RAZVO] GLASBENE MISLI 200 STOLET]JA

Ivo Petrié

(Nadaljevanje)

Dvajseta leta naSega stoletja so prinesla Se eno novost v glasbeni
jezik evropske kulture — mikrotonalnost. Do tedaj je vsa naSa
umetna glasha slonela na poltonu kot najmanjSem intervalu, ki ga je
bilo zmoZno zaznati uho glasbenika in poslusalca. Leta 1921 pa je ¢edki
skladatelj Alois Haba (1893) na festivalu sodobne glasbe v Donaueschin-
genu predstavil svoj 4. godalni kvartet v Cetrttonski sistematiki. To je
izzvalo veliko zanimanje, saj je bil ¢as izredno naklonjen vsakrsnim no-
votarijam, ki bi utegnile osveziti glasbeni jezik.

Vendar to ni bil prvi primer uporabe tako majhnih intervalov. Le-ti
obstajajo namreé v narodnih pesmih nekaterih balkanskih in pirenejskih
narodov, medtem ko lestviéni sistemi vzhodnih narodov temeljé sploh na
netemperiranem sistemu, prav tako tudi starogriki tonski sistem. V visoki
renesansi pa je Niccolo Vineentino delil ton na pet delov in gradil tudi
instrumente s takimi intervali. Leta 1864 je bil v Moskvi éetrttonski kla-
vir, vendar ga takrat nih&e ni praktiéno uporabil. Teh nekaj primerov
naj pokaze, da je delitev na mikrointervale pogojena zgodovinsko in
zemljepisno,

Sele Habov primer sprozi Siroko gibanje, ki se mu je prikljuéilo
precej skladateljev. Haba je nekaj tasa celo poudeval v posebnem kom-
pozicijskem razredu Cetrttonsko sistematiko. Pri njem se je tedaj udilo
celo nekaj jugoslovanskih skladateljev, med njimi omenimo nagega
Slavka Osterca in srbskega skladatelja Milana Ristiéa, ki je leta 1939
na festivalu SIMC v Varsavi predstavil svojo Suifo za 4 trombone.

Na Hébovo prigovarjanje je tvrdka Agusta Forsier zgradila leta 1923
cetrttonski klavir, za katerega so Haba in njegovi uéenci pisali kompo-
zicije. Neugodnost etrttonskega sistema je v tem, da povpreden Evro-
pejec nima posluha za take majhne intervale, pa tudi tradicionalni
instrumenti zmorejo le poltonsko uglasitev. Izjema so seveda poleg ¢lo-
veskega glasu Se godala in tromboni. Zato je najveé skladb tega sistema
napisanih za godalne sestave. Da pa se je ta sistem v tistem ¢asu precej
uveljavil, pri¢a tudi Nauk o éetrttonski harmoniji, ki ga je leta 1933 izdal
ruski skladatelj Ivan Visnjegradski.

Haba pa je 3el v svojem iskanju e dalje in je priéel uporabljati
Sestine tonov in leta 1937 priredil prvi koncert skladb z uporabo tega
intervala., Ko so pri¢eli pod vplivom tega gibanja proudevati tonsko
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sistematiko vzhodnih narodov, so skonstruirali elektri¢en instrument
Ondes Martenot, ki je izhajal iz indijske lestvice Ragas in je lahko iz-
vajal dvanajstine tona. Seveda tak$no eksperimeniiranje ni moglo zajeti
firSega kroga ustvarjalcev, ker ni poseglo v bistvo glasbenega snovanja.
Vsi skladatelji mikrotonalne sistematike so namreé¢ obdrZali vse ostale
elemente v dokaj neizpremenjeni obliki, tako da je njihova glasba zve-
nela pravzaprav kot popacdena tradicionalna glasba. Razumljivo je, da
se zato to gibanje ni moglo dlje ¢asa obdrZati in da so se skladatelji vrnili
k poltonu. Mikrotonalno snovanje pa je naslo mesto v nekaterih delih,
ki so érpala svoj izvor v folklornem bogastvu tistih narodov, ki jim taksni
intervali niso bili tuji. Seveda so se v teh delih mikrointervali pojavljali
le obéasno in tako poudarjali znacilnosti svojega izvora. Med dela te
vrste Stejemo odlomke iz Bartékovega Violinskega koncerta (1938) in
6. godalnega kvarfeta (1939), nadalje Blochov Klavirski kvintet (1923)
in cetrttonsko arijo iz opere Oedipus skladatelja Georgesa Enesca (1936).

