ponovitvi as—Ges, pri drugi As7—Des), uc¢inkuje stopnjevanje kot dinami¢no
nizanje fragmenta.

Druga celota prinasa akordsko korakajoce gibanje z melodi¢nim potekom navzgor
(primer 9), v nadaljevanju pa se razresi s postopnim spusc¢anjem glasbenega toka v
oktavnih prijemih navzdol. Ta celota (sedemtaktni stavek) s svojo variirano ponovitvijo
predstavlja vsebinski kontrast prejsnji tako na ravni izbire gradiva kot tonalno-funkcijske
enoznacnosti. Kljub temu bi vsebinski kontekst druge celote opredelili kot del ali (po-
novno) fragment, ki ima funkcijo prehoda k naslednjemu delu skladbe, delu B.

Ceprav je funkcija obeh »celot« dela 4 priprava na»pravi« glasbeni dogodek, pa zaklju-
¢ek druge celote ne deluje kot zakljucek, temvec kot zaustavitev dosedanjega dogajanja, ki
mu sledi zacetek necesa novega, tj. dela B. Zacetek dela Bucinkuje kot presenecenje, saj se
iz oddaljenega septakorda As-dura premaknemo v F-dur. Ravnik je uvedel $e nov dvotaktni
motiv v diskantu, ki ga spremljajo sinkopirani akordski prijemileve roke. Tisto, kar osrednji
del skladbe motivira, je harmonski ritem ali dramaturgija harmonskih zaporedij.
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Vpogled pokaze, da skladatelj dominantnih funkcij akordov oz. septakordov ne
razresuje, temvec jih zgolj niza. Niz uravnava kromati¢no spuscanje melodije, ki je sprva
nakazana v basovem tonu, v nadaljevanju pa se »skrije« v srednji register. Stopnjevanje
diskanta dosega Ravnik s ponavljanjem dvotaktnega motiva na vedno visjih tonih. Na
tak nacin ustvarja napetost harmonskega in melodi¢nega loka.

Po tem, ko stopnjevanje dela B pripelje do vrhunca (dva nastopa osemtaktnega stav-
ka), sledi postopna umiritev. To doseze tako, da se gibanje diskanta postopoma spusca,
ob tem pa skladatelj spreminja oz. variira dvotaktni motiv:

Primer 11:
S R

J T [d

Tl

65




MUZIKOLOSKI ZBORNIK ¢ MUSICOLOGICAL ANNUAL XLVI/2

Melodi¢no postopno padanje spremljajo ponovno padajoci sekundni harmonski
premiki, ki u¢inkujejo na drsenje harmonskega poteka navzdol.

Kantabilnost diskanta srednjega dela skladbe dolocata tako spevni znac¢aj motiva kot
nacin dela z njim. Poleg obeh pa k temu pripomore $e podvajanje motiva v sinkopirani
spremljavi:

Primer 12:
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Del A sestavljata celoti vsebinsko fragmentarne narave, drugi del pa namiguje na
valcek. Toda metri¢ni pulz tega nekoliko zmotijo sinkopirani udarci v spremljavi. Ob
tem se postavlja vprasanje, ali se skladatelj namenoma igra s pri¢akovanji poslusalcev
ali pa je raba sinkopiranega ritma v funkcij ritmi¢ne in harmonske popestritve. Ker je
bil poudarek na vertikalnem momentu navzo¢ v celotnem prvem delu (A) skladbe,
se zdi, da lahko tudi v delu B vidimo prej teznjo k sirjenju harmonskega stavka kot pa
poigravanje s pricakovanji poslusalcev.

Da je bilo Ravniku misljenje v vertikalnih akordskih strukturah blizu, kaze skladba
Dolcissimo, pozneje preimenovana v Preludij. Skladba, ki naj bi nastala tik pred zacet-
kom studija v Pragi, po podatkih sode¢ pred Momentom, spominja po svoji kratkosti in
deloma tudi po nacinu dela z gradivom na Chopinove preludije. Ze naslov sam sugerira
razpolozenje, ki ga bo mogoce spremljati v skladbi: dolcissimo je preseznik besede dolce,
ki pa pomeni sladek, blag, prijeten, mil. To razpoloZenje je podano v zacetni dvotaktni
motiv, ki ga v nadaljevanju Ravnik sedemkrat (variirano) ponovi. Gojmir Krek je delo
posreceno oznacil kot »ostinato ene miniature«.!” V nac¢inu dela z motivom je prepoznal
»raznoli¢ne pikantne harmonizacije, smotreno dinamiko in kontrapunkti¢no rabo (can-
tus firmus v levi roki od 5. do 8. takta)«.!

Harmonski stavek dvotaktnega motiva bi lahko opredelili kot postopno ni-
zanje padajocih Stirizvokov. Zaradi dodanih alteriranih tonov bi njihovo tonalno
funkcionalno pozicijo tezko enozna¢no opredelili, saj se zdi, da je Ravnika vodila
zelja po drsenju harmonskih struktur, v katere je vpet prav tako padajo¢i motiv v
diskantu:

1 Novi akordi. Glasbeno-knjizna priloga, 12, 1913, st. 3-4, 30.

I Prav tam.
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Seveda se ob sedemkratni ponovitvi izhodis¢nega motiva, postavlja vprasanje obli-
ke, ¢e vemo, da je Ravnik doslej posegal po tridelni pesemski obliki s ponovitvijo. Do
odgovora nas bo pripeljala analiza dela z gradivom. Kot smo ugotovili, Ravnik variirano
ponavlja motiv, pri ¢emer se variiranje nanasa na: 1. premik melodi¢nega diskanta v nizji
register, 2. dodajanje alteriranih tonov obstoje¢im akordskim strukturam, 3. spreminjanje
zvocne barve z dinami¢nimi posegi in podvajanjem tonov obstojecim harmonijam.

Ker vsak variirano ponovljeni dvotakt postavlja v ospredje katerega od navedenih
postopkov, daje glasbeno dogajanje vtis razli¢nosti enakega. Razli¢nost je treba razumeti
s pridrzkom, saj so variacijski posegi minimalni. Torej predvsem kot izogibanje nevar-
nosti, da bi skladba zapadla v dolgocasno glasbeno dogajanje.

Ce bi glasbeno strukturo dela Zeleli raz¢leniti po kriteriju:

« gibanja melodije v glasovih, bi dobili obliko: @ (1-4) b (5-8) a’(9-12) a” (13-16),

« tonske barve in z njo »zaznavne« strukture: a (1-8), b (9-12), a (13-10),

¢ harmonskega gibanja: a (1-2) al (3-4) a2 (5-6) a3 (7-8) a4 (9-10) a5 (11-12) a6
(13-14) a7 (15-16).

Kljub ponavljanju istega pa se zdi, da je Ravnik hotel izpostaviti spreminjanje zvoc-
ne barve.!? To je dosegel z rabo razli¢nih registrov, kontrastnih oznak za dinamiko ter
podvajanjem tonov obstojec¢im harmonijam. To pomeni, da struktura, ki jo sliSimo, ne
nastopa hkrati s strukturo melodi¢nega ali harmonskega poteka; ¢eprav se melodija v
taktih 5-8 pojavi v najnizjem glasu, tega ne zaznamo kot kontrast, temvec¢ kot nadalje-
vanje predhodnega, saj skladatelj ohranja enako dinamiko in primerljiv tonski obseg
glasbenega gibanja.

Struktura, ki jo zaznamo, je nedvomno eno od moznih izhodis¢ doloc¢anja oblike,
gotovo pa ni poudarjeno nadrejena preostalima dvema, saj je kontrast zvo¢ne barve
premalo transparenten.

Ce bi nekatere Krekove misli ob skladbi Zeleli redigirati, bi lahko dejali, da je Ravniko-
vo delo uspesno uresnicilo idejo ponavljanja skoraj istega glasbenega poteka, v katerem
pa ni bilo prostora za kontrapunktno delo, temve¢ predvsem za minimalno igranje z
zvoc¢nimi barvami. Ker je po vsej verjetnosti Krek v skladbi 'iskal' dinamiko tonalno-funk-
cijskih razmerij, se zdi, da iz harmonskega poteka motiva (in celotnega poteka) ni mogel
prepoznati drugega kot »pikantne harmonizacije«. In kje bi bil Ravnik lahko dobil idejo,

12 Gre za komporzicijski postopek, ki ga srecamo pri generaciji »romanti¢nih« skladateljev. Rosen navaja kot primer stavek iz Schuman-
novega Karnevala, »Eusebius«, ob katerem lahko opazujemo v koliksni meri je lahko tonska barva odlocilna pri dolo¢anju glasbene

oblike. Prim. Charles Rosen. The Romantic Generation. Cambridge (Massachusetts): Harvard University Press 1995, 12-13.
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ki mujo je uspelo uresniciti v delu? V dobrem poznavanju klavirske literature romantikov
ali v izkusnji orgelskega zvoka? Medtem ko na prvo ponuja odgovor analiza celotnega
skladateljevega klavirskega opusa, pa se drugo zdi precej verjetno.

Zdi se, da tonska barva ali raba timbra stopa v ospredje tudi v naslednji Ravnikovi
skladbi, v Cuteci dusi. S stopnjevanjem dvotaktnega motiva v okviru osemtaktnega stav-
ka gradi skladatelj dinamiko melodi¢nega loka (t. 1-9), ki jo karakterizirata postopno
gibanje navzgor in umiritev:
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Ker pa je melodic¢no gibanje vpeto v akordske strukture (desna roka), bi bilo treba
izpostaviti prevladujoco vertikalno plat glasbenega dogajanja. To gibanje raste na ko-
rakajo¢em poteku ostinata dveh sosednjih tonov (leva roka). In ¢eprav se sprva zdi, da
je enakomerno gibanje ostinata usmerjeno v horizontalni glasbeni potek, je njegova
funkcija predvsem harmonska. To potrjuje Ze v petem taktu kaden¢no gibanje ostinata,
v nadaljevanju oz. v srednjem delu B (t. 31-54) pa popolna opustitev ostinata v korist
melodiji z nezapletenimi harmonskimi strukturami. In prav opustitev ostinata ter z njim
‘razumljivejsi' tok harmonskih zaporedij, ki polarizira razmerje melodija - spremljava
(ob melodiji postavlja v ospredje enozna¢no harmonsko spremljavo), predstavlja tisti
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kompozicijski postopek, ob katerem je gradil Ravnik kontrast v tridelni glasbeni obliki.
Ta raste iz izhodis¢ne osemtaktne celote, ki jo ob vsakokratni ponovitvi nekoliko bodisi
melodi¢no bodisi harmonsko rahlo variira.

Princip variiranja nastopi v (1) kontekstu harmonskega barvanja oz. minimalnega
predrugacenja harmonskega poteka in (2) stopnjevanja melodi¢nega poteka.

Prvo se kaze v dodajanju ali odvzemanju alteriranih tonov obstoje¢im harmonijam
ter v spremembi zaporedja ostinatnih tonov:
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Ta postopek kaze, da skladatelj postavlja v ospredje zgolj variacijskost zvo¢ne barve.
Ker pa zeli glasbeno dogajanje vendarle vpeti v proces stopnjevanja, doseze to z melo-
di¢nim in dinami¢nim narascanjem (t. 18-23), katerega visek zdrsne v kromati¢ni niz
padajocih akordskih prijemov (t. 24-30).

Enako shemo strukturiranja in ¢lenjenja delov ter doseganja stopnjevanja in umiritve
kaze del B. Novost, drugac¢nost ali kontrast je dosegel Ravnik tako, da je melodijo po-
stavil v srednji register, izlo¢il je ostinato, harmonsko spremljavo melodiji pa je postavil
nad melodi¢ni motiv in pod njega. S tem je spremljavo tako na ravni obsega kot jakosti
razsiril, z rabo sinkop pa Se ritmi¢no poudaril.
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Stem, ko je Ravnik v B delu skladbe ponovil glasbeno dogajanje taktov 31-42 v novem
tonalnem prostoru (iz c-mola preidemo v E-dur - takti 43-54) je po eni plati vzpostavil
stopnjevanje, po drugi pa B delu omogocil strukturo, ki je postala po obsegu in vsebinski
tezi enakovredna prvemu (A4) delu skladbe.

Variacijskost v kontekstu rahlega spreminjanja in stopnjevanja zvoc¢ne barve se zdi
osrednja znacilnost obravnavane skladbe. Kljub temu pa celostni vpogled v skladbo in
nacin dela z glasbenim gradivom ter ciljem, ki ga je Ravnik ocitno Zelel doseci, poraja
domnevo, da skladatelj bodisi ni hotel bodisi ni znal izrabiti potenciala izhodis¢nega
glasbenega gradiva. Vsako stopnjevanje, ki na dolo¢en nacin spodbuja nacin izpeljeva-
nja ali pa variiranja, se uresnici le deloma, vsaki¢ po istem obrazcu, tj. z razresevanjem
nakazanega viska v kromati¢cnem zdrsu navzdol.

Ceprav se mogoce zdi, da skladbo vodi melodi¢no gibanje, je analiti¢ni vpogled
pokazal, daje vertikalni moment glasbenega dogajanja tisto izhodisc¢e, na katerem gradi
Ravnik svoj glasbeni stavek. To potrjuje tako (¢eprav minimalno) variiranje zvo¢ne barve
kot vzpostavitev kontrasta na osnovi spreminjanja le-te.

Vsa stiri klavirska dela, objavljena v Novih akordih, so klavirske miniature. Moment,
Nokturno (Cuteci dusi), Preludj in Vecerna pesem so primeri skladb, nastalih v obdobju
(1910-1912), torej Ravnikovih prvih kompozicijskih poskusov. Razen Preludija imajo
klavirska dela (malo) tridelno pesemsko obliko s ponovitvijo. Raba simetri¢ne sintakse
se pokaze kot zavezujoc¢i kompozicijski princip, v katerem prevladuje dvotaktno ¢lenje-
nje (redkeje raba stavcne sintakse) in brez katerega se zdi vsakrsna glasbena zamisel
neuresnicljiva - dvotaktna narava melodi¢nih motivov, ki se neposredno naslanjajo na
tradicijo 19. stol., na splosno ne manifestira kompleksnejse tematike. Na osnovi dvotak-
tov gradi skladatelj Stiritaktne ali osemtaktne celote, z variiranimi ponovitvami teh pa
uresnic¢uje posamezne dele pesemske oblike. Na podlagi oblikovnega principa graditve
miniatur je ocitno, da se Ravnik sprehaja po Chopinovih sledeh. Svoj klavirski stavek
gradi ob tipu najmanjse in najkrajse klavirske miniature - preludiju. Iz analiz vseh Stirih
kompozicij smo lahko razbrali, da je Ravnikov nacin dela z gradivom dokaj preprost.
Poleg ponavljanj, uporabe sekvenc in manjsih variiranj ne najdemo drugih nacinov, s
katerimi bi stopnjeval glasbeni potek. Harmonski stavek uresnic¢uje na osnovi tonalno-
funkcijskih razmerij, dinamiko njihovih zaporedij pa skusa razrahljati in zamegliti z rabo
alteriranih tonov, kromati¢nih in sekundnih postopov tako v vertikali kot horizontali.
Poleg nastetih je v treh kompozicijah ociten nekaksen latentni ostinato, s katerim pose-
ga predvsem v harmonski stavek glasbenega dogajanja. Ce bi zeleli opredeliti funkcijo
teh tonalno razrahljanih harmonij, bi ugotovili, da Sirjenje tonalnega prostora izhaja iz
skladateljevih hotenj in potreb po iskanju novih harmonskih zvo¢nosti. To nakazuje tudi
faktura glasbenega poteka, v kateri je akordski/vertikalni moment prevladujoca lastnost
vseh skladb. Zdi se, da je raziskovanje harmonske barve predstavljalo Ravniku enega od
osrednjih kompozicijskih vzgibov. S spreminjanjem ali rahlim variiranjem harmonske
in zvo¢ne barve, dodajanjem ali odvzemanjem ostinata in novimi/druga¢nimi dinamic-
nimi oznakami je ustvaril bodisi minimalno variacijskost bodisi kontrastnost glasbenih
delov. To utemeljuje Se s spremenjeno dinamiko (Preludiy) ali tonalnimi spremembami
(Cuteci dusi).
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Dejstvo je, da je v Vecerni pesmi gradil kontrast srednjega dela tako, da je vsebinski
kontekst izhodis¢nega glasbenega gradiva spremenil. Tega nacina v naslednjih treh
kompozicijah ve¢ ni ponovil, to pa nas ponovno napeljuje na ugotovitev, da Ravnik
motivi¢no-tematskega dela ni postavljal v ospredje.

Vse stiri miniature bilahko oznacili kot odtenke enotnega razpolozenja, v katerih iz-
stopa harmonska prvina. Potek izpeljevanja gradiva jim je tuj, blizu pa jim je obravnavanje
harmonije v funkciji tonske ali harmonske barve, ki jo je mogoce variirati, ne da bi se jo
izrazito spremenilo - seveda v okvirih tradicionalnega snovanja klavirske miniature.

Razlogi, daje Ravnik klavirski stavek izpeljeval neposredno iz romanti¢nih vzorov, se
zdijo razumljivi, ¢e domnevamo, da je bila klavirska literatura romantike tista, ob kateri
se je skladatelj zacel uveljavljati kot pianist. Zakaj je v lastno ustvarjalnost prenesel zgolj
zgled (najmanjse) klavirske miniature in ne sonate, scherza, balade, rondoja itn., se
prav tako zdi razumljivo. O¢itno je, da se je v malih oblikah pocutil ustvarjalno varnega.
Verjetno je menil, da bi se brez osnov kompozicije tezko lotil zahtevnih in kompleksnih
glasbenih oblik za klavir.

Skupna lastnost skladb je tudi to, da vse (razen srednjega dela Vecerne pesmi)
izrazajo razpolozenje pocasnejsih, temnejse obarvanih liri¢nih utrinkov. Da je bilo Rav-
niku tovrstno ¢ustvovanje ustvarjalno blizu, se zdi enako verjetno kot misel, da je zelel
ponoviti uspeh prve, v Novih akordih objavljene skladbe oz. vztrajati pri tistem, kar je
bilo sprejeto kot »izvirnoc.

SUMMARY of sonic material is rather simple. Beside repetition,
sequencing and slight variations, no other ways of
Janko Ravnik’s appearance on the Slovene musi- intensifying the flow of music are to be found. The
cal scene in 1911 drew the attention of domestic, harmonic structure is based on tonally functional
not very numerous, professionals in the field of relations, while loosening and veiling the dynam-
music. The two greatest critical authorities that ics of their progressions through the use of altered
time, Gojmir Krek and Anton Lajovic, welcomed tones and chromatic motion, both vertically as well
his compositional work with enthusiasm. There horizontally. Furthermore, in all these composi-
can be no doubt that Ravnik’s piano works were tions one can feel a latent ostinato, which above all
promisingly opening a new chapter in Slovene influences the harmonic level of the works. Trying
piano music. As one can detect from various to pinpoint how these tonally loosened harmonies
critical writings, Ravnik made a step forward and operate, one realizes that the broadening of the
away from existing piano poetics that, fallen for tonal space follows the composer’s wishes and
traditional canons of compositional thinking, gave needs to find new harmonic sonorities. It appears
a rather homogeneous image of piano literature that Ravnik’s search for harmonic timbre was one
up to that time. The article gives a survey of musi- of the composer’s central creative incentives.
cal characteristics in Ravnik’s early piano works, All four miniatures could be considered as varieties
i.e. those published in the New Chords magazine of a rather uniform mood in which the harmonic
between the years 1911 and 1914. element comes to the fore. The development of
The article shows that all four piano works, pub- material is alien to him, he prefers harmonies as
lished in the New Chords, are actually miniatures carriers of tonal and/or harmonic colour that can
for piano. Moment, Nocturne, Prelude, and the be varied, though not explicitly changed, naturally,
Evening Song, represent compositions written in within the traditional ways of composing a mini-
the period from 1910 to 1912, and are thus Ravnik’s ature for piano.
compositional firstlings. Apart from the Prelude, all The reasons why Ravnik structured his piano
the piano works make use of small song form with works on first-hand romantic models seem to be
recapitulation. Ravnik structures his miniatures on quite obvious, considering the fact that romantic
the basis of the smallest - the prelude. His treatment piano literature was the very music through which
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he was beginning to assert himself as a pianist. Why
he modelled his works after the (smallest) piano
miniature, leaving out sonatas, scherzos, ballads,
rondos etc., seems clear as well. In small forms he
obviously felt creatively safe. He was most likely
aware that without compositional basics writing
more complex music forms would be too demand-
ing. All compositions (except the middle section
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of the Evening Song) have a common trait, they
all express a mood of rather slow and darksome
lyrical aphorisms. No doubt that such sentiments
were near to Ravnik’s creative feelings; therefore,
it is more than likely that Ravnik wanted to repeat
the success of his first composition, printed in New
Chords, or rather wanted to stick to what had been
accepted as “original”.



J. WEISS

NEUPRIZOR]JENA

OPERA

UDK 782Beran E.:Melusina

Jernej Weiss

Pedagoska fakulteta Univerze v Mariboru
Pedagogical Faculty, University of Maribor

Neuprizorjena opera Melusina
Emerika Berana

Melusina - An Unstaged Opera by Emerik
Beran

Prejeto: 4. oktober 2010
Sprejeto: 25. oktober 2010

Klju¢ne besede: Emerik Beran, Melusina, Franz
Grillparzer, Ludwig van Beethoven, Leos Janacek

1zVLECEK

Emerik Beran je svojo prvo in edino opero z na-
slovom Melusina napisal leta 1896 v Brnu na Mora-
vskem. Ceprav je opera nastala na tujem in je delo
Ceskega skladatelja, ki je vecino svojega zivljenja
prezivel na Slovenskem, si Beranova Melusina vse-
kakor zasluzi bolj podrobne glasbeno-zgodovinske
in analiticne obravnave. Opera namrec¢ se vedno
pozabljena in neuprizorjena lezi v glasbenem
arhivu Univerzitetne knjiznice v Mariboru.

Received: 4th October 2010
Accepted: 25th October 2010

Keywords: Emerik Beran, Melusina, Franz Grill-
parzer, Ludwig van Beethoven, Leos Janacek

ABSTRACT

Emerik Beran wrote his first and only opera enti-
tled Melusina in 1896 in Brno, Moravia. Although
this opera was created abroad and is the work of
a Czech composer who spent most of his life in
Slovenia, Beran’s Melusina by all means deserves
more in-depth musical-historical and analytical
treatment. Namely, this forgotten and unstaged
opera still lies in the musical archives of the Uni-
versity Library in Maribor.

Zdise, dabilahko ob nadvse pocasnem razvoju v slovenski operni produkciji - od spe-
voigre k razvitejsi operni obliki - na prste ene roke presteli opere, ki jih konec 19. stoletja
uvrs¢amo med temeljna dela glasbeno-scenske dedisc¢ine na Slovenskem.! Ob izrazitem
pomanjkanju slovenskih izvirnih opernih del so torej toliko bolj dragocena tudi vsa tista
dela, ki $e neuprizorjena lezijo v domacih glasbenih arhivih. Eno izmed njih je zagotovo

1V casu slovenske narodne prebuje sta na slovenskih tleh nastali dve spevoigri - Vilharjeva Jamska Ivanka (1850) in Ticnik
Benjamina Ipavca (1864) - vendar pa za obe deli kot tudi za nekoliko kasnejso Ipavcevo uglasbitev Teharskih plemicev velja, da
gre za tako v glasbenem kot tudi dramaturskem pogledu precej neizrazita dela. Poteze nacionalne opere bi morda lahko iskali v

Foersterjevem Gorenjskem slavcku, ki pa je bil sprva zamisljen kot opereta (1872) in sele dobri dve desetletji kasneje predelan

v operno obliko (1896), za nekoliko drugac¢no in tudi precej samosvojo pot k nacionalni operi pa se je odlocil Risto Savin s
svojo drugo opero Lepa Vida (1907). Seveda pa se zdi potrebno omeniti tudi prva operna dela Frana Gerbica in Viktorja Parme.

Darja Koter, Glasbeno-gledaliska reZija na Slovenskem: od diletantizma Dramati¢nega drustva do poskusov profesionalizacije

v Dezelnem gledaliscu, Muzikoloski zbornik 46 (2010) 1, str. 59.
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velika romanti¢na opera Melusina Emerika Berana (1868-1940), ki Zal $e vedno pozabljena
lezi v glasbenem arhivu mariborske Univerzitetne knjiznice. Ceprav je nastala na tujem in
je delo ¢esko-slovenskega skladatelja, je opera nadvse zanimiva tako s poustvarjalnega kot
tudi muzikoloskega vidika. Tako si v pricujoc¢em prispevku Beranova Melusina vsekakor
zasluzi bolj podrobne glasbeno-zgodovinske in analiti¢cne obravnave.

Zgodba o prelepi Melusini je bila sicer Ze v Srednjem veku tema Stevilnih evropskih
legend. Najbolj znana srednjeveska literarna razlicica je izpod peresa francoskega truverja
Jeana d'Arrasa in datira med leti 1382 in 1394.2 Posebej v 18. in 19. stoletju je omenjena
pravlji¢na pripoved pozela velikansko zanimanje in tako dozivela Stevilne predelave s
strani nekaterih najpomembnejsih evropskih literatov. V srednjeevropskem prostoru je
posebej odmevala Goethejeva predelava v pravljici z naslovom Die Neue Melusine,’ iz
leta 1807. Slednja je navdahnila tudi nekatere pisce libretov, med katerimi se zdi potrebno
omeniti predvsem enega vodilnih dunajskih pesnikov v 19. stoletju Franza Grillparzerja,
libretista Beranove opere z naslovom Melusina.

Grillparzer je omenjeni libreto sprva namenil nesojeni drugi operi Ludwiga van
Beethovna, ki pa se po Fideliu seveda ni ve¢ podal v operne vode. Njuno osebno po-
znanstvo je izviralo Ze iz leta 1808, ko sta na Dunaju stanovala v isti hisi na Grinzinger
StraRe 64.* Sele leta 1823, ko je Beethoven Ze zakljucil svojo zadnjo veliko vokalno-
instrumentalno mojstrovino Misso solemnis, sta znamenita umetnika ponovno zacela
intenzivneje sodelovati. Beethoven namrec nikoli ni v celoti opustil misli na svoje drugo
veliko glasbeno-scensko delo. Posebno po uspesni dunajski in dresdenski uprizoritvi
Fidelia leta 1823 pa je Se bolj intenzivno obudil misli na komponiranje novega opernega
dela. Tako se je z zeljo po libretu obrnil na svojega nekdanjega prijatelja Grillparzerja,®
ki je marca 1823 zanj dokoncal libreto z naslovom Melusina: Romantische Oper in drei
Aufziigen (Melusina: romanti¢na opera v treh dejanjih).®

2 Leta 1456 je bilo omenjeno literarno delo prevedeno v nemski jezik, okoli leta 1500 pa $e v angleski jezik. Paul K. Whitaker, The
tragic artist in Grillparzer’s »Melusina«, Monatshefte fiir Deutsche Unterricht, Deutsche Sprache und Literatur, vol. 1, 5t. 2, 1958.

3 Ludwigvan Beethoven je bil kot dober Goethejev prijatelj seznanjen zlegendo Die neue Melusine (Nova Melusina), objavljeno
v Goethejevi noveli Wilhelm Meisters Wanderjahre. Donald W. Macardle, Beethoven and Grillparzer, Music & Letters, vol. 40,
1959, str. 45.

4 Danes se hisa imenuje Beethoven-Grillparzer Haus. Franz Grillparzer je v spomin na njuno prvo srecanje zapisal: »Das erste Mal,
daf ich Beethoven sah, war in meinen Knabenjahren - es mochte in den Jahren 1804 oder 5 gewesen sein - und zwar bei einer
musikalischen Abendsunterhaltung im Hause meines Onkels, Josef Sonnleithner, damaligen Gesellschafters einer Kunst- und
Musikalienhandlung in Wien. Auer Beethoven befanden sich noch Cherubini und Abbé Vogler unter den Anwesenden. Er
(Beethoven) war damals noch mager, schwarz und war, gegen seine spitere Gewohnheit, hochst elegant gekleidet und trug
Brillen, was ich mir darum so gut merkte, weil er in spiteren Zeiten sich dieser Hilfsmittel nicht mehr bediente.« (Prvi¢ sem videl
Beethovna v svojih mladostnih letih - lahko je bilo leta 1804 oziroma 1805 - in sicer na eni izmed vecernih prireditev v hisi mojega
strica Josefa Sonnleithnerja, takratnega druzabnika umetnostne in glasbene trgovine na Dunaju. Poleg Beethovna sta bila med
prisotnimi tudi Cherubini in Abbé Vogler. On (Beethoven) je bil takrat $e suh, ¢rn in je bil v nasprotju z njegovo kasnejso navado
kar najbolj elegantno oblecen. Nosil je ocala, kar sem tedaj zelo dobro opazil, saj se v kasnejsem obdobju ni ve¢ posluzeval tega
pripomocka.« Franz Grillparzer, Beethoven-Grillparzer Haus, http://www.aeiou.at/bt-hsg-k.htm (3. oktober 2010).

5 Lady Wallace, Beethoven's Letters 1790-1826, http://www.fullbooks.com/Beethoven-s-Letters-1790-1826-Vol-22.html (3. oktober
2010), 5t. 331. Kasneje je Beethoven $e enkrat pisal Grillparzerju, da bi se v zvezi z Melusino dobila na sestanku. Lady Wallace,
Beethoven's Letters 1790-1826, http://www.fullbooks.com/Beethoven-s-Letters-1790-1826-Vol-22.html (3. oktober 2010), §t. 301.

6 Melusina je bilasicer s strani Grillparzerja Ze leta 1817 zasnovana kot otroski balet. Franz Grillparzer, Simtliche Werke, Historisch-
kritische Gesamtausgabe, ur. August Sauer, zv. 4, Dunaj 1925. Glej tudi: Franz Grillparzer, Sdmtliche Werke, zv. 19, Dunaj 1939
in Franz Grillparzer, Melusina, Romantische Oper in drei Aufztiigen, http://books.google.si/books?id=hadlmHK5h3QC&pg=P
A69&Ipg=PAGYI&dq=grillparzer+melusina&source=bl&ots=lUDAZIhqTr&sig=9FscSO3bPAZIGpSiyxMjY 1kIFE#v=onepage&q
&f=false (3. oktober 2010).
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Vsebina omenjenega Grillparzerjevega libreta je naslednja:

V prvem dejanju se grof Emerich skupaj s prijateljem Raimundom odpravi na lov.
Raimund v zaru borbe z divjim merjascem nesrecno rani Emericha. Uzalos¢en ob nesre¢-
nem dogodku se glavni moski protagonist Raimund odpravi iskat sre¢o po svetu in ob
tem zaspi v gozdu. V svojih sanjah naleti na tri prelepe nimfe v ¢loveski podobi. Najlepsa
med njimi, Melusina, ga potolazi. Ceprav je s strani svojih sestrskih nimf opozorjena, naj
ljudem ne zaupa, se vanj zaljubi in mu podari ¢arobni prstan v znak resni¢nosti njune
ljubezni. Ko se Raimund zbudi je njegova edina Zelja, da bi ¢imprej nasel prelepo Melusino.
Kljub opozorilom grofove sestre in Raimundove nesojene ljubezni Berthe ter njegovega
zvestega sluzabnika trola,” se za opozorilo ne zmeni, saj je njegova ljubezen do Melusine
prevelika. Na svoji roki zagleda Melusinin prstan. Z njegovo pomo¢jo mu ponovno uspe
priklicati ljubljeno Melusino, ki mu obljubi prekrasno Zivljenje na njenem gradu.

Drugo dejanje se odvija v fantazijskem svetu na Melusininem gradu. Melusina v njem
nastopi kot kraljica. Zaplet se zgodi, ko Raimund v svoji posesivni ljubezni do Melusine
izve, da morale ta ob sobotah zapustiti grajsko idilo in se vrniti k materi naravi, sam pase
lahko tedaj vrne na zemljo. Na Raimundovo vprasanje, zakaj se morata ob sobotah lo¢iti,
ne dobi odgovora, temvec zgolj svarilo, da njuna zveza ne more vec obstajati v kolikor bi
tedaj prislo do njunega srecanja. S tezavo ji obljubi, da ne bo prekrsil omenjene zaveze.
Raimunda vedno bolj razjeda dvom, tako naposled podleze skusnjavi, prekrsi obljubo
ter v soboto Melusino s prstanom priklice k sebi. Ko jo zagleda presenecen ugotovi, da
ne gre za kraljico, temve¢ nimfo. Melusinina skrivnost je razkrita.

V tretjem, zadnjem dejanju je Raimund, zaradi razkritja skrivnosti, primoran za vedno
zapustiti fantazijski svet. Melusino tako razjeda zalost ob izgubi svojega ljubimca. Raimund
pa se zgrozen zaradi Melusinine prevare odloci za poroko s svojo zemeljsko ljubeznijo
Bertho. Ob poroki zavrze ¢arobni prstan in se tako za vedno odpove Melusini. Kljub temu
pa slednja po Raimundovi smrti svojega ljubimca ponovno poklic¢e v ve¢no zivljenje.

Ceprav je torej Grillparzer Beethovnu predlozil povsem nov libreto, slednji kasneje
svoje namere o uglasbitvi Se enega opernega dela ni uresnicil. Beethoven namre¢ ni bil
zadovoljen s premalo izrazitim dramaturskim lokom Grillparzerjevega libreta, kar je napo-
sled pripeljalo do neuglasbitve le tega.® Grillparzer nikakor ni bil glasbeni analfabet, saj je
med drugim tudi s podro¢ja glasbe napisal vrsto zanimivih poljudno-znanstvenih razprav,
med katerimi je najbolj odmevala njegova kritika Webrovega Carostrelca.? Kot libretist
dunajskega »Burgtheatra« (Dvornega gledalis¢a) je ob nastanku libreta leta 1823 vseka-
kor zasedal eno izmed najpomembnejsih mest na podrocju dunajske glasbeno-scenske
umetnosti.l® Vendar se zdi, da predvsem zavoljo nekaterih nekonsistentnosti v libretu, ki
je na pol tragi¢na, na pol pravljicna zgodba ni uspel prepricati Beethovna. Operni libreto
namre¢ po eni strani izkazuje tradicijo dunajske »Schicksalsdrame« (drame usode), v kateri
se mora posameznik popolnoma ukloniti visjim silam, po drugi strani pa gre v prvi vrsti

Slednji ima podobno vlogo kot denimo Leporello v Don Giovanniju ali pa Papageno v Taminu. Trol namre¢ obozuje Raimunda
zavoljo njegovih kric¢anskih vrednot in v Melusini ne vidi ni¢ drugega kot hudica.

8 Poleg tega naj bi bil vzrok tudi v Beethovnovih stevilnih obveznosti, ki jih je imel tedaj ob komponiranju 9. simfonije.

?  Franz Grillparzer, Der Freischiilz, Oper von Maria Weber, Dunaj 1821.

10 Tako je lahko vplival celo na zasedbe posameznih pevskih vlog. Johann Huttner, Zur Auffuhrungspraxis im Wien des frithen
19. Jahrhunderts am Beispiel von Franz Grillparzer und Ferdinand Raimund, Theater und 19. Jahrhundert, Hildesheim 2009,
str. 61.
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za pravlji¢cno romanti¢no zgodbo, v kateri je glavni junak v skladu s tedaj vodilno roman-
ticno zapovedjo o nasprotju med idealom in stvarnostjo vseskozi razpet med realnim in
namisljenim svetom. Prav ta nepovezanost pravljicnega in dramati¢nega znacaja libreta
se zdi torej tista, ki v dramaturskem pogledu deluje bolj ali manj neprepricljivo.

Grillparzerjev libreto bi torej brzkone utonil v pozabo, ¢e v 30. letih ne bi vzpodbudil
zanimanja nemskega skladatelja in dirigenta Conradina Kreutzerja'!, ki se je ze poprej izkazal
z nadvse Stevilnim glasbeno-scenskim opusom. Slednji je natanko desetletje po njegovem
nastanku, leta 1833, tudi uglasbil Grillparzerjev libreto. Njegova uglasbitev, ki je z govorjenimi
dialogi prej singspiel kot »velika romanti¢na opera«'2, je 27. februarja 1833 v »Konigstheater«
(Kraljevem gledalis¢u) v Berlinu dozivela svetovno premiero. Nadvse uspesni praizvedbi so
sledile stevilne uprizoritve na Dunaju in drugod, ki so istega leta tudi Felixa Mendelssohna
Bartholdyja spodbudile k uglasbitvi koncertne uverture »Die schone Melusine« (op. 32).
Slednjo so 14. novembra 1833 z velikim uspehom praizvedli v Londonu.

Libreto Melusine seveda izkazuje tesno sorodnost z nekaterimi drugimi libreti, ki
tematizirajo ljubezensko razmerje z nimfo. Med njihovimi uglasbitvami je seveda najbolj
znamenita opera Rusalka Antonina Dvofdka. Tudi Emerika Berana je konec 19. stoletja
Grillparzerjev libreto spodbudil k nastanku opere Melusina. Izvirni Grillparzerjev libreto je
kasneje dopolnil Josip Manda, skladatelj pa opero iz tridejanke predelal v stiridejanko.

Slika 1. Naslovnica klavirskega izviecka Melusine Conradina Kreutzerja, Dunaj 1833.

I Conradin Kreutzer (22. 11. 1780, Messkirch, Baden - 14. 12. 1849, Riga), skladatelj in dirigent. Prvo glasbeno izobrazbo je dobil
prilokalnem zborovodju J. B. Riegerju, kasnje pa je pri Ernstu Weinrauchu studiral glasbeno teorijo in orgle. Leta 1798 je zacel
s studijem na Univerzi v Freiburgu in se po letu 1800 popolnoma posvetil glasbi. Leta 1804 je odsel na Dunaj, kjer je zdi se
studiral pri Johannu Georgu Albrechtsbergerju. Po prvih ve¢jih opernih uspehih po letu 1810 je s svojimi operami gostoval na
stevilnih najuglednjesih opernih odrih in tam deloval tudi kot kapelnik. Peter Branscombe, »Kreutzer, Conradin, The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, http://www.grovemusic.com/shared/views/article.html?from=search&session_search_id=
236400747&hitnum=1&section=music.15528 (3. oktober 2010).

2 Conradin Kreutzer, Melusina, Romantische Oper in drei Akten, Dunaj 1833.

Zaradi dramatursko premalo izrazitega in predolgega konca je Beran zadnje dejanje razdelil na dve dejanji.
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Ceprav je bil Emerik Beran po rodu iz Brna, je prvo intenzivnej$o glasbeno izo-
brazbo pridobil v Olomucu, za ¢asa svojih srednjesolskih let. Za Beranov glasbeni
razvoj in odlocitev za glasbeni studij je bilo tako nadvse pomembno, da je bil Olomuc
tudi pokrajinsko glasbeno sredis¢e s stalnim nemskim gledalis¢em (»Deutscher Thea-
terverein«), opero (»Méstské divadlo«), dramo ter rednimi koncerti. Ze v gimnazijskih
letih je torej v kar dveh obseznejsih zvezkih podrobno opisal ve¢ opernih predstav, ki
sta jih uprizarjali tamkaj$nje nemsko gledalis¢e in mestna opera. Tako se je ze zgodaj
seznanil z najznamenitejsimi deli iz zeleznega repertoarja operne literature. Kaze,
da je ostal operni umetnosti predan tudi po odhodu v Brno jeseni 1884, saj je vse do
zacetka Studija na tamkajsnji Orglarski soli, Se naprej sestavljal svoj seznam s popisom
glasbeno-scenskih del.®

Beranovo izredno navdusenje nad vsem kar je na taksen ali drugacen nacin po-
vezano z operno umetnostjo pa je vsaj posredno verjetno spodbudilo tudi odprtje
»Ndrodnega divadla« (Narodnega gledalisc¢a) jeseni 1883 v Pragi. Slednje je kot repre-
zentativno ¢esko glasbeno-scensko poustvarjalno telo vplivalo ne le na povecano
stevilo opernih uprizoritev v ¢eskem jeziku, temve¢ je odprtje novega gledalisca
pomembno pospesilo tudi nastanek domace glasbeno-scenske ustvarjalnosti. Tako je
postala potreba po novih ¢eskih glasbeno-scenskih delih bolj aktualna kot kadarkoli
prej. Na odru omenjene ustanove se je torej od slovesnega odprtja 18. novembra 1883 s
Smetanovo Libuso, zvrstilo vec¢ ¢eskih glasbeno-scenskih del, ki so trajno zaznamovala
¢esko operno produkcijo.

Podobno kot stevilne druge ¢eske skladatelje, je tudi Berana odprtje Narodnega
gledalis¢a v Pragi spodbudilo k prvim glasbeno-scenskim poizkusom. Po zacetku
svojega Studija na Janackovi Orglarski soli v Brnu, ki je bila tedaj po kvaliteti povsem
enakovredna praskemu drzavnemu konservatoriju,' je jeseni leta 1884 tudi v moravski
kulturni prestolnici na podro¢ju glasbeno-scenske umetnosti naletel na ugodne pogoje.
Zaradi sodobne odrske opreme je namre¢ nemsko Mestno gledalis¢e v Brnu veljalo za
najmodernejse v celotni monarhiji, saj je vse od leta 1882 delovalo v novi, nadvse raz-
kosni zgradbi. Tamkajsnje ¢esko gledalis¢e pa se na takratnih lepakih pojavlja zgolj kot
»Prozatimni ¢eské divadlo« (zacasno ¢esko gledalisce), zato ni uspelo s kontinuiranim
uprizarjanjem opernih in gledaliskih predstav.

V Brnu je Beran nadaljeval s poustvarjalnim delovanjem v gledaliscu. Sprva se je
moral zadovoljiti z mestom substituta v opernem orkestru nemskega Mestnega gledali-
§¢a, ki ga je dobil s 1. februarjem 1889. Prvo operno sezono je deloval kot violoncelist,
v sezoni 1889/90 pa vecinoma kot korepetitor.” Sluzbo substituta v opernem orkestru

Na seznamu so vseskozi podrobno navedena imena glavnih oseb in nastopajocih.

5 Med drugim je takoj po prihodu v Brno na nekdanjega gimnazijskega sosolca Jaroslava Souska v Olomucu naslovil pismo:
»Kako je s Tvojim igranjem violine? Kaksen koncertni spored imate? Porocaj mi tudi, katere opere izvajajo v gledalis¢u in vse,
kar ves o nastopajocih.« Emerich Beran, Brno, 28. oktobra 1884.

10 Jernej Weiss, Emerik Beran (1868-1940): Samotni svetovljan, Studentska zalozba Litera, Maribor 2008, str. 125.

Ze po prvih petih mesecih mu je tedanji prvi kapelnik mestnega gledalis¢a napisal priporocilo, v katerem zapise: »Gospod

Beran se je izkazal kot nadarjen in inteligenten glasbenik ter si je pri vseh svojih predpostavljenih pridobil najvecje zau-

panje.« Carl Dumont, Brno, 27. junija 1889. Kot nadomestni violoncelist je na mesec prejemal 40 guldnov, kot korepetitor

pa se 50 guldnov prihodka, s katerim je bilo mogoce le tezko preziveti. Treba je vedeti, da je kot substitut placo prejemal

samo, e je tudi igral. Jernej Weiss, Emerik Beran (1868-1940): Samotni svetovljan, Studentska zalozba Litera, Maribor

2008, str. 25.
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Mestnega gledalisc¢a je opravljal do 15. aprila 1890, ko je bil kot Se ne enaindvajsetletni
diplomant Orglarske Sole Ze dobro leto dni po kon¢anem studiju na povabilo svojega
nekdanjega profesorja in takratnega ravnatelja Orglarske Sole Leosa Janacka imenovan
za pomoznega ucitelja omenjenega visokosolskega zavoda.!® Ob sprejemu nove sluzbe
je bil ravnateljstvu nemskega gledalis¢a primoran poslati pisno odpoved, ki je bila 15.
aprila 1890 tudi sprejeta. V orkestru pa je, kolikor mu je le dopuscal ¢as, sodeloval tudi
pozneje. Poustvarjalna praksa z bogatim repertoarjem in visoko poustvarjalno ravnijo
mu je seveda dajala veliko izzivov in osebnega zadovoljstva. Veckrat si je tudi pozneje
zelel vrniti v operni orkester, vendar zaradi Stevilnih drugih obveznosti to ni bilo ve¢
mogoce.”

Tako Se zdale¢ ni nenavadno, da so za razmah operne produkcije nadvse ugodni
pogoji v Brnu, Beranovo dolgoletno poustvarjalno delovanje in njegovo izredno za-
nimanje za glasbeno-scenska dela pri njem kmalu spodbudili tudi prve ustvarjalne
poizkuse. Ze v obdobju pred zacetkom skladateljevega studija na Orglarski $oli v Brnu
namre¢ zasledimo nekatere skice njegove kasnejse opere, ki kljub pomanjkanju ele-
mentarnega kompozicijskega znanja izkazujejo veliko potrebo po glasbenem izrazanju,
ki poslej ni ve¢ ugasnila. Prve skice za opero »Melusina« tako izvirajo Ze za ¢asa pred
Beranovim sprejemom na Orglarsko $0lo.?* Omenjeno delo, ki je prvo in edino operno
delo v njegovem opusu, pa je dokoncal jeseni leta 1896, saj je na partituri opere kot
datum nastanka naveden 9. september 1896, kar pomeni da je za dokoncanje opere
skupaj potreboval ve¢ kot desetletje. Torej je Melusino dokoncal ze v Brnu, natanko
dve leti pred prihodom na mesto glasbenega ucitelja na Drzavnem moskem uciteljisc¢u
v Mariboru jeseni 1898.

Ceprav je bila v tedaj reprezentativnem ¢eskem glasbenem ¢astniku Dalibor?' 7e
v sezoni 1897/98 napovedana tudi izvedba Beranove opere, do nje zaradi neznanih
razlogov ni prislo. Stevilne Beranovemu glasbeno-ustvarjalnemu in poustvarjalnemu
delu ve¢inoma naklonjene koncertne kritike iz dnevnega ¢asopisja sicer kazejo, da je
moral biti skladatelj v letih 1897 in 1898 moc¢no prisoten v glasbeni zavesti brnskega
mescanstva.?? Toliko bolj presenetljivo je, da se je ob velikih skladateljskih in poustvar-
jalnih (zborovodskih, dirigentskih in drugih) uspehih ter ugledu, ki ga je kot pedagog
uzival v moravskem glavnem mest, po letu 1898 odlocil zapustiti Brno in oditi v takrat
Se dokaj provincialni Maribor.

Opera tudi kasneje ni dozivela praizvedbe, ceprav obstajajo indici, ki kazejo na iz-
vedbo v graskem gledaliscu leta 1901. Beran si je vsekakor moc¢no prizadeval za izvedbo
njegove edine opere, med drugim tudi v »Wiener Hofoper« (dunajski Dvorni operi), ki

8 Ob imenovanju je bil Beran prisiljen zapustiti sluzbo v tamkaj$njem opernem orkestru. Polozaj drzavnega uradnika namrec

po tedanjih Solskih predpisih ni bil zdruzljiv z zaposlitvijo v gledalis¢u. Ucitelj je bil dolzan pedagoskemu delu posvecati vse
svoje sile in ves delovni ¢as. Tega mu potemtakem tako ali tako ni ostalo dovolj za morebitno opravljanje honorarnega dela.
Ibidem.
Y Jernej Weiss, Emerik Beran (1868-1940): Samotni svetovljan, Studentska zalozba Litera, Maribor 2008, str. 25
Prve skice za opero natan¢neje datirajo z dnem 2. julija 1885.
Beran je bil dve desetletji do zacetka 1. svetovne vojne narocen na praski glasbeni ¢asopis Dalibor, s katerim se je seznanjal z
najnovej$im glasbenim dogajanjem v ¢eskih dezelah. Casopis je izdajal zalozniski glasbeni zavod Mojmira Urbanka, s sedezem
na Jungmannovi 14 v Pragi. Beran je bil naroc¢en tudi na nekatere druge glasbene casopise, kot so Moravske hudebne noviny
in Hudba.
Odbor drustva »Briinner Musikerbund« je Beranu pisno cestital »za veliki uspeh« ob izvedbi simfoni¢ne skladbe Legenda I'v
mestnem gledalis¢u in dodal, da si drustvo Steje v ¢ast imeti Berana v vrstah svojih ¢lanov.
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pa je bila tedaj, kot reprezentativna operna hisa avstro-ogrske monarhije, manj znanim
skladateljem tezko dostopna. Tako ravnateljstvo dunajske Dvorne opere Beranove opere
niuvrstilo na koncertni spored tamkaj$nje operne hise z argumentom, da naj bi bil spo-
red za operno sezono 1900/01 Ze sestavljen. Po dunajski zavrnitvi Melusine je skladatelj
ubogal nasvet tamkajsnje operne uprave in z izvedbo poskusil pri Zdruzenih mestnih
gledalis¢ih v Gradcu. Po pregledu pisma iz Beranove zapuscine z dne 7. septembra
1901, si je prizadeval, da bi Melusino v graskem gledalisc¢u izvedel kapelnik Weissleder,
vendar po pregledu tamkajs$njih gledaliskih listov ugotovimo, da do izvedbe v Gradcu
ni prislo.?? Sledilo je Se ve¢ neuspelih poizkusov, da bi opero plasiral na operne odre
v Brnu, Pragi in Bratislavi, neuspesen pa je bil tudi poizkus izdaje operne partiture pri
zalozniski hisi Breitkopf & Hirtel.

Posebno Beranov nekdanji profesor ter kasnejsi uciteljski kolega in prijatelj Leos
Janacek, je kot eden izmed najpomembnejsih opernih skladateljev v zacetku 20.
stoletja Berana vseskozi spodbujal k praizvedbi Melusine. Tako ga je veckrat pozval
k dokonc¢anju klavirskega izvlecka opere,* ki pa ga je Beran zavoljo nadvse Stevilnih
pedagoskih obveznosti uspel dokoncati Sele po Janackovi smrti, 18. novembra 1928.
Beran tako v njuni nadvse obsezni korespondenci®® Jandacka veckrat sprasuje, ali bi
morda lahko bila Melusina premierno uprizorjena v Brnu, kjer je kot skladatelj, za
¢asa svojega delovanja ze dosegal lepe uspehe. Janacek je bil namrec tedaj v brnskih
glasbenih krogih na opernem podroc¢ju ze nesporna avtoriteta in bi s svojim ugledom
lahko vplival na tamkaj$njo gledalisko upravo, da bi v program sprejeli Beranovo
Melusino.*® Od nastanka Melusine leta 1896 si je torej Beran vseskozi prizadeval za
njeno uprizoritev in jo posiljal na razli¢ne naslove, vendar je bil ob tem vsakokrat
zavrnjen.

