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UDK 784.1°16":781.6

ZBIRKA »FLORUM JESSAEORUM« (NURNBERG 1607)
DANIELA LAGKHNERJA

Joze Sivec (Ljubljana)

Med glasbeniki, ki so konec 16. oziroma na zadetku 17. stoletja zapustili
slovensko etniéno ozemlje in si poiskali zasluZzek drugod, kjer so bile raz-
mere za njihov umetnigki razvoj in delo ugodnejse, je tudi Daniel Lagkhner
(Lackner), ki se je rodil nekje v drugi polovici 16. stoletja v Mariboru.!
Kdaj je odSel iz svojega rodnega mesta, ni znano, gotovo pa je bil, kot
sklepa H. Federhofer?, Ze dolgo pred letom 1600 v Loosdorfu na NiZjem
Avstrijskem, kjer je sluzboval kot glasbenik pri baronu Losensteinu. Razen
tega je bilo njegovo delo povezano ¥e s tamosnjo protestantsko cerkvijo in
ugledno latinsko Solo, ki jo je ustanovil Losenstein. Lagkhnerjevo bivanje v
Loosdorfu je izpriéano do leta 1607, potem pa se za njim izgubi sleherna
sled. Loschejeva trditev, da je moral kot protestant v pregnanstvo, se ne
zdi neutemeljena3, vendar zanjo ni nobenega dokaza.

Iz ustvarjalnosti tega brzkone precej plodovitega skladatelja so se ohra-
nile do zadnje vojne S$tiri zbirke kompozicij, poleg teh pa Se nekatere po-
samezne skladbe? Zal je del njegove kar zajetne glasbene zapuscine unici-
la vojna. Tako obstajata danes v celoti samo §e zbirki »Soboles musica, id
est Cantiones sacrae 4, 5, 6, 7 et 8 v.« (1602) in »Flores Jessaei musicus
modulis & fere tribus paribus adaptatic5 Prva vsebuje 28 Stiri, pet, Sest,
sedem in osemglasnih motetov in je v Centralni Skofijski knjiZnici (Bi-
schofliche Zentralbibliothek) v Regensburgu in Mestnem arhivu (Stad-
tarchiv) v Kamenzu, druga pa 28 kratkih triglasnih duhovnih kompozicij
za deski zbor in jo hrani Von Schermarsche Familienstiftung v Ulmu.
Medtem ko je zbirka »Neuer teutscher Lieder 1. Theil mit 4 stimm. comp.«
(1606), ki je bila v berlinski Kraljevi knjiZnici (Konigliche Bibliothek), po-
greSana, je zbirka »Florum Jessaeorum semina vocibus quatuor per musi-

1 Cvetko D., Zgodovina glasbene umetnosti na Slovenskem I, Ljubljana 1958;
217; Cvetko D., Musikgeschichte der Siidslawen, Kassel—Maribor 1975, 102.

* Die Musik in Geschichte und Gegenwart, VIII, 71—12.

3 Losche G., Geschichte des Protestantismus im vormaligen und im neuen
Osterreich, Wien 1930, 91 ss., 226.

4 Eitner R., Biographisches-Bibliographisches Quellen-Lexikon, Graz 1959—1960,
VI, 14—15.

s Répertoire International des Sources Musicales, Einzeldrucke vor 1800, V, Kas-
sel 1975, 200,



cos numeros disseminata« (1607) danes nepopolna. Njen edini primerek,
ki ga je hranil arhiv Marijine cerkve v nekdanjem vzhodnopruskem mestu
Elbingu (poljsko Elblag), je izgubljen; ostale so le posamezne knjige gla-
sov, raztresene po razliénih hrani$éih. Ta zbirka je iz8la, enako kakor vse
druge, v Niirnbergu, kjer je bila natisnjena pri Paulu Kauffmannu. Avtor
jo je posvetil svojemu prijatelju Paulu Traunerju, glavarju Stajerske, in da-
tiral v Loosdorfu na veder pred praznikom apostolov Petra in Pavla leta
1607 Na naslovni strani beremo, da je bil Lagkhner glasbenik barona Lo-
sensteina in doma iz Maribora na Stajerskem. Zbirka vsebuje 31 kompo-
zicij, oznacenih z rimskimi Stevilkami od I. do XXXI., ki so uglasbitve sve-
topisemskih izrekov v latinski prozi. Med kompoz1cuam1 S0 popolne le §t.
I—VII, XI., XII., XIX., XX. in XXI., za vse druge manjka cantus. Od gla-
sov se nahajajo: alt in tenor v Torunu (Biblioteka, Uniwersytecka), tenor in
bas v Wolfenbiittlu (Herzog-August-Bibliothek) in tenor in cantus v Vix-
joju (Stifts- och Landsbiblioteket). Ceprav je torej zbirka znatno okrnjena
in njenega kompozicijskega stavka ne moremo v celoti podrobno analizi-
rati, je tisto, kar je ohranjeno, dovolj, da si lahko ustvarimo o njeni stilni
podobi in vrednosti Ze kar precej konkretno podobo.

Zbirka »Florum Jessaeorum« je komponirana za razliéne vokalne za-
sedbe in je zato razumljivo, da lega glasov po posameznih skladbah moc¢no
variira. Vrsta skladb je nedvomno namenjena meSanemu zboru oziroma
ansamblu moSkih in deskih glasov. Moserjeva trditev, da je enako kot zbir-
ka »Flores Jessaei« tudi ta zloZena ad aequaless, povsem ne dr#i. Skladbe
§t. XVII., XVIII, XXIX., XXX. in XXXI. namred kaZejo izrazit basovski
register.

Pri tej skupini gre spodnji glas navzdol vse do G ali celo E; medtem ko
sega zgoraj samo do a ali c!. Tenor zajema ni%ji del male oktave, vkljuéno
ton c ali d, a se navadno ne povzpne prek c! oziroma d!. Le v kompoziciji
8t. XXXI. je znatno vi§ji in poje od g do g!. Alt ostaja prete#no v tonskem
prostoru med e in al. Povsem izjema je kompozicija §t. XVIII., saj se tu
alt giblje med d in c! in nujno zahteva zasedbo s tenorjem, tako da gre
prakti¢no za dva tenorska parta. Sorazmerno visok je part alta v kompo-
ziciji 8t. XXXI. (cisl-e?), ki je prikladnej$i za sopran.

Naslednja skupina kompozicij (8t. I., XVI., XIX., XXVIIL.) je postavlje-
na nekoliko viSe. Tu obsega bas baritonsko obmoéje od A oziroma B pa
do d! ali izjemoma f!. Tenor zavzema altovsko lego med f in al, je pa iz-
vedljiv tudi za visok mog8ki glas. Alt sega od h oziroma c! do d? in je de-
jansko drugi sopran.

NajstevilnejSa skupina skladb (8t. II., III., IV. V. VI, VII., VIII.,
IX, X, XI, XIV., XXII.,, XXIII., XXIV., XXV.), v kateri se giblje bas v
tenorskem obmocju od ¢ ali d pa do f! ali gl. Tenor se zadriuje v mejah
alta ali mezzosoprana-od f ali a pa do g! oziroma tudi c2 ali d2 in ga je
torej mogoce nekajkrat zasesti tudi z visokim mogkim glasom. Izjema pri
tej skupini je tenor kompozicij §t. VII. in XXI., ki se razteza od d do a!
in v niZini odlo¢no presega Zenske glasove moZnosti. Ker v navedenih pri-
merih tudi bas ne gre navzdol dlje kot do d, je razumljivo, da glasovni

¢ Moser H. J., Die Musik im friihevangelischen Osterreich, Kassel 1954, 47,



obmoc¢jih teh partov v znatni meri nista izdiferencirani. V skladu z vi§jo
lego tenorja se giblje pri vecini kompozicij obravnavane skupine tudi alt
v obsegu drugega soprana (od h ali ¢! do f2 ali g?). Nekoliko izven omenje-
nega obmocdja sega le alt kompozicij §t. V. in XI. z obsegom od a do d? ozi-
roma od e! do a2

Koné¢no je Se nekaj skladb (§t. XII., XV. in XXVII.), ki so namenjene
izrazito visokim glasovom. Pri teh je bas pravzaprav alt in ima obseg od
f do c2. Kot pri prejSnji skupini lezi tenor v obmocju alta (od f oziroma g
do c?) ali drugega soprana (od a do d?), medtem ko se giblje alt v visoki
sopranski legi.

Kolikor je ohranjen cantus, je treba ugotoviti, da se njegov obseg skoro
vselej krije z obsegom alta; v kompoziciji §t. XII. je celo niZji od njega.

Modénemu variiranju lege glasov ustreza tudi raznolikost uporabe klju-
¢ev. V kompozicijah nizke lege so zabeleZeni alt, tenor in bas v ustreznem
altovskem, tenorskem in basovskem Kkljucu, medtem ko je za manjkajoci
sopran Lagkhner uporabil, tako vsaj lahko sklepamo, sopranski ali violin-
ski kljué. Kompozicije druge skupine imajo cantus v violinskem ali so-
pranskem, alt v sopranskem ali mezzosopranskem, tenor v altovskem in
bas v baritonskem oziroma izjemoma v tenorskem Kkljucu. Pri kompozici-
jah izrazito visoke lege notira skladatelj bas z altovskim ali mezzosopran-
skim, tenor z altovskim, sopranskim ali mezzosopranskim, alt in po vsej
priliki tudi cantus z violinskim kljuéem. V vseh ostalih primerih so cantus
in alt v sopranskem ali violinskem, tenor v altovskem in mezzosopranskem
in bas v tenorskem kljucu.

Zbirka »Florum Jessaeorum« zajema vse tonovske nacine, ki so bili v
renesansi in Se tudi v zgodnjem baroku v rabi. Ti nastopajo v prvotni in
transponirani obliki, kar pa, kot pokaZe primerjava tonskega obsega po-
sameznih skladb, ni v zvezi z glasovno lego v tem smislu, da bi bile sklad-
be v transponiranih tonskih naéinih vi§je od tistih v originalnih. Med ton-
skimi nacini vodi jonski, predstavljajo ga kompozicije $t. XIII., XIV., XV.
in XVI. v originalni in §t. I., II., III,, IV., XXVII. in XXVIIL. v transponi-
rani obliki. Jonski sledi dorska tonaliteta s kompozicijami §t. VI., VII,,
VIII. in IX. kot transponirana in s §t. XXI., XXII. in XXIV. kot originalna.
Eolski in miksolidijski na¢in predstavlja po pet skladb. Medtem ko nastopa
miksolidijski le v prvotni obliki (§t. XXV., XXVI., XXIX. XXX. in XXXI.),
sreéamo eolskega spet transponiranega (§t. XIX. in XX.) ali originalnega
(8t. X., XI., XII.). V frigijski tonaliteti je le kompozicija §t. XVII.; §t.
XVIIIL. zakljuCuje sicer na frigijski toniki, pripada pa eolskemu nacinu,
§t. XXIII., ki je notirana brez niZaja kot predznaka na zadetku, oscilira
med dorsko in transponirano jonsko tonaliteto in se v zadnji tudi konca.

Od kromatiénih tonov sredujemo v zbirki le tiste, ki so bili dovoljeni
v strogem modalnem stavku XVI. stoletja, tj. b, es, fis, cis in gis. Uvedba
teh, vsaj v kompozicijah, ki jih v celoti poznamo, nikjer ne povzroca simul-
tanega preéja, ki spriGo svoje problematiénosti nujno zahteva korekturo
akcidenc. Glede viSaja pred tonom h v tenorju kompozicije $t. XIII. pa je
povsem jasno, da ga je razumeti le kot opozorilo, da na tem mestu, tj. na
vrhu melodi¢nega postopa, oznadenega tona ne smemo zniZati.



Ker je harmonski stavek zbirke »Florum Jessaeorum« na splofno e
mocno zakoreninjen v diatoniki in tudi funkcionalna vloga akordov vedi-
noma ne stopa izraziteje v ospredje, nekoliko preseneda, da modulacija
oziroma modulacijski odklon v bolj ali manj novejSem harmonskem smi-
slu, kot so ju uporabljali razliéni renesanéni skladatelji, nista redek pojav.
Navadno nastopa modulacija znotraj kompozicij, in to na koncu posamez-
nih delov; najveCkrat v dominanto, véasih pa tudi v toniéno paralelo in
subdominanto. Modulacijo v dominanto najdemo v kompozicijah &t. V.,
XIII, XIV., XXVII. (iz jonskega nac¢ina v miksolidijsko toniko), VII., VIII.,
IX., XXI. (iz dorskega nacina v eolsko toniko) in XXXI. (iz miksolodij-
skega nacina v dorsko toniko). Kot primer odklona v toniéno paralelo
omenimo zakljuéek prvega dela kompozicije §t. VIII., katere osnovni nagin
je transponirani dorski. Tu gre za odklon, ki bi se ga Z%e dalo tolmaditi
nekako v smislu prehoda iz naravnega g-mola v B-dur. Odklon v subdomi-
nanto zasledimo v kompozicijah $t. XI. in XXXI. Konéno naj opozorimo
Se na odklon iz jonskega v toniko eolskega nadina z veliko terco v kompo-
zicijah III. in IV.

Struktura kompozicijskega stavka obravnavane zbirke je prete#no poli-
fonska in tako nastajajo tudi akordi v prvi vrsti kot rezultat istodasnega
vodenja ve¢ melodi¢nih linij. V teZnji za trdno in celovito zgradbo uporab-
lja Lagkhner pogosto imitacijo, s katero navadno uvaja posamezne odseke
skladb. Seveda ne manjka tudi homofonija. Vendar se ta najveskrat omeju-
je na kratke akordske bloke ali pa nastopa v posameznih delih v zvezi s po-
javljanjem tridelne menzure in ve¢inoma dalj$ih notnih vrednosti (brevis,
semibrevis). Ce so Ze kdaj pasusi v tridelni menzuri polifonski, pa niso
imitacijski, ampak so svobodno kontrapunktski. V taksnih primerih je mu-
zikalno gibanje vec¢inoma vezano na krajSe notne vrednosti (minime ali
semiminime). Kljub odlo¢nemu prevladovanju polifonije pa zveni glasbeni
stavek dovolj polno, saj nastajajo kot rezultat soGasnega razpleta melo-
di¢nih linij popolni kvintakordi in sekstakordi. Ce najdemo npr. v kompo-
ziciji 8t. V. v Stiriglasju na teZko dobo trizvok brez terce, je to redka izje-
ma. Tudi tu pa Ze takoj na drugi dobi vstopi manjkajoéa terca. Pojav si
v omenjenem primeru lahko razloZzimo le v zvezi z imitacijo, ki zajema
vse glasove. Sicer povecuje masivnost stavka harmonsko kadenciranje, ki
je relativno pogosto in ustvarja z vertikalnim ¢lenjenjem vtis preglednosti.
To ¢lenjenje prihaja do izraza Se toliko bolj, ker velikokrat vsi glasovi ob
zakljuCku nekega odseka koncujejo hkrati in je tudi zaCetek naslednjega
oddeljen z zaznavno cezuro.

V tehniénem pogledu je kompozicijski stavek zbirke »Florum Jessaeo-
rum« precej dognan, okornih mest in nerodnosti v vodenju glasov skoro
ni. Na sploSno je potek glasov gladek in kar eleganten. Vse kaZe, da si je
Lagkhner prizadeval kar le mogoce upoStevati glavna nadela klasi¢ne poli-
fonije. Vztrajno se je izogibal prepovedanim postopom in svobodnejsi
uporabi disonance, celo manj$im odklonom od stroge norme, ki so bili v
tedanji kompozicijski praksi splodno razSirjeni. Tudi gradnja njegovih
melodij je skoro docela v skladu s pravili strogega kontrapunkta. Tu se
kaZe, podobno kot v vecinoma moéno diatonski harmoniji, skladateljeva
zadrzanost. TeZnje za ekspresivno in afektivno poudarjeni nadin oblikova-
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nja, ki proti koncu 16. stoletja Ze postopoma usmerja razvoj glasbene re-
nesanse v barok, so mu bile Se tuje. Tako nastopajo v melodiji zve€ani in
zmanjSani intervali, ki so bili zlasti razSirjeni v madrigalu, a jih je na pre-
hodu v 17. stoletje Ze drzno uporabljal tudi v motetih G. Gabrieli, le sila
redko. Medtem ko se pojavu zveCane kvarte v basu (b — el) in sopranu
b! — e2) kompozicije §t. III. ne da izogniti, razen ¢e svojevoljno znizamo e,
pa lahko prepovedani postop zmanjSane kvarte {(f! — cis!) v tenorju kom-
pozicije §t. IV. in XXIII. eliminiramo, ¢e interpretiramo vi$aj v smislu le
rahlo zviSane intonacije. Vendar se ne zdi zgreSeno, da tu cis ostane, ker
je brzkone vodila skladatelja v uporabi viSaja teznja za pozivitvijo har-
monskega stavka (akord a-cis-e kot stranska dominanta k VI. stopnji). Od
ostalih intervalov, ki jih ne dopuscCa strogi stavek, najdemo v zbirki Se
malo septimo in veliko seksto navzgor, v postopu navzdol pa malo in veliko
seksto. Vendar je ucinek prepovedane velike sekste oziroma male septime
npr. v kompozicijah $t. II. in XI. oblaZen, ker je vmes pavza semiminima,
ki deli eno melodi¢no frazo od druge. Melodi¢no gibanje je veéinoma po-
stopno in tekoce in poteka mestoma v prav Sirokem razponu. Tudi za bas
postopno gibanje in spevnost nista redkost. Zato toliko bolj preseneca s
svojo skokovitostjo in oglatostjo pasus basa v kompoziciji §t. XVII. (Prim.
1). Podobno okorno udinkuje potek tenorja v kompoziciji §t. VII., kjer
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ta napravi po daljSem premoru skok za decimo navzdol (f! — d) in se nato
povzpne v intervalih kvarte, kvinte in ponovno kvarte do g!.

Za melodiko zbirke »Florum Jessaeorum« je znacilna izdatna uporaba
melizmov, ki se radi odvijajo v dolgih pasazah. Tako je melodiéna linija
ponekod nemirno vzvalovana in Ze skoro baro¢no okrasena. KaZe, da je
melizmatika najveCkrat abstraktno muzikalnega znacaja. Vendar v dolo-
¢enih primerih ni zanikati, da sluZijo melizmi za izraZanje radostnega
afekta in ponazarjanje podob v samem kontektstu besedila. Prav lepo je
Lagkhner ponazoril npr. gibanje vozov v kompoziciji §t, XXII., kjer naj-
demo na besedo (in) curribus (= v vozovih) tekoc¢o pasazo (Prim. 2). Go-
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tovo tudi ni slucajna melizmatika v zvezi z besedo cantabo (= sem pel)
v kompozicijah §t. X. in XXIII. (Prim. 3).
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Skladbe obravnavane zbirke, ki jih je avtor imenoval cantionae, so $e
najblize motetu. TakSno opredelitev utemeljuje ne glede na dosledno po-
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navljanje posameznih delov njihov znadaj in izrazito polifonski ustroj in
pa Se zlasti to, da niso zasnovane strofiéno. Sicer so kratkega obsega in s
ponavljalnimi znaki razdeljene vedinoma na tri, a v€asih le na dva dela,
kar torej nakazuje malo dvodelno oziroma trodelno obliko (AB, ABC). Ne
glede na postavitev omenjenih znakov pa je v nekaterih primerih (§t. III.,
VIII., XVII. in XXXI.) zaradi zaznavne razlike v tematiki, ritmu ali struk-
turi stavka moZno govoriti o Stiridelnosti (ABCD).

Ceprav je osnovna menzura dvodobna, najdemo v veé kot polovici kom-
pozicij tudi tridobno, ki pa se skoro vselej omejuje na odsek v sredi, le
v kompozicijah §t. XVI. in XXXI. nastopi dvakrat, na zadetku oziroma v
sredi in na koncu. Njeno uvajanje izhaja predvsem iz teZnje po muzikal-
nem kontrastu in ga ne diktira mera besedila, ki je bibli¢na latinska proza.
Ponekod je uvedba tridobnosti tudi izraznega znacaja in sluZi poudarku
radostnega afekta v besedilu. Prehod v tridelno mero, ki je praviloma ve-
zana na dolge vrednosti (brevis, semibrevis), pomeni znatno pospesitev
tempa. Lagkhner ga naznacuje z znakoma 3 ali @ 3, med katerima pa ni
pomenske razlike. V zvezi s tridobno menzuro nastopi tudi ve¢krat kolo-
racija in to v kombinaciji ¢ m ali izjemoma m m m kot hemiolia major. Med-
tem ko je koloracija v prvem primeru Ze odve¢, saj je tudi brez nje jasno
razvidna imperfekcija, pa naznacuje v drugem primeru tri imperfektne
brevis.

Iz skupine kompletno ohranjenih kompozicij zbirke izdvojimo najprej
8t. IV, ki kljub kratkosti in preprostosti pritegne s svojim Zivim in ne-
posrednim izrazom. Grajena je iz treh po strukturi kontrastnih delov, a de-
luje kot strnjena in lepo zaokroZena celota. Njeno uvodno temo, ki se zdi
bolj instrumentalnega kot vokalnega znacaja, karakterizira oster punktiran
ritem in postopno vzpenjanje iz osnovnega tona po tercah do sekste in nato
skok iz kvinte za oktavo navzdol. (Prim. 4).
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Za imitacijskim zaCetkom in kadenco na toniki je doseZena v kompakt-
nem homofonskem nadaljevanju izrazna napetost z uvedbo kromatskega
zviSanja (h) oziroma z odklonom v dominanto in nato preokretom iz osnov-
nega, tj. transponiranega jonskega v transponirani eolski nadin, na Cigar
toniki z veliko terco krepko izzveni prvi del (A). Tudi Zivahnej$i konse-
kventno homoritmicni in akordski osrednji del (B) v trodelni menzuri, v
katerem nastopata pogesto trizvoka a-cis-e in d-fis-a ob¢utimo prej eolsko
kot jonsko skoro vse do njegovega zakljucka, kjer se spet izrazito uveljavi
jonski nac¢in. Tu je ob vrnitvi v prvotno menzuro uéinkovita uvedba hitro
tekoc¢ih pasaz v gornje glasove, nakar prevladuje hitro gibanje v Sest-
najstinkah (fusah) Se v kratkem sklepnem delu (C). Na ta naéin je Lagkh-
ner dosegel stopnjevanje izraza radosti, ki je tudi ustrezno poudarjen z
melizmi v vseh glasovih.

Vsebinsko nasprotje v besedilu je znal Lagkhner prepricljivo izraziti
v kompozicijah §t. XIX. in XX, V §t. XIX. uéinkujejo kot mracna in za-
lobna fasada podasni in zadrZani uvodni akordi na besede »Qui seminant
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in lacrymis«. Zatem se vrste svetle in vedre tonske podobe, ki jih evocira
tekst, govore¢ o radosti tistih, ki sejejo v solzah. Sredstva, ki se jih avtor
posluzuje za pod¢rtavanje nasprotja, so ustroj kompozicijskega stavka, to-
naliteta in hitrost muzikalnega gibanja. Medtem ko so prvi takti izrazito
homofonski, v dalj$ih notnih vrednostih in v transponirani eolski tonali-
teti, ki se harmonsko priblizuje d-molu, se izvrsi z besedami »in exultatione
metant« (= bodo Zeli v veselju) izrazni preobrat (Prim. 5). Zdaj nastopi
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jonska tonaliteta, ki je nato v veljavi skoro do kraja skladbe. Razen tega
se prejSnja kompaktnost stavka z imitacijo razrahlja in po#ivi z uporabo
krajSih notnih vrednosti. Sprva prevadujejo semiminime, pozneje pa so
pogostejSe tudi fuse in obseZne hitre kolorature na besedo exultatione.

Podobno kot v prejSnji zveni mraéno in tesnobno tudi zadetek kompozi-
cije 8t. XX, ki prina8a klic nemoé¢nega za odrefenjem. Kot tam je sklada-
telj tudi tu uporabil eolsko tonaliteto, sicer pa je zasnoval uvodne takte
imitacijsko, s éimer bolj Zivo izstopajo ponavljajodi se klici. Tema, na ka-
tero se vezejo, je preprosta, a dovolj izrazita. Intonira jo najprej tenor in
za njim povzame na spodnji kvinti v razdalji dveh detrtink bas, ki inter-
valsko spremeni njen drugi del. V isti obliki jo imitira oktavo viSe sopran,
medtem ko prinese alt le drugi del teme v prvotni obliki. Ob besedah »et
psalmos nostros cantabimus« (= in peli bomo psalme) se z nastopom pre-
prostega homofonskega in preteZzno v semiminimah potekajodega stavka
atmosfera razjasni in tesnobnost sprosti. Razjasnitev pride zlasti do izraza
v taktih 6—7, ki se harmonsko z zviSanjem b v h ujemata s svetlim
C-durom.

Poleg kompozicije §t. XIX. se ne zaGenjata imitacijsko Se &t. III. in V.
Ceprav je imitacijski princip v $t. III. prisoten na nekaj mestih, mu ne
pripada vidnejSa vloga. Zadetek je poziv k boZji hvalnici (sLaudate Do-
minume), vendar zvene uvodni akordi nekam umirjeno in zadrZano. Zvoé-
na kompaktnost se razrahlja le za hip ob besedi omnes, ko preide v tesni
imitaciji kratek motiv iz soprana v bas in alt. Kot prvi se zadenja homo-
fonsko tudi drugi del, v nadaljevanju pa prinese tenor dalj$o temo, ki jo
v razdalji Stirih dob povzame v unisonu bas, medtem ko zgornja glasova
le dodajata svoboden kontrapunkt. Akordski zakljuéek § postopom zvedane
kvarte v basu in sopranu zveni trdo in monotono in se tudi ne sklada s
prejSnjim dokaj uglajenim potekom kompozicije. Konsekventno homofon-
sko je grajen spet obseznej$i tretji del v punktiranem tridelnem ritmu.
Obcutimo ga kot izraz radosti ob misli, da je boZja praviénost veéna (po-
navljanje besedi »et veritas Domini manet in aeternumc). Znadilna je stro-
go simetrina gradnja iz treh pettaktnih stavkov, ki kadencirajo zapored
na toni¢ni paraleli, dominanti in toniki. Sekven¢no ponavljanje jedrnate
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misli, ki se tu pojavi v tretjem stavku v preprosti homofoniji, ne moti,
ampak sluzi njenemu podértavanju. Ker zakljuéni del v dvodobni menzu-
ri temelji na istih besedah kot prej$nji, bi pri¢akovali izrazno stopnjevanje,
ki pa ga skladatelj z nekaj takti imitacijske obdelave kratke teme ni do-
segel. Razen tega ni prezreti, da je tu melodi¢no oblikovanje cantusa dokaj
monotono in neizrazito.

Med kompozicijami zbirke, ki jih v celoti poznamo, je najbolj polifon-
ska St. VI., ki jo oznacujeta trpka izraznost in skoro arhai¢na zvoénost.
Ce izvzamemo zadnje tri kontrapunktsko svobodno grajene takte, temelji
vseskozi strogo na principu imitacije, pri ¢emer se glasovno tkivo nenehno
med seboj tesno prepleta. Uvaja jo karakteristiCna tema soprana, ki se
postopoma dviga po tonih dorskega diapenta in se na koncu vrne s kvint-
nim skokom v izhodiS¢ni ton. (Prim. 6)

Cant.

Alt.

Vi—as tu-—as Domi-ne,demonstrd mi — hi

’

To temo imitirajo v spodnji oktavi bas, tenor in alt pa v spodnji kvarti.
Se preden jo izpoje alt, prinese novo temo sopran, katero povzame alt. Ne-
posredno sledi spet nastop prve teme, njena imitacijska obdelava in za-
kljuek z avtentino kadenco na toniki. V drugem delu zbudi pozornost
tema, ki je uporabljena v imitacijskem postopu v treh variantah in kaZe
hkrati sorodnost z drugo temo prejSnjega dela (Prim. 7). Ali gre pri tem

et se —mitds tu -—— as, et se—mi tas tus ——— QS
fer 1 Tca 1

{
et se —mi-tas  tu — as, et se—mij—tas

7e za proces zavestne tematske izpeljave, je seveda z gotovostjo tezko po-
zitivno odgovoriti.

Z zatetno temo te kompozicije se ujema melodi¢no zacetna tema kom-
pozicije §t. XI, ki je v eolski tonaliteti (Prim. 8). Razlika je le v tretjem

1

t
in. me tran-si — e - runt

tonu, ki je tam mala, a tu velika terca. Odtod seveda tudi svetlejSa izraz-
nost, ki pa se ravno ne sklada najbolje z besedami: »In me transierunt irae
tuae« (= Nadme je priSla tvoja jeza). Vendar nastopi Ze neposredno zatem
stemnitev, ko se tema z istimi besedami ponovi na zgornji kvarti z malo
terco. S to ponovitvijo teme, ki se zdaj giblje v okviru dorskega diapenta,
pa je Ze razlo¢no prisoten element dorskega nacina, v katerega se stavek
nedvoumno prevesi v kadenci. Sicer je pritegnilo skladateljevo pozornost
predvsem oblikovanje besed »et terrores tui conturbaverunt me« (= in
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tvoja jeza me je vznemirila). Sredstva, s katerimi je Lagkhner ponazoril
nemir in zmedenost gres$nika, so enostavna in vendar efektna: hitrejsSe gi-
banje imitacijsko razvijajo¢ih se glasov, ki je doseZeno s pogostejSo upo-
rabo manj$e notne vrednosti (semiminima), in potem Se stopnjevanje z
uvedbo hitrejSe tridelne menzure.

TeZnja za tonsko ponazoritvijo dolodenih besedi je brzkone tudi soodlo-
¢ala pri oblikovanju markantne in relativno obseZne teme, ki uvaja kompo-
zicijo §t. XII (Prim. 9). Za njen drugi del je namre¢ znacilno postopno
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dviganje, ki ga je mogode povezovati s pomenom besed Vidi impium /
super exaltatum (= Glej grednika, visoko dvignjenega). To dviganje pride
zlasti lepo do izraza v nadaljevanju v ekspresivni liniji soprana, ki se po-
vzpne do male sekste in nato postopoma vrne prek zviSane sedme stopnje v
izhodi&¢ni ton tonike. Naj $e opozorim, da je Lagkhner pri imitaciji teme
njen zadetni interval spremenil: v altu in tenorju ga je zmanjSal na terco,
v basu pa povedal na malo seksto, ki sicer v postopu navzdol ni v skladu
s pravili strogega kontrapunkta, a ni bila Ze v drugi polovici 16. stoletja pri
mnogih skladateljih posebno redka. Vzrok za omenjene intervalske spre-
membe teme je iskati v upoStevanju vertikalnega principa, v teznji, da se
omogoéi oblikovanje toni¢nega kvintakorda oziroma sekstakorda.

V harmonskem pogledu zasluzi pozornost najprej kompozicija St. I,
ki je v transponirani jonski tonaliteti in je po zaporedju akordov skoro
identi¢na z modernim F-durom. Sicer se precej priblizujeta modernemu
F-duru Se kompoziciji §t. II. in V. Kompozicija §t. VII. je zanimiva zato,
ker je v ved tonovskih nadinih. Prvi del je v transponiranem dorskem nadi-
nu in se konda z modulacijo v transponirani eolski nacin. V ten nacinu je
tudi imitacijski zaGetek drugega dela, ki kadencira na dominanti, nakar
sledi e krajsi zakljudek v jonskem naéinu z avtenti¢no kadenco na toniki.
Zadnji del je najprej v transponirani jonski, potem pa v izhodiS¢ni tona-
liteti.

Kljub kratki zasnovi zasluzi omembo Se kompozicija 8t. XXI., ki jo imi-
tacijsko uvaja tema klenega izraza, s Sirokim melodiénim razponom in
ostrim punktiranim ritmom. Sicer se odlikuje ta skladba po finem preple-
tanju in dopolnjevanju melodi¢nih linij, kar se kaZe predvsem v drugem
delu. Tu prineseta alt in tenor istoasno vsak svojo temo, kateri nato
hkrati povzameta v tesni imitaciji e bas in sopran (Prim. 10).

Kot je iz gornjega prikaza razvidno, je sledil Lagkhner v svoji zbirki
wFlorum Jessaeorum« polifonski tradiciji visoke renesanse. Stilno preob-
raZanje, ki je vodilo predvsem italijansko glasbo v zgodnji barok, ga vsaj
v teh kratkih, manj zahtevnih kompozicijah Se ni zajelo. Tak3na Se precej
konservativna orientacija pa na podroGju cerkvene glasbe okrog leta 1600
oziroma neposredno zatem ne preseneca, tedaj je Se sploSen pojav tako
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na katoliSki kot protestantski strani. Ne smemo pozabiti, da se je afektivno
poudarjeni zgodnje baro¢ni stil zadel najprej izraziteje manifestirati na
posvetnem podrocju in da je skladatelj kot je npr. G. Gabrieli, s svojimi
moteti v tistih letih pravzaprav izjema. Sicer je novi stil odjeknil v sakral-
ni glasbi moc¢neje Sele leta 1610 z Monteverdijem in kmalu nato na severu
s Schiitzem in Scheinom. Razen tega se zdi, da skromen okvir kompozicij
obravnavane zbirke skladatelju ni dopus¢al, da bi se povsem izzivel in
razvidneje uporabil izrazna sredstva, ki mu jih je njegov Cas ze nudil. Tudi
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kolikor ‘se v tem okviru ob preteZni polifonski strukturi pojavljajo homo-
fonija, sproScenejsi oziroma lahkotnejsi izraz in tonsko slikanje, pa bi v
letih po 1600 teZko govorili o izrazitejsih ali neposrednih italijanskih vpli-
vih, saj so ti elementi bili Ze dlje bolj ali manj znadilnost vse tedanje
evropske glasbe. Ne glede na to, da Lagkhner v prikazani zbirki ni moéneje
izkoristil izraznih sredstev svoje dobe, moramo priznati, da vsebuje le-ta,
ki je sicer kvalitetno povsem v obmodéju povprecnosti, vrsto tehniéno spret-
no izpeljanih skladb, ki jim ne manjka izraznosti in tudi dolodene umet-
niSke vrednosti. Ze na podlagi teh nekaj kompozicij se ne zdi preuranjena
sodba, da je Laghkner stilno napredneji in tehniéno dospelejsi kot njegov
v letih 1588 do 1591 v Ljubljani delujodi nemski sodobnik Wolfgang Stric-
cius, ¢igar kompozicijski stavek je, kolikor smo ga doslej mogli spoznati,
manj akordsko nasi¢en in blagozvoden in znatno manj razloéno ¢lenjen.
Seveda pa Langkhner s svojo umetnisko orientacijo zaradi oddaljenosti
kraja svojega delovanja na glasbeno situacijo in razvoj na Slovenskem ne-
posredno ni mogel vplivati.

SUMMARY

From the compositional work of Daniel Lagkhner (Lackner), born in Maribor
(Marburg) in Styria in the latter half of the 16th century and already before 1600
active as a musician with baron Losenstein at Loosdorf in Lower Austria, only
two complete collections — »Soboles musica, id est Cantiones sacrae 4,5,6,7et
8 v« (Nirnberg 1602) and »Flores Jessaei musicus modulis feré tribus paribus
adaptati« (Niirnberg 1606) — have survived after the last war.

The collection »Florum Jessaeorum semina vocibus quatuor per musicos nu-
meros disseminata« (Niirnberg 1607) is no longer complete, because the only
complete copy — the one from the archive of St. Mary’s Church in Elbing — has
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been lost. Only individual part-books remain preserved in various depositories.
Among the 31 compositions dealing with biblical sentences in Latin prose only
No.-s I—VII, XI, XII, XIX, XX and XXI appear to be complete whereas with all
the others the cantus is missing. The find-places of individual parts are as follows:
alto and tenor in Torun (Biblioteka Uniwersytecka), tenor and cantus in V#xjo
(Stifts- och Landsbiblioteket), and tenor and bass in Wolfenbiittel (Herzog-August-
Bibliothek). The collection is composed for different vocal combinations so that
the position of voices varies from composition to composition. A number of com-
positions reflect an explicitly low register, doubtlessly intended for mixed chorus
or rather ensembles of male and boys’ voices, whereas others are written for
higher voices and ad aequales.

Among the modes used we find all contemporary modes, especially the ionian,
followed by the dorian, aeolian and mixolydian. One composition only is in the
phrygian mode.

Considering the fact that harmonies are deeply rooted in diatonics, because of
which the functional role of chords remains in the background, one is surprised
by modulations or rather modulatory deviations closer to the newer harmonic
style. Modulations appear usually towards the end of individual sections, mostly
into the dominant, sometimes also into the parallel tonic and subdominant.

The compositional structure is predominantly polyphonic so that chords result
mostly from simultaneous melodic lines. To achieve unity Lagkhner very often
makes use of imitation with which he introduces individual sections of each com-
position. Of course, homophony is there too, but confining itself to short chordal
blocks or appearing (this being a typical practice of the day) in those sections
that were a result of the use of tripartite measure and longer note values. In
spite of the prevailing polyphony the musical sound seems to be full enough for
the simlutaneous flow of melodic lines resulting mostly in chords in the fifth and
in the sixth. The massiveness of texture is supported by harmonic cadencing
which, relatively frequently creates the impression of formal clearness. This verti-
cal articulation is all the more apparent for many a time all the voices of a
section come to end together — so that the beginning of the following is clearly
marked off by a perceivable caesura.

In respect of the compositional technique Lagkhner’s works appear to be fairly
perfect, for there are hardly any clumsy progressions or awkwardnesses in the
flow of parts. On the whole, the progression of parts is smooth and elegant.
Lagkhner seems to have striven to follow the principles of classical poliphony.
Persistently he evaded unallowed progressions as well as a freer use of disso-
nance, keeping out of the way of even smaller deviations from strict contempo- -
rary norms. Even the modelling of melodies is in keeping with the strict rules
of counterpoint. Here, similarly to the diatonic harmony, the composer’s restraint
comes to the fore. Expressive and affective formative trends, typical of the early
baroque, were alien to him. Augmented and diminished intervals are thus rather
scarce. The melodic movement is mostly gradual and flowing, and partly within
a rather broad diapazon. Gradual as well singable progressions are not unusual
also in the bass part. The use of long runs of melisms is also typical. The melodic
line becomes thus partly agitated and disturbingly ornamented in a baroque way.

The compositions of this collection approach mostly the form of the motet.
This definition is founded not only in the repetition of individual parts but espe-
cially in the character of the latter as well as in their polyphonic and non-stro-
phic, bi- or tripartite structure.

Stylistically, Lagkhner follows the polyphonic tradition of the high renaissance.
Transformations, leading Italian music into early baroque, do not seem to have
infected these short, mostly unpretentious compositions. This rather conservative
orientation in the field of church music around 1600 is not surprising, being rather
typical of the catholic as well as of the protestant side. Affectively accentuated,
early baroque style came to the fore in religious music only after 1610. It appears
that the rather modest compositional framework did not allow Lagkhner to make
a wider use of contemporary means of composition already at hand at his time.
In spite of that it has to be concluded that the collection in question, though rather
average as regards quality, comprises a number of technically well written com-
positions lacking neither in expressiveness nor in artistic message.
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UDK 850.03—293 =862
AN EARLY CROAT TRANSLATION OF RINUCCINI’S »EURIDICE«

Bojan Buji¢ (Reading, England)

Some time ago Dragan Plamenac drew attention to the existence of an
early 17th-century translation into Croat of Ottavio Rinuccini’s Euridice,!
the text which served as the libretto for the first preserved opera, set to
music by both Jacopo Peri and Giulio Caccini. Plamenac did not discuss
the translation at any length since he rightly observed that »every attempt
to fit the Slavic text to the music that went with the Italian has failed
of a practicable result.«? Later the translation was briefly discussed by D.
Pavlovi¢ in his study of the origins of musical theatre in Dubrovnik3 and
his observations have recently been brought to light again by J. Andreis
in his Music in Croatia.* Having satisfied himself that there was no way
in which Primovi¢’s Croat text could be fitted under the existing music of
either Peri or Caccini, Plamenac presumably concluded, althought he no-
where says so explicitly, that Primovi¢ simply translated the text of Ottavio
Rinuccini’s dramatic poem in the way in which a little later Ivan Gundulic,
a person of much higher literary standing than Primovié¢, translated the
same author’s Arianna. Pavlovi¢ mentions the specific musical stage direc-
tions which appear in Primovi¢’s translation and these he sees as a sure
indication that the translation was used in a performance with music.
Andreas too mentions these stage directions, but both authors take them
simply as examples of Primovié’s awareness of the role of music without
tracing their origins. Apart from the obvious link with Rinuccini Primo-
vié’s translation thus remains unconnected with its true sources and be-
cause it is only a small episode in the cultural history of a small nation,
its significance for the early history of opera is likely to remain unreco-
gnized.

The circumstances in which Rinuccini’s Euridice was first set to music
are too well known to be discussed here and therefore only a brief sum-

1 D. Plamenac, Music of the 16th and 17th Centuries in Dalmatia, Papers Read
at the International Congress of Musicology Held at New York 1939, New York
1944, p. 34.

2 ibid. :

3 D. Pavlovi¢, Melodrama i poceci opere u starom Dubrovniku, Zbornik filo-
zofskog fakulteta, II, Belgrade 1952, p. 249.

4 J. Andreis, Music in Croatia, Zagreb 1974, p. 50.
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mary will be offered.5 Ottavio Rinuccini wrote his dramatic poem to be
set to music and performed during the wedding festivities for Maria Medici
and Henry IV of France. The performance took place on October 6, 1600
and the work which was heard was a joint effort of Peri and Caccini. In
order to diminish the importance of Caccini’s contribution and overshadow
him, Peri had his version of the complete opera published,$ but vain and
proud Caccini not to be outdone composed his own version of Euridice.”
The contest between two rival composers is therefore responsible for the
existence of two printed scores and modern musical historiography has
on those grounds attached a particular importance to Euridice, especially
Peri’s version which is hailed as being a better work than Caccini’s
although no serious assessment of the latter’s work has ever been made.
The original Peri-Caccini version was not heard again, but both of the rival
scores were revived several times in the following fifteen years or so, one
performance in Bologna preceding only by a year Primovié’s Croat trans-
lation of 161738

Pasko(j) Primovi€ is still a relatively little known poet of the Dubrov-
nik school whose main interest seems to have been in translating and adapt-
ing works from other languages — S. Ljubi¢ mentions his translations of
psalms and hymn texts? His Ewuridice appeared in Venice in 1617 and
although there is an indication that it is a translation, the authorship of
Rinuccini is nowhere acknowledged. The full text of the title-page reads:

EVRIDICE / TRAGICOMEDIA / PASCE / PRIMOVICCHIA / LATINIC-
CICHIA / DVBROVCIANINA / Prignesena po gnemu u iesik Dubrovacki
is / iesika Latinskoga. / Mnogo Svitlomu Gfiu KRISTV Giliatovichiu / Po-
tainiku Prisvitle Gospode samovladusctoga / Grada Dubrovnika. [Printer’s
mark.] Sctampana U Bnezijeh Po Ivanu Salis. M.DC.XVII. / Superiorum
permissu, et Priuilegijs.l®

The dedicatory epistle that follows abounds in florid language and
praises the dedicatee but does not throw any light on the destination of
the translation or the reasons which prompted it.

5 For a detailed account of the first performance of »Euridice«« see C. Palisca,
The First Performance of »Euridice«, Queen’s College Department of Music
Twenty-fifth Anniversary Festschrift, New York 1964, p. 1.

¢ Le Musiche di Jacopo Peri Nobil Fiorentino Sopra UEuridice Del Signor Oft-
tavio Rinuccini..., Florence 1600 (1601).

7 L’Euridice Composta in Musica in stille rappresentativo da Giulio Caccini
detto Romano. Florence 1600 (1601).

8 M. Schild, Die Musikdramen Ottavio Rinuccinis, Wiirzburg 1933, p. 40.

° S. Gliubich, Dizionario biografico degli uomini illustri della Dalmazia, Vienna
1856, p. 262.

10 ]>;>’Euridice, a tragicomedy by Pasko Primovi¢ Latini¢i¢ of Dubrovnik. Trans-
lated by him from the Latin (Italian) language into the Dubrovnik (Croat) lan-
guage. To the very illustrious Gentleman Kristo Giliatovi¢. Secretary to the most
illustrious Governors of the independent City of Dubrovnik. Printed in Venice By
Ivan Salis. 1617.. .«. I have been able to trace two surviving copies. One, known
to Plamenac is in the National University Library in Zagreb. It is slightly damaged,
the last three pages are missing but the text has been added by hand, presumably
that of A. Barichevich, one of its early owners, whose name appears on the title-
page. Another copy, in excellent condition, is in the British Library (formerly
British Museum) in London.
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In common with other Dalmatian translators or adaptors of Latin and
Italian plays Primovic¢ gives some of the characters more homely Slavonic
names so that compared with Rinuccini’s original, Primovié’s list of cha-
racters looks as follows:

La Tragedia (Omitted)

Euridice Euridice

Orfeo Orfeo

Arcetro Radmio

Tirsi Selenko

Aminta Gliubmir

Dafne, nuntia Dorka Vila Naviesniza
Venere Venere

Coro di Ninfe e Pastori Kor od pastira i od Vila
Plutone Pluton

Proserpina Proserpina

Radamanto Radamanto

Caronte Karonte

Coro di Ombre e Deita d’Inferno Kor od pastira i od Vila

It is the main protagonists who retain their names, the names of Arca-
dian shepherds and shepherdesses well established in the pastoral tradi-
tion of the sixteenth century are changed presumably in order to suggest
more strongly the fanciful identification by Dubrovnik authors of the sur-
roudings of their city with Arcadia.ll

Primovi¢ completely omits La Tragedia and her prologue which figures
so prominently in Rinuccini’s original. This seems to suggest that Primo-
vi¢ had in mind a possible performance in Dubrovnik and that the trans-
lation was not only a literary exercise. The Prologue, though it aspires
to represent the universal role of tragedy is a truly occasional piece which
has to be understood against the background of the royal wedding for
which the opera was written and performed.!? Words like:

Lungi via, lungi pur da regi tetti
Simolacri funesti, ombre d’affanni

Ecco i mesti coturni e i foschi panni
Cangio, e desto ne i cor pilt dolci affetti.’?

"' This was made possible by the fortuitous fact that the name Dubrovnik is
derived from dubrava — a wood. To be sure, at several points Primovié renders
the word bosco as Dubrava and prints it with a capital letter.

2 The implications of this have been recently discussed by Barbara Russano
Hanning, 4pologia pro Otlavio Rinuccini, Journal of the American Musicological
Society, XXVI, 1973, p. 240.

3 It may be convenient here to bring to light an early nineteenth-century trans-
lation into English:

Far, far be banish’d from the royal sight

Funereal forms and shadows of distress!

