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Uvod

Dovoljujem si to predrznost, da pri¢enjam z anekdoto. Davnega leta 1990 sva se
z dobrim prijateljem na koncertu Simfonikov RTV Slovenija dodobra »namudi-
la« ob prvi skladbi, Lebi¢evem simfoni¢nem delu Queensiand Music. Dvema naj-
stnikoma, vajenima predvsem romanti¢nih violinskih in klavirskih koncertov, se
je zdela modernisti¢no pobarvana tvarina preprosto preve¢ kaoti¢na, nesmiselna,
kakofoniéna in kar je Se takih pridevkov, povezanih predvsem s predsodki. Se bolj
mucno je bilo, ko me je proti koncu skladbe prijatelj opozoril na skladatelja, ki ga
je na videz poznal: Lebi¢ je globoko zamaknjen, z zaprtimi o¢mi, poslusal svoje
delo, Cesar si sploh nisem znal razlozZiti — kako je mogoce biti tako globoko kon-
templativno poglobljen v zvoke, ki so se meni zdeli povsem brezsmiselni? Petnajst
let kasneje, ko sem Ze pisal magistrsko nalogo o simfoni¢nih delih Lojzeta Lebi-
¢a, se je slika popolnoma obrnila — natan¢no sem razumel, v katerem trenutku je
najbrz skladatelj zaprl odi, in tudi to, zakaj. Hkrati sem tedaj Ze vedel, da najbrz
poslusam eno izmed najbolj tehtnih slovenskih simfoni¢nih del. Kaj se je spreme-
nilo v teh slabih petnajstih letih? Pridobil sem splosno in, kar je Se pomembnejse,
glasbeno izobrazbo, muzikoloski uvid, ki mi je tudi po zaslugi profesorja Lebica,
sijajnega in nenavadnega pedagoga, odprl o¢i za skrivnosti glasbe druge polovice
20. stoletja, ob kateri lahko vse od tistih dni uzZivam kot ob Mozartu, Bachu ali
Beethovnu. Tak$na sprememba je pomembna vsaj iz dveh vidikov: najprej govori
o tem, da je za razumevanje tujega, neznanega, druganega pomembno predvsem
znanje, odprtost, nato pa izpostavljala tudi nenavadni nadin Lebicevega povezo-
vanja modernizma z bogato glasbeno-zgodovinsko tradicijo — prav Lebi¢ mi je
odkril, da je mogoce zvoéno nasiceno Zalostinko za #rtve Hirosime Pendereckega
razumeti tudi kot tridelno formo. Na neki nadin se mora taksna logika zrcaliti tudi
v skladateljevem opusu.

Temo za to monografijo sem si torej izbral glede na lastne glasbene preference. Tak
izbor, ki predstavlja izhodis¢e in predmet znanstvenega opazovanja, je nekoliko
drzen, kajti intuitivno spoznanje o »lepem« je v¢asih tezko potrditi tudi znanstve-
no, objektivisti¢no. Vendar sem imel pri svoji izbiri sreco: ne le da sem se ukvarjal
z meni drago glasbo, tudi ob samem razgrajevanju tvarine se je pokazala vrsta
vprasanj, na katera je bilo mo¢ odgovoriti le s pomodjo znanstvenega premisleka
in sistematike. Sele na tej drugi stopnji je bilo mogoée izbranemu gradivu pripisati
tudi vrednost: dela Lojzeta Lebica gotovo sodijo v sam vrh sodobne slovenske in
zahodnoevropske glasbe.

Izhodisce za pricujoce delo predstavlja moje magistrsko delo z naslovom Simfo-

nicna dela Lojzeta Lebica, ki sem jo zagovarjal zdaj Ze davnega leta 2002. Motrenje



»zgodnjih« znanstvenih del je najbrz podobno skladateljevi nezaupljivosti do ume-
tniskih prvencev, zato je bilo treba za novo priloZnost osnutke popolnoma preu-
rediti in jih dopolniti s spoznanji, ki so se nabrala v minulem desetletju, hkrati pa
sem svoj pogled razsiril na celotni skladateljev opus, kar je odprlo tudi povsem
nove perspektive. Ob pisanju me je ves Cas vodila Zelja, da bi ustvaril »drugacno«
skladateljsko monografijo. Te se, vsaj v slovenskem prostoru, vedinoma $e vedno
vrtijo okrog Zivljenjepisnih, deloma zgodovinskih vprasanj, manj pa se ukvarjajo
s samimi glasbenimi deli oziroma postavljajo v znadilni biografski, zgodovinski in
pozitivistiéni maniri njihove specifike v tesen stik s skladateljevim zivljenjem. V
tej monografiji se nasprotno poudarek seli na analize, na ¢im bolj fenomenolosko
izostren pogled. Seveda pa analiti¢no razgrinjanje in vcasih tudi popisovanje ne
more biti kon¢ni namen; tako pridobljeno gradivo je namre¢ osnova za odpiranje
pomembnih problemskih vprasanj, ki se v primeru Lebica skoraj kot po pravilu za-
okroZajo v znacilne napetostne dvojice, in za kon¢ne, povzemajoce sodbe. Predsta-
vljam si, da bo mogoce knjigo uporabljati ne le kot znanstveno monografijo, skozi
katero se bo bralec pozorno prebijal stran za stranjo, temve¢ tudi kot nekaksen
»priro¢nik«, morda celo koncertni vodi¢ po Lebicevi glasbi.

Osrednji namen pricujocega dela je bil preuciti kompozicijsko-tehni¢ne znacil-
nosti skladateljevih del, z njimi povezane kompozicijske strategije in postopke ter
idejne podstati, iz katerih izvirajo. Tak sinhroni pregled dopolnjuje diahroni: ali so
se morda glavne znacilnosti skozi ¢as spreminjale in bi zato veljalo biti pozoren
tudi na morebitne slogovne premene? Pot do tega cilja je bila dolga in je potekala
v treh korakih, kakor jih izkazujejo tri skupine poglavij. V dveh uvodnih poglavjih
poskusam oznaciti skladateljevo osebnost in poetiko, kakor se kaze iz njegovih la-
stnih spisov in Zivljenjske poti. V sredinskem poglavju analiziram vsa dela, ki jih je
do tega trenutka skladatelj ustvaril, v ¢etrtem poglavju pa poskusam strniti izsledke
v obliki treh osrednjih tematskih sklopov. Skupine poglavij so torej ujete v krozno
strukturo: od zaletne postavitve teze preko sredis¢nih analiz do konéne sinteze, ki
naj potrdi ali ovrze na zacetku zastavljena izhodisca.

Tako sem na zacetku poskusal izlusciti skladateljevo »eksplicitno« poetiko, kakrina
se kaze iz njegovih lastnih zapisov o glasbi nasploh, odnosu do kompozicije in
umetnosti. Analiza takih zapisov naj bi deloma Ze odstrnila tancico, ki naceloma
zakriva nastanek umetniskega dela: iz avtorjevih zapisov je bilo deloma mogo-
Ce rekonstruirati, £ako nastajajo posamezna dela in iz kafere idejne baze izrascajo.
Razgrnitev skladateljeve poetike je omogocala postavitev izhodis¢nih tez, ki jih je
morala sledeca analiza potrditi ali ovredi. Pri analizi glasbenih del — preucevanju
»imanentnega nivoja« glasbenega dela — pa se nisem naslanjal zgolj na eno metodo,



temve¢ sem sledil sodobnemu metodoloskemu pluralizmu. Prevladuje sicer feno-
menoloski postopek — v sredisCu je analizirano delo samo in njegove imanentne
znadilnosti; temu se v¢asih pridruzi primerjalni pogled (kontekstualizacija posa-
meznega dela glede na skladateljev celotni opus ali so¢asno svetovno ustvarjalnost),
za dolocitev osrednjih problemskih sidri$¢ pa sta pomembni $e semanti¢no-se-
mioti¢na metoda in poizkusi slogovnih opredelitev, ki seveda ne morejo mimo

duhovnozgodovinskih spoznanj.

Konc¢na sinteza analiz, strnjena v treh napetostnih dvojicah, ki odpirajo vsaka
svoje problemsko izhodi$¢e, mora potrditi ali ovredi v zacetku, ob pregledu skla-
dateljeve »eksplicitne« poetike zastavljene teze. Vendar kljub krozni strukturi
sklepi ostajajo odprti: konéno misel je mogoce formulirati le v obliki treh veli-
kih problemsko-tematskih sklopov, ki ne morejo dati dokon¢nega odgovora, a
nakazujejo moznost nadaljnjih smeri raziskovanj. Razresitev vsakega izmed teh
posameznih sklopov bi zahtevala svojo nalogo, ki bi v sredis¢e postavila najprej
sploden oris problematike in natan¢no dolocitev metode (predvsem semanti¢no-
-semioti¢ne in slogovne), Sele nato pa bi bila mogoca aplikacija na izbrani opus.
Zato je knjigo mogoce razumeti kot shemati¢ni tloris, ki zamejuje in doloca
problematiko, vanj pa bo mogoce kasneje vpeti $e ve¢ drugih spoznanj.

Delo je nastalo z mislijo na obhajanje 80-letnice skladatelja, vendar je slednja res
le zunanji povod. Skladateljev opus $e zdale¢ ni zakljucen in Lebi¢ se zdi danes
miselno aktiven in obcutljiv prav tako kot v prelomnih letih modernisti¢nega pre-
lamljanja s tradicijo. Nedvomno pa je njegov opus smiselno zaokrozen, zato bodo
naslednje izdaje in poizkusi oznacevanja skladateljevega dela predvsem dopolnitve.

Ob koncu bi se rad zahvalil vsem, ki so mi pomagali pri nastajanju pri¢ujocega
dela. Najprej profesorju Lojzetu Lebicu, ki mi je prijazno dovolil vpogled v svojo
»dokumentacijo« — gore popisanega notnega papirja, ki skriva v sebi skrivnosti
kompozicijskega postopka in Ze tudi glasbe same — in veckrat odgovarjal na moja,
v€asih tudi nekoliko neprijetna znanstveno-objektivisti¢na vprasanja. Zahvaljujem
se mu za dragoceni Cas, ki bi ga lahko verjetno bolje uporabil pri nastajanju novih
del. Podobno velja zahvala mojim kolegom na Oddelku za muzikologijo in tistim,
ki so mi pomagali pri iskanju prave smeri in nastavljanju kompasa z razli¢nimi
idejami in sugestijami, ter seveda vsem tistim bliznjim, ki so morali prenagati moje

raziskovalne travme in evforije.






1 Lojze Lebic - arheolog, dirigent, skladatelj in pedagog

Umetnigko delo lahko opazujemo povsem izolirano, kot samostojno in sebi za-
dostno entiteto. V tem primeru se nam razkrijejo predvsem zakonitosti njegove
notranje formalne ustrojenosti. Ce pa nas zanimajo e gibala in vzvodi, ki so pov-
zrodili specifi¢no notranjo obliko, moramo raziskati tudi §irsi kontekst, v katerem
je delo nastajalo in ki je vplival na osebnost umetnika in njegovo poetiko. Da bi
lahko ustrezno razumeli in interpretirali dejavnike, ki so vplivali na spremembo
skladateljeve glasbene poetike, kompozicijske tehnike in/ali kvalitete glasbenega
materiala, je posamezna dela primerno vpeti v kontekst njegovega zivljenja.

Skladatelj Lojze Lebi¢ se je rodil 23. avgusta 1934 na Prevaljah na Koroskem, v
hribovitem, grapastem in zato ni¢ kaj prijaznem svetu, ki je bil v ¢asu, ko je svet
zajela najprej velika gospodarska kriza, nato pa Se strasni pohod fasisti¢ne diktatu-
re, precej odmaknjen od na videz bolj urbaniziranih delov takratne kraljevine SHS.
Vendar so tegobe sveta zajele tudi Korogko in s tem odras¢ajocega mladenica, ki
je Zivel v »trdni slovenski petélanski uciteljski druZini« (Rijavec, 1970, 9); o¢e Ivan
je bil Solski upravitelj in profesor na gimnaziji v Ravnah, mama NeZa (rojena Lin-
hart) pa prav tako uciteljica. V ¢asu nemske okupacije in zacetku druge svetovne
vojne je imel Lebic Sest let in druzini je grozila celo izselitev, vendar je bil oce sto-
odstotni invalid Se iz prve svetovne vojne, »zato ni bil preve¢ vkljuc¢en v druzbeno
Zivljenje in se tako ni izpostavljal, kar je druzini posredno omogocilo« (Ursi¢, 1994,
10), da je lahko ostala doma. Kljub temu je moral mladi Lebi¢ hoditi v nemsko
solo na Prevaljah in v Pliberk. Ze ta prva mladostna leta so bodoega umetnika
zaznamovala z mnogimi mo¢nimi vtisi, ki so v njem pustili »polno nelepih po-
dob: ubitih vojakov starojugoslovanske vojske, nemcurjev, selitev, gestapa, pomora
kmeckih druzin, pozigov domacij, vlasovcev, Cerkezov, ustasev« (Lebi¢, 2000b, 17).

Po vojni je Lebic obiskoval ravensko gimnazijo (1946-1952), ki je zaradi oddalje-
nosti od glavnih kulturnih centrov v sebi nosila znacilno razdvojenost, ki je v mar-
si¢em vplivala na takrat dvanajstletnega Lebi¢a. Pouk se je takoj po vojni namreé¢
zalenjal »s takrat prevladujoco brigadirsko lopatarsko vznesenostjo« (Lebi¢, 2000b,
9); dijaki so v treh mladinskih akcijah gimnazijo zgradili sami, relativna odmaknje-
nost od Maribora in Ljubljane pa je vplivala na to, da je prvi rod profesorjev v $ol-
ske klopi lahko »pretihotapil predvojni klasi¢no humanisti¢ni duh« (Lebi¢, 2000b,
9). Tako se je med bombasti¢nimi socrealisti¢nimi parolami o izgradnji novega,
boljsega sveta nasel Cas tudi za »trajnejda izrocila [...], Marka Avrelija, Avgusti-
na, Danteja« (Lebi¢, 2000b, 9). Skladatelj navaja med ucitelji, ki so v njem pustili

najvedjo sled in mu pomagali, da je »prerasel samo korosko razpolozenje« (Lebig,



2000b, 9) in spoznal §ir§a duhovna prostranstva, ravnatelja Franca Susnika,! profe-
sorja slovens¢ine Janka Messnerja® in profesorja likovne vzgoje Lajcija Pandurja.?

V ¢as gimnazijskih let sodijo Lebicevi prvi resnejsi stiki z glasbo in glasbenim
udejstvovanjem, obenem pa se v tem Casu za¢no tudi njegovi prvi kompozicij-
ski poizkusi. Prav veliko moznosti za glasbeno izobrazbo mlad ¢lovek v hrupnem
vojnem in povojnem Casu niti ni imel, vendar se je v Lebicevi druzini vedno pelo
in igralo na klavir (Rijavec, 1970). Tako je glasbo spoznaval »iz Novih akordov,
Mohorjevih, Aljazevih pesmaric, iz not na cerkvenem koru in glasbenih ostankov,
ki so se nasli kje na podstregjih« (Lebi¢, 2000b, 9). Z glasbo se je torej prvi¢ srecal
v skromnem okviru cerkvenega muziciranja (na kor naj bi sicer zasli tudi Bachovi
preludiji, Mozart, Beethoven; Lebi¢, 2000b, 10; Klemenci¢, 2003, 329; Petek, 2003,
18), nekaj malega priloznosti za glasbeno udejstvovanje pa je bilo tudi v $oli, kjer je
skladatelja »vztrajno zanagalo [...] v razred prevaljske $ole k naglugnemu harmoni-
ju« (Lebi¢, 2000b, 17). Nekoliko kasneje se je pricel v domacem kraju privatno uditi
Se klavir. »Lojze ni bil ¢udezni otrok« (Rijavec, 1970, 9), je pa »ob vsem, kar je bila
glasba, [...] ¢util ro¢nost in hitro priucljivost« (Lebi¢, 2000b, 17).

Da skromna domaca glasbena izobrazba le ni bila popolna, se je mladi Lebi¢
preprical v Ljubljani, kjer se mu ob prvem poizkusu ni posrecilo opraviti spreje-
mnega izpita za Srednjo glasbeno in baletno 3olo. Tako je leta 1952 v Ljubljani
vpisal §tudij arheologije na Filozofski fakulteti; tudi zato, ker ni bil sprejet na
glasbeno $olo, vendar je bil glavni razlog predvsem ta, da »se okolju, iz katerega
[je] izhajal, poklic glasbenika ni zdel resen« (Ursi¢, 1994, 10). Naslednje leto je
sprejemni izpit vendarle opravil in tako je ob rednem $tudiju arheologije obisko-
val $e Srednjo glasbeno in baletno $olo. Od vsega zaletka pa se je zavedal, »da mi
je [...] ta lepa veda [arheologija] zgolj pretveza« (Lebi¢, 2000b, 17). Vendar po-
mena tega Studija za skladateljevo nadaljnje Zivljenje, sploh pa za njegov miselni
raster, ne gre podcenjevati. Tako skladatelj kasneje priznava, da ga je arheologija

1 Franc Susnik (1898-1980) je $tudij germanistike in slavistike na ljubljanski in zagrebski univerzi koncal leta
1924 7z doktoratom v Zagrebu. Po vrnitvi iz koncentracijskega taboris¢a (Dachau) je postal ravnatelj gimnazije
na Ravnah na Koroskem, trideset let (1949-1979) pa je vodil ravensko $tudijsko knjiznico, ki danes nosi njegovo
ime. Se pred vojno je napisal odmeven Pregled svetovne literature (Hartman, 1998, 377).

2 Pisatelj, esejist in prevajalec Janko Messner je koncal gimnazijo na Ravnah na Koroskem in nato studij slavistike
na Filozofski fakulteti v Ljubljani. Nekaj ¢asa je deloval kot profesor slovenscine na ravenski gimnaziji, nato se
je vrnil v Avstrijo, kjer je pouceval na slovenski gimnaziji v Celovcu in bil pobudnik solidarnostnega komiteja
za pravice koroskih Slovencev. V ospredju njegove kratke proze, dramatike, poezije in esejistike je kriti¢no
in satiri¢no opazovanje socasnega dogajanja na avstrijskem Koroskem, predvsem poloZaja slovenske manjsine
(Glusig, 1993, 80).

3 Slikar in grafik Laj¢i Pandur (1913-1973) je diplomiral na likovni akademiji v Zagrebu, kjer je koncal tudi
specialki za slikarstvo in grafiko. Med letoma 1942 in 1944 se je izpopolnjeval na akademiji v Budimpesti.
Po drugi svetovni vojni je bil zaposlen kot likovni pedagog, zadnjih deset let pred smrtjo pa kot profesor na
Pedagoski akademiji (Ilich-Klan¢nik, 1994, 228).
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naudila, »da so stalnice zgodovine tri: duh kraja — genius loci, narojenost — v
preteklosti pripadnost plemenu ali narodu in duh ¢asa — slog« (Lebi¢, 2000b,
137). Se vedji vpliv arheologije gre pripisovati razli¢nim arhetipom, ki v veliki
meri zaznamujejo in mu »pomagaljo] razumeti in pomiriti nasprotje med starim
in novim, ljudskim in umetnim, trajnej$im in hitro minljivim, povr$nim« (Petek,
2003, 18). Lebiceva dela in njegovo poetiko — pomen in vrednost »praresnic«, ki
se ne spreminjajo — je moral ocitno spoznati Ze kot student arheologije. Stalni
konflikt med starim (»arheoloskim«), po katerem brska v svoji »moderni« seda-
njosti arheolog, tako o¢itno zaznamuje tudi skladateljevo glasbo, kar pojasnjuje
Lebi¢ takole: »Tako kot se mi kazejo arheoloski svetovi ujeti med zemeljske
plasti, je kdaj v mojih skladbah razumeti kak okrusek, ki se kot tujek oglasi skozi
sloje sodobne zvocnosti« (Petek, 2003, 18). Ce se je skladatelj na zagetku svoje
studijske poti vpisal na arheologijo preprosto zato, da bi imel status, pa se mu je
arheologija »med $tudijem vse bolj spreminjala v ¢udovito znanost in se povsem
zlila z glasbenim dozivljanjem« (Lebi¢, 2000b, 136).

Ceprav so bili studijski zacetki v Ljubljani tezki — skladatelj je $tudiral na dveh
tirih, zelo tezko je prisel do prostega klavirja, kot vsakega Neljubljancana so ga
spremljale »tegobe §tudentskega podnajemnistva« (Lebi¢, 2000b, 17), obenem pa
je moral ves Cas skrbeti $e, kako se bo prezivel — je Ljubljana vendarle prinesla tudi
pomembno novost: skladatelj se je Sele tu, pri dvajsetih,* srecal s pravo glasbeno
kulturo (simfoni¢ni koncerti, opera, prava umetniska glasba, ki ni ve¢ ujeta v ozke
okvire cerkvenega muziciranja ali funkcionalnih potreb Solskih manifestacij; Bar-
bo, 1995, 18). Leta 1957 je skladatelj diplomiral iz arheologije in zakljucil $olanje
na Srednji glasbeni in baletni $oli, iz katere se izmed uciteljev $e najraje spomni
Vasilija Mirka, profesorja za harmonijo in kontrapunkt. Ceprav je bil Mirk zazrt
v tradicionalno glasbo preteklosti in tako ni mogel bodocega skladatelja seznaniti
z vsemi novostmi, ki so prav ta ¢as usodno spreminjale glasbeno »govorico« po
zahodni Evropi (predvsem v Darmstadtu), je Lebi¢u ostal spomin nanj kot »svetal
vzgled tihe in gorece zaljubljenosti v glasbo« (Barbo, 1995, 18).

Kot korepetitor na Srednji baletni $oli je imel Lebi¢ po zaklju¢enem $tudiju na
Filozofski fakulteti ravno dovolj materialnih sredstev, da se je lahko vpisal na Aka-
demijo za glasbo, kjer je $tudiral kompozicijo pri Marjanu Kozini, leto kasneje
pa se je odlo¢il Se za §tudij dirigiranja pri Danilu Svari. Studij na akademiji se je
iz razli¢nih razlogov precej zavlekel, kar se zdi precej neobicajno, ¢e pomislimo,
da je Lebi¢ iz arheologije diplomiral v pi¢lih petih letih. Enega izmed razlogov
za »pocasnost« kaze prav gotovo iskati v precej v preteklost usmerjenih nazorih

4 Intervju z Gregorjem Pirsem (Radio Ars), februar 2003.
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skladateljevih profesorjev, ki takratni mladi, prebujajoci se generaciji, ki je zelela
se¢i po novem, niso zmogli ali tudi niso Zeleli dati pravih informacij oziroma na-
potkov. Lebic se spominja: »Nihce od mojih uditeljev ni hotel vedeti, da so v Parizu
in K6lnu Ze prirejali koncerte konkretne in elektronske glasbe. Nasploh tezko pre-
sodim, kaj so mi glasbeni u¢itelji v resnici pomenili. Ve¢ina jih je bila malomarnih
in ozkosrénih, povsem so nam zamol¢ali drugo dunajsko $Solo, tudi Bartéka, Hin-
demitha in Stravinskega« (Barbo, 1995, 17). Nekaj podobnega je razbrati iz izjave,
ki jo je dal Lebic leta 1967, torej $e sredi $tudija na ljubljanski akademiji: »Vesel
sem, ker sem bil u¢enec Marjana Kozine. Mojster bi danes s svojim ucencem in
njegovimi nazori gotovo ne bil zadovoljen, toda naucil me je spostovati glasbeno
dejanje« (Nasi zbori, 1967, 5). Skladatelj sicer govori o spostovanju, obenem pa
tudi odlo¢no naznanja estetsko zarezo med uciteljem in uc¢encem. Podoben am-
bivalenten odnos do svojih profesorjev je zaznati kasneje: »Uc¢itelja imam v lepem
spominu, ne vem pa, koliko njima in drugim v resnici dolgujem. Tedaj, v 50. in 60.
letih, smo si bili v estetskih nazorih Ze vsaksebi. Kozina je bil ¢udovit ¢lovek, velik
skladatelj, razumnik, zadnji glasbeniski bohem; Svara je bil akademsko oster in v
tehniki nedosegljiv praktik« (Kucler, 1994, 9). Da pa so tradicionalneje usmerjeni
profesorji vendarle opazili Lebicev talent, nam prica $tudentska Presernova na-
grada, ki jo je leta 1962 skladatelju podelil Svet Akademije za glasbo v Ljubljani
za njegovo orkestrsko skladbo Simfonietta. To prvo skladateljevo simfoni¢no delo,
ki je nastalo 3e »sredi §tudijskih let« (1960), razkriva neoklasicisti¢ne poteze in s
tem tudi vzore, ki so morali biti blizu skladateljevim mentorjem. Vendar je Lebi¢
kmalu spoznal, da »so to samo slogovne kopije« (Lebi¢, 2000b, 18), medtem ko so
njega privlacile novosti. A sodobne kompozicijske tehnike, kot so »dodekafoni-
ja, serialnost, ploskovna kompozicija, elektronska glasbal,] $e niso prestopile [...]
praga« (Al imamo glasbeno kritiko?, 337) ljubljanske Akademije, zato se je bil mla-
di skladatelj prisiljen uciti sam, kar je seveda logi¢no precej otezilo in podaljsalo
studij. Izhod iz takratne slogovne zaprtosti slovenske uradne glasbe je Lebi¢ videl
v vse vedji radikalnosti, in prav iskanje novega in drugacnega tonskega reda ga je
pripeljalo k skladatelju Srec¢ku Koporcu, ki je podobno misle¢im mladim skladate-
ljem, ko so »si pri njem ob vecerih zarotnisko podajali kljuko, resno govorili o drugi
dunajski $oli, Messiaenu, Eimertu, darmstatskem krogu« (Loparnik, 1983, 2079).
Koporec se je bil zaradi svojega svetovnonazorskega prepricanja, ki ni bilo v skladu
z ozko dogmatisti¢no politiko povojnih let, prisiljen odmakniti popolnoma na rob
slovenskega glasbenega Zivljenja in se je stezka prezivljal s poucevanjem glasbe.
Mladi skladatelji pa so do njega ¢utili Se prav posebno spostovanje, saj so v njem
videli »naravnega dedica Kogojeve Sole, ki je takrat o sodobni glasbi vedel najve¢ in
svojega znanja ni prikrival« (Lebi¢, 2000b, 18).
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Podobno nezadovoljstvo nad razmerami v slovenskem glasbenem Zivljenju tistega
¢asa je Lebi¢ delil $e z drugimi skladateljskimi kolegi na akademiji. Ti so se ze
leta 1954 zdruzili v Klubu komponistov, ki je nastal kot »reakcija na zavracanje
profesorjev, da bi studenti ob koncu akademskega leta 1953/54 pripravili sklepno
produkcijo kompozicijskega razreda Akademije za glasbo« (Barbo 2001, 43). Lebi¢
se je Klubu komponistov ocitno pridruzil nekoliko kasneje, saj so njegovo skladbo
prvic izvajali Sele na zadnjem komornem veceru kluba 18. marca 1958.° Proti koncu
leta 1961 je jedro skladateljev, ki je Ze prej sestavljajo Klub komponistov, Zelelo
nadaljevati Ze zastavljeno delo; mladi skladatelji so bili namre¢ tudi v zacetku Sest-
desetih let, podobno kot prej med $tudijem, »nezadovoljni z moZnostmi za predsta-
vitve svojih skladb« (Barbo, 2001, 79). Zato so se zbrali v skupini Pro musica viva,
ki je sprva delovala v obliki neformalnih srecanj in pogovorov, kasneje pa se je njena
dejavnost razmahnila in je vkljucevala poleg prirejanja koncertov tudi izdajanje no-
tnega materiala. Kolegom D. Bozi¢u, K. Cipciju, J. Jezu, I. Petri¢u, A. Srebotnjaku,
M. Stibiljuin L. Stuhcu (v skupino je bil sprejet kot zadnji) se je pridruzil tudi Lebig,
ki je v letih 1961-62 sicer sluzil vojaski rok in se je zato »dejavneje vkljucil v njeno
[skupine] delovanje $ele po vrnitvi v Ljubljano« (Barbo, 2001, 84). Clanov skupine
ni povezoval nadrobni estetski program, temve¢ »preprost dialekti¢ni princip, po
katerem se nova glasba upre stari« (Loparnik, 1983, 2079). »Clani skupine so si bili
na idejni ravni enotni v preseganju 'nesodobnosti', vsega, kar ni nova glasba. Njihove
kompozicijsko-tehni¢ne resitve, ki jih je dolocala poetika vsakega izmed njih, pa so
bile razli¢ne« (Barbo, 2001, 86). Clani skupine so si bili zelo razli¢ni — »po rodu,
Solanju, profesorju kompozicije, glasbeni predizobrazbi. Tudi glasbeno-estetsko in
politi¢no« (Utakar, 2004, 43) so bili vsaksebi. Lebi¢ ni sodil med glavne in najbol;
izpostavljene idejne nosilce skupine; stal je nekoliko v ozadju, poslusal svoje kole-
ge in se izobrazeval ob prebiranju novejsih partitur in poslusanju posnetkov takrat
nove glasbe (Rijavec, 1970, 9). Pomembnejsi preboj je dosegel $ele z duom za violo
in violoncelo Meditacije za dva, ki je bil prvi¢ izveden na koncertu komornih skladb
skupine Pro musica viva 13. oktobra 1965; pohvalne besede je zdaj zapisala tudi
kritika (K. Ukmar; P. Kuret; Barbo, 2001, 103-104). Od takrat naprej so se Lebiceve
skladbe bolj redno izvajale skoraj na vseh koncertih skupine. Zena naslednjem kon-
certu Slovenske filharmonije 27. junija 1966 je bila izvedena njegova kantata Pozga-
na trava, dobrega pol leta kasneje pa je isti orkester s solistoma Acijem Bertoncljem
in Igorjem Deklevo predstavil $e Senzence za dva klavirja in orkester.

Ta skladateljski preboj je bil zagotovo povezan tudi z Lebicevo uveljavitvijo v zbo-
rovskem dirigiranju. In prav predajanje tej dejavnosti je nedvomno $e dodatno

5 Tega prvega poizkusa glasbena kritika ni najbolje ocenila (U. Prevorsek). (Barbo, 2001, 43.)
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upocasnilo njegov $tudij. Tako je v sezoni 1960/61 postal dirigent Akademskega
pevskega zbora Tone Tomsi¢, ki je prav takrat praznoval petnajstletnico delovanja,
zbor pa je po odsluZenem vojaskem roku nato vodil $e dve sezoni. Leta 1962 je pri-
§lo vabilo obolelega dirigenta Komornega zbora RT'V Slovenija Milka Skoberneta,
naj, najprej kot pomocnik, potem pa tudi kot vodja, prevzame ta takrat zelo ugledni
zborovski ansambel (Nasi zbori, 1967). Prav pod Lebicevim vodstvom je Komorni
zbor RTV Slovenija dosegel svoj ustvarjalni viek, o Cemer pricajo Stevilna vabila
na gostovanja, nagrade (tako domace kot mednarodne) in uspeli posnetki. Lebi¢
je z zborom gostoval v Bydgosczu na Poljskem (1966), na Flandrijskem festivalu
v Belgiji (1968), Ohridskem poletju v Makedoniji (1968), v Jihlavi na Ceskem
(1969), na Bienalu sodobne glasbe v Zagrebu (1969) in na Dubrovniskih poletnih
igrah (1969). Se posebej pomembno in odmevno je bilo gostovanje v poljskem
Bydgosczu; o velikem uspehu koncerta s slovensko glasbo (Gallus, Plavec, Dolar)
sta porocala tako Dragotin Cvetko® kot Borut Loparnik (Vasi zbori, 1966, 5), obisk
Poljske pa je bil pomemben tudi za Lebica — skladatelja: prvi¢ je namre¢ lahko
prisostvoval festivalu Varsavska jesen, kjer je takrat slisal, kako se razvija aktualna
sodobna glasba drugod po Evropi. »Dozivetje koncertov Varsavske jeseni [...] je
bilo zame tako silovito, ker to niso bile samo informacije, temve¢ odkritje poti v
'obljubljeno dezelo', ki smo jo slutili, a [je] v nasih tesnih razmerah sami nismo
mogli najti« (Segula, 1983, 99). Prav iz tega »srecanja, ko sem se poslavljal od do-
mace poznoromanti¢ne tradicije in se prepustil novim vplivom, je nastala kantata
Pozgana trava« (Lebi¢, 2000b, 18), iz podobnih vzpodbud pa so nastale se nekoliko
bolj abstraktno (dvanajsttonsko) domisljene Sentence.

Uspesnim gostovanjem in snemanjem plos¢ (poleg domadega tudi za belgijski ra-
dio I Fiaminghi in Europa ter za Matico hrvatsko; Lebi¢, 2000b, 181) so sledila
prva priznanja: dvakrat zlati orfej, najprej za interpretacijo Sa/jivk Emila Adamica
in treh Gallusovih motetov na festivalu Jugoslovanska muzika na radiu v Beogradu
(1966) in nato za delo s Komornim zborom RTV Slovenija (1969), druga nagra-
da Jugoslovanske radiotelevizije za interpretacijo skladbe Do fraig amors Jakoba
Jeza, zlata medalja glavnega odbora Zveze skladateljev Jugoslavije za zasluge in
delo pri propagiranju in afirmiranju jugoslovanske glasbene ustvarjalnosti v sve-
tu (1970), kot krona desetletnega dela pa je prisla prva nagrada BBC London
na mednarodnem tekmovanju posnetkov sodobne glasbe »Let the Peoples Sing«.
A najpomembnejsa je bila prav gotovo nagrada Predernovega sklada za kreativno

6 Cvetko pise: »Svoj program je [zbor] izvedel v vsakem oziru odli¢no. S tehni¢nega vidika je skladbe izdelal
do najvegjih potankosti. Zlit v eno samo uravnotezeno celoto je iz najéistejSega pianissima z lahkoto prehajal
v forte ali fortissimo in obratno, ubrano se je stapljal tako v enozborju kakor veczborju. Tudi interpretacijsko
je bil izvrsten. V njegovi izvedbi so bile izrazne finese podane dognano, pretehtano, z velikim znanjem za stil«
(Cvetko, 1966, 13).
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dirigentsko delo v vodstvu Komornega zbora RTV Slovenija, ki jo je skladatelj
prejel leta 1966 po zaslugi odlicnih interpretacij in premisljene izbire koncertnih
sporedov, na katerih so bila redno dela slovenskih skladateljev vseh slogovnih ob-
dobij, pomembne svetovne novitete in dela iz Zeleznega zborovskega repertoarja.

Ves ta cas je Lebi¢ tudi komponiral in ustvarjanje naj bi mu bilo Ze v tem casu
veliko pomembnejse kot poustvarjalna dejavnost. Skladatelju se celo zdi, da se je v
dirigentski vlogi vedno znasel nekako po naklju¢ju. »Vedno se je zgodilo, da jim je
manjkal dirigent; jaz sem bil pri roki in so me povabili. Nikoli nisem imel namena,
da bi bil to moj cilj. [...] Bolj me je privlacila kompozicija — tam je ¢lovek bolj samc
(Ursi¢, 1994, 11). Vendar so spremembe v Lebi¢evi kompozicijski tehniki in tudi
v kvaliteti njegovih del nedvomno povezane z izkusnjami, ki jih je pridobil v delu
z glasbenim ansamblom in z obiskom tujih glasbenih prestolnic, kamor je potoval
skupaj z zborom in kjer je spoznaval sodobno evropsko glasbeno ustvarjalnost.
Zato ni ¢udno, da so po letih trdega ucenja in spoznavanja kompozicijskih vescin
— najprej na pogovorih in sre¢anjih v skupini Pro musica viva, nato pa $e z obisko-
vanjem festivalov v tujini — prisli prvi skladateljski uspehi. Simfoni¢no delo Korant
je bilo krstno izvedeno leta 1969 na graskem festivalu Musikprotokoll, zanj pa je
prejel najprej prvo nagrado Jugoslovanske radiotelevizije (1970) in nato $e nagrado
Presernovega sklada (tudi za kompozicijo ons (a) za komorni ansambel, 1971).
V tem ¢asu nastane tudi naslednje simfoni¢no delo, Nicina, ki je »zamisljena kot
resnejsi par k vitalisti¢ni skladbi Korant« (Lebi¢, 2000b, 144).

Leto 1972 predstavlja pomemben mejnik. Lebi¢ je diplomiral na ljubljanski Aka-
demiji za glasbo, koncalo se je obdobje velikih uspehov zborovskega dirigiranja in
Lebic se je zaposlil na Glasbenem oddelku Pedagoske akademije v Ljubljani, kjer
je pouceval dirigiranje in metodiko dela v ansamblih. Se prej je istega leta obiskal
Darmstadt, kjer se je na slovitih poletnih kompozicijskih tecajih Ze od konca druge
svetovne vojne naprej »odkrivala« nova glasba in prihodnje smernice. Vendar je
Lebi¢ na tecaj priSel v Casu, ko sta pomen in mo¢ festivala Ze bistveno oslabela.
Skladatelj priznava, da je v Darmstadt priel »[p]repozno: od velikih iz Steinecke-
jevega junaskega Casa je bil tam samo Se Stockhausen« (Loparnik, 1983, 2082).
Podobno v skladatelju ni pustil pomembnejse zareze niti obisk beograjskega studia,
kjer je sicer spoznal, »da je z elektronskimi napravami mogoce ton akusti¢no, fizi-
kalno veliko bolj natan¢no doloéiti kot s tradicionalnimi sredstvi« (Sivic, 1977, 9),

a v njegovem opusu elektro-akusti¢ne kompozicije ne zavzemajo vidnejsega mesta.

Do skladatelja je tako s ¢asom prodiralo vse ve¢ informacij, kar gre povezovati
tudi s prvimi politi¢nimi »odjugami«. Od leta 1961 so skladatelji sodobne kom-

pozicijske tokove lahko spoznavali na zagrebskem Bienalu, Lebi¢ pa se je u¢il tudi
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posredno preko knjig in ¢lankov, v katerih so pomembni evropski skladatelji tistega
Casa razgrinjali svoj metier — tako je bral »Stockhausnove [prispevke] v Struktur
und Erlebniszeit in ... wie die Zeit vergeht ..., Ligetijeva razmisljanja o spremembah
glasbenih oblik v die Reihe in Darmstidter Beitrige in seveda Boulezov Penser la
musique aujourd hui« (Loparnik, 1983, 2082). To je bil torej ¢as, ko se je skladatelj
dokonéno odpovedal staremu tonskemu redu in »tradicionalni glasbeni domacij-
skosti« (Loparnik, 1983,2082). Trenutek je bil primeren: skladatelj se je po dokon-
¢anem §tudiju in z redno sluzbo ustalil, prva priznanja pa so mu dajala pogum, da
je na pravi poti. Koncala so se leta »slepega« iskanja in divjega trganja vseh vezi,
ki so ga Se vezale s preteklostjo, zato so nova dela postajala bolj uravnoteZena in
pretehtana. Znacilno je, da je v to »novo obdobje« Lebi¢ stopil z revizijo svojega
starejSega dela; leta 1972 je namrec popravil Sentence — strogi in véasih tudi »suhi«
dvanajsttonski red je dopolnil z bolj dinami¢no kadenco in obcutenim, harmonsko
redkejsim in lebde¢im koncem. Kot vrh in sinteza modernisti¢nih snovanj pa so
med letoma 1973 in 1974 nastali Glasovi za orkester godal, tolkal in brenkal, za
katere je skladatelj prejel prvo nagrado Jugoslovanske radiotelevizije za simfoni¢no
skladbo na Tednu radia v Ohridu leta 1975. Se korak naprej pomeni Zangram
(1977),v katerem zaznamo Ze rahel odklon od stroge in hermeti¢ne modernisti¢ne
doktrine — skladatelj je o¢itno nasel svoj glasbeni izraz, ki ne sledi slepo aktualnim

svetovnim vplivom, obenem pa se ne zadovoljuje s tradicionalnimi vzorci.

Od zacetka osemdesetih let se Lebi¢ vse bolj vklju¢uje v javno druzbeno in kultur-
no zivljenje, v jugoslovansko in kasneje Se posebej slovensko. Leta 1980 ga najde-
mo med sopodpisniki zahteve po pluralno usmerjeni Novi reviji, v krogu katere ga
kasneje sre¢amo $e veckrat. »Razlogov, da se znajdevam v blizini Nove revije, je vec.
Tam je mogoce srecati nekaj najbolj vznemirljivih ustvarjalcev, akademikov, profe-
sorjev, znanstvenikov, teologov, pravnikov. Kar pri teh ljudeh cenim, je svobodnja-
$tvo. Brez zadrzkov so do razli¢nih kultur, religij, narodnosti, estetik. Skupna jim je
humanisti¢no razumska kultura. Ko se o ¢em dogovorijo, se razidejo in vsak zase se
vrne v svoj neodvisni umetniski, filozofski ali znanstveni svet« (Lebi¢, 2000b, 139).
Morda je skladatelj prav slednje pogresal v skupini Pro musica viva, ki je razpadla
ze proti koncu leta 1967 prav zato, ker so »estetska razhajanja [...] vse ocitneje po-
stajala prevelika« (Barbo, 2001, 109), obenem pa v »skupini ni bilo dovolj temeljne
interesne povezanosti, ki bi slonela na pretehtanih ali vsaj mladostno viharniskih
umetniskih izhodiscih, v katerih bi bolj jasno videli svojo vlogo, moznosti in dol-
znosti« (Loparnik, 1983, 2079). Leta 1981 postane Lebi¢ sekretar jugoslovanske
sekcije v mednarodni organizaciji za sodobno glasbo ISCM in to funkcijo opravlja
vse do slovenske osamosvojitve. Vse bolj pomembno postaja tudi njegovo delo na
Pedagoski akademiji. Leta 1982 prejme red zaslug za narod s srebrno zvezdo za
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pedagosko delo na Glasbenem oddelku Pedagoske akademije, istega leta skupaj z
Borutom Loparnikom izda u¢benik Osnove glasbene umetnosti za pouk umetnostne
vzgoje v srednjih Solah, v katerem se Ze zrcali avtorjev zgo$cen in jasen pogled na
glasbeno umetnost — na osnovne principe oblikovanja in razvijanja glasbene tvari-
ne ter na obsezen glasbeni material (Lebi¢, 1982).7 V letih 1983-1985 je Lebic celo
predstojnik oddelka, zato ga $e toliko bolj prizadene njegova ukinitev spomladi leta
1987. »Nastala je nova kulturna rana, ki se §iri s stihijo zla, kakr$na se je za glasbo
zaela z razpolovitvijo ur, namenjenih glasbeni vzgoji. [...] Kruto preizkugani glas-
beni uditelji po nasih Solah so z ukinitvijo izgubili svoj cloveski in strokovni domi-
cil, odvzeta jim je bila pripadnost s v o jisoli,s v o j e m u seminarju in knjiznici,
s v 0jim utiteljem« (Lebi¢, 1988, 118). Kljub temu da gre za uglednega umetnika,
ki ta ¢as prejema Stevilna domaca in mednarodna priznanja — skladba Novembrske
pesmi (1981/82) je izbrana med deset najbolj uspelih del leta na kompozicijskem
tekmovanju Rostrum v Parizu leta 1985, za vokalno instrumentalno scensko delo
Fauvel '86 prejme skupaj s koreografinjo Ksenijo Hribar in dirigentom Jernejem
Habjanic¢em nagrado Presernovega sklada — ostane njegov glas bolj osamljen, kul-
turna in Solska politika ga preslisita.

S studijskim letom 1986/87 postane Lebi¢ profesor za glasbeno teoreti¢ne vede
na Oddelku za muzikologijo Filozofske fakultete v Ljubljani (predava predmet
harmonsko-oblikovna analiza), kjer deluje vse do svoje upokojitve leta 1998.V tem
Casu nastane vrsta »zrelih mojstrovin, ki zaznamujejo povsem izjemne viske izvir-
nega slovenskega glasbenoustvarjalnega duha« (K. Bedina, v Lebi¢, 2000b, 151).
Po reviziji starejsih Nicine (1981) in PoZgane trave (1986) sledijo v enakomernem
zaporedju z intervali tirih let §tiri simfoni¢na dela (Uvertura za tri instrumentalne
skupine, Queensland Music, Simfonija z orglami in Glasba za orkester — Cantico ,v
katerih se Lebi¢ predstavlja kot samostojen ustvarjalec, ki je dosegel svoj osebni
glasbeni izraz, s precis¢eno kompozicijsko tehniko. Mojstrstvo in zrelost dokazuje-
jo tudi Stevilna priznanja iz tega Casa, denimo izvolitev v naziv rednega profesorja,
¢lanstvo v mednarodnih glasbenih Zirijah (Concorso Internationale di canto corale
Seghizzi, 1981; Kompositions Wettbewerb Spittal an der Drau, 1986), sodelovanje
na Kompozicijskem seminarju v Groznjanu (1988), ter stevilne izvedbe njegovih
skladb na festivalih in koncertih po vsem svetu (Lebi¢, 2000b, 181): Svetovni glas-
beni dnevi (Bruselj 1981, Ziirich 1991, Bukaresta 1999, Jokohama 2001, Ljubljana
2003, Zagreb 2005, Vixjo 2009, Wroclaw 2014),® Musikbiennale Berlin, Bienale
Zagreb, Musikprotokoll Gradec, Pan Music Festival Seul, Varsavska jesen, Trieste
prima, MittelFest Cedad, Danubiana Temisvar, Unisa Transnet Pretorija, Golden

7 Ucbenik je bil v medijih sprejet z nekaj Zgocimi kritikami (Stibilj, 1982, 5; Héfler, 1982, 8).
8 Lebi¢ je ¢lan umetniskega komiteja, ki pripravlja Svetovne glasbene dneve v Ljubljani leta 2003.
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Gate International Choral Festival v San Franciscu idr. V zadnjih dveh desetle-
tjih se tem uspehom pridruzijo $e najvisje Casti: od leta 1991 je Lebi¢ dopisni
¢lan Slovenske akademije znanosti in umetnosti, skups$¢ina ob¢ine Ravne na Ko-
roskem mu leta 1993 podeli zlato plaketo Prezihovega Voranca za Zivljenjsko delo,
za dolgoletni skladateljski opus dobi leta 1994 po treh nagradah iz PreSernovega
sklada Presernovo nagrado za dosedanje skladateljsko delo, leta 2005 $e stanovsko
Kozinovo nagrado in leta 2011 Zupanéicevo nagrado mesta Ljubljana, leta 1995
postane redni ¢lan Slovenske akademije znanosti in umetnosti ter leta 2005 zuna-
nji ¢lan Kraljeve flamske akademije znanosti in umetnosti in od leta 2012 dopisni
¢lan Hrvaske akademije znanosti in umetnosti. Vsa ta priznanja, nagrade in Casti
»utemeljujejo skladateljev pomen v slovenski umetnosti [...] in mu Ze za Zivljenja

zagotavljajo status klasika sodobne glasbe« (K. Bedina, v Lebi¢, 2000b, 151).

Iz kratkega pregleda skladateljevega Zivljenja je razvidno, kako se je postopoma, a
premocrtno gradila ob¢utljiva umetniska osebnost. Vendar je ta »razvoj« veckrat po-
tekal tudi po razli¢nih vzporednih tirih. Tako je skladatelja Ze v mladosti zaznamova-
la dvojnost med »podezelskim koroskim odras¢anjem« (Lebi¢, 2000b, 104) in $irnim
svetom, ki se mu je odprl s prihodom v Ljubljano; ta razdvojenost se je kasneje nada-
ljevala v nekoliko spremenjeni obliki: skladatelj ves ¢as poudarja pomen lastne, slo-
venske glasbene ustvarjalnosti, obenem pa mu radovedni pogled redno uhaja v $irni
svet, kjer se kalijo aktualne kompozicijske novosti. »Dvotirnost« se je nadaljevala tudi
po prihodu v Ljubljano: poleg studija glasbe $e arheologija, ki je s svojim specifiénim
dojemanje preteklega v veliki meri zaznamovala skladateljev spostljiv, a ne suZenjski
odnos do tradicije. Zvestoba glasbi se ni kazala zgolj v neumornem ustvarjanju ve-
dno novih kompozicij; sprva se je skladatelj veliko predajal tudi dirigentskemu delu,
kasneje pedagoskemu (Pedagoska akademija, Filozofska fakulteta, u¢benik), po letu
1980 pa se redno vkljucuje Se v SirSe slovensko druzbeno Zivljenje — tako kot vse-
stransko razgledan intelektualec kot tudi kriticen opazovalec slovenskega glasbenega
Zivljenja, aktualnega in zgodovinskega.’ Lebi¢ se nam kaze kot ve¢plastna osebnost:
za razumevanje njegovega umetniskega dela zato niso brez pomena skladateljev
studij arheologije, dolgoletno vodenje zborov, kjer se je naucil specifik zborovskega
zvoka in dela v velikih ansamblih, ter pedagoska dejavnost, ki ga je prisilila v jasno
in pregnantno formuliranje osnovnih zakonitosti in znacilnosti glasbene umetnosti.
Prav ta $irina in vsestranskost v skladatelju zbujata najrazli¢nejse dualizme — med ra-
cionalnostjo in iracionalnostjo, med novim in tradicionalnim, med temperamentnim

in meditativnim, iz njihovega obvladovanja pa rastejo umetniska dela.

9 Med takimi deli zasluzi najve¢ pozornosti pregled slovenske glasbene ustvarjalnosti Glasovi casov. Sedem
»esejeve — prispevek se v resnici giblje med bolj poljudnim in strokovnim — je v nadaljevanjih izslo v reviji Nasi
zbori (gl. literaturo).
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2 Lebiceva »eksplicitna« poetika

Posledica novejsega razvoja cloveske duhovne zgodovine, ki v soglasju z dualisti¢-
nim mitom »strogo lo¢uje med intelektom in intuicijo, med misljenjem kot raci-
onalno in ob¢utenjem kot le-tej nasprotujoco zasnovo ¢loveka« (Bergamo, 1998,
10), kar je spodbudilo popolno specializacijo ¢lovekovih duhovnih in materialnih
disciplin, je ostro lo¢evanje med razmi§ljanjem o glasbi (muzikologija kot zna-
nost) in njenim produciranjem (skladateljevanje kot umetnost). Prej je veljalo, da
»tako kot je glasba ena nepogresljivih konstituant ¢lovekove biti v vsej zgodovini
njegovega obstoja, je misel o glasbi, ki jo ne le spremlja, temve¢ pogojuje in opre-
deljuje — del Zivljenja glasbe skozi stoletja« (Bergamo, 1998, 10). Tudi skladatelji,
ki morajo biti vse bolj usmerjeni v obvladovanje in poznavanje nestetih kompo-
zicijskih tehnik in kompozicijsko-tehni¢nih postopkov — od histori¢nih do tistih,
ki so zaznamovali drugo polovico 20. stoletja in se veckrat Ze v resnici krizajo s
fizikalnimi zakonitostmi zvoka, algoritmi¢nimi matemati¢nimi enacbami in pro-
storskim dojemanjem ¢asa — nimajo ve¢ veliko Casa za poetolosko »opravi¢evanje«
svojih kompozicijskih dejanj. Zdi se, da so taka, napol manifestativna skladatelj-
ska priznanja izgubila svojo kredibilnost predvsem z modernisticno odpovedjo
metafizi¢no-transcendentalnemu pojmovanju umetnosti, ki ga je zamenjala vera
v tehni¢no-materialno ustrojenost umetnikovega dela. V danasnjem postmoder-
nem Casu, v katerem naj bi se dokonéno odpovedali subjektivnosti, se zdi sklada-
teljem »sumljivo« tudi izrazanje lastnih poetoloskih izhodis¢; tisti, ki se izmikajo
subjektivnemu »izrazanju«, opisujejo zgolj »tehnolosko« plat svojih del (po katerih
postopkih se je orientiral kompozicijski proces, kako so urejeni razli¢ni parametri
glasbenega stavka in formalna podoba skladbe), tisti, ki pa ponovno zaupajo izra-
zni modi lastnega jaza, tega ne priznavajo na glas v jasno izrazenih proklamacijah,
temved se raje skrijejo za preproste besede, kot na primer »naj govori glasba«, ki jih
pogosto sre¢amo v koncertnih listih (Pompe, 2003).

Pomembnosti misli o glasbi, ki naj spremlja dejansko glasbo, se o¢itno zaveda Lojze
Lebi¢, kar lahko sklepamo na podlagi stevilnih objavljenih tekstov in intervjujev, v
katerih se skladatelj v izbrani slovens¢ini — ta dokazuje, da skladatelj vsako verbalno
izrazanje misli o glasbi jemlje skrajno resno in se nanj vnaprej pripravi'® — oprede-
ljuje do svojega poklica, glasbe nasploh, razlaga bistvene poteze kompozicijskega
procesa, razkriva, kdo so bili in so e njegovi vzorniki, kaksen je odnos do domace
glasbe, iz najbolj iskrenih prispevkov pa je mogoce razbrati tudi skladateljev sve-
tovni nazor, ki prav gotovo v marsi¢em doloca njegovo skladateljsko poetiko. Tak

10 Tu bi lahko poiskali vzporednico s skladateljevim kompozicijskim procesom, ki prav tako poteka v dveh jasnih
fazah: $ele natan¢no premisljeni skici sledita dejanski zapis in »komponiranje«.
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odnos do miselnega prediranja v bistvo glasbene substance lahko razumemo tudi
kot posledico Lebicevega dolgoletnega profesorskega dela na Oddelku za muzi-
kologijo Filozofske fakultete, kjer je vzgajal mlade muzikologe, katerih osnovno
opravilo naj bi vendarle bilo »razmisljanje« o glasbi in njeno raziskovanje, in $e
pred tem na Pedagoski akademiji, kjer je bilo razlaganje osnovnih zakonitosti glas-
be in glasbenosti povezano s pedagosko-didakti¢nimi dejavniki. Skladatelj je tako
kot profesor prepoznal pomembnost artikuliranega in pregnantnega podajanja
bistvenih zakonitosti kompozicijskega stavka, glasbene forme in skladateljskega
materiala; v tem smislu gre razumeti tudi njegovo soavtorstvo pri u¢beniku za pouk
umetnostne vzgoje v srednjih Solah (Lebi¢, 1982).

Seveda pa moramo biti pri pregledovanju skladateljevih misli o glasbi previdni.
Je iz njih dejansko mo¢ izpeljati skladateljevo poetiko oziroma ze kar glavne
znacilnosti njegovega ustvarjanja? Na previdnost pri tem opravilu nas opozarja
Hermann Danuser, ki lo¢uje med »eksplicitno« poetiko, ki jo lahko razberemo
iz tistega, kar povedo skladatelji sami o principih lastnega ustvarjanja, in »fakti¢-
no poetiko« kot muzikolosko rekonstruiranim ustvarjalnim procesom (Danuser,
1990a). Za slednjo je prav gotovo odlocilen glasbenoanaliti¢ni delez, ki na pod-
lagi konkretnih glasbenih del in njihovega ustroja preverja usklajenost med ide-
jami skladatelja, ujetimi v »eksplicitno poetiko«, in konéno realizacijo, iz katere
je mogoce razbrati »fakti¢no poetiko«.

Lebiceva »eksplicitna poetika« na prvi pogled ne kaze kaksne posebne zaklju-
Cenosti in osredisCenosti. Skladatelj se kot avtor publicisticnih prispevkov in
poljudno strokovnih del ter v bolj osebnih intervjujih dotika Sirokega spektra
problematike, pri cemer prevladujejo vprasanja o bistvu glasbe, poteku kompo-
zicijskega procesa, o odnosu do tradicije, preteklosti, vere v napredek, o domaci
ustvarjalnosti ter o aktualnem kulturnem (razmerje med »potrosnisko« in ume-
tnisko glasbo) in druzbenopoliti¢nem trenutku v mladi drzavi. Znadilno je, da
so Lebicevi odgovori in resitve problemov pogosto zelo jasno formulirani, a v
svojem bistvu ujeti v moc¢na nasprotja, za katera se zdi, da v veliki meri zazna-
mujejo skladateljevo osebnost, poetiko in s tem tudi umetniska dela. Tak$nih
napetostnih dvojic je ve¢ in na poti razkrivanja skladateljevih svetovnonazorskih
korenin in glasbene poetike bi lahko nasli e ve¢ stranskih dvojnih vej. V grobem
lahko razlo¢imo vsaj pet tak$nih parov:
1. Lebicev kompozicijski proces je ocitno ujet »med logiko razuma in 'logiko'
srca« (Dekleva, 1994, 4), ki se v konéni realizaciji zrcali v polarnosti med stro-
go doloCenim (serialno-algoritmi¢nim, notiranim) in bolj svobodnim (aleato-

ri¢nim, improvizacijskim)
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2. Dbistvo glasbe se skladatelju ocitno kaze kot nepomirljivo nasprotje med ma-
temati¢no-objektivno opredeljivostjo — torej naravno danim, fizikalnim — in
transcendentalno neizrekljivim, saj je zanj glasba po eni strani »stvar razmerij,
proporcev [in jo] [ploslusamo kot nekaj logi¢nega« (Poto¢nik, 1994, 9), spet
drugi¢ pa jo razume kot »odraz vi§jega reda« (Lebi¢, 1996a, 39) ali »zveneco
metafiziko« (Beve, 1992, 21)

3. skladatelj glasbo razume v Hanslickovem smislu kot avtonomno umetnost,
ki nima sporo¢ilne funkcije, vendar vseeno priznava, da je glasbi »treba vrni-
ti ve¢ pripovedne mo¢i, to pomeni ovrednotiti njeno gramatiko in sintakso«
(Lebig, 2000b, 117)

4. dialekti¢nost zaznamuje Lebicev odnos med navezanostjo na rodno Korosko
in njeno pokrajino, ki »zelo opredeljuje skladatelja, bolj kot njegova naro-
dnost« (Poto¢nik, 1994, 8), ter odprtostjo za najnovej$a dogajanja v svetu,
preko ozkih mej domace drzave; ta kozmopolitizem, ki najprej korenini v
dojemanju in poznavanju lastnega koscka sveta, naj bi bil tudi pomembno
estetsko merilo, saj mora vse, »kar hoce biti kaj vredno, [...] prenesti medna-
rodna merila[,] [tJoda e prej mora biti avtenti¢no doma« (Kunej, 1994, 15)
— tak$no dvojnost zaobjema misel, da je skladatelj »doma svetovljan, v tujini
pa Slovenec« (Forstneri¢ Hajnsek, 2010, 15)

5. vsa ta navidezna nesoglasja se iztekajo v vprasanje o skladateljevi slogovni
opredeljenosti (natanéneje kot skladatelj sam jo lahko opredeli muzikoloska
stroka), za katero je na eni strani znacilna zvestoba modernizmu, ki se povezu-
je z zaupanjem v idejo napredka, proti koncu sedemdesetih let pa se skladate-
lju kljub zavra¢anju modnega postmodernizma ne zdi smiselno locevati »ve¢
tako neponovljivo na staro in novo« (Lebi¢, 2000b, 22), medtem ko se njegova
glasba razpne med primarne arhetipske vzorce in aktualno sodobnost.

Vsa ta nihanja, razpetosti in dialekti¢ne odnose bi sicer lahko razumeli kot znacil-
nosti avtorjevega nejasnega in heterogenega umetniskega kreda, vendar se zdi, in
to bo pokazalo nadaljnje izpeljevanje in glasbena analiza del, da prav iz njih raste
Lebiceva glasba. Za razumevanje Lebiceve glasbene poetike niso toliko zanimive
skrajnosti same, temve¢ veliko bolj principi, po katerih so te napetosti med seboj

urejene, morda kolazno nanizane ali pa uravnotezene v organsko ustrojeno telo.

Najodlodilnejsi izmed teh principov se razkrije Ze takrat, ko poskusamo razbrati
skladateljev odnos do bistva glasbe. Lebic zelo razlo¢no dolo¢a umetniski material,
iz katerega skladatelj oblikuje svoja dela; gradivo predstavljajo »akusti¢ni pojav[i]«
(Sodobnost,1970,337), medtem ko je skladba »selekcija akusti¢nih pojavov« (Sodob-
nost, 1970, 337). V dolocanju skladbe kot umetniskega dela se Ze kaze pomemben
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miselni preskok: neobdelano gradivo, material sam, $e nima umetniskega pomena,
na tako vi§jo stopnjo lahko stopi $ele skrbno izbrani material. Izbira je prepusce-
na skladateljskemu jazu, vendar sta glasba in z njo skladatelj vseeno »odvisna od
ustaljenih pravil — konvencij, od razli¢nih slovnic in sintaks« (Barbo, 1995, 20).
Te se najizraziteje kazejo v razmerjih, proporcih, iz katerih izzareva matemati¢na
logika, ki je po pitagorejski logiki povezana s kozmosom, transcendenco oziroma
Bitjo samo. Zato se zdi skladatelju glasba »svojevrstna emancipirana matematika«
(Lebi¢, 2000b, 30), preko nje — preko simbolnih razmerij — pa je glasba povezana
s svetim. Skladatelj torej material izbira sam — Lebi¢ ves ¢as poudarja, da spostuje
avtorstvo (Dekleva, 1994) — vendar postaja preko proporcev, ki jih doloca, povezan
z »vi§jim spoznanjem« (Loparnik, 1983, 2090), saj je glasba »odraz vi§jega reda«
(Lebi¢, 1996a). Skladatelj mora torej dobro obvladati svojo obrt — pravila, slovnice
in sintakse; toda do kon¢nega rezultata — umetniskega dela z estetsko vrednostjo
— ga ne more pripeljati le lastna racionalnost, temvec¢ ob temu tudi skrita intuici-
ja, »vgrajena« duhovnost. Skladatelj je preprican, »da je za dobro glasbo potrebna
milost, $ele potem ves¢ina« (Lebi¢, 2000b, 141). Glasba je zato »najprej visje spo-
znanje, potem $ele s pomodjo teorije in znanosti (analiza) razberljiv estetski pred-
met« (Petek, 2003, 18). Podoben odnos se zrcali v misli, da je »glasba tudi dejanje
ljubezni« (Segula, 1983, 99). Prav v tej izjavi Ze zasledimo tisti nadrejeni princip,
ki posreduje med racionalnim principom skladateljeve izbire in kon¢nim zvo¢nim
rezultatom skladbe, v katerem odzvanjajo v kozmos vdelana matemati¢na razmerja,
zaradi katerih se glasba spreminja v transcendentalno »zveneco metafiziko«: pot do
nje vodi preko ljubezni kot posebne visoke oblike ETOSA. Odtod visoka vrednost,
ki jo Lebi¢ pripisuje glasbi — ta je povezana z esencialnim in eksistencialnim, je

»nekaj, kar je povezano z Zivljenjem in smrtjo«."

Skladatelj poudarja pomen etosa kot posrednika in urejevalca med »razumom«
in »emocijo« — H. H. Eggebrecht bi zapisal med mathesis in emocijo (Dahlhaus,
1991) — tudi na nivoju kompozicijskega procesa. Vsako ustvarjanje je namre¢ »raz-
peto med dve skrajnosti — med veliko dolo¢enostjo pravil in popolno svobodo skla-
datelja« (Lebi¢, 1979a, 54), vendar se skladatelj v »zlato kletko svobode« (Glasbena
miadina, 1990, 11) zapre sam. »Glasbe ni mogoce ustvarjati ali poslugati samo z ra-
zumom ali samo s Custvi« (Svoljsak Cehner, 1993, 9), kar se kaze v skoraj vseh po-
membnih skladateljskih konceptih, ki »zdruzujejo bistvene naravoslovne hipoteze
(razumskost) z veliko mero religioznega ustvarjalnega mita (intuitivnost)« (Dekle-
va, 1994). Ali Se drugace: skladatelj je preprican, da so »[n]ajvi§ji dosezki evrop-
ske glasbe — Gallus, Bach, Mozart, Messiaen, Barték — nastali iz skladnosti med

11 Intervju z Gregorjem PirSem (Radio Ars), februar 2003.
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disciplino, organiziranostjo in razumom ter domisljijo, spontanostjo in srcemc (Ja-
kli¢, 2005, 9). Pomembno razpetost obcuti skladatelj sam, ko priznava, da je »svoje
bivanje [...] vedno ¢util med zahodno Descartesovo logiko razumevajocega uma
(Messiaen, Boulez ...) ter vzhodno Pascalovo logiko srca (Ligeti, Lutostawski ... )«
(Lebi¢, 2000b, 104) ter da glasbo dozivlja in ustvarja »z obema obrazoma: pita-
gorejskim kot ‘zveneco metafiziko’ in drugim aristotelovskim kot ‘govorico srca’«
(Kriznar, 2003, 9). Nobena izmed skrajnosti ne vodi do zadovoljujocega konénega
rezultata; ta je namre¢ posledica ravnovesij, omejitev in ravnotezja: »[m]ojster se
kaze v omejitvi« (Kriznar, 2003, 9), v »ravnotezju med razumom in ¢ustvi, med
omejitvami in svobodo« (Antoni, 2000, 10). Taksno ravnovesje je posledica in »sad
trdega, dolgotrajnega brusenja, popravljanja in preverjanja« (Lebi¢, 2000b, 27). Iz
teh izjav ponovno izstopa vloga etosa, ki se v ustvarjalnem aktu kaze kot odgovor-
nost do umetniskega dela, ljubezen do ustvarjanja in umetnosti ter z zaupanjem
v duhovno vrednost umetniske stvaritve. Lebi¢ poudarja, da je »pomembna od-
govornost do ustvarjalnega dejanja, do komponiranja« (Lebi¢, 1979b). Pomemb-
na stvaritev nastane le, »Ce je ustvarjajo¢i v 'eticnem stanju'« (Kucler, 1994, 9) in
ko skladatelj nase prevzame »3e vsebino nekega etinega bremena« (Lebig, 2000b,
18-19). Eti¢nost zaznamuje torej kar tri plati ustvarjanja, ki pa so med seboj nujno
povezane: (1) v ustvarjalni akt mora umetnik vloziti maksimalni napor, znanje in
iskrenost, (2) to predano delo — »najpomembnejse je, da si glasbi zvest« (Lebi¢,
1986, 75) — potem prinasa rezultate pri vzpostavljanju ravnovesja med $tevilnimi
skrajnostmi (predvsem med racionalno logiko in intuitivno afektnostjo), (3) na
stjo (eti¢nostjo) priblizuje »zvenedi metafiziki« in »vi§jemu redu« ter v njiju pocasi
prehaja. Sele tako se nam razkrije bistvo Lebiceve ustvarjalne poetike in estetike:
teh ne zaznamujejo toliko skrajne napetosti in navidezna protislovja, ki jih lahko
razpoznamo na povrsini, temve¢ urejevalni eti¢ni princip, s pomodjo katerega se
umetniska dela spremenijo v simbole transcendence, Biti same (Heidegger, 1998).

»Glasbeno delo [je tudi] spoj glasbene logike (oblike) in psihologike (vsebina)«
(Lebig, 2000b, 34). Ta trditev odpira dve naslednji Siroki problemski podrodji:
vprasanje forme in semanti¢nosti glasbenega toka oziroma glasbe same. Lebi¢
priznava, da stiske razli¢nih napetosti »kot skladatelj najbolj ¢uti na ravni forme«
(Dekleva, 1994), ki je za glasbeno oblikovanje o¢itno sredis¢nega pomena, saj
»s0 vsa pomembna glasbena dela [...] grajena z velikim arhitektonskim premisle-
kom« (Dekleva, 1994). Formalna ustrojenost postane $e toliko odlocilnejsa, saj je
glasbeni material — posebno v 20. stoletju, ko je razpadla tradicionalna funkcio-
nalno-harmonska sintaksa — »strasno krugljiv« (Poto¢nik, 1994, 9) in ga je treba
ves ¢as skrbno nadzorovati in obvladovati. »[B]rez Zako (oblike) je tudi najboljsa
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misel izgubljena« (Lebi¢, 2000b, 33), zato si skladatelj $e »pred komponiranjemc
pripravi nadroben nacrt, v katerem »so polja skladateljskih operacij, ¢asovna raz-
merja, dramaturgija celote vnaprej zacrtani, prav tako so izbrana tudi vsa gibala,
ki bodo vodila pri delu med omejitvami in svobodo« (Lebi¢, 2000b, 31). S tako
poudarjenim pomenom formalnega oblikovanja se povezujejo skladateljeve misli
o glasbi kot »emancipirani matematiki«, preko katere se »selekcija akusti¢nih
pojavov« priblizuje »svetu proporceve.

Vendar oblika (glasbena logika) ne more obstajati sama zase, saj naj bi glasbeno
delo vedno dolocala tudi specificna psihologika — ravno v njej naj bi se skrivala
»prava« vsebina skladb. Z odpiranjem vprasanja semanticnosti Lebiceve glasbe se
dotikamo najbolj perecega problema, ki ne izstopa le iz analiz posameznih skla-
dateljevih del, temve¢ tudi iz njegove »eksplicitne poetike«, v kateri najdemo pre-
cej nasprotujoce si izjave. Skladatelj najprej zatrjuje, da glasbi »ni dana dolocena
sporocilnost« (Barbo, 1995, 19) in da selekcionirani glasbeni material, urejen v
smiselno obliko skladbe, nima sporocilnosti, saj je »skladateljevanje predvsem delo
z zvoki in formami, ne sporocanje« (Lebi¢, 2000b, 117). Skladatelj v Hanslickov-
em ali tudi kasnejSem izrazito fenomenoloskem duhu zatrjuje, da so glasba »toni,
ki razen sebe ne izrazajo nicesar« (Gacesa, 1999, 5). Toda te izjave je zelo tezko
povezati z nekaterimi drugimi, kot sta na primer tista, da »bi rad v skladbah zajel
vso kompleksnost danasnjega sveta« (Snoj, 1997,161) in da so skladbe »seizmograf
dugevnih stanj in razpolozenj« (Lebi¢, 2000b, 117). S prvo mislijo se Lebi¢ dotika
vprasanja mimesis in moznosti asociativnih povezav med glasbo in drugimi podro-
&ji clovekovega duhovnega in materialnega Zivljenja, druga misel pa se povezuje s
teorijami odraza. Vse tri moZnosti — glasba kot medij za mimeti¢no posnemanje
resni¢nosti ali asociativne povezave (kompleksnost sveta, ki se zrcali v zapleteni
strukturi glasbenega dela) ter afektivno izrazanje in slikanje razli¢nih Custev (se-
izmograf dusevnih stanj in razpoloZenj) — pa Ze omogocajo dolo¢eno povednost.
Glasba se namre¢, ¢e v njej lahko prepoznamo Se neko drugo, »izvenglasbeno«
realnost, spreminja v znak oziroma oznalevalec, in kolikor lahko vsaj priblizno
dolo¢imo ali slutimo, kaj bi lahko bil oznacenec tega znaka, Ze lahko govorimo vsaj
o neki »nedolo¢ni« semantiki.

Da skladateljev odnos do semanti¢nosti glasbe ni do kraja dosleden, nam dokazu-
jejo nekatere kasnejse izjave, v katerih zagotavlja, da se Zeli dokopati »do takega
gramatikalnega obcutka, ki bi glasbi vrnil nekaj izgubljene zmogljivosti govori-
ce« (Dekleva, 1994). Skladatelj sicer poudarja pomen gramatike in sintakse, torej
strukturiranosti glasbenega dela, vendar naj bi to omogocalo »prenasanje« neka-
ksnih informacij, s ¢imer Lebi¢ odkrito nakazuje moznost »semanti¢nih enklav«
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(Kneif, 1990) ali »semanti¢nih okruskov« (Stefanija, 2001). To postane $e bolj
jasno ob misli, da mora biti glasbeno delo, »¢e naj poslusalca pritegne k iskanju
globljih plasti [morda tiste transcendencne, eti¢ne razseznosti] in namigov [asoci-
acijske povezave, mimeti¢ne slike, semanti¢ni okruski], [...] na povrsju razumljivo

in prekrito z zadostnim $tevilom razpoznavnih znamenj« (Lebi&, 2000b, 105).

Taka nedore¢enost pri vprasanju semantike glasbe in nihanje med obema skraj-
nima moznostma zopet lepo ilustrira Lebicevo razpetost med razli¢ne, véasih
celo diametralne moznosti. Vendar je dilema ob semanti¢nosti jasno povezana z
razpetostjo med poudarjanjem glasbene logike, ki naj bi bila sama sebi zadostna
(»glasba so toni, ki razen sebe ne izrazajo nicesar«) in se kaze le v smiselnem in
»lepem« oblikovanju zvokov in njihovem razpostavljanju v Casu, ter »popusca-
njemc intuiciji, s katero se v glasbeno delo selijo tudi semantizirane vsebine ali
vsaj afektivna stanja. Tudi analiza Lebicevih del nam na vprasanje semanti¢nosti
ne more dati povsem dokoncnega odgovora, saj nekatera dela kazejo vedjo sto-
pnjo semantizacije glasbenega toka (ve¢je §tevilo semanti¢nih okruskov) in druga
spet bistveno manj$o. Posebej pomembna je predvsem ugotovitev, da so razlicne
napetosti in skrajnosti, ki se kazejo v Lebicevi poetiki in s tem posledi¢no tudi v
njegovih delih, med seboj povezane, in sicer ne le na ta nacin, da nad njimi bdi
etos kot platonisti¢ni odraz »visjega redac, temvec da prehajajo druga v drugo in
pletejo gosto mrezo povezav in vzro¢nih sosledij. Z vprasanjem semanti¢nosti,
»gramatikalnim obcutkomg, je tako tesno povezan tudi problem formalne ustro-
jenosti, saj naj bi bila »osnova za ponovno pridobitev obcutka forme in podob-
nosti jeziku [...] smiselna resitev problema ¢asovnega oblikovanja« (Borio, 2001,
301) — forma »nastaja iz premisljene Casovne razporeditve med zvoki in ti§ino«
(Forstneri¢ Hajnsek, 2006, 13). Vprasanje semantike je torej mo¢no odvisno od
specifi¢ne »glasbene logike«, v katero vdirajo intuitivni drobci, logika pa se kaze

predvsem na ravni formalnega oblikovanja.

Tej verigi se pridruzuje problematika slogovne opredelitve. Ta se jasno navezuje na
vprasanje semanti¢nosti, podobno kot smo ugotovili za druga problemska podro-
&ja, pa je tudi zanjo znacilno, da se ne more ogniti napetostim in nasprotjem. Pred-
vsem zadeva to moznost, da Lebiceva dela ne izkazujejo zgolj znacilnosti moder-
nisti¢nega sloga — sam je preprican, da je »morda najbolj zvest ostal modernizmu«
(Forstneri¢ Hajnsek, 2006, 13) — temve¢ v njih najdemo tudi znacilnosti postmo-
dernizma. Ze H. Danuser opozarja, da »'moderne' in 'postmoderne’ ne upora-
bljamo le kot opozicijske pojmovne dvojice, [...], temve¢ kot Casovnozgodovinski
tendenci, ki lahko v vzajemnem prezZemanju ucinkujeta v opusu enega skladatelja,
ja, celo v enem samem delu« (Danuser, 1985, 157). O¢itno torej ne gre za dve
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slogovni oznacbi, ki bi se izkljucevali, in zato ostaja verjetnej$a moznost, da je pre-
plet znacilnosti obeh slogov opaziti tudi v Lebicevih poznejsih delih, ¢eprav sam
to zanika. Ko govori o svojem delu Queensland Music, poudarja, da ne verjame, da
bi v njem lahko »odkrili posebej velike spremembe glede na moj dosedanji opus«
(Wagner, 1990, 3). Ambivalentnost o¢itno zaznamuje tudi odlocitev o slogovnih
potezah Lebicevih del in izhaja iz skladateljeve osnovne premise o nasprotjih kot
bistvu ¢loveske kulture, zato zanj vsaj na deklarativni ravni »dvojnost med disonan-
co in konsonanco vendarle obstaja, ker obstaja tudi dvoznacnost ¢loveske narave«
(Forstneri¢ Hajnsek, 2006, 13).

Skladatelj sprva odlo¢no zanika vsakr$ne povezave s postmodernizmom, ki ga
povsem jasno odklanja. Njegov slog naj bi se gradil na »ozadju modernizma, iz
katerega izhaja« (Lebi¢, 2000b, 146). Ko je zacenjal s kompozicijo, ga je »gnala
ideja napredkac, kar je mogoce povezati z drugimi predstavniki nove glasbe, za ka-
tere naj bi bilo po Adornu znadilno zgodovinsko prilagajanje tendenci materiala
(Adorno, 1968). Vendar priznava, da je »radoveden, raziskovalen, a ne izumitelj«
(Lebi¢, 2000b, 145-146), veliko vezi pa ga veze s tradicijo, zato »so [njegovi]
nazori in dela zasidrani v starem pojmovanju umetniskega, visokega in resnega«
(Lebig, 2000b, 117). Skladatelj se tudi zaveda, da so skupaj z drugimi slovenski-
mi skladateljskimi kolegi na festivalu Varsavska jesen, kjer so se ve¢inoma prvi¢
srecali z aktualnejso glasbeno izraznostjo, »sodobno glasbeno misljenje sprejemali
pravzaprav iz druge roke« (Beve, 1992, 21) in da je bila poljska skladateljska sola
»vendarle samo samostojen odmev tega, kar se je na kompozicijsko-tehni¢nem
in glasbeno-teoreti¢nem podro¢ju dogajalo pred tem v Parizu ali Darmstadtu«
(Segula, 1983, 108). Prav zaradi tega poznega sprejemanja modernistiénih izrazil
»iz druge roke« se Lebi¢ nikoli ni zapisal radikalnemu modernizmu, ki se je kazal
v absolutni objektivizaciji kompozicijskega postopka in neomajni zvestobi seriali-
sticnemu urejanju vseh parametrov zvoka, ali Se bolj revolucionarni in agresivnej-
§i avantgardni obliki modernizma, ki je prekinjala z vsemi institucionaliziranimi
oblikami umetnosti in je med umetnisko prakso in Zivljenje postavljala enacaj.
Nikoli torej ni podeljeval »koncesije modam [ali] trZni rentabilnosti« (Lebig,
2000b, 160), zato ni ¢udno, da ga ne priteguje »ta sejmarski postmodernisti¢ni
pogon« (Beve, 1992), »postmoderno kulturno barbarstvo« (Gacesa, 1999, 5-6)
ali »poljubnost postmodernizma, $e manj vracanje k nec¢emu,« kar ni bilo njegovo
(Kunej, 1994, 15). Izostritev tega odklanjanja, da »v besedi poljubno ti¢i zlodej«
(Mihel¢ig, 1991, 48), pa nam daje misliti, da moramo negativen odnos do post-
modernizma povezati s temeljno Lebicevo zavezanostjo etosu. Ta se namre¢ v
postmodernem ¢asu razkraja: en sam etos se spreminja v mnozico najrazli¢ne;jsih,

ki se zdijo prav zaradi svoje mnogoterosti povsem brez normativnih vrednosti ali
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kakr$nihkoli moralnih ali duhovnih razseznosti. Taka »eti¢na« zavrnitev »neetic-
nega« postmodernizma se kaze tudi v naslednji Lebicevi izjavi: »Kajti zlo nasega
Casa vidim prav v izenalevanju in vsakr$nem relativizmu — estetskem, eti¢nem in

moralnem« (Lebi¢, 1988, 58).

Da skladatelj nikoli ni mogel slediti »najtrsi« varianti modernizma ali podobno
»pomehkuzenemu« postmodernizmu, torej spet dvema skrajnostma, dokazuje iz-
java, da ga »nihilisti¢ni modernizem ni nikoli potegnil vase« (Ursi¢, 1994, 10). Ne
zaupa zgodbam o koncu zgodovine, vseh velikih pripovedi (].-F. Lyotard; Lebig,
2000b, 133) in zatonu transcendence (A. Toynbee; Dekleva, 1994). Tako postane
jasno, da izhaja iz misli, da tako modernizem kot postmodernizem zaznamuje
metafizi¢ni nihilizem (Kos, 1995b). Na njegovi podstati — prvi ga je definiral F.
Nietzsche — se je razvijal ves moderni zahodni svet, v postmodernem ¢asu pa je
dosegel svojo skrajnost, zato je zaslediti Ze tudi Zeljo po popolni odvrnitvi od
njega. Bistvo postmodernizma se torej Lebi¢u razkriva kot eti¢no negativno, zato
sta mu tuja »sesutje vseh glasbeno-umetniskih kriterijev in [...] svetovni proces
izenacevanja« (Mihel¢i¢, 1991, 44), pogresa pa »osrediscenost« (Gacesa, 1999, 6).
Vendar mora kasneje priznati, da »je modernizem izgubil verodostojnost« (Beve,
1992). Obenem se mu zdi, da »je prav tako nesmiselno in nevredno obnavljati
in ponavljati vzorce iz preteklosti« (Beve, 1992). Proti koncu sedemdesetih let
lahko razberemo slogovno spremembo tudi v Lebicevih delih — Tangram naj bi
pisal v letih, ko se je »izvijal iz vse bolj v prazno vrtecega se mlina abstraktne-
ga modernizma« (Kosir, 1996, 23) — in ne le v njegovi »eksplicitni« poetiki, v
kateri zasledimo misel, da »ne deli [..] ve¢ tako nepomirljivo na staro in novox
(Lebig, 2000b, 22), pa¢ pa v sredis¢e postavlja »mit osebnega« (Kunej, 1994, 15).
Obenem je preprican, da je »za ustvarjalca [...] vedno nevarno, e se premocno
pribliza sencam preteklosti« (Lebi¢, 2000b, 147), zato takrat, ko se kot post-
modernisti¢ni palimpsesti v njegovih delih »oglasijo okruski ljudskih pesmi ali
gregorijanski koral, to ni igriv pasticcio, prej zelja po ozemljitvi in necem trajnej-
Sem« (Lebi¢, 2000b, 141). Podobno opravicuje citate, zgodovinske reminiscence
in imitacije v Lebicevem zborovsko-scenskem delu Fauve/ ‘86 skladateljev ge-
neracijski sodrug, muzikolog Borut Loparnik (1989). Del taksne dvojnosti kaze
pripisati posebnemu pomenu, ki ga skladatelj daje svoji zavezanosti domovini.
Preprican je namre¢, da so prav skladatelji, ki so »ostali doma, [...] bili vsaj do
srede Sestdesetih let prejSnjega stoletja ujeti v romanti¢no dedis¢ino in socrea-
listi¢no razpolozenje« (Zupanci¢, 2011, 19). Napetostna dvojnost nastaja na tej
ravni torej na ta nacin, da skladatelj sicer sledi modernisti¢nim vzgibom, a pri-
znava, da je sam »romanti¢ni individualist« (Zupandi¢, 2011, 19), da je zavezan
osebnemu (Kralj Bervar, 2005, 23).
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Skladatelj je poskusal sam teoreticno opredeliti postmodernizem, za katerega naj

bi bilo po njegovem mnenju znacilno sledece (Segula, 1983):

1. stvaren odnos umetnika do poslusalca, brez pre- ali podcenjevanja

2. s tem je povezana Zelja po ¢im vedji komunikativnosti (hermetizem moder-
nizma se razpira, umetnik »spostuje« poslusaléeve »Zelje« in »sposobnosti«)

3. mozno je uporabljati vse metode in tehnike — strogo individualisti¢ne estetike
se umikajo permisivnemu pluralizmu

4. dela niso ve¢ razpeta med nepomirljive dvojice in napetosti.

Najbolj sporno in pomenljivo se zdi zadnje dolocilo, s katerim poskusa Lebi¢ za-
risati znacilnosti postmodernizma. Vecina teoretikov postmodernizma namre
skoraj po pravilu kot najznacilnejSo potezo postmodernizma omenja prav Stevilne
razpetosti: med starim in novim, med univerzalnim in regionalnim, vzviSenim in
banalnim, visoko-umetniskim in popularno-kulturnim itn. Tudi znacilni post-
modernisti¢ni palimpsestni postopek je krizanje nove plasti, skozi katero preseva
starej$a. Razli¢ne resnice oziroma napetosti in dvojice so, kakor bomo ugotovili
v »zakljuénem« poglavju, prav glavna znacilnost postmodernizma, zato je nena-
vadno, da jih Lebi¢ spregleda in jih ima celo za nekaj »preteklega«. Vendar oci-
tno ne gre za slucajno napako! Napetosti, diametralna krizanja, razpetosti med
kontrastne moznosti in resitve so namre¢ ena glavnih znacilnosti Lebiceve lastne
poetike, skladatelj sam pa celo priznava, da vecino njegovih kompozicijskih resitev
nastaja »iz krizanja nasprotij: iz napetosti med ¢ustvom in razumom, ko 'mozgani
pojo', med starim in novim, med skrajno zapletenim pa skoraj banalno enostav-
nim« (Lebi¢, 2000b, 128). Ker Lebi¢ postmodernizem zavraca predvsem iz sve-
tovnonazorskih razlogov — razsredi$Cenje in relativizacija etosa se mu kazeta kot
izrazito negativni glede na »modernisti¢no« zvestobo ideji — in se ne more strinjati
z njegovo duhovnozgodovinsko idejno podstatjo, tudi noce verjeti, da so nekateri
umetniski postopki, ki jih uporablja sam, posledica ravno te postmodernisti¢ne
razsredisenosti in zatona vere v napredek (Motte-Haber, 2001). Slogovna raz-
petost Lebicevih del med modernizmom in postmodernizmom se torej kaze v
zvestobi modernisticnemu iskateljskemu etosu in v temu precej diametralni izrabi
nekaterih eksplicitno postmodernisti¢nih postopkov (citat, imitacija, druZenje raz-
liénih histori¢nih slogov [diahrono], druzenje razli¢nih sinhronih stilov ipd.), ki
se jih mora Lebi¢ vsaj podzavestno zavedati, saj drugace v zvezi s svojo estetiko
ne bi govoril o »dinamién[em] soocanj[u] razliénega [poudaril G. P.], starega in
novega, ljudskega in umetnega« (Bevce, 1992).

Kot smo videli, so napetostni pari, ki zaznamujejo Lebicevo poetiko, med seboj
tudi povezani. Tako se z vprasanjem slogovne opredelitve Lebicevega opusa, ki
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niha med modernizmom in postmodernizmom, povezuje problem semanti¢nosti
skladateljevih del. Prav »resemantizacija« (Williams, 1999) glasbenega toka naj bi
bila ena izmed osrednjih znacilnosti postmodernisti¢ne glasbene ustvarjalnosti. Po
H. Klotzu (Kompridis, 1993) je za postmodernisti¢ne arhitekturne objekte znacil-
no »pripovednistvo, tudi Helga de la Motte poudarja, da se glasbena dela, nastala
v letih 1975-2000, ne izogibajo »emocionalno-semanti¢ni ravni« (Motte-Haber,
2001). In za Lebicev poznejsi opus je »znacilno [prav] prefinjeno semantiziranje
glasbenega stavka« (Stefanija, 2001, 122). Tega kaze sicer razumeti v okviru »igre
prepletanja oblikovnih prvin, v katere je vpeta domnev(a)na pripoved« (Stefanija,
2001, 122), vendar je prav tako posledica druzenja razli¢nih plasti, tako histori¢nih
kot zanrskih ali kompozicijsko-tehni¢nih, ki v medsebojnem prepletanju in kolidi-

ranju ustvarjajo »pomene« in »vsebine.

Pri Lebicevem zdruzevanju starega in novega, tradicionalnega in modernisti¢nega
je Se posebej pomenljivo to, da prevzema Ze znane obrazce iz arhetipske zapusci-
ne in ne toliko iz nedavne tradicije klasicisticno-romanti¢ne dedis¢ine. Skladatelj
priznava, da je zalel »iskati v smeri prvinskih glasbenih dozivetij« (Loparnik, 1983,
2083). V tem pogledu je zanimiv skladateljev odnos do ljudske glasbe, ki se prece;
razlikuje od povrsnega dojemanija 19. stoletja: kaze na skladateljevo spostovanje du-
hovne tradicije, ki jo doZivlja zunaj nacionalnega romantizma (Petek, 2003, 22). V
modernisti¢nem okolju so bile $e posebej sumljive vse ostaline romanti¢ne tradicije:
metafiziéna mo¢ umetnosti, ideja umetnosti kot zamenjave za religijo (Kunstreli-
gion) in zveza med nacionalnim in karakteristiénim. Pregreto poudarjanje nacio-
nalnega se je moralo umakniti bolj nevtralni ideji univerzalnega. Slednje se kaze v
modernisti¢ni arhitekturi v obliki t. i. mednarodnega sloga, ki ima svoje zametke ze
v dvajsetih in tridesetih letih 20. stoletja in ki se je nato razsiril predvsem po drugi
svetovni vojni. Podoben prestop od nacionalne in lokalne zaznamovanosti proti bolj
univerzalni ideji je zaznamoval tudi modernisti¢no glasbo — material ni bil ve¢ pov-
zet po ljudskih melodijah, kar je $e veljalo predvsem za osrednje centre nove glasbe
(Darmstadt, Pariz, Koln) — ter Bartékov princip kompozicijske prefunkcionaliza-
cije metod, povzetih po »kmecki glasbi«. Lebic¢eva uporaba ljudske glasbe izkazuje
podoben premik v funkciji ljudskega materiala. Vecinoma sluzi kot sprozilec se-
manti¢nih asociacij, povezanih s podobami predzgodovinskega, prvinskega, narav-
nega, arhetipskega in magic¢nega. Taksen svet je v sredis¢u skladateljeve imaginacije
in zaznamuje skladbe, v katerih ne najdemo citatov, simulacij ali aluzij na ljudsko
glasbo (npr. Miti in apokrifi za basbariton in orkester). V Lebicevih delih pridobi
ljudsko gradivo enakovredno mesto kot drugi materiali in tehnike, in sicer to skla-
datelju omogoca njegov specifi¢ni odnos do konotacij, ki jih prinasa ljudska glasba.
Ljudski material razume kot »vecen« in s tem brez jasnih zgodovinskih predsodkov,
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zato se zdi, da do dolocene mere Lebicev odnos tu na neki nacin povzema Bartékov
pristop. Toda medtem ko Barték uporablja postopke, znacilne za ljudsko glasbo,
zato da bi na zacetku 20. stoletja prenovil iz¢rpani glasbeni »jezik«, Lebi¢ ra¢una
bolj na semanti¢ni potencial citatov, aluzij in simulacij okruskov ljudske glasbe:
Lebi¢ ne is¢e nove kompozicijske tehnike ali materiala, temvec Zeli glasbi vnovi¢
povrniti mo¢ jezikovnosti. K ljudski glasbi ga torej vlecejo »praliki-arhetipi, ki so v
njej« (Gacesa, 1999, 4). Prav zaradi tega so »meje med predmodernizmom, moder-
nizmom in postmodernizmom« (Lebi¢, 2000b, 130) v Lebicevih delih zabrisane:
arhetipsko je hkrati vseskozi prisotno, vseskozi bivajoce, zato ga je tezko lociti od
drugih plasti, kar seveda otezuje enoznacno slogovno dolocitev skoraj vecine Le-
bi¢evih kompozicij. Zavezanost arhetipom pa opravlja e drugo pomembno funk-
cijo: arhetipski modeli se obnasajo kot posredniki med tradicionalnim in novim,
Ze znanim in povsem inovativnim, saj gre Ze po definiciji za praobliko kot temelju
vseh drugih, kasnejsih oblik, tudi skrajno diferenciranih. Arhetipska plast »Zivi«
skoraj v vseh Lebicevih delih, kar dokazuje natan¢nejsa glasbena analiza njegovih
skladb, opravlja pa podobno povezovalno vlogo kot eti¢ni princip. Ce je slednji »od-
govoren« predvsem za ravnovesje na ravni duhovne podstati skladateljevih del in
njegove ustvarjalnosti nasploh, pa arhetipskost ve¢inoma zaznamuje »konkretnejse«
elemente glasbenih del — formo (Karbusicky, 1991), izraz in material.

Lebiceva poetika je torej ujeta v na videz nepomirljiva nasprotja, ki zaznamujejo tako
rekoC vse ravni glasbene »produkcije« in »recepcije«: skladatelj sam priznava, da osta-
ja razpet med objektivno logiko intelekta in subjektivno nepredvidljivost afekta, zato
poteka kompozicijski proces po dveh tirih — najprej nastane jasno premisljen nacrt, v
katerega pa lahko v procesu skladanja vdirajo povsem intuitivni domisleki. V' konéni
zvocni podobi Lebicevih skladb $e vedno zasledimo dvojnost, ki v resnici izvira prav
iz zaletne razpetosti med »razumomc in »srceme: v sredi$¢u je sam zvok in njegovi
fizikalni parametri, kompleksna ustrojenost akordov in melodi¢nih linij, premisljena
forma, ki jo dolo¢ajo simetrije ali matemati¢na zaporedja (npr. Fibonaccijevo ali su-
macijsko zaporedje, zaporedje prastevil), vendar ves ta »objektivno« urejeni glasbeni
material skoraj nikoli ni sam sebi namen, temve¢ prevzema metafizi¢ne implikacije, s
¢imer se »Cisti« zvok spreminja v glasbo. Tako formalno logi¢no razpostavljene zvoé-
ne gmote v medsebojni interakciji pridobijo svoj »pomenc, »vsebinox, izraznost, iz te

pa lahko razbiramo specifiéno semantiko posameznih skladateljevih del.

Te razpetosti in navidezne paradoksnosti niso znamenje skladateljeve netranspa-
rentne in v sebi aporeti¢ne poetike, temvec so v resnici vir, iz katerega glasba Sele
nastaja. Iz medsebojnega trenja in iskanja prave, »harmoni¢ne« resitve nastaja pre-

misljena forma in z njo skladna umetnina z »metafizi¢no vsebino«. Tako se pri
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raziskovanju Lebiceve poetike — kar nima zanemarljivega pomena za analizo nje-

govih del — izkaze sledece:

1. da so take razpetosti konstitutivno bistvo Lebiceve glasbe

2. daso med seboj povezane (rastejo druga iz druge) in rvorijo Siroko spleteno mrezo

povezav in vzronih sosledij, ki jo je mo¢ zasledovati na wseh nivojih glasbene

produkeije in recepeije (gl. tab. 1)

3. da mora natanc¢na analiza bolj kot nihanja in nenadne prehode ter konflikte

med skrajnostmi spremljati nacine, po katerih so ti urejeni in med seboj uravno-

tezeni (predvsem princip etosa in arhetipski vzorci) v smiselno celoto.

Tabela 1: Mreza povezav med napetostmi, ki definirajo Lebicevo poetiko, in njihova

sprepletenost po vseh nivojib glasbene produkcije in recepcije.

intelektualno, »razume »srce« emocionalno,
objektivno, subjektivno,
zahodna, vzhodna logika — sklad?)teljetva
Descartesova »domace« 0sebnos w
logika — 2
) .. >
o) »tujina« o
= o o >
w celota nacrt intuicija del kompozicijski
proces =
fizikalnost duhovnost _
zvoka glasbe zvocni
rezultat
kompleksno arhetipsko- forma — ®
banalno izraz — S
) (@)
material w
z
logika psihologika o)
(oblika) (vsebina) analiticni nivo %
ful
o (e}
|_
w glasbeno »vdor« . )
T ) ) »smisel« ali
% imanentna semantike ypomenc -
logika glasbenega 9
dela =
o
vera v modernizem post- tradicija, staro ,ZE
napredek, modernizem slogovna Py
novo (predmoder- dolocitev
nizem?)

Iz zgoraj nastetega jasno sledi, da Lebiceva poetika ni vpeta v preproste dualizme,

konflikte ali kontraste. Ti so vsaki¢ spretno kontrolirani, med njimi pa se vzpo-

stavlja organska povezava. Tako v proces »nastajanja glasbe« nista vklju¢ena zgolj
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dva kontrastna elementa, temve¢ tudi tretji — »posrednik« med njima. Ti trije
elementi so med seboj v pravem dialekti¢nem odnosu in se obnasajo kot teza,
antiteza in sinteza. Na ta nacin lahko razumemo tudi misel, da Lebiceve glasbe
ne kaze razumeti zgolj kot nekaksne akusti¢ne igre, pac pa je v njej treba iskati
tudi »duhovno razpoloZenje« (Stefanija, 2001), »celotna struktura skladb[e] (pa
ima) pravzaprav globlji, esencialni pomen« (Barbo, 2001, 202). Taka »duhovnost«
raste ravno iz soucinkovanja treh »dialekti¢nih« prvin (kontrast 1 — »posrednike
— kontrast 2; gl. skica 1), ki postajajo s premisljeno konstelacijo in sopostavitvijo
»odgovorne« za »povednost« Lebiceve glasbe, za njeno zavezanost etosu in s tem

»metafizi¢ni sporocilnosti«.

sinteza
stati¢no gibanje
etos
teza antiteza
statika gibanje
»razume« »sree«

Skica 1: »Trikotniska« predstavitev dialekticnih kategorij.
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3 Analize skladateljevih del

Z analizami vseh Lebicevih skladb bomo poskusali poiskati in potrditi znacilnosti
skladateljeve estetike, kompozicijske poetike ter zalrtati stopnje njegovega umetni-
skega razvoja. Dela bomo obravnavali ve¢inoma po kronoloskem zaporedju, kakor so
nastajala; od kronoloske logike odstopamo samo pri manjsih delih, ki niso bistveno
posegala v spreminjanje skladateljevega slogovnega izraza (ve¢inoma gre za krajse
zborovske komporzicije, nekatere med njimi imajo celo zgolj priloznostni karakter).
Mozne bi bile seveda tudi drugacne grupacije, vendar se zdi odlocitev za kronoloski
pregled smiselna z ozirom na spoznanje, da je skladatelj svojo ustvarjalno vnemo v
razli¢nih ustvarjalnih obdobjih precej enakovredno porazdelil med razli¢ne glasbene
zanre. Tako je svoj opus precej uravnotezeno razporedil med skladbe za solisti¢na
glasbila, komorna dela, zbore, vokalno-instrumentalna dela (samospevi, kantate) in
simfoni¢na dela. V tak$nem bogatem naboru manjkajo samo glasbeno-gledaliska
dela, pri ¢emer skladatelj kot razlog za ta manko navaja, da v njegovem »mladostnem
razCaranem Casu ni bilo prostora za opero« (Forstneri¢ Hajnsek, 2006, 12); seveda pa
dolocena skladateljeva kasnejsa dela nosijo gledaliske poteze, scenska napotila, hkrati
pa ga h gledaliskemu potiska tudi pogosta prostorska izraba zvoka.

Analize posameznih del so periodizacijsko razvricene v §tiri vedje enote, ki na-
kazujejo spreminjanje slogovnih potez. Seveda teh zarez ne kaze razumeti pre-
vel stati¢no in omejevalno, saj je njihov pomen izklju¢no idealnotipski: v pomo¢
so nam pri razporejanju znalilnosti opusa kot celote in pri iskanju povezav med
imanentno glasbenim (glasbeni stavek, kompozicijske tehnike, glasbeni material,
izraznost) in zunanjimi, »kontekstualnimi« vplivi (vplivi seznanitve s sodobnimi
tujimi glasbenimi tokovi; vplivi drugih umetniskih podrodij, npr. vpliv slovenskih
modernisti¢nih pesnikov, in podrodij znanja; vplivi pomembnih zgodovinskih ali
osebnih dogodkov, npr. osamosvojitev Slovenije, ukinitev glasbenega oddelka na

Pedagoski akademiji ipd.). Tako lahko lo¢imo ve¢ skladateljevih Zivljenjskih in s

tem tudi ustvarjalnih obdobij (njihova poimenovanja je treba prav tako razumeti

idealnotipsko — pet obdobij v analiti¢ni obravnavi zdruzujemo v $tiri poglavja, saj

gre v primeru prvih dveh za Cas dejavnega oblikovanja skladateljske osebnosti z

razpoznavnim glasbenim izrazom):

1. leta iskanja, prevzemanja znanih kompozicijskih obrazcev in izrazil (1951
1962/1965): gre za Lebiceva »uéna leta« na ravenski gimnaziji in nato dvo-
tirni $tudij v Ljubljani (arheologija in Srednja glasbena in baletna $ola), kjer
se Sele prvic resneje seznani z bolj razvito glasbeno kulturo, ter tudi prva leta
$tudija na ljubljanski Akademiji za glasbo, kjer se soo¢i predvsem z estetiko
uciteljev kompozicije

33



2. leta »trganja« iz »domacnosti« in tradicije (1962/1965-1968): gre za Cas na-
daljevanja studija na Akademiji za glasbo, sodelovanja v skupini Pro musica
viva, prvih umetniskih uspehov kot zborovodja in ¢as seznanjanja s sodobnimi
tokovi v zahodnoevropski umetniski glasbi (obiski Varsavske jeseni, Darm-
stadta, beograjskega elektro-akusti¢nega studia, zagrebskega Bienala)

3. obdobje visokega modernizma (1969-1977): Lebi¢ zakljudi studij na Akademiji
za glasbo in se redno zaposli kot predavatelj na Pedagoski akademiji v Lju-
bljani; stabilna zaposlitev in prva priznanja za kompozicije dajejo skladatelju
dovolj ¢asa in potrditev, da lahko predisti svoj glasbeni jezik, ki ga v veliki
meri zaznamujejo modernisti¢na iskanja, znacilna za zahodnoevropsko glasbo
Sestdesetih let 20. stoletja

4. cas prevprasevanja modernisticnih mej (1977-1985): skladatelj se pricenja za-
vedati mej, ki jih postavlja hermetizem modernizma, zato preizkusa razlicne
nacine, kako bi glasbi vrnil nekaj komunikacijske zmogljivosti, pri ¢emer pa se
ne Zeli otresti dedid¢ine modernizma, ki mu $e vedno sluzi kot izhodisce

5. individualna izraznost, idejna izciséenost, osebna pomiritev modernizma in tra-
dicije (1986-): skladatelj se otrese tujih vplivov in dokonéno izéisti lastno po-
etiko, ki ni ve¢ zavezana modernisti¢cnemu hermetizmu, temve¢ se razpira v
iskanju povezav z arhetipskim, tradicionalnim in transcendentalnim, torej v
sirokem polju postmodernizma, pri cemer so skladatelju v oporo $tevilna, tako
domaca kot tuja priznanja.

3.1 Zacetek skladateljske poti (1951-1962/65)

V prvo poglavije je mogoce strniti skladateljeva dela, ki so nastala, Se preden je nasel
svoj osebni glasbeni izraz. Gre za skladbe, ki so nastale pred vpisom na akademijo,
tiste, ki so nastale prav v letih Solanja, in tiste, v katerih se zrcali skladateljev po-
stopni slogovni premik, negotovo preizkusanje $e neznanega terena in zapuscanje
ustaljenih praks. Glasbeni izraz je zato v teh delih Se pogosto neavtenticen, nepre-
¢isCen, po drugi strani pa je v zgodnejsih delih mogoce odkriti vrsto znadilnosti, ki
bodo odlikovale tudi dela iz skladateljevega zrelega opusa.

Skladatelj se je moral kasneje sam zavedati nepopolnosti nekaterih zgodnjih del in
jih prav zato najbrz ni vkljudil v svoj popis del (H. Lebi¢, 2000). Tako na primer
Matjaz Barbo pri pregledu skladateljevih del, nastalih v predstudijskih in $tudijskih
letih, navaja vrsto del, ki jih zaman iS¢emo v popisu:
Ena prvih [Lebicevih] skladb je Sonatina st. 1 za klavir (1955). V pr-
vem letniku §tudija kompozicije je (1956) nastalo $e eno Stiristavéno delo
za Klavir, Prélude, Sarabanda, Menuet, Gigue e Toccata. Naslednje leto je
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skladatelj napisal Suito za klavir (1957) ter Tri skladbe za Klavir (Etuda,
Preludij, Scherzo).? Sledi dvostavéno klavirsko delo, Allegro giusto in Alle-
gro ma non troppo, nastalo leto pozneje (1958). Iz studentskih let so tudi
zbora Dvanajsta ura (A. Gradnik) za mesani zbor in Bela daljava (S. Jug)
za moski zbor ter nekaj samospevov: Koca na samoti (F. Bevk), Godci (8.
Kosovel [sic/]) in Pomladno pismo (J. Menart) (Barbo, 2001, 191).

Med navedenimi deli najdemo v Katalogu zgolj Suito za klavir ter samospeva »Koca
na samoti« in »Godci«, ki sta postala del zbirke Pez pesmi za basbariton in klavir.
Prav zato jih izpusca tudi pri¢ujoca obravnava. Podobno velja za scensko glasbo,
ki je najbrz nastala zaradi moznosti priloznostnega zasluzka (Barbo, 2001, 191):
Lebic¢ je v petdesetih letih ustvaril scensko glasbo za Antigono, glasbo za dramo
Cecilija ali Sola za oéete, scensko in baletno glasbo h Golievi Sneguljcici, osnutke za
scensko glasbo k Desetemu bratu 1. Roba in Divertimento za godala, ki je nastal kot
scenska glasba k Elektri (Barbo, 2001, 191).

3.1.1  Zgodnja dela: iskanje in prevzemanje znanih
kompozicijskih obrazcev in izrazil

V skladateljevih najzgodnejsih delih jasno odmeva glasbeni svet, ki ga je lahko
spoznal v svojem rojstnem okolju. Ta je bil ve¢inoma zamejen na cerkveno petje
in stike z ljudsko glasbo, zato ne ¢udi, da v tem Casu nastajajo pretezno vokalna
dela (zbori, samospevi) in priredbe ljudskih pesmi. Lebi¢ uporablja tradicionalni
glasbeni stavek, pri ¢emer je jasno razvidna Zelja po mo¢ni izraznosti, ki se iz zasa-
njanega sveta pozne romantike Ze pomika proti bolj odlo¢nim ekspresionisti¢nim
potezam. To se kaze predvsem v izrabi razdirjene tonalnosti (gostejsa kromatika) in

4 razbijanju enakomernega ritmi¢no-metri¢nega utripa.

Priredba ljudske pesmi za mesani zbor Ta drumelca je zvomlana (1951) je najz-
godnejsa ohranjena Lebicevo kompozicija — skladatelj je bil v ¢asu njenega na-
stanka star komaj sedemnajst let — in je repertoarna stalnica slovenskih zborov,
skladatelj pa jo je skoraj petdeset let kasneje vkljucil tudi v svojo zbirko Izbrani
zbori. Oblika skladbe (aa’aa”) in tekstura dajeta na prvi pogled vtis, da gre za
enostavno priredbo — predvsem harmonizacijo — ljudske pesmi, toda natan¢nejsi
analiti¢ni vpogled nas lahko preprica, da skladatelj presega $ablonizirane roman-
ti¢ne postopke priredbe. Lebic¢evo obravnavanje ljudskega materiala je izredno
subtilno: harmonije so bogate (3tirizvoki v razli¢nih obratih, zadrzani toni, anti-

cipacije, krajsi pedalni toni), posebna pozornost je namenjena teksturi, iz katere

12 Iz te trojice kasneje izluscil Preludij in etudo.
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izstopajo krizanja med tenorji in alti, dodatne podelitve glasov, mrmrajoci odseki
in krajsi polifoni del, ki vodi do osrednjega viska. Zdi se, da je Lebi¢ Ze v tej
zgodnji skladbi nasel idealen pristop k prirejanju ljudskih pesmi, ki ga je kasneje
formuliral v misel, v kateri svari pred domotozZjem »po izgubljeni idiliki, ki to
nikoli ni bila, brez romanti¢ne misli o nekaki nacionalno kulturni zdravilni moci

Jjudske pesmi (Lebi¢, 1976-77,23)«.

Preprosto pesem Zelje (1954) Viktorja Konjarja, ki v metaforiéno blizino postavlja
roze, pomlad in ljubezen, je skladatelj uglasbil za mes$ani zbor v pregledni tridelni
obliki. O¢itno je, da je skladatelju harmonska slika pomembnejsa od melodi¢ne
linije; ta je sicer vsaj v prvem delu ritmi¢no razgibana, medtem ko v sredinskem
delu zapade vedji statiki, melodi¢no pa se ne razvije v daljsi dih in tudi ne izkazuje
izrazitega motivi¢nega dela. Harmonija ne izstopa iz funkeijske logike (osrednja
tonaliteta zaradi pogostih izmikov nima vloge glavnega sidrisca), a se skladatelj
po drugi strani izogiba kvintakordom, zato prevladujejo $tirizvoki (dominantni in
zmanj$ani), tudi petzvoki, tevilni zadrzki in celo alterirani toni. Konéna zvo¢nost
je zmehcana, zaradi ozkih diastematskih korakov v melodiji pa zbor celo zveni kot
obdelava ljudske pesmi.

Mesani zbor Ne vem, kdo bolj je tozen (1956/1985) je zasnovan v preprosti tridelni
formi (aba’) in je pretezno tonalen (Es-dur). Znacilne so stevilne harmonske »po-
barvanosti« (npr. zacetna nejasna razpetost med molom in durom) in pretanjena
obcutljivost za zvocnost, ki izhaja iz pogostih krizanj glasov, kar daje kljub osnovni
homofoni teksturi obcutek kontrapunkti¢nega gibanja. V srednjem delu sledi kon-
trast v tempu, metrumu in harmoniji (opraviti imamo s popolno diatoniko), nato

pa v reprizi (a’) doseze vrh in potihne.

Preprosta otroska pesem Dete jezdi na kolenih (1956) Frana Levstika prinasa
fantazijsko podobo otroka, ki jezdi na kolenu in v svoji domisljiji sega med zvez-
de, ki jih s svojo jezo prebuja iz sna. Skladatelj skusa v otroskem zboru s hitrim
ritmié¢nim gibanjem v osminkah glasbeno naslikati ritem jeze. To je $e posebej
izrazito v prvih taktih z izmenjevalnimi akordi, ki motivi¢no in ritmicno slikajo
enakomerno pozibavanje, nato se Zivost ohranja z razgibanim gibanjem glasov,
ki gradijo raznolika sozvodja, ki jih je Ze bistveno tezje pripisati dolo¢enemu
tonalnemu srediscu. Oblikovno je skladba zasnovana kot tipi¢ni zborovski niz
fraz (le zadnji tirje takti prinasajo ponovitev motiva »jeze« z zaletka), enostavno
ritmi¢no fakturo pa skladatelj razgiba z dinami¢nimi valovi in spremembami
teksture: akordskemu gibanju sledi unisono del in celo krajsi odseki, zasnovani v

obliki imitacijskih odgovorov.
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Mesani zbor Vem, daje zopet pomlad (1958) je oblikovan kot niz odsekov: abedab.
Zacetni nastopi glasov simulirajo ljudsko idilo, ljudsko prepevanje, klice, podobno
velja za b del z unisono gibanjem med soprani in basi, paralelnimi harmonskimi
gibanji (kvartsekstakordi, kvintakordi) ter ljudsko razgiban metrum (kombiniranje
3/4, 3/8 in 4/4 taktovskih nacinov). C del se pribliza kontrapunkti¢ni imitaciji, za
del d pa je znacilno delo s kratkimi ostinati — gre za tehnike, ki jih bo skladatelj v
kompleksnejsi varianti uporabljal tudi v kasnejsem opusu.

Zavezanost vokalnim Zanrom je skladatelj izprical tudi z vrsto samospevov, ki na-
stajajo v tem Casu in jih je kasneje povezal v dve zbirki. V' primeru Petih pesmi za
basbariton in klavir (1956-2000) tako ne gre za ciklus samospevov — opraviti ima-
mo s samospevi na besedila razli¢nih pesnikov, ki jih je skladatelj ustvaril v razli¢-
nih obdobjih svojega Zivljenja in se lahko izvajajo tudi posamic. »Koc¢a na samoti«
in »Godci« pripadata skladateljevemu zgodnjemu obdobju, kamor lahko uvrstimo
tudi »Moje samote«, medtem ko je samospev »Vres« nastal ve¢ kot trideset let
kasneje, leta 1998, samospev »Krilata no¢« pa je prevzet iz kantate BoZicne zgodbe
(2000) in ga bomo analizirali v sklopu vegjega dela. Kljub precej$njemu ¢asovnemu
razponu nastanka samospevov, v katerem je Lebic¢ bistveno spremenil svoj slogovni
izraz, vseh pet skladb zaznamuje zelo podoben izraz, pri ¢emer sta predvsem »po-
zna« samospeva, »Vres« in »Krilata no¢«, po svoji oblikovni, harmonski in melo-
di¢ni podobi nenavadno sorodna zgodnjim in izkazujeta po skladateljevih lastnih
besedah podobno »poznoromanti¢no izraznost, odprto v novoklasi¢no razsirjeno
tonalnost« (Lebi¢, 2008a, 7).

Svoj zgodnji samospev »Koca na samoti« (1956) je Lebi¢ oznaéil kot »spontan od-
mev skladateljevega poslavljanja od mladosti« (Lebi¢, 2008a, 7). Najbrz pri tem ni
toliko meril na »slovo od mladosti« kot na poslavljanje od rodnega kraja in miljeja,
s ¢imer je zaznamoval prehod iz podezelskega okolja v mestno okolje Ljubljane.

V glasbenem stavku se Lebi¢ navezuje na Kogoja, formalno pa sledi logiki Bevkove
liri¢ne pesmi, ki te¢e v prostem verzu in je razkosana s $tevilnimi premolki. Sklada-
telj dosledno sledi taksnim vsebinskim rezom, ki v njegovi uglasbitvi odmevajo kot
dialog med solisti¢nimi vzniki klavirja in recitativino pevsko melodiko. Skladba je
motivi¢no ujeta v okvir: zaletni »moto« se ob sklepu (Bevkovo besedilo se glasi »ob
vrnitvi«) ponovi kot logi¢na reminiscenca. Glavni melodi¢no-motiviéni material se
skriva v klavirju, glas pa prevzema vlogo »pripovedovalca«. Lebi¢ se ze odmika od
funkcijske tonalnosti, prevladuje kromati¢na logika, kar nakazuje ponavljajoci se
sekundni motiv (»Carna pesem rajske pticel« — prim. 1), kombiniran z dvigajoco in

padajoco kromati¢no lestvico.
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Primer 1: Sekundni motiv in kromaticni lestvici v samospevu »Koca na samoti«

Tudi v samospevu »Godci« (1956) se skladatelj v formalnem pogledu naslanja na
uglasbeno besedilo: v skladu s pesmijo Antona Bosteleta je samospev strukturiran kot
niz odsekov abca’d’ + koda (materiala ¢rpa iz dela a). Osnovno »godéevsko« razpolo-
Zenje prinasa zibajoci, »plesni« 6/8 metrum, ki ga ojaca osnovni motiv, predstavljen
takoj na zacetku skladbe (prim. 2 zgoraj). Harmonija je odresena funkcijske logike,
vendar ostaja po drugi strani v mejah ter¢nih agregatov (nizi septakordov, nonakordi
in undecimni akordi — prim. 2 spodaj), bolj konvencionalna je tudi spremljava klavir-
ja, ki je zasnovana v obliki enostavnih figuracij na podlagi razloZenih akordov. Zato
pa je toliko bolj »razpeta« vokalna linija, ki ima mestoma »okus« po ljudski melodiki
(prim. 2 spodaj). Prvi¢ smo tako price Lebi¢evemu znacilnemu postopku, ko se skozi
sodobnejse plasti zvocnosti oglasi nekaksen arhetipski okrusek — gre za enostavno
obliko palimpsesta, kakr$nih bomo v kasnejsem Lebicevem opusu srecali Se ve¢. Bolj
tradicionalni slogovni prijemi so v samospevu »Godci« upraviceni z besedilom: lirski
subjekt so preprosti ljudski godci (»Godci smo mi, veseli ljudjel«).
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Primer 2: Plesni ritem (zgoraj) in ljudska motiva (spodaj) v samospevu »Godci«

Samospev »Moje samote« (1962/1996) stoji slogovno na razpotju. Forma, podob-
no kot v primeru samospeva »Koca na samotic, sledi okvirni tridelnosti: prvih se-
dem taktov prinese glasbeni in vsebinski moto (»O, ¢lovek, verujem v ljubezenc), s
katerim se skladba tudi zakljuci. Linije in kontrapunktic¢ni trki so ekspresionisti¢no
napeti, $e posebej moto, ki je gosto kromatic¢en, vmes pa zasledimo Lebicev zna-
¢ilni akord, »obogateni« D-dur (D-dur + dodana tona 4 in gis). Naslednji odsek,
postavljen v frigijski modus, izkazuje s sekvencno ponovitvijo veliko terco vije celo
nekaj periodi¢ne logike, harmonija pa se v nadaljevanju odpre znacilnim nonakor-
dom in undecimnim akordom ter bikordiki (gl. prim. 3), ki vodi v ponovitev zace-
tne eksklamacije, ob koncu razvezane v umirajo¢i As-dur. Vsebinsko je samospev

eksistencialisticen, a »odreen« z vero v ljubezen.
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Primer 3: Bikordika v samospevu »Moje samote«

Kljub temu da je samospev »Vres« na besedilo koroskega literata in intelektualca
Franca Susnika nastal dvaintrideset let kasneje, je po svoji tonalni podobi bolj kon-
vencionalen in v izrazu manj ekspresionisti¢no napet, kar gre povezovati z besedi-
lom, ki ne prinasa eksistencialisti¢ne tematike, temve¢ impresijo iz narave, ki lahko
sluzi tudi kot domoljubna metafora. Gre za eno redkih skladateljevih del, ki preko
predznakov nakazuje vsaj delno zasidranost v razli¢nih tonalitetah (skladba se zag-
ne z dvema visajema, »modulira« v obmodje enega nizaja, na hitro prestopi v E-dur,
je za kratek ¢as brez predznakov in se ob koncu »vrne« v tonaliteto z dvema visaje-
ma), ki pa jih ni mogoce enoznaéno dolo¢iti: gosta raba naslojenih terénih akordov
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(septakordov in e v veliko ve¢jem $tevilu nonakordov in undecimnih akordov v
razli¢nih obratih) megli jasne tonalne poteze, zato bi bilo bolj smiselno kot o kla-
si¢ni tonalnosti govoriti o diatoni¢nosti. Osnovni motiv na besedilo »Ljub svet je
vres« (a; gl. prim. 4 levo) nas sicer postavlja v D-dur, a izmuzljiv je Ze »podlozeni«
akord in kadenciranje na drugo stopnjo D-dura.

