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Zasluzni prof. dr. Primoz Kuret (1935,
Ljubljana) je promoviral leta 1965 na Fi-
lozofski fakulteti v Ljubljani. Od leta 1978
je bil docent, od 1983 izredni in od 1988
redni profesor za svetovno glasbeno zgo-
dovino in za zgodovino slovenske glasbe
na Akademiji za glasbo v Ljubljani. Ve¢-
krat je bil predstojnik oddelka za glasbe-
no pedagogiko, v letih 1993-2001 je bil
prodekan Akademije za glasbo, v letih
2000-2004 pa predsednik Slovenskega
muzikoloskega drustva. Med leti 1973 in
1987 je urejal Revijo GM, veé let je vodil
odbor za kulturo mesta Ljubljana in bil
¢lan razli¢nih odborov za kulturo, ¢lan
UO Presernovega sklada in predsednik
njegove komisije za glasbo. Med leti 2001
in 2005 je vodil Nacionalno komisijo za
vsebinsko prenovo glasbenega Solstva. Le-
ta 1986 je skupaj s skladateljem M. Stibil-
jem ustanovil prireditev Slovenski glasbeni
dnevi z vsakoletnim mednarodnim muzi-
koloskim simpozijem, ki ga od ustanovitve
dalje vodi. Bil je dopisni ¢lan strokovne ko-
misije za glasbeno zgodovino v Johann-Gott-
fried-Herder-Forschungsrat v Marburgu
an der Lahn, leta 1985 je dobil kot priznan-
je za zasluge za ¢esko glasbo medaljo Cetke
republike, leta 2001 je postal kot prvi Slo-
venec ¢astni ¢lan Accademie Filarmonica
di Bologna (ustanovljene 1666), leta 2003
je dobil Betettovo listino za svoja prizade-
vanja za slovensko glasbo, leta 2005 pa
Herderjevo nagrado na Dunaju ter avstrij-
ski ¢astni kriz za znanost in umetnost I. re-
da za zasluge na podro¢ju muzikologije. #
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Nagovor direktorja
Slovenske filharmonije

r. Primoza Kureta sem kot profesorja za zgodovino glasbe spoznal za
D ¢asa svojega $tudija na Akademiji za glasbo v Ljubljani. Svoje znan-

je in Zivljenjske izkusnje je nesebi¢no prenasal na nas, mlajse, s svo-
jim delom in osebnostjo pa je pustil izjemen pecat v intelektualnem in umet-
niskem prostoru doma ter v tujini.

Tako si kot $tudent trobente na Akademiji za glasbo nisem nikoli pred-
stavljal, da bo ravno dr. Kuret ena klju¢nih osebnosti na moji glasbeni poti.
Ko sem postal direktor Slovenske filharmonije, sem ga kar »posvojil« in vzel
za enega izmed svetovalcev; vedno mi je bil rad na razpolago. Na to sem $e po-
sebej ponosen, kajti najino sodelovanje dokazuje, da generacijske razlike ne
igrajo odlo¢ilne vloge in da lahko razli¢ne generacije kreativnih ljudi $e kako
uspesno soustvarjajo.

Kot izjemen glasbeni zgodovinar je dr. Kuret Slovenski filharmoniji in
njenim predhodnicam posvetil ve¢ pomembnih knjig in s tem omogo¢il $te-
vilnim rodovom v prihodnosti, da bodo lahko pridobivali dragocene infor-
macije o vseh, ki so v preteklosti ustvarjali v nagem zavodu. Za svoja dob-
ra dela v sodelovanju s Slovensko filharmonijo pa je bil leta 2008 upravi¢eno
proglasen za ¢astnega ¢lana Slovenske filharmonije.

Verjamem, da so $tevilni njegovi $tudenti ponosni nanj in da imajo veli-
ko Zeljo njegovo delo $e nadaljevati in nadgrajevati. Menim, da je prav tako, in
zelim si, da bi bilo v nagem prostoru ¢im ve¢ taksnih osebnosti, kot je moj ce-
njeni profesor, dr. Primoz Kuret.

Dragi profesor, hvala Ti za vse, kar si me nautil o Zivljenju!

Damjan Damjanovic,

direktor Slovenske filbarmonije






Nagovor dekana

Akademije za glasbo

jih vrstah uglednega znanstvenika in pedagoga, dr. Primoza Kure-
ta. Zasluzni profesor Univerze v Ljubljani, dr. Kuret, je bil dolga leta
gonilna sila in vodilni znanstvenik, ki je deloval na nasi ustanovi. Ceprav na
Akademiji za glasbo prevladuje umetnisko in pedagosko delo, je znanstveno
delovanje prav tako nujno za njeno kvaliteto. Dr. Kuret je s svojimi razisko-

3 kademiji za glasbo Univerze v Ljubljani je v veliko ¢ast, da ima v svo-

valnimi dosezki in s pedagosko avtoriteto pomembno vplival na rast in ugled,
ki ga Akademija za glasbo uZiva danes. Z vzgojo svojih naslednikov je poskr-
bel, da je glasbena zgodovina na Akademiji za glasbo tudi danes visoko kako-
vostna znanstvena disciplina.

Zasluznemu profesorju dr. Primozu Kuretu se v imenu Akademije za
glasbo ob njegovem jubileju iskreno zahvaljujem za njegov izjemen doprinos k
ugledu AG UL in slovenske znanosti ter si zelim, da bi s svojimi izku$njami
in znanjem tudi v bodo¢e bogatil nase delovanje.

Andrej Grafenauer,
dekan Akademije za glasbo UL
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Nagovor direktorja
Festivala Ljubljana

e kako je potrebno, da se 0b vsaki priloZnosti zacnemo zavedati svojib kore-
nin, svoje preteklosti, vseb tistib, ki so pomagali ustvarjati ne samo sloven-
sko, marvel tudi evropsko in svetovno kulturo ...

Tako si aprila 1991. leta, ki je bilo posveceno Jakobu Gallusu, zacenjal
Sesto izvedbo muzikoloskega simpozija, ki vsako leto v Ljubljani zdruzi stro-
kovnjakinje in strokovnjake iz vse Evrope. To je bilo leto in obdobje, ko je bilo
ze jasno, da se bo Slovenija osamosvojila. Za podporo tej odlo¢itvi slovenskega
naroda in za priznanje neodvisnosti drzave si si prizadeval tudi Ti prek svojih
znancev in kolegov na $tevilnih evropskih univerzah; mnogi od njih so dob-
ro poznali na$e razmere, saj so redno hodili na Slovenske glasbene dneve, ki si
jih leta 1986 zacel prav Ti skupaj z Milanom Stibiljem.

Prisla sta osamosvojitev in priznanje z vsega sveta ter tako uresnic¢itev
stoletnega sna nasih prednikov, ki so slovenskost ohranjali tudi s pomo¢jo
kulturno-umetniskega ustvarjanja, prodornega, naprednega, samosvojega.

Da imamo svetu, v katerem vladajo veliki narodi in velika umetniska
imena, kaj pokazati, si se vedno zavedal — kot muzikolog, profesor in preda-
vatelj, za kar si prejel $tevilna prestizna priznanja (medalja Ceske republike,
198s; ¢astno ¢lanstvo v Accademii Filarmonica di Bologna, 2001; avstrijski
castni kriZ za znanost in umetnost L. reda, 2003; nagrada Republike Sloveni-
je za zivljenjsko delo na podrodju glasbenega $olstva, 2005, idr.). S tem sem se
sre¢eval na tvojih predavanjih pred dobrimi tridesetimi leti, ko sem bil tvoj
student na Akademiji za glasbo. In o tem sem bilo zelo prepri¢an, ko si me leta
1992 povabil k Slovenskim glasbenim dnevom. Vesel in ponosen sem, da smo
jih uspeli pripeljati do tridesete izvedbe, da, kot si neko¢ izjavil, »tudi na glas-
benem podyrocju poudarjamo visoke cilje, da odpiramo slovenski glasbi Sirse vidi-
ke doma in na tujem, da domacemu obcinstvu nudimo boljse poznavangje lastne
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dlasbene kulture. Nasa bodocinost je v prodornejsi navzocnosti v sodobnem svetu.
Biti hocemo ustvarjalni, to je nasa ambicija.«

In ustvarjalni ste bili vsi, tako Ti kot predsednik programskega odbora
Slovenskih glasbenih dnevov, vodja muzikoloskega simpozija in pomemben
¢len pri izvedbi, kot vse skladateljice in skladatelji, ki so prispevali svoja nova
dela, glasbeni izvajalci, ¢lani programskega odbora, simpozisti. Brez Tebe kot
idejnega oceta ter Tvoje stalne skrbi za rast Slovenskih glasbeni dnevov, vizio-
narstva in vztrajnosti ne bi bili, kjer smo. Ne bi uzivali podpore Mestne ob¢i-
ne Ljubljane in Ministrstva za kulturo ter obéinstva, ki nas zvesto podpira ze
tri desetletja. Tudi s pomo¢jo Slovenskih glasbenih dnevov se laze zavedamo
svojih korenin, iz katerih raste kulturna identiteta Slovenije in Evrope.

Spostovani prof. dr. Kuret, zahvaljujem se Ti za tvoje neprecenljivo delo,
ki si ga vlozil v prepoznavnost slovenske resne glasbe, tako pretekle kot sodob-
ne, ter ti ob Tvojem osebnem jubileju iskreno Cestitam.

Darko Brlek,

direktor in umetniski vodja Festivala Ljubljana,
predsednik Evropskega zdruzenja festivalov



Primoz Kuret
— pripovedovalec evropskih

glasbenih zgodb

Jonatan Vinkler

di se, da temeljni mentalitetni ris srednjeveskega ¢loveka filigransko

natan¢no reprezentirata oltar in katedrala. Iz obojega je namre¢ raz-

videti »prstni odtis« takratnega slehernikovega imaginarija poglavit-
nih re¢i — vsezmagujoce ve¢nosti, potovanja od tukaj onstran ..., in tako tudi
ni¢evosti ¢asnosti ter iz nje (morda) izvirajoce izrazitosti posameznika v tu-
kajsnjosti — individualitete. Tako srednjeveski oltarni rezbarji in katedralni
stavbeniki ve¢inoma brezimno tonejo v ozadje klju¢nega ¢lovekovega podviga
v tostranskosti — priprave na ve¢nost —, katere »vehiculum« sta prav svetis¢e
in oltar. Kljucen je opus, ne njegov avtor. Slednji se tedaj razodeva kot nepres-
tevni in ponavadi brezimni kvantum, kot ljudstvo, pleme, stranka, korporaci-
ja, ceh, druzina — kot kolektiv, mnostvo.

Toda ob koncu 13. stoletja na Apeninskem polotoku za$umi od izrazi-
tih osebnosti — singularnih individualitet. Tisoleri obrazi stopijo iz zgodo-
vinske sivine, Dante pa s svojo Komedijo pomenljivi proces nastanka moder-
nega evropskega individua ilustrira. Ce so popisi hudodelcev 10. stoletja, kot
jih je najti npr. pri cremonskem $kofu Luitprandu, $e bolj ali manj shemati¢-
ni, kajti njihovo partikularno zlo (dejanje) je bolj ali manj le differentia specifi-
ca Zla, torej Nedistega, in tako znotraj srednjeveske eshatoloske zgodovine, ki
svoj ¢as razpenja med tocki od izgubljenega do zopet pridobljenega paradiza,
transformacija splo$nosti, pa Ze Dante npr. pogubljencem, ki nadaljujejo svo-
je nad¢asno popotovanje onkraj vrat, pred katerimi ostane upanje, tj. v peklu,
vtisne $tevilne povsem singularno individualne poteze.

Misliti je mogoce, da bi zapisanega obrata ne bilo brez znatno oslablje-
ne mo¢i onostranstva. Kajti v renesansi je prislo do razkroja vere v nesmrtnost
duse in tako do vse bolj jasne zavesti o lastni minljivosti. In slednje je dodob-
ra omajalo sklepnik, ki je podpiral celotno srednjevesko druzbo: strukturo
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predstav o popotovanju ¢loveka od tod onstran, o efemernosti tukaj$njosti in
zdajsnjosti, o grehu, kesanju, dobrih delih, milosti Bozji in odresitvi. V Italiji
namre¢ niso tako malo$tevilni pripadniki u¢ene kulture, ki pogosto zavzdih-
nejo podobno kot Lorenzo Magnifico v Triumfis Bakha in Ariadne:

O, kako mladost  je krasna,
a bezi nam venomer!
Danes se  je cas za pir,

Jutribo ge ura kasna.'

Tako za¢ne tudi humanisti¢na »udena republika« o svojih zasluznih
mozeh izrekati in zapisovati diskurz, ki koincidira z izrazito mentalitetno
strukturo novega veka — z individualno in s tukaj$njostjo najtesneje poveza-
no ¢astjo in slavo, pridobljeno z izjemnimi storitvami posameznika, ravno za-
voljo teh mentalnih podvigov razlikujoéega se od vseh (drugih) in vsakogar.
Humanisti¢na novolatinska historiografija tako pocasti izrazite vladarje, po-
litike, cerkvene dostojanstvenike, ves¢ake vojaske obrti, mecene ... — in to ne
le na kr$¢anskih, temve¢ celo osmanske —, toda tudi prvake knjizevnosti, ki-
parstva, slikarstva in drugih umetnosti, intelektualci pa si Ze za zivljenja izka-
zujejo spoStovanje tako, da izdajajo »clarorum virorum epistolae«.

Oboje poleg historiografskih narativov v Zanru biografije predstavlja
tudi zgodnji poskus znanstvene in umetniske (samo)refleksije, kajti na (lo-
kalni) Parnas pa¢ ni bil pripus¢en prav vsakdo, ki si je tedaj mazal prste s tin-
to. Daljni mentalitetni in tekstni sorodnik omenjenega so tudi bolj ali man;
zaokrozene sodobne monografske knjige razprav, ki imajo nespregledljive ti-
poloske zna¢nice: izhajajo ob visokem Zivljenjskem jubileju lavreata, ki se ga
z izdajo pocasti in se mu tako simbolno pripozna vlogo v znanosti; obsega-
jo razprave z enega ali ve¢ raziskovalnih podrodij, s katerim(i) se je slavlje-
nec v svoji karieri ukvarjal; z razpravami pa v monografiji sodelujejo avtorji,
ki so izpri¢ane reference za znanstvena podro¢ja lavreatovega delovanja in so
slednjemu v Zivljenju delali dobro ali pa tvorijo celo njegov generacijski krog.
Tako vecavtorske znanstvene monografije ob obletnicah obcasno signalizira-
jo tudi menjavo znanstvenih generacij in/ali paradigem.

V vecdavtorski znanstveni monografiji z mednarodno udelezbo Musica
et Artes, ki je posvecena 8o-letnici zasl. prof. dr. Primoza Kureta, so svoja raz-
iskovalna prizadevanja zdruzili raziskovalci in raziskovalke, ki jih zaznamu-
jejo zgornja nacela. Med njimi so tako lavreatovi generacijski sotrudniki iz
prakti¢no celotne Srednje Evrope, toda tudi njegovi kolegi in nekdanji $tu-

1 Zadnjiverz dobesedno glasi: »Di doman non ¢ é certezza.«
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denti (danes Ze uveljavljeni raziskovalci) z Akademije za glasbo, pa tudi avtor-
ji, s katerimi je prof. Kuret sodeloval pri svojih tehtnih izdajah v zadnjih de-
setletjih.

Z institucionalnega stali$¢a je bogato delovanje prof. Kureta razbra-
ti tudi iz dejstva, da izdajo pri¢ujoce mnografije s sodelovanjem podpira-
jo $tiri pomembne slovenske kulturne ustanove, ki jih je dr. Kuret s svojim
intelektualnim prizadevanjem pomagal, nekatere bolj, druge manj, soobliko-
vati. Kot izdajatelj nastopa Univerza na Primorskem s svojo Zalozbo Univerze
na Primorskem, kajti prof. Kuret je svoje zadnje angazmaje na podiplomskem
studiju posvetil ravno Oddelku za slovenistiko Fakultete za humanisti¢-
ne $tudije na najmlajsi slovenski javni univerzi; izdaja pri znanstveni zaloz-
bi Univerze na Primorskem navsezadnje pri¢ujo¢o knjigo umeséa tja, kamor
delovanje lavreata primarno sodi — med znanstvena vednostna prizadevanja
—, in tako knjigi podeljuje status relevantnega znanstvenega dela, kar bi ji kdo
drug morda ne mogel dati povsem enako. Kot soizdajatelj sodeluje Akademija
za glasbo, ki ji je slavljenec namenil svoje najbolj produktivne pedagosko-raz-
iskovalne potenciale, ob njej pa $e Slovenska filharmonija in Festival Ljublja-
na. Prva je kot naslednica starejsih ljubljanskih filharmonij (in ob njih) ena
od »snovi« preucevanja prof. Kureta. Je pa tudi najpomembnejsa slovenska
glasbenopoustvarjalna ustanova, ki je prof. Kureta leta 2008 umestila v pleja-
do »svatov lepote in knezov duha« — med svoje ¢astne ¢lane. Med le-temi, ¢e
velja upostevati tudi ¢astne ¢lane predhodnic Slovenske filharmonije, najde-
mo tudi tako slovita imena, kot so Franz Joseph Haydn, Ludwig van Beetho-
ven, Niccolo Paganini in Johannes Brahms. Na zadnjem mestu, toda ne kot
zadnjega po pomenu velja omeniti tudi sodelovanje Festivala Ljubljana, kate-
rega pomemben del so bili doslej tudi Slovenski glasbeni dnevi, ki jih je prof.
Kuret skupaj s skladateljem Milanom Stibiljem ustanovil in jih ob podpo-
ri Festivala Ljubljana doslej tudi vodil; bralec dobiva pri¢ujoce delo v roke v
okviru 3o. slovenskih glasbenih dnevov.

Pri¢ujoca knjiga je strukturno dvodelana, poglavja pa so v obeh razdel-
kih razporejena glede na kronolosko umestitev snovi od starejse proti mlajsi.
Prvi del (Perspektive in narativi) tvorijo historiografske pripovedi z novimi
interpretativnimi perspektivami, in sicer s snovjo, ki sega od glasbe slovenskih
protestantov v 16. stoletju, preko delovanja Academiae philharmonicorum,
»narodne opere« Antona Foersterja, Morikejevih samospevov Huga Wolfa,
problemov nacionalnega/nacionalizma v kulturi in glasbi do delovanja glas-
benih ustanov na Slovenskem in po Evropi v »stoletju skrajnosti«. Drugi del
(Osebnosti, poetike, semantike) sestavljajo poglavija, ki zadevajo analizo in in-
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terpretacijo posameznih glasbenih ali z glasbo v $ir§em povezanih fenome-
nov. Tako se bo bralec sre¢al s pregledom slovenske glasbe od najstarejsih dob
do zadnjih skladateljskih generacij, z analizami literarnih predlog posamez-
nih glasbenih del in skladateljskih opusov, toda tudi z obravnavo glasbenih
poetik in struktur ter celo z razpravami, ki s svojo snovjo (secesijsko obliko-
vanje naslovnic glasbenih tiskov, glasbilarstvo) interdisciplinarno segajo znat-
no za rob oZje pojmovanega glasbenega zgodovinopisja. V knjigi se prepletajo
predvsem glasbeno, kulturno, literarno, intelektualno in umetnostno zgo-
dovinopisje. Avtorji pripadajo razli¢nim generacijam, $tevilnim »$olam« in
zelo raznorodnim okoljem. Le-ta se raztezajo od Berlina do Bukareste ter od
Lvova do Trsta in zajemajo celotno $ir$o Srednjo Evropo (med triindvajsetimi
poglavji pri¢ujocega dela je ve¢ kot polovica prispevkov tujih avtorjev, ve¢ino-
ma z nemskega govornega prostora).

Zasl. prof. dr. Primoz Kuret je doslej poleg Josipa Mantuanija in Drago-
tina Cvetka ustvaril enega najvedjih in, ¢e je soditi zgolj po njegovih objavah
in odmevih nanje na tujem, tudi najtehtnej$ih mednarodnih glasbenozgodo-
vinskih opusov. Zlasti velja poudariti Kuretova pionirska dela s snovjo iz zgo-
dovine ljubljanske Filharmoni¢ne druzbe in vojaskih kapel v 19. stoletju ter Ste-
vilne raziskovalne zastavice, ki jih je s svojim Zivljenjskim »velikim tekstom«
Ljubljanska Filbarmoniina druzba 1794—1919: kvonika ljubljanskega glasbe-
nega Zivljenja v stoletju meséanov in revolucij (200s) podal mlaj$im raziskoval-
cem, predvsem z zelo natan¢no umestitvijo ljubljanskega glasbenega Zivljenja
v evropski kontekst. Ob omenjeni knjigi in Kuretovem narativu o delovanju
Filharmoni¢ne druzbe si je namre¢ bolj smiselno zastaviti vprasanje: Koga iz-
med tedaj svetovno pomembnih glasbenih interpetov v 19. stoletju v Ljublja-
ni ni bilo, kot pa: Kdo je bil ... Seznam prvih je namre¢ znatno krajsi kot spisek
drugih. Le-to pa skupaj z mestom teh glasbenikov (K. Burian, W. Burmester,
E. von Dohnanyi, L. Godowsky, B. Huberman, R. Koczalski, J. Kubelik, G.
Mabhler, A. Materna, H. Richter, P. de Sarasate, E. Sauer, L. Slezak, R. Strauss,
G. Szell ...) v svetovni glasbeni zgodovini predvsem o glasbeni Ljubljani sporo-
¢a znatno bolj »evropsko« umes¢eno zgodbo, kot jo je bilo do Kureta prebrati
v slovensko nacionalno obarvanem glasbenem zgodovinopisju.

Ravnotako ni brez pomena dejstvo, da so se tehtnosti tekstov prof.
Kureta za evropsko muzikologijo in glasbeno zgodovinopisje najprej zaved-
li v tujini, v nemskem prostoru, kjer so ga pred leti pocastili tudi z jubilejno
znanstveno monografijo. Je pa prof. Kuret s svojim opusom mlajse glasbene
zgodovinarje in raziskovalce krepko intelektualno nagovoril — in zadolzZil -,
saj je njegovo delo odprlo $tevilne zastavke in nova vednostna vprasanja, in to



UvOD

zopet v mentalnem horizontu dezelno — evropsko — svetovno — (nad)nacio-
nalno.

Ostaja pa, kot je videti, celo znotraj slovenskih (mikro)konstelacij neko
nekolikanj zagatno in racionalno tezko razlozljivo dejstvo. V tujini afirma-
tivno recipirani raziskovalni znanstveni opus prof. Kureta, sicer tudi Herder-
jevega nagrajenca in ¢lana uglednih akademij v tujini, je doslej ostal, kot se
zdi, izven razvida Slovenske akademije znanosti in umetnosti. Res nenavad-
no, toda gotovo gre zgolj za nenameren spregled ...

Iz enakega spo$tovanja do njegovega dela kot v preteklosti Ze kolegi v tu-
jini tudi avtorji pri¢ujo¢e monografije, Univerza na Primorskem, Akademija
za glasbo, Slovenska filharmonija, Festival Ljubljana in oba urednika knjige,
Jonatan Vinkler in Jernej Weiss, zasl. prof. dr. Primozu Kuretu izrekajo zah-
valo in mu Zelijo na mnoga leta.
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»Nemirna oseba« in »plagiat«
Matije Klombnerja Ene duhovne peisni (1563)

Jonatan Vinkler, Koper

eptembra 1522 je iz tiskarskih pre§ Melchiorja Lotterja v nemskem Wit-
Stenbergu prislo delo s pomenljivim naslovom — Das Newe Testament

Deutzsch. Knjiga je bila opremljena z enaindvajsetimi celostranskimi le-
sorezi k Razodetju sv. Janeza, ki so bili delo Lucasa Cranacha st. in njegove de-
lavnice. Izdaja se je takoj po prihodu med bralce izkazala za pravi knjigotrski
hit, kajti 3000 izvodov »septembrskega Testamenta« (September-Testament)
je bilo kljub visoki ceni dobesedno razgrabljenih Ze do bozi¢a istega leta. Sled-
nje je bilo ob dejstvu, da je bilo v nemskih dezelah v prvem desetletju Luthro-
vega epohalnega gibanja pismenih med 10 in 15 odstotkov prebivalstva,’ nekaj
komaj predstavljivega. Toda bralec iz dela ni mogel razbrati, kdo je umetelni
prevajalec. In razlogov za slednje je bilo, kot ponavadi, ve¢.

Med njimi je bila na posebnem mestu gotovo tradicija prepovedovanja
prevajanja Svetega pisma v vernakularne jezike v srednje- in zgodnjenovoves-
ki rimski cerkvi. Ze uéena solunska misijonarja Konstantin Filozof in njegov
brat Metodij sta se morala ob svojem delovanju med velikomoravskimi Slo-
vani otepati obtozb trojezi¢niske herezije, nato je sinoda v Toulouseu 1229.
odlo¢no prepovedala kakr$nokoli prevajanje celotne Biblije ali njenih delov
v dezelni jezik. Rimski cesar Karel IV., najznamenitej$i moz vladarske hise
Luksemburzanov, ki je iz Prage naredil mater imperii in je znamenit po usta-
novitvi Karlove univerze (1348) ter svojih praskih gradnjah (npr. Karlovega
mostu idr.), je leta 1369 v Lucci izdal prepoved izdajanja vsch taksnih knjig v
nemskem jeziku, ki bi lahko pripadnike ljudske kulture »zaradi napacnega
razumevanja speljale k zmotnim naukom«, papez Gregor XI. pa je 1376. za-

I Max Roser, Literacy (OurWorldInData.org, 2015), heep://ourworldindata.org/data/cducation-
-knowledge/liceracy/ (12. 2. 2015).
knowledge/I ( 5)

23



MUSICA ET ARTES

ukazal, da more biti izdajanje slovstva, ki se ti¢e Svetega pisma, podrejeno iz-
klju¢no vodstvu in uéiteljski avtoriteti rimske cerkve.

Toda pri nemskem teologu je tedaj pred uditeljsko avtoriteto apostolske
stolice, koncilov in svetih ogetov poglavitno mesto Ze zasedla njegova (samo)-
lastna interpretacija Bozje besede, v kateri ga je miselno izz(i)val in navdi-
hoval zlasti korpus besedil u¢enega judovskega rabina iz Tarza. In tako tudi
sugestivni stavek iz Rim 10,17, kjer sveti Pavel, ki se je avtostiliziral tudi kot
»apostol poganov«, ugotavlja: »Vera je torej iz slisanega oznanila, oznani-
lo pa pride po besedi Kristusovi.« Zategadelj se je Luthru govorica najsibkejse-
ga popotnika na Jakobovi lestvici prezentirala kot poglavitni vehiculum Bozje
milosti: ¢e naj Vsevi$nji gre$nika pripozna kot pravi¢nika, tedaj mora slednji
verovati. Tega pa ne more, ¢e ga Vsevladar ne nagovori tako, da ga bo ¢asni po-
potnik iz tukaj$njosti v ve¢nost mogel (raz)umeti, torej v njemu lastnem idio-
mu, ki ga konstituira hkrati tudi kot posebno species na Linnejevem rodoslo-
vem deblu Zivega sveta.

Brat Martin je tako z v marsi¢em prelomno izdajo Novega testamenta
uveljavil princip, ki ga je mnogo pozneje $panski filozof, pesnik in pisatelj Mi-
guel de Unamuno ubesedil v slikovito re¢enico: Bog je Spanec in govori span-
sko.Za Luthrovo nems¢ino je Pantokrator v svetih spisih blagovoljil spregovo-
riti $e italijansko, francosko, ¢esko, anglesko ... in — slovensko.

Kakor na Nemskem je namre¢ protestantska reformacija tudi na Kranj-
skem, Stajerskem in Koroskem stavila na veri, ki temelji na razumevanju ra-
zodete Bozje besede. To pa je pomenilo, da se je moral Bog, ki je dotlej ko-
municiral predvsem v latinskem jeziku ucenih sve¢enikov, nauditi ljudskega
idioma: takega, ki bi ga mogli razumeti prav vsi — od modre krvi do zadnjega
podloZnega podezZelana. In to povsod: pri govorjeni, toda tudi pri peti bese-
di. Zato je se je Ze s prvo tiskano knjigo v slovenskem jeziku odprlo vprasanje
pesmi v »cerkvi slovenskega jezika«.

Cerkvena pesem, zbrana v kancionalih, je bila za slovensko knjiZevnost
16. stoletja ena treh klju¢nih literarnih vrst. Poleg bibli¢nih prevodov (Trubar,
Dalmatin) ter postilskih razlag nedeljskih in prazni¢nih evangelijev za branje
doma (Trubar, Krelj) je namre¢ najbolj produktiven literarni zanr slovenske
protestantske knjizevnosti.

Besedilni korpus cerkvene pesmi 16. stoletja v slovenskem jeziku obse-
ga Sest kancionalov Primoza Trubarja (drugi del Catechisma, 1550; Ena dubo-
vska peisen zuper Turke, 1567; Eni psalmi, ta celi catechismus, 1567; Ta celi ca-
techismus, eni psalmi, 1574; Try dubovske peisni, 1575; Ta pervi psalm, 1579),
nenotirano pesemsko knjigo Matije Klombnerja (Ene dubovne peisni, 1563),
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dve pesmarici Jurija Dalmatina in zadnji slovenski protestantski kancional 16.
stoletja, ki je bil delo Felicijana Trubarja (159s). Skupaj torej 10 knjig cerkve-
ne pesmi. Besedilni obsegi polnih kancionalov se gibljejo med 42 (7z celi ca-
techismus, eni psalmi, 1574; 67: Ene dubovne peisni) in 8o pesemskih besedil.

Pesmi so bile z redkimi izjemami natisnjene v duodecimi (12,7 x 18,7 cm).
Gre za enak tiskarski format, kot ga je imela ve¢ina protestantskih katekiz-
mov za splosno obéestveno rabo. Tako so katekizmi za neduhovnisko rabo in
kancionali Ze s svojim knjiznim formatom signalizirali, da gre pri obeh knjiz-
nih vrstah v $irSem za » Gebrauchsliteratur«, torej za tekstne zvrsti, namenje-
ne kar najbolj mnozi¢ni recepciji pri splo$nem bralcu. Poleg tega je bil kancio-
nal ob katekizmu in bibli¢nem prevodu za duhovna reformirane cerkve 16.
stoletja poglavitni »delovni pripomocek«

Trubar se je zadrege zavedal. Vsaj provizorno jo je poskusal odpravi-
ti z drugim delom Catechisma 1550, ki je s sentenco Gedruckt in Sybenbur-
gen durch Jernei Skuryaniz® tudi knjiznostrukturno nekoliko lo¢en od kate-
kizemskega dela knjige. Nosi naslov Sequuntur nunc breves totius Catechismi
expositiones numerose seu rhythmice, a quodam Christi exule, digeste, ki mu sle-
di Sest pesmi in litanija.” Semanti¢na primerjava katekizemskega dela s pe-
semskim razkrije, da gre pri pesmih za pesemsko-glasbeno eksplikacijo — »iz-
lago« in ponovitev kateheti¢nih vsebin iz prvega dela knjige, in to v enakem
vrstnem redu, kot se posamezne vsebine nahajajo v katekizemskem delu.

Prvemu poglavju za slovenskim predgovorom (Vsem Slovencom gna-
do, myr in mylost) De creatione, lapsu & poena primorum hominum* ustreza
tako prva pesem v pesemskem delu: Ana peisen iz stariga Svetiga pisma, ka-
kovi ye ta {lovik od Buga pervic stvarien, koku ye potle izkazen in spet ponovien
(s prvim verzom Nu puite, puite).’ Drugemu poglavju katekizma (De usu De-
calogi)® ustreza pesem Expositio Decalogi. Izlaga tih Deset zapuvidi’ s prvim
verzom Poslusai lovik, rezumei podpira katekizemsko poglavje Decalogus in
tako naprej — vsakemu od poglavitnih poglavij nauka v katekizmu svoja pe-
sem. Le-te so bile nato skupaj z litanijo ob posameznih tekstnih spremem-
bah ponatiskovane na zaéetku vsake nove izdaje kancionala (Juri¢i¢-Klomb-
ner 1563; Trubar 1567, 1574; Dalmatin 1579, 1584; Felicijan Trubar 1595). Tako

2 Primoz Trubar, »Catechismus 1550<«, v Zbrana dela Primoza '/7'7//)177:/11 I, ur. Fanika Krajnc-Vrecko
(l.juH]’nna: Rokus, 2002), 178.

Op.cit,, 179-229.

Op. cit., 27-36.

Op. cit,, 179-186.

Op.cit., 37-45.

AN T NV RN N

Op. cit., 186-190.
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so slovenski protestanti s Trubarjevimi katekizemskimi pesmimi postopali
podobno kot nemski evangeli¢ani z Luthrovimi verzifikacijami,® omenjene
pesmi pa so postale kateheti¢no jedro slovenske kancionalistike 16. stoletja,
ki se v zadnjih desetletjih protestantske reformacije v Notranji Avstriji zlasti z
nekaterimi Dalmatinovimi prepesnitvami nemskih predlog Ze pocasi in sra-
mezljivo odpoveduje zgolj utilitarni vlogi, ki jo je pesem igrala med slovenski-
mi protestanti.

Tozadevno velja posebej omeniti vsaj pesem Kaj Zalujes, srce moje, ki jo
je Dalmatin po predlogi znamenitega niirnberskega »mojstra pevca« Hansa
Sachsa prepesnil v slovenséino; prvi¢ je bila pod naslovom Ena lepa dubovna
peissen objavljena v Dalmatinovem Tem celem catehizmu, enib psalmib 1584,
nato pa $e v Felicijana Trubarja pesmarici z enakim naslovom (1595).

V nobeni mlajsih slovenskih protestantskih pesmaric ni ve¢ razvideti
tako jasnega in izrazitega razmerja med besedilom, namenjenim katehezi, in
njegovo pesemsko »podporo« kot v Catechismu 1550, kajti vsi kasnejsi sloven-
ski kancionali 16. stoletja so bili res pesmarice v primarnem pomenu besede
in so delovali, kot je znadilno za ta slovstveni zanr — kot pomo¢ pri izvajanju
cerkvene glasbe —, toda razen pri Enib dubovnib peisnib 1563 in nekaterih pri-
loznostnih izdajah pesemskih besedil se je beseda kazekizer v naslovu sloven-
skih protestantskih kancionalov ohranila in do konca 16. stoletja opozarjala
na znacilni primat verske kateheze nad glasbeno platjo sluzbe Bozje.

Seveda pas Catechismom 1550 potrebe po celovitem protestantskem kan-
cionalu v slovenskem jeziku $e zdale¢ niso bile zadovoljene. Tega se je zavedal
tako Trubar, ki je bil tedaj v izgnanstvu na Nemskem, $e bolj pa so potrebo po
pesmarici ob¢utili tedaj $e ne tako zelo mnozi¢ni, vendar vsak dan $tevilénejsi
spoznavalci nove vere v slovenskih dezelah. Zato se je ljubljanski protestantski
krozek, ki ga je vodil podjetni tajnik dezelnih stanov Matija Klombner, odlo-
¢il, da pripravi kancional. Za osnovo so vzeli Trubarjeve pesmi iz Catechisma
1550 in jim dodali prevode ter prepesnitve nemskih predlog. Le-te so poslove-
nili pridigar Jurij Juri¢i¢ (v kancionalu podpisan s kratico G. I. = Georg Iu-
ritschitsch), mestni svetovalec Lukez Klinc/Cvekelj (L. Z. = Lucas Zweckel),
ki je bil Trubarjev sorodnik, Klombnerjev sin Hans Klombner (H. K.), ver-
jetno tudi Gasper Rokavec (G. R.),” morda celo Sebastijan Krelj (s prevodom
Luthrove pesmi Das deutsche Patrem) in drugi. Toda Trubar je menil, da pes-
mi niso ravno primerne za tisk, zato jih je med svojim bivanjem v Ljubljani
1561. odklonil, Klombner pa se je hudoval: » Gospod Primoz noce sprejeti nasibh

8 Op. cit., 180.
9 Mirko Rupel, Primoz Trubar - zivljenje in delo (Ljubljana: Mladinska knjiga, 1962), 126.
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slovenskib cerkvenih pesmi, ker meni, da niso rimane. Ne moremo pa vsega ri-
mati. To bo prisio in se uredilo s éasom. Ali naj med tem sedimo kot mutci? Pes-
mi izboljsajo v srenji toliko kot preprosta pridiga.<'

Toda zgodba s tem $e zdale¢ ni bila kon¢ana, kajti Klombner, ki so ga so-
dobniki oznaéevali kot »nemirno osebo«,"” ni kar tako zlahka opustil misli
na izdajo svoje pesmarice.

Zato je takoj, ko je Trubar dokon¢no odlozil svoje obveznosti v bib-
li¢cnem zavodu v Urachu, tja poslal Jurija Juri¢i¢a in z njim rokopis svojega
kancionala, ki ga je glavnemu podporniku uraske tiskarne Ivanu Ungnadu
baronu Zovneskemu priporo¢il z besedami, da gre zgolj za prevode Luthro-
vih pesmi. Dodal je $e, da je potreba po tej pesmarici zares velika in da prev-
zema odgovornost zanjo. Nato je Ungnadu poslal $e tiskarskega pomoc¢nika
Lenarta Mravljo,” ¢igar posebna referenca pri oskrbovanju tiska naj bi bila,
da je znal Mravlja zapeti menda vse pesmi iz kancionala. Tako je prislo jese-
ni 1563 iz tiska 1000 izvodov pesmarice, ki so ji sestavljalci nadeli ime Ene du-
hovne peisni.

Trubar je moral biti seveda mo¢no nejevoljen, pa tudi za¢uden, da se je
med Kranjci pod njegovim imenom pojavila prav taista zbirka, ki jo je sam iz-
recno odklonil.” Se ve¢: da se knjige, ¢eprav je bil v Urachu $e vedno ravna-
telj in zato odgovoren za imprimatur redi, ki so $le v tisk, izdajajo brez njegove
vednosti in dovoljenja ali celo v izrecnem nasprotju z njim, in to za njegovim
hrbtom. Poleg tega je Ungnad iz Uracha pisal tudi zastran hrvaskih knjig, o
katerih se je Trubar ob neki priliki pred tem izrazil, da je v njih »viel falsch«,
s ¢imer se je spravil v zamero pri Stefanu Konzulu, ki mu ze itak ni bil prav
naklonjen, pa tudi pri Ungnadu.™

Da bi prisli re¢i do dna, so dezelni odborniki Ahacu baronu Thurnu
poverili nalogo, da skli¢e udelezene, zadevo razjasni in o vsem primerno po-
ro¢a Ungnadu. Na sestanku se je debata mo¢no razvnela prav ob vprasanju
Enih duhovnib peisni, kajti baron Thurn je Klombnerja opozoril, da si podob-

10 M. Klombner Ivanu baronu Ungnadu, september 1561, v Slavischer Biicherdruck, tasc.1 (kopijav Ro-

knpisi zbirki Narodne in univerzitetne l\'nji‘zm(c \4 l.jublj;mi, Ms 1062); glcj tudi l{upcl, op. cit,, 126.
11 Rupel, op. cit., 159, 160. Theodor Elze, Primus Trubers Briefe (Tibingen: Licterarischen Verein in
Stuttegart, 1897), 258.

O
te]

12 France Kidri¢, Lenare Mravlja, v Slovenski /)mgm/\:/c/ leksikon 1925-1991, heep://nllijs.si:8080/fedora/
get/sbl:i759/ VIEW/ (8.2 2015).
13 Slovenski reformartor ni omenjene zbirke nikoli stel za SVOj tisk, kar med drugim kazeta cudi

podnnslom na naslovnem listu k Znim /)m//rmw, temu celemu catehizmu 1567 in Temu celemu catehiz-
mi, c////;///mz/;//wz 1574. Prvoimenovane namre¢ Trubar steje za dmgo cdi(ijo pesmarice — ocitno
jezaprvo stel Catechisnus 1550 —, Ta celi catehismus 1574 pazatretjo. Prim. Rupcl‘ op. cit,, 191.

14 Rupel, op. cit., 144-146, 159.
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nega podjetja ne morejo ve¢ dovoliti. Nato je zagrmel Trubar in Klombnerju
otital: »70 je vase maslo, Klombner! Sramota! Pod mojim imenom! Tisti vasi
»pesniki«, ki Se zlogov ne znajo steti! Sami naj bi se ucili, ne pa da hocejo dru-
ge poulevati s slabimi in nekrséanskimi pesmimi.«" Poleg tega, da je Klomb-
ner Trubarjevo ime uporabil kot $pansko steno za lastne in svojih sotrudni-
kov slovstvene izdelke, pa se je Trubar ujezil zlasti nad netaktnostjo, ki si jo
je pesmarica s pretirano grobostjo v polemi¢nih tonih dovoljevala na ra¢un
duhovnov rimske cerkve. Negodoval je predvsem nad pesmijo, ki je uvr$¢ena
med velikono¢ne — O vy hudi fary:

O vy hudi fary, kai ste sturils,

Ker ste nas obm]m/z' ob ta dar Bozy,
Zatu morete terpeiti noter v tim pfk/i,
Luc‘zfém’ew’ /J/dpci morete biti vekumai.

O vy hudi fary, kay vy delate,
Christusa moryte inu preganate,
1 vinograd Bozy doli tarete

T s tu rimsku kurbu presustuicte.
Bugxmz’/z’ se ez vas."®

Zadeva je bila pereca, kajti nad Trubarjem sta $e vedno viseli obtozba
zastran herezije in posledi¢na groznja izgona, kar mu je spravil za vrat pokoj-
ni ljubljanski $kof Urban Tekstor in ni bilo nikoli preklicano. Poleg tega je bil
Trubar politi¢no vse prej kot kratkoviden prvi pridigar dezelne evangeli¢an-
ske cerkve »slovenskega jezika«."”” Morda mu je bilo pred o¢mi, da v Notranji
Avstriji strun ne kaze prenapenjati. In to zato, ker Habsburzani kljub dolodi-
lom augsburskega verskega miru svojim dednim dominijem niso eksplicitno
dolo¢ili veroizpovedi in so tako tudi slovensko govorecée dezele mogle posta-
ti misijonsko podro¢je evangeli¢anske cerkve augsburske veroizpovedi, toda s
katoliskim dezelnim knezom in prav tak$nim knezoskofom na eni in refor-
miranimi stanovi, katerih podpora »cerkvi slovenskega jezika« ni bila prav
gotova, na drugi strani. Da sta bila podobno zadrzanje in netoleranca do pole-

15 M. Klombner Ivanu baronu Ungnadu, 6. december 1561, v Slavischer Biicherdruck, fasc. 11, 130 (ko-
pijav Rokopisi zbirki Narodne in univerzitetne knjiznice v Ljubljani, Ms 1062); Rupcl, op. cit., 161,
270-272.

16 Primoz Trubar, »Ene duhovne peisni 1563« v Zbrana dela Primoza Trubarja IV, ur. Jonatan Vink-
ler (Ljubljana: Darila Rokus, 2006),130.

Jubly

17 O politi(‘m dimenziji 'l‘rulmrjcvcgd 111zmi$ljdnjd npr. pri pripravi Cerkovne 07‘//;//7/({/5 glq Jonatan

Vinkler, »Cerkovna ordninga Primoza Trubarja kot politi¢no dejanje,« Stati inu obstati 19/20
g J Janj
(2014): 14-35.
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micnih pisanj prisotna tudi na protestantski strani, pri¢a odlok Trubarjevega
kasnejSega nemskega suverena, vojvode Kristofa Wiirttemberskega, ki je tis-
karje, knjigovezce in vse, ki so imeli na njegovem ozemlju kakorkoli opravka z
izdajanjem ali s prometom s knjigami, celo tujce, ki so obiskovali tedenske ali
letne sejme, pod pretnjo ostre kazni opomnil, da ne smejo imeli naprodaj ali
prodajati nobenih sektaskih (tj. tekstov, ki se ne bi ujemali s sprejeto doktrino
dezelne cerkve) in zmotnih, krivoverskih knjig. Tudi ne sramotilnih ali pre-
gre$nih pisanj ter drugih, njim enakih.”

Prvisuperintendent »cerkve slovenskega jezika« je mogel na Kranjskem
tisti ¢as pridigati predvsem zaradi razmerja sil(nic) na politi¢ni $ahovnici med
dezelnimi stanovi in nadvojvodo Karlom ter zaradi slednjega sorazmerno po-
pustljive in ne neposredno bojevite politike do drugovercev v lastnih dednih
dezelah. Trubar je tako povsem upravi¢eno opozoril: » Ce to cesar izve, ne bi
prijel vas, ampak mene. Potubnili ste se in se skrili za moje ime.<"

Poleg omenjenega pa je sodu dokon¢no izbil dno plagiat, ki si ga je kot
urednik pesmarice dovolil podjetni tajnik dezelnih stanov. Moz je namre¢ pod
prevod nemske boZi¢ne pesmi Gelobet seist du, Jesu Christ (O Jezus Christus,
nas gospud),’® ki je imela Ze pred reformacijo mesto v cerkvenem petju v nem-
$kem jeziku — Luther je k izhodi$¢ni kitici zloZil Se $est svojih —, podpisal kar
svojega sinu Hansa. Trubar je tako Klombnerju o¢ital, da je Klombner mlaj-
$i »ukradel« njegovo pesem, kar je Hansov o¢e s stisnjenimi zobmi priznal.”
Slednje pa ob dejstvu, da je bila Trubarjeva pesem z neznatnimi tipografskimi
spremembami zelo verjetno objavljena tudi v Enib psalmib, tem celem catebiz-
mu 1567, zagotovo pa v Tem celem catehizmu, enib psalmib 1574, in ob konsta-
taciji, da ima jezikovno podobo, sorodno Trubarjevemu jeziku in druga¢no od
sicerSnjega uzusa v Enih dubovnib peisnib, pomeni, da je moral Trubar morda
spravljati svoje prevode ustno ali v rokopisu v obtok Ze pred natisom v pesma-
rici.

Re¢ se je nazadnje razpletla tako, da so dezelni stanovi vzeli med palec
in kazalec pero ter nato Ungnadu na Nemsko poslali scela stvarno pisanje, ki
paje imelo pomenljiv pripis. V njem je bilo stopljeno na prste Klombnerjevim
slovstvenim ambicijam, zlasti tedaj, ko je nastopal kot prosti strelec brez do-
govora z ravnateljem uraskega zavoda Trubarjem in brez aprobacije dezelnih
stanov. Pri baronu Ungnadu so namre¢ stanovi zoper Ene dubovne peisni pro-

18 Gerd Brinkhus, Zwischen Pr ‘/'1'//%//5// und Zensur. Das Verbdltnis von /3/14‘/g¢'1z erbe und Universitit, Eine
Stad des Buches, Tiibingen 1498-1998 (Tubingen: Stademuscum, 1998), 11-20, tukaj 14.

19 Rupel, op. cit., 161,

20 Zbrana dela Primoza Trubarja 1V, 105-107.

21 Rupcl. op.cit., 162.
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testirali in napisali, da so v delu imenovani tudi » drugi neznatni ljudje, za ka-
tere bi bilo bolje, da bi se ulili, kakor da hocejo druge poucevati«. Kajti njiho-
ve pesmi da so pohujsljive — s tem so udarili po polemi¢ni O vy hudi fary —,
kar jih je mogoce pripustiti, pa »glede zlogov niso pravilno zloZene po kvantite-
ti«. Inker so dobre ter slabe pesmi pomesane, knjiga nima tistega blagega og-
nja, ki hi$o duha razsvetli, ampak ve¢ onega, ki jo zakadi. Tako se bo zgodilo,
da bodo pesmi ljudi menda prej pohujsale kot poboljsale, kar je bil njihov na-
men. In to bo veri zagotovo bolj v $kodo kot v prid. Sploh pa se je vse zgodi-
lo za njih in Primoza Trubarja hrbtom ter mimo njihove volje, zato naj se la-
stnik uraskega zavoda v prihodnje varuje podobnih izpadov in naj ne daje v
tiskarske prese nicesar, kar dezelni stanovi ne bi bili potrdili.” Taka postscipta
so Trubarju kajpak tudi prisluzila, da je kazalec na termometru odnosov med
kranjskim superintendentom in Ungnadom krenil strmo proti ledi$¢u, la-
stnik Bibel-Anstalta v Urachu pa je Trubarju le malo kasneje dozdevno poni-
zanje vrnil ter zavrnil natis Tega celega psalterja Davidovega v lastni tiskarni.

Seveda pa je mogoce o Enih duhovnib peisnib zapisati tudi naslednje:
gotovo je, da se z jezikovno podobo ob¢utno razlikujejo od knjiznojezikov-
nega uzusa, kot ga je Trubar uveljavljal v svojih tiskih. Ce je upostevati v ob-
zir polemiko med Trubarjem, Konzulom, Klombnerjem in ostalimi zastran
prevajanja hrvaskih knjig pri uraskem zavodu, bi bilo mogoée celo misli-
ti, da je ta razlika hotena. Tisk se tudi po izdelavni (obrtni) kvaliteti in ti-
pografski podobi znatno razlikuje od sicer$njega standarda, ki je veljal za iz-
daje slovenske reformacije — zlasti za Trubarjeve, kasneje Dalmatinove in
Felicijana Trubarja oz. Andreja Savinca tiske —, kajti Enim dubovnim peis-
nim ni mogoce pripisati podobne korekturne ¢istosti, kot jo imajo druga to-
vrstna tiskana besedila slovenske reformacije. Zdi se, da Juri¢i¢ in Mravlja,
ki je bil sicer tiskarski pomo¢nik (»Junge«) in bi tako (glede na sicer$nje ko-
rektorske kompetence vedine personala zlasti po uveljavljenjih kontinental-
nih tiskarnah 16. stoletja) mogel imeti ustrezno obrtno ter korektorsko zna-
nje za oskrbovanje slovenskih tiskov, kljub Klombnerjevemu zagotavljanju
nista bila kos svoji nalogi.

Se pa kazejo Ene dubovne peisni kot tisti kancional slovenskega 16. sto-
letja, ki je glede na raznovrstnost protestantske cerkvene pesmi na Nemskem,
pogojene z razli¢nimi smermi reformacije, prinesel najveé razliénega 0z. naj-
manj reduciranega tudi v slovenski jezik — in je tako do Dalmatinove pesma-
rice (1584) s tedanjim razvojem evropske reformacije najbolj uglasen sloven-
ski kancional.

22 Rupel, op. cit., 164.
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Ene dubovne peisni namre¢ obsegajo 67 pesmi (7 Trubarjevih, od tega 6 iz Ca-
techizma 1550, in 6o drugih prevajalcev oz. prepesnjevalcev), s ¢imer so veljale
do Dalmatinovega Tega celega catehizma, enih psalmov 1584, ki Steje osemde-
set pesmi, za najobseznejsi slovenski kancional; Trubarjev 72 celi catebismus,
eni psalmi 1574 obsega namre¢ »samo« 42 pesmi. Med omenjenimi 67 pes-
mimi je s skoraj tretjino najstevil¢neje zastopan Martin Luther. Ene dubovne
pesmi vsebujejo kar 22 verzifikacij, ki jih je ali samostojno ali na podlagi sve-
topisemskih besedil ali starej$e nemske cerkvene pesmi in/ali latinske him-
nike (Avrelij Prudencij Klemens, Notker Balbulus, M. Jan Hus) v celoti ali
vsaj deloma (posamezne kitice) zlozil nemski reformator.” S petimi pesmi-
mi** je zastopan ¢eski brat Michael Wiesse, ki je s svojim kancionalom Ein
new Gesangbuchlen (Mlada Boleslav 1531) pomembno vplival tako na nem-
sko kot tudi na slovensko cerkveno pesem 16. stoletja. V pesmarici je najti tudi
prevode dveh pesmi cerkvenega skladatelja Nikolausa Hermanna™ in mero-
vingkega dvornega pesnika Venancija Fortunata (Pange, lingua, gloriosi; Crux
fidelis)* s po eno pesmijo pa so zastopani: Elisabeth Creutziger, prva pesni-
ca protestantske reformacije (Herr Christ, der einig Gottes Sobn),”” Anargvon
Wildenfels, svetnik saskega volilnega kneza in eden prvih Luthrovih podpor-
nikov (O Herre Gott, dein gottlich Wort ist lang verdunkelt blieben),” M. Jo-
hann Agricola, eden Luthrovih poglavitnih reformacijskih sodelavcev (Ich
ruf zu dir, Herr Jesu Christ),” in celo tirolski prekri¢evalec Georg Griinwald
(»Kommt her zu mir,« spricht Gottes Sobn),” ki je zaradi radikalnih verskih
nazorov koncal na grmadi.

Ceprav je slovenska kulturna in slovstvena zgodovina Enim duhov-
nim peisnim doslej posvecala bolj obrobno pozornost, kot enemu poglavitnih
kamnov spotike v odnosih Trubar — Klombner, pri ¢emer slednjega (brzda
tudi zaradi Trubarjevih o¢itkov in Klombnerjeve odioznosti do njega) ni gle-
dala s posebno milim ocesom, pa se zdi upravic¢eno zapisati, da gre pri Klomb-
ner-Juri¢i¢evem kancionalu vsaj na ravni zasnove in strukture za tehten ter
uravnotezen pesemski zbornik, za pravi kalejdoskop protestantske cerkvene

23 Zbrana dela Primoza 7371/&17"/41 IV, 60,63,64.68,74 (po M. Janu Husu), 77,78, 94. 96, 97, 105, 144, 145,
155, 156, 158, 169 (po Avreliju Prudenciju Klemensu), 171 (po Notkerju Balbulu), 193, 199,202, 211.

24 Op.cit., 80,116,126, 134, 218.

25§ Op.cit,, 181,220.

26 Op.cit,, 72, 131.

27 Op.cit,, 86.

28 Op. cit,, 159.

29 Op.cit., 208.

30 Op.cit., 188.
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pesmi — od reprezentativne Luthrove do manj znanih in celo taks$nih avtor-
jev, ki jih je glavni tok filipanske protestantske cerkve zaradi njihovih radi-
kalnih nazorov brez usmiljenja preganjal (prekri¢evalci). Ta $irina poznavanja
protestantske pesmi prica o Sirokem razgledu sestavljalcev kancionala po ver-
skem dogajanju v Srednji Evropi in o tedaj najbrz (S¢) ne posebej obremenje-
ni recepciji protestantizma na Kranjskem.” Glede na dejstvo, da Ene dubovne
peisni ne vsebujejo notnega tiska, toda jasna navodila, na katero melodijo naj
se posamezno besedilo izvaja, je mogoce soditi tudi o precej$njem glasbenem
znanju takratnega ljubljanskega protestantskega kroga okoli Klombnerja (ti-
skarski pomo¢nik Mravlja naj bi znal na pamet napeve za vse pesmi kanciona-
la!). Kajti duhovni, ki bi omenjeni kancional uporabljali pri obéestvenem ko-
ralnem petju v cerkvi, bi morali znati na pamet zapeti vse melodije za tekste iz
pesmarice; verniki tedaj pretezno niso bili notalni, $e pismeni povedini ne, in
so se mogli z napevi seznaniti ter se jih nau¢iti samo ob izvajanju duhovnov,
izvezbanih pevcev ali profesionalnih kantorjev. Vse omenjeno pa daje tudi
editorskemu pocetju »nemirnega« Klombnerja brzda druga¢na pomenska
razsezja, kot so bila Enim dubovnim peisnim pridajana dosle;.

31 Ze od 1562 (z izidom Articulov), nato odlo¢no dve leti L‘asncjc z i'/.dajo Cerkovne 07'//7/1fzg¢' (1564), $¢
zlasti pa leta 1580's podpisom Formulae concordiae s je kompas protcsmntskc rcﬁ)rm;\cijc med Slo-
venci od zacetne miSljcnjskc raznolikosti ‘\(\'inglijdnski nazori pri Trubarju. flacijanski pri Krelju
in Juricicu ..) vsebolj naravnaval k pravoverni filipanski redakciji protestantizma. K temu je po-
memben delez z nasveti in posrcdovanjcm z Ncmﬁkcg;\ prispcml tudi Primoz Trubar, kar paje
imelo tcdaj glcdc na politi(‘no konstclacijo vNotranji Avstriji (karoliskidezelniknez - protestant
skidezelni stanovi) in glcdc na \'croizpm'cd pomcmbnill nemskih posvctnih podpornil\'m' prote-
stantske cerkve ve¢ kot jasno Ut('lﬂ(‘ljift\l (}ch Tl’ubdl’jcvo pismo dezelnemu gl;lv;n'ju‘ oskrbniku
in odbornikom kranjﬁkim, 20. december 1579, v J. Rajhnmn, op. cit., 250—258.



Glasbeno zivljenje v Ljubljani
v ¢asu ustanovitve Academiae
philharmonicorum

Matjaz Barbo, Ljubljana

ri razpravljanju o glasbi v baro¢ni Ljubljani naletimo na temeljno oviro,

ki zadeva nase premisljevanje o glasbi nasploh ter vzbuja niz metodolo-

$kih zadreg, s katerimi se soo¢amo vsi tisti, ki se ukvarjamo z glasbo, in
o katerih ni ¢vrstih materialnih virov oz. so ti pomanjkljivi. Dejstvo je nam-
re¢, da ne glede na $tevilna pri¢evanja o bogatem glasbenem Zzivljenju zlasti ob
koncu 17. stoletja in v prvi polovici 18. stoletja v Ljubljani prakti¢no nimamo
ohranjenih konkretnih glasbenih del, katerih analiza bi nam lahko v polno-
sti razkrila glasbeno ustvarjalnost tedanjih skladateljev v prestolnici habsbur-
$ke dezele Kranjske. To nas postavlja pred upravi¢eno vprasanje: ali lahko po-
temtakem sploh govorimo o glasbi v baro¢ni Ljubljani, ¢e te glasbe ni oz. se
ni ohranila?

Da ne gre le za neko navidezno in nepomembno dilemo, nas lahko
prepri¢a vpogled v slovensko muzikolosko tradicijo. Ta je izpostavljeno
dilemo doslej resevala na eni strani tako, da je s primerjanjem stanja v razli¢nih
kulturnih okoljih per analogiam izpeljevala sklepe tudi za slovenski prostor.
Iz vzporednic s stanjem razvoja v primerljivih dezelah habsburske monarhije
in sosednjih italijanskih deZel je torej potrjevala nastanek in razvoj glasbenega
baroka tudi v slovenskih pokrajinah oz. zlasti na Kranjskem, pri tem pa je
véasih nujno prihajala tudi do vprasljivih sklepan;.’

Drugo skrajno stalis¢e predstavljajo zgodovinopisne interpretacije, ki
metodolosko trdno izhajajo zlasti iz ohranjenih primarnih virov. Znacilno to
predstavlja zapis v Uvodu k novi Zgodovini glasbe na Slovenskem, kjer beremo:

1 Znacilen primer je denimo oznacitev Mihaela Omerze za »enega vodilnih skldd;ltcljcv sloven-
skega baroka<, ¢eprav se do danes ni ohranilo nobeno njegovo delo. Prim. Joze Sivee, »Mihacl
Omerza,« v Enciklopedija Slovenije, zv. 8, ur. Dusan Voglar (Ljubljana: Mladinska knjiga, 1994), 130.
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Zgodovinmju, ki ima za teme&' svojega dela zgodovimkf vire kot edino, kar e re-
levantno kot povezava s pretfk/ostjo, 0m0goéﬂjo g/as/)mz’ zapisi obliko najraznovr-
xmq/'fz'/ﬂ vpog/edozz v pm‘ek/ost, medten ko so zgoﬁ omembe igranja in petja labko ko-
maj kﬂj vec kot opozorilo, da je bila g/asémozvoﬁnﬂ realnost wmédmzjikﬂ razlicnibh

zgodovz’mkib 0/60/1']' Sirsa od tistega, karse jev g/ﬂ&bmz'/ﬂ zapz'xi/o do tfdﬂj obranilo.”

Tovrsten pogled je brez dvoma stvaren in zanesljiv, a vendar hkrati deloma
zanemarja glasbo kot $irsi estetski, kulturni, umetnostni in druzbeni feno-
men.

V izhodi$¢u nasega razmisljanja o glasbi v baro¢ni Ljubljani se torej ne
moremo izogniti vpra$nju o $irfem muzikoloskem definiranju glasbenega
prostora, da bi prek tega mogli postaviti temeljne metodoloske okvire
za njeno razumevanje. Poststrukturalisti¢ni odmik od golih analiti¢nih
predpostavk je razprl vpogled v zgodovino kot kompleksen interpretativno-
recepcijski prostor. »Znotraj taksnega prostora dobijo mehanizmi recepcije
uveljavljeno mesto v znanstvenem diskurzu, saj vse, kar kakor koli presega zgolj
filolosko tolmacenje dela, zahteva interpretacijo.<’ S tem pa definira glasbo
v Sirokem polju hermenevtskega razbiranja njenih raznolikih pomenskih
nians, podpomenov ali transpomenov.

Vtemsmislulahko tudinacelo »razumevanjaglasbenegarazumevanja«*
razumemo kot metodolosko vodilo pri razgrinjanju kompleksne mreze
sistema referenénih povezav, ki tvorijo pomen in mesto neke glasbe v
Sirfem estetskem, kulturnem ali socialnem okviru. Tako lahko obstojeci
viri posredno razgrinjajo vpogled v glasbo kot kompleksen estesko-kulturni
sistem. Iz tiskanih sinopsisov gledaliskih iger, libretov, opisov skladb in
njihovih naslovov, iz obstoje¢e u¢beniske literature ter $olskega sistema lahko
sklepamo o bogati skladateljski tvornosti ter zaértamo slogovno-zvrstno
tradicijo, ki jo je dolo¢ala. Poleg tega nam podrobnejsi viri o najrazli¢nejsih
izvedbenih priloZnostih, slovesnostih z glasbo, cerkvenih obredih, $olskih
ali gledaliskih predstavah, glasbenih akademijah ipd. nakazujejo osnovne
poustvarjalne principe ter kvaliteto in obseg obstoje¢ih izvedbenih korpusov.
Nenazadnje nam analiza recepcije glasbe prek nekaterih bogatih zapisov o
reakcijah poslusalcev ob njihovem poslusanju glasbe ter njihovem navdusenju

2 Jurij Snoj, »Uvod,« v Z//()//()Z/}/l (//1\/11 na Slovenskem I, ur. Jurij Snoj (1 ]ul l]ml Zalozba ZRC
ZRCSAZU, 2012), X1 \\ 11, tu: XIII.

3 Thomas Hochradner, »1 ooLmU for coordinates: a ch 1”uwc for research in rec cption 2 and inter-
pretation of music,« Muz /(o/ns(/ zbornik 49/2 (2013): 1122, tu: 12.

4 HelgadelaMotte-Haber, »Umfang, Methode und Ziel der Systemarischen Musikwissenschaft,«

v \1/\lmmlm/7c Musikwissenschaft, ur. Carl Dahlhaus in Helga de la Motte-Haber (Laaber: Laaber
Verlag, 1997). 1-24, tu: 12.
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pri¢ara podobo ugodne intelektualne klime, ki je pogojevala razvoj bogatega
glasbenega utripa baro¢ne Ljubljane.

Pomemben razcvet Ljubljane je konec 17. stoletja naznanil Janez Ludvik
Schonleben (1681-1681). Schénleben je med drugim dosegel, da je v prisel v
Ljubljano in tu odprl podruznico svoje salzburske tiskarne Janez Krstnik
Mayr (1634-1708). Iz tiskarne je prislo veliko izjemno pomembnih pri¢evan;
bogatega ljubljanskega kulturnega Zivljenja tistega ¢asa.

Schonlebnova sestra Marija Ana je bila mati dveh osrednjih osebnosti iz
obdobjanaprelomuvi8.stoletje,Janeza Antona (1662-1714) inJaneza Gregorja
(1655-1719) Dolni¢arja (Thalnitscher, Dolnitscher, z oetom in bratom
postancjo leta 1688 plemi¢i von Thalberg). Starejsi Janez Gregor je bil pravnik,
zgodovinar ter natanéen in podroben kronist vsega pomembnejsega dogajanja
na Kranjskem. Poleg tega je bil pobudnik vseh pomembnejsih umetnostnih
nadrtov v Ljubljani, zato ga upravi¢eno oznacujejo za »pravega barokizatorja
Ljubljane«’ Z idejo Ljubljane kot »ozZivljenega in zmagoslavnega Rima« je
meril na duh rekatolizacije in na anti¢no tradicijo Emone, na kateri je zrasla
Ljubljana, simbolizirala pa jo je postavitev ljubljanske stolnice leta 1707. Do
leta 1730 je Ljubljana dobila $e vrsto stavb, ki ji skupaj s stolnico $e danes dajejo
baro¢ni pecat: krizevniska, ur$ulinska in $entpetrska cerkev, nova mestna
hisa, prenovljen $kofijski dvorec idr. Duhovna prenovitev je narekovala med
drugim ustanovitev in izgradnjo semeni$¢a (1708-1717), katerega namen je
bil nenazadnje tudi glasben: »da bodo kleriki na voljo za sluzbo pri obredib,
ker v stolnici primanjkuje streznikov, pa tudi sodelavci med godbeniki«.

Semenis¢e je postavil mlajsi brat Janez Anton, ki je bil po bratovih
besedah »zapopadek vseb izvrstnib kreposti, sposoben za velike stvari, ker ga je
narava obdarila z velikimi darovi<.” O¢e mu je omogo¢il $olanje pri jezuitih
v Ljubljani, odkoder je $el $tudirat v Gorico, pa nato na Dunaj. Pred Turki
se je umaknil v Salzburg, nato pa je v Rimu dokoncal $e dvojni doktorat iz
filozofije in teologije. Janez Anton je bil pod tremi $kofi generalni vikar
ljubljanske $kofije ter glavni pobudnik in vodja zidave nove stolnice. Morda
tudi zaradi njegovih zvez so arhitekturno in likovno stolnico navdihovale
povezave s Salzburgom. S Salzburgom je bil tesno povezan tudi Janez Krstnik
Preseren (1656—1704). Tudi Preseren se je sprva $olal na jezuitskem kolegiju
v Ljubljani, nato je doktoriral iz filozofije na Dunaju, pa pozneje $e na

5 Ratko Valencic, »Pastoralna vprasanja casa in prostora,« v Stolnica sv. Nikolaja v Ljubljani: 1707, ur.
Mectod Benedik (Ljubljana: Stolna zupnijasv. Nikolaja ctc., 2008), 104-115.
Valenci¢, »Pastoralna vprasanja casa in prostora,« 107.
Navedno po: Metod Benedik, »Z novo stolnico v nov ¢as,« v Stwlnica so. Nikolaja v Ljubljani: 1707,
ur. Mctod Benedik (Ljubljana: Stolna zupnija sv. Nikolaja ctc., 2008), 817, cu: 11.
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salzburski benediktinski univerzi (pozneje naj bi neznano kje obranil $e en
doktorat). Leta 1683 je postal salzburski kanonik, nadskofov svetovalec in
vodja nadskofijske knjiznice. Leta 1692 se je kot stolni prost vrnil v Ljubljano
in postal eden osrednjih intelektualnih osebnosti svojega ¢asa.

Ce je duhovno in arhitekturno podobo Ljubljane navdihoval »sever-
ni Rim« Salzburg,’ pa so italijanski vzori zaznamovali splo$no intelektualno
klimo in z njo vred glasbo. Slovesnosti ob posvetitvi in blagoslovitvi stolnice
so namre¢ vodili ¢lani nekaj pred tem ustanovljene Academia philbarmonico-
rum (1701). Ta je bila najvidnej$a nosilka glasbenega zivljenja baro¢ne Ljublja-
ne skupaj z nekaterimi drugimi podobnimi zdruzenji. Med njimi sta posebej
pomembni Societas Unitorum (Elani sami so se poimenovali tudi Die Gesel-
Ischaft der Vereinigten ali Dizmova bratovstina, ustanovljena 1689) ter zlasti
Academia operosorum Labacensium (1693). Medtem ko je bila prva namenje-
na predvsem poglabljanju verskega Zivljenja, ¢etudi so se njeni ¢lani ukvarja-
li tudi s $ir$imi kulturnimi vprasanji,” pa je bila Academia operosorum usmer-
jena v obravnavo znanstvenih in kulturnih vprasanj. Po italijanskem vzoru jo
je ustanovil Janez Krstnik Pre$eren, njeni ¢lani pa so tudi pozneje vzdrzevali
stalne stike s podobnimi italijanskimi zdruzenji.

Delovanje Academiae philbarmonicorum je bilo na eni strani
zaznamovano z religiozno komponento — e v ¢asu postopnega zamiranja
njenega delovanja so ohranjali opravljanje ma§ zadu$nic za umrlimi ¢lani
in slovesno praznovali praznik zavetnice sv. Cecilije. Poleg tega so ¢lani
akademije oblikovali tudi glasbo za razli¢na posvetna slavja, zabavali so visoke
goste na serenadah, organizirali vsakoletne regate z glasbo na Ljubljanici in
prirejali t. i. »akademije«, ki so predstavljale nekaksen zametek poznejsih
javnih koncertov.

Primoz Kuret meni, da je bila naloga filharmonikov »z/asti 'exercitium
interparietes, muziciranje za izbrani krog (zato tudi tako malo podatkov!) in
sele v drugi vrsti actus publici’<.”” Nedvomno je sicer iz njihovega delovanja
razbrati tudi prizadevanje za javno predstavitev njihovih del, ki je presegalo
privatno muziciranje, denimo, glasbenikov na aristokratskih dvorih ali

8 Ana Lavri¢, »Povezave Ljubljane s 'Severnim Rimom' — Salzburgom,« v Janez Gregor Dolnicar,
Zgodovina ljublianske stolne cerkve: Ljubljana 1701-1714, ur. Ana Lavri¢ (Ljubljana: Zalozba ZRC,
2003), 57-58.

9 Kajetan Gantar, »Od Academiac operosorum do Academiac philharmonicorum,« v ;00 Ler, Ye-

ars Academia Philbarmonicorum Labacensium: 1701-2001: Zbornik referatov = mednarodnega simpozi-
ja 25. in 26. oktobra 2001 v Ljubljani, ur. Ivan Klemenci¢ (Ljubljana: Znanstvenoraziskovalni center
SAZU, 2004), 57-72.

10 Primoz Kuret, » Academia Philharmonicorum v Ljubljani,« Kronika 43,5t 1-2 (1995): 24.
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pozneje v mes¢anskih salonih. Pri tem se je mesalo posvetno s cerkvenim,
javno z zasebnim, visoka aristokracija pa z me$¢anstvom in s poklicnimi
glasbeniki, ki so sodili v socialno nizji sloj.

Ccprav je bilaakademija uradno ustanovljenaleta 1701, pa je neformalno
najverjetneje obstajala Ze prej, na kar morda opozarja Dolnicarjev zapis, da so
ze proti koncu leta 1700 imeli na domu prvega ravnatelja Janeza Bertholda pl.
Hoflerja v Ljubljani na Bregu »Actus academicus der Herren Musicorum<."

Akademija filharmonikov je svoje delovanje natan¢no opredelila
s pravili (Leges Academiae Philbarmonicorum), v katerih je podrobno
regulirano njeno delovanje, vodstvo in ¢lanstvo, obenem pa so zlasti jasno
zadrtani njeni cilji. Pri tem ne glede na nesporno laisko naravo te ustanove v
skladu z baro¢nim duhom izstopa poudarjanje pomena religioznega temelja
glasbe. V pravilih je tako izrazeno za barok znacilno hrepenenje po glasbi
ve¢no dogajajoce se liturgije nebeskega Jeruzalema, ki jo predstavlja koncept
neminljive oz. nebeske glasbe (caelestem illam aeternum duraturam). Pri tem
pa ¢lani akademije ne zapostavljajo » ¢asne« oz. »minljive glasbe« (concreatio
temporalis), pri cemer ohranjajo nacelo »dostojnega razvedrila« (ur honeste
recreentur).” V tem smislu je mogoce Academio philbarmonicorum razumeti
kot svojevrstno dopolnilo obeh prej omenjenih bratov$¢in: na eni strani je
torej v iskanje dobrega usmerjena Dizmova bratovstina (z izpostavljenim
duhovnim ciljem), ki ji sledi v raziskovanje resnicnega osredotocena Academia
operosorum (kot znanstveno zdruZzenje) ter za gojenje lepega (v glasbi)
ustanovljena Academia philbarmonicorum.” Da ne gre za nek nepovezan
sistem bratovs$¢in, nam nenazadnje potrjuje dejstvo, da so bilistevilni ¢lani
vsem bratov§¢inam skupni.

Poleg tega ne velja spregledati, da je ustvarjalni polet 17. in zgodnjega
18. stoletja na Kranjskem oznacevala duhovno bogata ter intelektualno
poglobljena dejavnost jezuitske gimnazije, v kateri je imela poleg vaj v
govorni$tvu in olikanem vedenju posebno mesto glasba. Jezuitski kolegij si je
intenzivno prizadeval za podroben pouk v koralnem in figuralnem petju, ki

1I Dmgotin Cvetko, Academia Philharmonicorum Labacensis (Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1962),
29; Metoda Kokole, »Academia Philharmonicorum Labacensium v evropskem okviru,« v 300
Let, Years Academia Philbarmonicorum Labacensium: 1701-2001: Zbhornik 7';/2'7 atov g /1/1’//;111;'0//;1@1 sim-
pozija 2s.in 26 oktobra 2001 Z'/:/u/)'//‘z;//, ur. Ivan Klemenci¢ (l,julﬂlj;ma: Znanstvenoraziskovalni cen-
ter SAZU., 2004), 29-56, tu: 40.

12 Gantar, »Od Academiac Operosorum do Academiac Philharmonicorum,« 68.

13 Nacreovali so tudi akademije, ki bi se usmerjale v ostale umetnosti — kar je ncnazadnjc tudi eno
ndjzgodncjsih pricevanj o tem, kako so pojmovdli povezavo umetnosti, ki jev polnosti zazivela
seles konccpmm beaux arts, oblikovanim znotraj 1';1/,\’tt]jcns[<i]1 idcj, SVOj odmevy gl;lsbi pajezares
doscgla sredi18. .stolctj;l zestetskim l\'onccptom, \% katcrctcm scje cnal\opra\'no ! I\]jucila tudi g]as‘bd,
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so ga gojenci tudi vsakodnevno prakticirali, tako pri obi¢ajnih vsakodnevnih
liturgi¢nih slavjih kot pri slavnostnih bogosluzjih. Poleg tega jim je Solanje
nudilo tudi vpogled v osnove kompozicijske obrti."

Visek umetniskega udejstvovanja gojencev jezuitskega zavoda so
predstavljale Solske igre. Njihova zgodovina sega v leto 1598 z Izakovim
zrevovanjem (Immolatio Isaac) le dve leti po ustanovitvi kolegija, svojo tradicijo
pajeimelazevSolskihigrah protestantske stanovske $ole v Ljubljani.” Jezuitske
igre hkrati predstavljajo tudi eno najbolje ohranjenih pri¢evanj o glasbenem
zivljenju takratne Ljubljane. Ohranjenih je niz tiskanih sinopsisov iger, ki jih
je prakti¢no brez izjeme natisnila ljubljanska Mayerjeva delavnica. Baro¢no
gostobeseden naslov iger, natanéen opis datuma in izvedbene priloznosti,
jedrnat, vec¢krat tudi dvojezi¢en latinsko-nemski povzetek dogajanja ter zlasti
izérpen seznam sodelujocih pri¢ajo o stalnem umetniskem udejstvovanju
gojencev na vsch stopnjah Solanja. Pri tem so dijaki sodelovali kot solisti in
¢lani razli¢nih zborov, pevei in igralci. Nastopajodi pevci so v svojih vlogah
vselej tudi posebej navedeni (I Choris Musicis, Chorus Musicus, Chorus
Musicorum, Nomina Musicorum ...). To pa hkrati ne izklju¢uje dejstva, da so
pri izvedbah sodelovali tudi instrumentalisti.

Seznami nastopajocih so posebej zanimivi, saj v njih sre¢amo nekatera
pozneje izpostavljena glasbena imena. Med njimi izstopa, denimo, Mihael
Omerza (Michaél Omersa), ki je v igri Lusus Fortunae — Gliicks-Spill (169s)
imenovan kot seminarist (»Poéta Sem.«). Omerza je pozneje postal eden
najbolj vidnih glasbenikov na Kranjskem, nekaj ¢asa je vodil jezuitski kolegij,
predvsem pa je napisal nekaj oratorijev.

V isti igri je skupaj z Omerzo nastopil tudi Baltazar Pregl (Balthasar
Pregl), ki ga seznam nastopajo¢ih navaja kot glasbenika v stolni cerkvi sv.
Nikolaja (»Musicus ad S. Nicolarum«). Nekaj let pozneje je pri izvedbi igre
Libera in vinculis libertas (1701) oznacden kot stolni tenor (» Cathedr. Eccl. ad
Sanctum Nicolaum Tenorista<). Pregl je v stolnici pel ze od leta 1694, pozneje
pa je postal pomemben stolni zborovodja, ki je med drugim vodil slovesnosti
ob blagoslovitvi stolnice. Kot zborovodja je sodeloval z organistom Janezom
Gadperjem  Gosljem Ljubljanskim (Goshl, Joannes Casparus Goschel
Labacensis), prav tako jezuitskim gojencem, ki se je pozneje $olal v graskem
Ferdinandeumu, nato je bil od leta 1680 do svoje smrti leta 1716 ljubljanski
stolni organist, vies pa (vsaj leta 1711) ravnatelj Akademije filharmonikov.

14 Janez Hofler, »chaj vrstic o prv]h dcsc[lctjih ]czui[skcga L’olcgija v Ljubljani,« Kronika 18, st. 1
(1970): 21.

15 Janez Hofler, Glashena umetnost pozne renesane in baroka na Slovenskem (Ljubljana: Partizanska knji-
ga, 1978), 69.
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Kot izvrstnega glasbenika ga v svoji Bibliotheci Labacensis publica predstavlja
tudi J. G. Dolniéar.

Vigri Libera in vinculis libertas (1701) nastopa med drugim Janez Mihael
Arh (Joannes Michiel Arch), prav tako eden od glasbenikov, omenjenih v
Dolnicarjevi Bibliotheci. Arh je bil sicer glasbeno aktiven tudi v jezuitskem
seminarju, ne le kot pevec, ampak celo kot violinist in pozavnist."

Zanimivo je torej, da je pri nekaterih pevcih oznaceno, da sodelujejo
tudi na koru stolne cerkve ter pri o¢etih avgustincih, kar potrjuje tesno sode-
lovanje in pretakanje kadrov med institucijami, $e posebej seveda, ¢e je to zah-
tevala narava mogoc¢nejse glasbene slovesnosti. Poleg tega pa je razbrati, da so
bili tudi ti pevei praviloma vkljuceni v jezuitsko izobraZevanje.

Med njimi velja omeniti denimo Andreja Stamitzerja, ¢lana stolnega
zbora. Priizvedbi igre Amazon Christiana fuga de utroque mundo triumphans
(1709, avtor glasbe p. Marijan Cade?, p. Marianus Tshadesh, cistercijanec
in profes stiskega samostana)” je naveden kot diskantist katedralne cerkve
(»Andreas Stamizer Styrius Fraslavien. Principist. Discant. in templo
Cathedrali«). Prav tako naslednje leto sodeluje v igri Magnanimitas belli, et
pacis (1710) tokrat in tudi pozneje kot dijak, a e vedno s pevskimi obveznostmi
v stolni cerkvi (»Andreas Stamizer Styrus Fraslav. Gramm. Discant. in
Templo Cathedr.<). Leta 1712 je tako v igri Ericus Disertus (1712), imenovan
kot »poéta« (»Andr. Stamizer Styr. Fraslav. Poéta. Discant. in templo
Cathed.<), naslednjega leta pa Caecilia in et cum valeriano (1713), oznacen kot
»retor« (»Andreas Stanizer, Styurs Fraslaviensis, Rbetor«).

Primerjava sodelujo¢ih je zlasti zgovorna v primerih, ko imamo
ohranjene tiskane sinopsise za igre, ki si sledijo v strnjenem ¢asovnem
zaporedju, kot je to v zadnjih primerih. Tako prav lahko v igrah Amazon
Christiana (1709), Magnanimitas belli, et pacis (1710), Ericus Disertus (1712)
ter Caecilia in et cum Valeriano (1713) zasledimo ve¢ imen istih glasbenikov,
ki napredujejo v svojih Studijskih stopnjah, a ostajajo nosilci glasbenega
poustvarjanja jezuitskih iger, nenazadnje pa pogosto tudi osrednjih
ljubljanskih cerkvenih korov. To velja za stolnega pevca in gojenca kolegija
Janeza Krstnika Vilfana, kiga najdemo zapored v treh igrah (1709: kot » Joan.
Baptist. Wilffon, Labac. Princip. Discant. in templo Cathedrali«, nato 1710:
kot »Joannes Baptista Wilffon Varn. Labac. Gram. Disc. in Templo Cathedy.«
ter 1713 kot »Joannes Baptista Vilfon Carn. Labac. Rhetor<). Podobno
sre¢amo zaporedoma navedenega Mihaela Goloba (1709: »Michaél Golob.

16 Hofler, op. cit., 74.

17 Hoéfler, op. cit., 74.
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Carn. Litopol. Parvista ex Seminario«, nato 1710: »Michaél Golob, Carn.
Lithop. Princ. ex Semin.« pa 1712: »Michaél Golob Lithopol. Syntax. ex
Sem.«). Zaporedoma sta navedena tudi Jozef Itlich (1709: »Josephus Itlich,
Carniol. Lytopol. Logicus ex Seminario«, 1710 pakot: »Josephus Itlich Carn.
Lithop. ex Seminario Physicus«) in Filip Jakob Naum (1709: »Philippus
Jacobus Naum. Carn. Lytopol. Poéta ex Seminario«, 1710: »Philippus
Jacobus Naum Carn. Lithop. Rhetor ex Semin.«). Zanimivo je, da so pri
izvedbah sodelovali tudi dijaki, ki so ocitno sicer peli pri avgustincih, tako
denimo Andrej Zagar (tisk iz leta 1709 ga navaja kot: » Andreas Sogor, Carn.
Gurgfeld. Gram. Musicus apud RR. PP. Augustin.«, leta 1710 kot: »Andreas
Sogor Carn. Gurgfeld. Gram. Musicus apud RR. PP. Augustin.«, leta 1713
pa kot: »Andreas Sogor, Carn. Gurgfeldenfis, Rhetor<). Kako cenjeno je
bilo sodelovanje dijakov v navedenih predstavah, zgovorno potrjuje tudi
ohranjen podatek, da so retorji za uspe$no pripravo igre Caecilia in et cum
Valeriano za nagrado dobili tri proste dni.”

V letih 1712 in 1713 je med navedenimi pevci srecati tudi Karla Jozefa
Hocevarja (Carolus Josephus Gottscheer), ki je najverjetneje eden od sinov
Janeza Jurija Holevarja. Slednjije leta 1712 postal ravnatelj jezuitskega kolegija,
predvsem pa je pomemben kot eden redkih omenjenih avtorjev glasbe za
te predstave. Ze leta 1690 je tako tiskan libreto za igro Joseph Austriacus in
Josepho Aegypto adumbratus, pozneje pa Se za igre Magnamitatis belli et pacis
(1710), Ericus disertus (1712) ter Caecilia in et cum Valeriano (1713). Od leta
1695 je bil ¢lan Academiae operosorum in ze v letu ustanovitve Academiae
Philharmonicorum njen predsednik.

V sinopsisu Hocevarjeve igre Ericus Disertus je izrecno najti namige
na instrumentalne vlozke. Tako je na zacetku igre oznalen preludij
(Praeludium Musicum), med tremi prizori (Pars) so vstavljeni posamezni
interludiji (Interludium Musicum), na koncu pa sledi $e postludij (Postludium
Musicum).” Poleg tega v igrah sre¢ujemo tudi oznake za zborovske prizore
in plesne tocke.* Pri igri Ungebrochene Gebeims-Treu in Heiligen Joannes
von Nepomuck (1708) je hkrati mo¢ zaslediti navedbo, da so nastopali tudi
pirotehniki, kar pomeni, da je igre spremljala primerno Zivopisna scenerija.

18 Hofler, op. cit., 122, 0p. 75.
19 Cvetko to oznacuje kot instrumentalne vlozke, Hotler pa je mnenja, dane gre za instrumental-
ne skladbe, ampuk alegori¢ne prizore z glasbo, kar pa glede nasicerjasno oznacevanje vsebine po-
s s s g
sameznih tekstovnih vlozkov, ki na tem mestuu nmnjk;ljm, ni tako verjetno. Prim. | {otler, Glasbe-
724 UMMELNOSE POZNE TENESanse in baroka na Slovenskem, 71; D ragotin ( vetko, Slovenska g//z.\'/nz v L'/'f'r)/).s’/cm/
prostoru (Ljub“;um: Slovenska matica, 1991), 156.

20 Hotler, Glasbena umetnost pozne renesanse in baroka na Slovenskem, 73.
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Jezuiti v svojem delovanju vendarle niso bili osamljeni. Podobno dejavnost,
vendar v neprimerno manj$em obsegu, je zaslediti tudi pri ljubljanskih ur-
$ulinkah in kapucinih. Tako Dolni¢ar poro¢a o neki igri pri urSulinkah, ki
jo oznaci kot »Kleins Spil«: »24. maja [1712] so predstavijale gojenke ursu-
link izredno igro, katere so se udelezili v zabavo kneginja Auersperg in visoko
plemstvo.«<™ Pri kapucinih paleta 1708 izvedejo igro Certamina Dant Victori-
as, das ist: Streitt bringt Freudt. Welchen Erschricklichen Streitt der Seelen-Ve-
liebte Gottliche Feneralissimus Christus Jesus, Am Char-Freytag eingetretten
ritterlich gegochten un endlich ... Igro uprizorijo na veliki petek (6. aprila) leta
1708. Gre za tradicijo uprizarjanja iger ob Bozjem grobu, ki je bila pri kapu-
cinih posebej stara in utrjena.* Poleg tega pa je tovrstne igre mogoce srecati
tudi pri jezuitih, pri ¢emer lahko pri slednjih Ze vsaj od sredine stoletja najde-
mo podatke, da so navedene predstave igrali v nems¢ini, pri kapucinih pa je
srecati celo tudi slovens$éino.” Poleg teh pa so v tem kontekstu zanimive tudi
pastorale (»actio pastoritia«, »ecloga«) iz ¢asa po bozi¢u, pri katerih je bila
glasba s petjem ravno tako neizogibna.™

Ceprav glasba ni ohranjena, je jasno, da je bila nujen sestavni del
prireditev — tako v igrah s podeljevanjem premij (actio praemifera) kot pri
tistih na veliki petek. Ker gre za fenomen, ki je skupen $irSemu kulturnemu
prostoru, lahko iz njega opredeljujemo tudi verjeten ustvarjalni okvir. Zlasti
v kontekstu razvoja baro¢nega sepolcra lahko oba tipa iger poveZemo tudi z
razvojem orvatorija.

Izraz oratorij uporablja za oznako nekaterih del omenjenih skladateljev
tudi J. G. Dolni¢ar pri njihovi navedbi v svoji Bibliotheci Labacensis publica.
Tako naj bi po njem Omerza napisal glasbo za pet oratorijev oz. verskih
iger: Diva Magdalena poenitens (1709), David deprecans pro populo (1713),
Pastor bonus (1710), Mater Dolorosa (1711) in »oratorium« Christus bajulans
crucem (1712). Janez Berthold pl. Hoffer pa naj bi bil avtor Stirih oratorijev:
Magdalenae conversio (»oratorium musicis adaptatum concentibus«, 1715),”
Patientia victrix in amico Dei Job (»oratorium feriis quadragesimis Labaci«,
izveden torej na postne delavnike leta 1716), Mors et Vita (»oratorium melo-
dramaticale«, 1715) ter Lilicon [?] Job (»oratorium«, 1715). Hoffer (1667—
1718), ki je bil ustanovitelj in prvi predsednik Academiae philharmonicorum,

21 Vikeor Steska, »Dolnicarjeva ljubljanska Kronika od . 1660. do 1. 1718 « Jzvestia Muzejskega drustva
za Kranjsko 11 (1901): 93.

22 Hotler, Glasbena umetnost pozne renesanse in baroka na Slovenskem, 7.

23 Hofler, op. cit., 75.

24 Hofler, op. cit., 74 sl.

25 Dolnicar pise, daso gai'/,vcc”i 10. ;1priL\ 1715V ]juH];mski ursulinski cerkvi.
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je tudi sicer veljal za osrednjo osebnost svojega ¢asa. Poleg njegove izjemne
intelektualne Sirine — po Solanju pri ljubljanskih jezuitih je $el $tudirat v
Salzburg in na Dunaj - so ga odlikovale tudi izjemno privla¢ne osebnostne
osebnosti, zaradi katerih je bil posebej priljubljen tudi potem, ko je zaradi
bolezni po svojem Stiridesetem letu starosti ostal priklenjen na posteljo.
Virtuozno naj bi obvladoval $tevilne instrumente, med njimi posebej teorbo,
o¢itno pa je bil tudi spreten tudi kot skladatelj.

Skoraj neprekinjeno zaporedje uprizoritev (prekinitev je morda
povzrodilo imenovanje Omerze za zupnika na Igu leta 1715) ravno tako govori
v prid kontinuitete uprizarjanja tovrstnih del in s tem tako visoke ustvarjalne
kot poustvarjalne ravni kranjskih glasbenikov, ki so seveda o¢itno zdruzevali
svoje mo¢i pri posebej pomembnih slovesnih trenutkih. Jasno je, da so tako
sodelovali med seboj tako dijaki jezuitskega kolegija kot poklicni glasbeniki
in nenazadnje verzirano plemstvo,” ki je v tipu druzbe, kakrinega je
predstavljala Academia philharmonicorum, naslo moznost tudi plemenitega
glasbenega udejstvovanja. Prav Academia se zdi, da je tako simbolizirala
povezanost glasbenikov na Kranjskem — na enistrani je zdruzevala najvidnejse
aristokratske osebnosti, hkrati tedanjo najvisjo intelektualno smetano ter
kompozicijsko verzirane in izvajalsko spretne glasbenike. Ob tem pa je postala
osrednji stimulans glasbenega Zivljenja na Kranjskem.

Visek tega obdobja je nedvomno predstavljalo praznovanje blagoslovitve
nove stolnice in uvedbe bogosluzja v njej v letih 1706 in 1707. Razumljivo je
zato, da je kljub v pravilih zapisani omejitvi, da naj bi $tevilo akademikov ne
preseglo 31, tovrstna priloznost 22. avgusta 1706 povezala kar 64 glasbenikov.
Dolnicar tako slikovito opisuje slovesnosti. Najprej skrbno opise natan¢no
dolo¢eno zaporedje udelezencev procesije, v kateri je bilo tudi

osem trobent in bobnica, ki si ]'z'b je nalozil zbor stolnib g/ﬂsbmikoz/. ...] Po konca-
ni procesiji je imel prevzviseni s%of pom‘gfikﬂ/no maso med vsakovrstnimi g/ﬂsovl’ v
dveb zborib gospodov akademikov filharmonikov, nad 64 po stevilu, kamor nisto
vsteti goa’bmikz’, ki so z'zmjﬂ/i po/g%no g/ﬂsbo. 7

26 Ivan Klemenc¢i¢, »Academia Philharmonicorum Labacensium (1701-2001) v luci gl;ts‘bcncgd
poustvarjanja na Slovenskem,« v 300 Let, Years Academia Philbarmonicorum Labacensium: 1701-2001:
Zbornik referatov z mednarodnega simpozija 25. in 26. oktobra 2001 v Ljubliani, ur. Ivan Klemencic (Lju-
bljana: Znanstvenoraziskovalni center SAZU, 2004), 17-28, tu: 18.

27 >»S¢'(//w/m;1/1/}' octo buccinae cum aeneo tympano, quos except Cathedyalium musicorum chorus. [] Finita
processione pontificabat celsissimus Praesul inter omnis generis vocum ¢ duobus choris a DD. Academicis
Philo-Harmonicis, plus numero 64 computatis, non numerates tubicinum choris, productis certamina.« Jancz
Gregor Dolnicar, Zgodovina ljubljanske stolne cerkve, Ljubljana 1701-1714, ur. Ana Lavri¢ (Ljubljana:
Zalozba ZRC, 2003), 185 (lat. izvirnik) in 340 (slov. prevod).



GLASBENO ZIVLJENJE V LJUBLJANI ...

Podobno kot alegori¢ni pomen, ki ga razvijajo pridige, ohranjene ob tej pri-
loznosti, se zdi, da tudi sprevod z vzklikanjem ljudstva, s trombami in pavka-
mi obnavlja algorijo procesije kralja Davida ob prenosu skrinje zaveze. Zna-
¢ilno se k tej alegoriji v svoji pridigi vraca slovesni pridigar, Franc Bernard
Fischer (1662-1715), ko poziva Ljubljano, ki je

12 1ega svetovno znanega mesta [rimska Emona)] izrasli Feniks, pripravi si za da-
nasnji dan slavoloke, opravi se za praznovanje, zaukagi vzk[z‘kanje in radost, prip-
ravi svoje g/asbml’kf -4 njz'b gvenecimi trombami, piffﬂ/mi in trobentami ... Pohiti-
te za velikim kmﬁem Davidom, ki ' je z vso Tzraelovo hiso ob vzk/z‘kanju /judsz‘m in
zvokib tromb posprfmz’/ skrz’njo zaveze od Obededoma v domomnje, ggrajeno v nje-
no cast.™

Podobno se ponovi ob koncu sklepa blagoslovitve stolnice in nato leto pozne-
je (1707), ko kronist Dolni¢ar zapise:

Ko je nato tudi knezas%of}éde/ na svoj presto/, Je gos[)od prost gmeeopa[d Koben-
cl zacel masevati, medtem pa sta dva g/ﬂsbmﬂ ghora (ne vstevsi onib, ki so z'gm/l'
na trobente in rogove in so Jesmvé’ﬂ/z' po.ce/)m gbor), v katerib je bilo vsaj 5o izhra-
nih akadenmikov ﬁ//mrmom’kov, pod vodstvom Bertholda p[ Ho’ﬁfﬂjﬂ, kmnjxkegﬂ
[)/emz'ch in uxmmw’le&'a re dkddemzje, ﬂmlopﬂ/ﬂ na kar mzj[m/j praznicen nacin z
naduvse ubrano g/asba vseh vrst g/awzz in g/asbz’/.w

Posebej slikovit je tudi opis prve javne predstavitve Academiae
operosorum ($ele leta 1702, torej mnogo po njeni ustanovitvi), pri kateri so
prejkone nastopali tudi filharmoniki. Tako naj bi obhajali nastop akademije
na praznik sv. Lucije, 13. decembra 1701 v $kofijskem dvorcu, kot poro¢a J. G.
Dolnicar: »med zvoki trobent in bobnov ter ob simfoniénem sozvolju izbrane
glasbe«.

Znadilen je tudi oris prvega javnega nastopa Academiae philharmonico-
rum leta 1702:

28 Marija Ogrin, »Retorska proza na Slovenskem na zacetku 18. stoletja,« v Stolnica sv. Nikolaja v Ljubljani:
1708, ur.Metod Benedik (Ljubljana: Stolna zupnija sv. Nikolaja v Ljubljani etc., 2008), 124-147 tu: 135.

29 »Inde pariter Principe Episcopo suo throno incumbente D. Praepositus Leopoldus Comes a Cobenzel Sacris
operari coepi, binis musicorum choris (tubicines non [//7/1/7/11;1;///0 et Hautsbois z*u/g(), qui ;\'/)mi/}/z/w choros con-
) /&‘c’ﬂm/), //m).\fa‘/'/y 50 selecti Academici Philbarmonici, rem ordinante Bertholdo ab F {Q[/ZZ'J; Patritio Cari-
noliae et fundatore dictae Academiac, occupaverant, omnis generis vocum er instrumentorum amoenissima
varietate festivissime conceriantibus.< Dolnicar, Zgodovina ljublianske stolne cerkve, Ljubljana 17011714,
198 (lat. izvirnik), 353 (slov. prm‘mﬂ, Metoda Kokole sicer upraviceno prevaja »hautsbois« kot
»oboc«. Prim. Kokole, » Academia Philharmonicorum Labacensium v evropskem okviru,« 46.

30 Dolnicar pise dobesedno: »[1nser tubarum et tympanorum dangores ac symphoniacos selectioris musices
concentus<. Dolnicar, Zgodovina ljubljanske swolne cevkve, Ljubljana 17011714133 (lat.izvirnik) in 286
(slov. prevod).
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30. ju/z'ja je pmznom/ﬂ Hkﬂdemz]ﬂ P/az‘/o—Harmom‘comm’woj prvi javni nastop na
Ljubﬁam’cz’ z umetnim ognjem. Vse mesto Je priz;re/o g/edﬂt veselico. Ve /ﬂdje do

zadnje s0 bile oddane, in celo zmanjka/o jz'b jc, da niso mog/e vseh /judz] zzs/)rejm'.;l

Regate na Ljubljanici so postale stalnica filharmoni¢nih prireditev in
ena posebej priljubljenih zabav Ljubljan¢anov, spremljana z glasbo. Poleg tega
so pomembnejse dogodke iz Zivljenja cesarske druzine ali druzine dezelnega
glavarja poleg glasbe redno obelezevali tudi z ognjemetom in salvami iz
grajskih topov.

Vendarle za »prvi glavni praznik« filharmonikov imenuje Dolnic¢ar
v svoji kroniki imenuje $ele obhajanje godu sv. Cecilije novembra leta 1702:
»22. novembra na god sv. Cecilije so obhajali gg. Academici-Musici svoj prvi
dlavni praznik slovesno pri oo. avgustincib pred spitalskimi vratio<.’* S tem
Dolni¢ar posredno tudi poudarja pomen religioznega v kontekstu delovanja
filharmonikov vse do njihovega kon¢nega zatona.

Iz kronik je pogosto zaslediti, kako mo¢no se je glasba filharmonikov
vtisnila v poslusalce in jih pogosto ganila.” Med posebe;j slikovitimi izstopa
oris Zalne slovesnosti ob smrti cesarja Leopolda I. leta 170s:

Sicer temacna cevkev 'je bila zﬂ’ﬂj mzsw)t&‘mﬂ 2 baklamiin plﬂmmi Stevilnib svetilk.
Med mo/z‘z‘vzjo navzolih se e g/m‘z’/ﬂ galna in nadvse izbrana g/m‘bﬂ. Privsem tem
paje zasluzila nﬂjvffj‘e priznanje tromba, ki jes strahovitim g/ﬂsom zadonela, ko
50 /)rl's“/z' do Dies irae in do tistega tromba strasno zadonela; ako bi bil 1o slisal, bi
ve;je/, da je zadonela trobenta mdnega dne’*

Kljub pomanjkanju konkretnih muzikalij lahko torej iz slikovitih
kroniskih zapisov in omenjenih posrednih virov razberemo plasti¢no podobo
glasbene ustvarjalnosti in poustvarjalnosti v baro¢ni Ljubljani. Ustvarjalni
okvir in recepcijski kontekst fenomenolosko dolocata tedanji glasbi kot
kompleksnemu estetskemu in kulturnemu fenomenu $irsi referen¢ni okvir,
v katerem jo moremo »razumeti« in definirati njeno »razumevanje«. S tem
pa pravzaprav celo brez »glasbe« lahko govorimo o »glasbi«.

31 Steska, »Dolnicarjeva Ljubljanska kronika od 1. 1660. do 1. 1718..« 95: prim. tudi Viktor Steska,
»Academia Philo-Harmonicorum v Ljubljani: ob dvestoletnici (1702-1902).« Dom in svet 15, $t. 4

(1902): 234.

32 Steska, »I')olmc;u‘jm'a l.jqunnsl\'a kronika od . 1660.do . 1718.,.« 96.

33 Hotler, Glasbena umetmnost pozne renesanse in baroka na Slovensken, 7.

34 » Fcclesia universa obscura red|d]ita facibus et multiplici luminum flamfmja luculenta facta. Musica lugub-
7is et exquisitissima inter comprecantlifum preces personabat. Verum ex bis omnibus, com ad Dies irac illud

Tuba mirum spargens sonum ventum, maximum applausum meruit tuba, horribilem sonum edens; quod
s audivisses, tubam illam extremi indicii intonuisse crederes.< Dolnicar, Zgodovina ljubljanske stolne cerkve:

/:////1//'177/‘1 1701-1714, 153—54 (lat. izvirnik) in 307 (slov. pl‘cvod\



Nesticni vezaj v terminusu
>>Phil - Harmonicorum<«
— signifikant

Ivan Florjanc, Ljubljana

erjetno bo za vselej ostala skrita celota tistega, kar je bilo v mislih oce-

tov Slovenske filharmonije, ko so jo ustanavljali v Ljubljani okoli leta

1700. Nadeli so ji pomenljivo ime, Academia Phil - Harmonicorum
Labaci. Ce bi eleli to povedati po slovensko, bi lahko rekli: Akademija tistih,
ki v Ljubljani ljubijo Harmonijo. S tem so nam v glavnih obrisih sporo¢ili ve-
lik kos vsebine, ki so si jo ob ustanovitvi zamislili in poloZili v pojme oz. ter-
minuse," ki tvorijo njeno ime, sad njihovih zamisli. Debelega drZaja brezove
metle se ne da zlomiti, zmoremo ga pa po vejicah, ki so vanj povezane. Tako se
tudi do (za)misli, ki so jo ustanovitelji ljubljanske filharmonije mislili, v vsej
globini sicer ne bomo dokopali. Se pa lahko s pronicanjem po poteh smiselno
postavljanih vprasanj vsebini tega ali onega ¢lena imena mo¢no priblizamo,
po tej ali oni poti. Ena teh je pred nami.

Clenjenost imena Academia Phil - Harmonicorum Labaci

— modroslovni premislek
Celotno ime Academia Phil - Harmonicorum Labaci se razlo¢no razéleniv tri
pojme, kjer je prvi terminus — Academia — ozji rodni pojem, ostala dva — Phil
- Harmonicorum in pa Labaci — pa sta razlocka, katerih vloga je doloditev po-
sebnosti ljubljanski akademiji, njene osebnosti, njenega in-dividuuma. Dolo-
¢iti morata tisto specifiko, po kateri se ljubljanska akademija razlikuje od vseh
podobnih, pred in za njo. Dosedanja domaca in tuja muzikoloska literatura

I Besedo terminus uporabljam tuv pomenu (h)dros, ki se ga Aristotel posluzuje v svojilogikiza ozna-
¢itev sestavnih delov neke sodbe. Slovenski izraz zlozenka' se upomHjn v pomenu, ko se zeli pod—
¢reati prircd no razmerje obeh sestavin v termzinusu Phil - Harmonicorum. Terminus je sicerizraz, ki
pomeni isto kot pojem. Ker pa npr. pojma oscbek in povedck tvorita skrajni meji, jima ustrezneje
re¢emo termina, terminusa ali slov. tudi ,kr;\jniki. kar pascv slovens¢ini ni pl‘ijclo.
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je rada omenjala, kako je ljubljanska Academia Phil - Harmonicorum nastaja-
la po laskem vzoru (Bologna, Verona), kar je — na nivoju vzorovanja in osmo-
ze idej — res. Vendar si s primerjavami ne moremo veliko pomagati, ¢e Zelimo
pronikiniti v vsebino, ki so jo mislili ljubljanski ustanovitelji. Ti so uporabili
nekaj posebnih semanti¢nih prijemov, ko so vsebine teh misli in zamisli polo-
zili na papir, v svojo ustanovno listino — Leges, pa tudi v dejavnosti, ki so se iz
teh zamisli dogajale. Zato so LegesAcademia Phil - Harmonicorum kriterij, ki
razsoja med pravilnim in napa¢nim, kakor zakoni v prometu: tudi ¢e se spo-
zabim ali ne vem zanje, je napaka prekrsek.

Terminus Academia, kot splo$ni pojem, ki lahko zajame vse tovrstne
ustanove po svetu ali tedanji baro¢ni Evropi, sam po sebi individualnih po-
sebnosti ljubljanske akademije ne more veliko razloziti. Zato ga v monografi-
jah obravnavamo posebej, v posebnem poglavju ali razdelku. Taka poglavja bi
lahko uporabili za veliko $tevilo baro¢nih in renesan¢nih akademij. Podobno
terminus Labaci: razen tega, da v ¢lenu rodnega pojma Academia specifi¢ne-
je definira oz. natan¢neje zameji krajevno pripadnost, pripadnost Ljubljani, o
vsebini in idejni zamisli ljubljanske filharmonije pa tudi o vsem ostalem mol-
¢i. Tako smo se priblizali sréiki, kjer lahko pri¢akujemo sporo¢ila, oz. k od-
lo¢ilnemu terminusu celotnega imena, k Phil - Harmonicorum. Tudi njega so
ustanovitelji Zeleli Se dodatno razéleniti (tudi na genus in diferenco) in to mi-
selno ¢lenitev v Leges, kot bomo podrobneje pregledali, tudi grafi¢no razloé¢-
no zabelezili z nesti¢nim vezajem. Znotraj istega pojma je tako nastala jasna
miselna cezura, ki se ji bomo posvetili na teh stranch.

Pitagorejsko-neoplatonska vsebina pojma Harmonia ustanoviteljem
vsekakor ni bila tuja, ¢e Ze ne — $e vedno — zelo domaca. V kolik$ni meri in v
kak$nem obsegu, zlasti pa s kak$nimi vsebinami smo ob tem terminusu v sti-
ku, pa je drugo vprasanje. Nanj lahko odgovorimo po dolo¢enih korakih, po
odsekih.

Najprej se bomo poglobili v obstoj, pogostnost in kontinuiteto upora-
be nesti¢nega vezaja znotraj zloZenke, tj. terminusa Phil - Harmonicorum,
ki ga sre¢ujemo v razli¢nih virih vse od ¢asa ustanovitve leta 1701. V veli-
kem $tevilu zapisov je prisoten celo v enaki grafi¢ni obliki. Ker gre pri upo-
rabi te oblike zapisa za intelektualno izostren krog ljudi, tak$na uporaba ni
naklugje. Ceprav je ugotovitev toéna, pa $e ni dokaz. Ima le mo¢ hipote-
ze, ki jo je potrebno potrditi ali pa ovredi, ¢e se tako izkaze. Zato moramo
najprej zbrati podatke o tekstu in kontekstu, kjer je terminus uporabljen.
Paradigmati¢na slika vseh zbranih citatov nam lahko nakaZe semanti¢no
polje cel(otn)ega pojma, ki so ga imeli snovalci v mislih. Ko je to narejeno



NESTICNI VEZA] V »PHIL - HARMONICORUM« — SIGNIFIKANT

za obdobje, v katerem je pojem nastal, lahko podobne postopke ponovimo
tudi v odsekih ¢asa, kjer se je v nadaljnjih obdobjih pojavljal. Slika postaja
vse celovitejsa.

Razprave, ki so doslej spregovorile o nastanku Academiae Phil - Harmo-
nicorum Labaci, o njenem ustanovitelju Janezu Bertholdu pl. Hofferju, o sou-
stanoviteljih Janezu Krstniku PreSernu in Janezu Juriju Holevarju, o zgodo-
vini in okoli$¢inah nastanka, o njenih prvih in nadaljnih glasbenih nastopih,
o tesnem odnosu do obeh sestrskih akademij (Academia Operosorom in So-
cietas Unitorum), o nadaljnjem razvoju in premenah delovanja vse do danes
ipd., so v slovenskem prostoru doslej Ze iznesle veliko izérpnih simpozijskih
in monografskih premislekov, tehtnih podatkov, pisnih in faksimilnih virov
ter tudi trdno dokazanih dejstev.” Vedini tega ni kaj dodati.

2 Vrsta raziskovalcev, ki so se monografsko posvetili temu vprasaniju, je zclo dolga. Od starcjsih vi-

rovyv 19. S[()l. in d() prve svetovne vojne j¢ PO[I’C[\[‘IO POSCij iZP()SKaViti lﬁ'icdricha KCCSb'&Cl]CI‘JR,

poleg njega pa $¢ Petra von Radicsa, Vikrorja Stesko in dr. Emila Bocka. Njihova bibliografija in
ugotovitve so obsirno citirane v vsch dosedanjih publikacijah. Obdobje med vojnama k vprasan-
juni princslo bistvenih prcmikov. Ponovni zacerck pomeni cas po dl‘ugi svetovni vojni, kise 2g0o-
di ob monografskem delu Dragotina Cvetka, Academia Philharmonicorum Labacensis (Ljubljana:
(:ankarjcva zalozba, 1962). Nanovo in v virih prcglcdano gradi\'o D. Cvetka dopolnjujc (beri: po-
pravi) Jancz Hofler, ki poglavje o akademiji filharmonikov zelo smiselno umesti v zakljueck sirse
zastavljene monografije Glasbena umetnost pozne renesanse in baroka na Slovenskem (Ljubljana: Par-
tizanska knjiga, Znanstveni tisk, 1978), 107-130; Ivan Klemencic, S/{)Z/’C’H.VA’(If/‘/h//l?'”l()ll/]//l in njene
/Jiwﬂmdi//w (Ljubljuna: Slovenska filahrmonija, 1988), 4-21. Od osamosvojitve Slovcnijc po letu
1991 pa sledi pravi razvet razprav, simpozijev in monografij: indirckeen, a zelo pomemben otvo-
ritveni prispevek je opravil simpozij in objava razprav Academia Operosorum. Zbornik prispevkov ko-
lokvija ob 300-letnici ustanovitve, ur. Kajetan Ganear (Ljubljana: SAZU, 1994). Poglavie zasc tvorivrs-
ta monogmﬁkih del Primoza Kureta: »Academia philharmonicorum v Ljubljani,« Kronika 43
(1995): 19-243 isti, Od Academiae philharmonicorum do prve Slovenske filbarmonije — ob 200-letnici Fil-
harmonicne druzbe (Ljubljana: Slovenska filharmonija, 1997): isti, Slovenska filbarmonija — Academia
Philharmonicorum: 17012001 ( l.jquana: Slovenska filharmonij;h 2001); isti, Der Archivalienbestand
der Philharmonischen (}'fje//,rvbzgﬁ in Laibach — Fine bedeutende Quelle zum slowenischen Musikleben
im 19. und beginnenden 20. Jahrhundert (Stucegart: F. Steiner, 2007); isti, Sto let Slovenske filharmoni-
Jje(1908-2008), ur. Jonatan Vinkler (Ljubljana: Slovenska filharmonija, 2008): isti, Zanesenjaki inn mo-
Jstri. Castni clani, umetniski w///f in znameniti umetniki Z'ﬁ//mrmmﬁ'/ﬂ/) v L/M/)/]d}z/, ur. Jonatan Vin kler
(Ljubljana: Slovenska filharmonija, 2011). Ob priblizevanju in ob sami 300-letnici Ac. Phil - Har-
monicorum pa doscze raziskovalna vnema pravi vihunec. Ob ze omenjenih Kurctovih delih iz
tega ¢asa moramo omeniti: Mctoda Kokole, Academia Philharmonicorum Labacensium: zgled, usia-
novitve in delovanje. Historicni seminar 11, ur. Oto Luthar in Vojislav Likar (Ljubljana: ZRC SAZU,
1997), 205-222. Polcg obja\' na splctu dostopnih vedno novih virov v Digita[ni knjiinici Slovcnijc
(www.dLib.si) je obogatitev s pronicljivimi in bogatimi komentarji oprea objava in prevod dela Ja-
neza Gregorja Dolnicarja Historia Cathedralis Ecclesiae Labacensis v Jancz Gregor Dolnicar, Zgo-
dovina ljubljanske stolne cerkve, Ljubljana 1701-1714, ur. Ana Lavri¢ (Ljubljana: ZRC, 2003); zajeten
nabor novih tehenih raziskavjc ustvaril mednarodni Simpozij 25.in 26. oktobra 2001 in zbornik re-
teratov 300 let/years Academia philharmonicorum Labacensinm, 1701-2001, ur. Ivan Klemencic (Ljub-

liana: Zalozba ZRC, 2004).
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Kolikor nam je znano, tega vidika oz. vprasanja, ki nas tu zaposljuje, drugi
raziskovalci doslej niso posebej izpostavljali ne podrobneje raziskovali.’

V razpravi se bomo zato osredotodili na vpra$anja predvsem (1) stal-
ne prisotnosti in doslednosti grafi¢nih zapisov nesti¢nega vezaja v terminu-
su Phil - Harmonicorum v virih v ¢asu ustanovitve, kot je zabelezeno v Le-
ges. Spra$ujemo se po tem, ali to jé? Sele &e je ta hipoteza potrjena, lahko
sledi drugi korak, kjer se zastavi drugi del vprasanj, ki se ti¢ejo (2) vsebine in
pomena/-ov, ki jih ta znak nakazuje. Na temelju pritrdilnega prvega odgovora
se lahko v drugem koraku sprasujemo naprej, namre¢ — kaj to je?

Je nestic¢ni vezaj v zlozenki »Phil - Harmonicorum«

lahko signifikant?

Razvidno je, da so se ob grafi¢nem zapisu terminusa ‘Phil - Harmonicorum’
in sploh celotnega imena ustanovitelji e posebej pomudili, globlje premislili
in ga v svojih razli¢nih zapisih — tudi z raznimi razli¢icami — uporabljali. Zato
nam nesti¢ni vezaj v Phil - Harmonicorum sporoca njihov premislek, njihovo
‘pomisljanje’ ob vezaju sredi vsebinsko klju¢ne besede v imenu, ker so prav z
njo zeleli izraziti bistvo smisla svoje nove akademske ustanove. Phil - Harmo-
nicorum je zato klju¢ni ¢len celotnega imena, je v vlogi aristotelovskega raz-
lo¢ka oz. specifi¢ne diference v smislu sholastikov, ki so Aristotelovo tradi-
cijo umnega razmisljanja s pomodjo tvorjenja definicij in sklepanj povzeli v
didakti¢no-Solski sistem. Tega so bili ljubljanski ustanovitelji vesdi Ze iz licej-
skih klopi pri jezuitih pri Sentjakobu v Ljubljani.

Z razlotkom oz. s specifi¢no diferenco Phil - Harmonicorum so usta-
novitelji opredelili, definirali — torej vsebinsko zamejili — semanti¢no $irino
rodnega pojma Academia. John Locke, ki je v istem ¢asu, ko so nasi ljubljanski
akademiki domisljali ime novi ustanovi, razglabljal o mo¢i in dometu ¢love-
kovega umevanja, je tista leta (1690) pisno zatrjeval: » A definition must consist
of genus and differentia.«* Nesti¢ni vezaj torej ravno sredi tistega ¢lena imena,
kivsebinsko opredeljuje razlo¢ek v odnosu do ostalih vrst akademij, ki jih tak-
rat tudi v Ljubljani ni primanjkovalo, vsebuje sporo¢ila, ki v kontekstu z os-
talimi simbolnimi sporo¢ili $irijo semanti¢no polje imena samega, s katerim
so o¢etje Fil-harmoniki ljubljanski opredelili sami sebe. Morda je tu vzrok, da

3 Ob tristoti obletnici Slovenske f-illmmmnijc sem tavidik delno ze i’/‘posm\'il znotraj Sirsega okvira
in s poudarkom na terminusu , Academia’. Ivan Florjanc, "Akademija in Harmonija — ob semanti-
kiimena Academia Phil-Harmonicorum Labacensium”, v Ivan Klemencic (ur), 300 let/years Aca-
demia philharmonicorum Labacensium, 1701-2001 (Ljubljana: Zalozba ZRC, 2004), 85-107. Ta raz-
pravapaje osredotocenaizklju¢no nasemantiko, kijo \'scbujc nesticnivezajv Phil- Harmonicorum.

4 John Locke (1632-1704), An Essay Concerning Human Understanding, 1690, Book 111 [Of Words), 1o.
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je bil prav ta terminus podvrzen dolo¢enim bolj ali manj mo¢nim premenam
in nerazumevanju. Intelektualno je zahtevnejsi od ostalih dveh ¢lenov imena.

Na tej tocki je dobro, da zavestno vemo, da nam definicija ne pove nice-
sar o tem, kaj tisto definirano je, kaj je njeno bistvo oz. ‘kajstvo’. O tem nas je
poudil ze Aristotel.’” O tem ‘kajstvu’ se moramo po njegovem napotku vpra-
$ati v naslednjem spoznavnem koraku: potem, ko smo Ze spoznali, ‘da nekaj
je’(Aristotelov zo hoti ésti) in zakaj ima tak$no/-e lastnost/-, ki velja/-jo tudi
zanj, se Sele lahko za¢nemo vpras(ev)ati #0 #/ ‘esti, kaj to je.

Podobne poti razmisljanja in spraSevanja so se dogajale v intelektual-
nih krogih ljubljanskih akademij okoli leta 1700. Academia Phil - Harmo-
nicorum Labaci je polnokrvno bivala znotraj njihovega miselnega obnebja v
mo¢i svojega razlocka, svojih lastnosti, ki so jih domislili, pojmovno prelili v
ime in — na naso sre¢o — vse vestno zapisali. Smo na podro¢ju znakov in tega,
kar oznalujejo, pomenijo — na podrodju od antike sem vedno sodobne dvoji-
ce semeion/semainein.

Ferdinand de Saussure je bil v jeziku posebej pozoren na razliko med
znaki® in pojmi, oziroma med ¢utno zaznavno podobo znaka in smislom, med
signifikantom in pomenom. Ceprav sam zagotovo ni slutil, da bo zatetnik mo-
dernega jezikoslovja in, $e manj, da bo s svojimi idejami sprozil najvplivnejse
miselno deblo v preteklem stoletju — strukturalizem’, je na izviren nacin iz-
postavil nov vidik tistega, kar Ze od Aristotela dalje zahodni modroslovni svet
zavestno ¢uti, na podro¢jih znanosti, umetnosti in tehnike pa nenehno razvi-
ja:* Llovek je animal simbolicum, simbolno bitje, saj se je ‘u-¢lovedil’ v trenut-

s Avristoteles, Analytika ystera — Druga analitika, 92b37. Kajstvo'je izraz, ki ga je vpeljal slovenski filo-
zof France Veber; Ausmmlovwl\m tiesti kajnekajje, n]uvmoblst\o (JanezJanzekovie), lat. /[u///
(//le,\.

6 Saussure vidi v znaku kombinacijo slusne podobe in pojma. Umberto Eco razlocuje med signa-

lom, dogovm‘jcnim znakom za dolo¢eno dejsevo, in znakom. Umberto Eco, Segno (Milano: Mon-
dadori, 1980), 140, in tudi 84-86.

7 Temeljno delo, Cours de linguistique générale, kije leta 1916 posthumno izslo v obliki, kot jo pozna-
mo danes, pod S;mssurcjcvim avtorstvom, je v resnici mukotrpno scsmvl]’cn spis iz zapiskov ne-
kajucencev, ki jih obilno dopolnjujcio UC‘cnjak()\'c belezke osnutkov. To, karjc po njegovi zaslugi
pognalo evropsko misel v novi tek, je bila dejansko pescica njegovih dialekti¢nih oz. anciteti¢nih
dihoromij, s kacerimi razklenemo osl‘cdnjc vidike v dc]omnju sistemov jC/,iI\'Ll; npr. sinhronost/dia-
hronost, »/L’Z//(’,KT(}['(HZ .Y//l/zZg”lz/l//f/lr).\'[/y‘hi?'zlﬁtllgll]zi[[[/ll().f[, .f/gf/g/)[’wz[,y?/)wwz. Na \'oljo imamo slovenski
prcvod: Ferdinand de Saussure, P?"L’//d[‘d}{/d 2 X/}//)fil(gzl/t’lh{’(},\'/(/[,v'/zI (Ljubljana: Studia humaniatis,
1997).

8 Aristoteles v VI knjigi (H) svoje Metatizike, ki govori o »pocelih cutnozaznavnih bitnosti«, tik
pr ed er cgjim | wowl avjem, kos pregovori o » m://,(oum/u med konkretno /)//;m»//o 1/1/)0//0/)/}< izrece role
pomd]lvo ndltu »Je namrec z ene strani bitnost kot snov, z (/mw strani pa /)/[;zm[/()f/m//o/u (wmﬁ) in
dejanskost, tretje vrste pa je bitnost, ki izhaja iz teh dveh.« Amtotdcs Metafizika V111, 1043228, prev. Va-
lentin Kalan (Ljubljana: ZRC., 1999),207.
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ku, ko je izstopil iz gole konkretnosti, iz ¢utnih zaznav hic et nunc,” in presto-
pil prag v nezaznaven, pojmoven, miseln svet. Ko je ¢lovek z mislimi ugledal
¢utno zaznavno stran znaka, je vstopil v svet idej, pa tudi v ¢as oz. zgodovino.
Ob tem pa je prvi¢ zaznal tudi prepad med sinhroni¢nim in diahroni¢nim ¢a-
som. Postal je meta-fizik v dobesednem pomenu te neprevedljive grike bese-
de. Zacela se je zgodovina, stekel je raznoliki in ve¢pomenski ¢as. Se tako maj-
hen znak, ¢e in ko ga zaznamo, postane mogocen nosilec sporo¢il iz sveta, ki
nas obdaja, in iz onostranstva golega jaza, postane Hermes, sel bogov.

V zgodovini imata dolge korenine bodisi ugled pisave, ki zvo¢ni govor
in jezik kristalizira v likovne podobe, bodisi njena — v pradavnini celo po-
bozanstvena — premo¢ nad govorjeno besedo. Vsi zapisi in njih odtenki so
kristali pi§¢evih misli, idej, misljen;.

Ne smemo se ¢uditi, ¢e so nasi ljubljanski akademiki okoli leta 1700 v
obdobju, ki je - tik po zmagi nad Turki pred Dunajem leta 1683 — pomenilo
obljubo miru, blaginje in vsespolo$nega kulturnega in civilizacijskega razcve-
ta, zaziveli svojevrstno duhovno pomlad, ki je bruhnila na dan vizije, ki so
med Slovenci stoletja ¢akale, da vzklijejo. Schonleben-Valvazor-Dolnicarjeva
vizija preporoda Jazonove Aemonae-Ljubljane, ki naj bi bila po njihovih izra-
¢unih celo za za 472 let starej$a od Rima, sodi v ta pomladni razcvet v ozkem
krogu ljubljanskih rodoljubov in akademikov. Operozi prej, takoj za njimi pa
enako nadi fil-harmoniki so to idejo vzeli zares in ji dajali operativni okvir, ¢i-
gar sledovi so vidini tudi v tem, o ¢emer tu razpravljamo. Tudi kmecki upori,
ki sovpadajo s tem obdobjem, na svoj nadin nakazujejo podobno prebujanje,
ki je seglo v vse pore naroda, ki je bil v tistem ¢asu ve¢ kot devet desetin kme¢-
kega stanu. Nasa Academiae Phil - Harmonicorum je le manjsi izsek tega du-
hovnega vrvenja, a pomemben izsek z vidnimi sadovi in sledovi, vse do danes.
Nas§ nesti¢ni vezaj pa znotraj tega vrvenja izpostavlja na poseben na¢in mo¢
zelja tistih, ki v Ljubljani ljubijo Harmonijo.

Nesti¢ni vezaj v terminusu »Phil - Harmonicorum« v virih
ustanoviteljev in njihovega ozjega kroga: status questionis
Na tem mestu bomo pregledali szatus questionis samega vprasanja — dejstvo
in oblike zapisa imena — na podlagi dosegljivih prvotnih virov, ki so ga upo-
rabljali v oZjem in Sir§em krogu akademikov ob samem nastanku Academiae
Phil - Harmonicorum Labacensium. Gre za vpogled v besedila, v izbiro lika

9 Eco, op. cit, 90sl. Na tem mestu izpostavi svojo hipotczo izleta 1972, kitrdi, da nires, da je clovek
postal clovek, ko je zacel uporabljati orodja, marvec je res obracno: ko je ¢lovek zaznal, da predme-
ti v naravi lahko postancjo tudi mozna orodja, npr. kamni kot orozje v napadu ali obrambi, takrat

je prestopil v svet simbolov, znakov, gr. sezéion.
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zavetnistva akademije, pa tudi v nekatere likovne simbole, ki so nam iz ¢asa
nastanka na voljo. V razpravi sta zato enako kot tiskani viri soudelezZena tudi
sv. Cecilija in pe¢atnik v vlogi dragocenega simbola (od gr. sym-billo, aor. sim-
balon), saj se vsi gibljejo znotraj istega miselnega sveta in s svojo pomensko
vedplastnostjo v marsi¢em dopolnjujejo drug drugega. Zaradi obsirnosti gra-
diva in teme se bomo v razpravi posvetili predvsem tiskanim virom, saj je v
njih odgovor na prvo klju¢no vprasanje hipoteze: ali res obstaja jasno postav-
ljen zaznamek takega znaka, ali je tak zapis od zacetka in je bil kot tak zaznan
od sodobnikov in od kasnej$ih rodov, znotraj in zunaj akademije? Najprej si
moramo torej odgovoriti na vprasanje, ali nekaj je, oz. — po Aristotelovo ‘7o
hoti ésti’— da nekaj je.

Ker so Leges temeljna in zakonodajna listina Academiae Phil - Harmo-
nicorum Labaci ob njeni ustanovitvi, so za na$o razpravo najmerodajnejsi vir.
Po tezi argumentiranja so zato na prvem mestu in tvorijo kriterij razsojanja
ve¢je ali manj$e pristnosti ostalih inadic, ki jih skozi stoletja sre¢ujemo.

Leges Academiae Phil - Harmonicorum Labaci

V Semeniski knjiznici v Ljubljani se je v Dolnic¢arjevi zapu$¢ini ohranil edi-
ni izvod statuta oz. zakonov Akademije filharmonikov iz leta 1701, ki ima
v semidiplomatskem prepisu naslednji naslov »LEGES | ACADEMIAE
PHIL- | HARMONICORUM LABACI | METROPOLI CARNIOLIAE
| ADUNATORUM«." Drobna knjiZica obsega osem ¢lenov, ki so natisnje-
ni na $tirih straneh formata 15,8 x 19,7 cm, kar je na prvi pogled zelo skro-
mno. Na zadnji strani izza osmega ¢lena je ¢isto na koncu dragocen zaznamek
»ANNO M. DCCI.«, ki skupaj s pe¢atnikom nedvoumno kaze na letnico ti-
ska Leges oz. ustanovitve leta 1701.

Grafi¢ni zapis vezaja v terminusu Phil - Harmonicorum je jasno razvi-
den Ze v samem naslovu. Navidezno ga zakrijeta uporaba velikih tiskanih ¢rk
in pa prelom besedila na koncu druge vrstice. Ker je vezaj v besedi »PHIL-«
hkrati tudi v vlogi obi¢ajnega kustosa oz. sti¢tnega vezaja ob vrsti¢cnem prelo-
mu, je tesno stisnjen k zadnji ¢rki L, kar je v naSem primeru predvsem zaradi
tiskarskega ogledala. Zato na tem mestu daje videz, da je vezaj sti¢en. Ob na-
tan¢nem grafi¢nem pregledu besedila v tretji vrstici > HARMONICORUM

10 Tu scmidiplomatski prepis ohmnjd okvirno podobo velikih in malih tiskanih ¢rk, ne \'scbujc pa
razmerja med \'cli]«)stjo ¢rk. Posebnosti so, |<jcr je Potl'cbno, vbesedilu poscbcj pojasnjene. Podla-
ga raziskavi je bil odlicen faksimile cdincga izvoda, ki ga hrani Semeniska knji/’mca \Y l.jub]jani
(Dolnicar, Miscellanea): Leges Academiae Philharmonicorum Labaci Metropoli Carnioliae adunatorum
/Zakoni ///(;l{/[’i}/{/t f)//m'//m///(’a/', zdruzenih z'LV//t/ir//‘z;//, /)mz‘o////c/ /\'7;11(/5(’5, ur. Danilo Pokorn, prev.
Kajetan Gantar (Ljubljana: Novamedia, 1993). Zanimivo, da tudi urednistvo v naslovu svoje faksi-
milne i/({;ljc ne zaznava tu obravnavane po.\cbnos‘ri,
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LABACI«,"” ki je zapisano z velikimi tiskanimi ¢rkami, je stavec — samo! —
za oba A-ja izza obeh zadetnic uporabil grafi¢no nekoliko manjsi ¢rki. To je $e
najbolj o¢itno v besedi »LABACI«, kjer sta si prvi in drugi A med sabo celo
razli¢na po velikosti, kar stvar $e dodatno osvetli. Najverjetneje je bila vsa ta
pedantno rahlo¢utna grafi¢na pozornost zahteva rokopisne predloge, in to z
namenom, da se ustvari videz velikih zac¢etnic. Veliko bolj jasno bo naravo ve-
zaja razkrila paralelna in dosledna uporaba znotraj ¢lenov v Leges, kjer nesti¢-
nost nedvoumno in dosledno izstopa.