Lo! now the tragic buskin, mournful dress,

I change, and in the mind awake delight.

(Joseph Cooper Walker, Memoirs of Alessandro Tassoni... also an Appendix Con-
taining Biographical Sketches of Ottavio Rinuccini, ...and an Inedited Poem of
Torquato Tasso ... London 1815, p. 225.)
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and the reference to the »royal Seine« would have meant very little in
Dubrovnik where there were no royal heads or hereditary rulers and where
it was not customary to address the Rector, who was elected by the aristo-
cratic parliament, by any glowing terms of praise. To be meaningful and
acceptable within the conventions in Dubrovnik the prologue would have
had to be reshaped so much that it would have been rendered virtually
meaningless and Primovié must have realized the futility of such an under-
taking.

In Rinuccini’s printed libretto as well as in the scores of Peri and Cac-
cini the division into acts is implied and is indicated through directions
for the change of scene but the word »act« is not used anywhere. Primovié
differs from all these sources in that he clearly marks the beginning of
each act and refers to each with the Croatized word At. Stage directions
are-most frequent in the first act, and the whole text is laid out clearly
and with ample spacing, the name of the character appears in the middie
of the page, above the appropriate lines, like this:

Vila od Kora poiuchi.

Cin da bude danas vecchia

Trikrat Sunze tvoia sviechia;

Prodgli draghi danak ovij

Da nad sviem iniema dostoino slovi. (p. 3)™

In the rest of the text (acts 2—5) the names of the characters are
printed in smaller type and in abbreviated form, next to the first line to
which they refer, similar to the way in which they were printed in the
first edition of the original libretto of 1600:

Rad. Blascena Gluibav bud, i gne stril tai slati
Cemerni ka tvoi trud, U rados obrati (p.14)

This may have been done in order to save space and reduce the number
of pages. References to music are also less frequent after the first act.

It is these references to music, especially in the first act, that have in-
trigued Plamenac, Pavlovi¢ and Andreis. Where did Primovié get them
from? Certainly not from Rinuccini’s libretto where not a single reference
to music appears. Also, in the published version of the libretto Rinuccini
follows the logical flow of the text and thus avoids repetitions which are
inevitable if an operatic ensemble scene has to be fashioned out of a single
line of text once the libretto is set to music. Compared to the original,
Primovi¢’s version reads quite convincingly as an accurate record of the
action as it develops in sung form. A sentence once spoken by one charac-
ter is repeated by another, then again by the original one, then the same
words are given to the choir. Such deployment makes no sense in a spoken
play but makes perfect sense if the words are sung. It is therefore natural
to refer to one of the early settings of Euridice and the better known Peri’s
version is the obvious first choice. At the start of his first act Peri closely

" Primovié’s original spelling has been retained throughout. The only excep-
tions are the intervocalic » which has been changed into v, and in some cases the
inicipient v followed by a consonant, which has been changed into u (e.g. Svar- .
sciuie — Svarscivie; Vsdarscite — Usdarscite).
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follows Rinuccini’s original where the sequence of speakers is: Coro
(which in this case means »the leader of the choir«), Ninf(a), Past(ore),
Ninf(a). This second time Nymph sings the following words:

Vaghe Ninfe amorose,

Inghirlandate ’1 crin d’alme viole,

Dite liete e festose:
»Non vede un simil par d’amanti ’l sole« (50—53)"

It is at this point, when Rinuccini, following the habit of so many
Italian Petrarchist, pays hommage to Petrarch by quoting him,!¢ that Peri
constructs the first ensemble scene of the opera: Petrarch’s line is repeated
first by a Pastore del Coro, then by Arcetro and then sung by five-part
choir. Primovic¢ follows this order, in outline at least, and it may appear
that he took Peri as a model and introduced two minor changes: instead
of Arcetro it is again the Nymph who repeats Petrarch’s line and the choir
is described as singing in four parts (Kor @ cetiri glasa) instead of Peri’s
five. However, a simple comparison with Caccini’'s Euridice clearly reveals
Primovié’s source: it is there that the Nymph sings the line given by Peri
to Arcetro, and the choir at the end is, indeed, in four parts.”” This is an
exciting detail for not only does it make Primovié¢’s Euridice the earliest
translation of an operatic libretto from Italian into another language, but
also seems to indicate that the translation was done from the score of
Caccini rather than from Rinuccini’s libretto as has hitherto been assumed.
The whole of Primovié’s first act can be easily related to Caccini’s score.
True, the very first reference to music at the beginning of the translation:
Pastir od Kora Parvi poiucchi & sam glas (»The first shepherd from the
choir singing alone«) is Primovié’s addition which does not appear in any
of the Italian sources but describes what actually happens in a perfor-
mance. After the first ensemble scene where the link between Primovié and
Caccini is obvious there follows a short dialogue between a shepherd and
Euridice, followed in turn by the final ensemble in which the solos of
Nymphs and shepherds are punctuated by the ritornello Al canto al ballo
sung by the choir. At this point Peri’s score reads simply: Partesi Euridice,
e Dafne con altre Ninfe del Coro. Caccini’s score gives a more precise indi-
cation: Coro Primo a V e si replica al fine d’ogni stanza. Al canto al ballo,
to which closely corresponds Primovic¢’'s Kor parvi & pet glasa. Na tanze
na piesni. Rather than simply indicating that the ritornello should be re-
peated after each stanza as is done by Caccini, Primovi¢ prints the repeti-
tion in full, presenting an account of what happens when the score is
sung.

It is quite natural to expect that the rest of Primovi¢’s translation con-
forms with Caccini in the same manner. Unfortunately this is not the case

15 Numbers in brackets after quotations from Rinuccini refer to the lines as
marked in the edition by Angelo Solerti, Gli arbori del melodrama, Milan 1904—5,

Vol. II, pp. 105—152.
16 Non vede un simil par d’amanti ’l sole is the ninth line of Petrarch’s sonnet

Due rose fresche e coite in paradiso (Rerum vulgarium fragmenta, CCXLV) and
the whole scene of Rinuccini may be seen as a gloss on the pastoral connotation

of the sonnet.
17 See Appendix for the full comparison of the three versions.
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and the question of Primovié¢’s sources for the rest of the libretto becomes
a puzzling one. This can be ilustrated by comparing Primovi¢’s layout and
stage directions with those in the two scores.

Second act

1. The first stage direction in act two: Selenko ishodij slijrom, ter poie
and Isti Priblisciavascise k’Orfeu sliedi poiuchi (p. 16) way have been mo-
delled on Peri’s Tirsi viene in scena sonando la presente Zinfonia con un
triflauto, e canta la seguente stanza: salutando Orfeo di poi s’‘accompagna
con gli altri del Coro, e con tale stromento fu sonata. (preceding Rinuccini
144). At this point Caccini’s score has no stage direction at all.

2. Primovié’s stage direction Kor od Vila vrachiase skladenza is closer
to Peri’s Ninfa del coro. Qui tornano le compagne di Euridice con Aminta,
than to Caccini’'s Ninfa del coro, although Primovi¢ does not follow Peri’s
subsequent slight alterations of Rinuccini’s text.!8

Third act

One of Rinuccini’s rare stage directions occurs at the end of the act:
Qui il Coro parte, e la scena si tramuta. Caccini alters this only slightly:
E qui il Coro si parte, e si tramuta la scena, whereas there is a connection
between Peri’s Coro si parte, e la Scena si muta in Inferno and Primovié’s
Promieniuiese Scena; i Kasciuse Strane paklene (p. 34).

Fourth act

1. Having led Orfeo into the underworld Venus disappears. Primovic’s
Veneremu gine s’ociu, a on ostaie sam ter us lijru poie (p. 36) corresponds
to Peri’s Venere si parte, e lascia Orfeo mell'Inferno, whereas Caccini has
no stage direction at this point.

2. At the beginning of the closing scene Primovié¢’s Kor od Boscianstva
Paklenieh Parvi is closer to both Rinuccini’s Coro di Ombre e Deita d’In-
ferno (preceding 554) and Peri’s Dieta d’Inferno. Primo coro a 4, than it
is to Caccini’s Coro Quarto a 4. Primo coro.

There are no stage directions in Primovié’s fifth act and the closing text
of the choir is given in straight form as it appears in Rinuccini, without
any reflection of the repetitions occasioned by the setting.

The supposition that Primovi¢ used Caccini’s version for the first act
and Peri’s for the remaining four must be discounted straight away.
Peri does not follow the libretto literally but at a number of points devi-
ates from it either by giving Rinuccini’s original words to persons other
than those marked in the libretto, or inserts fragments which do not ap-
pear in Rinuccini. In all such cases Primovid, like Caccini, closely follows
Rinuccini’s version.

Peri’s insertions are not uniteresting in themselves. Between lines 172
and 173 (Arceto, followed by Orfeo) we find:

18 Wherever in this section Peri deviates from Rinuccini, Primovi¢ follows
Rinuccini. If Caccini alters Rinuccini Primovié follows Caccini. Thus at 265 origi-
nal libretto and Peri read: Choro. Cruda morte . .. Caccini: Ninfa del Coro, e comin-
cia il coro 2. Cruda morte... whom Primovi¢ follows with Vila od Kora. Dali
moscesc huda smarti. ..
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Dafne: O giorno pien d’angoscia e pien di guai.
and between lines 604 and 605 (Choro followed by Aminta), he gives additio-
nal words to Amita:

Se de tranquilli petti

I1 seren peturbo nuntia dolente,
Messagierro ridente

La torbida tempesta

E i fosch’orrori

Ecco disgombro e rassereno i cori.

It is possible that these insertions are by Peri himself. The first one
has a certain Petrarchan flavour and it is perhaps not too fanciful to sug-
gest that the words are modelled on the last line of Sonnet CCXLV:: o feli-
ce eloquentia, a lieto giorno! This is the very same sonnet from which Ri-
nuccini had already quoted. By reversing the meaning Peri demonstrates
that the state of joy, earlier connected with the quotation from Petrarch is
now transformed into a tragic situation, and also provides a point of refe-
rence which the public versed in refined poetic allusions would have been
able to recognize. Similarly, Aminta later announces that the tragedy is over
and sees himself as a joyous counterpart to the tragic messenger, Dafne.
Also, it is not difficult to observe a connection between Aminta’s words
and the third stanza of the Prologue.

In the absence of any libretto which would combine the features of
Peri’s and Caccini’s version of the opera in the way in which it was done
in our translation, Primovié’s source remains obscure. The connection bet-
ween Caccini’s and Primovié’s is too close to be ascribed to a mere coinci-
dence and the insertion of stage directions which cannot be found in Ri-
nuccini indicates that he could not have relied only on the original libretto
for those acts. He may have started to translate from Cacecini’s score, but
having found that impractical switched to a libretto, now lost, based on
Rinuccini’s original and prepared, with stage directions for the Bologna
performance of Peri’s version in 1616. This is seemingly the only way in
which Primovié’s inconsistencies and the change of layout between the first
act and the rest of the text could be explained. To the best of our know-
ledge there is no record of a libretto issued for the Bologna performance.
Also, it is not known whether Primovié¢ was indeed in Bologna in that year
but his translation bears a strong mark of an eyewitness account. At the
opening of his translation he states that the First Shepherd sings alone.
Later he refers to Selenko (Tirsi) as »coming out with alyre« (Selenko isho-
dij slijrom ..., p. 16) and to Orfeo raccompanying himself on a lyre« (ter
us lijru poie, p. 36), both precise descriptions not found in any other
source, which could have been prompted by his recollection of an actual
staging.

It is temping to speculate how aware Primovié was of the significance
of various cultural forces which determined the ideology of the Came-
ratists. Florentine Neoplatonism, symbolic tradition of the intermedi, Man-
nerism, and the Aristotelianism of Girolamo Mei each of which exerted

9 See above p. 18.
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some influence on the early opera were not so strongly in evidence in the
culture of Dubrovnik from which he stemmed. Now it is true that Petrar-
chism profoundly influenced Dalmatian and Dubrovnik poetry of the six-
teenth century, but the poetic diction which emerged there was not the
diction of slavish and uninventive imitators. Dalmatian authors succeeded
in blending standard Petrarchan elements with patterns and conventions of
the popular poetic tradition. In the process the density and richness of
Petrarchan language were somewhat diluted to bring it closer to the elo-
quence and certain narrative quality which characterizes folk poetry.
Fifteenth and sixteenth-century translators of Petrarch such as SiSko Men-
getié or the Zadar poet Petar Zorani¢ regularly lengthened Petrarch’s line
and hardly ever kept to the prescribed number of lines in a sonnet — in
their hands sonnets became poems of sixteen ilnes. Primovi¢ inherited this
technique from the sixteenth-century Petrarchists and applied it to Rinuc-
cini’s verses. Although at a number of places he shortens Rinuccini’s text
by omitting odd lines, his general tendency is to lengthen. Examples such
as the following, where in a longer fragment the number of lines in the
translation corresponds to that of the original are rare and the correspon-
dence is usually achieved through condensing the text of the original:

Rinuccini (162—169) Primovié (p.17)

Dafne: Dorka Vila Naviesniza:

Lassa! che di spavento e di pietate Taoh, od straha, i scialosti
Gelami il cor nel seno! Sarzeseie me sledilo;
Miserabil beltate, Svitlo Sunze od liposti

Come in un punto, ohime! venisti meno. Dalis u cias potamnilo?

Ahi! che lampo o baleno Vai, kom nochnoé mugna sijne
In notturno seren ben ratto fugge, Naghlo utece, i poghine;

Ma pilu rapida l’ale Ali gliudzki scivot prece
Affretta umana vita al di fatale. Ksughienomu dnevi tece.

Rinuccini’s poem is written predominantly in lines of seven and eleven
syllables, as was the case with a great deal of poesia per musica of that
time, and these Primovi¢ in most cases attempts to render into octosyllabic
lines often forming a rhyming couplet:

Rinuccini (189) Primovié (p. 19)
Orfeo: Orfeo:
Ah! non sospender pilt I’alma dubbiosa. Rezi Vilo, rezi sctoie

Ter trepti, i cesne sve sarze moie.

Such renderings often sound simple and naive but are examples of a
clear tendency to bring Rinuccini’s text firmly into the Dalmatian poetic
tradition. Alexandrian lines form another part of that tradition and indeed,
Primovié from time to time unexpectedly changes from octosyllabic lines
to the dodecasyllabic ones:

Rinnucini (716—718) Primovié (p. 59)

Orfeo: - Orfeo:

La bella Dea d’Amore, Slavname odvede, Matti od Gliubavi
Non so per qual sentiero,

Scorsemi di Pluton nel vasto impero. Tere me povede, U pakao, i stavi.
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No special musical significance should be sought in such instance. It
is true that in mid-seventeenth-century Venetian libretti, like those by
Giovanni Faustini written for Cavalli, different lengths of lines were begin-
ning to indicate the emerging difference between the recitative and aria
but this could hardly be expected at the time of Primovié’s translation. He
was simply following the native tradition and made his Euridice almost
a compendium of devices and patterns cultivated by Dalmatian authors.

Versification was not the only problem involving two cultures with
which Primovié had to deal. Behind Rinuccini’s text stands the weight of
tradition and convention which had accumulated over decades of intense
activity in devising textual contrapposti, in staging the intermedi, in in-
venting symbolic images in which the power of music would be illustrated
through references to the celestial spheres and the influence of celestial
music on human character and behaviour. Audiences expected these things
and the audience of Rinuccini’s Euridice contained enough refined and
cultivated people for, among other things, subtle references to Petrarch
not to be wasted. Primovi¢ by comparison had little to what to relate in the
theatrical tradition of Dubrovnik. True, the tradition of pastoral play had
been strong there but it did not include the learned and the symbolic ele-
ments. Is is not surprising, therefore, to find that in a particular place
where Rinuccini alludes to the symbolic implications of celestial harmony,
Primovié’s translation omits the allusion and changes the tone of the pas-
sage:

Rinuccini (384—389) Primovié (p. 33)

Al rotar del ciel superno Nisctor nie viekovito,

Non pur l’aer e ’1 foco intorno, Minuchiesu stvari svijme;
Ma si volve il tutto in giro: Sad nesrechno, sad cestito
Non ¢ il ben né ’l pianto eterno; Na svituse traie brime,
Come or sorge, or cade il giorno, Sctose rodij sve umira.

Regna qui gioia o martiro.
Sunze istece, pak sapade,
Svitlos dnevi noch vasima;
Na tem svitu (vai) nikade
Nitko stavna dobra neima;
Srechie ovdi prave nie.®

Primovi¢ thus gives his version a stronger moralistic stamp. Of course
there are moralistic overtones throughout Rinuccini’s poem, but introduced
in such a way as not to detract from the flow and the flavour of the drama.
Primovié, however, attaches some importance to such places and, as in the
above examples, lengthens the text in translation to secure the impact. It
is not only the difference of the two traditions: the few years that divide
Rinuccini, with his firm roots in the sixteenth century, from the translation
saw a marked increase in the prominence given to the moralistic tenden-
cies of the Counter-Reformation and these Primovié’s work exhibits more
consiously. In Primovié¢’s version Christian terminology sometimes substi-

* Nothing is eternal, / Everything hes its time / Now tragic now good ;/ Time
passes in this world ; whatever is born dies in the end. / The sun rises and. sets, /
Night takes away the light of day: / In this world (alas) nobody knows / of
constant good; / Here there is no happiness.
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tutes what had in the original still been terminology appropriate for a
pagan religion. Benigno don de gl'immortali Dei (298) becomes Darov sai-
sto Priviscgnega (p. 26), Priviscgni being an expression for the Almighty.
Quando al tempio andaste (639) is rendered as K svetoisi ter Zarkvi...
(p. 53). The »holy church« thus significantly reinforces the neutral fempio
of the original.

On the basis of the given examples it should not be assumed that Pri-
movié is quite insensitive to the implications of Rinuccini’s text. In a
number of other instances his translation is faithful and accurate in detail,
the changes he introduces are only the matter of stress and not of a tho-
rough alternation of Rinuccini. One of the very important aspects of Ri-
nuccini’s work is preserved by Primovié¢ and confirms that he was aware
of an element of large-scale construction which modern readers of the
libretto, or listeners to the operas, divorced from the intellectual climate
in which the works were created, are likely to overlook.

An important element of the early opera was the desire, not unconnected
with the Mannerist preoccupation with the idea of time and change as
constructive elements, to represent human passion and suffering through
music, but not in a descriptive form as had been done in the madrigal but
in actual sense — to make the audience aware of the passage of time
during which the protagonists of the opera experience through music their
passion, suffering and redemption2! One structural device used in order
to bring this more forcefully to the attention of the audience was Peri’s
insertion of the antithesis to the quotation from Petrarch and later explicit
statement of Aminta in which the audience is reminded that the tragic
story, having run its full course, brings us back to the state of bliss. That
state of bliss is reached through the magic power of Orfeo’s music and
its attainment is, as we shall see, also coupled with an ingenious device
borrowed again from the Mannariest repertoire.

Orfeo is a demigod (semideo) associated with music and love, and it is
Venus who is especially invoked by the chorus at the end of the first scene:

Rinuccini (93—96) Primovié (p. 10)

Bella Madre d’Amor, da l’alto coro Slavna mati od Gliubavi,
Scendi a’ nostri diletti, Kas raiskoga punna uresa

E co’ bei pargoletti Sijdi knami, ter ostavi

Fendi le nubi e ’1 ciel con l’ali d’oro Tvoi stan tretieh varh nebesa;

Svitla krijla tva rasciri,
Stavno siedin’ i samiri
Ugliubavi po sve vike

Ove slavne gliubovnike.

It is she who again comes to Orfeo’s rescue, as Aminta tells us in the
third scene. Without ever mentioning her name he gives an attribute of
Venus — chariot pulled by doves:

2 See R. E. Wolf, The Aesthetic Problem of the nRenaissance«, Revue Belge de
Musicologie, IX, 1955, p. 83.

25



Rinuccini (345—353)

Allor gli occhi repente

Rivolsi al folgorar del nuovo lume,
E, sovr’'uman costume,

Entro bel carro di zaffir lucente
Donna vidi celeste, al cui sembiante
Si coloriva il ciel di luce e d’oro;
Avvinte al carro avante

Spargean le penne candidette e snelle
Due colombe gemelle,

Primovié (p. 30)
Satiemmise vijd otvori;
Tui samierih gdi oholla
Raiska lipos sijde sgori
Varh svietlusctih ciudnieh kolla.
Vidieh slavna tad ciudesa
Gdi nebesko ono lize,
Svit resiasce, i nebesa
Ili Vile, il Boscize.

Svitla kolla dvie ptize
Bieglie sniega potesahu;
A toi biehu golubize;
Bielochiomse ke diciahu.

Venus then leads Orfeo towards the underworld and tells him to pro-
ceed further alone in order to try and influence Pluto to release Euridice:

Rinuccini (415—418)
Prega, sospira e plora:
Forse avvera che quel soave pianto

Che mosso ha il Ciel, pieghi I’Inferno ancora.

Primovié (p. 36)

Placi, usdisci, zvili, moli;

Ier kad nebo ktiete ciuti,

Ter natvoi plac sijde doli

I Pakao chiesc moch prighnuti.

At the end of the play the Chorus (Aminta) confirms that indeed Orfeo
was able to do this throught the power of his lyre:

Rinuccini (731—742)

Felice Semideo, ben degna prole

Di lui che se ne l’alto

Per celeste sentier rivolge il sole,
Rompersi d’ogni pietra il duro smalto
Vidi a’ tuoi dolci accenti,

E ’1 corso rallentar fiumi e torrenti,

Primovié (p. 60)

Tij nai srechnij, i cestitij
Moscse svati sam saistinu

O Sunciani pravij sinu,

Vriedni, ciasni, plemeniti.

Na glas tvoijeh skladnieh piesni
Vidieh stvar ia velike,

Ustavgliatse barse rike
Skrachiatise sle boliesni:
Raspuzatse tvardi kami
Koriepit se dubia, i iele,
Ali ciuda vechia vele

Danas kase kasciu nami.
Ter koiasu toi ciudesa?
Romon slatke tvoie lijre,
Kij se slavno svud prostire,
Prighnut pakao, i nebesa.

E per udir vicini

Scender da gli alti monti abeti e pini;
Ma vie pilt degno vanto oggi s’ammira
De la famosa lira,

Vanto di pregio eterno,

Mover gli Dei del ciel, piegar I’Inferno.

Mannerist art in general, and literature in particular, relies on the ef-
fective and often unexpected unity of opposites, mostly expressed in a very
concentrated form. Petrarch is often taken as a model and his piangendo
rido may be considered a classical example of such unity, which since it
implies putting together diverse and contradictory words, visual represen-
tations or shapes, was aptly named contrapposto.2 The whole text of Ri-
nuccini, if viewed from this angle may be now seen as a giant contrapposto
but stretched out across so large a time-scale to be almost ineffective.
Orfeo, the musician in whose art is reflected the harmony of the celestial
spheres wins as his ally Venus, sthe daughter of the third heaven« as Pri-

% For a discussion of the characteristic Mannerist forms see John Shearman,
Mannerism, Harmondsworth 1963, p. 81f.
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movi¢ tells us,? and then regains for himself Euridice who had been
claimed by the underworld; he manages to bring together two opposites:
Heaven and Hades and Rinuccini’s words piegar d’Inferno forcefully il-
lustrate in terms of an image the deed which Orfeo accomplishes.

It is not uncommon to find that towards the closing stages of a styli-
stic period dimensions of works of art grow, the final flourish is often a
display of abundance and complexity and it could be argued that Rinuc-
cini’s Euridice stands as one of the last examples of a literary tradition
rooted in the Mannerist phase of the Italian Renaissance. By projecting
a contrapposto on such a large canvas Rinuccini weakened its effect and
made it almost disappear. It is nevertheless there as a reminder of yet
another Mannerist attitude, that of difficulia, a deliberate complexity, dif-
ficulty, which a work of art has to possess in order to be judged as worthy
and successful. The involvement of the audience through surmounting the
difficulté becomes that way more intense and the listener is drawn more
closely into a situation where he himself may experience the purifying
effect of the tragic situation and its final happy turn2¢ It is a credit to
Primovi¢ that he faithfully translated precisely these structurally impor-
tant sections thus showing that he may have been aware of the less obvious
implications of the original. We may never be able to discover whether his -
translation was set to music and performed — in itself it is a fascinating
document of the interaction of the two cultures on the two sides of the
Adriatic.

# At this point Primovié perhaps echoes Boccaccio: »De secunda Venere Caeli
septima filia et madre Cupidinis. Venerem secundam plures Caeli volunt fuisse fi-

liam: ...« (Genealogia deorum gentilium, Lib. III, Cap. XXIII).
* On difficulta and its connection with viréit see Shearman, ibid., p. 21.
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POVZETEK

Ze pred nekaj Casa je Dragan Plamenac opozoril na prevod Rinuccinijeve
Euridice, libreta prve v celoti ohranjene opere Jacopa Perija in Giulija Caccinija.
Prevod, ki je bil objavljen v Benetkah leta 1617 z naslovom Euridice Tragicomedia
Pasce Primovicchia Latiniccichia Dubrovcianina Prignesena po gnemu u iesik Du-
brovacki iz iesika Latinskog, vsebuje Stevilna scenska navodila, med katerimi se
omenja tudi glasba. Zato pojmujejo zgodovinarji gledaliiGa in glasbe (D. Pavlovié,
J. Andreis) ta navodila kot indikacijo, da je bil Primoviéev prevod namenjen za
izvedbo z glasbo. Prevod ne sledi neprekinjenemu toku Rinuccinijeve pesnitve,
ampak prinaSa zlasti v ansambelskih prizorih dosti tekstovnih ponovitev, ki izgube
smisel, ¢e tekst beremo ali igramo brez glasbe, a ga seveda obdrzijo pri petju.
Primerjava z dvema verzijama opere, s Perijevo in Caccinijevo, pokaZe, da Pri-
movi¢ ni vzel originalnega Rinuccijevega besedila, ampak besedilo partiture ene
in druge opere. Najbolj verjetno je, da je Caccinijeva verzija sluZila Primoviéu za
celotno prvo dejanje opere, medtem ko vsebujejo ostala Stiri dejanja elemente
obeh verzij.

Primovi¢ si prizadeva prilagoditi Rinuccinijevo verzifikacijo poetski tradi-
ciji, ki se je formirala v dalmatinski knjiZzevnosti v 16. stoletju. Dalmatinski pre-
vajalci Petrarke in italijanske lirike 16. stoletja opuS¢ajo koncentrirano bogastvo
Petrarkovega izraza v korist bolj narativnega stila, ki vsebuje elemente popularne
in ljudske poezije. Tako Primovié, razen tega da oblikuje svoj prevod v osmercih
in dvanajstercih, ki so znagilni za hrvagko poezijo, tudi pogosto razvija in razsirja
besedilo Rinuccinijevega izvirnika. Moralistiéne tendence protireformacije so odit-
ne v Primovidevem tekstu. Izrazi in fraze, karakteristiéne za tak$no arkadijsko
pogansko religijo, kot jo je pojmovala italijanska renesansa 16. stoletja, so v pre-
vodu spremenjeni in tako obdasno éutimo priblizevanje kric¢anski simboliki. To
pa je povsem razumljivo, ¢e vemo, da so Rinuccinijeve duhovne korenine v itali-
janskem 16. stoletju, medtem ko se je v sedemnajstih letih, ki dele Primovidev
prevod od izvirnika, protireformacijsko gibanje v Dalmaciji moéno okrepilo. Se-
veda pa se ne sme misliti, da Primovié ni imel obdutka za nekatere rafinirane
maniristicne efekte, ki jih je Rinuccini hotel dosedi v besedilu svoje Euridice.
Ob naslonitvi na maniristine teZnje izkoriidanja efekta imenovanega contraposto,
pri katerem prihajajo v neposredno zvezo na videz nezdruZljiva nasprotja, postane
Rinuccinijev Orfeo simboli¢na figura, ki z mocjo svoje glasbe zdruZuje nebesa in
podzemeljski svet. Da bi usmeril poslusaléevo pozornost na ta efekt, poudarja
Rinuccini od ¢asa do ¢asa v libretu nekatere od njegovih sestavnih delov, Primo-
vi¢ev prevod pa na niti enem od teh izrazitih mest ne odstopa od jasnosti originala.

Celoten Primovicev tekst je dalj§i od izvirnika in kot je Ze ugotovil Plamenac,
v nobenem primeru ni mogel biti uporabljen za prvotno glasbo. Vendar ostaja
neznano, ali je bilo to besedilo kdaj izvedeno s kak¥no drugo glasbo. V vsakem
primeru je to najstarejsi prevod ne le nekega libreta, ampak tudi operne partiture
iz italijanS¢ine v drug jezik in mu zato gre tudi glede na to izjemno mesto v
zgodnji zgodovini opere.

30



MUZIKOLOSKI ZBORNIK — MUSICOLOGICAL ANNUAL XII, LJUBLJANA 1976

UDK 78(431.1)°16/17”

DIE GESCHICHTLICHE PERIODISIERUNG DES TSCHECHISCHEN
MUSIKBAROCKS

Jan Racek (Brno)

Die Frage der entwicklungsstilistischen Periodisierung des tschechischen
Musikbarocks hidngt vornehmlich und aufs innigste mit dessen Entstehung
und stilistischer Weiterentwicklung zusammen. Diese Peridodisierung hat
ihren spezifischen, von der periodischen Gliederung des européischen, vor-
nehmlich italienischen und deutschen, Musikbarocks etwas abweichenden
Charakter.!

Es soll uns hier vor allem um eine historisch und stilistisch begriindete
Periodisierung gehen, deren wesentlichen Bewertungskriterien die sogenann-
ten einigenden Stilprinzipien der musikalischen Strukturen sein sollen.?

! Mit kunstgeschichtlichen und entwicklungsgeschichtlichen Problemen des
tschechischen und slawischen Musikbarocks beschéftigte ich mich in den folgen-
den monographischen Arbeiten und Studien: Slohové a ideové provky barokni
hudby (Stilistische und ideelle Elemente der Barockmusik), Brno 1934; Duch de-
ského hudebniho baroku (Der Geist des. tschechischen Musikbarocks), Brno 1940;
Italskd monodie z doby raného baroku v Cechdch (Die italienische Monodie aus
der Zeit des Friihbarocks in Bohmen), Olomouc 1945; Origines et débuts de la
musique baroque en Bohéme, in Musique des nations, Praha 1948); Grundlinien
tschechischer Musikentwicklung, in: Musica XI, Kassel 1957); Collezione di mono-
die italiane primarie alla biblioteca universitaria di Praga, in: Wissenschaftliche
Zeitschrift der Philosophischen Fakultit der Briinner Universitéit VII, Brno 1958;
5 ff.; Stilprobleme der italienischen Monodie. Ein Beitrag zur Geschichte des ein-
stimmigen Barockliedes, Praha 1965 und The Baroque in Slav Music, in: Report of
the Tenth Congress Ljubljana 1967, Barenreiter, University of Ljubljana, 1970, 310 ff.

* In der musikologischen Weltliteratur versuchten sich um eine Periodisierung
der europdischen Barockmusik H. J. Moser in dem Vortrag Die Zeitgrenzen des
musikalischen Barocks (ZfMw. IV, 1922, 353 ff.) und in dem Buch Geschichte der
deutschen Musik II. (Stuttgart u. Berlin 1923, 5, 1930), A. O. Lorenz. Abendlindi-
sche Musikgeschichte im Rhythmus der Generationen (Berlin 2 1928), ders., Peri-
odizitdt in der Musikgeschichte (Die Musik 21, 1928—29, 644 ff.), ferner H. E. Engel
in seiner Betrachtung Periodisierung in der Musikwissenschaft (Geistige Arbeit
VII, 1940, Nr. 6, 5 ff.), vor kurzem M. Bukofzer in dem Werk Music in the Ba-
roque Era (New York 1947) und S. Clercx in ihrer Arbeit La Baroque et la musi-
que. Essai d’esthétique musicale (Bruxelles 1948, 19 ff.) und H. L. Clarke, Toward
a Musical Periodisation of Music (Journal of the American Musicological Society
IX, 1956, 25 ff).

Von den tschechischen Musikhistorikern befafte sich mit der dynamischen
Entwicklungsperiodisierung der europidischen Musik vor allem V. Helfert in seiner
tiefgriindigen Studie Periodisace déjin hudby. Ptispévek k otdzce logiky hudeb-
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Ihre gesetzmdifige Logik und ihr kinetischer Rhythmus bezeichnen denn
auch die einzelnen Phasen und Perioden der Musikentwicklung. Also nicht
etwa eine mechanische, statische, auf blofen chronologischen Aspekten
und genau festgesetzten Daten beruhende Periodisierung, sondern eine flie-
fende, dynamische, nicht abgegrenzte Periodisation, aufgebaut auf der
Basis des Entwicklungsprozesses des inneren Kompositionsgefiiges, seiner
Formen und stilistischen Ausdruckselemente, und zwar in stdndiger kon-
frontierender Fiihlungnahme mit der europdischen Musik und dem Lebens-
stil des 17. und 18. Jahrhunderts. Heute ist es bereits unerldflich, die stili-
stischen Entwicklungsperioden der tschechischen Musik im Zusammenhang
mit den Entwicklungsepochen der europdischen Musik zu sehen, wenn man
sich nicht der Gefahr einer einseitig verflachten Blickrichtung aussetzen
will und damit freilich auch einer unkritischen Einstellung gegeniiber dem
Ideengehalt und der kompositionstechnischen Formstruktur der tschechi-
schen Musik im Kontext mit der europdischen Musik. Lediglich durch
diesen methodischen Vorgang erreichen wir eine wenigstens relativ objek-
tive Bewertungskonfrontation und Hierarchie der sich wechselseitig durch-
dringenden Stilepochen der musikalischen Strukturen und Kulturen. In
unserem Fall geht es um eine Stilkonfrontation der Musikrenaissance mit
dem Barock und im Endstadium wieder um eine solche des Barocks mit
dem Klassizismus. Insbesondere die tschechische Musik des 17. und 18.
Jahrhunderts ruft geradezu nach einer derartigen européischen periodischen
Gegeniiberstellung, abgesehen davon, daff wir durch diesen Konfrontations-
prozef3 die tschechische Barockmusik aus ihrer blofien territorialen, regio-
nalen Isolierung auf eine hohere Ebene des europédischen Musikgeschehens
bringen.

Vor allem miissen wir uns dessen bewufit sein, daf3 sich der tschechi-
sche musikalische Barockstil mit einer bedeutenden Verspatung nach dem
europiischen Musikbarock — vornehmlich dem des italienischen Siidens
und des deutschen Nordens — herauskristallisiert und konstituiert hat,
das in seiner frithen Entwicklungsphase namentlich in Italien etwa
um die Mitte des 16. Jahrhunderts aufzutauchen beginnt. Seine Anfidnge
konnen wir deutlich bereits in der Chromatik und im Tonkolorismus der
italienischen Polyphoniker der Spatrenaissance, in der Bi- und Polychora-
litdt der Venezianischen Schule und schliefllich in der Camerata fiorentina
verfolgen. Das tschechische musikalische Friihbarock hingegen stabilisiert

niho vyvoje (Periodisierung der Musikgeschichte. Ein Beitrag zur Frage der Logik
der Musikentwicklung), Musikologie I, Praha—Brno 1938, 7 ff. Periodisierungs-
probleme der europdischen und tschechischen Barockmusik erldutert J. Racek
in den Buchpublikationen Uvod do studia hudebni védy (Einfiihrung in das Stu-
dium der Musikwissenschaft), Praha 1949, 39 ff); Ceskd hudba (Die tschechische
Musik), Praha 1958, 89 ff. und schlieBlich in den Studien Entwicklungsgeschichtli-
che und kunstgeschichtliche Probleme des tschechischen Musikbarocks (Sam-
melband Bydgoszcz 1966, Kongrel Musica Antiqua Europae Orientalis); Zum Pro-
blem der Periodisierung des tschechischen Musikbarocks im 17. und 18. Jahr-
hundert, in: Wissenschaftliche Zeitschrift der Philosophischen Fakultdt der Briin-
ner Universitat XVI, 1967, H 2, 71 ff. Die Periodisierungsprobleme des tschechi-
schen Musikbarocks beriihrt auch T. Volek in seiner Studie Czech Music of the
Seventeenth and Eighteenth Centuries in: Musica Antiqua Europae Orientalis,
Bydgoszcz 1966. Acta scientifica congressus I. Editor Zofia Lissa.
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sich in seiner typischen Form allmé#hlich erst in der zweiten Hilfte des
17. Jahrhunderts. In der tschechischen Musik fehlt beispielsweise gédnzlich
das stilistisch so wichtige Ubergangsstadium von der Hochrenaissance zum
Frithbarock, das sich in der italienischen Musik seit Mitte des 16. Jahrhun-
derts bis etwa 1600 herausgebildet hat und das von der Kunsthistorikern
als Manierismus bezeichnet wird.?

Die entwicklungsgemifie Verspatung der Konstitution des tschechischen
musikalischen Barockstils wurde nicht allein durch spezifische kultur-
historische und kunststilistische Faktoren verursacht, sondern vor allem
durch soziale und politisch-6konomische Momente wiahrend des DreiBig-
jahrigen Krieges und in der kritischen Entwicklungsphase durch den vol-
ligen Mangel an groBen schipferischen Personlichkeiten. Gerade zu einer
Zeit, wo in der europédischen Musik eine wichtige Entwicklungsetappe des
organischen Stiliibergangs von der Hochrenaissance zum Friihbarock
anhebt, fehlt es in den bohmischen Landern an ausgereiften Komponisten-
Individualititen. Das bedeutete allerdings eine Storung der organischen
Entwicklung, die von der vorwiegend universalistischen gotisch-mittelal-
terlichen und neuzeitlich renaissancemaifigen Stilperiode welche einem sich
immer schirfer abzeichnenden Barocksubjektivismus und zugleich auch
dem ausdrucksmiBig potenzierten sogenannten Personalstil zustrebte,
wenn man zu dieser Zeit allerdings schon von einem Personalstil in mo-
dernem Sinne des Wortes sprechen kann.

Die Ziasur in der Entwicklung der tschechischen Musik offenbarte sich
namentlich in einem langen Aus- und Nachklingen des polymelodischen
und polyphonen Prinzips der niederléndischen Schule, insbesondere der
einheimischen tschechischen kontrapunktischen Vokaltradition. Dieses
Phanomen 148t sich im Schaffen der tschechischen Polyphoniker, vor allem
in dem der damaligen repriasentativen Personlichkeiten wie Jan Trojan
Turnovsky, Jifi Rychnovsky u.a. beobachten. Ein recht anschau-
liches Beispiel fiir die periodische Stilverschiebung der tschechischen Re-
naissancepolymelodie und -polyphonie bis ins 17. Jahrhundert hinein bietet
uns die in ihrem Stil anachronistische und gewissermafien konservative
Personlichkeit des namhaften tschechischen Polyphonikers KryStof Ha -
rant von PolZzice und Bezdruzice (1564—1621), dessen im gipfelnden
niederldndischen polyphonen Stil geschriebene Kompositionen (Orlando
di Lasso) erst in den ersten zwei Jahrzehnten des 17. Jahrhunderts entstan-
den, wahrend in Italien bereits zum Ausgang des 16. Jahrhunderts ein kon-
sequenter und &sthetisch gerechtfertigter Kampf gegen das niederldndische
polyphone Musikdenken entbrannt war4 Wir k6nnen sogar erklaren, daf3
die tschechische Musik zu Beginn des 17. Jahrhunderts logisch und orga-

3 Auf diese Tatsache hat L. Besseler in seiner bedeutsamen und gedanklich
eindringlichen Studie Das Renaissanceproblem in der Musik (AfMw. XXIII, 1966,
Heft 1, 1 ff) sehr {iberzeugend und mit Nachdruck hingewiesen. Siehe auch zwei
folgende Studien: J. Racek, Zum Problem des Manierismus in der europdischen
Musik des 16. und 17. Jahrhunderts unter Beriicksichtigung der tschechischen
Musikkultur, in: Colloquium Musica Bohemica et Europae, Brno 1972, Internatio-
nal Musical Festival 1970 und ders., Il problema del manierismo mnella musica
europaea del XVI e XVII secolo, in: Memorie e contributi alla musica dal me-
dioevo alla etd moderna offerti a Federico Ghisi, Bologna 1973, 365 ff.
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nisch weder an die Ausdrucksweisen der europdischen und tschechischen
Vokalpolyphonie des 16. Jahrhunderts noch an die stilistischen Anregungen
des italienischen musikalischen Friihbarocks ankniipft. Damit wurde die
Kontinuitidt des tschechischen Musiklebens in der ersten Hilfte des 17.
Jahrhunderts gewaltsam unterbrochen und durch die verhéngnisvollen
Ereignisse nach der Schlacht am Weien Berg gehemmt, ja buchstiblich in
eine Isolation und Passivitit getrieben.

Ein tieferes Studium der musikalischen Entwicklungsprobleme des
tschechischen Musikbarocks muf unbedingt auch die spezifischen territo-
rialen Entwicklungseigentiimlichkeiten in Betracht ziehen, wie sie sich vor-
nehmlich im 17. Jahrhundert in Bshmen und Mihren herausgebildet haben.
In den bOhmischen Lindern verlief die Entwicklung der Barockmusik in
einer einpridgsamen, den gegebenen spezifischen politisch-kulturellen Be-
dingungen entsprechenden Differenzierung. Wihrend die musikstilistische
Entwicklung in Bohmen schon gegen Ende des 16. und zu Beginn des 17.
Jahrhunderts von der hofischen, stilistisch typisch ausgeprigten Musik-
kultur der kaiserlichen Residenz Rudolf II. zu Prag bestimmt worden war,
kam es in Méhren erst in der zweiten Iilfte des 17. und in der ersten Hilfte
des 18. Jahrhunderts im Milieu der SchloBresidenzen des spatbarocken
méhrischen Adels zu einer ersten groBeren Entfaltung der musikalischen
Barockkultur.

Das Endstadium der Entwicklung des tschechischen Musikbarocks fest-
zustellen diirfte wohl bei weitem schwieriger sein, als dessen Anfangssta-
dium. Die Stilelemente der tschechischen Barockmusik haben nicht nur
in der Periode des musikalischen Rokoko, Vorklassimizmus und Klassizis-
mus des 18. Jahrhunderts einen langen Aus- und Nachklang aufzuweisen,
sondern das auch noch im Anfangsstadium der tschechischen Friihroman-
tik der Wiedergeburtszeit, wenn sich hier auch schon eine erste organi-
sierte Auflehnung gegen die stilistische Wesenheit und den ideologischen
Gedankengehalt des Barocks erhebt. Diese Erscheinung kdnnen wir z.B. in
der tschechischen Literatur, vor allem in der Dichtung, wahrnehmen, wo
wir noch gegen Ende des 18. und zu Beginn des 19. Jahrhunderts archaisti-
sche Barockelemente und ein typisches barockes, pastoral-bukolisches Aus-
klingen des Barocks in der tschechischen bildenden Kunst feststellen kén-
nen, und das vornehmlich in der Architektur, die einen vorwiegend univer-
salistischen Charakter hatte. Es wire gewif3 eine Vulgarisierung, wollten
wir sie mit einem nichtadiquaten und anachronistischen Nationalbegriff
bezeichnen. Dieser Begriff hatte namlich im tschechischen bildenden Ba-
rock eine andere Bedeutung und bekundete sich zudem in einer anderen
Weise, als z.B. in der Kunst des 19. und 20. Jahrhunderts. Die tschechische
Barockmusik und Barockliteratur kann man hingegen unter dem Einfluf
folkloristischen Elemente in einem bestimmten Sinne bereits als national
bezeichnen, vor allem im Sinne einer ideellen Opposition gegen die Sieger

* Mit der Frage des musikalischen Stilanachronismus in der tschechischen
Musik des 16. und 17. Jahrhunderts befasse ich mich eingehend in meiner umfang-
reichen Arbeit KrySiof Harant z Pol&ic a jeho doba (Krystof Harant von PolZice
und seine Zeit. I.—III. Band), Brno 1970, 1972 und 1973. Siehe auch mein Buch
Ceskd hudba (Die tschechische Musik), Praha 1958, 73 ff.
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am Weiflen Berge und gegen die Ideologie nach dem WeiSen Berg, da sich
in dieser Kunst, wie nicht nur aus dem Werk des grof3en Reformators J.
A. Komensky (1592—1670), sondern auch aus dem schopferischen Ver-
méchtnis der tschechischen Barocksriftsteller und -dichter wie Bed¥ich
Bridel (1619—1680) odre Bohuslav Balbin (1621—1688) zu ersehen
ist, die nationale Volkskraft konzentriert und gespeichert hat.

Die spezifischen tschechischen Entwicklungsaspekte und -momente, her-
vorgerufen durch einheimische gesellschaftlich-politische und konomische
Faktoren, hatten, wie man sieht, einen tiefen gestalterischen EinfluB auf
die stilistische Eigenart, die kiinstlerische Qualitit sowie auf die entwick-
lungsgemaiBe Zeitfolge der tschechischen Musik unter Bertlicksichtigung der
groflen europiischen Stilepochen, vorzugsweise des italienischen Musik-
barocks. Dabei sei hervorgehoben, dafl der Einfluf dieser Musik auf die
tschechische Musikkultur des 17. und 18. Jahrhunderts, ungeachtet der
zeitlichen Verspédtung des tschechischen Musikbarocks nach der musikali-
schen Entwicklung der europiischen Musik, betrachtlich, wenn auch nicht
in allen Bereichen von gleicher Natur, gewesen ist.