Podobna usoda je po praizvedbi Jenufe leta 1904%” doletela tudi Janacka, ki si je
pri tedanjem direktorju Opere narodnega gledalis¢a v Pragi, Karlu Kovarovicu, ve¢
kot desetletje zaman prizadeval za prasko uprizoritev omenjene opere. Kovafovic se
je pri svoji odlocitvi vseskozi skliceval na tehni¢ne pomanjkljivosti opere in premiero
dovolil Sele po lastni reviziji partiture. Opero so tako pod njegovim vodstvom v Pragi
premierno uprizorili $ele 26. maja 1916. Prav omenjena praska uprizoritev pa je Jenufi
na stazaj odprla vrata drugih evropskih opernih odrov. Zanimivo je, da med prvimi
uprizoritvami opere na tujem, 28. oktobra 1922, najdemo tudi premierno uprizoritev
Jenufe na odru ljubljanske Opere.

Janacek je torej na lastni kozi izkusil Beranovo stisko. Tako ni presenetljivo, da
skoraj celotno korespondenco med Janackom in Beranom zaznamujejo skrbi, ki jih
je Beranu povzrocala (ne)uprizoritev Melusine. Nazadnje jo je tik pred zacetkom prve

5 htpy//www-gewikfunigraz.ac.at/muwi/GrazerOper/ua.htm (5. december 2007).

Leos Janacek, Brno, 4. junija 1914.

> Jernej Weiss, The forgotten correspondence between two friends: Leos Janacek (1854-1928) and Emerik Beran (1868-1940),
Muzikoloski zbornik 41 (2005), str. 91-98.

2 »Ansambel je zadosti velik in zadosti zmogljiv, da sodeluje pri izvedbah oper, kot so Fidelio, Dalibor ali Carmen.« Emerik Beran,

Maribor, 8. junija 1914.

# 2l.januarja 1904 je praizvedbo dirigiral dirigent in skladatelj Cyril Metodéj Hrazdira, Beranov studijski kolega in kasnejsi dirigent

Slovenske filharmonije. John Tyrrell, »Hrazdira, Cyril Metodéj«, The New Grove Dictionary of Music and Musicians, http://www.

grovemusic.com/shared/views/article.html?from=search&session_search_id=1032436173&hitnum=1&section=music.13445 (3.

oktober 2010).
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svetovne vojne ponudil opernemu gledalis¢u v Zagrebu, vendar opera tudi tokrat ni
bilauvrs¢ena v gledaliski program. Po zadnjem neuspelem poskusu je Beran za dobro
desetletje opustil vsa prizadevanja za njeno uprizoritev. Tako je Sele za ¢asa njegovega
zadnjega obiska Brna januarja 1925, ob podelitvi ¢astnega doktorata Janacku s strani
Masarykove univerze v Brnu, ponovno obudil misli na praizvedbo. V pismih iz tega
¢asa namre¢ ponovno omenja Melusino, ki naj bi jo naposled poslal Janacku. Poskusi
za uprizoritev opere na tujem so namre¢ predvsem zavoljo spremenjenih kulturno-
politi¢nih razmer po koncu prve svetovne vojne, ko je med drugim tudi nemsko gle-
dalis¢e preslo v ¢eske roke, ponovno oziveli.®® Vendar iz korespondence ni videti, da
bi Beran Melusino tudi zares poslal Jandacku. Verjetno je izgubil zaupanje v tamkajsnjo
gledalisko upravo.

Da je bila v Beranu resni¢no prisotna velika zelja za praizvedbo njegove edine
opere, kaze tudi nadaljnja korespondenca z Janac¢kovo soprogo Zdenko Janacek v
30. letih, torej po Janackovi smrti leta 1928. Beran v pismih slednji ne le poroc¢a o
druzinskih in poklicnih zadevah temvec¢ jo med drugim prosi tudi za posredovanje
v zvezi z izvedbo njegove opere. Tako v enem izmed pisem zapise, da bi bil resni¢no
srecen, ¢e bi konéno izvedli njegovo Melusino.?* O moznosti uprizoritve naj bi se po
njenem posredovanju pogovarjal celo s takratnim ravnateljem brnske opere Franti-
skom Neumannom, ki pa je bil do izvedbe v tamkajsnjem gledalis¢u precej zadrzan.
Beran je v pismu Jandackovi soprogi zapisal e, da e vedno upa na operi prijaznejse
¢ase. Tudi v zadnjem pismu gospe Janacek je omenil Melusino, ki doma »$e vedno
lezi v predalu«’® V istem pismu je tudi priznal, da obupuje nad tem, da bi lahko sam
$e dozivel njeno praizvedbo.

Beranovo veliko Zeljo za izvedbo svoje edine opere izkazuje tudi dejstvo, da je
kljub nestetim zavrnitvam sam izdelal celoten izvedbeni material (partituro, klavir-
ski izvleCek in celo vse posamezne instrumentalne parte) za morebitno uprizoritev
Melusine?' Ceprav natancnejsi vzroki za njeno neuprizoritev s strani omenjenih
gledalis¢ nikoli niso bili natan¢neje podani, gre verjetno predvsem skladateljevi
anonimnosti na glasbeno-scenskem podrocju pripisati glavni razlog za Stevilne zavr-
nitve s strani razli¢nih gledalis¢. Ceprav je torej vse od svojih gimnazijskih let Beran
predvsem kot poustvarjalec kazal izrazito zanimanje za opero, je poleg Melusine na
glasbeno-scenskem podrog¢ju leta 1890 napisal zgolj balet Ples nim/f,?* ki prav tako ni
dozivel praizvedbe. Beran se torej nikoli ni intenzivneje posvecal glasbeno-scenski
ustvarjalnosti. Drugi pomemben razlog pa se verjetno skriva v dejstvu, da opera

Tako je Janacek v enem izmed pisem Beranu zapisal, da sta »tako mestno gledalis¢e kot mesto nasploh poslej v njihovih rokah.«

Leos Janacek, Luhacovice, 25. julija 1919.

Nadaljnje tesne vezi med Beranom in Jandackovo soprogo so presenetljive, saj sta bila zakonca Jandcek zadnja leta skupnega

zivljenja v dokaj slabih odnosih, predvsem zaradi Janackovega tesnega prijateljstva s Kamilo Stossl. John Tyrrell, Intimate Letters,

Faber and Faber, London 1994. Glej tudi: Charles Susskind, jandcek and Brod, Yale University Press, New Haven and London

1985, str. 54-57.

0 Emerik Beran, Ljubljana, 22. decembra 1936.

31 Leta 1957 je Drustvo slovenskih skladateljev natisnilo partituro Predigre k operi Melusina. Partitura nosi oznako: Ed. DSS 1295*.
Predigro k operi je 19. marca 2007 za potrebe RTV Slovenija na novo posnel Simfoni¢ni orkester RTVS pod vodstvom dirigenta
Marka Hribernika (posnetek nosi oznako: S - 6258), med drugim pa so prizadevanja za oZivitev zavesti o Beranovem pomenu
za glasbeno kulturo na Slovenskem pripeljala tudi do koncertne praizvedbe Beranove predigre k operi Melusina (23. slovenski
glasbeni dnevi, 21. aprila 2008, Simfoni¢ni orkester RTV SLO pod vodstvom Antona Nanuta).

3 Slednji je bil napisan 30. marca 1890.
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kljub nemskemu libretu, zavoljo skladateljevega ¢eskega porekla ni bila v skladu s
programsko politiko takrat prevladujoc¢ih nemskih opernih gledalis¢. V takrat izje-
mno redkih ¢eskih opernih hisah pa prav tako ni bila izvedena, ker so na repertoar
vec¢inoma uvrscali zgolj najpopularnejsa dela iz ¢eske operne literature. Treba je ve-
deti, da sta bili vse do konca prve svetovne vojne gledalis¢i v mestih, ki ju je Beran s
svojim glasbeno-pedagoskim, poustvarjalnim in nenazadnje ustvarjalnim delovanjem
najbolj zaznamoval - Brnu in Mariboru - trdno v nemskih rokah.? Ne le, da je bilo
v njih na prehodu iz 19. v 20. stoletje skorajda nemogoce pri¢akovati izvedbo opere
$irsi javnosti bolj ali manj neznanega ¢eskega skladatelja, tudi stalna zaposlitev v
tamkajsnjih mestnih gledalisc¢ih se je zdela za Berana kljub ob¢asnim angazmajem
izjemno tezko dosegljiva. Eden izmed vzrokov za neuprizoritev Melusine bi seveda
lahko bile tudi nekatere pomanjkljivosti v partituri, vendar se zdi manj verjetno, da
so si v opernih gledalis¢ih ob pravi poplavi glasbeno-scenskih del konec 19. stoletja
bili pripravljeni vzeti ¢as za detajlnejso analizo le te. Tako so do Berana vec¢inoma
nastopali s pozicije moci in ob zavrnitvah njegove partiture niti niso poizkusali na-
tan¢neje argumentirati razlogov zanje.

V Beranovem skladateljskem ustvarjanju je sicer mogoce spoznati mocno individual-
nost, ki v kompozicijskih in idejnih ter estetskih vprasanjih vseskozi sledi svojim lastnim
zakonitostim. Tako Beran kot Jandcek sta se zavedala razli¢nih estetskih nazorov in iz
njih izhajajocih skladateljskih usmeritev. Zato sta v svoji nadvse obsezni korespondenci
le redko razpravljala o konkretnejsih kompozicijskih ali estetskih vprasanjih. Beran je
namre¢ vseskozi ostajal v obmodju tradicionalnega glasbenega stavka. Kljub temu pa
je Janacek cenil Beranovo skladateljsko samoniklost.

Kljub nekaterim pomanjkljivostim, ki se kazejo predvsem v okornem sekvenciranju
in pomanjkanju motivi¢no-tematske invencije, ze predigra k operi Melusina nakazuje
nekatere bistvene znacilnosti Beranove operne ustvarjalnosti. Predvsem se zdi, da skla-
datelj iz wagnerjanskega glasbenega stavka prevzema sekvenc¢no nizanje s preprostimi
vzporednimi tonalnimi preskoki, brez zadostnega izpeljevanja, kar v sami uverturi pri-
pelje do izrazito kvadratne formalne strukture. Tudi njen nadvse dramati¢en zacetek, v
svoji izdatnosti instrumentacije spominja na nekatere Wagnerjeve glasbene drame. Z
zivim in prepricljivim glasbenim izrazom uc¢inkuje nadvse prepricljivo kot razpolozenjski
uvod v opero. Posebej velikopotezna instrumentacija je tista, s katero je znal skladatelj
doseci prepricljive barvne efekte z ves¢im izmenjavanjem godal in pihal. Njihove nastope
markantno uvaja emocionalno impulziven orkestralni stavek z dvema karakteristicnima,
ob melodi¢nih in harmonskih spremembah hitro ponavljajo¢ima se motivoma.

33 Manica Spendal, Iz mariborske glasbene zgodovine, Zalozba Obzortja, Maribor 2000, str. 267. Kljub nemski prevladi pa je Beran
tudi v Mariboru $e naprej zvesto obiskoval glasbeno-gledaliske predstave. Iz tega obdobja je namrec¢ ohranjena njegova abo-
nentna izkaznica Narodnega gledalis¢a v Mariboru.
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Slika 2. Prva stran predigre k Beranovi Melusini, Brno 1896.

Podobno kot stevilni drugi skladatelji na prehodu iz 19. v 20. stoletje je bil tudi Beran v
Melusinivseskozi razpet med odlo¢anjem o zaokrozenih pevskih stevilkah oziroma med
tako imenovano to¢kovno opero z arijami, dueti itd. in dramati¢nim, prekomponiranim
stavkom po Wagnerjevem vzoru. Nenavadno sorodnost z wagnerjansko idejo opere
kaze tudi izbrana mitoloska snov. Tako postane podobno kot v Wagnerjevi tetralogiji,
prstan smrtonosen za vsakogar, ki se ga polasti. Beran je torej izbral mitolosko snov,
ki zahteva posebno dramatursko in glasbeno obdelavo, vendar je kljub temu ohranil
nekatere tradicionalnejse oblikovne in tematske pristope. V njegovem karakteriziranju
glavnih protagonistov ljubezenskega trikotnika Melusina-Raimund-Bertha pa je mogoce
razbrati tudi nekatere bolj realisti¢ne poteze, znacilne za veristicno opero.

Kljub temu, da je tockovna struktura zabrisana, tako ni povsem opustil stevilcne
oblike opere. Gradnja prvega dejanja je, v kolikor dejanje opazujemo v glavnih obrisih,
tridelna in je v nekem smislu simetri¢na. Medtem ko sta na zacetku in koncu dejanja
razgibana zborovska prizora, ki z zboroma lovcem slikata pastoralno vzdusje, je osre-
dnji del, ki obsega (tri arije in recitative ter duet) izrazito intimnega znacaja. Posebno
pozornost v prvem dejanju zasluzi zivahen instrumentalni intermezzo z naslovom Ples
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in petje nimfv katerem gre za ples pravlji¢nih bitij, ki je s svojo kratko ponavljajoc¢o se
motiviko izrazito slovanskega znacaja. Beran sicer pred komponiranjem Melusine ni
imel ve¢jih izkusenj na podrocju vokalne glasbe. Skladatelj je tako presenetil z zahtev-
nostjo sicer bolj ali manj liri¢no-koloraturnih pevskih partov. Zdi se, da je tudi Beran se
vedno zaupal preverjeni formuli z znacilno belcantisti¢cno pevsko melodiko. Tako je ze
v prvi Raimundovi ariji, s kar tremi drugimi b-ji v pevskem partu, pred tenoristom vse
prej kot lahka naloga.

Drugo dejanje tako po glasbeni kot tematski plati ve¢inoma ne predstavlja izrazitega
kontrasta k prejsnjemu dejanju. Tudi nadaljevanje opere se odvija v izmenjavanju krajsih
epizod solistov in zbora, kar je vsekakor bolj znacilnost veristi¢nih kot wagnerjanskih
oper. Za zbore je posebej znacilno nizanje ponavljajocih se motivov in izraznosti, ki je
blizu ¢eski romantiki. Drugo dejanje se v celoti odvija v pravlji¢nem, vilinskem svetu
na gradu, ki ga je znal skladatelj nadvse zivo upodobiti. Tudi v tem dejanju se pojavljajo
nekatere pastoralne reminiscence - predvsem z Majsko pesmijo podezelanov, ki kazejo
na skladateljeve zgodnjeromanti¢ne vzore.

V zacetku enotno zadnje dejanje, ki ga z zanosno in siroko sopransko kantileno
zaznamuje predvsem prizor Melusinine kopeli, je skladatelj ob kasnejSem revidiranju
partiture zavoljo vecje dramaturske prepricljivosti razdelil na dva dela. Medtem ko lahko
v tretjem dejanju obcudujemo Melusinino kantileno, pa cetrto dejanje v vsebinskem
smislu zaznamuje predvsem razkritje Melusinine skrivnosti in njeno slovo. S simfonic-
nim razpredanjem, ki ga v omenjenem dejanju glasbeno karakterizira predvsem motiv
Melusinine skrivnosti, tako Beran v zadnjem dejanju nakaze naslonitev na Wagnerjevo
tehniko vodilnih motivov. Beran seveda pri delu z vodilnimi motivi ni tako konsistenten
kot Wagner - nastop protagonista ali omemba predmeta namre¢ nista vedno opremljena
zvodilnim motivom. Torej gre v resnici bolj za uporabo spominskih motivov, ki prav tako
izkazujejo Beranovo zavezanost tradiciji. Prevladujoce turobno vzdusje zadnjega dejanja
Se poglabljajo znacilni harmonski postopi s sorazmerno pogosto uporabo zmanjsanih
septakordov. Finale kljub temu ne kaze zahtevnejse ansambelske zasnove. Nastopi
solistov so redki, pretezno epizodne narave in ne predstavljajo izrazitejSega kontrasta
nasproti zboru. Razen tega pogresamo postopno gradacijo, zaradi ¢esar finale ne napravi
mocnejSega dramati¢nega vtisa, tipi¢nega za »veliko romanti¢no operoc.

V tej zvezi se zdi potrebno poudariti, da skladatelju v¢asih primanjkuje moci pri
snovanju dramatsko bolj izrazitih mest, za kar je v prvi vrsti iskati vzrok v ze omenjeni
dramaturski nekonsistentnosti libreta. Po drugi strani pa slednji prepric¢a predvsem s svo-
jo aktualnostjo. Predvsem Raimundova razpetost med svetom namisljenih ljubezenskih
idealov in vcasih ne tako privla¢no stvarnostjo se zdi v danasnji z lepotnimi in drugimi
ideali zasvojeno druzbo Se kako aktualna. V operi je tudi kar nekaj prepricljivejsih in
muzikalno lepih arioznih pasusov, kjer se znatno razsiri skladateljeva harmonska paleta
s prehajanjem v oddaljenejse tonalitete. Na pomen orkestrskega snovanja v omenjeni
operi kazejo Stevilni instrumentalni uvodi, medigre in poigre ter ves ¢as precej samo-
stojno oblikovana spremljava ter nenazadnje uporaba reminiscentne motivike. Slednja je
tudijasen dokaz za Beranovo prizadevanje, da svojo kompozicijo psiholosko intenzivira
in poglobi. Seveda v tej zvezi nikakor ne smemo pozabiti na obsezno predigro, ki bi
jo zavoljo zvocne efektnosti in celovitosti lahko imeli kar za samostojno kompozicijo.
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Sicer pa je orkestracija vseskozi nadvse prepricljiva in kaze na skladateljevo teznjo, da s
primernim izborom instrumentov podcrta vsebinski moment dogajanja.

Postavlja se torej vprasanje smiselnosti uprizoritve Beranove Melusine. Gotovo bi
opera, predno zagleda lu¢ sveta, potrebovala dolocene strokovne posege v partituro
in operni libreto. Kljub omenjenim pomanjkljivostim pa gre nedvomno za eno prvih
velikih romanti¢nih oper, ki jih je konec 19. stoletja mo¢ pripisati kateremu od na Slo-
venskem delujocih skladateljev. Opera bi si torej ze zavoljo svoje histori¢ne vrednosti
zasluzila praizvedbo. Nedvomno je v Beranovi Melusini moc zaslediti poizkus zdruze-
vanja velike in romanti¢ne opere, izmed katerih se vsaka veze na svoj element opere
kot sestavljene umetnine. Velika opera na kompozicijsko tehniko in romanti¢na opera
na mitolosko obarvano snov. Da je oznaka »romanti¢na« bolj tematska kot slogovna ni
mogoce ugovarjati, saj je takSen v marsicemu sujet, ki vkljuc¢uje nastop pravlji¢nih bitij
in element ¢arobno skrivnostnega. Beran je torej Melusino upravic¢eno poimenoval
»velika romanti¢na operac.

Skladatelj je v njej skusal zadostiti ideji glasbene drame in mitoloski snovi, obenem pa
se ni odpovedal oblikam veristi¢cne opere. Glede na to, da je bil taksen zalogaj zares velik
inambiciozen, je mogoce zatisniti o¢i pred katero izmed skladateljevih in nedoslednosti
v partituri. Vsekakor je Beran obvladal orkestralni stavek in znal spretno povezovati gla-
sove in instrumente. Med njegovimi tedanjimi sodobniki sta mu bila verjetno najblizja
Smetana in Dvofak, izjemno pa je obcudoval tudi Wagnerja, s ¢igar naceli je povsem
soglasal in jih kot je razvidno iz partiture na svoj nacin tudi skusal posnemati.

Vsekakor je bil Beran siroko razgledan glasbenik z nadvse temeljito glasbeno izobraz-
bo, ki je kot obcasni substitut v operi ter velik operni zanesenjak dobro poznal klasi¢no
in so¢asno operno literaturo, kar je v obdobju formiranja slovenske operne produkcije
prej izjema kot pravilo. Kljub velikim naporom za uprizoritev, Beran ni dozivel praizvedbe
svoje edine opere. Pravzaprav opera, ve¢ kot stoletje po njenem nastanku, v glasbenem
arhivu mariborske Univerzitetne knjiznice Se vedno ¢aka na svojo prvo uprizoritev. Opera
bi si vsekakor zasluzila ve¢ pozornosti obeh slovenskih opernih gledalis¢, ki pa zal do
zdaj e nista pokazali zadostnega zanimanja za njeno svetovno praizvedbo.

SUMMARY The libretto for this opera about the beautiful
nymph Melusina was written as early as in 1823
Itseems thatin view of the very slow developments by one of the leading Viennese poets of the 19th
in Slovenian opera production - from the singspiel century, Franz Grillpartzer, and was intended for the
to the more developed opera form, we can count on never-to-be second opera of Ludwig van Beethoven
the fingers of one hand the operas which, at the end who, after Fidelio, never again dipped his toes into
of the 19 century, are ranked among the fundamen- operatic waters. It was not until 1833 that Grill-
tal works of stage music heritage in Slovenia. Given partzer’s libretto was put to music as a singspiel by
the explicit lack of original Slovenian opera works, German conductor and composer, Conradin Kreut-
all those works lying unstaged in domestic musical zer (1780-1849), who had previously impressed
archives are all the more valuable. One of these is audiences with a very large music-stage opus. In
undoubtedly the large romantic opera Melusina by 1896, Emerik Beran was the last to put Grillpartzer’s
Emerik Beran (1868-1940), which unfortunately lies libretto to music as a »large romantic operac.
forgotten and unstaged in the musical archives of In particular Beran’s former professor at the
the University Library in Maribor. Organ School in Brno and later on his teaching
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colleague and friend, Leos Janacek, constantly
supported Beran to produce the opera. In the
latter, the composer’s strong individuality can be
strongly felt, which in compositional, conceptual
and esthetic issues always follows its own laws.
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Although Beran’s opera has throughout remained
within the boundaries of the traditional frames, its
musical-historical value alone is certainly reason
enough for a premiere production of this opera
more than a century after its creation.
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ABSTRACT

The opera and concert singer, mezzo-soprano,
alto, and contralto, Amalie Schneeweiss (pseu-
donim Weiss) - Joachim (b. on May 10, 1839) is to
be regarded as one of the most important person-
alities born in Maribor.

Ker je zivljenje in umetnisko delo Amalie Schneeweiss zunaj nasih meja ze dokaj
raziskano, se bom v prispevku osredotocila predvsem na njeno povezanost z Mariborom
in na njeno prijateljstvo ter sodelovanje z Johannesom Brahmsom.

Na pobudo nase mednarodno priznane umetnice, mezzosopranitske Marjane Li-
povsek je bil 7. novembra 2007 (leto prej pa v Berlinu) v mariborski Unionski dvorani
koncert - posve¢en Amalie Scheeweiss-Joachim in Josephu Joachimu z naslovom:
Vokal in violina. Amalia in Joseph Joachim. Prizori iz Zivljenja zakoncev umetnikou.
Idejno in programsko zasnovo za mariborski koncert je izdelal Goetz Teutsch. Poleg
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Lipovskove so nastopili Se violinistka Saskia Roczek, violoncelist Leonhard Roczek,
pianist Antony Spiri. Kot recitatorja sta sodelovala igralca, zakonca Peter Simonischek
in Brigitte Karner.

V 53. knjigi Avstrijskega biografskega leksikona iz leta 1886 moremo prebrati med
drugim: »Weiss Amalie (pevka roj. v Marburgu na Stajerskem 10. maja 1839). Pravo
ime slavne koncertne pevke je Schneeweiss, ki ga je zamenjala z Weiss po poroki s
slavnim violinistom Joachimom [...] Pevka od leta 1866 zivi v Berlinu, kjer se je pod
zanesljivim mozevim vodstvom razvila v koncertno pevko prvega ranga. Kot inter-
pretinja Schumannovih skladb je neprekosljiva. Zadnja desetletja dosega s svojimi
stvaritvami v oratorijih in v nemskih pesmih najvidnejsa priznanja, nic manjsa kot
njen moz na violini [...]«!

Po smrti Amalie Schneeweiss, 3. februarja 1899 v Berlinu, je spomin nanjo (v naspro-
tju z njenim mozem) zbledel. V nekaterih pomembnejsih leksikonih so ji namenili le
krajse ¢lanke. Kot prva je - na neko¢ veliko umetnico - ponovno opozorila pred dvema
letoma nemska muzikologinja Beatrix Borchard (z Visoke $ole za glasbeno in gledalisko
umetnost v Hamburgu). V svoji monografiji Glas in violina (Stimme und Geige) - bio-
grafija in poustvarjalna zgodovina, ki je izsla leta 2005 pri Zalozbi Béhlau (Wien Koln
Weimar) je raziskala zivljenje in delo obeh umetnikov Joachim. Oprla se je zlasti na
avtobiografske zapise Amalie in na dopisovanja med Joachimom in Amalie, pa Brahm-
som in Joachimom, Brahmsom in Amalie ter Clare Schumann in Amalie. Kot ugotavlja
avtorica Borchard, je Amalie Schneeweiss doletela enaka usoda kot veliko drugih velikih
umetnic: v ¢asu zivljenja so dosegle svetovni sloves, po smrti pa se je na njih pozabilo.
Tudi pisci glasbene zgodovine jih niso upostevali.

Za nas je posebno zanimiv opis v avtobiografskih zapisih o otrostvu Amalie Sch-
neeweiss, kjer je med drugim zapisano: »Bilo je v petek ob 9. uri; pravkar so zazvonili
zvonovi v spomin na nasega odresenika v majhnem mestecu Marburgu, ko se je za-
slisalo kricanje. Moralo je biti jezno, glasno kricanje, ker je nas druzinski zdravnik dr.
Jtitter osupnil in vzkliknil: 'O, Bog, taksnega kricanja se nisem slisal pri novorojencku
... Moja mati je bila slabotna in se je komaj lahko nasmehnila ob kricanju. Tri dni je
trajalo kricanje, dokler ni dr. Jiitter rekel: 'Otrok mora na dezelo... Mati je smrtno bolna
in se ne more pozdraviti, ce mora nenehno poslusati otrokovo kricanje'.. Bilo je v pre-
krasnem mesecu maju in odpeljali so me k neki kmetici ... Ko je mati prisia po otroka in
ga odpeljala domov, se je kricanje ponovilo. Koncno je rekel dr. Jiitter: 'Pustite otroka
kricati, ko bo odrasel, bo pel ...' Oce je bil navdusen in vzkliknil: 'Bog daj, da bo deklica
neko¢ dobra pevka. Vse bom storil za to." Tako je bila moja usoda sklenjena - Se preden
sem se zavedla —«je Se zapisala.?

' Biographisches Lexikon des Kaiserthums Oesterreich. Ur. C. Wurzbach, 1886, st. 53, 89-90.

* Beatrix Borchard, Stimme und Geige. Amalie und Joseph Joachim, Biographie und Interpretationsgeschichte, Bohlau Verlag
Wien-Koln-Weimar 2005, 145. O pevkinem otroskem ¢asu v Mariboru pise avtorica Se: »Aufgewachsen ist Amalie Joachim,
geborene Schneeweiss in Marburg an der Drau/Steiermark, damals ein kleiner idyllischer Ort im Vielvélker-Staat Osterreich,
heute eine grosse Industriestadt in Slowenien. Der Vater war Beamter und ein grosser Musikliebhaber. Er spielte Geige und
hatte sein eigenes Quartett. Die Mutter sang, die dltere Schwester spielte Klavier, der Bruder Cello. Musik war also immer im
Haus prdsent, und wdhrend der Quartettabende durften die Kinder nicht nur, sondern sollten auch zuhéren |...| Auf einer
Konzertreise mit Brahms besuchte Joseph Joachim einmal Marburg und schickte seiner Frau eine Ansichtskarte ihrer Geburts-
stadt (Privatbesitz Gottingen ). Heute heisst die Stadt Maribor«, prav tam, 148.
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Slika 1: reprodukcija strani iz krstne knjige z vpisom krsta Amalije Schneeweiss

Amalie je v avtobiografiji opisala tudi zanimiv dogodek: ko je bila stara 3tiri leta in
pol in je zapela pesmico pred mariborskim zupanom in uglednimi mescani: »Zapela
sem pesmico ponosno iz not in se danes vidim debelega Zupana - pred katerim sem
morala zapeti pesmico - pred seboj. Hudobni moz se je tako smejal, da sem bila Zalostna
in menim, da mu moj umetniski nastop ni imponiral.<

V avtobiografskih zapisih je tudi opisan njen obisk vaje za uprizoritev Bellinijeve
opere Norma (to so izvajali mariborski ljubitelji, ¢lani Diletantskega drustva in ¢lani Mu-
sikvereina, premiera je bila 25. julija 1843 in je bila prva celovecerna operna uprizoritev
v mariborskem gledalis¢u). O obisku vaje piSe A. Schneeweis takole: »Iz neznanega
razloga so diletanti nastudirali opero Norma .. stara sem bila okoli tri leta in smela sem
prisostvovati vaji. Bil je to dogodek. Vtis, ki ga je name naredila, je bil velikanski in prvic
sem se zavedla ocetove zZelje, da bi postala pevka. Prisla sem domov pozno zvecer in
sem igrala veliko sceno, v katero hoce Norma ubiti svoje otroke ... Ponoci sem lezala kot
v vrocici in sem v sanjah zacela prepevati. Potem sem vec mesecev pela le Normo ...

Amalijin oc¢e, pravnik, je bil v Mariboru cesarski svetnik in je bil sem premescen iz
Eisenerza. Mati je po svojem ocetu podedovala posestva na Koroskem, v Wolfsbergu in
v Celovcu, a ji je neposten upravitelj le-ta v celoti zapravil. V druzini so bili vsi glasbeno
nadarjeni. Oce je igral violino in je imel svoj kvartet. Brat je igral klavir in violoncelo,

3 Prav tam, 149.
4 Prav tam, 638.
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starejsa sestra pa klavir, tako se je v hisi, ki je bila (po opisu) v predmestju takratnega
Maribora, veliko muziciralo. Leta 1850 so oceta premestili iz Maribora v Bruck an der
Mur, kjer pa je o¢e aprila 1851 umrl. Slovo od Maribora je Amalie v avtobiografiji nostal-
gi¢no opisala tako: »Jeseni 1850 smo se preselili iz nasega, ljubega, soncnega Marburga
v hladen, globoko v hribih lezec¢ Bruck an der Mur«® Po ocetovi smrti je z materjo in
sestro zivela v veliki revsc¢ini. V Gradcu, kamor so se preselile, je mati upala, da jim bodo
pomagali sorodniki, a ti se zanje niso zmenili. Prezivljati so se morali z ro¢nim delom
(vezenjem in pletenjem). Za nadaljnji razvoj Amalie je poskrbela mati tako, da jo je vpisala
v mestni konservatorij, kjer pa iz finan¢nih razlogov ni mogla studirati. Tezkega ¢asa se
spominja v avtobiografiji: »Mati me je vpisala na konservatorij, kjer sem se udelezevala
vaj, a naucila se tam nisem veliko ...«. Nekega dne jo je kapelnik povabil, da mu zapoje:
»Bila sem srecnac - je zapisala - »saj od ljubega Marburga nisem nobenemu zapela ...«

Slika 2: Amalia Schneeweiss, ok. 1864

Po uspesnem nastopu na nekem koncertu se je zanjo zavzela pevska uciteljica Julie
von Frank, s katero je v kratkem ¢asu nastudirala obsezen program. Ko je bila stara 14

Prav tam, 640.
¢ Prav tam, 641.
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let, jo je dunajski agent angaziral v Mestnem gledalis¢u v Opavi (takrat Troppau) na
Ceskem. Leta 1854 je nastopala v gledalis¢u v Sibiu na Sedmograskem v danasnji Romu-
niji (takrat Hermannstadtu) in $e isto leto so jo povabili na Dunaj, kjer je v gledalis¢u
Kiarntnertortheather ostala do leta 1862. Debitirala je v vlogi Rezie v Oberonu C. M. von
Webra. Poslej je pela le manjse vloge. Pomembnejse uspehe pa je dosegala v Dvorni
operi v Hannovru, Kkjer je leta 1863 poustvarila glavne vloge Orfeja v Gluckovi operi
Orfej in Evridika, Fides v Meyerbeerjevem Preroku in Lenoro v Beethovnovem Fideliu.
V Hannovru je spoznala Josepha Joachima in se z njim leta 1863 porocila. Imela sta Sest
otrok. Se pred poroko je Joachim sporocil Brahmsu, da je zaroc¢en z A. Schneeweiss.”

Na zahtevo moza je prenehala nastopati v Operi in se posvetila koncertnemu petju.
Postala je vrhunska izvajalka altovskih partov v oratorijih in samospevov. Skladatelji so
zanjo komponirali skladbe in arije v oratorijih, na primer Max Bruch v oratorijih Odys-
seus in Achilleus. Velik sloves si je A. Schneweiss pridobila kot izvajalka Schumannovih
in Brahmsovih samospevov. Njene izvedbe samospevov in njeni koncertni recitali so
bili vthunski dogodki v koncertnem zivljenju nemskih mest. Od leta 1870 do 1878 tudi
v Londonu. »Tragi¢ni nesporazumi« med Amalie in Joachimom - kot so napisali njuni
biografi-so leta 1884 bili vzrok njune locitve. Amalie so (nasprotno od moza) javno kri-
tizirali in je le s tezavo uspela nastopati. Velik prijatelj obeh umetnikov, Johannes Brahms
je se v letu locitve (1884) komponiral dve skladbi Pesmi za alt, violo in klavir, op. 91, da
bi dosegel spravo med partnerjema. Brahms je socustvoval z Amalie, kar kaze njegovo
pismo, ki ga ji je pisal decembra, leta 1880: »Draga gospa Joachim! Ko bi le slutili, kako
zelo sem si zadnjic v Berlinu zelel, da bi se Vam lahko iskreno in prisrcno izpovedal.
Vase zadeve so mi znane Ze od samega zacetka in naj Vam recem predvsem tole: niti z
eno samo besedo, niti z eno samo mislijo nisem nikdar dal prav Vasemu mozu oz. mu
nisem mogel kar tako samoumeuvno pritrditi. Pac pa sem ves cas v socustvovanju mislil
na Vas. Mislim, da Vase zadeve ne more nihce videti jasneje in pravicneje od mene.
1o se Vam bo morda zdelo vprasljivo, ceprav veste, da je moje prijateljstvo starejse od
Vasega zakona. A vendar Vam je morda kdaj zbudilo pozornost dejstvo, da sem kljub
tridesetletnemu prijateljstou, kljub vsemu obcudovanju in vsej ljubezni do Joachima,
kljub vsem umetniskim interesom, ki bi me morali vezati nanj, Se vedno previden v
njegovi druzbi, da se tako redko dlje casa in zaupno pogovarjam z njim in da sploh ne
pomislim na to, da bi Zivel v nekem mestu, povezan z njim v skupni dejavnosti. Zdaj
lahko komayj se recem, da sem nesrecno znacajsko lastnost, s katero Joachim tako ne-
odgovorno trpinci sebe in druge, poznal prej kakor Vi. Prijateljstvo in l[jubezen hocem
dihati preprosto in svobodno kakor zrak ...

Prav tam 248.V pismu, datiranem 19. februarja 1863 v Hannovru, pise Joachim Brahmsu:»Mein lieber Johannes, ein grosser Bogen -
aber es wird doch wenig daraufkommen; das wenige aber ist wert von Dir gelesen zu werden: Du musst meine Braut bald kennen
lernen, teuerster Freund! Ich bin verlobt, ja, ja, ja dreimal gesegnetes Wort. Meine Ursi heisst mit Mcidchennamen Schneeweiss, ist
eine Steyermdirkerin, und hat eine Alistimme, die man nur zu héren braucht, wm von der Tiefe und Reinheit ihres Wesens zu wissen.
Und nun erwarte nicht, dass ich Dir vorschwdrme, von ihrer Lieblichkeit und Schénheit, von ihrer Giite und ihrem Ubermut,
von allem was mich im Ernst und Schmerz gliickselig macht, von Stund zu Stunde mehr. Und lasse Dich von den gewéhnli-
chen Ideen, die leider mit unserer tief gesunkenen Opernwelt zusammenhdngen, nicht beirren, liebster Johannes, wenn Du
horst dass meine Braut der Biithne angehort seit ihrem 16ten Jahre (sie ist jezt 23); Du wirst nichts davon merken, so einfach
und rein ist ihr Sinn, ihre Erscheinung geblieben. Ich bin unaussprechlich gliicklich. Adieu alter; dltester, liebster Johannes.
Dein Joseph.«

8 Prav tam, 371. V pismu, datiranem decembra 1880, pise Brahms A. Schneweiss: »Liebe Frau Joachim! Wenn Sie eine Ahnung
hditten, wie sehr ich neulich in Berlin wiinschte, mich vertraulich und herzlich auszusprechen. Mir ist ihre Angelegenheit
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Slika 3: Amaila in_Joseph Joachim, ok. 1873

so lange bekannt als sie existiert, und lassen Sie mich vor allem sagen: mit keinem Wort, mit keinem Gedanken habe ich
Je Ihrem Mann recht gegeben d.h. selbstverstindlich recht geben kénnen. Wohl habe ich all die Zeit mit Teilnahme Ihrer
gedacht. Ich glaube nicht dass irgendjemand Ihre Sache so klar und richtig einsehen kann wie ich. Das mag Ihenn fragwiir-
dig erscheinen, trotzdem Sie wissen, dass meine Freundschaft dlter ist als Thre Ehe. Immerhin aber mag Ihnen aufgefallen
sein, dass ich trotz dreissigjchriger Freundschaft, trotz aller Liebe und Verehrung fiir Joachim, trotz aller kiinstlerischer
Interessen, die mich fesseln sollten, doch so vorsichtig im Umgang mit ihm bin, so selten ldnger und vertraulich verkeh-
re und gar nicht daran denke, in einer Stadt zu gemeinschaftlicher Tétigkeit mit ihm verbunden leben zu wollen. Jetzt
brauche ich wohl kaum noch zu sagen, dass ich die ungliichliche Charaktereigenschaft, mit der Joachim sich und andere
so unverantwortlich qudillt, frither als Sie kannte. Freundscaft und Liebe will ich einfach und frei atmen wie die Luft.
Ich gehe scheu aus dem Wege, kommt die schone Empfindung kompliziert und gekiinstelt entgegen, soll sie gar unterhalten
und gesteigert werden durch krankhaft peinliche Aufregung. Durch das trostlose Hin - und Hergriibeln Joachims wird
das Einfachste so aufgebauscht, so weitldufig, dass man nicht weiss anzufangen und fertig zu werden. Er dreht sich eben
dann so eigensinnig in jedem kleinsten Kreis wie leider sonst in jedem grossen Kreis von Einbildungen und Irrungen, der
ihn um all sein Gliick bringen kann. Ich will es Ihnen also nur ausdriicklich und deutlich sagen, wie ich es Joachim schon
unzdhlig oft tat, dass er, meiner Ansicht und Meinung nach, Ihnen und Simrock schwerstes Unrecht getan und dass ich
auch nur wiinschen kann, er moge von seinen falschen und entsetzlichen Einbildungen lassen. Aber es ist schwer ihm ge-
geniiber nicht bitter zu sein und leider auch nicht zu hoffen, dass er Gutgemeintes nicht gar bitter und gar falsch empfindet.
Glauben sie denn, dass Sie an mir einen ernsten, treuen Freund haben. Verfiigen Sie tiber mich, wie und wann Sie glauben,
dass ich Ihnen niitzen kann. Sie sehen, ich habe wenig Hoffnung, es zu kénnen.Von ganzem Herzen Ihnen ergeben. Johannes
Brahms«.
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Poleg duetov za alt, bariton in klavir op. 28 in omenjenih pesmi, ki jih je Brahms
obema zakoncema posvetil, je Amalie krstno izvedla se veliko drugih njegovih skladb,
tako na primer Ciganske pesmi in Altovsko rapsodijo. Bila je tudi prva, ki je kmalu po
Brahmsovi smirti priredila Brahmsov vecer v njegov spomin (11. aprila 1897). Na koncertih
je izvajala tudi samospeve vecine sodobnih skladateljev, posebno Huga Wolfa, Richarda
Straussa. Praizvedla je tudi obe Mahlerjevi pesmi iz zbirke Deckov cudezni rog za glas
in orkester (1892 v Berlinu). Skupaj z glasbenim kritikom in publicistom Heinrichom
Reimannom je sestavljala programe za zgodovino nemskega samospeva in prirejala
od leta 1891 »histori¢ne koncerte« nemskih pesmi tudi na Svedskem in v ZdruZenih
drzavah Amerike. V ZDA pa se je udejstvovala tudi kot pevska pedagoginja. V Berlinu je
ustanovila Pevsko $olo in na njej poucevala skupaj s terapevtkama za dihalne vaje Claro
Schlaffhorst in Hedwig Andersen.

Amalie Schneeweis je umrla 3. februarja 1899 v Berlinu. V ¢asniku Stidsteirische
Post (5t. 12) je izslo obvestilo o smrti, kjer je med drugim zapisano: »Pred dnevi je v
60. letu preminila v Hannovru (sic!) slavna pevka oratorijev in samospevouv, gospa
Amalie Joachim. Kot héerka cesarskega svetnika R. Schneeweiss rojena v Marburgu,
Je ze kot deklica pokazala velik dar za opero ..«.° V Vossiskem casniku (Vossische Ze-
itung) pa so 5. februarja objavili: »V noci s petka na soboto je tu umria odlicna pevka
Amalie Joachim. Ze dolgo je trpela zaradi bolezni, prestala je operacijo, ki je odlocala
o biti' in 'ne-biti’ - tedaj pa je oslabelo telo odpovedalo pomoc pri zdravljenju in pevka
brez primere je podlegla. Dejansko lahko recemo »brez primeres, kajti komajda lahko
precenimo, kaj pomeni gospa Joachim za nemsko umetnisko petje. V njenem nastopu
Je bila toliksna velicina obcutja in prikazovanja, kakrsne nismo srecali Se pri nobeni
pevki. Vse se je odvijalo v mocnih linijah in v plasticnem oblikovanju ter delovalo na
srce in cute s prepricljivo silo. Enostranskosti ni poznala. Globoka resnoba Brahmsa
ali Schumanna je imela v njeni umetnosti isti prepricljivi izraz kot nedolzZna vedrina
[francoske ali nemske ljudske pesmi. Kdor je dozivel njene legendarne vecer samospevou,
kjer je z vedno enakim zanesljivim mojstrstvom interpretirala pesmi najrazlicnejsih
razpolozenj in celo nasprotujoce si vsebine, je ne bo nikoli pozabil ... Toda tudi podoba
odlicne zene, ki je s svojim soprogom dolgo ustvarjala tako lepo zakonsko in umetnisko
zvezo, vzgojila v svojih Sestih otrocih trumo sluzabnikov umetnosti, ki je resnobo usode
prenasala z dostojanstveno velicino, in ki se je tako pogosto izkazala z dobrodelnostjo,
si zasluzi, da jo ohranimo z vsem obzirom. Ob strani kralja violinistov stoji kot kraljica
v kraljestvu petja.«°

9 Siidsteirische Post 1899, 5t. 12. Kraj smrti je napa¢no naveden. Umrla je v Berlinu. GL. MGG 9, str. 1066; Riemann Musiklexikon,
str. 907.

0 Vossische Zeitung 1899 (5. 2.); M. Spendal, prevodi K. Ster: Vokal in violina. Amalija in Joseph Joachim. Prizori iz Zivljenja
zakoncev umetnikov. Koncertni list 2. abonmajskega koncerta (6. 11. 2007). Koncertne poslovalnice Narodnega doma Ma-
ribor.
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SUMMARY

The opera and concert singer, mezzo-soprano,
alto, and contralto, Amalie Schneeweiss (pseu-
donim Weiss) - Joachim (b. on May 10, 1839) is to
be regarded as one of the most important person-
alities born in Maribor.

Her data can be found in the parish register of the
Archdiocesan Archives in Maribor. She was mar-
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ried to the famous violin virtuoso, pedagogue and
composer, Joseph Joachim, of Jewish-Hungarian
background (b. 1831 in Kitsee in Burgenland, d.
1907 in Berlin). Both of them were friends of Jo-
hannes Brahms, Clara Schumann, and many other
notable musicians. Amalie was considered to be
the best performer of Schubert’s, Schumann’s, and
Brahms’s lieder.



S. LAH -

SLOVENSKO-NEMSKA DIHOTOMIJA

UDK 792(497.4Ljubljana)»1892/1914«

Spela Lah

Filozofska fakulteta, Univerza v Ljubljani
Philosophical Faculty, University of Liubljana

Slovensko-nemska dihotomija v
Dezelnem gledaliscu v Ljubljani
med letoma 1892 in 1914

Slovene-German Dichotomy in Provincial
Theatre in Ljubljana between 1892 and 1914

Prejeto: 7. oktober 2010
Sprejeto: 25. oktober 2010

Klju¢ne besede: opera, Dezelno gledalisce v
Ljubljani, leto 1892, slovenska direkcija, nemska
direkcija

1zvLECEK

Prispevek skusa osvetliti delovanje novega De-
zelenega gledalisca v Ljubljani med leti 1892 in
1914, ko sta pod isto streho domovali slovenska
in nemska gledaliska direkcija. Avtorica pribliza
bralcu temeljne znacilnosti ene in druge (tehnic-
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ABSTRACT

The article tries to illuminate the effects of the newly
new-constructed Provincial Theatre in Ljubljana
between 1892 and 1914. This was the time, when
the two directorates shared joint theatre premises:
Slovene and German. The author draws attention
to the main characteristics (technical, organizing,
repertory and performing) of the two national man-
agements and tries to compare them and to point
out the principal distinctions between them.

Slovenska gledaliska reprodukcija do danes e ni celostno obravnavana, saj zaenkrat
ne obstaja studija, ki bi sistemati¢no popisala in kriti¢no ovrednotila dosezke slovenske
dramske ter z vidika glasbene zgodovine in muzikologije pomembne operne umetnosti
od njenih zac¢etkov dalje. Tudi delovanje nemskega gledalisc¢a v zadnji Cetrtini 19. stoletja
je zaenkrat Se neobdelano polje glasbene zgodovine.! Pricujoci prispevek seveda ni

! Zdelovanjem nemskega gledalis¢a v Ljubljani sta se podrobneje ukvarjala Dusan Ludvik in JoZe Sivec. Dusan Ludvik, Nemsko

gledalisce v Ljubljani do leta 1790, disertacija na FF, Ljubljana 1957. Joze Sivec: Opera v Stanovskem gledaliscu v Liubljani od
leta 1790 do 1861, Ljubljana: Slovenska matica, 1971. Isti, Nemska opera v Ljubljani od leta 1861 do 1875, Muzikoloski zbornik

VIII (1972), str. 86-111.
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namenjen odpravi te praznine, ampak odpira nekatera vprasanja, ki bi zahtevala dve
temeljiti, obsezni in samostojni raziskavi.? Razli¢ni avtorji so se v krajsih prispevkih
sicer ze ukvarjali s posameznimi segmenti delovanja slovenskega in nemskega gleda-
lisca, splosen pregled slovenske glasbene zgodovine pa v grobih orisih zabelezi (tudi)
glavne znacilnosti prvih samostojnih korakov slovenskega Dezelenega gledalisca. S tem
so do doloc¢ene meje ze razkriti temelji prvih desetletij delovanja slovenske institucije
oziroma poslednje obdobje nemske, poglobljeno védenje pa naj bi razkrilo tudi pogoje,
znacilnosti ter kvalitativni parameter ene in druge. Namen ¢lanka je soociti dve nacio-
nalni strani, poiskati skupne znacilnosti, predvsem pa opozoriti na tiste bistvene razlike
med njima, ki so najpomembneje in najbolj opazno zaznamovale glasbeno-gledalisko
produkcijo v Ljubljani.

Nemsko gledalis¢e je imelo do 90-ih let 19. stoletja ze bogato tradicijo, vkoreninjeno
v glasbeno zivljenje Ljubljane in zavest njenih prebivalcev. Nasprotno paje prve resnejse
gledaliske poskuse Slovencem omogodilo leta 1867 osnovano Dramati¢no drustvo, ki je
predstave pripravljalo na ¢italniskem odru. Ze leta 1869 si je drustvo izborilo prostor na
odru nemskega Dezelnega gledalis¢a, vendar za le nekaj vecerov mesec¢no. Ob tem so
nemski gledaliski podjetniki brez ve¢jega nasprotovanja odstopili gledaliske prostore v
slovenske namene, kakor jim je narekoval ¢etrti ¢len najemne pogodbe.? Vec¢ina igralnih
dni je bila se vedno nemskih, lastniske loze so bile med slovenskimi veceri zaklenjene -
in prazne. Tako strpno sozitje je trajalo vse do izbruha pozara februarja 1887, ki ni unicil
le stavbe starega Dezelnega gledalisca, pa¢ pa z leti tudi nemski primat znotraj tega.

Po pozaru je v gledaliski dejavnosti zavladala praznina, ki jo je zapolnila sele iz-
gradnja novega gledalis¢a. Otvoritev jeseni 1892 ni pomenila le pridobitev novega,
modernega kulturnega doma, pac pa je nujno sprozila tudi nekatere tehni¢no-organi-
zacijske spremembe. Te sicer niso pomembno vplivale na sam potek dela, kakrsno je
bilo pred tem znacilno v okviru nemskega gledalis¢a. Bistvena novost je bilo sobivanje
slovenske in nemske direkcije pod skupno gledalisko streho, kar je pomenilo delitev
skupnih gledaliskih prostorov, to je odra, zaodrja, avditorija, garderobe. Vodstvi pa sta
Se naprej razpolagali z lastnim fundusom, biblioteko, kostumi in tehni¢no opremo. Prav
tako sta morali spostovati s pogodbo doloc¢eno razporeditev uporabe odra v namen
»skusenj<. Pomembno je vplivala tudi odlocitev za odpravo pravice do lastninjenja loz,
kar je pomenilo velik napredek predvsem za oba podjetnika, sprva nemskega in po
letu 1869 tudi slovenskega, ki sta bila v starem gledalis¢u prav zaradi posebnih pravic
lastnikov loz marsikdaj ob zasluzek. Najvecjo spremembo pa je pomenila delitev igral-
nih dni: medtem ko so bili gledaliski veceri do pozara skoraj izklju¢no nemski, se je
zaradi slovenskih predstav v novi gledaliski hisi Stevilo nemskih zmanjsalo.* S sezono
1909/10 so se neugodne razmere, ki so Ze dalj ¢asa pestile nemsko gledalisko vodstvo,
Se poslabsale, saj je dezelni odbor ugodil Zelji dramati¢nega drustva in mu odobril stiri

Repertoarni popis in kriticno ovrednotenje delovanja nemskega DeZelnega gledalisca po letu 1875 je ze v pripravi v okviru
raziskovalnega procesa avtorice ¢lanka.