V Leges je terminus Phil - Harmonicorum v opisani grafi¢ni podobi za-
pisan Se dvakrat v prvem in drugem ¢lenu. Obakrat je terminus natisnjen z
uporabo malih tiskanih ¢rk. Zato velike zacetnice $e bolj izstopijo. Zapis ne-
sti¢nega vezaja pa se — na naso sre¢o — zgodi sredi vrstice, kjer prelom bese-
de ni potreben. Stavec se je moral tu obakrat posebej potruditi za natanéen
grafi¢ni prepis rokopisne predloge, kar bo veljalo za vsa ostala navajana mesta
v tem naboru argumentov. Lahko izpostavimo $e manj$o drobno posebnost
pri zapisu velike zacetnice v Harmonicorum, ki tvori drugi ¢len zlozenke. V
prvem ¢&lenu Leges je velika ¢rka enake velikosti kot ona v naslovu (zacetek
tretje vrstice) ter blago odebeljena. V drugem ¢lenu Leges je zaletnica ravno
tako velika tiskana ¢rka, vendar je v odnostu do one iz prvega ¢lena za poldru-
gi milimeter manj$a. Oblika zapisa Phil - Harmonicorum in vsebinski pomen
sta torej obakrat nedvoumno izpostavljena in grafi¢no natan¢no izrazena.

Drugi zapis (Stejemo tudi zapis v naslovu), ki je v glavi prvega ¢lena Le-
ges, vsebuje bistvo in namen novoustanovljene akademije in je zato tu v vlogi
slovesne statutarne objave uradnega imena: » Quia Academiae Phil - Harmo-
nico- | rum Labacensium ...« Tudi zato je v originalu prva vrstica natisnjena
s ¢rkami, ki so za milimeter ve¢je od ostalega besedila ¢lenov.

Tretji zapis, ki je v Cetrti vrstici drugega ¢lena Leges, govori o ¢lanih aka-
demije, ki jih najprej razlikuje po njihovih glasbenih referencah (... So/i Mu-
sices periti... & alios Musices scilicet Amatores...), nato pa oboje zdruzi pod isto
krovno ime tistih, ki ljubijo Harmonijo takole: »& hi sub generali nomine
Phil - Harmonicorum contineantur«” (prepis je semidiplomatski). Tudi tu-
kaj izstopa enak grafi¢ni zapis s kratkim nesti¢nim vezajem in velikima zace-
tnicama obeh ¢lenov zlozenke Phil - Harmonicorum. O pomenu razlikovanja
bo raziskava pokazala zanimive in nove ugotovitve. Ce vnaprej nakazemo iz-
sledke, se nam v globalnem uvidu kaze podoba razlikovanja med in§trumen-

1 Px'cpis je .smmdiplolna[ski: oh ranjeno je razmerje velikosti obeh A-jevizzazacetnic.
12 Prepis je scmldiplom;ltski: ohranjeno je razmerje velikosti ¢rk med prvoin d rugo vrIstico.

13 Prcpis je s‘cmidiplonmrski: (>hr;mjcno je razmerje velikosti erk.
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talisti (Musices periti) in zborovskimi pevci oz. kako drugace aktivnimi ¢lani
v akademiji (Musices scilicet Amatores).

Vsa tri mesta v Leges so sama po sebi dovolj zgovorna, saj so miselne
cezure v terminusu Phil - Harmonicorum grafi¢no razlo¢no in dosledno za-
pisane vsaki¢, ko se pojavi uradno ime novoustanovljene akademije filhar-
monikov. Niso pa edina mesta s tovrstnim grafi¢nim zapisom imena. Zato
je tu umestno vprasanje, ¢e in kako so tak zapis imena akademikov ljubljan-
ske filharmonije uporabljali najprej sami ¢lani akademije in tudi njihovi so-
dobniki sestrskih akademij, zlasti operozi. Na voljo je nekaj nedvoumnih
virov.

Terminus »Phil - Harmonicorum< v zapisih ustanovitelja
in prvib ¢lanov Academiae
Med v razmerju do Leges najblizjimi pisnimi viri so zlasti dragoceni zaznam-
ki, ohranjeni v virih, ki so jih ustvarili najprej sami ¢lani akademije v prvi dobi
po ustanovitvi leta 1701. Gre za dobo, ki obsega prvo generacijo ljubljanskih
filharmonikov, ustanoviteljev in sega do okoli leta 1720.

Janez Bertold pl. Hoffer — ustanovitelj in prvi Direktor
Academiae Phil - Harmonicorum
Na prvem mestu sta dragocena zlasti dva. Vsebujeta ju naslovnici v Ljublja-
ni tiskanih libretov oratorijev, ki ju je (verjetno!) skomponiral in izvedel usta-
novitelj ter hkrati klju¢na osebnost ljubljanskih filharmonikov, patricij Janez
Bertold pl. Hoffer (1667-1718). Bil je ne le glavni pobudnik, marve¢ ustano-
vitelj in prvi ravnatelj oz. DirectorAcademiae Phil - Harmonicorum.™ J. B. pl.
Hofler je 10. aprila 1715 izvedel oratorium seu drama sacrum z naslovom Ma-
gdalenae conversio, od katerega je ohranjen samo libreto.” Tudi od drugega
oratorija Patientia victrix in amico Iob (ljubljanski libreto je mutilo, manjka
list izza fol. 3), ki ga je isti Hoffer izvedel naslednje leto, je ohranjen samo li-

14 Najstarejsivir, ki potrjuje I 1()f'7r‘c1'jcvo avtorstvo priustanovitvi ;1k;1(‘1cm]jc,jc leta 17147.;1}31'5;11_];1110,
Gregor Dolnicar v svojem Epitome chronologica... urbis Labacensis, ¢eprav z napacno lemico 1702, ki
bo kasneje zakrozila v nekaterih muzikoloskih in ’Lgodovinopisnih l‘LlZPl“d\"dh, Citat v diplom;lt»
skem prepisu je: »Hoc anno [tj. 1702] Academia Phil-harmonicorum | Labac. Autore Jo. Berthol-
do ab Hofter Pa- | tritio Carn. initium cacpit.« Cic.v: . G. Dolnicar, Epitome chronologica (Ljublja-
na: [1714]), 93.

15 Semidiplomatski prepis naslovnice: - MAGDALENAE | CONVERSIO | ORATORIUM |
SEU| DRAMA SACRUM | MUSICIS ADAPTATUM | CONCENTIBUS | In Ecclesia Ss.
TRIADIS | Nobilis Pethenij Soc. D.Ursulac | A JOANNE BERTHOLDO ab | Héffer, Inclye.
Ducatus Carnioliac Altiorum Tri- | bunalium Assessore; Academiae Phil - Harmoni- | corum
Directore. | Die 10. Mensis Aprilis M. DCC. XV. [1715] | Productum. | Superiorum permissu. |

Labaci, Formis Joannis ( }corgij Mayr, 1nd\'r.l)1‘()\:(,:am,T\'pog,« CTisk hraniNUK v I .jub]jam.
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breto.” J. B. Hoffer se obakrat podpise z vsemi titulami, ki oznacujejo nje-
gov druzbeno-sluzbeni status, na koncu pa pod¢rta $e svoje mesto v akademi-
ji, ki je obakrat navedena z vezajem in velikima zac¢etnicama obeh sestavnih
delov imena Phil - Harmonicorum. V obeh libretih je vezaj blago sti¢ne nara-
ve, ¢eprav je lahko jasno opazna dolo¢ena grafi¢na namera po zapisu v smeri
nesti¢nosti. Vsekakor gre obakrat za jasni miselni cezuri v obliki vezaja, ki se
v obeh libretih grafi¢no dovolj jasno razlikujeta v odnosu do tistih, ki so po-
stavljeni ob prelomu vrstic. Nesti¢nost je na naslovnici Magdalenae conversio
(1715) o¢itneja, malo manj v libretu Patientia victrix (1716),” Eeprav je volja
po ¢vrsti miselni cezuri grafi¢no $e vedno jasno razvidna.

Theatrum memoriae nobilis ac almae Societatis unitorum
Drugi vir, ki je neposredno povezan z ustanoviteljem filharmonikov, najde-
mo v spominski knjigi Theatrum memoriae nobils ac almae Societatis unito-
rum. Podatki v grbu, ki pripada J. B. pl. Hofferju, pred navedbo o datumu
vstopa navedejo tudi njegovo pripadnost njegovi akademiji: »Academi Phil-
har | monicorum Labacensiti Academici | den 17 Septem. A: 1709«." Grafi¢-

16 Semidiplomatski prepis naslovnice: »PATIENTIA | VICTRIX
serVo. [=1716] | /\’k/}mwmmm| sen] ORATORIUM
vae Virginis | Auxiliatricis. | Commendae Labacens. Equitum Ordinis | Theutonici, Boliviae Austriae. Feriis
Quadragesimalibus, die Maritj | Concinendum | A JOANNE BERTHOLDO ab | Hoffer, Inclyt.
Ducatts Carnioliae Pract.&Provinc. | Tribunalium Assessore ; Academiae Phil- Harmo- | nic. La-
bacens. Academico Exhibicum. | SUPERIORUM PERMISSU. | LABACI, Formis Joannis Ge-
orgij Mayr, Inclyt. Prov. Carn. Tipog,«.Cit. po: Hoffer, joan. Berthold Ab (1716). Patientia victrix...
concinendum. URN:NBN:SEDOC-X7D9laVK from  heep://www.dlibasi. Ljubljanski libreto

NUK - glaslﬁcna zbirka, Sg. 1402 [Obad - je mutilo kljub navidez tekocemu Stcvil(‘cnju listov na

In aMICo lob, In VICto Del

Modulis expressum | 1 neo-erecto Sacrario Di-

gornjem desnem robu. Mutilnost jasno pokch kustos (kustos fol. 3vije »Sathan.«, za¢etna beseda
fol. 41 pa je »/ob.<) in tekoci smiscl besedila libreta na omenjenem mestu, ki postane mahoma brez
smisla. Na dejstvo je aveor razprave opozoril Muzikoloski insticuc ZRC SAZU spomladileta 2001
v asurestavriranja libreta. Avtor pozna dve dl‘ugi inaciciistega libreta, karkaze, da je Hoffer upora-
bil ze obstojcéc besedilo (o temin o H(')Ecrjcvcm domnevnem avtorstyvu glasbc jevzasnovi poscb»
narazprava). V tem libretu je pred zacetkom Pars 11, fol. 3v pomembna didaskalia: »NB. Zuserit hic
eruditam Concionem ltalicam Adm. R.P. Ernestus Codelli Coll. S.J. Minisier« Poroca, daje imel predstoj-
nik jezuitov sredi oratorija eruditam Concionem, g. slovesen nagovor prcd zbranim ]judstvom. Govor
je bil v italij;mﬁ&inL Pomcnlji\'a je raba latinske besede ‘Concio’ ki je vrenesansi nadomestila lat. ‘con-
tio’ in gaitalianizirala v concione’ kije oznaceval javni shod ljudstva z namenom, da se dogovorijo dr-
zavne zadeve, in je bil skoraj izklju¢no uporabljen v odnosu do zgodovinskih zadev.

17 Za zg()d()vinm‘jc bo zanimiva razlic¢ica v H(")HErjcvcm Podpisu med »A Joanne Bertholdo ib Hr_;/—'
fer... Academiae Phil-Harmonicorum Directore.«< (1715) in »A Joanne Bertholdo b Hiffer ... Academiae
Phil-Harmonic. Labacens. Academico« (1716), kar kaze na njegovo prenchanje dircktorovanja oz. na
njegov stacus nnvndncga ¢lana ;1l<adcmijc vletu 1716.

18 Societas unitorum, 7heatrum memoriae nobils ac almae Societatis unitorum, das ist Schau Bihne..., L. j ub-
ljana, rokopis, 1688-[1717], fol. 167r. Semantika grba samega, tudi dragocena, pa bo pritegnjena v
drugo razpravo, kjcr bo podrobncjéa razprava o pomenu oz. vsebini zapisa z nesticnim vezajem.
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ni zapis ima v nadem terminusu sti¢ni vezaj in malo za¢etnico drugega ¢lenka
“harmonicorum’. Ali je zapis besedila v okence grba nadzoroval Hoffer sam
ali ne, ni znano. V primerjavi z obema kasnej$ima libretom lahko zaklju¢uje-
mo, da se je zapis zgodil mimo Hofferja. Bo pa ta zapis — ob drugih drugotnih
virih, ki bodo navedeni v nadaljevanju — vse do 20. stol. sopovzro¢il doloce-
no zmedo in nihanje.

Janez Gasper Goselj (Goschl) — Director A.Ph.H.

Na razpolago imamo $e en neposredni vir iz ¢asa tik po ustanovitvi. Ohran-
jena je pobotnica, ki Jakobu Schellu pl. Schellenburgu potrjuje pladilo ¢la-
narine za leti 1704 in 170s5. Dokument je podpisal takratni Director Aca-
demiae Janez Ga$per Goselj (Goschl) in ga opremil z datumom »22 9 [=
novem-ber] 1705« ter z akademijskim Zigom, kar daje dokumentu dvojno
vrednost. Goselj zapise ime akademije v odnosu do Leges z manj$o nepozor-
nostjo takole: »Academia Phil- harmonicoru[m]«. Drugi ¢len imena je zapi-
san z malo zacetnico, ohranjena pa je mo¢na cezura.” Podobno lahkotnost
zaznamo v Goseljevem poimenovanju v njegovem testamentu kar z Acade-
mia Caeciliana.”

Janez Jurij Hocevar (Gottscheer)
Doslednejsi pa je grafi¢ni zapis na naslovnici Solske igre jezuitskega liceja iz
leta 1710 Magnanimitas belli, et pacis arbitra ..., za katero je glasbo napisal
Janez Jurij Hocevar. Citat na dnu naslovnice je nedvoumen: »MUSICES
COMPOSITORE | Praenobili ac Claris. DfomiJno JOANNE GEORGIO
GOTTSCHERER, ... Judiciorum | Advocato, & Phil-Harmonico Labacensi.«<™
Hocdevar je tu izrecno omenjen tudi kot skladatelj glasbe, pri ¢emer je na tem
mestu pomenljiva uporaba tujke v latins¢ini musicés’,” kar je tedaj imelo svoj
globlji pomen. Pravilen zapis, kot ga zahteva duh Leges, tu zato ni nakljucen.

19 Izvirnik hrani NUK v Ljubljani, glasbena zbirka. Citljiv faksimile je na voljo v zborniku: 300 let/
years Academia philharmonicorum Labacensium, 1701-2001. Zbornik referatov z mednarodnega simpozi-
ja 25.-26. oktobra 2001 v Ljubljani, ur. Ivan Klemenci¢ (Ljubljana: Zalozba ZRC, 2004), 40 (slika 2, v

“elanku Metode Kol{olc.).

20 Dragotin Cvetko, Academia Philharmonicorum Labacensis (Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1962),
158, Op. 256.

21 Tisk hrani Semeniska knjiznica v Ljubljani, Dolnicar, Miscelanca. Prepis je semidiplomacski.

22 Tujkavlatinscini, masices, je rodilnik Zenskega samostalnika 7zisicé’. 1zraz so latinei (humanisei v

renesansi in baroku tudi!) uporab]jali takrat, kadar so zeleli izraziti scar anti¢ni pomen, gr. 71/(3)1«‘1(’("
téhne, g. glasbo, »h kateri .spada po pojmovanju starodavnikov tudi pesnistvo in orkestrika«, kot
prevaja Fran Wiesthaler (v Zat. slov. slovar, 1V, 364), kot npr. v tragedijah in komedijah. V grécini
namrec¢ izraz moysiké 1éhne ohranja ziv spomin na muze in zato pomeni vsakrino umetnost, vsako
izobrazbo duha.

55



56

MUSICA ET ARTES

Nase sprasevanje po tem, ali nekaj j¢ (¢ hoti ésti) in zakaj ima tak$ne lastnos-
ti, se nam na tem mestu potrjuje. Pozitivnega odgovora ne razblinjo niti manj-
$e razlicice, ki jih lahko sre¢amo v grafi¢nem zapisu nesti¢nega vezaja in tudi
v uporabi velikih oz. malih zac¢etnic zlasti v drugem ¢lenu terminusove zlo-
zenke Harmonicorum. To bo — med drugim — v kasnejsih stoletjih vzrok pre-
cej$njih nihanj v zapisu.

Vedenje o tem, kaksni so bili zapisi pri sodobnikih — ne¢lanih, zlasti
pri tistih iz vrst operozov, bi na$ vpogled $e poglobilo. Med njimi sre¢amo
najplodovitejsega kronopisca tedanje intelektualno mo¢no prebujene Lju-
bljane okoli leta 1700, operoza Janeza Gregorja Dolnicarja (1655—1719). Ce bi
imeli pred in tudi po njem — kljub njegovim dolo¢enim nepopolnostim — za
vsako dobo podobnega ¢loveka, bi bila slovenska zgodovina precej bogate;j-
$a z viri in bolj dokumentirana. Tako ostaja on prvi ¢len v verigi nadaljnjih
raziskav na poti pribliZzevanja vsebini specifik ljubljanskih filharmonikov.

S. Caecilia in pecatnik — enoten symbolum

Academiae Phil - Harmonicorum Labaci

V razpravi, ki je potrdila prisotnost in doslednost grafi¢nega zapisa nesti¢nega
vezaja v terminusu Phil - Harmonicorum, sta enako kot tiskani viri soudele-
zeni $e dve klju¢ni prvini: S. Caecilia in z njenim likom semanti¢no tesno po-
vezan pecatnik oz. symbolum Hotferjeve akademije. Kot vedno moramo tudi
tu najprej odgovoriti na vprasanje, ki po Aristotelovo zveni: ali to je. Nanj za
obe prvini odgovarjajo kar sam prvi ¢len Leges Academiae Phil - Harmonico-
rum Labaci in v razpravi citirana mesta, ki druzno pritrjujejo drug drugemu.
Zato lahko takoj preidemo na drugo vprasanje: zakaj to je.

Leges v prvem &lenu poimenujejo pecatnik z izrazom symbolum. Ohra-
nil se nam je dokumentirano Ze v virih iz prvega odbobja™ in je v vlogi dra-
gocenega simbola (od gr. sym-billo, aor. simbalon, dajem skupaj, zlagam, me-
¢em skupaj) ter — kot taksen ze po naravi — s svojo pomensko veéplastnostjo
v marsi¢em osvetljuje in dopolnjuje pisne vire. Giblje se namre¢ znotraj istega
miselnega sveta, ki je najprej navdihnil idejo po ustanovitvi ljubljanske Acade-
miae Phil - Harmonicorum Labaci okoli leta 1700, ki so jo leta 1701 formalno
konkretizirali J. B. Hoffer in drugi. Vsebino idejne podobe nam — podobno
kot nesti¢ni vezaj v Phil - Harmonicorum — nakazuje in razkriva tudi pecat-
nik v slikovni podobi, kot speculum, kjer se zbira mnostvo podob in njih po-
menov.

23 (i]cj zgoraj omembo Polmmiua ki Jakobu Schellu P], SL']K’HCHbUI'gU potrjuje p];u‘ilo ¢lanarine v
Al\'a(‘lcmiji zaleti 1704in 1705.
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S pecatnikom kot symbolum-om paje nelodljivo povezan tudi lik Caeciliae, ki
je na ve¢ mestih v Leges mo¢no izpostavljen. Ustanovitelji so si jo izbrali — zo-
pet ne po nakludju — za vsebinsko razlago svojega imena, s katerim so defini-
rali, zamejili svojo akademsko ustanovo v skupini Ze tako bogatega akadem-
skega vrveza v tedanji Ljubljani. Tudi Caecilia je kot lik nosilka — leta 1700
$e dokaj novih in svezih — dragocenih pitagorejsko-neoplatonskih vsebin, ki
nam razodevajo misel ustanoviteljev ob izbiri imena svoji akademiji. Te vse-
bine so polozili v terminus Phil - Harmonicorum. Kot smo Ze omenili, tvo-
ri prav terminus Phil - Harmonicorum specifi¢ni razloéek (diferenco) v defi-
niranju, tj. samoomejitvenem Zakoliéevanju pomenov in vsebin tistega, kar
so imeli v mislih in Zeljah kot idealno podobo, pa tudi tistega, kar so hoteli
biti oz. Zeleli konkretno uresniciti v svojem okolju. Zato tudi Caecilia nasto-
pa — podobno kot pecatnik — v vlogi dragocenega symboluma, kot nosilka
mnos$tva mnogoterih prvin in njihovih pomenov, ki se stekajo v pojem Har-
monia, torej v klju¢ni terminus celotnega imena ljubljanskih ustanoviteljev
Academiae Phil - Harmonicorum Labaci.

S tem pa Ze prehajamo na drugi del vpra$anja, ki smo ga v zacetku iz-
postavili kot tesno povezanega s prvim. Ta drugi del vprasanja se namre¢ tice
vsebin in pomenov, ki jih nesti¢ni vezaj nakazuje. Tu se pa Ze sprasujemo ko-
rak naprej, in sicer — $e vedno po Aristotelovi metodi (gr. meta- in-hodds, zas-
ledovati, iti za in pot): £4j to jé? Na to vprasanje lahko odgovarjata symbolum/
pecatnik in lik Caeciliae. Oboje pa s tem prestopa meje te razprave, saj po svo-
ji naravi zahteva razpravo zase, kot smo lahko zaslutili. To novo potovanje pa
so omogo¢ili ravno izsledki raziskave, ki smo jo pravkar zaklju¢ili.**

Zakljucek
Raziskava si je zadala cilj, da preis¢e veljavnost hipoteze o prisotnosti misel-
ne cezure v kljué¢nem terminusu Phil - Harmonicorum, ki je navzol v usta-
novnem imenu ljubljanske filharmonije, in o doslednosti te uporabe in zapi-
sa v virih.

Hipoteza, lahko re¢emo, je za obdobje ustanovitelja in prvih ¢lanov v
polnosti potrjena. Vse od ustanovitve leta 1701 dalje lahko v virih zasleduje-
mo nepretrgano prisotnost miselne cezure in z njo tesno povezano dosledno
uporabo grafi¢nih zapisov nesti¢nega vezaja v dvokrakem terminusu Phil -
Harmonicorum. Nihanja v zapisu in razli¢ne inacice, ki jih posamezni viri iz-
dajajo, ne izkljudijo niti ovrZejo obstoj miselne cezure v terminusu. Miselna
cezura je dosledno (z manj$imi izjemami) tudi grafi¢no in v zelo veliki vedi-

24 O tem dcloma glcj: Ivan F]orj;mc, op. cit., 85—107, Ccprav je tam tezisce rahlo druw]c.
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ni primerov izraZena vsaj s sti¢nim vezajem, e ne Ze kar z nesti¢nim na naéin,
kot to nakazZejo in izrecno zahtevajo Leges, ki so edine merodajne.

Na tej tocki se odpira Se nekaj drugih vprasanj, ki nakazujejo nadaljnje
raziskave. Slednje bodo morale poiskati odgovor na krovno povprasevanje po
bistvu oz. kajstvu, Aristotelov to ti esti. Semantika nesti¢nega vezaja v Phil -
Harmonicorum v navezavi na vsebine, ki jih oznacuje par symbolum/pecatnik
in Caecilia, namre¢ zahtevajo ugotovitev bistva pa tudi — v kolikor je mozno
— ime in priimek tistega, ki je tak$ne vsebine domislil, sam ali druzno z osta-
limi. Tako bo potrebno $e odkriti (¢e bo to sploh mogoce) ocetovstvo termi-
nusa Phil - Harmonicorum. Do njega bomo lahko prisli po poti, ki bo raziska-
la intelektualni domet posameznih ustanoviteljev. Kot kaze skoraj soglasna
ugotovitev dosedanjih raziskovalcev, so bili zelo verjetno vsi iz vrst operozov
ali vsaj v njihovi neposredni blizini in stiku. Med temi pa — kaze — bi potrebo-
val posebno pozornost arcadijec in operoz Janez Krstnik PreSeren. Nujen bo
tudi vpogled v miselno zasnovo podobnih akademij, zlasti v Italiji, ki so kakor
koli vplivale na vsebinsko podobo ljubljanske (v Veroni, Bologni, v Rimu), in
njihov morebiten medsebojni idejni odnos ipd., o ¢emer tudi obstaja soglasje
raziskovalcev, ni pa Se to ¢isto pojasnjeno.

S tem je podan temelj za nadaljnje raziskave o globlji in ve¢plastni vse-
bini terminusa Phil - Harmonicorum, o njegovih pomenih pa tudi o zgodo-
vinskem spominu, ki ga s svojim delovanjem $e danes ohranja ta nasa Castitlji-
va ustanova. Drobci z amnezijo izbrisanih prvotnih pomenov bi tej ustanovi
lahko $e kako koristili. In to prav danes, ko se je Slovenska filharmonija — pa
tudi vsa glasba — znasla na prepihu ve¢inoma le trzno globaliziranega sveta.
Ccprav je Slovenija trdno zasidrana v jedru Evrope, je v nevarnosti, da bo vse
bolj postajala le prometno krizi$¢e trznih poti utrujene severne poloble sve-
ta. Hofterji, Dolnicarji, Preserni, Schonlebni in Valvazorji imajo prav ta tre-
nutek povedati ali vsaj svetovati $e kaj zelo koristnega. Mutatis mutandis, ra-
zumljivo.



Med provincialno opereto
in nacionalno opero
Foersterjev Gorenjski slaveek

Jernej Weiss, Ljubljana — Maribor

nton Foerster vsekakor sodi med tiste ¢eske skladatelje, ki so v drugi

polovici 19. in v zadetku 20. stoletja najpomembneje prispevali tako

k cerkveni kot tudi k posvetni glasbeni ustvarjalnosti na Slovenskem.
Pri presoji njegovega skladateljskega dela se zdi v prvi vrsti potrebno poudari-
ti, da je Foerster leta 1867 po prihodu v Ljubljano v institucionalnem pogledu
naletel na bolj ali manj neurejene razmere. Pevski zbori — tako cerkveni kot
posvetni — kot tudi ve¢ina drugih poustvarjalnih ustanov je bila namre¢ kva-
litativno na sila nezavidljivi ravni. Foerster je moral torej svojo ustvarjalno po-
etiko, ki so jo na Ceskem v prvi vrsti zaznamovali Smetanovi, Dvotakovi idr.
vplivi, prilagoditi na Slovenskem obstoje¢im razmeram. Posamezne skladbe
iz zaletnega ustvarjalnega obdobja kljub temu presegajo ta ozki ustvarjalni
okvir in kazejo skladatelja, ki je znal v nekaterih kompozicijah prikazati vse
svoje razmeroma bogato kompozicijsko-tehni¢no znanje.

Opereta Gorenjski slavéek
Na Foersterjevo glasbeno-scensko ustvarjalnost je nedvomno vplivala usta-
novitev Dramati¢nega drustva v Ljubljani leta 1867, ki je zacelo kot prvo red-
no uprizarjati dramska in glasbeno-scenska dela v slovenskem jeziku." Zlasti
opereta je bila takrat zelo priljubljena in je bila pogosto na sporedu v starem
nemskem Dezelnem gledali$¢u, v katerem je Dramati¢no drustvo od sezone
1870/71 gostovalo trikrat na teden. Drustvo je Ze kmalu po ustanovitvi od-
prlo lastno igralsko in pevsko $olo, da bi si pridobilo nove izvajalce. Na spore-

I Na Slovenskem je glasbcno«sccnska dela .spomdiCnn zc poprej UPI‘iZJl'le& ljulﬁljanska ¢italnica.
Medd rugim sta bilivokviru omenjene ¢italnice premicrno uprizorjeni opereta Ticnik Benjamina
Ipavea (4. februarja 1866) in Jamska lvanka Miroslava Vilharja (30. marca 1871). Henrik Neubauer,
Opereta v Sloveniji: Zgodovinski pregled (Ljubljana: Glasbena matica Ljubljana, 2008), 15, 19.
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du omenjenega drustva so se poleg za¢etnih dramskih predstav vse pogosteje
pojavljale tudi razli¢ne igre s petjem, operete pa tudi nekateri odlomki iz oper.
Vsekakor je Foerster omenjena dela dobro poznal, saj je kot dirigent in kore-
petitor v okviru Dramati¢nega drustva deloval vse od njegove ustanovitve.
Kot dirigent se je 19. marca 1869 posebej izkazal ob ponovni uprizoritvi ope-
rete Ti¢nik Benjamina Ipavca. Svoj zvezdniski trenutek pa je dozivel 27. apri-
la 1872, ko je bila premierno uprizorjena njegova opereta Gorenjski slaviek.

Ze leta 1869 je bil s strani Kranjskega deZelnega odbora objavljen razpis
za »izvirno slovensko dramsko in glasbeno gledalisko tvorbo«*. Njegov na-
men ni bil zgolj spodbuditi novo slovensko glasbeno-scensko ustvarjalnost,
temve¢ predvsem pospesiti ustanovitev prvega slovenskega narodnega gleda-
lis¢a. Da je bil zadnji cilj $e kako aktualen, kaze odgovor odbora Dramati¢ne-
ga drustva z dne s. julija 1869:

Odbor “jepo tehtnem presejevanji gori ommjenilo vprasanj po&tavz’/ zavodilno nace-
lo, da mora drustvo v tej zadevi vedno imeti pred ocmi svoj g/ﬂmz’ L‘zﬁ in koncni na-
men, 1o je ustanovitev Slﬂlﬂfgﬂ mzrodnegﬂ g/fda/iféﬂ v Ljub/jdm’ ter da mora pora-

biti vsa ndjbo&'s’ﬂ sredstva, ktera vtfgmjo SPVOéiti izvrsitev tega namena.’

Ceprav Foerster zaradi prezasedenosti sprva ni mislil kandidirati na
omenjeni razpis, se je na prigovarjanje soproge Patronile,* ki je hotela sebi in
druzini izbolj$ati sicer skromen finan¢ni polozaj, naposled vendarle odlo¢il
za kandidaturo. Slednja je namre¢ izvedela, da pripravlja pesnica, pisateljica,
prevajalka in velika rodoljubka Luiza Pesjakova libreto, ki bi lahko bil prime-
ren za mozev glasbeno-scenski prvenec. Tako se je Foerster povezal z libre-
tistko in $e leta 1869 zalel z uglasbitvijo libreta, ki ga je sam poprej nekoliko
predelal. Ze ob komponiranju je imel pred o¢mi sila skromne poustvarjalne
modi, ki so bile tedaj na razpolago Dramati¢nemu drustvu. Tako je njegov
Slaviek sprva obsegal zgolj posamezne glasbene to¢ke med govorjenim neve-
zanim besedilom. Teh je bilo skupaj 13: Uvertura, arija Franja v D-duru, arija
Minke v B-duru, duet Minke in Franja v A-duru, arija Minke v G-duru, ari-
ja Chansonetta v Es-duru, kvintet Minka, Ninon, Franjo, Lovro in Chan-
sonette v e-molu, zbor vai¢anov v D-duru, ansambel (Rajdelj, Chansonette,
Ninon in zbor) v E-duru, zbor vas¢anov Ave Marija v F-duru, napitnica Lo-

2 Ancon Trscenjak, Slovensko gledalisce: zgodovina gledaliskih predsiav in dvamaticne knjizevnosti slovenske
(Ljubljana: Dramari¢no druscvo, 1892), 58.

3 Ibid.

4 Rojene Vesely (1847-1941), s katero se je porocil leta 1863. Slednja naj bi bila skladatelju vedno v

veliko oporo. Njena zasluga je tudi, da je napisal Klavirsko solo, njej pa je nenazadnje posvertil tudi
- g
Gorenjskega slavcka.
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vra z zborom v A-duru, arija Minke v E-duru in zaklju¢ek z reprizo napitni-
ce v A-duru’

Prvotni rok sprejema kompozicij na nate¢aj so zavoljo nezadostnega od-
ziva — slovenskih skladateljev glasbeno-scenskih del je namre¢ primanjkova-
lo — nekoliko podaljsali, in sicer od konca leta 1870 $e za $est meseceyv, to je do
konca junija 1871.° Vendar pa je bilo Foersterjevo delo, poleg operete danes
skoraj povsem neznanega vipavskega ucitelja, organista in pevovodje ¢italni-
Skega zbora v Gorici Antona Hribarja Prepir o Zenitvi na besedilo slovenske-
ga pesnika in duhovnika Jurija Gabrijana, edino glasbeno-scensko delo, ki je
prispelo na razpis.”

Obe glasbeno-scenski deli sta bili z dopisom Kranjskega dezelnega od-
bora z dne 21. septembra 1871 posredovani ocenjevalni komisiji v Prago, ki so
jo sestavljali Foersterjevi nekdanji praski uditelji: Ljudevit Prochdzka, Bed-
fich Smetana in Karel Bendl. Vsi trije so Gorenjskemu slavékn namenili po-
hvalne ocene in mu soglasno dodelili prvo nagrado.” Ocenjevalna komisija ga
je tako ocenila kot v »naivnem diletantizmu sproséeno napisano delo«.” Prvi
je 20. januarja 1872 podal oceno Gorenjskega slavika Smetana, ki je med dru-
gim zapisal: »[Plrvo in najbrz edino nagrado nedvomno zasluzi opera Gorenj-
ski slaviek. Ima svezo melodijo in domiselnost, bogato harmonizacijo in spre-
tno instrumentacijo.«<'° Drugi ¢lan ocenjevalne komisije, skladatelj in dirigent
Karel Bendl, je 24. januarja 1872 v svojem poro¢ilu zapisal, da je opereta Go-
renjski slaviek tako upostevajo¢ estetske kot glasbene kriterije upravi¢ena do
prve nagrade.” Svoje je dodal $e glasbeni kritik in urednik Ljudevit Prochaz-
ka, ki je bil mnenja, da

sodec z umemis%egﬂ in g/d:émegﬂ vidika ni pomis/t‘kozz, da Je Gorenjski slavcek
povsem uspela stvaritev, ki jo je napisalo rutinirano pero. Tudi z absolumega stali-
sca ]'i gre g/ede na njmo z'dcjo in obliko, naravnost in prisrénost, nm’eﬁmﬂ po/amlﬂ.

Preslavni dezelni odbor bo vsekakor prisodi/ temu delu prvo ;mgmdo, setoliko 170&’,

5 Laibacher Zeitung, 29. april 1872.

6 Iz porocilaizvemo, da je Foerster opereto napisal vletih 1870771.'[‘rstcnjak,S/r)z‘a';z.\‘,(’/)g/wﬂz//l»‘l"y, 58.
Na razpis pa je sicer polcg onn‘njcnih dveh k()mpoli(ij priSlo Se enajst glcd aliskih del. Med njimi
najdemo zaloigre, drame pa tudi vescloigre.

8 Hrilmrjcvo delo /)w/}/r 0 Zenifvi naj namrec¢ ne bi odgn)\m‘jalo vsebini razpisa. Napisano naj bi bilo
kot igra s petjem in ne kot opereta, polcg tega pa Skldddtclj ni prcdlozil partiture, temvec zgolj
klavirskiizvlecek.

9 Prepis originala ocenjevalne komisije se nahaja v zapuscini Franceta Mohorica. Glasbena zbirka
NUK, France Mohori¢, Kronika.

10 Ibid.

11 Ibid.
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ker jf sk/ﬂdm‘eﬁ skrbno upoftfm/ narodnostne ])osebnoxli kot tudi /)mkﬂ'éno z'zpc’/ a-

0.

Na podlagi omenjenih priporo¢il je Kranjski dezelni odbor 8. marca 1872
Foersterju in avtorici libreta dodelil prvo nagrado — skladatelju v vrednosti
250, libretistki pa 75 goldinarjev.”

Tako je eden izmed osrednjih slovenskih dnevnikov Nowvice 24. aprila
1872 kot prvi naznanil uprizoritev Gorenjskega slavcka:

Ze danes vidimo kako v soboto v g/edaliféu vse vre, kar le more, ker se bode prvz’kmt
predstavljala Zeljno pricakovana narodna opereta Gorenjski slaviek na korist si-
romakom na Do/mjskc)m 17 Notmnj.ckfm. Pricela se bode dobrodelna predstam
K pre/ogom, ki ga je 2lozila gospa Luiza Peyzzkom inga bode govorz'/a gospodiﬁna
Podkmjfkowz, koncala pas produ/ecijamz’ nasega Sokola™

Finan¢ni izkupi¢ek omenjene predstave je $el namreé v korist brezdomcev na
Dolenjskem in Notranjskem.

O napovedani premieri pa so pisali tudi v tedaj osrednjem nemskem
dnevniku Laibacher Zeitung, v katerem so premiero napovedali kar dvakrat,
in sicer 2s. in 27. aprila 1872. Ob tem so zapisali, da bo slovenski oder izvedel
»narodno opereto Gorenjski slaviek, cigar naslov se v nemstini glasi Oberkrai-
ner Nachtigall«.” Nepodpisani porocevalec je zapisal $e, da bo opereta na
Kranjskem izvedena prvi¢. »Predstava se bo zacela s prologom Lujize Pesjak,
konéala pa z nastopom slovenskega telovadnega drustva Sokol.«'® Vse to naj bi
bil po mnenju porocevalca zadosten razlog, da si jo ljudje pridejo ogledat v
¢im vedjem Stevilu. V drugem porodilu je bilo v omenjenem ¢asopisu objavlje-
no enako besedilo z dodatkom, da bo prolog Luize Pesjak govorila gd¢. Pod-
krajsek ter da bo »pri izvedbi Gorenjskega slavika sodeloval zbor Dyamatic-
nega drustva in (italnice. Opereta pa bo za vse zunanje gledaliske obiskovalce
izvedena tudi naslednji dan po premieri, torej 28. aprila 1872«.”

Prvi¢ so opereto pod skladateljevim vodstvom izvedli 27. aprila 1872,
publika pa jo je z navdu$enjem sprejela. Opereto je rezijsko na oder postavil

12 Ibid.

13 S|<];1d;1rc]ju spevoigre /)m[//?' o0 Zenitvi Antonu Hl'ib;\l'jtl je odbor namenil tolazilno n;vt:mdo v
vrednosti 8o go](‘]ixmrjc\,

14 Novice,»4.april 1872.

15 Laibacher Zeitung, 5. april 1872.

16 Ibid.

17 Lz//nn'/m'vaz;/g 27.april 1872.

18 Repertoar slovenskih gledalisc 1867—1967 ur. Dusan Moravec (Ljub]j;um: Slovenski g]cdnliS]\’i
muzcj, 1967), 176.
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tedanji tajnik Dramati¢nega drustva in eden prvih pomembnejsih slovenskih
gledalis¢nikov Josip Nolli, ki je sicer na premieri nastopil $e v vlogi Chan-
sonetta. Slo je sploh za enega prvih Nollijevih solisti¢nih nastopov. Slednji
je v kasnejsih letih kot baritonist uzival evropski sloves in med letoma 1875
in 1890 gostoval na nekaterih pomembnejsih evropskih opernih odrih. Poleg
njega so v naslovnih vlogah nastopili $e nekateri drugi manj znani slovenski
solisti: Antonija Svetek (Minka), Ivan Meden (Franjo) in Cecilija Podkrajsek
- Rossa (Majda).”

Premiera Slavcka je tudi v kritiskih porod¢ilih dosegla velik uspeh. Tako
je politik in rodoljub Ivan Murnik v Novicah po uprizoritvi zapisal: » Opereta
Jje bila — in to po pravici — navduseno sprejeta.<*° V nadaljevanju je porocal $e
o razprodani dvorani, pohvalil »preprostost« libreta in skladatelja, saj naj bi
bilo to njegovo delo zares izvrstno. Tudi pri poustvarjalcih Murnik ni skopa-
ril s pohvalami, ¢etudi je ob tem izpostavil, da so bili le-ti mestoma neto¢ni.”
Vsekakor pa kot tedanji predsednik Dramati¢nega drustva Murnik v svojih
ocenah ni mogel biti povsem objektiven. Relevantnejsa se zdijo zato nekate-
ra druga poro¢ila, med njimi kritika, objavljena v prvem slovenskem dnevni-
ku Slovenskem narodu. V slednji nepodpisani kritik poro¢a o velikem navdu-
$enju, ki ga je predstava zbudila med poslusalstvom.™ Kritik je sprva pohvalil
obisk predstave, saj je bila le-ta razprodana. Tudi

z muzikalne strani je bila opereta dovrsena. V' njej se kaze tetka instrumentacija,
kar nas 0p0zmy'ﬂ na to, da ]'f bil Anton Foerster zelo z'zmjm xk/ﬂdﬂtf/]" Sama glds—

be je bila zabtevno na])z‘mna tako za instrumentaliste kot tudi za soliste in zbor™

Posebej zanimiv je del o »tezki instrumentaciji«, ki bolj kot na real-
no stanje kaze na redkost in preprostost nekaterih drugih tedanjih instru-
mentalnih kompozicij na Slovenskem. V slovenski glasbeni kulturi so v drugi
polovici 19. stoletja namre¢ $e vedno prevladovale predvsem vokalne zased-
be, tako so tudi ustvarjalci posledi¢no pisali predvsem vokalne kompozicije.
Kritik Slovenskega naroda zanimivo pohvali tudi libreto, saj le-ta »temelji na
preprosti, ljudski zgodbi«."* V &lanku izpostavi Se ponovitveno predstavo, ki je
bila na sporedu naslednji dan, ¢eprav naj bi si jo ogledalo precej manj ljudi kot

11)

19 Ibid. Prva je bila po pol\'licu sivilja, zadnje dva pa sta imela v razli¢nih glasbeno-scenskih vloga
<] o)

nekajvee POUS[\'JI'iJlnC kilometrine.

20 Nowice, 1. maj 1872.

21 Ibid.

22 Slovenski narod, 30. ;1pril 1872.
23 Ibid.

24 Ibid.

63



64

MUSICA ET ARTES

prej$nji dan. Zapise, da naj bi temu botrovalo lepo vreme. Posledi¢no je v ¢aso-
pisu Laibacher Zeitung mogoce zaslediti porotilo, da se Slovenci ne zanimajo
za svoje gledali$¢e ter da Slavcku primanjkuje kakovosten libreto, pohvale pa
je bila delezna predvsem glasbena plat operete.™

Vsekakor je bilo omenjeno delo v prvi vrsti posre¢en in nikakor ne
prezahteven izraz Foersterjeve zacetne kreativnosti, ki je kot eno izmed red-
kih operetnih del na Slovenskem tlakovalo pot nadaljnji slovenski glasbeno-
-scenski produkciji. Kljub zatetnemu uspehu pa se opereta ni ohranila na
repertoarju Dramati¢nega drustva. Tako je bila po letu 1872 ve¢ kot dve de-
setletji skorajda povsem pozabljena. Vzrok za tovrsten odnos oziroma, bolje
re¢eno, neodnos gre v prvi vrsti pripisati nekontinuiranemu delovanju Dra-
mati¢nega drustva. S tem v zvezi ni zanemarljiva niti finan¢na kriza, ki je
leta 1873 zajela celotno avstro-ogrsko monarhijo in prizadela predvsem manj-
$a gledalis¢a avstrijskih proving, torej tudi Ljubljano. Dramati¢no drustvo je
tako svoje delovanje ponovno intenziviralo $ele po letu 1886, ko je kapelnik
postal Fran Gerbié. Sele tedaj lahko namre¢ sporede Dramati¢nega drustva v
osnovi primerjamo s sporedi nemskega Dezelnega gledalis¢a, ki je na Sloven-
skem neprekinjeno delovalo vse do zacetka prve svetovne vojne.

Opera Gorenjski slaveek

Tako je postala uprizoritev Gorenjskega slavcka zopet aktualna Sele v zacetku
90. let. Ker se je ze ob praizvedbi pokazalo, da njegova glasbena zasnova pre-
sega okvire operete in je njegova $ibka stran predvsem naivnost libreta, se je
skladatelj leta 1892 s Smetanovim praskim libretistom Emanuelom Ziinglom
dogovoril za predelavo libreta, sam pa dokomponiral $e nekaj glasbenih tock.
Posebej Ziinglova socialna drza, povezana s patriotizmom v besedilih za Sme-
tano, je torej v Foersterju zbudila Zeljo, da ga pridobi za predelavo libreta. Ob
tem je skladatelj ve¢ino govorjenega besedila uglasbil v recitative, kljub temu
pa je priblizno tretjina libreta $e vedno ostala v prozi. Pri uglasbitvi le tega mu
je nato pomagal slovenski pesnik Engelbert Gangl.

Vedje moznosti za uprizarjanje slovenskih glasbeno-scenskih del so se
pojavile Sele leta 1892 z odprtjem novega, slovenskega Dezelnega gledalis¢a.
Le-to je s praizvedbami slovenskih del, denimo opere Tebarski plemici Be-
njamina Ipavca (10. decembra 1892),” posebej spodbujalo domaco glasbeno-
-scensko ustvarjalnost. Tako ni bilo potrebno dolgo ¢akati, da je svojo krstno

25 Zlasti »medsebojio prepletanje slovanskib in italijanskibh motivov <. Laibacher Zeitung, 29. april 1872.
26 lgor Grdina, [pavci: zgodovina slovenske mescanske dinastije (Ljubljana: Zalozba ZRC, ZRC SAZU,
2001).
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uprizoritev dozivela tudi predelava Gorenjskega slavcka. 30. oktobra 1896 je
Slavéek v novi preobleki v okviru vélike besede ponovno »zazivel« na odru.
Praizvedbi opere je dirigiral odli¢en ¢eski dirigent Hilarion (Hilarij) Beni-
$ek,” rezijo pa je prevzel Josip Nolli, ki je na oder postavil Ze praizvedbo ope-
rete.

Sprva je bila opera uprizorjena kot dvodejanka, Ze za naslednjo predsta-
vo 3. novembra 1896 pa je Foerster skladno z nekaterimi kritiskimi napotki
prvo dejanje razdelil na dva dela, drugo dejanje pa nekoliko skrajsal. Tako je
Gorenjskega slavcka predelal v tridejanko. Ob¢instvo je bilo nad operno pre-
delavo, ki je poslej vklju¢evala tudi nekatere tradicionalne slovenske ljudske
napeve, navdu$eno. Uprava gledali$¢a je opero hotela popularizirati $e s po-
sebno predstavo po nizjih cenah. Omenjeni poizkus se je posrecil in gledalis¢e
je bilo tudi tretji¢, 7. novembra 1896, skoraj popolnoma razprodano. Cetrta in
obenem zadnja predstava v prvi sezoni uprizoritve opere je bila na sporedu 13.
decembra 1896.

Nepodpisani kritik v Slovenskem narodu 12. novembra 1896 zapise:

Veé narodnib nos iz Rﬂdovﬁz’m Bleda, Brezovice in dmgi/) gormjskib kmjfv se je
obrnilo na Dramatiéno drustvo z ée/jo, naj prz’rfdz' v zacethkn prihodnjfgﬂ meseca
prm’smvo Foerxte;jezxe izvirne opere Gormjski slavcek s po.cc’/mz'm o0zirom na goste
iz Gormjskfgﬂ, ki nameravajo priti na to predxtﬂvo v vecjem Stevilu v Ljub/jﬂm.zs

Tako je s posebnim »gorenjskim vlakom« prispelo v Ljubljano nad 150
gostov iz Kranjske Gore, Dovjega in Mojstrane, Zabreznice, Jesenic, Radovlji-
ce, Bleda, Podnarta, Kranja, Krope, Kamne Gorice, Kamnika itd. Med njimi
so bili tako izobrazenci kot kmetje, nekateri celo v narodnih nosah. Gledalis-
¢e je bilo spet popolnoma razprodano in navdusenje publike je bilo veliko.”
Tudi do slovenske glasbeno-scenske ustvarjalnosti vselej izjemno kriti¢ni Lai-
bacher Zeitung je Slavcka po prvi predelavi v opero lepo sprejel. Tako je pesnik
in prevajalec Anton Funtek v omenjenem ¢asopisu 3. novembra 1896 zapisal:

Gorenjski slavcek je bil v petek v svoji novi obliki kot komicna opera proic izveden in
kakor ‘je bilo [)m*ﬂkamli, sprejetz 7mvdu§m]‘€m. Ob¢instvo je izreklo svoje besede in
kritika ne more pri tem nicesar spremenili. Uspe/a jetu in mpfb tudine bo izostal pri
rq?rz‘za/.z. Foerxte;jeyo delo  je mugikalna wmetnina in labko smo ponosni na to novo
slovensko 0pc)m3°

27 Jernej Weiss, »Ceski dirigenti v Slovenskem Dezelnem gledalis¢u na prelomu iz 19. stoletja v 2.
stoletje«, v Glasha in (za) oder, ur. Primoz Kuret (Ljubljana: Festival, 2014).

28 Slovenski narod, 12. november 1896.

29  Ibid.

30 Laibacher Zeitung, 3. november 1896.
4
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V omenjeni kritiki pa je Funtek omenil tudi nekatere pomanjkljivosti, kot na
primer to, da se komi¢na opera Gorenjski slaviek konc¢a z liri¢nim zborom Ave
Marija, kar naj ne bi bilo primerno za tovrsten lahkotnejsi zanr.” Podobno so
se o novi slovenski operi razpisali tudi v drugem slovenskem ¢asopisju in revi-
jalnem tisku. Tako je Ljubljanski zvon v decembrski $tevilki leta 1896 objavil
kritiko sicer izredno pronicljivega ¢eskega kritika, pianista in skladatelja Kar-
la Hoffmeistra:

Sk/ﬂdale[j GOrenjxkfga slavcka sije gotovo sam v svesti, dani ndpz’m[ nove Carob-
ne piscali ali Figarove svatbe. Vendar je spisal kaj dobro opero .. Ce  je najti v ope-
i kﬂ]’ pomﬂnjk/jz’yosti, Jjeto morda skromno dejﬂnjf: nedoléna, malo dramaticna
idila, katerije poizkusila dodati roka gledaliskega rutiniva Ziingla eno, cesarjije
ravno nfdastdjﬂ/O na oder — namrec gibc'm'/) in za skladbo upombm’/o primerov.
Ce je pa pogodz’/ .ck/ddate/j kompozz’a’]o tako, da celi vecer niti ni obéutiti tega ne-
dostatka, Je gotovo vreden tega najvecjega priznanja... O;jdfki/ﬂ pz’mmz’d je v zgo-
dovini mlade umetnosti mladib narodov oéiéﬂjno le malo. Postavil paje Foerster
v zgodow’no slovenske glﬂsbe cast vreden obelisk, ki ga ne zaspe tako kmalu pesek

v 32
casa.

Zdi se, da omenjena Hoffmeistrova ocena odraza dokaj realen pogled na
Foersterjevo predelavo Gorenjskega slavcka. Vsem uprizoritvam Slavcka v letu
1896 je dirigiral Hilarion Benisek, mladi Ceh, ki je leto dni pred tem prisel v
ljubljansko gledali$¢e in ga v naslednjih letih tudi uspesno vodil.

Prva slovenska nacionalna opera?
V dnevnem ¢asopisju so se posebej po uspesni premieri pojavile nekatere pri-
merjave Foersterjeve opere s Smetanovo Prodana nevesta. Le ta je bila na Slo-
venskem vse od svetovne premiere 30. maja 1866 v praskem zacasnem gleda-
lis¢u dokaj dobro poznana. Manj kot dve leti po premieri je bil namre¢ 3. maja
1868 v okviru bésede ljubljanske ¢italnice v ljubljanskem Dezelnem gledalis¢u
izveden zbor vas¢anov iz zaletka prvega dejanja Smetanove Prodane neveste.”
Kot je med prvimi zapisal Primoz Kuret, je zboru ljubljanske ¢italnice, ki je
tedaj $tel »so peveev in 20 pevk«,™* ter vojaski kapeli pehotnega polka grofa
Huyna dirigiral prav Anton Foerster.” Novice poro¢ajo, da je omenjena tocka

31 Ibid.

32 /i//z/{//;zm’/c/ zvom, 2. december 1896.

33 Novice, 4. maj 1868.

34  Ibid.

35 Primoz Kuret, Ljubljanska filharmonicna druzba: 1794-1919: kronika ljubljanskega glasbenega zivljenja v
stoletju mescanov in revolucij (Ljubljana: Nova revija, 2005), 166.
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pri poslusalcih naletela na lep odziv.* Glede na to, da je na omenjenem kon-
certu nastopil tudi Fran Gerbi¢, ni tezko ugotoviti, kako je Foerster prisel do
partiture Smetanove druge opere.” Gerbic¢ se je namre¢ za ¢asa $tudija v Pra-
gi med prvimi na Slovenskem seznanil s Prodano nevesto.* Ceprav je bil torej
Foerster za ¢asa njenega nastanka Ze v Senju in je bila opera v celoti na Sloven-
skem uprizorjena Sele leta 1894, jo je Ze pred nastankom operete, zdi se, dob-
ro poznal. S tem so dolo¢ena nekatera ugibanja,** kdaj naj bi Foerster spoznal
opero Prodana nevesta. O njej so nenazadnje ze v drugi polovici 6o. let pisali
tudi Stevilni ¢eski ¢asopisi, ki jih je redno naroc¢ala Narodna ¢italnica v Ljub-
ljani. Tako so lahko ¢lani ¢italnice iz razli¢nih porodil v ¢eskem ¢asopisju sle-
dili tudi delovanju Bedficha Smetane. Zdi se, da je bila ob nastanku libreta
Gorenjskega slavcka z omenjeno ¢esko nacionalno opero seznanjena tudi Luji-
za Pesjakova, saj so vzporednice v osebah (predvsem ljubezenski trikotnik Jan-
ko — Marinka — Kecal oziroma Franjo — Minka — Chansonette) ter prevladu-
jo¢i socialni tematiki med operama nesporne. Smetanova opera je imela sicer
podobno usodo nastajanja kot pozneje Foersterjeva, saj je imela Prodana neves-
ta ob prvi uprizoritvi leta 1866 le dve dejanji z uverturo in 20 glasbenimi to¢-
kami ter govorjeni dialog. Sele $tiri leta pozneje jo je skladatelj dopolnil z ne-
kaj to¢kami in pétimi recitativi ter jo razsiril na tri dejanja.

Vendar gre bolj ali manj za povr$ne primerjave, ki bolj kot Foersterjava
ustvarjalna prizadevanja izkazujejo teZnje porocevalcev in opernega vodstva,
ki so hoteli Foersterjevo opero po vzoru Smetanove Prodane neveste razgla-
siti za nacionalno. V glasbenem pogledu so namre¢ med omenjenima opera-
ma opazne tudi velike razlike. Tako je Foerster v svoji operi povsem odkrito
citiral nekatere slovenske ljudske oziroma ponarodele napeve, Smetana pa je
ljudsko motiviko uporabil zgolj ob¢asno. Obenem se postavlja vprasanje na-
cionalne avtenti¢nosti Foersterjeve opere, kar s samim posegom v folklorno
tradicijo, kot je spoznal Ze Smetana, ni dosegljivo, kajti ljudske pesmi, ki so
se ohranile v enem jeziku, ne vsebujejo le nacionalnih, ampak tudi lokalne,
regionalne in internacionalne posebnosti.

36 Novice, 4. maj 1868.

37 Note za slcdnjo so sicer dozivele velike naklade, Slovenci pasose lmlj ali manj morali /;1(10\0]j1't1' Z
nemskimi izdajami, v katere so \'pisomli slovenski prcvod.

38 Jesenileta 1864 je namre¢ odsel studiratv Prago in tam spoznal cudi Bedticha Smetano ter dve leti
kasncje tudi njegovo opero Prodana nevesta.

39 Predstavi je dirigiral Fran Gerbic, reziser slednje pa je bil dobro znani reziser Gorenjskega slavika
Josip Nolli. Moravec, ur., /\’L/)w'/mz;:\'/m'(*//,s’/u/)g/wﬂ1//,\'1‘ 18671967, 181.

40 Kiristijan Ukmar, ~Zgodba Gorenjskega slaveka«, v Gledaliski list SNG Opere in baleta Ljubljana
(Ljubljana: SNG l,jub]jana, 2013), 15.
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Tudi upostevajo¢ libreto se zdi, da je med omenjenima operama vsebinsko
mogoce opaziti nekatere pomembnej$e razlike. Pri Gorenjskem slavcku je
namre¢ za razliko od Smetanove opere tezi$¢e dogajanja na razpetosti med
domovino in tujino. Glede na takratni val izseljevanja iz socialne potrebe in
zgocih problemov iskanja identitete se Foersterjevo delo tako zdi bolj reali-
sti¢no. Socialna resni¢nost blodenj v tujini in hrepenenje po vrnitvi sta bili
namre¢ v tem ¢asu vedno bolj aktualni.** Trikotnik dom — rev$¢ina v tujini
— vrnitev pa je nekaksen arhetip, ki ga v Smetanovi operi ni zaznati. Skozi iz-
biro libreta se, kot ugotavlja Vladimir Karbusicky, kaze tudi socialna kompo-
nenta porekla enega in drugega skladatelja: Smetane, ki izvira iz premoznega
okolja, in ukoreninjenost »folklornih« prvin v uéiteljski in kantorski Foe-
rsterjevi druzini, ki je bila z ljudskim Zivljenjem od 18. stoletja dalje neposred-
no povezana.”

Upostevajo¢ omenjeno ozadje bi se tezko strinjali z mnenjem razisko-
valca antropologije opere Vlada Kotnika, ki v svoji sociolosko zaznamova-
ni raziskavi zapi$e, da naj bi nekateri slovenski glasbeni ustvarjalci s svojimi
glasbeno-scenskimi deli pripravili pot slovenski operi, ki naj bi s Foersterje-
vim Gorenjskim slavckom »koncno kulminirala v podobi prve razpoznavne slo-
venske nacionalne opere«.** Upostevajo¢ imanentno glasbene danosti, se zdi
namre¢ Foersterjevo delo prej nekaksen prisréen in ne prezahteven izraz do-

41 Glavno prizoris¢e Smetanove komiéne opere je bila tipicna ¢eska vas in njeni prebivalci, prepros-
ti kmetje. Lepa Marinka, hei premoznega gruncarja, g <rod na za mozitev, si je ze izbrala zenina Jan-
ka, ki pa je bil reven kot cerkvena mis. Oc¢e jo zato obl ubi sinu bogatega sovas¢ana. A Janko ni bil
od muh. S posebno zvijaco mu uspe »premescrariti« Zenitnega P()Sl(,dl‘lll\.l, mesetarja Kecala, in
tako izbranka na koncu pristanc v njegovem zakonu.

Salii\'i prizoriterv ¢eskem narodnem tonu napisana glasba so storili SVOje in operase je neverjetno
priljubil;l ¢eskemu obeinsevu, priljubljena pa je postala tudiv drugih dezelah.

Libreto G()rw//\v(t@l slavcka pa pripovcdu'c o Franju, ki se vrne v domaci l\'lu' L‘jcr ga zelino
pricakuje prijatclj Lovro, nanj pa ¢aka tudi njegovo dd\lc Minka. V idili¢cnem (romn]s]\un kraju
sc ob tem ¢asu ustavi zabavljaski (‘lmnsomtt(, ki Minko slisi peti in se v crenutku odloci deklico
odpeljati v svet, da bisi izsolala glas in si s petjem sluzila kruh. Vse to se zgodi v ¢asu, ko Minkino
druzino upniki podijo iz hise. Ceprav Chansonette ponuja denar, vascani sklencjo, da bodo tujcu
pl‘cprctili njegove nacree. Minka tako na koncuvendarle ostane prisvojem lﬁ‘anju naG orcnjskcm‘
Chansonette in njegova zena pa se vrneta v svojo domovino.

42 DPoscbejza stevilne ¢eske glasbenike in druge migrante. Val izseljevanja revnega prebivalseva, ki
je zlasti v drugi po]m'ici 19. stolctja z;ljc] ceske dezele, ja za Cehe pomcni] pravo dcmogra(‘i@ko
katastrofo. Podobno ncugodnc pa so bile tudi poslcdicc mkmmcga izscljcmnja Slovencev v
Ameriko.

43 Vladimir Karbusicky, » Gorenjskislaveek - Prepad med domovino in tujino«, v Foerserjev zbornit,
ur. Edo Sl\u] (Ljub l]dl]l Druzina, 1998), 102.

44 Vlado Kotnik, Anrropologija opere: Pomen idej o operi za razumevanje opernega fenomena in imaginarija
(Koper: Univerza na Primorskem, Znanstveno-raziskovalno sredisce, Zgodovinsko sredisce za
juzno Primorsko, 2005), 72.
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macijskosti kot pa nacionalna opera v pravem pomenu besede, ¢etudi je Foer-
ster Ze leta 1876, ko je, zdi se, prvi¢ predelal svojo partituro, zacel s postopnim
preoblikovanjem Slavcka v opero.*” Tako Joze Sivec upravic¢eno zapise:

Nedvomno e éivljmjska sila Gormjskegﬂ slavcka v njegovi preprosti prisrcnosti,
naivni sproscenosti ter v povezanosti z domaco zc’m&'o, njenim &udm/()m in njego-
vimi 017it’ﬂjz'. Koscek idi/iﬁnega slovmskegﬂ éiv/jmjg -4 Gormjske, ki je dobil okvir
v preprosti obliki re opere, sicer ne ])redxm 1//]'4 sinteze nase bitnosti v povsem izcis-
cenem in umetnisko dognanem izrazu, je pa vendar prikazan tako prikupno, da

Jje njegova vedrina in osvezujoca labkotnost vedno znova osvajala nasega clove-
ka

Foerster je v operi odli¢no podal raznovrstne karakterizacije znacajev
posameznih oseb. Kljub temu pa mu mestoma naivni libreto ni omogocal
vedjega dramaturskega razpona.”” Slednji je bil Ze ob prvih izvedbah tako ope-
rete kot opere najvedji predmet spotik. Iz pomanjkljivosti libreta izvirajo tudi
Stevilne kasnejse korekture besedila ter menjave in dodajanje prizorov. Posa-
mezne tocke opere se zdijo tako skoraj preve¢ zaokrozene enote, zaradi ce-
sar je ponckod opazna izguba karakterja, opera kot celota pa posledi¢no iz-
gublja svojo organskost. Tako so slednje ve¢inoma zasnovane kot uglasbitve
zborovskega stavka, saj pevske nastope orkester v glavnem zgolj spremlja in se
le redko posluzuje tonskega slikanja, kar je denimo ena izmed glavnih znadil-
nosti Smetanove Prodane neveste.

Tudi v kasnej$ih opernih predelavah se torej poznajo korenine opere-
te, saj karakteristi¢nih opernih znac¢ilnosti delo ne vsebuje. Solisti¢ni nape-
vi tako v posameznih to¢kah prehajajo drug v drugega. Kljub vsemu pa je
Foerster v tedanjih ustvarjalnih razmerah na Slovenskem z Gorenjskim slavc-
kom prikazal zavidljivo kompozicijsko-tehni¢no raven.* Vzrok, da je opera v
9o-ih letih dozivela velik uspeh, tako poleg operne predelave ti¢i predvsem v
spremenjenih druzbeno-politi¢nih razmerah, ki so bile v omenjenem obdob-
ju bistveno bolj naklonjene izkazovanju domovinskih tezenj. Opero Goren;-
ski slavcek je tako po premieri skladatelj za dobo petih let prepustil v uporabo
Dramati¢nemu drustvu, kar je tako omenjeni instituciji kot skladatelju do-

45 Ncpopollm partitura, ki je datiranas 1. januarjem 1876, je med Foersterjevo zapuscino ohranjena
v Glasbeni zbirki NUK: vendar je v celoti ohranjenih zgolj 9o strani partiture.

46 JozcSivec, »Foersterjev Gorenjskislavecke, v Gledaliskilist SNG Opere in baleta Ljubljana (Ljubljana:
SNG Ljubljana, 1972).

47 Sled njije bilzeob pr\'ih izvedbahtako operete kotopcrc naivccjiprcd met spotil\'. Iz ponmnjkljivosti
libreta izvirajo tudi stevilne korekture besedila, menjave in dodajanjc prizorov.

48 Borut Smrckar, »Foersterjevioperi, \'/-?/L*ris‘/t'{/t)l':/}0771//(’, ur.Edo Sku]j (Ljubljana: Druzina, 1998),97.
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dobra pomagalo pri izbolj$anju finan¢nega polozaja.*” Kmalu pa so se prav
zaradi politi¢cno-druzbene vloge omenjene opere sprva v nemskem, kasneje pa
tudi v delu slovenskega dnevnega ¢asopisja okrepile kritike o neustreznosti in
pomanjkljivosti libreta.”” Prav tovrstni kriticizem, ki mu je za izgovor ve¢ino-
ma sluzil operni libreto, pa je zavrl prizadevanja za ponovno uprizoritev ope-
re v prvem desetletju 20. stoletja.”

Stevilne predelave Gorenjskega slavéka
Kljub velikemu uspehu v letu 1896 opera ni bila ponovno uprizorjena vse do
leta 1922. Niti §tiri uprizoritve Gorenjskega slavcka v Brnu leta 1910” niso obu-
dile ve¢jega zanimanja za njegovo ponovno postavitev na oder. Zanimivo
je, da naj bi se Foerster ob kasnejsih uprizoritvah opere s ¢eskim libretistom
Jindfichom Bohmom dogovarjal o reviziji libreta, ki pa ni bila realizirana.
Leta 1902 je Foerster Gorenjskega slavcka ponudil tudi gledali$¢ema v Niirn-
bergu in Berlinu, vendar opera tamkaj ni doZivela uprizoritev.”

Na pobudo Mateja Hubada so leta 1922 zaleli s ponovnimi prizadevan-
ji za uprizoritev Gorenjskega slavcka.’* K temu naj bi ga spodbudila skladate-
ljeva 8s-letnica, ki se je ujemala s so-letnico ljubljanske Glasbene matice. Di-
rigent Karel Jeraj in reziser Osip Sest sta si bila edina v oceni, da ima opera v
dotedanji obliki $e vedno nekaj $ibkih to¢k, zato sta jo glasbeno in vsebinsko
predelala.” Avtorja sta v svoji predelavi skusala ¢imbolj slediti Foersterjeve-
mu izvirniku. Tako sta obdrzala razdelitev opere na tri dejanja, vendar sta po-
sameznim prizorom dodala nekaj novega besedila, ¢rtala manj uspesna mes-
ta v partituri in priredila njihovo zaporedje. Izvirno Minkino arijo, s katero
ta o¢ara Chansonetta, sta zamenjala s slovensko ljudsko Goreli ogenj brez pla-
mena; ob koncu drugega dejanja sta ansambelskemu prizoru dodala $e eno

49  Pogodbaje ohranjena v zapus¢ini Frana Mohorica. Mohori¢, Kronika.
50 Kritike so se poscbcj ol(rcpi[c pot.i. »locitvi duhove. l’oscbcj vzacetku 2o. smlctja sc namrec

tudi v slovenskih dezelah pojavijo nekatere radikalnejse idcjc, ki nasprotujcjo »vdorus«
nemske, pa tudj ¢eske kuleure na Slovensko. Pri tem ne gre toliko za nasprotovanje Cchom
kot takrar na Ceskem prcvladujoci liberalnejsi mladoc¢eski po[iti(‘ni opciji, ki prcdvscm S
strani slovenskih konservativnejsih l\'rogov ni bila sprejetaz naklonjcnostjo.

3 Janko Traven, »Vprasanje izvirnega slovenskega opernega besedila«, v Gledaliski list SNG Opere in
baleta Ljubljana (Ljubljana: SNG Ljubljana, 1953). 6.

52 1.,2.,7.i0 12. 1. I1910.

53 1z zapuscine Frana Mohoric¢a. Mohoric, Kronika.

54 Sledniji je leta 1922 posm] upra\'nik Narodncga g]cdaliﬁ(‘a \4 I,jubliani. Direkeor Opcrc paje bil te-
daj Friderik Rukavina.

55 Glede na prej omenjeno pocasticev skladateljeve 8s-letnice se zdi, da je avtor soglasal s tovrstno

predelavo.

70



MED PROVINCIALNO OPERETO IN NACIONALNO OPERO ...

ljudsko, V5i so pribajali, kot sklepni duet Minke in Franja; prekrasni mesani
zbor Ave Marija, ki je bil prej na mestu opernega zakljucka, pa sta prestavila
na zaletek tretjega dejanja. Na nekaterih mestih pa je Jeraj popravil tudi in-
strumentacijo, najbolj opazen je denimo dodatek harfe v orkestru. Opera se
je odslej zaklju¢evala z ven¢kom slovenskih narodnih pesmi, kar je vsekakor
ustreznejsi in ucinkovitejsi zaklju¢ek za sicer komi¢no opero. Slavéka so z ve-
likim uspehom uprizorili 30. novembra 1922. V tej verziji, ki se je bolj ali man;
ohranila vse do danes, je opera Ze tedaj dosegla ve¢ kot 40 izvedb.

Kritika je tako navdu$eno pozdravila zadnjo predelavo Gorenjskega
slavcka. France Kimovec v Slovencu zapise: »[Slijajno vstajenje, ko je kot pre-
rojen pti¢ Feniks planil na dan. Takega uspeha menda se ni dozivela nobena
opera v nasem gledaliscu ...«<** Tako so se ponovno pojavili komentarji, da naj
bi Foersterja pri komponiranju vodila Zelja ustvariti prvo slovensko nacional-
no opero.” Vendar se zdi, da je skladatelj bolj kot to Zelel predvsem napisa-
ti preprostemu obdinstvu vie¢no in vsakomur razumljivo glasbeno-scensko
delo, ki bi v prvi vrsti odgovarjalo na takrat aktualne druzbene probleme. Z
uporabo preproste podezelske tematike libreta Lujize Pesjakove in Emanue-
la Ziingla, ki slika neizmerne lepote gorenjske pokrajine ter neskonéno trmo,
a postenost tamkaj$njih Zena in moz, za¢injeno z ljubezensko-domoljubnim
zapletom med Minko, Franjem in francoskim Chansonettom, je uspel skla-
datelj to operno tridejanko predvsem pribliZati preprostemu kmec¢kemu ¢lo-
veku. Le-tega je posebej z uporabo nekaterih narodnih napevov uspel navdati
z upanjem ob skrbeh, ki so se mu porajale ob vedno ve&jem izseljenskem valu
zaradi vse bolj perece socialne problematike, posledi¢no pa je v njem vzbu-
dil tudi zavest za podporo nacionalnim idejam. MeSanica ljubezenske in do-
movinske tematike, ki je bila od nekdaj formula za uspeh, je tako v gledalisce
ponovno uspela privabiti kar najsirSe ljudske mnozice. Tako je ostala opera z
vsem dobro znanimi napevi, kot so Ze priletela pticica, Sijaj, sijaj soncece, Al
me, al me bos kej rada imela itd., vselej aktualna, kar nenazadnje izkazujejo
tudi njene kasnejse predelave.

Med njimi je tudi nadvse obsezna, a ne preve¢ uspela predelava diri-
genta Mirka Poli¢a in dramaturga Josipa Vidmarja za uprizoritev 20. no-
vembra 1937. Slednja sta pripravila precej spremenjeno razlic¢ico opere, ki
tako po vsebini kot glasbeni podobi mo¢no odstopa od izvirnika. Doga-
janje sta premaknila v ¢as Napoleonovih osvajanj: grajski oskrbnik Stru-
kelj zalezuje Minko, a na njeno petje postane pozoren tudi francoski sto-

56 Shwvenec, 1922, 5t.266,6.

57 Dom insvet, 1922, $t. 2, 570.
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tnik Champigny; Janko, Minkin dragi, je vojak v avstrijski vojski in tako
Champigny vabi Minko v $irni svet, a ona se na koncu le odlo¢i za svojega
Janka; veselje pa povzro¢i tudi novica, da je Napoleon razglasil ustanovitev
Ilirskih provinc. V predelavi omenjenega libreta je torej mogoce zaslediti
tudi izrazito domoljubno noto, ki odslikava spremenjene druzbeno-politi¢-
ne razmere po koncu prve svetovne vojne. Glasbeni material je sicer ostal
Foersterjev, izdelava, izpeljava ter instrumentacija pa so bile Poli¢eve. Tako
je opera dobila povsem novo barvo in prav tako novo tehni¢no izdelavo.*
Vendar Poli¢eva predelava $e zdale¢ ni dozivela tak$nega uspeha kot Jeraje-
va pred petnajstimi leti. Kritiki so najbolj negativno ocenili to, da se Poli¢
tako v glasbenem kot v vsebinskem smislu ni drzal Foersterjevega izvirni-
ka in da je s tem deloma zabrisal operni znacdaj.”” Tako se Poli¢eva varianta
ni prijela in je tudi ve¢ina nadaljnjih uprizoritev temeljila na verziji iz leta
1922,°° ki ji je dirigent Rado Simoniti ob izvedbi 27. maja 1953 v svoji instru-
mentaciji dodal $e narodni Potrkan ples.

Sicer pa velja, da so Slav¢kn domala vsi dirigenti in reziserji vsake nove
uprizoritve kaj dodajali, ¢reali ali spreminjali. Zatorej so, ker je izvirna parti-
tura dolgo ¢asa veljala za izgubljeno, dirigenti tako v Ljubljani kot v Mariboru
predstave vselej dirigirali iz predelanega, pre¢rtanega, dodanega in zlepljene-
ga (na koncu tudi Ze povsem razpadajocega) klavirskega izvle¢ka na podla-
gi tiskane izdaje ljubljanske Glasbene matice iz leta 1901.” Sele ko sta dirigent
Lovrenc Arni¢ in reziser Henrik Neubauer pripravljala uprizoritev opere 4.
oktobra 1984, se je malo pred premiero v enem izmed arhivskih depojev v za-
vodu nasla fotokopija rokopisa originalne operne partiture. V njej je kopiran
tudi zig z besedilom Ljudska republika Slovenija, Slovensko narodno gledaliste v
Ljubljani ter z republiskim grbom. Kopija je torej nastala kaks$nih dvajset let

58 Henrik Neubauer, »Vodnik po operah slovenskih skladateljeve, in Matija Bravnicar, » Anton Fo-
erster: Gorenjski slaveeke, v Gledaliski list SNG Opere in baleta Ljubljana (Ljubljana: SNG Ljublja-
na, 2000).

59 Slovenec, 1937, 5¢.2,13; Glej eudi: Slovenski narod, 1937, 5. 267, 8 idr.

60 Jerajevi pril'cdhi Slavéka je bilo tako mogoce prislu hniti $e v sezonah 1939/40, 1943/44 in 1952/53,

Policevi pa Lgoli vsezoni 1937/38.

61 Le-ta, kot zapise Borut Smrekar, ostaja vprasljiv tako v dramaturskem kot cudiv glasbenem pogle-
du. Smrekar, »Foersterjevi operis, 96.

62 Leta 1901 je Glasbena matica v Ljubljani izdala klavirski izvlecck opere s slovenskim in nemskim
besedilom in ga kot darilo posredovala svojim ¢lanom. Za tisk je poskrbela dunajska zalozba Josip

Eberle & Co.
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po drugi svetovni vojni,” kar pomeni, da je bila takrat na voljo tudi izvirna
partitura.*

Omenjena fotokopija je vendarle pomenila dolo¢en napredek, ¢etudi po
dramaturgiji ne ustreza izvirniku, temve¢ $e najbolj verziji iz leta 1922, kar po-
meni, da je tudi v njej marsikaj skraj$ano in izpus¢eno. Leta 1984 namre¢ zara-
di ¢asovne stiske ni bilo mogoce izpisati novega orkestrskega gradiva, zato so
(spet z lepljenjem, popravljanjem, prestavljanjem, dopisovanjem) stari materi-
al prilagodili izvirni instrumentaciji. Neubauer in Arni¢ sta se v vsebinskem
smislu skusala priblizati izvirnemu klavirskemu izvle¢ku, vendar to zaradi
skraj$ane fotokopije partiture ni bilo povsod mogoce. Od pozneje dodanih
tock sta izloéila Potrkan ples, obdrzala sta Goredi ogenj in Vi so pribajali, opero
pa namesto z Ave Marijo sklenila s ponovitvijo uvodne zborovske pesmi Go-
renjci. Pavel Obldk pa je ob tem popravil nekatere najbolj zastarele dele bese-
dila.”

Situacija je klicala po novem glasbenem gradivu. Ko se je torej odlo¢il za
novo uprizoritev, ki je bila 12. decembra 1996, je takratni ravnatelj SNG Ope-
re in baleta Darijan Bozi¢ uresni¢il zamisel o prenovi materiala. Za notogra-
tijo in izdajo v lastni zalozbi Vive je poskrbel ¢eski reziser Frantisek Preisler.
Vsebinsko je delo uredil Bozi¢; odlodil se je za Simonitijevo verzijo iz leta 1953,
ki je bila po njegovem mnenju najuspesnejsa. Preisler pa je za ra¢unalnisko ob-
delavo glasbenega gradiva uporabil ve¢ klavirskih izvle¢kov, nekaj orkestrskih
materialov in seveda fotokopijo izvirne partiture.*

Zadnja premiera Gorenjskega slavcka je bila na sporedu 13. marca 2013.
Dirigent Igor Svara in reziser Vito Taufer sta si prizadevala, da bi kar najbolj
sledila Foersterjevemu izvirniku. Gre torej za >>§vara—Taufcrjevo« razlid¢ico,
v kateri sta omenjena iskala dramatursko nit v smislu avtohtone vsebine in
Slavéka odistila nekaterih dodatnih »nefoersterjevih« to¢k. Pomembna no-
vost omenjene uprizoritve je, da je Taufer kot prvi reinterpretiral Slavcka s
sodobnim rezijskim pristopom. Kljub temu se zdi njegova disneyjevsko nav-
dahnjena inscenacija dekonstrukcija le na prvi pogled. Z njo Gorenjski slav-
¢ek namre¢ ni veé zgolj domoljubno sentimentalna podoba slovenstva, temve¢

63 Po vsej verjetnostileta 1967, ob stoletnici Dramati¢nega druscvav Liubljani. Glej fotokopijo roko-
pisaizvirne particure varhivu SNG Opere in baleta Ljubljana.

64 Skluddtdjcvw partituro iz leta 1896 danes ln‘;miio varhivu Drustva slovenskih skladdtdjmx

65 Henrik Neubauer, »Ob novi premieri Gorenjskega slaveka« in Lovrene Arni¢, »Gorenjski
slaveek in novaredakcija«, v Gledaliskilist SNG Opere in /)(z/z’m/:/zz/z_//‘z;m (Ljubljana: SNG Ljubljana,
1984).

66 Darijan Bozi¢, »Moja tri srecanja z Gorenjskim slavekom«, in Frantisck Preisler, »Kon¢no

oderl<«, v Gledaliski list SNG Opere in baleta Ljubljana (Ljubljana: SNG Ljubljana, 1996).

73



MUSICA ET ARTES

v Tauferjevi rezijski postavitvi meri na temnej$o, nestrpno (Minka kot zrtev
moskega Sovinizma in druzbe) in samozadostno stran narodne idilike. Delo
torej $e vedno poraja aktualna vprasanja in kljub neobstoju celovite, muziko-
losko komentirane edicije, ki bi se za natanénejsi vpogled v tvarino zdela nuj-
no potrebna, odpira moznosti za nadaljnjo izvirno poustvarjalnost. Gre ne-
nazadnje za dale¢ najbolj priljubljeno slovensko glasbeno-scensko delo, ki je
zgolj v ljubljanskem gledali$¢u doslej dozivelo ve¢ kot 100 uprizoritev, drugo
po vrsti, Parmova Ksenja, pa le nekaj manj kot 30.

Veliko manj uspesna je bila v tem pogledu druga Foersterjeva opera z
naslovom Dom in rod. Kljub temu da je leta 1909 skladatelj odsel v pokoj,
namreé ni prenehal s svojim ustvarjalnim delom. Se vedno je komponiral in
z zanimanjem spremljal glasbeno Zivljenje na Slovenskem. Med vojno se je
leta 1917 preselil v Novo mesto k sinu Vladimirju, kjer se je v glavnem posve-
til zbiranju in urejanju svojih del. Tam je leta 1923 dokon¢al tudi svojo dru-
go, do danes $e neizvedeno opero Doz in rod.®® Skladatelj je opero sicer poslal
Narodnemu gledali$¢u v Ljubljani, tako da je bila uvr$¢ena na repertoar v se-
zoni 1923/24.” Vendar do izvedbe ni prislo — uprava je delo vrnila skladatel-
ju brez utemeljenega razloga, ¢e$ da opere ne more uprizoriti. Verjetno je bila
najve¢ja hiba omenjenega dela prav kvalitativno $ibak libreto, ki je, kot zapise
Borut Smrekar, nekak$na »/leplienka pesmi in monologov«.” Tako deluje iz-
razito naivno, kar je glede na kraj, okolje in druzbene sloje, znotraj katerih se
zgodba odvija, precej motece.

* X X

Predvsem konec 19. stoletja vse bolj izrazita slovenska nacionalna zavest
je torej videla svojo veliko priloznost v gledali$¢u in operi, ki sta postala sre-
di$¢e nacionalnega gibanja, s katerim se je identificiralo mlado mes$¢anstvo.
Odrsko glasbeno reprodukcijo je zacela obnavljati Ze ljubljanska ¢italnica z
glasbenimi to¢kami v dramskih predstavah, njeno delo pa je nato nadaljeva-
lo Dramati¢no drustvo ter od leta 1892 $e nova, prva slovenska operna hisa.
Foersterjev Gorenjski slavéek je kmalu postal najbolj priljubljeno in najveckrat

6 Moravec, ur., Repertoar slovenskih gledalis¢ 18671967

7 54 7—190;

68 l"ocx'stcrjcvglnsbcnuglcdaliéki opusnaj bi polcg omcnjcnih del prcdsm\'ljnli semladinski spevoigri
Lejla in spevoigra Materin blagoslov. Slednjo je uprizorilo Dramati¢no drustvo v letih 1876 in 1891,

jla in spevoig 0 jo je u 9

kasneje pa je Foerster glasbo iz nje uporabil v operi Do in rod. Skladatelj je delo komponiral
tri leta, partitura pa je bila kon¢ana lera 1923 in olwscga 527 strani. Joze Sivec, ()/7()711 skozi .f/()/c'//Li
(Ljubljana: Drzavna zalozba Slovenije, 1976), 317.

6 utro, 9. september 1923; olej tudi: Slovernski narod, 16. september 1923.
. 9. SCF 923; gl¢j F ‘

70 Smrckar, »Focrs‘tcrjcvi operis, 98.



MED PROVINCIALNO OPERETO IN NACIONALNO OPERO ...

izvajano slovensko glasbeno-scensko delo. Atributi nacionalne opere oziro-
ma slovenske Prodane neveste, s katero naj bi Foerster zaértal smernice sloven-
ski narodni operi, so bili predvsem izraz evforije takrat izrazito nacionalno
usmerjenih publicistov in vodstva operne hise. Nedvomno pa je k opredeli-
tvi Gorenjskega slavéka kot nacionalne opere prispevala tudi ugotovitev, da
je Foerster z uporabo nekaterih slovenskih narodnih in ponarodelih nape-
vov skusal v melodiki zadeti domadi slovenski ton. Glavni vzrok, da je opera
v 90-ih letih dozivela tako velik uspeh, je torej poleg operne predelave pred-
vsem v spremenjenem druzbeno-politi¢nem polozaju, ki je bil v omenjenem
obdobju Ze bistveno bolj naklonjen izkazovanju domovinskih teZenj. Tako je
bil Foersterjev Gorenjski slavéek kmalu proglasen za temeljno slovensko glas-
beno-scensko delo v 19. stoletju. Ob tovrstnem sprejemu se je predvsem med
tedanjim slovenskim me$¢anstvom pojavila ideja, da naj bi prav Slavéek zapol-
nil vrzel prve slovenske nacionalne opere.

Ob upostevanju celostne glasbeno-zgodovinske podobe Foersterjeve-
ga Slavéka in socialno-politi¢ne problematike ¢asa, v katerem je ta nastal, pa
se zdi delo prej nekaksen prisréen in ne prezahteven izraz domacijskosti kot
pa nacionalna opera v pravem pomenu besede. Tako je potrebno za ustrezno
estetsko kontemplacijo opero, v vsej njeni prepro$éini in naivnosti, razumeti
predvsem kot dokument ¢asa in okoli$¢in nastanka. Nenazadnje na to kaze
tudi dejstvo, da so bili vsi kasnejsi posegi v partituro tako s strani poslusalstva
kot tudi kritike kot po pravilu slabse sprejeti. Gorenjski slavéek je torej v prvi
vrsti eno izmed redkih izvirnih slovenskih glasbeno-scenskih del, ki so nas-
tala kot produkt nadvse ¢astivrednih prizadevanj takratne mlade slovenske
glasbene kulture po lastni, slovenski gledaliski ustvarjalnosti. Cetudi opera
danes, gledano s ¢asovno distanco, ne dosega nadpovpreéne ravni ter torej ni
sposobna prodreti na tuje operne odre, pa je vsekakor zanimiva ze zavoljo svo-
je specifi¢ne funkcije, ki jo je kot nadvse pomemben nacionalni agitator od-
igrala v obravnavanem obdobju.
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Hugo Wolf in Perchtoldsdorf
Uber die Morike-Lieder

Peter Andraschke, Perchtoldsdorf

enerwaldes gelegene Weingemeinde Perchtoldsdorf ist bis heute ein

beliebtes Ausflugsziel und Wohnort zahlreicher in Wien Beschiftig-
ter. Trotz ihrer derzeit noch rund so Heurigenlokale blieb sie vom Massen-
tourismus verschont und pflegt ihre weithin bekannten Brauchtumstraditi-
onen, die vor allem vom Weinbau bestimmt sind. Zahlreiche Prominente,
darunter viele Musiker, haben hier gelebt. Hugo Wolf (1860-1903) hat in den
Wintermonaten der Jahre 1888 bis 1896 als Gast der Familie des Borsensenals
(amtlicher Borsenmakler) Hugo Werner lingere Zeit in deren Haus in der
Brunnergasse verbracht und hier u.a. den grofiten Teil seiner Morike-Lieder
komponiert. Nach einem schweren Schlaganfall im Frithsommer 1781 kaufte
sich Christoph Willibald Gluck (1714-1787) im Herbst das Anwesen Wiener-
gasse 22 (damals Knappenstr. 175) mit einem 7000 m* grofien Barock-Garten
und nutzte es fiir seine Sommeraufenthalte." Zu seinen Besuchern in Perch-
toldsdorf zihlten Joseph Haydn und vermutlich W. A. Mozart, dessen Sohn
Schiiler im Internat des Wenzel Bernardin Heeger in der Wiengasse 30-32
war. Johann Friedrich Reichhardt (1752-1814), Kapellmeister der kgl. Hofka-
pelle in Berlin und bekannter Musikschriftsteller nachtigte im Sommer 1783
bei ihm und berichtete ausfiihrlich dariiber. Franz Schmidt (1874-1939) besafd
cine Villa in der Nihe des Naturschutzgebietes Perchtoldsdorfer Heide. Gu-
stav Mahler (1860-1911) machte als junger Mensch hier Urlaub. Sein Freund
Friedrich Lohr wohnte ab 1882 in den Sommermonaten hiufig im spitgoti-
schen Biirgerhaus Nr. 8 am Marktplatz. Mahler besuchte ihn fiir eine Woche
im Juli 1884 und kam nochmals fiir einige Tage im Juli 1887. Seinen ersten

D ie an das siidliche Wien grenzende, malerisch an den Hingen des Wi-

b ¢ Christine Mitterwenger, ,Christoph Willibald Glucks Perchroldsdorfer Sommerdomizil®, in
Perchtoldsdorfer Rundschau 12.13-01.14, 4F.
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Besuch kiindigte er mit einem Schreiben vom 29. Juni aus Iglau an: »Morgen

[frith, wenn nichts dazwischentritt, fabre ich nach Wien und denke tiibermor-
gen nachmittag (Dienstag) zu Dir nach Perchtoldsdorf hinauszukommen und
dann einige Tage bei Euch zu bleiben. Ich freue mich schon unendlich darauf'«
In einer ausfiihrliche Anmerkung zu dem Brief aus Iglau vom 20. Juli, in dem
Mabhler seinen »tiefgefiihltesten Dank fiir Eure liebevolle Aufnabme ausspri-
cht<’, berichtet Lohr:

Mabler ist am 1. Juli bei uns in Perchtoldsdorf eingetroffen und bis iiber den 7
Juli, seinen Geburtstag, geblieben. |...] Damals in Perchtoldsdorf gab’s zweierlei im
V()rdergrunde, unsre VVﬂndfrungen und viele Stunden /ﬂng Musik. Die Fenster
meines Zimmers im ersten Stock des Eder-Hauses am Markiplarze waren trorz
Sommerbitze geschlossen, aber drunten standen immer mebr Leute, die staunend
lauschten. Wie wenige heut mehr gz‘ét es, die es wissen, was das bedeutete, damals

Mabler am Klavier.*

Und Lohr schwirmt ausgiebig von Mahlers Virtuositit, die eingebun-
den war in tiberzeugende Interpretationen. Ab 12. Juli 1891 quartierte sich
Mahler mit seinen Geschwistern in der Hochstrafle 25 ein. Es ist ein dreige-
schossiges, im Ursprung spitmittelalterliche Gebdude mit reprisentativer ba-
rocker Fassade. Seine Geschwister blieben bis September. Er selbst reiste nach
einer Woche nach Skandinavien und am 24. August direkt nach Hamburg,
wo er seit April als 1. Kapellmeister am Stadttheater wirkte.

Wolf wechselte ungewohnlich hiufig seine Adressen, allein in Wien
sind uns rund 36 bekannt. Aufler einer 1884-87 ausgeiibten Kritikertitig-
keit beim wochentlich erscheinenden Wiener Salonblatt hatte er nie eine fe-
ste Stellung, lebte duflerst bediirfnislos von Klavierstunden und war auf Un-
terstiitzung angewiesen. Er wohnte zur Untermiete, in Wohngemeinschaften
(u.a. ab Februar 1879 fiir einige Monate mit seinen Studienkollegen Gustav
Mabhler und Rudolf Krzyzanowski® in einem von ihm gemieteten Zimmer im
4. Stock des Opernringes 23) und vor allem als Gast bei Freunden, Bekann-
ten und Goénnern, da er als Klavierspieler und Interpret der Musik von Ri-
chard Wagner sehr beliebt war. Eine eigene Wohnung bezog er erst 1896 in
der Schwindgasse 3 im 4. Bezirk.

2 Gustav Mabler. B;'/q/a" 1879-1911,hg von Alma Maria Mahler (Berlin- Wien - Leipzig: Paul Zsolnay,
1925), Nr. 19, 28.

3 Ibid.

4 Op. cit., Anm. 13, 475f.

5 Rudolf Krzyzanowski (1859-1911) war in der Saison 1883/84 Kapellmeister am Landschaftlichen
Theater in Laibach, siche Primoz Kuret, Mabler in Laibach. Ljubljana 1881-1882, Wiener Schrifien zur
Auffiibrungspraxis, Sonderband 3 (Wien etc.: Bohlau, 2001), 24£.

78



HUGO WOLF IN PERCHTOLDSDORF: UBER DIE MORIKE-LIEDER

Wolf kannte Perchtoldsdorf zuerst durch seine Aufenthalte bei dem Baurat
Viktor Preuf§ in den Sommern 1880 und 1882 in Mayerling. Dessen Frau Ma-
ria war eine Schwester von Frau Werner. Wolf hat dann von dort aus die Wer-
ners des ofteren besucht. Er wanderte dabei die mehrstiindige Strecke von
Mayerling iiber die Anhéhen des Wienerwalds. Bei Herbstbesuchen mach-
te Wolf auch bei der Weinlese mit. Uber eine Kegelpartie am 29. Mai 1881 im
Garten der Werners schrieb er einige Verse. Der Anfang dieser sechsstrophi-
gen Gelegenheitsarbeit lautet:*

Hitt ich ein Wunschbiitl,
War /dﬂgst bei Ihnen.
Pedascbtwfpedmcbtwf

Gleich sei’ ma drinnen.

Hutschen und Kegelbahn -
Das ist ja ])m‘c/otz‘g;
Wenn's nur was treﬁfm tan,

Scheib n so wrdd’cbtz’g.

Perchtoldsdorf war Ende des 19. Jahrhunderts ein beliebtes Ausflugsziel
und eine Sommerfrische und deshalb von Wien mit 6ffentlichen Verkehrsmi-
tteln gut erreichbar. Im November 1883 wurde die Nebenlinie der Siiddbahn,
die von Liesing tiber Perchtoldsdorf nach Kaltenleutgeben fiihrte, eréffnet.
Sie ist noch intakt, wird jedoch derzeit nicht befahren. Vor allem diese Ver-
bindung hat Wolf gewihlt. Seit 1883 war der Ort auch mit der Dampfstrafien-
bahn erreichbar. Sie fuhr von Hietzing tiber Mauer nach Rodaun und wurde
am 12. Mai 1887 als Linie 360 bis nach Modling ausgebaut. Eine Fahrt tiber
die ganze Strecke dauerte zunichst 80 Minuten, ab 1908 nur noch eine Stun-
de. Die Linie wurde erst am 30. November 1967 eingestellt und die Trasse
abgebaut. Die Wiener Schiiler Arnold Schonbergs (1874-1951), der seit April
1918 in Modling wohnte, kamen auf ihrer Fahrt zum Unterricht durch Per-
chtoldsdorf. Als nach dem Ersten Weltkrieg keine 6ffentlichen Verkehrsmi-
ttel verkehrten, gingen einige »die 15 km nach Modling [4 km hinter Perch-
toldsdort] zu Fufs, an einem Tag hin und zuriick, um bei Schonberg Unterricht
zu nehmen<,” erinnert sich Max Deutsch. Anton Webern (1883-1945) ver-
band eine familidre Bezichung mit diesem Ort. Sein Sohn Peter war in der

6 Zitiert nach dem Faksimile in Heinrich Werner, Hugo Wolfin Perchioldsdorf, Persinliche Evinnerun-
gen nebst B;‘/Lj/é// des Meisters an seine Freunde Dr. Michael Haberlandr, R 1://0// wvon Larisch und andere,
Deutsche Musikbiicherei 53 ‘\chcnsbu rg: Bosse, 1925), nach 48.

v Zidiert nach Hans H. Stuckenschmide, Schanberg. Leben. Umwelt. Werk (Zirich - Freiburg i. Br.:

Adlantis Verlag, 1974), 235.

o
o
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Hochstrafle 43 verheiratet. Webern, der damals in Maria Enzersdorf lebte,
hatte zu ihm nur einen Fuflweg von einer halben Stunde.

Das Hugo Wolf-Haus in der Brunnergasse 26 ist ein ehemaliges Wein-
hauerhaus aus dem 16. Jahrhundert. Zusammen mit der benachbarten Nr. 24
kam es 1762 in den Besitz der Benediktiner von Monserrat (Schwarzspanier).
Dieser Monserrater Hof wurde 1782 vom Wiener Schottenstift ilbernommen
und im 18. und 19. Jahrhundert erweitert und umgebaut. Seit Anfang des 19.
Jahrhunderts gab es mehrfach Besitzerwechsel. Das Haus Nr. 26 erwarb 1818
der Urgrofivater von Heinrich Werner, dem Freund und grofiziigigen Forde-
rer von Wolf, der durch verschiedene biographische Veroffentlichungen tiber
den Komponisten bekannt geworden ist." Die Wiener Familie beniitzte es
als staindige Sommerfrische, weshalb Wolf dort nur in den Wintermonaten
unentgeltlich wohnen konnte. Durch ein grofies Tor in einer hohen Mauer
erreicht man das grofle Anwesen, das auf der Riickseite steil zum Waldrand
des Hochberges mit seinen herrlichen Ausblicken ansteigt und siidlich an die
Rebflichen der Riede Wisboith grenzt. Das stattliche Haus, dessen Eingang
im Innenhof liegt, beherbergt seit 1973 ein Wolf gewidmetes Museum, das
von der Gemeinde betrieben wird. Eine Tafel auf der Straflenseite erinnert:
»Hier schrieb Hugo Wolf in der Zeit zwischen 1888 und 1896 seine unsterbli-
chen Morike-Lieder, das Spanische und Italienische Liederbuch und die Oper
»Der Corregidor®.« Sie erganzt die vom Hugo Wolf-Verein in Wien gestifte-
te Gedenktafel, am Haus deren Enthiillung am 4. Juni 1905 mit einem mu-
sikalischen Festakt gefeiert wurde.” Eine aktive slowenische Wolf-Rezeption,
an der Primoz Kuret wesentlich beteiligt war, setzte hingegen, politisch be-
dingt, erst um 1990 ein, als die slowenischen Wurzeln der Familie bewufit
geworden waren. Sie fihrte zu Griitndung einer Hugo Wolf Gesellschaft, dem
Ausbau eines dem Komponisten gewidmeten Museums im Geburtshaus in
Slovenj Gradec sowie zu internationalen musikwissenschaftlichen Symposi-
en und zahlreichen Konzertveranstaltungen.™

Der noch heute existierende Pavillon im Garten der Familie Werner,
nahe dem Waldrand gelegen mit einem schénen und weiten Ausblick, bot
Wolf die Moglichkeit zum Komponieren an einem Holztisch. An einen

8 Heinrich Werner, Hugo l'i/?///}';/Jﬂizg)w'/mg Eine ldylle (Leipzig: Breitkopf & Hireel, 1913); Heinrich
Werner, Der [7’[{&/(}*l"l’?l»//r‘li’?'{’/}/ in Wien U(cgcnsbu rg: Bosse, 1921); Heinrich Werner, Hugo l'V/{//V
in Perchtoldsdorf(Anm. 1); Heinrich Werner, Hugo Wolf und der Wiener Akademische Wagner-Verein
(Regensburg: Bosse, 1927).

9 Zum Festprogramm siche Werner, Hugo l'f//?///}// Pwr/z/n///\‘//m»'/,y 143f,

10 Siche zum Beispicl den Bericht Mednarodni simpozij o Zivljenju in delu skladatelja Huga Wolfa, Sloven;
Gradec, 13.-15 Mirz 1996, geleitetvon Primoz Kuret und Marijan Mikic (Slovenj Gradec: Drusevo
Huga Wolfa, 1997), darin Primoz Kuret, , Sprejem Wolfovih na Slovenskem®, 13-19.
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Freund schrieb er: »Diese wundervolle Fernsicht, dieser freie Blick! Was bra-
uch ich da noch mebhr? Die Perchtoldsdorfer Luft ist doch merkwiirdig, immer
fallt mir was ein dahier.< " Dieses Salett]l nannte Wolf Hauslein Windebang,
inspiriert durch das Morike-Gedicht Der Knabe und das Immlein, das er
1888, bald nach seiner Ankunft, vertont hatte (siche die abschlieende Analy-
se). In Perchtoldsdorf bezog er das grofle Wohnzimmer im 1. Stock. Heinri-
ch Werner, Sohn der Gastgeber und spiter Besitzer des Hauses, beschrieb den
damaligen Zustand des »prichtig grofSen, luftigen und lichten Zimmers« sehr

anschaulich:

l/Voéf hatte bei seinem Einzug in dieses Zimmer an der Ez‘nn’cbtung so gut wie
nichts gedndert. Iz der Mitte des Zimmers blieben der gmﬁe runde Tisch, ﬂl/tf dem
erB Vic:ﬁcbﬂﬁm, 1abak, Biicher, manchmal spirliche Lebensmittel wabllos ausge-
breitet hatte, und die alten ledergepolsterten Sessel. Unter dem grofsen Wandspie-
gel mit seinen grofsen Ochsenaugenrahmen wurde ein Bett postiert, neben das Kla-
vier, einem Prombergerfliigel, dessen Spitze in eine Zimmerecke verlief, kam ein
kleiner, zum Schreibtisch adaptierter Tisch, Glasschrank und eine Kommode,
Waldmiiller'sche ]“hmz‘/z‘mpartm‘ts[”] blieben an Ort und Stelle, auf einem kleinen
Robrtischchen pmnktf seine blanke Non p/m u/tm—](ﬂﬁemmd]iﬂf und spater
cine elektrische Ziindmaschine, auf einem hilzernen Kleiderbalter in einer Ecke
das ﬂufge/mngene Kdutsc/mksclmﬂé/,[lﬂ eimn fiir ibn unentbebrliches Requisz't, n
dem er z‘ﬂ“g/if/] desMorgfm seine kalten %sc‘bungm vornabm."*

In den ersten Tagen seines Aufenthaltes vertonte Wolf am 24. Jinner
1888 von Robert Reinick das Gesellenlied HW W 160/1 und von Heinrich
Heine »Wo wird einst« HW W 161/1.” Er hatte zunichst Eingewohnungs-
schwierigkeiten, obgleich die Gastgeberin ihn auf Unannehmlichkeiten des
Wohnens im Winter vorbereitet hatte, vor allem auf die unzureichende Hei-
zung. Auch verstand er sich mit dem Girtnerehepaar, das das Haus betreute,
nicht. Er litt zunichst sehr darunter und schrieb bald nach seiner Ankunft an
Therese Preyss, die Schwester der Gastgeberin, nach Mayerling:

1 Zitiertnach Rudolf Baldrian, ,Das Hu go-W 'olt-Haus in Perchroldsdort.” Osterreichische Musikzeir-
schrifi 8 (1953): 6.
12 Ferdinand Georg Waldmiiller (1793-1865) ist der bedeutendste Wiener Kiinstler des Vormirz.

Seine Portrits, Landschafesbilder und Genreszenen weisen iiber die Aschetik des Biedermeier
hinaus. Bekanntist scine Hochzeit von /’cw‘/m)/z/,s'//o7'/,'

13 Schaffel nenncman cinen grofSen Behileer.
14 Werner, Hugo Wolfin Perchtoldsdor{(Anm. 6), 20,
& : .
15 Alle Titel und Datierungen der Werke nach Margret Jescremski, Hugo-Wolf-Werkverzeichniw

(HWW). Thematisch-chronologisches Verzeichnis der musikalischen Werke Hugo Wolfs (Catalogus

musicus X1X) (Kassel etc.: Birenrciter, 2011).
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Ich nebme Ihre ﬁfund/icl]e Ez’n/adung mit gr()ﬁtfm Vergniigen an, wire es auch
nur, um meinen schrecklichen Veﬂmnnungsom‘ ﬁir kurze Zeit zu em‘f/z'ebm. Was
ich bier leide, ist nicht zu beschreiben u. da gerade jetzt die Sonne lustig in mein
Zimmer scheint],) will ich keine schwarzen Schatten beraufbeschwiren, aber miin-

dlich sollen Sie von allen Greueln haarklein unterrichtet werden.'*

Doch bald nach seiner Riickkehr aus Mayerling hatte er sich einge-
wohnt und begann am 16. Februar mit der Vertonung der Mérikegedichte
sein Hauptwerk: die finf umfangreichen Liederbiicher. Er erinnerte sich:
»Im Winter 88 mir plotzlich nach langem Herumtappen der Knopf aufgegan-
gen. In raschester Reihenfolge Morike, Eichendor(f und Goethe komponiert,
»Spanische soeben zum AbschlufS gebracht (44 Gesinge). Gott wolle mir noch
langes Leben und viele gute Einfille schenken!<"”

Wolf komponierte den grofiten Teil seiner Gedichte von Eduard Mori-
ke fiir eine Singstimme und Klavier ( HW W, 1-53) zwischen Februar und Mai
1888 in Perchtoldsdorf, das er in seinen Manuskripten ortstiblich Petersdorf
oder in der niederosterreichischen Dialektform Pedaschturf nannte. Er mu-
3te danach das Haus verlassen, denn die Familie Werner bezog es fiir ihren
Sommeraufenthalt. Die folgenden Lieder entstanden daher nach einer linge-
ren Unterbrechung im Oktober 1888 in Unterach am Attersee, wohin ihn der
befreundeten Fabrikant Friedrich Eckstein eingeladen hatte.” Die letzte Ver-
tonung, Auf eine Christblume I, schrieb er wieder in Perchtoldsdorf am 26.
November 1888. Er arbeitete voller Begeisterung an den Moérike-Liedern. An
seinen Schwager Joseph Strasser schrieb er am 23. Mirz:

Ich arbeite mit tausend Pferdekrifien von friib bis in die Nacht, ununterbrochen.
Was ich jetzt aufschreibe, das, lieber Freund, schreibe ich auch schon fiir die Nach-
welt. Es sind Meisterwerke. [...) seit 22. Februar bis zum heutigen Tage 25 Lieder
k0mp0niert, von denen eins das andere ﬁbertrﬁ dariiber es unter Musikverstin-
digen nur eine Stimme gibt, dass seit Schubert und Schumann nichts ihnliches da

war etz. etz. etz. etz., so magst Du Dir vorstellen, was das ﬁ'ir Lieder sind.”

16 Briefaus Perchroldsdorfan Therese Preyss in Wien vom 1. Februar 1888, in Higo Wolf Briefe, Bd. 1:
Briefe 1873-1901. Mit Kommentar vorgelegt von Leopold Spiczer (Wien: Musikwissenschaftlicher
\’cr]ag, 2010), Nr. 218, 255. Erstabdruck bei Heinrich Werner, Hugo l'f//’(}//}';z /%'71‘/7//)///.»‘//0{/'(r’\ nm.6),
26. Dic Miingel wurden fiir den nichsten Winteraufenchale behoben.

17 Briet aus Perchroldsdorf an Oskar Grohe in Mannheim vom 2. 5. 1890, in Hugo l*L/?;»//‘H;'/q/é, Bd. 1,
Nr. 347, 349f., Zitat S. 250.

18 Erwohnte auch hiu f-ig in dessen Wiener Haus in der Sicbcnbrunngassc 15.
19 Bricfan Joseph Strasserin Bruck an der Mur vom 23. Mirz 1888, in Hugo Wolf Briefe, Bd. 1,Nr.235,
270.
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Zahlreiche Lieder wurden noch in Perchtoldsdorf in kleinem Kreis zu Gehor
gebracht. Dazu lud Wolf Freunde ein oder er tat es in Wien, wohin er einmal
in der Woche fahren mufite, um Klavierunterricht zu geben.

Wolf besaf, wie das Exlibris und der eigenhindige Besitzvermerk be-
legen, seit 1878 die zwei Jahre zuvor erschienene sechste Auflage der Gedich-
te von Eduard Morike. Sie folgt der vierten Auflage von 1867, die der Dichter
noch selbst redigiert hatte.”” Morike-Vertonungen reichen bis ins Jahr 1880

zuriick:

Suschens Vogel HWW 96
Mausfallen-Spriichlein HW W 101/6
Die Tochter der Heide HW W 109

Wien 24. 12. 1880
Mayerling 18. 6. 1882
Rinnbach 11. 7. 1884

Der Konig bei der Kronung HWW 114/2 Wien 13. 3. 1886

Die 53 Nummern (siche die Zahlen in Klammern am Anfang) des 1888

entstandenen Moérike-Liederbuchs sind, der Entstehung nach geordnet:

20

21

22

Komponiert in Petersdorf”

(0s.) Der Tambour

(02.) Der Knabe und das Immlein
(04.) Jagerlied

(03.) Ein Stiindlein wohl vor Tage
(40.) Der Jiger

(09.) Nimmersatte Liebe

(s0.) Auftrag

(49.) Zur Warnung

(38.) Lied vom Winde

(s1.) Bei einer Tranung

(18.) Zitronenfalter im April

(o1.) Der Genesene an die Hoffnung
(16.) Elfenlied

(17.) Der Girtner

(s3.) Abschied

(39.) Denk’es, o Seele!>

16. Februar
22. Februar
22. Februar
22. Februar
23. Februar
24. Februar
25. Februar
25. Februar
29. Februar
o1. Mirz
06. Mirz
06. Mirz
o07. Mirz
o07. Mirz
08. Mirz
10. Mirz

Gedichrevon Eduard Morike(Sturrgare: G J.Cortea,*1876;G.]. Géschen'sche Verlagsbuchhandlun

1876).

Ortsbezeichnung in den T\’Ianus‘lx'riptcn,

o
o

Peter Andraschke, ,Denk es, o Seele. Uber Draesckes Morike-Lied op.81,Nr.4u nd seinen kultu-

rellen Kontext”, in Felix Draescke. Komponist seiner Zeit. 1. [zgimg‘\'/w‘/('/)f C f/)/}mg 2011 mit Beitrigen von
der Draeseke-1agung Leipzig 2002, Verdffentlichungen der Internationalen Draescke-Gesellschaft. Schrifien
U7 % ! g ! !

8, hrsg. von Helmurt Loos (1 cipzig: Gudrun Schroder, 2012), 123-137.
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(15.) Auf einer Wanderung 11. Mirz
(28.) Gebet 13. Mirz
(12.) Verborgenheit 13. Mirz
(43.) Lied eines Verliebten 14. Mirz
(s2.) Selbstgestindnis 17. Mirz
(42.) Erstes Liebeslied eines Mddchens 20. Mirz
(10.) Fufsreise 21. Mirz
(41.) Rat einer Alten 22. Mirz
(08.) Begegnung 22. Mirz
(07.) Das verlassene Migdlein 24. Mirz
(48.) Storchenbotschaft 27. Mirz
(35.) Frage und Antwort 29. Mirz
(36.) Lebe wohl 31. Midrz
(37.) Heimweh or. April
(22.) Seufzer 12. April
(23.) Auf ein altes Bild 14. April
(11.) An eine Aolsharfezs 15. April
(19.) Um Mitternacht 20. April
(21.) Auf eine Christblume IT 21. April
(33.) Peregrina I 28. April
(34.) Peregrina I1 30. April
(14.) Agnes 03. Mai
(06.) Er ist’s os. Mai
(24.) In der Friihe os. Mai
(13.) Im Friihling 08. Mai
(45.) Nixe Binsefufs 13. Mai
(47.) Die Geister am Mummelsee 18. Mai

Komponiert in Unterach

(29.) An den Schlaf 04. Oktober
(30.) Neue Liebe 04. Oktober
(27.) Zum neuen Jahre os. Oktober
(25.) Schlafendes Jesuskind 06. Oktober
(31.) Wo find’ich Trost? 06. Oktober
(26.) Karwoche 08. Oktober
(46.) GesangWeylas 09. Oktober

Peter Andraschke, “Eduard Morike: An eine Aolsharfe in der Vertonung von Hugo Wolf”, in
Centuries of Music in Slovenia. 20" Slovenian Music Days, 20.-23 V1. 2005 (Ljubljana: Festival Ljubljana,
2006), 258-275.
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(44.) Der Feuerreiter
(32.) An die Geliebte

Komponiert in Petersdorf
(20.) Auf eine Christblume I

10. Oktober
10. Oktober

26. November

Wolf hat einige der Lieder spiter fiir eine Singstimme und Orchester
gesetzt, da diese Gattung damals sehr beliebt war und er sich dadurch Auf-
filhrungen und Erfolg erhoffte:

(06.) Erists HWW 127

(15.) Auf einer Wanderung HW W
(20.) Auf eine Christblume I HW W
(22.) Seufzer HWW 122

(23.) Aufein altes Bild HW W 124
April 1890

(24.) In der Frithe HWW 134

(25.) Schlafendes Jesuskind HW W 125
April 1890

(26.) Karwoche HWW 123

(28.) Gebet HW'W 139

(29.) An den Schlaf HWW 140

(30.) Neue Liebe HW W 141

(31.) Wo find’ich Trost? HW W 142
(46.) GesangWeylas HW'W 128

20.2.1890, Petersdorf
4.5.1891, [Dobling]
25.9.1890, Unterach
28.5.1889, Petersdorf
Mai 1889(?), spitestens

6.5.1890, Petersdorf
Mai 1889(?), spitestens

29.5.1889

4.9.1890, [Débling]
4.9. 1890 [Dobling]
5.9.1890

6.9.1890

21.2.1890

Eine Bearbeitung als Ballade fiir Chor und grofSes Orchester HW'W
1sierfuhr Der Feuerreiter (Nt. 44.) im Oktober-November 1892.

Das Interesse an Hugo Wolfs Musik zeigt auch die kompositorische
Auseinandersetzung anderer. Dafiir sollen zwei Beispiele geniigen. Vor allem
Max Reger (1873-1916) hat zahlreiche Werke bearbeitet, darunter auch einige

Morike- Lieder. So entstanden um den Jahreswechsel 1902/1903 Fassungen
fir Singstimme und Orgel™ von

24

Nr. 1 Schlafendes Jesuskind
Nr. 2 Charwoche

Nr. 3 Zum neuen _Jahr

Nr. 4 Gebet

Max Reger, Hugo l'Vr/// ‘Geistliche Lieder nach Gedichten von Eduard Morike, bearbeitet fiir Singstim—
me und C )1‘gcl RW V. Wolf-B2 7[71’71/111‘/5[/7*L'/W'()/l()/()g/,\'L'lfL’,\' Vergeichnis der Werke Max Regers und ihrer
Quellen. Reger-Werk-Verzeichnis. Im Auftrage des Max-Reger-Institucs, hg, Susanne Popp (Miin-
X! X ¢ £ g 8

chen: Henle, 2010), 1338f.
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Zwischen Mitte Juli und Anfang September 1904 bearbeitete Reger zwolf der
Lieder fiir Klavier:”

Nr. 1 Jégerlied

Nr. 2 Erist’s

Nr. 3 Begegnung

Nr. 4 Fufsreise

Nr. s Verborgenbeit
Nr. 6 Elfenlied

Nr. 7 Der Gartner
Nr. 8 Schlafendes Jesuskind
Nr. 9 Gebet

Nr. 10 Rat einer Alten
Nr. 11 Gesang Weylas

Nr. 12 Selbstgestindnis

Regers Beschiftigung mit Wolfs Liedern reicht bis 1893 zuriick, als er
Kompositionslehrer in in Wiesbaden wurde. Zu einem wichtigen Vorbild
wurde Wolf fur ihn um 1900, »verstirkt sicher auch durch seine damalige Le-
benssituation, durch die er sich mit dem verkannten Genie z'a’enrz‘z'fz'zzlerte».26
Dessen Lieder standen hiufig auf seinen Konzertprogrammen. Die Zwolf Li-
eder fur hohe bzw. mittlere Singstimme und Klavier op. s1, die er im August
1900 in Weiden komponierte, hat er Wolf gewidmet. Reger beschiftigte sich
auch arbeitsintensiv mit editorischen Arbeiten zu Wolf. Im Todesjahr 1903
gab er die Italienische Serenade” heraus und war Mitherausgeber der Parti-
turen von Penthesilea’, dem Streichquartett d-Moll® und von Christnacht”.
Die Noten erschienen im Leipziger Verlag Lauterbach & Kuhn. In diesem
Zusammenhang schrieb Reger den Aufsatz Hugo Wolfs kiinstlerischer Nach-

25 Max Reger, Hugo l/'l/f{// Lieder nach Gedichten von Eduard Morike, bearbeitet fir Klavier RW V.
Wolf-Bé, op. cit., 1344-1346.

26 Thematisch-chronol, og/,\'z:/ hes Verzeichnis der Werke Max R egers undihrer _O\HL”/ len. R eger-Wer k-Verzeichnis.
Im Auftrage des Max-Reger-Institucs, hg, Susanne Popp, 217.

27 Hugo \Yolf, ltalienische Serenade, hg. von Max Reger, Leipzig Herbst 1903, RW V. Wolf-Hyg.

28 Hugo Wolf, Penthesilea. Partitur, hg, von Josef Hellmesberger unter Micarbeic Max Regers, Leip-
zig September 1903, RW'V. Wolf-H:

29 Hugo \‘("olﬁ5‘/7‘«/[/)1711‘zm)// d-Moll,1 €ipzig 1903, hg.\'ﬂl\]oscﬂ {cllmcsbcrgcr unter Mitarbeit Max
Regers, RW'V. Wolft-Ha.

30 Hugo Wolf, Christnacht. Partitur, hg. von Max Reger u. Ferdinand Foll, Leipzig Herbst 1903,

RW V. Wolf-Hs.
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laf”" In ihm reflektiert er Wolfs erstaunliche Wirkungsgeschichte in den le-
tzten Jahren, die der kranke Komponist in den Nervenheilanstalten kaum
noch wahrgenommen hat.

»Vor einem Jahrzehnt ginzlich unbekannt — und heut zu Tage als Franz
Schuberts Freund und Bruder im Geiste von allen Seiten anerkannt, bewun-
dert, bejubelt!< »Hugo Wolf;, der nie um die Gunst des Volkes, um die Aner-
kennung seiner Zeitgenossen bublte, ist Mode geworden!<« Man muf sich aber
mit allen Kriften dafiir einsetzen, dafl er letztlich »#icht Mode, sondern
Herrscher im liederreichen Herzen des deutschen Volkes werde.«*

Und Reger hebt den kiinstlerischen Wert, vor allem der von ihm heraus-
gegebenen Kompositionen, hervor. Das Reger-Werk-Verzeichnis bewertet die-
sen Aufsatz als

eine f/ﬂmmmde Ank/ﬂge:chrg‘i gegen die unwissende Mitwelt und bo“swz‘//zge Kri-
tik |.. VVoéf wird hier zur ]dmlzf kﬂlzomf igur des verkannten Kiinstlers, der trotz
a/[erM ifSerfolge jedes Zugestindnis an den Publikumsgeschmack und an Interpre-
tengewo/m/oez’lm ablebnt®*

Wenige Wochen nach Wolfs Tod beschiftigte sich Anton Webern mit
der Orchestrierung von Denk’es, 0 Seele!. Die Arbeitspartitur ist datiert mit
»Preglhof, 16. April 1903«. Bearbeitungen der Morike-Lieder Der Knabe
und das Immlein und Lebe wobl blieben Fragment.”

Der Knabe und das Immlein®* HWW 119/2
Ein kurzer Blick sei auf die in Perchtoldsdorf entstandene Vertonung Der
Knabe und das Immlein HWW 119/2 gerichtet. Sie entstand am 2.2. Februar
1888. Der euphorisch gestimmte Wolf komponierte an diesem Tag noch zwei
weitere Morikegedichte: Ein Stiindlein wohl vor Tage HW W 119/3 und Ji-
gerlied HWW 119/4.

Der Knabe und das Immlein®”

31 Max Reger, ,Hugo Wolfs kiinstlerischer Nachlal3", in Siiddeutsche Monatshefie 1, Hefta (1904): 157-
164.Im l olwnd(n zitiert nach dem Abdruck bei Karl Hasse, Max Reger. Mit ache cigenen Aufsic
zenvon I\hx Reger, Die Musik 42-44 (L _cipzig: SKEYLIO J.[um 1920]), 179-190.

32 Ibid., 179.

33 Ibid.,182.

34 Reger-Werk-Verzeichnis, za RW'V Az ,Hugo Wolfs kinstlerischer Nachla8* (Anm. 26), 1365.

35 Paul Sacher Stiftung Basel, Sammlung Anton Webern, 137-139.

36 Volkstiimliche Bczci(l‘lmmg fir Bienlein.

37 Eduard Mérike, Gedichre. Ausgabe von 1867, 1. Teil: Text. Historisch-kritische Gesamtansgabe. Werke
und Briefe. Bd. 1, Teil 1, hg, von Hans-Henrik Krummacher (Stuttgare, 2003), 20. - Dic ()1tho~v11
phic des vorliegenden W iedergabe entspricht dem Notentext in der Gesamtausgabe. An Satz-
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Im I/Vez'nbergﬂuf der Hohe a7
ein Hiuslein steht so wz’ndebang; b8
hat weder Tiir noch Fenster, c7
die Weile wird ibm /ﬂng. be

Und ist der Tagso schwiile,
sind all” verstummt die Vigelein,
summit an der Sonnenblume

ein Immlein ganz allein.

Mein Lieb hat einen Garten,
da stehr ein hiibsches Immenbaus:
kommst du daher geflogen?

schickt sie dich nach mir aus?

O nein, du ﬁz’ner Knabe,

es hiess mich niemand Boten gflm;
dies Kind weﬁ nichts von Licben,
hat dich doch kaum gexe/m.

Was wiissten auch die Mdidchen, m7y
wenn sie kaum aus der Schule sind! n8
Dein herzallerliebstes Schitzchen o8 (!
ist noch ein Mutterkind. né

Ich brz'ng ihm Wachs und Honig;
ade! ich hab’ ein ganzes Pfuml
wie wird das Schatzchen lachen,
ihm wdssert schon der Mund.*

Ach, wolltest du ibr sa 1gen,
ich wﬂﬁt@, was viel siisser ist:

nichis Lieblichers auf Erden

d/S wennman lﬂt’rzf Mﬂdk%ﬁ[/

Das Gedicht gehért nicht zu den grofien Wiirfen Mérikes und hat nur
bei wenigen Komponisten Interesse gefunden. Von den sieben Vertonungen,
die Hans-Joachim Erwe** nennt, gehort neben Wolfs Lied Hugo Distlers ge-
mischter Chor” zu den bekanntesten.

zeichen fehle hier gcgcn(ibu* dem (,)rigin;ll lediglich der Iangc Gedankenstrich in der 6. Srroplm,
Vers 2 nach ,Ade! ="

38 Hans-Joachim Erwe, Musik nach Eduard Morike, Teil 2, Hdi/z/}mgm‘Bcf/z‘mge 31{711”1{4,\'1/\’11'/L\'L’?/,\'(T/hlﬁ
35 (Hamburg: Karl Dicter Wagner, 1987), 178.

39 Hugo Distler, Marike-Chorliederbuch (1939) op. 19, Nr. 17.
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Wolf hat das Sujet angesprochen, denn es gehort zu seinen ersten Mérike-Ver-
tonungen in Perchtoldsdorf. Méglicherweise hat die Umgebung des Wohn-
hauses mit ihren Weinbergen an seine slowenische Heimat erinnert. Sie ist
der schwibischen Landschaft verwandt, die Morike zu seinen Versen inspiri-
ert hat. Angeregt wurde er sicherlich durch die wechselnden Situationen und
Stimmungen des Textes zwischen Erzahlung und Dialog, die ihm die Mogli-
chkeit zu einer abwechslungsreichen Musik boten.

Das Lied ist, dem Text entsprechend, in vier grofie Teile gegliedert.*
Die Strophen 1-2 bringen eine Beschreibung des Orts und der Ausgangssitua-
tion (Musik A). Es folgt der Dialog zwischen dem Knaben und dem Imm-
lein: Strophe: 3 Knabe (Musik B), Strophen 4-6: Immlein (Musik C), Stro-
phe 7: Knabe (Musik B). Das Tongeschlecht in den beiden Anfangsstrophen
ist Moll. Es charakterisiert die Idylle und trige Atmosphire an einem schwii-
len Sommertag. Mit Beginn des Dialogs wechselt das Tongeschlecht bis zum
Schluf$ nach Dur.

Die Vertonung setzt ohne Vorspiel »leise« im pp und im Vortrag »mi-
Rig, zart« ein (NB 1).*" Aber die Begleitung in den Takten 1-4 hat den Cha-
rakter einer polyphonen Einleitung. Erst in der 2. Strophenhilfte festigt sich
eine homophone Satzstruktur. Der Gesangbeginnt, der Syntax entsprechend,
mit einem Auftakt volksliedhaft einfach in langsamer Viertelbewegung. Die
Melodie wird gleichzeitig vom Klavier vorgetragen und mit Terzen bzw. Sex-
ten begleitet. Nach einem Take erklingt dazu, durch an- und abschwellende
Dynamik ausdruckvoll nuanciert, eine Imitation in der Unterquarte. Diese
polyphone Stimme ist zunichst um den Schlufiton verkiirzt und fithrt damit
offen zur Dominante. Das Motiv erscheint danach im Gesang leicht verin-
dert und am Ende durch eine Punktierung belebt. Diese musikalische Ent-
wicklung, die sich vom volksliedhaft Einfachen allmihlich entfernt, wird ab
Takt s chromatisch differenziert. Sie fithrt zum homophonen Abschluf8 der
1. Strophe in tieferer Klanglage und mit verlangsamter Bewegung. Damit und
auch durch den Vorschlagim Gesang wird das Wort »lang« ausgedeutet und
insgesamt die ruhige und trige Stimmung an diesem heifen Tag eingefan-
gen. Die Ankunft des Immleins illustrieren im Klavier Triller in hoher Lage
(T. 13fF). Sie sind als neue Klangschicht iiber die bisherige Motivik gesetzt.
Mit den syllabisch vertonten Worten des Knaben setzt im Takt 20 eine neue

40 Hugo Wolf,,Gedichte von Eduard Mérike fiir eine Singstimme und Klavier, vorgelege von Hans
Jancik®, Hugo Wolt, Samtliche Werke, 1 (Wien: Musikwissenschaftlicher Verlag, 1963), 5-10.
41 Im Autograph A, der ersten zusammenhingenden Niederschrift der Lieder (Musiksammlung

der Osterreichischen Nationalbibliothek Mus. Hs. 19581, fol 47) stehe noch »Ziemlich langsam,

zart«.
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NB1: T. 1-15.
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NB2: T.2027.

Musik in tiefer Lage ein (NB 2). Sie wechselt mit der Erwihnung des Bienen-
hauses sogleich in eine hohe Lage (T. 22) und nimmt bald auch die Triller auf
(T. 28fL.).

Der Takt 31 weicht musikalisch auffallend von seiner Umgebung ab
(NB 3). Wolf versucht hier, wohl auch um eine mégliche Monotonie der ton-
malerischen Fliche zu unterbrechen, die Worte »(niemand) Boten gehn«
individuell zu gestalten: im Gesang durch Achtelmelismen, im Klavier durch
Variierung der Triller zu Sechzehntel-Triolen, die durch eine neue Begleitung
mit der bislang ersten Staccato-Artikulation komponiert ist und im Rhyth-
mus des Gesangs an etwas Aktives, hier die Geste eines leichten Gehens erin-
nert. Moglicherweise weist dies auf eine die Idylle unterbrechende Tatigkeit
der Biene hin. Denn eine Variante dieses Taktes findet man noch einmal im
Takt 47. Auch hier unterbricht sie die illustrative Musik zu den Worten » (ich
hab’) ein ganzes Pfund [Honig]«.

Die abschlieflende 7. Strophe nimmt mit der Partie des Knaben die
Musik vom Beginn der 3. Strophe auf und entwickelt sie, da die tonmaleri-
schen Immlein-Illustrationen nun textbedingt fehlen. Um das Wechselbad
der Emotionen des Knaben wiederzugeben, wiederholt Wolf den Text der
beiden Schlufdverse. Die sich allmahlich steigernden Gefiihlsauflerungen fir
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NB 3: T. 31f.

NB 4:T.56-63.

das ferne, ihm kaum noch niher bekannte Midchen werden zunichst durch
eine mit Synkopen sich intensivierende Bewegung, eine zunehmende Klang-
dichte (ab T. 57) und schliefilich ein kurzes Wechseln zum Forte (T. 60f.)
komponiert (NB 4). Sie sind zuerst »innig« im pp gehalten, allein die Cre-
scendi und Decrescendi deuten die innere Erregtheit an. Bei der Wiederho-
lung differenziert Wolf die Vielfalt des Empfindens auch durch Vortragsan-
weisungen. »Nichts Lieblicheres« erklingt »hingebend« im Forte, um sich
zu den Worten »als wenn man herzt und kissst!« sogleich ins Piano zu wen-
den, gleichsam zu introvertieren. Das Nachspiel verdeutlicht nochmals die-
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NB : leﬂ'lcgung fiir die Singstimme T. 28-35.

se wechselnden Gefiihlsregungen: Die Achteltriolen von »herzt« aus dem
Takt 62 werden nun mit einer Punktierung der vorangehenden Achtel »lei-
denschaftlich« im Forte wiedergegeben, um dann ab Takt 65 »nachlassend«
im Piano dolcissimo zu variieren und abschlieflend pianissimo auszuklingen.
Die Darstellung dieser Stimmungslagen liegt dabei vor allem im Instrument,
sind somit vor allem von der Sehnsucht mach der fernen Geliebten augelst.
Die erste zusammenhingende Niederschrift des Liedes (Autograph A)**
zeigt eine bemerkenswerte Uberlegung fiir die Singstimme der Takee 28 bis
35." Sie belegt, wie Wolf trotz des raschen Komponierens auf Verbesserungen
im Detail geachtet hat (NB s). Die in der endgiiltigen Fassung erginzten (NB
6) Bindebogen betreffen lediglich die noch fehlenden Melismennotierungen.
Wichtig ist die spiter eingefligte Achtelpause zwischen »O mein,« und »du
feiner Knabe«. Sie gliedert musikalisch Satzteile entsprechend dem Komma.
Die Punktierung im Takt 30 betont »niemand« und nimmt zugleich die fol-
gende Achtelbewegung auf. Die halbe Note zum Schluff des zweiten Verses
reicht bis zum Ende der neuen Begleitstruktur des Taktes 31; sie korrespon-
diert mit der langen Note am Schluf$ des vierten Verses im Gesang Takt 35,
mit der die folgende Begleitung beendet wird. Die neue Schluffiwendung der
vierten Strophe akzentuiert jetzt »kaum« an Stelle von »dich« und vermei-
det die allzu langen Pausen vor dem Schlufivers, die aus dem Rahmen der

42 Op.cit., 41, fol. 4.

43 Dic Ubertragung stammeaus dem Revisionsberichein Hugo Wolf, . Gedichte von Eduard Méri-
ke fiir cine Singstimme und Klavier, \'om,clcgt von Hans Jancik®, 2., revidierte Auflage vorgelegt
von Leopold Spitzer, Hugo Wolf, Sanmtiche Werke, 1 (Wien: Musikwissenschaftlicher Verlag,
1994), 214.
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NB 6: Singstimme T. 28-35.

gesamten Liedstrukeur fallen und bereits im Takt 31 eliminiert wurden. Sie
setzten den letzten Vers ab und betonten damit die Aussage: »hat dich noch
kaum gesehen«.