Im engen Zusammenhang mit den Periodisierungsproblemen der tsche-
chischen Barockmusik erscheint es notwendig, ihre hierarchische Bezie-
hung zur tschechischen Volksmusik und umgekehrt wieder die Beziehung
der Volsmusik zu der. sg. Kunstmusik festzulegen.5 Die Promiskuitit der

* Ich bin mir dessen wohl bewuf, daf man den Begriff der sogen. »hohen
Kunst« terminologisch und sachlich nicht gut begriinden und von dem der Volk-
skunst abheben kann, und zwar sowohl in der Musik als auch in den librigen
Kiinsten liberhaupt, da diese begriffliche Formulation noch immer nicht genau
und treffsicher ist. Ungeachtet dessen existieren diese beiden Kunstkategorien,
wenn auch nicht isoliert und voneinander getrennt, sondern in stéandiger Symbiose
und Promiskuitdt. In unserem Falle kann man nicht einmal von zwei voneinander
isolierten Musikkulturen sprechen. Umso weniger koénnen wir von der »hohen
Kunst¢ als einer wHerrenkunst« sprechen, wie dies in letzter Zeit manche tsche-
chische Musikhistoriker (z. B. T. Volek in der oben zit. Studie) tun und sie von
der Volkskunst scheiden. Ich kenne diese Disjunktion speziell in der tschechischen
und slawischen Musik nicht, weil hier die krassen Unterschiede zwischen volks-
tiimlicher, und kiinstlicher, so man will kiinstlerischer, Musik verwischt sind.
Zu einer besonders anschaulichen Promiskuitit zwischen diesen beiden Kunst-
kategorien kam es im tschechischen Musikbarock und Musikklassizismus, wo
fast das gesamte damalige Kulturleben von der Volksmusik durchdrungen
war. Diese Promiskuitdt ist freilich nicht nur fiir die tschechische Musik
des 17. und 18. Jh. bezeichnend, sondern auch fiir die altesten und Hlteren
Entwicklungsperioden der tschechischen und slawischen Musikkultur iiber-
haupt. Auf diese Symbiose der Volksmusik mit der Kunstmusik habe ich in
meiner Studie Sur la question de la genése du plus ancien chant liturgique Ho-
spodine, pomiluj ny im Sammelband Magna Moravia (Praha 1965, 435 ff.), hinge-
wiesen. Sie ist zur Zeit des tschechischen Musikklassizismus und der Musikro-
mantik besonders lebendig, ja auch heute noch kommt es zu einer dynamisch
stilbildenden Geltendmachung dieser beiden Musikkulturen. Eine andere Frage
ist es freilich, ob diese Promiskuitdt der Sache selbst dienlich ist oder nicht. Die
falsch verstandene Disjunktion zwischen Kunst-und Volksmusik fiihrt des 6ftern
zu falschen und sachlich unhaltbaren SchluBfolgerungen. Auch die konventionelle
und heute schon ganz und gar afuktionelle Teilung des Volksliedes in einen tsche-
chischen und mihrischen, bzw. slowakischen vokalen und instrumentalen Typ ist
nach den neuen musikfolkloristischen und musikethnologischen Forschungen der
Briinner und Prefburger Forscher ginzlich antiquiert. Auch in diesem Falle liegt
doch eine strukturelle und ausdrucksmiBige Promiskuitit der einzelnen musik-
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Kunst- und Volksmusik tritt namentlich in der tschechischen Musikkultur
der Renaissance und des Barocks besonders anschaulich zutage, wovon der
groBe Aufschwung des Volksliederschaffens und der reichen tschechischen
Kanzionalliteratur des 16. und 17. Jahrhunderts sowie ihre enge Beziehung
zur damaligen Kunstmusik Zeugnis ablegen. Es ist zwar richtig, da sich
die tschechische Musikkultur des Barocks auf einen reifen, aus verschie-
denen Teilen des européischen Kontinents in die bohmischen Lénder im-
portierten Musikprofessionalismus stiitzt, aber die tschechische Musik-
kultur dieser Jahrhunderte ist einfach undenkbar ohne die befruchtende
Einwirkung des tschechischen Volksschaffens. Der Einfluf der romani-
schen, franzosich-italienischen, spadter dann germanischen, niederlandisch-
deutschen Musikkultur auf die Entwicklung des kompositionstechnischen
Gefiiges der tschechischen Musik war ungemein fruchtbar, wenn auch um
den Preis einer teilweisen Italianisierung und Germanisierung, wie wir sie
beispielsweise in der zweiten und dritten Entwicklungsperiode des tsche-
chischen Musikbarocks beobachten konnen. Wie ein wirksamer und eige-
nartiger, die Gefahr eines Musikepigonentums aufhebender Katalysator
wirkte auf die tschechische Kunstmusik des 16. bis 18. Jahrhunderts die
einheimische Musikfolklore, die im Verein mit dem tschechischen auto-
chtonen Musikdenken das herausgebildet hat, was an dieser Musik originell
und eigenstandig ist.

Aus unserer Erkenntnis der wechselseitigen Wirkungskraft und Symbi-
ose der Kunstmusik mit der Volksmusik folgt der vollig logische Schluf3
vom Parallelismus und von der Kontinuitdt zwischen den einzelnen eini-
genden Stilprinzipien der Kunstmusik und den schdpferischen Prinzipien der
Volksmusik. Ein solches kontinuierliches Einigungsprinzip der Volksmusik
mit der Kunstmusik bildet die Diatonik, deren natiirliche Tonart die
Entwicklung des europiischen musikalischen Denkens schlechthin wech-
selseitig beeinfluBt hat. Dabei miissen wir allerdings dessen eingedenk sein,
daf3 trotz der seit den #ltesten Zeiten der Musikentwicklung bestehenden
Korrelation zwischen den beiden Musikkulturen die Entwicklung der Kom-
positionsstrukturen und Prinzipien der Kunstmusik immerhin einen weit
komplizierteren Verlauf gehabt hat, als die Entwicklung der Volksmusik,
die lediglich auf die Prinzipien der melodischen, stark von mesologischen

folkloristischen Dialekte vor, die man heute kurz als Liedgebilde westlicher und
ostlicher Provenienz oder als Typen dlterer und jlingerer Folkloreschichten bezeich-
ten kann. Siehe die Studie von J. Racek und K. Vetterl, in Musikologie IV, 1955,
174 ff.u. 181 ff. Siehe auch die Studie von J. Racek, Das tschechische Volkslied und
die italienische Barockmusik des 17. und 18. Jahrhunderts, in: Symbolae historiae
musicae. Hellmut Federhofer zum 60. Geburtstag, Mainz, Schotts Sthne, 1971,
126 ff.) Mit Fragen der Periodisierungsgliederung der Musikfolklore beschéftigt
sich J. Fuka¢ in seiner Studie K problému periodizace evropského hudebniho
folkléru (Zum Problem der Periodisierung der europdischen Musikfolklore), in:
Straznice 1946—1965, Brno 1966, 329, ff. Er vertritt hier die Ansicht, daB der wis-
senschaftlichen Periodisierung der europiischen Musikfolklore fiir die Erdrterung
ihrer historischen und entwicklungsmifigen Zusammenhidnge unter den einzelnen
AuBerungen der volkstliimlichen Musikkultur beinahe die gleiche methodologische
Bedeutung zukommt, wie man sie der Periodisierung der Kunstmusik in der Mu-
sikgeschichte zuerkennt. Diese gewifl anregende und sehr kiihne Ansicht und Hy-
pothese wird allerdings erst noch durch ein eingehendes Detailstudium dieses
interessanten Problems begriindet werden miissen.
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Faktoren beeinfluten Variabilitdt beschrinkt war, abgesehen davon, daf3
der Volksmusik im Vergleich zur Kunstmusik neben einer stilisierenden
schopferischen Potenz keine bewufte stilbildende Kraft innewohnt. Aus
dem Grunde machte die tschechische Barockmusik in bezug auf das Peri-
odisierungsproblem einen weit komplizierteren Entwicklungsproze3 durch,
als die Volksmusik dieser Stilepoche.

Mit dem oben erwihnten kritischen Vorbehalt kann man sagen, dag
das tschechische Musikbarock eine relativ einheitliche Stilepoche gebildet
hat, die der Ausdruck des Lebens- und Kunststils dieser Zeit war. Diese
Epoche entwickelte sich in dem Zeitraum etwa von Beginn des 17. bis ins
letzte Drittel des 18. Jahrhunderts, also in der Zeit der Rekatholisierung
der béhmischen Lander, in der Bliitezeit des Jesuitenbarocks und der uner-
bittlichen Gegenreformation. Wir unterscheiden im tschechischen, dhnlich
wie im europ#ischen Musikbarock, drei sich markant abzeichnende Ent-
wicklungsperioden:

1. das Frithbarock — umfaBt in der tschechischen Musik die 1. Hilfte
des 17. Jahrhunderts von etwa 1600 bis 1650

9. das Hochbarock — entfaltet sich in der 2. Halfte des 17. und im ersten
Drittel des 18. Jahrhunderts von etwa 1650 bis 1730

3. das Spiatbarock — dessen stilistische Potenz vom Ende des 1. Drittels
bis zum Beginn des 3. Drittels des 18. Jahrhunderts zur Geltung gelangt,
entfaltet sich von etwa 1730 bis 1770, wo es sich als eigensténdiger Stil
bereits vollstindig iiberlebt.$

Betrachten wir auf Grund dieser Dreiteilung die einzelnen Perioden des
tschechischen Musikbarock etwas genauer, so erhalten wir anndhernd
folgendes Gesamtbild seiner stilistischen Entwicklung.

In der ersten Entwicklungsperiode vom Beginn bis zur Mitte des
17. Jahrhunderts kann man noch kaum von einem ausgeprigt bodenstan-
digen tschechischen barocken Musikdenken sprechen, da die damalige
tschechische Musik noch génzlich unter dem Einfluf§ der importierten und
vermittelten niederlidischen und italienischen polyphonen Kultur stand.
Die groBe Entfaltung der niederldndischen und italienischen polyphonen
Musik, die am Prager kaiserlichen Hof Rudolfs II. vor sich ging, war
mehr oder weniger auf die Umwelt des Hofs beschrénkt und beriihrte das
tschechische Musikdenken nur sehr unbedeutend. Das Studium des Noten-
und des Aktematerials, das heute im Staatlichen Zentralarchiv von Prag
aufbewahrt ist, zeugt nicht nur von der Wirksamkeit der niederlddischen
Polyphonie in der Prager Umwelt, sondern wir finden darin bereits auch
die ersten EinfluBspuren der italienischen Barockmusik, die in dem kurzen
Zeitabschnitt vor der Schlacht am WeiBen Berg im Milieu der Prager ka-

¢ Fiir die Gliederung des tschechischen Musikbarocks in drei Entwicklungs-
perioden habe ich ein heute in der musikwissenschaftlichen Literatur bereits einge-
biirgertes Modell verwendet. So teilt z. B. H. J. Moser den europiischen musika-
lischen Barockstil in Frithbarock, Mittelbarock und Hochbarock, E. Schenk in
Friihbarock, Mittelbarock und Spdtbarock, S. Clercx in Baroque primitif, Plein
baroque und Baroque tardif und M. Bukofzer jiingst in Early Baroque, Middle
Baroque und Late Baroque. Die Gliederung nach dem Modell der Suzanne Clercx
halte ich fiir die beste.
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iserlichen Residenz auftauchten. Schon zum Ausgang des 16. Jahrhunderts
kommen in Prag Stefano Felis (um 1550 bis nach 1603), Francesco Mil-
leville (Lebensdaten unbekannt) und Agostino Agazzari (1578—1640),
einer von den Angehdrigen des rémischen Opernstils, mit ihren Komposi-
tionen zur Geltung. Um das Jahr 1603 eglangt der venezianische Stil mit
den Kompositionen des Francesco Stivori (Mitte des 16. Jahrhunderts)
nach Prag, der die damals modernen Verse der pastoralen Lyrik des Jaco-
po Sannazaro und Ottavio Rinuccini in Musik setzt. Die italienische beglei-
tete Monodie dringt erst im zweiten Jahrzehnt des 17. Jahrhunderts in
Prag ein. In der Universitdtsbibliothek ist eine sehr wertvolle Quelle er-
halten, ein Sammelwerk von Drucken der italienischen Monodie, das sich
im Jahre 1612 der kaiserliche Rat Franciscus Godefridus Troilus & Lessoth
anschaffen lie und in dem gleichsam der ganze Entwicklungsprozef3 der
italienischen Monodie erfaft ist. Sein musikgeschichtlicher Wert ist umso
groBler, als es einige Unikatdrucke enthilt, die man nicht einmal in den
fiihrenden europ#ischen Musikbibliotheken findet.” Das handschriftliche
Sammelwerk von italienischen Liedern aus der ehemaligen Bibliothek der
Lobkowicz in Roudnice, Ariette in musica da diversi autori, das auch Mo-
nodien aus dem 1. Drittel des 17. Jahrhunderts enthélt, kann fiir uns hin-
gegen keinesfalls ausschlaggebend sein, weil es wohl erst viel spéater nach
Bohmen gelangt sein diirfte, allem Anschein nach aus Spanien, wo ein Teil
der Raudnitzer Musikaliensammlung erworben wurde.$

Die italienische Musik drang in Prag vor allem durch Verdienst des
italienischen Adels ein, der aus Italien nicht nur die damaligen neuesten
Komponisten, sondern auch ausiibende Musiker mitgebracht hat. Auf sein
Betreiben hin wurde in Prag auch das italienische Madrigal sowie das hi-
storische, allegorische und mythologische Ballet gepflegt. Aber auch dies
sollte eine bloBe Episode bleiben, ohne tieferen stilbildenden Einflu auf
die Entstehung des tschechischen Barockstils und beschriankt auf einen
engen Kreis des kaiserlichen Hofes und des damaligen Prager und italie-
nischen Adels. Doch wegen dieser Isolation konnten alle diese giinstigen
Entwicklungsanregungen und -voraussetzungen als integraler Bestandteil
des eigenstdndigen tschechischen Musikdenkens nicht zur Geltung kom-
men. Seine natiirliche Kontinuitit wurde durch die unerfreulichen politi-
schen Verhéltnisse gewaltsam unterbrochen. Diese Verhiltnisse zwangen
der tschechischen Kultur fiir lange Zeit das romanische, vornehmlich itali-
enisch-spanische, Kulturklima auf. Der Entwicklungsverlauf des damaligen

" S. Racek J., Italskd monodie z doby raného baroku v Cechdch (Die italieni-
sche Monodie aus der Zeit des Frithbarocks in Bohmen), Olomouc 1945; ders.,
Origines et débuts de la musique baroque en Bohéme. Contribution & [Ihisto-
rie de la chanson & une voix, in: Musique des nations, Praha 1948, 157 ff.; ders.,
Collezione di monodie italiane primarie alla biblioteca universitaria di Praga. Con-
tributo alla storia della monodia italiana in Boemia, in: Wissenschaftliche Zeit-
schrift der Philosophischen Fakultit der Briinner Universitiat VII, Brno 1958, 5 ff.;
ders., Stilprobleme der italienischen Monodie. Ein Beitrag zur Geschichte des
einstimmigen Barockliedes (Praha 1965).

* Zur Raudnitzer Sammlung s. Nettl P., Uber ein handschriftliches Sammel-
werk von Gesdngen italienischer Friihmonodie, in: ZfMw. II, 1919—20, 83 ff.; ders.,
Exzerpte aus der Raudnitzer Textbiichersammliung, in: StzMw. VII, 1920, 143 ff;
ders., Musik-Barock in B6hmen und Mdihren (Brno 1927).
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tschechischen Volksschaffens war dagegen nicht in dem MafBe gestort, wie
die Entwicklung der tschechischen Kunstmusik, da es organisch an die
reiche Uberlieferung der tschechischen geistlichen und weltlichen Musik-
folklore des 15. und 16. Jahrhunderts ankniipfen konnte, was vor allem in
der katholischen Kanzionalliteratur des 17. Jahrhunderts zum Ausdruck
kam. In Verbindung mit der tschechischen Kunstmusik schuf die Volks-
musik neue Moglichkeiten fiir eine Weiterentwicklung der tschechischen
Musik des 17. Jahrhunderts. Deshalb tauchte selbst in dieser anscheinend
sterilen Zeit, wenn auch etwas zaghaft und schiichtern, dennoch ein neuer
Kompositionsstil auf, und zwar knapp vor der Katastrophe am Weilen
Berg. Das 148t sich gewissermafBen ablesen an den geistlichen Kompositi-
onen des Jifi Altimontanus (+ 1608), des Magisters Jan Campa-
nus Vodnansky (1572—1622), und denen van Vdéclav Piscenus Falco
(Anfang des 17. Jahrhunderts), Jan Bufler (4 1655), Jakub Krystof
Rybnicky (um 1600—1639), ebenso in der Kanzionalliteratur bei Jifi
Ti¥anovsky (1592—1637), sowie in dem Amsterodamer Kanzional (1659)
von Jan Amos Komensky (1592—1670). Neue Stiltendenzen machten
sich insbesondere im Schaffen des Jan Sixt von Lerchenfels (um 1570—
1629) geltend, der 1584 an der Hofkapelle Kaiser Rudolf II. als Sénger tatig
war.

Wir vermdgen daher nur gemeinhin zu konstatieren, dafl es bei den
meisten der obengenannten Komponisten zu einem wechselseitigen Ein-
wirken zwischen der tschechischen Musikfolklore und Kunstmusik kam,
und zugleich zur Schaffung einer Grundlage fiir eine neue tschechische
Volksmelodik; das 148t sich sehr anschaulich in der zweiten Periode des
tschechischen Musikbarocks nachweisen.

In der zweiten Entwicklungsperiode, die den Zeitraum von der 2.
Hilfte des 17. bis in die dreiBiger Jahre des darauffolgenden Jahrhunderts
umspannt, bildet sich bereits der tschechische musikalische Barockstil
heraus und erreicht zugleich auch seinen Hohepunkt. In dieser Periode von
kaum 80 Jahren erlebte das tschechische Musikschaffen und der tschechi-
sche Musikgenius einen neuen schopferischen Aufschwung. Damals ent-
standen namlich auf dem Gebiet der Kunstmusik Werke von bleibendem
Kunstwert und auBerordentlicher Bedeutung fiir die kiinftige Weiteren-
twicklung. In dieser Zeitspanne kdnnen wir schon auf Grund verldSlicher
Quellendokumente (Kompositionen und Musikalieninventare) mit Si-
cherheit ihre stilistische Grundorientierung und ihren kiinstlerischen Bei-
trag maBgeblicher auswerten und zwar nicht allein fiir die tschechische,
sondern in einem gewissen Mafle auch schon fiir die européische Musik-
kultur.f

Es handelt sich hier vorwiegend um vokale Kirchen- und zum Teil
auch weltliche Instrumentalmusik, die sich in der 2. Halfte des 17. Jahr-
hunderts unter starkem Einfluf der aus Italien, Wien und Deutschland

9 Sehr wertvolles Quellenmaterial bieten der Forschung die Musikinventare der
Kirchenchore, Kloster, Ordenskollegien und Schlofresidenzen. Vgl. hierzu Racek
J., Hudebni inventdre a jejich vyznam pro hudebné historické bdddni (Die Mu-
sikinventare und ihre Bedeutung fiir die musikhistorische Forschung), i Casopis
Moravského musea XLVII, 1962, 135 {f.
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importierten Vokal- und Instrumentalmusik entwickelt hat. Einer der be-
deutendsten der Komponisten, die sich auf dem Gebeit der Kirchenmusik
ein groBes Verdienst erworben haben, war Vincenzo Albrici (1631—1696),
der zur Zeit seines grofiten Schaffensaufschwungs in Prag gelebt hat, wo
er gegen Ende des 17. Jahrhunderts eine ungemein fruchtbare komposito-
rische und organizatorische Tatigkeit entwickelte. Von da an erscheinen in
der tschechischen barocken Kirchen- und Instrumentalmusik dieser Peri-
ode melodische, kompositorische und stilistische Elemente, die dem itali-
enisch-deutschen, insbesondere Wiener-neapolitanischen Stil nahestehen,
wie ihn Arcangelo Corelli, Ales. Scarlatti, Ant. Caldara, Nicola Porpora,
Ant. Vivaldi, Leon. Vinci, Fr. Bart. Conti, Ant. Draghi, Tommaso Albinoni,
Joh. Seb. Bach und Georg Friedr. Hindel reprisentieren, wenn aulch der
Einflu8 des Letzgenannten auf die tschechische Barockmusik nur spora-
disch zur Geltung und zum Ausdruck kam.!0

Der italienische, der Wiener und teilweise auch der deutsche vokalin-
strumentale Stil machte sich besonders gegen Ende des 17. und im ersten
Drittel des 18. Jahrhunderts im Repertoire der Adelskapellen bedeutender
bohmischméhrischer SchloBresidenzen geltend, die wichtige Zentren der
Barockmusik waren. Von ihnen seien wenigstens die bedeutendsten SchloB-
kapellen in Prag, Roudnice, Cesky Krumlov, Kuks, Lysd, Tovadov, Kro-

vy

mé¥izZ, Brtnice, Holefov, Jarométice a.d. Rokytna und Vyskov genannt. Wi-
chtige Zentren der tschechischen geistlichen Vokalmusik waren die Kir-
chenchdre und Kléster, wo die Formen der Messe, Kantate, des Oratoriums
und die fiir die tschechischen Verhiltnisse besonders charakteristische
Form des Sepolcro eine besondere Pflege erfuhren. Das Sepolcro drang
aus dem Wiener Kreis und aus Italien zu uns, entwickelte sich hier aber
zu einem eigenstindigen tschechischen musikdramatischen Gebilde, das
sich vom deutschen oder italienischen Prototyp durch seinen tschechischen
Volkscharakter unterschied. Die Oper war das ganze 17. Jahrhundert hin-
durch in den béhmischen Lindern fast unbekannt und tauchte erst spiter
in ihrem Wiener-neapolitanischen und venezianischen Typ auf den einheimi-

1 Mit dieser Stilorientierung beschiiftigt sich ausfiihrlich V. Helfert in seinem
Buch Hudba na jarométickém zdmku (Die Musik auf Schlof8 Jaroméftice), Praha
1924, und in den folgenden weiteren Studien: Die Jesuitenkollegien der bohmischen
Provinz zur Zeit des jungen Gluck, in: Festschrift fiir Johannes Wolf, Berlin 1929;
Hudba barokni (Barockmusik), in: Sustovy déjiny lidstva, Bd. VI, Praha 1939, und
Prikopnicky vyznam deské hudby v 18. stoleti (Die bahnbrechende Bedeutung der
tschechischen Musik im 18. Jh.), in: Co daly nase zemé Evropé a lidstvu (Was
unsere Linder Europa und der Menschheit gaben), Praha 1939. Um die Erforschung
der tschechischen Barockmusik unter diesem Gesichtspunkt hat sich E. Trolda in
seinen zahlreichen monographischen Studien verdient gemacht. Ein Verzeichnis
seiner Studien hat A. Buchner in der Publikation Hudebni sbirka E. Troldy (E.
Troldas Musikaliensammiung), Praha 1954 abgedruckt; diese Bibliographie enthilt
auch einen thematischen Katalog von 250 Spartationen Troldas, von denen die
meisten stilgem#B der Barockperiode der tschechischen Musik angehtren. Vgl.
weiter O. Kampers Buch Hudebni Praha v 18. véku (Das musikalische Prag im
18. Jh.), Praha 1936, sowie die Studien von B. Stédroi SpoleCenské ukoly hudby v
18. stoleti (Die gesellschaftlichen Aufgaben der Musik im 18. Jh., in: Casopis
Matice moravské LXIX, 1950, 300 ff.) und Zemsti trubadi a tympanisté v Brné
(Die Landestrompeter und Tympanisten in Briinn), in: Vlastivédny véstnik mo-
ravsky VII, 1952, Nr. 3, 122 ff,
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schen Schlofibiihnen auf. Wenn dies auch ohne Teilnahme der tschechi-
schen Komponisten geschah, so waren sie dennoch durchschlagend ri-
chtungweisend fiir die Stilentwicklung des tschechischen musikdramati-
schen Schaffens. Erst im 18. Jahrhundert, besonders aber nach der Prager
Auffiihrung der Oper Costanza e fortezza (1723) von Joh. Jos. Fux, kom-
men die ersten tschechischen musikdramatischen Versuche in Sicht, vor
allem volkstiimliche Singspiele, musikalische Kloster- und Schuldramen,
die wegen ihrer primitiven kompositionellen und stilistischen Faktur schon
dem tschechischen musikalischen Vorklassizismus und Klassizismus ange-
horen.

Typisch fiir die zweite Periode der tschechischen Barockmusik ist die
Tatsache, daB3 in dieser Zeitspanne reife reprisentative Komponisten-Per-
sonlichkeiten zur Geltung gelangen, die kraft ihrer selbstindigen sch&p-
ferischen Potenz und ihres urwiichsigen melodischen und harmonischen
Vorstellungsvermdogens dieser Periode ihr stilistisches Geprige geben. Die
tschechische vokale Kirchenmusik der 2. Hilfte des 17. Jahrhunderts wird
durch das inventionsreiche Werk des Adam Vdclav Michna von Otra-
dovice (1600—1676) reprasentiert, insbesondere durch seine meisterhafte
Missa Sancti Venceslai, durch die Sammlung von Kirchenkompositionen
Sacra et Litaniage (gedruckt 1654), und durch ein monumentales Magni-
ficat.!! Die weltliche Instrumentalmusik dieses Jahrhunderts hatte ihren
namhaften Vertreter in Pavel Josef Vejvanovsky (um 1640—1693), der
in selbstdndiger Weise an den venezianischen polychoralen Stil der Kan-
zonensonaten ankniipfte.”? Eine Synthese von Hochbarockstil mit klassizi-
stischen Tendenzen offenbarte sich im Schaffen des Josef Antonin P14 -
nicky (etwa von 1691—1732), der sich in seinem schwungvollen barocken
Pathos und rezitativartigen Arioso-Stil in der tschechischen Musik als Vor-
laufer der Bach-Héndelschen Diktion ausweist. Die Gipfelphase dieser Stil-
periode, die man bereits als Ubergangsstadium zur dritten Periode anspre-
chen kann, ist durch das stilistisch beachtenswert ausgewogene Instru-
mentalwerk des Jan Dismas Zelenka (1697—1745), sowie durch das
seinem Ausmafie nach nicht besonders grofle schopferische Verméchtnis
des Minoriten Bohuslav Matéj Cernohorsky (1684—1742) vertreten.!3
Cernohorski vollendet mit seinem Kompositionsstil in dem er sich auf

" Michnas Missa S. Venceslai erschien im Druck in der kritischen Ausgabe
von J. Sehnal, in: Musica Antiqua Bohemica (MAB), Bd. 1, Serie 2, Praha 1966.
Vgl. BuZga J., Der tschechische Barockkomponist Adam Michna z Otradovic, in:
Festschrift flir Heinrich Besseler, Leipzig 1961, 305 ff.

2 P. Vejvanovskys Orchesterkompositionen erschienen in der von J. Pohanka
besorgten Gesamtausgabe in MAB, Bd. 36 (Praha 1958) und Bd. 47—49 (Praha
1960—61). S. PetraS O., Suitové orchestrdini skladby Pavla Josefa Vejvanovského
(P. J. Vejvanovskys Orchesterkompositionen in Suitform, Diss. Brno 1948, Maschi-
nenschrift).

B Die Kompositionen des J. D. Zelenka und B. M. Cernohorsky wurden eben-
falls in MAB herausgegeben, Bd. 3 (Praha-Brno 1937, 31949, Revis. Fr. Michdlek)
und Bd. 61 (Praha 1963, Revis. C. Schoenbaum). Siehe auch Safa¥ik J., K otdzce
vokdlniho ndstrojového stylu B. M. Cernohorského (Zur Frage des Vokal- und
Instrumentalstils des B. M. Cernohorsky), Diplomarbeit Brno 1960, Maschinen-
schrift.
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das italienische und siiddeutsche konzertante Orgelprinzip stiitzt, die tsche-
chische vokal-instrumentale polyphone Tradition.!4

In den Werken dieser Komponisten vollzog sich auch eine stilistische
Emanzipation vom européischen musikalischen Barockstandart, bedingt
nicht nur durch einen subjektiv ausgeprigten kompositorischen Ausdruck,
sondern auch durch einen neuen betrichtlichen Eingriff der einheimischen
Musikfolklore, der dann auch das tschechische musikalische Hochbarock
befdhigte, mit seinen eigenen schopferischen Werten dem europiischen
musikalischen Vorklassizzismus etliche, wenn auch untergeordnete Impul-
se zu geben.

In der dritten Periode des tschechischen Musikbarocks, die von den
dreiBiger Jahren bis in die siebziger Jahre des 18. Jahrhunderts reicht,
zerfallt das tschechische musikalische Barockdenken als selbstidndiger Stil-
faktor in kleinere ornamentale, melodische Rokokogebilde. Diese verhilt-
niBméBig kurze stilistische Zwischenzeit ist ein wichtiges tUbergangssta-
dium zum tschechischen musikalischen Vorklassizismus und Klassizismus.
Einer der markantesten Reprasentanten dieser Stilperiode ist der Kompo-
nist Jan Z a ch (1699—1773), der in seinem Vokal- und Instrumentalwerk das '
spitbarocke Pathos mit dem frithen vorklassizistischen Musikausdruck
verbindet. Die gleiche stilistische Synthese weist das Schaffen von Frant.
Vaclav M i¢a (1694—1744), Fr.Ign. T im a (1704—1774), Fr. Vaclav Haber-
mann (1706—1783), Jos. Antonin Sehling (1710—1756), Jos. Ferd. Norbert
Seger (1716—1782) und von vielen Ordenskomponisten dieser Zeit auf.
Das Stilprinzip der dritten Periode der tschechischen Barockmusik er-
reichte seinen HOhepunkt ohne Zweifel in dem Schaffen des Prager Orga-
nisten und Komponisten Frant. Xaver Brixi (1732—1771), in dessen um-
fangreichem Kirchen- und Orchesterwerk sich das melodische Volksele-
ment mit dem ausklingenden Barockpathos und dem friihklassischen Mu-
sikausdruck vermengt.l5

Das tschechische' Barock erlosch erst zur Zeit des tschechischen auf-
gekldrten Rationalismus, der im Grunde genommen antibarock war. Die
tschechische nationale Wiedergeburt sagte dem Barock und den Barock-
tendenzen den Kampf an, ohne dieselben als barock zu bezeichnen. Dieser
Kampf gegen das Barock wurde im Geiste der Philosophie von Descartes,

% AuBer diesen fiihrenden Erscheinungen macht sich in der Zeitspanne noch
eine ganze Gruppe von Ordenskomponisten mit ihrem Kompositionswerk geltend,
von denen wenigstens Jan Pecelius (2. Halfte des 17. Jh.), Jifi Meltzelius (1624—93)
und Mikuld$ Fr. Xaver Wentzely (um 1643—1722), Kapellmeister des St. Veitsdom
in Prag, genannt seien.

5 Thmas Stabat Mater gab J. Plavec heraus (Praha 1959), Segers Kompositionen
erschienen i.d. Revision von V. Bélsky in MAB, Bd. 51 und 56 (Praha 1961—62) und
die Ausgabe der Kompositionen von Brixi besorgten J. Reinberger, V. J. Sykora
und V. Bélsky, gleichfalls in MAB, Bd. 12, 14, 26 und 2 (Serie II, Praha 1953, 1964
und 1967). Siehe auch die nachstehende wichtigste Literatur: Komma K. M.,
J. Zach und die tschechischen Musiker im deutschen Umbruch des 18. Jh. (Kassel
1938, mit einem thematischen Katalog der Zachschen Kompositionen), Vogg H.,
Fr. Tuma als Instrumentalkomponist (Diss. Wien 1951, Maschinenschrift) und
Kamper O., Fr. X. Briri (Praha 1926). Eine erschopfende Monographie iiber
MiGa schrieb V. Helfert in seinem Buch Hudba na jaroméfickém zdmku (Die
Musik auf Schlof3 Jaromeétice), Praha 1924.
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Leibniz und der Wolffschen Popularphilosophie gefiihrt und zwar sowohl
gegen den Aristotelismus in der Konzeption des Suarez und Ariago, wie
ihn die Jesuitenschulen bei uns verdolmetscht haben, als auch gegen die
Scholastik eines Duns Scotus.

AbschlieSend méchte ich noch hervorheben, daB ich mir der Unvollstin-
digkeit meiner periodischen Gliederung (Periodisierung) der tschechischen
Barockmusik, vornehmlich in ihren klassifizierenden und wertenden Ur-
teilen iiber die einzelnen Komponisten-Personlichkeiten des 17. und 18.
Jahrhunderts, ganz und gar bewuBt bin. Sicherlich werden neue, eingehen-
dere Forschungen in unseren Léndern sowie im Ausland so manches an
dieser meiner Periodisierung berichtigen. Ungeachtet dessen bin ich aber
davon liberzeugt, daf3 es in der Tat nur Details sein werden, die im Grunde
kaum Wesentliches an der gesamten Entwicklungskonzeption und -linie des
tschechischen Musikbarocks #ndern konnen, wie sie von mir hier in aller
Knappheit und Gedringtheit entworfen wurde.

POVZETEK

Studija obsega dva dela. V prvem obravnava avtor sploSna nagela dinami¢ne
glasbene periodizacije. Glavni metodologki kriterij zgodovinsko in stilno - utemelje-
ne periodizacije so zanj skupni stilni principi glasbenih struktur, njihova zakonita
logika in ritem gibanja. Drugi, posebni del Jje posveden periodizaciji CeSkega glas-
benega baroka v neposredni povezavi s periodizacijo evropske barodne glasbe.
Primerjava pokaZe, da se je Gefki glasbeni barok izoblikoval z zamudo glede na
razvojne, faze evropske glasbe. To zakasnitev: pa niso povzrodili le specifiéni kul-
turno zgodovinski in umetnostni, ampak predvsem druZbeni, politiéni in gospodar-
ski dejavniki obdobja pred in po bitki na Beli gori.

V ceSkem glasbenem baroku se odraZa prekinitev razvoja predvsem v podasnem
ugaSanju nizozemskih polifonih principov pozne renesanse in domade kontrapunkt-
ske vokalne tradicije. CeSki glasbeni barok se je oblikoval kot relativno enovito
obdobje Sele od zaletka 17. pa do prve tretjine 18. stoletja. Zato razlikujemo v
CeSkem glasbenem baroku tri razloéno zadértane razvojne faze. Zgodnji barok se
je razvijal v prvi polovici 17. stoletja, priblizno od leta 1600 pa do 1650. Srednji
barok sega prek druge polovice 17. e v prvo tretjino 18. stoletja, torej priblizno
od 1650 do 1730. Pozni barok, Gigar stilna potenca je prisla do veljave od konca
prve tretjine 18. do zadetka 19. stoletja, se razvija od leta 1730 do 1770, predno
ugasne kot samostojen umetnostni stil.

Lahko recemo, da se je CeSki glasbeni barok izoblikoval Sele v drugi polovici
17. stoletja, in to sorazmerno hitro po zaslugi nekaj izrazitih skladateljskih oseb-
nosti, ki so v svojih znadilnih delih znale navezati na zadasno prekinjeno evropsko
in domaco glasbeno tradicijo.
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UDK 1784.3(497.12) MaSek K.
ZNACILNOSTI SAMOSPEVOV KAMILA MASKA

Manica Spendal (Maribor)

Samospevi so najpomembnej$e in tudi eno najobseznejS$ih ustvarjalnih
podro¢ij Kamila Magka.' Pisal jih je ves Cas svojega skladateljskega delo-
vanja, od leta 1845, potem ko je komaj petnajstleten objavil v listu Illyri-
sches Blatt samospev v nem8kem jeziku An die Sterne na tekst H. E. Coste,
pa do svoje smrti leta 1859; takrat je v petem in Sestem zvezku Slovenske
gerlice iz$el njegov Venec slovenskih pesem Doktorja Franceta PreSerna.
V samospevih je dobro razvidna Magkova razvojna pot od klasicizma k
romantiki. Samospevi Od Zelezne ceste, V spominj Valentina Vodnika, Pod
oknam (a in b), Soldagka (a in b), Prosnja, Strunam, V spominj Andreja
Smoleta in Dekletam so po fakturi $e izrazito klasicisti¢ni, z redkimi ele-
menti romantike. Oblikovno so napisani kitiéno, v glavnem v mali eno-
delni, razen v dveh primerih, ki sta v dvodelni pesemski obliki. Melodi¢na

1 Za biografske podatke glej D. Cvetko, Kaspar in Camillo MaSek, MGG, VIII,
1754, 1755 in J. Mantuani, MaSek GaSpar in MaSek Kamilo, SBL, V, 69.

2 Viri o nastanku samospevov so pomanjkljivi. O ¢asu, ko so samospevi nasta-
jali, lahko le pribliZzno sklepamo iz redkih oznak opusov, iz letnic izdaj skladb,
ki so iz§le v tisku oziroma iz podatkov o izdajah in posameznih izvedbah njegovih
del. Prvi objavljeni Maskov samospev An die Sterne na nemski tekst H. E. Coste,
ki je izSel 26. julija 1848 v listu Illyrisches Blatt ter bil izveden na proslavi v po-
Sastitev spomina V. Vodnika 15. februarja 1849 v Stanovskem gledalis¢u v Ljublja-
ni, ni ohranjen. Na isti prireditvi je bil med glasbenimi to¢kami na sporedu tudi
samospev Ukazi. 15. februarja 1850. je v sporedu koncerta Filharmoni¢ne druzbe
naveden samospev za tenor in klavir I’Oeferl (Gedicht vom Klesheim, fiir Tenor
von Camillo Maschek). 19. junija 1850. so med slovenskima igrama Kljukec je od
smerti vstal in Vdova in vdovec, ki sta ju uprizorili igralci Slovenskega druStva
v »Ljubljanskem glediSu«, izvedli tudi dvospev LoCitva. Skladba Strunam, ki je
iz&la v petem zvezku Slovenske gerlice leta 1859 kot samospev, je iz8la kot Cetvero-
spev s klavirsko spremljavo Ze v tretjem zvezku iste revije 1852. Izvedli so jo po-
vsej verjetnosti Ze prej na besedi Slovenskega druStva v ljubljanskem Stanovskem
gledalis¢u 10. septembra 1848 in pozneje na RoZniku pri Ljubljani 18. julija 1849,
torej $tiri oziroma tri leta prej kot je bila objavljena v tretjem zvezku Sloven-
ske gerlice. Samospev An ihrem Namensfeste je Magek napisal verjetno Ze pred
letom 1854, ker je v rokopisu oznaéen kot l4tes Werk, pri samospevih Winter in
Toscanische Barcarole, ki sta izsla leta 1854 pri Glogglu na Dunaju, pa oznaka
30tes Werk. Novembra 1854 je bila na koncertnem sporedu Filharmoni¢ne druzbe
skladba Des Ritters treuer Tod — Gedicht von Theodor Korner fiir eine Tenorstim-
me, Componiert von Camillo Maschek. 7. aprila 1856 so izvedli samospev Vog’'lein,
mein Bote — Lied fiir eine Tenorstimme von Camillo Maschek. Isti samospev sO
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kot tudi harmonska struktura je zelo enostavna (kvintakordi glavnih sto-
penj in dominantni septakord): v glavnem se giblje v okviru diatonike z
redkimi kromati¢nimi postopi in modulacijami. Dinami¢ne in agogit¢ne
oznacbe so redke. Tudi vloga klavirja je skromna, veéinoma je omejena na
spremljavo pevskega glasu, ki je Se vkljuCen v klavirski stavek.

Drugi samospevi iz omenjenega Venca (K slovesu, Mornar, Nezakonska
mati, Sila spominja, Ukazi, ZapuSena in Zgubljena vera z izjemo skladbe
Kam in samospeva na nemSki tekst An ihrem Namensfeste) so v osnovi
sicer Se klasicisti¢ni, v izrazu pa Ze romantiéno obc¢uteni. Iz njih je razvidna
teZnja skladatelja, da se ¢imbolj poglobi v vsebinski pomen teksta. Kazejo
Ze bogatejSo melodi¢no invencijo, pa tudi pestrejSo harmonsko struktu-
ro (alterirani akordi, zmanjSani kvintakordi in septakordi). Oblikovno
prevladuje trodelnost a b a z izjemo Mornarja in ZapuSene, pri katerih
se kaZe priblizevanje k prekomponiranemu tipu samospeva.’

Pevski glas je razen dveh izjem sicer Se vedno vkljucen v Klavirski sta-
vek, vendar pa je pri omenjeni skupini samospevov klavirju dan vecéji po-
men v obliki prediger, mediger in poiger. V predigrah nastopa navadno Ze
tematika pevskega dela. Vec¢ji poudarek izrazu daje tudi bogatej$i razpon
dinamiénih in agogiénih oznacb.

NajzanimivejSi so Stirje samospevi: Kam, Je to iskreno, Toskanska bar-
karola in Winter, pri katerih je MaSek Ze priSel k prekomponirani obliki.

Samospev Kam je bil objavljen v petem zvezku Slovenske gerlice v letu
1859. Je prvi prekomponirani samospev na slovenski tekst, in to na Pre-
Sernovo pesnitev Kam?:4 je za visoki glas in klavir. Oblika je trodelna A

izvajali Se 27. februarja 1857; na programu je kot avtor teksta naveden E. Seidl.
Na tem koncertu so peli tudi samospev O schneller mein Ross, Gedicht von Geibel.
Leta 1859 so iz8li v petem zvezku Slovenske gerlice samospevi: Strunam, Dekletam,
Pod oknam a), Pod oknom b), Pro$nja, Kam, Ukazi, K slovesu, Sila spominja.
V Sestem zvezku Slovenske gerlice pa so istega leta objavljeni samospevi: Zgublje-
na vera, Mornar, SoldaSka a), SoldasSka b), V spominj Valentina Vodnika, V spo-
minj Andreja Smoleta, Od Zelezne ceste, ZapuSena in Nezakonska mati. Prim.
D. Cvetko, Zgodovina glasbene umetnosti na Slovenskem, III, 37, 38, 39, 42, 44, 50;
F. Rakusa, Slovensko petje v preteklih dobah, Ljubljana 1890, 97; A. Trstenjak,
Slovensko gledaliS¢e, Ljubljana 1892, 39; Koncertni programi Filharmoni¢ne druz-
be, NUK, Ms.

3 V samospevu Nezakonska mati so npr. prve tri kitice prekomponirane, éetrta,
peta in Sesta pa so ponovitve prvih treh Kkitic. V Zgubljeni veri je cetrta Kkitica
napisana posebej, prva, druga, tretja in peta pa imajo isti napev. V samospevu
An ihrem Namensfeste, ki ima trodelno obliko a b a, je pri zadnjem a menjana
tonaliteta.

4 PreSernova pesnitev Kam? je prvi¢ izSla v Ilirskem listu 30. aprila 1836 vzpo-
redno z nemskim prevodom, pod katerim je bila opomba »Aus dem noch unge-
druckten V. Hefte der Krainischen Biene«. Pesnitev se v prvotnem zapisu ni ohra-
nila. Prva objava se od natisa v Poezijah, ki ga je uporabil tudi MaSek, lo¢i samo
po pravopisnih malenkostih. Pri prvi objavi pesem Se ni bila razdeljena v Kkitice.
Objava v Poezijah se popolnoma sklada z zapisi v RI in RII. F. Kidri¢ tolmadi
nastanek pesnitve tako: »PreSernova tipi¢na kitica je sonet. Edina izjermna je Kam?
z dvostiSji iz Stiristopnih jambskih vrstic. V tem obupnem kriku, kakrSnih sve-
tovna zgodovina malo pozna, je zahteval pesnik tudi od oblike pomo¢, ki mu jo
sonet ni mogel dati: prva §tiri dvostiSja z zamolklimi a-ji v rimi utegnejo ponazar--
jati vso temmno obupno perspektivo, zadnji dve z e-jem v rimi moreta oznaéevati
bolestno jeGanje iz zavesti, da ne sme pred edine oéi, pred katere si Zeli. Po tej
izjemmni obliki pa je prisel do veljave zopet sonet, ki je ostal tako spojen s PreSer-
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B A. Najprej je osem taktov klavirskega uvoda v h-molu s kadenco. V 7.
taktu je ocitna tiskovna napaka, namesto G mora biti Fis. Po Stiritaktnem
A sledi tritaktni klavirski prehod k B delu, ki ima 16 taktov. V 11. taktu
uporabi skladatelj alteracijo akorda na dvojni dominanti v okviru diato-
nike. V 12. taktu je dvojna dominanta kot terckvartakord z zniZano kvinto,
ki jo lahko pojmujemo kot znizan fis. V 13. taktu je dominanta h-mola, ki
je tretirana kot dominanta H-dura ter preide v srednji del B dela v H-duru.
16. takt (zacetek B dela) v H-duru je melodiéno razgiban, smisel teksta je
poudarjen tudi s pestrejSo harmonsko strukturo, ki zaéenja v prvih $tirih
taktih na pedalnem tonu. V 2. taktu B dela uporabi skladatelj na zadnji
osminki alterirano dominanto k E-duru, ki se ga v naslednjem taktu le
beZno dotakne; v drugi poolvici istega takta, nastopi v pevskem glasu his,
ki tvori skupaj z akordom v klavirskem partu akord na III. st. cis-mola;
ta se razveZze v toniko cis-mola, kar ima v tem primeru funkcijo VI. st.
v E-duru, s katero preide v subdominanto H-dura; na zadnji osminki takta
je navidezna molova subdominanta, ki ji preko dominantnega kvintseksta-
korda in septakorda sledi vrnitev v H-dur. V 24. taktu uporabi MaSek dvoj-
no dominanto B-dura z nono kot zadrzkom, ki vodi v 25. taktu v D-dur.
V tem taktu je ocitna napaka v pevskem glasu: manjka namreé razveznik
pred tonom ais. 26. in 27. takt skladatelj harmonsko in melodi¢no ponovi,
v 28. taktu sledi dominantni kvintsekstakord v Fis-duru in razvez v toniko
Fis-dura. 30. takt je alterirana dominanta v Fis-duru, in sicer kot terckvari-
akord, nakar v naslednjem akordu nekoliko svobodno nastopi ton g. V 33.
taktu se B del zakljudi v Fis-duru, kar pa lahko smatramo kot dominanto
h-mola, ki ga uvede v 34. taktu kot sekstakord. Sledi ponovitev A dela z
enakimi znacilnostmi in zakljucki.

Samospev Kam je dovolj enovit, formalno jasen, pa tudi harmonsko in
melodi¢no tehtno napisan. Prehajanje iz h-mola v Fis-dur in modulacije
v srednjem delu so logi¢ne in ustrezajo enotnemu stilu kot tudi smislu
teksta.

Samospev Je to iskreno je napisan za visoki glas in Klavir, in sicer
v izvirniku na nemski tekst O. Prechtlerja. Ohranjen je le v prevodu M.
Klop¢i¢a’ Oblikovno gre za prekomponirano obliko s formalno shemo A
B A, pri ¢emer so posamezni deli razliéno dolgi (A 26, B 10, A 15 taktov).
Uvod sestavljajo Stirje takti v F-duru z alteriranim tonom v prvem taktu.
Z njim nakaze skladatelj nadaljnji potek melodije. V 10. taktu se dotakne
tonicne paralele, d-mola na toniki; ta akord Ze predstavlja modulacijski
akord II. st. v C-duru, ki mu sledi v 11. taktu dominanta v C-duru, v 12.
taktu pa tonika C-dura. Nadaljnji takti do 19. takta so v C-durovi tonali-
teti, 19. takt je v As-duru, ki je pripravljen s predhodnim akordom tj. domi-
nantnim terckvartakordom. Kakor v drugih samospevih MaSek tudi tu

novo ljubeznijo do Julije, da je izgubil zanj privla¢nost, ko je ta ljubezen bila
premagana; slovenskega ni spesnil po 1838 nobenega ve€, a nemska samo Se dva,
izmed katerih pa ni noben ljubezenska izpoved.« Prim. A. Slodnjak, Poezije I,
Ljubljana 1971, 277; F. Kidri¢, Pregeren II, 1800—1838, Zivljenje pesnika in pesmi,
Ljubljana 1938, 379; J. Kos, Zbrana dela slovenskih pesnikov in pisateljev; France
PreSeren, Zbrano delo, prva knjiga, Poezije, Ljubljana 1965, 225, 226.