Delitev na mikrointervale doZivlja v naSem ¢asu ponovno prebu-
jenje, le da nastaja kot posledica globljega posega v materijo in s tem
tudi v estetsko pojmovanje glasbene umetnosti. Predvsem v delih polj-
skega skladatelja Krzysztofa Pendereckega (1933) zasledimo éetrttonsko
snovanje, ki sluzi za ustvarjanje zvo¢nih mas in Sumov z uporabo tradi-
cionalnih instrumentov. Mikrointervale pa uporablja tudi elekironska
glasba, ki na umeten nac¢in ustvarja svoj tonski material. Kljub temu,
da mikrointervali Se dolgo ne bodo prodrli v zavest vsega ¢loveStva, pa
njih uporaba dokazuje teZnjo k svetovnemu zbliZevanju in spajanju vseh
obstoje¢ih glasbenih kultur. Napredek tehnike in z njo prometa, po
drugi plati pa elekironike z vsemi njenimi posledicami (gramofonska
industrija, magnetofoni, radijski prenosi) podirajo $e poslednje ovire, ki
so ohranjale posamezne kulture v izolaciji.

Iv

V prvih desetletjih naSega stoletja je doZivela glasbena misel izredno
pomembne izpremembe, ki so bistveno vplivale na ustvarjaléev odnos do
umetnosti, obenem pa tudi zaostrile odnos med njim in poslusalei. Pri¢ne
se poglabljati prepad med ustvarjalei in poustvarjalci na eni ter poslu-
galei na drugi strani, ki je v nasih dneh postal na videz nepremostljiv.
Umetnost je belezila najfinejSe umetnikove vzgone, ki so odsevali izpre-
membe v Zivljenju, katerim pa veéina razmisljanja nevajenega obéinstva
ni mogla ali ni hotela slediti. Nepopularnost je danes morda najveéji
problem, ki tare sodobno umetnost, zato se veéina ustvarjalcev resigni-
rano zateka v svoj notranji subjektivni svet.
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V letih pred prvo svetovno vojno se je predvsem v germanskih de-
yelah pojavila nova umetniska smer — ekspresionizem. Ime te
usmeritve izhaja iz francoske besede expression — izraz — in pojasnjuje
tudi njeno bistvo: maksimalno potencirano izrazanje ¢lovekovega mno-
tranjega sveta, ki je razdvejen v nemirnem ¢asu, polnem socialnih in
nacionalnih krivie, vojne psihoze in abnormalnih ekscesov. V tem ¢asu
pomeni umetnost protest proti nasilju in krivicam ali pa resignacijo in
nemoé¢ v boju zoper zlo. Zato so se mnogi umetniki tega ¢asa zdruzevali
v skupine, ki so z vsemi sredstvi zasledovale svoje ideale. Nastanek glas-
benega ekspresionizma je tesno povezan s skupino Der Blaue Reiter, v
kateri je sodeloval tudi Arnold Schinberg in tako prenasal ideje te
skupine v glasbeno ustvarjanje.