Skladba je v skladu s Susnikovo pesmijo zasnovana tridelno (aba’) — ponovitev
verzov »Ljub je vres« prinese tudi ponovitev glasbenega materiala. Prvi del (a) bi
bilo nadalje glede na tonalno podobo (dva visaja in nato en nizaj) mogoce deliti e
na dva odseka, vendar v obeh skladatelj izrablja zelo podoben motivi¢ni material
(a in b; gl. prim. 4 levo in desno), zelo pogosti so tudi pevski melizmi, ki gredo
z roko v roki s tekoco klavirsko spremljavo, v kateri prevladuje fluidnost hitrega
Sestnajstinskega gibanja.

mf _— cres¢, ————————

- £ o — .
S T o e > n o e e T . —
) e i e e  — < e i > i e 1

Y—%—f i ) e i e e e
= - 1 L
T 14 e —
- Lijub cvet je vres rdeﬁ &ih sol
[ @ L feo 1%1! ot o
p i 3 I 5o —K /. < o i — > S~
1= I e—N— -~ e . e et
% <  —1 %< o i B ~ i
% 4o — % o =
o ——
mf P cresc.
= . r A
5 — [ S——r 7 ——— 3
)y T P — v e Ca— - 3
7= T L i3 - — = -
% E — 3 ¥ (o

Primer 4: Podobnost med motivoma a in b iz prvega odseka (A) samospeva »Vres«

Kratka medigra v klavirju nas prestavlja preko As-dura v istoimenski mol, ki
je izhodis¢e za zaCetni E-dur dela b. Ta prinasa v klavirju skoraj »romanti¢no«
zasnovane klavirske figuracije (besedilo govori o pomladi) — razlozene akorde v
kvintolah, ujete v niz ter¢nih trizvokov, ki se nalahno izvijajo iz funkcijske logike
(T—s—F-II-modulacija itn.). Postopni crescendo pripelje do fortissimo odseka, ki
ga zaznamujeta pedalni ton (dis 0z. es) in niz teréno povezanih trizvokov (cis-mol,
G-dur, e-mol, E-dur, c-mol, As-dur).

Sklepni del (a°) prinasa zaetni material v rahli variacijski razgibanosti, nato sledi
razSirjena koda s ponovitvijo melodi¢ne ideje b. Sklep se harmonsko vse bolj utr-
juje v za Lebica znacilni harmoniji, ki bi jo bilo mogoce oznaciti kot »obogateni«
D-dur: skladatelj osnovnim tonom durovega trizvoka kot barvne elemente dodaja
harmonsko tuje tone, s katerimi skladba pomirjujoce potihne v piano dinamiki.

Stiri Kosovelove pesmi (1958/2008) za visoki glas in klavir so podobno kot Per
pesmi zamisljene kot zbirka in ne kot ciklus: posamezne pesmi so namre¢ nastale
v razli¢nih obdobjih skladateljevega Zivljenja in so bile zdruzene v celoto kasneje
— Lebic je ze leta 1958 izdal T7i nocne pesmi, kar pol stoletja kasneje pa je hrvaski
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muzikologinji Evi Sedak ob njeni 70-letnici posvetil samospev »Skica na koncer-
tu«. Toda vez med samospevi je tokrat kljub razli¢nim letnicam nastanka mocnejsa,
saj gre v vseh primerih za uglasbitev poezije Srecka Kosovela, v primeru zgodnjih

Nocnih pesmi pa je sorodnost med pesmimi tudi motivno-tematske narave.

Skladatelj svoje samospeve na Kosovelova besedila razume kot »poznoromantic-
no obcutene«, kar pa se kompozicijskega stavka tiCe, naj bi se odpirali »v smer
razdirjene tonalnosti« (Lebig, 2013, 5). S poznoromanti¢no ob&utenostjo sklada-
telj najbrz meri na to, da se glasba ¢utno-Custveno prilagaja izbranim besedilom,
kar jih postavlja v veliko tradicijo samospevov 19. stoletja, v tonalnem pogledu pa
vecinoma zaznamo hindemithovsko logiko: v glasbenem stavku sreCamo razli¢ne
harmonske tvorbe, od klasi¢nih trizvokov do bolj napetih sozvocij z mocno diso-
nanénimi sekundami ali septami, pri Cemer je v skladateljevem dramaturskem loku
jasno opaziti sledove napetostnega loka, ki vodi od za¢etnih mirujocih sozvodij (»V
somrak zvoni« se pricenja s prazno kvinto a—e in koncuje z akordom H-dura, »Tih
veler« se pricenja z dominantnim septakordom) preko bolj napetih do konénih
mirujocih. Tonalnega sidrid¢a ni mogoce odkriti, éeprav se glasbeni tok za trenutek
ustavi v doloCeni tonaliteti (»Tih veder« med taktoma 10 in 13 jasno poteka v E-
-duru). »Razsirjena« harmonija je uporabljena tako strukturalno-napetostno kot
tudi barvno, osrednja oblikovalna vodila pa so povezana s pesniskim besedilom.

Samospev »V somrak zvoni« je v skladu z dvema kiticama pesmi, katerih razmer-
je bi lahko razumeli kot prehod med zunanjo impresijo (pozvanjanje v somraku)
in njenim ponotranjenjem (Zivljenje kot ve¢na zalost), oblikovan dvodelno (ab).
Klavirski uvod prinasa ponavljanja motiva padajoce sekunde, ki ga gre razumeti
kot bitje zvonov in ki nato v inverzni varianti zaznamuje klavirsko spremljavo
tudi v nadaljevanju (gl. prim. 5). Gibanje glasu je omejeno na postope in terce,
bolj razgibano postane Sele v drugem delu, po klavirskem visku, ko doseze tudi
najvidji ton (as?) in se nato umiri v padajo¢em postopu, ki bi ga bilo mogoce po-

staviti v f~-mol oziroma As-dur.
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Primer 5: Motiv bitja zvonov v samospevu »V somrak zvoni«
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»Tih vecer« odpira klavirska predigra s sckvenénim motivom (sekstni skoki nav-
zgor in navzdol), ki je na zaletku $e jasno tonalno zasidran, nato pa vse bolj zapusca
zaletno osredi§¢enost okoli tona ¢. Uglasbitev v svojih vzgibih nazorno sledi po-
menskemu loku poezije. Tako je »sanjava pokrajina« z zaletka osvetljena z nesta-
bilno harmonijo, ki se spremeni v svetli E-dur, takoj ko se vzpostavi metafori¢na
zveza z ljubeznijo. Naslednja kitica (»Tiho stopava«) se pricenja s kratko aluzijo na
zaletni harmonski postop, nato se umika bolj recitativnemu slogu, za katerega je
znadilna veckratna ponovitev ritmi¢nega motiva punktiranih osmink. Pred zadnjo
kitico skladatelj umesti daljso klavirsko medigro, ki vodi do osrednjega viska, ta pa
nato hitro potihne z nizom svobodno sestavljenih akordov.

Medtem ko je skladatelj samospeva »V somrak zvoni« in »Tih vecer« petdeset let
po njunem nastanku le iz¢istil, je v tretjega po vrsti, »Opolnocic, posegel bistveno
mocneje, kar se kaze tako na ravni glasbenega materiala kot v obliki, ki izkazuje
vedjo iz¢isCenost in tudi vedjo neodvisnost od besedila. »Nov« material nakazuje
ze zaletek s clustrom v globokem registru klavirja (oponasal naj bi zvok gonga)
in nato odgovor s hitrimi aleatori¢nimi figurami, ki se nato prevesijo v oscilirajoce
pojemajoce poltonske figure. Stevilni odseki v nadaljevanju so zasnovani na pod-
lagi ostinatnih spremljav. To velja Ze za prvi nastop glasu (»V praznoti divja«) — v
desni roki klavirja se ponavljajo trije toni v Sestnajstinskem gibanju, v levi roki
dva v osminskem — ki se kmalu prevesi v nov ostinato obrazec (»Kaos razpaljenih
misli«), tokrat v triolah. Material prehoda nato prinasa nove aleatori¢ne figure in
izpeljevanje iz zaetnega poltonskega osciliranja, ki se prevesi v znacilno hindemi-
thovsko harmonsko sekvenco (»Reka §umi«), v kateri lahko prepoznamo prvotno
verzijo samospeva. V nadaljevanju se vrne triolski ostinatni obrazec, hindemitho-
vska akordska logika in ponovitev materiala z zaCetka samospeva. Skladba je tako
jasno ujeta v dve slogovni plasti, novej$o modernisti¢no in starejSo ekspresionisti¢-
no, vendar so stiki zglajeni na tak nacin, da ne izkazujejo slogovne heterogenosti

niti ne prevzemajo jasnih semanti¢nih asociacij.

Zadnji samospev, »Skica na koncertuc, ki je nastal leta 2008, naj bi skladatelj
»ustvaril z mislijo na kompozicijsko enovitost« (Lebi¢, 2013, 5), njegov odnos
do celotne zbirke pa je mogoce primerjati z razmerjem med dvema slogovnima
plastema v samospevu »Opolnoci«. Za razumevanje kompozicijske ideje je treba
natan¢no prebrati naslov samospeva — niz fragmentov, glasbenih okruskov in
pevskih recitacij se zdi podoben Se neobdelanim skicam, ki lahko dokoné¢no
zazivijo $ele na koncertnem dogodku. Zacetek prinasa znacilen motiv v klavirju
(harmonska kombinacija dveh kvart, septime in none), sledi monogram (sledijo
si toni e—(v)a—(e)s—e—d—a(k), s katerim skladatelj §ifrira posvetilo Evi Sedak, in
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melodi¢na varianta vstopnega harmonskega gradiva. Spet sledi daljsi recitativ
glasu, ki mu klavir odgovarja le z znacilno zrcalno figuro (besedilo govori o tem,
da se v klavirju zrcali »globina mrakov«): gre tako za horizontalno ritmic¢no
zrcalo (pohitevanju sledi simetri¢no upocasnjevanje) kot tudi za vertikalno in-
tervalno (osnovnemu intervalu septime je navzgor in navzdol dodan tritonus).
Podobno skladatelj pozorno uglasblja tudi »bele roke pianista« s pasazo, v ka-
teri desna roka prinaga le igranje »po belih tipkah« in leva »po ¢rnih tipkah«.
Dinamic¢ni visek doseze klavir, nato sledi onomatopoeti¢no izgovarjanje besede
»tiho«, ponovitev zrcala, zaetnega motiva, skladbo pa zakljucuje daljsa vzpenja-
joca se vokalna linija, zgrajena na pedalnem tonu e. Po dosezenem visku klavir
obnavlja monogram, zato je zadnja tona e in @ mogoce razumeti kot zadnji klic/
voséilo slavljenki.

3.1.2  Kompozicijska »u¢na« leta

Naslednje obdobje izrazito zaznamuje skladateljevo $olanje na ljubljanski Akade-
miji za glasbo, kjer se Lebi¢ sooca z osnovami skladateljske obrti in najbrz tudi s
prevladujoco slogovno usmeritvijo takratnih profesorjev za kompozicijo, ki so bili
ve¢inoma Se zavezani predvsem poznoromanti¢nemu izrazu in deloma neoklasi-
cisti¢ni estetiki. Kot posledica »resevanja« novih kompozicijskih nalog iz opusa
izrazito izstopa Zanrska sprememba: Ce v ¢asu pred akademijo Lebic¢ ustvarja samo
vokalna dela (zbori in samospevi), se zdaj izdatno posveda predvsem in§trumen-
talnim kompozicijam, v katerih odmevajo zgledi skladateljev, katerih dela je mo-
ral spoznati v Ljubljani (P. Hindemith, A. Skrjabin). Lebi¢ se v kompozicijskem
pogledu bliza novi stvarnosti, a jo paradoksno vedno prebada z bolj poudarjenim,
skoraj ekspresionisti¢nim izrazom, kar pomeni, da ga tuji zgledi $e niso do konca
prepricali, da torej isCe svoj osebni izraz in tehniko.

Preludij in etudo (1957) za klavir je skladatelj napisal kot §tudent drugega letnika
kompozicije pri prof. Marjanu Kozini, domisljena pa je kot nekaksna vaja v slogu,
saj si jo je Lebi¢ zamislil kot poklon Skrjabinu (Hommage a Skrjabin). Vpliv ru-
skega skladatelja je razviden predvsem na harmonski ravni: tonaliteta Se sluzi kot
okvir, vendar so sozvodja obogatena z velikim §tevilom harmonsko tujih tonov,
tako da ima barvna komponenta harmonij prednost pred funkecijsko napetostno
logiko. Preludij izkazuje poteze tridelnosti: zacetni sanjavi motiv se v srednjem
delu umakne bolj razburkanemu utripu, ki ga ukrivljajo razli¢ne transformacije
enostavnega motiva treh padajoc¢ih tonov, potopljenega v razli¢ne harmonske tinte:
od bolj napetih do bolj teréno precisenih, nato se ponovi zaletna motivika, tokrat

iz uvodnega h-mola prestavljena v Se bolj opojni D-dur.
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Etuda ne postavlja v sredisce kake izmed pianisti¢nih tehnik, zahteva pa gotovo ve¢
izvajaleve virtuoznosti. Spet bi lahko govorili o tridelnosti, s to pomembno raz-
liko, da srednji del tokrat ne prinasa nove tematike, temve¢ gre bolj za proti visku
usmerjeno gradacijo, izpeljano iz osnovnega materiala. Ta je predstavljen ze takoj
na zacetku in ga je mogoce ugledati v treh tonih, loCenih s ponovitvijo izbranega
tonskega sidris¢a. Tak motiv potuje skozi razli¢ne harmonske osvetlitve, v grada-
cijskem sredicu pa je okrajsan na tri padajoce tone, s katerimi skladatelj sekven¢no
gradi osrednji visek, medtem ko zadnji del zopet prinasa motiv v osnovni obliki.
Skladba se sicer zaenja in koncuje v preciséenem C-duru, tudi vmes je mogoce
odkriti ve¢ jasnih kvintakordov, vendar se skladatelj Ze bolj jasno odpoveduje tra-
dicionalni funkeijski logiki.

Tudi Suita za klavir (1957) je nastala v drugem letniku skladateljevega $tudija.
Slogovno se izrazito naslanja na Hindemithovo novo stvarnost: to izkazuje Ze na-
slov, ki sugerira neobaro¢ne poudarke, vplive pa najdemo tudi v strukturi akor-
dov, tipi¢ni neobaro¢ni motoriki in nekaksni objektivizaciji izraza, ki se odteguje
romanti¢nemu sentimentalizmu. Skladbo je spet mogoce razumeti predvsem kot

vajo v slogu.

Suito sestavljajo trije stavki. Prvi, »Intrada, je zasnovan tridelno (aba’) in je naj-
bolj raznolik zaradi pogostih menjav teksture in znacilne neperiodi¢ne gradnje.
Prvi del (a) prinaga dve glavni materialni ideji: tipi¢ne hindemithovske akorde
(»éiste« kvartne akorde ali kvarte v kombinaciji s sekundami) in lestvi¢no figuro
z znadilnima zaletnima Sestnajstinkama, ki se pomirita v osminskem gibanju.
Drugi del (b) zaznamujejo kvazi Albertijevi basi, v motivi¢nem gradivu pa $e
vedno odmeva figura z dvema zacetnima Sestnajstinkama. V drugi polovici se
spremeni tekstura: polifono dvoglasje prinasa kanon v oktavi v zamiku ene dobe.
Nekoliko spremenjeno ponovitev prvega dela (a’) napoveduje niz znacilnih kvar-
tnih dvigajocih se akordov. A ponovitev uvodnega dela ni povsem dobesedna — §e
posebej zanimiv je skladateljev postopek v srednjem odseku, ki je tokrat zasno-
van kot inverzija podobnega mesta z zacetka; skladatelj podobno kot v kanonu b
dela o¢itno zaupa racionalnim kompozicijskim postopkom in se mo¢no odmika

od poudarjeno subjektivnega.

Drugi stavek, »Pastoralg, je prvemu kontrasten tako v harmonskem pogledu kot
tudi v oblikovanju gradiva, saj tokrat zasledimo dosledno periodi¢no gradnjo, s ka-
tero Zzeli skladatelj verjetno naznaciti enakomerno, umirjeno pastoralno atmosfero.
Spet imamo opraviti s tridelno pesemsko obliko (aba’), osnovni motiv prvega dela
(a) paje ujet v tritaktja. Kvartne akorde iz prvega stavka zdaj zamenjajo ter¢ne har-

monije, katerih funkcijskost pa je mo¢no oslabljena. Osnovno motivi¢no gradivo
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je najprej predstavljeno v C-duru in nato v F-duru, kjer poteka nad bordunsko
kvinto. Srednji del (b) prinasa bujnej$o akordiko in lestvi¢no gradivo v stalnem
vzpenjanju in spus¢anju (protipostopi), s katerim skladatelj zgradi daljso gradacijo.
Ponovitev uvodnega gradiva (a’) je zdaj postavljena v D-dur, sledi le $e krajsa koda,
ki ¢rpa iz osnovnega materiala.

Tretji stavek, »Gavotta, je oblikovno zgrajen simetri¢no (abeb’a’), ponovno pa
ga, kot se to spodobi za »plesni« stavek, zaznamuje periodi¢na gradnja (tokrat
gre za jasno oddeljene stavke, dolge po 4 takte). Konéni stavek jasno izkazuje
tudi poteze cikli¢nosti (suite naj bi sicer ne bile cikli¢no zasnovana dela), saj
je §tevilna mesta mogode razumeti kot aluzije na gradivo »Intrade«. Tako del a
ponovno zaznamujejo znalilne kvartne harmonije, v sredis¢nem ¢ delu pa ima
ponovno glavno »besedo« motiv, ki ga zaznamujeta uvodni $estnajstinki. B del
odpira punktirana melodi¢na misel, pri cemer je zanimivo, da jo skladatelj ob
njeni ponovitvi (b’) postavlja ton nizje. Nekoliko variirani ponovitvi uvodnega
dela (’) sledi $e koda z zadnjo reminiscenco na motiv s Sestnajstinkama, ki lepo

zaokrozuje cikli¢no zasnovo suite.

V' Sonatini za violino in klavir (1959) — v tiskani verziji je skladatelj delo Se
naslovil kot sonato, vendar v prid Zanra sonatine govorita skrajsana repriza v
prvem stavku ter spojenost drugega in tretjega stavka — se je skladatelj spopadel s
klasi¢no cikli¢no formo z zaporedjem stavkov hitro—pocasi-hitro, formalni obrisi
posameznih stavkov pa sledijo sonatnemu ciklusu: prvi stavek je oblikovan kot
sonatna forma, drugi kot tridelna pesemska oblika, finale pa prinasa posebno
obliko rondoja. Znacilen je neoklasicistien pulz, gosto motivi¢no delo s stevilni-
mi inverzijami, ki mestoma spominja celo na monotematskost, prihaja v blizino
neobaroka, medtem ko je harmonska slika razpeta med mo¢no napete harmonije
in klasi¢ne ter¢ne trizvoke, v ¢emer lahko razpoznamo hindemithovsko harmon-

sko-napetostno logiko.

Prvi, sonatni stavek zaznamuje ekonomi¢no motivi¢no delo. Prva tema (prim. 6
zgoraj) prinada osnovno motivi¢no zalogo, pri Cemer se zdi za nadaljnje izpelje-
vanje kljuen predvsem ritmi¢ni obris, medtem ko je diastematika bolj nestabilna.
Druga tema je s spremembo tempa (Un poco tranquillo) samo rahlo naznacena, njen
osredniji diastematski obris (prim. 6 spodaj — zaporedje treh dvigajocih se tonov) pa
je izpeljan iz prve teme. V izpeljavi (p. 0. 56') sta motiva med seboj kombinirana,
prevladuje ritmi¢no gibanje v kombinaciji dveh Sestnajstink z osminkami. Repriza

prinasa samo Se prvo temo.

13 Krajsava p. o. oznacuje partiturno oznako.
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Primer 6: Podobnost med prvo in drugo temo Sonatine za violino in klavir

Drugi stavek se pri¢ne z uvodom, ki zaradi praznih kvint harmonsko dolgo ostaja
nedolocen, zasidran v »organumski« preteklosti (prazne kvinte bodo kasneje po-
stale znacilen Lebicev harmonski odmik v preteklost). V' 9. taktu je predstavljena
tema, ki se nato ponovi v violini, klavir pa odgovarja v baro¢ni logiki z njeno in-
verzijo. Srednji del prinasa »misti¢no« sosledje praznih kvint in kvartseksakordov,
dokler se ne povrne zacetna tema in nato tudi vstopno rapsodi¢no obcutje nad

zadrzanim akordom.

Sledi neposreden prestop v sklepni Preszo, ki je zasnovan epizodi¢no, pri ¢emer za
motivi¢no izhodisCe sluzi zacetna ideja (spet imamo opraviti z znacilno kombinacijo
dveh 3estnajstink z osminkami) in pa bolj melodi¢no razpeta misel, ki se periodi¢no
ponavlja v obliki nekaksnega rondojskega refrena. Sredis¢e finala rahlo umirja virtu-

ozno, razborito atmosfero, ki se na zadnjih straneh z vrnitvijo motiva b e stopnjuje.

Zanimivo je, da se po slogovni podobi Sonatina bistveno razlikuje od socasnih zbo-
rov in samospevov, kar prica o tem, da je skladatelj instrumentalno komponiranje
dojemal drugace kot vokalno. Kadar ga ni vodilo izbrano besedilo, se je ocitno ¢util
zavezanega bolj imanentno glasbenim resitvam, kar je razpoznati v ekonomi¢nem

motivi¢nem delu.

Sonata za klarinet in klavir (1960) je po svoji slogovni podobi precej sorodna So-

natini: prebada jo znacilen neoklasicisti¢ni utrip, ki je tokrat Se bolj prikrojen po
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vzoru neobaro¢ne motorike. Osrednja sprememba je povezana s formo, saj tokrat
skladatelj ne obnavlja sonatnega ciklusa — gre za zaporedje dveh stavkov, ki pri-
nasata spremembe v izrazu Ze sama v sebi. V prvem stavku lahko razpoznamo
elemente sonatnosti samo $e v obrisih — odkrijemo lahko predstavljanje gradiva,
njegovo izpeljevanje in nato »vracanje«, vendar ne najdemo pravega tematskega
dualizma: skladatelj kontraste vzpostavlja z zaporednimi spremembami tempa ter
harmonskih napetosti (skladatelj ponovno sledi hindemithovski harmonski nape-
tostni logiki, zato lahko v skladbi sre¢amo najrazli¢nej$e oblike akordov, od »mi-
rujocih sozvodij«, kot je na primer prazna kvinta, durov in molovih akordov, do iz-
razito napetih akordskih tvorb, ki jih definirajo sckundne zveze) in ne v materialu.

Osnovno tematsko gradivo je predstavljeno v uvodnih taktih stavka v klavirju, za
kasnejsi razvoj in obdelave pa je pomembna njegova razdelitev na submotive:

Allegro non troppo
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Primer 7: Osnovni tematski material Sonate za Klarinet in klavir zer njegova razdelitev
v submotivna jedra (a—c)

Klarinet odgovarja z obnavljanjem tematskega materiala, ki ga dopolni s krajso
figuro — ta bo imela prav tako pomembno vlogo v nadaljevanju, pomemben pa je
predvsem njen ritmicni obris kombinacije osminke s Sestnajstinkama in sklepno
osminko (submotiv d). V nadaljevanju se vrsti $e ve¢ nastopov glavne teme, ki je
harmonsko osvetljena vsaki¢ nekoliko drugace, v 28. taktu pa v postopnem osmin-
skem dvigovanju klarineta in nizu dvigajocih se akordov klavirja prepoznamo nov
material, ki opravlja pomembno formalno vlogo — v tem trenutku ga je mogoce
razumeti kot nekaksno »zaklju¢no skupino«. Nov odsek je izrazito izpeljevalne
narave, kot glavno gradivo sluzita transformirana verzija submotiva c (gre za ne-
kaksno inverzno varianto, saj sta skok in postopno gibanje zaobrnjena) in submo-
tiv d. Skladatelj glasbeni tok stopnjuje s pomodjo deljenja motivov: tako klarinet
najprej konstantno ponavlja submotiv ¢, nato je ta Se podeljen, kar ustvarja zmeraj
bolj razborito gibanje, ki ga spremlja klavir s iroko razpetimi akordi. Krajsi odsek,
oznalen z oznako »Rubato, sluzi kot prehod in umiritev, temu pa sledi pocasnejsi
odsek »Andante«. Kljub novemu tempu in deloma tudi teksturi (notacija izdaja
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gibanje v $tirih glasovih, torej nekaksno polifono logiko) se material ne spremeni:
skladatelj ponovno obdeluje submotiv ¢, odsek pa se zakljucuje z akordnimi repe-
ticijami, v katerih je mogoce prepoznati idejo iz submotiva b.

Ponovna vzpostavitev tempa »Allegro« prinasa »vrnitev« osnovne tematike, a spet
v novih kombinacijah in harmonskih osvetlitvah, vidno vlogo na zacetku opravi
tudi variirana ponovitev »zaklju¢ne skupine«, ki ponovno naznacuje pomembno
formalno mesto. Skladatelj v tem odseku doseze osrednji visek, takoj zatem se do-
gajanje umiri, znova se vzpostavi pocasnejsi tempo, v katerem ponovno zazvenijo
upocasnjene variante submotiva ¢ in akordske repeticije (submotiv b), s katerimi se
v »pomiritvenem« H-duru stavek zakljuci.

Drugi stavek ponovno prinasa »okus« po baroku, saj je zasnovan kot passacaglia v
petnajstih variacijah, pri cemer pa je stavek formalno ponovno tridelen (aba?), saj je
med okvirne pocasne variacije vstavljen hitrejsi odsek. Tema, ki jo najprej predstavi
klarinet, sicer ni dvanajsttonska, vendar gosto kromatiko napoveduje izraba vseh
dvanajstih poltonov kromatiéne lestvice (gl. prim. 8). Ze takoj v drugi variaciji je
tema bolj umetelno skrita in porazdeljena med obe glasbili, v tretji variaciji pa je
jasno postavljena v basovski register klavirja, nad katerim se razpenja svobodnejsa
igra klarineta. V naslednjih variacijah se glasbeni stavek vse bolj kontrapunkti¢no
gosti, dokler se tekstura ponovno ne precisti v Sesti variaciji, v kateri lahko v figu-
rah klavirja razpoznamo aluzijo na submotiv ¢ iz prvega stavka, s ¢imer skladatelj

poudarja cikli¢no zasnovo svoje sonate.

Primer 8: Tema passacaglie

V kontrastnem srednjem delu (b) je tema passacaglie ritmi¢no preoblikovana in v
prvem nastopu v solo klarinetu pridobi izrazite scherzozne poteze. Te so znacilne
tudi za nadaljnje variacije tega srednjega dela, ponovna vzpostavitev pocCasnega
tempa pa prinasa ponovitev teme v mogo¢nih akordih klavirja in s tem dinami¢ni
in izrazni visek stavka. V Stirinajsti variaciji se tema vraca k svojemu umirjenemu
izhodis¢u, zadnja ponovitev pa je identi¢na prvemu nastopu, s ¢imer skladatelj

stavek simetri¢no zaokrozuje.

Simfonietta (1960) je Lebicevo prvo simfoni¢no delo. Nastala je v ¢asu skladate-
ljevega kompozicijskega $tudija, zanjo pa je leta 1962 prejel studentsko Presernovo
nagrado Akademije za glasbo. Simfonietto bi lahko oznacili za skladateljevo $olsko
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delo, a ne v kvalitativnem smislu, temve¢ predvsem zaradi slogovne orientacije, saj
je tristavéna skladba zasnovana v neoklasicisticnem »jezikuc, Ceprav lahko v njeni
zasnovi ze najdemo nekatere znacilnosti, ki opredeljujejo skladateljev kasnejsi, zreli
in bolj dodelan opus. Pri tem gre na prvo mesto postaviti izredno premisljen for-
malni plan Simfoniette. Vsakega od treh stavkov je mogoce povezati z eno izmed
klasi¢nih oblik, prvi stavek s sonatno obliko, drugega s tridelno pesemsko obliko in
finale s sonatnim rondojem; a pomembnej$a kot izbira teh oblik je njihova realiza-
cija. Vanjo namre¢ Lebi¢ Ze vnasa povsem individualne prvine in se s tem izmika

golemu shematizmu.

Prvi stavek ima sonatno obliko, vendar je izvirno re$en problem skrajsane reprize, v

kateri nastopi najprej druga tema, skladbo pa zakljuci vrnitev prve teme.

Tabela 2: Formalni nacrt proega stavka Simfoniette

Uvod Ekspozicija Izpeljava Repriza

a+b temaa temab a’ a+b a'+b’ temab temaa

1-6 7-47 48-77 78-114  115-126 127-149 150-169 170-185

Allegretto  Allegro  Allegretto  Piu Meno Poco piu  Allegretto  Tempo
non cantabile mosso  mosso mosso cantabile  I™
troppo

Oblika ima simetri¢no podobo (ab—izpeljava—ba), premisljen formalni naért iz-
dajajo tudi dolZzine posameznih delov. Ekspozicija je dolga 70 (40 + 30) taktov,
izpeljava 71 in repriza 35 taktov, kar pomeni, da so posamezne enote skladbe med

seboj urejene v razmerju 2 : 2 : 1. Simetri¢nost torej dopolnjuje »aritmeti¢nost«.

V uvodu je orkestracija »raztrganac, in§trumenti vstopajo posamicno in najavljajo
glavne obrise tematike (zacetni skok kvinte v violah in trobenti, triole v prvih vi-
olinah — gl. primer 11). V sedmem taktu nastopi v nekoliko odlo¢nejsem tempu

tema a v solo oboi:
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Primer 9: Tema a iz prvega stavka Simfoniette

O slogu skladbe nam veliko pove tudi harmonska analiza teme. Harmonija je kla-
si¢no teréna, vendar so nekoliko razrahljane funkcijske vezi. Temo bi sode po nje-

nem zaletku lahko postavili v tonaliteto D-dura ali temu paralelni h-mol, vendar
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ze takoj sledi B-dur, nato E-dur (morda dominanta dominante v D-duru), cis-mol
in prav na koncu c-mol. Skladatelj torej obravnava vse tonalitete enakovredno, tako
da se izgublja obcutek tonalne osredis¢enosti, kljub temu da nekatere tradicionalne
funkcijske vezi in ter¢na gradnja akordov ostajajo. Gre za nekaksno »panharmoni-
jo«, kakr$no najdemo v delih Sergeja Prokofjeva, ko lahko razli¢ni, teréno grajeni
akordi prevzemajo razli¢ne »funkcijske« naloge.

Prva tema ima igriv, scherzozni znacaj, medtem ko je druga bolj zasanjana in umir-
jena. Tako podobo ji daje prosojna orkestracija, umirjen tempo (Allegretto cantabi-
le), modalna tonalna podoba (tema poteka v lidijskem modusu) in stati¢na harmo-

nija (pedalni ton f):
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Primer 10: Tema b iz prvega stavka Simfoniette

Izpeljavo je mogoce razdeliti na tri dele. V prvem skladatelj uporablja le material
teme a (pomembno postane predvsem njeno ritmic¢no okostje) in ritmi¢ni motiv
iz mosta. V taktu 111 prinasa solo klarinet kratko melodi¢no misel, v kateri sta
zdruzeni glavni prvini teme a in b: ritmi¢no gibanje dveh Sestnajstink s sledecimi
osminkani iz teme a in poudarjene triole iz teme b, kar nakazuje prehod v naslednji
del izpeljave, v katerem bo prislo do prave konfrontacije med temama in njunimi
izpeljavami. Novi del se pri¢ne v taktu 115 z jasno ponovitvijo prvega dela teme b
v oboi, vendar se temi b kmalu pridruZijo $e modifikacije teme a. V taktu 128 se
zalne poslednji del izpeljave, ki ima vlogo stopnjevanja, to pa je zgrajeno na pona-
vljanju tritaktne figure v basu. Prva »variacija« na ostinatnem basu je dramati¢na,
saj prinasata trombona in rogova skrivnostne tone v sforzatu, medtem ko je nada-
ljevanje povsem v znamenju zgo$cevanja teksture in gradacije, ki doseze svoj visek

v 142. taktu, kjer se obenem pri¢ne umirjanje.

Na ta nacin je pripravljena repriza, ki se pri¢ne s ponovnim nastopom teme b v
solo oboi. V skrajsani reprizi ne pride do daljSega izpeljevanja teme, saj basovski
klarinet in fagot s kratkimi figurami Ze najavljata temo a. Ta zares nastopi v 170.
taktu v flavti in fagotu, po njej pa sledi kratka gradacija in hiter zakljuc¢ek stavka.
Stavek kljub pogostim menjavam tempa ohranja motivi¢no enotnost, kar je po-
sledica povezanosti obeh tem. Obe namre¢ spremlja ista kontrapunkti¢na figura,

izpeljana iz teme a (gl. drugi takt v primeru 9 in prvi takt v primeru 10), skupno
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je tudi intervalsko ogrodje: tema a sestoji iz skoka navzgor in nato postopnega
gibanja navzdol, enako podobo ima poudarjena triola v temi b. Stavku zagotavlja
kompaktnost ekonomicna izraba tematskega materiala in simetri¢no urejena obli-

ka —in prav ti dve znacilnosti ga povezujeta z neoklasicizmom.
Drugi stavek je napisan v obliki tridelne pesemske oblike aba’.

Tabela 3: Formalni nacrt drugega stavka Simfoniette

A B Al
1-8 9-14 15-20 21-25 26-42 43-53 54-60 61-64
Andante l'istesso  doppio Allegro con Andante qu
sostenuto  tempo movimento assai brio maestoso
tema a temab  zakljucek uvod v fugato Crtani del, temaa temab,
fugato material zakljucek
zakljucka

Spet so pomenljive dolzine posameznih delov, saj so ujete v urejeno razmerje 20 :
22 : 22 taktov oziroma, poenostavljeno, 1 : 1 : 1, kar kaZe na to, da si je skladatelj
tudi v tem stavku prizadeval za kar se da simetri¢no obliko (gre za ujemanje v
stevilu taktov, medtem ko sta po trajanju zunanja dela zaradi pocasnejsega tempa
bistveno daljsa).

Prvo temo prinese solo oboa, ki jo spremljajo klavir in godala s pizzicati. Konstan-
tno triolsko gibanje, ki ga ponekod razgibajo osminke, in dalj$e vztrajanje v isti
harmoniji dajeta temu delu pastoralen znacaj. Harmonija ni ve¢ strogo vezana na
osnovne kadencne zveze, zato se zdi melodija nad njo »neskon¢na«. Tudi tema b se
podobno kot tema a nadaljuje v godalih, ki z izpeljevanjem iz te teme in zaklju¢nim

motivom stopnjujejo glasbeni tok do viska v unisonu godal.

Srednji del (A/legro assai) predstavlja s hitrimi Sestnajstinkami pravi kontrast zuna-
njima deloma, v katerih prevladuje umirjena, pastoralna atmosfera. In tudi ta del bi
bilo mogoce razdeliti e na tri krajse odseke. Hitre Sestnajstinke v violah (spiccato)
in pizzicati v violonéelih in kontrabasih najavljajo fugato, ki se pri¢ne v 25. taktu.
Tema ni izrazita, prepoznavnost ji bolj kot melodi¢na linija daje artikulacija (repe-
ticija treh tonov v staccatu na tretji dobi in konéna repetirana staccato tona). Po pr-
vih violinah v kontrapunkti¢no teksturo vstopajo druge violine, viole in violonéela,
svobodnejsa medigra pa se zacne v 29. taktu. Nov odsek tega kontrastnega dela b
napovedujejo prvi vstopi pihal (32. takt), ki gostijo teksturo, dokler skladatelj v 38.
taktu ne doseze viska s spuscajocimi se in pretrganimi triolami v godalih, ki spo-
minjajo na zaklju¢ek dela A. Prav s prostim variiranjem spuscajoce se melodi¢ne
linije v unisonu godal s konca A dela se odpre zadnji del (a?). Toda ravno ta odsek,
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ki bi dal stavku popolno simetri¢nost (temi a in b — zaklju¢ni unisono v godalih
— fugato — unisono v godalih — temi a in b) je skladatelj pred izvedbo'* ¢rtal, tako
da se zadnji del zacenja s ponovnim nastopom teme a. Lebi¢ je o¢itno zacutil, da
bi se s simetri¢nostjo v resnici odpovedal pravemu ravnovesju med zunanjima in
srednjim delom; zaradi mnogo pocasnejSega tempa zunanjih delov bi srednji, hitri
del izgubil vlogo samostojne oblikovne enote in bi opravljal le funkcijo vmesne
epizode. Obenem je tako mogoca vzporednica s prvim stavkom: tudi drugi stavek
zakljucuje skrajana »reprizac.

Ponovni nastop teme a je tokrat v solo rogu, spremljava je »pastoralna« — stati¢na
harmonija, z nekaj gibljivejsimi triolami. Preko zaklju¢nega motiva se tema a ta-
koj naveze na temo b, ta pa se spet zakljucuje s ponovitvami zaklju¢nega motiva
v violah in fagotu, dokler stavek ne potihne v zadnjem nastopu zaklju¢ne misli v
drugih violinah.

Formalno kompleksnejse in bolj »problemati¢no« je zasnovan zadnji stavek, ki ga je
mogoce razumeti kot rondojsko ali sonatno formo. V hitrem tempu se namre¢ zvr-
sti ve¢ epizod: nekatere se ponavljajo, druge nastopijo samo enkrat, tretjim bi lahko
pripisali izpeljevalno funkcijo. Zdi se, da Lebi¢ dokonéno formalno podobo stavka

namenoma pusca odprto in Zeli na ta nacin dosedi ucinek proste rapsodi¢nosti.

Tabela 4: Formalni nacrt tretjega stavka Simfoniette

A B A’ C A? D E A3 B! C! koda
1-9 10-27 28-47 48-65 66-74 75-96 97-123 124-132 133-141 142-160 161-173
Allegro energico  Tran- Al Tempo I™ Tempo — Allegro T I Poco al-
quillo balabille largando
capricci- — Presto
0s0
tema tema tema tema tema izpelja- scherzo temaa temab temac izteme
a b a c a va (?) (?) c
A B A C A izpeljevalni D A B C koda
ekspozicija (A) izpeljava (B) skrajSana repriza (A") koda

Zgornja tabela nam v spodnjih dveh vrsticah razkriva, da bi obliko zadnjega stavka
lahko razumeli kot sonatni rondo in nato $e kot sonatno formo. Verjetnejsa se zdi
forma rondoja (kljub temu, da manjka med epizodo B! in C' §e ena ponovitev »refre-
na« A),v kar nas prepricujejo predvsem vztrajne ponovitve teme a in premalo izrazit,

z dramati¢nim »bojem« med dvema kontrastnima temama nabit izpeljevalni del.

Prva tema (a) prinasa hitro gibanje in igriv neoklasicisti¢ni karakter, ki zaznamuje

ze prvi stavek. Hitrost je tokrat $e bolj poudarjena, vecjo gibljivost dajeta stavku tudi

14 Skladbo je leta 1960 s Simfoni¢nim orkestrom RTV Slovenija posnel dirigent Uro§ Prevorsek.
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bolj dinami¢no gibanje ostalih glasov, ki spremljajo glavno temati¢no linijo, in hi-
trej$i harmonski ritem. Tema a se takoj naveze na naslednji tematski material (tema
b), ki se zdi izpeljan iz glavne teme. Spet je znacilno gibanje vseh glasov, ki ustvarjajo
bogato kontrapunkti¢no predivo, obe temi imata tudi podobno ritmi¢no podobo,
v kateri prevladujejo punktirani toni in hitre Sestnajstinke. Po kratkem odseku, v
katerem skladatelj izpeljuje gradivo obeh tem, se v 30. taktu ponovi »refren« ron-
doja (tema a) v zelo podobni in§trumentaciji kot prvi¢. Po taktu 43 se glasbeni tok
umirja: upoc¢asnjuje se tempo, mirnost skladatelj dosega tudi z »zgornjim« pedalom
(as’ v piccolu), ki nato igra pomembno vlogo $e pri naslednjih prehodih v skladbi.
Umiritev glasbenega toka omogoca nastop tretje teme (c), ki ima bistveno drugacen
znacaj kot predhodni. Igrivost se umakne liri¢nosti, redkejsa je tudi orkestracija, za
katero so sedaj znacilni vstopi posameznih solisti¢nih in§trumentov, predvsem pi-
hal. Ob nastopu tega tretjega tematskega materiala pravzaprav ne moremo govoriti
0 pravi, razviti temi, temvec le o motivi¢nem jedru (skok male terce navzgor in dveh

Cistih kvart navzdol), ki omogoca Stevilne izpeljave in transformacije.

Po novem nastopu refrena (takt 66 do 74) se zvrstita druga za drugo dve epizo-
di, ki ¢rpata iz motivike prejsnjih in tako opravljata funkcijo nekaksne sredis¢ne
izpeljave. V prvi (D) skladatelj izpeljuje gradivo prvih dveh tem. Po kratkem pre-
hodnem odseku z »zgornjim« pedalom se zaéne naslednja epizoda (E), ki s svojim
igrivim znacajem (mnogi staccati, kratkosapne melodi¢ne domislice, ki so razvite
iz prej eksponiranega tematskega materiala, pizzicati v godalih) prevzema vlogo
scherzoznega intermezza (k temu nas navaja tudi skladateljeva oznaka tempa: ba-
labille capriccioso). Pri taktu 117 se pricne gradacija; s hitrimi estnajstinkami se
gosti glasbeni tok in skladatelj v 123. taktu doseze visek, ki efektno pripravlja novo
ponovitev refrena. Tokratna ponovitev je spet spojena z nastopom teme b, ta pa
logi¢no prehaja $e v daljsi odsek, ki je zgrajen iz motivike, ki smo jo prvi¢ srecali v
epizodi C. Motivi¢ni material iz tematike ¢ se zdaj pokaze kot izredno primeren za
daljse izpeljave, saj skladatelj z njegovo pomocjo zmeraj bolj gosti teksturo, dokler
se v 161. taktu z eksponiranim nastopom motivike ¢ v trobilih ne pri¢ne koda, v
kateri po kratkem umirjanju z »zgornjim« pedalom trije fortissimo akordi hitro
zakljucijo skladbo.

Skladatelj se je pri pisanju simfoni¢nega prvenca Se posebno skrbno posvecal for-
malni podobi skladbe, o ¢emer pri¢ajo simetrije in aritmeti¢no natanéno premislje-
ni proporci med posameznimi deli ter samosvoje zamisljeni finale, ki ga dolocajo
tormalna odprtost in razpetost med rondojsko ponavljanje teme a ter tridelno ek-
sponiranje, izpeljevanje in vracanje osnovnega gradiva, kar daje temu stavku navi-

dezno rapsodi¢no obliko. Formalni izdelanosti se pridruzuje izredno ekonomic¢na
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izraba tematskega materiala: posamezne teme v stavkih so pogosto povezane preko
skupnih motivi¢nih jeder, ti pa dolo¢ajo celotni glasbeni tok. Motivi¢na »ekonomi-
ja« je lepo razberljiva s samega zacetka skladbe, ko skladatelj najprej najavlja temo
a v violah, solo trobenta v odgovoru prinasa Ze njeno transformacijo, v katero se
je »vrinil« znadilni triolski ritem, ki zaznamuje temo b, to pa takoj zatem najavlja
solo flavta (gl. prim. 11). V $tirih taktih je tako skladatelj eksponiral Ze ves mate-
rial, hkrati pa je nakazal tudi njegovo povezanost in nacin uporabe (izpeljevanje in
medsebojno prepletanje).
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Primer 11: Zacetek Simfoniette

Druga skladateljeva skrb je namenjena pretanjeni in izredno barviti instrumen-
taciji. Od tod izhaja zelo pisana tekstura, Stevilne solisti¢ne linije posameznih in-
$trumentov in njihove nenavadne kombinacije. Prav ta prvina se zdi v nesklad-
ju s prvo (oblikovna premisljenost s poudarjeno motiviéno »ekonomicnostjo« in
teréno grajeno, a funkcijsko nekoliko razrahljano »panharmonijo«), posebej ¢e se
zavedamo, da gre pravzaprav za razmeroma kratko skladbo, ki bi jo lahko prej
kot za »kratko« simfonijo §teli za niz treh miniatur. V takem kontekstu se zazdijo
premisljene barvne kombinacije in Stevilni kompleksnejsi kompozicijski postopki

(fugato, »zgornji« pedal, ostinatni bas) razpostavljeni preve¢ na gosto. V »izobilju«
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se formalna preglednost izgublja, kljub temu da je skladatelj oblikovno okostje
smiselno premislil in skrbno uredil. Skladateljevo znanje in Stevilne ideje so pa-
radoksno tisti elementi, ki skladbo ves ¢as »ovirajo«. Zato kljub hitremu tempu in
lahkotnejsi motiviki skladba v resnici nikjer ne dosega pravega sproscenega neo-
klasicisti¢nega duha, temve¢ se ponekod Ze nagiba v kromati¢no nabrekli ekspre-
sionizem, drugod pa se spogleduje s pretezno »barvnim« modernizmom. Zato se
Simfonietta kaze kot znalilna $tudijska skladba, v kateri je mladi skladatelj $e iskal

pravo pot in je v svojem simfoni¢nem prvencu preizkusil (pre)stevilne moznosti.

Kljub zvecani produkciji instrumentalnih del se Lebi¢ v tem obdobju ni odpovedal
zborovskim kompozicijam, a se te zdijo slogovno bolj zagledane v preteklost. Ven-
dar postaja Lebic v svoji adaptaciji [judske pesmi Visoki rej (1961/1993), v srediscu
katere je ideja ravnovesja, bolj »avanturistiens, zato bi bilo bolj smiselno kot o
priredbi govoriti o svobodni obdelavi. Me$ani zbor je zasnovan kot neke vrste ve-
riga variacij, ki se od osnovne ljudske melodije, sprva samo »okrasene« z dodatnimi
kontrapunkti¢nimi glasovi, vse bolj oddaljujejo in z znailnimi stopnjevanji in kriki

vse bolj premikajo v sfero osvobojene modernisti¢ne zvocnosti.

Podobno kot v zborih Feelica zleteila (1966) in Pesem od zarje (1987) je tudi v
Visokem reju ljudska pesem skladatelju izhodis¢e za lastno glasbeno imaginacijo.
Osnovna melodi¢na celica izbrane ljudske pesmi dolo¢a prakti¢no vse skladateljeve
odloditve, toda na zunanji ravni identifikacija med ljudsko pesmijo in zborovsko
skladbo ni ve¢ premocrtna. Melodija ljudske pesmi sluzi kot zaloga za melodic¢-
ne variante, nekaksno motivi¢no delo. Material za vse glasove izhaja iz originalne
melodije, toda hkrati postaja njihova vloga poudarjeno semanti¢na, saj je v sredi-
$cu skladateljevega premisleka bolj kot prezentiranje melodije dejansko glasbeno
pribliZzevanje osnovni atmosferi besedila. Lebi¢a zanima ravnovesje med original-
nim glasbenim »tekstom« in odtegovanjem od njegovih konotacij, povezanih z
»izgubljeno idilo«. Original je tako vseprisoten (na ravni strukture in materiala), a
paradoksno hkrati manjka (na osnovni zunanji ravni).

Drugace je z mesanim zborom Traunice so Zie zalene (1962), ki ga lahko razume-
mo kot preprosto priredbo ljudske pesmi iz Zilje. Glasbeni stavek pa vseeno skriva
vrsto skladateljskih subtilnosti, ki se kazejo predvsem na ravni teksture (harmonija
ostaja ves Cas v ozkih okvirih diatonike), ki razgiba preprosto periodi¢no gradnjo
(oblika aba’P’). Prva kitica (a) prinada solo soprana, s ¢imer se Lebic priblizuje ori-
ginalni ideji ljudskega predpevca, ki najprej sam predstavi tisto, kar se bo potem za-
pelo vedglasno. Toda prvi nastop zbora $e ne prinasa melodi¢ne linije, temve¢ z mr-
mranjem samo kontrapunkti¢no in kasneje tudi harmonsko podpira solisti¢ni glas.
Enako se nadaljuje v drugi kitici (b), kjer postane z mogkimi glasovi harmonska
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gostota petglasna. Sele v tretji kitici (") je ljudska melodija zaupana celemu mesa-
nemu zboru v najbolj tipi¢ni harmonizacijski maniri, medtem ko se v zadnji kitici
(b’) skladatelju posreci nov teksturni izmik, saj je vsaj v zacetku razporeditev snovi
imitacijska, zaklju¢ek pa nato pri¢akovano »klasicenc.

Tudi mesani zbor Tihi gaj (1963/1995) kaze slogovno »vmesnost«: prevladujoce
harmonije so ter¢ne, vendar so funkcijske zveze redke (predznaki sugerirajo b-
-mol); bolj se zdi, da prevladuje kontrapunkti¢no vodenje glasov in posebna ob-
Cutljivost do zvocne vloge harmonij. Precej razvezana je formalna podoba, ki se
povsem prilega Kettejeve pesmi — ni ve¢ mogoce govoriti o bolj izrazitih osamo-
svojenih odsekih, temveé bolj o zvo¢no-barvni kontinuiteti, taksno formalno raz-
prtost pa podpira tudi metrum, ki je pogosto podrt (skladatelj ga ne naznacuje,
¢rtkane taktnice so bolj opora), kar samo Se podkrepi osrednjo atmosfero odmrle
zimske pokrajine, ki sluzi kot impresija za notranjo ¢lovesko refleksijo.

Pesem nosacev ita (1964)" za mladinski zbor — oblika je tridelna (aba’) — posku-
$a ¢im slikoviteje ozvociti starodavno egipcansko delavsko pesem o nosacih Zita.
Da bi vzbudil ob¢utek starodavne oddaljenosti, je skladatelj prvi del (a) postavil
v dorski modus. Kljub menjavam taktovskih nacinov prevladuje stati¢no gibanje,
ki ponazarja monotonost dela, celotonske menjave v drugem glasu pa lahko razu-
memo kot tiho vzdihovanje, tozenje. V srednjem delu (b) skladatelj »modulira«
frigijski modus in spremeni teksturo: glasovi se imitacijsko gostijo s ponavljanjem
iste vzpenjajoce se in nato padajoce linije, ki pripelje do viska s clustri, kriki, govor-
jenim besedilom in $epetom. Sledi povrnitev v izhodi§éno monotono gibanje ().

Besedilo otroskega zbora Oglas (1965; Dusan Mevlja) v prvi kitici parodira teks-
tno logiko oglasevalcev, ki zveni $e toliko bolj potujevalno, ko je predmet oglasa
prijateljstvo. »Zbistritev« prinese druga kitica, ki opozarja, da Zivljenja med ljudmi
ne gre razumeti preve¢ sanjsko, saj »zemlja ni raj«. Skladatelj je v svoji uglasbitvi
podértal dvojnost pesmi. Prvi del (A) poteka v hitrem tempu, znacilni so hitri
ritmicni zasuki (spremembe metruma), osrednji motiv pa kombinira tri osminke s
tremi Cetrtinkami, tekstura je razgibana $e z imitacijskim vodenjem glasov. Tonal-
no je prvi del brez jasnega sidrisca, ¢eprav vecina akordskih tvorb ostaja ter¢nih.
Drugi del najprej prinasa spremembo tempa, glasovi se v gostem kontrapunktu
(harmonsko gledano gre za zelo zozani ambitus, v katerem pride do mnogih pol-
tonskih sozvocij) pocasi premikajo do poslednjih akordov z znacilnim nesoglasjem
(ais oz. bv nizkem glasu nasproti E-duru, G-duru in tonoma gis in e v vigjih glaso-
vih), ki poudarja trpko realnost Zivljenja.

15 Podobno kot Oglas, Crn mozicek, Spomin in Crno-belo je skladba izsla v reviji za mladinsko zborovsko glasbo
Grlica.

56



3.2 Vstop v osvobojeni zvocni svet modernizma

Vecina Lebicevih zgodnjih del izkazuje slogovno neodlocenost: tako zgodnje zbore
in samospeve zaznamuje razpetost med domacijski izraz ljudske pesmi in Ze bolj
eksistencialistino poglobljeni ekspresionizem, v ¢asu kompozicijskega $tudija pa
se temu pridruzi poseganje po neoklasicisticnem utripu in neobaro¢ni objektivi-
sti¢ni motoriki, pogosto povezani s hindemithovsko harmonsko-napetostno logi-
ko. Skladatelj je o¢itno razpet med zglede in Zeljo po osebnem glasbenem izrazu,
taksno »iskanje« pa se vedno bolj zapleta, saj se skladatelju med studijem odpirajo

vedno novi glasbeni svetovi.

3.2.1  Poizkusi iskanja novega kompozicijskega »jezika«:
»trganje« iz »domacnosti« in tradicije (1962/1965-1968)

Eden izmed taksnih svetov je moral biti osvobojeni zvo¢ni prostor modernizma,
ki ga je Lebi¢ skupaj z drugimi skladatelji skupine Pro musica viva odkrival po-
stopoma in skoraj na skrivaj. Mlade skladatelje je ocitno gnala Zelja po novem, po
preseganju kompozicijskih »naukov«, ki so se delili na akademiji. Razprave in $tu-
dij partitur v skupini Pro musica viva zelo odlo¢no odmevajo v Lebicevih kompo-
zicijah s sredine $estdesetih let, nato pa seveda tudi spoznanja, ki so jih skladatelji

prejeli z obiskom festivala Varsavska jesen.

Lebic sprva »i¢e« in »koplje« na vse strani in tako v zelo kratkem ¢asovnem obdobju
preizkusi razli¢ne, zanj takrat sodobne kompozicijske tehnike: Zene ga pro¢ od tonal-
nosti, zato se spopada z dodekafonijo (Concertino per cinque), privlali ga osvobojeni
zvolni svet indtrumentalnih barv (Napisi), spogleduje se z Bartékovim tipom tonal-
nosti (Meditacije za dva) in se vendarle najbolj »ujame« v eksistencializmu ekspresi-
onizma (Poggana trava). Ob prevzemanju modernisti¢nih izrazil in izgubi tonalnosti
se skladateljevo beganje najocitneje izraza na ravni glasbene forme, saj se zdi, da
Lebic e ne zna na nov nadin organizirati tudi glasbene forme, kar $e posebej velja za

instrumentalne kompozicije, ki v tem obdobju $e vedno prevladujejo.

Concertino per cingue (1962) za klarinet, violino, violo, violonéelo in vibrafon' lepo
ponazarja Lebicevo oddaljitev od neoklasicisti¢nih zgledov, ki so zaznamovali nje-
govo §tudijsko okolje in v veliki meri dolocali skladateljeve kompozicije, nastale v
okviru Akademije za glasbo. Jasno razvidne slogovne spremembe so najbrz posle-

dica skladateljevega aktivnejSega sodelovanja v skupini Pro musica viva.'” Glavna

16  Prav slednji naj bi razburjal skladateljevo zvocno domisljijo; takrat je imel v Sloveniji svoj vibrafon le Jure
Robeznik, sicer avtor popularne glasbe.
17 Skladba je bila prvi¢ izvedena na koncertu Pro musica viva v Moderni galeriji v Ljubljani 17. junija 1962.
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novost je povezana predvsem s tonalnim okoljem, ki se dokon¢no odtuji teréni
funkcijskosti in tradicionalni tonalnosti, njeno mesto pa zasede gosta kromatika.
Skladatelj se sicer plaho spogleduje tudi z nekaterimi raz8irjenimi izvajalskimi teh-
nikami (npr. udarci z Zabico ali dlanjo po trupu in§trumenta), celo aleatori¢nimi po-
stopki (na to nas navaja izvajalsko napotilo »¢im hitreje ponavljati oznacene note«'®)
in celo clustrskimi harmonijami (prav na zacetku uvodni zadrZani toni godal prina-
$ajo harmonski grozd, ki obsega tone d’—es'—¢’—'), a osrednje vprasanje je vendarle
povezano z dvanajsttonsko kontrolo: v skladbi sicer pogosto zasledimo izmikanje
ponavljanju tonov, preden nastopi vseh dvanajst kromati¢nih poltonov, torej ne-
kaksna dvanajsttonska polja, tezje razberljiva pa je bolj sistemati¢na dodekafonska
kontrola (izrazitej$o izjemo predstavlja le zacetek zadnjega stavka — gl. prim. 12).
Tudi ritem je brez jasnega metri¢nega utripa, zato je toliko bolj nenavadno, da je do
dolocene mere glasbeni stavek Se urejen po motivi¢ni logiki. Tako kmalu po uvodu
sledi odsek, v katerem godala zaigrajo unisono figuro s Sirokimi intervali (v prvi
violini dis’—e—a’), ki jo nato v prevladujocem polifonem glasbenem toku zasledimo
Se veckrat. Podobno velja za naslednji odsek (» Tempo I e agitatto«), ki ga zaznamu-
jejo kratke stiritonske padajoce kromati¢ne figure, vpete v gradacijo, po kateri prvi¢
vstopi klarinet in razvije daljsi solisti¢ni monolog. V nadaljevanju poskusa skladatelj
zvocno sliko razgibati tudi s spremembami v teksturi — mestoma prevladujoco poli-
fono teksturo nadomesti s homofono (godala kot spremljava klarinetu).
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Primer 12: Dvanagsttonska logika na zacetku tretjega stavka Concertina

Tudi v pocasnejsem drugem stavku bi lahko iskali sledi motivi¢nega dela: razkri-
va jih kratek melodi¢ni domislek v violi, s katerim se stavek pri¢ne in katerega
fragmente je mogoce odkriti tudi ob koncu, kar bi lahko pricalo celo o neka-
ks$ni okvirni tridelni obliki. Toda bolj kot tak§no motivi¢no uokvirjanje skladatel;j
v ospredje postavlja razgibano polifono teksturo, plod katere so Stevilna nape-
ta sozvo(ja, ki jih barva posebna zvocnost vibrafona. Zadnji stavek izkazuje bolj

18  Lojze Lebi¢, Concertino per cinque, rokopis, str. 17.
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dosledno dvanajsttonsko kontrolo, pri ¢emer se zdi vrsta obravnavana tematsko,
saj glasbeni tok definirajo njeni kratki izsecki v obliki submotivov. Bolj jasno je
tudi oblikovanje, saj predstavitvi vrste sledi domislek z akordskimi repeticijami,
temu pa odsek, v katerem si instrumenti podajajo pet- do sedemtonske figure, v
katerih lahko prepoznamo igro z originalno obliko, njenimi inverzijami in rako-
vimi obrati. Po 55. taktu ponovni nastop vrste najavlja izpeljavo, medtem ko bi v
96. takt lahko postavili reprizo — po ponovnem nastopu vrste se namrec zvrsti do-
mislek z akordskimi figuracijami in nato polifona igra melodi¢nih figur. Skladbo
Concertino per cinque je tako mogoce oceniti kot tipi¢no vmesno: skladatelj po eni
strani §e ostaja zavezan nekaterim tradicionalnim postopkom (predvsem moti-
vi¢nemu delu in deloma arhetipskim oblikam — tridelnost, sonatnost), hkrati pa s
kromatiko in pljuski dodekafonije Ze $iri tonalni prostor in se obenem odpoveduje

metri¢no-ritmi¢nemu utripu.

Tudi Napise (1965) za komorni ansambel jasno zaznamuje skladateljev odlo¢ni
prestop v osvobojeni zvo¢ni svet modernizma: prvenstvo gre v skladbi zvo¢no-
-barvnim detajlom, medtem ko se zdi, da skladatelj bistveno manj pozornosti
posveca formalnim in vsebinskim vprasanjem. Skladatelju se je na Varsavski je-
seni na §iroko razprl svet raznolikih zvocnosti, ki pa jih $e ni znal oblikovno
dokonéno mojstriti — prestop v nov slog in prevzemanje novega materiala sta
seveda po drugi strani pomenila tudi izgubo »starih« oblikovalnih nacel. Nekaj te
dvojnosti prav gotovo zaznamuje Napise, ki so zasnovani kot niz treh miniatur:
skladatelj se torej izogiba vedji formi, saj v miniaturi lazje osrednjo pozornost
namenja $tevilnim koloristi¢nim detajlom in natanénim spremembam teksture
— »kompozicijski ‘subjekti’ postanejo posamezni zvoéni elementi« (Barbo, 2001,
192). O prvenstvu zvo¢no-barvnega prica zZe zasedba, ki se izogiba znadilni kla-
si¢ni uravnoteZenosti med instrumentalnimi skupinami: Lebi¢ izbere dve pihali
(flavta, klarinet), dve trobili (trobenta, pozavna), dve strunski glasbili (violoncelo,
harfa) in tolkala, kar pomeni, da je tezid¢e premesceno na pihalne indtrumente,
skladatelj pa se najbrz zavestno izogiba godalnemu zvoku, ki je imel v preteklosti
nosilno vlogo v glasbenem stavku.

Prva miniatura prinasa e bolj zozano zvoc¢nost, saj skladatelj ne uporablja obeh
trobil. Teksturo gradijo posamezni zadrzani toni, kratke zvocne arabeske (hitre
pasaze ali samo njihovi nastavki), Stevilni zvocni efekti kot posledica izrabe raz-
Sirjenih izvajalskih tehnik, mestoma pa lahko razli¢ni parti (npr. flavta in klarinet)
potekajo tudi v istem ritmu, s ¢imer skladatelj v ospredje ne postavlja motivi¢nega
gradiva, temve¢ posebno mesano barvo kot kombinacijo barv dveh instrumentov.

Zaradi tako raznolikega materiala daje tekstura vtis razprsenosti, kar se dodatno
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poudarja skladateljev notni zapis — kombinacija standardne notacije z nekaterimi
aleatori¢nimi mesti, ki dovoljujejo nekaj izvajalske svobode. Konec je zasnovan v
pocasnem zvo¢nem zamiranju, izginjanju — glede na to, da se podobno zakljucujejo
vse tri miniature, bi lahko v tem videli nekaj skladateljske negotovosti, povezane z
oblikovanjem novega gradiva.

V tem pogledu kaze ve¢ trdnosti druga miniatura, v kateri bi lahko iskali celo nekaj
sledi tridelnosti oziroma »najavljanja« in »vracanja«. Miniatura se odpira z dalj$imi
toni v trobenti in flavti (vmes je umescena svobodna pasaza harfe), srednji del pa
je zasnovan kot obseznejsa kadenca za solisti¢no flavto in bongos bobne, ki prina-
$ajo zmeraj bolj zapletene in hitrejSe ritmi¢ne obrazce. Na vrhuncu taksne impro-
vizacije zaigra flavta tri podaljsane tone f—es’—fis’, ki se nato ponovijo ob koncu
druge gradacije, v katero so s ponavljajo¢imi se aleatori¢nimi obrazci vkljuceni vsi
instrumenti. Nato se tempo pomiri, trobenta in flavta pa prineseta ponovno daljse
zadrzane tone, kakr$ni so miniaturo tudi odprli.

Ve oblikovalske logike izdaja najbolj razgibana zadnja miniatura. Oblikovno
osredisCenost ji daje ponavljajo¢i se segment Cetrtinskih impulzov pedalnega
tona. Med ponovitve tega segmenta so umesCene bolj razgibane teksture s krat-
kimi arabeskami preostalih in§trumentov (taksne smo srecali Ze v prvi minia-
turi), po zadnjem, tretjem nastopu pa sledi daljsi solo violonlela, v katerega so
vstavljeni mehanski obrazci pihal in trobil. Prav s postopnim kréenjem in zami-
ranjem enega izmed tak$nih obrazcev v violoncelu se s pocasnim dinami¢nim

ugaSanjem skladba tudi zakljucuje.

V Meditacijah za dva (1965/1972) za violo in violonZelo je Lebi¢ Ze bolj jasno iz-
distil modernisti¢na slogovna izrazila, o éemer pricajo tudi ugodne kritike v tujini."”
To pomeni, da se je Lebicev zvocni svet osvobodil tradicionalne navezanosti na
prevzete harmonske in formalne obrazce ter se dokonéno odprl mamljivemu sve-
tu zvocénosti. V- Meditacijah se to kaze Ze na ravni Stevilnih razgirjenih izvajalskih
tehnik, ki so predvsem odpirala vrata novim zvo¢nim barvam in efektom. Godalca
izvajata $tevilne glissande (lahko jih razumemo kot nekaksen odmev elektronske
glasbe, kjer je mozno zvezno spreminjanje tonov), flazolete, uporabljata vrzen lok,
lokujeta na zabici in za njo, igrata z lesenim delom loka in udarjata po trupu instru-
mentov, kar ustvarja znacilne perkusivne efekte. Spremenjeni glasbeni material je
seveda narekoval tudi drugacno strukturiranje. Zanimivo je, da v skladbi z izjemo
krajsih odsekov ne odkrijemo kaksne jasne sistematike na ravni distribucije ton-
skih visin ali ritmi¢nih trajanj, kar pomeni, da je Lebi¢ prestopal neposredno v svet

19 Kritik Casopisa Frankfurter Allgemeine Zeitung govori o »najbolj aktualnem« delu (Barbo, 2001, 195).
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»sonoristike«, da gredo torej Meditacije mimo serialnih eksperimentov. Prevladuje
sicer $iroka kromati¢nost, a ni dosledno izpeljana, podobno je pogosto v aleatori¢ne
figure razvezan tudi ritem, zaradi Cesar je partitura deloma zapisana proporcional-
no. Matjaz Barbo v svoji analizi razkriva, da naj bi Lebi¢ celo bolj kot dvanajstton-
skim zgledom sledil Bartékovi »tonalnosti« (Lendvai, 1971), razviti iz intervalnih
razmerij zlatega reza — intervali male sekunde, velike sekunde, male terce, Ciste
kvarte in zvecane sekste naj bi dolocali tako horizontalno melodi¢no raven kot
tudi harmonsko vertikalo, podobno kot pri Bartéku pa naj bi Lebi¢ stara funkcij-
ska, kvintna razmerja zamenjal s polarnimi, o ¢emer naj bi pricala ujetost prvega
stavka skladbe med zacetni ton des in sredinski (pri oznaki »Deciso«) ton g (Barbo,
2001, 193). Taksno svobodnejse ravnanje s tonskim in zvo¢nim materialom seveda
povzroca tezave na ravni formalnega oblikovanja; za razliko od kasnejsih Lebicevih
dovrsenih modernisti¢nih del je v Medizacijah tezje zalrtati jasne formalne kontu-
re. Zdi se celo, da celoto ¢lenijo cezure treh vrst: krajse (dolge sekundo), srednje
(dolge od ene do dveh sekund) in daljse (dolge od treh do petih sekund), pri ¢emer
imajo pomembnejso oblikovalno oziroma ¢lenitveno vlogo predvsem slednje.

Do dolo¢ene mere lahko obliko povezujemo tudi z naslovom, saj gre o€itno za
meditacije za dva glasbenika, ki razpadajo na dva stavka, znotraj katerih lahko
nadalje lo¢imo dva kontrastna odseka. Prvi del se pricenja s pocasno meditacijo,
iz katere izstopajo predvsem krajsi melodi¢ni vzgibi v violi ali nestabilni tonski
glissandi, ki jim violonéelo odgovarja z razli¢nimi zvoénimi vrivki (triléek brez
loka, vrzen lok, tehnika co/ /egno). Toda druga cezura srednjega trajanja nakazuje
Ze prestop v bolj vznemirjen zvocni svet, ki ga najprej najavljajo hitra tremoliranja
(vstopna figura je v izvajalskem in intervalnem pogledu podobna figuri, ki jo bomo
precej kasneje srecali v skladbi Inwvisibilia), ta pa se izvijajo v aleatori¢no pizzicato
igro, v kateri pride do izraza osrednja prvina skladbe — dialogiziranje, igra reakcije
obeh in§trumentov. Spremembo izraza najavlja tudi oznaka tempa (Deciso): figure
in melodi¢ni vzgibi ostajajo podobni kot v prvem odseku, le tempo sprememb je
bistveno hitrejsi, poveca se tudi dinamika, kar vodi do daljsega viska, po katerem

sledi hiter zakljuek s perkusivnim udarcem po trupu intrumentov.

Drugi stavek ubira nasprotno pot kot prvi: zacenja se dinamizirano in konc¢uje »me-
ditativno« pocasi. Zacetek je z izmenjavanjem Sestnajstinskih figur in tremoliranji
deloma soroden drugemu odseku prvega stavka, le da je tokrat mogoce bolj jasno
slediti nacinu distribucije tonskih visin. Razbrati je namre¢ mogoce tri razli¢ne $ti-
ritonske obrazce (a, b, ¢ v prim. 13 zgoraj — obrazec ¢ je inverzija obrazca a, b pa je
nekaksna variacijska varianta, ki vsebuje intervala terce in sekunde, ki zaznamujeta

tudi obrazca a in ¢), ki si jih instrumenta podajata in zmeraj bolj zgoscata teksturo,
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ki se spremeni v zgos§ceno krizanje figuracij. Cezura in sprememba oznake tem-
pa oziroma izraza (Brutto) spet najavljata nov, kontrastni odsek, ki se sicer pri¢ne
Sele po naslednji dolgi cezuri. Viola zdaj prinasa ter¢na tremoliranja in glissande,
znadilne Ze za uvodni odsek prvega stavka. Nov material predstavlja ponovitev ka-
denéne zveze (prim. 13 spodaj), ki iz celote izstopa najprej harmonsko (prvi akord
je mozno enharmonsko brati kot prazno kvinto), nato pa tudi zaradi ponavljanja,
ki iz dosledno modernisti¢no zasnovane skladbe izstopa in ponuja dva odgovora: v
tak$nem ponavljanju je mogoce razpoznati skladatelja, ki se $e ni dokonéno otresel
tradicionalnih glasbenih oblikovalnih silnic, hkrati pa tak$no mesto najavlja Le-
bicevo kasnej$e umescanje semanti¢nih otokov, spominov na »glasbo preteklosti«,

torej zavestno vrivanje starih svetov v novega.
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Primer 13: Stiritonski obrazci (a—d) z zacetka drugega stavka (2goraj) in kadenina
zveza s konca Meditacij (spodaj)

Lebicevo uspelo »pomiritev« vokalnega in instrumentalnega predstavlja Poggana
trava (1965/1986), ciklus stirth samospevov za mezzosopran z orkestrsko spre-
mljavo, ki pa preras¢ajo svoj ozki okvir nizanja kratkih uglasbitev pesniskih besedil.
Delo namre¢ privzema simfoni¢ne razseznosti — zunanji dokaz tega predstavlja
spojitev prvega in drugega ter tretjega in Cetrtega »samospeva« v nedeljivo celoto
brez premora. Se zgovornejse so notranje povezave: skladatelj izkoriséa v celotni
skladbi isti material, nacini njegovega izpeljevanja so v vseh delih skladbe zelo
podobni, med posameznimi »stavki« pa bi bilo mogoce potegniti tudi nekatere
ohlapne motivi¢ne (morda bolje: melodi¢ne) in harmonske vzporednice. Sklada-
teljev kompozicijski postopek se v Poggani travi — torej vokalno-instrumentalnem
delu — prav ni¢ ne razlikuje od tistih, ki jih zasledimo v skladateljevih kasnejsih
simfoni¢nih delih. Zato je treba delo postaviti ob bok vokalno-instrumentalnim
kompozicijam s konca 19. in zacetka 20. stoletja, ki so prerasle svojo pesemsko
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dikcijo in se spogledujejo s simfoni¢no formo, slednja pa poka po $ivih in lahko
vase sprejme pesemsko substanco (npr. Gustav Mahler, Pesem o zemlji; Alexander
Zemlinsky, Liricna simfonija; Arnold Schonberg, Pesmi z gradu Gurre).

Skladatelj v oblikovanju svojega glasbenega toka ostaja zavezan tradiciji oziroma
znalilnemu arhetipskemu obrazcu, ki dominira v zgodovini zahodnoevropske
umetne glasbe in ga je mogoce shematizirati v tri¢leni obliki kot najavljanje — izpe-
Jjevanje — vracanje, ki seveda spominja na sonatno obliko (ekspozicija — izpeljava —
repriza), vendar se Lebi¢ izogiba $ablonskim postopkom za doseganje take oblike.
To narekuje tudi material, ki je nov — odstop od funkcijske tonalnosti onemogoca
strukturiranje forme s pomocjo ustaljenih kaden¢nih modelov — in zato zahteva
drugaéno obravnavo. Podobno oblikovanje zaznamuje tako makro kot mikro for-
malni nivo skladbe.

Klico za celotno delo in $e posebej za prvi stavek (»Tvoj glas«) kaze iskati v zace-
tnem solo nastopu glasu.
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Primer 14: Uwodni solisticni nastop glasu v Pozgani travi

V tem prvem nastopu pevka »poje« devet tonov, ki jih ni mogoce urediti v znano
lestvico, gre pa ocitno za klju¢no »melodi¢no« gradivo, iz katerega bo skladatelj
¢rpal tudi pozneje. Mozno je, da se skladatelj spogleduje tudi z dvanajsttonsko
tehniko, saj nadaljevanje te »pevske« ekspozicije prinasa Se preostale tri tone kro-
mati¢ne lestvice (c, cis, a), vendar je zaradi ponavljanj nekaterih tonov Ze razvidno,
da se skladatelj vsekakor ne misli drzati stroge dvanajsttonske sistematike, kakr$no
so razvili skladatelji druge dunajske Sole in je v veliki meri zaznamovala kompo-
zicijsko delo takoj po drugi svetovni vojni. Oblikovanje po arhetipskem modelu
najavljanje — izpeljevanje — vracanje je razvidno Ze iz te kratke zacetne melodi¢ne
misli: toni do prve taktnice (&, f; ¢, es, 5) so identi¢ni tistim s konca te misli (le 4
je zdaj oktavo visje), vmes pa je ujeto »izpeljevanje« iz zaletne male terce (d—f oz.
g—b), tritonus as—d lahko razumemo kot inverzijo intervala es—5, nadaljuje se tudi

izmenjavanje med binarnim in ternarnim (triole) ritmom.

Ta zacetna misel v sebi ne skriva le melodi¢ne substance celotnega dela, temvec
tudi harmonsko in ritmi¢no, kar razkriva nadaljevanje skladbe. Prva sozvodja, ki jih
prinese orkester, so namre¢ c—des oziroma zaradi transpozicije pisano d—es v klari-

netih (oba tona najdemo v prvem delu »melodi¢ne« misli) in nato Se as—g—fis(=ges)
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v flavtah (te tone najdemo v »izpeljevalnem« delu zacetne misli), ta prvi orkestrski
vzgib pa se koncuje na tonu 4 (p. o. 2), podobno kot solo glasu. Tej harmonski
»ekspoziciji« sledi ritmi¢na: dva tolkalca gostita ritmi¢ne figure, ki so dosledno iz-
peljane iz ritmi¢nega gradiva zacetne misli (skladatelj namre¢ kombinira Eetrtinko,
osminko, $estnajstinko, osminsko triolo in Cetrtinsko triolo, »nova« je le kvintol-
na figura). Skladatelj doseze v tem orkestrskem predstavljanju materiala, ki je bil
Sifriran Ze v uvodnem solu vokala, visek pri p. o. 3, potem pa predstavi Se Cetrti
element, ki je zvo¢ne narave: gre za razli¢ne tipe glissandov (pedalni glissando
timpana, flazoletni glissando godal ipd.). Ko je najavljanje materiala koncano, po p.
0.4 zopet nastopi glas, ki se sprva e drzi tonskega obmodja, ki ga je nakazal uvod
(prevladujejo toni £, g, e, fis (= ges), d, h), nato se ambitus §iri in spros¢a melodic¢ni
tok, ki hkrati z najve¢jo oddaljitvijo od zaCetnega materiala doseze visek takt pred
p- 0. 6 na najvisjem tonu as’. Od tu naprej sledi pomiritev in po govorjenem verzu
»dez groze pada v moje o¢i« sledi e kratek komentar v godalih (pizzicato), harfi
in ksilofonu oziroma »vrnitev« materiala z zacetka: instrumenti si »podajajo« tone
d, e, f, b (cis v ksilofonu ima bolj barvno kot strukturno vlogo). »Repriza« je kratka,
kar je v sorazmerju s precej jedrnatim izpeljevalnim delom, ne pa z obseznejso
predstavitvijo materiala, vendar ta ne opravlja le ekspozicijske funkcije v prvem
»samospevu, temveC je ekspozicija celotne skladbe, kar bodo potrdile nadaljnje

zveze med posameznimi stavki.

Drugi »samospev« se pricenja z razloZenim akordom, ki postopoma zazari v orke-
strskih barvah. Poleg strukture akorda (intervali med njegovimi posameznimi toni
so §iroki) je pomembno instrumentalno »osvetljevanje« posameznih tonov: vsak ton
zazveni v dveh razli¢nih indtrumentalnih barvah. Podoben akord se sestavlja tudi pri
p-o0.9 in tri takte po p.o.12, kar pric¢a, da gre o¢itno za pomemben domislek drugega
samospeva; vendar nam nadaljnja analiza razkriva, da ima ta harmonski domislek
predvsem povezovalno funkcijo: dva podobna razlozena akorda smo srecali ze v pr-
vem stavku (3tiri takte po p. 0. 5 in tri takte po p. 0. 6), kjer pa nista imela sredid¢ne
vloge pri strukturiranju. Najocitneje razodeva povezovalno vlogo med prvima stav-
koma barvno razlozen akord pri p. 0. 9, ki v harfi zaporedno tvori tone d—f~¢, ki smo
jih v analizi zacetnega sola glasu spoznali kot klju¢ne za celotno skladbo.

Zacetni akord ima v strukturnem pogledu vlogo »lepila«, hkrati pa vzpostavlja
ambivalenco do druge sredis¢ne ideje drugega samospeva — kromati¢nega po-
stopa in z njim povezanega zoZanega tonskega prostora. Medtem ko sam akord
zavzema $irok ambitus (skoraj §tiri oktave), se kromati¢ni postop (eksponiran je
takt po partiturni oznaki 8 v flavti, piccolu in pizzicatu violin) zameji na ozko

gibanje v oktavi. Kromati¢ni postopi v veliki meri zaznamujejo tudi pevsko linijo,
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ideja »zozanega prostora« pa doloca tudi gosta tremoliranja v godalih (znadilni
so celo Cetrttonski premiki in polifono gibanje glasov v ozkem ambitusu), ki
prinasajo znacilno misteriozno ob¢utenje. Skladno s principom izpeljevanja se
proti sredis¢u drugega stavka ozki ambitus in intervali vse bolj sirijo — tako v
»spremljevalnih« godalih kot tudi v pevskem glasu, vendar razen v zvezi s krat-
kim izbruhom pri p. 0. 11 ne moremo govoriti o pravem visku. Celotni drugi
stavek poteka v poCasnem tempu, ki je bil sicer znacilen Ze za prvi samospey, le
da zdaj ne najdemo vecjih dramati¢nih vzgibov, napetosti in spro$canj. Razra-
$¢anje dramatike ocitno preprecuje intendirana ambivalentnost, ki jo skladatelj
podérta tudi v izzvenu pesmi, pri Cemer pa je zdaj strukturno »premaknjena« iz
razmerja med »ozkime« in »$irokim« v nejasnost med istoimenskim durom in
molom (pozavni, harfa, zvonovi, violoncela, kontrabasi in pevski glas prinasajo

tone ¢, ¢, es in g).

Tretji samospev prinasa pravi kontrast v skladbo: zunanji znak tega je bistveno
hitrej$i tempo, kompozicijsko pa daje skladatelj prvenstvo ritmi¢nemu elementu.
To potrjuje unisono godal (ne gradijo se vertikalne harmonske strukture) s po-
udarjenimi sinkopami. Toda spet se izkaze, da zacetne linije v godalih ne opra-
vljajo zgolj ritmi¢ne funkcije, saj intervalna kombinacija celi ton, polton, polton
zaznamuje tudi melodi¢no podobo pevske linije. Daljsi orkestrski uvod prinasa
tudi drugi ritmi¢ni motiv (repeticije Sestnajstink), ki nastopi v trenutku prve or-
kestrske kulminacije. Nastop pevskega glasu pri p. o. 19 nadaljuje z ritmi¢no
osredi§¢enostjo, medtem ko tonske visine ostajajo nedolocene, s ¢imer skladatelj
$e dodatno naznacuje spremenjeno hierarhijo med glasbenimi parametri (domi-
nanca ritma). Tudi nadaljevanje ostaja ritmi¢no intenzivno, v melodi¢nem smislu
pa pevski glas ¢rpa iz kombinacij polton, celi ton, ki jih je Ze na zacetku prinesla
ritmi¢na figura v godalih, znacilna pa so konstantna kratka, nemirna dvigovanja
v pogosto spreminjajoem se taktovskem nalinu. Skladatelj se v nadaljevanju
stavka postopno oddaljuje od izvorne ritmi¢ne in melodi¢ne ideje: linija pevske-
ga glasu se izmika konstantnemu dvigovanju, intervali postanejo raznovrstnejsi,
stalna pulzacija je prekinjena oziroma dopolnjena celo z novimi ritmi¢nimi ele-
menti, kot to velja od p. 0. 22 naprej, ko prvi¢ nastopi znacilen sestavljeni ritem 3
+ 2+ 3 in nato e 2 + 2 + 3. Tu doseze skladatelj tudi visek — solist zapoje najvisji
ton. Sledi nova gradacija v orkestru, ki se za¢ne z repeticijami tonov v zelo ozkem
ambitusu in se postopoma $iri, dokler se skladatelj zdaj Ze po znanem postop-
ku ne »vrne« v izhodise: enakomerne osminke in nato e Cetrtinke v godalih
v znadilni napeti harmonski legi je mogoce razumeti kot reprizo zacetka tega
stavka. Nadaljevanje prinese drasti¢no spremembo tempa in tonsko osrediscanje
(znadilni so daljsi lezeci toni in redkejsa tekstura), kar je mogoce razumeti kot
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»drugo« vrnitev: skladatelj se vraca k razpolozenju, ki je zaznamovalo prva dva
stavka, kar zelo jasno napoveduje tudi melodi¢na kontura v pevskem glasu, kjer
spet najdemo tonske postope, ki so zaznamovali zacetni solo (v Cetrtem taktu po
p. 0.26 je pevska linija zopet sestavljena iz tonov 4, 4, es, fin ¢). Proces »vracanja«
in osredis¢anja drasti¢no zaznamuje konec tretjega dela, ki izzveneva s stopnju-
jo¢imi se ponovitvami zgolj tona f.

Zadnji del takoj prinasa navidezno »raziritev«: po osredi§¢anju na en sam ton
sledi $irok enajsttonski stojeci akord, nad katerim se kot fragmenti oglasajo drob-
ne figure v pihalih, harfi, celesti in klavirju. Zadnjega stavka ni mogoce razumeti
kot samostojno enoto, temve¢ kot nekaksno kodo, zakljucek celotne kompozicije,
saj skladatelj sploh ne razvija glasbenega materiala, ampak se zadovolji z njego-
vo predstavitvijo ali celo z zelo drobnimi okruski. Za pevsko linijo je znacilno
izmenjavanje med petjem in govornim petjem (Sprechgesang) ter med stati¢nimi
repeticijami in vedjimi skoki. Po p. 0. 30 se pri¢enja orkestrsko izzvenevanje, to pa
ne prina$a prave strukturalne vrnitve materiala z zacetka, kakr$no bi pri¢akovali
glede na skladateljeve formalne postopke v prej$njih treh stavkih. Harmonska po-
doba je namre¢ bolj o¢is¢ena — kot osnova prevladuje v godalih »obogateni« E-dur
(izbrano tonaliteto barvajo $e drugi toni), nad njo pa nastopi najprej ritmi¢no osa-
mosvojeni »miren, oddaljen dvogovor« dveh flavt, ki se zdi kot odmev narave, nato
$e novi fragmenti v vibrafonu, celesti, harfi in klavirju, s katerimi se glasba pocasi
»porazgublja« in koncuje. Tak$na harmonska podoba in dialog dveh flavt jasno
naznacujeta, da je prav ta odsek skladatelj revidiral — podoben glasbeni »jezik«
namre¢ zaznamuje skladateljeve kasnejse kompozicije.

Iz analize je razvidno, da PoZgano travo zaznamuje simfoni¢na logika: sklada-
telj gradi skladbo iz istega materiala, ki ga vpenja v gradacije in spro§¢anja. Tudi
sam material je urejen zelo ekonomicno: iz kratkega vzgiba skladatelj ¢rpa snov
za melodi¢no, ritmi¢no in harmonsko podobo svojega dela. Tako delo z materia-
lom zagotavlja skladbi enotnost na dolge loke, razpetost na gradacijske loke pa je
kontrolirana z arhetipsko formalno logiko najavljanja, oddaljevanja in vracanja. Iz
tega okvira nekoliko odstopa le zakljuek skladbe, saj ga skladatelj gradi iz sicer
fragmentarnega, a vendarle novega gradiva. Pomembno je zato vprasanje, zakaj
proti koncu nova zvo¢nost. Zakaj se skladatelj izogne $e zadnji »vrnitvi«, ki jo je s
koncem tretjega stavka in umiritvijo tempa Ze nakazal? Ali gre za posledico dej-
stva, da je skladatelj leta 1986 delo, predvsem zadnji stavek, bistveno redigiral in
mu s tem naknadnim posegom odvzel enotnost, ali pa bi morali iskati razloge za
tak konec $ele v interpretaciji dela, ki bi sledila analizi? Bi nam morda odgovor na
to vpraganje lahko dalo uglasbeno besedilo?
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Seveda se Lebi¢ jasno glasbeno prilagaja vsebinskim poudarkom izbranih Zaj-
Cevih pesmi iz zbirke Poggana trava (1958; Pompe, 2004). Zajc¢evim zaklju¢kom
prvih treh pesmi, v katerih pesnik predstavi kon¢no poanto in predstavljajo vi-
$ek, ustreza Lebiceva formalna struktura: skrajsane »vrnitve« je mogoce razumeti
kot nekaksne poantirane zakljuc¢ke posameznih skladb (v njih je zbrana osrednja
glasbena materija posameznih stavkov), hkrati pa Lebi¢ na glasbeni nacin ude-
janja mitsko-arhetipsko strukturo, ki zaznamuje Ze sam Zajcev ciklus. Uglasbi-
tev sledi tudi dramaturgiji, ki jo narekuje zaporedje pesmi. Zdi se namre¢, da v
prvih treh pesmih subjekt dozivlja eksistencialno praznino najprej sam, nato v
skupnosti in na koncu v obupanem poskusu bega oziroma resitve z lastno akcijo.
Cetrta pesem, iz katere je skladatelj vzel le fragmente, prinasa bolj optimistiéno
atmosfero in upanje na resitev v prihodnosti. Podobno dramaturgijo je mogo-
Ce iskati v Lebicevi uglasbitvi, ki ohranja enotnost prvih treh pesmi s pomocjo
uporabe enotnega glasbenega materiala in venomer isto formalno shemo naja-
vljanja, izpeljevanja in vracanja. Sele zadnji »samospev« prinasa odklon od takega
formalnega postopka in tudi nov, resda fragmentaren material: v sredis¢u je zdaj
zvolnost sama, razredCena tekstura pa se osredis¢a okoli »svetlega« akorda E-
-dura. Lebi¢ sledi temu dramaturSkemu loku $e nekoliko bolj nadrobno, saj v
»Ujetem volku«, ki ga zaznamuje gibanje, poudarja divjo ritmi¢no komponento.
Spregledati ne gre niti osnovne eksistencialistiéno-ekspresionisti¢ne zavezanosti,
ki nakazuje, da bo skladateljev »ustvarjalni svet prizadetost za ¢lovesko pomemb-
ne stvari« (Beve, 2001, 41). Prav zaradi tega je skladbo mogoce razumeti tudi kot
»znamenje protesta proti takratni oblasti, saj je bila Zajceva pesniska zbirka javno
nezazelena« (Zupancic, 2011, 20).

Priredba ljudske pesmi Feelica zleteila (1966/1991) za moski zbor je domisljena na
podoben nacin, kot je znacilen Ze za Visoki rej: ljudska melodija predstavlja osnovo
za obdelovanje, ki sledi imanentnim kompozicijskim prijemom. Zato ne gre za
preprosto obdelavo, ki bi v sredis¢e postavljala ljudski fragment, temve¢ za kom-
pleksno obdelovanje motiva, ki je najprej podloZen z osnovno ritmi¢no spremljavo
(»don diri diri don«), nato vkljuéen v gosti kontrapunkt in $tevilne nove, sinkopi-
rane osvetlitve motiva, dokler v sredid¢u ne kulminira v znacilnem aleatori¢nem
odseku, v katerem Lebi¢ razvija ve¢ neodvisnih plasti: ritmi¢ni ostinato »don diri
diri don«, melodi¢ni vzorec iz ljudske pesmi in »folklorne vzklike iz panonskega
sveta« (Lebi¢, 1998, 17), ki so v marsi¢em sorodni obrazcem iz Hwvalnice svetu ozi-
roma simfoni¢nega dela Queensiand Music. Skladatelj s taksnim nalaganjem doseze
vrhunec, nato sledi ponovitev uvodnega odseka in koda, ki prav na koncu prinasa
zanimivo harmonijo, znanilko »novega« harmonskega sveta (g—b—c—d—e—g): neka-
ksen C-dur z dodanima sekundama.
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3.2.2  Visoki modernizem (1969-1977)

Po stirih letih »iskanjac, preizkusanja novih tehnik in modelov ter spogledovanja
z razli¢nimi tujimi zgledi je skladatelj v nizu intrumentalnih del predistil svoj
glasbeni jezik, ki izhaja iz modernisti¢nih izhodis¢. V skladbah ne najdemo vec
ostankov tradicionalnih modelov in oblikovanja glasbenih parametrov, najpo-
membnejse pa je to, da zna skladatelj nov, osvobojeni glasbeni material, ki daje
prvenstvo zvo¢no-barvnemu, smiselno organizirati. Skladatelj ne prisega slepo
na dodekafonijo, serialne postopke, aleatoriko in odprto/variabilno formo, tem-

veC vse te novosti spretno integrira v homogeno zakljucene celote.

V Sentencah (1966/1972) za dva klavirja in nekoliko okrnjeni simfoni¢ni orkester
(manjkajo oboe, fagoti, violine in viole) je Lebi¢ napravil pomemben korak pri
iskanju osebnega glasbenega »jezika«. Podobno kot pri redakciji Pozgane frave je
skladatelj Sest let pozneje na novo napisal kadenco in dodal umirjeno kodo, saj
je skusal pomiriti napetost med strogim, racionalnim razporejanjem glasbenega
gradiva in svobodnej$im fantazijskim impulzom. Izvorno je Lebi¢ na naslovnico
partiture »zapisal besede starogrskega filozofa Heraklita ‘narava se Zene za naspro-
tji, iz njih ustvarja ubranost, ne iz enakega’« (Kriznar, 2003, 7), in prav ta »sentencac
naj bi postala vodilo skladateljeve glasbe, torej »krizanje nasprotij«.

Skladbo naj bi skladatelj »zasnoval dodekafonsko« (Barbo, 2001, 198) na »dveh
dvanajsttonskih vrstah« (Rijavec, 1979, 144), vendar analitik nima lahke naloge,
ko razvozlava principe, po katerih osnovna dvanajsttonska vrsta, njene tran-
spozicije in izpeljanke dolo¢ajo mikro- in makrostrukturo skladbe. Osrednje
teZave pri tem ne predstavlja gosta tekstura, v kateri bi se izgubili prepoznavni
urejevalni vzorci, temve¢ posebna in individualna izraba dodekafonske tehnike.
Lebi¢ namre¢ nikoli ne postane suzenj sistematike. V dvanajsttonske vrste zgolj
fiksira okostje glasbenega materiala, obenem pa mu v vrste urejeni material na
nekaterih mestih olajduje kompozicijski proces (posebno tam, kjer so tonske
viS§ine drugotnega pomena in je distribucijo zvoénih frekvenc mo¢ prepustiti

suhi sistematiki).

Formalno okostje skladbe je zelo pregledno: po uvodu, v katerem je predstavljeno
glavno glasbeno gradivo, sledi nekaksna »izpeljava, kjer se glasbeni tok razvija iz
predstavljenega materiala, temu sledi v poslednji tretjini skladbe odlo¢ilni del, ki
preko pocasnega stopnjevanja vodi proti visku (kopicenje razli¢nih plasti — v tem

primeru »sentenc), in konéno koda, ki umirja razboriti tok.
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Tabela 5: Formalna zgradba Sentenc

1 2 3 4 5 6
uvod — »misteriozni« solo s »animato« sentence koda
»eskpozicija« prehod kadenco
0-7 8-9 10 11-14 15-21 22-23

Posamezne oblikovne odseke Senzenc je mogoce raz¢leniti Se bolj nadrobno, pri
¢emer odkrivamo dva nadina povezovanja manjsih delov v vedje formalne eno-
te: posamezne dele lahko med seboj povezuje konstantno stopnjevanje, s tem da
novi del prevzame neko znacilno prvino predhodnega dela, obenem pa se stopnjuje
dinami¢nost, po drugem postopku pa lahko manjsa enota postane »pomanjsava«
celote in je tudi sama zgrajena iz bolj ali manj kontrastnih delov (v tradicionalnem
oblikoslovju sre¢amo tak primer pri velikih pesemskih oblikah, ki so pravzaprav
zgrajene iz malih pesemskih oblik).

Drugi nacin gradnje formalnih odsekov je znacilen za uvod, ki opravlja vlogo
ekspozicije obeh dvanajsttonskih vrst. Po prepri¢anju M. Barba »struktura dela
spominja na klasi¢ni koncertantni stavek« (Barbo, 2001, 198). Najbolj se mode-
lu »koncertantnega« sonatnega stavka priblizuje zacetni uvod, ki je oblikovan kot
nekaksna dvojna ekspozicija: material je najprej eksponiran v solisti¢nih glasbilih
in nato $e v orkestru, kot »zaklju¢no skupino« pa lahko razumemo kratko reprizo
uvodnih klavirskih sozvodij (uvod ima torej obliko aba?).

Ceprav je v ekspoziciji obeh klavirjev tekstura zelo redka — posamezni izolirani
toni in dvojemke — je iz nje zelo tezko natan¢no razbrati obe osnovni dvanaj-
sttonski vrsti. Skladatelj ju namre¢ uspe$no »skriva« na ta nacin, da posamezne
tone razporedi med klavirja in na najrazli¢nejse registre. Ze prvi nastop obeh
klavirjev zelo tezko uskladimo s skladateljevimi skicami, na katerih lahko razpo-
znamo mreZo transpozicij osnovne vrste, njene inverzije, raka in raka inverzije

(Barbo, 2001, 198).
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Primer 15: Ekspozicija prve dvanajsttonske vrste v obeh klavirjih
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Prvih dvanajst tonov nas utrjuje v prepri¢anju, da distribucija posameznih tonov
sloni na dodekafonski tehniki, vendar dolocitev osnovne vrste skoraj ni mogoca,
saj nekateri toni nastopajo simultano, skladatelj pa vrsto ocitno poljubno razporeja
med oba solisti¢na indtrumenta, kar dokazuje tudi naslednji primer.

Primer 16: Ekspozicija druge vrste in njeno zrcalo (inverzija)”

Spet vrsta »preskakuje« z enega klavirja k drugemu, tako da bi bilo brez skladateljeve
skice tezko razvozlati zaporedje dvanajstih tonov. Avtor se ne prepusca enostavni
sistematiki dodekafonije, obenem pa tudi odstopa od preprostega nizanja izbranega
zaporedja dvanajstih tonov. Takoj po nastopu prvih dveh tonov se v obeh klavirjih
oglasita tona f7s in gis, ki ne sodita v vrsto, ponavljata pa se $e kasneje — skladatelj torej
vendarle do doloene mere ostaja zavezan svobodnejsi izbiri tonov. V tem prvem
nastopu vrsta sicer poteka vzporedno s svojo inverzijo in zaradi posebnega notnega
zapisa so »zrcala« razvidna tudi grafi¢no, zato daje partitura vtis stroge urejenosti;
vendar se avtor $e zdale¢ ne prepusti avtomatizmu dvanajsttonskega nizanja. Ce je
avtomatika »izkljucena« Ze pri ekspoziciji vrste, nam mora biti jasno, da se kombi-
niranje vrst v nadaljnjem izpeljevanju popolnoma odmakne od vsakrine sistemati-
ke, ki bi jo bilo mogoce zasledovati skozi celotno skladbo. Zato Sentenc ne smemo
analizirati kot klasicnega dvanajsttonskega dela. Skladatelj namre¢ ne pise skladbe v
dodekafonski tehniki, temveé skladbo, pri kateri mu je dodekafonija le v pomo¢. Ta
paradoks lahko razlozimo $e preprosteje: dvanajsttonski vrsti imata, podobno kot
lestvice v tradicionalni tonalni glasbi, predvsem vlogo zaloge tonov (in do dolocene
mere intervalov, pri ¢emer v prvi vrsti dominirajo poltoni in v drugem tritonusi), s

katero si skladatelj na dolocenih mestih pomaga pri doloCevanju tonskih visin.

Ekspozicija obeh vrst se konca s kratko gradacijo v obeh klavirjih, na vrhu kate-
re se po samem zaletku prvi¢ oglasijo $e drugi inStrumenti orkestra. Po krajsem
ritmi¢no razvezanem in svobodnejSem izpeljevanju v obeh klavirjih (p. o. 3), ki se
ritmi¢no gosti, se po hipnem zgos¢evanju v tolkalih (p. o. 4) pri¢ne se ekspozicija
orkestra. Trobila in pihala prinasajo akordne grozde v nihajo¢i dinamiki, poltonska

20  Skico mi je posredoval skladatelj. S polno ¢rto so obkroZeni toni vrste in s ¢rtkano ¢rto toni inverzije osnovne vrste.
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»nihanja«, ki »spominjajo na manipulacije zvoka v elektronski glasbi« (Barbo, 2001,
198), pa $e poudarjajo glissandi v trombonih, poltonske figure v flavtah, trilcki v
klarinetih in poltonsko vibriranje v rogovih. Da gre za ekspozicijo v orkestru, naj-
bolj jasno dokazujejo vstopi trobil na osmi strani partiture, ki Ze grafi¢no, podobno
kot nastop druge vrste v klavirjih, sugerirajo zrcalno urejenost, medtem ko se zace-
tni toni skladajo z rakom prve vrste na tonu 4 (Barbo, 2001, 196-197).
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Primer 17: Rak proe vrste na tonu b
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Vendar se skladatelj po nekaj tonih ne drzi ve¢ izbrane vrste. Pri p. 0. 6 doseze uvod
svoj vrh in po njem se z neenakomernim utripanjem v tolkalih in pihalih skladatelj
vraca na izhodisCe: uvod se zakljuci s tihimi toni in sozvodji v obeh klavirjih na
podoben nacin, kot se je zacel.

Naslednji del opravlja predvsem vlogo orkestrskega prehoda v obseznejso osrednjo
solisti¢no kadenco. Glavno barvo mu dajejo pizzicati v kontrabasih in violoncelih
v nizkem registru, ki jih vsaki¢ dodatno obarva in osvetli $e kak visji inStrument.
»Barvanja« basovskih tonov postajajo vse bolj odlo¢na, tekstura se gosti, ritmicni
utrip pa postaja vse manj enakomeren. Tako mirni prehod preide v pointilisti¢no
utripanje v trobilih (p. 0. 9), oboje pa napoveduje dolg solisti¢ni odsek.

Solisti¢no kadenco je mogoce razcleniti na ve¢ odsekov, ki se med seboj razlikujejo
po stopnji dinamicnosti: uvodni in zakljuéni sta bolj stati¢na, v sredis¢u je pred-
vsem zvo¢na barva, medtem ko je jedro kadence namenjeno stopnjevanju, visku in
postopnemu umirjanju. Te heterogene odseke skladatelj med seboj poveze s §tirimi
glasbenimi elementi, ki se ponavljajo v vseh delih kadence:

1. aluzija na predhodni prehod z enakomernimi toni v nizkem registru

2. trilcki

3.  ritmiéni akordi

4. izmenjave sozvodij iz zaloge akordov.

Zacetek solisti¢nega dela (p. 0. 10) z enakomernimi toni v nizkem basovskem regi-
stru nadaljuje »misteriozno« razpolozZenje prehoda, ki s trilcki in neenakomernim
ritmom (metrum ni dolo¢en) vse bolj privzema prosti, improvizacijski znacaj. Da
pa le ne gre za popolnoma neodvisen improvizacijski tok, nas opozarja »zrcalo« v
srednjem sistemu na strani 18, ki aludira na ekspozicijo, in ponovitev nizkih tonov
prehoda. Prava kadenca — del, ki ga je skladatelj popravil leta 1972 — se za¢ne na

19. strani v nizkem basovskem registru s tril¢ki, ki zaradi konstantnega ponavljanja

71



prevzamejo vlogo pedalnega tona. Od tu naprej je glasbeni tok ujet v enosmerno
gradacijo in nato tudi postopno umirjanje. O tem, da je skladatelj kadenco dodal
kasneje, prica predvsem tonalna podoba, saj svobodnejso uporabo dodekafonije
zamenja modalnost. Med trilcke v basovskem registru so ujete kratke pasaze, ki so
vsaki¢ nekoliko daljse in vedno znova prinasajo kak nov ton modusa (»modus I«).
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Primer 18: Kadencni »modus I«

Ko nastopijo vsi toni modusa, se »modalne« pasaze gostijo in razboriti tok se spre-
meni v ritmi¢no utripanje akordov, ki se stopnjuje do divjih glissandov in zvoé-
nih grozdov, zaigranih s komolci. Ce je bila ta prva gradacija, ki se zaustavi na
vrsti akordov, $e ritmi¢no svobodna, fantazijska, pa je naslednja podvrzena jasni
metri¢ni kontroli. Zgo$¢anje teksture in dinamicni crescendo sta tokrat povezana
z jasnim postopkom, ki Ze nakazuje kasnejse naslojevanje posameznih »sentenc«.
Prvi in drugi klavir namre¢ prinasata razli¢no dolge obrazce, ki se ponavljajo, ob
vsaki spremembi »vsebine« obrazca pa se zvisa dinamika in nastopi kak nov ton
modusa, ki bi ga lahko razumeli tudi kot obogateni D-dur (nosilni toni so 4, fis, a

in as — torej razlozeni kvintakord D-dura z dodano zmanj$ano kvinto).
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Primer 19: Kadencni »modus I«

Nekateri obrazci so si med seboj precej podobni, zato dobiva celotna gradacija

jasne oblikovne poteze, kar skladatelj naznaci v partituri s ¢rkami ABCB'A™.
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Skica 2: Shema formalne strukturiranosti druge gradacije

A

A

Tudi zdaj se zgosceni modalni utrip prevesi v ritmic¢no utripanje akordov, to pa

v tremoliranje, s katerim doseze skladatelj visek. Sledece postopno umirjanje se

72



zdi kot zrcalna slika prve gradacije: med trilcke v visoki legi, ki so tokrat v vlogi
»zgornjega« pedala (celotna kadenca je torej ujeta med pedalna tona C in o), se
»vrivajo« hitre pasaze, pri katerih skladatelj vsakic izpusti kaksen ton. Zrcalna slika
je torej popolna: ne le da gre zdaj za umirjanje (niZa se dinamika, pri vsakem na-
stopu pasaze je manj tonov), preslikane so tudi tonske vidine — gradacija se je zacela
iz skrivnostnih tonov basov, umirjanje pa se zacne v visoki sopranski legi in se
postopoma spusca. Konéna izmiritev je dosezena na dolgih tril¢kih in izmenjavah
sedmih razli¢nih akordov, ki skupaj tvorijo dvanajsttonski kompleks. Konec ka-
dence tako najavlja nov formalni odsek, v katerem bo kontrola tonskih visin znova

zvezana z mrezo dvanajsttonskih vrst.

Kadenca Sentenc kaze na skladateljevo premisljeno strukturiranje, ki vseskozi iz-
haja iz enega modela: oblika celotne skladbe je prezrcaljena tudi na najmanjse
oblikovne delce skladbe. Poenostavljena oblikovna shema kadence (gl. tab. 6) je
zelo podobna shemi celotne skladbe, posamezni deli v njej opravljajo identi¢no
funkcijo kot Sest glavnih odsekov skladbe, skladna pa ostaja tudi razporejenost
odsekov glede na menjavanje strogih, racionalnih kompozicijskih postopkov in
»fantazijsko« zasnovanih delov.

Tabela 6: Oblikovna shema kadence

1 2 3 4 5 6
uvod fantazijsko gradacija | gradacija Il umirjanje zaloga
izpeljevanje akordov
uvod in prehod spremembe spremembe spremembe koda
ekspozicija dinamicnosti dinamic¢nosti  dinami€nosti
teksture teksture teksture
ekspozicija svobodna »kontrolirano«  »kontrolirano«  zrcalna slika stroZje,
materiala obdelava stopnjevanje stopnjevanje gradacije | dvanajst-
(dvanajst- —kadenc¢ni —kadenc¢ni tonsko
tonsko) modus | modus Il

Zgornja tabela nam razkriva osrednjo kompozicijsko znacilnost Senenc: material
za skladbo je strogo urejen in predstavljen, v glasbenem toku izpeljave pa se mora
v procesu dinamizacij, gradacij in obdelav materiala sistematika ukloniti svobodni,
fantazijski kompozicijski volji skladatelja, ki sloni na »principu variiranja« (spremi-
njanje osnovne ideje, dodajanje, odvzemanje, avgmentiranje, diminuiranje ipd.).*!
Taksen postopek zaznamuje tako celotno formalno ogrodje skladbe kot tudi vsak

njegov najmanjsi delec.

21 O »principu variiranja« kot osnovnem formalnem principu, ki ga je zaslediti v Lebicevi glasbi, govorita tako
Pavle Merku (1984) kot Matjaz Barbo (2001).
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Za nov, etrti formalni odsek (»animato«) je znacilno konstantno triolsko gibanje v
obeh klavirjih, nad njim pa se stalno gosti tekstura. Vse bolj »napeta« postajajo so-
zvodja, enakomerni triolski tok pa trgajo stalne spremembe metruma. Triolske pa-
saze obeh klavirjev so kontrolirane dvanajsttonsko, vendar je uporaba dodekafonije
zopet specifi¢na; bolj je pomemben ritmi¢ni impulz (konstantno triolsko gibanje z
neenakomernimi poudarki), medtem ko so menjavanja tonskih visin ujeta v bolj ali
manj urejene krivulje dviganj in spus¢anj — odlo¢ilna je zgolj relativna tonska visi-
na, zato si skladatelj lahko »pomaga« z dvanajsttonskimi vrstami. Iz teksture veliko
bolj kot triolsko gibanje, ki je zgolj dinami¢na »podlaga« in ritmi¢na »spremljavac,
izstopajo nervozni akordi v trobilih, ki stopnjujejo napetost s postopnim kroma-
ticnim vzdigovanjem: prva trobenta se od treh taktov pred p. 0. 12 v kromati¢nem
postopu dviguje od * do £ tri takte pred p. 0. 13 oziroma najvisjega moznega tona
dva takta pred p. o. 14, kjer doseze ta del svoj vrh. Sledi hitro spuscanje v pihalih
in lezedi toni v trobilih, prva trobenta pa v triolskem gibanju (element iz obeh
solisti¢nih glasbil je privzet v orkestrski stavek) $e enkrat doseze visoki 47 in tako
naznacuje pomembno formalno mesto v skladbi.

V petem formalnem odseku skladatelj uporablja podoben postopek kot pri drugi
gradaciji v kadenci — postopno namre¢ naslojuje pet sedemtaktnih modelov, ki jih
poimenuje »sentence«. Vsak nov model (»sentenca«) prinasa nov ritmicni pulz in
novo orkestrsko barvo (gl. skica 3), ker pa so sentence vsakokrat dolge po sedem
taktov v 4/4 taktu, premor med njimi pa tri osminke, je stopnjevanje dinamike in

zgo$Canje teksture uravnotezZeno in postopno.

4 4 4 4
A I i; i v 4
ar. (clv) l
I.bng B
III.t.t.
IV. tpbl e
pf.l pt. c
/pf.1/
ve.3-4 D
cb.3-4 cl.1-3
cr.1-4 —_—
cb.1-2 f1.2-3
vc.1-2 tr.1-2
| tn.l
vE.

Skica 3: Stratifikacija »sentenc«

Od prevladujoce ritmicne vloge odstopa le tretja sentenca, v kateri prvi¢ nastopijo
violoncela in kontrabasi z enakomernimi pizzicati v nizki basovski legi, ki spomi-
njajo na »misteriozne« tone prehodnega dela od uvoda k solisti¢ni kadenci. Gre za
$e en pogost Lebicev postopek: s ponavljanjem posameznih elementov v razli¢nih
tormalnih odsekih skladbe skladatelj poskrbi za enovitost celotne strukture.
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Strogo nalaganje sedemtaktnih modelov se konca pri p. 0. 20, kjer pa se glasbe-
ni tok in gradacija ne ustavita. Zdaj je stopnjevanje manj urejeno. Preko kvin-
tolnih figur v pihalih, hitrih Sestnajstink v godalih in nervoznega pulziranja
trobil skladatelj doseze visek osem taktov pred p. o. 21: tril¢ki v ostrih sozvoéjih
v pihalih in fortissimo akordi trobil so podlaga za neenakomerne, poliritmi¢ne
udarce obeh klavirjev, tolkal, harfe in celeste. Po dosezZenem visku se glasbe-
ni tok s posameznimi ostinatnimi figurami v pihalih in trobilih hitro umirja,
pomembnejsa pa postane zvo¢nost tremola vibrafona in harfe, neenakomernih
repeticij v celesti in flazoletov v godalih — skladatelj napoveduje krhke zvo¢ne
nianse sledece kode.

Na tem mestu se je abruptno, s suhim udarcem tolkal, koncala prva verzija Sentenc.
Skladatelj je kasneje ocitno zacutil, da je tak konec prenenaden in da je ostalo
premalo Casa za izmiritev po glavnem visku.”? Zato je dodal kodo, ki se s svojo
stati¢nostjo in meditativno brezcasnostjo bistveno razlikuje od predhodnih, bolj
dinami¢no razgibanih delov, vendar je Se vedno smiselno vpeta v globalni formalni
lok, ki tec¢e od uvodne mirne ekspozicije preko razgibanih izpeljav in gradacij h
konéni pomiritvi. Po zadnjem fortissimo udarcu pri p. 0. 22 postaja zvocnost vse
bolj krhka in delikatna. Nezni vstopi instrumentov in tri kratke melodi¢ne linije
v pihalih se odvijajo nad pedalnim akordom &—f=¢, ki je osvetljen v vsaki¢ novi
in§trumentaciji. Tonalna podoba tega odseka je torej spet bolj »arhai¢nac, kar do-
kazujejo tudi vstopi obeh klavirjev (repeticije tonov in ponavljanje kratkih figur), ki
jih je mogoce tolmaciti modalno (gl. prim. 20). Vstopi klavirjev se vse bolj red¢ijo
in krajsajo, dokler skladba ne potihne v zaklju¢nem akordu obeh klavirjev in vibra-
fona, ki prinaga nosilne tone kode: 6—f~.

o)
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-

Primer 20: »Modus« figur obeh klavirjev v kodi

Skladba se je zacela z ekspozicijo dveh dvanajsttonskih vrst in konc¢ala »modalno«
s pedalnim akordom, kar kaze na dolo¢eno slogovno heterogenost, ki se jo da po-
vezati s kasnejso revizijo skladbe. A ta nehomogenost je le »zunanja«; prava struk-
turna razmerja so namre¢ dobro premisljena in logi¢na, kar dokazuje Ze primerjava
oblikovne sheme celotne skladbe in sheme solisticne kadence: vzorec makrosheme
je »preslikan« tudi na najmanj$e enote mikrostrukture. V tabeli 7 so najprej vpisana
imena posameznih odsekov skladbe (v spodnjih treh vrsticah enako $e za kadenco),

potem njihova formalna funkcija in na koncu kompozicijski postopek.

22 V pogovoru s skladateljem 13.7.2001.
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Tabela 7: Primerjava oblikovnih shem celotne skladbe in kadence

1 2 & 4 5 6
uvod — misteriozni  solo s kadenco  »animato« sentence koda
ekspozicija prehod
uvod in prehod spremembe  spremembe  spremembe koda
& ekspozicija dinami¢nosti dinamicnosti dinamicnosti
(_?, teksture teksture teksture
K dvanajst- quasi pedalno dvanajst- nizanje svobodna
tonska passacaglia  uokvirjanje, tonska »sentenc«  modalnost,
ekspozicija modus in Il spremijava pedalni
akord
uvod fantazijsko gradacija | gradacija Il umirjanje zaloga
izpeljevanje akordov
uvod in prehod spremembe  spremembe  spremembe koda
§ ekspozicija dinami¢nosti dinami¢nosti dinamic¢nosti
g teksture teksture teksture
B ekspozicija  svobodna  »kontrolirano«  »kontrolirano«  zrcalna slika strozje,
materiala obdelava stopnjevanje  stopnjevanje gradacije | dvanajst-
— kadencni — kadencni tonsko
modus | modus I/

Iz te primerjave je jasno razvidno, kako so vse oblikovne enote skladbe — tako
najvedja (skladba) kot tudi manjse (odseki skladbe) — prezete z isto formalno idejo,
ki jo je mogoce opisati kot dinami¢ni lok od mirnega uvoda, ki opravlja funkcijo
ekspozicije glasbenega materiala, preko razgibane »izpeljave«, v kateri smo price
seriji vrhov in padcev ter bolj svobodni obdelavi eksponiranega materiala, do kon¢-
ne pomiritve v kodi.?

Formalna gradnja je torej lepo nacrtovana, skladatelj pa poudarja, da se »smisel,
lepota, izraz, sporo¢ilo, resnica [ ...] v zvo¢nem svetu lahko razodevajo le skozi glas-
beno formo« (Dekleva, 1994). Strogi racionalni postopek, ki se mu skladatelj ne
odreka, moramo torej iskati predvsem na ravni formalnega oblikovanja in manj na
nizji ravni distribucije glasbenega materiala. Ta v ekspoziciji sicer §e »Zivi« v obliki
urejenih vrst, vendar se v formalnih odsekih, ki so namenjeni dinami¢nim spre-
membam, »razpusti« ali pa je manj strog in zavezujoé (»kontrolirano« stopnjevanje,
pedalno uokvirjanje in modusi v kadenci) ter ne sledi ve¢ avtomatizmu dodekafon-
ske sistematike, spet drugic pa je skladatelju »pripomocek« pri strukturiranju tistih
odsekov skladbe, kjer je primarna lastnost glasbenega materiala, ujeta v red vrste,
drugotnega pomena — v takih primerih je strogi racionalni postopek zgolj v sluzbi
skladateljeve svobodne glasbene fantazije.

23 Edino vegjo razliko v tabeli opazimo pri kompozicijski tehniki zadnjega dela, vendar je konec kadence, zgrajen iz
zaloge akordov, ki jo je mo¢ tolmaciti dvanajsttonsko, strozji predvsem zato, ker opravlja tako funkcijo zakljucka
formalnega odseka kot tudi prehoda k naslednjemu delu.
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Z dvema »konsomac« se Lebi¢ modernizmu predaja tudi na ravni Zanra in zased-
be: veliki simfoni¢ni orkester je postrgan na svoje bistvo, Zeljo po harmonskem
zlivanju zamenja Zelja po barvni raznolikosti. Obe skladbi, kons (a) in kons (),
sta z znamenitimi konstruktivistiénimi pesmimi oziroma »konstrukcijami« Srecka
Kosovela povezani predvsem na zunanji ravni — tudi Lebicevi deli se vecinoma
izogibata tradicionalnemu glasbenemu stavku in z njim povezani semanti¢nosti ter

se predajata svobodnejsi »konstrukeiji« zvoka.

Kons (b) (1968/1974) je napisan za godalni kvartet, tri klarinete z razlicki, harfo
in tolkalca. Razvidna je Zelja po barvni poenotenosti: zvok razlickov klarinetov se
jasno »utaplja« v legato zvoku godal, medtem ko harfa podaljuje strunski zven
(pizzicato), tolkala pa lahko simulirajo udarce po trupu godal. V sredis¢u sklada-
teljeve pozornosti se tako znajdeta predvsem zvo¢na barva in raznolikost tekstur.

To napoveduje Ze zacetek, ko klarineti z zadrzanimi toni in kratkimi okrasnimi arabe-
skami krozijo v zelo ozkem ambitusu (e—as) in s tem naznacujejo clustrsko harmonijo,
ki se nadaljuje z vstopom godal. Ta zapolnjujejo preostali tonski prostor od gis—es in
tako popolnijo prakti¢no cel kromati¢ni prostor ene oktave. Taksne goste, clustrske
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Primer 21: Staticni (zgoraj) in gibljivi (spodaj) cluster
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harmonije, v katerih prevladujejo poltonska razmerja, obvladujejo celotno skladbo, kar
prenasa pozornost s harmonije na zvo¢no barvo. Ob p. 0.2 so taksni stati¢ni harmonski
clustri dopolnjeni $e z bolj dinami¢nimi: godala z znacilnim gibanjem, ki je sestavljeno
zgolj iz zaporedij poltonov, celih tonov in malih terc, izrisujejo nove harmonske grozde.
Nadaljevanje e bolj jasno prinasa obcutljivost za majhne zvo¢no-barvne vzgibe: takt
po p. 0.4 si klarineti izmenjaje podajajo sozvodje zvecane oktave /5%, le malo kasneje
pa z znadilnimi aleatori¢nimi »kvadrati« (v njih so zapisane figure, ki jih gre ponavlja-
ti, kolikor to dolo¢a proporcionalna notacija) harmonsko statiko dopolnjujejo stevilne
menjave godalnih artikulacij (ricochet, pizzicato, arco). Ve¢inoma je skladba zgrajena iz
harmonskih clustrov dveh vrst: prvi so zgrajeni iz stati¢nih harmonskih blokov, lezec¢ih
tonov, drugi pa so gibljivi in nastajajo z gostim gibanjem.

Pomembno zarezo v taksno formo, zgrajeno iz kontrastnih epizod, predstavlja kraj-
$a kadenca za harfo, nato skladatelj s postopnim zgo$¢anjem teksture doseze visek
na dvanajsttonskih akordih, ki prestopijo v povsem osvobojeno zvo¢nost zaklopk
klarinetov, udarcev po trupu godal, igranja za kobilico, tremola, ki nastaja s kovin-
skim klju¢em med dvema strunama na harfi, in bobnanja po robu bongos bobnov.
Po visku sledi postopno izmirjanje in postopno ugasanje, v katerem ponovno do-
minira igra s subtilnimi barvnimi spremembami: skladba zamira z igranjem tona o

na razli¢nih strunah godal in enharmonskim tremoliranjem harfe.

Kons (a) (1970) pomeni nekaksno nadaljevanje in izpopolnitev ansambelskega
spopadanja z osvobojeno modernisti¢no zvo¢no tvarino. V drugi izdaji konsa je bolj
jasno nakazana vez s Kosovelovo poezijo — v skladbi so namre¢ uporabljeni odlom-
ki iz Kosovelovih pesmi (Rodovnik, Clovek pred zrcalom, Kons 5). Seveda pa ne gre
za »enostavne« uglasbitve poezije, temve¢ za nekaksno glasbeno ustreznico Ko-
sovelovemu konstruktivizmu. Lebi¢ fragmentov Kosovelove poezije ne uporablja
zaradi njihovega semanti¢nega potenciala, temve¢ kot zvo¢no zalogo — stavki in
besede so razgrajeni na nosilne foneme, ki lahko, osvobojeni svojega pomena, po-
stanejo znadilen glasbeni material. Lebi¢ se pri tem zavestno igra s tanko mejo med
pomensko se nedolo¢enim fonemom in njegovo semanti¢no opredeljivostjo s »pre-
stopom« v besede, saj fonemsko gradivo uporablja v treh razli¢nih oblikah: najprej
nastopajo v »surovic, primarno fonemski obliki (odsek »fonemi I« v tab. 8), in kot
taks$ne jih ni mogoce razlociti od drugega, instrumentalnega zvocnega materiala;
kasneje (»fonemi Il«) uporablja nazaj izpisane besede (npr. o—a—crz oz. zrcalo), ob
koncu (»fonemi II1«) pa vendarle »zazvenijo« tudi verzi v celoti, a najprej glasbeno
sopostavljeni, tako da se njihova semanti¢na razlo¢nost izbrise in pretvori v zvo¢ni
Sepet, prav ob koncu pa je v fragmentih mogoce zasliSati in razumeti besede za-
dnjih verzov (»Kdor nima duse / ne potrebuje zlata / kdor ima duso / ne potrebuje
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gnoja. I, A.«). Skladateljev postopek je torej obraten od Kosovelovega — ¢e njegova
pesem z zadnjim verzom iz semanti¢no opredeljivega prestopa v zvo¢no (izolirana
fonema I in A), se pri Lebicu prav ob koncu skladbe nesemanti¢ne zvocnosti pre-

distijo v semanti¢no sporodilo.