5 Prim. Zbornik slovenskih samospevov, Ljubljana 1953.
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uporablja v melodiji alterirane tone. Iz As-dura prehaja ponovno v 25.
taktu v dominanto C-dura oziroma v 26. taktu v toniko omenjene tonali-
tete. Zanimivo je melodi¢no in harmonsko stopnjevanje: 23. takt as, 25.
takt a. V 30. taktu nastopi zopet As-dur, nakar se v 32. in 33. taktu pribliza
f-molu ter se nato z alterirano VII. st. C-dura ponovno vrne v 35. taktu v
C-dur. V 47. taktu preide v F-dur, v 43. taktu se dotakne toni¢ne paralele,
tj. d-mola, nakar podpre melodijo — v smislu oznaébe cresc. e accell. —
tudi harmonsko z alteriranimi akordi v padajoéi liniji in s tem doseZe
ucinkovit zakljudek. Zadnji A del ponovi Magek v obliki, ki spominja na
izpeljavo. Samospev Je to iskreno je v vsakem pogledu izvrsten. KaZe na
skladateljevo invencijo in tehnino znanje. Odlikujejo ga ¢iste melodiéne
linije in muzikalna enovitost. Uporaba alteriranih akordov je logi¢na, mo-
dulacije so uéinkovite. Nosilec harmonije je dosledno in muzikalno logi¢no
izpeljana melodija, melodi¢na linija pa narekuje harmonijo, kar je naka-
zano Ze v uvodu. Kvartsekstakordi so uporabljeni nedosledno, kar zasle-
dimo tudi pri drugih MaSkovih samospevih. Po izrazu je ta samospev ro-
mantifen in pomeni vrh Maskovega ustvarjanja na podroéju samospeva.
V njem so prvié bogatejSe rabljene tudi dinamicéne in agogicne oznacbe:
npr. v zadnjem A delu, v 44. taktu prvié accellerando, v 40. taktu so v pev-
skem glasu prvi¢ tudi okraski (grupetto), ki so tudi v klavirski spremljavi
v 50. taktu (dvolozZek).

Samospeva Winter in Toskanska barkarola op. 30, §t. 1, 2 sta izSla
v tisku v izdaji Zwei Lieder fiir eine Singstimme mit Begleitung des Piano-
forte pri F. Glogglu na Dunaju leta 18546 S harmonskega vidika je zanimi-
vejSi samospev Winter, ki je na nemski tekst Elise Bochini.7 Zadetni Stirje
takti pri samospevu Winter so v g-molu, v 3. taktu je zviSana subdominan-
ta; melodi¢ni korak, ki ga skladatelj pri tem uporablja, spominja na na-
politanski sekstakord. Omenjeni $tirje takti obenem naznacujejo zadetek
pevskega dela. Sledi osem taktov klavirskega uvoda, ki zac¢ne s 5. taktom
na VI. st. g-mola, ki jo v naslednjem taktu razveZe v dominanto g-mola.
V 7. in 8. taktu sta kromati¢no zni%ana sestakorda v sekvendnem redu:
sekstakord v Des-duru in sekstakord v C-duru; v 9. taktu je spet akord
z zviSano subdominanto v obliki zvedanega sekstakorda, ki pa v 10. taktu
ni razvezan dovolj prepri¢ljivo, namreé v toni¢ni kvartsekstakord. Med 9.
in 10. taktom manjka dominanta g-mola. V 11. taktu je spet toniéni kvart-
sekstakord, ki ga lahko razumemo kot zadr#ek pred dominanto g-mola v 12.
taktu. Tu za¢ne pevski glas z melodiéno in harmonsko strukturo, ki je bila
nakazana v prvih Stirih taktih: zviSana subdominanta v g-molu in s tem
v zvezi melodi¢ni korak zmanj$ane terce. Zadetna pevska linija traja osem
taktov z Ze oznaceno harmonsko strukturo. Harmonski postopek se odvija
ostinantnem basu. Ze v uvodu in z nastopno linijo pevskega glasu nakaZe
skladatelj oblikovno shemo, ki ji skoraj dosledno sledi: v smislu klasiéne

¢ Toskanska barkarola op. 30, §t. 2, v izvirniku Toscanische Barcarole, je napi-
sana na nems$ki tekst S. Kapperja; v Zborniku samospevov (1953) je iz8la v prevo-
du M. Klopi¢a. V rokopisu, ki ga hrani NUK, je v A-duru, v Zborniku pa v E-duru.

” Prim. F. RakuSa, ib., 90. Rokopis ni ohranjen, ohranjena je prva izdaja iz leta
1854 v NUK. Skladba je bila izvedena 2. januarja 1857. Prim. Koncertni programi
Filharmoniéne druzbe, NUK, Ms.
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gradnje 8 4 8 ali 8 + 4 itd. Nadaljevanje pevske linije obsega nadaljnjih
osem taktov (od 21. do 28. takta), ki so napisani v glavhem v g-molu, za-
¢nejo pa z dominantno funkcijo, to je na VII. st. (a — ¢ — es) g-mola. Od
21. do 24. takta uporablja skladatelj zadrzke, katerih razvez pa je Ze naprej
realiziran v basu, kar zmanjSuje njihovo ucinkovitost. V 25. taktu nastopi
napolitanski sekstakord (¢ — es — as), ki ga avtor ne razveZe v dominan-
to, temve¢ v toniko, in to v kvartsekstakord, kar pa oboje ne prispeva
ucinkovitosti. V 27. taktu sledi ponovno akord z zviSano subdominanto, in
sicer kot kvintsekstakord: ta je v 28. taktu razvezan v dominanto g-mola, ki
predstavlja modulacijski akord — toniko v D-duru. V 29. taktu zaéne nova
osemtaktna linija v D-duru, ki zaéne z dominanto D-dura; v 30. taktu ji
sledi tonika D-dura. V naslednjih dveh taktih nastopata izmenoma domi-
nanta in tonika D-dura. Teh osem taktov tudi konéa v 36. taktu v D-duru.
S predtaktom v 36. taktu zacenja nadaljnjih osem taktov, in sicer z domi-
nantno funkcijo g-mola, tj. s sekstakordom II. st. Vmes uporablja sklada-
telj menjalne, prehajalne note in zadrzke, npr. v 40. taktu zadrzek sekunde
pred primo in kvarte pred terco. V 41. taktu uvaja zadnje Stiri takte, spet s
sekstakordom II. st. g-mola v dominantni funkciji, razveZe ga ponovno v to-
nicni kvartsekstakord, kadenco pa Se enkrat utrdi v 44. taktu. Naslednji trije
takti (44.—47. takt) v klavirju so repriza uvoda, prav tako tudi naslednjih
osem taktov, ki so melodiéna in harmonska repriza zacetnih osem taktov
pevske linije z Ze omenjenimi znacilnostmi (zviSana subdominanta v g-molu
in melodi¢ni korak zmanjSane terce po nacinu napolitanskega sekstakor-
da). Takti, ki nato sledijo (56.—63. takt), so spet v D-duru. Prva polovica
59. takta prinese zmanjSani septakord (eis — gis — h — d) v obliki sekund-
akorda; ta je v tem primeru nekaka alterirana dominanta, ki pelje v drugi
polovici takta v D-dur. Vrstijo se dominanta in tonika D-dura, obenem pa
se nadaljuje fraza, tako da formalno in po besedilu teh osem taktov ne
moremo izolirati od nadaljnjega poteka, ki sega do 77. takta; v razponu
od 56. do 77. takta predstavljajo nekako celoto. Skladatelj je na tem mestu
poskuSal obdrzati formalno shemo 8 + 8, kar pa mu ni uspelo. Muzikalno
bi lahko ta del razumeli kot nekaksno izpeljavo, kar dokazujejo harmonski
premiki, pa tudi uvedba novih ritmov v spremljavi. Od 66. do 77. takta pre-
vladuje D-dur, torej dominanta osnovne tonalitete. V omenjenih taktih upo-
rablja skladatelj ponekod kromatiéno nanizane prehajalne tone ali akorde.
Sledi Sest taktov klavirske medigre, ki zaCenja v D-duru. Prihod iz 80. v 81.
takt je izrazita kadenca v D-duru, ki predstavlja v 81. taktu modulacijski
akord — dominanto G-dura. V 38. taktu preide skladatelj v G-dur, torej
v istoimensko tonaliteto. V naslednjih Sestnajstih taktih (od 83. do 98. tak-
ta) prevladuje v glavnem G-dur z nekaterimi izmiki: npr. v taktih 93 in 94
se dotakne toni¢ne paralele v e-molu. V 95. taktu nastopi sekstakord (¢ —
es — a) kot dominanta k G-duru, v 98. pa zviSana subdominanta v G-duru,
ki je v nadaljnjem poteku pravilno razvezana v dominantni septakord in
toniko G-dura. V 100. taktu je alteriran prehajalni akord, ki preide v sub-
dominanto G-dura, ki ji sledi II. st. in kaden¢ni kvartsekstakord, in sicer
v 103. taktu, nakar nastopi dominantni septakord in v 105. taktu tonika
G-dura. Nadaljnjih osem taktov je sklep v istoimenskem duru. Skoraj iden-
tien je z zaCetkom in vsebuje iste harmonske znagilnosti, seveda v durovi
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tonaliteti: zviSano subdominanto in v 110. taktu zmanj$ano terco tonike
v obliki zmanj8anega kvintsekstakorda s tem, da prinese zadnji ais v 110.
taktu dologeno napetost pred zaklju¢kom v G-duru.

Samospev Winter je formalno in harmonsko bregledno grajen, njegov
koncept je tudi v harmonskem oziru dovolj trden. Vprasljivi so le ne-
kateri nedosledni razvezi in svobodnejSa uporaba kvartsekstakordov. V
oblikovnem pogledu se samospev pribliZuje pravi prekomponirani shemi:
trodelnost v smislu A B A je zabrisana, skladbo sestavlja vrsta osemtakt-
nih period. Vsak del zadenja sicer z isto periodo, tej pa sledijo vedno nove.
Posamezne dele povezujejo klavirske medigre.

V Kam kakor tudi v Toskanski barkaroli in samospevu Winter nastopa
pedalni ton; v samospevu Je to iskreno le-tega ni. Iz vseh &tirih samospe-
vov je razvidna teZnja k alteracijam, h kromatiénemu stavku, ki pa je v
bistvu vendar diatoniden. Kot posebnost v samospevih Winter in Je to
iskreno je omeniti tudi rabo akordov z zvi§ano sulbdominanto in melo-
di¢ni korak zmanjSane terce, ki je za omenjene akorde znadilna ter spo-
minja na napolitanski sekstakord v melodiji.

S svojimi samospevi, posebno z zadnjimi Stirimi, ki so v prekomponi-
rani obliki, se je Kamilo MaSek usmeril v romantiko. Te njegove skladbe
SO po izrazu in umetni$ki vrednosti znatno kvalitetnejSe od samospevov
njegovih slovenskih sodobnikov in so vreden prispevek predromantiki, pa
tudi zaCetku romanti¢nega obdobja slovenske glasbe.

SUMMARY

Lieder represent the most important creative field of Kamilo Magek. They
reflect. the composer’s development from classicism to romanticism. Published
in the collection Wreath of Slovene Songs of Doctor Francé PreSern in vol. V and
VI of »Slovenska gerlicax (The Slovene Turtle-Dove), 1859, they are as regards
their texture mostly classicist with rare elements of romanticism. Being strophic,
they are mostly written in a simple tripartite forme; the melodic and harmonic
structure is uncomplicated and moves within diatonics; the role of the piano is
modest, restricted mostly to accompanying the vocal sequence which is already
incorporated in the piano part. Some lieder from this collection, though fundam-
entally classicist, appear to be already expressively romantic. Reflecting the
composer’s tendency to deepen the textual expressiveness they approach the ndurch
komponiert«-form. In four cases (Where, Toscanische Barcarole, Winter, and Is
that Sincere), MaSek made aiready use of the latter form. It is in these lieder that
the composer revealed an explicit romantic orientation. Regarding their expres-
siveness and artistic quality, they appear to surpass their Slovene contemporaries,
being thus a worthy contribution to the beginning of the romantic era in Slovene
music.
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MUZIKOLOSKI ZBORNIK — MUSICOLOGICAL ANNUAL XII, LIJUBLJANA 1976

UDK 92 Kogoj
IDENTITETA IN OTROSTVO MARIJA KOGOJA

Pavle Merku (Trst)

Ze Ivan Grbec, pri katerem sem se v prvih povojnih letih uéil harmonije
in kontrapunkta, mi je govoril o vpraSanju identitete Marija Kogoja. Po-
zneje mi je skladateljeva sestra Ana Kogoj Bratos, povedala, da se je
Marij dobro spominjal — in je to zaupal svojcem in prijateljem — kako
so mu v prvih otro8kih letih doma pravili Giulio in ne Mario (mati je bila
Italijanka in doma so oéitno govorili italijansko). Kon¢no mi je to nedavno
spet omenil Josip Vidmar, ki je v zadetku dvajsetih let tesneje sodeloval
s Kogojem. Ko me je ljubljanska Radiotelevizija lanskega avgusta pova-
bila, naj sodelujem pri ciklusu oddaj, s katerimi je hotela pocastiti osem-
desetletnico skladatelja, sem se namenil osvetliti prav to vpraSanje z razi-
skovanjem arhivskih dokumentov. Po ve¢mesetnem brskanju po trZaSkih
arhivih je zaZivela pred mano bridka zgodba o Stefanu Kogoju in njegovih
otrocih: Stirinajst let iz Zivljenja slovenskega kmedkega fanta, ki ga je
pozrl Trst, ta »moloh slovenske krvi« kakor ga je imenoval Alojz Rebula.

Skladateljev o¢e Stefan Kogoj se je rodil 14. oktobra 1864 v Kanalu ob
Sodi: tako pravi rojstni list, ki ga je Stefan priloZil ostalim dokumentom
za poroko in ga hrani Zupnijski arhiv sv. Antona padovanskega (danes:
sv. Antona Cudodelnika, ljudsko: sv. Antona novega, odslej ZASA) (gl
seznam virov, dokument $t. 1/i). Njegov oée Janez je bil artifex, rokodelec,
verjetno kolar: to je namreé poklic, ki ga je Stefan prijavljal v prvih €asih
po prihodu v Trst.

V drugi polovici preteklega stoletja je Trst privabljal ogromne mno-
Zice ljudi: prosta luka je privabljala predvsem trgovce z BliZnjega vzhoda
in z juZnega Balkana ter mornarje iz Dalmacije in Istre. Mesto se je naglo
veéalo in Sirilo, blagostanje je povzroc¢ilo mnogo investicij v privatnem in
javnem sektorju. Za Stevilna javna dela in zasebne pobude je bila potrebna
delovna sila, ki so jo zagotavljali predvsem furlanski in slovenski teZaki.
Dvajsetletnega Stefana.Kogoja je o€itno tudi zamikalo blagostanje, ki ga je
obetalo bogato mesto. Kot specializiran rokodelec se je lahko nadejal celo
boljSe bodoénosti kakor la¢ni tezaki, ki jim je bilo usojeno postati trzaSki
proletariat. Poro¢ni list v ZASA v samem mestnem srediS¢u nam pripo-
veduje, da je bil faber curruum, to je kolar, da je Zivel v Trstu Ze 4 leta,
ko se je 5. avgusta 1888. porocil s petnajstletno Angelo Antonio Filippini,
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rojeno v Trstu, héerjo brivca Santeja Filippinija in rajne Angele Cechet.
(Viri, 8t. 1; gl. tudi sliko &t. 2)

O Filippinijevih ne hrani trzaska obéina nikakih podatkov, Geprav so
bili TrZzadani. Priimki pa kaZejo, da so bili Angelini starsi Do poreklu Bezjaki
iz krajev med furlanskim Tridem (Monfalcone) in Krminom (Corméns).
Tudi oni so bili torej po vsej priliki laéna delovna sila, furlanska ali bezja-
Ska, ki jo je trZaski moloh pozrl. O njih nisem mogel izvedeti nié gotovega
mimo dejstva, da je Angeli, skladateljevi materi, mati umrla, preden se je
petnajstletna porocila; njen ode se je med tem céasom spet porodil. (Viri,
§t. 1in 1/8) Mogode je prav to dejstvo vplivalo na njeno usodo.

Prvi sin se je Stefanu Kogoju in njegovi petnajstletni eni Angeli rodil
niti ne dva meseca po poroki: 3. oktobra istega 1888. leta. Ime mu je bilo
Angelus Ioannes Stefanus, o njem vem le, da je Zivel v Trstu, da se ni nikoli
imel za Slovenca, da je pel v nekem uglednem pevskem zboru in da je umrl
brez otrok pred priblizno dvajsetimi leti. V njegovem krstnem listu (Viri,
§t.2) je oGe Stefan naveden kot carpentarius, tesar. Ze ta podatek nam daje
slutiti, da je zacel poklicno pbropadati, saj je generiéno tesarsko delo gotovo
manj cenjeno in manj rentabilno od specializacije, kar nedvomno pred-
stavlja poklic kolarja. Tudi krstni listi naslednjih otrok izpridujejo isti
generiéni poklic tesarja, pokaZejo nam pa tudi socialni ambient, v katerem
so Kogojevi ziveli: héi Anna Justina Francisca, rojena 1. 1890 (Viri, &t. 3),
naslednji sin Julius Dante Aloysius, rojen 1. 1892 (Viri, §t. 4; slika, §t. 3), sin
Marius Franciscus Ioannes, rojen 217. aprila 1895 (ne maja, kakor navajajo
nekatere zgodovine ter enciklopedije, — Viri, §t. 6; slika &t. 4) in héi Anna
Valentina Maria, rojena 1. 1897 (Viri, 8t. 8) nosijo po tri imena: pri prvem
sinu sta dve imeni dejansko imeni starSev, pri naslednjih $tirih otrocih sta,
dve imeni vedno enaki imenom krstnih botrov. Ko bi bil socialni ambient,
v katerem so Kogojevi Ziveli, za spoznanje boljsi, bi smeli morebiti sklepati
o kaki modi. Ker so bili o8itno — kakor se bomo z lahkoto prepricali —
lagni, lahko razberemo v samih imenih prosnjo za skromno Zivljenjsko
pomo¢ sicer gotovo revnim krstnim botrom. Berimo imena in poklic krstnih
botrov Kogojevih otrok: Antonius Kogoj kroja¢; Margartha (sic!) Kogoj
samska; Franciscus Sovranus in Augustinus Sovranus kovaca; Aloysius
Viezzi kmet; Julius Sullich nosaé ali grobar (bajulus lahko pomeni oboje);
Ioannes Stanic koéijaZ; Franciscus Vattovaz vrtnar; Valentinus Zaratini tudi
kocijaz; Anna Mayer je oznadena le kot nubdilis, samska. (Viri, §t. 2, 3, 4, 6,
8; sliki §t. 3 in 4.) Iz teh krstnih listov razberemo le e naslov druZine: ko se
je rodil Angelo, so stanovali na ulici Istituto; ko se je rodila prva Ana, so
stanovali na ulici San Maurizio; pozneje vedno na Barriera Vecchia, §t. 28
v Marijevem krstnem listu je oéitna pomota. (gl. sliko &t. 1).

Drugi otrok, héi Anna Justina Francisca, je kmalu umrla. Knjiga mrtvih
v ZASA nam spet pojasnjuje marsikaj novega. Stara tri leta in pol je héi
umrla doma zaradi bronhitisa. Ode je naveden kot kocijaZ. Pogrebni raz-
red: Cetrti. (Viri, §t. 5) V nekaj letih naletimo torej Ze na tretji odetov
poklic, kar tolmaéimo kot znamenje, da Jje bil njegov dejanski poklic zelo
nestalen in zasluZek zelo boren. Vendar je moral biti zasluZek v tem Gasu
vsaj tolikSen, da so otroku privo&é&ili najniZjo kategorijo placdanega pogre-
ba. Ko je dve leti pozneje umrl sin Marij, mu niso mogli starsi prirediti
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niti tako skromnega pogreba: pokopan je bil brezpla¢no s pogrebom re-
vezev. V Marijevem smrtnem listu je ofe naveden z drugaénim poklicem:
ephippiarius, to je sedlar. (Viri, 8t. 7; slika §t. 5)

Tudi &etrti otrok Kogojevih je umrl. Marij Kogoj je umrl 31. januarja
1896, 8 mesecev star, zaradi meningitisa. Toliko v Zupnijskem arhivu. TrZa-
&ka obéina hrani $e tehtnejsi dokument: izjavo ob¢inskega zdravnika, ki je
pregledoval trupelce, ugotovil vzrok smrti in izdal dovoljenje za pogreb.
Podpis tega zdravnika je necitljiv in nas tudi ne zanima. Na uradnem pa-
pirju piSe dobesedno, da je leta 1896, meseca januarja, dne 31. ob petih po-
poldne umrl Marij, sin Stefana Kogoja in Angele Filippini, rojen v Trstu
1. 1895. Oce je po poklicu sedlar. Stanujejo na ulici Barriera Vecchia St. 18
v podstresju in otrok je tu umrl zaradi meningitisa. Pokopan ima biti v
48 urah. Za otroke, ki umrejo v prvem letu Zivljenja, je treba navesti tudi
nadin dojitve in zato izvemo, da ga je dojila mati. Izvemo tudi za ime
zdravnika, ki ga je — vsaj uradno — zdravil: pisal se je Dr. A. Merli. Pod
neéitljivim podpisom obcinskega zdravnika, ki je sestavil ta dokument,
mora biti podpis osebe, ki je povedala vse osebne podatke rajnega; podpis
z okorno pisavo je jasen: Maria Filippini, oditno materina sorodnica, menda
njena madéeha. (prim. Viri, 8t. 1/¢; opisan dokument v Virih pri $t. 10; slika
§t. 6)

O Mariju Kogoju vemo torej danes vse, kar se vedeti da: a nas ne za-
nima ve¢. Zakaj ni bil slovenski skladatelj, ki je s tem imenom znan.

Skladatelj je o¢itnc bil Julius Danie Aloysius Kogoj, rojen 30. septembra’
1892 v podstresju na Barrieri Vecchii St. 18. Ugotovitev daje prav Grbéevi
izjavi, da je bil skladatelj Marij Kogoj videti starejsi, kakor so v resnici
pridali njegovi dokumenti, saj danes vemo, da je imel dokumente po tri leta
mlajSem bratu Mariju. '

Za Julijem ni ne v ZASA ne v zupnijskem arhivu trzasSke glavne bolnis-
nice smrtnih podatkov. Da sem se 0 tem prepriéal, sem preverjal v obeh
uradih po 15 let knjig mrtvih. Pa tudi na anagrafskem uradu trzaSke obéine
(odslej ATO) so na druzinskem listu Stefana Kogoja prvotno vpisali Mari-
jev smrtni datum, dosti let pozneje so ga predértali in vpisali pripombo:
1. 1917 gojenec Glasbene Akademije na Dunaju in so k Juliju vpisali Vse
kaze, da je umrl 31. 1. 1896. S temi pripombami je legenda Ze prekrila resni-
co. (Viri, §t. 11; sliki §t. 7 in 8) Po mojih letodnjih ugotovitvah (1975) v
ZASA in ATO ob neovrgljivi pri¢i smrtne ugotovitve obé¢inskega zdravnika
(Viri, §t. 10) so, kakor je razvidno po sliki §t. 7, v anagrafskem uradu trZa-
gke obéine ta dokument (St. 11) uradno popravili.

Da lazje razumemo usodo in glasbo skladatelja Marija Kogoja, moramo
torej skuSati rekonstruirati zivljenjsko pot drugega otroka Stefana Kogo-
ja, sina Julija Danteja Alojzija. Prvi podatek po krstu, na katerega naletimo,
je vznemirljiv: Kanalsko Zupanstvo v Gorigkem okraju javlja trzaski obé&ini,
da je potrdilo o pristojnosti Kogojevih h kanalski ob¢ini poslalo 8. marca
1895 mestni bolnisnici ck. okrajnega kapitanata v Gorici v zadevi sina Ju-
lija. Iz tega dopisa, ki ni ohranjen, ampak je izpri¢an po vpisu na do-
kumentu §t. 11 (gl. sliko &t. 8), smemo sklepati, da je bil triletni Julij nekaj
¢asa v goriski bolnidnici. Zakaj? To bo nemogode dokumentirati: arhiv
goriSke mestne bolnisnice je bil z bolniki vred med prvo svetovno vojsko,
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ko je bila Gorica sredi operacijskega ozemlja, poslan v Trst; vsa povprase-
vanja in pregledi po trZzaSkih arhivih so pa bila doslej negativna: nihée mi
ni vedel pojasniti usodo tega arhiva. Vendar lahko sklepamo, da je moral
biti vzrok za to Julijevo prisotnost v goriSki bolniSnici resen, saj vemo, da
so sicer otroci v druZini Stefana Kogoja umirali v istem podstre§ju, v ka-
terem so se bili rodili, tudi s hudimi boleznimi. Zato smemo domnevati za
bolezen ali travmo v tretjem letu starosti, ki bi lahko vsaj delno pojasnila
poznejSo skladateljevo umsko bolezen.

Ko je naslednje leto umrl Marij, je bil Julij vsekakor doma: star je Stiri
leta in mu nenadoma umre osem mescev star bratec; odslej so ga doma
klicali z imenom mrtvega. Dovolj je bil star, da si vse to zapomni. To je
psihi¢na travma, ki ga je spremljala vse Zivljenje, saj je to grozljivo storijo
pripovedoval vsem bliZjim.

Naslednji usodni udarec ga je doletel dve leti pozneje. Leta 1898, meseca
januarja, dne 8. ob pol Stirih zjutraj je v glavni trzaSki bolniSnici umrl
Stefan Kogoj rajnega Janeza in rajne Lucije iz goriSkega Kanala. Star je
bil 33 let. Bolezen ali vzrok smrti: jetika. Toliko v knjigi mrtvih trZaske
bolninice. (Viri, $t. 9) Vemo, da je doma pustil tri otroke: osemletnega
Angela, Sestletnega Julija-Marija in enoletno Ano. Dva otroka sta umrla
pred njim: prva Ana in Marij. Zapustil je tudi petindvajsetletno vdovo. Po-
datki se skladajo z onimi, ki jih hrani ATO. Lahko dodamo nekaj ugotovi-
tev, ki se nam vsiljujejo po branju vseh teh dokumentov. Dvajsetletni spe-
cializirani rokodelec, ki je priSel iskat sre€e in boljSega Zivljenja v mesto
trgovine in obilja, je podasi propadal, verjetno ni imel stalnega poklica in
zasluzka in se je obcasno lotil vsakega dela, s katerim je skuSal druZino
§Cititi pred lakoto in razsulom: bil je kolar in tesar, koéijaZz in sedlar.
A verjetno tudi brezposeln. Kak$ne socialne in zdravstvene posledice je
imelo to propadanje, lahko le slutimo. Njegova zgodnja smrt nam jih po-
trjuje.

V trzaSkih arhivih nisem mogel doslej dokumentirati z uradnim akti
usode vdove in otrok. V dokumentih ATO je Angela Filippini prisotna do
leta 1898, to je do leta moZeve smrti. Potem ne vemo o nji nié¢ veé¢ do leta
1919. HEi Ana mi je pred leti pripovedovala, da je mati imela zelo lep so-
pranski glas in da je izginila iz Trsta z neko operetno druzino. Tega se ni
mogla Ana spominjati drugace kakor iz pripovedovanja ljudi, saj je bila
stara eno leto, ko je oCe umrl in mati izginila. Taki glasovi od povsod in
od nikoder pripovedujejo, da je mati $la v Egipt ali v Brazilijo. V ATO se
pojavlja le Se enkrat: dne 4. aprila 1919 je dokumentirana njena prisotnost
v Trstu, njeno bivaliSée je Via dei Cavazzeni, 8§t. 6 (Viri, §t. 11; sliki §t. 1 in
8): to je tesna, smrdljiva uliica v starem mestu. Potem ne vemo o nji prav
ni¢ vec.

Enako nisem mogel dokumentirati, kdo je poslal dva otroka: Julija, ki
so ga Zze vsi imeli za Marija, in Ano v Kanal kot vaSki siroti, ki jih je imela
obéina rediti.

Marij Kogoj, kri¢en za Julija, je tedaj bil Sest let star. Dovolj, da je
nosil v sebi Stevilne kali in vzroke za svojo usodo. Lahko slutimo nekaj
genetiénih lastnosti, podedovanih po ocetu in po materi. Vemo pa za tri
travme, ki niso mogle biti brez posledic: bolezen v starosti treh let, pre-
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imenovanje z imenom mrtvega bratca eno leto pozneje, v Sestem letu
starosti ofetova smrt, materin beg in izgon iz rojstnega Trsta, da ga je re-
dila doslej neznana slovenska vas. S tem v zvezi lahko vsaj hipotiziramo
novo travmo: prehod iz italijanskega mestnega proletarskega ambienta
v slovenski vaSki kmecki ambient. Da ni bilo tako, bi ne imeli slovenskega
skladatelja Marija Kogoja.

VIRI

Seznam dokumentov v Zupnijskem arhivu sv. Antona Padovanskega v Trstu:

1. XIV Liber Copulatorum civitatis Theresianae, 1888—1892, str. 10, $t. 282: po-
ro¢ni list Stefana Kogoja in Angele Filippini, gl. sliko &t. 2. S $tevilko 353 v zadnjem
stolpcu tega dokumenta je oznaden fascikel, v katerem hranijo dokumente, ki sta
jih Stefan Kogoj in Angela Filippini vloZila, in sicer:

a) Razsodek o odmeri vojaske takse za leto 1887. Slovenska tiskovina, izpolnje-
na s ¢rnilom. Izhaja, da so bili Stefanovi stari revni.

b) Confessio Paschalis ..., potrdilo, da sta bili novoporodenca pri velikono&ni
spovedi.

¢) Latinska tiskovina, izpri¢evalo, da sta opravila nauk za porodence.

¢) Italijansko rokopisno potrdilo o bivaliséu za A. Filippini na papirju z inte-
stacijo Dr. Gioacchino Coen |/ Avvocato / Trieste. Datum: 21. 6. 1888. Izvirni tekst:

Certifico che Angelina Filippini figlia di Santo Filippini e della defunta Angelina
abita al quinto piano della mia Realith No 727/34 in Via dell’Acquedotto in uno
al suddetto di lei padre ed alla matrigna Marietta Filippini nata Mattusti.

Gioacchino Coen

Iz tega izvemo le, da se je Sante Filippini vdrugid porodil in da so stanovali
v petem, menda zadnjem nadstropju.

d) Italijansko rokopisno potrdilo o bivaliséu &. Kogoja. Datum: 12. 7. 1888.
Izvirnik:

Certificato che Stefano Kogoj figlio di Giovanni Kogoj e della Lucia nata Stanich
abita al secondo Piano N 12 Via Chiozza della mia Realithd in uno al suddetto di lui
padre ed alla madre Kogoj nata Stanich.

Sebastiano Viola

Stefan je torej stanoval v drugem nadstropju na ulici Chiozza 12 skupaj s star-
8i. So bili ti v Trstu zaradi sinove poroke ali so stanovali delj dasa v Trstu? Higni
lastnik Sebastiano Viola je bil pri¢a pri Stefanovi poroki in je v njegovem porod-
nem listu naveden kot kovac (faber ferraius). Morebiti je bil Stefanov delodajalec,
saj je Stefan v prvih dokumentih naveden kot faber curruum, to je kolar.

e) Italijansko rokopisno privoljenje Santeja Filippinija, da se sme mladoletna
héi omoZiti.

f) Rojstni list Angele Filippini. Edini novi podatek v njem je, da se je rodila
na ulici Amalia, §t. 20. :

g) Dovoljenje

Jaz Janez Kogoj, oe Stefana iz Kanala h. &t. 41 dovoljujem, da se imenovani
moj sin Stefan sme oZeniti.
Kanal, dne 15. junija 1888 Janez Kogoj
p.m. Fr. Vidic (Vidiz?) pri¢a
Andrej DraSéek
pric¢a

Od zaletka do VidiGevega podpisa in naslednje besede »priax je pisava ista,
oc¢itno VidiCeva. Draifek pa se je podpisal sam. KaZe torej, da je bil Janez Kogoj
slabo pismen ali nepismen. Vidic je bil kanalski Zupnik.

h) Testimonium status liberi, latinska tiskovina izpolnjena rodno, datirana
Kanal, die 15. Junii 1888, podpisana Fr. Vidiz Par.

1) Rojstni list Stefana Kogoja. Izvirnik:
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Fides Nativitatis et Baptismi

Anno Domini millesimo octingentesimo sexagesimo quarto mense Octobris die
decimaquarta i.e. 14. Octobris 1864 natus est et die eadem in hac Ecclesia paro-
chiali B. M. V. Assumptae ritu catholico baptizatus fuit
Infantis Nomen et Cognomen: Staphanus Kogoj
Locus natalis et N. us D. us: Canale 41
Pater: Joannes Kogoj artfiex filius Antonii et Mariannae
Mater: Lucia nata Stani¢ e Canale filia Michaelis et Catharinae
Patrini: Stefano Kralj bandajo et Maria Stanié
Sacerdos qui baptizavit: Staphanus Brei¢ak I. Coop.

Archivio conservato ... (omissis) ...
24. 8. 1886
Valentinus Bresaunig I. Coop.

2. XXII Liber Baptizatorum in ecclesia S. Antonii Patavini Tergesti, 188—91,
str. 185: rojstni list prvega otroka, po imenu Angelus Ioannes Stefanus, rojen 3.
oktobra 1888, stanujo¢ Via Istituto 12. Oge je naveden kot carpentarius, to je tesar.
Botra sta Antonius Kogoj sarte (?) in Margaretha Kogoj nubil(is).

3. ibidem, str. 602: rojstni list drugega otroka, po imenu Anna Justina Fran-
cisca, rojena 3. septembra 1890, stanujoda na ul. Maurizio 2. O%e je spet naveden
kot carpentarius. Botra sta Franciscus Sovrano faber ferr. in Augustinus Macorini
faber ferr.

4. 23. Liber Baptizatorum in ecclesia S. Antonii Patavini Tergesti, 1891—93,
str. 340; St. 1241: rojstni list tretjega otroka, po imenu Julius Dante Aloysius, gl.
sliko &t. 3.

5. XIV Liber Defunctorum Parochiae S.ti Antonii Patavini Tergesti, 1892—97,
str. 229: smrtni list drugega otroka Anna filia Stephani Cogoj auriga de Goritia,
stanujoca na Barriera 18. Umrla je 16. marca 1894, stara 3 leta in 6 mescev, od
bronhitisa. Exequiar 18. Classe funerum: 4.

6. 24. Liber Baptizatorum in ecclesia S. Antonii Patavini Tergesti, 1894—95,
str. 286, 8t. 721: rojstni list Cetrtega otroka, po imenu Marius Franciscus Ioannes,
gl. sliko §t. 4.

7. XIV Liber Defunctorum Parochiae S. ti Antonii Palavini Tergesti, 1892-97,
str. 419, §t. 88: smrtni list Cetrtega otroka Marius, gl. sliko &t. 5.

8. 25. Liber Baptizatorum in ecclesia S. Antonii Patavini Tergesti, str. 21:
rojstni list petega otroka, po imenu Anna Valentina Maria, rojena 12. januarja 1897,
stanujoCa na Via Barriera Vecchia 18, oCe je naveden kot carpentarius. Botra sta
Valentinus Zaratini rhedarius in Anna Mayer nubilis.

Ana Kogoj por. Bratos je umrla v Trstu 3. marca 1969.

Dokument v Zupnijskem arhivu trzaSke glavne bolniSnice:

9. XXI Liber Defunctorum str. 5: smrtni list Stefana Kogoja. Cogoi Stephanus

e Canale je umrl 8. januarja 1898 ob pol §tirih zjutraj. Numerus progressivus 41.
Poklic: caruccar. Starost: 33. Vzrok smrti: tuberc.

Dokumenta v arhivu anagrafskega urada trzaSke obéine:

10. Civico Ufficio statistico anagrafico: Biglietto di constatazione di morte, gl.
sliko §t. 6.

11. Kartotecni list s podatki za druZino Kogoj.

POJASNILA K TEKSTU IN VIROM

1. Izsek iz topografske karte mesta Trst iz 1. 1883, priloZene k vodi¢u »Illustrierter
Fiihrer durch Triest und Umgebungen«, Hartleben’s Verlag, Wien, 1883.

Via Amalia, 20 (danes Via Giuseppe Gatteri, 24), rojstna hiSa Angele Filip-
pini, Kogojeve matere.

Via Aquedotto, 34 (danes Viale XX Settembre, 32): tu je Angela Filip-
pini stanovala zadnje leto pred poroko.

Via Chiozza, 12 (danes Via Francesco Crispi, 12): tu je stanoval Stefan Kogoj,
skladateljev oce, zadnja Stiri leta pred poroko.
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Cerkev sv. Antona padovanskega (danes sv. Antona CGudodelnika, ljudsko sv.
Antona novega): tu so se 5. 8. 1888 porogili Kogojevi starsi, tu so bili krideni vsi
njuni otroci.

Via Istituto, 12 (danes Via Giovanni Pascoli, 14): tu so Kogojevi stanovali, ko
se je 3. 10. 1888 rodil prvi otrok Angelus Joannes Stephanus.

Via San Maurizio, 2: tu so Kogojevi stanovali, ko se je 3. 9. 1890 rodil drugi
otrok Anna Justina Francisca.

Via Barriera Vecchia, 18 (hisa je bila v tridesetih letih porusena, stala je
v zahodnem delu danaSnjega Largo Barriera Vecchia, priblizno tam, kjer je danes
avtobusna postaja): to so nadalje stanovali Kogojevi do Stefanove smrti; v pod-
streSju so se tu rodili trije otroci, dva pa sta umrla:

20. 9. 1892 se je rodil Julius Dante Aloysius (skladatelj Marij Kogoj);

16. 3. 1894 je umrla Anna Justina Francisca;

27. 4. 1895 se je rodil, 31. 1. 1896 je umrl Marius Franciscus Joannes;

12. 1. 1897 se je rodila Anna Valentina Maria.

Mestna bolnidnica: tu je 8. 1. 1898 umrl od tuberkuloze Stefan Kogoj.

Via dei Cavazzeni, 6: tu je stanovala Angela Filippini, vd. Kogoj, 4. 4. 1919.

BivaliS¢e Via Rigutti 21, kjer so Kogojevi stanovali 1. 1891, le#i pri Sv. Jakobu.

2. Poro¢ni list Kogojevih star§ev v XIV Liber Copulatorum civitatis Theresia-
nae, 1888—1892, str. 10, $t. 282, v Zupnijskem arhivu sv. Antona Padovanskega v
Trstu v terezianski Cetrti. Beremo, da se je 5. avgusta 1888 Stephanus Kogoj faber
curruum (iz) Canalis, stanujoé na Via Chiozza 12 Ze 4 leta, katoliS8ke veroizpovedi,
rojen 14. 10. 1864 in zato 23 let star, ofeta Ioannes Kogoj artifex in matere Lucia
r. Stani¢, poro€il z Angelo Antonio Filippini privata, rojeno v Trstu, stanujoto Ze
1 leto v Via Acquedottis 34, katolianko, rojeno 7. 5. 1873 in zato 15 let staro, héer-
jo Sanctus Filippini barbitonsor et defuncta Angela r. Cechet. Pri¢i sta bili Seba-
stianus Viola faber ferr. in Josephus Kogoj inserviens. Zvezal ju je kaplan Cle-
mens Scubla.

3. Rojstni list Julija Kogoja v 23. Liber Baptizatorum in ecclesia S. Antonii
Patavini Tergesti, 1891—1893, str. 340, §t. 1241. Beremo, da je 16. oktobra 1892 kap-
lan Josephus Ali¢ (?) krstil otroka z imeni Iulius Dante Aloysius, rojen 20. septem-
bra tega leta. Otrok je katolian, moskega spola, zakonski sin. Ode je Stephanus
Kogoj carpentarius de Canale, mati je Angela r. Filippini. Pri¢i sta Aloysius Viezzi
agricultor in Iulius Sullich bajulus. Babica je bila Lucia Bertoli.

4. Rojstni list Marija Kogoja v Liber Baplizatorum in ecclesia S. Antonii Pa-
tavini Tergesti, 1894—1895, str. 286, §t. 721. Naslov Kogojevih je tu naveden 28 Via
Barriera in je o€itna pomota, zakaj v vseh drugih dokumentih je navedena higna
Stevilka 18. Beremo, da je 3. junija 1895 kaplan Ioannes Ianossevich (?) krstil
otroka z imeni Marius Franciscus Ioannes. Rojstni dan je 27. april 1895. Starsi so
navedeni kakor v prej$njem dokumentu, pri¢i sta Ioannes Stanich auriga in Fran-
ciscus Vattovaz hortolanus.

5. Smrtni list Marija Kogoja v XIV Liber Defunctorum Parochiae S.ti Antonii
Patavani Tergesti, 1892—1897, str. 419, &t. 88. Beremo: prvotno napisano ime Maria
je popravljeno v Marius, priimek je vpisan v obliki Cogoi (kolebanje med sloven-
skim in italijanskim pravopisom v teh Zupnijskih knjigah je pravilo, nikakor izje-
mal!), zakonski sin Stephani, ephippiarii in Angeline r. Filippini, rojen v Trstu,
pert(inens) Canali, to je pristojen v Kanal; spol je bil sprva oznaden kot Zenski,
nato popravljen v mogki. Starost na dan smrti: 0 let, 8 mescev, 0 dni. Vzrok
smrti: meningitis. Umrl 31. 1. 1896. Pokopan naj bo 2. 2. 1896. Pogrebne obrede je
opravil kaplan Iulius Warto. Razred pogreba: g. Kaj ta »g« pomeni, nisem mogel
ugotoviti niti pri predstavnikih starejSega klera. Menda pomeni generalis. Sicer
stojijo v ti rubriki, poleg ¢rke g, Stevilke od 1 do 4. Domnevam, da odgovarjajo Ste-
vilke Stirim placanim razredom, z g pa naj bi oznadevali nepladani pogreb, naj-
skromnej$o obliko pogreba pac.

6. List o ugotovitvi smrti, ki ga hrani anagrafski urad trZafke obéine. Leta
1896, meseca januarja, dne 31. ob 5. popoldne je Mario Cogoi moskega spola, sin
Stefana in Angeline r. Filippini, star 8 mescev, rojen v Trstu, pristojen h gorigke-
mu Kanalu, oCetov poklic: konjski sedlar, katoliSke veroizpovedi, stanujo¢ na ulici
Barriera Vecchia St. 18 v podstreS$ju, umrl zaradi meningitisa. Po besedah Luogo
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della seguita morte, to je kraj smrti, berem dom, kar je kratica za domicilio, to
je stanovanje: pomeni, da je Marij Kogoj umrl v podstresju, kjer so Kogojevi
stanovali. Cas, ki je predpisan za pogreb: 48 ur. Za otroke, ki so umrli v prvem
letu starosti, je treba navesti, ali je bilo dojenje materino, dojiljino, umetno ali
meSano; zapisano je mat, to je kratica za materno, to je materino. Ime zdravnika,
ki je rajnega zdravil: D(r). A. Merli. V Trstu, 1. 2. 96. Sledi ne¢itljiv podpis obd&in-
skega zdravnika. Spodaj je Se podpis osebe, ki je obiskujofemu (inSpektorju) po-
sredovala podatke o rajnem: Maria Filippini. Verjetno je to madéeha Kogojeve
matere, gl. Vire, §t. 1/¢.

7. DruZinski kartotecni list Stefana Kogoja, ki ga hrani anagrafski urad trZa-
Ske obcine. Do leta 1924 so uradno vodili pregled prebivalstva le Zupnijski uradi,
od tega leta dalje trzaSka obcina. Prej$nji dokumenti trZaske obdine niso bili ne
uradni ne popolni. Zato si je razlagati, da manjkajo v tem arhivu podatki o druZi-
ni Filippini. Na glavni strani tega kartoteénega lista je najprej zapisano ime Kogoi
Stefano. Zapisovanje slovenskih priimkov je bilo v tem &asu zelo aleatori¢no, paé
po posluhu in po znanju ljudi, ki so te priimke zapisovali.

V prvi vrsti beremo ime druZinskega poglavarja, oznako moskega spola, ime
starSev, rojstni kraj in letnico, oznako katoliske veroizpovedi, datum poroke, datum
smrti in oznako poklica: tesar. Ker manjkajo datumi posameznih zapisov in je
pisava pri vseh sedmih C¢lanih druZine ista in enotna, se da sklepati, da je bil ta
list sestavljen po Stefanovi smrti.

Stevilka 2 je Angela, skladateljeva mati, podatki grejo do stolpca o veroizpove-
di. Manjka oznaka, kje in kdaj je umrla.

Stevilka 3 je prvi sin Angelo Giov(an)ni. S poznej$o pisavo so vpisani podatki
o poroki in smrti.

Stevilka 4 je drugi otrok Anna.

Stevilka 5 je skladatelj Giulio Dante s podatki do stolpca z rojstnim datumom.
KriZec po imenu in vpra8aj v stolpcu s smrtnim datumom sta bila o¢itno vpisana
isto¢asno z opombo na koncu sedme vrste.

Tu se dejanski vrstni red otrok po rojstnih letnicah neha: Stevilka 6 je peti
otrok Anna. Po smrtnem datumu sledi e opomba, da je treba nadaljnje podatke
0 nji iskati v kartoteCnem listu moza.

Stevilka 7 v sedmi vrsti je Cetrti otrok Mario. Sprva je roka, ki je sestavila ta
druzinski list, vpisala kriZec pred otrokovim imenom, kar je spet dokaz, da je bil
list sestavljen po Stefanovi smrti, in smrtni datum. Leta 1917 je druga roka preér-
tala krizec pred imenom, radirala smrtni datum in vpisala opombo: allievo musi-
cista accademia di Vienna, to je gojenec glasbene akademije na Dunaju. Tedaj je
ista roka dodala kriZec za imenom Giulio Dante in vpisala vpra$aj v stolpec za
smrtni datum.

Zvezdico na koncu sedme vrste in opombo v vrstah 10.—13. je vpisal letos
obdinski funkcionar Luigi Venanzi, ki mi je z veliko vljudnostjo in prizadevnostjo
pomagal raziskovati arhivske dokumente o Kogojevih: na podlagi lastnih in mojih
ugotovitev je v opombi citiral potrdilo o smrti Marija Kogoja (gl. sliko §t. 6) in
zapisal, da veljajo opombe k §t. 7 na hrbtni strani tega lista za §t. 5 in narobe.