Ekspresionizem nadaljuje v glashi programsko smer in doseze svoj
izrazni vrh v vokalno-instrumentalnih delih skladateljev dunajske Sole.
Ekspresionizem, vezan na atonalni jezik, v poslednji fazi na dodekafo-
nijo, rusi tradicionalne elemente, da bi dosegel ¢imvedjo pristnost izraza.
Za slikanje abnormalnih vzdusij, afektov, strahotnih vizij vojne, krimi-
nalnih dejanj in samomorov is¢e novih izraznih sredstev. Melodika se
pne v kréevitih skokih disonantnih intervalov iz visokih v nizke registre,
ritem je kréevit, dinamika pretirava v jakosti in najtisjih registrih. Pri
tem igra vazno vlogo moéno razdirjen orkester, ki ga ekspresionisti upo-
rabljajo na poseben naé&in, s kopi¢enjem mraénih barv. Glasba sluZi za
slikanje dogajanja na odru ali spremlja besedilo, zato ne sledi ve& obli-
kovanju. ki izhaja iz nje same, marve¢ postaja vse bolj odvisna od
izvenglasbenega programa. To jo vodi tudi v formalno kaoti¢nost.

Tak8ne znatilnosti zasledimo predvsem v nekaterih delih Arnolda
Schinberga (monodrama Pri¢akovanje op. 17 — 1909, glasbena drama
Srecna roka op. 18 — 1909—1913). Kasneje Schinberg kaoti¢nost nekoliko
uredi, predvsem v formalnem smislu in ekonomiki izraza, najzgledneje
v ze omenjenem delu Pierrot [unaire. Taksno umirjenje kaZejo tudi
njegova kasnej$a, v dodekafonskem slogu napisana dela: nedokonéana
opera Mojzes in Aaron in pa kantata Preziveli iz Varsave (1947).

Najmoc¢nejée in najbolj dovrieno delo glashenega ekspresionizma
je vsekakor opera Albana Berga (1885—1935) Wozzeck, ki jo je skladatelj
snoval v letih 1917—1921. Usodno in tragiéno zivljenje vojaka Wozzecka
je Berg strnil v formalno dovrieno obliko z uporabo strogih formalnih
obrazcev. V naturalistiénih vzdus§jih kasarn in militarizma, podzavest-
nega upora in samomorov je naStel tisto snov, ki je v njem sprozila
genialno ustvarjalno iskro. Sam je leta 1928 zapisal: ... od frenutka, ko
se odpre zastor, pa vse do konca opere, ne sme publika obcutiti gradnje
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posameznih slik in fug, invencij, suitnih in sonatnih stavkop, variacij in
passacaglij, ampak jo mora pritegniti vodilna ideja opere, ki sloni na
tragiéni usodi malega ¢loveka — vojaka Wozzecka — in to, upam, mi je
uspelo! V operi uporablja Berg svobodno atonalnost, medtem ko je v
drugi operi, Lulu (1934), Ze sledil dodekafoniji. Z nekaterimi deli, pred-
vsem z Liriéno suifo za godalni kvartet (1926) in prekrasnim Violinskim
koncertom (1935), ustvari Berg poseben tip liricnega ekspresionizma.
Njegov umetniski lik se vzdiguje visoko nad mnoZico povpreénih skla-
dateljev te dobe predvsem zaradi umetnikove izrazne moéi, ki ni tezila
za eksperimenti, marved¢ se je podrejala isti umetniski izpovedi.

V ¢asu med prvo svetovno vojno in po njej je mnogo skladateljev
segalo po ckspresionisti¢nem izrazu, Ceprav so nekateri med njimi sl
kasneje po drugaénih poteh. Pomembno delo te smeri je Bartékov balet
Cudezni mandarin (1918—1919), ki ga lo¢i od dunajske %ole predvsem
bolj urejen ritem, ki izhaja iz folklore. Takina prizadevanja zasledimo
tudi v operah Sergeja Prokofjeva Igralec (1915—1927), Ognjeni angel
(1919—1927) in kantati Sedmorica (1917). Tudi Paul Hindemith se v svojih
zgodnjih operah ni mogel izogniti nemirnemu duhu tistega éasa. Poseben
primer ckspresionizma predstavljajo mladostne opere Ernesta Kieneka
(1900) Zmwingburg (1922) in Orfej in Eovridika (1926).