Kljub temu da lahko v £onsu (a) najdemo $tevilne podobne kompozicijske tehnike in
zvo¢no-materialne drobce kot v konsu (5), je poleg nekoliko spremenjene ansambel-
ske zasedbe vendarle mogoce odkriti tudi precejsno spremembo predvsem na ravni
oblikovanja. Kons (a) namrec ze bolj dolo¢no razpada na posamezne blokovske od-
seke: forma je precisCena, pregledna, med njenimi posameznimi enotami se vzposta-

vljajo znacilni kontrastni odnosi, zato je celoto mogoce ujeti v jasnejso preglednico.

Tabela 8: Formalna podoba skladbe kons (a)

uvod uvodna »fonemil« ansam- kadenca ritmi¢ni odsek Lento
zgosce- belska flavte
vanja simulacija
fonemov
solo utrip Morse — barvna
rog prehod — bitie  osvetljevanja +
metronoma »fonemi I«
(»fonemi ll«)
1 4 6 11 16 17-21-22 26

Uvod prinasa solisti¢ni nastop roga, ki je tonsko razpet v tritonusno zvezo med
es in a (gre za ostanke Bartékove »tonalnosti«), nadaljevanje pa prinasa postopna
zgos§Cevanja. Godala s postopnimi vstopi z glissandiranjem pocasi zarisujejo oktav-
ni harmonski grozd, nato se njihovi obrazci spremenijo v tipi¢ne aleatoric¢ne, frag-
mentirane, ponavljajoce se figure. Novo zgoséevanje je povezano s fonemi (»fonemi
I«) — princip instrumentalnega zgos¢evanja zdaj zamenja »vokalni«: posamezni in-
Strumentalisti vstopajo vsak s svojim »kroznim« obrazcem fonemov, ki so podprti
s toni es (rog), fis (violina) in ¢ (klavir).

Nato se igra razmerij med fonemskim in instrumentalnim materialom spet seli v
ansambel: v drobnih figurah, zgo$¢enih v ozek harmonski grozd, je mogoce prepo-
znati oponasanje zvocnosti predhodnih fonemov. Toda v nadaljevanju se material
zmeraj bolj zgo§¢a, kratke impulze zamenjajo rezke dvojemke, ambitus se $iri in ob
koncu odseka, ki ga zaznamujejo daljse figuracije, doseze prvi visek. Ta se razlomi
v aleatori¢no zasnovano kadenco solisti¢ne flavte, ki opravlja vlogo niZis¢a, nape-
tostne sprostitve, sledi odsek, v katerem je osrednja vloga namenjena ritmi¢nemu
utripu. Najprej vsi indtrumenti utripajo v Morsejevem ritmu (razli¢ne kombinacije
dolgih in kratkih vrednosti, pri ¢emer je razmerje med dolgo in kratko vrednostjo

2 : 1), po kratkem prehodu pa sledi odsek, v katerem konstanten pulz narekuje
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Primer 22: Krozni obrazci fonemov

sprozeni metronom (MM = 132-144), v katerega in§trumentalisti najprej posegajo
z odrezavimi figurami, nato pa e s foneti¢nim gradivom (nazaj prebrane besede
Kosovelove poezije — v tak§nem palindromnem smislu gre razumeti tudi vstopno
ritmicno figuro zgo$cevanja v tolkalih 7 taktov pred p. 0. 21 in njen rakov obrat pri
p. 0. 25). Sledi konéni odsek, Lento, v katerem je v ospredju barvno osvetljevanje
posameznih tonov in izgovarjanje celotnih verzov, najprej hkrati, torej kolazno, in

nato $e posami¢no, fragmentirano.

Zanimivo je opazovati naslove Lebicevih del iz ¢asa modernizma; zelo pogosto na-
mre¢ uporablja mnozinske oblike samostalnikov (Napisi, Sentence, Ekspresije, Glasovi,
Meditacije, Dogodki), kar po eni strani odraza osnovno formalno logiko del, ki veci-
noma razpadajo v mozai¢no zaporedje zvo¢nih »dogodkov«, po drugi pa tudi moder-
nisti¢no zadrzanost do jasnejsih semanti¢nih oznak in tradicionalnih Zanrskih imen,
na katere je bila seveda pripeta tudi tradicionalna semanti¢na vrednost. Ekspresije
za violino in klavir (1968/1972) so zasnovane v dveh delih (»Recitativo a due« in
»Aggressivo«) — skladatelj je prvotno tristavéno zasnovo kasneje skréil (Barbo, 2001,
201) - in to pomeni, da se mnozinski samostalnik ne nanasa na cikli¢nost, temve¢

meri na posamezne figure, »dogodke«, odseke znotraj posameznih delov. »Recitativo
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a due« sicer prinasa zanrsko oznako, ki pa je ne gre razumeti v »operneme« smislu,
temve¢ metafori¢no kot oznako za »prozai¢no« meditacijo med violino in violonce-
lom, ki ju klavir zgolj »plaho« spremlja, medtem ko oznaka »Aggressivo« bolj izrazito
naznaluje osnovno razpoloZenje oziroma karakter »ekspresije.

Harmonsko se Lebi¢ ponovno giblje v osvobojenem kromati¢nem svetu, kar pomeni,
da je mogoce opaziti §tevilne sledi dvanajsttonskih polj (v posameznih odsekih naj-
demo po deset, enajst ali celo vseh dvanajst kromati¢nih poltonov, katerih zaporedje
pa ni sistemsko kontrolirano), celo harmonskih grozdov (gl. prim. 23), v diastemat-
skem pogledu pa dominirajo poltonski zdrsi, tritonus in velike septime, torej tisti
intervali, ki se najocitneje odtegujejo tonalni logiki. Pogostost omenjenih intervalov
dobiva v Ekspresijah ze skoraj motivno vrednost, saj je v prvem stavku na mnogih
mestih mogoce zaslediti kombinacijo zvecane kvarte in velike septime, drugi stavek
pa prinasa zakrito ponovitev zaCetnega klavirskega zgoscanja kromati¢ne teksture.

Primer 23: Harmonski grozdi

V tej zgodnji modernisti¢ni fazi se Lebi¢ predaja predvsem osvobojeni zvo¢nosti,
igri z disonan¢nimi intervali, harmonskimi grozdi, dvanajsttonskimi polji in §tevil-
nimi raz$irjenimi izvajalskimi tehnikami, ki mu dajejo nov zvo¢ni material in prina-
$ajo Stevilne barvne spremembe (hitre spremembe artikulacij v violini: npr. spiccato,
ricochet, ordinario, udarci po strunah klavirja). Kot znacilno dedis¢ino »poljske iz-
kusnje« je mogoce izpostaviti kontrolirano aleatoriko: skladba je le na redkih mestih
notirana proporcionalno, vendar je v njej veliko figur, ki ostajajo ritmi¢no svobodne,
znadilni so kvadratki s ponavljajo¢imi se figurami, metrum je popolnoma razvezan,
pogoste so figure pohitevanj in upocasnjevanj. Zdi se, da se v naslovu zapisane ek-
spresije nanasajo prav na zaporedje odsekov zvoc¢nosti, osvobojene tradicionalnih
formalnih, ritmi¢nih, harmonskih, izvajalskih in notacijskih spon.

Simfoni¢no delo Korant (1969) zaznamujejo izku$nje »zvocnih« kompozicij polj-
skih skladateljev, zgodnja dela H. Goreckega, K. Pendereckega, W. Lutostawskega

in T Bairda, ki so razvili poseben tip glasbenega »jezika«, osredotocenega predvsem

81



na zvok in njegove specifike (Danuser, 1984, 392-406). Vendar Lebi¢ $e ohranja
nekatere ambivalentne znacilnosti; Korant tako ne raste iz vnaprej postavljenega
in racionalno premisljenega, abstraktnega oblikovalnega postopka, ki bi dolocal
obrise forme celotne skladbe in obenem tudi vse pomembne detajle, zato zaman
iS¢emo jasno strukturiranost. Namesto nje sre¢ujemo bolj fantazijsko zasnovano
mozai¢no gradnjo. Skladba se zdi sestavljena iz vrste kratkih odsekov, ki jih med
seboj ne povezuje nadrejena oblikovna ideja ali logika razvijanja materiala.

Vendar to $e zdale¢ ne pomeni, da so mozai¢ni delci med seboj razpostavljeni
brez vsakrine logike, povsem naklju¢no, v smislu velikega nepreglednega kolaza.
Posamezne bolj ali manj samostojne odseke med seboj povezuje njihova vpetost
v vrhove in niZi§ca ter z njimi povezane gradacije in umirjanja. Ce sledimo takéni
»dinamic¢ni« logiki, se nam forma skladbe razodeva kot preprosta tridelna oblika z
zaletnim uvodom, v katerem skladatelj na svojstven nacin najavlja glasbeni mate-
rial, ki bo dolocal obrise skladbe, in zaklju¢no »kodo«.

Tabela 9: Formalna shema Koranta

uvod A B Al »koda«

. -
e -
e -

.. -

.. -

. -,

-
-’
-

najava dinami- proti umir- »nok-  proti  dinami- proti  tolkalni  »ljudska

materiala zacija viSku janje turno« niziSu zacija viSku  »inter-  pesem«
mezzo«

-1 26 710 11-15 16-21 22 23 24-26  27-30 31-36

Manjse formalne enote se v vecje spajajo glede na stopnjo dinamicnosti, to pa
doloca gostota dogodkov (ritmi¢no zgoscanje, redéenje ali enakomerno oz. neena-
komerno utripanje), obseg in gostota tonskega prostora (njegovo Sirjenje navzgor,
navzdol in v obe smeri, osredi$¢anje na visoki, srednji ali nizki register) in dinamika

(crescendo, decrescendo, visoka, srednja in nizka jakost).

V harmonskem smislu sloni Korans na vrsti clusterskih sozvodij, zgrajenih iz niza
poltonov, najveckrat kar iz vseh dvanajstih poltonov oktave. Razmerij med so-
zvodji in njihove diferenciacije ne uravnavajo ve¢ funkcijski odnosi, temve¢ »go-
stota« akorda, razpostavitev poltonov po registrih in predvsem instrumentacija.
Tako glavna vloga harmonije v Korantu nikakor ni ve¢ oblikovna, temve¢ barvna.
Zaradi spremenjene vloge harmonije je posledi¢no omejena tudi vloga melodike,
ki se je prav tako skoraj v celoti (izjema je »nokturno« B-dela, v katerem je med

Stevilnimi pointilisticnimi odseki srecati $e nekaj melodi¢nih vzgibov) podredila
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barvni funkciji — namesto daljsih osamosvojenih melodi¢nih lokov, ki bi jih pod-
pirala in jim dolocala oblikovne konture harmonija, nastopajo krajse figuracije,
ki se z naslojevanjem spremenijo v barvni kolaz. Razbit je tudi urejen ritmicno-
-metricni utrip, kar je posledica $tevilnih delov, v katerih prevladuje bolj ali manj
kontrolirana aleatorika, v odsekih, zapisanih v klasi¢ni »taktovni« notaciji, pa se
precej hitro in neurejeno spreminjajo taktovski nacini, kar slabi enotni obcutek
metruma (gl. tolkalni »intermezzo« od p. 0. 27 do 30). Metri¢no-ritmi¢ne kom-
ponente v Korantu torej ne gre razumeti ve¢ zgolj kot izmenjavanje poudarjenih
in nepoudarjenih dob, temve¢ kot stopnjo in spreminjanje gostote dogodkov.
Ritem je dejavno vpet v stopnjevanja in umirjanja, torej v logiko vrhov in nizis¢,

ki obvladuje formalno podobo skladbe.

Posamezni krajsi, mozai¢ni deli skladbe se s tem spreminjajo v »slike«, v katerih

dominirajo razli¢ni, vsaki¢ drugi gradbeni elementi, ki dolocajo stopnjo dinamic-

nosti. Tako se v sredi§¢e analize skladbe premikajo dinami¢ne kategorije, ki so med

seboj povezane v dialekti¢ni odnos (teza — antiteza — sinteza):

1. stati¢nost

2. gibanje in

3. »stati¢no gibanje«, o katerem lahko govorimo v primeru, ko v glasbenem stav-
ku prevladuje enakomerno gibanje, ki ne prinasa sprememb v napetosti in
dinamiki ali pa se spremembe odvijajo linearno, postopoma in ne abruptno.

Prav s tak$nimi dinami¢nimi kategorijami je sedaj mogoce opisati posamezne glas-
bene enote in njihovo vpetost v oblikovno celoto.

V uvodu skladatelj na svojstven nacin najavlja material, iz katerega kasneje
raste celotna kompozicija. Vendar ne gre za ekspozicijo kake dvanajsttonske
vrste, ritmi¢nih ali melodi¢nih vzorcev, temveé¢ bolj za predstavitev osnovnih
gradbenih elementov, iz katerih bodo rasle mozai¢ne slike stati¢nosti, gibanja
in stati¢nega gibanja, iz kombinacij teh in njihove razpostavitve pa glavni vr-
hovi in nizisce.

Skladbo odpirajo zaporedni vstopi rogov, trobent, trombonov in fagotov, ki se zli-
jejo v dvanajsttonski akord; iz zaporedja vstopov lahko izlus¢imo dvanajsttonsko
vrsto. Skladatelj je sicer ne uporablja kot osnovo za nadaljnja izpeljevanja tonskih
visin v svoji skladbi, temve¢ iz nje izIuili zgolj posamezne segmente (te na zalet-
ku definira indtrumentacija — gl. prim. 24), ki nato zaznamujejo nekatere odseke
skladbe. Vendar je ta postopek o€itno bolj intuitivne narave, saj ne moremo zasle-
dovati nobenega jasnega modela, po katerem bi se segmenti iz »vrste« ponavljali in
dolocali formalne obrise skladbe.
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Primer 24: Dwanajsttonski akord/vrsta in njegova »instrumentalna« segmentacija

zacetka Koranta

Sledi kratek odsek v tolkalih, ki poleg znacilnih zvenov in Sumov prinasa $e ne-
kaj ritmi¢nih figur. Te kaze razumeti na podoben nacin kot uvodni dvanajsttonski
akord — ne gre za obrazce, ki bi se kasneje urejeno ponavljali, temve¢ zgolj za
najavo nekaterih ritmi¢nih prvin. Po p. 0. 1 nastopita $e kratki melodi¢ni figuri v
klarinetih in flavtah.

Takoj na samem zacetku se torej Ze zvrstijo elementi treh glasbenih prvin: akordi-
ka (dvanajsttonski akord), ritmi¢ni elementi in melodi¢ne figure, vendar skladatelj
tega materiala v nadaljevanju skladbe ne razvija dosledno — veliko bolj so ti trije
uvodni elementi povezani z osnovnimi dinami¢nimi kategorijami, ki dolocajo ce-
lotno skladbo. Zacetni dvanajsttonski akord najavlja barvno statiko, naslojeni §umi
in zveni tolkal ter ritmi¢ni vzorci stati¢no gibanje in kratki melodicni figuri s skoki
in postopi navzgor gibanje.

V nadaljevanju uvoda sledi kombinacija teh treh elementov oziroma dinamic-
nih kategorij: desettonski akord s §tevilnimi poltoni, figure v tolkalih, ritmi¢no
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utripanje v pihalih, odsek pa se zakljuci s toni C, By, 4; v nizkem registru, kar kaze

na segmentno izrabo uvodne dvanajsttonske vrste (ti toni nastopajo uvodoma v

trombonih — gl. primer 24). Uvod je tako mo¢ razumeti na treh ravneh:

1. zaletni dvanajsttonski akord, ritmi¢ne in melodi¢ne figure kot ekspozicijo
harmonskega, ritmi¢nega in melodi¢nega materiala

2. uvodni zadrzani akord (statika), ritmi¢ne obrazce (stati¢no gibanje) in melo-
di¢ne dvige (gibanje) kot najavo treh osnovnih dinamié¢nih kategorij

3. kombinacija treh prvin in dinami¢nih kategorij v drugem delu uvoda kaze na
nadaljnjo logiko kombiniranja dinami¢nih elementov.

Uvod se zakljucuje z leze¢im tonom A; v klavirju, drugem trombonu in kontra-
fagotu, ki fungira kot most k zacetku dela A. Prvi del se namre¢ zacne prav z
zadrZanim tonom g, le da tokrat v kontrastni visoki legi. A del sestavljajo trije
vedji odseki, v katerih dominira ista dinami¢na kategorija: veckratni poizkusi
gradacije, dinamizacije in ritmi¢nega zgosCevanja, po dosezeni dinami¢nosti
gradacija k prvemu visku in visek, po katerem sledi postopno umirjanje. Prvi
odsek sestavljajo Stirje mozai¢ni deli. Prvega zaznamuje ritmic¢no zgo§éevanje
v klavirju in timpanih, v drugem razsirjajo figure v pihalih tonski prostor nav-
zgor in se nato pred tretjim odsekom spet spuscajo. Tretji odsek je podoben
prvemu, saj gre spet v prvi vrsti za ritmic¢no zgo$cevanje, ki se odvija v tim-
panih in klavirju, sorodnost z drugim pa izkazuje Cetrti odsek, tako da lahko
govorimo o premisljenem procesu postopne dinamizacije. Skupni imenovalec
stirih odsekov je proces dinamizacije, ki poteka v stirih zaporednih poizkusih,
pri Cemer sta dva namenjena ritmi¢nemu zgos$cevanju in dva Sirjenju tonskega
prostora in vedji gibljivosti, s tem da se vsak nov vzpon zacenja nekoliko visje,
bolj dinamié¢no. Ta del torej zaznamuje gibanje, ki ga je mogoce zasledovati
tako v ritmu (spreminja in veca se $tevilo dogodkov) kot tudi v gostoti in §i-
rini tonskega prostora, spreminja se tudi in§trumentacija (postopno vstopanje
indtrumentov). A to gibanje ni doloeno enoznaéno in premodrtno. Ritem se
namre¢ po prvem zgos$cevanju nekoliko umiri in gradacija se mora pricenjati
znova. Podobno velja za Sirjenje tonskega prostora, saj se ta $iri in nato oza.
Nelinearno spreminjanje pa je prav tisti proces, ki ga lahko ozna¢imo z dina-
micno kategorijo gibanja.

Nekoliko drugace je z drugim delom enote A, ki je s predhodnim odsekom po-
vezan preko neenakomernega utripanja — ta v trobentah zakljucuje prvi del, na
zaletku drugega dela pa se preseli v godala; zdaj je namre¢ za glasbeni stavek
znacilno enosmerno in enakomerno stopnjevanje. Nadaljevanje gradacije se

odvija po jasnem nacrtu: ritmi¢nemu utripanju, ki zgo$¢a gostoto dogodkov, se
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Primer 25: Uporaba proega segmenta dvanajsttonske vrste

prikljucuje vse ve¢ instrumentov. Po godalih se neenakomernemu pulziranju pri-
kljucijo tolkala (kravji zvonci, tempel bloki, bongos, tom-tom, palcke in Cinele),
pihala in na koncu trobila. Pozorni pa moramo biti $e na pripravo vstopa pihal,
kjer lahko zasledimo na zacetku analize omenjeno »intuitivno« izrabo posame-
znih segmentov uvodnega dvanajsttonskega akorda/vrste. Tako temeljijo vstopi
pihal in trobil na tonih iz prvega segmenta dvanajsttonske vrste — es, ¢, d, cis (gl.

prim. 25) — in najavljajo pomembno formalno lo¢nico v skladbi: visek.

Skupaj z nastopom neenakomernega ritmi¢nega pulziranja v pihalih se v niz-
kih godalih zamenja ritmicni obrazec: viole, violonela in kontrabasi se zdaj
v pizzicatu in glissandirajo¢em postopu dvigajo, dokler skupaj z violinami ne
zafno novega ritmic¢nega obrazca, za katerega so znacilne izmenjave artikula-
cije (legno battuto, dita coperchio, pizzicato). Gradacija v godalih poteka po-
temtakem na treh ravneh: gosti se ritmicni utrip, register je vse visji, spreminja
se artikulacija, ki postaja bolj raznolika, kar seveda pripomore k vedji gostoti
razli¢nih dogodkov. Skupaj z zadnjimi obrazci v godalih vstopijo $e trobila; ro-
govi in trobente v poliritmiji zapolnjujejo po poltonih register med f*in 4’. Po
kraj$em intenzivnem, dodatnem ritmi¢nem stopnjevanju v kovinskih idiofonih
doseze skladatelj pri p. o. 10 prvi viSek z gostimi enajsttonskimi in dvanajst-
tonskimi fusti akordi.
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Drugi del enote A je torej povsem v znamenju enosmernega stopnjevanja, ven-
dar je gibanje in $tevilo sprememb bistveno omejeno, saj poteka linearno, brez
mocnej§ih zarez. Ves Cas ostaja konstantno ritmi¢no utripanje, spreminja se le
dinamika in gosti indtrumentacija, zato je za ta del znacilno staticno gibanje.
Bolj razgibano je sledece umirjanje, ki zopet poteka v petih zaporednih valovih.
Po generalni pavzi ostaja v godalih neenakomerno ritmi¢no pulziranje (p. 0. 11),
ki povezuje gradacijo in umirjanje. Sledijo naslednja »umirjanja, ki jih lo¢uje
krajsa pavza, pri Cemer pa je tudi gibanje vsakokrat bolj umirjeno. Spreminja
se in§trumentacija in skupaj s pocasnejsimi figurami se poudarek z ritmi¢nega
pulziranja premesca na orkestrsko barvo, s ¢imer skladatelj zopet gradi prehod
k naslednjemu delu, v katerem bo prevladovala koloristika skupaj z nekaterimi
melodi¢nimi vzgibi. Sklepni del enote A opredeljuje torej gibanje, ki bi ga to-
krat lahko ozna¢ili z »negativnim« predznakom in je komplementarno zacetnim
poizkusom gradacije — spremembe namre¢ potekajo od vi§jih enot k nizjim (di-
namika je vse ti§ja, red¢i se in$trumentacija, pulziranje je vedno manj energi¢no,

redkejsa je tekstura).

B del je bistveno manj razgiban in bi mu v primerjavi s prvim delom lahko
pripisali vlogo umirjenega »nokturna«. Znacilno je, da se med seboj redno izme-
njujejo odseki, v katerih prevladuje orkestrska barva, in krajse medigre s kratkimi
melodi¢nimi postopi. V koloristi¢nih odsekih dominirata dve dinami¢ni katego-
riji: skladatelj specificno barvo dosega z gibljivimi, a ponavljajo¢imi se kratkimi
figurami v razli¢nih indtrumentalnih kombinacijah (gl. p. 0. 16 in 18) — torej s
stati¢nim gibanjem — ali pa z razpr$enim, punktualisti¢nim utripanjem tonov v
razli¢nih inStrumentih, kar zaradi zgo$cenosti in precej enakomerne porazdelje-
nosti po vseh registrih deluje stati¢no. Nasploh prevladuje v B delu statika, saj
daje dodatni arhai¢ni, »otrpli« prizven barvnim odsekom tudi kvintni pedal (pri
p- 0. 16 h—fis’ v solo violini, pri p. 0. 18 /=’ v solo violi, pri p. 0. 20 pa se vztrajno
ponavljajo toni £ e in fzs, ki jih kaze razumeti kot zadrZane tone), kratke melodic-

ne pasaze pa ne prinasajo vedjih sprememb v registru.

Po dveh »sirsih« (register je $irsi, sodeluje ve¢ indtrumentov) punktualisti¢nih od-
sekih se nizka godala z glissandi spustijo do nizkih tonov in v pritajeni dinamiki
dosezejo nizisce skladbe — smo to¢no na sredis¢u Koranta;** da gre za pomembno
mesto v celotni obliki, nas opozarja tudi akord v flavtah in klarinetih, ki je sesta-
vljen iz tonov h—cis'—e’—es’— spet gre torej za nekaksno izpeljavo iz prvega segmenta
dvanajsttonskega akorda/vrste. Hkrati je nizisce tocka, v kateri se za¢ne ponovni

24 Gre za temporalno sredisée; niZiée je v izvedbi Sama Hubada in Simfonikov RTV Slovenija (gl. ploico Ars
Slovenica — Lojze Lebi¢, Ed. DSS 996003) dosezeno pri ¢asu 5'30”, celotna skladba pa traja 10°36”.
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proces dinamizacije in z njim del A' (oblikovnih oznak ne smemo razumeti v kla-
si¢nem smislu, saj dela A in A' nista izpeljana iz istega motivi¢nega materiala,
temvec¢ ju povezuje podobna kombinacija dinami¢nih kategorij).

Prehod v nov del je zopet gladek, saj se proces dinamizacije zacenja z vzpenjajocimi
se glisssandi v godalih. Godalom se z glissandi pridruzijo tromboni in rogovi, ton-
ski prostor pa s figurami in postopnimi vstopi razirijo pihala. Ko je dosezena do-
lo¢ena stopnja dinamicnosti, se podobno kot v delu A pri¢ne premocrtna gradacija
proti drugemu visku. Skladatelj si na dolo¢enih mestih pomaga z organizacijo na
mikronivoju, ki pa ni vpeta v $ir$i formalni plan in jo kaze razumeti podobno kot v
Sentencah, se pravi kot pripomocek, ki skladatelju »olajsa« izpisovanje posameznih
glasov, linij ali sozvodij, pri katerih so tonske visine ali ritmicna trajanja drugotnega
pomena. Tako spremljajo ritmi¢na utripanja treh osmink v pihalih in trobilih p.
0. 24 pasaze v godalih, ki izvirajo iz nove dvanajsttonske vrste in njenih razlicic
(original, inverzija originala, rak originala, rak inverzije, njihove transpozicije ter

uporaba segmentov §tirih osnovnih oblik):
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Primer 26: Primer dvanajsttonske organizacije na mikronivoju®

Na podobno racionaliziran nacin si skladatelj pomaga proti koncu gradacije, ko
se z akordskimi vstopi pihal in trobil gosti tekstura. V godalih se konstantno
ponavlja pedalni a, pri Cemer je vsak nastop dolg devet osmink, pavza med
posameznimi nastopi v godalih, ki so razdeljena v deset skupin, pa znasa eno
ali devet osmink. Na enak nacin so urejeni vstopi pihal in trobil: ves Cas se po-
navljajo trije akordi (1, 2, 3 — gl. prim. 27), ki se od trizvokov dopolnjujejo do
konénih petzvokov. Vsak akord je dolg pet Cetrtink, pavze med njimi pa zna$ajo

tri, §tiri ali pet osmink.

25 Stiri osnovne oblike oznacujemo na naslednji nac¢in: O — original, IO — inverzija originala, RO — rak originala
in RI - rak inverzije.
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Primer 27: Trije ponavijajoci se akordi iz zadnjega dela Koranta

Tudi v tem primeru je jasna harmonska in deloma ritmi¢na organizacija sklada-
telju le pripomocek — same harmonije so namre¢ veliko manj pomembne od pro-
cesa zgo$Cevanja teksture; »stari« glasbeni prvini (harmonija, ritem) se umikata
dinami¢nim kategorijam, zato ju skladatelj lahko ujame v kontroliran postopek, ki

omogoca enostavnejso in »udobno« distribucijo elementov.

Po tako urejenem zgoscevanju teksture sledi kratek odsek, v katerem se s staccato
kvintolnim utripanjem v pihalih in trobilih gosti Stevilo dogodkov. Tudi ta del
enote A', podobno kot gradacijo v enoti A, zaznamuje staticno gibanje, saj sto-
pnjevanje poteka linearno, v enem loku in postopoma. Vendar tokrat skladatelj ne
doseze izrazitega viska, saj se po dvanajsttonskem akordu v godalih tonski prostor
s spus€ajoimi se pasazami v godalih in nato $e pihalih oza in niZa, zamira tudi
dinamika. To niZanje stopnje dinami¢nosti je kratko in ne preve¢ intenzivno, zato
skladatelj v naslednji odsek vstopa z nekaj ohranjene energije. Namesto postopne-
ga umirjanja, ki je zaznamovalo zadnji odsek enote A, sledi zdaj tolkalni »inter-

mezzo«, ki je zgrajen iz $estih preprostih ritmi¢nih elementov:

1 2 3 4 5 6

e e e

3

Primer 28: Sest ritmicnib elementov iz tolkalnega »intermezza«

Te skladatelj kombinira med seboj na tak nacin, da se ves &as gosti $tevilo ritmi¢nih
dogodkov, kar ustvarja dinami¢no gibanje. K temu pripomore tudi metri¢no-rit-
micna podoba odseka; kljub temu da se Lebi¢ jasno drzi metri¢ne sheme, saj je v
vsakem taktu mocno poudarjena prva doba, pa izzivajo spremembe v gibanju in
sunkovite poudarke konstantno izmenjujoci se taktovski nadini (2 x %, %/4, 3 x %,
Y gy Yoy 2 4y 4% 4,2 x 30,4 x ¥4,/ 4, 4,3/3, %/ 4, /3, %/4). Po nekaj ritmic¢nih udarcih,
ki se jim poleg tolkal pridruzijo najprej pihala in kasneje Se trobila, sledi dolg cre-
scendo gonga in tam-tama (do »maksimalne vibracije instrumentov«), ki opravlja
povezovalno funkcijo med dvema oblikovnima enotama; ker gre za zvok tolkal,
se na eni strani ohranjajo znacilnosti predhodnega dela, osrediscanje na staticno

barvo in stopnjevito naras¢anje pa Ze napovedujeta sledeco »kodo«.

Poslednja gradacija se pri¢ne v pp dinamiki z dvanajsttonskim grozdom v godalih

povsem umirjeno. Prevladuje statika, ki jo poskusa nekoliko dinamizirati najpre;
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Cetrttonsko glissandiranje, ki se postopoma seli v vsa godala, kmalu zatem pa po-
samezna solisticna godala prevzemajo kratke obrazce. Gre za citate prekmurske
Jjudske pesmi »Poj mi, poj mi, droubna ftica« (Dravec, 1957, napev 4/234, 4):

Dt = T N — e N
P o . — s o, DO O ae oo, 7
L £ o2 e 2,0 2o B, 000 U Boe 24, |
v 7 A Y 4 2

Poj mi, poj mi drou-bna fii - ca, si-va gr - li-ca, le Kaj bo-des spre-bi - di - la mo-jo  lu-bi-co.
Primer 29: Originalna melodija ljudske pesmi »Poj mi, pojmi mi, droubna ftica«

Citate tezko razpoznamo iz celotne glasbene teksture, saj jih skladatelj nalaga
enega vrh drugega, razen tega se posamezni vstopi zacenjajo na razli¢nih tonih,
skladatelj pa poleg originalnega navedka prvih dveh taktov pesmi uporablja se
njegovo inverzijo (spet na razli¢nih tonih). Skladatelj torej nima posebne Zelje,
da bi poslugalec razbral citat in ga identificiral kot okrusek ljudske glasbe, k ce-
mur pripomore tudi artikulacija (tremolo) in svobodnejsa ritmi¢na podoba — v
tem se tak$na modernisti¢na »citatnost« razlikuje od Lebicevih kasnejsih podob-
nih aluzijskih mest.

Citat ljudske pesmi opravlja v Korantu prvenstveno vlogo melodi¢nega materi-
ala, ki je skladatelju podobno kot dvanajsttonske vrste v posameznih primerih
racionalne organizacije na mikronivoju zgolj pripomocek za doseganje posebne
stopnje dinamicnosti — v tem primeru gre za po¢asno, a premo¢rtno stopnjevanje
v obliki stati¢nega gibanja. Melodija ljudske pesmi bi seveda morala izstopiti iz
»konteksta« zaradi svoje tonalne podobe, vendar je skladatelj izbral napeyv, ki je
ocitno zelo star (Dravec, 1957, 4), saj je napisan v lidijskem modusu, medtem ko
inverzije zaradi spremenjenega poloZaja tona finalis potekajo v miksolidijskem
modusu, tako da zaradi odsotnosti vodilnih tonov obrazce tezje povezemo s tra-
dicionalno dur-molovsko tonalnostjo. Bolj kot razpoznavnost citata in njegova
tradicionalnej$a tonalna podoba je pomembna njegova vpetost v gradacijo, ki po-
teka na razli¢nih ravneh: gosti in $iri se tonski prostor, veca se frekvenca dogod-
kov, instrumentacija postaja gostejsa. V trenutku, ko pri¢no vsa godala s pona-
vljanjem vzorca ljudske pesmi in razli¢nih izpeljank iz nje, se gradaciji prikljucijo
$e pihala — najprej s poliritmi¢nim gibanjem v ozkem clusterskem kompleksu
in nato z razli¢nimi figurami, za katere pa ni ve¢ znacilna gosta kromatika, kot
je bilo to v primeru prejsnjih figur in zgos$cevanj — in na koncu tromboni in dve
trobenti, ki zacenjata dolg crescendo celega orkestra. Na samem visku izstopijo
iz gostega in glasnega statinega gibanja celotnega orkestra trije signalni toni v
rogovih in prvi trobenti.

Signalne tone naj bi in§trumentalisti pri javni izvedbi odigrali stoje, tako da bi jih

bilo mo¢ zaigrati z najvecjo jakostjo, obenem pa bi k izstopanju pripomogel tudi
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»vizualni« moment. Prav ta napotek, ki ga skladatelj zapise v partituro, nas utrjuje
v prepri¢anju, da niso toliko pomembne visine teh treh tonov, temve¢ predvsem
njihova jakost, trikratna ponovitev pa tudi te signalne tone izenaci z obrazci osta-
lih inStrumentov, preko katerih se odvija konstantno naras¢anje v dinamiki. Po
zadnjem »signalnem obrazcu« sledi le e nekaj hitrih ritmi¢nih udarcev, nato se
skladba odrezavo zakljuci.

Ceprav se zdi skladba na prvi pogled in ob prvem poslusanju zgrajena iz vr-
ste mozai¢nih delcev, nam je podrobnejsa analiza razkrila, da je celotna forma
zasnovana logi¢no in sistemati¢no. Na to nas opozarjajo Ze subtilne povezave
med posameznimi deli, ko se ohranja en element iz predhodnega dela, drugi pa
ze napoveduje znadilnost prihajajo¢ega odseka. Tega postopka se skladatelj drzi
dosledno skozi celo skladbo, kar daje obcutek trdne povezanosti. Na vi§jem
nivoju so posamezni odseki vpeti v dalj$e odlomke gradacij, postopnih umirjanj
in stati¢nih barv, ki smo jih poskusali opisati s tremi dinami¢nimi kategorijami:
z gibanjem, statiko in stati¢nim gibanjem. Zato bi zafetno shemo oblike Ko-
ranta veljalo nekoliko dopolniti z razporeditvijo dinamicnih kategorij, kakr§na
se kaze v celi skladbi.

Tabela 10: Formalna shema skladbe Korant, dopolnjena z razporeditvijo dinamicnih
kategorij

uvod A B A’ »koda«

najava dinami- proti umir- »nok- proti dinami- proti tolkalni »ljudska

mate- zacija viSku janje turno« niziS€u zacija viSku  »inter- pesem«
riala mezzo«
G+S+ G SG G S SG G SG G SG
SG
-1 2-6  7-10 11-15 16-21 22 23 24-26 27-30  31-36

Iz razporeditve dinami¢nih kategorij so razvidna tudi sintakti¢na razmerja med
posameznimi deli znotraj enot in razmerja med enotami samimi. Znotraj vedjih
enot z izjemo uvoda, kjer se na kratko predstavijo vse tri dinami¢ne kategorije, niso
pa e dovolj razvite, se izmenjujeta po dve »sosednji« dinami¢ni kategoriji (v delih
A in A' gibanje in stati¢no gibanje, v osrednjem delu B pa statika in stati¢no giba-
nje), zato v samih enotah ne prihaja do kontrastov, in prav to je tisti povezovalni

element, ki nam omogoca, da kompleks mozai¢nih odsekov povezemo v skupno
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enoto. Nasprotno je najvedji kontrast med dinami¢nimi kategorijami dosezen na
mejah med posameznimi enotami: tako se del A koncuje z gibanjem, del B pa
prinasa barvno in melodi¢no statiko, ta pa se z zacetkom dela A' spet prevesi v
dinamic¢no gibanje. Osnovni sintakti¢ni razmerji, s katerima operira skladatelj v
Korantu, sta torej podobnost (povezovanje posameznih odsekov znotraj enot) in

kontrast (razmerja med posameznimi enotami).

Formalno je Korant vpet med viske in nizis¢a, pri ¢emer je njihova razporeditev
urejena simetri¢no (prvi viSek — nizis¢e — drugi visek). Taksna dinami¢na she-
ma je izrazito klasi¢na in tradicionalna; Lebi¢ sicer uporablja sodobna glasbena
sredstva in kompozicijske tehnike (dvanajsttonski akordi, clusterji, dodekafoni-
ja, kontrolirana aleatorika, posebne izrabe instrumentov, osredi$¢anje na zvoc-
nost), vendar ostaja na ravni makroforme zvest konstantnim izmenjavam med
gradacijami in umirjanji.?® Vprasati se tudi velja, ali je treba razlog za mozai¢no
gradnjo in svobodnej$o obravnavo gradiva iskati v naslovu skladbe, ki izvira iz
pesmi Edvarda Kocbeka Tujstvo iz Nemskega dnevnika, iz katere citira Lebi¢ dve
kitici*” na zacetku partiture Koranta. Seveda nas to vprasanje ne sme zavesti, da
bi v Korantu iskali natancen program. Bolj smiselno bi bilo pregledati povezave
med posameznimi mozai¢nimi delci, zaznamovanimi s specifi¢nimi dinamic-
nimi kategorijami, oziroma »energetsko atmosfero« in razli¢nimi kurentovimi
krinkami (gl. opombo 32). Povezavo bi bilo mogoce najti tudi na ravni idejne
zasnove skladbe, saj Zeli morda skladatelj z navidezno formalno mozai¢nostjo
in z njo povezanim obcutkom oblikovne nediferenciranosti »maskirati« »kon-

strukcijo« svoje skladbe.

Kot Cetrta v vrsti Lebicevih simfoniénih del je nastala Nicina (1971/1981), ki
jo je skladatelj podobno kot Sentence kasneje predelal. NVicino bi sicer tezko pri-
merjali s katerokoli drugo skladateljevo skladbo. K taki precej samosvoji podobi
Nicine prispeva predvsem specifi¢en oblikovni ustroj, saj v skladbi zelo tezko od-
krivamo jasne formalne bloke, povezane v kontrastna razmerja, kar je praviloma
znacilno za Lebicev oblikovalni postopek. Namesto zakljucenih enot, urejenih
v niz kontrastnih epizod, se zdi Nicina sestavljena v enovitem loku. Enotno je
tudi vzdusje, ki preveva celotno delo in ga je treba razumeti v tesni povezavi z
naslovom skladbe: »nicina« je kraj, obrnjen pro¢ od sonca — gre torej za osojo,
za »neprijazen, sencni svet, mracen, grapast in trd, v katerem se Zivljenje z muko

26  Shemo Lebicevega Koranta lahko povezemo s praobliko IV (zacetek — zaplet — vrnitev ali teza — antiteza —
sinteza ali aba), kakr$no ponuja Karbusicky. (Karbusicky, 1991.)

27 »Jaz, Kurent, vase poslednjo boZanstvo / in vasa stoletna skusnjava, / $ele zdaj sem pricakal svojo uro, / ko ste
priklicali mojo slepo silo ... // obcudujem vase neznanske krinke / in ne vidim tvoje, neroda nebogljena, / kaj
¢akas, vzemi krinko $e ti in si / jo nadeni ...«. (Gl. partituro.)
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prebija k svetlobi« (Lebi¢, 2000b, 144). V skladbi prevladuje pocasnejsi tempo,
nekatere orkestrske barve so bolj staticne narave in se skoraj nevidno prelivajo
v druge, celotno glasbeno obliko pa bi bilo mo¢ primerjati z velikimi, gostimi,
nepredirnimi oblaki, ki se zelo pocasi premikajo po nebu. Zato se nam seve-
da takoj zastavlja vprasanje, v koliksni meri gre v skladbi iskati zunajglasbeni
program, ki ga je skladatelj zelo previdno nakazal kot tipi¢no pot od trnja do
zvezd: »Bilo bi premocno, e bi dejal, da je v tej partituri tudi kaj malo avto-
biografskega. Ali pal. To, da sem se izkopal iz nicinaste doline, potem v meni
tujem — in tako sem ga Cutil — sovraznem mestnem okolju zalel vse znova in se
brez pomodi prebijal do nekake svetlobe in prostora, to sem dozivljal kot trganje
iz Nicine« (Lebi¢, 2000b, 144). Prav ta dvoumnost, s katero skladatelj naznacuje
poudarjeno semanti¢nost svojega dela in jo hkrati Ze tudi negira (»Ali pac.«), pa
vendarle pri¢a o tem, da je Nicina Se ena v nizu Lebicevih skladb, ki ¢rpajo iz
razli¢nih napetostnih dvojic.

Tabela 11: Formalna shema Nicine

1 2 B 4 5 6
uvod melodija — akord — sloji koda
melodija
1-7 8-15 16-19 20-33 34-38 39-44
a, b,cd e e f,g d b g,c f b,c,a, e

Zgornja tabela razkriva formalno urejenost skladbe: odkrijemo lahko $est for-
malnih odsekov, ki pa med seboj niso jasno razloceni — sintakti¢ne povezave
niso kontrastne. Zato asociativno poimenovanje posameznih delov skoraj ni
mogoce (izjema so sredi¢ni »sloji«), saj glasbeni tok ostaja ves ¢as zelo podo-
ben: gost, tezak in pocasi potekajo¢. Zdi se celo, da niti skladatelj sam ni »raz-
misljal« v tako jasno oddeljenih blokih, saj se zacetki posameznih formalnih

odsekov ne pokrivajo vedno tudi z razpostavitvijo partiturnih oznacb.

Enovitost glasbenega toka si je mogoce razloziti z nekaj glasbenimi domisleki,
ki se ponavljajo skozi celotno skladbo in smo jih v formalni shemi oznadili s ¢r-
kami od @ do g (gl. zadnjo vrstico v tab. 11 in prim. 30). Te kratke misli bi tezko
razumeli kot motive, saj se skozi skladbo ne spreminjajo, prav tako glasbenega
toka ne dolocajo njihove izpeljave ali razgraditve. Gre bolj za domisleke, ki
ves Cas kroZijo in na ta nacin podeljujejo skladbi konstantnost in enotnost.
Njihov pomen za enovito atmosfero kompozicije je Se razvidnejsi, ¢e jih med
seboj primerjamo; taka primerjava nas pripelje do ugotovitve, da so pravzaprav
izpeljani drug iz drugega, zacetno klico pa kaze iskati v uvodnem nastopu solo

klarineta (a).
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Primer 30: Sedem glasbenih domislekov, ki se ponavljajo skozi celo Nicino

Za uvodni nastop klarineta je znacilno obkrozanje daljsega lezecega centralnega tona
(¢) s krajsimi, sunkovitimi impulzi, ki pa se vse bolj spreminjajo v tekoce gibanje.
Tako se izmenjave med izhodidénim tonom in sosednjimi toni Ze v drugem nastopu
odvijajo v enakomernih kvintolah, taksno ritmi¢no gibanje pa je znacilno tudi za
domislek 4, ki takoj preide v tremoliranje (¢), pa tudi za osnovo ritmi¢nega pojemanja
domisleka fin dvigajoco se linijo g. Tudi obe bolj »melodi¢ni« zamisli (4 in ¢) izha-
jata iz uvodne glasbe klarineta: domislek e bi lahko razumeli kot avgmentirano in
nekoliko bolj umirjeno gibanje okoli centralnega tona, interval septime iz domisleka
d pa kot inverzijo zaCetnega intervala domisleka e. Kljub taki povezanosti med po-
sameznimi glasbenimi domisleki vendarle ne moremo govoriti o tem, da je celotna
glasba Nicine izpeljana iz enega motivi¢nega jedra. Veliko bolj se zdi taka enovitost
posledica specifiénega karakterja Vicine; prevladujejo namrec temne orkestrske bar-
ve, nepregledna gostota in statika, vse to pa je mogoce povezati s precej linearnim
melodi¢nim gradivom (majhni intervali (¢), osrediscenost okoli enega tona (g, ¢)) in

konstantno menjajo¢im se, vendar ne preve¢ kontrastnim ritmi¢nim impulzom.

Kljub tej specifi¢nosti Nicine — manj pregledna formalna strukturacija in ponavlja-
Jub tej sp ] preg Ja 1n p J
joce se glasbene celice, med katerimi obstajajo motivi¢ne povezave, kar ob izgubi
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jasnega razloCevanja na kontrastne oblikovne enote skladbi vendarle podeljuje tr-
dnejso obliko — skladatelj ohranja nekatere svoje znacilne kompozicijske postopke.
Med njimi naslojevanje (gl. Cetrti formalni odsek »sloji«), s katerim pripravlja osre-
dnji visek, in samosvojo uporabo citatov. Tako v drugem formalnem odseku citira
melodijo ljudske pesmi iz Zilje »Pesem od zarje, ki jo je Ze obdelal v zborovskem
stavku, eden izmed »slojev« pa prinasa kanonsko vodenje melodije, ki se v svoji
preprostosti, tako melodi¢ni kot ritmi¢ni, priblizuje ljudskemu obé¢utenju. Vendar
gre v obeh primerih, podobno kot v drugih Lebicevih skladbah, za prav posebno
obravnavo citata: v prvem primeru skladatelj nekatere note ljudske melodije izpu-
$¢a, tako da citat ni dosleden, s tem pa izgublja »tisto, kar je za citat bistveno, kar ga
definira, zato ne moremo ve govoriti o citatu« (Voss, 1996, 404), v drugem prime-
ru pa gre za »simulirani citat«: skladatelj sploh ne citira ljudske melodije, temvec si
jo sam izmisli — tujega teksta v Lebic¢evem primeru sploh ni, je le nekaksen model,
ki ga skusa kopirati.

Uvod Nicine velja razumeti kot nekaksno ekspozicijo, saj je v njem predstavljena
vecina glasbenih domislekov. Vendar gre za pravo predstavljanje in ne za kon-
fliktno konstelacijo dveh kontrastnih idej, kakor je to znacilno za ekspozicijo v
klasi¢nem sonatnem stavku. Zato poteka glasbeni tok uvoda mirno, brez ve¢jih
zastojev in sprememb teksture. Zacenja se z daljsim solom klarineta, v katerem
je skrit Ze ves material skladbe. Takoj ko se prvemu klarinetu pridruzi drugi, je
predstavljen domislek 4, nanj pa je naslonjeno znacilno tremoliranje klarinetov
(o), ki se bo kasneje $e veckrat ponovilo. Prvi vstopi ostalih in§trumentov po p. 0. 3
prinasajo zadrzan interval d-as, med tema dvema tonoma pa se razvija tudi nova
linija prvega klarineta, ki ga s skokom septime (g’—fs’~d) prekine drugi klarinet.
Prvi del uvoda se zakljudi z nizom tremoliranj klarinetov (c) in ponovno linijo solo
klarineta. V nadaljevanju uvoda skladatelj napoveduje nov glasbeni domislek (¢), za
katerega je znacilen sekundni postopni »zdrs« navzgor in nato skok terce navzdol.
Oba intervala sta v obliki melodi¢nih okruskov razporejena med vstope razlicnih
instrumentov, ki so precej razprieni, tako da nastopi melodi¢na ideja v celoti le v
basovskem klarinetu. Ti melodi¢ni okruski pa se zopet porazgubijo z nastopom
prvega klarineta, ki ga z aleatori¢nimi figurami in obrazci spremljajo harfa, klavir
in tolkala. Za zadnji dve liniji klarineta je znacilno izmenjavanje zgolj dveh tonov:
skladatelj s tem ohranja idejo enega sredi§¢nega tona, interval drugega tona pa je
povzet (gledano enharmonsko) iz domisleka d (septima).

Drugi oblikovni odsek se pri¢ne brez vecje formalne zareze: ne spreminja se atmos-
tera, ki je Se naprej sanjava in misteriozna, ves glasbeni material pa je bil predstavljen
ze v uvodu. Sele zdaj je veliko jasneje slisati melodi¢ni domislek ¢, najprej samo v
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klavirju, nato pa prvi del v klavirju in drugi (skok terce navzdol) v violonéelih, s ¢imer
skladatelj nakaze, da je to gradivo mozno uporabljati tudi po segmentih. Godala pri-
nagajo zadrzan akord, ki se §iri iz zaCetnega unisono £, vstopi drugih in§trumentov pa
podvajajo tone melodi¢nega domisleka e in jih na ta nacin zvocno »osvetljujejo«. Prav
ta postopek podvajanja in »osvetljevanja« prica o skladateljevem posebnem obcutku
za zvocno barvo. Po p. 0. 9 postaja melodika bolj razgibana, »ozke« zdrse navzgor
in navzdol zamenjajo dalj$i nizi dvigajocih se in nato Se spuscajocih se skokov. Ves
Cas se gosti tudi tekstura, dinamika pa s stalnimi kratkimi crescendi in decrescendi
postaja bolj razgibana, se posebej po p. 0. 10, ko vstopijo tudi trobila. Ta s svojimi
metri¢no in dinami¢no neurejenimi vstopi prinasajo nervozne impulze, ki pripeljejo
do prvega viska takt pred in po p. 0. 11, ko se »impulzi« §e enkrat kratko ponovijo, od
tu naprej pa sledi bolj razgiban del, v katerem se ohranja ideja kratkih impulzivnih
tonov, ki se spreminjajo v v€asih bolj »svetle« in drugi¢ bolj »blede« snope. Ti nasta-
jajo z vstopi trobil, njihovim kratkim crescendom in nato odsekanim sforzatom ter s
hitrimi dvaintridesetinkami godal v prav tako menjajoci se dinamiki med fin p. Vsi
ti impulzi nastopajo na metri¢no razlicnih mestih in jih je zaradi razli¢nih zvo¢nih
barv mogoce metafori¢no razumeti kot svetlobne snope in v njih prepoznati »trganje
iz Nicine«. Najve¢jo dinami¢nost dosezejo »snopi« po unisono dvigajoci se pasazi
rogov v kvintolah (g), ko trobila s hitrimi glissandi dosezejo najvisje tone; od tu na-
prej pa se postopek obrne. Namesto vstopov »svetlih« trobil zdaj dominirajo hitre in
tezke pasaze v violoncelih in kontrabasih, ki jih »trgajo« kratki vstopi trobil in pihal.
Spuscajoce basovske pasaze se takt pred p. 0. 14 ustavijo na nizkem C; oziroma Cv ff°
dinamiki — tekstura se iz¢isti in kot popolnoma nov material nastopijo skupni razlo-
zeni sedemglasni akordi harfe, klavirja in zvonov. Ta novi material je v kontrastnem
razmerju z do sedaj predstavljenim, ritem je umirjen, tekstura povsem jasna (pedalni
ton C in sedemglasni akordi); to daje temu zadnjemu delu drugega formalnega od-
seka posebno izpostavljeno vlogo, ki morda implicira celo dolocene semanti¢ne ele-
mente (bitje cerkvenih zvonov?) in jasno razmejuje drugi formalni odsek od tretjega.

Slednjega pripravljajo postopni vstopi godal po p. 0. 15, ki pocasi §irijo tonski prostor
navzgor. Ko prve violine v ritardandu doseZejo najvisje tone, se gibanje pri p. 0. 16, ki
naznacuje nov, tretji formalni odsek, ustavi v prosojnem (kombinirani so naravni toni
in flazoleti) pianissimo akordu, ki spremlja melodi¢no linijo v piccolu in klavirju ozi-
roma elektri¢nih orglah. (Tretji odsek zaznamuje menjavanje med deli, v katerih en-
krat dominira melodi¢na linija in drugi¢ akordsko sozvodje.) Melodi¢na linija piccola
izhaja iz domisleka - skok septime navzgor —z v uvodu predstavljenim gradivom pa
jo povezuje tudi integracija kvintolne ritmicne figure, zato jasna sprememba teksture
(poudarjeno melodi¢na) niti ne prinasa pravega kontrasta. Vzporedno z melodi¢no
linijo piccola gre melodi¢na linija elektri¢nih orgel, ki sprva poteka v dobesednem
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kanonu, kasneje pa ohranja le tendenco gibanja. Ves ta ¢as godala podobno kot na
koncu drugega formalnega odseka s postopnimi vstopi in pocasnim gibanjem $irijo
tonski prostor navzgor. Najvisje tone dosezejo ob zakljucku melodi¢ne misli piccola,
ko se formira tudi akord, ki dolo¢a osrednji del tretjega formalnega odseka.

Akord ves Cas lezi, skladatelj pa postopno spreminja dinamiko, na treh viskih pa
se spremeni artikulacija — iz umirjenega legato tona v hitro tremoliranje. Pred za-
dnjim fortissimom se godalom prikljucita oboi in trobenta z repeticijami tona e, ki
bo v naslednjem, spet poudarjeno melodi¢nem delu spremljal citat ljudske »Pesmi
od zarje«. Vendar ta citat zelo tezko razpoznamo, a ne toliko zaradi teksture, ki je
precej prozorna, temve¢ predvsem zato, ker skladatelj nekatere tone pesmi izpusca.

Zar - ja m_ go re_ sha - ja lie - pa__ zar - ja__  mi__ go-re__ gre,

Primer 31: Citat ljudske pesmi v Nicini in melodija v Lebicevi zborovski priredbi

Skladateljev namen, podobno kot v Korantu, o¢itno ni povezan z Zeljo, da bi poslu-
Salec citat prepoznal. Ljudska pesem oziroma njeni delcki zaradi tonalne podobe,
ki jo ob prosojni in§trumentaciji lahko razlo¢imo od drugace precej goste clustrske
harmonije, preseva skozi teksturo kot glas preteklosti, ki ga lahko razumemo kot
posebno vrsto »snopa« — tokrat arhai¢nega, ki opozarja na to, da obstaja ve¢ (glas-

benih) svetov, morda tudi »resnic«.

Po koncu citata godala hitro ponavljajo melodi¢ne obrazce, ki se po p. 0. 19 z

vstopom klavirja Se gostijo. Skladatelj napoveduje gostejo teksturo naslednjega

formalnega odseka, v katerem uporablja tehniko naslojevanja. Vzporedno potekajo

Stirje razli¢ni sloji:

1. »vertikalnega« tvorijo pihala, trobila, godala in harfa, ki sledijo natanénemu
ritmi¢nemu zapisu in mestoma vstopajo v teksturo ter jo s svojimi »snopi«
osvetljujejo na podoben nacin kot v drugem formalnem odseku

2. »melodi¢nega« izvajajo po dvoje prvih in drugih violin, viol in violonéel — vsi
igrajo isto melodi¢no linijo, ki mo¢no spominja na izsek iz kake ljudske pesmi
(tonalna podoba je modalna), vendar v kanoni¢nem zamiku, ki je z razli¢no
interpretacijo koron lahko za vsako glasbilo drugacen

3. »barvnega« predstavljajo flazoleti dveh kontrabasov, ki poljubno izvajata svoj

ponavljajoci se obrazec
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4. »kombinirani« sloj izvaja orglavec na elektri¢ne orgle, pri ¢emer lahko sledi
precej nedolocenemu, aleatori¢nemu zapisu ali pa »improvizacijsko reagira na

zvocno dogajanje« (Lebic, 1988b, 26).

Sloji se med seboj precej razlikujejo: eni so jasno ritmi¢no fiksirani, drugi spet po-
polnoma svobodni (»kombinirani«), solisti na godalih prinasajo okruske »starinske«
glasbe v kanonu, elektri¢ne orgle pa spremljajo s kompleksnimi oblikami clustrov,
medtem ko so vstopi pihal in trobil zamisljeni v obliki krajsih ali daljsih pasaz, ki
opravljajo tako barvno kot tudi ritmi¢no in oblikovno vlogo (s svojimi »snopi« jasno
strukturirajo odsek). Zdi se, da se v razli¢nih slojih Nicine sreujejo razli¢ni svetovi:
skrajno modernisti¢ni in zvocno abstraktni »svet« elektri¢nih orgel, barvni odtenki
prosojnih flazoletov dveh kontrabasov, agresivni vstopi »vertikalnega« sloja in kon¢no
»arhai¢ni« sloj solisti¢nih godal, ki predstavlja protipol »abstraktnemu modernizmus«
in ga je skladatelj najavil z nekoliko samosvojim »citatom« v prej$njem formalnem
odseku. Tam se je skozi prosojno teksturo v visokih flazoletih $e zrcalil sam, zdaj pa
je konfrontiran z ostalimi sloji in se tako vpenja v sredis¢ni konflikt.

Od p. 0.20 do p. 0. 28 nepretrgoma poteka kanon solisti¢nih godal, flazoleti dveh
kontrabasov in bolj ali manj gosti clustri elektri¢nih orgel, ta tok pa s svojimi sprva
krajsimi, nato vse daljsimi in bolj agresivnimi nastopi prekinja sloj pihal, trobil,
godal in tolkal. Po p. 0. 28 ostaja le $e »dvogovor« med »snopi« »vertikalnega« sloja
in clustri elektri¢nih orgel. Glasbeni tok razpade na kratke udarce, ki postajajo vse
bolj izolirani — s tremi takimi kratkimi udarci, ujetimi med tri korone, skladatelj
doseze visek tik pred p. o. 34, kjer se zacenja naslednji formalni odsek.

Ta se zdi v veliki meri soroden drugi formalni enoti. Tako Ze na samem zacetku po
unisono dvigajo¢i se pasazi rogov (varianta g) trobila izvajajo kratke repeticije tonov,
ki jih delijo pavze, kar slisimo kot nervozne impulze, ki jih $e poudarja poliritmija
(kombinacije repeticij in pavz so strogo kontrolirane: vsakemu nastopu repeticij —
tri Sestnajstinke, $tiri Sestnajstinke, tri Cetrtinske triole, tri osminke ipd. — sledi ena
pavza ves; tako so v prvi trobenti najprej tri Sestnajstinke in $estnajstinska pavza
pa spet tri $estnajstinke in dve Sestnajstinki pavzi in koné¢no tri Sestnajstinke in tri
Sestnajstinske pavze). Konec impulzov sovpada z zacetkom postopoma spuscajoce
se linije, ki jo izvajajo vsa pihala v vzporednih intervalih. Podobno kot drugi odsek,
v katerem smo srecali dalje nize dviganja in spusanja, je oitno zasnovan tudi ta
del, saj se proti koncu spus¢anja pihal pri¢enja nov vzpon v trobilih, ki po doseze-
nem akordu zopet zacno z »impulzi, ti pa prehajajo v vzporedno spuscanje pihal.
Sledi ponovni dvig v trobilih, »impulze« pa tokrat zamenjajo tremoli pihal (varianta
domisleka ¢) — tekstura se oéitno red¢i in dinamika umirja. Sledi Se en kratek dvig

v trobilih, ki preide v tremoliranje, to se »ustavlja« na podoben nacin kot ob prvem
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visku v drugem formalnem odseku dva takta pred p. 0. 11 —s postopnim ritmi¢nim
pojemanjem (7). Po tem nemirnem dviganju in spus¢anju se podobno kot v drugem
delu druge formalne enote glavni glasbeni tok preseli v nizke basovske tone vio-
loncel, kontrabasov, trombonov in tube. Linija se pocasi in v neregularnem, tezkem
ritmu spusca do tonov D in As (oba tona sta zaznamovala ze del glasbenega toka
uvoda), ki oblezita, nad njima pa se red¢ijo punktualni vstopi pihal in visokih trobil.

Ista zadrzana tona predstavljata harmonsko podlago za sledeco kodo, ki ima vlogo
nekaksne »reprize«: v njej se ponovi najve¢ glasbenih domislekov, hkrati pa se vrne
tudi misteriozna atmosfera z zacetka skladbe. Ze takoj na zacetku prineseta klari-
neta domislek 4, ki je zvezan s tremolom (c), v sledei liniji prvega klarineta pa spet
prepoznamo kroZenje in vraanje okoli izhodis¢nega tona (tokrat as’) — domislek
a. Nadaljevanje kode je razpeto med tri nastope solisticnega basovskega klarineta
in dve krajsi medigri, vse skupaj pa se odvija nad zadrzano harmonijo v drugih
violinah (dis’—f'—fis'~a'b'—cis’—¢?). Ritmi¢no svobodnejsi solo basovskega klarineta
se zdi kot oddaljeni eho uvodnih misli prvega klarineta. V obeh vmesnih »medi-
grah« orkestra se oglasa prva polovica glasbenega domisleka e (najprej v celesti in
vibrafonu ter nato v klavirju). Soli basovskega klarineta in medigre so vsakic¢ krajsi,
dokler se ne »porazgubijo« v aleatori¢nih obrazcih harfe, klavirja in vibrafona, ki
so zaznamovali Ze konec uvoda. Iz te prosojne teksture zopet izstopi solisti¢ni kla-
rinet, katerega linija pa ocitno ne more ve¢ doseci osredicenosti z zacetka sklad-
be, saj se po vsakem »obkrozanju« centralnega tona ta tudi postopoma dviga. Kot
odmev z zaletka skladbe gre razumeti tudi zadrzani interval d-as med p. 0. 43 in
44. Glasbeni tok se nato popolnoma fragmentira in izginja v nastopih razli¢nih
izoliranih zvokov, pri katerih je v ospredju zvoc¢na barva: flazoleti harfe, tremolo
sul ponticcello in glissando v solo violinah, naravni flazolet v kontrabasu, sordinirani
toni trobent, prepihani alikvotni ton v flavti. Cisto na koncu, pred sklepnim E-dur
akordom, ki izzveni v pianissimu, zasli§imo kratko dvigajoco se misel v flavti in
njen odmev v oboi in harfi, kar lahko razumemo kot reminiscenco na dvigajoce
se pasaze v drugem in petem formalnem odseku, kot odmev pocasi dvigajoce se
melodi¢ne linije, izpeljane iz domisleka g z zaCetka tretjega formalnega odseka
ali treh solistiénih nastopov basovskega klarineta in konc¢no kot zacetek rakove
inverzije melodi¢nega domisleka . Taksna sprepletenost in moznost asociativnega
glasbenega povezovanja nas $e enkrat utrjujeta v prepricanju, da je NVicina zgrajena
iz nekaj preprostih domislekov, ki ¢rpajo iz skupne korenike, kar podeljuje skladbi

znadilno enovito barvo, mo¢no povezano s »sencamic« in »temos, ujeto v naslovu.

Celotni glasbeni tok NVicine je zgrajen iz omejenega stevila glasbenih domislekov, ki

izvirajo iz enega jedra. S tak$nim enotnim »izvirom« skladatelju ne uspe le povezati

99



posameznih mozai¢nih delcev, temvec se mu posreci ustvariti enovito atmosfero.

Na globalni oblikovni ravni skladatelj sledi ideji simetrije — $est delov skladbe je

urejenih skorajda zrcalno:

1. v uvodu in kodi se predstavljajo in ponavljajo izbrani glasbeni domisleki,
tekstura je precej redka, kar daje znacilno misteriozno razpoloZenje

2. podobno sta si sorodna drugi in peti formalni odsek, v katerih je s postopnimi
dvigovanji in padanji nekoliko bolj razgibana melodika, z menjavanjem med
crescendom in decrescendom pa se veca tudi splosna dinamicnost

3. za oba osrednja dela — menjavanje med melodijo, akordom in ponovno me-
lodijo ter »sloji« — je znacilno poudarjeno semantiziranje glasbenega toka
(skladatelj najprej citira ljudsko pesem, eden izmed slojev pa je zasnovan kot
simulirani odmev ljudske, morda tudi starinske glasbe).

Tabela 12: Formalna simetricnost Nicine

a, b, cde melodija »slojl« —Pp b,c, a, e
/ \ —akord—  »sloj 2« —p

> melodija »sloj 3« —p )
»sloj 4« —

Vendar semanti¢nosti ne kaze iskati v povednosti citata; besedilo »Pesmi od zar-
je« je sicer narahlo zvezano s sredi$¢no idejo »trganja« iz nicine,” a je taka po-
vezava za kompleksnejSo interpretacijo $e preohlapna. Veliko bolj pomenljivo se
zdi druzenje razli¢nih slojev — za poudarjeno semanti¢nost torej ni pomemben
sloj sam ali njegov izvor (v primeru citata »ljudski«, »domacijskic, »starinski,
»arhetipski«), temve¢ njegovo druzenje z drugimi sloji. »Sloj« solisti¢nih godal s
kanoni¢no obdelavo kvazi ljudske modalne melodije ne prinasa pravega kontra-
sta v celotno skladbo, saj Se zmeraj prevladujejo velika gostota, relativna poca-
snost glasbenih dogodkov in temna zvoé¢na barva, vendar vseeno tvori konflikt.
Tega velja razumeti kot konfrontacijo dveh svetov (morda v programskem smi-
slu: starega, »nicinastega« in novega, modernega, mestnega?), morda tudi dveh
resnic, ki ju je v kontekstu glasbenega stavka mo¢ opredeliti kot »svet« stare,
ritmi¢no urejene tonalne glasbe in abstraktni, modernisti¢ni »svet« kompleksnih
clusterskih harmonij in aleatorike. Toda v Nicini so razli¢ne slogovne plasti, ki
na ta nacin dobivajo tudi semanti¢ne konotacije, Se dejansko zdruzene, potekajo
isto¢asno in so tako nedeljivo spojene.

Prvo skladbo iz niza »ateljejev«, Atelier (1973) za violino in klavir, je mogoce ra-

zumeti v kontekstu skladateljevih modernisti¢nih del in je v tem pogledu sorodna

28  Zarja mi gore shaja, / liepa zarja mi gore gre, / sonce, oj rmieno sonéice. // Cakej, le Cakej, sonce, / oj rmieno
soncice, / jaz ti mam wliko powedati, / pa $e wliko prasati. // Jaz pa ne mo ¢akati, / mam wliko obsievati, / vse
dolince ino hriberce, / tudi vse uboje srotice (Lebi¢, 1989a,12-13.)
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skladateljevim Ekspresijam za isto zasedbo, medtem ko se nekoliko kasnejsa Epi-
cedion in Invisibilia ze odmikata od taks$nih zgledov. V sredis¢u je ponovno sirok,
osvobojen zvolni prostor, razvezan tradicionalne tonalnosti: skladatelj preferira
harmonske grozde, Se posebej izrazita sozvocja sosednjih poltonov, septim in non.
V manjsi meri se skladba odpira raz8irjenim izvajalskim tehnikam, zato pa je toliko
vec aleatori¢no razprtih mest, celo nekaj »okusa« po odprti formi, kar kaze na to, da
je skladatelj v tem ¢asu aktivno srkal raznolike modernisti¢ne vplive. Zaradi razve-
zanega modernisticnega glasbenega materiala je tezje zaCrtati jasne formalne Sive
skladbe, bolj kot s samim glasbenim materialom si velja v tem pogledu pomagati s
skladateljevim obravnavanjem dialoga med in§trumentoma. Skladba v tem pogle-
du razpada na tri dele: v prvem je izpostavljen solisti¢ni klavir, v drugem solisti¢na
violina, zadnji pa se razvija kot bolj enakopraven dialog med obema instrumento-
ma, pri ¢emer skladatelj izpostavlja tudi virtuoznost, o ¢emer prica Ze sam notni
zapis, ki izrablja za zapis partov obeh instrumentov tudi po ve¢ sistemov.

Uvodni, klavirski del zaznamujejo hitre figuracije, ki se nato zaustavljajo na napetih
sozvodjih, vecinoma organiziranih v obliki harmonskih grozdov, pri cemer se ob
mnogih ponovitvah tona J izkaze, da slednji sluzi kot nekaksno tonsko sredisce.
Ritmi¢na faktura je izrazito neenakomerna, razbita (kontrast med hitrimi figu-
racijami, zadrZanimi sozvodji in tonskimi repeticijami). Violina vstopi v taksno
teksturo s tihim, zadrzanimi tonom e, ki je z menjavanjem strun barvno razgiban.
Od tu sledi odsek za solisti¢no violino, zgrajen iz vrste krajsih glasbenih misli
(skladatelj jih imenuje »primeri«), ki jih je mogo¢e med dvema enotama (v partituri
sta oznaleni z rimskima I in II) izbirati v poljubnem vrstnem redu. Toda glede
na celotno skladbo je delez taksne odprte forme razmeroma majhen, pomemb-
nejse je to, da podobno dihotomno razmerje med svobodnim in fiksiranim izdaja
tudi ritmi¢na podoba, saj skladatelj mestoma sledi standardni notaciji, mestoma
pa uporablja proporcionalno. Od primera IV dalje je posebej zanimiv skladateljev
zapis violinskega parta v dveh sistemih: lo¢itev nakazuje razli¢ne ravni dinamike
(zgoraj forte in spodaj piano) ter kontrast v materialu (v spodnjem sistemu gre za
hitre figuracije, v zgornjem za hipne vdore dvojemk, pizzicatov in podobnih ner-
voznih »medmetov«). V zadnjem, skupnem delu sta glasbili ves ¢as v reakeijskem
dvogovoru, zelo redko se uskladita v skupnem ritmi¢nem gibanju (npr. skupno
triolsko gibanje v zadnjem sistemu na strani 6), na zacetku zadnje tretjine pa skla-
datelj violinski part celo popolnoma razpre improvizaciji (solist naj uporablja »vse
ekstremne zvo¢ne moznosti v ekstremnih legah in hitrih menjavah«; Lebi¢, 1974,
8). Delez takih akeij se proti koncu vse bolj red¢i in dinami¢no ugasa, kar pomeni,
da skladatelj skladbo gradi predvsem skozi menjave in prehode razli¢nih tekstur,

kar potrjuje osrednjo modernisti¢no zaprisezZenost zvo¢no-barvnemu.
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Stiri klavirske miniature Impromptus I-IV (1967-1974) so kljub razlicnemu datumu
nastanka — prve tri je skladatelj napisal leta 1967 in zadnjo sedem let kasneje — pove-
zane v ciklus: vsaka naslednja miniatura v nizu namrec vsebuje gradivo prej$nje in s
tem opravlja funkcijo nekaksne reminiscence. Skladateljevo gradivo je izrazito moder-
nisti¢no obarvano, kar pomeni, da ne zasledimo prakti¢no nobenega tradicionalnega
pianisti¢nega materiala (znacilnih »spremljevalnih« figuracij ali pasaz), razen tega se je
skladatelj izognil raz$irjenim izvajalskim tehnikam: z izjemo enega glissanda po stru-
nah klavirja skladatelj svoje miniature gradi izklju¢no iz tonskega materiala, ki ga dajejo
udarci po tipkah glasbila. Vsaka izmed miniatur nosi svoj naslov, ki oznacuje obliko
(»Zaporedje«, »Krog«), pianisti¢no tehniko (»Ponavljanje«) ali zvo¢ni vtis (»Tockac).

Prvi impromptu, »Zaporedje«, je oblikovan kot niz krajsih odsekov, sekvenc, ki so
med seboj razloCene s cezurami. Miniatura glede na uporabljeni material jasno
razpada na dva dela. V prvem ima osrednjo vlogo figura, za katero je znacilno rit-
mi¢no upocasnjevanje in zaobsega sedem kromati¢nih tonov (gl. prim. 32 zgoraj).
Ista figura se nato v posameznih sekvencah $e veckrat ponovi ali pa jo skladatelj
transformira na razli¢ne nacine in vanjo ali ob njo vkljucuje $e druge zvocne do-
misleke (vrzeni cluster z dlanjo in komolcem, hitre repeticije, niz akordov). Ta-
ksno nervozno, s posameznimi sekvencami »narezano« atmosfero nato prekinja
niz dveh novih, bolj umirjenih sekvenc (oznaka tempa je Tranquillo — Lento), ki
se trikrat ponovita, pri éemer se dolzina sekvenc postopoma krajsa (konéni toni se
»izgubljajo«). Prva sekvenca je izrazito stati¢na in prinasa ritmi¢no »nesimetri¢no«

ponavljanje §tirih tonov (gl. prim. 32 spodaj — prav ta domislek bo imel pomembno
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Primer 32: Kontrastni material iz proega impromptusa — zgoraj figura sedmih tonov z

ritmicnim upocasnjevanjem, spodaj »nesimetricno« ponavijanje stirib tonov
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povezovalno vlogo v zadnji miniaturi), za drugo pa je znadilna kombinacija pohi-
tevajocega trilcka z dodano krajSo arabesko in napetim akordom v nizkem registru.

Drugi impromptus, naslovljen »Ponavljanje«, je zgrajen iz vrste tonskih repeticij, se
pravi, da ga doloca specifiéna pianisti¢na tehnika. Zaporedje tonov repeticij pri tem
nakazuje, da skladatelj distribucijo tonskih visin dolo¢a dvanajsttonsko, vendar se pri
tem ne drzi dogmati¢no dodekafonske sistematike — bolj se zdi, da Lebi¢ izrablja
tehniko dvanajsttonskih polj (ni pomembno zaporedje tonov, temve¢ dosledno izra-
bljanje vseh dvanajstih kromati¢nih poltonov — gl. prim. 33 zgoraj), katere doslednost
se prekine Ze nekje na tretjini skladbe. Hkrati s prekinitvijo doslednosti dvanajst-
tonskih polj skladatelj razsiri tudi material: repeticijam se pridruzijo gosti akordi in
clustri, repeticije so razsirjene v tonske oscilacije, srecamo tudi figuro z znacilnim rit-
micnim upocasnjevanjem, ki je dolo¢ala prvo miniaturo. V zadnji tretjini se ponovno
oglasijo repeticije kot nekaksna »repriza« ali obris tridelne pesemske oblike, ponovno
se vzpostavi tudi dvanajsttonska sistematika, ki je najjasneje razvidna iz aleatori¢ne
tonske verige, v katero se vkljucujeta obe pianistovi roki (gl. prim. 33 spodaj).
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Primer 33: Dvanajsttonska kontrola v drugem impromptusu — zgoraj dvanajsttonska
polja, spodaj aleatoricna tonska veriga

Tretja miniatura s svojim naslovom, » To¢kac, najbrz meri na znadilni pointilisti¢ni
zvolni obCutek — zdi se, kot da imamo opraviti z vrsto tonskih pik in »madezev«, ki so
raztreseni po §irokem zvo¢nem polju, kar nakazuje tudi notacija v treh notnih siste-
mih. Skladatelj se najbrz posluzuje kake izmed serialnih tehnik, ki pa je zaradi akord-
ske gostote teZje razberljiva. V drugem delu se zvo¢ni material spet spreminja: name-
sto tonskih odbleskov je zdaj zvocni prostor naznacen s §tevilnimi akordskimi madezi
in nato dalj$imi izdrzanimi harmonijami, miniaturo pa skladatelj ponovno sklene z
reminiscenco na predhodno skladbo, tokrat z aleatori¢nimi tonskimi verigami.

Zadnja miniatura uporablja podoben material kot prve tri, kljub temu da je nastala
sedem let kasneje. Specifi¢na je oblikovna zasnova, saj imamo opraviti z odprto,
variabilno formo, ki jo izdaja tudi grafi¢na realizacija partiture v obliki posameznih
samostojnih domislekov, ki so na notnem listu razporejeni v krozni obliki. Sklada-
telj dopusca ve¢ moznih izvedb oziroma ve¢ moznih oblikovnih poti, moznosti iz-
biranja zaporedja domislekov. Vsi domisleki (od A do H) krozZijo okoli osrednjega
domisleka, ki je prevzet iz prve miniature (gre za »nesimetri¢no« ponavljanje §tirih
tonov — gl. prim. 32 spodaj) in se veckrat ume$¢a med druge enote, pri ¢emer skla-
datelj dovoljuje, da ga izvajalec zamenja s svojim lastnim domislekom ali pa tudi
nastudira povsem lastno pot prehajanje od domisleka k domisleku, taksno, ki se
ne drzi abecednega ¢rkovnega zaporedja od A do H. V vecini domislekov sre¢amo
napete akorde ali kromati¢ne figuracije, zato osrednji domislek s svojo stati¢nostjo
deluje izrazito kontrastno.
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Manj se je skladatelj v modernisti¢cnem obdobju posvecal zborovskim delom, kar
je logi¢no — modernisti¢na izrazila izhajajo predvsem iz osvobojene instrumen-
talne zvocnosti, semanti¢ne povezave z besedilom se zdijo drugotnega pomena.
Vsa Lebiceva zborovska dela iz tega Casa so zato krajsa in ne izdajajo podobne
sirokopoteznosti kot socasno nastale instrumentalne kompozicije. Besedilo otro-
skega zbora Crn mogicek (1968; Branko Zemlji¢) je uganka, skladatelj pa je zbor
zgradil iz ideje polimodalnosti kot posledice imitacijskega odgovarjanja. Glasovi si
ves Cas imitacijsko odgovarjajo: enostaven melodi¢ni material je postavljen v eolski
modus, le da je izhodi$¢ni ton modusa za vsak glas drugacen (glasovi so med seboj
v kvartnih razdaljah). Sprva si imitacijsko odgovarjata le dva sosednja glasova, isti
melodi¢ni material pa je kasneje imitacijsko razpet tudi med druga sosednja gla-
sova, medtem ko so v drugem delu imitacije med vsemi tremi glasovi zaporedne,
kar ustvarja gosto teksturo. Ob koncu zbora, po govorjeni intervenciji, skladatelj
»modulira« v frigijski modus, medtem ko logika imitacij ostaja. Zdi se, da tudi
skladatelj v zboru razresuje svojo »uganko, kako zgraditi skladbo iz transponiranih
modalnih imitacij.

Skladba za dva mladinska zbora Vegnja (1973; Srecko Kosovel) nosi jasne moder-
nisti¢ne poteze. Ambiciozen naért razodeva ze odlocitev za »dvozborje«, ki pa v
skladbi ni izkoris¢eno toliko za tipi¢no igro odmevov oziroma »stereofonske« efek-
te, temve¢ bolj za dodatno zgo$cevanje zvocnosti in efekte osciliranja. Nosilni ma-
terial skladbe predstavlja zacetni motiv z znacilnim skokom septime, v nadaljevanju
pa glasbeni tok razgibajo predvsem ritmi¢ne figure (prvi in drugi zbor si podajata
dve enotaktni figuri) ter motivi¢no osciliranje med zboroma, ki preide v aleatori¢ni
ritmi¢ni odsek (zborovski parti izvajajo ponavljajoce se krajse ritmic¢ne obrazce).
Po ponovitvi uvodnega motiva sledi mirnejsi del, tokrat jasno notiran, ambitus je
znadilno ozek, harmonsko sliko obvladujejo $tevilne celotonske zveze, mirnost pa
rezejo kratke, bolj ritmi¢ne figure na besedilo »dva konjicka«, ki o¢itno ponazarjajo
zvok konjskih kopit. V nadaljevanju Lebi¢ ponovi odsek z osciliranjem, ki mu sledi
odsek, v katerem je tonska vi§ina notirana le relativno, sledi ponovna reminiscenca
na mirnej$i odsek in nato konéna izmiritev. Formalno je skladba zamisljena kot niz
epizod, pri ¢emer se nekatere v obliki reminiscenc ponavljajo; s tem Lebi¢ udejanja
idejo forme, ki v skladbi kombinira novo z Ze znanim. Skladba za mladinski zbor v
izvedbenem pogledu ni enostavna, kar kaze na to, da skladatelj z enako umetnisko

modjo in resnostjo obravnava tudi glasbo za mladino.

Lebi¢ v zboru Pesek (1974) za moski zbor na besedilo Marka Kravosa izkoris¢a
dvozborje, podobno kot ze v skladbi Voznja za mladinski zbor, znova zaradi Zelje
po zgoscevanju harmonske teksture. Harmonsko se vsaj na zacetku skladba giblje
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v zgos¢enem grozdu (fis—g—as), ki ga osvetljujejo razlicne kombinacije glasov, nato
se postopoma razpre v akord G—cis—fis—d'—es'—e'—f—a’, ki prinaga tritonus v baso-
vskem temelju, clustrsko zdruzitev v srediscu in zgornjo veliko terco. Igra z ozkim
clustrskim ambitusom je vsebinsko povezana s kljuénima besedama »pesek« in
»zemlja, torej stati¢nima »elementomac, ko pa pesnik uporablja oksimoron »krik
molci«, Lebi¢ poseze po pritajenem govoru in $epetu, ki postopoma pripeljeta v
bolj razred¢en glasbeni stavek, v katerem postane oprijemljivejsi ritmi¢ni pulz. Ce-
lotna skladba se zdi ujeta v postopno »¢is€enje«, razpiranje: od gostega, stisnjenega
clustra k zaporedju ter¢nih harmonij (ob samem koncu skladbe skladatelj naniza
v basih D-dur, Cis-dur, C-dur in v tenorjih h-mol in Des-dur), od metri¢ne »iz-
muzljivosti« k jasnemu gibanju v pulzu Cetrtink in od ozkega k sirokemu (konéni
akord C-dura je razpet od tona C” do g’). Na ta nalin skladatelj uglasblja poanto
Kravosove pesmi, ki je povezana s spoznanjem o ujetosti v kon¢nost zivljenja, ki
se zato zdi »kakor bolezen«. Modernisti¢na kompozicijska izrazila so v soglasju z

eksistencialisti¢no vsebino pesmi.

Partitura Glasov (1974) — glasbe za orkester godal, tolkal in brenkal — izkazuje
dokonéno modernisti¢no preciscenost, ki se kaze predvsem v uravnotezenosti
med radikalnim modernisti¢nim pristopom in tradicionalnim glasbenim obli-
kovanjem. Inovativnost se zrcali v izbiri materiala: poleg klasi¢nih tonskih visin
prevladujejo Cetrttoni, glissandi, akordni grozdi in s tem tendenca po enakoprav-
nem vkljuevanju vseh tonov in Sumov, na glasbo preteklih obdobij pa se vedno
spominja konstelacija posameznih oblikovnih odsekov, ki so ujeti v logi¢ne loke
napetostnih gradacij in umirjanj. Most med obojim — klasi¢nim oblikovanjem
in sodobnejsim glasbenim materialom — predstavljajo kompozicijske tehnike, ki
urejajo strukturo na mikronivoju: tonske vi§ine so ujete v dvanajsttonske vrste in
njihove permutacije, akordsko gradivo ¢rpa iz segmentacije vrste, ritmicne celice
pa so izpeljane iz $tevil¢nih rotacij in zaporedij. Ena izmed osrednjih znacilno-
sti Lebicevega kompozicijskega procesa se kaze tudi v razmerju med jasnimi
konstrukcijskimi naceli, ki urejajo izbrani material in naj bi skrbeli za njegovo
distribucijo, in koné¢no zvocno realizacijo. V $tevilnih skicah dobro premisljeni
kompozicijski naért in sistemati¢no urejen glasbeni material v kompozicijskem
procesu veckrat izgublja svojo nadrejeno vlogo. Skladatelj si ga sicer postavi za
vodilo, vendar ima kon¢no besedo skladateljeva osebna odlocitev, njegov lastni
sluh in ne »suha« sistematika. Ce se skladatelju med komponiranjem zazdi, da
izbrani kompozicijski postopek na dolocenem mestu v skladbi le ne bo prinesel
najboljsega zvocnega rezultata, da bo njegovo kvaliteto zaradi svoje »nacelno-
sti« oziroma sistematike pri¢el omejevati, ga mirno korigira, nekoliko spremeni

njegov tok ali mu ne sledi slepo v vseh segmentih. Izbrani postopki imajo tako
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predvsem vlogo urejevalcev materiala, na nekaterih mestih pa se spremenijo v
skladateljeve pripomocke za strukturiranje odsekov, pri katerih sistematika iz-
branega postopka natan¢no dosega Zeleni zvo¢ni rezultat. Tudi v zadnjem prime-
ru pa v ospredju ni postopek, temve¢ rezultati, ki jih daje. Zato izbrani kompo-
zicijski postopek ne predstavlja glavne ideje skladbe — ta v primeru Glasov izhaja
iz osrednje zvocne zamisli (»glasovi« — poimenovanje posebne vrste glasbenega

materiala) in je torej glasbi imanentna.

Naslov skladbe skriva jasno opredelitev glasbenega materiala in hkrati Ze tudi
nacin njegovega »bivanja«, »pojavljanja«, »izzvenevanja«. (Skladatelj naj bi men-
da sprva nacrtoval veliko — tako v obsegu, zasedbi kot tudi zahtevnosti — zbo-
rovsko delo,” vendar se je kasneje odlocil za »nenavadno« orkestrsko zasedbo, s
katero je lahko realiziral podobne zvo¢ne zamisli.) Naslov skladbe lahko razu-
memo na veé¢ nacinov: »glasovi« so lahko delci besed (fonemi), v metafori¢nem
pomenu misli, izreki, zahteve (npr. »glas ljudstva«), lahko so to zvoéni fenome-
ni, ki jih oddajajo ljudje ali predmeti. Slednji pomen je verjetno treba povezo-
vati z Lebicevo skladbo. »Glasovi« so razli¢ni toni, Sumi in zveni, ki jih lahko
producirajo godala, brenkala in tolkala. Naslov skladbe je torej tesno povezan z
glasbenim materialom, ki ga je Lebi¢ izbral in jasno zacrtal v svojih skicah, kjer
je zabelezil pet zvo¢nih domislekov (razli¢nih »glasov«): clustri (z markiranimi
vstopi), prehajanje podobnega gradiva od skupine do skupine, kontinuirani tok
zvoka ali $uma, valovito gibanje (glissandi) in kratki posamezni toni. Oznacitev
gradiva ni povsem enotna, saj obstaja bistvena razlika med clustri in zvo¢no za-
mislijo »prehajanja podobnega gradiva od skupine do skupine« — pri prvem gre
za povsem izoliran zvoc¢ni material, v drugem primeru pa Ze za kompleksnejso
zvotno podobo, ki se povezuje tudi s strukturno idejo. Naslov skladbe je torej
treba razumeti kar se da siroko.

Skice nadalje izdajajo, da si je skladatelj pripravil in uredil ves material za skladbo,
in to za prav vse »parametre« zvoka. Zaloga in zaporedje tonskih visin izhajata iz
dvanajsttonske vrste in njenih permutacij, ki jih dolo¢ajo $teviléna zaporedja. Vrsto
skladatelj segmentira v $tiri skupine po tri tone (A, B, C, D), pri ¢emer para A in
C ter B in D izkazujeta dolo¢ene podobnosti.

A C
0 i B He @ | ; D
Do L a— T T 1l
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Primer 34: Dvanajsttonska vrsta in njena segmentacija za skladbo Glasovi

29V pogovoru s skladateljem 24. 10. 2001. »Nosilec skladbe je godalni orkester kot ‘vokalni’ instrument.« (Prim.:
Koncertni list Simfonikov RTV Slovenija za zeleni abonma, 6. 10. 1975.)
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Segment C je rakov obrat segmenta A, zaradi gibanja v postopu pa sta si sorodna
tudi segmenta B in D. Vrsta torej ni izbrana zgolj zaradi svoje specifiéne zvoc¢nosti,
pac pa je v njej skrita tudi formalna »abstraktna« igra.

Iz vrste je skladatelj izpeljal in pripravil tudi harmonsko gradivo. Iz posameznih
segmentov je sestavil razli¢ne akorde, kakréne je mogoce dobiti s permutacijo po-
sameznih tonov. Tako je mozno sestaviti Sest razli¢nih kombinacij treh tonov iz
vsakega segmenta, skladatelj pa iz obeh polovic vrste sestavi $e dvakrat po Sest Sest-
glasnih akordov in iz dveh izsekov vrste Se dvakrat po osem osemglasnih akordov.
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Primer 35: Vseh moznih Sest triglasnih akordov, kakor jih da permutacija tonov iz
prvega segmenta vrste (gl. prim. 34) in so zapisani v skladateljevib skicah

V skicah si je skladatelj pripravil tudi ritmi¢ni material. Ta je povezan s $teviléno
rotacijo, pri kateri skladatelj uporablja najrazli¢neje vrednosti med trajanjem ene
osminke do dveh polovink s piko in vseh vmesnih enot (vsako naslednjo zveca
za eno osminko), pri Cemer je vsako vrednost mo¢ tolmaciti Se kot del binarne,
ternarne (triole) do kvintolne delitve. Iz teh osnovnih vrednosti skladatelj sestavi
pet osnovnih ritmi¢nih celic, dolgih tri ali $tiri dobe, ki jih uporablja Se v rakovem
obratu in avgmentirano. Podoba ritmiénih celic je precej kompleksna in izdaja, da
je skladatelj Zelel dosec¢i neenakomeren pulz in ritmi¢no »razprsenost«. V slogu
striktno serialno urejenih skladb si je skladatelj razen tega pripravil Se vrednosti
za oznalevanje dinamike. Tako v skicah najdemo naznacene kontrastne moznosti:
crescendo in decrescendo, od pp k pin od fk fFter obratno in konéno $e »dinami¢ni
predlozek« in »dinami¢ni poudarec«.

Skladatelj je hkrati domislil tudi celotno, grobo formalno podobo skladbe, ki naj
bi jo sestavljalo »pet vecjih odsekov, od katerih se vsak znotraj sebe deli na manjse
proporce«.*® Gre za Lebicev znadilni formalni postopek, pri katerem se v vsakem
delcu skladbe zrcali osrednja oblikovna ideja. V' Glasovih gre predvsem za dra-
maturski lok od »serielno urejenega« uvoda, v katerem »prevladujejo stare barvec,
preko sredis¢nega »palindromac, ki se kaze kot zrcalo v vrstah, ritmi¢nih obrazcih

ipd., do »silovitega dela« s »hitrimi gibanji, metri¢nimi impulzi in maksimalno

30  V skladateljevih skicah za skladbo Glasovi.
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jakostjo s kontrastnimi tis$inami« in konéne »relaksacije v gibanju, dimenziji visin, v
volumnu«.* Iz take skice je razviden glavni dramaturski lok od »tipajoc¢ega« uvoda
preko daljse gradacije z viskom do kon¢ne umiritve, v te glavne oblikovne enote
pa so ujeti »momenti« — formalni elementi niZjega reda, ki so za skladatelja »vrste
domislekov dolo¢enega znacaja«.?

V skici je skladatelj zacrtal glavne obrise forme, obenem pa si je pripravil material,
ki je do dolocene mere serialno urejen, za vse parametre zvoka. Vendar pri analizi
ne smemo slepo slediti avtorjevi skici; bolje je, e skusamo ugotoviti, koliko se je
od nje odmaknil in v kolik$ni meri so njene osrednje ideje realizirane. So Glasovi
res petdelna skladba, so v njej tonske viSine in ritmicna trajanja res razporejena po
pregledni serialni sistematiki? Na prvo vprasanje si lahko odgovorimo z oblikovno
shemo, kakr$no izdaja kon¢na verzija skladbe.

Tabela 13: Oblikovna shema Glasov

1 2 &) 4 ) 6
uvod ritmiéna ploskve akord allegro zadnje koda
dinamiénost zgoscevanje
-5 6-13 14— 19-26 27-42 43-52 53-56
uvodno poudarjena naslojevanje poudarjena  naslojevanje konéno
»tipanje« ritmicnost ritmicnost »umirjanje«
2’437 2'33” 2’577 2'15” 2'04” 1'50”

Shema izdaja nekoliko drugacno oblikovno podobo, kot si jo je na zacetku zami-
slil Lebig, Ceprav je osrednja oblikovna ideja kljub temu realizirana: od zacetka, v
katerem prevladujejo mocno razprseni toni, se glasbeni tok gosti s poudarjenim
ritmi¢nim odsekom, nato $e v dvojni gradaciji, najprej z naslojevanjem §tirih raz-
liénih barvnih ploskev in nato z zgo$cevanjem lezecega akorda, zato da bi se po
sredi$¢nem »allegruc, v katerem skladatelj doseze najvedjo napetost in gostoto, po
zadnjem dinami¢nem odseku (§t. 5 v zgornji tabeli) umiril v kodi, kjer tako kot v
uvodu spet nastopajo posamezni, izolirani »glasovi«. Bolj kot §tevilo oblikovnih
enot in njihova detajlna razdelava je pomembna osrednja dramaturska ideja — ta se

od skice do konéne kompozicijske realizacije ni spremenila.

Podoben postopek — od jasno zasnovane zacetne skice do konéne realizacije, ki se
okvirno $e drzi na¢rtovanega, a ubira Ze tudi lastna pota, kakor jih skladatelju nare-
kuje lastna zvo¢na predstava — je razbrati pri natan¢nejSem pregledovanju skladbe,
ko poskusamo odkriti, kako izbrani glasbeni material, urejen v vrste, zaloge akor-

dov in ritmiéne obrazce, dejansko doloca strukturo skladbe. Pri tem najveckrat

31  Pravtam.
32 Pravtam.
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najdemo »fragmentarne« ostanke serialnih postopkov, vendar ni mo¢ zasledovati
dosledne serialne sistematike.

Uvod lahko razumemo kot ekspozicijo razlicnih »glasov« in s tem osrednje »ideje«
skladbe. Na zacetku prevladujejo »glasovi« tolkal in brenkal, $e posebej izstopajo na-
stopi Cembala in mandoline, ki dajejo temu delu znadilni »otrpli«, »starinski« prizvok,
kar si je Lebi¢ zamislil Ze v skici. Posamezni vstopi so ritmi¢no razpr$eni, izolirani,
fragmentarni, kar je posledica kompleksnih ritmi¢nih obrazcev, ki so zvezani s seri-
alno kontrolo, katere sistematika pa ni ve¢ jasno razvidna; tako te uvodne ritmi¢ne
obrazce le stezka povezujemo s tistimi, ki si jih je skladatelj pripravil v skici, osrednja
ideja ametricnih vstopov pa vendarle ostaja. Urejen metri¢ni impulz razbijajo tudi
nekatere ritmi¢no proste, aleatori¢ne figure (harfa, tolkala) in odstopanje nekaterih
instrumentov od skupnega tempa (¢embalo) — svoboda (aleatorika) in ritmi¢na kom-
pleksnost sluzita torej paradoksno istemu cilju: z negiranjem enakomernega metru-
ma in mo¢no razprienostjo tonskih visin (tudi te so urejene serialno, kar dokazujejo
Ze toni prvega takta, ki zapolnjujejo kromati¢no lestvico) se nasa pozornost usmeri
predvsem na zvocno specifiko (barvo) posameznih nastopov.

Pri p. 0.2 prvi¢ vstopijo godala, od p. 0. 4 naprej pa se z zaporednimi vstopi zadrza-
nih tonov v godalih tekstura gosti, dokler po dosezenem fortissimu uvod ne izzveni
v visokem zadrzanem tonu 4 v violinah. ZadrZani ton je hkrati zaklju¢ek »ekspozi-
cije« in prehod k prvemu odseku, v katerem se bo eksponirani material — »glasovi«
— vkljudil v bolj dinami¢no gibanje in spreminjanje. Glasbeni tok Ze kar na zacetku
drugega dela razgiba cluster godal z glissandi in markiranimi vstopi, kombinirani-
mi z udarci tolkal in pizzicati kontrabasov. Tako se zacenjajo prvi ritmi¢ni impulzi,
ki postanejo osrednja karakteristika tega dela z novimi ritmi¢nimi elementi: pri p.
0.7 sta kombinirana aperiodi¢no tremoliranje in pocasno osciliranje v violoncelih,
pri p. o. 8 pa cel ansambel utripa v metri¢no neurejenih, poudarjenih akordih. Po
p- 0.9 je predstavljen zadnji zvo¢ni domislek, ki je vezan na tehniko glissandiranja,
potem pa se zvocni in ritmi¢ni elementi prosto kombinirajo, dokler skladatelj ne
doseze najvecje gostote zvoénih dogodkov pri p. o. 12, kjer violine zopet doseze-
jo ton a’. Za prvo polovico skladbe ocitno centralni ton je izhodis¢e za pocasno
glissandiranje godal navzdol, ki ima predvsem vlogo umirjanja ritmi¢nega toka,
obenem pa se tekstura red¢i. Prvo nizisce doseze skladatelj s po¢asnim izstopanjem
godal v pianissimu.

Nov formalni odsek znova zacenja proces dinamizacije. Orkester je razdeljen v stiri
skupine: spremljevalno barvo dajejo flazoleti v violah (prva skupina), v ospredju
pa je godalni kvartet (druga skupina), ki izvaja v najhitrejSem moznem tempu in
sul ponticello med seboj zelo podobne obrazce, v katerih prevladujejo ponovitve
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kratkih zaporedij tonov, kombinacije glissanda s tremolom, hitre staccato pasa-
Ze in visoki naravni flazoleti. Na dveh mestih s pizzicati na kratko »intervenira«
$e komorna skupina godal (tretja skupina). Obrazci godalnega kvarteta postajajo
vsaki¢ nekoliko daljsi in intenzivnejsi, prosojno spremljavo viol s flazoleti pa v tre-
tjem nastopu godalnega kvarteta zamenja ansambel violoncel in klavirja s tremoli
in glissandi (Cetrta skupina). Ves odsek je aleatoricen, »ranljivi« flazoleti in figure
godalnega kvarteta, izvajane v hitrem tempu, a v dinamiki ppp, dajejo temu delu
»zelo prozorno, skoraj negibno sanjsko vzdugje« (Lebi¢, 1976, 17), kakor si je to
skladatelj zamislil Ze v partituri. Specifiko tega odseka bi tako lahko najbolje opi-
sali z »dinami¢no kategorijo«, kakr$no smo odkrili Ze pri analizi Koranza: kljub zelo
razgibanim partom druge skupine (godalni kvartet igra obrazce, ki pa so si zelo po-
dobni, tako da bi lahko govorili celo o kanonskih vstopih vseh §tirih godalcev), e
vedno prevladujejo prosojne, stati¢ne barve — opraviti imamo s stati¢nim gibanjem.
Statika se dokon¢no uveljavi s clustrom pri p. o. 18, ki napoveduje nadaljevanje
»naslojevanja«. Ce je skladatelj v prejsnjem odseku $tiri instrumentalne skupine
naslojeval drugo na drugo, smo v naslednjem delu price pocasnemu izgrajevanju
sedemglasnega akorda. Od p. 0.19 do 23 glasbeni tok poteka v zaporednih valovih,
ki se kazejo kot ritmi¢no pohitevanje (accellerando) — to je vsaki¢ zvezano z zgo-
§¢anjem teksture — in umirjanje (ritardando), v katerem se tekstura red¢i. S tak$nim
postopkom skladatelj udejanja v skicah za¢rtano idejo »palindromac: vsako umirja-
nje se namrec zdi kot zrcalna podoba zacetnega pohitevanja. Vendar je vsak nasle-
dnji val nekoliko »vi$ji« — »palindrom« je vpet v proces gradacije. Pri pohitevanju in
umirjanju sodeluje vsaki¢ ve¢ instrumentov, stopnjuje se dinamika, gostejsa je tudi
harmonija, saj skladatelj ob vsakem valu doda nov ton (prej$nji ostajajo $e vedno
zadrzani), dokler pri p. 0. 24 ni izgrajen celoten sedemglasni akordski kompleks.

od &tev. (20) do (29) se iz "ozadja" izqgradi harmonski kompleks po nadrtu:
from No. (2D to a vhole harmonic complex is built up from the "background"
according o th& following plan:
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Primer 36: Nacrt izgradnje harmonskega kompleksa od p. 0. 19 do 24

Zadrzana harmonija, ki na zacetku prihaja iz »ozadjac, se pri p. o. 24 razéiri v
mogocen stati¢en kompleks godal, ki se mu z vstopi pridruzita harfa in klavir.

Pri p. o. 25 skladatelj s stopnjevanjem dinamike doseze z izbranim harmonskim
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kompleksom visek, hkrati pa se akord Ze zacne podirati, saj vanj vstopajo tudi drugi
toni. Harmonija viska se zdi urejena simetri¢no: v spodnjem in zgornjem registru
prevladujejo vedje razdalje med posameznimi toni akorda, medtem ko so razdalje
v sredini akorda poltonske (cluster).

Primer 37: Akord z viska tretjega formalnega odseka Glasov

Po dosezenem visku se akord umika clustrom, umirja se dinamika, s postopno spu-
$¢ajocimi se glissandi v godalih se oza tudi ambitus (s spus¢ajocimi se glissandi se
je prejsnji formalni odsek zakljuéil — tudi ta detajl lahko torej razlozimo z zrcalno,

»palindromno« strukturo).

Foziroma Fy,v ospredju pa so neurejeni impulzi tolkal, ki spominjajo na ritmicne
obrazce z uvoda skladbe oziroma na tiste, ki si jih je skladatelj pripravil v skici. V
tem prehodnem delu skladatelj Se ohranja znacilnosti prej$njega odseka: z zadr-
Zanim tonom se nadaljuje ideja zadrzane harmonije, obrazce tolkal pa skladatelj
naslojuje drugega vrh drugega. Prehod ohranja torej dvojnost, ki je bila znacilna za
drugi del tretjega formalnega odseka: princip naslojevanja zvo¢nih ploskev, ki je bil
najocitnejsi v prvem delu tretjega odseka (»ploskve«), se zdruzi z ritmi¢nimi prvi-
nami (menjavanje pohitevanja in umirjanja v procesu graditve »akorda« ter obrazci
tolkal v prehodu). Taka povezava, tako formalno »lepljenje«, ne more biti nakljuc-
no: nahajamo se to¢no na polovici skladbe, na »oblikovnem« vrhu, ki se kaze kot
zdruzevanje dveh formalnih idej in dveh dinamicnih kategorij, statike in gibanja,
oboje zdruzeno pa se nam razkriva kot staticno gibanje. Ideja, ki jo je Lebi¢ prvi¢

preizkusil v Korantu, je tu razvita do svojih skrajnih meja.

Ritmiéni obrazci v tolkalih pripravljajo zacetek sredis¢nega dela Cetrtega formal-
nega odseka: odlo¢ni »allegro« (verjetno gre za del, ki si ga je Lebi¢ v skicah za-
mislil kot »silovitega«, v katerem bo prevladovalo hitro gibanje, impulzi, kontrasti
in jakost). Tekstura je zdaj res najbolj razgibana, k ¢emur najve pripomorejo hitre
Sestnajstinske figure v violonéelih in kontrabasih. Te pa se ves Cas gibajo v ozkem
ambitusu — skladatelj uporablja le sedem tonov: cis, 4, es, e, £, fis, g. S ponavljanjem

hitrih in kratkih obrazcev se temu gibanju pridruzujejo viole, premocrtno pa se
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tekstura gosti od p. 0. 32 naprej s postopnimi vstopi hitrih, ponavljajocih se figur
$e v ostalih skupinah godal. Na koncu teh vstopov skladatelj doseze enajsttonski
cluster, ki ga s hitrim, ponavljajo¢im se obrazcem »spremljajo« tolkala. Ta obrazec,
pri katerem so pred pravilno intonacijo ali zaporedjem tonov pomembnejsi ak-
tivnost igre, tempo in agresivnost (Lebig, 1976, 32), se prenese v nizka godala in
se nato spet vrne v tolkala — skladatelj tu udejanja strukturno zamisel »prehajanja
podobnega gradiva od skupine do skupine«. Hitremu gibanju, fortissimo dinamiki
in »agresivnemu« izvajanju se po p. o. 35 pridruzijo nesimetri¢ni ritmi¢ni impulzi,
skladatelj pa visek doseze po clustru v godalih s hitrim akordi¢nim tremoliranjem
klavirja, ¢embala, kitare, gonga in kravjih zvoncev. To »idejo« — nadin igranja — pre-
vzamejo godala, ki z dvigajo¢imi se glissandi Se stopnjujejo napetost, dokler pri p.
0.39 cel ansambel ne utripa v tremoliranju, osciliranju in repetiranju (kvazi Morse),
ki je kombinirano z ritmi¢nimi poudarki tolkal. Tu se gradacija ustavi na treh akor-
di¢nih udarcih orkestra, ki so med seboj lo¢eni z dalj§imi pavzami.

Zakljucek tega osrednjega, dinami¢nega dela je abrupten, vendar skladatelj hkrati z
zadnjim udarcem Ze zane novo, poslednjo gradacijo. In tudi ta naslednji formalni
odsek se, tako kot prej$nji, za¢enja na nizkem tonu F. Kot je prva dva formalna
odseka zaznamoval ton 4% na katerem sta se oblikovni enoti zakljucevali, tako se
zdaj peti in Sesti del pricenjata na tonu F. Ta predstavlja izhodisce za razli¢ne dvi-
gajoe se in ponavljajoce se glissande v kontrabasih. Po vstopu violoncel zaznamu-
jejo nove obrazce v kontrabasih pizzicati, od p. 0. 49 dalje pa s postopnimi vstopi
gradijo violine in viole cluster, ki obsega tone od gis do g’. Gradaciji se prikljucijo
brenkala in tolkala z neenakomernim »Morse« utripanjem. Pri p. 0. 50 je dosezen
zadnji viSek s kvintolnim tremoliranjem vseh godal isto¢asno. Po dveh taktih go-
stega tremoliranja se to v naslednjih dveh taktih nekoliko razred¢i, dokler po p. o.
51 ne pri¢ne popolnoma »razpadati«: skupno tremoliranje se razprsi na Stevilne
posamezne glasove, ki postajajo vse redkejsi, bolj fragmentarni in izolirani. Zdi se,
da se »glasovi« vracajo v svoje »primarno« stanje, v katerem niso ve¢ vpeti v nape-
tostne loke in kompleksnejse strukture, temve¢ stojijo sami zase, kakor Ze v uvodu.

Tudi postopek, ki ga skladatelj uporablja pri tem »razpadanju« in »razprievanjuc,
se zelo priblizuje tehniki, ki je zaznamovala uvodni del. V ritmi¢no neenakomer-
nih nastopih in precej »neurejeno« razpostavljenih tonskih visinah lahko slutimo
serialni postopek, striktno sistematiko izdajajo tudi ritmi¢ne enote, ki so ocitno
izpeljane iz neke sredi§¢éne vrednosti (prevladujejo namre¢ razline kombinacije
kvintol in triol). Lebi¢ je strukturo tega dela zarisal v kompleksni skici (gl. prim.
38), iz katere je moc¢ razbrati zapleteno sistematiko, ki dolo¢a ritmi¢ne vrednosti —
tako njihove dolzine kot tudi razporejenost med indtrumente.
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Primer 38: Skladateljeva skica za drugo polovico Sestega formalnega odseka

Posamezne ritmi¢ne vrednosti pri tem izhajajo iz osnovne ritmicne delitve (binar-
na, ternarna itd.) in njihove kombinacije s pavzami — tako je na primer moznih pet

vrst kvintole.

I A S A
Primer 39: Mozne kombinacije kvintole

Take kombinacije tvorijo ve¢ nekaksnih »vrst«, ki pa ne potekajo linearno, temveé
diagonalno po celotni partituri. Te »diagonalne vrste« (gl. prim. 38) lahko razu-
memo kot razli¢no dolge snope, ki so petkrat zaporedoma projicirani v partituro.
Pri tem so zaradi razli¢nih ritmi¢nih dolzin nekateri snopi daljsi in nekateri
krajsi, kar povzro¢a postopno redéenje teksture oziroma $tevila nastopov posa-
meznih glasov. Tudi tonske visine so v tem odseku kontrolirane serialno, vendar
po natanénem primerjanju skice in konéne partiture ugotovimo, da se skladatel;
skiciranega ne drzi strogo. Izbrani postopek mu le olajsa pisanje posebne vrste
teksture, za katero je znacilno neenakomerno vstopanje posameznih »glasov« in

njihovo postopno redcenje.
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S fragmentacijo glasbenega stavka in izolacijo posameznih tonov ali intervalov je
nasa pozornost zopet usmerjena bolj v zvo¢no barvo in manj v strukturalno vpetost
posameznih zvo¢nih domislekov v napetostno celoto. V sledeci kodi (Sesti formalni
odsek) je igra izoliranih »zvo&nih pojavov« Se okrepljena s posebno tehniko »osvetlje-
vanja«: takoj ko se posamezni ton oglasi v enem instrumentu, se Ze ponovi v drugem,
a zaigran z drugacno instrumentalno tehniko, z druga¢no artikulacijo ali dinamiko.
Tako zacetne in konéne tone glissandov v violah (gl. p. 0. 53) »osvetljujejo« kratki pi-
anissimo tremoli su/ ponticello v violoncelih. Podobno je po pianissimu vstopu akorda
v violinah, ki v obliki sforzata le tri Sestnajstinke kasneje »odmeva« v violonéelih. Kot
igro odmevov je mogoce razumeti tudi najprej pocasno pa potem hitro in na koncu
spet upocasnjeno ponavljanje enega samega tona v solo violini in nato Se violi; po-
dobno je tudi od p. 0. 55 naprej, ko razli¢ni indtrumenti »osvetljujejo« ton es. Na tem
mestu so razli¢ne »zvocnosti« e prav posebej poudarjene, zasledimo lahko najrazlic-
nejse zvoke: umetne flazolete godal, tremolo su/ ponticello, pizzicato, vrzeni ricochet,
pizzicato po struni klavirja, hitre repeticije tona v cembalu, ozke clustre, glissando
vibrafona in tremolo marimbafona. Iz teh redkih, prosojnih zvokov se izvije e pet
ponovitev, v vedno tisji dinamiki, tona gis? v solo violini. Po zadnjem pianissimo gisu
in kratki pavzi sledijo le $e kratke, aleatori¢ne, dvigajoce ali spuscajoce se pizzicato ali
glissando pasaze v godalih, ki potihnejo v diminuendu. »Glasovi« so se tako oglasili
$e zadnji¢ skupaj in takoj nato potihnili v tiSino, iz katere so se porodili.

Primerjava skladateljeve skice s konéno realizacijo nam v marsi¢em razkriva
skladateljev kompozicijski postopek in hkrati vsaj deloma tudi njegovo umetni-
sko poetiko. Skladatelj si je pripravil in uredil material za vse parametre zvokov,
vendar pripravljenega ni uporabljal »slepo«, ves Cas strogo sistemati¢no. Skica
mu je bila le v oporo pri realizaciji zvo¢nih idej, ki niso v nikakr$ni povezavi z
izdelanim konceptom vrst in obrazcev. Mestoma »serialni« postopki niso sre-
dis¢na ideja, temvec zgolj pripomocki. Skladatelj je v skici dolo¢il tudi formalno
podobo. Konéni rezultat kaze, da se je skladatelj od nje sicer nekoliko odmaknil,
vendar se sredi$¢na ideja ni spremenila. Vsi formalni odseki skladbe so vpeti v
sredis¢ni koncept, ki je predvsem dinami¢ne narave. Od zacetnega »tipanja« s
posameznimi izoliranimi »glasovi« se dinami¢nost postopno dviguje, najprej z
ritmi¢no poudarjenim odsekom, nato z ve¢ gradacijami, pri ¢emer se zdita prvi
dve, ki sta izpeljani iz formalne zamisli »palindromac, predvsem priprava na osre-
dnji, »siloviti del« — »allegro«. Tam pride do dveh pravih viskov, nato se proces
obrne: posamezni »glasovi« se spet zacenjajo osamosvajati, hkrati pa poteka tudi
proces redcenja teksture. Konéni odsek je v osredis¢enosti na zvocno barvo zelo
podoben uvodu (skladatelj je Ze v skicah napovedal »relaksacijo«). Med zacetkom
in koncem je tako razpet dvigajoci se napetostni lok z viskom nekje na sredini

115



skladbe. Prav v tem se kaze »klasi¢nost« in premisljenost Lebicevega formalnega

nacrta, ki na ve¢ nivojih izkazuje simetri¢no urejenost.

Ta se nam najlepSe pokaze, ¢e primerjamo glavne glasbeno-dinami¢ne znacilnosti
posameznih odsekov. Razkrije se nam naslednja shema: ABCBCA, pri ¢emer A
oznaduje prosojna, tonsko »razprsena« uvod in kodo, B odseka s prevladujoco rit-
micno dinamiko in C dela, v katerih se tekstura gosti z naslojevanjem. Iz tega je
razvidno tudi glavno skladateljevo sintakti¢no vodilo — posamezni sosednji odseki
so med seboj povezani po principu kontrasta (to nam dokazujejo Ze tempi posa-
meznih delov, ki jih je mo¢ abstrahirati v zaporedje pocasi — hitro — pocasi — hitro
— pocasi). Ravnovesje izkazuje tudi trajanje posameznih delov (gl. zadnjo vrstico v
tab. 13), saj so vsi dolgi okoli dveh minut.®* Se bolj prepricljivo pa se zdi dejstvo, da
skupaj posamezni podobni odseki, ki smo jih zgoraj oznacili s ¢rkami A, B in C,
trajajo 4'33", 4'48" oziroma 5'01" — tudi te vrednosti so med seboj zelo izenacene.

Simetri¢nost bi lahko iskali $e na enem nivoju: celotno formalno podobo skladbe,
ki smo jo opisali z napetostnim lokom, razpetim med zacetno in kon¢no »tipanje«
»glasove, bi lahko razumeli skoraj kot klasi¢no sonatno obliko. Pri zacetnih izolira-
nih tonih in zvokih uvoda gre pravzaprav za ekspozicijo glavnega materiala skladbe
— razli¢nih »glasov«. V sredis¢nih stirih delih se »glasovi« zdruzujejo in so vpeti v
razli¢ne napetostne loke in dinami¢na polja. Skladatelj jih ne razume ve¢ izolirano,
sredis¢na ni ve¢ njihova »zvocna fenomenologijac, temve¢ vpetost v konstrukeijski
nacrt stopnjevanja. Po osrednjem visku v posameznih snopih do sedaj speti zvocni
drobci spet razpadejo na posamezne »glasove« — skladatelj se vraca v izhodisce, kon¢-
no kodo lahko razumemo kot nekaksno skrajsano ponovitev zacetka, kot reprizo.

Tak formalni nacrt se zdi v skladu s pesniskim motom, ki ga je skladatelj postavil
na zaletek partiture. Gre za odlomek iz pesmi Sver-Severnica Gregorja Strnise
(isto besedilo je skladatelj ve¢ kot dvajset let kasneje uglasbil kot del svojega obse-
znejsega zborovskega cikla 4jdna):

Veasih, samo za hip, vemo,
da je vse Ze prej bilo.
Veéasih vemd, samo za hip,
da Zivimo, kar $e ni.

Kje smo mi, ki smo bili,
kje bomo, ko nas ni¢ ve¢ ni?
Necutna dlan, nevidno oko
zazna, kar je bilo, kar bo.

33 Dolzine so izpisane po posnetku Glasov s Simfoni¢nim orkestrom RTV Slovenija in dirigentom Samom
Hubadom (Ed. DSS 996003).

116



Osrednjo bivanjsko tematiko pesmi je skladatelj razumel na absolutno glasbeni
nacin, ki se kaze v oblikovni ideji Glasov: hip, ki je umes¢en med »prej« in »potems,
je mo¢ razumeti kot sredi$¢no »izpeljavo«, vpeto med zaletne in kon¢ne nastope
»glasove, primarno zvoénega, osnovnega glasbenega materiala. Se bolj pa se zdi
prva kitica opis posebne tehnike »osvetljevanjac, ki jo sreamo v kodi (drugi ton
osvetljuje prvega — »samo za hip vemo, da je vse Ze prej bilo«).

Podobno kot v Sentencah ali Glasovih tudi v skladbi Dogodki (1975) za pihalni

kvintet in tolkala Ze naslov oznacuje tip materiala in princip njegovega povezova-

nja. Naslov kompozicije lahko razumemo na treh ravneh:

*  skladba se razvija v treh povezanih (a#facca) stavkih, torej »dogodkih«

*  posamezni stavki razpadajo v vrsto krajsih odsekov, ki jih skladatelj oznacuje
s ¢rkami in bi jih ponovno lahko razumeli kot »dogodke«

*  sam material, drobni tonsko-zvocni okruski, v svoji abruptnosti spominjajo

na »dogodkex.

Skladba je torej v celoti sestavljena iz zaporedja kratkih, fragmentarnih zvo¢no-
-tonskih dogodkov, ki jih med seboj ponavadi locujejo daljSe pavze, tihi zadrza-
ni toni ali komaj sli$ni multifoni posameznih glasbil, zato v skladbi prevladuje
obcutek nervoznih impulzov. V taksne dogodke se lahko sestavljajo posamezni
toni, agregati hitro povezanih tonov ali krajse figuracije, tremoli, trilcki, hitri tonski
impulzi oziroma repeticije, glissandi, Cetrttonske vibracije ali oscilacije, ki nastajajo
s spreminjanjem prijema za isti ton. Na tak$ne zvocne posege pihalnega kvinteta
reagirajo tolkala, ki tako ne izstopajo iz celotne teksture in pretezno samo dodatno
barvajo in ozvocajo dogodke pihal.

Taksna logika napaja tako prvi kot drugi stavek, zaradi podobnega formalnega
dela (niz izoliranih in nepovezanih »dogodkov«) se bistveno ne spremeni niti
izraz, rahel kontrast je povezan zgolj z bolj osredis¢enim zvo¢nim materialom
— prednost imajo tokrat zelo kratki, staccato toni, pogosto tudi ne do konca ar-
tikulirani in zato pogosto v blizini Suma zaklopk pihalnih instrumentov. Zaradi
take zvo¢nost ima stavek v celoti pritajeno naravo, kratkost posameznih tonov
pa je uravnoteZena s razmeroma kratko dolzino stavka, ki zato opravlja vlogo

nekaks$nega intermezza.