8. Hrbtna stran istega dokumenta (Viri, §t. 11). Na levi strani zgoraj (Pertinen-
za, to je pristojnost) je opomba, po kateri izvemo, da je bil Julij Kogoj leta 1895
v goriSki bolnici. Sledi opomba, da je za &t. 2 in 6, to je za mater Angelo in héer
Ano, kraljeva Prefektura v Gorici brisala Stefana in Ano iz seznama pnsto,}mh
prebivalcev Kanala ob Soci: letnica je 1932.

Na desni strani zgoraj (Annotazioni, to je beleZke) nas zanimata prvi dve be-
lezki. Prva zadeva Stevilko 7, to je Marija: Vive ed abita a Vienna — Griingasse
11 a/4, zivi in stanuje na Dunaju, Griingasse 11 a/4. Citiran je dopis z leta 1917. Na-
slednja zadeva Stevilko 5, to je Julija: Dovrebbe esser decesso li 31. 1. 1896., naj
bi bil umrl 31. 1. 1896. Naslednje belezke zadevajo ostala dva otroka, ki sta do
smrti Zivela v Trstu.

V spodnjem delu lista so beleZke, ki zadevajo stanovanja Kogojeve druZine.
Via Chiozza 12 (1887) je, kakor vemo, Stefanovo bivaliSée od prihoda v Trst do
poroke. Via Istituto 12 (1888) je prvo bivaliSCe zakoncev Stefana in Angele Kogoj,
tu se je rodil prvi otrok, Via S. Maurizio 2 (1889/90) je drugo bivaliide zakoncev,
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tu se je rodil drugi otrok. Tu so stanovali tudi ob popisu prebivalstva leta 1890.
Naslednje, doslej Se neizpricano bivaliSe Kogojevih, je Via Rigutti 21 (1891),
konéno Se Barriera Vecchia 18 (1892/1898): vse naslednje opombe razen ene zade-
vajo Stevilki 3 in 6, to je dva otroka, Angela in Ano, ki sta Zivela v Trstu. Ena sama
opomba zadeva Stevilko 2, mater: 4. 4. 19. je stanovala na Via (dei) Cavazzeni 6.

SUMMARY

On the basis of available material the author tries to establish the precise
identity of the Slovene composer Marij Kogoj. Following this aim, he makes use
of the documentation to be found in the parish archives of St. Anthony the
Miracle-Worker in Triest.

The composer’s father Stephan Kogoj and his wife Angela had five children,
two of whom Anna Justina and Marij, died early, the latter at the age of eight
months, in 1896. The author comes to the conclusion that the composer Marij
Kogoj is actually Julius Dante Aloysius Kogoj. This is supported by the fact that
there are no death data regarding Julius in the cited archives. In the family re-
gister Marij’s death date entered, but was later crossed out, with the remark: 1917,
student of the Musical Academy in Vienna — whereas Julius received an additional
remark showing that he must have died on Jan. 31, 1896. On the basis of surviving
documentation the author assumes that Julius was in hospital at the age of three,
for which there must have been a sufficient reason. There is the hypothesis of a
possible trauma (which might account for the composer’s later malady). Also, it
has been reputed that the composer, generally known under the name of Mario,
on occasions said that after the death of his brother Mario he came to be called
after the name of his deceased brother.

8
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MUZIKOLOSKI ZBORNIK — MUSICOLOGICAL ANNUAL XII, LJUBLJANA 1976

UDK 785.11.083.1:781.6(497.12) Kogoj
KOGOJEVA SUITA ZA ORKESTER »CE SE PLESE«

Ivan Klemend¢ié (Ljubljana)

Ceprav je Kogoj sodil, da je glasba »najbolj znacdilna, kot glasba najbolj
popolna, kadar je sama, brez besed, brez plesa in programax! je sam v
smeri te Ciste instrumentalne glasbe ustvaril sorazmerno manj, vsekakor
pa manj, kot bi bilo pri¢akovati po njegovi izjavi. Resda ni njegov kompo-
zicijski prispevek zaradi odgovornega odnosa do umetnosti in nedolge, niti
polni dve desetletji obsegajoce ustvarjalne dobe tudi v drugih kompo-
zicijskih zvrsteh obseZen in zakljuéen, vendar je Ze tak zelo pomemben in
znacilen tako v zboru kot v samospevu in Se zlasti v operi. Nasprotno je
Kogoj od instrumentalnih del posvetil v komorni glasbi vso pozornost le
solisti¢ni klavirski skladbi in enkrat violinski s klavirsko spremljavo, med-
tem ko se je za drugo, posebno &isto orkestralno glasbo, kjer bi nemara
pricakovali znatnejsi dele?, odloGil enkrat samkrat, s suito »Ce se pleSe«.

Vzrok za to je nedvomno ze v skladateljevi moéni, vsaj za znani opus
izpri¢ani afiniteti do vokala, s katero je ovrgel svoje sicer logi¢no, a za
prakso zaenkrat neuresni¢ljivo spoznanje. Seveda je 8lo s to izjavo Kogoju
Se posebej za Gistost in izpovedno neprogramati¢nost glasbe, ki jo je v
takem okviru mogoce doseéi in ki jo je Kogoj dosegel povsod, tudi v vo-
kalu; res pa je tudi, da se je tu lahko opiral na besedo, ki mu je morda
najintenzivneje spodbujala invencijo in ga vodila. Ge Ze zato &isti instru-
mental v njegovem opusu ni priSel toliko do izraza kot bi bil lahko, pa
seveda ne vemo ob takSnem sklepanju $e nidesar o moznostih Kogojevega
nadaljnega razvoja in o osebnostni rasti, s katero bi se utegnil obenem
z dokaj naravno teznjo k zahtevnejSemu usmeriti bolj v simfoniéno glasbo
in s tem Se potrditi svoje teoreti¢no naziranje.

A ko govorimo o orkestralnem delu, je treba upoStevati ne le, da je
takSna glasba za ustvarjalca bolj zahtevna in da terja ve¢ poprej$nje pri-
prave, marve¢ tudi, da mu mora biti dana moznost izvedbe. Glede tega je
bilo stanje pri nas po prvi vojni malo spodbudno, saj je delovalo od 1919
v Ljubljani le Orkestralno dru$tvo Glasbene matice z dolodenim 3tevilom
nastopov svojega neprofesionalnega ansambla, ki so ga po potrebi okrepili
z izvajalci iz ljubljanske opere, radijskega orkestra in z gojenci Drzavnega
konservatorija? Ljubljanska filharmonija pa je zaCela kot nesamostojni

' Kogoj M., O umetnosti, posebno glasbeni, Dom in svet XXX1/1918, 94.

67



profesionalni orkester s $e prav tako omejenim delom Sele leta 193572 torej
tri leta zatem, ko je bilo Kogojevo ustvarjanje zaradi bolezni Ze konéano.
Zato bi bilo dopustno sklepati, da ni imel skladatelj zadostne spodbude za
komponiranje simfoniéne glasbe tudi zaradi teh neugodnih zunanjih raz-
mer, kar bi lahko potrjevalo v nasprotni smeri — ¢e seveda pustimo ob
strani vpraSanje afinitete do vokala in instrumentala — njegovo operno
ustvarjanje.

A ne glede na teZo enih in drugih, zunanjih in notranjih, ¢etudi v posle-
dicah istosmernih elementov ter na nepredvidljive moZnosti razvoja ugo-
tavljamo, da se je Kogoj s komponiranjem za orkester najprej sreéal v zve-
zi z vokalom.# Zatem bi se kljub opisanim razmeram sre¢al morda v simfo-
niji, s katero bi utegnil dokazati Ze omenjene moznosti svojega sklada-
teljskega razvoja v drugi smeri. V naértu jo je imel Se med komponira-
njem »Crnih mask« in je hotel zanjo uporabiti v srednjem stavku Ze zalete
klavirske variacije na temo ljudske pesmi Oj ta vojaSki boben’ Vendar
kaze, da je zamisel, do katere je priSlo najverjetneje prav zaradi variacij,
ostala na zacetku uresniCevanja, kot morda Se katera druga, ki v sklada-
telju najbrz ni dovolj dozorela. Zato je tudi ne bi moglo bistveno zavreti
delo s suito, za katero se je skladatelj odloc¢il zatem in s katero je verjetno
le potrdil svojo kompozicijsko usmerjenost v smislu zadetnega sklepanja.

2 Orkestralno drus$tvo Glasbene matice ob 20 letnici, Ljubljana 1940.

3 Gl. gradivo v arhivu Ljubljanske filnarmonije v gl. zbirki NUK in Cvetko D.,
Stoletja slovenske glasbe, Ljubljana 1964, 267.

4 V letih 1924—27 je napisal opero »Crne maske«. Komi¢na opera »Kar hocetec,
zadeta verjetno takoj po premieri »Crnih mask« 1. 1929, je ostala konCana le do
prve tretjine in Se v klavirskem izvleSku; nedokoncana in v klavirskm izvle¢ku je
tudi kantata »Himna trpecega ljudstvak, zgodnejSo misel na opero »Bogomila«, za
katero je Ze pripravil libreto, pa je skladatelj opustil. — Za navedena dela prim.
Klemendi¢ 1., Marij Kogoj — Crne maske (dipl. naloga), 1962, posebej pa Lopar-
nik B., Dramaturika in komporicijska zasnova Kogojeve opere »Kar hodete«, Mu-
zikologki zbornik 1I/1966 in Klemenci¢ 1., Komporicijski stavek v klavirskih sklad-
bah Marija Kogoja, Ljubljana 1976, 6.

5 Gl. Kogojevo izjavo v pismeni anketi Jutra Xaj se mam obeta v glasbi (J
VII/1926, 296, 24. XII.): »nBlagovolili ste mi poslati par vprasSanj glede mojega skla-
dateljskega delovanja. Odgovarjam Vam, da se momentano bavim s pripravo svoje
opere na uprizoritev. Svojih na¢rtov ne nameravam naStevati, ker zadobijo pomen
gele, ko jih uresnié¢im. Tudi ne morem z gotovostjo povedati drugega, kakor da
bom svoj Gas spisal koncertno simfonijo v treh stavkih, katere srednji del bodo
tvorile variacije na narodno pesem Oj ta voja3ki boben.« Da se je Kogoj moral
ukvarjati z mislijo na simfonijo, nam priéa v zapudc¢ini ohranjeni osnutek z napot-
ki za instrumentacijo variacij, skiciran s poznej$o tiskano pisavo na manjSem
listu. Na njegovi hrbtni strani je med kratkimi notnimi zapisi mogole za druge
stavki simfonije tudi zadetek spremljane teme v G-duru s podpisanim besedilom
»Oj ta vo — «. Na prednji strani, popisani z ritmi¢nimi vrednostmi, dinamiko idr.,
beremo: »polno — sredo izpustitix (dvakrat pod¢rtano), »piskanje < f < ff < (kD«,
smelodija slozno naprej«, »Melodija vmes«, »kotaliti trestix in »tr nizki TOgovi«
(oboje dvakrat podértano), »pozavna viSino« (enkrat podértano), »vi§ji instr. / pod
niz[jlimi«, »vrtiljak«, »glavno pihala in trobilak (dvakrat podértano), »godala
spremljevanje« (trikrat podértano). Te vsekakor zanimive belezke za predvideno
delo dopolnjuje zapui¢inska skica najbrz particella (na veéjem prirezanem listu)
z oznaébo »Temax — »Rog / solo«, ki stoji pred spremljano basovsko melodijo
v As-duru, nedokondanim, a zvestim posnetkom ljudske pesmi. — Prim tudi Lo-
parnik B., Kogojevi pogledi na slovensko narodno pesem, MuzikoloSki zbornik
1V/1968, 107 in Klemenci¢ I., Kompoczicijski stavek . .., 94 ss.
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Po- vsej verjetnosti je namre¢ ta Kogojeva edina orkestralna skladba
nastala v zvezi s praznovanjem Sestdesetletnice Glasbene matice v Ljublja-
ni. Njen odbor je organiziral sredi maja 1932 prvi slovenski glasbeni festi-
val in je za simfoni¢ni festivalski koncert ter Se za simfoniéne koncerte
v festivalskem koncertnem letu Ze v avgustu leta 1931 povabil vse vidnejse
slovenske skladatelje, da bi sodelovali s svojimi orkestrskimi skladbami.’
Ker je bil Kogoj ta €as, tj. v obdobju po »Crnih maskah« najbrz precej
zaposlen z dvema tehtnima deloma po svojem izboru, z opero »Kar ho-
Cete« in Se s kantato »Himna trpecega ljudstva«,’ in ker se je vabilu oéitno
odzval, je verjetno, da je suito napisal posebej za to priloZnost. Mogode
se je prav zanjo odloéil tudi zato, ker je imel srednji stavek, »Chopiniano«,
v klavirski razli¢ici domnevno Ze konéano.! Poleg tega bi sama glasbena
zasnova suite dopuScala Se tudi nekoliko zgodnej$i ¢as nastanka, zato bi
bilo moZno, da je bila skladba komponirana Ze na razpis ljubljanske Fil-
harmoniéne druzbe v letu 1929 za izvirno slovensko orkestralno delo;1 ge-

¢ V zapu$€ini so ohranjeni — poleg tu Se omembe vrednih Kogojevih priredb
zborov »Requiem« in »Nageljni poljski«, z rokopisnimi in prepisanimi glasovi za
vl I, vl II, violo in violoncelo, kar bi govorilo najprej za komorno godalno zasedbo
in ne orkestralno — $e zacetki instrumentacije za klavirsko fugo v g-molu iz ob-
dobja po »Crnih maskah« (prim. Klemenc¢i¢ 1., Kompozicijski stavek ... op. 17).

7 Iz Poslovnega zapisnika Glasbene matice za leto 1931, z dne 1. 8., §t. 441 je
razvidno, da so bili vabljeni tile skladatelji: Adamié, Bravniéar, Osterc, Svara,
Arni¢, Kogoj, Skerjanc, Premrl, Savin, Mirk, Lajovic, Ravnik, Kimovec, Sattner,
Koporc, Beran, Poli¢ in Mihovil Logar. Dopis, ki so jim ga odposlali z navedenim
datumom, se je glasil: »Tekom letoSnje zime se bodo vrSili Stirje simfoniéni kon-
certi in naSa iskrena Zelja je, da se na teh koncertih izvajajo pretezno domada
dela. Iz teh programov bi potem izbral mojster Talich dela, ki se bodo izvajala
na festivalskem simfoni¢nem koncrtu sredi meseca maja prihodnjga leta ob pro-
slavi 60 letnice Glasbene matice. — Zato Vas vljudno prosimo, da nam posljete
dela, katera Zelite, da bi se na teh koncertih izvajala. To pa prosimo &impreje.
V sluéaju pa, da imate kako delo Se v delu prosimo, da nam javite naslov in pri-
blizno koliko Gasa traja izvajanje«. (Gl. mapo Dopisi Glasbene matice, 1931; vse
gradivo v gl. zbirki NUK.) Iz poznejSe korespondence razberemo, da V. Talich ni
sodeloval pri izboru skladb za festivalski koncert, marve¢ da so mu poslali v oceno
vokalnoinstrumentalne kompozicije nekaterih drugih slovenskih skladateljev (gl. ib.
mapo Personalia — Vaclav Talich in Poslovni zapisnik Glasbene matice za leto
1931, §t. 475, 561, 628, 653, 668, 709, 740 in 741 z ustreznimi dopisi v mapi Dopisi
Glasbene matice za leto 1931), razen Ce teh ni bil ugodno priporoéil in jih zato
niso izvajali na festivalskem koncertu.

' Prim. op. 4. — Zacletki Kogojeve kantate, imenovane tudi »Psalm«, sodijo
%e v obdobje pred »Crnimi maskami«, ko bi lahko skladatelja spodbudilo h kom-
poniranju posluSanje LajovCevega »Psalma 41. in 42« iz 1. 1922 (izv. 7. V. 1923),
ali so e zgodnejsi kot zamisel Slovenske mase, ki jo omenja Kogoj med vojno
v pismu F. Bevku (dopis najbrz poleti 1916 z Dunaja; gl. Ob stoletnici kanalske
&italnice in ob odkritju spomenika Mariju Kogoju, 49); dodatno pobudo za kom-
poniranje po »Crnih maskah« bi lahko dal razpis, ljubljanske Filharmoni¢ne druZ-
be za kantatno delo 1. 1930 (prim. Cerkveni glasbenik LIII/1930, 95) z rokom 1. maj
1931. Ohranjeni, ne v celoti izpisani Gistopis prvega dela »Psalma« je po rokopisu
sodeé nastal vsekakor po »Crnih maskah«.

’ V tem sklepanju nas podpira tudi navedba v programski knjiZici ob izvedbi
suite, da je »Chopiniana« nekoliko starej$a po nastanku. Gl. tudi op. 24.

10 Celotni tekst razpisa je bil objavljen v aprilski $tevilki Nove muzike, I11/1929,
&t. 2, 8, datiran 12. aprila 1929 in je postavljal rok za oddajo partitur 1. november
istega leta. Navajal je tudi, da lahko traja skladba sicer poljubne oblike od 15 do
20 minut, kar bi se skladalo z dolzino stavkov Kogojeve suite (prim. op. 28).
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ravno tega ne moremo potrditi z gradivom,!! bi lahko Kogoj suito takrat
¢e Ze ne koncal, mogoce tudi po poteku roka za oddajo skladb,? pa vsaj
odlozil nedokonc¢ano ali delno konéano. Se zgodnej$a pobuda, ki jo kaze
omeniti v tej zvezi, bi lahko prisla od uredni$tva Nove muzike, ki je obja-
vila v svoji peti Stevilki jeseni 1928 majhno antologijo plesnih umetnih
skladb za klavir slovenskih skladateljev.l3 Mo#no je, da bi se domnevnemu
vabilu odzval tudi Kogoj, bodisi da je Ze takrat mislil na suito ali vsaj na
»Chopiniano« ali da je poslednjo v klavirski razlidici celo kondal, pa mu
je urednik objavo — lahko zaradi oditne dolZine skladbe — odklonil. Ven-
dar so eno in drugo domneve, resda $e najbolj sprejemljive za »Chopini-
anok, ki jih ne moremo stvarno potrditi. Glede na to smemo &as nastanka,
suite po prvi varianti najoZe omejiti v leto 1932, do aprila, ko so bili pre-
pisani orkestralni glasovi,* raztegniti pa $e nazaj do avgusta ali jeseni
1931. Sicer lahko Se dopustno postavimo skladbo v obdobje po »Crnih
maskah« ob razpisu Filharmonitne druZbe 1. 1929 ali objavi plesnih skladb
slovenskih skladateljev jeseni 1928 v Novi muziki. Za vse te variante je
srednji stavek nekoliko zgodnejsi po nastanku in bi bil lahko vsaj zasno-
van tudi Se v letih pred »Crnimi maskami«.

IzvzemSi morda »Chopiniano« sodi tako suita Ze po prvotni zasnovi med
orkestralne in ne klavirske skladbe.’> V tem nas podpira sam klavirski iz
vlecek, ki ni izdelan v nadrobnostih kot klavirska kompozicija. Tej bliZe je
le »Chopinianak, ki bi jo bil lahko skladatelj pozneje ustrezno predelal ali
dopolnil, ¢e je bila prvotno pisana za klavir.l6 S tem in z dosedanjimi ugo-
tovitvami glede nastanka pa se ujema tudi ohranjeno rokopisno gradivo
za skladbo. Tako je kot klavirska priredba partiture in z drobnejSo pisavo
po »Crnih maskah« pisan Ze prvotnej§i klavirski izvledek, v katerem zadnji
stavek »Tango« Se ni v celoti kondan, a je opremljen z nekaj belezkami za

" Arhiv ljubljanske Filharmoniéne druZbe za obdobje med obema vojnama je
bil pred zadetkom druge vojne 1. 1941 uniden (ustni podatek nekdanjega tajnika
Filharmonitne druzbe Avgusta Pertota jan. 1975). Iz kratkih in vedidel po istem
vzorcu objavljenih poro¢il ob koncu natedaja (Jutro XI/1930, 86, 12. aprila in z
istim datumom Slovenec in Slovenski narod ter Cerkveni glasbenik LIII/1930, 96)
razberemo le, da je bila po soglasni oceni razsodi$éa nagrajena Skerjanéeva sklad-
ba »Preludio, Aria e Finale« in da je bila pohvaljena ter zunaj natecaja nagrajena
Osterdeva »Suita«.

12 Po doloé¢ilih razpisa bi moral skladatelj delo predloziti v prepisu, vendar ta
do takrat ni bil narejen, razen ¢e bi se pozneje zgubil. Prim. tudi op. 22.

B S svojimi deli so sodelovali Pav¢i¢, Ravnik, Bravnidar, Koporc in poleg Taj-
devia v Mali novi muziki e Premrl, Adami¢ in Osterc.

" Prim. op. 21. Ker je bil prepis glasov kondan 22. aprila, so ostali za 3tudij
z orkestrom do same izvedbe le trije tedni. Ce izvzamemo ¢as, potreben za sam
prepis, je verjetneje, da je priSlo do zamude zaradi skladatelja, ki naj bi izrogil
svoj rokopis Glasbeni matici pozno, domnevno tik pred prepisom, torej verjetno
Ze v letu 1932.

¥ V seznamih Kogojevih skladb, ki jih je sestavil skladateljev sin Marij (vsi
so v zapu$€ini), je suita navedena tudi med klavirskimi deli. Prim. & Klemen-
¢i¢ 1., Komporicijski stavek ..., 6, kjer navzlic tej domnevi suita ni obravnavana
med klavirskimi skladbami. )

' Klavirske znacilnosti in prijeme najdemo na zadetku »Chopiniane« do t. 22,
medtem ko npr. t. 23 ali Se posebno t. 74 s pasa?o kaZeta na orkestrsko zasnovo.
Resda pa razlike zaradi Kogojevega polnega klavirskega stavka niso ‘povsod zelo
vidne. )
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instrumenatacijo; popravki, dasiravno brez krajSav, so tudi v zadetnem
»Foxtrotu«,”” medtem ko je »Chopiniana« povsem izdelana v nekoliko zgod-
nejSem rokopisu.l8 Docela kondan in avtentiden je tako drugi, tj. zadnji
klavirski izvlecek! in verjetno tudi od prvega klavirskega izvlecka vsaj
deloma prvotnejSa partitura, ki spet potrjuje vrstni red nastanka stavkov:
»Chopiniana«, »Tango«.2 Obenem s pisavo dokazujejo izvor suite po »Grnih
maskah« povsod in do vseh nadrobnosti izpisane oznadbe za dinamiko in
agogiko ter lokovanje, kar je nedvomno posledica skladateljeve izkuSnje
z delom in uprizoritvijo opere, kjer so te oznadbe e zelo redke. Poleg pre-
pisa orkestrskih glasov? se je iz leta 1936 ohranil takrat za izvedbo pred-
videni prepis partiture?? Ker v njem niso upoStevani Kogojevi dostavki
s svinénikom iz rokopisne partiture, bi lahko nastali po datumu prepisa ali
pa jih je opustil prepisovalec; vendar ni nujno, da bi vsi nastali po letu
1932.23

17 Gl. izvirnik.

1 Gl ta pryotqi klavirski iz.vl.eéek v skladateljevi zapu3éini (pri sinu Mariju).
»Chopiniana« je pisana s'starejSim temnim é&rnilom in 3e nekoliko vedjo pisavo;
nekateri Kogojevi dodatki s svin¢nikom, podobno kot na ustreznih mestih v par:
tituri bi lahko nastali po posluSanju tega stavka, najverjetneje ze v bolezni (po-
pravki s tintnim svinénikom na str. 2—3 so zgodnejsi in so vneZeni v koné&no
varianto klavirskega izvleCka). Tudi »Foxtrot« je s sicer drobnej%o pisavo pisan
s temnim ¢&rnilom, popravki pa z zelenim, s kakrdnim je pisan in popravljan v
celoti »Tango«w
i ‘f)Izpisan je Ze ves v éistopisu z zelemin ¢rnilom in drobnej%o pisavo (v Zapu-

ini).

» Skladatelj je pisal partituro (v zapuséini) tako, da je napisal najprej po-
glavitne glasove, zatem pa jih je dopolnil z vsemi drugimi. Za ta prvotni rokopis
je rabil temno &rnilo, s katerim je najbolj izdelana »Chopinianak, ki ima Sele proti
koncu ve¢¢ dopolnil s poznej$im zelenim Grnilom (poleg dostavkov s svindnikom,
omenjerih v op. 18, ki so lahko vecidel le iz obdohja po 1002). ¥V #IFUXlrotus >o
pisani poglavitni glasovi s temnim @&rrilom ao 9. str. in dopolnjeni z zelenim, ki
ga je skladatelj zatem v celoti obdrzal. O zaporednosti nastajanja notnih predlog
se prépri¢amo iz prvega lista partiture, ki je bil napisan pozneje Se enkrat z ze-
lenint ¢rnilom, kar se vidi tudi iz ohranjenega odrezka prvotnega prvega lista
s temnim érnilom. Skladatelj je v njem osminske postope na prvo dobo tretjega
takta, ki jih v obeh klavirskih izvle¢kih ni ve€, nadomestil na poznejSem prvem
partiturnem listu s punktiranimi vrednostmi, ki po prvotni varianti Sele sledijo
osminskim, nadaljevanje tega in naslednjega takta pa je vdrugi¢ tudi spremenil.
zaradi teh Ze vneSenih sprememb tudi v obeh klavirskih izvleckih (prvi je prelep-
Jjen prav na popravljanem mestu, vendar je Se razvidno, da ima na prvo dobo
3. takta Ze punktirani ritem) sklepamo, da je partitura vsaj deloma zgodnejSa tudi
od prvega klavirskega izvle¢ka. Po nekaterih Kogojevih drugih zgledih bi bilo
mogode, da je nastala vsaj deloma po prvotnem skiciranem, a neohranjenem par-
ticellu. — »Tango« je izdelan na isti nadin kot prva dva stavka, le da je poznejsi
in zato ves pisan z zelenim &rnilom v dveh razli®nih odtenikh. Dostavki s svinéni-
kom v njem so o€itno iz obdobja bolezni.

2 Glasove suite (v gl. zbirki NUK) je dala prepisati Glasbena matica, kot je
razvidno iz njenega Ziga, prepis pa je oskrbel podpisani Bohtmil Kocovsky, ki je
na partu za tolkala oznagil kraj in datum koncanega dela: »Ljubljana 22/1IV. 1932x
Nekaj glasov je bilo dopisanih po drugi vojni.

2 Prepis (v zapu$éini) je moral naroéiti skladatelj M. Bravnicar, ki je na koncu
yTanga« sam pripisal s svinénikom: »Lastnina Matija BravniCar«, prepisovalec M.
Simeaxix pa je ob koncu »Foxtrotax pri podpisu dopisal datum 30. I. 1936.

2 Prim. v wChopiulanis v t. 17 12 partiture Kogojev dostavek s svinénikom
v fagotih, ki ga ni niti v glasovih niti v prepisu partiture, je pa kot melodi¢ni
drobec izpisan v obel: klavirskih izvleckih. Zato bi ga bilo utemeljeno upoStevati
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S sklepanjem o zasedbi Kogojevega dela se skladajo tudi dosedanje iz-
vedbe, znane le za orkester, eravno so bile do danes zelo pi¢le. Sode¢ po
gradivu in virih suita Se ni bila doslej niti v celoti koncertno predstavljena.
Ob prvi izvedbi na festivalskem simfoni¢nem veferu 14. maja 1932 so iz-
vajali samo njen drugi stavek,? ki Ze tako ni pri kritiki modéneje odmeval.?
PoznejSi poskus celotne izvedbe 1. 1936 z dirigentom Zemlinskim ni uspel
zaradi dirigentove prezaposlenosti® in ker ni priSlo tudi do napovedanega
koncerta s suito v letu 1954, ostaja kot celotna izvedba le posnetek za
1jubljanski radio.

v prepisu partiture tudi ée bi nastal po 1. 1932. 1z tega je razvidno, da bo treba
vpraSanje, kaj od dopisanih mest s svinénikom upoStevati in kaj ne, obdelati po
vseh notnih predlogah Se posebej pred morebitnim natisom partiture.

2 Prim. programsko knjiZzico z dne 14. V. 1932 »Simfoniéni in zborovsko in-
strumentalni koncert Glasbene matice«, z zgornjim naslovom »Prvi slovenski glas-
beni festival / v Ljubljani ob proslavi / 60 letnice Glasbene matice ljubljanske.
V tu objavljenem kratkem komentarju k »Chopiniani« beremo, da »je plesna tocka
valse-lentnega znacaja, ki je, kakor Ze pove naslov, nastala pod vplivom. Chopinove
glasbe, ter je nekaj starejSega datuma od ostalih dveh [stavkov]. Cela suita je kon-
cipirana kot doZivetje mladega Studenta (prvotnih naslov: ’Studentesca’) na prvem
plesu.« Med izvajalci so bili navedeni dirigent Mirko Poli¢ in operni orkester,
pomnoZen s &lani Orkestralnega druStva in konservatoristi. — Vzrok, da so igrali
en sam stavek suite ni mogel biti le v preobseznosti sporeda (in mogoce zahtevno-
sti suite), Ceprav so podobno krajSali tudi Premrlovo in Osteréevo skladbo, tem-
ved posebni umetniSki ali drugi kriteriji, saj so poleg kantatnih de! Adamida in
Lajovica izvajali po dve todki Bravnifarja in Skerjanca.

1 7agrebiki sodclavec Jutra Z. Hirschler se v skladbo ni poglabljdl; menil je
le, da je glasba znadilna za Kogoja, zato ga je njen naslov nekolko motil
(J XIII/1932, 116, 20. maja). E. Adami& (-&) je sodil v Slovenskem narodu
(LXV/1932, 110, 17. maja) kratko le, da je »Chopiniana« delovala »nekoliko frag-
mentarno«. Nasprotno je pisal v Slovencu (LX/1932, 113, 19. maja) K[imovec], da
se kaZe »volia no §iroki. na dolgo razpredeni glasbeni Crtix. Po pri¢akovanju ugod-
no oceno Kogojeve glasbe je zacCel z mislijo, da je »Chopinianax »po zvoku dovolj
draZljiva, po motiviénih domislekih zajemljiva skladba, zlasti kKer navzlic neki
lahkotnosti, za Kogoja nenavadni, o¢ividno teZi za novim izrazom; to teZnjo ne-
prestana harmoni¢na napetost Se povecuje«. Koncertno poroé&ilo St. Premria. v
Cerkvenem glasbeniku (LV/1932, 91, §t. 5—6) se je omejilo na pohvalo Bravnidar-
jeve uverture in LajovCevega »Psalmak ter Skerjandeve simfonije.

% Gl. korespondenco z Zemlinskim in drugimi v arhivu Ljubljanske filharmo-
nije (ib.) od 30. IX. 1935 do 9. V. 1936, ki obsega ved kot 20 enot. KaZe, da jo je
vodil ali celo dal pobudo za angaZma flavtist in tajnik filharmonije Filip Bernard,,
ki je dirigenta osebno poznal z Dunaja, kjer je igral pod njegovim vodstvom.
Koncert je bil predviden za 13. marec 1936, spored pa se je po zadetnem predlogu
Ljubljanske filharmonije izoblikoval takole: Wagner, Predigra k operi »Mojstri
pevci«, Mahler, «Adagiettox iz 5. simfonije in Kogojeva suita, po odmoru pa Se
Beethovnova 5. simfonija. Prvotno dolodeni termin pozneje dirigentu ni ustrezal,
nastale pa so tudi teZave obeh strani pri doloéitvi novega datuma, zato so morali
koncert odpovedati.

7 Na simfoni¢nem koncertu del jugoslovanskih skladateljev (na sporedu so
bile Se skladbe Ramovsa, Sivica in Cipre) v organizaciji Drustva slovenskih skla-
daseljev in Slovenske filharmonije pod vodstvom J. Cipcija 14. V. 1954 (prim.
Koncertni list Slovenske filharmonije I1I1/1953—54, 155—156). Po ustnem. podatku
£. RamovSa (febr. 1975) so morali koncert menda zaradi te¥av z orkestrskim
gradivom 2za Kogojevo suito preloZiti. Vendar spored za novi datum koncerta
’27é5XII. 1954 Kogojeve skladbe ve¢ ne navaja (gl. Slovenski porodevalec v/ 1994,

, 1. XIL.).

2 Suita je bila posneta z dirigentom Samom Hubadom in s Stovensko filhar-
monijo 16. IX. 1963 in v isti zasedbi Se 15. V. 1965 (pri &emer je bil vrstni red

72



Te okolis¢ine ob nastanku suite se nadalje ujemajo s spodbudami, ki so
prisle od samega skladatelja. Po svoji tematski naravnanosti se vkljucujejo
v obdobje sprostitve, ki se zadenja po »Crnih maskah«. Kogoj jih je tu zdru-
7il s svojim zanimanjem za sodobne druzabne plese, ki jih smemo imeti za
dovolj znagilne Ze po izbiri? Seveda mu je Slo poleg druzabnega plesa in
plesne glasbe kot znagilnosti obdobja za njihovo umetnisko preinterpreta-
cijo. Zlasti bi moral kljub svojim umetnidkim izhodiS¢em zavreci svoj, tj.
psihologki ¢as umetnine in ga nadomestiti s ¢istim danim in plesnim, torej
z ontologkim &asom. Hkrati z drugimi zna&ilnostmi plesa pa bi moral
vendarle vtisniti celoti umetnig§ko naravo in poteze svoje ustvarjalnosti.

Ko se je skladatelj odlodal za kompozicijsko zasnovo suite, je bilo glede
na to nujno, da se je posebno z ritmom oprl na zunanje, tj. plesno gibanje.
Tako ni presenetljivo, da je ritem ob ustreznem tempu vklenil v vseh treh
stavkih v ustaljene taktovske nadine: »Foxtrot« v hitri Stiricetrtinski takt,
»Chopiniano« v zelo podasen triGetrtinski takt in »Tango« v zmerno hiter
dvodetrtinski takt3 Prav tako je uvedel za te plese nekatere ustaljene
ritmic¢ne obrazce — pri »foxtrotux gibanje v Cetrtinkah in osminkah ter
sinkope, pri podasnem valéku valovanje s poudarkom na prvi dobi ob zna-
gilni ritmitno akordiéni spremljavi (prim. gl. pr. 2), Se zlasti pa v »Tangu«
z ritmi¢no in posebej spremljevalno punktirano figuro: j—g, (prim.
tudi gl. pr. 4) in sinkopirano figuro: fr3 g (prim. gl. pr. 5).

Vendar je ob teh karakteristikah uveljavil tudi svoje poteze. Poleg sicer-
gnjih sinkop ter izjemoma celo menjave ritma’ zlasti s poliritmiko, pa
deprav ne v tak3nem obsegu kot v svojih drugih delih, ki so manj homo-
fonsko zasnovana.®? Kot v »Chopiniani« z valékovo spremljevalno figuro,
7e tako vedkrat zabrisano, tudi v »Tangu« ni dolgo vztrajal s punktirano
spremljevalno figuro in jo je le obfasno obnavljal, zato pa se je bolj na-
slanjal na poliritmiko.3 Tako je z ritmiko, bodisi z nakazanimi plesnimi
ritmi¢nimi znacilnostmi ali z ustaljenim metrumom ustvaril suiti izhodi-
e, ne da bi ji dal izrecen poudarek. Se manj je hotel z njo uvajati stalno

zunanjih stavkov zamenjan), drugié z naslednjim trajanjem (brez zamenjanega
vrstnega reda stavkov): 4,31, 6,07 in 5,22,

» S tem v zvezi piSe M. Bravnicar, Marij Kogoj, Jutro XX/1939, 256: »Tudi nje-
govega [Kogojevegal nagnjenja do sodobnih modnih plesov ne smemo pozabiti.
Bil je mnenja, da so koséek in znadilnost danadnjega Zivljenja in bi ne bilo prav,
da bi se jih preved izogibali. Stilizirano obliko jim je dal v svoji edini orkestrski
suiti . . .« Domnevamo lahko, da je med drugimi tudi Kogoj vplival na svojega
udenca Bravnidarja, ki je ustvaril v tej smeri nekaj znagilnih del. Kot pri¢a ohra-
njeno rokopisno gradivo v Kogojevi zapulcini, je Kogoj sam napisal klavirski
menuet, poleg sedemtakinega zadetka tanga pa je imel v nafrtu Se nekaj podobnih
del (gl. Klemencié I., Komporicijski stavek . .., 97 in op. 172).

» Pri tem je doloéil tempo le »Chopiniani« kot Andante moderato (prvotnemu
Andante je pripisal dodatno oznacbo z zelenim ¢rnilom). »Foxtrotu« ustreza sicer
3iv. a ne prehiter tempo, v katerem se ne zgubijo mmnoge nadrobnosti, medtem
ko poteka »Tango« v ustaljeni zmerni hitrosti (tempo di tango). (Kogojeva oznacba
s svinén. Lento mosso v drugem klavirskem izvleGku »Tanga« je o€itno iz bolezni.)

# V »Chopiniani« t. 41, kije Stiridetrtinski; takta 33—34 v »Tangu« sta oznadena
kot Sestosminska, a pomenita le gibanje v triolah.

2 Prim. v »Chopiniani« t. 18—80 ali v »Foxtrotu« t. 118—122 ter Kogojeve stalne
protiritme v t. 100—106 »Chopiniane«, zdruZene s temeljno motiviko.

» Prim. t. 58—60, 111—115 itd., 126—1217.
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akcentuacijo in celo poudarjeno ritmiziranje, s ¢imer bi izstopala in dajala
skladbi ton. Vse to oditno zategadelj, ker mu ni §lo za poudarjanje utnega
in nagonskega, marveé je hotel in mu je uspelo ohraniti glasbi tudi v danih
vsebinskih okvirih moZnost za poglobitev in njeno izrazno vlogo.

Odtod ni le razumljivo mesto drugih izraznih sestavin, kakr&no poznamo
iz skladateljevih prej$njih del. Prav tako pomembno je, kako je Kogoj te
sestavine razporedil in jih organiziral, se pravi, kak§no izhodisée jim je
izoblikoval v vsebinskem poteku. Da, je bil tu potreben nek predhodni napor
In zasnova, ne sklepamo le po obsegu stavkov suite, ki presegajo sicer$nji
obseg Kogojevih komornih del* marved je razvidno iz same pozornosti,
s katero je v skladu s svojimi estetskimi nazori® oblikoval vse tri stavke
suite.

Pri tem je izhajal iz powagnerjanske prekomponirane oblike melodike
brez kadenciranja, ki zabriSe oblikovno jasnost in preglednost, s tem pa
tudi usmerja poslusalca od arhitektonskih znacilnosti skladbe kot zunanje-
ga in materialnega k vsebinskim, se pravi duhovnim sestavinam. Zato je
razumljivo, da se ni naslonil — ali vsaj ve€idel ne — na oblikovno shemo
teh plesov in na njihovo sicerSnjo pesemsko obliko, marveé si je poiskal
in priredil kompozicijskemu stavku Svojo izvirno zgradbo.

Delno izjemo je naredil le v »Chopiniani«, kjer je bil klasidnemu nadinu
vendarle najbliZe, ne zaradi zgodnejSega nastanka kompozicije, marveé za-
radi izrazito pesemske zasnove pocasnega val¢ka in vedjega obsega, za kar
bi tezko nasel drugadno oblikovno zasnovo. Ce je namreé tudi tu izhajal iz
motiva, ga je vendarle e mocneje povezal v vedje oblikovne enote. Tako
je v prvem osemtaktju temeljni motiv zdruZil v nepravo dvotaktje,

1. »Chopiniana«, t. 1—2.%
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ga zatem presenetljivo v celoti ponovil, temu Stiritaktju pa dodal Se dve
harmonsko melodi¢no spremenjeni dvotaktji s $ibko in odprto, a vendar
razvidno kadenco na dominanti. S taksno gradnjo mu je oblika organsko
rasla brez periodiziranja in klasi¢nega kadenciranja — izvzemsi nekaj pre-
senetljivih cezur, v svobodno in razsirjeno pesemsko,obliko. Taksno grad-

* »Foxtrot« ima 149 taktov, »Chopinianax 138 in »Tango« 147, medtem ko so
skladbe iz »Piana« — ne glede na hitrost izvajanja — veéidel za polovico in Se
znatno krajSe; izvzamemo lahko le Sesto (108 t.) in drugo (143 t.) pa tudi »Andan-
te« za violino in klavir (122 t.) ter posebno fugi v G-durt in g-molu (120 in 136 t.),
ki pa sta oblikovno vezani. Se v vedji meri velja nevellk obseg za zbore in samo-
speve, kjer oblika Ze tako raste s tekstom. :

» Kogoj je Kkljub osredotodenosti na vsebinsko kot bistveno uposteval 't(’e.an
povezanost tega s kompozicijsko gradnjo. — Prim. Klemengié I., Kompozicijski
stavek . .., 51, 52.

* DinamiCna in agogiéna znamenja v oklepaju so iz rkp. partiture.
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njo je potrdil po dvanajsttaktni svobodno variirani in razsirjeni ponovitvi
a z uvedbo nove glasbene misli v dvanajsttaktnem odstavku b na harmon-
ski Sesti stopnji,

2. »Chopinianak, t. 21—24.
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s ¢imer je po njenem odprtem sklepu na celotonskem akordu s cezuro
ustvaril svobodno dvodelno pesemsko obliko. Na tem temelju in Se izvir-
nejSe je zasnoval skladatelj osrednji del stavka kot izmenjajoco se izpelja-
vo obeh uvodnih glasbenih misli, torej a,, b;, a;, b,, b;. S postopnim oddalje-
vanjem od prvotne oblike je segel najdlje v tem zadnjem dvanajsttaktju,
ki je tako preraslo v samostojen del in je tudi po izraziti spevni zasnovi
zavzelo mesto tria:

3. »Chopiniana«, t. 60—62.
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Njegovo glasbeno misel je izpeljal iz b v t. 27—28, podobno kot je na-
slednji, komaj tritaktni odstavek a, izpeljan iz a s kromatiénim postopom
des!—dl. Sodi Ze v zadetek izpeljave v oZjem pomenu, ki se Sir§e nadaljuje
Z obravnavo gradiva iz tria. Ko po cezuri sklene ves obseZni odstavek z
izpeljavo dvodelne pesemske oblike A in tria z izpeljavo, uvede skladatelj
znova variirano in skrajSano ponovljeno zacetno dvodelno pesemsko obli-
ko, tej pa doda po zadnji cezuri Se kodo ter sklepne akorde. Tako nastane
za Kogoja sicer redko razvidna, a svojevrstna trodelna pesemska oblika,
ki se izvirno in nedvomno bolj enovito in logiéno prilagaja muzikalni rasti
ter postopni izpeljavi glasbenih misli kot klasi¢éna:

A Aizp. =B A1 Koda
s sklepni
a a b a, b1 a, b2 b3 =cizp.:a, ¢ a,  a b4 a, bSakordi

8+124+12 +8+8+5 +6+12 +34+(94+8+T) +8+84+8 +6+4+6

Se manj vezanosti in med vsemi stavki najmanj ambicije po klasi&ni
oblikovni doslednosti zasledimo v »Tangu«, vendar s podobno rastjo kot
v »Chopiniani«. Motivi¢ni in ne ve¢ tematidno nakazani dualizem brez izrec-
ne kontrastnosti uveljavi skladatelj le Se spodetka in Se takrat zabrisano.
Enotaktni motiv iz drugega takta resda poveZe v osemtaktje,
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4. »Tango«, t. 1—5.
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ki pa je Ze dokaj nakljuéna tvorba, podobno kot enajsttaktna druga skupi-
na s svojim enotaktnim motivom in njegovo znaé&ilno ponovitvijo:
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5. »Tangox, t. 9—10.

Ze tu prikljuci skladatelj v Sesttaktju novo glasbeno misel c, ki zdruZuje
ritmiéno melodiéne in harmonske elemente iz motiviénih skupin a in b
in s katero zacdenja znadilni postopek izpeljave motivike z medsebojno so-
rodnostjo:

6. »Tango«, t. 20—21.
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Tako zatem izmenoma obdela v sedemtaktju a, uvodni motiv, s 33. tak-
tom uvede novo desettaktno motiviéno skupino d, ki izhaja iz uvodnega
motiva,’” nato obnovi moé¢no variirano drugo glasbeno misel v razSirje-
nem petnajsttaktnem odstavku b,, pa spet obdeluje v odstavku a, uvodno
motiviko in njej prikljuéene nove domisleke. Po kromati¢nem motivu e, ki
obravnava spremljevalni postop v motivu iz b (prim. gl. pr. 5) in ki je
z novim gradivom razSirjen na dvanajsttaktni odstavek, Kogoj to muzikal-
no rast sklene. Cetudi vsebuje naslednji odstavek motiviéno sorodnost z
uvodno motiviko in ¢eprav se sam delno variirano ponovi, zanika sklada-
telj s temi novimi 21 takti prejSnjo »temati¢nost« skladbe. Prav tako s
kodo, ki je v 37 taktih obseZno razpredena in kjer uporablja ob novih do-
mislekih tudi nekatere stare in celo ponavlja nove, vendar brez prejSnje
graditeljske vloge motivike. S tem postopkom zanika Ze uvedena motivi¢na
razmerja in v skladbi nadrejeno motiviko ter ustvari znagilno oblikovno

% Izhaja iz t. 4—5 in 9—10.
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razlicico, ki ni ve¢ ne temati¢na in razen sprva niti motiviéno vezana, a tudi
ne atematiéna.

Svojevrstno in med suitnimi stavki najbolj zahtevno gradnjo ter v na-
drobnostih izdelano formo izoblikuje skladatelj v »Foxtrotu«. Ceravno tudi
za ta stavek ne moremo trditi, da bi bila njegova oblikovna shema vnaprej
natanéno dolodena, je Kogojeva pozornost tu Se posebno osredotodena
v sprotno rast z drobnim motiviénim tkanjem in motiviéno povezanostjo.
Moznosti v tej smeri si ustvari skladatelj v motivu samem, Ki je v svoji
formalno nepravilni obliki, obsegajo¢i dva polna in Cetrt takta, deljiv na
tri znacilne submotive: kromati¢ni postop navzgor v getrtinkah (a), teréni
postop navzgor v osminkah (b) in punktirani ritmic¢ni sklep (c):3®

7. »Foxtrot«, t. 1—5.
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S preoblikovanjem motiva, s Sirjenjem, ozenjem in z razvijanjem novih
delov v motivu ali ob njem dobi skladatelj nekakSna temati¢na jedra in
s tem poddele, s katerimi v ve¢jem oblikovno izrazno gradi skladbo. To
oblikovanje poddelov uvaja Ze na samem zacetku, saj vklene motiv v pet-
taktje, v katerem navaja brez prekinitive avgmentirani in s tem na ritmic-
no shemo submotiva a postavljeni submotiv b (prim. gl. pr. 7). Sklepu na
dominanti prikljuéi $e tritaktje z obdelavo submotiva a in temu novi samo-
stojni submotiv ali domislek &, ki privede v osmem taktu do neizrazitega
sklepa na kvartsekstakordu tonike na lahkem delu druge dobe v Sest-
najstinkah. Zato tezi po tem izjemnem in docela zabrisanem primeru tonié-
ne kadence glasbeni tok naprej neposredno z navezavo na prejs$nje gradivo
in izpeljavo submotiva a; ustavi pa se — brez vsakrsne periodizacijske za-
snove — v Sestnajstem taktu na dvojni dominanti in pripravi s tem nov
poddel s temeljno motiviéno skupino.