Tradicija ekspresionizma se je nadaljevala vse do dana$njih dni,
caj problemi, ki so sprozili nastanek te umetniske smeri, obstajajo Se
danes. Omenimo nekaj skladateljev, ki snujejo v tem izroé¢ilu: Werner
Egk (1901) v uspelih baletih, Gottfried von Einem (1918) zlasti v operi
Proces (1953) po Kafki, Rolf Liebermann (1910) v Stevilnih operah, med
ITtalijani pa predvsem Luigi Dallapiccola (1904) v znanih Canti di pri-
gionia (1938-41) in v Ameriki Zivedi Gian Carlo Menotti (1911) s Stevil-
nimi operami, med katerimi je najtehtnejSa Konzul (1950), ki obravnava
problem politi¢nega boja in emigracije. Med mlajsimi izstopa pretresljiva
kantata Egzorta (1960) poljskega skladatelja Tadeusza Bairda (1928) in
nekatera vokalno instrumentalna dela italijanskega skladatelja Luigija
Nona (1922), ki desto sega po motivih Frederica Garcie Lorce (Espana
en el Corazon — 1953). Pretresljiva izpoved v drugi svetovni vojni na
smrt obsojenih je njegova kantata Il canto sospeso (1956), rasno diskri-
minacijo pa obsoja v operi Intolleranza 1960.

V nasi glasbeni kulturi zavzema najvidnejSe mesto ekspresionisti¢na
opera Marija Kogoja (1895—1956) Crne maske (1924-27) po drami Leo-
nida Andrejeva. Med mlaj$imi skladatelji slede v nekaterih delih ekspre-
sionisti¢nim vzorom Alojz Srebotnjak (1931) v kantati Ekstaza smrii,
Pavle Merku (1927) v kantati O detomorilki Mariji Farrar na tekst
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Bertolta Brechta in Jakob Jez (1928) v nekaterih vokalnih delih. Po-
seben naéin ekspresionizmu sorodnega izrazanja zasledimo v Primoza
Ramovsa (1921) simfoniéni skladbi Musiques funébres.

v

Slovanska glasbena kultura je 7e v drugi polovici prejinjega sto-
letja doZivela neverjeten prerod. Romantika se je v tem &asu v kulturno
naprednejsih dezelah zapadne Evrope priéela ponavljati in teziti v pre-
nasic¢enost in tezko patetiko. Tedaj je stopila v ospredje slovanska glas-
bena misel, ki je pri¢ela érpati iz neusahljivega vira narodnega bogastva.
Vendar je vetina skladateljev tedaj snovala v tradicionalnem naéinu in
obravnavala folklorni material Sablonsko in s tem izenacevala nacio-
nalne posebnosti posameznih kulturnih obmoéij. Vsaka harmonska ali
melodiéna znaéilnost je v romanti¢nem kompozicijsko-tehni¢nem kalupu
izgubila najtipiénejSe poteze, ki so razodevale duha svojega naroda.
Svetla izjema je bil Modest Musorgski, ki pa je zaradi navideznih ne-
pravilnosti v svojem glasbenem izrazanju veljal za diletanta. Zato so mu
njegovi prijatelji popravljali dela in jih skufali utesniti v tradicionalne
sablone. Kljub temu prinasa njegova glasba prve sveZe sapice v okoste-
nelo tradicijo. Njegova opera Boris Godunoo (1872) sluZi e danes za vzor
prelivanja najfinejsih odtenkov ¢lovekove duge v tonski svet. Njegovim
prizadevanjem je sledil Leo3 Janaéek, ki je predvsem v operi Jenufa
(1896—1903) uspel ujeti v tonsko govorico vse znacilnosti ljudskega go-
vora in pristnost ob&utij preprostega naroda. Njegovo izrazanje je Ze
tako samosvoje, da kljub romantiénemu okviru sega Ze v naSe stoletje.