V zadnjem stavku se nizanje dogodkov bolj razpira odlo¢nejsi igri reakeij med
posameznimi indtrumenti ali skupinami indtrumentov. To najavlja Ze zacetni
poziv v klarinetu, ki $e najbolj spominja na podobne figure, ki jih sre¢amo v
uvodnem delu (»prihajanje na oder«) skladateljevih kasnejsih Dogodkov II. Po-

zivom klarineta sledijo poizkusi odgovorov preostalih instrumentov, dokler se
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s posebnim aleatori¢nim obrazcem v to igro ne vkljucijo vsi inStrumenti, ki v
faznih zamikih igrajo podobne vzorce (skladatelj taksno teksturo oznacuje kot
»vedro ‘piskajoco’ igro«** — prav to idejo in zvo¢no podobo si »zgodnji« dogodki
delijo s kasneje nastalimi), gosto soigro pa abruptno prekinjajo kratki nastopi
fagota, roga in tolkal. Sledi nastop bolj specificnega materiala in ponovne soi-
gre: hitre, improvizirane impulze v piccolu z razli¢nimi multifoniki ozvocujejo
preostali indtrumenti. Ko na ta nacin skladatelj z dalj$imi zadrZanimi toni in
ponavljajodimi se stati¢nimi tonskimi figurami dosezZe niZisCe, postaja tekstu-
ra s svojimi zgostitvami, razred¢itvami in abruptnimi vstopi vse bolj podobna
»dogodkom« iz prvega stavka, le da je tokrat vpeta v jasno gradacijo, ki ji sledi
umirjanje in tiho zakljucevanje s pomod&jo svobodne oscilacije flavtnih flazoletov

in konénim tihim clustrskim sozvocjem.

Sredi sedemdesetih let je Lebi¢ obiskal elektronski studio v Beogradu, ki je bil
ustanovljen leta 1971 in ga je vodil skladatelj Vladan Radovanovi¢ skupaj s fizikom
Paulom Pignonom. Lebi¢ je v Beogradu zasnoval Atelje IT (1975) za magnetofon-
ski trak (kasneje ga je razsiril v Arelje I za violonéelo in magnetofonski trak, in prav
ta verzija je bila izvedena v Parizu v okviru koncerta slovite zasedbe Ensemble
InterContemporain). Lebi¢ po tej kratki »studijski« epizodi ni ve¢ pisal elektro-
akusti¢nih kompozicij in je ze leta 1977 povzel svoj odnos do elektroakusti¢ne
glasbe v enostavno misel: »Ne ¢utim potrebe, da bi se skoraj vrnil v svet elektronske
kompozicije, ¢utim pa Ze po dosedanjih izkusnjah do elektronske glasbe enako
spostovanje kot do vsega, kar ustvarja ¢loveski um v svojem neugnanem stvaritelj-
skem iskanju« (Sivic, 1977, 8).

Skladba je zasnovana v petih odsekih, pri ¢emer se zdi, da skladatelja vodi
predvsem instrumentalni ob¢utek — tako zvo¢nosti same kot njihov razvoj jasno
izkazujejo »simfoni¢no« logiko, vendar je, podobno kot pri K. Pendereckem,
vpliv najbrz $el tudi v obratno smer: na nekatere izmed zvo¢no-teksturnih po-
stopkov v Lebicevih simfoni¢nih delih je gotovo vplivala tudi izkus$nja dela v
elektronskem studiu.

Izhodisce za klavirsko skladbo Sonet (1976) predstavlja trk dveh klasi¢nih ume-
tnigkih form iz literature in glasbe — pesniskega soneta in glasbene sonate. Lebi¢
ju druzi zaradi sorodnega imena (imeni oblik se razlikujeta le po enem samo-
glasniku), njune »klasi¢nosti« in utrjenosti v umetniskem kanonu obeh umetno-
stnih panog. V grobem oblika sledi znadilni sonatni tridelnosti, ¢eprav Lebic za

poimenovanje posameznih odsekov uporablja bolj samosvoje nazive: preludij,

34 Lojze Lebi¢, Dogodki, rokopis, str. 18.
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komentar, interpolacija, epilog. Zacetni, imensko neoznaceni odsek je mogoce
razumeti kot sonatno ekspozicijo, sledi Interludij, ki je hkrati zacetek izpelja-
ve, ta pa se razraste v nizu treh komentarjev in interpolacij in te nato vodijo v
Epilog, ki kaze poteze sonatne reprize: skladatelj Ze v opombah naznacuje, da
se poskusa v Epilogu skladba »vrniti v zaletno — izhodis¢no stanje«, vendar
»ponovitev ‘soneta’ ni mogoca« (Lebi¢, 1979, 2). Zadnja trditev dokazuje, da se
je skladatelj v glasbenem oblikovanju Zelel priblizati formi pesniskega soneta.
»Ekspozicija« je oblikovana na presecis¢u pesniske in glasbene forme: celota $e
zmeraj prinaa jasen kontrast med tematskima jedroma, vendar ta nista ve¢ obli-
kovana po logiki motivi¢no-tematskega kontrasta, temve¢ prinasata drugacen

zvoéni in tonski material.

Prva »tema« — ustrezneje bi bilo govoriti o materialu — prinasa vrsto osvobojenih
tonov, ki se postopoma spajajo v daljse verige, pri cemer igrajo pomembno vlogo
repeticije tonov. Kot je opozorila ze Katarina Bedina, je »ekspozicijo« mogoce ra-
zumeti kot »sonet« s kvartino (aa'a?a®) in tercino (ba‘b'; Bedina, 1988). Uvodni
nastopi, ¢e upostevamo cezure med njimi, razpadajo na $tiri odseke (Lebi¢ ves
¢as uporablja omejeno tonsko zalogo osmih tonov c—des—e—f~ges—a—h, pri emer
imata nosilno vlogo predvsem tona des (= cis) in a), nov material po dvojni &rti, s
katero Lebi¢ oitno naznacuje mejo med kvartino in tercino, pa je oblikovno ujet
v tridelno obliko: prvi del prinasa nov kontrastni material v obliki verige akordov
(razbrati je mogoce vsaj 11 razli¢nih akordov, ki se ponovijo — gl. prim. 40 zgoraj),
ki se z vsakim nastopom dalj$a in zvo¢no stopnjuje, vmes je interpolirana kratka
reminiscenca na prvo »temos, sledi nov vzpon s kontrastnim, »akordi¢nim« ma-
terialom in izmiritev na tonu cis — Lebi¢ se vrne v izhodisce (des), kar pomeni, da
je ekspozicija/sonet tudi »tonsko« zaokrozena. Presecis¢e med klasi¢no glasbeno
formo (predstavitev kontrastnega glasbenega materiala) in pesnisko obliko (ujetost
materiala v logiko kvartine in tercine) dodatno problematizira Lebiceva $teviléna
kontrola nastopov materiala prve »teme«. Izkaze se namre¢, da so ujeti v Fibona-
ccijevo zaporedje oziroma v razmerja zlatega reza, saj se $tevilo tonov v posameznih
nastopih povecuje v zaporedju 1-2-3-5-8-13 (gl. primer 40 spodaj). Lebi¢ s tem
potrjuje, da je treba glasbeno formo nujno ujeti v logicni ris, pri ¢emer sonetno
logiko nadgrajuje s steviléno.
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Primer 40: Ponavljajoca se veriga akordov iz »druge« teme ekspozicije/sonata (zgoraj)
in nastopi »prve« teme, ujeti v Fibonaccijevo zaporedje (spodaj)

Poizkus prenasanja literarne forme v glasbeno najdemo tudi v Interludiju, ki odpira
izpeljavo. Ta je namrec v valovih razpet med repeticije tona a in cis, kar je mogoce
razumeti kot svojevrsten akrostih, posvecen Aciju (a—ci(s)) Bertonclju, pianistu s
krstne izvedbe. Bolj »razborita« obravnava osnovnega materiala in igra s kontrasti
se zacenja Sele s Komentarjem 1. Ta prinaga hitre tonske nize, ki z vsakim nasto-
pom nekoliko §irijo ambitus, ujeti pa so v logiko dvanajsttonskih polj (vsak nastop
postopoma izrablja cel kromati¢ni niz). Komentar II v nadaljevanju odpira igro
kontrastov in zaporedno razpada v izmenjavanje med dvema »slojemac« (gl. tab.
14) oziroma gradivoma. Prvi je podoben tonskemu zgos¢evanju Komentarja I, le
da je ritmi¢no bolj nemiren, ¢rpa pa iz tonske zaloge kvartine, medtem ko drugi
(Interpolacija) prinaa izolirane akorde in ima poudarjeno punktualisti¢en karak-
ter. Izmenjavanje je ujeto tudi v gradacijo, saj so komentarji vsakokrat krajsi (prvi
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nastop ima $tiri enote — a, b, ¢, d, drugi tri — b, ¢, d itd.) in dinami¢no intenzivnejsi,
dinamicno se dvigujejo tudi interpolacije, ki na koncu formo razpirajo. Skladatelj
namre¢ v partituri naznacuje dve moznosti nadaljevanja: izvajalec lahko sledi za-
pisani notni predlogi ali pa »skladbo z improvizacijo razsiri tako, da nadaljuje v
Komentarju II eksponirano zvo¢no gradivo«, kar naj vodi do »najvedje gostote«.®

Tabela 14: Formalna zasnova Komentarja I

komen- interpo- komen- interpo- komen- interpo- odprtaforma

tar lacija tar lacija tar lacija
forma abcd bcd cd nadaljevanje
predloge/
improvizacija
dina- pp—p pp/mf p—mf pp/f mp—f pp/ff punktualisti¢no,
mika izmirjanje/
zgoscevanje
artiku- non vse non vse non vse

lacija staccato moznosti staccato moznosti staccato moznosti

izraz zadrzano, jasno, zadrzano, jasno, =zadrzano, jasno, punktualisticno,

neizrazito ostro, neizrazito ostro, neizrazito ostro, izmirjanje/
impul- impul- impul- zgoScCevanje
zivno zivno zivno

Zapisana predloga prinasa pocasno umirjanje in vedno vedjo fragmentiranost
akordi¢nih nastopov, ki popolnoma potihnejo in pripravljajo nastop Epiloga. Tega
je treba razumeti kot neuspeli poizkus reprize. Tonsko gradivo se v njem ponavlja,
izrazito izstopajo repeticije na tonu cis, ki je doloceval Ze tonsko sidrisce ekspozi-
cije, toda material ne prinasa pravih reminiscenc na uvodoma predstavljeni »temi«.
Sele proti koncu je med nastope novega gradiva Epiloga umeséenih nekaj remini-
scenc na »prvo« temo, medtem ko druga popolnoma umanjka. Lebicevo sporocilo
izrazito kaze na dvoplastnost modernisti¢ne logike: ta se po eni strani izmika vsem
podedovanim formalnim in izraznim vzorcem (v glasbi ideji sonatnosti, v pesni-
§tvu stalnemu verzu in kiti¢ni strukturi), po drugi pa i§¢e nova oprijemalidca — so-
nata lahko tako paradoksno postane sonet.

Tretja skladba v nizu Ateljejev, Atelje IIT (1976) za violonéelo in magnetofonski
trak, je hkrati drugo in poslednje skladateljevo delo, v katerem se je bolj ekstenziv-
no ukvarjal z moznostjo Sirjenja zvo¢nega materiala preko vkljucevanja elektron-
skih zvokov oziroma magnetofonskega traku. V Areljeju III je Lebi¢ izrabil razli¢-
ne moznosti novega medija: magnetofonski trak prinasa instrumentalni posnetek
(8tiri violoncela), ki je razdeljen na stiri kanale (na vsakem kanalu eno violoncelo),

zvo¢ni material pa je v nadaljevanju razsirjen tudi s »Cistimi« elektro-akusti¢nimi

35 L. Lebic, Sonet za klavir, str. 12.
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zvoki. Skladatelj je za osnovo nove skladbe vzel magnetofonski trak skladbe Aze/je
II, ki mu je dodal »veckrat nasnete sloje violonéelistove igre« (Kriznar, 2003, 7) in

dopolnitev z »Zivim solistomc.

Kljub izrabi elektronskega medija ostaja Lebicevo strukturiranje zavezano tradi-
cionalni oblikovalni logiki, razpeti med najavljanjem in »vracanjem« gradiva, ki
uokvirja sredis¢ne gradacije, izpeljane iz zaCetnega gradiva. Skladba tako razpa-
da v tri dele, katerih funkcijo bi v grobem lahko oznadili kot sosledje najavljanja,
izpeljevanja in zakljuCevanja z elementi »vracanja«. Prvi del je sestavljen iz vrste
fragmentov za violoncelo (skladatelj jih oznacuje z rimskimi $tevilkami od I do
IX), med katere so posejani trije »vdori« magnetofonskega traku (skladatelj jih
oznacuje s ¢rkami A, B in C), pri ¢emer prvi (A) prinasa posnetek violoncela, drugi
(B) dvokanalni posnetek dveh violonéel in tretji (C) $tirikanalni posnetek stirih vi-
oloncel. V fragmentih za violoncelo skladatelj izrablja Stevilne razsirjene izvajalske
tehnike, povezuje pa jih podobna poudarjeno ekspresivna nota. Za prvega (I) je
znadilen niz razli¢nih flazoletov (kvinti in kvartni), drugega (II) uvaja hitra figura,
tretji je sestavljen iz niza zdrsov za veliko sekundo navzgor, v petem (V; v partitur
ga je skladatelj »pozabil« oznaciti) najdemo znacilno dvojemko male sekunde, ki
se odpre oscilaciji med obema tonoma. Da gre za nekaksno eksponiranje materi-
ala, dokazujejo »poznejsi« fragmenti, v katerih so skriti nekateri okruski zacetnih
fragmentov: tako v osmem (VIII) odkrijemo znacilno dvojemko z oscilacijo in v
devetem (IX) niz zdrsov velike sekunde navzgor. Tretji vdor nasnetih violoncel
predstavlja prehod v novi del in hkrati prvo gradacijo. Nad dalj$imi, zadrZanimi
toni posnetih violonéel, kombiniranimi s pizzicato toni, se vse bolj zgosca aktivnost
solisti¢nega violoncela in na visku se v traku spremeni zvo¢no gradivo: prvi¢ so

predstavljeni elektronski zvoki — pricel se je drugi del kompozicije.

Elektronski zvoki zdaj vzpostavljajo posebno razmerje do vrinkov solisti¢nega vio-
loncela. Ne moremo govoriti o pravem dialogu, bolj se zdi, da se violoncelo barvno
prilagaja elektronskim zvokom, da skusa reagirati in posnemati elektronske zvo¢ne
drobce. V tej smeri velja razumeti tudi komentar Petra Kusarja o kompozicijski
»enakovrednosti osnovnih prvin glasbenega izrazanja« (Kusar, 1994). Od tu pote-
kata v traku dva analogna sloja v razli¢nih tempih, elektronski zvo¢ni dogodki pa
se postopoma reddijo.

Tretji del je ponovno zgrajen iz vrste odsekov (skladatelj jih oznacuje s ¢rkami od

A do G), ki prinagajo vsaki¢ svojsko aleatori¢no »igro« solisti¢nega violoncela. Prvi

.....

ocitno ujeta v logiko Fibonaccijevega zaporedja, o ¢emer prica zaporedje trajanj na-

stopov v sekundah (2"-3"-5"-3"-8"-5"-13"-8") in v katerih postopoma prehaja

122



iz nedolo¢nega Suma v oblikovani ton (B), pri emer se stopnjuje dinamika, hkrati
pa ta nara$¢a tudi na posnetku magnetofonskega traku, ki proti odseku C ponovno
upada. V tretjem odseku se odrezavi obrazci, zaigrani z lokom, kombinirajo s pizzi-
cato obrazci, elektronski impulzi na traku so bolj enakomerni. V odseku D imamo
spet opraviti z zelo raznolikim materialom (kombinirajo se enote, ki jih je mogoce
ponavljati, in vmesni »prehodi«), s katerim se gradi gradacija, ki doseze svoj vrh na
zaletku odseka E s ponovno nasnetimi $tirimi violonéeli, katerih soigri se s po-
snemanjem melodi¢ne konture enega izmed posnetih glasov poskusa prikljuciti e
solisti¢no violoncelo. Enote traku postajajo vse krajse in pavze med njimi vse daljse.
V odseku F je material $e bolj nadrobljen, elektroakusti¢ni dogodki se spet red¢ijo,
konéni odsek G pa je mogoce razumeti kot nekaksno kodo, izzven. Nad trakom s
tigjimi zvo¢nostmi violoncelist kombinira med $estimi obrazci z zelo delikatnimi
zvo¢nostmi (naravni in umetni flazoleti, vrzeni lok), med katerimi lahko odkrijemo
tudi material iz zaCetnih fragmentov — tako je v enega izmed obrazcev prenesen
zaletni niz kvartno-kvintnih flazoletov (I) in v drugega niz zdrsov velike sekunde
navzgor (III). Ugasanje zvo¢nosti se spaja z idejo »vracanja«, spominjanja, morda
celo nekaksne reprize.

Petintrideset let po nastanku originalne verzije je skladatelj pripravil e varianto za
solisti¢no violoncelo in orkester ter ga preprosto poimenoval Glasba za violoncelo
in orkester (2011) in se s tem ognil oznaki koncert. Glede na to, da je part violon-
Cela ostal tako reko¢ nespremenjen (zelo majhni deli so odrezani, prav tako je na
novo dodanih le nekaj novih taktov) lahko Glasbo razumemo kot nekaksen pre-
vod originalnega magnetofonskega posnetka v orkestrsko gradivo, s ¢imer pa se je
mocno predrugacila narava dela: od skladbe, ki v sredis¢e postavlja soigro z novimi
mediji, je Lebi¢ presel h »klasicnemu« delu za solisti¢no glasbilo in orkester. V svo-
jem »transponiranju« zvo¢nosti magnetofonskega traku je Lebi¢ zelo obcutljiv, saj
po eni strani poskusa orkestrske zvoke zvesto prilikovati originalnim elektronskim,
spet na drugih mestih pa poisce nove resitve, ki se bolj prilegajo orkestrskemu
idiomu. Ve¢inoma je orkestrski delez omejen na barvno vlogo — stevilne zadrzane
harmonije, utripajoce ali oscilirajoCe orkestrske barve, glissande, toda na mestih,
ki so bila napisana na novo (vedinoma gre za orkestrske prehode), razpoznamo
tudi tipi¢ne skladateljeve postopke, ki jih je razvil $ele sredi osemdesetih let in
so slogovno v kontrastu z originalno verzijo. Tako ni mogoce prezreti orkestrskih
vrivkov, ki so zasnovani z mislijo na melodi¢no polifonijo; v vecini taksnih odse-
kov se vidi, da je tonska zaloga povezana z znano Lebicevo lestvico, sestavljeno iz
zaporedja polton, cel ton, mala terca, cel ton, pol ton itn. (gl. prim. 41). Taksni slo-
govni »vdori« iz celote ne izstopajo kot heterogeni tujki, temve¢ mehcajo celostno
harmonsko sliko, zaradi Cesar se izvorna razboritost Azeljeja umika bolj poudarjeni
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liriénosti. Morda gre prav v tem smislu razumeti misel, da »tudi iz tega Lebiceve-
ga dela govori zanj znacilna glasbeno-zvocna eksistencialna povednost« (Ukmar,
2012, 7) —zdi se, kot da se nova verzija odpoveduje trpki modernisti¢ni odrezavosti
in jo menja za mehkej$a, ponotranjena ob&utenja.

&g
D2 e ay, Thepbebs, |

Primer 41: Znacilna lestvica iz Glasbe za violoné&elo in orkester

Lebicevo delo za solo klarinet Chalumeau (1977) je mogoce uvrstiti med tista mo-
dernisti¢na dela, ki Zelijo v najvecji meri izkoristiti idiomatske znacilnosti klarineta
in del inovativnega zvo¢nega materiala izpeljati iz razgirjenih izvajalskih tehnik.
To je priznal skladatelj sam, ko je zapisal, da skladba izhaja »iz dveh ali treh za
instrument znacilnih in svojstvenih zvocnih lastnosti« (Rijavec, 1979, 147). Ta-
ksno osredi¢anje na instrument izdaja Ze naslov — $almaj kot ljudski instrument
z enojnim jezi¢kom, torej predhodnik klarineta, je glavni »subjekt« kompozicije.
Skladba je znacilno dvojno notirana: notne glavice brez repkov sugerirajo svobo-
dnejso, proporcionalno notacijo (trajanje tonov je proporcionalno dolzinam &rt
na papirju), vendar nad »prostimi« notami skladatelj skicira tudi njihove ritmicne
obrise, kar kaze na osnovni paradoks: skladatelj is¢e svobodnejsi pulz, osvobojen od
tradicionalne »kvadrature«, vendar si hkrati ne Zeli poljubnih izmikov in arbitrar-
nega niveliziranja. V podobno dvojnost je nato ujet zvo¢ni material, ki se razpira
med kontemplativne barvne tonske izmenjave in bolj razgibane hitre pasaze. V
tormalnem pogledu je delo preciséeno, saj bi bilo mogoce izluséiti pet delov sklad-
be z izrazitim stopnjevanjem in viskom ter uokvirjajo¢ima uvodom in epilogom.
Zanimivo je, da je formalna preglednost uravnotezena tudi notacijsko, saj je vsak

odsek zapisan na svoji strani.

Uvod prinasa zadrzano in pritajeno izigravanje posameznih tonov, osciliranja med
dvema tonoma in osredisCanje na razli¢ne tonske in registrske barve, zato pre-
vladuje obcutek svobodne rapsodi¢nosti. Naslednji odsek/stran se osredotoca na
hitrost: ta del zaznamujejo predvsem hitre pasaze, v katerih izvajalec z malo zraka
preigrava tone, Se preden se ti zares dokon¢no formirajo. Med taksne pasaze so
umesCeni ritmi¢no bolj pregnantni fragmenti, frulato impulzi in tleskanje z jezi-
kom. Podobno kot v uvodu, kjer so se lezeci toni izmenjavali z menjalnimi, je tudi v
tem drugem odseku material kontrasten: pasaze so v dialogu z ritmi¢no poudarje-
nimi enotami. To materialno polarnost skladatelj razvija tudi v naslednjem odseku,

v katerem se neperiodicne, a ritmi¢no natan¢no izpisane figure kvintol z vmesnimi

124



pavzami izmenjujejo s svobodnimi, rubatiranimi deli. Tak$na soigra postaja vse
bolj razborita, ambitus se $iri, dokler izvajalec ne doseze najvecje gostote z uporabo
vseh izvajalskih mozZnosti, pri ¢emer s spreminjanjem pritiska ustnic in zob na je-
zi¢ek indtrumenta nastajajo vedno manj artikulirani in stabilni toni. Taksna igra se
sprevrze v improvizacijo, ki naj traja vse do skrajnih meja izvajaléeve fizicne mo¢i.
Po visku, kjer je dosezena najvedja gostota zvocnih dogodkov in izraba zgornjega
registra inStrumenta in ki se ob pojenjanju izvajalcevih fizi¢nih modi takoj prevesi v
prevladujejo tonske menjave, v ospredju so barvni odtenki, Stevilni multifoniki,
skladbo pa zakljucuje izginjajoce se ponavljanje ritmi¢ne kvintolne figure.

33 »V prazno vrteci se mlin abstraktnega modernizmax:
prevprasevanje modernisti¢nih mej (1977-1985)

V naslednjih osmih letih lahko ponovno opazujemo postopne slogovne premike;
radikalnost modernisti¢nega izraza, ki je mestoma na silo trgal vezi s tradicijo, se
zdaj umirja, skladatelj ocitno i$¢e nove postopke in prijeme, s katerimi bi si zagotovil
ve¢ komunikacije s poslusalstvom. Tako v nekaterih delih iz tega Casa Ze najdemo
znalilne semanti¢ne enklave, citate ali simulacije glasbe preteklih slogov ali tipi¢nih
zanrov (»vdor« Mozarta v Tangram, Gallusa v Epicedion, gregorijanskega korala v
Okus po casu, ki bezi, simulacija »starinske« glasbe v Tangramu in ljudskih okrugkov v
Kocbekovih pesmih, minimalizem v skladbi Spomin), druga se s tradicijo spogledujejo
preko prevzemanija standardiziranih zanrskih naslovov (Uvertura, Godalni kvartet),v
nekaterih delih pa skladatelj zvo¢no podobo zmeh¢a z uporabo znacilnih lestvic (No-
vembrske pesmi, Uvertura). Toda vsa dela iz tega Casa ne izkazujejo taksnih premikov,
kar kaze na to, da je skladateljevo spreminjanje pocasno, evolucijsko, hkrati pa se v
tem pocasnem tipanju kaze skladateljeva osnovna zavezanost modernizmu.

Skladba Spomin (1976) za mladinski ali Zenski zbor, recitatorja in tolkala je ne-
kaksen povzetek oziroma, po skladateljevih besedah, »lepljenka« iz glasbe za ra-
dijsko igro Drezanje v kamen Franceta Puntarja, izvajati pa jo je mogoce na dva
nacina, koncertno-stati¢no ali scensko. V marsikaterem pogledu skriva skladba,
ki ni dozivela pomembnejsih ponovitvenih izvedb, zametke mnogih idej, ki jih bo
Lebic¢ razvil in poglobil v prihodnjih dveh desetletjih, zato se zdi, da je radijska igra
skladatelju nudila medij za preizkusanje dolocenih novosti. Tako se je skladatelj
kasneje in z velikim uspehom $e veckrat posluzil zborovske zasedbe, ki jo je kombi-
niral s priroénimi glasbili (v partituri izrecno zapise, da naj bi ¢im ve¢ instrumentov
izvajali kar pevci sami), predvsem tolkali (Fauvel ‘86, Urok, Hvalnica svetu, Ajdna,

Vrtiljak), spogledoval se je ocitno tudi Ze z mislijo na nekaksen kombinirani zanr, ki
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bi zdruzeval idejo oratorija in scenske uresnicitve (kasneje je ta nastavek dosledno
izpeljal v Fauvelu 86 in Ajdni). Toda $e bolj pomenljivi kot te spremembe na zuna-
nji ravni Zanra in zasedbe se zdijo premiki na slogovni ravni: &e gre v prvem delu
skladbe $e za znacilno modernisti¢no zborovsko teksturo, pa nadaljevanje prinasa
zmehcano in statiéno harmonsko sliko, v ponavljanju preprostega gradiva pa lah-
ko ugledamo celo nekaj spogledovanja z minimalizmom. Oboje bo zaznamovalo
tudi naslednjo skladateljevo skladbo, Tangram, tako da lahko najbrz upraviceno
domnevamo, da je skladatelj v glasbi za radijsko igro preizkusal zanj nove glasbene
postopke in »terenec, ki jih je nato precis¢ene uporabil v delu za komorni orkester.

Zborovska »lepljenka« je sestavljena iz §tirih naslovljenih delov, »Samogovorac,
»Pesmi«, »Plesa« in »Kode«, pri ¢emer je dobrsni del prvih treh delov ujet v po-
navljalna znamenja. V »Samogovoru« zbor in tolkala vecinoma ozvocajo bese-
dilo recitatorja — skladatelj govori o »foneti¢ni ilustraciji besedila« (Lebi, 1978,
46). Opraviti imamo s $epetanjem, sikanjem, polglasnim govorjenjem zborovskih
solistov, prostim izgovarjanjem besedila, Sumenjem in zavijanjem. Zbor ustvarja
skrivnostno zvo¢no atmosfero, ki nas navaja na nekaj oddaljenega, nekaj, kar je
skrito v nasem spominu. V »Pesmi« se takSen foneti¢ni zvo¢ni svet umakne stati¢-
ni harmoniji — tonalna podoba je modalna — in to deloma pozivljajo le gibanja v
posameznih glasovih. Stati¢nost je povezana predvsem z izenaenjem vertikale in
horizontale: skladatelj na razli¢ne nadine oblikuje v stati¢ne grozde modalne tone,
kar daje hkratni ob¢utek harmonske negibnosti in melodi¢ne razgibanosti. Podob-
no je harmonsko zasnovan sledeci »Ples«, ki ga na ritmi¢ni ravni poganja predvsem
ponavljajoéi se kratki motiv padajocih tonov. Ta se najavlja Ze ob koncu »Pesmic, v
sredi$cu »Plesa« pa njegovo konstantno ponavljanje v drugem glasu zbora in tol-
kalih daje obcutek minimalisti¢ne iz¢is¢enosti, ki jo $e krepi modalna harmonija,
prevzeta iz prej$njega odseka. Isti motiv se prenese v sklepno kodo, kjer skladatelj
ponovno sestavljava nove harmonije iz modalnih tonov in z najvedjo razsiritvijo
ambitusa in najvedjo gostoto glasov dosega visek na besedilo »iz vesolja«. Pomiritev
je ponovno v znamenju »minimalistiénega« motiva, nato se tekstura postopoma
prevesa v uvodno atmosfero izgovarjanj, §epetanj in labializacij, ki prinasajo prebu-
jene alikvotne tone, s ¢imer skladatelj cikli¢no zaokrozuje skladbo.

Prve spremembe so jasno razvidne iz skladbe Tangram (1977) za manjsi orkester.
Ideja za skladbo izhaja iz izvirne kitajske igre tangram, pri kateri poskusa igralec
iz majhnega $tevila geometri¢no preprostih sestavnih delov (gre za sedem ploséic:
dva velika trikotnika, enega srednje velikosti in dva majhna, trapez in kvadrat)
sestaviti ¢im veé razlicnih likov. Ze sami osnovni elementi pa izkazujejo doloceno
mero enotnosti, saj izhajajo iz razreza kvadrata.
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Skica 4: Osnovne ploscice igre tangram, ki nastanejo z razrezom kvadrata

Kljub temu da gre za »zunajglasbeno idejo«, se takoj ponuja ve¢ mozZnosti njenega
»prevoda« v glasbeni medij: osnovne elemente igre, ki jih je mo¢ spajati v vecjo ce-
loto, lahko metafori¢no razumemo kot osnovne gradbene elemente skladbe (njene
najmanjse enote, kot je v tradicionalni glasbi na primer motiv, lahko pa gre tudi
za zvoéne domisleke, ritmi¢ne enote ipd.), iz katerih raste celota, ta pa je bistveno
odvisna in zaznamovana s »pomenom« teh manjsih enot, medtem ko je mogoce
posamezne ploscice, ki gradijo celotno »sliko«, povezovati tudi z glasbeno obliko,
ki je sestavljena iz ve¢ manjsih odsekov, od katerih vsak izkazuje svojo specificnost,
avendarle hkrati tudi ujetost v skupni koncept (plosice so nastale z razrezom kva-
drata, imajo torej skupni izvir®). Z zadnjo mozZnostjo se povezuje tudi postopek,
po katerem so dolocene figure (lahko tudi: »arabeske«, »ornamenti«) zamisljene kot
izpeljanke iz osnovnih grafi¢nih podob likov (npr. tonske visine so razpostavljene
tako, da zapisane v notno ¢rtovje prikazujejo dolocen lik).

Lebi¢ v svoji skladbi kombinira vse te tri moznosti. Tako se posamezni liki »izrisu-
jejo« v notnem ¢rtovju uvodnega dela, v Cetrtem delu je glasbeni tok zamisljen kot
naslojevanje obrazcev treh instrumentalnih skupin, ki jih skladatelj poimenuje z
oznakami TAN I, TAN II in TAN III - njihovo medsebojno kombiniranje prepu-
§¢a izbiri dirigenta; »grafine« poteze nosi tudi staticno-arhaicni del pred koncem,
kjer je vstopanje in izstopanje posameznih instrumentov v partituri doloceno z

36  Posledi¢no liki tvorijo predvsem kote 45°, 90° in 135°, osnovne dolZine stranic pa so med seboj v urejenem
razmerju: abstraktno matemati¢no jih lahko oznac¢imo kot dolZine a, b in 2b, pri cemer je b = aV2.
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diagonalo, ta pa se v dejanski izvedbi kaze tudi vizualno: posamezni intrumenti
vstopajo oziroma izstopajo iz zvo¢nega tkiva od leve proti desni in obratno (gl.
prim. 48). Podobne »grafi¢no-vizualne« impulze izdaja skladateljeva skica. Tako se
zdi, da zasnova drugega, dinami¢nega dela (»animato«) izhaja iz grafine zamisli
menjavanja »gostih, temnih« blokov s »prozornejsimi, svetlej§imi« (gl. prim. 42),
kar se v glasbi realizira kot menjavanje med ekstremno /f dinamiko z intenzivnim
gibanjem ter mirnej$imi, pianissimo bloki. Na identicen nacin lahko razumemo
sledece spuscajoce se glissande v godalih, ki jih je skladatelj v skici zarisal kot va-
lovite, spuscajoce se linije.

'P;i';‘g’?zi /

OpRAT:

Primer 42: Skladateljeva skica za zacetek drugega dela Tangrama

Ob nadaljnji analizi skladbe se izkaze, da je meja med zunajglasbeno idejo, ki izvira
iz igre, povezane z graficno-kombinatornimi sposobnostmi (o¢itno gre v najsirem
pomenu besede za sposobnost oblikovanja), in njeno konéno glasbeno realizacijo
precej izmuzljiva: tezko je namrec razvozlati, kdaj je neki glasbeni domislek zrasel
iz »zunanje« ideje, kdaj pa je plod »¢iste« glasbene invencije. Dejansko je zunanja
vzpodbuda skladatelju sluzila predvsem kot globalna ideja povezovanja in kombi-
niranja »likov« (to se kaze predvsem v delu skladbe, ki smo ga poimenovali »tan-
gram« — gl. tab. 15) ter kot moznost graficnega dojemanja razporeditve posame-
znih not v notnem ¢rtovju. Zato se zdi oblikovna shema zelo podobna formalnim

zamislim drugih del.
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Tabela 15: Formalna shema za skladbo Tangram

1 2 8 4 5 6 7
uvod »animato« »nokturno« prehod »tangram« »odmevi«  »arhaika« epilog
-3 4-13-20 21-31 32— 34 35-42 4347 48-50
»izriso-  menja- »nezni« naslojevanje igra z diatonika,  »repriza«
vanje« vanje zvoki in tangramov odmeviin ponavljajoce
likov ~ »blokov«  prvi nastop izginjanjem  se ritmi¢ne
motiva (kanon) figure

Skladbo sestavlja ve¢ odsekov, ki so si razli¢ni v znacaju, glasbenem materialu in/
ali kompozicijski tehniki, posamezni odseki pa so med seboj povezani po principu
kontrasta. Vendar je novost ta, da so posamezni formalni odseki bolj jasno oddelje-
ni drug od drugega. To ne pomeni, da so prehodi med posameznimi deli abruptni
in nelogic¢ni, temve¢ da je nastop novega materiala, ki je lahko s predhodnim v
zelo kontrastnem razmerju, vedno skrbno pripravljen, prej$nja enota pa formalno
zakljucena. K ve¢ji oblikovni preglednosti gotovo prispeva tudi izrazitej$e pona-
vljanje nekaterih glavnih domislekov: »motiva« treh spus¢ajocih se tonov, udarcev
na lon¢ene posode, »dvojemk« z uvoda skladbe in diatoni¢ne harmonske podlage.

V formalni gradnji so razmerja med posameznimi odseki dolo¢ena na podlagi Fi-
bonaccijevega zaporedja (1,2, 3,5, 8, 13, 21, 34, 55, 89 itd.). Taka oblikovanost je
razvidna Ze iz oblikovne sheme: §tevilke partiturnih oznak z zacetkov posameznih
tormalnih odsekov lahko povezemo s Fibonaccijevim zaporedjem, kar ne more biti
nakljugje (gl. odebeljene stevilke v tab. 15). A podobno zaporedje ne doloca le ve-
likih formalnih obrisov, temve¢ se prenasa tudi na odnose med manj§imi struktur-
nimi elementi (gl. oznake trajanja v sekundah na str. 67 v partituri). Skladatelj je
priznal, da je »vse v tej skladbi [...] ujeto v mrezZe razli¢nih sumacijskih vrst — tudi
Fibonaccijeve. [...] Magija $tevil [...] je moja slabost« (Kriznar, 2003, 8).

Natancno strukturiranje manjsih obsegov lahko zasledimo Ze v uvodu, katerega

metri¢na struktura kaze premisljeno urejenost.

| 3561 | 44677644 | 532 | 44677644 | 32 |

Skica 5: Strukturiranje manjsib odsekov na podlagi Fibonaccijevega oz. sumacijskega
zaporedja

V lihih delih izhajajo oznake metruma iz Fibonaccijevega zaporedja (sem se vklju-
Cujejo tudi korone, saj naj bi bilo trajanje prve dolgo 8 in druge 5 sekund), v sodih
pa je zaporedje metrumov identi¢no in palindromno in izhaja iz Fibonaccijevi so-
rodne sumacijske vrste (1,3, 4,7,11, 18,29 itd.). Tako se Ze v uvodu napove (»ek-
sponirana«) oblikovna ideja, ki obvladuje tako mikro- kot tudi makronivo skladbe,
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obenem so predstavljeni tudi osnovni geometric¢ni liki tangrama, ki se izrisujejo
v notnem ¢rtovju. S ponavljanjem vrste ritmi¢nih figur in dvojemk v godalih (gl.
prim. 44), ki so kontrolirane dvanajsttonsko, se drug za drugim izrisujejo do prve
korone naslednji liki: pravokotni trikotnik, enakostrani¢ni trikotnik, trapez, enako-

strani¢ni trikotnik in pravokotni trikotnik.?”
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Primer 43: »Izrisovanje« pravokotnega trikotnika z zacetka Tangrama

37  Detajlno analizo, ki ne opazuje zgolj ve&je skupine tonov, temve¢ tudi grafi¢no razporejenost posameznih
dvojemk, je izdelal Uros Rojko:

amef-- Gmmm==- 21

o= w
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Avtor tako najprej predstavi osnovne gradbene elemente igre tangram, vendar jih
tu na zacetku Se ne kombinira med seboj. Tega »izrisovanja« likov iz zvo¢ne po-
dobe ne razpoznamo — liki sicer dolocajo razporeditev posameznih tonov med
razli¢ne in§trumente in s tem vplivajo na glasbeni stavek, vendar poslusalec s slu-
hom ne more identificirati posameznih likov, kar kaze na to, da sluzi skladatelju
zunajglasbena ideja le kot pomocnica pri strukturiranju glasbenega materiala. Pravi
»pomenc« tega zaletnega dela je v nekak$nem »obotavljivem pripravljanju«: nastopi
instrumentov so kratki in razprseni, navidezno neurejeni, uporabljene so tudi raz-
licne tehnike igranja, povsem punktualisticno razmetane in naklju¢ne pa se zdijo
oznake dinamike. Skladba se zacenja pocasi, iz tidine, ki jo na zacetku prekinja
vrsta krajsih tonov v godalih, lo¢enih s tevilnimi pavzami, v zelo prosojno teksturo
pa zarezeta le dva mocnejsa udarca, in sicer pred p. 0.2 (na koncu tretje metri¢ne

enote) in na koncu uvoda.
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Primer 44: Niz dvoglasij, ki se v uvodu Tangrama ponovijo najmany trikrat

Drugi udarec sluzi hkrati kot zaklju¢ek uvodnega dela in najava bolj razgibane-
ga odseka (»animato«). Ta izhaja iz grafi¢ne zamisli menjavanja blokov razli¢-
ne intenzivnosti (gl. prim. 42); menjavajo se bloki, v katerih dominirajo visoki
krice¢i toni flavte in klarineta, ter hitre figure v visokih godalih (a) in temu
kontrastni vlozki s »prosojnimi« multifoni oboe in flazoleti godal (b). Ta dva
elementa (a, b) se med seboj izmenjujeta, njuno trajanje pa dolo¢a Fibonaccijevo
zaporedje (a'— 8-13", b'— 5-8", a> — 3-5", b* — 2-3", a* — cca. 1", b* — 5-8").
V nadaljevanju $e vedno ostaja znacilno »blokovsko izmenjevanje«, vendar se
zdaj kombinirata dva druga elementa, pri ¢emer prvi zopet najverjetneje izhaja
iz vizualne predstave. Godala v fortissimu izvajajo drug za drugim valujoce,
spudlajoce se glissande (c), ki se prvi¢ ustavijo na $tevilnih dvojemkah (d), ki
so zaznamovale Ze uvod, drugi¢ pa izginjajo v ponavljajoc¢ih se figurah violine,
viole, violonlela v spremljavi harfe, klavirja in tolkal (d),*® pri ¢emer je v prvi
violini eksponiran motiv treh spuscajocih se tonov, ki se bo $e veckrat ponovil,

medtem ko celota izhaja iz desettonske vrste.

38 Element d torej ni enoten, v sebi pa vendarle nosi isto oblikovno idejo — prvi¢ prinaga idejo reminiscence
(zacetne dvojemke) in drugi¢ napoveduje nov material (motiv).

131



anl 2 3 4 5 6 7 8 9 10

s n
6—— ;
J * fe e be = LA h—, fe

S

W

Primer 45: Kratek motiv iz Tangrama in njegova izpeljava iz »vrste«

Menjavanju kontrastnih elementov kot zakljucek tega dela sledi premocrtna gra-
dacija (E). Godala vstopajo drugo za drugim z repeticijami tonov, ki dosezejo naj-
vedjo intenzivnost s pizzicati pri p. 0. 18 in 19, nato se repeticije s poliritmi¢nim
naslojevanjem in vstavljanjem pavz vse bolj fragmentirajo in izginjajo. Zato pred-
stavlja zaCetek novega formalnega odscka (»nokturno«) pravi izbruh, ki pa se s
podobno fragmentacijo tudi hitro umiri.

»Animato« del je torej zelo jasno strukturiran: ve¢inoma ga zaznamuje menjavanje
blokov s kontrastnim glasbenim materialom, najprej elementov a, b in nato §e cind
(bolj strukturalni domislek, ki v sebi nosi tako »reprizo« kot »ekspozicijo«, oboje pa
je postavljeno to¢no na sredisce tega dela, kar e poudarja njegovo oblikovno vlogo),
temu pa je pripeta Se krajsa gradacija (E). Zelo »plasti¢no« in »za uho« razmeroma
enostavno razpoznavno strukturo bi lahko zapisali kot abababededE. Iz tega zapisa
je razvidna $e ena znacilnost: menjavanje kontrastnih elementov je pri vsakem na-
stopu novega materiala nekoliko manj izpostavljeno: elementa a in b se izmenjata

trikrat, ¢ in d dvakrat, zadnji odsek E pa je le $e premocrtna, enovita gradacija.

Naslednji »nokturno« ni tako jasno strukturiran. Poteka v bolj enoviti ¢rti, za katero je
znacilno, da je v ospredju predvsem zvocna barva: v zelo redko teksturo posegajo po-
samezni inStrumenti, pri emer igrajo pomembno vlogo tudi razli¢ne tehnike igranja
na te in§trumente (npr. tremolo su/ ponticello na godalih, hitre repeticije tona v oboi,
frullato flavte, igranje alikvotnih tonov v trobilih, poudarjen vibrato godal, zvoki udar-
janja zaklopk in izdihovanja zraka na pihalih, pizzicato po strunah klavirja, poudarjeno
aspirirani toni v pihalih, igranje trobil s sordinom ipd.). Vsi ti zvoéni dogodki nastopajo
véasih izolirani, drugi¢ jih »osvetljujejo« Se drugi indtrumenti (npr. v kratkem zamiku
igrajo iste tonske visine — gl. vstope roga, trombona in flavte pri p. 0. 24). Tekstura je
izredno stati¢na, kar Se potrjujejo pogosti daljsi zadrzani (pedalni) toni ali cele harmo-
nije. Ze na zacetku »nokturna« je v pihalih zadrzana harmonija, ki jo sestavljajo toni
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a'—g'—¢'. "Te je mogoce razumeti kot izpeljavo iz motiva (gl. prim. 45), napoved bolj
diatoni¢ne harmonije (»po belih tipkahc), ki bo zaznamovala predzadnji formalni od-
sek skladbe, hkrati pa je to za ta odsek sredis¢na harmonija, saj se v obliki zadrzanega
akorda $e veckrat ponovi: dva takta po p. 0. 24 klarinet prosto permutira med temi toni,
med p. 0.26 in 28 pa se z nastopi posameznih instrumentov spet »sestavlja« ta akord.

»Nokturno« je tako le sibko povezan z naslovom skladbe; v njem se na ozadju zadrza-
ne harmonije »izrisujejo« razli¢ni primarno »zvocni liki«, od p. 0. 30 naprej pa z jasno
eksponiranim motivom, ki je bil najavljen v prej$njem delu, v flazoletih strun klavirja
(P—cis—ais’[=4"]) vendarle dobiva pomembno vlogo pri strukturiranju dela. Tudi motiv
skladatelj ohlapno poveze s Fibonaccijevim zaporedjem, saj je ob prvem nastopu dolg
sedem tonov (nastop, ponovitev in $e en ton), ob drugem pet, tretjem tri, Cetrtem dva,
dokler ne ostane en sam ton. Kratek sledeci odsek pri p. 0. 32 in 33 sluzi kot most
k sredi$¢nemu »tangramu«. Akordski udarci in kratke figure v trobilih napovedujejo
material sledecega odseka, s kratkim izzvenevanjem pa je Se enkrat »povzet« konec
»nokturnac, kar dodatno potrjuje, da ta del oitno opravlja vlogo formalnega veziva.

V odseku skladbe, ki smo ga poimenovali »tangramg, je skladatelj realiziral $e eno mo-

znost glasbenega »prevoda« zunajglasbene igre; ta se zdi zelo sorodna skladateljevim

tehnikam naslojevanja, ki smo jih spoznali Ze v nekaterih prejsnjih skladateljevih delih.

Orkester je razdeljen v tri skupine in vsaka od njih »izrisuje« svoj tangram — svoj lik:

1. TAN I: flavta, oboa, klarinet, basovski klarinet, violine 1.—6., violi 1.-2., vio-
loncelo 1., kontrabas

2. TANII rog, trobenta, trombon, violine 7.—11., viole 3.—4., violon&elo 2.

3. TAN III: harfa, klavir, tolkala.

Ze iz te razporeditve indtrumentov je razvidno, da so geometri¢ni liki »prevedeni« v
specifiéne zvo¢nosti posameznih skupin: v prvi prevladujejo pihala, v drugi trobila, tre-
tjo, ki se najbolj oddaljuje od klasi¢nega orkestrskega zvoka, pa sestavljajo kordofoni,
membranofoni in idiofoni. Za vsako tako zvo¢no jasno opredeljeno skupino je sklada-
telj napisal svoj neodvisni part: TAN I sestavljajo zadrzani toni (e) ali harmonije (npr.
f-mol) v godalih in hitre dvigajoce in spuscajoce se pasaze v pihalih, TAN II bolj odlo-
ne intervencije trobil in TAN III mirna, s pavzami razbita osminska gibanja. Iz tega je
razvidno, da vsak »tangram« opravlja svojo glasbeno funkeijo: TAN I je primarno me-
lodi¢ne narave, saj §iri in oza ambitus, TAN II s signalnimi figurami strukturira teks-
turo, medtem ko ima TAN III predvsem vlogo zvo¢nega spremljevalca, opremljevalca.

Prava igra — »tangram« — se lahko pri¢ne $ele s kombiniranjem osnovnih likov (TAN
I, TAN II, TAN III) v nove, zaklju¢ene podobe. Skladatelj v partituri fiksira le eno

izmed moznih kombinacij treh »likov«, mozne pa so najraznovrstnejse, ki vkljucujejo
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tudi ponovitve obeh krajsih obrazcev (TAN II in TAN II1).%” Kakorkoli kombiniramo
»tangrame, je osrednja skladateljeva Zelja nedvomno to, da bi zgradil daljso gradacijo,
ki naj pripelje do sredid¢nega viska skladbe. V to nas prepricuje skladateljeva razlaga v
partituri, kjer izrecno pise, da je »vsaka repeticija [»tangramov«] povezana z intenziv-
nejso dinamiko« (Lebi¢, 1980, 21). Zunajglasbena ideja skladatelju torej paradoksno
sluzi za realizacijo povsem glasbi imanentne prvine — za gradacijo glasbenega toka.

Gradacija sluzi kot smiseln zakljucek procesa naslojevanja »tangramov« in kot ce-
zura pred novim formalnim odsekom, ki je naslonjen na prej$njega. V tem domi-
nira predvsem igra z odmevi, ki jo skladatelj realizira na pet nacinov: hitre dviga-
joce in spuscajoce se dvaintridesetinke je mogoce razumeti kot zrcalno sliko, kot
lasten odmev, podobno pohitevajoce izmenjavanje dveh tonov v trobilih (skladatelj
v partituri celo zapide »podobno odmevuc; Lebi¢, 1980, 30), nastop hitrih pasaz v
visokem registru v violinah lahko metafori¢no razumemo kot »odmev« iz drugega
formalnega odseka skladbe (kot element a iz »animatac), kot posebno igro odme-
vov lahko tolmacimo tudi kanonsko vodenje glasov v flavti, oboi in klarinetu pri p.
0.39.V zaletku je za glasbeni tok zopet znadilno menjavanje med hitrimi pasazami
v pihalih in »aleatori¢nimi« odmevi v trobilih, pri p. 0. 39 se s kanonskimi vstopi
pihal dinami¢nost umirja, podobno je s hitrimi (»prestissimo«) obrazci trobil pri p.
0. 40, ki postajajo zmeraj redkejsi, dokler ne ostajajo le $e posamezni izolirani toni.

Ves formalni odsek je do dolocene mere kontroliran dvanajsttonsko. Ze v prejsnjih
delih smo ugotavljali, da si Lebi¢ pri dolo¢anju tonskih visin pogosto pomaga s
konstruiranjem vrst, ¢etudi kon¢na razporeditev tonov $e zdale¢ ni odvisna le od
abstraktne sistematike.
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Primer 46: Distribucija tonov iz dvanajsttonskega zaporedja pri p. 0. 35

39  Skladba se ni nikoli izvajala drugace, kot je notirano v partituri. To izvedbo je realiziral dirigent Uros Lajovic
s Komornim orkestrom RTV Slovenija (gl. posnetek Lojze Lebi¢, Skladatelj, Ljubljana, Zalozba kaset in plos¢
RTYV Slovenija, 2001).
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Skladatelj od p. 0. 41 do p. 0. 43 gradi most k novemu delu, za katerega je znacilna
pedalna harmonija. Harmonsko ozadje postaja vse bolj prozorno: od nenavadno
sestavljenega akorda (gl. prim. 47) preko es-mola z dodanim desom do »Cistegac
d-mola (ter¢na harmonija se je napovedovala Ze v zadrzanih harmonijah TAN I),
obenem se red¢ijo tudi krajse intervencije pihal. Zelo razlo¢no postaja tekstura vse
bolj preprosta, teréna harmonija pa daje v kontekstu sicer sodobnejsega harmon-
skega stavka temu delu povsem novo, arhai¢no, stati¢no, »otrplo« barvo.
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Primer 47: Redcenje harmonskega stavka pred formalnim odsekom »arhaika«

Skladatelj nato $e nadaljuje z »redCenjem« in »poenostavljanjems, zdi se, da zato,
ker Zeli doseci kar se da umirjen znacaj, v svoji enostavnosti in nepretencioznosti
kar arhai¢en (od tod ime tega formalnega odseka: »arhaika«). Cel odsek je po-
dobno kot drugi del »animato« strukturiran zelo transparentno in celo simetri¢-
no — posamezne enote bi lahko oznadili z oznakami ABCBA. Skladatelj zdaj ne
uporablja niti sedmih tonov, kolikor $tejejo obicajne dur-molove lestvice, temve¢
le Sest: c—d—f~g—a—h — ocitno izsek iz kvazi najbolj »primitivnega« C-dura (»po
belih tipkah«). Tonska zaloga je v resnici $e nekoliko bolj zozana, saj melodi¢ni
instrumenti uporabljajo le nekaj tonov iz te zaloge: kljunasta flavta s—g—c, klarinet
h—g—c—f in basovski klarinet a—g—4. Melodi¢ni vzorci treh pihal, ki dialogizirajo
(predvsem kljunasta flavta in klarinet), so tako skrajno enostavni (tudi ritmicne
vrednosti so precej reducirane), zelo prosojna in reducirana je tudi »spremljavac
klavirja (glissandi s pal¢ko triangla po strunah), vibrafona in cvetli¢nih lonckov.

Najbolj izpostavljeno melodi¢no vlogo v enoti A ima klarinet, ki vseskozi varii-
ra kombinacije $tirih tonov, kljunasta flavta (Ze izbira instrumentacije podeljuje
znadilno arhai¢no zvo¢nost) v kanonu sledi klarinetu, basovski klarinet pa pona-
vlja krajse obrazce. Krajsi most (B) z zadrzanim pianissimo tremolo akordom v
nizkih godalih (/~a—c—d — na tem mestu bi to harmonijo lahko celo tolmacili kot
S*¢ v C-duru) in dvigajoco se, popolnoma diatoni¢no linijo violin pelje do for-
malne enote C, kjer glasbeni tok »razpade« v vrsto osamosvojenih obrazcev in-
Strumentov, ki pocasi vstopajo (od leve proti desni glede na prostorsko postavitev
orkestra) v glasbeno »tkivo, za katero je znacilno stati¢no gibanje (mnogo rit-
mic¢nih obrazcev, ki so vendarle repetitivni in s tem stati¢ni). Pri tem so nekateri

teh obrazcev prvenstveno zvo¢ne narave in drugi ritmi¢ne. Pihala prepihavajo
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»prozorne« alikvotne tone, podobno godala izmenjujejo med naravnimi in ume-
tnimi flazoleti, ritmi¢ni impulz pa daje odlomku predvsem dvanajst razli¢nih,
ponavljajocih se obrazcev razli¢no uglasenih cvetli¢nih loncev, ki se nekoliko pri-
blizajo celo pritrkavanju, in »nemarno iztrosene klasicisti¢ne klavirske pasaze«
(Kosir, 1996, 23), v katere se vrine citat iz Mozartove Sonate v C-duru KV 545.
Z znadilnim stati¢nim gibanjem in repetitivnostjo nas odsek mo¢no spominja na
glasbo minimalistov, sam skladatelj pa odlomek opisuje kot »lahko prepoznavno
ambientalno glasbo« (Kosir, 1996, 23). O posebni »vrednosti« odseka prica tudi
specifi¢na, grafino zasnovana notacija.
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Primer 48: Znacilni graficni zapis v skladbi Tangram

Tako kot so posamezni obrazci vstopali v zvo¢no tkivo, tako zdaj iz njega izsto-
pajo — postopoma od desne proti levi strani orkestra, s ¢imer skladatelj udejanja
simetrijo in zrcalno obliko. To le Se potrjuje naslednja enota, ki je rakov obrat enote
B, tej pa sledi prakti¢no dobesedna ponovitev enote A s preprostimi kanonskimi

melodi¢nimi obrazci kljunaste flavte, klarineta in basovskega klarineta.

katerem skladatelj znova na kratko predstavi glavni glasbeni material skladbe.
Posamezni, precej razprseni vstopi instrumentov in zvo¢nih dogodkov pote-
kajo na ozadju harmonske zavese, podobno kot v tretjem delu, »nokturnu.

Toni d—es—as se »zasvetijo« zdaj v enem in nato spet drugem indtrumentu, vmes
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se vrstijo nastopi in§trumentov z najrazli¢nej$imi zvo¢nimi barvami (podobno
kot v »nokturnu« sre¢amo tu najrazli¢nejSe tehnike igranja na instrumente).
Iz teksture izstopajo nastopi klavirja s toni c—f=4, ki so oitna reminiscenca na
prejdnji »arhai¢ni« del. Pri p. 0. 49 se v pizzicatu viol zopet oglasi motiv treh
padajocih tonov, ki se nato prenese Se v flazolete klavirskih strun in ponovno
pocasi izginja (prvi nastop $teje sedem tonov, drugi pet in zadnji tri), spremlja-
jo pa ga pocasni spuscajoci se glissandi violin, ki se zdijo kot upocasnjen od-
mev glasbene enote ¢ iz drugega dela skladbe (»animato«). Sledi konéni sklep;
skladatelj si ga je zamislil kot spomin na repetitivnost arhai¢nega dela, ki jo
tokrat vkljudi v proces izginjanja in vracanja v tisino. Trije tolkalci na cvetli¢nih
lonc¢kih ponavljajo enakomerne ritmic¢ne obrazce, sestavljene zgolj iz Cetrtink,
tem pa se pridruzuje klavir z varianto motiva (gl. prim. 49), spet v enakomer-
nih Cetrtinkah, in tihi tremolo violin, viol in harfe. Po tridesetih do petdesetih
udarcih se glasbeni tok ustavi.
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Primer 49: Varianta motiva v levi roki klavirja

Glasbeni tok je v Tungramu ujet v nekaj blokov, za katere je znacilen enoten ka-
rakter in nadin strukturiranja, med seboj pa so sintakti¢no povezani po principu
kontrasta, medtem ko so njihove dolZine in sorodnosti ujete v simetri¢ne odnose
ali pa so povezane s Fibonaccijevim zaporedjem. Pri tem je pomemben napetostni
lok gradacij in dinami¢nih padcev, ki je razpet med zacetnim »tipanjemc« in kon¢-
nim »izginotjem, v sredi$¢u pa sta po vrsti gradacij smiselno razpostavljena visek
v Tangramu »plasti¢na, pregledna, takoj razpoznavna. Kontrasti v znacajih, mate-
rialu in kompozicijskih tehnikah so lepo razlo¢ni, zato Frank Schneider v zvezi s
Tungramom govori celo o »dvodelni veliki obliki« (Lebi¢, 2000b, 155). Verjetno pri
tem misli na veliko razliko v materialu in »vsebini«, ki je opazna med prvimi petimi
deli, za katere je $e znacilen »modernisti¢ni jezike, in razsirjeno »arhaiko, ki se z
enostavnostjo, repetitivnostjo, diatoniko in barvno prosojnostjo bistveno razlikuje
od principov naslojevanja, izrisovanja likov v notno ¢rtovje ali serialne kontrole
glasbenega stavka. Prav tako je pomenljivo tudi opazovanje »semanti¢ne enklave«
— posebnega mesta v skladbi, ki odpira priloznost za $ir§o semanti¢no interpreta-
cijo dela. Glasbeni material, uporabljen v delu »arhaika« in o¢itno namenoma zelo
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preprost, skoraj arhaicen, v harmoniji tradicionalen, se bistveno razlikuje od svoje
»okolice«, in prav ta kontrastnost podeljuje temu delu vecjo stopnjo »semanti¢no-
sti«, ki pa je ne moremo enoznac¢no definirati. Morda jo najbolje opredeljuje moto
v partituri, rubajat perzijskega pesnika Omara Hajama:

In ¢udo — od teh loncev iz prsti
ta je izpregovoril, drugi ni;
in eden njih nestrpen je zavpil:

»Kdo je loncar, povej, in kdo smo mir«

Vendar skladatelj priznava,* da si mota izbere po tem, ko je skladba Ze napisana —
za glasbeno idejo (igranje na cvetli¢ne lonce) je skladatelj nasel ustrezno poetsko
misel (rubajat). Vez med naslovom dela, glasbeno podobo posameznih odsekov in
motom je sicer §ibka in izmuzljiva, a bolj kot vpetost v §irsi semanti¢ni kontekst
je pomembno dejstvo, da si avtor glasbo ocitno tezko predstavlja brez nekaksnega
sporocila: glasbene ideje razlaga s poetskimi ali, obratno, i$¢e glasbene ustreznice
zunajglasbenim idejam, glasbeni rezultati pa so vsaki¢ precej podobni in neodvisni
od semanti¢nega pomena poetske oziroma splosne zunajglasbene zamisli. Drugi
primer — iskanje glasbene ustreznice zunajglasbenemu domisleku — prav tako za-
znamuje Tangram. Naslov skladbe, povzet po »vzhodnjaski likovno-matemati¢ni
igri, pri kateri je mogoce iz abstraktnih likov sestavljati prepoznavne podobe Zivali,
rastlin in predmetov« (Kosir, 1996, 23), se zdi predvsem skladateljevo »opravicilox,
posrecen »opis« ali izgovor za povsem osebne, imanentno glasbene ideje. To do-
kazuje naslojevanje »tangramov« in njihovo svobodno kombiniranje v sredis¢nem
delu skladbe — igro iz zvo¢nosti glasbe tezko prepoznamo, a jo na metafori¢ni ravni
zelo dobro opisuje skladateljev postopek. Pravi »pomen« Lebicevih del izhaja rav-
no iz take zapletene igre med zamislimi, ki so imanentno glasbene, in njihovimi

semanti¢nimi konotacijami.

Pomembno vprasanje, ki se odpira v zvezi s Tangramom, je nadalje, koliko se
skladatelj s preprostejsim glasbenim stavkom »arhaikes, tudi tonalno harmonijo
in enostavnim, simetri¢nim formalnim nacrtom odreka radikalno modernistic¢-
nim nalelom. Skladatelj je zapisal, da je skladbo napisal v ¢asu, »ko se je izvijal
iz vse bolj v prazno vrtecega se mlina modernizma in ga je zamikalo ugotoviti,
kako dale¢ je mogoce iti predalec« (Kosir, 1996, 23). V skladbi lahko res odkri-
jemo kar tri razli¢ne slogovne plasti: predmodernisti¢no, modernisti¢no in post-
modernisti¢no. Jasna oblika, sestavljena iz kontrastnih blokov, ki se udejanjajo

tudi na nizjih formalnih ravneh, in njihova razpostavitev v obliki napetostnega

40 V pogovoru s skladateljem 24. 10. 2001.
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repetitivnega »izginjanja« prica o tradicionalnem, predmodernisti¢cnem konceptu
glasbenega dela. Drugace glasbeni material, ki je v vedji meri (z izjemo »arhaike«)
ekskluzivno modernisticen: najrazli¢ne;jsi nacini vzbujanja zvoka na instrumentih,
dvanajsttonska, deloma serialna kontrola in poudarek na zvo¢ni barvi. Kot tretja,
postmodernisti¢na plast se kaze zdruZevanje prvega in drugega: sredi sodobnega,
modernisti¢no zasnovanega glasbenega stavka najde skladatelj dovolj prostora za
bukoli¢no-diatoni¢ni vlozek s poudarjeno malotonsko melodiko. Vendar je to zgolj
navidezno samostojna plast, saj jo v resnici konstituira prav druZenje predmoder-
nisti¢nega in modernisti¢nega — $irSe dostopnega, komunikativnega (morda »pre-
poznavno« semanti¢nega) in hermeti¢nega, radikalnega (»abstraktnega«). In prav
taksno zdruzevanje — »sopostavljanje« — nezdruzljivega je ena izmed glavnih potez
postmodernisti¢ne umetnosti. Na podoben nacin pridobi povednost citat: Mozar-
tova »iztro$ena« lestvica nastopi sredi »ambientalnegac, repetitivnega ritmicnega
utripanja, kar je postavljeno v kontekst prenasanja zunajglasbene ideje — igre tan-
gram — v glasbeno »govorico«. Druzenje, sopostavljanje in odpiranje komunikaciji

so vse znacilnosti postmodernizma.

Podobno kot ZTungram tudi Epicedion (1978) za violino in akordi¢ni instru-
ment nakazuje skladateljev previdni prehod iz modernizma v postmodernizem.
Skladba za violino in dodatni akordi¢ni instrument je bila napisana v spomin
muzikologu Rafaelu Ajlecu (1915-1977), dolgoletnemu glasbenemu kritiku in
pomembnemu podporniku nove glasbe. Zunanja vzpodbuda za nastanek dela je
Sifrirana v naslov — Epicedion kot pesem ali nagovor v ¢ast preminulemu. Najbolj
dolo¢no je skladba povezana z Ajlcem preko citata v Cetrtem stavku, v katerem
akordi¢ni in§trument prinasa fragmente iz Gallusovega moteta »O mors quam
dura« iz zbirke Harmoniae morales — Ajlec se je namre¢ v slovensko muzikologijo
zapisal kot pomemben raziskovalec Gallusa (Ajlec, 1991, 1959). Vdor Gallusa je
»zunanje« motiviran — latinsko besedilo moteta prinasa spoznanje o neizbeznosti
smrti,* vendar jasno kaze, da se Lebi¢ oddaljuje od hermetizma modernizma in

dejavno sprejema tudi glasbeno preteklost.

Skladba je napisana v $tirih, brez odmora povezanih stavkih in na formalni ravni
izkazuje tipi¢no skladateljevo delo z izrazno kontrastnimi formalnimi bloki. Pri-
nasa dva vrhova: dinami¢nega (najhitrejse gibanje, najve¢ja dinamika) v drugem

stavku in »semanti¢nega« z Gallusovim citatom v zadnjem stavku.

Prvi stavek opravlja vlogo uvoda: glasbeni material nastopa v njem fragmentar-
no, kar daje obcutek predstavljanja osnovnih materialnih delcev in kompozicijskih

41 O mors, quam dura, quam fortia sunt tua iura! / Non est tam fortis, qui rumpat vincula mortis (O, smrt, kako kruti
in strogi so tvoji zakoni! / Noben ¢lovek ni tako mocan, da bi presekal spone smirti).
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postopkov. Uvod je mogoce razdeliti na dva dela. V prvem je atmosfera tipajoca in
fragmentirana, zvo¢no zaporedje prinasa repeticije tonov, flazolete, vrzeni ricochet,
dvojemke in tonsko osredid¢anje — Lebi¢ krozi okoli sedmih tonov (A—c—d—es—e—
Jis—a), pri ¢emer pripade klju¢na vloga tonoma v kvintni razdalji, e in 4. Drugi del
uvoda, oznacen s tempom Adagio calmo (recitando), je ritmi¢no bolj osredis¢en, po-
samezne kombinacije tonov pa se ponavljajo in s tem pridobivajo skoraj motivi¢no
vrednost; podobno velja za oscilacije med toni. Poleg razdrobljenega raznolikega
zvolnega materiala uvod najavlja Ze tudi citat Gallusa: v kratki dvoglasni pasazi
lahko razpoznamo znacilno padajoco melodi¢no linijo, kakrsna dominira v Gallu-
sovem motetu, uvod pa se enako kot motet zakljucuje na prazni kvinti g—.

calmo
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Primer 50: Pasaza iz proega stavka, v kateri je skrita aluzija na Gallusov motet

Drugi stavek prinasa neprekinjeno hitro gibanje s pomocjo trilckov, tremolov in
kromati¢nih melodi¢nih figur v ozkem ambitusu. V nadaljevanju se tonski pro-
stor §iri: gibanje v ozkem ambitusu se pomika iz nizZjega registra/strun vse visje,
postopoma se razpira tudi ambitus posameznih figur in zviSuje dinamika. Drugi
stavek tako prinasa prvo kulminacijo z neenakomernimi utripi, veliko tonsko go-
stoto in perkusivnimi udarci po trupu instrumenta in strunah. Za naslednji stavek
je znacilno postopno umirjanje, zato ga je treba razumeti kot pripravo na zadnji
stavek, naslovljen kot »Glasba slovesa«. Prvi¢ vstopi akordi¢ni in§trument, ki po-
leg pedalnega intervala e—a prinasa stalni akordi¢ni (Lebi¢ izkoris¢a sedem tonov
h—c—es—e—g—a—b, ki spominjajo na modus, uporabljen v uvodu) in ritmi¢ni material,
nad njim pa se vrstijo tremoliranja in neenakomerne repeticije, ujete v postopna
nara$¢anja in umirjanja. »Glasba slovesa« nadaljuje s tak$nim izmenjavanjem dveh
plasti, ki so jim dodani $e $tirje udarci na gong ali podobno zvocilo: akordi¢ni in-
$trument prinasa izsecke iz Gallusovega moteta, vimes pa se zvok violine izgublja v

tremoliranju v zelo visokih legah, ki se ritmi¢no vse bolj osvobaja.

Prav ta zadnji stavek najdolo¢neje kaze, da je morala na Lebicevo glasbo v tem
Casu vplivati seznanitev z glasbo ameriskega skladatelja Georgea Crumba — po-
dobna kombinacija aluzij na glasbo preteklosti in visokih tremoliranj v godalih je
namre¢ znadilna za Crumbovo skladbo Crni angeli.'Toda zdi se, da Lebi¢u Crumb
ni dal zgleda le za oblikovanje znacilne teksture, ki druzi »novo« in »staro«, tem-

ved je seznanitev z njegovo glasbo Lebi¢u nakazala moznost, kako sezidati most
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med glasbeno tradicijo in zvo¢no osvobojenim modernizmom ter kako na ta nadin
glasbi podeliti ve¢ komunikacijskih oprijemalis¢, ne da bi se moral skladatelj zaradi
tega odpovedati modernisti¢nim pridobitvam.

Skladbo Crno-belo (1978) za klavir je skladatelj posvetil svoji héerki Hanki, naj-
brz kot tvarino za njeno izpopolnjevanje v klavirski igri, spoznavanje s sodobnim
glasbenim izrazom in izvajalskimi tehnikami. Lebi¢ v kratki skladbici naniza vrsto
znadilnih modernisti¢nih tehnik: harmonske grozde, glissando, aleatori¢ni zapis.
Material skladbe natan¢no naznaCuje Ze njen naslov: pogosto je glasbeni stavek
ujet v dvojnost igranja po belih in ¢rnih tipkah. To kaze Ze zacetek skladbe, ko si
hitro sledita dva agregata — »¢rni« (g—a—4) in »beli« (ges—as—4). Na podoben nacin
bi veljalo razumeti nadaljevanje, ki prinasa Se ve¢ podobnih ¢rno-belih zaostritev,
ujetih v gradacije in nizi§¢a. Zanimivo je, da je skladatelj v ¢asu, ko je Ze rahljal trde
modernisti¢ne spone, kot mladinsko skladbo ustvaril delo, zgrajeno z modernisti¢-
nimi zvo¢nimi izrazili — tudi to kaze, da skladatelj $e ni bil povsem gotov v naravo

slogovnih sprememb, ki jih sicer ze izkazujeta Tangram in Epicedion.
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Primer 51: Igra po belih in érnib tipkah

S skladbo Okus po éasu, ki bezi (1978) za orgle je Lebi¢ spet siroko razpel znacilno
slogovno dihotomijo med modernisti¢nimi izrazili in okruski »starinske« glasbe.
V harmonskem pogledu ponovno prevladujejo harmonski clustri, mnoga mesta
pa so zasnovana aleatori¢no, zato notacija mestoma samo priblizno dolo¢a obrise
tonskih visin ali nakazuje okvirno trajanje posameznih odsekov, najbolj pa izvajalca
k soustvarjanju skladbe vodijo znadilni graficni zapisi clustrskih improvizacij, ki
so zanimivi tudi z likovnega vidika in spadajo med izstopajoce primere vstavkov
grafi¢ne notacije (gl. prim. 52). Taks$nim modernisti¢nim znadilnostim se »zoper-
stavljajo« odlomki, v katerih Lebi¢ izpisuje modalni material, ki naj predstavlja
izhodisce za improvizacijo v slogu gregorijanskega korala in Perotina. Razpetost
tako skrajnega tipa je gotovo povezana z glasbilom, kajti orgle nosijo mo¢no aso-
ciacijo na »staro« glasbo, hkrati pa njihova zvocnost lahko pride v dotik z zvoki
sodobnih elektroakusti¢nih kompozicij, in pa tudi z naslovom dela, ki je najbrz
prevzet iz pesmi »Okus po medu« iz slavnega cikla Genesis Kajetana Kovica: prav
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slogovna razdalja med koralom in modernisti¢nimi izrazili najbolj jasno predoca

hitro minljivost Casa.
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Primer 52: Izsek iz partiture skladbe Okus po Casu, ki bezi. Graficna »vrivkac

nakazujeta clustrsko improvizacijo.

Skladba ne razpada v posamezne formalne enote tako izrazito, kot smo to navajeni
pri Lebicu, Ceprav skladatelj razmisljanje v odsekih naznacuje z dvojnimi taktnica-
mi in tudi ¢rkovnimi partiturnimi oznac¢bami. Vegjo enotnost in premocértnost po-
deljuje skladbi predvsem homogena harmonska slika, ki jo dolo¢a konstantna igra z
bolj ali manj gibljivimi oziroma stati¢nimi clustri. Prvi odsek (A) previdno napove-
duje material: orglavec najprej fiksira neprekinjeno zveneci ton fs’, nato osvetljuje
ton & s kratkimi impulzi v razli¢nih barvah/registracijah treh manualov. Repeticije
se postopoma $irijo: zaobsegajo vse ve¢ tonov, nabranih okoli sredis¢nega o, hkrati
se tonske verige vse bolj dalj$ajo in vmes prestopajo v clustre. To dosega skladatelj
na razli¢ne naéine: z vrzenimi komolci in dlanmi, s ¢imer je mogoce ustvariti tudi
clustrski glissando, z vrZzenimi dlanmi ali stopalom, s ¢imer se ustvarjajo abruptni,
odsekani zvoki, cluster je lahko gibljiv tudi na ta nacin, da grozd nastaja s hitrim
gibanjem v zoZanem tonskem prostoru. Po dosezenih clustrih se ob konci takénega
»uvoda« e enkrat oglasi zaCetno repetiranje, nato sledi B del, ki se zopet pricenja z
ozjimi clustri. Ti kasneje »neslisno« prestopijo v niz akordov, ki jim osrednji barv-
no-harmonski ton podeljujejo predvsem poltonske zveze. Ob koncu drugega dela

skladatelj zopet doseze cluster, nov odsek pa zacenja z dolgim zadrzanim akordom,
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ki ga barvno transformirajo hitre spremembe registracij, medtem ko stati¢ni akord
spet prestopi v niz podobnih akordov, kot smo jih srecali Ze v prejsnjem odseku, le
da so tokrat jasno usmerjeni v postopno (celo kromati¢no) vzdigovanje, katerega
cilj je za skladbo o¢itno sredis¢ni ton d.

Naslednji odsek (D) bolj o¢itno nakazuje zvezo z naslovom. Eno izmed plasti od-
seka namre¢ predstavlja konstantno oktavno preskakovanje med tonoma &7 in &,
ki ga je mogoce razumeti kot enakomerno tiktakanje ¢asa. Nad to plastjo in vanjo
so interpolirani drugi melodi¢no bolj fantazijsko zasnovani odseki. Konec odseka
in zaletek novega (E) naznacuje udarec na zvonove. Tudi ta odsek bi bilo mogoce
asociacijsko povezati z naslovom skladbe; zanj so namre¢ znacilne hitre, impro-
vizacijske pasaze, ki prestopijo v nervozna tonska pulziranja, tok nato prekinjajo
improvizirani clustri (gl. prim. 52), visek pa skladatelj dosega z naznaceno verigo
akordov, ki ponovno vodi do tona d. Naslednji odsek (F) se pricenja s fortissimo
akordom, ki ga zopet zaznamujejo poltoni in tritonusne zveze. Akord se v nada-
ljevanju vse bolj 0zi, dinami¢no umirja, cilj pa je ponovno ton d, tokrat v pedalih.
Celotni zadnji odsek (G) temelji na postopnem fiksiranju posameznih tonov na
drugem in tretjem manualu, medtem ko izvajalec na prvem manualu improvizira
v maniri gregorijanskega korala in Perotina v dorskem modusu oziroma kasneje
v d-molu. Zadnji odsek je premocrtno usmerjen v gradacijo, saj morajo postajati
improvizacije vse gostejse, fiksirani akord pa nara$¢a v dinamiki, vse dokler konca
ne napovejo trije glissandi v fleksatonu.

Priredba ljudske pesmi za moski ali Zenski zbor Socej, maj sel (1978) izstopa iz niza
slogovnih sprememb, saj gre za enostavnejsi tip priredbe koroske ljudske pesmi,
kakor jo je prvi zapisal Oskar Dev. Kljub precejsnji kompozicijski enostavnosti je
skladatelj skladbo vendarle obcutljivo razgibal: najprej oblikovno s pocasnejsim
uvodom, ki nakazuje tematiko drugega dela pesmi, samo pesem pa pozivljajo tudi
menjave taktovskega nacina (2/4, 3/8 in 3/4). Harmonsko je skladbo zasnoval na
osnovni matrici napetosti med toniko in dominanto, a skladatelj tak$no osnovno
zalogo obcutljivo razsirja z alteriranim akordom (gis—b—d—f; stransko sedmo sto-

pnjo in dominanto dominante).

Za razumevanje Kvarteta za tolkala (1979) ima najbrz klju¢en pomen posvetilo, ki
ga je skladatelj zapisal na prvi strani partiture: » Pro musica vivi’— po dvajsetih letih«.
Skladba je torej posvecena skladateljskim kolegom, ki so se konec petdesetih in na
zaletku Sestdesetih letih nabrali v skupini Pro musica viva in nato druzno sprejema-
li takrat modne in za domace okolje skoraj prevratniske modernisti¢ne impulze. V
posvetilu je izredno pomenljiv dostavek »po dvajsetih letih«, ki ga kaze razumeti kot

nekaksen komentar, analizo doseZenega. V povezavi s tem posvetilom je smiselno
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razumeti tudi skladateljevo izbiro besedil, ki jih tolkalci v skladbi izgovarjajo, kljub
temu da jih v legendi besedila odpravlja kot »foneti¢no gradivo«. Gotovo prevzema
izgovarjanje besedil P. Eluarda, H. Heissenbuttla in A. Bretona v skladbi tudi povsem
glasbeno vlogo, da je torej reducirano na zvenske kvalitete fonemov. Toda natan¢no
prebiranje vendarle izrisuje jasno semanti¢no sporocilo. Eluardov tekst (Kaj smo go-
vorili? / Vse smo pozabili. / Kaj smo naredili? / Vse smo pozabili.) je nekaksen opomnik
preteklosti; Heissenbuttlova konkretna poezija (zvensko in grafi¢no izrablja samo
izpeljanke iz besede »preganjati«, ki pa jo je v izvirniku — nemsko »verfolgen« — mo-
goce razumeti tudi kot »zasledovanje, celo »posnemanje«) nosi politi¢ne konotacije
(obsedenost z zasledovanjem, vohunjenjem), v kontekstu posvetila skladbe pa jo je
mogoce razumeti kot blago kritiko skladateljev, ki predvsem sledijo (»posnemajo«)
tujim zgledom; Bretonovo besedilo (Spez vam lahko zagotovim samo to, da mi je vsega
tega / prav malo mar in vam ponovim. Pustite vse ... / Pustite svoja upanja in svoje bo-
Jjazni ... /— Pojdite na pot.) pa lahko razumemo kot modro napotilo za prihodnost,
v kateri velja opustiti stare navade (zamere, obljube?) in ponovno stopiti na »pot«.
Najbrz vec¢nega prerajanja, spreminjanja.

V povezavi z izbiro besedil je mogoce v nadaljevanju razumeti tudi kakega izmed
kompozicijskih postopkov. To $e posebej velja za zacetek, v katerem vsi §tirje tolkalci
skupaj (metafora za skupino) vzpostavijo dva ritmi¢na obrazca (za prvega je znacilno
triolsko gibanje, za drugega sekstolno), se vmes »razhajajo« in zopet ujamejo v sku-
pnem ritmi¢nem utripu. Formalno je celotna skladba ujeta v niz daljsih ali krajsih
blokov, v katerih se izrablja dolocen kompozicijski domislek, dokler nekaksen kon¢ni
»epilog« ne prinasa razresitve zacetne ideje o razhajanju in ujemanju. V drugem od-
seku (p. 0. 2) se v tolkalih vrstijo tekoce figure kvintol, sekstol in septol, ki so najprej
vedno daljse in nato spet vedno krajse, vmes pa za kratek ¢as poseze skupno »bobna-
nje« sekstol. Pri p. 0. 4 se zatne z izgovarjanjem (oster Sepet) Eluardovega besedila,
ki ga lo¢ujejo soli na posameznih tolkalih (sand drum, bongos), dokler ne izvajajo
vsi tolkalci aleatori¢nih improvizacijskih obrazcev, ki jih prekinejo s teatrali¢nimi
gestami (gre ta odsek razumeti kot dokonéno »razhajanje«, »improviziranje« in »soli-
ranje«?). V nadaljevanju Lebi¢ vpelje s tremoli in glissandi v marimbafonu, vibrafonu
in ksilorimbi povsem nov zvo¢ni material, prvenstveno harmoni¢ne narave, ki se s
ponavljajoéimi obrazci (pri p. 0. 9) spremeni v melodi¢nega, mednje pa se umesca
»bitje« cvetli¢nih loncev (najveckrat simetri¢no oblikovano: od kvintolnega gibanja
preko triolnega v dvodobno in nazaj). Cvetli¢ni lonci celo vzpostavijo jasen Cetrtinski
pulz (p. 0. 16), na katerega se potem nalagajo raznoliki tolkalni impulzi.

Pomembnejso zarezo prinasa odsek z nizkimi tolkali (timpani in basovski boben)
v pohitevajo¢ih in upocasnjujocih repeticijah, nato sledi povsem »foneti¢ni« odsek,
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v katerem tolkalci pritajeno izgovarjajo Heissenbuttlovo besedilo, ki ga trgajo po-
samezni poudarki in praskanje po bobnih. Po p. 0. 20 sledi fragmentacija gradiva,
v katerega je vlozeno izgovarjanje Bretonove misli, medtem ko konec zopet odpira
vprasanje ujemanja in razhajanja. Tolkalci najprej vzpostavijo skupni hitri osminski
pulz, iz katerega pa postopoma izstopajo in prevzemajo sekstolno figuro z zacetka
skladbe, pri cemer so zdaj taksni izstopi in »bitje« nekoordinirani. Ob koncu sklad-
ba zamre ob osamljenem (tretji tolkalec) ponavljanju obrazca — tolkalec/skladatelj,
ki je odsel na pot?

Lebicev pristop k skladbi za tolkala je specificen, saj se zdi, da iz celotne skladbe
ne izstopa poudarjeni ritmi¢ni pulz ali posamezni ritmi¢ni obrazci — veliko bolj
v ospredju se zdi menjavanje razli¢nih tekstur in barvnih agregatov. Peter Kusar
govori o »fascinantni meli¢ni preobrazenosti zvoka« in o »osupljivi liri¢ni parodi-
ji Klangfarbenmelodie« (Kusar, 1994), s ¢imer meri prav na to neznacilno barvno
komponento skladbe za tolkala. Skladba se tako jasno umika v abstraktni mo-
dernisti¢ni zvoéni svet (v ¢asu modernisticnega rahljanja kaze v tem razpoznati
zvestobo ideji skupine Pro musica viva), kjer o obliki odlo¢a modeliranje zvoka
samega. Na tak$no matrico je pripeto izgovarjanje besedil, ki ga nepozorni poslu-
salec lahko slisi kot osamosvojeno foneti¢no gradivo, a v resnici prinasa izrazite
semanti¢ne poudarke, celo pravo »zgodbo«, »nauke.

V moskem zboru Cas (1980) na besedilo Jakoba Seserka sre¢amo drugacen od-
klon od modernizma. Ce je bilo za prve skladbe, v katerih se najavlja Lebicev
tip postmodernizma, znacilno prediranje modernisticnega hermetizma s pripu-
$c¢anjem drobnih citatov ali aluzij na glasbo preteklosti, je pri¢ujoci zbor v celoti
zasnovan bolj umirjeno, jasni razpoznavni znaki taksne slogovne »zadrzanosti« pa
so konstantni predznaki (E-dur) in prevladujoca natan¢no izpisana metri¢na po-
doba. Razloge za taksen odklon od modernizma bi morda lahko iskali v naro¢ilu
za dolocen zborovski sestav, deloma pa je gotovo tudi posledica izbranega besedila,
ki v zvo¢no premisljeni pesniski formi prinasa premisljevanje o minljivosti in ne-
skoncnosti Casa, pri Cemer je osrednja metafora povezana z dojemanjem casa kot
»klob¢ica niti«, se pravi s predenjem, s statvami. Taksna minljivost Casa je v glasbo
prelita z imitiranjem »tiktakajoce« Casovnosti, z osredis¢anjem na konstanten pulz,
zato je mogocCe razpoznati, da je urejena metri¢nost skladbe v marsi¢em povezana

z vsebino izbranega besedila in manj s slogovnimi spremembami.

V oblikovnem pogledu je skladba jasna in bi jo bilo mogoce razumeti kot zapo-
redje simetri¢no ponavljajocih se odsekov s kodo: abcb'a' + koda. Seveda je tudi
simetricnost v sluzbi glasbene »ilustracije« besedila — Seserkovo besedilo jasno iz-
postavlja neprekinjenost ¢asa, saj se po »Casu rodi nov as«. Za odsek a je znacilno
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osredi$¢anje na ton 4, ki se mu prikljucujeta sosednja a in cis. Hitri odsek b utri-
pa v konstantnem osminskem gibanju glasov, ki se krizata in s tem ponazarjata
»predenje«, umirjeni, kratki domislek ¢ pa po znacilnem kvintnem skoku ponovno
vzpostavlja bolj goste, skoraj clustrske harmonije. V kodi skladatelj izstopa iz pre-
prostega zapisa, glasovi so urejeni kanoni¢no, znacilna so ponavljanja, ki ustvarjajo
skoraj minimalisti¢no teksturo, zopet povezano s konstantnim tiktakanjem, ki se
tik pred koncem vedno bolj izgublja.

Inwisibilia (1981) za violino in klavir je zasnovana kot ciklus miniatur, kar pomeni,
da so posamezne skladbice trdno spojene v celoto preko skupnih, ponavljajocih se
motivov (miniature tecejo brez pavz, attacca) in tudi skupne vsebinsko-semanti¢ne
rdece niti. Ta je pripeta na otrosko poezijo Nika Grafenauerja, saj so naslovi minia-
tur povzeti po kratkih verznih motih, ki jih skladatelj postavlja na zacelje miniatur.
Naslov »nevidno« opozarja na skrito enotnost posameznih miniatur — »Skrivnoste,
»Strah«, »Ljubezen«, »Spomin«, »Duso« in »Smrt« najbrz povezujejo nevidne niti
zivljenja. Toda motivi¢ne reminiscence, ponavljanja, zelo natan¢no in pregledno
strukturiranje posameznih miniatur, ki ga skladatelj mestoma v partituri celo raz-
kriva, kaZejo na tipi¢no postmodernisticno druzenje prevladujocega modernisti¢-
nega zvo¢nega materiala z bolj tradicionalnimi oblikovalnimi postopki.

Prva miniatura, »Skrivnost«, opravlja vlogo ekspozicije materiala, ki se bo »vracal«
v sledecih skladbicah ciklusa. Oblikovno je zasnovana tridelno (aba'), pri ¢emer
posamezne odseke s ¢rkami v partituri naznacuje tudi skladatelj, nadrobnejse ¢le-
njenje v krajSe fraze oziroma odseke pa velja razumeti v tesni povezavi z Gra-
tenauerjevimi verzi, ki govorijo o »sedmih pecatih« in »devetih skrivnih vratih«.
Tako a del, za katerega je znacilna stalna igra odmevov (kratkemu melodi¢nemu
fragmentu sledi odmev v obliki tremolo flazoleta, taksen »dialog« solisti¢ne violine
pa skladatelj naznacuje tudi z znacilnim zapisovanjem v dveh ¢értovjih), razpada v
devet enot, razlodenih s pavzami. Se bolj potrjuje taksno igro s stevilkami naslednji
del, v katerem se hitre figure kombinirajo s pizzicatom leve roke in ki razpada na
sedem vedno krajsih in bolj fragmentiranih enot. »Repriza« — a' — prinasa v petih
odsekih ponovitev materiala zacetnega odseka.

Ekspozicijsko vlogo opravlja tudi naslednja miniatura, »Strah«, ki v svojem osre-
dnjem delu ponovno prinasa material, ki bo zaznamoval naslednje miniature. Skla-
datelj je v partituri posamezne odseke oznacil s ¢rkami abc, ¢etudi zadnji odsek
obnavlja elemente prvega in bi bila zato primernej$a oznaka aba'. Prvi del uvaja
»kapljajocac, punktualisti¢na figura, ki ji sledi medgovor violine z znacilnim nizom
dveh malih terc in nato sozvodjem sekunde — isti material se ponovi v odseku c, le
da je zdaj sozvodje sekunde »prevedeno« v melodi¢no sekundno osciliranje. Srednji
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del prinaga znacilno misteriozno zvocnost klavirja (kombinira se igra po tipkah in
po strunah) in vzpenjajoci se motiv b—cis—d.

Prav ta tritonska osnova — zaporedje zvecane sekunde in male sekunde — postane
motivi¢na osnova za naslednjo miniaturo, »Ljubezenc, v kateri preraste v pettonski
kompleks (gl. prim. 53), ki nato obvladuje pretezni del skladbe in nastopa tudi v
rakovem obratu in permutacijskih variantah. Oblika miniature ni ve¢ jasno struk-
turirana, temve¢ je zamisljena kot postopna zvo¢na transformacija, ki vodi od za-
Cetnih hitrih tremolo pasaz do kon¢nih repeticijskih ponavljanj.

Con vivacita

Violin
P Con sord.
- - - =iy =
%P ba e bofed [bdfe”
Piano P
DX
>4 - - - - - -

Primer 53: Pettonski kompleks v miniaturi » Ljubezen«

Miniatura »Spomin« je ponovno mocno semanti¢no navezana na Grafenauer-
jev verz, ki govori o tem, da ima spomin »zrcalno prostornino«. Prav zrcaljenja in
simetrije postanejo osnovno kompozicijsko vodilo ¢etrte miniature; idejo zrcala
razpoznamo Zze takoj v prvi figuri violine, ki je zasnovana zrcalno tako na ritmi¢ni
(pohitevanje in nato upocasnjevanje) kot tudi diastematski ravni. Tudi v to minia-
turo je skladatelj vpisal dve formalni oznacbi, ¢rki B in C (ne pa tudi A), in zdi se,
da je skladba zares sestavljena le iz dveh delov. V prvem ima nosilno vlogo interval
A—cvviolini (nastopa kot sozvogje ali kot skok septime) in znacilno zaporedje §tirih
akordov v klavirju, medtem ko nosi drugi del naslov »Glasba spomina« in razsirja
idejo zrcala. Violina in klavir izkori¢ata identi¢ni melodi¢ni devettonski material,
pri Cemer je part klavirja ritmi¢no zasnovan svobodno aleatori¢no, violina pa isto

zalogo tonov prinese dvakrat, drugi¢ komaj slisno, v obliki zrcalnega odmeva.

Na Grafenauerjeve verze se nanasa tudi kompozicijska resitev miniature »Dusag,
ki ima tridelno obliko abc. Prvi del je zasnovan kot kanon v primi zgolj za klavir,
taksSen postopek pa gre povezovati z verzom, da dusa, »kar se je dotika, v sebi shra-
nja«. V b delu prevzame nad lezedim akordom klavirja melodi¢no vlogo violina, ki
obnavlja motiv A—c, zadnji del pa je pravzaprav ponovitev srednjega dela miniature

»Strah«, ki o¢itno tudi »odmeva« v dusi.

Sklepno miniaturo, »Smrt«, je mogoce razumeti kot povzemajoco: v treh delih —

aba' — se vraca material predhodnih miniatur. Odsek a je v celoti povzet po prvem
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odseku prve miniature, drugi del ob koncu v pizzicatih violine prinasa tri tone
»Strahu« v inverziji, sklep nato poleg reminiscence na prvi odsek uvaja $e nov mo-
tiv violinskih repeticij, ki se zdijo podobne ¢loveskemu dihanju. Prav kombiniranje
fraz iz a dela in figura dihanja pripeljeta skladbo do tihega konca, ki sporoca, da je
osrednja nevidna skrivnost zares skrivnost Zivljenja, kar Lebic¢evo delo pomika v
tesno blizino svetovnonazorske glasbe.

Predpomladna pesem (1981) za mladinski zbor na besedilo Karla Destovnika —
Kajuha je v slogovnem pogledu precej sorodna zboru Voznja, Stevilni modernisti¢ni
postopki in izrazila pa so vedno motivirani z besedilom. V skladbi so jasno raz-
poznavni $tirje odseki. Prvega bi lahko razumeli kot pozdrav deZju, diastematsko
pa je zanj znacilen fanfarni skok kvarte in osredis¢anje na posamezne tone, kom-
binirano z ustvarjanjem »transparentne« zvocne folije iz osvobojenih fonemov in
kanonskega vstopanja glasov, odsek pa se zakljuci na gostem, celotonskem akordu.
Drugi odsek prinasa kanon, pri ¢emer tri skupine pevcev iste obrazce ponavljajo
v faznih zamikih: prvi del pevcev jih poje brez ponovitve, drugi del jih $e enkrat
ponavlja, tretji del pa jih ponavlja celo dvakrat, kar ustvarja gosto clustrsko teks-
turo, povezano s pripro$njo, da bi dez »padal, lil«. Odsek se ob ponavljanju konca
na enem tonu, ki predstavlja izhodis¢e za nove kanone, tokrat zasnovane v obliki
padajocih lestvic, spet nekaksni glasbeni onomatopoiji dezevanja, ki se iztece v ton-
sko svobodna glissandiranja. Kon¢ni odsek kombinira gosto clustrsko harmonijo
in ritmi¢no ponavljanje enega tona — dez naj izmije zaspane o¢i. Kompozicijski po-
stopek je torej ponovno v funkciji besedila: metafori¢no bi bilo namre¢ prehajanje
iz gostih akordov v en sam ton mogoce razumeti kot izmivanje clustrske harmonije
v en sam tonski center. Modernisti¢ni postopki potemtakem v tej skladbi niso sami

sebi namen, ampak so ves ¢as tesno povezani z izbranim besedilom.

Luba vigred se rodi (1981) za mesani zbor je enostavnejsa priredba ljudske pesmi, ki
ne sodi v kontekst modernizma, kar pomeni, da je skladatelj obravnavanje ljudske-
ga gradiva v tem Casu vendarle postavljal v drugacen slogovni kontekst kot izvirno
zborovsko delo. Posebej zanimivo je to, da se skladatelj odlo¢a za priredbo ljudske
pesmi, saj se zdi to v ostrem nasprotju z modernistino doktrino, ki namensko
prekinja z romanti¢nim izro¢ilom (vanj gotovo sodi tudi prirejanje ljudskega gradi-
va). Seveda Lebi¢ kljub enostavni fakturi ne ostaja pri preprostem harmoniziranju
ljudskega napeva, temvec formo §iri: tako obdelava razpada na znacilni uvodni
harmonski »motiv« (kombinacija sekund ¢~ in f~g), solisti¢no predstavitev motiva
ljudske pesmi, ki spominja na maniro predpevca, zborovsko skupno harmonsko
kadenco, »srednji« del, ki harmonijo $iri predvsem z vpeljevanjem harmonsko tujih
tonov, ponovitev zacetka in $e nekaksen bolj kontrapunkti¢no zasnovan sklep.
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Novembrske pesmi (1982) za glas in orkester prinasajo Ze v naslovu ime zvrsti, ven-
dar skladatelj ne obnavlja zvrsti pesmi z orkestrsko spremljavo; v Lebicevi uglas-
bitvi Jarceve poezije ne gre za ciklus zaklju¢enih samospevov, temve¢ za osebno
formalno resitev. Skladba je namre¢ zamisljena kot niz sedmih »pesmi, le ena
izmed njih (peta) pa je pravi samospev s spremljavo orkestra, medtem ko lahko
preostalih Sest v »romanti¢ni« tradiciji razumemo kot pesmi brez besed (vokal v
njih ne sodeluje) in kot komentar na osrednji samospev; skladba kot celota je sicer
zamisljena v smislu izmuzljivega prehajanja med semanti¢nim in asemanti¢nim.
Peta pesem vendarle zavzema kar tretjino skladbe in dolo¢a osrednji karakter dela,
ki raste iz metafori¢nega razumevanja »novembrskega« obcutja: vremena brez son-
ca in svetlobe, zakljucka cikla letnih Casov, jeseni Zivljenja. Osrednji vokalno-in-
strumentalni stavek in preostali instrumentalni so torej povezani, a ne le na ravni
prevladujoce atmosfere, temve¢ tudi na formalni in materialni ravni. Niz sedmih
stavkov si je skladatelj zamislil v jasni obliki skoraj simetri¢nega loka (popolnoma
simetri¢no obliko bi dobili, ¢e bi skladatelj uglasbitev Jarceve poezije postavil na
Cetrto mesto), na kar opozarjajo Ze oznake tempov posameznih stavkov (gl. tab.
16), podobno obliko nato ohranja tudi na mikroravni, torej v izoblikovanosti po-

sameznih stavkov.

Tabela 16: Simetricna struktura zaporedja stavkov Novembrskih pesmi

| Il [} \Y v Vi Vi
oznaka tempa Mesto Moderato Con moto Impetuoso Giusto Moderato Mesto
assai allegro rubato assai
metronomska 60 80 120-138 120 72 80 60

oznaka

Posebnost Novembrskih pesmi je, da slogovne spremembe razkrivajo tudi na ravni

materiala, pri éemer izstopa uporaba posebnih lestvic (nizi izmenjujocih se polto-

nov, celih tonov in malih terc), ki mehcajo trde robove modernisti¢nih akordskih

grozdov. Lebi¢ uporablja tri variante lestvic oziroma modusov:

1. zaporedje polton, cel ton, polton, cel ton itn. (¥2,1,%,1,%,1 ...) — oktatonska
lestvica oz. Messiaenov 2. modus

2. zaporedje cel ton, ton in pol, cel ton, ton in pol itn. (1,1%,1,1%,1,1% ...)

3. zaporedje polton, cel ton, ton in pol, cel ton, polton, cel ton, ton in pol, cel ton,
polton itn. (%2, 1,1%,1,%,1,1%,1,%,1,1%,1 ...).

Medtem ko prvi dve lestvici ponujata ve¢ moznosti za aluzijo na staro tonalnost
oziroma modalnost (posebej konstitucija posameznih tetrakordov, osnovni ton le-
stvice se Ze tudi precej kmalu ponovi), pa je zadnja zaradi precejsnje »oddaljenosti«

med izhodi§¢énim tonom in njegovo prvo ponovitvijo (razdalja je dve oktavi, prej
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se zvrsti vseh drugih enajst poltonov kromati¢ne lestvice) blizje kromati¢nosti dva-
najsttonske tehnike.

Prvi stavek postavlja v sredis¢e godala, brenkala in tolkala (tipi¢no zasedbo pozna-
mo iz skladateljevih Glasov), kar pomeni, da je »pesem brez besed« tudi barvno
jasno profilirana. Oblikovno je zamisljena kot izmenjujo¢i se niz stati¢nih akord-
skih blokov in bolj diastematskih odsekov, v katerih se melodi¢na linija dviguje.
Zanimivo je prediranje v harmonsko strukturo stati¢nih akordskih blokov godal,
saj razkriva vzroke za zvo¢no zmehcanost. Celotno harmonsko sliko bi bilo namre¢
mogoce razbiti na vrsto konsonan¢nih intervalnih sozvodij (sekst, kvart in terc),
ki jih povezuje skupni ton (v prim. 54 je to @) ali sekundne oscilacije. Posamezni
intervali dajejo tonalni priokus, vendar njihovo sozvenenje in sosledje vendarle $e
zmeraj prinasa precej gosto kromati¢no mrezo (v prim. 54 najdemo vse kromati¢ne
tone z izjemo tona as). »Mehcanje« melodi¢nih linij pa Lebi¢ dosega s pomogjo
zgoraj omenjenih lestvic, zato je v melodi¢nem poteku mogoce odkriti pogoste

nize izmenjevanja poltonov, celih tonov in malih terc.
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Primer 54: Nalaganje konsonanénih trizvokov v Novembrskih pesmih
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Drugi stavek prinasa kontrastno instrumentalno barvo, saj v njem dominirajo pi-
hala in trobila, godala pa se ve¢inoma omejujejo na spremljevalno vlogo. V stavku
prevladujejo dolgi zadrzani toni posameznih glasbil, ki se nato postopoma sesta-
vljajo v barvno raznolike akorde in izolirane melodi¢ne arabeske. Sele prav ob kon-
cu stavka pa postane iz skladateljevega zapisa, da »pihala igrajo ‘solisticno’— rubato,
kot odlomke melodije«, razvidna skladateljeva logika, po kateri je mogoce izolirane
tone razumeti tudi kot posamezne elemente daljSe barvne melodije.

Tretji stavek izkoris¢a kontrast v teksturi, ki je zdaj bolj ritmi¢no profilirana, kar
navajajo Ze ritmi¢ni impulzi v basih klavirja, in melodi¢no fluidna. Stavek ponov-
no obvladuje blokovsko izmenjavanje med tremi elementi: lestvicnimi pasazami
v pihalih, staccato artikulacijo in odseki, ki prinasajo poudarjen ritmi¢ni element.
Taksno izmenjavanje pripelje med p. o. 21 in 22 do viska, ko se lestvi¢ne pasaze
instrumentalno $e bolj zgostijo.

Prav tako je blokovsko oblikovanje znacilno za naslednji stavek, v katerem skla-
datelj na umetelen nacin sopostavlja dva motivi¢na bloka in nasloji ve¢ instru-
mentalnih ravni. Izmenjavanje med blokoma — za prvi blok (A) je znacilno Sest-
najstinsko gibanje v flavtah in klavirju, podprto z repeticijami v violinah, drugi
(B) pa prinasa z repeticijami mo¢nejso ritmi¢no noto — je tokrat tudi temporalno
nadzorovano, saj postajajo bloki A vedno krajsi (enote so dolge po 16, 12,9, 7,
4 in 5 osmink), bloki B pa se daljsajo (dolgi so po 19, 22,27, 25 in 38 osmink).
Prakti¢no neodvisno od menjav obeh blokov potekajo v drugih violinah, oboah
in klarinetih melodi¢no-akordske linije. Blokovsko sosledje in neodvisnost pla-
sti, zavezanih izbranim modusom, daje nekaj »messiaenovskega« priokusa temu
stavku, ki pripelje med p. 0. 32 in 33 do viska. Ko postane glasbeni tok najbolj
razborit, ga pretrga solo flavte, v nadaljevanju pa je tekstura z abruptnimi akordi
vedno bolj natrgana (sprva v »ozadju« e slidimo figuracije harfe in vibrafona
— podobno idejo je bilo mogoce zaslediti Ze v skladateljevi Nicini). Konéni del
stavka, v katerem se umiri tudi tempo (Lento), sluzi kot priprava na osrednjo
vokalno »tocko« — spet prevladujejo zadrzani akordi, v katerih lahko prepozna-
mo delne tonalne like, konec pa prinasa v klarinetih tudi poizkuse vzpostavitve

melodi¢ne linije.

Emocionalni visek skladbe je uglasbitev Jaréevih ekspresionisti¢nih verzov. Oblika
stavka v obrisih sledi formalnemu naértu skladbe v velikem, saj razpoznamo neka-
tere poteze oblike loka. Stavek je zamisljen kot sosledje krajsih epizod, povezanih z
Jarcevimi verzi, ki se med seboj vsebinsko prezemajo in formalno prepletajo (Lebic
dveh Jarcevih pesmi, »Sejalca v zimi« in »Molkag, ne uglasblja linearno, temvec ju

razkosa na posamezne verze, ki jih nato niza v izvirnem vrstnem redu). Najvecjo
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napetost doseze skladatelj na sredini pesmi, v in§trumentalnem komentarju, kjer
preproga flazoletov v G-duru dokonéno mehéa tonsko podobo, v tak$no mehko
tonsko zaveso pa je nato polozena kantilena treh rogov, ki prinasajo podobne krat-
ke melodi¢ne fragmente v nepravilnih faznih zamikih.

Sesti stavek se glede na makrozasnovo skladbe pomika nazaj proti izhodiscu
(oznaka tempa je identi¢na kot v drugem stavku), kar nakazuje tudi kompozi-
cijska tehnika. Sprva se peta pesem prelije v nekaksen fugato (skladatelj najprej
predstavi temo v unisonu violoncel in kontrabasov), ki se vedno bolj razkraja,
dokler tekstura ne postaja podobna tisti iz prvih dveh stavkov, kar pomeni, da
imamo opraviti z dolgimi zadrzanimi toni in kratkimi melodi¢nimi fragmen-
ti. Zadnji stavek, nekaksna koda, je pendant prvemu: zadrzane akordske tvorbe
se izmenjujejo z melodi¢nimi obrisi, v katerih razpoznamo podobne interval-
ne strukture kot na ustreznem mestu prvega stavka, harmonska logika soglasja
(konsonanéni intervali) in nesoglasja (»nekonsonanéno« kombiniranje konso-
nan¢nih intervalov) pa se preko dolgega lezedega tona & prav ob koncu precisti

v prazno kvinto d-a.

Podobna harmonska meh¢anja — uporaba umetnih modusov, »okus« po tonalnosti,
kon¢na prazna kvinta — so morala biti za opus skladatelja, ki se je v prejsnjih dveh
desetletjih zavezal modernisti¢ni zvo¢ni radikalnosti, precej nenavadna. Vendar je
mogoce skladateljeve spremembe razumeti kot konsekventno pot v postmoderni-
zem: po spremembah na ravni strukturiranja in predvsem na vsebinski ravni (iz-
stopajoce semanti¢ne enklave) so sledile spremembe na ravni glasbenega materiala.
Odlotitev za Jarcevo poezijo, ki prinasa mocan eksistencialisticen naboj, kaze na
to, da se Lebi¢ na vsebinski ravni ni predal nihilisti¢ni vseenosti postmoderne, a se
je pricel zavedati hermetizma modernizma. To je morala opaziti tudi ocenjevalna
komisija na skladateljski tribuni Rostrum v Parizu leta 1985, ki je skladbo uvrstila
med deset najuspelejsih.

V Godalnem kvartetu (1983) se kljub standardnemu Zanrskemu naslovu globoko
v osemdeseta leta ohranja primarno modernisti¢ni slogovni izraz. To pomeni, da
v kvartetu ne najdemo semanti¢no poudarjenih mest, slogovnih izstopov, citatov,
okruskov ali aluzij — kvartet ostaja v celoti zavezan znacilnemu modernistinemu
materialu: napetim harmonijam, raz§irjenim izvajalskim tehnikam, tudi pointili-
sti¢ni teksturi. Delo je skladatelj napisal z mislijo na nemskega zaloznika (VEB
Deutscher Verlag fiir Musik Leipzig) in nemsgke izvajalce, zato se kot moznost po-
nuja odgovor, da je Lebic svoj slog nekoliko prilagodil bolj doslednemu nemskemu

modernistiénemu hermetizmu.
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V skladu s tradicionalnim klasi¢nim Zanrskim naslovom je skladba sestavljena iz
stirih stavkov, vendar v njih ne moremo ugledati znamenj klasi¢nega sonatnega
ciklusa. Stavki so v celoto zdruzeni brez premora (attacca), prinasajo dolocene raz-
like v izrazu, a spet ne moremo govoriti o tipi¢nem zaporedju hitrega, pocasnega,
scherzoznega. Se najvec asociacij s preteklim zbuja prvi stavek, za katerega je skoraj
v celoti znadilna igra ritmi¢nih zamikov. Po sedmih taktih uvoda, v katerih domi-
nira zna¢ilni napeti akord (zaznamujejo ga stevilna poltonska razmerja) v neperio-
di¢no ponavljajocih se pizzicatih, sledi igra ritmi¢nih zamikov: prva violina prinasa
znadilno ritmi¢no zaporedje, ki ga v osminskih zakasnitvah obnavljajo tudi preo-
stala godala, pri ¢emer pa prinese vsako godalo svojo distribucijo tonskih visin, ki
se vedinoma omejujejo na pet osrednjih tonov (gl. prim. 55). Taksna igra zamikov
se veckrat ponovi, material pa zaznamujejo pasaze, dvojemke, hitri glissandi in tril-
¢ki, ob koncu tudi sekstolna in kvintolna gibanja »¢ez strune«. Prav preko taksnih
ritmicnih figur se ob zadnjem poizkusu ritmi¢no dogajanje godal sinhronizira in v
krajSem odseku godala eksponirajo kontrasten zvocni material, tokrat sestavljen iz
razli¢nih perkusivnih zvokov ali razdirjenih izvajalskih tehnik (igra z leseno stranjo
loka, igra »molto sul ponticello«, udarci po trupu instrumenta ipd.). Nato sledi
dobesedna ponovitev igre zamikov in kratkega odseka z razsirjenimi izvajalskimi
tehnikami — skladatelj je preprosto zapisal ponavljalno znamenje, ki vzbuja apetite,
da bi predstavljeni material razumeli v dialekticnem razmerju sonatne forme. Toda
nadaljevanje ne prinese pravega izpeljevanja, temve¢ vnoviéno ponovitev igre za-
mikov: odpadeta zgolj prva »igra« in zadnja z dalj§im spuscajocim se glissandom;
nato pride na vrsto zakljucek, ki je podoben uvodu: spet si sledijo neperiodi¢ni
pizzicati, akord je podobno kot v uvodu zgrajen iz niza poltonskih intervalov.

T —

l) T, il .
= . - >
Y = B e 2 ———p S oo L5
Violin I e e — — e i s i
fe - = - -“‘u- = 1
= < F
3 .o Ty
9 — T ! !Jb; ebe it
=
Violin Il ||-foy—F—o—¢ 7 — e o T 2
ANIVA E' b‘ E' T ]bd Kvy‘
o e & e % U
-
_— —
r 1 . . r ¥ I3 r ]
: o } o — } }
Viola T ! o i e _»
1> — %-1 T e fy\'- {
- b =
Cello |- o e ——r—— } -
1 | Z—1 — gl Ho—g —t
= & = "E "F "FEV; e

Primer 55: Igra ritmiénih zamikov v proem stavku Godalnega kvarteta

Ce je bilo za prvi stavek znacilno nizanje gostih, razgibanih tekstur, zaznamu-
je drugi stavek zaporedno razpostavljanje razli¢nih, tudi ponavljajocih se tekstur.

Prvo (a) zaznamujejo glissandiranja, ki so kasneje povezana s hitrim tremolom,
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konec odseka pa je v znamenju pizzicato akordov. Takoj sledi precej kontrasten
odsek (b — Allegretto; scherzevole — ritmico), po katerem so posejani fragmentira-
ni zvoéni dogodki (igra za mostickom, igra z udarci prstnih blazinic po strunah,
flazoleti, perkusivni zvoki), ki ustvarjajo znadilno pointilistiéno »krajino«: slisati je
mogoce vrsto nepovezanih zvocnosti, katerih nastopi se zdijo doloceni arbitrarno.
Nov odsek (c) prekinja s pointilizmom,; iz njega jasno izstopa linija viole, ki per-
mutira okoli petih izbranih tonov, te pa osvetljujejo s prozornimi zvo¢nostmi (fla-
zoleti, tremolo, kratki staccati) ostala godala. Sledi ponovitev materiala iz odsekov
a in b, medtem ko je »vrnitev« odseka ¢ samo naznacena z bolj krhkimi zvoénost-
mi (odpade melodi¢na linija), ki postopoma prehajajo v dalje zadrzane akordske
agregate, ki sluzijo kot prehod k tretjemu stavku.

Tudi ta je zgrajen iz krajsih ponavljajocih se drobcev, le da so ti zdaj $e krajsi in e
bolj fragmentirani. Za prvega je znacilno pohitevanje s pizzicati (a), za drugega zdru-
zevanje gibljivih dvojemk v goste akordi¢ne gmote (b), za tretjega oster izmenjujo¢
pizzicato male terce (c) in za Cetrtega osvetljevanje visokih tonov violoncela s tremoli
v violini (d). Z majhnimi variacijskimi posegi se nato ponovijo odseki a, b in ¢, pred
d pa je vstavljen nov domislek, za katerega so znacilne verige trilckov. Nov material
ponovno prinasa zadnji odsek, ki se zaustavlja na zadrzanih akordih in ob koncu
stavek zaokroZza s ponovitvijo izmenjujocih se pizzicatov male terce (domislek c).

Zadnji stavek je domisljen kot premocrtna gradacija, v kateri se izmenjujejo trije
tipi materiala: krhke zvo¢nosti, kombinirane z razirjenimi izvajalskimi tehnikami,
akordske zgostitve, pizzicato utripanja in Sestnajstinska utripanja. V formalnem po-
gledu je zato taksen finale v ostrem kontrastu s prvim stavkom: ¢e so slednjega struk-
turirale jasne ponovitve in zamiki ritmi¢nega materiala, je sklepni stavek domisljen
kot nanizanka raznolikega — formalne logike ne dolo¢a material, njegove izpeljave
ali »vrnitves, temveé veliko bolj postopoma stopnjujoca se dinamika. Tako je zacetek
stavka v znamenju dinami¢no skoraj neslisnih vstopov, ki jim sledi niz delikatnih
zvotnosti (flazoleti, osamljeni pizzicati v visokem registru), nato sledijo prva zgo-
$¢anja do Sestnajstinskih figuracij, za temi pa pride na vrsto odsek s pizzicati in nato
tudi akordi. Taksna nizanja materiala (ne nujno v tem zaporedju) se nato $e veckrat
ponovijo, dva izmed viskov skladatelj dosega tudi s pomodjo aleatori¢ne ritmicne raz-
vezanosti, v kateri se izmenjujejo najrazli¢nejsi zvo¢ni dogodki. Finale potemtakem
obnavlja dinami¢no logiko, kakrsno je skladatelj zastavil Ze z zgodnjim Korantom.

Kljub temu da skladatelj v partituri Stirih Kocbekovih pesmi (1983) za srednji
glas in klavir odpira mozZnost, da se $tirje samospevi izvajajo kot cikel ali pa posa-
micno, so uglasbitve Kocbekove poezije vendarle trdno spojene v cikli¢no celoto.

Toda taksna povezanost ni posledica skupnega materiala ali vsebinsko-literarnih
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vezi, temvec jo gre povezovati predvsem z zelo izrazitim dramaturskim lokom, ki
vodi od zaletne pomirjene melodi¢ne pesmi k bolj razgibani drugi pesmi in do-
seze z velikimi viski in dolgimi gradacijami svoj visek v najdaljsi, tretji pesmi, ki
se pomiri s sklepno zibajo¢o »uspavanko«. Vsebinsko vse $tiri Kocbekove pesmi
odpirajo vprasanja minljivosti: predajajo se nostalgi¢nim spominom, zavedanju
groze »izgubljenega ¢lovekac, ki najde svoj mir Sele v spancu, ki ga spremlja svetli
soj »male lucke« — Lebi¢ tako posredno v svoji glasbi ponovno odpira temeljna

eksistencialna vprasanja.
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Primer 56: Dvanajsttonska polja treh klavirskih »podob« iz proe pesmi
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V skladu z dramaturskimi potrebami je vsak samospev prepojen s svojo oblikovno
logiko in tipi¢nim materialom. Prvi samospev je v oblikovnem pogledu zamisljen kot
niz ponavljajo¢ih se domislekov; nosilno vlogo ima preprosta melodija s pentaton-
skim prizvokom (Kocbekova pesem nosi naslov »Melodija«), ki jo glas ponavlja med
»intarzijami« klavirja in je prevzeta iz Lebicevega dela Tangram (iz odseka, ki smo ga
poimenovali »arhaika«). Med nastope glasu so umeséene tri razli¢ne klavirske static-
ne »podobec, ki jih skladatelj zaporedoma eksponira v klavirski predigri in ki si delijo
skupno krhko atmosfero (slednjo naznacuje tudi skladateljeva oznaka »Kristalno —
obcutljivo«): prva (a) je zgrajena iz neenakomernega Sestnajstinskega pozvanjanja v
visokem registru, druga (b) je zamisljena kot niz napetih akordov, tretja (c) pa kot
sosledje treh akordov s predlozki, pri ¢emer skupna karakteristika ostaja, da so vse tri
»podobe« postavljene v visok ambitus in kontrolirane s pomocjo dvanajsttonskih polj
(opaziti ni dosledne dvanajsttonske logike, vendar toni, nabrani v kratkih oblikovnih
frazah, skoraj kot po pravilu izpolnjujejo vseh dvanajst kromati¢nih poltonov).

Druga pesem je s prvo spojena brez premora, prinasa pa izrazni kontrast. Skladatelj
sicer e vedno izrablja predvsem zgornjo polovico klavirskega ambitusa, toda ton
se bistveno spremeni (zdaj Presto). Osnovni klavirski material, ki prevzame sko-
rajda nekaksno rondojsko vlogo, saj se pojavlja med posameznimi nastopi glasu,
zaznamujejo repeticije: leva roka prinasa zelo hitre repeticije, desna neenakomerne.
Prvi nastop glasu je oblikovan kot Sprechgesang, spremljava pa se raziri na tremole
in krajSe razlozene akorde, ki ponovno zarisujejo prostor dvanajsttonskega polja.
Po ponovnih repeticijah sledi v glasu melodi¢no bolj razgiban odsek, ki ga klavir
spremlja s §tevilnimi odrezavimi ozkimi clustri. Nato se z dolo¢enimi variacijskimi
odstopanji zaporedje repeticij, odseka z govornim petjem in odrezavami clustri
ponovi, v zadnjem delu pa se repeticije pomirijo in poniknejo v pocasna utripanja
in redke nastope clustrov.

Tretja pesem je dramati¢no sredisée ciklusa, razpeta je med dalj$o predigro in po-
igro klavirja. Klavirska predigra je iz treh plasti (to nakazuje tudi notacija v treh
sistemih): zgornjega predstavlja neperiodi¢no ponavljajoéi se interval none (g-as),
spodnjega pedalni toni 4 in srednjega recitacijsko »nedefinirano« melodi¢no kro-
zenje v nizkih basovskih registrih. Prvi nastopi vokala so vecinoma samostojni,
znadilno je osredid¢anje na en ton in pocasno vzdigovanje taksnega tonskega si-
dris¢a, vmes pa se oglasajo Se drobci klavirske predigre. V osrednjem delu se kla-
virska spremljava z danimi tonskimi zalogami, iz katerih je mogoce improvizirano
sestavljati ponavljajoce se tonske verige, povsem prilagaja vokalni liniji, ki je sprva
$e recitacijska, nato postaja vse bolj razgibana, vanjo se umescajo vrinki govornega
petja in parlando, ambitus postaja vse visji (na visku doseze glas ton 4?), klavirska
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spremljava pa vkljucuje tudi vse bolj napete akorde, glissande, vrzene z dlanjo, in
clustre, vrzene s komolci. Po dosezenem visku s clustri po celem klavirju sledi $e
klavirska poigra, ki je ponovno iz treh plasti. V srednji dominirajo clustri po be-
lih ali ¢rnih tipkah, zgornja in spodnja plast pa sta zrcalni, kar dokazuje inverzna
zgradba akordov. Taksna konstrukcija se postopoma razblinja in vanjo vdira vse ve¢
materiala iz uvodne predigre, s tem pa tretja pesem tudi izzveni in se brez premora

prelije v zadnjo.

Ta je v karakternem pogledu uspavanka, pogosta ponavljanja in s tem doloceno
enakomernost je skladatelju narekovala Ze Kocbekova pesem z znacilnim parale-
lizmom ¢lenov (»zaspite«). Klavir prinasa tevilne ponovitve tona d kot centralnega
tona skladbe in nato tudi na videz svobodno improvizirane (v ritmi¢nem pogledu)
melodi¢ne drobce, ki naj bi glede na skladateljevo navodilo zveneli kot »spominski
okrugki ljudske pesmi« (Lebi¢, 1989¢, 17). Vmes med ponovitve razdrobljene kla-
virske melodije so umesceni nastopi vokala, ki jim daje harmonsko osnovo klavirski
pedalni ton 4. Srednji del pesmi je zamisljen kot daljsi solo vokala, v katerem se
vokalna linija postopoma dviguje in melodi¢no §iri, po dosezenem najvijem tonu
(as?) in visku pa sledi ponovno kombiniranje okruskov ljudske pesmi v klavirju in
krajsih vokalno-melodi¢nih intervencij, pri cemer je klavirju pridodana tudi figura,
katere tone je mogoce tolmaciti kot nekak$no »dominanto« k sredis¢nemu tonu
d. Prav ob koncu se ob zadnjem pevskem zlogu za kratek Cas zarise »pomiritveni«
trizvok D-dura, nato skladba potihne v dveh vedno krajsih okruskih ljudske pesmi

in prazni kvinti d-a.