»[D]ie Worte [...] schienen
noch zu wachsen«

»Metrische« Synkopen in Hugo Wolfs
Morike-Liedern

Hartmut Krones, Dunaj/Wien

a o‘ﬂnete sich die Thiire und aus dem anderen Zimmer erschien uns, in einem /ﬂngm,

lﬂngm Hemde, Hugo I/Voﬁf eine Kerze und ein Buch in der Hand [...). Er lachte schrill

und verhihnte uns. Dann trat er in die Mitte und schiwang die Kerze, und wihrend
wir uns aunszogen, begﬂim er uns vorzulesen, meistens aus der Penthesilea. Dies hatte aber eine sol-
che Kraft, dass wir schweigend wurden und uns nicht mebr zu regen wagten; so gross war es, wenn
er redete. Wie ungebeure schwarze Vigel rauschten die Worte von seinem blassen Munde und
schienen noch zu wachsen [...|. Bis er plitzlich wieder lachte und uns verbibnte |...]. Wir aber sas-
sen noch /ange ﬂuf wihrend es dammerte, und spiirten es gfhez'mm'svo// um uns wehen und wus-
sten, dass ein grosses Wesen bei uns gewesen war ..

Ich habe in meinem Leben niemals mebr so vorlesen horen. Es lisst sich nicht beschrei-
ben. Ich kann nur sagen: wenn er sie aussprach, nabmen die Worte eine ungebeure Wabrheir
an, sie bekamen Kdrpen Ja wir hatten das Gtﬁt'h/, als ob sein eigener Leib ﬂllf einmal dann zum
Fleisch der Worte geworden wire, als ob diese Hinde, die wir im Dunkel schimmern saben, kei-
nem Menschen meby, sondern jetzt den Worten, die wir vernahmen, ﬂngf/oo"rm wiirden! Er hat-
te sich gleichsam mit seinem ganzen Korper in das Wort des Dichters verwandelr.<

Hermann Bahr, der mit Hugo Wolf einige Zeit in einer Wohngemein-
schaft lebte, war es, der uns von der Faszination berichtete, die Hugo Wolf
mit seinen ,Dichterlesungen’ verbreitete. Und Bahr empfand dann Wolfs
Vertonungen von Dichterworten sogar als »die natiirliche Musik ibrer Ver-
se«, die »von keinem Menschen ,hinzugethan’ sein« konnte. Und er meinte
abschliefend: »Hugo Wolf ist der einzige, der uns die Gedichte nicht entfrem-
det, sondern seine Musik empfinden wir als die eigentliche Natur der Gedichte,
als dasselbe, was sie in Versen sind, als die natiirliche Luft, die zu ibnen gehort
und ohne die sie gar nicht leben konnen.<'

1 Hermann Bahr, “‘Hugo Wolf™, in Gesammelte Aufsitze iiber Hugo Wolf, hrsg, vom Hugo Wolf-Ver-
cinin Wien (Berlin: S. Fischer, 1898), IX-XII.
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Aber auch Hugo Wolf selbst war sich der ,Sprachgezeugtheit’ vieler seiner
Lieder bewufit, wie nicht zuletzt seiner ,Anweisung’ an Engelbert Humper-
dinck zu entnehmen ist, der einen Artikel iiber seine Lieder verfassen soll-
te: »Lass vor allem die Poesie, als die eigentliche Urheberin meiner musikali-
schen Sprache, zu Wort kommen, denn da liegt der Hase im Pfeffer.«* — Diese
Wolfsche »musikalische Sprache«, die sich in der Vokalmusik vor allem an
der Deklamation der Worte ausrichtete und hier vor allem Richard Wagner
zum Vorbild nahm, war aber oft auch in seiner Instrumentalmusik gleichsam
,sprachgezeugt’, bei der unser Komponist vor allem Franz Liszt als Leitbild
sah.” Und gleich hier soll darauf hingewiesen werden, daff Hugo Wolf keines-
wegs ein »genialer Dilettant« war, wie dies immer wieder behauptet wurde,
sondern dafl er seine Lieder — nach dem deklamatorischen ,Erstzugang’ — in
cinem hohen MafSe rational plante* und auch die (meist konnotativen, bis-
weilen aber sogar denotativen) Moglichkeiten semantischer Bedeutungsge-
bung bestens kannte. Und hier schopfte er vor allem aus dem Fundus der mu-
sikalisch-rhetorischen Figuren bzw. aus den diesem Fundus entspringenden
Topoi,’ die er wohl nicht nur in den Werken der Meister aus Barock, Klassik
und Frithromantik kennengelernt hatte, sondern auch in seinem Unterricht
am Konservatorium der Gesellschaft der Musikfreunde, wie wir insbesonde-
re angesichts der Werke der dortigen Kompositionslehrer Robert Fuchs und
Johann Nepomuk Fuchs vermuten miissen.’

2 Brief vom 15. November 1890. Zit. nach Hugo l’f/()///,'/ﬁ'/fﬁ 1873—1901, mit Kommentar vorgelegt
von Leopold Spitzer (Wien: Musikwissenschaftlicher Verlag, 1010), 463.

3 Hiczu siche Haremut Krones, “Das Fortwirken symbolhafter Traditionen im frithen Vokalschaf-
fen Franz Liszes’, in Der junge Liszt. Referate des 4. Europiischen Liszt-Symposions Wien 1991, hrsg,
Gottfried Scholz (Miinchen— Salzburg: Katzbichler, 1993), 43-57.

4 Siche Leopold S pltzu “Ein Blick in dic Komponicrwerkstact Hugo Wolfs/Pogled v Wolfovo
skladacelsko delavnico”, in Higo Wolf - Sodobniki in nasledniki/Seine ZL/Mwm\m llilllz\dL//(}/(lLi ed.
Branko C epin (Slovenj Gradec: Drusevo Huga Wolfa, 2001), 53-73.

5 Hiezu siche Hartmut Krones, “[Die] Tradition der musikalisch-rhetorischen Figuren in Hugo
Wolfs Liedschaffen/ Tradicija glasbeno-retoricnih figur vsamospevih Huga Wolfa', in Higo IWolf
— Sodobniki in nasledniki/Seine Zeitgenossen /t;///i\m///o/gu ed. Branko C epin, 74-100; Hartmut Kro-
nes, “Zum Nachwirken der musikalisch-rhetorischen Figuren in Hugo Wolfs Eichendorff-Lic-
dern’, in Joseph von Eichendor(f Tinzer, Sanger, Spielmann, lnsg. Jte Jung;i\msu, Marchias Kruse
(Hildesheim, Ziirich, New York: Olms, 2007), 173-190; Hartmut Krones, “Zur Tradition der
musikalischen Rhetorik im CEuvre Hugo Wolfs”, in Musicologia Austriaca 2.6 (2007)., Wabrheit bis
zur Grausamhkeit” Internationales Hugo W ()// Symposivm Graz/ Slovenj Gradec / Otiawa November 2003,
eds. Barbara Boisits, Cornelia Szabo-Knotik (Wien: Praesens, 2008), 77-100.

6 Hiezu siche Hartmut Krones, “Tonale und harmonische Semantik im Liedschaffen Alexander
Zemlinskys®, in Alexander Zemlinsky. Asthetik, Stil und Umfeld, hrsg. Haremut Krones (Wien, Kaln,
Weimar: Bohlau, 1995), 163-187.
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NB 1: . Penthesilea’, T. 1-4.
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Wie sehr Hugo Wolf selbst in seiner Instrumentalmusik von sprachlicher De-
klamation ausging, erschen wir etwa aus dem synkopierten Eroffnungsthema
(NB 1) seiner symphonischen Dichtung »Penthesilea«, das seiner Rhythmik
nach weder dem funffiflig jambischen Versmaf$ von Kleists Dichtung noch
einem kriegerischen Aufbruch entspricht. Wenn wir nun bedenken, daf§ —
wie wir gleich sehen werden — zahlreiche jambische Liedvertonungen Wolfs
mit einer synkopisch anhebenden, zum nichsten Takt tibergebundenen und
somit den Jambus (erst) nachtriglich herstellenden Anaklasis beginnen, so
konnte durchaus auch das »Penthesilea«-Thema wortgezeugt sein. Inhaltli-
che Uberlegungen’” weisen hier eindeutig auf die Worte der sterbenden Ot-
rere, die im 15. Auftritt des Kleistschen Dramas den Anstoff zum »Auf
bruch der Amazonen nach Troja« gibt: »(Sie sagte:) ,Geh, mein siifes Kind!
Mars ruft dich! / Du wirst den Peleiden dir bekrinzen‘«. Der erste Vers der
Worte Otreres entspricht voll und ganz dem Duktus des Eroffnungsthemas:
»Geh«, »sii[-fes]«, »Kind« und »Mars« erhalten synkopische Betonun-
gen, »Mars« und »dich« diastematische Akzente, und das »ruft« wird
durch einen (akzentgebenden) punktierten Rhythmus dargestellt.

In dem frithen d-Moll-Streichquartett hinwiederum, dem Wolf selbst
den Titel »Entbehren sollst du, sollst entbehren« beigab, kénnte der kan-
table Gedanke (Takt 20ff)) des »Grave« (1. Satz) aus dem Duktus der Wor-
te »Entbehren sollst du, entbehren« (ohne zweites »sollst«) gewonnen wor-
den sein. Und auch die folgenden Fortspinnungen (T. 22f.) entsprechen voll
und ganz méglichen Deklamations-Rhythmen des Wortes »entbehren«.”
— Schliefilich sei auf die ,deklamatorische” Gewinnung des Klavier-Beginns
des Mérike-Liedes »An den Schlaf« (Nr. 29) hingewiesen, dessen erste zwei
Takte deutlich die Prosa-Deklamation des iiber dem Notentext stehenden la-
teinischen Vorbilds (bzw. Originals) von Heinrich Meibom (1555-1625) dar-
stellen: »Somz-ne le-vis !« Und moglich wire sogar, dafd auch die Synkope des
Taktes 3 auf dem (dann allerdings ,metrisch’, als Hexameter gelesenen) Text
(» Quamguam«) griindet.

Diese Synkope konnte allerdings auch auf der grundsitzlich jambi-
schen Bewegung des deutschen Textes basieren, in der zwar das ,eigentlich
unbetonte’ erste Wort »Schlaf« eher betont wirkt (als Anaklasis), aber keine
wirkliche Hebung darstellt (NB 2). Driickt Hugo Wolf dieses erste » Schlaf«
doch durch eine gedehnte Synkope aus, die er sodann auch dem Wort »sii-

7 Siche Hartmut Krones, “,Er hatte sich gleichsam mit scinem ganzen Kérper in das Wort des
Dichters verwandele!” Hugo Wolfs ,Penthesilea” als Musik gewordene Dicheung’, in Hamburger
Jabrbuch fiir Musikwissenschaft 13, hrsg. Constantin Floros cral. (Laaber: Laaber, 1995), 201-22.1.

8 Hiczu siche Haremue Krones 2007 (Anm. 5), 84f.
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NB 2: »Anden Schlaf«, Singstimme T. 5-9.

er« beigibt, wodurch die erste auf einen Taktschwerpunkt fallende Silbe die
zweite Nennung von »Schlaf« ist. Durch die Synkopen werden zwar sowohl
das erste »Schlaf« als auch das Wort »siifier« betont, sind aber gleichzeitig
ein dreisilbiger ,Auftakt® zur Hauptbetonung »Schlaf« T. 7. Dieses gleich-
sam versteckte ;Wolfsche’ Metrum wird dann durch die erneute ,auftaktige
Behandlung der jeweils drei Silben »obwohl dem«, »wie du nichts«, »auf
diesem«, »-ger doch will-« sowie »-men heiss’ ich« weitergefiihrt, welche
Bewegung auch in der dritten (»denn ohne«, »-ben so, wie«) Verszeile zu-
nichst bestehen bleibt, ehe extreme, zum Teil wieder synkopische Silben-
Dehnungen zu freierer Deklamation fiihren.

Hugo Wolf hat in seinen »Gedichten von Eduard Morike fiir Sing-
stimme und Klavier« (wie der Original-Titel lautet) insgesamt in einem
hohen Maf! mit Synkopen gearbeitet und bereits mit dem ersten Lied,
»Der Genesene an die Hoffnung«, gleichsam seine Absicht kundgetan,
seine Deklamation nicht sklavisch an Metrik und Versmaf! auszurichten,
sondern nach eigenen — sowohl inhaltlichen als auch sprachlichen — Ge-
sichtspunkten zu gestalten. Nach dem chromatisch durchwirkten Vorspiel
wird durch die Synkopierung des Wortes »T6dlich« ein deutlicher Ak-
zent gestaltet, wodurch das trochiische Versmaf$ sowohl in Bezug auf das
Verhiltnis von Hebung und Senkung als auch, durch die Dehnung der Sil-
ben »T6d-« und »grau-«, ,quantitativ’ erfllt erscheint. Es sind gleich-
sam ,metrische Synkopen’ (NB 3). Dennoch: Die erste Silbe fillt ebenso-
wenig auf den Taktschwerpunkt wie der 2. Versbeginn: »doch schon [...]«,
wo das hinweisende und einen Gegensatz anzeigende »doch« eine noch
schirfere Synkope darstellt. Vor »wie siiss!« schiebt Wolf zudem eine typi-
sche » Suspiratio« ein, einen Seufzer, der das angesichts der » Hoffnung«
auf den » Sieg« aufkommende positive Gliicksgefithl versinnbildlicht. Dafl
diese Hoffnung durchaus nicht zu einem positiven Ende fithren muf8 (und
dies tatsichlich auch nicht tut), wird durch neuerliche, ebenfalls ,metri-
sche’ Synkopierungen angedeutet, die eine schwebende, unsichere Rhyth-
mik erzeugen, die erst bei »Sieg gewonnen« kurzzeitig prignanten Punk-
tierungen Platz macht.

Insgesamt wird in diesem Lied der erste Versfuff der Trochéen in 9 von
16 Fillen nicht volltaktig, sondern synkopisch vertont: »Tédlich«, »doch
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NB 3: »Der Genesene an die Hoffnungs, Singstimme T. 1-11.

schon«, »Hoffnung«, »bis der [Sieg]«, »seitwirts«, »sahest du«, »O ver-
gib«, »Tritt aus« sowie »schliesse mich«. Hinzu tritt noch ein auftaktig
gestalteter (6.) Versbeginn (»doch vergessen«), und der zuvor erstmals tro-
chiisch deklamierte (s.) Vers (»Opfer bracht’ ich«) wirkt durch die zwei
kurzen Eréffnungssilben sowie durch die Dehnung des »bracht’« ebenfalls
wie eine auftaktige Gestaltung. Insgesamt erscheinen jedenfalls alle von
,wichtigen® Worten eréffneten Verse durch Synkopen oder zumindest durch
einen in landliufigem Sinne ,nicht [deutlich] trochiischen’ Beginn affektiv
aufgeladen, lediglich die gleichsam ,erzihlenden’ Verse Nr. 11—15 deklamiert
Wolf in einfachen Trochien, wobei auch hier wichtige Worte eine ,binnen-
synkopische’, vom Klavier ebenfalls synkopisch unterstiitzte Betonung er-
fahren (»recht [von Herzen]«, »Kind«, »ohne [Schmerzen]«) und das
»ach« des 15. Verses cine Seufzerpause (Suspiratio) nach sich zicht. So ist es
geradezu zwingend, dafl der letzte Vers »schliesse mich in deinen Arm« er-
neut synkopisch anhebt, ehe die Worte »in deinen Arm« zu ruhigem Aus-
singen fihren; Klavier-Synkopen hinterfragen aber noch einmal den posi-
tiven Ausgang, bis auch hier — ganz gegen Schlufy — GewiSheit und Ruhe
einkehren.

Wolfs Zeitgenosse Ernst Decsey hat das hier beschriebene komposi-
torisch-deklamatorische Verfahren des Komponisten an Hand von dessen
»Prometheus«-Vertonung in besonders schoner Art und Weise umrissen:
»Jede Achtelpause, jede Synkope wird beredt; es ist ein psychologisches wahrhaf-
tes Deklamieren.« Und spiter heiflt es: » Wolf gibt dem Dichterwort ofi n e u e
Impulse, namentlich durch die Synkope, die das Schwergewicht moglichst weit
nach vorne schiebt; so sagt erm e b r als der Dichter, so entstehen neue Inhalte.<’
Angesichts dieser frithen treffenden Analyse erscheint es umso unverstandli-

9 Ernst Decsey, Hugo Wolf Zweiter Band: Hugo Wolfs Schaffen 1888-1891 (Leipzig-Berlin: Schuster &
Locffler, 1904), 143. Sperrungen original.
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cher, daf? Anton Tausche bei seinen eigens an Singer gerichteten Betrachtun-
gen tiber die Mérike-Lieder den Synkopenreichtum dieses Liedes erstmals (!)
beim Zwischenspiel des Klaviers (!) nach der 3. Strophe erwihnt (»erklingen
wie von Holzblisern geblasen synkopische Seufzer«) und ihn dann bei »wie
ein Kind und sonder Harm« (Vers Nr. 14) als »sich wie bilflos ineinander-
schiebende Synkopen<'® bezeichnet. Der Aspekt der hier notwendigen speziel-
len Deklamation, die dem Komponisten immer besonders wichtig war, bleibt
hingegen unerwihnt.”

Ahnlich verfihrt Hugo Wolf in »Erstes Liebeslied eines Midchens«
(Nr. 42), das er am 20. Mirz 1888 verfaf8te und von dem er Edmund Lang so-
fort begeistert berichtete:

Erstes Liebeslied eines Midchens' (Ed. Morike) ist das weitaus beste, was ich bis
Jjetzt zu Stande gebracht. Gegen dieses Lied ist Alles Vorhergegangene Kinderspiel.
Die Musik ist von so schlagender Charakteristik, dabei von einer Intensitit, die das
NEVZ/E;’ZS)/A‘IE}% eines Marmorblockes zerreissen kinnte. Das Gedicht ist wabnsin-

nig, die Musik nicht minder u. ebenso Ihr Fluchu.”™

Morike wiahlte fur dieses Gedicht zunichst vier- bzw. dreififfige Trochien
(»Was im Netze ? Schau einmal ! / aber ich bin bange:«), che er ab »Schon
schnellt mir’s in Hinden ! / ach Jammer ! o Lust !« zu jambisch-anapisti-
schen Metren griff. Lediglich der Beginn des Verses »Gift muss ich haben
!« wurde von ihm, als Anaklasis, betont. — Wolf hingegen befindet zunichst
»Netze« und »[ein-]mal« wichtiger als »Was« und »Schau« und ver-
tont die knappen Sitze als zweisilbige Auftakte, sozusagen anapastisch, wo-
bei Frage und Antwort in bester Tradition als aufsteigende »Interrogatio«”
bzw. kadenzartige Schlufiformel gestaltet sind (NB 4). »Aber ich bin ban-
ge« sicht er dann offensichtlich tatsichlich trochidisch, wie die ,quantitieren-
de’ Betrachtung der Deklamation nahelegt, verhalten sich Hebung und Sen-
kung von »aber« und »ich bin« doch wie 3:1, von »bange« sogar wie 6:1,

10 Anton Tausche, Hugo Wolf s Mirikelieder in Dichtung, Musik und Vortrag (Wien: Amandus, 1947),
20f.

11 Vgl. auch Paul Miillers Beriche tiber Hugo Wolfs cigenen Vortrag seiner Lieder: “Ein neuer Lic-
derkomponist’, in Hannoverscher Courier 1894, No. 19241, zit. nach Gesammelte Aufsiitze iiber Hugo
Wolf(Anm. 1), ss.

12 Spitzer, op. cit., 266. »Fluchu« ist Wolfs Spitzname.

13 Zuden musikalisch-rhetorischen Figuren und ihren Bedeutungsfeldern siche u. a. Haremue Kro-
nes, “‘Musik und Rhetorik™, in Die Musik in Geschichte und Gegenwart IMGG] 2. Sacheeil 6, hrsg,
l.udwig Finscher (Kassel etc.: Birenreiter, 1997), 814-852; Haremut Krones, “Musikalische Fig-
urenlehre’, in Historisches Warterbuch der Rbewrik s, hrsg, Gere Ueding (Tubingen: Niemey-
er, 2001), 1567-1590; Dictrich Bareel, Handbuch der musikalischen Figurenlehre [198s), s. Auflage
(Laaber: Laaber, 2007).
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NB 4: »Erstes Liebeslied eines Midchens«, Singstimmc T 118.

wodurch die Hauptaussage eine besonders deutliche Dehnung im Sinne ei-
nes »Intensititsfaktors«'* erfihrt. Trotzdem sind die (metrisch vorhande-
nen) Trochien nicht ,schulmifig’ volltaktig in Musik gesetzt, da durch die
synkopische Gestaltung wohl des Midchens »Ratlosigkeit« bzw. ihr »Ban-
gen vor der Zukunft«® Darstellung finden soll.

Im zweiten, jambisch-anapastischen Teil des Gedichtes, fir den Wolf
die Grundtonart A-Dur zugunsten von (jeweils chromatisch-modulatorisch
geschirftem) E-Dur (bzw. e-Moll), As-Dur und C-Dur und (kurz) Des-Dur
verlif8t (ehe er mit dem letzten Vers — fiir das Nachspiel — wieder A-Dur er-
reicht), hilt er sich in gleichsam extremer Form an die vorgegebene metri-
sche Bewegung: »Schon schnellt mir’s in Hinden !« usw. ist immer auftak-
tig, der Anapist — mit Ausnahme der Dehnung des Schliisselwortes »Liebe«
— immer mit drei Achtelnoten deklamiert. Fiir die Anaklasis »Gift« (es ist
nicht anzunehmen, daff Morike »Gift 724/ ich haben« jambisch dachte) be-
hale er sogar die auftaktige Bewegung bei (NB ), gibt ihr durch die synko-
pische Ligatur aber gleichsam ebenfall jambisch-anapastisches Geftige; wenn
man so will, ,korrigiert’ er Mérikes Anaklasis durch die metrische Betonung
»Gi-ift muss ich haben !« Morikes nichsten, regelmiflig jambisch-anapis-
tischen Vers »Hier schleicht es herum« betont er dann tatsichlich volltak-
tig, um das »Hier« demonstrativ hervorzuheben, und das gleichsam zwangs-
laufig ,mitbetroffene’ Wort »schleicht« wird ebenfalls gedehnt, um im Takt
112 gemifl den iibrigen Versen wieder einen von drei Achtelnoten gebildeten
Anapist bilden zu konnen. Es kann aber auch nicht von der Hand gewiesen
werden, dafd sowohl die Takte 107 und 108 als auch 111 und 112 als Hemiolen
gedacht sind, durch welchen (aus zwei kleinen ,Dreiern’ gebildeten) ,grofien
Dreier-Takt' das langsame »Schleichen« des »Giftes« eine geradezu reali-

14 Georg Bieri, Die Lieder von Hugo l"l’/;{//(BL‘I‘I]*LL‘iPLii&: Haupt, 1935), 37F.

15 Bieri, op. cit., 88.
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NB 5: »Erstes Liebeslied eines Madchens<, Singstimme T. 105-116.

stische Nachzeichnung erfithre. Wie driickte sich Wolf am s. Juni 1890 Emil
Kauffmann gegeniiber doch selbst aus?

Oberstes Prinzip in der Kunst ist mir strenge, herbe, unerbirtliche Wabrbeit,
Wabhrbeit bis zur Grausamkeit. Kleist z. B. — Wagner immer obenan — ist mein
Mann. Seine wunderberrliche Penthesilea |...). Und selbst Morike, dz’exerLz’eb/ing
der Grazien ! zu welchen Excessen /dﬁ? seine Muse sich hinreissen, wenn sie der
déamonischen Seite der Wabrbeit ibr Antlitz zukebrt ! das erste Liebeslied eines
Mdchens bietet ein trcﬁém/ex B fz‘spz'f/ /Jz'mﬁér. ¢

Wolfs erster Biograph Ernst Decsey fafdte seinen Eindruck von den de-
klamatorischen Unregelmifligkeiten (und Ausbriichen) des Liedes folgender-

maflen zusammen:

Und vor der Melodie immer eine Pause: der erregte Atem des Midchens. Und nie
ﬁndet das Motiv ein Ende |...). Zum Schlusse rast es wie besessen. Dem Mdchen
glithen die Wangen, die Augen begehren. Die vier Takte des Motivs werden hal-
biert, die Rhythmen durcheinander gewwfféﬂ: wiitender dionysischer Liebesrausch.
Das ist Jugendin nuce.”

Sehr regelmiflig ist das jambische Versmafl des Gedichtes »Per-
egrina I« (Nr. 33), das im 2. Teil von Morikes »Maler Nolten« den Titel
»Warnung« triagt: immer finffuflig, mit abwechselnd »weiblichem« und
»minnlichem« Ende; lediglich der letzte Vers ist — entgegen dem ansonsten
tiblichen Wechsel — »weiblich«. Méglich (sogar wahrscheinlich) wire es al-
lerdings, dafl Morike den dritten Vers, »tief aus dem Busen scheint er’s anzu-
saugen<, als Anaklasis mit Anfangsbetonung dachte. Wolf beginnt nun die
ersten funf Verse ,jambisch® mit einer Achtelpause auf die erste Schlagzeit,
wodurch die metrisch betonte zweite Silbe auf die zweite Schlagzeit fillt und
,relativ betont® erscheint. Aber auch Wolf vermutet offensichtlich, dafs »tief
aus dem Busen« eher eine Anaklasis darstellt, und so versieht er das Wort

16 Spitzer, op. cit., 366.

17 Decsey, op cit,, 83f.
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NB 6: »Peregrina [«: Singstimme T. 1-6.
g £

»tief« mit einer Dehnung, wodurch es als betonte Synkope wirkt. Um aber
Morike fiir den Fall, dafl er die Deklamation des dritten Verses doch »tief zus
dem Busen [...]« (also jambisch) gedacht hatte, in gleicher Weise gerecht zu
werden, gestaltet er das Wort »aus« ebenfalls als Synkope. ,Normal‘ betont
sind dann »Busen« und »scheint er’s«. Sei es, daf$ er angesichts der bisheri-
gen zwei Synkopen diesen Vers aus musikalischen Griinden sozusagen ,total
synkopisch® zu gestalten gedachte, sei es (und das ist wahrscheinlicher), dafl
er den Inhalt des Wortes »anzusaugen« gleichsam ,bildlich-akustisch® dar-
stellen wollte, jedenfalls versieht er das letzte Wort dieses Verses, »anzusau-
gen«, mit einer doppelten Synkope und betont es dadurch deutlich. Fiir seine
,inhaltliche Intention spricht auch, dal Wolf das letzte Wort des ersten Ver-
ses, »Augenx, ebenfalls synkopisch vertonte, um dieses Schlisselwort deut-
lich hervorzuheben, wodurch sich am Ende der Verse 1 und 3 eine symmetri-
sche Deklamation ergibt.

Auch diese Symmetrie kdnnte gestalterische Absicht des Komponi-
sten gewesen sein, in diesem Fall aber (zudem) eine strukeurelle bzw. ,metri-
sche’. Denn eine weitere Symmetrie bilden die Dehnungen, die Wolf den in-
haltlich wichtigsten — jeweils auf der dritten Hebung bzw. im Taktverlauf
auf der vierten Schlagzeit postierten — Worten der Verse 2 und 4 zuteil wer-
den liflt: »Gold« und »heil’gem«. Und betrachten wir die zweite Strophe,
also die Verse s bis 8, so ist auch hier jeweils die vierte Schlagzeit (bzw. drit-
te Hebung) durch eine Dehnung um eine Achtelnote in den nichsten Takt
iiberbunden: »Blickes«, »selber«, »mich« und »Tod«. Obwohl es sich hier
ebenfalls immer um besonders wichtige Worte handelt, scheint uns hinter all
dieser Symmetrie doch auch eine ,metrische Absicht” Hugo Wolfs zu stehen,
die durch die Synkopen noch deutlicher, offensichtlicher wird. — Ein zusitz-
licher struktureller Bogen ergibt sich durch die Synkope am Schluf des letz-
ten Verses, »Stinden«, wenngleich es sich hier ebenfalls um eine besonders
wichtiges Schliisselwort handelt. Und letzten Endes werden auch im Nach-
spiel — mit Ausname des Schluflakkordes — alle (nahezu identischen) Takte

von Synkopen (also gleichsam mit einer Anaklasis) eréffnet, zudem weist der
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vorletzte Takt eine durch Dehnungerreichte ,chrbindung‘ auf, jetzt von der
dritten zur vierten Schlagzeit bzw. mit der zweiten Hebung,

Die folgende Feststellung beinhaltet auch eine (vielleicht zu weit gehen-
de) Spekulation, soll aber doch als Beobachtung mitgeteilt werden: Die letz-
ten drei Verse (Nr. 6, 7 und 8) hat Hugo Wolf jeweils als Anaklasis geschen
und daher volltaktig vertont, wodurch jeweils ein besonders wichtiges Wort
bzw. ein von einer bedeutenden Aussage eroffneter Satz einen daktylischen
Versbeginn bildet: »Unwissend«, »willst, ich soll [kecklich]« sowie »reichst
lichelnd«. Und die drei ersten Takte des viertaktigen Nachspiels (NB 7) he-
ben (durch ihren deutlich betonten Synkopen-Beginn) jeweils gleichsam mit
einer Anaklasis an. Liegt hier eine weitere — nicht zuletzt wieder ,metrische’
— Symmetrie vor ?

Bereits Georg Bieri hat deutlich erkannt, dafy Hugo Wolfin seiner »Per-
egrina I« auf rhythmischem Gebiet zu unorthodoxen Mitteln gegriffen hat:

Die ersten Worte schon stemmen sich dem Taktmetrum entgegen. Die Gemngme»
lodie setzt nach dem ersten Schlag ein und verschiebr ibren Akzent anf das zweite
Viertel: dann fb/gt eine Reihe von meist chromatisch ﬂ/}stc’zgendm Achteln bis ins
es, der ndchsten deutlich spz’ir/)ﬂrm deklamatorisch bfrvorge/aobmm Stelle, anch
diesmal nicht am Tﬂk[mzﬂmg, sondern eine Ziblzeit spdter. Als Hﬂuptbemnung
empfindet aber der mit der Kunstlieddeklamation Vertraute erst , Augen’, und
gwar nicht schon auf der ﬁez' hinzutretenden Nebennote g sondern eindring/ic/ﬂ
erst a;{f dem synkopz'sc/] eintretenden f Die schematische G/z’edemng innerhalb der
beiden Aﬂfﬂngsmktf ist vo//,vldndzg durchbrochen; die ka/ﬂmﬂti’oml]o"bepunktf
sind willkiirlich verteilr. |...| Auch wo eine Ubereinstimmung zweier Take bestebt,
wie zwischen dem dritten und siebenten Takt, ist sie nicht z'rgmdwie durch die Peri-
0dz'sz'€mng, sondern rein deklamatorisch bfdz'ngt. "’

Unsere Untersuchungen deuten allerdings weder auf eine »willkiirli-
che Verteilung« der Deklamationshohepunkte noch auf eine »rein deklama-
torische« »chrcinstimmung zweier Takte«, sondern auf ein wohldurch-
dachtes ,metrisch-strukturelles Kalktl* unseres Komponisten.

Ein letztes Lied soll genauer betrachtet werden: »Lebe wohl« (Nr. 36).
Morike hat dieses Gedicht als vierfufligen Trochius gestaltet, diesmal mit
abwechselnd »mainnlicher« und »weiblicher« Endung: »,Lebe wohl ! Du
fithlest nicht«. Hugo Wolflief§ in seiner Vertonung dann sieben von den acht
Versen der Dichtung synkopisch beginnen, lediglich bei dem Enjambement

vom fiinftem zum sechsten Vers hat er den (sozusagen sofort anschlieflen-

18 Bieri, op. cit., 61ff.
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NB 7: »Peregrina I«, Nachspicl.

den) sechsten Vers volltaktig anheben lassen: »Lebe wohl ! Ach tausendmal
// hab’ich mir es vorgesprochen«.

Dafi in »Lebe wohl« die Synkope ein Hauptgestaltungsmerkmal von
Hugo Wolf Vertonung darstellt, hat bereits Georg Bieri” — auch mit Ver-
weis auf die Ebene des Ausdrucks — hervorgehoben: »,Lebe wobl‘von Mori-
ke berubt zur Hauptsache auf dem Prinzip der Synkopenauswertung. Zu Be-
ginn und dann nach jedem Pauseneinschnitt setzt die Gesangstimme synkopisch
ein. Das schmerzliche Abschiedsgefiibl auf,Lebe [wohl]* kann nicht trefflicher
zur Darstellung gebracht werden.« Und Ernst Decsey verkniipfte bei diesem
Lied sogar Wolfs so hiufiges Gestaltungsmittel der »Dehnung«*® mit sei-
nem Synkopendenken, indem er den (durch Dehnung gewonnenen) Vorhalt
(ges) auf das Wort »heisst« als »Klangsynkope« sah:

[...] dieses ges har zwei Schicksale. Zuerst ist es Septime, im nichsten Takt wird es
Vorbalt. Seine Dissonﬂﬂzspﬂnﬂuﬂg loste der Komponist nicht duf sondern erhéb-
te si¢; der Ton erlebr ein inneres Creszendo [\ von Sept zu Vorball, es ist gleichsam
eine Synkope des Klanges. *

Erginzt werden muf3, daf$ das ges Septime eines verminderten Sept-
akkordes ist, jenes (als »dubitatio«™) alten Symbols fiir Unsicherheit bzw.
fiir einen »Zweifel«, wie es weitergehen soll — eines »vagierenden« Akkor-
des, den noch Arnold Schonbergals Sinnbild fiir (u. a.) eine Art Heimatlosig-
keit oder »Unbestimmtes«* sah.

Die »Pausencinschnitte«, nach denen »die Gesangstimme synko-
pisch« (Bieri) fortfihrt, werden von Hugo Wolf in feiner Nachempfindung
der Gefiihlswelt des Textes nicht nur bei einem Verswechsel eingesetzt, son-

19 Op. cit. 6.

20 Op. cit, 35-51.

21 Op.cit,, 126.

22 Zur »Dubitatio« siche Hartmut Krones, “Rhetorik und rhetorische Symbolik in der Musik um
1800. Vom Weiterleben cines Prinzips,” Musiktheorie 5 (1988): 117-140, hier 129.

23 Arnold Schénberg, Harmoniclehre (Leipzig-Wien: Universal-Edition, 1911), 217f.
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»[DJIE WORTE [...] SCHIENEN NOCH ZU WACHSEN«

NB 8: »Lebe wohl«, Singstimme T. if.

dern zusitzlich — als traditionelle »Suspiratio« — zweimal innerhalb eines
Verses: sowohl zu Beginn nach dem »Lebe wohl!« (NB 8), um das geliebte
Gegeniiber erst nach einem Seufzer mit »Du« anzusprechen, und schliefSlich
zu Beginn der 2. Strophe, ebenfalls nach »Lebe wohl!« Hier wird der Seuf-
zer vor dem »immer gesteigerter« zu singenden »Ach tausendmal« entspre-
chend der Wolfschen Ausfithrungsanweisung ebenfalls »gesteigert« und zu
drei Achtelnoten ,gedehnt’ — und: auch zu »tausendmal« erklingt ein ver-
minderter Septakkord; der Singer ist endgiiltig »heimatlos«. Bieris Befund
(S. 66), dafl die »synkopischen Einsitze« bei Hugo Wolf »am meisten dort
zur Anwendung kommen, wo eine gequilte, schleppende Deklamation vor-
herrscht«, kann — auch angesichts von Wolfs grundsitzlichem Tempo-Hin-
weis »sehr langsam, innig und leidenschaftlich« — voll und ganz zugestimmt
werden. Und auch sein Verweis (S. 89) auf Hugo Wolfs Idol Richard Wag-
ner, der »diese Art der Verwendung der Pausen auch [kannte]«, ist richtig,
muf aber wieder eine Erginzung finden: Auch Wagner stand in seinen melo-
dischen und harmonischen Gestaltungen voll und ganz in der Tradition der
musikalisch-rhetorischen Figuren, was speziell auch fiir seine Verwendung
des verminderten Septakkordes gile.”*

Wir kénnten noch viele Lieder aus Hugo Wolfs Band »Gedichte von
Eduard Morike fiir eine Singstimme und Klavier« in dhnlicher Weise unter-
suchen — fast in allen »Gedichten« werden Synkopen nicht nur fiir inhalt-
liche Verweise herangezogen, sondern auch fiir metrische Neusichten, spezi-
elle metrische Akzentuierungen oder doch zumindest fiir Hervorhebungen
metrischer Besonderheiten des Dichters. Lediglich einige wenige schlicht de-
klamierende Gesinge (wie etwa »Ein Stiindlein wohl vor Tag«, Nr. 3) wei-
sen weder Synkopen noch synkopenihnliche Dehnungen auf. Auf der an-
deren Seite scheute sich Hugo Wolf nicht, ein Gedicht, dessen metrische
Bewegung er als dem Inhalt angemessen empfand, gleichsam 1:1 in Musik zu
tibertragen, wie dies bei seinem »Jigerlied« (Nr. 4) der Fall ist. Mérike gof3
den Text hier in einen vollig gleichmaflig ablaufenden fiinfhiffigen Trochius
mit »mannlichem« Versende, und Hugo Wolf ordnet nun jeder Silbe eine
Achtelnote zu, den betonten Schluf$silben hingegen eine Viertelnote. Ledig-

24 Hiczu siche Haremut Krones, “Zum Weiterleben der Figurenlehre in Richard Wagners Musik-
sprachc’, in Richard Wagner. Persinlichkeit, Werk und Wirkung, hrsg. Helmut Loos (Beucha-Mar-

L]ccbcrg: Sax, 2013), 151-163, hier 155 und 159f.
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lich bei Schliisselworten bzw. Schliisselaussagen variiert er die Bewegung von
zwei Achtelnoten zu einem punktierten Rhythmus: Bei »Zierlich«, »zier-
licher«, »wenn er [wandelt]« und »Brieflein« wird dadurch gleichsam die
Bewegung des Vogels bzw. des »Liebchens« nachgeahmt, bei »In die [Lif-
te]«, »dahin« und »tausend[mal]« das Hochsteigen des Reihers bzw. der
»Gedanken treuer Liebe«. Schliefilich zeichnet auch noch das Nachspiel
die Bewegungen durch (sogar vermehrte) punktierte Rhythmen und ein ab-
schliefendes »Hochsteigen« nach. Wolf hat genau empfunden, wie er dieses
Bewegungsmuster in Téne zu setzen hat: mit einem s/4-Takt. Und er dufer-
te sich diesbeziiglich am 22. Februar 1888 voll Stolz Edmund Lang gegeniiber:
»Ich darf wohl sagen, dafl selten ein 5/4 Takt so richtig am Platze war, als in
dieser Komposition.«™

Wir kénnen erginzen: Selten wurden Gedichte eines genialen Dichters
so kongenial, ja »richtig«, in Musik gesetzt »als in« Wolfs Morike-Liedern.

25 Spitzer, op. cit., 258.



Trieste, dalla convivenza pacifica
all’intolleranza razziale

Luisa Antoni, Trst/Trieste

e ragioni che vendono ardua la composizione degli eventi musicali di que-

sta parte del continente riguardano [ originalita del suo sviluppo artistico,

mai contrapposto a quello dei paesi tedeschi, ma annesso alla loro cultura,
mentre é ovvio che tale soggetto geografico non si puo definire né completamen-
te tedesco né completamente slavo. Non essendo poi esente da influssi italiani o
[francesi, né libero da pesanti ipoteche confessionali facenti capo al cattolicesimo
del Sud e all’evangelismo del Novd, la sua storia non sembra mai il risultato di
evoluzioni autonome.

Nel X VIII° secolo il porto franco di Trieste ha richiamato un’immigra-
zione soprattutto mercantile e commerciale dal centro Europa e dall’area me-
diterranea (slavi, tedeschi, ebrei e greci), contribuendo cosi a costituire una
popolazione cosmopolita, caratterizzata da un gusto artistico centroeurope-
0.” Sino al 1918 Trieste, citta popolata da genti diverse che convivevano in re-
lativa pace, ha avuto I’importante ruolo di porto dell’impero dell’aquila bi-
cipite ed ¢ stata contemporaneamente legata al retroterra, vicino e lontano.
Viste queste premesse ¢ plausibile ipotizzare che in quegli anni ci fosse — non
solamente negli ambienti commerciali e finanziari — una forte circolazione
di informazioni, popoli, culture e ovviamente di musiche. All’epoca Trieste

1 Ivano Cavallini, a cura, Ztinerari del classicismo musicale (Lucca: Libreria musica italiana, 1992), 10.

2 Nel 1890 dalla Stiria slovena si era trasferita a Trieste la nonna di Primoz Kuret Ana Z;lg;u‘ come
dama di compagnia della famiglia Von Guetmansthal, mentre il nonno Franz Kuret, probabil-
mente originario del Goriziano, dopo aver lavorato come carabinicre in Bosnia ¢d Erzegovina
aveva trovato impego nelle Ferrovie sulla tracta Trieste- Celje, dove aveva il compito di curare la
posta. I duc si sposarono il 5 marzo 1905 ¢ nel 1906 nacque a Trieste Niko Kuret, padre di Primoz,
diventato poiuno traipittimportanti ctnogmﬁ sloveni. La ﬁlmiglm, chevivevainun appartamen-
toinvia Scussa, vicino al Viale XX settembre, rimase a Triesce sino al 1916, quando decise di trasfe-

rirsia Jurkloster presso Desno (oggi Lazis(¢)c), da dove era originaria lanonna.
E ot / e
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offriva una scena musicale ricca e piena di stimoli dei diversi gruppi sociali, re-
ligiosi e etnici.

Nella seconda parte del XIX° e agli inizi del XX° secolo a Trieste i prin-
cipali motori della vita musicale cittadina erano i tre grandi gruppi etni-
ci: quello austrotedesco, I’italiano e quello formato dagli sloveni autoctoni.
Quest’ultimo era strettamente legato ai numerosi residenti croati, serbi e agli
appartenenti ad altri popoli slavi (si pensi ad esempio che il Narodni dom di
Trieste, eretto nel 1904 ¢ incendiato dai fascisti nel 1920, ospitava un’associa-
zione russa € una ceca).

Il momento, in cui si iniziano a delineare in maniera pit precisa i rap-
porti tra i tre principali gruppi etnici di Trieste, risale alla seconda meta degli
anni Sessanta del XIX° secolo. A questo riguardo, Marina Cattaruzza, nella
sua analisi storica nota che in tale periodo la tensione nazionale si fa palese e

come in altri centri della monarchia a/)sburgl’ca [...] Larticolarsi della societa civi-
le assume|...) la formﬂ diuna competizione tva gruppi nazionali, tendenti in primo
/uogo ad ﬂﬁrmare la propria posizione relativa all interno dello stato multinazio-

mzla;

Per quanto concerne la cultura, gia nella seconda meta degli anni Sessan-
ta, nel periodo della divisione della corona in Austria-Ungheria, nelle princi-
pali citta dell’impero si estrinseca un forte movimento di rinascita nazionale
che trova la sua espressione pit visibile nelle manifestazioni di carattere asso-
ciativo. Da questo punto di vista Trieste ¢ una citta emblematica:

societd sportive, di tiro, nautiche — si pensi solo alla Societa Ginnastica Triestina,
che sorge in dichiarata prospettiva nﬂzz'ona/pﬂtriottim - ﬂéDil’li&l‘iL‘/%’ ed anche co-
ralie musz'cofz’[e rientravano tutte in una dimensione di lotta po/z'tz’m sempre pitt ac-
centuata, in cui allo Schillerverein si sarebbero aﬁi’ﬂnmle, con obiettivi opposti ma
con metodo/ogz’e mm/ogbe, la Lega Nazionale e la Dﬂnt@A/igbiem’ per g/z' italiani e
la Societd Cirillo e Metodio per, g/z' slavi*

3 Marina Cattaruzza, “Sloveni e italiania Trieste: la formazione dell identita nazionale”, Clio. Rivista
trimestrale di studi storici XXV, n. 1 (1989): 27-58; confronta anche 1\ngclo Ara e Claudio Magyis,
Trieste: un’identita {//»//"(}7/[/‘6’722 (Torino: Einaudi, 1997;,\ Per quanto 1‘iguard al’ambito letterario cfr.
Gruppottantacinque, a cura, £ immagine di Trieste nella letteratura italiana, slovena ¢ tedesca fra Otto-
cento e Novecento (Trieste: Iralo Svevo, 1991).

4 Fulvio Salimbeni, “Presentazione”, in La Civica Cappella di San Giusio, a cura di Fulvio Salimbeni
(Trieste: Comitato Cappella Civica 450, 1989) ¢ Silvana de Lugnani, La cultura tedesca a Trieste dal-
la fine del 1700 al tramonto dell impero asburgico (Tricste: Italo Svevo, 1986).
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La competizione politica, tuttavia, non raggiunge i toni drammatici del XX°
secolo e prova ne sono le collaborazioni tra istituti e personaggi provenienti
dai piu diversi gruppi nazionali.’

Trieste austriaca

La comunita tedesca, che ha avuto nella vita culturale della citta giuliana un
ruolo importante, era formata da impiegati statali, mercanti, uomini d’affari
che ben presto espressero il desiderio e la propensione verso una vivace vita cul-
turale. Oltre alle scuole, dove si insegnava in tedesco, ¢ ai giornali (nel 1851 ini-
zio ad uscire il Triester Zeitung , il cui ultimo numero vide la luce il 2 novem-
bre 1918) ci furono numerose associazioni culturali. Gia nel 1852 venne fondata
una prima vitale associazione musicale, con cui spesso collaboro, tra gli altri, la
pianista Anna Weiss, mamma di Ferruccio Busoni. Nel 1859, contemporanea-
mente con la fondazione dello Schillerverein, ’associazione venne sciolta. Di-
rettore di entrambe fu I'ungherese Julius Heller che fu anche il fondatore di
un quartetto d’archi che all’epoca era molto apprezzato. Il quartetto di Heller
¢ stato di esempio per le successive generazioni, fondando cosi la grande tradi-
zione cameristica triestina che ¢ caratteristica della citta ancor oggi.

Tra i membri dell’associazione Schiller fu Julius Kugy, nato nel 1858 ¢
morto nel 194 4. Kugy, figlio di padre carinziano e madre slovena, puo essere
considerato a pieno titolo il tipico triestino centroeuropeo. Oltre ad essere un
appassionato alpinista, Kugy fu musicista di valore, il suo grande amore per la
musica lo porto tra I’altro ad offrire un organo alla comunita cattolica di lin-
gua tedesca che sino a poco tempo fa era in funzione.

Trieste italiana
A Trieste la cultura italiana si fece piti presente dopo due generazioni di com-
mercianti di successo che desiderarono — altre ad una vita di comodita — an-
che il lusso della cultura. Si tratta delle »grand; famiglie nobiliari, mecenati
(Rossetti, Revoltella, Sartorio) che optarono per la cultura e la lingua itaiana,
accanto ad essi ci fu una generazione di intellettuali e giornalisti che optarono
per la latinita di Trieste«.’

5 Il compositore sloveno Anton H;ljdrih, per esempio, diresse il coro della societa austriaca Zin-
tracht ¢ Emil Adamic, col'rispondtmc da Trieste per alcune riviste musicali slovene ¢ per i gior-
nali di lingua slovena nella stessa Trieste, si soffermo molto spesso sui concerti tenuti nella sala
dell’associazione Schiller; con lo Schillerverein collabord anche il soprano sloveno, attivo soprat-
tutto inarea gcrmanofmm (inbrijcla Mrak, cfr. Marta Filli, “Tolminski Ust\'arj;llci in poust\'urjalci
prejs$njega ¢asa’,in /’7'/’7}1//71\’/@1A’?‘L/[m(//z, n. 172 (1995): 584—588.

6 Renzo S. Crivelli e Cristina Benussi, Zalo Svevo, itinerari triestini (Trieste: MGS Press, 2006), 73.
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Una figura emblematica dei primi decenni del XX° secolo fu Ettore Schmi-
tz, alias Italo Svevo. Ettore-Italo nacque nel 1861, figlio di Abram Adolf Sch-
mitz. I] padre di Ettore fu un commerciante ungherese ebreo che fece fortuna
a Trieste. Sin da bambino Ettore conobbe ed amo la cultura e la lingua tede-
sca; venne mandato a studiare in Baviera, dove si dedico ad intense letture te-
desche.

Dopo il fallimento dell’impresa paterna Ettore si impiego nella dit-
ta, guidata dalla suocera. Per motivi di lavoro Svevo viaggio spesso all’este-
ro, soprattutto in Inghilterra. Quest’ultimo fatto ¢ per noi interessante, per-
ché porta Svevo a cercare un insegnante per perfezionare il proprio inglese. In
questa ricerca si imbatté nel 1907 in James Joyce che in quegli anni si trovava
a Trieste. I due letterati ebbero molte cose in comune, non da ultimo una pas-
sione per la musica. Joyce aveva una bella voce tenorile e sapeva suonare la chi-
tarra, Svevo si dilettava con il violino e spesso si univa a loro Nora, la compa-
gna di Joyce, che suonava il pianoforte.

Questo modo di fare musica era 'espressione della consuetudine tipi-
camente austriaca del »musizieren«, che in casa Svevo era un’abitudine mol-
to radicata.

j@asz’ ogni domenica tra le quattro ¢ le quattro e mezza la Villa Veneziani apriva
le sue porte ai Triestini. Ci si poteva arrivare con il tram rosso, con il cavallo, con la
carrozza, con lamacchina e con il taxi: non eva necessaria néla via né il numero, ba-
stava che al gmdatorf si dicesse xemp/ifemmtf Villa Veneziani”

Gillo Dorfles ricorda:

Entravi in un ingresso 4lquﬂm‘o angusto, comp/z'calﬂmem‘e diviso, in cui c'erano
sempre tanti cappotti ¢ sopmbm‘. Diverse porte si aprivano verso numerose pz’a‘o/e
sale e gmndi saloni per i ricevimenti. Un gusto ApiCL‘iO/O cosi tipicamente austriaco
da fin de siécle riempiva di sé le stanze, in cui ¢'era un mobilio imponente. I piano-
fortf acodaera posto nella sala da musica.’

Questa — forse troppo severa - visione del filosofo italiano, va comple-
tata con la descrizione dei fasti esteriori, come sono descritti nel 1988 da Ful-
vio Anzellotti:

Nella casa c'erano tappeti che provenivano dalla Persia e da Istanbul, i mobili del

salone erano di Boull - trovati presso un antiquario di Chelsea, sulle paretii quadrz'

7 Federica Vertra, “Passeggio Sant’Andrea 76. Una seraa concerto in casa Svevo', Musica e ricerca nel
Friuli-Venezia Giulia,n. o (1994): 69-75.

8 Gillo Dorfles, “A Trieste ¢ crollata unavilla”, La Letteratura, 17. 4.1946.
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di Veruda e Ciardi, i pz’anofom’ Bofsmdm"fer proz/mimno da Vienna, mentre il sa-
movar di argento era stato portato dallo zio Gioachino da San Pietroburgo?

I membri della famiglia accoglievano gli ospiti ognuno nella propria
sala, sino a che non venivano riuniti dal campanello speciale, suonato dalla
sig.ra Olga, la suocera di Svevo, che annunciava cosi ’inizio della parte mu-
sicale. Nella sala grande suonavano i professionisti (molto amati e spesso pre-
senti erano il violinista Cesare Barison e Il Quartetto di Trieste), subito dopo si
esibivano anche i membri della famiglia, tra i quali si distingueva soprattutto
Bruno, il fratello della moglie di Svevo. I programmi erano abbastanza tran-
quilli: Schubert, Schumann, Wolf, tutto ovviamente in tedesco per le cantan-
ti; ed ancora molto Mozart, Beethoven e Brahms per i pianisti ed il quartetto.

Il Konzertmeister del quartetto fu il violinista e didatta triestino Avgust
Jankovi¢ (1878-1937). Durante la prima guerra mondiale Jankovi¢ fu Koncert-
meister a Vienna, dopo la guerra fu primo violinista al teatro Verdi e inse-
gnante al conservatorio giuliano.

Un interessante testimone della vita musicale triestina all’inizio del
XX° secolo ¢ il compositore Antonio Smareglia. Smareglia ¢ nato vicino a
Pola nel 1854 da padre italiano e madre croata. Dopo aver deciso di studiare
ingegneria, prima a Gorizia ¢ dopo a Graz, Smareglia ebbe I’incontro fatale
con la musica. Nella sua biografia ci sono tappe importanti da Milano a Vien-
na e Parigi, sino a Venezia. Anche se nel 1923 rifiuto di iscriversi al fascio, le
sue opere furono messe in scena a Trieste. Una parte importante della sua atti-
vita fu I’insegnamento: infatti Smareglia fu insegnante di due capostipiti del-
la musica triestina, cio¢ di Vito Levi ed Ivan Grbec, italiano il primo, sloveno
il secondo.” Ivano Cavallini ha cosi descritto Smareglia:

ai nostri occhi il dramma umano di Smﬂl’fg[iﬂ ¢ tutto riposto nell szbzgmt se non
fﬂ/m italianita della sua musica, divisa tra romanticismo tedesco ¢ tempera-
mento italiano, zonché permeata di morbidezze slave come rilevarono all ’epo—
ca Max Kalbek ¢ Richard Wallaschek, convinti della collocazione del compositore

ﬁtorz' dalla scuola verista”

Trieste slava
Alla fine degli anni Ottanta del XIX?® secolo si attuano poi degli importan-
ti cambiamenti che incidono nel tessuto cittadino. Cambiamenti che consen-

9 Vetea, “Passeggio Sant Andrea 767, 70.
10 Paolo Petronio, Le apere di Antonio Smareglia (Trieste: Italo Svevo, 2004).
I [vano Cavallini, “L’Adriatico ¢ la ricerca dell identita nazionale in musica’, Musica e storia X1, n. 3

(2004): 505.
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tono agli slavi una piti intensa partecipazione alla vita politica ed economica,
grazie alla maggiore benevolenza dell’autorita centrale che offre il suo aiuto
in funzione antiitaliana allo scopo di contrastare le spinte irredentistiche. Per
cui non ¢ affatto casuale che in questo periodo di tempo nascano istituti di
credito con capitali slavi nell’intento di sostenere finanziariamente le impre-
se slovene e croate, onde rinsaldare il sentimento di appartenenza all’impero,
sempre pitt debole.”

Nel 1848 nasce a Trieste la prima associazione slava, lo Slavljansko
drustvo [Associazione slava), salutata dalle Novice [Le notizie], il pitt impor-
tante giornale sloveno dell’epoca, con parole lapidarie: »a Trieste si é fonda-
to lo Slavljansko drustvo. I/ celebre Jovan (Vesel) Koseski ne é il presidente. Vi-
val«.” Nei locali della societa, adibiti a sale di lettura, vengono organizzate
manifestazioni di vario carattere: spettacoli con musiche, poesie, balli, ossia le
cosiddette bésede, modellate sulle bésedy ceche.

Il secondo atto della complessa vicenda si situa nel 1861 con 'avvio a
Trieste del vasto movimento delle ¢italnice, non solo semplici sale di lettura,
ma associazioni culturali nel senso pitt ampio del termine. La prima ¢italn-
ica slovena in assoluto ¢ la Slavjanska narodna (italnica [Sala nazionale slava
di lettura], sorta appunto nel 1861 che in linea con lo spirito del tempo e del
posto non ¢ esclusivamente slovena, ma slava, avendo tra i suoi membri anche
croati, serbi, cechi e polacchi.™ Per gli anni Sessanta si ha notizia di numero-
se bésede, incontri organizzati dai membri delle ¢italnice, in cui di solito pre-
valgono le musiche corali. I programmi di queste manifestazioni annoverano
i nomi dei direttori di coro, la pit parte dei quali maestri di scuola elementa-
re: Ivan Dolinar (1840-1886), Ivan Piano (1830-1880), Valentin PiZzon (1867—
1945), Hrabroslav Razem (1863-1908), Ivan Mercina (1851-1940), Josip Va-
lenti¢ (1863—1919), Jakob Cencur (1837-1888), Anton Grbec (1878-1906). Tra
questi si eleva per la forte personalita e per I’impegno politico prestato, il boe-

12 Cartaruzza, “Sloveni e italiani”, 39 ¢ 46. Un inquadmmcmo .smricofpolitico si lcggc ncgli artico-
li di Joze Pirjevec apparsi sulla rivista «La bora», nn. 1, 3, 5,7 del 1979; cfr. anche Joze Pirjevec, a
cura, Introduzione alla storia culturale ¢ politica slovena a Trieste nel “goo (Trieste: Provincia di Trieste,
s.d). Nel 1901 e nel 1905 vengono fondate la Ljubljanska Banka, con la partccipazione della Z\ vn-
ostenska Banka di Praga, ¢ laJadranska Banka, con l‘npporm di mpimlc croato. Milan Pahor, S/-
vensko denarnistvo v Trstu (Trieste: BCTK, 1989).

13 «Novice», 1 novembre 1848.11 6 dicembre 1848 Jovan Vesel Koseski, primo presidente della so-
cicta, per lapertura della nuova sede del circolo tenne il suo discorso inaugurale dopo un canto
che inneggiava all’imperatore. Lo Slavljansko drustvo sopravvisse formalmente fino al 1857. Ko-
seski fu il nonno diJulius Kugy.

14 Lavo Cermelj, “Slavjanska ¢italnica v Trscuv letih 1865-1876" Jadranski koledar (1959), 97-102.
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mo Jan Lego (1832-1906) che dal 1860 al 1862 ¢ a Trieste per dirigere un coro
che collabora spesso alle manifestazioni della Slavjanska citalnica.”

Naturalmente, I’associazionismo degli slavi a Trieste ¢ legato ai cambia-
menti politici ai vertici dell’impero. Cosicché, dopo il decennio in cui le ¢it-
alnice hanno avuto una forte diffusione, tra il 1860 e il 1870, segue un len-
to declino e solo nel 1878, quando il nuovo governo di coalizione mostra una
maggior tolleranza, si fanno strada nuove forme associative e ricreative, quali
ad esempio i circoli culturali.” Nel contempo i cori laici si staccano definiti-
vamente dalle ¢italnice e nascono nuove formazioni corali, bandistiche, non-
ché i gruppi delle zamburice.

L’inizio del nuovo secolo ¢ segnato da tre avvenimenti di grande impor-
tanza: la costruzione del Narodni dom, la costituzione ufficiale del Drama-
ti¢no drustvo [Societa filodrammatica di Trieste] e la fondazione di una scuo-
la di musica, la Glasbena Matica.

Il palazzo polifunzionale, di cui I’architetto fu Maks Fabiani, ¢ stato co-
struito in cinque anni. Per motivi politici il Narodni dom non ebbe un’inau-
gurazione ufficiale, ma i singoli ospiti vi si insediarono progressivamente: il
21 agosto 1904 il Delavsko in podporno drustvo (I'associazione che si occupa-
va di aiutare i lavoratori), tre giorni dopo la TrZaska hranilnica in posojilnica
(I’istituto bancario), il 12 ottobre iniziarono a lavorare I’ hotel con il ristorante
e il caff¢, il 10 dicembre la Slavjanska (italnica (Sala di lettura slava), il 15 di-
cembre la sala grande.”

Iniziano altresi ad affermarsi i primi compositori professionisti, in gra-
do cioe di svolgere un’attivitd musicale mirata. Nel 1908 giunge a Trieste Emil
Adami¢ (1877-1936), maestro, direttore di cori e insegnante presso la Glasbe-
na Matica, che si fa portavoce, anche in veste di pubblicista, della realtd mu-
sicale slovena.” Altri professionisti degli stessi anni sono Viktor Sonc (1877
1964), allievo di Antonin Dvoték e di Vitézslav Novak presso il conservatorio
di Praga, quindi preside della Glasbena Matica dal 1911 al 1927, e direttore del

15 [l ruolo avuro da l_cgo nell’ evoluzione della vita musicale dcg]i slovenia Trieste andrebbe ulterior
mente approfondito ¢ precisaco, cfr. Fran Rakusa, Slovensko petje v preseklih dobab (1Ljubljana: samo-
zal., 1890), 52-53 ¢ Dragotin Cvetko, Zgodovina glasbene umetnosti na Slovenskem, vol 111 (Ljubljana:
Drzavna zalozba Slovenije, 1960), 149-150.

16 Lejla Sancin Reharjeva, “Slovenske 01'g;miz;1cijc“, Prosvetni zhornik 1868—1968 (1970), 149—257, in cui
si trova un elenco complcm dei circoli culturaliin regione con le date di fondazione e scioglimcn»
to.

17 Marko Kravos et alia, a cura di, Narodsni dom (Trieste: Devin, 1995).

18 La vita ¢ la produzione di Emil Adami¢ sono analizzate dettagliatamente da Lucijan Marija
Sketjanc, Emil Adamic: zivjenje in delo slovenskega skladatelia (Ljubljana: Ivan Grohar, 1937) e nel pitt
recente Edo Sl\'u]j, acuradi, Adamicev zbornik (Ljubljana: Akademijaza glasbo, 2004).
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coro della chiesa serbo-ortodossa di Trieste,” e Vasilij Mirk (1884-1962) di
professione docente di storia e geografia, ma anche direttore di coro, compo-
sitore e insegnante di musica.*” Sia Mirk che Adami¢ furono iscritti al conser-
vatorio giuliano.

In quegli stessi anni ¢ attivo un vero e proprio outsider, il croato Josip
Mandi¢ (1883-1959). Di professione avvocato, Mandi¢ ¢ una personalita di
spicco della vita politica e culturale di Trieste; dopo la guerra mondiale, con
I’acquisizione all’Italia della Venezia Giulia, preferisce trasferirsi a Praga.
Mandi¢ pero ¢ anche compositore e musicista di vaglia, sebbene noto solo alla
storiografia musicale croata.

Una parte importante dell’attivita degli sloveni a Trieste riguarda il la-
voro teatrale. Sin dagli anni Ottanta del XIX® secolo le commedie musicali
e le operette erano il genere pitt amato e seguito dal pubblico sloveno di Trie-
ste. Solo nella stagione 1910—1911 [’attivita rappresentativa subisce una sostan-
ziale trasformazione con ’ingaggio presso il Narodni dom del regista Leon
Dragutinovi¢ (1874-1917), uomo di teatro molto sensibile e dotato. Draguti-
novi¢ cura le rappresentazioni e lascia la direzione nelle mani del giovane Mir-
ko Poli¢ (Poli¢), artista di levatura eccezionale formatosi nell’ambiente slavo
di Trieste. Dopo aver studiato piano e composizione presso il conservatorio
di Trieste, diplomandosi nel 1913, Poli¢ riscuote i primi importanti consen-
si nella stagione 1912-1913 con la rappresentazione delle opere Nikola Subi¢
Zrinjski di Ivan pl. Zajc e con la Prodana nevesta (La sposa venduta) di Be-
dfich Smetana: opere impegnative che testimoniano una piu larga esigenza
di affrontare il repertorio serio altre a quello leggero delle operette. Nel 1914
pero, nonostante il grande successo ottenuto, il direttore decide di accettare
la proposta del teatro di Osijek e abbandona Trieste. Una decisione grave, do-
vuta probabilmente a una concomitanza di cause. Innanzi tutto la direzione
del Narodni dom considera il peso finanziario dell’opera e dell’operetta ecces-
sivo e le tensioni tra artisti e amministratori si acuiscono al punto da portare
alla rescissione del contratto con Dragutinovi¢. Successivamente la casa edi-
trice Ricordi rifiuta di dare I’assenso alla messa in scena in lingua slovena di
Madame Butterfly di Puccini, opera gid in preparazione. Queste e forse anche
altre difficolta inducono Poli¢ a intraprendere la carriera di direttore d orche-

19 Come }mr[i(o]arc interessante potremmo citare il fatto che la direzione del coro della chiesa ser-
bo-ortodossa, dmpo la direzione della ﬁlmiglm Sinico, passo nelle mani dcgli sloveni, a Sonc suc-
cedettero Vasilij Mirk, Stane Mali¢, Vladimir Svara, per giungere a Zorko Harej.

20 SuMirk confronta Edo Sl\'u]j. acuradi, Mirkov zbornik (Ljubljana, Druzina, 2003).
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stra nella neonata Jugoslavia, diventando dagli anni Venti in poi una figura di
primo piano dell’opera slovena e jugoslava.™

Durante la prima guerra mondiale tutte le attivita culturali subirono
ovviamente I’influsso negativo degli eventi bellici. Nell’estate 1918 il Teatro
Rossetti ospito I’Opera di Zagabria. Il tenore gradiscano Josip Rijavec (1890-
1959) mieté un grandissimo successo. Rijavec, formatosi prima alla scuola di
Josip Michl e di Emil Komel a Gorizia, poi alla Glasbena Matica di Lubiana e
infine alla Hochschule di Vienna, si esibisce anche al Narodni dom e collabora
con il Pevski zbor Zveze jugoslovanskih uciteljskib drustev [Coro dell’Unione
delle associazioni jugoslave dei maestri] fondato e diretto da Sre¢ko Kumar.™

Dopo anni di continue minacce e pressioni antislave il 4 luglio 1920 il
Narodni dom venne dato alle fiamme da squadre fasciste. Forse per la prima
volta il fascismo mostrod qui il suo vero volto.

Non dimentichero que[ pomeriggio estivo del 1920 qwzndo fu incendiato il Balkan,
albergo e luogo di ritrovo degli slavi, la loro cosi detta “Casa nazionale”.
Abitavo ancora nella casa dei miei genitori, che ci aveva visto crescere e dove mia
madre e mia sorella avevano atteso durante la guerra il nostro ritorno ed ogni cosa
era rimasta al suo posto. In casa tutto eva tranquillo, lavoravo nella stanza d ango-
lo, vicino alla fz’ne.clm che gmzm’d il pa/dzzo delle Poste: di la, oltre la piazza, co-
perto alla vista ¢ era il Balkan. Fuori, 'aria dolcissima in cui il sole si preparava a
spegnersi. Mentre spﬂlanmvo le persiane a qm’// ariaea que//ﬂ luce, udii vicinissi-
mi degli spari, poi tra urla di folla ¢ fragore di bombe a mano un crepitare di fuci-
b Dopo qmt/f/]e minuto un altro crepitio continuato ¢ un odore acre nell ‘aria: dal
fumo edalle ﬁamme di sopra al /m/azw delle Poste capii che si trattava di un incen-
dio. Scesi e capitai sulla piazza, mentre arrivavano i pompieri e gruppi di 5quﬂdrz'—
Sti Ofm‘mlz) z'mpedimno loro di metter in azione le pompe. La piazzaeraper un trat-
to deserta, il calore delle fmmme e la caduta dei tizzoni tenendo in giro scostata la
fo//ﬂ; il massiccio edgfz‘cz'o disei piani dell’Hotel Balkasn non era it se non una vio-
ta cornice di muri maestri alle ﬁﬂmme spetmw/o.cc’ che da terra salivano ruggmdo
€X€V])€£iﬂi’ld0 verso il cielo. Tra la f&//a i [mr/dm di latte di benzina con cui s'era
dato fuoco al Pﬂ/ﬂZZO e si commentava z'/fatto di due poveri diavoli che, sorpresi dal-
le ﬁﬂmme, serano gettati dalterzo piano, Iui uccidendosi sul co[/)o, /ez'ﬁrmdmz’ gra-
vemente.

21 Una ricostruzione puntuale della vita, delle opere ¢ delle rappresentazioni curate da Poli¢ ¢ sta-
ta fatea da Ciril Cvetko, Dirigent in .\‘K’/J//J/v//)L’I/;‘K’/) Poli¢ (Ljubljana: Slovenski gledaliski in filmski
muzcj, 1995).

22 Francka Slivnik ctalia, a cura di, Josip Rijavec, slovenski tenorist mednarodnega slovesa (Ljubljana: Slo-
venski g]cdaliél\i in filmski muzcj, 2006).
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Nel lmgz'm spm‘ﬂmlo di quf/ pomeriggz’o 10 avvertii quﬂ/c‘/)e cosa di immane: i limiti
della piazzamisi ﬂ[[ﬂ?’gﬂVOﬂo in una visione ﬁtnwtﬂ di crolli e rovine, come se qual—
cosa di assai pz’;’t ferocf della stessa guerra passata minacciasse le fonddmem‘ﬂ della

Y >
nostra fll/l/lﬂ. }

Tra i tizzoni ardenti sono rimaste non solo vittime umane, ma anche ar-
tistiche: la scuola di musica Glasbena matica ha perso tutti suoi averi, gli ar-
chivi, gli strumenti, negli archivi c’erano anche composizioni di Anton Haj-
drih, compositore sloveno che dopo gli studi a Praga era vissuto Trieste.

Negli anni Venti si incremento ulteriormente ’esodo di sloveni e sal-
viverso Ljubljana, Maribor, ma anche verso la Croazia e, come abbiamo visto
nel caso di Mandi¢, verso Praga.

Malgrado le tensioni ci fu un piccolo gruppo di coloro che tentarono di
resistere. Si trattava di un gruppo di intellettuali e musicisti che si riunivano
intorno a Ivan Grbec, compositore, cui ho gia accennato come allievo di Sma-
reglia. A casa sua si riunivano: i letterati Josip Ribi¢i¢, Albert e Karlo Sirok, i
pianisti Sre¢cko Kumar — quest’ultimo si stava perfezionando a Lipsia con Jo-
seph Pembauer - ¢ Gita Bortolotti, i violinisti Mirko Logar e Karlo Sancin, la
cantante Avrelja Sancin ed i compositori Breda S¢ek e Karol Pahor; di tanto
in tanto da Tomaj arrivavano il letterato Stano Kosovel con la sorella Karme-
la, fratello e sorella del piti conosciuto poeta Srecko Kosovel. Da Lubiana o da
Gorizia arrivava Marij Kogoj che si esibiva per gli amici nella casa di Grbec.
Kogoj fu trale personalita piti vulcaniche della musica slovena, collaboro con
il gruppo futuristico goriziano con Cernigoj, Pilon, Cargo ecc. Il 20 febbraio
1923 alla serata musicale letteraria collborarono Ettore Desderi e Marij Kogoj,
il 1° aprile Kogoj improvvisando fu uno dei protagonisti della famosa serata
futurista goriziana, in cui alla presenza di Marinetti, si presento la Compa-
gnia del teatro semifuturista di Sofronio Pocarini.

Tra i ‘resistenti’ anche il padre di Pavle Merku, Josip Merku che fece
una scelta ben consapevole anche se pagata a caro prezzo: i figli, cresciu-
ti sotto il fascismo, non potevano né sapere né parlare lo sloveno. Molti
anni dopo alla domanda del figlio del perché non avesse deciso di emigra-
re come avevano fatto molti, Josip rispose che in quel caso nel periodo del-
la ricostruzione a Trieste non ci sarebbe stato pill nessuno a ricostruire I’i-
dentita slovena.™

23 Giani Scuparich, Zrieste nei miei ricordi (Milano: Garzanti, 1948), 66-67.

24 Luisa Antoni, ‘Ricordando Pavle Merku”, Zrieste arteculira, n. 202 (2015), in corso di stampa.
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Conclusione

Trieste ¢ una citta piena di problemi storiografici e musicologici aperti, in cui
la creativita tedesca, slava ed italiana hanno convissuto e raggiunto interessan-
ti picchi artistici. Slataper nel 1912 scrisse: »ogni cosa a Trieste ¢ doppia o ad-
dirittura tripla, dalla flora sino ai gruppi nazionali«. Gli anni Venti sono sta-
ti per la citta fatali. Nella loro furia devastatrice i fascisti - che cancellavano
addirittura le scritte slovene nei cimiteri - non si sono resi conto di spingere la
cultura e la civilta verso un baratro. Coloro che se ne sono resi conto in tem-
po, si sono tirati indietro: ad esempio Benedetto Croce che dopo essere stato
ministro, si era reso conto dell’impossibilita di collaborare; o anche Dallapic-
cola, pur condividendo una giusta ammirazione per la nobile tradizione uma-
nistica italiana.

Trieste negli anni Venti ha effettivamente perso quella spinta interiore
che ne aveva fatto una citta unica a livello europeo e mondiale. Dopo la secon-
da guerra mondiale con I'arrivo degli esuli lo sviluppo ha ulteriormente ral-
lentato. Alojz Rebula scrive che »per quel mezzo milione di slavi, soprattut-
to sloveni, che si sono ritrovati, dopo lo smembramento dell’Austria Ungheria
sotto I'Italia, si ¢ trattato di un periodo di genocidio culturale«,” non possia-
mo perd non notare che contemporaneamente i circoli italiani triestini non si
sono culturalmente sviluppati.

Come ho tentato di spiegare, mettendo in luce solo alcuni momenti
chiave, ’effettiva descrizione della cultura e della musica a Trieste di ogni sin-
gola componente nazionale ¢ impossibile. %ando riusciremo a farlo, ci si pre-
senterd un quadro pill completo e chiaro, in cui forse potremo realmente tro-
vare le prospettive giuste per poter collocare Trieste in una storia della musica.
Per poter fare cid non dobbiamo dimenticare le parole di Claudio Magris:
»forse dovremmo tentare non tanto di formare il quadro di una singola par-
te nazionale, ma bensi di trovare prima gli elementi comuni.«** Negli ultimi
anni si sono fatti notevoli passi in avanti, ma il vero volto culturale e storico
musicale di Trieste ¢ ancora al di la dal essere pienamente disvelato.

25 Alojz Rebula, “Evropski momentv Gorici 1921, in memoriam Alojzij Res”, in La Mittelenropa ne-
gli anni Venti: cultura e societd, a cura i Quirino Principe (Gorizia: Acti del Convegno, 1992), 2.45.

26 Sergio Tavano, "Omaggio a Claudio Magris”.in La Mitielenropa negli anni Venti: cultura e societd, 272
g gt g “ /
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Die national-kulturellen Beziehungen

in Lviv (Lemberg) in der ersten
Halfte der 80-en Jahre
des XIX. Jahrhunderts

Luba Kyyanovska, Lvov/Lviv

s ist bekannt, dafd der Klassiker der slovenischen Musik Fran Gerbic

eine kurze Zeit (za. von 1881 oder 1882 — bis 1885) im Zentrum der Gali-

zien, in der Stadt Lemberg (ukrainische Transkription — Lviv) verblieb.
Hier wirkte er nicht nur als Singer (Tenor) auf der Opernbiihne, sondern
auch wurde als Professor fiir das Gesang an das Lemberger Konservatorium
am Galizischen Musikverein eingeladen. Man betont in slovenischen mu-
sik-biographischen Quellen, daf trotzdem erfolgreicher Kariere in der galizi-
schen Stadt im 1885 kehrte er nach Zagreb zurtick, um die heimische Musik
weiter zu entwickeln, und bald iibersiedelte nach Ljubljana, wo schon bis ans
Lebensende blieb." Diese allgemeine Information erlaubt vermuten, manche
bemerkenswerte Spure des Komponisten in Lemberg auch spiter zu beobach-
ten, doch wegen der zahlreichen Kriege und Katastrophen des XX. Jahrhun-
derts sind fast alle Dokumente dieser Zeit verloren gegangen. Besonders rui-
nierend in diesem Sinne war die sowjetische Periode, in welcher in jedem Jahr
eine neue Revision der Bibliothek- und Archivenbestinden stattfand, folge-
richtige Biicher, Materialien und Noten aus den »biirgerlichen«, »nationa-
listischen«, »ideologisch unerwiinschten« Sammlungen und Institutionen
gefunden und vernichtet sind”.

1 Information tiber Gerbicz stammc aus: Osebnosti, od A do L (Ljubljana: Mladinska knjiga, 2008):
wie auch: F;zc/'[’/r)/?ea///d S‘/r)l'a’n//f 5. zvezek (Ljubljana: Mladinska kn'i«m 1989).

2 Dr. Irena Antoniuk, jetzige Direkrorin der Bibliothek Lgmbutru Iv[usll\ akademie »Mykola Lys-
senko” hatin ihrer Dokrordissertation bestitige, daf$ in der Zutsp inne 1948-1988 in ]demj ahr
mindestens 20 bis 100 werten alten Dol\umumn Noten, Biichern, welche aus den Kollektio-
nen des Galizischen Musikvereins (1838-1919), des polnischcn Konservatoriums (1919 - 1939), wie
auch aus den zahlreichen licbhaberischen Chéren, Gesellschaften, bedeutenden privacen Perso-
nen stammieen, ausgezogen und vernicheer wurden, davon zeugen auch dic Listen der »verbote-
nen Literatur’, die noch heute in der Bibliothek der Akademie ’/.ugiinglich sind.

I21
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Dadurch bewahrten sich nur unzahlreichen Erwidhnungen von der Titig-
keit nicht nur solcher »kurzfristigen« Padagoge, wie Gerbi¢, sondern auch
mancher standig hier wirkenden ortansissigen Musiker. Trotz den allen Sau-
berungen wird doch in der Bibliothek Lemberger Musikakademie »Mykola
Lyssenko« ein einziges Exemplar der Notenausgabe von Fran Gerbi¢ gefun-
den. Man fithrt den Text auf dem Titelblatt vollig an:

Slovanska Jeka. Moski in Zzenski ¢etverospevi in zbori. Slavnemu gospo-
du Dru. Janezu Bleiweisu. Uéetu sluvenskega naroda posvetil skladatelj

Fran Gerbi¢. Op. 1s. Tiskala Klein in Kova¢ v Ljubljani.

Auf der Riickseite des Titelblattes befindet sich das Autograph des Au-
tors — die Widmung dieses Exemplars: »Swojemu milemu prijatelu i vrlo-
mu skladatelju Gospodu Vilhelmu Czerwinski-mu w znaminje iskorenego
spostovanja in prijatalystva Fran Gerbi¢«.

Leider steht entweder auf dem Titelblatt oder unter der Widmung kein
Datum, deswegen konnte man nur vermuten, wann die Noten nach Lemberg
»gewandert« sind. Es ist noch schwieriger zu bestimmen, weil diese Chor-
sammlung zur Zeit ein einziges materielles Zeugnis des Gerbices Aufent-
haltes in der Stadt bleibt. Auch — wie hat die Autorin in den reprisentierten
im Portal Youtube Aufnahmen der Werke von Gerbi¢ — genanntes Zyklus
gehort nicht zu den populiren Werken von Komponisten (viel mehr sind die
Sololieder oder die Bearbeitungen der Volksweisen erwihnt und aufgenom-
men). Aber aufgrund der beiden Widmungen kénnte man eine ungefihre
Zeit des Entstehens und der Darstellung der Sammlung in Lemberg prizisie-
ren. Diese Werke sollen bestimmt vor dem 1880 geschrieben sein, weil — so
enzyklopddische Quellen — von 1880 wirkte er schon in Ulm als Opernsinger
und es scheint wag, ob in demselben Jahr er auch manche neue Chorwerke in
Ljubljana veroffentlichte. Im Jahr 1881 starb Bleiweis, denn die Widmung der
lebendigen Person wire unméglich. Wilhelm Czerwinski kann Gerbi¢ nicht
frither als 1882 — 1883 kennenlernen, dazu brauchte er etwas Zeit, mit ihm
zu befreunden und ihn den »lieben Freund« zu nennen. Aufler der Wid-
mung steht auf dem Titelblatt auch das Stempel (zweimal gelassen und dann
nochmals — auf der Seite 29) des Galizischen Musikvereins in Lemberg (Ga-
lizyjskie Towarzystwo Muzyczne we Lwowie) mit der Nummer 21180, was
konnte bedeuten, daf§ entweder Czerwinski selbst die Noten in die Biblio-
thek des Vereins iiberreichte, oder nach seinem Tod (1893) der Verein die No-
ten von der Czerwinskis Familie kaufte — die letzte Vermutung scheint zu-
verlissiger.

Es wandte auf sich auch die Aufmerksamkeit der Adressat der Samm-
lung — Janez Bleiweis (1808-1881), bekannter slovenischer Politiker und Ge-
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lehrte (im Gebiet der Medizin und Tiermedizin), dabei bedeutender Kul-
turtiger, welcher wichtige Rolle wihrend des »Volkerfrihlings« fir sein
Land spielte. Slovenische Quellen erwihnen, daff seine Leistungen, beson-
ders in der Medizin und Tiermedizin, fanden groffe Anerkennung in meh-
reren Stidten damaligers 6sterreichischen Imperiums, darunter in Lemberg.’

Man sollte die Struktur und die Musiksprache der Sammlungkurz ana-
lysieren. Die Sammlungbesteht aus 19 Chorlieder 2 capella, dabei bei den mei-
sten Lieder nicht angewiesen wurde, fiir welche Zusammensetzung ist dieses
oder jenes Lied: fir Frauen-, Minner- oder gemischten Chor bestimmt. Das
bedeutet, alle Lieder sind meistens fiir jede Zusammensetzung geeignet. Eine
gewisse Ausnahme bilden die Lieder Slavéeku nach Worten Sl. Janzek und
Beelar, bei denen steht die Anmerkung von Autor: »fiir Frauenstimmen«.
Die Faktur der Chére zeugt eigentlich auch davon, dafl der meiste Teil von
Werken fir jede Zusammensetzung verwendet sein konnte.

Thematisch kénnte man die Lieder der Sammlung auf vier Hauptgrup-
pen geteilt sein. Den groften Teil bilden die patriotischen Lieder, mit slo-
venischen Traditionen, der Geschichte, Kultur und Sprache auf irgendeine
Weise verbunden, wie z. B.: Pred slovesom nach Worten von Iv. Resman, Zdra-
vljica nach Worten von Fr. PreSeren und Zdravica nach Worten von L. To-
man, Zelja Slovenca nach Worten von V. Urbas, oder letztes Lied Slovanski
brod nach eigenen Worten von Komponisten. Zweite Gruppe bildet Liebes-
lyrik, zu welcher gehoren: Naj lepsi nach Worten von V. Kurnik oder Mila si
mi nach Worten von J. Sundeci¢. Dritte Gruppe reprisentieren dementspre-
chend Bilder aus der Natur, manchmal mit lyrischen T6nen, wie Lahko noc
oder Na lipici zeleni nach Worten von Iv. Resman, zu letzter Gruppe zahlt
man die Lieder im Volksstil zu, wie obengenannten Beispiele fiir den Frau-
enchor.

Also, thematisch sind diese Chorlieder ganz typisch fir die Mehr-
heit ahnlicher »dydaktisch-patriotischen« Sammlungen im ganz Europa
und verfolgen vor allem die erzicherischen Ziele, die Erweckung des natio-
nalen Gefiihls, welche Aufgaben in den meisten Statuten der liebhaberischen
Chore und Musikgesellschaften (bzw. Gesanggesellschaften) als die wich-

tigsten klar formuliert sind.

3 »Bleiweisovo gospodarsko-zdravnisko delovange je naslo priznanja doma in pri kimetijskib drizbah v Briu,
Celoven, Crnovicah, na Dunaju, v Gorici, Gradcn, Lvovu, Pragi in Zagrebu, kakor tudi med strokovnjaki
izven avstrijske drzave.< Dragotin Loncar, »Bleiweis vitez Trsteniski, Jancz (1808-1881)«, Slovenska
/1//)(@7;1///'/11 (Ljubljdn;l: Slovenska ;1kadcmijd znanosti in umetnosti, Znanstvenoraziskovalni center
SAZU, 2013), heep://www.slovenska-biografija.si/oseba/sbir43644/#slovenski-biografski-lcksi-

) g g
kon (11.12.2014).
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Damit ist auch die Spezifik der Musiksprache jener Lieder eng verbunden.
Gerbi¢ verfiigte nur tiber einen eher begrenzten Intonationsvorrat und das
klare traditionelle Ausdruckssystem, dementsprechend tiber solche Musik-
sprache, welche, erstens, fiir die Liebhaber gar nicht kompliziert wire, zwei-
tens, sich auf die bekannten und verstindlichen Weisen und Gattungsmo-
delle stiitzte (gesellige Lieder, Mirsche, Tinze, lyrische Volksweisen etc.),
drittens, patriotische Gefiihle und die Besinnung auf die national-histo-
rischen Traditionen weckten. Die solcherart Chorlieder waren in mehreren
damaligen nationalen Kulturen prisent, da sie allgemein beliebt und oft gar
symbolisch in den breiteren Schichten verschiedener Volker emfunden sind.

Besonders oft ging diese demokratische Musikkultur als Nationalkunst
der slavischen und balkanischen Volker ein, also solcher, welche um ihre
staatliche Unanbhingigkeit kimpfen begonnen und nationale Identitit ge-
stalteten. Deswegen sind einzelne von Gerbices Lieder aus der analysierten
Sammlung manchen verbreiteten polnischen und ukrainischen Liedern aus
Galizien dhnlich. So, z. B. Zdravljica nach Worten von Fr. Preseren scheint
dem populiren ruthenischen (galizisch-ukrainischen) Lied Der Toast aufden
Rus’ (die Musik von Mychajlo Werbyckyj, das Gedicht von Ivan Huschale-
wytsch) mit der Intonation und dem Rhythmus verwandt sein. Eigentlich
transformierten alle solche Lieder eine gemeinsame Quelle: die Liedertafel,
die doch in jeder Nationalkultur eigenartige Schattierungen kriegte.

Aufler der kurzer Skizzierung einziger in Lemberg erfundenen Chor-
sammlung von Gerbi¢ mit dem Autorenautgraph kann man im Allgemei-
nen die kultur-geistige Atmosphere in dieser Stadt rekonstruieren, denn wird
verstindlich, warum genau solche Sammlung schenkte Gerbi¢ den ortansis-
sigen Freund und wie entsprach diese nationale Kulturbewegung in den mu-
sikalischen Formen seinen eigenen nationalen Strebungen und Werten. Es
scheint fiir das Verstindnis der Lebensumgebung von Gerbi¢ in Lemberg
auch ziemlich wesentlich, je mehr, aktives Lemberger Kulturleben mit seiner
zahlreichen liebhaberischen Chére, rasche Entwicklung verschiedener natio-
nalen Musikgesellschaften als Zeichen der Nationalidentitit prigte zweifel-
los den empfindlichen zu solchen Einfluflen slovenischen Komponisten und
Singer.

Die Entwicklungsetappe der Kultur in Galizien in der Zeitspan-
ne 18671885 (von der Dezemberverfassung, welche den Ethnien im Os-
terreich-Ungarn wesentliche Freiheitsrechte gewihrte — bis Ende des Ger-
bi¢es Aufenthaltes in Lemberg) benotigt eine ausfithrliche Erklirung sowie
die historisch-kulturologische Dimension. Wenn es noch vor dem »Volker-
frihling« und Jahrzehnte spiter mechanisch die romantische Auffassung
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im Kontext der allgemein europiischen kiinstlerischen Weltanschauung als
ganz normal erscheint, so ist in den folgenden Jahrzehnten zu merken, dass
sich das Bild jeder nationalen Kultur in diesem mehrnationalen Milieu we-
sentlich dndert. In den fithrenden westeuropiischen Schulen betritt die Ro-
mantik ihre letzte Periode, sich dabei in den eigenartigen spatromantischen
philosophisch-ethischen Egozentrismus (wie in Deutschland) verwandele
oder erlebt die Evolution, verbindet sich mit den anderen isthetischen Stilo-
rientierungen und lasst sich in diese (Verismus in Italien oder Naturalismus
und spiter Impressionismus in Frankreich) verwandeln.

In Galizien blieben die romantischen Tendenzen sowohl in den zahl-
reichsten ukrainischen und polnischen Kreisen als auch in den anderen na-
tionalen Minderheiten (in Galizien lebten damals die Vertreter iiber 20 ver-
schiedener Nationalititen, darunter die grofiten: jidische, tschechische,
hungarische, armenische, dsterreichische u.a. Gemeinden) nicht nur stark
und wirksam, sondern inspirierten sie auch einige Entdeckungen in den For-
men des Musiklebens und im kompositorischen Schaffen. Die postroman-
tischen Visionen im Lande ebenso in der ukrainischen wie in der polnischen
Kunst erreichten keine typische Wiederspiegelung und werden der isthe-
tischen Transformation unterlegt.

In der Musik wie auch in den anderen Kunstarten geht die Entwick-
lung, vor allem in der qualitativen Hinsicht, ausreichend intensiv, bringt ei-
nige Entdeckungen mit herbei. In aller Wahrheit muss man zugeben, dass
diese Entwicklungen auf keinen Fall zu den Ereignissen gehoren diirfen, die
im weltlichen Ausmass als »vorrangige« gelten, cher aber zum angewandten
Bereich des Musizierens teilweise als Erbe der vorliegenden Periode d.h. der
ersten Halfte des XIX. Jahrhunderts und in der Aufklirungstitigkeit von
grosser Bedeutung weiterbleibt. Gleichzeitig kommen neue Akzente in der
ethischen Richtung der Romantik vor, allererst in der Selbstbehauptung der
Nationalideale. Aber die kiinstlerische Bedeutung des musikalischen Schaf-
fens dieser Periode tiberschreitet nicht die Regionalgrenzen. Langsam bildet
sich als herrschend der besondere Typ »vom Musiker-Kulturtrager, Veranstal-
ter des gesellschaftlich-kiinstlerischen Lebens«. Die wichtigsten Einheiten,
die die neuen Tendenzen des musikalischen Lebens im Lande verkorpert ha-
ben und zugleich zu einem bedeutenden Anstoss der weiteren Evolution des
Stils galten, sind die Chére, sowohl liebhaberische als auch berufliche, gewor-
den, dieses Ziel verfolgte auch der im Jahr 1838 gegriindete »Verein zur Ver-
breitung der Musik in Galizien« (Towarzystwo dla Upowszechniania Muzy-
ki w Galici).
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Besonders aktiv entwickelte sich dieser Verein, als Karol Mikuli (1821-1897)
zum neuen kiinstlerischen Direktor des Galizischen Musikvereins im Jahre
1858 gewihlt worden ist. Er war halb Armenier, halb Rumine von der Nati-
onalitit, stammte aus einer reichen Familie aus Tschernowitz (Tscherniwzi)
und dank der Moglichkeit in Paris zu studieren, wurde einer der unzihligen
Schiiler von Chopin, die sich mit der Musik auf einer fachlichen Ebene be-
schiftigt haben. Dank dem starken Einfluss seines Lehrers ist er in der pol-
nischen Kultur bekannt geworden, hoch geschitzt als Komponist, Pidagoge,
Musikwissenschaftler und Dirigent, aber besonders — dank seiner unermiid-
lichen Arbeit fir die Redaktion, Herausgabe und Popularisierung der Werke
von Chopin, wie auch dank der spezifischen Methodik der Klavierunter-
richt, welche er von seinem genialen Lehrer geerbt und seinen Schiilern wei-
tergeleitet hat.

Der polnische Forscher Leon Tadeusz Blaszczyk macht folgende Be-
merkung »/S/eit dieser Zeit wurde die Titigkeit des Vereins mehr intensiv
und im Programm konnte man mehr polnische Musik finden«*. Im Jah-
re 1860 hat die Gesellschaft den alten Namen wieder zu benutzen begon-
nen »Der Galizische Musikalische Verein (Musikverein) in Lviv« (In pol-
nischem Original: Galicyjskie Towarzystwo muzyczne we Lwowie). In dieser
neuen Gestalt ist der Verein unter der Leitung von Karol Mikuli zu einem
soliden bekannten Musikzentrum Galiziens geworden, dass im Laufe von
etwa 30 Jahren unter musikalischen Gesellschaften-Amateuren in Lviv den
Vorrang erreichte ... Die Tradition der regelmissigen Konzerte und Musi-
kabende, vom Verein veranstaltet, beabsichtigt noch von der Ankunft Mi-
kulis, hat sich durch die zweite Hilfte des XIX. Jahrhunderts hindurch be-
wahrt’ Vom Verein sind jahrlich etwa zehn Musikabende, tiberwiegend der
Kammermusik und dem Auftreten der Solisten gewidmet, veranstaltet wor-
den, ausserdem sind noch von vier bis sieben Konzerte mit der Teilnahme
von Solisten, Chor und Orchester stattgefunden. Der Verein besafl zu dieser
Zeit ein gutes Sinfonieorchester, welches aus den Professoren und Studenten
des Konservatoriums, Amateuren, Mitgliedern des Theaterorchesters zusam-
mengestellt wurde. In den Auffithrungen der grofleren Werke wie Oratorien
oder Messen nahmen auch verschiedene entweder amateurische oder profes-
sionelle Frauen-, Minner- und gemischte Chére. Mit solchen erstrangigen
Kriften konnte Mikuli das reiche Repertoire vorbereiten, darunter viele Ora-

4 Leon Tadeusch Blascheschyk. Das Lembergers Musiklebebern im XIX Jabrbundert. Die istliche Uber-
schan, Band 1, Heft 4 (Warszawa, 1991), 711 [L. T. Blaszczyk, Zycie muzyczne Lwowa w XIX wicku.
Przeglad Wichodni, 1.T, z. 4. (Warszawa, 1991), 711].

5 Ibid., 711-712.
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torien und Sinfoniewerke auftithren, z. B. Stabat Mater von G. P. Pergolesi,
zwei Requiem — von L. Cherubini und G. Verdi, Messe B-dur von W. A. Mo-
zart, Lauda Sion von F. Mendelssohn-Bartholdy, wie auch andere Chorwerke
der berithmtesten europiischen Komponisten (J. S. Bach, G. F. Hindel,
J. Haydn, W. A. Mozart, L. van Beethoven, F. Schubert, R. Schumann u.m.a.)

In den Jahren 1882/1883 horte Mikuli seine Titigkeit als Chordirigent
bei dem Verein auf. Unter den unzahlreichen Erwihnungen im Staatsar-
chivum tber die Titigkeit von Fran Gerbi¢ in Lemberg scheint besonders
bemerkenswert folgende Information: von 1882 bis 1883 tbernahm die-
se Funktion (d.h. die Leitung der Chére bei dem Galizischen Musikverein)
Fran Gerbi¢, seinen Vertreter wurde polnischer Musiker Juzef Koronowicz
nominiert. Mikuli selbst blieb nur als Kunstdirektor des Vereins und des
Konservatoriums, dementsprechend leitete auch organisatorisch alle Veran-
staltungen, von ihm organisiert. Nachdem, in den Jahren 1883/1884 als Chor-
dirigent wurde schon anderer polnischer Musiker — der Komponist Jan Gall
tatig. Es bedeutet, dafy Gerbi¢ mit dem Galizischen Musikverein ziemlich eng
verbunden war, obwohl nur eine kurze Zeit aktiv nahm teil.* Warum verlief
er diese Stelle, konnte man zur Zeit nicht beurteilen, vermutlich wollte schon
in die Heimat zuriickkehren.

Aufler seiner Titigkeit als den Dirigenten, sollte man auch an die Ger-
bi¢es Vokalunterricht am Konservatorium des Galizischen Musikvereines er-
wihnen. Die Vokalschule am Konserwatorium vom Anfang an (also, vom
Ende der so-er Jahre des XIX Jahrhunderts) war sorgfiltig gefithrt, man kiim-
merte um die besten Krifte fur diese Richtung. Zuerst lehrten das Gesang
die Opernsinger verschiedener Nationalititen: Franzosen, Italiener, Deut-
sche; spiter meistens Polen, darunter: Osterreicherin Henrietta La Roche,
Schauspielerin-Singerin (Sopran), die Primadonna mehrer Opernhiuser,
darunter des osterreichischen Theaters in Lemberg, Ehrenmitglied der Phil-
harmonischen Gesellschaft in Graz, Venedig, Bologna; Pole Wojciech Szma-
ciazynski, Sanger (Tenor), Organist und Dirigent; Italiener Luigi Dall4 Casa,
der zuerst als Privatlehrer in polnischen Hiusern die Unterricht erteilte, Po-
lin Teodosia Fredericzi-Jakovicka, die Schiilerin von F. Lamperti in Mailand.

Aber einen echten Aufstieg erreichte genannte Schule dann, wann im
Jahr 1875 seine pidagogische Titigkeit im Conservatorium am Galizischen
Musikverein Valery Wysocki (1835-1907) begann. Er war, dhnlich wie Ja-
kowicka, auch einen Zoégling der Lampertis Schule, bekannter Baf3, der in

6 Dariiber berichtet Der Bericht der Direktion des KQ/I//ZL\'L'[M‘}/ Musikvereins /m' 1859, zl/{(/c'/i//ﬂ/;/ der Vollver-
sammiung, Scite 1. Das Dokument befindet sich im Zentralen historischen staadlichen Archivin
Lviv/ Lemberg, das Fund 146, dic Beschreibung 1, das Werk 665.
2 £
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mehreren europaischen Lindern gastierte, der Begriinder der wichtigsten im
Land Vokalschule, in welcher in 8o-er — 9o-er Jahre des 19. und anfangs 20.
Jahrhundertes die Mehrheit bertithmter polnischen und ukrainischen Opern-
singern gewachsen wurde. Denn arbeitete schon Gerbi¢ als Vokalpadagoge
gleichzeitig mit Wysocki, denn kénnte man vermuten, seine eigene Vokalme-
thodik manche typische fiir Lemberger »Italiener« Gesangprinzipien ange-
eignet hat.

Natiirlich war der Galizische Musikverein, die den folgenden Zweck
verfolgt hatte: «das Musikleben im Lande pflegen”,” keine einzige Vereini-
gung der Musikliebhaber, welche dhnliche Ziele bestimmte und dhnliche
Veranstaltungen in Lemberg und andern galizischen Stidten (manchmal gar
in Dérfern) organisierte. In der zweiten Hailfte des XIX. Jahrhunderts um-
fasste das Musizieren der Amateure immer breitere Kreise der Musikfreunde
im Zusammenhang mit dem Prozess der Demokratisierung der Kultur. Es
besteht der Bedarf an den Gesellschaften engerer Spezialisierung, die sich nur
mit einem Bereich des Musizierens aber auf der hoheren Ebene beschiftigen
sollten.

Eine der ersten solchen spezialisierten Gesellschaften war die Musikge-
sellschaft »Harmonia« (im polnischen Original: «Towarzystwo dla muzy-
ki instrumentalnej”), gegriindet am 19. September 1875 in Lviv, die eigentlich
zu einem stadtischen Orchester geworden ist, existierte hauptsichlich auf die
Subventionen des Magistrats. Das Ziel dieser Gesellschaft war: «a) die Ent-
wicklung der Instrumentalmusik (die Streich- und Blasinstrumenten) in der
Hauptstadt, wie auch im Land dank der Kunstbildung der Jugend; b) stin-
dige Existenz der Musikkapelle in der Stadt Lemberg (polnisch: Lwéw)<«".
Fiir die Realisation solcher anspruchsvollen Aufgaben sollten die Griindung
der neuen Schule und die Aufnahme der guten Musiker als Mitglieder der
Gesellschaft dienen. Die ersten Kapellmeister waren Josef Schurer und Josef
Pistl und der erste kiinstlerische Leitung fithrte Ludwik Marek — ein Schii-
ler von Mikuli und danach von Franz Liszt. Nach ihm erfiillten die Funkti-
onen eines Leiters Emanuel Kaczkowski, Jan Gall, Stanislaw Niewiadomski,
Wladyslaw Wszelaczynski — alle gut geschulte polnische Musiker, meistens
die Komponisten, Piadagoge und Dirigenten in einer Person. Aber die Bliite-
zeit der Tatigkeit des Orchesters beginnt erst mit dem Maurycy Fall, der das
Amt des Dirigenten Ende der 8o-en Jahren des XIX. Jahrhunderts bestiegen

7 Das Zentrale historische staatliche Archivin Lviv/Lemberg, das Fund 1, dic Beschreibung 5.4, das
Werk 1142, 8-33, Statut ( i;llim'jskicgo'lb\\'nl‘zvst\\'n Muzycznego we Lwowie,§ 1, 1.
8 Lviver Staatsarchiv, Fond 3, Beschreibung 1, Sache 2925, S. 6-12, Statut »Harmonii« Towarzystwa

dla muzyki ins‘rrumcnm]ncj, §3,3.

128



DIE NATIONAL-KULTURELLEN BEZIEHUNGEN IN LVIV/LEMBERG ...

hat. Von der aktiven Titigkeit zeugt die Tatsache, dass es im Laufe nur eines
Jahres 1887 nicht weniger als 205 Orchesterkonzerte fiir Lemberger Offent-
lichkeit gegeben hat’. 1893 verliess Fall die Stadt Lviv und dann ging die Ti-
tigkeit des Orchesters immer steiler abwirts, obwohl es auch weiter als stid-
tisches Orchester bis zum Ersten Weltkriege wirkte.

In der zweiten Hilfte des XIX. Jahrhunderts wurde der Bedarf an die
Entwicklung der Musikkultur noch mehr gewachsen, denn solcher Prozess
hat nicht nur zur Entstehung der neuen engspezialisierten Gesellschaften ge-
bracht, sondern auch die Verinderungen inmitten der Gesellschaften »im
breiten Sinne« bewirkt.

Solche Verinderungen in Richtung gewisser Specialisierung der For-
men sind in den 8o-en Jahren im Galizischen Musikverein aufgetreten. Der
polnische Forscher Leon Blaszczyk schreibt »1880 kam es zur Spaltung im
Chor, und danach fand die Sitzung einer Singergruppe statt, die die Gesang-
gesellschaft »Lutnia« (deutsch: die Laute) gegriindet hat«™. Der erste Di-
rektor und Dirigent war Musikant-Amateur, Sekretir des Lviver Magistrats,
Stanislaw Cetwinski.

Die Gesanggesellschaft »Lutnia« begann ihre Tiatigkeit zuerst ganz
bescheiden, als ein Mannerquartett, aber bald hat guten Nachwuchs gehabt
und bereichert durch die Frauenstimmen, zihlte in kurzer Zeit 40-60 Sin-
ger und so konnte die Meisterwerke von den bekannten Komponisten singen.
Im Jahre 1886 entsteht im Rahmen der Gesellschaft eine Musikschule, in wel-
cher Solo- und Chorgesang, Harmonie, Kontrapunkt und Musikgeschichte
unterrichtet wird.

Gerade werden die Chorgesellschaften im Musikleben in Lviv und in
ganz Galizien die bedeutendste Rolle spielen, weil nach ihrem Muster am
Ende des XIX — anfangs des XX. Jahrhunderts die zahlreichen Abteilungen
nicht nur der genannten Gesellschaft »Lutnia«, sondern auch die anderen
kleineren selbststindigen Gesellschaften und Vereinen der kultur-aufkla-
rischen Richtung, oder die Filialen der groferen Institutionen in verschie-
denen Stidten Galiziens gegriindet sind.

Ende der 8o-er Jahren des XIX. Jahrhunderts entstand in Lemberg ne-
ben dem Galizischen Musikverein und der Gesellschaft »Lutnia« folgerich-
tige Sangergesellschaft »Echo«, derer Amateurenchor bzw. ein Mannerchor
zu den damals existierenden Chéren des Galizischen Musikvereins , der Ge-
sellschaft »Lutnia« u.a. eine ernste Konkurrenz bildet. Der Ideentriger

9 Blaszczyk, Zycie muzycane Lwowa w XIX wicku. Przeglad Wichodni 1.1, 2. 4 (Warszawa, 1991), 722.

10 Ibid.
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und der Begriinder des neuen Gesangtvereines »Echo« im Jahre 1885 war
der Lemberger Jurist und Singer Julian Fontana. In den Jahren 1886-1888 er-
setzte ihn als Leiter und Kapellmeister der Komponist und Dirigent Miec-
zyslaw Soltys, dann in Jahren 1888-1891 leitete den Gesangverein der Kom-
ponist und Dirigent Wilhelm Czerwinski. Als Freund von Gerbi¢, dem der
Slovene seine Chorsammlung mit der schénen Anschrift schenkte, verdient
er etwas mehr Platz in vorliegendem Artikel.

Wilhelm Czerwinski (1837-1893) — polnischer Komponist, Dirigent
und Pidagoge, der viele Aktivititen in galizischer Hauptstadt setzte, 2hnlich
wie Gerbi¢, nahm Interesse an mehrere Formen des Musiklebens. Als Kom-
ponist bevorziigte Czerwinski genauso wie Gerbi¢ sog. »Volksstil« in der
Musik, d.h. auf die popularen Volksweiswen gestiitzt, auf das demokratische
Publikum gezielt. Sein Werk enthilt die Oper (Die Nixe) und die Operette
(Die Nachtigall), wie auch umfangreiche Chorkompositionen und Klavier-
stiicke. Aber den grofiten Ruhm brachte ihm Der Falkenmarsch nach Wor-
ten von Jan Lam, der als Hymne der Polnischen Gymnastischen Gesellschaft
»Der Falke« (Sokél) bald etabliert wurde".

Nach ihm, in der Zeitspanne 18911892 und 189s, leitete das »Echo«
der Chormitglied, Lehrer fiir Gesang in den Lemberger Gymnasien, Fran-
ciszek Domiszewski, und dann seit 1896 — der Komponist Jan Gall. Die Ge-
sellschaft veranstaltete die Konzerte nicht nur in Lemberg, sondern auch in
anderen Stiddten Galiziens, was zur Entstehung der Filialen gebracht hat.
»Echo« verursachte auch die Bereicherung der polnischen Choralliteratur
durch die speziell geschriebene Chorwerke fiir den Komponisten-Wettbe-
werbe und die Herausgabe der besten von ithnen™.

Ende des XIX. Jahrhunderts entsteht aufler den speziellen Musikverei-
nen auch eine grof§e Zahl von Chéren bei den verschiedenen Gesellschaften,
die mit anderen Zwecken — Arbeitervereine, Studentegesellschaften, tech-
nischen und nationalen Vereinigungen, also gar nicht nur musikalischen,
sondern mit bestimmten Interessen und Zwecken ausgerichtet sind. In die-
ser Reihe waren solche Gesellschaften wie der Verein der Handarbeiter »Das
Stern« (Gwiazda), »Der akademische Chor« (Chor Akademicki) fiir Stu-
denten und Professoren, »Der technische Chor« (Chor Technicki), der Stu-
dentenverein »Der Herd« (Ognisko), der Chor der Druckergesellschaft,
»Der Arbeiterchor« (Chor robotniczy, Peremyschyl) u.a. bekannt.

11 Andrzej Chodkowski (ed.), Encyklopedia muzyki (Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN,
2006),225.

12 Blaszezyk, Zycie muzyczne Lwowa w XIX wickn. Przeglad Wichodni 1.1, 2. 4 (Warszawa, 1991), 723.
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Zur Zeit sind meistens polnische Musikgesellschaft beschrieben als solche,
mit denen Gerbi¢ unmittelbar mitwirkte. Aber in diesem Zusammenhang
mufd man auch ukrainische (ruthenische) Chorvereine als die Reprisentan-
ten der autochthonen Bevolkerung in Betracht ziehen. Der erste bedeutende
ruthenische Amateurenchor (kein Kirchenchor) entstand in Galizien nicht
auf eigene Bediirfnisse, sondern im Zusammenhang mit der Titigkeit des
Theaters »Ruthenische Unterredung« (Pycoxa 6ecida) konnen die Erschei-
nung der Gesanggesellschaft im Jahre 1863 diesem Theater verdanken. 1870
hat Anatol Wachnjanyn die erste Gesanggesellschaft »Teorban«"” in Lem-
berg gegriindet. Die Gesellschaft »organiesiert

1)  Musikschule fiir Instrumental- und Vokalmusik
2)  Schule fiir Harmonie und Kontrapunkt u.s.w.

3)  Konzerte
4)  Musikreisen durch das Land«'*

Wie man sieht, die Griinder der Gesellschaft, zu denen viele Vertre-
ter der ukrainischen Intelligenz ( darunter der bekannte Opernsinger Alek-
sander Myschuga, Julian Zakrewskyj u.a.) gehorten, stellten vor sich die um-
fangreichen Aufgaben, leider aber, fur eine richtige Titigkeit hat die Idee
selbst wenig gereicht. Aus Mangel an Kosten begann die Gesellschaft schon
ein Jahr spiter zerfallen und bald hat ihre Existenz aufgehért. Aber die Kon-
zerte der Mitglieder der Gesellschaft »Teorban«, sowie der anderen Lem-
berger Sianger haben den Anstoss fiir die Griindung verschiedener Min-
nerchére gegeben, deren Mitglieder meistens Seminaristen und Schiiler der
Gymnasien waren.

Also Galizien besaf zu dieser Zeit recht intensives Musikleben, das vor
allem viele liebhaberische Gesellschaften verschiedener nationalen Gemein-
den reprisentierten, in erster Linie ukrainischen (ruthenischen) und pol-
nischen, sowie Osterreichischen, judischen, tschechischen und ungarischen.
Auch in der Vergleichung konnte man feststellen, dass der ethische Zweck
und die Existenzformen der ukrainischen Choren und anderen Nationen ei-
nigermassen tibereinstimmten, obwohl sich doch wesentlich voneinander un-
terscheideten. Die ruthenischen Choére sind in ihrer nationalen Umgebung
viel mehr polifunktionierend gewesen und nach den Aufgaben, die sie sich
vorgenommen hatten, getrennt.

13 Teorban — das altukrainische Saiteninstrument.
14 Das Zentrale historische staatliche Archiv in Lviv/ Lemberg, Fond. 362, Beschreibung 1, Sache
196,7-8, »SAt'/,ungdcr(}cscl]sc]mii »Torban<, $8 1,3, Handschrift in Ukrainisch (siche Anlmng).
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Auf Grund der detaillierten Analyse der Tétigkeit von Chorgemeinschaften
in Galizien in bestimmter Periode konnen wir folgende Schlussfolgerung zie-

hen:

1)  Alsherrschende Institutionen fiir die Entwicklung der Musikkul-
tur im Land blieben die liebhaberische Vereine bzv. Gesellschaf-
ten, die hauptsichlich national-kulturelle und aufklarische Ziele
verfolgten, die die breiteren Kreisen der Bevolkerung verschie-
dener Nationalititen umfassen. Auf ihrem Grund entstanden
bald die professionellen Organisationen und Lehranstalten, wie
das Konservatorium am Galizischen Musikverein.

2)  Diese Ziele andern sich wesentlich im Vergleich zu voriger Periode
vor dem Vélkerfrithling, wann die Musikkultur meistens in den
adeligen Salons oder in den Kirchen sich entwickelte, was auch die
erste offentliche Institutionen, wie etwa der Cicilienverein, von F.
X. Mozart im Jahr 1826 gegriindet, klar zeigt. als die Entstehung
der Gesellschaften meistens der Obhut der Adeligen zu verdan-
ken war, wobei auch einige von der Intelligenz behilflich wurden,
oder in rein kirchlichen Kreisen).

3)  Solche Demokratisierung verursachte den Aufbruch im kiinst-
lerischen Geschmack und auch im Schaffen der Komponisten.
Mehr Aufmerksamkeit schenkt man dem Schaffen der Ama-
teuren, darum findet man auch ganz einfache, zur Ausfithrung
geeignete Opera mit dem national-patriotischen Inhalt, also im
Musikwerk entwickelten sich deutlich die gesellschaftlichen
Funktionen. Diese Tendenz bewahrte sich als fithrende Grundla-
ge des Musiklebens entweder in polnischer, oder in ukrainischer
Umgebung, wie auch in anderen nationalen Gemeinden.

Am Ende des Artikels sicht zweckmifig aus, die wichtigsten Vertreten
der galizischen Komponistenschule jener Periode kurz nennen. Ukrainische
Komponistenschule Galiziens bildeten nach wie vor die griechisch-katho-
lischen (uniatischen) Priester Viktor Matjuk (1852-1912) und Ostap Nyshan-
kiwskyj (1861-1919), aber auch schon die weltliche Personen: der Botschafter
und Begriinder mehrerer ukrainischen aufklirischen Gesellschaften in Ga-
lizien und in Wien Anatol Wachnjanyn (1841-1908), und der erste professi-
onelle Musiker in diesem Milieu Denys Sitschynskyj (1864-1909). Polnische
Komponistenschule bestand schon zu dieser Zeit ausschliefllich aus den pro-
fessionellen Musiker mit der guten Ausbildung. Aufler dem obengenannten
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Schiiler von Chopin Karol Mikuli sie reprisentierten Henryk Jarecki (1848-
1918), Wladyslaw Rzepko (1854-1932), Mieczystaw Soltys (1863-1929) Jan
Gall (1856-1912)". Also, die Idee »der nationalen Musikschule« wird von ih-
ren Anhingern nach der ersten Etappe der Romantik weitergetragen, doch
auf eine mehr demokratische Ebene transportiert.

Nicht vergebens sind die Hauptgattungen im Werk der Komponisten
Chorwerke (inklusiv Kantaten und Oratorien) und Sololieder gewesen, aus-
serdem jeder von ihnen war aktiv engagiert als Organisator der Chore, lieb-
haberischer Gesellschaften, der zahlreichen kulturellen aufklirischen Ver-
anstaltungen, wie auch der verschiedenen musikalischen Lehranstallten,
beschiftigte sich mit der pidagogischen und kritischen Titigkeit, das be-
deutet: schenkte mehr Aufmerksamkeit der gesellschaftlichen Arbeit eines
Kiinstlers als ausschliesslich der schopferischen Selbstrealisierung. Die kul-
turell-gesellschaftlichen Parallelprozesse sowohl in polnischer, als auch in
ukrainischer Gesellschaft und ihre enge Zusammenarbeit miteinander und
mit den Vertretern anderer Nationalkreise zeugt von der Selbstverstindlich-
keit gerade dieser Art Evolution der fachlichen Musikkunst in Galizien, was
den historischen Umstinden und politischen Beziehungen im Land voéllig
entspricht.

Von anderem Standpunkt ausgehend, scheint der Vergleich mit den an-
deren Kunstarten nicht ganz zugunsten der Qualitit dieser Musik, wenn in
der Literatur und bildender Kunst die intensive Suche nach den neuen Aus-
drucksmitteln lebendig bleibt, das standige Streben nach der »tiefsten We-
sentlichkeit« spiirbar ist, die Werke des philosophisch-symbolischen Sinnes
entstehen, und die neuen kiinstlerischen Tendenzen bedeutsam intensiver
auf der nationalen Basis transformiert werden, so muss festgestellt sein, dass
die Musik trotzdem sich mehr an der Tradition hilt, an die breiten Kreisen
der Zuhorer gerichtet ist. Das sei der wichtigste Grund, warum sie mit dem
Widerstand auf die neusten Entdeckungen anderer europiischen Schulen
und isthetischen Tendenzen reagiert. Von daher ist auch die »angewandte
Bedeutung« des regionalen Musikschaffens verstindlich, das sowohl vorher
als auch nach dieser Etappe die Grenze des Galizischen Umfangs kaum iiber-
schreitet.

Die Kultur der 8o-en Jahre des vorigen Jahrhunderts bringt unter-
schiedliche und widerspriichliche Meinungen und Beurteilungen zum Aus-

15 Musik-historische Prozesse in analysierter Periode sind im Buch der Autorin ausfthrlich dargc«
legt: Lubov Kyyanovska, Die Evolution der galizischen Musikkultur des XIX=-XX Jahrhunderss, ». Aufl.
(Tschernowitz: Knyha-X X1, 2008) [Aw060s Kustnoscbka, £so.1wiyis eaiuexoi ysuynoi kysomypu

XIX - XX em. (Mepnipni: Knnra-XX1, 2008)].
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druck. Von einer Seite wird dadurch das Fundament fiir den spiteren kiinst-
lerischen Schwung in der Musikkultur des Landes gelegt, der erst mit den
ersten Jahrzehnten des neuen Jahrhunderts aufbricht. Anderen aber miissen
wir zugestehen, dass neben den anerkannten Personkichkeiten auch die an-
deren Kiinstler, derer Namen oft in den historischen Studien iiber die Kul-
tur nicht erwihnt worden sind.. Erinnern wir uns an manche erwihnte und
hier nicht erwihnte Namen von Komponisten, die durch ihren schopfe-
rischen Nachlass zu seiner Zeit eine gewisse Verehrung in damaliger Gesell-
schaft verdient haben, sind leider aber in mehreren wissenschaftlichen und
kritischen Werken halbverichtlich als »Komponisten-Amateure« bezeich-
net und dementsprechend nur als »historische Tatsache« betrachtet. Diese
Bezeichnung lisst ausserhalb der Grenzen der kritischen und wissenschaft-
lichen Bewertung die vielen Kennwerte ihres Schaffens, in erster Linie das
Kriterium der objektiven kiinstlerischen Werte fir die Gesellschaft auf der
gewissen Stufe ihrer Entwicklung, sowie der Entsprechung den geistlichen
Anspriichen eigener Nationalumgebung. Bei der Bewertung der kiinstle-
rischen Werte und dem Ausmass der Originalitit dieses Nachlasses miissen
die dem breiten Kreis der Galizischen Intellektiillen, vor allem der Kiinstler,
charakteristischen Tendenzen des geistlichen Lebens beachtet werden.

Man hat schon auf die unfreundliche Einstellung der breiten Massen
von Zuhérern hinsichtlich der zu sehr radikalen, ungewohnten, die festge-
legten Kanone der Nationaltraditionen stérenden Elemente hingewiesen.
Aber auch die vielen ernsten progressiv denkenden Kinstler, stark beein-
flusst von dieser Meinung, hatten Beftirchtungen im Blick auf das kommen-
de Neue. Die galizischen Intellektuellen, nicht nur die ruthenischen aber
auch die polnischen, bildeten zu dieser Zeit keine Ausnahme, im Gegen-
teil, sie werden als typische Quelle der konservativen Geschmacke betrach-
tet, als das Feindliche und Unfreundliche gegeniiber dem neuen und unge-
wohnlichen Kuststil. In diesem Sinne betrachtete die Ziele seines Werkes zu
dieser Zeit auch Fran Gerbi¢, wovon dargelegte Chorsammlung klar zeugt.
Dadurch hat er so positiv in Lemberger Milieu eingewurzelt und hier solche
Freunde wie Czerwinski gefunden hat, daf§ in diesem Moment verstand die
national-autklarische Aufgaben des Musikwerkes als primire in seiner schop-
ferischen Titigkeit.

Doch diese Situation im Musikleben und Schaffen der galizischen
Komponisten konnte sich nicht mehr lange behalten, weil sie grade ein we-
sentliches Hindernis den kiinstlerischen Prozessen gegeniiber bildete, die
sich in den europiischen Zentren vollzogen haben. Auch die galizische Kul-
tur — wie auch slovenische Musikschule — ergrift schnell die neue Richtung
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der geistlichen Evolution und selbstverstandlich lasst sich auf das gemein-
same Flussbett der kiinstlerischen Experimente und radikalen Erneuerung
des Ausdruckssystems zichen.
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Musik als Mafistab
soziokultureller Evolution
Ein grundlegendes Problem
regionaler Musikkultur
und Musikgeschichtsschreibung

Helmut Loos, Lcipzig

rofSes Unbehagen am Mainstream der deutschen Musikwissenschaft
Ghat mich seit meinem Studium in den 1970er Jahren begleitet. Die

Pramissen einer ,emphatischen Kunstwissenschaft®, die sich das Ur-
teil iiber dsthetische Wertigkeit historischer Kunstwerke vorbehilt, stimmen
nicht mit den Grundsitzen der historisch-kritischen Methode iiberein, da sie
die Pluralitdt geschichtlicher Fakten nach zumeist weltanschaulichen Aspek-
ten beschneiden. Dabei geht es mehr um Sinngebung,’ nicht um niichterne
Bestandsaufnahme als Basis eigener, freier Meinungsbildung. Ein traditions-
reicher Zweig deutscher Musikwissenschaft beschiftigt sich mit sorgfaltiger
Faktenerhebung, die Musikphilologie, doch ist sie derartig auf die Grofimei-
ster der deutschen Musikgeschichte eingeschworen, dass sie letztendlich doch
als Teil der emphatischen Kunstwissenschaft gesechen werden muss. Dane-
ben schrumpft eine musikalische Stadt- oder Regionalgeschichtsforschung zu
einer bedeutungslosen Marginalie. Allerdings: So zugespitzt, wie ich die Si-
tuation hier schildere, ist sie bereits Geschichte, viele personenbezogene For-
schungseinrichtungen haben sich einer breiteren Perspektive geoffnet, das
Bach-Archiv beispielsweise beschiftigt sich lingst mit der gesamten Bach-Fa-
milie. Breiter angelegte Initiativen wie die 1994 gegriindete ,,Standige Konfe-
renz Mitteldeutsche Barockmusik e.V.“ haben allerdings schon wieder mit fi-
nanziellen Schwierigkeiten zu kimpfen, da die kulturpolitische Forderung in
Deutschland gerade eine Konzentration auf die Leuchttiirme Bach, Beetho-
ven und Wagner vorgenommen hat. Die ,,emphatische Kunstwissenschaft*
feiert also noch immer fréhliche Urstind, umso wichtiger ist es, sie auf ihre
Grundlagen und Implikationen hin kritisch zu befragen.

1 Wie sic auch an angloamerikanischen Universiciten in den ,Humanities and Arts® angeboten

wird.
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Die ,emphatische Kunstwissenschaft® basiert auf der Vorstellung von
der Musik als einer progressiven Kraft und ist nicht zu trennen von der voll-
stindigen Neuverortung der Musik in der biirgerlichen Gesellschaft seit dem
18. Jahrhundert. Sie ist vollstindig abhingig von dem ,,Projekt der Moderne®
zur ,Selbstvergewisserung” und ,,Selbstbegriindung” des Menschen, das Jiir-
gen Habermas noch 1980 als unvollendet zu retten beabsichtigte, und stand
ausgehend von der Aufklidrung bei allen Varianten, die einschlieflich von ver-
fallstheoretischen Geschichtsdeutungen bis hin zu ihrer dialektischen Auf-
hebung formuliert wurden, unter den Primissen der Sikularisierung, des
Fortschrittsglaubens, der Rationalitidt und der Autonomie. Der Fortschritts-
glaube hat sich im Weltbild der westlichen Moderne besonders prigend aus-
gewirkt und die Musikgeschichte im 19. und 20. Jahrhundert mafigeblich
gepragt. Gegeniiber der Vorstellung von einer ,Weltliteratur® sank stadti-
sche oder regionale Kultur zu einem provinziellen Phinomen herab, das der
Aufmerksamkeit fortschrittlicher, gebildeter, hoherer Geister nicht wiir-
dig erschien. Selten werden die negativen Konsequenzen dieser Einstellung
thematisiert, hier interessiert vor allem der geistige Weltkrieg der National-
musiken, der bis heute vielerorts tobt. Er bedient sich theoretischer und is-
thetischer Konstruktionen, die ihren Geltungsanspruch aus einer ,emphati-
schen Kunstwissenschaft“ ziehen.

Der sich fortschreitend enthiillende Weltgeist Friedrich Hegels hat im
deutschen Musikschrifttum deutliche Spuren hinterlassen.” Adolf Bernhard
Marx und Franz Brendel sind zwei frithe Vertreter dieser Richtung, die das
national-liberale Biirgertum gepriagt hat. Marx nennt ,,Fortschritt(,] Wahr-
baftigkeit und Eigenthiimlichkeit” als ,, Bedingungen dchten Kiinstlerthums®?

Sie stehen in direktem Zusammenhang mit ihrem sozialen Umfeld:

Soll also die Kunst einen Fortschritt erleben, so kann das nicht anders als durch den
Fortschritt im Leben der Zeit und des Volks geschebn. Die Frage nach dem Stand-
punkt und Fortschritte der Kunst ist eins mit der Frage nach dem Standpunks und
Fortschritte des Volks und der Zeit.*

Damit wird die Musik zum Maf3stab gesellschaftlichen Fortschritts. Ahnli-
che soziale Zusammenhinge stellt Franz Brendel her, ein Vertreter der Zu-
kunftsmusik Franz Liszts und Richard Wagners, wenn er mit Bezug auf letz-

2 Vladimir Karbusicky, Wie deutsch ist das Abendland? Geschichiliches SendungsbewnfSisein im Spiegel der Mar-
sik (Hamburg: von Bockel, 1995).

3 Adolf Bernhard Marx, Die Musik des neunzehnten Jabrhunderts und ibre /_)//L;gy (Leipzig: Breitkopf
und Hirreel, 1855), 108.

4 Op. cit., 179
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teren schreibt: ,,Die Einsicht ferner ist nothwendig, dass es sich nicht blof§ um
einen kiinstlerischen, sondern zugleich allgemein menschlichen Fortschritt han-
delt, dass die Erneuung der Kunst von einer sittlichen Wiedergeburt ausge-
hen muss.”® Eine nochmalige Uberhéhung der Musik erreichte Arthur Scho-
penhauer, der sie als direkte Manifestation des Weltwillens und als hochste
Welterkenntnis installierte. Sie verband sogar idealistische und materialisti-
sche Weltanschauungen. Derart philosophisch untermauert, besafy die Mu-
sik im Weltbild der biirgerlichen Gesellschaft eine extraordinire Position, ga-
rantierte sie ihren Vertretern, insbesondere den Komponisten (mit Richard
Wagner als erfolgreichstem Vertreter) doch hochsten sozialen Status. Daran
anderten auch kulturkritische Stimmen mit pessimistischen Verfallsszenari-
en nichts, da sie nur allzu gerne auf die Musik als Mittel der Heilung und Er-
16sung rekurrierten.

Die Weiterentwicklung des Evolutionismus hin zur Rassenlehre, wie sie
nicht nur durch Arthur de Gobineau betrieben wurde, fand grofie Resonanz
im Bayreuther Kreis um Cosima Wagner insbesondere durch Ludwig Sche-
mann und Houston Stewart Chamberlain.® Die gesamte Bewegung gehort
in den vielgestaltigen Komplex des Sozialdarwinismus,” dessen kulturelle Di-
mension Elvin Hatch so umrissen hat,

dafSim 19. Jabrhundert die populirste Auffassung von den Urspriingen des Men-
schen auf der Annabme einer Feedback-Schleife zwischen kultureller und geistiger
Evolution als Resultat des lamarkschen E| ﬁkis basierte: Eine avanciertere Kultur
stimulierte das menschliche Gehirn zu gez’stz'ger/f ktivitit ﬂuf hoherem Nivean, was

wiederum noch hobere Ebenen der Ki u/turmth’rk/ung ermo'g/ic/ate. s

Eine Variante zu der Vorstellung von einem derartigen Riickkopplungseffeke
findet sich bei August Weismann (1834-1914), dem bedeutenden Vordenker
des Neodarwinismus, in einem Vortrag ,.iber Musik bei Thieren und beim

5 Franz Brendel, Die Musik der Gegenmvart und die Gesammikunst der Zukunft (Leipzig: B. Hinze,
1854),247.
6 Wanda Kampmann, Deutsche und Juden. Studien zur Geschichte des deutschen Judentums (Heidelberg;

L.Schneider, 1963) 319: . Die Konventikler und Pamphletisten des primitiven Antisemitismus erbielten eine
unerwartete Bestitigung aus dem Bereich der hoben Bildung. Mit der Theorie des Sozialdarwinismus liefsen
sich Chamberlains Lebren leicht verbinden, das geschab alsbald in alldeutschen Kreisen, die ihn verebrren.”

v KurtBayertz, ,Sozialdarwinismus in Deutschland 1860-1900," in Charles Darwin und seine Wirkung,
hrsg. Eve-Marie Engels (Frankfurca. M.: Suhrkamp, 2009), 178-202.