Leta 1905 sta zaorala ledino madzarska skladatelja Béla Barték in
Zoltan Kodaly in pricela sistemati¢no prouéevati narodno blago svojega
ljudstva, kasneje pa Se sosednjih narodov. Plod njunih popotovanj, za-
pisov in raziskav je zbran v Stevilnih zbirkah madzarskih, romunskih,
slovaskih, srbskih in celo arabskih narodnih pesmi in plesov. Znadilno
je, da sta Sele ona dva odkrila MadZarom njih prave narodno blago,
ki ga je do tedaj izpodrivala nmetnost potujoéih ciganskih godcev.
NajbistvenejSe v njunem delu pa je, da sta zapisovala narodno blago
v nepotvorjeni obliki. Nenadoma se je izkazalo, da folklorni tonski svet
ne sloni na skonstruiranem dur-molskem sistemu, ki je gospodoval dolga
leta v vsej zapadnoevropski glasbi. Njuna spoznanja so vzpodbudila
mnoge skladatelje, da so se zadeli zanimati za harmonske, melodiéne,
predvsem pa ritmiéne znadilnosti posameznih folklor, ki so obetale
osvezitve in novosti v glasbenem izrazanju.
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Prvi, ki je prakti¢no pokazal pot tak$nemu snovanju, je bil Igor
Stravinski (1882) s svojimi baleti, ki so $e¢ danes vzgledna dela novega
gibanja, ki ga imenujemo nacionalne $ole. Ze v prvem baletu
Ognjeni ptici (1910) nakazuje nova pota, ¢eprav je bila partitura Se
pod moénim vplivom njegovega uditelja Rimskega-Korsakova. V Pe-
fruski (1911) pa ze doseZe tisti ideal, ki ga mnogi kljub temeljitemu pro-
uevanju narodnega blaga niso uspeli doseti. V tem delu zazive nesi-

metri¢ni ritmi, poliritmija — to je istofasnost ved razli¢nih ritmiénih
obrazcev — sejemski Zivzav preprostega ljudsiva s plesi in vrvezem

in fantastika malih lutk, ki igrajo v baletu osrednjo vlogo. Melodika
sledi ljudskemu izrazu, s kratkimi domislicami ustvarja povsem nova
vzdusja, izpeljava motivov je docela nova. Oblika je rapsodi¢na in sledi
vsebini dogajanja na odru, hkrati pa je tako izvirna, da delo Zivi celo
bolj na koncertnem odru, kjer ni navzo¢ vizualni moment. Instrumen-
tacija je enkratna, bles¢eta, domiselna. Mnogi smatrajo to delo za skla-
dateljev najgenialnejsi opus.

Vse balete Stravinskega je v tem tasu izvajala slovita baleina sku-
pina Sergeja Djagiljeva (1872—1929), ki je v letih pred prvo svetovno
vojno in po njej v sodelovanju z mnogimi znanimi skladatelji in slikarji-
scenograli predstavila svetu vrsto sijajnih baletnih stvaritev. Delovanje
te baletne skupine lahko oznadimo kot zlato dobo evropskega baleta.
Tretji balet Igorja Stravinskega Le Sacre du Printemps (1913) pred-
stavlja viSek njegovega nacionalnega ustvarjanja in kamen mejnik v
glasbi tistega &asa. V njem se zdruzi sijajna kompozicijska tehnika, ki
se je osvobodila vseh manir, s prasilo poganskih obredov v apoteozo
primitivne mistike in neungnanega gibanja. Atonalni jezik, bogat rit-
mi¢nih domislic in nenavadnih orkestralnih barv, povzroéi v tistem ¢asu
vrsto Skandalov, saj blagoglasja vajeno obéinstvo ni moglo razumeti
novega zvodénega sveta. Delo predstavlja za tiste ¢ase skrajno mejo bar-
barizma in nekonvencionalnosti ter Se danes sluzi za vzgled celi vrsti
skladateljev. Ce danes razmisljamo o tem delu, se nam zdi skoraj ne-
verjetno, da ga je lahko napisal skladatelj v letu 1913, — Stravinski je
v njem dale¢ presegel svojo generacijo in celo samega sebe. V zadnjem
folklorno zasnovanem delu — vrsti koreografskih slik Svatba (1914—1923)
— je svoj jezik mo&no sprostil in napovedal neoklasicisti¢no obdobje.