Zanimivo je, da poleg motiviénega delca ¢ uvede Kogoj v spremljavi
prvega pettaktja ze domala vse druge glasbene domisleke, ki jih uporablja
in razvija pozneje. Poleg motiva f, ki je le ritmicéno izpeljan-in raz3irjen
iz ¢, je to po vrstnem redu poznejSe uporabe melodi¢no in harmonsko
ritmiéni domislek d v petem taktu, zlasti ritmi¢no melodi¢no znacilen do-
mislek e na drugo dobo tretjega takta in melodi¢no ritmi¢ni domislek g
na tretjo dobo Getrtega do prve dobe petega takta (gl. pr. 7.). S temi in

¥ Iz t. 3—4 in 4—5.

» Ogitno Kogoj submotiva ¢, ki motiv nedvomno zakljusuje, prvotno ni pred-
videl v samem motivu, marveé ga je takoj zatem Se v istem 3. t. uvedel kot samo-
stojen punktirani domislek. Prim. tudi op. 20.
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pozneje Se z nekaterimi drugimi domisleki, h, i, j, skladatelj obogati in
mocéno poveze monotematiéno zgradbo skladbe ter si omogoéi obenem
s temeljnim motivom gradnjo novih, pet- do Sestnajsttaktnih skupin.?®
Oblikovno vsebinski vrh stavka dosesze z dvanajstim navajanjem preobli-
kovanega temeljnega motiva, za¢ensi s 104. taktom:

8. »Foxtrot«, t. 105—109.
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Ob novih izraznih vidikih in z zgostitvijo motivike uvede celotni poddel
Z razsirjenim submotivom a in zatem njegovo imitacijo v basu ter inver-
zijo v stretti. Avgmentiran postop male terce navzgor kot reduciran b zdru-
Zi s temeljnim melodiénim domislekom tega odstavka g, ki zadobi v kro-
mati¢nem postopu od g2 do f2 izrazit ljudski znaéaj. Temu prikljuéi po po-
stopu male terce navzgor d>—f? iz b v ljudskem plesnem duhu uporabljeni
domislek e, ki to skupino pripravlja Ze na tretjo dobo prejdnjega takta
v spremljavi. Tako spretno ustvari novo pettaktno melodi¢no in pomensko
celoto, ki jo brez uvodnega a zatem ponovi kot Stiritaktje s kadenco in iz
katere razvija motiviéni razplet stavka.” Oblika, ki jo s tem dobi, je glede
na variirano ponavljanje temeljnega motiva brez karakteristike izpeljave,
obdelavo novih domislekov in Zivahni potek v dvodobnem taktovskem na-
¢inu, ¢e bi jo hoteli primerjati s klasiéno obliko, e najblize rondoju.

¥ Pri tem uporabi: s 17. t. razSirjeni in z vsemi tremi submotivi obdelani te-
meljni motiv ter zatem v melodi¢no eksponirani legi §e motividni domislek d;, v
odstavku zacen$i s 23. t. preoblikovan temeljni motiv ter domislek e in izrazito
%e d in ¢&; z 38 t. imitacijsko preoblikovani a — tudi tu S spremenjeno absolutno
viSino — dalje Sestnajstinsko figuro & (prim. gl. pr. 10) in zatem b; s 45 t. Ze
dopustno samostojno inverzno in ritmiéno preoblikovani a, ki je melodi¢no blizu
g in zatem b; s 50. t. a z £, ki je melodi¢no blizu g, din za b 8e ¢ in g; v odstovku
zaCenSi s t. 58 imitacijsko in v stretti a z g, zatem d in razSirjeni f z melodiko po
ljudski pesmi ter Se iz g izpeljano glasbeno misel; temu prikljudi v 67. t. e odsta-
vek zakljufevanja s povsem svobodno rabo a in a inverzno, d in e; s 75 t. uporabi
razsirjen a in b z novim vstavljanim motiviénim delcem h v postopu vedidel diste
kvarte navzdol, ki je sicer zajet %e v submotivu ¢ v 3. t. (prim. gl. pr. 7) in ki ga
v nadaljevanju kombinira Se s samostojno uporabljenim domislekom e (prim. gl.
pr. 14); nanj navezuje s 86. t. Se¢ komajda samostojni odstavek, ki prinada poleg
submotivov g in b kadendno pasaZo s kvartnimi akordi kot obdelavo motiva f,
zatem inverzno kromati¢no a in & e z dodatnim h; tako pripravi s 93. t. nov
odstake s h, kjer kombinira poleg f $e g in za b znova e.
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Odtod je torej razvidno, da ima lahko Kogoj tudi zelo organizirano for-
malno plat skladbe, kar se nemara ujema tudi s prizadevanji v poznem
ustvarjalnem obdobju, ¢eprav razen kot okvirni nadrt ni dana vnaprej. Vso
prilagodljivost izrazu kljub vsemu omogoéa pri tem skladatelju motiv kot
temeljna oblikovna in Se posebej izrazna celica v skladbi. Zato je razumlji-
vo, da mu ne ustreza popoln atematizem in ne dosledna tematika, pa¢ pa
preoblikovanost in variiranost kompozicijskega gradiva; torej v bistvu po-
mensko in obc¢utenjsko preobrazanje in gnetenje izraza, kjer mu poleg
ritmike sluZzita kot poglavitni sestavini melodika in harmonika.

Melodi¢na karakterizacija, ki je eksaktna, bolj ali manj spevna ter ob-
enem s harmonijo v stalnem spreminjanju, dolod¢uje obrise stavkov glede
na njihov plesni znaéaj in sam Kogojev izrazni prispevek. S prvega vidika
poudarja pri »Foxtrotu« z ritmiko in z melodi¢nimi postopi navzgor v se-
kundah in tercah plesno gibanje in hitenje (prim. gl. pr. 7). Vedji intervalni
postopi z melodiénimi vzponi in izrazitej$a spevnost oznacujejo ¢ustveno
razgibanost in patetiko »Tanga« (prim. tudi gl. pr. 4 in 6). Plesna narava
»Chopiniane« je zajeta zlasti razvidno v njeni drugi, spevni in oditno hote
nekoliko sentimentalno obarvani glasbeni misli (prim. gl. pr. 2) in v njenih
variiranih ponovitvah, pa tudi v poudarjeno spevni in poljudneji melodiki
tria (prim. gl. pr. 3). Med drugimi znadilnim prijemi, ki oznadujejo dru-
Zabni ples, je v vseh stavkih obé¢asna zdruZitev melodike v unisono igro,
uporaba stalnih plesnih figur brez izrecne povednosti, kakr$en je motiviéni
domislek ¢ v »Foxtrotu« (prim. tudi gl. pr. 10), raba melodiénih plesnih
obratov,”? nadalje plesna igrivost¥ in navajanje jazzovskih domislekov
(prim. gl. pr. 10, na zadnji dve dobi zadnjega takta) ter v »Foxtrotu« tudi
uvajanje poljudne in sentimentalno obarvane ljudske melodike najbrz nem-
Skega izvora (prim. gl. pr. 8).4

Ker ni to oznacevanje plesnega nikjer nepredelano ali celo banalno, se
neprisiljeno, a izrazito vkljuéi v Kogojev sicerS$nji izrazni nadin ali se z
njim zdruzuje.* O preoblikovanosti pri¢a kajpada sama intervalna zgradba
melodike,* ki je dovolj razgibana in dosega tudi veéje in disonantnejie

* Odstavek s 114. t. prina8a ob novem domisleku i, inverzno izhajajodem iz h,
v tesni izpeljavo prej rabljenega e in nov domislek j v polovinkah, ki je po smeri
melodi¢nega gibanja blizu g, ter Se b; temu odstavku zakljudevanja je prikljuten
s 123. t. odstavek zakljucevanja z a, b in znova e, ki privede s 128. t. do kode
v oZjem pomenu in poleg poglavitnih motivov ter kratke vsebinske cezure s 137. t.
s pripravljanjem na »Chopiniano«, e do navajanja motivi¢nih drobcev e, g, f,
h in d.

“ GL. t. 46—48 v »Chopiniani«, v »Foxtrotu« t. 26 in v »Tangu« t. 60—61, 63—69,
94 in ponovitev v t. 102.

“ Prim. v »Foxtrotuk t. 67.

% Prim. v »Foxtrotu« t. 80—82.

“ Poleg t. 51 in t. 62, kjer gre za sploSnejSe obrazce iz slovenske ljudske glasbe,
so tu misljeni t. 105—113 z domislekom g.

* Prim. v »Foxtrotu« zacetek odstavka z navedbo osnovnega motiva v t. 76—178,
kjer vstavi Kogoj med zacetni submotiv a in konéni b kontrastno pojmovani do-
mislek h; podobno zdruzi v t. 114—117 motiviéni domislek zakljuCevanja i z izpe-
ljavo plesno pojmovanega e iz prejSnjega odstavka.

“ Prim. med drugim uvodno glasbeno misel v »Chopiniani« (v gl. pr. 1) s Cho-
pinovim obcutjem in s Kogojevo izraznostjo v kontekstu melodi¢nega intervala
zmanjSane kvinte.
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skoke? ter po drugi strani nekontinuiranost melodi¢ne linije z opus¢anjem
romanti¢ne povednosti. Ob njej Se posebej omembe vredna je za Kogoja
znacilna tvorba enotaktij s takoj$njo ponovitvijo (prim. gl. pr. 5, 6 in 14),
s katerimi urjuje skladatelj melodi¢na oporiSc¢a in daje glasbenemu toku
veC preglednosti. Seveda si ob tej in taksSni melodiki ni mogoce odmisliti
izrazito razvejane in nadrobno doloCene dinamike z moc¢nimi vsebinskimi
kontrasti, trenutnimi vzponi, napetostmi in sprostitvami, ki vnasajo v Ko-
gojev melodic¢ni izraz dodatno ekspresivno razseznost (prim. tudi gl.
pr. 13).

Ce pri tem suita ne dosega melodi¢ne askeze zadnjih del kot so posebno
nMalenkosti«, jo z njimi druZi lastnost, ki bi jo lahko oznacili kot polime-
lodi¢no konstruiranje melodike. Z njo uveljavlja skladatelj namesto nekdaj
bujne polimelodike z izdatno razpletenimi glasovi bolj nadzorovan, a v bi-
stvu, po rezultatih podobno predvidljivi na¢in melodi¢ne gradnje, ki mu omo-
goca objektivnejSe izrazanje. Za nekoliko starejSo »Chopiniano«, kar doka-
zuje tudi njena sicerS$nja zasnova, so ti konstruktivni elementi, tudi ¢e bi
bili pozneje dopisani, najbolj zanesljiva znamenja koncéne izdelave po 1.
1927. Najbrz pa so v tem stavku Ze prvotno in del zasnove, kakor sklepamo
po protipostopu s pripadajo€imi akordi v t. 23 (prim. gl. pr. 2) ali &istih
melodi¢nih protipostopih v t. 27—30, tu kot Sirjenje dveh melodi¢nih linij,
ter v variirani ponovitvi v t. 42—45 nasprotno kot oZenje od razpona male
decime v Stiriglasju do male terce v dvoglasju.® Se izraziteje jih kot kon-
strukcijo zasledimo v obeh krajnih stavkih, ne da bi bil muzikalni izraz
s tem kakorkoli osiromaSen. V »Foxtrotu« uporabi Kogoj Ze v samem mo-
tivu in v eni melodi¢ni liniji postop v srediS¢ni tond — f —e, e — g — f{,
ki ga Se razvije v 3., 4. in 5. taktu v postopih e — g — f in fis — a — g (prim.
gl. pr. 7). Znacilna je tudi polimelodi¢na konstrukcija v temeljnem motivu,
tako v njegovem drugem navajanju, kjer gresta submotiv a in spremljava
vsak zase v protipostopu navzven,

9. »Foxtrot«, t. 17.

BT

¥
PR+
Sy

L
Whe

i
R

..\
B
QRERR
—

,_
i
R
o
Y
S

in podobno v t. 58.% Enoglasno konstrukcijo Ze v samem zafetnem motivu
ima prav tako »Tango« kot gibanje Sestnajstink navznoter (prim. gl. pr. 4),

1 Med njimi prim. v sFoxtrotu« t. 50—51, postope m 9 navzdol in m 10 navzgor,
v »Chopiniani« v sami motiviki, t. 8—9, zm 10 navzdol, v »Tanguk, t. 7, postop ¢
12 navzdol ali v t. 33—34 razgibano in spevno melodi¢no jedro s postopi m 9 na-
vzdol, zm 5 navzgor, v Z navzdol in ¢ 4 navzgor ali v t. 64 v unisonu m 7 navzgor.
Posebnosti, ki izrazajo novega duha, so v »Tangu«, t. 134—137, postopi Stirih ¢ 5
navzgor, zdruZeni z zv 12 navzdol in zv 5 navzgor — s ponovitvijo.

4 Gl. tudi primere v t. 38 in 40 v basu in v t. 54 protipostop navzven in navzno-
ter ali protipostop vodilne in stranske melodije v t. 75—76, pa konstrukcijo pri
obdelavi glavnega motiva v reprizi, t. 100, in ponovitve Ze opisanih primerov do
konca skladbe.
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polimelodiéno pa je zajeta v drugi glasbeni misli (prim. gl. pr. 5) z giba-
njem melodike navznoter in zatem navzven s ponovitvijo ter v drugih pri-
merih.50

Poleg melodike s konstruktivistiénimi in drugimi izvirnimi Kogojevi-
mi prijemi je le Se bolj samosvoja harmonija. Skladbam daje najmanj tra-
dicionalen, na plesne predloge vezan znac¢aj in najbolj govori o dozivljanju
sodobnega ¢loveka in seveda o obcutju avtorja samega.

Kajpada se Kogoj tudi z njo ne izogne nakazovanju harmonskih prije-
mov in obratov iz plesne glasbe ter Se posebej jazza, da bi ustvaril druzab-
nemu plesu ustrezno ozraje. Tako uporabi v »Foxtrotu« stalne kadence
na dvojni dominanti, tj. septakorde G-dura,s!

10. »Foxtrot«, t. 38—40.
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ali v »Tangu« nekatere v tem smislu znac¢ilno grajene akorde,? podobne
skiepu nacdina jazza v »Chopiniani«, ki bi jih sicer ne rabil:® (prim. gl.
pr. 11). .
Toda ob njih se zaradi razumljivega poudarka, ki ga ima v suiti homo-
fonsko znacilna gradnja kompozicijskega stavka, ¢eprav je prepletena in
kombinirana s polimelodiko, uveljavlja v vsem obsegu in pomenu Kogojev

¥ Gl. Se v t. 6—7 protipostop navznoter, v t. 56—57 dva protipostopa navzven
v medsebojnem razmerju septime, pa navzven v t. 68—69 ali navznoter v spremlja-
jocih glasovih glasbene misli v t. 106, 107 (prim. gl. pr. 8), 110 itd.

% Vtkanost tega prijema v kompozicijskem stavku je posebno razvidna ob
navajanju glasbene misli e, ki jo v 69. t. pripravi v basu kromati¢en protipostop
dveh glasov od septime do prime in ki poteka v naslednjih treh taktih v sopranu
kot protipostop s tendenco kromaticnega padanja, medtem ko se spremljajoCa
melodi¢na linija v altu kromati¢no dviga; Se ob njej se ponovi v basu protipostop
od velike septime do prime in konca v t. 73—74 s kromati¢nim oZenjem v triglasu,
akord iz 73. takta v diskantu pa se hkrati kromati¢no ozi v naslednjem taktu. Med
drugimi zgledi je v »Tangu« izrazit enoglasen postop od temeljnega tona postopo-
ma navzven do septime in sklepom na srediSénem tonu v t. 37—39, protipostopi
navzven ob motivu £ v t. 93—94 in 101—102 in zlasti izrazit kromatiéni protipostop
v melodi¢nem tkivu zakljuCevanja skladbe in s tem znacajem, od sozvocne sekunde
do oktave (t. 131—133), ki se ponovi (t. 144—145).

5t Ta akord uvede poleg Ze omenjenega 16. t. Se po kromati¢nih akordi¢nih
figurah za sklep temeljne glasbene misli v t. 23 kot terckvartakord z dodano se-
kundo in kvarto; zatem ga navaja v ritmicéni figuri v 29. t., kjer preide v zmanjSani
septakord; v t. 39 in 40 (gl. pr. 10) ima obakrat kot Cisti terckvartakord dvojne
dominante Ze znaéilno ritmi¢no vlogo; kot sklepni akord se pojavi v osnovni obliki
v t. 75—176, zatem pa v obliki kvintsekstakorda in spet tudi v ritmi¢ni vlogi kot
sklep temeljnega motiva pred zakljuCevanjem v t. 127 in Se kot kvintakord v t. 131
in kot nonakord na viSku v t. 136.

2 Prim. t. 43—44 in trdo veliki septakord v 114. t. »Tanga«, ki se zvo¢no okrep-
ljen ponovi v t. 118.

5 Poleg tega, v bistvu bitonalnega akorda gl. Se akorde v t. 86—87 in sklep
v t. 97—98 s kvartnimi akordi, a podobnim izrazom.
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11. »Chopinianak, t. 71.

7

izvirni prispevek v preoblikovanju plesne motivike. Tako vidimo, da skla-
datelj ne ureja zvocnega gradiva s klasi¢nimi tonalnimi razmerji, marved
jih v skladu s svojo razvojno stopnjo moé¢no razsiri. Le v »Chopiniani« je
tonaliteta Se nekoliko jasneje in doloéneje postavljena okoli b-mola, zlasti
Se z razvidnim sklepom in z vhaprej naznacenimi predznaki, kar dopusca
mozZnost nastanka osnutka skladbe Se pred »Crnimi maskamic* V tem
pogledu sta krajna stavka Se svobodneje zasnovana in Ze tudi z opustitvijo
vnaprej oznacenih predznakov kazeta na nastanek po »Crnih maskah«. Tako
uokvirja »Foxtrot« Ze teZe razpoznavni in labilni f-mol, ki je razviden v ka-
denci v 113. taktu in ob sklepu skladbe, medtem ko se sicer redko pojavlja
tudi kot durova razli¢ica, na zacetku pa celo v redki bitonalni kombinaciji
s toni¢no paralelo — As-durom, kar potrjuje njegovo molovsko naravo
(prim. gl. pr. 7). Ista tonaliteta je v »Tangu« kljub razpoznavnim sprem-
ljevalnim figuram Ze na zacetku bolj zabrisana z uvedbo dorskega tonov-
skega nacina s pol tona zviSano Sesto stopnjo (prim. gl. pr. 4), $e bolj pa
v sklepu, ki konca stavek pol tona nize od izhodiS¢a in zgolj z osnovnim
tonom ne eksplicitno v molu. Ceprav sreCamo v glasbenem poteku domi-
nanto in kot v »Foxtrotu« dvojno dominanto — zadnjo brez neposredno
kadencne vloge, se pravi razveza v toniko, pomeni takSen naéin le prista-
janje na obstojeCo prakso s trganjem zadnjih formalnih vezi. Bistveno za
ta nalin glasbenega mi$ljenja in ¢utenja je dejstvo, da tonalne vezi niso
v celoti pretrgane, etudi ne temelje ve¢ na glavnih tonalnih razmerjih in
razvidnem vezanju stranskih stopenj, marve¢ na stalnem tonalnem gibanju
in moduliranju s svobodno pojmovanimi modulacijskimi preskoki in z
moc¢no zabrisanimi stalnimi oporis¢i. Okvirno oznafevanje tonalitete in
potrjevanje v sklepu za to ni ve¢ bistveno, omogoda pa takSen nagdin skla-
datelju precejSnjo svobodo v primerjavi s starim, e romantiénim pojmo-
venjem. Skladatelj se tako sproti in v nepretrganem poteku brez kadend-
nih cezur naslanja na tonalna jedra, ki mu tudi v zelo kratkih poddelin
najbolje sluZijo za sprotno oznacevanje duSevnih procesov in stanj v nji-
hovi Se ne abstraktni podobi.

S tem prijemom se sklada harmonska zgradba, ki izhaja Se iz teréne
gradnje akordov, zlasti septakordov in vi§jih akordov s Stevilnimi alteraci-
jami, njim pa skladatelj izrazito dodaja tudi kvartne akorde in akorde

* Sklepanje o nastanku po vnaprejSnjem oznaCevanju tonalitete vendarle ni
povsem zanesljivo, sodeC vsaj po klavirski »Chopiniani« v g-molu, ki je tudi iz ob-
dobja po »Crnih maskah«, a ima vnaprej oznadeno tonaliteto srednjega dela — &e
seveda ne gre za zgodnejSi osnutek. Prim. s tem v zvezi e Klemenéi¢ 1., Kompo-
zicijski stavek ..., 11, 12.
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z dodanimi sekundami. Tako dosega zvocénost, ki je Se deloma mehkej$a
in ima korenine Se tudi v obdobju pred »Crnimi maskamik,> deloma in
nedvoumno pa dosega bolj izostren zvok zadnjega obdobja s konstrukti-
visti¢nimi znacilnostmi, ki dajejo ton zlasti krajnima stavkoma (prim. gl.
pr. 7). Iz razvidne razlike lahko ponekod, kot v »Chopiniani«, sklepamo
o starejSi in o novejSi zasnovi skladbe.s? Seveda obe, starej$a in Se zlasti
novejSa zvocnost prispevata v harmonskem izrazu k ustvarjanju napetosti;
to pa skladatelj 8e izrecno stopnjuje do trenutne tesnobnosti in celo groz-
ljivosti z zveCanimi kvintakordi, ki jih rabi bodisi v kromati¢nih postopih,
zlasti navzdol ali tudi drugade, in ki lahko kontrastno pretrgajo samo me-
lodi¢no tkivo (prim. gl. pr. 2) ali stojijo na drugih podobno poudarjenih
mestih:38

12. »Tango«, t. 95—96.

)

-

BN
~.{:
P11
il
Aay
)
ey
A
({

\in
J
d

T

rtd

T
I
i

=
]

SN

RN

et

=
§ 3

e

Ob sicer manj rabljeni sami celotonski akordiki zasledimo tudi tu zna-
¢ilna eteriéna obcutja in odmaknjenost v fantastiko.®

Omenjene, zlasti v viini izpostavljene akorde, pa tudi druge akordi¢ne
tvorbe kot so kromati¢no padajoéi kvartni akordi,®® uporablja Kogoj spri¢o
mozZnosti, ki mu jih daje orkester. Vendar v tej smeri bolj zunanjega orke-
strskega bleska ne Zeli pretiravati, saj mu gre tudi tu zgolj za ustvarjanje
ozrac¢ja plesne zunanjosti, elegance in ble§¢avosti. Prej bi lahko rekli, da
uporablja na sicer instrumentacijsko barvit naéin Ze od izbire molovskih
tonalitet naprej nekoliko temnejse barve, s katerimi tudi ne dosega orke-
strske palete in fantastike iz »Crnih mask«. Vsekakor pa ne Zeli ustvariti
masivne in prodorne zvocénosti; nasprotno, podobno kot v »Crnih maskah«
posamezne instrumente po zgledu dunajske ekspresionisti¢ne $ole individu-
alizira in jih hitro menja, prav tako instrumentalne skupine. V veéji meri
uvaja pihala — ta v »Foxtrotu« sploh prevladujejo — in z njimi ustvarja
ob spretni rabi ekspresivno barvitost. Sode¢ po tem gre za oéitne. vplive

5 Poleg »Chopiniane« prim. v »Foxtrotux uporabo trdo malih septakordov
(t. 12—14 itd.).

% V cit. zgledu so terce Ze veckrat izvzete; v t. 2 gl. tudi ob akordu konstruk-
tivistiéno simetri¢no izmenjavo tonov ces! in d.

3 Prim. za harmonsko zasnovo »Chopiniane« redkej$o konstruktivstiéno har-
monsko gradnjo v t. 90—95.

% V »Chopiniani« gl. Se ponovitev v t. 117 pa t. 66—67 ali samostojno kot odprt
sklep v t. 32; v »Tangu« prim. Se delno ponovitev v t. 103—105 in zvodno bogatejse
v t. 47—48 ali samostojno v t. 6; v »Foxtrotuk gl. t. 59 z velikimi septimami in mor-
bidnostjo v izrazu.

% Prim. v »Chopiniani« t. 68—69 in t. 72—74.

% Gl. »Foxtrotk, t. 36—37, t. 87—92, t. 99—102 in t. 21—23 ali v »Tanguk poleg
t. 14 z zmanjSanimi kvintakordi Ze omenjena t. 47—48 ter akorda v t. 114 in 118.
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instrumentacije, ki se je je Kogoj u¢il pri Arnoldu Schonbergu,f! ¢etudi ne
vsebujejo radikalnega nacela »Klangfarbenmelodie«, se pravi razli¢nih zvoé-
nih barv za en sam ton ali akord.®2 Vendar je delitev razSirjenega motiva
v poteku na vec instrumentalnih skupin Kogojeva vpeljana praksa:3

13. »wFoxtrot«, t. 49—54 part. (Kogojev rokopis).

Znacilno je tudi dinami¢no poudarjanje stranskih glasov nad glavnimi
kot primer stopnjevanja intenzivnosti izraza ali ekspresivne deformacije.¢
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Te in druge znadilnosti v instrumentacijski zasnovi kaZejo na njeno na-
prednost in utemeljenost, s ¢imer je Kogoj — izvzemsSi slogovno prakso
Slavka Osterca — presegel vse dotedanje domace poskuse.

Doslej obravnavane oblikovno izrazne sestavine kompozicije potrjujejo,
da v suiti ne gre zgolj za obnavljanje plesno motori¢nega elementa in za
umetni$ko in kompozicijsko preoblikovanost druZabnega plesa, ¢eprav je
tudi ta element muzikalno navzoc¢. Seveda se njegova usmerjenost navzven
kaZe zlasti ko nedvoumno, a vendarle z mero oznacuje hitro korakanje
»Foxtrota«, ki dobiva nove in nove sunke z obnavljanjem osnovnih moti-
viénih skupin in na nekaterih drugih mestih;6 ali v umirjenem in dosto-
janstvenem gibanju val¢ka kot modénem nasprotju krajnima stavkoma;®
ali v obvladanosti »Tanga« s ¢ustvenim zanosom in ustreznim gibanjem.%
Poleg teh temeljnih elementov ne gre prezreti sicerSnje zraS¢enosti suitne
glasbe s plesom, z njeno plesno igrivostjo :

14. »Foxtrot«, t. 84—385.
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in z drugimi potezami, ki niso izrazno nikoli grobe, marve¢ preoblikovano,
izrazito in kratko nakazane.

¢ O tem zvemo neposredno iz Kogojevega pisma Francetu Bevku z Dunaja
z dne 15. II. [1918], kjer kratko sporoca: »Studiram instrumentacijo pri Arnoldu
Schoénbergu. — Sem dosedaj zelo zadovoljen.« Ob stoletnici kanalske Citalnice in
odkritju spomenika Mariju Kogoju, Kanal 1967, 51.

@ Zametke tega nadina gl. v »Foxtrotuk v t. 107, ko prevzameta flavti in oboi
isti akord z melodijo od prvih in drugih violin iz t. 106.

8 Iz zgleda razberemo, da se pojavlija motiviéno gradivo v 50. t. »Foxtrota«
v trobilih, naslednji takt v pihalih, zatem tri takte v godalih, v zadnjem od njih
pa je Ze spet preneseno v pihala. V istem stavku gl. tudi t. 23—24: motiv a nastopi
v prvem od imenovanih taktov v rogovih, zatem dva takta v drugih violinah in
volah in nato v flavtah, fagotih in trobentah.

“ Gl. v »Chopiniani«, t. 49—50, melodi¢ne sekste v rogovih — ob spodnji
oktavi v fagotih, vse v mf in sinkopirani ter le dopolnjujo¢i melodi¢ni zadrZek
v angleSkem rogu, drugih violinah in violah v dinamiki forte; podoben primer gl.
v t. 71 ali v t. 99—100, kjer je od angleS8kega roga z melodijo dinami¢no moé¢nejsi
spremljevalni glas v prvih violinah, dalje t. 123—128 ali posebno izrazito v t.
131—132, kjer je oznadena vodilna klarinetova melodija p, spremljevalni glasovi
v posameznih godalnih skupinah pa f. Tudi zafetna glasbena misel v »Tangu« je
v klarinetu, t. 2—3, namenoma, prekrita in stopnjevana z motiviko v prvih in drugih
violinah in dvojnih flavtah in oboah, ¢etudi se v teh pihalih melodi¢no ujame
oktavo in dve viSe s klarinetom.

¢ Prim. kontrast v t. 27 med zadrzujodim in spevnim mestom na prvi dve dobi
in vnoviénim hitenjem na drugi dve dobi ter v naslednjem taktu, pa tudi hitro ko-
rakajode gibanje v zakljuéni figuri v t. 131—132.

s Gl. zlasti glasbeno misel v t. 21—24 in dalje.

¢ Gl. posebno t. 11—13, 24—25 ali med t. 59—69, 74—80 in 111—124.

8 V yFoxtrotu« prim. Se figure v t. 3¢—35 ali znadilno v t. 80—82 in v »Tangu«
t. 81—82, pa tudi postope v t. 91—92 in ponovitev v t. 99—100 ali tudi 108—110.
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V tesni povezanosti s to druZabno plesno obliko ne le posredno je tudi
oznaCevanje obdobja po prvi vojni, njegovega ozradja sproScenosti in stiske
in tesnobe. Ce ga po eni strani zajema sam plesni in igrivi element, se kot
njegovo nasprotje pojavlja Se posebej v obliki poudarjenih prehodnih ob-
¢utij tesnobnosti in stopnjevane napetosti z Ze omenjenimi zvedanimi kvint-
akordi (prim. gl. pr. 12). Ta tribut dobi in njenemu sploSnemu ozradju se
navezuje na SirSe obcutje zlasti krajnih stavkov, kadar gre za temnejSe
barve in v »Tangu« za odtenke v statiénem dorskem naéinu, ki pa preha-
jajo Ze tudi na obmocje subjektivnega. Te Gasovno spremljajode poteze
pridejo do izraza zlasti zaradi svoje objektivne kontrastnosti z osnovnimi
plesnimi ali pa jim dajejo svojevrsten ton, kot v »Foxtrotu« (prim. gl.
pr. 8).

Ce se ti dve sestavini ujameta s Kogojevo usmerjenostjo po »Crnih
maskah« tudi v zunanji, objektivni svet, je tretja sestavina, tj. podozivlja-
nje plesa z izvirnim izrazom, e Ze ne sporodilom, povsem Kogojeva in
tista, ki takSno kompozicijo umetni¥ko najbolje utemeljuje. Vsebuje ele-
ment, ki je bil ob prvi izvedbi »Chopiniane« za celo suito oznaden skot
doZivetje mladega Studenta... na prvem plesu«® in ki vnaga v skladbo
najve¢ subjektivnosti. Posredno se prepriéamo o njem Ze po tem, ker v
glasbi ne najdemo poudarjanja zunanjega bleska in vsaj na videz prepri-
CujoCega plesnega zagona ter zunanje vitalnosti, kot ne zasledimo v orga-
nizaciji glasbenih misli nazorne odmerjenosti, ki je v krajnih stavkih celo
povsem zabrisana. Govorica suite je nasprotno nekoliko zadrZana in na
zunaj odmaknjena, modéno zgo%dena in kot taks$na odsev notranjega doZiv-
ljanja. V razmerju do plesnega gre za na videz paradoksno ali vsaj samo-
svoje, a za Kogoja tako znacilno staliSée, ki je konec koncev le posledica
odklanjanja mimetiéne vloge glasbe. To stali§&e je najbolj zaznavno v »Cho-
pinianik, kjer omogoéa zgledovanje pri Chopinu vrednejse podoZivljanje od
samega plesa in Se bolj poudarja liri¢no naravo stavka. Kogoj doseZe zelo
mocan izraz v razponu od otoZnega in hrepenedega obd&utja s prefinjeno
in moéno stopnjevano intenzivnostjo, do svetlej&ih in veselejiih potez, ko
se znova povrne v temeljno obéutje z odpovednim sklepom. — Ne le tu,
marve¢ tudi v obeh krajnih stavkih dosega hitra in modéna dinami¢na na-
sprotja s Custvenimi izbruhi in eksplozivnostjo, ki prehajajo ponekod
v prav agresiven izraz. Seveda kratkotrajno kot vse druge, zlasti liridne
izrazne premene v Kogojevi glasbi, ki ustvarjajo ob namerni oblikovni ne-
izostrenosti in preoblikovanosti ter stalnih spremembah v instrumentalni
zasedbi vtis nepreglednosti in kaoti¢nosti. Kajpada navidezno, saj gre le
za zapleteno in zelo zgoS¢eno izrazno tkivo, ki zahteva tem vedjo pozornost
pri posluSanju. To pa tudi po tej poti le dokazuje preobrazbo plesnega,
tj. zunanjega dogajanja v osebnostno doZivljanje.

Po teh izraznih znadilnostih, ki so soodvisne od prepleta zlasti melo-
dike, harmonike in oblikovne organizacije, sodi Kogojeva glasba med iz-
razita ekspresionistiéna dela. Pri tem je treba poudariti, da je kompozi-
cijsko Se posebno odloCujoda izrazna usmerjenost. Melodika sama na sebi,
v svojih intervalnih odnosih in podobno harmonika s Se prevladujoco terc-

 GI. op. 24.
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no gradnjo in nekaterimi razvidnej$imi tonalnimi zvezami kaZe v teh naj-
manjsih celicah deloma Se na novoromantiéno spevnost, nazornost in po-
vednost. Toda le tu in dokler ni kljub neabstraktnosti ekspresivno razgi-
bana in niso tonalne zveze razSirjene do skrajnih meja tonalnosti ter do-
mala svobodne tudi v navpiéni tonski razvrstitvi. Zakaj sicer usmerja celo-
to vi§ja, niracionalna« logika brez ¢utne zadoSEenosti in brez novoroman-
titnega emotivnega napona, s komprimirano in emotivno intenzivnejSo iz-
raznostjo.

V Kogojevem osebnostnem in slogovnem razvoju sodi to delo tudi v &as
usmerjanja proti novi stvarnosti, s katero se Kogojeva kompozicijska sred-
stva in izraz radikalizirajo, deloma racionalizirajo ter obenem odpirajo
proti zunanjemu, predmetnemu svetu. Poslednje je razvidno Ze iz izbire
obdelane plesne tematike in iz bolj objektivne, tre govorice, ki Ze dokaj
zamenjuje starejsi mehkejsi izraz. Ker ostaja Kogojeva izrazna usmerje-
nost kljub tem nakazujodim se novostim v bistvu nespremenjena, pomeni
to zlasti slogovno radikalizacijo in s tem stopnjevanje zdaj Ze nekoliko
manj bujnega izraza; e posebno pri krajnih stavkih, medtem ko ima »Cho-
piniana« z nekoliko starejSo zasnovo starejSe poteze bodisi po domnevnih
osnutkih izpred »Crnih mask« ali vsekakor takoj za opero, ko je dobila
z nekaterimi novej$imi kompozicijskimi prijemi dokonéno obliko.

V Kogojevem zadnjem ustvarjalnem obdobju po koncanih »Crnih ma-
skah« 1. 1927 in pred »Malenkostmi« 1. 1932 je tako suita »Ce se pleSe« po-
memben razvojno umetniski &len. Dragocena nam je tembolj, ker je Ko-
gojeva edina &isto orkestralna skladba in eno zadnjih, v celoti kondéanih
del pred boleznijo. Ceprav temati¢no ne sodi v Kogojevo osrednjo izpoved-
no vrsto, je ustvarjena kot izrazito umetniSko delo z vsemi znacilnostmi
Kogojevega izraZanja, z ambiciozno zasnovo in doZiveto in prepriéljivo mu-
zikalnostjo. Zato jo moramo po tem in po izrazno slogovnem nadinu uvrsti-
ti med najbolj znagilne prispevke k naSemu glasbenemu ekspresionizmu.
Todneje v njegovo drugo fazo priblizno med leta 1927 do 1932 z vplivi nove
stvarnosti, ki pomeni za Kogojevo ustvarjalnost razsiritev tematike, radi-
kalizacijo izraza in v osebnostnem smislu bolj nadzorovano, manj bujno
kompozicijsko zasnovo. To izrazito izhodiSée suite razmejuje v slovenski
orkestralni glasbi isti éas nastale orkestralne prvence Matije BravniCarja
v zmernejsi ekspresionistiéni zasnovi in takrat naprednejSe orkestralne
poskuse Slavka Osterca v neoklasicizem in racionalizirano novo stvarnost
kot dvoje razliénih smeri v obdobju po Kogoju.

SUMMARY

Although an advocate of pure instrumental music, Kogoj asserted himself pre-
dominantly in vocal compositions. Apart from all his attention to piano music
and to that for violin, in the instrumental field Kogoj wrote only one work for
orchestra, the suite »When Dancing« (Ce se plese), presumably commissioned and
composed prior to 1932. Greater productiveness in this direction was probably
averted by the less favourable possibilities of performance and by the composer’s
inherent affinity for vocal music. However, considering some of his plans, it is not
impossible that compositonally he would have developed also in this field, if only
mental illness had not hampered him completely after 1932.

The crucial question treated in the analytical part of the article is the relation
between the dance aspect and its artistic reinterpretation in the composition.
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Its texture reveals that all three dances as well as rhythms served the composer
only as a starting point for artistic transformation, which is already evident
through the use of polyrhythms and unaccentuated rhythmization. Kogoj’s par-
sonal traits come thus more to the fore in his rather free treatment of form.
Herewith, as usual, he made neither use of athematic nor thematic principles,
but applied his idiosyncratic ways of motivic transformation and variation. The
melodics characterize the dance movement in the »Foxtrot«, in the waltz »Chopi-
niana« and the »Tango«. However, Kogoj transformed the whole by agitated inter-
val structure, by discontinual melodic lines and by rather artificial polymelodics.
In spite of dance music manipulations, his personal touch is even more evident
in harmony: from the rather free treatment of tonality to compound tertian har-
monies, chords by fourths and added-note-chords. As regards instrumentation
Kogoj, a pupil of A. Schonberg, is expressively colourful; by breaking up motifs
among different instrumental groups and laying stress upon individual instru-
ments, he strongly introduces wind and brass instruments without tending towards
massive sound.

By such realization Kogoj achieves strong and differenciated expressivenes,
ranging from lyricism to expressive aggressiveness, which reflects his innate expe-
rience and the metamorphose of the dances. Condensed and complicated, this music
is stylistically, in its smallest melodic cells, still neoromantically predicatory: how-
ever, a higher, »irrational« logic — lacking any sensual satisfaction whatsoever
or neoromantic emotional tension — directs the whole into a far more compressed
and emotionally intensive expressiveness.

Though thematically not belonging to Kogoj’s central kind of musical confes-
sions, this suite remains to be a work of art with all the characteristics of Kogoj’s
idiom, a composition, ambitious in its design and persuasive in its musicality.
Bearing all this in mind, it can be classified as one of the most typical contributions
to Slovene musical expressionism, or more precisely, to the latter’s second phase,
approximately between 1927 and 1932, with influences of Neue Sachlichkeit, which
in Kogoj’s case represents a broadening of thematics, radicalization of expression
and a personally more controlled, and less exuberant compositional design.
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MUZIKOLOSKI ZBORNIK — MUSICOLOGICAL ANNUAL XII, LJUBLJANA 1976

UDK 785.11.082.1:781.6(497.12) Skerjanc
NEKATERE ZNACILNOSTI IV. SIMFONIJE L. M. SKERJANCA
Monika Kartin (Ljubljana)

Skladatelj se je v svoji IV. simfoniji omejil le na godalne instrumente,
gotovo zaradi svojstvenega muzikalno-tehni¢nega mika, kot je sam nekoé¢
izjavil (gl. Iz razgovora s skladateljem L. M. Skerjancem, Ljubljanski dnev-
nik I, 8t. 96, 1951, str. 4). S tem, da je izbral samo godala, ki jih sam ime-
nuje najbolj abstrakten, takoreko¢ uniformiran instrumentalni material,
se je odrekel marsikaterim zvoénim efektom, sredstvom za doseganje dra-
matiénosti, s tem je zmanjS$al dinami¢no in zvokovno skalo, formalno pe-
strost naj bi nadomestila koncentrirana vsebina. Ce si je skladatelj to zadal
za nalogo, potem jo je v simfoniji skoraj dosledno izpeljal. To velja morda
Se najbolj za koncentrirano vsebino, saj je celotni vtis simfonije kljub
temu, da je pisana le za godala, gost, poln, posebno Se v Cetrtem stavku.
Godala so mu oéditno za izpoved liri¢nih obéutij, ki so pri njem ena od
najpomembnejSih komponent, najbliZja (gl. prim. na str. 90).

Kljub Zlahtnosti in pristnosti melodike, ki predstavlja globoko Sker-
jancevo liriko in je tudi v tem delu tipiéno njegova, pa skladba na tre-
nutke uc€inkuje amorfno. Amorfno v tem, da skladatelj dolo¢ene motive
in tematsko gradivo ni¢ kolikokrat ponavlja ali v okviru lahko doloéljivih
osem- in Stiritaktij minimalno spreminja. S tem simfonija v posameznih
odsekih stavkov izgublja intenziteto, kar se zdi glede na celoten vtis po-
manjkljivost.

Ce imamo Skerjanca za skladatelja, ki sicer izhaja iz pozne romantike,
njegove skladbe pa vsebujejo tudi elemente impresionizma, potem to v ce-
loti ne velja za Cetrto simfonijo. Tu mislim predvsem na obliko te skladbe,
ki se v posameznih stavkih skoraj strogo drzi zakonitosti klasi¢nih obliko-
vanj gradnje, Se posebej v majhnih enotah S$tiritaktij in osemtaktij. Tudi
melodika je jasno dolo€ljiva, logi¢no ¢lenjena, veéinoma postavljena nad
akordiéno bazo in le redko prehaja s prvih ali drugih violin v niZje instru-
mente. Tu tudi ne moremo govoriti o kakrSnemkoli tonskem slikanju v
smislu programskega impresionizma. Ta simfonija predstavlja Cisto glas-
beno vsebino in ne nakazuje nikakrSnega vsebinskega momenta. Tudi
v njeni harmonski strukturi ni impresionisti¢nih elementov. Harmonije
v okviru tonalitet vecidel niso tezko dolocljive, le tu in tam nastopajo
akordi na izventonalnih tonih. V glavnem so to septakordi in nonakordi
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z alteriranimi toni. Omenjene znacilnosti in pogosta uporaba kromatiénih
tonov dajejo vtis impresionistiéne barvitosti, vendar o pravi impresionistic-
ni zasnovi ni-mogoce govoriti. )
. . Pag pa lahko. to delo stilno ozna¢imo kot poznoromantiéno, ¢e nam' je
v mislih'njegova harmonska struktura. Stilno se skladatelj drzi tako usmer-
jenega oblikovanja ali pa vsaj iz njega izhaja. Ocitno mu je le-to za izpoved
¢istih glasbenih misli najbliZje, saj se ga tudi v mnogih drugih skladbah ne
odreka. . .
Ceprav se je Skerjanc v tej simfoniji odloé¢il le za godalno zasedbo in
se's tem odrekel 8irSi barvni paleti, pa je delo, kar se ti¢e zvoénih efektov,
vendar bogato. Barvae kombinacije ‘razlicnih godal uporablja skladatelj
premisljeno, celotna simfonija pri¢a o njegovem temeljitem poznavanju
najboljSih leg instrumentov in njihovih medsebojnih zvoénih odnosov.
Prav zaradi tega skladba kljub preprostim harmonskim sredstvom zveni
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so¢no, in je kljub ¢istemu glasbenemu konceptu vendarle.tipiéna za Sker-
janca, kot se kaze tudi v drugih skladbah.

Oblikovna dolocitev prvega stavka, Andantina, ni preprosta. Skladatelj
nakazuje vrsto tém oziroma motivov, ki so si med seboj ve¢ ali manj so-
rodni; to povzroca nekaksno nepreglednost, kljub temu pa je mogocée dolo-
Citi dve temi: A, B. Ce se odlo¢imo za tako razélenitev, razpade stavek na
tri velike odstavke, ki vsebujejo omenjeni temi A in B, njune razhclce in
mostove.
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Prvi glavni odstavek je razdeljen na tri, med seboj si podobne variante
teme A z vmesnimi -mostovi. Podobnost dolodajo padajoéi intervali v raz-
liénih obsegih in ritmiéna sorodnost, enotnost pa temeljna tonaliteta H-dur,
ki je obenem tonaliteta celotne-simfonije. Zaradi podobnosti lahko tretjo
varianto teme, ki nastopa v prvem odstavku, opredelimo kot A,. Podrobna
harmonska analiza kaze, da .se stavek odmakne v zniZano VI. stoano
H-dura, kar je v bistvu T, , in ima tik pred drugo glavno B temo celotnega
stavka znacaj napohtanskega sekstakorda k F1s duru. ZniZzana VI. stopnja
H-dura je -zvocno povezana z zniZano II. stopnjo Fis-dura, iz nje pa ne-
posredno izhaja B tema v Fis-duru. Drugi odstavek je krajsi od prvega in
obsega le omenjeno B temo, ki se variirano ponovi samo enkrat. Za raz-
liko od A teme, ki vefinoma poteka v zgornjem glasu, v violinah, in se le
redko, obi¢ajno samo v posameznih taktih, spusti v niZje glasove, je B tema
ves Cas v zgornjem glasu, ostali glasovi jo zgolj spremljajo. Spremljava
v II. violinah in violah tede skozi celoten del v razloZenih sekstolah,
v violah, €elih in kontrabasih pa v kontrapunktu oziroma v leZeGih tonih,
ki naj bi strukturo basovsko podprli. Kot prehod k reprizi slédi A tema
v violah, ki po Sestih taktih vodi k reprizi. Tu se prav tako v violah A tema
pojavi doslovno tako kot na zacetku celotnega stavka v osnovni tonaliteti
H-dura. Nasproti codi se skladatelj posluzi tematskega materiala iz prej$-
njih dveh odstavkov, ki ga v glavnem le delno in $ kratkimi motivi vpelje
v posamezne glasove. S kombiniranjem tem A, in A_ in s trikratno pono-
vitvijo dvotaktja in s Se enkratno ponovitvijo uvede skladatelj v nadalje-
vanju kompozicijo v harmonsko figurativni prehod, kjer se melodiéna li-
nija v zgornjem glasu opira na prejsSnje gradivo. Poleg doslovno ponovlje-
ne A teme je izrazita le Se variirana tema A, ki se je pojavila Ze v prvem
odstavku, karakterizira pa jo punktiran ritem. Glede na motiviéni material
in njega obdelavo kazZe, da obsega coda zadnjih 15 taktov. Drugi stavek
IV. Skerjandéeve simfonije je scherzo v veliki trodelni obliki A B A z vmes-
nim triom (B), ne le po obliki, ampak tudi po znacaju; veder je, s scher-
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zozno motiviko v smislu, kot so jo imeli taki stavki Ze v baroku (npr. Bach,
Partita v h-molu, 2. stavek). Drugi element, ki kaze na scherzo, je trodelna
oblika z vmesnim triom. Stavek je v Allegretto tempu, veé¢inoma. v Zivah-
nem Sestnajstinskem gibanju.