3 Arhiv Republike Slovenije. Dezelni zbor in odbor, Pogodba z dne 27. 7. 1875, a.e. 5552, 8. 333.

4 Prvo leto uprizarjanja na velikem gledaliskem odru sta bili v slovenske namene dodeljeni dve predstavi tedensko. Ze v sezoni
1894/95 so Slovenci pridobili $e dan veg, torej tri tedensko, kar je veljalo vse do leta 1909. AS 33, akti 7551 (1892), 2714 in 3536
(1894).
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igralne dni v tednu.> Nemskemu gledaliskemu podjetju so bili tako namenjeni le trije
dnevi: ponedeljek, sreda in petek; odvzeti so mu bili vikendi in prazniki.®

Gledalisko zivljenje, ki je potekalo po skupni, dvonacionalni tirnici, je bilo sprva
enakopravno le na papirju. Slovenska vztrajnost in spremembe v vladni politiki, ki so
vplivale tudi na sestavo dezelnega zbora, pa so zacele kazati rezultate tudi v gledali-
skem zivljenju tedanje Ljubljane. Namen Slovencev, ki ga je pravzaprav napovedala Ze
otvoritvena predstava septembra 1892, je bil popoln prevzem kulturne institucije. Cilj
je bil dosezen leta 1911, ko je s cesarjevo pomocjo ter s pomocjo kranjske hranilnice in
prostovoljnih prispevkov ljubljanskih Nemcev nemsko gledalisko drustvo zgradilo novo,
nemsko gledalisko hiso.” Ljubljana je s tem dobila dve, nacionalno in ogranizacijsko
povsem loceni gledalis¢i.

Temeljni in hkrati najbolj zanesljiv vir pricujocega prispevka je rekonstrukcija re-
pertoarne sheme, ki jo omogocajo v celoti ohranjeni dokumenti. Repertoarna politika
nemskega vodstva se je pokazala za povsem primerljivo z drugimi provincialnimi
gledalis¢i avstrijskih dezel. Pri oblikovanju programa se je vodstvo usmerilo predvsem
na splosen in prevladujo¢ okus ljubljanskega obcinstva, ki je narekovalo slogovno in
zanrsko zasnovo gledaliskih prireditev. Kot drugod so tudi v Ljubljani prevladovale
lahkotne zvrsti - veseloigre, burke, farse. Dale¢ najbolj priljubljena pa je bila opereta,
fenomen evropske glasbene tvornosti, eden vodilnih Zanrov mnozi¢ne kulture v indu-
strijski epohi in kot najpomembnejsa znacilnost - bila je zvrst siroke palete prebivalcev,
od burzoazije do delavcev. Njena formalna odprtost, 'nezahteven' glasbeni jezik in teznja
po aktualnosti so ji odprli pot iz Offenbachovega Pariza na Dunaj, v London in Berlin,
pa tudi na vzhod.

Poleg te vedre, lahko umljive in pojmljive glasbene produkcije je imela opera posebno
mesto. Pomenila je izjemen dogodek, ki je pritegnil, posebno, ¢e je bilo javno znano, da je
angaziran sposoben vodilni operni kader. Pa vendar, medtem ko so ljudje drliv gledalisce,
ko je bila na sporedu nova opereta, predstave pa so bile lahko tudi ve¢ vecerov zapored
povsem razprodane, je uprizoritev opernega dela sicer vzbudila zanimanje, ki pa je po
reprizi ali dveh navadno povsem zamrlo. Podjetniki so, razumljivo, prisluhnili zeljam in
zahtevam obiskovalceyv, saj se je z razprodanimi veceri polnila tudi gledaliska blagajna.
Zavoljo tega so marsikdaj povsem opustili uprizarjanje finanéno moc¢no obremenilnih
opernih del, saj so predstave pred napol prazno dvorano pomenile le deficit - umetniski
uzitek je bil z vidika direkcije postranski, manj pomemben dejavnik.

Izvpogledav repertoarno shemo enega in drugega gledaliskega vodstva je razvidno,
daso Nemci opero gojili priloznostno, v soodvisnosti od visine vsakoletne subvencije (ki
nibila stalna) in od finan¢ne zmogljivosti posameznega podjetnika, s katerim je bil tesno
povezan tudi angaziran pevski kader. Prave operne sezone sta v novem ljubljanskem
Dezelnem gledalis¢u pripravila le podjetnika Adolf Oppenheim (1896/97) in Berthold

> Prosnjo za vedje stevilo slovenskih igralnih dni je Dramati¢no drustvo utemeljilo z naras¢anjem Stevila prebivalstva slovenske
narodnosti, saj je bilo Nemcev na prelomu stoletja na Kranjskem le 5%. Pri tem je drustvo navedlo dejstvo, da so bile slovenske
predstave vecinoma razprodane, nemske pa se odvijale pred prazno dvorano; da pa se mu prepusti vse proste dni v tednu, se
je zdelo nadvse pravicno, saj »ecji del slovenskega naroda lahko pride v gledalisce le ob sobotah, nedeljah in praznikih, |[...].
Brez nedeljskih predstav nase gledalisce ne more biti ljudsko in narodno ter se ne more dvigniti v financnem smislu«. AS 33,
akt 1865 (1909).

6 Laibacher Zeitung (LZg) 1909 II, §t. 223, str. 2002.

7 LZg 1911 11, 5t. 228, str. 2156.
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Wolf, ki je obudil gojitev opere v sezonah 1902/03, 1903/04, 1905/06, 1907/08 in 1908/09.
Bogat operni repertoar je pripravil tudi zadnji nemski gledaliski podjetnik v Ljubljani,
Hermann Roché, vendar so bile uprizoritve teh popolnoma v rokah gostujocih pevcev
iz Celovca. V ostalih gledaliskih sezonah med leti 1892 in 1914 je bil angaZziran operetni
ansambel, v ospredju pa so bile postavitve operetnih del. Tu in tam so se operetni pevci
soocili tudi z opernimi vlogami, vendar kvalitete teh uprizoritev pogosto niso bile na
ustrezni umetniski ravni.

Nasprotno so se Slovenci zavzeli za sistemati¢no gojitev opernih del, s katerimi so
postopoma sirili iz leta v leto pestrejsi in bogatejsi repertoar. Kontinuirano umetnisko
rast, ki so jo predvsem v prvem desetletju obstoja izpricale slovenske operne uprizoritve,
so bile v prvi vrsti odraz ciljno usmerjenega vodstva, ki si je Se pred otvoritvijo nove
gledaliske hise zadalo jasno zacrtano vizijo, da dobi Ljubljana slovensko operno hiso,
katere umetniska raven bi bila primerljiva z drugimi sorodnimi institucijami. K prvim
korakom so jo pospremili sposobni, izobrazeni ¢lani; za uspesen zacetek sta bila Se
posebej zasluzna glasbenika Fran Gerbi¢ in Josip Nolli.

Najpomembnejsa razlika med slovenskim in nemskim vodstvom je bila torej ciljna
naravnanost enega in drugega: medtem ko je bil glavni namen nemskega podjetnika
pridobiti si naklonjenost ob¢instva, zadovoljiti njegove potrebe, ugoditi njegovim Zeljam
in ob koncu sezone beleziti dobicek, je imelo slovensko vodstvo pred o¢mi daljnoroé¢ni
razvoj institucije, ki ni bila zgolj v sluzbi obiskovalcev, temvec se je Se posebno osredo-
tocila na vzgojo podmladka in s tem na napredek v domaci odrski tvornosti.

Tako zastavljene naloge so nujno vplivale na repertoarno, pa tudi na organizacijsko
politiko. Zavoljo svojega glasbeno-vzgojnega poslanstva so zeleli Slovenci ze na samem
zacetku zatreti prevlado operete. Zato so se ji skoraj v celoti povsem odpovedali, da bi
s tem preprecili poplitvenje okusa slovenskih obiskovalcev. To jim je v ve¢ji meri tudi
uspevalo, vse do menjave vodstva in financne krize na prelomu stoletja, ko so se bili
prisiljeni vedno pogosteje zatekati k uprizarjanju operetnih uspesnic. Tudi slovensko
ob¢instvo namre¢ ni bilo imuno na lahkotno, duhovito in spros¢ujoc¢e dogajanje, ki
ga je nudila opereta, katero so gotovo z zanimanjem spremljali Se v starem Dezelnem
gledalis¢u v okviru tedaj edinega, nemskega podjetnika. Kar jim ni nudila domaca di-
rekcija, so tudi tokrat dobili pri konkuren¢nih Nemcih, kjer je ta zvrst ve¢inoma moc¢no
prevladovala. To je bilo seveda v korist nemski direkciji, saj so bile dvorane 3e naprej
polne tudi po zaslugi slovenskega prebivalstva. Pri tem velja poudariti, da je bilo v okviru
slovenskega gledalis¢a tudi kasneje operetnih predstav vendarle bistveno manj. Medtem
ko so nemski podjetniki posegli po malodane vsakemu, Se tako 'cenenemu' produktu,
je slovenski ravnatelj uprizarjal vec¢inoma izbrana dela, ki so v drugih avstrijskih gleda-
lis¢ih in s strani nemskega Dezelnega gledalisc¢a ze izpric¢ala uspeh in vsaj v doloc¢eni
meri zagotovila ustrezno raven kakovosti. Razen uspesnic vodilnih skladateljskih imen
dunajske in francoske operete so seveda uvrstili na program tudi izvirna domaca dela
te zvrsti in operete drugih slovanskih avtorjev.

Zavoljo bogate operne podnudbe je zanimanje za slovenske glasbeno-scenske
uprizoritve narasc¢alo, posebno v sezonah, ko je bilo nemsko vodstvo primorano
povsem opustiti gojitev tega gledaliSkega zanra. Ker sta bila v ospredju druzbeno-
kulturni dogodek in umetniski uzitek, ne pa manifestacija nacionalnih tezenj, smemo
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domnevati, da so bili tako na nemskih kot na slovenskih vecerih obiskovalci v veliki
meri isti. Pester in privlacen program slovenske opere je tako pritegnil tudi Stevilne,
sicer nemskim gledaliskim prireditvam zveste obiskovalce. Kljub temu pa je bila ena
primarnih nalog slovenskega gledalis¢a vzgoja lastnega obcinstva, brez katerega bi
bil vprasljiv in prakticno nemogoc¢ obstoj ustanove, ki je bila se v povojih. Prebivalci
mesta Ljubljane so bili do uni¢ujo¢ega pozara vajeni predstav nemskega gledaliskega
podjetja in verjetno so bili le redki tako moc¢no pod vplivom narodnostnih tezenj in
prepric¢anj, da se ne bi odzvali tudi privla¢nemu nemskemu programu. Ne glede na
kvaliteto nemskih prireditev je bilo gledalis¢e vkoreninjeno v zavest dolo¢enega sloja
prebivalstva in imelo status sociolosko-kulturnega dogodka, vecernega druzenja in
zabave. Da z dolgoletno tradicijo ni bilo mo¢ prekiniti kar ¢ez no¢, pric¢ajo stevilne
slovenske kritike, ki obzalujejo in predvsem obsojajo slovenske obiskovalce na nem-
skih vecerih. Vrhunec nacionalnega pritiska na slovensko javnost pa je bilo gotovo
porocilo ob zacetku sezone 1908/09, ko se septembrski nemiri $e niso povsem ohladili.
Casopisna notica namre¢ oznanja, da se bodo vrsili ukrepi, ki naj bi omejili, ¢e Ze ne
povsem izkoreninili, slovenski obisk nemskih predstav: »Preskrbljeno je, da se bodo
nadzorovali obiskovalci nemskega gledalis¢a in sicer v svrho, da se doZene, kateri
Slovenci obiskujejo nemske predstaved®.

Vodstvu slovenskega gledalisca je k pridobivanju stalnega ob¢instva pripomoglo
dvoje: na eni strani pester in raznolik repertoar, katerega so si prizadevali izenaciti z
nemskim ter ga celo preseci; na drugi pa pozitivna kritika, ki je bila vedno dober ma-
nipulator javnega mnenja. Kot Ze receno, so se Slovenci v prvi vrsti odpovedali 'plehki’
opereti, ki je zasvojila ob¢instvo malih in velikih evropskih gledaliskih his, saj naj bi bila
ta zvrst ustvarjena predvsem za »hipni uzitek, katerega vtisk je tako plitek in neznaten,
da ga izbrisemo s prvim poZirkom piva, ki ga izpijemo po gledaliski predstauvi. ... [Zato]
vsa Cast ... intendanci, da je zametala opereto in si z veliko opero izobrazila in vzgojila
mmnogobrojno, verno in zvesto obcinstvo«.” Namesto tega so se zavzeli za sistemati¢no
gojitev operne umetnosti, kar je bilo sicer 'voda na mlin' nemskega direktorja, ki se je s
provincialno repertoarno politiko posvecal predvsem opereti, s katero je bil zagotovljen
tudi slovenski obisk (kljub naporom slovenske strani se slovenski ljubitelji zabave niso
hoteli odpovedati priljubljenemu Zanru). In obratno: ker je bila opera stalnica sloven-
skega repertoarja, je slovensko gledalisce upraviceno med obiskovalci pric¢akovalo tudi
ljubljanske Nemce, ki so bili zelo dobrodosli.' V prid slovenski Operi je bila tudi skrb
za pridobitev in prevoz prebivalstva iz daljne okolice Ljubljane in drugih slovenskih
krajev, zlasti z Gorenjske, Stajerske in Dolenjske. Posebni Zelezniski prevozi, ki so bili
organizirani prav v namen obiska slovenskega DeZelnega gledalis¢a, so namrec zago-
tavljali Stevilne polne dvorane repriznih prireditev, katerim je vodstvo prilagodilo tudi
¢as zacetka.!! Vsekakor je bila ta plast obiskovalcev, na katere Nemci niso mogli staviti,
povsem slovenska.

8 Slovenski narod (SN) 1908, §t. 232.

9 SN 1898, 5t. 257.

0 Tako na primer poroca Slovenski narod, da je bilo na uprizoritvi Cavallerie rusticane zapaziti »zlasti tudi mnogo Liubljanskih
Nemceuv«. SN 1893, 5t. 240.

Povzeto po kritikah iz Slovenskega naroda.
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Med prvimi glavnimi nalogami ¢asopisne kritike!? je bila pridobitev vpliva na za-
vest bralca oziroma gledaliskega obiskovalca ter hvaliti, s tem vzpodbujati in polniti
gledalisko dvorano. V tem oziru so bila objektivnejsa porocila v Laibacher Zeitung," ki
so slovenskim predstavam sicer namenjala manj pozornosti kot nemskim, a bila ven-
darle bolj nepristranska od tistih v Slovenskem narodu. Recenzent je pomankljivosti
slovenskih gledaliskih uprizoritev najveckrat opraviceval z dejstvi slabih finan¢nih in
organizacijskih razmer, neustezne odrske opreme, nezadostnih rekvizitov ipd. Povsem
enako lahko beremo v porocilih o nemskih gledaliskih predstavah, vendar s pomemb-
no razliko: recenzent nemskih dogodkov se je za omiljeno kritiko odlo¢il zavestno na
podlagi lastnih prepric¢anj, porocevalec s slovenskega odra pa je bil ali pod vplivom
ambicioznega ravnateljstva ali podrejen njegovim zahtevam. To dokazuje javni dopis",
objavljen v Slovenskemu narodu, v katerem neznani porocevalec razkrije dejansko
stanje slovenske kritike. Zanimivo in znacilno je, da je postala po objavi tega ¢lanka
bolj konstruktivna in verodostojna ter realnejsa. Vse to seveda ne pomeni, da so bile
slovenske operne uprizoritve slabe. Nasprotno, z ve¢ dobrimi solisti ji je uspelo pri-
praviti marsikatero solidno, celo dobro predstavo. O tem pricajo tudi polne dvorane
- nasprotno od nemskih opernih prireditev, ki so pritegnile le prvi¢, morda drugic - so
bile slovenske reprize veckrat razprodane, v¢asih so bili v parterju polno zasedeni celo
ob strani dodani stoli. Vsekakor so leta trdega dela, velike vneme in pozrtvovalnosti
obrodili sadove, ki se kazejo v izboljSanju uprizoritev, izpopolnjeni odrski opremi in
vedno bolj bogati lastni knjiZnici.

Tako nemska kot slovenska direkcija sta se nenehno soocali z velikimi ekonomskimi
in organizacijskimi tezavami. Uprizarjanje operne umetnosti ni bilo le velik finané¢ni
zalogaj, saj je poleg zanesljive in dobre materialne osnove zahtevalo tudi ustrezno uspo-
sobljen kader. Bistvenega pomena pri uresnic¢evanju ambicij je bil stalen ansambel, ki

2 Na tem mestu se prispevek osredotoca na kritiko liberalno usmerjenega Slovenskega naroda in nemskega Laibacher Zeitung.
Pri tem pusti odprto vprasanje primerjalne kritike (predvsem s casopisnimi porocili klerikalnega Slovenca), ki bo zanimiva pri
morebitnih nadaljnih in bolj poglobljenih razmisljanih o zgodovini Slovenskega gledalisca.

B Dramti¢no drustvo kot upravitelj slovenskega Dezelnega gledalisca, ki se je ze od samega zacetka pritozevalo nad porocili
ljubljanskega nemskega dnevnika, si je naposled pri dezelnem odboru izborilo, da se porocevalcu Laibacher Zeitung odvzame
pravica do ocenjevanja slovenskih predstav. V njegovih objavah so namre¢ prepoznali politicne intencije, »v proi vrsti namen,
Skodovati slovenskemu gledaliscu na korist nemskemu. [ ...] Ker porocila uradnega lista razburjajo tako obcinstvo kakor gleda-
lisko osobje, vprasamo, alije opravicen uradni list [ ...] sistematicno unicevati velevazni slovenski kulturni Zavod, in iz zasobne
mrznje hujskati proti posameznim clanom slovenskega gledalisca«. Porocil o slovenskih dogodkih v Laibacher Zeitung zato ni
mo¢ zaslediti med leti 1897 in 1908. Zanimivo je, da je kljub vsemu ocene slovenskih predstav v sezoni 1908/09 zopet prevzel
taisti avtor, podpisan z inicialko -n-. SN 1897, st. 272.

% Casopisni ¢lanek je tako kompleksen, da ga velja objaviti v celoti: »Pravo zlo je, da se skusa onemogociti vsaka prava odkrito-
srcna kritika, ces, kar je nasega ne smemo zmanjSevati in trgati — in kar ni hvala, se smatra za oskodovanje. Zlasti vidimo to
pri gledaliski kritiki. Res, obcudovanje zasluzijo moZje, ki zatajujejo sami sebe v toliki meri, da pisejo dostikrat proti svojemu
pravemu prepricanju. Kdor hoce is kritike spoznati, kako je kaka predstava uspela, mora znati med vrstami Citati. Prestudirati
mora vsako besedo in jo skrbno pretehtati. Samo Zurnalisticni virtuozi znajo tako pisati. Ce je o kakem igralcu receno, da je
bil izvrsten, pomeni to, da je bil dober; ce je receno, da je bil dober, potem pomeni to, da je komaj za silo resil svojo nalogo; ce
Je receno, da je zadoscal, potem lahko strup vzamemo na to, da je bil pod vsako kritiko. Nadaljni Zurnalisticni »trik« je to, da
porocevalec casih prav interesantno in pregnantno popise dobre strani kake predstave, slabe strani predstave in posameznih
igralcev pa — zamolci. S takimi Zurnalisticnimi finesam si zavaruje porocevalec hrbet in doseze vendar svoj namen. predstava
Je pohvaljena. In gledaliska predstava se mora pohvaliti, na vsak nacin, ker sicer bi se reklo, da je porocevalec doticno igro ubil.
Scasoma se tega seveda vsakdo navelica in opusti porocanje o gledaliscu. Ali je pa res potrebno, da se tako poroca. Intendanca
Je pac tega mnenja. Morda je bilo nekoc to mnenje tudi resnicno opraviceno, namrec v zacetku slovenskega gledalisca. Danes
pa ni vec tako. Danes je slovensko gledalisce tako ukoreninjeno, vzgojilo si je tako Stevilno in zvesto obcinstvo, da porocevalec
pac nima vec samo naloge, z ugodnimi recenzijami vabiti ljudi v gledalisc¢e.« SN 1904, st. 283.
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je pomembno vplival na ugoden razvoj: s stalnim pevskim kadrom so namrec¢ reprize
oper zahtevale manj vaj in bile s tem manjse finan¢no breme. Hkrati je bilo vec¢ ¢asa
za studij novih vlog, kar je omogocilo postopno Siritev opernega repertoarja. Medtem
ko se je nemsko vodstvo iz sezone v sezono soocalo s problematiko novoangaziranih
¢lanov, je bilo stanje slovenskega opernega ansambla vendarle ugodnejse: nekateri
vodilni ¢lani slovenskega opernega ansambla (ki so bili ve¢inoma tujci) so ostali v
Ljubljani po ve¢ sezon, kar je direkciji med drugim omogocalo tudi stalno bogatitev
opernega repertoarja.

Ocena kakovosti pevcev, obravnavana z daljse ¢asovne distance, je mogoca le na
podlagi kritiskih zapisov, katerih objektivnost pa je moc¢no relativna. Na ljubljanski
oder je namre¢ stopilo le malo takih umetnikov, ki bi z vidika sodobne glasbeno-zgo-
dovinske stroke sodili med mednarodno priznane glasbene osebnosti in bi nasli svoje
mesto v obstojeci leksikalni literaturi.” To pa ne pomeni, da so bili rezultati teh, danes
nepoznanih, neuveljavljenih operistov in drugih sodelujo¢ih glasbenikov svoj ¢as manj
pomembni ali manj kakovostni. Nasprotno: po mnenju tedanjih kritikov so bile operne
predstave marsikdaj dobre, tudi zelo dobre, nekatere naj bi celo presegle okvire pro-
vincialnega gledalisca.

Na splosno so pevci izkazovali razlicno raven interpretacije. Med angaziranimi solisti
nemskega in slovenskega opernega ansambla so bili pogosto pevci, ki so prisli v Lju-
bljano kot zacetniki, brez potrebne odrske rutine in z neustrezno izobrazenim glasom.
Pogosto pa so dobili mesto v ansamblu ze vpeljani in zreli, a povpreéni pevci, ki pa
se niso uspeli uveljaviti na vecjih, pomembnejsih odrskih deskah. Le redki so izpricali
ustrezno glasbeno izobrazbo in visjo raven opernega petja. Nadaljnjo prepreko za vecji
razcvet opernih uprizoritev je pomenila stalna menjava opernega kadra, saj so pevci
pogosto zapustili kranjsko prestolnico po koncu sezone, e preden so uspeli dokon¢no
vzpostaviti ustrezen stik z drugimi solisti, orkestrom in nenazadnje z ob¢instvom.

Za kakovost uprizoritev niso bili odgovorni le pevci solisti, ki so bili najveckrat v
sredis¢u pozornosti lai¢nega obcinstva. Kritika je posebno pozornost namenila tudi
dirigentu, ki je imel svoj ¢as osrednjo vlogo pri pripravi glasbeno-scenskih del. Najveckrat
je bil odgovoren za celoten glasbeni del predstave, katere uspesnost je bila odvisna od
njegove temeljitosti, vestnosti in glasbene inteligence. Dirigentove naloge so bile studij
uprizorjenega dela, priprava orkestra, pevcev, korepeticije in drugo. Njegova vklju¢enost
v celovito pripravo glasbeno-scenskega dela je bila torej mnogo Sirse zasnovana, kot je
praksa danes. Seveda je bila tudi tu stalnost angazmaja bistvenega pomena, saj je bil
dirigent eden najpomembnejsih, ¢e ne kar najpomembne;jsi ¢len glasbenega ansambla.
Tudi s tega vidika so bile organizacijske moznosti slovenskega vodstva ugodnejse, saj se
je v dveh desetletjih zvrstilo le nekaj dirigenstkih imen, med katerimi je bil na primer
Hilarij Benisek slovenskemu gledalis¢u zvest skoraj petnajst let.

H kvaliteti nemskih in slovenskih opernih vecerov so veliko prispevali tudi gostujoci
solisti, med katerimi je bilo kar nekaj velikih imen tedanje glasbeno-gledaliske scene
(omenimo le Georgino Januschowsky, Grete Forst, Amalio Materna, Julio Kopacsy-Karc-

> Avtorica se pri tem opira na dostopno leksikalno literaturo: Karl-Josef Kutsch, Grof3es Singerlexikon (2000); Wilhelm Kosch,
Deutsches Theater-Lexikon: biographisches und bibliographisches Handbuch (1953,1960,1992); Rudolf Flotzinger, Oesterre-
ichisches Musiklexikon (2002-2006); Gracian Cernusik et al.,, Cesko slovensky hudebni slovnik osob a instituci (1963-1965).
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zag, Gustava Landauerja, Emmericha Schreinerja, Frantiska Pacala in Bohumila Ptdka). S
svojim znanjem in visoko umetnisko ravnjo interpretacije so lahko neposredno vplivali
na ostale soliste, ki so ob boku eminentne glasbene osebnosti pogosto od sebe dali
najboljse mozno in bistveno pripomogli k splosnemu ugodnemu vtisu prireditve. Hkrati
so lahko sloveca imena dober pokazatelj, kaksen naj bi bil ugled ljubljanske gledaliske
hise in hkrati dokaz o finan¢nih zmogljivostih direkcije.

Repertoarni prerez razkrije, da je bilo dvojno, konkure¢no in med seboj povsem
neodvisno vodstvo celo dobrodoslo. Programa ene in druge nacionalne strani namrec
nista le sovpadala, pac¢ pa sta se medsebojno tudi pomembno dopolnjevala.'® S tem se
je bogatilo kulturno Zivljenje mesta Ljubljane in $irilo umetnisko obzorje njegovega
prebivalstva, saj je gledalis¢e Se vedno pomenilo osrednjo obliko druzabnega zivlje-
nja. Primerjalna analiza obeh repertoarjev pokaze, da je predvsem slovenska direkcija
naredila pomemben korak naprej in uprizarjala ne le dela, ki so bila ob¢instvu znana
ze s strani nemskega dezelnega gledalisc¢a in so preverjeno privlacila, pac pa je, kar je
pomembneje, Ljubljano obogatila s predstavitvami nepoznanih, novih glasbeno-scen-
skih opusov. Taka politika s strani Slovencev je bila povsem razumljiva, saj je moralo
Dramati¢no drustvo konkurirati uveljavljeni instituciji z bogato in dolgoletno tradicijo,
ki je imela svoj krog zvestih in nikakor ne nezahtevnih obiskovalcev, med katerimi so bili
seveda tudi Slovenci. Ce je torej Zelelo domace vodstvo pritegniti pozornost, je moralo
ponuditi nekaj novega.

Tako nemsko kot slovensko vodstvo je ostalo zvesto uprizarjanju glasbeno-scenskih
del starejsih italijanskih in francoskih opernih skladateljev, med katerimi zasledimo na
sporedu najveckrat dela Verdija, med obiskovalci pa je bil najbolj priljubljen njegov
Trubadur kot najveckrat izvajana opera v obravnavanem obdobju. Poleg Verdija so
med italijanskimi skladatelji mesto na repertoarju dobili Se Donizetti, ¢igar glasba je
zaradi spreminjajocega se okusa tudi med obcinstvom izgubljala svojo nekdanjo pri-
vlac¢nost, ter Rossini in Bellini, ki pa sta bila na sporedu bolj izjemoma. Izmed starejsih
francoskih snovalcev opere je bil se vedno najbolj uveljavljen Meyerbeer, ¢igar naju-
spesneja opera Hugenoti je dominirala tudi v ljubljanski gledaliski hi$i. Razen njega
so Ljubljanc¢ani poslusali se dela Gounoda, Boieldieuja, Halevya, Adama in Auberja.
Gounodev Faust je veljal za eno najbolj priljubljenih glasbeno-scenskih del v Ljubljani
in je bil, poleg Verdijevega Trubadurja, najpogosteje izvajana opera do izbruha prve
svetovne vojne.

Posebno pozornost velja v pricujocem prispevku nameniti tistim ljubljanskim oper-
nim premieram, ki so bile zanimivejse tako za tedanje obiskovalce kot tudi za sodobne
muzikologe in glasbene zgodovinarje. V okviru slovenskega in nemskega gledalisca je
bil repertoar Verdijevih oper do prve svetovne vojne pri obeh dopolnjen z Aido (1898
in 1905) in Orellom (1903 in 1914). Ze iz teh podatkov lahko uvidimo, s kak$no taktiko
so Slovenci konkurirali za naklonjenost obc¢instva in marsikdaj prehiteli nemske kole-
ge. Ker sta se obe vodstvi soocali s finan¢nimi ovirami, se seveda postavlja vprasanje,
kako je uspelo slovenski strani dolocene novosti predstaviti prej kot nemski. K temu
sta gotovo pripomogli ze omenjena ciljna naravnanost k sistemati¢ni gojitvi operne

10 Programska shema nemske direkcije je povzeta po napovednikih v Laibacher Zeitung, slovenske pa po monografski publikaciji
Repertoar slovenskih gledalisc 1867-1967.
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zvrsti in 'priviligiranost' stalnega opernega ansambla, ki so jo v dolo¢eni meri uzivali
Slovenci. Poleg tega je omembe vredna tudi opora, ki jo je slovenskim kolegom veckrat
nudila hrvaska operna hisa v Zagrebu. Tako si je lahko direkcija domacega gledalis¢a
predvsem v prvem desetletju delovanja priloznostno sposojala dekoracijsko in drugo
odrsko opremo, kostume in notno gradivo, kar je seveda bistveno razbremenilo boren
proracun.”

Nasprotno je bilo nemsko gledalis¢e odvisno od zasebnega inventarja, ki ga je imel
v lasti aktualni podjetnik, spet to pa je bilo odvisno od njegovega finan¢nega stanja.
Stevilni nemski direktorji niti niso razpolagali z ustreznim fundusom, ki bi jim omogocal
gojitev opere, niti niso bili za to usposobljeni. Na tem mestu velja poudariti, da sta bila
dezelni odbor in gledalisko drustvo, ki sta odlocala o primernosti kandidatov za prevzem
gledalisc¢a, dovolj stroga in izbiréna, a izbira - sprico ravni provincialnega gledalis¢a - ni
bila vedno bogata in vcasih so se morali zadovoljiti tudi z manj ustreznim. Od tod tudi
nihanja v repertoarni ponudbi, kvaliteti ter posledi¢no zasedenosti avditorija, znacilnega
za nemsko gledalisko hiso, saj so nemski podjetniki prihajali v Ljubljano zgolj za sezono,
dve, le izjemoma vec¢. Vodstvo - »intendanca« - slovenskega gledalisc¢a pa je bilo vsaj
v prvem desetletju delovanja bolj ali manj stalno in je lahko postopoma dopolnjevalo
zbirko lastnih gledaliskih del.

Zato ni presenetljivo, da so bile marsikatere opere v novem ljubljanskem gledalis¢u
uprizorjene najprej v domacem jeziku. Slovensko Dramati¢no drustvo je tak 'boj' za
uveljavitev in nenazadnje za svoj obstanek napovedalo ze v prvi sezoni pod novo streho,
ko je februarja 1893 postavilo na oder Cavallerio rusticano, ki je bila zavoljo kratkosti in
asketske opreme gotovo dostopnejsa mladi slovenski instituciji. Leoncavallovi Glumaci
so bili na nemskem sporedu Ze naslednjo sezono, medtem ko so omenjeno Mascagnievo
uspesnico uprizorili prvic sele proti koncu leta 1903.

Zavoljo konkurencosti se je repertoar (nehote) $iril in bogatil. S tem je vplival na
umetnisko razgledanost obiskovalcev in njihov okus, hkrati pa so se vecale tudi njihove
zahteve. Z italijanskim verizmom, ki ga je v Ljubljano 'pripeljala’ Cavalleria, se je Ljubljan-
¢anom predstavil tudi Puccini. Njegove uspesnice so prevzele ljubitelje lepe umetnosti
po vsem svetu in tudi na Slovenskem, najbolj pa sta prepricali La Boheme in Madame
Butterfly. Prvaje bilav Ljubljani prvi¢ upizorjena v okviru nemskega gledalis¢a v sezoni
1898/99 (slovenska premiera je bila novembra 1903), drugo pa so najprej predstavili
Slovenci jeseni 1908, proti koncu iste sezone pa se Nemci. Razen teh je nemsko vodstvo
v sezoni 1913/14 uprizorilo Puccinijevo $e danes manj cenjeno, 'zahodnjasko' Deklico
z zahoda, katere na slovenskem repertoarju do prve svetovne vojne ne zasledimo. Na-
sprotno se je v obravnavanem obdobju, in sicer januarja 1910, zgolj v slovenscini pela
skladateljeva 7osca.

Medtem ko so Nemci z omenjenimi premierami iz¢rpali 'bero’ italijanskih del, so
Slovenci repertoar obogatili Se z dvema sodobnima operama. Prva je bila prvenec ita-
lijanskega skladatelja Alberta Franchettija, ki je leta 1888 zaslovel z veliko opero Asrael,
legendo v stirih dejanjih. Ljubljan¢ani so jo spoznali marca 1903. Drugo so postavili

7 Iz ¢asopisnih kritik je razvidno, da so si Slovenci sposodili potrebno opremo ter kostume vsaj za opere Africanka, Norma in
Carmen. Domnevati smemo, da pa je bilo podobnih primerov predvsem na zacetku delovanje slovenske opere e vec. SN 1895,
§t. 242, SN 1896, §t. 293, SN 1897, §t. 257.
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na oder novembra 1911. Izbran je bil intermezzo v enem dejanju Susanina skrivnost, s
katerim je leta 1909 Ermanno Wolf-Ferrari doko¢no utrdil svoj mednarodni sloves.

Podobno stanje razkrije tudi vpogled v premierne uprizoritve francoskih opernih
del, predstavljenih v Ljubljani po letu 1892. V sezoni 1906/07 je slovenska direkcija
na repertoar dodala Bizetev prvenec Lovci biserov, opero, ki se je s tem pridruzila
skladateljevi Carmen, po premieri leta 1886 eni najbolj priljubljenih francoskih oper v
Ljubljan. Tezko pricakovana je bila tudi Offenbachova nedokoc¢ana operna uspesnica
Hoffmannove pripovedke, ki je zaradi velike tragedije v dunajski Ringoper leta 1881
osvajala gledaliske odre z vec¢jo ¢asovno zamudo. V Ljubljani se je prvi¢ pela ob vstopu
v leto 1901, in sicer v nemskem, dve leti kasneje pa Se v slovenskem jeziku. Francoskim
novostim sta se pridruzili Se Massenetevi mojstrovini Manon in Werther. Obe sta bili
jeseni 1907 oziroma januarja 1909 v Ljubljani najprej predstavljeni v slovenskem jeziku,
medtem ko so Nemci v zacetku sezone 1913/14 uprizorili le Wertherja.

Tudi v francoski operni literaturi je slovensko gledalisko vodstvo naslo priloznost,
da pritegne Sirso ljubljansko javnost. Premierno je namrec¢ pripravilo se dve operni deli,
katerih na programu ljubljanskega nemskega gledalis¢a do konca njegovega obstoja ne
zasledimo. Najuspesnejsa opera francoskega skladatelja Ambroisa Thomasa Mignon je
bila postavljena na oder januarja 1905, tri leta in pol kasneje pa Se Samson in Dalila
Camilla Saint-Saénsa.

Iz obdobja predwagnerjanske nemske opere so se na repertoarju nemskega gledali-
§¢av Ljubljani obdrzale redke uspesnice, ki so se v ve¢ji meri ohranile do danes: najbolj
privla¢no med njimi je bilo Webrovo mojstrsko delo Carostrelec, ki je vedno polnilo
gledalisko dvorano. Ugajali so tudi Lortzing, Flotow in Nicolai. Ceprav Ze izpete, niso bile
njihove romanti¢ne opere niti v slovenskem jeziku ni¢ manj uspesne. Slovensko dezelno
gledalisce je bilo sicer v rokah protinemsko usmerjenih liberalcev, ki pa s svojo temeljno
idejo niso bili tako radikalni, da bi ne upostevali do tedaj tudi med slovenskimi ljubitelji
operne umetnosti poznane in uveljavljene nemske operne produkcije.

Drugace je bilo z opusi postwagnerjanskih skladateljev. Medtem ko se je v tem ozi-
ru repertoar nemskih opernih del v okviru nemskega Dezelnega gledalis¢a obcutno
razsiril, so bili Slovenci bolj selektivni. Med premierami nemskih opernih del izstopata
svoj ¢as veliki, v wagnerjanskem duhu napisani uspesnici Evangeljnik, s katero je za-
slovel Wilhelm Kienzl, in pravlji¢na opera Janko in Metka, prvenec Engelberta Hum-
perdincka. Seveda so v nemsko govorecem prostoru izjemno popularni deli uvrstili
na svoj program tudi Slovenci, saj je moralo domace vodstvo, kot ze re¢eno, najprej
prisluhniti Zzeljam obiskovalcev, Sele nato pa se prepustiti aktualnim nacionalnim te-
znjam. Slovenski ljubitelji umetnosti v Ljubljani so bili namre¢ dobro seznanjeni tako
z dogajanjem v evropskem in svetovnem kulturnem prostoru, kot tudi z delovanjem
nemske gledaliske institucije pri nas, katere obc¢instvo so v vedji meri Se vedno bili
(kljub morebitnim nasprotnim nacionalnim prepric¢anjem). Obe novosti sta se Se pred
prvo svetovno vojno peli tudi v slovenskem jeziku, prva v zacetku leta 1907, deset
let po ljubljanski premieri, druga pa leta 1910, petnajst let za tem, ko so jo v Ljubljani
prvic¢ poslusali v nemskem jeziku. Svoj ¢as je veliko popularnost uzival tudi skladatelj
madzarskega rodu Karl Goldmark, ¢igar prvenec in hkrati najuspesnejsa opera Sabska
kraljica je nasla pot le na slovenski oder, in sicer ob koncu sezone 1909/10. Nemsko
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vodstvo pa je na program vkljucilo le skladateljevo manj znano, po Dickensovem ro-
manu napisano opero Cricek na ognjiscu, ki je hitro poniknila v pozabo. Kot zadnja
med velikimi uspesnicami iz nemske operne literature je prisla v Ljubljano glasbena
drama NiZava, napisana pod vplivom italijanskega verizma, prepletena z duhom
nemskega severnjastva in edina izmed dvajsetih opernih del Eugena d'Alberta, kateri
je uspelo prodreti na mednarodni operni prostor in se obdrzati do danes. Tudi ta se je
v Ljubljani prvi¢ pela v nemskem jeziku, a ji je takoj v naslednji sezoni, oktobra 1909,
sledila $e slovenska postavitev. Razen omenjenih so nemski repertoar obogatila tudi
dela danes manj pomembnih nemskih skladateljev, kot so bili Hummel, Hausmann
in Marschner.

Poseben umetniski dogodek so pomenile uprizoritve Wagnerjevih glasbenih
dram,'® ki so bile izziv tako za nemsko kot slovensko vodstvo. Cetudi naj bi dal veliki
skladatelj jasno vedeti, naj se njegove glasbene drame raje ne uprizarjajo, kot pa, da
se uprizarjajo nepopolne, so jim posvecali veliko pozornosti tudi na odrskih deskah
provincialnih gledalis¢, kakrsno je bilo ljubljansko.'” Wagnerjeve mojstrovine so veljale
za svojevrsten statusni simbol, ¢etudi so zahtevale ogromen izvajalski aparat in bile
tehni¢no zahtevne za celoten kader, tako za instrumentaliste, pevce in zboriste, kot za
rezijo, scenografijo, dekoracijo in ostalo odrsko opremo, prinasale pa so tudi velike
organizacijske, finan¢ne in kadrovske tezave velikim in malim gledaliskim odrom. A
vendarle so se ti in oni s temi tezavami spopadali bolj ali manj uspesno. Prireditve
Wagnerjevih opusov so bile pravi magnet za obiskovalce, ki pa so vedno in povsod
potrebovali ¢as, da dozorijo za to, za svoj ¢as nenavadno in druga¢no glasbo. Po oce-
nah kritike so ljubljanski ljubitelji operne umetnosti dozoreli sele ob vstopu v novo
stoletje in prav tedaj se je reprodukcija Wagnerjeve umetnosti tudi na slovenskih tleh
dejansko Sele razmahnila.?

Iz nemskih, pa tudi iz slovenskih gledaliskih recenzij je razvidno, da je bilo svoj ¢as
splosno veljavno mnenje, da uprizoritve Wagnerjevih glasbenih dram na provincialnem
odru ne morejo biti popolne, saj so taksne lahko le na prvovrstnih odrih oziroma na
odru bayreuthske hise. S tem so pisci vhaprej opravicevali nepopolnost izvedbe in svojo,
vecinoma prizanesljivo oceno. V Ljubljani so se skupno pele Stiri Wagnerjeve stvaritve
(Tannhduser, Lohengrin, Leteci Holandec in Valkira), kar je bilo povsem primerljivo na
primer s celovskim, pa tudi z zagrebskim gledalis¢em (v obeh se je poleg omenjenih
pela se skladateljeva prva prodornej$a opera Rienzi). (Za primerjavo: v Gradcu so celo
tetralogijo Nibelunski prstan uprizorili Ze v sezoni 1882/83 in bili skladateljevim moj-
strovinam ves ¢as izredno naklonjeni).

V Ljubljani so Wagnerjevim glasbenim dramam veliko pozornost posvecali predvsem
Slovenci. Najbolj priljubljeno med vsemi, Lohengrin, so Nemci pripravili v treh sezonah
s skupno sedmimi, Slovenci pa kar v petih sezonah z devetnajstimi ponovitvami. Lete-
cega Holandca so na nemski repertoar uvrstili v dveh, na slovenski pa v treh sezonah.

8 Zuprizoritvami Wagnerjevih del na ljubljanskem odru sta se podrobneje ukvarjala ze Joze Sivec in Katarina Bedina. JoZe Sivec,
"Wagner na slovenski glasbeni sceni", Slovenska opera v evropskem okviru: ob njeni 200-letnici (Ljubljana: SAZU, 1982), str.
73-91; Katarina Bedina, "Slovenska percepcija Richarda Wagnerja, wagnerjanstva in wagnerizma do tridesteih let dvajsetega
stoletja", Zbornik ob jubileju Jozeta Sivca, ur. Jurij Snoj et al (Ljubljana, 2000), str. 193-204.

¥ LZg 1907 1, 5t. 27, str. 235-230.

2 1LZg 1907 1, 8t. 44, str. 387-388.
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Tudi tu je bilo stevil¢no razmerje predstav podobno: prvi so opero izvedli skupno
petkrat, drugi pa Stirinajstkrat. Valkire slovenska direkcija do leta 1914 ni uvrstila na
repertoar, v izvirniku pa so jo Nemci predstavili Sestkrat v dveh sezonah. Nasprotno je
bilo s Tannhduserjem: nemski gledaliski podjetniki ga pod novo gledalisko streho niso
vec uprizorili (opera je bila v okviru nemskega Dezelnega gledalis¢a predstavljena le
v sezoni 1873/74), v slovenskem jeziku pa so jo izvajali v treh sezonah, in sicer skupno
trinajstkrat.

Poleg Wagnerja je v Ljubljani pozornost kritike in obc¢instva vedno vzbudil tudi
Mozart. Njegove uspesnice, ki so Se danes del Zeleznega opernega reprtoarja, v obrav-
navanem obdobju seveda niso bile ve¢ novost. Pa vendar je Mozartova glasba zadonela v
prostoru ljubljanskega gledalisc¢a tako zelo poredko, da je vedno pritegnila kot noviteta.
Zanimivo je, da so se Mozartove opere do prve vojne na ljubljanskem odru Dezelne-
ga gledalisca pele le v nemskem jeziku, saj se Slovenci vse do leta 1926 niso soocili s
tehni¢nimi zahtevami, ki so bile pevcem provincialnih gledalis¢ najveckrat povsem
tuje. Tudi nemskim interpretom je bila Mozartova glasba slogovno mo¢no oddaljena
in je zahtevala od njih veliko truda in vneme, da bi se njihovo podajanje vsaj priblizalo
skladateljevemu duhu. V novi gledaliski stavbi sta se do prve svetovne vojne peli le
Figarova svatba (z dvema postavitvama v sezoni 1906/07) in le enkrat Don Giovanmni
dve sezoni kasneje. Posebno mesto med nemskimi opernimi skladatelji ima Se danes
Beethoven s svojo edino opero Fidelio, ki je bila v ve¢ kot sto letih, od nastanka leta
1805 pa do leta 1914, v okviru nemskega dezelnega gledalisca uprizorjena le trikrat (1),
in sicer v sezonah 1873/74, 1896/97 in 1903/04, slovensko vodstvo pa jo je uvrstilo na
repertoar Sele leta 1927.

Z opernimi deli italijanskih, francoskih in nemskih skladateljev so Nemci izpolnili
svoj repertoar. Njihova repertoarna politika se je izkazala kot povsem primerljiva z dru-
gimi provincialnimi gledalis¢i avstrijskih dezel. Primerjalna analiza z Gradcem zgovorno
prikaze dejansko stanje tedanje ljubljanske kulture, ki se je, kljub Stevilnim, predvsem
finan¢no pogojenim tezavam, zadovoljivo priblizalo Stajerski prestolnici. Ze res, da je
bila operna dejavnost v Gradcu neprimerno bogatejsa in se je Se posebno razmahnila
ob otvoritvi nove operne hise na prelomu stoletja. A vpogled v tamkajsne sezonske
sporede razkrije skladateljska imena, katerih pomembnejse umetnine so spoznali tudi
obiskovalci ljubljanske Talije. Sele v prvem desetletju novega stoletja je s Straussovima
Salomo in Elektro graski repertoar dozivel vedji slogovni odmik od ustaljene prakse,
katere Ljubljana do izbruha prve svetovne vojne ni presegla.?!

Repertoarno shemo so Slovenci v okviru nacionalnega programa znatno razsirili in
svojo pozornost usmerili tudi v uprizarjanje oper bolj ali manj uveljavljenih slovenskih
in slovanskih avtorjev. V zelji, da bi k produkciji izvirnih del vzpodbudili domace avtorje,
so vkljucevali dela hrvaskih, ¢eskih in poljskih skladateljev, ki si v svetovnhem glasbenem
merilu sicer niso pridobila vidnejSega mesta, za slovensko glasbeno-scensko ustvarjanje
pa so pomenila zgledne primere, vzore tudi za slovenske skladatelje. Razen teh je slo-
vensko vodstvo na domacem obcinstvu uspesno preizkusilo tudi privlacno moc velikih
skladateljskih imen z vzhoda in postavilo na oder odmevna dela kot so Cajkovskega

2 Pri primerjalni analizi z graskim gledaliskim repertoarjem se avtorica opira na pregledano arhivsko gradivo v graskem Opernem
arhivu.
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Evgenij Onjegin in Pikova dama; Glinkova Ruslan in Liudmila; Dvotakova Rusalka ter
Smetanove Prodana nevesta, Dalibor in Poljub.

Nasprotno pa nemsko vodstvo na svoj repertoar ni uvrstilo niti enega opusa vzho-
dnoevropskih skladateljev - niti Smetanove Prodane neveste ne, ceprav so jo, na primer,
uspesno uprizarjali tudi v Celovcu in v Grazu. Razloga za to prav gotovo ne gre iskati
v nacionalnih, protislovanskih teznjah. Gledaliski podjetnik je bil v sluzbi ob¢instva, ki
je vplivalo na njegovo finan¢no stanje. Nacionalno in politi¢cno prepricanje je moralo
biti in je bilo s tega vidika povsem nepomembno. Bolj verjetno je, da so imeli aktualni
direktorji v Ljubljani v lasti predvsem tista dela, ki so preverjeno pritegnila pozornost
na vedjih in na manjsih avstrijskih odrih ter so lahko obetala uspeh in dobicek. Tudi
v tem oziru je bilo ljubljansko nemsko Dezelno gledalis¢e v svoji programski politiki
primerljivo z graskim. Slednje se je prav tako omejilo na dela zahodnoevropskih oper-
nih skladateljev, vendar le z redkimi izjemami (poleg omenjene Smetanove uspesnice
lahko zasledimo $e njegovega Daliborja in Pikovo damo Cajkovskega). S tega vidika je
bila konkurenc¢nost nacionalno nasprotnih si vodstev v Ljubljani prav tako dobrodosla,
saj se je gledaliski repertoar mesta Ljubljane zavoljo slovenske strani moc¢no razsiril, z
vkljucitvijo slovanskih opernih del pa je postala gledaliska dejavnost kranjske prestolnice
sti¢is¢e vzhodne (kakrsno je poznal na primer Zagreb) in zahodne prakse (primerljive
na primer s korosko prestolnico Celovcem).

Jeseni 1911 je z otvoritvijo novega Jubilejnega gledalisc¢a cesarja Franca Jozefa nemsko
gledalisko drustvo uresnicilo svoje dolgoletne ambicije, da se izvije iz primeza slovenske-
ga gledaliskega pola, ki ga je vse bolj omejeval pri njegovem delovanju in ga postopoma
izrinjal iz prvotne gledaliske hiSe. Z otvoritvijo novega kulturnega doma so bili Nemci
po dveh desetletjih zopet samostojni in - vsaj prostorsko in organizacijsko - neodvisni,
Slovencem pa se je prav tako izpolnila dolgoletna goreca Zelja. A tudi nov kulturni tem-
pelj niti enim niti drugim ni zagotavljal eksistence. Medtem ko se je slovenska, liberalno
usmerjena direkcija soocala z velikimi notranje-politicnimi pritiski in z nenaklonjeno
klerikalno vec¢ino v dezelnem odboru, so se Nemci izgubljali v vedno bolj slovenski
Ljubljani, premajhni za dve gledaliski instituciji. To potrjuje tudi nova vodstvena praksa,
saj sta oba nemska gledaliska direktorja v novi stavbi, Karl Richter in Hermann Roché,
primarno delovala kot ravnatelja celovskega Mestnega gledalisca, ljubljansko pa jima je
bilo sekundarna dejavnost.

Kotje razvidno iz kratkega vpogleda v prvaleta glasbeno-gledaliske poustvarjalnosti
v okviru nove kulturne institucije, se je dejavnost slovenskega Dezelnega gledalisca
bistveno razlikovala od nemskega. Cilji, ki si jih je zastavila slovenska direkcija, so bili
povsem drugacni od ciljev nemskega podjetnika. Gledaliski dejavnosti, ceprav pod sku-
pno streho in s podobnimi problemi, sta bili dva povsem razli¢na svetova. Poznavanje
enega je zato nujno za razumevanje drugega - in obratno. Cetudi je v zavesti vkoreni-
njeno splosno veljavno mnenje, da so bili Nemci tisti, ki so ovirali slovensko kulturo
na poti k njenim ciljem, nova spoznanja kazejo, da je bil obstoj nemskega gledalisc¢a z
rojstvom slovenskega obsojen na propad, ki se je zdel neizbezen ne glede na izbruh
prve svetovne vojne.
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SUMMARY

The opening of the Provincial Theatre in 1892
brought a new era to the stage performing arts
in Ljubljana. It marked a new beginning of Slov-
ene cultural life, and as regards German theatre
production, up to that time firmly rooted in the
conscience the Ljubljana burghers, an unexpected
end. Up to 1887, the year of the devastating fire,
German theatre performances had had complete
monopoly in the capital of Carniola; from then
on, with this new cultural institution, they were
joined by their Slovene counterparts. The Slovene
directorship set ambitious goals that were, condi-
tions permitting, conscientiously and ever more
successfully realized.