Kadar govorimo o nacionalnem izrazu v sodobni glasbi, ne moremo
mimo imena Béle Bartéka (1881—1945). Njegovo delo predstavlja naj-
globljo umetnisko realizacijo inspiracije, ki je &érpala iz nepotvorjenega
izvira narodne umetnosti. V mali avtobiografiji iz leta 1921 pravi Barték
... $tudij narodne glasbe odpira v mojem snovanju neomejene moznosti,
s katerimi se bom lahko ofresel dur-molskega sistema. Veéina narodnih
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melodij temelji namre¢ na starih cerkvenih tonalitetah, grikih lestvicah
in pentatoniki. Pa tudi v ritmiénem pogledu izhajajo iz zelo spobodnega
nacina menjavanja takinih orednosti... Prve sadove njegovih raziskav
narodnega blaga izraZajo predvsem Allegro barbaro (1911), Suita op. 14
(1916) in Il. godalni kvartet (1915-17). V njih predstavi Barték sodoben
nacin obdelave folklornega bogastva, ki ga je kasneje tudi teoreisko
pojasnil.

Prva moznost je obdelava narodnega blaga v neizpremenjeni obliki.
Skladatelj harmonizira in instrumentira narodno melodijo ali ples, doda
kratek uvod in codo. Pri tem Baridk opozarja na razmerje med elementi
— harmonijo, ritmom, melodiko in instrumentacijo. Enostavno melodiko
lahko popestrimo s komplicirano harmonijo in obratno — vse v smislu
ravnoteZja v vsebinskem in tehnitnem pogledu. Prakti¢no je Barték
demonstriral takSen nadin presajanja folklore v umetno glasbo v vrsti
uspelih priredb narodnih pesmi in plesov za razli¢ne zasedbe, ki s svojo
neposrednostjo opozarjajo na lepoto narodnega melosa.

Druga moznost je komponiranje brez citatov: skladatelj tvori melo-
diko, ritem in harmonske znadilnosti v narodnem duhu, oblikovno pa
je popolnoma svoboden. Tak&na dela Ye otitneje razodevajo znatilnosti
skladateljeve govorice. Barték je ta mnaéin najlepSe uresni¢il v ome-
njeni skladbi Allegro barbaro in klavirski Sonati (1915), razviden pa je
tudi v mnogih odstavkih in stavkih iz ostalih del.

Najpomembnejii pa je tretji na&in, kjer preidejo znaéilnosti narod-
nega izraza podzavesino v skladateljevo govorico in izraz. Skladbe so
plod éiste skladateljeve invencije, vendar kaZe njihov duh na njihovo
poreklo. V to vrsto sodi vetina zrelih Bartékovih del. Bartok je vse
zivljenje sledil klicu svojega naroda, obenem pa é&érpal vse pobude so-
dobnih glasbenih tokov. Te je spajal z narodnim izrocilom in tako
v letih pred drugo svetovno vojno v najzrelej$ih delih dosegel ekstremno
stopnjo atonalnosti in genialne sinteze izraznih moZnosti sodobne glashe.