Veliki A del je tudi v trodelni obliki a b a s tem, da a vecCkrat variira
in naj bo zaradi preglednosti oznacen z a, a, in dalje. PriCenja s temo a
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v H-duru, toda s tonom eis (lidijska lestvica na h). Tema je sestavljena iz
izrazitejSe melodije v prvih in drugih violinah, ostali instrumenti so le-tem
kontrapunkt. Obsega osem taktov, nakar se variirano ponovi kot a,, tokrat
v lidijski lestvici na tonu d. Sledi Se tretja variirana ponovitev a,, ki v mo-
dulacijskih akordih prehaja v dominanto Fis-dura. V zadnjem osemtaktju
je po trikratnem nastopu a-dela temeljni akord dominanta k H-duru (sept-
akord), obogaten v zadnjem Stiritaktju z zvedanim kvintsekstakordom s
sprotnim razvezom v dominantni terckvartakord H-dura. Sledi 14 taktov
modulacijskega prehoda v del b. Le-ta je v c-molu z nekaterimi akordi izven
tega obmocja. Obsega 12 taktov, ki jih lahko razdelimo na Stirikrat po 3
takte (en triCetrtinski in dva dvocetrtinska takta). Temo b prinesejo prve
in druge violine, melodija viole se giblje v Sestnajstinkah, kontrabas pa
daje z ostalimi instrumenti na prvo dobo vsakega trotaktja temelj akor-
dom na II. stopnji c-mola, II. stopnji z zniZano terco, dominanti k B-duru
s plagalnim razvezom v c-mol. Zadnje trotaktje je dominanta dominante
c-mola. Sledi prehod 22 taktov v reprizo a. Deloma je sestavljen iz motivike
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a-dela, deloma iz motivike prehoda k delu b. Repriza a ima le malo spre-
memb. Gradivo a je ponovljeno doslovno, a, je tokrat v F-duru. Po petem
taktu a; sledita dve tipi¢ni trotaktji, tretja skupina pa obsega zopet Stiri
takte, pri éemer je prvo dvotaktje spet ponovitev v treh taktih ponavlja-
jodih se dvotaktij. To Stiritaktje se z istim ritmié¢nim materialom ponovi.
Vodilni motiv iz ponavljajodega se dvotaktja se v prvih in drugih violinah
pojavlja do konca. Trio v h-molu je izrazit kontrast A-delu. Sestoji iz osem
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taktov obsegajode teme, ki prinese pomiritev. Nastopi v prvih violinah.
Sledi variirana ponovitev teme c, (zaradi laZjega pregleda imenovana kot
tema c), ki se v vrhu melodiéno dvigne na ton d. Po osmih taktih sledi Se
c,, ki se melodi¢no vzpne na ton fis, nato pa prehod 14 taktov k c,. Le-ta
obsega 14 taktov, v katerih Skerjanc temo v prvih violinah le malo variira,
v ostalih instrumentih pa prina$a nove gradbene elemente. Nato ponovi c,
toda le njegove §tiri prve takte, sledi c;, zatem spet le Stirje takti, ¢, pa se
ponovi' v celoti (osem taktov). Naslednjih 23 taktov predstavlja prehod
k tretjemu velikemu delu stavka. Tu skladatelj uporabi motiviéni material
iz celotnega tria. Veliki A del ni doslovno ponovljen. Tema a in njena va-
rianta a, se sicer ponovita, toda Ze a, rahlo variira. Po Stirih taktih lahko
sledimo devetim Stiritaktjem, za katere je znaéilno, da imajo v spodnjem
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glasu vedno ton fis kot dominanto h-mola. Napetost, ki s tem nastaja, je
bila v rabi Ze v klasiki. Celotna glasbena slika je tu popestrena s punkti-
ranim ritmom v violah, ki se pozneje prenese tudi v kontrabas. Osem taktov
pred razvezom v H-dur oziroma v lidijsko tonaliteto na tonu h predstavlja
vrhunec gradacije. Punktirani ritem se prenese v kontrabase, ostali instru-
menti pa se gibljejo v Sestnajstinkah z zna¢ilnim izmenjavanjem spodnje-
ga in zgornjega tona s tem, da se spodnji ali zgornji ton ponovita. V po-
slednjih 17 taktih se tonaliteta H-dura utrdi; oblikovno jih lahko razdelimo
na trikrat Stiri takte in enkrat pet taktov s temeljnim motivom v H-duru
(lidijska lestvica).

Tretji stavek je v veliki pesemski obliki A B A. Tema a obsega osem
taktov in se gibljé' v miksolidiénem modusu. Prinesejo jo prve violine in
violonéelo v oktavnem obsegu, dosledno skozi vseh osem taktov. Sledi a,,
ki je rahlo variirana tema a, toda zaradi ponovitve zadnjega dvotaktja za
stopnjo niZze obsega namesto osem deset taktov. Tudi violondelo v oktavi
podvaja glavno temo v prvih violinah. Tematska varianta a; je bolj vari-
irana kot a, in a,. Vlogo violondela v smislu podvaJanJa prvih violin pre-
vzamejo viole, toda le v prvih $tirih taktih. Melodi¢na linija je vedinoma
v miksolidijski lestvici na tonu fis; a, obsega zopet deset taktov: 2 + 2, ki
se gibljeta v okviru a-mola, nato pa sledi 6 taktov v okviru As-dura, kjer
variirano melodijo, deloma v oktavnem razmerju, deloma v unisonu s prvi-
mi violinami, prinesejo poleg violonéelov tudi druge violine. Prehod, ki
obsega 16 taktov, je v dominantnem razmerju do osnovne tonalitete E-dura,
najprej kot dominantni septakord, nato kot dominanta subdominante
E-dura. Skladatelj uporablja motiviéne drobce iz celotnega osnovnega in
variiranega tematskega gradiva. Po prehodu se pojavi osrednji del B, ki
je v okviru tonalitete d-mola. Tema b zopet obsega osem taktov s tem, da
je osmi takt obenem zacetek b,. Prinesejo jo prve violine. V primerjavi
s temo a je le malo drugacna in razen tega, da se v njej pojavljajo triolne
skupine osmink, ne predstavlja kontrasta s temo a; b, ni ni¢ drugega kot
b, tokrat ponovijen v obmocju A-dura. Tudi b, je ponovljen b, sedaj pretez-
no v-okviru C-dura. Po devetih taktih lahko sledimo prehod osem taktov,
ki prek ‘dveh nonakordov na fis in na tonu b, septakordov na tonu e, na
tonu d in na tonu c ter prek dominante k E-duru pripelje v reprizo A.
Repriza A je skoraj doslovno ponovljena. Prvi neznaten razlidek je v
sedmem in osmem taktu prve periode, v naslednjih petih taktih pa uporab-
lja Skerjanc motiviéni element drugega Stiritaktja druge periode a,. Coda
je sestavljena iz 13 taktov (4 -+ 8 + 1) in prinese ponovitve Ze realiziranega
motiviénega materiala; ob koncu se posluZi plagalne kadence in se zakljudi
v E-duru.

Ce je bila oblikovna doloéitev drugega in tretjega stavka simfonije raz
meroma preprosta, je Cetrti stavek bolj kompliciran. Oblikovno se nagiba
k rondojskemu tipu, vendar k nobenemu od standardnih oblik te forme.
Osnovni motiv, ki se ponavlja skozi celotni stavek v razliénih obsegih, je
lomljeni akord. Stavek je zelo Zivahen, vedinoma v Zestnajstinskem gibanju
v Allegro giusto e con brio tempu.

A del se zaCne po predtaktu z lomljenim akordom v prvih violinah, ki
jih spremljajo druge violine in viole vedinoma v ostinatu. Do vrha dela
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A se pojavlja omenjeni osnovni motiv v prvih violinah v glavnem v okviru
osnovne tonalitete H-dura. Po osmih taktih se pojavita trikrat po dva takta,
kjer nastopi poleg lomljenega akorda $e iz zaporednih tonov formiran mo-
tiv. V tretji skupini dveh taktov, ki obenem vodi v vrh dela A, se pojavi le
motiv zaporednih tonov — tokrat v dvaintridesetinskem gibanju. V drugih
violinah in violah ostaja ostinato. V vrhu A se pridruZi violonéelo, motivika
se rahlo popestri s triolskim gibanjem v prvih in drugih violinah ter violah.
Do dela B ostaja osem taktov, ki razpadejo na Stirikrat po dva takta. Vi-
olon¢elo ima skozi vseh osem taktov razloZen akord, triolskemu gibanju
v zgornjih glasovih pa se pridruZi osnovni motiv lomljenega akorda. Del
B nima bistvenih novih motivov, veéinoma se tu Ze znana motivika nadalje
razvija nad ostinatom na tonu gis ali g v violondelu. Po osmih taktih se
ponovno pojavi gradivo a dela nad ostinatnim tonom, Ze znani lomljeni
akord. Celotna glasbena slika je $e vedno v okviru H-dura, deloma pa. pre-
haja v obmo¢je zvoka g-mola in deloma modulacijsko teZi k E-duru. Zatem
nastopi gradivo B dela v Stirih taktih v dominanti A-dura, v naslednjih
Stirih taktih pa na II. stopnji h-mola. Ostinatna oblika v violondelu se sedaj
spremeni v ostinatno obliko razloZene kvinte. Nato se malo spremenjeno,
Se vedno nad ostinatno obliko v violongelih, ponovi izpeljan vrh A dela
s triolnimi skupinami in elementi osnovne motivike razloZenega akorda.
Glede na ostinato in razporeditev tematike lahko razdelimo teh deset taktov
na 3 + 3 + 4. Prvi trije so nad ostinatom c-g, drugi trije nad e-h in f-c, nato
pa prek kromatiénega postopa do g-e. Do dela C nas loCi Se sedem taktov,
kjer je izpeljana prvotna motivika A dela nad ostinatnim ponavljanjem
tona cis in his ter v zadnjem taktu razloZene kvinte dis-ais v kontrabasu.
Del C se od dosedanje glasbene snovi lo¢i v tem, da prinaSa novo moti-
viéno gradivo v prvih violinah: bolj umirjeno v daljs$ih notnih vrednostih.
V basu pretezno lezi ton gis, v violoncelu pa se nadaljuje Sestnajstinsko
gibanje, ki delno prehaja v viole. Te prinaSajo Se drobce prvega motiva
razloZenega akorda. Druge violine imajo podobno motiviko kot prve, pri
katerih je znacilna glavna ritmic¢na formula cCetrtinke s piko in osminke.

Po kon€anem C delu skladatelj vse od konca stavka obdeluje motiviéni
material iz A, B in C dela. Najprej v Stirih taktih skoraj dosledno ponovi
motiviko iz gradiva B nad ostinatno obliko kvinte c-g v violonéelu. Nato
v naslednjih Stirih taktih nad ostinatnim tonom fis v kontrabasu ponovno
obdela osnovno gradivo A — razloZeni akord. Sledijo Stirje takti motivike
vrha A dela, tu transponiranega za kvinto niZe. V nadaljnjih 14 taktih je
motiviéni material A dela, kombiniran z materialom iz B dela. Ponovno
se pojavlja ostinato v basovskih instrumentih na tonih b, a, as, g v kontra-
basu. V 11. taktu viole in violonéelo prinesejo gradivo B dela. V naslednjih
osmih taktih je znova gradivo C dela, vendar prekinjeno v gradivom A
dela: v prvem taktu prinesejo violine temo C, a Ze v naslednjih $tirih taktih
v violah spet najdemo gradivo A, v naslednjem taktu v prvih violinah pa
gradivo C. Po dveh taktih z osnovnim gradivom A sledijo tri dvotaktja
z gradivom vrha A dela, nato Sest taktov motivike A dela. C del oziroma
njegovo skoraj dosledno ponovitev prinesejo viole v naslednjih Stirih
taktih. V zadnjih 20 taktih se izmenja motiviéno gradivo A dela (Sest
taktov), B dela (8tirje takti) in ob koncu 10 taktov prav tako z motiviénim
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materialom A dela, s katerim se zakljuc¢i stavek in z njim simfonija.
Skerjanceva IV. simfonija je nastala leta 1942. Med petimi simfonijami,
ki jih je napisal, se po kvaliteti, barvitosti izraznih sredstev, zvoéni kle-
nosti, jasni in logi¢ni gradnji glasbenih misli, pomenu melodike in njenem
odnosu do ostale harmonske gradnje, uvr§éa med najbolj dognane.

SUMMARY

The article deals with the Fourth Symphony of Lucijan Marija Skerjanc, com-
posed in 1942. According to its harmonic structure it belongs to the late-romantic
style. Chords on tones foreign to the tonality, altered tones and chords give the
impression of impressionistic colourfulness, though one cannot speak of an im-
pressionistic disposition. Though written for strings only the composer’s sense
of refined instrumentation achieves a remarkable richness of sound. By virtue of
the use of expressive means, the conciseness of sound, clear and logical forming
of musical ideas, melodic richness and the latter’s relation to harmony, Skerjanc’s
Fourth Symphony ranks, among the composer’s five symphonies, among the very
best.
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MUZIKOLOSKI ZBORNIK — MUSICOLOGICAL ANNUAL XII, LJUBLJANA 1976

UDK 78(497.12) Krek U.:781.6
KLANGLICHE REALISIERUNGEN IM WERK VON UROS KREK

Andrej Rijavec (Ljubljana)

Krek ging aus der Kompositionsschule von Lucijan Marija Skerjanc
hervor und betrat mit dem Diplom der Ljubljanaer Akademie fiir die Ton-
kunst im Jahre 1947! offiziell seine kompositorische Laufbahn, zu einer
Zeit, wo es verhéltnismassig wenige Kontakte mit dem Ausland gab. Darauf
ist, abgesehen von seinen Veranlagungen, sein Anlehnen an das Erprobte,
Geklarte und Einheimische zuriickzufiihren. Dass anfangs die Einfliisse
seines Lehrers noch stark waren, leuchtet ein. So verbinden sich in der
Sonate fiir Geige und Klavier (1946) und im Violinkonzert (1949) die Ein-
fliisse von Skerjanc — diese erstrecken sich von der Faktur des Klavier-
satzes und von harmonischen Merkmalen bis zu der vorherrschenden Kan-
tabilitdt der zumeist monothematisch angelegten Sdtze — mit den Vor-
bildern der slawischen Klassiker der zweiten Hélfte des 19. und der ersten
Halfte des 20. Jahrhunderts. Es handelt sich also zu Beginn um ein starkes
Einwirken der Vorbilder, was aber immer innerhalb des Vollendeten und
Ausgeglichenen geschieht. Doch kommen schon gleich in dieser Phase
Elemente vor, die einerseits die stilistische Einheit des schon Erreichten
angreifen, andernseits aber klar die Richtung andeuten, in der sich Krek
noch lange Zeit bewegen und entwickeln wird, die Richtung des Spieleri-
schen, der Parodie, der Groteske und des Neoklassizismus. Der zweite Satz
der erwahnten Violinsonate ist schon offenbar eine Vorhersage der Ton-
sprache, die der Komponist in seiner Simfonietta fiir Orchester (1951) klas-
sisch realisierte. Diese ist ein Werk, das wegen seines inneren Schwunges,
seiner Heiterkeit und seiner unbeschwerten musikalischen Aussage schon
zum Standardrepertoire gehort. Und sie verdient es auch, dass wir einen
analytischen Blick auf sie werfen, da sie ja im Wesentlichen die Art und
Weise des damaligen musikalischen Denkens von Krek widerspiegelt. Thre
Form ist dreiteilig. Der erste Satz ist in der Sonatenform gehalten, mit
all ihren verbindlichen und sich voneinander klar abhebenden Teilen und
einer typischen Bithematik, die einen deutlichen Kontrast zwischen dem
lyrischen Anfangsthema und dem zweiten marschartigen Thema alla Pro-
kofjew aufweist. Das letztere befindet sich in der Exposition auf der Do-

1 Vgl. Koncertni list Slovenske filharmonije, 1969/70, Nr. 4, 6—8.
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das als Rondo angelegte Finalpresto wieder zu dem vorherrschenden Uber-
mut der Simfonietta zuriickkehrt und diesen noch zu einem efektovollen

der Tonika. Mehr Ausdrucksgewicht wird auf die drei zentralen Variationen
Hohepunkt steigert.
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In der Simfonietta verbinden sich die tonalen Dur-Mollprinzipen mit
den modalen, wodurch der harmonische Aktionsradius vergrossert wird.2
Schon das Anfangsthema des ersten Satzes pendelt zwichen G-Dur und
G-Moll, was mannigfaltigere Akkordkombinationen ermoglicht, ohne dass
dabei die »ngegebene Tonalitdt« verlassen werden miisste. Auf Schritt und
Tritt konnen wir die klassischen modulatorischen Fortfithrungen und Aufls-
sungen verfolgen: wenn sonst die authentische Abrundung eines thematischen
Halbschlusses durch den kraftigen Dominantseptakkord auf der niedern
VI. Stufe vorbereitet wird, so wird diese Rolle am Ende von der Wechsel-
dominante iibernommen. Natiirlich befindet sich da noch eine hinzugefiigte
Sexte bzw. Sekunde oder ein iiberméssiger Dreiklang, die den klassisch
konzipierten Klang frischer und moderner macht.3 Interessant ist auch das
zweite Thema, bei welchem alle Dominant-Tonikaverh#ltnisse iibereinstim-
men, nur dass der Komponist einen aparten Klang durch plétzliche, uner-
wartete Sekundenverschiebung aus D-Dur nach Cis-Dur und zuriick er-
reicht. Dieses Verhiltnis bleibt auch bei vollen Harmonisierung klar, ob-
wohl es durch einige nichtharmonische T&ne, die das Groteske erhohen,
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ngestort« wird. Handelt es sich bei diesem Thema um eine Modulation
um eine kleine Sekunde abwirts, so enthélt das Haupttthema des dritten
Rondosatzes eine harmonische Abweichung um eine kleine Sekunde auf-
wirts, wodurch typisch Prokofjewsche harmonische Uberraschungen zu-
stande kommen, welche in der klassischen Symphonie dieses Meisters ko-
difiziert wurden.

Interessanter ist das Thema des zweiten Variationssatzes. Von dem
Standpunkt Dur-Moll betrachtet, ist man geneigt zu sagen, dass das Pen-
deln zwischen verschiedenen Varianten des E-Moll diesem Thema bei seinen
chromatischen melodischen Ausweichungen bzw. Ubergingen einen slawi-
schen, wenn nicht slowenischen Hauch verleiht. Doch scheint uns eine
andere Formulierung richtiger zu sein: das tonale, oder noch besser das
modale Zentrum ist das e, wobei Krek ungehindert von einem Modus zu
einem anderen iibergeht, um so die Skala der mdoglichen harmonischen Ver-
bindungen zu bereichern. Im Hinblick auf die Schliisseltdne, die vorkom-
men, gibt es folgende Tonarten: jonische (wegen des dis) dorische (wegen
des cis), phrygische (wegen des f) und &#olische (wegen des c¢), wihrend
die charakteristische niedere VII. Stufe sowohl in die dorische als auch
in die phrygische und #olische Tonart gehort. Wie sich auch darin eine

2 Ulehla L., Contemporary harmony, New York 1966, 161 ff.
3 Persichetti V., Twentieth century harmony, London 1961, 109 ff.
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Abweichung von den authentischen und plagalen Verhéltnissen zeigt, so
ist in dieser Hinsicht der Ubergang von der dritten Variation zur Schluss-
wiederholung des Themas aufschlussreich. Die von dem Gesichtspunkt
des Terzsystems her noch immerhin erkldrbare chromatische Modulation
— Undezimakkord,* unvollstindiger Undezimakkord und Nonakkord —
kehrt bei einem pedalen und zentralen, antizipierten e an der modal cha-
rakteristischen niederen VII. Stufe vorbei auf die Tonika zuriick.

Wihrend sich in der Mitte der fiinfziger Jahre in Slowenien schon all-
mihlich neue Bestrebungen bemerkbar machen, nimmt Krek einstweilen
keine Notiz davon. Zunichst weilt er an seinem sowiesc geschliffenen Kom-
positionssatz, wird immer wahlerischer und widmet fernerhin besondere
Aufmerksamkeit dem Streicherklang, wie es zumal die verhiltnisméssig
komplizierte Struktur der geteilten Streicher im II. Satz des Konzertes
fiir Fagott und Orchester (1954) bekundet. Ist das noch immer der tiber-
miitig spielerische Krek — und dieses Element wird noch spéterhin in
seinem Werk gegenwirtig bleiben, mag es sich nun um das Konzert fiir
Horn und Orchester (1960) handeln, das Concertino fiir Piccolo und Orche-
ster (1967), Mouvements concertants (1955), besonders in ihrer endgiilti-
gen, revidierten und auf fiinf S#tze erweiterten Fassung (1967), oder nicht
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zuletzt, mutatis mutandis, sogar um La journée d’un bouffon (1973) fiir
fiinf Bliser, so scheint uns jetzt in den Ausdruck des Komponisten auch
ein Tropfen ernsterer Philosophie gefallen zu sein, was zwangsldufig ge-
nauso im Handwerklichen seinen Niederschlag finden musste, und . zwar
vor allem in der Verschirfung der Vertikalen im Sinne der Harmonien
mit hinzugefiigten Tonen bzw. der zusammengesetzten Harmonien’ und in
den Abschnitten, die schon die Bartdksche Klangmusik ankiinden$ Es ist
interessant, dass sich der erwihnte, gesteigerte Lebensernst sowohl in der
dramaturgischen Satzfolge als auch in der Tatsache zeigt, dass ihn der
Komponist durch die Modalitit bewusst an den slowenischen Boden bin-
det. Als erstes: Der erste Satz — Resoluto, der eine Art Praludium ist,
stellt uns das thematische Grundkonflikt vor und deutet die vorherrschen-
de Atmosphire an; auch der zweite Satz — Giocoso, der scherzoartige
schnelle Walzer, erhilt durch die ostinate Modalitdt des Mittelteils einen
nostalgischen Anhauch; der III. Satz — Adagio, der geographisch unbe-
stimmbar und immer mehr verhangen ist, stellt das Aufbieten der Krifte

4+ Vgl. Wolpert F. A., Neue Harmonik, Wilhelmshaven 1972, 32. Die »Unfolge-
richtigkeit« in der Schreibung, dhnlich wie b:ais im dritten Takt des ersten No-
tenbeispieles, tragt zur Ubersichtlichkeit der visuellen Stimmfiihrung Pei.

s Persichett! V., ib., 163 ff.; vgl. auch Dunwell W., The evolution of twentieth-
century harmony, London 1960, 172 ff.

¢ Vgl. Movements concertants, Manuskript, 1967, 2, T. 2—3; Traimer R., Béla
Bartéks Kompositionstechnik, Regensburg 1956, 32 ff.
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fiir den dynamisch stiirmischen IV. Satz — Largo-Allegro dar, der vor der
Revision das Finale bedeutete, nach der Revision aber nur als eine Vor-
stufe zu der beruhigenden Volkstiimlichkeit des V. Satzes — Largo zu ver-
stehen ist. Als zweites: Ausser im »Trio«, das zwar in modaler Hinsicht von
sekundérer Bedeutung ist, hat die zentrale modale Thematik formal einen
verbindenden Charakter, denn sie durchtrinkt ja den ersten, vierten und
fiinften Satz. Doch: wenn im ersten und zweiten Satz die folkloristischen
Teile und Teilchen nur angedeutet werden, so stellt der Schlusssatz, der
seinen Form nach eine Passacaglia in engerem Sinn ist, ihre endgiiltige
VerkOrperung dar. Ein jedes Mal griindet sich die Melodik auf die verhilt-
nisméssig selten verwendeten lokrischen Tonart,” die aber hier infolge der

2 Largo, 4-76
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erhthten zweiten Stufe den anderen »mollihnlichent Tonarten nahe
kommt. Und nicht nur die Melodie, sondern auch die begleitenden Stimmen
bewegen sich — ungeachtet der Verdoppelungen, der hinzugefiigten Terz
sowie deren Verdoppelungen — in Form von figurativen Skalenpassagen,
Tremolos und Trillern im Bereich der den gegenwirtigen Zwecken angepas-

" Vincent J., The diatonic modes in modern music, Berkeley & Los Angeles
1951, 140 ff.

102



sten lokrischen Tonart$ Besondere Erwihnung verdient bald nach dem

Anfang des leidenschaftlich behegten Allegro agitato des IV. Satzes, die
gebaut ist. Im Wesentlichen werden an dieser Stelle zwei selbsténdige Terz-

linien gefiihrt, von welchen beide eine Revision der Modalitdt darstellen:

Ankiindigung der Thematik, auf der die Passacaglia des fiinften Satzes auf-
die melodietragenden Diskantstimmen stehen in der bereits bekannten,
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Schluss der Komposition gesorgt, und zwar durch konsequente Verwendung von
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zentralen lokrischen Tonart, wihrend die iibrigen Stimmen mit den Fort-
schreitungen begleiten, die sich in den Bereich der istrischen Tonleiter
bringen liessen, und zwar dies ohne Riicksicht darauf, dass die sonts typi-
schen, harten »phrygischen« Kadenzen fehlen. Das heisst aber, dass Krek
auch in der modalen Sphire nicht steif vorgeht. Er erweist sich hier,
wieweit es sich um die Erginzung der traditionalen Tonalitit und die
Schaffung der notwendigen Ordnung handelt, als elastisch genug. Das zi-
tierte Fragment konnte auch als ein Beispiel fiir die Bimodalitit gelten.
Liegt hier Bimodalitdt vor, so leuchtet es ein, dass Bitonalitit auch bei
Krek nicht fehlt? allerdings nicht zumeist in solchen Werken, die in den
briosen Bereich des Neoklassizismus gehoren, in einen Bereich also, der
ziemlich selten in unserer Musikliteratur vertreten ist. Ein derartiges Werk
ist z.B. die Sonatine fiir Streicher (1956), zumal ihr dritten Satz, der noch
mit dem typisch slowenischen Rhythmus 3 + 2 bereichert ist.

Und doch ist die zwar effektvolle Sonatine fiir den Zweck des vorliegen-
den Aufsatzes weniger interessant. Viel mehr sind es hingegen die Inventi-
ones ferales fiir Geige und Streicher (1963), die eine logische Fortsetzung
der Introvertiertheit der Mouvements concertants bedeuten. Hinzu
kommt noch das Nachdenken iiber Leben und Tod, so im lyrischen Lento,
im heftigen und dramatischen Risoluto und zuletzt noch in der Resignie-
rung des Lento. Der potenzierte Ausdruck ruft nun entsprechende Ver-
énderungen im Kompositionssatz hervor, enges Gebundensein an die hei-
matliche Scholle verlangt aber direktes Zitieren des musikalischen Volks-
gutes. Das erstere verschirft Krek gleich zu Anfang durch Anwendung der
kanonisch konzipierten linearen Dodekaphonie.l® Hier fehlt es weder an
kleinen Sekunden, noch an grossen Septimen bzw. verminderten Oktaven,

Lento
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° Die Uberleitung zum neuen Gedanken des Mittelteiles im I. Satz der Sonatine
fir Streicher (Ed. DSS 431, 8) ist einerseits ein gutes Beispiel fiir polyakkordische
Bildungen (vgl. Persichetti V., ib., 135 ff.), die aber infolge der selbststindigen
Fortschreitungen in das bitonale Feld iibergehen, um sich endlich zum alterierten
Dominantnonakkord auf e zu vereinigen, welches sich dann scheinbar in das be-
nachbarte D-Moll »auflost«.

! Die beiden letzten Tone der Zwolftonreihe sind zugleich die ersten beiden
Tone der neuen Phrase; also 10 + 2.
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wobei aber die Vertikale nicht im geraden Verhiltnis zur atonalen Dis-
sonanz der Horizontalen steht, sondern ziemlich gemildert ist. Dies war
allerdings notig, da es sonst zu einer allzu grossen Verschiebung in der
Klangwelt des Komponisten kdme. Wenn einzelne zweistimmige Passagen
im zweiten Satz, sei es im orchestralen Part oder spater in der solistischen
Linie, in den Bereich der istrischen Folklore gehoren, so wird im ersten
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Satz in Form der Passacaglia ein tetrachordales Zitat ausgesponnen, wel-
ches am Mittsommerabend im Gesang der Madchen in Bela Krajina erklingt,
im dritten und zugleich letzten Satz findet man aber die genaue Ubertra-
gung einer volkstiimlichen Liebesweise in die Ostinatokonzeption eines
Wiegenliedes.

All diese und &hnliche folkloristische Einfliisse sind ein Ergebnis der
Wirksamkeit Kreks im Institut fiir Musikethnologie in Ljubljana (1958—
1967), die ihm nicht nur einen tieferen Einblick in die Archivphonotek,
sondern auch einen direkten Kontakt mit dem Land und ein intimes Erle-
ben des Volksliedes in seiner urspriinglichen Funktion ermoglichte. So
entstand der Zyklus Fiinf Volkslieder fiir eine hohe Stimme und Klavier
(1963), wo auf Grund unverianderter Melodik und unter Beibehaltung der
strophischen Form zwei Volksweisen aus Rezija mit einer aus Medjimurje
und zweien aus Prekmurje iiber einer geschmackvollen und als einzig mf-
glichen, variationsartigen Begleitung verbunden werden. Das Ganze folgt
zwar dem musikalischen Prinzip, in inhaltlicher Hinsicht spanntes sich
aber in einem weiten Bogen, der von der Geburt (Trikraljevska) iiber Pol-
terabend und Hochzeit (Stiri roZice, Ivek se je Zenil) bis zur schmerzlichen
Einsamkeit (Bejzi fticek) und dem unentrinnbaren Tod (SoldaSka) reicht.
Es ist ein herber Determinismus in Form eines solistisch konzipierten
»Rukovet« (serbisch, uniibersetzbar, wortlich eine Handvoll von Chor-
liedern), welches dem slowenischen Boden entsprossen ist. Im Grund
unantastbare Melodik und ihr Zitieren bedeuten die einfachste Art, das
musikalische Volksgut zu handhaben. Nachdem Krek bereits in anderen
Werken seine Féhigkeit, den Kompositionssatz mit Volksthemen, ihren
Teilen und ihren latenten Harmonien zu durchtrinken, bewiesen hat,
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schwang er sich in den beiden Zwischenspielen des IV. Gesanges zur
hochsten und am schwierigsten erreichbaren Stufe des Folkloristischen auf
— zu der sogenannten »folklore imaginaire«.

Allegretto poco vivace b .
I - L .
3 3 4 \___.__————/
8 i A
i ) X & ine e — 7
|E2 5 ;! f f .,
3 5 4 3 ~
[ —=—— : ‘Wﬁ:.. — = =
L = R ——
v 4 3 ¥ 4
b 8 8 f? 4
e —— .
H “ B —r— e =

Das ist aber schon die dusserste Grenze, die eine Riickkehr und ein
erneutes Suchen nach neuen Ufern erfordert. Diese konnten weder das schon
erwidhnte Concertino fiir Piccolo und Orchester noch die Altdgypitschen
Strophen fiir eine Stimme und Orchester (1967) bringen, die das klangliche
Nachdenken des Komponisten iiber das menschliche Tun und Lassen zwar
rdumlich und zeitlich erweitert und diesmal auch optimistisch verallge-
meinert haben. Kein Wunder, dass der Komponist eine andere Technik
erprobte. Theéme varié fiir Posaune und Klavier (1968) ist ein weiteres
Beispiel der Dodekaphonie, wo unter Beriicksichtigung eines lyrischen und
dramatischen Ausdruckes eine symmetrische Bildung (Briickenform), im
Hinblick auf die Klanggestaltung aber eine fiinfteilige Variationsform ent-
steht. Die letztere weist auch diese Besonderheit auf, dass sie sich von
anfanglicher Kompliziertheit zu einem zentralen dedokaphonischen thema-
tischen Kern und von dort zuriick bzw. vorwirts zu immer verwickelterem
Variieren bewegt. Das heisst, wir haben mit einer Art Spiegelvariationen
mit Thema in der Mitte zu tun.

Hat die eben erwihnte Komposition einen Episodencharakter, so ver-
hilt es sich mit den Episodi concertanti fiir Blaserquintett (1970) anders,
da sich ja diese auf der Linie eines wichtigen Suchens nach geeigneten
klanglichen Solutionen befinden, nach solchen nédmlich, die eine Fortset-
zung und Erginzung der kiinstlerischen Uberzeugung und Aussage auf dem
Wege Mouvements concertants-Inventiones ferales-Fiinf Volkslieder-Alta-

liberamente, sempre cantando,poco rubato
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gyptische Strophen bedeuten. Diesmal findet man zwar keine folkloristi-
schen Einfliisse, dafiir geht es aber um einen Versuch, in der Natur auf-
zugehen, wie es z.B. in der Einleitung aus dem Hornruf zu spiiren ist, dem
im Laufe der Komposition auch ganz thematische Aufgaben anvertraut wer-
den. Das konzertante Musizieren, das immer von neuem und vor allem in
dem auf mehrschichtigen Ostinatos aufgebauten Schlussallegro die Klang-
musik stellenweise bis dicht an die Grenze der Aleatorik bringt,!! ist ferner
ein wichtiger und fiir Krek iiberhaupt charakteristischer Faktor. Diesem
Musikantentum, das in La journee d’un bouffon fiir fiinf Bliser den Ein-
druck einer gauklerischen Ironie erweckt, huldigt Krek erneut in seiner
ausgezeichneten Solosonate fiir zwei Violinen (1971). Gemahnt uns nicht
die Einlage der Spielmannsmusik aus Rezija gegen Ende des letzten Satzes
an die organisch hineingewachsenen folkloristischen Reminiszenzen in den
Werken B. Bartoks?
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Und zuletzt noch die Sinfonia per archi (1973) in drei Sitzen — Ruf,
Erwachen, Erwiderung — deren inhaltlicher Hintergrund »ein geschlos-
sener Kreis des fortwihrenden Prozesses der Entstehung, Entwicklung und
der erneuten Belebung«!? sein sollte. Wenn Krek mit diesem Werk wieder
an den ideologischen Ausgangspunkt seines philosophischen Credos gelangt
ist, so hat er klanglich eine Synthese all seiner und zeitgenossischen, schon
bewidhrter Ausdrucksmittel geschaffen. Der Klang wurde intensiver da-
durch, dass er bis zu der Aleatorik und den manchmal schon an das Ge-
rdusch gemahnenden harmonischen Clusters gesteigert wurde. Da die Phra-
se dem Komponisten den Pulsschlag diktiert, kommt es zu einer fiir Krek
ungewohnlichen Disproportion der Bewegung, zu scheinbar Fragmentari-
schem, zu Stockungen und Beschleunigungen, was allerdings eine kraftiges
Abriicken von dem einst gleichmissigen Pulsieren bedeutet. Doch neben dem
Neuen taucht auch das Alte auf:.nicht nur die melodischen Reminiszenzen
an modale Fortfiihrungen und das ganze Kaleidoskop der verschiedenartig

! Epizodi concertanti,” Ed: DSS 389, 21; vgl. auch ib:,’ 9-10.
2 Koncertni list Slovenske filharmonije, Nr. 19, 8. 3. 1974.
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aufgebauten Akkordik des Meisters, sondern auch, wie es etwa am Hohe-
punkt des Erwachens, am Anfang des Largo der Fall ist, die unerwarteten,
»impressionistisch« saftigen akkordischen Parallelismen von Durdreiklan-
gen bzw. ihren Umkehrungen. Ein endgiiltiger Abschied oder Nostalgie?
Wahrscheinlich weder das eine noch das andere, wohl aber ein Element
der erfolgreichen Einbeziehung des Uberlebten in die symphonische Re-
alisierung.
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POVZETEK

Sestavek raziskuje posamezne razvojne :stopnje Krekovega kompozicijskega
stavka. Po nekaterih $olskih za¢etkih je pozornost posvecena Simfonietti za orke-
ster (1951) kot znaéilnemu primeru skladateljevega neoklasicizma in obenem tudi
modalnih zvoénih resitev, V zapovrstju izrazno tehtnejsih skladb so analizirane
ustrezne kompozicijsko-tehniéne in stilne znaéilnosti, zlasti v Mouvements concer-
tants (1955), Inventiones ferales (1963), v ciklusu Petih narodnih (1963), v Théme
varié (1968), Epizodi concertanti (1970), Solo-sonati (1971) in konéno v Sinfonii
per archi (1973).
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Magistrska dela — M. A. Works

Spendal Manica: GLASBENE PREDSTAVE NA ODRU MARIBORSKEGA
GLEDALISCA OD 1785 DO 1861

Musical Performances on the Stage of the Maribor Theatre from 1785 to 1816

O razvoju mariborskega gledaliséa od ustanovitve (prvega stalnega gle-
daliS¢a) leta 1785 do ustanovitve Slovenskega narodnega gledaliSca leta
1919, zlasti pa o glasbenih prireditvah, doslej niso bile napisane kake
izérpne razprave. Posamezni ¢lanki, ki so iz8li ob raznih jubilejih, v glav-
nem le registrirajo pomembnejie impresarije, umetnike in predstave, in
to brez sistemati¢ne obdelave in brez dokumentacije. Ker se je avtorica
lotila razprave z muzikoloS$kega vidika, je bil njen glavni namen podati si-
stematicen pregled uprizoritev glasbeno dramatskih del na odru maribor-
skega gledaliSa v obdobju od leta 1785 do 1861. Z analizo repertoarja je
skuSala ugotoviti, katere zvrsti so v Mariboru prevladovale: gre za opere,
operete, singspiele, razne igrokaze, veseloigre, burke s petjem, pri katerih
pa je poudarek bolj na literarni kot na glasbeni strani. Poskugala je najti
vzroke, ki so vplivali na usmeritev v posameznih obdobjih, in oceniti iz
vajalsko raven razliénih druzb, ki so gostovale v Mariboru. Svojo raz-
pravo je razdelila v dve vedji poglavji: od ustanovitve stalnega gledaliida
v letu 1785 do vselitve v sedanje poslopje januarja 1852 ter od otvoritve
sedanjega gledaliSkega poslopja januarja 1852 do ustanovitve Slovenske
¢italnice v Mariboru julija 1861. V &asu, ki ga zajema razprava, je imel
Maribor kot majhno mesto v blizini upravnega deZelnega sredii¢a Gradca
le znacaj njegovega predmestja. Tako je imel povsem drugaden polozaj kot
druga vecja mesta v avstrijskem drZavnem prostoru. Ta so kljub tedanje-
mu provincialnemu znaéaju kot deZelna glavna mesta pomenila vedja kul-
turna srediS¢a in v njih se je kulturno Zivljenje Zivahneje razvijalo kot
v Mariboru. V njih so se shajale pomembnejSe umetni$ke osebnosti, ker so
bile zaradi boljSih tehni¢nih moznosti ugodnej$e razmere za uspeSno umet-
nisko delovanje. Sprico tega moramo imeti pri presoji kulturnega Zivljenja
v Mariboru. Za dovolj ugoden razvoj umetniike institucije kot je gle-
daliiCe, je nujno potreben stik z domaco izvirno tvornostjo, od koder dobi-
va potrebne spodbude in publiko. Samostojnega izvirnega umetniikega
snovanja pa maloStevilno mariborsko mescanstvo v tedanjem ¢asu e ni
premoglo in ga zaradi prevelike bliZine Gradca ni moglo imeti.

V zakupnem znacaju gledaliS€a, v nezadovoljivih gledali§kih prostorih
in pa v sami strukturi tedanjega mariborskega meSéanstva, ki si je Zelelo
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predvsem zabave, je glavni vzrok za nizko kvaliteto repertoarja in repro-
dukcije. Med gledaliSkimi druzbami, ki so v prvi poolvici 19. stol. gostovale
v Mariboru, je bila najkvalitetnejSa druZba Carla Meyerja. Impresarij
Meyer je kljub teZavnim razmeram uprizarjal tudi tehtnejSa literarna in
glasbeno dramatska dela, tako Schillerja, Kleista in Shakespearja, nadalje
Webrovo Precioso ter dela dveh popularnih avstrijskih predstavnikov ljud-
ske odrske glasbe Wenzla in starejSega Adolfa Miillerja. V vsej prvi polo-
vici 19. stol. so imeli zelo pomembno vlogo tudi domaci diletanti, ki so na
odru mariborskega gledali$¢a s sodelovanjem ¢lanov Glasbenega drusStva
prirejali gledaliSke predstave in koncerte. Leta 1843 so izvedli prvo celotno
operno delo — Bellinijevo Normo, ki je bila edina operna uprizoritev v prvi
polovici 19. stol. Nadalje so prvi dali spodbudo in nakazali potrebo po
gradnji novega gledaliSkega poslopja, ki je bilo dograjeno leta 1852. in so
ga slovesno odprli z opero Martha F. von Flotowa, v izvedbi gostujocCe gle-
daliSke druZbe iz Gradca.

Stilna fiziognomija glasbeno dramatskega repertoarja nemskih gleda-
liskih druzb, ki so gostovale v obdobju od 1785 do 1861 v mariborskem
gledali$cu, kaZe enako podobo kot ve€ina manjSih avstrijskih odrov. V njih
so prvenstveno vidne znacilnosti repertoarja dunajskih predmestnih gleda-
1i&¢, ki so pretezno uprizarjali singspiele, ljudske igre, burke in igrokaze
s petjem. NajnaprednejSi impresariji so pomembnejSa glasbeno dramatska
dela, zlasti s podroc¢ja dunajske ljudske dramatike (Raimund Nestroy),
7Ze v istem letu ali nedolgo po praizvedbi predstavili mariborski publiki.
Tako se je le-ta sproti seznanjala z najnovejSimi dosezki na tem podro¢ju.

Nov polozaj v politi¢ni in kulturni zgodovini Maribora je nastal z ustav-
no dobo, ko se je Maribor razvil v politi¢no in kulturno srediScée Stajerskih
Slovencev. GledaliSCe je ostalo v nemSkih rokah, Nemci so ga zaceli uporab-
ljati tudi za dosego svojih germanizatorskih ciljev.

Obranjeno dne 17. XII. 1971 na filozofski fakulteti univerze v Ljubljani.

The development of the Maribor theatre, from its founding (as a per-
manent theatre) in 1785 to the foundation of the Slovene National Theatre
in 1919, has not been exhaustively treated hitherto, especially as regards
musical performances. Individual articles written for various jubilee oc-
casions mention only the more important impressarios, artists and per-
formances, mostly unsystematically and without documentation. Conside-
ring the fact that the author approached the problem from a musicological
point of view, her main aim was to give a systematic survey of musical
performances on the stage of the Maribor theatre from 1785 to 1861. Ana-
lysing the repertoire she tried to establish which kinds of performances
were predominant in Maribor: operas, operettas, singspiels, various plays,
comedies, farces with singing, where the emphasis was more on the li-
terary than on the musical aspect. The reasons which influenced certain
orientation in individual periods were studied as well as the level of per-
formance of various companies visiting Maribor. The work is devided into
two larger chapters: from the founding of a permanent theatre in 1785 to
its moving into the present building in January 1852, and from the opening
of the present theatre building in January 1852 to the founding of the Slo-

111



vene Reading-Room in Maribor in July 1861. During the period in question,
Maribor as a small town near the provincial administrative centre Graz
had only the character of a suburb of the latter. As such it had a position
completely different from that of other bigger towns within the bounda-
ries of the Austrian Empire. In spite of their provincial character these ca-
pitals of provinces represented greater cultural centres, so that cultural
life could develop at a more lively speed than in Maribor. More important
artistic personalities flocked together where there were, due to better tech-
nical possibilities, also better conditions for artistic activity. So, when
deciding upon the cultural life of Maribor other standards should be used.
The growth of an artistic institution, such as a theatre, is vitally dependent
on both contacts with original native production which would assure sti-
mulus and on audiences; but because of the all too great vicinity of Graz
the Maribor townspeople, not large in number were not in a position to
foster what would be a normal growth of performing arts.

The reason for the rather low quality of the repertoire and the repro-
duction was mainly due to the lease-character of the theatre, the unsatis-
factory premises as well as to the very structure of the Maribor burghers
of that time, seeking mostly theatrical amusement. Among the theatre
companies visiting Maribor in the first half of the 19th century the best
appears to have been that of Carl Meyer. In spite of difficulties the impres-
sario Meyer produced also more demanding literary and musical works,
such as by Schiller, Kleist and Shakespeare, Weber’s Preciosa as well as
works by two admired Austrian representatives of popular stage music,
Wenzel and Adolf Miiller, Sen. Throughout the first half of the 19th century
a very important role was played by local amateurs who, with the coope-
ration of the members of the Music Society, organized theatrical perfor-
mances and concerts. In 1843 they produced the first opera in its entirety
— Bellini’s Norma, which was to be the only operatic performance in the
first half of the 19th century. Apart from that, they urged the necessity of
building a new theatre, which was finished in 1852 and inaugurated by &'.
von Flotow’s Martha given by a visiting theatre company from Graz.

The stylistic physignomy of the musical repertoire of German theatre
companies, which toured the Maribor theatre from 1785 to 1861, reveals
the same picture as most smaller stages in Austria. First of all, it reflects
the repertoire of Viennese suburbian theatres, which gave predominantly
singspiels, popular plays, farces and stage-plays with singing. The most
progressive impressarios produced usually the more important musical
works, especially those from the field of popular Viennese dramatics (Rai-
mund Nestroy), during the same season or soon after their first perfor-
mance also in Maribor. Its audience became thus successively acquainted
with novelties in this genre.

A new situation in the political and cultural history of Maribor was
started with the beginning of the constitutional period, when Maribor de-
veloped into the political and cultural centre of Styrian Slovenes. The
theatre remained in German hands and began also to be used for achieving
germanizatory aims.