8 Peter J. Bowler, ,Herbert Spencers Idee der Evolution und ihre Rezeption,” in Die Rezeption von
Evolutionstheorien im 19. Jahrhundert, ln‘sg Eve-Marie Enguls (Frankfurta. M.: Su ln‘l\'amp 1995),
309-325, hier 321 mit Bezug auf Elvin Hacch, 7heories of Man and Culture (New York: Columbia
University Press, 1973).
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Menschen” aus dem Jahre 1889.” Musik ist fur ihn Teil der geistigen Entwick-
lung, ,,¢ine Steigerung der geistigen Eigenschaften der Menschheit als eines Gan-
zen [...], die Entstehung von Cultur im weitestens Sinne und nach allen denk-
baren Richtungen.“ So wie ,,der Urmensch niederere seelische Vermagen, vor
allem geringere Intelligenz besessen haben muss als der Culturmensch®, so habe
sich ,,die Empfanglichkeit des Menschen fiir Musik im Laufe seiner intellec-
tuellen Entwicklung gesteigert”. Von der ,,Eigenthiimlichkeit und dem Reicht-
bum der musikalischen Formen, wie dies Hanslik [sic] in seiner beriibmten
Schrift itber das ,Musikalisch-Schone'in so vortrefflicher Weise dargelegt hat®,
kénne nur ein Kulturmensch eine Ahnung haben, hier geht Weismann von
wverschiedenen Entwicklungsstufen der Menschenseele® aus. Zu einem ,stark
entwickelte[n] Musiksinn“ gehore ,auch eine reiche, grosse, tief erregbare Seele,
wie sie erfabrungsgemdss erst der hoher entwickelte Intellect mit sich bringt."
Die Musik sozialdarwinistisch als Mafistab menschlicher Entwicklung zu
verstehen, ist damit von mafgeblicher Seite aus legitimiert. Wenn auch eine
Steigerung der physischen Anlagen kaum mehr zu erwarten sei, so diirfen wir
nach Weismann aufgrund unserer tradierten Kultur doch ,,auf einen beinahe
unbegrenzten Fortschritt der Menschheit hoffen”.”

Dieses evolutionistische Denken erfasste auch die sich als universiti-
res Fach neu formierende Musikwissenschaft. Leipzig, spitestens seit 1800
wichtiges Zentrum biirgerlicher Musikkultur, bot giinstige Voraussetzun-
gen fiir die europaweite Verbreitung der neuen Ideen. Hatte schon die A4//-
gemeine musikalische Zeitung hochst erfolgreich ziindende Artikel von Au-
toren wie E. T. A. Hoffmann, Friedrich Michaelis und Amadeus Wendt
veroffentlicht, so wurden Hermann Kretzschmar (1848-1924) und Hugo Rie-
mann (1849-1919) um 1900 zu wichtigen Griindungsfiguren der universiti-
ren Musikwissenschaft, unterstiitzt von Leipziger Kollegen wie Arnold Sche-
ring (1877-1941) und Arthur Priifer (1860-194 4). Ungeachtet der spezifischen
Ausprigungen cinte die neue Zunft der Musikwissenschaft das Bewusstsein
um die deutsche Musik als gesellschaftlich bedeutsame Grofie. Dieses Be-
wusstsein driickte sich in stereotypen Wendungen von der Hegemonie oder

9 August Weismann, ,( sedanken iiber Musik bei Thieren und beim Menschen,” in Deutsche Rund-
schaw, Bd. 61 (Berlin, 1889), s0—79, hier zitiert nach ders., Gedanken tiber Musik bei Thieren und
beim Menschen, in Ders., Aufsirze iiber Vererbung und verwandre biologischen Fragen (Jena: G. Fisch-
cr, 1892), 587-637. heep://caliban.mpiz-kocln.mpg de/weismann/weismann_vererbung, pdf (19. 09.
2013).

10 Op.cit,, 613.

I Op. cit., 6331,

12 Op.cit., 636.
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der Weltherrschaft deutscher Musik aus, die tiber gesellschaftliche oder poli-
tische Unterschiede hinaus reichten.”

Der ausdriickliche Hinweis auf die Evolutionstheorie als Grundlage der
Musikwissenschaft findet sich bei Arthur Priifer (1860-1944). Bereits 1895
in einem Vortrag tiber ,,Die gegenwairtigen Aufgaben der Musikgeschichte™*
spricht er davon, dass die Wissenschaft ,,das Grundgesetz von der organischen
Entwickelung auf allen Gebieten natiirlichen, wie geistigen Lebens aufgestellr
und nachgewiesen hat“.” Das Evolutionsdenken, das die ,, Culturvilker” an die
Spitze des geistigen Fortschritts stellt, ist hier unverkennbar. In seiner An-
trittsvorlesung als nichtplanmifiger auflerordentlicher Professor am 10. Mai
1902 in der Aula der Universitit zu Leipzig verweist Prifer auf ,,die Darwin-
sche Selektionstheorie, [und] die Evolutionstheorie Herbert Spencers”, um zu
behaupten, dass ,,die Musik eines Volkes in noch hoberem Grade, als die Spra-
che, wabrhaftigster Ausdruck seiner jeweiligen Kulturstufe sei.’ Damit ist die
Musik als mafigebliche Instanz des Sozialdarwinismus zugunsten einer um-
fassenden deutschen Hegemonie installiert.

Das musikhistorisch angewandte ,,Grundgesetz von der organischen
Entwickelung” konnte Priifer 1901 auch in dem Beitrag von Oswald Koller
tiber ,,Die Musik im Lichte der Darwinschen Theorie” im Jahrbuch der Mu-
sikbibliothek Peters ausformuliert finden.” Ungeriihrt wendet Koller die
»Gesetze des organischen Lebens auf das geistige Gebiet™ an, er war sogar der
Meinung, dass dem Kunsthistoriker ein viel lickenloseres Material zur Ver-
fiigung stehe als dem Naturhistoriker und ,,dank der Freibeit und Beweglich-
keit des menschlichen Geistes dieser Umwandlungsprozess viel rascher vor sich®

13 Oskar Fleischer, Mozart (Berlin, 1900), sicht in Mozart den ersten Vertreter deutscher ,Welcherr-
schaft® (S. 132). Er bcgmnt sein Buch mit dem Namen Darwins: ,Darwizns Lehre von der l?’?z’r‘//itﬁg
/‘,g/\’[.\‘/c/{ /ﬁ;‘//y// z1’1(’7/,\'('/)L’/lgt’/,\'[‘\'[/?(’/}//ld7" am besten in der Kunst der Tone nachweisen.” (S.V11) Das Buch
isterschicnenin der Reihe: Geisteshelden. (Fiihrende Geister.) Eine Sammlung von Biographien,
Bd. 33. Damit st es geradezu cin Musterbeispicl fiir die Verbindung von Genickule, Evolutions-
denkenund deutschem | {c1‘rschaﬁmnspruch und die gcscllsclmiﬂichc Dominanz dieser Vorstel-
lung. Fiir den freundlichen Hinweis danke ich \‘(’olfgang Ruf.

14 Archur Prisfer, Die gegemwirtigen Aufgaben der Musikgeschichte. Vortrag, gebalien in Leipzig, am 29. April
1895 (Leipzig, 1896).

15 Op. cit., 2. Archur Priifer, Die gegenwdrtigen /71{@@/)07/ der . L’fﬂ.\‘//cgL{\‘L‘/zza‘/m’. Vortrag, ga’/m/[m in Leipzig,
an 29. ///)7'// 1895 (Lcipzig, 1896).

16 Op. cit., 7t. Archur Prifer, Johann Sebastian Bach und die Tonkunst des neunzebnien Jabrhunderts. An-
/r‘///;\‘z‘/);'/a»‘zmg gz/hz//m am 10. Mai 1902 in der Aula der Universitit zu [ eipzig. Fiir den Druck an einigen
Stellen gedndert und erweirert (Leipzig, 1902).

17 Oswald Koller, ,Die Musik im Lichte der Darwinschen Theorie,” in Jahrbuch der Musikbibliothek
/’a’/wi{/i‘jz' 1900,7 (1901): 35-50.
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gehe, also viel iibersichtlicher sei.”® Ernst Haeckels biogenetisches Grundge-
setzt von der Entsprechung von Ontogenese und Phylogenese bewihre sich
auch in der Musik als erhaltende Vererbung, wie an jedem rationellen Musi-
kunterricht abzulesen sei.

So zeigt es sich, dass die Gesetze, die die orgﬂnisclae Welt beherrschen, auch ﬁt'r die
Welt der Kunst Gf/tuﬂg baben: die Evblichkeit, die Variabilitit, die Ubfrproduk—
tion, die zum [(ampf wms Dasein und dadurch zur Divergenz der Charaktere und
zum Erloschen der minder verbesserten Formen ﬁi/orl. Empﬁndmmm Seelen mag
es ein schrecklicher Gedanke sein, dass auch in dem beitern Reich der Kunst nur
Kﬂmpf Tod und ZLerstorung die herrschenden Mchte sein sollen. Aber aus die-
sem Widerstreit der Ki mﬁe ge/ﬂl stets das Bessere und Vollkommnere als Sieger her-
vor; undes ist ein grossartiger Gedanke, dass alles, was mgf der Welt lebt, einem und
demselben Geserze folgt, dass unter der Wirkung dieses Gesetzes sich auf natiirliche
Weise aus einfachen und unscheinbaren Anfingen alles das Herrliche und Grosse
in immer steigender Fiille und Mannigfaltigkeit entwickelt hat, und dass anch in
Zukunﬁ nach diesem Gesetze sich immer Schoneres, Besseres und Vollkommneres
entwickeln wird.”

Die Unmittelbarkeit, mit der Koller evolutionire Denkmuster auf die
Musikgeschichte anwendet, erscheint zunichst als sehr schlicht und als un-
zulassige Schematisierung der Musikgeschichte. Doch priift man die einzel-
nen Gedankenginge einmal unvoreingenommen, so wird sehr deutlich, wie
viele gingige Auffassungen Koller hier formuliert und evolutionistisch be-
grindet, die wie selbstverstindlich in unser Bild von und unseren Umgang
mit der Musikgeschichte Eingang gefunden haben. Vor der Folie einer schein-
bar wissenschaftlich begriindeten Evolutionstheorie ist die unerschiitterliche
Sicherheit zu verstehen, mit der das Fortschrittsprinzip musikalisches Den-
ken beherrschte und die deutsche Musik mit dem Anspruch auf Universali-
tat, Hegemonie und Weltherrschaft ausstattete, ohne dass dies vehementen
Widerspruch oder Kritik hervorgerufen hitte. Sie verschuldet anscheinend
auch den ,,Eigensinn® der musikalischen Avantgarde im 20. Jahrhundert iiber
die Darmstidter Schule hinaus, die aufgrund ihrer intellektuellen Selbst-
vergewisserung auch soziales Verhangnis nicht scheut.”” Zweifel daran sind
1976 sogar von Carl Dahlhaus geduf8ert worden: ,,Von Fortschritt redet nie-

18 Op.cit, 38.

19 Oswald Koller, ,Die Musik im Lichte der Darwinschen Theorie,” in Jahrbuch der Musikbibliothek
Peters fiir 1900,7 (1901): 35-50, hicr 49.

20 Marcin Thrun, Eigensinn und soziales Verhingnis. Erfabrungen und Kuliur ,anderer Musik” im 20. Jahr-
hundert (Leipzig: Schroder, 2009).
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mand mebyr. Die emphatische Vokabel, in Adornos, Philosophie der neuen Mu-
stk “‘noch mit einer Unbefangenheit gebraucht, die an das 19. Jahrbundert erin-
nert, ist aus dem BewufStsein der spiter Geborenen wie ausgeloscht”™ Trotzdem
hat Dahlhaus 1990 an einem Sammelband zur ,, Verteidigung des Fortschritts*
mitgearbeitet,” was wohl nur durch angestrengte Dialektik zu vermitteln ist.

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts tauchen vermehrt fortschrittskritische
und pessimistische Stimmen auf. Sie verbinden sich mit den Namen cher als
konservativ eingeschitzter Komponisten wie Felix Draeseke, Max Reger und
Richard Strauss. Heinz Tiessen befiirchtet 1913 einen ,, Réickschritt auf niedere
Gestaltungsstufen”.”” Mit dem Ersten Weltkrieg und der schmachvollen Nie-
derlage wird einerseits die Kultur, vor allem die ,grofie deutsche Musik® als
Rettung vor dem vélligen Untergang apostrophiert, andererseits erhilt die
Kulturkritik méichtigen Auftrieb. Sogar der Schonberg-Schiiler Egon Wel-
lesz meldet 1919 Zweifel an:

Im Sinne einer Enth'ck/ungs/ebm die im spdteren Werke immer einen héberen
Grad von Vollkonmenheit anzunehmen gfwolmt ist, die gedﬂnkm/ox Neues ﬂuf
das Alte tizrmte, obne die Fundamente zu pmﬁ)ﬂ, ist das, was wir Jetzt scbﬂﬁén,
kein Fortschritt, sondern beklagmswerte Barbarei, da unendlich vieles, an dem Ge-
wo"bmmg bﬂﬁet, Zerstort, vergessen werden muﬁ um den newen Ideen Platz zu ma-

chen™*

Selbst in den fortschrittskritischen Stimmen blieb evolutionires Den-
ken virulent. In Deutschland besaf$ es ein einflussreiches Zentrum. Spott
hat der teutonische Ernst vor allem in Frankreich provoziert, aber er blieb
fast wirkungslos. Bis heute ist unsere Musikgeschichteschreibung von zahl-
reichen, durch evolutionires Fortschrittsdenken bestimmte Interpretationen
geprigt. Ihre Provenienz und ihre Partizipation an dem im 20. Jahrhundert
grassierenden Weltkrieg der Nationalkulturen wird erschreckend deutlich an
einer unter dem Namen von Wilhelm Tappert veroffentlichten, scheinbar
beildufigen Bemerkung in der Ausnahmesituation des Oktobers 1914. Unter
dem Titel ,, Feinde ringsum!* wird ein angeblicher ,,Krieg gegen die deutsche

21 Carl Dahlhaus, Vom Mifshrauch der Wissenschaft [1976), zitiert nach Thrun, op. cit., 650.

22 Carl Dahlhaus, ,Brahms und die Idee der Kammermusik,” in li’f‘/m/@/z;/g des musikalischen Fort-
schritts. Brabms und Schinberg, hrsg, Albrecht Dimling (Hamburg: Argument, 1990), 57-68.
Freundlicher Hinweis von Martin Thrun.

23 Heinz Tiessen, ,Fortschritt und schépferische Funktion,” ,4//gtwy/7/v Musikzeitung 40 (1913): 776,
zitiere nach Thrun, op. cit., 624.

24 Egon Wellesz, Gedanken tber die neue Musik,” Die newe Rundschar 30, 1 (1919): 506, zitiert nach
Thrun, op. cit., 625.
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Musikwissenschaft“ zam Anlass genommen, alles Auslindische zu verdam-
men. Mit deutlich sozialdarwinistischer Begriindung wird eine Konzentra-
tion allein auf die deutsche Musik gefordert und mit einer Apotheose iiber-
wolbt:

Wenn nun die Deutsche Gfse//sc/)ﬂ_ﬁ‘ _ﬁii’ Mi mz’kfbrstbung uns die lﬂﬂgl/fi’ﬂ‘bﬂl‘l‘c)—
ten Que//m zu der Kunst der Gegemwzrt auﬁc/}/t’af(}‘, wenn sie uns |...| die Ent-
wicklungsstufen verschollener Musikpflege aufzeigt, so erweitert sie unsern Ge-
sichtskreis ebenso wie der Naturforscher, der den Fortschritt von untergeordneten
Lebewesen zu den hichsten Entwicklungsstufen der belebten Welt darstellr™

Als nach dem Zweiten Weltkrieg das Grauen und die Vernichtung in
seinem ganzen Ausmafl offenbar wurden, die vom ,,Dritten Reich® zu ver-
antworten waren, wurden wieder Stimmen laut, die ,,das Wunder der Musik®
beschworen, ,,dafS sie noch da ist unzerstort und unberiihrt, wo so unendliches
GrofSe und Schine in Triimmer sank ** Doch sie verhallten ohne erkennba-
re Resonanz, vielmehr gewann die Kritische Theorie Theodor W. Adornos in
der deutschen Musikanschauung eine nahezu uneingeschrinkte Dominanz.
Zentral war fir Adorno der Wahrheitsanspruch der Kunst, und so blieb er
bei aller kulturkritischen Distanz dem ,,Projekt der Moderne® in einer ganz
verzwickten Weise verhaftet. Seit einiger Zeit ist eine entschiedene Abkehr
von Adorno zu beobachten, zu seinen jiingeren Kritikern gehért Dirk von Pe-
tersdorff, der von literaturwissenschaftlicher Warte aus die dsthetische Mo-
derne analysiert und ihre Zeit, ,,200 Jabre deutscher Kunstreligion®, als der of-
fenen Gesellschaft feindlich gegeniiberstehend anprangert. Seine Vorwiirfe
treffen zentrale Pramissen des ,, Projekts der Moderne®. Er spricht von ,,dsthe-
tischer Egomanie (Bertold Brecht),” von der ,, Nihe von utopistischen Kunst-
konzepten und politischer Gleichschaltung” (Gottfried Benn),” von dem eli-
tiren Selbstbewusstsein und der Verachtung der ,,Dimokratie* durch eine
»befugte Minderbeit”, indem er Peter Ruhmkorf zitiert: ,,Vier Wablstimmen

2§ Wilhelm Tappert, ,Feinde ringsum! Krieg gegen die deutsche Musikwissenschate” Newe Zeit-
schrift fiir Musik 81 (1914): s17£, hier 517. Der Artikel isc unter dem Namen des bekannten Berli-
ner Musikschrifescellers Wilhelm Tappert erschienen, der 1907 gestorben war. Mitee im zweiten
Weltck ricg findetsich die Formulicrung von der ,,//(/(i/:l\‘//)é‘\(le/ﬁl}/\(f[/7131’7'&\‘ lé)/"ﬁ{\'/[nﬁ'11”/[/;\‘['/4’“ bei Hans
Joachim Moser, ,Von der Steueru ng des deutschen Musiklebens,” in Jabrbuch der deutschen Mu-
sik 1943 | Jahrbuch der dewtschen Musik 1943, im //Mﬁnzgo //L’?L///Ift‘//lﬂlg Musik des Reichsministeriums fiir
Volksaufklirung und Propaganda), hrsg. Hellmuth von Hase (Leipzig/Berlin, 1943), 2226, hicr 23.
Freundlicher Hinweis von Martin Thrun.

26 Richard Benz, Beethovens geistige Welthotschafi (Heidelberg: Carl Pteffer Verlag, 1948), 5.

Lenti ! g g )
27 Dirk von Petersdorft, Verlorene Kimpfe. Essays (Frankfurca. M.: S. Fischer Verlag, 2001), 17.
28 Op.cit., 18.
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fiir vier Nobelpreise, vier fiir ein Kaffeekrinzchen, wo solche Rechnung aufgeht,
ist etwas faul im Staat Democracy.””” Und gerade Adornos Schriften erklirt er
durch die ,, Macht der Tradition” in

pessz'mistz’sc/; fiﬂgeﬁirbte [r] Reszform“: »Adorno schrieb mit verinderten Begrz' en
auf, was schon Schiller aufgeschrieben hatte. 30, Und alles, was der dsthetische Mo-
dernismus |...] berwrgebma‘/]t bat, ist in der Zeit um 1800 schon gfdﬂcht worden,

danach kommen, bis hin zu Adorno, die Variationen. Mit ibnen leben wir noch.”

Damit ist Adorno einer der letzten bedeutenden Vertreter des ,, Projekts
der Moderne“ mit besonderem Schwerpunkt auf der Musik. Die Auseinan-
dersetzung mit seinen Schriften betrifft somit iiber 200 Jahre deutscher Gei-
stesgeschichte. Die Kategorie des Fortschritts und das evolutionire Denken
spielen auch bei Adorno eine grofie Rolle, letzteres wendet er in erster Li-
nie auf das musikalische Material an und spricht von ,,der innertechnischen
Evolution®* von ,evolution of techniques™ oder ,,der Evolution der dstheti-
schen Formen* insgesamt ist ihm die ,,musikalische Evolution® ein beson-
deres Anliegen.” Adorno glaubt daran als einen geschichtlich notwendi-
gen Prozess, der sich durch die ,,Evolution der neuwen Musik in der Wiener
Schule insgesamt* verwirkliche,” insbesondere im »Evolutionsprozel§“ bei
Schonberg,” denn ,.kein anderer Lebender verfiigt iiber solche Fiille; bei kei-
nem anderen hat die musikalische Evolution so vollstindig alle Elemente des
kompositorischen Materials, Melos und Harmonik, Kontrapunkt und Form-
konstruktion, Setzweise und Instrumentalklang ergriffen wie bei Schonberg. 8
Er beginne bereits mit der ,,Evolution des frithen Schonberg””” In der Kam-
mermusik, in der Abkehr ,,v0m Pomp der symphonischen Dichtungen seiner
Zeit“ und der Hinwendung zum ,,verpflichtenden Brahmsischen Quartett-

29 Op. cit,, 19.

30 Op.cit., 8.

31 Op. cit,, 23.

32 Theodor W. Adorno, . Asthetische Theoric,” in Theodor W. Adorno, Gesammelte Schrifien, Bd. 7
(Frankfurca. M.: Suhrkamp, 1970). 12. Im Folgenden Gesammelre Schrifien zitiere GS.

33 Theoder W. Adorno u.a., ,Studies in the Authoritarian Personality. Incroduction,”in GS 9/1,173.

34 Theodor W. Adorno, ,Noten zur Literatur. Engagement,” in GS 11, 414.

35 .Musikalische Schriften V. Schénberg: Von heute auf morgen, op. 32 (I1)," in GS 18, 383. - ,Musi-
kalische Schriften V. Zum Rundfunkkonzertvom 22. Januar 1931,"in GS 18, 566. — ,Musikalische
Schriften VI. Mai 1929, in GS 19, 157.

36 .Musikalische Schrifren V. Uber cinige Arbeiten von Anton Webern,"in GS 18, 674.

37 .Musikalische Schriften V1. Exposé¢ zu ciner Monographie tiber Arnold Sch(”)nbcrg,“ in GS 19, 610.

38 JMusikalische Schriften V. Berg und Webern," in GS 20/2,782.

39 ~Musikalische Schriften V. Zum Rundfunkkonzert vom 22. Januar 1931,"in GS 18, 568.
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sarz” sicht Adorno den Beginn der ,, Evolution der neuwen Musik®.** Schonberg
bildet die zentrale Personlichkeit dieser Entwicklung: ,,Isz es doch konstitu-
tiv fiir alle Musik Schonbergs, dafs sie, obzwar enger an die materiale Evolu-
tion gekniipft als jede andere, dennoch nie als blofSer Vollzug materialer Not-
wendigkeiten verstanden werden kann, sondern dafs sie ihr Material empfingt
in geschichtlicher Dialektik“.* Denn ,bei keinem anderen hat die musikalische
Evolution so vollstindig alle Elemente des kompositorischen Materials, Melos
und Harmonik, Kontrapunkt und Formkonstruktion, Setzweise und Instru-
mentalklang ergriffen wie bei Schonberg.“** In der ,, Evolution der neuen Musik
in der Wiener Schule” enthillt sich fir Adorno objektive Wahrheit, eine ,,06-
Jektiv stilsetzende Instanz, als welche sie in Wahrheit seit ibrer Evolution legi-
timiert war: keine esoterische Sekte mit privatem Idiom und verschworener Ge-
sinnung, sondern fortgeschrittenes Vollzugsorgan musikalischer Evkenntnis.“**
Dass dabei immer noch die alten Ideen von der Weltherrschaft der deutschen
Musik eine Rolle spielen, wenn Adorno von der ,,deutschen Evolution des mu-
sikalischen Materials“ spricht, die ,,mit dem Ideal umfassender motivisch-the-
matischer Arbeit tief in die deutsche Tradition zuriickreicht“,* muss als tra-
gisch bezeichnet werden. Aber auf diese Weise hat es Adorno geschafft, die
»Wiener Schule® in der deutschen Musikgeschichtsschreibung als gleichbe-
rechtigte Grofie neben der ,Wiener Klassik® zu etablieren.** Allerdings be-
schrinke sich die Gleichsetzung auf den theoretischen Anspruch der ,,Eizn-
geweihten®, im Musikleben oder im allgemeinen 6ffentlichen Bewusstsein
ist sie auch nicht ansatzweise gegeben. Allerdings haben die Rationalitit der
Argumentation und die Begriindung in scheinbar gesicherten Erkenntnis-
sen wie der Evolutionstheorie dazu gefiihrt, dass Adornos Philosophie der
Neuen Musik zu einem einflussreichen Leitbild der deutschen Musikwissen-
schaft werden konnte. Ungeriihrt werden dabei Vorstellungen von der Hege-
monie der deutschen Musik und der Minderwertigkeit auslindischer Musik
mitgenommen. Adorno demonstriert dies in seinen vernichtenden ,,Waren-

40 ,Dissonanzen. Einleitung in die Musiksoziologie,”in GS 14, 278

41 Theodor W. Adorno, ,Musikalische Schriften V. Zur Zwolfrontechnik,” in GS 18, 364.

42 Theodor W. Adorno, ,Musikalische Schriften V. Berg und Webern, in GS 20/2,782.

43 Theodor W. Adorno, .Musikalische Schriften V. Uber cinige Arbeiten von Anton Webern,” in
GS 18, 674.

44  Theodor W. Adorno, ,.Dic musikalischen Monographien. Zu Werken,"in GS 13, 415.

45 Theodor W. Adorno, .Musikalische Schriften V. Zum Stand des Komponierens in Deutsch-
land,"in GS 18, 134f.

46 Helmut Loos, , Zur Rezeption von Wiener Klassik“ und ,\Wiener Schule® als Schule.” in Mozars
und Schinberg. Wiener Klassik und Wiener Schule, ¢ds. Harrmue Krones, Christian Meyer (Wien-
Koln-Weimar: Bohlau, 2012), 17-28.

146



MUSIK ALS MASSSTAB SOZIOKULTURELLER EVOLUTION

analysen” an einem franzésischen (Gounod) und drei osteuropiischen Kom-
ponisten (Rachmaninoff, Dvotak, Tschaikowsky).*”

Biologische Evolutionstheorien spielen bei Adorno keine Rolle, sie geh6-
ren aber bis 1945 untrennbar zum Fortschrittsglauben des ,, Projekts der Mo-
derne” dazu. Vernichtungskrieg und Vélkermord des Dritten Reiches waren
mitgetragen von Vorstellungen des ,survival of the fittest”, des Herrschafts-
und Uberlebensanspruchs der am hchsten entwickelten Rasse, die ihre Stel-
lung kulturell, durch die Hegemonie der deutschen Musik scheinbar bewie-
sen habe. Bedeutende Komponisten galten als Originalgenies, als Vorbilder
des ,,Herrenmenschen® mit seiner vornehmen ,, Herrenmoral“ gegentiber der
verichtlichen ,,Sklavenmoral“ (Nietzsche). Das giftige Gebriu, das die Natio-
nalsozialisten aus derartigen Gedanken deutscher Geistesgeschichte wahllos
zusammenmischten, verfehlte seine Wirkung auch aufgrund seiner schein-
bar wissenschaftlichen Grundlagen nicht. Die Apologie des Genies als ,, F7zh-
rer der Menschheit“ (Johann Georg Sulzer, 1757) und totalitire Vorstellungen
vom Gesamtkunstwerk, wie sie tiber 200 Jahre deutscher Kunstreligion zele-
briert und entwickelt hatten, ebneten Adolf Hitler und moglicherweise auch
anderen europiischen Diktatoren des 20. Jahrhunderts den Weg. Die Allge-
meine Erklirung der Menschenrechte, wie sie in der Charta der Vereinten
Nationen 1948 formuliert worden ist, war jedenfalls eine Reaktion auf Vor-
stellungen von der unterschiedlichen Wertigkeit menschlicher Existenz, sei
es aufgrund von Herkunft oder aufgrund von Bildung, und eine klare Absa-
ge an evolutionire Wertvorstellungen.

Umso erstaunlicher ist die Hartnickigkeit, mit der das ,, Projekt der Mo-
derne” bis in jiingste Zeit unreflektiert tradiert wird. Kritiker wie Dirk von
Petersdorff sind selten und in der 6ffentlichen Wahrnehmung kaum vertre-
ten. In der Musikwissenschaft wirkt sich das evolutionire Denken bis heu-
te ungestort aus (cine jiingere Generation hat sich teilweise stillschweigend
davon verabschiedet, meidet aber die offene Auseinandersetzung). Nur zo-
gerlich und partiell I6st sich das Fach von seiner Fixierung auf die sogenann-
te E-Musik und die Avantgarde, bedient damit weiter den Anspruch des Bil-
dungsbiirgertums auf gesellschaftliche Fithrung in kunstreligiésem Sinne.
Handelt es sich dabei um einen gesellschaftspolitisch hochbrisanten Macht-
anspruch (Deutungshoheit), so lisst sich in europiischer Dimension die Fort-
fithrung eines geistigen Weltkriegs der Nationalstaaten erkennen. Die Kon-
struktion von Nationalmusik und ihre wissenschaftliche Begriindung gehen

47  Theodor W. Adorno, ,Musikalische Schriften I-II1. Musikalische Warenanalysen,”in GS 16,284-
296.
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nur allzu hiufig mit Konkurrenzdenken und Abqualifizierung anderer ein-
her. Offenbar ist dieser Wettstreit immer noch von Vorstellungen soziokul-
tureller Evolution geprigt, die kulturelle Standards mit Wertigkeit verkniip-
fen. Es scheint mir an er Zeit zu sein, diesen als Bildungsprozess verkleideten
Wettstreit um geistige Vorherrschaft, um Teilhabe an der ,, Erwihlung” und
um Zugehérigkeit zu den ,, Hochstentwickelten” aufzugeben und abzulosen
durch ein Konzept der Koexistenz und gegenseitigen Bereicherung verschie-
denartiger Kulturen, wie es in Mitteleuropa bis weit ins 20. Jahrhundert hin-
ein zwar keineswegs konfliktlos, aber gelebte Realitit war.*®

48 Vorliegender Beitrag fasst die Grundgedanken dreier fritherer Vortrige zusammen: Spurensu-
& 2 € 2
che — Kulturdarwinistische Tendenzen in der deutschen I\/IUsikgcschichtsscln‘cibung (Halle, 23.
11. 2013), Sociocultural Evolution. Musical Progress as a Darwinian Instrument of Domination
(Vilnius, 10. 04.2014) und Musica Migrans. Institutions as Starting Points for Rescarch on Musi-
cal Interchanges between Eastern and Western Europe (Mainz, 24. 04. 2014).
& y



Med kulturno

in glasbeno zgodovino
Igor Grdina, Ljubljana

History is the record and the memory of mankind.
John Lukacs

godovina je poseben na¢in dojemanja sveta in vednosti o njem. Kar

je v doloceni situaciji stvarnost, je za druge vede izhodis¢e, zanjo pa

iztek oziroma rezultat. V njej ni¢ obstoje¢ega ni samoumevnost. Ni
zgolj podatkov/dejstev; v vseh danostih so zmerom tudi ze problemi. Sleher-
na situacija je le eno od potencialnih prihodnjih stanj poprej$njega teka stvar-
nosti. Marsikdo to razume kot nepotrebno kompliciranje, saj so moznosti, ki
se niso zgodile, le zamisljene. Toda: mnogi ljudje so ravnali tako, da bi postale
stvarnost dolo¢ene situacije. Slednja potemtakem nikakor ni le rezultat dejav-
nosti tistih, ki so se poprej zmagovito zavzemali za to, da je prislo do taksne-
ga in ne druga¢nega izteka preteklih dogajanj, temve¢ tudi onih, katerih vol-
ja ni prevladala.

Zgodovina ni monolitna, marve¢ zelo razplastena: konstituirajo jo naj-
razli¢nej$a dejanja in misli ljudi, ki si lahko nasprotujejo, se ne ovirajo v ne-
sodelovanju ali pa so v medsebojnem soglasju. Pri¢uje sama o sebi, vendar ne
celovito, saj se ohranja v obliki virov. Kot taksna je poliloski, a nujno fragmen-
tarni »zapis in spomin ¢lovestva«." Nikakor ne drzi, da zmerom prevladajo
najboljse, najobetavnejse ali kako drugace optimalne ideje/zamisli: pogosto
uspeh spremlja najbolj povpre¢ne, saj zlahka prevzamejo najvedje stevilo lju-
di. Slednji pa so bitja in ne po zeleznih zakon(itost)ih delujo¢i aparati: njihova
identiteta je dinami¢na in sestoje¢a iz mnogih pramenov. Dojemanje stvarno-
sti, ki je povezano z osebnim temperamentom, asimilativno in razumevanjsko
modjo ter izku$njami, je za to, kar Zelijo ali storijo, vsaj tako pomembno kot
vse, ¢emur se pravi dejstva — in iz Cesar izhajajo mnogi drugi nacini vednos-
ti. Tako dojeta zgodovina, ki je izjemno kompleksna in po tem presega katero

1 John Lukacs, A Short History of the Twentieth Centiry (Cambridge (Mass.), London: The Belknap

Press of Harvard University Press, 2013), 66.
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koli vejo znanosti, nikakor ni odve¢no humanisti¢no zapletanje, temve¢ varo-
valo pred usodnimi poenostavitvami, kakr$ne je mogoce zagresiti pri nekri-
ti¢nem sprejemanju vsega, kar je, za samoumevnost.

Prav tako ne gre spregledovati, da danosti/vsiljenosti z imenom dejstva
niso stati¢na, saj nobena trenutna konstelacija stvarnosti ni poslednja, njeno
razumevanje pa je prevod v posameznikov osebni slovar in umestitev v koor-
dinate skupinskih opisov, ki slonijo na konvencijah. Dinami¢ni potemtakem
niso zgolj videzi, temve¢ tudi vse oprijemljivosti. Ne sicer za nazaj — ¢eprav
zgodovinarji Segavo zatrjujejo, da s svojimi interpretacijami zmorejo celo to,
kar samemu Vsemogo¢nemu, ki lahko oblikuje stvarnost po lastni presoji
samo za sedanjost in prihodnost, ne pa tudi za preteklost, ni dano storiti —,
temvec za ¢ase Se nevidenih prihajajo¢ih zarij. Nobena preteklost ne dolo¢a ne
sedanjosti ne prihodnosti, vsaka od njih pa na obe vpliva. Ne zmerom z enako
tezo, marvec enkrat grobo in drugi¢ spet komaj zaznavno subtilno.

Za zgodovino kot zabeleZenje nenchnih sprememb in hkrati spomin
nanje je potemtakem vprasanje kavzalnosti — tako nacina kot obsega le-
-te — klju¢nega pomena. Humanisti¢no razumevanjsko pogledovanje tako v
sinhronijo kot diahronijo je sinonim za nepoenostavljanje. Upostevanje zgolj
imaginarijev in idearijev ljudi, katerih volja je prevladala, daje povsem drugaé-
no podobo nekdanje stvarnosti kakor uvidenje celovite minulosti, v kateri so
se sre¢evale jasno diferencirane — marsikdaj konfrontirane — vizije prihodno-
sti oziroma raznolike moZnosti zgodovine. Cisto gotovo je, da so sedanjost ob-
likovali vsi ljudje preteklosti s svojimi mislimi in delovanji, ki so bile/a v razli¢-
nih merah interaktivne/a, toda pri tem se poraja vprasanje, katere/a so bile/a
taksne/a, da bi bila stvarnost brez njih danes bistveno druga¢na, kot je, kate-
re/a pa so imele/a marginalen vpliv. V zgodovinopisju to vodi k vprasanju: kaj
se d4 v pripovedi o poti iz preteklosti v danasnjost in prihodnost zanemari-
ti, le mimogrede omeniti ali postaviti v shematsko tematizirano ozadje, kaj pa
je nepogresljivo in mora biti zato skrbno izcizelirano v vednostnem ospred-
ju? Pri tem je kajpak komajkaj lahko zmerom bistvenega. Titanski Richard
Wagner je, denimo, nespregledljivega in vsestranskega pomena za ustvarjalce
pozne romantike, za modernisti¢no avantgardo, ki se zac¢enja s futurizmom in
tezi k ukinitvi ¢loveka — zato humanisti¢no angazirani ekspresionizem van-
jo v globinskem smislu ne sodi* —, pa je vazen le kot brezkompromisni sledi-

2 l{ksprcsioni'/.cm modernisti¢cnemu ;1\';mrg;1rdi'/.mu prilw]i)ujc radikalnostvrabitchni¢nih sredstev,
medtem ko jev duhovnem smislu — . v ust\m‘ja]mh \'zgilﬁih - povsem drugatcn. S(lmnbcrgm‘c
sodbe o Stravinskem so znacilen izraz teh razlik, ki jill je sicer na Slovenskem nemara najbolj ten-
kocutno tematiziral Pavle Merku, ko je pisal o Kogoju in Ostercu. Prim. Pavle Merku, Postisam
(Trst: ZTT, 1983). 43, 44. Ekspresionizem je uveljavil estetiko, ki je za pozitivnost stela intenziv-
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lec lastnim ciljem. In $e dalje: za avtorje, ki so prisegli na nacela neoklasiciz-
ma, je Wagner le preseZena zgodovinska postavka, katere funkcija je biti ve¢na
preteklost in simbol vsega, ¢emur gre nasprotovati. V letu 1900 je imel njegov
opus povsem druga¢no vlogo kakor med prvo in drugo svetovno vojno. Za
nobeno od njiju pa ni mogoce redi, da je bodisi prava bodisi napa¢na — ker sta
obe na svoj nacin za ustvarjalnost drugih mojstrov optimalni.

Cisto druga¢na je slika Franza Josepha Haydna: e je bil v drugi polovici
19. stoletja zanimiv predvsem kot oblikovalec sonatne forme — in je bil njegov
pomen s tem tudi Ze potisnjen v kanonizirano zgodovino —, je bil mojstrom
neoklasicizma vznemirljiv mnogo Sirse. Slednji so se mogli z njim zaplesti v
vsestranski ustvarjalni dialog, ki je bil mnogo bolj tipoloski kakor historici-
sti¢en. Podobno velja $e za mnoge druge ustvarjalce: generacijske menjave so
zelo spreminjale njihovo vlogo. Pri tem je o¢itno, da zgodovina kot zabeleZe-
nje in spomin ¢lovestva nikakor ni nujno vsebinsko kontinuirana in definira-
na razvojno: bolj kot na laboratorij, v katerem kraljujejo jutri$njost oblikujoce
hipoteze in naédrti, spominja na zakladnico, ki se marsikomu na prvi pogled
zdi celo ropotarnica. Oblikujejo jo bitja, ne mehani(cisti)éni algoritmi. Zato
njeno poznavanje ne more voditi k napovedovanju prihodnosti, temve¢ le k
nepoenostavljenemu razumevanju, ki je eno temeljnih vodil humanizma. Po-
znavanje zgodovine omogoca nenaivno misljenje stvarnosti. To velja tudi te-
daj, ko je slednje usmerjeno v $e neobstoje¢o vnaprejsnjost. Preteklost je vedno
izhodi$¢e sedanjosti, ta pa prihodnosti — ¢etudi zveze med njimi niso zme-
rom razvojne v smislu stopnjevanja. Ker se zgodovina $e nikoli ni kon¢ala, se
je tudi zmerom pisala na novo. To izhaja iz preliminaristi¢ne narave humani-
stinega doumevanja.

Zgodovina, ki je vredna svojega imena, ne more biti ne preprosta ne sa-
moumevna. Taksna je lahko samo tista, ki zgresi lasten smisel — kar se zme-
rom zgodi pri poenostavljanju. Simplifikacija tla¢i zapisano in (za)pomnjeno
dogajanje v ob¢e obrazce in modele, vendar je sleherna zgodovina zaradi svo-
je neponovljive konkretnosti unikatna. V ljudeh se ni¢ ne more perpetuira-
ti, saj izku$nja spreminja vse. To velja tako za osebno oziroma biografsko ka-
kor za nacionalno, gospodarsko, mentalitetno itd. zgodovino. Edinstvenost je
lastna vsaki od njih. Navsezadnje so bili celo zagovorniki modelov ob neka-
terih primerih prisiljeni ugotoviti »posebne poti«. Tako je pri njih kar splos-
no znano, da je premik Nemdije v moderno »Sonderweg«. Toda dogajanja v
najvedji srednjeevropski drzavi so pomembno vplivala na njene sosede, zlas-

nost izraza, za modernisti¢ni av ;mtgArdimm paje bila pomunbnu privrzenost inovaciji; s]cdn]n je

POSTJ]J \'I‘C({HOIJ zasc.
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ti na narode v habsburski monarhiji. To pomeni, da so tudi ti zaznamovani s
»posebnimi potmi«.’

Zgodovina se prav pri zavezanosti preu¢evanja unikatnosti bistveno lo-
¢uje od znanosti, ki sloni na modelih, do katerih ve¢inoma vodijo generali-
zacije. Tvorba obrazcev je v svetu enkratnosti oziroma nenchnega spreminja-
nja nesmiselna: dejansko ima predvsem pedagoski ali navezovalni pomen, ne
pa tudi neposrednega spoznavnega. A kakor je na nacelni ravni vse to jasno
in preprosto, je v praksi moc¢no zapleteno, saj je za vsako raziskovanje pretek-
losti pomembno poznavanje Sir$ega zaledja slehernega pojava, ki dobiva svo-
je tematizacijske opredeljivosti $ele v primerjavah. Razmerja in odnosi dajejo
vsemu znadilnosti: razdalje in bliZine pomenijo ne samo orientacijo v prosto-
ru in v zaporedjih situacij, ki jim pravimo ¢as, marve¢ definirajo tudi lastnos-
ti in njihovo intenzivnost. Celo neprimerljivi pojavi dobijo svojo veljavo ozi-
roma izrazljivo opisljivost le ob sopostavitvah.

Prav to pa odpira nekaj prostora za modele v zgodovini — a vedno zgolj
v komparativni perspektivi.* Dolo¢ene enkratnosti so si bolj podobne kot
druge. Nekatere neponovljivosti sodijo v okvir tak$nega ali druga¢nega stan-
darda, preostale pa so zunaj njegovih meja ali privla¢nosti. Prav tako imajo
nasprotja marsikdaj znacaj sorodnosti v negativu: zanikanja so odvisna od
izhodis¢, katerim nasprotujejo. Zlasti v umetnosti med prevlado avantgard-
isti¢nega modernizma je to pomembno, saj je vsa pretekla ustvarjalnost teda-
njim glasnikom zadnje izmene pomenila mnozico nesprejemljivega — ne glede
na svoje lastnosti in znadilnosti. So pa menjave okusa in predstav o artizmu na
ravni epohe Ze poprej poznale dinamiko kontrastov, ki so lahko bili tako kon-
frontacijski kot stopnjevalni ali razvezovalni. Barok in klasicizem sta oznaki
za oblikovalne ideale, ki se v ve¢ini elementov ne stikajo, kar pa ne pomeni, da
gre med njima za splo$en prelom podobnega tipa, kot je doma¢ v eri moderni-
sti¢ne avantgarde. Navsezadnje se je Mozart zaposlil s predelavo Hindlovega
Mesije: Eeprav se je dela lotil po zunanji vzpodbudi, po naro¢ilu barona Got-
tfrieda van Swietna in Gesellschaft der Associirten, ga je opravil tako, da se je
znameniti oratorij lahko izvajal tudi v povsem druga¢nem okolju od tistega,
ki mu je bil namenjen izvirnik. Slo je za to, da se partituri omogoti Zivljenje v

3 Prav zato »Jlgoritmi«~ ki so se izoblikovali ob zahod nocvmpski zgodm'mi, za opis pl'ctcklosti na
Slovenskem niso upombni. Pritem ne gre za pmblcm ﬁuncga zamika, marve¢ za druga(‘nost poti
skozi cpo]w sveta.

4 Marc Bloch je sodil, da obstaja zgolj ob¢a zgodovina. Da to ne bi ostala le krilatica, ki zaradi
idealnosti stvarnemu l‘dzisl\'m\mju ne more biti zvezda vodnica, je zago\m‘jal priblizd\’ k njcj, gj.
I\'ompdl'dtivno preucevanje pl'n'tcklosti. Predstava o celoti ncl\’d;\njosti j¢ zagotovo glon;\, cejo

skusamo uzreti skozi primerjave, kot pa,cesejo trudimo zajetiv panommskcm poqlcdu,
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okoli$¢inah in razmerah, ki se bistveno razlikujejo od praizvedbenih.’ Kljub
veliki spremembi v pojmovanju lepega med sredo in drugo polovico 18. stolet-
ja je vthunsko delo preteklosti ljudem $e vedno pomenilo veliko vrednoto ...
Po drugi strani sta romantika in nova romantika v razmerju stopnjevanja, ba-
rok in rokoko pa antiklimaksa — vendar ne v vsem, saj je bila kontrastnost iz-
raz kontinuuma v posameznih oblikovalnih tendencah in ne totalnega dis-
kontinuitetnega zeva. Ideja prazne mize se je porodila ele s futurizmom kot
kronolosko prvim avantgardisti¢cnim modernizmom; njegove stvaritve niso
hotele imeti nobenih predhodnikov niti za ozadje, saj je bilo jasno, da so pri-
merjave v svojem jedru svojevrstne navezave (v negativu). Dejansko je $lo za
ukinitev ne le koncepta razvoja, temve¢ tudi tradicije. Prav zato bi bilo treba
porusiti vse, $e zlasti emblemati¢ne spomenike preteklosti (npr. mesti Benet-
ke ali Firence). Avantgardisti¢ni modernizem je poznal zgodovino samo kot
potencialno razmerje med prihodnostjo in sodobnostjo: zanj je pomenila iz-
polnjcvanje zamisli oziroma rast dejanskosti iz vizije, ne iz dojemanja stvarno-
sti. To je bil radikalen preobrat, ki bi mu nasli primerjavo kved¢jemu v ¢asu sta-
rodavnih bojev proti knjigam in podobam.

V obdobju, ki ga zaznamuje radikalna in k situaciji prazne mize vodeca
antitradicionalnost avantgardisti¢nega modernizma, je nemara mogoce naj-
bolj jasno zaznati, kaj pomenita besedni zvezi dub oziroma zob éasa. Nova
miselnost je tedaj vplivala tudi na artikulacijo idej ustvarjalcev, ki se niso pri-
Stevali k njej. V obdobju, ko je bil na sceni avantgardisti¢ni modernizem, se
ti niso izrazali ni¢ manj radikalno kakor zagovorniki inovativnosti, ¢eprav so
imeli povsem druga¢ne nazore. Pri tem ne mislimo le na ekspresioniste, ki so
v svet korenite spremembe vstopili skozi vrata stopnjevanja nekaterih elemen-
tov nove romantike, temve¢ tudi na ustvarjalce »pasatisti¢nih« nazorov. Na
Slovenskem je, denimo, Anton Lajovic po prvi svetovni vojni definiral ostro
nasprotovanje na svoje rojake vplivajodi tradiciji nemske glasbe enako brez-
obzirno kot Marinetti vsej obstoje¢i umetnosti. Da je bil podobno napocez-
en in povr$no posplo$evalen, ni ni¢ presenetljivega. Pri argumentaciji svojih
misli je prisel celo do blagrovanja analfabetizma, kar je primerljivo z zahteva-
mi po porusenju Benetk in Firenc. Leta 1926 je zapisal:

5 Mozartova priredba Mesije je bila prvi¢ izvedena v palaci Palffy nasproti dunajskega Hofburga.
! ) JoRCE s

Z delom sc je salzburski mojster seznanil v svojem »ljubljenem« Mannheimu leta 1777 Mozart

jc nckaj Hindlovih oratorijev leta 1765 se spoznal vizvedbah, ki so se opimlc na tradicijo iz ¢asa

njihove ustvaritve, zato je imel zelo jasno pl‘cdsta\'o o tezi S\'ojill sprcmim’cvalmh posegov. Prim.

Hermann Abere, W, A. Mozart (New Haven: Yale University Press, 2007), 401: Stanley Sadie,

Mozart. The Early Years 1756-1781 (New York, London: W. W. Norton & Co., 2006), 67: 482.
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Kakor labko koristno vp/imjo tuje kulture na mlad narod, tako labko 0b danib pri-
likah fkodujem mlademu narodu, ce se se ni zavedel samega sebe, tuja kultura in ¢
njo zvezana civilizacija, pod katero |...] razumem zlasti vsa tebnicna sredstva kul-
ture. V nekem pogledu blagrujem Srbe, da jim je do danes ostalo toliko procentov
dmzyézéetou Ravno ﬂnﬂ%betz‘zem jim je prepreéi/ dotok lujib kultur in s tem obra-
nil v narodu nfd()tﬂknjmo staro njegovo kulturno tmdz'czjo do danes, ko se vé ceni-
ti vrednost te stare avtohtone kulture, ki se bo mog/d v cim vecji meri konservirati in
poa’sz‘aviﬂ' kot teme/j ﬂﬂdﬂ/jﬂjﬁmu razvithu. Vistem zmislu [...) ne vidim preve/z}ée—
g4 vzroka za nas ponos, ce imamo malo anﬂﬁ%b&‘ou Tegﬂ stanja samega na sebi ne
morem smatrati za visoko kulturno stanje, temoec samo za neko civilizacno stanje.
In mi je 2al, da nas je Pi’fp/dl}i/d tuja kultura in L‘il)i/iZﬂCl]ﬂ, prfdm s1mo sami v sebi
dozoreli. Imeli bomo nemalo tezavo otresti se prfm/mce tujega vp/z'm in najti / pot/
do samibh sebe.®

V 19. stoletju se je sicer dalo sre¢ati mnogo umetnostnega nacionalizma — tako
v okviru mednarodno ze vplivnih kultur (tu je bil najradikalnejsi Richard
Wagner, ki se je podal celo na pot rasizma) kot v tistih, ki so se emancipira-
le —, toda analfabetizem tedaj nikakor ni mogel biti razumljen za pozitivnost.
Okolja, ki se Se niso povzpela do velikih in $ir$e upostevanih del, so se trudila
povzdigniti na raven tistih, ki jim je to Ze uspelo — vendar na svoj na¢in. Ne-
kultura ni bila vrednota. Ljudska ustvarjalnost je lahko sluZila za vir navdiha
in je bila zato razumljena kot dragocenost oziroma vrednota, ni pa mogla na-
domes¢ati avtorske umetnosti. Primitivnost je v okviru slednje postala izrazni
prijem, vendar ne tudi standard. V emancipirajo¢ih se kulturah so uveljavljeni
tuji umetniki pomenili nekaks$no mero vrednosti, ki jo je treba dose¢i. Znacil-
no je Modest Petrovi¢ Musorgski, ki je brez dvoma sodil med najradikalnej-
$e emancipatorje ruskosti v glasbi, vseskozi globoko spostoval Beethovnove,
Schumannove, Berliozove in Lisztove stvaritve.” Claude Debussy pri odpo-
ru do nemskega in internacionalnega wagnerjanstva prav tako ni zagovarjal
vrnitve v barbarstvo — temve¢ le k naravi. Tako k tisti, ki jo je najdeval v sebi,
kakor k oni, ki je prihajala z Jave ali iz Rusije. Zato je tudi poudaril, da kot za-
govornik svobode ni nasprotnik Richarda Wagnerja, genija, ki se o¢itno moti,
saj je vzpostavljal pravila — zlasti harmonije® — in na tej podlagi tudi oblikoval
lastno $olo. V intervjuju, ki ga je dal leta 1911 Louisu Schneiderju, je ob prime-

6 Primoz Kuret, Umetnik in druzba. Slovenska glashena misel po proi vojni (Lajovic, Kogoj, Viernik) (Ljub-
ljana: Drzavna Zalozba Slovenije, 1988), 180.

7 Vladimir/Wladimir Stasov/Stassow, Meine Freunde Alexander Borodin und A\/f////wmUu,w?g;k/, Die
Biographien (Berlin: Verlag Ernst Kuhn, 1993), 112.

8 Claude Debussy, Monsieur Croche. Samiliche Schrifien und Interviews (Stuttgare: Reclam, 1974), 258.
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ru italijanskih veristov, katerih dela mu nikakor niso bila po srcu, izrecno za-
vrnil kakr$no koli »policijsko« prakso v sferi glasbenega okusa.” Prav tako je
zelo jasno izrazil svoje spostovanje do Mozarta in Beethovna."

Podobno je bilo tudi v slovenskem mikrokozmosu. Znac¢ilno se zdi,
da je Benjamin Ipavec svojemu neformalnemu (dopisnemu) uéencu Anto-
nu Schwabu priporod¢il, naj se vokalnega stavka udi s $tudijem zborov Felixa
Mendelssohna,” se pravi eminentnega predstavnika tradicije, od katere se je
razlikovanje rodoljubom zdelo najpotrebnejse. Ne glede na to, da so se z ger-
manskih odrov neredko razlegale zelo netolerantne misli o tujcih — denimo
iz ust junakov Wagnerjevih Mojstrov pevcev iz Niirnberga —, slovenski ustvar-
jalei 19. stoletja niso ¢utili potrebe po distanciranju od dosezkov umetnosti
drugih narodov.” Zadosti jim je bilo, da so stali na lastnih nogah. Bili so sre-
di realnega Zivljenja, ne na odru: niso se izenacevali z liki, ki jih je oblikova-
la ustvarjalna domisljija. Lajovic pa je storil prav to — in je zato v svojem pi-
sanju tudi evociral Wagnerjevo zabavljanje ¢ez »lasko sapo in laski nistre«.”
Se ve¢: proti tujim vplivom je nastopal enako energi¢no in radikalno kakor
Marinetti proti muzejem in njihovi privla¢ni mo¢i. Zato tudi ni ¢udno, da je
dobil tako od tradicionalisti¢nih kot modernisti¢nih oponentov, ki so pou-
darjali prezemanje evropskih kultur, odgovor, kakr$nega so futuristi na svo-
je tirade: do¢akan je bil z ironijo. Kapelnik Josip Cerin, ki je bil Ze v zadetku
marca 1924 ena prvih tar¢ zaostrujoce se Lajov¢eve ksenofobne gonje, saj je bil

9 Op.cit,, 261.

10 Op.cit., 258
11 Prim. Edvard Gorsic, Dr. Anton Schwab 186§-1938 (Celje: Zavod za kuleurne priredicve,1995), 24.
12 Lujm'ic je, denimo, se poscbcj oStro n;lStOPLll proti slo\'cnskoﬁtujcrski intcligcnci, »katera sicer z in-

telektom ¢uti [narodnol.« vendar »pa ima nasproti nemski kulturi le slabotno custveno odpornost.« Prim.
Kuret, Umetnik in druzba. Slovenska g/zz.\‘/fc’/m misel po proi vojni (Lajovic, Kogoj, Viernik), 114. Vneti mu-
zikalni idcolng ni opazil, dase je npr. Bcnjamin Ipa\'cn‘. ki Hjul‘» mdoljubju ni cuil potrclw po za-
piranju proti Nemcem, v svojih sglmospc\'ih kljub temu prcbil do samosvojega clementa, g. neka-
kinega glasbenega povzetka. O tem je Marij Kogoj zapisal: »Njegova posebnost je zapopadena v teznji,
spraviti muzikalen domislek v .s‘K’/L’pw akorde .fz,v_)//h samospevov. M edltem ko n/;'zzg/ /(’(1711/70/1/1»'// Cisto navadno
szdmyo, Ipavec tik /m/// koncem postane in /mmmz/nm /)r)Kwit s prstom: C im/mﬂb, prosim, se m%ug/.’ Titko
/zz'/)oks‘;‘n’//;m /)7‘6// :d{/f{//w akordom. Tega svojstva ni imel noben ,«‘/(”/Li//Lz/L’// ne /}7‘6{/ njimn ne za njin.< Prim.
Kuret, Umenik in druzba. Slovenska glasbena misel po prvi vojni (Lajovic, Kogoj, Virnik), 323. Sloven-
skoﬁt;ljcrski mojster sc je zmogcl povzpeti do docela osebne znacilnosti, ki je jasncje posclma od
vsega, do ¢esarse je vsvojem ustvarjanju prcbil Laj()\'ic. Slcdnji je sprcglcdal, dabibilo pravna p()d~
lagi taksnih potez brez zapiranja pred komer koli mogoce ustvarjati kulcurno samoniklost. A za
Lajovca to ni mog]o biti zanimivo, saj mu ni — kot lp;u'cu —sloza emancipacijo slovenske g]asbc‘
marve¢ za njeno ideoloskost (\'Hjutno z climinacionisti¢nimi elementi).

13 Kuret, Umetnik in druzba. Slovenska g/yzx/u'mz misel po proi vojni (Lajovic, Kogoy, Vurnik), 134. lzraz
»wilsch« ki ga v originalu rabi Wagner, v nemscini oznacuje romanskega soseda, bodisi Iralijana
(v Vzhodnih Alpah) bodisi Francoza (na Svabskem).
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obtozen, da skozi koncerte orkestra Dravske divizije razsirja nemski kulturni
strup,'* je tako zapisal:

Ko mi fe prz’nese/ véerajv kavarni 'Evropa'pz’ko/o kapucinm kakor po navadi, Je de-
jﬂ/ s posebm‘m nasmehom: 'Zdﬂj mu boste pa dpz/zﬁjst kontra. 'Sprm sem se prestra-
sil pri teh besedab, videc¢ da e priff/ strup moji}) koncertov e do kavarniskib nas-
tﬂvﬁmvev, ko sem pa videl devetdeset nemskib casopisov pred sebr)j 714 mizi, S0 se mi
Zivei takoj pomirili, in obljubil sem mu najnovejse Lajovceve simfonije in se prisini
kranjski orkester (moj simf|onicni] orkester je namrec tudi nemskega postanka) v
obliki harmonike — bitte echt Littaier Fabrikat — zapovrh, ker se tako Zivo zanima

2a maje 7’16’”73%6 kﬂﬂ({’}’ft’.ls

Lajovic je ob soocenju z u¢inkovito kritiko svojih bojevitih stali§¢ po-
zneje precej revidiral poglede; leta 1927 je na vprasanje v anketi liberalnega
dnevnika Jutro, ali je Slovencem potrebna nemska ali francoska kulturna ori-
entacija, med drugim Ze dejal:

Primz'])z'jf/no [...] nisem ne za izk/jm’no nemsko, niti za iz/e&‘m*no ﬁﬂnmsko orijen-
tacijol,) temvec za orijentacijo francosko in nemsko. Toda ker se mi zdi vsaka eno-
stranost skodljiva in ker na vse zadnje francoski in nemski dub worita nek skupni
tip z istimi potezami, kulturni tip zapadnoevropski, smatram, daje za nas Slovence,
ki smo itak prevec pazap&zo[njac’mi, pomfbm mocen profiute arzjenm/skib kultur:
mocan stik s hrvatsko, srbsko in zlasti rusko kulturo jev eki/i/ibrimnje zapadnjﬂs’ke—
ganasega duba nam Slovencem absolutno nujen.

Cesem v principu za z'ntemacz]’onﬂ/m kulturen ekviliber, nastane v pmksz' vprasa-
nje[,} po kateri poti prz'dem do njega, ce zame stoji, da do danes v nas Slovencib take-
ga ekvilibra ni, [kex| smo [...] prezeti in preplavljeni z nemsko kulturo.

14 A Lajovic, »Misli o kulcurnem tipu germaniziranega Slovenca<, v Kuret, Umetnik in druzba. Sh-
venska g/zl;\‘/lﬁ’flzl misel po prvi vojni (L _ajovic, /\"’(/grg/, Virnik), 112—116. Skladatclj, ki je po prvi svetovni

vojni zacel V javnosti nastopati kot socioloski mislec in nacionalisti¢ni idcolog. je med drugim za-
pisul: »Nasastvarje, dazatremo nemski kuleurni strup, kjcrkoli sc ho¢e uveljavljati. Zato mije bila
sréna potrcba OpOZOriti Na 0SNOVNO Creo Cerinovih programov, ki so pod lazno krinko internaci-
onalne kulture zmozni skodovarti razvoju nasc narodne individualnosti.«

15 J. Cerin, »Moji programis, Slovenec (6. marcc 1924): 5. Cerin je »s pristnim litijskim fabrikatom«
sarkasti¢no meril na pokrajino Lajoveevega rojstva. Kapelnik je ironijo uporabil tudi ob sklepu
svojega odgovora srditemu grajaveu, ko je govoril o njcgovih »¢istih namenih« in hkracnem ten-

s e s £ s
dencioznem navajanju podatkov. B()jcviti sklada[dj, ki se je za svojo radikalno miselnost simpto-
mati¢no opajal v metaforah o strupu in antitoksinih (prim. Kuret, Umetnik in druzba. Slovenska
glasbena misel po prvivojni (Lajovic, Kogoj, Vurnik), 114), je namre¢ povsem zamolcal tiste, ki ne potr-
jujejo teze o Cerinovi »obolelosti« od nemske kulture.
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Prakticno do ekvilibra po mojil] mislib ni dmgf poti, kot da se energicno zadrgi pre-
valentni vpliv nemske kulture, vse do tacas, dokler ga ne zekvilibramo s kulturnim
vp/izzom ...] 012ib narodov|,] s katerim smo do&e{lﬂj stali v nedostatnibh stikib.

V pmk&z’ bi torej vsaj za dobo 10 let ])olz'mz'/ nemscino in vsel,) kar je £ njo v zvezi,
energicno na dmgo mesto in se iz takticnih pog/edoz/ in zacasno odlocil za ﬁﬂncosko
orijentacijo. (Seveda v kolikor mi je izhirati samo med nemsko in ﬁﬂmoxko orijen-
tacg'/'o).lé

Valove radikalnega pogledovanja v svet je v tistem ¢asu pac Ze zamenje-
vala zaznamovanost z novo stvarnostjo. Niti obdobje 1920-1930, ki ga John
Lukacs $teje ne le za prvo, temved tudi za edino zares moderno dekado 20. sto-
letja,"” ni vzdrzalo v poziciji popolnega reza s preteklostjo. Zasuk k novi stvar-
nosti, ki je prisla za konstruktivizmom, katerega zagovorniki so — kakor Vla-
dimir Jefgrafovi¢ Tatlin — ze spet snovali spomenike,” sicer ni bil zamisljen
kot vrnitev na stara pota, je pa vsekakor pomenil izstop iz primarnosti vizije
v oprijemljivost zgodovine (¢eprav se je tudi po njem sedanjost jasno lo¢eva-
la od preteklosti).

Lajovéeva vzporednost radikalnosti avantgardisti¢nih modernistov, ki
je dejansko bila zelo kratkotrajna — njena razpolovna doba je bila podobna
Casu preobrazbe katerega od idejno-stilnih izmov v bilizem —, pa opozarja na
zgolj relativno pomembnost sloga. Prav na tem primeru vidimo, da se ljudje
zelo razli¢nih stilnih opredelitev izrazajo na tipolosko podoben nacin. Prebi-
vanje v istem ¢asu — torej Ze samo sodobniskost, ne nujno generacijska vrstni-
skost — jih povezuje prek nazorskih opredelitev. Prek sooc¢anja z doloéeni-
mi problemi so umes¢eni v konkreten referenéni prostor, in ¢eprav najdevajo
vsebinsko razli¢ne odgovore na izzive dobe, so si njihove (re)akcije tipolosko
sorodnejse, kot bi si nemara sami Zeleli. To pa pomeni, da stil ni nekaksen
eter, ki u¢inkuje v tej ali oni dobi oziroma dezeli, temve¢ le svojevrstna men-
talitetna formacija, ki vpija vplive sugestivnih ustvarjajo¢ih posameznikov in
jih izzareva k bolj sprejemajo¢im duhovom. Kot tak/a je hkrati stvar vzgo-
je in mode ter obrazcev in prilagodljivosti. Vedno je prostor oziroma ponud-

16 »Nemskaali francoska kulturna orijentacija<, fusro (13. februar 1927): 10.

17 Lukacs, A Short History /»//‘//w Twentieth Century, 59, 6o.

18 Tatlinov nac¢re Sm//u oziroma A\'/J(/;//L‘;//Kuz 11 internacionali ki je emblem konstrukeivizma, nakazu-
je odvrnitev od nacel avantgardisticnega modernizma, kakrina je vzpostavil futurizem. Res je bil
monument sodobnosti zamisljen druga(‘c kot pomnil\’i, kisov prctcklosti slavili prejsnje scdan]o—
stiin nckdnnjos[i, toda ponovno je slozato, da nckaj obstane oziroma se d\'ignc nad tek ¢asa. Od
tod do nove sevarnosti je dejansko le korak, saj rusenje ze (7bst0jc(‘cgd nive¢ bistveno nacelo. Sta-
ro lahko obsmjk\. pl'id ruzuje pa se mu v sodobnosti ustvarjeno, kiv svoji]l zasnovah in izvedbah ni

determinirano z minulostjo.
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ba, ki ji je mogoce bodisi pritrditi bodisi jo zavredi ali samo deloma vzeti na
znanje. Prav tako se da razumeti kar precej razli¢no. Stroga sistematika stila,
ki je bila za misljenje umetnosti v prvi polovici 20. stoletja zelo pomembna —
na Slovenskem je kar u¢inkovito sluzila za zavracanje Lajovéevih idej, izraze-
nih v okviru paradigme prazne mize, saj so razli¢ne evropske nacionalne kul-
ture kazale sorodne spremembe in tendence skozi ve¢ stoletij”” —, je dejansko
zelo abstraktna konstrukcija oziroma metafori¢no ime za $tevilne vsaj pri-
blizno vzporedne pramene ustvarjanja, sevanja in srkanja vplivov. Véasih se
slogovne mentalne formacije raztezajo ¢ez stoletja, drugi¢ pa le med genera-
cijskimi sodobniki ali celo pripadniki skupin (kakor v primeru po tempera-
mentih in sposobnostih zelo razli¢nih ¢lanov ruske Peterice in pariske Seste-
rice). Dejansko gre tako pri histori¢nih kot pri tipoloskih stilih predvsem za
sredstvo, s katerim je zgodovinarju mogoce izpeljati kompariranje ter potem
ugotoviti (ne)primerljivost med analiti¢no obravnavanim ospredjem in Sir-
$im zaledjem, ki deluje kot ozadje oziroma okolje edinstvenega ¢loveka in nje-
govih stvaritev.

Zato tudi ni ¢udno, da z argumenti iz arzenala sistematike stila ni bilo
mogoce brez preostanka in enkrat za vselej dokazati prezemanja evropskih
kultur ter zavrniti Lajov¢evega toka misli. Po drugi svetovni vojni je v Sloveni-
ji dejansko prislo do $e ostrejSega odpora proti tujstvu kot po prvi — vendar je
bila ksenofobija v komunisti¢ni dobi definirana nekoliko drugace kot popre;j.
Ker je marksisti¢na ideologija, na katero se je skliceval in opiral rezim mar-
$ala Tita, internacionalisti¢na, je bilo izganjanje del samo zaradi narodnosti
ustvarjalcev nac¢eloma nesprejemljivo. Zato je bila zapora razglasena nad po-
samezni zanri — po eni strani nad tistimi, ki so bili raz$irjeni v »gnilem kapi-
talizmu« na dekadentnem Zahodu (zabavna glasba s posameznimi jazzovski-
mi prvinami,”® modernisti¢ni avantgardizem), po drugi pa nad onimi, katerih

19 V tem smislu je Lajoveéeve misli zavracal predvsem Stanko Vurnik. Za polemi¢no vnetost
in tcmcljims‘t se zdi znacilno, da se je debata o nemskem kuleurnem strupu kmalu prcncsla
na cksakeno oprcdcljivo raven kompozicijskc tchnike in ni ostajala na ravni sploﬂmh VEisov,
psihologijc ter repertoarne statistike.

20 Prim. Ales Gabri¢, »Izganjanje jazza iz slovenske glasbene scene po drugi svetovni vojni«, Prispes-

S IS &

ki za novejso zgodovino X1V IX [sic!], st 1 (2009): 293-304. Treba pa je opozoriti, da glasba, ki so jo
komunisti¢ni idcologi steliza jazzo\'sko‘ se zdale¢ ni bila zmerom taksna. S to etiketo so ze pl'cd
d rugo svetovno vojno oznacevali prvenstveno zabavi namenjene skladbe, ki so se oddaljevale od
dunajske tradicije. Tako je, denimo, Marjan Kozina leta 1934 napisal »jazzovsko« opereto Majda,
v karteri pa ni zaznati mocnih v pli\'m bluesa. Najmal‘kantnc]éc tocke so v riemu tanga, foxtrota in
slowfoxa. Brez pmudarka nablue notah pasipravegajazza sevedani mogoce misliti. ch;msko je slo
po letu 1945 za nasprotovanje zabavni gldsbiA Med zgod nejsimi pmfcsorji ljubljanskc r\kadcmijc
za glasbo po drugi svetovni vojni edino Marjan Kozina tej ni bil na¢elno nenaklonjen, saj je poleg

& s &
Majde zasnoval ¢ eno opereto — Dekle z Jadrana — ki pa je ni koncal.
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razcvet je bil povezan s kulturo dobe me$¢anov (opereta, sprva tudi klasika)
ali Cerkve.” V obeh primerih je $lo za poskus aplikacije razredne teorije. Ven-
dar je bil tak pristop izrazito voluntaristi¢en, saj so v posameznih komunisti¢-
nih deZelah in celo v razli¢nih republikah Titove federacije vladale opazno
divergentne predstave o sprejemljivosti. Medtem ko v provincialni Sloveniji
ni bilo razumevanja za opereto, je v mnogo bolj svetovljanskem Zagrebu nje-
na tradicija cvetela. Podobno je bilo v Stalinovi in Hrus$¢ovovi Sovjetski zve-
zi. Tam je odrska in filmska opereta ostala celo ustvarjalno Ziva, na kar sta $e
posebej jasno opozarjala opusa Isaaka Osipovi¢a Dunajevskega in Dmitrija
Dmitrijevi¢a Sostakovi¢a.” Verjetno je na to vplivala zaznamovanost njenega
zanrskega naslednika musicala z amerisko zabavno industrijo, ki je bila ena od
simbolov mo¢i »kralja kapitala«.

Friziranje recepcije glasbenih del prek Zanrskih prepovedi ali omeje-
vanj, ki ima tudi nezanemarljiv povraten vpliv na ustvarjalnost — za predal
je smiselno pisati samo v okoljih z razvito zgodovinsko kulturo ter arhivsko-
muzejsko infrastrukturo —, opozarja na krhko umetnisko avtonomnost glas-
benostilne sistematike. Prav poudarjanje veljave zgolj artizmu imanentnih
kriterijev pa je najmo¢nej$i argument za misljenje v njenih koordinatah. Dru-
gi pogledi na umetnost namre¢ v vedji ali manjsi meri poudarjajo odvisnost
ustvarjalnosti od splo$nih Zivljenjskih dejavnikov. Generacijski pristop, deni-
mo, nespregledljivo uposteva biografsko logiko, ki jo v obliki delitve na posa-
mezne dobe razpenja ez celotno zgodovino. Umetnost se v okviru te para-
digme giba v bolj ali manj zapletenem konkordan¢nem razmerju z drugimi
podro¢ji ¢loveskega sveta. Iskanje regionalnih konstant, ki je aktualno pred-
vsem v starej$ih epohah — pri anonimnim mojstrih ima tudi atributizacijsko
funkcijo —, po drugi strani poudarja pomen prostora in njegove kulture, ki je
povezana z oblikami Zivljenja na dolo¢enem obmodju. V imenu taks$nih nacel,
ki so zaradi politi¢nih razlogov delovala tudi po drugi svetovni vojni, so bili
slovenski glasbeni ustvarjalci, ki so delali na Hrvaskem ali v Srbiji, precej za-
nemarjeni v zavesti svojih rojakov.” To ni veljalo samo za sodobnost, temve¢

21 Prim. Srdan Cvetkovi¢, lemedu srpa i Cekica IT1 Oblici otpora komunistickom rezimu u S;'/)(// 1944—
1991 (Beograd: Institut za savremenuistoriju, 2013), 379-381. Partijski ideologi so imeli pri svojem
nasprotovanju dolo¢enim zvrstem g]dsbc polno podpm‘o \'odjc rezima; tako je marsal Tito svaril:
> ’//g/c///g//v muzikn, déezovi (sic!] trube na sve strane i nasu muziku Cesto vise ne cujes ... [l] /m// 7mgi pos-
tati z/z*/()r////,um/ a to u sudbonosnim casovima histor ije moze biti //mz/;/m «

22 Richard Traubner, Operetta. A Theatrical History (Oxtord, New York: Oxford University Press,
1989), 432, 433; Igor Grdina, »Opereta ali peklenski nesmisel«, v Moritz Csaky, ///L’()/ng_/'/d operete in
(//11/@/.\%21 moderna \'Ljulvljana: Institut za ci\'ilizuciio in kulturo, 2001), 254, 255;269—271.

23 To se puscbcj \'cIjA za tisti del opusov slovenskih skl;lddtc]jcv, ki so jih ustvarili v Sl'blji in na

Hrvaskem. Pri tem ne igm nobene \'logc niti navezanost na nji]m\' prvotni duhovni prostor.
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tudi za zgodovino (npr. v primerih Davorina Jenka, Frana Serafina Vilharja
Kalskega ali Ivana Ocvirka). A po taksni — lahko bi rekli teritorialni — logiki
bi se v slovenski glasbeni zgodovini ne bilo treba skoraj ni¢ muditi niti z Iaco-
busom Gallusom ali Vinkom Globokarjem (le na skrajno omejen nacin pa z
Emilom Hochreiterjem).”* Delovanje zunajumetnostnih principov je opazno
tudi pri zanemarjanju ali celo izklju¢evanju cerkvene glasbe iz splosnih opisov
opusov skladateljev 19. in 20. stoletja. Pri pretresih generacij slovenskih moj-
strov, ki so delovali pred tem ¢asom, podobnih zadrzkov do sakralni rabi na-
menjenih skladb zna¢ilno ni (bilo). Najbrz zato, ker bi brez njihove tematiza-
cije ne bilo mogo¢e pisati skoraj o ni¢emer.

Je potemtakem sistematika stila fantomska predstava, ki samostojne iz-
raze artizma izloca iz sicer$njega valovanja Zivljenja? Ja in ne. Likovna umet-
nina brez dvoma lahko kaze in izraza le samo sebe. Njena odprtost v svet
zunajartisti¢nih referenc more biti povsem fakultativna. Zato tudi ni prese-
netljivo, da je likovnost zmogla poroditi abstraktno umetnost. V besedni in
glasbeni ustvarjalnosti, v katerih preu¢evanje je bila sistematika stila »uvoze-
na« iz umetnostne zgodovine,” pa bi bilo absolutiziranje analognega pristo-
pa huda redukcionisti¢na poenostavitev. Res je, da teksti na¢eloma niso bolj
dialoske/polilogke stvaritve kakor slike ali kipi, so pa kot nosilci pomena do-
jemljivi samo skozi sprejemaléevo osebno interpretacijo, ki je ni mogoce pred-
pisati. To pomeni, da v njih ni popolne avtoreferencialnosti. Znacilno ni ab-
straktnega besedila. Celo sredi absurda prve svetovne vojne porojeni dada, ki
je radikalno razgrajeval jezik in klasi¢ne predstave o njegovi logiki, se je mogel
prikopati zgolj do za- oziroma predumnosti, ne pa tudi do avtoreferencialne
identitetne osvobojenosti od pomena. Recipient je njegov »slovar« $e vedno
mogel razumeti v okviru obstojecega sveta. Dada je bil protest, ne oblikovanje
nove in v sebi zaklju¢ene vseobseznosti. Se jasnejsa je nemoznost &iste identi-
tetne avtoreferencialnosti v glasbi. Skladbe ne skrivajo potrebe po izvajalcu, se
pravi interpretu, ki jih dojame in predstavi kot posebna instanca. Celo ustvar-
jalec kot posredovalec svojega dela ni veé¢ (samo) avtor. To velja tudi v najskraj-

Mihovil Logar se je npr. v Bcwgmdu pri svojem opernem ustvarjanju naslanjal tudi na slovensko
literarno klasiko — na Ivana Cankarja in njegovo Pobujsanje v dolini Sentflorjanski.

24 Zdaj gre preprosto za o, dase neizklju¢nost uveljavi povs‘od. V nobenem primeru ni ustrezno za-
nikovati prispcvl\x\ slovenskih Ust\'arj;llccv razli¢nim kuleuram, se je pa treba zavedati, da te niso v
konkuren¢nem, temvec v mcdscbojno \'pli\x\jo(‘cm in prezemajocem se razmerju. Slovenski du-
hovni prostor nisamo sprcjcma] v pli\'o\; marvctjih je tudiizzareval. Njegova zgodovinain sodob-

s <!
Nost morata upostevati obojc.

25 Na Slovenskem se to kaze z Zig(movo \'pcljd\'o kompozi(ijskih vprasanj v preucevanje Preserno-
vega opusa, ki je imela povsem jasno stilno ozadje (klasika : romantika), ter z Vurnikovo naslonie
vijo 111'/,mi§lj;mj o gh.\l)i na tipoloélxo definirane sloge l'/.idorja Can l(dl‘jd.

s C
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nej$ih primerih, denimo pri Cageovi kompoziciji 433" ki terja izvajanje ti$ine
na instrumentih, torej pomensko polno zapolnitev praznega mesta. Znacilno
pa se zdi, da bi to delo — ali Zagori¢nikov literarni Opus ni¢ — z lahkoto opi-
sali v jeziku teorije likovne umetnosti, tj. kot konceptualno, se pravi v vsakem
primeru ne le nase pomensko nanasajoco se stvaritev.

Opozorilo na neizogibno odprtost besednih in glasbenih umetnin v
najsirSo referencialno stvarnost pa obojim na $iroko odpira vrata v zgodovino
brez meja, o kakrsni je Ze pred drugo svetovno vojno v komparativni perspek-
tivi razmisljal Marc Bloch. Zabelezena in zapomnjena preteklost ni na noben
nadin razdeljiva brez svojevoljnosti. Dogodki, ki so le opazni valovi $tevilnih
globinskih tokov, so samostojno opisljivi, vendar nikoli ne izérpajo do njih vo-
de¢ih in iz njih rasto¢ih kavzalnih nizov. Zato tudi ni ¢udno, da se v opusih
posebej senzibilnih zgodovinarjev — tako tistih, ki so se zaposlili s posamezni-
mi podrodji Zivljenja, kot onih, ki so se definirali kot paradoksalni specialisti
splosne prakse — znajdejo tematizacije Zivljenjske celote. Samo opisujejo jo na
mo¢ razli¢no. Hobsbawmova Jazzovska scena™ izreka svet nemara e bolj pre-
pricljivo kot zelo slavljene sinteze istega avtorskega peresa, saj je utemeljena na
pis¢evih najosebnejsih razumevanjih (paradoksalno je mogla biti taksna, ker
je iz8la pod psevdonimom). Parcialni pogleds, ki so tako ali tako izhodis¢e za
razumevanje vsega, saj vseobsezne panoramske podobe zaradi omejenosti ¢lo-
vekovega bivanja niso mogoce, pa so tudi izhodi$¢e specialnih zgodovin — od
politi¢nih do glasbenih. A v njihovem o¢esu je lahko ravno tako zaznana celo-
vitost sveta. Poseben je bolj slovar, ki ga uporabljajo, kakor pa to, kar je z njim
zaobsezeno. Tako se polagoma prikopljemo do sklepa, ki ga je najlapidarneje
izrekel Oscar Wilde: »Kdor koli labko dela zgodovino. Le velikan pa jo zmore
pisati.<” To pomeni harmoni¢no obvladovanje razmerja med unikatnim in
nepoenostavljenim ospredjem ter ozadjem, ki je to tudi zaradi vsaj delne upo-
rabe razumevanjskih modelov.

Ne gre pa spregledovati, da pisanje zgodovine nilo¢eno od Zivljenja. Rav-
no nasprotno: na vse strani je referencialno. Clovekov pogled je s stalis¢a raz-
biranja kavzalnosti pojavov in celote sveta vedno parcialen. Prav tu pa se ved-
no znova najde prostor za nedokon¢ljivost onstran vsake meje in dogme, ki sta
sinonima za konvencionalisti¢ne interpretativne poenostavitve. Vsakdo vanj
ne zmore. Zato ima prav Edward Hallet Carr s svojo maksimo: » Studiraj zgo-

26 Eric Hobsbawm (psevdonim: Francis Newton), 7he Jazz Scene (London: Weidenfeld & Nicolson,
1959).
27 The Complete Works rg/‘(,')x(;ii' Wilde (London, Glasgow: Blitz Editions, 1990), 1023.
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dovinarja, preden zacnes studirati dejstva [kar koli Ze ta oznaka pomeni].«**
Cilj historikove ves¢ine je nepredrugacevanje véerajsnjega sveta z razumeva-
njem. To pa je neznansko tezka naloga, saj vednost zmerom spreminja vse. A
zgodovinarjevo razumevanje mora slehernega ¢loveka oziroma stvar postaviti
tja, kjer je bil/a neko¢. Dejansko najgloblji zapis oziroma spomin ¢lovestva ni
preprosta deskripcija tega, kar je bilo, temve¢ nepoenostavljajo¢a re-konstruk-
cija nekdanjosti po tem, ko smo dojeli, kako se je kaj zgodilo in spremenilo. In
vsega tega je vsak hip ve¢. Kakor tudi zgodovine.

28 Edward Hallet Carr, What is History? (London: Macmillan & Co., New York: St. Martin’s Press,
1961), 26.

162



Monografija Primoza Kureta
o Filharmoni¢ni druzbi v kontekstu
nacionalno koncipiranega pogleda
na preteklost

Ales Gabric¢, Ljubljana

Zacetki nacionalizacije znanstvenega
delovanja v 19. stoletju

eza o slovenskih kulturnikih, ki so »ustvarili« slovenski narod, je del

vsakdanje slovenske samopodobe. V slovensko zavest je za¢ela prodira-

ti od oblikovanja slovenskega politi¢nega programa, ki je izhajal iz po-
sebnosti, ki Slovence lo¢i od sosedov, tj. slovenskega jezika, dalje. Tako kot
lo¢evalen nasproti sosedom je postal za Slovence hkrati povezovalen, obliko-
valec slovenske identitete in dokaz njene kulturne razvitosti. Jezik sicer ni bil
edini identifikacijski element naroda, ki je zacel samozavestneje postavljati
svoje narodne zahteve v drugi polovici 19. stoletja, toda kot narodu lastnega
in svojskega so ga povzeli razli¢ni sloji slovenskega naroda. Za izobrazensko in
politi¢no elito je postal jezik, v katerem so zaceli ustvarjati in javno nastopati.
Nizji sloji so ga posvojili kot enotni jezik v ¢asu hitrega nara$¢anja pismenosti
po Solski reformi. Slovenska nacionalna mitologija oz. slovenski kulturni sin-
drom je bil v zadnjih desetletjih vec¢krat postavljen pod lupo vnovi¢nega preu-
¢evanja in postavljanja nekaterih preveé preprostih vzorcev pod vprasaj, toda
v zavesti povpre¢nega Slovenca samoumevnost prevlade »slovenskosti« na
Slovenskem v preteklosti dejansko nikoli ni bila ogroZena kot eden od temelj-
nih identifikacijskih simbolov slovenstva.'

b ¢ O sorodni pr()blcmatiki vec glcj: Jernej Kosi, /\'}z(’r/r/a' nastal slovenski narod: zacetki J/()Zf(’i/,\}(’(gﬂ na-
cionalnega gibanja v proi polovici 19. stoletja (1jubljana: Sophia, 2013); Peter Vodopivee, »Zacarani
krog nacionalne zgodovine« v Mitsko in stereotipno v slovenskem pogledu na zgodovino, ur. Mitja Fe-
renc, Branka Petkovsck (Ljubljana: Zvezazgodovinskih drustev Slovenije, 2006); Marijan Dovi,
»Zgod njc licerarne reprezentacije nacionalne zgodo\'inc in slovenski kulcurni sindrom-« = Earl)‘
literary representations of national history and the » Slovene cultural syndrome«, Primerjalna knji-
Zevnost 30, poscbna st. (2007).
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Pri tem ne gre za nikakr$no slovensko posebnost, saj je $la skozi podoben raz-
voj celotna srednja Evropa. Kot ugotavljata urednika zbornika o nacionali-
zaciji znanstvenih spoznanj v Habsburski monarhiji od revolucije 1848 dal-
je, zgodovinarja znanosti Mitchell Ash in Jan Surman, so vladajodi v drzavi
nekoliko podcenjevali mo¢ centrifugalnih sil. Priznavanje vedje vloge dru-
gih jezikov v drzavi je spodbudilo tudi kulturno in znanstveno ustvarjanje v
razli¢nih jezikih, saj nems¢ina, ki naj bi dobila osrednjo vlogo v drzavi, v zna-
nosti nikakor ni mogla nadomestiti nekdanje vloge latins¢ine. V odnosu med
»kulturnation« in »staatsnation« je prvi dobival premo¢, pri ¢emer sta se
med slovanskimi jeziki tudi v znanosti najhitreje uveljavila polj$¢ina in ¢es-
¢ina. Med znanstveniki se je zacela hitro uveljavljati navada, da so znanstve-
na spoznanja zaceli objavljati v dveh jezikih. Z objavljanjem v maternem je-
ziku so krepili znanstveno terminologijo lastnega jezika, z objavami v jeziku
vedjih narodov (angles¢ini, francos$¢ini, nems¢ini) pa so spodbujali znanstve-
no razpravo z raziskovalci podobnega profila po celotnem akademskem sve-
tu. Nemscina je sicer obdrzala vlogo osrednjega jezika znanosti v drzavi, a je
bila njena premo¢ vedja na podrogjih, kjer je bilo potrebno koordinirano delo
vseh sorodnih znanstvenikov na drzavnem nivoju. Slovenski del drzave je npr.
pri tem vedjo vlogo »prispeval« z ljubljanskim potresom 189s, ki je spodbu-
dil vzpostavitev enotno organizirane seizmoloske sluzbe, kjer je bila prevla-
da nemskega jezika nekako samoumevna. Toda Ze med pripadniki naravo-
slovnih strok se je uveljavljalo naéelo, da so znanstveniki nosili dvojno vlogo
in v svoji stroki ohranjali stik tudi z drugojezi¢nim akademskim svetom, a so
s krepitvijo strokovne terminologije v maternem jeziku posegali tudi na pod-
ro¢je lingvistike in (posredno ali neposredno) sodelovali pri oblikovanju na-
rodnega programa in krepitvi narodne zavesti.” Dvojnost se je pokazala tudi
v znanstvenem ¢asopisju univerz in znanstvenih drustev, ki so delovale v &e-
$kem in poljskem jeziku. Se najve¢ objav v drugih jezikih so pred 1. svetovno
vojno ohranili v medicinskih vedah, sledile so naravoslovne vede, medtem ko
je delez objavljenih ¢lankov v domac¢em jeziku pri humanistiki v nekaterih
primerih Ze dosegel stiri petine vseh objav.’

Slovenska znanost je zaostajala za razvojem pri vedjih narodih v avstrij-
skem delu monarhije. Slovens¢ina ni bila u¢ni jezik univerzitetnega Studija,

2 Mitchell G. Ash in Jan Surman, »The Nationalization of Scientitic I\'nm\'lcdgc in Ninete-
enth-Century Central Europe: An Introduction«, v 7he Nationalization of Scientific Knowledge in
the Habsburg Empire, 1848-1918, ur. Mitchell G. Ash in Jan Surman (Houndmills: Palgrave Mac-
millan, 2012).

3 Jan Surman, »Science and Its Publics: Incernationality and National Languages in Cencral Euro-
pe«, v The Nationalization of Scientific Knowledge in the Habsburg Empire, 18481918, ur. Mitchell G.
Ashin Jan Surman (Houndmills: Palgrave Macmillan, 2012), 46-47.
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znanstvena drustva so bila ustanovljena z nekajdesetletno zamudo za ¢eskimi
ali poljskimi vzori. Slovenci tudi niso imeli drZavne tradicije kot Ceska ali
Poljska, ravno zato pa je ze v habsburskem obdobju med Slovenci prevladal
model oblikovanja naroda, ki je temeljil na posebnosti lastnega jezika (»kul-
turnation«). Po 1. svetovni vojni in oblikovanju novih slovanskih drzav v
osrednji Evropi je krepitev vloge lastnega jezika v znanosti pomenila, da so
domace znanstvene revije praviloma objavljale le $e v nacionalnem jeziku, za
ohranjanje stika z akademskim svetom pa so morali znanstveniki objavljati v
tujem jeziku v tujini.

Razvoj slovenskega jezika na akademskem nivoju je dobil zagon po
avstrijski reformi visokosolskega $tudija leta 1849. Oblast je hotela z ustano-
vitvijo slovanskih stolic za jezike, ki dotlej $e niso bili povzdignjeni na to ra-
ven, na univerzi na Dunaju okrepiti mo¢ osrednje drzavne oblasti in utrditi
pripadnost drugih narodov monarhiji. Za prva profesorja na univerzi na Du-
naju sta bila zato imenovana drzavi lojalna Franc Miklosi¢ in Jan Kollar. Toda
to, kar je drzava ocenjevala kot nujno potrebno za uravnotezen drzavni razvoj,
je hodilo z roko v roki s cilji ustvarjalcev narodnih programov. Miklosi¢ in
Kollar sta tako za drzavno oblast postala osrednji osebnosti pri dolo¢anju dr-
zavne pravne terminologije v teh jezikih, za slovensko in slovasko narodno
gibanje pa pomembni in vsega spostovanja vredni osebnosti. Terminolosko
poenotenje in jezikoslovna unifikacija, ki ju je podpirala drzavna oblast, sta
dolgoro¢no prispevala k temu, da so se zacele po Solski reformi oblikovati na
temelju enotnega jezika enovitej$e skupnosti.* Znanstveniki pa so zaceli Ze te-
daj jezikovno-kulturne oznake, ki so jih lo¢evale od drugih, pripisovati tudi
pomembnim osebnostim iz preteklosti od renesanse dalje.

Sobivanje slovenskega in nemskega

na kulturni sceni do leta 1918
Slovenci so v kulturnem razvoju delili usodo z drugimi narodi Avstrije in
moznosti, ki so se ponujale, $e kar uspesno izkoris¢ali. Kot je bilo Ze omenje-
no, se pri utemeljevanju zahtev za svoje pravice niso mogli sklicevati na poli-
ti¢no preteklost in so zato tem bolj mo¢no izpostavljali narodne pravice, iz-
hajajoce (tudi) iz Zelje po enakopravnosti slovens¢ine z drugimi jeziki. Ko je
ta po reformi srednjega $olstva postala izbirni predmet na gimnazijah, so se
vsi bodo¢i slovenski izobrazenci udili po istem uénem naértu. Po osnovnosol-

4 Johannes lkichtingcn » Staatsnation’, ,Kulturnation, ,Nationalstaat: The Role of National Poli-
tics in the Advancement of Science and Scllolarship in Austria from 1848 to 1938«,v The Nationa-
lization of Scientific Knowledge in the Habsburg Empire, 18481918, ur. Mitchell G. Ash in Jan Surman
(Houndmills: Palgrave Macmillan, 2012), 67-68.
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ski reformi leta 1869 se je naglo dvigal delez pismenih Slovencev, potencialnih
bralcev knjig. Po ustanavljanju slovenskih kulturnih in znanstvenih drustev
pa je zacelo narascati tudi $tevilo slovenskih znanstvenih knjig, ki so sicer do-
stikrat bolehale zaradi pomanjkanja kriti¢nosti. Zlasti v humanisti¢nih vedah
so kulturno ustvarjalnost na tleh danasnje Slovenije ocenjevali izrazito sko-
zi spekter nacionalnoemancipacijskega dejavnika in dokazovanja zrelosti slo-
venskega naroda, manj pa z vidika muzam ustreznejsih kriterijev, ki uposte-
vajo tudi druge dejavnike. Toda mitsko poseganje v preteklost in ocenjevanje
»nasega« skozi o¢i slovenstva ni bila nikakr$na slovenska posebnost, temve¢
otrok svoje dobe, ki se bori, da bi ga starejsi priznali za enakovrednega.

Slovenski izobrazenci so bili sredi 19. stoletja $e izrazito vpeti v dvoje kul-
turnih prostorov, v slovenskega in nemskega. Solali so se v nemskem jeziku,
brali ve¢inoma nemske ¢asopise in knjige v nems¢ini ter najveckrat obiskovali
gledaliske predstave v nemskem jeziku. Toda ob tem se jih je velik del kot do-
daten predmet na gimnazijah u¢il tudi slovens¢ino, zacel prebirati slovenske
asopise, ki so zaleli redneje izhajati od sedemdesetih let dalje, in po ustano-
vitvi ¢italnic in osrednjih slovenskih kulturnih drustev (Drustva sv. Mohorja
leta 1853, Slovenske matice leta 1864, Dramati¢nega drustva leta 1866, Glasbe-
ne matice leta 1872 itd.) vse bolj posegati po slovenskih knjigah in redno zaha-
jati na kulturne prireditve v slovenskem jeziku.

Eden prvih slovenskih humoristov Jakob Alesovec je gimnazijske klopi
zulil desetletje pred ustanovitvijo pomembnejsih slovenskih kulturnih drus-
tev (rojen je bil leta 1842). Njegov prvi stik s slovensko kulturno ustvarjalnost-
jo je bil precej Sokanten, saj se z njo v ¢asu $olanja skorajda ni srecal in je, kot
Stevilni Slovenci njegove generacije, v druzbi izobrazencev uporabljal nems¢i-
no. Ko je bil nekega poletja na obisku pri zupniku Lovru Pintarju, ga je ta
vprasal: »Ali govorite nemski rajsi in lagje kot slovenski?« Ale$ovcu je bilo zelo
nerodno, ker ni poznal dotedanje sicer skromne bere slovenske literature, in
Sele na obisku pri Lovru Pintarju se je seznanil z druga¢no literaturo od tis-
te, ki se jo je uéil v $oli. »Kaj pa sem prej vedel o Slovanib, kaj celo o slovenskih
pesnikih in pisateljib! Kar sram me je bilo, ko me je povpraseval gospod Zupnik,
Ce Ze kaj vem o tem in onem, pa mu nisem mogel nic povedati,« je kasneje zapi-
sal Alesovec.’

V naslednjih desetletjih, v obdobju hudih nacionalnih trenj med Slo-
venci in Nemci, so postajale meje med nacionalno (slovensko) in nenacional-
no (predvsem nemsko) kulturo vse bolj ostre. Odlo¢no in Ze na dale¢ vidno

5 Jakob Alesovec, Kako sem se jaz likal: povest ;\'//)1'3/1;\'/{3@1 trpina (L]'qu;\ll;l: Presernova druzba, 1973),
k . &

201—-202.
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manifestiranje pripadnosti zgolj enemu kulturnemu krogu se je zahtevalo kot
znak pripadnosti enemu narodu, to pa je hkrati izklju¢evalo vse druga¢no,
zlasti kulturo politi¢nih nasprotnikov. Prostora za izrazanje pripadnosti kul-
turnim vrednotam razli¢nih narodov je bilo bolj malo, tak$na osebnost, tako
na slovenski kot na nemski strani, pa je tvegala, da bo oznac¢ena za narodnega
renegata oziroma odpadnika.’ Slovenci naj bi v Ljubljani obiskovali predvsem
predstave slovenskega gledalis¢a, hodili na koncerte v organizaciji Glasbene
matice, Nemci pa naj bi obiskovali predstave nemskega gledalis¢a, hodili na
prireditve Filharmoni¢ne druzbe, pri prebiranju knjig pa ostajali omejeni na
nemski jezik. Toda tako izrazite dvojnosti je bilo dejansko bolj malo.

Ernestina Jelovskova, h¢i velikega slovenskega pesnika in avtorja sloven-
ske himne Franceta Preserna, je v letih 1875 in 1876 pisala spomine na o¢eta in
jih sprva napisala v nems¢ini.

Da sem pz’m/a takrat po nemski, temu, mislim, se pac ne bode cudil noben mjﬂé,
ce pomisli, da sem hodila v nemske sole, s stirinajstimi leti ostavila rojstno mesto in
odsihdob obcevala z ljudmi samo po nemski. Poleg tega sem Zivela le med Nemci ter
mi je bilo nemsko ctivo v obilici na mzpo/ago, docim nisem imela, al, dmjxet let slo-
venske knjigf vrokah. Danes pisem labko tudi v svojem materinem ]’ezz’ku,

se je leta 1903, ko je iz3el slovenski prevod Spominov na Preserna, opraviceva-
la Ernestina Jelovskova.”

Zalozniska dejavnost oziroma publikacije v slovenskem jeziku so naj-
boljsi pokazatelj hitrega razvoja slovenske kulturne ustvarjalnosti. Ker je delez
nepismenih med Slovenci pred 1. svetovno vojno padel na dobro desetino pre-
bivalstva, je povprasevanje po knjigi naglo nara$¢alo. Za SirSe mnozice je naj-
ve¢ tiskala Druzba sv. Mohorja, ki je pred vojno dosegla neponovljivo $tevi-
lo 90.000 ¢lanov oziroma naro¢nikov letne zbirke knjig. Slovenska matica je
poskusala zadovoljiti okus zahtevnejsih bralcev, revija Ljubljanski zvon pa je
postala ogledalo slovenskih kulturnih uspehov na vseh podro¢jih. Mreza kn-
jiznic je ze dosegla tudi manjse slovenske kraje in tako kot Ernestini Jelovsko-
vi tudi drugim Slovencem dostopnost do slovenskih knjig ni ve¢ predstavljala
tezave. Zalozbe so skusale izdati ¢im ve¢ izvirnih slovenskih del, a imele tudi
ze zasnovane zbirke prevodnih del. Slovensko gledalis¢e oziroma Dramati¢no
drustvo si je zadalo nalogo izvajati gledaliske predstave v slovenskem jeziku
in izdajati zbirko dramskih del, s katerimi naj bi spodbudili razvoj slovenske
dramatike. Toda sprva so prevladovali prevodi nemskih in ¢eskih veseloiger

6 lgol' Grdina, »Dozivljanje Nemcevin nemske kulcure pri slovenskih razumnikih od pms\'ctlicw
stvado modcl'nc«,Zg{///{;r/m(’/ casopis 47,5t. 1 (1993): 66.

“rnestina Jelovskova, Spomini na Preserna (Ljubljana: L. Schwentner, 1903), V.
I lovsk § P, (Ljublj L. Scl 903), V
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in lahkotnih operet, delez izvirno slovenskih del pa je le pocasi narascal. Po
zahtevnejSem programu je zacelo slovensko gledalis¢e posegati od selitve v
novo stavbo dezelnega gledalis¢a leta 1892 dalje, toda $e vedno so prevlado-
vala dela, v izvirniku pisana v drugih jezikih. Se o¢itnej$a naslonitev na tuje
mod¢i je bila vidna v delovanju Glasbene matice, kjer so dolgo igrali pomemb-
ne vloge v Ljubljani Zivedi ¢eski umetniki.

Opredelitev za eno kulturo je bila pred 1. svetovno vojno za izobrazence
na Slovenskem samoumevna. Vse izrazitej$e lo¢evanje na nemsko in slovensko
se je zaostrovalo ob priblizevanju vojne, z zatetkom vojne pa je doseglo najvis-
jo tocko. Nekatere pomembnejse slovenske kulturne ustanove so zamrle zara-
di idejno-politi¢nih sporov med slovenskimi klerikalci in liberalci Ze pred voj-
no, nekatere druge je kot »slovanofilske« zac¢asno ukinila avstrijska oblast na
zaletku vojne. Toda ¢eprav se je velik del Slovencev poistovetil s slovenskim
jezikom in kulturnimi ustanovami, ki so delovale v tem jeziku, to ne pomeni,
da ni vedel, kaj se dogaja ali da ni imel stika s kulturno ustvarjalnostjo v dru-
gih jezikih, zlasti z » osovrazeno« nemsko kulturo.

Ob slovenskih so namre¢ kulturno podobo Ljubljane in nekaterih dru-
gih ve¢jih mest na Slovenskem oblikovala zlasti nemska kulturna drustva, v
obalnih mestih pa seveda predvsem italijanska. V Ljubljani je poleg slovenske-
ga delovalo $e nemsko gledalis¢e, v $irsi evropski glasbeni svet pa je glas Ljub-
ljane in Kranjske ponesla zlasti Filharmoni¢na druzba. Prevlada nems¢ine je
bila izrazita v $olskem sistemu od srednje stopnje dalje, kamor se je slovensci-
nale s tezavo prebijala in si ob glasnih zahtevah vecine slovenskih intelektual-
cev izborila le nekaj koncesij. Tudi tistim pomembnim osebam, ki niso imele
predsodkov do slovenske kulture, le-ta ni bila ravno znana. Cesar Franc Jozef
je npr. aprila 1902 ob sprejemu novoimenovanega profesorja za slovenski jezik
na univerzi v Gradcu Matija Murka neprijetno presenetil z oceno, ki jo je po-
bral iz Slovencem nenaklonjenih oblastnih krogov, da naj bi bila slovens¢ina
$e dokaj zaostal jezik. Verjetno pa je bil enako presenecen tudi cesar sam, ko je
slisal Murkov odgovor, »da ima slovenstina célo biblijo in prvo slovnico iz iste-
ga stoletja kot nemstina«.

Izganjanje nemskega iz kulturne scene po letu 1918
Spori med Slovenci in Nemci ter med njihovimi kulturnimi ustanovami so se
nadaljevali tudi po 1. svetovni vojni, le da so v novi Kraljevini Stbov, Hrvatov
in Slovencev odlo¢ilno besedo prevzeli Slovenci. Slovenizacija $olstva, v kate-
rem sta nems¢ina in slovens$¢ina zamenjali vlogi, ter prevzem nemskih kultur-

8 Matija Murko, Spomini (Ljubljana: Slovenska matica, 1951), 130.
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nih ustanov v slovenske roke (nemskih gledalis¢, Filharmoni¢ne druzbe, ka-
zinskih drustev itd.) je zaznamovala kulturno sceno prvih povojnih let.”

Tudi izbor programa naj bi pokazal, kdo je novi gospodar v hisi. Bivse
nemsko gledali$¢e so po vojni februarja 1919 odprli z dramo Josipa Jurcica Tu-
gomer, ki prikazuje usodo polabskih Slovanov v 10. stoletju, ko so si jih podjar-
mili Germani. Reziser predstave Hinko Nudi¢ je zapisal, da ga je pri delu, ki
ga je bilo v Avstriji prepovedano uprizarjati, »tembolj mikala njena prva upri-
zoritev ravno v tem gledalistu, ki je doslej sluzilo Tugomerjevim preganjalcem
in germanizaciji Slovencev«." Zadniji glasbeni ravnatelj Filharmoni¢ne druz-
be Hans Gerstner pa je o ukinjanju druzbe v prvem povojnem letu zapisal,
da je bilo njeno delovanje onemogo¢eno tudi z argumentacijo, »da druzba
samo deli isto usodo z Glasbeno matico, ki jo je pred casom razpustila avstrij-
ska vlada<«." Pri zavratanju vsega, kar ima opraviti z nemsko kulturo, je eno
najbolj netolerantnih izjav izrekel Anton Lajovic, ki je bil zadolzen ravno za
likvidacijo Filharmoni¢ne druzbe. Tak$na ustanova naj bi bila nepotrebna,
saj sta bili po njegovem mnenju »Beethovnova in Bachova glasba za Sloven-
ce strup<<.”

Kljub vsemu pa obra¢un z nemskimi kulturnimi ustanovami ni vodil v
popolno izolacijo slovenske kulturne scene od tujih kulturnih vplivov. Pri ob-
likovanju nove kulturne podobe se ni bilo mogoce zateci predvsem k izvirnim
slovenskim delom, saj teh enostavno ni bilo dovolj, da bi prevladale v knjiz-
ni produkeciji, v gledaliskem ali glasbenem repertoarju. Kulturna izmenjava se
je usmerila v iskanje stikov z drugimi v novi drzavi in h kulturi drugih naro-
dov, zlasti k francoski in angleski. Vendar se nemskim vplivom Slovenci nika-
kor niso mogli izogniti. Ko je prosvetno ministrstvo iz Beograda v gimnazij-
skih u¢nih naértih zamenjalo nemséino s francos¢ino, so imeli v slovenskem
delu drzave do tega precej$nje pomisleke. Dejstvo, da je bila ve¢ina strokovne
literature v slovenskih knjiznicah v nemskem jeziku, vsekakor ni moglo biti
vzrok za navdu$enje nad tovrstnim ukrepom. Pa tudi prva temeljita statisti¢-
na analiza branosti knjig na Slovenskem, ki jo je leta 1931 naredila Knjiznica
Delavske zbornice v Ljubljani, je pokazala, da se sobivanje skozi stoletja obli-
kovanih kulturnih vplivov ne da izni¢iti s politi¢nimi dejanji. Analiza branih

9 Vee o tem: Ervin Dolenc, »Deavstrizacija v policiki, upravi in kuleuri v Sloveniji«, v Slovensko-
-avstrijski odnosi v 20. stoletju = Slowenisch-dsterreichische Bezichungen in 20. Jabrbundert, ur. Dusan
Necak in dr., (Ljubljana: Oddelek za /,god()\'ilm Filozotske fakultete, 2004).

10 Hinko Nucic, lgralceva kronika 111 (Ljubljana: Mesto gledalisce ljubljansko, 1964), 74.

11 Primoz Kuret, Ljubljanska filharmonicna driuzba: 1794-1919: kronika ljubljanskega glasbenega Zivljenja v
;»/0/4'{//1 mescanov in 7'('1'(///1(,'('/ '\/lelbljdll‘d: Nova revija, 2005), 446.

12 Op.cit., 451.
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del je pokazala, da je Se vedno prevladovalo prebiranje del v nemskem jeziku,
da pa mu je slovens$¢ina — zaradi vse ve¢ domacih izvirnih del, pa tudi zara-
di vse ved¢jega Stevila prevodov svetovnih uspesnic v slovens$éino — Ze uspesno
sledila in nakazovala, da je le $e vprasanje ¢asa, ko bodo Slovenke in Slovenci
vedino tistega, kar bi Zeleli brati, prebirali v maternem jeziku. Malo pa so Slo-
venci posegali po stbohrvaskih delih, k ¢emur je precej pripomogla druga¢-
na in vedini bralcev nerazumljiva pisava cirilica. Najbolj brani tuji avtorji so
bili Edgar Wallace, Zane Grey, Jack London, Karl May, Knut Hamsun, John
Galsworthy itd. — ve¢ino njihovih del pa so Slovenci brali v nemskem jeziku!”

Zapiranja kulturne ustvarjalnosti zgolj v nacionalne okvire tako de-
jansko nikoli ni bilo. Le v izrazito politi¢no zaostrenih razmerah je prihaja-
lo do enostranskih naslonitev na te ali one vplive, nikakor pa ne do izoliranja
od vseh zunanjih vplivov. Do ponovnega zaostrovanja stali$¢a do kulturne-
ga sodelovanja z nemskim svetom je npr. vnovi¢ prislo pred 2. svetovno vojno,
ko so Slovenci ze ¢utili pritisk nacisti¢cne Nemc¢ije in fasisti¢ne Italije. France
Koblar, eden od urednikov Radia Ljubljana (ki je zacel oddajati leta 1928), je
npr. v spominih zapisal, da so iz oddajanja na radijskih valovih izklju¢ili vso
nemsko in italijansko glasbo ter oddajali zgolj slovansko, francosko in angle-

sko glasbo.™

Izganjanje nemskega iz znanstvene literature
Poudarjanje lastnega jezika in kulture v preteklosti se je, kot je bilo Ze omen-
jeno, zalelo Ze v avstrijski dobi. Se izraziteje je postalo po ustanovitvi novih
slovanskih drzav v srednji Evropi po 1. svetovni vojni. Znanstvene revije so se
zacele ve¢inoma omejevati na nacionalne jezike, za komuniciranje z akadem-
sko javnostjo v tujini pa so znanstveniki objavljali v drugih drzavah v drugih
jezikih. Pomen nacionalnega je bil vse pomembnejsi Ze pri ve¢jih narodih, pri
manjsih, kot so Slovenci, pa Se posebe;j. Casopis za slovenski jezik, knjiZevnost
in zgodovino, ki je zalel izhajati leta 1919, je Ze s svojim imenom poudaril, v
katero smer naj bi $lo raziskovanje preteklosti v znanstveni reviji, katere osred-
nji sodelavci so postali profesorji s Filozofske fakultete istega leta ustanovlje-
ne Univerze v Ljubljani.

Raziskovanje kulturne preteklosti na tleh danasnje Slovenije se je tako
ze vnaprej zavestno omejilo le na del preteklosti. Za starej$a obdobja, ko slo-
ven$éina $e ni bila pomemben jezik kulturne ustvarjalnosti, je bil kriterij le
nekoliko $irsi, a se je velikemu delu za nazaj pripisala oznaka »slovenskosti«.

13 /’rzm(7////1;‘/)51'('[1/(;@z odseka Delavske zbornice v Ljubljani za leta 1926-1931 (Ljubljana: Delavska zborni-
ca, 19;1) 14-18.

14 France Kob]ar,/lfi/g/ obracun (1 .jqumm: Slovenska matica, 1976), 162.
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Za obdobje nacionalnih nasprotij od sredine 19. stoletja pa se je raziskovalna
dejavnost vse bolj omejevala le na njen slovenski del in pri tem (bolj ali manj
zavestno) zapostavila ali zamol¢ala vse tisto, kar je potekalo v drugih jezikih
in bilo konkurenca slovenskim kulturnim ustvarjalcem. Tak$no usmerjanje
raziskovalne dejavnosti se je nato vleklo $e dale¢ v naslednja desetletja, saj mu
je nov zanos dala 2. svetovna vojna, ki je le $e okrepila nasprotovanje omenjan-
ju nemske prisotnosti na slovenskih tleh v preteklosti.

Omejevanje zgolj na slovensko plat medalje je bilo izrazito pri razisko-
vanju gledaliske preteklosti. Najplodovitejsi raziskovalec te dejavnosti Dusan
Moravec se je Ze vnaprej zavestno omejil le na slovensko gledalis¢e in to zapisal
tudi v naslovu knjige Slovensko gledalisée Cankarjeve dobe (1892—1918).” Tudi
pri manj ambicioznih delih, kot je bil npr. katalog ob razstavi Pokrajinskega
muzeja Ptuj Prujsko gledalisce 1786-1958, so bile zatetnim letom, ko je v mes-
tu delovalo le nemsko gledalis¢e, odmerjene le tri uvodne strani, vse ostalo pa
je bilo namenjeno slovenskim predstavam na Ptuju. Tudi v seznamu predstav
pred 1. svetovno vojno na koncu kataloga, ko so na Ptuju pripravljali tako slo-
venske kot nemske predstave, lahko najdemo le uprizorjena slovenska dela.* S
tem je avtorica le sledila modelu, ki so ga ob izdaji Repertoarja slovenskih gle-
dalis¢ leta 1967 vzpostavili Ze sodelavci Slovenskega gledaliskega muzeja. Ka-
kor je razvidno Ze iz naslova, zajema obsezen seznam za ¢as do leta 1918, ko so
v vedjih mestih na Slovenskem poleg slovenskih delovala $e nemska gledalis-
¢a, le podatke o predstavah v slovenskem jeziku.”

Pisci, ki so se lotevali pisanja preglednih del o gledaliski preteklosti na
Slovenskem, so tako imeli na voljo le literaturo, ki se je omejevala na orise slo-
venske gledaliske preteklosti, preostala pa je bila omenjena zgolj mimogrede.
Zato se ne gre ¢uditi zapisom, da so obdobja, ko je v Ljubljani delovalo zgolj
gledali$¢e v nemskem jeziku, denimo v ¢asu, ko je v gledali$¢e hodil France
Preseren, v tovrstnih delih oznaéena kot desetletja zastoja."

Enak vzorec lahko najdemo tudi pri orisu razvoja nekaterih drugih kul-
turnih dejavnostih na Slovenskem. Pri orisu ¢asnikarstva se je Fran Vatovec
zavestno odlodil le za Slovenski casnik 1557-1843. Zato je pa¢ na Slovenskem
najdlje izhajajo¢emu ¢asopisu Laibacher Zeitungu v monografiji posve¢en en
odstavek, prvemu slovenskemu ¢asopisu, nekaj ve¢ kot dve leti izhajajo¢im

15 Dusan Moravee, Slovensko gledalisce Cankarjeve dobe (1892—1918) (Ljubljana: Cankarjeva zalozba,
1974).
16 Irena Mavri¢, Prujsko gledalisce: 1786-1958 (Pruj: Pokrajinski muzej, 1988).

17 RL’/)L‘?'ZMZ?'.\'/()['L’/l.\'K’//?L(//L’//zI//.\!L: (Ljublj;um: Slovenski glcduliéki muzej, 1967).
18 Glejnpr.: Vasja Predan, Shovenska dramska gledalisca: kratek oris (Ljubljana: Mestno gledalisee ljubl-
jansko. 1996); Stefan Vevar, .\‘/01'L’//A‘K’Lig/('/ﬂl//ﬁsfn1/70/ (Ljubljana: DZS, 1998).
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Vodnikovim Lublanskim novicam, pa skorajda sto strani. Poglavje, ko ni v
Ljubljani redno izhajal noben ¢asopis v slovenskem jeziku, nosi naslov 7 zu-
Jjem zavetju in Ze s tem nakazuje, da naj nekdanji ljubljanski ¢asopisi ne bi bili
»nasi«, ker so izhajali v »napaénem« jeziku.”

Zgodovina glasbene umetnosti na Slovenskem Dragotina Cvetka v treh
zvezkih ne odstopa od orisane sheme. V drugem zvezku odmerja dosti pros-
tora delovanju Filharmoni¢ne druzbe v prvi polovici 19. stoletja. V tretjem
zvezku, v katerem opisuje glasbeno dogajanje od revolucije 1848 do 1. svetov-
ne vojne, pa je stopil oris delovanja filharmoni¢ne druzba v senco veliko ob-
seznej$im opisom glasbenega delovanja ¢italnic, Dramati¢nega drustva, Glas-
bene matice in drugih slovenskih drustev. Filharmoni¢na druzba je bila
omenjena vec¢inoma le $e v kontekstu slovensko-nemske lo¢nice v glasbeni de-
javnosti, kot ustanova, ki ovira $e hitrejsi razvoj slovenske glasbene ustvarjal-
nosti. Nacionalna nasprotja so bila npr. izpostavljena tudi pri primerjavi kon-
certnih programov Glasbene matice in Filharmoni¢ne druzbe, pri ¢emer naj
bi bil »poudarck slovenskih koncertov na slovenskib in slovanskih, nemskib pa
na nemskih avtorjih«.*

Podobno sporotilo, da je bilo vse, kar ni potekalo v slovenskem jeziku,
Slovencem tuje, so bralcu sporocale tudi pregledne zgodovine slovenskega na-
roda ali zgodovine slovenskega slovstva in s tem miselnim vzorcem so se Slo-
venci sre¢evali v letih svojega Solanja. Prevladujo¢i pogled na kulturno pre-
teklost na Slovenskem nam morda najnazorneje pokaze obsezna Zgodovina
Slovencev, izdana leta 1979. Povzela je vzorec iz prevladujoce literature in ga v
naslednjih desetletjih presajala med svoje $tevilne bralce. V poglavjih o kultu-
ri v opisih za ¢as do 19. stoletja najdemo jasne zapise, da je dejavnost ve¢inoma
potekala v nemskem jeziku, nato pa sledi rez in za drugo polovico 19. stoletja
najdemo le orise slovenskega kulturnega razvoja,” dotlej prevladujo¢e nemsko
pa kot da se je izgubilo neznano kam.

Monografija o Filharmoni¢ni druzbi v Ljubljani
odpira druga¢ne poglede
Bolj uravnotezen pogled na politi¢no, gospodarsko in kulturno preteklost na
slovenskih tleh je spodbudilo vedje zanimanje za srednjeevropski prostor po
padcu Zelezne zavese in komunisti¢nih rezimov v vzhodni Evropi. Po osamo-
svojitvi Slovenije in njenem iskanju poti v evropske integracijske procese so

19 Fran Vacovec, Slovenski casnik 1557—1843 (Maribor: Zalozba Obzorja, 1961).

20 Dragotin (:\'ctl\'o,Zg(///m'/7/‘13/(1,\'/16//6 umetnosti na Slovenskem 111 (Ljubljana: Drzavna zalozba Slove-
nije, 1960), 334.

21 Zdenko (:cpic ctal. ur., Zgodovina Slovence (Ljubljana: Cankarjevazalozba, 1979), s22-526.
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postali aktualnej$i premisleki o tem, kaj smo s tem prostorom Ze od nekdaj
imeli skupnega. Napa¢no bi bilo trditi, da je odstiranje druga¢nih pogledov
na preteklost zgolj posledica politi¢nih pretresov v tem delu Evrope, saj so si
raziskovalci ta vprasanja zastavljali Ze prej. Prva dela Janeza Cvirna o nemski
politiki na slovenskem Stajerskem ali prve objave Primoza Kureta o Filhar-
moni¢ni druzbi so bila npr. objavljena/e Ze pred politi¢nim prevratom v zacet-
ku devetdesetih let 20. stoletja, a se je po prevratu za tovrstne raziskave poka-
zalo ve¢je zanimanje. Med iskanjem tistih osebnosti, dogodkov in procesov,
ki so nakazovali duhovno povezanost Evropejcev, so se na Slovenskem razis-
kave raztegnile tudi na dotlej zapostavljene tematike, pri tem pa se seveda ni
dalo izogniti reinterpretaciji dotedanjih vzorcev. Nekateri so ta vprasanja za-
Celi raziskovati na novo, nekateri pa so le $e poglobili Ze pred politi¢nim pre-
lomom zaceto znanstveno delo.

Med slednje sodi tudi Primoz Kuret, ki je dolgoletno raziskovanje naj-
starej$ega glasbenega drustva v Avstriji kronal leta 2005 z monumentalno mo-
nografijo o Filharmoni¢ni druzbi. Nikakor ni $lo sicer za prvo delo, ki bi tej
glasbeni ustanovi namenjalo ve¢ prostora, saj jo je v svoji Zgodovini glasbene
umetnosti na Slovenskem opisoval Ze Dragotin Cvetko. Kuretova monografi-
ja tudi ni bila prva o filharmoniji na slovenskih tleh, toda prej$nje so bile bolj
ali manj pisane z vidika »nacionaliziranega« pogleda na preteklost. To nam
npr. ponazori ze naslov leta 1988 izdane monografije Ivana Klemencica S/o-
venska filharmonija in njene predbodnice. Filharmoni¢na druZba je bila torej
v tem kontekstu postavljena kot ena od tistih ustanov, ki vodijo h kon¢nemu
cilju, ustanovitvi Slovenske filharmonije.

Pristop v Kuretovi knjigi je povsem drugac¢en. Njegovo prvotno vpra-
$anje nikakor ni slovensko ali nemsko, ¢eprav se tem odnosom ne izogiba.
Pravzaprav nam poudarek pri obravnavi ljubljanske Filharmoni¢ne druzbe
v podnaslovu nakaze Ze avtor sam: kronika ljubljanskega glasbenega Zivljen-
Jja v stoletju meséanov in revolucij. Gre torej za glasbeno Zivljenje v Ljubljani, za
Opis ustanove, prvenstveno namenjene mescanskemu sloju, in gre za opis de-
lovanja ustanove, ki je morala nestetokrat prilagajati delovanje naglo se spre-
minjajo¢im druzbeno-politiénim spremembam, dokler niso le-te pripeljale
do njene ukinitve po 1. svetovni vojni.

Kuretov temeljni cilj je bil prikaz delovanja Filharmoni¢ne druzbe. Os-
tali vzporedni dejavniki, druzbeni, politi¢ni, nacionalni, so bili opisani toliko,
kolikor so vplivali na delovanje Filharmoni¢ne druzbe. V odnosu nacionalne-
ga, tj. nemsko-slovenskega, ustanovitev Glasbene matice kot slovenskega glas-
benega drustva ni vplivala na spremembo nacina opisovanja druzbe, ki so jo
Slovenci odtlej ve¢insko oznacevali kot nemsko in kasneje v literaturi izpo-
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stavljali zlasti to plat. V nasprotju s tem je Kuret zapisal, da so se v ¢asu, ko je
filharmonijo vodil Anton Nedvéd (1856-1883), na spored uvri¢ala tudi dela
slovanskih avtorjev. Nedvéda so tako posvojili oboji — za »svojega« sta ga
Stela oba naroda, éeprav je bil po rodu Ceh.

Vprasanje »nacionalnega« vsekakor ni tista toc¢ka, na kateri bi se avtor
ustavil, tako kot je bila pogosto navada pri opisovanju kulturne dejavnosti v
predhodnih obdobjih. Kuret je opisal delovanje Filharmoni¢ne druzbe kot
drustva ljubljanskega me$¢anstva od njegovih skromnih amaterskih zacetkov
do razvoja v eno najuglednejsih kulturnih ustanov na Kranjskem. Skozi pre-
biranje dela se sre¢ujemo s problematiko resnosti glasbene kritike, uveljavl-
janja umetniskih kriterijev pri izboru repertoarja in sodelavcev, vprasanjem
vklju¢evanja Zensk v javno Zivljenje in vloge druzbe v kulturnem vsakdanu
mes$canskega miljeja. Kulturni pomen kulturne ustanove iz preteklosti tako
nikakor ni omejen le na ocenjevanje iz zornega kota »nacionalnega«, temve¢
so vzporedno s tem v ospredje stopili vsi drugi dejavniki, ki vplivajo na delo-
vanje tovrstnih ustanov, npr. njihov pravni polozaj ali posledice politi¢ne in
gospodarske krize na njihovo delovanje. Predvsem pa je bilo po pomembnos-
ti pred »nacionalno« postavljeno ocenjevanje delovanja glasbenega drustva z
njemu lastnimi umetniskimi kriteriji.

Pri vklju¢evanju tiste kulturne dejavnosti, ki je v 19. stoletju na Sloven-
skem potekala v nemskem jeziku, v na$o skupno kulturno zgodovino ima
Kuretovo delo vsekakor posebno mesto. Gre za najcelovitejso, najobseznejso
in najnatan¢nej$o analizo delovanja, vloge in pomena nemske (oz. kranjske,
ki je delovala v nemskem jeziku) kulturne ustanove v ¢asu hudih nacional-
nih nasprotij 19. stoletja. Delo je svojevrsten kazipot, kako je treba preuceva-
ti umetnisko dejavnost kulturne ustanove v me$canski dobi na nacionalno
me$anem ozemlju. Pred tem prevladujo¢im (ali skorajda ekskluzivnim) na-
cionalnim notam se seveda ni mozno odpovedati, toda dodeliti jim je treba
ustrezno mesto v vrsti $tevilnih dejavnikov, med katerimi morajo posebno
tezo dobiti zlasti strokovne ocene umetniskega podro¢ja na podlagi lastnih
kriterijev. Tak$na zasnova seveda omogoca $tevilne nadaljnje primerjave s so-
rodnimi ustanovami v domac¢em in tujem okolju.

Monografija Primoza Kureta na sre¢o nikakor ni bila izjema na tem
podrodju, saj se je odkrivanje preteklosti brez bremena »nacionalnega« raz-
Sirilo na razli¢nih podro¢jih. Precej vidno je bilo npr. v odkrivanju zgodovine
¢asnikarstva na Slovenskem, kjer se je pozornost razsirila tudi na podrobnej-
$e analiziranje nemskih ¢asopisov in je v prvem desetletju novega tisocletja iz-
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$lo ve¢ tovrstnih monografij.”” Odkrivanje kulturne ustvarjalnosti na ozeml-
ju danasnje Slovenije v stoletju mes¢anov se je od slovenskih razsirilo tudi na
tiste znanstvenike ali umetnike, ki so pisali in ustvarjali v nemskem jeziku.
Nekaj let za knjigo o Filharmoni¢ni druzbi je iz$la $e znanstvena monografi-
ja o drugi pomembni nemski kulturni ustanovi v Ljubljani pred 1. svetovno
vojno, Jubilejnem gledali$¢u Franca JozZefa, ki je delovalo v letih 1911 do 1918.”
Objave novih znanstvenih del nam omogocajo, da se lahko dosti bolj kot po-
prej vzivimo v kulturni milje ljubljanskega me$¢anstva v ¢asu, ko je bilo (vsaj)
dvojezi¢no in se ni tako dosledno lo¢evalo po jezikovnih barierah, kot bi to
lahko sklepali po slovenski humanisti¢ni produkciji preteklega stoletja. Pa ce-
prav v slovenskem jeziku (zaenkrat?) $e nimamo orisane dejavnosti, ki bi do-
polnila rezultate raziskav slovenske gledaliske dejavnosti v Ljubljani v drugi
polovici 19. stoletja z gledaliskim udejstvovanjem v nemskem jeziku.

Kljub $tevilnim belim lisam postaja pogled na kulturno Zivljenje na na-
$ih tleh pestrejsi in vse manj pod vplivom enostranskih izhodi$¢ in ocen. Po-
goj za ekskluzivizem je tlakovalo 19. stoletje, ki je prineslo razdor med pripad-
niki dveh narodov, ki nista uzivala enakih pravic in sta zacela izpostavljati
medsebojne kulturne razlike. Nastalo razpoko je 20. stoletje le $e poglobilo,
v znanstveno politiko pa vneslo izrazito spodbujanje raziskovanja »nasega«
in zapostavljanja ali izlo¢anja »vaSega«. Raziskovalni rezultati z zacetka 21.
stoletja, med katerimi ima pomembno mesto monografija Primoza Kureta o
Filharmoni¢ni druzbi, o¢itno odpirajo nova obzorja, v katera naj bi bili ena-
kopravneje vkljuceni vsi, ki sta jih stoletji nasprotij odrinili na rob spomina.

22 (31(‘j npr.: Tanjd 7ig011‘ Nemsko casopisje na Slovenskem (Ljubljdn;l: Studentska zalozba, 2001); leljd
Zigon, Nemski casnik za slovenske interese  Triglav (1865-1870) (Ljubljana: Zveza zgodovinskih drus-
tev Slovenije, 2004); Marija Mojca Peternel, Cillier Wochenblatt (Zeitung): celjski nemski casopis iz leta
1848 (Cclje: Zgodovinsl\'o drustvo, 2006).

23 SandraJenko, Jubilejno gledalisce Cesarja Franca Jozefa v Ljubliani: zgodovina nastanka in razvoj nemske-
g4 odra med 1911 in lym’(l.jub]j;um: Slovenski g]cdaliski muzcj, 2014).
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Med ljubiteljstvom
in profesionalizmom
Ljublj anska Glasbena matica
po prvivojni

Natasa Cigoj Krstulovi¢, Ljubljana

rva svetovna vojna je v zapisih slovenskih muzikologov pojmovana kot

se¢i$ée glasbene zgodovine na Slovenskem, kot prelomnica, ki je po nje-

nem koncu v novi drzavni skupnosti z vidika pogojev za glasbeno delo
prinesla slovenski glasbi nove razvojne spodbude.” Kljub prelomnim dogod-
kom v ¢asu za Slovence usodnih politi¢nih dogajanj ter vitalnih idejnih in
umetni$kih tokov je najve¢je slovensko glasbeno drustvo — Glasbena matica
(odslej GM) — v svojem programu obdrzalo bistvene smernice, zastavljene Ze
ob ustanovitvi leta 1872. Zavzemanje za slovensko glasbo je tudi po prvi vojni
ostalo bistveni cilj delovanja drustva.” Z ustanovitvijo konservatorija leta 1919
je odbor GM sicer izpolnil najpomembnejsi cilj, a je kljub organizacijskim te-
meljem, ki so omogocali razra§c¢anje poklicnega ukvarjanja z glasbo in profe-
sionalizacijo glasbenega dela, ohranil ljubiteljstvo kot temeljo normo svojega
delovanja. Ker je dru$tvo zaradi svoje raznovrstne in relativno obsezne glasbe-
no-izobrazevalne, zalozniske in koncertne dejavnosti (3¢ vedno) imelo vpliv-
no vlogo v slovenski glasbi, je dobilo ljubiteljstvo kot pomemben aktivacijski
vzorec in spodbuda njeni dejavnosti s¢asoma zaviralno vlogo na sam umet-
niski razvoj.