Zoltan Kodaly (1882), Bartékov sodelavee in prijatelj, hodi v fol-
klornem snovanju zmernej$a pota. Zaverovan bolj v izraznost in liriko,
i nikdar sledil avantgardnim poizkusom in je zato ohranil glasbeni
jezik v mejah poznoromanti¢nega izraza. Kljub temu pa je njegov delez
tako pomemben, da predstavlja skupaj z Bartékom dvojico skladateljev,
ki ju v njuni domovini Se dolgo ne bo nihée zasentil. Njegova najboljsa
dela — kantata Psalmus hungaricus (1923), opera Hdry Janos (1926) in
pa nekatere okusne obdelave narodnih plesov, med katerimi uzivajo
Plesi iz Galante (1933) najvetjo popularnost, sodijo v nepresahljivo za-
kladnico madZarske glasbene kulture.
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Poseben nadin spajanja narodnega duha predstavlja opus Sergeja
Prokofjeva (1891—1953). Razen v nekaterih izjemnih primerih opaZamo
pri njem le tretji naéin presajanja folklornega bogasiva: njegova muzika
diha Sirno rusko ravan, melodika ima znadilne poteze ruskega govora
in razodeva v nekaterih delih karakter njegovega naroda. Po nekaj taktih
spoznamo njeno poreklo in z njim neizérpni optimizem ¢&loveka, ki je
zmozen globokih in neZnih obéutij. Nekaj njegovih mladostnih del pa
razodeva izrazito nagnjenje k nacionalno barvani tematiki (baleta Alla
in Lolli — 1915 in Sut — 1915-20), medtem ko veéina del. ki so nastala
po letu 1933, ko se je Prokofjev vrnil v domovino, sledi notranjemu
utripu njegovega naroda.

Na Ceskem je Janadku sledila vrsta ustvarjalcev, ki so érpali iz
naredove zakladnice. Med njimi je najizraziteje posegel za sodobnim
izrazom Bohuslay Martintt (1890—1959), ki v svojih delih izdaja svoje
poreklo, ne da bi za%el v kakrsno koli citiranje. Karol Szymanowski velja
za ofeta sodobne poljske glasbhe, obenem pa tudi za prvega poljskega
skladatelja, ki je znal zdruziti sodobna prizadevanja z nacionalnim iz-
razom. Tako je utrl pot mnogim ustvarjalcem, ki danes sicer slede naj-
ekstremnej§im smerem v evropski glasbi, a so sprva nadaljevali narodno
izrocilo.

Nacionalno gibanje pa ni prebudilo samo slovanske narode, mar-
ve¢ nudile sprostitev in uveljavljanje vrsti narodov, ki so bili dotlej pod
vplivom svojih velikih sosedov. Spanija je v tem &asu dala najvidnejfega
skladatelja v osebi Manuela de Falle, ki je vsa zrela dela posvetil svo-
jemu narodu (baleti El amor brujo — 1915, El sombrero de tres picos
— 1919). Hebrejski glasbeni izraz dobi v delih Ernesta Blocha (1880)
svojo umetnisko podobo, ki pa nosi vse znadilnosti evropskega glasbenega
jezika. Bloch izraza duSo tega memirnega ljudsiva bolj kot pa njegove
zvotne posebnosti. Svetovljan Georges Enesco (1881—1955) zdruzuje
v svojih delih zapadnjasko eleganco in romunski narodni izraz. Najbolj
znano njegovo delo je Romunska rapsodija, ki sodi Ze v popularno
glasbo. Po krivici pa je svetu premalo znana ostala njegova glasba, ki
razodeva velikega umetnika, ki je znal prisluhniti zvotnosti svojega
naroda.