The question of the binational character of the
theatre administration has been so far documented
only in fragments, and for the most part separately,
in keeping with the two nationalities. The article
therefore tries to achieve a systematic insight into
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the organisational, repertorial and performing
characteristics of both sides, while drawing atten-
tion to the differences between them. These lay
not so much in the management itself, since both
directorships, the Slovene and the German, were
being confronted with similar financial, spatial as
well as cultural-political problems. Above all, they
affected questions of programming: while the Ger-
man side cultivated operatic art only occasionally,
Slovenes decided on systematically programmed
performances in this genre, which also included
works by Slovene and Slavic composers, not to
be found on German programmes. A comparison
between their repertoires reveals that the two
programme schemes did not coincide. On the
contrary, they actually supplemented each other.
Which enriched the social and cultural life of
Ljubljana, broadening the artistic horizons of its
inhabitants, all the more since the theatre was still
the central scene of social life.
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Prispevek obravnava razvoj in profil opernega
reziserja na Slovenskem med obema vojnama, pri
Cemer se avtorica naslanja na ljubljansko Opero,
v povezavi s tamkaj$njo Dramo. Pri tem ugotavlja
vpliv gledaliske reZije na razvoj v operni hisi,
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ABSTRACT

The article deals with the development of opera
directing and director’s profile in Slovenia be-
tween the two wars, taking into consideration
Opera and Theatre in Ljubljana. The author states
specific influences of theatre directing upon the
development of Opera, as well as the interaction
with European movements, and treats the most
distinguished personalities in the domain of opera
directing in Ljubljana.

O sinergiji med gledaliskimi in glasbeno-scenskimi predstavami v slovenskem
gledalis¢u lahko govorimo vsaj od druge polovice 19. stoletja, ko je bilo leta 1867 usta-
novljeno gledalis¢e Dramati¢nega drustva, ter v ¢asu delovanja Dezelnega gledalis¢a
med leti 1892 do 1914. Svojevrstno simbiozo je narekovalo ve¢ dejavnikov. Slovensko
gledalisc¢e je zdruzevalo uprizoritve dramskih in glasbeno-gledaliskih del, med katerimi

%
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je bila vrsta taksnih, ki so od akterjev zahtevala igralske in pevske spretnosti. Ceprav
sta profila igralca in pevca zdruZevala spretnosti enega in drugega, temu pa so sledile
tudi t.i. dramati¢ne Sole, je dolgo prevladovala praksa prehajanja akterjev med Dramo
in Opero. Tako igralci kot pevci so ob nastopu sluzbe v gledalis¢u podpisali pogodbo,
v kateri so se obvezali, da bodo po potrebi sodelovali tudi v operi in opereti oziroma
vrigri s petjeme ali podobni predstavi, ki je temeljila na dramskem uprizarjanju s peti-
mi deli. Taksna praksa je veljala do zacetka prve svetovne vojne. Intenzivne povezave
najdemo tudi skozi razvoj profila reziserja, ki je bil do prve vojne in deloma 3e naprej
prav tako hkrati igralec in/ali pevec, po ustaljenih navadah pa je deloval na obeh ume-
tniskih poljih. Pregled repertoarja kaze, da so se posamezniki glede na interese bolj
posvecali reziji ene ali druge veje predstav, profilirane reziserske osebnosti pa smo
na Slovenskem dobili Sele v ¢asu med obema vojnama. V ¢asu delovanja gledalis¢a
Dramati¢nega drustva gledaliska scena na Slovenskem Se ni poznala profesionalno
Solanega reziserja. Po ¢eskih zgledih je do 80. let 19. stoletja vlogo vodje predstav
opravljal gledaliski diletant, ki je v eni osebi zdruzeval vlogo ravnatelja, igralca, pevca
in reziserja oziroma kreatorja celotnega odrskega dogajanja. Taksno vlogo sta med
prvimi opravljala Josip Nolli (1841-1902), operni pevec, reziser, dramatik in publicist,
ter Josip Gecelj (1834-1907), prevajalec, igralec in reZiser. Prvi profesionalno solani
igralec in reziser, ki je presegel diletantizem, je bil Sele Ignacij Borstnik (1858-1919)
v drugi polovici 80. let 19. stoletja. Z njim je v slovensko gledalis¢e zacela prodirati
sodobnejsa rezija dunajske smeri z znacilnostmi realisticne in naturalisticne metode
Rudolfa Tyrolta, znanega igralca dunajskega Burgtheatra. Z dunajskimi vplivi in Bor-
stnikom kot profesionalnim reziserjem se je v slovenskem gledalis¢u konc¢no zacela
doba uresnic¢evanja profesionalizacije tetra, ki je skusala odpraviti in preseci zastarele
poglede na rezijo. Toda Borstnik s svojimi idejami in znanjem ni bil povsem uspesen,
zato je le dve leti po odprtju Dezelnega gledalis¢a odsel v Zagreb, da bi tam uresni-
¢eval svoje napredne zamisli. Bostnik sicer ni bil med tistimi reziserji, ki so dejavneje
posegli na polje glasbeno-scenske rezije. Njegovi nasledniki, vecinoma Cehi, ki so
od leta 1894 do prve svetovne vojne obvladovali slovensko gledalis¢e v dramskih in
glasbenih predstavah, so pod vplivom praskega pedagoga in reziserja Josefa Smaha
zagovarjali podobne prijeme v reziji kot Borstnik. V zadnjih letih pred prvo svetovno
vojno se je v reziji slovenske glasbeno-gledaliske scene odrazala stilna raznolikost, ki je
bila posledica stevilnih reziserjev razli¢nih generacij in Sol. Nova generacija slovenskih
akterjev, ki se je Solala na Dunaju, njena predstavnika sta Hinko Nuci¢ in Josip Povhe,
je na ljubljanski oder prinasala vplive priznane dunajske dramske sole Otto, nadaljnji
razvoj pa je za nekaj let prekinila ukinitev gledalis¢a in kmalu zatem prva svetovna
vojna.! Intenzivno prehajanje ¢lanov obeh ansamblov in vzporedno delovanje rezi-
serjev na dramskem in glasbenem podrocju je vplivalo tudi na prepletanje estetskih
idealov. Temu so pripomogle razmere v gledaliscu, odvisne od pomanjkanja kadra,
nato dovolj siroka izobrazbena raven akterjev gledalis¢a in ne nazadnje je bila sinergija
prisotna tudi v razvoju evropske gledaliske scene, ki ni strogo lo¢evala med dramsko
in glasbeno naravnanostjo.

! Prim. Darja Koter, Glasbeno-gledaliska reZija na Slovenskem: od diletantizma Dramati¢nega drustva do (poskusov) profesio-
nalizacije v Dezelnem gledaliscu, v: Muzikoloski zbornik 46 (2010), zv. 1, str. 57-72. Avtorica navaja tudi obsezno literaturo.
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Vojni ¢as so slovenski umetniki preziveli zelo razli¢no. Nekaterim je bilo dano, da
so ustvarjali tudi med vojno. Dragocene umetniske izkusnje so si kot vojni ujetniki pri-
dobivali na ruskih odrih ali na studijskih potovanjih in gostovanjih v velikih evropskih
sredis¢ih, kot so bila Dunaj, Praga, Berlin, Dresden, Pariz, London, Milano, Rim in druga.
Povojni ¢as je na polje rezije prinesel vecjo stilno raznolikost, ki se je vzporedno odrazala
v dramskih in glasbeno-gledaliskih predstavah. Vplivi najpomembnejsih rezijskih ol so
se kmalu po vojni poznali tudi na slovenskih odrih. V Ljubljani in Mariboru na primer
so veckrat gostovali gledalis¢niki razlicnih narodnosti, gledaliskih ol in izkusenj. Med
najvplivnejsimi so bili gostje iz moskovskega umetniskega gledalisc¢a, ki ga poosebljata
Konstantin Stanislavsky in Vladimir Nemirovi¢-Davcéenko, nato ¢lani Narodnega divadla
iz Prage, pariskega La petite Scéne, dunajskih teatrov in drugi.? Poleg gostujocih pred-
stav pa so bila vplivna tudi strokovna potovanja pri nas delujocih reziserjev, kot so bili
Osip Sest, Milan Skrbinsek, Boris Potjata in drugi, ki so redno obiskovali pomembna
evropska kulturna sredisc¢a, svoje pa je doprinesla tudi migracija. V Ljubljani se je v 20.
letih moc¢no odrazal val ruske gledaliske emigracije.

Tako imenovani naturalizem, ki ima korenine v zadnji tretjini 19. stoletja, se je razvijal
v dramski Soli dunajskega konservatorija in nato v Moskvi, kjer je sloviti Konstantin Ser-
gejevic Stanislavsky leta 1898 skupaj z Vladimirom Nemirovicem-Dan¢enkom ustanovil
vplivni umetniski teater, v katerem je postala funkcija reziserja priznana kot samostojna
disciplina in umetnost. Nova ruska gledaliska Sola je uveljavila gledalisko rezijo, katere
estetika je temeljila na viziji izkusenj v sanjah, danem trenutku in v duhovnem razpo-
lozenju posameznega akterja. Iz tega se je razvila znacilna metoda, ki je bazirala na
refleksiji igral¢eve osebne izkusnje in identifikaciji z vlogo, in sicer v smislu ¢lovekovih
notranjih in zunanjih zaznav. Utelesena je bila v Opernem studiu Bolsoj teatra, ustano-
vljenem leta 1918. Partitura je bolj kot libreto postala gibalo odrskega dogajanja, kar se
je objektiviziralo v zdruzitvi besede, glasbe in gibanja.> Metoda Stanislavskega, ki jo je
sam poimenoval »duhovni realizemg, je imela Sirok vpliv na modernizem in avantgardo
v smislu naturalizma, simbolizma in konstruktivizma, in sicer v Evropi ter v Zdruzenih
drzavah Amerike.!

Se bolj revolucionaren je bil moskovski glasbeno-gledaliski studio. Leta 1919 ga je
ustanovil Vladimir Ivanovi¢ Nemirovi¢-Dancenko, ki je bil naklonjen abstrakciji. Njegova
inspiracija so bile kreacije $vicarskega oblikovalca Adolpha Appia (1862-1928), ki so ga
opisovali kot »oc¢eta ne iluzionisticnega glasbenega gledalis¢a«. Appijevo oblikovanje
predstave je temeljilo na konstruktivisticnih principih; na razvijanju svetlobe in sence,
uporabljal je tudi stilizirane kostume, kvazi simboliko, nerealisti¢cno odrsko gibanje ipd.
Njegove ideje so bile ze v dvajsetih letih 20. stoletja s pridom uporabljene v stevilnih
Wagnerjevih predstavah po Evropi, v Bayreuthu pa zaradi odklonilnega odnosa same
Cosime Sele po drugi svetovni vojni. Appijeve ideje in teorije so inspirirale pomembne
kreatorje opernih in gledaliskih predstav, kot so bili Gustav Wunderwald v berlinski
operi, Alfred Roller na Dunaju, Hans Wildermann v Kélnu in drugi.’ Se izrazitejso

Filip Kalan, Evropeizacija slovenske gledaliske kulture, v: Linhartovo izrocilo (ur. L. Filipi¢), Ljubljana, 1957, str. 66.
The New Grove, Dictionary of Opera, Vol. 4 (ur. S. Sadie), Production, 4: The Enlightenment, str. 1122.

Dostopno na naslovu: http://en.wikipedia.org/wiki/Constantin_Stanislavski, 29. 3. 2010.

The New Grove, Dictionary of Opera, n. d., str. 1122-1123.
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avantgardo je vpeljal Vsevolod Emilevi¢ Meyerhold (1874-1940) med leti 1907 in 1917,
veliki ruski gledaliski direktor in reziser, ki izhaja iz Sole Vladimira Nemirovica, ko je
deloval v St. Petersburgu. S svojim eksperimentalnim in psiholosko ter simbolisti¢no
obarvanim pristopom je postal vzor Stevilnim opernim in gledaliskim reziserjem. Po
ruski revoluciji in po letu 1922, ko je zasnoval lastno 3olo, je pozornost pritegnil tudi z
uvajanjem gledaliskih vrtec¢ih se mehanizmov.®

Naslednji gledaliski direktor, ki je v operno uprizarjanje prakti¢no vkljuceval vse,
kar sta razvijala Appian in Craig in ju nadgradil, je bil Max Reinhardt (1873-1943),
delujo¢ v Berlinu in nato na Dunaju. Kot direktor in impresarij je tesno sodeloval z R.
Straussom in njegovim libretistom Hugom von Hofmannsthalom ter velja za uteme-
ljitelja moderne rezije. Hofmannsthal se je z Reinhardtom spoprijateljil v Berlinu leta
1903, fasciniran s spektakularnimi efekti Reinhardta kot reziserja. V naslednjih letih sta
nato skupaj oblikovala vrsto predstav v smislu Wagnerjeve celostne umetnine, med
njimi tudi nekaj Straussovih del, ki jim je Hofmannsthal pridal njemu lastno estetiko.”
Osrednji Reinhardtov razvojni korak je bil storjen z vkljucevanjem razli¢nih elemen-
tov - od tradicionalno realisticnih do simbolizma in ekspresionizma, s ¢imer si je
poleg odobravanja prisluzil tudi kriticne reakcije. To so najzgodnejsi primeri ostrega
javnega nasprotovanja rezijskim metodam oblikovanja opernih predstav. Gledaliska
Sola Lehrgang fiir Declamation und Mimik je bila ustanovljena na Dunaju Ze leta 1852
in je delovala do leta 1928, ko je Max Reinhardt na povabilo tamkajsnje Visoke Sole za
glasbo in upodabljajo¢o umetnost v teatru v Schonbrunu ustanovil t. i. »Scahuspiel-und
Regieseminar«. Komorne in velikopotezne uprizoritve, intimne scene in masovne rezije,
sodobna dramatika in nemi spektakli, sodelovanje z igralci in novodobne scene, pomen
velikih zvezd in ansambla, spreminjanje gledaliskih institucij in kasneje tudi filma, so
najpomembnejsi dosezki tega velikega reziserja. Po njegovi emigraciji leta 1938 so z
njegovim delom nadaljevali, dokler ga ni po drugi svetovni vojni nasledila vdova Helene
Thimig in delovala do leta 1954.%

Naslednje avantgardno gibanje, ki je zaznamovalo tudi operno uprizarjanje, je funkci-
oniralo v okviru Bauhausa med letoma 1919 in 1933, dokler ga ni utisal nacizem. Nagnjeno
k celoviti umetnini je prekipevalo od eksperimentov in naprednih idej in je potekalo
skladno z ekspresionizmom oziroma novim objektivizmom in konstruktivizmom. Njegov
vpliv na operno produkcijo se za¢ne v dvajsetih letih v Kroll operi v Berlinu, posebno
od leta 1927, ko jo je vodil dirigent Otto Klemperer (1885-1973). Skupaj z umetnikom
in scenografom Ewaldom Diilbergom sta zasnovala stevilne novosti in jih predstavila
v aktualnem opernem programu (1. Stravinsky - Oedipus Rex, Mavra, L'Histoire du
Soldat, E. Kienek - enodejanke Der Diktator, Das heimliche Kénigreich, Schwergewicht
in Das Leben des Orest; P. Hindemith - Cardillac, Neues vom Tage in Hin und Zuriick,
J. Janacek - Aus einem Totenhaus in Schonberg - Erwartung in Die Gliickliche Hand).
Med znacilnostmi prevladujejo jasno definirani odrski prostor, kompozicijsko oprt
na kubizem in njegove abstrakcije, sodobna kostumografija, konstruktivisti¢ni dizajn,

¢ Dostopno na naslovu: http://en.wikipedia.org/wiki/Vsevolod_Meyerhold, 29. 3. 2010.

7 The New Grove, Dictionary of Opera, n. d., str. 1123, o H. von Hofmannsthalu prim: http://www.kirjasto.sci.fi/hugohofhtm, 29.
3.2010.

Dostopno na naslovu: http:;//www.maxreinhardtseminar.at/mrs.php?Sel=7, 29. 3. 2010.
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geometri¢ni liki, spiralni motivi v duhu Bauhausa, ostri kontrasti v osvetlitvi, na oder pa
so postavljali surrealisti¢ne figure, ki so podpirale vizionarske ideje.”

Sodobno operno sceno je po prvi svetovni vojni svojstveno dopolnil tudi Siegfried
Wagner (1869-1930), ko je leta 1924 obudil festival v Bayreuthu (leta 1908 ga je prevzel
od matere Cosime). Njegove ideje, ki so temeljile na masivni trodimenzionalnosti odrskih
postavitev in nekaterih previdnejsih inovativnostih, bolj ali manj skladnih s ¢asom, so
povsem izstopile iz preizkusene tradicije Sele v njegovi zadnji produkciji - Tannhduser
leta 1930.1° Z vzponom nacizma je bilo z avantgardnim gibanjem in eksperimentalno dra-
maturgijo na nemskem prostoru konec. Ironi¢no, toda resni¢no, se je del te kreativnosti
pod lupo nove oblasti ¢vrsto obdrzal le v Bayreuthu. Ponovni vzpon Wagnerjanske rezije
belezimo Sele po letu 1951 ob odprtju festivala, toda med tem so po Evropi vzniknile
tudi povsem drugacne rezijske sole.!!

Novi razvoj slovenske dramske poustvarjalnosti se je zacel februarja leta 1919, ko se
je ponovno dvignil zastor ljubljanske Drame. S tem korakom je slovenska dramska scena
stopila v svet evropskega gledalisca, ki ga je med obema vojnama pocasi tudi dosegla.
Prvivedji korak k sodobni odrskim poustvaritvam je bil storjen v dvajsetih letih in se je v
tridesetih samo $e stopnjeval. Ljubljanska Drama je takrat dokoné¢no zavrgla romanti¢no
tradicijo predvojnega ¢asa in stopila na pot novega realizma. K temu napredku je pripo-
mogla velika zagnanost vseh akterjev gledalis¢a in smelo raziskovanje sodobnih tokov,
ki so prinasali tudi igralska tveganja, druga¢ne kompozicijske prijeme, najsodobnejse
eksperimente, pri tem pa niso pozabljali na domaco dramatiko.'? Najmoc¢nejsi zgledi so
bila studijska potovanja na Slovenskem delujoc¢ih reziserjev in gostovanja avantgardnih
gledalis¢ pri nas. Moskovsko umetnisko gledalis¢e je na primer fasciniralo z drznimi
inscenacijami, izrazenimi s tako reko¢ praznimi odri. Umetnostni tokovi, ki so prihajali
iz Weimarja, Sole Bauhaus in Rusije, so prinasali tudi konstruktivisti¢ne scene. Leta 1922
sta reziser Osip Sest in scenograf Viclav Skrusny na oder ljubljanske Drame postavila
moderno konstruktivisti¢no dramo Karla Capke RUR oziroma Rossum's Universal Robots
(nastala leta 1921), v kateri je avtor kot prvi uporabil besedo robot in vpeljal v literaturo
znanstveno fantastiko. V ljubljanski predstavi, ki je bila provokativna in Sokantna in je
dozivela unicujoce kritike, sta v scenografiji zdruzila kompozicije ruskega konstruktiviz-
ma in Bauhausa.’ Na zacetku 20. let se je v Ljubljani pojavil tudi ekspresionizem, najprej
v slikarstvu z obema Kraljema, nato z Avgustom Cernigojem, velikim poznavalcem
Bauhausa in ruskega konstruktivizma, v poznih 20. pa tudi v glasbi, kar se je izrazilo
ne le na ustvarjalnem temvec¢ tudi na poustvarjalnem glasbeno-scenskem podrodju.
Modernisti¢ni prijemi so bili izraziti tudi v operni scenografiji. Ko so bile leta 1929 v
ljubljanski Operi uprizorjene Kogojeve Crne maske, se je za scenografijo potegovalo
est aktualno usmerjenih avtorjev, od katerih so bili trije, August Cernigoj, Ferdo Delak
in Eduard Stepancic, izrazito zaznamovani z ekspresionizmom. Na razpis so se prijavili

9 Prim. na naslovih: http://www.poetrymagazines.org.uk/magazine/record.asp?id=9405, http://en.wikipedia.org/wiki/Otto_Klem-
perer, 29. 3. 2010.

v The New Grove, Dictionary of Opera, n. d., str. 1123-1124.

1 Prav tam, str. 1124-1125.

12 F. Kalan, Evropeizacija slovenske gledaliske kulture, n. d., str. 60-63.

B 1z zapisov gledaliskega igralca in reZiserja Rada Pregarca. Dostopno na naslovu: www.rtvslo.si/...,/gledalisko-scenografijo-kon-
struktivizma-in-ekspresionizma/, 16. 4. 2010.
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$e Ivan Cargo, Ivo Spinci¢ in Ivan Vavpoti¢. Izbran je bil Vavpoti¢, njegova scena pa je
opredeljena ko primer pravljicnega ekspresionizma.'t

Nova stilna gibanja so torej dosegla tudi ljubljansko Opero, vendar ne tako hitro in
ne toliko intenzivno kot je bilo to v Drami. Ce je bila v 90. letih 19. stoletja Opera tista,
ki je po repertoarju bolje sledila evropskim gibanjem, se je po prvi vojni ta napredek
obrnil v prid dramskim uprizoritvam. Umetnisko vodstvo Opere je bilo po podrzavlje-
nju Narodnega gledalisca leta 1920 zaupano Frideriku Rukavini, sicer razgledanemu
svetovljanu, ki je v svojem petletnem delovanju uvrstil na program pomembna dela
francoske, italijanske in slovanske literature (nemske nekoliko manj), vendar med njimi
ni bilo aktualnih del, kakor jih zasledimo v Drami. Tudi operna rezija prvih povojnih
let ni presegla ¢asa pred vojno, enak je ostajal tudi profil reziserja, ki je bil ve¢inoma
tudi igralec. Prvi reziser v sezoni 1918/19 je bil igralec ¢eskega rodu Vladimir Marek
(1883 1939), za katerega je Vilko Ukmar zapisal, da njegov stil ni temeljil na ponotranjeni
reziji.® Ob njem je deloval Ze omenjeni scenograf ¢eskega rodu V. Skrusny, takrat se
naklonjen »ustaljeni realisti¢ni tradiciji«.!° Le dobri dve leti kasneje se je ta isti scenograf
skupaj s Sestom izpostavil z avantgardno scenografijo Ze omenjene Capkove drame,
kar je pomenilo obrat k najnaprednejsim evropskim vzorom. Skrusni, ki je prisel v
Ljubljano kot izkusen scenograf, si je prizadeval, da bi imel scenograf pri postavitvah
predstav vidnejso vlogo. V prvih povojnih sezonah je bila scenografija v ljubljanskem
gledalis¢u Se dokaj postranska zadeva, saj so gledaliski konzorcij zadovoljila ze »pleskar-
ska« opravila, ki niso imela ni¢ skupnega z avtorskimi zamislimi scenografa. Podobno
je bilo tudi v kostumografiji, ki je bila plod improvizacije. O tem Osip Sest, ki je leta
1928 zapisal, da »se pri nas kostimira $e vedno posamezno stvar, opero ali dramo - in
ne dobe, ¢asa ... pri nas sle¢e popoldne princ v Drami triko in z jadrnim korakom ga
nese garderober v Opero, kjer ga hitro oble¢e vojvoda mantuanski«.” Zadovoljila je
torej povpre¢na scenografija, improvizirana in prirejena kostumografija, podobno
pa je bilo tudi v reziji, saj Opera ni imela profiliranega opernega reziserja. To delo so
opravljali igralci oziroma pevci in bolj kot ne priuceni reziserji, ki so se v veliki vec¢ini
poglobljeno posvecali Drami.

V ¢asu med obema vojnama se je tako kot med leti 1894 in 1914 v Operi zvrstila
prava plejada reziserjev, Slovencev in drugih, ki so bili razli¢nih metod in Sol. Med njimi
je bilo nekaj taksnih, ki so se izkazali Ze pred prvo svetovno vojno, kot sta bila Franjo
Bucar (1861-1926) in Josip Povhe'®, medtem ko Hinko Nucic¢ (1883-1970) po vojni v
Operi ni reziral. Nuci¢, ki je bil v prvi povojni sezoni 1918/1919 umetniski vodja, peda-
gog, reziser in prvi igralec obnovljenega gledalisca, v katerem je opravil ekstremno
pomembno vlogo, je zaradi nesoglasij z gledaliskim konzorcijem v naslednji sezoni
odsel v Maribor, kjer je postavil na noge tamkajsnje gledalis¢e. Bucar se je pred prvo
svetovno vojno kot pevec Solal na dunajskem konservatoriju, nato zasebno v Pragi in v

Y Iz pricevanj Rada Pregarca, dostopno na naslovu: www.rtvslo.si/.../gledalisko-scenografijo-konstruktivizma-in-ekspresionizmay/,
16. 4. 2010.

5 Vilko Ukmar, Podoba slovenske opere (1919-1939), Kronika slovenskih mest (1940), 1. 7, 5t. 3, str. 173.

10 Prav tam. V. Skrusny je bil pri Narodnem gledalis¢u zaposlen kot scenograf in vodja »gledaliske slikarnes, in sicer od leta 1918

do 1928. Prim. D. Moravec, Slovensko gledalisce od vojne do vojne, Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1980, str. 232, op. 399.

Povzeto po D. Moravec, Slovensko gledalisce..., n. d, str. 232.

Josipa Povheta omenjajo razli¢ni viri, vendar o njem ni objavljene biografije.
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Milanu ter postal evropsko znan tenorist in reziser. Domov se je vrnil po prvi svetovni
vojni in bistveno prispeval k razvoju Sole solopetja na konservatoriju Glasbene matice v
Ljubljani, v gledalisc¢u pa je tudi reziral. Kot operni reziser se je najbolj udejstvoval v prvih
povojnih sezonah. Na oder je postavil vrsto velikih oper, med njimi tudi dve premierni
uprizoritvi slovenskih del - leta 1920 Savinovo Lepo Vido, naslednje leto pa Parmovega
Zlatoroga.” Pri svojem delu se je opiral na izkusnje, pridobljene na evropskih odrih, na
polje avantgarde pa ni posegal. Njegov kolega Povhe, prvotno prav tako igralec, je bil
ze od svojih zacetkov bolj operetni reziser. Od leta 1909 do 1913 je v Operi reziral kar
20 operet, med njimi je na oder premierno postavil tudi Parmove Amazonke (premiera
februarja 1912).2° Po vojni je najprej na kratko reziral v Slovenskem ljudskem gledalis¢u
v Celju, nato pa ga od jeseni istega leta redno sre¢amo na ljubljanskem odru, kjer je v
naslednjih dveh sezonah reziral domala vse operete. Leta 1920 tudi Parmovo Ksenijo. V
Prvi polovici 20. let se je nato angaziral v Slovenskem narodnem gledalis¢u v Mariboru,
po letu 1925, ko je krmilo Opere prevzel Mirko Poli¢, pa ga redno srecamo ponovno
v Ljubljani, kjer je imel vodilno vlogo operetnega reziserja. Standardnemu repertoarju
so do pomladi leta 1931 dodali le noviteto Pavla Sivica Oj, ta presmentana ljubezen,
burleskno opereto. Povhetova zadnja rezija je bila uresni¢ena v Mariboru, leta 1938 je
krstil Parmovo opereto Necak.*

Med reZiserji ljubljanske Opere je bilo predvsem veliko Cehov in ruskih emigrantov,
ki so v Ljubljani delovali le krajsi ¢as.* Reziranje oper in operet za dramske reziserje,
kakor so bili deklarirani, ni bil pravi izziv. Tako namre¢ razumemo opazke posameznih
reziserjev, ki so veckrat z negodovanjem sprejemali odlocitev vodstva gledalisc¢a, ker
je le-to od reziserjev pric¢akovalo tudi vodenje glasbenih predstav. Sele z vsestranskim
delovanjem so si namre¢ pridobili ustreznejsi oziroma visji rang v pla¢nih razredih.
V prvih povojnih letih je bilo vodenje glasbeno-scenskih predstav za posameznike
nujno zlo ali celo »¢akalnica« na priloznost v Drami. V tem ¢asu je bila rezija ve¢inoma
zasnovana na tradicionalnih nacelih realisticnega oblikovanja predstav, kjer se je skusalo
ustvarjati iluzijo stvarnega zivljenja. Znotraj taksnih prijemov je bil e zmeraj prostor
za baro¢no virtuoznost prvih solistov, ki so velike arije peli v poljubnem jeziku, kar
je zagovarjal tudi Rukavina, ki je nekaj del tudi sam reziral.*' Rukavina je bil izjemno
siroko izobrazen, v reziji in izboru programa pa je ostal tradicionalist.® Ko se je v Lju-
bljani razsiril duh evropske modernisti¢ne scene, je narasel tudi pritisk na Rukavinovo
umetnisko vodenje Opere, kar je sredileta 1925 povzrocilo njegov odhod. V Rukavinovi
dobi je ¢esko dramsko solo med reziserji zastopal Pavel Debevec (1885-1939), deloval
med letoma 1922 in 1925, ki je reziral ve¢inoma slovanske opere in bil znan po tradici-
onalnih elegi¢nih predstavah.? Ve¢jega pomena je bil Boris Putjata (1871-1925), sicer
igralec ruskega rodu in velikega formata. To se je odrazalo tudi v njegovih rezijah, za
katere je bilo tudi v glasbenih delih znacilno poudarjanje igralskih manir posameznih

¥ Prim. Repertoar..., n. d., str. 204-216.

20 Prav tam, str. 198-228.

2 Prav tam, str. 216-228, 445.

2. Prim. Repertoar..., n. d., str. 204-245.

3 D. Moravec, Slovenski reziserski kvartet (z gostom), Ljubljana: Slovenski gledaliski in filmski muzej, 1996, str. 50.
% Repertoar, str. 209-214.

> Prim. Slovenski biografski leksikon 1925-1991. Elektronska izdaja. SAZU, 2009, 4. 5. 2010.

20V, Ukmar, n. d., str. 174.
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akterjev, pri cemer pa naj bi tudi pretiraval z grotesknostjo in pretirano rabo zunanjih
efektov.?

Operoje v 20. letih 20. stoletja najbolj zaznamoval Osip Sest (1893-1962), ki se je z leti
profiliral v opernega reziserja in imel na tem polju primat do leta 1930, ko se v ljubljanski
Operi za¢ne nova doba reziserjev. Sest sprva ni imel resnih namenov delovati kot operni
reziser®, ko pa so ga kritiki zaceli hvaliti, da je glasbene predstave »navdahnil z duhom
modernega gledalis¢ag, je svoje delovanje na tem polju celo intenziviral. Nanj je poleg
ostalega precej vplival tudi Milan Skrbinsek (1886-1963), veliki igralec, ki velja tudi za
prvega modernega reZiserja na Slovenskem. Tako kot Sest tudi on izhaja iz znane Ottove
$ole na Dunaju, ki sta jo oba absolvirala se pred prvo svetovno vojno. Kljub temu da Sest
velja za Skrbinskovega ucenca, se ni posvecal ponotranjenosti posameznih likov, kot je
bilo to znacilno za ucitelja Skrbinska. Sest je stiri vojna leta prezivel v ruskem ujetnistvu.
V tem ¢asu se je srecal z rezijo takrat Ze slavnega Stanislavskega, kar gotovo ni ostalo
brez vpliva. Po vrnitvi v Ljubljano je sprva precej igral, nato pa se je izklju¢no posvetil
reziji. O svojem odnosu do opere je ironi¢no zapisal, da o glasbi ni¢ kaj ne razume, niti
ne zna steti taktov, da ni »muzikalen reziser« ter da je ¢lovek »od drame«. Kljub temu je
veljal za uspesnega opernega reziserja, saj naj bi »s sre¢no roko ustvaril prav posre¢ene
originalne tipe« ter prevetril scenografijo, ki je pod njegovim vodstvom dobila vecjo
veljavo.? V Operi je na oder med $tevilnimi znanimi deli svetovne literature postavil
vrsto domacih del, kot so predelava Foersterjevega Gorenjskega slavcka (1922, 1953),
premierno pa Rista Savina Gosposvetski sen (1923) in Matijo Gubca (19306), Sattnerjevo
Tajdo (1927) in Osteréevo minutno opero [z komicne opere (1928). Od leta 1929 do 1938
se je podpisal pod 55 reZij glasbeno-scenskih del.* Sest je med vsemi domacimi reZiserji
najve¢ potoval in se seznanjal z uveljavljenimi rezijami v Berlinu, Parizu in Pragi, kjer
se je aktivno udelezeval gledaliskih konferenc in kongresov.> Novosti je prenasal tudi
k nam, vendar so mu radi ocitali, da je bil kot posnemovalec evropskih odrov nekoliko
preve¢ nedosleden in stilno raznolik ter ne dovolj profiliran. Na dramskem polju je ne-
dvomno zasluZen za uprizoritve najaktualnejsih del Karla Capke in Luigija Pirandelle.*
Njegovo delo je mlajsi kolega Ciril Debevec, kasneje tudi rival in naslednik v operni
reZiji, ocenil zelo kriti¢no. Debevec pise, da je Sest kreator oblike, mojster fantazije in
zunanjih efektov, pri tem premalo ponotranjen, v uvajanju sodobnih trendov pa pre-
malo dosleden.? Sest ni skrival svojih vzorov, sam je omenjal ruske in dunajske. Prvi so
bili posledica ruskega ujetnistva med prvo svetovno vojno, med drugimi pa je v svojih
kozerijah, objavljenih v Gledaliskih listih, v katerih se je rad poigraval s kritiko, veckrat
omenil rezije Maxa Reinhardta. Sklepna ugotovitev pa vendarle kaze, da je imel pri razvo-

Prim. D. Moravec, Slovensko gledalisce od vojne do vojne (1918-1941), Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1980, str. 121-122.

O svojem omalovazujocem odnosu do glasbeno-scenskih del je celo javno spregovoril, in sicer v eseju Opera in jaz, objavljenem
v Gledaliskem listu Narodnega gledalisca v Ljubljani, 1923/24, 5t. 11, kjer pravi»da o muziki popolnoma nic¢esar ne razume...., da
ni»muzikalen reziser« ter da je opera zanj samo »tako mimogrede - ¢e ostane ¢as«. Prim. v. D. Moravec, Slovenski reziserski...n.
d., str. 50.

2 Prim. D. Moravec, Slovenski reZiserski..., n. d., str. 50-51.

% Repertoar..., n. d., str.

31 D. Moravec, Slovenski reZiserski..., n. d., str. 48.

3 Prim. D. Moravec, Slovensko gledalisce od vojne do vojne (1918-1941), Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1980, str. 120.

3 Ciril Debevec, Vprasanja reziserjev v ljubljanski Drami, Mladina 1925/26, str. 172; povzeto po D. Moravec, Slovensko gledalisce....,

n. d., str. 121.
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ju dramske in operne rezije vidne zasluge. Prizadeval si je za evropeizacijo slovenskega
gledalisca, se boril proti diletantizmu, uvedel je sistemati¢no delo, harmonijo v konceptu
predstave, izogibal se je psiholoskemu analiziranju in kot nasprotje temu preferiral
jasna dejstva.’' Prav slednji dve znacilnosti sta bili kamen spotike mlajsi generaciji, ki ji
je naceloval Debevec. Najvedji uspeh je tako pri obcinstvu kot pri kritikih Sest dosegel
z uprizoritvijo opere Sergeja Prokofjeva Zaljubljen v tri oranze (1927), ki je dozivela
za tiste Case rekordnih 22 ponovitev. Po ustaljeni navadi je tudi to uprizoritev in njene
znacilnosti javno opisal in napovedal v Gledaliskem listu, kjer napoveduje spektakel
in vrsto presenecen;j.”” To je bil ¢as, ko so mu bili najblizji teksti z ekspresionisti¢nimi
prvinami, kot nasprotje pa je bil najzasluznejsi kot reziser prenovljenih uprizoritev
Shakespearjevih del, s katerimi je imel v Drami precej uspeha.’ Svetovljanski nadih je
Sestovim reZijam pridal tudi scenograf Tvan Vavpoti¢ (1877-1943), slikar, ilustrator in
scenograf.¥’ V Operi je skupaj s Sestom leta 1927 oblikoval sceno za Sattnerjevo opero
Tajda in Prokofjeva Zaljubljen v tri oranze (v sodelovanju z arhitektom z R. Kregarjem),
s Poli¢em leta 1928 Stravinskega Oidipus Rex in Kfeneka Jonny spielt aufter leto kasneje
7e omenjene Kogojeve Crne maske. Osip Sest je bil med prvimi slovenskimi reZiserji,
ki je s svojim svetovljanstvom na slovenske dramske in glasbeno-gledaliske igre odpiral
potsodobni reziji, ki so jo po letu 1930 uresnicevali Ciril Debevec, Bratko Kreft in Bojan
Stupica. Sest, ki je bil v prvem obdobju reZiser Drame in Opere, je bil dve sezoni (1936
do 1938) »le« operni reziser, kar pomeni svojevrstno prelomnico v zgodovini operne
rezije. V tistem ¢asu se je ze zavedal moc¢i mladih naslednikov, s katerimi se ni mogel
kosati. Kljub drugac¢ni naravnanosti oziroma notranji pripadnosti dramski reziji, je tudi
po vojni ostal zavezan operi.’

Dvajseta leta so v ljubljanski Operi zaznamovana Se z nekaterimi uprizoritvami
najsodobnejsih opernih del. Mirko Poli¢, ki je krmilo Opere prevzel za Rukavino in
ga ¢vrsto drzal do »politicno obarvane« odstavitve leta 1939, je obcasno tudi reziral in
leta 1928 na oder postavil Oidipus rex 1. Stravniskega, Savinovo Lepo Vido in Ernesta
Kreneka Jonny spielt auf . V njegovem ¢asu so bile premierno uprizorjene tudi ze ome-
njene Kogojeve Crne maske (1929), ki pa jih je reZiral Boris Krivecki (1883 1941), ruski
emigrant, reziser, ki je bil v Ljubljano povabljen prav za to opero in je v Ljubljani ostal
le eno sezono.” Krivecki ni veljal za avantgardista.”” S Policem se za¢ne drugo razvojno
obdobje ljubljanske Opere, ki ga je kot umetniski vodja v primerjavi z Rukavino zazna-
moval z uprizoritvami aktualnih glasbenih del najmodernejsih trendov, kot so bila dela
Prokofjeva, Stravinskega, Kieneka, Kogoja, Sostakovica in drugih, s ¢imer je tudi operni

Prim F. Kalan, Evropeizacija slovenske gledaliske kulture, Linhartovo izrocilo, Ljubljana: Drama Slovenskega narodnega gleda-

lisca, 1957, str. 91-94.

» Osip Sest, Jaz in »Oranze«, Gledaliski list Narodnega gledalisca, 1927/28, str. 38.

3¢ D. Moravec, Slovenski reziserski..., n. d,, str. 37-42.; isti, Slovensko gledalisce..n., d., str. 217-221.

¥ Vaupoti¢ je predstavnik slovenskega slikarskega realizma in je bil sodobnik slovenskih impresionistov in vesnanov, ki so se
izobrazevali predvsem na Dunaju in v Minchnu. Obe ustanovi sta bili naravnani na sodobno secesijo, medtem ko je bil praska,
s0la, kjer se je Solal Vavpoti¢, bolj tradicionalna in nagnjena k dekorativnosti. Zanj sta znacilni natan¢na risba in trdna kompo-
ziciji, kar je morda povezano tudi z njegovo glasbeno nadarjenostjo, saj se je najprej vpisal na konservatorij. Deloma je njemu
lastni realizem nadgradil s sodobnejsimi vplivi. Prim. Slovenski biografski leksikon 1925-1991. Elektronska izdaja. SAZU, 2009,
4.5.2010.

3 D, Moravec, Slovenski reZiserski..n. d., str. 51.

% Prim. Repertoar..., n. d., str. 633.

0V, Ukmar, n. d., 174.

117



MUZIKOLOSKI ZBORNIK ¢ MUSICOLOGICAL ANNUAL XLVI/2

repertoar zlagoma dosegel stopnjo razvitejsih evropskih sredin. Ceprav je imela hisa
v njegovem ¢asu uspehe, so mu nasprotniki ocitali preveliko nagnjenost k operetnim
predstavam. Vsem pa je bilo jasno, da so prav operete, v njegovem izboru po nastanku
sodobnejse®, zaznamovane z elementi muzikala in jazza, Se vedno pritegnile najvec
publike in da je bila tak$na repertoarna pot najbrz nujna.”? Poli¢ev cas je zaznamovan
tudi z intenzivnim menjavanjem reziserjev, ki so tako kot v preteklosti $e vedno priha-
jali in odhajali ter bili bolj kot ne prisiljeni delovati tudi na opernem podrocju, ¢eprav
jim to ni bilo primarno. Med reziserskimi metodami so $e naprej Sablonski prijemi,
kot so razporejanje akterjev po prostoru brez duhovno poglobljenih karakternih likov
oziroma prizorov. Kot taksen je opredeljen tudi Krivecki, medtem ko je Robert Primo-
7i¢ (1883-1943), evropsko uveljavljeni operni pevec (v Crnih maskah je interpretiral
Lorenza), in kasneje reziser, z operno rezijo nadgradil skladnost med odrsko igro in
glasbo. Kot reziser se je zacel uveljavljati Ze v Budimpesti, kjer je leta 1928 sluzboval
kot pevec, predvsem pa leto kasneje po prihodu v Ljubljano, kjer je v smislu modernih
nacel skusal uskladiti odrsko igro z zahtevami orkestra. V Ljubljani je zreziral opere Boris
Godunov, Knez Igor, Othello, Tosca, La Bohéme in naposled Snegurocko. Leta 1943 je bil
imenovan za Sefa ljubljanske operne rezije, potem ko je to mesto zapustil Ciril Debevec,
ki je prevzel vodenje Drame. Primozic¢ je umrl jeseni leta 1943, zadet od strela vinjenega
nemskega vojaka.®3

Leta 1930 je prisel v ljubljansko gledalis¢e avantgardni navdusenec Bratko Kreft
(1905-1996). Njegova prva Zelja je bila postati reZiser v Drami, vendar mu splet okolis¢in,
na katere so vplivale peripetije okrog zaplenitve njegovega romana Clovek mrivaskih
lobanj in spor s Pavlom Goljem, ravnateljem Drame, tega ni takoj omogocil. Kreft se
je kot publicist neprizanesljivih glos o ljubljanskem teatru marsikomu zameril, tudi
Golji. Kritiziral je tudi Sesta, za katerega je zapisal, da zanemarja ponotranjeno reZijo
in mu ocital preveliko zgledovanje pri tujih vzorih. Kreftu je bil vzor Milan Skrbinsek,
ki ga je odkrito ob¢udoval.* Kot reziser se je najprej kalil na ljubljanskem Delavskem
odru, ki je nase opozoril ze pred vojno, po njej pa je bil zibelka sodobnega «prole-
tarskega teatra«. Nanj je posebej vplivala nova ruska $ola, ki je dobila zagon v post
revolucionarni Rusiji in je blestela do nove diktature. Poosebljala sta jo Aleksander
Tairof in Vsevolod Meyerhold. Zagovarjala sta vec¢jo odrsko dinamiko, povezanost
igralca z gledalcem, izvirnost v opremljanju in osvetljevanju prostora. Kreft se je s temi
znacilnostmi seznanil na Dunaju. Kljub naklonjenosti do sodobnega ruskega teatra je
ostal zvest sebi in lastnim pogledom na gledalis¢e, ki naj bi bilo »kolektivha umetnost
mnogih, ki jo skupno ustvarjajo«.” Vodenje Delavskega odra je prevzel leta 1928, star
komajda triindvajset let. Izkazal se je z avantgardno usmeritvijo v repertoarju, s pre-
misljeno interpretacijo dramskih besedil ter z organiziranjem strokovnih predavanj in
dramskih te¢ajev.* Pot v Opero mu je priporocal prijatelj Matija Bravnicar, ki je slutil,

“ Prim. Repertoar..., n. d., str. 218-242.
2 Med javnimi polemi¢nimi kritiki Policeve naravnanosti je bil tudi V. Ukmar, kasneje kot ravnatelj njegov naslednik . Prim. V.
Ukmar, n. d., str. 174.
% Prim. Slovenski biografski leksikon 1925-1991. Elektronska izdaja. SAZU, 2009, 4. 5. 2010.
4 D. Moravec, Slovenski reZiserski..., n. d., str. 184.
5 Prav tam, str. 180.
© Prav tam, str. 187.
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da bo Kreft v glasbenem okolju tistega trenutka lazje uresnic¢eval svoje avantgardne
ideje. O tem je preprical tudi opernega ravnatelja Polica. Kreft je menil, da je ljubljan-
ska glasbena Talija pojem zastarelosti, zato ji je zelel vtisniti novejsi pecat, Poli¢ pa ga
je pri tem spodbudil z besedami, naj naredi »nekaj modernega, nekaj novega, kar bo
razburilo in razvnelo«.” Delovanja v Operi se je oprijel zavzeto, ¢eprav ga je razumel
kot»¢akalnico«na priloznost v Drami. V operni hram je prinesel dragocene izkusnje iz
avantgardnega Delavskega odra, ki je bil njegovo polje improvizacije in delovanja pod
vplivom Tairova, Mejerholda in Erwina Piscatorja. Pri rezijah je temeljil na spoznanju,
da naj bo misel na odru jasna, dramaturska predelava besedila pa utemeljena.® Ze
Kreftova prva rezija, sicer tradicionalna glasbena komedija Audrana Edmonda La Ma-
scotte (uprizorjena novembra 1930), je bila rezijska senzacija, medtem ko sta njegovi
postavitvi Massnejevega Wertherja (uprizorjena januarja 1931) in Bizejeve Carmen
(uprizorjena decembra 1931), prirejena v stilu boljSevizma, sprozili val negodovanj
in ogorc¢enj tako med publiko kot pri kritikih.* V stilu tako imenovane »kolektivne
rezije« kot nasprotje zvezdnistva, ki ga ni odobraval, je zagovarjal enakopravnost vseh
akterjev: pevcev, zbora, baleta in orkestra. Uvedel je poglobljenost in grotesknost s
stiliziranimi gibi ter figuralnimi kompozicijami, situacijsko komiko, s katero je nadgra-
dil togost dunajske operete, cirkuske atrakcije plesalcev ter se tako priblizal sodobni
»commedii dell'arte«.>” Novosti so sokirale in razdvojile tako javnost kot kritiko. Kreft
je v Operi sicer deloval Se do poletja 1932 in v tem ¢asu med drugim postavil na oder
tri Osterceve novitete: operno enodejanko Medea, baletno pantomimo Maska rdece
smrti in grotesko Dandin v vicah (februarja 1932), kot zadnjo pa je reziral Dvofakovo
Rusalko.>* Prikrstnih uprizoritvah Oster¢evih miniatur je e posebno uzival, saj so dela
ze po naravi ponujala sodobne rezijske prijeme. Konstruktivisti¢ni poudarki, odmik
od vsakrsne tradicije, satiri¢nost in ¢rni humor so glasbena izhodisca, ki jih je Kreft s
pridom uporabil pri odrskih postavitvah.

Naslednii reziser, ki je tako kot Osip Sest svojo kariero zacel v ljubljanski Drami in se
kasneje profiliral za opernega reziserja, je bil Ciril Debevec (1903-1973), brat ze ome-
njenega Pavla Debevca.>? Tudi on je bil najprej igralec in se je solal na praski, nemsko
usmerjeni gledaliski akademiji (Deutsche Akademie fir Musik und darstellende Kunst).
Nase je opozoril Ze zelo zgodaj, in sicer kot pisec ostrih kritik in napadov na ljubljansko
gledalisko vodstvo. Danes velja, da je morda prav zaradi taksnih kritik leta 1927 dobil
priloznost v Drami. S kriticnim in razmisljujo¢im pisanjem je nadaljeval tudi kasneje in
postal eden najzivahnejsih in hkrati najbolj kriti¢nih, celo ¢rnogledih piscih o aktual-
nem gledaliskem Zivljenju v Ljubljani. Med redkimi, ki so ga zagovarijali in bili zasluzni
za njegov preboj v gledalisce, je bil prav Osip Sest, ki mu je Debevec kasneje namenil
toliko ostrih besed.” Najprej se je uveljavil v Drami, kjer je uspesno nastopal kot igralec
in nato poleg Sesta in Milana Skrbinska tudi kot tretji redno nastavljeni reziser.5* Vecina

7 Prav tam, str. 193.

O Kreftovem Zivljenju in delovanju glej: D. Moravec, Slovenski reziserski...., n. d., str. 177-233.

1 D. Moravec, Slovenski reziserski...., n. d., str. 177.

30 Prav tam, str. 193-194. Povzeto po B. Kreft, O reziji komi¢ne opere Mascotte, v: Slovenki narod, 6. 11. 1930.
St Prim. Repertoar..., n. d., str. 225-229.

2 Zabiografijo glej: Slovenski gledaliski leksikon (ur. S. Samec)...str. 116-117.

> D. Moravec, V. Predan, Sto slovenskih dramskih umetnikov, Ljubljana: Presernova druzba, 2002, str. 82-83.
5t Prim. D. Moravec, Slovenki reziserski..n. d., str. 73-139.
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avtorjev, ki se ukvarja z zgodovino gledalisc¢a na Slovenskem, meni, da se je v zgodovino
bolj kot igralec zapisal kot reziser. V ¢asu Debevcéevega najintenzivnejsega dramskega
obdobja so na evropskih odrih dominirali vplivi Reinharda, Meyerholda, Piscatorja in
drugih. Njihovim dosezkom in metodam se je Debevec odkrito posmehoval in na njihov
racun zapisal par pikrih oznacb.”> Debevec je s svojimi rezijskimi prijemi presenetil in
postal sinonim za »poglobljenega, navznoter obrnjenega 'literarnega’ reziserja, asketske-
ga zagovornika odrske enostavnosti, resnega, resnobnega in kdaj pa kdaj premra¢nega
razlagalca sodobnih evropskih besedil, posebej se tistih s tematiko iz nedavnih let stra-
hote, odrskega ¢arodeja, ki je avditorij umel ukleniti v negibno tisino«.> Debevec ni bil
zagovornik odrskih ucinkov, temve¢ moci besede in igralskega talenta, prav rad pa je
zasel v »grozotnost, demonic¢nost, misticizem«.>’

Kmalu se je izkazalo, da je Debevcev karakter tako kot so nekateri slutili Se preden
je prisel v teater, izrazito konflikten, tako v odnosu do kolegov v hisi kot do kritikov. To
se je zelo odrazalo med vsemi tremi »hisnimi« reziserji, pa tudi v javnih ob¢ilih. Kljub
vrsti uspehov, s katerimi je potrdil vsestransko nadarjenost tako pri igri kot v rezijah, je
s svojim odnosom do nadrejenih in kolegov sprozil vrsto konfliktov in javnih polemik.
Ceprav je bil leta ob¢udovan, je tudi njegova era v drugi polovici 30. let ugasala, saj so
mu od¢itali stagnacijo, ponavljanje, preve¢ mistike in nagnjenost k patetiki. Vplivni kritik
Koblar mu je o¢ital »naravnost katastrofalno oddaljitev od Zivljenja in resni¢nosti« ter
da ne pozna razlike med tragiko in komiko, zato naj bi njegove predstave ne glede na
vsebino zasle v »docela iracionalisti¢ni odrski misticizem«.® Po dvanajstih letih dela na
obeh poljih, v Drami in Operi, se je jeseni leta 1939 odlocil, da prestopi h glasbi. Novo-
peceni direktor Opere, Vilko Ukmar, ga je postavil za »Sef-reziserja« in mu je obljubil
samostojno odlocanje pri rezijskem in repertoarnem delu. Prav samostojnost pri vodenju
je bila njegova glavna neuresnic¢ena Zelja v Drami. Ljubljanska Opera je s tem naredila
odloc¢ilni korak k profilaciji ansambla. Navidezno zadovoljen, a ne prav potesen, je na
tem mestu ostal do jeseni leta 1943, ko je prevzel za mnoge moralno sporno vodstvo
Drame pod jurisdikcijo nemskih oblasti. Njegovo mesto je prevzel Ze omenjeni Robert
Primozi¢, ki je nato kmalu nesre¢no umrl.