Skladatelj je svojo Uwerturo za tri instrumentalne skupine (1985) napisal po naro-
¢ilu zagrebskega Bienala leta 1985. Da gre ocitno za pomembno delo v skladate-
ljevem opusu, je razbrati iz skladateljevega komentarja k skladbi, kjer lahko prebe-
remo, da se uvertura »ponavadi napise potem, ko je glavno kompozicijsko delo Ze
koncano, ko je mogoce z 'uvodom' k opravljenemu $e kaj dodati, tudi kriticnega«.*
Se bolj natanéno doloca skladatelj mesto Uversure v svojem opusu s priznanjem,
da je »nastala po obseznejsih Novembrskih pesmih, med pisanjem Godalnega kvar-
teta in nalrtovanjem zborovsko-scenskih prizorov Fauvel 86; je poigra in uvod«.*
Spremembo nakazuje Ze naslov, v katerem je zajeta zvrstna oznaka, zato je eno
izmed pomembnih vprasanj povezano s semanti¢nimi implikacijami, ki jih prinasa
poimenovanje dela. Bi v delu lahko iskali znacilno tridelno obliko, gre za nekaksno
»uvodno« glasbo ali pa je delo skladatelj res napisal v posebnem ustvarjalnem tre-

nutku — po dokoncanem obseznem delu in med pripravami na novo veliko delo?

42 Koncertni list 1. koncertnega vecera Simfonikov RTV Ljubljana, 31. 10. 1986.
43 Prav tam.
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Uwertura nosi mnogo skupnih potez s prej nastalimi simfoni¢nimi skladbami, ven-

dar nekatere znacilnosti Ze kazejo, da je skladatelj nekoliko spremenil svoj slog.

»Stopnja zrelosti« se najoCitneje kaze v izbiri centralne ideje, iz katere je izpeljana
celotna skladba, in je deloma zajeta Ze v naslovu. Celotni orkester je razdeljen na tri
skupine in vecina glasbenih domislekov je izpeljana prav iz te posebne prostorske
razpostavitve in§trumentov, ki omogoca §tevilne zvo¢ne resitve. Tako se lahko glas-
beni tok odvija kot dialog med posameznimi in§trumentalnimi skupinami oziroma
prostorskimi »enotami, zvok lahko prehaja po prostoru (abruptno zdaj z ene in
nato z druge strani ali postopoma od ene k drugi skupini), iz takih zvo¢no-prostor-
skih domislekov pa je izpeljana tudi ideja oscilacije, ki ne zaznamuje samo prostor-
skega potovanja zvoka od ene instrumentalne skupine k drugi, temve¢ tudi gibanje
posameznih in§trumentov (glissando) in dinamiko (zdruzena hitri crescendo in
decrescendo). Osrednja ideja je torej imanentno glasbena, Se ve¢, povezana je z
osnovnimi akusti¢nimi zakonitostmi, ki dolo¢ajo tudi strukturo glasbenega stavka.

Glede na naslov bi pric¢akovali, da je Uvertura zasnovana tridelno, vendar take obli-
kovne sheme iz skladbe ne moremo razbrati. To dokazuje, da se avtor vendarle
ne Zeli vezati na vse semanti¢ne implikacije, ki jih prinasa tradicionalna zvrstna
oznacba, temve¢ samo na tiste najbolj zunanje: skladba je razmeroma kratka (10
minut), v njej prevladujejo »intradni zvo¢ni liki«** — uvertura kot uvodna glasba, ki
mora aktivirati poslusalca za nadaljnja dogajanja. Ze iz avtorjeve skice* formal-
ne zasnove skladbe ne moremo razbrati tridelnosti, temve¢ sosledje $tirih precej
samostojnih in med seboj neodvisnih formalnih blokov, ki naj bi bili po svojih
dolzinah (3tevilo taktov) ujeti v razmerja zlatega reza, pri Cemer je razmerje med

posameznimi enotami vedno konstantno:a:b=b:c=c:d.

Tabela 18: Formalni nacrt za Uverturo, kot ga razodevajo skladateljeve skice

a b © d
0-89 90-144 145-233 234-377
signali repeticije v grupah udarci nizis¢e + gradacija
(oscilacije)

Kot smo ugotovili Ze pri analizi Glasov, se skladatelj v kompozicijskem procesu ne
drzi vseh v skici zacrtanih smernic — konéna formalna podoba Uverzure je nekoliko
drugacna, a je e vedno vpeta v razmerja zlatega reza (Stevila taktov posameznih
odsekov so povezana s Fibonaccijevim zaporedjem), nespremenjeni ostajajo tudi
osrednji zvo¢ni domisleki (signali, oscilacije, repeticije, udarci, gradacija).

44 Prav tam.
45 Hrani jo skladatelj.
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Tabela 19: Formalni nacrt Uverture za tri instrumentalne skupine

1 2 & 4 5
0-54 55-83 84-140 141-230 231-277
signali oscilacije v repeticije in prvo nizisce drugo nizisCe i
grupah udarci in gradacijak  konca gradacija
»reprizi«
0-13-34 84 (a) —90 (b) 141-178-187 231-248

-99 (a') -102 (»repriza«) —
(b') —108 (a?) 208

~110 (b?) —114
(a%) -124 (c)

Primerjava s skico nam pokaze, da je skladatelj skrajsal zacetne »signale« in razsiril
se nekoliko podrla razmerja zlatega reza, ¢eprav je iz Stevila taktov v posameznih
odsekih $e vedno razvidno, da skladatelj pri dolocanju dolzine formalnih delov z
majhnim odstopanjem vendarle sledi Fibonaccijevemu zaporedju.

Forma skladbe, ki ni v neposredni zvezi z naslovom, in sicer ne s klasi¢no tridel-
nostjo uverture (na to asociira le »vrnitev« akorda iz zaetnih signalov v &etrtem
formalnem odseku) ne s sredid¢no zvocno-prostorsko idejo, je dobro premisljena,
razmerja med posameznimi odseki so skrbno pretehtana. Kako zelo je skladatelju
pomembna formalna razpostavitev, izdajajo skice, iz katerih je razvidno, da si je
skladatelj v notno Crtovje najprej zacrtal taktnice, ki jih je ostevil¢il in z dvojno
¢rto ze vnaprej naznadil zacetke oziroma konce posameznih formalnih odsekov.
Ceprav se je zacetni nacrt v nadaljnjem kompozicijskem procesu nekoliko spre-
menil, skladbo vendarle zaznamuje znacilna formalna iz¢is¢enost in preglednost.
To skorajda »plasti¢no« izmenjavanje najveckrat med seboj kontrastnih formalnih
blokov gre verjetno pripisati tudi nekoliko druga¢nemu nacdinu izbiranja tonskih
vidin, povezanem z znacilnimi lestvicami, prvi¢ uporabljenimi v Novembrskih pe-
smih. Prav izbira lestvice lahko daje posameznemu formalnemu odseku specifi¢en
»ton, ki pripomore k vedji formalni preglednosti.

Da je skladateljeva osrednja pozornost namenjena predvsem formalni gradnji, nam
dokazuje tudi razmerje med makro- in mikroformo: osnovni domisleki, ki dolo¢ajo
dimenzije makroforme (zvo¢no-prostorska ideja in uravnotezenost dimenzij posa-
meznih odsekov s pomod¢jo Fibonaccijevega zaporedja), obvladujejo tudi najmanjse
delce skladbe. To je razvidno Ze iz samega zacetka skladbe, ko so takoj »eksponira-
ne« vse tri glavne ideje:
1. zaletnemu tremolu velikega bobna v prvi instrumentalni skupini sledi od-
govor v tretji instrumentalni skupini — ideja dialoga med instrumentalnimi

skupinami
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2. prviveliki boben stopnjuje dinamiko od pp k p, medtem ko drugi veliki boben
za¢ne z dinamiko p in se vrata v pp — ideja oscilacije v dinamiki

3. zaradi tega dvojega, to je »odgovora« drugega velikega bobna prvemu in osci-
lacije v dinamiki, pride do znacilnega prostorskega potovanja zvoka — ideja

»prehajanja« zvoka.

Skladatelj takoj na zacetku uveljavlja tudi sredis¢ni koncept formalnega strukturi-
ranja: po »uvodnemc« delu s »prehajanjem« zvo¢nosti med obema velikima bobno-
ma in nato med tremi ¢inelami se intradni glasovi trobil oglasijo v 13. taktu, ta del
pa se konca v 33. taktu, ko nastopi zaklju¢ni del »signalov«, ki traja vse do 54. takta
(gl. tab. 19) — tudi strukturiranost manjsih delov posameznih formalnih odsekov
je, podobno kot formalni odseki, dolo¢ena s Fibonaccijevim zaporedjem (1,2, 3, 5,
8,13,21, 34,55).

Izmeni¢no »prehajanje« zvoénosti v tolkalih (velika bobna, ¢inele) pripravlja prvi
crescendo in s tem nastop »signalov« — agresivnejega akordskega bloka, ki se bo v
skladbi $e ponavljal, in fanfarnih linij trobent v vseh treh instrumentalnih skupinah.
Melodi¢ni vzorci vseh treh trobent so med seboj v kanoni¢nem razmerju, tonske

visine so izpeljane iz lestvice, v kateri si izmeni¢no sledita interval sekunde in terce.

n 4 - - ﬁ!
7 n T — n
1) b i
I e La iy
g bo—= i
o) £y o 2 £ ﬁg e
Py L N o e M e il
S i N —o1 — —r— il
% 1 | T T i
4 Y e < — i
pe— —3—
Vi 6—_, —
R

Primer 57: Lestvica za fanfare trobent in iz nje izpeljana melodicna linija trobente v
proi instrumentalni skupini

V vseh trobentah se kanoni¢no ponavljajo uvodni vedji padajoci skoki, kar daje
sicer staticnemu akordu v ostalih in§trumentih ve¢jo »notranjo« gibljivost, ki jo $e
poudarjajo oscilacije v dinamiki in ponovitev fanfar trobent v inverziji. Tem silo-
vitim fanfaram v trobilih in oscilirajoemu akordu celega orkestra sledi vrsta zgo-
$¢enih akordov godal v skupnem ritmi¢nem utripu, ki ga zopet prekinejo fanfare,
tem pa sledijo ponovno zgo$ceni akordi v godalih. S tem se prvi, »predstavitveni«
del uvodnih »signalov« zakljudi: skladatelj je »eksponiral« vse osrednje ideje in jih
»vpel« v 33 (Fibonacci!) taktov. Sledi hkratna dvigajoca se melodi¢na linija trobil
v vseh treh instrumentalnih skupinah, ki v crescendu pripelje do fortissima akor-
da — ta je v glavnih obrisih (ter¢na gradnja, jasno izrazen osnovni ton) podoben
akordu fanfar. Potem se dvigajoce in spus¢ajoce melodi¢ne linije porazdelijo med
posamezne skupine in skupaj s spus¢anjem se umirja tudi dinamika in glasbeni tok
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se za trenutek zaustavi na leZecem tonu f v godalih, ki sluzi kot zaklju¢ek prvega
formalnega odseka in zaletek sledecega dela.

Tega zaznamuje kratek motiv treh poltonov, ki §e poudarja idejo osciliranja. Sesta-
vljen je namre¢ iz treh spudcajocih se poltonov (tak zozZeni ambitus naj bi aludiral
na »balkansko melodiko«*), skladatelj pa ga ves as permutira in s tem nekoliko
spreminja, rahle modifikacije doseZe tudi z minimalnimi ritmi¢nimi spremembami
(avgmentacija, diminucija). Motiv ves ¢as ponavljajo skupine treh instrumentov,
hkrati se seli tudi iz ene instrumentalne skupine v drugo. Zelo enostaven motiv
z zelo ozkim ambitusom in monotono ritmi¢no podobo (dve enaki noti in ena
nekoliko skrajsana), njegove konstantne permutacije, rahle ritmic¢ne spremembe,
zakasnitve pri vstopih posameznih indtrumentov v vsaki skupini, prehajanje iz ene
instrumentalne skupine v drugo in nenazadnje oscilacijska dinamika dajejo temu
delu znacilno podobo cirkulirajocega zvoka na ve¢ nivojih:
1. zrahlimi ritmi¢nimi zamiki se v posameznih skupinah v razli¢nih instrumen-
tih ponavlja osnovni motiv
2. motiv se zaradi svoje enostavnosti (tako melodi¢ne kot ritmi¢ne) spreminja,
vendar spremembe zaradi malega Stevila elementov (trije toni) zaznavno
»krozijo« okoli istega domisleka
3. zvok se kontrolirano seli iz tretje instrumentalne skupine v drugo, nato v prvo

in spet od zaletka v tretjo.

Tretji formalni odsek zaznamuje konstantno menjavanje dveh glasbenih enot: hi-
trih in silovitih repeticij tonov v trobilih in godalih (a) ter enakomernih ritmi¢nih
udarcev, ki se z razli¢nimi tolkali selijo iz ene v drugo instrumentalno skupino,
kombiniranih z akordi z oscilirajoco dinamiko v prav tako razli¢nih skupinah (b).
Obe enoti pa vendarle zaznamuje ista ideja, to je udarni ritmicni utrip najprej
repeticij istih tonov in nato konstantnih, enakomernih udarcev tolkal, medtem ko
je razlika vezana na »prostorsko« zvocnost. Ce je za prvo enoto zna&ilno neenako-
merno utripanje tonov, ki pa vendarle hkrati poteka v vseh skupinah, je za drugo
znadilno prostorsko »prehajanje« zvoka. Silovito utripanje tonov v vseh skupinah
poteka v zelo zoZanem ambitusu — zajema le tri tone (nekoliko drugace je le v
prvem nastopu, ko zajemajo repeticije tone es’, £, ¢’ in as’, drugi¢ se ponavljajo
toni eis’, fis', g'in tretji¢ gis’, a’, &). Razmerje v dolZini obeh izmenjujocih se enot
je vsaki¢ logi¢no kontrolirano: divjim repeticijam sledi vedno nekoliko daljsi mir-
nejsi, akordski del (razmerje med $tevilom taktov enotainbje 6:9,3:6in2: 4).
Repeticije se razsirijo v pravo gradacijo $ele v Cetrtem nastopu, ko zajemajo tone
4, es in ¢’ (vse repeticije skupaj so torej zajemale tone kromati¢ne lestvice od &

46  Skladatelj naj bi pri tem imel v mislih kraj prve izvedbe. V pogovoru s skladateljem 30. 11. 2001.
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do 4?) — obenem se ustavlja hitri ritmicni utrip v godalih. Od tu naprej nadaljujejo
samo godala, ki se preko nekaj glissandov ustavijo na tonih g in 4, $e vedno pa
se nadaljuje glavni domislek tega tretjega dela — izmenjavanje med ritmi¢no ne-
enakomernim in umirjenim. Tako se v godalih izmenjujejo najprej neenakomerni
vstopi poudarjenih tremoliranj in nato zadrzani toni. Postopek se stirikrat ponovi
(podobno kot prej menjavanje med enotama a in b), nato vsa godala obleZijo na

daljSem tonu a v pianissimu.

Cetrti formalni odsek je najobseznejsi (to je posledica formalne ujetosti v Fibo-
naccijevo zaporedje, pri katerem je vsaka naslednja vrednost vsota prej$njih dveh)
in hkrati najbolj raznolik, v njem pa dominira ena izmed oblik oscilacij oziroma
prehajanja zvoka — glissando. Ta najprej zaznamuje parte treh trombonov, ki z glis-
sandirajo¢im gibanjem navzgor in navzdol pripravljajo zvo¢no spremljavo h kratki
melodi¢ni misli v prvih violinah. Ta je o¢itno sestavljena iz tonov vrste, v kateri se

izmenjujejo celi toni in poltoni.

S

Primer 58: Melodiéni okrusek z zacetka éetrtega formalnega odseka Uverture in njegova
izpeljava iz lestvice

Ker je tekstura razredCena, iz nje jasno izstopa ta kratka melodi¢na misel, ki daje
zaradi pritajene dinamike odseku znacilno razpolozenje »nokturna«. Nastop me-
lodije se $e enkrat ponovi, potem se pri p. o. 16 glissandiranje preseli v godala, ki
vstopajo postopoma in $irijo ambitus navzgor. Pri tem se v elektri¢nih orglah po-
polnjuje akord, ki je dopolnjen dva takta pred p. 0. 17, ko so isti toni zadrzani tudi v
violinah in violah. Glissandiranje se za trenutek ustavi, trobente pa zacno z Ze zna-
no igro zvo¢nega »prehajanja« iz ene instrumentalne skupine v drugo. Takt po p. o.
18 se glissandiranje, ki je tokrat hitrejse in intenzivneje, preseli v viole in violon-
Cela, trobente nadaljujejo z igro odgovorov, vendar izvajajo dalj$o melodi¢no linijo,
ki se zdaj oscilirajoce (nekaj korakov navzgor pa spet navzdol itn.) dviga, dokler ne
dosezejo prve violine v fff dinamiki najvijega tona f°. Kratki Cetrttonski glissandi
nato obvladujejo parte pihal v prvi instrumentalni skupini. Skladatelj ta del torej
dejansko prezame z idejo osciliranja: konstantni glissandi (tudi vrsta oscilacije) se
selijo iz ene orkestralne skupine v drugo, obenem potujejo tudi po razli¢nih pro-
storsko razpostavljenih instrumentalnih skupinah. Vendarle se v mikrostrukturi
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tega Cetrtega dela kazejo tudi razmerja, ki dolo¢ajo obrise makrostrukture — ritmic-
ne dolzine Cetrttonskih glissandov pihal namreé¢ dolo¢ajo zaporedja $tevil iz Fibo-
naccijeve vrste. Tako je v prvi flavti prvi glissando dolg tri osminke, drugi osem in
tretji pet ter tako naprej, v drugi flavti doloca te dolzine zaporedje 5, 8, 3, v malem
klarinetu 5, 5, 5 in v solo violi 3, 3, 3.
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Primer 59: Ritmicna trajanja glissandov v pihalib, dolocena s stevili iz Fibonaccijevega
zaporedja

Glissandiranju pihal in solisti¢nih godal v visokem registru se pridruzijo tezki na-
stopi v basovskih instrumentih. Dve vmesni pasazi pihal Se bolj razgibata tekstu-
ro in v trenutku, ko v nizkih in§trumentih nastopi ton D, doseze skladatelj visek
s ponovitvijo masivnega akorda, ki je zaznamoval Ze zaletne »signale«. Visek je,
strukturno gledano, hkrati tudi Ze repriza, vendar akorda tokrat ne trgajo fanfare
trobent, repriza torej ni dobesedna; skladatelj pa ohranja idejo oscilacije, tokrat z
dinamiko, ki prehaja neusklajeno med posameznimi instrumenti med p in f; in
z glissandi godal, s katerimi pa ne pride do prave zamenjave harmonske zavese,
temvec le do izmenjave posameznih tonov med instrumenti. Da gre res za reprizo,
je jasno, ko se ponovi vrsta zgo$cenih akordov v godalih: najprej nastopijo akordi,
ki so v prvem formalnem odseku sledili drugim fanfaram, in nato tisti, ki so sledili
prvim. Od te jasne reprize naprej se glasbeni tok tega formalnega odseka umirja. V
nadaljevanju sledi $e vrsta akordov: bolj odsekanih udarcev kot tudi daljsih, leze¢ih
harmonij, skladatelj pa vmes svobodno parafrazira e domislek, ki ga je prvi¢ pred-
stavil na koncu tretjega formalnega odseka, ko so se v godalih izmenjevali najprej

neenakomerni vstopi poudarjenih tremoliranj in nato zadrzani toni.

Poslednja gradacija se za¢ne iz nizis¢a. Nad basovskim tonom »lebdijo« krhki fla-
Zoleti v violinah in glissandi timpana, na katerem lezi ¢inela, vmes se vrstijo nastopi
trombonov, ki ne ustvarjajo tona, temve¢ le spus¢ajo¢ in padajo¢ Sum zraka. Nasto-
pi se gostijo, v kontrabasih pa se lezedi toni vse veckrat izmenjujejo s kratkimi tre-
molo triolskimi figurami. Prava gradacija se za¢ne z nastopom $estnajstinskih figur
v violonéelih in basovskem klarinetu ter udarci »a la Macedonian« po dveh velikih

bobnih in nizkem timpanu v vseh treh instrumentalnih skupinah. Znacilni udarci,
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najprej bolj gosti in nato vedno redkejsi, se prostorsko »selijo«, prav tako tudi ena-
komerne ponovitve akordov v trobilih. Te so zvezane $e z idejo oscilacije — repeti-
cije akordov so povezane z oscilirajo¢o dinamiko. Na ta nacin skladatelj uresnicuje
kar dva domisleka, povezana s sredi$¢no zvo¢no-prostorsko idejo, celotni glasbeni
tok pa se spremeni v prostorsko nihanje (oscilacija in »kroZenje« zvoka). Tekstura
postane $e bolj razgibana z glissandi godal in hitrimi dvigajo¢imi in spuscajo¢imi
se pasazami pihal, dokler se glasbeni tok ne spremeni v divje utripanje akordov v
dveh razli¢nih ritmih: ve¢ina pihal in trobil divje in »mehani¢no« utripa v triolah,
nekoliko pocasnejsi ritem pa prinasajo akordi v godalih in udarci velikih bobnov
in timpana. Po Sestintridesetih triolskih udarcih, torej na samem visku, se skladba
z odrezavim akordom zakljudi.

Posebna izciscenost Uverture je posledica izredno ekonomicne izbire in obdelave
glavnega materiala. Skladba raste iz treh osnovnih idej, od kateri sta dve skriti ze v
naslovu: Uvertura za tri instrumentalne skupine v svojem poimenovanju nosi seman-
tiéne implikacije, ki pa ne zadevajo toliko oblikovanosti dela (klasi¢na tridelnost) kot
znalaj kompozicije — v veliki meri namre¢ prevladuje zvocno silovitejsa intradnost
(zacetne fanfare trobent, repeticije trobil v tretjem formalnem odseku, sam konec,
ujet v premocrtno gradacijo), ki jo je mo¢ povezovati s slovesnostjo in pompoznostjo
zvrsti uverture, kakr$na je bila znacilna zlasti za »klasi¢ne« uverture v ¢asu pred »mo-
dernisti¢nim« razpadom zvrsti. Druga ideja se nanasa na drugi del naslova: orkester
je razdeljen na tri instrumentalne skupine, s katerimi lahko skladatelj izrablja razli¢-
ne zvo¢no-prostorske efekte. In ti zaznamujejo tako makro- kot mikronivo skladbe.
Na makronivoju se to kaze kot znacilno »prehajanje« zvoka iz ene instrumentalne
skupine v drugo, s ¢imer doseze skladatelj »krozenje« zvoka in njegovo prostorsko
lokalizacijo. Taks$no »prehajanje« in »krozenje« zvoka po prostoru je moéno povezano
tudi z oscilacijo — obéutkom »nihanja« zvoka, ki se na makronivoju realizira prostor-
sko, na mikronivoju pa zadeva tonske visine in jakost: tako so pogosta glissandiranja
instrumentov (glissando se seli iz ene v drugo skupino instrumentov v celem Cetrtem
formalnem odseku) in dinamika, razpeta med hiter crescendo in takoj sledeci decre-
scendo. Ta druga ideja zaznamuje tako del kot celoto, v podobno strogem smislu — da
del odslikava znacilnost celote — pa je zamisljena tudi struktura skladbe, ki je poveza-
na s Fibonaccijevim zaporedjem. To namre¢ doloca tako vedje formalne odseke kot
tudi manjse — najocitnejse je to v prvem formalnem odseku, ki traja 54 taktov, znotraj
njega pa sta $e zelo jasni lo¢nici pri 13. in 33. taktu — in igra pomembno vlogo tudi
pri kontroli distribucije posameznih elementov.

Tri osrednje ideje skladbe — iz naslova povzeta intradnost, zvo&no-prostorsko
osciliranje in strukturiranost glede na Fibonaccijevo zaporedje — med seboj niso
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neodvisne, temvec so sprepletene v gosto mrezo; prva in druga ideja sta mocno po-
vezani s semanti¢nimi implikacijami naslova, drugo in tretjo druzi znacilna enovita
zaznamovanost tako dela kot celote. In prav to »organicisti¢no« idejo — vsak manjsi
delec izdaja strukturiranost ve¢jega delca, iz dela je razumljiva celota — lahko po-
vezemo s slogovnimi vprasanji. V. Uverturi ne najdemo znacilnega povezovanja
razli¢nih »svetov« in s tem posledi¢no povezane heterogenosti. Prav nasprotno, or-
ganicisti¢na ideja povezuje vsak delec Uversure v enotno »telo, tezko pa bi locevali
razli¢ne »svetove« posamezni formalni odseki skladbe se ne lo¢ijo med seboj po
slogovnih znadilnostih ali »stopnji semanti¢nosti, temve¢ predvsem po principu
kontrasta, ki zaznamuje nacin obdelave materiala. Izkaze se, da bi v Uversuri veliko
prej kot postmodernisti¢ne poteze lahko nasli kake predmodernisti¢ne, tradicio-
nalne oblikovne prvine; na te $e posebej spominjata akordi¢ni liniji godal po fan-
farah trobent v prvem formalnem odseku (posebno veljavo jim daje tudi ponovitev
v »reprizi« Cetrtega formalnega odseka) in kratki melodi¢ni »vzdihi« z zacetka Ce-
trtega formalnega odseka. Ti so »melodi¢no« transparenti predvsem zaradi svoje
tonalne podobe: skladatelj namrec ¢rpa iz lestvice, za katero je znacilno menjavanje
celega tona in celega tona s poltonom. Prav ta zamenjava serij z lestvicami je »od-
govorna« za nekoliko manj agresivno zvoc¢nost in vecje »blagoglasje« — skladatelj
se torej ne zapira ve¢ hermeti¢no in ne i¢e za vsako ceno novega. Prednost imajo
iz¢isCenost, preglednost, jasna strukturiranost ter organska povezanost dela in ce-
lote. Taksno »stopnjo zrelosti« sicer lahko povezujemo s splonim »umirjanjeme«
glasbenega »jezika, ki je znacilno za sredino sedemdesetih let v zahodnoevropski
glasbi, vendar je prav tako lahko znanilka skladateljevih izkuSenj, pridobljenega
mojstrstva in kon¢no slogovne stabilnosti — ¢as iskanja lastnega izraza je mimo,
skladatelj je nasel svoj osebni »glasbeni jezik«. Na ta nalin gre najbrz razumeti
skladateljevo misel, da se uvertura »ponavadi napise potem, ko je glavno kompozi-
cijsko delo Ze koncano«.

34 »Nova gramatikalnost« modernisti¢nih in
postmodernisti¢nih sintez: individualna izraznost,
idejna iz¢is€enost, osebna pomiritev modernizma
in tradicije (1986-)

V tem skladateljevem »zadnjem« slogovnem obdobju pride do kon¢nega preci-
$¢enja raznolikih impulzov, ki so se v skladatelju nabirali vse od prihoda v Lju-
bljano in se nato stopnjevali z obiskom razli¢nih festivalov sodobne glasbe. Lebi¢
zdaj ne niha ve¢ med modernizmom in postmodernizmom, temve¢ z veliko mero
samozavesti svoja dela opremlja z okruski citatov, fragmentov preteklosti ali alu-

zijami na druge glasbene zvrsti, s ¢imer dosega §ir§o semanti¢no asociacijskost, ki
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vodi do vedje komunikativnosti njegovih del. Lebi¢ pri tem ne postopa enostav-
no, saj se ne odreka dedis¢ini modernizma, temve¢ prav nasprotno na njej zida
osebni glasbeni jezik: morje modernisti¢nih izrazil prebadajo Stevilne aluzije, ki
nato sprozajo povednost. Poleg taksnega povecanja semanti¢nih mest (najti jih
je v tako reko¢ vseh kompozicijah, nastalih od sredine osemdesetih let dalje)
se spremeni tudi material: Lebi¢ v prakti¢no vseh skladbah uporablja znacilne
lestvice, ki so jasno zaznamovale Ze Novembrske pesmi in Uverturo za tri instru-
mentalne skupine in prinasajo zmeh¢ano zvoc¢nost onkraj napetosti kromati¢nega
totala. V sklop, ki ga zaznamuje vedja potreba po komunikativnosti, bi nedvomno
prav tako lahko umestili $tevilna dela, ki so posejana z omejenimi gledaliskimi
gestami (to velja predvsem za zborovska dela).

Dodatne spremembe opazimo tudi v skladbah zadnjega desetletja, v katerih postajajo
slogovna nihanja ¢edalje oitnejsa in vecja — tako je v skladbah pogosto mogoce izra-
zito lo¢iti dva slogovna substrata: modernisticnega in nemodernisticnega. Osamljene
semanti¢ne enklave so se povecale in spremenile v »otoke«, ki enakovredno komuni-

cirajo z modernisti¢nimi izrazili, kar izdaja skladateljevo veliko spostovanje tradicije.

Fauwvel 86 (1986), vokalno-instrumentalno scensko delo za mesani zbor, klavir,
tolkala, druga priro¢na glasbila in trak, napisano za Akademski pevski zbor Tone
Tomsig, je pomemben mejnik v Lebi¢evem opusu. To najavljata nenavadni Zanr in
izbrana snov. Tako druZenje vokalno-instrumentalnega, torej oratorijskega, s scen-
skim kot nanasanje na srednjevesko literaturo in glasbo prinasata jasne aluzije na
znamenito Orffovo scensko kantato Carmina burana, Ceprav se seveda Lebiceva
hotenja, postopki in material bistveno razlikujejo od Orffovih. Navdih za svoje delo
je skladatelj ¢rpal iz francoske srednjeveske pesnitve, moralitete o Cloveskih slabo-
stih Roman de Fauvel, ki jo pripisujemo klerikoma Gervaisu de Busu in Chaillou
de Pesstainu. Delo je satiri¢ne narave in govori o konju, ki je nezadovoljen s svojo
nastanitvijo v hlevu, zato se Zeli dokopati do najvedje sobane svojega gospodarja,
pri ¢emer mu pomaga boginja Fortuna. Kmalu se uspe$nemu konju priklanjajo
Stevilni predstavniki cerkve — zmagala sta korupcija in greh. Fauvel (njegovo ime
je kratica za »lepe Cednosti«: Flatterie, Avarice, Vilenie (pisano Uilenie), Variété,
Envie, Lacheté) se po posredovanju Fortune poro¢i (na poroki je med drugim mo-
goce srecati Presustvo, Pozelenje in Venero), ob koncu pa Fortuna najavi, da bo
Fauvelova zveza dala $e bolj krivi¢ne voditelje.

Skladatelju je besedilni koncept pripravila Zena Jelena Ukmar, poleg odlomkov iz
francoskega srednjeveskega originala pa so v skladbi uporabljene tudi pesmi in pre-
pesnitve Janeza Menarta ter fragmenti poezije Milana Jesiha in idej Petra Kusarja,
kar sicer skladatelj izrecno ne navaja (Loparnik, 1989, 60). Lebicev namen kljub

167



uporabi srednjeveskega glasbenega materiala (Roman de Fauvel je precej gosto po-
sejan z notnimi zapisi) ni bil obnavljati zgodovinske situacije, temve¢ s pomogjo
zgodovinske primere jasno zarisati aktualni trenutek, s ¢imer je Fauve/ 86 dobil
izrazito druzbenokriti¢ne podtone, zato ga je z danasnje zgodovinske distance mo-
goce razumeti kot precej jasen opomnik takratni oblasti, ki pa se na delo ni odzva-
la. Lebi¢ priznava, da je skladba »nastala iz neke ‘svete jeze’ druzbene kriti¢nosti«
(Forstneri¢ Hajnsek, 2010, 14). Seveda pa skladatelju druzenje starega in novega
ni sluzilo le kot sredstvo za vzpostavljanje kriticnega odnosa, temve¢ prinasa po-
membne spremembe tudi na slogovni ravni: neposredno sooc¢anje srednjeveskega
glasbenega materiala z modernisti¢nim (harmonski grozdi, razdirjene vokalne teh-
nike, aleatori¢ni obrazci) lahko razumemo kot tipi¢no postmodernisti¢no soposta-
vljanje disparatnega materiala, zato da bi iz teh drasti¢nih kolizij izstopili pove-
dni elementi. Ti so v primeru Fauvela jasno povezani z druzbenokriti¢nimi ostmi,
naperjenimi proti aktualni oblasti. Podobno asociativnost dosega Lebi¢ z drugim
dihotomic¢nim soocanjem: v forme in logiko umetniske glasbe vdirajo namigi na
popularno glasbo (neprekinjeni ritmiéni utrip, agresivna elektronska zvo¢nost), ki
jo je podobno kot v glasbi A. Schnittkeja mogoce razumeti kot $ifro za »padlo«
glasbo in tako posledi¢no za zlo.

Pomemben dodatni povedni element je povezan z dejstvom, da je Fauve/ namenjen
scenski izvedbi (nekatera scenska napotila je skladatelj trdno fiksiral v partituri), da
postanejo gibanje zbora na odru (koreografijo za krstno izvedbo je pripravila Kse-
nija Hribar), osvetljava in gestika pevcev pomembni nosilci dogajanja, »zgodbe«.
Fauvel se torej zanrsko giblje na tanki meji med oratorijem, opero in zborovsko
kompozicijo ter na ta nacin odslikava specifi¢ne zanrske zagate glasbenega gledali-
$¢a 20. stoletja, ki je iskalo forme, kar najbolj oddaljene od zgodovinsko iztrosenih
opernih resitev. V. Fauvelu nosijo nosilno tezo naracije teksti, posneti na magne-
tofonski trak: ti lahko zgodbo pripovedujejo ali osvetljujejo (Pripovedovalec), spet
drugi¢ pa imamo opravka z monologi glavnih protagonistov (Monolog Fauvela,
Monolog Fortune, Kadenca Pripovedovalca). Zbor dogajanje in besedila s svojimi
gestami in premiki predvsem komentira ali ilustrira (Fauvelova poroka), mestoma
se spremeni v brezimno mnozico, ki se distancira od Fauvelovih »metod« in jasno
izpricuje, da ves svet ni samo zlo, s ¢imer razkriva osrednjo misel dela, oblikovano

sicer kot tipi¢no Lebicevo dihotomijo — »Iz temne smo in svetle polovice.«

Skladbo sestavlja v skladu s kratico naslova dela $est neprekinjenih stavkov, vsak
pa je povezan z eno izmed Fauvelovih necednosti, pri cemer vsak stavek raz-
pada Se na posamezne odseke, ki razkrivajo cikli¢no zasnovo dela (ponavljanje
materiala). Prvi stavek, »Flatterie« (Priliznjenost), sluzi za predstavitev glavnega
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»junakac, scensko pa je v sredi§¢u postopno prihajanje zbora na oder in njego-
vo osvetljevanje. Uvodu (I/A)* s hitrim Sepetanjem latinskega besedila in nekaj
tolkalnim udarcem sledi postopno prihajanje moskih peveev na oder (I/B). Ti
v dani ritmi¢ni kombinaciji posami¢no poudarjeno izgovarjajo samo soglasnike
latinskega besedila, s ¢imer nakazujejo, da Fauvel, »Vse-zlo«, sicer »hoce sprego-
voriti, a tega $e ni sposobno,«* in stopajo na oder, pri ¢emer vsak glas »spremlja
korake, po vsakem narejenem koraku pa zborist(i) za kratek ¢as »zamrznejo« in
zatudeno pogledajo. Na podoben nadin prihajajo na oder Zenske zboristke (I/C),
le da nastopajo hitreje, da so njihovi »koraki lahkotnejsi«,* medtem ko moski
nadaljujejo s svojimi vzorci, ki se mestoma precistijo do izgovora celih besed. Sele
v naslednjem odseku — »... med stezami potokov stoji nase mesto ...« (I/D) —se
Sepetu in izgovarjanju pridruzi petje. Zenske solistke prinasajo recitativne obraz-
ce na enem tonu, ki se koncujejo z bolj razgibanim okrasjem (osciliranje za terco,
sekundni izmiki) in tako spominjajo na gregorijansko psalmodiranje: toni vsto-
pov (preostale pevke gradijo iz danih tonov harmonsko zaveso) pri tem gradijo
dva zmanjsana kvintakorda, ki ju je mogoce pretolmaciti v znacilno oktatonsko
zaporedje cel ton, polton (h—cis—d—e—f~g). Ob koncu takega postopka Pripovedo-
valec iz zvo¢nika (magnetofonski trak) razlozi pomen imena Fauvel, nato sledi
»glasbena« »Najava zla« (I/E). Pevci pri¢enjajo v nizkem ambitusu s »povsem
spro§éenim grlom«® in izvajajo aleatori¢ne figuracije, ki s postopnim vstopa-
njem glasov zarisujejo kromati¢ne komplekse v sredinski legi glasov. Po dosezeni
najvedji gostoti moski glasovi prevzemajo nove obrazce, za katere je znacilno
hkratno petje in ZviZganje, nad tak$no osnovo pa vstopajo Zenske solistke s krat-
kimi, fragmentiranimi obrazci, razpetimi med pevske okruske in recitiranja. Po
novi zgostitvi sledi »Izklicevanje Fauvela« (I/F), v katerem zboristi odrezavo in
kri¢avo izgovarjajo imena, iz katerih je zgrajeno Fauvelovo ime, ob koncu stavka
pa dobi »Vse-zlo« (I/G) tudi svoj zvoéni »portret« v obliki posami¢nih vstopov
na tonu 4 in nato pocasnih obojesmernih glissandov, ki vodijo do gostega akorda
v ff dinamiki in ponovnega kri¢avega izstevanja.

Drugi stavek, »Avarice« (Skopost), prinaga s svojo mo¢no ritmi¢nostjo jasen kon-
trast. Prvi odsek, »Lakomnost« (II/A), vzpostavlja znacilen ritem z menjavanjem
dvodobne in tridobne mere, ki ga vzpostavljata moski zbor z ritmi¢nim izgo-
varjanjem fonemov in zlogov a-va-rice ter udarjanjem z nogo ob tla in tolkala.
Taksen mocan ritem se iztece v »Pesem oblasti« (II/B), prvi vdor srednjeveske
glasbe (na misel pride baladni slog Philippa de Vitryja, ki bi lahko bil tudi eden

47 Zapis izkazuje stavek (rimska $tevilka), odsek (velika tiskana ¢rka) in pododsek (mala tiskana ¢rka).
48  Lojze Lebi¢, Fauvel ‘86, rokopis, str. 2.

49  Prav tam, str. 6.

50  Prav tam, str. 11.
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izmed avtorjev glasbe v rokopisu Roman de Fauvel, Wathey, 2014). Gre za duet
dveh falzetistov (forma izdaja poteze oblike bar), ki ju spremljajo ustrezni hi-
stori¢ni inStrumenti (kljunasta flavta in kraguljcki/tamburin). V nadaljevanju
(»Izprijenost« — II/C) je v sredis¢u zopet ritmicni element: »zbor se obraca proti
51

poslusalcem« in na razli¢ne ritmi¢ne naline izgovarja zloge a-va-rice, kar se

logi¢no iztece v ponovitev prvega odseka stavka.

V tretjem stavku, »Ulenie« (Nizkotnost), prihaja celotno glasbeno dogajanje iz
zvocnikov oziroma z dveh magnetofonskih trakov. Zvo¢na osnova je staticen
industrijski $um na prvem zvoc¢niku, iz drugega prihaja polglasno, nervozno reci-
tiranje zbora v obliki zamaknjenih ritmi¢nih imitacij, nad katerimi plete Fauvel
svoj Monolog (III/A). Tem osnovnim plastem je v nadaljevanju (III/B) dodan
enakomeren tolkalni utrip, ki je sprva korac¢niski, nato pa vse bolj prestopa v
jazzovski beat, ki tu sluzi kot $ifra za nizZjo glasbo, glasbeno zlo, obenem se rit-
micno izgovarjanje zbora spremeni v prepevanje enakomernih, v ambitusu ozkih
melodi¢nih obrazcev. T1i se iztecejo v novo srednjevesko pesem »Quomodo can-
tabimus ...« (III/C, ponovno imamo opraviti z obliko bar), katere melodi¢ne in
tonalne obrise najprej nakazuje ritmi¢no svobodna linija kitare ali lutnje, nato pa
melodijo v E-duru prevzame solisti¢ni glas, ki se sam spremlja s trianglom oziro-
ma kraguljcki. Iz pedalnega tona e se izvije zbor »Iz temne smo in svetle polovice
...« (III/D), ki v zagetku izhaja prav iz unisono tona e in kratkih sekundnih ali
clustrskih odmikov, nato se v solistih nad stoje¢o harmonijo vrstijo aleatori¢ni
obrazci solisti¢nih glasov. Oba modela se variirano ponovita, sledi daljsi odsek
ritmi¢nega kanona (»Kopljimo v prsi za lu&jo«) — nastopi glasov so si identi¢ni v
svoji ritmi¢ni podobi, medtem ko so v melodi¢nem pogledu malenkost variirani.
Iz postopnih vstopov na razli¢nih osnovnih tonih se gradijo napete harmonije in
$iri ambitus, nato v simetri¢ni logiki sledi ponovitev izvijanja iz unisono tona e
in solisti¢nih obrazcev. V taksno teksturo ob koncu poseze $e posnetek magne-
tofonskega traku, s katerega je razpoznati misteriozne odseke iz skladateljevega
lastnega Tangrama, ki se mu pridruzujejo ZviZganja pevcev — oboje skupaj ustvar-
ja lebdeco pentatonsko vzdusje, ki postopoma izginja.

Glasba iz zvo¢nikov se prelije v naslednji stavek, »Variété« (Nestanovitnost ¢udi),
ki ga uvajajo zvoki z magnetofonskega traku: pedalni ton na kitari, dosezen z loko-
vanjem, sluzi kot osnova za udarce na kamencke in monolog Fortune (IV/A), v ka-
terega posega zbor s clustrskim izgovarjanjem latinskega besedila v Zenskem zboru.
Sledi ritmi¢no izgovarjanje francoskega besedila v mogkih glasovih, ki ga z odme-
vi prekinjajo Zenski glasovi, sledi nov vdor srednjeveske posvetne, tokrat »Plesne

51  Prav tam, str. 22.
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pesmi« (IV/B). Ta je napisana za kitaro, sopransko in altovsko kljunasto flavto
ter oblikovana kot nekaksen kiti¢ni dvogovor med Fauvelom (tenor) in Fortuno
(sopran). Kitara prinasa pedalno harmonijo G-dura in izrazit ternarni ritem, toda
nefunkeijski izmiki v A-dur kazejo, da Lebi¢ parodira srednjevesko harmonijo.
Ob koncu se iz zvo¢nika oglasi Pripovedoval¢evo ritmi¢no enakomerno izgovar-
janje, ki preide v »Bakanal« (IV/C). Ta se pri¢ne s »Plesom Zensk« (IV/C/a): nad
avtenti¢no plesno glasbo iz 14. stoletja, ki prihaja iz zvo¢nika, in ob konstantnem
ritmi¢nem obrazcu tolkal se vrstijo dialogi, povezani s Fauvelovo poroko, plesu
zensk sledi »Ples moskih« (IV/C/b), ki obnavlja ritmi¢ni odsek iz drugega stavka
(II/A). Oba plesa se ponovita, pri ¢emer je nad prvega zdaj nalozeno ritmi¢no
izgovarjanje besedila, po ponovljenem »Plesu moskih« pa sledi »Zacetek razpusce-
nosti« (IV/C/c), v katerem se vokalizacije Zenskih glasov dopolnjujejo z moskim
izgovarjanjem Sestih naslovnih necednosti, zmeraj gostejso teksturo pa prekinjajo
$e hihitanja. Najvecja gostota je dosezena z aleatori¢nim odsekom, ki ga skladatelj
poimenuje »Freneti¢na situacija« (gl. prim. 60) in v katerem je dosezena najvedja
intenzivnost s svobodnim izgovarjanjem besed, povzemanjem folklornih obrazcev,
poskusi, da bi zboristi s hrupom preglasili drug drugega.
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Primer 60: »Freneticna situacija« z viska cetrtega stavka Fauvela '86 — skladateljev
zapis prevzema dolocene poteze graficne notacije
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Po nekaj odrezavih vzklikih se z elektronsko glasbo iz zvo¢nika, Pripovedoval-
¢evim besedilom in nekaj udarci tolkal pri¢enja peti stavek, »Envie« (Zavist).
Temu kratkemu, atmosferi¢nemu prehodu (V/A) sledi ponovitev srednjeveske
pesmi iz tretjega stavka (III/C), tokrat z drugim besedilom (»Pour re cou-
vrer aleiance ...«; V/B) in z dodajanjem Zenskih pevskih glasov, ki Eetrttonsko
oscilirajo okoli tona e. Prav iz tega gradiva se izvije zakljucek s harmonskimi
grozdi, ki predstavljajo osnovni material tudi v slede¢em odseku, v katerem
skladatelj teksturo gradi iz ritmi¢no neusklajenih glissandiranj harmonskih
clustrov posameznih glasov.

Sklepni stavek, »Lacheté« (Strahopetnost), je zasnovan kot premodértna grada-
cija (ni ve¢ delitve na posamezne odseke), ki nastaja v obliki soigre med zvoki
z magnetofonskega traku (posamezni nastopi zvokov in transformacije so kon-
trolirani asovno z logiko zlatega reza) in zborom. Osnovno prvino na traku
predstavlja postopno pospesevanje osnovnega ritmicnega pulza, ki od enakomer-
nega korac¢niskega prehaja v zmeraj bolj gosto nervoznega oziroma taksnega,
ki jasno aludira na sodobno popularno glasbo, pravi tehno beat. Zbor se temu
ritmi¢nemu stopnjevanju najprej »zoperstavi« z menjavanjem samoglasnikov na
enem tonu, kar daje znacilno alikvotno zvocnost, nato sledi dosledna ponovitev
odseka iz prvega stavka (»Najava zla«) z oscilacijami kromati¢nih kompleksov in
kratkimi figurami solistov. Dinamika se stopnjuje z novimi zborovskimi obraz-
ci in zavijanjem sirene, na visku pa sledi »Kadenca pripovedovalca« — ritmi¢no
izgovarjanje je natan¢no notirano, vimes pozvanjajo krotali. Odrezavo petje be-
sedila »Iz temne smo in svetle polovice«, kombinirano z ritmi¢nim iz$tevanjem
imen necednosti, vodi do sklepa, ki se pri¢enja z ozkimi poltonskimi gibanji v
znadilnih »organumskih« vzporednih kvintah (zelo podoben efekt malo kasneje
sre¢amo v zborovskem delu »Mozaiki« iz ciklusa Ajdna), ki se odprejo svetlejse-
mu, obogatenemu Des-duru, ki skladbo zakljuci v optimisti¢ni noti (»in sanje so,

da verujemo vanje«).

Kljub svoji izraziti druzbeni kriti¢nosti skladba ni dozivela politi¢nih napadov, prav
nasprotno, ustvarjalci predstave (poleg skladatelja $e koreografinja Ksenija Hri-
bar in zborovodja Jernej Habjanic) so za scensko predstavo prejeli nagrado Pre-
Sernovega sklada. A vseeno projekt ni doZivel svoje ponovitve. Morda se je tudi
zato skladatelj dvajset let kasneje odlocil, da nekaj glasbe »ozivi« pod naslovom
Zgodbe/Fables (2005) in jo predstavi v obliki koncertne kantate za sopran, bariton
in orkester. Vecino materiala, predvsem zborovski stavek, je skladatelj prevzel iz
zgodnejSega dela, in ga je zdaj samo zvo¢no opremil z bolj razkosnimi sredstvi, ki

jih ponuja simfoni¢ni orkester.
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Na novo je dodal orkestrski uvod, ki ga lahko razumemo kot niz fanfar. Prve fan-
fare v trobentah razpirajo kvintni prostor, razpet med tona fin ¢, ki ga unisono z
melodi¢nim gibanjem znotraj terce dopolnjujejo rogovi. Druge fanfare prinasajo
nervozno izmenjavanje terc v trobentah in pozavni, tretje fanfare pa gradijo na
odmevnih ponovitvah valujo¢ih fanfar v trobentah, ki se gostijo in $irijo v celotna
trobila. Po visku in kratki tolkalni izmiritvi sledi dobesedni vstavek prvega stavka
Fauwvela, le da zdaj Se neartikulirano izreko zbora dopolnjuje gostejsa tolkalna
tekstura. Skladatelj izpus¢a odsek I/D in preskoci takoj na gradacijo I/E, ki je
ozvoCena z godali, fragmentirane figure v solistinih glasovih pa dobijo svoje
imitacijske odgovore v figurah solisti¢nih pihal. Tudi drugi stavek, »zgodbac, je
povzet po drugem stavku »originala«: skladatelj je dodal krajsi tolkalni uvod, ki se
kot vezivo vmes $e ponavlja, poleg instrumentalnih podvojevanj zborovskih par-
tov pa skladatelj dodaja v kasnejsih nastopih ritmi¢ne tematike tudi pizzicate v
nizkih godalih. In§trumentacijsko je nato spremenjen nastop srednjeveske balade
(II/B), ki jo zdaj spremljata solisti¢na viola in harfa. Tretja zgodba nosi naslov
»Dvomc, solisti¢ni bariton pa povzema melodi¢no linijo zbora »Iz temne smo in
svetle polovice« (III/D). Znadilni ritmi¢ni kanon na besedilo »Kopljimo v prsi
za ludjo« se zdaj uresnici v vrsti imitacijskih instrumentalnih nastopov, nadalje-
vanje pa prinasa odmik od zborovske verzije, saj se bariton ne vraca na osnovno
recitacijsko izhodi$¢e, temvec intenzivno vztraja v visoki legi, proti koncu doseze
vrhunec nad kvintnim pedalom es— in nato postopoma potihne v govornem
petju. V etrto zgodbo, »Ljubezen, je vloZena nova uglasbitev pesmi Janeza Me-
narta (gre za prvo kitico Stanc). Pesem ne simulira srednjeveskega sloga, vendar
se podobnim polistilisticnim vdorom skladatelj priblizuje z izbiro oblike (aa'b),
ki bi jo ponovno lahko razumeli kot obliko bar. Pevska linija je najprej svobodna,
nato preide v govorno petje, medtem ko ima b del s ponavljajo¢im se motivom
treh padajocih tonov (e—dis—cis) izrazito zakljucevalni znacaj. Preko kratkih or-
kestralnih vrivkov, prevzetih z zaletka petega stavka Fauwela, sledi druga kitica
srednjeveske pesmi (V/B), v kateri part kitare/lutnje prevzame harfa, diatoni¢no
teksturo pa razgiba dodani part vibrafona. Podobno kot v originalu solisticne
pesmi sledi odsek z gibajocimi clustri zbora, stavek pa se zaklju¢uje z minimali-
sti¢nimi repetitivnimi obrazci v klavirju in godalih, kakr$ni so v originalni verziji
zakljucevali tretji stavek in so bili posneti na magnetofonski trak. Finale ob-
navlja zadnji stavek zborovskega dela, le da je zdaj zvocnost magnetofonskega
traku prevedena v inStrumentalno. Skladatelj se sprva odpoveduje znacilnemu
enakomernemu pulzu traku, kasneje pa ga vzpostavlja s pomocjo ponavljajocih
se obrazcev tolkal. Visek se prelije v kadenco Pripovedovalca, medtem ko sklep
predvsem podvaja zborovsko akordiko.
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Tabela 20: Struktura Fauvela’86 — s posevnim tiskom so oznaceni odseki, ki povzemajo

material prejsnjih odsekov, z mastnim tiskom pa tisti odseki, ki jih je skladatelj povzel v

skladbo Zgodbe/Fables

| — Flatterie (Priliznjenost)
A —Uvod
B — Nastop moskih
C — Nastop zensk
D — »..

nase mesto ...«

Med stezami potokov stoji

E — Najava zla
F — Izklicevanje Fauvela
G - Vse-zlo
Il — Avarice (Skopost)
A — Lakomnost
B — Pesem oblasti
C - Izprijenost
D=A

Il — Ulenie (Nizkostnost)

IV — Variété (Nestanovitnost udi)
A — Monolog Fortune
B — Plesna pesem
C — Bakanal
a — Ples zensk
b — Ples moskih
a
b
c — ZacCetek razpuscenosti
V — Envie (Zavist)

A - prehod
B — »Pour re couvrer aleiance ...«
C - Glissandi

VI — Lacheté« (Strahopetnost)

premocrtna gradacija

A — Monolog Fauvela I/E
B Kadenca Pripovedovalca
C — »Quomodo cantabimus ...« Sklep

D - »lz temne smo in svetle polo-

vice ...«

Podobno kot Chalumeau I za klarinet tudi varianta za oboo, skladba Per oboe
(Chalumeau II) (1986), izrablja vse idiomatske znacilnosti in§trumenta in $tevil-
ne raz$irjene izvajalske tehnike, ki so razsirile zvo¢ni spekter tega pihala v drugi
polovici 20. stoletja. Skladatelj ohranja tudi tipi¢ni dvojni notni zapis, razpet med
standardno in proporcionalno notacijo. V skladbi za oboo sicer ne najdemo za
to obdobje Ze znacilnih semanti¢nih okruskov (ti bodo zaznamovali Chalumeau
III), vendar je skladba na formalni ravni bolj prec¢iscena. Tako lahko v zaporedju
odsekov ABCB'A! (skladatelj jih v partituri ne naznacuje) razpoznamo sime-
tri¢no obliko, ki jo dodatno potrjuje srediséni odsek C, v katerem se posamicni

elementi ponavljajo na zrcalen nadin.

Prvi odsek (A) prinasa znacilni uvajalni material: definirajo ga kratke kvintolne
figure z znacajem klica oziroma fanfar ter postopek, po katerem se taksne figure

postopoma razra$¢ajo po Stevilu tonov in tudi tonski zalogi, ki pocasi raste od
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zaletnih treh tonov do zelo dolge konéne verige, v katero je vpetih vseh dvanajst
poltonov kromati¢ne lestvice. Pomemben element zaCetnega dela je t. i. bisbligli-
ando, hitro izmenjavanje »normalnega« in flazoletnega tona — s to idejo se uvodni
del zagenja in koncuje. Drugi odsek (B) naj bi se izvajal »s toplim tonom« (Lebi,
1998, 1), notacija je standardna, kar pa e ne pomeni, da je ritem pomirjen. Solist
prinasa ritmi¢no fragmentirano melodi¢no linijo (vanjo so vstavljene pavze), ki jo
zaznamujejo veliki skoki in neperiodi¢ne repeticije tonov, ki vodijo k utisanju di-
namike. Srednji del (C) je najbolj razgiban in tudi dinami¢no vzvalovan, skladatelj
pa naniza v njem najbolj raznolik material, povezan z raz$irjenimi izvajalskimi
tehnikami. Tako v tem delu sreamo razli¢ne multifonike, igranje, ki ga spremlja
socasno petje, dvojne trilcke, glissande, izmenjavanja enharmoni¢nih tonov in tre-
mole. Na visku oboa preigrava hitro enajsttonsko figuro v dvaintridesetinkah, iz
katere skladatelj ob vsakem nadaljnjem nastopu ¢rta kakega izmed tonov, s ¢imer
nastajajo zmeraj bolj kompleksni in razredceni ritmi¢ni vzorci. Ko ostane samo $e
en sforzato ton, skladatelj logiko obrne in figuro ponovno zgos¢a z dodajanjem
tonov, dokler se ne ponavlja dvanajsttonski obrazec. Prav ta postopek kaze zrcal-
no logiko, ki zaznamuje celotno nadaljevanje tega odseka. Zdaj si namre¢ sledijo
najprej nasilni visoki toni, ki preidejo v tozece glissandiranje v visokem registru,
od tu pa sledi niz tremolov, dvojnih trilckov, enharmoni¢nih izmenjav in petja
v indtrument v obratnem vrstnem redu kot na zacetku odseka. Podobna zrcalna
logika napaja nato makroformo, saj se ponovi atmosfera iz B dela: oboist »s toplim
tonom« ponovno preigrava fragmentirano melodi¢no linijo, sledi ponovitev krat-
kih fanfarnih figur z zacetka in bisbigliando efekt, s katerim se skladba, tako kot se
je zacela, tudi zakljudi.

Za osnovo dela Urok (1986) za mladinski ali Zenski zbor, ene izmed skladateljevih
najuspesnejsih skladb, ki je dozivela kar nekaj izvedb tudi v tujini, sluzijo skladate-
lju kratki fragmenti ljudskih pesmi, urokov oziroma zagovorov, ki nimajo posebne
literarne teze in sporocilnosti, a izkazujejo s svojimi nenavadnimi kombinacijami
vokalov in ponavljanji visoko stopnjo muzikalnosti. Izbrani tekst, glasbeni mate-
rial, njegova obdelava in formalne resitve jasno namigujejo na idejo ritualnosti,
magicnega zaklinjanja, blizine s prvinskimi obc¢utji. Lebi¢ se skusa torej s svojo
glasbo priblizati starodavnemu glasbenemu izrazu, ¢lovesko-naravni prvinskosti.
Paradoksno so kompozicijsko najbolj inovativni odseki v resnici poizkusi simula-
cije starodavne glasbe.

Forma skladbe je sestavljena iz epizod oziroma posameznih urokov (»Zoper
otok«, »Zoper kadji pike, »Zoper hudo kri«), ki so med seboj povezani preko
uvodnega glasbenega domisleka, ki prevzema celo rondojske poteze in opravlja
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pomembno oblikovno funkcijo, saj nastopa prakti¢no na vseh pomembnih obli-
kovnih $ivih. V skladu s starodavno prvinskostjo ostaja vokalni ambitus skozi ce-
lotno skladbo precej ozek, posamezni odseki se gradijo predvsem iz ponavljajo¢ih
se ritmi¢nih obrazcev.

Za uvodni domislek je znacilen skok Ciste kvarte navzgor in v drugem delu polton-
sko krozenje okoli tona es. Prvi zagovor v ospredje postavlja ritmi¢no dimenzijo:
vokalisti $epetaje izgovarjajo besedilo, pri ¢emer s priro¢nimi tolkali (kamencki
ali palcke) poudarjajo konzonante in ritmi¢no komponento. Posamezni obrazci se
ponavljajo in naslojujejo, dokler nad njimi solisti ne vstopajo z »zateglimi glissan-
di«, v katerih je mogoce prepoznati podobno simulacijo arhetipsko ljudskega, kot
jo kasneje sre¢amo v Huwalnici svetu in simfoni¢ni kompoziciji Queensland Music.
Med solisti¢nimi glissandi ostali zboristi postopoma prevzamejo drugi obrazec —
Cetrttonsko osciliranje okoli tona f, ki je oitno prevzeto iz drugega dela uvoda in
opravlja funkcijo prehoda.

Nov nastop uvodnega domisleka sluzi kot prehod v nov zagovor. Tudi ta nastaja z
naslojevanjem preprostih ritmi¢nih obrazcev, pri ¢emer so ti zdaj peti. Vsi obrazci
uporabljajo enako malostopenjsko lestvico (trije toni), le da je vsak transponiran
na svojo tonsko visino in zato skupno zapolnjujejo devettonski prostor. Po dose-
Zeni najvecji gostoti prinejo posamezni obrazci razpadati v izrazitej$e melodi¢ne
okruske, ki ¢rpajo iz za Lebica znacilne lestvice, ustvarjene s kombiniranjem celih
tonov in poltonov (gl. prim 61). Melodi¢ni okruski so med glasove razmesceni ka-
noni¢no, motivi¢no pa so vedno bolj deljeni in vodijo do vigka s kvartno-kvintnimi
akordi. Prvemu vigku sledi vnovi¢no zgo$¢anje s pomodjo naslojevanja ritmi¢nih
obrazcev, ki tokrat zajemajo pet razli¢nih tonov (d, ¢, g, a, 5), po visku na kvartsek-
stakordu B-dura pa sledijo vstopi krikov »urok« in novi improvizacijski obrazci, ki
se postopoma ponovno »pretopijo« v material prehoda, torej Cetrttonsko osciliranje
okoli tona f. Zadnji urok se motivi¢no napaja pri uvodnem domisleku, ki ga po-
stopoma razbijajo ponavljajoci se obrazci izgovarjanja, glissandov in breztonskega
petja. Ob koncu sledita le $e vzklik in kratek izdih, ki naj bi ga pevci ob izvedbi
teatralicno podkrepili — Lebi¢ namre¢ v partituro zapise: »°... zagovornik dahne
ez desno ramo ... — tudi pevci storijo tako«. Na ta nafin prevzema skladba tudi
enostavne gledaliske prvine in se Zeli Se bolj dolo¢no priblizati primarni ritualnosti,
zaklinjanju. Prav tak$ne geste in $tevilni ponavljajoci se obrazci, potopljeni v go-
sto, mestoma celo aleatori¢no teksturo, v resnici sluzijo kot sprozilci semanti¢nih
asociacij in »mehcalci« modernisti¢nega hermetizma. Izhod iz krize modernizma
se torej kaze v starodavnem, »moc¢no« predmodernisti¢nem izrocilu, kar Lebica

pribliza nekaterim baltskim zborovskim skladateljem (V. Tormis, B. Kutavicius).
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Primer 61: Uporaba umetne lestvice v Uroku

Za razliko od niza skladb Chalumeau ali skladbe In voce cornus, ki Ze v naslovu
nakazujejo osnovno idiomatsko naravnanost skladatelja, se naslov skladbe za solo
violo — Rubato per viola (1987) — nanasa na izvajalsko specifiko: svobodno pohite-
vanje ali zadrZevanje tempa. Sestavljena je iz $tirih stavkov, ki so med seboj pove-
zani v enovit lok. Taksna vedstavénost in Se posebej distribucija tempov — v prvem
stavku znasa tempo med 112 in 126 Cetrtink na minuto, v drugem pretezno med
46 in 60 Cetrtink na minuto, tretji in Cetrti sta izjemno hitra (6 osmink na sekundo)
— bi nas lahko napeljala na misel, da je v ozadju skladatelju kot model sluzil sonatni
ciklus, vendar ostajajo njegovi obrisi predvsem slutnja, princip, ki ga skladatelj ne
obravnava suzenjsko; zdi se, da taksna klasi¢na formalna matrica obstaja kot pa-
limpsestna plast, ki ne predira globlje v strukturo skladbe.

Se najbliZje sonatnosti prihaja prvi stavek, v katerem skladatelj v partituri jasno
nazna¢i posamezne odseke: ABABCA. V ponavljanju odsekov A in B bi lahko
ugledali ponovljeno ekspozicijo, konéni A pa kot skrajsano reprizo. Toda vrsto
drugih malenkosti bi lahko govorilo tudi zoper taksno »sonatno« branje — A in B
odsek res prinasata kontrast v izrazu, a sta zgrajena iz precej podobnega materiala.
Tako je za A del znacilno agresivno tremoliranje na prav vsakem tonu, pri emer so
nosilni toni (d, dis, f; g) stisnjeni v razmeroma ozek ambitus, odsek B pa zaznamuje
bordunski ton g in kroZenje okoli njega po c struni, ki spet prinasa podobno zozan
ambitus, celo sorodno zalogo tonov. Enoto C skladatelj v svojem komentarju v
partituri opredeli kot »lok, ki povezuje zunanje dele«, lahko pa bi ga razumeli tudi

kot izpeljavo. Violska igra je v tem odseku »oci§¢ena« razsirjenih izvajalskih tehnik,
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v celoti se zdi zamisljena kot izpeljevanje iz preprostega motiva (zaznamuje ga tri-
olsko gibanje), ki pa smo ga v zametku srecali Ze v drugi enoti dela A. Nenavadne
ritmi¢ne podelitve na visku odseka C pric¢ajo o notiranem, izpisanem rubatiranju,
po katerem je skladba dobila naslov, po umiritvi pa sledi ponoven nastop enote
A, tokrat precej fragmentirane — opraviti imamo samo $e z »ostanki« (tremolo),
premesanimi z drugimi vrivki.

Drugi stavek bi lahko razumeli kot pocasni stavek, razporeditve tempov — odseki
A, B in D (oznake je zapisal spet skladatelj sam) potekajo v tempu od 46 do 60 Ce-
trtink na minuto, srednji C v tempu 92 do 106 Cetrtink in minuto — pa pricajo celo
o nekaksni tridelnosti. Toda osrednjo oblikovno potezo gre vendarle iskati v jasni
fragmentiranosti stavka (skladatelj govori o »mozaiku iz posameznih struktur«),
katerega krajse domisleke locijo $tevilne cezure (dolge so po 1,2, 3 ali 5 sekund
— pomenljivo je, da gre za vrednosti iz Fibonaccijevega zaporedja). V teh domisle-
kih naletimo na $tevilne razirjene tehnike igranja (glissandi, flazoleti, vrzen lok,
igranje blizu Zabice, pizzicato leve roke), kratek okrusek igre s kovinskim dusilcem
pa v kombinaciji s pedalnim tonom prinasa celo nekaj okusa po »starinski glasbi«
(zacetek odseka D), a nima vecjega vsebinskega pomena in vloge pri strukturiranju.

Tretji stavek je izrazito virtuozen. Skladatelj sicer v partituro ni vpisal formalnih
enot, vendar bi stavek e vedno lahko razlo¢ili na nekaj odsekov (te nam sugerirajo
tudi dvojne taktnice). Za prvi odsek (a) je znalilno kombiniranje hitre figure z
zadrzanim tonom, drugi odsek (b) je v znamenju hitrih figuracij, tretji (¢) prinasa
ritmi¢no neenakomerna glissandiranja, nato sledijo hitrejse in bolj razvite pasaze
(d), ki preko »izpisanega« rubatiranja (Lebi¢ govori o »vkomponiranem pohite-
vanju in zadrZevanju, gl. prim. 62) doseze viek. Temu sledi ponovitev odseka z
glissandiranjem (¢’) in samo $e ostanki hitrih figuracij (morda bi jih lahko imeli
za odmev odseka b, kar bi govorilo v prid simetri¢ni strukturiranosti stavka), ki
prehajajo v resignirane repeticije. Cetrti stavek je le krajsa koda, ki jo obvladujejo
akordi in mocan ritmi¢ni utrip, ki pripelje do efektnega konca.
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Primer 62: »Vkomponirano« pobitevanje in zadrzevanje

Pesem od zarje (1987), priredbo ljudske pesmi za moski zbor, je mogoce razdeliti na
dva dela. Prvi opravlja vlogo podaljsanega uvoda — njegova funkcija je pripravlja-

nje atmosfere, zarisanje zarje s pomocjo glasbenih sredstev. Tekstura je enostavna:
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nizki glasovi prinasajo ritmic¢ni pedalni akord es-mola, medtem ko zgornji, me-
lodi¢ni glas prosto melodi¢no obigrava melodi¢ne okljuke ljudske pesmi. V na-
slednjih korakih prinasa uvod modulacijo v svetle in bogate harmonije B-dura,
ki opravlja vlogo mediantne harmonije k drugemu delu skladbe. Slednjega lahko
razumemo v smislu bolj konvencionalne priredbe ljudske pesmi, ki pa ni popolno-
ma brezbrizna do uvoda: nizki glasovi nadaljujejo s pedalnim akordom, medtem
ko prinasajo gornji glasovi v Zivahnem dvoglasju originalno ljudsko melodijo v
enostavni harmonizaciji. Oba dela skladbe tako razkrivata precej enostavne kom-
pozicijske postopke, toda pravo umetnisko vrednost je mogoce ugledati v zdruzitvi
obeh delov, v razmerju med navidezno svobodnim, rapsodi¢nim uvodom in bolj

»ljudskim« nadaljevanjem.
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Primer 63: Povezava med ljudsko melodijo v uvodu in drugem delu skladbe Pesem od zarje

Tudi v zborovskem delu Hvalnica svetu (1988) je Lebi¢ poskusal presedi v tistem
¢asu Ze nekoliko iztro$eni modernisti¢ni jezik. Skladba je bila napisana za Jugo-
slovanske zborovske svecanosti v Nisu na besedila prezgodaj preminulega srbskega
pesnika Branka Miljkovi¢a (1934-1961), v slovenskem prevodu Vena Tauferja, in
je namenjena za dva mesana zbora (za veliko in manj$o skupino pevcev), klavir
Stiriro¢no, sintetizator, tolkalca, ki igra na vrsto glasbil, na priro¢na glasbila (kita-
re, mali bobni, triangli, kljunasta flavta, okarina, fleksaton) pa igrajo tudi zboristi.
Lebic je izbral tri Miljkovi¢eve pesmi in kratek fragment, tekste pa je uredil v ne-
prekinjeno sekvenco, ki gradi lep dramatic¢en lok z osrednjim vrhuncem ob koncu
tretje pesmi. Miljkoviceve tekste lahko razumemo kot poklon naravi in svarilo pred
¢loveskim zlorabljanjem njenih virov, lepot in njene misti¢ne notranje logike. Toda
hkrati skladatelj jasno izpostavlja, da njegova osrednja pozornost ni namenjena
tekstu, »marve¢ izrazu, elementarnim vzklikom zlogov, vzetih iz $irSega balkan-
sko-mediteranskega sveta« (Lebi¢, 2002, II). Pomembne niso besede in njihovi

pomeni per se, temvec izraz, ki ga prinasajo in s tem obcutek primarne ritualnosti.
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Ze prvi del, »Hvalnica ognjuc, je zasnovan kot mozaik razliénih glasbenih idej:
uvodnemu ritualisti¢cnemu zaklinjanju na tonu 4 sledi odsek z vokalnimi alikvotni-
mi toni, ki so kasneje potopljeni v Sepetanja in glasna vdihovanja ter izdihovanja
solisti¢nih glasov. Zaporedje mozai¢nih drobcev se nato ponovi in vodi do prvega
vrhunca ob besedi »sonce«. Oblikovna zasnova mozaika in nizanja osnovnih ma-
terialnih drobeev (alikvoti, Sepetanja, obkrozanje enega, sredisénega tona) poudarja

idejo ritualne repetitivnosti in primordialne adoracije.

Drugi del, »Hvalnica svetu«, prinasa moc¢an harmonski kontrast, saj se pricenja z
ozkim harmonskim grozdom. Ob p. o. 7 se pricenja polasen crescendo v obliki
dvoplastnih valov (gl. prim. 64): glasovi gostijo teksturo z dalj$imi melodi¢nimi
celicami, medtem ko solisti¢ni glasovi eksponirajo kratke melodi¢ne fragmente,
ki prihajajo v dotik s tonalnim (ozki ambitus, Cetrttonski zdrsi) in izraznim (toz-
ba, kitaristi drzijo svoja glasbila pokonci kot violonéela in nanje igrajo z lokom,
kar asociira na srbske gusle) svetom Balkana.”? Te kratke okruske je skladatelj v
partituri naznacil z izvajalsko opombo: »Vtis: arhaicen, elementaren, folkloren«
(Lebic, 2002, 12).
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Primer 64: Postopek naslojevanja v Hvalnici svetu (srednji sloji sestojijo iz simulacij
ljudske glasbe)

52 Prav ta odlomek kasneje Lebic priredi in umesti v skladbo Queensland Music.
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Po prvem klimaksu, ki ga Lebi¢ doseze s pomocjo razli¢nih modernisti¢nih efektov
(ritmi¢no kricanje, harmonski grozdi, aleatori¢ni postopki), se pricenja tretji del,
»Kronika«, ki prinasa novo gradacijo. Tokrat je pripravljena v obliki zaporednih na-
slojevanj slojev od A do F (od solisti¢nega klavirja s tolkali do obeh zborov in vseh
instrumentalnih virov; gl. prim. 65). Tudi ta del daje v slogovnem pogledu vtis trka
dveh svetov: shemo s sloji je mogoce razumeti kot klasi¢no idejo stopnjevalnega
ponavljanja, medtem ko trki raznolikega materiala in gosta poliritmija izkazujejo
modernisti¢ne vplive. Lebi¢ doseze osrednji klimaks s popolno fragmentacijo teks-
ta, ki ga celotni zbor glasno kri¢i. Zadnji del, »Zemlja in ogenj«, ima tako funkcijo

zakljucevanja cikla in »vracanja« v izhodis¢e k centralnemu tonu 4.
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Primer 65: Shema vstopov posameznih glasov ali instrumentov v tretjem delu

Hvalnice svetu

Hwalnica svetu kaze na Lebicevo tipi¢no zdruzevanje modernisti¢nih in predmo-
dernisti¢nih, predvsem arhai¢nih glasbenih svetov: na eni strani je glasba polna
harmonskih grozdov, aleatori¢nih postopkov in razli¢nih vokalnih in instrumen-
talnih efektov, toda na drugi strani Lebi¢ ves ¢as mehca tak$no modernisti¢no
teksturo s postopki ponavljanj, simulacijo okruskov ljudske glasbe in formalno

striktno organiziranimi stopnjevanji.

Simfoni¢no delo Queensland Music je nastalo med letoma 1988 in 1989 po narocilu
Avstralskega glasbenega centra in Zveze skladateljev Jugoslavije, krstna izvedba je
bila 27. 6. 1990 v Brisbanu v Avstraliji. Zdi se, da delo zaznamuje dvojnost, ki se
kaze Ze v obeh narodilih: skladatelj je skladbo skladal za oddaljeno dezelo in obenem
tudi po narocilu takrat vendarle $e, kljub o¢itnim znamenjem kompleksne politi¢ne
krize, »domacih« naro¢nikov. Ta dvojnost se kaze tudi v razmerju med naslovom in
podnaslovom dela: naslov dela razkriva daljnega avstralskega naro¢nika (ime zvezne
drzave na severu Avstralije, isto ime ima tudi simfoni¢ni orkester, ki je skladbo krstno
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izvedel), v podnaslovu pa nas skladatelj opozarja, da je delo nastajalo v ¢asu »sloven-
ske pomladi«. Spet se torej mesata dva svetova, oddaljeni, neznani ter domaci, mo¢no
aktualni — zdi se, da prav ta igra med neznanim, »tujim« in domacim, »znanim«
zaznamuje celotno skladbo. A ta ne dolo¢a le nekaksnega programsko-semanti¢nega
nivoja, temve¢ tudi kompozicijsko-tehni¢nega: oblika skladbe je strogo domisljena in
»plasti¢nac, zato v veliki meri spominja na »klasi¢no« ustrojena dela, celotno obliko
bi se dalo povezovati tudi s kako izmed Ze znanih velikih simfoni¢nih oblik, nekateri
melodi¢ni vzgibi mo¢no spominjajo na glasbo preteklosti, medtem ko je vecina glas-
benega materiala $e vedno »modernisti¢na«: gosti akordi, nesimetri¢ni ritmi, svobo-

dnejsi, aleatori¢ni odseki, »disonantni« intervali itd.

Igro med znanim in neznanim lahko razumemo $e bolj dobesedno: daljsi odseki
skladbe Queensiand Music namre¢ ¢rpajo neposredno iz zborovskega dela Hval-
nica svetu. Skladba torej dejansko vsebuje Ze »znane« odseke, ki se kombinirajo
s povsem novimi, $e »neznanimi«. Vendar je v obdelavi tega dela mo¢ razbrati
tudi povedni element: Hwvalnica svetu je vendarle nastala v nekaksnem »jugoslo-
vanskem duhuc, na kar kazeta izbira besedila in srednji, gradacijski del, kjer poteka
vzporedno na pedalnem tonu ve¢ slojev, od katerih je za tistega, ki ga izvajajo
trije solisti¢ni Zenski glasovi, znacilna folklorna obarvanost, ki mo¢no aludira na
»balkansko« ljudsko petje. Skladatelj je skladbo potemtakem zasnoval v »soglasju«
z okoljem naro¢nikov, ki je bilo v tistem ¢asu tudi okolje njegove »$irSe« domovine,
s ¢imer je verjetno Zelel izpostaviti svojo kozmopolitsko usmerjenost in se odzvati
na nekatere takrat Ze izrazito nacionalisti¢ne tendence, zato ni ¢udno, da je tudi
kritik Hvalnico svetu razumel kot »totalno scensko dejanje aktualne sedanjosti«
(Ucakar, 1988, 6).

Taka zasnova dela bi nas lahko navedla na misel, da gre Queensland Music v prvi
vrsti razumeti v povezavi s specificnim programom in da so zato temeljnega po-
mena vrivki odlomkov iz Ze »znane«, prej nastale Hvalnice svetu, ki jih gre tolma-
¢iti v smislu programskega komentarja razpadanja stare in formiranja nove drzave.
Vendar simfoni¢ne obdelave zborovskega dela sploh ne izstopajo iz teksture Que-
ensland Music, obenem pa ni mogoce razpoznati, da so bili nekateri deli skladbe
iz vokalnega »medija« prevedeni v simfoni¢ni stavek. Odlomki iz Hvalnice svetu
so tako mocno integrirani v celotno strukturo simfoni¢nega dela, da sploh nimajo
statusa citatov, zato jim lahko pripiSemo tudi zelo omejeno semanti¢no vrednost.
Poleg krajse aluzije na zborovsko skladbo v zakljucku prvega formalnega odseka
skladbe — izmenjujoce se triole v rogovih (gl. prim. 66) — zaznamuje daljsa obdelava
srednjega dela Hvalnice svetu tretji formalni odsek Queensiand Music, ki pa ima v
celotni strukturi skladbe izrazito izpeljevalno funkcijo.
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Primer 66: Aluzija na Hvalnico svetu s konca prvega formalnega odseka Queensland
Music

To pomeni, da je eden izmed osrednjih glasbenih domislekov skladbe Queensland
Music dosledno izpeljan prav iz Hvalnice svetu, eprav v zborovski skladbi ne pred-
stavlja srediS¢nega tematskega jedra. Prav zaradi tega premika, integracije domi-
sleka v samo oblikovno jedro Queensland Music, obdelava zborovskega stavka ne
izstopa iz celotne strukture skladbe. Zdi se, kot da je substanca Hvalnice svetu spre-
jeta v osnovni gradbeni material Queensland Music. Na ta nalin je semanti¢nost,
vezana na citatnost zborovskega dela, ki v sebi nosi »balkansko« ljudsko, napol
arhetipsko folklorno izrocilo, ujeta v samem glasbenem materialu.

Prav zaradi zgornje ujetosti nas ne more presenetiti na prvi pogled velika dvojnost:
v skladbi naj bi bilo ¢utiti »odlo¢nega duha tistega Casa uporne slovenske pomla-
di« (Klemenci¢, 2000, 221), zaradi ¢esar bi pricakovali, da se bo celotna forma
skladbe gradila iz takih programskih vzgibov; vendar se precis¢ena struktura bliza
klasi¢nim, povsem imanentno glasbenim formalnim modelom. Nekatere formalne
znadilnosti bi lahko povezovali celo s sonatno obliko, na primer zacetno ponovitev
prvega dela ekspozicije, jasno izpeljevanje zaCetnega gradiva v tretjem formalnem
odseku in kon¢no ponovitev nekaterih domislekov iz prve in druge ekspozicije, ¢e
ne drugace, pa vsaj z arhetipsko tridelnostjo (Karbusicky, 1991): eksponiranje — iz-
peljevanje — »vrnitev«. Ze sam skladatelj nakazuje razpetost med strogo obliko in
tantazijskim izpeljevanjem, ko poudarja, da se glasbeno gradivo »v skladbi znotraj
strogo proporcioniranih odsekov odvija spontano«.”

53 Koncertni list Simofnikov RTV Slovenija, 5. 4. 1991.
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Skladatelj v razlagi oblike svoje skladbe navaja pet delov: prvi naj bi bil »ustvar-
jen na kontrastu med ritmi¢no Zivostjo trobil in zastrto odmaknjenostjo godal;
drugega [...] sestavljajo lezedi tonski sloji, med katere se tkejo citatom podobni
fragmenti; tretji je iz arhetipskih melodi¢nih okruskov na pedalnem tonu grajena
prehodna gradacija, ki vodi v Cetrti dinamicni 'agitato' del skladbe, preko remini-
scenc iz prehodnih odsekov [pa] se skladba v petem delu prevesi v resignirano ob-
¢uten konec«.” Nasa formalna shema odkriva $e bolj natan¢no strukturiranost, saj
je najbolj dinamicen cetrti del mogoce razbiti na dva odseka, prvega s stopnjujoco
se gradacijo v hitrem tempu in drugega (»adagio«), ki se odvija v po¢asnem tempu
in visoki dinamicnosti, a se proti koncu spusc¢a in pripravlja kodo.

Tabela 21: Formaina shema skladbe Queensland Music

1 2 3 4 5) 6
ekspozicijaA ekspozicijaB izpeljava »presto« »adagio« koda - repriza
»Deciso with  »With no arhetipski  dinamicni »agitato« reminiscence in
great energy« feeling of beat« melodicni resignirani konec
— kontrast —lezeditonski  okruski in

sloji s »citati« ~ pedalni ton
-1-(6)-10 11-27 28-34 35-47 48-51 52-55
»ekspozicija« »izpeljava« »repriza«
A B Al

A zelo natan¢no ni strukturirana le makroforma skladbe, temve¢ tudi posamezni
odseki. To lahko opazujemo Ze v prvem formalnem odseku, ki ga zaznamujejo ja-
sno oddeljeni bloki, njihovo plasti¢nost pa e poudarjajo ponovitve. Tako bi lahko
Ze za prvi formalni odsek zarisali oblikovno shemo, ki je zelo podobna makroformi.

Tabela 22: Formalna shema prvega odseka skladbe Queensland Music

a b c d a c d zakljucna prehod

skupina

1 2-3 4 5 6-7 8 9 10
repeticije hitre udarci kratki  repeticije udarci kratki izme- trilcki
trobil  repeticije zvonov melodi¢ni  trobil  zvonov melodi¢- njavanje  klarine-
trobil in vzdihi nivzdihi  akorda, tov

godal triolsko

gibanje

Bloki a, ¢ in d se ponovijo, zato nas ta prvi odsek moc¢no spominja ne klasi¢no
ekspozicijo s ponovitvijo. Ze v samem prvem formalnem odseku — »ekspoziciji A«
—je naznacen znacilni »sonatni« kontrast med bolj odlo¢nim in bolj liri¢nim. Zace-

tni blok a tako zaznamujejo neenakomerne, agresivne ritmi¢ne repeticije v trobilih:

54 Prav tam.
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skladatelj vsako trobilo poveze s svojim $tevilénim obrazcem, ki se ponavlja in do-
lo¢a dolzino posameznih ritmi¢nih vrednosti, podobno velja za repeticije v godalih.
Tonski prostor je zelo ozek: instrumenti ponavljajo le tona ¢/ in &%, obseg pa Sirijo
Sele aleatori¢ne figure v godalih, potem ko so se repeticije v trobilih Ze koncale.
Prav ti obrazci — pocasni postopi navzgor — so prevzeti iz srednjega dela Hvalnice
svetu in bodo zaznamovali tudi izpeljavo Queensland Music. Tudi v enoti b domi-
nirajo hitre repeticije, najprej v trobilih in nato v obliki neenakomerno poudarje-
nega tremoliranja su/ ponticello $e v godalih. Tonski prostor ostaja ozek, omejen na
interval sekunde: trobila se izmenjujejo med tonoma es” in ¢/ (vmes je zapolnjen $e
Cetrttonski prostor), godala pa med 4" in es’. Med neenakomernim tremoliranjem
godal se prvi¢ umiri dinamika, tako da se sledeca enota ¢ za¢ne na nizji dinamicni
ravni. Se vedno pa ostaja dominanten interval sekunde in omejenost na zgolj dva
tona (¢’ in &), ki se ves Cas ponavljata, vendar v bistveno pocasnejSem tempu in
vedjih razmakih, ki sledijo Fibonaccijevemu zaporedju 3,13, 5, 13, 8.
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Primer 67: »Repeticije« tonov v enoti ¢ proega formalnega odseka, kot jih dolocajo stevila
Fibonaccijevega zaporedja

Poleg ozkega ambitusa se torej ohranja ideja ponavljanja tonov, izgublja pa se za-
Cetni zalet; skladatelj tako pripravlja nastop enote d, za katero je $e vedno znacilen
interval sekunde in precej ozek tonski prostor, vendar repetiranje zamenjajo kratki
poltonski vzdihi v ve¢ oktavah godal. Zaradi zmanj$ane dinamike in bolj poudar-
jene melodi¢nosti bi lahko imeli enoto d za »drugo temo« ekspozicije, vendar nas
v nasprotno prepricuje nadaljnji potek skladbe in $tevilne zveze med to enoto in

prej$njimi (npr. ozek ambitus, prevlada intervala sekunde).

Od tu naprej sledi ponovitev enote a (tudi to daje misliti, da gre za ponovitev ce-
lotne ekspozicije) s tezkimi repeticijami dveh tonov (#in g’) v trobilih in godalih.
Tonski prostor se za¢ne §iriti Ze nekoliko prej kot v prvem nastopu tega materiala,
zakljucek pa je zelo podoben — aleatori¢ni obrazci v godalih raztegujejo ambitus.
Drugi »val« repeticij (enota b) je zdaj izpuscen in takoj sledi varianta enote c.
Sledi ponovitev enote d s sekundnimi melodi¢nimi vzdihi, med katere se vrine

185



bitje zvonov (to se je tore] iz enote ¢ »premaknilo« v enoto d). Sele od tu naprej
se statika prevladujocega »ozkega« intervala sekunde in konstantnega ponavljanja
oziroma tonskega repetiranja razgiba: trobente prinesejo najprej dvigajoco se in
nato $e spuscajoco se melodi¢no linijo, sredi katere dosezejo pihala in godala akord,
ki ga razgibajo z neenakomernim in pocasi upocasnjujo¢im izmenjavanjem posa-
meznih tonov, kar daje obcutek valovanja, osciliranja zvoka. To se umiri v &etrtin-
skem triolskem gibanju, ki se izmenjuje med rogovi in trobentami — gre za aluzijo
na odlomek iz Hvalnice svetu (gl. prim. 66), ki pa ga ni mogoce prepoznati. Prvi
formalni odsek se po tej »zaklju¢ni skupini« sklene s prehodom, ki ga zaznamujejo
tril¢ki v klarinetih.

Za prvi del so bile znacilne agresivne repeticije, prevlada intervala sekunde in zelo
ozek ambitus, najveckrat omejen na dva tona. Kljub neenakomernemu utripanju
je zaradi gostote in konstantnosti ta prvi del zaznamoval poseben tip dinamicne
kategorije: stati¢no gibanje. Dialekti¢en odnos med statiko in gibanjem se nada-
ljuje v »ekspoziciji b«: zvo¢no zaveso predstavljajo dolgi, stati¢ni akordi orkestra, ki
jo strukturirajo melodi¢ni nastopi. Tudi drugi del ekspozicije pa je zelo natan¢no

formalno premisljen — oblikovan je palindromno.

Tabela 23: Palindromna oblika drugega odseka skladbe Queensland Music

uvod »melodija a« »melodija b« akord »melodija b« »melodija a« zaklju¢ek prehod

11 12-13 14-15 16-20 21 22-25 26 27
— A —
hd
VN

Kratek uvod sestavljajo aleatori¢ne vzpenjajoce se figure v zaporednih nastopih
treh flavt, ki se ustavijo na repeticijah tona es’. Pri p. o. 12 solo oboa prinese prvo
melodi¢no misel (»melodija a«), ki je zgrajena iz »Cistih«, popolnih, konsonan-
tnih intervalov (kvarta, oktava, kvinta). Tak melodi¢ni duktus zaradi svoje tonal-
ne osredis¢enosti mocno izstopa iz prevladujoce gostega, bolj »disonantnega« in
tonalno neosredis¢enega tkiva skladbe. »Primarni« intervali kvarte in kvinte se
tako razloCujejo od ostale teksture, da se zdijo celo skladatelju »citatom podobni
fragmetni«;> podobno razmislja I. Klemenci¢, ki iz tega »navajanja neabstraktne
melodike« razbere upodabljanje »romanti¢ne« bole¢ine (Klemenci¢, 2000, 221).
Vendar ne gre za pravi citat — izvirni, prvotni »tekst« namre¢ sploh ne obstaja. V'
najbolj$em primeru bi lahko govorili o simulaciji citata: poslusalca izolirani melo-
di¢ni okruski zaradi njihovega nastopa v precej kontrastnem kontekstu navajajo k
misljenju, da gre za izseke iz nekega drugega (kon)teksta. Pri tem je razmerje med

55  Koncertni list Simfonikov RTV Slovenija, 5. 4. 1991.
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obema (kon)tekstoma zelo jasno: €isti intervali nas spominjajo na »izgubljenox,
preteklo diatoni¢no glasbo. Prav zaradi tega dobivajo ponovitve teh melodi¢nih
domislekov specialno semanti¢no vrednost, za katero pa bi tezko trdili, da je iden-
ticna »romanti¢nemu« ob&utju bole¢ine, morda celo svetobolja, kot sugerira Kle-
menci¢. Semantika tega dela skladbe je Se veliko bolj nedolo¢na: kratki, »diatonic-
ni« melodi¢ni okruski asociirajo na glasbo preteklosti, s to asociacijo pa je verjetno
zvezan oblutek nostalgi¢nega spomina.

Tudi ta »diatoni¢ni« melodi¢ni vzgib je povsem homogeno stopljen v celoto, kar je
posledica dejstva, da je vpet v precej strogo, napol serialno kontrolo. Sama melodija
in njena spremljava (dva akorda) tvorita skupaj dvanajsttonski blok — iz kromati¢-
nega totala izstopa diatoni¢na linija le zaradi poudarjene dinamike in in§trumen-
tacijske razpostavitve (melodijo izvaja solisti¢ni in§trument, ki ga preostali orkester
»spremlja«). O posebni vpetosti diatoni¢nih linij v celotno strukturo pri¢a tudi dej-
stvo, da je »melodija b« vsaj deloma zasnovana podobno kot celotni drugi formalni
odsek — palindromno: konca se z zaporedjem intervalov kvarta — sekunda na enak
nacin, kot se je zacela »melodija a«.

V sredini »palindromnega« drugega formalnega odseka je dolg akord, na katerem
in§trumenti s postopnim crescendom dosezejo dinamiko forte, nato se proces
obrne. Z decrescendom se dinamika akorda niza, sledi ponovitev »melodije b«
(tokrat v fagotu, ne v klarinetu) in nato $e »melodije a« (angleski rog) ter inver-
zija uvodnih aleatori¢nih figur treh flavt (zakljucek). Temu palindromu je dodan
kratek prehod k naslednjemu odseku, ki se zacne najprej s spuscajoco linijo, po
gostih akordih godal, ki mo¢no spominjajo na orgelske miksture, pa se postopno
reddi Se tekstura.

snici gre za bolj ali manj dosledno predelavo osrednjega dela zborovske skladbe
Hwvalnica svetu, pri Cemer pa »citatnost« spet ni razberljiva. Vzrok za to kaze iskati
v dejstvu, da je eden izmed slojev »izpeljave« — neenakomerni aleatori¢ni obrazci
godal — integriran v osnovni material skladbe Queensland Music, ki ga skladatelj

predstavi v »ekspoziciji, zato lahko v tem odseku prevzame izpeljevalno vlogo.
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Primer 68: Izsek iz zborovskega dela Hvalnica svetu in njegova obdelava v »izpeljavi

Queensland Music

»lzpeljavo« vsaj na zacetku sestavljajo trije sloji: basovski pedalni ton (), nemirni
aleatori¢ni obrazci godal in kratke figure pihal, v katerih dominirajo Cetrttonski
glissandi in hitre repeticije tonov — na ta nacin Zeli skladatelj orkestrsko obdelati
»folklorno obarvan sloj« treh Zenskih solistk iz Hvalnice sveru, za katerega naj bi bil
znadilen »arhai¢no elementaren« izraz. Posamezne nastope »slojev« (stirje) — vsaki¢
se s poveCevanjem godalnega ansambla in bolj gostimi figurami pihal zgoscuje
tekstura in visa dinami¢nost — med seboj locujejo kratka melodi¢na misel v trobilih
(gre za zaklju¢ni del »melodije b«) in sledeci akordski udarci, iz katerih zvoéno iz-
stopa barva dveh fleksatonov. Ta tretji formalni odsek kaze potemtakem razumeti
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kot pravo »klasi¢no« izpeljavo, v kateri pride do konfrontacije med »temama«: izpe-
ljavo iz »prve teme« predstavljajo aleatori¢ni obrazci godal, reminiscenca na »drugo
temo« pa nastopa v obliki kratkega melodi¢nega motiva v trobilih. Po zadnjih »slo-
jih« se pri¢ne premocrtna gradacija godal v poc¢asnem postopnem gibanju, ki se jim
s podobnim gibanjem pridruzijo trobila, dokler vsa godala ne dosezejo tona gis in
dva takta kasneje tona 4, na katerem obleZijo, nad njim pa se vrstijo ostri, metri¢no
neurejeni akordski udarci pihal, trobil in tolkal, dokler skladatelj po dveh taktih
intenzivnega vibriranja v godalih in pihalih s hitrim spus§¢ajo¢im se glissandom ne
doseze nizis¢a z ugasajocim tremolom velikega bobna.

Najdaljsi in tudi dinami¢no najbolj raznolik Cetrti formalni odsek se torej prav tako
kot tretji za¢ne iz nizid¢a. Novo gradacijo pripravljajo kratke figure v basovskem kla-
rinetu in flazoleti strun klavirja. Bolj premocrtno narascanje se pricenja s sekstolnimi
figurami pihal v izmenjujocih se tercah ali sekundah — gre za izpeljevanje domisleka iz
zakljuéne skupine »ekspozicije a«, ki je prevzet iz Hualnice svetu. Te izmenjujoce figure
postopoma izvaja vse ve¢ pihal, izhodis¢ni toni postajajo vse visji, stopnjevanju pa se s
kratko linijo pridruzujejo tudi pizzicato godala in tolkala. Ta prva gradacija se s kratki-
mi dvigajodimi in spus¢ajocimi se pasazami hitro zakljudi, skladatelj pa z umirjanjem v
tagotih dosega »zadnjo nizko«* tocko. Naslednja gradacija poteka v vec valovih, pri ¢e-
mer je vsak nekoliko hitrejsi in intenzivnejsi. Prvi¢ se zaCenja z gostim Sestnajstinskim
gibanjem v kontrabasih, ki se po vsaki tretji dobi »seli« v visja godala, nato se postopek
ponovi Se enkrat, le da zdaj Sestnajstinsko gibanje »preskakuje« vsako dobo. Po dveh
izrazitih gradacijah godal se tekstura zgosti s hitrimi pasazami v pihalih, iz katerih je
razvidno, da si skladatelj pri dolocevanju tonskih visin pomaga s posebno sestavljenimi
lestvicami, za katere so znadilni tonski postopi poltona, celega tona in male terce.

Primer 69: Uporaba lestvic v éetrtem formalnem odseku Queensland Music: lestvica
Jflavte je sestavijena iz zaporedja cel ton, polton, cel ton, cel ton, cel ton, polton, cel ton, cel
ton, cel ton, polton, cel fon

Sestnajstinskemu gibanju se z repeticijami tonov pridruzujejo godala, dokler se po pe-
tih akordskih udarcih ne pri¢ne nova gradacija. Tokrat jo zaznamujejo poudarjeni vsto-
pi trobil. Po tej gradaciji skladatelj doseze najvisjo stopnjo dinamicnosti, zato v nada-
Jjevanju uporablja drugacen princip strukturiranja — premocrtne gradacije se umaknejo

razloénemu nizanju in ponavljanju kratkih blokov. Tako si od p. 0. 43 naprej sledijo

56  Prim. skice za Queensland Music. Hrani jih skladatelj.
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najprej hitra pasaza pihal navzdol (a), ponavljajoce se postopno gibanje klarinetov v
triolah nad hitrimi staccati godal (b), pasaza godal navzgor s tremoliranjem klarinetov
(¢) in trileki v godalih z ritmi¢no figuro treh osmink v tolkalih (d). Nato skladatelj vse
stiri bloke —a, b, ¢, in d — ponovi, odsek pa se zakljucuje z vztrajnim ponavljanjem ritma
treh osmink v tolkalih nad trilcki godal in nato $e pihal. Ko potihnejo trilcki, ostane le
$e ritmi¢ni obrazec, ki logi¢no preide v tremolo velikega bobna — s tem zvokom se je ta
formalni odsek tudi zacel, kar ponovno pri¢a o zelo premisljenem formalnem struktu-
riranju in pogostem iskanju simetri¢nih resitev (»palindrom).

Na zacetku petega formalnega odseka (»adagio«), v katerem kljub pocasnemu tempu
$e vedno dominira visoka dinamicnost (dinamika ), se nadaljuje nacin strukturiranja,
ki je zaznamoval Ze konec prejnjega odseka: sledi si ve¢ kratkih blokov, ki se ponovijo.
Najprej dvigajoci se skoki v trobentah in pozavnah (a), nato daljsi visoki toni trobent
(b) in kon¢no unisono ekspresivna melodi¢na linija rogov (), medtem ko vedji intervali
v »spremljavi« violin in flavt spominjajo na »melodiji« ekspozicije B. Skladatelj tudi
zdaj, podobno kot Ze v prejsnjem odseku, vse tri domisleke ponovi, tudi zaokroZen je ta
prvi del na soroden nacin kot prejsnji: ostaja le Se Sestnajstinski utrip v pihalih in goda-
lih, kjer se prevesi v daljse glissande. Drugi del »adagia« izzveneva v agresivnih udarcih
pedalnega tona Fis, ki napovedujejo »resignirano obéuten konec«.”” To e potrjuje daljsi
del, v katerem se glasbeni tok popolnoma umirja, obenem pa ga poskusa skladatelj
»osredisCiti«: vse veckrat se ponavlja ton ¢, na katerem se je skladba tudi zacela. Najprej
ga prinese oboa, potem violoncelo, nato $e piccolo, ki na tonu ¢’ eksponira ritmi¢no
figuro, ki bo v veliki meri zaznamovala zadnji formalni odsek — kodo.

Primer 70: Ritmiéna figura, ki dominira v Sestem formalnem odseku Queensland Music

Po treh tezkih akordih se pri¢ne koda, ki jo zaznamujejo $tevilne ponovitve (»vrni-
tve«) zaletnih glasbenih misli. Tako se Ze takoj na zaetku pri p. 0. 52 ponovi zna-
¢ilno neenakomerno poudarjeno tremoliranje godal, kot smo ga srecali Ze v enoti b
ekspozicije A, le da je tokrat zvezano s tonom ¢/, ki ga unisono izvajajo vsa glasbila.
Takoj zatem sledi v klarinetu in trobenti ponovitev »melodije a« iz ekspozicije B
ter po nekaj melodi¢nih vzdihih violin, ki jih trgajo vztrajna ponavljanja triolskega
ritma (gl. prim. 70) v violah, in bolj iz&is&eni, teréni harmoniji $e »melodije b« v
flavti in fagotu. Zadnjic zazveni cel orkester ob dolgem, zelo gostem misterioznem
akordu, ki je grajen precej »klasi¢no«: v basu so razdalje med posameznimi toni
akorda vedje, v zgornjih legah pa se spreminja v cluster. Sledi le e nekaj repeticij
triolskega ritma, nato se skladba zakljuci na tonu ¢ v §tirih oktavah. Simboli¢no

57  Prim. koncertni list Simfonikov RT'V Slovenija, 5. 4. 1991, in Klemenci¢, 2000, str. 222.
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se skladba konca torej tam, kjer se je zaCela — na tonu c¢. Zdi se, kot da bi iz njega
izvirala in se vanj spet vracala. Krog je s tem sklenjen, kar dodatno potrjuje izredno
tenkocuten skladateljev posluh za formalno strukturiranje.

Kot smo videli, zaznamuje celotno skladbo igra med znanim in neznanim, ki pote-
ka na ve¢ razli¢nih nivojih, ki bi jih v grobem lahko delili na:
1. »semanti¢nega« in

2. kompozicijsko-tehni¢nega.

Prvega lahko razberemo Ze iz naslova in podnaslova skladbe (oddaljena dezela in or-
kester nasproti aktualni slovenski politi¢ni pomladi) ter naro¢nikov (Avstralski glas-
beni center in Zveza skladateljev Jugoslavije), bolj pomenljivo teZo pa dobi na meta-
fori¢ni ravni, kjer lahko igro »med znanim in neznanim« povezemo s propadanjem
stare drzave (Jugoslavije) in nastajanjem nove (Slovenija) — Sele na ta nadin postane
jasen podnaslov skladbe »v letu slovenske pomladic, ki bi ga bilo mogoce razumeti
kot skriti program skladbe in iskati njegovo realizacijo v dejanskem glasbenem tkivu.

Podobno zapleten je kompozicijsko-tehni¢ni vidik te »igre«. Na ravni formalne za-
klju¢enosti in organskosti skladbe ga je mogoce tolmaciti kot napetostni krog med
ekspozicijo ($¢ neznano) in reprizo (Ze znano), na ravni celotnega skladateljevega
opusa pa kot vkljuevanje »starega« zborovskega dela, Hvalnice svetu, v novo simfo-
ni¢no delo. Sele na tem nivoju lahko povezemo »semanti¢ni« in kompozicijsko-teh-
ni¢ni aspekt razpetosti med znanim in neznanim: staro, zdaj razpadajoco drzavo
zaznamuje zborovsko delo, nastalo na besedila srbskega pesnika in prvi¢ izvedeno
na Jugoslovanskih zborovskih svecanostih v Nisu, novo domovino pa nastajajoca
skladba Queensland Music. Konflikt nosi skladba sama v sebi, detajlna analiza pa nas

je prepricala, da je integriran celo v osnovni glasbeni material skladbe.

1. Klemenéi¢ odkriva v delu Queensiand Music znacilno postmodern(isti¢n)o razpe-
tost: »Na eni strani torej $e disharmoni¢ne napetosti, zgostitve, dramati¢ni izbruhi,
krik, na drugi umirjanje v konkretnem pripovednega, poenostavljanje v enakomer-
nosti in enovitosti, ponavljanje in variiranje, citati, povednost stvarnega, moc¢nega
Custva« (Klemencig, 2000, 221). V skladbi je res mogoce odkriti »diatoni¢ne« me-
lodije (»melodija a in b«), v katerih dominirajo ¢isti intervali kvarte, kvinte in okta-
ve, oblika je precis¢ena in se v svoji arhetipski tridelnosti priblizuje klasi¢ni sonatni
obliki, manj je aleatorike, distribucija tonskih visin ni kontrolirana serialno, temve¢
z lestvicami — vse to naj bi pricalo o spremembi skladateljeve slogovne usmeritve, o
»organskih spremembah« in »upostevanju postmodernisticne estetike« (Klemen-
¢ig, 2000, 221). Spet naj bi torej imeli opraviti z »dvema svetovomac, ki sta na

videz nezdruzljiva, a vendar potekata hkrati. Toda skladba v nobenem trenutku ne
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izraza taksne heterogenosti: tudi za »diatoni¢no« melodijo s »¢istimi« intervali se
ne zdi, da bi pripadala povsem drugemu svetu, pac pa je smiselno integrirana v dva-
najsttonske bloke. Nekoliko drugacna je le njena funkcija znotraj skladbe; obstaja
namre¢ moznost, da se nanjo »prilepijo« semanti¢ni pomenti, da jo torej razumemo

kot »semanti¢no« enklavo, kot neke vrste povedni okrusek.

Podobno kot Invisibilia je tudi skladba In voce cornus (1990) za solo rog (po slo-
vensko Z glasom roga) zasnovana kot ciklus miniatur, ki so med seboj povezane pre-
ko uporabe skupnega materiala. Glavna razlika je povezana z izrazito idiomatsko
zasnovo kompozicije, kar sugerira Ze naslov — Lebiceva skladba se skusa ¢im bolj
prilagajati zvo¢nostim in specifikam roga.

Prva in zadnja miniatura, »Prolog« in »Epiloge, sluzita kot okvirni miniaturi in
izrabljata isti glasbeni material, ki je v skladu z izbranim in§trumentom prvenstve-
no fanfarne narave. »Prolog« bi lahko razdelili na tri formalne odseke (s ¢érkami
jih v partituri oznacuje tudi skladatelj). Prvi (A) prinasa fanfarni motivi¢ni ma-
terial (f~6—es®) z nekaj tonalnega priokusa (/=4 bi lahko razumeli kot nekaksno
dominanto pred es), ki je v nadaljevanju enostavno obdelan, pri ¢emer je posebej
pomenljiva ponovitev motiva seksto niZe v pritajeni dinamiki in z dusilcem, kar Ze
sugerira igro z odmevi. Drugi odsek (B) je zgrajen iz hitrih pasaz, na konec katerih
se umesti glavni motiv, kon¢ni del (C) pa prinasa oscilacije med dvema tonoma.

Druga miniatura, »Signal in odmevx, izkoris¢a igro med najavo in odgovorom, s ¢imer
Lebi¢ prevzema tradicionalno asociacijo lovskega roga, glasbila, ki se je na lovu upo-
rabljalo za signaliziranje in opozorila. Vprasanje je, ali se Lebi¢ na ta nacin priklanja
ta tradicionalni indtrument; a pomembnejse je to, da se v obeh primerih odteguje in-
$trumentalni abstraktnosti, »objektivnosti«. Celotna miniatura je razpeta med najave in
odgovore, pri ¢emer se paradoksno zacenja z »odmevom« (masena tehnika szopsforza-
#0), nato sledi »signal«. Taksna igra se ponavlja, v sredini miniature pa skladatelj dosega
kontrast, tako da se signal upocasni, njegov eho pa mu postane motivicno bolj soroden.

Tretja miniatura, »Harmonija«, ima tridelno obliko aba', kot pove Ze naslov, pa
¢rpa iz specifiéne tehnike, pri kateri instrumentalist s hkratnim pihanjem in petjem
v inStrument ustvarja dodatne alikvotne tone in s tem iz glasbila izvablja akorde. V
okvirnih delih sre¢amo tako niz durovih trizvokov (specifi¢na, razsirjena tehnika
nas spet pelje v dotik s »preteklostjo«), v sredid¢u pa postopno kromati¢no vzdigo-

vanje s pomo¢jo razli¢nih enharmonskih prijemov.

58  Analiza uposteva v partituri zapisane tonske visine — zaradi transpozicije (rog v F) imamo v resnici opravka s
toni, ki zvenijo Cisto kvinto niZje.
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Cetrta miniatura nosi enak naslov kot ciklus v celoti, »Z glasom rogas, in je gotovo
najbolj virtuozen del ciklusa. Uvodnim hitrim repeticijam sledijo hitre pasaze, ki
se na visku spremenijo v »skrajno vznemirjene« glissande, zaklju¢ek miniature pa

prinasa zaporedje predstavljenega materiala: repeticij, pasaz in glissandov.

Sklepni »Epilog« obnavlja material iz prve in druge miniature. Oblikovno je spet
tridelen (aba'), pri ¢emer prvi del prevzema material »Prologa« in b del motiviko
»Signala in odmevac. Idejo igre z odmevi bi zato lahko razumeli tudi na ravni ma-
kroforme in konéni »Epilog« samo kot odmev prvih dveh miniatur. A v tak§nem
prilagajanju naravi in§trumenta nedvomno ne gre le za skladateljevo Zeljo po polni
idiomatskosti skladbe za solisti¢no glasbilo — v taksni igri je gotovo razpoznal tudi
moznost za vecjo komunikativnost in oblikovno preglednost.

Skladba Recitativ in skerco (1992) za klarinet in klavir je namenjena mladim glas-
benikom, a to ne pomeni, da Lebi¢ bistveno spreminja svoj odnos do kompozicije
— skladba je tehni¢no prilagojena zmoznostim mlajsih glasbenikov, kompozicijsko
pa se Lebic¢ naslanja na dvanajsttonsko tehniko, ki jo je sicer na lokalni ravni mo-
goce zaslediti tudi v kaks$ni izmed preostalih skladateljev skladb, toda nikoli ne
uresniceno s tolik$no natan¢nostjo kot prav v Recitativu in skercu. Seveda tudi v
tem delu skladatelj ne sledi suzenjsko dodekafonski dogmi — v sredis¢u ni stalna
distribucija tonskih vidin iz pripravljene vrste, temve¢ bolj igra stirih variant vrste
(original, inverzija, rakov obraz originala in rakov obrat inverzije), povezana s $irso
kromati¢no tonalno podobo; ali $e drugace: recitativna odseka postavljata v ospred-
je igro inverzij in rakovih obratov, skerco pa predvsem dvanajsttonsko zaporedje.

Skladba je zasnovana tridelno (ABAY), pri ¢emer recitativno gradivo uokvirja osre-
dnji skerco. Klarinet prinasa razpeto recitativno melodi¢no linijo, zgrajeno iz Sestih
tonov (heksakord), ki jo klavir le na zaletku in koncu harmonsko podpre, nato sledi
inverzna ponovitev, ki se iztee v pohitevajoe ponavljanje stiritonskega obrazca v
klarinetu. Skerco (B) je zasnovan $e bolj izrazito dvanajsttonsko: klavirski uvod
prinese dvanajsttonsko vrsto najprej v originalni varianti (gl. prim. 71) in nato e v
inverziji, toda dosledna distribucijska logika se mestoma umika svobodnemu glas-
benemu utripu. O¢itno je, da Lebic¢ vrsto obravnava motivi¢no, saj iz celotne teks-
ture jasno izhaja §tiritonski motiv (prvi §tirje toni vrste). Delu z vrsto sledi kratek
ritmi¢no-aleatori¢ni odsek z odsekanimi akordi in trilckom, nato sledi ponovitev
gradiva, tokrat v inverzni varianti, ki spet vodi do aleatori¢nega dela, ki prestopi v
izpeljevalni del — ta doseze visek z glissandom in harmonskim grozdom, nato pride
ponovno na vrsto gradivo recitativa. V tem zadnjem delu (A') skladatelj solisti¢no
linijo klarineta prinasa $e v obeh rakovih variantah (originala in inverzije) in tako
skladbo logi¢no zaokrozuje.
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Primer 71: Nastop dvanajsttonske vrste v skercu

Z ozirom na naslov, ki prinasa natan¢no zvrstno oznako, lahko Simfonijo z orglami
(1993) uvrstimo v krog tistih Lebicevih del, v katerih skladatelj ni ve¢ zavezan zgolj
hermeti¢nemu modernizmu, ki naj bi se kazal v brezpogojni zahtevi po iskanju no-
vega in razbijanju vseh tradicionalnih prvin. Ze naslov namre¢ prinasa dolocene aso-
ciacije, povezane z glasbo preteklosti, predvsem klasicisti¢no-romanti¢nega obdobja.
Vendar poskusa skladatelj v razlagi svojega dela v koncertnem listu ob krstni izvedbi
zanikati prav te histori¢ne zglede, ko zatrjuje, da v Simfoniji ne obnavlja »preteklega
simfonizma, na katerega je vezanih preve¢ dolo¢nih glasbeno vsebinskih opredeli-
tev z zacetka romanti¢nega 19. stoletja, pa tudi klasi¢nega simfoni¢nega (sonatnega)
oblikovnega shematizma danes ni smiselno ozivljati«.”” Kot klju¢no se pri analizi
Simfonije z orglami kaze vprasanje, v kolikéni meri gre zaupati tej avtorjevi trditvi. Se
v delu res izogiba tradicionalnim »simfoni¢nim« obrazcem, koliko »preteklega sim-
fonizma« se vendarle sedimentira v zavesti ustvarjalca in kako vpliva na poslusalca,
ki je prebral naslov dela in ga povezal s svojim pricakovanjem, ki so ga zaznamovale
izkusnje poslusanj preteklih velikih simfoni¢nih del in ki jih zdaj bolj ali manj nasilno
»vstavlja« tudi v novo delo? Tega problema se je ocitno zavedal tudi skladatelj sam,
ko je priznal, da »vse to [pretekli simfonizem in »sonatnost«] vendarle Zivi v nas kot
skupni spomin, ki napoveduje zvo¢no razseznejsi energetski prostor, v katerem bodo
imele izpeljave prednost pred kontrasti, povezave pred prelomi, velik zvok pred ko-
mornostjo in Sirsa celota pred posameznostmi«. Ce bi to trditev razumeli kot napo-
tilo za analizo skladbe, potem bi Ze na zaletku izhajali iz ugotovitve, da je Simfonija
z orglami bistveno drugacna kompozicija kot ostala Lebi¢eva simfoni¢na dela: tako
naj bi med posameznimi formalnimi odseki ne prevladovala kontrastna sintakti¢na
razmerja, mo¢ kontrastov v kvaliteti materiala, dinami¢nih kategorij in dinamike naj
bi bila bistveno omejena, na oblikovni ravni pa naj bi prevladovalo »izpeljevanje« iz
eksponiranega materiala.

Odgovor na vprasanje, koliko »preteklega« simfonizma ostaja sedimentiranega v
Simfoniji z orglami,nam daje predvsem pregled formalnih znacilnosti dela. Pri tem bi

59  Koncertni list Simfonikov RT'V Slovenija za 1. koncert zelenega abonmaja, 8. 10. 1993.
60  Prav tam.
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veljalo opozoriti na to, da naslov dela zvrstno ne dolo¢a skladbe povsem enoznacno:
gre za simfonijo, v kateri pa ima odlo¢ilno vlogo ocitno tudi solisti¢ni indtrument —
orgle. Zato smo pred dilemo, ali gre za simfonijo ali mogoce za kaksno koncertantno
obliko. Vendar je delez orgel pomemben predvsem za zvo¢no razseznost dela (mo¢
dinamike, $ir§i ambitus, imanentno zvo¢ne znalilnosti in§trumenta), veliko manj pa
je virtuoznega razkazovanja orglavceve tehnike in znacilne igre dvogovora med or-
kestrom (»mnozica«) in solistom (»posameznik«). Osnovno vprasanje ostaja, ali bi
lahko v formalni zasnovi Simfonije z orglami iskali znailno tridelno, sonatno obliko,
razpeto med ekspozicijo (»najavo« materiala), izpeljavo in reprizo (»vrnitev«)? Pre-
gled formalne zasnove na makronivoju nam razkriva znacilno nizanje bolj ali manj
zakljuCenih formalnih blokov, ki so ujeti v logi¢no napetostno zaporedje gradacij,
viskov in nizi¢. Posamezni bloki so med seboj zaradi razliéne obdelave materiala
precej jasno razloeni, vendar sintakti¢no med seboj niso povezani zgolj po principu
kontrasta, temve¢ po nekaksnih »energijskih« stopnjah (nizisca, gradacije, ki prine-
sejo doloceno stopnjo dinami¢nosti, hitro menjavanje dinamic¢nosti brez izrazitih vi-
skov ali nizis¢, premodrtne gradacije, viski, umirjanja), za katere je znacilna prevlada
dolo¢ene dinami¢ne kategorije. To je mo¢ razbrati Ze iz tabele 24: skladba se za¢ne
iz nizZis¢a, po postopni gradaciji skladatelj doseze dolo¢eno stopnjo dinamicnosti, ki
jo dalj ¢asa ohranja, ne da bi se ustavil na izrazitejSem visku ali niZis¢u, Sele od tod pa
sledi prava gradacija, prvi videk itn. Iz tega bi se dalo sklepati, da o formalni podobi
celote v dobréni meri odloc¢ajo dinami¢ne kategorije in z njimi povezana »glasbeno-
-dinamicna energija«. Veljalo bi premisliti, ali ni tak$na razpostavitev nizis¢, viskov
in gradacij posledica nekega $e bolj »primarnegac, arhetipskega oblikovnega vzorca
(morda sonatne oblike), kot pa bi to pricakovali glede na naslov skladbe.

Tabela 24: Formalna shema Simfonije z orglami v primerjavi s formalno logiko sonatne
oblike

1 2 & 4 5 6
1-11 12-16 17-20 21-26 27-34 35-37
zacetek iz dosezena prva kadenca zacetek z dosezena
nizis¢a —  srednja stopnja gradacija (zmanjSana  niziS¢a — stopnja
pocasno dinamicnosti: zvocnost) z  premocrtna  dinami€nosti
stopnjevanje stalne menjave, menjavami  gradacijaz — premocrtna
brez daljsih dinami¢nosti viSkom gradacija proti
stopnjevanj ali — osrednji sklepu
izrazitega viska visek
(Barbaro)
ekspozicija prvi nastop prva kadenca osrednja zakljucek z
korala orgel gradacija gradacija z gradacijo
reprizo
»dvojna« ekspozicija izpeljava s kadenco in repriza s kodo
viskom
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Spodnja vrstica v tabeli kaze mozno »sonatno razumevanje« oblikovne sheme Sinzfoni-
Jje z orglami, vendar gre verjetno bolj za nekaksno arhetipsko tridelnost (ABA"): najava
— izpeljava ali »odmaknitev« — »vrnitev«. Argumentov, ki razkrivajo sonatnost skladbe,
bi namre¢ lahko nasteli prav toliko kot tistih, ki pricajo zoper taksno oblikovno shemo;
ni dveh kontrastnih tem, »dvojna« ekspozicija, znacilna za sonatne oblike koncertnih
stavkov, je zgolj navidezna (v drugem formalnem odseku gre zgolj za prvi nastop orgel,
ki pa ne ponavljalo v prvem odseku eksponiranega materiala), v izpeljavi ne pride do
konfrontacije dveh tem in tudi vsi segmenti niso dosledno izpeljani iz eksponiranega

materiala, temve¢ prinasajo pogosto povsem nov material, repriza je mo¢no okrajsana.

Veliko bolj odlocilno kot taka povriinska primerjava oblikovne sheme je dejstvo,
da je ekspozicijo glasbenega materiala v prvem formalnem odseku mogoce razu-
meti kot pravo tematsko ekspozicijo, kar Simfonijo z orglami postavlja blizje ob bok
tradicionalnim simfoni¢nim modelom, kakr$ni so zaznamovali simfoni¢no glasbo
klasicisti¢no-romanti¢nega obdobja. Vendar se zdi, da se Zeli skladatelj od takih
»tematskih« postopkov deloma distancirati, saj je tematski material tuj, prevzet —
gre za koral »Rorate caeli« (kasneje ga bo uporabil tudi v kantati BozZicne zgodbe).
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Primer 72: Koral »Rorate caeli«

Ekspozicija tematskega materiala se obnasa kot citat, zato njena funkcija ni jasna:
ali ima predvsem oblikovni pomen (ekspozicija) ali pa bi z njo morali povezovati
semanti¢ne implikacije, ki jih o¢itno prinasa v povezavi s solistiénim instrumentom
(orgle in koral zbujajo asociacijo na nekaj arhai¢nega)? To nam kaze, da se izbira
zvrsti skladbe (simfonija), oblike (guasi sonatna tridelnost), materiala (gregorijan-
ski koral) in inStrumentacije (solistine orgle) povezujejo v enovito semanti¢no
zanko, pri kateri ni jasno, kje se skriva zacetek: je skladatelj izbral koral in ga obde-
lal v tradicionalni obliki s solisti¢nim in§trumentom, ki ga povezujemo s sakralnim
obcutenjem, je skladatelj dobil narocilo za simfoni¢no delo z orglami, ali je Zelel
napisati veliko simfoni¢no delo v tradicionalni obliki, ki je zaznamovala drugo po-
lovico 18. in celotno 19. stoletje? Nase zacetne zadrege v zvezi z zvrstjo in obliko
skladbe izhajajo iz kroZne zaprtosti semanti¢ne zanke, v katero je ujeta Simfonija z

orglami in najbolj jasno nakazuje spremembo v Lebicevi slogovni usmeritvi.
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Prvi formalni odsek skladbe — ekspozicija — se zacenja iz nizis¢a: nezni alikvotni
toni v flavtah, violah in violoncelih ter Zvizgi tolkalcev prinasajo ton cis, ki zaradi
veckratnih ponovitev podeljuje za¢etnemu delu tonalno osredis¢enost. Med pro-

sojne ponovitve tona cis so umeséeni melodi¢ni segmenti korala (1-7).