I Predstavitev slovenske glasbene preceklosti v eemeljnem (splosnem) slovenskem glasbeno-zgo-
dovinskem pregledu Dragotina Cvetka Zgodovina glasbene umetnosii na Slovenskem sc konca prav
s prvo vojno, v kasneje izdanem zgoscenem prikazu Swletja slovenske glashe pa je Cvetko obdobje
med za¢etkom prvein koncem d ruge svetovne vojne, prikazgmo v pogluv]u N;Istop in razvoj mo-
dernih stilnih s‘mu‘i oznacil kot »novo razvojno obdobje«. Prim. Dragotin Cvetko, Swletja sloven-
ske glasbe (Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1964), 265.

2 Po prvivojnise je odbor GM poleg slovenske zavzel se za glasbo ostalih slovanskih narodov, zlasti
za glasbo narodov skupne drzavne zveze, za hrvasko in sxbsl\o glasbo. Vleta 1921 sprejetih pravilih
je zapisal: » Namen drustva je gojiti glasbo, zlasti glasbo juznih 5/01;7;/01, « Gl. Pravila.
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Nasprotje med amaterizmom in profesionalizmom je kot klju¢ni problem
razvoja slovenske glasbe v obdobju med obema vojnama izpostavil tudi Pri-
moz Kuret. V knjigi Umetnik in druzba: slovenska glasbena misel po prvi voj-
ni je zapisal:

V éasu, ki pomeni kzpmjf mrvmjﬂ/m'b sil v literaturi in likovni umetnosti, Je g[ﬂs—
ba spet zaostala zaradi nerazumevanja, nfsposobnoxlz’ in ])rfmajbne osvescenosti
vodilnib slovenskib glashenikov. Nadaljevala se je tista teznja, ki jo poznamo ze
izpred vojne, ki je poudarjala amaterizem in njegovo vrednost. Tako se je sloven-
ska glasba gibala med profesionalizmom in amaterizmom, pri cemer ji je dal pecar
prav amaterizem. Dub amaterizma, ki gaje Glasbena matica goji/ﬂ kot p()SE/?ﬂO
vrednoto, Je prefe/ v svoje nasprotje, saj je 0n€magoﬁﬂ/ /)0&' pmfé.cianﬂ[no delo, k/jﬂb
Lﬂjozzéfvim besedam in zahtevam o potrfbnoxtz' 0/70/45[01/4;1]4 stroke. Praksa je Sla
pac svoja /agod;m pota ohmnjﬂnjﬂ prz'dobﬁmz‘h poziciji in moznosti o odloc'anju

%506{6’ S/OZ)KﬂSkt’g[ﬂS[)t’.z

Po njegovem je »duh amaterizmax, ki je od ustanovitve dalje zazna-
moval delovanje GM in z njo vso slovensko glasbo,* pridobil po prvi vojni
v pogledu razvoja glasbe drugaten pomen. V primerjavi s prvim obdobjem
drustvenega delovanja, ko so prizadevanja za napredek glasbenega dela na
narodni osnovi temeljila na njegovih najstevilénejsih nosilcih — nepoklic-
nih glasbenikih — in je imela ljubiteljska glasbena praksa pozitivno kono-
tacijo,’ je ta ob poklicni dejavnosti po prvi vojni v razvojnem pogledu vse
bolj pridobivala slabsalen pomen. Namen pri¢ujoc¢ega ¢lanka je podrobne-
je osvetliti, kako se je proces ljubiteljskega in poklicnega ukvarjanja z glas-
bo odrazal v idejah, prizadevanjih in dejanjih GM po letu 1919 na razli¢nih
podrogjih drustvenega delovanja: glasbeno-izobrazevalnem, zalozniskem
in koncertnem.

Ljubiteljstvo kot oblika mesc¢anske glasbene prakse
Ljubiteljsko ukvarjanje z glasbo, povezano z idejo glasbeno izobrazenega rasto-
¢ega srednjega sloja, je bilo ena izmed bistvenih znaéilnosti prakse evropske-
ga glasbenega prostora 19. stoletja. Hkrati z vzponom me$canstva so se razvi-
le nove oblike glasbene prakse; ob zasebnem muziciranju v domacem okviru,

3 Primoz Kuret, Umetnik in driuzba: slovenska glasbena misel po prvi vojni (Ljubljana: Drzavna zalozba
Slovenije, 1988), 71.

4 Kuretje zap]s‘al, daje GM »zdruzila vse, ki so se na Slovenskem 1/,(*1*‘11_"/‘1 i zg/(z.\‘/}// «.O p.cit., 70.

5 Ve gl. Natasa Cigoj Krstulovi¢, »Zgodovina, spomin in dedis¢ina: Prisotnost Glasbene matice

v slovenski glasbi in kulcuri do konca drugega desetletja 20. stoletja«, De musica disserenda 7, 5c. 1
(2011): 25-39.



MED LJUBITELJSTVOM IN PROFESIONALIZMOM ...

znadilnem za mes$c¢anski salon predmarénega ¢asa, se je uveljavljalo poustvar-
janje ljubiteljev na prireditvah glasbenih drustev.® Poleg druzbeno opredelje-
nih vzgibov za ljubiteljsko muziciranje, ki so spodbudili tudi pevske in in-
strumentalne nastope ljubljanskih me$¢anov na akademijah Filharmoni¢ne
druzbe (Philbarmonische Gesellschaft), se je po letu 1848 na Slovenskem razsi-
rilo $e ljubiteljsko zborovsko petje, spodbujeno s prebujenimi narodnozaved-
nimi ob¢utki. Na prireditvah ljubljanske Narodne ¢italnice so od 1861 s pet-
jem in inStrumentalno igro nastopali slovenstvu (in slovanstvu) naklonjeni
diletanti in poklicni glasbeniki.

GM, ki je poleg tedaj $e malostevilnih poklicnih glasbenikov zdruze-
vala glasbi in narodni stvari predane ljubitelje iz Ljubljane in iz drugih, s Slo-
venci poseljenih krajev avstro-ogrske monarhije, je bila ustanovljena z name-
nom napredka glasbe na narodni osnovi. Ljubljanski me§¢ani so z vpisom v to
drustvo poleg narodnozavednih ob¢utij izkazovali tudi socialno pripadnost;
¢lanstvo v tem drustvu je bilo stvar ugleda. Drustveni odbor si je ob ustano-
vitvi kot programsko vodilo zastavil spodbujanje kvantitativnega in kvalita-
tivnega napredka na vseh ravneh slovenskega glasbenega dela. Uresniceval ga
je s spodbujanjem izvirne glasbene ustvarjalnosti (natecaji) in z zaloznisko de-
javnostjo, glasbeno-izobrazevalno dejavnostjo, organiziranjem koncertne de-
javnosti. Svoja prizadevanja za $irjenje zavesti o slovenski kulturi je oprl na
tradicijo ljubiteljskega zborovskega petja, na najbolj mnozi¢no obliko narod-
nostno opredeljenega glasbenega dela, a si je obenem zastavil $e dolgoro¢ni cilj
— z ustanovitvijo konservatorija na domacih tleh zagotoviti pogoje za $iritev
poklicnega glasbenega dela.” Vitalni dejavnik za razvoj glasbenega dela na Slo-
venskem je bilo namre¢ prav izbolj$anje glasbene izobrazbe, saj je ta nepo-
sredno vplivala na ustvarjalno, poustvarjalno in recepcijsko raven, na razume-
vanje in sprejemanje glasbe. S skrbjo za napredek glasbenega izobrazevanja v
okviru mati¢ne $ole v Ljubljani (delujo¢e od 1882) in podruznic, z zaloznisko
dejavnostjo, z organizacijo koncertnega Zivljenja in z vzgajanjem koncertnega
ob¢instva je GM do zaletka 20. stoletja pripomogla k oblikovanju trdne tra-
dicije na vokalnoglasbenem podro¢ju.’

6 Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrbunderss, 2. izd., Neues Handbuch der Musikwissenschaft 6
(Laaber: Laaber Verlag, 1989), 40.

é Porocilo drustva »Glasbene matice< v Ljubljani od éasa, ko se je drustvo ustanovilo, do 3. marca 1874 (Ljub-
]];ma: Glasbena marica, 1874), 3.

8 Vee gl. Natasa Cigoj Krsculovic, »Naprej za cast rodii in domovine, naprej, navzgor — umetnost naj
Zivil«. Kratek zgodovinski oris proega obdobja delovanja Glasbene matice do ustanovitve konservatorija
(1872-1919) (1 .jqu;um: Glasbena matica, 2010).
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Ustanovitev konservatorija — vzpostavitev temeljev

za poklicno glasbeno delo

Institucionalizacija glasbenega Zivljenja se je po evropskem prostoru Sirila
solasno z nastajanjem konservatorijev v ve¢jih glasbenih sredi$¢ih Ze od za-
¢etka 19. stoletja.” Organizirana, strokovna in sistemati¢na oblika glasbe-
nega izobraZevanja je zagotavljala pridobitev $ir$ih glasbenih znanj ter teh-
ni¢no visjo raven pevskega znanja in ve$éin igranja razli¢nih in$trumentov.
Vse to je razvoj vodilo od nekdaj »univerzalnega glasbenika, ki je moral
opravljati ve¢ razli¢nih dejavnosti, k izoblikovanju posameznih glasbenih
poklicev.”

Na zacdetku 20. stoletja je odbor GM menil, da ima drustvena $ola pri-
merne strokovne temelje za formalno preoblikovanje v konservatorij. Za-
stavil si je nadrt, da postane GM »pravi konservatorij vseh Jugoslovanov<."
Prizadevanja za njegovo uresnilitev so sprva ovirale politi¢ne razmere in
kasneje prva vojna, jeseni leta 1919 pa so objavili program konservatorija.
Sola za »glasbene in§trumente« naj bi trajala $est do sedem let, enako tudi
»$ola za glasbeno teorijo«, ki je obsegala elementarno teorijo, harmonijo,
kontrapunkt in kompozicijo, »$ola za izobrazbo v solopetju za koncert in
opero« $est let, »operna Sola« ter »dramati¢na $ola« pa sta bili organizi-
rani v treh letnikih.” Namen konservatorija je razviden iz zapisa njegovega
prvega ravnatelja Hubada:

Km&ermmﬂj naj bo kulturno svetisce g/asbme, operne in dramaticne umetnosti.
Ommosvojz’, pospffujf in z vso .vkr[mostjo naj goji svojo jugos/ommko g/ﬂsbmo kul-
turo do nﬂjviﬁe popo/nostz’, ki bo mog/ﬂ tekmovati s svetovnimi kulturnimi narods.

[...] Gojz'tev n z'zobmz’emnje orkestralnib g/ﬂxbmz’kov je za obstoj n de/omnje vseh

9 Po zgledu pariskega konservatorija (Paris Conservatoire je bil ustanovljen leta 1795) so moderne
gl: stu)ouobl uuvllnu ustanove ustanavljali s¢ v drugih mestih; najprej v Pragi (1811) in na Du-
naju (1817), v Londonu so ustanovili l\'onscrvatorij leta 1823, v Milanu leta 1824, v Bl‘us]ju leca 1832,
v Leipzigu leta 1843, v Miinchnu leta 1846 in kasncje se druvod Na Dunajuje v] asbeni konserva-
torij ustanovilo Drustvo ljubiteljev glasbe ((zm//x(/mﬁ//u zl[/f\/[ﬁuz////ﬂ Spw\]c vokviru tega du-
najskega druseva delovala pevska ak: ademija, od leta 1819 do 1834 pa so v predmeenik postopoma
dod1 111 s¢ pouk ostalih instrumentov in teoreti¢ne predmete. Gl. Peter Cahn, »Conservatorics.
111, 1790-1945. 3. Germany and Centr: al E ‘urope, v The New Grove Dictionary ()//UJNL and Musi-
cians, zv. 6, ur. Stmlu Sadicin John T\ucll 2.izd. (London: Macmillian, 2001), 315-317.

10 Gl JohnRink, »The profession of music«, v Nineteenth-century music, ur. Jim Samson (Cambridge:
Cambridge University Press, 2002), 64-84.

11 Lzvestje »Glasbene Matice< v Lijubljani o 36. dyustvenem letu 1907/8 (Ljubljana: Glasbena matica, 1908), 11.

12 Matej Hubad, »Jugoslovanski konservatorij Glasbene Matice v Ljubljani«, Cerkveni glasbenik 42,

§t.7-9 (1919): 59.
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opfmz'/o, g/fda/is’kib in wojﬂfki/o orkestrov v celi ]ugoslaw]’z’ nujno potrebno, da ne

bomo vezani na z'm/mrl iz luji/) dréav”

Odbor GM se je leta 1919 v zahvali dezelni vladi za podporo jasno opre-
delil »o doslednem in nameravanem delovanju za orkestralno glasbo«," z
ustanovitvijo konservatorija pa so pridobili organizacijske temelje za izobra-
zevanje poklicnih glasbenikov, tudi bodo¢ih ¢lanov orkestralnih zdruZen;.
Dramska, operna in orkestralna $ola se je konec leta 1919 preimenovala v Ju-
goslovanski konservatorij za glasbo in igralsko umetnost, ki je na za¢etku leta
1920 pridobil pravico javnosti.”

Na 3olo in konservatorij GM, ki je takrat obsegala niZjo Stiriletno pri-
pravljalno stopnjo ter srednjo in vi§jo triletno stopnjo, se je v $olskem letu
1919/20 vpisalo skupaj ve¢ kot tiso¢ u¢encev in $tudentov. Formalno in vsebin-
sko so konservatorij preoblikovali aprila 1926, ko je njegovo financiranje ter
organizacijo prevzela drzava in je bil preimenovan v Drzavni konservatorij.'®
Takrat je GM formalno prenchala biti osrednji nosilec organizirane glasbe-
no-izobrazevalne dejavnosti, ¢eprav je konservatorij tudi poslej deloval v dru-
stveni stavbi. Hkrati z organizacijo lo¢enih izobraZevalnih ustanov so se
predrugacile izobrazevalne smernice $ole GM, ki je postala predstopnja kon-
servatorija, in konservatorija, ki je poleg srednje in vi$je v programu pridobil
tudi visoko stopnjo. Po kon¢anem ¢éetrtem razredu na $oli GM so nadarjeni
ucenci opravljali izpit za vstop v konservatorij, se pravi na srednjo stopnjo, lah-
ko pa so nadaljevali $olanje na $oli GM. V visje razrede Sole GM so se vpisova-
li predvsem ucenci, ki so se nameravali ukvarjati z glasbo ljubiteljsko, na sred-
njo stopnjo konservatorija pa tisti z ve¢jimi ambicijami.”

Konservatorij je pomenil organizacijsko in vsebinsko izhodis¢e za pro-
fesionalizacijo glasbenega dela. Lo¢evanje na ljubiteljsko in poklicno glasbeno
prakso je bilo jasno razvidno tudi iz razporeditve u¢encev po posameznih in-
strumentih na obeh ustanovah. Na $oli GM so poucevali solopetje in vse in-

13 Op.cit., 59.

14 XIV. odborova scja [Glasbene matice] dne 2. junija 1919.

) €3 Na odborovi seji GM so odlocilio napisu na izdanih spl‘i(‘c\';llih: »Glasbena matica Z'L//z/i//m// - Ju-
goslovanski konservatorij za glasho in igralsko umetnost s pravico javnosti temeljem odbora poverjenistva za uk
& J S (s , K ,
in bogocastje v Ljubljani st. 6453 z dne 5. 1. 1920<. Gl X111, odborova seja [Glasbene matice] dne 28.
prosinca 1920.

16 l)odrobncjc o vsch postopkih VvV zvezi s pod1‘2A\'ljcnjcm l\’onscr\'atm‘iju pise Cvetko Budkovic.
Prim. Cvetko Budkovie, Razvoj glasbenega solstva na Slovenskem. Od nastanka konservatorija do Aka-
//mz_z'/z' ‘Izlg/(l.\'/)/) 1919—1946 (1 ,jquann: Znanstveni institut Filozofske fakultete, 1995), 24-46.

17 Vem pogludu SO zanimivi statisticni podatki o \'pisanih ucencih na obeh ustanovah: na zac¢etku
solskegaleta 1928/29 se je nasolo GM vpisalo ve¢ kot 700 in na konservatorij vee kot 400 uc¢encey.

s Porocilo o solsken letu 1928/29 ( jubljana: Drzavni konservatorij v Ljubljani, 1929), 41.

Gl. Porocil [skern let §/29 (Ljubl Drz k Ljubl )

181



182

MUSICA ET ARTES

$trumente, vendar je bilo najve¢ zanimanja za pouk klavirja in violine, vpis na
ostale in§trumente je bil zelo skromen.” Visok delez u¢encev klavirja in violi-
ne na $oli GM simptomati¢no kaze na uveljavljenost prakse domacega muzi-
ciranja, ki se je hkrati z rastjo me$¢anstva tudi na Slovenskem trdno zasidrala.
To potrjujejo tudi izdaje zalozbe GM po letu 1919. V skladu s potrebami dru-
Stvene glasbene Sole se je v primerjavi s prej$njim obdobjem povecal delez di-
dakti¢nih izdaj, priro¢nikov in skladbic za mladino, med njimi pa je bilo naj-
ve¢ edicij namenjenih pevskemu in klavirskemu pouku.

Glasbena matica med obema vojnama:

med ljubiteljstvom in profesionalizmom

V dvajsetih in tridesetih letih 20. stoletja je GM obdrzala polozaj najvecje-
ga slovenskega glasbenega drustva. Kvantitativni kazalci njenega delovanja na
glasbenoizobrazevalnem, zalozniskem in koncertnem podrodju kazejo zavid-
ljive rezultate: njeno $olo je obiskovalo nekaj tiso¢ uéencev, od leta 1918 do
konca druge vojne je izdala nad 170 zvezkov razli¢nih skladb in u¢benikov,
organizirala nad 600 koncertov in pet odmevnih turnej dru$tvenega zbora v
Jugoslavijo, na Ceskoslovagko in Dunaj, Poljsko, v Francijo, Svico ter Bolga-
rijo.

Programske na¢rte GM so v obdobju med obema vojnama $e vedno za-
znamovali narodni in prosvetni nameni. Med naloge so zapisali: skrb za ob-
stoje¢e podruznice in ustanavljanje novih, spodbujanje izvirne ustvarjalnosti
(tiskanje in izvajanje novih del), zbiranje in izdajanje ljudskih pesmi, koncert-
no dejavnost, ustanavljanje glasbenih $ol, skrb za knjiznico ter knjigarnisko
dejavnost.” Skrb za Sirjenje in izbolj$anje glasbenega dela tistih, ki so se z
glasbo ukvarjali nepoklicno, je bila $e vedno mo¢no prisotna. Izobrazevan-
je najsirsih slojev za glasbo in o glasbi je drustvo udejanjalo z razli¢nimi de-
javnostmi. GM je spodbujala napredek glasbe drugod po Slovenskem z nad-
zorovanjem podruznic in z raznimi te¢aji.

Izpolnjevanje glasbeno-izobrazevalnih namenov je bilo v obdobju med
obema vojnama pomembno vodilo tudi na podroé¢ju koncertne dejavnosti.
Na drustvenih koncertih GM se je po prvi vojni obdrzala praksa skupnega
nastopanja ljubiteljskih in poklicnih glasbenikov, znadilna Ze za koncerte z
zaletka 19. stoletja. Ljubiteljski pevski zbor GM, $e vedno najstevilénejsi in
hkrati pomemben koncertni izvajalec, je nastopal na drustvenih koncertih

18 Tako sc je npr. v 3olskem letu 1929/30 na nizji soli GM ucilo klarinet le pet ucencey, flavto dva,
oboo en, trobento dva, pozavno pa trije ucenci. Porocilo o solskem letn 1929/30 (Ljublj;ma: Drzavni
1\’0115('1'\';1m1‘ij v Ljubljani, 1930), 35—42.

19 Prim. Pravila Glasbene matice v Ljubliani (1Ljubljana: Glasbena matica, 1921), 1-2.



MED LJUBITELJSTVOM IN PROFESIONALIZMOM ...

hkrati s poklicnimi glasbeniki — pevskimi solisti in in§trumentalnimi glas-
beniki.” Statisti¢ni podatki o Stevilu nastopov kazejo relativno dinami¢no
dejavnost tega ljubiteljskega zbora. Nastopal je povpre¢no desetkrat na leto,
sodeloval na koncertih drugih prirediteljev, nastopal na radiu in na razli¢-
nih drugih pomembnih prireditvah.” Koncerti GM so bili obi¢ajno dobro
obiskani, kar dokazujejo tudi v poro¢ilih prikazani podatki o njihovi finan¢-
ni uspesnosti. Zbor GM je tudi po prvi vojni obdrzal reprezentativno funk-
cijo in se je konec dvajsetih in na zacetku tridesetih let 20. stoletja dokazo-
val na turnejah kot reprezentant slovenske (in jugoslovanske) glasbe.” Tuji
kritiki so ve¢inoma dobro ocenili poustvarjalno raven zbora,” a kljub temu
danes o njegovi umetniski mo¢i zaradi nedosegljivih zvo¢nih posnetkov ob-
jektivno Zal ne moremo soditi.”* Pri izboru repertoarja za drustvene koncer-
te je umetniski odsek GM uposteval pri¢akovanja in Zelje poslusalcev svojih
koncertov. Ti so v nasprotju s poznavalci pripadali ve¢inoma tipu ljubitelja™
in bili naklonjenemu emocionalno neposredno delujo¢i vokalni oziroma vo-
kalno-in§trumentalni glasbi. Pri GM so vztrajali pri izvajanju monumental-
nih vokalno-in$trumentalnih del oratorijskega tipa, ki so, tudi zaradi velikega
Stevila izvajalcev, Ze od samega zacetka koncertne dejavnosti pritegovala ob-
¢instvo.** Zbor GM je nekatere slovenske skladatelje spodbudil k ustvarjan-

20 Potrebe pa so narckovale, da so nekateri ¢lani zbora GM = ljubitelji nastopili skupaj s poklicnimi
pevci tudiv opcmih prcdsmvah ljulw]j;mskcga Namdncga glcdali.@éa.

21 Prim. Karel Mahkora, »Prcglcdi in seznami koncertov in nastopov od leta 1884 do leta 1941« tip-
kopis, arhiv Glasbene matice, Narodna in univerzitetna knjiznica v Ljubljani.

22 Zaturncje pojugosl;wiji, Ceskoslovaski in Poljski je repertoar ve¢ mesecev z zborom vadil Matej
Hubad, za turneji po Franciji in Bolgariji pa Mirko Polic.

23 Karel Mahkota, »Pevskizbor ljubljanske Glasbene Matice na Ceskoslovaskem«, Nova Muzika 1,
st. 4 (1928): I-VIII; K. Mahkota: »Pevski zbor ljubljanske Glasbene Matice na Poljskem<«, Nova
Muzika 1,5t 6 (1928): 39—42.

24 Tomaz Fugdncl, »Kritike zbora Glasbene matice v luci njegovega mcdnarodncgu dclo\'anja«,Df
musica disserenda 3, 5t. 1 (2007): 85.

25 Pojmovni par pozmml/m‘ (nem. Kenner) proti _//14/)1'[(’// (nem. Liebhaber) se jev zgodovini recepcije
uporabljal ze od zac¢etka 19. stoletja. Gl Erich Reimer, »Kenner - Licbhaber - Dilettant«, v Hand-
wirterbuch der musikalischen Terminologie, ur. Hans Heinrich Eggebreche (Wiesbaden: Franz Stei-
ner Verlag, 1975), 8.

26 Izvedbe vokalno-instrumentalnih del so se zacele na prvem koncertu GM leta 1892 z Dvoiiko-
vim delom 749. /L\'d/}/] zamesani zbor in orkester. Ker so koncerti z vokalno-instrumentalnimi deli
pritegnili najvec poslusalcev, so se pri GM zanje odlocalikljub zahtevnosti organizacije in velikim
stroskom ter desetletja vzerajali pri taks$ni usmeritvi. Dirigent Mirko l)o]iéjc tako leta 1930 z zbo-
rom GM pripravil izvedbo ve¢ kot osemdesct let stare Berliozove »dramati¢ne legende« Fausro-
vo pogubljenje (La damnation de Faust, ponovne izvedbe tudi 1931 in 1934), za odprtje prenovljence
dvorane v stavbi Filharmoni¢ne druzbe leta 1936 paizvedbo sedem desetletij starega Liszrovega
oratorija Kristus (Krisztus).
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ju ve¢jih glasbenih oblik; leta 1923 je npr. nastopil v krstni izvedbi Lajoviceve
skladbe Psalm 41 in 42 za veliki orkester, tenor in me$ani zbor.

Ker razmere po prvi vojni niso omogocale ustanovitve in financiranja
poklicnega koncertnega orkestra, so pri GM z namenom pospesitve razvoja
orkestralne glasbe leta 1919 ustanovili ljubiteljski orkester (Orkestralno dru-
$tvo). Ta orkester je svoj namen »gojiti resno instrumentalno, v prvi vrsti slo-
vensko glasbo«,” izpolnjeval e zlasti z izvedbami novih izvirnih orkestralnih
del. Utrjeval je zavest o simfoni¢ni in tudi o komorni glasbi, saj so ¢lani poleg
orkestralne glasbe vadili tudi komorno igro. Stevilo izvedenih del (v dvajsetih
letih preko 250) pri¢a o poslanstvu Orkestralnega drustva. Podatki o izvaja-
nih delih kaZejo tematsko in slogovno raznovrstnost repertoarja: izvajali so
skladbe baro¢nih in klasicisti¢nih mojstrov, dela skladateljev romanti¢nega
sloga in sodobnih ustvarjalcev.” Tudi glede narodnega porekla skladateljev je
o¢itna raznolikost.

Z izvedbami raznovrstnega repertoarja so se vecale poustvarjalne zmoz-
nosti (izurjenost) ¢lanov. Orkestralno drustvo je bilo uéilnica ne le za ljubi-
teljske, temve¢ tudi za nekatere bodode poklicne glasbenike, saj so v orkestru
igrali tudi $tudenti konservatorija. Nac¢elnik Ivan Karlin je ob 20-letnici de-
lovanja drustva izpostavil njegov ljubiteljski znacaj in ljubezen do glasbe, ki
je »drustvo prijateljev instrumentalne glasbe« vodilo k vztrajnemu delu za
poglabljanje glasbenega znanja.” Vzrok za to, da delovanje tega orkestra ni
imelo ve¢jega pomena za razvoj poustvarjalnosti, je bila prav struktura njego-
vega ¢lanstva. Najvedji problem tega amaterskega orkestra je bila namre¢ fluk-
tuacija izvajalcev, odtok Ze izurjenih in pritok novih, v glavnem $e neizurje-
nih ¢lanov. Clani so zapus$cali drustvo zaradi razli¢nih, ve¢inoma zunanjih
vzrokov, npr. zaradi zamenjave sluzbe. Neizena¢eno glasbeno znanje ¢lanov
je predstavljalo velik problem tudi pri izboru repertoarja. Za nekatere ¢lane
so bila izbrana dela preve¢ zahtevna, za druge pa premalo, kar je na obeh stra-
neh povzrocalo nezadovoljstvo. Dirigent Lucijan M. Skerjanc je zapisal, kako
tezavno je bilo delo v ljubiteljskem orkestru, saj je bilo potrebno »stalno pri-
vabljati nove sodelavce, buditi veselje v omabljivcib, bodriti nevztrajne, potrpe-

27 Gl. ¢etrti ¢len dokumenta »Poslovni red orkcstmlncga druseva Glasbene Martice v Ljubljani«,
tlpkopis. arhiv Glasbena marica/Orkestralno druscvo, Narodna in univerziterna knjiznica v
Ljubljani.

28 Avgust Pertot, »Pregled del, kijih je Orkestralno drustvo na svojih nastopih izvajalo<, v Orkestral-
10 drustvo Glasbene Matice ob 20 letnici (Ljubljana: Glasbena marica, 1940), 24-31.

29 Ivan Karlin, »Besede ob 20 letnici«, v Orkestralno druswo Glasbene Matice ob 20 letnici (Ljubljana:
Glasbena matica, 1940),7.
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ti z zaletniki«.”° Drustveni orkester je moral na koncertih nastopati s ¢lani
poklicnih orkestralnih zdruzZenj, saj so za izvedbe simfoni¢nih del potrebova-
li pihalce in trobilce.” Potrebno je opozoriti tudi na pomanjkljivosti nastopov
zdruzenega orkestra. Zaradi pomanjkanja vaj taksna priloZnostna zveza izva-
jalcev ni omogocala primerne izvedbene ravni.

Z ustanovitvijo Koncertne poslovalnice leta 1922 in zaposlitvijo Karla
Mabhkote je drustvo pridobilo boljse moznosti za organizacijo koncertnega
zivljenja v Ljubljani in v drugih slovenskih krajih. Poleg drustvenih koncer-
tov je Koncertna poslovalnica GM organizirala $e koncerte drugih izvajalcev.
Pogosto so nastopali ljubiteljski zbori, angazirali so (poklicne) pevee, solisti¢-
ne in komorne glasbenike, le redko tudi orkestre. S tem je drustvo podprlo
domace poustvarjace ter odprlo poti za predstavljanje tujih glasbenikov do-
macemu ob¢instvu: tako je npr. nastopila Ceska filharmonija iz Prage pod
vodstvom Viclava Talicha (1926 in 1931), sloviti violonéelist Caspar Cassa-
dé6 (1928), znani pianisti Arthur Rubinstein (1929) ter Viktorija Svihlikova,
Raoul Koczalski, Aleksander Borovsky, Nikolaj Orlov, Clifford Curzon (vsi
1939) in sloviti operni pevec Beniamino Gigli (1941). Na koncertih se je ob-
¢instvo seznanjalo z novim vokalnim in in$trumentalnim, solisti¢nim, ko-
mornim in simfoni¢nim repertoarjem. Eno izmed najpomembnejsih dejanj
GM na koncertnem podrodju je bilo organiziranje Prvega glasbenega festi-
vala (1932). Z vrsto razli¢nih prireditev in koncertov so predstavili dosezke
slovenske glasbe na vseh podro¢jih glasbenega ustvarjanja: na zborovskem,
opernem, komornem in simfoni¢nem. Na tej manifestaciji slovenske glasbene
kulture so nastopili vsi drustveni izvajalci (tudi mladinski zbor in orkester) in
¢lani poklicnih glasbenih zdruZzenj. Za zagotovitev festivalskega komornega
programa so na pobudo odbornika GM in ravnatelja Mateja Hubada Ze nekaj
mesecev prej v okviru Drzavnega konservatorija ustanovili godalni kvartet
$tudentov, na osrednjem vokalno-instrumentalnem koncertu festivala so na-
stopili ¢lani Orkestralnega drustva, opernega in konservatorijskega orkestra
ter pevskega zbora GM. V sklopu festivalskih prireditev sta bila organizirana
tudi koncert cerkvene glasbe in operna predstava v Narodnem gledali$¢u. Na
utrjenost tradicije ljubiteljskega zborovskega petja kaze tudi podatek o najveé-

30 Lucijan M. Sku‘janc »Obstojin posl;mst\'u ul'kcstr;llncga drustva«, v Orkestralno drustvo Glasbene
Matice ob 20 letnici (Ljubljana: Glasbena matica, 1940), 10.

31 Statisti¢ni podat]\*i k;l/'cjo. da je pretezni del ¢lanov ()r[\'cs‘rralncga drustva igm] goda]nc instru-
mente, le kaka desetina pa pilmla oziroma trobila. V d\';ljsuih letih je med 213 ¢lani tega orkestrale
pet ¢lanov igmlo flavto, trije klarinet, po eden obooin rog, po sest trobento in pozavno in dvatol-
kala. Gl. Mavricij Neuberger, »Kratek zgodovinski pregled ob dvajsetletnici«, v Orkestralno drus-
10 Glasbene Matice ob 20 letnici (Ljubljana: Glasbena marica, 1940), 15.
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jem $tevilu poslusalcev festivalske prireditve; na skupnem koncertu praskega,
¢eskega in slovenskega zbora se jih je na Kongresnem trgu zbralo kar $tiri ti-
sol.”

Prosvetni nameni so ostali v koncertni politiki prisotni Ze od zacet-
ka koncertne drustvene dejavnosti. Z organizacijo mladinskih koncertov v
Ljubljani je GM med obema vojnama izobrazevala in vzgajala bodo¢o kon-
certno publiko predvsem za poslusanje in§trumentalne in simfoni¢ne glas-
be, z organizacijo gostovanj Orkestralnega drustva po slovenskih krajih pa
tudi tisto ob¢instvo, ki je le redko imelo priloZnost prisluhniti koncertom
simfoni¢ne glasbe. V $olskem letu 1923/24 so zaleli pripravljati »muzikalna
predavanja«, koncerte s predavanji. Predavanju je sledil glasbeni del, na ka-
terem so nastopili znani slovenski in tudi tuji poustvarjalci ter uditelji. Pri-
pravili so tematske koncerte o pesmi, klavirski sonati, ariji, violinski sonati,
baladi in melodrami, sonati za violon¢elo, mladinski pesmi in harfi, koncert
ob stoletnici rojstva Bedficha Smetane, tematske koncerte o orglah in orgel-
skih oblikah, godalnem komornem kvartetu, glasbi za pihala in vokalnem
moskem kvartetu.” V naslednjih letih so pripravljali tak$ne koncerte manj
pogosto, za tematiko pa izbirali zanimive glasbenozgodovinske teme.’

Razpoka med ljubiteljstvom in profesionalizmom se je na podroéju
koncertne dejavnosti GM kazala v repertoarni politiki. To kazejo tudi ocitki
izbire »standardnega repertoarja« po meri in okusu najbolj $tevilénega ob-
¢instva. Pri ocenjevanju delovanja Koncertne poslovalnice GM leta 1925 je bil
precej kriti¢en Stanko Vurnik, ki je vodstvu zameril premajhno skrb za umet-
nisko vreden in moderen program.” Ob tem je opozoril na potrebnost do-
macega poklicnega koncertnega orkestra in godalnega kvarteta, ki bi pred-
stavljala temelj za izbolj$anje koncertnega Zivljenja. Kasneje (leta 1940) je bil
glede izvedenega repertoarja kriti¢en Pavel Sivic. Zapisal je, da se koncertna
poslovalnica GM z angaziranjem znanih umetnikov mednarodnega slovesa,

32 T. [verjeeno Matija Tome], »Koncert slovanske pesmi«, Ponedeljski Slovenec, 17.maj 1932, 3.
33 Na teh mladinskih koncertih so predavali Pavel Kozina, Emil Adamic, Josip Mantuaniin Stanko
I)]'L‘Iﬂ]'l.

34 V solskem letu 1924/25 so organizirali predavanja Glasba Poljakov (predaval Emil Adamic), Glas-
g / )
ba Hrvatov (predaval Josip Brnobi¢), Glasba Slovencev (predaval Zorko Prelovec), Glasba Srbov (pre-
daval Srecko Kumar), Zaceiek slovenske umeine glasbe (predaval Pavel Kozina), O Brucknerjevi VI
simfoniji (predaval Josip Mantuani), leta 1925 predavanje Glasba severnibh narodov (predaval Josip
Mantuani), leta 1926 predavanje Glasba Francozov (predaval Matija Bravnicar), leca 1926 predavan-
je Zgodovina vojaskib godb (predaval Josip Cerin), leta 1928 predavanje Muzikalno predavanje v prosla-
vo s0-letnice Emila Adamica (prcdu\’ul]osip Mantuani).

35 Stanko Vurnik, »Slovensko g]as‘bcno /’i\'ljcn]'c vletu 1925«, Donz in svet 39, 5t. 1 (1926): 63.
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ki igrajo ve¢inoma standardni repertoar, prilagaja okusu ob¢instva oziroma
. . .y . v . . 6
njegovim pri¢akovanjem, da bo poslusalo virtuozno igro.’

Proces cepitve ljubiteljskega in poklicnega glasbenega dela
Najvec kritiskih opazk je bilo v tridesetih letih 20. stoletja delezno prav delo-
vanje (ljubiteljskega) zbora GM, $e vedno vidnega drustvenega reprezentan-
ta. O¢itali so mu preveliko $tevilo ¢lanov, kar je oviralo izvedbeno kvaliteto,
pa tudi repertoarno enostranskost in zastarelost. Kritiki so drustveni odbor
opozarjali, da zbor premalo izvaja dela sodobnih skladateljev, da vztraja priiz-
vajanju vokalno-in$trumentalnih del in pri repertoarju slovenskih, hrvaskih
in srbskih skladateljev. Slednje je bilo delno tudi posledica izbora reprezenta-
tivnega repertoarja za navedene turneje v tujino in dolgih priprav nanje (ur-
jenja enakega repertoarja). Po drugi strani pa je bil izbor manj zahtevnega in
nemodernega repertoarja tudi posledica manjse prilagodljivosti pevcev, ki so
ostajali pri zboru dolga leta (Janez Zavrsan je kot ¢lan prve zasedbe zbora npr.
ostal njegov ¢lan kar so let). Zbor je vseskozi ostal $teviléen, zasedba pa se je
le stezka pomlajala. Repertoar so morali prilagajati zmoznostim in tudi pre-
vladujo¢emu okusu ljubiteljskih pevcev. Zahteve po sodobnem repertoariju so
terjale poklicni zbor.

Leta 1936 je Marijan Lipovsek v prispevku o koncertnem Zivljenju opo-
zoril na probleme, ki jih je prinasalo ljubiteljstvo na podrodju zborovstva in
zapisal: »V kvaliteti zborov je pri nas opaziti naklon navzdol. Na zborovskem
polju se zacenjamo zanemarjati. Naloga Glasbene matice in tudi drZavnega
konservatorija je, da se tega zavesta in pravolasno preprecita zdrk v diletanti-
zem.«<’" Na nujnost loitve poklicnega in nepoklicnega ukvarjanja z glasbo,
ki je v ve¢jih evropskih glasbenih sredi$¢ih omogocala umetniski napredek,
je leta 1937 opozarjal tudi mladi skladatelj Franc Sturm. Z ozirom na sodasne
glasbene razmere v Pragi, ki jih je spoznal med $tudijskim izpopolnjevanjem,
je kriti¢no ocenil situacijo na Slovenskem:

Vse nase g[asbmo zfz'v&'mjf € YAZVija v Tnamenjiu tibe borbe med amaterji in pmfc)—
sionalci. Ker se amaterji uspesno pecajo le z vokalno g/ﬂsbo in ker de/ujcjo pok/t’mz’
g/ﬂsbmz'ki le v orkestrih, moremo oznaciti to trenje tudi kot br}j med vokalno in in-
strumentalno glasbo, kar je gotovo absurd. Vokalna glasha pocasi, toda nezadrzno
propada |...) Alternativa amater ali profesional je tako ostro in nujno postavljena,
da zavisi od tega ves razvoj nase glasbe. Nasprotje med vokalno in instrumentalno

36 Pavel Sivic, »K sporcdom letosnje koncerenein operne sezone«, Ljubljanski zvon 60, 5t.2 (1940): 82.

37 Marijan Lipovick, »Poglavje o nasem koncertnem zivljenju<, Ljubljanski zvon 56 5.6 (1936): 375.
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g/ﬂsbo bo avtomaticno odstranil prvi j)ok/imi gbor. |...] Zﬂl/fdﬂjmo se, da Je danes
Glasba poklic, ne pa casina stroka za ,narodov blagor? *

Sturm je opozoril na zastoje, ki jih je povzrocalo vztrajanje pri prosvetnih in
skupnostnih nacelih na podro¢ju umetniskega razvoja zborovske glasbe.

Razpoka med ljubiteljskim in poklicnim glasbenim delom se je v ob-
dobju med obema vojnama Sirila. Ko je GM z ustanovitvijo konservatorija iz-
polnila pogoje za profesionalizacijo glasbe na Slovenskem, je to spodbudilo
nastajanje novih glasbenih $ol, orkestra, koncertnih poslovalnic in glasbenih
zalozb. Ljubljana, ki se je po prvi vojni vse bolj urbanizirala in $irila, je ime-
la tedaj Ze okrog 6o.000 prebivalcev.”” V sredi§¢u Dravske banovine so glas-
beno Zivljenje bogatile operne in operetne predstave Narodnega gledalis¢a,
simfoni¢ni koncerti opernega orkestra in vojaske godbe Dravske divizije ter
od srede tridesetih let tudi Ljubljanske filharmonije. Delovalo je ve¢ kvalitet-
nih pevskih zborov, ki so na koncertih izvajali kvalitetna dela in predstavljali
nove slovenske skladbe. Poleg $ole GM je delovala tudi glasbena $ola Zelezni-
arskega drustva Sloga, ob drustveni zalozbi pa so nove skladbe tiskale $e dru-
ge zalozbe.

Odbor GM je imel glasbenoizobrazevalno funkcijo za najpomemb-
nej$o in je temu cilju vseskozi podrejal svoje programske naérte. Eti¢no pos-
lanstvo glasbe, za katerega so se v programu zavzeli Ze ustanovitelji GM in ga
kot bistvo ukvarjanja z glasbo v obdobju med obema vojnama dojemali tudi
njihovi nasledniki, je bilo tisto, ki je vseskozi vodilo delovanje GM. To pona-
zarjajo tudi misli iz govora Julija Betetta, ravnatelja konservatorija in $ole GM
na slovesnosti ob 10-letnici podrzavljenja konservatorija leta 1936:

Prava umetnost, pa najsi bo katerikoli vrste, je in mora biti nasa kulturna dobri-
na. .| Za pravi/no Spoznavanje in umevanje g/aséf, te nﬂj])o])u[amejs’f in siro-
kim p/astem nﬂ]/)/iéje n najdostopnq’fe umeinosti, pa je potre/ma pmz}z’/nﬂ g/mbemz
vzgoja. Pravilen, sistematicen g/ﬂsbmz’ pouk z'zob/z'kuje dz’xc‘zp/ino v svetu dusevnosti
in Custvenosti posameznika, ga vzgaja b kriticnemu opazovanju in dojemanju. |...]
Vrednote pmw’/na solidne g/ﬂsbme vzgoje so za wakagztr neprfcmﬁz've vrednosti.
Ne samo onega, kise je odlocil, da izkoristi svof nﬂdpovprefni muzikalni talent kot
z’z’v&‘mjs/ei poklic. Tudi [m’/}adm‘kz’ dmgi/) pok/z'm/ bodo nasli v g/ﬂs/ﬂ‘ inragumeva-

nju njenega jezika najzvestejsega prijatelja skozi vse Zivljenje.*

38 Franc Sturm, »Glasba. Na razpotju«, Sodobnost 5, 5t. 1-2 (1937): 80-81.

39 Krajevni leksikon dravske banovine (Ljubljana: Uprava krajevnega leksikona Dravske banovine, 1937),
367.

40 JulijBetetro, »10letdrzavnega konservatorija«, v Porocilo o solskem leti 193536 (Ljubljana: Drzavni
konsery atorij in sola Glasbene marice, 19 ;6}, 4—6.
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Leta 1942 so koncerti in druge prireditve ob 6o-letnici delovanja drustve-
ne Sole GM potekali pod geslom Utite se glasbe v prepricanju, da se glasbe-
na vzgoja ne ti¢e le posameznika, ampak je »velikega pomena za ves narod«."'
Bistvo delovanja vsakega drustva — poudarjanje eti¢nih principov in dajanje
prednosti skupnostnim nac¢elom, ki je bilo v programskih na¢rtih GM prisot-
no ves ¢as, je od tridesetih let 20. stoletja dalje osrednjo slovensko glasbeno in-
stitucijo potiskalo iz sredi$¢a umetnostnega dogajanja.

Glasbena matica na razpotju

Diletantizem (nem. Dilettantismus), s pojmom diletant povezana ljubiteljska
glasbena praksa mes¢anskega sloja, ki je v evropskem glasbenem prostoru 19.
stoletja imela pozitivno konotacijo, je kasneje ob postopni institucionalizaci-
ji glasbenega Zivljenja izgubila svojo vlogo in pridobivala slabsalen pomen.*
Prosvetno motiviran diletantizem, ki mu lokalnim razmeram prilagojeno slo-
vensko razli¢ico najdemo v pojmu ¢italnistvo, je na Slovenskem do zacetka
20. stoletja postopoma izgubljal pozitiven pomen v pogledu izgrajevanja kul-
ture na narodni osnovi. Ljubiteljsko glasbeno udejstvovanje je po prvi vojni v
drugaénih politi¢nih (drzavotvornih) okolis¢inah izgubilo svojo vlogo v kul-
turnem osamosvajanju Slovencev, z ustanovitvijo konservatorija in ob izpol-
nitvi pogojev za poklicno delo pa tudi pomembno razvojno vlogo. Vztrajanje
pri utilitaristiénih nacelih in spodbujanju ustvarjalnosti ter poustvarjalnosti
za $irse sloje, tj. glasbe »v ljudskem duhu«, ki naj bi bila $ir$e sprejeta in ra-
zumljena, po meri in okusu najsirsih slojev, ni bilo ve¢ v sozvodju s ¢asom, s
spremenjenimi razmerami in z novimi moznostmi za glasbeno delo. »Duh
amaterizmax, kot je ta nadela z besedno zvezo poimenoval Primoz Kuret, je
zaviral razvoj glasbe kot umetnosti. Slovenska glasba se je v tridesetih letih 20.
stoletja znasla na razpotju, z njo pa tudi poslanstvo in naloge najve¢jega slo-
venskega glasbenega drustva. Ohranjanje ljubiteljstva kot bistvene sestavine
programskih vodil GM, vztrajanja pri prosvetnih ciljih in narodnostnih na-
¢elih, je oviralo razvoj glasbe kot samostojne umetnosti.

GM je v obdobju med obema vojnama na podro¢ju glasbenega izobraze-
vanja, zalozniSke in koncertne dejavnosti postopoma izgubljala osrednjo vlo-
go, a je ohranila prvenstvo in pomembno razvojno vlogo z drugima dvema
svojima dejavnostima — to sta bili skrb za ljudsko glasbeno dedi$¢ino in za
slovenski glasbeni arhiv. Obsezni knjizni¢ni fond njenega arhiva je nudil raz-
novrstno notno gradivo za ljubiteljsko in poklicno poustvarjalnost, pa tudi

41 »Praznik nase glasbene kulcure«, Shvernski narod, 9. maj 1942, 2.
42 ErichReimer, »Kenner - Licbhaber - Diletcant«, v Handwirterbuch der musikalischen Terminologie,
ur. Hans Heinrich l%ggcl\]‘cc]1t (Wiesbaden: Franz Steiner \"cr]ag, 1975), 14-16.
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literaturo za pedagosko in glasbenoraziskovalno delo, po drugi strani pa je
Z ustanovitvijo (1934) in financiranjem Instituta za raziskovanje slovenske
glasbene folklore (kasneje preimenovanega v Folklorni institut) do njegovega
podrzavljenja (1940) omogo¢ila zacetke raziskovalnega dela na podrodju glas-
benega narodopisja.

Vse glasnejse pobude zagovornikov novih poti glasbeno-umetnostnega
razvoja so rahljale do tedaj enotno organizacijsko in vsebinsko zasnovo GM.
Institucionalizacija glasbenega dela je na Slovenskem vodila v specializacijo
posameznih dejavnosti in spodbudila potrebo po opus¢anju nekaterih oblik
in vsebin drustvenega delovanja. Postopen razkroj enotne organizacije naj-
vedjega glasbenega drustva, ki je zdruzevalo in obvladovalo velik delez hete-
rogenih glasbenih dejavnosti, je bil nujna posledica cepitve ljubiteljskega in
poklicnega glasbenega dela in torej evolucijske narave. Prav ta proces razdru-
zevanja je bil eden izmed pomembnih razlogov, da se je v spet spremenjenih
okoli$¢inah po koncu druge vojne delovanje GM skr¢ilo le na obstoj ljubitelj-
skega zbora.* Prizadevanja drustvenih predsednikov Vladimirja Ravnihar-
ja in Antona Lajovica za ohranitev vsaj Se delovanja ljubiteljskega orkestra so
bila (zal) neuspe$na.** Za primerjavo: podoben ljubiteljski orkester, ki ga je
ustanovil Hrvatski glazbeni zavod z namenom uveljavitve domace orkestral-
ne glasbe, je v Zagrebu deloval med letoma 1922 in 1938.% V skladu s pravili iz
leta 1946 je drustvo ohranilo svoje ime (Glasbena matica v Ljubljani), redni
¢lani drustva pa so lahko bili le aktivni ¢lani pevskega zbora.** Potem, ko je
GM desetletja izpolnjevala svoj namen, zastavljen ob ustanovitvi — poskrbeti
za napredek glasbenega dela Slovencev —, se je v obdobju po ustanovitvi kon-
servatorija hkrati s kvantitativnim in kvalitativnim razras¢anjem glasbenih
sil postopoma vracala k bistvu vsakr$nega drustvenega delovanja — k ljubi-
teljskemu delu, z zavzemanjem za vokalno glasbo pa tudi k izhodi$¢nim pro-
gramskim naértom.

43 Pomnenju Leona Stefanije so temu botrovala tudi osebna hotenja ambicioznih posameznikov.
Prim. Leon Stefanija, »Glasbena matica: zadnja leta?<, v 130 ler Glasbene Matice, ur. Ales Nagode

(Ljubljana: Kuleurno drusevo Glasbena Matica, 2005), 39-52.

44  Vecgl Vladimir Ravnihar, » Ad acternam memoriam«, tipkopis. Osebni fond Vladimirja Ravni-
harja As 1221, Arhiv Republike Slovenije.

45 Andrija Tomasck, »Hrvacski glazbeni zavod kao fakror muzicke kulture Hrvatske od 1920. do
danas<«, Arti musices 9,5t 1-2 (1978): 143.

46 K()pljo Popr;lv]jcnih in stptcmbm 1946 dovoljcnih Pm\'il llmnijo varhivu na sedezu drustva Glas-
bena matica | .jquana (tipkopis‘, 5 strani).



Leben und Leiden
der Deutschen Akademie fiir Musik
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Jitka Bajgarova, Praga/Praha

ur Entstehung der Deutschen Akademie fiir Musik und darstellende

Kunst in Prag kam es nach dem Weggang der deutschen Padagogen

und Studenten von dem bis dahin zweisprachigen Prager Konserva-
torium nach dessen Verstaatlichung im Jahre 1919. Der Grund des Zerwiirf-
nisses war anfangs offenbar nicht die Verstaatlichung selbst, sondern die
Einfithrung der tschechischen Sprache als der einzigen Unterrichtssprache
(womit die Herausgabe lediglich tschechischer Zeugnisse zusammenhing),
welcher sich die deutschen Studenten und Professoren zu fligen ablehnten.
Die Absetzung des tschechischen und deutschen Teils voneinander kann
man jedoch fir eine Folge der bereits jahrzehntelang verlaufenden Trennung
des tschechischen und deutschen Musiklebens in Prag (und somit in den boh-
mischen Lindern) iiberhaupt halten. Unter den Amtsdokumenten des Mini-
steriums fir Schulwesen und Volksbildung befindet sich u.a. ein mit dem
20. Januar 1920 datierter Gesuch der deutschen Studenten um die Bewilli-
gung einer deutschen Wandzeitung mit Informationen zum Studium.” Das
Rektorat des Konservatoriums hatte im Prinzip keinerlei Einwinde gegen
zweisprachig abgefasste Aushinge und gab es auch den Vertretern der deut-
schen Studentenschaft zur Kenntnis, dennoch — wie im Brief des Rektorats
des Konservatoriums vom 21. Februar 1920 an das Ministerium fiir Schulwe-
sen und Volksbildung zu lesen ist —

1 Mit der dicsbczhglichcn Forschung wurde bereits bcgonncn, die HJuptqucllc tiir den \'ol‘licgcn»
den Beitrag waren Schriften aus dem damaligcn Ministerium fur Schulwesen und \”olksbildung
(Ministerstvo skolstvianarodni (ﬁ.&\'ét}'), dicim Nationalarchiv (Narodniarchiv) in ng (Archiv-
ni 6, Praha-Chodovec) im Fonds Nr. 33 dcp(micrt sind (unter der Bczcichnung,,Pralm, Akademie
hudebni némeckd®), Inventar 587a/b, Karton 3421.

2 Nirodniarchiv, Inventar §87a/b, Karton 3421, Schrift Nr. 3975/20.
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erweckte die ﬂmge/)dngle Mi iz‘tez'/ung in deutscher SIDmcbf in den Reiben der tsche-
chischen Horer einen solchen Unmut, dass es am 19. Februar d. J. zu Ausschrei-
tungen kam, bei denen der verg/ﬂxtf Schrank mit den deutschen Mittei/ungen
demoliert und die /Iuslﬂdnge dbgfrz’sxc’n wurden. Bei den durf/}gfﬁl/)m’n Ermitt-
/ngm wurde fes{gale//t, dass die tschechischen Horer das Ambﬂ"ngm deutscher
Bekanntmachungen fiir eine Provokation halten und ibre Auffassung auf dasje-
nige Gesetz stiitzen, /emﬁ dessen das Konservatorium mit dem 1. Januar 1920 in
die staatliche Vfrzm/tungmz’t tschechischer Unterric/]tsxpmcbf L‘t’bergf/)t, sie ﬁi/}rm
an, dass die Wiener, Leipziger und Berliner Akademie, wie auch samtliche deut-
schen Schulen den Angehirigen slawischer Nation kein Wort in ibrer Mutterspra-
che amzu/ﬂdhgen gestatten. S ch/ieﬁ/z’cl? weisen sie dﬂmuf hin, dass sie es nicht als be-
rfc/)tl'gt ansehen, 540 Horer des tschechischen Instituts 30 Deutschen, das beifst einer
schier m'c/m'gm Minderbeit, g[f‘z'cbzum’/lm.3

Die Situation fihrte also zur Wegtrennung des tschechischen und des
deutschen Konservatoriums, wobei der tschechische (mehrheitliche) Teil zu
einem staatlichen Institut, welches fiir sich die Nachfolgerschaft des in natio-
naler Hinsicht utraquistischen Konservatoriums in Anspruch nahm, gewor-
den war, und der deutsche vom Verein zur Griindung und Erhaltung der
Deutschen Akademie fiir Musik und darstellende Kunst (entstanden am 2.
November 1919) eben als Akademie auf privater Basis neu gestaltet wurde.*

Zu Mitgliedern des Vereins wurden sowohl Personlichkeiten des deut-
schen Musiklebens von Prag, als auch weitere Einzelpersonen, Vereinigungen
und — vertreten durch ihre Stadtrite — ganze Stidte, die sich zur finanziellen
Unterstiitzung des neuen Instituts verpflichtet haben. Der tschechoslowaki-
sche Staat hatte eine Summe von so.000 Kronen fiir die Einrichtung bei-

3 Ebd. Es soll ;1llcrdings auf die Tatsache hingcwicscn werden, dass dic im bcsagtcn Brichngcﬂlhr—
ten Angaben iiber die nationale Zusammensetzung der Studentenschaft am Konservatorium
(540 : 30) ganz betrichtdich von denjenigen abweichen, welche in der deutschen Liceracur anzu-
treffen sind und wo vom Verhilenis 2 - 1 "cs‘prochcn wird. Vgl. Peter Bromse, ,Deutsche Akade-
mie fiir Musik und darstellende Kunst Pr ag’, in Lexikon zur /f(/f/»t/wz Musikkultur. Bihmen, Maib-
ren, Sudetenschlesien, Bd. 1 (Langen Maller: \/[Umh(n 2000),284-287. Dererwihnten Zahlnihern
sich jedoch die Angaben im Bumht des damaligen Adminiscracivverwalters des Konservatori-
ums, Karel Hoﬁmusru vom 5. 6. 1919, in w clchem erdem Schul- und V olksbildungsminiscerium
mitccilt, dass der gegenwirtige Stand der Schiilerschaft 413 ist, deutscher Nation alitic sind davon
35 Schiiler, von duun 5 im lulfcndun Jahr absolvieren werden und 2 den Austrite angekiindige
hiceen; im nichscen Schuljahr bleiben wahrscheinlich 27 Schiiler, von denen finf fremde Scaats-
angcharige sind. Siche Schrift Nr. 24473/2591.

4 Niheres tiber die (irtmdung7 der Akademie siche bei Torsten Fuchs, »Die deutsche Akademie
fiir Musik und darstellende Kunst in Prag - Griindung und Strukturwandel im Spiegel neu er-
schlossener Dokumente«, in Musik im Protektorat Bohmen und Mdihren (1939—19.45). Fakten, Hin-
tergriinde, Historisches U}/g/t"///, hg von Andreas Wehrmeyer (Ricordi: Miinchen, 2008), 63-87.
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gesteuert und sagte auflerdem eine regelmafige jahrliche Subvention von ca.
250.000 Kronen zu. Die Schule wurde am 1. September 1920 im heute nicht
mehr existierenden Gebiude des ehemaligen Miadchenlyzeums in der Vladis-
lavova-Strafle 23 eréffnet. Thr erster Rektor wurde der damalige Opernchef
des Neuen deutschen Theaters in Prag, der Komponist und Dirigent Alex-
ander von Zemlinsky, nach ihm und in der Zwischenzeit folgten in kiirze-
ren Intervallen der Pianist Conrad Ansorge (1923/24) und der Violinist Hen-
ri Marteau (1924/25), in der gesamten Zeitspanne von 1927 bis 1945 dann der
Komponist Fidelio Friedrich Finke. Der Verwaltungsdirektor war in den
Jahren 1920-1927 Romeo Finke, nach ihm Friedl Stratil. In administrativer
Hinsicht unterstand die Akademie einem Kuratorium, das langfristig vor-
nehmlich von dem Rechtsanwalt Franz Wien-Claudi (spiter u.a. Vorsitzen-
der der Prager Brucknergemeinde) geleitet wurde und in dem wechselweise
auch mehrere Professoren der Deutschen Universitit von Prag, insbesonde-
re die Musikwissenschaftler Heinrich Rietsch und Gustav Becking, amtier-
ten. Withrend ihrer gesamten Zwischenkriegszeitexistenz kimpfte die Schu-
le mit finanziellen Problemen und rang mit dem Ministerium sowohl um
die Hohe der Dotationen, als auch — und vor allem — um ihre Stellung. Als
nichtstaatlich fiel sie nimlich in dieselbe Kategorie, wie private Musikschu-
len der Grund- und Mittelstufe, deren finanzielle Bediirfnisse, Ambitionen
und Anschen natiirlich weit niedriger gewesen sind (wobei zu bemerken ist,
dass auf gleicher Vereinsgrundlage u.a. zwei im damaligen Prag wirkenden
Exiluniversititen — die ukrainische und die russische — betrieben wurden).
Selbst das Prager Konservatorium fungierte wihrend des ganzen 19. Jahr-
hunderts und weiter bis zu seiner Verstaatlichung als eine Einrichtung des
Vereins zur Beforderung der Tonkunst in Bohmen / Jednota pro zvelebeni
hudby v Cechéch). Die Akademie musste sogar jedes Jahr neu um das Offent-
lichkeitsrecht (das Recht zum 6ffentlichen Unterricht und Anerkennung,
bzw. Akkreditierung) ansuchen. Es war daher vornehmlich an den Vereins-
mitgliedern und weiteren Stiftern oder Sponsoren, ob die Schule tiberhaupt
existieren und Studenten ausbilden wird.

Aus der zum 10. Griindungstag der Akademie herausgegebenen Fest-
schrift’ geht hervor, dass dort im Schuljahr 1930/31 230 Schiiler studierten®

5 F 'l‘.\'/.s'z'/n‘_/ﬁsztm’(‘/n'///m//z'i}//a’_ fiir Musik und darstellende Kunst in Prag. 1920-1930 (Prag, 1931).

6 Diese Angabe tber die Schiilerzahl wurde durch Zusammenrechnung der in der erwihneen Ju-
biliums-Festschrifc vorkommenden konkreten Namen gewonnen. Im Bericht des Rekeors Fide-
lio F. Finke (veroftentlicht ebd., 13) wird fiir das Vorjahr 1929/30 die Zahl der Schiiler mit 284 an-
gegeben, im Memorandum vom Mai 1930 wird von mehrals 250 Schiilern gesprochen (siche Fuchs,
op. cit., 67). Zum Vergleich — am tschechischen Staatlichen Konservacorium fiir Musik in Prag
studierten im Schul]ahr 1930/31 557 Schiiler.
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(zum Vergleich: 1920/21 waren es 192), davon fast 70 % aus den béhmischen
Lindern und 7 % aus der Slowakei. Die tibrigen Studierenden kamen aus an-
deren europiischen Lindern, insbesondere aus Osterreich (4,8 %), Deutsch-
land und Bulgarien (jeweils 4 %), Russland (3,5 %) oder Polen (2,6 %). Weniger
zahlreich waren Studenten aus Ruminien, Ungarn, Schweden, Grof8britanni-
en, Jugoslawien” und Bessarabien. Der Lehrkorper zahlte damals 42 Mitglie-
der und man unterrichtete alle iiblichen Ficher, dhnlich, wie auch am staat-
lichen tschechischen Konservatorium. Die meistbesetzten Fachrichtungen
waren Klavier und Violine, sowie auch die musikpadagogische Abteilung,
weiterhin dann Gesang, Komposition und Dirigieren, Schauspiel, Orgel, Fl6-
te, Opernschule, Harfe und Klarinette. Alle iibrigen Instrumente (Violon-
cello, Kontrabass, Posaune, Trompete, Waldhorn, Oboe, Schlagzeug, Saxo-
phon, Piccolofléte und Fagott) verzeichnen jeweils weniger als 8 Schiiler. Die
Meisterklassen fungierten zu Anfang lediglich fiir die Facher Violine und
Komposition, spiter auch fiir Klavier. Das Ausbildungsspektrum erginz-
ten elementare Musiklehre, Formen und Analyse, Musikgeschichte, Kunst-
und Kulturgeschichte, deutsche Sprache und Literatur, Asthetik, Biirger-
kunde, Tschechisch, aber auch z.B. theoretische und praktische Dramaturgie
fir Schauspieler, Religionsgeschichte, Orgelbau oder Franzosisch bzw. Italie-
nisch.’

Im Unterschied zu den Studenten des staatlichen Konservatoriums hat-
ten die Studierenden der Deutschen Musikakademie ein relativ hohes Schul-
geld zu zahlen, weitere Finanzen bezog die Akademie aus den Mitgliedsbei-
tragen ihres Vereins und aus Spenden, auch war sie bestrebt, etwas selbst zu
verdienen, dies vornehmlich durchs Veranstalten von Konzerten und Thea-
terauftritten (interne Musik- und Theaterabende, Absolventenkonzerte und
Konzerte fiir die Offentlichkeit), und zwar sowohl in Prag, als auch insbe-
sondere in Nordbshmen, dem sog. Sudetenland (Dééin/Tetschen, Teplice/
Teplitz, Jablonec nad Nisou/Gablonz, Mimon/Niemes, Ceska Lipa/Boh-
misch Leipa, Usti nad Labem/Aussig), ebenso jedoch beispielsweise in Nové
Mésto pod Smrkem/Neustadt an der Tafelfichte oder in Kladno — im Jah-
re 1930 realisierte die Akademie ca. dreif$ig solche Veranstaltungen. Thr Pro-
gramm orientierte sich hauptsichlich auf die deutsch-6sterreichische, italie-

v L'\Llf-gmnd bishcrigcr l'm'suhungcn konnten wir in den Jahren 1920-1936 16 Studenten aus ver-
schiedenen Ortschaften des d;lm;lllgcnJugoslu\\'icns zihlen; 3 von ihnen kamen aus Ljublj;mm I
aus Mostar, 1 aus Sarajewo, 1 aus Zagreb usw. Die Studienzeic der meisten fille in dic zwanziger
Jahre, insbesondere in deren r\nfang, nur drei Studierende lassen sich fiir die ersce Hilfre der drei-
1§igc1"|;1ln‘c nachweisen.

8 Vgl. u.a. das bereits zitieree Bromse, ,Deutsche Akademic fiir Musik und darseellende Kunse
Prag”, in Lexikon zur deutschen Musikkultur. Bohmen, Mahren, Sudetenschlesien, Bd. 1,284-287.
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nische und franzésische romantische und vorromantische Musiktradition,
allerdings finden wir auch etliche Beispiele aus dem russischen Musikschaf-
fen des 19. Jahrhunderts, sowie aus der neueren tschechischen und franzési-
schen Musik (Vitézslav Novak, Josef Suk, Claude Debussy, Darius Milhaud)
und der deutschen und ésterreichischen Gegenwartsmusik (Arnold Schon-
berg, Paul Hindemith, Fidelio F. Finke). Es kommen auch dhnliche themati-
sche Abende vor (z.B. italienische Barockmusik oder die Polyphonie der Re-
naissance), wie am tschechischen Staatlichen Konservatorium, wo sie zu jener
Zeit einen groflen Boom erlebten. Zu den Konzertprogrammen der Akade-
mie vermerkt Jan Branberger, dass deren groffer Mangel im Nichtvorhanden-
sein des Orchesters besteht, es liefSen sich daher nur Solo- oder Kammerver-
anstaltungen organisieren.

Im Jahre 1930 begann die 6konomische Situation der Akademie kritisch
zu werden, 300.000 Kronen der damaligen staatlichen Unterstiitzung zeig-
ten sich als ginzlich ungeniigend und der Rekrtor Fidelio F. Finke wandte sich
im Mai desselben Jahres in einem Memorandum an das Schul- und Volksbil-
dungsministerium mit der Aufforderung, die Finanzierung der Schule mége
die nationale Bevélkerungszusammensetzung im Staat respektieren. Die be-
treffende Summe machte seiner Uberzeugung nach nur 1/16 dessen aus, was
der Staat im besagten Jahr fur die staatlichen Konservatorien in Prag, Briinn
und Bratislava/Pressburg ausgegeben hatte. »Sollte die Subvention dem Be-
volkerungsschliissel entsprechen, so miisste sie an die zwei Millionen betragen,<’
resimiert Finke. Das Problem lag offenbar darin, dass sich die Dotationspo-
litik nicht immer nach dem Bevolkerungsschliissel richtete, und so stand die
deutsche Musikakademie 1936 vor der Auflésung. Etliches tiber die gesell-
schaftliche und nationale Situation jener Zeit sagt die Liste der Mitglieder
und Spender des Griindungsvereins aus. Im Jahre 1930 belduft sich beispiels-
weise die Anzahl diverser Forderer an die tausend! Vertreten sind Banken
und Sparkassen, Fabriken und Brauereien, Bezirks-, Stadt- und Gemeinde-
imter verschiedenster Ortschaften (vornehmlich in den Sudeten), Handels-
und Gewerbekammern, Kloster sowie Freimaurerlogen, gesamtstaatliche
deutsche Organisationen wie Bund der Deutschen in BShmen oder Deutsche
Gesellschaft der Wissenschaften und Kiinste in Prag, hunderte von Musik-
vereinen und anderen Vereinigungen und ebenfalls hunderte von Einzelper-
sonen, angefangen bei Anwilten, Industriellen oder Universititsprofessoren
{iber Arzte und Apotheker bis hin zu Musiklehrern und Kapellmeistern so-
wie Gattinnen der Vertreter all dieser Berufsgruppen, beziechungsweise deren

9 Fuchs, op. cit., 68.
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Witwen. Zu den bedeutendsten (einmaligen) Forderern gehérte z.B. August
Foerster, der bekannte Klavierhersteller aus Jifikov/Georgswalde bei Rum-
burg, aber auch Graf Karl Buquoy, Finanzrat Julius Petschek aus Prag, Fuirst
Emmanuel Collalto-San Salvatore, Fiirst Alexander Thurn-Taxis, das Fiir-
stenpaar Johann und Therese Schwarzenberg, die Finanzanstalten Bohmi-
sche Sparkassa und Bohmische Union-Bank, das Primonstratenserkloster in
Tepla/Tepl oder die Stadtimter von Karlovy Vary/Karlsbad, Chomutov/Ko-
motau und Trutnov/Trautenau.

Es ist offenbar, dass die Unterstiitzung und Mitgliedschaft in der die
Deutsche Musikakademie — »das einzige deutsche Musikkonservatorium des
Staates«" — finanzierenden Organisation zur Ehrensache der deutschspra-
chigen Minderheit in der Tschechoslowakei, gleichzeitig aber auch zu ei-
nem der Zuge der sich formierenden sudetendeutschen Identitit, dhnlich,
wie im Falle der Brucknergemeinden und weiterer derartiger musikbezoge-
ner oder auch nichtmusikalischer Organisationen, geworden war.” Trotz gro-
Ler finanzieller und raumlicher Probleme™ konnte die Auflosung der Schule
schliefilich abgewendet werden, durch den Einsatz von Fidelio F. Finke und
dank dem Entgegenkommen des Ministeriums wurde eine neue Existenz-
form konzipiert — die Akademie sollte sich 1938 in eine staatliche Hochschu-
le verwandeln. Infolge der nazistischen Okkupation entwickelten sich die
Dinge »etwas« anders — die Akademie wurde im April 1940 als Hochschu-
linstitut fiir Musik in den Verbund der Deutschen Karls-Universitit einge-
gliedert, wo sie mit verschiedenen Schwierigkeiten bis zum Anfang des Jah-
res 1945 Uberlebte. Thre Finanzierung lief zuerst tiber die deutsche Botschatft,
dies allerdings mit vernichtenden Folgen. Aus den von Deutschland gewihr-
ten Geldern durften nimlich nur Personen bezahlt werden, die als »rassen-
rein« galten. Lehrer und Schiiler jidischer Herkunft wurden Repressalien
ausgesetzt, die fur etliche von ihnen nach dem Berufsverbot in eine erzwun-
gene Emigration oder gar Deportation ins Konzentrationslager und physi-
sche Liquidation miindeten. Der Anschluss an die Prager Universitit bedeu-

10 Fes f,\'('/)J‘(ﬁ Deutsche ///uzz/('i///’q /M Musik und darstellende Kunst in Py ag,11.

11 Vgl. beispiclsweise den Aufruf » Analle deutschen Musikfreunde!« im Jabresbericht der Akademie
»/1'21'//12A\l‘/w_//d/)z'u 1933/34 und 193.4/35 (Prag, 1935), 3: »Die Deutsche Akademic fiir Musik und darsellen-
de Kunst in I Yrag ist als einzige deutsche Musikhochschule der Tichechoslowakischen /\’k/}/z/i//(’ die /}w'z_t/c";/x/v
Hiiterin eines der edelsten l?//(’,«g/z/w: Esistdaber I ’/ licht aller Deutschen, diese //(/()/gu M. ngv/ von Geldmit-
teln schwer bedrobte Anstalt werktitig zu unterstiitzen.«

12 Die Klagcn tiber den 1\’[;mgcl an Riumlichkeiten waren gewiss lwrcchtigt und verstindlich, aller-
dings war die dicsbcztigli(hc Situation des tschechischen Staatlichen Konservatoriums nicht viel
besser — es war fast wihrend der gesameen Zwischenkriegszeit in den ungentigenden Raumlich-
keiten des Emmaus-Benedikeinerklosters untcrgcbrac]]t,
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tete auflerdem, dass die ihrer Autonomie beraubte Schule unmittelbar der
Reichsmacht unterstand, so dass alle wichtigen Entscheidungen von auflen,
das heifdt von den Berliner Behorden, getroffen wurden. Wie Undine Wag-
ner, die sich nach Torsten Fuchs ebenfalls mit diesen Fragen befasste, fest-
stellt, dokumentieren die Akten aus der Reichskanzlei gerade jene in den Per-
sonalfragen herrschende Willkir.”

Kehren wir nochmal zu dem Unterrichtssystem und den Padagogen der
Deutschen Musikakademie zuriick, denn sie waren — oder sollten zumindest
sein — die Garantie fur die kiinstlerischen Qualititen der Schule. Der Unter-
richt an der Akademie verlief unter stindiger Aufsicht des Ministeriums fur
Schulwesen und Volksbildung und die Professoren des tschechischen Staat-
lichen Konservatoriums fiir Musik, sowie weitere externe Fachleute wurden
um Gutachten zu den Lehrplinen der Deutschen Akademie ersucht. Unter
sorgfiltigster behérdlicher Uberwachung stand auch die gesamte konzeptio-
nelle und administrative Leitung der Schule. Eine wertvolle Informations-
quelle, von der wir ausgehen und die kiinftighin griindlich zu untersuchen
wire, sind — wie bereits erwihnt — jene Inspektionsberichte von Jan Branber-
ger (1877-1952), welche er dem Schulministerium erstattete. Branberger ken-
nen wir heute vornehmlich als den Verfasser einer dicken Schrift iiber die Ge-
schichte des Prager Konservatoriums aus dem Jahre 1911,"* der umfangreiche
Verzeichnisse der Absolventen beigefiigt sind. Bereits in den Jahren 1906-
1918 war er Professor fur Musikgeschichte und Sekretir des Prager Konser-
vatoriums, in der Zwischenkriegszeit war er dort administrativer Verwalter,
bezichungsweise Exekutivdirektor (1924-1938), unterrichtete aber auch Mu-
sikgeschichte fiir die mittlere Stufe und spiter dann (ab 1928) auch Asthe-
tik an der Meisterschule. Aufierdem wurde er jedoch unmittelbar nach dem
Umsturz zum Vorstand der Musikabteilung im Schul- und Volksbildungs-
ministerium (1919-1928) und tibte gleichzeitig auch die Fachberaterfunktion
fiir ebendieses Ministerium aus (bis 1933).” Gerade von seinen Inspektionsbe-

13 Undine Wagner, »Fidelio F. Finke und sein Wirken in Prage, in Zwischen Briicken und Griben.
Tschechisch-deursche Musikbeziehungen in der Tschechoslowakei der Zwischenkriegszeir,hg. von Jitka Baj-
garovd und Andreas Wehrmeyer (Eenologicky tistav AV CR, vvi. - Sudetendeutsches Musikin-
sticut Regensburg: Praha, 2014), 187-204.

14 Konservatoi hudby v Praze (Praha, 1911); Das /\717/‘»1';'2yz/m'/'zz;/z»/m' Musik in Prag, Ubertragung ins
Deutsche von Emil Bezeeny (Prag, 1911).

15 JanBranberger partizipierte aktivan zahlrcichen anderen Aktiviciten sowohlin organisatorischer
Hinsicht (Mitbegriinder und erster Vorsitzender der Mozartgemeinde in Bohmen, ciner der Or-
ganisatoren internationaler Festivals zcitgunossischcr Musik u. dgl.), als auch bcispicls\\'cisc im
Musikjournalismus (Griinder der Revue Smetana) usw. Vgl Bohumir Stedron, »Jan Branberger«,
in Ceskoslovensky hudebni slovnik osob a instituci 1 (Praha, 1963), 127-188, auf www.ceskyhudebnislov-
nik.cz (Aurorin Katetina Hndrova).
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richten hing fiir die Deutsche Akademie fiir Musik und darstellende Kunst
die Erteilung des Offentlichkeitsrechts zum Unterrichten ab.

Gleich im ersten Inspektionsbericht vom 27. Mai 1922 stellt er mit Be-
friedigung fest, dass an der Deutschen Akademie »in den Hauptziigen zum
einen nach der Tradition des alten Konservatoriums und zum anderen nach
dem Muster des tschechischen staatlichen Konservatoriums gearbeitet wird.«
Der Eindruck von der Institutsleitung ist »im Ganzen gut, zu beobachten ist
das Bestreben, das gleiche Niveau mit dem tschechischen Konservatorium zu
halten und kiinstlerisch mit ibm zu wetteifern.<'® Die (nicht nur administrati-
ven, sondern auch padagogisch-kiinstlerischen) Verdienste um die Erhaltung
der Kontinuitit mit dem alten Konservatorium werden dem Akademiedi-
rektor Romeo Finke zugeschrieben: »er sorgt wirklich vorbildlich um die Ent-
wicklung des Instituts, ist sehr strebsam, nahezu iibervorsichtig. Er wurde nach
alten guten Vorbildern erzogen und achtet davauf, das Institut einwandfrei zu
reprisentieven. Er zeigt ein aufrichtiges Bestreben, allen Vorschriften des Mini-
steriums zu gentigen ...« Finke war allerdings kein blofler Beamter, er unter-
richtete auch Klavier und kammermusikalisches Spiel. Er galt als ein energi-
scher, resoluter und gewissenhafter Lehrer.

Vom Anfang an wurde der Ausnahmestatus solcher Personlichkeiten,
wie Alexander Zemlinsky, der dort 1920-1927 Komposition und Dirigieren
unterrichtete, anerkannt. Hierher gehorten auch der Violinist Henri Mar-
teau und der Pianist Konrad Ansorge, zu denen Branberger allerdings in sei-
nem Inspektionsbericht vom 19. April 1926 bemerkt:

Bedeutende Kiinstler kiimmern sich jf&lot/? zumeist nicht um das Institut, sie unter-
schitzen seine Bedeutung. Der beriibmte Henri Martean unterrichiet dieses Jabr
Zi/)er/mupt nicht; als ihbm die Direktion mz’tgetez’/t batte, dass er den g/eic/}en Lobn
haben soll, wie die ordentlichen Proﬁsxorm an der Meisterschule des staatlichen
Konservatoriums und er dessen Hobe mfuhr, verlor er das Interesse an der Anstalt.
Die Ergfbni55€ seines vorl]erzgm Unterrichtens waren ﬂ//erdz'ngs g/fid] Null, er
hatte keinen einzigen ﬂm[dndz’gm Scbzi/erﬂujiqezogm. E rfo{greic/)er und gewissen-
hafier wirke der andere Meisterlebrer].) Konrad Ansorge. Er kommt einmal mo-
natlich nach Prag und unterrichtet in einigen Stunden, die er wihrend dieser Ex-
kursion dem Institut widmet, 12 Schiiler: Die Ergebnisse eines solchen Unterrichts
kinnen nicht grofSsein, da die hobe Zabl der Hirer und die langen Pausen im Un-

16 Schrift Nr. 85058/22.
17 Schrift Nr. 36580/23.
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terricht der Griindlichkeit und strenger technischer Arbeit, obne die es keine gmﬁe
Kunst gz’/)t, nicht dienlich sind ™

Eindeutig positiv wird der Unterricht und der Ruf des Komponisten
und Rektors der Akademie, Fidelio Friedrich Finke, »eines Anhingers der
modernsten Kompositionsrichtungen«<" gewertet. So erfahren wir beispiels-
weise im Branbergers Bericht tiber die am 18. April und am 28. Mai 1925 statt-
gefundenen Inspektionen folgendes:

Einzig die ](ompoyitionsablei/ung kann sich im vollen Umﬁzng mit unseven staatli-
chen Konservatorien messen. Es unterrichtet darin Fidelio Finke, ein Schiiler von
unserem Vitezslav Novik, der ein wrzz’tg/z'ﬁ/ofr und strenger Pd'dﬂgoge ist. In seiner
Klasse lernen die Schiiler, ﬂl/tf moderne Weise zu komponieren. Die Ergfbm’sse sind
dements])recbmd, der deutsche Kom])osiﬂ'mxbem'eb wurde dank der [(om])wi»
tionsschule der Akademie um einige Namen bereichert.®

Gelobt wird weiterhin die »gewissenhafte und kiinstlerisch bewusste
Lebrerin« Else Bromse-Schiinemann, die »nach der Methode Stockhausens,
einer speziell deutschen, in Deutschland bisher geschitzten, ansonsten jedoch
schon recht veralteten Methode« Sologesang unterrichtet. »Sie erklirt gur
und ihr Verbalten in der Klasse ist lebbaft.«™ Von den Bliserpidagogen trat
der Klarinettist Willibald Jirtschak, ein Orchestermitglied des Neuen deut-
schen Theaters, der auch in tschechischen Konzerten zu horen war, hervor.
Dieser »unterrichtet Klarinette sehr feurig, schligt den Takt aufs Pult, was fiir
den Unterricht an einer hoheren Musikschule nicht passend ist. /.../ Seine Schii-
ler spielen Klarinette zwar scharf und hart, jedoch genau im Rhythmus und
mausikalisch.<’* Branberger macht lediglich die Bemerkung: »Schade, dass er
immer noch auf deutsches System Klarinette unterrichtet.<” Von den Klassen
fir Streichinstrumente gibt es Beifall fiir Willy Schweyda, der spiter auch
eine Meisterklasse leitete und von dem Branberger schon 1923 schrieb, dass er

in die Fuﬁlﬂpfén von Marteau tritt und daber dem Stdmlpunkt der von Ben-
newitz, Fr. Ondricek und dem Bobmischen szrm‘l bfgﬂ‘indelm tschechischen
Violinschule nabe ist. Er unterrichtet jm’oc/o auf eine seltsame Weise, sprz‘c/Jt wenig,

18 Schrift Nr. 46352/26.

19 Fidelio Friedrich Finke (1891 Liberec/Reichenberg — 1968 Dresden), wurde fiir scin kompositori-

sches Werk zweimal mit dem Tschechoslowakischen Staacspreis fiir Musik ausgczci(hnct (1928
und 1937).

20 Schrift Nr. 68958/25.

21 Schrift Nr. 46352/26.

22 Schrift Nr. 36580/23.

23 Schrift Nr. 71216/27.
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sz'lzz‘sz‘dhdzg und bfg/filetdm Scbbl/eme/bxmufder Violine (vpie/t eine improvisierte
zweite Stimme). Wie kann er das S pz‘e/ des Schiilers horen und es korrz{'gz‘frm, wenn
er g/t‘z'f/Jzeitig selber spie/t? Ergebm’:se trotzdem recht qul. *

Mit dem Kommen des »hervorragenden Kiinstlers« Maurits Frank, der
u.a. Mitglied des Amar-Quartetts war, stieg auch das Niveau der Violoncello-
klasse, ahnlich erging es spiter der Klavierklasse dank dem langfristigen und
qualitativ im steten Aufstieg begriffenen Wirken von Franz Langer. Der se-
riose Branberger vergisst nicht, selbst jene Positiva zu betonen, die am tsche-
chischen Konservatorium keinerlei Entsprechung finden — so beispielsweise
die der Kompositionsabteilung angeschlossene Kapellmeisterschule oder die
sogenannte Ubungsschulc bei der musikpadagogischen Abteilung, die von
Kindern, welche an »praktischen pidagogischen Versuchen« (in den Fichern
Klavier und Violine) partizipieren, besucht wird, er lobt auch die Idee der
Griindung einer selbststindigen Tanzabteilung, die er jedoch an die eventu-
elle Errichtung einer dhnlichen Abteilung auch am staatlichen tschechischen
Konservatorium zu kntipfen empfichlt.” In anderen Fillen spart Branberger
keineswegs mit Kritik, ganz gleich, ob sie sich nun auf die Padagogen oder die
Studenten, auf deren kiinstlerische Leistungen oder auf die Qualititen der
Studentenschaft als solcher bezieht. Fiir die zwanziger Jahre gilt nun im all-
gemeineren Mafistab das folgende von ihm formulierte Urteil:

Ubfrbﬂupt ist die Schiilerscha ﬁ der deutschen Akademie verscbz’tdmarﬂga Mate-
rial, es sind zum einen  jene deutschen Musikliebhaber ngs, die anstelle eines pri-
vaten Studinms die Akademie besuchen, zum anderen ist es eine geringere Zahl
von Burschen und Mdidchen aus Bobhmens deutschen Gebieten, die in der Regf/
vorher ibre alten Landmusikschulen in Becov [Petschau) oder Prisecnice [Pres-
snitz| absolviert hatten und nach ngﬂn die Akademie gebm, um sich zu vervoll-
kommnen. Dies ist noch das beste Schiilermaterial. Das schlechteste Material sind
Jene Schiiler, die entweder als (i wegen Mange/ an Leme;fo/g oder Nm‘/]/ﬂ"xszgkez’t)
vom staatlichem Konservatorium 4mg€5c‘b/0.vsm€ Horer oder als ehema/zgf Kan-
didaten, welche die A ufhﬂbmepmﬁmg am se//ﬂ'gm Institut nicht bestanden haben
und nun um jeden Preis Musik studieren wollen, bei der Akademie aufgenommen
wurden. Unter diesen Schiilern gz‘él es viele Siidslawen, insbesondere sind es jedﬂc/]
tschechische Schiiler aus Bobmens Mindfrbeitsgebiﬂm. An die deutsche Akade-
mie melden sich nur wenige Horer aus den deutschen Gebieten Mihrens, Schlesi-
ens und der Slowakei. In diesen Landern hat die Schule noch keinen guten Rufau—
[fSerdem bemiibt sich die deutsche Musikschule des Musikvereins in Briinn, die sich

24 Schrift Nr. 36580/23.
25 Schrift Nr. 61564/31.
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uﬂ/}fra‘bﬂ'gtfrwmf auch die Bezeichn ngA kademie bez’/egt, mitibr zu konkurrie-
26
ren.

Der Fall der Deutschen Musikakademie in Prag bietet eine auflerge-
wohnliche Méglichkeit zum Blick ins Innere des deutschen Musiklebens im
tschechisch-slowakischen Mehrheitsstaat, da sich gerade hier jene Personlich-
keiten formten, von denen die deutschsprachige Musikkultur der dreifliger
und anfinglicher vierziger Jahre in der Tschechoslowakei, dann im Protekto-
rat Bohmen und Mihren, spiter — infolge harter Schicksalsschlige — jedoch
auch in Deutschland, Osterreich und anderen Lindern, mit erschaffen wur-
de. Eine Fiille beachtlichen Materials wartet immer noch auf ihre Erschlie-
fung und Auswertung,.

Deutsch von Mﬂgda/mﬂ Havlovi

26 Schrift Nr. 68958/25.
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To Read, to Hear and to See
the Slovenian Music
The Music of Slovenia from
the Remoteness to the Present

Franc Kriznar, Maribor

In the Imperfection is Enjoyment, in the Seeking is Delight, in the Play is Art, in the
Music then is Hlusion.

Origins to Medieval

he origins of Slovene music lie in surviving pagan fragments and the
I first musical settings of religious texts. The diary of Paolo Santoni-
no, secretary to the patriarch of Aquileia, Cardinal Marco Barbo, con-
tains references to the music that was to be heard in monasteries and church-
es towards the end of the 15™ century.' The musical endeavours of the religious
houses gave rise to part song. Works from this period typically showed an
Italian influence. Slovene secular music before the 16™ century owed a great
deal to minesinger, wandering minstrels and other travelling musicians who
would usually perform independently or together with singers. They would
also quite frequently appear in church choirs. The first well-known musical
name from these times is that of Jurij Slatkonja (1456-1522) of Ljubljana and

the Vienna’s bishop from 1513.

Renaissance Music

Although the Slovene contribution to European Renaissance music was not
great, it nevertheless existed. More important perhaps than composers were
Slovene performers. Certain leading Slovene musicians such as Iacob Handl
Gallus (1550-1991) left their homes and began to establish the reputation of
Slovene musical creativity in other countries. Gallus’s madrigals, masses and
motets crossed local borders and became the property of Europe as a whole.
Gallus only really began to develop artistically in Vienna, Olomouc and
Prague, where he was able to give free rein to his creative powers and become
a figure of Europe-wide importance.

1 Dragotin Cvetko, Stoletja slovenske glasbe (‘The Centuries of Slovene Music) (Ljubljana: Cankarjeva za-
lozba, 1964).
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The Reformation had a negative influ-
ence on the development of music. Re-
naissance music, with Gallus at its fo-
refront, was almost stamped out. On
the other hand the Protestant song-
-books of the second half of the 16%
century did leave a positive legacy.

The Counter-Reformation brou-
ght a new spirit to music. The closed
borders were now thrown wide open.
The clearest influence on Slovene crea-
tivity at this time was the music of the
Italian Renaissance, though a musical
Renaissance only really began to flou-
rish in Slovenia at the beginning of the
17" century. During this period mu-
sic by foreign composers dominated,

lacob Handl Gallus, Opus musicum num

quatour, quingue, sex, oxto et num plurium
vocum .. (Prague, 1586), the part of tenor
I St A e

voice (the 1 page).

lacob Handl Gallus, Opus musicum num
quatour, quingue, sex, oxto et num plurium
vocum ... (Prague, 1586), title page (below).
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something which can be seen from the 1620 Inventarium librorum musica-
lium Cathedralis Labacensis by Tomaz Hren which is preserved in the archi-
ve of the St. Nicholas's Cathedral Choir in Ljubljana. This work covers the
first decades of the 17™ century and is particulary interesting for studies of
the stylistic physiognomy of the age. Also worth mentioning are the passion
plays and processions from this period (although these were not primarily to
do with music), the performances of the Ljubljana Jesuit Theatre in the mid-
th

-17*" century and the first opera performances. It appears that these were pre-
dominantly secular in tone.

Baroque Music

At the time of the transition from Late Renaissance to Early Baroque, im-
portant musicians working in Slovenia included Gabriel Plavec (2-1641),
Daniel Lagkhner (after 1550-after 1607, ?) and Isaac Po§ (Posch; about 1580-
1622/1623?). Notable foreigners included the Italian Gabriello Puliti (about
1580-164 4). The most important music of the Baroque period was music for
the theatre stage.

In 1701 the Academia Philharmonicorum was founded in Ljubljana.
This was to become the most important factor in the popularizing of Baroque
music in Slovenia. It influenced the development of interpretation, encour-
aged composers and determined the stylistic orientation of Slovene folk mu-
sic and church hymn-books at the beginning of the second half of the 18"
century — something which can also be seen from the melodic simplicity of
the music of this time. The Academia Philharmonuicorum was the first in-
stitution of its type outside the Roman and Anglo-Saxon worlds. The most
noteworhy composer of the High and Late Baroque was Janez Krstnik Dolar
(about 1620-1673).

Classical Music
As the Baroque declined and new stylistic tendencies began to appear in
church and secular music, an important Slovene composer came to the fore.
This was Kamnik-born Jakob Franti$ek Zupan (1734-1810), composer of the
first Slovene opera Belin by Anton Felix Dev's (1732-1786) libretto. The influ-
ential Zois circle also produced the playwright and composer Anton Tomaz
Linhart (1756-1795) and the composer Amandus Ivanci¢ (the 18 centu-
ry ?). In 1769 the Academia Philharmonicorum closed. The modest output
of Slovene composers and performers mean that Slovene music at this time
could not really compare with the rest of Europe. The great social and artis-
tic upheavals in Europe were responsible for the emergence of a new artistic



TO READ, TO HEAR AND TO SEE THE SLOVENIAN MUSIC ...

style which also influence in Slovenia: Classi-
cism. Thanks to the German theatres, Classi-
cism first made itself felt in secular music. By
around 1790, however, it had begun to take a
leading role in other musical genres. The great-
est achievement of the classical movement was
the music for Linhart's comedy 7z veseli dan
ali Maticek se Zeni (This Happy Day or Maticek
Gets Married) written by Janez Krstnik No-
vak (1756-1833) and titled Figaro. Classical fea-
tures are evident in the compositions of Fran-
tiSek Benedikt Dusik (176s-about 1817) and the
work of the certain new institutions such as Fil-
harmoni¢na druzba/the Philharmonic Socie-
ty, founded in 1794. The Philharmonic Socie-
ty, Dezelno gledali$¢e/the Provincial Theatre
(founded in 1892 by Gaspar Masek; 1794-1873)
and certain individuals such as Franc Pollini
(1762-1846), Jurij Mihevc (1805-1882), JoZef

The Estates Theatre
in Ljub[jana/Laibach
in 19“‘ccntul'y.
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Benes (1795-1873) and Matija Babnik (1787-1868) were ultimately responsible
for establishing Classicism in Slovenia.

Romantic Music
The masterpiece of Romantic music that is Beethoven's Sixth Symphony in F
major, op. 68, the »Pastoral«, performed in Ljubljana in 1818, already showed
signs of departure from the classical style, as well as certain ideological con-
trasts. The first expressly Romantic Slovene composer was Alojz Ipavec (1815-
1849). The Romantic era, in music as well as in the other arts, saw the be-
ginning of efforts to shape a national form of expression. Musical creativity
leant heavily on elements of the folk tradition. Most prominent in this field
were Gregor Rihar (1796-1863), Blaz Poto¢nik (1799-1872) and Luka Dolinar
(1794-1863). Their work contains clear signs of their attempts to shape a spe-
cifically Slovene mode of expression. In later attempts by Slovenes at a con-
sciously national orientation, the social cultural gatherings known as bésede
(words) became the most important factor. This events stimulated the appear-
ance of different forms and led to an increase in the creation and performance
of original works. Expressly nationally-orientated composers from this peri-
od include Jurij Flei$man (1818-1874), Miroslav Vilhar (1818-1871), Benjamin
(1829-1908) and Gustav Ipavec (1831-1908), Kamilo Masck (1831-1859), and the
composers of the ecclesiastical circle: Leopold Cvek (1814-1896), Leopold Be-
lar (1828-1899) and Josip Levi¢nik (1826-1909). The revolutionary year 1848,
'the year of the awakening of the small European nations, saw the appearance
in Slovenia of 'reading societies. These sprang up across the entire territory of
Slovenia, but the most active were those in Ljubljana. Notable composers of
the period include Anton Foerster (1837-1926), composer of the operetta/op-
era Gorenjski slaviek (Gorenjskan Nightingale) and Fran Gerbi¢ (1840-1917).
The period also saw the foundation, in 1872, of Glasbena matica (The Mu-
sical Society). Originally founded in Ljubljana, branches of the Society lat-
er opened in other parts of the country. The reform of Slovene church mu-
sic was undertaken primarily by Cecilijansko drustvo/the Cecilian Society,
founded in Ljubljana in 1877. In this composers' circle were: Avgust Armin
Leban (1847-1879), Hugolin Sattner (1851-1934), Janez Kokosar (1860-1923),
Josip Lavtizar (1851-1943), Janez Laharnar (1866-194 4), Ignacij Hladnik (1865s-
1932), Peter Jereb (1867-1951) and Alojzij Mihel¢i¢ (1880-1975). Among the
leading composers of secular music during the Romantic era were Anton
Nedvéd (1829-1896), Davorin Jenko (1835-1914), Andrej Vavken (1838-1898),
Vojteh Valenta (1842-1891), Danilo Fajgelj (1840-1908), Anton Hajdrih (1842-
1878), Jakob Aljaz (1845-1927), Josip Kocijan&i¢ (1849-1878) and Hrabroslav
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Volari¢ (1863-189s). Other composers of the pe- Newly built Tonhalle
riod included Viktor Parma (1858-1925), Oskar inljubljana/Laibach
Dev (1868-1932), Anton Schwab (1868-1938), Josip  at the end of 19* century.
Pav¢i¢ (1870-1949), Zorko Prelovec (1887-1939),
Peter Jereb (1867-1951), Vinko Vodopivec (1878-
1952), Fran Korun Kozeljski (1868-193s), Fran Fer-
janci¢ (1867-1943), Emerik Beran (1868-1940) and
Fran Serafin Vilhar Kalski (1852-1928). Although
to begin with, Slovene Romantic music could not
compare with the more developed music in other
parts of Europe, it was nevertheless important: it
laid the foundations for an original Slovene musi-
cal culture and helped it to find its place in a Eu-
ropean framework. The Ljubljana Musical Socie-
ty and its director Matej Hubad (1866-1937) were
largerly responsible for this.
Austrian composer and conductor Gustav
Mahler (1860-1911) as a young artist has just fin-
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The ticle pages of Mabler injand Ljubljana - shed his studieis at Conservatory in
(Ljubljana: DZS,1997) and Mabler  Vienna and he has got as the 21-year-
in Laibach (Vienna: Bohlau, 2001). ly the job as a conductor of Dezelno
gledalis¢e/the Estate Theatre in Lju-
bljana. He began the first as conduc-
tor on September 24, 1881 in front
of the limited orchestra by the Bee-
thoven’s Egmont, op. 84. After the
premicre of Giuseppe Verdi’s I/ Tro-
vatore he has been celebrated all of
city’s newspapers. The Mozart’s op-
era Magic Flute has brought him the
kindness of all Ljubljana’s dwellers.
Mahler has several times shown as a
perfectly pianist. He has been playing
the works of Mendelssohn Bartholdy,
Schumann and Chopin.
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The Twentieth and Twenty-first Century

In 1908 Slovenska filharmonija/the Slovenian Philharmonic Orchestra was
founded. Between 1892 and 1913 the Slovene national Opera staged almost
of the operas then being performed in the opera houses of Europe. Slovene
music publications included Cerkveni glasbenik (Church Musician), Glasbe-
na zora (Musical Dawn), Novi akordi (New Chords) and Sveta Cecilija (Saint
Cecilia), featuring writers such as Gojmir Gregor Krek (1875-1942), Stanko
Premrl (1880-1965), Franc Kimovec (1878-1964), Emil Adami¢ (1877-1936)
and Anton Lajovic (1878-1960). Essay-writing and journalism, criticism and
musicology began at this time to develop as separate fields of study. The work
of the neo-Romantic and Impressionist, the first generation was even more
important. The exponents of these styles included Risto Savin (Friderik Sir-
ca; 1859-1948), Josip Ipavec (1873-1921), Gojmir Gregor Krek, Anton Lajo-
vic, Emil Adami¢ and Janko Ravnik (1891-1982). The end of the 19" century
and the beginning of the 20 saw Slovene music flowing once again with the
musical currents of Europe. Other prominent musicians and composers of
the period included Anton Jobst (1894-1981), Heribert Svetel (1895-1962) and
Matija Tomc (1899-1986).

Modern musical directions in the 20th century are also typified by a
high level of development in composition and interpretation. Among com-
posers such as Vasilij Mirk (1884-1962), Zdravko Svikarsi¢ (1885-1986), Mihael
Rozanc (1885-1971), Sre¢cko Kumar (1888-1954), Makso Unger (1888-1962),
Ivan Grbec (1889-1966), Ciril Pregelj (1887-1966), Sasa Santel (1883-194s) and
Breda S¢ek (1893-1968). The seeds of the modern movement were sown by
Marij Kogoj (1892-1956) and his work for mixed choir, Trenotek (A Moment),
set to a text by Josip Murn Aleksandrov (1879-1901). The work appeared in
1914, in the final volume of New Chords. Expressionism in Slovene music be-
gan with Kogoj. His opera Crne maske (The Black Masks), the most important
expressionist work in Slovene music, was of a quality that even surpassed the
musical achievements of contemporary composers elsewhere in Europe. The
next composer to rise to prominence after Kogoj was Matija Bravnicar (1897-
1977). He was followed by Lucijan Marija Skerjanc (1900-1973) and Slavko
Osterc (1895-1941), who boasted their own 'schools of composition.” Next
came: Sre¢ko Koporc (1900-1965), Blaz Arni¢ (1901-1970), Danilo Svara (1902-
1981), Jozko Jakon¢i¢ (1903-1954), Franjo Luzevi¢ (1903-1981), Marjan Kozi-
na (1907-1966), Mirko Poli¢ (1890-1951), Ferdo Juvanec (1872-1941), Anton
Lavrin (1908-1965), Bogo Leskovic (1909-1995) and Emil Ulaga (1911-2000).

2 Andrej Rijavee, Slovenska glasbena dela (The Slovenian Music Works) (Ljubljana: Drzavna zalozba
Slovenije, 1979), 198.
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The composers of the second modern generation, with their post-Romantic
creative included: Pavel Sivic (1908-199s), Josip Kaplan (1910-1996), Marijan
Lipoviek (1910-1995), Franc Sturm (1912-1943), Karol Pahor (1896-1974), Pe-
ter Lipar (1912-1980), Demetrij Zebre (1912-1970), Maks Pirnik (1902-1993),
Stanko Jericijo (1928-2007), Viktor Mihel¢i¢ (1913-2010), Radoslav Hrovatin
(1908-1978) etc. They were followed, immediately before the Second World
War: Janez Kuhar (1911-1997), Paul John Sifler (1911-2001), Klaro Mari-
ja Mizerit (1914-2007), Stanko Prek (1915-1999), Karl Hladky (1916-1962),
Primoz Ramovs (1921-1999), Ubald Vrabec (1905-1992), Jurij Gregore (1916-
1986) and Slavko Mihel¢i¢ (1912-2000). The post-Romantic period continued
with the composers: Radovan Gobec (1909-1995), Rado Simoniti (1914-1981),
Janko Gregorc (1905-1989), Bojan Adami¢ (1912-1995), Uro$ Prevorsek (191s-
1996) and Samo Hubad (b. 1917). Following the Second World War music
was enriched by the new currents represented by the work of the members
of the third modern generation: Ciril Cvetko (1920-1999), Aleksander Lajo-
vic (1920-2011), Marijan Vodopivec (1920-1977), Zvonimir Cigli¢ (1921-2006),
Joze Osana (1919-1996), Bozidar Kantuser (1921-1999), Ciril Kren (1921-2007),
Uro$ Krek (1922-2008), Franc Lampret (1923-1997), Albin Weingerl (1923-
2010), Janez Bitenc (1925-2005), Ivan S¢ek (1925-1972), Janez Komar (b. 1927),
Vladimir Lovec (1922-1992), Vilko Ukmar (1905-1991), Pavle Kalan (1929-
200s) and Marko Zigon (1929-1987). The composers of the fourth generation,
i.e. those working after 1950, embraced the most modern musical thinking:
Janez Mati¢i¢ (b. 1927), Pavle Merku (1927-2014), Jakob Jez (b. 1928), Milan
Stibilj (1929-2014), Kruno Cipci (1930-2002), Ladislav Vorés (b. 1930), Samo
Vremsak (1930-2004), Stefan Mauri (1931-2014), Ivo Petri¢ (b. 1931), Bogdan
Habbe (1927-198s), Alojz Srebotnjak (1931-2010), Dane Skerl (1931-2002), Igor
Stuhec (b. 1932), Darijan Bozi¢ (b. 1933) Igor Dekleva (b. 1933), the greatest
Slovenian in Europe or the European in Slovenia, the academician Vinko
Globokar (b. 1934), Janez Gregorc (1934-2012), the academicians Bozidar Kos
(b. 1934) and Lojze Lebi¢ (b. 1934), Mira Voglar (b. 1935), Egi Gaspersi¢ (b.
1936), Milan Poto¢nik (1936-2004), Ljubo Rantigaj (b. 1936), Julijan Strajnar
(b. 1936), Franc Jelin¢i¢ (b. 1937), Breda Oblak (b. 1937), Pavel Mihel¢i¢ (b.
1937), Alojz Ajdi¢ (b. 1939), Branko Rajster (1930-1989) and others. The prob-
lems of individuality, nationality and universality are topical and significant
features of the new orientations of the Slovene composers who fall within the
framework of the postmodern stylistic trends of industrial society at the end
of the 20" and at the start the 21* centuries. This is the so-called he fifth gen-
eration of composers to leave its mark on Slovene music: Marijan Gabrijel¢i¢
(1940-1998), Bogomir/Miro Kokol (b. 1937), Joze Trost (b. 1940), Avgust Ip-
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avec (b. 1940), Zeqirja Ballata (b. 1943), Janez Osredkar (b. 1944), Uro$ Lajo-
vic (b. 1944), Janko Jezoviek (b. 194s), Anton Zuraj (b. 1942), Vladimir Hro-
vat (b. 1947), Tomaz Habe (b. 1947), Stane Jurgec (b. 1947), Ales Strajnar (b.
1947), Blazenka Arni¢ Lemez (b. 1947), Ivo Kopecky (b. 1947), Maksimili-
jan Fegus (b. 1948), Jani Golob (b. 1948), Maks Strm¢nik (b. 1948) and Peter
Kopa¢ (b. 1949). The young postmodernist middle generation of today's Slo-
vene composers, those in their fifties, sixties and seventies includes composers
of the sixth generation: Marjan Sijanec (b. 1950), Igor Majcen (b. 1952), Franc
Ban (1953-2007), Aldo Kumar (b. 1954), Uro§ Rojko (b. 1954), Bor Turel (b.
1954), Tomaz Svete (b. 1956), Brina Jez Brezavi¢ek (b. 1957), Marko Mihevc
Muni (b. 1957), Milko Bizjak (b. 1959), Pavel Merljak (b. 1959), Baki Jashari
(b.1960), Andrej Misson (b. 1960), Mitja Reichenberg (b. 1961), Peter Savli (b.
1961), Aljosa Solovera Roje (b. 1963), Nenad First (b. 1964), Boris Vrems3ak (b.
1964), Igor Krivokapi¢ (b. 1965), Milko Lazar (b. 196s), Blaz Rojko (b. 1965s),
Jerica Oblak Parker (b. 1966), Damijan Mo¢nik (b. 1967), Larisa Vrhunc (b.
1967) and Urska Pompe (b. 1969). Examples of even more recent Slovene mu-
sical creativity would have to include the most recent graduates of the Ljublja-
na Academy of Music or in foreign. They membered in The Society of Slovene
Composres, too. It is 'new age' generation, all of them are the various gener-
ations, schools and styles: van Florjanc (b. 1950), Brina Zupanti¢ (b. 1953),
Zarko Prinéi¢ (b. 1956), Vladimir Batista (b. 1959), Bojan Glavina (b. 1961),
Neville Hall (b. 1962), Tomaz Burkat (b. 1966), Marjan Mlakar (b. 1966), Pav-
el Dolenc (b. 1968), Vitja Avsec (b. 1970), Mihael Pas (b. 1970), Gregor Pirs (b.
1970), Dusan Bavdek (b. 1971), Robert Kamplet (b. 1971), Ambroz Copi (b.
1973), Ziga Stani¢ (b. 1973), Rok Golob (b. 1975), Jaka Pucihar (b. 1976), Crt
Sojar Voglar (b. 1976), David Beovi¢ (b. 1977), Blaz Pucihar (b. 1977), Bojana
Salji¢ Podegva (b. 1978), Tadeja Vulc (b. 1978), Tomaz Bajzelj (b. 1979), Kata-
rina Pustinek Rakar (b. 1979), Vito Zuraj (1979), Nana Forte (b. 1981), Urska
Oresi¢ Santavec (b. 1981), Tina Mauko (b. 1982), Diana Novak (b. 1982), Nina
Senk (b. 1982), Nejc Becan (b. 1984), Matej Bonin (b. 1986) etc.

Conclusion
Credit for furthering the development of Slovene music in the 20™ and the
21* centuries must also be shared by the RTV Slovenia Big Band (under the
conductors Bojan Adami¢, Joze Privick and Lojze Krajné¢an), the Brothers
Avsenik Ensemble, the two national Opera and Ballet Companies (in Lju-
bljana and Maribor), the RTV Slovenia Symphony Orchestra (under musical
director En Shao), the Slovenian Philharmonic Orchestra (directed by Keri-
-Lynn Wilson), the bands of the Slovene Police Force and the Slovene Army,
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The Brothers' Avsenik Ensemble.

the Slovene Chamber Choir (under
the conductor Martina Bati¢), the So-
ciety of Slovene Composers, the Slove-
ne Music Information Center Society,
Institute for Music and Information
Science at the Centre for Interdisipli-
nary and Multidisciplinary Research
and Studies of the University of Ma-
ribor, the Ljubljana Academy of Mu-
sic, a few secondary music schools over
the Slovenia etc. Among contempora-
ry Slovene musicians in the 20™ and
the 21 century we can find in Europe-
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an and world arena the clarinettist Mate Bekavac, the soprano Sabina Cvilak,
the flutist Irena Grafenauer, the hornist Bostjan Lipovsek, the mezzo-sopra-
no Marjana Lipovsek, the violinist Igor Ozim, the trombonist Branimir Slo-
kar, the Slovenian Octet, the pianist Dubravka Tomsi¢ Srebotnjak, the tenor
Janez Lotri¢ and others. The wealth of musicians working in the field of po-
pular folk music, an important musical genre of the 20™ and at the beginning
of the 21* centuries in Slovenia include legends such as clarinettist and com-
poser Vilko Ovsenik (b. 1928), his brother, accordionist and composer Slav-
ko Avsenik (b. 1929) together by their the most popular the Brothers Avse-
nik Ensemble.
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Dvorak und Hiawatha

Versuch einer literarischen
Lesart zur 9. Sinfonie

Frank Schneider, Berlin

n der Literatur iiber Antonin Dvoriks berithmtestes Orchesterwerk — sei-
Ine Sinfonie ,,Aus der Neuen Welt“ — herrscht zu einer gravierenden Aus-

sage des Komponisten die seltsam stillschweigende Ubereinkunft, sie ent-
weder herunterzuspielen oder am Ende ganz zu verdringen. Gemeint ist die
Mitteilung unter anderem an seinen Berliner Verleger Simrock, er sei bei
der Komposition der beiden Binnensitze, dem ,,Largo” und dem ,,Scherzo®,
durch Szenen aus dem Versepos ,,The Song of Hiawatha® des amerikanischen
Schriftstellers Henry Wadsworth Longfellow angeregt worden. Diese Dich-
tung, die noch heute zu den Griindungs-Mythen der Vereinigten Staaten und
zur Pflichtlektiire in allen Schulen gehért, entstand nach dem Vorbild der
finnischen , Kalevala® im Jahr 18ss und wurde rasch in viele Sprachen, auch
ins Tschechische von Josef Vaclav Sladek, tibersetzt. Dvorik gehérte zu den
Bewunderern des Werks, und so fiel bei ihm gleich zu Beginn seiner New
Yorker Jahre der Wunsch — besonders seitens seiner Patronin Jeanette Thur-
ber — nach einer Oper oder Kantate iiber das Sujet auf fruchtbaren Boden —
wie nicht zuletzt diesbeziiglich erhaltene Skizzen belegen. Dass daraus nichts
wurde, steht auf einem anderen Blatt, und so haben wir uns in dieser Frage
mit einigen Reflexen des grofien Dichtwerks in der 9. Sinfonie zu beschei-
den. Aber eben dies scheint vor allem fiir eine bestimmte Tradition deutscher
Musikologen an ein Sakrileg des Komponisten gleichsam gegen sich selbst zu
grenzen, als wiirden sich in der nobelsten Gattung orchestraler Musik der-
artig sachfremde Verankerungen des musikalischen Denkens einfach nicht
gehoren! Man beschwort in schoner Hanslickscher Manier, mit einseitigen
Verweisen auf die Phalanx grofSer Komponisten von der Wiener Klassik bis
zu den Dvotdk-Zeitgenossen Brahms und Bruckner, einen vorgeblich reinen
sinfonischen Geist, der nur immer mit sich selbst und keinesfalls mit der um-
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gebenden Welt kommuniziere — eben als frei-schwebende ,,Idee der absoluten
Musik®, die sich autonom geriert und fortpflanzt und nur aus sich selbst he-
raus richtig zu verstehen sei.

Im Ranking dieses philosophischen Idealismus miissen sich andere
Gattungen, vor allem vokale und angewandte, auf niederen Plitzen bewegen
und hier darf dann auch die ,,Sinfonische Dichtung® mit ihrer erklirten Bin-
dung an aulermusikalische Stofflichkeit ihre Wege gehen. Man glaubt, auch
bei Dvotak solche Uberzeugungen verinnerlicht zu sehen, denn man ver-
weist gern — die authentischen Zusatztitel der ersten und der neunten Sinfo-
nie missachtend — auf die Folge dieser Werkreihe, nach deren Abschluss sich
der Komponist erst auf die andere Gattung der ,,Sinfonischen Dichtung® ein-
gelassen habe. Solch eine arg vergrobernde Darstellung der Tatsachen vergisst
die Fiille von poetisch bzw. dramatisch angeregten Stiicken von Anfang an
— man denke vor allem an die bedeutende Reihe konzertanter Ouvertiiren.
Auch unterschligt sie aufgrund fehlender Beweismittel (wie gern schweigen
sich doch auch Musiker tiber die internen Konditionen und Dispositionen
ihrer Kunst aus!), dass zu den unabweisbaren Selbstverstindlichkeiten schop-
ferischer Arbeit einerseits eine bestindige Osmose zwischen kiinstlerischer
Titigkeit und externen Bedingtheiten stattfindet. Und anderseits ist nicht
weniger evident, dass jegliche duflere Anregung in die spezifischen Materi-
al- und Konstruktions-Erfordernisse einer Kunst, ihre in der Tat autonomen
Herstellungs- und Verfahrens-Regelungen, umgedacht und ausgeformt wer-
den muss.

In diesem Sinn darf Dvotaks Mitteilung keinesfalls gering bewertet
werden, weil man etwa den Gedanken als unrein abweisen will, bei der Sin-
fonie handle es sich in nur zwei Sitzen um ,reine“ Sinfonik und in zwei an-
deren um ,,Sinfonische Dichtungen®. Man sollte umgekehrt fragen, ob trotz
seiner Schweigsamkeit der Komponist nicht in allen Sitzen auf Motive aus
der Dichtung rekurriert — wozu vor allem die dichte motivische Vernetzung
zwischen ihnen und die Betonung ihrer engen zyklischen Verbundenheit
veranlasst. Wenn solche Motive im Rahmen der sinfonischen Konstruktion
aufzutauchen scheinen, so ist dies immer noch weit entfernt von dem Haupt-
kriterium einer ,,Sinfonischen Dichtung® — dem Zusammenhang des musi-
kalischen Flusses mit einer kohirenten literarischen oder bildlichen Erzih-
lung. Aber dass Musik aus der 9. Sinfonie mit Longfellows Poem enger und
dichter zusammenhingt als gemeinhin vermutet, kann demjenigen leicht zur
Uberzeugung werden, der sich mit gleicher Intensitit und vergleichender Ab-
sicht in die Musik wie in den literarischen Text vertieft. Natiirlich erfiillt da-
bei das Wahrscheinliche einer Phantasie nicht die Hirte und Belastbarkeit
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von veritablen Beweisen, die wissenschaftliche Normen zu fordern belieben.
Aber Wahrscheinlichkeit kann der sinnlich adidquaten Rezeption eines gro-
en Musikwerks bisweilen doch auch niher kommen und besser dienen, als
eine Wahrheit, die abstrake bleibt oder gar nicht zu haben ist.

Wie alle las Dvotak bei Longfellow die Verwandlung einer durchaus hi-
storischen Figur — eines Mitbegriinders des sogenannten ,,Irokesenbundes®
Ende des 17. Jahrhunderts — in eine mythische Gestalt gottlicher Herkuntft,
die auf Erden eine humanisierende Funktion zu erfiillen hatte und nach er-
fillter Mission sich wieder gottlich verklarte. Hiawatha war Sohn des West-
windes, der ihn mit einer jungfraulichen Mutter zeugte, und wurde, da sie
nach der Geburt starb, von der GrofSmutter grofigezogen. Um als Stammes-
fihrer akzeptiert zu werden, musste er fabelhafte Abenteuer bestehen, und
mit jedem Sieg tiber irgendeine feindliche Macht durfte er den Menschen
neue Fihigkeiten und Weisheiten vermitteln. An seiner Seite standen zwei
Freunde, der beste Musiker und der tapferste Krieger der Welt, sowie sei-
ne Frau Minehaha, die er sich von den Dakota holte, aber trotz seiner magi-
schen Krifte nicht aufgrund einer verheerenden Hungersnot vor dem frithen
Tod retten konnte. Zwei Hauptaufgaben waren ihm prophezeit worden, die
er zu losen hatte — zum einen die Befriedung der Irokesen-Stimme, die sich
jahrhundertelang unerbittlich bekriegt hatten, und zum anderen die freiwil-
lige und friedfertige Unterwerfung unter einen neuen, michtigen Gegner:
den weiffen Mann mit seiner anderen Religion, der nicht als Feind angese-
hen, sondern als tiberlegener Beschiitzer akzeptiert werden sollte. Nach die-
ser erfolgreichen Mission loste sich Hiawatha von der Erde und verklarte sich,
um auf einer fernen Insel, gemeinsam mit dem Vater, als gottlicher Herrscher
tiber das westliche Windreich zu gebieten. Longfellow schuf aus einer Viel-
zahl indianischer Legenden eine Kunstfigur, die Ziige von Prometheus, Sieg-
fried, Jesus Christus und anderen vereinte, um zu einem eigentlich politisch-
ideologischen Zweck zu taugen: namlich fir das moderne Nordamerika
einen Schopfungs- und Griindungs Mythos zu schaffen, der die christliche
Landnahme des Kontinents — einem in Wahrheit gegentiber der indiani-
schen Stammbevolkerung dauflerst unfriedlichen, brutalen und verbrecheri-
schen Vorgang — rechtfertigen sollte und das Gewissen der weiflen Amerika-
ner ruhigstellen konnte.

Fir den zweiten Satz, urspriinglich als ,Legende” bezeichnet, wird in
der Regel bei Werkbesprechungen Dvoidks Bemerkung rapportiert, hier sei
er durch die Trauer Hiawathas um den Tod seiner Frau Minehaha angeregt
worden. Weitere Details dazu musikalisch zu verifizieren, eriibrigt sich zu-
meist, weil der ernste, kontemplative und von innigster Zartheit erfiillte Cha-
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rakter dieses ,,Largos® durchaus auch unreflektiert solche Bilder aufrufen
konnte. Was sollte das ergreifende Solo des Englisch Horns, grundiert von
sanften Streichern, auch anderes ausdriicken wollen als die Klage eines verlas-
senen, vereinsamten und seelisch verwundeten Menschen, der nicht nur die
Frau, sondern auch seine beiden Kombattanten zu Grabe tragen musste! Die
instrumentale Klage wird durch Blaser-Akkorde vorbereitet, in harmonisch
kithner, durchaus ritselvoller chromatischer Verspannung, deren choralhafte
Attitiide zwar auf einen Toten-Kondukt verweisen mag, aber doch auch wie
ein von fern ertonendes, geheimnisvolles Orakel wirke, das, auch intern glie-
dernd, am Ende wiederkehrt und den Satz ein- und ausleitend umklammert.
Vielleicht ist auch ein klangsymbolisches Vorzeichen kommender christli-
cher Hoheit gemeint, die zunichst nur als leicht befremdlicher Rahmen ei-
ner indianischen Zeremonie figuriert. Der etwas belebtere Mittelteil in cis-
moll — gefithrt zunichst vom Unisono der ersten Flote und ersten Oboe,
dann fortgesetzt durch das Terzpaar der beiden Klarinetten, schliefflich wie-
derholt im Dialog mit den ersten Violinen — verlisst zwar nicht den Laut des
Klagens, fiigt ihm aber eine geradezu ,sprechende Komponente hinzu, als
ob bitter-siifle, traumerisch-zarte Erinnerungen an vergangenes Liebes- und
Ehegliick sich hier in imaginierten Zwiegesprachen entfalten. Wahrhaft Er-
staunliches geschieht jedoch erst danach in einer unwiederholten Episode,
die das bisherige Geschehen gleichsam aufbricht und geradezu demiurgisch
von auflen mit Gewalt zu einem dramatischen Aufruhr treibt: Zunichst imi-
tieren sich Holzbliser und dann auch Streicher crescendierend zu einem auf
gestoberten Biindel von Mikromotiven und Trillern, deren Sinn als klangli-
cher Fremdkorper sich vielleicht dadurch erhellt, wenn man bei Longfellow
gelesen hat, dass als Vorboten gottlicher Prophezeiungen ,,goldene Bienen-
schwirme® auftauchen. Eine solche Schwarm-Turbulenz fiithrt in der Tat un-
mittelbar zu zwei hereinbrechenden Motiv-Zitaten aus dem ersten Satz, den
Motivkopfen des Hauptthemas und des zweiten Seitenthemas. Dvoték plat-
ziert sie als dramatisch aufgertistete Fanale, als Symbole eindringlicher Be-
schworung — etwa als eine der gottlichen Prophetien, die Hiawathas Taten
lenken und leiten. Sie konnten gerade inmitten einer Trauer-Haltung als
Mahnung gedacht sein, trotz privaten Schmerzes noch zu leistende ,,hohere*
Aufgaben nicht aus dem Blick zu verlieren.

Man kann diese auffillige Stelle freilich auch anders héren — als einen
Ausbruch der Verzweiflung, als Zorn gegen ein ungerechtes Schicksal, wenn
man die Unterstellung wagt, dass in einem sinfonischen Werk dieses roman-
tischen Typus® so etwas wie ein klingendes ,,Ich® agiert, das nicht das kom-
ponierende Subjekt meint, sondern einen literarischen Helden zu verkor-
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pern vermag. Statt gottlichen Einspruchs darf also die Stelle als subjektiver
Kurz-Monolog, als Ausdruck einer inneren Stimme gehért werden — wenn
man voraussetzt, dass Motive und Themen allegorisch zu Zeichen realer oder
fiktiver Personen werden kénnen. Dvorak hat in unzahligen deutlichen Fil-
len seiner Sinfonischen Dichtungen oder musikdramatischen Arbeiten ge-
zeigt, dass er solche Méglichkeiten ganz selbstverstindlich praktizierte und
sie wahrscheinlich auch nicht prinzipiell ausschloss, wenn er eine Sinfonie
ohne verdffentlichtes Programm schrieb. Seine grundlegenden musikas-
thetischen Uberzeugungen folgten keinesfalls den Hanslickschen Paradig-
men, sondern verstanden Musik als eine spezifische Kunst, Gedanken und
Gefiihle ebenso auszudriicken wie beim Hoéren zu verstehen. Ein besonders
priagnantes Beispiel bietet hierfir die langsame Einleitung des Kopfsatzes der
Sinfonie. Generell folgt der kompositorische Impuls, wie bei anderen Kom-
ponisten in Nachfolge von Beethovens Anfang der Neunten, einer spezi-
fisch romantischen, prozessualen Idee: der Inszenierung des Entstehens und
Wachsens einer Klangtextur aus elementaren Impulsen, einer Belebung und
Kriftigung ex nihilo als Genesis mit dem Komponisten in der kleinen, kunst-
religiosen Rolle eines allvermogenden, schopferischen Gottes.

Auch Dvotdk schafft aus verschatteten Klingen mit knappen Stri-
chen, in wenigen Takten, gleichsam gehoben aus irdischer Tiefe, sein ge-
wichtigstes thematisches Subjekt, das dann als Hauptthema den Sona-
ten-Satz pragt und auch als wiederkehrendes motivisches Motto im Zyklus
der folgenden Sitze wieder begegnet. Dartiber hinaus gibt es aber eine ver-
bliffende, konkretisierende Parallele zu jener Szene, in der Longfellow mit
knappen Strichen von Hiawathas Zeugung und Geburt berichtet. Wie in
vielen Mythen, nicht blof§ im christlichen Dogma (an das der fromme Kom-
ponist sicher geglaubt hat) handelt es sich um eine Jungfrauen-Geburt. Ein
im Schilf traumerisch liegendes Midchen wird sanft von den Liiften des
Westwinds berithrt und gebiert kurz darauf, gleichsam schwanger ohne
Schwangerschaft, ihren halbgéttlichen Sohn — und stirbt. Einen solchen
abgekiirzten Geburtsvorgang diirfte Dvotak vor Augen gehabt haben, als er
die dunklen Motive der tiefen Streicher erfand, auf ein Hornsignal die ein
verstindige Replik der Holzbliser folgen lief}, mit kriftigen Gebédrden im
Wechsel von Streichern und Blisern einen vehementen Zeugungsvorgang
in Bewegung setzt, der sogleich embryonale Formen des Hauptthemas in
der Bassregion hervorbringt und nach weiteren heftigen Attacken des Tut-
ti dieses Thema in seiner entwickelten Grundgestalt, auf- und absteigenden
Dreiklangsbrechungen in den Hérnern, nebst Fortsetzung in Klarinetten
und Fagotten, ins Leben presst.
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In seiner fanalhaften, kimpferisch sich entfaltenden Gestik dhnelt es jenen
heldischen Charakteren, die viele Komponisten gerade zum Ende des 19.
Jahrhunderts hin, von César Frank tiber Brahms und Bruckner bis zu Bo-
rodin oder Tschaikowski, fiir sinfonische Konstruktionen bevorzugten. In
Dvotiks Fall verbindet sich der heldische Ton héchstwahrscheinlich konkre-
ter mit Longfellows Helden, und was die Musik in der sonatischen Form des
Kopfsatzes vielleicht ausdriicken will, konnte mit dem Heranwachsen und
Reifen Hiawathas, seinen Abenteuern und Heldentaten, Kimpfen und Sie-
gen zum Wohle der ihm anvertrauten Vélker zu tun haben. (Es sei hier an-
gemerke, dass zur Idee der symbolischen Personalisierung, trotz einer situa-
tionsbedingten Gestalt-Verinderung des Themas, die deutliche Bindung an
das Horn als eine Art Leitklang, gegebenenfalls mit Posaunen-Verstirkung,
in allen Sitzen gehort. Im Unterschied zu diesem Instrument, das in der ro-
mantischen Ara oft ,Wald“ oder »Jagd® symbolisiert, hat die cher ,,milita-
rische” Assoziation der Trompete vor allem erst im Finale — offenbar wieder
auch inhaltlich begriindet — als entsprechendes instrumentales Kolorit eine
leitende Funktion.)

Wenn man das Hauptthema aber Hiawatha zuordnet und daraufhin
sein sinfonisches Schicksal verfolgt, so kann man sich kaum um die Frage
driicken, wie es um die beiden Seitenthemen bestellt ist — dem zuerst auf
tauchenden, berceusehaften in phrygischem g-moll und dem anderen kan-
tablen, iiberaus lieblichen in G-Dur, das zuerst der ersten Flote anvertraut
wird. Will man analog zum Hauptthema eine personale Bindung unterstel-
len, konnte man an Themen fiir seine beiden heldischen Mitkdmpfer denken,
aber ihr eher gewaltloser Charakter lisst dies kaum als plausibel erscheinen.
Eher passt er — sogar im Sinne des sonatischen klischechaften Gegensatzes
von minnlicher und weiblicher Gestik, der Dvoiék vertraut gewesen sein
diirfte — zu den beiden Frauen, die fiir Hiawatha wichtig wurden: der Grof3-
mutter einerseits, deren herbere Moll-Motivik allerdings episodisch bleibt (in
der Reprise harmonisch ,entriickt®) und keine ,,durchfithrende® Rolle erhile;
und andererseits der geliebten Frau Minchaha, die er von einer seiner Frie-
densmissionen bei den Dakota nach Hause bringt und die ihm an seiner Seite
unentbehrlich wird. Thre kantable, weiche G-Gur-Motivik (mit dem Haupt-
thema dergestalt verwandt, als sei sie nach biblischem Gleichnis eine Rippe
aus Adams Leib) durchdringt sich in der Durchfiithrung so eng und inten-
siv mit der Motivik des Hauptthemas, so dass man eigentlich Hiawathas dra-
matisches Werben um die Frau und seine liebende Verbindung zu Minehaha
als die beherrschende Aventure in der durchfiihrend auch kiampferischen
Portrit-Studie des Satzes ansehen kann. Und man versteht, warum im zwei-
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ten Satz, bei der oben erwihnten zitathaften Replik aus dem ersten Satz, die
Kopfmotive beider Themen ebenso eng verkoppelt erscheinen wie dann noch
einmal in der finalischen Coda der Sinfonie, wo offenkundig die Verklirung
des Helden gemeinsam mit Minehaha klingend inszeniert wird.

Wihrend die ersten beiden Sitze sich auf private Episoden aus Hiawat-
has ,,Heldenleben® zu konzentrieren scheinen, erfolgt mit den beiden fol-
genden Stiicken gewissermafien ein Blickwechsel hin zum politischen Schick-
sal der Volker, deren Versohnung und friedliches Zusammenleben der Held
laut gottlichem Auftrag zu stiften hat. Zum Scherzo hat Dvotak lakonisch
angemerkt, es sei durch den Festtanz der Indianer zur Hochzeit Hiawathas —
einer weiteren Episode bei Longfellow — angeregt worden. Das ist zurecht ge-
legentlich als merkwiirdig empfunden worden, weil es im Hinblick auf den
vorher erfahrenen Tod Minehahas als deplatziert und anachronistisch emp-
funden wird. Schwerer aber wiegt die Tatsache, wenn man der fir die Sin-
fonie insgesamt charakteristischen (gern aber auch iiberbewerteten) Dicho-
thomie von teils indianisch, teils bohmisch inspirierten Intonationsfeldern
folgt, dass das hier angeschlagene rhythmisch derbe und harmonisch leicht
fremdartige Tanz-Kolorit bestenfalls fiir den Hauptsatz und seine Wieder-
holungen gelten kann. Der Seitensatz und vor allem das walzernde Trio stiit-
zen sich fast unstilisiert auf volksmusikalische Idiome aus Dvotiks Heimat,
wenn nicht gar aufjenen ,,gemiitlich“ wiegenden Trio-Typus, wie er schon be-
sonders bei Franz Schubert begegnet. So wiirde man dem Sinn des Scherzos
wohl eher beikommen, wenn man das musikalische Geschehen als Gleich-
nis einer friedlichen Koexistenz zwischen ,,indianischen” und ,,weiflen Kul-
turen deutet, wie es auch mit einem christlichen Vorboten thematisiert hat.
Dass zwischen Seitensatz und verkiirzter Wiederholung des Hauptsatzes,
dann in der Uberleitung zum Trio sowie in der Coda mit dramatischer Zu-
spitzung Hiawathas Horn-Thema erneut episodisch und gleichsam exterrito-
rial aufgerufen wird, ist formell von der zyklischen Idee des ganzen Werks her
leicht, dagegen inhaltlich nicht umstandslos zu begriinden. Wire das Scher-
zo Hiawathas Traum von einem friedlichen Reigen der Vélker, dann wiirde
die hier am Ende wachsende Prisenz ,,seines” Themas wohl andeuten, dass
die kiinftige Realisierung dieses Traums kaum ohne Wachsamkeit und Be-
wachung in ,;seinem® Geiste, in Erinnerung an seine friedliche Mission, zu
haben sein diirfte.