Debevc je svoji prvi mati¢ni hisi pogosto ocital programsko togost, viec¢nost ob¢in-
stvu ter premalo smelo zastavljene rezije. V svojih rezijah se je postavil nad vsakdanji
realizem, kakr$nega je zagovarjal Sest, ter zagovarjal meditativnost in poeti¢nost pred-
stav. V prvih dveh sezonah je dozivel popoln uspeh in odobravanje publike, ¢eprav je
s svojim pristopom popolnoma presenetil. Za tisti ¢as je bil poseben pri izbiri besedil,
kje so prevladovali temacno obarvani teksti (najprej je bil zapisan simbolisti¢ni drami),
ki so spodbuijali k razmisljanju o ¢loveku, izraz njegovih predstav pa je odrazal misti-
ko, pateti¢nost, demonic¢nost, imel je smisel za stilizacijo, ki se kaze v uprizoritvah del
daljnega vzhoda, ter za stopnjevanje ekspresionisticnega in melodramati¢nega vzdusja,
znacilno za uprizoritve Strindbergovih del (¢as med 1928 do 1938) ipd.>® Cenjen je bil
tudi kot igralec, saj je veljalo, da je bila njegova igra »sugestivna, ¢etudi razumsko hladna,

> Prim. D. Moravec, Slovensko gledalisce...., n. d., str. 353-355.

% Prav tam, str. 285.

Prav tam, str. 286.

% Prav tam, str. 351.

*  D. Moravec, Slovensko gledalisce..n. d., str. 222-225,; prim tudi F. Kalan, n. d, str. 94-95.
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psihologija njegovih likov pa pretehtana in izostrena«.®’ Igral je pod reZiserskim vod-
stvom Sesta, Skrbinska ter mlajsih, radikalnejsih, kot so bili gostujoci Zagrebcan Branko
Gavella ter domaca Bratko Kreft in Bojan Stupica. Vsi trije so bili kasneje prav tako tarce
njegovih polemi¢nih odzivov.

O Debevcevih pogledih na igranje in rezijo so kasneje pisali, da je bil preve¢ mono-
ton, razumski, mracni retorik ipd. Proti tak$nim maniram se je izrekal mladi rod sredi
30. let, ki je zagovarjal novi realizem z druzbenokriti¢no tendenco, ob tem pa velja, da
je Debevec izoblikoval ve¢ zglednih realisticnh upodobitev.®! Leta 1930 je prvic reziral
glasbeno predstavo. Poli¢ mu je zaupal premierno uprizoritev opere Matije Bravnicarja
Pohujsanje v dolini Sentflorjanski, nato je med leti 1932 in 1937 vsako leto pripravil
po dve ali tri operne predstave, med njimi Janackovo Jenufo in Katjo Kabanovo, med
aktualnimi skladatelji pa opereto Roberta Stolza Der verlorene Walzer in sodobno
opero Rudolfa Wagner-Régenya Der Giinstling, leta 1940 je zreZiral Svarovo Kleopatro
inleto kasneje Bravnicarjevo Hlapec Jernej in njegova pravica (1941).V petnajstletnem
obdobiju je Debevec v ljubljanski Operi zreziral vec¢ kot 40 predstav.®? Vilko Ukmar, ki
gajeizjemno cenil, ga je predstavil kot reziserja, ki je znal ubrano zdruziti »klasi¢ne, ro-
manti¢ne in zmerno ekspresionisticne elemente«. Celoto je urejal po dinamiki dusevnih
dozivetij, ki jih je ¢rpal tako iz drame kot iz glasbe.> Debevec je bil tudi aktiven eseist.
Njegovi gledaliski ¢lanki, v katerih je pisal oziroma pojasnjeval in predstavljal svoje re-
Zije, so izhajali v Gledaliskih listih. Prispeval je h kakovostnemu dvigu igre v glasbenih
predstavah in v tem smislu vzgojil vrsto slovenskih pevcev, od katerih je zahteval tudi
igralsko in psiholosko poglobitev pri studiju vloge. Pod njegovo taktirko je bilo konec
efektov ucinka, raven dotlej premalo upostevane operne rezije pa se je strmo dvignila
in pripravila temelje novi dobi povojne generacije reziserjev. Ciril Debevec je v Opero
prinesel vzore sodobnega dramskega gledalisca, pri cemer pa ni bil toliko avantgarden
kot nekaj ¢asa ob njem delujoci Bratko Kreft. Tako Sest kot Debevec, ki sta med vojnama
rezirala dale¢ najvec glasbenih predstav, potrjujeta sinergijo med estetiko gledalis¢a
in estetiko opernih predstav. Njima ob bok pa lahko postavimo tudi Bratka Krefta, ki
je v svojem sicer kratkem obdobju v Operi, glasbeno Talijo zaznamoval z reziserskimi
prijemi takrat najbolj avantgardnih evropskih tokov, ki jih je Kreft razvijal v Delavskem
teatru in jih nato med leti 1930 in 1932 za dve sezoni prenesel v Opero.

00 Prav tam, str. 226.

ol F. Kalan, n.d., str. 95.

%2 Prim. Repertoar.., n. d., str. 224-252.
% V. Ukmar, n. d., str. 175.
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SUMMARY

Synergy of theatre and music theatre perform-
ances as well as the influence of European move-
ments upon opera directors’ profile seemed to be
a characteristic of Slovenian cultural area. After the
World War I, stage directing saw more varieties in
style, which reflected on both theatre and music
theatre staging. The most important European
influences came from Narodni divadlo in Prague,
La petite Scene, Viennese and Russian theatres,
Weimar, Bauhaus, etc. The Russian theatre emigra-
tion marked the 20’s in Ljubljana. Right after the
World War I, the Opera still did not have a profiled
stage director. The directing was carried out by
the actors or singers and by semiskilled directors
who were profoundly dedicated to Drama. The
Opera saw a real pleiad of directors of Slovenian
and other nationalities. They represented various
methods and schools. The directing was based on
traditional principles of realistic approach to stag-
ing and the attempts to create the illusion of real-
ity. Osip Sest (1893-1962), who gradually defined
his professional profile, was the most prominent
among the directors in the Opera in the 20’s of the
20" century. He maintained his primacy until 1930.
He exerted himself upon Europeanization of the
Slovenian theatre and fought against dilettantism.
He introduced systematic work in production,
harmonized the concept of the play and preferred
facts over psychological analysing. The Opera in
Ljubljana was marked significantly in the 1920’s by
the artistic leadership of Mirko Poli¢ who staged
the most modern European and Slovenian works
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(Prokofiev, Stravinsky, Kienek, Kogoj, Shostako-
vich, etc.). Bratko Kreft (1905-1996) distinguished
himself by working in the Opera between 1930
and 1932 and implementing his experiences from
the avant-garde theatre Delavski oder where he
had been working under the influence of Tairov,
Mejerhold and Erwin Piscator. Kreft sustained an
equal status of all performers: singers, choir, ballet
and orchestra, setting his own vision of “collective
stage directing” as opposed to the status of star
performers, of which he strongly disapproved.
In his productions, he introduced the profundity
and grotesqueness of stylized movements and
figural compositions as well as the situation
comedy thus approaching the performance to
“commedia dell’ arte”. In the area which is today
Slovenia, Ciril Debevec (1903-1973) was the first
Opera director with a permanent post. Above
all, his work contained meditativeness and poet-
ics thus reaching beyond common realism. He
chose symbolist texts and his staging reflected
mysticism, pathos and demonical features. His
directing characteristic in stylization as well as
in graduation of expressionist and melodramatic
atmosphere met split reactions of the audience
and theatre critics. One of his most important
contributions was the improvement of acting in
musical performances as he educated a number of
Slovenian singers demanding from them to study
with a comprehensive approach to psychological
features of their parts. His work brought along an
importantimprovement in opera directing and set
the foundations for a new era of post-war stage
directors’ generation.
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ABSTRACT

From 1903 until 1941 twenty three essays on Eu-
ropean music were published in the Serbian Liter-
ary Magazine, on the subject of music classicism,
romanticism and modernism. This article aims to
present a survey, a typology and the analysis of
those essays.

The Serbian Literary Magazine |Srpski knjizevni glasnik] (1901-1914; 1920-1941),
the most important newspaper of Serbian literary modernism, played the key role in
establishing modern Serbian music criticism and music essayistic. Although it was pre-
dominantly a literary magazine, the SLM constantly published reviews on concerts and
music institutions. In almost forty years, about 800 music writings were published in the
SLM, which amounts to cc. 2.500 pages. The following music genres were represented:
music criticism, essayistic, study, notice, necrology and polemic. The SLM had many cor-
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respondents on the subject of music: Stevan Stojanovi¢ Mokranjac, Bozidar Joksimovi¢,
Cvetko Manojlovi¢, Petar Krsti¢, Stanislav Binicki, Stevan Hristi¢, Jovan Zorko, Kosta P.
Manojlovi¢, sisters Danica and Ljubica Jankovic, Petar Konjovic, Vojislav Vuckovic etc. The
most influential and prolific of all was Miloje Milojevi¢. Amateurs with good knowledge
on music also wrote for the SLM (Dragomir M. Jankovic, a translator from English; Gustav
Mihel, a pharmacist and a viola player; Stevan K. Pavlovi¢, a translator from French; writ-
ers like Milan Grol, Branko Lazarevic, Isidora Sekulié, Stanislav Vinaver; Viktor Novak, a
historian; Dorde Zivanovic, an expert in slavistics, and many others). Music writings in
the SLM did not rouse scholars™ interest until recently.! This article addresses only one
segment of music writings in this magazine.

From 1903 to 1941 twenty three essays on European music and musicians of the
18", 19" and 20™ centuries were published in the SLM. These essays can be divided in
four types. The first and most numerous type deals with the life and work of European
composers of the age of classicism, romanticism and modernism. The second type,
somewhat less numerous, is a thematic essay. The third one is a mixed type, between the
polemic and the thematic essay. Finally, there are a handful of literary essays on music,
written by renowned Serbian writers who had no pretensions to using the methods of
musicology.?

This article deals with the methodology of essays on European music in the SLM, and
tries to give an answer to two questions: firstly, what was their role and significance at
the time they were published, and secondly, are they of any interest for contemporary
career musicologists.

* ok *

Most of the essays on European music in the SLM were written on some social oc-
casion. The SLM published articles on European composers mainly on the occasion of
either their anniversaries, or some premiere in the Belgrade National Theatre.

The first in the long line of writings on European musicians is the voluminous text
on Georges Bizet, by Stevan K. Pavlovi¢, a lawyer, a diplomat and a translator from
French.? In terms of methodology, this article represents the first type of music essays
in the SLM, on the life and work of European composers. In his essay, S. K. Pavlovic fol-
lowed the positivistic model of biography (“life and work®). He was not a professional
musician.* He wrote the essay on Bizet by using the French musicological literature,

' Aleksandar Vasi¢, Literatura o muzici u ,Srpskom knjizevnom glasniku* 1901-1941. | The writings on music in the ,Serbian
Literary Magazine* from 1901 to 1941], the MA thesis (Department for Comparative Literature and Literary Theory, Faculty of
Philology, University of Belgrade, 2004, 274 pp, mentor: Prof. Dr. Danica Petrovic).

2 This article does not deal with essays in the SLM on avant-garde music of the 20" century, nor with those of Marxist writers.
These were dealt with in the following studies by the same author: Polozaj avangarde u srpskoj muzickoj kritici i esejistici prve
polovine XX veka: Srpski knjizevni glasnik | The Serbian Literary Magazine and Avanigarde Music|, Muzikologija, Belgrade
2005, No. 5, pp. 289-306; Vojislav Vuckovic u Srpskom knjizevnom glasniku®, [in:] Sto godina Srpskog knjizevnog glasnika.
Aksioloski aspekt tradicije u srpskoj knjizevnoj periodici, zbornik radova, ed. Stanisa Tutnjevic, Marko Nedi¢, Matica srpska -
Institut za knjizevnost i umetnost (Serija: Istorija srpske knjizevne periodike, 14), Novi Sad - Beograd 2003, str. 213-224. [ Vojislav
Vuckovié in the Serbian Literary Magazine”, in: 100 years of the Serbian Literary Magazine. The Axiological Aspect of Tradition
in Serbian Literary Periodicals, A Collection of Works, (eds.) Stanisa Tutnjevi¢ and Marko Nedi¢, Matica srpska - Institute for
Literature and Arts (Edition: History of Serbian Literary Periodics, No. 14), Novi Sad - Beograd 2003, pp. 213-224.

5 Stevan K. Pavlovi¢, Zorz Bize, SKG, 1. 11 1903, Vol. VIII, No. 3, pp. 191-201; 16. 11 1903, Vol. VIII, No. 4, pp. 283-289.

* According to his late daughter, Ms Leposava St. Pavlovi¢, a painter and a professor, he took private lessons in music as a high-
school and university student in Belgrade and Paris. He also took violin lessons. (We are grateful to Prof. Dr. Ivo Tartalja who
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with the intention to present basic data about this composer and his work.> Following
the tradition of musicians’ biographies of the 19 century, this writer and a connoisseur
of music presented an elaborate story of Bizet’s life. He wrote about compositions and
music technique of Bizet as much as, being an amateur, he was able to, and as much as
the readers of a literary magazine, with poor music education, could understand. This
essay does not lack for exact dates and comments on Bizet’'s works, in terms of their
structure, their composition method, and their value. However, they are presented in
prose, literary style. His writing method was to give information by a narrative. His text
is well composed. He deliberately chose a narrative over a theoretic approach, therefore,
the lack of argumentation cannot be considered as a fault. The professional component
of his essay, however, does not seem deficient (although in terms of quantity, it does
not match the biographic data), mainly because it naturally fits in his predominantly
narrative approach. Another important quality of this essay is that the author did not
interpret the works of art music by so-called “biographical method*. Life and work are
presented separately. He suggests that Bizet’s life and growth as a composer should be
studied, since he achieved a high artistic level in the European music.

After Stevan Pavlovi¢ the essays on music in the SLM were mainly written by pro-
fessional musicians. Until 1914, the essays on European musicians were written by
a pianist Cvetko Manojlovi¢ (on Dvordk and Grieg) and a violinist, Jovan Zorko (on
Rimsky-Korsakov). All three of them were published on occasion of the demise of those
romanticist composers. Compared with the essay of Stevan K. Pavlovi¢, they are shorter.
This is, however, the only essential difference from Pavlovi¢’s essay. These authors also
chose to present their ideas in the prose style (as opposed to problematisation), and the
use of music terminology here does not surpass that of Pavlovi¢. The correspondents
of the SLM were obviously very keen to meet the expectations of their readers. The
level of music education in Serbian cultural milieu was gradually heightened by the
SLM music writers.®

Miloje Milojevi¢, the leading music writer in the SLM, wrote nine out of twenty
three essays on European music. He was a professor of music history at the Faculty for
Philosophy in Belgrade and the first person in Serbia to acquire a Ph. D. in musicology.
As an essay writer, he did not abandon the method of Stevan K. Pavlovi¢. He contin-
ued to elaborate in minute details on the life and work of the European composers
of the 18%, 19® and 20" centuries - certainly for educational purposes, among other
reasons. However, Stevan Pavlovi¢ and Miloje Milojevi¢ differ in two aspects. First, as
the future expert in music and musicology, Milojevic¢ did not entirely accept narration
as a predominant style of his essays. He was more audacious, more concrete and more
eager in using technical terms of musicology and in advocating the professional ap-
proach, than his predecessor. But, on the other hand, there is a surprising difference
to Pavlovic - the essays of Milojevic are distinctly unbalanced in terms of presentation.

in 2003. arranged the interview with Ms Pavlovic.)

> Stevan K. Pavlovi¢ consulted the book by Charles Pigot, Georges Bizet et son oeuvre, Librairie Ch. Delagrave, Paris s. a.

¢ See:X.X.X. [= Cvetko Manojlovi¢; cf. Ljubica Bordevic, Bibliografija Srpskog knjizevnog glasnika 1901-1914, Narodna biblioteka
Srbije, Beograd 1982, p. 503.] Anton Dvorzak, SKG, 16. 111 1905, Vol. XIV, No. 6, pp. 439-442; X. X. X. [= Cvetko Manojlovi¢; cf.
Ljubica Dordevi¢, Op. cit., p. 504.] Edvard Grig, SKG, 1.11908, Vol. XX, No. 1, pp. 63-68; Jovan Zorko, Nikolaj Rimski-Korzakouv,
16. XII 1909, Vol. XXIII, No. 6, pp. 461-464.
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He constantly preferred writing about life than about work of musicians although,
being an expert of high standing, unlike the amateur writers, he was well qualified to
write about the structure and historical aspect of the compositions of classicism and
romanticism. In his essays the biography with all its pomp and pathos prevails over
historical and theoretical analysis and characterization of works in terms of style. This
resulted in a discord between his two different capacities - one of an admirer of ro-
mantic biographies of the 19" century, and the other, of a good, but silent, connoisseur
of musicology. Asymetric and illogical in terms of presentation, torn between the use
of two different methods, the essays of Milojevi¢ on European composers lay half-way
between prose and scholarly work.”

These deficiencies are less noticeable in his essays on Césare-Auguste Franck and
Antonin Dvorak. Here the balance between narrative biography and a scholarly study
in musicology is much better than in his other essays in the SLM.8

* ok *

There are five thematic essays on European music that have been published in the
SLM.

The Modern Music Drama by Milojevi¢ appeared in 1914.° After the introductory
notes on the history of relation between poetry and music (at the time of renaissance, in
the music of Gluck and Wagner), on music expressing more and more the inner world
of the individual since Beethoven’s time onward, Milojevi¢ presented to his readers a
very informative essay on the state of contemporary opera production, loaded with
data and names.

The essay on Richard Wagner’s music drama by Milojevic¢ (a survey and, at the
same time, an argumentative essay), has the same faults as his essays on European
composers.'® However, in this case, the disbalance of form is not caused by dwelling
on episodes of Wagner’s life (since the subject is treated argumentatively, and not by
methods of prosopography) but by unnecessary long elaboration of the fact that the
composer of Tristan and Isolde was not only a musician, but also a poet, and an au-
thor of libretti for his music dramas. Later in his essay Milojevic treats the idea of the
Gesamtkunstwerk, the importance of Wagner’s abolition of illogical traditional opera
form for the history of music, and then points out the three pillars of Wagner’s reform:
the rejecting of operas written in separate numbers in favour of free drama scene, the
elaborate use of leitmotifs and the “symphonyzation“ of orchestra. But, his presenta-
tion is somewhat deficient in form. The reader is distracted by unnecessary elabora-
tion on a certain data which, given the chosen subject, cannot be too important, even
if we accept Milojevic’s controversial opinion on Wagner as “possibly a great poet as
well“! If Milojevi¢ wanted to underline that the composer of Der Ring des Nibelungen

See: Miloje Milojevic, , SKG, 16. 111 1924, Vol. X1, No. 6, pp. 464-466; , SKG, 16. IV 1927, Vol. XX, No. 8, pp. 614-618; 1. V 1927, Vol.

XXI, No. 1, pp. 52-60; 16. V 1927, Vol. XXI, No. 2, pp. 131-138; , SKG, 16. II 1930, Vol. XXIX, No. 4, pp. 298-300; , SKG, 1. I 1941,

Vol. LXII, No. 3, pp. 218-227.

8 Miloje Milojevic, , SKG, 1. 11923, Vol. VIII, No. 1, pp. 64-68; , SKG, 1. XI 1928, Vol. XXV, No. 5, pp. 377-383.

°  Miloje Milojevic, , SKG, 16. III 1914, Vol. XXXII, No. 6, pp. 456-465.

10 Miloje Milojevi¢, , SKG, 16. XII 1923, Vol. X, No. 8, pp. 594-603. Reprinted in: Miloje Milojevic, , Vol. I, Izdavacka knjizarnica Gece
Kona, Beograd 1926, pp. 23-35.

' Miloje Milojevi¢, Muzicka drama Riharda Vagnera, SKG, 16. XII 1923, Vol. X, No. 8, p. 597.
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believed in synthesis of music and drama in the opera, he should better have done it
in a more concrete manner.

In the essay on Mozart’s place in the history of European opera there is much to be
desired as to the style of author’s narration. From a contemporary readers’s point of
view the narration sometimes lacks the point, and is loaded with digressions that tend
to distract readers’ attention. The article lacks clarity in terms of presentation and is full
of empty phrases, unfit for a magazine of such high standing like the SLM. On the other
hand, Milojevic¢ was here, as always, very skillful in communicating his ideas in an easy
and understandable way to his audience, which lacked music education.!?

Petar Konjovic¢ also wrote a thorough and detailed essay on Leos Janacek, like
Milojevi¢ did on Franck and Dvorak.”* Konjovi¢ presented all the necessary biographic
data on this Czech expressionist composer. However, this essay is a proper musicologi-
cal study. After giving a survey of Jandacek’s biography, Konjovi¢ discusses the following
aspects of his work: the comparison between Janacek and Smetana, between Jandacek
and Dvordk, Janacek’s attitude to contemporary music, his capacity as both a composer
and a folklorist, his works on theory of music, his engagement in collecting and arrang-
ing the folklore music, his study of spoken melody, his drama like style. This essay is
the most studious and the most elaborate writing on European music ever published
in the SLM.

In writing his essay on Janacek Konjovi¢ was motivated by “elective affinity. As an
opera composer, he was predominantly influenced by Janac¢ek and Mussorgsky. That
is why Konjovi¢ was assigned by the editors of the SLM to mark a 100th anniversary of
Mussorgsky’s birth in 1939 with the essay on this Russian composer.* When writing
about Mussorgsky, the Serbian essayist informed his readers on the basic biographic
data, but his argumentation was directed towards the use of music folklore in Mus-
sorgsky’s compositions, which was Konjovi¢’s preoccupation as a composer as well.
In this short essay, he discusses the above mentioned problem in three music dramas
of this Russian realist - Boris Godunov, Khovanshchina and The Fair of Sorocinski.
This concise argumentation essay revealed to the readers what was essential in Mus-
sorgsky’s music, and at the same time, something about the work of Konjovi¢ himself
as a composer.

P

There were not many amateur authors in the SLM who wrote essays on European
music in the interwar period. However, only one of them followed the tradition of
informative, biographic essay writing of this magazine. The historian of medieval law,
Aleksandar Solovjev (who wrote in many Belgrade music magazines between the world
wars), published an essay on Rimsky-Korsakov.” This is a bio-bibliographical survey with

2 Miloje Milojevic, Mocart i njegovo mesto u istoriji opere. Povodom premiere komicne opere Figarova Zenidba, 1 operi Narodnog
pozorista u Beogradu 5 I 1936, SKG, 16. 11 1936, Vol. XLVII, No. 4, pp. 317-325; reprinted in: Miloje Milojevi¢, Muzicke studije
i clanci, Vol. 111, ed. Gordana Trajkovic-Milojevi¢, Stamparija ,Proleter (Stari Becej), Beograd 1953, pp. 27-37.

13 Petar Konjovic, Leo$ Janacek — odlomak iz skice jedne studije, SKG, 1.1 1937, Vol. L, No. 1, pp. 47-51; 16.1 1937, Vol. L, No. 2, pp.
130-134; 1. 11 1937, Vol. L, No. 3, pp. 227-232. Reprinted in: Petar Konjovi¢, Knjiga o muzici, srpskoj i slavenskoj, Matica srpska,
Novi Sad 1947, pp. 136-154.

1 Petar Konjovic, Musorgski i ruska narodna muzika, SKG, 1. V 1939, Vol. LVII, No. 1, pp. 36-39; reprinted in: Petar Konjovic,
Knjiga o muzici, srpskoj i slavenskoj, Matica srpska, Novi Sad 1947, pp. 127-132.

5 D-r A. Solovijev, Nacionalna stihija u stvaranju Rimskog-Korsakova. Povodom 25-godisnjice njegove smrti 21 jula 1908, SKG,
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observations on the general context of the Russian 19" century music - the history of
19" century Russian culture, science and ideas. The technical terms of musicology are
completely absent in this essay, and the music of Rimsky-Korsakov is presented only
indirectly - through remarks on the role of fantasy and pagan mythology in the libretti
of his operas. Solovjev used the autobiography of Rimsky-Korsakov as a source, which
was cited at the beginning of his essay.

The other amateur essay writers of the SLM had different preoccupations. Stanislav
Vinaver, for instance, communicates his impressions on Toscanini’s and Furtwingler’s
performance at the 1931 Wagner-Festspiele in Bayreuth in his usual free style, full
of associations.!® His style was very similar to the writings of Ksenija Anastasijevic, a
philosopher who also graduated from the Music School in Belgrade.” Isidora Sekuli¢
published two essays on Wagner, discussing the ambivalent attitude of Friedrich Ni-
etzsche towards Wagner and the philosophic questions raised by Wagner’s art. She also
wrote about famous Russian ballet dancer, Ana Pavlova. Ms Sekuli¢ did not present an
expert analysis of Pavlova’s dancing, and did not use any technical terms in her essay.
She was interested in the metaphysic aspect of the art of ballet dancing. Her poetic and
reflective essay is a result of philosophic associations inspired by the art of the Russian
ballet dancer.!

In the line of music writers of the SLM, Branko Lazarevi¢, a writer, an expert in aes-
thetics, certainly stands out. He is the author of the most extensive writing on music in
this magazine. His essay-like treatise on Beethoven was published in five consecutive
issues of the SLM and, by volume, comes close to a monography.?

Lazarevic also conforms to the established methodology and presentation style of
other essays on music in the SLM. He also sticks to the “life and work® pattern. Being
a critic of a modern sensibility, a self-reflective person, he decidedly rejected the so
called “biographical method“ and gave reasons for his dwelling on the life of Beethoven.
However, he broke his own rule on several occasions, by interpreting Beethoven’s com-
positions within the context of his biography.?

In the largest part of his essay - four out of five sections - he, unlike other essay
writers in the SLM, discusses the work of the lastamong the Vienna classicist composers.
Also unlike other music writers, he used to elaborate extensively on certain composi-
tions (in this case, on Beethoven’s nine symphonies and on the Missa Solemnis), instead

1. VII 1933, Vol. XXXIX, No. 5, pp. 345-351.

16 Stanislav Vinaver, Bajrojt, 1931, SKG, 1. IX 1931, Vol. XXXIV, No. 1, pp. 40-45. There is a study on Vinaver s position in the SLM
by Aleksandar Petrov: Vinaver i Srpski knjizevni glasnik (nove serije) [Vinaver and the Serbian Literary Magazine (the new
edition)], published in author’s book Srpski modernizam: glasnici, glasila, sudije |The Serbian Modernism: Its Heralds, Its
Newspapers, Its Critics], Prosveta - IP ,Signature®, Beograd 1996, pp. 298-313.

7 Ksenija Atanasijevi¢, Ovogodisnji Salcburski festival, SKG, 16. IX 19306, Vol. XLIX, No. 2, pp. 140-146.

% Isidora Sekuli¢, Vagner - Nice, SKG, 16. V 1933, Vol. XXXIX, No. 2, pp. 105-113; Eadem, Analiticki momenti. Bajrojt, SKG, 1.
IX 1940, Vol. LXI, No. 1, pp. 23-31; Eadem, Beleska. (Za dobar spomen Ane Pavlove), SKG, 1. VI 1931, Vol. XXXIII, No. 3, pp.
176-187.

¥ Branko Lazarevic, Betoven, SKG, 1. XII 1927, Vol. XXII, No. 7, pp. 499-514; 16. XII 1927, Vol. XXII, No. 8, pp. 589-596; 1.1 1928,

Vol. XXIII, No. 1, pp. 42-52; 16. 1 1928, Vol. XXIII, No. 2, pp. 99-109; 1. IT 1928, Vol. XXIII, No. 3, pp. 181-186.

Ibid, p. 508: “The Fourth Symphony, the Sonata in F sharp Major, like some other pieces, are the blossom of this period of

happiness and joy”. Here Lazarevic refers to Beethoven’s love for Therese, Countess von Brunswick, and the reflection of his

20
feeling of exaltation in his orchestra and piano works. He also interpreted the Fifth Symphony by the biographical method:
“Itis full of autobiographic character. Here Beethoven expressed all his intimate thoughts, dreams, the pain and the bliss from

the time he experienced many erotic, spiritual and social changes®. (See: Lazarevic, Op. cit., the third part, p. 48.)
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of giving a short survey of the main features of a composer’s style and work (as Miloje
Milojevic used to do in his essays on foreign composers).*

The essay on Beethoven is based completely on author’s impressions. Technical
terms referring to Beethoven’s music are scarce and random.?* The author’s overbearing
exaltation makes is very difficult for the reader to discern the facts and arguments. The
whole presentation of the essay, as well as the rhythm, dynamics and composition of
its sections, display a serious lack of contrast and pauses. As a result of this “impression-
ist* method of presentation, this essay is mainly concerned with author’s impressions
of Beethoven’s music, instead of the music itself. In spite of being very extensive and
pretentious, this essay of Branko Lazarevic is one of the least inspiring of all writings
on music in the SLM.

* % %

The SLM had no inclination for polemics. The sole example of this genre in the maga-
zine is the anti-wagnerian “manifesto written by Antonije Pordevi¢ Voves, a Serbian
military bandmaster of the Czech origin, who was a passionate admirer of the bel canto
and of the traditional Italian and French 19™ century opera.”® He resented the fact that,
due to Wagner’s reform, the vocal technique had to be changed. However, his attitude
towards Wagner’s music was also very ambivalent. He used to praise the composer as an
unsurpassed genius of originality and creation, but at the same time, to label his work
as “difficult to digest“.** Richard Wagner’s qualities were usually undisputed in the SLM.
Therefore, this essay stands out from the general opinion shared by the majority of the
SLM correspondents.?

* % w

At the time these essay writers wrote on the European music in the SLM, the study
of art underwent a change from traditional, positivistic historiography on literature to
the so-called intrinsic approach (the interpretation of style and literary method, instead
of historical-biographical approach). The above mentioned argumentation on essays
written by Miloje Milojevi¢ and Branko Lazarevi¢ shows that, in terms of method, the
music essayistic in the SLM is certainly not inspiring for a contemporary musicologist.
Nevertheless, the standards of our epoch cannot be applied to the past. We are trying
to interpret the significance of these essays at the time of their appearance.

The Serbian music writing, as well as the professional approach to music, gained
a footing only gradually, at the turn of the century. In this respect, the SLM provided
its readers with useful and reliable information on different aspects of the European
music, generally unknown to the Serbian society. This is how the magazine fulfilled its
educational task. In addition to information, the music writers influenced the music
education and music culture of their readers by their argumentation.

2t The author randomly referred to other Beethoven’s compositions: piano sonatas op. 2, no. 1, op. 10, no. 1, op. 13, 53, 110. and
111, The Violin Concerto, Piano Concerto No. 1, the late String Quartets, and many others.

2 On the instruments in the orchestra and their technical potential see: Branko Lazarevi¢, Op. cit., the second part, p. 594.

#  A. [Antonije] Bordevi¢-Voves, Stara i nova skola pevanja, SKG, 1. X 1903, Vol. X, No. 3, pp. 201-13.

% A. [Antonije| Dordevic-Voves, Stara i nova skola pevanja, SKG, 1. X 1903, Vol. X, No. 3, pp. 209, 203.

#  On the attitude of the SLM towards Wagner and the Italian 19% century opera, see: Aleksandar Vasic¢, Recepcija evropske muzike

u muzickoj kritici ,Srpskog knjizevnog glasnika* (1901-1941), Naucni sastanak slavista u Vukove dane, Beograd 2005, knj.

34/2, str. 218-220. [ The Reception of European Music in the Music Criticism of the Serbian Literary Magazine (1901-1941), The

Slavistic Conference ,Vukovi dani“, Belgrade 2005, Vol. 34/2, pp. 218-220.]
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Together with music critic, the essay is a predominant genre of Serbian music writ-
ing in the interwar period, which marks the beginning of the Serbian musicology and
ethnomusicology. The extensive and instructive essays on music in the SLM blazed the
trail for the Serbian music historiography after the Second World War.

(Translated from Serbian by Dr. Ranka Gasic.)

PovzeTEK

Srpski knjizevni glasnik (1901-1914, 1920-1941),
eden od najpomembnejsih ¢asopisov v zgodovini
stbske knjizevnosti, je odigral odlocilno vlogo v
procesu oblikovanja sodobne srbske glasbene
kritike in publicistike. V petintridesetih letih izha-
janja je Glasnik objavil okrog 800 besedil o glasbi,
na skupno okrog 2.500 straneh. Clanki o glasbi
obsegajo kritike, eseje, etnomuzikoloske Studije,
programske napise, polemike, bibliografije in
raznovrstne belezke o glasbi. U SKG-u so objavljali
najpomembnejsi srbski glasbeniki prve polovice
20. stoletja.

V pric¢ujoc¢em ¢lanku je analiziranih 23 prispevkov
iz Glasnika, ki se posvecajo evropski glasbi in
glasbenikom iz obdobij klasicizma, romantike
in moderne. Razdelimo jih lahko v stiri skupine:
¢lanke o zivljenju in delu evropskih skladateljev,
obravnave posameznih problemov, eno besedilo
polemic¢no-problemskega znacaja in kon¢no,
skupino literarnih esejev, katerih avtorji so znani
srbski literati tedanjega casa (Isidora Sekulic,
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Stanislav Vinaver, Branko Lazarevic), in katerih
namen ni bil strokovna muzikoloska obravnava
izbranih tem.

Ob obletnicah rojstva ali smrti velikih skladateljev,
ali ob novostih v repertoarju Narodnog pozorista
u Beogradu so esejisti pisali skladateljih kot so
Georges Bizet, Edvard Grieg, Nikolaj Rimski-Kor-
sakov, Cesar Franck, Antonin Dvofak, Ludwig van
Beethoven, Josef Bohuslav Foerster, Wolfgang
Amadeus Mozart, Leos Janacek, Vitézslav Novak,
Richard Wagner in Modest Musorgski. Glasni-
kovi esejisti so upostevali dve odlocilni dejstvi:
skromno raven glasbene izobrazbe mlade srbske
kulture tistega casa in dejstvo, da objavljajo v
literarnem c¢asopisu. Zato so redko posegali po
strokovnih glasbenih izrazih in se v ve¢ji meri
posvecali biografijam skladateljev. Tak pristop
vsekakor ni sprejemljiv za sodobnega muziko-
loga, je pa bil popolnoma ustrezen v ¢asu, ko so
ta besedila nastajala. SKG je srbskim bralcem na
jasen in dostopen nacin priblizal najpomemb-
nejse pojave evropske glasbene zgodovine od
18. do 20. stoletja.
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ABSTRACT

The article tries to resolve the questions raised in
the course of investigating of Uros Krek's work.
The seeming discrepancy between the high
aesthetic value of his works and the indifference
towards inovation is solved with the help of the
designation “the Slovenian classic of 20 century
music”. The designation has receptional value, but
assumes also historical and local determinants.

Raziskovalci sodobne slovenske glasbe skoraj soglasno izpostavljajo visoko estetsko
vrednost opusa Urosa Kreka (1922-2008). Ivan Klemencic¢ uporablja za Krekovo glasbo
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oznake »odli¢nost« in »izbranost«! Marija Bergamo govori o »velik[i] osebnosti slovenske
glasbe 20. stoletja«,? Niall O'Loughlin pa je prepri¢an o »visoki kvaliteti<* Krekove umetno-
sti, »njegova glasba izrazito sodi v ospredje moderne slovenske kompozicije«,* medtem
ko nekatera izmed njegovih del celo »stojijo zelo visoko v evropski glasbi 20. stoletja«.
Hkrati s tako visokim estetskim priznanjem pa raziskovalci Ze tudi ugotavljajo, da si je
Krek takSen status zasluzil kljub temu, da je bil »navidez nazadnjaski skladatelj<® ali, kot
to poantirano formulira Matjaz Barbo, da je za njegovo pozicijo znotraj zgodovinskega
razvoja slovenske glasbe znacilna nekaksna »nezgodovinskost«.”

Opredeljevanje Krekovega polozaja torej razkrije skladateljevo ambivalentno vlo-
go, ki niha med visokim estetskim dometom in izklju¢enostjo estetike »napredovanja«
pa tudi med eklekti¢nim sintetiziranjem najrazli¢nejsih slogovnih vplivov in lastno
glasbeno govorico. Tako je kar tezko razumeti misel, da je Krek »s svojim edinstvenim
kompozicijskim jezikom samohodec, ki ni obvladljiv z obi¢ajnimi kategorijami«? in jo
nato povezati z dognanji, da lahko v Krekovih delih najdemo stevilne »delc[e], znacilne
za posamezne 'tokove's, ? »presenetljivo razlicne, skorajda nezdruzljive elemente« in
da prevzema tako poteze glasbenega jezika nekaterih modernisti¢nih skladateljev kot
tudi znacilnosti preteklih slogov in ljudske, arhetipske modele.! Dolo¢anje znacilnosti
Krekovega kompozicijskega sloga in njegovo uvrsc¢anje v glasbeno-zgodovinsko logiko
postane plen dveh tezko umljivih paradoksov: njegova glasba je estetsko izstopajoca,
kljub temu, da se izogiba duhu inovacije, njegov kompozicijski jezik je individualen, a
hkrati sestavljen iz mnogih jasno razlocljivih tokov vplivov.

Oba problema se zdita klju¢na in znacilna za raziskovanje slovenske glasbe 20. stoletja.
Ob njiju sem tr¢il ze ob pripravljanju monografije Pisna podoba glasbe na Slovenskem, ko
sem Kreka uvrstil v Sirok in izmuzljiv »predal« z naslovom »Slovenski klasiki 20. stoletja«.?
Termin »klasiki« ni bil izbran z znanstveno previdnostjo, temvec¢ bolj intuitivno in nika-
kor ni zelel vzpostavljati ozje zveze z neoklasicizmom, ¢eprav izkazujejo dela mnogih
skladateljev, ki sem jih uvrstil pod to oznako, izrecne neoklasicisticne slogovne vplive.
Gre za oznako, ki je recepcijska in vrednostna: »slovenski klasiki 20. stoletja« naj bi bili
tisti skladatelji, ki so ziveli in ustvarjali v 20. stoletju in so si Ze zagotovili izstopajoc status
v domaci glasbeni kulturi, slogovno pa niso bili zavezani nobenemu sodobnejsemu
toku, temvec so tradicionalni glasbeni stavek, ki je slonel na tonalni ter¢ni funkcijskosti,
motivi¢no-tematskem delu in formalno-ritmic¢ni periodiki, le deloma in ve¢inoma plaho
dopolnili tudi s kaksnimi sodobnejsimi kompozicijskimi tehnikami.

' Ivan Klemencic, Slovenski skladatelji akademiki, ur. Lojze Lebic, Ljubljana, Slovenska akademija znanosti in umetnosti 2003,
str. 115.

2 Marija Bergamo, »'Ustvarjalni duh metafizi¢ne naravnanosti'«, v: Muzikoloski zbornik 44 (2008), 8t. 2, str. 5.

3 Niall O’Loghlin, The Music of Uros Krek: Towards a Definition of its Style«, v: prav tam, str. 17.

4 Isti, Novejsa glasba v Sloveniji, prev. M. Menart, Ljubljana, Slovenska matica 2000, str. 153.

> Isti,»The Music of Uros Krek, str. 28.

Isti, Novejsa glasba v Sloveniji, str. 153.

Matjaz Barbo, »Zgodovinskost’ skladateljskega opusa Urosa Krekac, v: Bilten Slovenskega muzikoloskega drustva 9 (1997), str.

21-26.

8 Prav tam, str. 24.

9 Leon Stefanija, »Uros Krek: ustvarjalna izhodisca in zapuscinac, v: Muzikoloski zbornik 44 (2008), st. 2, str. 13.

10 Marija Bergamo, »Krekov ‘Pegaz na uzdi'«, v: Bilten Slovenskega muzikoloskega drustva 9 (1997), str. 29.

' M. Barbo, nav. delo, str. 25.

12 Jurij Snoj in Gregor Pompe, Pisna podoba glasbe na Slovenskem, Ljubljana, Zalozba ZRC, ZRC SAZU 2003.
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V svojih parcialnih raziskavah glasbe Vilka Ukmarja in Matije Bravnicarja sem Ze po-
kazal, kako sta oba skladatelja selektivno sprejemala vplive sodobnejsih kompozicijskih
tehnik in jih mestoma kombinirala s tradicionalnim metjejskim izro¢ilom - za Ukmarja je
tako znacilna Zelja po tem, da bi bil sodoben, a v resnici ni so¢asen,”® Bravnicar pa med
sodobnimi slogovnimiimpulzi izbira in se ne prepusc¢a skrajnostim, temvec previdno is¢e
sredinsko, »zlato« pot.”* Se posebej je zanimiv odnos obeh skladateljev do dodekafonije,
konec Sestdesetih let Ze preteklemu in tako skorajda »klasicnemuc« (1) kompozicijskemu
slogu, saj je pri obeh mogoce najti poizkuse sestavljanja nekaksnih dvanajsttonskih
vrst (v Ukmarjevem samospevu »O, saj ni smrti« iz cikla Astralna erotika, izdanemu leta
1968, in v istem letu nastali Bravnicarjevi skladbi Fantasia rhapsodica), ki pa imajo le
melodicen, »linearen« pomen in nikoli ne pridobijo $ir§e harmonske, glasbeno-stavéne
ali celo strukturalne veljave. Bravnic¢ar in Ukmar torej zaupata le preverjenemu.

Nekaj podobnega velja tudi za ostale skladatelje, ki sem jih v monografiji oznacil
kot »klasike« za B. Arnica, L. M. Skerjanca, D. Zebreta, M. Kozino, M. Lipovska, D. Svaro,
Z. Cigli¢a, P. Sivica, P. Ramovsa in D. Skerla. Seveda je Ze na prvi pogled ocitno, da
nastete skladatelje poleg izrazitih generacijskih prelomov (najstarejsi med nastetimi,
M. Bravnicar, je bil rojen leta 1897 in najmlajsi, D. Skerl, leta 1931) locijo tudi slogovne
poteze - medtem ko je Skerjancev opus skoraj v celoti mogoce uvrstiti v moderno,
pase je Ramovs po zacetni neoklasicisti¢ni fazi trdno zavezal modernisticnemu iska-
teljstvu. Prav zaradi tega sem v monografiji oznako »slovenski klasiki« $e nadrobneje
razlocil v tri podkategorije, ki pa na metodolosko neusklajen nacin najprej prinasajo
zgolj zgodovinsko razmejitev - »klasiki« med obema vojnama in povojni »klasiki - in
nato Se slogovno zaznamovanost (umik v neoklasicizem«). Izkaze se, da je ob vseh
razlikah zgoraj nastetim skladateljem skupna prav ta nenavadna, ambivalentna po-
teza, ki jo je mogoce odkriti tudi pri raziskovalcih Krekovega opusa: ve¢inoma gre v
slogovnem pogledu za konservativne skladatelje, ki odklanjajo novatorske teznje, pa
vendar njihovemu delu pripisujemo znatno estetsko vrednost in zgledno obrtnisko
dodelanost. Taksna diskrepanca zna biti ena izmed karakteristik slovenske glasbe
20. stoletja.

Ekskurz: moderno in tradicionalno v slovenski poeziji
20. stoletja

Namen tega prispevka ni prediranje v problematiko metodologije zgodovinopisja
in njene povezave z aksiologijo, niti ne natanc¢no raz¢lenjevanje celotnega pomenskega
obmodja termina »klasik« (SSKJ poleg anti¢cnega umetnika navaja $e avtorja»del, ki imajo
(umetniske) znacilnosti, izhajajoce iz dolocenega naroda, jezika«), temvec¢ s pomocjo
analiticnega prediranja v opus Urosa Kreka jasnejse definiranje v prej$njem razdelku
izpostavljene ambivalentne razcepljenosti.

5 Gregor Pompe, »Poizkus slogovne dolocitve samospevov Vilka Ukmarjac, v: Vilko Ukmar. Tematska publikacija Glasbeno-pe-
dagoskega zbornika, ur. Darja Koter, Ljubljana, Akademija za glasbo v Ljubljani 2000, str. 57-68.

" Isti,»Violinske skladbe Matije Bravnicarja in vprasanje ‘klasi¢nosti’ v glasbi 20. stoletja«, v: Matija Bravnicar. Tematska publikacija
Glasbeno-pedagoskega zbornika, ur. Darja Koter, Ljubljana, Akademija za glasbo v Ljubljani 2008, str. 67-85.
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Se pred tem pa velja pozornost nameniti podobnemu problemu, s katerim se soo¢a
slovenska literarna veda ob preucevanju slovenske poezije 20. stoletja. Janko Kos je
diskrepanco med estetsko vrednostjo in estetsko »nenaprednostjo« nekaterih literarnih
del 20. stoletja razresil s pomocjo dvojice pojmov moderno in tradicionalno, ki jo je
prevzel od svicarskega komparativista Maria Andreottija.” Kos je na problematiko tr¢il
ob poizkusu definiranja pojma moderna lirika - ugotovil je, da je mogoce zametke
moderne lirike iskati Ze pri avtorjih slovenske moderne z zacetka 20. stoletja, da pa v
tem stoletju nikakor ni vsa lirika moderna.'® Pri razlo¢evanju med pojmoma tradicional-
no in moderno si je najprej pomagal z znacilnostmi v zunanji formi (struktura verzov,
kitic, skladnja, ritem, jezik), nato pa je znake modernosti poiskal tudi v notranji formi
(vsebinska raven literarnih motivov). Ker je ugotovil, da oba kriterija ne zadostujeta, je
bistvo moderne lirike odkril v njeni duhovno-tematski zasnovi, ki naj bi bila zavezana
metafizi¢cnemu nihilizmu.” V skladu s svojo delitvijo je Kos pripravil tudi dve lo¢eni
antologiji slovenske poezije - Slovenska lirika 1950 do 1980 in Moderna slovenska lirika
-, pri ¢emer zadnja seveda izpusca tiste avtorje (npr. J. Menart, T. Pavéek), katerih lirika
ne izkazuje modernih potez.

Na prvi pogled se zdi, da bi Kosova razdelitev lahko pomagala razresiti tudi muzi-
kolosko dilemo ob opisovanju sloga Urosa Kreka, toda ob prenasanju literarnih dolo¢il
v glasbo se vzpostavi, da muzikologija tezje lo¢uje med zunanjo in notranjo formo
glasbenega dela. Locevanje, ki ga je v slovensko literarno vedo vpeljal Janko Kos,*®
poenostavljeno lo¢uje med formalnimi in vsebinskimi potezami literarnega dela. Ze
preprosta Hanslickova »glasbena« enacba vsebina glasbe=njena forma pa nam pove,
da v glasbi notranje forme ni ali vsaj, da je njeno dolo¢evanje zelo otezeno. Glasbena
analiza se tako ve¢inoma omejuje na strukturalne znacilnosti kompozicijskega stavka
(po Kosovi logiki na zunanjo formo), medtem ko ostaja vsebina glasbenih del (torej
notranja forma) - posebej »Cistihg, instrumentalnih - zmuzljiva.

Tudi zato so glasbene slogovne oznache ve¢inoma tesno povezane z znacilnimi kom-
pozicijskimi tehnikami - glasbena zgodovina se razkriva tako predvsem kot zaporedje
sprememb v glasbenem stavku in kompozicijski tehniki. Prav zaradi tega postajajo pereca
vprasanja, kako slogovno ovrednotiti Klasi¢no simfonijo Sergeja Prokofjeva iz leta 1917
in Stevilna dela, ki so nastala pod vplivom te kompozicije $e globoko v drugi polovici 20.
stoletja - literarni vedi namre¢ ob podobnih problemih ostaja Se moznost preucevanja
notranje forme dela: tako je tudi danes Se vedno mogoce napisati sonet, ki bo po strukturi
kitic in verzov, verzni shemi in tipu rim identi¢en PreSernovim sonetom, vendar pa bo
slogovna »drugacnost« otipljiva prek notranje forme, tj. vsebine, ki lahko v staro formo
vnasa motive in teme iz sodobnega sveta. Tudi zato se zdita simfonija Prokofjeva in leta
1951 nastala Krekova neoklasicisti¢na Simfonietta »sumljivo« podobni, medtem ko Jesi-
hovi soneti v staro formo vnasajo izrazito soc¢asno problematiko. Ali e drugace: v glasbi
Lojzeta Lebica, torej skladatelja, katerega slog naj bi se gradil na »ozadju modernizma,

5 Mario Andreotti, Die Struktur der modernen Lyrik, Bern, Stuttgart, Haupt *1990.

16 Janko Kos, »Moderna slovenska lirika¢, v: Moderna slovenska lirika. 1940-1990, ur. isti, Ljubljana, Mladinska knjiga 1995, str.
174-193.

Prav tam, str. 181.

18 Isti, Morfologija literarnega dela, Ljubljana, Drzavna zalozba Slovenije 1981.
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iz katerega izhaja«" bi zelo tezko iskali sledi metafizi¢nega nihilizma, ¢eprav je jasno
zavezan estetski »modernosti«. Prej nasprotno: skladateljeve glasbe ne gre razumeti zgolj
kot nekaksne akusti¢ne igre, saj je v njej moc iskati »duhovno razpolozenje«?® »celotna
struktura skladb[e] [pa ima] pravzaprav globlji, esencialni pomen.«*! Kategorije notra-
nje forme in duhovno-tematske vsebine so iz glasbe tezko razberljive, kar je posledica
njenega zapletenega semanti¢nega statusa.

»Klasicno« = »vmesno«?