Primer 73: Ekspozicija korala, njegova segmentacija in initrumentacija

Po tretiem segmentu zamenjajo ponavljanja tona cis postopni vstopi godal, ki
utripajo v konstantnem ritmu in polnijo tonski prostor od nizkega registra pocasi
navzgor, dokler se gostemu akordu (od ¢ do ¢’ zapolnjuje cluster) ne prikljucijo
vsa godala v pocasnem crescendu. Temu prvemu vzponu sledi kratek prehod, ki
ga zopet zaznamujejo ponovitve tona cis, med katere sta vpeti varianti dveh seg-
mentov koralnega speva, daljsi pianissimo akord pa pripravlja zaCetek naslednjega

formalnega odseka.

V tem prvi¢ nastopijo solisti¢ne orgle in prevzamejo domislek s prehoda med pr-
vim in drugim formalnim odsekom: hitre repeticije tona. Te vsaki¢ »izrisujejo« zelo
podoben motiv, ki ga zaznamuje skok male terce navzdol in spust za Se dve sekun-
di. Gostemu gibanju se pridruzujejo godala s hitrimi figurami in kratkimi glis-
sandi, tako da zvo¢nost orgel sploh ne izstopa bistveno iz celotne teksture. Figure
se postopoma selijo v vsa godala, teksturo pa razgiba nekaj melodi¢nih vzgibov v
trobentah in pihalih. Pri p. 0. 13 se godala ustavijo na gostem clustru, medtem ko
gibanje ohranjajo pihala in timpani. Ponovna krajsa gradacija se pri¢ne pri nasle-
dnji partiturni oznaki, ko trobila prinasajo isti melodi¢ni obrazec v kanoni¢no ure-

jenih vstopih, s katerimi se gosti tekstura in postopoma visa dinamika. Pri p. 0. 15
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je dosezena dovolj gosta tekstura, da iz nje, potem ko se konc¢ajo kanoni¢ni obrazci
tolkal s postopnim crescendom, izstopajo izmenjujodi se akordi orgel in preostale-
ga orkestra. Take oscilacije — tako v dinamiki kot v prehajanju iz zutti zvoka v solo
orgel — se zakljucijo z gostim akordom v godalih, ki je hkrati harmonska podlaga za
sledece umirjanje teksture, ki poteka preko treh »punktualistiénih« nastopov trobil,
dokler ne ostane le Se gosto »bitje« zvonov in vibrafona.

V drugem formalnem odseku je skladatelj s kratkimi stopnjevanji in nato z umirja-
njem Ze dosegel dolo¢eno stopnjo dinamicnosti, ne pa Se pravega viska. Tega s po-
¢asno, postopno gradacijo gradi v tretjem formalnem odseku, ki se zac¢ne s hitrim,
ponavljajo¢im se obrazcem v basovskem registru in zajema le nekaj tonov, to teks-
turo pa ritmiéno dinamizirajo trije nastopi tolkal. Sele nato se pricne bolj odloéna
gradacija z dalj$imi linijami hitrih Sestnajstink v trobilih, ki potekajo kanoni¢no,
podobno kot Ze v kratki gradaciji prej$njega formalnega odseka. Kanoni¢no se med
seboj izmenjujejo tudi hitre pasaze v godalih. Taksno »kanoni¢no« stopnjevanje
se dvakrat ponovi, nato sledi nekaj akordskih udarcev. Vendar glavni visek Se ni
dosezen: Sele po hitri spuscajoci in dvigajoci se pasazi pihal ostaja tekstura dalj
Casa na visoki dinami¢ni stopnji. V fortissimo dinamiki utripa ritmi¢no celotni
orkester, vimes pa se umescajo akordi orgel. Po $tirih takih ponovitvah sledi kratka
kulminacija s pasazo celotnega orkestra navzgor, ki se takoj tudi spusti in umiri na
daljsem basovskem tonu E.

Sledi daljsa kadenca orgel, ki se pri¢ne s sekvenco »suhih« (secco) fortissimo akor-
dov, ki se ponovijo $e v bolj prefinjeni registraciji, nato orgle nadaljujejo s hitrimi
pasazami (da je hitrost pomembnejsa od tonskih visin, dokazuje aleatori¢ni zapis),
ki jim napol »improvizacijsko« sledijo »odmevi« v tolkalih. Po hitrih repeticijah
akordov v orglah se spet prikljuci celotni orkester in po ve¢ akordih orkestra ter v
ritmu stopnjujocih se ponovitev istega akorda orgel doseze skladatelj centralni vi-
$ek nekako to¢no na sredini skladbe. Gre za povsem samosvoj odsek, ki iz partiture
odstopa Ze po svoji grafi¢ni podobi — v celoti je namre¢ zamisljen aleatori¢no. Pi-
hala izvajajo hitre pasaze, trobila razli¢ne glissande, medtem ko »zapis orgelske igre
sluzi le za vzpodbudo raznolike in aktivne improvizacije skladno z dinami¢no in
dramati¢no igro orkestra.«*! Osrednjega pomena torej niso tonske visine ali ritmic¢-
ne konture, temve¢ izrazita dinami¢na mo¢, jakost in dramati¢ni naboj, k ¢emur
navaja tudi oznaka tempa, Eszatico con la tutta forza — Barbaro. Se bolj razlo¢no daje
skladatelj prednost izrazu in modi, ko dovoljuje tudi »druga¢na branja« te strani
v partituri, saj je »zvo¢no snov« mo¢ urediti Se na ta nalin, da glasbila po jasnem

nacrtu vstopajo drug za drugim. Dotlej urejeni glasbeni tok se torej v tej sredis¢ni

61 Lojze Lebi¢, Simfonija z orglami, rokopis, str. 43.

198



kulminaciji spremeni v divje utripanje zvo¢nosti, ki se zaradi konstantno ponavlja-
joCega se gibanja spreminja v impozantno fresko hrupnega staticnega gibanja. Po
zaklju¢nih hitrih glissandih sledi daljsi prehod do sledecega formalnega odseka, ki
opravlja predvsem funkcijo umirjanja teksture. Najprej se glasbeni tok ustavi na
leze¢em tonu A, po nekaj glissandih pa sledi vrsta ritmi¢no neurejenih akordskih
udarcev. Ti so sprva $e zelo dinamiéni in »odrezavi«, a postopoma izgubljajo svojo
mod¢, dokler ne ostane le $e zadrzani ton 4 v godalih.

Prav iz tega tona se zacenja naslednji formalni odsek, ki je najdaljsi in hkrati tudi
najbolj raznolik, saj na zacetku prinasa umirjeno atmosfero (kot nekaksen adagio
stavek — nizis¢e), nato opravlja funkcijo reprize, proti koncu pa preide v daljso,
osrednjo gradacijo. Pocasna, espressivo melodi¢na linija godal potrjuje, da sklada-
telj uporablja znacilno lestvico, v kateri se menjavajo polton, cel ton in mala terca.

Primer 74: Melodicna linija violin z zacetka petega formalnega odseka Simfonije z
orglami

Pocasne, enakomerne Cetrtinke in razredCena tekstura dajejo temu delu miren karak-
ter, ki se nadaljuje tudi pri p. 0. 28 s pedalnim tonom E; v kontrabasih in pedalu orgel.
Stati¢no harmonsko »sliko« zgosti devet tonov, ki jih »orglavec mirno, brez naglice«®
fiksira, da zvenijo ves ¢as kontinuirano v ppp dinamiki. Nad to prosojno harmonsko
zaveso (pedalni ton in fiksirani toni orgel) se razpreda dialog med manualom orgel
in altovsko flavto, ki kratkim melodi¢nim mislim orgel odgovarja v obliki odmeva,
pri ¢emer so nekateri motivi izpeljani iz posameznih segmentov glavne teme, to je
v formalnem smislu tudi funkcijo izpeljave. Po §tirih melodi¢nih vzgibih v orglah
in odgovorih v flavti — ti so med seboj lo¢eni z znacilnim zvokom ¢inele, ki jo mora
tolkalec med tremoliranjem dvigovati iz vedra za vodo — godala za kratek ¢as spet
razpredajo pocasne melodi¢ne linije, orglavec mora »postopno (iz sredine) osvobajati
fiksirane tipke«,* kontrabasi pa se iz pedalnega tona E; spustijo do Cy, ki predstavlja
izhodisce za novo, najdaljSo in osrednjo gradacijo. Kompozicijski postopek, po kate-
rem se gosti tekstura in razras¢ajo melodi¢ne linije, je zelo podoben »kanoni¢nim«
tehnikam iz drugega in tretjega formalnega odseka. Med posameznimi in§trumenti
prehaja nekaj melodi¢nih obrazcev, ki se gostijo in postajajo ritmi¢no hitrejsi, $iri
se tudi ambitus. Zgoscevanje, $irjenje ambitusa, vecanje dinamike in pospesevanje

gibanja se ustavi pri p. 0. 33, ko skladatelj doseze gost akord, §tirje rogovi pa unisono

62 Prav tam, str. 49.
63 Prav tam, str. 53.
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v izpostavljenem fortissimu ponovijo prvi in drugi melodi¢ni segment korala. Skla-
datelj je torej na povsem klasicen nacin dosegel osrednji visek, ki pa se hkrati prelomi
ze tudi v »reprizo« tematskega materiala. Ta se nadaljuje tudi v solo nastopu orgel, ki
obdelujejo zacetni tematski material precej svobodno. Posebej zanimive so harmonije
orgel, v katerih prevladujejo kvinte in kvarte ter vzporedno vezani kvintakordi (pri
njihovi vezavi pride do vzporednih kvint in oktav), ki mo¢no spominjajo na harmo-
nijo prvih veéglasij (organum), torej na prve harmonizacije gregorijanskega korala.
Po ritmi¢nem stopnjevanju se orgle skupaj z orkestrom zaustavijo na »prazni kvinti«:
tonih f7s in ¢is, s ¢imer je $e bolj odlo¢no poudarjena »arhai¢nost, ki so jo napovedo-
vale Ze harmonije predhodnega orgelskega sola.

»Arhai¢ni« fortissimo akord sluzi kot sklep petega in zacetek zadnjega formalnega
odseka, ki je zamisljen kot premocrtna gradacija proti efektnemu zakljucku kom-
pozicije. Kot Ze predhodne gradacije, se tudi ta za¢ne iz nizkih basovskih tonov.
Teksturo gostijo hitre pasaze v godalih, ki se »selijo« vedno visje in v ve¢ skupin
godal, s postopnimi vstopi pihal in trobil pa se »sestavlja« gost akord. Po ritmi¢nem
zgosCevanju v trobilih je tekstura od p. o. 37 naprej s hitrimi pasazami navzgor in
navzdol, divjimi ritmi¢nimi obrazci tolkal, glissandi v godalih in tril¢ki v pihalih
izredno razgibana, dokler skladatelj s skupnim akordom celega orkestra ne doseze
$e zadnjega viska. Po treh crescendih dveh fleksatonov nad pedalno harmonijo
orgel se skladba zakljudi z odrezavim sforzato akordom.

Odgovor na zacetno vprasanje o tem, v koliksni meri je Simfonija z orglami zavezana
tradiciji simfoni¢ne glasbe 19. stoletja, nam lahko da kon¢ni pregled formalne ustro-
jenosti skladbe, pri ¢emer ima poseben pomen primerjava oblikovne sheme Lebi-
Cevega dela s klasi¢no sonatno obliko. Opazimo lahko, da je mo¢ tudi iz Simfonije =
orglami izlusciti klasi¢no tridelnost, vpeto v lok »najava« — izpeljava — »vrnitev«, ki je
znadilen za klasicisticno sonatnost. Vendar pa lahko podobna tridelnost zaznamuje
tudi nekatere variante pesemskih oblik, zato bi morali kot dokaz za sonatno obliko-
vanost Simfonije z orglami poiskati $e druge »sonatne« elemente. Se bolj pomenljivo
je to, da lahko podobno tridelno shemo razberemo tudi iz drugih Lebicevih sim-
toni¢nih del. Dolo¢itev sonatnosti je v teh primerih odvisna predvsem od koné¢ne
»reprize«: ta je sredi modernisti¢nega konteksta, ki ga sugerirata predvsem glasbeni
material in njegova izraznost, nepricakovana, nasa vpetost v tradicionalne obrazce pa

nam narekuje, da tako ponovitev takoj povezemo z Ze znanim formalnim modelom.

Bistveno se Simfonija z orglami v svojem ustroju razlikuje od drugih Lebicevih
del po tem, da ima v zacetku eksponirani glasbeni material tematsko vrednost.
Vendar se zeli skladatelj od tega postopka, ki mo¢no spominja na dedis¢ino »ro-

manti¢nega« simfonizma, o¢itno distancirati, saj kot tema fungira citat — koralna
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melodija »Rorate caeli«. Osrednje teme torej ne kaze v smislu simfonizma 19. sto-

letja razumeti kot osrednje individualne znacilnosti skladbe oziroma neposrednega

izraza skladateljeve subjektivnosti. Veliko pomembnejsa je namre¢ njena vpetost v

»semantino zanko« — Sele ta razkriva pravo »temo« dela, ki krozi okoli »sakralne

arhai¢nosti, »skrite« v vseh elementih semanti¢ne zanke:

1. kot tematski material je eksponirana koralna melodija — gregorijanski koral
asociira na liturgi¢nost preteklosti

2. specifi¢na orkestrska zasedba, iz katere izstopajo solisticne orgle — in§trument,
ki je bil dolgo (in je $e) v sluzbi liturgi¢ne glasbe

3. priblizevanje »sonatnosti«, ki je zajeta Ze v naslovu dela — tradicionalna, z
vidika modernizma »stara« oblika.

Semanti¢na zanka ne zaznamuje zgolj zunanjih dimenzij Simfonije z orglami, to je

zasedbe, oblike in tematskega materiala, temvec¢ je zazrta v mnoge kompozicijsko-

-tehni¢ne postopke, ki dominirajo v skladbi:

1. skoraj vse gradacije so zgrajene s pomocjo kanoni¢nih postopkov, ki so zazna-
movali velik del frankoflamske sakralne polifonije

2. skladatelj vecino tonskih visin doloca s pomocjo lestvice, prav tako »klasi¢ne-
ga« urejevalnega postopka

3. orgelsko harmonizacijo izpeljav iz korala zaznamuje »stara, »organumska« har-
monija — intervala kvinte in kvarte ter gibanje v vzporednih kvintah in oktavah.

Celotna skladba je torej organsko povezana — tako zunanje dimenzije kot imanentno
glasbeni postopki izvirajo iz osrednje ideje, ki ima prvenstveno semanti¢ni pomen.
Prav taka semanti¢nost, ujeta v sklenjeno zanko, pa veliko bolj zrcali skladateljeve
slogovne spremembe kot sama natanc¢na zvrstna dolocitev. Skladatelj se ne »vraca« k
modelom iz preteklih stoletij, temve¢ jih le na novo »obis¢e« (Calinescu, 1987, 277).

Skladbo Rej (1995) za harmoniko lahko razumemo kot poseben nacin Lebice-
vega soocanja s tradicijo, s preteklostjo, in prilagajanja asociacijskim vezem, ki jih
sproza izbrani indtrument. V kontekstu slovenske glasbe privzema harmonika
jasne zveze z ljudsko glasbo, zato izbira naslova skladbe ne preseneca: rej namreé
oznacuje star slovenski obredni ples. Zveza z ljudskim se ohrani tudi na ravni
materiala, saj Lebi¢ v svojem delu izhaja iz dveh krajsih melodi¢nih okruskov
ljudskih pesmi, koroskega »Prvega reja« in belokranjskih »Kresnic«. Toda me-
lodiji nista uporabljani v smislu enostavnih citatov, temve¢ sta precej stopljeni s

preostalim glasbenim »kontekstom.

Skladba sestoji iz petih formalnih enot, ABCDE, ki jih Lebic jasno naznadi v parti-

turi, izrazno pa so vpete v menjavanje med meditativnim in bolj razgibanim. Prvi del

201



je razdrobljen na ve¢ okruskov, razporejenih v simetri¢ni logiki. Tako skladbo odpira
znadilen gost in intervalno napet akord (a), ki mu sledi igra repeticij, oscilacij in tril-
¢kov (b), pri emer kot harmonsko ozadje sluzi »obogateni« A-dur akord (trizvoku je
dodan disonantni es v basu). Ta predstavlja osnovo tudi za prvi nastop belokranjskih
»Kresnic« (¢, gl. prim. 75 zgoraj), ki pa je harmonsko pravzaprav potujen: vzporedne
kvinte namre¢ vzbujajo povezavo z organumsko zvocnostjo, torej s srednjeveskim,
starinskim — uporaba ljudske melodije je potemtakem zvezana s primordialnostjo. V
sredidcu prvega dela sledi odsek s harmonskimi grozdi, nato se ponovijo enote a,b in c.

Drugi del (B) prinasa enosmerno stopnjevanje, pri éemer je glasbeni material $e en-
krat ve¢ povezan z lestvico izmenjujocih se celih tonov in poltonov. Skladatelj do-
sega nara$canje s podaljSevanjem lestvicnega niza, dodajanjem akordskih tonov in
stopnjevanjem v tempu. Visek se odpre s tremolom in hitrim arpedZom, v njihovem
sredidcu pa se v kratkem odseku »zasveti« $e koroski »Prvi rej« (gl. prim. 75 spodaj).
Ponavljajoci se odsek naj bi bil glede na skladateljevo navodilo podoben »godéevski
obsedenosti s Sirokim mehom« (Lebi¢, 1999, 3). Toda original je zopet potujen in za-
vit v konfliktni kontekst: melodijo namre¢ spremlja veriga dominantnih $tirizvokov,
ki so brez funkcijske logike in tudi v ritmi¢nem nesoglasju z ljudsko melodijo (tako
za melodijo kot spremljavo je sicer znacilna podelitev 3 : 2, le da taksno podelitev
melodija prinasa v osminkah in spremljava v Sestnajstinkah). Lebi¢ torej zapusca
romanti¢no idejo ljudske pesmi kot neskaljene idile ali vira nacionalnih Custev in
razume ljudsko glasbo bolj kot del glasb sveta, zato lahko njen okrusek brez tezav

vstavi v divje modernisti¢no sosledje harmonskih grozdov in ritmi¢ne fragmentacije.
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Primer 75: Uporaba ljudskega materiala v skladbi Rej
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Visku sledi postopno umirjanje in prehod v nov meditativni odsek (C) preko niza
terénih akordov (A-dut, cis-mol, c-mol, g-mol). Skladatelj ponovno izrablja ma-
terial iz prvega dela, to je motiv ljudske pesmi (¢) in motiv osciliranja ter trilckov
(b), temu pa dodaja »eteri¢ne« hitre repeticije, podobne enharmoni¢nim tonom

razli¢nih barv, ter »skrivnostni« akord v dinami¢nem naras¢anju in upadanju.

Del D prinasa ponovno stopnjevanje, tokrat zgrajeno na osnovi ostinatnega obrazca
v basu in sekven¢no ponavljajocih se figur. Najvecja napetost se $e enkrat vec sprosti
s harmonskimi grozdi. Sledi krajsa koda (E), v karakterju zopet stopnjujoca: zvisuje
se dinamika, vi$ajo tonske visine, pohitevanje je tudi izpisano (vedno krajse notne
vrednosti), nato se ritmi¢ni proces zaobrne in skladba se zakljudi s »$irokimi« akordi.

Obsezna kompozicija Ajdna — Glasba o éasu (1995) za kljunaste flavte, soliste, meSani
zbor, tolkala in sintetizator je v resnici zgrajena iz kombiniranja zborovske zbirke 7
tihem Selestenju casa ... na besedila Gregorja StrniSe in cikla Od blizu in dalec za klju-
naste flavte in asistenta. Ze naslov sugerira predzgodovinski svet, Ajdna je namrec
ime arheoloskega najdis¢a iz pozne antike, medtem ko je sedem skladb za kljunaste
flavte poimenovanih po ljudskih pesmih, ¢eprav skladatelj ne uporablja ljudskega
materiala; pomembnejsa je specificna uporaba kljunastih flavt, ki od dale¢ spominja
na predzgodovinsko, neandertalc¢evo kost, najbrz najstarejsi znani instrument, ki so
ga nasli v jami Divje babe. Skladatelja so torej k ustvarjanju »pritegnile stvaritve iz
davnine, iz arhai¢ne odmaknjenosti in zunajcasovnosti« (Ucakar, 2004, 43).

Prvotna ideja je izhajala iz zamisli, da bi bilo mogoce skladbo izvesti na arheolo-
$kem najdiscu in bi bila zasnovana kot nekaksen ritual. Ta ideja se kasneje ni rea-
lizirala, toda osnovni koncept je nasel svojo pot v obliko in vsebino skladbe. Lebi¢
je zelel zarisati glasbeno-misti¢no pokrajino starodavnega, predkrsc¢anskega Casa,
toda njegove reSitve niso vedno zvezane z zvestobo histori¢nosti, kar utemeljuje
skladatelj takole:
Glasba AJDNE ne tezi k estetsko slogovni opredeljivosti. V ospredju je
magi¢no in simboli¢no. Je razpeta med vitalizem in estetsko zadrzanost,
starinsko polifonijo in tehniko grozdov, med trivialnim in poudarjeno
umetniskim, med poduhovljenim in naturalisticnim [...] Ni hvalnica
preteklosti, ne meri na idili¢no. Je zazrtje med sence prednikov. V vsem
so nam blizu, v radostih in nesre¢ah, samozavesti in obupu. So na zacet-
ku tudi nasih danasnjih duhovnih stisk.®

Sedem skladb za solisti¢ne kljunaste flavte in $tiri zborovske skladbe je urejenih

v dramaticen niz, ki se prienja z bistvenimi vprasanji nasega bivanja (Kje smo mi,

64  Skladateljevo besedilo k CD plosci: Lojze Lebic, Ajdna, Mohorjeva druzba, Celje 1996.
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ko smo bili /' kje bomo, ko nas ve¢ ni?), konca pa se po plesu smrti z osvobajajocim
spoznanjem. Taksna struktura je v glasbi vzporedno uresnicena s »potjo«, ki vodi
od totalne kromatike proti modalni diatoni¢ni harmoniji, vendar Lebi¢ med obe-
ma »svetovoma« vzpostavlja most — kromatika in modalnost sta zdruzeni v enotni

lestvici, ki lahko sluzi kot dvanajsttonska vrsta ali modalna zaloga.
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Primer 76: Osnovna lestvica/serija v skladbi Ajdna (oznaceni toni so nosilni toni

zborovskega parta)

Tabela 25: Oblikovna shema Ajdne

klju- »Pti-  »Kadji »Je- »Otroci  »Me- »Godec »Se
naste cica kra- mlji, uklete glice pred pe- ze
flavte sva-  ljic« jemlji  ptice« dol klom« svita,
(Od blizu rilka« zdaj popa- bo
in dalec) slovo« dajo« dan«
zbor »lz »Moza- »lz »Pe-
(IV tihem  veka iki« ka- semo
Seleste- ve- mna v smrti«
nju kov« vodi«
casa ...)
vsebina  ujetost umik iz gore¢ odre-
v ma- izolira- poziv Sujoce
gicni nega naravi spo-
krog stanja znanje
Zivlje- ujetosti
nja

Naslov sedmih skladb za kljunaste flavte Od b/izu in dale¢ lahko razumemo dobe-
sedno ali metafori¢no. Skladatelj pogosto izrablja dialog med bliznjimi in odda-
ljenimi zvoki (to dosega s pomodjo asistenta, uporabo razli¢nih inStrumentalnih
registrov ali razsirjenih izvajalskih tehnik) ter tudi med starodavnimi glasbenimi
modeli in modernisti¢nimi postopki. V formalnem pogledu so skladbe za kljuna-
ste flavte domisljene v mozai¢ni logiki, a v splosnem $e vedno prevladuje obcutek
homogene poenotenosti, kar skladatelj dosega s ponavljanjem osnovnih materi-
alnih idej. Posamezne miniature se pomikajo med dvema svetovoma — med od-
daljenim, »poganskim« svetom in svetom nove glasbe. Prvega naznacuje uporaba
paralelnih kvint (v »Kagjem kraljicu« glasbenik simultano poje in igra), asisten-
tova uporaba ljudskih inStrumentov ter uporaba arhetipskih formalnih modelov
(simetrija v »Kadjem kralji¢u«, dvodelna oblika v »Otrocih uklete ptice« in rondo
v »Meglice dol popadajo«), medtem ko svet nove glasbe predstavljajo razsirje-
ne izvajalske tehnike (Zvizganje, petje, multifoniki, vdori aleatorike, igranje na

ustnik, glissandi itd.) in mestoma gosta kromatika. Toda oba svetova nista nikoli

204



popolnoma locena; najboljsi primer zvez med starodavnim in novim predstavlja
tonski material za miniaturo »Meglice dol popadajo« — gre za vrsto, ki sestoji iz
enajstih kromati¢nih tonov, ki jih skladatelj uporablja segmentno, kar daje celoti
bolj modalni ob¢utek.
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Primer 77: Vista in njena segmentacija v miniaturi »Meglice dol popadajo«

Podobna igra med histori¢nim in novim zaznamuje $tiri zborovske skladbe, ki
prinasajo $e dodatne ritualne in gledaliske elemente. Prvi zbor, »Iz veka vekovs,
se pri¢enja razdrobljeno s tihimi Sepetanji, sunkovitimi vdihi, mrmranji in ali-
kvoti. Kasneje postaja tekstura bolj kromati¢na in distribucijo tonov je mogoce
povezati z osnovno tonsko vrsto. Po tem, ko se izpostavi taksen vseobsegajoci
kromati¢ni svet, Lebi¢ v naslednjem zboru, »Mozaiki«, vpelje $e idejo rituala.
Zbor poteka na treh ravneh: (1) Stirje pevski solisti vzpostavljajo z alikvotnimi
toni okoli centralnega tona ¢ pedalni ton in pri tem udarjajo na priro¢na tolkala
(triangle ali anti¢ne Cinele), procesijski karakter pa dodatno ojaca Se njihovo gi-
banje po dvorani (solisti zagotavljajo »lebdeco« prisotnost tona ¢ v prostoru), (2)
dva basa in tenorja pojeta v kanonu v kvinti koralno melodijo »alla gregorianox,
medtem ko preostali zboristi in sintetizator (3) pocasi razgrinjajo harmonsko
»zaveso«. Odsek B zaznamujejo kvarte in kvinte, ki prinasajo asociacijo na sre-
dnjeveski organum, ta pa se na visku umika zaporedju trizvokov; sledi ponovitev

delov A in B z zakljuéno kodo.

Ce je »Mozaike« mogoce razumeti kot tiho, kontemplativno ritualno meditaci-
jo, zveni zbor »Iz kamna v vodi« bolj kot ritmi¢no poudarjeno zaklinjanje, ki do-
minira v gradacijskih valovih in obsesivni uporabi razli¢nih ostinatov. Spet novo
podobo prinasa zadnji zbor, »Pesem smrti«, ki se pri¢enja z osemglasnim kano-
nom. Nadaljevanje skladbe zaznamujejo repetitivni vzorci marimbe in vibrafona
ter vdori simulacij ljudskih pesmi. Lebi¢ jasno pove, da »glasbenih citatov v
delu ni, [...] kar daje vtis citatov, je vzeto iz skladateljeve domisljije«.® Taksni
izolirani otoki aluzij funkcionirajo znotraj modernisti¢nih tekstur kot sprozilci
semanti¢nih asociacij, povezanih s podobami predhistori¢nega, primordialnega,
naravnega, arhetipskega in magi¢nega. Posebej zanimiva je Lebiceva notacija
simuliranih citatov ljudskih pesmi, ki so zapisani v kroznih shemah, v katerih
lahko prepoznamo namig na krozno strukturo Casa in Zivljenja, saj posebnih

glasbenih implikacij takSen zapis sicer nima. Teksturo v nadaljevanju e bolj

65  Prav tam.
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zgostijo ostinatni obrazci in po vrhuncu skladatelj vzpostavlja nekaksno reprizo:
ponovi se melodija kanona, tokrat v unisonu, tekstura pa postaja ponovno gosta,
saj vanjo vdirajo simulirani citati ljudskih pesmi, ki tokrat ne vstopajo zaporedo-
ma, temve¢ hkrati. Ko se vkljucijo vsi glasovi, sledi dolg decrescendo, zboristi pa
postopoma zapuscajo oder z »ritualnimi koraki«. Petje izginja za odrom, odrske
ludi se ugasajo.
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Primer 78: Notacija simuliranih citatov ljudskih pesmi

Tudi zborovske skladbe so jasno razpete med »starinsko« in sodobno, takino
dihotomijo pa Lebi¢ uresnicuje z glasbenimi in gledaliskimi sredstvi. Namigi
na organum, koralno petje, simulacije ljudskih pesmi, tradicionalno polifonijo in
petje v kanonu se soocajo z gosto kromatiko, harmonskimi grozdi, razsirjenimi
vokalnimi tehnikami, aleatori¢nimi odseki in odmevi skoraj trivialne repetitivne
minimalisti¢ne glasbe. Z dodatno pomodjo scenskih akcij in manipulacije pro-
storskega zvoka se Lebi¢ priblizuje ritualu, ki nas vodi v dotik s starodavnim, po-
ganskim ¢asom z namenom, da bi, paradoksno, poudaril osnovna eksistencialna
vprasanja nasega casa.

Komorna skladba z latinskim naslovom Illud tempus ... (Ta cas ...; 1996) za
trobento in orgle je izrazito slogovno razpeta: tako so na eni strani $tevil-
ni odseki zasnovani svobodno aleatori¢no (koordinacija med glasbenikoma ni
dokonéno dolocena, nekatere figure so zgolj napotki za improvizacijo), drugi
pa so zapisani s standardno notacijo. Temu ustrezno na eni strani skladbo za-
znamujejo divji modernisti¢ni harmonski grozdi in pasaze ter na drugi izrazito
ponavljanje motivi¢nih enot, celo nekaksno preprosto motivi¢no delo (gl. tab.
26). Naslov skladbe je mogoce brati prav iz taksne slogovne plati: delo je moé-
no zasidrano »v Casu«, kar pomeni, da reflektira aktualni trenutek in njegovo

slogovno vmesnost, razpetost.
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Tabela 26: Razmerje med aleatoriénimi in notiranimi odseki v skladbi Illud tempus ...

v povezavi z oblikovno zasnovo

del A B Cc koda
odsek a b a’ a b c a’ 1 2 3 1 Aa’
mate- akor- fan- akordi motiv igraod- teréni motiv repe- pona- »mor- nov akor-
rial di farni treh mevov  akordi treh ticie, vljajo- se« pona- di
od- dviga- dviga- pasa- Cise ritem vijajo-
mevi jo€ih se jotihse Zze  motiv ¢ se
kroma- kroma- motiv
tiénih ticnih
tonov tonov
aleto- alea- alea- alea- aleato- aleato- notira- aleato- alea- noti- alea- kom- alea-
ricno/  tori¢- tori¢-  toric- riéno riéno no ricno  toric- rano  toric- bina- toric-
noti- no no no no no cija no
rano

Skladbo sestavljajo trije kontrastni deli (ABC) in koda. Prvi del (A) je zasnovan
simetri¢no (aba’), zaznamujejo pa ga tipi¢ne fanfarno-intradne figure v trobentah
— skladatelj v partituri dolo¢a, da naj bo glasba zacetka »glasno svecana« in »soli-
sti¢no blesceca« (Lebi¢, 2010). Skladbo odpirajo mogoéni akordi v orglah (a), ki
postajajo od zacetne prazne kvinte in molovega sozvodja zmeraj bolj napeti zaradi
dodanih tonov, dokler se trobenta in orgle ne zapleteta v fanfarni dialog (b). Pri
tem obe glasbili ritmi¢no neodvisno izvajata niz obrazcev, ki si sledijo v taksnem
zaporedju, da pogosto ustvarjajo igro odmevov. Ko se taksna igra iz¢rpa, se odsek
zakljuéi z zaletnimi odrezavimi akordi ().

Drugi del (B) je bolj meditativen in razpada na ve¢ odsckov (abea’). Prvega (a)
zalenjajo hitre poltonske pasaze, ki najdejo svoj odmev v melodic¢ni figuri trobente
(gl. prim. 79). Naslednji odsek (b) je zasnovan kot igra odmevov: melodi¢ni obri-
si v trobenti so podobni tistim iz prvega dela, na podoben nacin z neodvisnimi
obrazci je zamisljena tudi aleatoriéna koordinacija med instrumentoma. Sele tretji
odsek drugega dela (c) prinese prvi¢ standardno notiran material — teréne trizvoke,
ki pa ob svojem sopostavljanju vendarle sestavljajo napete, disonan¢ne harmonije
(podobno metodo smo srecali v Novembrskih pesmih). Zakljucek dela je ponovno v

znamenju motiva treh dvigajocih se kromati¢nih tonov.

sord. rau, ratt. ratt £

Primer 79: Motiv treh dvigajocib se tonov iz drugega dela skladbe Illud tempus ...
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Kontrastni tretji del (C) je bistveno bolj razgiban, hiter, odrezav. Temu primer-
no je material manj zaobljen, modernisti¢no »razbit« — prevladujejo repeticije
tonov in pasaze. Krajsi drugi odsek je spet standardno notiran, materialno ga
definirajo tri ponovitve istega dvigajoCega se motiva, nato dobi ritmi¢no repe-
tiranje stalno obliko: v menjavanju dolgih in kratkih repeticij v razmerju 1 : 2
lahko prepoznamo znake Morsejeve abecede, s katerimi je glasbeno izpisano
ime papeza Janeza Pavla II., ki je le mesec pred prvo izvedbo dela (27. 6. 1996)
prvic¢ obiskal Slovenijo. Lebi¢ na ta na¢in uvaja poseben tip glasbene semantike
— preko dogovorjenega koda postane ritmicni substrat glasbe dejanski »izpiso-

valec« verbalnih pomenov.

Sklepna koda se pri¢enja meditativno: nad zadrzanim akordom orgel trobenta po-
novno jasno izpostavi nov motivi¢ni material, nato sledita krajsa aleatori¢na medi-
gra orgel in zakljucek z zacetnimi odrezavimi akordsi, ki skladbo sklenejo na prazni
kvinti cis—gis.

Skladatelj je naslov za novo delo iz cikla Chalumeau — Aprilske vinjete (Chalume-
au III) (1997) — prevzel po pesmih Leopolda Legata, ki je bil komaj dvajsetleten
usmréen v povojnih pobojih na Teharjah, zato je skladbo mogoée razumeti kot
epitaf in hkrati opomnik — Lebi¢ znova dokazuje, da glasbo razume eksistenciali-
stino, da je preprican, da je z njo mogoce podajati svetovnonazorske izjave, da nosi
s seboj del resnice skrivnosti sveta in Zivljenja. Naslov pa ne doloca le osnovnega
razpolozenja, temvec tudi formalno resitev: vinjete so namre¢ literarni Zanr, ki v
sredisce postavlja kratko, impresionisti¢no zaznamovano sceno, ki se osredoto¢a na
kratek, izbran trenutek. Toda nizanja vinjet ne gre razumeti samo na makroravni
v obliki zaporedja $tirih miniatur — tudi same miniature so ve¢inoma zgrajene iz
krajsih odsekov in fragmentov, torej vinjet, ki se ponavljajo, Lebi¢ pa bolj kot v

drugih delih izkoris¢a e inverzije, rakove obrate in simetrije.

Prva miniatura, Energico con moto, je sestavljena iz niza razli¢nih domislekov, vi-
njet, ki se ponavljajo in tvorijo $tiri ve¢je enote. Hitrim predlozkom pred tonom
& (a) sledi oscilacijsko-repeticijska figura (b), tej pa niz tritonskih hitrih izmikov
v kvintolskem ritmu (c). Po krajSem improvizacijskem vlozku in izpeljevanju iz
enote c sledi ponovitev figur b in ¢ v rakovem obratu, s ¢imer se ustvarja obcutek
zrcala (gl. tab. 27). Po daljsi cezuri nastopi novo gradivo: repetirajoi staccati v
pohitevajo¢em tempu (d), pasaza, ki jo zaznamujejo udarci zaklopke z zrakom
(e) in nova kvintolna figura (f) ter ponovitev enot d in e, kar zopet ustvarja
nekaksno simetri¢no tridelnost. Sledi viek na nizu tril¢kov in tonskih repeticij,
zakljuéek s padajocimi predlozki pa je mogoce razumeti kot odjek prvega do-
misleka (2).
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Ce je za prvo vinjeto znacilno nizanje domislekov, je druga, Mo/zo quieto, ujeta v ja-
sno tridelno formo (ABA’). Prvemu delu (A) je kot izhodisce postavljen ton cis, ujet
v razli¢ne barvno-artikulacijske variante in kraj$e melodi¢ne izmike, sledi nekaksen
izpeljevalni del (B), ki v sredisce postavlja podobno osredis¢anje na barvne razlocke
enega tona in krajse figuracije. Zadnji del (A’) je mogoce razumeti kot reprizo: po-

novitvi prve enote sledi njena inverzna ponovitev, zdaj spuscena s tona cis na ton 5.

Tretja miniatura je zasnovana kot premocrtno spreminjanje, prinasa pa pravi kon-
trast, saj je zgrajena veCinoma iz hitrih pasaz in Zivahnih »dogodkov«. Hitrim
dvigajo¢im in spuscajoim se pasazam, zaigranim z malo zraka, sledijo pasaze, ki
vkljucujejo repeticije tonov, nato pridejo na vrsto tremoli in frullato, dokler ob
najvedji intenzivnosti skladatelj ne ponudi solistu nekaj improvizacijskih obrazcev.
Kon¢ni del je po nizu padajocih figur zasnovan z doslednim »&rtanjem« tonov ene
izmed melodi¢nih arabesk, dokler ne ostane samo $e cis’ (gl. prim. 80), ki sluzi kot
izhodisce za zadnjo vinjeto.

kot prej - as before (¥iriti, zadrzevati, umirjati)

samo pp - odmev / only pp - echo stentato (stretch, hold back, calming down)
£ m ||uéiii id |l>Jﬂ.J‘_4 m
ol fen. — ot fen.
mp ¥ 4
X+ X+
Ze sillucta tvoja 52 jo z dnevno senco zlila.  Your ilhoute already has merged with the Gy st
Nocoj ... med sabo 8 drevesa govorijo;  Tonight... oven trecs speak among themselves
ah! in zakaj ti roke Zalostno drhtijo oh! And why your hands shiver with sadness
* “lepa tifina” - “a beautiful silence” : vijode se kot bied oblak kadila? twisting like pale cloud of incense

pota, ki that lead away from you at this hour
D ——— =i S===—p :EFE: o ot ipres vl e, vedho . are s ypress i th isnce: sl and over smallr.
p — r) Translated by Igor Maver

» - * ~
b ~ SRT NN ~ 4T o Le moje boli so ti vedno blizje Only my pains are ever closer to you
e R % N < E k in Kigem jih nazaj, hrsonpmlvo;edun and  call hem back,fo your door i losed
ﬁ : B

Primer 80: Postopek »crtanja« tonov

Zadnja vinjeta, Lentamente rubato, nosi naslov »Glasba spominac, skladatelj pa
je pred njo v partituro tudi izpisal eno izmed Legatovih vinjet, ki naj bi odsevala
v glasbi. Ne gre prezreti, da je Lebi¢ podobne »spominske« odseke vstavil tudi
v skladbe Epicedion, Invokacija (»Glasba slovesa«) in Invisibila (»Glasba spomi-
na«). Posebej pomenljivo pri tem je, da je tudi v primeru teh skladb taksen odsek
postavljen v zadnjo tretjino skladbe, kar e potrjuje ugotovitev, da skladatelj tra-
dicionalno mesto dinami¢no-dramati¢nega viska zaznamuje s poudarjenim se-
manti¢nim izstopom. Zadnja vinjeta je oblikovana najbolj klasi¢no, kot tridelna
pesemska oblika (ABA), pri ¢emer posamezni odseki prevzamejo celo tematsko
vlogo. Tako je za prvo temo (a) znacilno spuscanje, ki ga zaznamuje najprej dva-
kratna ponovitev poltonskega zdrsa in nato skok ¢iste kvinte, druga (b) pa prina-
$a SirSe intervale in znacilno kompleksno ritmi¢no figuro, ki ji »kot odmev« sledi
ponovitev prve teme, tokrat na tonu g. Srednji del (B) je sestavljen iz ponovitve
treh pasaz, ki so barvno vsaki¢ drugace obarvane, ob koncu pa se razpustijo na
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visokih tonih. Sledi repriza (A’), v kateri nastopi najprej tema b v rakovem obratu

in nato Se skrajSani odmev teme a.

Tabela 27: Formaina shema Aprilskih vinjet

1. Energico con moto (nizanje)
A B C A
a|b|c|impr.|izp.c|rakc|rakb d|e|f|f|d|e a’

2. Molto quieto (tridelna forma)
A B A

a izp. a | b a | inv. a

3. (nizanje)

premocrtno spreminjanje v nizu odsekov

4. Lentamente rubato (tridelna forma)
A B A

tema a temab tema a b b’ b” rak tema a
teme b

Cikli¢no zasnovana skladba Letni éasi (1997) za Zenski ali mladinski zbor — na
posnetku zbora Carmina Slovenica je delo Zanrsko oznaceno kot suita® — po-
stavlja v sredisCe minevanje letnih ¢asov, ki je v zgodovini glasbe pogosto vir
skladateljskega navdiha (pomislimo na Vivaldijeve Stiri letne case, na klavirski
ciklus P. 1. Cajkovskega, na baleta A. Glazunova in J. Cagea). Lebic¢ se je oprl na
japonsko poezijo haikujev, torej kratkih liriénih oblik. Haikuji v sredis¢e posta-
vljajo impresije narave, ki so tesno povezane s cloveskim notranjim obcutenjem,

z menjavanjem razpolozenja, z organskim dojemanjem ciklusa Zivljenja in smrti.

Znacilno je, da so stiri kraj$e skladbice jasno razpete med zvestobo besedilu, celo
poizkusu glasbenega pribliZevanja posameznim besedam in zlogom, s ¢imer se
Lebi¢ pribliza renesanénim madrigalizmom, in imanentnim glasbenim obliko-
vanjem s poudarkom na znacilni tridelni formi. Povsem se besedilu, Basovemu
haikuju (Zvonjenje pribaja postopoma / od dale¢/ skoz pomladno meglo), prilega prva
skladba, »Pomlad«. Zacne se z vokaliziranjem fonemov na tonu 4, ki posnemajo
bitje zvonov, to »pozvanjanje« pa se v nadaljevanju z nizanjem ponavljajoc¢ih se
obrazcev zvonjenja, ki prinasajo Se glissandirajoce zdrse s tona &, bolj zastira.
Taksna zvenska »zavesa« se v drugem delu prevesi v petje besedila: dominirajo
poltonski postopi, in to prav na besedo »postopomac; podobno lahko v duhu
madrigalizmov razumemo tudi uglasbitev besede »daled«, ki se dvakrat oglasi

na durov kvartsekstakord (najprej Des-dur in nato Fes-dur), torej na harmonijo

66  Carmina Slovenica, Citira, Carmina Slovenica, Maribor 2001.
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»glasbe preteklosti«. Tretji del je treba razumeti v povezavi z besedo »megla«:
jasni Des-durov akord se vsaki¢ sproti zastre v harmonski grozd, zgrajen iz kom-
binacije poltonov in celih tonov — prav ta material zaznamuje vse skladbe ciklusa.

Tudi zbor »Poletje« je v grobem zasnovan tridelno (ABA), pri ¢emer skladatelj
kombinira dva slovenska prevoda haikujev in originalno varianto prvega v ja-
ponscini. Kljub tridelnosti je skladba v povezavi z obema haikujema zasnovana
izrazito polarno: na eni strani imamo »umazani zrak velemesta« (Pazi kresnica /
umazan je zrak / velemesta!), ki grozi naravi in Zivljenju, ter na drugi svez veter
neomadezevane narave (V slehernem latu trave / Zivi / svez veter.). 7, veleme-
stom Lebi¢ na glasbeni ravni povezuje ritmi¢no izgovarjanje besedila, Sepetanje,
razli¢ne $ume, krike in ZviZge, medtem ko naravo naznacujeta klasi¢no petje in

preprosta, arhai¢na malostopenjska lestvica.

Prvi del (A) je sestavljen iz ve¢ domislekov: ritmi¢nega izgovarjanja besedila
s spuscajofim in dvigajo¢im se glasom (a), »Sumenja« s pomodjo vokalizacije
(b), ritmi¢nega izgovarjanja zlogov takete-taketi (c) in glissanda, ki prehaja v
cluster (d). Drugi del (B) ¢rpa iz domisleka ritmic¢nega izgovarjanja besedila, ki
je zdaj preko ponavljajocih se obrazcev kontrolirano v logiki kanona. Nad temi
»umazanimi« obrazci solisti prinasajo kratke pete melodi¢ne okruske »svezega
vetra«, na visku pa se zgos€anje prepevanja besedila »Zivi svez veter« na tonu 4
zdruzi z razli¢nimi vzkliki, glissandiranjem in drugimi zvoénimi efekti, skla-
datelj pa ta odsek naslovi kot »protest zoper svet odraslih«, s ¢imer se metafora
razmerja med velemestom in naravo $e razsiri — velemesto je svet »padlih«
odraslih, narava svet neomadeZevanih otrok. Zadnji del (A’) prinasa ponovitev
fragmentov, le da je zdaj zaobrnjena dinamika, ki vodi proti poc¢asnemu dina-

micnemu izginevanju.

Zbor »Jesen« uglasblja tri haikuje v tridelni obliki (ABA), pri ¢emer pa vsak del
ne prinasa tudi svojega haikuja. Prvi del (A) se pricenja s postopnim nalaganjem
akorda, ki je zgrajen iz znanega lestvi¢nega zaporedja (menjavanje poltonov in
celih tonov), nad njim pa solistki ritmicno izgovarjata (recitirata) Busonov in
Bagev haiku. Srednji del ohranja zaletno idejo ozkega vokalnega ambitusa (trije
glasovi se gibljejo v razdalji sekunde, terce ali najvec Ciste kvarte), ki se posto-
poma vi$a in pripelje do viska na kvartsekstakordu Des-dura, potem sledi hitra
umiritev. Zadnji del (A’) spet nastavi akord, sestavljen iz kombinacije celih tonov
in poltonov, nad katerimi solisti¢na glasova hkrati recitirata haikuja, v izzvenu pa
Lebi¢ jasno poveze harmonsko in melodi¢no raven: akord, sestavljen iz umetne

lestvice, se postopoma niza, pri ¢emer upadanje po stopnjah sledi lestvi¢ni logiki.
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Primer 81: Sklep zbora »Jesen« z uporabo znacilne lestvice izmenjujocih se poltonov in

celih tonov na vertikalni in horizontalni ravni

Najbolj kompleksno in raznoliko je zasnovan zadnji zbor iz cikla, »Zima, Ceprav
natanc¢na analiza zopet razkriva zametke tridelnosti (ABA’ — »reprizo« A dela bi
bilo mogoce razumeti tudi kot kodo), le da se posamezni deli delijo $e bolj nadrob-
no. Zacletek prinasa izrazito melodi¢en material, ki je ujet tudi v mocan ritem, ki
ga definira skoraj nekoliko »jazzovsko« razmerje 1 : 2 (Sestnajstinki sledi osminka).
Ponovno se dolo¢ene resitve priblizujejo madrigalizmom: tako je naletavanje snega
glasbeno prikazano s teko¢imi ritmi¢nimi kanoni, ki jih podpira vokalno glissan-
diranje v funkciji slikanja zavijanja vetra. Ritmi¢no kombiniranje osminskega in
Sestnajstinskega gibanja se Se stopnjuje in zgos§¢a, dokler na besede »le sneg« zbor
ne sestavi znacilnega undecimnega akorda, ki vodi do najvigjih tonov in prestopa
v hihitanje. Temu takoj sledi drugi del (B), ki zopet gradi na ponavljanju izredno
hitrih ritmi¢nih obrazcev (melodi¢ni obrisi se zdijo stranskega pomena in so tudi
sicer zgrajeni iz le nekaj sosednjih tonov). Nad njimi solisti prinesejo v kroznem
zaporedju (partiturni zapis je domisljen v obliki kroga, podobno kot odsek v Ajdni)
»folklorno obarvane klice«. Nov viSek prestopi v enovit ritem, nad katerim se v
nara$¢ajo¢i dinamiki vrsti izklicevanje mesecev leta (»enajst jezdecev«), solisti pa
gradijo skorajda v celoti celotonski akord, v katerem se oglasi citat znane otroske
pesmi »Zima, zima bela« (z njim skladatelj $e na tej aluzijski ravni krepi semantic-
no polje zime). Sledi kratek zakljucek (A’), ki obnavlja predhodni material — me-
lodi¢no misel iz prvega dela in ritmi¢no gibanja drugega dela — in vodi v efekten,

ritmi¢no nabit konec.

Skladatelj tudi v tem obdobju ostaja zvest prirejanju ljudskih pesmi. Kot osnova
za enostavno priredbo ljudske pesmi Powej, povej (1994) za moski zbor mu sluzi

melodija, kot jo je zapela pevka iz Sti¢ne. Skladatelj je skladbo napisal »[n]a
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prosnjo kolega arheologa Ljubica«®” za Stiski mogki kvartet. Tudi tokrat Lebi¢
ubira obcutljivo »srednjo« pot med enostavnostjo, ki ustreza preprosti ljudski
pesmi, in tenko¢utnimi, predvsem harmonskimi barvanji. Tako skladba, za katero
je znacilno menjavanje med 3/4 in 4/4 taktovskim na¢inom, harmonsko zarisuje
osnovne napetosti med toniko in dominantno, a skladatelj harmonijo vendarle
§iri z uporabo stranske dominante (Dry), krajsi srednji del pa prinasa tudi kratek
izmik v paralelni g-mol.

Izvor melodije ljudske pesmi Zmeraj moram vandrati (1998), ki jo je Lebic priredil
za moski ali mesani zbor, ni povsem jasen, saj ni natan¢no izpricano, ali gre za ko-
rosko ljudsko pesem ali za umetno pesem Milke Hartman, ki je kasneje ponarode-
la. Lebi¢ v svoji priredbi ponovno ubira premisljeno sredinsko pot: na eni strani ne
posega premocno v osnovno gradivo, a ga vendarle Zeli razgibati s skladateljskimi
sredstvi in tako dati ljudskemu gradivu resnej$o kompozicijsko vrednost. Skladbo
bi bilo mogoce oblikovno razumeti kot tridelno pesemsko obliko (ABAY). Prvi del
(A) prinasa v harmonskem pogledu (razpetost med toniko in dominanto) enostav-
no priredbo ljudskega napeva, medtem ko skladatelj v srednjem delu (B) osnovno
gradivo izrablja variacijsko. Spremeni se tekstura: melodi¢no gibanje postane bolj
neodvisno, kar daje obcutek polifone teksture, zaznamujejo ga tudi tevilni kroma-
ti¢ni toni in posledi¢no drznejsa harmonija s $tevilnimi prestopi v bliznje tonalite-
te. Nasploh se variacijskost srednjega dela usmerja v sredis¢ni visek, ki je dosezen
na akord d-mola in $irok nonakord (f~as—c—e—g), ki mu sledi izmiritev s trikratno
ponovitvijo uvodnega melodi¢nega gibanja s pedalnim tonom na dominanti sre-
dis¢énega G-dura. Zadnji del prinasa zopet enostavnejso, torej bolj »ljudsko« at-
mosfero s preprostimi harmonskimi re§itvami, »pomiritev« pa sugerira tudi stalni

kvintni pedal v basih. Sledi krajsa, predvsem harmonsko-barvno osvetljena koda.

Miti in apokrifi (1999) za basbariton in orkester so po svoji zasnovi sorodni Po-
Zgani travi — gre za niz povezanih pesmi, orkestrskih samospevov, ki v sredisce
postavljajo pesnika, tokrat Vena Tauferja. Lebi¢ je izbral pet Tauferjevih besedil iz
pesniskih zbirk Pesmarica rabljenih besed (1975) in Vodenjaki (1986) ter jih povezal
glasbeno (material prve pesmi je mogoce prepoznati tudi v zadnji; celotno delo
izkazuje cikli¢no, »simfoni¢no« logiko) in vsebinsko. Izbrane Tauferjeve pesmi so
si sorodne Ze po pesniskih sredstvih: pesnik opusca locila in verze skladenjsko raz-
klene, tako da v njih prevladujejo paralelizmi (Dolgan, 1976), ponavljanja kratkih
verzov in besed, nastevanja in iz§tevanja, ki se pogosto naslanjajo na zvo¢nost besed
in tudi sicer prihajajo v blizino poudarjene muzikalnosti, zato ne ¢udi, da so izbra-
ni verzi pritegnili Lebicevo zanimanje. Toda poleg mo¢no glasbeno prepredene

67  Gl. rokopis partiture.
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pesniske skladnje in metrike je morala Lebica pritegniti tudi notranja vsebina Ta-
uferjevih pesmi. To je Se posebej razvidno iz njihove dramaturske razporeditve v
Lebicevem ciklusu, ki pripoveduje jasno zgodbo: prva pesem, »Se ve¢ vemo pa ne
povemox, napeljuje na neizgovorjeno skrivnost, ki je, sode¢ po naslovu druge pe-
smi, »Dolgo tiho«, precej ¢asa ostajala zamolCana. Vzroke za molk izdajata srhljivi
pesmi »Godec pred peklom« — godec se »igra« z duso — in »Mrtvaska kost« — kosti
lahko razumemo kot konéni rezultat god¢eve igre. Zadnja pesem, »Gospod Baro-
da« (naslov prinasa aluzijo na slovensko ljudsko pesem, ki govori o neizbeznosti
smrti), je pripro$nja smrti, Zelja po konénem o¢iséenju. Ob taki »zgodbi« se je
mogoce vprasati, ali ne velja Lebiceve izbire in razpostavitve besedila razumeti kot
nekaksen komentar, posvetilo slovenskim povojnim pobojem. Malenkostna tipo-
grafska posebnost v partituri daje na to vprasanje pomenljiv odgovor: Tauferjeva
pesem »Mrtvaska kost« govori o kosti, ki ¢aka in plane »pocez in navzkriz / iz roga
teme«, medtem ko skladatelj v partituri besedo »rog« zapise z veliko zacetnico, in
to celo dvakrat, tako da resni¢no ne moremo govoriti o napaki — v kontekstu taksne
interpretacije bi bilo mogoce »rog teme« razumeti dobesedno kot Kocevski Rog,
prizorisce najbolj grozljivih mnozi¢nih povojnih pobojev v Sloveniji. Lebi¢ na ta
nacin ne privzema samo zanj znacilne eksistencialisti¢ne drze, temvec jo ponovno

razsirja v pravo druzbenopoliti¢no kritiko.

Forma skladbe se v najvedji meri prilega izbranim besedilom, predvsem njihovim
pomenskim meandrom. Prva pesem, »Se ve¢ vemo pa ne povemox, je zamisljena
kot nekaksen rondo: orkestrskemu uvodu sledijo namre¢ tri ponovitve uvodnega
dela (A), med katere sta vstavljeni variirana ponovitev orkestrskega uvoda in nova
epizoda B. Formalna shema pesmi je tako uvod — A [a-b-c-d] — uved’ [b-c] - A’
— B - A”. Posamezne enote so ¢lenjene $e bolj nadrobno; tako orkestrski uvod
razpada v $tiri odseke. Prvi (a) predvsem jasno uttjuje ton cis kot srediséni (na
njem tudi zacne pevski glas), drugi (b) prinasa skoraj punktualisti¢ne hitre akorde,
vzdihe in odrezave staccate, v sredi$Cu tretjega (c) je punktiran ritem, ki bo odi-
gral pomembno vlogo v tretji pesmi, v zadnjem (d) pa dominira solisti¢na linija
basovskega klarineta, ki poteka nad pedalnim tonom cis, torej izhodis¢nim tonom.
Pevec zacenja prav s tona cis in se s svojo linijo ves ¢as postopoma vzdiguje iz tega
izhodisc¢a, pri ¢emer v melodi¢nih korakih prevladuje gibanje v poltonih, celih to-
nih in malih tercah, kar daje slutiti, da Lebi¢ tudi tokrat osnovno tonsko zalogo
¢rpa iz svojih treh znadilnih lestvic (nekateri kasnejsi primeri bodo to samo $e po-
trdili). Posamezne pevske linije prekinjajo krajsi ritmi¢ni medXklici klavirja in tolkal,
medtem ko pevski vstopi postajajo vsaki¢ daljsi, melodi¢no bolj razgibani (8irsi
intervali) in ritmi¢no jasneje fiksirani (sprva daje skladatelj solistu ve¢ aleatori¢ne
svobode). Po dosezenem najvisjem petem tonu (des’ = cis’) sledi ponovitev odsekov
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b in ¢ orkestrskega uvoda in nato ponovne dvigujoce se linije basbaritona (A’), pri
Cemer je tokrat izhodid¢ni ton nizki Gis, orkestrski medklici pa so bolj elaborirani
(ponavljajoce se figure v godalih). Nova epizoda (B) je zgrajena iz materiala »re-
frena« A (gl. prim. 82); postopno vzdigovanje zarisuje izmenjujoci se lestvi¢ni niz
poltonov in celih tonov, le da je ritmi¢no jasno ujet v menjavanje med binarnimi in
ternarnimi podelitvami dob. Pevec doseze visek (¢?) nad godalnim clustrom, nato
sledi nov nastop dviganja z izhodis¢nega tona Gis (A”).

g— —
Bolj_~ se od__ dal - ju - je te-sne___ je ob__ kol-ju - je

Primer 82: Znacilni lestvicni postopi v proi pesmi Mitov in apokrifov

Naslednja pesem, »Dolgo tiho«, se pricenja brez prekinitve, njena zgradba pa je
simetri¢na, kar ustreza besedilu, v katerem lahko razberemo §tevilne nasprotno-
stne simetrije med zaCetnimi in konénimi verzi (npr. verza dolgo tiho / blizu se
mudi sta na koncu spremenjena v blizu tiho / dale¢ se mudi in verza s soncem pride /
2 luno gre v z luno pride /s soncem gre). Formalno shemo bi lahko zapisali takole:
uvod — A — prehod — B — prehod — A’ — koda. Orkestrski uvod obvladujejo Stevilni
zvolni fragmenti (arabeske v altovski flavti, ostro Sepetanje besedila »dolgo tiho
blizu« v drugo flavto, tolkalne intervencije). Pevec ob prvem nastopu (A) svojo
linijo oblikuje melodi¢no precej svobodno (ritem je natancno izpisan), kot nosilen
pa se izkaze koncni ton ¢’. Posamezne fraze pevec zakljuci z ostrim $epetom, ki
preide v »Sumenja« S-s-s-s-s tolkalcev in godalne figure, ki skusajo na podoben
nacin zvono posnemati Sepet. Kot kratek prehod sluzi akord, sredis¢ni del (B)
pa zaznamuje veCslojnost: pevski glas, ki je ritmi¢no bolj enakomeren, spremljajo
motori¢ne osminke v harfi, klavirju, kitari in vibrafonu (izrabljajo specifi¢ni modus
osmih tonov) ter melodi¢na linija v solisti¢ni violini in violon&elu. Po novem pre-
hodu se vrne material dela A, le da je spremljava orkestracijsko nekoliko drugac¢na.
Koda — skladatelj v oznaki tempa zapise »magico« — prinasa nekaj okusa po tra-
dicionalnih harmonijah (trizvoku Fis-dura sledi »obogateni« E-dur, kar bi lahko
razumeli kot plagalno kadenco, sledi e zdrs v Es-dur z dodano seksto in konéno
prazno kvinto d-a).

V tretji stavek sta zdruzeni dve pesmi, »Godec pred peklom« in »Mrtvaska kost«,
izrazno pa gre v celotni simfoni¢ni formi za nekaksen srhljivi scherzo. Glasbe-
ni material zaznamujejo $tevilne hitre lestvi¢ne pasaze (spet najdemo tipi¢ne
Lebiceve moduse — gl. prim. 83), hitro menjavanje taktovskih nacinov in mo-

¢an ritmiéni impulz. Formalno se izmenjujeta dva odseka: za prvega je znacilno

215



menjavanje med binarnimi in ternarnimi podelitvami v pevski liniji, perkusivni
efekti v pihalih in ritmi¢no nenadni akordski udarci, za drugega pa ostinatne
staccato figure v godalih in punktiran ritem v pevski liniji, ki bi ga lahko razumeli
kot odmev iz odseka ¢ orkestrskega uvoda prve pesmi. Zadnji ostinati pripeljejo
do besedila »Mrtvaska kost«, ki predstavlja dinami¢ni in izrazni visek skladbe
(»iz Roga [sic/] teme«), pomenljiv je tudi odsek s hitro pizzicato kontrabasovsko
linijo, ki v kombinaciji z ritmom v {ineli asociira na jazzovsko glasbo, zelo po-
dobno tisti iz cikla Od blizu in dalec. Taksna asociacija sproza mo¢no semanti¢no
vrednost, ki bi jo najbrz lahko opredelili kot vdor vulgarnega, kakor je to znacil-
no za podobne »vdore« idiomov popularne glasbe v skladbe Alfreda Schnittkeja
(Redepenning, 1999). Orkestrski prehod v zadnjo pesem je na harmonski ravni
zgrajen iz trkov razli¢nih terénih sozvodij (f-mol, C-dur, d-mol, As-dur, es-mol),
ki zaobsegajo tako harmoni¢nost (akord sam na sebi) kot tudi disharmonijo (trk
dveh akordov prinasa disonanéne intervale).

Primer 83: Uporaba specificnih lestvic v tretjem stavku Mitov in apokrifov

Zadnji stavek, »Prosim vzemi me nazaj ...« (Tauferjeva pesem ima naslov »Go-
izstopajoCo semanti¢no vrednost tudi s pomocjo spremenjenega materiala: takoj
na zaetku pesmi se namre¢ oglasi prva izrazitejsa melodi¢na linija v solo flavti (gl.
prim. 84). Sledi spusc¢ajoca se pevska linija, katere melodi¢ni koraki spominjajo na
prvo pesem, le da je zdaj melodi¢na linija zaobrnjena navzdol. Po drugem nastopu
melodije, tokrat v klarinetu, sledijo daljsi pevski solisti¢ni odseki, ki pa postajajo vse
bolj fragmentirani in prestopajo v sume in sprechgesang. Koncu pesmi je pripojen
»Epilog — Poigrac, ki poteka v treh slojih. Prvega predstavljajo violonéela, kon-
trabasi, basklarinet, harfa in klavir, ki prinasajo dolge izdrzane tone, harmonsko
zvezane s tonom 4. Na taksno harmonsko osnovo so postavljeni daljsi zadrzani
toni solisti¢nih godal, ki postopoma izginjajo na tonu &, nad taksno zaveso pa izva-
jata svoj ritmi¢no neodvisni part (vstopna melodi¢na gesta je povzeta po melodiji
zadnje pesmi) dve flavti v kanonu. Igra dvogovorov in odmevov je $e okrepljena s
prostorsko razporeditvijo, saj naj bi odgovori »zamaknjene« druge flavte prihajali
izza odra ali posnetka na traku, s ¢imer skladba tudi metafori¢no razpira dvojnost
med preteklostjo in sodobnostjo ter sugerira, da prva mo¢no odmeva v drugi. Skla-
datelj poudarja, da je iz taksnega zakljucka »do konca nasih dni slisati glas krvi
umorjenih bratov« (Kriznar, 2003, 11).
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Primer 84: Melodicna misel iz cetrte pesmi Mitov in apokrifov

Kantato Bogiéne zgodbe — Puer natus ... (2000) za sopran, bariton, mladinski zbor,
mesani zbor in orkester je skladatelj napisal po narocilu RTV Slovenija za bozi¢ni
koncert leta 2000. Izraz svojega dela je prav gotovo prilagodil posebni priloznosti in
koncertu, ki je bil ob posebnem prazni¢nem ¢asu leta namenjen nekoliko $irSemu ob-
Cinstvu in hkrati tudi oddajan v evropski radijski eter. Skladatelj je kompromis med
zvestobo svojemu lastnemu estetskemu kredu in $ir$i sprejemljivosti poiskal v zdru-
Zevanju starega in novega, ki je zaznamovalo tako izbiro besedil kot tudi glasbenega
materiala. Odlodil se je za uglasbitev odlomkov iz srednjeveske latinske bozi¢ne hi-
mne »Puer natus in Bethlehemg, slavnostne bozi¢ne pesmi iz 14. stoletja »Resonet in
laudibus« (za skladatelja gotovo ni nepomembno, da je motetno verzijo med drugim
pripravil tudi Jakob Gallus Petelin in da je tako nekako usidrana v slovensko tradici-
jo), gregorijanskega korala »Rorate caeli«, ki se najveckrat izvaja v masah adventnega
Casa in jih kombiniral s »sodobnej$o« poezijo: sonetom »Krilata noc« Braneta Sene-
gacnika in pesmimi »Pod no¢jo« Mirana Jarca (iz zbirke Novembrske pesmi, ki je ze
navdihnila Lebicevo istoimensko skladbo), »Petrckove poslednje sanje« Pavla Golie,
»V sveti noci« Anice Cernej68 in »Koledniki« Gustava Strnie. Skladatelj se tako
hkrati odpoveduje religiozni liturgi¢nosti, a se skladba pri tem ne odmika obcutenju
skrivnostne misti¢nosti izbranega trenutka v kr$¢anskem liturgi¢nem letu. Izbrana
srednjeveska besedila so seveda zvezana tudi z glasbo, to je z gregorijanskim koralom
in nekoliko kasnej$o srednjevesko melodijo pesmi »Resonet in laudibus«, ki pa ju Le-
bi¢ samo nakazuje in ne prevzema v celoti. Temu je prikrojen tudi oblikovni model:
skladba je sestavljena kot zaporedje petih stavkov, vendar daje predvsem obéutek niza
pesmi, med katere so vstavljeni krajsi instrumentalni vlozki, ki sluzijo kot prehodi, saj
v njih ne nastopi pomembnejsi glasbeni material. Taksna »pesemskost« odpira sirok
raster od citata gregorijanskega korala, simulacije organumske zvoc¢nosti, protestant-

skega korala, slovenskega ljudskega petja do orkestrskega samospeva, opernega dueta

68  V skladateljevem notnem gradivu je zapisan napacen priimek: Cerne.
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in umirjenega recitativa. Zanrska raznolikost je namenska, izhaja pa iz skladateljeve
osnovne ideje, da bi vzpostavil »ravnotezje med slovenskim domacijskim boZi¢nim
razpoloZenjem in univerzalno glasbenostjo« (Ukmar, 2008a, 6). Taksno ravnovesje
skladatelj dosega s postopkom, ki niha med kolaznostjo in palimpsestnostjo — starin-
ski, srednjeveski glasbeni emblemi se »izvijajo pa zopet vracajo in utapljajo v sodob-
nejso zvocnost« (Ukmar, 2008a, 6).

Prvi stavek se pri¢enja polscensko, saj skladatelj predpisuje tako osvetlitev (polte-
ma, osvetljeni so samo tolkalci) kot tudi gibanje nastopajocih — zboristi (mesani in
mladinski zbor) naj bi podobno kot v Fauwvelu 86 in Ajdni postopoma prihajali na
oder. Orkester in zbor na zaletku s svojo zvo¢nostjo predvsem vzpostavljata uvodno
atmosfero, povezano z bozi¢no skrivnostjo. Zvoncki, krotali in metalofon z redkimi
tonskimi posegi in violine z umetnimi kvartnimi flazoleti vzpostavljajo tenkocutno
zvolno zaveso, ki se ji z alikvotnigkimi labializacijami na tonu fis pridruzuje mesani
zbor, nekoliko kasneje pa z obrazci, v katerih je Ze nakazana osnovna tematika pe-
smi »Resonet in laudibus«, tudi mladinski zbor. Taksno stati¢no teksturo prekinja
zbor s pesmijo »Resonet in laudibus«, ki je zasnovana kot svobodni fugato s tonsko
zalogo, ki, sode¢ po predznakih, prinasa tone E-dura, harmonsko-funkcijsko pa je
skladateljev postopek tezje dolo¢ljiv in bi ga bilo mogoce razumeti bolj v modal-
nem smislu. Tematika zbora se pri tem spretno bliza in oddaljuje od originalne
srednjeveske uglasbitve: v prvem delu skladatelj izpusca znacilno gibanje po tonih

akorda navzgor in navzdol, a v drugem delu ohranja znacilni zgornji menjali ton.
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Primer 85: Primerjava med srednjevesko pesmijo »Resonet in laudibus« ter Lebicevo varianto
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Po dosezeni najvedji gostoti in visku sledi neposreden prehod v novo »pesem, to-
krat zbor »Puer natus«, v katerem sodelujejo glasovi mladinskega zbora. Tudi v tem
primeru je skladateljeva kompozicijska tehnika razpeta med staro in novo: zbor
prinasa koralni ob¢utek, ki je tokrat pobarvan Se organumsko — mesani zbor ozvoca
svojo melodijo, za katero je znacilno gibanje v »koralnih« postopih, z vzporednimi
kvartami, ki jih s protipostopnim gibanjem v vzporednih kvintah barvajo mladin-
ski glasovi. Le nekaj izmiritvenih taktov je potrebnih za prehod k novi pesmi, novi
»simulaciji« srednjeveske glasbe, ki jo tokrat prinese mladinski zbor, odgovarja pa
mu z durovsko varianto melodije solo violoncelo z zvo¢nostjo naravnih flazoletov,
ki dajejo znacilen ob¢utek razpetosti med starinsko melodiko in krhko zvo¢nostjo
labilne intonance. Se en podoben domislek druzenja starega in novega zaznamuje
zadnje takte prvega stavka, ko podobno organumsko-koralno zvo¢nost prinasajo
deljena violonéela, ponovno z vzporednim in protipostopnim gibanjem.
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Primer 86: Vzporedna, organumska gibanja v zboru »Puer natus«

Drugi stavek postavlja v sredis¢e bariton solo in ga je mogoce razumeti kot sa-
mospev z orkestrsko spremljavo (skladatelj je kasneje pripravil Se verzijo za glas
in klavir ter jo vkljucil v zbirko Pet pesmi za basbariton in klavir). Prvo kvarti-
no Senegacnikovega soneta uvaja recitativ baritona, sledi bolj ariozno gibanje
v postopih, ki jih spremlja enakomerno triolsko gibanje razloZenih Sestglasnih
akordov v harfi in embalu, zakljucek pa je kratek odsek govornega petja s spu-
$¢ajoco se melodi¢no linijo. Druga kvartina ponavlja prvo, za uglasbitev tercin
pa uvaja skladatelj nov glasbeni material. Glas sicer $e vedno vztraja v gibanju,
za katero so znacilni postopi, novost pa je povezana predvsem z ritmi¢no enako-
merno spremljavo v osminkah, ki prinaga stiriglasne akorde, ki na videz izhajajo
iz ter¢nih oblik, a so pobarvani s $tevilnimi sekundami in kvartami. Vedji skoki
zaznamujejo pevsko linijo Sele na besedilo »O resni, neizmerni sad otro$tva«
in zaznamujejo visek pesmi, sledita ponovitev odseka z enakomerno osminsko
spremljavo in zakljucek s postopnim ritmi¢nim izmirjanjem, v katerem postane

bolj raztrgana tudi pevska linija.
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V tretjem stavku, naslovljenem »Pod no¢jo«, skladatelj kombinira pesmi Jarca in
Golie, kar pomeni, da sta besedili razrezani in interpolirani, kar koristi skladate-
ljevim vsebinskim in seveda tudi formalnim nameram. Uvodni takti vzpostavljajo
tonske repeticije recitacije na tonu cis (glede na zacetni in kon¢ni ton skladbe bi
morda lahko govorili o dominanti), prva uglasbitev Jarcevega besedila »Nocoj je
¢udno dober veler« pa prinasa vzpostavljanje gostega akorda, ki preide v labia-
lizacije. Iz tak$ne modernisti¢ne teksture se nato izvije tradicionalni harmonski
zborovski stavek, torej nova »pesemc, ki s svojo funkcijsko harmonijo, harmon-
skim ritmom in melodiko celo prinasa aluzijo na slovensko ljudsko glasbo, torej na
slovensko bozi¢no »domacijsko« vzdugje. Nato hitro sledi nova »pesem« (Golia),
melodija za solista mladinskega zbora, ki se ponovno giblje po tonih E-dura, am-
bivalentnost pa izdaja spremljava z dvojnim kvintnim pedalom (e—5 in 4—fss), med-
tem ko spremljava z ozvoCeno kitaro prinasa rahlo aluzijo na sodobni mladinski
svet. Zaklju¢ek mladinske pesmi je v znamenju politonalnega, vzporednega gibanja
kvart. V logiki tridelnost sledi ponovitev tonalne pesmi »Nocoj je dober vecers,
stavek pa zakljuCuje nekaksen duet med sopranom in baritonom, ki iz uvodnega
recitativnega odseka preide v bolj ariozno navdahnjenega. Konéni verz »in sneg
naletava« uglasbi skladatelj s hitrimi pasazami v pihalih in godalih, nato pa e bolj
slikovito zarise tudi zvo¢no z glissandi v zvonckih, Celesti in harfi.

Cetrti stavek, »Kolednikic, se pricenja z novo varianto druzenja starega in novega:
pihala v zaporedju piccolo, flavta, klarinet, oboa in rog prinasajo simulirane okruske
ljudskih in otrogkih pesmi, ki jih ponavljajo in tako postopoma zgoscajo teksturo,
ki jo podpirajo flazoleti violin. Mladinski zbor z ritmi¢nim izgovarjanjem, podpr-
tim s ploskanjem, uvaja kontrasten material, ki se kombinira z me$anim zborom,
katerega melodi¢na linija prinasa postopno vzdigovanje po tonih oktatonike (Le-
bi¢ se torej ne odreka svojim znacilnim kompozicijskim sredstvom), glasbeni tok
pa vodi proti osrednjemu klimaksu, ki je zgrajen s pomodjo razprsenih aleatori¢nih
obrazcev mladinskega (ritmi¢no izgovarjanje besedila, glissandi, podobni krikom,
kratki melodi¢ni obrazci) in mesanega zbora, ki se precistijo v ritmi¢no in dina-
mi¢no monumentalno ponavljanje enostavnega ritmi¢no-harmonskega obrazca, ki

celo spominja na podobno mesto iz drugega dela Glasbe za orkester.

Taksen klimaks sluzi kot prehod v konéni »Epilog, ki kantato zaokroZuje z mo-
tiviko iz prvega stavka. Tako uvodnemu ritmi¢nemu izgovarjanju besedila »Puer
natus« sledi ponovitev zbora »Puer natus« (tokrat s slovenskim besedilom »Oj
dete je rojeno«) z vzporednimi kvartami in kvintami, pri ¢emer se tokrat spre-
mljava zmeraj bolj zgos§ca. Po doseZeni najvedji gostoti skladatelj glasbeni stavek

ponovno umirja. Nad ponavljajo¢imi se melodi¢nimi obrazci mladinskega zbora,
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ki ustvarjajo prosojno lebdeco atmosfero, podobno tisti s samega zacetka skladbe,
prinasa solisti¢ni sopran fraze gregorijanskega korala »Rorate caeli« (isti koral je
bil skladatelju pomemben vir glasbenega materiala Ze v Simfoniji z orglami), ki se
prevesijo v ponovne labializacije mesanega zbora in starinsko negibnost obrazcev
v Cembalu (podobno semanti¢no vlogo opravlja ¢embalo v diptihu Glasba za or-
kester), s katerimi skladba postopoma ugasa, dokler ni dosezen sklepni pianissimo
akord Fis-dura, ki skladbo zaokrozuje tudi v tonalnem pogledu.

Skladba Upanje (2000) za mladinski ali Zenski zbor z dodatnimi glasbili (kljuna-
ste flavte, okarina, melodika) je bila napisana za mednarodni projekt »Songbridge
2000« in je bila premierno izvedena na festivalu »Europa Cantat« v francoskem
Neversu. Za skladatelja gotovo ni bilo nepomembno dejstvo, da je bil zborovski fe-
stival vkljuen v »Leto miru« pod pokroviteljstvom Zdruzenih narodov in Unesca
in da je bila osrednja tema tega leta »Glasba v sluzbi miru«. Skladatelj je izbral dve
besedili (Iz pomladnih pesmi Antona Vodnika in Pomladno Zeljo Anice Cernejé"),
katerih »motivi [...] odpirajo pritajeno simboli¢nost« (Ukmar, 2008b). Vsebinsko
povezavo izdajata Ze naslova pesmi: pomlad, ki je v sredis¢u obeh pesmi, je §irsa
metafora za Zeljo po sreci, ljubezni, celo Zivljenjskem prerajanju — skupni imeno-
valec taksnih asociacij, na nevsiljiv na¢in povezanih s krovno temo leta, pa je prav
gotovo upanje, prebujanje neznih Custev.

Skladatelj je skladbo zasnoval v obliki trizborja, s katerim pogosto dosega zna-
Cilne efekte odmeva. Taksna igra daje znotrajglasbeni obcutek prostorskosti, ki
ga skladatelj Se nadgrajuje s Stevilnimi mesti, ki omogocajo poudarjeno scensko
realizacijo skladbe: tako je z zaCetnim prihajanjem zboristk na oder in kon¢nim
odhajanjem, »zacudenostjo«, ki naj bi jo pevci izkazali ob petju besedila »kakor
da ne moremo verjeti«, »razigrano kadenco« z vzkliki in petjem korala, ki naj
bi se spremenil v nekaksen spev celotne »komune«. Toda tudi taksni »scenski«
izstopi ostajajo na ravni simbolnega — skladatelj svojega dela ne opremlja s pla-
katsko enostavno sporocilnostjo.

Na ravni glasbenega stavka so skoraj izginili modernisti¢ni trki, robatost, zvo¢ni
eksperimenti, prednost pred njimi imajo bogate, »zmeh¢ane« harmonije in me-
stoma celo melodi¢ni duktus, ki je zavezan Lebicevi znacilni lestvici izmenjujo-
¢ih se celih tonov ali poltonov, formalno pa gre za niz kontrastnih odsekov (A do
F), v katerih skladatelj naniza ve¢ razli¢nih glasbenih domislekov. Instrumentalni
del »scenskega« uvoda, ki ga je mogoce ob izvedbi izpustiti, je skladatelj prevzel
iz skladbe Od blizu in dalec, zboristke pa ritmi¢no neodvisno polglasno izgovarjajo

69  Gl.op.74.
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isto besedilo, v katerem reverberacijsko izpostavljajo nezveneca nezvocnika 7 in s.
Iz taksnega misti¢nega uvoda kljunastih flavt in meglenega polglasnega Zuborenja
zboristov se izvije unisono ton fis oziroma prvi odsek (A), ki je zasnovan kot niz
glasbenih domislekov. Za prvega je znacilen ozek ambitus in nato bolj razgibano
triolsko gibanje (a), ki pripelje do dominantnega sekundakorda, znotraj njega pa
se zasli§ijo punktirani akordski odmevi (b). Sestavljanje akorda na besedilo »nas bo
zdramil $um potokov« razkriva skladateljevo zalogo tonov: v zaporedju c—b—a—g—
fis—e—es—des—c je mogoce prepoznati znacilen Lebicev modus. Nato se domisleki se
enkrat ponovijo: unisono ton, triolsko gibanje in punktirani odmevi. Drugi odsek
(B) izpostavlja melodi¢no linijo, ki se izteCe v vzporedne kvinte in ponovne akord-
ske odmeve (nekoliko misteriozno odmeva kombinacija, ki bi jo lahko tolmacili kot
zvezo dominante dominante in tonike). Melodi¢na ideja se nato ponovi in prestopi
v barvno igro izmenjavanja treh akordov, es-mol, f-mol in B-dur, ki jo dodatno pou-
darja oscilirajo¢a dinamika med p in f; sledijo pa ponovni akordski odmevi trizborja,
v katere se vpenja »Zuborenje« okarine. Naslednji odsek (C) je izrazito kontrasten in
sloni na ponavljanju istega ritmi¢nega obrazca z znacilno zacetno sinkopo. V nada-
ljevanju je ritmi¢ni obrazec melodi¢no bolj razgiban in vpet v pocasno gradacijo, ki
vodi do hitrejSega ritmi¢nega izgovarjanja besedila in nato tudi »razigrane kadences,
v kateri soprani vzdrzujejo stalni ton ¢, alti pa prinasajo aleatori¢ne vzklike in krike,
nekaksne »zvoke gozda«. Naslednji odsek (D) je povsem v barvnem znamenju. Zbor
doseze siroko razpeti Des-dur akord, ki ga nato obogati $e dodana seksta &, nato se
znova vzpostavi Ze znani sinkopirani ritmi¢ni obrazec, ki s ponavljanji vse bolj bledi
in se razpusti v Sepetu in solisti¢ni parlando napovedi: »Zaceli bomo peti.« Gre za
najavo sledece himne/korala (E), ki se jo sicer sme izpustiti, a njena osnovna ideja je,
da bi se petju zbora pridruzilo sirSe poslusalsko obcestvo, morda celo mednarodno,
saj naj bi se ob ponovitvi korala besedilo Anice Cernejeve pelo v esperantu. Prepro-
sto melodi¢no gradivo korala je skladatelj prevzel iz ljudskega napeva iz koroskih
Medgorij (v primeru vedjega stevila pevcev je skladatelj koral tudi harmoniziral —
preostale harmonske glasove pa izvajajo melodike ali orgle). Koral se izvije v osek
F, kodo, ki v zanosnem ritmu prinasa postopno vzdigovanje (med akordi sreamo v
zaporedju D-dur in E-dur, ki sta si podobno kot odmevi v odseku B v funkcijskem
razmerju tonike in dominante dominante) in kon¢no »zaustavljanje« na obogatenih
akordih a—h—d—e ter konénem e—fis—a—h—cis—e, ki bi se ga dalo tolmaciti kot obrat
terénega akorda (fis—a—cis—e—(g)—h).

Skladateljevo najobseznej$e delo za simfoni¢ni orkester, simfoni¢ni diptih Glasba
za orkester — Cantico (1997 in 2001), zaznamuje prav poseben, ambivalenten odnos
do povednosti glasbenega toka, kar je mogoce zaznati Ze ob avtorjevi spremembi

naslova: prvotni naslov Cantico — Glasba za orkester se je moral umakniti konénemu
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Glasba za orkester — Cantico. Zaletni pretezno »literarni«, morda celo programski in
s tem torej poudarjeno semanti¢ni impulz je dal prednost imanentnim glasbenim
izrazilom, se pravi igri glasbenih form, $teviléne simbolike in simetrij. Tak premik
priznava tudi skladatelj: »Literarni nagib se je pozneje umaknil avtonomnosti glas-
bene govorice, stopil v ozadje, skladatelju pa je ostal kot ustvarjalni simbol.«”

Prvi del, Cantico I, je Lebi¢ dokoncal leta 1997, ko je bil tudi krstno izveden. »Za-
misel zanj se je porodila ob dveh vznemirljivih besedilih.«* Kot prvi ustvarjalni
impulz je skladatelju sluzila zunajglasbena ideja, himna Franciska Asiskega Hoal-
nica stvarstvu,’ vendar naj bi bil po skladateljevih besedah njen pomen za konéno
glasbeno delo precej omejen. V tem smislu velja razumeti tudi skladateljevo posto-
pno spremembo naslova in odsotnost naslovov posameznih odsekov (stavkov) dela.
Cantico I predstavlja prvi del diptiha, ki naj bi imel vsega skupaj sedem stavkov, ki
se vsebinsko navezujejo na Franciskovo himno: sonce, zvezde, veter, voda, ogenj,
zemlja, smrt.” Skladatelju je osrednjega pomena predvsem §teviléna simbolika:
Stevilo sedem naj bi predstavljalo kozmi¢no popolnost (sedem planetov, sedem
tonov v modalnih, durovskih in molovskih lestvicah, sedem svobodnih umetnosti,
sedem junakov pred Tebami, sedem gostosevcev; Jakli¢, 2005, 9), pomenljiva pa je
tudi razdelitev sedmih stavkov na dva dela po tri oziroma §tiri enote, ki ima spet
simboli¢no vrednost. Stevilo tri predstavlja sveto trojico, stevilo tiri pa zaznamu-
je svet’ oziroma $tiri osnovne prvine: vodo, ogenj, zrak in zemljo (v Francigko-
vi pesmi nastopa namesto slednje smrt, vendar je mogoce med smrtjo in zemljo
vzpostaviti metafori¢no vez). Vsa tri »simboli¢na« stevila — 3, 4, 7 — se skrivajo tudi
v matemati¢nem sumacijskem zaporedju (1, 3,4, 7, 11, 18 ...), ki »opredeljuje for-
malno zgradbo celotnega diptiha, po svoji simboliki pa tudi vse druge skladateljeve

70  Koncertni list Cetrtega koncerta Simfoni¢nega orkestra Slovenske filharmonije za modri abonma iz sezone
1997/98.

71 Prav tam.

72 Pomen drugega literarnega besedila, himne vesolju filozofa Taillarda Chardana, ostaja za razumevanje skladbe
$e bolj nejasen (Klemencic, 2003, 332).

73  Celotna himna v prevodu Alojza Gradnika se glasi: »Vsevisnji, vsemogocni, dobri Gospod, / tvoja je hvala,
slava in Cast / in sleherni blagoslov. / Samo tebi, vsevisnji, one pripadajo / in ¢lovek ni vreden, da te spominja. //
Hvaljen bodi, moj Gospod, / z vsemi svojimi stvori, / zlasti z gospodom bratom soncem, / ki nam daje dan in nas
obseva s svojo svetlobo. / In ono je lepo in Zari z velikim blis¢em, / od tebe, vsevisnji, znamenje nosi. // Hvaljen
bodi, moj Gospod, / zavoljo sestre lune in zvezd, / na nebu si jih ustvaril / jasne, drage in lepe. // Hvaljen bodi,
moj Gospod, zavoljo brata vetra / in zavoljo zraka in oblaka in vedrine in vsakega vremena, / ki z njimi svoja
bitja ohranjas. // Hvaljen bodi, moj Gospod, zavoljo sestre vode, / ki je zelo koristna in pohlevna in dragocena
in Cista. / Hvaljen bodi, moj Gospod, zavoljo brata ognja, / ki z njimi razsvetljujes no¢, / in on je lep in veder
in krepak in silen. // Hvaljen bodi, moj Gospod, / zavoljo nase matere zemlje, / ki nas hrani in void / in rodi
razli¢ne plodove / in pisano cvetje in travo. // Hvaljen bodi, moj Gospod, / zavoljo njih, ki odpus¢ajo iz ljubezni
do tebe / in prenasajo bolezni in nadloge, / blagor njim, ki jih bodo prenasali pokojno, / kjer ti, vsevisniji, jih bo§
kronal. // Hvaljen bodi, moj Gospod, / zavoljo sestre nase telesne smrti, / ki ji nihée Zivih ne more utedi, / gorje
njim, ki bodo umrli v smrtnem grehu, / blagor njim, ki bodo pokorni / tvoji sveti volji, / ker druga smrt njim ne
bo v skodo. // Hvalite in blagoslavljajte mojega Gospoda / in zahvaljujte ga in sluzite Mu v veliki poniZnosti.«

74 Gl. skladateljeve skice.
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odlo¢itve«.” Zunajglasbena ideja se, »pretopljena« v $teviléno simboliko, zrcali
predvsem na formalni ravni skladbe, ki je ujeta v razmerja zlatega reza. Tako raz-
pada prvi del diptiha, podobno kot nekatera druga Lebiceva simfoni¢na dela, v
zaporedje bolj ali manj kontrastnih blokov, to pa je seveda povezano s sumacijskim
zaporedjem. Prvi del (»sonce«) sestavljajo $tirje odseki, drugega (»zvezde«) trije,
zadnji (»veter«) pa se ne deli ve¢ bolj nadrobno.

Tabela 28: Formalno-programska shema Lebiceve Glasbe za orkester — Cantico

Cantico
7 stavkov
1 2 3 4 5 6 7
»sonce« »luna« »veter« »voda« »ogenj« »zemlja« »smrt«
3 stavki 4 stavki
Cantico | Cantico Il

4 deli 3 deli 1 del

Sumacijsko zaporedje torej dolo¢a tako makro- kot tudi mikrostrukturo, saj ga
je mogoce razpoznati v §tevilu taktov posameznih stavkov in tudi manjsih for-
malnih odsekov — gl. tab. 29. Tako trije stavki (sonce, luna, veter) §tejejo po 135,
78 in 87 taktov, v teh cifrah pa lahko ugledamo priblizke (Stetje taktov je seveda
otezeno zaradi Stevilnih aleatori¢nih odsekov) stevilom iz sumacijskega oziroma
Fibonaccijevega (1,2, 3,5, 8, 13, 21, 34, 55, 89, 144, 233, 377 ...) zaporedja 144,
76 (tretji stavek se zacenja v taktu 233) in 89. Podobno so urejeni posamezni
formalni odseki prvega in tretjega stavka, ki sta »razslojena« v $tiri oziroma tri
enote. Uvod v prvi stavek meri 18 taktov, prvi in drugi odsek po 29 taktov, tretji
34 (35) in Cetrti spet 29 taktov, medtem ko je drugi stavek razdeljen v enote
po 55 (54), 24 (21?) in 21 (20) taktov. S sumacijskim zaporedjem si skladatelj

pomaga tudi pri strukturiranju ritmi¢nih enot.

Steviléna »sistematikac, ujeta v sumacijsko zaporedje, je le zelo oddaljeno in sim-
bolno povezana s Franciskovo pesmijo, zato bi veljalo natan¢neje premisliti, kako se
vendarle, ¢e sploh, zrcalijo programski naslovi posameznih stavkov v samem glas-
benem toku. Skladatelj partiture ni opremil z naslovi stavkov, ker naslov »ni nosilec
zgodbe, zgodba je glasba sama«.”” Tako bi tudi v resnici iz posameznih stavkov
prvega dela diptiha poslusalec le tezko razbral, da gre za opise sonca, zvezd in vetra.

75  Koncertni list Cetrtega koncerta Simfonicnega orkestra Slovenske filharmonije za modri abonma iz sezone
1997/98.

76V oklepaju je navedeno dejansko stevilo taktov, odebeljeni pa so najblizji priblizki vrednostim iz sumacijskega
oz. Fibonaccijevega zaporedja.

77  Koncertni list Cetrtega koncerta Simfoni¢nega orkestra Slovenske filharmonije za modri abonma iz sezone
1997/98.
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Natan¢na, dolo¢na semanti¢nost, ki naj bi izvirala iz Fran¢iskove himne, recepcijsko
ni razberljiva. Zunanji vzgib je skladatelju sluzil le kot neka zelo splosna asociacij-
ska predloga: del, v katerem naj bi bilo »portretirano« sonce, je izredno kontrasten,
mocan v svoji dinamiki, nasprotno so zvezde »ujete« v pocasnejsem, ti§jem in bolj
umirjenem stavku, mo¢ in usmerjenost vetra pa predstavlja premocrtna gradacija
zaklju¢nega dela. V koncertnem listu skladatelj svojih skladb ne opisuje program-
sko, temve¢ formalno-analiti¢no: »Celota je iz treh med seboj povezanih delov.
Prvi, najbolj kontrasten, je iz $tirih enot, drugi — nekak nokturno — iz treh. Preko
starinske negibnosti ¢embala preide skladba v enovito usmerjeno stopnjevanje tre-
tjega dela.«’® Skladatelj poudarja formalni ustroj, poleg tega pa sta znacilni oznacbi
»kontrastno« in »enovito usmerjeno stopnjevanje, ki opisujeta najbolj splosno di-
namicno sliko skladbe; bolj pomenljivi sta oznacbi »nokturno« in »starinska negib-
nost ¢embalac, saj v omejeni meri prinasata Ze tudi nekatere pomenske implikacije
— nokturno glasbeno-zvrstno opredelitev, s »starinskostjo« pa skladatelj Ze zazna-
muje krizanje razli¢nih »histori¢nih« nivojev, ki prav zaradi svoje »sopostavitve«
pridobijo semanti¢ni pomen. Zaradi tak$nih majhnih »semanti¢nih« okruskov, ki
jih je v skladbi najti Se vec in jih bo natan¢neje razgrnila analiza, bi ob koncu veljalo
premisliti, kaj poslusalcu vendarle »pripoveduje« Glasba za orkester — Cantico I.

Prvi del, »sonces, je razdeljen na $tiri enote in zacetno »ekspozicijo«, ki se pri¢ne s
»praudarcems, »v katerem so sezeti vsi poznejsi delni harmonski liki«” in je izpeljan
iz lestvice (gl. prim. 87), ki jo sestavlja zaporedje poltona, celega tona, celega tona in
poltona, celega tona, poltona, celega tona itn. Poudarjeni melodi¢ni deli, izpeljani iz
istega lestvinega gradiva, se torej obnasajo skorajda »tonalnos, saj so zavezani enotni
sistematiki, ki pa ne izkazuje tonalnega sredisca; lestvica namre¢ vsebuje vseh dvanajst
kromati¢nih poltonov, ki so si med seboj enakovredni. Tako se $e enkrat vec potrdi, da
Lebi¢ Ze na osnovnem, materialnem nivoju druzi razli¢ne svetove: po eni strani nas
poudarjena melodi¢nost, zavezana lestvi¢nemu sistemu, spominja na glasbo preteklo-
sti, hkrati pa je sistemsko vpeta v »modernisti¢no« emancipirano kromatiko.

N
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Primer 87: Lestvica, iz katere so izpeljane tonske visine v Glasbi za orkester — Cantico 1

Po »praudarcuc« tolkalci izpostavijo ritmi¢ni vzorec, iz katerega so izpeljane neka-
tere kasnejse ritmi¢ne figure (gl. prim. 88). Kot prehod od takega uvoda k prvemu
»izpeljevalnemu« delu pa fungirajo enharmonski zdrsi v rogovih.

78  Prav tam.
79  Prav tam.
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Primer 88: Osnowvni ritmicni obrazec

Prva enota prvega stavka se pri¢ne z znacilnimi neenakomernimi impulzi v trobilih.
Pri strukturiranju tega kratkega odseka se skladatelj odlo¢no drzi zac¢rtane sistemati-
ke, ki se v distribuciji ritmi¢nih vrednosti naslanja na sumacijsko zaporedje in njegove
permutacije (gl. npr. ritmi¢ne vrednosti v rogovih v prim. 89 — te sledijo permutaciji
treh $tevil iz sumacijske vrste: 4, 7, in 11), tonske visine pa so kontrolirane psevdod-
vanajsttonsko: skladatelj je dolodil tri vrste, iz katerih je »prebral« tonske visine za
posamezne instrumente (gl. prim. 90), pri ¢emer ima vsaka le sedem razli¢nih tonov
(»simbolno« §tevilo!), vse skupaj pa deset razli¢nih tonov. Na ta nacin gosta tekstura
impulzov trobil ne prevzema vseh dvanajstih poltonov kromati¢ne lestvice (manjkata
cis in es), to pa daje temu delu specifi¢no harmonsko barvo.

Homn 1

Hom 2

Hom 3

Homn 4

Trumpet 1

Trumpet 2

Trumpet 3

‘Trombone 1

‘Trombone 2

Trombone 3

Tuba

Primer 89: Izpeljava ritmicnih vrednosti iz permutacij sumacijske vrste v impulzih
trobil iz prvega »stavka« Glasbe za orkester — Cantico 1
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Primer 90: Viste za tonske visine in njibova »uporaba« pri dolocanju tonskih visin za

impulze trobil v prvem »stavku« Glasbe za orkester — Cantico I

Ko trobila svoje neenakomerne impulze s hitro kvintolo zakljudijo, se ti »preselijo«
v godala, kjer so zopet podvrzeni jasni sistematiki (gl. prim. 91). Tokrat je gibljivo
harmonsko polje, ki ustvarja sliko stati¢nega gibanja, sestavljeno iz vseh dvanajstih
poltonov kromati¢ne lestvice. Impulzi godal se »prelijejo« v kratek »aleatori¢ni«
takt, od tu naprej pa se izmenjujejo z dvema intervencijama klavirja, harfe in tolkal,
ki prinasajo v oscilirajo¢i dinamiki prav tako »sliko« neenakomernega gibanja. Po
kratki gradaciji se v skraj$ani obliki ponovijo impulzi trobil, ki se zopet zakljucijo
s kvintolno ritmi¢no figuro. Prva enota se zaklju¢i z akordom celotnega orkestra
in zamirajodimi ritmi¢nimi obrazci tolkal, nad katerimi elektri¢ne orgle v visokem
registru prinasajo osem tonov, ki izhajajo iz osnovne lestvice (gl. prim. 87). Prva
enota je torej oblikovana zelo jasno tridelno, pri ¢emer vsak del zaznamujejo pou-
darjeni ritmi¢ni impulzi.

violina 1

violoncelo violina I

Primer 91: Dwvanajsttonska wvrsta za impulze godal v prvi formalni enoti prvega
»stavka« Glasbe za orkester — Cantico 1 in njena razporeditev med posamezne skupine

godal
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Tihi akord elektri¢nih orgel v najvi§jem registru najavlja material sledece druge
enote prvega »stavka«, v katerem so kratke melodi¢ne linije, ki zapolnjujejo vi-
soki register, skoraj po pravilu izpeljane iz osnovne lestvice. Tak je Ze prvi nastop
violin v visokem registru pri p. 0. 7 in odgovor v solo piccolu ter naslednja pocasi
vzpenjajoca se pasaza violin. Ko violine dosezejo najvisji ton, se pricne kanoni¢no
spuscanje v glissandih vseh $tiriindvajsetih violin, desetih viol in osmih violonéelov.
Po priblizno dvajsetih sekundah (ta odsek je notiran aleatori¢no) dosezejo godala
krhek akord iz flazoletnih tonov, nad katerim se v glissandu spuscata e dve flavti.
»Lebdeco« teksturo nekoliko razgibata dve melodi¢ni intervenciji klavirja, harfe in
vibrafona, nato skladatelj z dvigajo¢imi in spu§¢ajocimi se glissandi v godalih $e
bolj siri tonski prostor, dokler ne dosezejo vsa godala tona e v razli¢nih oktavah, ki
sluzi kot pedalni ton. Nad njim prinasa piccolo tri kratke melodi¢ne »vzdihe, ki
tonalno izhajajo iz osnovne lestvice, godala pa po zgoscenem, »razgibanem« akor-
du zopet dosezejo pedalni ton e.

Po generalni pavzi se pricenja tretja enota prvega »stavkac, ki je zamisljena kot
enosmerna, postopna gradacija iz nizi§¢a. Neprekinjeno zvo¢no zaveso na zacetku
predstavljata v dinamiki oscilirajoci tremolo velikega bobna in spuscajoci in dvi-
gajoci se glissando timpanov. To zvoénost trgajo odrezavi staccati v godalih, po
katerih oblezi v godalih vsaki¢ kaksen ton ve¢, tako da se harmonsko ozadje ves
Cas gosti. Nastopi godal postajajo vse daljsi, teksturo med njimi pa zapolnjujejo
tudi tremoli vibrafona in marimbafona. Ritmi¢no-metri¢no je cel odsek dolocen z
vrednostmi iz sumacijskega zaporedja, kar dokazujejo oznake taktovskega nacina
ali trajanja v sekundah (izmenjujejo se oznake: 7", %/g, 11", 3/, 4", 3/g, %/5, 11", %/,
*/g, /3, 4"). Strog postopek je razviden tudi iz nadaljevanja, ko se v violoncelih v
razli¢nih ritmi¢nih podobah izmenjuje ves ¢Cas isto zaporedje Sestih tonov, pihala
in preostala godala pa z ostrimi staccati, ki se nadaljujejo iz gradacije, stopnjujejo
ritmi¢no zgoscenost in $irijo ambitus. Na »najvisji« tocki se gosti staccati spre-
menijo v hitre repeticije trobente in godal, ta tretja enota pa se zakljuci s s trilcki
razgibanim akordom pihal.

Cetrta enota prvega stavka se nadaljuje z veliko energije, nakopicene v dolgih in
postopoma dvigajocih se akordih trobil, ki v dinamiki sicer oscilirajo, a vendarle
pocasi narascajo. Godala te akordske gmote »spremljajo« z impulzi, s kakr$nimi
so trobila odprla prvo formalno enoto tega stavka. Na ta nadin skladatelj formalno
povezuje in zakljuCuje ta stavek, ki je ujet v Ze znano »arhetipsko« tridelno obliko
— skladatelj torej ohranja princip, po katerem so tako najvecji kot tudi najmanijsi
delci strukturirani po istem oblikovnem vzorcu. Prvi stavek se zakljuci s hitrimi,

valovitimi pasazami pihal in ponovitvijo kratkega motiva v trobilih, nato se za¢ne

229



glasbeni tok strmo spuscati, najprej s prosto improviziranimi pasazami violin, ki
nato preidejo v nadzorovano spus¢anje in pojemanje v tempu v violah, violoncelih
in na koncu v kontrabasih.

V drugem stavku, »nekaksnem nokturnu«, dinami¢na gibanja niso tako silovita in
kontrastna kot v prej$njih enotah. Na zacetku odmeva »iz daljave«® ritmi¢ni vzo-
rec, ki je bil eksponiran na samem zacetku (gl. prim. 88), ta pa je dvakrat kombini-
ran z ekspresivno melodi¢no linijo basovskega klarineta in violoncel. Po kratkem
flazoletnem glissandu godal predstavi klavir hitro aleatori¢no figuro, ki bo v na-
daljevanju tega stavka odigrala pomembno vlogo pri strukturiranju. Sledijo daljse
figuracije v pihalih, ki so oblikovane v smislu palindroma (gl. prim. 92): »temo«
predstavi najprej tretji klarinet, drugi klarinet jo ponavlja v kanoni¢nem zamiku,
medtem ko dve flavti istocasno, prav tako v kanonu, izvajata transpozicijo rakove
inverzije »teme«. »Palindrom« se sklene z gostimi trileki v pihalih, ki zaznamujejo
tudi vstop godal. Ta se postopoma vse hitreje spuscajo, dokler se z dvema akordoma
prva enota drugega stavka ne zakljuci.
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Primer 92: Palindromno vodenje glasov dveh flavt in klarinetov iz »nokturna« Glasbe
za orkester — Cantico I

Za osrednji del »nokturna« je znacilna zelo stati¢na harmonija (pedalni ton) in
jasna »blokovska« strukturiranost, saj se ves ¢as izmenjuje nekaj domislekov:
odsek s pedalnim tonom D in enakomernim &etrtinskim pulzom klavirja (a),
razlozeni durovski trizvok v celesti (b), dvigajoce se melodi¢ne linije godal (c) in
Ze omenjena hitra aleatori¢na figura klavirja (d). Mirno atmosfero najprej najavi
pedalna harmonija z enakomernim utripanjem Cetrtink v klavirju (a), iz prosojne
teksture pa izstopajo tudi razlozeni akordi celeste (b), ki se nadaljujejo v dvi-
gajoco pasazo godal (c). Zaradi sordinacije, ter¢nih in oktavnih podvojitev ter
igranja brez vibrata posnemajo godala zvocnost orgel. Dvigajoci se postop godal
prekine hitra aleatori¢na figura klavirja (d), ki ima vlogo opozorilnega znaka, da
se bo nizanje posameznih blokov pricelo znova. Spet je harmonija s pedalnim

80  Gl. partituro, str. 30.
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tonom zadrzana, v klavirju utripajo mirne Cetrtinke, cemur takoj sledijo dvigajoci
se melodi¢ni okruski v violoncelih, klarinetu in dveh flavtah, ki se zaokrozijo z
razlozenimi akordi celeste, medtem ko klavir s svojo figuro zopet napoveduje
pomembno formalno zarezo. Sledi ponovitev pedalne harmonije z enakomer-
nimi Cetrtinkami, nato se z dvigujo¢imi se in padajo¢imi pasazami pihal pri¢ne
zadnji del drugega stavka. Miren utrip iz sredi§¢nega dela »nokturna« se nadalju-
je z enakomernim bitjem zvonov tudi zdaj, le da je harmonija nekoliko gostejsa,
ohranilo se je tudi »blokovsko« izmenjavanje med pasazami pihal in bitjem zvo-
nov. Po zadnjem akordu glasbeni tok »otrpne« v enakomernem Sestnajstinskem
pulzu Cembala. Iz celote izstopa ta »solo« zaradi svoje enakomernosti, prosojnosti
in navidezne »starinskosti«. Vendar nas natancen pregled harmonij preprica, da
je distribucija tonskih visin vendarle kontrolirana dvanajsttonsko (skupine nekaj
taktov »izrisujejo« dvanajsttonska »polja«), spremembe taktovskega nacina pa so
povezane z vrednostmi iz sumacijskega zaporedja.

Primer 93: Dvanajsttonska »polja« solo cembala

Se medtem ko se nadaljuje Sestnajstinsko gibanje v embalu, se Ze zacne prehod
k tretjemu stavku, v katerem je jasno nakazana tipika sledecega dela, ki naj bi
»portretiral« veter. Po tremolu godal se pri¢ne intenzivno gibanje v kontrabasih
in violonéelih, postopoma pa z valovitimi ponavljajo¢imi se figurami v crescendu
vstopajo $e pihala. Tekstura se gosti, tonski prostor se $iri navzgor in po odloénem
crescendu skladatelj doseze fortissimo akord, na katerem oblezi dalj ¢asa in ga Se
trikrat ponovi, s ¢imer mu daje posebno mesto v strukturi celotne skladbe.

Na zacetku zadnjega stavka se stopnja energije ne zmanjsa, goste figure v tolkalih
$e celo vecajo ritmi¢no dinamicnost. Vstopi posameznih tolkal in razvr$¢anje atak
med tolkali je zvezano z »avtomatizmomc, ki ga je skladatelj izpeljal iz sumacij-

skega zaporedja.
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Primer 94: »Avtomatizem« atak prvega tolkalca iz tretjega stavka Glasbe za orkester

— Cantico I, kakor ga izdaja skladateljeva skica

Divji ritmi¢ni obrazci prehajajo med tremi tolkalci, teksturo pa zapolnjujejo Se ne-
enakomerni akordi godal. Teh je vse veg, godalom pa se nato prikljucijo pihala in
trobila, dokler po daljsi dvigajo¢i se pasazi in glissandih violin in viol vsa tolkala v
trenutku ne potihnejo, s podobnimi figurami, kot so zaznamovale prehod med dru-
gim in tretjim stavkom, pa skladatelj ponovno pricenja gradacijo. Ta hitro ponovno
vzpostavi veliko dinami¢nost s hitrimi repeticijami v trobilih in godalih ter slede¢imi
neenakomernimi akordi celega orkestra, ki se zgostijo v tezko spus¢anje trobil, to pa
se zaustavi na hitrih in agresivnih udarcih timpanov, po katerih si sledi Sest ostrih,
odrezanih in harmonsko napetih orkestrskih udarcev. V zaklju¢nih enajstih taktih se
tekstura iz¢isti, prav tako harmonija, saj skladatelj vse bolj jasno izpostavlja kvinta-
kord D-dura. V treh ponovitvah motiva se dodatni toni, ki »barvajo« osnovni D-dur,
vse bolj umikajo osnovnemu tonu 4, ki postane pedalni ton, in karakteristi¢ni terci
/15, ki zaznamuje motiv v trobentah. Sklepni akord, ki s crescendom v svetli barvi za-
klju¢uje prvi del diptiha, nosi tako popolnoma odkrito poteze D-dura (gl. prim. 95):
enajst (Stevilo iz sumacijskega zaporedja!) tonov D-dura se kombinira z enajstimi
»tujimi« toni, vendar iz teksture jasno izstopa zvocnost durovskega trizvoka, saj so

osnovni toni postavljeni v najprodornejsa glasbila (fagoti, trobente, tromboni).
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Primer 95: Analiza obogatene harmonije D-dura — zakljucni akord skladbe

Skladatelj je mnogo kompozicijskih postopkov povezal s sumacijskim zaporedjem,
katerega glavne vrednosti so »$ifrirane« Ze v Franciskovi pesmi. Cantico I je s Franci-

skovo Hwvalnico stvarstva povezan na simboli¢ni ravni, preko »Steviléne« sistematike,
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taka vez pa je mo¢no metafori¢na in le od dale¢ zrcali notranjo vsebino pesmi, v kate-
ri je ubesedeno Franciskovo razumevanje »krs¢anstva kot vsesplosne ljubezni do vse-
ga Zivega, zato sledijo v himni druga drugi hvalnica soncu, mesecu, zvezdam, vetru,
vodi itd.« (Kos, 1995¢, 61). Leon Stefanija odkriva »(vsaj) stiri bolj ali manj ocitno
asociacijsko 'prepustne’ zvocne tvorbe v Glasbi za orkester: (1) bukoli¢nost melodike,
(2) poudarjeni durovi razlozeni sozvodji celeste (t. 187, ponovno v t. 200), med kate-
rima je (3) (v igri vl. solo in cl; t. 196-198) slisati mahlerjanski 'trenutek pripovedsi,’
in (4) 'aluzija' na Bachovo znamenito kadenco iz Petega Brandenburskega koncerta v
vlogi prehoda v tretji, zadnji del skladbe« (Stefanija, 2001, 122). »Bukoli¢nost melo-
dike« gre verjetno povezovati s §tevilnimi eksponiranimi melodi¢nimi deli (solisti¢na
glasbila, izstopajo¢a melodi¢na linija nad »stati¢no« spremljavo), ki izkazujejo vsaki¢
precej podobno tonalno podobo. Gre za kratke melodi¢ne okruske solisticnega pi-
ccola (a—t.51,b — . 63, ¢ — t. 69; gl. prim. 96) ter dvigajoce se linije violin (d — t.
48,e —t.55,f— t. 194; gl. prim. 96). Ti kratki odseki iz celotne teksture izstopajo in
s tem pridobivajo semanti¢ni pomen predvsem zaradi poudarjenega melodi¢nega
parametra, kar asociira na preteklo glasbo, predvsem tisto iz klasicistiéno-romanti¢ne
epohe. Se pomembnejse pa je to, da so vsi ti melodicni okruski med seboj povezani z
nadrejenim sistemom, saj so vsi ukrojeni po istem lestvi¢nem modelu (gl. prim. 87),
ki ga je skladatelj sifriral Ze v akordi¢nem »praudarcuc.
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Primer 96: Melodicni okruski (a—f), izpeljani iz lestvicnega modela polton, cel ton, cel
ton in pol, cel ton, polton, cel ton, cel ton in pol, cel ton itd.
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Podobnih »asociacijskih tvorb« bi lahko nasteli $e ve¢, obenem pa, kot poudarja Ze
Stefanija, bi lahko povsem obrnili »asociacijske vzporednice, zato je »tovrstne 'na-
rativne' zvocne okruske sicer mogoce razumeti kot doloceno glasbeno simboliko,
toda zgolj v okviru igre prepletanja oblikovnih prvin, v katere je vpeta domnev(a)na
pripovednost« (Stefanija, 2001, 122). Taki »semanti¢ni« okruski ostajajo potemta-
kem pomensko nedolocljivi; pomembna je njihova vpetost v podobo celotnega dela,
tako v strukturni (»prepletanje oblikovnih prvin«) kot tudi slogovno-zvrstni kontekst
(»razli¢ni svetovi« — od tod povednost razlozenih durovih trizvokov celeste).

Skladateljevo strukturiranje glasbenega toka kot tudi ve¢ina izbranega glasbenega
materiala sta znadilno modernisticna. Na to nas opozarjajo formalna in mestoma
metri¢no-ritmi¢na zavezanost sumacijskemu zaporedju, znacilna zvo¢na gostota,
poudarek na zvoéno-barvni komponenti, izmik ritmi¢ni periodi¢nosti (prevladuje
neenakomerna impulzivnost), enakovrednost intervalnih razmerjih, o ¢emer deloma
prica serialna kontrola tonskih viin, in ideja organskosti umetniskega dela (enotna
povezava preko »simbolnih« $tevil, ki zaznamujejo tudi formalno raven, »praudarec«
kot harmonsko in melodi¢no izhodisce, osnovno ritmiéno »jedro«). Iz takine moder-
nisti¢ne zvo¢nosti pa se vendarle izvijajo slogovno drugacna in izrazitej$a mesta, ki
prav zaradi svojega odstopanja od prevladujocega konteksta pridobijo izpostavljeno
vlogo. Tako izstopajo razlozeni trizvoki v celesti, ki prinasajo durov trizvok, cembalo
»vdira« s svojo »starinsko« barvo in »baro¢no« motori¢nostjo, iz redke teksture je
mogoce izlociti izstopajoce melodi¢ne linije, ki so vse izpeljane iz istega lestvi¢nega
modela, in nekatere glasbene enote, ki zaradi ponavljanja dobijo motivi¢no vrednost,
kar se zdi zopet v neskladju z modernisti¢no kompozicijsko tehniko. Prav na taksnih
mestih med seboj kolidirata dva razli¢na svetova, pri ¢emer je razmerje med obema
lahko taksno, da (1) iz modernisti¢nega sveta »izstopi« mo¢no kontrasten svet, ali
pa (2) sta oba svetova celo enakovredno stopljena (v harmonskih poljih solistinega
Cembala so zdruzene ideje dodekafonije, baro¢ne motorike in in§trumentalne barve
ter tonalne harmonije). Nasproti si stojita modernisti¢ni in nemodernisticni svet, pri
Cemer Lebi¢ slednjega vzpostavlja preko zgodovinsko dolocene materialnosti (durov
trizvok v Celesti, indtrumentalna barva ¢embala ter njegova baro¢na motorika) ali pa
preko tradicionalnih kompozicijskih postopkov, ki prebujajo asociacijskost (s pona-
vljanjem, vzpostavljenem motivi¢nih zvez, tonalno osredis¢enostjo s pedalnimi toni

ali lestvi¢nim modelom ter izra¢anjem iz osnovnega gradiva).

V drugem delu diptiha, Glasbi za orkester — Cantico II, lahko odkrijemo $e ve¢ po-
dobnih »povednih« enklav, kakor jih je razkrila analiza prvega dela:
1. spet imamo opraviti z mnogimi mesti, v katerih dominira poudarjena me-

lodi¢na linija, ki je zavezana Ze znanemu lestvi¢nemu sistemu — na ta nacin
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sta ukrojena melodika solisti¢ne altovske flavte v prvem stavku (t. 14-32) in
»dvogovor« prvih in drugih violin z zacetka tretjega stavka (t. 197-207)
»vrne« se »starinska negibnost« embala (t. 272-273)

»okus« po tonalni harmoniji prinasajo ter¢ni trizvoki v ¢embalu (t. 239-244)
in kasneje e pihala (t. 349-360, sledijo si e-mol, C-dur, ges-mol in gis-mol)
tretji stavek v veliki meri zaznamuje celo izrazito motivi¢no delo — izpeljave iz
osrednje motivi¢ne zamisli srecamo med 255. in 280. taktom

med nastope zgornjega so vpeti Stirje citati zacetka Haydnovega oratorija
Stvarjenje

iz teksture izstopa fugatna kompozicijska tehnika, s katero skladatelj gradi
prehod k zadnjemu stavku (t. 286-304)

med semanti¢ne elemente lahko pristejemo tudi izgovarjanja imen stavkov ob
koncu skladbe (sonce, luna, veter, voda, ogenj, zemlja, smrt, t. 347-362), kar
prinasa vdor jezikovne semantike v glasbeno delo, in nenazadnje,

podobno kot v prvem delu diptiha tudi tu Stevilne glasbene enote pridobijo
svojo semanti¢no vrednost preko ponavljanja — na tak motivicen nadin je za-
snovan Ze zacetni solo altovske flavte, masovni akordski bloki z viska drugega
stavka (»ogenj«, t. 209-217) in prasketanje »ognja« s kratkimi, nervoznimi
dvigajocimi se figurami v pihalih (t. 127-147).

V zvezi s slednjim so mnogo bolj zanimivi nekateri glasbeni drobci, ki jih zasledi-

mo v obeh delih diptiha in ki tako opravljajo povezovalno vlogo ter dajejo slutiti,

da je skladba koncipirana organsko in izhaja iz enotnega materiala:

1.

poudarjeno melodi¢na mesta, povezana z lestvico, ki je zaznamovala me-
lodi¢ne postope Ze v prvem delu diptiha in ki v resnici izhaja iz zaletnega
»praudarca«

slednji se tik pred zaklju¢kom skladbe $e enkrat ponovi (gl. t. 363-366) in
opravlja tako vlogo formalnega okvirja

ponovno je znalilna osredi§¢enost okoli tona d, ki v svoji »obogateni« obliki
odpira drugi del diptiha in zaznamuje fragmentarno teksturo tik pred »iz-
govarjanjem« naslovov stavkov (t. 340-346) ter sluzi kot pedalni ton v visku
drugega stavka in, kar je Se posebej pomenljivo, zakljucuje skladbo

odkrijemo lahko $e vrsto razrahljanih motivi¢nih povezav, ki so morda nastale
tudi zaradi uporabe istega materiala (harmonska osnova praudarca) — tako je
dvigujodi postop v rogovih (t. 219) podoben odlomku iz prvega dela diptiha
(t. 39-40), postopoma spuscajoéi se tezki toni v trobilih (t. 329-332) spomi-
njajo na podobno mesto v prvem delu (t. 128-131), kot obliko reminiscence
pa lahko razumemo tudi zvoénost praznih kvint (v prvem delu t. 205-206 in
v drugem t. 33-34).
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V zvezi s temi mnogimi semanti¢no poudarjenimi mesti je pomembno spoznanje,
da je njihovo stevilo mo¢no zgosceno v tretjem stavku drugega dela diptiha, kjer si
sledijo ter¢ni akordi v ¢embalu, tema v pihalih, ki predstavlja osnovo za nadaljnje
motivi¢no-tematsko delo, citat iz Haydna, baro¢na »negibnost« ¢embala in fugato,
ki tvori prehod v zadnji stavek. Ni nepomembno, da se toliko semanti¢nih enklav
naenkrat zdruzuje pribliZzno na mestu druge tretjine skladbe, kjer se tudi sicer kon-
vencionalno nahaja osrednje nizisce ali visek. Lebic¢ viskov oziroma nizi$¢ ne gradi
s pomodjo zvo¢nih in dinami¢nih napetosti, temve¢ mu visek predstavlja najbolj
»povedni« trenutek — gre za mesto, v katerem postaneta vdor »drugega« sveta in

njegova semanti¢na moc¢ najocitnejsa.