Svoje nacionalno prebujenje so v tem ¢asu dozivele tudi kulture
juznoameriskih narodov. Umetno glasbo po evropskem vzoru so tja za-
nesli priseljenci, kasneje pa tudi domadéini, ki so Studirali v Evropi.
Med njimi je nekaj imen, ki so ustvarila predvsem brazilski in argentin-
ski glasbi temelje za samostojen razvoj. Na prvem mestu omenimo Hei-
torja Villa-Lobosa (1887—1939), najpomembnejSega skladaielja JuZne
Amerike. Sprva je bil samouk, kasneje pa se je izpopolnjeval v Franciji.
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Zato se v njegovem snovanju prepletajo vplivi brazilske folklore, neo-
klasicizma, impresionizina in celo romantike. Folklorne znacilnosti bra-
zilskih narodov je preuceval na ekspedicijah ob Amazonki. Posebno
obliko folklornega ustvarjanja predstavljajo njegovi Chorosi za razli¢ne
instrumentalne in vokalne zasedbe. Svojevrsten spoj narodnega izraza in
neobaro¢nih vplivov pa kaZe vrsta suit Bachianas brasileiras.

Argentinska skladatelja Juan José Castro (1895) in Alberto Gina-
stera (1916) zdruzujeta napredne skladateljske teznje z narodnim izrazom
— prvi predvsem v Sinfonia Argentina (1934), drugi pa v Concierto
argentino, Impresiones de la Puna, Cantos del Tucuman in drugih.

Na tem mestu omenimo najpomembnejSega mehiskega skladatelja
Carlosa Chaveza (1899). ki je po materi indijanskega rodu in ki v svojih
delih sledi najprej sodobnejsim glasbenim tokovom. Svojemu narodu se
je oddolzil z vrsto del. med katerimi omenimo balet Novi ogenj (1921),
Sinfonia de Antigona (1933) in Sinfonia India (1936).

Nacionalne $ole so zapustile tudi v snovanju jugoslovanskih sklada-
teljev vidno in pomembno sled. V ¢asu med dvema vojnama je ve€ina
hrvaskih, srbskih in makedonskih skladateljev érpala iz narodne za-
kladnice, medtem ko daje slovenska folklora le majhne moZnosti so-
dobnemu oblikovanju. Najvefji mojster narodnega izraza je bil Josip
Stolcer-Slavenski (1896—1955), ki je znal zdruZiti izredno zanimive
folklorne znaédilnosti Balkana z najsodobnejSimi izraznimi sredstvi. Po
pravici velja za jugoslovanskega Bartoka. Med hrvaskimi skladatelji
omenimo e Antona Dobroniéa (1878—1955), I'rana Lhotko (1883—1962),
Kresimira Baranoviéa (1894), popularnega Jakova Gotovca (1893) z opero
Ero iz onega sveta (1935) in Iva Brkanoviéa (1906). Med srbskimi sklada-
telji so nadaljevali tradicijo, ki jo je pric¢el razvijati v vokalni glasbi
Stevan Mokranjac (1855—1914), Petar Konjevié (1882), ki je sledil Janaé-
kovim vzorom v operi Kostana (1931), Stevan Hristié (1885—1958) s po-
pularnim baletom Ohridska legenda (1927) in nekateri mlajsi skladatelji.

Posebej velja omeniti folklorno znaéilnost istrskih narodov, ki sloni
na zanimivi istrski lestvici, zaporedju celih in poltonov; to lestvico so
uporabljali v svojih delih Ivan Matetié-Ronjgov (1880—1961) v izraznih
zborih, Natko Devéié (1914), med slovenskimi skladatelji pa Karel Pa-
hor (1896) in Danilo Svara (1902). Najznadilnejsi predstavnik narodnega
izraza med Slovenci je Matija Bravnidar (1897), medtem ko drugi le
redko segajo po takinem snovanju. Odsev narodne melodike zasledimo
v delih Slavka Osterca, Karla Pahorja in Marjana Kozine (1907), medtem
ko opus Blaza Arni¢a (1901) razodeva slovensko ljudsko izroé¢ilo bolj po
vsebinski kot po zvoéni plati.

(Se bo nadaljevalo)
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