Kljub mamljivi moznosti, da bi Krekovo glasbo oznacili kot tradicionalno, se zaradi
zgornjih dilem velja takSnemu oznacevanju ogniti in bolj natan¢no premisliti, kaksne
poteze pridobiva podobno nejasna oznaka »klasi¢no« ob preucevanju skladateljevega
opusa. Iz pregledovanja literature o Krekovi glasbi je mogoce izlusciti, da je klasi¢nost
pravzaprav nekaksno stanje vmesnosti, kar najbolj jasno izpostavlja Borut Loparnik,
ki skladateljev zgodnji opus postavlja na »sred[o] med Ostercem in Skerjanceme?
podobno pa naj bi Krek ostajal »na sredi« tudi v kasnejsih ustvarjalnih obdobjih. Spet
imamo torej opravka z ambivalenco, ki se je je oc¢itno zavedal tudi skladatelj sam, ko je
priznal: »Nikoli nisem bil modernist. Sem pa razvijal svoj slog do te mere, da se lahko
rece, da skladam sodobno.«** Na nenavaden nacin se torej skladatelj hkrati odreka ino-
vativni eksperimentalnosti, a hkrati zeli aktivni stik s sodobnim trenutkom. In Se bolj
paradoksalno se zdi, da taksno soc¢asnost Krek is¢e s pomodjo »dialoga z znanime?!
da »is¢e novum v starem, klasicnem«? Taksno razklanost L. Stefanija smiselno izpelje
v misel, da Krek »izrasca iz glasbene zgodovine, a se hkrati izmika zgodovinskosti«,
Andreja Rijavca pa navidezno neskladje pripelje celo do parafraze znamenite Lyotar-
dove misli o tem, da lahko »neko delo [...] postane moderno zgolj pod pogojem, ce je
najprej postmoderno«?” saj ob slogovni oceni Krekovega dela zapise, da skladateljeva
»koncertantna dela osemdesetih let dokazujejo, da je bil Krek vedno postmodernist (Se
pred nastopom postmoderne).«*

Toda Krekov »dialog z znanim« ni nikoli usmerjen v glasbeno samorefleksivnost,
v poudarjeno izrazanje lastne slogovne brezzgodovinskosti ali prebujanje izrazitih se-
manti¢nih potencialov. Krek je tudi v tem pogledu »klasic¢ens, zato bi njegov opus le s
tezavo postavljali v obmocje postmodernizma; mozna bi bila celo antiteti¢na priostritev
Rijavceve oz. Lyotardove misli, namre¢ da Krek prav gotovo ni postmodernist, ker nikoli
ni bil modernist.

9 Lojze Lebi¢, Od blizu in dalec, Prevalje, Kulturno drustvo Mohorjan 2000, str. 146.»

Leon Stefanija, »Kompozicijske zasnove v slovenski instrumentalni glasbi zadnje cetrtine 20. stoletja«, v: Muzikoloski zbornik
37 (2001).

2 Matjaz Barbo, Pro musica viva, Ljubljana, Znanstveni institut Filozofske fakultete 2001, str. 202.

2 Borut Loparnik, »Premislek o Urosu Krekus, v: Bilten Slovenskega muzikoloskega drustva 9 (1997), str. 9.

% Joze Humer, »Uros Krek in slovensko zborovstvoc, v: Nasi zbori 52 (2002), 8t. 2, str. 4.

2 M. Bergamo, » Ustvarjalni duh metafizi¢ne naravnanosti’s, str. 8.

# L. Stefanija, »Uros Krek: ustvarjalna izhodisca in zapuscinag, str. 13.

20 Prav tam, str. 15.

¥ Jean-Frangois Lyotard, Postmoderna za zacetnike, Ljubljana, Analecta 2004, str. 22.

Andrej Rijavec, »Uro$ Kreke, v: Enciklopedija Slovenije, zv. 6, ur. Marjan Javornik, Ljubljana, Mladinska knjiga 1992, str. 5.
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Krekova »nezgodovinskost«je gotovo posledica treh jasnih paradoksov, ki jih odpira
vpogled v njegovo ustvarjalnost. Najprej je tu v zacetku omenjeno neskladje med visoko
estetsko vrednostjo njegovih del in soc¢asnim zanikovanjem estetike napredka, temu se
pridruzuje doloc¢evanje izrazitih osebnostnih slogovnih potez, ki pa naj bi izrascale iz
sintetiziranja znanega, in konc¢no 3$e Zelja po aktualni sodobnosti s hkratnim odpove-
dovanjem v drugi polovici 20. stoletja vodilnemu slogovnemu toku: modernizmu. Prav
v razpetosti med zgornjimi paradoksi, v hkratnem izmikanju skrajnosti - v tem smislu
je treba razumeti tudi Klemencicevo misel, da sta Kreku tuja tako »polna abstrakcija in
poduhovljenost modernizma kot tudi konkretnost in idealiziranje tradicije«® - je mogoce
ugledati Krekovo tipiko. Krek »ne sodi ne sem ne tja«,*” je nekje na »sredini«. Prav zaradi
taksne »vmesnosti« Kreka razumem kot klasika glasbe 20. stoletja.

Toda ta oznaka ni stati¢na, temve¢ dinami¢na kategorija - klasi¢nost skladatelja v
petdesetih letih 20. stoletja se razlikuje od klasi¢nosti ob koncu 20. stoletja v tem pogle-
du, da so v petdesetih letih postali splosno sprejeti, ni¢ ve¢ eksperimentalni in modno
inovativni Stevilni kompozicijski postopki, tehnike in materiali, ki so se sprva odlikovali
prav po svoji radikalnosti. Od tod moznost, da sta lahko klasika slovenske glasbe 20.
stoletja navidez slogovno tudi tako razli¢na skladatelja, kot sta na primer Lucijan Marija
Skerjanc in Uro$ Krek - prvi je ostajal globoko v 20. stoletja zavezan predvsem estetiki
moderne, drugi pa je, kot bomo spoznali v nadaljevanju, prevzemal tudi neoklasicisti¢ne
in ekspresionisti¢ne impulze, blizu mu je bil Bartokov tip foklorizma in nenazadnje v
drobcih tudi gostejsa zvocnost zvo¢nih kompozicij in nekateri aleatori¢ni postopki.

Prav pregledovanje Krekovega opusa nas lahko utrdi v prepri¢anju o dinamic¢nosti
kategorije klasi¢nega - odnos do sodobnih in tradicionalnih kompozicijskih izrazil je
Krek ves ¢as spreminjal: v svojo »klasi¢no« govorico je postopoma sprejemal tiste kompo-
zicijske tehnike oz. materiale, za katere se je izkazalo, da imajo lahko trajnejSo vrednost
in da torej prestopajo modno eksperimentalnost. Prav zato premene v Krekovem slogu
precej nadrobno odrazajo tudi postaje v zgodovini slovenske glasbe po drugi svetovni
vojni - Krek je pa¢ slogovno reagiral na tiste impulze, ki so postopoma in pocasi prek
posameznih skladateljskih opusov, festivalov ali drugih informacij vdirali v Slovenijo.
Seveda pa je bil Krekov »reakcijski« ¢as vedno zavezan »ideologiji »klasi¢nega«: v svoj
glasbeni »jezik« je sprejel samo tisti novum, za katerega je ocenil, da ni ve¢ zgolj forma-
listicen, eksperimentalen, nasilno revolucijski - skratka, da je »ze« postal »klasi¢en.

Analiti¢ni primeri

Prav zaradi dinamic¢ne slogovne prilagodljivosti zunanjim impulzom Niall O'Louglhin
Krekov opus deli v tiri obdobja. (1) V zgodnji neoklasicisti¢ni fazi (1946-58) naj bi
iskal svojo osebnostno govorico, (2) v naslednjem desetletju (1958-69) naj bi bil zaradi
svojega sluzbovanja na Glasbenonarodopisnem institutu pod vplivom ljudske glasbe,
(3) v tretjem obdobju (1970-80) naj bi bilo v sredis¢u poudarjeno ekonomic¢no delo
z majhnimi melodi¢nimi celicami, (4) medtem ko naj bi zadnje obdobje (od leta 1980

2 L Klemencic, nav. delo, str. 115.
3 M. Barbo, »Zgodovinskost’ skladateljskega opusa Urosa Krekag, str. 25.
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naprej) prinasalo sinteze vseh prejsnjih.*! Kljub temu, da se zdi taksna periodizacija me-
stoma nekoliko nasilna in neizenacena, saj je mogoce poteze zdruzevanja razli¢nih slogov
najti v vseh fazah Krekovega skladateljskega razvoja in ne $ele po letu 1980, podobno
pa velja tudi za izredno ekonomi¢no motivi¢no delo, pa vendarle velja O'Loughlinovo
razlikovanje preveriti na izbranih analiti¢nih primerih. Sam sem izbral tiri skladbe za
godala - po eno izmed vsakega izmed zgoraj omenjenih obdobij.

Sonatina iz leta 1956 kaZe najbolj razlo¢no neoklasicisti¢ne poteze. Neobremenjen
glasbeni »diskurze, osredis¢en na muzikantski zamah, je I. Klemencica celo vodil do
misli, da gre za »razvedrilu in ne izpovedi namenjeno skladbo«.?* Skladatelj je pazljivo
izbral Ze naslov - sonatina kot »mala sonata« prinasa v obrisih poteze sonatnega ciklusa:
prvi stavek je napisan v sonatni obliki z mo¢no skréeno reprizo (prva in druga tema
nastopita polifono zdruzeni), poc¢asni drugi stavek je klasi¢na tridelna pesemska oblika
(ABA"), pri ¢emer kontrastni B del prinasa karakterne poteze scherza, medtem ko je
finale oblikovan kot sonatni stavek z izpeljavo, ki je reducirana na mimobezno epizodo
(nima motivi¢no-tematske izpeljevalne vloge). Toda neoklasicisti¢na ni le izbira tradici-
onalnih formalnih modelov, temve¢ tudi zavezanost ekonomi¢nemu motivi¢no-temat-
skemu delu. Prva tema prvega stavka je tako dosledno izpeljana iz enostavnega motiva
(gl. primer 1), ki je v znacilni klasicisti¢ni maniri pravzaprav kombinacija razlozenih
akordov, skladatelj pa deloma ohranja tudi idejo monotematskosti, saj v razvoj druge
teme jasno vstavi reminiscenco na motiv prve teme (gl. primer 2), sorodnost obeh
tem pa konéno izdaja skrajsana repriza z njuno sopostavitvijo. Podobno sta motivi¢no
povezana tudi sicer kontrastna dela A in B v poc¢asnem stavku - krajsi motivi¢ni drobec
se iz prve, Siroko razpete teme naseli tudi v motivi¢no bolj fragmentarno zasnovani B
del (prim. primer 3 in 4) - Ze v sami prvi temi pa si pri melodi¢nem izpeljevanju Krek
pomaga z inverzijami motivicnega gradiva. Idejo motivi¢ne povezanosti Krek ohranja
tudi na ravni cikla, saj koda finala prinasa reminiscence na motivi¢ni material prvega
stavka.

Vialin | L2 ¥ ﬁ".l *IP' I = ﬂ=' ;:-:‘ - p“l' fr-:-/I'—. Ry P’Fl' 3 f_?-Pr 2 tr e 3 'I’r.-l’
l{.} f T | L - J |8 EE_H A = =
i | = =1=)= mf.-_: = Sl == =0
g Fe, o PELa - . ple | NN .
i o P e e e s A R
. — = —_— ED - T [
f -==_ == -=Z7 "'ff = i
i HRg——= R e i R el
4 -I.' Eea e } = e = = I::_h t e
F —=z| = ]
. DY c - R i o &
. L2 = A L]

Lot Li-dur el

Primer 1: zacetek prvega stavka Sonatine z znacilnim motivicnim delom, spremembami
taktovskega nacina in vzporedno tercno harmonijo

31 N. O’Loughlin, »The music of Uro§ Krek, str. 18.
32 I Klemencic, nav. delo, str. 119.
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Primer 2: motivicna zveza med prvo in drugo temo prvega stavka Sonatine
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Primer 4: motivicna povezava med A in B delom drugega stavka Sonatine

Kljub taksni formalni preglednosti, ki v marsi¢em spominja na klasicisti¢ne po-
stopke, se Krek historicnemu slogu tudi jasno izmika: metri¢ni utrip daje obcutek
ponavljajoce se periodi¢nosti, toda ob natanc¢nejsem pregledovanju se vendarle
izkaze, da Krek slednjega s stevilnimi in nenadnimi spremembami taktovskega na-
¢ina vendarle ves ¢as subtilno rusi (gl. primer 1). Podobno velja tudi za harmonski
stavek - Krek pretezno uporablja molove in durove trizovke (vcasih jih »obogati« tudi
s harmonsko tujimi toni), redkeje Se stirizvoke in zmanjsane akorde, toda skoraj nikoli
harmonskega sosledja ne podvrze funkcijski logiki; Se najveckrat imamo opravka z
zapovrstnim, vzporednim nizanjem trizvokov (v primeru 1 si tako sledijo od ¢etrtega
takta dalje C-dur, D-dur in e-mol), ki postane celo glavna teksturna znacilnost finala
(gl. primer 5: vzporedno si sledijo E-dur, sekstakord C-dura, g-mol, A-dur, C-dur, D-dur
in E-dur).
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Primer 5: zacetek tretjega stavka Sonatine z znacilni vzporednimi harmonijami

Krekov kompozicijski stavek v Sonatini tako jasno kaze tipi¢no neoklasicisticno
»vmesnost« - skladatelj prevzema klasicisti¢cne modele (motivi¢no-tematsko delo, for-
malni modeli sonatnega ciklusa, periodi¢nost, ter¢ne harmonije), vendar jih tudi ves
¢as »potujuje« (formalni modeli niso nikoli samo izpolnjeni, temve¢ vedno prinasajo
kaksen izmik, posebnost - skrajsana repriza, epizoda namesto izpeljave, zdruzitev
pocasnega stavka in scherza -, harmonija se kljub ter¢ni gradnji izmika funkcijskosti,
periodi¢no-metri¢ni impulz je mestoma podrt z nenadnimi spremembami taktovskega
nacina).

Ce je tak$no vmesnost v Sonatini ¢ mogoce razloziti z neoklasicisticno tehniko
potujevanja, pa postanejo zadeve bolj zapletene ob pregledovanju Krekovega verjetno
najbolj pogosto izvajanega dela Inventiones ferales iz leta 1962, nekaksnega koncerta
za violino in godalni orkester. Delo je nastalo ob smrti skladateljevega oceta, zato se je
neobremenjenost, »razvedrilnost« Sonatine umaknila poudarjeni izraznosti, z njo pa so
se vskladbo poleg tipi¢nih Bartokovskih tendenc naselile tudi ekspresionisti¢ne poteze
in celo zametki dvanajsttonske tehnike.

Tako se skladba odpira z dvanajsttonskim kanonom (godala prinasajo desettonsko
»temox z znacilnim intervalnim zaporedjem zmanjsane oktave, male sekunde in velike
sekste, ki se nato e sekven¢no ponovi, preostala dva tona dvanajsttonske »vrste« pa
sta prenesena v naslednji kanonic¢ni vstop; gl. primer 6). Kljub tej jasni odmaknitvi od
diatonike Sonatine h kromati¢nosti dvanajsttonskosti, pa se zdi, da Krek priblizevanje
dodekafoniji ves ¢as blazi: skupni kanonic¢ni nastopi so namre¢ postavljeni v vzporedne
terce, dvanajsttonska vrsta pa ostaja bolj na ravni tematskega gradiva in podobno kot v
primeru Ukmarja in Bravnicarja ne preraste v sistem. Na»omiljeno«verzijo dodekafonije
kazejo tudi prvi nastopi solisticne violine, ki so spet oblikovani dvanajsttonsko (opravka
imamo s Stirimi dvanajsttonskimi nastopi, ki pa niso izpeljani iz za¢etnega kanona oz. iz
skupne vrste), vendar pa vsaj v zacetku potekajo nad jasno harmonijo c-mola, kasneje
pa nad bikordi¢nimi tvorbami.
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Primer 6: dvanajsttonski kanon iz zacetka prvega stavka Inventiones ferales

Ker dvanajsttonska logika ne prerasca v sistem, lahko Krek ostaja zavezan tradici-
onalni tridelni pesemski obliki, pri ¢emer je srednji del oblikovan kot passacaglia (za
osnovo ji je belokrajnski dekliski napev) z devetimi variacijami, nato pa se vrnejo tema

140



G . POMPE . » KLASTK « GLASBE 20 .«

kanona in vnovi¢na dvanajsttonska zaporedja, ki jih Rijavec oznacuje kot »linearno
dodekafonijo«.

Ze iz taksne kratke analize prvega stavka mora biti razvidno, kako je Krekova glasba
sestavljena iz najbolj raznorodnih elementov: drug poleg drugega bivajo »okus« po
dodekafoniji, bartékovska obdelava ljudskega gradiva, starinski formi kanona in pas-
sacaglie, ekspresionisti¢na izraznost in tradicionalna tridelna forma s koncertantnim
dialogom. Toda kljub taksni navidezni disparatnosti glasbeni tok ne vzbuja obcutka
mocne heterogenosti, prej nasprotno, zdi se zlit iz enotnega gradiva. Bolj natan¢no
analiti¢no oko lahko opazi vzrok za taksno poenotenost v osnovi raznolikega materiala
in tehnik: Krek ostaja zvest motivi¢no-tematskemu delu in tako vse tri glavne motivic-
ne celice stavka (tema kanona, nadaljnja kratka melodi¢na misel in tema passacaglie)
izkazujejo jasne motivi¢ne povezave (zaznamuje jih skok navzgor in nato nadaljnje
spuscajoce se gibanje - intervalne razdalje se od zacetnega kanona do teme passaca-
glie drasti¢no ozajo):
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Primer 7: motivicna poenotenost v temah prvega stavka Inventiones ferales

Drugi stavek prinasa novo zdruzevanje raznolikih slogovnih impulzov. Bolj svobodno
zasnovana forma je domisljena na ozadju sonatnosti: kot je to spoznal Ze I. Klemencig,
imamo opravka s sonatno obliko brez reprize.3* V prid sonatni obliki govori predvsem
tematska bipolarnost, ki predstavlja izhodis¢e za motivi¢na izpeljevanja. Toda poleg
taksnega neoklasicisticnega formalnega nastavka, vdirajo v drugi stavek tudi Bartékovi
vplivi - ob izpostavljeni vlogi kvarte (gl. primer 8) Se tisti tip foklorizma, po katerem
se ljudsko gradivo enakovredno staplja s skladateljevim umetelnim kompozicijskim
stavkom. Tak postopek zaznamuje v veliki meri prvo temo, v kateri mnoge pasaze in
motivne enote prezema istrska lestvica:

35 Andrej Rijavec, »Klangliche Realisierungen im Werk von Uro$ Kreke, v: Muzikoloski zbornik 12 (1976), str. 97-109, str. 104.
31 I Klemencic, nav. delo, str. 119.
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Primer 8: zacetek drugega stavka Inventiones ferales z izpostavljeno kvarto in istrsko
lestvico

Zadnji stavek je v oblikovnem pogledu precej soroden prvemu - ne le, da je
oblikovan klasi¢no tridelno (ABA'), znacilno je tudi, da je srednji del izpolnjen s
ponavljanji ostinatnega obrazca (v prvem stavku imamo na podobnem formalnem
mestu passcaglio). Tekstura stavka je poenostavljena, saj vecino ¢asa nad pocasi
utripajo¢imi godalnimi akordi solisticna violina razpenja melodi¢no misel, ki je
zelo sorodna tematiki iz pocasnega stavka Sonatine (gre za inverzijo - gl. primer 9),
harmonski postopek pa je znacilno »krekovski« v zaporedju si sledijo trizvoki (C-dur,
kvartsesktakord Es-dura, b-mol, c-mol itd.), ki pa niso vec zvezani s tradicionalno
funkcijsko logiko. Prav opazovanje harmonije, ki je glede na Sonatino v skladbi In-
ventiones ferales razsirjena s pogosto uporabo bikordike in mnogimi »zamazanimic
harmonijami, nam kaze eno izmed potez Krekove »klasi¢nosti« tudi za nekatere
najbolj goste harmonije, ki na prvi pogled izdajajo povsem svobodno harmonsko
logiko, se izkaze, da v ozadju ostajajo zavezane osnovnim kaden¢nim obratom. Kot
je to opazil ze tudi N. O'Loughlin tak tipi¢ni primer predstavlja zacetek zadnjega
stavka,” ki ob izpus¢anju harmonsko tujih tonov razkrije celo povsem obicajno
kadenco (primer 10).
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Primer 9: motivicna sorodnost med Inventiones ferales in Sonatino

% N. O’Loughlin, Novejsa glasba v Sloveniji, str. 148.
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Primer 10: tradicionalna kadenca z zacetka tretjega stavka Inventiones ferales

Stevilo vplivov, ki vdirajo v skladbo Inventiones ferales, je glede na Sonatino bistveno
povecano in ni omejeno zgolj na potujevanje tradicionalnih, ve¢inoma klasicisti¢nih for-
malnih obrazcev. Toda kljub sopostavljanju neoklasicisti¢nih vplivov, ekspresionisti¢ne
izraznosti, dodekafonskih nastavkov, vdorov ljudske glasbe, »starinskih« (passacaglia) in
»arhetipskih« (ostinato) kompozicijskih postopkov tece stavek celotne skladbe nenava-
dno gladko in homogeno. Spet smo pri Krekovi tipiki, ki jo lahko oznac¢imo kot klasi¢no:
nobenega izmed omenjenih prevzetih postopkov Krek ne uporablja dogmatsko, Sablon-
sko dosledno in vedno ga zanimajo le zvocni rezultati tehnike, ne njena zgodovinska
pozicija. Se najbolj jasno je to razvidno v odnosu do dodekafonije: Krek jo v skladbo
Invetiones ferales sprejema v obliki poudarjene dvanajsttonske kromati¢nosti, a zane-
marja njeno sistemati¢nost - zanima ga torej njen izrazni, ekspresionisti¢ni potencial
in ne njena strukturalna doslednost.

Se bolj gosta postane pri nastevanju vplivov in prevzetih impulzov Sinfonia per ar-
chi iz leta 1973, za katero naj bi bila po Rijavcu znacilna prav sinteza razli¢nih izraznih
potencialov.’® Poenostavljeno receno bi bilo mogoce trditi, da je Sel, kar se vplivov tice,
Krek v tem delu najdlje - nekaj odsekov se spogleduje z aleatoriko, gosta akordika
mestoma spominja na clustrske harmonije, ob zacetnem osredis¢enju na en sam ton bi
smeli pomisliti celo na Scelsija. Toda ob bok taksnim modernisti¢nim impulzom stojijo
tudi nekateri povsem tradicionalni postopki: Krek ostaja zavezan motivicnemu delu,
prek motivi¢nih reminiscenc in tonske (ne tonalne!) osredis¢enosti (v vseh stavkih ima
centralno vlogo ton e) je delo zasnovano kot tipi¢ni ciklus, stavki nosijo poteze sonatne
oblike in rondoja, pogosti so ostinati.

Dvojno igro med »novime, sodobnim in tradicionalnim skriva ze naslov - Sinfonia
- vendar pa se skladatelj v primerjavi s Sonatino ali Inventiones ferales bolj izmakne
podedovanim oblikovnim $ablonam. Morda tudi zato ¢uti potrebo, da daje posameznim
stavkom opisne naslove: »Pozivanje¢, »Prebujenje«, »Odziv«. Toda pod taksno navidezno

3 A, Rijavec, »Klangliche Realisierungen im Werk von Uros Krekg, str. 107.
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»programskostjo« se skrivajo usedline tradicionalnih oblik oz. znacilna »vmesnoste.
Prvi stavek se tako pricenja z ritmi¢nim kanonom na tonu e, ki pa se nato harmonsko
razsirja v blizino clustra. Prav ponavljajoce repeticije kanona je mogoce povezovati s
»pozivanjems, toda nadaljnje nizanje epizod (sledi odsek, v katerem izstopa motiv z
oktavo, nastop nekaksnega ljudskega okruska v znacilni bikordiki - gl. primer 11 -,
izpeljevanje iz motiva uvoda in motiva oktave, ponoven nastop ljudske reminiscence,
ki se v nadaljevanju Se dvakrat izmenja z izpeljavalnimi odseki) nas prestavlja v blizino
klasi¢nih form instrumentalne glasbe:

»pozive | motiv | ljudski | izpeljevanje | izpeljevanje | ljudski | izpeljevanje | ljudski | izpeljevanje | ljudski
oktave | »okruseke« | iz materiala | izmotiva | »okrusek« »okruseke »okruseke
(A) (B) »POZIVA« oktave

Zgornja oblikovna shema izdaja, da Krek v prvem stavku zdruzuje dve klasi¢ni obli-
ki - na sonato nas spominja kontrast v materialu (motiv oktave in ljudski okrusek) ter
njegovo izpeljavanje, konstantno vrac¢anje reminiscence na ljudsko glasbo pa prinasa
rondojske poteze.
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Primer 11: ljudski »okrusek« z znacilno bikordiko (kvartsekstakord D-dura + H-dur,
kvartsekstakord F-dura + b-mol, sekstakord c-mola + a-mol)

Podobno navidez bolj svobodno je oblikovan tudi drugi stavek, v osnovi katerega pa
lahko vendarle odkrijemo tipi¢ne poteze koncertantnosti (pretezni del stavka se solisti¢na
godala zapletajo v dialog s celotno godalno sekcijo), hkrati pa je na zacetku zelo jasno
eksponiran motivi¢ni material, iz katerega skladatelj v nadaljevanju izpeljuje glasbeni tok,
namesto tematske reprize pa nato sledi slogovni preskok z nizom ter¢nih harmonij (E-dur,
sekstakord Cis-dura, kvartsekstakord H-dura, Es-dur, kvartsekstakord F-dura), ki izrazito
izstopajo iz bolj goste harmonske podobe dela in tako prinasajo poudarjeno semanti¢no
vrednost, zaradi ¢esar bi jih lahko razumeli v smislu naslovnega »prebujenja«.

Tudi zadnji stavek se zdi na prvi pogled oblikovno fragmentiran, toda pod navideznim
veriznim nizanjem raznolikih idej se vendarle skriva premisljena osredisc¢enost: sprva se
kaze v ponovnem krozenju okoli tona e (v obliki pedalnega tona in sredisc¢a hitrih melo-
di¢nih arabesk) in nato v nizu ostinatnih vzorcev, ki se nalagajo, dokler skladatelj na visku
ne ponovi»poziva«iz prvega stavka. Sklepni stavek je tako zasnovan kot nekaksen finale
- usmerjen je v gradacijo in »vracanje« gradiva, ki zagotavlja oblikovno simetri¢nost.
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Slogovni lok, ki ga napenja Sinfonia per archi je tako zelo Sirok - razteza se od tra-
dicionalnih oblikovnih vodil (sonatnost, rondo, koncertantni dialog, ostinatne tehnike,
motivi¢no-tematsko delo) do aleatorike in gostih clustrskih harmonij. Toda taksna Sirina
ponovno ne zapada nehomogenosti - Krek ne »nabira¢, ampak »izbira«, njegov posto-
pek ni zavezan nekriticnemu nizanju raznolikega, temve¢ pozorni selekciji materiala.
Sodobnejsih tehnik pri tem ne uporablja zavoljo njihove sodobnosti ali aktualnosti,
temve¢ vedno glede na njihovo potencialno izraznost, zato so vedno kombinirane s
povsem tradicionalnimi postopki. Tako nas ne more presenetiti, da so uvodne clustrske
harmonije vpete v sonatno/rondojsko obliko in da lahko ob bok aleatori¢nim epizodam
postavimo povsem tradicionalno motivi¢no-tematsko delo. Prav slednje kot osrednja
znacilnost tradicionalnega stavka ostaja Krekovo najmocnejse slogovno »lepilo«, kar
nenazadnje dokazuje izpostavljena motivicna vloga intervala oktave, ki ga je mogoce
srecati v tematskem gradivu vseh stavkov:
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Primer 12: transformacija motiva oktave v vseh stavkih Inventiones ferales

Ce je v korakih, ki jih je Krek prehodil od zgodnje Sonatine do dela Sinfonia per
archi, mogoce razpoznati postopno dotekanje raznorodnih vplivov, pa Godalni sekstet
na temo Franka Martina iz leta 1990, torej delo iz skladateljevega »Cetrtega« obdobja,
ne izdaja vec jasnih sledi raznolikih vplivov. Sinteze, o katerih govori O'Loughlin, je
potrebno v tem primeru razumeti na povsem samosvoj nacin: Krekov glasbeni stavek
se tudi v Godalnem sekstetu napaja iz razli¢nih slogovnih impulzov, toda viri so zakriti
in pomesani do te mere, da jih ni ve¢ mogoce razlocevati. Na paradoksalen nacin so se
posamezni vplivi v Krekovem poslednjem ustvarjalnem obdobju stopili v enoten slogovni
amalgam - Sele na ta nacin je mogoce razumeti v zacetku izpostavljene ideje o tem, da
ima»Krek razlo¢en glas« in da obenem »njegov slog vkljucuje ve¢ razlo¢nih struj«.’

7 Niall O’Loughlin, »Expressive Emotion and Symphonic Economy: A Note on Recent Works by Uros Kreke, v: Muzikoloski zbornik
38(2002), str. 85.
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Krek je Martinovo temo iz Koncerta za violoncelo in orkester najbrz izbral zaradi
slogovne blizine (Ze temo zaznamuje minuciozno motivi¢no delo, v sredis¢u katerega
se znajde interval terce in v harmonskem pogledu tritonusni padec - npr. kombinaciji
harmonij B-dur - e-mol, as-mol - d-mol), hkrati pa je Martinovo nizanje molovih trizvokov,
osvobojenih funkcijskih vezi, sorodno Krekovim harmonskim postopkom (gl. primer 13).
Tema, ki je Ze sama razvita s pomocjo ekonomi¢nega motivi¢nega dela, v nadaljevanju
skladatelju seveda ponuja se Stevilne transformacijske moznosti. Zanimivo je, da je Krek
svoj sekstet razdelil v niz variacij, ki jih lo¢ujejo trije intermezzi, vendar pa ni mogoce
natan¢no doloditi, v ¢em naj bi se slednji locevali od variacij - tudi intermezzi ¢rpajo
motivi¢no iz uvodoma predstavljene teme, oblikovno so ukrojeni po istih modelih kot
variacije, razlik ni tudi v dolzini.
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Primer 13: Martinova tema iz Godalnega seksteta

Najprej velja pozornost nameniti Krekovemu formalnemu oblikovanju. Tema je obli-
kovana kot klasi¢na prehodna dvodelna oblika aa'ba", jasne poteze tridelnih pesemskih
oblik pa nosita tudi druga variacija in tretja medigra. Ostale variacije in medigre so obli-
kovane kot sosledje odsekov, pri cemer se Krek drzi vodila, po katerem se posamezni
odseki vedno ponavljajo in tako navidez svobodni, skoraj rapsodic¢ni formi dajejo tudi
bolj zaokrozeno podobo. Ideja kontrastnega nizanja odsekov zaznamuje tudi makro-
formo celotnega dela, pri cemer kot povezovalno gradivo sluzi Martinova tema. Sekstet
torej v celoti preveva hkraten obc¢utek sodobne formalne raztrganosti (zaporedno ni-
zanje raznolikih odsekov; bikordika, mo¢no disonantne harmonske tvorbe) in klasi¢ne
izbrusenosti (uporaba pesemske oblike, ponavljanje oblikovnih enot; zaporedje ter¢nih
akordov), le da se skladatelj v celoti ogne slogovnim skrajnostim - navidezni enostavno-
sti neoklasicizma in »radikalnosti« nekaterih modernisti¢nih postopkov iz dela Sinfonia
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per archi. Prav zato je v Sekstetu tezje prepoznati mnozico slogovnih referenc - v tej
kon¢ni fazi se Krekov opus kaze v luc¢i enovitega stapljanja klasicisticne preglednosti
in moc¢ne ekspresionisti¢ne izraznosti, ali kot je to smiselno formuliral N. O'Loughlin:
»Prav ta kombinacija motivi¢ne ekonomije in ekspresivnega zvoka daje Krekovi glasbi
njen poseben karakter in edinstveno mo¢.«¥*

Sklep: klasi¢nost in slovenska glasbe druge polovice 20.
stoletja

Analizirane stiri skladbe za godala kazejo jasne slogovne razlike - od neobremenje-
nega neoklasicizma Sonatine do modernisti¢nih vdorov v skladbi Sinfonia per archi
- toda obenem tudi skupne poteze, povezane s pozornim selekcioniranjem slogovnih
potez in teznjo po njihovem homogeniziranju. Krek ubira isti postopek tako v skladbi
Inventiones ferales kot tudi v delu Sinfonia per archi - ocitne raznolike vplive skusa
povezati v enotno gmoto (najveckrat s pomocjo motivi¢no-tematskega dela ali usedlin
tradicionalnih glasbenih oblik), ki se izogiba skrajnostim, osnovni vodili pa ostajata
ekspresivnost in obrtniska dodelanost glasbenega stavka.

Toda Krekovo »klasi¢no« predrugacenje raznorodnih slogovnih vplivov glasbe 20.
stoletja bi bilo mogoce razumeti tudi v ozji regionalno-zgodovinski luc¢i. Ni namre¢
mogoce spregledati, da so novi vplivi v Krekovo glasbo vdirali vzporedno z njihovim
sprejemanjem v slovenskem glasbenem okolju, ki pa se je vrsilo glede na evropske tokove
vedno v dolo¢enem zamiku oz. v ¢asovnem intervalu, v katerem je radikalno-avantgar-
dni slog Ze postal »klasi¢en«. Tako Krekova zgodnja Violinska sonata (1946) nosi poteze
moderne in impresionizma, ki se jih je moral skladatelj navzeti v ¢asu studija pri L. M.
Skerjancu in ki so v povojnem slovenskem glasbenem okolju, izrazito zaprtem za tuje,
sodobnejse vplive, prevladovali. Sonatino ze lahko razumemo kot odjek neoklasicisti¢nih
prizadevanj, ki so imele svoj izvor v Ostercevi »3oli« in v ¢asu socialisticnega realizma
s svojo navidezno izrazno nevtralnostjo in optimizmom niso predstavljala ideoloskih
grozenj, v $estdesetih letih (Inventiones ferales) pa so se temu priduzili $e Brittnovi, So-
stakovicevi, Hindemithovi in najbolj o¢itno Bartokovi vplivi. Prav s temi skladateljskimi
imeni je sprva stopila na pot nova generacija slovenskih skladateljev, zbranih v skupini
Pro musica viva, ki je s svojo decidirano Zeljo po sodobnem po obisku Varsavske jeseni
v slovensko glasbo konec sestdesetih let prinesla tudi okus po modernizmu,*” $e najbolj
v obliki zvo¢nih kompozicij in aleatori¢nih poizkusov, manj pa serialnosti. Prav gotovo
so koncerti s skladbami skladateljev skupine Pro musica viva tudi Kreka vzpodbudili k
prevzemanju nekaterih modernisti¢nih tehnik, kar se zrcali v skladbi Sinfonia per archi.
Toda tudi »umirjenost« in slogovno zastrtost Godalnega seksteta je mogoce povezati s
premiki v slovenski glasbi. Ta se je v devetdesetih letih Ze pric¢ela izmikati prevzetim
modernisti¢nim modelom - tudi nekateri skladatelji iz skupine Pro musica viva so se
odpovedali modernisti¢ni radikalnosti svojih del iz sedemdesetih let, mlajsa generacija, ki
sploh nikoli ni bila v stiku z modernizmom, pa se je pricela spogledovati s privla¢nostjo

3% Prav tam, str. 95.
3 Prim. M. Barbo, Pro musica viva.
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postmoderne. V tej luci je najbrz potrebno razumeti Krekovo opuscanje modernisti¢nih
tehnik, ki so Ze zaznamovale nekatera njegova dela v sedemdesetih letih.

Krekova trdna vpetost v premike slovenske glasbe po drugi svetovni vojni kaze na
to, da je bil predvsem obcutljivi sopotnik svojega glasbenega okolja in manj zvedavi
pionir, toda ob vsej skladateljevi obrtniski natan¢nosti, zavezanosti klasi¢ni popolnosti,
je mamljivo spekulativno vprasanje, kaksen bi bil slogovni pogled na Krekov opus, ¢e bi
skladatelj pripadal kaksnemu drugemu glasbenemu okolju. Prav zaradi tega je potreb-
no slogovno oznako »klasiki slovenske glasbe 20. stoletja« brati precej natan¢no: poleg
vrednostne in ¢asovne oznake prinasa tudi lokalno determiniranost.

SUMMARY ism. But musicology can not differentiate between
outer and inner form, therefore it is difficult to
Uros Krek belongs to the group of the most es- analyse whether a piece contains also nihilistic
teemed Slovenian composers of the 20th century, connotations. Therefore the designation “classic
although many scholars point out that his style was of 20th century music” is suggested.
in fact reactionary. But this is not the only discrep- Four analyses of Krek’s compositions for string
ancy connected with the Krek’s works: noticeable instruments from different periods of his life -
is also the incongruity between the notion of his Sonatina, Inventiones ferales, Sinfonia per archi,
personal style and the fact that in his music one String Sextet on Frank Martin’s Theme - reveal that
can discern many different stylistic strands even Krek derives from different stylistic strands, reach-
that he wants to be contemporary though reject- ing from neoclassicism, expressionism, Bartok’s
ing modernism. folkloristic style to some modernistic features. But
Therefore one is tempted to label Krek’s music as these different stylistic influences are always melt-
traditional, as it is a common practice in Slovenian ed in a unified amalgam. It is also important that
literary criticism. Janko Kos has namely developed Krek was reposed to different influences parallel
a typology which distinguishes between tradi- with the historical development of Slovenian music
tional and modern lyrics according to the inner in the second half of the 20th century; therefore the
and outer form and, which is most important, designation “Slovenian classic of the 20th century
according to the main thematic strand that is in music” represents not only a value judgment but
a broader sense connected to metaphysical nihil- also a historical and local determinant.
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Skladba Urosa Rojka Tongenesis je med njegovimi
deli morda najbolj dosledno organizirana. Ob
analizi dela se pokaze, s katerimi sredstvi si je avtor
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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.
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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.

157



MUZIKOLOSKI ZBORNIK ¢ MUSICOLOGICAL ANNUAL XLVI/2

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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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).

26
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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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ABSTRACT

Festival Ljubljana was founded in 1953, in order
to promote Slovenian and Yugoslav culture and
to extend the cultural season in summer. In the
first ten years there were 125 music perform-
ances, conducted by Yugoslav and foreign artists.
Concerts improved during the first ten years
and every programme period (1953, 1954-1959,
1960-1963) represented an improvement on the
previous one.

Festival Ljubljana se je pricel oblikovati v okviru prireditve Turisti¢ni teden leta 1952!
(taje bila ustanovljena istega leta).? 22. maja 1952 je upravni odbor Turisti¢cnega drustva
Ljubljana sklenil, da bodo organizirali Turisti¢ni teden v ve¢jem obsegu kot redno letno
drustveno prireditev, ki naj bi postopoma dobila mo¢nejsi, manifestativno kvalitetni festi-
valski poudarek. Prvi Turisti¢ni teden je tako dal spodbudo, da se je v okviru Turisticnega
drustva Ljubljana ustanovil festivalni odbor.? Ta je bil izvoljen? novembra 1952 in leto 1953

! Povzeto po: Zgodovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, II. Ljubljanski festival (29. junija-14. julija 1954), 3katla 1,

delovodna st. 9.

Neubauer, Henrik. 30 let Festivala Ljubljana 1982. Festival Ljubljana: Ljubljana, 1982, 19.
3 Zgodovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, »Ob IV. Ljubljanskem festivalug, skatla 32, delovodna st. 250.

4 Vatovec, Fran. »Ljubljanski festival«. Kronika: ¢asopis za slovensko krajevno zgodovino. 18 (1970).
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velja za rojstno leto 1. Ljubljanskega festivala.> Pricetek prvega festivala so 4. julija 1953
naznanile fanfare z neboti¢nika.® Pobudo in organizacijo je nudilo Turisti¢no drustvo
Ljubljana, k izvedbi pa je pripomogla tudi delna dotacija MLO-ja (Mestni ljudski odbor).
Novembra leta 1954 je bil ustanovljen finan¢no samostojni zavod Festival Ljubljana.”

Namen festivala je bil predahniti Ljubljano s kulturno pobudo, jo preoblikovati
v pomembno festivalno zaris¢e z mednarodnim prizvokom in razsiriti njen sloves,
posredovati dokaze kulturne ustvarjalnosti, opozarjati nanjo goste iz tujine in s tem
posredno sproziti tudi koristi slovenskemu turizmu.® Cas poletja je za Ljubljano pomenil
Cas kulturne pasivnosti in s poletnim festivalom bi se kulturna sezona manifestativno
podaljsala.’ Ljubljanski festival naj bi z raznovrstnimi prireditvami in razstavami mani-
festiral slovensko kulturno, gospodarsko, $portno in turisticno dejavnost,® natan¢neje
kulturno in umetnisko ustvarjalnost na slovenskih in jugoslovanskih tleh.!! Po njem naj
bi Ljubljana zaslovela med jugoslovanskimi narodi in preko drzavnih meja."? Prvenstveno
naj bi sluzil delavstvu, da bi tudi to lahko prisostvovalo opernim in baletnim predstavam,
koncertom Slovenske filharmonije idr.”?

Zavod ljubljanskega festivala se je tudi Siril. V maju 1955 so ustanovili Eksperimen-
talni oder. Januarja 1956 je bila zavodu prikljuc¢ena Centralna plesna $ola kot oddelek
za kulturno in druzbeno vzgojo. Istega leta se je zacela v okrilju zavoda razvijati
zabavi§¢na dejavnost (najemanje cirkusov in lunaparkov); festival je ustanovil lastni
lunapark in pricel izvajati prireditve ob novoletni jelki ter poleti v tivolskem parku.*4
V decembru 1958 je bilo priklju¢eno tudi Mladinsko gledalisce in jeseni istega leta
je zavod prevzel v upravljanje Vitesko dvorano.” Tako je zavod imel sedem delovnih
enot: Ljubljanski festival, Eksperimetnalni oder, Mladinsko gledalisc¢e, Centralno plesno
solo, Zabavisce Tivoli, Zgradbo Soca in Tehni¢no sluzbo.' 4. aprila 1962 je prislo do
organizacijskega preobrata. Namesto prej omenjenih delovnih enot, ki so delovale v
okviru zavoda Festival Ljubljana od 1955 do 1961, je nastala Prireditvena poslovalnica
festival.” Naloga te poslovalnice je bila, da je servisno najemala razne ansamble in
posameznike s kulturnega obmodja in posredovala njihovo dejavnost v Ljubljani ter
okraju. Njena dejavnost je bila za razliko od samega festivala celoletna.'® Vse leto je

> Zgodovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, III. Ljubljana, skatla 2, delovodna st. 10, 1955.

°  A.R.Turizem si upira pot v publicistiko«. Lepa Ljubljana. 2 (4. 7. 1953).

Zgodovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, Poro¢ilo zavoda Ljubljanski festival: Kratek opis razvoja, skatla 31, delovodna

3t 242.

Povzeto po: Zgodovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, II. Ljubljanski festival (29. junija-14. julija 1954), skatla 1, delo-

vodna §t. 9.

9 Avsic, Jaka. »Pozdrav 1. Ljubljanskemu festivalu.« Lepa Ljubljana. 2 (4. 7. 1953).

Povzeto po: Zgodovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, Ljubljanski festival, skatla 1, delovodna st. 1.

Vatovec, Fran. »Ljubljanski festival«. Kronika: casopis za slovensko krajevno zgodovino. 18 (1970).

Povzeto po: Zgodovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, Ljubljanski festival, skatla 1, delovodna st. 1.

Povzeto po: Zgodovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, Ljubljanski festival, skatla 1, delovodna st. 1.

4 Zgodovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, Porocilo zavoda Ljubljanski festival: Kratek opis razvoja, katla 31, delovodna
5t. 242,

5 Zgodovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana,Porocilo zavoda Ljubljanski festival: Kratek opis razvoja, skatla 31, delovodna

St. 242,

Zgodovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, Porocilo zavoda Festival Ljubljana: Organizacijska shema zavoda, skatla 31,

delovodna st. 242.

Vatovec, Fran. »Ljubljanski festival«. Kronika: ¢asopis za slovensko krajevno zgodovino. 18 (1970), 156, 155.

Zgodovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, ObrazlozZitev predloga predracuna Ljubljanskega festivala za leto 1962,

skatla 43, delovodna st. 248.
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organizirala koncerte domacih in tujih ustvarjalcev in jih z organiziranjem nastopov v
Sloveniji in Jugoslaviji, skusala uveljaviti.”

Prireditve ljubljanskega festivala so se odvijale na razli¢nih lokacijah. V letu 1953 so
operne predstave, simfoni¢ne in vokalne koncerte izvajali in uprizarjali na vrtu doma
JLA (Jugoslovanska ljudska armada) in v kinu Tivoli.* V Domu JLA so koncerte tudi sne-
mali.?! Leta 1954 sta zavod Festival Ljubljana in uprava SNG v Ljubljani sklenila dogovor,
daslednja omogoci izvajanje oper na Trgu francoske revolucije, torej pred Krizankami.??
Leta 1955 so koncerte izvajali poleg prej omenjenih prizoris¢ tudi v dvorani Slovenske
filharmonije?; istega leta se je koncertna dejavnost pric¢ela odvijati tudi na Rotovskem
dvoris¢u (Magistrat) in v Krizankah?!, ki so jim prav z namenom izvajanja koncertne de-
javnosti v okviru festivala dogradili monumentalno poletno gledalis¢e.> Tja se je preselila
tudi pisarna festivala in v letu 1958 je zavod prevzel v upravljanje poslopje »Soc¢a« (bivse
Baragovo semeni$ce).? Prav tako so se operne predstave v letu 1956 uprizarjale na odru
opernega gledalis¢a?, leta 1956 pa so se prireditve zacele odvijati tudi v parku Tivoli.?

Festival je imel svoj odbor, ki mu je od 1. januarja 1955 predsedoval Fran Vatovec;
slednji je nadalje deloval kot direktor zavoda ljubljanski festival v organizacijskem ses-
tavu Okrajnega ljudskega odbora oziroma pozneje kot nacelnik zavodovega festivalnega
oddelka in programski sef.* V prvih desetih letih je mesto direktorja zavoda, in sicer od
razpisa 25.julija 1956 do leta 1965%, prevzel Radovan Gobec.* Festivalni odbor so od leta
1953 [spremembe ¢lanov odbora v gradivu niso zabelezene] sestavljali [ Valens] Vodusek,
[M.] Sesek, [Drago] Subic, [Fran] Vatovec, Zbogar, Merkel, [Borut] Leskovic, [Uro§] Krek,
[Igor] Andrejci¢, [Samo] Hubad, Zupan, inz. Weiss, [Sl.] Klancar, Polajner in Brumen.*

Festival je poleg svojega odbora imel $e koordinacijski odbor,? ki je v letu 1955
pridobil dva nova ¢lana** komisijski odbor festivala,®> odbor strokovnih sodelavcev,*

1 Povzeto po: Neubauer, Henrik. 30 let Festivala Ljubljana 1982. Festival Ljubljana: Ljubljana, 1982, 11.

2 7godovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, I Ljubljanski festival, skatla 1, delovodna st. 4.

Zgodovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, Dogovor med Radio Ljubljana in festivalskim odborom turisticnega drustva
Ljubljana, skatla 1, delovodna 3t. 4, 20. 4. 1953.

Zgodovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, Dogovor med upravo SNG Ljubljana in festivalnim odborom Turisticnega
drustva Ljubljana, skatla 1, delovodna st. 8, 10. 2. 1954.

# zgodovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, Prireditve I11. Ljubljanskega festivala, skatla 2, delovodna st. 16.

% Povzeto po: Vatovec, Fran. »Ljubljanski festival,« Kronika: ¢asopis za slovensko krajevno zgodovino. 18 (1970), 157.

» Povzeto po: »Ob 1V. Ljubljanskem festivaluc. Ljudska pravica: Ljubljana, 30. 6. 1956.

2 7godovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, Porocilo zavoda Ljubljanski festival: Kratek opis razvoja, $katla 31, delovodna
St. 242.

¥ Povzeto po: Zgodovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, skatla 5, delovodna st. 32.

% Zgodovinski arhiv Ljubljana, LU, Festival Ljubljana, Porocilo zavoda Ljubljanski festival: Kratek opis razvoja, $katla 31, delovodna

5t. 242,

Vatovec, Fran. »Ljubljanski festival«. Kronika: casopis za slovensko krajevno zgodovino. 18 (1970), 155-156.

30 Zgodovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, Zapisniki sej, $katla 1, delovodna st. 5. Fascikel 3, mapa 21. 25. 7. 1956.

3 Zgodovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, Direktorji festivala, Skatla 31, delovodna st. 242.

3 Zgodovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, Zapisniki sej, skatla 1, delovodna st. 5.

3 Zgodovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, Zapisniki sej. Skatla 1. $t. 5. Fascikel 3, mapa 21. 25. 10. 1956. Za leto 1956 je
navedeno, da so ga sestavljali Vatovec, Baranoviceva, Sesek, Jenko in Vrancic.

3t Zgodovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, Zapisniki sej. Skatla 1. 5t. 5. Fascikel 3, mapa 21. 19. 1. 1956. Za leto 1956 je
navedeno, da so ga sestavljali Vatovec, [ M. | Sesek, Baranoviceva, [ A. | Jenko, Francic¢, Podrabersek.

% Zgodovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, Zapisniki sej. Skatla 1. st. 5. Fascikel 3, mapa 21. Zapisnik komisijskega
sestanka. 9. 7. 1956. Za leto 1956 je navedeno, da so ga sestavljali Miklavic, [Smiljan] Samec, Vatovec, [C. ] Debevec, inz. Kobe,
inz. Plibersek, [Pino]| Mlakar, Kosec, Sancin, [Lojze| Kumer, [Slavko] Klancar.

30 Zgodovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, Zapisniki sej. $katla 1. §t. 5. Fascikel 3, mapa 21. 24. 4. 1956. Za leto 1956 je
navedeno, da so ga sestavljali Brumen, Klancar, Sesek, Vatovec, Zbogar, [M. ] Subic.
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festivalni finan¢ni odsek,” komisijo za ugotavljanje finan¢nega stanja zavoda,* odsek za
vstopnice,® odsek revijske scene,’ odsek za okrasitev,"! oddelek I11,"> propagandne in
tehni¢ne sodelavce,® festivalne strokovne in operativne sodelavce, nastanitveni odsek*
in gospodarski financ¢ni odsek.*

Festivalni program je na zacetku poleg glasbenih zvrsti, kot so opera, balet, vokalna
in simfonic¢na glasba, folklorne prireditve, vklju¢eval tudi dramska uprizarjanja, razstave
in v zacetkih $e Sportne prireditve. Izhajajoc¢ iz ¢asopisnih virov se je festival z ozirom
na program delil na tri obdobja. Prvo obdobje je predstavljal prvi ljubljanski festival,
drugo obdobje od drugega (1954) do sedmega festivala (leta 1959) in tretje od osmega
(1960) do enajstega festivala (leta 1963).