Defended December 17, 1971, University of Ljubljana.
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Klemenc¢ic¢ Ivan: KOMPOZICIJSKI STAVEK V KLAVIRSKIH
SKLADBAH MARIJA KOGOJA

The Structure of Marij Kogoj’s Piano Works

Razprava sodi k zadetnim raziskavam Zivljenja in dela skladatelja Ma-
Iija Kogoja. Med neobdelanimi podroéji tega opusa je tudi klavirski stavek,
ki omogoca Ze po svoji naravi najbolj neposreden vpogled v kompozicijsko
tehniéno gradnjo, pri Gemer daje organski pregled v vsa skladateljeva
ustvarjalna obdobja. Kljub svoji zgradbi in posebnostim, ki jih je obrav-
nava upostevala, dovoljuje tudi posplositve in sklepe o potezah celotnega
skladateljevega opusa. Vzporedno s takinim izborom je §lo v zasnovi raz-
prave za prizadevanje po vedji jasnosti in zanesljivosti rezultatov in odtod
interpretacije na podlagi analiti¢ne §irine, ¢esar raziskava celotnega opusa
ne bi dovoljevala.

Posebno vprasanje je sprozilo vegidel v rokopisu ohranjeno kompozi-
cijsko gradivo zaradi nepopolnih podatkov in tudi dokaj skromnih virov
in literature. Potrebna je bila rekonstrukcija provenience skladb, da se je
zatem lahko obravnava usmerila v razélenitev temeljnih sestavin ‘klavir-
skega kompozicijskega stavka. S harmonskega vidika je upoStevala razvoj-
ne oblike Kogojeve tonalnosti in ustrezajodi $e konkretni nadin izrazanja,
nacine vezave akordov ter njihovo zgradbo (teréno, kvartno in s sekunda-
mi). Pri melodiki se je usmerila v horizontalno in vertikalno izhodisde -
polimelodike, v obravnavo vloge in oblik same melodike ter v intervalno
analizo v lu¢i kompozicijskega razvoja. Kogojevo razmerje med metriko
in ritmiko je pojasnilo tudi v praksi neformalno mesto ritma ter njegove
oblike vkljuéno s poliritmiko, pa tudi v razmerju do tempa, agogike in di-
namike. Vloga vseh teh elementov glasbenega izraza se je potrdila v Kogo-
jevem pojmovanju glasbene oblike in v razélenitvi gradbenih nadel v sklad-
bah ter posebej v analizi motiviénega dela, kjer je Kogoj zelo izviren. To,
kot tudi vpraSanje celotne kompozicijske tehnike in posebej klavirske in-
strumentalne, je znova opozorilo na primarnost vsebinskega in izraznega
pri Kogoju. Nakazano razmerje je skusalo posebej osvetliti poglavje o vse-
bini in izrazu, najprej s pomensko razmejitvijo terminov in obravnavo ne-
katerih izhodiS¢ Kogojevega estetskega nazora. Vecji del je bil namenjen
vsebinski raz¢lembi klavirskih skladb in skladateljevemu notranjemu raz-
voju. UpoStevano je bilo vprasanje ustvarjalne izvirnosti, vzorov in spod-
bud, kar je omogo¢ilo strnitev raziskave v znadilnosti Kogojevega glasbe-
nega izraza, Se posebej v razmerju lepota — resnica. Odtod je sledila slo-
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govna razvrstitev in oznaditev klavirskih skladb in obdobij; segla je od
novoromantiénih zadetkov prek izvirnega ekspresionizma do odklona proti
novi stvarnosti in je potrdila samostojnost Kogojeve poti kot take in po-
sebej do dunajskega ekspresionizma.

Stevilne nedokondane skladbe in skladbe iz cbdobja bolezni po 1. 1932
so bile kronolog§ko obravnavane v dodatku. Tudi te so bile ilustrirane z vec
glasbenimi primeri ter vkljucene v bibliografski popis ob koncanih delih.
V sklepu je bilo zatem oznaéeno po Kogojevih besedah »evolucijsko revolu-
cionarno« mesto njegove glasbe, razmerje posameznih kompozicijskih
sredstev ter estetskih implikacij do naprednih prizadevanj in tradicije, kar
je %e oboje navzode v kompozicijskem stavku. Prav tako je bilo ugotovlje-
no, da je umetniski pomen klavirskih del vsaj enakovreden zgodovinskemu,
kar jih uvr$¢a med najvidnejSe dosezke slovenske klavirske glasbe ter
v evropsko glasbeno kulturo.

Obranjeno dne 29. VI. 1973 na filozofski fakulteti univerze v Ljubljani.

The treatise deals with initial research in the life and work of the
composer Marij Kogoj. Among the unexplored areas are also his piano
works which, due to their nature, enable most direct insight into the com-
positional structure permitting an organic survey of all of the composer’s
creative periods. In spite of inherent peculiarities which the treatise had
to take account of, generalizations and conclusions regarding the characte-
ristics of the complete opus were possible as well. Parallel with such a se-
lection the research has striven for greater clarity and reliability of the
results; hence interpretations on the basis of analytical breadth, which
would not have been possible if the complete opus had been dealt with.

A special problem was the compositional material itself, mostly in ma-
nuscript and incomplete in its particulars together with rather modest
sources and literature. The provenance of the compositions had to be re-
constructed, only after which an analysis of the compositional structure
was made possible. From the harmonic point of view, characteristics re-
garding the development of Kogoj’s tonality were treated as well as the
corresponding concrete means of expression, ways of chordal progressions
and structure (by thirds, fourths and seconds). As regards melodics, the
horizontal and vertical points of departure of polymelodics were dealt
with, so as were the role and forms of melodics themselves and the inter-
val analysis in the light of Kogoj’s compositional development. The relation
between metrics and rhythmics explained also in practice the unformal
position of rhythm and the forms of the latter, including polyrhythmics,
as well as its relation to tempo, agogics and dynamics. The role of all
these elements of musical expression received its proof in Kogoj’s concepts
of musical form, in analizing the fundamentals of construction and that
of motivic work, in which Kogoj appears to be rather original. This as well
as the question of the entire compositional technique, particularly that for
piano, has repeatedly drawn attention to the primary role of contents and
expressiveness with Kogoj. The cited relationship was treated separately
in the chapter on contents and expression, starting from terminological
delimitations and from some of Kogoj’s aesthetic points of departure. The
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greatest part was dedicated to analysing the piano works with regard to
the contents and the composer’s inner development. The problem of origi-
nality, models and stimuli was discussed too, leading to a synthesis of
Kogoj’s musical expression, especially as regards the relation beauty —
truth. This was followed by a stylistic classification and characterization
of individual compositions and periods; stretching from neoromantic be-
ginnings through original expressionism to deviations towards Neue Sach-
lichkeit and proving the independence of Kogoj’s development as such and
particularly in regard to the Viennese expressionism.

A number of unfinished compositions as well as compositions from the
period of Kogoj’s mental illness after 1932 were dealt with in the sup-
plement. These too were furnished with a number of musical examples and
included in the bibliographical list together with finished works. The con-
slusion points out the position of, in the composer’s own words, his »evo-
lutionarily revolutionary« music, the relationship between individual com-
positional means as well as aesthetic implications regarding progressive
trends and tradition, which is both present in the compositional texture.
The treatise establishes the artistic value of the piano compositions as
being in keeping with their historical value, a fact which places them
among the mcst prominent achievements in Slovene piano music and
as such into European musical culture.

Defended June 29, 1973, University of Ljubljana.
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Disertacije — Dissertations

Pejovié Roksanda: GLASBENI INSTRUMENTI NA SREDNJEVESKIH
SPOMENIKIH V SRBIJI IN MAKEDONIJI

Musical Instruments on Mediaeval Monuments in Serbia and Macedonia

Preuceno gradivo je podano v Zestih poglavjih z uvodom in sklepom.
Prizori z glasbenimi instrumenti so ikonografsko razloZeni in pojasnjene
so njihove navedbe v tekstih. Prikazane so znafilnosti umetniSkih spome-
nikov z upodobitvami glashil in izvedena je organografska analiza glashil
na freskah, miniaturah, ikonah, plastiki in rezbarskih izdelkih. Raziskana
je moznost igranja v ansamblih, pod¢értana paralela. z 1judskimi glasbili in
dolodeno mesto srednjeveskega instrumentarija spomenikov Srbije in Ma-
kedonije v evropskem srednjem veku.

V glasbeni preteklosti nekega naroda so glasbeni instrumenti bistveno
vaZen faktor pri poznavanju specifiénosti njihovega muziciranja. Ce jih
gledamo z vidika zgodovine umetnosti, zgodovine in folklore, dajejo sred-
njevedki glasbeni instrumenti Srbije in Makedonije precejsnje Stevilo novih
podatkov.

Glasbeni instrumenti srednjeveske Srbije in Makedonije spadajo v zgo-
dovino bizantinske in postbizantinske umetnosti, in to vse v ¢asu od zgod-
njega srednjega veka pa do konca XVIII. stoletja. Prikazani so v glavnem
v rokah ljudi iz ljudstva. Ikonografske teme, s katerimi se veZejo, kazejo
posebno podobnost s tematiko bizantinske umetnosti, vendar se pojavljajo
tudi v drugih evropskih deZelah. Dolo¢ene teme so stoletja ilustrirane z
glasbenimi instrumenti (Zasmehovanje Kristusa, Kristusovo rojstvo, Po-
slednja sodba, 150. psalm in druge). Glede vsebine posameznih prizorov pa
tudi ne najdemo pendante v zgodnji bizantinski umetnosti (Himna Janeza
iz Damaska Marijinemu vnebovzetju, Kajnovo potomstvo, nadangel Mihael
zdravi gobavce in druge). Potrebo po prikazovanju glasbenih instrumentov
pojasnjujejo teksti sv. pisma in drugih cerkvenih knjig.

Ni dvoje scen, ki bi bili ilustrirani z istimi glasbili, kar je zaradi svo-
bode in fantazije umetniskega ustvarjanja. Glasbeni instrumenti niso upo-
dobljeni v vseh razvojnih fazah srbsko-makedonske umetnosti. V umet-
nosti Moravske %ole jih ni zaradi drugaénega izbora tem. Sicer pa instru-
menti kaZejo karakteristi¢ni stilni element srbsko-makedonske Sole, oziro-
ma umetnosti dezel v obmodju bizantinske kulture. Imajo obiajne sred-
njeveske oblike, le da_ je Stevilo njihovih vrst manjSe kot v srednjeveSki
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Evropi. Povezovanje posameznih instrumentov z vplivi Zahoda ali Vzhoda
kaZe, da so trobente v obliki érke S verjetno prisle iz zahodne Evrope, med-
tem ko odkrijemo pri dairah, talambasih, velikih Salmajih in drugih in-
strumentih vplive Orienta. Upodobitve poklicnih glasbenikov dopuScéajo
moZnost prikazovanja ansamblov. Za doloCene skupine instrumentov ob-
stajajo ustrezni ansambli v srednjeveski in ljudski praksi Srbov, Make-
doncev in drugih narodov. Folklorni vplivi na glasbene instrumente umet-
nigkih spomenikov so mozni v vsem srednjem veku kakor tudi v turSkem
obdobju. Nekateri instrumenti se vkljuujejo v tipe, ki obstajajo bolj ali
manj nespremenjeni pri razliénih narodih in v razliénih ¢asih (ravna flav-
ta, $almaj), medtem ko so drugi vezani na oZje podroc¢je (bizantinska lira,
pravokotna harfa) ali na ozemlje Srbije in Makedonije (bobni, ve&ji Sal-
maji; le-ti posebno v turS§kem obdobju). Vsi instrumenti, ki jih omenjajo
srednjeveski teksti, pa niso upodobljeni na likovnih spomenikih in tako ne
najdemo v srednjem veku prikaze zvonov in gusel.

Pri tem prvem vedjem posegu v zgodovino srbsko—makedonskih glas-
benih instrumentov srednjega veka in tur§kega obdobja je avtorica skuSala
najti mesto srbskega in makedonskega srednjeveSkega instrumentarija v
evropskem srednjem veku in dolociti zveze z bizantinskimi glasbenimi in-
strumenti. Tako je poudarila vaZzna dejstva, ki jih je nakazalo obdelano
gradivo. Seveda pa se bodo pojavila e nova vpraSanja ob odkritju doslej
neznanih in neobdelanih umetni§kih spomenikov.

Obranjeno dne 21. oktobra 1975 na filozofski fakulteti univerze v Ljub-
ljani.

The material is devided into six chapters, preceded by introduction and
finished off by conclusion. Scenes with musical instruments are explained
iconographically and so are the quotations in texts. Monuments with in-
strumental scenes are described and an analysis of instruments on frescos,
miniatures, icons, plastic and carved works has been made. The possibility
of ensemble performance is investigated, the parallel with folk instruments
emphasized and the position of Serbian and Macedonian instruments de-
fined within the frame of European Middle Ages.

Musical instruments are an essential factor in discovering the specific
features of the art of performance of the musical past of a nation. From
the point of view of history of art, of history and of folklore, mediaeval
musical instruments of Serbia and Macedonia supply a considerable
amount of new information.

Musical instruments of the mediaeval Serbia and Macedonia belong to
the history of Byzantine and post-Byzantine art, from the early Middle
Ages up to the end of the 18th century. Mostly, they are depicted in the
hands of common people. Iconographic themes which they are bound with
reveal similarities with Byzantine art, although they appear also in other
European countries. Some themes have for centuries been illustrated with
instruments (The Mocking of Christ, Christ’s Birth, The Last Judgment,
150th Psalm etc.). As regard the contents of individual scenes pendants in
Byzantine art are not always to be found (John’s of Damascus Hymn to
Assumption, Cain Descendants, Archangel Michael Cures Lepers etc.). The
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necessity of depicting musical instruments is explained through texts
from the Bible and other ecclesiastical books.

No two scenes are illustrated by the same instruments, which is a result
of artistic freedom. Instruments are not depicted in all phases of the Ser-
bian-Macedonian art. Because of other choices of themes they are not
present in the art of the Morava School. Still, on the whole, instruments
do reveal characteristic stylistic elements of the Serbian-Macedonian School
or rather of the art of countries within the realm of Byzantine culture.
They reflect the usual mediaeval forms, only that their variety is smaller
than in the Mediaeval Europe. Mixed influences from East and West show
that S-formed trumpets seem to have come from Western Europe, whereas
influences from the Orient are to be detected with such instruments as
dairas, talambases and large shawms. Depictions of professional musicians
allow the possibility of reconstructing ensembles. For some groups of de-
picted instruments there are corresponding ensembles in the mediaeval
and folk practice of Serbs, Macedonians and other nations. Folk influences
are possible throughout the Middle Ages as well as during the Turkish
period. Some instruments comprise types which are found, more or less
unchanged, also with various nations and periods (recorder, shawm),
whereas others belong to smaller regions (byzantine lira, rectangular harp)
or only to the territory of Serbia and Macedonia (drums, larger shawms,
especially in the Turkish period). All the instruments mentioned in mediae-
val texts are not depicted in visual arts, so that mediaeval presentations
of bells and gusle are not to be found.

This first, more extensive treatment of the history of Serbian and Mace-
donian musical instruments during the Middle Ages and the Turkish Period
has tried to place Serbian and Macedonian mediaeval instruments within
the framework of the European Middle Ages and to establish connections
with Byzantine musical instruments. Important conclusions resulting from
the material have been emphasized; the discovery of unknown monuments
will of course lead to new questions.

Defended October 21, 1975, University of Ljubljana.
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Habilitacije — Habilitations
Sivec Joze: KOMPOZICIJSKI STAVEK WOLFGANGA STRICCIUSA

The Compositional Technique of Wolfgang Striccius

Med protestanskimi glasbeniki, ki so delovali v nekdanji vojvodini
Kranjski, je posebno zanimiv skladatelj Wolfgang Striccius, ker je edini,
gigar dela so se ohranila. Rodil se je okrog leta 1570 v Wunstorfu pri Han-
novru, v Ljubljani pa je sluzboval kot kantor stanovske Sole od 2. aprila
1588 in verjetno Se vse do julija 1592. Njegovi zbirki nemSkih pesmi iz leta
1588 in 1593 hrani knjiZnica Kraljeve glasbene akademije v Stockholmu,
latinski motet »Exulta satis filia Sion« pa Gesellschaft der Musikireunde
na Dunaju.

Od omenjenih del zbudi v zvezi s preu¢evanjem glasbe na Slovenskem
v obdobju protestantizma posebno pozornost zbirka »Neue teutsche Lieder
mit vier Stimmeng, ker se je njen avtor oznaéil na naslovni strani kot kan-
tor kranjskih stanov in datiral posvetilo 1. maja 1588 v Ljubljani. Ta zbirka
vsebuje 21 pesmi, ki temelje razen dveh na duhovnih besedilih in so zloZe-
ne za deSki zbor. Kasnej$o zbirko »Der erste Theil Newer Teutscher Ge-
séinge zu fiinff und Vier Stimmen« je Striccius posvetil kot »Imperiali
autoritate Notarius« uditeljskemu zboru latinske $ole in glasbenemu konvi-
viju v Hannovru. V njej je 26 kompozicij, od katerih pa jih je ve¢ znatno
SirSega obsega. Besedila so tokrat preteZno posvetna, vendar veckrat mo-
ralizirajo in so refleksivnega znaéaja. Ker so kompozicije z nekaj izjemami
pisane za meSani zbor, imajo Ze bolj ali manj razvit basovski register, kar
povecéuje njihovo sonornost. Tudi glasovna obmoéja so bolj izdeferencira-
na, medtem ko je krizanje glasov redkejSe.

Od tonalitet je Striccius uporabljal vse, ki so bile tedaj obidajne, tj.
dorsko, jonsko, frigijsko, eolsko in miksolidijsko. Znaéilno je, da se pesmi
veckrat ne zakljudujejo s toniko, ampak brez modulacije z dominanto, kar
zbuja vtis lebdecega zakljutka. V zbirki iz leta 1588 prevladujeta jonska in
eolska tonaliteta, ki ustrezata danaSnjemu duru in molu. Ne glede na to
pa je iz harmonske strukture razvidno, da se skladatelj Se moé&no oklepa
starega modalnega sistema, zaradi Gesar se ne kaZejo teZnje za mocnejSim
uveljavljanjem tonalnega obdéutja. Akordi so rezultat istoCasnega vodenja
ved melodi¢nih linij in jim ne pripada funkcionalni pomen. Njihovo nasta-
janje ni na¢rtno in tudi, kadar se pojavijo posamezni homofoni pasusi, ni
Sutiti, da bi jih vodila harmonska nacela. Ce pa se Ze kdaj tu in tam ujame
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zaporedje akordov s poznejSo harmonsko logiko, je to prej sludajno kot
namerno. Zato nas seveda ne preseneca, de naletimo le redko na izrazito
modulacijo oziroma modulacijski odklon, ki se sicer Ze pojavljata pri ne-
katerih renesanc¢nih skladateljih. V zbirki iz leta 1593 je o¢itno modéno na-
zadovanje uporabe jonskega tonskega nacina, hkrati pa je znadilen porast
dorskega, ki zdaj prevladuje. Za razliko od prej se Striccius posluZuje
tokrat tudi miksolidijskega nac¢ina. V ostalem pa druga zbirka ne kaZe
v harmonskem pogledu bistvenih sprememb.

Struktura kompozicijskega stavka zbirke »Neue Teutsche Lieder« je
z redkimi izjemami izrazito polifonska, pri ¢emer je vaZno sredstvo grad-
nje imitacijska tehnika. Podobno so moé¢no polifonske tudi petglasne pesmi
poznejSe zbirke. Sprico takSnega ustroja teh obseZno zasnovanih skladb
preseneca, da nima v njih imitacija nikakrSnega vedjega pomena. Za raz-
liko od petglasnih pesmi pa zdaj pri Stiriglasnih ve¢ ne prevladuje poli-
fonija.

Kot rezultat istoGasnega vodenja veé melodi¢nih linij nastajajo pri
Stricciusu vedinoma kvintakordi in le redko sekstakordi. Vsekakor zbude
pozornost sozvocja brez terce ali kvinte na tezko dobo. Ta se pojavljajo
najpogosteje v prvi zbirki, v kateri skoro ni kompozicije, kjer ne bi naleteli
na eno ali ve¢ takSnih zvocnih tvorb. Vendar najdemo te $e tudi v poznejsi
zbirki navzlic porastu homofonije in sonornosti. Gre predvsem za ostanek
pretekle tradicije, ki kaZe na retrospektivno stilno orientacijo skladatelja.
Da povzroca nastajanje praznih zvoénih tvorb vodenje glasov, zlasti imi-
tacija, ni dvoma. Vendar bi jih mogli pripisovati tudi tehni¢ni nespretnosti
skladatelja. Na posameznih mestih njegovega opusa opaZamo namreé dokaj
togo vodenje glasov, kar velja  posebno za prvo zbirko, medtem ko je
potek glasov v drugi vecinoma gladkej8i. Sicer pa naletimo pri Stricciusu
na takoimenovane prepovedane postope, ki so jih iz tega ali onega razloga
uporabljali véasih tudi veliki mojstri, le redko.

Glede uporabe disonance se je Striccius v glavnem ravnal po tedaj
veljavnih pravilih. Seveda pa odkrijemo, podobno kot pri drugih rene-
san¢nih skladateljih, tu in tam tudi svobodnejSo obravnavo disonance in
odklon od stroge norme.

Intervali, v katerih se odvijajo melodije W. Stricciusa, so skoro docela
v skladu z naceli strogega kontrapunkta. Od zveéanih in zmanj$anih inter-
valov, ki so bili priljubljeni v madrigalu, najdemo le redko zvedano sekun-
do in kvarto ter zmanjSano kvinto. Mestoma karakterizira melodije obsez-
na melizmatika, tako predvsem v petglasnih kompozicijah in v motetu
»Exulta satis filia Sion«. Med drugim jo skladatelj uporablja tudi za
dosego efekta tonskega slikanja. Prav tako kot obseZna melizmatika pa je
za Stricciusovo melodiko znadilna stroga silabiénost in deklamacija.

Ritmi¢no kompozicije W. Stricciusa niso zapletene. Z nekaj izjemami je
skladatelj uporabljal le dvodelno menzuro. Trodelna menzura se omejuje
zgolj na krajSe odseke znotraj kompozicij. Vzrok za njeno uporabo mora-
mo iskati prej v teZnji za glasbenim kontrastom kot v metriéni strukturi
teksta. V dveh primerih je pripisovati uvedbo te menzure tudi avtorjevi
nameri, da poudari radostni afekt besedila.
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Navzlic dolo¢enim arhai¢nim potezam dokazujejo ohranjene kompozi-
cije W. Stricciusa avtorjevo prizadevanje, da gre v korak s sodobnimi
tokovi €asa. Tip melodije s tonskimi ponovitvami in preteZno kratkimi
notnimi vrednostmi, kaZe na chansono. Na to spominjajo tudi nekateri
imitacijsko zasnovani in lahkotno parlandirani pasusi. Za stik z italijansko
renesanso pa govorita tonsko slikanje in homofona struktura nekaterih
kompozicij. Vendar sta poznala tako strukturo nems$ka pesem in oda
humanisti¢no orientiranih skladateljev Ze v prvi polovici 16. stoletja, torej
v ¢asu, ko v nem$ki glasbi Se ni bilo sledu novej§ih oblik, kot sta villanella
in canzonetta. Zato je treba iskati njihov vpliv ne le v polnozvoéni akor-
di¢nosti in preprosti silabi¢ni melodiji, amapk predvsem v samem izrazu.
Nekatere pesmi druge zbirke so prav po svoji sproSéenosti in optimisti¢-
nem osnovnem tonu Ze dokaj blizu izraznosti lahkih oblik tedanje itali-
janske glasbe. Razen tega se ujemajo z njimi nekajkrat tudi v oblikovnem
pogledu. Kako moc¢no so v ustvarjalnosti W. Stricciusa odjeknili vplivi
italijanske renesanse, pa kaze posebno jasno uporaba tehnike cori-spezzati
v zadnji kompoziciji druge zbirke, ki je napisana za dva Stiriglasna zbora.

Zaklju€ene oznake in konéne ocene opusa W. Stricciusa ni mogodce poda-
ti. Kot vemo je leta 1600 izdal v Helmsstadtu $e zbirko »Neue Teutsche
Gesédnge zu Dreyen Stimm, ki je zadnjo vojno izginila. Prav. gotovo pa
tudi to ni vse, kar je ustvaril do leta 1611, ko se za njim izgubi sleherna
sled. Ceprav je bila njegova dejavnost v Ljubljani sorazmerno kratka,
poznavanje njegovih skladb znatno dopolnjuje podobo glasbenega reperto-
arja na Slovenskem v obdobju reformacije in dokazuje, da novo versko
gibanje kljub svoji navezanosti na nems$ki sever ni bilo povsem zaprto
vplivom italijanske renesanse.

Filozofska fakulteta Univerze v Ljubljani, miaj 1970.

Among the protestant musicians working at the time of Reformation
in the former Dukedom of Carniola, the composer Wolfgang Striccius
seems to be particularly interesting, as he is the only composer whose
works are at least partly preserved. He was born at Wunstorf near Han-
nover around 1570, but he was employed as cantor of the Latin school in
Ljubljana from April 2, 1588 till July 1592. The collections of his German
lieder from 1588 and 1593 are kept in the library of the Royal Academy of
Music in Stockholm, whereas his Latin motet »Exulta satis filia Sion« is
by the Gesellschaft der Musikfreunde in Vienna. ’

Among the works mentioned, it is the collection »Neue teutsche Lieder
mit vier Stimmen« that deserves special attention when dealing with
music in Slovenia in the Protestant Era, since its author: is denoted as
ncantor of the estates of Carniolax and since he himself wrote the dedica-
tion in Ljubljana on May 1, 1588. The collection consists of 21 compositions;
all but two are devotional pieces and written for boys’ chorus. The latter
of the two collections, »Der erste Theil Teutscher Gesdnge zu finff und
Vier Stimmen«, Striccius, as »Imperiali autoritate Notarius« dedicated to
the teaching staff of the Latin school and Convivium Musicum in Hannover.
The collection contains 26 compositions, some of which are quite extensive.
The texts are mostly secular, quite often of a moralising, contemplative
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character. As they are, with some exceptions, written for mixed chorus,
their bass register is more or less developed, a fact which contributes to
their sonority. Vocal regions are more differentiated, and the crossing of
parts less frequent.

As regards the modes, Striccius made use of all which were current in
his time, i.e. the dorian, ionian, phrygian, aeolian and mixolydian modes.
It is typical that the lieder frequently do not end with the tonic but, with-
out any modulation, with the dominant, which gives the impression of a
floating ending. In the collection of 1588 the ionian and aeolian modes
prevail, modes which correspond to contemporary major and minor. In
spite of that the harmonic structure suggests that the composer was
clinging to the old modal system, where a marked tendency towards the
new tonal feeling is not yet present. The chords result from the simul-
taneous movement of individual melodic lines and thus do not have a fun-
ctional role. Their forming is not planned, so that even homophonic pas-
sages do not seem to have been sponsored by harmonic principles. And
even those cases which reflect progressions of chords belonging to later
harmonic logics seem to be unintentional. Therefore, one is not surprised
to come across explicit modulations or modulatory deviations rather
rarely, although they already appear with some renaissance composers. In
the collection of 1593 there is a strong decrease in the use of the ionian
and an increase of the dorian mode, which now prevails. Striccius makes
use also of the mixolydian, whereas this second collection does not reflect
any essential changes in harmonic thinking.

The structure of the »Neue Teutsche Lieder« collection is more or less
polyphonic, an important means of construction being the technique of
imitation. Strong polyphony is typical also of the compositions for 5 voices
of the later collection where, surprisingly, imitation no longer plays an
eminent role. In the pieces for 4 voices, however, we observe a decrease
of polyphony and an increase of the homophonic element.

As a result of silmultaneous melodic lines there occur mostly triads and
very rarely chords in the sixth. Incomplete triads on the down beat call
for attention. This is mostly the case in the first collection, where there is
hardly a composition without one or more of such harmonies. Still, in
spite of the increased homophony and sonority, the latter are to be found
also in the second collection. This is a remainder of an older tradition, which
reflects a rather retrospective stylistic orientation of the composer. No
doubt, empty harmonies are especially due to imitation. However, they
could be ascribed also to the composer’s technical deficiency. At some
points in his work one can find rather stiff movements of parts, whereas
in the second collection the flow of vocal lines is smoother. Forbidden
progressions, though used also by many great masters for various reasons,
are rare.

As far as the treatment of dissonance is concerned, Striccius almost
always respected the rules. Though some spots do occur which display
a somewhat freer treatment, Striccius is not an exception, as a greater or
smaller deviation from the strict standard was usual in nearly all compo-
sers of the period.

122



The intervals within the melodies move are nearly all in keeping with
the rules of strict counterpoint. As regards augmented and dimished inter-
vals, which were very much used in madrigals, only seldom the augmented
second and fourth and the dimished fifth are found. Extended melismatics
characterizes some melodies, especially in those pieces for 5 voices and
in the motet »Exulta satis filia Sion«. For special effects Striccius makes
also use of tone painting, whereas syllabic and declamatory principles are
typical as well. '

Rhythmically, Striccius’s compositions are not complicated. With some
exceptions the composer used only double measure, while triple measure
is to be found only in short passages in some of the compositions. The rea-
son for the use of the latter is to be sought in the tendency for musical
contrast rather than in the metrical structure of the text. In two examples
its use can be accounted for by the composer’s wish to emphasize the gai-
ety of the text.

In spite of certain archaic traits the preserved compositions reveal
Striccius’s efforts to keep abreast with contemporary trends. The type of
melody with tone repetition and predominantly short note values point to
a relationship with the chanson as also do some imitatively constructed
and easily flowing parlando passages. Tone painting and homophonic
structure speak of contacts with the Italian renaissance. German lieder
and odes of humanistically oriented composers were acquainted with such
structure already in the first half of the 16th century, i.e. at a time when
there were no traits of newer forms such as the villanella and canzonetta
in German music. Their influence should thus be sought for not only in
sonorous homophony and simple, syllabic melody but all the more in their
character. Some pieces from the second collection are thanks to their live-
liness and optimistic undertone rather near to the lighter forms of contem-
porary Italian music. Very often they are also formally in keeping with
the latter. How strongly Italian renaissance echoed in Striccius’s work
is reflected in the use of the cori spezzati technique in the last composition
of the second collection, written for two four-voice choruses.

A final characterization and estimation of the work of Wolfgang Striccius
cannot be made. In 1600 he published in Helmsstadt a collection entitled
»Neue Teutsche Gesénge zu dreyen Stimme, which vanished during the last
war. Also, it is hardly probable that this represents his complete output
until 1611 when he disappears without any traces. Although his activity in
Ljubljana was rather short, the knowledge of his compositions conside-
rably supplements the picture of the musical repertoire in Slovenia in the
Protestant Era, proving the the new religious movement, though primarily
attached to the German North, was not completely closed to influences of
the Italian renaissance.

University of Ljubljana, May 1970.
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Rijavec Andrej: KOMPOZICIJSKI STAVEK KOMORNIH
INSTRUMENTALNIH DEL SLAVKA OSTERCA

Compositional Technique in the Instrumental Chamber Works of Slavko
Osterc

Obravnavanje posameznih elementov Osteréevega kompozicijskega stav-
ka (temelji gradnje, oblikovanje zvoka, oblikovanje ritma, oblikovanje
forme) spravlja na povrSje casovne mejnike, ki znacilno razmejujejo nje-
govo skladateljsko pot. Casovno in prostorsko zaobjema Osteréev komorni
instrumentalni opus tale razdobja: od 1922 do 1925 Celje, od jeseni istega
leta do poletja 1927, Praga, in poslej do smrti, spomladi 1941, Ljubljana.
Z vidika skladateljske rasti bi celjsko, praSko in ljubljansko razdobje lahko
tudi oznacili kot leta bolj ali manj samoukega skladateljevanja, nato leta
intenzivnega Studija, ter konc¢no, leta zrelega ustvarjanja. Skladateljeva
kompozicijska tehnika se je v tem déasu izpopolnjevala, doZivljala in doZi-
vela marsikatero spremembo. Namen iskanja novih kompozicijsko-tehnic-
nih reSitev seveda ni lezal v samem sebi. Gnala so ga esteiska naziranja, po
katerih je bil Slavko Osterc mnenja, da mora biti poglavitno prizadevanje
vsakega sodobnega umetnika izvirnost; cilj, ki mu je bil torej pred oémi,
je bila dejanska, tehni¢na in stilha vzporeditev lastnega ustvarjanja kakor
tudi celotnega skladateljskega in poustvarjalnega dela v slovenski in ju-
goslovanski glasbi z najnaprednejSimi soCasnimi umetniSkimi dosezki v
tujini.

Do takih idej ga je privedel pragki Studij, ki je Ostercu na Siroko raz-
grnil razgled po najnovejSih evropskih iskanjih sodobnega glasbenega izra-
za. V komornem instrumentalnem gradivu je iz tega c¢asa samo I. godalni
kvartet. Kakor ga zlasti njegov prvotno prvi stavek (Allegro appassionato),
ki ga je Osterc v dokocéni redakciji izpustil, veze na tradicionalnejSe pred-
prasko komponiranje, pa druga dva nakazujeta nekatere bistvene znacil-
nosti zrelega ustvarjanja v Ljubljani, in sicer: uporabo ostinatnih (Pas-
sacaglia) in polifonskih (Fuga) oblik, ki kmalu za tem za nekaj let sploh
prednjacdijo, ter novi odnos do zvoka, ki ga Osterc pritira celo do moderne
»Klangmusik«. Obenem je prisoten tudi tonalni podton, h kateremu se
skladatelj na razli¢ne nacine ob¢asno vraca vse do zadnjih del; bodi da po-
samezne stavke sploh tonalno oblikuje, bodi da s tonalnimi prebliski samo
preseneca ali se iz njih norcuje. ‘

Stilno se v teh letih in takoj po povratku v domovino zdi raznoter. Ce
na primer Stiri karikature za pikolo, klarinet in fagot ali Preludio iz Sil-
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huet nudijo prve, zgodnje primere skladateljeve atonalnosti in tudi ate-
mati¢nosti, tega ni mozno trditi za Koncert za violino in 7 instrumentov,
kaj $ele za Suito za 8§ instrumentov, saj se v obeh zopet umakne od takih
skrajnosti. Se nekaj je zanimivo: kolikor gre za atonalne stavke, so v tem
gasu modno strnjeni in skréeni na najmanj$o mozno mero. Ker je v njih
forma zatorej drugotnega pomena, se veliko bolj posveda oblikovanju in
diferenciranju zvoka, tudi s pogostim spreminjanjem nacinov njegove
zbuditve. Nikoli poprej ni na tako majhnem prostoru toliko ustreznih
oznadb, kot v pravkar omenjenem preludiju. V polju enakovrednih pol-
tonov, worganske kromatike«, ki pa jo Osterc ponekod ruSi v smislu ob-
Gasne vodilnosti, se nekdanja skladateljeva ekspresivnost stopnjuje do iz-
raznosti, ki bi jo lahko imenovali ekspresionisti¢no. V valcku Suite za 8
instrumentov se zopet dotakne drugaénega stila — neoklasicizma zgod-
njega Prokofjeva ali Stravinskega, pa naj gre pri tem za jasno, pretehtano
formo, tonalno nekoliko disonantno oblikovanje zvodnosti, ali za tisti Cas,
zlasti pri nas, nekoliko apartno pihalno zasedbo. Sicer pa bi Osterca le
tezko oznagili kot neoklasicista. Zavoljo polifonskih oblik je bil veliko bliZje
neobaroku. Zato bi vsa dela, ki so nastala v letih 1929 in 1930, mogli spraviti
v poglavje o slovenskem in evropskem neobaroku. Ta neobaro¢ni, polifon-
ski konstruktivizem je v posameznostih najti slej ko prej, vendar nikoli
tako dosledno kot v Concertu pour violon, alto, violoncelle et piano, Partiti
pour violoncelle et piano, Ciaconi za violo in klavir, Sonatini za dva. klari-
neta in Sonati za violino in Klavir.

Ce se po letu 1930 Osterc v svojem komornem instrumentalnem opusu
vrne v nekdanje raznosmerno, pa Ceprav sodobno ustvarjanje, zafne z
letom 1934 skoraj dosledno graditi na atonalnih in deloma tudi atemati¢nih
osnovah. Ob njih se, kot to kaZe analiza, vle¢ejo tudi tipi¢no »neatonalne«
in »neatematicéne« znadilnosti fakture, kot so ponavljanje, sekvenciranje,
delna periodi¢nost gradnje, tradicionalni modulacijski prehodi, dominant-
no-toni¢ni zakljucki, »preZiveli« teréni akordi in podobno. Osnova je seveda
drugadna: Ge stavek Ze ne sloni na trenutnih zvocnih asociacijah, se posa-
mezni motivi uporabljajo kot tematiéna konstruktivna jedra vecjih ali
manjsih celot; najdosledneje v moderatih II. godalnega kvarteta in No-
neta. Razblinjanje tematicnosti pripelje skladatelja tudi do meje serial-
nosti, v kateri pa eksponiranje ene ali ve¢ serij, razen v kolikor ne gre za
ostinato, predstavlja samo napoved svobodne, atonalne obravnave poltonov
kromatidne lestvice. Stilno zopet moc¢no izstopi ekspresionizem. Razen ko
gre na nordevanje, ko skladateljev »espressivo« hote zdrkne ponekod na
raven sentimentalnosti, dobi Osterdéeva glasbena govorica izjemoma roman-
ticen nadih in celo romantiéen zanos, kot na primer v I. stavku (Allegro
moderato) Sonate pour violoncelle et piano. Nekoliko teZje je stilno ozna-
giti tiste hitre, motori¢ne stavke, ki bi se, ¢e bi izpri¢evali kakino strogo
polifonsko formo, mogli obravnavati kot neobaro¢ne zvoéne tvorbe. Zavoljo
bolj ali manj moénih atemati¢nih nadel pa tako oznalevanje odpade, tako
da se &e najbolj priblizujejo tisti glasbi med obema vojnama, ki taksno
intelektualistiéno igro tonov oznacujejo z izrazom »nova stvarnost«, ki pa
jo je pri Ostercu mozno imeti za atemati¢no varianto njegovega neobaroka.
Vzporedno z diferenciranim kompozicijskim stavkom se torej razpenja
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razmeroma Siroka stilna lestvica, v kateri — ¢e se uposteva celotni sklada-
teljev komorni instrumentalni opus, ali pa samo tisto, kar je nastalo v
Ljubljani — izstopata zlasti dve stilni tendenci: ena, ki je izrazno bolj po-
globljena — ekspresionistiéna, in druga, v kateri prevladuje hotenje, da bi
bila formalna reSitev polifonsko bolj ali manj neobaroéna.

Formalno se — ¢e upoStevamo klasike prve polovice 20. stoletja, kot
so Bartok, Berg, Hindemith, Schonberg in Stravinski — Se najbolj pribli-
zuje Hindemithu, ki je od omenjenih oblikovno najbolj tradicionalen,
zlasti v neobaro¢nih formalnih re§itvah. V drugih, atonalnih in atematiéno
komprimiranih stavkih, se lahko i§¢ejo paralele z ustreznimi stvaritvami
dunajske atonalne Zole, medtem ko doslednejSa izraba konstruktivnega
motiva dovoljuje primerjavo z Bartékom. Zvoéno, razen v Koncertu za
violino in 7 instrumentov, Suiti za 8 instrumentov in Nonetu, ne uporablja
za svoj Cas netradicionalnih zasedb, vendar Se takrat ne Siri instrumenta-
cijskih mozZnosti z iskanjem novih tehnik igranja in z izrabo skrajnih
registrov uporabljenih instrumentov. V tem vsekakor zaostaja za prej
omenjenimi skladatelji, razen za Hindemithom, ki je tudi glede tega vpra-
Sanja v primerjavi z drugimi najbolj konservativen. Stilno — tako kot
kompozicijsko-tehni¢no — je Osterc Sel svojo pot. Vsekakor pa je mozno
v iskanju posploSevalnih stilnih koordinat govoriti pri Ostercu o neoba-
roku Hindemitha, ekspresionizmu Schonberga ali Berga in neoklasicizmu
zgodnjega Stravinskega, kar govori samo v prid skladatelju, saj so bili
omenjeni velikani njegovi sodobniki.

Filozofska fakulteta univerze v Ljubljani, maja 1970.

The discussion of the separate elements of Osterc’s compositional
technique (fundamentals of construction, polyphony and harmony, rhythm,
form) throws up temporal barriers, which characteristically delimit his
artistic development. Temporally and spacially, Osterc’s instrumental
chamber works cover the following phases: from 1922 to 1925, Celje, from
the autumn of the same year to summer 1927, Prague, and after this to his
death in spring 1941, Ljubljana. From the point of view of his composi-
tional growth the Celje, Prague and Ljubljana periods could be characterised
respectively as years of more or less self-taught composing, years of inten-
sive study and years of mature creation. During this time the composer’s
compositional technique was perfected and experienced many a change.
Of course the search for new compositional solutions was not an end in
itself. Osterc was driven by aesthetic ideas, according to which the main
aim of every contemporary artist should be originality; so the goal he set
his sights on was the actual, technical and stylistic elevation of his own
work as well as of the whole production and reproduction in Slovene and
Yugoslav music to the level of the most progressive, contemporary artistic
achievements abroad.

He arrived at such ideas during his Prague studies, which opened the
door for him to the newest European searchings for modern musical
expression. As regards instrumental chamber material, only the First
String Quartet dates from this time. Whereas the original first movement
(Allegro appassionato), which Osterc eventually left out, links back to the
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more triditional, pre-Prague period, the other two reveal some of the
essential characteristics of the mature compositional period in Ljubljana,
e.g.. the use of ostinato (Passacaglia) and polyphonic (Fugue) forms,
which were later to prevail for a couple of years, and a new relationship
to sound, which Osterc even pushes as far as modern »Klangmusik«. At
the same time a tonal undertone is present, to which the composer returns
in different ways from time to time; either forming individual movements
tonally or surprising with tonal flashes, flirting with them or mocking
them. .

Stylistically, in these years and immediately after his return home,
Osterc’s work appears to be heterogeneous. If for example the Four Cari-
catures for piccolo, clarinet and bassoon or the Preludio from the Silhou-
ettes offer the first, early examples of the composer’s atonality and athe-
matic style this certainly cannot be said of the Concerto for violin and 7
instruments, let alone of the Suite for 8 instruments, since in both the
latter the composer retreats from such extremes. Another point of inte-
rest: as far as atonal movements are concerned, at this time they are extre-
mely condensed. Apart from this, because form is of secondary importance,
the composer devotes himself more to the forming and differentiation of
sound with frequent changes in the ways of producing it. Never before
were so many corresponding signs to be found in such small space, as in
the above mentioned prelude. In the field of equal semi-tones, of »organic
chromatics«, which, however, Osterc occasionally disrupts with elements
of the traditional major-minor system, the composer’s former expressive-
ness intensifies to a degree which might be called expressionistic. In the
waltz from the Suite for 8 instruments he touches on yet another style —
the neo-classicism of an early Prokofiev or Stravinsky — be it through
clear balanced form, tonal but slightly dissonantal sound or through a wind
instrumentation, rather bizarre for that time, especially in Yugoslavia.
Apart from these instances, it would be inadequate to classify Osterc as
a neo-classicist. It is a fact that because of the polvphonic qualities of his
technique he w=s much nearer to neo-baroque. So, all Osterc’s works
written in 2929 and 1930 could be gathered under the heading »Slovene and
Eurep€an neo-baroque«. This neo-baroque, polyphonic constructivism can
pe found before and after but never so consistently as in the Concerto
pour violon, alto, violoncelle et piano, the Partita pour violoncelle et piano,
the Ciacona for viola and piano, the Sonatina for 2 clarinets and the Sonata
for violin and piano.

If, after the year 1930, Osterc returns to his former stylistically hetero-
geneous, but in every way contemporary creation in his instrumental
chamber works, in 1934 he begins to build almost entirely on atonal and
also partly athematic foundations. Through these, as analysis has shown,
typical »non-atonal« and »non-athematic« characteristics are woven, such
as repetition, sequence, periodic construction, traditional progressions, do-
minant-tonic cadences, »outmoded« chords by thirds and similar. The base
is of course different: if the movement is not based on instantaneous sound
associations, then individual motifs are used as thematic constructive
nuclei of bigger or smaller units (most consistently in the Moderatos of
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the Second String Quartet and the Nonet). The dissolution of thematics
brings the composer to serialism, in which the expounding of one or more
series (except in the case of an ostinato) represents only a forecast of
a free, atonal treatment of the semi-tones of the chromatic scale. Stylisti-
cally, expressionism comes to the fore again. Apart from mocking, when
the composer’s »espressivo« deliberately descends to the level of sentimen-
tality, Osterc’s musical idiom exceptionally acquires a romantic tinge as,
for example, in the 1st movement (Allegro moderato) of the Sonate pour
violoncelle et piano. It is rather more difficult to characterise stylistically
those quick motoric movements which, if they displayed some strict poly-
phonic form, could be treated as neo-baroque manifestations. Because of
more or less strong athematic principles such categorisation cannot be
considered. However, these movements seem more nearly to approach that
music between the two wars, in which such an intelectual play of tones
was sometimes characterised as »Neue Sachlichkeit«, a musical style which
in Osterc could be considered as an athematic variant of his neo-baroque.
Thus, parallel to the differentiated compositional technique there extends
a wide stylistic diapazon in which two tendencies especially stand out (if
we consider the composer's whole instrumental chamber work or only
that part which was written in Ljubljana): one more profound — expres-
sionistic — and the other in which there is a tendency for.a formal solution
to be polyphonically more or less neo-baroque.

As far as form is concerned, if the great composers of the first half of
the 20th century are considered, such as Bartok, Berg, Hindemith, Schonberg
and Stravinsky, Osterc most nearly approaches Hindemith who is formally
the most traditional of the above-mentioned composers, especially in his
neo-baroque formal solutions. In other, atonally and athematically com-
pressed movements, parallels can be sought with corresponding forms
from the Vienna atonal school, whereas the use of the constructive motif
permits of a comparison with Bartok. As regards sound, except in the Con-
certo for violin and 7 instruments, the Suite for 8 instruments and the
Nonet, Osterc makes no use. of scoring which was not Contemporary for
his time, but even then does not broaden the instrumentationa: nogssibili-
ties with new techniques of playing or with the use of extreme range~ of
sound. In this respect he falls behind the above-mentioned composers
except Hindemith, who is also here the most conservative of this group.
Stylistically, as well as technically, Osterc went his own way. In any case
in a search for generalised stylistic coordinates it is possible to speak in
connection with Osterc of the neo-baroque of a Hindemith, the expres-
sionism of a Schonberg or Berg, and the neo-classicism of an early Stravin-
sky. All this speaks in favour of Slavko Osterc, as the above mentioned
giants were all his contemporaries.

University of Ljubljana, May 1970.
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