Kljub mnogim podobnim semanti¢nim mestom Lebi¢ tudi v drugem delu dipti-
ha ostaja zavezan modernisti¢nim kompozicijskim postopkom. Se ve, semantika
zgoraj nastetih mest v vecini primerov izra¢a prav iz kolidiranja med modernistic-
nim in nemodernistinim. Modernisti¢ne znacilnosti, ki jih odkrivamo v Glasbi za
orkester — Cantico I, so v bistvu iste kot tiste, ki so zaznamovale prvi del diptiha.
Tako sumacijsko oziroma Fibonaccijevo zaporedje doloca tako mikro- in kot tudi
makrostrukturo skladbe. Posamezni stavki in njihovi odseki (dva prehoda®) izka-
zujejo v Stevilu taktov razmerja zlatega reza: prva dva stavka skupaj obsegata 233
taktov in sledeca 144 taktov, na podoben nacin so postavljene tudi formalne zareze
med posameznimi stavki in prehodi v sledece odseke (gl. tab. 30). Ista razmerja
obvladujejo tudi nekatere druge skladateljeve odlocitve, med katerimi omenimo
vsaj dinamicno »izginjanje« zacetnih udarcev (najprej imamo 13 udarcev, nato 8 in
na koncu 5) in konéno »umirjanje« v komaj slisnem tremolu zvonov, ki traja po 2, 3
in 5 sekund — simboli¢no torej ista razmerja dolocajo ritmi¢no-metri¢ne vrednosti

tako na samem zacetku kot tudi na koncu skladbe.

81  Zanimivo je, da skladatelj v partituri natan¢no oznaci le prehoda $t. 1 in §t. 3 (gl. partituro, str. 40 in 56), manjka
pa prehod st. 2.
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Skladatelj v modernisticnem duhu organskosti celotno delo formalno izpeljuje iz
iste ideje, ki je na simbolni ravni povezana z »literarnim« izhodis¢em, abstraktna
Steviléna razmerja pa — sicer ne ozko dogmatsko (beri: serialistino) — pogosto
doloc¢ajo tudi vrednosti ali distribucijo elementov drugih parametrov glasbenega
stavka. Seveda pa je znacilno modernisti¢ne nastavke mogoce ugledati tudi v pre-
vladujoci zvocnosti dela. Tako v harmonskem pogledu predstavljajo osnovo zna-
¢ilni gosti harmonski grozdi, ritem izhaja iz pulzirajoce neperiodi¢nosti, mnoga
mesta zopet zaznamuje kontrolirana aleatorika, znacilno je prvenstvo dinami¢nih
kategorij, ki sega nad melodicno izpostavljenost, v tesni povezavi s tem pa kaze
razumeti tudi skladateljevo osredoto¢anje na barvno-teksturne spremembe.

Lebic¢ uporablja mnoge znacilno modernisti¢ne strategije (organska povezanost dela,
ves material izhaja iz enostavne pracelice) in kompozicijske tehnike (racionalna kon-
trola posameznih glasbenih parametrov, najsirsi tonski prostor, aleatori¢ni nastavki,
harmonski grozdi, izmikanje metri¢ni periodi¢nosti, prvenstvo dinamic¢nih kategorij
in teksturnih premen), vendar hkrati i$¢e tudi bolj poudarjeno povednost glasbenega
toka (sam to imenuje »razpoznavna znamenjas, »pripovedna moc«, »gramatikalni
obcutek«). Slednje dosega z integracijo nemodernisti¢nih postopkov in material-
nosti, ki funkcionirajo kot nekaksni »otoki spomina« (morda tudi toposi) in s tem
odpirajo §iroko polje semanti¢ne asociativnosti. Taksne procese lahko sprozi ze iz-
peljevanje materiala iz enotnega jedra ali tehnika ponavljanja glasbenih drobcev, ki
jih poslusalec poveze z znadilno sistematiko tradicionalne glasbe, torej z motivicnim
delom, s ¢imer se sprozajo »zveze, ki jih lahko razume poslusalec prek svojega spo-
mina« (Pasler, 1993,19). Na teh mestih v resnici prihaja do druzenja razli¢nih svetov,
modernisti¢nega in nemodernisticnega, Lebiceva posebnost pa je, da mu kljub taki
navidezni heterogenosti $e vedno uspe ohraniti modernisti¢no enotnost in organsko

povezanost dela, kar se najbolj odraza v materialu, ki ga sre¢amo v obeh delih diptiha.

Delo Dogodki IT (2002) za pihalni kvintet je skladatelj zasnoval v posebnem raz-
merju do skladbe z enakim naslovom, Dogodki, ki je nastala sredi sedemdesetih let,
vendar pa poudarja, da ne gre za »novo verzijo, temve¢ za povsem novo skladbo:
»Segel sem v predal, obdrzal naslov, vecino ostalega pa napisal na novo.«*? Naslov
skladbe naznacuje skladateljev princip formalnega oblikovanja, ki ga je mogoce ra-
zumeti kot mozai¢no nizanje raznolikih glasbenih domislekov, pri ¢emer skladatelj
ohranja dvojnost med zaokroZeno nanizanim in odprto naslojenim, saj poudarja,
da je »mozai¢nost ‘dogodkov’[...] v nekaterih delih izdvojena, v drugih pa naspro-
tno zelo motivirano usklajena«.® Razmerje med obojim predstavljata oba stavka:

82 Tekst v zgoscenki Slowind v studiu 14.
83  Prav tam.
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v prvem so posamezni dogodki »urejeni« v simetri¢no, mestoma zrcalno tridelno
obliko, v drugem so premocrtno nanizani in ustvarjajo zaporedne viske in nizZisca.
Dialekti¢no sta ideji zdruzeni v uvodu (v izvedbi ga je mogoce izpustiti), v katerem
instrumentalisti postopoma prihajajo na oder in zasedajo svoja mesta, pri tem pa
nekoordinirano izvajajo posami¢ne obrazce, ki si jih ve¢inoma delijo: iz podobnih
»dogodkov« nastaja gosta teksturna slika, iz katere izstopa »zvrgolenje« ustnikov
kljunastih flavt, na katere igrata hornist in fagotist in s tem ustvarjata nekaksno
»naravno« sliko, arhetipski zvo¢ni model.

V prvem stavku je mogoce razpoznati ve¢ enot, dogodkov, ki se ponavljajo in tako
ustvarjajo jasno formalno sliko. Prvega (a) sestavljajo kvintolne repeticije v piccolu,
znadilna padajoca velika terca, ki jo prinasa klarinet, oboist in fagotist pa jo pozvizga-
vata in ustvarjata znacilno arhai¢no zvoc¢no barvo, ki jo udarci po priro¢nem tolkalu
$e stopnjujejo (npr. triangel, krotali), ter Cetrttonski glissandi; drugi dogodek (b) je iz
prvega izpeljan in se osredotoca predvsem na pocasno glissandiranje; v tretjem (c) so
kombinirani kratki melodi¢ni vzgibi in akordske tvorbe v tremoliranju. Iz srednjega
dela izstopajo solisticne linije oboe, med katere je vloZenih ve¢ »skupinskih« dogod-
kov, dokler se po p. 0.15 ne pri¢nejo v zrcalni logiki »vracati« zacetni dogodki: najprej
tremoliranje (c), nato glissandi (b) in ob koncu $e motiv velike terce z Zvizgi (a).

Iz drugega stavka ni mogoce razbrati tak$ne urejene strukturiranosti, logika niza-
nja posameznih dogodkov je nadzorovana z razporeditvijo viskov in nizis¢. Tako
stavek uvajajo odrezavi trilcki, ki se prevesijo v hitre pasaze in nato izmenjujoce se
figure. Te prestopijo v aleatori¢ne obrazce, ki so jim dodane $e razli¢ne razdirjene
izvajalske tehnike (t. i. eho toni, multifoniki). Izrazito nov odsek nastopi ob me-
njavi tempa (A/egro), ko se med perkusivni glasbeni material (udarjanje zaklopk,
breztonsko izvajanje) pomesa izgovarjanje zlogov naslova skladbe (do-go-tki), ki
postaja vedno bolj dinami¢no. Sklep prinasa e nove ideje, torej »dogodke, in splo-
$no stopnjevanje tempa in gostote.

Invokacija (2003) za klarinet in klavir je po svoji osnovni ideji podobna delu Epi-
cedion — posvelena je spominu na prijatelja, tokrat na skladatelja Primoza Ramovsa
(1921-1999). Pomembnejsa kot takina zunanja motivacija pa je notranja struktura
dela, ki kaze pomembne sorodnosti s skladbo Epicedion, in sicer predvsem v loka-
ciji znacilne semanti¢ne enklave: zadnji stavek je namre¢ zamisljen kot nekaksna
»glasba spominac, kot invokacija, priklic, za katerega kot material sluzijo kratki

fragmenti iz Ramovsevega simfoni¢nega dela Musiques funebres.

Skladba je sestavljena iz $tirih povezanih, kontrastnih stavkov. Prvi (Lento)

se pri¢enja z dalj$im solisti¢nim odsekom, ki je zapisan v metri¢énem pogledu
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aleatori¢no in razpada na enote, ki trajajo po 13 in 8 ter kasneje 5 sekund, kar
kaze na to, da Lebi¢ ¢asovno strukturiranje povezuje s Fibonaccijevim zapo-
redjem, torej z razmerji zlatega reza. Melodi¢na enota, ki traja 13 sekund, se
pri tem ponavlja na razli¢nih viinah, vmes pa so vstavljeni svobodnejsi odseki,
ki jih zaznamujejo razdirjene izvajalske tehnike, kar je $e posebej znacilno za
izzven tega prvega dela z akordi, in clustri v klavirju. Vmes je le krajsi odsek
metri¢no natan¢no definiran, nato skladatelj preko multifonikov in pasaz pre-
stopi v drugi stavek.

Ta (Interludium) prinasa v klarinetu svobodno melodi¢no linijo, za katero so
znadilni ekspresivni, §iroki intervalni skoki, medtem ko je klavirska spremljava
oblikovana kontrastno kot niz terénih trizvokov. V sosledju akordov g-mo-
la, A-dura, H-dura, f~-mola, cis-mola, e-mola, Es-dura, F-dura in h-mola ne
razpoznamo izrazitejSe funkcijske logike (A-dur je dominanta dominante v
g-molu, enako A-dur v H-duru in F-dur v Es-duru), kar pomeni, da niz akor-
dov opravlja barvno funkcijo, ki je povezana z »mehc¢anjem« sicer precej napete
kromati¢ne teksture.

Tretji stavek (Allegro) postavlja v sredisCe ritmi¢no-metriéni utrip, za katerega
je znalilno konstantno izmenjavanje taktovskih nacinov (8/8, 5/8, 4/4). Da je
melodi¢ni material sprva drugotnega pomena, kaze tudi to, da se linija klarine-
ta postopoma dviguje in pri tem bolj ali manj dosledno izrablja tone znacilne
Lebiceve lestvice izmenjujocih se celih tonov in poltonov, hkrati pa se ves cas
izmenjujeta dva melodi¢na obrazca: omenjeni prvi (a), s postopoma dvigajoco
se linijo, in bolj razgibani drugi (b), ki s punktiranim ritmom prinasa tudi nekaj
ob¢utka po jazzu (skladatelj nad obrazcem tudi zapiSe »jazz«), med novo pono-
vitvijo obeh obrazcev pa so umesceni $e krajsi odseki z virtuoznimi pasazami v
obeh glasbilih. Ta odsek se konca s Cetrttonskim glissandiranjem klarineta proti
najvisjemu tonu in klavirskim clustrom, nato nastopi nov, spet ritmi¢no poudar-
jen odsek, ki ga naznacuje sprememba tempa (Presto motorico ma senza metro).
Obe glasbili se gibljeta v tekocih Sestnajstinkah, pri ¢emer je distribucija ton-
skih visin kontrolirana dvanajsttonsko (gl. prim. 97): vrsto eksponira klarinet,
ki mu odgovarja klavir, nato sledi Se osem zaporednih ponovitev vrst v razli¢nih
transpozicijah, po krajsem vlozku pa sledi pet transpozicij rakovih obratov vrste
v klarinetu in pet rakovih obratov vrste v klavirju. S tak§no mehani¢no, dvanaj-
sttonsko distribucijo tonov skladatelj $e poudarja motori¢nost in neusmiljenost
odseka, ki se prevesi v kadenco za klarinet. Ta je pri¢akovano izpolnjena s $tevil-
nimi pasazami in raz8irjenimi izvajalskimi tehnikami, krajsi odsek pa je podobno
kot v Aprilskih vinjetah improvizacijsko razprt.
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Presto motorico ma senza metro
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Primer 97: Dwanajsttonska kontrola odseka v Invokaciji

Zadnji stavek (Invocatio) prinaga izmiritev, zaznamuje pa ga eksponiranje teme
chaconne iz Ramovseve skladbe Musiques funebres, pri cemer sta v dvoglasni kon-
trapunkt zapletena klarinetist in pianistovo petje. Med nastopi Ramovsevih fra-
gmentov se vrstijo svobodnejsi, rapsodi¢ni odseki, ki se izpojejo v kodi — nizu po-
navljajo¢ih in upocasnjujocih se akordov.

Mousica concertata (2004) za rog in orkester predstavlja poizkus skladateljevega
sooCenja s koncertantno formo, pri ¢emer se, podobno kot Ze v zgodnjih Sen-
tancah, Lebi¢ spet ni odlo¢il za enostavnej$o »romanti¢no« varianto koncerta,
v katerem gre v prvi vrsti za dvoboj med solistom in orkestrom in v katerem je
prvenstvena vloga vendarle zaupana solistu, ki ga kaze razumeti v smislu roman-
ti¢nega, izstopajoCega subjekta. Skladatelj si nasprotno Zzeli »bolj enakovredno
soigro med rogom in orkestrom« (Ukmar, 2012, 7), hkrati pa poudarja, da se je
vendarle »odlo¢il za ve¢jo instrumentalno-zvo¢no avtonomijo« (Ukmar, 2012, 7);
ali e drugace: medtem ko oblikovni potek ni zaznamovan s prisotnostjo solista,
se skladatelj vendarle ni odpovedal moznosti, da bi izrabil vse idiomatske zna-
Cilnosti solisti¢nega glasbila. V podobno dvojnost se je skladatelj »ujel« na ravni
glasbenega izraza, saj najprej poudarja, da se ni izmikal »romanti¢ni estetikix,
ponavadi povezani z rogom, da se torej ni bal »otoZno lepega in v naravo zama-
knjenega« (Ukmar, 2012, 7), hkrati pa je Zelel izkoristiti tudi sodobne izvajalske
tehnike. V tem pogledu — ne le v izrabi podobnih izvajalskih prijemov ali postop-
kov (igra odmevov, fanfarni motivi) — je skladba sorodna solisticnemu delu za
rog, In wvoce cornus in prehaja med arhetipsko zvoénostjo roga kot romanti¢nega,
lovskega (torej »v naravo zamaknjenega«) glasbila in §iroko paleto sodobnih, bolj

odrezavih in rezkih zvo¢nosti.
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Skladba je zgrajena iz treh povezanih stavkov, ki v resnici razpadajo na dva kontra-
stna dela: prva dva pocasna stavka sta namre¢ po dolZini uravnotezena z zadnjim,
hitrejsim. Prvi stavek (Lento, libero) je mogoce razumeti kot ekspozicijo: deloma
material iz prvega stavka zaznamuje celotno skladbo, deloma pa sama narava ma-
teriala kaze poteze izrazitega predstavljanja. Skladbo uvede misel solisticnega roga,
ki bi jo zaradi njene zaokroZenosti in motivi¢ne poenotenosti lahko imeli celo za
prvo temo: iz nje izstopajo zaletni trije toni v kombinaciji ¢iste kvarte in velike
sekunde, ki se kasneje $e veckrat ponovijo, celotna tema pa je zaznamovana s Ste-
vilnimi kvartami, kvintami in drugimi konsonan¢nimi intervali, kar samo temo
jasno postavlja v kontekst tradicionalnih asociacij, povezanih z rogom. Taksen »ro-
manti¢ni« material je takoj kontrastiran s »sodobnim«: akord violin (gl. prim. 98),
na katerem se zaustavi tema roga, je namre¢ sestavljen po znani Lebicevi logiki iz
zaporedja intervalov mala terca, velika sekunda, mala terca, velika sekunda, mala
terca itd., ki kasneje seveda doloca tudi melodi¢no raven in kaze na izenacenost
vertikalne (harmonske) in horizontalne (melodi¢ne) ravnine. Ekspozicijsko na-
ravo prvega stavka potrjujeta tudi dva nadaljnja, variirana nastopa prve teme, ki
ohranjata zacetno intervalno dispozicijo ali pa znacilnosti fanfarnega klica (zacetni
vzpenjajodi se intervali in zaporedne ponovitve intervalov — gl. prim. 99). Z raz-
Sirjeno drugo varianto teme doseze skladatelj visek, nato se glasbeni tok umiri in
tematiko, ki nastopa v obliki razlozenega ter¢nega akorda, bi lahko imeli za drugo,
kontrastno, bolj umirjeno temo. Pri p. 0. 6 se pospesi tempo (Piz: mosso) in s pomo-
&jo enharmonskih trilckov v pihalih in harfi zgradi skladatelj orkestrsko medigro,
ki vodi v drugi stavek.
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Primer 98: Znacilni akord z zacetka skladbe Musica concertata
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Primer 99: Proa tema in njeni varianti

Ta (Andante) prinasa nov material, poCasno kromati¢no vzdigovanje v rogu, za
katero se postopoma izkaze, da mu za osnovo sluzi znani niz polton, cel ton, ton in
pol, cel ton, polton itd. Stavek torej izrablja v zacetku predstavljeni material in bi
mu zato lahko pripisali izpeljevalno vlogo, ki postane $e izrazitejsa ob p. o. 15, ko
je v solistiénem rogu zopet mogoce zaslisati osnovni motiv (kombinacija kvarte in
sekunde), le da je sedaj izrabljen za znacilno igro odmevov med dvema rogovoma
(gl. prim. 100). Zadnji odsek drugega stavka (Lento — armonioso) samo $e potrjuje
osnovno kromati¢no igro: s pomocjo petja v instrument hornist ustvarja durove
ter¢ne akorde, ki si sledijo v padajoci kromati¢ni liniji (e—es—d—cis in des—c—ces—b),
zakljucek pa prinasa v solo rogu celo alikvotno lestvico in daje s tem slutiti, da

skladbo v harmonskem smislu dolo¢a tudi taksna »spektralna« zaloga tonov.
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Primer 100: Varianta motiva z zacetka v drugem stavku, zvezana z igro odmevov

Dinamizirani in pospeseni tretji stavek (A/egro fluente) se pricenja s kratkimi figu-
rami v godalih, ki ponovno izkazujejo znano logiko kombiniranja poltonov, celih
tonov in malih terc, nato pa skladatelj dvakrat kombinira dve ideji. Za prvo (a) je
znacilno triolsko gibanje v rogu in postopno razdirjanje tonske zaloge, ki pa ne
presega desetih tonov, kar pomeni, da se skladatelj izogiba totalni kromatiki in na
ta nacin mehc¢a harmonsko podobo. Iz druge izstopata jazzovsko poudarjeni ritem
Cinele in preprosti tiritonski motiv v rogu. Po ponovitvi obeh enot sledi daljsi od-
sek, ki je v orkestru zaznamovan s triolskim figurami, ki se bolj kot na tonsko visino

osredotocajo na zvo¢nost zaklopk in sape, medtem ko solisti¢ni in§trument prinasa
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virtuozne aleatori¢ne pasaze. Po dosezenem visku sledi krajsi odsek s stati¢nimi
impulzi trobil, potem lahko v dveh vzpenjajocih se pasazah roga zagledamo utrinke
druge teme prvega stavka, takoj nato pa v pocasnem kromati¢nem vzdigovanju $e
idejo drugega stavka. Taksno vzdigovanje pripelje do krajse enote, v kateri igrajo
rog in godala unisono, nato razborito teksturo prekine solisti¢na kadenca. Ta je
oblikovana tridelno in se najbolj izrazito priblizuje podobnemu stavku iz ciklusa
miniatur In voce cornus: zaetnim hitrim repeticijam in pasazam sledi spevnejsi
odsek, ki se ob koncu ponovno umakne zacetnim virtuoznim repeticijam. Sledi se
koda, ki vzdigovanje proti vrhuncu ponovno zacne s kratkimi figurami v godalih, v
katerih ugledamo obrise osnovne lestvice, nato se pulz in gostota dogodkov pove-
Cujeta vse do odrezavega zakljucka.

V skladbi Archiphonia (2005), preludiju za godalni orkester, je Lebic¢ bolj kot v
drugih skladbah iz zadnjega obdobja izrazito razpet med dedis¢ino tradicije in
odlo¢nostjo modernizma, ki je zaznamoval skladateljevo osrednje ustvarjalno ob-
dobje. Seveda so okruski »stare«, tradicionalne glasbe, ki predirajo prevladujoci
ocean modernisti¢nih zvoc¢nosti, znacilni za $tevilna Lebiceva dela, toda v skladbi
Archiphonia sta ta svetova bolj zaokrozena in lo¢ena: v tridelni formi (uvod — hitri
A — pocasni B - hitri C - koda) je prvi del zaznamovan s poudarjeno brezkom-
promisno modernisti¢no zvo¢nostjo, v srednjem, pocasnem delu najdemo samo
ostanke preteklosti, zadnji del pa prinasa mesanico modernisti¢nih zvo¢nosti in
poudarjenega metri¢nega utripa, ki spominja celo na neoklasicizem. Skladatelj v
svojem komentarju izpostavlja, da se je za taksno dvojnost odlo¢il namenoma in da
jo gre povezovati z zasedbo, zaznamovano v zgodovini glasbe s Stevilnimi mo¢nimi
asociacijami. Skladatelj se tem noce izogibati in poudarja, da je iz zgodovine sprejel
»doloceno estetiko«, povezano z godalno zasedbo, hkrati pa je »zavestno prestopil
podedovane okvire« (Ukmar, 2012, 4). Taksno dvojnost izpisuje tudi naslov dela
— Archiphonia kot »zvocje godal, saj na eni strani poudarja tipi¢no modernisti¢no
zavezanost zvocni imanenci izbranih instrumentov, po drugi pa se navezuje na

siroko asociativno polje, ki ga razpira godalna zasedba.

Zanrski podnaslov »Preludij« natanéneje opredeljuje izraz skladbe, ki vsaj v uvodu
in zaklju¢ku deluje kot apel. Tri uvodne melodi¢ne figure, povezane z istim ritmic-
nim gibanjem vseh godal in gosto harmonsko zasnovo, ki ne prestopa v totalno
kromatiko in katerega osnovo lahko is¢emo v ter¢nih akordih (sli§imo tri razli¢ne
obrate undecimnega akorda ais—cis—e—gis—h—d), v fortissimo dinamiki funkcionirajo
kot poziv k pozornosti. Njihova zvo¢nost se nato utopi v clustru, ki ga prekinejo
ponovitve klica. Prvi del (A; p. 0. 13) se pricenja s tremoli, ki $irijo $tiritonsko figuro
postopoma med vsa godala, pri emer se $iri tudi ambitus. Na visku se tremoliranja
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preobrazijo v izrazito hitre aleatori¢ne figure, v katerih valovi celotni godalni kor-
pus, nato pa potihnejo v dvigajodi se liniji celotnega ansambla, v kateri razpoznamo
obrise znane Lebiceve lestvice (polton, cel ton, mala terca, cel ton itn.).

Drugi del (B) je zgrajen iz niza kraj$ih odsekov, ki se ponavljajo in Ze na ta na-
¢in ustvarjajo preglednejso, bolj tradicionalno formalno sliko (abebea). Najprej
skladatelj predstavi enostavna melodi¢na gibanja v §irokih oktavah celotnega go-
dalnega korpusa (a), pri ¢emer odsotnost vibrata $e poudarja starinsko, skorajda
organumsko zvo¢no patino. Drugi odsek je v znamenju recitativne misli viol (b),
ki jo spremlja stati¢ni akord, ukrojen po meri akorda zacetnega klica: cis—e—g—b—
(d)—F. Se bolj izrazito motivi¢no gradivo lahko razpoznamo v treh spuscajo&ih se
tonih violin (es—c—4), ki jih zopet spremlja stati¢na harmonija (c). V nadaljevanju
sledijo variirane ponovitve enot b, ¢ in a, kar srednjemu delu podeljuje obcutek
tridelne simetri¢nosti.

Zadnji del (C) prinaga ponovno pove¢ano dinamicnost, celo dramati¢ne zaostritve,
ki izhajajo iz hitrega tempa nizanja posameznih oblikovnih fragmentov, glasbenih
domislekov. Nenadnim vstopom godal v obliki impulzov (p. 0. 27) sledi neumorni
triolski ritem, ki preide v pizzicato igro, povezano s stalnimi tonskimi repeticijami,
ki vodijo v metri¢no bolj profiliran utrip, tega pa trgajo Stevilni sinkopirani poudar-
ki in se tako celo priblizuje neoklasicisti¢ni motoriki. Najvisji stopnji dinami¢nosti
sledi bolj pomirjena koda, v kateri se po misterioznih tremolih v flazoletih solo
violine v krhki zvo¢ni preobleki oglasi tudi tritonski motiv (c) iz srednjega dela,
skladbo pa zaokrozijo ponovitve zacetnih klicev, kar ponovno vzpostavlja osnovno
atmosfero »uvodne« glasbe, preludija.

Skladba Vrtiljak (2006) za mesani zbor z instrumenti s podnaslovom »Godba na
potapljajodi se ladji« je napisana na odlomke iz pesmi Mirana Jarca (ve¢inoma iz
pesmi Vrtiljak in ciklusa Godba na potapljajoci se ladji) in prinasa izrazito aktualno
druzbenokriti¢no os. Ta je uperjena v navidezno vsakdanje potrognistvo, zabavlja-
§tvo, ki prikriva resnico o popolnem nihilizmu (»Kje si, kje si, Bog, o Bog!?«) in
izpraznjenosti sveta, ki tone v siromastvu povpre¢nega in duhovnem vakuumu. Iz
tega raste osnovna ideja skladbe, ki je kontrastno razpeta med razgibanimi, ritmié-
no, torej »plesno« poudarjenimi odseki in izmiritvenimi mesti, v katerih je mogoce
najti nekaj kontemplacijskega miru, drugace pa je skladba formalno bolj odprta in

zasnovana kot stopnjevalno nizanje odsekov.

Skladba se pricenja s podobnim efektom in materialom kot zbor Upanje, pri cemer
je ponovno mozna (a ne nujna) scenska izvedba s pocasnim prihajanjem zbori-

stov na oder in osvetljevanjem odra (besedilo govori: »Zaprimo okna, prizgimo
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lu¢i«). Tudi v Vrtiljaku zboristi neodvisno, polglasno in Sepetaje izgovarjajo prak-
ticno celotno besedilo zbora, temu pa se postopoma pridruzujejo intervencije tol-
kal, reverberacije nezvo¢nikov posameznih solistov in nato tudi solisti¢no petje v
ozkem ambitusu od fdo @, dokler celotni zbor ne doseze unisono tona f. Sele nato
predstavi Lebi¢ osnovni material skladbe — spet gre za znano lestvico, v kateri se
izmenjujeta cel ton in polton. Unisono pozivanje po zapiranju oken in priziganju
ludi se tako zaustavlja na na videz clustrskih akordih, ki pa so v resnici samo ver-
tikalni »prevodi« tonov lestvice (d—es—f~ges—as—a; gl. prim. 101 zgoraj). Naslednji
odsek prinasa kontrasten, ritmi¢no razgiban, »plesni« material: zbor v ostinatnem
ritmu (najprej triole, nato punktiran ritem) izgovarja besedilo »plesimo, pevajmo,
vriskajmo«. Ob ponovni vrnitvi na zacetni poziv (»Zaprimo okna, prizgimo luci«)
se Lebi¢ »vraca« k lestvici, le da jo zdaj uporabi v horizontalni, torej melodi¢ni
maniri (gl. prim. 101 v sredini): vsi glasovi so vpeti v postopno dviganje po »le-
stvi¢nih« tonih, po dosezenem najvis§jem akordu pa sledi novo stopnjevanje. Ta se
izvije iz nedolo¢nega mrmranja solistov in basovskih figur glasbil, v katere se vriva
izgovarjanje besedila, petje na enem tonu, dokler se tekstura ponovno ne zgosti v
napetih akordih. Med krajse tolkalne medigre je ujeto $e resignirano sprasevanje
»Kje si, kje si, Bog, o Bog!?« v akordih, izpeljanih iz tonov lestvice.
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Primer 101: Uporaba znacilne skladateljeve lestvice: v akordski (zgoraj in spodaj) in

melodicni (v sredini) maniri

Naslednji odsek ponovno prinasa ritmi¢no stopnjevanje, torej »plesni« element.
Znadilno je nizanje razli¢nih ostinatnih obrazcev v klavirju in tolkalih, nad ka-
terimi se gostijo dvigajoce se vokalne figure, dokler skladatelj ne doseze viska na
ter¢nih oscilacijah terénega akorda (gis—h—d—f~a—c—e—g; po zamisli se zdijo taksne
teréne izmenjave podobne znanemu mestu iz Hvalnice svetu, ki je bil kasneje upo-
rabljeno tudi v skladbi Queensland Music). Sledi spuscanje z glissandom in vno-
vi¢no »iskanje« Boga v nizu funkcijsko nepovezanih trizvokov (F-dur, Es-dur,
fis-mol, B-dur), dokler se tok ne zaustavi na »obogatenem« B-duru, ki sluzi kot
pedalna harmonija, nad katero se oglasajo samo $e utrinki ritmic¢nih izgovarjanj
»plesimo, rajajmo, vriskajmo« in solo mezzosoprana s pomenljivim besedilom: »A
moz skrivnostno smeje ro¢ico glasbila vrti in premirno motri neobicajnih ujetnikov
ples.« Od tu naprej sledi ponovno spuscanje z glissandi, ki jasno slika potapljanje
ladje, iz katere le Se poredko prihajajo ritmicna, »plesna« izgovarjanja. Tik pred
koncem nastopi nov »plesni« odsek, tokrat v izrazitem svingovskem ritmu (2:1),
s katerim Lebi¢ oponasa logiko sodobne zabavne industrije in tako doseze visek

ironije — kljub temu da ladja neizogibno tone, nebrzdano in neosves¢eno rajanje

247



ostaja. Popravljeni konec (v partituro je po krstni izvedbi 22. 4. 2012 skladatelj
vnesel nekaj pomembnih popravkov, zato se zapis razlikuje od zvocnega posnetka
na plos¢i Zborovska glasba z instrumenti; gl. Ukmar, 2008b) prinasa ponovni klic k

duhovni osmislitvi, razpet v $irokem, »terénem« akordu.

Duettino (2007) za kitaro in klarinet je sprva nosil naslov Saljivi duettino. Skla-
datelj v komentarju k delu zapiSe, da naj bi skladbo prezemala 3aljivost, vendar v
nadaljevanju ne omenja posebnih »atmosfer« ali ekspresivnih postopkov, temve¢
izpostavlja predvsem nekatere izvajalske tehnike (igranje na ustnik klarineta, igra-
nje po trupu kitare), ki naj bi sluzile za doseganje »3aljivosti«. Ta je, ¢e sklepamo
predvsem po skladateljevi opazki, skrita pretezno v uvodnem delu skladbe, ki je
zasnovan precej prosto improvizacijsko. V tem odseku igra namre¢ klarinetist zgolj
na ustnik, pri ¢emer z razli¢nim pritiskom sape menja tonske visine, vkljucuje frul-
lato, poje v ustnik, igra na obrnjen ustnik, medtem ko kitarist uporablja predvsem
»prazne« strune. Vse te zvocnosti naj bi ustvarjale »vedro piskajoco« in »hrupno
zvoéno atmosfero« (Lebi¢, 2008b, 1), ki se ob koncu razreddi.

V nadaljevanju smo price nizanju odsekov (skladatelj jih naznacuje s partiturnimi
oznakami), pri ¢emer se nekateri krajsi domisleki ponavljajo in s tem ustvarjajo obcu-
tek daljse zaklju¢ene forme. Med temi domisleki imajo Se posebej pomembno vlogo
zaCetni akordi kitare (g—b—d"—as’-h"—g%), ki se ponavljajo na vseh pomembnih for-
malnih §ivih in oznacujejo zacetek novega odseka (zacetek in konec prvega odseka,
zacetek tretjega in Cetrtega odseka). Temu se pridruzuje kratka melodi¢na misel v
kitari, zaigrana »tremolo — alla plectrumc, ki se enkrat ponovi v prvem odseku (A).
Za drugi odsek (B) so znacilne repeticije, ki si jih in§trumenta podajata in ki postajajo
vse gostejse, dokler klarinet ne doseze najvisjega tona. Zacetek tretjega odseka (C)
zopet naznanja znani akord, nato sledi vrsta tremoliranj, trilckov in pasaz. V Cetrtem
odseku (D) je po akordu predstavljen naslednji ponavljajoci se domislek: motiv treh
padajocih tonov v sekstah, ki jih kitara dodatno ozvoca s priloznostnim tolkalom.

S petim odsekom (E) skladatelj prestopa v kontrastni drugi del skladbe. Pricenja se
s tonskim podaljSevanjem kratkega motiva v presto tempu in nadaljuje v nekaksni
hoguetus igri obeh glasbil v 6/8 taktu (F), ob koncu katere skladatelj uvede nov ma-
terial — ritmizirano izgovarjanje zlogov besednih zvez »burleskni duettino« in »$a-
ljivi duettino«. Izgovarjanje je jasno strukturirano: izgovarjanje besede »burleskni«
spremljajo tonske repeticije (a), medtem ko je izgovarjanje zveze »3aljivi duettino«
(b) podprto z razli¢nimi figuracijami, nato pa izvajalca zamenjata svoje parte in
oba segmenta ponovita (2’ in b’). Zadnji odsek (H) se pri¢enja s ponovitvijo mo-
tiva treh padajocih tonov v sekstah, nato sledi samo $e zaklju¢na koda, v kateri se
zaporedno izmenjujejo svobodni tril¢ki, navzgor usmerjene pasaze in drugi efekti
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(Morse ritem v kitari), ob koncu pa klarinetist zopet igra zgolj na ustnik, s ¢imer se
formalni krog skladbe skleni.

Nestandardne komorne zasedbe so znacilnost glasbe 20. stoletja in Se posebej mo-
dernizma, ko se je dokon¢no zrusila zvrstna sistematika, vpeta v oblikovne in/ali
zasedbene vzorce. Lebicevo delo Barvni krog (2008) za sedem izvajalcev pa gre
razumeti kot nekaksno pomirjanje modernisti¢nih razbijanj tradicionalnih oblik,
izrazil in materiala — skladatelj v komentarju k delu namre¢ zapise, da odpira pro-
stor »konsonanéne atonalnosti« (Lebi¢, 2009), kar se zdi nenavaden oksimoron.
Skladatelj torej sprejema tonalno odprt, emancipiran modernisti¢ni svet, vendar
ga, kot smo to ugotovili Ze v prej$njih analizah, od konca sedemdesetih let dalje
in Se odlo¢neje v osemdesetih »mehca« z znacilnimi semanti¢nimi enklavami, ki
najveckrat delujejo kot sprozilke zgodovinskega spomina, ali pa z uporabo zna-
¢ilnih lestvic oziroma modusa. Tako tudi Barvni krog v tonalnem pogledu mocno
zaznamuje izraba niza tonov polton, cel ton, mala terca, cel ton, polton itn., hkrati
pa lahko v delu najdemo tudi vrsto ter¢nih trizvokov, ki pa so vedno potopljeni v
gostejSe kromati¢no »okolje« in niso zvezani funkcijsko.

Naslov doloca skladbo na ve¢ ravneh:

1. na ravni oblike se kaze v tridelnosti, razpeti med tri povezane stavke v si-
metri¢nem sosledju hitro—pocasi-hitro, pri ¢emer zrcalnost zagotavljajo tudi
nekateri materialni drobci, ki se ponavljajo v obeh okvirnih stavkih

2. naravni izraza v »iskanju ravnoteZja med zvo¢no barvnostjo in glasbenim do-
Zivljanjem« (Lebig, 2009), pri ¢emer je simptomati¢no, da Lebi¢ oboje sploh
lo¢uje — v tej razloditvi jasno odmeva zavezanost glasbeni semantiki, ki naj
vedno dopolnjuje glasbeno-¢utni substrat

3. v »kroznem« razmerju med kompozicijskimi tehnikami, ki prosto prehajajo
od nadzorovanega k svobodnemu, od virtuoznega k liricnemu ipd., ter

4. na ravni prostorske postavitve glasbenikov na odru — ti naj sedijo v krogu, pri
Cemer so na nasprotne strani postavljeni inStrumenti iz iste inStrumentalne

druzine (flavta nasproti klarinetu, viola nasproti violoncelu).

Oblikovna tridelnost, torej princip najavljanja in vracanja, zdruzZena z zaporednim
nizanjem (trije stavki), ni znacilna samo za makroformo, temve¢ dolo¢a tudi obrise
posameznih stavkov. Skladbo odpira vrsta abruptnih zvo¢nih dogodkov — flazoleti,
clustri, aleatori¢ne figure, glissandi, godalni glissando, zdruzen s tremolom, repe-
ticije tonov — Casovno razmejenih v sekundnih trajanjih, ki jasno razkrivajo zave-
zanost Fibonaccijevemu zaporedju (sledijo si oznake 3-5", 5-8",5", 8", 8-13"). V
odseku, ki je prvi¢ metri¢no notiran, potekajo glasovi v istem ritmu, postopoma pa

se premikajo tudi proti unisonu, ki razkrije izhodis¢no tonsko zalogo — znacilno
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lestvi¢no zaporedje. Odsek unisona se iztece v ton a, ki postane srediséni ton po-
stopnega izginjanja krajsih figur v flavti, klarinetu in klavirju. Naslednji odsek je
tesno povezan z naslovom skladbe: med seboj se prelivata dva akorda v razli¢nih
instrumentalnih kombinacijah, torej barvah, prav ob koncu stavka pa je predsta-
vljen $e kratek pettonski motiv, ki se bo »vrnil« v zadnjem stavku.

Drugi stavek je prvemu kontrasten. Odpirajo ga ritmi¢ni Morse obrazci, nato se
tok odpre prvemu ritmi¢no-dinami¢nemu zgoscevanju. To se pricenja s tonskim
zgo$Cevanjem v pozavni, ki prinasa vedno ve¢ tonov lestvicnega niza, nato pre-
vladuje konstantni melodi¢ni utrip triol v klavirju (klavir ves ¢as permutira med
Stirimi razli¢nimi obrazci) in staccatov v godalih. Po dosezenem visku sledi novo
zgo$Cevanje, ki se ponovno pricenja z ritmi¢nim zgos$¢anjem dvigajoce se lestvi¢ne
figure v pozavni, le da se tokrat visek spremeni v nizi§¢e — inStrumenti dosezejo
nizki ton Cis. Sledi krajsa kadenca za flavto in nato postopno izmirjanje v padajo-
¢ih glissandih viole in violoncela.

Tretji stavek se ponovno odpre z unisonom, ki nakazuje barvno raznolikost ob
tonski homogenosti. Nato je v klavirju eksponirana tipi¢na kratka zrcalna figura v
tercah, ki se bo e veckrat ponovila. To velja tudi za vrnitev pettonskega motiva v
vibrafonu in violi. Pri p. 0. 28 niz akordov v klavirju izdaja drug tip »konsonan¢ne
atonalnosti«: svobodnejso melodi¢no linijo spremlja spus¢ajoci kromati¢ni niz ter¢-
nih kvartsekstakordov, ki pa z melodi¢nim glasom vec¢inoma niso v soglasju. Konec
skladbe je podobno fragmentiran: krajsi kadenci pozavne sledi vrnitev abruptnih
zvo¢nih dogodkov z zacetka, nato se postopoma krajsa in »izginja« znacilna figura
v klavirju. Po improvizacijski kadenci tolkalca sledi le $e unisono ton d.

Naslov Intrade (2008) za deset trobilcev in dva tolkalca izdaja Zanr skladbe — gre
za uvodno, »vstopno« glasbo. Skladatelj v svojem komentarju priznava, da so se
njegove predstave »ujele« v naslov in prostor prve izvedbe, mariborsko stolnico. Z
naslovom je mogoce povezati predvsem okvirna dela skladbe, v katerih prevladuje-
jo svelana atmosfera, vedja gostota zvoka in figure, ki prihajajo v stik s fanfarnim,
medtem ko je starodavna mistika cerkve najbrz navdihnila srednji del. V komen-
tarju Lebi¢ razkriva vecdelnost svoje skladbe, ko govori o uvodnem »dramati¢no
akordi¢nem« delu, »mirno polifonems, solu tube in zakljucku »z gradivom z zacet-
ka v obrnjenem redu« (Lebi¢, 2010) — v grobem gre za kontrastno tridelnost, pri

Cemer je konéni del zgrajen na materialu prvega.

Skladbo odpirajo ritmi¢ni impulzi v zelo ozkem ambitusu: unisonu tonu ¢ se pri-
druzita zgornja in spodnja sekunda (/s in dis) ter malenkost kasneje se dve sekundi

(¢ in cis). Clustrski impulzi imajo predirno mo¢, v nadaljevanju pa se umaknejo
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bolj izrazitim kvintolnim fanfarnim figuram, ki se izmenjujejo v trobentah. Kratka
lestvi¢na pasaza, v kateri razpoznamo zaporedje polton, cel ton, mala terca, cel ton,
polton itn., vodi v odsek, ki ga je skladatelj prevzel iz prvega dela Glasbe za orke-
ster — Cantico — gre za prvi odsek skladbe, ki naj bi s svetlimi trobilskimi impulzi
portretiral sonce (gl. prim. 89).

Impulzi zakljucijo prvi, dramati¢no akordi¢ni del, na katerega je brez premora na-
slonjen srednji, bolj umirjen odsek. Ta prinasa polifono igro odmevov: v kanon-
skem zamiku prinasata kratko melodi¢no misel Cetrta in prva trobenta, polifono
pa jo s podobnima odmevnima figurama spremljata rogova. Nova kratka melodi¢-
na misel se potem odmevno pretaka med prvim rogom in prvo pozavno, nato se
spet ponovijo izhodiséni odmevni obrazci. Se bolj kot takéna polifona tehnika, ki
Ze asociira na sakralno glasbo starodavnosti, je s prostorom prve izvedbe povezan
naslednji odsek, v katerem imamo opraviti z nizom ter¢nih trizvokov, skoraj brez
izjeme v osnovni obliki kvintakordov. Ker v zaporedju (prazna kvinta na g, cis-
-mol, a-mol, Fis-dur, d-mol, B-dur, As-dur, G-dur, A-dur, es-mol, Fis-dur, F-dur,
gis-mol, Cis-dur, E-dur, Es-dur, fis-mol, d-mol) ni prepoznati funkcijske logike
(niz prvih kvintakordov je sicer v mediantnem razmerju), bi lahko nizanje akordov
povezali z renesan¢no harmonsko logiko, ko se je akorde izbiralo brez povezovalne
logike iz $iroke akordske zaloge. Lebic se tako predaja nekaksni arhetipski, staro-
davni mistiki prostora, z melodi¢no linijo treh dvigajocih se tonov pa postopoma
gradi vrhunec, na katerem se vsaj na videz tradicionalno oblikovane harmonije raz-
pustijo v napet akordski agregat. A natan¢nejse opazovanje pokaze, da je v resnici
odsek nastal z naslojevanjem tradicionalnih akordov, kar metafori¢no razkriva, da
se lahko tradicija skriva tudi v modernisti¢ni napetosti.

Naslednji akordi z osciliranjem dinamike umirjajo teksturo, sledi dalj$a kadenca za
solisti¢no tubo, v kateri poleg izpisanih obrazcev in repeticij najdemo tudi daljse,
bolj svobodno improvizacijsko zasnovane odseke. S kadenco je dosezeno nizisce
skladbe, nato sledi »vracanje« materiala »v obrnjenem redu«. Vendar nikakor ne gre
za »enostavno« reprizo, saj Lebi¢ pri obnavljanju materiala ni dosleden. Bolj kot s
pravim ponavljanjem imamo opraviti s sugestijami na posamezne akordske bloke z
zaletka skladbe. Dvigajoci se melodi¢ni nizi z intervalnim zaporedjem polton, cel
ton, mala terca itn. ter tudi stati¢na harmonija sugerirajo uvodni odsek, prevzet iz
skladbe Cantico, sledijo fanfare v triolskem ritmu, ki jih lahko razumemo kot od-
blesk kvintolnih fanfarnih figur z zacetka, te pa se prevesijo v dvigajoco se akordsko
gmoto, ki bi jo zaradi zoZzanega ambitusa lahko primerjali z izhodis¢nimi impulzi.
Sledi le $e kratka koda z bogato unisono zvo¢nostjo, ki se na koncu razblini v za
Lebica znacilni akord, »obogateni« D-dur.
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V skladbi Diaphonia (2009) za klavir in orkester se skladatelj $e bolj odlo¢no spo-
pada z zanrom koncerta. Naslov — gréka beseda diaphonia oznatuje razzvocje — naj
bi se po skladateljevih besedah nanasal na zapleteno zvo¢no razmerje med kla-
virjem in orkestrom. Prav tak$no neskladje — zaradi svoje specificne barve klavir
ni pogosto sestavni del orkestra in se v njem vedno obnasa kot nekaksen zvo¢ni
tujek — Lebica sili, da se drugace kot v Sentencah, solisti¢ni skladbi za rog Musica
concertata in kasnej$i Glasbi za violonéelo bolj priblizuje klasi¢ni koncertni formi,
kar nenazadnje dokazuje tudi podnaslov dela: Klavirski koncert. Skladatelj sicer ne
obnavlja standardne tristavéne forme, vendar svoje delo vendarle gradi na dvojno-
sti med meditativnim in dramati¢nim ter glasbeno-ekspresivnim in virtuoznim (o
slednjem pricata dve solisti¢ni kadenci). Taksno dvojnost izkazuje tudi dvostavéna
zgradba, ki pa se $e dalje deli v manjse dele (v prvem stavku A in B, v drugem stav-
ku C,D in E), pri ¢emer skladatelj posamezne dele poveze z razmerji zlatega reza.

Tabela 31: Razmerja zlatega reza, v katerega je ujeta forma skladbe Diaphonia

pocasi hitro
Uvod A B +« A C D « E
4 1§ P A
N L4 N | 4
d | §
A | | 4

razmerje zlatega reda
(* kraj$i kadenci klavirja)

Nasploh se zdi za skladbo znacilno, da zelo jasno obnavlja skladateljeve znane
postopke in »situacije«, da jo je mogoce razumeti kot povzetek skladateljevega dela
— v skladbi ni mogoce preslisati $tevilnih »trenutkov« in vzorcev, ki smo jih spoznali
ze v nekaterih prejsnjih delih, predvsem v orkestrskih skladbah Cantico in Queen-
sland Music ter komornem delu Barvni krog. Tudi zato bi bilo mogoce skladateljev
klavirski koncert uvrstiti v nekaksno »povzemajoce« obdobje, ki ga ne zaznamujejo
samo §tevilna spoznanja svetovnega modernizma in postmodernizma, temve¢ tudi

lastna praksa in preizkusene, uspele resitve.

Skladba se pri¢ne z uvodom, ki vsaj s svojim zaCetnim akordskim udarcem in
slede¢imi akordskimi pasazami (harmonsko gre za kombinacije teréno zgrajenih
akordov, torej bikordiko) spominja na §tevilne podobne zaletke najbolj razvpitih
romanti¢nih koncertov (R. Schumann, E. Grieg, P. I. Cajkovski), toda nadaljevanje
v solisti¢nem klavirju prinasa izmiritev in tudi Ze bolj tipi¢en Lebicev material, saj
lahko v klavirskih arabeskah prepoznamo obrise znacilne lestvice izmenjujocega se

zaporedja polton, cel ton, mala terca, cel ton pol ton itn.

Prvi del (A) prvega stavka (Andante) se odpira v klavirju s tipi¢no triolsko figuracijo,

povezano s tonskimi repeticijami, nato sledi Ze prvi »trenutek, ki prinasa izrazito
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skladateljevo avtoaluzijo: med tonske repeticije klavirja sta namre¢ ujeta dva melo-
di¢na okruska solisticne melodije, ki zaradi svoje tonalne podobe (doloca ju lestvi-
ca izmenjujocih se celih tonov in poltonov) spominja na podobne odseke v skladbi
Cantico, podobno velja tudi za nadaljevanje z znacilnimi ponavljajo¢imi se akordi v
klavirju, s katerimi solisti¢no glasbilo prevzame primarno barvno funkcijo. Drugi del
(B, Larghetto) prinasa modalno melodijo v godalih, ki se postopoma polifono zgosti,
doseze svoj visek na unisono tonu ¢, nadaljevanje polifonega Sirjenja pa $e enkrat ve¢
razkrije prisotnost znane lestvice polton, cel ton, mala terca, cel ton itn. Sledi klavirska
kadenca, v kateri skladatelj naniza tipicne modernisti¢ne izvajalske postopke: osci-
lacije, verige napetih akordov in pasaz, tonske repeticije in glissande. Kadenca nato
prestopi v meditativni del, ki ga zaznamujejo zadrzani akordi v elektri¢nih orglah in
flazoleti solisti¢nega violoncela, solisti¢ne arabeske v flavti pa naznanjajo »vrniteve A
dela s tonskimi repeticijami klavirja in »Cantico akordome. Tej kratki reminiscenci
sledi $e koda z znadilnim motivom v rogu, ki se sekvenéno dviga (»situacija« spominja
na kodo skladbe Queensiand Music), nato se stavek sklene s tipi¢no »dvojnostjo, ki je
zaznamovala Ze uvod: niz dvigajocih se sekst v desni roki klavirja nas mo¢no presta-
vlja v tradicionalno glasbo, medtem ko je spremljajoco vzpenjajoco se pasazo v levi
roki mogoce povezati z Lebicevimi umetnimi lestvicami, torej s sodobnim.

Drugi stavek (Allegro) prinasa Ze takoj na zacetku poudarjen ritmicni pulz z neena-
komernimi akordskimi impulzi v klavirju. Pulz se nato pri¢ne zgoscevati (p. 0.24) po
znanem postopku (npr. Barvni krog), ko se v pulziranje postopno vkljucuje vse vec to-
nov, dokler glasbenega stavka v celoti ne zaznamuje triolski pulz v klavirju in v figurah
godal. Skladatelj na ta na¢in doseze prvi videk, v naslednjem delu (D) pa sledi ponov-
no zgoscanje ritmi¢nega utripa, ki prestopi v klavirske lestvi¢ne in nato tudi akord-
ske pasaze. Po novem visku sledi druga klavirska kadenca, ki jo tokrat strukturira
izmenjavanje med repeticijskimi aleatori¢nimi figurami (guasi mecanico), ki prinasajo
nesoglasje — diafonijo — med belimi in &rnimi tipkami, in svobodnimi vrivki (akordi,
pasaze, glissandji, clustri). Zadnji del nosi nova zgo$¢evanja in $e vedjo fragmentacijo
glasbenega toka: pri¢ne se z vedno dalj$imi triolskimi obrazci v klavirju, ki jim sledijo
vstopi tonskih repeticij v trobilih in pihalih. Vse ve¢ je abruptnih glasbenih dogod-
kov in nenadnih preskokov med klavirjem in celotnim orkestrom, ki pa presenetljivo
vodijo do nizis¢a — tik pred virtuozno bles¢ecim zakljuckom se skladatelj s Sirokimi
oktavami v deljenih godalih zopet odpira meditativnemu in aludira na podoben od-
sek, ki ga sre¢amo v skladbi Queensiand Music. Sledijo barvna prelivanja med akordi
(postopek poznamo iz skladbe Barvni krog) in zakljuéne bravurozne pasaze.

Skladba Per archi (2009) za komorni godalni orkester si deli vrsto znalilnosti z
delom Archiphonia, kar kaze na to, da skladatelj uposteva idiomatske znacilnosti
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izbranega instrumentalnega sestava, v tem primeru godalnega korpusa, kar Lebi¢
v svojem zapisu o skladbi izrecno poudarja: »Skladba je nastajala z mislijo na ple-
menito zvoénost godal.«** Toda pomembna podobnost lezi tudi v izobilju in hete-
rogenosti materiala, ki zaobjema $irok diapazon, razpet med tipi¢ne modernisti¢ne
razdirjene zvoénosti in harmonije (glissandi, clustri) in odseke, ki se spogledujejo
z odmaknjeno glasbo preteklosti ali celo z okruski popularnih godb. Toda tudi
na vprasanje heterogenosti nam skladatelj ponuja odgovor, ko govori o »oblikovni
zaokroZenosti«: material je namre¢ ujet v tipicno tridelno, skorajda klasicisti¢no-
-baro¢no strukturo hitro—pocasi-hitro, ki jo uvaja pocasni uvod.

V slednjem skladatelj predstavlja osnovni material: tudi tokrat gre za znacilno lestvi-
co zaporedja male terce, velike sekunde, male sekunde, velike sekunde, male terce itn.
To gradivo je najprej predstavljeno v horizontalni liniji in nato $e v vertikalnih sozvo-
&jih (gl. prim. 102). Vendar dvojnost horizontale in vertikale skriva $e drug kontrast:
melodi¢na predstavitev lestvice se realizira v obliki $irokih vzporednih oktav, zaigra-
nih brez vibrata, kar daje ob¢utek starinske zvo¢nosti, medtem ko nas napeti tremolo
akordi prestavljajo v modernisticno »okolje«. Hkratna izraba lestvice na melodi¢ni
in harmonski ravni ter konstantno prehajanje ali sopostavljanje modernisti¢nega in
nemodernisti¢nega zaznamujeta v nadaljevanju celotno skladbo.
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Primer 102: Predstavitev lestvicnega gradiva v horizontalni in vertikalni varianti

84  Besedilo v zgoscenki: Komorni godalni orkester Slovenske filharmonije, 20 /e, Ljubljana, Komorni godalni
orkester Slovenske filharmonije.
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Prvi, hitri del se pri¢ne pri p. o. 4, zaznamuje pa ga triolsko gibanje, ki poskusa v
nekaj poizkusih vzpostaviti postopno vzdigovanje po lestvi¢nih tonih, kot proti-
klici pa sluzijo protipostopi v violonéelih. Po p. 0.5 Lebi¢ uporabi e enega izmed
postopkov, ki bodo zaznamovali celotno skladbo: hitre pasaze v prvih violinah,
drugih violinah in violah so zasnovane kot sekvence, ritmi¢no pa jih posamezne
godalne sekcije igrajo v kanonskem zamiku (gl. prim. 103), po naslednji partiturni
oznaki nato izrablja e igro kratkih motivov, ki si jih v razli¢nih oblikah (original,
inverzija, rak inverzije) podajajo posamezni in§trumenti. V nadaljevanju se $e en-
krat ponovi vzpenjajoCe se triolsko gibanje, nato skladatelj predstavi nov material:
kratke Sestnajstinske utripe, kombinirane s tremolo sforzatom, ki se postopoma
razras¢ajo. Nova gradacija (p. 0. 11) se prienja z novim kanonskim zamikom, ki se
gosti do kon¢nih unisono $estnajstinskih figur v vseh violinah.
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Primer 103: Kanonski zamiki vstopov godal

Napet akord z viska sluzi kot prehod v sledeci del, ki je pocasnejsi in v katerem
glavno vlogo prevzema igra med starinsko negibnim in modernisti¢nim glasbenim
svetom, primarno usmerjenim na raznolike zvo¢nosti. Tako se vrzeni lok z repeti-
cijami istega tona, razpetimi med izvajanjem od naravne lege loka do pozicije na
mosticku, kombinira z akordiko, za katero je znacilno hkratno paralelno in pro-
tipostopno gibanje (podobno je zasnovana starinska »pesem« v Bogicnih zgodbabh),
ki daje mestoma tudi teréna sozvodja (B-dur, es-mol). V drugi polovici pocasnega
dela se nad zadrzanimi harmonijami (gre za »obogatene« trizvoke: trizvoku D-
-duru sta »dodana« tona e in & in H-duru e cis in g) razvijajo ekspresivne solisticne

linije violine in violonéela, del pa se zakljucuje s tipicno »negibno« glasbo. Nad

255



zadrzanim flazoletom prinasa kratek ponavljajo¢i se obrazec najprej solo viola in
nato $e violina.

Od tu naprej sledi niz novih gradacij zadnjega, hitrega dela. Mestoma se spet vzpo-
stavlja triolsko gibanje, nato pride na vrsto daljsi odsek pizzicatov in potem figure
z glissandi, zopet v kanonskem zamiku. Na visku skladbe v polni zvo¢nosti godala
oscilirajo v bikordiki (Fis-dur + G-dur), nato pa se pricenja zadnja gradacija. Njen
osnovni material predstavlja triolsko gibanje, ki ponovno zarisuje obrise lestvice,
tako kot v prvem delu skladbe, le da je tokrat ritmi¢no bolj profilirano in ujeto v
sestavljene taktovske nacine (2 +3 +3,3 + 2+ 3,2 + 2 + 3 + 3 itn.). Skladatelj na ta
nacin vzpostavi hitri utrip, ki se logi¢no zaustavi na kon¢ni, »obogateni« harmoniji
(tone D-durovega trizvoka obarva dodani ton ¢), na kateri skladba zamre.
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4 Zakljuéno poglavje: Lebi¢eva »metafizi¢na dialektika«

Preiskava Lebiceve »eksplicitne« poetike nas je utrdila v spoznanju, da skladateljev
odnos do glasbene umetnosti in ustvarjanja nasploh zaznamujejo Stevilne razpeto-
sti in diametralne nasprotnosti, ki jih je potrdila natan¢na analiza skladb. V nada-
ljevanju velja izsledke analize »eksplicitne« poetike primerjati z analizami skladb,
kar nam bo dokon¢no odprlo vpogled v skladateljevo poetiko in estetiko.

4.1 Med racionalnim nacrtom in »duhovnostjo« glasbe

Med bolj izpostavljene dvojice nedvomno sodi napetost med strogo racionalnimi,
quasi objektivnimi kompozicijskimi postopki in svobodnejso skladateljevo fanta-
zijo, ki izvira iz umetnikove subjektivnosti. Taksen napet, pogosto tudi dialekti¢ni
odnos lahko zasledujemo vsaj na dveh nivojih:

1. naravni ureditve glasbenega materiala oz. pri nadzoru distribucije materiala in
2. na formalni ravni (kombiniranje, razpostavljanje in povezovanje posameznih

oblikovnih enot).

Skladateljevo zaupanje v racionalno kontrolo izkazujejo Ze najzgodnejsa dela, kjer
lahko tak strog postopek zasledimo v zelo ekonomi¢ni izrabi motivi¢no-tematske-
ga dela. Znacilen primer tovrstne motivi¢ne strogosti in doslednosti izdaja analiza
Sonatine za wviolino in klavir, ki je nastala v skladateljevem $tudijskem obdobju.
Skladba je v pravem neobaro¢nem duhu — zgled je bila najbrz nova stvarnost Hin-
demitha — zasnovana skoraj monotematsko: kljub formalnim obrisom sonate sta
prva in druga tema povezani prek skupnih diastematskih obrisov. Podobno se iz
majhnih motivi¢nih klic razvija neoklasicisticno zasnovana Simfonietta, kar raz-
kriva Ze krajsi orkestrski uvod (gl. prim. 11), v katerem so skriti vsi diastematski
zametki, iz katerih je razvit tematski material prvega stavka. Podobno se v vseh
naslednjih stavkih tematski material razrasca iz drobne motivi¢ne celice, ki je klica

za razvejano motivi¢no-tematsko delo.

Ekonomi¢nemu motivi¢no-tematskemu delu se Ze v skladateljevem zgodnjem
opusu pridruzujejo Stevilne inverzije in simetrije, ki zaznamujejo tako delo z
motivi kot tudi formalno raven. Seveda v delu z inverzijami ne razpoznamo samo
nekaks$ne zavezanosti glasbeni abstrakeiji, ki je bila znacilna Ze za frankoflam-
sko polifonijo 15. in 16. stoletja, temve¢ tudi napoved postopkov, povezanih z
dodekafonsko tehniko. Prav na prehodu iz skladateljevih $tudijskih let v zrelo,
osamosvojeno ustvarjalno obdobje v skladbah prepoznamo spogledovanje z dva-
najsttonskimi principi, ki pa so redko uresniceni s popolnoma dosledno, tore;

dogmatsko logiko. Tako v Poggani travi zaCetni nastop solisti¢nega glasu prinasa
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vseh dvanajst kromati¢nih poltonov, ki bi jih bilo mogoce razumeti kot nekaksno
dvanajsttonsko vrsto, katere sistematika pa v nadaljevanju ni ve¢ enostavno raz-
vidna. Se bolj decidirano dvanajsttonsko postopa Lebi¢ v Sentencah, ki naj bi po
skladateljevih lastnih besedah temeljile na dveh dvanajsttonskih vrstah, toda tudi
v tem primeru dodekafonska sistematika ni enostavno razberljiva — ne toliko za-
radi svoje kompleksnosti, temve¢ bolj zaradi skladateljevega temeljnega preprica-
nja, da je mogoce v ustvarjalnem aktu v skici zacrtane smernice tudi spreminjati.
Tako dvanajsttonska tehnika nikoli ni vodilni princip (niti v Recitativ in skercu
ne, Ceprav je delo zamisljeno kot »pedagoska« dvanajsttonska skladba), temved
je kot po pravilu predvsem pripomocek, ki omogoca pregledno distribucijo ton-
skih vi§in v primerih, ko te niso nosilni parameter glasbenega stavka. Tako lahko
omejeno uporabo dvanajsttonske logike sre¢amo Se v Korantu — tu je verjetno
bolj »naklju¢na« posledica skladateljevega misljenja v harmonskih grozdih — in
v posameznih odsekih tako v zgodnejsih klavirskih miniaturah Impromptus kot
tudi v kasnejsih delih (Invokacija), nekatera dela pa zaznamuje delo z rudimen-
tarno obliko dodekafonije, torej komponiranje z dvanajsttonskimi polji: slednjo
spet najdemo tako v najzgodnejsih delih (Suita za klavir) kot v tistih, ki so zasi-
drana v modernizmu (Sone?) ali pa se Ze o¢itno spogledujejo s postmodernizmom
(Stiri Kochekove pesmi), kar mece posebno lu¢ na njihovo rabo — dodekafonija
nima slogovne »teZe«, ampak je predvsem skladateljev pripomocek, vedno je v

njegovi sluzbi in nikoli ne narekuje $irSe strukture del.

Le v primeru Glasov je skladatelj dodekafonsko logiko razsiril v serializem; sklada-
telj si je v skicah pripravil in uredil ves material za skladbo za prav vse parametre
zvoka. Toda izraba vnaprej pripravljenega materiala spet potrjuje, da skladatelj za-
¢rtani logiki distribucije materiala ni sledil »slepox, torej ves Cas strogo sistematic-
no. Skica mu je bila le v oporo pri realizaciji zvo¢nih idej, tudi serialni postopki niso
sredis¢na ideja, temvec zgolj pripomocki.

Razloge za taksne »krsitve« zaértane logike kaze najbrz iskati v skladateljevem
spoznanju, da daje »suha« sistematika redko zanimive glasbene rezultate, iz po-
dobnih razlogov pa se je kasneje odtegnil tudi dosledni kromatiki, ki jo je vse od
Novembrskih pesmi (1982) raje zamenjal z znacilnimi lestvicami/modusi. Gre za
$tiri tipe lestvic:

1. lestvica z zaporedjem polton, cel ton, polton, cel ton (12, 1, %, 1, %, 1 itn.,
tudi oktatonska lestvica oz. Messiaenov drugi modus z omejeno moznostjo
transpozicije)

2. lestvica z zaporedjem polton, ton in pol, polton, ton in pol (2, 1%, ¥, 114, 15,
1% itn.)
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3. lestvica z zaporedjem cel ton, ton in pol, cel ton, ton in pol (1,1%,1,1%,1,1%
itn.) in

4. najpogosteje uporabljena lestvica z zaporedjem polton, cel ton, ton in pol, cel
ton, polton, cel ton, ton in pol, cel ton (2, 1,1%,1,%,1,1%,1,%, 1 itn.).%

Znacilna za izbrane lestvi¢ne moduse je razpetost med kromati¢nostjo in bolj ar-
hai¢nim obcutkom za modalnost, celo obrise tonalnosti. Tako se pogosto zgodi,
da lestvica prinasa v izolirana harmonska polja deset od dvanajstih kromati¢nih
poltonov (taksen primer je odsek s trobili v skladbi Cantico I — gl. prim. 90), kar
mehca trde robove kromati¢nega totala. Toda uporaba lestvic e ne pomeni, da se
skladatelj v teh delih odpoveduje gostim harmonskim grozdom ali aluzijam na
tonalnost — spet gre le za enega izmed »pripomockov«.

Nobeden izmed omenjenih postopkov se ne razras¢a dosledno ¢ez celotno skladbo
in tudi nima pomena osrednje strukturne ideje, iz katere bi bila izpeljana celo-
tna kompozicija. Skladatelj v svojem delu sploh ne izhaja iz takih strukturalnih
idej, njegove skladbe niso totalno organizirane in estetskih kvalitet ne gre iskati
v doslednem izvajanju izbranega postopka, njegovi homogenosti in razpetosti ¢ez
celotno glasbeno strukturo. Vsi ti postopki so za Lebica zgolj pripomocki, ki mu
»olajsajo« komponiranje posameznih odsekov skladb, kjer izbrani parameter, pod-
vrzen racionalni kontroli, nima osrednjega pomena za celotni glasbeni tok; tako
so na primer procesi zgosevanja, Sirjenja ambitusa ali postopne dinamizacije sicer
lahko povezani s serialno ali kako drugo racionalno kontrolo, vendar sta veliko bolj
kot specifika kontroliranega parametra pomembni dinami¢no-kineti¢na energija
in njeno spreminjanje, ki nista zavezani racionalni kontroli, temve¢ izhajata iz av-
torjeve svobodne glasbene fantazije. Racionalni postopki dolo¢ajo torej predvsem
posamezne odseke skladb (mikronivo), manj pomembni pa so kot nosilci in »dolo-
Cevalci« makroforme (izraba iste lestvice ali vrste tonskih vi§in ali érpanje oziroma
variiranje zaloge ritmi¢nih obrazcev sicer lahko podeljuje celotnemu delu enovitost

in s tem tudi formalno zakljucenost).

Izkaze se, da skladatelj dosledneje in bolj sistemati¢no kot posamezne »parame-
tre« glasbenega stavka kontrolira formalno izoblikovanost svojih del. Skladbe tako
pogosto rastejo iz skupnega jedra (najbrz gre za idejo organskosti), ki pa ga lahko
vsaki¢ razumemo nekoliko drugace:

1. v tradicionalno zasnovanih gre za ekonomi¢no izrabo motivi¢nega materiala

v obliki razvitega motivi¢no-tematskega dela

85 Prvi dve lestvici naj bi bili izpeljani iz razmerij med Fibonaccijevimi stevili; za prvi tip je znacilen model 1: 2 (1
zaznamuje pol ton in 2 dva poltona oz. cel ton) in za drugega 1 : 3. Pomenljivo je, da so vse tri vrednosti — 1, 2
in 3 — §tevila z zaCetka Fibonaccijevega zaporedja in so torej ujeta v razmerja zlatega reza (Lendvai, 1995).
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2. zelo podoben motiviénemu delu je postopek, po katerem skladatelj delo gradi
iz omejenega Stevila glasbenih domislekov, ti pa izvirajo iz skupnega jedra,
pri Cemer ne gre vec¢ za klasiéno motivi¢no-tematsko delo, saj glasbeni tok
ne zaznamujejo domisleki sami (ne gre za izrazitejSe, transparentne glasbene
»misli«) in njihove izpeljave, temve¢ njihovi ponovni nastopi in krozenje —
tako je zasnovana skladba Nicina

3. vnekaterih primerih skupnega jedra ne predstavlja vec¢ glasbena »misel« (mo-
tiv, tema ali domislek), temve¢ osrednja zvo¢na ideja — v Uverturi za tri in-
strumentalne skupine je to na primer oscilirajoce »gibanje« zvoka (prostorsko
prehajanje zvoka med instrumentalnimi skupinami, oscilacije v dinamiki in
glissandirajoca gibanja instrumentov), iz osrednje, primarno zvocne ideje pa
so zgrajeni tudi Glasovi — ali formalna ideja (nizanje zvo¢nih »dogodkov« v
skladbah Dogodki in Dogodki IT)

4. skupno jedro lahko zaznamuje semanti¢na, izvenglasbena ideja — tako je v
Simfoniji z orglami »sakralna arhai¢nost« narekovala izbiro »tematskega« ma-
teriala, specifi¢ni indtrumentacijo in obliko; podobno je v semanti¢no zanko
ujeto delo Queensland Music.

Za enotnost in organskost posameznega glasbenega dela lahko skladatelj poskrbi
tudi na ta nacin, da sta tako posamezni del celote kot celota sama oblikovana na
identi¢en nacin. Izbrana struktura makroforme se nato preslika na razli¢ne nivoje
mikrostruktur. Taken postopek je znacilen za Sentence, kjer primerjava formal-
nih shem celotne skladbe in kadence razkrije identi¢no izoblikovanost. Nekoliko
drugacna varianta preslikave oblike celote na vse manjse dele je znacilna za Uver-
turo za tri instrumentalne skupine in Cantico I. V obeh primerih doloc¢a okostje
forme $teviléno razmerje, izpeljano iz Fibonaccijevega oziroma temu sorodnega
sumacijskega zaporedja — ista razmerja pa ne dolocajo le razpostavitve glavnih
formalnih odsekov obeh skladb, temve¢ tudi nadaljnje strukturiranje posame-
znih odsekov (v Uverturi za tri instrumentalne skupine stevilo taktov posameznih
odsekov sovpada s stevili iz Fibonaccijevega zaporedja — 55, 88, 143, 231, prvi
formalni odsek, dolg 55 taktov, pa nadalje razpada na dve enoti s po 13 in 21
takti). Podobno je identi¢nost formalnega oblikovanja na makro- in mikroravni
znadilna za skladbo Per oboe, kjer oba nivoja zaznamuje zrcalna strukturiranost;
identi¢en princip najavljanja in vracanja je znacilen tudi za razli¢ne formalne

ravni komornega dela Barvni krog.

Dolocevanje dolzine posameznih formalnih odsekov ali manjsih delov skladb s
pomodjo razli¢nih $tevilénih zaporedjih kaze na natanéno proporcioniranje for-
malnih enot. Tak strog postopek lahko odkrivamo Ze v zgodnji Simfonietti, kjer
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so dolzine glavnih delov sonatne oblike prvega stavka ujete v razmerje 2 : 2 : 1,
drugi stavek pa je urejen Se stroZje, saj izkazujejo dolzine posameznih enot tri-
delne pesemske oblike razmerje 1: 1 : 1. Natan¢nega proporcioniranja pa ne raz-
krivajo samo vsote taktov posameznih odsekov ali razmerja med njimi, temvec
tudi realna trajanja posameznih delov — tako vseh Sest glavnih odsekov Glasov
traja okoli dve minuti, $e bolj izenaceno pa je trajanje sorodnih odsekov (vsak po
pet minut). Racionalen pristop v obliki §tevilénega proporcioniranja lahko poleg
tega dolo¢a tudi »vrednosti« posameznih elementov glasbenega stavka (para-
metrov). Tako so ritmi¢na trajanja pogosto dolocena s Stevilénimi vrednostmi iz
Fibonaccijevega ali sumacijskega zaporedja, iz matemati¢nih zaporedij je lahko
izpeljano tudi menjavanje taktovskih nacinov, razmerja zlatega reza pa so lahko
»'prevedena’ v intervalne odnose« (Barbo, 2001, 19), kot naj bi bilo to znacilno
za Meditacije za dva.

V tesni povezavi s premisljenim proporcioniranjem so $tevilne simetrije, ki zazna-
mujejo Lebiceva dela. Nagnjenost k simetri¢nemu, zrcalnemu razpostavljanju for-
malnih enot je razvidno Ze iz zgodnje Simfoniette, kjer je taksen postopek $e prav
posebej pomenljiv, saj se zaradi simetrije nekoliko podre obi¢ajna sonatna oblika (v
reprizi prvega stavka sta ponovitvi a in b teme obrnjeni, zato izkazuje celotni stavek
simetri¢no izoblikovanost: ab-izpeljava-ba). Simetri¢nost v nizanju posameznih
oblikovnih odsekov Lebi¢ ohranja tudi po tem, ko glavne znacilnosti odsekov niso
vel povezane z motivi¢no zaznamovanostjo — to zdaj zamenjajo specifi¢ne in v od-
sekih prevladujoce dinami¢ne kategorije ali znacilen oblikovalni postopek oziroma
proces. Simetrijo v Korantu razodeva razpostavitev viskov in nizis¢, v Nicini pa je
Sest formalnih odsekov, v katerih dominira paroma znacilen oblikovalni postopek
(predstavljanje materiala, »odpiranje« tonskega in zvocnega prostora, zgosCevanje,
dinamiziranje, umirjanje, povetana semanti¢nost), razpostavljeno zrcalno. Podob-
no je z Glasovi, pri katerih smo odkrili simetri¢no obliko ABCBCA, in z zrcalnimi
odnosi v solisticnem delu Per oboe. Simetrije pa ne zaznamujejo zgolj forme na
makroravni; sre¢amo jih lahko tudi v krajsih formalnih odsekih ali pri dolo¢evanju
vrednosti razli¢nih elementov glasbenega stavka. Tako naj bi bil osrednji del Glasov
v celoti zgrajen v obliki »palindroma«: od prvotne skladateljeve zamisli je v kon¢-
ni realizaciji iz partiture razbrati palindromno razpostavitev taktovskih nacinov,*
glede na zacetek pa je zrcalno urejeno tudi gibanje glissandov v godalih (na zacetku
dvigajodi se, zdaj spuscajoéi se glissandi). Podobno so simetri¢no urejeni taktovski
nacini v prvem formalnem odseku Zangrama, kjer trikrat nastopijo v zaporedju

86 L. Lebi¢, Glasovi godal, tolkal in brenkal — prim. str. 15 in 26. Na zacetku palindroma se zvrstijo taktovski nacini
©/3,%,%/3, %, /s, %, na koncu pa */g, %, /3, %, %/4,%/3,%. Popolno simetrijo »razbija« na koncu palindroma vrinjeni
taktovski nacin ¥4.
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oznacbe */g, ¥/, °/3, /s, /3, ®/3, */3, */5. Poseben tip palindroma lahko zasledimo $e
v Glasbi za orkester — Cantico I, kjer se kontrapunkti¢no prepletata originalna misel
in njen rakov obrat (gl. prim. 92).

Med podobne stroge racionalne postopke bi lahko pristeli nekatere kompozicijske
tehnike, ki jih je skladatelj prevzel iz tradicionalne glasbe: gre predvsem za strozjo
uporabo kanona, fugata ali arhetipskega vzorca najavljanje — izpeljevanje — vra-
Canje, v katerem lahko razpoznamo sonatne energije klasicisti¢cno-romanti¢nega
obdobja. Uporabo kanona sre¢amo v skladbah Lezni casi, Intrada in Per archi, kra-
tek odsek je zasnovan kanoni¢no v Tuangramu, s pomocjo slednjega postopka pa
skladatelj gradi tudi skoraj vse gradacije v Simfoniji z orglami.

V Lebicevih delih formalno raven poleg (1) principa najavljanje — izpeljevanje —
vralanje (najdosledneje se taksna logika uresni¢i v Uverturi za tri instrumentalne
skupine) obvladujeta predvsem dva postopka: (2) nizanje izoliranih »dogodkov«
ali (3) zaporedna razpostavitev blokovsko zasnovanih odsekov. V tak$nem raz-
postavljanju jasno razlo¢enih enot lahko razpoznamo skladateljevo posebno po-
zornost do formalne gradnje, ki smo jo nakazali Ze v obravnavi simetrij, inverzij
in natan¢nega proporcioniranja. Del tak$ne nacrtne gradnje se umesca tudi v
skladateljeve gradacije, ki so pogosto zasnovane premocrtno v obliki nalaganja
razli¢nih slojev glasbe, kar lahko razumemo kot vertikalno varianto horizon-
talnega nizanja blokovskih odsekov. Taksno nalaganje sre¢amo v delih Sensence,
Nicina, Glasovi, Tangram in Hwvalnica svetu, kjer je vedno v funkciji stopnjeva-
nja dinamike, teksture in dramaturske napetosti, kasneje, v skladbah Queensiand
Music in Miti in apokrifi, pa prinasa tudi semanti¢no zasnovano sopostavljanje
razli¢nega, kar pomeni, da se v teh primerih ponovno krizata sintakti¢na in se-
manti¢na funkcija. V taksnem skladateljevem nalaganju, ki je pogosto domisljeno
shematsko (gl. skica 3 in prim. 65), bi lahko razpoznali nekaks$no »arheolosko
plastenje« oziroma skladateljevo misljenje v plasteh, ki so lahko razli¢ne zgodo-

vinske, tehni¢ne, materialne ali Zanrske provenience.

Skladatelj postopa z vsemi nastetimi racionalnimi postopki — predvsem z raz-
licnimi simetrijami, natanénim proporcioniranjem, tradicionalnimi strogimi
kompozicijskimi tehnikami in tudi pri preslikavanju formalnih odnosov makro-
forme na razli¢ne mikroravni — podobno kot pri distribuciji v vrste, lestvice ali
obrazce urejenega materiala: celotna struktura ni prosto prepuséena mehanic¢ni
sistematiki. Zato je v¢asih tezko razvozlati postopek, s pomodjo katerega je skla-
datelj zgradil doloc¢en odsek ali celotno skladbo, konéna realizacija na ve¢ me-
stih namre¢ odstopa od v zacetku zalrtanega sistema. O konénem rezultatu tako

vendarle odloca skladatelj sam in njegova zvo¢na predstava, ne pa ve¢ izbrani
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postopek — med racionalno zalrtano skico in konéni rezultat sta se v kompozi-
cijskem procesu ocitno vrinila $e skladateljeva subjektivna kompozicijska volja
in fantazija, zato se zdi smiselno vprasati, zakaj skladatelj sploh izbira urejevalne
principe, Ce jih kasneje spodmika in »kr$i«. Eden izmed moznih odgovorov se
nam je ze ponudil: skladatelju so racionalni postopki zgolj pomagala pri pisanju
krajsih odsekov, v katerih strogo kontrolirani parameter nima odlo¢ilne vloge v
glasbeni strukturi, zato »mehani¢na« distribucija materiala in njeno »krSenje«
bistveno ne vplivata na zvocno podobo in s tem ne posegata v idejni nivo kom-
pozicije; podobno velja za natan¢no dolocevanje formalnih obrisov — simetrija,
matemati¢na razmerja ali zaporedja so skladatelju opozorilna znamenja, ki mu
narekujejo formalno izpeljevanje, a ga pri tem ne omejujejo in jih gre zato v prvi
vrsti razumeti kot kompozicijske orientirje. Drug vzrok za stalno postavljanje
racionalnih skladateljskih vodil velja iskati v Lebi¢evem prepricanju o »krusljivo-
sti« glasbenega materiala (Poto¢nik, 1994, 9): ker ne obstajajo »naravna« pravila
ali trdne, normativne slogovne meje, si skladatelj sam postavi omejitve in zacrta
logiko, znotraj katere domisli svojo kompozicijo in ki postavlja prve okvire za

semanti¢no interpretacijo glasbenih resitev.

Ze pri preiskovanju Lebiceve »eksplicitne« poetike smo ugotovili, da je za spe-
cifiénost skladateljevih del bolj kot oba ¢lena napetostne dvojice odlocilen »har-
monizator«, ki posreduje med obema. Podobno poudarja pomen »vprasanj[a]
mejnice, ki loCuje 'razpuséenost' od 'naivne samopozabe'« (Stefanija, 1999, 130)
v svoji analizi Glasbe za orkester — Cantico I L. Stefanija. Preprosto napetostno
razmerje se tako razra$¢a v dialekti¢ni odnos treh ¢lenov. Primerljivo zapleteno
zvezo, v katero je vpet racionalni moment kompozicije, razkriva ruski sklada-
telj in glasbeni teoretik Joseph Schillinger (1895-1943), ki je bil preprican, da
je glasba »zgolj mehanizem, ki simulira organski obstoj« (Schillinger, 1976, 5).
Schillingerjevo dojemanje umetnosti je torej poudarjeno mimeti¢no, saj je zanj
narava vir, ki »oskrbuje medije in instrumente umetnosti« (Schillinger, 1976, 5).
Narava skladatelju ponuja zvoke in razli¢ne primere oblik, ki jih nato s pomoc¢jo
»matematike«, »inzenirstva« uredi v umetnisko delo oziroma »modificiran dvoj-
nik aktualnosti« (Schillinger, 1976, 5). Med naravo kot virom in umetnostjo kot
rezultatom posreduje matematika (morda bolje fizika 0z.znanost v ozjem pome-
nu besede), ki »pozna« zakonitosti naravnega in omogoc¢a izdelavo mimeti¢nega
predmeta. Lebicevo razumevanje umetnosti in procesa nastajanja umetniskih iz-
delkov je nekoliko drugaéno, vendar ostaja zavezano tri¢lenemu, dialekti¢nemu
modelu, v katerem so spremenjeni poudarki in polozaj posameznih ¢lenov. Skla-
datelj najprej izdela natan¢no skico, v kateri izbrani material strogo uredi in do-
lo¢i vse racionalne postopke, ki naj bi bdeli nad distribucijo izbranega materiala
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in njegovo formalno zaokrozenostjo. Vendar si skladatelj z racionalno domisljeno
skico postavi zgolj sredid¢ne orientirje, ki usmerjajo kompozicijski proces, ne za-
virajo pa spontanosti. Zato se na poti od skice do kon¢nega zvo¢nega rezultata v
ze domisljeno strukturo vrivajo intuitivni domisleki, ki podirajo absolutno siste-
matiko izbranih modelov, a ne morejo bistveno skodovati zamisljeni organskosti
umetnine, saj skladatelj vsaj v grobih obrisih Se vedno sledi zastavljenim orienta-
cijskim to¢kam. Avtorjev odnos do stroge racionalnosti in neomejene fantazije je
torej ambivalenten: prav tako kot ne zaupa »suhi« sistematiki, tako je skepticen
tudi do povsem intuitivnega komponiranja. Oba postopka zapirata »duhovnost«
glasbe, ki ocitno izvira prav iz uspe$nega kontroliranja obeh skrajnosti. Pot do
»metafizi¢nosti« glasbe ne vodi ne preko izoliranih matematiziranih postopkov,
ne preko slepe intuitivnosti — potrebno je »eti¢no stanje«, ki ga lahko razbere-
mo tudi v skladateljevem poudarjanju, da je za kompozicijo potrebna predvsem
»milost« (Petek, 2003, 18). Skladatelj si najprej natan¢éno postavi in racionalno
domisli okvir skladbe, v katerega nato v kompozicijskem procesu vnasa bolj emo-
cionalne »vsebine«. Med seboj sta torej sprepletena racionalni, matemati¢ni duh
in svobodna, neulovljiva fantazijska volja, med njima pa posreduje zavezanost
etosu, ki se kaze v obliki trdega dela in v skorajda eroti¢cnem odnosu do umetnine
in umetnosti nasploh (»zvestoba«, »dejanje ljubezni«) — Sele taka »vera« prinasa
pravo »duhovnost« glasbenega dela.

Rezultate taksnega kompozicijskega procesa je mogoce razbrati iz skladb, v ka-
terih nikoli ne dominira zgolj premocrtnost izbranih postopkov ali popolna ne-
predvidljivost in nepovezanost spontanih domislekov. Skladatelj tudi poudarja, da
ni »vedje nesrece od zvocno istoli¢ne skladbe, spocete v kakem serialnem mlinu
(glasba samo kot razum), ni¢ manj$a pa ni druga, pri kateri se skladatelj povsem
neobvezno prepusca svobodnemu izbiranju (glasba samo kot zvok)« (Lebi¢, 2000b,
29). Oba diametralno nasprotna pola Lebi¢ spretno kontrolira, kar se v njegovih
skladbah kaze predvsem v razpostavitvi, energiji, razpetosti in intenzivnosti glav-
nih dinami¢nih lokov — &e ureditev materiala, njegovo distribucijo na lokalni ravni
in glavne obrise forme $e doloca racionalnost, kompozicijski proces pa ne mine
brez spontanih domislekov, se dialekti¢na izmiritev obojega kaze prav v logi¢nem
in dramatursko smiselnem razpetju glasbenega toka med nizi§¢a in viske, med pro-
cese zgo$Cevanja in umirjanja, iz katerih je mo¢ izlusciti glasbeno »pripoved« z
metafizi¢nim sporocilom.
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gibanje statika

stati¢no gibanje

Skica 6: Mreza dialekticnih razmerij, v katero je ujet odnos med poudarjeno
racionalnostjo in svobobodno intuitivnostjo.

4.2 Dominanca glasbeno imanentne logike ali »vdor«
semantike?

Vprasganje o stopnji in tipu semanti¢nosti dolo¢ene glasbe se skoraj po pravilu spre-
meni v splosno dilemo: je glasba sploh semanti¢na? Kaksne pomene nosi in kako
jih nosi? In k temu se takoj prikljuci $e problem razmejitve med semantiko in
semiotiko. Semiotika (v¢asih tudi semiologija) naj bi bila veda o znakih (izrecenih,

87  »Schillingerjev« dialekti¢ni trikotnik.
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narisanih, opisanih itn.) in semantika veda o pomenih (jih dajemo, izpeljujemo,
fiksiramo itn.), obe disciplini pa sta ocitno skoraj nedeljivo povezani — pomeni
se namrec prenasajo prav preko znakov.®® Klju¢ni problem pa se vendarle skriva v
dejstvu, da sta vedi primarno povezani predvsem z jezikom. Kadar ju uporabljamo
v zvezi z glasbo, ju prenasamo iz enega predmetnega podrodja v drugega, pri Ce-
mer se nam hitro zgodi, da zanemarimo razlike med predmetoma, ki lahko prav
v bistvenem dolocata specifiéno semantiko jezika oziroma glasbe. Pot do najlazje
resitve problema vodi preko ugotavljanja analogij(e) med predmetoma: jezikom
in glasbo. Ce je takéno analogijo mogoce enoznacno potrditi, potem ne more biti
sporna niti semanti¢nost glasbe, Ce pa se predmeta popolnoma razlikujeta in ni
med njima nobenih skupnih tock, potem naj bi bilo iskanje pomenov v glasbi do-
cela nesmiselno. Nobeno od teh dveh stalis¢ ni v celoti pravicno do glasbe.

Ze V. Karbusicky nas svari, da so se semantiéni pojmi razvili na primeru jezika
in zato niso kar tako prenosljivi na glasbo (Karbusicky, 1986, 19); glasba in jezik
nista identi¢na, saj operirata »z razli¢nimi sintakti¢nimi strukturami« (Kneif, 1990,
137). Karbusicky gre celo tako daleg, da se sprasuje, ali »[lJahko sploh govori-
mo o nedem, kar je rezultat zunajjezikovnega razmisljanja?« (Karbusicky, 1989,
9). Med jezik in glasbo gotovo ne moremo postaviti enacaja, vendar moramo med
podrodjema nujno poiskati neko zvezo, ¢e Zelimo primarno z jezikom dolo¢eno
semantiko povezati z glasbo. V svojih zakljuckih je zelo pragmati¢na Helga de
la Motte-Haber, ki se osredoto¢a na preprosto dejstvo, »da glasba hoce — ¢eprav
znotraj zgodovinsko in krajevno omejenega prostora — biti govorica in so jo tako
tudi razumeli« (Motte-Haber, 1990, 16). In $e: »Metaforo, da je glasba govor, upra-
vicuje vtis, da glasbo razumemo, in sicer v nekem govoru analognem smislu. To
se pravi, da jo razumemo tako, kakor da ima v zvokih ali onstran njih pomen, ki
ga je treba razkriti, kakor da gre, kot pri govoru, za neko mnenje« (Motte-Haber,
1990, 16). 1z take premise izhaja moznost, da glasbo razumemo kot komunikacijski
sistem, lahko pa ji pripiSemo tudi znakovne dimenzije, kar bi omogocalo razli¢ne
semiotske interpretacije (Agawu, 1991). Razmerje med glasbo in jezikom torej
lahko razumemo kot analogno, ne pa kot identi¢no. Primerjava med obema se zato
veckrat spreminja v zapletene metafore ali duhovite paradokse. Ze Adorno je bil
preprican, da je glasba »pripoved, ki ni¢ ne pripoveduje« (Nattiez, 1990, 128) in se
je tako kljub analogijam jasno zavedal tudi bistvenih razlik, medtem ko je Peter
Faltin celo zelo jasno nasteval elemente, po katerih se glasbeni pomen razlikuje od
jezikovnega, pri ¢emer je posebej poudarjal razliko v materialni konstrukeiji znaka,

88  Zaradi take sprepletenosti postavljajo nekateri teoretiki na prvo mesto semantiko in spet drugi semiotiko. J.-J.
Nattiez razume kot krovno vedo semiologijo, ki naj bi po njegovem pomenila »$tudij specifiénosti funkcioniranja
simboli¢nih form in fenomena 'nanasanja’, ki ga vzbujajo« (Nattiez, 1990, 15).
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funkciji (funkeija glasbe je, da ugaja, komunikativnih aspektov pa naj bi prakti¢no
ne imela) in logiki, na kateri bazira (sintaksa) (Faltin, 1985).

Zdi se, da prav iz tega posebnega razmerja med jezikom in glasbo izhaja spe-
cifiéna semantika glasbe: elementi glasbe, ki izkazujejo analogijo z jezikom, so
lahko nosilci glasbene semantike, ¢e pa takih »jezikovnih« glasbenih nosilcev ni,
potem glasba tezje prenasa pomene. Vecina znanstvenikov, ki se ukvarja s seman-
tiko glasbe, tako govori o pomenski ambivalenci glasbe: glasbeni tok sicer lahko
nosi pomene, vendar ti niso tako enoznac¢no dolocljivi kot v jeziku. Glasba ni lo-
gi¢no komunikativni sistem (Karbusicky, 1986, 2), zvokovni material pa v svoji
primarni funkciji ni znak, zato se ne da natan¢no desifrirati smisla, ki ostaja skrit,
metaforien, v¢asih nedostopen. V veliki meri je odvisen od recipienta, zato se
zdi Karbusickemu za dolo¢evanje pomenskega bistva glasbe smiselno razlocevati
med »smislom« (nastane pri produkeiji, je notranje-subjektiven) in »pomenomc« (v
glasbi naj bi bil ¢utno dojemljiv), kakr$nega je predlagal Ze nemski filozof in ma-
tematik G. Frege (Karbusicky, 1990). Podobno lo¢evanje zaznamuje misel Erica
Donalda Hirscha, znanega nasprotnika »relativisti¢ne« in v sebe in svojo metodo
zagledane postfilozofske hermenevtike M. Heideggerja in H. G. Gadamerja: »smi-
sel« naj bi bilo tisto, kar je avtor polozil v delo in je nespremenljivo, medtem ko se
»pomen« spreminja z vsakim novim interpretom in situacijo — dolo¢a ga razmerje
med smislom in neéim zunanjim (Dolinar, 1991, 59-63).” Moznosti za taksno
cepitev »ponuja« glasba sama, ki je polisemic¢na: ko jo poslusamo, »so pomeni in
emocije, ki jih sproza, §tevilni, razli¢ni in pomesani« (Nattiez, 1990, 37). Njen po-
men ni enoznacno dolo¢ljiv, saj ji, gledano strogo strukturalistiéno, manjka verbalni
oznalevalec.” »Glasbeni oznacevalec se nanasa na oznaceno, ki nima natan¢nega
verbalnega oznalevalca« (Nattiez, 1990, 9) zato se »glasbeni smisel, takoj ko ga
razlozimo z besedami, izgubi v verbalnem pomenu« (Nattiez, 1990, 9). Jezikovni
znaki — predvsem besede — stojijo v enozna¢nem razmerju do entitet, medtem ko
estetskim znakom, torej tudi glasbenim, manjka predmetni ali pojmovni objekt
(Faltin, 1985). Taksno naziranje vodi Faltina do mo¢no paradoksne misli, ki pa
dobro razkriva problem semanti¢nosti glasbe: »Glasba ni semanti¢na, a to $e ne
pomeni, da nima pomena« (Faltin, 1985, 74).

Nekoliko obrnjena Faltinova misel osvetljuje osrednji problem semanti¢nosti glas-
be: glasba nosi pomene (je torej semanti¢na), vendar je ta pomen tezko dolocljiv,

89  Tako naj bi imela sodobna, »abstraktna« glasba (npr. serializem) malo pomena, a veliko smisla, Bachovo
poslednje delo Kunst der Fuge pa prav nasprotno veliko pomena, a malo smisla.

90  Proti locevanju med smislom in pomenom je P. Faltin, ki med njima postavlja enacaj. (Karbusicky, 1990, 152-160.)

91  Po ocetu strukturalne lingvistike Ferdinandu de Saussuru naj bi bil jezikovni znak sestavljen iz dvojice
oznacevalec (fizicna, »slusna« podoba znaka)/ oznacenec (»pomenc« oz. »koncept«) (Virk, 1999).
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sploh pa ni enoznaclen in se skoraj po pravilu z vsako novo recepcijo spreminja — v
marsi¢em je torej odvisen od recipienta, ki glasbi prireja pomene. Taksno poce-
tje naj bi Ze dokazovalo semanti¢nost, saj naj bi »vsako vrsto zunanje asociacije z
glasbo [...] imenovali semanticno, glasbeno semantiko pa [...] disciplino, ki se ukvarja
z eksplicitnimi verbalizacijami teh asociacij« (Nattiez, 1990, 194). Dojemanje se-
manti¢nosti glasbe je torej bistveno doloceno s postavitvijo nasega zornega kota:
ali gre za imanentno glasbene pomene, ki jih umesca skladatelj sam v procesu
produkcije, ali pa ti nastajajo pri recepciji in so vsaj v dolo¢eni meri neodvisni od
kompozicijsko intendiranega pomena. Taksno locevanje kaze, da je razlikovanje
med smislom kot vsebino, ki jo je v delo polozil avtor, in pomenom, kot se iz ume-
tniskega dela kaze sprejemniku, smiselno. Raziskovalce glasbene semantike lahko
glede na ta kriterij razvrstimo v dve skupini.

V skladu z dedi$¢ino ruskih formalistov in ceskih strukturalistov®® poudarja Peter
Faltin vlogo glasbe kot sporocila samega. »Pravo 'sporo¢ilo’, ki ga glasba posredu-
je v komunikativnem kontekstu, je 'sporocilo’ o sami sebi, je torej simo glasba«
(Faltin, 1974, 224). Glasbeni znaki na ni¢ ne napeljujejo, usmerjeni so sami nase,
zato je v sredid¢u glasbene komunikacije akt KAZAN]JA objekta samega. Glasba
ni sporocilo o necem, je sporocilo samo. »Glasbeni znaki imajo primarno izklju¢no
glasbeni pomen; ne oznacujejo nicesar in se nanasajo na specifi¢ne glasbene misli
in predstave« (Faltin, 1985, 74). Taksno naziranje stopa v tesen stik s Hanslick-
ovimi estetskimi premisami: »[f]orma je resni¢na vsebina glasbe« (Faltin, 1985,
76), pomen generira sintaksa.” Sintakti¢ne zveze imajo Ze same po sebi pomen,
vendar »ne pomeni[jo] nicesar izven, temve¢ pomeni[jo] samo sebe« (Karbusicky,
1990, 157). Se vedno pa ostaja problem verbalne dolocljivosti pomenskih sintak-
ticnih zvez, saj so »sintakti¢ne strukture glasbe [...] interindividualno neskonéno
verbalne in v tej variabilnosti, individualnosti in razli¢nosti verbalno neujemljive«
(Karbusicky, 1990, 157). Tisto, kar je ujeto v glasbeno-sintakti¢ne zveze, je glasbeni
material — prav iz »v ¢asovne dimenzije smiselno oblikovanega [razpostavljenega]
zvoénega materiala« (Faltin, 1979, 1) raste glasbena oblika, torej pomen glasbe
same. Zato je za glasbeno semantiko glasbena materialnost klju¢nega pomena.

Podobno poudarja pomen zvoka in njegovega gibanja (oboje skupaj naj bi tvorilo
prakompleks glasbenega) tudi Karbusicky, sicer zagovornik glasbenega pomena, ki

92 Roman Jakobson poudarja, da komunikacijo sestavlja vec ¢lenov, od katerih lahko vsakemu pripisemo specifiéno
komunikacijsko funkcijo, ki je lahko v dolo¢enem komunikacijskem aktu bolj ali manj poudarjena. Za umetnisko
komunikacijo naj bi bilo znacilno osredis¢enje na sporocilo samo, kar Jakobson poimenuje »poetska funkcija«.
(Jakobson, 1989.)

93 O semanti¢ni vlogi sintakse je prepricana tudi Helga de la Motte-Haber: »Kaj pa je v glasbi [...] tako
pomenljivega, da se je lahko spominjamo? Gre za formalne vidike — za moZnosti povezovanja in predvidevanja,
ki izhajajo iz tako reko¢ gramatikalnih struktur glasbe« (Motte-Haber, 1990).
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nastaja ob recepciji. Prav z materialnostjo glasbenega znaka Karbusicky razsirja ko-
munikacijski trikotnik C. K. Ogdena in I. A. Richardsa (Karbusicky, 1986, 72—-84):
»misel ali referenco« simbolizira »simbol« (0z. znak), ki stoji za »referenta« — v
glasbi obstaja bistvena razlika, ¢e neki motiv zazveni najprej v violinah in nato v
oboi, zato je tem trem enotam treba dodati $e materialnost znaka. Glasbeni mate-
rial je sicer semanti¢no nevtralen, vendar v procesu nastajanja pomena (semioza), ki
poteka med znakom, njegovim objektom in interpretom, lahko pridobi sekundarni
semanti¢ni pomen. Da je »vsak element glasbe [...] lahko povzdignjen v nosilec
simboli¢nega« (Karbusicky, 1990, 39), je preprican Ze Arnold Schering. Glasba se
torej obnasa podobno kot velik del predmetnosti: je, obstaja, ima svojo eksistenco,
ne pa $e pomena. Tega lahko dobi s sekundarno semantizacijo: s pomogjo funk-
cionalizacije pridobi uporabno funkcijo, postane del obseznejse konstrukcije, na
estetski ravni pa ji lahko pripiSemo celo simbolno vrednost. Glasba primarno ni
sistem znakov, sekundarno pa jo lahko znakovno dozivimo — »vse lahko postane
znak« (Karbusicky, 1986, 2). Glasba sama na sebi nima pomena, a ima »potencial,
da se nanasa na nekaj« (Nattiez, 1990, 102).”* Kako bo ta potencial izkoriscen, je
v veliki meri odvisno od recipienta (ta predstavlja v komunikacijskem trikotniku
ali poliedru, ¢e vanj vklju¢imo $e materialnost znaka, negotovost, zaradi katere
nastajajo razlike v »pomenuc), njegove Zelje po dogodku ter konteksta (kulturnega,
geografskega, socialnega).

Zagovorniki obeh razli¢nih vej semantike glasbe — prvi is¢ejo pomene, ki jih je
v delo polozil avtor in se kazejo predvsem v oblikovanosti sporocila (tj. glasbe
same), medtem ko drugi poudarjajo vlogo recipienta, ki v procesu sekundarne
semantizacije (semioze) podeli glasbenemu toku smisel — si stojijo veckrat dia-
metralno nasproti, vendar potrjujejo, da se glasbi lahko pripi§e pomene.” Kako
jih bomo oznacili, desifrirali, opisali in zaznali, je odvisno od nasega zornega
kota oziroma od specifinega poudarjanja enega izmed segmentov glasbene
komunikacije:” komunikacijski proces med znakom, objektom in interpretom
se spreminja v neskon¢ni proces nanasanja, v katerega vstopajo vedno novi inter-
preti, ki s svojo individualnostjo vnasajo razli¢ne pomene oziroma smisle.”” Tudi
zato ostaja pomen nedoloéljiv in verbalno tezko oznacljiv. Tako nedolo¢enost
le Se povecuje precej heterogena narava glasbeno-semanti¢nih plasti. Kot smo

ugotovili, lahko te namre¢ izvirajo:

94  Ta trditev se zdi v popolnem nasprotju s Faltinom, ki poudarja sporo¢ilno vrednost glasbe same. Vendar gre
pravzaprav za isto, odlo¢a le na§ zorni kot — na kateri tocki vstopajo pomeni v glasbo.

95  Razlocevali bi lahko tudi med notranjo in zunanjo semiozo: prva postavlja reference vsakega zvokovnega elementa
do tistega, ki so ali bodo $e nastopili, pri drugi pa gre za povezavo glasbe z zunanjim svetom (Agawu, 1991).

96  J.-J. Nattiez je preprican, da je v umetniskem delu mogoce lociti tri plasti: imanentni, poieti¢ni (nastaja v
produkcijskem procesu) in estezi¢ni nivo (nastaja pri recepciji) (Nattiez, 1990).

97  Taksno »neskon¢no« verigo semioze si predstavlja C. S. Peirce (Nattiez, 1990).
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1. iz sintakti¢nih zvez
iz arhetipskega mehanizma: slika + indeksalna ponotranjenost (emocija) +
simbolna razlaga” in konvencionaliziranih vzorcev (Karbusicky, 1991) — v
dela vdirajo elementi narave in kulture

3. s funkcionalizacijo, estetizacijo oziroma sekundarno semantizacijo lahko pri-
dobijo posamezne glasbene strukture sekundarne, metafori¢ne pomene — s po-
splosevanjem, poenostavljanjem in pripisovanjem poeti¢nih vsebin v recepcij-
skem procesu lahko glasbena gibanja ali tudi celotna dela prerastejo v simbole

4. najbolj skepticni raziskovalci semanti¢nosti glasbe poudarjajo, da semanti¢nost
glasbenega toka ni ves Cas enako mocna (Kneif, 1990) — prav taksno spreminja-
nje »jakosti« semantike lahko posameznim odsekom podeljuje $e bolj poudar-
jene pomene; gre za t. 1. »semanti¢ne enklave« (Kneif, 1990), ki se »napolnijo« s
pomenom ravno zaradi navidezne asemanti¢nosti svoje okolice (konteksta).

Iz zgornjega kratkega in nepopolnega prereza glavnih vprasanj glasbene semantike
je ze razvidna njena specifi¢na ambivalenca: pomene lahko odkrivamo, a jih ne
moremo enoznacno doloditi in s tem nedvoumno potrditi. Zdi se, da je prav taka
ambivalenca v jedru Lebicevega odnosa do semantike glasbe. Ob preiskavi njegove
»eksplicitne« poetike smo Ze odkrili nedosleden odnos do tega vprasanja: enkrat
dominira skladateljevo prepricanje o popolni asemanti¢nosti glasbe, o popolni do-
minanci imanentno glasbene logike, ki nima pravih zvez z jezikom, spet drugi¢ pa
glasbi pripisuje zmoznost tvorjenja »gramatikalnih« struktur, s katero je povezana
povednost glasbe, mozZnost vnasanja pomenov v glasbeno delo pa skladatelj hote
ali nehote potrjuje tudi s pesniskimi moti, s katerimi opremlja $tevilne partiture.
Prav v tem »sporu« je najveckrat ujeta Lebiceva »poeti¢na« misel, primarna ideja,
iz katere potem raste glasbeno delo — nedorecenost in odprto polje asociacij sta
temelja, iz katerega izvira glasba.

Taksen specifien odnos do glasbene semantike je potrdila glasbena analiza Lebi-
Cevih del, v katerih odkrijemo vsaj stiri razli¢ne tipe »vdiranja« glasbene semantike,
razberljive iz skice 7:

1. skladateljevo glasbeno imaginacijo lahko sprozi zunajglasbena ideja (pogosto
gre za naslov dela ali kak pesniski moto, zapisan na zaelju partiture), za kate-
ro skladatelj pois¢e imanentno glasbeno resitev

2. »pot« je lahko tudi nasprotna: za glasbeno idejo skladatelj pois¢e semanti¢no

ustreznico, torej zunajglasbeni »opis«, oznacbo, jezikovno nalepko

98  »Stvari niso reprezentirane neposredno, ampak po ovinku preko sublimirane animisti¢ne naravnanosti, ki je
stalno Ziva v omenjenem arhetipu 'slika narave + Custvena refleksija’. Sele urejen v tonskih vrstah in formah je
ta arhetip ucinkovit: dajejo mu, ker je odnos do ikoni¢nega in indeksalnega arbitraren, simboli¢ni kod, katerega
nedolocenost budi fantazijo.« (Karbusicky, 1986, 135.)
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3. o »semanti¢ni zanki« govorimo, kadar neki zunajglasbeni ali glasbi imanentni
element doloca vse ravni dela — formalnega, materialnega in strukturnega

4. najpogostejsa je izraba t. i. »semanti¢nih enklav«, pri katerih semanti¢ne aso-
ciacije sprozi slogovno ali Zanrsko izstopajoci glasbeni odsek oziroma majhen
»otok« v morju prevladujoce slogovne oziroma Zanrske zaokrozenosti.

zanjo poiSce skladatel;j

. > .
zunajglasbena ¥ imanentno glasbena

ideja ¢ resitev

skladatelj jo opise
Skica 7: Dvosmernost semanticne »poti«.

Kadar skladatelj kompozicijski proces za¢ne z zunajglasbeno idejo, ki je verbalno
opisljiva in ima tako nedvoumno semanti¢no vrednost, ter potem v nadaljevanju
poisce glasbeno ustreznico, imanentno glasbeno resitev (1), je tak$na semanti¢na
»pot« za poslusalca precej naporna, saj se iz glasbene reitve izredno tezko razbere
izhodis¢no poeti¢no, zunajglasbeno idejo. Zdi se, da skladatelj s takim postop-
kom celo namenoma brise vse semanti¢ne sledi. Pomen, ki ga je avtor polozil v
delo, je tezko dostopen — zunanja semioza »poieti¢nega« procesa se je v recepciji
umaknila notranji: poslusalec in analitik ne moreta enoznac¢no dolod¢iti izhodis¢ne,
zunajglasbene ideje, pred njim je le smiselno postavljena glasbena forma s svojim

pomenom, ki ni nujno identi¢en zacetnemu, skladateljevemu.

Zunajglasbena ideja Korantaizvira iz pesniske predloge Edvarda Kocbeka in se na-
nasa na kurenta, »pustno Semo v kozuhu, z zvonci okrog pasu in posebnim pokriva-
lomg, in njegovo »neznansko krinko«. Razli¢ne in ves ¢as spreminjajoce se maske,
ki zakrivajo bistvo, so v glasbeno »magmo« pretopljene s pomocjo mozai¢ne gra-
dnje, ta pa se kaze v konstantnem spreminjanju jakosti in intenzivnosti treh dialek-
ticno povezanih dinamic¢nih kategorij. Pri recepciji je dominanten ucinek povezan
prav z gradacijami, umiritvami, gibanjem, statiko in vmesnimi prehodi — »razbrati«
je torej mogoce imanentno glasbeno-dinamicno logiko; ¢e ne poznamo naslova ali

ne preberemo mota v partituri, ne moremo desifrirati zacetne, zunajglasbene ideje.

Podobno zabrisana je pot do poeti¢ne ideje dela Glasovi, kjer je centralna misel ujeta
v stihih Gregorja StrniSe. Bivanjsko tematiko pesmi, ki je povezana z obcutenjem
minevanja, je skladatelj realiziral na imanentno glasbeni nacin s tridelno arhetipsko
formo, v kateri je zajeto postavljanje in vracanje — bivanje in minevanje. Ta postopek
je preslikan na mikroformo, kjer se kaze v tehniki »osvetljevanja« tonov (vsak ton
zazveni v dveh in§trumentih — zvo¢nost je razpeta med prej in potem).
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Kadar je »pot« obrnjena (2) in skladatelj nekemu glasbenemu postopku v konéni
fazi komporzicijskega procesa poisce poeti¢no ustreznico (moto naj bi pripisal v
partituro Ze po dokonc¢anem skladateljskem delu), ostaja enoznacéna semanti¢nost
za posludalca Se vedno tezko razberljiva. Tako je z motom ZTangrama, ki odli¢no
opisuje eno izmed glasbenih idej skladbe (zvo¢nost cvetli¢nih loncev). Za Tangram
je znacilna dvosmernost semanti¢ne »poti«: moto — poeti¢na ideja — je dolocena
a posteriori in opisuje (ne: doloca!) kompozicijski postopek, obenem pa je v na-
slovu skrita likovno-matemati¢na igra razreSena v imanentno glasbene domislice.
Taksna kompleksna sprepletenost le §e poudarja ambivalentni karakter Lebiceve
glasbene semantike: pomeni obstajajo, vendar ostajajo odprti, nedolo¢ljivi in se
spreminjajo z vsakim novim recipientom.

V primeru »semanti¢ne zanke« (3), pri kateri smer semanti¢ne »poti« ni dolo¢ljiva,
obvladuje pa vse elemente glasbenega stavka, neki izbrani pomen — zunajglasbeni
ali tudi imanentno glasbeni (torej sintakti¢en) — zaznamuje tako izbiro materia-
la kot njegovo formalno povezovanje. Najcistejsi primer taksne zanke sreCamo v
Simfoniji z orglami, kjer »sakralna arhai¢nost« zaznamuje tematski material, ingtru-
mentacijo, obliko in izbiro kompozicijskih tehnik. Nejasno pa vendarle ostaja nje-
no izhodisce: je skladatelj najprej izbral specificno zasedbo s solisti¢nimi orglami
in temu priredil vse ostale elemente, ki so organsko povezani in opisljivi s sakralno
arhai¢nostjo, ali pa je Ze na zacetku Zelel napisati skladbo, v kateri bo dominiral
»okus« po starinski liturgiji?

Podobno je z Uverturo za tri instrumentalne skupine, skladbo Queensland Music
in Glasbo za orkester — Cantico. V prvem delu sta zvocno intenzivna intradnost ter
zvolno-prostorsko prehajanje in osciliranje povezana v zanko, ki ima svoje izho-
dis¢e v naslovu — tradicionalni glasbeni zvrsti; v drugem se igra med znanim in
neznanim umes¢a tako v kompozicijsko-tehni¢ni, formalni kot tudi v tematsko-
-materialni nivo kompozicije; v tretjem je forma preko §teviléne simbolike pove-

zana s Franciskovo himno.

»Semanti¢ne enklave« (4) svoj pomen ¢rpajo predvsem iz izstopanja iz okolice. Ta-
ksna »izstopanja« so lahko sintakti¢ne narave, kot je to v Sentencah, kjer skladatelj v
petem formalnem odseku dosledno naslojuje sedemtaktne modele (poimenuje jih
»sentences, tako kot celotno skladbo, s ¢imer $e poudari semanti¢ne implikacije),
takSen natancen, sintakti¢ni postopek pa izstopa iz zasnove celotnega dela. Bolj
pogosto gre za kontekstualne konflikte, za katere je znacilno druzenje razli¢nih,
kontrastnih, slogovno ali Zanrsko neusklajenih blokov, plasti ali beznih okruskov. Iz
naslojevanja v Nicini tako izstopa sloj solisti¢nih godal s kanoni¢no obdelavo pri-

blizka ljudske pesmi in zaradi svoje »druga¢nosti« odpira pot §tevilnim asociacijam,
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tudi taksnim, ki jih je mogoce smiselno povezati z motom skladbe. V' Tangramu
nastopa semanti¢no izpostavljeni del z »arhaiko«, v kateri je uporabljen preprost,
»starinski«, v harmoniji tradicionalen glasbeni material; podobno je z diatoni¢nimi
melodijami v Queensland Music, ki evocirajo »staro« in se s tem vklapljajo v seman-
tino zanko igre med znanim in neznanim; semanti¢ne okruske je mo¢ najti tudi
v Glasbi za orkester — Cantico, kjer pa jih je teze povezati v smiselno celoto ali celo
navezati na izhodi§¢no himno Franciska Asiskega.

Najbolj tipicen primer semanti¢nih enklav so citati, ki jih srecamo v $tevilnih Le-
bic¢evih delih, a v dveh razli¢nih oblikah:

e (a) kot simuliran citat ali

*  (b) kot »pravo«, nepotujeno navajanje originalnega teksta.

Citate (b) najdemo v Lebicevih skladbah iz vseh njegovih slogovnih obdobij,
podobno raznoliki so tudi izvorni teksti, iz katerih si skladatelj sposoja gradivo
in segajo od ljudske glasbe, otroskih pesmi (npr. Letni casi) in gregorijanskega
korala do navajanj velikih del iz klasicisticno-romanti¢nega repertoarja. V Ko-
rantu in Nicini najdemo citata ljudskih pesmi, ki pa sta potujena ali neizstopajoce
potopljena v preostali kontekst, tako da ju ne moremo prepoznati in Se ne moreta
sproziti dokon¢nih semanti¢nih energij — figurirata predvsem na idejni ravni in se
vklapljata v §irSe zasnovano semanti¢no zanko. Drugace je s citati dveh ljudskih
okruskov v Reju, kjer v povezavi z izbranim instrumentom, akordeonom, zbujata
asociacijo na godcevsko glasbenisko tradicijo. Podobno je z in§trumentom pove-
zana izbira citatov v Simfoniji z orglami in improvizacijskimi izhodis¢i v skladbi
Okus po éasu, ki bezi: v obeh primerih so v sredis¢u orgle, ki jih skladatelj dojema
kot inStrument, povezan z zaletki zahodnoevropske glasbe, vecglasja, religiozne
liturgi¢nosti, zato je v primeru Simfonije izhodis¢no gradivo citat iz gregorijan-
skega korala, improvizacija v skladbi za solo orgle pa mora biti modelirana v
smislu korala oziroma Perotinovih organumov. V skladbah Cantico in Tangram
je citirana glasba dunajskih klasikov: v Canticu orkestrski zacetek iz Haydnove-
ga Stvarjenja in v Tangramu odlomek iz Mozartove sonate, toda z drugacnimi
nameni, kajti v prvem primeru je snov Haydnovega oratorija narahlo povezana
s Francisko Hvalnico stvarstva, v drugem pa kratka, nekoliko iztroena klasici-
sticna formula sluzi kot osnova za minimalisti¢no, skoraj newagevsko zvo¢no
matrico. Ce se v prvem primeru semantika prebudi preko asociacije na skupno
literarno snov, se v drugem primeru to zgodi preko ironi¢ne izrabe, ki sluzi kot
metafora za sodobni »zamazani« in veckrat vsebinsko izpraznjeni zvocni svet.
Spet druga¢no vrednost imata citata v skladbah Epicedion in Invokacija — v obeh
primerih gre za posvetili skladateljevim preminulim sopotnikom (muzikologu
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Rafaelu Ajlcu in skladatelju Primozu Ramovsu): citat Gallusa v skladbi Epicedion
»obuja« Ajlca, ki se je poklicno ukvarjal z renesan¢nim skladateljem, Invokacija
pa navaja znano Ramovsevo delo, ki je bilo zasnovano kot »spominska glasba«
(Ramovs je skladbo Musiques funébres napisal ob smrti svoje matere). Citati torej
v vedini primerov delujejo kot sprozilci »kraljestva spomina« (Pasler, 1993, 19), ta

pa v nadaljevanju poskrbi za $tevilne asociacije in semanti¢ne vsebine.

Zanimivo je, da pridobijo podobno spominsko vrednost tudi krajsi odseki v
skladbah Inwvisibilia in Aprilske vinjete, s tem da skladatelj podobnih asociacij
ne sprozi preko citata, temve¢ z glasbenim oblikovanjem, ki bistveno odstopa
od tistega, ki prevladuje v omenjenih skladbah. »Glasba spomina« v Invisibilii
izstopa zaradi izrabe identi¢nega devettonskega melodi¢nega materiala v violini
in Klavirju, v Aprilskih vinjetah pa imamo opraviti z dosledno zrcalno tridelno
tormo. Oba primera dokazujeta, da skladatelju ne gre toliko za citat sam, tem-
ve¢ ga zanima predvsem prebadanje prevladujocega konteksta, ki ga o¢itno Zeli
mestoma napolniti tudi z doloenimi »razpoznavnimi znamenji«, ki so lahko

materialne, formalne ali Zanrske narave.

Prakti¢no identi¢no semanti¢no vlogo kot citati opravljajo simulirani citati (a) —
prebujajo asociacijske, povedne potenciale, le da do njih pride preko »prevare«, saj
nas simulirani kontekst samo napotuje na prvotni tekst in ni neposredno prevzet
iz njega. Najgosteje je s tak$nimi simulacijami ljudske glasbe posejana Ajdna, si-
mulirane citate srecamo tudi v kantati BoZicne zgodbe, Stirih Kochekovih pesmihinv
simfoni¢nem delu Queensland Music — v vseh teh primerih je le nekoliko modifici-
rana pot obujanja »kraljestva spomina«: poslusalec vnese svoj spomin v simulirani
model, ki nato budi asociacije, medtem ko gre pri citatu najprej za prepoznanje in
nato aktivacijo.

Neposredno prebujanje semanti¢nega lahko skladatelj dosega tudi na druge na-
¢ine. »Najenostavnejsi« primer je nedvomno izgovarjanje besedila, na kakr$no
naletimo na primer v konsu (a), Duettinu in Glasbi za orkester — Cantico I1. Ce-
prav skladatelj poudarja, da mu gre predvsem za glasbeno izrabo fonemov, vsaj v
Glashi za orkester tak$no izgovarjanje neposredno razkriva formo (izgovarjajo se
naslovi stavkov) in snov dela (Franciskova himna). Zato nas ne sme presenetiti,
da skladatelj v pogovoru ob praizvedbi Glasbe za orkester razmislja, da so njegova
simfoni¢na dela ve¢inoma zasnovana kot nekaksne simfoni¢ne pesnitve® — pri
tem meri na navidezno rapsodi¢nost forme, ki se odteguje znanim simfoni¢nim

zgledom preteklosti, $e bolj pa verjetno na imanentno semanti¢no tvarino, ki jo

99 Intervju z Gregorjem Pirsem (Radio Ars), februar 2003.
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razkrivajo $tevilne semanti¢ne enklave. Za podobno izgovarjanje smemo Steti
izpisovanje imena papeza Janeza Pavla II. z ritmi¢nimi znaki Morsejeve abecede
v skladbi I//ud tempus (razmerje med dolgimi in kratkimi signali je 2 : 1), ki jih
skladatelj tudi sicer veckrat rabi kot znadilno ritmi¢no teksturo (npr. v skladbah
kons (a), Glasovi, Barvni krog in Duettino).