Im Finale, einem veritablen Sonatensatz mit zunichst dramatisch zuge-
spitzter, dann jedoch befreiend triumphalischer Coda, diirfte diese dann
doch nicht ginzlich konfliktfrei sich gestaltende Realisierung zum Gegen-
stand des musikalischen Prozesses avancieren. Man erlebt zunichst in der Ex-
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position furiose Mirsche, ein eroberndes, unwiderstehliches Vorandringen
von Kriften, die mit der Prizision einer getibten Militar-Maschinerie jedem
Widerstand trotzen und die historisch stattgehabte amerikanische Land-Er-
oberung bis zum vollstindigen Sieg tiber die Urbevolkerung fithren wollen.
Im Unterschied zu den historisch barbarischen Konflikten folgt Dvorik aber
der beschonigenden Longfellowschen Illusion von der weif$-amerikanischen,
selbstgerechten, christlich motivierten Anspruchshaltung und der neu ver-
innerlichten indianischen Friedfertigkeit, die durch Hiawathas erfolgreiche
Erzichungs-Missionen dominiert. Das kantable Seitenthema der Solo-Kla-
rinette, von geradezu romantischem, Weberschem Zuschnitt, setzt anstelle
militanter Gestik eine grofie Kantilene in verfihrerisch werbender Attitii-
de, die sich in Fortspinnung zu jubelnder Begeisterung — offenkundig von al-
len Seiten — steigert. In der Durchfithrung beginnen sich in die Verarbeitung
der satzeigenen Themen motivische Zitate aus den vorangegangenen Sitzen
zu mischen, was zu manchen heftigen Kollisionen fithrt. Letztlich jedoch,
nach cinigermafien regulirer, aber das Militdrische bald eliminierender, zu-
nehmend sich zitathaft auflésender Reprise, kulminiert die motivische Zu-
sammenfassung aus allen Sitzen in einer groffen Coda, die in vordem gat-
tungsgeschichtlich unbekannter Verdichtung und Komplexitit die zyklische
Idee der Satzverklammerung realisiert. Die aus dem zweiten Satz wiederkeh-
rende, aber nun laut und massiv gesetzte Akkord-Folge signalisiert unmiss-
verstindlich als Choral den Vorgang der Christianisierung, den Hiawatha
zwar seinem Volk empfohlen hatte, an dem er aber selbst nicht mehr beteiligt
sein wird. Deshalb geschieht dem letzten Auftritt seines Themas vom Beginn
der Sinfonie, inmitten der triumphierenden Thematik des Finales, eine Re-
duktion, eine Umklammerung seines motivischen Kopfs, seine ,, Aufthebung®
im allgemeinen Jubel verséhnenden Klanges. Gleichsam erleben wir Hiawat-
has Entleibung als Vorbereitung jener andersartigen Himmelfahrt, die ihn —
zusammen mit Minehaha? — ins Windreich seines Vaters entfernt.

Was irdisch bleibt, ist mit Dvotdks Hilfe die mythische Verklirung ei-
ner amerikanischen Legende, die zumindest bei Amerikanern die Schuld an
den alten Eigentiimern des Kontinents wohl immer wieder zu verdringen
hilft. Dies aber nur, wenn man eine hier provozierte, recht enge Verbindung
des Werks mit Longfellows groflem Poem fiir sinnfillig hilt! Dann kann
auch die Sinfonie, komponiert aus dem Blickfeld eines Europiers, wenn tiber-
haupt, gar nichts anderes nachempfinden als ein faszinierende Mirchen ,,aus
der Neuen Welt®, die die dort Alte weitestgehend annektiert, inkorporiert
und bis auf ganz wenige Reste zum Verschwinden gebracht hat. Bewusste
Motivation in dieser Richtung wird man dem genialen Komponisten im Un-
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terschied zum Dichter vielleicht nicht unterstellen diirfen, weil sie ihm nicht
nachzuweisen sind. Aber allein eine Fiille von Indizien fiir inklusives musi-
kalisches Denken, die die Partitur in auffilliger Weise fixiert hat, und der
sensationelle Erfolg des Werkes, der unvermindert fir dieses Zeugnis gro-
er romantischer Sinfonik anhalt, hat die Frage nach einem auflermusika-
lischen Inhalt, gegriindet in einem Fingerzeig Dvotdks, intensiver als iiblich
wachgerufen. Und selbst, wenn hier ein UbermaR exegetischer Hermeneu-
tik geriigt werden konnte, bleibt nach dem Genuss des Werks vielleicht ein
noch immer nicht ganz belangloses Interesse daran zu wissen, wie sich auch
in diesem sonderbaren Fall die Musik zum Mythos und der Mythos zur hi-
storischen Wahrheit verhilt. Bekanntlich gibt es sie nicht als objektives Pha-
nomen; doch kann man ihm vielleicht aber subjektiv etwas niher kommen,
wenn ihre mythischen und musikalischen Dimensionen nicht ginzlich aus-

geblendet bleiben.
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Mabhler’s Tenth Symphony
Motivic Devclopment
and Interaction

Niall O'Loughlin, Loughborough

ahler’s Tenth Symphony, like the Ninth, is a work of intense fasci-

nation, mystery and controversy, but unlike its predecessor, it is un-

finished and this is part of the mystery. It has been the subject of at
least two books’ and of numerous articles.” The work was sketched in the year
1910, with various parts reaching different composing stages according to the
composer’s normal procedures. The first movement was in essence complete,
in sketch full score. The third movement was fully drafted in short score with
a substantial part in full score. The second movement was sketched in full
score, but there were a number of passages in which the continuity was only
sustained by a single melodic line. The fourth movement in short score has
similar problems, while the finale was cast as an uninterrupted short score
with some indication of instrumentation. Most of these sketches were pub-
lished in 1924. It is reported that Schénberg had been asked to attempt a
‘completion’ which he refused,* and in fact Schonberg’s then son-in-law Ernst

1 Paul Op de Coul, ed., Fragment or C ompletion? P HJLLL[/H/”\ off/)z Mabler X Symposium Utrecht 1986
(The Hague: Nijgh & Van Ditmar, 1991); Jorg Rothlem Gustav Mablers zehnte Symphonie:
/Jz/a/z/)ng, Analyse, Rezeption (Fr ankfurtam Main: Peter Lang, 2003).

2 Important articles are Deryck Cooke, “The Facts Concerning Mahler's Tenth Symphony,” in
Vindications(London: Faber, 1982), 72-94: Colin Matthews, “The Tench Symphony.”in 7he Mahler
Companion, c¢ds. Donald Mitchell and Andrew Nicholson (Oxford: Oxford University Press,
1999), 491-507; Henri-Louis de La Grange, “The Tenth Symphony: Purgatory or C 1tlnlsls?, in
Fragment or Completion? P}Y)L‘L’L’/j/i}gi ()f//w Mabler X Symposium Utrecht 1986, ¢d. Paul Op de Coul
(The Hague: Nijgh & Van Ditmar, 1991), 154-164: Henri-Louis de La Grange, “The Unfinished
Tench Sy mpl)om in F sharp (1910).” in Gustav Mabler Vol.y: A New Life Cut Short (1907—1911)
LOxfold Oxford University Press, 2008), 1453-1529.

3 Berlinand Vienna: Paul Zsolnay, 1924.

4 Arnold Schonberg, Style and Idea, ed. 1.conard Stein (London: Faber, 1975), 470472, dismisses the
idcaof the mmpkt]on of the Tenth Symphony, but it is obvious that he has notinspected the sketch.
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Ktenek made a fair copy of the first and third movements.’ The consensus at
the time among the majority of musicians was that there was no possibility of
producing performable results from the rest of the sketches.

It was at this stage that musicians who were more fully aware of the de-
tail of the sketches became involved, although the actual chronology is not al-
ways clear. Jack Diether in 1948 drew the sketches to the attention of the Eng-
lishman Joe Wheeler, suggesting that he might attempt to decipher them and
produce a performable score. From 1952 he did just that. Around the same
time, the American Clinton A. Carpenter tackled the same job, but in a dif-
ferent way. Both musicians saw that the sketches were not in the complete
form that one would have expected from Mahler. Wheeler made a fair copy
of the music as it stood, adding only a minimum of detail to make the score
intelligible. Carpenter, on the other hand, sensed a lack of Mahler’s habitu-
al contrapuntal activity and expanded the music in this direction. His coun-
terpoints took two forms: the first was to create counter melodies that com-
plemented what he saw as a fairly barren texture, while the second was to
add melodic material extracted from numerous earlier works by Mahler on
the pretext that this is what the composer regularly did. Neither version, by
Wheeler or Carpenter, was performed at this time.

In 1960 the British Broadcasting Corporation (BBC) celebrated the
centenary of Mahler’s birth with a complete series of broadcasts of the sym-
phonies. Because the complete Tenth Symphony could not be performed as
it stood, Robert Simpson, the composer and producer, commissioned a lead-
ing musician and Mahler expert, Deryck Cooke, to give a talk on the Tenth
Symphony and the state of the ‘score’. Cooke first of all made a fair copy of
the sketches, finding to his surprise that the music was continuous from start
to finish, even if some sections were sustained only by a single melodic line.
In December 1960 Cooke gave an illustrated talk about the Tenth Sympho-
ny and presented the material with his orchestration in live form with the
Philharmonia Orchestra conducted by Berthold Goldschmidt. Apart from
some short breaks in the second and fourth movements the realisation of the
sketches of the symphony was presented complete.® It must be emphasised
that what was performed was described as ‘a performing version of the sketch-
es.” Alma Mahler had agreed to the illustrated talk, but when she discovered

5 Published in 1951 by Associated Music Publishers, New York, with additional anonymous edito-
rial work.

6 The recording of this BBC broadcasthave beenissued by Testament Records, London, SBT 31457
(2011), coupled with a recording of the first performance of the completed version in London in
1964.
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the nature of the broadcast, reportedly prompted by Bruno Walter, she put an
immediate ban on any more performances. This was only lifted in 1963 after
she heard the tape of the BBC broadcast played to her in New York by Har-
old Byrns, Jack Diether and Jerry Bruck. Cooke in the meantime had elabo-
rated the gaps in the second and fourth movements so that now a continuous
performance of his realisation of the symphony could be achieved, with the
first complete performance in London by the London Symphony Orchestra,
again under Goldschmidt, on 13 August 1964.

In collaboration with the conductor of this performance and the young
composers, Colin and David Matthews, Cooke revised the score, among oth-
er things adding extra woodwind parts to enable a more authentic Mahlerian
orchestration. The new version was premiered by the New Philharmonia Or-
chestra of London conducted by Wyn Morris” and published by Faber Music
in London and AMP in New York 1975. In the following year Cooke himself
died. Since that time Deryck Cooke’s realisation of the sketches has generally
been accepted as the best version of Mahler’s score and has been the most reg-
ularly performed. It has been taken up with enthusiasm by Simon Rattle who
has recorded this version with the Bournemouth Symphony Orchestra and by
the Berlin Philharmonic Orchestra (Berliner Philharmoniker). Doubts were
still raised, however, and other realisations became known. Clinton Carpen-
ter’s version has been treated harshly, with its thick orchestration and exces-
sive contrapuntal additions, especially those which are ‘conveniently’ and of-
ten unsuitably extracted from other works by Mahler. Joe Wheeler’s versions
were attempts to transcribe the sketches without too much interference and
left the score somewhat lacking, not so much in body, but not sounding suf-
ficiently like Mahler. Theodore Bloomfield gave a very mixed verdict on this
version:

Wheeler approached the MS still more cantiously, adding an absolute minimum of '
voices and rfl'nﬁmemmts and mc/osz'ng these in brackets. Thus he pmdmﬁl apre-
domz'mmtl)/ lean texture, nearer S L‘ljo"nberg than Mabler. Being closest to the origi-
nal, his version is also the least imaginative. Moreover, it is riddled with inaccura-

cies, mzsrmdmgs 0/71()[6’5 ﬂﬂd(/ﬁjﬁ, ﬂﬂé[lﬂc’ﬁ[ archestmtzan.

v The first recording of this version, again conducted by Wyn Morris, was issued by Philips on 6700
067.

8 Theodore Bloomfield, “In Search of Mahler's Tenth: The Four Per 101mm(r Versions as Scen by a
Conductor,” 7The Musical ‘/mn/u/y 74, n0. 2 (1990): 178; also in Paul Op d( Coul, ed. /'m«/wm/ or
Completion? Proceedings of the Mabler X Symposium U lm/)f 1986 (The Hague: Nijgh & Van Dltm ar,
1991), 113. Various revisions of Wheeler's score have been produced, amongst other things cor-

lt(,tllnl some of 111.\ misre 1({111”.\.
C

e}
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On the other hand Remo Mazzetti attempted to improve on Cooke in vari-
ous ways and Rudolf Barshai made the orchestration stronger and more em-
phatic, possibly clearer in its processes. The orchestration of these versions is
effective in this sense, but the distinctive sound of Mahler’s orchestral score is
missing. It is a well known problem that one musician scoring another’s mu-
sic does not necessarily sound authentic.” There is also a sixth version from
2001, by Nicola Samale and Giuseppe Mazzuca, which also attempts to make
improvements on the Cooke version. Listening to recordings of the differ-
ent realisations, one is left with different impressions of the work. The key to
the success of the realisations is the sound and the unique orchestration. Da-
vid Matthews who collaborated with Cooke on his version put the issue very
succinctly:

Aﬂdll/f were 4[50 aware f/_)ﬂf I}Jt’ 510557 Z(/EgOffO W/Jﬂf we bf/ffyfd WﬂfﬂMﬂblfrl‘ﬂ”

50%716[, f/?f more /lkf‘/)/ itwas f/?ﬂffbf ﬂ%djﬁﬂfﬁs ZUOM/dﬁ?’gfff/ﬂﬂf w}’ﬂ[ f})(f)/ were /l:f‘

tening to was on/y the realisation of a dmﬁ and accept it simp/)/ as Mablers Tenth

Symphony, which it could never quite be. Yet we all believed the risk was worth tak-

l'ng.w

In my own experience, while admiring the efforts of all the other mu-
sicians who have elaborated the sketch that Mahler left, the only version that
convinces one of the truth of the statement above by David Matthews is the
version that was achieved by Deryck Cooke and his collaborators.

One more difficulty stood in the way of the universal acceptance of any
of the realised versions of the sketches. The German musicological establish-
ment, represented principally by Erwin Ratz and Theodor Adorno, expressed
the opinion that no attempt should be made to present the sketches in a per-
formable way or, the more extreme situation, to “complete” the work in any
form. One consequence of this was that it was reported that Ratz persuad-
ed the German musicologist, Hans Wollschlager, who was working from
1954 to 1962 towards a realisation of the sketches, to stop his work altogeth-

9 Schonberg’s orchestration of Brahms's Piano Quartet in G minor op.as is very skilfully done,
but often it does not sound like Brahms. The same criticism can be 1}7}7]1gd to Edmund l\ubbl as
expert orchestration of Brahms's Variations on a Theme /)///J;///L/ and Mahler’s own rescoring of
Schumann’s Symphony No.3 in E flat major (The Rhenish). The exceptions to this trend are R 1\&1 s
masterly orchestration of Mussorgsky’s Pictures at an Exhibition and Anthony Paync’s realisation of
the composer s sketches for Edw. ud ng\s Sy mphony No.3 which sounds like authentic Hgar
thrmmlmut

10 Dav ld Matthews in notes to CD recording of Gustav Mahler: Symphony No.io, BBC Philhar-
monic conducted by Giandrea Noseda on CHAN 10456 (C handos Records: Colchester, UK,
2008), 9-10
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r."" As chief editor of the Mahler complete edition, Ratz’s pronouncements
would certainly carry weight and authority. His only concession was to pro-
duce an edition of the Adagio first movement,” with his views unambigu-
ously expressed in the preface to the score, and a new edition of the sketch-
es with the more recently discovered sheets.” What is also important is that
Ratz attempted to suppress a performance of the remainder of the sympho-
ny permanently on a hotly disputed subjective opinion.” We would then be
left with a 20-25 minute symphonic poem, impressive admittedly, ripped out
of its context, now without its superb continuation and completion. Some
older conductors such as Leonard Bernstein, Georg Solti, Pierre Boulez and
Bernard Haitink still felt unable to perform the work beyond the first move-
ment. Following the lead by Berthold Goldschmidt and Eugene Ormandy,
others such as Wyn Morris, Kurt Sanderling, James Levine, Riccardo Chail-
ly, Simon Rattle and Michael Gielen, have felt differently, with performances
and recordings that bring to life the sketches that Mahler left. We must now
ask whether the realisation by Cooke or any of the others brings a plausible
representation of the score that Mahler was preparing. Many commentators
and analysts have answered this question positively.

Musicological discussion is similarly divided. The detailed analysis of
Peter Reevers, for example, is only of the first movement.” Excellent analysis
of the complete symphony has been forthcoming, however, in books by Der-
yck Cooke," Constantin Floros,” Henri-Louis de La Grange' and Jorg Roth-
kamm."” These analyses have been very revealing.

11 La Grange, "The Unfinished Tenth Symphony in F sharp (1910),” 1464, disputes this report.

12 Gustav Mahler, ﬁ//ﬂg//) aus der 10. Symphonie, ed. Erwin Ratz (Vienna: Universal Edition, 1964).

13 Gustav Mahler, Xo Symphonie. Faksimile nach der Handschrifi, ed. Erwin Ratz (Munich: Ricke;
Meran: Laurin, 1967).

14 Justasin the case of the order of the middle movements of the Sixth Symphony in which he was
able toalter performing practice for some forty years on some very we: ak or non-existent evidence.
For details see Reinhold Kubik, “Analysis versus History: Erwin Ratz and the Sixch Symphony”
in The Correct Movement Order in Mabler's Sixth S)Wl/?/)(my ed. Gilbere Kaplan (New York: The
Kaplan Foundation, 2004), 37-43.

15 Peter Reevers, Gustav Mabler: Untersuchungen zu den spiten Sinfonien (Hamburg: Karl Dicter
Wagner, 1985), 161-184.

16 Cooke, “The Facts Concerning Mahler's Tenth Symphony,” 72-94.

17 Constantin Floros, Gustav Mabler: the Symphonies (Aldershot, UK: Scolar, 1994), 296-317.

18 La Grange, “The Unfinished Tenth Symphony in F sharp (1910).” 1453-1529.

19 lm o Rothkamm, Gustav Mablers zehnte \1/711/)/)07//( [fmn/rmm /1/141/)/\1 Rezeption (Frankfurt am
1\/11111 Peter Lang, 2003) and the summ: ary of his main rese: udlu in “The Last Works”, in 7he

Cambridge (r)w/wz/mz to Mabler, ed. ]uum Barham (Cambridge: Cambridge University Press,

s}
2007), 150—161.
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Despite some apparent early reordering of the movements, Mahler appears
to have settled on a five-movement order for the symphony, with two large,
mostly slow movements flanking two extended scherzo or scherzo-like mo-
vements with a short Purgatorio movement placed third. There are some si-
milarities with earlier symphonies, for example, the five-movement Seventh
Symphony is also symmetrically laid out, but of course the tempos of the
movements are completely different. It is much more to the Ninth Symphony
that we must turn to delve into the features of Mahler’s Tenth Symphony,
although it must be said at once that the two symphonies are not the same: for
example, the layout of the movements, despite some similarities, is very diffe-
rent. However, some of the composer’s processes have been carried over from
the Ninth to the Tenth and others can be understood in the context of the
earlier work. Both works thrive on conflict, which is apparent in the motivic
development and/or the formal manipulation of the different sections within
the movements.™

Looking at the first movement of the Tenth Symphony in some detail
should make this clear. The opening unaccompanied viola melody is some-
times described as introductory, but it is integral to the symphony’s themat-
ic development. Floros suggests that it has a similar character and purpose
to the English horn solo (known as Alte Weise) at the beginning of Act 3 of
Wagner’s Tristan und Isolde, “Strangely enough, it has gone unnoticed that
the archetype of this theme is the melody of the English horn, the ‘sad tune’
of the shepherd from the third act of Tristan.”™" Jérg Rothkamm appears to
agree with this observation and to the seminal influence of this theme on the
rest of the symphony.”” The analysis of Wagner’s theme that was initiated by
Jean-Jacques Nattiez provides further evidence for the possible connection
between Mahler and Wagner.” David Matthews thinks that Wagnerian con-
nections are very unlikely to be deliberate quotations. However, in view of the
considerable evidence for quotations that Henri Louis de La Grange™ and

20 See my paper on the Ninth gvmphon\ Niall O'L mwh]in “The Dark Underside of Transforma-
tion: Motivic Interaction in Mahler's Ninth Sy l‘llpll()l]\ in Fin de siccle in Gustav Mabler — Fin de
siecle and Gustav Mabler, ed. Primoz Kuret \L|Ubl] ana: Festival Ljubljana, 2012), 211-218.

21 Floros, Gustav Mabler: the Symphonies, 302.
22 Rothkamm, Gustav Mablers zehnte S)’)}z/;/z/)/z/y: Entstehun g, Analyse, R ezeption, 101-102.
23 Jc‘lnilucquu Nattiez: “Essai d‘mtl\ se sL’mioleiL ue tripartite, " Musicae Scientiae, Spu‘il[ issue

(1998): 43—61. Two other analyses in the same issue, Allen Forte, “A schenkerian reading” (15-26),
and Fred Lehrdahl, l’m]omnon al scruture and schematic form” (27-41), pointin the same direc-
tion.

24 Henri-Louis de La Grange: "Music about music in Mahler: reminiscences, allusions, or quotations? in
Mabler Studies, ed. Stephen E. 1 Icﬂing(C;unbridgc: Cambridge University Press, 1997), 122-168.
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others have documented, there may well have been some explicit intention
in Mahler’s mind. It would hardly be surprising if having conducted Wag-
ner’s Tristan und Isolde on numerous occasions, that some of the melodic fab-
ric of the work were not imprinted on Mahler’s consciousness, but it may well
have been intentional. Without question, like the Wagner melodies, Mahler’s
opening viola theme provides much material for the music that follows, espe-
cially in the short-short-long figure at the beginning and, in augmented form,
towards the end.

A further point is that Mahler gives the movement the title Adagio, but
the opening tempo marking for this theme is ‘Andante’. As Colin Matthews
asked: “What did Mahler mean by ‘Andante’” and ‘Adagio’?™ Many perfor-
mances and recordings of the work play this theme in the same tempo as the
Adagio that follows, or worse still, make the Adagio even slower.* That this
theme has a potentially skittish character can be heard in the accompanied re-
statement and elaboration marked Fliessend, but this is only the beginning of
the story. The initial impression of this movement is one of the alternation of
two themes, which are distinguished by tempo and by key (F sharp minorand
F sharp major). The two tempos should be clearly distinguished from the be-
ginning because of the way the movement progresses. As the music develops
the two become entangled motivically and the tempos become merged. We
can see that the first theme has begun to affect the Adagio theme, a process
that took place in the first movement of the Ninth Symphony.” As in Mah-
ler’s other symphonies, his themes rarely remain the same. Literal repetition
in Mahler’s music is very rare indeed.* Rothkamm identifies 21 different ver-
sions of the opening viola theme in the first movement,” ten versions of the
subsidiary motif,”° and 32 variants of the Adagio theme.” The question could

25 Colin Matthews: “Tempo relationships in the Adagio of Mahler’s Tenth Symphony; and two
wrong notes,” The Musical Times 151, n0. 1910 (2010): 4.

26 The performance by Berthold Goldschmide with the Philharmonia Orchestra which accompa-
nied Deryck C ooke’s BBC ralk on 19 December 1960 took the Andante theme much quicker
than in later performances.

27 O’Loughlin “The Dark Underside of Transformation: Motivic Interaction in Mahler's Ninch
Symphony” [sce note 20]: The gende D major music and the threatening D minor section marked
Envas frischer.

28 Exposition repeats in the first movements of the Firse and Sixth symphonics are the notable
exceptions, as wellas presumably the recapitulation of the opnmnw of tllL//ﬁﬂtlm?/() movement of
this symphony which Mahler marked simply with ‘da capo’, cither deliber: ltd\ and definicively, or
possibly as shorthand for a temporary stage in the composition process.

29 Rothkamm, Gustav Mablers zehnte Symphonie: E;//.\ﬂ/umg, Analyse, Rezeption, 76-77.

30 Op. cit., 79-80.

31 Op. cit., 82-83.
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then be asked: why did Mahler make these changes? Was it simply for variety
or was there some interaction between the motifs? The progress of the F sharp
major theme gives some clues. It is gradually transformed and infiltrated with
the opening theme in such a way that its character is undermined. When it
has virtually disappeared, in a violent dramatic moment, Mahler introduces
new elements, the organ-like chords and a huge nine-note dissonance, which
completely change the nature of the movement. The dissonant chord is left
with a high piercing A, played by the trumpet. After this episode the music
fades into a sketchy texture as in certain movements from his symphonies of
his last period, with the main F sharp theme scarcely in evidence.

Just like the first movement which produces a conflict between themes
which affect each other, so in the second movement marked scherzo, there
is conflict between the exultant opening theme which has frequent chang-
es of bar lengths and the main trio section, a slow and heavy Lindler in a
steady and regular 3/4 metre. It is one of Mahler’s most extravert movements,
even more positive than the Scherzos of the First or Fifth Symphonies and
one in which the F sharp major tonality remains the basic tonality right to
the end. The opening takes up the anacrusic short-short-long motif from the
Andante of the first movement, but constantly changes the emphasis, almost
as if it was shaking off its influence by the constant changing of time-signa-
tures. The overall plan of the movement is complex as presented by Deryck
Cooke,” although a simplified plan is proposed by Floros,” with the main
scherzo theme contrasted by the heavy Lindler. Although the excitement re-
mains right up to the end, we can note that the main opening theme is final-
ly reduced in importance. It would seem that the regular-metre Landler has
affected the opening scherzo theme with its highly irregular bar lengths. It is
important for us to try to determine why this has happened, although the sig-
nificance of this is perhaps difficult to judge.

The third movement entitled Purgatorio is a short ternary-form move-
ment that lasts barely four minutes. The implications of the music are out of
all proportion to its size. Its title is laden with many significant hidden mean-
ings, while the composer’s annotations to the score add further hints about
the thoughts in his mind while composing it. The melodic material provides
motifs that permeate the fourth and fifth movements of the symphony. Mah-
ler used the short-short-long rhythm extensively in the melodic line, normally
risinga third and fallinga third, but there is a more threatening variant which

32 Cooke, “The Facts Concerning Mahler’s Tench Symphony.” 76-80.

33 Floros, Gustav Mabler: the Symphonies, 304-307.
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falls a fifth. It closes the movement and echoes similar motifs in the Fifth and
Ninth Symphonies. The other prominent motif is a descending figure that in-
dicates some form of sinister implications, which Deryck Cooke called “the
tragic six-note theme of the central section.”* This has similarities with the
Shepherd’s tune at the beginning of Act III of Wagner’s T7istan und Isolde, a
point emphasised in the articles referred to in Footnote 23. The character of
the music, as suggested by many commentators, is similar to that of the ac-
companiment to the song Das irdische Leben from Des Knaben Wunderhorn.
This song relates the tragic tale of a boy asking his mother for food, but is con-
stantly told to wait until it was too late and the child died. Does this have any
relevance to the Purgatorio movement?

The fourth movement’s musical conflict is between the opening violent
and sorrowful sound which recalls the Trinklied of Das Lied von der Erde
and the waltz-style trio.” The struggle between the two leads to a disintegra-
tion of the music in a similar way to the Scherzo of the Sixth Symphony, and
is followed by the damped funereal drum beat that is carried over to the fi-
nale’s introduction. It is not entitled ‘scherzo’, but the character and the for-
mal plan would indicate a movement that in Mahler’s music could easily be
called a ‘scherzo’.

The finale consists of two long slow sections framing a shorter 4//e-
gro moderato. The conflict is between the calm slow sections and the brief-
er central Allegro. The short motifs from the Purgatorio movement appear all
through this movement, both the three-note figure and the ‘tragic six-note
theme’. These also appear in some form of conflict. After the eleven frighten-
ing and unevenly spaced drum beats, the music moves into a very calm and
static phase dominated by an ethereal flute melody,36 then taken up by the
strings. The music quickens with the appearance of the three-note motif into
an Allegro moderato. Its somewhat halting progress (sostenuto, beruhigen, ganz
ruhig) ends in a final short burst merging into a broad statement of the de-
scending phrase. The nine-note discord from the first movement now inter-
venes menacingly to be followed by the sinister viola motto theme from the
opening of the first movement. The music then moves from B flat major to
an F sharp major A4dagio that ends the symphony in a state of serene peace.

34 Cooke, “The Facts Concerning Mahler's Tenth Symphony,” 81.

35 Mahler wrote in the score the following annotation “Der Teufel tanze mit mir” (“The devil dances
with me).

36 Cookeinthe published score (London: Faber, 1976), 123, marks the tempo as £in wenig fliessemder,

doch immer langsam.
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Many interpretations of the significance of all the music of this symphony
have been proposed. None have suggested that there is programme for the
work in the sense that it tells a descriptive story.”” Nevertheless there are so
many clues, both musical and personal, that it is very difficult to avoid the
idea that Mahler was making an extra-musical point in this symphony. How
one can proceed is somewhat controversial. The composer’s widow, Alma,
said that the symphony was a personal love letter to her, with possible impli-
cation that she was not too happy to make the work known. Certainly some
intimate details could have been concealed. Mahler, however, made a great
many annotations to the score which give some indication of his thoughts
and probably his state of mind as he was composing the work. Much of this
derives from the implications of his discovery of his wife’s affair with the
architect Walter Gropius. The details are fairly well known even if some facts
are disputed. The excellent account given by Henri-Louis de La Grange can
be relied on.”

Another connection came from David Matthews, reporting the re-
searches of Knud Marner who discovered that Mahler was very fond of the
poetry of Siegfried Lipiner (1856—1911), notably his collection entitled Purga-
torio. Matthews, following Marner’s studies, singled out one of the poems for
its suspected relevance.” It is poem no. XII:

Ich kan dir nicht in’s A uge seh'n,
Ich miisste javorS cham verge/J 7

Vor Scham? Und hab’ doch nichis getan!
Ach, wer’s gethan, was liegt daran?

Wer'sauch gethan, es ist gethan, es ist gescheheb n!
Ich kann dir nicht in's Auge seb 'n;

Dut schimst dich nicht — drum scham’ ich mich;
Web’ mir, noch immer lieb’ ich dich!

The final clue to this movement consists of various annotations above
the score which may have some relevance to Mahler’s state of mind at the time
of composition.

37 See, however, La Grange, “The Unfinished Tenth Symphony in F sharp (1910).” 14891490, in
which some of the issues involved are discussed.

38 La Grange, “The Tenth Symphony: Purgatory or Catharsis?,” 154—164.

39 David Matchews, “Wagner, Lipiner, and the Purgatorio”, in 7he Mabler Companion, eds. Donald
Mitchell and Andrew Nicholson (Oxford: Oxford University Press, 1999). s08-516. An English
translation by Berthold Goldschmide of the poem Xllis on page 509 of Matthews’s article.



MAHLER'S TENTH SYMPHONY: MOTIVIC DEVELOPMENT ...

It is not difficult to see that the first movement represents a conflict between
the opening and unsettling Andante melody first played by unaccompanied
violas and the calm almost Brucknerian Adagio played by the strings and
trombones. The two themes become intertwined with the calm theme grad-
ually becoming less emphatic in its presence. The appearance of the loud A
flat chordal passage is an abrupt interruption to be followed almost immedi-
ately by the grinding dissonance of the nine-note chord. This must surely be a
symbol to represent the realisation of Alma Mahler’s affair with Walter Gro-
pius. It is no coincidence that close examination of the sketch suggests that
this passage is a later addition to Mahler’s music, because the whole tone of
the movement is now changed and the calm hymn-like theme for strings and
trombones is now made to appear very fragmentary. The movement ends with
a large metaphorical question mark.

Mabhler of course was able to recover his composure and set the follow-
ing scherzo second movement on a positive course. One wonders why he used
such complicated rhythmic patterns, but perhaps it was his state of confusion
at what was happening. At all events he makes a very great contrast with the
heavy three-in-a-bar Lindler trio section. The music is very strongly joyful
right to the end. Unlike in the Sixth Symphony, for example, there is no sin-
ister element intruding on the motivic development.

The Purgatorio changes all this. The theme itself is very simple with the
rather sinister implications of the “mill-wheel” accompaniment that has a
close similarity with that of the Wunderborn song Das irdische Leben. Is it
possible that Mahler drew the analogy with the words of the song in which
the child is repeatedly refused food until he dies of hunger? We could (but
this is only speculative) imagine that by constantly refusing love to his wife
that she became involved with Gropius and by then it was too late. Certainly
the verbal annotations to the score in this movement would lend support to
this idea. The transformation of the ending of the song to the ending of the
Purgatorio would seem to reinforce the point.

The fourth movement has been constantly linked to the Trinklied open-
ing movement of Das Lied von der Erde, and not without justification. The
tempo is similar (a heavy 3/4 metre) and the words of the carlier vocal move-
ment seem to reflect something of the mood here. At three points in the
Trinklied the solo tenor ends verses with the frightening words: “Dunkel
ist das Leben, ist der Tod.” Coupled with the descending phrases that these
words are set to, the implications are clear, especially when we note that Mah-
ler put the words in the score: “Der Teufel tanzt mit mir.” This is Mahler’s dy-
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ing song. The ending of this movement must put this interpretation beyond
any doubt, as it ends with a damped drum stroke that recalled a fireman’s fu-
neral procession in New York which Mahler and his wife had witnessed.

The funeral drum strokes continue into the finale with its slowly ris-
ing scales and the appearance of the short-short-long motifs that are insert-
ed into the music. This must represent some kind of what de La Grange calls
“catharsis”, a word used by the Greek philosopher Aristotle to mean a purg-
ing of illness, guilt or misfortune. A beautifully serene flute melody creates
a calm atmosphere which is taken up in turn by the strings. The short-short-
long motifs gradually develop into an Allegro moderato which tries to develop
the figures but is frustratingly short lived, before the return of the sustained
chord from the first movement, the nine-note discord and the viola theme
(played on the horns as indicated by Mahler) from the first movement. This
now brings the work full circle, making performances of the opening Ada-
gio movement alone seem crudely truncated. It is not unreasonable to suggest
that the opening theme has made all this possible and its reappearance to-
wards the end of finale confirms this. The remainder of the movement is now
slow and calm (Cooke’s tempo indications, Sehr ruhig and Adagio, cannot be
faulted.) and the music comes to rest in the home key of F sharp major. While
the course of the narrative is different, the ideas have much in common with
Richard Strauss’s 7od und Verklirung (‘Death and Transfiguration’).
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Guido Adler, der Bildhauer Anton
Hanak und das Projekt eines
Gustav Mahler-Denkmals
in Wien

Vlasta Reitcererova — Hubert Reitterer, Dunaj/ Wien

ie mehr als dreiffigjahrige Freundschaft zwischen Guido Adler und
D Gustav Mahler ist wohlbekannt und in der Literatur immer wieder
angesprochen worden. In diesem Zusammenhang wurde auch wie-
derholt auf die Schwierigkeiten eingegangen, die sich dem von Adler initii-
ertem Projekt der Errichtung eines Denkmals des Komponisten in den Weg
gestellt und es schliefSlich verhindert haben. Nicht jedoch wurden dabei jene
einschligigen Materialien eingesehen, die sich in der seit 1952 der Adler-Bibli-
othek der University of Georgia (mit dem Sitz in Athens, USA) angeglieder-
ten Sammlung von autographen Briefen, Postkarten u. dgl. sowie von weite-
ren von Adler archivierten schriftlichen Materialien aller Art befinden.
Ein Inventar dieser Sammlung hat Edward R. Reilly 1975 unter dem Ti-
tel The Papers of Guido Adler at the University of Georgia verdffentlicht. Er

charakterisiert es in seinem Vorwort:

Adler’s papers were acqm’red by the Department ()f Music in 1952 as an aayum‘t to
his /z'bm;j/.' That tf)ey are of greater intrinsic interest and value than the /z'/amr)/ it
self has become increasingly clear with the passing years. Although it is certain that
Adler had laz'msf#])m bis papers in order in his later years, few traces of the origi-
nal arrangement had survived in 1962 when I fl’rst became acqmzz’nted with the co-
lection |...] The present work is designed to speed this progress by making available
to interested scholars a pm‘onﬂ/ gm’de to the contents 0fAd/er3‘ papers [.]1 slowl)/
examinated what was ﬁi"Sl‘ﬂ chaotic mass of documents, and rforgﬂm'zed themin a
pattern which retained as many features as I could reconstruct of their original ar-
rangement. The fu//est pom'b/f preservation of the 0rz'giﬂ¢/ contexts oftbe documents

1 Sie wurde von der University of Georgia 1951 von Adlers Sohn Hubert Joachim Adler erworben
und umfasst ca. 1200 Titel, enchilc jedoch nur cinen Teil der Privac- und Arbeiesbibliochek Adlers.
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became a workz’ng prz'nczp/f [...] The gmem/ fz‘/e of c‘orr@spondmm and related ma-
terials |...] serves as a comprebensive of all of the letters in the collection [..] With
the comp/etz’on of the reorganization 0f the papers, the collection as a whole fz'//fd 74
boxes.”

Die Absicht dieses Beitrags ist es nun nicht, die Geschichte des Wiener

Mabhler Denkmal-Projekts in extenso nachzuvollziehen; seine politischen,
kunstgeschichtlichen und personellen Implikationen sind in einer Studie
tiber eine seiner Hauptpersonen, den Wiener Bildhauer Anton Hanak, bere-
its ausfithrlich behandelt worden.” Es sollen vielmehr die in den Papieren Gu-
ido Adlers, des Initiators und Vorsitzenden des mit fur Verwirklichung des
Projekts arbeitenden Komitees, erhaltenen einschligigen Archivalien der we-
iteren Forschung zur Verfugung gestellt werden.*

Die innere Geschichte dieses Komitees soll daher hier nur kurz angede-

utet werden. Zunichst eine Passage in einer Studie von Reilly,’ die im Folgen-
den im Wortlaut zitiert werden soll:

Iz den szifbungm zwischen Adler und Mablers Witwe bielten die Spannungen
mebr als ein_Jabrzehnt nach dem Tod des Komponisten an. Sie gipfelten in Ad-
lers Weigerung, das in seinem Besitze befindliche Briefmaterial zur Verfiigung zu
stellen [...]. Der Bruch zwischen Frau Mabler und Adler wurde 5c‘/9/z'€ﬁ/z’c/a in den
Jabren, die unmittelbar ﬂufﬂ'z'e Hfmmga/}e der Brz'efe fo{gtm, tiberbriickt. In ei-
ner Sitzung am 29. November 1926 wurde ein Gustav-Mabler-Komitee gebilder.
Wie Alma Mabler berichtet, stammt die typisch dsterreichische ldee, dem verstorbe-
nen Komponisten ein Denkmal zu ervichten, von Adler. Frau Mabler wurde ein-
gf/adm, im Exekutivkomitee mitzuarbeiten, und nahm die Ez’n/ﬂdng an. Durch
ibr gemeinsames Wirken fiir dieses Projekt stellte sich zwischen Adler und Alma
Mabler eine Arbeitsheziehung her, wenngleich keine engere Freundschaft. Die lan-
gu/dbrendfn und Windz’g durchkreuzten Bemﬁi/oungfn dieser Gmppe endeten im
Jahre 1939 mit der Konﬁskﬂtz'on des gesamme/tm Geldes durch die nationalsoziali-
stische Regierung.

Edward R. Reilly, 7he Papers of Guido Adler at the University of Georgia (Athens, Georgia: University

of Georgia, 1975), 1 = 111, heep:// fax libs.uga.edu/common (13. 1. 2015).

Anton Hanak (1875 — 1934), hg, Friedrich Grassegger, \‘("oligang Krug (Wien, Koln, Weimar:

Bohlau, 1997), 353—406.

Unser besonderer Dank gile Frau Dr. Dorothea Link, Professor of Musicology, and University of

Georgia Foundation Professor in the Arts, Hugh Hodgson School of Music, The University of

Georgia, USA, durch deren Vermittlung uns Kopien dieser Archivalien zur Verfugung geseelle
2 € UG &

wurden.

Edward G. Reilly, Gustav Mabler und Guido Adler. Zur Geschichie einer Freundschafi (Wien: Univer-
sal Edition, 1978), 65f.
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Reilly weist (Anm. 102) auf ,wenige erbaltene Akten des Denkmalkomitees
hin, deren Einsicht ihm von dessen Sekretir, Carl A. Rosenthal, erméglicht
wurde.

Zur Rolle Alma Mahlers bei diesem Projekt bemerkt ihr Biograph Oli-
ver Hilmes:

Bereits 1926 hatte sich ein Denkmalkomitee gegm'ndet, das den angaelﬂmm Bil-
dbauer Anton Hanak® hatte gewinnen kinnen. Die Finanzierung wurde durch
groﬁzﬂgzgf Spenden aus den USA und Eng/am[ gesl'c/aert. Nachdem Anton Ha-
nak im Januar 1934 verstorben war, hatte Alma das Projekt aufgegeben |...]. Als es
nun hiefS, dass Fritz Wotruba’ mit der Schaffung des Denkmals beaufiragt wor-
den war, wurde sie neugierig. Der 2(debrz'ge Bildauer gﬂ/t nicht nur als ein grofffs
Nachwuchstalent und machte mit seinen Mabler-Plinen schnell von sich reden,

er war auch ein attraktiver junger Mann und dariiber hinaus kurzzeitig Anna

Mahlers® Lebrer?

Nach Hilmes intrigierte Alma, von Wotruba abgewiesen, mit Hilfe ihres ver-
trauten Freundes Johannes Hollnsteiner” 1935 beim Wiener Biirgermeister
Richard Schmitz und erreichte so dessen Ablehnung von Wotrubas Projekt.
Dieser verklagte hierauf das Denkmalkomitee auf Lohnerstattung in Hohe
von 17 soo Schilling, die Klage wurde 1937 gerichtlich abgewiesen; Wotru-
ba erhielt vom Komitee (als Abschlagszahlung?) 2 soo Schilling. Diese — auf

Wie Anm. 3, mitzahlreichen Abbildungcn seiner dicsbczﬁglichcn Skizzen und Modellentwiirfe.
Zudiesems. Felix Czeike, Historisches Lexikon Wien, Bd. s (Wien: Kremayr & Scheriau, 1997).

8 Anna Mahler (1904-1988) war dic Tochter von Gustav und Alma Mahler. Oliver Hilmes, Witwe
im Wahn, Das Leben der Alma Mabler-Werfel (Miinchen: Beb Verlag, 2005) (wic Anm. 9,s. Reg).

9 Hilmes, op. cit., 279ff.

10 Zudiesems. Friedrich Buchmayr, Der Priester in Almas Salon. Johann Hollnsteiners Weg von der Elite
des Stindestaates zum NS-Bibliothekar (Weitra: Bibliothek der Provinz, 2002) und Hilmes, op. cit (s.
Reg). Johannes Hollnsteiner (1895 - 1971) trat 1914 in das oberdsterrcichische Augustiner-Chor-
herrenstift St. Florian ein, wurde 1919 zum Priester geweihe, promovierte 1920 an der Universitit
Wien zum Doktor dchhcologic und 1922 an der Universitit Frciburg im Breisgau zum Doktor
der Philosophic und habilitierte sich 1925 fur Kirchcngcschi(htc an der Universitit Wien; 1934
an dieser Uni\'crsitiitsprofcss(n’ tiir Kirchenreche. Als ,,(:hcﬁdcologc“ des autoritiren ésterreichi-
schen Stindestaates, beeintlusste er den Justizminister (1932), 1933 auch Unterrichesminiscer und
ab 1934 Bundeskanzler Kurtvon Schuschnigg niche nur als dessen Beichevater, sondern auch mit
sciner Idcologic, in der er dic Idec von Osterreichs deutscher Sendung und als den besseren de-
utschen Staat vertrat. Als Dekan der Theologischen Fakuldit nach dem , Anschluss® Osterreichs
an das nationalsozialistische Deutsche Reich 1938 aller seiner Amter enchoben, wurde er 1941 von
der Gestapo dennoch zum kommissarischen Leiter der Kunstsammlungen des inzwischen auf-
gchobenen Stiftes St. Florian cingesctze (1942 dessen Bibliothekar). 1941 trat er aus dem Orden
ausund heiratete. 1945 — 1947 wurde erim Emnnziﬁzicrungslagcr Glasenbach interniercund 1948
als Universititsprofessor pensioniert. — Erlernte Alma 1932 kennen und verkcehree inihrem Salon;
cin erotisch-sexueller | {intcrgrund sciner engen Bczichung zuihrwird angenommen.
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die Mahler-Witwe fokussierte — Darstellung durch Hilms kann durch die be-
reits genannte Monographie iiber Anton Hanak im Detail ergianzt werden.”
Mit der Planung des Denkmals wurde vom Komitee der Architekt und
Professor an der Wiener Akademie der bildenden Kiinste Peter Behrens' be-
auftragt, der fir die Durchfithrung des Projekts unter Anderen auch Anton
Hanak vorschlug. Dieser lieferte eine grofie Anzahl von Skizzen und Entwiir-
fen und erklirte sich nach anfinglichem Zogern bereit, an dem Projekt unen-
tgeltlich mitzuarbeiten und fiir das von Behrens konzipierte architektonische
Modell plastische Entwiirfe zu liefern. Als Standort fir das Denkmal wur-
de der Schwarzenbergplatz (Wien 1), hinter dem Hochstrahlbrunnen und di-
rekt an die Mauer des Schwarzenberg-Gartens anschliefSend gefunden. Nach
zahlreichen Skizzen und Modellen wurde Hanaks Entwurfeiner ,, Gruppe von
drei méinnlichen Gestalten |...], Knabe, Jiingling und reifer Mann, in denen der
Ausdruck der Mahlerschen Musik festgebannt ist™ am 18. November 1929 vom
Komitee unter dessem Vorsitzendem Guido Adler angenommen; es wurde
dabei beschlossen, aus Kostengriinden auf die Architektur zu verzichten.

Dﬂmuﬂaz’n kam es zum Eklat: Die kiinstlerischen Beirite, Moll und Roller,* die
immer den Standpunkt vertreten hatten, dafs die Architektur das eigentliche Den-
kmal darstellen wiirde und man daber nur bei der Plastik einsparen kinnte, ﬁib/»

ten sich L‘iéergﬂngm und traten |...| aus dem Komitee aus.”

Auf Vermittlung des Wiener Stadtrats fiir Wohfahrtspflege Julius Tandler™
wurde vom Komitee auf den architektonischen Entwurfin neuer Form zuriic-
kgegriffen, den dieser mit seinem Assistenten und Kompagnon Alexander
Popp erarbeitet hatte. Hanak entwarf dazu eine 1,6 Meter hohe und 2,1 Meter
breite Kopfplastik Mahlers. Die Ausfithrung dieses neuen Denkmalprojekts
wurde vom Komitee am 7. Oktober 1930 beschlosssen. Obwohl die Steine fiir
das Denkmal im Janner 1931 bereitlagen, wurde dessen Ausfihrung durch
Fiirst Schwarzenbergam 23. Mirz 1931 mit der Begriindung verhindert, ,,dass

der Scheitelpunkt des Kopfes die Umfassungsmauer des Schwarzenberggartens

11 Anton Hanak (wie Anm. 3). Die fol(mndg l)ust(]]untr beruht auf dieser Arbeit, wobei besonders
aufjenc ihrer Beziige zu den unten mmmtultgn Adler-Archivalien her: ausgearbeitet wurden, die
zuderen niherer Erklir ung und I—mm/unw dienen konnen.

12 Zudicsems. Architektenlexikon Wien 1770 — 1945 (Wien: Archicekeurzenerum Wien), heep://archi-
tekeenlexikon.at (13. 1. 2015).

13 Anton Hanak, 196.

14 Zum Maler Carl Moll, dem Sticfvater von Alma Mahler, s. Czeike, Bd. 4 (Wien: Kremayr &
Scheriau, 1995), und Hilmes (s. Reg). Zum Maler und Bithnenbildner Alfred Roller s. ebd.

15 Anton Hanak, 196.

16 Zudiesem Czeike, Bd. 5.
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um einen Meter iiberragt hatte®.” Das von Hanak entworfene neue Modell
(neben einem Portritkopf Mahlers ein junger Genius in Riickansicht, ,,der
nach den Hoben strebt”, wurde im Oktober 1932 bei einer Komitee-Sitzung
von Stadtrat Tandler, wohl wegen der ,,Riickansicht des Genius, als Affront
gegen Wien verstanden und entschieden abgelehnt, ebenso, mit der Begriin-
dung ,,das hauen mir die National-Sozialisten sofort zusammen® ein weiterer
Entwurf Hanaks. Am 8. Jinner 1933 verfasste dieser ein Riicktrittschreiben
an Guido Adler und Julius Tandler, das aber nicht zur Kenntnis genommen
wurde. Tandler,

der immer bestrebt war, das Denkmalprojekt durchzusetzen und alle Meinungen
und Standpunkte im Komitee in Form von Kompromissen auf einen Nenner zu
brz'ngm, war .fc/o/icﬁ/z'ch selbst gezwungen, die Awsic]ots/osz’gkez’t der Unternehmu-
ng, bedingt durch die politische Situation, zur Kenntnis zu nehmen. Am 20. Mirz
1933 notierte Hanak: »Das Gustav Mabler Denkmal ist todt, wirklich todt«. Erst
1935, ¢in Jabr nach dem Tod Hanaks, kam es zur Neuplanung eines Mabler-Den-
kmals in Wien als gemez'mc/mﬁ/z’chex Projekt des Architektenbiiros Bebrens — Popp
und des Bildbauers und Hanak-Schiilers Fritz Wotruba. Als Standort dachte
man an die Stm/fmgﬂbf/ng Grz’nzz’ngerstmﬁe - Sdﬂdgﬂﬁﬁ Auch dieses Projekt
erlist das gleiche Schicksal — es wurde nicht realisiers.™

Die unter den Guido Adler-Papers
erhaltenen Dokumente (Ausziige)”
[Die Eintragung in Reillys Inventory (S. 122) lautet:
(Box 26) GUSTAV MAHLER DENKMAL KOMITEE
Xerox copies of 25 typoscript leaves of documents (minutes of meetings,
reports, etc., 1927-38, kindly furnished by Dr. Carl A. Rosenthal, the former
secretary of the organization.]™

17 Anton Hanak, 401.— Zudervon dervonantisemitischer und deutschnationalen Presse inszenierten

Kampagne gegen cin Denkmal fiir den, Juden Mahler” in Wien s. Anton Hanak, 401f.
ghe geg )

18 Anton Hanak, 406.

19 Es handelt sich meistens um Abschriften bzw. Kopien. Dic in den Dokumenten vorkommen-
den Tippfchlcr wurden stillschweigend richtiggestelle. Auf‘biographischc Angaben zu den in ih-

g 8¢ 2 £
nen genannten Personen - viele von ihnen Adler-Schitler — wurde, soweit sic niche schon genanne
wurden, aus Platzgrﬁ ndenverzichtet. Viele von ihnen sind in den cinsn‘hliigigcn Lexikaundim In-
ternetzu finden. Ebenso wurden cinige - mit,.." angedeutete - Kiirzungen fiir den Inhalc unwe-
sentlicher Stellen bzw. unleserlicher Worte vorgenommen. Die Dokumente sind nicht weiter ge-
kennzeichnetund wurden in der Reihenfolge wiedergegeben, wie sic von Reilly abgelege wurden.
2 s yabgeleg

20 Zum 1938 in dic USA emigrierten Adler-Schiiler Carl August Rosenthal s. Oesterreichisches Mu-

siklexikon, hrsg, von Rudolf Flotzinger, Bd. 4 (Wien: Verlag der Osterrcichischen Akademic der

Wissenschaften, 2005).
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Gustav Mahler Denkmal

Nach mannigfachen Zwischenphasen, die bei der Errichtung eines
Denkmals unvermeidlich sind, hat das Exekutivkomitée im Einverstindnis
mit den neu berufenen Herren ein Modell des Prof. Hanak angenommen,
das den Tondichter Gustav Mahler in wiirdiger und fesselnder Weise dar-
stellt.

Es ist gegriindete Aussicht, dass das Denkmal auf dem von der Stadt
Wien zur Verfiigung gestellten Platz in der Gartenanlage des Hochstrahl-
brunnens bereits im Herbst dieses Jahres enthiillt werden kann.”

* % %

Liste des grossen Komitees [Auswahl]

Hofrat Prof. Dr. Guido Adler, Wien XIX. Lannerstr. 9
Direktor Ernst Adler, Wien XIX. Peter Jodanstrasse s1

Hofrat Julius Bittner, Wien IX. Dietrichsteingasse 10

Arthur Bodanzky, New York City, Broadway 8 [?], soth Street
Dr. Hugo Botstiber, Wien III. Konzerthaus

Prof. Dr. Rudolf Ficker, Wien III. Ungargasse 12/3

Prof. Wilhelm Furtwingler, Wien I. Musikvereinsgebaude
Ossip Gabrilowitsch, Detroit, Michigan, Symphony orchestra [!]
Prof. Dr. Max Graf, Wien IX. Eisenberggasse [recte Eisengasse] 30
Dr. Wilhelm Kienzl, Wien II. [Schrei]gasse 6

Dr. Ernst Kraus, Wien I. Musikvereinsgebidude

Prof. Viktor Keldorfer, Wr. Schubertbund, Konzerthaus

Hofrat Dr. Josef Marx, Hochschule fiir Musik

Willem Mengelberg, Amsterdam, Concertgebouw

Prof. Dr. Richard Specht ; Wien XIX. Kreindlgasse 8 [gest. 19. Mirz
1932]

Biirgermeister Karl Seitz, Rathaus

Direktor Hofrat Franz Schmidt, Wien III. Neulinggasse

Prof. Arnold Schonberg, Berlin

Dr. Paul Stefan, Wien VIII. Hamerlingplatz 7

Prof. Bruno Walter. Berlin

Felix Weingartner, Basel

Reg. Rat Alexander Wunderer, Wien I. Friedrichstr. 6

Direktor Alexander Zemlinsky, Prag

21 Undatiert.
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* X X

COMITE BELGE / Formé pour contribuer a Iérection d'un / ME-
MORIAL GUSTAVE MAHLER / Sous la Présidence d’honneur / de /
Monsieur le MINISTRE DES SCIENCES ET DES ARTS / et la présiden-
ce de Messieurs / EUGENE YSAYE, Maitre de Chapelle du Roi JOSEPH
JONGEN, Directeur du Conservatoire Royal de Bruxelles.

[Die Liste umfasst 141 Namen, darunter befinden sich z. B. der Mu-
sikwissenschaftler Ernest Closson, der Dirigent und Violinist Désiré Defa-
uw, der Pianist Emile Bosquet, Marcelle Wieniawski (die Tochter des Kom-
ponisten und Pianisten Jozef Wieniawski), der Vorsitzende der Société LArt
contemporain in Anvers Enrique Mistler, der Komponist und Dirigent Sylva-
in Dupuis, die Komponistin Henriette Van den Boorn, der Industrielle und
Miizene Paul de Launoit.]

* X X

Sache Behrens — Popp

Protokoll der Exekutivkommissionsitzung von 8.11.1927.

(Der Antrag Roller), die Lésung der Denkmal-Entwurfs Professor Pe-
ter Behrens anzuvertrauen und ihn einzuladen, dass er einen Entwurf und
einen Kosteniiberschlag einsende, (wird einstimmig angenommen). Fiir die
Durchfithrung der bildhauerischen Arbeit hat Professor Behrens jenen Kiin-
stler zu wihlen, der seinen Intentionen am besten entspricht. Es wird einstim-
mig beschlossen, in dem Brief an Professor Behrens den Satz aufzunehmen:
Erwiinscht wire es uns, wenn die Wahl auf einen Oesterreicher fiele, doch
misste allein ihre kiinstlerische Ueberzeugung den Ausschlag geben.

Eingabe an den Magistrat der Stadt Wien, 25.1.1928.

Der Unterzeichnete erlaubt sich als Obmann des Gustav Mahler-Den-
kmal-Komitees das hoflichste Ersuchen zu stellen, die Aufstellung des Den-
kmals auf dem Platze gegenbiiber dem Rafael Donner Denkmal zu genehmi-
gen. Mit der Ausfithrung sind die Herren Professoren Dr. P. Behrens und A.
Hanak betraut.

Eingabe an den Magistrat der Stadt Wien vom 19.12.1928.

Auf Antrag der Herren Professoren Behrens, Hanak, Moll und Roller
hat das Komitee einstimmig beschlossen, an Stelle des in der Eingabe vom 2s.
Januar 1928 in Aussicht genommenen Platzes gegentiber dem Raphael Donner
Denkmal die Anlage beim Hochstrahlbrunnen als Standort des Denkmals
zu wihlen, in der Mitte der Mauer, die den Garten vom Schwarzenberggrund
trennt; und zwar vorziglich aus kiinstlerischen Griinden. Das Denkmal soll
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nicht iiber die Hohe der Mauer hinausgehen, involviert also keine Stérung
des Louftraums [!] im Schwarzenbergischen Privatbesitz.

Brief des Fursten Schwarzenberg an Altbundesprisident Hainisch,
12.1.1929.

Ich beehre mich Thnen mitzuteilen, dass ich gegen die Errichtung ei-
nes Denkmals in der Mitte der Wand, welche die Gartenanlage um den
Hochstrahlbrunnen vom Palais trennt, unter der Voraussetzung keine
Einwendung erhebe, dass das in Rede stehende Monument die Hohe der Ma-
uer nicht iiberragt.

Vollmacht:

Hiemit bevollmichtigen wir die Architekten Professor Dr. Peter Be-
hrens und Professor Alexander Popp fiir das Mahler-Denkmal-Komitee auf
Grund der vorliegenden Pline und auf Grund der vorgelegten Voranschlige
alle geschiftlichen Abschlisse fiir die Ausfiihrung des Denkmals durchzu-
fihren, die zur Erstellung des Denkmals notwendig sind und alle Angaben
den Behorden gegeniiber zu veranlassen. Die Summe, innerhalb welcher sich
die Abschliisse bewegen diirfen, betrigt S 40.000,- (vierzigtausend Schil-
ling). Die Zahlungsanweisung selbst erfolgt durch den mit der Verwaltung
des Vermogens des Komitees betrauten Herrn. Nach Abschluss der Arbeiten
oder tiber Wunsch des Vorstandes kann jederzeit in die Kostenaufstellung
Einsicht genommen werden.

Wien am 10. Oktober 1930.

Prof. Dr. Guido Adler, m. p.

als Obmann des Gustav Mahler-Denkmal-Komitees.

Protokoll der Exekutivkomiteesitzung vom 15.12.1930.

Architekt Popp berichtet tiber die Schwierigkeiten, die sich mit dem
Fursten Schwarzenberg ergaben haben. Bekanntlich hat der Fuirst die Erlau-
bnis zur Errichtung des Denkmals widerrufen, weil das Denkmal die Aussi-
cht aus seinem Palais hindert.

Protokoll der Exekutivkomiteesitzung vom 13.1.1931.

Hofrat Adler fragt den Architekten Popp, ob es nicht doch méglich
wire, das Denkmal tiber die Schwarzenberg-Rampe nicht hinausragen zu ma-
chen. Architekt Popp erklirt, der Entwurf sei vom Bundesdenkmalamt ge-
nehmigt: genehmigt sei auch, dass der Kopf 70 c¢m tiber die Mauer hinausra-
gen diirfe, wogegen sich bekanntlich der Protest des Fiirsten Schwarzenberg
richtet.



ADLER, HANAK UND DAS PROJEKT EINES MAHLER-DENKMALS

Brief Prof. Adler an Altbundesprisident Hainisch, 9.6.1931.

Erfreulich ist die Absicht der bildenden Kiinstler, den Wiinschen des
Fursten entgegenzukommen, dass das Denkmal nicht iiber die Rampe hi-
nausragen wird. Seine etwaige Forderung, dass es ganz an die Mauer ange-
stellt wird, scheint dagegen unausfiithrbar, weil, wie die Kiinstler sagen, sonst
das Denkmal nur den Charakter eines Reliefs hitte und die ganze Anlass des
Denkmals nach dem Entwurf beschlossen und die betreffenden Steine schon
ausgehauen sind.

Protokoll der Komiteesitzung am 26.6.1931.

In der Platzfrage haben sich die Kiinstler dahin geeinigt, auf die Lésung
Schwarzenbergplatz endgiiltig zu verzichten.Es blieb nur die Entscheidung:
Prozess oder ein anderer Platz — und man hat einen anderen Platz gefunden
(Stadtpark).

Protokoll der Besprechung vom 6.12.1935 (Lokalaugenschein)

(Popp referiert iiber die Aufstellung)

Herr Prof. Popp erklirt, dass die Hineinriickung eine vollstindige Aen-
derung des Projektes bedingt, da das Denkmal auf den bestehenden Baum-
hintergrund komponiert wurde.

Bescheid der Direktion der Stidt. Sammlungen 293/36 vom 7.5.36.

Der Kunstbeirat der Stadt Wien hat sich iiber Aufforderung des Herrn
Biirgermeisters mit Ihrem Projekt eines Gustav Mahler Denkmales auf dem
Platze zwischen Grinzingergasse und Sandgasse beschiftigt. Da er in Fra-
gen der Verkehrstechnik nicht zustindig ist, musste er zuerst zur Kenntnis
nehmen, dass ein Gustav Mahler-Denkmal auf dem gewihlten Platze aus ver-
kehrstechnischen Griinden nicht méglich ist und das aus dieser Aufstellung
der Gemeinde ausserordentlich hohe Kosten erwachsen wiirden. Es miisste
daher das Denkmal 6rtlich verschoben werden, was aber nach der Aussage
des Herrn Architekten Popp bei der Lokalaugenscheinsverhandlung vom 6.
Dezember 1936 eine vollstindige Abidnderung des Projektes bedingen wiirde.

* % %

GUSTAV MAHLER DENKMAL KOMITEE
Protokoll
der Besprechung des Kunstbeirates im Atelier der Prof. Behrens & Popp
am 3. April 1935, 17 Uhr.
Anwesend: Grimschitz, Moll, Popp, Zsolnay.
Schriftfithrer: Rosenthal.
Beginn der Sitzung: 17 Uhr 10.
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Ueber Anregung Prof. Popps ist der Kunstbeirat gebeten, zu einer Detailfra-
ge des Denkmalentwurfes Stellung zu nehmen:

Soll fir den plastischen Schmuck des Denkmals eine Figur oder eine
Gruppe (zwei Figuren) dem Denkmalkomitee zur Annahme empfohlen wer-
den?

Prof. Dr. Eigenberger, der der Besprechung nicht beiwohnen kann, hat
sich nach Besichtigung des Modelles mit beiden Lésungen einverstanden
erklirt.

Prof. Moll tritt fur die Gruppenlésung ein und motiviert dies mit
Hinweis auf den in der schriflichen Erliuterung des Denkmalentwurfes
prizisierten Denkmalgedanken und mit dem Hinweise auf die Grosse des
Platzes, welcher eine kriftigere Masse der Skulptur bedingt.

Frau Anna Mahler-Zsolnay** und Dr. Br. Grimschitz schliessen sich der
Ansicht Molls an, somit empfichlt der Kunstbeirat einstimmig dem Den-
kmalkomitee den Vorschlag Molls.

Schluss der Sitzung: 17 Uhr 30.
Der Schriftfiihrer:
Dr. Karl Aug. Rosenthal

* X X

Gustav Mahler Denkmal Komitée.
Protokoll
der Sitzung des Exekutivkomitées
am 11. November 1936, % 7 Uhr
im Sitzungszimmer der Staatsakademie fiir
Musik und darstellende Kunst, Wien II1.
Anwesend: Adler, Dlabacz, Haerdtl, Hollnsteiner, Junkar, Kobald,
Mabhler, Spitzer, Stefan.
Nicht erschienen: Eigenberger, Grimschitz, Walter.
Schriftfithrer: Rosenthal
Adler eréffnet die Sitzung um 16 Uhr 205 er begriisst die Anwesenden
und ersucht Haerdtl um ein Referat iiber die Sache Wotruba.
Haerdtl verliest die Klage. Zunichst stellt er fest, dass nach seiner Ansi-
cht Wotruba nur ein Recht gegen des Komitée, resp. gegen den Sammelfond,
der als eine juristische Person aufzufassen ist, geltend machen kann; das He-

22 Der erste Mann von Anna Mahler (siche Anm. 9) war der Komponist Ernst Kienck, ihr zweiter
Mann der Verleger Paul Zsolnay (1895-1961). Aus dieser Ehe wurde die Tochter Alma Zsolnay

(192 ) ocbore
(1930—2010) gnlmlgn,
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rausgreifen einzelner Personen ist unzulissig, zumal, solange ein Zweckver-
mogen vorhanden ist, dieses haftet; eine Klage gegen Einzelpersonen hitte
erst dann einen Sinn, wenn dieses nicht mehr vorhanden wire. Zur Klage sel-
bst stellt er fest, dass er einstweilen noch nicht alle Informationen in Hinden
habe — erst wenn diese Zeugenaussagen vollzihlich vorliegen, konne er sich
ein Urteil bilden; durch die Korrespondenz, die er studiert habe, sowie durch
die vorliegenden Sitzungsprotokolle scheine ihm aber als erwiesen, dass kein
unbedingter Auftrag erteilt worden sei, da zu einer Auftragserteilung Vorbe-
halte gemacht wurden (Platz der Ausfiihrung); er verweist auf die Hinder-
nisse, die dem Denkmal wegen der verschiedenen Aufstellungsorte begegne-
ten, und die Schwierigkeiten, die durch das Modell Wotrubas dem Komitée
erwuchsen und ersucht um Stellungnahme!

Hollnsteiner ersucht, auch den Fall Popp wegen der erfolgten Termin-
setzung (Beantwortung bis Ende November) in Behandlung zu zichen. Er
stellt zunichst fest, dass an Behrens — und Popp als dessen Adlatus — nur ein
Auftrag erteilt wurde; dieser Auftrag war eng umgrenzt, berechnet auf den
Aufstellungsplatz Schwarzenbergplatz, bei Einhaltung der Bedingungen des
Fiirsten Schwarzenberg. Dieser Auftragist mit dem Fall des Platzes erloschen.
Es ist nun die Frage, wie weit man ihn fir tatsichlich durchgefihrte Arbei-
ten schadlos zu halten hat; nach Popps Rechnung habe dieser acht Entwiir-
fe gemacht, freilich mit Ausnahme des erstgenannten keinen einzigen tiber
Auftrag des Komitées. Es sei wohl auch (am 11.12.34) ein Auftragam Moll er-
gangen, aber nur zu unverbindlichen Verhandlungen. Auf Grund dieser un-
verbindlichen Verhandlungen™ entstand dann der andere Entwurf Popp-
“Wotruba; fiir das Komitee von Interesse ist hier wieder nur der erste Plan
»Sandgasse®, der in zwei Sitzungen angenommen wurde. Laut Protokoll vom
4.4.1935 war aber dieser Auftrag ebensowenig endgiltig, weder an Popp noch
an Wotruba.

Wotrubas unverbindlicher Entwurf wurde vom Komitée an die Geme-
inde Wien weitergeleitet, mit der Anfrage, ob eine Genehmigung zur Aufs-
tellung erteilt werden wiirde. Der Biirgermeister lehnte diesen Entwurf so-
fort strikte ab. Somit fiel dieser einzige beauftragte Entwurf Wotrubas. Von
diesem Zeitpunkt an gibt es keinerlei offizielle Verhandlungen mehr mit
Wotruba. Aus eigenem bekleidet [!] er die Figuren und es gelingt ihm, sie auf
dem Wege tiber das Komitéemitglied, den fritheren Obersenatsrat, dzt. Bun-
desminister Neumayer, dem Biirgermeister vorzulegen — das Komitée hat di-
esen Entwurf iiberhaupt nicht genechmigt. Der Biirgermeister tiberweist die-

23 Zweimal gestrichen: Vereinbarungen, ersecze durch ,Verhandlungen®
2 g €
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sen Entwurf dem Kunstbeirat. Vizebiirgermeister Lahr, der Vorsitzende des
Kunstbeirates, lehnt diesen Entwurf ab. Nun nimmt Wotruba mit VBM
Lahr Fihlung — ohne Wissen des Komitées; Wotruba arbeitet ein neues Mo-
dell aus — ohne Wissen des Komitées — und leitet es iiber VBM Lahr an den
Kunstbeirat. Der Kunstbeirat erklirt durch seine Dienststelle, die Direkti-
on der Stadt. Sammlungen, aus Verkehrsriicksichten die Aufstellung an der
Teilung Sandgasse-Grinzingerstrasse fiir unmoglich, auch in Anbetracht der
hohen Kosten fiir die Gemeinde, und verweist auf Bedenken gegen die Wot-
rubasche Skulptur. Auf eine Urgenz wurde nun mitgeteilt, dass das eingere-
ichte Modell unméglich sei und daher kein neuer Bescheid zu erwarten, so-
lange nicht ein neuer Vorschlag vorgelegt werde. Ein neuer Entwurf ist aber
Sache des Komitées und nicht Popps oder Wotrubas.

Auf Grund dieser Tatsachen fand am 1.7.36 bei Fr. Mahler-Werfel eine
Besprechung statt, welche das Abgehen vom alten Plan beschloss; es war nun
die Frage, was zu unternehmen sei. Zunichst ist zu bedenken, dass es nicht
Aufgabe des Komitées ist, einen Platz zur Aufstellung eines Entwurfes Popp-
“Wotruba zu finden,** sondern die, ein Gustav Mahler Denkmal zu erstellen,
unabhingig von etwa vorliegenden Entwiirfen. Man entschloss sich daher,
zunichst nach einem neuen Platz zu suchen, sich dann um eine prinzipielle
Bewilligung zur Aufstellung zu bemiihen, und dann erst neue Entwiirfe der
zustandigen Behorde vorzulegen, um in absehbarer Zeit das Denkmal aufs-
tellen zu konnen. Er (Hollnsteiner) schlug daher im Einvernechmen mit Moll
den Burggarten vor; da aber dieser besonders exponierte Platz eine erhdhte
Kritik mit sich bringen wiirde, es auch der Regierung nicht gleichgiltig sein
kann, was man aufstellt, schlug er vor, nicht nur ein Gustav Mahler Den-
kmal zu errichten, sondern dadurch auch die 6sterreichische Kiinstlerschaft
zu fordern, und zwar durch Ausschreibung eines Wettbewerbes. Ermich-
tigt, diesbeztiglich Fithlung zu nehmen, legte er dem Bundeskanzler die Fra-
ge vor, ob er geneigt sei, dem Gustav Mahler Denkmal Komitée einen Pla-
tz im Burggarten zur Errichtung eines Denkmals zur Verfuigung zu stellen,
wenn damit eine Konkurrenz zur Férderung der 6sterreichischen Kiinstler-
schaft verbunden werden kénne. Der Bundeskanzler erteilte seine Zustim-
mung zu einem solchen Vorschlag. Wotruba machte anscheinend auch dem
Bundeskanzler Vorwiirfe wegen dieser Konkurrenz; es sei aber ausdriicklich
festgestellt, dass der Bundeskanzler diese Konkurrenz nicht veranlangte, son-
dern man ihm sie selbst vorschlug. Wotruba hat von allem durch Moll Kenn-
tnis erhalten; so enstand auch der Brief der Frau Mahler-Werfel vom 22. Juli

24 Gestrichen: ersuchen.
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1938, der Wotruba ausdriicklich aufmerksam machte, dass man mit seiner Te-
ilnahme beim Wettbewerb rechne. Diese Tatsachen™ fithrten nun zur Klage
Wotrubas.

Zur Klage selbst sei — abgesehen von der unrichtigen Adresse — sachli-
ch folgendes zu bemerken:

1. Moll konnte keinen Auftrag stellen.

2. Die Angabe, er habe 2 Jahre nur an den Denkmalentwiirfen gearbei-
tet, ist unwahr (Zeugenbeweis, Ausstellung, Notiz Echo)

3. Wotruba hatte keinen endgiltigen Auftrag, er konne darum nicht von
einem Honorar sprechen, das in der angegebenen Hohe von 20 ooo Schiling
tiberhaupt nicht hitte zugesagt werden kénnen.

4. Die Behauptung, mit der Gemeinde sei man zu keiner Einigung
gekommen, ist unrichtig — die Gemeinde hat bekanntlich abgelehnt.

s. Nebensichlich scheine die Unterredung Fr. Wotruba, Prof. Adler.

6. Ein Vertragsbruch bediirfe eines vorher bestandenen Vertrages.

Schluss der Sitzung 19 Uhr 30.

* % %

Bericht iiber die
Titigkeit des Gustav Mahler Denkmal Komitées.

Das Gustav Mahler Denkmal Komitée wurde iiber Anregung von Fre-
unden des Verstorbenen in einer Sitzung unter dem Vorsitz des damaligen
Bundesprisidenten Dr. Michael Hainisch am 29. November 1926 gegriindet.

Absicht des Komitées war die Errichtung eines Denkmals fiir den
verstorbenen Komponisten und langjiahrigen Operndirektor Gustav Mahler.

Die Mittel zur Errichtung sollten durch Spenden aufgebracht werden.
Ueber die auf Grund eines Aufrufes (Beilage 1) einlangenden Spenden un-
terrichteten 2 Spendenlisten (Beilage 2 und 3) sowie die Uebersicht tiber die
Einnahmen und Ausgaben (Beilage 4), weiters das in Verwahrung des Kassi-
ers befindliche, alljahrlich einer Prifung unterzogene Kassebuch.

Nach Eingang der erforderlichen Geldmittel wurde mit den Vorarbe-
iten zur Errichtung des Denkmals unverziiglich begonnen, allein unvor-
sehbare Schwierigkeiten bei der Platzwahl, dadurch bedingte wiederholte
Aenderungen der Pline, das Ableben wertvoller kiinstlerischer Mitarbeiter
verzogerten die Errichung des Denkmales.

25 Das Gestrichene unlesbar.
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Das Denkmalkomitée, dessen Zusammensetzung sich mehrfach verinder-
te, wurde von einem engeren Exekutivkomitée geleitet, dem zuletzt die Her-
ren Prof. Dr. Guido Adler (Vorsitzender), Prof. Dr. Johannes Hollnsteiner
(Vorsitzendervertreter), Prof. Dr. Paul Stefan (Schriftfithrer und Archivar),
Direktor Fritz Spitzer (Kassier), Sektionschef Dr. Friedr. Dlabacz, Gesandter
Emil Junkar, Prisident Prof. Dr. Karl Kobald, Prof. Bruno Walter, sowie Frau
Alma Mahler angehorten. Die Titigkeit des Komitées war ehrenamtlich.

Anwalt des Komitées war Dr. Heinrich von Haerdtl. Als Beauftragte in
kiinstlerischen Fragen waren u. a. titig: Prof. Dr. Peter Behrens, Prof. Dr. Ei-
genberger, Dozent Dr. Bruno Grimschits, Prof. Carl Moll, Prof. Alexander
Popp, welch letzterer ....., als langjahriger Mitarbeiter des Komitées, sich zu
etwaiger weiterer Auskunftserstellung gerne bereit erklart hat. Als Sekretar
des Denkmalkomitées wurde Dr. Karl A. Rosenthal beschiftigt.

Statuten wurden keine ausgefertigt.

Der Vorsitzende des

Gustav Mahler Denkmalkomitées

Wien, 8. April 1938.

XIX/1, Lannersr. 9



Woyzeck and Wozzeck
— Biichner and Berg

Valentina Sandu-Dediu, Bukaresta/Bucuresti

nyway, must we always progress? Could we not content ourselves
Awitb placing beautiful music in the service of good dramatic works
>> o7, even more so, with composing music so beautiful that it would
become—despite all the odds—good theatre?« asked Alban Berg'. What did he
mean by beautiful music? Would the opera-going public of the twentieth and
twenty-first centuries accept the adjective »beautiful« as a description of
the opera Wozzeck, which Berg completed in 19252 Or would the more tol-
erant-minded among them prefer to describe it as »interesting« or »fasci-
nating«, as convenient ways of avoiding potentially embarrassing sincerity
and concealing the fact that Berg’s music is anything but »beautiful«? Even
if I personally count Wozzeck as one of my favourite operas, one I would rec-
ommend for inclusion in any time capsule, I am unable to ignore (from the
supposed heights of musicological academe) the fact that a century after the
musical tsunami unleashed by Arnold Schonberg, Alban Berg’s professor of
composition, atonalism has not come to be a mass phenomenon. Opera lov-
ers—lovers of Mozart, Rossini, Verdi, Wagner even—might accept Berg’s op-
era, they might appreciate it, but do they think it »beautiful«, given it lacks
the stable musical consonance lent by a classical or romantic tonal system?
The answer is, in principle, yes, because the tonal system is just one of the
components that blend together to form the dramatic whole, and the atten-
tion of the listener/viewer will be captured by the convincingness of all the
musical and stage components, by the power of the plot and the psychologi-
cal depth of the characters.

b ¢ Alban Berg, FEerits (Paris: Christian Bourgois, 1985), 108.
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From Text to Music

Finding himself in a Vienna then at the height of the Expressionist period,
the composer was obviously part of the spirit of the times in his affinity for
the theatre of Georg Biichner. The German Romantic writer, who died be-
fore reaching the age of twenty-four, was rediscovered with great enthusiasm
by Expressionist circles when the play Woyzeck (unfinished, dating from 1837)
premiered in Munich in 1913. Naturalist and Expressionist writers and art-
ists found many of their favourite themes in the play, a series of fragments in
which the development of a coherent plot is not the main aim, but rather the
psychological meanders of the characters and the emphasis on the gloomy,
obscure, irrational, pathological side of human nature. Moreover, when he at-
tended the Vienna premiere of Biichner’s dramatic scenes (1914), Alban Berg
probably felt stimulated by the text’s suitability as a potential opera libretto:
in the scenes that are preserved (fifteen of twenty-six) the composer only rare-
ly alters the structure of the lines. He was also undoubtedly challenged by one
of the play’s fundamental ideas—mzan is an abyss—which is implacably inter-
twined with the protagonist’s psychical development, his hallucinatory oscil-
lation between delirious vision and wretched reality, until the inevitable trag-
ic denouement.

Biichner died in 1837, leaving behind a manuscript entitled Woyzeck, in
the open form of dramatic scenes without any definite ending. A few decades
later, an editor attempted to shed light on that forgotten and by then almost
illegible manuscript, treating it with various chemicals before finally publish-
ing it. It was thus that Karl Emil Franzos came to publish an edited version
of Biichner’s fragments in 1879, arranging them in the order he saw fit; he ac-
cidentally altered the name of the play and its protagonist to Wozzeck. It was
this edition that Berg was to work with a few decades later, when he decided
to turn the play into an opera libretto.

The writer left behind a number of versions of the finale to his dramat-
ic scenes: Woyzeck is caught and tried for his crime (which matches the his-
torical truth of the real events on which Biichner based the story); Woyzeck
drowns while trying to find the knife he used to kill Maria. The second of
these situations further branches into two possible scenarios: either suicide or
a trance-like advance into the waters of the lake into which he cast the mur-
der weapon. The ambiguity also persists in Berg’s opera, in the interpretation
of the penultimate scene, that of the protagonist’s death by drowning. But the
composer adds a twofold final message. The purely musical commentary of
the final orchestral interlude ({nvention in D) focuses the viewer/listener’s at-
tention solely on the music. Berg designs a veritable musical film sequence of
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all the key events in the opera, challenging the imagination to respond only
to the ear. Ardently, movingly, all the key motifs are repeated, within a se-
quence that can no longer take account of the teachings of Schénberg. Berg
here explicitly returns to tonality, in D Minor or D Major, to the symphonic
tradition that ended, in a way, with Gustav Mahler. And after this symphon-
ic poem it seems that there is nothing else to say. Nonetheless, the curtain
comes back up, and the child of Wozzeck and Maria is playing on a hobby-
horse, unknowing, innocent, even when the friends come to tell him that his
mother has been found dead on the shore of the lake. He continues to jump
around on the hobbyhorse, making a Hopp-hopp extended by the virtually in-
finite movement of the discreet, monotonous, sonorous orchestra. Berg is an
unsurpassed master of finales that gradually, almost imperceptibly fade into
silence, in fact suggesting the repetition ad infinitum (or perhaps within an
imaginary circle) of the musical action (such is also the case of his wonderful
Lyric Suite for string quartet).

Up until this finale, however, the composer was obviously concerned
with lending his own coherence to Biichner’s fragments. He configures three
acts (according to the classic principle of a form with an exposition, plot and
catastrophe), each with five scenes, thereby reducing the original number of
scenes from twenty-six to fifteen and opting for eleven singing parts, as op-
posed to the twenty-three speaking roles. Other differences between the play
and the opera libretto reveal Berg’s economy of means: the composer discards,
for example, the scenes involving animals (probably aware of the difficulties
of staging them), as well as some moments that he did not feel were essential
to the unfolding of the dramatic conflict. But he does neglect their potential
to suggest tension and incorporates them into the music indirectly. The rear-
rangement of interior structures is kept to a bare minimum, and Berg is thus
one of the few composers to have both literary talent and enormous respect
for the source he is adapting.

The dialogue is for the most part Biichner’s original text. The first scene
of the opera is almost identical to the play (with the exception of the Cap-
tain’s penultimate line, which Berg omits), likewise scenes two, three, seven
and eight, corresponding to scenes two, three, four and five of Act One of
the play, and scenes six, nine, ten and twelve, corresponding to scenes one,
two, three and four of Act Two. In the opera, scene five of Act Two com-
prises scenes fourteen and seventeen of the play. Finally, the composer adapts
scenes nineteen (with the exception of the Madman’s passages), twenty-two,
twenty-three (with Kithe becoming Margret in the libretto) and twenty-four
(with the Doctor and the Captain replacing First Man and Second Man) of
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the play as scenes one, two, three, and four of Act Three. The finale is entire-
ly the composer’s.

Such objective data aside, the dramatic/musical interpretation of Biich-
ner’s lines shows Berg’s faithfulness to the psychological outlining of each
character and, moreover, his sympathy towards the protagonist: »7here is a
little of myselfin the character, to the extent that I spent the war years dependent
upon people I hated, to whom I was chained, sick, captive, resigned, humiliat-
ed in fact.« * Wozzeck’s relationship with Marie and the conflict between the
main characters are filled with tension both real and imaginary towards the
tragic denouement, which reflects a given social reality, but also the “abyss”
(the reason for the quotation marks will become clear below) of a character
haunted by passions and hallucinations. The baritone Franz Wozzeck always
sings atonally, whereas his opposite number, the tenor Andres (his fellow sol-
dier) strives to bring him back down to earth, to rid him of his Expressionist
visions by intoning (quasi-tonally) popular hunting ballads. Maria falls with-
in the same pragmatic zone: frightened by her lover’s deviations, she tries to
awaken the paternal instinct in him or else takes refuge in a familiar every-
day world of lullabies, military marches (quasi-tonal once again), and fascina-
tion for the Drum Major. Her musical discourse attains its expressive peak in
her last solo, in Scene One of Act Three, when, overcome with remorse at hav-
ing betrayed Franz, she reads the story of Mary Magdalene from the Bible, to
a melody that situates her, emotionally, close to the register of (Verdi’s) Des-
demona. The other characters each throw bridges between worlds: grotesque
and egotistical, the Captain, the Doctor and the Drum Major intervene in
the dramatic action, they catalyse it, they comment on it; the two Drunken
Apprentices, Margret and the Child represent small snatches of reality; the
Madman is prophetic (the same as all theatrical madmen), and his brief ap-
pearance unleashes the psychical mechanism of murder (in the middle of the
tavern scene of Act Two).

What are the purely musical means whereby Berg retells Biichner’s play
and, ultimately, albeit with great fidelity, projects it into a different dimen-
sion? I would place them in four categories: the structure drawn from the
world of instrumental forms and transplanted to the opera, an absolute nov-
elty in the history of music; the musical themes, which act as Wagnerian leit-
motivs; the musical language, which flexibly and imperceptibly crosses the
boundary between tonal and atonal; and the types of vocal and orchestral
song.

2 Mosco Carner, Alban Berg (Paris: Ed.Jean-Claude Lattes, 1979), 43.
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Constructivist Expressionism
or Expressionist Constructivism?

Whatever knowledge might exist about the multiplicity of musical forms contained
in this opera, about the rigour and /ogic‘ with which z‘be)/ were com])osfd, about the
L‘ombz'mztor)/ skill fmp/oym’ down to the smallest ll’fl‘ﬂi/*ﬁOlﬂ the rise of the cur-
tain to the moment when it ﬁﬂﬂ/[] ﬁl//x—noboaﬁ/ in the audience can dz’stz’ngmsb
dﬂ]f/ﬂlhg of these fuguex and inventions, suites and sonatas, variations and passa-
azg/z'ds, as the attention is mplurell b)/ the idea 0/ the opera alone, which transcends
Wozzeck's individual fate. I think it has been a success for me!

Indeed, his success was total: aware of the difficulty of pouring expressi-
onist content into a mould that would highlight it, Berg had a brilliantly sim-
ple idea. If Bach wrote arias for orchestra and Beethoven inserted recitatives
and ariosos into music for string quartets or piano sonatas, if the vocal has
always—explicitly or implicitly—marked instrumental music, then why wou-
Id the opposite not also be possible? Schubert incorporated genuine passages
of lied into his symphonies, chamber music and piano sonatas, and the who-
le of Mozart’s music exudes the spirit of the opera, of brisk dramaturgy, of
dynamic changes of mood and character. A profound and inspired musici-
an, Alban Berg made innovations to operatic theatre by drawing on his bac-
kground as an instrumental composer, out of a need to discover the logic of
a monumental architecture that could no longer be based on the laws of to-
nality. Atonalism would in this way be shaped within moulds initially deter-
mined by tonal harmonic relations and sequences, such as the suite, the fu-
gue, the sonata, the lied, the scherzo, the rondo. There is no need to dwell
here on the paradox that was to scandalise the purists of the new music: how
can we turn back when we want the radically new at any price and above all
by rejecting the old? It is well known that Berg did not have an easy time of
it in this respect, and his teacher Schonberg admonished him for it whenever
the occasion arose. The correspondence between the two reveals how Berg’s
former teacher constantly discouraged his disciple while he was composing
the opera, which he was not to praise in writing until 1949*. Now, almost
one hundred years later, we are able to look more objectively at Berg’s choice,
stripped of its ideological passions. Ultimately, as Berg says in the quotation
above, what matters to the audience in the opera house is less the work’s com-
binatory art and the meticulous craft of its inner structures (old or new) and
more the persuasive power of the music and action on the stage.

3 Berg, Ecrits, 110.

4 Carner, Alban Berg, 8s.
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But we musicians also find fascination in dismantling the building blocks, in
following the reverse path from finished opera to germinal ideas. A long time
ago, as a student, I analysed the score of Wozzeck, discovering step by step the
complexity of Berg’s thought’. I shall retrace here a number of these analyti-
cal paths, looking at the way in which the composer met the challenges aris-
ing from Biichner’s play.

The opera’s three acts reveal a certain amount of symmetry in their du-
ration and structure: put simply, two suites frame a symphony. Each contains
five components, connected by orchestral interludes, similar to the kind of
modern opera Claude Debussy had proposed not long before in Pélléas et
Mélisande (1902), adapted from Maurice Maeterlinck. In Berg’s work, the or-
chestral interlude (the change of scene) is not a respiro moment during which
the audience can cough and shift position in their seats, but rather it condens-
es, comments on, and thematically and expressively prefigures the dramatic
action. But before we come to such details, we should make clear that strat-
egy of construction that governs the opera Wozzeck as a whole is twofold,
consisting of variation and development. In particular, the technique of var-
iation governs the microstructure, not only in specific forms (passacaglias,
doubles, themes with variations), but also as a means of tackling the modern
invention, seemingly guided by Goethe’s idea of the original plant. Another
of Berg’s favourite ways of achieving symmetry is to invent circular acoustic
structures: setting off from a given point, the musical movement traces a cir-
cular acoustic event, be it harmonic (the same chord at the end of the acts),
be it architectural, using palindromes (often encountered throughout Berg’s
work), be it imaginary or dramaturgic. As the composer himself says: »zbe
first measures of the opera might without difficulty be linked to the closing ones,
thereby closing the circle.« (Berg, Ecrits: 121.)

The five character pieces that make up the First Act serve the function
of presenting the characters and introducing the conflict, after which the
five parts of a symphony—Act Two—develop it, and the inventions on vari-
ous themes in Act Three emphasise the dramatic effect of the denouement.
All the forms chosen by the composer show his concern with finding suit-
able means whereby to channel the acoustic material into a coherent course,
on the one hand, and, on the other, his concern with matching (however sub-
tly) the drama and character of a form. Obviously, the »character« of a form
derives from long practice in musical history, one that has established certain
customs (clichés?).

5 Valentina Sandu-Dediu, Wozzeck, profetie si implinire (Bucharest: Editura Muzicala, 1991).
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For example, the components of the First Act—Swuite, Rhapsody, Military
March, Berceuse, Passacaglia, Quasi Rondo—are made explicit through al-
lusions to the baroque (the Swite is made up of a Prelude, Pavane, Cadence,
Gigue, and Gavotte, while the passacaglia is a well-known theme with pol-
yphonic variations, also deriving from a dance) and classical-romantic past.
But if the »baroque« cannot be perceived as such during listening, and nor
can we aurally distinguish the features of the rhapsody or quasi rondo, the
military march and lullaby (Berceuse) become explicit thanks above all to
their relationship with oral traditions.

These varying degrees of auditory conspicuousness aside, every last de-
tail of the forms on which Berg draws is moulded to the dramatic text. For ex-
ample, in the Rbapsody two contrasting levels alternate and overlap: one the-
matic group is assigned to Wozzeck and his rhythmic declamation describing
hallucinatory visions, which varies (seemingly chaotically) in length; the oth-
er is fitted to Andres, who has his feet on the ground and intones hunting
melodies in symmetrical structures of musical phrases (strophes). And the
Passacaglia of the fourth scene is a formidable structure of twenty-one varia-
tions on a twelve-note theme, embodying the Doctor’s obsession with going
down in history, interwoven with that of the patient/victim Wozzeck. The
theme itself traces a circle of the chromatic whole, its first note being sensi-
ble to the first, and Berg’s »game« with circles does not stop here, but takes
advantage of Biichner’s text. When he describes his hallucinations, Wozzeck
sees »Linienkreise, Figuren, Wer das lesen konnte!« The circles and figures
can even be read graphically in Berg’s score, combining with the line in ques-
tion: the harp and celesta trace a circle in the first three beats of the meas-
ure (they set off from the seventh £-D and return to it), the two solo cellos do
likewise (on beats three and four, the ninth C-D), as do the two solo violins
(on the last beat of the measure). All these are miniature figures symmetrical
to an axis, with one melodic line inverting the other. Then, when the celes-
ta comes in, at the same moment, it traces a circle (within which is inscribed
a square: D-E-G#-B). Wozzeck’s vocal line and the outline of the solo cellos
and violins are constructed according to the same principle, with the whole
creating a music that unfolds over the course of a few seconds and is sugges-
tive of a magical moment.

Similarly, circles often occur in Berg’s structural thinking; he was in
love with palindromes on both a large and a small scale. Recurring musi-
cal structures are woven throughout the score of the opera, and are some-
times difficult to detect, to the delight of those who have the patience to
seek them.
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Act Two moves from a baroque structure to one that is mainly classical-ro-
mantic. Berg conceives the five scenes as parts of a five-part symphony: A4/
legro, in the form of a sonata, fantasy and fugue, Largo, Scherzo, Rondo mar-
ziale con Introduzione. The modern redefinition of classic forms is obligatory,
given that all of them, headed by the sonata, are structures dependent on the
harmonic relations of a tonality; but the sonata becomes something else here,
not just because of the atonal composition, but above all because of its being
adapted to the operatic stage. For example, instead of the two (traditional)
themes that generate the material, Berg invents three themes, each symbol-
ising one member of the family: Marie, the Child, Wozzeck. Likewise, three
themes—embodying the Captain, the Doctor and Wozzeck—make up the nu-
cleus of the Fantasy and Fugue that bring polyphonic rigour to Act Two, al-
though they sooner suggest the burlesque and then grotesque nature of the
scene in question. The seriousness of the old fugue form is preserved in the
compositional technique, but not in the message of the music, which makes
fun of the Captain’s self-pity (he is moved by the thought that people will
say he was »a good man« after he dies) and gradually becomes tragic (when
Wozzeck becomes aware, from the Captain’s and the Doctor’s mocking allu-
sions, that Marie is unfaithful to him).

In Act Two the axis of symmetry is a Largo, a lied form with subtle
thematic analogies (recollections and presentiments), which potentiates the
growing tension between the two main characters, whose final lines are high-
ly suggestive: Marie — » Better a knife in the heart than your hand on mine«,
Wozzeck — »Man is an abyss, and whoever tries to look therein grows dizzy«
(here is the explanation of the 2byss I mentioned above). The tension seems to
be defused at the beginning of the following scene, set in the tavern, a scene
that seems suited to a dancing scherzo, in the landler and waltz style, inter-
spersed with a number of sections (named #7ios in traditional classic fashion).
In fact, beneath the surface of the folk dances, the drama increases in inten-
sity, and this seems all the more obvious in the trio sections: be it in the di-
alogue of the two apprentices about sadness, liquor and money, be it in the
seemingly innocent choir of workers and soldiers, be it in the melodrama of
the apprentice who makes a speech about human vanity. The dance, accom-
panied by an instrumental ensemble on stage (additional to the orchestra in
the pit) interrupts these pseudo-philosophical moments and casts Wozzeck’s
shadow over the festivity all the more ominously. The (knowledgeable) lis-
tener will be able to detect musical allusions in the waltz movement (Marie’s
erotic theme, the musical motif for the Drum Major), as well as the contrast
between the folk sources of some melodies (the hunters’ choir) and the ex-
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pressionist accents of Wozzeck and the Madman. It is the episodic, eerie ap-
pearance of the Madman that connects Biichner’s play and Berg’s opera to the
tradition of the Shakespearian fool, who knows everything »atemporally«,
who » «grasps the germ of evil inherent in the world«®. But here the Mad-
man speaks very little, marking the scene with the symbolic line »Ich riech
Blur«, in a short musical speech introduced by an accordion, interrupted by
tense pauses, with a musical motif that verges on the falsetto, emphasising the
grotesqueness of the moment.

The final scene of Act Two fulfils the first part of the Madman’s proph-
ecy, when Wozzeck’s blood flows after the confrontation with the Drum Ma-
jor. But the bloodiest scene is yet to come.

The form of Act Three, with its unusual and moving denouement, is
modern, after the preceding acts’ review of baroque, classical and romantic
modes. Berg’s invention (on which each scene of the act rests) is one that or-
ganically incorporates the musical past (we think of Bach’s Inventions for
two and three voices, written with a didactic rather than artistic end) and at
the same time creates new ways of generating musical discourse. Invention
is the very object of a composer, and the musical piece that is named the in-
vention becomes the space where he exercises his inventiveness, which is si-
multaneously free and rigorous, improvisational and structured. The tech-
nique of variation helps Berg to conceive six inventions in this act: on a theme
(Scene One), on the note B (Scene Two), on a dance rhythm (Scene Three), on
a six-note chord (Scene Four), on a tone (Final Interlude), and on an ostinato
movement of triolets (Scene Five).

The spiritualised music of Marie’s Bible reading brings to the fore the
melody that generates the variations and then the double fugue, which rein-
forces the previous polyphonic meanders and introduces an atmosphere of
meditation and repentance. (Bach is present here somewhere behind this first
scene, perhaps in combination with Verdi’s Desdemona.) But the action takes
a radically different shape in the next invention, on the note B, on a night of
a blood-red full moon, on the shore of an eerie lake, where Wozzeck murders
Marie. The expressionist accents obvious in this scene are (whether paradoxi-
cally or not) combined with a musical structure of extreme rigour. The B note
is a constant in the score, in every bar: sometimes we hear it as deep, menacing
bass notes, sometimes as a shrill high note (something like the music to the
shower scene in Hitchcock’s Psycho), and sometimes it merges into the overall
musical fabric. The B note migrates through every register and multiple com-

6 Vlad Zogmﬁ.,,liuﬁ)ni si knuki,” in //z/};/////////;/xim//;'z/ (Bucharest: Humanitas, 2012).
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binations of timbre (the flageolets of the solo violin, the unison of the harp
and horn, the double bass, trombone and timpani solos, and so on), making
a substantial contribution to the accumulation of tension, towards the cli-
mactic moment of Marie’s murder. The murder is also presaged by a themat-
ic complex reminiscent of the leitmotivs associated with Marie (eroticism, the
Drum Major, the lullaby), with Wozzeck (the idée fixe), and with death and
the moon. After Marie’s death, the B gradually spreads to the whole of the or-
chestra, until it reaches a burning, harrowing unison, abruptly interrupted by
the dance rhythm that introduces a new tavern scene.

The absolute simplicity of a note has an emotional effect that is hard to
describe in words. Why B and not some other note? Undoubtedly, Berg was
familiar with the sombre affects suggested by B Minor in the history of Ger-
man music: Bach’s B Minor Mass, Kaspar’s demonic aria in Carl Maria von
Weber’s Freischiitz, the musical description of Wagnerian characters connect-
ed with a curse, with death, with revenge—Alberich, Hagen, Klingsor. On
the other hand, Berg was not the first composer to build a musical structure
based on an obsession with a single note: Chopin had done it (in a prelude for
piano) and so had Debussy (in Nuages), albeit with different expressive pur-

poses. However,

it is not the ﬁta‘ that a composer writes music on a sl’ng/f note that is important, but
that by doing so he creates a perfectly coberent and meaning ful system of musical im-
ages capable ()ﬂ)rodmtz‘ve/)/ aﬁéctz’ng people’s bmrz‘ng and the hearts”

Referring to the third scene of the last act of Wozzeck, the invention on a
rhythm, Berg himself explains its mainspring (in a polemic with one of his
critics):

{f the formﬂ/ pm’mzp/e that guidex it consisted merc’/)/ in the faa‘ that a r/]yt/}mz‘c
fz’gure is repmtfd, ‘here and there’, then certﬂinb/ its structural value could not be
declared. In actual fézcl, the scene is eﬂtz're/)/ build on this ﬁ'gure, which strikes the
listener as a theme, it is subject to every combination, every imaginable form of coun-
terpoint, fugﬂm and stretto, augmentation and diminution. It articulates every bar-
monic, melodic and thematic event.

The dramatic contrast between the backdrop of the Schnellpolka and
party songs, on the one hand, and the discovery of Marie’s blood on Wozzeck’s
hands, on the other, reveals the hand of a master of musical theatre, the same
as the polyphonic fine details demonstrate the composer’s constructivist tal-

v Pascal Bencoiu, Capodopere enesciene (Bucharest: Edicura Muzicala, 1984), 70.

8 Bcrg, Ecrits, 105.
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ent. These facets of Berg as a composer guarantee that the audience will re-
main gripped until the very end.

For example, the six-note chord, from which invention no. 4 springs,
constitutes a symbolic sum of the leitmotiv intervals that hitherto have em-
bodied »the knife« (minor third), »blood« (minor second), and »death«
(perfect fifth). The dramaturgic recollection of the main elements of the dra-
ma pervades the whole of the scene in which Wozzeck drowns as he tries to
wash off the blood in the lake that mirrors the red moon. The chord is to
metamorphose through changes in position, reversal, permutation, division,
regrouping, flattening, orchestration, etc., in order to govern the eerie, hal-
lucinatory musical discourse. Finally, the orchestral effect of the murmur-
ing of the water in which he drowns sends a chill down the audience’s spine,
through refined suggestion rather than thick brush strokes.

Here too Berg requires only music in order to comment on the drama
in his own personal style. The final orchestral interlude is transformed into a
symphonic piece in its own right, sensitively, compassionately, and emotional-
ly summing up the whole of the dramatic action. Expressionist music presup-
poses the avoidance at all costs of »out-dated« tonalities: this is what Schon-
berg postulated. The small tonal beaches throughout Wozzeck—the military
march, the hunting songs, the lullaby—had seemed to fade into the predomi-
nant atonal sound. But the final »triumph«, the conclusion, is in the key of
D, which becomes the theme for a new invention. All the musical motifs con-
nected to Wozzeck and the other characters are incorporated in the organic
weave of a passionate orchestral score, a kind of overture, which closes rath-
er than opens the opera. The audience can see all the episodes of the drama in
their minds’ eye without the help of words, which are no longer needed; the
music is sufficient unto itself, it is endowed with the power of speech (as also
happens in Wagner’s dramas). But of course it would not have the same mean-
ingfulness if it were extracted from the context of the opera.

The orchestral interlude is the real conclusion of the opera; what fol-
lows, the fifth scene of the final act, is a symbolic extension added by the com-
poser to Biichner’s original dramatic text. Through the perpetual, virtually
infinite musical motion, Berg hints at the rhythm of life, of what it is to be
human. The invention based on perpetual motion therefore signifies detach-
ment from the past and the act of looking to the future. Against the continu-
ous motion of eighths, an ostinato (within a polyphony of orchestral planes),
the melodic plan of the scene includes all kinds of leitmotivs, from folk allu-
sions to musical structures with which we are by now familiar: »the lake«,
»death«, »the knife«, »the idéeﬁxe«, »the child«, »Marie«, etc. Finally,
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the child is left alone on the stage, intoning hopp, hopp, riding his hobbyhorse,
and the curtain falls to the sound of two swaying orchestral chords whose so-
nority is Impressionist rather than Expressionist. The audience in the theatre
or the viewer in front of the television screen will feel a subtly disengaged and
at the same time overwhelming emotion from this swaying chord as it gradu-
ally fades away. Similarly, I do not feel capable of adding any conclusion to the
above lines: I withdraw with deep reverence towards a great composer.

English Version by Alistair Ian Blyth



Pogled na operno ustvarjanje
Marjana Kozine

Borut Smrekar, Ljubljana

lovenska glasbena literatura obsega kakih sto opernih in operetnih del.

Le redka med njimi so prestala krstno izvedbo in dozivela ponovno upri-

zoritev. Se redkejsa so tista, ki nosijo v sebi potencial, da bi se lahko traj-
neje ohranila na repertoarju. Med poglavitnimi vzroki za tak$no stanje je ne-
kaksna lahkomiselnost skladateljev, ki se kaze v podcenjevanju zahtevnosti
zvrsti. Vse preradi se namre¢ lotevajo pisanja opere brez potrebnega znanja in
poznavanja njenih zakonitosti, predvsem pa brez temeljitega razmisleka o na-
menu in pomenu opere kot izrazne oblike. V tem pogledu je bil Marjan Ko-
zina (1907-1966) izjema, kar je dokazal tako s svojo edino dokon¢ano ope-
ro Ekvinokcij, ki sodi v vrh slovenske operne ustvarjalnosti, kot tudi s knjigo
Svet operne glasbe. Vpogled v skladateljevo zapus$éino' osvetli njegov ustvar-
jalni proces in vodi k zaklju¢ku, da je bilo prav glasbeno gledalis¢e v sredis¢u
Kozinovega skladateljskega zanimanja in snovanja.

Operetni zacetki
Kozina se je zgodaj profesionalno srecal z opero, saj je Ze v ¢asu Studija v
Ljubljani v letih 1925 do 1927 igral violino v opernem orkestru. Tudi na
Dunaju (1927-1930) se stikom z glasbenim gledali§¢em skoraj zagotovo ni
mogel izogniti. V Pragi je v letih 1930-1932 poleg kompozicije Studiral tudi
dirigiranje pri Nikolaju Malku” in kot dirigent debitiral s Cesko filharmo-

nijo.

1 Zgodo\'inski arhivv Ljubljani, Enota za Dolenjsko in Belo krajino, hrani vegji del Kozinove zapu-
scine. Arhivski material jeu redilain obdelala Zorka Skrabl terizdalaleta 1996 knjigo z naslovom
Arbivska zapuscina Marjana Kozine (1907-1966), skladatelja, publicista in prevajalea.

2 Nikolaj Malko (1883-1961), sloviti ruski dirigent, profesor na konsevatorijih v Moskvi in v Lenin-
gradu, Odleta1928 jev cliko dirigiml in pouécval po 1".\'1‘0}»1',
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Po povratku v domovino leta 1932 je najprej zacel v Zagrebu in kmalu za tem
v Ljubljani kot operni korepetitor. Temu je sledilo nekaj let v Mariboru, kjer
je bil v letih 1934 do 1939 dirigent tamkaj$nje Glasbene matice. V maribor-
skem obdobju je dirigiral precej simfoni¢nega repertoarja, nastalo pa je tudi
njegovo prvo glasbeno gledalisko delo opereta Majda. Majda je izvorno radij-
ska opereta, pisana na besedilo Ferda Delaka’ in pevca Mirka Jeladina po ve-
seloigri Kmecki teater publicista Josipa Frana Knafli¢a.* 24. novembra 1935 so
jo v reziji Ferda Delaka tudi premierno uprizorili v mariborski operi. Sode¢
po Stevilu predstav je bila kar uspe$na.’ Opereta je kasneje utonila v pozabo,
a 50 jo z novim libretom Igorja Grdine ponovno izvedli v koncertni obliki ob
mednarodnem simpoziju o Marjanu Kozini 19. aprila 2001 v Novem mestu.

Po Majdi se je Kozina lotil nove operete Adriamadl, ki naj bi jo izvedli
v Avstriji. V skladateljevi zapu$¢ini poleg nekaterih odlomkov operete najde-
mo tudi pogodbo z dr. Ernstom Wolfom.® Po pogodbi bi moral Kozina par-
tituro dokoncati do 15. septembra 1937. Zakaj dela ni dokonéal in pogodba ni
bila izpolnjena, ni znano.

Obe deli sodita v zvrst lahke popularne glasbe in ju skladatelj verjetno
ni dojemal kot svoj »pravi« opus, vsaj tako lahko sodimo po njegovih izjavah.

Beograjska iskanja
Leta 1939 se je Kozina preselil v Beograd in nastopilo je prelomno obdobje v
njegovem ustvarjanju.

Potem ko sem L. 32 zakljucil mojstrsko solo v Pragi (pri Suku), celib sedem let nisem
xkompom'm/ skomj nicesar ... 1o se je /Jl])omﬂ Jprfmfnilo, cim sem . 39 prz‘s%/ v Beo-
gmd. Lznenadasose m’pr/ﬂ neka tajna vratca in naenkratsem obcutil, da imam ne-
kaj povedati in to osebno na samo moj nacin.”

Zapis je pomenljiv. Na eni strani kaZe na ve¢letno ustvarjalno krizo, ki
je imela korenine Ze v ¢asu Studija pri Albanu Bergu,8 ko se Kozina ni mogel
najti v novih glasbenih usmeritvah. Po drugi plati pa gre za Se enega od mno-
gih primerov, ki kazejo, da Kozinovih izjav ne gre jemati vedno dobesedno,

3 Ferdo Delak (1905-1968), slovenski reziser in publicist.

4 Jos‘ip Fran Knafli¢ (1880-1949), slovenski pisa[c]j. dramarik, prcvn]a]cc in ¢asnikar.

[3 Odigmli SO 10 prcdsm\'z /\’L//)L‘rfm17‘,\'//1/‘L’J/J’K’//)kg/wiz//ja‘ 18671967 U_jubh;um: Slovenski glcdaliski mu-
7€) 1967), 443

6 Libretist, kimu gaje priporocil dunajski sosolec Beer; Ciril Cvetko, Znameniti Slovenci: Marjan Ko-
zina (l.jqumm: Partizanska knjiga 198;,\ 87.

i Pismo Peru Bingulcu, 12. oktober 1963.

8 Kozina se je v ¢asu bivanja na Dunaju leta 1930 kratek ¢as ucil pri Albanu Bergu.



POGLED NA OPERNO USTVARJANJE MARJANA KOZINE

ker si pogosto nasprotujejo’. V obdobju, ko »ni skomponiral skoraj ni¢esar«,
je namre¢ nastala Majda, do katere ni bil ravnodusen. Ciril Cvetko tako pise:

Kozinova »M ajdﬂ < kljc’ bila napisana 193s in tm’aj tudi uprizorjena v Mariboru,
po skladateljevem mnenju ni bila cisto brezpomemb;m in pri/oéimstnd skladba, saf
sicer v gvezi 2 njo ne bi pozneje zﬂpz'm/: »Natihoma poz/fdﬂno, vesel sem je Sedanes,
ko sem nasel e Cisto dmga pota.<"°

V tem ¢asu se je Kozina zacel resno ubadati z mislijo, da bi napisal ope-
ro. Kljub temu, da je opero Ze dobro poznal, se je, po lastnih besedah, na pi-
sanje temeljito pripravil:

Hotel sem napisati opero — katero, se nisem vedel. Vendar sem pred tem, morda kot
neke vrste “pripravljalno delo” za opero, v zelo kratkem casu napisal zborovsko kan-
tato Lepa Vida, balado Petrice (ves skoda, ker begr. Filharmonija tega ne izvede
recimo s Cﬂngﬂlovic’em["] ) in kako dfsftz'njo Samospevo. Zdﬂj sem se cutil dovo lj

moﬁnﬁgﬂ, dﬂ se /()tz'm OPC’VC).IZ

Namero o pisanju opere je predstavil tudi star§em v pismu z zacetka leta
1940. V njem opisuje tezave, na katere je pri tem naletel. Mu¢ilo ga je predv-
sem vprasanje libreta. Ogreval se je za razli¢ne teme. Sprva je naértoval Lepo
Vido kot opero v §tirih dejanjih. V skladateljevi zapus$¢ini najdemo koncept
opere, scenske skice in fragmente partiture z Ze izpisano orkestracijo. Ker je
ugotovil, da libreto ni ustrezen, je potem misel na opero opustil in dokon¢al
Lepo Vido kot kantato za tri soliste in mesani zbor.
Po Lepi Vidi se je ogrel za Rostandovega Cyranoja de Bergeraca. »Z
libretom se moje tezave nadaljujejo. Odlocil sem se za Cyranoja. Pa se izkaze, da
Jje bil komponiran pred letom ali dvema in zdaj pribaja ven. Torej nic.<" Ver-
jetno pise o operi Cyrano de Bergerac Franca Alfana,™ ki so jo krstno izved-
li januarja 1936 v Rimu. Cyrano kot tema za opero je bil Kozini gotovo blizu:
veliko $egavosti in humorja, hkrati pa »vihar v dusi«. O¢itno je skladatelja ta
kombinacija privla¢ila, saj se je v zacetku Sestdesetih let prej$njega stoletja po-
novno vrnil k tej zamisli.

9 To so opazilicudidrugi: » Omenilsem ze, da nekateri Kozinovi podatki, kijib je izrekel v radijskib oddajah
ali celo m/)/m/, niso bili z‘.va'/n_// v skladn z //gy.\‘/z i« Cvetko, M. arjan Kozina, 103.

10 Cvetko, Marjan Kozina, 104.

I Miroslav (:;11153;1]0\'it (1921-1999), stbski basist svetovnega slovesa.

12 Pismo Peru Bingu]cu, 12. oktober 1963.

13 Kozinovo pismo starsem, brez datuma, 1940.

14 Franco Alfano (1876-1954), italijanski operni skladacelj.

269



MUSICA ET ARTES

V obdobju iskanja ga je skusal reziser dr. Erich Hetzel” navdusiti za Mario
Antoinetto, pa se za to zgodovinsko snov nekako ni mogel ogreti. Posveto-
val se je tudi z Lovrom Mataci¢em,' ki ga je prepri¢eval, naj ne napise $e ene
»$ablonske« konvencionalne opere, ker bi to ne imelo smisla, ne glede na
kvaliteto dela. Spodbujal ga je, naj raje iznajde svoj osebni slog, nekaj, kar mu
je blizu, nekaj revolucionarnega. Ob tem mu je dal tudi novo idejo, nad kate-
ro se je Kozina nemudoma navdusil:

Nek Aﬂg/eé in nek Nemec sta prf&l 12 leti napz’m/d silno dubovito in zelo levicarsko
bukvo »Meine erste 2000 Jahre<, memoarji Abasvera. 7 Vecni Jud se podi skozi sto-
/wja, povsod, k]‘er se /eﬂj dﬂgﬂjﬂ, Je zraven. Matacié mi je prieng[ib povm’a/ vsebino
in ton dela, kolosalna rec. To bo opera v 35 aktib. Imam Ee par idej, zdi se mi, da mi
muzika kar sili pod prste. Tﬂkoj sem narocil knjl’ga, potem bomo pa z Matacicem
skupaj rabotali, izbrali scene itd. Libreto bom napisal sam. Za Lepo Vido si ga ne bi
upﬂl, ta bo morala poéﬂkatz’ na boljfe case, tale Abasver jepa dmgz’jﬂz, to bi moralo
iti. Natancneje o tem bom pisal, kadar bom dobil knjigo in ko bom malo jasneje vi-
del celo zadevo.™

Kaj se je dogajalo kasneje, ne vemo. Iz pisem lahko razberemo le to, da so
Mataci¢u v Beograjski operi v ¢asu, ko je bil odsoten, nekaj »posteno zakuha-
li«. Z opernimi spletkami tudi Kozini ni bilo prizaneseno. 27. februarja 1940
je pisal star§em, da sta se Mataci¢ in dr. Hetzel zelo trudila za njegov angazma
v Operi, a, kot vemo, brez uspeha.

Ekvinokcij
Marca 1940 je Kozina starSem zmagoslavno sporo¢il: » Koncal sem Kosovelove
pesmi in Mezecka™ se jib je naudila, da jib bo pela, kadar prides. In kar je res
senzacionalno, imam libretto. Ivo Vojnovié: Ekvinokcij. Kolosalna zadeva. To
bo koncno veljavno pravo.<*°
Kozina je v tem ¢asu v beograjskem Jugoslovenskom narodnom pozori-
$tu videl predstavo Vojnoviéevega™ Ekvinokcija v reziji Bojana Stupice.” Spo-

15 Dr. Erich Hetzel, nemski reziser, ki je deloval v Beogradu, kjer ga je med drugo svetovno vojno
g g g

ubila bomba.

16 Lovro Mataci¢ (1899-1985s), hrvaski dirigcnt, ki je bil takrat direkror bcogmjskc opere.

17 Ahasverje pl‘ispo(‘lolu »vecnega Zida«, kise bo moral klatiti na '/.cmlji do pos]cdnjc sodbe. Kate-
ro delo s to tematiko je imel Mataci¢ v mislih, ni jasno.

18 Pismo star$em, 22. januar 1940.

19 Anita Meze (1913-1980), slovenska sopranistka, prvakinja opere v Beogradu.

20 Pismo starsem, 12. marec 1940.

21 Ivo Vojnovi¢ (1857-1929), hrvaski knjizevnik.

22 Bojan Stupica (1910-1970), slovenski igralec, reziser in scenograf.
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znal je, da je nasel snov, ki jo je iskal, in se je, kot pravi sam, v trenutku odlo-
¢il.” Na drugem mestu pravi, da ga je Stupica pripravil »na misel komponirat
to grandiozno dramo. Sicer sem jo videl Ze pred leti v Zagrebu, toda tedaj je se
nisem zrelo doumel. Napravila je name silen vtis«.™* Ciril Cvetko navaja,” da
je zivahna razprava o Ekvinokciju potekala tudi med skladateljem in njegovo
sestro Marijo.** Slednja naj bi skladatelju posredovala dva pomembna podat-
ka: da je Vojnovi¢ dobil navdih za Ekvinokcij pri poslusanju Wagnerjevega
Vednega mornarja ter dramatikovo zahtevo, da se med drugo in tretje dejanje
vplete simfoni¢ni intermezzo, ki ponazori grozoto viharja.

Odlotitev je padla in Kozina se je mrzli¢no lotil dela. Glede libreta se je
najprej naslonil na Bojana Stupico in Ericha Hetzla. Ni povsem jasno, ali sta
se omenjena lotila tudi pisanja, ker se skladateljeve izjave iz razli¢nih obdobij
v tem pogledu razlikujejo. V pismu star§em lahko preberemo:

Medtem delam opero. Mi gre zaenkrat se pocasi od rok, kolikor paje, mislim, da je
dobro, vsaj Golob™ pravi tako. Zdaj imam skoro cel orkestralni uvod v I11. dejanje
(vibar) in precejsen del konca II. dejanja (kontraverza Jele — Niko). Buéa™ ima

(2

pr)j’utrifﬂjem premiero drame, potem se pa tﬂkoj lotimo s Petrovicem o) onih scen, ki
jz'/J je treba preri/otatz’ ali splob napisati. Zdﬂ] nameravam napisati najprej ta 11 akt
do konca, koncati uverturo I1l. in zacetno sceno, potem pa se dve, tri scene, tako ra-
Cunam, da bom imel do pocitnic gotovo, torej cca eno Iretjino. Potemn bom pa skusal
izvesti svoj nacrt, o katerem sem menda e govoril, ko si bila tu, da dam v radijskem
koncertu Junija samo odlombke iz opere. Gm‘oyegﬂ bo ze doyo/j, samo tehnicno je to

zelo tezko izvedljivo.®®

Ali je Stupica potem pri oblikovanju libreta tudi dejansko sodeloval, ni
mogode ugotoviti. Iz pisma je o¢itno, da naj bi pri pisanju sodelovali tudi dru-
gi (Petrovi¢), pa tudi v kasnejsih pismih omenja razne sodelavce. Po $tevilnih
zapletih je Kozina prisel do spoznanja, da je najbolje, da se glavnine dela loti
sam. Iz tega obdobja so se v zapus¢ini ohranile delovne skice libreta. Sklada-
telj je najprej razélenil vsako od dejanj v prizore, ki bi jih potreboval, potem

23 Pismo Peru Bingulcu, 12. okcober 1963.

24 Marjan Kozina, »Nckaj opomb o “Ekvinokciju,« Gledaliski list Opere SNG Lijubljana, 12, sczona
(1945/46).

25 Cvetko, Marjan Kozina, 110.

26 Marija Kozina, poro¢ena Kova, slovenska pesnica.

27 Vlado Golob (1914-1986), slovenski skladacclj, glasbeni publicist in pedagog, Kozinov prijacelj iz
mariborskih dni.

28 »>Buca«sov prijatdjskcm kmgu klicali reziserja Bojnna Stupico.

29 Petrovicey ¢gaimena ne omenja, zato ni jasno, za kogd gre.

30 Pismo starsem, brez datuma, vsckakor po 12. februarju 1940.
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pajih je razporedil v zaporedje, ki bi ustrezalo operi. V skicah libreta se Ze na-
hajajo opombe, kje je treba nekatere dele razsiriti (npr. jasnej$e profiliranje in
izpostavitev vloge Anice, dueti Anica — Ivo ipd.), hkrati pa iz njih razberemo,
da je libreto rasel so¢asno z glasbenimi idejami. Ponekod naletimo na zapisan
metrum besedila in glasbe, $e preden je bilo oblikovano besedilo, ali celo na
orkestracijske domislice. Pri pisanju mu je v veliki meri pomagala sestra Mari-
ja,” kije bila nadarjena pesnica in je dobro poznala srbski in hrvaski jezik. Ses-
tra mu je predvsem pisala in verzificirala nove prizore (obe Aniéini ariji, Duet
Anice in Ivaiz zadnjega dejanja, verjetno tudi pesmi zbora). Zanimivo, da Ko-
zina njenega sodelovanja ni nikoli javno omenil. Zagotovo je imel pri libretu
ved svetovalcev. 2.4. februarja 1941 je pisal star§em: »Libreto zdaj k sreci imam
in to ne slab. Seveda si moram vsako sceno najprej za svoje muzikalicne svrbe
obrniti in privediti, ampak to je malenkost, ko je sicer podloga dobra.« 32
Komponiranja Ekvinokcija se torej ni lotil na zacetku, pa¢ pa na sredini.

Nacin, v kakrsnem redu sem opero kompoﬂim/, ni povsem 5/%521]'6”: zacel sem s sre-
dino dmgfgﬂ dcjﬂnjﬂ, nato cetrto, pa prvo in ﬂﬂZdﬂ’ﬂjf tretje. 1o jev vsakem poglf—
du, tudi muzikalno, nd]‘moémjfe. Labko recem, da sem tretje dq’ﬂnje mz[)z'm/ vre-
kordnem éasu — ves dz’a/og po nevibti v enem po[m/dnevu.’ Ko sem koncal, sem bil

])m‘reém, ker sem zacutil, da sem ;m])im/ dobro muziko, kar pa se ne dogﬂjﬂ vsak
dan’”

Kot povsod pri Kozini naletimo tudi tu na nasprotujoce si podatke. V
Ze citiranem pismu z zacetka leta 1940 pise, da je najprej komponiral orkestr-
ski uvod v tretje dejanje (to je simfoni¢ni intermezzo, pri katerem ni bil vezan
na libreto) ter drugi del drugega dejanja.

Iz korespondence lahko sklepamo, da se je vrgel na delo s pravo ihto.
Tako je 4. maja 1940 pisal starSem, da ima Ze vsaj polovico drugega dejan-
ja oziroma glasbe za kakih dvajset minut oziroma sedmino ali osmino ope-
re. Dogovarjal se je celo za radijsko izvedbo Ekvinokcija v mesecu juliju 1940,
za katero je predvidel izvedbo drugega dejanja, del tretjega in morda celo del
Cetrtega. StarSem je potozil o svojih gmotnih tezavah’™ in o tem, da mora sam
pripravljati notni material, saj ga Ze papir veliko stane. Konec februarja 1941
je bilo Ze veliko narejenega:

31 Pomoc¢ sestre Marije omenja tudi dr. Primoz Kureev clanku Buci, ljubljeno morje moje v gledaliskem
listu uprizoritve /1/4’1‘/710/('(‘(/17 \! l,jub]jansl\'i operi leta 1998.

32 Pismo starsem, 24. februar 1941.

33 Pismo Peru Bingulcu, 12. oktober 1963.

34 T;u‘nanjc o gmotmh tezavah je sicer rdec¢a nit celotne Kozinove L’m‘cspom‘]cncc.
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Gotovo imam precey obsirno I sceno™ (kakih s—6 minut). Sanio moram jutrise na
njej dogotoviti neke malenkosti, ki vzamejo precej casa. Mislim, da je kar dobra. Za
zaprtim zastorom zacne zhor sam nekﬂj trobit o morju in slabi zc’mﬁz’ in kako mo-
rajo v dﬂ/jﬂi svet. Potem se zastor oa’pre, orgﬁe p/ozajo (zadeva se vrsi pred cerkvi-
Jjo), ljudje se pogovarjajo, kako in zakaj odbajajo (zelo lepo in dramaticen reksy),
medtem ko zbor cisto tibo tuli naprej. »Oj, morje, gorka hrano nasa itd <. Mislim,
da mora ta scena absolutno ugajati, ce je dobro rezirana. Jutri bom to sceno dokon-
cal® in v cetrtek zacnem prz'/.mdnjo heldentenorsko arijo. Delam ko crna Zivina,
imam pa po/fg potrfbﬂfgﬂ zla vendar precej casa za mene. Dva vecera, dva /)o[)ol—
dneva in 4 dopoldneve. Sicer je vse idealno, samo zelo mi narobe hodi zgodnji jur-
ranji obisk Junike, 57 kise ze ob 6 ali 7 prz'koba/z’ k meni. Jaz bi pa rad zvecer cim
d/je delal in zjutraj dﬁe xpa/. Kadar ne morem delati s k/ﬂvz’;jem in ce ne gre dru-
g0, pa prepisujem in aranzivam svoje stare stvari, naj grm’o med malo ljudz ]'1'11 bom
razsenkal. Ce bo slo vsaj priblizno v tem tempu in ne pride kaj vmes, bo vsaj do veli-
ke noci koncano IV, dq’anjﬁ, do konca ju/z'jﬂ pa cela opera. Nakar "je mzj/;o&' verjetno,
da jo bom za prz'/mdnjz’/o 15 let imel spmv/jmo v svofem preda/u.38

Tudi sicer je domadim veckrat potozil, da ima pri delu vrsto ovir, pred-
vsem bolezni v druzini, in veliko drugih obveznosti. Pisanje opere ga je narav-
nost obsedlo, vendar je bila mama o¢itno nekoliko skepti¢na, saj jo skladatelj
v nadaljevanju pisma prepricuje:

Ja, kar se tice tvojib svetov, mama, zaradi Ekvinokcija, so hudo dobro misljeni, ima-
Jo celo nekﬂj za se, ampﬂk jaz seveda drame ne grem kovariti oz. »popmv/jﬂz‘[«. Ne
g/m’f na to, da Je [mffekt;m, tudi cisto prz'nczpz]'e/nﬂ stvar je: ce se hocem ozirati na
modo, [)ubliko, momentalno konjmzkz‘um, Stimungo, ne bom nikdar ﬂﬂpmvi/ nic
postenega. Koncno se tudi taka stvar ne pise za jutri popoldne, ampak naj bi vendar
malo ostala. Zato pa mora imeti svoj ksibt?

7. julija 1942*° je pisal starSem:

Sporocam vam, da je opera gotova. Zdaj je v vezavi in s prvo priliko jo posliem do-
mov. ij do godﬂ mora biti doma. Zal mije, daVam  j€ 1e MOTEN S€ Sam Presvivalti,
pa tudi to bo se prif/o. Dogotow’/ sem jo pa v rekordnem casu, v dobribh dveh mesecib
dve dcjanjz‘: into ﬂajb()&'fz’. Tudi Vam labko zaupam, da zadeva ni slaba, temvec po

35 Govori o ¢etrtem dejanju opere.

36 Gre za uvodni prizor cetreega dcjanja opere.

37 »Junika« je ljubkovalno ime za skladateljevega sina Jurija Kozino.
38 Pismo starsem, 2.4. tebruar 1941.

39 Ibid.

40 Sedmi julij 1942 lahko stejemo kot datum »nastanka« opere.

273



274

MUSICA ET ARTES

sodbi nﬂjbo&‘fﬁgﬂ fﬂbmﬂmz z;Bfogmdu, ki sem mu jo pred dnevi celo pm‘zzz’m/, v vsa-
kem oziru perf&étﬂﬂ. Pﬂpﬂ in mama bosta labko ponosna nanjo. Pocutim se pa se-
dﬂj nepopz’mo, ker to delo ni bilo za macko.*'

12. avgusta 1942 je pisal sestri Vidi Berkopec:

Zadnje mesece sem delal res v peklenskem tempu, zdaj pa pasem lenobo, da je joj.
Opem je cisto gotova, le orkestralni material delam se naprej, pa prav pocasi.

Zal mi je, ker se nisem imel prilike, da bi vsaj za god poslal en eksemplar domov, pa
saj vesta mama in papa, da je njima posvecena in delana ob vedno hvalezni misli na
njib. Pri proi priliki jo posljem. Morda pridem celo sam v Ljubljano. Rad bi opero
najprej ponudz’/ L]’ub/jamkemu teatru. Bil sem radi tega na konzulatu, so bili prav
ljubeznivi in mi obljubili, da se bodo potrudili mi ugoditi.

Kar se opere tice, ste pa labko zelo zddoz/o/jnz'. Je res dobra, sem jo presz/z'm/ nekate-

rim strokovnjakom in ti so prepolni hvale. Pravijo, da je cisto zares velika stvar*

Kasneje je skladatelj Ekvinokcij veckrat popravljal in vsaj trikrat znat-
neje predelal. Vrsta korektur je nastala Ze ob krstni izvedbi 1946. Po premieri
pa je opero predelal tako, da je nekoliko skr¢il drugo dejanje (del tega dejanja
je bil ¢rtan Ze pri krstni izvedbi) in ponekod zgostil glasbeno dogajanje. Gre
predvsem za popravke, ki so se pokazali kot potrebni ob prvi uprizoritvi. Ko-
zinove korekture je v klavirskem izvle¢ku strnil Samo Hubad,* vklju¢ene pa
so tudi v prepis partiture iz leta 1947.**

Za uprizoritev leta 1948 je Kozina spojil drugo in tretje dejanje in mor-
da Ze tudi napisal novo verzijo zaklju¢ka opere.” Naslednja predelava je bila
usklajena z dirigentom Zebretom* za ljubljansko postavitev leta 1960. V njej
je skladatelj nekoliko spremenil zadnji del prvega dejanja, $e bolj zgostil dru-
go, v tretjem dodelal Jelin monolog, v ¢etrtem pa nekaj prizorov skrajsal. Kas-
nejsa, tretja predelava pa je prinesla $e nekatere dodatne skrajsave, predvsem
pa novo, Ze tretjo razli¢ico zaklju¢ka opere.