Prvi festival je vkljuceval 72 prireditev, ki so si bile programsko med sabo zelo
razli¢ne.** Poudarek je bil na kvantiteti, medtem ko je poudarek v drugem obdobju
presel na kvaliteto, ki je programsko vkljuc¢evala dramo, opero, koncerte in folkloro.”
Tretje obdobje, ko so v okviru festivala priceli dajati poudarek na baletne in operne
predstave, predstavlja predvsem programsko enotnost. Pri tem so Se vedno obdrzali
tudi prej omenjene prireditve, vendar so jih razdelili na posamezne enote.*®

V prvem in drugem obdobju so glasbene prireditve v okviru festivala poimenovali
kot vecer opernih arij, koncert opernih pesmi in arij, sonatni ali serenadni vecer [z
letom 1955], balet, opera ter koncert, ki so ga poimenovali z imenom ustvarjalca ali
ansambla. Ze z letom 1959 je zavod pricel program dograjevati. V letu 1959 je oddelek
Festivalne prireditve pri zavodu Ljubljanski festival ob sodelovanju direktorja, tajnistva,
racunovodstva in ekonomata zavoda organiziral VIL. Ljubljanski festival, od 30. junija do
13. julija, katerega prireditveni program je zajemal komic¢no opero, opereto in zabavno
glasbo;® poleg festivala pa $e 1. Vedro Ljubljano od 1. do 15. septembra in prireditve v
decembru 1959.5°

7 Zgodovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, Zapisniki sej. skatla 1. §t. 5. Fascikel 3, mapa 21. 10. 7. 1956. Za leto 1956 je
navedeno, da so ga sestavljali Vatovec, Sesek, Brumen, Klancar, Jenko in Podrebersek.

3 Zgodovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, Zapisniki sej. skatla 1. §t. 5. Fascikel 3, mapa 21. 5. 7. 1956. Za leto 1956 je
navedeno, da so ga sestavljali [A. | Jenko, [F. | Podbersek, [M. | Sesek.

% zgodovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, Zapisniki sej. Skatla 1. §t. 5. Fascikel 3, mapa 21. 21. 6. 1956. Za leto 1956 je
navedeno, da so ga sestavljali Vatovec, Klancar, Sesek, Marica Lekner, Toncka Turnsek.

‘0 Zgodovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, Zapisniki sej. $katla 1. 5t. 5. Fascikel 3, mapa 21. 1. 6. 1956. Za leto 1956 je
navedeno, da so ga sestavljali Vatovec, [A. ] Jenko, [A. ] Jeger, Miklavi¢, Vrancic.

1 Zgodovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, Zapisniki sej. $katla 1. 5t. 5. Fascikel 3, mapa 21. 20. 6. 1956. Za leto 1956 je
navedeno, da so ga sestavljali Vatovec, Megusar, [prof. | Melis.

2 7Zgodovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, Zapisniki sej. Skatla 1. 5t. 5. Fascikel 3, mapa 21. 5. 6. 1956. Za leto 1956 je
navedeno, da so ga sestavljali Vatovec, [A. ] Jenko, [C. | Vranci¢, Videnic.

% Zgodovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, Zapisniki sej. skatla 1. 5t. 5. Fascikel 3, mapa 21. 24. 6. 1956. Za leto 1956 je
navedeno, da so ga sestavljali Vatovec, [Boris| Kobal, [Branimir] Kozing, [prof. | Falis, [Leon] Vidic, [Igor] Hrobar.

“ Zgodovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, Zapisniki sej. skatla 1. §t. 5. Fascikel 3, mapa 21. 9. 3. 1956. Za leto 1956 je
navedeno, da so ga sestavljali Vatovec, Brumen, Kumer, Vidanic.

%5 Zgodovinski arhiv Ljubljana, LU, Festival Ljubljana, Zapisniki sej. Skatla 1. §t. 5. Fascikel 3, mapa 21. 26. 2. 1955. Za leto 1955 je

navedeno, da sta ga sestavljala Vatovec, Sesek.

0 Povzeto po: Vatovec, Fran. »Ljubljanski festival.« Kronika: ¢asopis za slovensko krajevno zgodovino 18 (1970), 155.

Povzeto po: Vatovec, Fran. »Ljubljanski festival.« Kronika: casopis za slovensko krajevno zgodovino 18 (1970), 156.

% Povzeto po: Zgodovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, Porocilo o XI. Poletnih kulturnih prireditvah, skatla 12, delovodna
5t. 81, 1963.

4 Povzeto po: Zgodovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, Vedra Ljubljana, skatla 5, delovodna st. 35.

50 Povzeto po: Zgodovinski arhiv Ljubljana, LU, Festival Ljubljana, Porocilo o delu Oddelka Festivalne prireditve 1959-60 za SZDL,
Skatla 31, delovodna st. 242, 6. 2. 1961.
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Leta 1960 je sledil prvi baletni festival v sklopu VIII. Ljubljanskega festivala.” Baletni
ansambli takratne Jugoslavije so se tega leta srecali prvi¢. Tako se je VIII Ljubljanski
festival programsko razrasel v 1. baletni festival Jugoslavije in v I. tekmovalno revijo
opernih baletov glavnih mest Jugoslavije.’? Slo je za uveljavitev bienalnega programskega
zaporedja sodobni balet - sodobna opera.” Leta 1960 je zavod festivala izvedel tudi drugo
Vedro Ljubljano, od 27. avgusta do 10. septembra 1960% ki je bila tudi zadnja. Prireditev
Vedra Ljubljana je naletela na delen odpor ob¢instva in je hkrati potekala v viemensko
neugodnem letnem casu, saj je vieme onemogocalo izvajanje operetnih in komedijskih
predstav v Krizankah.>® Poleg tega so v letu 1960 izvedli tudi program musicla, in sicer 9.
decembra 1960 in 23. januarja 1961. V programsko ospredje X. Ljubljanskega festivala v
prvi polovici julija 1962 je bil postavljen sodobni balet in ta jubilejni ljubljanski festival
je v bistvu predstavljal I1. baletni festival Jugoslavije.>

V prvih desetih letih obstoja Festivala Ljubljana je bilo izvedenih 125 glasbenih pr-
ireditev, oziroma 136°” opernih, baletnih predstav ter vokalnih, vokalno-instrumentalnih
in simfoni¢nih koncertov. Tri obdobja, ki so ze bila omenjena, se lo¢ijo tudi po Stevilu
prevladujocih glasbenih zvrsti. V ¢asu prvega festivala ni bila izvedena nobena baletna
predstava, izvedli pa so 6 oper, 3 simfoni¢ne koncerte, 2 zborovska in 2 vokalno-instru-
mentalna koncerta. V drugem obdobju se je stevilo simfoni¢nih koncertov povec¢alo na
21, bilo je 17 opernih in 15 baletnih predstav, 9 vokalno-instrumentalnih in 5 vokalnih
koncertov. V tretjem programskem obdobju festivala so s koncertnih programov izginili
veceri opernih arij in vokalno-instrumentalni koncerti. Izvedli pa so 22 baletnih in 21
opernih predstav, 5 simfoni¢nih oziroma instrumentalnih koncertov in 2 vokalna,
natanéneje zborovska.

Eden izmed glavnih ciljev festivala je bila manifestacija slovenske ustvarjalnosti in
kulture, zato je pomembno izpostaviti razmerje med slovensko in jugoslovansko ter
glasbo tujih skladateljev - evropskih in izven evropskih. K temu sodi tudi slogovna
umestitev na novo in staro glasbo in Stevilo nastopajocih slovenskih ter tujih ustvarjal-
cev, poustvarjalcev.

Na 17-ih prireditvah so v 10-ih letih koncertne dejavnosti festivala izvajali skadbe
slovenskih skladateljev. Med temi so bili izvajani sledeci skladatelji: Bojan Adamic, Milan
Apih, Blaz Arni¢, Matija Bravnicar, Bor, Anton Foerster, Radovan Gobec, Jacobus Gal-
lus, Marij Kogoj, Marijan Korosec, Marian Kozina, Marijan Lipovsek, Alojzij Mihel¢ig¢,
Vasilij Mirk, Slavko Osterc, Karol Pahor, Kuhar, Pirnik, Primoz Ramovs, Paul John Sifler,
Rado Simoniti, Pavel Sivic, Lucijan Marija Skerjanc, Danilo Svara, Zdravko Svikarsic,
Matija Tomc, Ubald Vrabec. Izvajane skladbe nastetih skladateljev so bile za tisti ¢as

1 Povzeto po: Zgodovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, Osnutek pravilnika o ocenjevanju baletnih ansamblov, skatla

9, delovodna 3t. 52.

Zgodovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, Nova programska opredelitev: VIIL Ljubljanski festival, skatla 9, delovodna

St.55.

3 Zgodovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, ObrazloZitev predloga predrac¢una Ljubljanskega festivala za leto 1962,
Skatla 43, delovodna §t. 248.

>t Zgodovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, Vedra Ljubljana, skatla 8, delovodna &t. 51.

% Povzeto po: Vatovec, Fran. »Ljubljanski festival.« Kronika: ¢asopis za slovensko krajevno zgodovino 18 (1970), 156.

% Zgodovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, Obrazlozitev predloga predracuna Ljubljanskega festivala za leto 1962,
Skatla 43, delovodna $t. 248.

% Ponovitve niso vstete.
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nove, ni pa zabelezeno, da bi katera izmed njih - z izjemo enega koncerta - dozivela v
¢asu festivala tudi krstno izvedbo. Izjemi sta, glede na »¢asovno« opredelitev nastanka
skladb, le Foersterjeva opera Gorenjski slavcek in Gallusov motet /n nomine Jesu. Na
koncertnih programih se je glasba slovenskih avtorjev zacela pojavljati Sele leta 1955; v
letu 1958 se prvic in edinokrat pojavi tudi koncert z naslovom Koncert prvic izvajanih
slovenskih skladb, ki je v bistvu izjema zato, ker je celoten koncert namenjen izvedbi
skladb slovenskih avtorjev. Kasneje na programih ne sre¢amo zgolj skladb slovenskih
avtorjev; le v primeru, da je slo za izvedbo opere, kot na primer Kozinov Ekvinokcij ali
Svarovo delo Slovo od mladosti.

Med skladatelji, katerih skladbe so bile izvajane in ki prihajajo iz drugih drzav
takratne Jugoslavije, so Kresimir Baranovi¢, Brandjolica, Fribec, Jakov Gotovac, Nenad
Gréevi¢, Stevan Hristi¢, Petar Konjovic, Nikola Hercigonja, Fran Lhotka, Vatroslav Lisinski,
Milosevic, Josip Stalcer Slavenski, Stjepan Sulek, Branimir Sakac, Tvo Tijardovic.

Med skladatelji, katerih skladbe so bile izvajane in ti prihajajo iz tujine, so bili Felix
Mendelssohn Bartholdy, Ludwig van Beethoven, Georges Bizet, Aleksander Borodin,
Johannes Brahms, Carlos Lopez Buchardo, Bukorestliev, Bugamelli, Caldara, Giulio
Caccini, Clevievi, Corelli, Peter Tlji¢ Cajkovski, Ignazio Donati, Antonin Leopold Dvofik,
Gaetano Donizetti, Girolamo Frescobaldi, Friedrich von Flotow, Morton Gould, Georg
Gershwin, Giordiani, Guillemain, Enrique Granados, Christoph Willibald Gluck, Joseph
Haydn, Georg Friedrich Hindel, Hassler, Nikolaj Rimski-Korzakov, Jules Massenet,
Zoltan Koddly, Orlando di Lasso, Ruggiero Leoncavallo, Martini, Morenhout, Wolfgang
Amadé Mozart, Modest Petrovi¢ Musorgski, Pietro Mascagni, Vitezslav Novak, Nystedyt,
Carl Orff, Giacomo Puccini, Amilcare Ponchielli, Sergej Prokofjev, Giovanni Battista
Pergolesi, Jean-Philippe Rameau, Sergej Vasiljevi¢ Rahmaninov, de Roeck, Gioacchino
Rossini, Camille Saint-Saens, Igor Stravinski, Johann Stamitz, Bedrich Smetana, Robert
Schumann, Stolcer Slavenski, Franz Schubert, Seiler, Stoessel, Dmitrij Sostakovi¢, Thirled,
Giuseppe Verdi, Vandeker, Vozzi, Antonio Vivaldi, John Towner Williams, Hugo Wolf,
Richard Wagner.

Repertoar tuje glasbe je v primerjavi s slovenskim zastopan bolj kvantitativno, izvajan
tudi na vecini prireditev, kot bi lahko pri¢akovali glede na napovedi o promoviranju
slovenske ustvarjalnosti. Casovno gledano so bila nova dela na programih koncertov
delo skladateljev iz Srbije ali Hrvaske, torej nekdanje Jugoslavije. Prve skladbe le-teh
se pojavijo Ze na zacetku drugega obdobja, leta 1954, z letom 1961 pa so pogostejse.
Med njimi sta najveckrat izvajani deli opera Ero z novega sveta Jakova Gotovaca in
balet Ohridska legenda Stevana Hristica. Izvajani Jugoslovanski skladatelji so v okviru
ljubljanskega festivala torej zasedli vecje stevilo koncertnih prireditev in po tej plati je
bil dosezen eden izmed namenov festivala - promoviranje Sirse jugoslovanske kulturne
ustvarjalnosti.

Programi, ki so vsebovali skladbe tujih skladateljev, so bili raznoliki. V ospredju ni
mogoce zaslediti teznje po izvajanju zgolj stare ali nove glasbe, temvec¢ je bil program
v dolocenih primerih prilagojen zZelji izvajalca (na primer pevca solista) ali pa dolo¢en
vnaprej (baletna revija).

V prvih desetih letih je nastopilo ve¢ razli¢nih orkestrov, ansamblov kot tudi dirigentov
in pevskih solistov, ki so prihajali ve¢inoma iz Jugoslavije, a tudi tu so izjeme.
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Slovenski dirigenti, ki so nastopali z orkestri ali pevskimi zbori, so Bojan Adamic, Janez
Bole, Ciril Cvetko, Samo Hubad, Radovan Gobec, Bogo Leskovic, Vilim Markovi¢, Uros
Prevorsek, Karlo Rupel, Rado Simoniti, Rudolf Stari¢, Danilo Svara, Demetrij Zebre.

Jugoslovanski dirigenti izven Slovenije so Niksa Bareza, Mladen Basi¢, Oskar Danon,
Jakov Gotovac, Milan Horvat, Bogdan Babic¢, Lovro Mataci¢, Fimco Muratovski, Boris
Papandopulo, Milan Sachs, Ivan Stajcer, Sandro Zaninovic.

Tuji dirigenti so Arnulv Hegstad, Antonio Janigro, Fritz Zaun.

Nastopajoci slovenski ansambli so bili Orkester Slovenske filharmonije, Orkester
ljubljanske Opere, Ritmosimfoni¢ni orkester Ljubljana, Orkester RTV Ljubljana, Collegium
musicum Ljubljana, Ansambel slovenskih solistov, Pihalni orkester LM iz Ljubljane.

Nastopajoci jugoslovanski ansambli izven Slovnenije so bili Orkester zagrebske
Opere, Drzavni simfoni¢ni orkester iz Zagreba, Collegium musicum Zagreb, Sebastian
kvartet iz Zagreba, Zagrebsko mestno gledalisc¢e in baletni ansambel Komedija, Hrvasko
narodno gledalis¢e Zagreb, Narodno gledalis¢e iz Beograda, Resko narodno gledalisce
»Ivan Zajc«, Makedonski narodni teater Skopje, Narodno gledalis¢e Sarajevo, Pihalni
orkester LM iz Zagreba.

Tuji nastopajoci ansambli so Trio »Ars nova« Trst, Sebastian Quartett iz Luksemburga.

Nastopali so sledeci vokalni in instrumentalni solisti: Cvetka Ahlin Souckova, Vilma
Bukovec, Anton Dermota, Rudolf Francl, Valerija Heybal, Joze Gosti¢, Marijan Lipovsek,
J. Lipuscek, Friderik Lupsa, Marina Horak, Igor Ozim, M. Prosenik, Nada Putarjeva, S.
Smrekolj, Dubravka Tomsi¢, Pavla Ursic¢, Nada Vidmar in med nastetimi so tudi nekateri,
ki so bili uvrs¢eni med soliste ljubljanske opere [na sporedih koncertov najdemo veckrat
zabelezen le naziv solisti brez imen in priimkov].

Jugoslovanski nastopajoci solisti so bili Stjepan Aranjos, Vilko Baci¢, Miroslav
Cangalovi¢, Dragutin Hrdjok, Dora Gusic, Fred Kiefer, Krsta Krsti¢, Tomislav Neralic,
Edo Pecari¢, Attilio Planinsek, Zvonimir Pomykalo, Vladimir Ruzdjak, Dusan Stranic,
Tomislav Sestak.

Tuji solisti so bili Gold, S. Passagio, Ivan Pinkava, I. Welland.

Nastopajoci slovenski baletni sestav so predstavljali baletni zbor SNG Ljubljana.

Jugoslovanski baletni sestavi so bili Baletni ansambel gledalis¢a komedija Zagreb,
Beograjski baletni zbor, Baletni zbor - hrvatsko narodno kazaliste, Balet zagrebske
opere, Narodno pozoriste Sarajevo - opera, Narodno pozoriste Beograd opera, Resko
narodno gledalisc¢e »Ivan Zajc¢, Skopjansko operno gledalisce.

Nastopajoci slovenski pevski sestavi so bili Mesani pevski zbor Slovenske filharmonije
in solisti ljubljanske Opere. Jugoslovanski so nastopili samo enkrat in sicer kot Zdruzeni
pevski zbori JLA (koncert leta 1953).

Tuji nastopajoci pevski sestavi so bili Akademski pevski zbor Oslo, Bodra smjana.

Bistvo Ljubljanskega festivala je prislo v ospredje predvsem z ustvarjalci in s poust-
varjalci, manj s koncertnimi programi. Tako programsko - z baletno revijo - in nadalje
tudi ustvarjalsko so se imeli priloznost predstaviti predvsem takratni jugoslovanski
poustvarjalci, interpreti.

Morebitne kritike festivala, ki jih je mogoce zaslediti v obstojecem gradivu, so kritike
iz javnih ob¢il. V ¢asopisnih kritikah, ki govorijo o zacetnih festivalih, lahko zasledimo
mnenja kot:
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»Tudi druge razne tezave tehnicnega znacaja so temeljito zaposlile prireditelje 1.
Ljubljanskega festivala, ki so si letos zopet nabrali kopico novih izkusenj.«*

Razlog lahko is¢emo tudi v dejstvu, da je bil ljubljanski festival ze v zacetku predstav-
ljen kot tisti, ki bo pripomogel slovenskemu turizmu in poleg kulturne ustvarjalnosti
propagiral tudi gospodarsko in $portno dejavnost. V zacetkih je zaradi tega prihajalo
tudi do tehni¢nih ter programskih tezav. V sledecih letih so se mnenja glede organiza-
cije festivala spremenila in prispevki, objavljeni v javnih ob¢ilih, so poleg organizacije s
pozitivhim prizvokom priceli vrednotiti tudi koncertne izvedbe in pohvalno izpostavljati
posamezne poustvarjalce.

SUMMARY vocal-symphonic concerts. The programmes
concentrated on presenting foreign composers
Festival Ljubljana was founded in 1953, in order as well as those from Yugoslavia or rather Slov-
to promote Slovenian and Yugoslav culture and enia. Critiques that have survived originate in
to extend the cultural season into the summer various media. From the very beginning, these
months. The Festival events took place in vari- were sharp and were mainly concerned with
ous locations: at first, at the Tivoli Cinema and the organisational problems of the Festival. The
the Yugoslav Peoples’ Army House, later in the reason should be sought in the fact that, at the
French Revolution Square, the Town Hall Square, outset, the Ljubljana Festival was founded with
and at the Krizanke Summer Theatre. The first the aim of supporting Slovenian tourism and
ten years of festival concert programming can cultural creativity as well as promoting economic
be divided into three periods: 1953, 1954-1959 and sporting activities. In the following years the
and 1959-1963. During that time there were views and contributions published in the media
125 musical events, and 136 opera and ballet changed, and began to review each performance
performances as well as vocal, instrumental and and to deal with individual performers.

8 Zgodovinski arhiv Ljubljana, LJU, Festival Ljubljana, Izza kulis IL. ljubljanskega festivala, skatla 32, delovodna st. 250.
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Avtor v ¢lanku analizira nekatere najpomembnejse
spremembe, ki nastanejo pri zaznavanju zvo¢nega
posnetka zaradi neustrezne predvajalne hitrosti.
Pri tem izpostavi predvajanje starih gramofonskih
plos¢ z 78 o/min, saj je bila njihova frekvenca
vrtenja standardizirana Sele razmeroma pozno;
pred tem so pri snemanju uporabljali razli¢ne
vrednosti, ki so le izjemoma dokumentirane in jih
je zato potrebno oceniti iz drugih virov.
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ABSTRACT

This article analyzes some of the most important
changes in the perception of sound recordings
that result from playing them atincorrect playback
speeds. The playback of old 78 rpm phonograph
records is highlighted because this rotation speed
was standardized relatively late and various other
speeds were used during the recording process.
These are generally not documented and must
therefore be evaluated using other sources.

Slovenci imamo razmeroma veliko svoje glasbene dedis¢ine posnete na gramofonskih
plosc¢ah starega formata (z 78 obrati na minuto, o/min). Veliko plos¢ je bilo posnetih
med slovenskimi izseljenci v Severni Ameriki, ve¢inoma v dvajsetih in tridesetih letih 20.
stoletja. Precej teh posnetkov je bilo ponatisnjenih v Angliji, dosti pa jih je nastalo tudi
drugod v Evropiin so se prodajali pri nas. Ti zvo¢ni posnetki, ki zajemajo razli¢ne zvrsti
glasbe, od ljudskih pesmi in viz ter glasbeno-govorjenih komicnih skecev, do avtorskih
skladb za godbe na pihala in znamenitih opernih arij v izvedbi priznanih slovenskih
izvajalcev, predstavljajo bogato glasbeno gradivo, ki $e ni bilo zadostno raziskano.



MUZIKOLOSKI ZBORNIK ¢ MUSICOLOGICAL ANNUAL XLVI/2

Opustitev proizvodnje gramofonskih plos¢ z 78 o/min kmalu po 2. sv. vojni, zastare-
lost zvo¢nega nosilca in prevlada sodobnih zvo¢nih formatov je povzrocilo, da je zvo¢na
vsebina s starih plos¢ danes tezko dostopna. Izjemoma jo lahko slisimo v obliki razli¢nih
digitaliziranih presnetkov, za katere pa se praviloma ne ve, kako so bili narejeni oz. ali
ustrezajo zvoc¢ni podobi na plos¢i. Pri tem je potrebno izpostaviti predvsem ustrezno
predvajanje analognih zvo¢nih nosilcev v procesu digitalizacije, saj to odlocilno vpliva
na zvo¢no podobo posnetka.

Pri predvajanju starih zvoc¢nih zapisov, ki jih zelimo uporabiti kot znanstvene vire,
zelimo reproducirati ¢im ve¢ zapisanih informacij v nespremenjeni obliki, pri ¢emer
nas morajo voditi predvsem znanstveni in ne estetski kriteriji. Taksno predvajanje je
zahtevno, saj zanj potrebujemo poleg ustrezne opreme tudi veliko znanja o tem, kako
predvajati dolo¢en zgodovinski zvo¢ni nosilec, da se bo reproducirana zvoc¢na slika ¢im
bolj priblizala izvajani in posneti. Poleg tega pa nosilca, ki je veckrat v zelo slabem in
neobstojnem stanju, pri tem ne smemo poskodovati ali celo uniciti.

Pred predvajanjem mehanskih nosilcev zvoka, kot so npr. fonografski valji in gramo-
fonske plosce, je pomembno najprej ugotoviti nekatere tehni¢ne parametre predvajanja
ter nastaviti in pripraviti predvajalno opremo v skladu z ugotovitvami. Med osnovne
parametre predvajanja sodijo predvsem hitrost predvajanja (frekvenca vrtenja) nosilca,
izbira predvajalne igle in odjemnika ter ekvilizacijska krivulja in filtriranje. Ti parametri
lahko odloc¢ilno vplivajo na predvajanje in opredeljujejo verodostojnost zvo¢nega signala
kot vira za muzikoloske in druge raziskave.

Doloc¢anje omenjenih parametrov ni preprosto, saj so prva zvo¢na snemanja pogosto
slabo dokumentirana, se posebej s tehnic¢nega stalis¢a. Zato si pri ugotavljanju razmer
snemanja in tehni¢nih nastavitev pomagamo tudi z drugimi viri in s poznavanjem teh-
nologije tistega ¢asa. Z nepremisljeno in subjektivno izbranimi parametri predvajanja, ki
se dolocijo na podlagi danasnje glasbene estetike in okusa, bodo nastale reprodukcije
in zvo¢ni presnetki, ki so lahko precej drugac¢ni od izvirnika. Tak3ni presnetki zagotovo
niso dober znanstveni vir za preucevanje glasbene kulture.

Hitrost predvajanja (frekvenca vrtenja) mehanskih nosilcev
zvoka

Eden najpomembnejsih parametrov predvajanja mehanskih nosilcev zvoka je frek-
venca vrtenja nosilca. Ta opredeljuje mnoge dejavnike, ki doloc¢ajo zvo¢ni posnetek ter
odlocilno vpliva na zaznavanje in dojemanje sliSanega: predvsem na tempo izvajanja
glasbe in hitrost govora, intonacijo posnetka, zven oz. zvo¢no barvo posnetka, nacin
podajanja izvajalca (npr. glasbenih okraskov, dramati¢nost govora ...) idr. Hitrost pred-
vajanja nosilca vpliva tudi na subjektivno zaznavo posnetega gradiva, kot je razumljivost
govora in besedil pesmi, obcutek »naravnega« zvena glasbil in glasov, estetsko dojemanje
posnete glasbe in govora idr., kakor tudi na zaznavanje razli¢nih tehni¢nih motenj, kot
sta npr. nivo in barva suma.

Osnovno pravilo pri dolo¢anju hitrosti predvajanja mehanskih nosilcev doloca, da
se morajo taksni nosilci predvajati z isto hitrostjo, kot so bili posneti. Le tako je namre¢
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mogoce zagotoviti enak zvo¢ni ucinek posnetka, kot ga je imel izviren zvok (prim. Brad-
ley 2009: 39). Zal pa je veliko zgodnjega zvoc¢nega gradiva, predvsem na terenu posnetega
muzikoloskega, etnomuzikoloskega in jezikovnega gradiva, posnetega nestandardizirano
in brez spremne tehni¢ne dokumentacije, tako da ni znana frekvenca vrtenja zvo¢nega
nosilca med snemanjem. To zelo otezi doloc¢anje ustrezne hitrosti predvajanja.

Mnozica razli¢nih frekvenc vrtenja, ki so jih uporabljali med snemanji, so posledica
razli¢nih zgodovinskih, tehni¢nih, ekonomskih in prakti¢nih razlogov. V zgodnjem
obdobju zvo¢nih snemanj se ni bilo dogovorjenih norm in standardov snemanja, zato
so se snemalci odlocali predvsem na podlagi intuicije, priporocil in lastnih izkusen;j
ter v skladu s tehni¢nimi moznostmi uporabljenih naprav. Tako so npr. prvotno
govorne posnetke na fonografske valje pogosto snemali z nizjo hitrostjo (okoli 90
o/min), glasbene pa z visjo (okoli 120 o/min), pri ¢emer so se veckrat prilagajali
dolzini posnetka, da so izrabili celotno dolZino valja, ki je bila na voljo. Sele po letu
1902 se je pri studijskem snemanju fonografskih valjev uveljavila standardizirana
hitrost 160 o/min (Sage 2005). In tudi potem, ko so se dolo¢ena pravila in standardi
ze oblikovali, jih mnogi v glasbeni industriji, predvsem pa raziskovalci na terenu,
niso upostevali.

Dodatno tezavo pri doloc¢anju ustrezne hitrosti predvajanja zvo¢nih posnetkov pred-
stavljajo snemalne naprave, ki so imele v zgodnjem obdobju pogosto dokaj poljubno
moznost nastavitve frekvence vrtenja. Frekvenca vrtenja pri fonografih, ki so jih upo-
rabljali na terenu, se je npr. dolocala s sukanjem posebnega vijaka ali premikanjem
rocice in se je lahko nastavljala v precejsnjem razponu. Zato ni nenavadno, da so bili
valji posneti s hitrostmi od 80 pa vse do 250 obratov na minuto (Wiedmann 2000: 208).
Taksen razpon snemalnih hitrosti pomeni, da je posneto gradivo v razmerju vec¢jem kot
3, kar npr. priizbiri navedenih skrajnih vrednosti povzroc¢i spremembo hitrosti posnetka
in njegovega trajanja za vec kot trikrat, poleg tega pa se spremeni intonacija posnetka
za ve¢ kot oktavo in pol.

Zato je potrebno pri predvajanju mehanskih nosilcev zvoka zelo skrbno dolo¢iti
hitrost predvajanja in izbiro tudi natanc¢no dokumentirati v spremni tehni¢ni doku-
mentaciji, saj lahko le tako ovrednotimo posnetek in morebitni presnetek ter s tem
omogocimo poslusalcu boljse razumevanje sliSanega.

Posebno tezavo pri doloc¢anju prave frekvence vrtenja predstavljajo stare gramofon-
ske plosce. Te naj bi bile posnete s frekvenco vrtenja 78 o/min, po ¢emer jih veckrat
tudi poimenujemo. Vendar je bila frekvenca 78 o/min standardizirana Sele nekje po
letu 1930, pred tem pa so bile frekvence pri snemanjih najpogosteje v obmocju med
70 in 85 o/min, mozne pa so celo frekvence med 60 in 130 o/min (Technical ... s. a.:
1). Proizvajalci plos¢ frekvence vrtenja pri snemanjih praviloma niso dokumentirali
in navajali na nalepkah plos¢ ali v spremnih publikacijah, ¢e pa so jih, so navedbe
pogosto napacne. V tabeli 1 so podane nekatere vrednosti sprememb v odstotkih in
centih, ki nastanejo zaradi odstopanj frekvence vrtenja od standardizirane frekvence
78 o/min.
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Tabela 1: Spremembe v odstotkih in centih, ki nastanejo zaradi odstopanj frekvence
vrtenja od standardizirane frekvence 78 o/min.

Frekver.lca Odstopanje
vrtenja

o/min % centi
70 -10,3% -187,3
71 -9,0% -162,8
72 -7,7% -138,6
73 -6,4% -114,7
74 -5,1% 91,1
75 -3,8% -67,9
76 -2,6% 45,0
77 -1,3% -22.3
78 0,0% 0
79 1,3% 22,1
80 2,6% 43,8
81 3,8% 65,3
82 5,1% 86,6
83 6,4% 107,6
84 7,7% 128,3
85 9,0% 148,8

Iz tabele lahko ocenimo, da sprememba frekvence vrtenja za priblizno 4 o/min
pomeni relativno spremembo hitrosti okoli 5%. Taksna sprememba povzroci npr. spre-
membo intonacije za 91 centov, kar pomeni razliko za skoraj pol tona. Vidimo lahko tudi,
dasprememba frekvence vrtenja za 1 o/min povzroci spremembo intonacije priblizno 22
centov, kar je nad povprecno locljivostjo ¢loveskega usesa, ki znasa 18 centov (Ravnikar
1999: 28). Zato vecina poslusalcev taksno spremembo ze zazna.

Prav tako lahko iz tabele razberemo, da predvajanje plos¢ s frekvenco vrtenja
70 o/min namesto 78 o/min pomeni relativho spremembo hitrosti ve¢ kot 10%, kar
povzroci spremembo intonacije za skoraj cel ton (187 centov). Podobno velja tudi pri
povecanju predvajalne hitrosti z 78 o/min na 85 o/min, le da je sprememba nekoliko
manjsa (9% oz. 149 centov). Za razpon med krajnima vrednostma 70 o/min in 85 o/min
znasa sprememba 19% oz. 336 centov, kar pomeni spremembo intonacije za ob¢utno
vec kot ton in pol. Lahko torej predvidevamo, da so posnetki na akusti¢no posnetih
plosc¢ah in tistih, ki so bile posnete elektri¢no pred letom 1930, pri predvajanju verjetno
»razglaseni«, morda celo v visini celega tona ali ve¢, ¢e frekvence vrtenja nismo uspeli
natanc¢no dolociti.

Zanimivo je tudi, da v elektricnem obdobju snemanja, torej po letu 1925, zaradi
razli¢ne frekvence napetosti v elektri¢cnem omrezju hitrosti vrtenja plos¢ pri snemanjih
niso bile enake v Ameriki in Evropi. Frekvenca vrtenja sinhronega motorja se je dolocala
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s pomogjo stroboskopskih ¢rt, ki jih je bilo pri snemanjih v Ameriki 92, v Evropi pa 77.
Ker je frekvenca izmenic¢ne napetosti omreZja v Ameriki 60 Hz, v Evropi pa 50 Hz, je bila
frekvenca vrtenja plos¢ v Ameriki 78,26 o/min, v pa Evropi 77,92 o/min. Razlika obeh
hitrosti povzro¢i spremembo okoli 7,5 centa v intonaciji, kar je sicer razmeroma malo
in vec¢ini ljudi nezaznavno, vendar lahko nekateri pri pozornem poslusanju razliko ze
slisijo. Odstopanja so prikazana v tabeli 2.

Tabela 2: Spremembe v odstotkih in centih, ki nastanejo zaradi razlicne frekvence
izmenicne napetosti v elektricnem omreZju v Ameriki in Evropi.

Frekvenca .
. Odstopanje
vrtenja
o/min % centi
77,92 -0,1% -1,8
78 0,0% 0
78,26 0,3% 5,8

Razlike pa so obstajale tudi med razlicnimi proizvajalci plos¢, saj so snemalna
podjetja v razli¢nih ¢asovnih obdobjih uporabljala razli¢ne »uradne« frekvence vrtenja
pri snemanju plos¢. Tako je npr. angleska Columbia Se v poznih dvajsetih leti 20. stol.
uporabljala predvsem frekvenco 80 o/min (Wilmut s. a.), medtem ko so bile plosce iz
akusti¢ne dobe pri podjetju Victor posnete s frekvenco 76 o/min, ¢eprav so pogosto
navajali in priporocali hitrost predvajanja 78 o/min. Razlog je bil predvsem ta, da naj
bi posnetki pri takSnem predvajanju zveneli bolj »blestece« in »briljantno« (Copeland
2008: 88). V katalogu podjetja Victor, ki je izSel maja 1912, je posebej poudarjeno,
da je potrebno vse plosce tega podjetja predvajati z 78 o/min, saj le tako dosezemo
pravilno reprodukcijo posnetka. Vsako spreminjanje predvajalne hitrosti naj bi bilo
napacno in bi povzrocilo popaceno predstavitev posnetega. Podobna navodila so bila
natisnjena tudi v katalogih kasnejsih let. Maja leta 1917 pa je v Victorjevem katalogu
prislo do spremembe, saj navajajo, da je potrebno za pravilno reprodukcijo vse plosce
tega podjetja predvajati z 76 o/min. Kasneje so si ponovno premislili in priporocali
predvajanje z 78 o/min.

V glavnem katalogu podjetja Gramophone Company, objavljenem februarja leta
1912, pa je bila ob vsaki plos¢i pripisana frekvenca vrtenja, ki naj bi jo uporabljali pri
predvajanju. Vendar poznavalci ugotavljajo, da je veliko podanih vrednosti napa¢nih
ali nezanesljivih. Tako je npr. iz kataloga razvidno, da je potrebno predvajati dolo¢ene
posnetke Enrica Carusa z 81 o/min, ceprav dosezemo v partituri predpisano intonacijo
s predvajanjem z 75 o/min. (Moran 1986: 6-7).
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Columbi

1 PA) HO! ;
LD == LOND!

Slika 1: Nalepka stare gramofonske plosce podjetja Columbia iz poznih dvajsetih let
20. stoletja, ko frekvenca vrtenja Se ni bila povsem standardizirana. Plosca s slovensko
vsebino in izvajalci je bila posneta v ZDA in ponatisnjena v Londonu ter dostopna tudi
na nasem (rziscu.

Veckrat so ze bili poskusi, da bi pri nekaterih ve¢jih proizvajalcih plos¢ poskusali
ugotoviti frekvence vrtenja pri snemanjih za dolo¢ena ¢asovna obdobja, vendar se to
ni posebej obneslo. Izkazalo se je namrec, da se frekvence vrtenja razlikujejo tudi med
samimi snemalnimi napravami, posameznimi snemalnimi studii in snemalci. Tako je
bilo npr. 4.in 5. maja 1908 posnetih pet plos¢ sopranistke Roxy King za podjetje Victor s
hitrostjo 72 o/min, kar predstavlja zelo nizko frekvenco tega podjetja za tisti ¢as, le malo
prej, 6. januarja 1908, pa je isto podjetje posnelo izvajanje dueta Bessie Abott - Mario
Ancona s frekvenco 82 o/min, ki je za Victor nenavadno visoka. Podobne zakljucke
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navajajo celo za razli¢na snemanja v istem dnevu, ko je prislo do obcutnih razlik pri
frekvencah vrtenja snemalnih naprav zaradi povrsnih nastavitev aparatur razli¢nih
snemalcev. (Moran 1986: 7)

Zato je za natan¢no analizo posnetega gradiva na gramofonskih plos¢ah potrebno
dolog¢iti ustrezno hitrost predvajanja, Se posebej plos¢ iz zgodnjega obdobja, s pomocjo
razli¢nih metod in na podoben nacin, kot pri fonografskih posnetkih na valjih.

Ugotavljanje ustrezne frekvence predvajanja starih plos¢

Zelo je pomembno, da presnetke starih zvo¢nih posnetkov pred uporabo v znan-
stvene namene kot vire ovrednotimo in ocenimo. To je pomembno $e posebe;j takrat, ko
nimamo dostopa do izvirnih posnetkov in nosilcev ali pa so se ti nosilci Ze poskodovali
in unicili ter so tako presnetki edini dostopni vir zvo¢nega gradiva. Tudi v sodobnem
¢asu digitalnih zvo¢nih formatov je pomembno, da znamo iz samega zvo¢nega signala
oceniti presnetek, saj v digitalnem zapisu Stevilnih podatkov, ki so izvirali iz samega
mehanskega nosilca (npr. vrsta in stanje nosilca, morebitne pisne opombe na njem
idr.), ni ve¢ mogoce dobiti. Poleg poznavanja zgodovinskih, tehni¢nih, metodoloskih
in drugih razmer pri nastanku posnetkov ter njihovih presnetkov, nam lahko pri tem
pomagajo tudi nekatere akusti¢no-tehni¢ne analize presnetkov. Na presnetku lahko
namrec z razli¢cnimi meritvami, analizami signalov v ¢asovnem in frekven¢nem prostoru
ter primerjavami z drugimi presnetki ocenimo nekatere nastavitve in parametre, ki so
bili uporabljeni med presnemavanjem ter s tem bolje ovrednotimo presnetek, ocenimo
vpliv tehnologije presnemavanja na zvo¢no gradivo in tako vplivamo na interpretacijo
posnetega.

Hitrost predvajanja mehanskega nosilca, s katerim neposredno vplivamo na stevilne
dejavnike, ki opredeljujejo zvok na posnetku, je mogoce oceniti na razli¢cne nacine.
Najpogosteje se pri tem uporabljajo meritve intonacije na posnetku, meritve trajanja
posnetka in meritve ¢asa med periodi¢nimi akusti¢nimi motnjami, ki so nastale zaradi
mehanske poskodbe nosilca. Predvsem meritev ¢asa med periodi¢nimi motnjami se
je izkazala za ucinkovito in natan¢no metodo, ki je uporabna pri digitaliziranih in na
racunalniskem ekranu prikazanih grafi¢nih ponazoritvah ¢asovnega poteka signala in
s katero lahko neposredno doloc¢imo frekvenco vrtenja mehanskega nosilca ob pres-
nemavanju. Praviloma uporaba ve¢ metod hkrati pripomore k vedji natan¢nosti ocene
hitrosti predvajanja mehanskega nosilca ob presnemavanju.

Seveda ugotovitev hitrosti predvajanja ob presnemavanju se ne pomeni, da je bila ob
presnemavanju tudi izbrana ustrezna hitrost; pripomore le k razumevanju in vrednotenju
posameznega presnetka. Ustrezno hitrost predvajanja je potrebo doloditi iz spremne
dokumentacije posnetkov (npr. iz dokumentirane frekvence vrtenja ob snemanju ali
na podlagi posnetih referen¢nih tonov) ali s pomoc¢jo drugih virov in postopkov (npr.
notnih zapisov, s primerjavo in analizo znanih zvokov na posnetku). Vsaka od teh metod
ima svoje prednosti in slabosti ter je do neke mere nezanesljiva.

Metoda na podlagi dokumentirane snemalne frekvence vrtenja je najpreprostejsa
metoda, ki pa ni vedno tudi najbolj zanesljiva. Temelji na dokumentirani frekvenci vrtenja
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pri snemanju mehanskega nosilca, ki je navadno podana s stevilom obratov nosilca v
minuti. TakSen nac¢in dokumentiranja so dosledno uporabljali v nekaterih zgodnjih
zvoc¢nih arhivih za posnetke svojega zvo¢nega gradiva, npr. v dunajskem Phonogram-
marchivu. Na ta nacin je doloc¢ena tudi hitrost predvajanja gramofonskih plos¢. Napaka
pri tej metodi lahko nastane Ze pri samem snemanju, saj terenske snemalne naprave
niso imele merilnikov obratov, s katerih bi od¢itali frekvenco vrtenja. Zato so dolocali
vrtljaje s Stetjem, kar pa ni vedno zanesljivo, Se posebej ne pri visjih frekvencah vrtenja.
Tudi navajanje ustrezne frekvence vrtenja pri gramofonskih plosc¢ah je pogosto napacno
in zavajajoce.

Dolocanje frekvence vrtenja originalnega nosilca s pomocjo posnetega referenénega
tona je zelo zanesljiva in razmeroma preprosta metoda. Tak nacin dokumentiranja so
uporabljali Ze nekateri zgodnji raziskovalci ljudske glasbe, saj jim je referencni ton kasneje
zelo pomagal pri transkribiranju'. Zanesljivost metode je odvisna predvsem od to¢nosti
posnetega referenénega tona in sposobnosti dolo¢anja njegove visine, saj se praviloma
hitrost predvajanja doloca s poslusanjem visine referen¢nega tona. Na podlagi meritev
in testov lahko zaklju¢imo, da more izurjen poslusalec s poslusanjem referencnega tona
natanc¢no doloditi ustrezno hitrost predvajanja, ki skoraj ne odstopa od meritev frekvence
referen¢nega tona; odstopanje znasa manj kot 0,7 % oz. manj kot 10 centov (prim. Kunej
2006: 185-186). Zal pa imajo samo nekatere plosce iz najzgodnejsega obdobja posnetek
referen¢nega tona piscali, s katerim je mogoce natan¢neje dolo¢iti ustrezno hitrost
predvajanja. Izjemoma se na nekaterih nalepkah plos¢ pojavijo tudi oznake tonalitete,
v katerih je bila glasba posneta (Moran 1986: 6).

Sklep

Iz znanstvenega in arhivskega stali¢a je pomembno, da se presnetki mehanskih
zvoc¢nih nosilcev naredijo s ¢cim boljso opremo, ki je prilagojena za predvajanje starih
nosilcev, ter da se pri tem uporabi ¢im ve¢ znanja, izkusenj in spremnih podatkov,
saj lahko le tako ustrezno predvajamo in presnamemo staro zvoc¢no gradivo, ga
primerno interpretiramo in uporabimo za znanstveno preucevanje. Pomembno je
tudi, da pred presnemavanjem zberemo vso spremno dokumentacijo in morebitne
dodatne vire o posnetkih, pri presnemavanju pa ne posegamo v zvocni signal ter
da dobro dokumentiramo postopek presnemavanja in vso uporabljeno opremo z
njenimi nastavitvami (parametri presnemavanja). S tem ovrednotimo presnetek in
omogocimo raziskovalcem boljse razumevanje sliSanega. Skupaj z vso spremno do-
kumentacijo nudijo taksni presnetki najve¢ moznosti za uporabo zvo¢nega gradiva

! TudivPhonogramm-Archivu v Berlinu so veliko uporabljali taksen nacin dokumentiranja, saj so bili pri svojem studiju »eksotic-

nih« glasbenih kultur zelo odvisni od pravilne interpretacije posnetega. V navodilih za etnografsko raziskovanje in zbiranje iz
leta 1908, ki je Ze peta izdaja tega besedila, je v razdelku o zvo¢nem snemanju pod tocko d) navodilo: »Vsak posnetek se pricne
tako, da s pomocjo piscali v aparat zapiskamo ton ‘a'« (Anleitung ... 1908: 1). Kasneje so ugotovili, da snemanje referencnega
tona na zacetku posnetka nehote vpliva na izvajalce, ki nato pri svojem izvajanju vec¢inoma sledijo tej intonaciji. Zato so zaceli
snemati referencni ton na koncu posnetka. Pri tem pa se je veckrat zgodilo, da je, v zelji za ¢im daljsim posnetkom izvajalcev,
na koncu zmanjkalo prostora za referen¢ni ton. Potrebno pa je poudariti, da se je vrednost komornega tona a' skozi zgodovino
precej spreminjala in se je sele po 2. svetovni vojni uveljavila standardizirana vrednost 440 Hz. Frekvenca komornega tona a',
ki so ga v zacetku 20. stoletja uporabljali v Berlinu kot referenco, je znasala 435 Hz.
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kot dobrega vira pri muzikoloskih in drugih raziskavah sedanjim in prihodnjim
raziskovalcem.

Razli¢na znanstvena podrodja se zac¢enjajo vedno bolj pogosto in podrobno ukvarjati
s preucevanjem glasbene industrije in raziskavami posnete glasbe, ki je bila na gramofon-
skih plos¢ah namenjena prodaji. V tujini je zaslediti vedno vec zbirk, raziskav spremnih
podatkov in diskografij za posamezne zvrsti glasbe in izvajalce. Pri nas pa je bilo tovrstno
zvoc¢no gradivo v muzikoloskih, etnomuzikoloskih, antropoloskih in drugih studijah
skoraj povsem prezrto, ¢eprav predstavlja izjemen vir za razli¢ne znanstvene raziskave.
Morda tudi zato, ker Slovenci §e nimamo podrobnejSega popisa (diskografije) posnetega
gradiva iz zgodnjega obdobja gramofonskih plos¢, kaj sele, da bi bilo to gradivo doku-
mentirano, zbrano, ustrezno presneto in digitalizirano ter dostopno raziskovalcem na
sodobnem zvo¢nem formatu in s prilozenimi spremnimi podatki.
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SUMMARY

Slovenia has a wealth of musical heritage on
phonograph records in the old 78 rpm format
that contain recordings of Slovenian music and
performances by Slovenian musicians. When play-
ing back these old sound recordings, which are
intended for use as research material, it is impor-
tant to be guided by scholarly criteria rather than
aesthetic ones. This kind of playback is challenging
because it requires not only the proper equipment,
butalso extensive knowledge of how to play back
each particular historical sound carrier in order to
reproduce the original performance and recording
as faithfully as possible.

Before mechanical sound carriers are played back,
it is important first to determine what technical
parameters are to be used, and then to set up and
prepare the playback equipmentin line with these
parameters. One of the most important parameters
is the carrier’s rotation speed because this defines
many factors that determine the recording and
have a decisive impact on perception and com-
prehension of what is played back. The basic rule
is that these types of carriers must be played back
at the same speed at which they were recorded
because this is the only way to ensure that the re-
cording has the same musical effect as the original
performance.

Old phonograph records pose special difficulties
in determining the correct rotation speed. These
were supposed to have been recorded at a rota-
tion speed of 78 rpm, which is why they are often
referred to as 78s. However, the rotation speed
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of 78 rpm was only standardized sometime after
1930. Before that time, recording rotation speeds
generally ranged between 70 and 85 rpm, but
speeds anywhere from 60 to 130 rpm were pos-
sible. In various time periods, record companies
used various “official” rotation speeds for their
recording, most of which they tended not to
document or indicate; moreover, when they did
s0, these were often inaccurate. Thus it is to be
expected that both acoustic and electrical record-
ings made before 1930 are likely to sound “off-key”
when played back—perhaps even a whole step or
more higher—if the rotation speed has not been
carefully determined. This is why accurate analysis
of material recorded on old phonograph records
requires determining appropriate playback speed
with the aid of various metadata (e.g., using
recorded reference tones) or other sources and
procedures (e.g., sheet music and comparison
with and analysis of other known sounds that
appear on the recording). All of these methods
have their strengths and weaknesses, and are to
a certain extent unreliable, and so for best preci-
sion it is recommended that multiple methods be
used together.

From the scholarly perspective, it is very important
to re-record mechanical sound recordings with the
best equipment available and appropriate know-
how. During re-recording one should not interfere
with the sound signal and should thoroughly docu-
ment the recording procedure, all the equipment
used, and the settings used. This makes it possible
to evaluate the recording and allows researchers
to better understand what they hear.
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Bibliografija prof. dr. Katarine Bedina zajema vsa dosegljiva avtorska in prevedena
dela s podrocja muzikologije, ki jih je objavila med leti 1964 in 2009. Obsega 371 bib-
liografskih enot.

Bibliografski popis je urejen po naslednjih kategorijah:

- Monografske publikacije

- Clanki

- Zapisi razprav, pogovori, ankete

- Prispevki v enciklopedijah in leksikonih
- Ocene, porocila

- Spremna beseda

- Urednistvo

- Mentorstvo

Znotraj kategorij so navedki urejeni abecedno. Posamezne bibliografske enote
so navedene po ustaljenih vzorcih za bibliografske navedbe in prinasajo vse klju¢ne
podatke o objavi.

Pric¢ujoci seznam ne bi mogel nastati brez kolegialne pomoc¢i mag. Zorana Krstulovica,
ki je prispeval za uspeh podviga klju¢ne metodoloske napotke, ter prof. dr. Matjaza
Barba, Igorja Longyke, Lidije Podlesnik in Petra Gruma, ki so pomagali zbrati podatke
o objavah.

1964
Monografske publikacije

Slavko Osterc: glasbeni publicist in kritik. Diplomska naloga. Mentorstvo: Dragotin Cvet-
ko. [Ljubljana: K. Bedina, [1964]. 73 f. Univerza v Ljubljani, Akademija za glasbo.
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1967

Clanki
Nazori Slavka Osterca o tradiciji v glasbi in o glasbenem nacionalizmu. Muzikoloski
zbornik 3/1967, 89-94.

1968

Clanki

K vprasanju o kompozicijskih nazorih Slavka Osterca. Muzikoloski zbornik 4/1968,
114-119.

Pogledi v skladateljsko delo Danila Svare. Gledaliski list Opere SNG Ljubljana, 1968/69,
5, 3-8.

1971

Clanki

Je slovenska komorna glasba mogoca? Liubljanski Dnevnik, 7.10.1971.

Prispevki v enciklopedijah in leksikonih

Bokavsek, Janez. - V: Muzicka enciklopedija. 1, A-Goz. 2. izd. Glavni urednik Kresimir
Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1971. Str. 216. Podpis: K. Be.