V podoben kontekst nizanja semanti¢nih enklav sodijo prostorski in scenski ele-
menti, ki zaznamujejo nekatera Lebiceva dela. Tako je ob koncu Mitov in apokri-
fou, v katerih prihajajo zvo¢ni odgovori »zamaknjene«, druge flavte izza odra, s ¢i-
mer skladatelj tudi s pomodjo prostorskosti zvoka nakazuje oddaljenost, preteklost
in odpira bogato semanti¢no polje. Enako velja za skladbe, v katerih sre¢amo ve¢
scenskih napotil; to velja predvsem za skladbe Bozicne zgodbe, Vitiljak in Dogodki
11, v katerih si je skladatelj domislil poseben scenski prihod glasbenikov na oder, s
¢imer je porajanju, »zacenjanju« glasbe/zvoka dal posebno semanti¢no noto. Nekaj
gledaligkih gest zaznamuje tudi skladbi Urok in Upanje, bolj pomenljiva pa je za-
snova vedjih del, Fauvela '86 in Ajdne, v katerih je semanti¢nost posameznih gest
razvita do te mere, da se zdi skladateljeva intendirana scenska realizacija na pol poti
do pravega glasbenega gledalisca.

Semanti¢nost glasbenega toka in imanentno glasbene resitve si torej pri Lebicu
nikoli ne stojijo popolnoma vsaksebi, temve¢ se neredko povezujejo v nelocljivo
celoto (zato se ne da dolo¢iti smeri semanti¢ne »poti« ali pa je celotno delo ujeto
v semanti¢no zanko — gl. skico 7) in so celo medsebojno odvisne. Razlog za to gre
iskati v ambivalentni naravi glasbene semanti¢nosti in specificnem skladateljevem
dojemanju narativnosti glasbe: ¢eprav dvomi o sporocilnosti glasbe, v izhodis¢nih
idejah ali kon¢nih motih vanjo vendarle vnasa vsebine, ki se na ravni kompozicij-
skega procesa »spreminjajo« v imanentno glasbene resitve, te pa zaznamuje dvoj-
nost med racionalnimi postopki in zaupanjem v duhovno, transcenden¢no prese-
znost glasbe, ki omogoca tudi intuitivne resitve. Prav iz razpoke med semanti¢nim
(spet gre najveckrat za zaupanje v moznost eti¢ne sporo¢ilnosti glasbe) in imanen-
tno glasbenim raste Lebiceva glasba.

V zvezi s semanti¢nostjo Lebicevih del je pomemben $e en vidik: s ¢asom
namred nara$¢a delez semanti¢nih enklav, okruskov in trdnih povezav v seman-
ticne zanke. Ce citat ljudske pesmi v Korantu sploh ne izstopa iz teksture in
zato prakti¢no nima semanti¢nih vrednosti, velja povsem drugace za »citate« v
skladbi Queensland Music ali semanticne okruske Glasbe za orkester — Cantico I.
Prav poudarjena semanti¢nost, ki najveckrat raste iz kontekstualnih napetosti —
nasproti ali drug ob drugem si stojita dva razli¢na svetova — kaze na spremembe

skladateljevega sloga.
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4.3 Med modernizmom in postmodernizmom

Lebicevi znadilni razcepljenosti med racionalni premislek in zaupanje v intuitiv-
nost ter med dominanco glasbi imanentne logike in semanti¢ne vsebine glasbe-
nega toka sta mo¢no povezani s sredis¢nim problemom slogovne oznacitve skla-
dateljevih simfoni¢nih del — tudi ta je o¢itno ujeta v napetostno dvojico, razpeto
med modernizem in postmodernizem. Razvozlanje tega vprasanja je $e toliko
tezje, ker sploh Se ne obstaja enovita in enoznac¢na definicija postmodernizma.'®
Ovirala naj bi jo siroka poljudnost, s katero se pojem uporablja v $irsih intelek-
tualnih krogih, obenem pa naj bi pravo znanstveno opredelitev onemogocal tudi
na§ neposredni stik s postmodernizmom — prakti¢no ga »$e Zivimo« in do njega
zato ne moremo vzpostaviti prave kriticne in zgodovinske distance (tudi tu si
avtorji niso enotni, mnogi so namre¢ prepricani, da postmodernizem pravzaprav
pripada ze preteklosti). Pogledi na to sodobno slogovno obdobje si stojijo mar-
sikdaj povsem vsaksebi,'*! v marsi¢em pa so tudi kulturno oziroma nacionalno-

-geografsko pogojeni.'®

Dolocevanje bistvenih znacilnosti postmodernizma je nedvomno tesno povezano
z razumevanjem modernizma, na kar opozarja ze jezikovna konstrukcija termina:
»post«-modernizem — tisto kar pride po ali za modernizmom. »Kaj je postmoder-
nisti¢no v tem smislu, je odvisno od nasega definiranja modernizma,« nas opozarja
J. Pasler (2014); podobno meni H. Danuser (1990), zato se zdi smiselno $e pred

poizkusom definiranja postmodernizma pregledati znacilnosti modernizma.

100 K zmedi pridoda svoje lo¢evanje med postmoderno in postmodernizmom — prvi pojem naj bi oznaceval
zgodovinsko epoho in njeno druzbo ter kulturo in drugi umetnostno smer, stil, obdobje. Tako strogo
razloCevanje se zdi smiselno in vendar v¢asih tudi nekoliko nasilno; postmodernizem je oéitno vodilna
smer postmoderne epohe. Da pa je umetnost bistveno vezana na vsakokratno zgodovinsko kulturo in
druzbo, ki jo oblikuje, nas uéi Ze duhovna zgodovina. Vplivi druzbe — informacijska povezanost, razmah
medijev, prevladujoca vloga trga v ekonomskih odnosih, vsesplosna globalizacija sveta, stapljanje navidezno
nespojljivih podrocij — spontano prehajajo v umetnost ¢asa. In prav ta tesna sprepletenost je zopet ena
izmed pomembnih znacilnosti postmodernega ¢asa. Zato se zdi oznacevanje postmodernizma kot »kulturne
dominante«, kakrino ponuja Fredric Jameson (1991), zelo primerno. Iz navideznega paradoksa se tako izvija
§e ena pomembna znacilnost postmodernizma: druzba, kultura in umetnost nevidno prehajajo druga v drugo,
tako da je locevanje med posameznimi polji zmeraj teZje.

101 Mocna nesoglasja se okoli pojma postmodernizma v glasbi zrcalijo Ze v vprasanju nove in spremenjene
vloge subjekta. Medtem ko sta H. Danuser (1990b) in H. de la Motte-Haber (1987) prepricana, da gre v
postmodernizmu za popolno izgubo subjektivnosti, pa U. Dibelius (1989), Wilfried Gruhn (1989), J. Pasler
(2014) in T. Schiifer (1995) poudarjajo prav izrazito dominantno vlogo subjekta, ki naj bi se v modernizmu skril
za konstrukcijske, torej objektivisti¢ne prijeme.

102 Termin se je konec sedemdesetih let 20. stoletja prvi¢ pojavil v ZDA (Pasler, 2014), v Evropi pa so ga v marsi¢em
zaznamovale negativne konotacije in s tem veliki odkloni v razumevanju glavnih znacilnosti. Tak$no »evropsko«
recepcijo postmodernizma (oz. predvsem nemsko) je sprozil predstavnik »frankfurtske Sole« Jiirgen Habermas
s svojim predavanjem Die Moderne — ein unvollendetes Projekt leta 1980. Postmodernizem je tedaj predstavil
kot absolutno negativisti¢nega, kar omogoca povezavo s Toynbeejevo katastrofi¢no predstavo postmoderne
»duhovne« dekadence. Za Habermasa je postmodernizem neokonservativna opozicija moderni. Moderna se po
njegovem pricenja z razsvetljenstvom 18. stoletja, ki si je prizadevalo za emancipacijo ¢loveka; vendar pa ta nacrt
§e ni dokoncan in ga je treba izpeljati kljub druga¢nim »postmodernim« tendencam.
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Osrednje modernisticne spremembe se kazejo v zamenjavi zunanje resni¢nosti z
imanenco zavesti; objektivna resni¢nost se je umaknila subjektivni, ki je seveda
nepreverljiva in ne more biti splo$no veljavna. Ker ni ve¢ trdnih, absolutnih refe-
reng, se prekine stik z metafizi¢no transcendenco in s tem posledi¢no v moderni-
sti¢nih delih ne moremo ve¢ iskati lepote metafizinega sveta. Zmagal je absolutni
metafizi¢ni nihilizem in umetnik ustvarja zdaj iz »nica«, iz materije svoje ume-
tnosti. Umakniti se mora tudi mimesis kot umetniski princip, ki je zaznamoval
zahodnoevropsko umetnost, zraslo na dedis¢ini grsko-rimske in judeokrscanske
kulturne tradicije. Tako je znacilno, da v delih literarnega modernizma ne najdemo
ve¢ sklenjene resni¢nosti, in zato iz njih ni ve¢ mogoce razbrati absolutne resnice.
Na ravni literarne tehnike se to zrcali v personalnem pripovedovalcu, ki belezi le
svoje psihi¢ne zaznambe za razliko od vsevednega pripovedovalca, ki »obvladu-
je« celotno resni¢nost predstavljenega sveta. Iz istega vzroka je modernisti¢no $e
bolj daljnosezna pripovedna tehnika notranjega monologa. Podobne znacilnosti
zaznamujejo tudi modernisti¢no arhitekturo. Modernisticnega arhitekta zanima
forma, ponavadi matemati¢no geometri¢na, ki mora biti v arhitekturnem objektu
dosledno izpeljana. Arhitekt izhaja iz geometrijskih oblik, iz same abstraktne ma-
terije, iz likovnosti, ne zanimajo ga ve¢ kontekst in regionalne ali nacionalne zna-
Cilnosti. Postopek je torej popolnoma racionalen, posledica tega pa je prepricanje,
da je mo¢ posamezne funkcije arhitekturnih objektov povezati s to¢no dolo¢enimi
geometrijskimi oblikami, ki same po sebi s svojo »listostjo« taki arhitekturi Ze
zagotavljajo estetsko vrednost.'® Na drugi strani se v Zelji po univerzalnosti (smer
modernisti¢ne arhitekture se imenuje mednarodni stil'™) odpovedujejo lokalnemu
kontekstu in jasnim, enoznaénim arhitekturnim metaforam.'® Namesto teh raje
uporabljajo »nakazane« metafore: zgradbe lahko asociativno povezemo z marsika-
terim predmetom, a z nobenim enozna¢no. Zmaguje torej univalentnost, podobno
kot v modernisti¢ni literaturi prevladuje paradigmatic¢ni pol jezika, ki gradi na aso-
ciativni tehniki — podobnost, selekcija, substitucija.

Za modernisti¢no glasbo naj bi bila najpomembnejsa zavrnitev vseh slogovnih ka-
rakteristik, ki so dominirale v 19. stoletju — zgodovina nove glasbe je hkrati zgodo-
vina razpada tradicionalnega glasbenega »jezika« (Reinecke, 1969, 50). Modernisti
naj bi tako zavrgli tonalnost, razpoznavno ritmi¢no regularnost, tradicionalno in-

Strumentacijo in orkestracijo, velike, povecane forme (npr. simfoni¢na), ukinjena

103 Podobno prepricanje vodi v glasbi tudi pripadnike serializma, ki so prepricani, da kompleksna, intelektualno
vodena in zamisljena mreZa med posameznimi glasbenimi parametri Ze zagotavlja visoko estetsko raven skladbe,
napisane po takem postopku.

104 N.Kompridis izenacuje mednarodni stil s serializmom v glasbi (1993, 15).

105 Charles Jencks (1985) razlaga, da lahko o metafori v arhitekturi govorimo, kadar kaksen arhitekturni objekt
lahko primerjamo z drugimi objekti.
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je distinkcija med hrupom in »glasbo« (Botstein, 2014). »Modernizem je zahte-
val razbitje pric¢akovanj, konvencij, kategorij, mej in omejitev, prav tako pa tudi
empiri¢no eksperimentiranje (po vzoru znanosti) in drzno raziskovanje novegac
(Botstein, 2014). V ospredju je totalno subjektivna izkusnja umetnika, ki ne zaupa
ve¢ ni¢emur drugemu kot imanenci lastne zavesti. Zato se distancira od norm, ki
so dotlej dolocevale lepoto, ljubezen, moralnost, dobro. Namesto tega postane od-
locilen intelekt (v glasbi se to kaze v strogi dodekafoniji in kasnej$em serializmu)
ali njegovo popolno nasprotje, gola strast (Schonbergova atonalnost in primarna
animali¢nost Pomladnega obredja Stravinskega; Etter, 2001). Nasploh celotni mo-
dernizem obvladujejo mo¢no kontrastna nasprotja; ¢e modernisti zaradi kolapsa
moralnega reda in iz Nietzscheja izvirajoCega nihilizma zavrnejo lepoto, Zelijo po
drugi strani obinstvu vendarle sugerirati eti¢ni karakter prave glasbene umetnosti
— nastrojeni so proti masovni kulturni industriji in zatonu vseh standardov (torej
proti konvencijam, a za visoko umetnisko dovrienost; Botstein, 2014). Moderni-
zem se torej obrne pro¢ od konvencionalnega pojmovanja lepote, ki ga zamenja
eticnost, ki pa je ne dolo¢a vec¢ stara transcendenca, temve¢ umetnikova lastna su-
bjektivnost in zavezanost iskrenemu iskateljstvu. Podobno zavezanost etosu smo
odkrili pri pregledovanju eksplicitne poetike Lojzeta Lebica.

Postmodernizem se, ¢e lahko sklepamo iz imena samega, aktivno opredeljuje do
modernizma, pri ¢emer ni jasno, ali gre za obdobje, ki zavraca vse modernisticne
postulate, ali pa imamo vendarle opraviti z umetniskim tokom, ki prevzema zna-
Cilnosti modernizma, a jih oplodi z nekaterimi novimi. Zato ostaja nedoreceno,
ali postmodernizem oznaluje zaklju¢ek moderne epohe, prehod v novo obdobje
(konec nekega in zacetek drugega obdobja) ali morda povsem novo obdobje.

V postmodernisti¢ni umetnosti se zrcalijo spremembe druzbe zadnjih trideset let,

predvsem monopolnega kapitalizma in globalnega potro$nistva:

*  spremeni se odnos mnozic do kulture, ki se kaze v obliki populizma in z njo
povezani

*  okrepljeni zelji po komunikaciji z ob¢instvom

*  znacilna je prevlada materialne, vizualne kulture in

*  kriza jezika.

S pribliZzevanjem umetniskih predmetov $ir§im mnozicam, kar omogoca »tehni¢na
reprodukeija« (Benjamin, 1998), se je zabrisala meja med visoko in mnozi¢no kul-
turo. Kultura se je »razlila« po vsem druzbenem polju in danes je zato vse »kultur-
no« (Jameson, 1991). Kulturna dimenzija postmodernizma je izrazito popularna,
populisti¢ni pluralizem pa naj bi se Se najbolj kazal v medijih, demokraciji in na
ekonomskem trgu. O druzenju visoke in mnozi¢ne kulture pricuje tudi Jencksova
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teza o dvojnem kodiranju postmodernisti¢nih arhitekturnih objektov: stavbe post-
modernisti¢nih arhitektov naj bi nagovarjale tako profesionalce kot tudi siroko
obdinstvo, medtem ko je bila modernisti¢na doktrina rezervirana za elito. Z »ek-
splozijo kulture po vsem druzbenem polju« (Jameson, 1991) se je problematiziralo
vrednotenje. Kanonov, ki so veljali $e celo modernistiéno obdobje, zdaj ni ve¢ in
aksiologija se mora nujno vprasati, kak$no naj bi bilo razmerje med modo in vi-
soko kulturo. Narascajoci vpliv kapitalizma in z njim povezana materialnost sta
izpodrinila duhovnost. Zato ni ¢udno, da se je »materialna« logika naselila tudi v
umetnosti. Kot posledica tega se nam kultura postmodernizma kaze kot »prven-
stveno vizualna« (Erjavec, 1995, 103): v sredis¢u danasnjega zanimanja so film,
video, slikarstvo, fotografija, arhitektura in oblikovanje, pri ¢emer lahko opazimo
$e, kako so tradicionalne vizualne umetnosti Ze v veliki meri zamenjale »medijske«
zvrsti (film video, slikarstvo fotografija, arhitekturo oblikovanje). Dokaz o vodilni
vlogi vizualnega so brezstevilni glasbeni spoti — tu gre ocitno za »uprostorjanje«
glasbe. Postmodernisti¢no umetnost torej »obvladuje ¢ut vida« (Erjavec, 1991, 18),
utapljamo se v mnozici podob, ki so vse okoli nas, arhitektura pa naj bi bila »privi-
legirani estetski jezik« (Jameson, 1992, 39).

Prostorske umetnosti so povsem preplavile ¢asovne umetnosti tudi zato, ker naj
bi danasnji subjekt ne znal ve¢ organizirati svoje Casovnosti. Zato je znacilna shi-
zofrenija oznacevalne verige (gre za sintagmatsko povezan niz oznalevalcev; Ja-
meson, 1992, 39). Pomen se generira iz odnosov med oznacevalci, vendar ostajajo
danes oznacevalci nepovezani in zato subjekt v sebi ne more ve¢ zdruziti prete-
klosti, sedanjosti in prihodnosti ter ostaja omejen na izkusnjo ¢istih materialnih
oznaclevalcev oziroma Ciste, nepovezane sedanjosti. Logi¢na posledica tega je kriza
jezika, ki se kaze kot razpoka med besedami in stvarmi. Oznacenec (»stvar«) je
degradiran v materialni oznacevalec, znak v podobo (logo), in tako postaja pomen
vse bolj »objekten«, medtem ko se interpretacija spreminja v produkcijo. »Jezik se
spreminja v verigo oznacevalcev« (Kos, 1995a, 34), ki so povsem osamosvojeni. Re-
terenti so likvidirani, kakor tudi produkcija materialnih predmetov. Zato pa raste
produkcija znakov, osvobojenih referen¢nih vezi, in v konéni stopnji procesa ni ve¢
mogoce razlikovati med oznacenim in oznacevalcem. Revolucija 20. stoletja se Ba-
udrillardu razkriva kot proces uni¢evanja smisla, ki vodi do kon¢nega »nerazliko-
vanja« (Baudrillard, 1999). Referente se poskusa umetno obuditi s sistemom zna-
kov — realno nadomes¢ajo znaki realnega. Utapljamo se v mnozici podob, znakov,
ob njih pa si ne moremo ve¢ domisljati realnega, saj so realnost podobe in znaki
sami. Ni ve¢ mogoce loCevati laznega od resni¢nega, krivdo za to pa kaze iskati v
presezku smisla in realnosti, ki nam ga ponujajo novodobni elektronski mediji. Za

nas Cas je tako znacilna implozija smisla v medijih, saj Zivimo v »svetu, v katerem
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je vedno ve¢ informacij in vedno manj smisla« (Baudrillard, 1999, 101). Stevilne
informacije v sodobnih medijih pozirajo svoje lastne vsebine. Namesto da bi omo-
gocali komunikacijo, se mediji v resnici izérpavajo v uprizarjanju komunikacije:
stevilo informacij vsak dan raste, a Ze davno presega nase potrebe in mediji tako
ne opravljajo ve¢ svoje prvenstvene funkcije — informiranja. Mediji ne informirajo
ve¢ o dogodkih, temve¢ dogodke zaradi svojih megalomanskih potreb pravzaprav
ustvarjajo. Mediji in realno so implodirali — obojega ni ve¢ mogoce locevati.

Iz nastetih vzrokov postanejo v postmodernisti¢ni umetnosti $e posebej pomembni
postopki simulacije, imitacije, palimpsesta, pastisa in citata, ki so med seboj tesno
povezani. J. Baudrillard (1999) se v svojih teoretskih pregledih sodobne druzbe
koncentrira predvsem na problem simulacije in podob. Ugotavlja, da poznamo $tiri
stopnje podob, preko katerih se kaze prehod od znakov, ki prikrivajo, k znakom,
ki zakrivajo, da za njimi ni niCesar. Na prvi stopnji je podoba odblesk globoke re-
alnosti, na drugi maskira in ponareja naravo globoke realnosti, na tretji Ze maskira
odsotnost globoke realnosti, na zadnji, etrti stopnji pa nima vec zveze z nikakr-
$no realnostjo. Gre za dobo simulacije, ki nastopi v trenutku, ko se pri¢ne proces
likvidacije referentov. Toda tudi simulacija pozna ve¢ tipov: naravni, naturalisti¢ni
simulaker, produktivni simulaker, za postmodernisti¢ni Cas pa je znacilen simulaker
simulacije, ki je zasnovan na informaciji, modelu. Gre pravzaprav za anticipacijo
— ne posnemanje — realnega. Simulacija je danes generiranje realnosti preko mo-
delov realnega, ki niso zvezani z izvirom realnosti, ali ¢e razlozimo z Baudrillardo-
vo slikovito podobo: danes nastaja zemljevid pred ozemljem (Baudrillard, 1999).
Locevanje med realnim in imaginarnim, modelom in posnetkom, izvirnikom in
kopijo, avtenti¢nim in neavtenti¢nim ni ve¢ mogoce, saj smo v dobr$ni meri kopijo

Ze izenadili z izvirnikom, ki véasih niti ne obstaja.

Kot pogosto postmodernisti¢no sredstvo se navaja citat, Ceprav Janko Kos ugo-
tavlja, da naletimo na to stilno sredstvo Ze v predhodnih obdobjih (rimska lirika
se v mnogoCem navezuje na griko in jo tudi citira ter v¢asih kopira), zato je
preprican, da se je treba do znacilnosti postmodernizma dokopati z duhovnozgo-
dovinsko metodo in ne preko raziskovanja stilno-tehni¢nih potez (Kos, 1995a).
Vendar Jameson opozarja, da gre v postmodernizmu za drugacno vrsto citata,
kot so ga poznali pred tem. Tujih materialov postmodernisti ne citirajo na nacin,
»kot bi to storila Joyce ali Mahler, marve¢ jih vkljucujejo v lastno substanco«
(Jameson, 1992, 7). Novo tehniko citiranja imenuje wrapping — ne gre za in-
tertekstualnost, temvec¢ je en tekst le »zavit« v drugega, noben del pa ni dosle-
dno nov. Citatna tehnika se nam razkriva v dveh lu¢eh (tudi pri Lebi¢u): lahko
jo razumemo kot vdiranje starejSega »teksta« v novejsega, kar bi lahko povezali
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z intertekstualnostjo, ki je ocitno nekaj ahistori¢nega in se pojavlja v razli¢nih
zgodovinskih obdobjih, ali z Jamesonovo oznako wrapping, pri emer se starejsi
»tekst« popolnoma stopi s substanco novejsega; optiko pa je mo¢ tudi obrniti, in
v tem primeru tako govorimo o simulaciji citata (npr. Ajdna, Nicina, Queensland
Music) — citat je torej usodno zaznamovan z izkusnjo tretjega reda simulakra, e
si sposodimo Baudrillardovo definicijo.

Imitaciji in citatu se pridruzuje pasti§ (pasticcio), pri katerem naj bi slo za opo-
nasanje posebnega in edinstvenega (Jameson, 1992, 7). Gre za govorjenje v Ze
mrtvem jeziku, ki je potrebno, ker ni ve¢ mogoce izumljati edinstvenega. Umetnik
totalno obvlada tuj stil, vse to pa je mozno zgolj zaradi spremenjenega postmo-
dernisti¢nega subjekta. Ta je sedaj prazen, zato lahko zajame katerikoli drug stil,
tudi ¢e gre za popolnoma drug svet. V. modernizmu smo bili price stevilnim oseb-
nim stilom, tej mnozici »individualnih resnic« pa zdaj tezko verjamemo. Subjekt
je mrtev in v umetniskih delih ne prepoznavamo vel velikega, genialnega avtorja
(R. Barthes). Subjekt se ne izraza ve¢, zato izginjajo afekt, emocije in individual-
na razpoznavnost. O smrti individualnosti pricuje tudi tehni¢na reprodukcija, ki
ukinja avrati¢nost umetniskih predmetov. Namesto modernisti¢ne individualnosti
stopata anonimnost in kolektivnost. Avtor kot subjekt se ne izraza veg, zato po-
stane pomembno delo kot samostojna bitnost (Erjavec, 1995). Subjekt se je zacel
spreminjati Ze v modernizmu, kjer je postajal brezsubstancen, zgolj v toku obsto-
jeca realiteta, vendar je bila njegova vloga tedaj vendarle klju¢na: prevzel je vlogo
zakljucene resni¢nosti, sklenjeno resni¢nost je nadomestila imanenca zavesti. A J.
Derrida nas opozarja, da konstituirajoca subjektivnost ne obstaja in s tem zavrne
tenomenolosko opazovanje, kakr$no se je razvijalo od E. Husserla naprej. Postmo-
dernizem ukine torej tudi prevladujoco vlogo imanence zavesti in se s tem popol-

noma umakne resni¢nosti.

Ker postmodernizem ukinja $e zadnji poskus »strnitve« resni¢nosti s pomodcjo ima-
nence zavesti, je v umetnosti onkraj modernizma vse a priori neresni¢no, izmisljeno
in umetno. V delih sicer lahko zasledimo to ali ono resnico, vendar je ta zgolj navi-
dezna. Postmodernisti¢ni pluralizem se torej kaze na ta nacin, da lahko v umetni-
skih delih nastopa celo vec razli¢nih resnic, vse pa so le navidezne. Umetnost prav-
zaprav sploh ne i$¢e vec resnice, kakor je to v okrnjeni obliki $e pocel modernizem,
temve¢ postaja »samoreferencna stvarnost« (Erjavec, 1991). A pomembno pri tem
je, da se te razli¢ne resnice med seboj ne stapljajo. Zato se zdi dovolj smiselna teo-
rija postmodernizma Briana McHala (1987,1992), ki je prepri¢an, da je za razliko
od modernizma, v katerem prevladuje epistemoloska dominanta (osredotocanje na

raziskovanje spoznavnosti sveta in dvom o moznosti le-tega), za postmodernizem
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znadilna ontoloska dominanta, ki se kaze kot sopostavljanje razli¢nih svetov. To
misel bi zlahka nekoliko prekrojili in ugotovili, da je za postmodernizem o¢itno
znadilno sopostavljanje razli¢nih resnic, od katerih so mnoge simulirane, ki pa se
nikoli ne spojijo, temvec ostajajo heterogene. Tako lahko v postmodernisti¢nih de-
lih odkrivamo druzenje razli¢nih kultur (J. L. Borges mesa stare indijanske kulture
z znacilno zahodnoevropsko miselnostjo), elitne (visoke) in mnozi¢ne (popularne)
kulture, razli¢nih umetnosti in razli¢nih slogov.

Povezovanje razli¢nih in heterogenih resnic, resni¢nosti in svetov je mo¢ razbrati
iz stevilnih teorij postmodernizma. B. McHale govori o sopostavljanju razli¢nih
svetov, medtem ko je J. Baudrillard tipi¢ni teoretik »paralelnih resni¢nosti«. F. Ja-
meson poudarja pomen ponovnega rojstva heterogene alegorije, ki se »vraca« za-
radi nezmoznosti starih interpretacijskih postopkov. Nekaj podobnega ugotavlja
sodobna veja v literarni vedi — dekonstrukcija (J. Derrida, P. de Man), ki redefinira
pojem teksta. Pravi »tekst« je za predstavnike dekonstrukcije le tisti, ki ga je mo¢
dekonstruirati. Tako dekonstruktivisti i§¢ejo v tekstih aporije — neskladja, nerazvo-
zljive paradokse, diametralno nasprotne si interpretacije — in $ele z njimi »razlaga-
jo« pomen izbranega teksta. Prav iskanje aporij, ki jih morda lahko razumemo tudi
kot »razli¢ne resnice« ali »sopostavljene svetove, pa nas lahko utrdi v spoznanju,
da je dekonstrukcija o¢itno osrednja postmodernisti¢na teorija.

Na podoben nacin velja razumeti razmisljanja C. Jencksa, ki v zvezi s postmoder-
nizmom govori o dvojnem kodiranju. Ta postopek je mo¢ enaditi s sopostavljenjem.
Jencks opaza, kako postmodernisti¢na arhitektura nagovarja tako profesionalce kot
tudi Siroko obcinstvo (modernisti¢na arhitektura se je omejevala na elito), kako je
en kod vedno modernisti¢en in drug bolj poljuden, popularen, navezan na tradicijo,
historicen, tak, da uposteva lokalni kontekst ali »komercialni Zargon ulice« (Jencks,
1985, 30). Tudi Jencksova dologitev postmodernizma govori v prid tezi, da je bistvo
postmodernizma mogoce povezati s pojmoma simulacije in sopostavljanja razlic-
nih, ponavadi kar se da heterogenih resni¢nosti. Aporije, paradoksi, dvoumnosti
in ambivalentnost predstavljajo bistvene vsebine in glavno znacilnost postmoder-
nizma. Sopostavljanje in simulacija (v€asih tudi sopostavljanje razli¢nih simulacij)
Zivita drug ob drugem. F. Jameson nas sicer poskusa prepricati, da sodobna teorija
zavraca razlikovanje med bistvom in videzom, avtenti¢nostjo in neavtenti¢nostjo
ter oznacevalcem in oznacenim, pa vendar so prav razpetosti med temi poli, hitro
in isto¢asno preskakovanje z ene strani na drugo, povezovanja do sedaj »nepovezlji-
vega« tiste, ki najbolje oznacujejo »postmodernisti¢ni« tip razlikovanja.

S popolno prevlado postmodernistinega absolutnega metafizi¢nega nihilizma

je zamrl pomen »velikih zgodb« (Lyotard, 2002). Tako se je koncalo obdobje
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razsvetljenske racionalnosti in etosa (Gruhn, 1989). Ce je bil za modernizem, kljub
prvim nastavkom nihilizma, znacilen vsaj $e subjektivisti¢ni etos, je zdaj izgubljen
skoraj vsak moralni orientir. V glasbi se je koncala »velika« adornovska zgodba o
nujnosti stalnega napredovanja: »ni [ve¢] mogode govoriti o ideji novega kot '$iri-
tvi' zvo¢nega polja, kar je bila osrednja znacilnost miselne drze desetletij, ko je ideja
napredka pomenila e(ste)ti¢no nujnost« (Stefanija, 1999, 215). Ni vere v napredek,
material se ne razvija ve¢ (Motte-Haber, 2001). Tudi nekateri skladatelji, v petdese-
tih letih 20. stoletja nedvoumno zapisani modernizmu, sedaj bistveno spreminjajo
svojo estetsko naravnanost; K. Stockhausen, denimo, ne i§¢e ve¢ novega materiala,
ampak nove pomene (Motte-Haber, 2001). Spet je torej v ospredju emocionalno-
-semanti¢na raven glasbe, ki pogosto raste iz »prepletenost[i] sodobnega z minu-
lim« (Motte-Haber, 2001). Tudi N. Kompridis poudarja v navezovanju na H. Klo-
tza pomen fikcionalnosti in pripovednistva v postmodernisti¢ni umetnosti: razvoj
in formalno logiko sta zamenjali retorika in narativnost (Kompridis, 1993). Se-
mantiziranje glasbenega stavka pa je mogoce z uporabo $tevilnih postopkov; tudi v
glasbi lahko zasledimo povecano stevilo citatov, simulacije in imitacije histori¢nih
ali popularnih stilov, palimpseste in pastis. Tako sta veckrat sooceni — sopostavlje-
ni — dve razli¢ni glasbeni »resni¢nosti« ali, v Jencksovi dikciji, v postmodernisti¢ni
glasbi delujeta vedno dva koda — znacilno je hkratno distanciranje od modernizma
(in iskanje zavetja v historizmu) in navezovanje nanj (Danuser, 1990b).

Znacilnosti postmoderne druzbe je mogoce sezeti in postaviti v medsebojno odvi-
snost. Stevilne tehnoloske spremembe, ki jih je postmoderna podedovala od moder-
ne, so prestavile poudarek od tezke industrije k ponudbi storitev — v sredicu so se
znasli mediji. Zaradi svoje razsirjenosti in megalomanskih potreb vsak dan ustvarjajo
mnostvo informacij, ki dale¢ presega zmoznost nasega dojemanja. V konkuren¢nem
kapitalisticnem boju za prevlado na medijskem trzis¢u so mediji celo pripravljeni
kreirati informacije, ki nimajo zveze z resni¢nostjo. Tako se ustvarjajo simulakri, za
katere v realnosti ne najdemo modela. Resni¢nost resni¢nosti je omajana. Informa-
cije so postali izpraznjeni znaki, brez svojega pomena (oznacenega), podobno je v
multinacionalnem kapitalizmu izgubilo svoje vrednost tudi blago — namesto njega
kupujemo trzne znamke, logotipe. Podoba in njen privid sta zmagala nad vsebino
in resni¢nostjo — Zivimo v ¢asu materialnosti. Duhovno je izpraznjen tudi jezik —
spreminja se v zaporedje oznacevalcev, brez rednih oznacencev: pluralnosti razli¢nih
svetov oziroma resni¢nosti se pridruzuje pluralnost »jezikovnih iger«, ki se formirajo
vsakic sproti znotraj dvogovorov manjsin. Moderna utopija po univerzalnosti ni ve¢
mogoca. Pluralnost jezikovnih iger in resni¢nosti pa ustvarja nelagodje tudi v su-
bjektu. Ta je shizofren — sredi razli¢nih resni¢nosti se ne zna ve orientirati, njegovo
izgubljenost pa samo e potrjuje izguba pojmovnega centra in razbitje zgodovinskega
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loka kot zaporedja inovacij. Zaradi neznosnega tempa sprememb, ki so v veliki meri
zaznamovale modernizem, postaja novost sama $ablonska, s tem pa postane razloce-
vanje med preteklostjo, sedanjostjo in prihodnostjo prakti¢no nepomembno — line-
arni zgodovinski tok je pretrgan (Pompe, 2011a).

Nove tehnologije in izumi, predvsem pa njihov nenavadni razrast in tempo, so omajali
vero v pozitivnost stalnega napredovanja, kar je hkrati oslabilo idejo zgodovinskosti.
Taksno omajano dojemanje linearnega zgodovinskega toka omogoca bolj sproscen
dialog s tradicijo in s tem prestopanje mej med preteklostjo, sedanjostjo in prihodno-
stjo. Ker novo delo v teh pogojih ni ve¢ nujno avtenti¢no, saj se je v njem mogoce
nasloniti na Ze znane, tradirane vzorce, so postmodernisti¢na dela pluralistiéna; v
njih se najrazli¢nejse tradicije zdruzujejo s povsem novimi prvinami. Pluralizem ¢a-
sovne osi — torej druzenje socasnega z nesoCasnim — se seli tudi na kulturolosko os:
razli¢nim vzorcem preteklosti in prihodnosti se pridruzijo Se razli¢ni kulturni modeli
in ravni. Postmodernisti¢no delo je zaradi vdora razli¢nih vplivov mocno fragmen-
tirano, razkosano in tudi neenotno. V njem delujejo v¢asih zelo disparatni vzorci,
zato jih je mogoce razumeti le, ¢e obvladamo najrazlicnejSe kulturne in umetniske
»jezike« ali kode. Mnozica jezikov pa ne postavlja ovir za razumevanje, kot je bilo to
$e znadilno za »Cistac, organska, a izredno kompleksno strukturirana modernisti¢na
dela — pluralnost razli¢nih jezikov omogoca tudi vejo izbiro: vsaj katerega izmed
ponujenih kodov namre¢ lahko razume tudi $irsi del obcinstva, hkrati pa njihova
raznolikost nagovarja bistveno vedji delez potencialnih konzumentov kulture. Prav
zaradi te postmodernisti¢ne osredotocenosti na recepcijo mnogi postmodernistina
dela povezujejo z ironijo in zabavo — mej med kulturnim in strogo umetniskim ni ve¢
mogoce enoznacno zalrtati, kulturno se je razlilo Cez celotni druzbeni prostor, »velika

lo¢nica« (great divide) je ukinjena (Huyssen 1986a, 59).

Iz pregleda eksplicitne poetike Lojzeta Lebica smo razbrali, da njegov odnos do
umetnosti in skladateljevanje v veliki meri zaznamujejo mnoge napetostne dvojice
— Ze to dejstvo bi lahko pricalo o skladateljevi postmodernisti¢ni estetiki. Vendar ne
prehitevajmo s tem zakljuckom. Ali niso morda te razpetosti posledice nekaksnega
»vmesnega« stanja, kolebanja med modernizmom in postmodernizmom? Po vstopu
v skupino Pro musica viva, ki si je prizadevala za »novos, in zacetnih, poznoroman-
tiénih in nato tudi e Solskih neoklasicisti¢nih in neobaro¢nih (Hindemith) tipanjih
se je Lebi¢ pod vtisom obiska Varsavske jeseni in Darmstadta zavezal modernistic-
nim iskanjem. To je razvidno tako iz svobodnejse izrabe dodekafonije kot tudi iz
prvobitne zvoc¢nosti, osvobojene konvencij in modelov preteklosti. Lebi¢ od tega
»preboja« sredi Sestdesetih let naprej uporablja ekskluzivno modernisti¢en glasbeni
material in kompozicijske tehnike. Tradicionalni tonalni red se je podrl, vsa sozvodja
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so enakovredna, prav tako razli¢ni Sumi in zveni, odprle so se razlicne moznosti po-
vezovanja in§trumentov, harmonije se najveckrat zdruzujejo v goste clustre, »nove
zvocnosti pa so lahko tudi posledica izrabe razirjenih izvajalskih tehnik na razli¢nih
glasbilih. Med kompozicijskimi tehnikami se Lebi¢ najprej spogleduje z dodekafo-
nijo (ekspozicija dveh vrst v Sentencah in na videz najdoslednejsa uresnicitev v Reci-
tativu in skercu), v primeru Glasov tudi s serializmom, nato pa prevzema postopke, s
katerimi se je lahko seznanil predvsem v Varavi. Med temi je na prvem mestu alea-
torika (zlasti njena »kontrolirana« varianta), s katero je povezana proporcionalna no-
tacija, ki hkrati sluzi kot odmik od tradicionalnega, »periodi¢no« urejenega notiranja
metruma in kot olajsava pri zapisovanju neregularnih ritmi¢nih oblik. Mestoma se
Lebic¢ odpira tudi prosti improvizaciji (logi¢no je, da se ta najveckrat naseli v skladbe
za solisti¢na glasbila, kot so Aprilske vinjete, Okus po éasu, ki bezi, Invokacija, odsek za
solisti¢no tubo v Infradi, v katerih skladatelj dolo¢ene odseke namenja glasbeniko-
vim improvizacijskim akcijam, v€asih povsem prosto in v€asih s pomocjo nakaznih
modelov). Zanimivo je, da se tak$ni improvizacijski izmiki ponavadi v formalnem
pogledu znajdejo nekje na zacetku druge tretjine skladbe, torej na formalnem visku
oziroma na identi¢nem mestu kot semanti¢ne enklave, kar daje tak$nim prehodom

ponovno visoko povedno vrednost — improvizacijsko kot razvezano, svobodno, divje.

Na formalni ravni se Lebi¢ mestoma posluzuje odprte forme, vendar je tudi ta
spretno »kontrolirana« in ne dolo¢a formalnih robov celotnih del, temve¢ pred-
vsem posamezne odseke. Najveckrat gre za moznost, da interpret izbira razli¢ne
»poti« med danimi obrazci, modeli ali oblikovnimi enotami, zato bi bilo celo bolj
smiselno govoriti o mobilni formi. Tako je v Tangramu, Simfoniji = orglami, Cetr-
tem izmed Impromptusov in z izbiranjem zaporedja »Komentarjev« v Soneru. Po-
dobno formalno odprtost in improvizacijsko razpuscenost lahko skladatelj sprozi
z uporabo glasbene grafike, ki ukrivlja glasbeno podobo v Tangramu (gl. prim. 48)
in v Okusu po casu, ki bezi (gl. prim. 52). A vendarle se v vedini primerov izkaze, da
so Lebicevi oblikovalni postopki trdno usidrani v predmodernisti¢ni tradiciji; tako
je formalni lok pogosto znacilno tridelen, v¢asih simetricen ali zrcalen, lahko se
priblizuje tudi kaksnemu arhetipskemu modelu, kamor bi lahko umestili znacilno
sonatno idejo najavljanja — izpeljevanja — vracanja.

V Lebicevih delih torej najdemo vec slogovnih plasti: modernisti¢ni material (ta je
lahko posledica razgirjenih izvajalskih tehnik) in postopke ter predmodernisti¢ne
ali morda kar arhetipske oblikovalne principe. Lebi¢ ni radikalni modernist, ne
zanima ga ruSenje glasbe kot institucije Umetnosti (torej: avantgarda), zavezan
je etosu iskateljstva, inovativnosti in v njem skrite iskrenosti. Taksni »veéslojni«
slogovnosti se v osemdesetih letih pridruzijo nekateri tipi¢ni postmodernisti¢ni
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postopki, ki deloma odmevajo tudi v glasbenem materialu: prevladujoco serialno
oziroma kromati¢no kontrolo tonskih visin zamenjajo znacilne lestvice ter goste
akordske grozde bolj premisljeno in klasi¢no grajene harmonije, ki upostevajo
akusti¢ne znadilnosti alikvotnega niza, ali t. i. »obogatene« harmonije (osnovno
predstavljajo tradicionalno ter¢no grajeni trizvoki, ki pa jim skladatelj dodaja Se
harmonsko tuje tone, ki akordsko osnovo barvajo).

Toda pomembnejse kot te spremembe na materialni ravni je pove¢ano stevilo se-
manti¢nih enklav oziroma glasbenih postopkov, ki §irijo moznosti semanti¢nih
asociacij in najpogosteje nastajajo s pomocjo druzenja raznolikega ali postavljanja
izstopajocega v prevladujoéi »enodomni« kontekst. Taki semantizirani »trenutkic
lahko nastopijo v obliki citatov, simuliranih citatov, palimpsestnega presevanja sta-
rejsih, arhetipskih slogovnih plasti, aluzij ali sopostavljanj razli¢nih: skupaj lahko
tréita dve slogovno disparatni kompozicijski tehniki, Zanrska obrazca, slogovna
impulza ali postopka. Lebicu nikoli ne gre za potujevanje starejsih slogov ali za
vaje v histori¢nem smislu — pomembna je »pripovedna« mo¢, ki nastane ob kon-

frontaciji »sveta« okruska z modernisti¢nim »svetom« preostale okolice.

Posebej pomenljivo je, da lahko posamezne tehnike, ki se jih da povezati z moderniz-
mom ali postmodernizmom, srecamo v vseh obdobjih Lebicevega ustvarjanja; tako
na primer palimpsestno sopostavljanje zaznamuje tako zgodnji samospev Godlci kot
tudi kasnejso kantato Bozicne zgodbe — torej skladbi, ki ju v letnicah nastanka lo¢i sko-
raj pol stoletja. Skladateljevo poziciranje tako ni enostransko in enostavno. Skladatelj
sam poudarja svojo zvestobo modernizmu, obenem pa izpostavlja tudi zavezanost
veliki tradiciji zahodnoevropske umetne glasbe od Josquina do Gustava Mahlerja,
medtem ko je do postmodernizma v svojih estetskih proklamacijah odlo¢no odklo-
nilen, kar se zdi $e posebej nenavadno, saj sam od osemdesetih let dalje uporablja
mnoge ekskluzivno postmodernisticne postopke. Toda natané¢na razgrnitev sklada-
teljeve eksplicitne poetike razkriva, da je Lebiceva zavrnitev postmodernizma pove-
zana predvsem z njegovo neeti¢nostjo: razpadom vrednot, razsredis¢enjem, izgubo
orientirjev, koncem »velikih zgodb«, implozijo popularnega in visoko-umetniskega
ter vsesplo§nim izenacevanjem. Na eti¢ni ravni se zato skladatelj distancira od post-
modernizma, v svojo poetiko pa vendarle sprejema postmodernisticno semantizira-
nje, ki nastaja s sopostavljanjem razli¢nih svetov. Prav na ta nadin se lahko izvije »iz
vse bolj v prazno vrtecega se mlina modernizma« (Kosir, 1996, 23) in povrne glasbi
»nekaj izgubljene zmogljivosti govorice« (Dekleva, 1994).

Vprasati se velja, ali je podoben niz sprememb mogoce odkriti tudi pri skladate-
ljth v tujini, ali je Lebic¢u kot zgled sluzil kak izstopajo¢ kompozicijski opus. Ugo-

tovimo lahko, da Lebi¢ev opus izkazuje marsikatero sorodnost predvsem z dvema
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skandinavskima skladateljema, Litovcem Broniusom Kutavi¢iusem (1932) in Eston-
cem Veljom Tormisom (1930). Zanesljivih podatkov o kontaktih med baltskima
skladateljema in Lebi¢em ni: Kutavicius in Tormis sta sicer posnetke svoje glasbe iz-
dala pri mednarodnih zalozniskih higah, a Lebi¢ zatrjuje, da ne pozna Kutavi¢iusove

glasbe in da mu je znanih le nekaj Tormisovih zborov,'%

po drugi strani pa ni preve¢
verjetno, da bi Kutavi¢ius in Tormis poznala Lebicevo glasbo. Edino priloznost za
to bi imela na nekaterih mednarodnih festivalih sodobne glasbe, toda to ni posebej
verjetno. Se veg, ko je bila v devetdesetih letih Lebiceva glasba predstavljena na nekaj
mednarodnih festivalih (predvsem izvedbe na Svetovnih glasbenih dnevih), je bil
znadilni osebni skladateljski slog vseh treh avtorjev Ze izdelan, kar pomeni, da skupne
tocke med skladatelji niso posledica neposrednih kontaktov ali vplivov — vzroke za

njihov obstoj je treba iskati v podobnih kontekstualnih pogojih.

Skupne zveze med temi tremi skladatelji je mogoce povzeti v naslednjih tockah

(Pompe, 2013):

*  dela Kutavi¢iusa, Lebi¢a in Tormisa so tezko zanrsko dolo¢ljiva; najveckrat so
razpeta med ve¢ Zanrov in mesajo vokalne zanre z gledaligkimi, liturgi¢nimi
in in§trumentalnimi

*  pogosto uporabljajo netradicionalne indtrumente (ljudski indtrumenti, igrace,
zvenedi objekti)

*  znacilna je izraba neprofesionalnih glasbenikov, ki igrajo na priro¢na glasbila
ali povsem enostavne figure na tradicionalne instrumente, Cesar se lahko nauci
tako reko¢ kdorkoli

*  karakter del je pogosto ritualisti¢en

+  glasbene akcije pogosto prestopijo v scenske geste, zaradi esar se dela pri¢no
priblizevati gledaliskosti

*  pogosti so namigi na ljudsko glasbo (citati ali simulirane aluzije)

*  notacija je v svoji grafi¢ni izvedbi lahko nosilka simboli¢nih pomenov (krozne
strukture, starodavni notacijski tipi, notacija v obliki simboli¢nih elementov)

*  pomembna je ideja prostorskega zvoka; glasbeniki se pogosto premikajo v
prostoru in obkroZajo ob¢instvo, kar $e poudarja idejo rituala, v katerem ni
lo¢nice med izvajalci in ob&instvom

*  vsi trije skladatelji skusajo predstaviti neznano glasbo iz namisljene, starodav-
ne preteklosti

*  vsi trije uporabljajo zelo Siroko slogovno paleto, s katero vzbujajo razlicne
aluzije; njihova glasba je slogovno heterogena, kar je tipi¢na znacilnost post-
modernisti¢ne glasbe.

106 V pogovoru s skladateljem junija 2012.
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Da bi odkrili vzroke za te paralele, moramo perspektivo zaobrniti od teksta
h kontekstu. Vsi trije skladatelji so Ziveli v ve¢nacionalnih drzavah (Sovjetska
zveza, Jugoslavija), v katerih so njihovi narodi $e vedno hrepeneli po lastnih,
neodvisnih nacionalnih drzavah. Litovci, Estonci in Slovenci so poskusali vzpo-
staviti svoje nacionalne identitete v ¢asu pomladi narodov v 19. stoletju (v tem
¢asu so ustanovljene osnovne nacionalne institucije, med njimi tudi glasbene;
Potocco, 2013, 112; Lippus, 1999, 52), medtem ko so bila v 20. stoletju taksna
nacionalna Custva po krajSem obdobju neodvisnosti znova potlacena (v baltskih
drzavah zaradi t. i. »rusifikacije« in v Jugoslaviji z doktrino »bratstva in enotno-
sti«). Zato so bile tudi v drugi polovici 20. stoletja Litva, Slovenija in Estonija
majhne drzave (prva s tremi milijoni prebivalcev najvedja in zadnja s samo enim
milijonom najmanj$a) z majhnimi moznostmi, da bi bile predstavljene kot su-
vereni, »zgodovinski« narodi. Vse tri drzave so pripadale vzhodnemu bloku,'’
ki ga je politicno obvladoval komunisti¢ni totalitarizem, politi¢na ureditev, ki je
svoje sledi pustila v vseh oblikah druzbenega Zivljenja, tudi v kulturi, kjer je dok-
trina socialisti¢nega realizma narekovala izbiro sloga, umetniske tehnike, vsebi-
ne in materiala. Te specifi¢ne koordinate, ki so zaznamovale umetniski razvoj
Kutavi¢iusa, Lebica in Tormisa, so bile v ostrem kontrastu s situacijo na drugi
strani Zelezne zavese. Kutavicius, Lebi¢ in Tormis so pripadali narodom brez
mocne nacionalne samozavesti in s $ibko tradicijo umetniske glasbe, hkrati pa
je bil socialisti¢ni realizem sovrazno nastrojen do modernizma, ki je na Zaho-
du prekinjal zadnje vezi z ostanki tradicionalnega glasbenega »jezika«. Vsi trije
skladatelji so se torej soocali s podobno dilemo: kako ohraniti lastno glasbeno
identiteto in glasbeno identiteto svojih nacij ob hkratnih kulturno-politi¢nih
zahtevah po vsesplosni razumljivosti?

V ludi teh spoznanj je mogoce razumeti tudi mocno nagibanje k ritualizaciji,
uporabo ljudskih instrumentov, originalnega ali simuliranega ljudskega materi-
ala in aluzije na starodavne, poganske Case. Prizadevanja za simuliranje glasbe
starodavne preteklosti lahko razumemo kot poizkus iskanja esence nacionalne
identitete: nacionalne korenine so trdno zasidrane v poganski predzgodovini.
Tipi¢no je, da Litovci, Slovenci in Estonci, ki niso trdno zakoreninili svojih
nacionalnih identitet v 19. stoletju, i§¢ejo svoje nacionalne simbole in heroje
v oddaljenih, predzgodovinskih ¢asih. Kutavi¢iusovo glasbo in ideje so Litovci
razumeli kot manifest ali deklaracijo neodvisnosti (Jankauskiene, 1996, 499),
medtem ko je bila Tormisova glasba pomembna zakladnica etni¢ne identitete
(Anderson, 2000, 24).

107 'V primeru Jugoslavije je seveda treba biti previdnejsi, saj je Tito s skupino $e nekaterih drugih tujih drzavnikov
ustanovil t. i. gibanje neuvrs¢enih.
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Toda misti¢ni, predzgodovinski ¢as, obtezen z misti¢nimi simboli, kroznim
dojemanjem ¢asa, ritualnimi akcijami in gestami in posebno, kvazi liturgi¢no
logiko je izpolnil §e drugo pomembno nalogo, povezano z odsotnostjo religio-
zne svobode v socialisti¢nih drzavah. Kutavi¢ius, Lebi¢ in Tormis so vzpostavili
neke vrste liturgijo, ki ni asociirala na kr§¢anstvo in zato cenzorjem ni bila su-
mljiva. A takSen proces ritualizacije je treba opazovati v tesni povezavi z neja-
sno zanrsko opredeljenostjo skladb in njihovo blizino z gledaliskimi formami.
Negotovosti v povezavi z Zanrom in mes$animi formami, ki prestopajo meje med
vokalno in instrumentalno glasbo, absolutno glasbo in gledalis¢em, so zakrile
bistvo in socialno vsebino skladb, ki jih je bilo mogoce razumeti kot nedolzno,
igrivo, celo naivno soocanje z oddaljeno preteklostjo in ne kot moc¢ne politi¢ne

izjave, kar so v resnici bile.

Lebicevo delo od osemdesetih letih naprej lahko obvelja za postmodernisti¢no:
skladatelj res uporablja mnoge znacilno modernisti¢ne strategije (organska pove-
zanost dela, ves material izhaja iz enostavne pracelice) in kompozicijske tehnike
(racionalna kontrola posameznih glasbenih parametrov, najsirsi tonski prostor, ale-
atori¢ni nastavki, harmonski grozdi, izmikanje metri¢ni periodi¢nosti, prvenstvo
dinamiénih kategorij in teksturnih premen), vendar hkrati id¢e bolj poudarjeno
povednost glasbenega toka (»razpoznavna znamenjac, »pripovedna mocc, »gra-
matikalni ob¢uteke«). Slednje dosega z integracijo nemodernisti¢nih postopkov in
materialnosti, ki funkcionirajo kot nekak$ni »otoki spomina« (morda tudi topo-
si) in s tem odpirajo Siroko polje semanti¢ne asociativnosti. Taksne procese lahko
sprozi Ze izpeljevanje materiala iz enotnega jedra ali tehnika ponavljanja glasbenih
drobcev, ki jih poslusalec poveze z znacilno sistematiko tradicionalne glasbe, torej z
motivi¢nim delom, s ¢imer se sprozajo »zveze, ki jih lahko razume poslusalec preko
svojega spomina« (Pasler, 1993, 19). Na teh mestih prihaja v resnici do druzenja
razli¢nih svetov — modernisti¢nega in nemodernisti¢nega. Lebi¢ se tako sicer ne
odpoveduje modernisti¢nim postopkom in tehnikam; tisto, kar se spremeni glede
na njegov glasbeni stavek iz poznih $estdesetih in tudi zgodnjih sedemdesetih let,
je povezano s »semanti¢nimi enklavami« in deloma z njihovim §tevilom. V pre-
vladujo¢o modernisti¢no zvo¢nost skladatelj »poseje« nekaj izstopajocih mest, na
katerih pride do krizanja in ostrega kolidiranja razli¢nih kontekstualnih vzorcey,
kar ustvarja povednost. Modernisti¢na zvo¢nost s tem izgublja svojo znacilno ab-
straktnost in hermetizem ter se odpira semanti¢nemu tolmacenju. Prav v slednjem
pa kaze iskati osrednjo znacilnost postmodernizma in ne toliko v razsredisCenju,
popolnem odklonu od modernisti¢nih izrazil in povsem porusenih mejah med vi-
soko in popularno kulturo, kar so predvsem znacilnosti postmoderne kulture, ki jo
Lebi¢ ostro zavraca.
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44 Namesto zakljucka

Z razllenitvijo treh problemsko-tematski sklopov se zakljucuje krozna struktu-

ra monografije, v kateri smo preucili vse tri nivoje »totalnega glasbenega dejstva«

(Nattiez, 1990):

*  poieticnega z analizo Lebiceve »eksplicitne« poetike

*  imanentnegaz analizo skladateljevih simfoni¢nih del in

*  estezicnega s §iroko zastavljeno problematiko treh tematskih sklopov, iz kate-
rih lahko razberemo bistvene znacilnosti skladateljevega ustvarjanja.

Sele zdaj ko smo opravili vse te tri korake, lahko dokonéno potrdimo ob kon-
cu analize skladateljeve eksplicitne poetike zastavljene teze. Stevilne razpetosti in
napetostne dvojice tvorijo konstitutivno bistvo Lebiceve glasbe, ki raste iz njih,
njihovega premagovanja in harmoniziranja. Taksne dvojice so med seboj povezane
in sprepletene, tako da tvorijo gosto mreZo, ki je razpeta na vseh ravneh glasbene
produkcije in recepcije, za razumevanje njihovega »delovanja« pa so najpomemb-
nejsi »harmonizatorji« — tisti elementi, ki posredujejo med veckrat diametralno
nasprotnimi moznostmi, saj je skladatelj kljub mo¢nim razpetostmi, ki delujejo v
njem, ali pa prav zaradi njih, zavezan iskanju srednje, »zlate« poti in ga ne zanimajo
skrajnosti. V ospredju je torej znacilna dialekti¢na igra: med dvema nasprotnima
elementoma posreduje tretji, s katerim je mogoce zacrtati »varno«, sredinsko pot.
Taksni dialektiki lahko pripiSemo metafizi¢ne razseznosti, saj navidezna protislov-
ja ureja nadrejeni eti¢ni princip, ki se kaze v razumevanju glasbe kot »duhovnosti,
morda tudi kot »raz-krivanja Biti«.

Skladateljev kompozicijski proces poteka po dveh tirih: najprej natanéno zalrta
delovno skico, v kateri izbrani glasbeni material logi¢no uredi in domisli formalno
ogrodje celotne skladbe. V aktu »izpisovanja« glasbenega toka skladatelj v skici za-
¢rtana vodila dopolni z intuitivnimi, hipnimi domisleki, tako da se stroga sistema-
tika podre: njena vloga postane predvsem orientacijska — znotraj njenih jasno zacr-
tanih meja se skladatelj Sele lahko giblje povsem svobodno. Iz takega navzkriznega
preZemanja racionalne sistematike (racionalno delo se kaze v razporejanju materia-
la v vrste, lestvice in obrazce, v $tevilnih simetrijah, palindromih, ekonomiéni izrabi
gradiva, preslikavah makroshem na mikronivo, natanénem proporcioniranju, ki ga
mnogokrat zaznamujejo vrednosti iz Fibonaccijevega ali sumacijskega zaporedja
ter vrste prastevil, tradicionalni kompozicijski postopki: kanoni, inverzije, rakovi
obrati itd.) in intuitivnega vdiranja fantazijskih domislekov je razbrati, da sklada-
telj ne zaupa skrajnostim in zato med napetostnima dvojicama »lovi ravnotezje« s
pomodjo zavezanosti etosu, ki se kaze v poudarjanju pomena trdega dela v samem

procesu ustvarjanja in v veri v visoko vrednost umetniskega ustvarjanja — samo
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popolna predanost lahko svet materialnih tonov, zvokov in §umov spremeni v »zve-
neco metafiziko« (Beve, 1992).

Posledica takega kompozicijskega procesa je glasbena tekstura, ki ne zapada v
enoli¢nost suhe sistematike ali nenadzorovani kaos: Lebi¢ najveckrat niza mo¢no
kontrastne bloke, v katerih dominira ena v dialekti¢na razmerja vpeta dinami¢na
kategorija, sama konstelacija takih blokov pa je tudi smiselno premisljena, tako da
iz nje lahko izraste prava »glasbena zgodba«. Vprasanje semanti¢nosti glasbe je po-
novno razpeto med dva na videz diametralno nasprotno razpeta si pola: Lebiceva
glasba (tako zatrjuje predvsem skladatelj sam) naj bi rasla iz povsem glasbi ima-
nentnih virov, vendar lahko v njegovih delih odkrivamo tudi semanti¢ne okruske.
Na prvi pogled se zdi, da je ta dvojnost povezana z razpetostjo med racionalno
sistematiko, iz katere naj bi rasla glasbi imanentna logika, in svobodno intuitivno-
stjo, preko katere naj bi v glasbeni tok vstopale semantizirane vsebine. Vendar se
izkaze, da je semanti¢nost Lebicevih del v veliki meri odvisna tudi od specifi¢no
glasbenih postopkov (predvsem od sintakti¢nih zvez in dalj§ih napetostnih lokov,
ki jih gradijo dinamicne kategorije). Oboje — imanentno glasbena logika in seman-
tiziranje glasbenega toka — je torej v resnici nelocljivo povezano, kot »posrednika«
med skrajnima poloma pa delujeta eti¢ni princip (visoka eti¢nost tako kompozicij-
skega postopka kot glasbe same) in arhetip (Lebi¢ se pri formalni gradnji svojih del
naslanja na arhetipske oblikovalne modele, ki zaradi svoje splosne razpoznavnosti
prinasajo »vsebine«). V »povednost« arhetipskih modelov nas prepricuje tudi pri-
merjalna analiza oblik posameznih Lebicevih simfoni¢nih del; tako lahko zasledi-
mo, da skladatelj pravzaprav ponavlja ves ¢as isti oblikovni vzorec — drug za drugim
se zvrsti nekaj po principu kontrasta razpostavljenih glasbenih blokov, ki so ujeti v
znadilni napetostni lok od zacetnega »tipanjac, »najavljanjac, »predstavljanja« (ni-
7i8¢e), ki predstavlja osnovo za sredis¢no »izpeljevanje«, »konfrontiranje«, »kon-
flikte« (viski), to pa se proti koncu »povrne« k izhodis¢u (repriza), se »izgublja« ali
»izginja«. Prav zato se zdi smiselna misel, da skladatelj ves ¢as pise isto skladbo,
»da so vse le nadaljevanje tiste ene, ki se je zacela pred pol stoletja v senci ravenske
gimnazije« (Lebi¢, 2000b, 11).

Prav analiza semanti¢nosti Lebicevih del daje tudi dobro osnovo za slogovno

dolocitev!®

skladateljevega opusa. Povecan delez semanti¢nosti (Stevilo seman-
ticnih enklav, povezanost vseh elementov glasbenega stavka v semanti¢no zanko)
in ne toliko nekoliko spremenjen glasbeni material (namesto dvanajsttonskih vrst

specifi¢ne lestvice in namesto zgo$¢enih harmonskih grozdov bolj premisljeno

108  Zanjo bi bila nujna tudi primerjava s socasnimi tokovi v zahodnoevropski glasbi, kjer so se dogajale glavne
slogovne spremembe, in analiza vseh vplivov, ki so delovali na Lebica (predvsem obiski Darmstadta, Varsavske
jeseni, seznanjanje s »poetikami« takrat vodilnih skladateljev ipd.).
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»nizanje« terc, upoStevanje »spektralnih« harmonskih znacilnosti in »obogateni«
trizvoki) namre¢ pri¢a o postopni skladateljevi slogovni spremembi. Z razrasca-
njem semanti¢nih okruskov za¢nejo v posameznih skladbah drug ob drugem Ziveti
razli¢ni »svetovic, o »sopostavljanju« razli¢nega pa pricajo tudi Ze znacilne sklada-
teljeve napetostne dvojice, ki obvladujejo tako kompozicijski proces kot dela sama.
Znacilni modernisti¢ni slog se vse bolj prevesa v postmodernisti¢nega, pri cemer
skladatelj e ostaja zavezan nekaterim glavnim znacilnostim modernizma. Taksen
ambivalenten (zopet!) odnos kaze pripisati skladateljevemu odklanjanju »neeti¢ne-
ga« postmodernizma, ki dovoljuje razsredid¢enost, heterogenost in neorganskost,
izenacitev visokega in nizkega, zaton ideje napredka. Zato ostaja skladateljev glas-
beni material $e vedno prevladujoc¢e modernisti¢en, medtem ko ga njegova vpetost
v arhetipske sheme in nenadni preskoki v druge »svetove« Ze postavljajo v vrsto
tvorcev glasbenega postmodernizma.

Za natan¢no slogovno dolocitev moramo na$ sinhroni prerez dopolniti z dia-
hronim opazovanjem: kako so se slogovne znacilnosti Lebicevih del postopoma
spreminjale? Zgodnja dela so Se pod vplivom raznolikih impulzov, ki so segli do
skladateljevega mladostnega, koroskega okolja (gl. pogl. 3. 1. 1.). Ta u¢na leta se
nadaljujejo s Studijem na ljubljanski Akademiji za glasbo, kjer se Lebicev slogovni
horizont §iri predvsem v skladu s §irino/zaprtostjo njegovih profesorjev (gl. pogl.
3. 1. 2.). To izkazuje Simfonietta (1960), ki je tipicno Solsko delo; nastala je pod
vplivom skladateljevih mentorjev in v zoZanem horizontu, brez stika s so¢asnimi
svetovnimi okolji, kar je bila posledica specifi¢nega slovenskega konteksta, zato jo
zaznamujejo znalilne neoklasicisti¢ne poteze, zasledimo pa ze skladateljev obcutek
za barvo (bogata in izvirna in§trumentacija) ter formalno uravnotezenost. Prav za-
radi takih zozanih pogledov je moralo po vstopu v skupino Pro musica viva slediti
$e novo spoznavanje, uenje in s tem leta iskanja, »trganja« iz »domacnosti« in tra-
dicije (gl. pogl. 3. 2. 1). Na zacetku skladatelj Se potrebuje strogo sistematiko (dva-
najsttonske Sentence, 1966), s katero se lahko odvrne od tradicionalnega glasbenega
izraza, v Korantu (1969) pa je komporzicijski postopek ze svobodnejsi, v ospredju
glasbenega stavka so razli¢ne teksture in energeti¢ne zveze, ki rastejo iz konstela-
cije razli¢nih dinamiénih kategorij. Z dokonéno zmago nad dedis¢ino tradicije in
z absorpcijo vplivov soasnih evropskih tokov je nastopil ¢as visokega modernizma
(gl. pogl. 3. 2. 2.). Skladatelj je precistil svoj glasbeni »jezike, ki ne niha ve¢ tako
mocno med zavezanostjo tradiciji in njeno popolno negacijo z uporabo najnovejsih
kompozicijskih tehnik — znacilna je uravnotezenost, dominirata pa modernisti¢ni
glasbeni izraz in material, kar je najjasneje razvidno iz najbolj »abstraktnega« dela
tega Casa, iz Glasov (1973/74). Le nekaj let kasneje nastali Tangram (1977) kaze ze
nove slogovne spremembe: spogledovanje s tradicijo, arhetipskimi modeli in manj
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konfliktnim glasbenim materialom ni ve¢ »prepovedano« — skladatelj se zaveda
mej modernizma, se do njega vse bolj aktivno in osebnostno opredeljuje ter isce
povsem lastno izraznost, ki naj bo neodvisna od tujih vplivov (gl. pogl. 3. 3.). Tako
dela, nastala od konca osemdesetih let naprej zaznamujeta individualna izraznost
in idejna iz¢is¢enost. Hermetizem modernizma se razkleni, drug ob drugem lahko
v isti skladbi bivajo razli¢ni glasbeni »svetovic, zaradi Cesar postanejo skladatelje-
va dela bolj »povednac, to pa nakazuje, da je skladatelj sprejel nekatere osnovne
postmodernisti¢ne postulate (gl. pogl. 3. 4.). Poveca se $tevilo semanti¢nih enklav,
skladatelj »novo gramatikalnost« vzpostavlja s pomocjo sopostavljanja Zanrsko,
slogovno ali zgodovinsko raznolikih vzorcev ali aluzij, ki prebijajo prevladujoce

»morje« modernisti¢nih izrazil.

Zdi se torej, da enoznacno definiranje Lebiceve glasbe sploh ni mogoce, saj ga
onemogocajo Stevilna nasprotja, razpetosti in ambivalence. Vendar je v resnici tre-
ba le malo obrniti optiko: iz napetostnih dvojic in njihovega premagovanja — tak
proces je vpet v znalilne dialekti¢ne »trikotnike« — raste Lebiceva glasba in njena
»metafizi¢na« vsebina. Skladatelj se tega oCitno zaveda, saj priznava, da je bilo vse
»na dvoje in je tako tudi ostalo. PodeZelan in me$¢an, romantik in stvarnez, tradici-
onalist in modernist, z razumom na Zahodu (Darmstadt), s slovanskim arhetipom
v sebi naravnan na vzhod (Varsavska jesen), od blizu Slovenec-Korosec, od dale¢
svetovljan« (Barbo, 1995, 18).
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5 Priloge

5.1 Seznam skladb Lojzeta Lebica

V razli¢ne sezname — kronoloskega, abecednega in Zanrskega — so ujeti vsi bistveni
podatki, povezani z deli Lojzeta Lebic¢a: naslov skladbe, zasedba, letnica nastanka,
datum in kraj prve izvedbe, avtorji besedil ter podatki o morebitnem natisu (&e
letnice ne oznalujejo leta natisa, je zaloznik zgolj skrbnik partiture). Kjer podatki
manjkajo, jih ni bilo mogoce pridobiti in ve¢inoma niso znani tudi skladatelju sa-
memu. Med seznami ni seznama skladateljevih notnih izdaj, saj je mogoce podatke
o izdaji/jah razbrati iz kronoloskega seznama, prav tako niso nasteta skladateljeva

dela za gledalisce (o tem gl. Lebi¢, 2014).

Kratice, uporabljene v seznamih:

Ed. DSS - Edicije Drustva slovenskih skladateljev

Grlica — Grl

Lj - Ljubljana

NZ — Nasi zbori

rkp — rokopis

SF — Orkester Slovenske filharmonije

ZKP RTVS - Zalozba kaset in plos¢ Radiotelevezija Slovenija

5.1.1 Kronoloski seznam del
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5.1.2  Abecedniseznam del
Naslov Zasedba Letnica
Stran
nastanka
Ajdna — Glasba o ¢asu (gl.  kljunaste flavte, pevski 116, 125-126,
. o . L P 172, 203-206,
tudi Od blizu in dalec¢ in V solisti, meSani zbor, tolkala, 1995 212 218 974
tihem Selestenju ¢asa...) sintetizator 275, 281
Allegro giusto in Allegro ma Klavir 1958 35
non troppo
Aprilske vinjete 208-210, 240,
(Chalumeau Ill) flavia 1997 274, 285
Archiphonia godalni orkester 2005 244-245, 253
Atelier violina, klavir 1973 100-101
Atelje II glektro-akustlcna kqmpozm- 1975 118, 122
ja za magnetofonski trak
. violon¢elo, magnetofonski
Atelje Ill trak (obdelava Ateljeja If) 1976 118, 121-123
. flavta, klarinet, pozavna, tol- 249-250, 262,
EERTHILTEY kala, klavir, viola, violon¢elo AT 285
Bosicne zqodbe — Puer kantata za sopran, basbari- 37, 196,
natus g ton, mesani zbor, mladinski 2000 217-221, 255,
us... zbor in simfoni¢ni orkester 274-275, 286
Cadenza 2 klavirja 2009 -
17, 222-234,
Cantico | — Glasba za simfonicni orkester 1997 251-253, 259—
orkester 260, 262263,
272-273, 275
G UL EIUSCL ot simfoni&ni orkester 2001 234-238, 274
orkester
Chalumeau klarinet 1977 124-125, 174
Concertino per cinque k!annet., V'br? VeI, OieliEe) 1962 57-59
viola, violoncelo
Cas moski zbor (J. Sederko) 1980 145-146
Crn mozicek otroski zbor (B. Zemlji¢) 1968 56, 105
Crno-belo klavir 1978 56. 141
L . mladinski/otroski zbor
Dete jezdi na kolenih (F. Levstik) 1956 36
Diaphonia klavir, simfoni¢ni orkester 2009 252-253
Dogodki pihalni kvintet, tolkala 1975 80, 117-118, 260
. . S 80, 238-239,
Dogodki Il pihalni kvintet 2002 260, 275
i : ] 248-249,
Duettino klarinet, kitara 2007 274-975
Ekspresije violna, violoncelo, klavir 1968 80-81, 101
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Naslov

Zasedba

Letnica

nastanka S
125, 139-141,
Epicedion violina, akordi€ni inStrument 1978 209, 239,
273-274
vokalno-instrumentalno
scensko delo za pevske 17, 27, 125-126,
Fauvel ‘86 soliste, mesani zbor, klavir, 1986 158, 164-174,
tolkala, priro¢na glasbila in 218, 275
magnetofonski trak
Féelica zleteila (rev, 1991)  Priredba ljudske pesmiza 4 qq0 55, 67
moski zbor
Glasba za violoncelo in violonéelo, simfonic¢ni 2011 123-124, 252
orkester orkester
16, 80, 106-117,
. 150, 159, 258,
Glasovi godala, tolkala, brenkala 1974 260-262. 271,
275, 282, 295
Godalni kvartet godalni kvartet 1983 125, 152-155
2 meSana zbora, klavir 67, 125, 176,
. Stiriro¢no, tolkala, priro¢na 179-183,
W R S glasbila, 4 kitare, sinteti- Vet 185-189, 191,
zator 247, 262
llud tempus... trobenta, orgle 1996 206-208, 275
Impromptus I—IV klavir 1967 LU0t 2
285
177, 192-193,
In voce cornus rog 1990 241 244
4 rogovi, 4 trobente, 3 250251, 262,
e pozavne, tuba, tolkala el 285
R - . 61, 101, 146—
Invisibilia violina, klavir 1981 148, 192, 274
209, 239-241,
Invokacija klarinet, klavir 2003 258, 273-274,
285
Iz srednjeveskega cvetnika  sopran, orgle 2013 -
flavta, klarinet, rog, tolkala
7 P ’ 15, 77-80,
kons (a) k!awr, vharfa, violina, viola, 1970 274_975
violoncelo
kons (b) (rev. 1974) 3 Klarinet, tolkala, harfa, 2 4 g0 77-78
violini, viola, violon¢elo
15, 81-92, 97,
. A 111-112, 155,
Korant simfonicni orkester 1969 258, 261, 271,
275, 292
Kvartet za tolkala tolkala 1979 143-145
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Naslov

Zasedba

Letnica

nastanka S
Letni ¢asi mladinski/zenski zbor 1997 2;2_212’ 262,
Luba vigred se rodi prmvadb.a NI pERITT 2 1981 148
mesani zbor
Meditacije za dva (rev. ) ) N 13, 57, 60-62,
1972) viola, violoncelo 1965 80, 261
L - basbariton, simfonicni 29, 213-217,
Miti in apokrifi orkester 1999 262
Musica concertata rog, simfoni¢ni orkester 2004 241-244, 252
flavta, klarinet, trobenta,
Napisi pozavna, tolkala, harfa, 1965 57, 59-60, 80
violoncelo
Ne vem, kdo je bolj tozen mesani zbor (J. Murn Alek-
1956 36
(rev. 1985) sandrov)
15,17, 92-101,
Nicina (rev. 1981) simfonic¢ni orkester 1971 151, 260-262,
272-273, 281
mezzosopran, simfoniéni 17, 149-152,
Novembrske pesmi o eetor pran, 1982 158, 160, 167,
207,217, 258
P . . kljunaste flavte, asistent .
Od blizu in dalec (gl. Ajdna) (neobvezno) 1991 gl. Ajdna
Oglas mladinski zbor (D. Mevlja) 1965 56
. P 125, 141-143,
Okus po casu, ki beZi orgle 1978 273, 285
Per archi 8 violin, 3 viole, 2 violonc¢e- 2009 253-256, 262
la, kontrabas
174-175,
Per oboe (Chalumeau ) oboa 1986 260-261
Pesek moski zbor (M. Kravos) 1974 105-106
Pesem nosacev Zita mladln_skl A (TS @ 1964 56
besedilo)
. priredba ljudske pesmi za 55, 95, 97,
Pesem od zarje mogki zbor 1987 178-179
Pot pesmi (1956-2000)  Samospevizabasbariton —4qq4 35, 37-40
in klavir
Povej, povej priredba ljudske pesmiza g9, 212-213
moski zbor
ciklus samospevov za 13-14. 17 57
Pozgana trava (rev. 1986) mezzosopran in simfoni¢ni 1965 62-68, 213, 257
orkester
Predpomladna pesem miadinski/zenski zbor (K. 1981 148

Destovnik Kajuh)
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Naslov

Zasedba

Letnica

nastanka S
PreluFIe, Sarabanda, Menu- Klavir 1956 34
et, Gigue e Toccata
Preludij in etuda klavir 1957 35, 43-44
5,17, 26, 67,
176, 180-192,
Queensland Music simfoni¢ni orkester 1989 247, 253, 260,
262, 272-275,
281
Recitativ in skerco klarinet, klavir 1992 222_194‘ ZIE
Rej harmonika 1995 201-203, 273
Rubato per viola viola 1987 177-178
2 klavirja, simfonic¢ni 13-14, 16,
orkester 68-77, 80, 88,
Sentence 1966 92, 117, 252,
258, 260, 262,
272, 285, 292
. , . o 12, 48-55, 257,
Simfonietta simfoni¢ni orkester 1960 260-261
17, 194-201,
Simfonija z orglami orgle, simfoni¢ni orkester 1993 221, 260, 262,
272-273, 285
Sonata klarinet, klavir 1960 46-48
Sonatina klavir 1955 34
Sonatina violina, klavir 1958 45-46, 257
) 118-121, 258,
Sonet klavir 1976 285
Spomin mla_dlnskllzenskl zbor, 1976 56, 125-126
recitator, tolkala
Suita klavir 1957 35, 44-45, 258
Suita za pihala pihalni kvintet 1958 -
Socej, moj sel priredba ljudske pesmiza 4 q;q 143
moski ali Zenski zbor
S . samospevi za srednji glas 125, 155-158,
Stiri Kocbekove pesmi in Klavir 1983 258, 274
Stiri Kosovelove pesmi samospevi za visoki glas
(1958-2008) in Klavir 1958 40-43
Ta drumelca je zvomlana prlr?db_a ljudske pesmi za 1951 35-36
mesani zbor
16, 27, 125-139,
141, 157, 170,
Tangram komorni orkester 1977 261-262,
272-273, 285,
292
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Naslov

Zasedba

Letnica

nastanka S
Tihi gaj (rev. 1995) mesani zbor (D. Kette) 1963 56
Traunie so Zie zalene priredba ljudske pesmiza g5, 55-56
mesani zbor
madinski/zenski zbor,
Upanje prioréna glasbila (A. Vodnik, 2000 U
~ : 275
A. Cernej)
Zenski/ mladinski zbor 125, 175-177,
Urok (ljudski uroki) 1986 275
Uvertura za tri instrumen- simfonicni orkester, razdel- Uiy 1123
talne skupine jen v tri skupine , Ve L, 280
P ] P 262, 272
V tihem Selestenju ¢asa... o .
(gl. Ajdna) mesani zbor 1999 gl. Ajdna
Vem, da je zopet pomlad mesani zbor (avtor besedila 1958 37
neznan)
Visoki rej (rev. 1993) obdelava ljudskih pesmiza g5 55
mesani zbor
Voznja 2 mladinska/zenska zbora 1973 105, 148
(S. Kosovel)
Vitiljak mesani zbor, tolkala, klavir 2006 1?2 245-248,
mezzosopran, basbariton,
Zgodbe/Fables mesani zbor, simfoni¢ni 2005 172-174
orkester
Zmeraj moram vandrati prirsadb_a Ijusjs.ke pesmi za 1998 213
mesani/moski zbor
Zelje mesani zbor (V. Konjar) 1954 36
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(1958-2008)

glas in klavir

5.1.3  Seznam del glede na zasedbo
Naslov Zasedba Letnica Stran
nastanka
Skladbe za simfoni¢ni orkester (s solisti)
Simfonietta simfoni¢ni orkester 1960 12, 48-55, 257, 260—261
Sentence 2 klavirja, simfonicni 1966 13-14, 16, 68-77, 80,
orkester 88, 92, 117, 252, 258,
260, 262, 272, 285, 292
Korant simfoni¢ni orkester 1969 15, 81-92, 97, 111-112,
155, 258, 261, 271,
275, 292
Nicina (rev. 1981) simfonicni orkester 1971 15, 17, 92-101, 151,
260-262, 272-273, 281
Glasovi godala, tolkala, bren- 1974 16, 80, 106-117, 150,
kala 159, 258, 260262,
272-273, 281
Tangram komorni orkester 1977 16, 27, 125-139, 141,
157, 170, 260-261,
272-273, 285, 292
Uvertura za tri instrumen-  simfoni¢ni orkester, 1985 17, 125, 158-167, 260,
talne skupine razdeljen v tri skupine 262, 272
Queensland Music simfoni¢ni orkester 1989 5,17, 26, 67, 176,
180-192, 247, 253, 260,
262, 272-275, 281
Simfonija z orglami orgle, simfonic¢ni 1993 17, 194-201, 221, 260,
orkester 262, 272-273, 285
Cantico | — Glasba za simfoni¢ni orkester 1997 17, 222-234, 251-253,
orkester 259-260, 262—-263,
272-273, 275
Cantico Il — Glasba za simfonicni orkester 2001 234-238, 274
orkester
Musica concertata rog, simfonic¢ni orkester 2004 241-244, 252
Archiphonia godalni orkester 2005 244-245, 253
Diaphonia klavir, simfoni¢ni 2009 252-253
orkester
Glasba za violoncelo in violoncelo, simfoni¢ni 2011 123-124, 252
orkester orkester
Vokalno-instrumentalna dela
Pet pesmi (1956—-2000) samospevi za basbari- 1956 35, 37-40
ton in klavir
Stiri Kosovelove pesmi samospevi za visoki 1958 40-43
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Naslov Zasedba Letnica  Stran
nastanka
PoZgana trava (rev. ciklus samospevov 1965 13-14, 17, 57, 62-68,
1986) za mezzosopran in 213, 257
simfoni¢ni orkester
Novembrske pesmi mezzosopran, sim- 1982 17, 149-152, 158, 160,
foni¢ni orkester 167, 207, 217, 258
Stiri Kocbekove pesmi samospevi za srednji 1983 125, 155-158, 258, 274
(1958-2008) glas in klavir
Hvalnica svetu 2 meSana zbora, 1988 67, 125, 176, 179-183,
klavir stiriro¢no, tolkala, 185-189, 191, 247, 262
prirocna glasbila, 4
kitare, sintetizator
Fauvel ‘86 vokalno-instrumental- 1986 17, 27, 125-126, 158,
no scensko delo za 167-174, 218, 275
pevske soliste, mesani
zbor, klavir, tolkala,
priro¢na glasbila in
magnetofonski trak
Ajdna — Glasba o ¢asu (gl.  kljunaste flavte, pevski 1995 116, 125-126, 172,
tudi Od blizu in dale¢ in solisti, meSani zbor, 203-206, 212, 218,
V tihem Selestenju ¢asa...) tolkala, sintetizator 274-275, 281
Miti in apokrifi basbariton, simfonicni 1999 29, 213-217, 262
orkester
BoZi¢ne zgodbe — Puer kantata za sopran, 2000 37, 196, 217-221, 255,
natus... basbariton, mesani 274-275, 286
zbor, mladinski zbor in
simfoni¢ni orkester
Zgodbe mezzosopran, bas- 172-174
bariton, mesani zbor, 2005
simfonicni orkester
Vrtiljak mesani zbor, tolkala, 2006 125, 245-248, 275
klavir
Iz srednjeveskega sopran, orgle 2013 -
cvetnika
Komorna dela
Suita za pihala pihalni kvintet 1958 -
Sonatina violina, klavir 1958 45-46, 257
Sonata klarinet, klavir 1960 46-48
Concertino per cinque klarinet, vibrafon, violi- 1962 57-59
na, viola, violon¢elo
Napisi flavta, klarinet, troben- 1965 57, 59-60, 80

ta, pozavna, tolkala,
harfa, violoncelo
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Naslov Zasedba Letnica  Stran
nastanka
Meditacije za dva (rev. viola, violoncelo 1965 13, 57, 60-62, 80, 261
1972)
kons (b) (rev. 1974) 3 klarineti, tolkala, 1968 77-78
harfa, 2 violini, viola,
violoncelo
Ekspresije violna, violoncelo, klavir 1968 80-81, 101
kons (a) flavta, klarinet, rog, 1970 15, 77-80, 274-275
tolkala, klavir, harfa,
violina, viola, violon¢elo
Atelier violina, klavir 1973 100-101
Dogodki pihalni kvintet, tolkala 1975 80, 117-118, 260
Atelje Ill violonc¢elo, magneto- 1976 118, 121-123
fonski trak (obdelava
Ateljeja Il)
Epicedion violina, akordi¢ni 1978 125, 139-141, 209,
inStrument 239, 273-274
Kvartet za tolkala tolkala 1979 143-145
Invisibilia violina, klavir 1981 61, 101, 146-148, 192,
274
Godalni kvartet godalni kvartet 1983 125, 152-155
Recitativ in skerco klarinet, klavir 1992 193-194, 258, 285
lllud tempus... trobenta, orgle 1996 206-208, 275
Dogodki Il pihalni kvintet 2002 80, 238-239, 260, 275
Invokacija klarinet, klavir 2003 209, 239-241, 258,
273-274, 285
Duettino klarinet, kitara 2007 248-249, 274-275
Barvni krog flavta, klarinet, pozav- 2008 249-250, 252-253,
na, tolkala, klavir, viola, 260, 275
violoncelo
Intrada 4 rogovi, 4 trobente, 2008 250-251, 262, 285
3 pozavne, tuba, tolkala
Per archi 8 violin, 3 viole, 2 2009 253-256
violongela, kontrabas
Cadenza 2 klavirja 2009 -
Solisti¢na dela
Sonatina klavir 1955 34
Prélude, Sarabanda, klavir 1956 34

Menuet, Gigue e Toccata
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Naslov Zasedba Letnica  Stran
nastanka

Suita klavir 1957 35, 44-45, 258
Preludij in etuda klavir 1957 35, 43-44
Allegro giusto in Allegro klavir 1958 835)
ma non troppo
Impromptus -1V klavir 1967 102-104, 258, 285
Sonet klavir 1976 118-121, 258, 285
Chalumeau klarinet 1977 124-125, 174
Crno-belo klavir 1978 56, 141
Okus po casu, ki bezi orgle 1978 125, 141-143, 273, 285
Per oboe (Chalumeau Il)  oboa 1985 174-175, 260-261
Rubato per viola viola 1987 177-178
In voce cornus rog 1990 177,192-193, 241, 244
Od blizu in dale¢ kljunaste flavte, asis- 1991 gl. Ajdna
(gl. Ajdna) tent

(neobvezno)
Rej harmonika 1995 201-203, 273
Aprilske vinjete (Cha- flavta 1997 208-210, 240, 274, 285
lumeau Ill)
Zborovska dela
Ta drumelca je zvomlana priredba ljudske pesmi 1951 35-36

za mesani zbor
Zelje mesani zbor (V. Konjar) 1954 36
Dete jezdi na kolenih mladinski/otro$ki zbor 1956 36

(F. Levstik)
Ne vem, kdo je bolj toZzen mesani zbor (J. Murn 1956 36
(rev. 1985) Aleksandrov)
Vem, da je zopet pomlad  meSani zbor (avtor 1958 37

besedila neznan)
Visoki rej (rev. 1993) obdelava ljudskih 1961 55

pesmi
Traunice so Zie zalene priredba ljudske pesmi 1962 55-56

za mesani zbor
Tihi gaj (rev. 1995) mesani zbor (D. Kette) 1963 56
Pesem nosacev Zita mladinski zbor (orien- 1964 56

talsko besedilo)
Oglas mladinski zbor (D. 1965 56

Mevlja)
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Naslov Zasedba Letnica  Stran
nastanka
Fcelica zleteila (rev. priredba ljudske pesmi 1966 55, 67
1991) za moski zbor
Crn mozicek otroski zbor (B. Zemlji¢) 1968 56, 105
Voznja 2 mladinska/zenska 1973 105, 148
zbora
(S. Kosovel)
Pesek moski zbor (M. Kravos) 1974 105-106
Spomin mladinski/Zzenski zbor, 1976 56, 125-126
recitator, tolkala
Socej, moj sel priredba ljudske pesmi 1978 143
za moski ali zenski zbor
Cas moski zbor (J. Seserko) 1980 145-146
Luba vigred se rodi priredba ljudske pesmi 1981 148
za mesani zbor
Predpomladna pesem mladinski/zenski zbor 1981 148
(K. Destovnik Kajuh)
Urok Zenski/ mladinski zbor 1985 125,175-177, 275
(ljudski uroki)
Pesem od zarje priredba ljudske pesmi 1987 55, 95, 97, 178-179
za moski zbor
Povej, povej priredba ljudske pesmi 1994 212-213
za moski zbor
Letni ¢asi mladinski/zenski zbor 1997 210-212, 262, 273
Zmeraj moram vandrati priredba ljudske pesmi 1998 213
za mesSani/moski zbor
V tihem Selestenju mesSani zbor 1999 gl. Ajdna
Casa... (gl. Ajdna)
Upanje madinski/zenski zbor, 2000 221-222, 245, 275
prioréna glalsbila (A
Vodnik, A. Cernej)
5.2 Clanki in intervjuji Lojzeta Lebi¢a (kronolo3ki seznam)
Leto Clanekl/intervju

1966

Lojze Lebi¢, »Zbor v revolucijix, Nasi zbori 18 (1966), §t. 23, str. 18-19.

Lojze Lebié, »Srecko Koporc — Stirje otroski zbori«, Grlica 11 (1966), &t. 1-2, str.

27-28.

1967

Lojze Lebic¢, »Ustvarjalne dileme«, Nasi razgledi 16 (1967), str. 55-56.

Lojze Lebi¢, »Slovenski skladatelji — Emil Adami¢«, Nasi zbori 19 (1967), §t. 2-3,

str. 15-17.
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Leto Claneklintervju

1972 Jakob Jez, »Veselje do petja poglobimo z razumevanjem glasbe«, Grlica 15
(1972/73), st. 34, str. 18-20.

1973 Zmaga Kumer in Lojze Lebi¢, »Ljudska pesem na koncertnem odru«, Grlica 16
(1973/74), st. 1, str. 15-16.

1975 Lojze Lebi¢, »O slovenski glasbeni ustvarjalnosti«, Koroski fuzinar 25 (1975), §t.
3, str. 39-41.

1977 Lojze Lebi¢, »Do Wittna in nazaj. Wittenski dnevi nove komorne glasbe 1977«,
Nasi razgledi 26 (1977), str. 392.
Lojze Lebi¢, »Ljudsko izro€ilo Slovencev v ltaliji«, Grlica 19 (1976-77), §t. 1-2,
str. 23.
Lojze Lebi¢, »Pogovor o glasbi«, Koroski fuzinar 27 (1977), st. 2, str. 41-43.

1978 Metka Zupancic, »S Solsko torbo ne odlozimo tudi glasbe«, Grlica 20 (1978), &t.
1-2, str. 12-14.
Lojze Lebi¢, »Slovenska zborovska ustvarjalnost danes«, Nasi zbori 30 (1978),
§t. 5, str. 38—40.

1979 Lojze Lebi¢, »Vladan Radovanovi¢: Audiospatial«, Zvuk (1979), $t. 4, str. 54.
Lojze Lebi¢, »Zagrebski bienale in slovenska glasba v letu 1979«, Grlica 21
(1979), st. 2, str. 3-5.
Lojze Lebi¢, »Nekdaj bi se Grk odpravil v Delfe in vpraal«, Delo, 29. 12. 1979.

1980 Lojze Lebi¢, »Skupno muziciranje ali le druzabnost«, Delo, 8. 11. 1980.

1981 Lojze Lebi¢, »Slovenska otroska popevka?«, Bilten DSS 1 (1981), §t. 4, str. 49-50.
Lojze Lebi¢, »SIMC 1981«, Bilten DSS 1 (1981), st. 5, str. 2-5.

1982 Lojze Lebi¢ in Borut Loparnik, Umetnostna vzgoja. Osnove glasbene umetnosti,
Ljubljana, Mladinska knjiga 1982.
Lojze Lebi¢, »Kako in kam z nasim glasbeni zalozniStvom«, Bilten DSS 2 (1982),
St. 6, str. 18-19.
Lojze Lebi¢, »Dnevi Nove komorne glasbe, Witten 1982«, Bilten DSS 2 (1982), §t.
7, str. 45-46.

1983 Mojca Suster, »Lojze Lebit o festivalu komorne glasbe v Radencih«, Glasbena
mladina 12 (1983), st. 2, str. 8-9.
Vida Segula, »Glasba je tudi dejanje ljubezni«, Nasi razgledi 32 (1983), &t. 4, str. 99.
Borut Loparnik, »Pogovor z Lojzetom Lebi¢em«, Nova revija, $t. 19-20, 1983, str.
2079-2091.

1985 Lojze Lebi¢, »Zvok in tiSina«, v: Joze Strgar (ur.), Ustvarjam, torej sem, Celje,
Mohorjeva druzba 1985, str. 85-105.

1986 Lojze Lebi¢, »Presoja lastne ustvarjalnosti«, Nasi razgledi 46 (1986), str. 75.

1987 Marijan Zlobec, »Slovenska glasba je danes tragi¢na v svoji nemoci«, Delo 29,
12.12. 1987, str. 23.

1988 Lojze Lebi¢, »Glasba v sploSnem Solstvu«, Grlica 28 (1988), st. 5, str. 116-118.

Lojze Lebi¢, »Moj pogled na cerkveno glasbo«, Cerkveni glasbenik 81 (1988), st.
7-9, str. 57-62.
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Leto Claneklintervju

1989 Lojze Lebi¢, »Quartetto Stanka Horvata«, Zvuk 1989, st. 1, str. 37-52.

1990 Aleksandra Wagner, »Pogovor dneva. Lojze Lebi¢: Fauvel '86«, Glasbena mladi-
na 30 (1990), §t. 2-3, str. 2-3.

Aleksandra Wagner, »Kuca glasbe«, Oko, novine za kulturu (18) 1990, str. 16.

Natasa Kric¢evcov, »Pisma skladateljev«, Glasbena mladina 20 (1990), st. 2-3, 4,
str. 20-21, 11.

Lojze Lebi¢, »Prispevek k strukturni analizi slovenske glasbe«, Nova revija, st.
101-102, 1990, str. 1237-1240.

Lojze Lebi¢, »Okus po ¢asu, ki bezi...«, v: Bodi pozdravijena Devica Marija...: ob
stolptnici nove cerkve na Fari, ur. Gabrijel Cizl, Tone Sus$nik in Jozko Kert, Preval-
je, Zupnijski urad 1990, str. 148-149.

1991 Lojze Lebi€, »Prisluhnimo apelu hrvaskih glasbenikov«, Delo 33, 11. 9. 1991, str. 6.

Tatjana Mihelci¢, »Da bi zaziveli s svojo ustvarjalno glasbeno sodobnostjo«, Rast
2 (1991), 8t. 1, str. 44—-49.

Lojze Lebic¢, »Glasba mi je ena sama svetloba«, Nasi razgledi 40 (1991), 20. 12.
1991, str. 711.

Lojze Lebi¢, »Premagovanje nase zgodovinske nemoci«, Sodobnost 39 (1991),
str. 742-744.

1992 Cvetka Bevc, »Glasba je zvene€a metafizika«, Slovenec 76, 11. 6. 1992, str. 21.

1993 Lojze Lebi¢, Glasovi ¢asov I-Il, Nasi zbori 45 (1993), §t. 1-2, str. 1-5, §t. 5-6, str.

111-118.
Mojca SvoljSak Cehner, »Okus po €asu, ki beZzi...«, Karma 2 (1993), st. 22, str.
8-9.

1994 Mojca Ursi¢, »Matica bi morala imeti samo dolznosti«, Nas tednik 46 (1994), §t. 7,
str. 10-11.

Jakob Jez, »Pogovor ob jubileju — Vinko Globokar, Lojze Lebi¢«, Nasi zbori 46
(1994), §t. 3—4, str. 69-74.

Mojca Potoénik, »Umetnik mora gledati v prihodnost«, Koroski fuzinar 44 (1994),
8t. 2, str. 8-9.

Marjan Kunej, »UmetniSka dela so psihogrami naSega potovanja skozi as«,
Republika 3, 8. 2. 1994, str. 14—15.

Slavica Borka Kucler in Vesna Velkovrh Bukilica, »UmetniSka volja je neobvladlji-
va teznja k duhovni samouresnicitvi«, Slovenec 78, 10. 2. 1994, str. 9.

Milan Dekleva, »Kot da je svet ze dopolnjen. Pogovor s Presernovim nagrajen-
cem, komponistom, pedagogom in publicistom Lojzetom Lebi¢em«, Dnevnik 42,
7.2.1994, str. 4.

Marijan Zlobec, »Med logiko uma in srca«, Delo, 12. 2. 1994, str. 30.

Lojze Lebi¢, Glasovi ¢asov IlI-1V, Nasi zbori 46 (1994), st. 1-2, str. 1-5, §t. 34,
str. 59-65.
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Leto

Clanek/intervju

1995

Matjaz Ogrin in Brane Senegacnik, »Glasba, zveneca metafizika«, Tretji dan 24
(1995), &t. 1, str. 18-21.

Franc Kriznar, »Podobe slovenskih skladateljev«, Republika, 26. 2. 1995.

Lojze Lebi¢, »Od blizu in dale€...«, v: Zgodovina gimnazije Ravne na Koroskem,
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53 Seznam posnetkov z glasbo Lojzeta Lebica

Osnovno vodilo pri sestavljanju seznama posnetkov je bilo povezano z Zeljo,

da bi se z vsakim skladateljevim delom povezal vsaj en tonski zapis, zato so iz

seznama izvzete veCkratne izdaje istega posnetka in navajanje tipa medija. Pri

navajanju posnetkov, ki so izsli veckrat na razli¢nih nosilcih zvoka ali v razli¢nih

kompilacijskih izdajah, so imeli prednosti novejsi nosilci zvoka (zgosc¢enka pred

gramofonsko ploico, gramofonska plos¢a pred kaseto) in izdaje na nosilcih, po-

sveCenih skladatelju. Pri navajanju so bili upostevani tudi samo posnetki ciklusov

ali zbirk v celoti, zato na primer niso navedeni posamicni posnetki samospevov

(»Moje samote«, »Vres«).
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Skladba

lzvajalci

Zalozba

Ajdna — Glasba o ¢asu

K. Ramovs, B. Surbek, M.
Juvan/ Mesani zbor RTV
Slovenija/ M. S¢ek

Mohorjeva druzba MDC CD
004, Celje, 1996

Aprilske vinjete (Chalumeau
1)

L. Sello S.ILA.E. CRR 2009, Udine,
2000
L. Sello ZKP RTVS 107979 RTVS,

Lj, 2003

Simfoni¢ni orkester RTV

Ed. DSS 201289, Lj, 2012

gleliereie Slovenija/ A. Nanut

Atelje Il ED. DSS 20043, Lj, 2004

Atelje Il C. Skerjanec ZKP RTVS DD 0144, Lj,
1994

Barvni krog Ansmbel MD7/ S. Loy Ed. DSS 200974, Lj, 2009

Bozi¢ne zgodbe — Puer
natus...

A. Zakonjsek Krt, M.

Fink/ Mladinski zbor RTV
Slovenija, Komorni zbor
RTV Slovenija/ Simfoni¢ni
orkester RTV Slovenija/ D.
de Villiers

ZKP RTVS 111051, Lj, 2008

Cantico | — Glasbha za
orkester

SF/ M. Letonja

Mohorjeva druzba MDC CD
009, Celje, 2003

Cantico Il — Glasbha za SF/ D. ltkin Mohorjeva druzba MDC CD
orkester 009, Celje, 2003

J. Kotar Sound-tech, Studio za glas-

beno dejavnost SOTE CD

Chalumeau 004, Lj, 2005

A. Zupan Artium AUI CD 001, Lj, 2012

N. Presic¢ek/ Simfoni¢ni Ed. DSS 201289, Lj, 2012
Diaphonia orkester RTV Slovenija/ T.

Facini

. Slowind Slowind SQ CD 004, Lj,

Dogodki Il 2003
Duettino U. Rojko, K. Tomljanovi¢ Ed. DSS 201181, Lj, 2011
Ekspresije Trio Lorenz ZKP RTVS 109805, Lj, 2006
Epicedion T. Lorenz, M. Strménik ZKP RTVS 106729, Lj, 2001

Glasba za violoncelo in
orkester

K. Pecar/ SF/ L. Arni¢

Ed. DSS 201289, Lj, 2012

Glasovi

Simfoni¢ni orkester RTV
Slovenija/ S. Hubad

Ed. DSS 996003, Lj, 1997

Hvalnica svetu

APZ Tone Tomsi¢/ J. First

ZKP RTVS 110955, Lj, 2008

lllud tempus...

S. Arnold, M. Strm¢&nik

ZKP RTVS 106729, Lj, 2001

In voce cornus

B. Lipovsek

ZKP RTVS 108464, Lj, 2004
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Zalozba
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Ed. DSS 201289, Lj, 2012

Intrada Tognetti
Invisibilia T. Lorenz, A. Séek Lorenz ZKP RTVS 109119, Lj, 2005
. D. Presicek, N. Presicek ZKP RTVS 108723, Lj, 2005
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Ansambel Slavko Osterc/ Ed. DSS 998011, Lj, 1998
kons (a)

|. Petri¢

kons (b) (rev. 1974)

Ansambel Slavko Osterc/
I. Petri¢

Helidon FLP 10-007E, Mari-
bor, 1972
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Simfoni¢ni orkester RTV
Slovenija/ S. Hubad

Ed. DSS 996003, Lj, 1997
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Komorni zbor Ave/ A. Haupt-
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006, Celje, 1994
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1972)

D. Thune, J. Stojanovi¢

Jugoton LSY-61197, Za-
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M. Fink/ Simfoni¢ni orkester
RTV Slovenija/ A. Nanut

Mohorjeva druzba MDC CD
009, Celje, 2003

Musica concertata

B. Lipovsek/ Simfonicni
orkester RTV Slovenija/ D.
de Villiers

ZKP RTVS 108464, Lj, 2004

B. Lipovsek/ Simfoni¢ni
orkester RTV Slovenija/ D.
de Villiers
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Ne vem, kdo je bolj tozen
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Mesani zbor Celje/ E.
Gorsi¢
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SF/ U. Lajovic

Ed. DSS 200336, Lj, 2003
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M. Kalin/ Simfoni¢ni orkester
RTV Slovenija/ A. Nanut

Ed. DSS 200336, Lj, 2003

Od blizu in dale¢ (gl. Ajdna)

K. Ramov$

ZKP RTVS 106729, Lj, 2001

Per archi

Komorni godalni orkester SF

KGOSF CD 014, Lj, 2014

Pesek

Oktet Gallus/ M. Surbek

Helidon FLP 09-028, Mari-
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Pesem od zarje

Moski pevski zbor Vres/ A.
Rogina

Jaka SPD 002, Lj, 1995

Pozgana trava (rev. 1986)

E. Novsak Houska/ SF/ J.
Kovacs

Slovenska filharmonija SF
995017, Lj., 1995

M. Lipov$ek/ Simfoni¢ni
orkester RTV Slovenija/ S.
Macura

Ed. DSS 996003, Lj, 1997
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Skladba

lzvajalci

Zalozba

Queensland Music

Simfoni¢ni orkester RTV
Slovenija/ A. Nanut

ZKP RTVS DD 0144, Lj,
1994

Simfoni¢ni orkester RTV
Slovenija/ M. Letonja

Ed. DSS 200336, Lj, 2003

F. Zibert Ed. DSS 997006, Lj, 1997
K. Leben Ljubljana : Srednja glasbe-
na in baletna $ola, p 2003
Rej T. Mar¢i¢ Glasbena mladina Slovenije
CDG CD 003, Lj, 2005
N. Grm Konservatorij za glasbo in
balet Ljubljana, KGBL CD
001, Lj, 2011
Rubato per viola F. Avsenek ZKP RTVS 106507, Lj, 2001

Sentence

I. Dekleva, B. Gorisek/
Simfoni¢ni orkester RTV
Slovenija/ M. Munih

Ed. DSS 996003, Lj, 1997

Simfonija z orglami

T. Poto¢nik/ Simfonicni
orkester RTV Slovenija/ A.
Nanut

ZKP RTVS DD 0144, Lj,
1994

Sonet

N. Presi¢ek

ZKP RTVS 111297, Lj, 2009

Socej, moj sel

Moski pevski zbor Vres/ A.
Rogina

Jaka SPD 002, Lj, 1995

Stiri Kocbekove pesmi

B. Jernejci¢, G. Bandzinaité

Ed. DSS 201495, Lj, 2014

Ta drumelca je zvomlana

Komorni zbor Ave/ A. Haupt-
man

Mohorjeva druzba MDC MC
006, Celje, 1994

Tangram

Komorni orkester RTV
Slovenija/ U. Lajovic

ZKP RTVS 106729, Lj, 2001

Traunic¢e so Zie zalene

APZ Tone TomsSic/ L. Lebi¢

ZKP RTVS DD 0322, Lj,
1996

MeSani pevski zbor Prosvet-
nega drustva Horjul/ A.
Jakopi¢-Zupanci¢

Prosvetno drustvo MPZH-
CD 001, Horjul, 2001

Carmina Slovenica/ K. Silec

Carmina Slovenica, Maribor,

Upanje 2002
Carmina Slovenica/ K. Silec ZKP RTVS 110955, Lj, 2008
Zenski zbor RotovZ/ K. Silec  Rotovz-Zenski zbor, Mari-
bor, 1995
Urok Carmina Slovenica/ K. Silec  ZKP RTVS 110955, Lj, 2008

Concerto della donna/ I.
Edwards

CDD, Montreal, 2009

Uvertura za tri instrumen-
talne skupine

Simfoni¢ni orkester RTV
Slovenija/ M. Munih

Ed. DSS 996003, Lj, 1997

V tihem Selestenju casa...

(gl. Ajdna)

(gl. Ajdna)
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Skladba

lzvajalci

Zalozba

Vem, da je zopet pomlad

Vokalna skupina Canticum/
J. Furst

Mohorjeva druzba 005
MDC, Celje, 1997

VozZnja

Carnice/ S. Kuret

CarniCe KDCA CD 002, Lj,
2005

Vrtiljak

APZ Tone Tomsi¢/ U. Lah

ZKP RTVS 110955, Lj, 2008

Zgodbe/ Fables

B. Jernejci¢ Furst, M.
Fink/ APZ Tone Tomsic/
Simfoni¢ni orkester RTV
Slovenija/ M. Munih

ZKP RTVS 111051, Lj, 2008
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Povzetek

Osrednji cilji monografije so bili povezani z razkrivanjem kompozicijsko-
tehni¢nih znacilnosti ustvarjanja sodobnega slovenskega skladatelja Lojzeta
Lebica (1934), komporzicijskih postopkov in strategije ter idejnih podstati, iz
katerih te izvirajo. Ta sinhroni prerez skladateljevega dela dopolnjuje diahroni, saj
poskusa monografija odgovoriti tudi na vprasanje, kako so se vse te znacilnosti

spreminjale skozi Cas.

Po zivljenjepisu sledi preiskava skladateljeve »eksplicitne« poetike, kakr$na se raz-
kriva v avtorjevih zapisih in razmisljanjih o lastnem delu in stvaritvah. Analiza
teh prispevkov je pokazala, da skladateljevo avtopoetiko zaznamujejo Stevilne
napeto-stne dvojice: Lebicev kompozicijski proces je ujet »med logiko razuma« in
»logiko srca« — bistvo glasbe se skladatelju ocitno kaze kot nepomirljivo nasprotje
med matemati¢no-objektivno opredeljivostjo (torej naravno danim, fizikalnim) in
tran-scendentalno neizrekljivim, saj je zanj glasba po eni strani »stvar razmerij,
propor-cev [in jo] [ploslusamo kot nekaj logi¢negac, spet drugic pa jo razume kot
»odraz vi§jega reda« ali »zveneCo metafiziko«; skladatelj glasbo razume kot
avtonomno umetnost, ki nima sporo¢ilne funkcije, vendar vseeno priznava, da je
glasbi »treba vrniti ve¢ pripovedne modi, to pomeni ovrednotiti njeno gramatiko
in sintakso«; dialekti¢nost zaznamuje tudi Lebicev odnos med navezanostjo na
rodno Korosko in njeno pokrajino ter odprtostjo za najnovejsa dogajanja v svetu,
preko ozkih mej domacde drzave. Vsa ta navidezna nesoglasja se iztekajo v
vprasanje o skladateljevi slogovni opredeljenosti, za katero je na eni strani
znadilna zvestoba modernizmu, proti koncu sedemdesetih let pa se skladatelju
kljub zavra¢anju modnega post-modernizma ne zdi smiselno locevati »ve¢ tako
nepomirljivo na staro in novos, njegova glasba se odtlej razpenja med primarnimi
arhetipskimi vzorci in aktualno sodobnostjo. Ta nihanja, razpetosti in dialekti¢ni
odnosi so korenike skladateljeve ustvarjalne invencije, toda bolj kot skrajnosti
same so za razumevanje skladateljevih del pomembni tisti principi, po katerih so
te napetosti med seboj urejene in urav-notezene. Skladateljev osrednji napor je
namre¢ usmerjen v iskanje srednje, zlate poti, pri cemer sta mu v glavno pomo¢
zvestoba etosu in zaupanje v arhetipske vzorce. Visok etos se razkriva v
skladateljevem dojemanju glasbe kot dejanja ljube-zni in milosti, v njegovem
trdem in skrbnem delu ter zaupanju v duhovno vrednost umetniskega dela,
medtem ko arhetipski vzorci zaznamujejo predvsem formalno ustrojenost
skladateljevih del in njihovo izraznost.

Osrednji del monografije je namenjen analizam vseh skladateljevih del, pri
Cemer pa metodolosko orodje ni ves ¢as identi¢no, saj kronolosko prediranje v
glasbeni stavek posameznih del omogoca razpoznavanje zakonitosti
spreminjanja sklada-teljeve poetike, kompozicijskih postopkov in tehnik. Zato

vsaka izmed analiz v



sredisCe postavlja svojo znacilnost, ki je odlo¢ilna prav za to izbrano delo, preko
celote pa se postopoma izrisujejo tudi skupne znacilnosti skladateljevih simfo-
ni¢nih del.

Kon¢na sinteza, ki jo omogocajo opravljene analize, prinasa potrditev §tevilnih na-
petostnih dvojic, ki bi jih lahko zreducirali na tri glavna problemska obmocja. Pr-
vega predstavlja skladateljeva razpetost med racionalnim na¢rtom in duhovnostjo
glasbe; skladatelj najprej racionalno domisli skico skladbe, v toku kompozicijskega
procesa pa v skrbno nacrtovano strukturo pus¢a prosto pot tudi intuitivnim do-
mislekom, med obojim — »matematiziranim« razumom in intuitivnostjo »srca« —
posreduje etos. Drugo problematiko odpira razpetost med povednostjo glasbenega
toka in imanentno glasbenimi resitvami: Ceprav skladatelj dvomi o sporocilnosti
glasbe, vanjo vendarle vnasa visoko eti¢ne vsebine na ta nacin, da glasbene resitve
opisuje s poeti¢nimi moti, zunajglasbene ideje prevaja v imanentno glasbeno logi-
ko, celotno skladbo zaznamuje z enotno semanti¢no zanko ali pa se iz njegovih del
zaradi kontrastnih glasbenih kontekstov izlus¢ijo izraziti semanti¢ni okruski. Tretji
problem je povezan s slogovno opredelitvijo skladateljevih del. V Lebicevih sklad-
bah lahko namre¢ najdemo sledi treh razli¢nih slogovnih usmeritev. Medtem ko so
glasbeni material, tevilni kompozicijski postopki in poudarjena eti¢nost zavezani
modernisti¢ni izraznost, pa oblikovalni principi sledijo predmodernisti¢nim, celo
arhetipskim vzorcem tridelnosti, razpetosti v obliki loka in umescenosti med »na-
javljanje« in »vracanje«, konfrontacija (ali: sopostavljanje) obeh slogov (»svetov«),
ki se najbolj poudarjeno kaze v obliki semanti¢nih okruskov, pa najavlja $e post-
modernisti¢ne vplive. Zato enoznacna slogovna opredelitev Lebicevih simfoni¢nih
del tako reko¢ ni mogoca. Skladatelj sam poudarja svojo zvestobo modernizmu,
obenem pa se Cuti zavezanega veliki tradiciji zahodnoevropske umetne glasbe, do
postmodernizma pa je v svojih estetskih proklamacijah odlo¢no odklonilen. Le-
biceva zavrnitev postmodernizma je povezana predvsem z njegovo neeti¢nostjo:
razpadom vrednot, razsredi§¢enjem, izgubo orientirjev, koncem »velikih zgodb«,
implozijo popularnega in visoko-umetniskega ter vsesplosnim izenacevanjem. Na
taki eti¢ni ravni se skladatelj distancira od postmodernizma, v svojo poetiko pa
vendarle vstavlja postmodernisti¢no semantiziranje, ki nastaja s sopostavljanjem
razli¢nih svetov. Lebic je torej tipicen modernist, ki se zaveda, da Zivi v postmoder-

nistiénem ¢asu — in ta vpliva nanj.

Zakljuek prinasa misel, da $tevilne razpetosti in napetostne dvojice tvorijo kon-
stitutivno bistvo Lebiceve glasbe, ki raste iz njih, njihovega premagovanja in har-
moniziranja. Take dvojice so med seboj povezane in sprepletene, tako da tvorijo
gosto mrezo, ki je razpeta na vseh ravneh glasbene produkcije in recepcije. Za
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razumevanje njihovega »delovanja« so najpomembne;jsi »harmonizatorjic, to je tisti
elementi, ki posredujejo med veckrat diametralno nasprotnimi moznostmi, saj je
skladatelj kljub moc¢nim razpetostim, ki delujejo v njem, ali pa prav zaradi njih,
zavezan iskanju srednje, »zlate« poti in ga skrajnosti ne zanimajo. V ospredju je
potemtakem znacilna dialekti¢na igra — med dvema nasprotnima elementoma po-
sreduje tretji, s katerim je mogoce zalrtati »varno, sredinsko pot. Taksni dialektiki
gre pripisovati metafizicne razseznosti, saj navidezna protislovia ureja nadrejeni

eti¢ni princip, ki se kaze v razumevanju glasbe kot »duhovnosti«.
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Abstract

'The main aims of the monograph are connected with the discovering of the com-
positional-technical characteristics of the symphonic creations of the contempora-
ry Slovenian composer Lojze Lebi¢ (1934), and bringing to light individual com-
positional procedures and strategies, as well as the intellectual basis they originate
from. This synchronous crosssection of the composer’s works is complemented by
a diachronic one, since the research project also wants to give an answer to the
question of changes these characteristics experienced over longer periods of time.

After introductory chapter, devoted to composer’s biography, the next chapter
brings the elucidation of the composer’s “explicit” poetics as to be found in his
notes and reflections on his own works and individual creations. The analysis of
such contributions shows that the composers autopoetics is characterized by nu-
merous pairs of tension: his compositional process seems to be caught between
“the logic of reason and the logic of the heart”, which means that the essence of
music appears to him as being an irreconcilable conflict between the mathemati-
cally or rather objectively definable (in the nature of things, physically explicable)
and the transcendentally unutterable, since music is on one hand “a matter of re-
lations, of proportions we listen to as something logical”, whereas on the other it
can be understood as “a reflection of a higher order” or as “sonorous metaphysics”;
the composer understands music as an autonomous art without any informatio-
nal function, nevertheless admitting that it “should regain more of its narrational
powers, i.e. its grammar and syntax should be revaluated”; dialectical seems to be
also Lebic¢’s relation between his attachment to his native Carinthia and its lan-
dscape, and his openmindedness regarding the newest trends abroad, beyond the
borders of his native country; all these seeming discrepancies lead to the question
of the composers stylistic orientation characterized by his typical faithfulness to
modernism, although towards the end of the seventies, and in spite of rejecting
tashionable postmodernism, he does not find it sensible to go on making “irrecon-
cilable divisions between old and new”, whereas his music becomes torn between
primary archetypal patterns and the topical present. All these oscillations, torn
states of mind and dialectical relations represent the rhizomes of the composers
creative imagination. However for understanding Lebi¢’s works, more than these
extremes themselves, those principles are of importance in accordance with which
all these tensions are resolved and balanced. The composers main efforts lie namely
in the search of a middle, golden course, while faithfulness to ethos and trust in ar-
chetypal patterns remain his greatest willing helpers. As regards his understanding
of music, high ethical standards are those which, as deeds of love and grace, reveal
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themselves in his hard and careful endeavours as well as in his trust in the spiritual
values of creative work, whereas archetypal patterns mark the formal structure and

CXpI'CSSiVGl’lf:SS of the composers creations.

The main part of the monograph comprises analyses of all Lebi¢’s compositions;
the methodological tools used are continuously not the same, since only chrono-
logical penetration into single movements of the works in question can pave the
way for discovering the laws of change that govern the composer’s poetics, his
compositional procedures and techniques. Therefore, each of the analyses focuses
upon its characteristic trait, crucial for the very work chosen, while, through the
broad picture, the common characteristics of Lebi¢’s symphonic works become
gradually visible.

'The final synthesis, possible only after all of the analyses have been undertaken,
brings the confirmation of numerous pairs of tension that can be reduces to three
main spheres of problems. The first, represents the composers dividedness bet-
ween rational plans and the spirituality of music; initially, the composer makes a
rational scheme of the work, whereas during the compositional process intuitive
ideas are given green light to trespass the carefully planned structure, so that ethos
can mediate between the two — the “mathematically disciplined” reason and the
intuitiveness of the “heart”. The next round of problems has its origins in the di-
vide between the narrativeness of the flow of music and the immanently musical
solutions: although the composer doubts about the ability of music to commu-
nicate messages, his works are infused with high ethical contents in such a way
that musical solutions are described by poetic mottos, extramusical ideas translated
into immanently musical logic, the whole marked with a unifying semantic loop
or that, because of contrasting musical contexts, explicitly semantic splinters can
be extracted from his works. The third problem is that of defining the composer’s
works stylistically. Whereas the musical material, numerous compositional pro-
cedures and emphasized ethicalness appear to be typical of modernistic expres-
siveness, his formal principles follow premodern, and even archetypal patterns of
tripartiteness, sinous formations, as well as the practice of “announcements” and
“comebacks”; however the confrontation (or; parallel construction) of both styles
(“worlds”), which is most evident in the above-mentioned splinters, is already a
harbringer of postmodern influences. That is why an unambiguous stylistic de-
finition of Lebi¢’s symphonic creations comes to be practically impossible. The
composer himself emphasizes his fidelity to modernism, while at the same time
teeling bound to the great traditions of West European art music, so that in his ae-
sthetic proclamations he is firmly negative only as regards postmodernism. Lebi¢’s
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repudiation of postmodernism originates above all from its unethicalness: from
the crumbling of values, loss of focus and points of orientation, the end of “great
stories”, to the implosion of the popular and the highly artistic, and the general
levelling out of everything and any-thing. On such an ethical level the composer
distances himself from postmodernism. However his poetics is receptive to post-
modern semantisation that arises from the construction of parallel worlds. Lebi¢
is therefore a typical modernist who is aware of the fact of living in postmodern

times which, nevertheless, do exert influence upon him.

The conclusion brings out the thought that all these numerous cases of clivide-
dness and pairs of tension constitute the essence of Lebi¢’s music which grows
out of them either in a conquering or harmonizing way. Such pairs are linked
and interwoven between themselves, thus creating a thick network that spreads
over all levels of musical production and reception, — for understanding the ways
they “operate”, “harmonizers” are of utmost importance, since they represent those
elements that mediate between diametrically opposed possibilities, for the compo-
ser — in spite of great inner conflicts raging in him or just because of them — is
bound to find a middle, “golden” course beyond any extremes. In the foreground,
there is this characteristically dialectical play or rather game: between two conflic-
ting elements the third mediates and traces a “safe” course. This and such dialectics
seem to possess metaphysical dimensions, since seeming discrepancies appear to be
regulated by a superior ethical principle that, in its understanding of music, shows
itself to be — “spiritual”.
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