41 Pismo sml'écm,j.julij 1941.
42 Pismo Vidi Berkopec, 12. avgust 1942.
43 Samo Hubad (1917), slovenski dirigcnt. Skladarc]j mu je po premieri leta 1946 narocil, da 1‘cdigi1‘;1

klavirskiizvlecek, in ga poslal zateden dniv hotel na Bled, dajc 11;1}3[‘;1\'1'1 1‘cd;1kcijo. Klavirskiizvle-
cek \'scbujc vse popm\'l\'c, kiso jih ndpmvili obizvedbi opere.

44  Prepis partiture je napravil Ivan Zrimsek leta 1947. V njem so zajetiisti popravki kot v klavirskem
izvlecku, ki ga je redigiral Hubad.

45 Zakljueek, ki gaje upombil Demetrij Zebre priuprizoritvi EK’Z*/;////J[{/;Z leta 1960 v Ljquanski
operiinje tudina njegovem posnctku E/cz*//mh{/;z izlet 1960in 1962, l(ijc izsel tudina Lgostcnl{i.

46 l)cmctrij Zcbre (1912-1970), slovenski skladarclj in dirigcnt.
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Martin Krpan
Med idejami za opero, s katerimi se je Kozina dalj ¢asa in resno ukvarjal, je
bil tudi Levstikov Martin Krpan. Smiljan Samec*” v Posmrinem pismu Kozi-
ni*® pravi, da ga je skladatelj nagovarjal, naj mu napise libreto za opero Mar-
tin Krpan, a nista prisla skupaj. Samec je namre¢ menil, da je snov primerna
za balet in ne za opero, vendar je Kozina vztrajal. Dodatno spodbudo za K7-
pana je dobil leta 1964 v Moskvi, ko ga je tedanja sovjetska ministrica za kul-
turo Ekaterina Furceva ob izvedbi Ekvinokcija na gostovanju v Sovjetski zvezi
povabila, da napiSe novo opero in konkurira na njihovem vsezveznem nate-
¢aju.*” Kot pravi Samec, je Kozina kmalu po prihodu v Ljubljano to misel za-
vrgel in se odlo¢il za Cyranoja. Med potencialnimi libretisti pa Samec nika-
kor ni bil prvi.

Da ukvarjanje s Krpanom ni bilo prehodnega znacaja, piSe tudi Emil
Frelih®® v Nekaj drobnib spominov na Marjana Kozino.”" in sicer: »Zdaj sem
se z vso ihto vrgel na Krpana; upam, da ne bo delal sramote Ekvinokciju.« Na
Frelihovo vprasanje, kako kaj Krpan, je skladatelj odgovoril: » Ce bom kolic-
kaj dobrega zdravja, te bom kmalu obremenil z rezijo nove opere. Ves, dalj casa
me ma'tra prizov, ko Krpan premaga Brdavsa. Takrat bodo morali zvoniti vsi
dunajski in kranjski zvonovi.« To je bilo ne dolgo pred skladateljevo smrtjo.

Z idejo o Martinu Krpanu se je ukvarjal Ze dosti prej. Kot obi¢ajno se je
zatikalo z libretom.

Danes grem v Novo mesto, da se pomenim s §4/{/’6m./52/ Daogovorila sva se, da se do-
biva vsak teden in preresetava to, kar je napravil on oz. jaz med prejsnjim rednom.
On  je ksreci koncal svoje prevoa’e, tako da se bo zdﬂj labko yrge/ na K rpana. Cepmzz
mi delo ne gre tako od rok, kakor bi zelel, imam pa vendar v glavnem ze bobnarja in

mejﬂc% v notab, to pa tudi ni tako malo za par Ani®

Leto za tem zasledimo v korespondenci novega libretista:

47 Smiljan Samec (1912-1995), slovenski p]satcli, pcsnik prcvajalcc, pub]lcisn dmnm[urg in libretist.

48 Smiljan Samec, »Posmreno pismo Marjanu Kozini,« Gledaliski list SNG Ljubliana, 1.sczona (1966/67).

49 Tit Vidmar, “Prisr¢en sprejem v Kijeva”, Delo (18. 7. 1964), pise, da je ministrica za kuleuro Furceva
osebno po\';ﬂvila Kozino, da sc udelezi glasbcncgn natccaja, ki je bil \'S(wvjc[ski zvezirazpisanv po-
castitev 50. obletnice oktobrske rcvolu(ijc.

50 Emil Frelih (1912-), slovenski reziser, reziral Ekvinokcijv Novem Sadu in v Mariboru.

3¢ Emil Frelih, »Nekaj drobnih spominov na Marjana Kozino«, Gledaliski list Opera SNG Ljubljana,
8.sczona (1975/76), 194-197.

52 Severin Sali (1911-1992), slovenski pcsnil\’ in prc\';lj;llcc

53 Pismo materi, december 1962.
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Primeni je bil dva dni moj libretist d. Rabadan"* Silno prijeten moz, veleizobra-
Zen, ﬁl/mmn in po/, Krpﬂn bo njegov peti operni libreto. Na nesreco se jepa zaletelv
nﬂda/jemnje Krpﬂmz, ki ga skoro nihée ne poznain kz'je nekak demanti tistega Kir-
pana, ki ga vsi poznamo in radi imamo. Nisem ga mogf[ ustaviti in ko  je sel, sem mu
rekel, da bom stvar tfmfﬁl’to prfmisli/ inmu v par dneh spoméz'/, kaj mislim, ker se
tako v naglici nisem mogel odlociti. Spoznal sem, da je cela zadeva, kakor je tudi li-
terarno zelo zanimivo in dubovito zamif/jmﬂ, 2a mojo in naso rabo nemogoéﬂ. 1o
sem mut danes na do{go in Siroko razlozil in mu poz)m’pz/, da bocem brezpogojno tis-
tega Krpana, kot ga je ndpz‘ml Levstik, od zacethka pa do »Minister Gregor pa nic«.
In nic dmgfgﬂ. Tudi Ti si mi ])z’sa[a isto in imas’ popo/noma prav. Mislim, da se bo
mozak padﬂ/, ker mu je silno veliko na tem, da bi delal z menoj. Zimoti se pac labko
vsak clovek in ce se je Ze enkrat zagledal v problematicno nadaljevanje, ne preostane
nic dmgegﬂ, kakor da se stvar przpe&'f ad absurdum. Zdﬂj Cakam, da mi 0dgoz/0—
7i in se kratko malo poda. Nﬂp?"ﬂl/i/jé’ pa Pro/og inprvo sliko zelo /epo, t1 bom zacel

labko kar kompom’mﬂ.”
Z dr. Rabadanom o¢itni nista nasla skupnega jezika, saj pi$e materi:

Hyala /epﬂ za Ty()je opozori/o na Bom;m seveda sem tudi 2e jaz mislil nanj in sem
mu pz‘m/. Odgovom pa 5[)/0/] ni; ali moga niv Radovﬁz’a’, se boﬁ verjetno se miu pa
ne /jubz' pisali. Tikiso pac timozje. S])/o/ﬂ je g/m’e Krpana cela nasa literatura gm’o
odpoyedﬂ/ﬂ. Celo Prenerica, 57 ki se 73 tako pridm“a/ﬂ, mini pos/ﬂ/ﬂ libreta. Morda
Jje slisala, da se nisem bogvekaj respektirlib izrazil o njenem Presernu, S8 ali je dala
ze libreto komu dmgfmu.

Na vsak nacin mi e tega zadosti in odlocil sem se, da napravim libreto sam. Ce bi
tako ukrenil Ze popreje, bi imel danes ze kdj vec. Scmarij delam trenutno sam, po-
tem ga bova pa najprej premozgﬂ/ﬂ n ])Oﬂlﬂtﬂ/ﬂ s Cirilom Kosmac“fm,w potem pa
ses Cirilom Debevcem. Na tej pod/agz’ bo nastal pombfn scenarij, naprey bom pa de-
lal deloma sam, deloma pa (prozm tekst in zzerzzfikﬂczjo) Severin Sali, ki ga imam v
Novem mestu priroki. Tako in edino tako bo slo.

Moji nacrti so trenutno taki: kakib deset ali stirinajst dni, da bo gotov scenarij, os-
tanem Se tu, potem grem za par dniv Ljub&kmo, da g4 prekubﬂm Sez Debevcem. V

Vojmil Rabadan (1909-1988), hrvaski knjizevnik, prevajalec in reziser.

Pismo materi, 1963.

Matej Bor (Vladimir Pavsic) (1913-1993), slovenski pesnik, prevajalec in publicist. Kozina se je z

njim dogo\'arjal zapisanje libreta, o cemer prica tudi pismov Kozinovi zapuscini, 11;1510\'chno »Bo-

rusux«.

l.julm Prenner (1906-1977), slovenska pisatc]jica, dramarticarkain pravnica.

Preseren (Slovo od mladosti) opera slovcnskcgn skladatelja Danila Svare na libreto Ljube Prenner,

prvic izvedena 23. marca 1954 v Ljublj;mi.

Ciril Kosmac (1910 —1980), slovenski piﬁatclj in pcsnil\',
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prvi po/ovici novembra je premiera Ekw‘nokw’jﬂ v Novem Sadu, tja bom seveda sel,
po premieri pa mkoj na Trsko goro in se bom zabil v svojo s0bo za celo zimo. U[mm,
dabo do spomladi opera v glavnem gotova, saj imam ze precej skiciranega in v glavi.
Na Krpana se silno veselim; upam, da bo s tem konec mojega neprostovoljnega
pavziranja, ko se nisem in nisem mage[ prav spraviti k delu. Sem dela patre/)m /70&',

. . 6
/(’fOf vsega drugfgﬂ mto /70 zamepmw bﬂ/de. °

Komponiranje pa nikakor ni steklo, saj v pismih pozimi in spomladi
1964 vec¢krat omenja, da ne more delati, marca pa se je odlo¢il, da bo kompo-
niral Davnino,” dokler Krpan ne dozori. V pismih iz tega obdobja tudi zapi-
$e, da se je izognil sre¢anju z Ljubo Prenner, katera naj bi mu napisala libreto,
vendar je Kozina vmes Ze nasel drugo resitev.

Severin Sali je v prilogi Dolenjskega lista objavil Kozinovo pismo z dne
29. novembra 1963,” v katerem mu Kozina razlaga probleme libreta Krpana
po posameznih slikah. Ciril Cvetko v knjigi Marjan Kozina navaja, da je Sali
pomagal Kozini predelati scenarij, ki je v zadnji fazi obsegal tri dejanja in tri-
najst slik. Prvo dejanje naj bi imelo $tiri slike in naj bi se odvijalo pri Krpanu
doma, drugo s petimi slikami na Dunaju, tretje s $tirimi slikami pa ponovno
na Vrhu pri Trojici. Cvetko je tudi objavil uvodno pesem Cirila Kosmaca in
njeno nadaljevanje izpod peresa Severina Salija.”

Kakor koli Ze, opera je ostala v osnutkih. V skladateljevi zapus¢ini naj-
demo nekaj skiciranih prizorov kot npr. branje cesarskega pisma, Krpanovo
pometanje s policaji in menuet (za katerega je Kozina pripisal, da je dober) ter
prizor bobnarja, o katerem je pisal materi v prej citiranem pismu. V teh osnut-
kih so izdelane vokalne linije in izpisana harmonija. Sam libreto pa je konkre-
tiziran zgolj v prvi sliki, ostalo so bolj ali manj skice.

Cyrano de Bergerac
Potem ko je na zacetku Stiridesetih let v Beogradu opustil misel na opero
Cyrano de Bergerac, se je okoli leta 1964 ponovno vrnil k tej zamisli. S Smilja-
nom Samcem se je dogovoril za libreto in napisal celo nekaj odlomkov. Samec
je v Posmrtnem pismu Marjanu Kozini**zapisal:

60 Pismo materi iz Pirana, 24. oktober 1963.

61 Davnina, simfoni¢na pesnitev Marjana Kozine, 1959. Kozina tu o¢itno misli na n;ld;lljcv;mjc cikla
simfonic¢nih pesnitev o Novem mestu.

62 Severin Sali,”Kako je Marjan Kozina snoval opero o Martinu Krpanu”, /)0/(';(/3‘/(’/ ni:g/v///l /)0/('}(/_((’/’
list (16, 12. 1971).

63 Cvetko, Marjan Kozina,209-217.

64 Smiljan Samec, “Posmrtno pismo Marjanu Kozini", Gledaliski /[\'/AS‘I\’(I‘/:/'H/)//}W"L 1.sczona (1966/67).
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Zdﬂj sise zares odlocil. Po povmt/m vLjub&mm si kmalu zawzge/ misel na Krpana
in si se 0grf[ 24 novo snov, kz'/? vresnici zate kot napisana: C)/mno de Bergema Inz
njegovim mecem si me spet nﬂ/}ﬂdf/: zdﬂj 1i pares nisem moge/ odreci.

C€pmv je C)/mno od nfkdﬂj tudi moj [ju/}/jenec, kaj vse si mi znal o njem pove-
dati, ko sva se zm/o/jo njega veckrat sestala. Celo to si ugomvi/, da e ta tragicni
komé’dzjﬂnl n mb/jﬂc’ soroden slovenskemu, /70/]' natanko do/mjskfmu tempera-
mentu. Gﬂskanjxki kadeti, si dcy’ﬂ/, so doma tam, kjer 'je doma dobro vino in zate
50 bili taki pretepaci, babacdi, napeti, zato so orlooki, x/okopetz’ in macje brke jim
cese vibar. Taki bi labko Ziveli tudi na ])olmjs/efm, kjc)r ‘je doma pravi cvicek, ki
cloveka udobrovo/jz’ in mu razpne peroti, zhistri mu duba in ga ne premoti, tudi
ce mu v noci gre sto moz naproti. Dylmjski Gﬂxk(mja‘ se jz’b pac loti, vsajv bujm’
domz’s’/jzji, ki je doma tudi na Do/mjskfm in ki je tam rodila Ze toliko imenitnib
duhov.

Vendar so nastopile tezave s pravicami uporabe Rostandovega dela za
operni libreto. Se malo pred smrtjo, 12. maja 1966, je Kozina iz bolnisnice
v Brescii prosil zalozbo Ricordi za dovoljenje, da bi lahko uporabil Cyrano-
Jja kot snov za svojo opero, vendar mu je zalozba pro$njo z dopisom z dne 23.
maja 1966 zavrnila. V skladateljevi zapus§¢ini najdemo opredelitev vseh nujnih
oseb, ki bi morale nastopati v operi, njihovo glasovno razporeditev (Cyrano
naj bi bil npr. bas), jasno oblikovan osnutek strukture tretjega dejanja in tudi
zasnove klavirskega izvle¢ka za posamezne prizore.

Drugi nacrti
Poleg navedenih projektov se v skladateljevi zapusc¢ini nahaja $e koncept za
opero buffo Miles, ki ga je Kozina poslal neimenovanemu doktorju (pismo je
v nemskem jeziku) in mu predstavil svoje naérte. Osnova za opero naj bi bila
Plavtov Miles gloriosus® in Menaechmi, kot dodaten vir pa navaja tudi Sha-
kespearovo Komedijo zmesnjav. Ohranjen je rokopis koncepta libreta, kjer je
skladatelj celo narisal scenske osnutke. Kaj ve¢ o njegovih namerah v zvezi s
tem projektom ni znanega. Tursko jadro, ki ga ponekod navajajo kot operni
libreto®, pa je kratka povest in ni znakov, da bi v zvezi s tem Kozina razmi-

$ljal o kaki uglasbitvi.

65 Samec, Posimrino pismo Marjanu Kozgini.
66 y l’]//ti\’g/()?'/’m’/z,«' in Menaechmi sta komed iji Tita Marka Plavta, napisani po grsklll vzorih.
67 Tursko /}7//7'/1 jev Arhivski zapuscini I\/(;u‘jana Kozine zmotno oprcdcljcno kot operni libreto.
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Svet operne glasbe

V okviru Kozinovega opernega snovanja in udejstvovanja pa nikakor ne mo-
remo prezreti njegove knjige Svet operne glasbe, ki je iz$la leta 1962 in v ka-
teri je podal pregled svetovnega opernega repertoarja. Kot je zapisal v uvo-
du, izraza njegov izbor tudi njegove osebne poglede na operno literaturo, zato
verjame, da marsikdo z njim ne bo soglasal.”” Ceprav je knjiga iz$la dve de-
setletji po nastanku opere Ekvinokcij, se v tem casu skladateljevi pogledi na
opero niso kaj dosti spremenili. Med pogledi in naceli, ki jih predstavlja v
knjigi, in njegovo skladateljsko operno prakso iz predvojnega in medvojne-
ga Casa ni opaziti kakih nasprotij ali odmikov. Zato nam knjiga lahko v veliki
meri pomaga pri razumevanju njegovega opernega in celotnega glasbeno-
gledaliskega ustvarjanja.

Taksno delo lahko napise le avtor, ki odli¢no pozna operno zvrst z nje-
nimi posebnimi zakonitostmi, svetovni in domac¢i operni repertoar kot tudi
samo organizacijo in sistem uprizarjanja opere »od znotraj«. V uvodu je za-

pisal:

Toda knjige niso edini vir, iz katerega sem érpal. Viaj se dva vira sta pomembna:
eden Je &l()lgﬂ[fl‘ﬂO karfpetz'twsko delo, fludz'mnje partituy, pos/w}mjf oper, dmgz'
vir pa fe nenehen kontakt s kompom‘sti, dirigentz} regiseryi, pevci, instrumentalisti,
odyskimi delavci (ti vedo veliko!), ﬂrbz'm;jz', 5]7/0/9 gz vsemi, ki sskupnimi zelo zahtev-

nimi napori spravijo na oder zamotano stvar, ki ji pravimo opera.”

Knjiga je, kljub avtorjevem zatrjevanju, da je namenjena zgolj ljubitel-
jem, na visoki strokovni ravni in bi si vsekakor zasluzila ponatis.

Kritika, ki je iz$la po izidu knjige,” Kozini o¢ita metodoloske pomanjk-
ljivosti, problemati¢en izbor opernih skladateljev in del, neadekvatno namen-
jeno pozornost skladateljem glede na njihov pomen v zgodovinskem razvoju
in zivljenju opere ipd. Vendar je kritik spregledal najpomembnejse, kar dviga
knjigo nad raven $tevilnih opernih priro¢nikov. Kozina namre¢ preseze fak-
tografijo obi¢ajnih opernih priro¢nikov in vodnikov ter se dotakne bistvenih
problemov opernega snovanja in udejstvovanja, kar omogo¢a drugacen, znat-
no $irsi in globlji pogled v svet opere. Ze samo poglavji o delitvi nalog v glas-
benem gledalis¢u ali o opernem libretu dajeta knjigi v nasem prostoru poseb-
no vrednost.

68 Marjan Kozina, Svez operne glasbe (Ljubljana: Cankarjeva zalozba, 1962).

69 Kozinase je zavestno odlo¢il zaizbor oper po svojem oscbnem estetskem prepricanjuin je krici¢-
ne pripombc Pritako\'nl.

70 Kozina, Sver oper 'mg//m/m. 10.

71 J.ST..O operiin $c o marsicem”, Slovenski porocevalec, 16. april 1963.
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Skle
Marjan Kozina je eden redkih slovenskihikladateljev, ki zasluzi oznako oper-
ni skladatel;.

Ob pregledu skladateljeve zapus$éine ugotovimo, da je Ze v sami zasnovi
izhajal iz glasbenogledaliskega razmisljanja in mu je bila zgolj uglasbitev libre-
ta tuja. Ze prvi osnutki vsakega od del vsebujejo skice glasbenih, tekstovnih in
scenskih momentov. Veliko pozornost je posvecal dramaturgiji in libretu. V
skicah naletimo na primere dokaj konkretno izoblikovanih glasbenih zamis-
li $e pred nastankom besedila pa na skiciranje orkestrskega zvoka ali barv, $e
preden je bila napisana glasba ipd. Vse to kaze na celosten pristop h komponi-
ranju opere, ki je potekalo s hkratnim in nelo¢ljivim oblikovanjem vseh nje-
nih komponent. Zato ne preseneca, da je Ekvinokcij ne le ena najboljsih slo-
venskih oper, pa¢ pa tudi eno redkih slovenskih glasbenogledaliskih del, ki

lahko suvereno nastopa tudi v mednarodnem prostoru.



Forms of Musical Architecture
in Polish Contemporary Music

Katarzyna Szymar’lska—Stu}ka, Varsava/ Warszawa

Music and Architecture in the Ideological Perspective
would like to propose a kind of a perspective of music analysis coming
from the architectural background. I want to refer here to the sentence of
Le Corbusier from his Modulor where he introduced a new vision of mu-

sic and architecture in their close relations. As Le Corbusier stated architec-
ture is a kind of the time sequence art when music is the spacious one. Ludwik
Bielawski mentioned that according to Le Corbusier’s opinion the essence of
architecture itself is strictly connected with music': ,, Music, as architecture its
time and space. Music and architecture are the questions of measure.” ,, Archi-
tektura jest oceniana oczami, ktdre widzg, glowq, ktdra si¢ obraca, nogami, ktd-
re chodzg. Architektura nie jest fenomenem synchronicznym, lecz sukcesywnym,
jest stworzona z obrazdw uzupetniajgcych si¢ nawzajem, nast¢pujgcych po sobie
w czasie i przestrzeni, podobnie jak muzyka.”

Marta Lesniakowska describes the Le Corbusier’s vision of architecture
as being in accordance with its fundamental definition which is the play of
solids in space. Le Corbusier discerns how the architecture is able to create gi-
ant spacious axis shaping the landscape in which the building is presenting it-
self in front of the audience. Beyond all he understands architecture as “pure
creation of mind’. In the same time he distinguishes two basic elements of this
art, the architect’s hall marks, which are in his opinion profile and contour.*

1 Ludwik Biclawski, Strefowa teoria czasu i jej znaczenie dla antropologii muzycznej (Krakow: PWM,
1976), 194.

2 Le Corbusier, 7he Modulor. A Harmonious Measure to the Human Scale Universally Applicable to
Architecture and Mechanics (Cambridge, Mass.: Harvard University Press, 1954), 79.

3 Le Corbusier, op. cit., 72-73.

4 Marta Lesniakowska, ,Oczy Le Corbusicra,” in Le Corbusier, Wstrong architekuury, trans. Tomasz

Swoboda (Warszawa: Centrum Architckeury, 2012), 31-32.
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Le Corbusier was not the first person in the history who discovered and
described the spacious aspects of music and related them to the architecture.
Tracks of these considerations are definitely earlier.

As Ludwik Bielawski points out

humantkind bad taken an interest in proportion and harmonia mundi pmb/ems

fbr a /ang time. [...] Problem of proportion has been interweaving in the whole histo-
ry (Jf artwhether it is lgy smrcbz'ng/br the divine order or /7)/ the more laic form af ne-
eding harmony and beauty or some programme towards these categories’

Jacques le Goff in his studies on the culture of the Middle Ages Europe® re-
calls the dominating in this time tendency of treating the world harmony as
a symbolism of numbers and structure of thoughts which existed as one of
the leading basic rules of arts and among of them architecture. Expression of
the ideal composition of numbers in the real world was music actually. Com-
bining these categories the ideal architect was called “z composer”. Beauty had
its origins in proportion and harmony as it was commonly said at that time.
Due to this opinion the privileged position of music aroused. “who knows mu-
sic — said Thomas from York — knows the order of all the thing in the world.”
Jacques le Goff mentioned the Middle Ages idea of the composer of music
as an architect. The famous is also the sentence of Goethe who called archi-
tecture the frozen music. Among the today’s theoretical perspectives we can
find similar concepts combing music and architecture such as describing Ian-
nis Xenakis as “the sound architect” by James Harley® as well as the architect
of musical space. One of the latest versions of this kind of defining music is
Beata Bolestawska’s book on Andrzej Panufnik titled Panufnik — the archi-
tect of emotions.

Le Corbusier and His Vision of Architecture
in Relation to Music
Le Corbusier himself points out some basic elements of architecture which
can be seen as these ones closely related to music. An architect creates the or-

5 Biclawski, op. cit., 194.

6 Jacques le Goft, Kultura sredniowiecznej Europy, crans. Hanna Szumanska-Grossowa (Warszawa:
Volumen, 2002).

vé Jacques le Goft, Kultura svedniowiecznej Europy, trans. Hanna Szumanska-Grossowa (Warszawa:
Volumen, 2002), 396.

8 James H;u‘lcy, Jannis Xenakis: r;wj(maln)' mist'\'k architeke dzwicku [lannis Xenakis: rational
mystic, architect of sound], Muzyka 43, n0. 4 (1998): 171.

9 Beata Boleslawska, Panufnik. Architekt emocji (Warszawa: PWM, 2014).
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der which is the pure product of his mind by arranging solids and forms: by
these forms he gets to our senses and arouses the artistic emotions. Relations
of forms in space response and resound deeply in us and an architect shows
the measure of their order harmonised with the world order. It influences the
movement of our hearts and mind and we can experience beauty then.” In
the same time this special order is a kind of harmony which has been distinct-
ly felt by the audience.”

We can find further in his considerations some reflections on architec-
ture as the art evoking emotions such as sounds and musical constructions.
This thought is as if it was directly taken out of the dissertations on music and
emotions:

Architecture grounds in the fine arts emotions and must be derived
from the very beginning by using elements which can stir our senses and satis-
fy our desires. Architecture must compose them in such a way that their view
would move us by its finesse or brutality, chaos or peace, unconcern about it
or total commitment of fine arts elements. Its forms should be seen proper-
ly by our eyes and measured in our mind. These are subtle or sever forms, stiff
or pliable which influence our sense physiologically (sphere, cube, cylinder,
level, perpendicular, angle etc.) by shaking them. In this state of movement
we can receive not only sudden and violent experiences. Some relations hav-
ing impact on our consciousness are revealed giving us a delight to the sens-
es which are in accordance with rules of the world in which a man can use his
abilities of recollecting memories, analysing, reasoning and creating.”

It seems that music can also be observed from this perspective. The fol-
lowing measurements of composition can be designed and used for it:

. Solid, surface, plan
e  Compositional lines
. Sound architecture

Blocks, solids, surface and plan can be treated as the basic forms of or-
ganization in the musical work. It refers to all the main elements of the com-
position such as melody, harmony, rhythmic and formal structure. The next
questions is how they can be formed in the quasi-architectural composition.
The special energy can form them. It is given to the piece by defining com-
positional lines. According to the Le Corbusier’s opinion compositional li-

10 Le Corbusicr, Wstrong architektury, crans. Tomasz Swoboda (Warszawa: Cencrum Architckeury,
2012), 59.
11 Le Corbusier, op.cit, 71.

12 Le Corbusicr, op. cit., 71.
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nes are a kind of protection against arbitrary: in the same time this is a kind
of verification which can appreciate all the fervent work. Compositional line
gives the mental order which leads to the search of creative and harmonious
relationships. It gives the work eurhythmics. Compositional line creates this
special sensual mathematics generating salutary sense of order. Choosing the
compositional lines is the first step to define the basic geometry of the pie-
ce and gives the main impression of the piece in the same time. It is a cruci-
al point of inspiration and the main activity in architecture.” Le Corbusier
notices that plan flows from the inner part of composition to its surface. The
outer part of composition results from its inner part. He also mentions the
other architectonical elements playing the significant role in the constructi-
on which can be pointed out here which are: light and shadow, the wall and
space.* I would add another element to the above group of features which is
sound architecture. I understand it as a shape of a sound which is reached by
the combination of parameters of the sound such as dynamics, colour and
articulation and a source of the sound. In the below parts of the paper I am
going to present the use of the above parameters in analysis of the selected
examples of musical pieces.

Blocks, Solids, Surface and Plan

Combination of these elements I would like to describe basing on the
example of Panufnik’s music. The play of musical blocks and the surface
animating them can be observe in Panufnik’s symphonies, especially the
late ones. Panufnik himself sees music in the space context and compares
music to space and architecture. He describes music as the sequence of for-
ms and shapes manifesting themselves in the real world. Taking the defini-
tion of music as non-frozen architecture the composer considered that he
can be like an architect and look for inspiration in the geometrical forms.
He also imagined that if any way of giving the musical pieces the real shapes
would exist the works of Bach and Mozart would have presented the grea-
test structures and geometrical forms. He decided to plan the further com-
positions such as deriving from and growing up organically from the own
geometrical basis.”

13 Le Corbusicer, op. cit., 121.

14 Le Corbusier, op. cit., 207.

15 Andrzej Panufnik, Panufnik o sobie, trans. Marca Glinska (Warszawa: Niczalezna Oficyna Wy-
dawnicza, 1990), 341.



FORMS OF MUSICAL ARCHITECTURE IN POLISH CONTEMPORARY MUSIC

Geometrical Inspirations as Patterns

of the Musical Composer’s Language

Spacious ways of Panufnik’s musical thinking emerge in principal all the pha-
ses and periods of his artistic activity, not only compositions of 1970. which are
called geometric. It becomes a crucial feature of his output. In his Impulse and
Design in my music composer underlines the meaning of the two basic elements
of his artistic process: impulse which evokes the work and brings it to life and
design which is a formal fundamental rule of its construction. Undoubtedly
one of the most important manifestation of his spacious meaning is a 3-note
cell basis for melodic and harmonic constructions of his late style. Author of
Sinfonia di Sfere speaks about his vision of music in a space language:

Twas looking for a new dimension in my musical language and its directive rules be-
cause | f(f/l that somewhere in the depz‘/o 0f my imagination somethz'ng unknown so
fﬂr and dz’:pﬂmte is hidden, sometbz’ng which can be a source 0f the ﬁes/] creative in-
. 16
vention.

Two symphonies: Sinfonia di Sfere and Sinfonia Mistica outlines an in-
teresting passage between inspiration of space of nature, shapes of surroun-
ding world and enter to the abstract space, compiled with blocks of sounds
and compositional lines as well as space which is imagined and mystic in its
essence. Together with Metasinfonia (according with composer’s words) they
tend to fully penetrate possibilities of musical construction formed around
some geometric core”’. Composer mentioned that geometric shapes influen-
ced his imagination with a hypnotic power — secret drawings on pre-Colum-
bian ceramics, striking forms existing in nature, ideal pentagon of a five-petal
rose, logarithmic spiral in the middle of the sunflower construction, rainbow,
parabola of waterfalls, hexagon of a snow flake...

L felt that geometric shapes could provide nry compositions with an invisible skeleton
& 7y
brz'ngz'ngmy harmonic, melodic and r@/f/omz'c ideas togft/ﬂer into one, create and or-
) . 8
ganize musical structure.

Symphonic Concept of Surface, Plans and Blocks
- Sinfonia di Sfere
Sinfonia di Sfere is a kind of study of geometrical contemplation of sound
construction. Composer expressed it as a reference to the structure of an-

16 Panufnik, op.cit,, 323.
17 Panufnik, op. cic., 341.

18 Panufnik, op. Cit,, 341.
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Example 1. Andrzej Panunik, Sinfonia di Sfere (London: Boosey & Hawkes, 1976),
diagram.

tique temples basing on the geometric symbols and patterns which were used
in different civilizations to arouse contemplation state of mind and to reach
higher levels of consciousness®.

In Sinfonia di Sfere composer intended to create a musical structure of
a wider size permeated with geometric order. The title had to suggest a liste-
ner a kind of journey in inner and outer space. The main index of compositi-
on’s structure was a geometric shape modeled of 3 spheres containing a smal-
ler one concentric sphere (Example 1, Diagram).

As far as musical form symphony is a system of spheres (see Diagram),
the following spheres are distinguished:

e Sphere of harmony — basing on two cords, one built of 9 thirds mi-
nor and 2 supertonics, the composed of 8 thirds major and 3 minor
thirds in symmetric order,

e Sphere of thythm — compounded of 3 6-note module (a, b, ¢) in
transpositions,

19 Andrzej Panufnik, Sifonia di Sfere, Composer’s note, score (London: Boosey & Hawkes, London,
1976), N0. 203 45.
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. Sphere of melody — on the Panufnik’s triad in transpositions, ro-
tations and reflections,

. Sphere of dynamic — operating of dynamic values from pp-p-£-ff

in low and high culminations of ff'and symmetric flows crescendo
(pp-1f) i diminuendo (fp-pp),

e Sphere of tempo — in slow and fast tempo in graduated phases (np.
allegro, molto allegro; andante, poco andante)

e  Sphere of structure — in the area of development and transforma-
tion, patterned after the modified sonata form.

Composer distinguished also the additional seventh sphere of the or-
chestral sound and he underlined that every under sphere of sounds has its
specific tone colour and timbre. The key to forming them and planning the
orchestra layout is the circular shape of a sphere.™

On the example of Sinfonia di Sfere one can notice how the planned
content of composition gives the starting point to its spacious form. Panu-
fnik is a kind of composer who creates very carefully the “border lines” and
“edge conditions” to his compositions, which can be treated as compositio-
nal lines. Narration of Sinfonia di Sfere in its static convention of Panufnik’s
idea of symphonic form is operating in the depth study area. It is done by the
different plans of dimension, height, rhythm and sound colours formed with
blocks of orchestral instruments which are classically composed in groups of
strings, winds and percussion. The whole form of Sinfonia is designed accor-
ding to the effect of passing on the way directed by the ray of the sphere.

It is worth mentioned that Panufnik when constructing the space of
its works refers to the geometric rules of sphere. They can reflect the idea of
a plan of the composition which flows from the inner part of the work to the
outer one. According to it a sphere is a collection of all the points, a geome-
trical place in some metrical space, which are all situated in the same distan-
ce from the sphere middle place, which is called the core of a sphere. This dis-
tance is a ray of the sphere. References to the sphere construction become the
rules of sounds selection and combination of them in the musical process in
this symphony.

One of the most important rules here is the core concept. It is a central
point of the sphere with the lines forming a radial net finding the crowing in
the surface of a sphere. It has its plan in the substantial inner part of the com-

20 Panufnik, /{zf/iz/)//,(' 0 sobie, 342-343.
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Examplc 2. Andrzcj P;muf—nik,S/iz//)i//;z //z;\]é;'z) (London: Booscy & Hawkes, 1976), 1.

position — such as height of the sound, various dynamics, colour structures,
harmony and rhythm.

Spherical idea is established by the balanced layout of musicians — the
substantial parts are played by strings and wind located in the inner part of
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Example 3. Andrzej Panufnik, Sizforia di Sfere (London: Boosey & Hawkes, 1976), 7.

sphere. Its centre, core, is given to the piano part and the lines are defined by
the solo-treated instruments — brass instruments and symmetrically divided
percussion. Composer propose 3 different shots of dynamic space in the line
of the sphere. The beginning of the piece operates with the substantial moti-
ves in Violins I and II. It is also accented by the coloured combination of wind
instruments which is surrounded by the sounds of tuba (Example 2, p. 1).
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Than the middle /Centre area of the sphere — part of V I I1 is surrounded by
adistinctive line in the sounds of 3 percussion (Example 3, p. 7). Fragment no.
6 brings an example of marking the core of the sphere and, its centre in pia-
no part which is shown at the background of the substance filling space in
V parts and it is drawn around with the line of trombone and 3 percussions.
This tricks are a kind of sphere space penetration in nuances of colours, spaci-
ous dialogue of motives, cells relations and its transpositions.

Sound Architecture in Witold Lutostawski’s Chain IT
(Lasncuch II)

Lutostawski is one of the modern composers who can be named the architect
of sound because the study of sound colour and sound dynamics in the inner
space of sound seems to be an important tendency in his composers’ tech-
nique, especially in his mature and late compositions. Chain II (£arcuch II)
devoted to violin and orchestra is a kind of the sound contemplation from one
hand and the sound examination from the other. The idea of contemplation
and examination of sound can be related to modern tendencies designed by
spectral music in which the sound examination and concentration on its va-
lues plays an important role. The idea of sound contemplation comes together
with sophisticated and expanded sphere of technical measures of composi-
tion which makes the immersion in the essence of sound possible. Concen-
trating on the sound itself can release pure space of sound and leads to deta-
chment from other components of the musical piece such as style and idea or
formal regulations.

Interesting examples of this approach we can find in the first and third
part of Chain II. These fragments are composed in improvisational narration
(ad libitum) by using the “chain” technique, partly invented and developed by
Lutostawski himself, basing on meshing elements where the pairs of intervals
constitute the construction items. This technique is crucial in supporting the
study of sound idea in the musical narration.

Jadwiga Paja-Stach states that instrumentation in Lutostawski’s work is
a kind of sound surroundings that enhances contrasts and analogies betwe-
en the elements of the system.” The basic artistic measures of the composer’s
style are the alternate occurrence of groups of instruments (1. brass wind in-
struments, 2. vibraphone, bells, celesta, harp, piano, 3. wood wind instru-
ments, 4. strings). Strings plays the harmonic, merging role and cuts the ge-
neral sounds structures one from another. Strings are also the tints of sounds

21 Jadwiga Paja-Stach, Lutoslawski i jego styl muzyczny (Krakow: Musica lagellonica, 1997), 130.
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Example 4. Witold Lutostawski, Zazicuch 11 (Chain IT) (Krakow: PYWM, 1996), 16.

generators when they play in the high registers in p7azo dynamics with special
articulation of flageolets and su/ ponticello. It brings an effect of clanging and
ringing around, sparkling and shiny twinkling sounds which are full of hues
and shades exploring on several levels.”

The idea of sound contemplation can be observed in the first phrases of
a composition already. The violin solo designs the spaces between high and
low registers by a motive of seconds in scenes crescendo-piano with an exempti-
on and descent melody accented by staccato (p. 3-5 in a score). This fragment
is highly diverse in the area of sound colours and plasticity of musical pro-

22 Paja-Stach, op. cit., 130.
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cess. The player creates the sound using the forms displayed by the compo-
ser and he forms the thematic line in a free narration. Number 14 in a score
is an example of interweaving the violin line with the punctual like tissue of
wood wind instruments, brass wind instruments and percussion (Example 4,
p- 16). Numerous férmatas give space for resounding of long sounds in the va-
riation of their intensity. The last phase of the 1** part brings the tissue which
is made of short complexes of sounds — rather sounding points (p. 18) in fast
tempo. However it is built on strict rules it resembles the structure of freely
falling particles.

The real feast of shades of variety of colours and tints of expression is
the 2nd part A battuta. It starts with presentation of the violin subtle motive
in a rather new interpretation way called sozve. This motive is contra pointed
by the contrasting motive rude. This is a kind of clash of sound types — sharp
and smooth. The sharply sounding motive is developing in the violin solo part
(Example s, p. 29) and than expanding in glissando esspressivo. It finally leads
to presentation of clays and timbres in a smooth melody rooting from the so-
ave motive. The sound of the orchestra is tinged with sparkle and soft tones
and the structure oscillates between opening new sequences with intensive
differentiation. One of them ends with timpani’s sound fading away (p. 43).

Part third Ad libitum presents a new timbre of sounds used in musical
scenes in which cantabile elements of solo violin and vibraphone sounds com-
binations dominate (no 68 and 69 in the score). The expressive and full of nu-
ances melody of violin appears on the background of fast vibraphone trem-
olo. The solo violin’s melody is a kind of arabesque luxuriantly expanded on
the static background of other instruments. Melted hues of trembling sounds
are intensive here.

Part fourth introduces multi dimensions of sound space character-
istic for contemporary music. Since famous mathematicians of 19" centu-
ry Hilbert and Riemann discovered and described n-dimensional space ex-
istence music had experienced the new tendency of decomposition of sound
into as many as possible various phases of timbre. We can point out interest-
ing examples of this tendency in the four dimensions facture of piano piec-
es by Liszt and in the multi levels concept of the orchestra in Mahler’s sym-
phonies. One of the basic technical measures here was tremolo articulation of
sounds introduced by Beethoven in his Eroica Symphony. This effect gave the
single sound spacious and vivid character in exposing its shape in various di-
mensions and exploring its intensity and density at the same time. This meas-
ure was widely developed lately at the turn of the centuries (in Ravel’s Gas-



FORMS OF MUSICAL ARCHITECTURE IN POLISH CONTEMPORARY MUSIC

Example 5. Witold Lutostawski, Zazicuch 11 (Chain 1) (Krakow: PW M, 1996), 29.

pard de la nuit). Tremolo effect in Lutostawski’s Chain II Part fourth builds
the grand culmination (p. 97). It appears also in fast repetitions of sounds (p.
75, 86-87, 93) and reaches its smooth character in glissando effects and clusters
(p- 90) used in the process of sound space compacting. As a result the struc-
ture of vibrating and spaced tones is created and it is the priority in this part
of the piece.

In this part of Chain II, as well as in the others, there is no lack of colo-
ur connections of instrumental sounds. The most distinct one is the culmina-
tion point (no 101 p. 76 in the score). It is composed of vigorous movement of
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tutti sounds and accented by piano and celesta timbre combination together
with bells, wood winds, violins divided into 3 parts and the violin solo.

Compositional Lines — Marian Borkowski De profundis
Now I am going to present a musical composition in the analytical perspec-
tive outlined with reference to the architectural compostitional lines. I decid-
ed to submit the test of De profundis — a composition by Marian Borkowski —
one of the most famous Polish modern composers and professors of Fryderyk
Chopin University of Music in Warsaw, born in 1933.

Let’s ask at the beginning what kind of compositional lines are estab-
lished in this composition. This is the first decision concerning organisation
of the musical work. Let’s try to discover this intention.

The title: De profundsis for the mixed choir and orchestra. The text, in-
struments and voices used in a composition are very important for its signif-
icance. We can observe that the space is designed in a wide range of its mu-
sical and significant spectrum and these are the basic elementary lines of the
composition.

De profundis clamavi ad Te, Domine... incipit of Psalm 130 (129) is used
as the text of a composition (From: the depth I call to you my Lord). In order
to give dynamics and expression hidden in this text the composer engages a
full set of performers: a mixed choir and orchestra — the bigger musical set in
modern history of music, which can assign the widest space of sound in all of
its dimensions (dynamics, colours, harmony, registers, combination of voices
and tints). One can say that this is a multiplication of lines and mix of diffe-
rent musical and symbolic lines in one composition. How is this wide space
organized by using the compositional lines here? To give the light on this pro-
blem I would like to refer to remarks we find in commentaries to the works
of Marian Borkowski.

Bohdan Pociej, fascinated with music of Borkowski®, says that his mu-
sical language is ‘maximal’ in space but in time is condensed and concise like
Webern’s music. Than we would have here the commentary about the combi-
nation of lines in order to get the space as wide as possible and intensification
of lines in the same time to get the space as much condense as possible. Poci-
¢j compares the creative evolution of the composer to the Hegel’s triad which
can be describe as three main compositional lines:

23 Bohdan Pocicj, commentary to the disc Marian Borkowski, Symphonic and Sacred Music, Acte
Préalable AP 0038 (Warszawa, 1998).
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the sound experience, esthetics of sbﬂr/)na‘s and mergm’m//)/ aggressive sounds —
all oftbm‘ sonorism could be treated as thesis. Experience ()fmcm/ music for the
mixed choir a cappella, esthetics of replete sound, the sound fullness, changing the
sharpness into the sofiness — is the antithesis. And the great synthesis of sharpness
and saturation af sound, whisper and cry, strain 0/ sound and euphom'c ﬁt/[ﬂeﬁ -

in the works [...] Pax in terra I, Hosanna, De profundis.

Marcin Eukaszewski™ says about the architectonic aspects of musical
construction and the articulation of musical time which multiply expression.
He comments the huge contrasts in this work which is hang on the extreme
measures of dynamics. He also pays attention to the out of musical sphere un-
derlining the subject of the composition which refers to the problems of hu-
man existence, music of the spheres and universal sacrum.

Therefore we have in this composition the maximal space, completely
saturated with sound, organized by the surface of the orchestra and choir. The
maximal space is combined with the 2id% category of time which means dura-
tion. This kind of structure is treated by the composer as a basis and the star-
ting point for the next parts of a composition. We experience in this work an
interesting lack of narration despite the real sequence of events. From time to
time the change of space and time structure happens but there are no drama-
tic changes in the time and space organization. As duration here lays deeply
in dynamics and colour we can distinguish here the additional elements of ar-
chitectonical composition such as different kinds of sounds, colours, voices,
dynamics and significances related to them.

Defining the role of compositional lines in the movement we can re-
fer to the forms of movement that appear in the composition. They are as
follows:

e  growingand overflowing of the sound of strings, from one note to
the all space of register which is closed by the cry of the choir on
words: De profundis, it is interesting how perfectly the composer
shows the human despair calling his God from the depth to the

height, from silence to fullness of the cry,

. movement in steps, in seconds intervals, parallel to the voices in all
the mass of the sound (part elegiaco),

e  speeding-up by the diminution of rhythm in parts of percussion.

24 Marcin Lukaszewski, commentary to the disc Marian Borkowski, Symphonic and Sacred Music,
Acte Préalable AP 0038 (Warszawa, 1998).
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Exnmplc 6. Marian Borkowski, De /77”0/127////13', No. 20-40.

As we said before, the composer designed space widely, reaching the fullness
of its symbolic and musical spectrum. He decided to introduce only the in-
cipit of Psalm 130 (129) that opens the rich area of connections. The same is
about the sound of orchestra and choir which are organized in blocks, in zuzti
convention, acting simultaneously and together, with no individual presenta-
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Examplc 7. Marian Borkowski, DL’/?;‘()/W;/ 5, nO. 60.

tions. We can say that this musical language is maximal also because of sym-
bolic references to the musical history, for example to the plain chant (in in-
vocation De profundjis, in part molto lento, elegiaco), in parallel movement, in
filling up the musical space by the semitone, third and unison harmonic stru-

ctures, by the sharp attacks of fff'and ffff underlined by the glassy articulation
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of tremolo in strings and zolto deciso in other instruments, in classical unity
of time, place and action, in cohesion of phases and space presentations whi-
ch are ending, depleting and transforming into something new.

Sometimes here the combination of lines leads to contradictions of di-
fferent musical surfaces in acoustic sphere (colours, dynamics, voices, regi-
sters, ect.). We experience this situation from the first sounds of the composi-
tion when from ppp in alow register appears the first shape of sound structure
which is transformed in fff and fills up the higher registers and then there
comes the choir sequence in whisper but in dynamic of f'and molto espressi-
vo. This kind of narration gives an impression that the time passes regularly
(Example 6, percussion between numbers 20 and 40), reaches quickly a cul-
mination point (fff before number 40), and loses the tempo (the closing be-
fore number 60 and 70, Example 7; bells before number 100; closing mzoren-
do al niente at number 170).

How can we receive the compositional lines in the musical structure?
We can find them on the technical level and also on the expression level. The
auditor is always kept in tension of expectation, is forced to the reflection, is
soften and then surprised by the violent beats of zu#i. In the process of com-
position the phases of softness and eruption interweave reaching culminati-
on. This feature corresponds with the classical idea of composition in which
motifs presented before come back in evolution.

The idea of tights between music and architecture can be developed and
expanded over the other elements of musical construction. In this short pre-
sentation I tried to refer to some selected aspects of this interesting task and
experiment with some musical analysis in the context mentioned here.



Razkorak med glasbeno poetiko
in estetiko pri Urosu Rojku

[eon Stefanija, Ljubljana

oday, a composer is put in a rather schizophrenic situation: the postu-
lates of genuine creation stand in a line with the belief that hardly any-
thing new or original may be achieved in music. To search for unique-
ness in an artistic enterprise today would be a rather suspicious ontological task:
and, besides, who would dare to question uniqueness of a phenomenon in an
era of differences? Of course, one may object that the main functionalist quan-
dary — the omnipresent saturation with differences and specificities leads to-
ward certain clustering of allegedly incommensurable phenomena — shifts the
focus toward certain search for universals, common, shared, or at least com-
parable features. In any case, certain forgetfulness' seems fairly relevant for the
contemporary musical practice, a process of leaving the historical and contex-
tual variables to certain extent aside in the name of the valuable and the real.
Wolfgang Rihm formulated the current perspective of new music pro-
duction neatly in an interview:

neue musikzcitung:ﬂs composer, howdo ) you ﬁtcelhe [..] ﬂudz’mwx’féﬂroﬁloemw?
\X/olfgang Rihm: B ) qﬁm’ng ﬂ/zm)/s sometbz'ng new. There is also certain |...] ﬁﬂr
of the old, of the historicity [Geschichtlichkeit]. Generally are the * fears’ [ Ang-
ste] irn this fz’e[d a/ways xomet/ﬂ'ng to count on: we reproduce them while bfmgxc‘ared
ﬁom them. Nm‘um/b/, one leans on the majorities with c/mtterz’ng teeth.

neue musz‘kzezmng: How do you see the rfspomz’bz’/z’t)/ of the composer towards tradi-
tion and towards 0urmc‘my?

Wolfgang Rihm: Whoever makes art, is the tradition. That's a/u/ﬂj/s been that
way. In this should be seen also the responsibility towards society: through creating

1 CE Armin Kéhler, »"..ohne Vergessen ist Erfindung niche moglich... .« Positionen: Beitrige Zur Ne-
uen Musik 72 (2007): 14-15.
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the new [das Schaften vom Neuen] is the future preserzwl as tradition. The new
in this sense does not need to correspond to the common ideas of the new that circu-
late geﬂfrﬂ/{y. The constitution of the ability to be critical is also a social rf.cpomz'h/i—
.

[.]

neue musikzeitung: /z your experience, how can the ability to work innovatively
be shared or mcoumged ¢

\X/olfgang Rihm: Innovation is not an absolute value. It a/w@/s bas to be un-
derstood in relation to a certain state. A “transfer’ ["Weitergabe') is possible only
through a commitment to quality that keeps itself free of the daily updated manifes-
tations of what counts as innovative. A rtz'.vtz'm//)/, that may be achieved 071/)/ throug/a
an intuitive segfcritz'cz'sm that can never be secure. [Kiinstlerisch wire das nur
iiber eine intuitive Selbstkritik zu leisten, die nie abgesichert werdenkann.|”

In the lines below I would like to address this izsecure »intuitive self-crit-
icism« analysing the work of Uro§ Rojko: in which sense, to what extent and
how palpably the prevalent »anxiety of influence« allows the composer to
search for novel qualities in his work? Or, more to the point: are these quali-
ties discernible as novel at all?

Musical Poetics

Rojko’s (b. 1954) background is a background of a fool-blooded musician: he
received his first academic degree as clarinettist (1975) and afterwards com-
position (1981), proceeding with his studies rather thoroughly: in 1981 in Po-
land with Krzystof Meyer, Bugoslaw Schaeffer, and Wlodzimierz Kotonski.
Between 1983 and 1986 he moved to Freiburg to study with Klaus Huber, af-
terwards studied three more years (1983-1986) with Ligeti. His period of “ap-
prenticeship” by all means brought him rather wide knowledge on musical
practices (he may be reckoned as one of the most informed composers in Slo-
venia regarding contemporary music), yet the experiences with the new music
movements are not unproblematic.

... Experiences with the New Music Movement
Although the concept of the new music is rather suspicious today, it is still
important as one of the central issues regarding Rojko’s musical poetics. It
should be understood as a certain compass for navigating through the his-

2 Meret Forster, »Wer jecze Kunst mache, ist die Tradition. Qualicicsvolle Musik und die Quali-
titdes vermittelnden Weges - Ein Interview mit \\"olfgang Rihm,« L\'MwJff//)’/(’:('/l/ﬂzg 56,N0. 11
(2007): ]1trp:, /www.nmz.de/artikel/ \\'cr—jct/t—kLm.st—macht—ix‘t—dic—tl‘aditi(m (10.4.2014).


http://www.nmz.de/artikel/wer-jetzt-kunst-macht-ist-die-tradition

RAZKORAK MED GLASBENO POETIKO IN ESTETIKO PRI UROSU ROJKU

tory of musical practices gathered around the tripartite division of the musi-
cal world: popular musics, »mainstream« and the »advanced« or avant-gar-
de music.

His view of the avant-garde is clear: »I did not accept the tradition of
the German avant-garde as mine own,« claims Rojko.” Moreover, he felt the
avant-garde from that period as a »dead end«*. Although Luigi Nono per-
suaded him immediately after he came to Freiburg with his all-sounds-music
approach and he reckoned Ligeti, for some time by then, as one of his main
lighthouses in the dispersed horizon of the musical life in the ‘cighties, his
impressions were uneasy ones. His work with Ligeti was especially frustrat-
ingone. Ligeti »with his guru-like poise,« Rojko recounts, »led me into uncer-
tainty and horrible split«<’

His view of the avant-garde urges rojko not only to distance himself
from it, but to search for certain abistoric position: »What I've been doing
now, in the last five years,« emphasized Rojko in the middle of the 19907,
»is above all liberation of myself: I try to understand everything as translating,
canalizing of primary energies into a palpable substance.«° This is one of most
clear self-references that Rojko has uttered about his music: writing music is
for him a process of translating >»primary energies« into acoustic phenome-
na. Rather comparable to the acoustic research in the post-WW II, Rojko sees
composing in terms of a historically unbiased, emphatically »forgetful« pro-
cess of immersion with sound:

1o me, each ])iece isa cba//mge, an adventure that consists of doubt and enthusiasm.
Doubt 0] whether [ can ever érz'ng it to an end, enthusiasm over any small diswver)/
which promotes 554[ conﬁdmce and reassures that it was worthwhbile to start it...”

... Comprehension of the Aesthetic Function in Music
In spite of Rojko’s artistic maturing in the tradition of “the critical avant-
garde” — his “critical way of thinking” lives in his musical logic as a set of rig-
orously thought out compositional procedures and methods — the composer
doubts in the efficiency of a compositional system. A »system proves noth-

»Pogovor s Sreckom Mchom [Incerview with Srecko Mceh|,« Glasbena mladina, no. s (1995): 6.
Brosura Radia Slovenije (Prix Icalia'93), Uros Rojko, Inner Voices.
»Pogovor s Sre¢kom Mchom [Interview wich Sre¢ko Mchl,« Glasbena mladina, no. s (1995): 6.

Ibid.

Uros Rojko, personal website heep://home.arcor.de/uros.rojko/english/c_rojko.heml (11.4.2014).
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ing«, warns Rojko. What counts is the result: »what you can make out of a
S_)/Sl‘e‘m«.8

Similarly dubious in his eyes appear also the idea about »new« com-
positional means of expression and, logically, the ideal of a progress in mu-
sic. Although, he concedes: »The idea of the new was at the time when I was
occupied with serialism and New music very important«. Yet, his mature be-
lief about the aesthetic function leads him to think that music should pursue
sonic forms capable of embodying — and this is his central aesthetic ideal —
the universal ideal of the beautifiul. Rojko offered a description of his aesthet-
ic ideals with the following words:

Bﬂsl’m/[], Lam striving to achieve bmuly that bas sametbz'ng pmfbund, that has a
base. This base does not bf/mg to our world. It is sometljz'ng that our world cannot
aﬁér, ﬂ[tbaug/) iis f(}unded l/oereaf.? would ccfrtain/)/ not like to brz'ng my music to
the point ofﬂ Newﬂge or similar [cultural phcnomcna], where the m/)/ goal isto
reach a l/)empeutic condition |...]. I have no l/)empeutic intentions with my music.
M ly music borders more on a natural experience, it tries fo reach a sense of well-be-
ing. /\/I)/ [9? turned out in a direction dlong which I am smrcbz'ng fér some other

world. The music expresses it andisa part 0f me.”

Rojko’s postulates an »awakening of the human’s sensitivity in recogni-
tion and comprebension of more subtle sonic layers,« where one should speak
of »cultivation of the ears« on account of an almost ecumenical end: »#0 im-
prove the human being through the medium of sound<«.'

8 Cf.also Larisa Vrhunc, »Organizacija in svoboda — analiza skladbe Tongenesis Urosa Rojka [Or-
ganization and freedom — an analysis of Uros Rojko's Tongenesis|,« Musicological Annual 46,no. 2
(2010): 149-166.

9 Originally the quotes read: »Ein System sagt noch gar nichis aus, was du daraus machst istwichtig.< »Die
Idee, etwas Neues zu machen, war damals, als ich mit Sevialismus und Newer Musik beschdfiigte, sehr wichtig
[.] £5 gebt mir in der Tat um Schinbeit, aber diese Schinbeit hat eine Tiefe, hat einen Grund. Dieser Grund
liegt nicht in unserer Welt, ist etwas, was unsere Welt nicht bieten kann und was ibr dennoch zugrundelieg.
Natiirlich méchte ich meine Musik nicht zu einem Punkt von New Age oder anlichem bringen, wo es nur da-
rum geht, thevapeutisch einen Zustand zu bekommen |...). Meine Musik hat keine l/mzzpc'mz;\'c‘/w Absicht, sie
grenzt schon eher an ein natiirliches Erlebnis, so dafs man sich als Mensch woblfiiblr. [...] Mein Leben ist so
wK(mem //d/J /a/?/m mich eine andere Welt suche. Die Musik driickt das aus und ist ein Teil von mir«< (La-
usdan auf die innere Musik. Wolfgang Ridiger im Gesprich mic Uros Rojko, in the foreword to
the CD ARS MUSICIH{AM} 11222, qubulgu Musik Forum 1995, 15, 18-19.)

10 Uros Rojko, »Prehodnost zdajinjcg;\ trenutka [ Transience of the present moment],« Nova revija
XX, no.225/226/227 (2001): 441. Cf.also the comment of his symphonic picce La Gomera (2012)
in the interview with Sonje Kralj Bervar on the Socicty of Slovenian Composers on 2.4. 4. 2013 (the

h

recording of the interview ace. on April 15" 2014, heep://www.dss.si/novice?day=2013-04-24).
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However modernistic a stance might be reflecting through the quoted artis-
tic intention, contrary to the intellectual pretentiousness, or the ideological
provocativeness, of the musical avantgarde, Rojko expects from his listener
almost nothing. Persuaded in the »untranslatability« of the musical narra-
tive, he believes that for both — for the composer as well as for the listener — it
is necessary to »/et the events happen by themselves, and let music and musical
material unfold by itself«."

For this reason he is drawing attention to the »innermost« of the
sound, unimpeded by mimetic analogies:

The most important truths are by no means explicable, the least with words, and
they cannot be analysed by the intellect. They can be reached only by experience, or

perceizzed. ”

The quoted thought — a view of music as an visceral, physical, experien-
tial reality — should be seen as the central philosophical persuasion as well as
aesthetical demand posed by Rojko: he wants his music to achieve the effica-
cy of a sublime physiological stimulus — with no semantic potential »from with-
out«, not even from the past experiences with music.

... View on Contemporary Composition
Rojko’s indicated process of sublimation — the »canalizing of primary ener-
gies< — is certain mode of ethical stance, aiming against »postmodern frivo-
lousness«, the »acritico modo di produrre«, as he declared affectionately in an
interview. Around ten years ago he noticed certain general shift toward »res-
titution of the intellect« in composition. Rojko reckons — potentially disput-
able yet rather acceptable claim about — the growing interest in »idiomatic«
and »more complex things« to be a return toward »fundamental principles of
art« (»basso principio artistico«),” suggesting rationally determined proce-

11 Brosura Radia Slovenije [Booklet of Radio Slovenial: Prix Italia ‘93, Uros Rojko Inner Voices.

12 Brosura Radia Slovenije [Booklet of Radio Slovenial: Prix Italia ‘93, Uros Rojko lnner Voices.

13 Originally the fragmenc reads: »[M]a in genere possiamo dire che probabilmente viviamo in una eva post-
g ) & K

modernistica. Significa che in certi momenti non era necessario, obbligatorio o desiderato produrre musica con
processi intellettuali. Cosi si é vissuto il periodo che diede ai compositori una vera liberta: si poteva produrre li-
beramente ¢ questo ebbe effetti positivi ¢ negativi. Dipendeva tutto dal compositore. Principalmente, la corren-
te del postmodernismo ando nella direzione di un acritico modo di produrre, senza schemi o probabilmente al
di fuori di essi. Credo che in questi ultimi anni, la situazione stia cambiando progressivamente. Diciamo che il
postmoderno ha avuto cosi tanti problemi a imporsi che linteresse per la sperimentazione ¢ il modo di pensa-
re intellettuale stanno di nuovo tornando in evidenza. E " un ciclo, perché ora non é pit interessante e si ritorna
allintellettualismo nella musica, (il post-modernismo era contro lintellettualismo). Ma ora é lintellettualis-
mo a essere contro il post-moderno, e naturalmente non é pins allo stesso livello di prima. Penso che questo sia un
buon segno, perché porta con sé anche la necessita di interessarsi a certe cose speciali, a cose pitt sofisticate che non
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dures of composition. Which are those and how may they be addressed? This
is a rather thorny — and central — issue on the old frictions between the aes-
thetical and the ethical facets of music: the frictions between different seman-
tic values attached to music.

Facets of the Aesthetical Values

To leave the otherwise necessary technical analysis, it may suffice for the mo-
ment to indicate Rojko’s compositional practice as an idiosyncratic poetics
based on textural music or sonorism, since both terms point to practically
different compositional stylisations from the beginning of the 20" centu-
ry and especially from the ‘fifties onward (e.g.: from futurist ideas as well as
the concept of Cowell’s tone-clusters in the works of I. Xenakis, the Polish
composers from the ‘sixties, spectralists and New Complexity movement, Gi-
acinto Scelsi, Conlon Nancarrow). Rojko’s compositional ideas circumscribe
what Helmut Lachenmann (another composer fascinated by Luigi Nono’s
views who also thought Rojko composition in Freiburg) apostrophized as the
»emancipation of acoustically presented sound« that has led to a »bulk of mis-
understandings«."* I refer to Lachenmann’s typology of compositional proce-
dures as indicated in terms of archetyps of sound in avant-garde music as de-
tined in his Klangtypen der nenen Musik in 1970.

The typically modernist »always-anew« approach to composition — in
Rojko’s case an approach with variables of uncertainty and a fear of being un-
able to fulfil the task of creating new work — is founded in what may be com-
pared to Lachenmann’s »phenomen of the syntactical«" where the basic prin-
ciple is: »Alles mufs jedesmal neu gepolt werden«: everything has always to be
re-polarized. This Heraclitan stance actually calls for certain idealistic musi-
cal poetic in which the idea of the sublime, central to Rojko’s work, seems to
be richly elaborated.

It seems rather at odds though that today only rare voices' are raised re-
garding the sublime, as if its historical importance, usually confined the music

siano necessariamente populiste, popolari o comprensibili nei loro sviluppi. C'é di nuwovo la possibilia per ['ar-
te di potersi sviluppare ancora nella maniera del principio, quello che si dice “basso principio artistico’« Gian-
franco Terzoli, »Uros Rojko, un musicista creativo,« Fucine, ;1pril 2001, hrrp:, /www.fucine.com/
network/fucinemute, cm‘c,'mdcx.php?u rl:rcdir.php?ar[iclcid.

14 Helmut Lachenmann. Musik als existentielle E(ﬁ)/);wzg - A\l‘ln'»/]‘['m 1966-1995, ed. Joset Hausler
(Wiesbaden: Breitkopf & Hartel, 1996). 1.

15 Op.cit., 213.

16 Cf. Damian Thompson, »Are today's composers up to the challenge of writing sublime music?,«
The Spectator, 27. 1p11| 2013, heep://www.spectator.co.uk /arts/music/8895001/transcendental-me-
ditation/ (18. 4. 2014).


http://www.spectator.co.uk/arts/music/8895001/transcendental-meditation/
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from the mid-18" to mid-19**-century, would not have been important for the
zenith of the avant-garde movement, as Alex Ross notes for the “Darmstad’s
hypermodern fagade” where »the age-old longing for sublimity and transcend-
ence<". Michela Garda notes that two and a half centuries ago the »venera-
tion of the past and the use of historical compositional techniques eventually be-
came the primary criteria for evaluation of the sublime in music«.” Far from
claiming that Rojko’s views on old-music procedures (which he uses in a va-
riety of ways in his compositions) may be taken as criteria of the sublime, it
seems that there may be an important analogy between (not only) Rojko’s
work™ and the ideals of the sublime from the late 18" century. The analo-
gy may be indicated in terms of a creative game of historically tested com-
positional procedures in which Rojko founds profound experiential impor-
tance. Uleomina for chorus is a nice example from Uro$ Rojko’s Oeuvre to fit
into Jean-David Jumeau-Lafond’s*® search for the sublime in the 19" and ear-
ly 20®-century choral music without semantic text as a pointer of the sublime
— »several main outlines stand out: the expression of the supernatural, the sym-
bolist aesthetics of mystery, the evocation of sleep and death and [...] a pantheistic
vision of nature« in succeeding to »express the inexpressible«.”

Of course, at this point the analysis should immerse in a complex set
of questions regarding the compositional procedures, the poetical directions

17 Alex Ross, The rest is noise (New York: Picador Farrar, Scraus and Giroux, 2007), 299.
18 Michela Garda, »Teoric ¢ tipologic del sublime musicale nella seconda meta del Sectecento: Pre-

supposti estetici ed atteggiamenti ricettivi, « Revista [)L’zl/{[{)’f{f{)/{)g/d 16,N0. § (199 3): 3070—3088.
19 Cf. forinstance:
Colleen Renihan, »History as it should have been' Haunes of the historical sublime in John Co-
rigliano’s and William Hoffman's The ghosts of Versailles,« Zwentieth-century music 10,no.2 (2013):
249-272.
Mirta Grabocz, »Value in contemporary art and the category of the sublime in new music:
Works of F-B. Mache, ].-C. Rissct and P. Eétvds,« in Mausic: function and value. Proceedings of the
11" international congress on musical signification 27, ¢ds. Teresa Malecka and Malgorzata Pawlowska
(Krakow, 2013), 75-97.
Jean-David Jumeau-Lafond, »Le choeur sans paroles, ou Les voix du sublime,« Revue de nusicolo-
¢i¢83,10.2(1997), 263-279.
Helga delaMotte-Haber, »Das Schone und das Sublime, « in Schanbeir als verweigerte Gewobnbeir:
Der Schinbeitshegriff und die avancierte Musik im 20. Jahrbundert—Kolloquium des Dresdner Zentrums
) ﬁi;'Zn'/'/&gmr)l\i\‘/xc‘/w Musik im Rabmen der 13. Dresdner Tage //w'Zw[gmr/x,r/x[/W/ Musik, ed. Marion De-
muth (Saarbriicken: Pfau-Verlag, 2008), 66-72.
Kiene Brillenburg Wurch, » Sounds like now: Music, avant-gardism, and the posemodern subli-
me,« in Music and literary modernism: Critical essays and comparative studies, ed. Robere P. McParland
(Cambridge: Cambridge Scholars Publishing, 2009%), 12-31.
20 Jean-David Jumeau-Lafond, op. cit., 279.

21 Ibid.
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reaching toward preromantic past as well as toward Non-Western ideals, the
semantic potentials and variables of reception of Rojko’s music. Yet one of the
specific comments of his music — in this case regarding his opera King Da-
vid, Cither and the Sward — reads: »Hjis composition is, as excitingly modern
as it is, at the same time deeply rooted in archetypal patterns and figures«.” In
this perspective the sublime reveals itself as a net of basic yet distinct experi-
ential phenomena with somewhat puzzling nominal embedding: toward cer-
tain new experience or toward an age-old ideal of musica perennis? At least,
the composer tends toward such a position.

22 Kinig David, Zither und Schwert. Theater im Marienbad, 2010-2014, htep://www.marienbad.org/re-

pertoire/antigone (20. 4. 2014).



Art déco u Hrvatskom
glazbenom zavodu u Zagrebu
— tragom jedne izlozbe

Nada Bezi¢, Zagreb

O izlozbi Art déco u HGZ-u 2011. godine

vaj tekst spaja dvije umjetnosti — glazbu i likovnu umjetnost/dizajn,
O kao i dvije istaknute zagrebacke kulturne institucije posveéene tim

umjetnostima, Hrvatski glazbeni zavod (HGZ) i Muzej za umjet-
nost i obrt. Na pocetku treba u osnovnim crtama predstaviti HGZ, najsta-
riju glazbenu ustanovu u Hrvatskoj. Osnovan je 1827. kao drustvo ljubite-
lja glazbe (Musikverein) i neprekidno djeluje do danas. Kao i sli¢na glazbena
drustva u Habsburskoj monarhiji, kasnije Austro-Ugarskoj, HGZ je posta-
vio temelj glazbenom Zivotu svoje sredine, prije svega s osnutkom glazbene
skole 1829. godine, pokretanjem kontinuiranog koncertnog Zivota, glazbenog
nakladni$tva i podizanjem vlastite zgrade u Gunduli¢evoj ulici 6 s koncer-
tnom dvoranom izvanredne akustike. Cijeli je ovaj razvoj ukljudio i nastaja-
nje knjiznice te arhiva koji su danas, s oko 14.000 sv. nota, 2500 knjiga i vise
od 40 glazbeni¢kih ostavtina medu najznacajnijim i najve¢im takvim zbir-
kama u Hrvatskoj.

Zagrebacki Muzej za umjetnost i obrt svojim je velikim izlozbama o
pojedinim razdobljima kao $to su Hrvatski narodni preporod 1790—1848: Hr-
vatska u vrijeme Ilirskog pokreta (198s) ili Secesija u Hrvatskoj (2003—2004)
pokrenuo mnoga, pa tako i muzikoloska istrazivanja poput ovog. Krajem si-
je¢nja 2011. godine u Muzeju je otvorena izlozba Art déco i umjetnost u Hr-
vatskoj izmedu dva rata (u nastavku: Art déco) u pripremi koje je sudjelovao
niz stru¢njaka i ustanova. HGZ ima odli¢nu dugogodi$nju suradnju s Mu-
zejom, s jedne strane kroz posudbu materijala iz svoje knjiznice i arhiva za
izlozbe, a s druge zato jer se u Muzeju depozitno ¢uva dio zbirke starih glaz-
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benih instrumenata Zavoda. Kao voditeljica knjiznice i arhiva HGZ-a upo-
zorila sam Muzej na zanimljiv dizajn korica tiskanih nota iz 1920-ih godina.
Kada je nakon toga u HGZ iz Muzeja stigla zamolba za posudbu tih not-
nih izdanja za izlozbu Art déco, bio je to dobar poticaj da pronadem i dru-
gu likovno zanimljivu, ne samo notnu gradu iz 1920-ih i 1930-ih godina te
priredim izlozbu Art déco u HGZ-u u vitrinama u predvorju velike dvorane
HGZ-a. Taje izlozba bila otvorena od 1s. veljace do kraja lipnja 2011. i odli¢-
no je bila posje¢ena. Na nju smo upuéivali i u HGZ-ovom mjese¢nom gla-
silu HaGeZe, ¢ija sam urednica.” Stovige, uprava HGZ-a je odlu¢ila da kao
sredi$nju priredbu proslave Dana HGZ-a 18. travnja te godine priredi kon-
cert &iji je program bio inspiriran izloZenim djelima. O izlozbi sam tada na-
pisala kratak ¢lanak u glasilu Hrvatskoga drustva skladatelja Cantus,’ odr-
zala izlaganje u Muzeju za umjetnost i obrt,* a kasnija istraZivanja su me
dovela do malog otkrica i o slovenskoj primijenjenoj umjetnosti u notnim
izdanjima, pa mi se ¢inilo idealnim ovo moje istraZivanje posvetiti profe-
soru Primozu Kuretu.

U opseznom i sjajno opremljenom katalogu izlozbe Arz déco nema saze-
te definicije art décoa, stila koji je 1920-ih i 1930-ih godina vladao u raznim
granama umjetnosti, arhitekture i kulture opéenito. Sam pojam dolazi od
francuskog izraza art décoratif $to znaci ukrasna umjetnost, a nastao je na-
kon Medunarodne izlozbe dekorativnih umjetnosti u Parizu 1925. godine. U
Hrvatskoj je art déco bio prisutan gotovo na svim podrudjima primjenjene
umjetnosti i dizajna. Usprkos tome, do izlozbe u Muzeju za umjetnost i obrt
2011. godine nije bio predmetom »sustavnih istrazivanja koja bi rezultirala
cjelovitom slikom kulturne povijesti.«’ U uvodnoj studiji kataloga izlozbe Ja-
sna Galjer propituje svrhovitost termina art déco kao oznake jednog jedin-
stvenog stila i dodaje kako se razdoblje 1920-tih godina u Hrvatskoj naj¢esée

I Usp. Nela Tarbuk, Glazbeni instrumenti iz fundusa Muzeja za wmjetnost i obri: Katalog izlozbe (Varaz-
din: Varazdinske barokne veceri, Gradski muzej; Zagreb: Muzej za umjetnost i obre, 2007).

2  "Arcdéco u HGZ-u", HaGeZe 15, br. 5 (2011): 1, heep: \\*\V\\'.hgz.ln'rglasi]a Glasilo_HaGe-
Ze_1o-11_os.pdf (12. 1.2015.); Nada Bezi¢, “‘Arc déco u HGZ-u: Izlozba u nacuknicama”, HaGeZe
15,br.6 (2011): 3, heep://www.hgz hr/glasila/Glasilo_HaGeZe_io-11_o6.pdf (12. 1.2015).

3 Nada Bezi¢, “Slike s izlozbe: Uz izlozbu Art déco u HGZ-u, (veljaca — lipanj 2011.) postavljenu
usporcdo sizlozbom Artdéco i umjetnost u Hr\'atskoj izmedu dva ratau Muzeju za umjetnost
i obrt u Zagrebu”, Cantus, br. 168 (2011): 6, heep://www.hds.hr/ea/wp-content/uploads/2013/09,
cantus-168.pdf (12. 1. 2015).

4 lz]ag;mjc jc bilo 1. lipnja 2o011. unutar ciklusa prcdavanja strué¢njaka iz raznih podrui‘j& koje je
Muzej za umjetnost i obrt organizirao kao popratna d()gadanja uz svoju izlozbu.

5 Jasna Galjer, “Arc déco u primijenjenoj umjetnosti i dizajnu’, u Art déco i umjetnost u Hroatskoj

izmedu dva rata, ur. Miroslav Gasparovi¢ (Zagrch: Muzcjza umjetnostiobrt, 2011), 38.



ART DECO U HRVATSKOM GLAZBENOM ZAVODU U ZAGREBU ...

u kontekstu povijesti primijenjene umjetnosti i dizajna identificira »kao pri-
jelazno razdoblje izmedu secesije i afirmacije modernizma.«*

Katalog izlozbe Art déco ima opsezne tekstove o primjenjenoj umjetno-
sti, modi, likovnoj umjetnosti, kazali$tu i fotografiji, ali o glazbi — ne.” Evo $to
o tome pise germanist i muzikolog Viktor Zmegaé:

U naravi e g/ﬂzbf da na njezinu podmcju art déco nije mogao doci do izragaja.
Dekorativne sastavnice u pojm’z’nim skladbama iz mza’ob&'ﬂ oko prz'je/omﬂ stolje-
ca potisnuo je neoklasicizam (u nekib kriticara: neobarok), kojz' se tfme&‘z', uostalom
kao i njemu mprostﬂv&mﬂ dodfkﬂﬁ)mja, na principima k()jz' su srodni likoviom
konstruktivizmu. Glazbeni znalac ée se svakako ()duprz'jm' upombz’ pojma muzic-
/e()g art décoa’

S time se slozila i muzikologinja Maja Stanetti koja je pisala o svemu $to
je na izlozbi u Muzeju za umjetnost i obrt bilo povezano s glazbom te zaklju-
¢ila:

Kako jeart déco ponajvise prisutan u likovnosti, primijenjenim umjetnostima, di-

zajnu, tadas’njﬂ Je g/ﬂz/m njime okruzena. Bilo da Je rijec o kﬂza/z'fnoj scenogra-

fz]l ili koxtz'mograﬁ]i. Art déco bio je podﬂtﬂn POﬂ_’/EdﬂﬂkO amngﬂrdixtiﬁkl’m ten-
dmc{jﬂmﬂ kao i nacionalnom stilu u g/ﬂzbz'. Tako se njegovi oblikovni elementi
bzﬁezye u scenogmﬁ]ﬂmﬂ za Konjovic’c’v Vilin veo, Baranoviceve Strizeno-kose-

no i/ Imbrek z nosom, Gorovéeve Moranu ili Eru s onoga svijeta. Osim scen-

skib elemenata dekora, Jos ih je vise u kostz'mogmﬁjz’, osobito za balete: Sehereza-

du, Polovjecke plesove u operi [sic!], Sadka, Orasara, Zar—pticu. Osobito su

tu istaknuta imena likovnib umjemnika poput Tomislava Krizmana, Ljube Babi-

ca, Marijana Trepsea ili Léona Baksta. Ako g/ﬂzbmz’ mdrz’ﬂj i ne sadrzi artde-

koovske elemente, korice niza notnib izdﬂ}’lj&l /eoja se cvumju u kﬂjzénia’ Hrmtskoga

g/ﬂzbmog zavoda 0pr€m/jmf su na nacinartdécoa, o cemu ce poszy'fdoéitz’ skoras-

nja popratna izlozba u prfdvmju Zavoda

Uistinu, notna izdanja sjajno odrazavaju raznolikost dizajna tog raz-
doblja. I ne samo notna izdanja: na izlozbi u HGZ-u su pored 24 muzikalije
bila i ¢etiri koncertna programa, dva ¢asopisa, dvije knjige, jedan dopis, ¢eti-

Op. cit., 39.
Notna izdanja iz Knjiznice HGZ-a u popisu izlozaka uvrstena su u najvecu skupinu Dizajn; usp.
Miroslav Gasparovi¢, ur., Art déco i umjetnost u Hyvatskoj izmedu dva rata (Zagreb: Muzej za umjee
nostiobre, 2011), 234.

8 Vikeor chgac, “Art déco u povijesnom kontekseu”. uArs déco i umjetnost u Hrvarskoj izmedu dva
yata, ur. Miroslav sasparovic (Zagrcb: Muzej za umjetnosti obrt, 2011), 20.

9 Maja Stancrti, "Na valovima no¢i: Glazba uz arc déco”. Vijenac, br. 442 (2011), heep://www.matica.
hr/vijenac/442/Na%20valovima%20n0%C4%87i/ (12. 1. 2015).
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ri razglednice te jedan racun. Ovaj ¢e se tekst zadrzati na rezultatima istra-
zivanja o dijelu tih izlozaka, dok ¢e neko budude istrazivanje o art décou u
HGZ-u zasigurno morati obuhvatiti barem deseterostruko vise grade.

Identificirala sam 15 autora likovnog oblikovanja rodenih izmedu 1873.
i 1903. godine. Sestorica ¢e biti detaljnije predstavljena u tekstu (Tomislav
Krizman, Ivo Tijardovi¢, Radovan Tommaseo, Dusan Jankovi¢, Marko Ra-
Sica i Tone Kralj). Uz njih su bile izlozene ilustrirane korice notnih izdanja ili
naslovnice koncertnih programa sljede¢ih autora:

Oto Antonini (1892-1959): klavirski izvadak opere Medvedgradska
kraljica Luje Safraneka-Kavi¢a (Zagreb: [Albini], 1928);

Ljubo Babi¢ (1890-1974): klavirski izvadak opere Porin Vatroslava
Lisinskog (Zagreb: Hrvatska filharmonija, 1919);

Joso Buzan (1873-1936): koncertni program Hrvatskog pjevackog
drustva Kolo 1922.;

Sergije Glumac (1903-1964): memorandom Studija Gussich-Feller,
dopis iz 1933.;

Natalija Sergejevna Gonéarova (1881-1962): izdanje skladbe Le po-
isson d’or Lorda Bernersa (London: Chester, 1919);

Viadimir Kirin (1894-1963): izdanje skladbe Hrvatski plesovi Zige
Hirschlera (Zagreb: Kugli, 1920);

Jozo Kljakovié (1889-1969): program koncerta Maje Strozzi-Pedi¢ i
Bele Peciéa 1919.;

Hans Neumann (1888—1960): klavirski izvadak opere Postolar iz
Delfia Blagoja Berse (Wien: Doblinger, 1918);

Viadimir Ivanovi¢ Zedrinski (1899—1974): portreti i karikature u
Casopisu Zvuk 1933/34.

Trinaest autora je djelovalo na podruéju Kraljevine SHS, a medu nji-
ma je devetero sudjelovalo na Medunarodnoj izlozbi u Parizu 1925., $to je
podatak koji ukazuje kako su se dizajnom glazbenih izdanja (nota i kon-
certnih programa) bavili uistinu ponajbolji likovni umjetnici.” Kao $to bi
se i o¢ekivalo, najbrojniji su hrvatski autori, njih deset. Nadalje, tu je dvo-

10 U Parizu su izlagali: Ljubo Babi¢, Dusan Jankovi¢, Vladimir Kirin, Jozo Kljakovi¢, Tone Kralj,
Tomislav Krizman, Marko Rasica (unutar predscavnika z;1g1'clmc]\'c Obrtne skole), Radovan
Tommasco i Vladimir Zedrinski. Usp. katalog Exposition internationale des arts décoratifs et indu-
striels modernes: Section du Royaume des Serbes, Croates et Slovénes, heep://dizbihazu hr/?documentln-

dex=1&docid=24s5 (12.1.2015).
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je Rusa, emigranata u razli¢ite zemlje i u razli¢itim kontekstima: Natali-
ja Gonlarova je ve¢ od 1914. Zivjela u Parizu, a mladi Vladimir Zedrinski
je 1920. s obitelju prispio kao izbjeglica u Kraljevinu SHS. Medu autorima
se nalaze po jedan Austrijanac (Hans Neumann), Srbin (Du$an Jankovi¢)
i Slovenac (Tone Kralj). Moze se redi da je nacionalni krug autora odabra-
ne grade iz HGZ-a upravo odraz kulturnih i inih kretanja 1920-ih godina
gledano iz vizure Zagreba. Medu njima je Hans Neumann jedini stranac
koji je izradio korice notnog izdanja jedne skladbe hrvatskog autora, a pi-
tanje je ima li uopée jo$ takvih slu¢ajeva u hrvatskoj glazbenoj bastini. U
pravilu su se autori ¢itko potpisali ili barem stavili inicijale uz svoje rado-
ve, negdje je autor izri¢ito naveden u impresumu izdanja, a u dva slu¢aja —
Jankovi¢ i Kralj — trebala sam istrazivanjem do¢i do podatka tko je autor
dizajna (vidi o tome kasnije). U sadasnjoj fazi istrazivanja $est je umjetni-
ka ostalo neidentificirano, to su autori korica po jednog notnog izdanja iz
Velike Britanije, Francuske i Ceske (tada Cehoslovac¢ke), dva notna izda-
nja iz Hrvatske te jednog koncertnog programa.”

Edition Slave — Tomislav Krizman i Ivo Tijardovié
Postoji malo literature o hrvatskim glazbenim izdava¢ima, a pogotovo malo
o dizajnu notnih izdanja. Koliko mi je poznato, jedini su radovi na tu temu iz
mojeg pera (o dizajnu izdanja Edition Slave i o izlozbi Art déco u HGZ-u),”
prava je dragocjenost knjiga Duska Ke¢kemeta Nepoznati Tijardovic jer do-
nosi izvrsne reprodukcije korica notnih izdanja.” I u ostaloj literaturi, prije
svega onoj iz podruéja povijesti umjetnosti, taj se segment primijenjene um-
jetnosti vrlo rijetko spominje, a u knjizi Stoljece hrvatskog dizajna Fede Vuki-
¢a posve je izostavljen."* Kao §to ¢e pokazati ovaj rad, istrazivanje notnih izda-
nja moze obogatiti biografije poznatih likovnih umjetnika.

11 Eugene Goossens, Nature poems, za klavir (London: Chester, cop. 1920), HGZ, sign. 626. Geor-
ges Auric, Adieu, New York!, fox trot (Paris: Edicions de la sirene, cop. 1920), HGZ, sign. 505. Bo-
leslav Vomacka, 1914, op. 11 [ciklus pjesamal ([S.L]: Hudebni Matice U.B., 1923), HGZ, sign.
668/2010. To. Kado. [= Krsto Odak], Zutankbamen: \/7/;717}/1//0\[7% 111\11\11 (Zagreb: Heliografija,

sa). HGZ sign.1252. Dora Pejacevié, Mastanja, zaklavir (Zagreb: Caklovi¢, 1920, HGZ, 7[3111\\
11]11\ ske gr uk Fond Pejacevie, V ~\3 Program Lomurﬂ\hlg Strozzi-Peci¢ 1922, HGZ, Zbirka
arhivske grade, I1I-PG, kut. 4, 1922/23.

12 \]uhBum “ArtdécouHGZ-u"; Nada Bezi¢, “Slike sizlozbe”; Nada Bezi¢, “Notna izdanja £di-
tion Slave (Slavenskiizdavacki zavod), Be<”, u Glazba, rijeci i slike: svecani zbornik za /\om//,(zt Kos, ur.
Vijera Katalini¢ i Zdravko Blazekovi¢ (Zagreb: Hrvatsko muzikolosko drustvo, 1999), 127-144.

13 Dusko Keckemet, Nepoznati T//(n//(}m L/K(/z;//) stvaralastvo najpoznatijeg \/)///\Km/ S//tl/j{lﬂ//d (Split:
Naklada Boskovi¢; Zaklada Karlo Grenc, 2012).

14 FedaVukic, Swoljece hroatskog dizajna (Zagreb: Meandar, 1996).
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S.Mokranjac: Lem Edim (oblikovanje 1. Tijardovi¢). HGZ so.
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Odabrana notna izdanja za izlozbu Art déco w HGZ-u objavljena su u Hr-
vatskoj i Sloveniji (neckada$njoj Kraljevini Srba, Hrvata i Slovenaca), Italiji,
Austriji, Ceskoj (Cehoslovac¢koj), Francuskoj i Velikoj Britaniji izmedu 1917. i
1933. godine. Sto se ti¢e likovne opreme, najznacajniji izdava¢ svakako je tvre-
ka Edition Slave, o kojoj je prva opSirnije pisala Nadezda Mosusova u ¢lanku
o korespondenciji Milana Obuljena i Petra Konjovic¢a.” Rije¢ je o be¢koj iz-
davackoj kudi ¢iji je vlasnik bio Dubrov¢anin Milan Obuljen, najzanimljiviji
i vjerojatno najplodniji hrvatski glazbeni izdava¢ u inozemstvu. Milan Obu-
lien roden je u Dubrovniku 1880. godine, Zivio je neko vrijeme u Splitu, a od
1903. bio je mjesni dirigent u gradi¢u Hainburg u Austriji, blizu granice sa
Slovackom. Tamo ga zati¢e pocetak Prvog svjetskog rata i uskoro biva uhi-
¢en zbog sumnje da se bavio $pijuniranjem. Nakon pet mjeseci izlazi iz zatvo-
ra i odlazi u mjesto Budi$ov u Moravskoj, gdje ostaje do 1917. Nakon te godi-
ne skrasio se u Be¢u i zapo¢eo mnogostranu i intenzivnu djelatnost na Sirenju
slavenske glazbe. Smrt ga je zatekla na Silvestrovo 1923. godine.™

Obuljenova tvrtka, koja je isprva koristila i naziv Slavenski izdavacki
zavod, osnovana je u sumrak Austro-Ugarske, po¢etkom 1918, i prestala je
s radom nakon Obuljenove smrti. U tih nekoliko godina Obuljen je razvio
mnogostranu djelatnost: organizirao je koncerte u Becu, pokrenuo natjedaj
za najbolju skladbu skladatelja slavenskog juga i kratkotrajno objavljivao dva
Casopisa (Nasa sloga 1919-1921 i Knjiga-Muzika 1923). Od mnogih njegovih
knjiznih izdanja istice se serija Muzika (1919—1921) koju ¢ine knjige o glazbi u
prijevodu Bozidara Sirole. U ovom su kontekstu najvaznija notna izdanja, &iji
je broj medutim vrlo tesko utvrditi. Prema jednom izvoru Edition Slave je veé
krajem 1922. objavio svoje osamstoto [!] notno izdanje.” K tome se pouzdano
zna i kolike su bile naklade nekih naslova, primjerice popijevke Blagoja Ber-
se objavljene su 1918. u ¢ak soo primjeraka, jer se ratunalo, naravno, na kup-
ce iz cijele juznoslavenske zajednice.” Dio izdanja objavljen je pod imenom

15 Nadezda Mosusova, “Slavenski izdavacki zavod u Becu (Petar Konjovi¢ i Milan Obuljen)”, Zuuk,
br.85/86,(1968): 261—275. Vidii Nada Bezi¢, “Edition Slave (Slavenskiizdavackizavod) *, u Oesterre-
ichisches Musiklexikon, sv. 1 (Abbado-Fux), ur. l{udolf‘l510[zingcr (Wien: Verlag der Oesterreichisc-
hen Akademie der Wissenschaften, 2002), 361.

16 Kratku biografiju Obuljena donosi N. Mosusova u ¢lanku “Slavenski izdavacki zavod u Beew”,
263-264. Nijc poznato odakle je crpih podatkc za taj Zivotopis.

17 K. [Kazimir Krenedi¢], “Edition Sla\'c.ylcd;m jugosl&\'cnski kulcurni Puth\'nt. lzdanja jugusla\'cn/
skih lwnxpmitoluw, Rijec 3(4!], br. 276 (1922): 3. Podatak o autoru teksta preuzetje i/‘B/////ugzzg/{'/M;r
sprava i clanaka, sv. 13, ur. Marija Kuntari¢ (Zagreb: Jugoslavenski leksikografski zavod ,Miroslav
Krleza®, 1984), 415. Prema N. Mosusovoj autor teksta je Petar Konjovi¢ (Mosusova, “Slavenski iz-
davackizavod u Becu”, 272).

18 Usp. pismo Milana Obuljena Blagoju Bersi (9. srpanj 1918.) u Blagoje Bersa, Korespondencija. Druga
knjiga, ur. Eva Sedak (Zagreb: Hrvacski glazbeni zavod, 2012), 152.
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izdavaca Mozarthaus (Schmidl & C° Nachf. Milan Obuljen) i s copyrightom
Mozarthaus, Wien, $to se odnosi na be¢ku glazbenu trgovinu koju je Obuljen
kupio 1918. godine.” Kao mjesto izdavanja u pocetku se navodi Be¢/Wien, a
kasnije su dodani Zagreb i Prag/Praha.

Edition Slave objavio je mnogo izdanja djela hrvatskih, srpskih, sloven-
skih, ¢eskih i drugih slavenskih skladatelja, no do sada nije sastavljen kona¢an
popis sa¢uvanih, a ne samo najavljenih odnosno reklamiranih izdanja. Prema
dostupnim on-line katalozima knjiznica u Hrvatskoj, Srbiji i Sloveniji, moze
se zakljuciti da je najvise izdanja — njih 112 — pohranjeno u Zagrebu, i to u tri
glazbene knjiznice (HGZ-u,** Nacionalnoj i sveu¢ili$noj knjiznici i knjiznici
Muzitke akademije SveudiliSta u Zagrebu), $to je i prirodno, buduéi da su hr-
vatski skladatelji bili najzastupljeniji.” Po brojnosti objavljenih naslova slijede
srpski skladatelji: Petar Konjovi¢, Kosta Manojlovi¢, Miloje Milojevié i Ste-
van Mokranjac (objavljene su sve njegove Rukoveti). Slovenski su skladatelji s
vi$e naslova Anton Jakl, Viktor Parma i Lucijan Marija Skerjanc, a s po jed-
nim djelom su zastupljeni Davorin Jenko i Anton Hajdrih. Zanimljivo je da
premda je tvrtka Edition Slave djelovala u Be¢u, Austrijska nacionalna knijz-
nica nema niti jedan primjerak tih izdanja.

Prema Nadezdi Mosusovoj, za nastanak tvrtke je uz Milana Obuljena
bio zasluzan i Petar Konjovi¢, koji je zimi 1917. boravio u Becu i sprijateljio
se s Obuljenom. » Obojica dolaze na ideju o osnivanju jednog izdavackog pre-
duzeéa kome Konjovié daje ime “Edition Slave”.«"* Stovise, Obuljen je pomo-
gao Konjovi¢u da u Zagrebu krajem 1917. objavi kao vlastito izdanje klavirski
izvadak svoje opere Vilin veo (kasniji naslov Zenidba Miloseva), praizvedene
u zagreba¢kom kazaliStu u travnju te godine.” Bio je pravi pothvat u vrijeme
Prvog svjetskog rata objaviti notno izdanje s tri table u boji koje prikazuju sce-
nografiju (»scenske slike«) za svaki ¢in opere. Kao §to je navedeno na naslov-
noj stranici, rije¢ je o radu slikara i grafi¢ara Tomislava Krizmana (1882-195ss),

19 **,“Slavenskiizdavacki zavod u Beeu”, So. Cecilija 12, br. 5 (1918): 156.

20 Od 60 primjeraka notnih izdanja Edition Slave sacuvanih uknjiznici HGZ-anjih 11 je bilo naizloz-
bi u Muzeju za umjetnost i obre (usp. Miroslav Gasparovi¢, Art déco i wmjetnost u Hrvatskoj izmedu
dva rata, 234), a dodatnih 11 naizlozbi u HGZ-u. Nazalost, u vircualnom vodic¢u po izlozbi u Mu-
zeju za umjetnosti obrt,u pogla\'lju o Ivi Tijardovic¢u, nisu pokazana niti spomenuta notna izdanja

<

iz HGZ-a (usp. novena.hr/vr/artdeco/index.heml).

21 Vidi popis 24 hrvacska skladatelja i naslove njihovih djela u Bezi¢, “Notna izdanja Edition Slave
(Slavenskiizdavacki zavod), Be¢”, 140-143.

22 Mosusova, “Slavenski izdavacki zavod u Be¢u®, 264.

23 Petar Konjovi¢, Vilin veo (Zagreb: vl nakl, 1917), HGZ, sign. 6738. O tom izdavackom pothvatu

zanimljivo pise N.Mosusova, op. cit., 264-265.
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istaknutog predstavnika secesije i art décoau

Hrvatskoj.”* Krizman je za praizvedbu opere

Vilin veo izradio i kostime, ¢iji su nacrti bili

izloZeni na izlozbi art décoa u Parizu 1925.”

Dizajn Konjovi¢eva izdanja i danas privladi

pozornost, dok sama opera nakon 1926. go-

dine nije vi$e nikada izvedena u Zagrebu.**

24

25

26

Iste je godine Krizman izradio portret Petra Konjo-
vi¢a (vidi reprodukciju u Digitaliziranoj bascini Na-
cionalne i sveucilisne knji?.nicc u Zagl‘cbu, l\ttp://
db.nsk.hr/HeritageDetails.aspx?id=594), a po svoj
je prilici Krizman autor i ilustracijc na koricama Ko-
njoviceve knjige Licnosti (Zagreb: Nakladom Knjiza-
re Celap i Popovac, 1919), takoder izlozene na izlozbi
Artdécon HGZ-u.

Ana Lederer, “Arc déco i hrvatsko kazalisce”, u Arr
déco i wmjetnost u Hrovatskoj izmedu dva rata, ur. Miro-
slav Gaﬁpnrm'it (Zagrcb: Muzej za umjetnost i obre,
2011), 165 i 167. Vidii scr. 258 te knjige.

Usp. Branko Hec¢imovi¢, ur., Repertoar hrvatskib kaza-
lista: 1840-1860—1980, knj. 1 i 2 (Zagreb: Globus - Ju-

P. Konjovi¢: Filin veo, tabla u boji
iz k[avirskog izvatka (ob]ilx'ovanjc'

T.Krizman). HGZ 6738.
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Izdanja tvrtke Edition Slave bila su ili posve jednostavna, gotovo neugledna
ili likovno vrlo atraktivna. Prema ukupnim fondovima u Zagrebu moze se za-
klju¢iti da je 33 korice za Edition Slave dizajnirao Ivo Tijardovi¢ (1895-1976),
hrvatski skladatelj i dirigent, libretist i slikar, scenograf i kostimograf, uza sve
to i zasluzni predsjednik HGZ-a od 1946. do 1952. godine.”” Mladi je Tijardo-
vi¢ radio kao dizajner u Edition Slave od 1919. do 1921., tamo je prijateljevao s
Jakovom Gotovcem i jamaéno stekao mnoga glazbena znanja.” Obuljen hva-
li Tijardovi¢a pocetkom 1921. u pismu Konjovi¢u u kojem javlja da ¢e upravo
iza¢i iz tiska oko 30 izdanja: »Sve skladbe su opremljene sa sjajnim naslovnica-
ma koje nam je napravio Ivo Tijardovié.«”

Nedavno je $ira javnost mogla mnogo saznati o Tijardovi¢u iz ¢etvero-
dijelnog dokumentarno-igranog serijala 77jardovi¢ Hrvatske televizije, autora
chjka Rogosica i Marina Kuzmica,” a objavljena je i vrlo lijepa knjiga ugled-
nog povjesni¢ara umjetnosti Duska Ke¢kemeta Nepoznati Tijardovié. O Ti-
jardovi¢evoj djelatnosti oslikavanja korica notnih izdanja Ke¢kemet pise:

]znemzduje raznolikost mastovitih kompozz’cz’ja ostvarenih gmﬁc%z’ i kolovisticki u
tada pomodnom stilu kasne secesije i ranog art décoa. Tasu szam’ozzz’éem ostvare-
nja na po/ju primijenjene umjetnosti potpuno nepoznata u povijesti brmts/eogﬂ di-
zajna. Ukrasnim, stilski oblikovanim natpisima posvetio je jedanku pozornost kao
likovnim ili tek dekorativnim k()mpozicz]dmﬂ. 1e Y}jﬂrdwz'c’eve naslovnice suvre-
menib pjesamai f/ﬂgem wvrstene sumedn nﬂjz‘staknutzja likovna ostvarenja na tom
po/ 1 14 nas”

Premda je tvrdnja u posljednjoj reenici neupitna, ipak treba re¢i da
nazalost ne postoji relevantna i sveobuhvatna studija dizajna notnih izdanja
u Hrvatskoj na temelju koje bi se to moglo zakljuditi. Takoder valja uputi-
ti na nepreciznosti i neto¢ne detalje u Ke¢kemetovom tekstu.’”” Nadalje, au-

gos]a\'cnska akadcm]ja znanosti i umjetnosti, 1990); knj. 3 (Zagrclw: Hrvarska akadcm]ja znanosti
iumjetnosti — AGM, 2002).

27 Dusko Ke¢kemet zabunom navodi daje Tijardovic od 1949. do 195.4. bio »direktor Drzavne muzicke
akademije u Zagrebu<, usp. Nepoznati Tijardovic, 25. Tocan je podatak da je bio dirckror Zagrebacke
filh;u‘monijc koja se tada zvala Drzavni simﬁ)nijs](i orkestar.

28 Vidivise o tome kod Nada Bezi¢, “Notna izdanja Edition Slave”, 1311 135.

29 »Alle Kompositionen sind mit einem prachtvollen Titelblatt versehen, die uns Ivo Tijardovic schaffi< (15. 1.
1921.) Citirano prema Mosusova, op. cit., 270.

30 Emitirano 2013. godine te objavljenoikao DV D izdanje: Zeljko Rogosic, Tijardovié: dokumentarno-
igrani serijal [2 DV D-al, (Zagreb: Hrvatska radio-televizija, 2013).

31 Dusko Keckemet, op. cit., 20.

32 Keckemert pise da je 'lﬂij;u‘dovic zujcd no s Jakovom Gotoveem » posjetio 114IA’/J{/U(//)()///lté’[l’((///lf/)é‘?///)

izdanja Mozarthaus [ima biti Edition Slave, op. N. B.] gdje su mu ponudili da izraduje crieze naslovnib
stranica njibovih izdanja<, Keckemet, op. cit., 20. Nastavak teksta je neprecizan: »Crta i brojne na-
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1. Tijardovi¢: Loulou la languide (oblikovanje 1. Tijardovic). HGZ 20.
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tor je zajedno s urednikom knjige Marinom Kuzmiéem propustio u navo-
denju kori$tenih arhiva navesti i Knjiznicu i zbirku arhivske grade HGZ-a”
te kod sve reproducirane grade dodati podatak o lokaciji ili vlasnistvu.* U
knjizi se nazalost ne spominje da je Tijardovi¢ za Edition Slave ilustrirao i
korice knjiga.”

U HGZ-ovoj zbirci rara ¢uvaju se Cetiri razglednice s »koloriranim cr-
tezima duhovitog i crtacki viestog art déco stila<* koje je Tijardovi¢ dizajni-
rao ranih 1920-tih za seriju Internacionalni plesovi (Danses internationales) za-
grebatkog izdavada Josipa Cakloviéa (Edition Caklovié, Zagreb — Beg). Serija
je sadrzavala Sest razglednica, au HGZ-u se nalaze one s prikazom tada popu-
larnih plesova Foxtrot, Exitation, Onestep i Twostep (preostale su razglednice
Kolo djacko i Jazz).” To je bila samo jedna od Tijardovicevih serija razgledni-
ca koje su bile jako omiljene, pa premda su se »dopisivanjem i “zubom vreme-
na” gotovo sve zagubile, a ni umjetnicke galerije ni kolekcionari nisu ih drzali
likovnim ostvarenjima« ipak su i danas cijenjene medu sakuplja¢ima. Prema
Dusku Kec¢kemertu, stil Tijardoviéevih razglednica je macchiettizam (makje-
tizam), tada u Europi nova »pojava osebujne karikature koja nastoji uoéiti i
naglasiti tjelesne, a katkada i duSevne, rasne, folklorne i sli¢ne osobine kariki-

rane osobe«’® i ima »posebne, osebujne istaknute vrijednosti slike izmedu sti-

slovnice tadasnjib slagera za glazbeno izdanje Edition Slave, osobito 1926. godine: Dancing album; Mein
Schimmy, Wien; 22, TFox- /1//1\ Zagreb; Plavo kolo jadransko, Be¢; Na Kubi se zarko ///1/// Zagreb [ ]«
Od navi redenoga samo je Mein \t/zmzm)/ izdanje Edition Slave. Potonje, dakako, nije gl: 1zlxno izda-
njc nego ml\hdmdu kuca. Usp.ibilj. 41 uovom tekseu.

33 Poglavlje Koristeni arhivi, u Keckemert, op. cit., 28. HGZ kao imatclj grade spominje se doduse u
tukstu (KLLLLIHU: op. cit., 20) i u impresumu, ali u kontekstu nav odm aimena osobe koja je sni-
mila graduu HGZ-u.

34 Tadabise izbjcgld sad asnja zabuna. Ke¢kemet (op, cit., 20) naime pise dase »28 oslikanih naslovnica
notnih izdanja tadasnjib popularnih napjeva« cuvau Insticutu za suvremenu knjizevnosti teatrologi-
juu Zagrebu, a da suu Zbirci arhivske grade HGZ-a (zapravo je rije¢ o kn)lzmu) notna izdanja s
Tija ardovicevim naslovnicama sedmoro sklad atclja. Medutim, kako sam doznala od Marice Bum
rin iz Odsjeka za povijest hrvacskog kazalisca Z: wod aza povijest hrvatske knjizevnosti, kaz 1115t1
i glazbe Hrvarske akademije znanosti i umjetnosti, kako se zapravo zove ta ustanova, u njihovim
fondm /ima nema niti jednog notnog izdanja koje je oslikao Tijardovi¢. Navedenih 28 n: 15]0\ nica
odnosi se dakle nagraduu HGZ-u,a zastupljcno je 12 sl\ladatgl]a.

35 Npr. August Senoa, Zlatarevo zlato (Wien: Edition Slave, 1921). HGZ-ov primjerak ove knjige bio
jeizlozen naizlozbiu HGZ-u 2011

36 Keckemer, op. cit., 22.

37 Vidicrno-bijele reprodukcije tih razglednica u Tonéi Sitin, “Tijardoviceva glazba kao istina zivota
(ne samo) jedne generacije”, Kidturna bastina, br. 39 (2013): 7-12, htep://hreak sree.hr/index php?s-
how=clanak&id_clanak_jezik=191880&lang=hr (12. 1. 2015), a reprodukecije cijele scrije u boji u
Keckemet, op. cit., 86-92. D atacija je preuzeta iz kataloga Miroslav Gasparov JL,//H//LWiztf}g/aﬁm,sf
u Hroatskoj izmedu dva rata, 235.

38 Keckemet, op. cit., 21.



ART DECO U HRVATSKOM GLAZBENOM ZAVODU U ZAGREBU ...

L. Tijardovié: One step, razglcdnica. HGZ, Zbirka arhivske grad‘c, rara.
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liziranog realizma i karikature<” Tijardoviéevi »crtezi tibh razglednica zasi-
gurno spadaju u stilski najdosljednije i likovno najvrjednije primjere tog stila u
brvatskoj likovnoj umjetnosti.«*® Ke¢kemet tvrdi da »ni jedan slikar u nasoj
likovnoj umjetnosti nije u tom stilu ostvario nesto slicno.<*'

O Tijardovi¢u, posebno o njegovim ilustracijama razglednica, pisao je i
Frano Dulibi¢ u svojoj knjizi o karikaturi u Hrvatskoj. Za Tijardovicevo li-
kovno djelo opéenito tvrdi da je »specifiéan oblik vedre i dubovite ilustracije

4

u izrazu bliske ponajboljim srednjoeuropskim ilustratorima,«* a na drugom

mjestu pise ono §to se moze odnositi i na dizajn notnih izdanja:

Lz'm'jﬂ je uvzje/e jﬂ&ﬂﬂ, cesto za/erz'y&‘ma ili ovalna, Z?/ago sazzzjemz, ne/}r@kz’num i
dugﬂ — Sto rezultiva dekorativnim a’ojmom, pogotovo kada jeu kombz‘nafz]‘i s deko-
rativnim grafickim rjesenjima na odjeci likova (kvadrati, uske ili siroke pruge, de-

korativno nabrani rukavi ili cz]'e/d hﬂ/jz'nﬂ). +

Edition Slave — Radovan Tommaseo i Dusan Jankovi¢
Korice dvaju notnih izdanja tvrtke Edition Slave — Tijardovi¢eve popijevke
Milové sam i Bijela serenata — ilustrirao je splitski slikar, graficar i ilustrator
Radovan Tommaseo (1895-1924), Tijardovi¢ev vrinjak i prijatelj, koji je umro
vrlo mlad, ne navrsivsi 30 godina zivota. Dusko Keckemet pisao je o odnosu
Tommasea i Tijardovica:

Tommaseo  je studivao u Becu, kao i T}jﬂrdoviai 18 njim je primao prve dojmove 0 li-
kovnoj umjetnosti u beckim gﬂ/fm]‘ama, muzefimaina izlozbama. Tho  je na kogﬂ
vise utjecao, Tommaseo na szardoyic’a ili obratno, tesko je zak&‘uéz’tz’, ali vjeruje se
dasuti utjecaji bili obostrani.

Tommaseovo slikarstvo, kao ni ono szﬂdom’c‘evo, nije ni uslo u nase umjetniv’ke
preg/edf; bilo e to kratko vremensko mzdob/je stvaralastva, ug/ﬂmom gmfz‘c%i/a 7
[)rz'mzjmjmz'/o crtackib dje/ﬂ.

Medutim, ne samo da Je Radovan Tommaseo bio likovno jaci nego sto ga se pri-
kazuje, vec je bio osobito vazan kao jedan od najistaknutijib nasib slikara koji je

nﬂjdos/jfdm]f primjenjivao u svojem crtackom, gmﬁc%om i primijenjenom stvara-

39 Ibid., 23.

40 Ibid, 22.

41 Ibid., 23.

42 Frano Dulibi¢, Povijest karikature u Hyvatskoj do /yw.gﬂ////zv (Zagreb: Leykam international, 2009),
296.

43 Frano Dulibi¢, op. cit., 295. Autor na str. 294 pogresno pise da je Tijardovi¢ za vrijeme studija u

Becubio »ilustrator beckib revija Edicion Slave i Faun<, jer Edition Slave nije bila revija.
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1. Tijardovi¢: Bijela serenata (oblikovanje R. Tommasco). HGZ 22.

321



MUSICA ET ARTES

lastou nesto zakafnje/z’ xem‘z’jski stil, a dox/jfdm]’f wmj suvrement i kmtkotmjm’ art

déco stil**

Keckemet je u pravu kada tvrdi da Tommasea nema u pregledima umjetno-
sti, StoviSe, u Hrvatskoj enciklopediji Leksikografskog zavoda Miroslav Krle-
za nema uop¢e natuknice o njemu. Sigurno je medutim da je Tommaseo po-
znat struc¢noj javnosti, i to prije svega po dizajnu plakata. Najuspjeliji mu je i
najpoznatiji takav rad plakat za izlozbu Emanuela Vidovi¢a u Zagrebu 1921.
godine. Lada Kavuri¢ u knjizi Hrvatski plakat do 1940. pise o Tommaseovim
radovima samo u okviru stila secesije,” ¢emu u prilog govori da su nedavno
tri njegova rada uvr$tena u medunarodni projekt digitalizacije europske se-
cesijske bastine Partage plus &iji je hrvatski partner bio Muzej za umjetnost
i obrt.** Pa ipak, dva su Tommaseova plakata iz istih godina bila predstavlje-
na i na izlozbi Art déco,” tako da je posve opravdano pisati o njegovom opu-
suiu ovom tekstu.

Jedno notno izdanje Edition Slave izdvaja se svojim dizajnom od osta-
lih, a pokazalo se da je i zbog drugih razloga rije¢ o posebnosti. Na izdanju
popijevke Molba Koste Manojlovi¢a (godina copyrighta 1922) autor korica
potpisao se na ¢irilici: »DJankovi¢« i dodao na latinici: »Paris 1921«. Pret-
postavila sam da se radi o srpskom primjenjenom umjetniku, graficaru i sli-
karu Dusanu Jankovi¢u (1894-1950), $to mi je potvrdila Bojana Popovi¢, ku-
stosica u Muzeju primenjene umetnosti u Beogradu.**

Svoj je uistinu nestandardan dizajn Jankovi¢ poslao u Be¢ iz Pariza,
gdje je upravo te, 1921. godine bio zavrsio studij slikarstva na Ecole Natio-
nale Supérieure des Arts Décoratifs.*’ Nakon toga Jankovi¢ je imao uspjeha
u raznim vidovima primjenjene umjetnosti: »radi nacrte za razne predmete
od porculana, bavi se unikatnom keramikom, opremom knjige, primenjenom
grafikom, kao i tzv. Cistom, umetnickom grafikom; projektuje enterijere, radi
nacrte za kostime i tekstil«.’* Godine 1925. sudjelovao je na slavnoj pariskoj

44  Keekemet, op.cit., 19.

45 Lada Kavuri¢, Hrvatski plakat do 1940. (Zagrcb: Institut za povijest umjetnosti — Nacionalna i sve-
ucilisna knjiznica Horttzky 1999), 102-105.

46 Vidi tri njegova rada iz godinn 1920—1921 Na stranici ]1ttp:,,r'p;u‘r;lgc.muo.hr ?objc(t:]in]ﬁcd&—
C20=1931.

47 Gasparovic, Art déco i umjetnost u Hrvatskoj izmedu dva rata, 226.

48  Dopisoda6.5.2011., dokumentacija autorice. Zahvaljujem gospodi Bojani Popovi¢ na svesrdnoj
pomociuovom segmentu mog istrazivanja.

49 Vladimir Rozi¢, Dusan Jankovic 1894—1950: Zivot i delo (f%cugl'ad: Muzej primenjene umetnosti,
1987), 8.

50 Rozi¢, Dusan Jankovic 1894-1950, 9.
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K. Manojlovi¢: Molba (oblikovanje D. Jankovi¢). HGZ sign. 4.4.
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izlozbi, a 1935. se vra¢a iz Pariza u Srbiju i intezivno radi na podrudju grafi¢-
kog dizajna. Sudedi prema tri notna izdanja iz kraja 1930-ih ¢ije su mi repro-
dukcije bile dostupne, njihov je dizajn mnogo standardniji od onog objav-
lienog kod Edition Slave*" Ljubazno$¢u gospode Popovi¢ doznala sam da u
Muzeju primenjene umetnosti u Beogradu ne postoji primjerak izdanja Ma-
nojlovi¢eve Molbe, medutim u njihovom fondu Porodicna i poslovna doku-
mentacija Dusana Jankoviéa ¢uva se razglednica otisnuta u crno-bijeloj teh-
nici s identi¢nim likovnim rje$enjem te potpisom, ali bez ikakvog drugog
teksta. Cini se, dakle, da je za notno izdanje Edition Slave Jankovi¢ dodao
tom predlosku podatke o skladbi i izdavacu te dvije boje koje krase izdanje:
crvena za iscrtane crte i tamno zuta za podlogu. Dodatna je zanimljivost da
je motive dugackih crta s kvadratastim krajevima Jankovi¢ ve¢ godinu dana
ranije, dakle u okviru studija, bio upotrijebio pri oblikovanju dvaju nacrta za
tepihe.”” Vladimir Rozi¢, jedan od najboljih poznavatelja srpskog moderniz-
ma i autor monografije o Jankovicu, isti¢e originalnost tih nacrta te istanca-
ni smisao »za sklad i meru, za gradenje i komponovanje novib, stvaralackih
celina.<’ Prvi je nacrt naslovljen U granju i s notnim izdanjem ga dodatno
povezuje odabir boja, crvene i Zute.

Na njegovoj jfdnosmmoj crnof borduri u strogom redu izvedene su crvene, istovet-
no stilizovane ptice, od /eajz'b se prema centralnom delu ute osnove pruzaju katkad
racvasto precizne crvene linije sa zavrsecima u obliku kvadratica, sto je u skladu sa
geommfz'jski stilizovanim pticama. s+

Jos je vise nalik notnom izdanju nacrt za tepih Zima, koji je rijeSen »jed-
nostavnim izraZajnim sredstvima i ispoljenim smislom za uproséavanje, a opet
duhbovito i rafinirano [...| — na svetlozelenoj povrsini izvedeno je vise belih pahu-
ljica, razlitito stilizovanib, izmedu kojih se pruza nekoliko tamnib linija, koje
asociraju na osusene grancice.<> Dodatkom ljudskog lika na podlogu tih crta
Jankovi¢ je izrazio sav jad protagonista pjesme engleskog renesansnog pjesni-
ka Thomasa Wyatta $to ju je Manojlovi¢ uglazbio.

Premda je Jankovi¢ dizajnom Manojlovi¢eve Molbe 1921. godine uisti-
nu odsko¢io od ostale produkcije onodobnih notnih izdanja, trebalo je pro¢i

SI Vidi popis tih 1'/d;1nj;1 u Rozi¢, Dusan Jankovic 1894-1950, 67 te u istoj kn]i'/.i na str. 9o x‘cpl'odLII\(ijc
korica triju notnih izdanja koje je Jankovi¢ likovno oblikovao.

52 Vidi reprodukcije nacrea (tempera i tus na papiru) U granju i Zima u Rozic, Dusan Jankovic 1894—
1950,76 i 77. Djelomi¢no se taj motiv javlja i u nacrtima za tepih kruznog oblika ITi cepih /77 (Ro-
2i¢, Dusan Jankovic 1894-1950,7716).

53 Rozi¢, Dusan Jankovié 1894—1950, 17.

s4  Ibid.

55 Ibid.
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D. Jankovi¢: Nacrt za tepih Zima. Muzej primenjene umetnosti, Beograd, Odsck
za savremenu primenjenu umetnost.
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vi$e od jednog desetlje¢a da neki njegov graficki dizajn privuce pozornost hr-
vatske javnosti. Zagrebacki publicist Kre$imir Kovacdi¢ u ¢lanku Jugosloven-
ski ilustratori francuskih knjiga 1933. godine opisuje tada najnoviji Jankovicev
rad, korice za skladbu Danse Serbe.’ Pri tome Kovadié uopde ne spominje ime
skladatelja, $to je razumljivo jer je doti¢ni Phillippe de Fages vjerojatno bio
glazbeni amater, a Jankovi¢ je za njega dizajnirao ne samo korice tog bibliofil-
skog notnog izdanja nego i cijelu vilu s interijerom.”

U svojoj knjizi o Jankovi¢u Vladimir Rozi¢ nigdje ne spominje dizajn
Manojlovi¢eve Molbe, tako da se moze pretpostaviti da za njega nije ni znao.
A bio mu je na dohvat ruke, jer prema katalogu COBIB.SR u Beogradu po-
stoje dva primjerka tog izdanja, u knjiznicama Fakulteta muzi¢ke umetnosti
i u Narodnoj biblioteci Srbije (moze se pretpostaviti da su postojala i 1987., u
doba izlazenja Roziéeve knjige). Sli¢an slu¢aj nalazimo i u Hrvatsko;.

Nepoznata djela Marka Rasice

Nedavno objavljena monografija o slikaru Marku Rasici (1883-1963) povje-
sni¢arke umjetnosti Sanje Zaja Vrbica prvi put je cjelovito predstavila Rasi-
¢in opus. U uvodu pise: »Premda nije bio slikar avangardnih kretanja niti je
inicirao stilske mijene, bio je jedan od nasib najznalajnijib secesijskibh umjet-
nika, primijecen i od belke likovne kritike, a nesto poslije i jedan od protagoni-
sta art décoa.«** Nadalje, »njegov umjetnitki rad obiljezava iznimna razno-
likost izraZavanja«,” radio je u grafickim tehnikama, zidne slike i freske,
karikature, ilustracije za knjizevna djela i ¢asopise, ¢ak je kreirao i dje¢je
igracke te nakit.

Danas jos wz'jek mozemo locirati velik broj njegow’b 6_[/‘(3/4 i Rasicin kd!ﬂ/Og bro-
Ji oko 350 evidentiranib radova iako je sam umjftnik jednom prz'/z'kom naveo da Je
izradio oko 200 slika u tebnici uﬁa na p/atmt, preko 2000 akvarela i mnostvo rado-

va izvedenih u razlicitim likovnim tebnikama.*®

Autorica monografije o Rasici u poglavlju Graficki dizajn opisuje crte-
ze koje je izradio kao ilustraciju za knjige i ¢asopise, a spominje i podatak da
je Rasica izveo naslovnicu (dakle korice) za Hrvatske boZiéne pjesme 1937. go-

56 K. [Kresimir Kovacic], “Jugoslovcnski ilustratori francuskih knjigi‘, Nowvosti 27, br. 162 (1933): 13.
Ime autora preuzeto prema Rozi¢, Dusan Jankovié 1894—1950, 1.

57 Bojana Popovi¢, "Keramikai porcelan Dusana Jankovica”, Zbornik / Muzej primenjene umetnosti 4/
(2008/2009): 136.

58 Sanja Z;lj;l Vrbica, Marko Rasica (Zagrclﬁ: Drustvo povijesni¢ara umjetnosti Hrvatske, 2014), 9.

59 Zaja Vibica, op. cit., 10.

6o Ibid..
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R. Taclik: Hroatske bozicne pjesme (oblikovanje M. Rasica). Knjiznica Muzicke akademije
Sveucilistau Zagrebu, MN 783.28 TAC hr.
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dine.” U Izboru iz bibliografije o Marku Rasici i Katalogu djela u knjizi nema
traga o toj publikaciji, za koju se mozZe sude¢i po naslovu pretpostaviti da je ri-
je¢ o notnom izdanju. ViSe saznajemo u autori¢inom doktorskom radu, koji
je bio temelj knjige i ima znatno opseznije priloge. Tamo je u literaturi nave-
den kratki ¢lanak iz 1937. anonimnogautora s naslovom Ukusno izdanje ,, Hr-
vatskib bozicnib pjesama“.” U samom ¢lanku pise da je rije¢ o zbirci skladate-
lja Rudolfa Taclika, objavljenoj u nakladi zagrebacke izdavacke kuée Albini.
Zaja Vrbica u prilogu doktorata Katalog izgubljenih radova poznatib prema
opisima ili reprodukcijama donosi crno-bijelu reprodukciju Rasi¢ine ilustraci-
je u opsegu u kojem je objavljena i u ¢lanku, dakle bez imena skladatelja i iz-
dava¢a.” Potrazila sam izdanje s tim naslovom u zagreba¢kim knjiznicama i
uistinu se u knjiznici Muzi¢ke akademije Sveucili§ta u Zagrebu ¢uva Tacli-
kova zbirka, na kojoj nije navedena godina izdanja. Ovim je pronalaskom ta
ilustracija zasluzila da ju se punopravno uvrsti u katalog Rasi¢inih djela. No
pravo oboga¢ivanje nase spoznaje o djelima tog slikara doslo je iz knjiznice
HGZ-a.

Sanja Zaja Vrbica u nastavku poglavlja Graficki dizajn u svojoj knjizi
pise da »iz clanka Antuna Jirouseka u Vijencu doznajemo da je ved i prije 1923.
godine [RaSica] dizajnirao naslovne stranice tiskovina, ali bez preciznib poda-
taka, a danas je tesko pronadi spomenute radove.«** Nazalost autorici nisu bile
poznate dvije Rasi¢ine ilustracije za notna izdanja, od kojih je jedno — zbirka
Josipa Canica Melodije: Izabrane skladbe 1905—1918 — bilo na izlozbi Art déco
u HGZ-u 2011. godine.” Izdanje Caniéevih skladbi objavljeno je 1919., ubr-
zo nakon $to je Rasica dobio mjesto nastavnika na Obrtnoj $koli (danas Skola
primjenjene umjetnosti i dizajna), na kojoj ¢e predavati do 1932. godine. Au-
torica monografije na dva je mjesta reproducirala upravo tu Rasi¢inu ilustra-
ciju, koju je datirala »oko 1925.« i dala joj prema njezinim ikonografskim ele-

61 Z;lj‘d\yl‘bi("d‘ op. cit., 180.

62 ", "Ukusno izdanje ‘Hrvatskih bozi¢nih pjcsamam. Nowosti 31,br. 325 (1937): 11.

63 Sanja Zaja Vrbica, Marko Rasica: doktorski rad, rukopis u Nacionalnoj i sveucilisnoj knjiznici u Za-
gl‘cbu (Zagrcb, 2011), 366. Autorica navodi da se 1‘cp1‘odukcija nalaziu Arhivu zalikovne umjetno-
sti HAZU Zagreb, Forotcka za likovne umjetnosti, no buduci da nisam pronasla tu reprodukciju
u na\'cdcnoj instituciji, /;1L'lju¢ujcm dascradiozabunii dajc rcprodukcija udoktorskom radu pre-
uzeta iz ¢lanka u Novostima. U nastavku se sve biljeske odnose naistoimenu knjigu Sanje Zaje Vr-
bica, ane na dokrorskirad. [...]

64 ZajaVrbica,op.cit. 180. Jirousck pise: »/indirekinim putem nastoji Rasica upozoriti na primjens narod-
nih motivaito Svojim nacrtima, [’r{/i.\‘z/ namijenjeni da stuze kao a;‘/'g/';m// za izvedbu 1 mozaiku [.)ee igrad-
bi drustvenih diploma i naslovnib listova.« Antun Jirousek, "Nase slike”, Fijerac 1,br. 8 (1923): 158.

Gs Vidi ", "Art déco u HGZ-u". HaGeZe 15, br. 5 (2011): 1, llttp: ’ \v\\'\\:llg/,.|1r gl;wi]a Glasilo_Ha-
GeZe_to-11_os.pdf (12. 1. 2015).
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J. Cani¢: Melodije (oblikovanje M. Rasica). HGZ 166 4.
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mentima naziv lzvor Zivota.* U knijizi ¢itamo da je reprodukcija te ilustracije
sacuvana »bez objasnjenja eventualnog konteksta ili namjene« u Dokumenta-
ciji Arhiva za likovne umjetnosti HAZU.?” Zapravo su sa¢uvane upravo kori-
ce notnog izdanja Caniéevih Melodija, kojima medutim nedostaje donji dio
u kojem je naveden skladatelj i naslov zbirke, tako da se uistinu nije moglo ni
naslutiti da se radi o koricama notnog izdanja.

Jedinstvena je prilika u ovom tekstu donijeti recentni i znalacki opis di-
zajna jedne od ilustracija notnih izdanja, pa ga zato preuzimam u cijelosti iz

knjige Sanje Zaja Vrbica:

V]'fmjdmo seradio tmmformﬂczjz' motiva izvora Zivota, izvorno s prz'kﬂzom je/e—
naipaunova kako piju iz kantarosa. Posuda, simbol Krista, izvora z/]'eﬁﬂog Zivota,
ishodiste je ruze s trnovitim viticama izvijenim s abz]'u strana centralno [)05fdl/_[/€~
ne ])wuo[f. Oko X[ﬂé_[/‘ikﬂ SU 01ganizivani svi motivi, .vz'mp/g‘z"a'mni ﬂw’m/ni dflﬂ/ji,
sunce mdg’jﬂ/no poxtﬂz)ﬁmz‘/) zraka, mjesec i tri para lastavica, simboli uskrsnuca.
Mibova krila i repovi dvokmkog zavretka produéfm’ su inﬂg/ﬂfmo linearni, di-
zajna srodnog lastavicama na predloscima Rasicinib tekstilnib uzoraka za Pari-
sku izlogbu 1925, godz’na Duodimenzionalni tretman i dekorativni repertoar — sti-
lizirana ruza, sunce sa zrakama i kolorit kontrastne tamne pod/oge kombinirane s
pﬂste/nim tonovima vitica, f/orm/nib demﬁa, lastavica i posude, potom simetricna
kompozicija — nedvojbeno ukazuju na uzore u aktualnom arc décou, stilu konge-
mjd/nom Rd.{iﬁmoj privizenosti dekorativnom i eklekticizmu.*®

Ovaj opis ilustracije Izvor Zivota Zaja Vrbica je stavila na kraj poglavlja
akralna djela, no ilustracija je zazivjela u drugacijem kontekstu, jer ju je za-
Sakralna djel. lustracija j jela u drugacijem kontekstu, jer ju j
grebacki nakladnik Caklovi¢ odabrao ili naruéio za korice izdanja svjetovnih
skladbi Josipa Cani¢a.

Drugo do sada nepoznato notno izdanje u knjiznici HGZ-a koje je ilu-
strirao Marko Rasica prvi je svezak Juznoslovenskib narodnih pjesama Zlat-
ka Grgosevica u izdanju zagreba¢ke nakladni¢ke kuée Rirop.” Dakle, Ragica
je suradivao kao ilustrator s (koliko sam do sada uspjela ustanoviti) tri zagre-

acka glazbena nakladnika. Sada se moramo zapitati kako uopce netko izvan
bac¢ka glazb kladnika. Sad tati kak tk
glazbeno-knjizni¢arskog kruga moze saznati koja su notna izdanja likovno
zanimljiva? Ako na naslovnoj stranici pise tko je autor likovnog oblikovanja,
katalogizator ¢e to ime staviti u kataloski opis i mo¢i ¢e se pronadi pretraziva-

66 Zaja Vibica, op. cit., 155 i 305.

67 Ibid.
68 Zdj;l Vrbica, op. cit., 153.
69 Na koricama je naslov Juznoslavenske ... no premaknjiznicarskim pravilima relevantan je naslov na

naslovnici, gdje pise fuznostovenske ...
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2. Grgosevic: Juznoslovenske narodne pjesme (oblikovanje M. Rasica). HGZ 8581.
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njem.”” Medutim, ako je ime u sklopu ilustracije na koricama, to se katalogi-
zatora ne ti¢e i tako podatak potone. I premda smo Rasi¢inu ilustraciju obja-
vili na naslovnici mjese¢noga glasila HaGeZe u veljati 2011. (glasilo se $alje
¢lanovima HGZ-a i medijima, a dostupno je i na internetskoj stranici www.
hgz.hr) to je za pretrazivanje preko googlea premalo pa je i taj podatak ostao
nedostupan. Mukotrpniji na¢in kako do¢i do zanimljivih korica bilo bi pre-
gledavanje hrvatskih notnih izdanja iz tog razdoblja sa¢uvanih u glazbenim
knjiznicama. No tragovi mogu biti i drugatiji. Nakladnik Josip Caklovi¢ u
svojem izdanju klavirskog ciklusa Mastanja Dore Pejacevi¢ iz 1920. godine
reklamira svoje ranije izdanje, Caniéevu zbirku Melodije. Prema toj reklami,
naslovnica Melodija je »remek djelo stamparskog produkta i graficke umjetno-
sti, pa je ukras svakog glazbenog doma<«, a »omot je izradjen u najljepsim bo-
Jama i u narodnoj ornamentici po originalu poznatog naseg ornamenticara g.
prof M. Rasice.«’" Ambiciozna izdanja nazalost nisu pomogla Caklovi¢evom
poslovanju i nakon 192 4. godine zatvorio je tvrtku.”” Da se vratimo Mastanji-
ma Dore Pejacevié: na vinjeti na poledini zanimljivo dizajniranih korica na-
laze se inicijali izdavaca, dok su inicijali dizajnera »R.T.« ostali nerazrijeseni.
Vjerojatno se ne radi o Radovanu Tommaseu, jer se on potpisivao u pravilu
uvijek punim imenom.