Dermota, Anton. - V: Muzicka enciklopedija. 1, A-Goz. 2. izd. Glavni urednik Kresimir
Kovacevic¢. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1971. Str. 435. Podpis: K. Be.

Ocene, porocdila

Iz glasbenega zZivljenja. Grlica 14/1971-72, 4-5, 29-31.

O gramofonskih plos¢ah MK. Grlica 14/1971-72, 4-5, 16-18.

Radovan Gobec: Kresnicek, Dirigiranje - tehnika zborovskega dirigiranja. Slovenske
ljudske pesmi. Grlica 14/1971-72, 3-4, 26-27.

1972

Clanki

Egon Kunej - Sestdesetletnik. Grlica 15/1972-73, 1-2, 22.
Ocene, porocila

1z glasbenega zivljenja. Grilica 15/1972-73, 1-2, 32; 3-4, 31-32.

1973

Mentorstvo

Bozica Ambrozic: Marij Kogoj in njegove otroske pesmi. Analiza pesmi Lastavica, Decek
in sinicka ter Breza in njihova priprava za interpretacijo. Diplomsko delo. Mentorstvo:

186



A. NAGODE ¢ BIBLIOGRAFIJA KATARINE

Katarina Bedina. Sempeter pri Gorici: [B. Ambrozi¢], 1973. 33, [3] f., note. Univerza
v Ljubljani, Pedagoska fakulteta.

1974

Ocene, porocila

Muzicka enciklopedija. Grilica 17/1974-75, 3-5, 51.

Muzikoloski zbornik X. Grlica 17/1974-75, 3-5, 51.

L. M. Skerjanc: V. simfonija. Grlica 17/1974-75, 3-5, 51-52.

Muzika, $t. 3-4. Grlica 17/1974-75, 3-5, 52.

Prispevki v enciklopedijah in leksikonih

Gréar, Anton. - V: Muzicka enciklopedija. 2, Gr-Op. 2. izd. Glavni urednik Kresimir Ko-
vacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1974. Str. 15. Podpis: K. Be.

Gregorad, Mitja. - V: Muzicka enciklopedija. 2, Gr-Op. 2. izd. Glavni urednik Kresimir
Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1974. Str. 23. Podpis: K. Be.

Hladnik, Irma. - Vi Muzicka enciklopedija. 2, Gr-Op. 2. izd. Glavni urednik Kresimir
Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1974. Str. 142. Podpis: K. Be.
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Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1974. Str. 165. Podpis: K. Be.

Hribar-Jeraj, Vida. - V: Muzicka enciklopedija. 2, Gr-Op. 2. izd. Glavni urednik Kresimir Ko-
vacevi¢. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1974. Str. 165-166. Podpis: K. Be.

Kalan, Pavle. - V: Muzicka enciklopedija. 2, Gr-Op. 2. izd. Glavni urednik Kresimir Kova-
Cevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1974. Str. 294. Podpis: K. Be.

Kirkov, Konstantin. - V: Muzicka enciklopedija. 2, Gr-Op. 2. izd. Glavni urednik Kresimir
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Kobal, Ljubo. - V: Muzicka enciklopedija. 2, Gr-Op. 2. izd. Glavni urednik Kresimir Kova-
Cevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1974. Str. 344. Podpis: K. Be.

Korosak, Srecko. - V: Muzicka enciklopedija. 2, Gr-Op. 2. izd. Glavni urednik Kresimir
Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1974. Str. 370. Podpis: K. Be.

Kusar, Peter. - V: Muzicka enciklopedija. 2, Gr-Op. 2. izd. Glavni urednik Kresimir Kova-
Cevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1974. Str. 402. Podpis: K. Be.

Laci¢, Vera. - V: Muzicka enciklopedija. 2, Gr-Op. 2. izd. Glavni urednik Kre$imir Kova-
Cevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1974. Str. 411. Podpis: K. Be.

Marolt, Toncka. - V: Muzicka enciklopedija. 2, Gr-Op. 2. izd. Glavni urednik Kresimir
Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1974. Str. 535. Podpis: K. Be.

Matici¢, Janez. - V: Muzicka enciklopedija. 2, Gr-Op. 2. izd. Glavni urednik Kre§imir Ko-
vacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1974. Str. 547. Podpis: K. Be.

Muzikoloski zbornik. - V: Muzicka enciklopedija. 2, Gr-Op. 2.izd. Glavni urednik Kresimir
Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1974. Str. 658. Podpis: K. Be.

Ognjanovic, Dragisa. - V: Muzicka enciklopedija. 2, Gr-Op. 2. izd. Glavni urednik Kresimir
Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1974. Str. 721. Podpis: K. Be.
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1975

Clanki

Novo v mladinskih zborih Slavka Osterca. Muzikoloski zbornik 11/1975, 93-100.
Zapisi razprav, pogovori, ankete

Pogovor z Bozidarjem Kantuserjem. Grlica 17/1975, 3-4, 5-9.

1976

Ocene, porocila
Nova muzikoloska dela. Grlica 17/1976-77, 1-2, 24-28.

1977

Prispevki v enciklopedijah in leksikonih

Otrin, Iko. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2. izd. Glavni urednik Kresimir
Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 18. Podpis: K. Be.

Ovsenik (Avsenik), Vilko. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2. izd. Glavni
urednik Kresimir Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str.
19. Podpis: K. Be.

Pahor, Karol. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2. izd. Glavni urednik Kre-
simir Kovacevic¢. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 25. Podpis: K.
Be. (skupaj z Dragotin Cvetko)

Pertot, Milan. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2. izd. Glavni urednik Kre-
simir Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 63. Podpis: K.
Be. (skupaj s Pavle Merku)

Pertot, Mileva. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2. izd. Glavni urednik Kresimir
Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 63. Podpis: K. Be.

Rancigaj, Pavel. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2. izd. Glavni urednik
Kresimir Kovacevic¢. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 165. Pod-
pis: K. Be.

Rancigaj, Dika. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2. izd. Glavni urednik
Kresimir Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 165-166.
Podpis: K. Be.

Rancigaj, Ljubo. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2. izd. Glavni urednik
Kresimir Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 166. Pod-
pis: K. Be.

Ravnik-Kosi, Ruda. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2. izd. Glavni urednik
Kresimir Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 172. Pod-
pis: K. Be.

Rupel, Feda. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2.izd. Glavni urednik Kresimir
Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 246. Podpis: K. Be.
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Sadnik, Dragica. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2. izd. Glavni urednik
Kresimir Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 260. Pod-
pis: K. Be.

Seviek, Nada. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2. izd. Glavni urednik Kresimir
Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 340. Podpis: K. Be.

Soss, Ati. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2. izd. Glavni urednik Kresimir
Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 408. Podpis: K. Be.

Srsen, Edvard. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2. izd. Glavni urednik Kre-
Simir Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 435. Podpis:
K. Be.

Stabej, Joze. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2.izd. Glavni urednik Kresimir
Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 435. Podpis: K. Be.

Seting, Janko. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2. izd. Glavni urednik Kresimir
Kovacevic¢. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 502. Podpis: K. Be.

Sinigoj, Boris. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2. izd. Glavni urednik Kre-
simir Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 503. Podpis:
K. Be.

Skoberne, Milko. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2. izd. Glavni urednik
Kresimir Kovacevi¢. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 506. Pod-
pis: K. Be.

Strukelj, Andrej. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2. izd. Glavni urednik
Kresimir Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 518. Pod-
pis: K. Be.

Strukelj, Slavko. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2.izd. Glavni urednik Kresimir
Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 518. Podpis: K. Be.
Strukelj-Zrimsek, Tanja. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2. izd. Glavni
urednik Kresimir Kovacevi¢. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str.

518. Podpis: K. Be.

Stuhec, Igor. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2.izd. Glavniurednik Kresimir
Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 518. Podpis: K. Be.

Surbek, Milivoj. - Vi Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2. izd. Glavni urednik
Kresimir Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 518. Pod-
pis: K. Be.

Thuma, Adaberta. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2. izd. Glavni urednik
Kresimir Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 572. Pod-
pis: K. Be.

Ursic, Pavla. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2. izd. Glavni urednik KreSimir
Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 628. Podpis: K. Be.

Veronek, Ciril. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2. izd. Glavni urednik Kre-
simir Kovacevi¢. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 657. Podpis:
K. Be.

Vremsak, Samo. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2. izd. Glavni urednik
Kresimir Kovadevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 697. Pod-
pis: K. Be.
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Zupan, Alojz. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2. izd. Glavni urednik Kresimir
Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 768. Podpis: K. Be.

Zigon, Marko. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2. izd. Glavni urednik Kre-
$imir Kovacevi¢. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 775. Podpis:
K. Be.

Zuzek, Stefica. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2. izd. Glavni urednik Kre-
simir Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 777. Podpis:
K. Be.

Arni¢, Lovrenc. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2. izd. Glavni urednik
Kresimir Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 780. Pod-
pis: K. Be.

Berneti¢, Darinka. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2. izd. Glavni urednik
Kresimir Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 781. Pod-
pis: K. Be.

Bratuz-Kacjan, lleana. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2. izd. Glavni ure-
dnik Kresimir Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 781.
Podpis: K. Be.

Cuden, Drago. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2. izd. Glavni urednik Kre-
Simir Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 783. Podpis:
K. Be.

Gerlovi¢, Vanda. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2. izd. Glavni urednik
Kresimir Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 785. Pod-
pis: K. Be.

Jeri¢, Karel. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2. izd. Glavni urednik Kre$imir
Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 7806. Podpis: K. Be.

Kolar, Anton. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2. izd. Glavni urednik Kresimir
Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 787. Podpis: K. Be.

Lajovic, Uros. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2. izd. Glavni urednik KreSimir
Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 787. Podpis: K. Be.

Merlak, Danilo. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2. izd. Glavni urednik
Kresimir Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 788. Pod-
pis: K. Be.

PusarJeri¢, Ana. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2. izd. Glavni urednik
Kresimir Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 789. Pod-
pis: K. Be.

Reja, Jurij. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2. izd. Glavni urednik Kresimir
Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 789. Podpis: K. Be.

Rogelja, Bozo. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2. izd. Glavni urednik Kre-
Simir Kovacevic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 789. Podpis:
K. Be.

Rovan, Nevenka. - V: Muzicka enciklopedija. 3, Or-Z, Dodatak. 2. izd. Glavni urednik
Kresimir Kovacevié. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1977. Str. 789. Pod-
pis: K. Be.
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1978

Clanki
Bibliografija del Franca Sturma. Muzikoloski zbornik 14/1978, 106-114.

1979

Monografske publikacije

Glasbeno delo Franca Sturma. Magistrsko delo. Mentorstvo: Dragotin Cvetko. Ljubljana,
[K. Bedinal], 1979. 149 f., note. Univerza v Ljubljani, Filozofska fakulteta.

Clanki

Klavirska sonata Franca Sturma. Muzikoloski zbornik 15/1979, 78-89.

Ocene, porocila

Novice in zanimivosti. Grlica 21/1979, 1-2, 16.

Muzikoloski zbonik XIII. Grlica 21/1979, 1-2, 15.

Zmaga Kumer: Etnomuzikologija. Grlica 21/1979, 1-2, 16-17.

Dragotin Cvetko: Vloga Gojmirja Kreka v razvoju novejse slovenske glasbe. Grlica
21/1979, 1-2, 16.

1980

Monografske publikacije

Glasbeno delo Franca Sturma. Ljubljana, RSS, 1980. 148 str.

Clanki

Primer Sturmovega mislienja baro¢ne oblike. Muzikoloski zbornik 16/1980, 70-77.

1981

Monografske publikacije

List nove glasb. Osebnost in delo Franca Sturma, (Iz krvi rdece). Ljubljana, Cankarjeva
zalozba, 1981. 155 str., [8] str. pril., ilustr.

Glasba. Slovensko izdajo so pripravili: Katarina Bedina, Monika Kartin Duh, Zmaga Ku-
mer, Marijan Lipovsek, Andrej Rijavec, Joze Sivec. Uredila Ksenija Dolinar. Ljubljana,
Cankarjeva zalozba, 1981. 308 str. (Leksikoni Cankarjeve zalozbe). Delo je prirejeno
po »Herder Lexikon Musike, ki ga je izdala zalozba Herder 1977.

1982

Clanki
Klavirske sonate Franca (Francesca) Pollinija. Muzikoloski zbornik 18/1982, 43-53.
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Prispevki v enciklopedijah in leksikonih

Turel, Mirjana. - V: Slovenski biografski leksikon. 4. knjiga, Taborska-Zvanut. Uredni-
ki: Alfonz Gspan, JoZze Munda in Fran Petre s sodelovanjem uredniskega odbora.
Ljubljana, Slovenska akademija znanosti in umetnosti, 1980-1991. Str. 238. Podpis:
Bedina.

Ursic, Pavla. - V: Slovenski biografski leksikon. 4. knjiga, Taborska-Zvanut. Uredniki: Al-
fonz Gspan, Joze Munda in Fran Petre s sodelovanjem uredniskega odbora. Ljubljana,
Slovenska akademija znanosti in umetnosti, 1980-1991. Str. 309. Podpis: Bedina.

Veronek, Ciril. - V: Slovenski biografski leksikon. 4. knjiga, Taborska-Zvanut. Uredni-
ki: Alfonz Gspan, JoZe Munda in Fran Petre s sodelovanjem uredniskega odbora.
Ljubljana, Slovenska akademija znanosti in umetnosti, 1980-1991. Str. 412. Podpis:
Bedina.

Vrabec, Ubald. - V: Slovenski biografski leksikon. 4. knjiga, Taborska-Zvanut. Uredni-
ki: Alfonz Gspan, JoZe Munda in Fran Petre s sodelovanjem uredniskega odbora.
Ljubljana, Slovenska akademija znanosti in umetnosti, 1980-1991. Str. 599. Podpis:
Bedina.

Vremsak, Ciril. - V: Slovenski biografski leksikon. 4. knjiga, Taborska-Zvanut. Uredniki:
Alfonz Gspan, Joze Munda in Fran Petre s sodelovanjem uredniskega odbora. Lju-
bljana, Slovenska akademija znanosti in umetnosti, 1980-1991. Str. 621-622. Podpis:
Bedina.

Vrems$ak, Samo. - V: Slovenski biografski leksikon. 4. knjiga, Taborska-Zvanut. Uredniki:
Alfonz Gspan, Joze Munda in Fran Petre s sodelovanjem uredniskega odbora. Lju-
bljana, Slovenska akademija znanosti in umetnosti, 1980-1991. Str. 622-623. Podpis:
Bedina.

Zebre, Demetrij. - V: Slovenski biografski leksikon. 4. knjiga, Taborska-Zvanut. Uredniki:
Alfonz Gspan, Joze Munda in Fran Petre s sodelovanjem uredniskega odbora. Lju-
bljana, Slovenska akademija znanosti in umetnosti, 1980-1991. Str. 937-938. Podpis:
Bedina.

Ocene, porocila

1z8lo je. Grlica 24/1982, 3-5, 42.

1983

Clanki

Stvaralaski putevi Franca Sturma. Zouk 1983, 4, 8-11.

Spomin na Franca Sturma: k prvi objavi zbora Labod, rak in $¢uka. Nasi zbori 25/1983,
5-6, 27.

Prispevki v enciklopedijah in leksikonih

Arni¢, Lovrenc. - V: Enciklopedija Jugoslavije. 1, A-Biz. Glavni urednik Ivo Cecic. Zagreb,
Jugoslavenski leksikografski zavod, 1983. Str. 312. Podpis: K. Be.

Zapisi razprav, pogovori, ankete

Pogovor s prof. Veronekom. Grlica 25/1983, 3-4, 54-55.
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1984

Monografske publikacije

Vprasanje sonatne forme v slovenski klavirski glasbi. Doktorska disertacija. Mentorstvo:
Dragotin Cvetko. Ljubljana, [K. Bedina], 1984. 147 f., note. Univerza v Ljubljani, Filo-
zofska fakulteta.

Glasba. Slovensko izdajo so pripravili: Katarina Bedina, Monika Kartin Duh, Zmaga
Kumer, Marijan Lipovsek, Andrej Rijavec, Joze Sivec. Uredila Ksenija Dolinar. 2.
dopolnjena izdaja. Ljubljana, Cankarjeva zalozba, 1981. 308 str. (Leksikoni Cankar-
jeve zalozbe). Delo je prirejeno po »Herder Lexikon Musike, ki ga je izdala zalozba
Herder 1977.

Radijske oddaje

Portret skladatelja Franca Sturma ob 40. obletnici smrti. Pota slovenske glasbe, 3. program
Radio Slovenija, 95. min, 7.11.1983.

Glasbene oddaje za visjo stopnjo na 1. programu Radia Slovenija (J. S. Bach, W. A. Mozart,
K. Pahor, M. Kozina, M. Kogoj), april-maj 1984.

Tri portretne oddaje o slovenskih skladateljih (S. Osterc, M. Kogoj, F. Sturm). 3. program
Radia Slovenija, september-november 1984.

Prispevki v enciklopedijah in leksikonih

Leksikon jugoslavenske muzike. Glavni urednik Kresimir Kovacevi¢. Zagreb, Jugosla-
venski leksikografski zavod »Miroslav Krleza«, 1984. 2 zv. (589, 575 str.). Avtorica 127
leksikalnih gesel o slovenskih glasbenikih in slovenski glasbi.

Ocene, porocila

Dragotin Cvetko: Jacobus Gallus. Grlica 26/1984-85, 3-5, 35.

Muzikoloski zbornik 20/1984. Grlica 26/1984-85, 3-5, 35-36.

Eva Sedak: Josip Stolcer - Slavenski. Grlica 26/1984-85, 3-5, 36-37.

1985

Clanki

Nova najdba iz pisem Francu Sturmu. Muzikoloski zbornik 21/1985, 87-95.

Tri pisma Ivanu Puéniku - prve uglasbitve Kocbekovih pesmi. Nova revija 35-36/1985,
483-484.

Vinko Globokar: Orkester. Gledaliski list Opere SNG Maribor 1985/1986, 4, priloga.

Prispevki v enciklopedijah in leksikonih

Bravnicar, Dejan. - V: Enciklopedija Jugoslavije. 2, Biz-Cas. Glavni urednik Jakov Sirotko-
vic. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1985. Str. 451. Podpis: K. Be.

1986

Clanki
Josip Slavenski v publicistiki Slavka Osterca. Muzikoloski zbornik 22/1986, 53-58.
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Ausgangspunkte der musikalischen Poetik und Prosa von Slavko Osterc. - V: Soobstoj
avanigard : mednarodni kolokvij, [Ljubljana, 15.-18. oktobra 1986] : International
colloquium, [Ljubljana, October 15-18 1986] : colloque international [Ljubljana, 15-
18 octobre 19806] : Internationalles Kolloquium, [Ljubljana, 15.-18. Oktober 19806/ ,.
Uredil Ales Erjavec. Ljubljana: Drustvo za estetiko, 1986-1987, 1986. Zv. 1, 12-23.

Zavestno upiranje novejsi estetiki? Gledaliski list Opere SNG Maribor 1986, posebna
st., 7-9.

Radijske oddaje

Na tragovima muzicke avantgarde tridesetih let. Radio Zagreb, 3. program. 60 min.,
20.6.1986.

Franc Sturm v vrtincu glasbene avantgarde tridesetih let. Radio Slovenija, 3. program.
60 min., 22.10.1986.

Zapisi razprav, pogovori, ankete

Razkroj slovenske glasbene zavesti? - V: Prispevki za okroglo mizo na temo »Razkroj
slovenske glasbene zavesti?« Ljubljana: Znanstveni institut FF, 1987. Str. 7-9.

1987

Monografske publikacije

Glasba. Slovensko izdajo so pripravili: Katarina Bedina, Monika Kartin Duh, Zmaga Ku-
mer, Marijan Lipovsek, Andrej Rijavec, Joze Sivec. Uredila Ksenija Dolinar. 3. izdaja.
Ljubljana, Cankarjeva zalozba, 1981. 308 str. (Leksikoni Cankarjeve zalozbe). Delo je
prirejeno po »Herder Lexikon Musike, ki ga je izdala zalozba Herder 1977.

Prispevki v enciklopedijah in leksikonih

Dermota, Anton. - V: Enciklopedija Jugoslavije. 3, Cat-DZu. Glavni urednik Jakov Sirot-
kovi¢. Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1987. Str. 447. Podpis: K. Be.

Ahlin, Cvetka. - V: Enciklopedija Slovenije 1, A-Ca. Uredili Marjan Javornik, Dusan Voglar
in Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1987. Str. 26. Podpis: K.
B.

Arnold, Stanko. - V: Enciklopedija Slovenije 1, A-Ca. Uredili Marjan Javornik, Dusan Vo-
glar in Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1987. Str. 121. Podpis:
K. B.

Betetto, Julij. - V: Enciklopedija Slovenije 1, A-Ca. Uredili Marjan Javornik, Dusan Voglar in
Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1987. Str. 254. Podpis: K. B.

Bleiweis-Ivancic¢, Sonja. - V: Enciklopedija Slovenije 1, A-Ca. Uredili Marjan Javornik,
Dusan Voglar in Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1987. Str.
287. Podpis: K. B.

Brajnik, Miroslav. - V: Enciklopedija Slovenije 1, A-Ca. Uredili Marjan Javornik, Dusan
Voglar in Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1987. Str. 354. Pod-
pis: K. B.

Bravnicar, Dejan. - V: Enciklopedija Slovenije 1, A-Ca. Uredili Marjan Javornik, Dusan
Voglar in Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1987. Str. 359. Pod-
pis: K. B.
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Bukovec, Vilma. - V: Enciklopedija Slovenije 1, A-Ca. Uredili Marjan Javornik, Dusan Voglar in
Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1987. Str. 405-406. Podpis: K. B.

Ocene, porocila

Nauka o muzickim oblicima D. Skovrana/V. Pericica. Grlica 28/1987, 2-4, 43.

Visejezicni re¢nik muzickih termina V. Pericica. Grilica 28/1987, 2-4, 43.

1988

Clanki

Josip Slavenski u publicistici Slavka Osterca. Medimurje 13-14/ 1988, 78-83.

Ideja Gesamtkunstwerka v glasbi. Dialogi (Maribor) 25/1988, 3/4, 117-119.

Klavirska glasba na Slovenskem v dobi klasicizma. - V: Evropski glasbeni klasicizem
in njegov odmev na Slovenskem : mednarodni simpozij = Internationale Tagung,
Ljubljana 26. - 28. 10. 1988 : [zbornik razprav]. Uredila: Dragotin Cvetko in Danilo
Pokorn. Ljubljana, Slovenska akademija znanosti in umetnosti, 1988. Str. 107-113.

Ideja Gesamtkunstwerka u glazbi. Odjek (Sarajevo) 41/1988, 21, 7-8.

Pesniska oblika v Lebic¢evem Sonetu za klavir. - V: Sodobni slovenski jezik, knjizevnost
in kultura : mednarodni simpozij, v Liubljani od 1. do 3. julija 1986, (Obdobja, 8).
Uredili Boris Paternu, Franc Jakopin in Peter Weiss. Ljubljana, Filozofska fakulteta,
1988. Str. 473-478.

Prispevki v enciklopedijah in leksikonih

Cipci, Jakov. - V: Enciklopedija Slovenije 2, Ce-Ed. Uredili Marjan Javornik, Dusan Voglar in
Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1988. Str. 68. Podpis: K. B.

Darian, Ado.- V: Enciklopedija Slovenije 2, Ce-Ed. Uredili Marjan Javornik, Dusan Voglar in
Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1988. Str. 175. Podpis: K. B.

1989

Monografske publikacije

Sonata. Fenomen oblike v glasbi in slovenska tvornost za klavir, (Razprave in eseji, 31).
Ljubljana, Slovenska matica, 1989. 130 str., note.

Clanki

O glasbeni poetiki in prozi Slavka Osterca. Muzikoloski zbornik 25/1989, 7-14.

Luigi Nonos Weg zum Streichquartett : vergleichende Analysen zu seinen Kompositio-
nen Liebeslied, »... sofferte onde serene ...« und Fragmente - Stille, An Diotima. Zvuk
(Beogr:) 1989, 3, 88-89.

Prispevki v enciklopedijah in leksikonih

Globokar, Vinko. - V: Enciklopedija Jugoslavije. 4, E-Hrv. Glavni urednik Jakov Sirotkovic.
Zagreb, Jugoslavenski leksikografski zavod, 1989. Str. 413. Podpis: K. Be.

Engelman, Leon. - V: Enciklopedija Slovenije 3, Eg-Hab. Uredili Marjan Javornik, Dusan
Voglar in Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1989. Str. 46. Podpis:
K. B.
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Falout, Joze. - V: Enciklopedija Slovenije 3, Eg-Hab. Uredili Marjan Javornik, Dusan Voglar
in Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1989. Str. 83. Podpis: K. B.

Francl, Rudolf. - V: Enciklopedija Slovenije 3, Eg-Hab. Uredili Marjan Javornik, Dusan
Voglar in Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1989. Str. 138.
Podpis: K. B.

Gaspersi¢-Ognjanovié, Zlata. - Vi Enciklopedija Slovenije 3, Eg-Hab. Uredili Marjan
Javornik, Dusan Voglar in Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga,
1989. Str. 185. Podpis: K. B.

Gerlovi¢, Vanda. - V: Enciklopedija Slovenije 3, Eg-Hab. Uredili Marjan Javornik, Dusan
Voglar in Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1989. Str. 200.
Podpis: K. B.

Gjungjenac, Zlata. - V: Enciklopedija Slovenije 3, Eg-Hab. Uredili Marjan Javornik, Du-
San Voglar in Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1989. Str. 217.
Podpis: K. B.

Glavak, Bozena. - V: Enciklopedija Slovenije 3, Eg-Hab. Uredili Marjan Javornik, Dusan
Voglar in Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1989. Str. 232.
Podpis: K. B.

Golob, Drago. - V: Enciklopedija Slovenije 3, Eg-Hab. Uredili Marjan Javornik, Dusan
Voglar in Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1989. Str. 262.
Podpis: K. B.

Golob, Jani. - V: Enciklopedija Slovenije 3, Eg-Hab. Uredili Marjan Javornik, Dusan Vo-
glar in Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1989. Str. 262. Podpis:
K. B.

Gorisek, Bojan. - V: Enciklopedija Slovenije 3, Eg-Hab. Uredili Marjan Javornik, Dusan
Voglar in Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1989. Str. 284.
Podpis: K. B.

Gracelj, Olga. - V: Enciklopedija Slovenije 3, Eg-Hab. Uredili Marjan Javornik, Dusan
Voglar in Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1989. Str. 346.
Podpis: K. B.

Grafenauer, Irena. - V: Enciklopedija Slovenije 3, Eg-Hab. Uredili Marjan Javornik, Du-
$an Voglar in Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1989. Str. 369.
Podpis: K. B.

Gréar, Anton. - V: Enciklopedija Slovenije 3, Eg-Hab. Uredili Marjan Javornik, Dusan Vo-
glar in Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1989. Str. 379. Podpis:
K. B.

Gregorad, Mitja. - V: Enciklopedija Slovenije 3, Eg-Hab. Uredili Marjan Javornik, Dusan
Voglar in Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1989. Str. 380-381.
Podpis: K. B.

Gregorin, Miro. - V: Enciklopedija Slovenije 3, Eg-Hab. Uredili Marjan Javornik, Dusan
Voglar in Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1989. Str. 385-380.
Podpis: K. B.

Gunzek, Mihael. - V: Enciklopedija Slovenije 3, Eg-Hab. Uredili Marjan Javornik, Dusan
Voglar in Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1989. Str. 408.
Podpis: K. B.
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Zapisi razprav, pogovori, ankete

[Razgovor na temu: Sto su nama Crne maske|. Zvuk (Beogr: ), 1989, 4, 69-79. Sopodpisani:
Borut Loparnik, Dragotin Cvetko, Matjaz Barbo, Janko Ban, Samo Hubad, Marijan
Lipovsek, Lojze Lebic, Jakob Jez, Samo Smerkolj.

1990

Prispevki v enciklopedijah in leksikonih

Heybal, Valerija. - V: Enciklopedija Slovenije 4, Hac-Kare. Uredili Marjan Javornik, Du-
$an Voglar in Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1990. Str. 18.
Podpis: K. B.

Hocevar, Sonja. - V: Enciklopedija Slovenije 4, Hac-Kare. Uredili Marjan Javornik, Dusan
Voglar in Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1990. Str. 37. Podpis:
K. B.

Holzl, Hilda. - V: Enciklopedija Slovenije 4, Hac-Kare. Uredili Marjan Javornik, Dusan
Voglar in Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1990. Str. 42. Pod-
pis: K. B.

Janko, Vekoslav. - V: Enciklopedija Slovenije 4, Hac-Kare. Uredili Marjan Javornik, Du-
san Voglar in Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1990. Str. 266.
Podpis: K. B.

Ocene, porocila

Gunter Hausswald: Slog v glasbi, Ljubljana, 1990. Zvuk (Beogr.) 1989, 4, 95-98.

Mentorstvo

Dane Selan: Klavirske skladbe Stanka Premrla. Diplomska naloga. Mentorstvo: Katarina Be-
dina. Ljubljana, [D. Selan], 1990. 56 f.,, note. Univerza v Ljubljani, Filozofska fakulteta.

1991

Clanki

Vinko Globokar - med idejo izseljenstva v glasbi, improvizacijo in glasbenim gledali-
§¢em. - V: Zbornik predavanj. Uredili: Darinka Pocaj-Rus, Hermina Jug-Kranjec, Erika
Krzisnik, Marko Kranjec in Marko Stabej. Ljubljana, Oddelek za slovanske jezike in
knjizevnosti Filozofske fakultete, 1991. Str. 249-259.

Vprasanje periodizacije glasbenega baroka na Slovenskem. Muzikoloski zbornik 27/1991,
49-59.

Problemi glasbenega baroka na Slovenskem. Radovi Zavoda za znanstveni rad HAZU
Varazdin 4-5/1991, 217-221.

Prispevki v enciklopedijah in leksikonih

Karlin, Igor. - V: Enciklopedija Slovenije 5, Kari-Krei. Uredili Marjan Javornik, Dusan Voglar
in Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1991. Str. 2. Podpis: K. B.

Karlovac, Elza. - V: Enciklopedija Slovenije 5, Kari-Krei. Uredili Marjan Javornik, Dusan Voglar
in Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1991. Str. 3. Podpis: K. B.
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Kjuder, Oskar. - V: Enciklopedija Slovenije 5, Kari-Krei. Uredili Marjan Javornik, Dusan
Voglar in Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1991. Str. 81. Podpis:
K. B.

Klopci¢, Rok. - Vi Enciklopedija Slovenije 5, Kari-Krei. Uredili Marjan Javornik, Dusan
Voglar in Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1991. Str. 105. Pod-
pis: K. B.

Kobler, Vladimir. - V: Enciklopedija Slovenije 5, Kari-Krei. Uredili Marjan Javornik, Du-
San Voglar in Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1991. Str. 172.
Podpis: K. B.

Kogej, Mila. - V: Enciklopedija Slovenije 5, Kari-Krei. Uredili Marjan Javornik, Dusan Vo-
glar in Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1991. Str. 187. Podpis:
K. B.

Koritnik, Rajko. - Vi Enciklopedija Slovenije 5, Kari-Krei. Uredili Marjan Javornik, Du-
$an Voglar in Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1991. Str. 268.
Podpis: K. B.

1992

Clanki

Fenomen glasbenega baroka na Slovenskem. Muzikoloski zbornik 28/1992, 5-9.

Prispevki v enciklopedijah in leksikonih

Kusar, Peter. - V: Enciklopedija Slovenije 6, Krek-Marij. Uredili Marjan Javornik, Dusan
Voglar in Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1992. Str. 82. Podpis:
K. B.

Laci¢, Vera.- V: Enciklopedija Slovenije 6, Krek-Marij. Uredili Marjan Javornik, Dusan Voglar
in Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1992. Str. 87. Podpis: K. B.

Lipovsek, Marjana. - V: Enciklopedija Slovenije 6, Krek-Marij. Uredili Marjan Javornik,
Dusan Voglar in Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1992. Str.
196. Podpis: K. B.

Lipuscek, Janez. - V: Enciklopedija Slovenije 6, Krek-Marij. Uredili Marjan Javornik, Dusan
Voglar in Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1992. Str. 196-197.
Podpis: K. B.

Lorenz, Tonaz. - V. Enciklopedija Slovenije 6, Krek-Marij. Uredili Marjan Javornik, Du-
$an Voglar in Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1992. Str. 323.
Podpis: K. B.

1993

Clanki

»Balkanische«, ideologische oder »europiische« Quellen der Musik des 17. und 18.
Jahrhunderts in den slowenischen Lindern. Revista de musicologia 16/1993, 3,
1706-1711.
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Die Frage der Periodisierung des Musikbarock in Slowenien. - V: The musical baroque,
Western Slavs, and the spirit of the European cultural communion : proceedings of
the International Musicological Symposium held in Zagreb, Croatia, on October
12- 14, 1989 : radovi sa znanstvenog skupa odrzanog u Zagrebu 12 - 14. 10. 1989,
(Muzikoloski zbornici, br. 1). Uredil Stanislav Tuksar. Zagreb, Hrvatsko muzikolosko
drustvo in Hrvatska akademija znanosti i umjetnosti, 1993. Str. 125-139.

In memoriam akademiku prof. dr. Dragotinu Cvetku. Bilten Slovenskega muzikoloskega
drustva 2/1993, 2.

Spremna beseda

Spremna beseda. Bilten Slovenskega muzikoloskega drustva 1/1993, 1, 1-2.

Prispevki v enciklopedijah in leksikonih

Neubauer, Henrik. - V: Enciklopedija Slovenije 7, Marin-Nor. Uredili Marjan Javornik,
Dusan Voglar in Alenka Dermastia. 1. natis. Ljubljana: Mladinska knjiga, 1993. Str.
407. Podpis: K. B.

UredniStvo

Priprava geslovnika za podrocje: glasba. Slovenski veliki leksikon. Ljubljana, Mladinska
knjiga.

Bilten Slovenskega muzikoloskega drustva 1/1993 in 2/1993.

Mentorstvo

Tea Seli¢: Publicisti¢na dela Hinka Druzovica. Diplomska naloga. Mentorstvo: Katarina Bedi-
na. Slovenske Konyjice, [T. Seli¢], 1993. 40 f. Univerza v Ljubljani, Filozofska fakulteta.

1994

Clanki

Neupostevani vir za umevanje cecilijanstva na Slovenskem. Polemicno pricevanje Sta-
nislava Skrabca. Muzikoloski zbornik 30/1994, 65-70.

Problemi muzikoloske stroke na Slovenskem v prvi polovici 20. stoletja. Slavisticna
revija [Tiskana izd.] 42/1994, 2/3, [429]-435.

Dosezki slovenskega glasbenega dela ob koncu 19. stoletja. - V: Zbornik predavanj. Ure-
dila Martina Orozen. Ljubljana, Seminar slovenskega jezika, literature in kulture pri
Oddelku za slovanske jezike in knjizevnosti Filozofske fakultete, 1994. Str. 225-230.

Slovenska glasba ob prelomu romanti¢nega stoletja. Nasi zbori 46/1994, 1/2, 6-8.

Pomen jezuitskega glasbenega dela v preboju baro¢ne miselnosti na Slovenskem. Radovi
Zavoda za znanstveni rad HAZU VarazZdin, 6-7/1994, 95-99.

UredniStvo

Bilten Slovenskega muzikoloskega drustva 3/1994 in 4/1994.

Spremna beseda

Matjaz Barbo: Slovenska glasbena zavest, (Umetnost in kultura, st. 120). Ljubljana, Zveza
kulturnih organizacij Slovenije in Znanstveni institut Filozofske fakultete, 1994. 79
str., [8] f. zganj. zvd.

Uvodna beseda. Bilten Slovenskega muzikoloskega drustva 3/1994, 1-3.

Uvodna beseda. Bilten Slovenskega muzikoloskega drustva 4/1994, 1-2.
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1995

Clanki

Slavko Osterc in njegov ¢as. Muzikoloski zbornik 31/1995, 5-10.

Skrabec o cicilijanskem petju. - V: Skrabceva misel 1 : zbornik s simpozija '94. Uredila
Joze Toporisi¢ in Zoltan Jan. Nova Gorica, Franc¢iskanski samostan Kostanjevica,
1995. Str. [157]-163.

Nazori Slavka Osterca o tradiciji v glasbi in o glasbenem nacionalizmu. V: Slavko Osterc
. [zbornik ponatisov o Zivljenju in delu Slavka Osterca . ob stoletnici skladateljevega
rojstva], (Zbirka Varia musicologica, 2). Uredila Katarina Bedina. Ljubljana, Oddelek
za muzikologijo Filozofske fakultete in Slovensko muzikolosko drustvo, 1995. Str.
101-107.

K vprasanju o kompozicijskih nazorih Slavka Osterca. - V: V: Slavko Osterc : [zbornik
ponatisov o Zivljenju in delu Slavka Osterca : ob stoletnici skiadateljevega rojstval,
(Zbirka Varia musicologica, 2). Uredila Katarina Bedina. Ljubljana, Oddelek za muzi-
kologijo Filozofske fakultete in Slovensko muzikolosko drustvo, 1995. Str. 109-114.

In memoriam ustvarjalcema, ki sta bila ucitelja mnogim muzikoloskim generacijam.
Bilten Slovenskega muzikooskega drustva 6/1995, 1-5, portret.

Uredni$tvo

Bilten Slovenskega muzikoloskega drustva 5/1995.

Slavko Osterc : [zbornik ponatisov o zivijenju in delu Slavka Osterca . ob stoletnici
skladateljevega rojstva], (Zbirka Varia musicologica, 2). Uredila Katarina Bedina.
Ljubljana, Oddelek za muzikologijo Filozofske fakultete in Slovensko muzikolosko
drustvo, 1995. 323 str., ilustr., note.

Spremna beseda

Spremna beseda. - V: Slavko Osterc : [zbornik ponatisov o Zivijenju in delu Slavka Osterca
. ob stoletnici skladateljevega rojstva], (Zbirka Varia musicologica, 2). Uredila Kata-
rina Bedina. Ljubljana, Oddelek za muzikologijo Filozofske fakultete in Slovensko
muzikologko drustvo, 1995. Str. 5-6.

Uvodna beseda. Bilten Slovenskega muzikoloskega drustva, 5/1995, 1-2.

Mentorstvo

Terezija Sustar: Pevski tabor Sentvid pri Sti¢ni (1970-1994. Diplomsko delo. Mentorstvo:
Katarina Bedina. [Ljubljana], [T. Sustar], [ 1995]. 58 f. Univerza v Ljubljani, Filozofska
fakulteta.

Simona Moli¢nik: Publicisti¢no in kriti¢no delo Antona Lajovca do prve svetovne vojne.
Mentorstvo: Katarina Bedina. [Ljubljana], [S. Moli¢nik], 1995. 84 f. Univerza v Lju-
bljani, Filozofska fakulteta.

1996

Clanki
»Balkanischeg, ideologische oder »europiische« Quellen der Musik des 17. und 18. Jahr-
hunderts in den slowenischen Lindern. - V: Study sessions. 12, Historia de la miisica
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balcdanica en los siglos XVII y XVIII. Uredil Milos Velimirovi¢. Madrid, [Sociedad
Espanol de Musicologial, [1996]. Str. 6-11.

Ocene, porocila

Varia musicologica 2: Slavko Osterc. Bilten Slovenskega muzikoloskega drustva 7/1996,
25-27.

1z3el je Grafenauerjev zbornik. Bilten Slovenskega muzikoloskega drustva 7/1996, 28-
30.

1997

Clanki

Oblike opernega uprizarjanja v 17. stoletju in zgodnji odzivi na Slovenskem = Operatic
Performances in the 17th Century and Early Reactions in Slovenia. - V: Glasbeni barok
na Slovenskem in evropska glasba : zbornik referatov z mednarodnega simpozija
13. in 14. oktobra 1994 v Ljiubljani : proceedings from the international symposium
held in Liubljana on October 13th and 14th, 1994. Uredil Ivan Klemencic. Ljubljana,
Znanstvenoraziskovalni center SAZU, Zalozba ZRC, 1997. Str. 191-202.

Zgodovinska izhodisc¢a identitete slovenskega glasbenega dela. - V: Avstrija, Jugoslavija,
Slovenija, Slovenska narodna identiteta skozi cas : Lipica, 29. mayj - 1. junij 1990, Die
Slowenische nationale Identitdit im Wandel : Lipica, 29. Mai- 1. Juni 1996, (Historia).
Uredil Dusan Necak. [Ljubljana], Oddelek za zgodovino Filozofske fakultete, 1997.
Str. 152-167.

Ocene, porocila

Avstrija, Jugoslavija, Slovenija, Slovenska narodna identiteta skozi ¢as .... Bilten Sloven-
skega muzikoloskega drustva, 9/1997, 75-77.

Mentorstvo

Ales Nagode: Cecilijanizem na Slovenskem kot glasbeno, kulturno in druzbeno vprasanje.
Doktorska disertacija. Mentorstvo: Katarina Bedina. Ljubljana, [A. Nagode], 1997. 180
f. Univerza v Ljubljani, Filozofska fakulteta.

Natasa Cigoj Krstulovic: Glasbeno delo ¢italnic na Slovenskem do ustanovitve Glasbene
matice (1848-1872). Magistrska naloga. Mentorstvo: Katarina Bedina. Ljubljana, [N.
Cigoj-Krstulovic], 1997. 107 str. Univerza v Ljubljani, Filozofska fakulteta.

1998

Clanki
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Podro¢je njegovega raziskovalnega dela sega na preucevanje in zascito, konzerviranje,
restavriranje, dokumentiranje, presnemavanje in arhiviranje zvo¢nega gradiva ter na
raziskovanje tehni¢nih in metodoloskih postopkov zvo¢nega snemanja za raziskovalne
namene ter na preucevanje prvih etnomuzikoloskih zvoc¢nih posnetkov, s poudarkom
na slovenskem gradivu.

Drago KUNEJ (drago.kunej@zrc-sazu.si) graduated from the University of Ljubljana,
Faculty of Electrical Engineering and earned his master’s and doctoral degrees in acous-
tics from the University of Ljubljana, Academy of Music. He works at the ZRC SAZU
Institute of Ethnomusicology as the head of the sound archive and also teaches musical
acoustics at both the Academy of Music and the Department of Musicology of the uni-
versity’s Faculty of Arts. His research areas include the study, preservation, conservation,
restoration, documentation, re-recording, and archiving of sound materials. His other
areas of interest include technical and methodological procedures for making sound
recordings for research purposes, as well as examining the earliest ethnomusicological
recordings, with an emphasis on Slovenian materials.

Spela LAH (spela.trsinar@siol.net) je leta 2002 diplomirala na Oddelku za muz-
ikologijo, po diplomi pa vpisala doktorski studij. V raziskovalnem procesu se ukvarja
z delovanjem nemskega gledalis¢a v Ljubljani po letu 1875. Zaposlena je kot mlada
raziskovalka na Filozofski fakulteti v Ljubljani, na Oddelku za muzikologijo.

Spela LAH (spela.trsinar@siol.net) graduated from musicology at the Faculty of
Arts in Ljubljana 2002. One year latter she gained the status of a young researcher. Her
main interests are connected to the activities of the German musical theatre in Ljubljana
after 1875.
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Ale$s NAGODE (ales.nagode@ff.uni-lj.si) deluje kot docent na oddelku za muzikolog-
ijo Filozofske fakultete Univerze v Ljubljani. Doktoriral je leta 1997 s tezo Cecilijanizem
na Slovenskem, kot glasbeno, kulturno in druzbeno vprasanje. Pri svojem raziskovalnem
delu se posveca predvsem vprasanjem slovenske cerkvene glasbe 18. in 19. stoletja.

Ale§ NAGODE (ales.nagode@ff.uni-lj.si) works as assistant professor at the Depart-
ment of Musicology, Faculty of Arts University of Ljubljana. He received his doctor’s
degree in 1997 with the thesis Cecilianism in Slovenia as a Musical, Cultural and Social
Question (Cecilijanizem na Slovenskem, kot glasbeno, kulturno in druzbeno vprasanje).
The focus of his research work has been the Slovenian church music in 18th and 19th
century.

Gregor POMPE (gregor.pompe@ff.uni-j.si) je zaposlen kot docent na Oddelku za
muzikologijo Filozofske fakultete Univerze v Ljubljani. Leta 20006 je doktoriral iz muz-
ikologije na temo postmodernizma in semantike glasbe. Njegova strokovna pozornost
velja sodobni glashi, operi in vprasanjem semantike. Dejaven pa je tudi kot publicist
in skladatelj.

Gregor POMPE (gregor.pompe@ff.uni-lj.si) works as an assistant professor at the
Department of Musicology, Faculty of Arts University of Ljubljana. He defended his PhD
on the problems of postmodernism and the semantics of music in 2006. His research
areas include contemporary music, opera and the semantics of music. He is also active
as a journalist and composer.

Tjasa RIBIZEL (tjasa.ribizel@ff.uni-lj.si) je diplomirala iz muzikologije na oddelku
za muzikologijo Filozofske fakultete Univerze v Ljubljani, kjer je leta 2009 je postala
tudi mlada raziskovalka. V doktorski disertaciji raziskuje delovanje glasbenih ustanov
na Slovenskem v ¢asu po drugi svetovni vojni.

Tjasa RIBIZEL (tjasa.ribizel@ff.uni-lj.si) graduated from musicology at the Faculty
of Arts in Ljubljana. She has received a research fellowship at the University of Ljubljana
in 2009. For her dissertation she is doing the research on Slovenian music institutions
after World War IL

Manica SPENDAL je diplomirala iz glasbene zgodovine na Akademiji za glasbo v
Ljubljani in iz italijanskega jezika s knjizevnostjo na Filozofski fakulteti v Ljubljani, kjer
je nato magistrirala in leta 1979 tudi doktorirala iz muzikologije. Delovala je kot profe-
sorica na Pedagoski fakulteti v Mariboru (1964-1989), kjer je bila izvoljena za zasluzno
profesorico. Njeni glavni raziskovalni interesi so usmerjeni v zgodovino slovenske glasbe
od konca 18. stoletja in glasbeno preteklost mesta Maribor.

Manica SPENDAL graduated in history of music at the Academy of Music in Ljubljana
and later also in Romance studies at the Faculty of Arts in Ljubljana, where she also
received her master’s degree and doctorate in musicology. She is professor emeritus at
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the Pedagogical Faculty in Maribor, where she worked 1964-1989. Her main research
interests are Slovenian music history from the end of the 18" century and music history
of the city of Maribor.

Aleksandar VASIC (alvasic@yubc.net) je diplomiral na Oddelku za muzikologijo
Fakultete za glasbo na Univerzi za umetnosti v Beogradu. Magistriral je na Oddelku za
primerjalno knjizevnost in literarno teorijo Filozofske fakultete Univerze v Beogradu
(teza: Glasbena publicistika v Srpskem knjizevnem glasniku 1901-1941). Deluje kot
raziskovalni asistent na Muzikoloskem institutu Srbske akademije znanosti in umetnosti
v Beogradu. Raziskuje predvsem zgodovino glasbene kritike in zapisovanja glasbe v
Srbiji v 19. in 20. stoletju.

Aleksandar VASIC (alvasic@yubc.net) graduated from the Department for Mu-
sicology, Faculty of Music, University of Arts, in Belgrade. He obtained an MA degree
from the Department for Comparative Literature and Literary Theory, Faculty of Philol-
ogy, University of Belgrade (thesis: Musicography in the ,Serbian Literary Magazine“
1901-1941). He is a research-assistant at the Institute of Musicology, Serbian Academy
of Sciences and Arts, in Belgrade. The main field of his research is history of Serbian
musical criticism and musicography of the 19" and the first half of the 20™ century:.

Larisa VRHUNC (larisa.vrhunc@ff.uni-lj.si) je po diplomi iz glasbene pedagogike
diplomirala leta 1993 na Akademiji za glasbo v Ljubljani Se iz kompozicije. Podiplomski
studij kompozicije je zakljucila najprej Glasbenem konservatoriju v Zenevi in nato $e
na Nacionalnem visokem konservatoriju za glasbo in ples v Lyonu, specializacijo pa je
opravila tudi na Akademiji za glasbo v Ljubljani. Med letoma 1995 in 1998 je delovala kot
asistentka na Akademiji za glasbo, od leta 2000 pa predava na oddelku za muzikologijo
Filozofske fakultete v Ljubljani kot docentka za podrogje teorije glasbe. Za svoje skladbe
je prejela ve¢ pomembnih nagrad in priznanj (Nagrada Presernovega sklada 2003),
v zadnjem ¢asu pa se posveca tudi proucevanju oblikoslovja in glasbenega stavka v
novejsi glasbi.

Larisa VRHUNC (larisa.vrthunc@ff.uni-lj.si) graduated from the Academy of Music
in Ljubljana in music education and composition (1993), and obtained her postgraduate
degree in composition from the Conservatory of Music in Geneva, the National Supe-
rior Conservatory of Music and Dance in Lyon and the Academy of Music in Ljubljana.
Between 1995 and 1998 she was an instructor at the Academy of Music in Ljubljana,
and since 2000 she has been lecturing as assistant professor at the Department of Mu-
sicology of the Ljubljana Faculty of Arts in the field of music theory. She has received a
number of notable awards and acknowledgments for her compositions (Preseren Fund
Award 2003), in recent years devoting her time also to the research of forms in music
and compositional techniques in contemporary music.

Jernej WEISS (Jernej.Weiss@uni-mb.si) je studiral muzikologijo na Oddelku za
muzikologijo Filozofske fakultete Univerze v Ljubljani (1999-2002) in Institutu za muz-
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ikologijo Filozofske fakultete Univerze v Regensburgu (2002-03). Med letoma 2005 in
2009 je deloval kot asistent na Oddelku za muzikologijo Filozofske fakultete v Ljubljani,
kjer je leta 2009 doktoriral na temo Vioga ceskih glasbenikouv v glasbeni kulturi na Slov-
enskem med letoma 1861 in 1914. Istega leta je postal docent za glasbeno-zgodovinske
predmete na Pedagoski fakulteti Univerze v Mariboru in Akademiji za glasbo v Ljubljani.
Raziskovalno se ukvarja zlasti s preucevanjem glasbe na Slovenskem na prehodu iz 19.
v 20. stoletje ter obdobja med obema svetovnima vojnama.

Jernej WEISS (Jernej.Weiss@uni-mb.si) studied musicology at the University of
Ljubljana, Faculty of Arts, Department of Musicology and the Institute of Musicology at
the University of Regensburg. After completing his undergraduate studies, he received
an assistantship in the field of Slovenian music at the University of Ljubljana, Faculty of
Arts, Department of Musicology. From 2005 he is an Assistant Editor of the main, peer-
reviewed Slovene musicological periodical Muzikoloski zbornik (Musicological Annual).
In 2009 he finished his Ph.D. titled ‘The role of Czech Musicians on Musical Culture in
Slovenia between 1861 and 1914’ and became Assistant Professor at the University of
Maribor, Department of Music. His research is mainly devoted to the history of Czech
and Slovene music in the 19th and the beginning of the 20th century, music between
the World Wars, music and politics etc.
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