Prilog slovenskoj povijesti umjetnosti — Tone Kralj
Posljednje notno izdanje o kojem ¢e biti rije¢ iznimka je zato jer ne pripa-
da fondu knjiznice HGZ-a, no svojom je posebnos¢u itekako zasluzilo svoje
mjesto na izlozbi Art déco u HGZ-u. 1zdanje 33 harmonizacija narodnih pje-
sama za mjeSoviti zbor Kadar jaz, dekle, umria bom (Kada ja, djevojce, bu-
dem umrla) slovenske skladateljice Brede Sé¢ek (1893-1968) moje je privatno
vlasni$tvo.” Ime autora ilustracije, slovenskog slikara, grafic¢ara i kipara An-
tona (Toneta) Kralja (1900-1975), pronasla sam zahvaljujudi potpisu unutar
slike na koricama (uz potpis se naziru i znamenke 33 koje upu¢uju na godinu
1933.), a autenti¢nost identifikacije potvrdila mi je Natasa Golob, profesorica
na Filozofskom fakultetu u Ljubljani.”* Tek nakon uvida u cjelokupnu litera-
turu o Kralju koja donosi popise njegovih djela moglo bi se pouzdano redi je

70 Vidi npr. Hrvatske bozicne pjesme skladatelja Rudolfa Matza, likovno oblikovanje Rudolf Schlick
(Zagreb: Tipografija, 1931).

71 Dora Pejacevie, Mastanja, za klavir (Zagreb: Caklovid, 1920).

72 Bozidar Sirola, “Nasi muzicki nakladni zay Odi“.»/l//xi?'}‘l//'//'f/ 13, br. 4280 (1924): 10.

73 Breda Scek, Kadar jaz, dekle, umrla bom: 33 harmonizanih ljudskib pesmi za mesani zbor (Trieste: vl
naklada, 1933).

74 l)opis‘ od24.5.2011,, dokumcnmdja autorice.
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li itko od slovenskih povjesni¢ara umjetnosti spomenuo to izdanje, no prema
misljenju Andreja Smrekara iz Narodne galerije u Ljubljani rije¢ je o do sada
nepoznatom Kraljevom djelu.”” Uostalom, kako pise Mil¢ek Komelj, veliki
stru¢njak za Kraljev opus, dio mladenackog opusa Toneta Kralja je izgubljen
ili unisten,”® pa je svako ovakvo otkri¢e dragocjeno.

Tone Kralj bio je svestrani umjetnik u rasponu »od sitnog tiska ili vi-
njeta do monumentalnih zidnib slikarskib kompozicija i od plakata i simbolic-
nib intimnib plastika do spomenickog kiparstva«.” Ilustracija notnog izdanja
vjerno opisuje zapravo morbidan narodni tekst” i na nju se mogu primijeni-
ti rije¢i Mil¢eka Komelja da je u razdoblju od 192 4. do kraja 1930-ih godina u
Kraljevu stvaralastvu bio vidljiv »postupni prijelaz u veéi realizam odnosno
konkretnost, u tzv. novu stvarnost«.”

Nije slu¢ajno da je upravo Tone Kralj ilustrirao notno izdanje Brede
S¢ek. Naime, u nizu crkava koje je Kralj oslikao bila je i crkva u mjestu Av-
ber blizu Sezane, u kojoj je Zupnik bio skladatelji¢in brat Virgil S¢ek, istaknu-
ta osoba na politickom i kulturno-prosvjetnom polju. Kralj je dovrsio oslika-
vanje crkve u Avberu 1928. godine, a dvije godine kasnije Breda Sc¢ek je dosla
zivjeti k bratu u Avber i tamo ostala do 1934."° Vjerojatno je tako upoznala i
Kralja, koji je tih godina ilustrirao (barem) dva izdanja njenih skladbi objav-
lienih u Trstu, Kadar jaz dekle umrla bom i Vidim voznika...: 26 ljudskib pe-
smi za mesani, moski in Senski zbor." A isto tako nije slu¢ajno da je izdanje
sa¢uvano u zbirci nota sestre moga djeda, Vide Rudolf (1900-1993), pozna-

7s Dopis od 20. 1. 2015., dokumentacija autorice.
76 Mileck Komelj, “Med univerzalnostjo zivljenja in kmeckim izrazom slovenske identicete”, u

20071 .\'/()Z'W/‘\',(’L) /v/t]L’H//[L’/L’, l\'ﬂﬁll()”

Unmetnost Toneta Kralja: Med univerzalnostjo Zivljenja in kmeckin izr. g
4 i jery. g

ur. Goran Milovanovi¢ (Kostanjevica na Krki: (;'11(‘1‘i"l Bozidar Jakac, 2010), 24.

77 »Viwazponu od drobnib tiskov ali vinjer do monumentalnib stenskib slikarskib kompozicij in az/p//z,(zzl ter
simbolicnib intimnib plastik do spomeniskega kiparstva.« Mil¢ck Komelj, “Umetnost Toneta Kralja”, u
Kopitarjevi studijski dnevi II: Predavanja iz 1991 in 1992, ur. Joza Mahni¢ (Ljubljana: Zveza l\ultmmh
organizacij Siska, 1993), 46.

78 Kadar jaz, dekle, umrla bom, na beli poxtclji lezala bom. Tra]aj, laj, li, laj laj lom!Mene Stirje pone-
sejoa tebe pa v morje vrzejo, tmlaj .. Nad mano bo rasla travica, nad tabo pa p]a\'ala bar¢ica, tmlaj

..Mene bodo ju”i ¢rvickiatebe pa morske ribice, tl"ll‘lj /\"d//d/ﬂ ///u'()/d budem wmrla, lezat éuna
////z/o//)m/a/// Tralaj, laj, Ii, laj laj lom! Mene ce nositi cetvorica, a tebe ée baciti u more, tralaj .. Nada mnom
cerasti travica,nad tobom ploviti barcica, tralaj... Mene ce jesti crvici, a tebe morske ribice, tralaj ...

79 »/P/ostopen prehod v vedji realizem oziroma konkretnost, v tako imenovano novo stvarnost”.
Usp. Komelj, op. cit., 43.

80  Ales Nagode, “Breda Seek (1893-1968) slovenska skladatcljica’, u Pozabljena polovica: portreti zensk
19. 171 20. »/0/(//1 na Slovenskem, ur. Alenka Selih ecal. (1 ]ulwl]ml Tuma, SAZU, 2012), 285-286.

81 Objavljeno u Trstu 1934., bez oznake izdavaca. Usp. sliku korica tog izdanja na Razsiava Slovenska

zgodovina, l1ttp //www.faccbook.com/permalink.php?story _fbid=845084548836499&id=18697

3681314259 (12. 1. 2015.).
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B.Scek: Kadar jaz, dekle, umrla bom (oblikovanje T. Kral)). Privatno vlasnistvo.
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te pod pseudonimom Stana Vinsek, slovenske knjiZevnice, prevoditeljice i di-
plomirane pjevacice, Zene Zivoga duha koju sam dobro poznavala. Ona je bila
prijateljica Brede Séek, &ije je popijevke prevodila na njemacki (zbirka Med ro-
Zami, Ljubljana 1955), a na skladatelji¢in opus je nadahnuto i znala¢ki upozo-
rila u jednom ¢lanku jos 1938. godine.™ Nakon smrti Vide Rudolf moja je obi-
telj naslijedila njezinu zbirku nota, koja je iz Ljubljane dopremljena u Zagreb.
U toj zbirci nalazi se lijep broj izdanja slovenskih popijevaka, medu kojima za-
sigurno ima jo$ primjeraka o kojima bi vrijedilo pisati.

Zakljucak

Put od knjizni¢nog ili arhivskog ormara do javnosti moze biti razli¢it, ali uvi-
jek je na dobrobit nasih sveukupnih spoznaja o bastini. chja za istrazivanjem,
posizanje za onim $to nam sve moze ispricati neki dokument ili notno izda-
nje, dovela je do toga da je u ovaj tekst mogao stati samo dio pric¢a s izlozbe
Art déco u HGZ-u, ¢etiri godine nakon njezinog postavljanja u Hrvatskom
glazbenom zavodu. Predstavila sam prije svega vrlo rijetka izdanja (npr. Mol-
ba K. Manojloviéa i zbirka B. S¢ek, jedini primjerci u Zagrebu, mozda i Hr-
vatskoj), ¢ije su zanimljive korice bile nepoznate stru¢njacima iz podruéja po-
vijesti umjetnosti.

Preostala grada s izlozbe u HGZ-u takoder zasluzuje punu pozornost.
Prije svega se to odnosi na dizajn programa koncerta Maje Strozzi-Peci¢ $to
ga je 1919. uéinio Joza Kljakovi¢® i upitno autorstvo Sergija Glumca (prema
nekim autorima Vladimira Mirosavljevi¢a) za memorandum Studija Gussi-
ch-Feller,** koji ¢e u jednom budué¢em radu donijeti dragocjene nove podatke
o stvarala$tvu tih likovnih umjetnika. ProSirenje istrazivanja prema izdanji-
ma koja su uz Hrvatsku vezana samo mjestom pohrane u HGZ-u dovest ¢e do
opusa Natalije Gonc¢arove i drugih velikih europskih dizajnerskih imena pot-
pisanih na koricama izdanja nabavljenih izmedu dvaju svjetskih ratova, u jed-
nom od zlatnih razdoblja u povijesti HGZ-a.

Suradnja s povjesni¢arima umjetnosti bit ¢e neophodna i u nastavku
mog istraZivanja, ne samo zbog stru¢nog opisa dizajna nego i nacelno. Pita-
nje je, naime, koliko se jo§ dugo muzikologija kao struka mora boriti da se li-
kovno zanimljiva notna izdanja punopravno uvrste u literaturu iz podrudja
povijesti umjetnosti. Dosadasnji tekst donio je dovoljno razloga za tu borbu,

82 V.S.R. [Vida Rudolf], “Breda S¢ek” Zenski svet 16,br. 6, (1938): 142—145.

83 Usp. Frano Dulibi¢, “Creezi, ilustracije, plakati i karikature Joze Kljakovi¢a”, u_fozo /\'_//‘1[’01'/[’ - re-
/‘7'()5/)6/{//['11.‘ Knlm/r/g izlozbe, ur. Petra Scnj;mu\'it (anrcb: (ialcrij;l Klovi¢evi dvori, 2009), 46.

84  Usp.Lovorka Magas, “Reklamnizavod Imago i komercijalni graficki dizajn u Hrvatskoj 1920-ih”,
Peristil br. 51 (2008): 109-111.
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bilo zbog toga $to su ta izdanja nepoznata specijalistima za ne¢ije stvaralastvo
(D. Jankovi¢ — Molba K. Manojlovi¢a), bilo da ih oni ne uvrste u svoju knji-
gu, premda znaju za njih (M. Rasica — Hrvatske boziéne pjesme), ne spominju
uopée notna izdanja u tekstovima o razdoblju art décoa (katalog izlozbe Arz
déco, knjiga F. Vukica Sroljece hrvatskog dizajna) ili propuste priliku da ih te-
meljito analiziraju jezikom svoje struke (I. Tijardovi¢ — izdanja Edition Sla-
ve).

A $to je s muzikom? Dali se unutar tih izuzetno atraktivnih i lijepih ko-
rica krije muzika koja zavreduje pozornost ili dolazi na koncertni podij samo
iznimno, kao $to je to bilo u doba izlozbe Art déco u HGZ-u? S jedne strane,
tim skladbama pogoduje ponovni interes za stare $lagere i op¢enito salonski
stil glazbe. Tako je Tijardoviéev klavirski foxtrot Loulou la languide (Ceznut-
ljiva Loulou) prije nekoliko godina objavljen u obradbama za gudacki kvar-
tet i gudacki ansambl, a uskoro ¢e ta Tijardoviéeva ilustracija resiti naslovnicu
CD-a Gudackog kvarteta Sebastian koji ¢e imati naslov upravo Loulou la lan-
guide.” Tijardovi¢evo mladenacko djelo, popijevka Milové sam objavljena kod
izdavacke kuée Edition Slave, odavno je postala toliko omiljena da je smatraju
narodnom pjesmom. No s druge strane, slikar Marko Rasica daleko je vazniji
i poznatiji od skladatelja Josipa Cani¢a za ¢iju je zbirku napravio sjajnu ilustra-
ciju, kao $to ilustrator Oto Antonini i danas privladi pozornost struke i javno-
sti mnogo vise od gotovo zaboravljenog skladatelja Luje Safraneka-Kaviéa, au-
tora takoder zaboravljene opere Medvedgradska kraljica.

Na kraju se vra¢amo pocetku, suradnji HGZ-a s Muzejom za umjetnost
i obrt koja se uspjesno nastavlja. Nakon 2011. kada je bio aktualan art déco,
u 2013. i 2014. je uslijedila je suradnja na projektu Partage plus, digitalizaci-
ji predmeta iz razdoblja secesije. Zahvaljujuéi tome digitalizirano je 69 pred-
meta iz knjiznice i arhiva HGZ-a koji su sada dostupni na Europeani. Tako ée
ponovno grada iz glazbene knjiznice i arhiva posluziti prvenstveno za — gle-
danje.

8s Ivo Tijardovi¢, Loulou la languide, obradio i priredio Felix Spiller (Zagreb: Hrvatska udruga ko-
mornih i orkestralnih umjetnika, 2012). Zahvaljujem Andelku Krpanu na podatku o predscoje-
¢em CD-u (iuc]ad\og kvartera Sebastian.
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Izdelovalec klavirjev Martin Ropas

Od obrtnika do fabrikanta
Darja Koter, Ljubljana

odbina Ropas, ki izhaja iz okolice Vranskega in je povezana z zgodo-

vino glasbe na Slovenskem, v strokovni in lai¢ni javnosti doslej ni bila

ovolj prepoznavna in ne temeljito preu¢ena. V pisnih virih najdemo

nekaj krajsih navedb o glasbenikih in glasbenicah omenjene veje, iz katerih
lahko izlu$¢imo, da so bili posamezniki v svojem ¢asu cenjeni v razli¢nih
glasbenih strokah. Vendar pa avtorji posameznih omemb — razen izjemoma
— imen ne povezujejo v isto rodbino. Kot glasbeni poustvarjalci ali obrtniki
so omenjeni Martin, Ladislav, Max, Lavoslav, Ervina in Zora Ropas. Mar-
tin, Ladislav in Max se omenjajo kot izdelovalci klavirjev ali/in trgovci z
glasbili. Nanje je opozoril Paul de Wit (1852-1925), priznani nemski zalo-
znik, glasbenik in zbiralec glasbil, ve¢inoma delujo¢ v Leipzigu. Poznamo
ga kot ustanovitelja prvega specializiranega ¢asopisa o izdelovanju glasbil
(Zeitschrift fiir Instrumentenbau, 1880-1943) in kot avtorja pomembne seri-
je publikacij, ki so urejene kot obseZzni seznami imen in naslovov glasbenih
obrtnikov, izdelovalcev instrumentov ter trgoveev z glasbili in notnim gra-
divom, delujo¢ih v evropskem in $ir§em svetovnem prostoru.’ Paul de Wit
v delu Welt-Adressbuch der gesamten Musikinstrumenten — Industrie iz leta
1912 v geslu Cilli (Steiermark) poroca o celjski delavnici klavirjev in trgo-
vini z glasbili pod imenom Martin Ropas, in sicer na Ljubljanski cesti 16.
Kot vodjo podjetja omenja Ladislava Ropasa.” V geslu Zagreb (Kroatien) —
Agram pa najdemo podatek, da je imelo podjetje Ropas iz Celja leta 1912 v

1 Navajamo dve publikaciji, ki omenjata druzino Ropas. Prim. Paul de Wic, Welr-Adressbuch //L*;‘gy—
samten Musikinstrumenten-Industrie (Leipzig: Verlag Paul de Wic, 1912); Paul de Wit, Welr-Adressbu-
ch Musik-Industrie, 1. del (Leipzig: Verlag Paul de Wi, 1925/26).

2 De Wit, Welr-Adressbuch der gesamten Musikinstrumenten-Industrie, 333.
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Zagrebu na Jurisi¢evi ulici 24 svojo podruznico, ki jo je vodil Max Ropas.’
Pred poldrugim desetletjem so bile opravljene temeljne raziskave o izdelo-
valcih glasbil na Slovenskem, vendar takrat arhivski ali drugi viri o omenje-
nih Ropasih niso bili ugotovljeni.* Ker veljajo de Witove publikacije za te-
meljno literaturo o pojavu in razvoju glasbenih obrti na $ir§em evropskem
prostoru na prehodu iz 19. v 20. stoletje, so bile navedbe o celjski delavni-
ci povzete tudi v slovenski literaturi, Martin in Ladislav Ropas pa sta bila
oznadena kot celjska izdelovalca klavirjev.* Kot bo navedeno v nadaljevan-
ju, so bili v zadnjih letih najdeni novi viri, ki de Witove navedbe v doloce-
nih segmentih zavradajo oziroma dopolnjujejo. Za pric¢ujoco raziskavo, ki
bo prvenstveno namenjena Martinu Ropasu, so pomembni spomini in ugo-
tovitve Mojmirja Baumgartnerja, vhuka Ladislava Ropasa, ki se je v zadnjih
letih posvetil raziskovanju svojih prednikov in opozoril na rodbinske pove-
zave med zgoraj navedenimi glasbenimi imeni.

Najstarejsi znani glasbenik rodbine je Martin Ropas, ki se je rodil 1. no-
vembra leta 1843 na naslovu Schwarzenberg 36 (danes Crni Vrh pri Taboru)
in bil $e istega dne kri¢en v bliznji cerkvi Sv. Jurija ob Taboru®, ki je pripada-
la Zupniji Vransko. Martinov o¢e je bil Anton Ropas, mati pa Marija, roj. Ka-
pitan. Kasneje sta se druzini Ropas iz Crnega Vrha rodila $e dva sinova, Pavel
in Lavoslav. O Pavlu vemo le to, da je obiskoval vi$jo gimnazijo v Ljubljani,”
Lavoslav Ropas (1858-1919) pa se je kot mladeni¢ preselil v Novo mesto ter se
uveljavil kot ban¢ni uradnik, nepremi¢ninski posrednik in ljubiteljski glasbe-
nik oziroma zborovodja Dolenjskega pevskega drustva. Z glasbo so se ukvar-
jali tudi njegovi otroci, Ervina, Zora in Milan, ki so v mladosti skupaj javno
nastopali, Ervina in Zora pa sta postali poklicni glasbenici. Vsestransko glas-
beno dejavna druzina Lavoslava Ropasa je v novomeskem glasbenem zivljenju
pustila pomemben pecat.® Oce Anton je bil cenjena osebnost, morda celo udi-

3 Op. cit,, 403.

4 Darja Koter, Glasbilarstvo na Slovenskem (Maribor: Zalozba Obzorja, 2001), 134-135.

5 Koter, Glasbilarstvo na Slovenskem, 134; Koter, »Izdelovalci glasbil na Slovenskem«, v Muzikoloski
gbornik 39 (2003), 147.

6 Zi\']jcnjcpisnc podatke je ugomvil Mojmir Baumgartner, v nuk Ladislava Ropasa, in sicer v Nad-
§l\'of‘ijskcm arhivu Maribor. (iospodu B;mmgarmcrju se z;lh\nljUjL*1n zavse dl'agoccnc poda[kc‘
ki so bili tcmclj za pricujoco s’tudijo

- Prim. letno porocilo z naslovom: jabresbericht des kaiserl. kinigl. Obergymnasiums zu Laibach (Lai-
bach, 1865), 41. Naveden je v poimcnskcm seznamu 3. a razreda kot »/71/11//\’0/)L/x aus St ([L’m;(fm bei
Franz in Steiermark.

8 Osnovne podatke o Lavoslavu je ugotovil g Baumgartner, o njegovem glasbenem in drugem
udejstvovaniju pa je nckaj pomunbmh objavy /)/)/LH/\K//J novicah.
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telj v osnovi $oli Sv. Jurij ob Taboru.” Ob njegovi smrti leta 1884 so se sinovi v
Slovenskem gospodarju javno zahvalili za izkazano ¢ast oéetu na njegovi zad-
nji poti. Posebna zahvala je bila namenjena uditeljema, ki sta pogrebni spre-
vod pospremila s $tevilno $olsko mladino.” Prav ta gesta bi lahko nakazovala,
da je bil pokojni tesno povezan s tamkaj$njo osnovno Solo.

Po predvidevanjih je Martin osnovno $olo obiskoval v Sentjurju, saj je
bila ta geografsko najblizja. Zupnija je imela ze v zgodnjem 19. stoletju tako
imenovano nedeljsko Solo, dokler ni kaplan in pesnik Jozef Hasnik leta 1845
ustanovil redne Sole.” Ker se starej$i druzinski dokumenti Ropasovih niso
ohranili, doslej ni bilo mogoce ugotoviti, kako je Martin postal obrtnik, iz-
delovalec klavirjev. Ce upostevamo nekdanjo prakso obrtnega izobrazevanja,
je mogoce, da se je najprej izSolal za mizarja, kar mu je bilo gotovo dostopneje
kot $olanje v glasbilarstvu. Poleg tega je potrebno naglasiti, da je bila mizarska
stroka temeljna pri izdelovanju ohisja vseh vrst instrumentov s tipkami. Tra-
dicija povezovanja mizarske obrti z izdelovanjem instrumentov s tipkami se
je razvijala skladno s pojavom orgel, ¢embal, spinetov, virginalov, klavikord-
ov in klavirjev in se kljub industrializaciji glasbilarstva nikoli ni zares preki-
nila. Kolikor je znano, sredi so. let 19. stoletja, ko naj bi se Martin Ropas zacel
izobrazevati v obrtni stroki, v Celju in njegovi okolici ni bilo mojstra za izde-
lovanje klavirjev. Obstaja pa moznost, da je vajeniska leta prezivel v Ljublja-
ni, kjer je v tistem ¢asu deloval izdelovalec klavirjev Andreas Wittenz,” ali pa
v Gradcu, kjer je bilo glasbilarstvo zelo razsirjeno. Ker viri iz ¢asa Martinove-
ga delovanja izrecno poudarjajo, da je bil kot izdelovalec glasbil samouk, se to
zdi verjetno. Poleg tega naj opozorimo na prakso, da so se posamezni obrtni-
ki radi pohvalili, ¢e so obrtna znanja pridobili v kateri od priznanih delavnic
oziroma pri uveljavljenih mojstrih. Vsekakor je ugotovljeno, da je imel Mar-
tin Ropas vsaj od 7o. let 19. stoletja dalje na Vranskem samostojno obrt za iz-
delovanje, popravljanje in uglasevanje klavirjev. Kot povedo ¢asopisni oglasi,
je oblasno deloval izven domacdega kraja oziroma tam, kjer je pri¢akoval ve¢je
zanimanje za svoja obrtna znanja in ve¢je moznosti zasluzka. Tako je na pri-
mer leta 1877 v Cillier Zeitung uglaseval, da se bo kot popravljavec in ugla-

9 Ime I\'ruju jebilo prvotno Scntjunj ob Taboru, danes Tabor, ki je cudi samostojna ob¢ina. V 19. sto-
]crju scje L‘mj imenoval po cerkvi sv. Jurija, prvi¢ omenjeni leta 1391, ol\'mg katere jevis. s‘ro]ctju
zraslo obrambno obmdjc in \'p]]\'alo na L’as‘ncjic preimenovanje kraja. To je gricevnato in z goz-
dom porasc¢eno podl‘o(‘jc zzasclkiin s samotnimi kmetijami; zaselek Crni Vrhlezinedale¢ od da-
nasnje vasi Tabor pri Vranskem.

10 Slovenski gospodar, 21. 2. 1884, 64.

11 Podatki o ustanovitvi osnove sole so dostopni nawww.obcina-tabor.si/si p_sv_ju 1‘ij7<7bit;1bm'u.
php (12.1.2015).

12 Koter, Glasbilarstvo na Slovenskem, 130-132.
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Sevalec klavirjev nekaj ¢asa mudil v Celju ter da se priporoca za svoje usluge.
Podpisal se je kot »M. Ropas, Clavier-Erzeuger«.” Podpis dokazuje, da v tis-
tem obdobju $e ni bil fabrikant in ne obrtnik s cesarsko kraljevimi obrtnimi
licencami, kot je znano za kasnejsi ¢as. Kot izdelovalca klavirjev ga viri prvi¢
omenjajo pri njegovih 3s. letih, in sicer ko se je leta 1878 predstavil na veliki
regionalni obrtni razstavi v Celju, kjer so razstavili njegov pianino, katere-
ga posebnost naj bi bila t. i. dvojna resonan¢na deska, ki je opisana kot njegov
patent. V tistem ¢asu sicer $e ni bil potrjen, postopek pa naj bi bil Ze v teku.
Podrobnosti o t. i. dvojni resonané¢ni deski ostajajo nepojasnjene, saj se tovrst-
ni Ropasovi izdelki do danes niso ohranili oziroma niso znani. V posebni
stevilki Cillier Zeitung, v celoti posveceni razstavi, ga pisec predstavi kot iz-
delovalca klavirjev (»Pianobauer«), samouka, ter poudari, da je bil spreten
mojster v izdelavi in popravljanju klavirjev."* Po osnovni $oli se je najverjet-
neje izobrazeval pri katerem od obrtnikov v Celju ali njegovi bliznji okolici,
ob nedeljah pa obiskoval skupinski pouk, namenjen splo$ni izobrazbi bodo-
¢ih obrtnikov. Organizirano obrtno $olstvo je bilo sredi 19. stoletja na obmo¢-
ju danasnje Slovenije Se v povojih, to pa ne izklju¢uje razvoja dobrih obrtni-
kov, kajti tradicija rokodelstva je bila na Slovenskem zelo razirjena. Za ¢as od
leta 1823 do 1869 je znano, da je v Celju delovala tako imenovana »nedeljska
nadaljevalna $ola za dec¢ke«, ki je bila del tamkaj$nje glavne $ole. Decki, ki so se
$olali za obrtnike, ve¢inoma med 14. in 19. letom starosti, so se ¢ez teden izobra-
zevali pri obrtnih mojstrih v njihovih delavnicah, ob nedeljah pa je potekal dve-
urni pouk splo$nih predmetov in verouk. Imeli so enega uditelja, ki je bil sicer za-
poslen na glavni $oli in je pouceval vse splosnoizobrazevalne predmete, verouk
pa je bil v domeni kaplana mestne fare. Sola je bila v dolo¢enem obdobju zelo ak-
tualna, saj se je vpis vanjo poveceval, po letu 1864 pa je zacel strmo padati, kaj-
ti tak$na oblika izobraZevanja ja postala zastarela in zato neprimerna.” Po spre-
jetju obrtnega zakona leta 1859, ki je dokon¢no ukinil cehovstvo in uveljavil
liberalnej$o obrtno politiko, se je Celje razvijalo v pomembno obrtno sredis-

13 (f/'///z*?'ZL’/lW/g, 28.6.1877, 4.

14 Glej Cillier Zeitung, 8. 10.1878, 1. To je bila posebna stevilka casopisa, v celoti namenjena porocilu o
regionalni obreni razstavi, kjer med drugim preberemo: »Der Pianobauer Ropas stelle ein prachivoll
ausgefertigres Pianino aus welchem nach seiner eigenen ldee construirt (wenn ich nicht irre mit doppeltem Re-
sonanzboden) gebaut ist. Ey bat bereits um ein Privileginm. Dieser hoffnungsvolle Mann, der durch Selbststu-
dinm esin der Verfertigung und Reparatur von Klavieren zu einer bewunderungswiirdigen Fertigheit brach-

Jeriigurig 8 & £
te, ist 12/?7'/&/6}1.\‘ in Cilli zur (1(’///{(/6 bekannt, da er bei den meisten Klavierbesitzern das Stimmen der Claviere
/m’()f‘g 1.«
&

15 Ivanka Zajc Cizelj, »Solstvo v Celju 1848-1918<, v Iz zgodovine Celja 18481918, ur. Marija Poci-

vavick (Celje: Muzej novejse zgodovine, 1998), 284285,
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¢e Spodnje gtajerskc, na prelomu stoletij pa je dobivalo vse ve¢ industrijsko
zasnovanih obratov. Temu razvoju je sledilo tudi obrtno $olstvo.”

Na tej stopnji raziskav ostaja nepojasnjeno, kdaj in kje naj bi se Martin
Ropas seznanil s klavirjem in tudi to, ali so v druzini gojili glasbo in morda
imeli klavir. Ce sledimo moznosti, da bi bil o¢e Anton lahko utitelj, je prav
verjetno, da je bil glasbeno nadarjen in tudi uéiteljskemu poklicu primerno iz-
obrazen ter da je sinove vzgajal v glasbenem duhu. Kot je bilo omenjeno, sta
se z glasbo ukvarjala vsaj Martin in Lavoslav, oba uspesno. Obstaja moznost,
da se je Martin Ze v mladosti zanimal za klavirje, jih ob dobrem posluhu tudi
uglaseval in se poskusal v preprostejsih popravilih. Morda se je s pridoblje-
nim znanjem in prvimi izku$njami podal celo na Dunaj, ki je bil eno najveé-
jih evropskih sredis¢ glasbilarstva, saj je znano, da so se v dunajskih delavni-
cah v 19. stoletju kalili tudi slovenski orglarji in izdelovalci klavirjev.” Ceprav
je na obmod¢ju nekdanje avstrijske monarhije evidentiranih ogromno izdelo-
valcev klavirjev, je dokumentacija, ki izpri¢uje imena vajencev, pomo¢nikov in
zaposlenih, izjemno skromna in ve¢inoma ni ohranjena.18 Martin Ropas niko-
li ni navajal izobrazevanja ali izpopolnjevanja v kakrsni koli delavnici. Izdelo-
val je krilne klavirje, pianina in tako imenovane piramidne klavirje, za katere
je znactilno visoko stensko ohisje v piramidalni obliki. O ohranjeni dedi$¢ini
pri zasebnikih ni zbranih podatkov, med glasbili v slovenskih muzejskih zbir-
kah pa je ohranjen zgolj primerek piramidnega klavirja v Pokrajinskem mu-
zeju Ptuj Ormoz, ki je datiran v zadnjo tretjino 19. stoletja.” Na podlagi dose-
danjih raziskav in edinega ohranjenega primerka tezko izlu§¢imo vse bistvene
poteze Ropasove delavnice, saj so se izdelki neprestano razvijali in spreminjali.

Ohisje klavirja iz ptujskega muzeja kaze na to, da je Ropas spremljal ak-
tualna stilna gibanja v oblikovanju predmetov umetne obrti. Njegov izdelek
ima vse vitalne znadilnosti mizarskega izdelka v slogu alt deutsch, ki se je pred-
vsem na SirSem nemskem prostoru razvijal skozi drugo polovico 19. stoletja in
vplival na oblikovanje pohis$tva in drugih predmetov mes¢anske stanovanjske
kulture. Ropasov klavir z visokim piramidnim ohi$jem, kakr$no je bilo zna-
¢ilno za baro¢ni ¢as, je soliden mizarski izdelek iz polnega orehovega lesa in

16 Marija Poc¢ivavsck, » (,ﬁc]jsl\';l obrtin zgodovina po sprejetju obrtnega zakona 1859«, v /z zgodovine
& & &4

Celja 1848-1918, 188-191.

17 Koter, Glasbilarsivo na Slovenskem, 94-139; Koter, »Peter, Johannand August Rumpel - Organand
Piano Makers in Slovenia and Vienna«, v Unisonus. Musikinstrumente erforschen, bewabren, sammeln,
ur. Beatrix Darmstidtler in Ina Hoheisel (Wien: Pracsens Verlag, 2014), 651-668.

18 Prim. Rudolf Hopfner, Wiener Musikinstrumentenmacher 1766-1900. Adressenverzeichnis und
Bibliographie (Tutzing: Hans Schneider Verlag, Wien: Kunschistorisches Museum, 1999).

&4 & &

19 Pokrajinski muzcj Pruj-Ormoz, Kultu1‘110'/.godm'inski oddelek, Zbirka g]as‘bi], inv.st. GL 123 S.
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Piramidni klavir, Martin RopasVransko, med 1871in 1878,
Pokrajinski muzej Peuj-Ormoz (foto: Boris Faric).
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furnirja orehove korenine. Po estetski plati deluje kot kos lepega mescanske-
ga pohistva iz obdobja histori¢nih slogov druge polovice 19. stoletja. Ceprav
so nekateri deli, predvsem furnirani, izdelani iz manj kvalitetnega materiala,
celota dokazuje poznavalski pristop do arhitekturne in dekorativne podobe
predmeta. Kot mizarsko odli¢nejsa detajla izstopata valovito oblikovani stra-
nici ob klaviaturi, ki se nadaljujeta v rastlinsko ornamentirano rezljano pod-
nozje, ter bogato okrasen pult, ob katerem sta vrtljiva podstavka za sve¢enike.
Klavir ima mehaniko krilnega klavirja, vendar postavljeno navpi¢no. Strune,
ki te¢ejo od vznozja do vrha ohisja, so vpete v Zelezni okvir domace izdelave
in ne v litino, ki so jo naprednejsi izdelovalci klavirjev v tem ¢asu Ze uporablja-
li. Mehanika s kladivci in letvica z dusilci opozarjata na industrijsko izdelavo,
ki je toliko perfektna, da je morda celo dopolnjena s polizdelki delavnic ve¢-
jega formata. Odlic¢en izdelek je tudi letvica nad klaviaturo z znacko delavni-
ce: »M. ROPAS IN FRANZ «*° ter zoznako »PREIS-MEDAILLE / 1871,
ki je po estetski plati povsem primerljiva z boljsimi dunajskimi klavirji. Mor-
da je Martin Ropas letvice in nekatere dele mehanike naro¢al v kaksni ime-
nitni delavnici v ve¢jem glasbenem sredi$¢u. V zadnji tretjini 19. stoletja se je
industrijsko oz. manufakturno izdelovanje glasbil Ze toliko razvilo, da je bilo
posamezne dele krilnih in pokonénih klavirjev (npr. tipke z vzvodi, letvice z
dusilci ipd.) mogoce kupiti in jih brez ve¢jih tezav vdelati v celotno mehani-
ko in ohisje. Kot kaze znacka klavirja, se je Ropas leta 1871 uspesno predstavil
na neki obrtni razstavi in tam prejel odli¢je. V okviru pri¢ujoce raziskave ni
bilo mogoce ugotoviti, kje naj bi bila obrtna razstava v omenjenem letu, pred-
videvamo pa, da kje na Nemskem. Nepoznavalec bi omenjeno glasbilo dati-
ral v leto prejetega odligja, kar pa ni realno. Vsak izdelovalec klavirjev je nam-
re¢ dobljena odli¢ja oznaceval veé let zapored oziroma do novih priznanj. V
danem primeru lahko Ropasov klavir datiramo v ¢as med leti 1871 in 1878, ko
je prejel nova odli¢ja,” znacke pa so se spreminjale tudi ob prejetju patentov
in menjavi bivali§¢a. Z letom 1892, ko je zacel delovati v Celju, je Ropas to za-
gotovo oznacil tudi na svojih izdelkih. Trdnej$e ugotovitve o znacilnostih in
kvaliteti izdelkov v primerjavi s so¢asnimi manirami glasbilarskih obrti bo
mogoce podati, ko bodo opravljene podrobnejse raziskave in primerjave s po-
dobnimi tipi glasbil istega ¢asa. Martin Ropas je bil v svojem ¢asu cenjen moj-
ster. Sode¢ po odzivih v javnosti naj bi s svojimi izdelki presegel ljubiteljsko ra-
ven in prepri¢al komisije na obrtnih razstavah, kjer je prejel ve¢ priznanj, prav
tako so mu bile naklonjene stroge komisije obrtnih zbornic, ki so podeljeva-

20 Franz je nemsko ime za Vransko.

21 Slovenski gospodar, 17.10.1878, 2.
4
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le obrtne privilegije.” Slovenski narod je ob celjski obrtni razstavi leta 1888 za-

pisal:

Kerni nasa mz/()gﬂ ocenjevati pommezm’h predmetov, omenimo konecno le se, da je
po;e/mo pozornost zaslugil in tudi nasel mojster gosp. Martin ROPﬂS, g/ﬂsovimr na
Vianskem, za mzstﬂvﬁmi g/mow‘r. 1o Vam e bilo krasno, jﬂko solidno in res moj-
stersko delo in veseli nas, da je domacin dosegel vsestransko priznanje in pobvalo.
Vﬂdﬂjﬂ oblika, kakor tudi znotranja oprava bili sta jméo f’/f’gﬂﬂlﬂi in okusni, tako,
da so se éuli od Nemcev g/ﬂxom’: sein wahres Salonstuck«. Glasovir preg/edawz/ n
prfz'skom/ Je jﬂk() natanko in skrbno mfrodajm vestak in se je o njem in 0 mojstru
samem jako laskavo in pohvalno izrazil, konecno pa je rekel, da bi Bisendorfer na
Dumzjz' zabteval zanj otovo 1200 g/d. Go.vpod RO]M& cmz'/je 51/0]' g/ﬂsom’r nasso g[d.
in ga je tudi Ze proda/. Slovencen in sploh vsemu obcinstou, ki Zeli kupz'z‘z' dobre g/ﬂ—
sovirje pa go&podﬂ Ropﬂm nﬂjtop/eje IZJVZP(WoL*ﬂm.23

Ropas je najprej deloval v domaéem okolju, na Crnem Vrhu $tevilka
34/36, nato pa si je okrog leta 1884 zgradil novo hiso s prostorno delavnico,
in sicer nedale¢ od ocetove domacije (Crni Vrh 49)."* Leta 1883 se je pri svo-
jih $tiridesetih letih porodil, in sicer s Terezijo Bor$tnik, sestro znanega gle-

22 Slovenski gospodar, 14.4. 1881, 115.
23 Slovenski narod, 13. 10. 1888, 3.
24 Lokacijo Martinove hise zdelavnico oz. tovarno je ugotovil Mojmir Baumgartner. Koresponden-

cozg, Baumgartncrjcm hraniavrorica.
s o)
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Piramidni klavir, Martin Ropas,\’ransko, med 1871in 1878, dctnjl: znacka izdelovalca
(foto: Boris Fari¢).

dalis¢nika Ignacija Bor$tnika in Ze naslednje leto se jima je rodil prvi sin, La-
dislav, medtem ko se je drugi sin, Davorin, rodil leta 1892, ko je druzina ze
bivala v predmestju Celja. Martin je v krstno knjigo svojega prvorojenca zapi-
san kot » Fortepiano Fabrikant«.” Ropasova delavnica je bila uspesna, ¢eprav
ne vemo, kolik$na je bila njena proizvodnja, in ne, koliko vajencev oz. pomo¢-
nikov je zaposlovala. Lastnik jo je sredi 8o. let o¢itno razsiril in deklariral kot
tovarno, sebe pa predstavljal kot »Martin Ropas, Clavierfabrikant in Franz«.
Ime za Vransko se zdi povsem logi¢no, saj je bil kraj v primerjavi s Sv. Juri-
jem ob Taboru, kamor je sodil zaselek Crni Vrh, prepoznavnejsi. V spominih
tamkaj$njih prebivalcev je $e 7ivo, da je bila na naslovu Crni Vrh 49 neko¢ to-
varna klavirjev.” V desetletju od leta 1881 do 1891 je Martin pogosto zahajal v
Celje na krajse in dalj$e poslovne obiske,” nato pa se je odlotil za selitev bli-
ze Celju. Kot pravi poslovnez, je svojo selitev najavil v ¢asopisju in poudaril,
da bo od pomladi leta 1892 na celjskem naslovu ponujal nove izdelke, klavir-

25§ Za podatke sc zahvaljujem M. Baumgartnerju.
€
26 1\/Iojmir Bau mgartner po pripovcdm’unju scdanjc lasenice hise na omenjenem naslovu.
27 Martin Ropas je svoje poslovne obiske v Celju v omenjenem desetletju redno oglaseval v celjskem

¢asopisu Deutche Wacht. Besedilo oglasov se ponavlja in s glasi: »Werde mich durch einige Tage
im Gasthause »zur Traube< aufbalten. Martin Ropas, C f/zll'/en'rzmgz'r [kasncje Clavierfabrikant] 77
Franz.« Prim. Deutsche Wacht, 1. 5. 1887, 9.
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Piramidni klavir, Mar
tin Ropas Vi ransko,
med 187110 1878, de-
tajl: stranicas podnoi—
jem (foto: Boris Faric).
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je in pianine, popravila in uglasevanje. Podpisal se je kot »Martin Ropas, k. k.
Claviererzeuger«,” s ¢imer je izkazoval pridobljene cesarsko-kraljeve referen-
ce. Hisa, v katero se je druzina preselila leta 1892, je bila ob Ljubljanski cesti na
Stevilki 66™ v celjskem predmestju, ki so ga imenovali tudi Lava pri Celju ali
Medlog. Ropas je bil tudi poslej aktiven v promoviranju svojih izdelkov. Med
drugim je med letoma 1894 in 1910 redno oglaseval v almanahu Ifustrovani
narodni koledar’® Povsod ga najdemo pod firmo »Martin Ropas, Clavierfab-
rikant in Cilli«. Kot podjeten moz je znal oceniti poslovno priloznost. Tako
tudi razumemo njegovo ¢lanstvo v ¢italnicah in bralnih drusevih”, kamor so
zahajali glasbeno razgledani ¢lani in redno pripravljali prireditve z glasbeni-
mi to¢kami, predvsem pa so predstavljali potencialne kupce. V drugi polovici
19. stoletja je bila klavirska glasba Ze stalnica drustvenih prireditev in razsir-
jena v me$¢anskih domovih. Premoznej$a drustva so poskrbela za nakup pri-
mernega klavirja, druga so glasbila najemala. Navajamo zgovoren primer ene-
ga izmed celjskih drustev, ki pravi:

(Zakoncertdnerz tm.) imamo se nfkﬂj podatkov prz‘a’ejﬂtz’. Gospz'co Wolsko sprem-
lja na klavirju gospa Debelakova, soproga c. in kr. majorja v p., ki je to vlogo vzpreje-
laiz pasebm’ ndk/onjmoxtz' drustou. Opozmjamo tudina klavir, ki bo ta vecer sluzil
sprf‘mﬁemnju. Klavir je v ta namen [)re])mtz'/ & Ropas [v nekaterih primcrih se
priimck omenja kot Ropaé}, da obéinstvo vidi in slisi, koliko premore domacin.
Klavir 'je 0pr€mlj’m zod z'zde/omte/jﬂ z'zum&mo mehaniko ter zamore tekmovati z
nﬂjéaﬁs’imi pmz’zyodi. G. med. dr. [pavic, sin slmmazmmegﬂ slovmskegﬂ skladate-
ﬁa dr. Gustava Ipavica, zlogil je za ta vecer novo skladbo »Pomladansko<. Gospi-
ca Wolska je drage volje prevzela proizvajane te skladbe ter bo isto pela v tretji seri-
Jt kot proo tocko.<>*

Martin Ropas je bil tudi dobrotnik na tombolah, organiziranih v do-
brodelni namen.” Svojo ponudbo je promoviral tudi v Ljubljani,’* podobno,

28 Deutche Wacht, 8. 11. 1891, 10.

29 DeWitje za delavnico Martina Ropasa navedel naslov Ljubljanska cesta 16.

30 Prim. llustrovani narodni koledar za leto 1898, oglas na strani 115.

31 Navajam Ropasovo ¢lanstvo v Bralnem druseva Sv. Jurij ob Taboru: .S‘/(/Z’(’7/,\'/\’/g0,\'/')(){/zl71 4.9.1890, 5.
32 Domovina, 18. 4. 1898, 2. Zanimiv je tudi navedek o Josipu Ipaveu, ki ga piscc ticulira kot dokrorja

medicine, s ¢imer je lahko potrjenateza, (‘l;le studiral medicino, se prcdcn scjev letnem semestru
leta 1898 \'pisal nauniverzo v Gradcu, vendar niznano, kje. Opozoriti Vclj;l tudina Ipavéevo »novo
skladbo«, imenovano Pomladanska (verjetno gre za delo Friihlingslied, napisano za srednji glas in
klavir), katere ¢as nastanka doslej ni bil znan, prav tako ne, dajo je prvaizvedla celjska mescanka in
pevka »gospica Wolska« nakoncertu 18. 4. 1898 v Celju.

33 Slovenski narod, 21. 11. 1890, 4.

34  Kortizdclovalec klavirjev je na primer omenjen vlokalu Gasthof Stidbanhof (Zaibacher Zeitung, .
12.1884, 4) in v hotelu Stade Wien (Laibacher Zeitung 21 10. 1887, 4).
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kot je to pocel v celjskih gostinskih lokalih. Med pomembne poslovne uspe-
he lahko $tejemo objavo v berlinskem ¢asopisu Musik-Instrumenten-Zeitung
(8t. 47, 1897), ki Martina Ropasa omenja kot imetnika patenta t. i. dvojne re-
sonan¢ne deske, ki naj bi jo vgrajeval v krilne klavirje in pianine.” Prav po za-
slugi tega patenta naj bi imeli njegovi izdelki v primerjavi z drugimi klavirji in
pianini v nizjih legah precej mo¢nejsi zvok. Njegova delavnica pa ni odme-
vala zgolj zaradi kvalitetnih izdelkov, javno so poudarjali lastnikovo sloven-
sko poreklo, saj so bili v sicer nemsko obarvanem Celju uspesni obrtniki in tr-
govci slovenskega rodu $e posebej cenjeni in dobrodosli. Agitacije pod geslom
Svoji k svojim!, posebej razsirjene v ¢asu drzavnozborskih volitev leta 1897, so
bile pogoste tudi ob pohvalah, kot je zapisana v celjskem ¢asniku Domovina,
kjer je notica »za orglavce«, ki pravi:

Szzojec’ﬂmo $mo objaw'/i, da Je dobil nas strokovni z‘zde/omteﬁ orgeﬁm n g/asow’—
rov®® g Martin ROPﬂS v Ccﬁi z’zk&'m*ﬁivi patent za svojo umetnisko iznajdbo pri
Zba_//fﬂﬂj% g/ﬂmzzz’my. Tzumil  je namrec razven o!ﬂfajﬂega odmevnika (Resonanz-
boden) se jednegﬂ, kateri ddje spadnjz'm oktavam velicastno donec basovski g/as.
Razni tuzemski strokovni listi so z 11556_//(37% pozdmzzz’/z’ o popo/m'tev g/asozzz’mv ter
laskavo pobm/z’/z’ ;mdmjmoxt nasega rojﬂkﬂ strokovnjakﬂ. Kako pami Slovenci cis-
lamo domacega umenika, kako podpiramo domaco umetnost, kako ga bodrimo za
mzda/jna z'zobmzomnje? Kakor ()bz'c’ﬂjno vse, kar “je nasega, domaéegﬂ, preziramo;
hﬂrmomje, g/asozzz’ra pianei. dr. taka godd/ﬂ[”], kojﬂ iZdE_//qu imenovani nas stro-
kozmjpz/e tako popo/no in izvrstno, narocamo si od manj izbornib tujcev Nemcev iz
Dunaja ali celo iz Berolina in drugod. |...| Domacega obrimika-umemnika pa najto-
pleje priporocamo z geslom: »Svoji k wajz'm.’«.[w]

Da se je o Ropasu $iril dober glas, pri¢a tudi zaznamek v Ciller Zeitung
iz leta 1898, ki pravi, da je njegovo delavnico obiskal Hugo Wolf's sestro Kithe
(Katarina) in preizkusal njegove klavirje.* Kaj ve¢ o tem obisku ni znane-

35 Zapisv casopisu Deutsche Wacht, 2. 10.1898,7, pravi: »Martin Ropas / k. k. privilegirter / Clavier-Erzen-
ger/ Cill, Laibacherstrasse. / Besitzer mebrere Diplome / Medaillen und zweier k. k. / Privilegien. Verfertigt
“laviere mit Wiener und Pariser / doppelter Repetitions-Mechanik, seiner neuesten Erfindung / doppeltem
Cl I 1P, loppelter Repetitions-Mechanik ten Erfindung / doppelr
Resonanzboden und mit telephonartiger Verbindung. / Empfiehlt seine cigenen Erzengnisse zu aussergewih-
& 4 ! £ & &
nilch massigen Preisen.«

36 Karol Bervar, Cerkveni glasbenik, sc. 11 (1897), 86.

37 Toje edina omemba, da naj bi Ropas izdeloval tudi orgle, kar pa doslcj ni bilo potrjeno, je pa mo-
s
goce, da je obcasno orglc popm\'leL
38 »Glasovir« kotizraz zaklavir je bil v 19. stoletju na Slovenskem obicajen.
39 lzraz »godalo« je bil v 19. stoletju v rabi kot sploéna oznaka za glnsbila.

40 Domovina, 10.12. 1897, 2.

41 Prim. Fritz Zangger, »Hugo W olt und Cilli«, v Cillier Zeitung, 19.2.1928, 1-2.
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ga, vemo pa, da je Hugo Wolf tega leta prisel v Celje, ko je bil odpuséen iz
umobolnice, in je na poti na jadransko obalo nekaj ¢asa stanoval pri sestri
Katarini na tedanji Herrengasse 4.** Zgovoren je tudi spomin dr. Vladimir-
ja Ravniharja. Poznamo ga kot spostovanega pravnika, drzavnega poslanca
in ljubljanskega Zupana ter kot zborovodjo dunajskega akademskega drustva
Slovenija in Celjskega pevskega drustva, ne nazadnje pa tudi kot dolgoletne-
ga predsednika ljubljanske Glasbene matice. Ravnihar je v svojih spominih na
bivanje v Celju in ¢as poroke v letu 1898 zapisal: »Moja Zenka mi je iz odprav-
nine, ki jo je dobila kot uciteljica, kupila klavir. Narocil sem ga pri tvrdki Ropas
v Celju, prav takega, kakrsnega sem bil izbral za Citalnico. [...] Se danes me raz-
veseljuje ta stari instrument.«<*

Martin Ropas je bil inovator vse Zivljenje in je med drugim dejav-
no spremljal razvoj mehanskih glasbil in avtomatov, delujo¢ih po principih
pnevmatskih in elektri¢nih motorjev. Kot napredni obrtnik je gotovo sledil
strokovni literaturi in se sproti seznanjal z novostmi, ob tem pa ni izklju¢eno,
da je morda vedja sredi$¢a tudi obiskoval in si novosti ogledoval na razli¢nih
razstavah in obrtnih sejmih. Najvedji napredek so mehanska glasbila dosegla
na prchodu iz 19. vV 20. stoletje, najprej v Severni Ameriki, nato pav Nemdiji,
kjer je bila vodilna firma Hupfeld iz Leipziga.** Martin Ropas je Ze leta 1904
oglaseval prodajo t. i. elektri¢nih pianinov,* pri ¢emer ni pojasnjeno, ali je to-
vrstna glasbila tudi izdeloval ali jih zgolj uvazal in prodajal. Verjetneje je, da je
kot napreden moz postal tudi trgovec s takrat zelo aktualnimi glasbenimi av-
tomati, ki so v dobrem desetletju preplavili evropski trg in postali priljubljeni
med mes¢anstvom ter nepogresljivi del gostinskih lokalov. Novosti so prodi-
rale tudi v slovensko okolje in zdi se, da je Martin Ropas med prvimi ponudil
aktualne izdelke. Ko se je blizal sedemdesetemu letu, je ocenil, da svoje pod-
jetje preda starejSemu sinu Ladislavu, kar je bilo okrog leta 1909. Martin Ro-
pas je umil februarja leta 1915 za posledicami kapi. O njegovi smrti so poroca-
li celo ¢asopisi slovenskih izseljencev v ZDA.*¢

Z dobrimi zgledi je za domaco obrt in tehniko v naj$irSem pomenu be-
sede navdusil tudi oba sinova. Starejsi Ladislav (1884-1958), ki se je v izdelova-

42 Edmundvon Hellmer, Hugo Wolf - Familienbriefe (Leipzig, 1912), 120, povzeto po Primoz Kurer,
»Sprejem Wolfovih del na Slovenskem«, v Hugo Wolf 18601903, Mednarodni simpozij o zivljenju in
delu y,(’/d//d/u_//d Huga l*l*’r)//ﬁ (Slovenj Gradec: Drusevo | luga Wolfa, 1997), 15-16.

43 Prim. Mojega Zivljenja pot. Spomini dr. Viadimirja Ravnibarja, ur. Janez Cvirn, Vasilij Melik, Dusan
Necak (Ljubljana: Filozofska fakulteta, 1997), 42.

44 Orazvojuglasbenih aveomatov glej: 7he Piano. An Encycopedia, ur. Robert Palmieri (New York in
London: l{umlcdgc\ 2003).

45 Domovina, 8. 4. 1904, 11.

46 Glas naroda: najstarejsi list slovenskib delavcev v Ameriki, 1. 3. 1915, 3; Amerikanski Slovenec, 5. 3. 1915, 3.
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nju, popravljanju in uglasevanju klavirjev najprej kalil v domaci delavnici, je
ohranil o¢etovo znamko »AM. Ropas«. Po njegovem pripovedovanju naj bi se
izpopolnjeval v eni najboljsih dunajskih tovarn, pri Bésendorferju, in postal
odli¢en uglasevalec klavirjev, kot mesto izobrazevanja v tehniki pa je omenjal
Prago.*” Ladislav, dober poznavalec glasbene obrti, tehnik in napreden moz,
je bil med prvimi celjskimi naro¢niki telefona, lastnik prve mehani¢ne delav-
nice za motorna vozila, po prvi svetovni vojni pa je postal celo izdelovalec ja-
dralnih letal in »prvi lete¢i Celjan«. Ob vsem tem je nadaljeval druzinsko
tradicijo izdelovanja klavirjev. Zaradi spremenjenih gospodarskih razmer in
nasi¢enosti trzi$¢a z izdelki evropsko uveljavljenih znamk je izdelke krilnih
oblik zlagoma opustil in se posvetil zgolj pianinom ter trgovanju s klavirji pri-
znanih izdelovalcev. Zivljenje in delo Martinovega sina Ladislava presega cil-
je pri¢ujoce $tudije in zahteva samostojno obravnavo, prav tako tudi delova-
nje mlajsega Davorina Ropasa, ki se je tako kot brat posvecal popravljanju in
uglasevanju klavirjev in bil dejaven pri izgradnji letal v bratovi delavnici. Oba
sinova sta bila dostojna naslednika svojega uspesnega oceta, ki velja za enega
najpomembnejih izdelovalcev klavirjev na Slovenskem. Ceprav domnevno
samouk, se je Martin Ropas razvil v priznanega mojstra klavirjev krilnih in
pokon¢nih oblik, bil inovator in uspesen podjetnik. Z Ropasovo dejavnostjo
lahko primerjamo »prvo tovarno klavirjev na Kranjskem«, ki jo je leta 1895
ustanovil Rudolf A. Warbinek v Ljubljani, in delavnico Josefa Brandla v Ma-
riboru, ustanovljeno leta 1893, ki se je ukvarjala z gradnjo orgel in pianinov.

47 Kot se spominja Mojmir Baumgdrtncn je njegov ded Ladislav razvil izjemno hitro in u¢inkovito
ug];ls’u anje,vcemer naj bi bil p()scbcn mojster. Po pripo\'cdov;mju naj bise kot tehnik izobrazeval

v Pragi.
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Jonatan Vinkler

»Nemirna oseba« in »plagiat«:

Matije Klombnerja Ene duhovne peisni (1563)

Cerkvena pesem je za slovensko knjizevnost 16. stoletja ena treh klju¢nih li-
terarnih vrst. Poleg bibli¢nih prevodov ter postilskih razlag nedeljskih in
prazni¢nih evangelijev za branje doma je namre¢ najbolj produktiven literar-
ni zanr slovenske protestantske knjizevnosti. Topogledni besedilni korpus v
slovenskem jeziku obsega Sest kancionalov Primoza Trubarja, nenotirano pe-
semsko knjigo Matije Klombnerja, dve pesmarici Jurija Dalmatina in zadnji
slovenski protestantski kancional 16. stoletja, ki je bil delo Felicijana Trubar-
ja (1595) — skupaj 10 knjig cerkvene pesmi (besedilni obsegi se gibljejo med 42
in 8o pesemskih besedil).

Med slovenskimi protestantskimi pesmaricami 16. stoletja zavzema posebno
mesto knjiga Ene dubovne peisni (1563), ki jo je uredil Matija Klombner, obse-
ga 67 pesmi (7 Trubarjevih, od tega 6 iz Catechizma 1550, in 60 drugih preva-
jalcev oz. prepesnjevalcev) in je veljala do Tega celega catebizma, enib psalmov
1584 Jurija Dalmatina, ki $teje osemdeset pesmi, za najobseznejsi slovenski
kancional. Med omenjenimi 67 pesmimi je s skoraj tretjino najsteviléneje
zastopan Martin Luther (22 verzifikacij). S petimi pesmimi je prisoten Ce-
$ki brat Michael Wiesse, ki je s svojim kancionalom Ein new Gesangbuchlen
(Mlad4 Boleslav, 1531) pomembno vplival tako na nemsko kot tudi na sloven-
sko cerkveno pesem 16. stoletja. V pesmarici je najti tudi prevode dveh pesmi
cerkvenega skladatelja Nikolausa Hermanna in merovinskega dvornega pe-
snika Venancija Fortunata, s po eno pesmijo pa so zastopani: Elisabeth Creut-
ziger, Anarg von Wildenfels, M. Johann Agricola in celo tirolski prekri¢eva-

lec Georg Griinwald.
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Ceprav je slovenska kulturna in slovstvena zgodovina Enim dubovnim peis-
nim doslej posvecala bolj obrobno pozornost, kot enemu poglavitnih kamnov
spotike v odnosih Trubar — Klombner, pri ¢emer slednjega (brzda tudi zaradi
Trubarjevih oéitkov in Klombnerjeve odioznosti do njega) ni gledala s poseb-
no milim ocesom, pa se zdi upravi¢eno ugotoviti, da gre pri Klombner-Juri-
¢i¢evem kancionalu vsaj na ravni zasnove in strukture za tehten ter uravno-
tezen pesemski zbornik, za pravi kalejdoskop protestantske cerkvene pesmi
— od reprezentativne Luthrove do manj znanih in celo taksnih avtorjev, ki jih
je glavni tok filipanske protestantske cerkve zaradi njihovih radikalnih nazo-
rov brez usmiljenja preganjal (prekricevalci).

Matjaz Barbo

Glasbeno zivljenje v Ljubljani v ¢asu ustanovitve Academiae
philharmonicorum

Pri razpravljanju o glasbi v baro¢ni Ljubljani naletimo na niz temeljnih me-
todoloskih zadreg, s katerimi se soo¢amo vsi tisti, ki se ukvarjamo z glasbo,
o kateri ni ¢vrstih materialnih virov oz. so ti pomanjkljivi. Ne glede na $te-
vilna pri¢evanja o bogatem glasbenem Zivljenju zlasti ob koncu 17. stoletja in
v prvi polovici 18. stoletja v Ljubljani namre¢ prakti¢no nimamo ohranjenih
konkretnih glasbenih del, katerih analiza bi nam lahko v polnosti razkrila
glasbeno ustvarjalnost tedanjih skladateljev v prestolnici habsburske dezele
Kranjske. V izhodi$¢u nasega razmisljanja o glasbi v baro¢ni Ljubljani se to-
rej ne moremo izogniti vpra$nju o $irSem muzikoloskem definiranju glasbe-
nega prostora, da bi tako mogli postaviti temeljne metodoloske okvire za nje-
no razumevanje. V tem smislu lahko tudi nacelo »razumevanja glasbenega
razumevanja« razumemo kot metodolosko vodilo pri razgrinjanju komplek-
sne mreze sistema referen¢nih povezav, ki tvorijo pomen in mesto neke glasbe
v $irSem estetskem, kulturnem ali socialnem okviru.

Izhodi$¢e na$e razprave predstavljajo tako konkretni zapisi o najrazli¢nejsih
izvedbenih priloznostih, glasbenih prireditvah, cerkvenih slovenostih, $ol-
skih ali gledaliskih predstavah ipd. Iz tiskanih sinopsisov gledaliskih iger, lib-
retov, opisov skladb in njihovih naslovov, iz obstoje¢e u¢beniske literature ter
Solskega sistema lahko sklepamo o bogati skladateljski tvornosti ter za¢rtamo
slogovno-zvrstno tradicijo, ki jo je doloc¢ala. Poleg tega nam viri razgrinjajo
podobo osrednjih poustvarjalnih principov, merijo njihovo kvaliteto, obseg
izvedbenih korpusov, koli¢ino njihovega dela ipd. Nenazadnje pa nam anali-
za slikovitih zapisov o recepciji glasbe pri poslusalcih pri¢ara podobo ugodne
intelektualne klime, ki je pogojevala razvoj bogatega glasbenega Zivljenja ba-
ro¢ne Ljubljane.
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Idejo Ljubljane kot »oZivljenega in zmagoslavnega Rima« je v baroku slavil
kronist dogajanja in eden osrednjih osebnosti kulturnega Zivljenja, Janez Gre-
gor Dolnicar. Povezava je merila na duh rekatolizacije in na anti¢no tradicijo
Emone, na kateri je zrasla Ljubljana, ta duh pa je simbolizirala postavitev lju-
bljanske stolnice 1707. Arhitekturno in likovno so novo stolnico navdihova-
le povezave s Salzburgom, glasbeno pa italijanski vzori. Slovesnosti so nam-
re¢ vodili ¢lani nekaj pred tem ustanovljene Academia philharmonicorum. Ta
je bila kot najvidnej$a nosilka glasbenega zivljenja baro¢ne Ljubljane skupaj
z nekaterimi drugimi podobnimi zdruzenji (Societas Unitorum oziroma Die
Gesellschaft der Vercinigten ter zlasti Academia operosorum Labacensium) us-
tanovljena po italijanskem vzoru, njeni ¢lani pa so vzdrzevali stalne stike s po-
dobnimi italijanskimi zdruZenji.

Poleg tega ne velja spregledati, da je ustvarjalni polet 17. in zgodnjega 18.
stoletja stoletja na Kranjskem oznadevala duhovno bogata ter intelektual-
no poglobljena dejavnost jezuitske gimnazije. Ohranjenih je niz tiskanih
sinopsisov iger. Baro¢no gostobeseden naslov iger, natan¢en opis datuma in
izvedbene priloznosti, jedrnat, ve¢krat tudi dvojezi¢en latinsko-nemski pov-
zetek dogajanja ter zlasti izérpen seznam sodelujo¢ih pri¢ajo o stalnem ume-
tniskem udejstvovanju gojencev na vseh stopnjah Solanja. Seznami so posebej
zanimivi tudi zato, ker v njih sre¢amo nekatera pozneje izpostavljena glasbe-
na imena.

Ivan Florjanc

Nestic¢ni vezaj v terminusu ‘Phil - Harmonicorum’

- signifikant

Na vprasanje stalne prisotnosti miselne cezure, ki jo izraza grafi¢ni zapis z ne-
stiénim vezajem v klju¢nem terminusu Phil - Harmonicorum znotraj imena
Academiae Phil - Harmonicorum Labaci, ustanovljene leta 1701, raziskovalci
doslej niso bili pozorni.

Potrebno je bilo zato najprej z raziskavo potrditi hipoteti¢no konstantno pri-
sotnost in doslednost v grafi¢nem zapisu nesti¢nega vezaja v terminusu Phil -
Harmonicorum v pisnih virih, ki so ohranjeni od ustanoviteljev in ¢lanov aka-
demije v prvih desetletjih po letu 1701. Pregled je bil storjen v Leges, ki tvori
ustanovitveni dokument, nato v virih ustanovitelja J. B. Hofferja, v spomin-
ski knjigi Theatrum memoriae nobils ac almae Societatis unitorum, v virih ¢la-
nov akademije, kot sta J. G. Goselj (Goschl) in J. J. Ho¢evar (Gottscheer). Hi-
potezo je raziskava v polnosti potrdila.

Izkazalo se je, da terminus Phil - Harmonicorum s svojim konstantnim gra-
fi¢nim zapisom z nesti¢nim vezajem tvori semanti¢no celoto skupaj s peca-
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tnikom (symbolum) Akademije in likom sv. Caeciliae. Vse troje lahko pojas-
ni vsebino, po kateri se je ljubljanska filharmonija ob ustanovitvi razlikovala
od morebitnih vzornic (Bologna, Verona, Rim). V semantiki imena Acade-
mia Phil - Harmonicorum Labaci je tudi zato terminus Phil - Harmonico-
rum odlotilen ¢len. Ceprav je z nesti¢nim vezajem tudi sam razélenjen (po
aristotelovsko-sholasti¢cnem klju¢u v genus in differentia), tvori znotraj cele-
ga imena ljubljanske filharmonije tisti ¢len, ki semanti¢no polje imena na-
tanéneje dolodi (v vlogi specifi¢ne diference). Je torej nosilec osrednjih seman-
ti¢nih sporo¢il.

Jernej Weiss

Med provincialno opereto in nacionalno opero:

Foersterjev Gorenjski slavéek

Predvsem konec 19. stoletja vse bolj izrazita slovenska nacionalna zavest je vi-
dela svojo veliko priloznost v gledali$¢u in operi, ki sta postala sredi$¢e nacio-
nalnega gibanja, s katerim se je identificiralo mlado me$¢anstvo. Leta 1872 s
strani Dramati¢nega drustva v Ljubljani prvi¢ uprizorjena opereta Gorenjski
slavéek enega izmed najpomembnejsih ¢eskih skladateljev na Slovenskem An-
tona Foersterja je po predelavi v opero leta 1896 kmalu postala najbolj priljub-
lieno in najveckrat izvajano slovensko glasbeno-scensko delo. Ob tovrstnem
ugodnem sprejemu se je predvsem med tedanjim slovenskim me$c¢anstvom
pojavila ideja, da naj bi prav Gorenjski slavéek zapolnil vrzel prve slovenske
nacionalne opere. Mit o prvi slovenski nacionalni operi pa je kasneje bolj ali
manj nekriti¢no prevzela Se ve¢ina glasbeno-zgodovinske literature.

Vendar se zdi, da je skladatelj bolj kot to Zelel napisati preprostemu ob¢in-
stvu ve¢no in vsakomur razumljivo glasbeno-scensko delo, ki bi v prvi vrsti
odgovarjalo na takrat aktualne druzbene probleme. Z uporabo preproste po-
dezelske tematike libreta Lujize Pesjakove in Emmanuela Ziingla, ki slika ne-
izmerne lepote gorenjske pokrajine, zacinjene z ljubezensko-domoljubnim
zapletom med Minko, Franjem in francoskim Chansonettom, je uspel skla-
datelj to operno tridejanko predvsem priblizati preprostemu kmec¢kemu ¢lo-
veku. Le-tega je posebno z vkljuditvijo nekaterih narodnih napevov uspel nav-
dati z upanjem ob skrbeh, ki so se mu porajale ob vedno veé¢jem izseljenskem
valu zaradi vse bolj perece socialne problematike, posledi¢no pa je v njem
vzbudil tudi zavest za podporo nacionalnim idejam.

Ob upostevanju celostne glasbeno-zgodovinske podobe Foersterjevega Go-
renjskega slavcka in socialno-politi¢ne problematike ¢asa, v katerem je le-ta
nastal, se zdi torej omenjeno delo prej nekaksen prisréen in ne prezahteven iz-
raz domacijskosti kot pa nacionalna opera v pravem pomenu besede. Tako je
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treba za ustrezno estetsko kontemplacijo opero razumeti predvsem kot doku-
ment ¢asa in okoli$¢in nastanka, v vsej njeni prepro§¢ini in naivnosti. Cetu-
di opera danes, gledano s ¢asovno distanco, ne dosega nadpovpre¢nega nivoja
ter torej ni sposobna prodreti na tuje operne odre, pa je vsekakor zanimiva za-
radi svoje specifi¢ne funkcije, ki jo je kot nadvse pomemben nacionalni agita-
tor odigrala v obravnavanem obdobju.

Peter Andraschke

Hugo Wolf v Perchtoldsdorfu: o Morikejevih samospevih
Perchtoldsdorf, ki lezi na juznem obrobju Dunaja, je pivska skupnost z visoko
regeneracijsko sposobnostjo. Tam so Ziveli in delovali $tevilni umetniki, npr.
skladatelji Christoph Willibald Gluck, Gustav Mahler in Franz Schmidt.
Hugo Wolf je kot gost druzine nepremi¢ninskega posrednika Huga Werner-
ja v zimskih mesecih med letoma 1888 in 1896 dalj ¢asa prezivel v njihovi hisi
v ulici Brunnergasse in tam med drugim napisal pretezni del Morikejevih sa-
mospevov. V omenjeni stavbi je danes njemu posve¢en muzej. V prispevku
so predstavljeni Morikejevi samospevi in njihova recepcija, med drugim pri
Maxu Regerju in nekaterih drugih skladateljih.

Hartmut Krones

»In [...] besede [...] so kakor da ozivele«:

»metric¢ne« sinkope v Moérikejevih samospevih Huga Wolfa
Uglasbitve literarnih predlog Huga Wolfa so precej zaznamovane s »prev-
zemom« pesnikovega izbranega metruma kakor tudi dolo¢enih deklamato-
ri¢nih posebnosti. Enako velja za ¢isto instrumentalne uglasbitve pesnikovih
besed, predvsem pa za Wolfova vokalna dela, pri ¢emer so nam skladatelje-
vi prijatelji zapustili pri¢evanja o tem, kako fascinanten recitator, ki se je znal
vziveti v najmanj$e podrobnosti besedil in jih »podoziveti«, je bil Hugo
Wolf. Ta raziskava, ki se ukvarja z Wolfovim prvim velikim ciklom samospe-
vov, na eni strani pokaze, kako natan¢no se je skladatelj potrudil uglasbiti pe-
smi Eduarda Morikeja, metri¢no slede¢ pesnikovemu nadinu, na drugi strani
pa, koliko svobode si je vzel, da bi uglasbitve iz vsebinskih razlogov preobliko-
val. To se je $e posebno pogosto dogajalo s sinkopami, ki metrum sicer ve¢ino-
ma podpirajo ter mu v¢asih tudi na poseben, osebni na¢in dajo dodatno tezo,
in to pogosto skupaj s Siritvijo zlogov, ki klju¢ne besede $e dodatno izposta-
vijo. Posebno zanimivo je tudi, da si Wolf v samospevih z neenakomerno de-
klamacijo vsaj delno prizadeva obdrzati temeljni metrum in nepravilnosti po-
nazarja zgolj s sinkopami ali razsiritvami znotraj splo$nega okvira metruma.
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Vsekakor se vsaka ritmi¢na podrobnost melodije v pesmih Huga Wolfa zdi
»spoceta iz besede«, na kar je tudi skladatelj sam zmeraj znova opozarjal.

Luisa Antoni

Trst, med mirnim sozitjem in narodnim sovrastvom

Predmet razprave je Trst in njegova glasbena zgodovina od konca 19. stoletja
do nastopa fasizma. Pokaze se zanimiva slika mesta, v katerem so sobivale vse
tri glavne etni¢ne skupine (slovanska, romanska in nemska), ki so oblikovale
evropsko zgodovino. V Trstu se je spletlo edinstveno mestno tkivo, v katerem
so bile vse tri etni¢ne skupine avtohtono prisotne in so uspe$no predstavlja-
le svoje glasbene prvake. Vse do prve svetovne vojne so mestni utrip bogatile
Stevilne prireditve. Le-te so organizirala drustva, ki so med seboj tekmova-
la. Razprava obravnava pomembna imena — Juliusa Hellerja, Juliusa Kugyja,
Itala Sveva, Jamesa Joycea, Emila Adamica, Mirka Poli¢a, Cesareja Barisona,
Avgusta Jankovica ...; gre za predstavnike kultur razli¢nih narodnosti, ki so
sooblikovale ve¢kulturno podobo Trsta. To prepletanje in bogatenje se je pre-
trgalo z nastopom fa$izma, ki je mestu vsilil monolitno in enojezi¢no kulturo.
Kuretovi so ziveli in delali v tem mestu do leta 1916, ko so se zaradi pritiska na
neitalijansko prebivalstvo in nastopa vojne odselili. Niko Kuret, o¢e Primoza
Kureta, je torej vse do svojega desetega leta dozivljal utrip najbolj liberalnega
in kulturno Zivahnega evropskega mesta. Potem pa je, kot vedina trzaskih in
goriskih izseljencev, bistveno pripomogel k razvoju slovenske kulture.

Luba Kijanovska

Nacionalno-kulturni odnosi v Lvovu v prvi polovici

8o. let 19. stoletja

Clanek je posveten glasbenemu Zivljenju v Lvovu, ko je v prestolnici »kra-
ljestva Galicije« prebival Fran Gerbi¢ (1880-188s). Tam ni nastopal le kot pe-
vec (tenor) in zborovski dirigent, temve¢ je bil kot profesor petja povabljen
tudi na Ivovski konservatorij. V knjiznici slednjega je najden edini primer
notne izdaje Gerbic¢evih skladb Slovanska Jeka. V prispevku sta na kratko
analizirana stil in tematika te zbirke. Avtorica izpostavi, da sta najpomemb-
nej$a cilja Gerbi¢eve tedanje glasbene ustvarjalnosti — podobno kakor pri
drugih Ivovskih glasbenikih — narodnobuditeljsko delovanje in iskanje lastne
nacionalne tradicije, kar je jasno razvidno iz predlozZene zborovske zbirke. S
skupnimi narodnobuditeljskimi cilji se je dejavno vkljudil v Ivovski glasbeni
milje in se spoprijateljil z Wilhelmom Czerwinskim. Z njim si je prizadeval
za razvoj ljubiteljskih zdruZenj oziroma drustev, ki so v glavnem sledila nacio-
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nalno-kulturnim in razsvetljenskim ciljem. Na njihovih temeljih pa so se nato
razvile profesionalne organizacije in izobrazevalne ustanove.

Helmut Loos

Glasba kot merilo druzbeno-kulturne evolucije:

temeljni problem regionalne glasbene kulture in glasbenega
zgodovinopisja

Pojmovanje glasbe kot gonilne mo¢i je nelo¢ljivo od njene popolnoma nove
vloge, ki jo je dobila z ustanovitvijo me$¢anske druzbe od 18. stoletja. Ta
»projekt moderne« za »samozavedanje« in »samodefiniranje« ¢loveka, ki
ga je Jurgen Habermas e leta 1980 poskusil definirati kot nedokoné¢anega, je
bil, izhajajo¢ iz razjasnitev pri vseh razli¢icah, formuliranih od uporabnoteo-
reti¢nih zgodovinskih obrazlozitev do dialekti¢nih povzdignjenj, pod premi-
sami sekularizacije, vere v napredek, racionalnosti in avtonomije. Zaupanje v
napredek se je v svetovni sliki zahodne moderne $e posebno opazno izrazilo
in odlo¢ilno zaznamovalo glasbeno zgodovino 19. in 20. stoletja. Drugace od
predstave o »svetovni literaturi« se je krajevna kultura spustila do provinci-
alnega fenomena, ki se ni zdel vreden pozornosti naprednejsih, izobrazenih,
vi$jih duhov. Redkokdaj se tematizira negativne posledice taks$nega nazora. V
tem je $e zlasti zanimiva duhovna svetovna vojna nacionalnih glasb, ki Se da-
nes poteka marsikje.

lgor Grdina

Med kulturno in glasbeno zgodovino

Zgodovina je poseben na¢in dojemanja sveta in vednosti o njem. Kot zapis in
spomin ¢lovestva, kakor jo je oznadil John Lukacs, je rezultat misli in dejav-
nosti vseh ljudi v preteklosti — tako tistih, ki so uspeli uveljaviti svojo voljo, ka-
kor onih, ki je niso mogli, a so ravnali tako, da bi se uresni¢ila. Zgodovinska
stvarnost, ki je vselej unikatna, je potemtakem mnogoplastna in ambivalent-
na. Smisel raziskav zgodovine je predvsem v nepoenostavljanju njenega ra-
zumevanja. Kot edina veda, za katero obstoje¢a stvarnost ni raziskovalno
izhodi$¢e, marvec izid in problem, ima zgodovina posebno mesto v humani-
sti¢nem razumevanju sveta. Zanjo je kavzalnost oziroma vprasanje razvoja in
sprememb bistvenega pomena. Pri tem neponovljivost dogajanja omejuje do-
met misljenja v okviru posameznih modelov: med pojavi in premiki obstaja-
jo razli¢ne oddaljenosti oziroma blizine, ni pa identi¢nosti. Misljenje zgodo-
vine je miljenje konkretnosti; generalizacije, ki so v njej vedno poenostavitve,
so uporabne v okviru razli¢nih kulturnih prostorov.
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Tako zgodovina kot zgodovinska stvarnost stadinami¢na pojava, zlasti v raz-
li¢nih vejah umetnosti. V razli¢nih dobah imajo opusi posameznih ustvar-
jalcev preteklosti razli¢no vlogo: lahko so kanonizirana histori¢na vredno-
ta in kot tak$ni mera kakovosti in inovativnosti ali pa dialoska vzpodbuda
aktualni ustvarjalnosti (zlasti v tipoloskem smislu). Sistematika stila ima v
kulturni zgodovini omejen pomen, saj sorodnosti pri posameznih ustvarjal-
cih, ki Zivijo v istem ¢asu, vendar pripadajo nasprotnim oblikovalnim ide-
alom, segajo prek slogovnih meja. Na Slovenskem je, denimo, pravnik in
skladatelj Anton Lajovic (1878-1960) po prvi svetovni vojni kot kulturni
in nacionalni ideolog nastopal podobno radikalno kot tedanji avantgardis-
ti¢ni modernisti, ¢eprav so bila njegova ustvarjalska naéela drugaéna (pred-
vsem novoromanti¢na). Tudi na razredni ideologiji utemeljevan programski
eliminacionizem po drugi svetovni vojni, ki je izklju¢eval dolo¢ene glasbene
zanre (v Jugoslaviji sprva jazzovsko glasbo, ki jo je mar3al Tito dojemal kot
potencialno usoden tuj vpliv na domace Zivljenje), opozarja na omejeni do-
met na stilnih formacijah zasnovanih raziskav zgodovine razli¢nih vej ume-
tniske ustvarjalnosti.

Ales Gabric

Monografija Primoza Kuretova o Filharmoni¢ni druzbi

v kontekstu nacionalno koncipiranega pogleda na preteklost

V prispevku je analiziran odnos do prikaza kulturne ustvarjalnosti na ozem-
lju danasnje Slovenije v slovenski znanstveni literaturi. Pomen slovanskih jezi-
kov v javnosti, Solstvu in znanstvenem delovanju se je poveceval od avstrijskih
reform po letu 1848. Slovens¢ina je postala jezik umetniskega in znanstvene-
ga delovanja in pred 1. svetovno vojno so se na slovenskem ozemlju slovenska
drustva Ze uspesno kosala z nemskimi. Po vojni in nastanku Kraljevine Sr-
bov, Hrvatov in Slovencev je sledilo izganjanje nems¢ine iz kulturnih usta-
nov. Spomin na nekdanja nemska drustva in kulturne ustanove je bledel za-
radi enostranske usmerjenosti raziskovalnega preuc¢evanja preteklosti v zgolj
preucevanje »slovenskega« in izklju¢evanje »nemskega«. Nacionaliziran
mit o »slovenskosti« ozemlja Ze v davni preteklosti se je $iril v znanstvenih
delih in v $olskem poucevanju.

Spremembe pogledov z vklju¢evanjem tudi nemske kulturne ustvarjalnosti
na slovenskem ozemlju v preteklosti so dobile moc¢an zagon po padcu ko-
munisti¢nih rezimov in povezovanju evropskih drzav. Humanisti¢no raz-
iskovalno delo se je bolj posvetilo iskanju skupnega v zgodovinskem razvoju.
Pomembno mesto je pri tem imela knjiga Primoza Kureta o Filharmoni¢ni
druzbi v Ljubljani, izdana leta 2005s. Gre za prvi obsezen monografski prikaz
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delovanja kulturne ustanove, ki je na ozemlju danasnje Slovenije v preteklosti
delovala v nemskem jeziku. Kuret je s tem nadgradil raziskovalno delo, ki ga
je zalel Ze pred politi¢nim prevratom v devetdesetih letih. Na primeru te knji-
ge avtor prispevka opozarja na razli¢nost pristopov do prikazovanja kulturne
preteklosti na slovenskih tleh v obdobju 20. stoletja in na zaéetku 21. stoletja.

Natasa Cigoj Krstulovic¢

Med ljubiteljstvom in profesionalizmom:

ljubljanska Glasbena matica po prvi vojni

Z ustanovitvijo konservatorija leta 1919 je odbor ljubljanske Glasbene mati-
ce izpolnil najpomembnejsi cilj, zastavljen zZe ob svoji ustanovitvi leta 1872
— izpolnil je pogoje za poklicno glasbeno delo Slovencev. Razprava osvetli,
kako se je proces lo¢evanja ljubiteljskega glasbenega dela od poklicnega odra-
zal v idejah, prizadevanjih in dejanjih Glasbene matice po letu 1919. Ceprav
je drustvo sprva Se obdrzalo osrednje mesto na podro¢ju glasbeno-izobraze-
valne, koncertne in tudi zalozniske dejavnosti, pa je kvantitativno in kvali-
tativno napredovanje glasbenega dela vodilo do potrebe po profesionalizaci-
ji posameznih glasbenih dejavnosti. Poleg spremenjenih idejnih in druzbenih
okoli$¢in je bilo to eden izmed pomembnih razlogov, da so delovanje drustva
po drugi vojni omejili na delovanje ljubiteljskega pevskega zbora.

Jitka Bajgarovd

Nemska akademija za glasbo in upodabljajoco umetnost

v Pragi med obema vojnama

Nemska akademija za glasbo in upodabljajo¢o umetnost (Deutsche Akademie
fir Musik und darstellende Kunst) v Pragi je bila ustanovljena s podporo nem-
$ko govore¢e manjsine na Ceskoslovaskem po letu 1918. Kot zasebno $olo so jo
odprlileta 1919 in je predstavljala nemsko razli¢ico ¢eskega narodnega konser-
vatorija za glasbo (prej$nji ¢eski konservatorij, ustanovljen leta 1811, je bil dvo-
jezi¢en). Nemska akademija je prejela nekaj drzavne finanéne podpore, a se je
na zacetku vseeno spopadala z velikimi teZavami pri zbiranju sredstev za delo-
vanje. Solo so vodila znana imena nemske glasbe, kot so Alexander von Zem-
linsky, Fidelio Friedrich Finke, Konrad Ansorge, Franz Langer, Wily Schweyda
in drugi. Kmalu je pridobila ugled ne samo na Ceskoslovaskem, ampak tudi
v tujini. Na stotine Studentov je med njenim delovanjem (do leta 1945) na njej
studiralo razli¢ne glasbene zvrsti. Prispevek ponuja vpogled v $irso raziskavo,
ki $e vedno poteka in ve¢inoma temelji na dokumentih nekdanjega ¢eskoslo-
vaskega ministrstva za izobrazevanje.
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Franc Kriznar

Brati, sliSati in videti slovensko glasbo:

glasba v Sloveniji od nekdaj do danes

V razvoju slovenske glasbe ali/in glasbe na Slovenskem s konca 15. stol. je
med prvimi omenjen Dnevnik Paola Santonina, tajnika kardinala in oglej-
skega patriarha Marca Barba. Prvi pri¢a o (slovenski) posvetni in cerkveni
glasbi. Ze s prvim pomembnejsim evropsko uveljavljenim skladateljem, Iaco-
busom Handlom Gallusom (1550-1591), se je slovenska glasbena (po)ustvar-
jalnost krepko nagnila v evropski prostor. Slovenska glasba ali glasba na Slo-
venskem je prvi¢ postala evropsko vzporejena. Vse to seveda ni vec veljalo za
reformacijo in protireformacijo, $e manj za barok v slovenski glasbi. Prvi, ob
katerem se je to spremenilo, bi bil lahko v poznem baroku $ele zdaj odkriti
Jakob Franti$ek Zupan (1734-1810) s prvo slovensko opero Belin (1780-82).
Zanimivost slovenske glasbe tistega ¢asa in prostora je e komaj enoletno go-
stovanje slovitega skladatelja in dirigenta Gustava Mahlerja (1860-1911), ki je
deloval v Ljubljani komaj eno sezono kot dirigent in pianist (1881/82). Po ro-
mantiki s kar nekaj ustvarjalci (skladatelji) in poustvarjalci (izvajalci) ter usta-
novami je pomembnejsi dosezek Sele v ¢asu slovenske glasbene moderne (gj.
1914) s svojim me$anim zborom Trenotek na besedilo pesnika Josipa Murna
Aleksandrova in $e bolj s svojo opero Crne maske (192 4—27) dosegel Marij Ko-
goj (1892—-1956), zagotovo prvi v okviru evropskega glasbenega ekspresioniz-
ma. Ob bok mu lahko postavimo edinole Slavka Osterca (1895-1941) in Lu-
cijana Marijo Skerjanca (1900-1973), vsakega s svojo »kompoziciojsko $olo.«
Stevilne generacije, razli¢nih 3ol in slogovnih usmeritev, pa predstavljajo stot-
nijo slovenskih skladateljev in skladateljic 20. in 21. stol. Razdelejni so v kar
Sest generacij, med njimi pa je zagotovo najvedji Evropejec v Sloveniji ali Slo-
venec v Evropi (po I. H. Gallusu) Vinko Globokar (roj. 1934). Seveda na kon-
cu ne moremo mimo $tevilnih interpretov in ansamblov, ki hkrati omogoc¢ajo
ve¢ kot o¢iten razrast slovenske glasbe dana$njega ¢asa in prostora.

Frank Schneider

Dvorak in Hiawatha: poskus literarne razlage 9. simfonije
Kljub Dvotakovemu priznanju, da so 2. in 3. stavek njegove simfonije Iz no-
vega sveta navdihnili motivi iz Longfellowove velike pesnitve The Song of
Hiawatha, njegovo simfoni¢no ustvarjanje in s tem tudi 9. simfonijo dolo-
¢ena analiti¢na tradicija predvsem v nemski muzikologiji uvrs¢a v kategori-
jo »absolutne glasbe« in jo postavlja ob bok njegovim poznej$im »simfonié-
nim pesnitvam«. Kljub temu lahko pri Dvotiku govorimo o prepletenosti
obeh nacel. Zato bo — na podlagi $tevilnih dejstev, posebno prepletenosti vo-
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dilnih motivov vseh stavkov — na novo prikazana povezava celotnega cikla z
omenjeno pesnitvijo. Ceprav ne govorimo o pravi »simfoniéni pesnitvi« s
pripovedovalno zasnovo, temve¢ seveda o avtenti¢ni simfoniji s poeti¢nimi
nagnjenji skladatelja, vsebuje skladba obilo izrazitih sti¢nih to¢k z razli¢nimi
vidiki pesnitve, ki dovoljujejo sklep, da gre za premisljeno, ne zgolj imanentno
glasbeno logiko — morda tudi v skladateljevi ne popolnoma zavestni referenci
na amerisko ustanovitveno legendo. Delo je torej nekaksen simfoni¢ni odgo-
vor na kantato ali celo opero po Longfellowu, ki so si jo Ameri¢ani Zeleli od
Dvotaka, kar je on — ob natan¢nem poznavanju pesnitve — sicer vedel, vendar
se za to ni odlo¢il, temve¢ programsko ozadje objavil posredno, v lu¢i simfo-
ni¢ne pomenske raznolikosti.

Niall O'Loughlin

Mabhlerjeva Deseta simfonija: razvoj motiva in interakcija
Mabhlerjeva nedokon¢ana Deseta simfonija $e vedno fascinira. V preteklosti
je bilo kar nekaj poizkusov realizacije skic, eden izmed najprepri¢ljivejsih pa
je delo angleskega muzikologa Derycka Cooka in njegovih sodelavcev. Sim-
fonija je polna namigov na biografsko povezavo — ustne opombe ob parti-
turi, razli¢ne glasbene povezave z drugimi Mahlerjevimi skladbami kot tudi
skladateljeva resni¢na Zzivljenjska kriza v ¢asu, ko je imela njegova Zena afero
z umetnikom Walterjem Gropiusom. Delo je sestavljeno iz petih stavkov, vsi
prikazujejo glasbeni konflikt. Prvi s koralom, podobnim himni in grobo di-
sharmonijo, drugi je metri¢no kompleksen scherzo s pocasnej$im navadnim
lindlerjem, tretji, imenovan Purgatorio, ki je kratek in skrivnosten, zagota-
vlja glasbeno gradivo za zadnja stavka. Cetrti stavek melodijo, ki izvira iz Das
Lied von der Erde, zoperstavlja melodiji, izvirajoci iz Purgatoria, ki se kon¢a z
gromkim zvokom bobnov, le-ta pa se nato nenehno ponavlja v finalu. Melo-
dija, ki se za¢ne pocasi, s¢asoma postaja hitrejsa, a se pocasi zakljuéi po vrnit-
vi dramati¢ne epizode iz prvega stavka. Ta melodija sugerira konflikt tem —
ali s tempom ali z metriko — in se stopnjuje iz miru prek prekinitve do smrti
in kon¢ne preobrazbe.

Vlasta Reittererova — Hubert Reitterer

Guido Adler, kipar Anton Hanak in projekt spomenika
Gustavu Mabhlerju na Dunaju

Prispevek govori o spodleteli postavitvi spomenika Gustavu Mahlerju na Du-
naju med obema vojnama. V sredi$¢u dogajanja je dolgoletni prijatelj Gusta-
va Mahlerja in predsednik v ta namen ustanovljenega spomeniskega komite-
ja, Guido Adler. Prikazane so tezave, s katerimi so se spopadali tako komisija
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kakor tudi nekateri umetniki, posebno kipar Anton Hanak. V prispevku je
prvi¢ objavljen izbor iz dokumentov iz Adlerjeve zapus$éine na Univerzi v Ge-

orgii (ZDA).

Valentina Sandu-Dediu

Woyzeck in Wozzeck: Biichner in Berg

Clanek zagovarja u¢inkovitost in lepoto Bergove glasbe v povezavi z drama-
turskimi viri. Besedilo libreta primerja z izvirnim besedilom Biichnerja, nato
poskusa opisati glasbeno tipologijo opernih likov znotraj ekspresionisti¢ne-
ga konstruktivizma. Katera so ¢ista glasbena sredstva, s katerimi Berg ponov-
no pripoveduje Biichnerjevo igro in kon¢no, kljub zvestemu pripovedovanju,
projicira v druga¢no dimenzijo? Razdelila bi jih v $tiri kategorije: struktura,
ki izvira iz sveta instrumentalnih oblik in jo avtor prekopira v opero, je nekaj
popolnoma novega v zgodovini glasbe; glasbene teme, ki so Wagnerjev leit-
motiv; glasbeni jezik, ki prilagodljivo in neopazno pre¢ka mejo med tonalnim
in atonalnim; vrste vokalnih in orkestralnih pesmi.

Borut Smrekar

Pogled na operno ustvarjanje Marjana Kozine

V slovenski operni literaturi je malo del, ki bi se ohranila na repertoarju in
bila zmozna komunikacije tudi v mednarodnem prostoru. Eno izmed njih je
opera Ekvinokcij Marjana Kozine. Vpogled v skladateljevo zapus¢ino poka-
ze, da se je Kozina skozi svoje celotno ustvarjalno obdobje ukvarjal predvsem
z glasbenim gledali§¢em. Zacel je v tridesetih letih prej$njega stoletja z opere-
tama Majda in Adriamodl. Prvo so v Mariboru tudi uprizorili, medtem ko je
druga ostala le v osnutkih. Po selitvi v Beograd leta 1939 se je najprej lotil pi-
sanja opere Lepa Vida, a je zamisel zaradi neustreznega libreta opustil in jo je
raje udejanjil kot kantato za soliste in mes$ani zbor. Sledilo je nadaljnje iskanje
primerne operne teme in kon¢no je nasel navdih v drami Ekvinokcij Iva Voj-
novica. Opero s tem naslovom, ki predstavlja enega vrhov slovenske operne
ustvarjalnosti, je dokoncal leta 1942 in jo potem $e trikrat predelal. Ukvar-
jal se je tudi z zamislijo o operi Martin Krpan. Kljub temu, da je napisal ne-
kaj prizorov, je pisanje opustil in se vrnil k pisanju opere Cyrano de Bergerac, o
kateri je razmisljal Ze pred ustvarjanjem Ekvinokcija. Pred smrtjo je uspel na-
pisati nekaj odlomkov, vendar pa od zalozbe Ricordi ni uspel pridobiti dovol-
jenja za operno uporabo te snovi.

Za Kozinovo operno ustvarjanje je znadilno glasbenogledalisko skladateljsko
miSljenje. Iz skic in osnutkov oper razberemo, da njegov princip dela ni bil
uglasbitev libreta, pa¢ pa se mu je glasba porajala hkrati z oblikovanjem libre-
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ta in scenskih zamisli. V tem pogledu se razlikuje od vecine slovenskih skla-
dateljev.

Katarzyna Szymanska-Stulka

Oblike glasbene arhitekture v sodobni poljski glasbi

Namen ¢lanka je najti povezave med glasbo in arhitekturo z vidika kompo-
zicijskih oblikovnih lastnosti. Navdihujo¢a ideja za ¢lanck izvira iz Modulor-
ja La Corbusierja, kjer je skladatelj uvedel novo vizijo glasbe in arhitekture
v medsebojnem tesnem odnosu: »Glasba, kot arhitektura, je ¢as in prostor.
Glasba in arhitektura sta vprasanji proporcev.« Glede na klasifikacijo La
Corbusierja sem predlagala splosne proporce kompozicije v povezavi z arhi-
tekturnimi pravili in jih prikazala na glasbenih primerih:

a)  Trdnost, povrsina, nacre v skladbi Sinfonia di sfere skladatelja An-
drzeja Panufnikova je $tudija geometrijskega razmisljanja o glasbe-
ni strukturi in geometrijskih simbolih v naravi.

b)  Kompozicijske crte v skladbi De profundis skladatelja Mariana Bor-
kowskega, ki je sestavljena iz besedila Psalma 130 (129) in glasbe-
nih elementov, kot so dinamika, harmonija, registri, glasbeni od-
tenki v posebnih kombinacijah zbora in orkestrski glasovi.

o) Glasbena arbitektura v skladbi Chain II (Laricuch II) skladatelja
Witolda Lutoslawskega, ki je namenjena violini in orkestru kot
primer notranjosti raziskovanja zvoka.

Leon Stefanija

Razkorak med glasbeno poetiko in estetiko pri Urosu Rojku
Sodobni skladatelj je zadnjega pol stoletja postavljen v shizofren polozaj: zah-
teve po izvirnosti izvirajo iz splo$nega prepri¢anja, da je komajda kaj novega,
tudi izvirnega, sploh mogoce ustvariti. Iskati enkratnost v umetniskem po-
¢etju danes bi bila precej sumljiva ontoloska naloga: kdo bi si sploh upal dvo-
miti o edinstvenosti pojavov v dobi, ko prevladujejo razlike in je lahko vsaka
na novo formalno prijavljena umetnina formalnopravno zova umetnina? Se-
veda pa lahko kdo ugovarja, da glavna funkcionalisti¢na zagata — po njem:
prenasi¢enost z razlikami in posebnostmi vodi k dolo¢enemu grozdenju dom-
nevno neprimerljivih pojavov — pomika gledi$¢e v smeri iskanja univerzalij,
skupnih, deljenih ali vsaj primerljivih potez. V vsakem primeru se zdi za so-
dobne glasbene prakse precej pomembna nekaks$na pozabljivost ali pozablja-
nje, proces pu$canja zgodovinskih in kontekstualnih spremenljivk v imenu
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dragocenega in resni¢nega. Prispevek obravnava to pozabljanje v obliki razko-
raka med glasbeno poetiko in estetiko v delu Urosa Rojka (roj. 1954).

Nada Bezi¢

Art déco v Hrvaskem glasbenem zavodu v Zagrebu

— po sledeh razstave

Za razstavo Art déco v Hrvaskem glasbenem zavodu, prirejeno leta 2011, sem
izbrala vizualno privla¢ne slike iz bogate knjiznice in arhiva HGZ: notne iz-
daje, knjige, koncertne programe, pisma in rac¢une iz art décoja (1920. in 1930.
leta). Identificirala sem petnajst avtorjev umetniskega oblikovanja naslovnih
strani, rojenih med letoma 1873 in 1903; v prispevku je predstavljenih Sest.
Najstarejse so slike za scenografijo opere Vilin Veo (P. Konjovi¢), objavlje-
ne v klavirskem izvle¢ku leta 1917; oblikoval jih je Tomislav Krizman (1882—
1955), eden izmed vodilnih hrvaskih umetnikov medvojnega obdobja. Pose-
bej zanimive so naslovnice notnih izdaj dunajskega zaloznika Edition Slave/
Slavenski izdavacki zavod (1918-1923), specializiranega za skladbe juznoslo-
vanskih skladateljev. Veéino naslovnic za Edition Slave je naredil Ivo Tijar-
dovi¢ (1895-1976), hrvaski skladatelj, ¢igar privla¢ne ilustracije so v zadnjem
¢asu za raziskovalce vse bolj zanimive. Druge naslovnice so ustvarili slikar
Radovan Tommaseo (1895-1924), znan predvsem zaradi svojih posterjev, in
stbski umetnik Dusan Jankovi¢ (1894-1950), specializiran za upodabljajoce
umetnosti. Njegova naslovnica notne izdaje Molbe K. Manojlovi¢a doslej ni
bila znana umetnostnim zgodovinarjem, strokovnjakom za Jankovi¢a, prav
tako ne dela drugih umetnikov: hrvaski slikar Marko Rasica (1883-1963) je
ilustriral tri naslovnice za razli¢ne zaloznike v Zagrebu, slovenski slikar Tone
Kralj (1900-1975) pa naslovnico za zbirko B. S¢ek Kadar jaz, dekle, umria
bom, objavljeno v Trstu. Potrdilo, da so se z oblikovanjem notnih izdaj tedaj
ukvarjali znameniti umetniki, je tudi v dejstvu, da so vsi navedeni (razen Ti-
jardovi¢a) sodelovali na mednarodni razstavi art décoja v Parizu leta 192s.

Darja Koter

Izdelovalec klavirjev Martin Ropas:

od obrtnika do fabrikanta

Martin Ropas (1843-1915) sodi v glasbeno rodbino iz okolice Vranskega pri
Celju. Kot glasbeni obrtniki ali poustvarjalci so omenjeni Martin, Ladislav,
Max, Lavoslav, Ervina in Zora Ropas. Martin Ropas, najstarejsi, je bil glasbe-
ni samouk. Razvil se je v priznanega izdelovalca klavirjev krilnih in pokon¢-
nih oblik, bil inovator in uspesen podjetnik. Prvo obrtno delavnico je imel v
domat¢em kraju na Crnem Vrhu pri Taboru pri Vranskem, kjer je deloval do
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leta 1892, ko se je z druzino preselil v predmestje Celja, kjer se je deklariral za
fabrikanta. S svojimi izdelki se je predstavil na obrtnih razstavah v Celju in
morda tudi drugod ter prejel ve¢ priznanj in cesarsko-kraljevih patentov. Nje-
govi izdelki so bili cenjeno in dobro prodajno blago. Kot inovator je patenti-
ral t. i. dvojno resonan¢no desko, s ¢imer je pri klavirjih dosegel boljsi zvok v
basovski legi. Ohranil se je le njegov piramidni klavir, danes v glasbeni zbir-
ki Pokrajinskega muzeja Ptuj-Ormoz. Kot dober tehnik in spreten trgovec je
Martin Ropas na za¢etku 20. stoletja med prvimi na Slovenskem prodajal me-
hanske klavirje oziroma glasbene avtomate. Njegovo delavnico je okrog leta
1909 prevzel starejsi sin Ladislav, ki je ohranil o¢etovo znamko »M. Ropas«;
slednja je obstajala do leta 1967.
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Jonatan Vinkler

»One Restless Individual« and »Plagiarism««:

Klombner's Ene duhovne peisni (1563)

Church song was one of the three key literary expressions in the Slovenian lit-
erature of the 16™ century. Besides biblical translations and ‘postil’ commen-
taries on the Sunday and holy day gospels for reading at home, it was the most
productive literary genre of Slovenian Protestant literature. This text corpus
in the Slovene language comprises six hymnals by P. Trubar, book of songs
by Matija Klombner, two hymnals by Jurij Dalmatin, and the last Slovenian
Protestant hymnal of the 16™ century, which was edited by Felicijan Trubar
(1595) — a total of 10 books of church song (the textual scopes of the full hym-
nals comprise between 42 and 8o song texts).

The book Ene dubovne peisni (1563), arranged by Matija Klombner, contains
67 songs (seven by Trubar, of which six were from the Catechismus of 1550,
and 60 by other translators and re-creators) has a special place among the Slo-
venian Protestant hymnals of the 16™ century, and was considered the most
extensive Slovenian songbook until 7z celi catehismus, eni psalmi appeared
in 1584, by Jurij Dalmatin, which contains eighty hymns. Martin Luther is
the most represented author among the 67 hymns (22 versifications), having
written almost one third of them. Czech Brother Michael Wiesse wrote five
songs, and with his hymnal Ein new Gesangbuchlen (Mlada Boleslav 1531) sig-
nificantly impacted the German and Slovenian church song of the 16 centu-
ry. The book also contains translations of two songs by the church composer
Nikolaus Hermann and the Merovingian court poet Venantius Fortunatus;
the following authors are represented by one song each: Elisabeth Creutziger,
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Anarg von Wildenfels, M. Johann Agricola and the Tyrolean Anabaptist
Georg Grinwald.

Slovenian cultural and literary history has not so far given much attention to
the hymnal Ene duhovne peisni as one of the main stumbling blocks in the re-
lationships between Trubar and Klombner. Although Klombner (most prob-
ably due to Trubar’s reproaches and Klombner’s odiousness towards him)
was not considered leniently, it seems reasonable to establish that the Klomb-
ner-Juri¢i¢ hymnal is, at least at the level of concept and structure, a cogent
and balanced hymnal. It is a real kaleidoscope of Protestant church song —
from the representative Luther songs to others less famous, and it even in-
cludes some of those authors who were, due to their radical views, persecuted
without mercy by the mainstream of the Lutheranism (Anabaptists).

Matjaz Barbo

Musical Life in Ljubljana in the Time of the Foundation

of the Academia Philharmonicorum

When we discuss the music of Baroque Ljubljana, we encounter a series of
fundamental methodological problems faced by all those who are dealing
with music for which there is no solid, or only insufficient, material sourc-
es. Notwithstanding the numerous testimonies of the rich musical life in Lju-
bljana, especially at the end of the 17* and first half of the 18® centuries, there
is practically no surviving concrete musical works whose analysis would of-
fer insight into the musical creativity of composers in the then capital of the
Habsburg Land of Carniola. Hence, at the outset of our discussion of music
in Baroque Ljubljana we cannot avoid a question about the broader musico-
logical definition of musical space, as it is needed to establish the basic meth-
odological framework for its understanding. In this sense, the principle of
“understanding musical understanding” should be held as the methodolog-
ical guide that reveals the complex network of various referential links that
form the meaning of a musical work and places music into a broader aesthet-
ic, cultural, or social context.

For the basis of our discussion we will utilize a number of concrete records
of a wide range of musical performances, church celebrations, school or thea-
tre performances, etc. Numerous printed synopses of different types of plays,
preserved librettos, descriptions of compositions and their titles, extant mu-
sical textbooks and the school system itself can all reveal rich composition-
al creativity and chart the stylistic tradition by which it was determined. In
addition, the sources unveil a picture of some central principles of reproduc-
tion and a measurement of their quality as well as present different perfor-
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mance bodies and the quantity of their work, and the like. Finally, our analy-
sis of picturesque notes about audience reception of particular musical pieces
conjures up an image of the intellectual climate that conditioned the develop-
ment of the rich musical life of Baroque Ljubljana.

Janez Gregor Dolni¢ar, a chronicler and one of the central figures of the Lju-
bljana cultural life of his time celebrated the idea of Ljubljana as a “revitalized
and triumphant Rome” in the baroque period. The idea stressed the spirit of
the recatholization and the antique tradition of former Aemona, symbolized
by the construction of the new building of Ljubljana Cathedral in 1707. The
architectural and art models from Salzburg, the so-called “Northern Rome”,
inspired the construction of the cathedral. The music on the other hand di-
rectly followed Italian musical ideals. The members of the Academia philhar-
monicorum, established just few years before, musically conducted the cele-
brations. The Academia was the most prominent representative of the musical
life of baroque Ljubljana along with some other similar learned societies (So-
ciety of S. Dismas, i.e. Die Gesellschaft der Vereinigten, and in particular Ae-
ademia Operosorum Labacensium). They all followed Italian models and its
members have maintained permanent contacts with similar Italian societies.

In this discussion it is not intended to overlook the importance that the Jes-
uit gymnasium in Ljubljana had on the creative enthusiasm of the 17" and
carly 18% centuries in Carniola. A considerably number of printed synopses
of the Jesuit school plays is preserved. Loquacious Baroque play titles, precise
descriptions of dates and performance circumstances, concise, often also bi-
lingual Latin-German summary of events, and in particular exhaustive lists
of participants testify to the regular artistic activities of boarders on all study
levels. The lists of the participants are of particular interest because in them
one encounters several later known musicians.

lvan Florjanc

Contactless Hypen in the Terminus ‘Phil - Harmonicorum’ —
Significant

On the question about presence of mental caesura, which is expressed within
a graphic record of the key contactless dash terminus Phil - Harmonicorum in
the name Academia Phil - Harmonicorum Labaci established in 1701, has not
reached attention by the researchers yet.

Therefore, it was necessary to made study of it and with that to confirm the
hypothetical constant presence and consistency in graphic format contact-
less hyphen in the terminus Phil - Harmonicorum in written sources, which
had been preserved by the founders and members of the Academy in the first
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decades after the year 1701. The review was made in Leges, which is formed by
founding document and then in the founder’s source J. B. Héffer, in the me-
morial book Theatrum memoriae nobils ac almae Societatis unitorum and in
the source of Academy members such as J. G. Goselj (Goschl), J. J. Hogevar
(Gottscheer). Hypothesis was fully confirmed by the study.

It turned out that the terminus Phil - Harmonicorum with its constant
graphic record of contactless hyphen is forming a semantic whole with seal
(symbolum) and the Academy character of St. Caeciliae. All these facts may
explain the content of which the Ljubljana Philharmonic was established dif-
ferent from any other role models (Bologna, Verona, Rome). So, within the
semantic name Academia Phil - Harmonicorum Labaci exists terminus Phil -
Harmonicorum by its purpose. Although the contactless dash itself is broken
down (by the Arestotelian — scholastic key in the genus and differentia), forms
within the whole name of the Ljubljana Philharmonic those articles which
are accurately determined in the semantic field of names (in the role of specif-
ic difference). Therefore, it is this message of semantic carrier core.

Jernej Weiss

Between a Provincial Operetta and a National Opera:
Foerster’s Gorenjski slavéek

Particularly at the end of the 19 century, the everrising Slovenian national
consciousness saw its great opportunity in theatre and opera, which became
the center of a national movement with which the young bourgeoisie identi-
fied itself. Gorenjski slavciek, an operetta by Anton Foerster, one of the lead-
ing Czech composers in Slovenia, was staged for the first time in Ljubljana in
1872 by the Dramatical Society and, after being adapted for the operatic stage
in 1896, soon became the most popular and most frequently performed Slove-
nian stage-music composition. This warm reception led the Slovenian bour-
geoisie of that time to come up with the idea that Gorenjski slavéek could fill
in the gap of the first Slovenian national opera. This myth of the first Slove-
nian national opera was later more or less uncritically adopted by the majori-
ty of music history literature.

Nevertheless, it seems that the composer’s real intention was to write a stage
music composition that would be appealing to and easily understood by the
ordinary public, an opera that would first of all respond to the topical social
issues of the times. Using the simple rural theme of a libretto by Lujiza Pes-
jakova and Emanuel Ziingl, which portrays the infinite beauty of the Goren-
jska countryside seasoned with a romantic patriotic plot between Minka,
Franjo and a Frenchman, Chansonette, the composer above all managed to
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bring this three-act opera closer to the simple, rural population. By including
a number of national folk melodies in particular, the composer managed to
instil feelings of hope in the rural population alongside the worries that tor-
mented them due to the increasing wave of emigrations triggered by all the
more pressing social issues. In this way he aroused in them an awareness for
supporting national ideas.

Considering the overall music-history image of Foerster’s Gorenjski slavcek
and the social-political issues of the time in which it originated, this compo-
sition seems more like a warm and not too demanding expression of intima-
cy than a national opera in the true sense of the word. For adequate esthet-
ic contemplation, it is therefore necessary to understand the opera primarily
as a document of the time and circumstances of its origin, in all its simplici-
ty and naivety. Although from today’s perspective the opera does not attain
an above-average level and is therefore not capable of achieving success on for-
eign opera stages, it is by all means interesting because of the specific role it
played as national agitator in the period discussed.

Peter Andraschke

Hugo Wolf in Perchtoldsdorf: Uber die Morike-Lieder

Das ans stidliche Wien angrenzende Perchtoldsdorf ist eine Weingemeinde
mit hohem Erholungswert. Zahlreiche Kiinstler haben hier gewohnt und ge-
arbeitet, von Komponisten z.B. W. Gluck, G. Mahler und Fr. Schmidt. H.
Wolf hat in den Wintermonaten der Jahre 1888 bis 1896 als Gast der Familie
des Borsensenmaklers Hugo Werner lingere Zeit in deren Haus in der Brun-
nergasse verbracht und hier u.a. den grofiten Teil seiner Morike-Lieder kom-
poniert. In diesem Gebidude ist heute ein ihm gewidmetes Museum unterge-
bracht. Wolfs Arbeit an den Morike-Liedern und deren Rezeption u.a. bei M.
Reger werden dargestellt und die Vertonung Der Knabe und das Immlein aus-
fihrlich analysiert.

Hartmut Krones

»[D]ie Worte [...] schienen noch zu wachsen«:

»Metrische« Synkopen in Hugo Wolfs Morike-Liedern

Hugo Wolfs Vertonungen literarischer Vorlagen sind in einem hohen Mafle
durch »Ubernahmen« sowohl des vom Dichter gewihlten Metrums als
auch spezieller deklamatorischer Besonderheiten geprigt. Und das gilt in
gleichem Mafe im Falle einer rein instrumentalen In-Musik-Setzung von
dichterischen Worten wie — vor allem — in Wolfs Vokalwerken, wobei uns
Freunde des Komponisten tiberliefert haben, welch faszinierender, sich bis in
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kleinste Details der Texte einftihlender und mit diesen gleichsam »mitleben-
der« Rezitator Hugo Wolf war. Die vorliegende Untersuchung, die Wolfs er-
sten grofen Liederband in den Blick nimmt, zeigt nun, wie genau sich der
Komponist einerseits bemiihte, Eduard Morikes Gedichte metrisch im Sinne
des Dichters zu vertonen, in welch hohem Maf3e er sich aber dariiber hinaus
die Freiheit nahm, Betonungen, die er aus inhaltlichen Griinden fiir wichtig
hielt, zusitzlich oder sogar anders zu gestalten. Und dies geschah besonders
hiufig durch Synkopen, die das Metrum zwar meist unterstiitzen, es biswei-
len aber auch in speziell personlicher Weise gewichten, und dies oft im Ver-
ein mit Silbendehnungen, die Schliisselworte zusitzlich hervorheben. Von
besonderem Interesse ist hier auch, daf§ Wolf bei Gedichten mit unregelmi-
Biger Deklamation bisweilen (zumindest partiell) das Grundmetrum bei-
zubehalten trachtet und die Unregelmafigkeiten lediglich durch Synkopen
oder Dehnungen im Grofi-Rahmen des Metrums wiedergibt. Insgesamt je-
denfalls erscheint jedes rhythmische Detail der Melodik in Hugo Wolfs Lie-
dern »sprachgezeugt«, worauf ja auch der Komponist selbst immer wieder
hinwies.

Luisa Antoni

Trieste, dalla convivenza pacifica all’intolleranza razziale
Nell’articolo I’autrice scrive di Trieste e della sua storia musicale nel perio-
do tra la fine del XIX" secolo e I’avvento del Fascismo. La ricerca mostra
uno spaccato molto interessante di una citta in cui hanno convissuto i grup-
pi etnici (slavo, romanzo e austrotedesco) che hanno fatto la storia europea.
A Trieste si ¢ formato un intreccio unico nella vita cittadina, in cui tutti e tre
i gruppi - presenti come autoctoni (caso unico nell’impero austroungarico) -
proponevano le proprie eccellenze musicali. Sino alla Prima Guerra Mondiale
la vita musicale della citta era ricca di manifestazioni organizzate dalle diver-
se associazioni in competizione tra di loro. Nell’articolo si leggono nomi im-
portanti da Julius Heller, Julius Kugy, Italo Svevo, James Joyce, Emil Adamic,
Mirko Poli¢, sino a Cesare Barison e Avgusto Jankovi¢; tutte personalita cul-
turali di diverse etnie che hanno collaborato a formare I”’humus multicultu-
rale di Trieste. Questi interecci e questa ricchezza di vedute si ¢ interrotta con
I’avvento del Fascismo che ha forzatamente costretto la cittd in un’unica cul-
tura monolinguistica. I Kuret hanno vissuto in questa citta sino al 1916, quan-
do hanno dovuto trasferirsi a causa delle pressioni sui non-italofoni e a causa
della guerra. Niko Kuret, il padre di Primoz, ha sino ai 10 anni ha avuto espe-
rienza della citta europea all’epoca piu liberale e culturalmente vivace. Dopo
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— come molti emigranti triestini e goriziani — ha sostanzialmente stimolato lo
sviluppo della cultura slovena.

Luba Kyyanovska

Die national-kulturellen Beziehungen in Lviv (Lemberg)

in der ersten Halfte der 8o-en Jahre des XIX. Jahrhunderts
Der vorliegende Artikel ist dem Lemberger Musikleben in dieser Zeit ge-
widmet, wann in der Hauptstadt ,des Konigstums von Galizien und Lodo-
merien” der Klassiker slovenischer Musik Fran Gerbi¢ zeitweilig lebte (1880-
188s). Hier wirkte er nicht nur als Singer (Tenor) auf der Opernbiihne und
der Chordirigent, sondern auch wurde als Professor fiir das Gesang an das
Lemberger Konservatorium am Galizischen Musikverein eingeladen. In
der Bibliothek der Lemberger Musikakademie ,,Mykola Lyssenko® wird ein
einziges Exemplar der Notenausgabe von Fran Gerbi¢ gefunden: ,,Slovans-
ka Jeka. Moski in Zenski ¢etverospevi in zbori“. Im Artikel analysiert man
kurz den Stil und die Thematik dieser Sammlung, die im Geist damaliger
kultur-aufklirischen Kunst geschrieben wurde. Man betont, daf$ fiir Gerbic¢,
wie auch fur die Lemberger Musiker-Aufklarer, das wichtigste Ziel ihres eige-
nen Schaffens und der ganzen Titigkeit in der Erweckung der patriotischen
Gefiihle und Suche nach der Nationaltradition bestand. In diesem Sinne be-
trachtete die Ziele seines Werkes zu dieser Zeit auch Fran Gerbi¢, wovon dar-
gelegte Chorsammlung klar zeugt. Dadurch hat er so positiv in Lemberger
Milieu eingewurzelt und hier solche Freunde wie Wilhelm Czerwinski ge-
funden hat, daf in diesem Moment verstand die national-aufklirische Auf
gaben des Musikwerkes als primire in seiner schopferischen Titigkeit.
Deswegen blieben als herrschende Institutionen fiir die Entwicklung der Mu-
sikkultur im Land die liebhaberische Vereine bzv. Gesellschaften, die haupt-
sichlich national-kulturelle und aufklirische Ziele verfolgten, die die brei-
teren Kreisen der Bevolkerung verschiedener Nationalititen umfassen. Auf
ihrem Grund entstanden bald die professionellen Organisationen und Lehr-
anstalten, wie das Konservatorium am Galizischen Musikverein.

Helmut Loos

Musik als MaBstab soziokultureller Evolution:

Ein grundlegendes Problem regionaler Musikkultur

und Musikgeschichtsschreibung

Die Vorstellung von der Musik als einer progressiven Kraft ist nicht zu tren-
nen von ihrer vollstindigen Neuverortung mit der Formierung der biirgerli-
chen Gesellschaft seit dem 18. Jahrhundert. Dieses ,,Projekt der Moderne® zur
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»Selbstvergewisserung® und ,,Selbstbegriindung® des Menschen, das Jiirgen
Habermas noch 1980 als unvollendet zu retten beabsichtigte, stand ausgehend
von der Aufklirung bei allen Varianten, die einschliefilich von verfallstheore-
tischen Geschichtsdeutungen bis hin zu ihrer dialektischen Authebung for-
muliert wurden, unter den Primissen der Sikularisierung, des Fortschritts-
glaubens, der Rationalitit und der Autonomie. Der Fortschrittsglaube hat
sich im Weltbild der westlichen Moderne besonders prigend ausgewirkt und
die Musikgeschichte im 19. und 20. Jahrhundert mafigeblich gepragt. Gegen-
tiber der Vorstellung von einer ,Weltliteratur” sank regionale Kultur zu ei-
nem provinziellen Phinomen herab, das der Aufmerksamkeit fortschritt-
licher, gebildeter, hoherer Geister nicht wiirdig erschien. Selten werden die
negativen Konsequenzen dieser Einstellung thematisiert, hier interessiert vor
allem der geistige Weltkrieg der Nationalmusiken, der bis heute vielerorts
tobt. Er bedient sich theoretischer und isthetischer Konstruktionen, die ih-
ren Geltungsanspruch aus einer ,emphatischen Kunstwissenschaft® zichen.

lgor Grdina

Between Cultural and Musical History

History is a special way of perceiving and gaining knowledge of the world. As
a record and memory of humankind, as defined by John Lukacs, it is the re-
sult of the thoughts and activities of all the people in the past — of those who
succeeded in enforcing their will, as well as those who could not, but acted as
if they were. Historical reality, which is always unique, is therefore multilay-
ered and ambivalent. The purpose of historical research is, above all, not to
simplify history. As the only science for which present reality is not a start-
ing point of research, but the outcome and the problem, history has a special
place in the humanistic understanding of the world. For history, causality
or the question of development and change are of crucial importance. Here,
the fact that events cannot be repeated limits the scope of comprehension
in terms of certain models: there are different distances between events and
shifts, but no similarities. The comprehension of history is a philosophy of the
concrete; generalisations, which are always simplified, are useful when com-
paring different cultures.

Both history and historical reality are dynamic terms, especially in different
areas of art. In different periods, the work of individual artists has had vari-
ous roles: they can have canonised historical value and, as such, a level of qual-
ity and innovation or a dialogic encouragement to actual creativity (especial-
ly in a typological sense). The systematisation of style has limited meaning in
cultural history, because affinities among individual creators who live at the
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same time but aspire to opposing graphic ideals transcends stylistic bound-
aries. In Slovenia after WW1I, for example, the lawyer and composer Anton
Lajovic (1878-1960), a cultural and national ideologist, acted as radically as
his contemporary avant-garde modernists, although their creative principles
were different (mostly following the principles of the neo-Romantic period).
Even programme eliminationism based on class ideology after WW1II, which
excluded certain musical genres (in Yugoslavia, jazz music, which Marshal
Tito perceived as a potentially fatal foreign influence on national life), warns
of the limited scope of historical research of different areas of artistic creation
based on stylistic groups.

Ales Gabric

Primoz Kuret’s Monograph on the Philharmonic Society

in Terms of the Nationally Conceived Perception of the Past
The article analyses the relationship to the display of cultural creativity in the
area of today’s Slovenia in Slovenian scientific literature. The importance of
Slavic languages in public, in education and in scientific works increased with
the Austrian reforms after 1848. Slovene became the language of art and sci-
entific work, and even prior to WWT Slovenian societies successfully com-
peted with German societies on Slovenian territory. After the war and the be-
ginning of the Kingdom of Serbs, Croats and Slovenes, the German language
was gradually banished from cultural institutions. The memory of the previ-
ous German societies and cultural institutions faded due to one-sided histor-
ical research, to studies only of “Slovenian” and excluding “German”. A na-
tionalised myth of the “Sloveneness” of the territory already in the distant
past spread to scientific work and school education.

Changes in perception in terms of including German cultural creativity on
Slovenian territory in the past gained great momentum after the fall of Com-
munist regimes and the integration of European countries. Humanistic re-
search work focused more on finding common ground in historical devel-
opment. Primoz Kuret’s book on the Philharmonic Society of Ljubljana
published in 2005 played an important part in this area. This is the first com-
prehensive monographic depiction of a cultural institution in today’s Slove-
nia which used the German language in the past. With this volume, Kuret
advanced his research work, which he began prior to the political coup in the
1990s. On the example of this book, the article highlights concern about the
diversity of approaches in displaying the cultural past on Slovenian soil in the

th

20" century and the beginning of the 21" century.
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Natasa Cigoj Krstulovic¢

Between Amateurism and Professionalism:

Ljubljana music society Glasbena matica after World War |
Since the beginning of the 19" century the differentiation of amateur and pro-
fessional musical work in the major music centres of the European territory went
simultaneously with the process of institutionalization of musical life. Develop-
ment of Slovenian musical work at that time was interfered with the low level of
music education caused by the absence of the well organised educational sys-
tem on the national basis. The Ljubljana Music Society Glasbena matica, estab-
lished in 1872, a little more than two decades after the ‘fateful” year of 18438,
initiated the institutionalization and professionalization of Slovenian mu-
sic. The substance of the music society’s activities in the first period followed
three main programme guidelines: preserving folk music heritage of the Slo-
venes, concern for the development of amateur choral singing and vocal mu-
sic and gradual professionalization of musical work. With the establishment
of the music Conservatory in 1919, Glasbena matica had created a foundation
for the separation of amateur and professional musical work and the gradual en-
forcement of instrumental music.

In the twenties and thirties of the 20 century Glasbena matica retained the po-
sition of the largest Slovenian music society. Statistic data of its concert, publish-
ing and education activities show remarkable results: from 1918 until the end of
the Second World War has organized over 6oo concerts and five several days
long tours of its choir in Yugoslavia, Czechoslovakia, Poland, France and Swit-
zerland and Bulgaria, has issued over 170 volumes of different compositions and
didactic manuals, society’s music school were attended by several thousand pu-
pils. Despite the gradual institutionalisation and professionalization of Sloveni-
an musical work after 1919 the (educational) norms of amateur musical practic-
es still had a significant impact on society’s work. Its amateur choir, consisted
of more than 150 members, maintained a representative function and per-
formed large vocal-instrumental (usually unmodern) works in accordance
with the expectations of its audience. In 1919 established society’s amateur or-
chestra, important for the popularization of orchestral music, could not have
a significant meaning in artistic development due to its structure. At the end
of the thirties of the 20™ century Glasbena matica found itself at a crossroads.
Maintaining a representative and educational function of music in society’s pro-
gramme prevented artistic development. The final separation of amateur and
professional work took place after World War II. The need for professionaliza-
tion was the most important reasons for splitting of the individual musical activ-
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ities — concert, school and publishing. From that time onwards only amateur
choir functioned within the society.

Jitka Bajgarova

Leben und Leiden der Deutschen Akademie fiir Musik

und darstellende Kunst in Prag der Zwischenkriegszeit
Deutsche Akademie fiir Musik und darstellende Kunst in Prag (German Aca-
demy of Music and Theater in Prague) was iniciated and supported by the Ger-
man speaking minority in Czechoslovakia after 1918. Founded as a private
school in 1919, it was a German counterpart of the Czech teaching State Con-
servatory of Music (the former Prague conservatory, established in 1811, was
bilingual). Even though there was some financial support from the state, the
German Academy had big problems to raise funds for its survival. Headed by
prominent personalities of German music, such as Alexander von Zemlinsky,
Fidelio Friedrich Finke, Konrad Ansorge, Franz Langer, Wily Schweyda a.o., it
gradually gained recognition not only in its own country but also abroad. The-
re had been studying hundreds of students in various musical fields during its
existence (till 194s). The paper gives an insight into the wider research, which
is still in progress, and uses mainly the documents of the former Czechoslovak
Ministry of National Education.

Franc Kriznar

To Read, To Hear and To See the Slovene Music:

The Music of Slovenia from the Remoteness to the Present
In the development of Slovene music and/or music in Slovenia by the end of
the 15 century was the first mentioned the Diary of Paolo Santonino, sec-
retary to the patriarch of Aquileia, Cardinal Marco Barbo. It is the first ev-
idence of (Slovene) secular and church music. By the first European and the
most important composer lacobus Handl Gallus (1550-1591) Slovene music
was creativity spread out in European area. Slovene music or the music in Slo-
venia was the first time by Eoropa compared. All of them were not validid by
Renaissance and counter-reformation music, still less by Baroque in Slovene
music. The first of them was in at the late Baroque still now founded Jakob
Franti$ek Zupan (1734-1810) by his the first Slovene opera the Belin (1780-82).
The attraction of Slovene music that time and area was even one year starring
of the famous composer and conductor Gustav Mahler (1860-1911) who was
living and doing in Ljubljana no sooner one season than the conductor and
pianist (1881/82). After Romantic by something creators (composers), perfor-
mances and the institutions still at the beginning of Slovene modern music
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(i.e. 1914) Marij Kogoj (1892-1956) was sown. By his mixed choir Trenotek (A
Moment), set to a text by Josip Murn Aleksandrov and still more by opera
Crne maske (The Black Masks; 1924-27) Kogoj was by this certainly the first
in area European music Expressionism. To him (M. Kogoj) we can both put
up side by side only still Slavko Slavko Osterc (1895-1941) and Lucijan Mari-
ja Skerjanc (1900-1973), all of them by his own »composer school.« The nu-
merous generations, various schools and style’s orientations are represented of
company of Slovene composers of the 20™ and the 21* centuries. They are di-
vided in what six generations. Among them was decidedly the biggest of Eu-
ropean in Slovenia or the Slovenina in Europe (after I. H. Gallus) Vinko Glo-
bokar (born 1934). Of course at the end we can not forget by the numerous
interpreters, performers and ensembles, which are together made even than
obviousness spreadness of Slovene music today’s time and area.

Frank Schneider

Dvorak und Hiawatha:

Versuch einer literarischen Lesart zur 9. Sinfonie

Trotz Dvotaks Eingestindnis, der 2. und 3. Satz seiner Sinfonie “Aus der
Neuen Welt” seien durch Motive aus Longfellows groffem Poem “The Song
of Hiawatha” angeregt worden, rechnet eine gewisse analytische Tradition
vor allem in der deutschen Musikwissenschaft seine Sinfonik und damit auch
die 9. Sinfonie der Kategorie “absoluter Musik” zu und stellt sie seinen spa-
ten “Sinfonischen Dichtungen” gegeniiber. Dazu im Unterschied kann bei
Dvoték auf eine Durchmischung beider Prinzipien verwiesen werden, und es
wird von daher — auf der Basis zahlreicher Indizien, besonders der leitmoti-
vischen Verkniipfung aller Sitze — der Nachweis versucht, den ganzen Satz-
Zyklus in Bezichung zu dieser Dichtung zu setzen. Obwohl keine wirkliche
“Sinfonische Dichtung” mit erzihlerischem Plot, sondern natiirlich eine ge-
nuine Sinfonie mit poetischen Neigungen des Autors, enthilt das Werk eine
Fiille auffilliger Berithrungspunkte mit diversen Aspekten der Dichtung, die
den Schluss erlauben, es handle sich um einen durchdachten, nicht mehr rein
musikalischen Kommentar — letztlich um eine dem Komponisten vielleicht
gar nicht wirklich bewusste Referenz an den amerikanischen Griindungs-
Mythos von der Einsicht der Indianer in die Hoherwertigkeit der europi-
ischen Eroberer, ihrer freiwilligen Unterwerfung bei weitgehend friedlichem
Landraub. Das Werk ist vielleicht die sinfonische Antwort auf eine Kantate
oder gar Oper nach Longfellow, die sich die Amerikaner von Dvotik in ih-
rem Traum von genuin amerikanischer Kunst wiinschten, die er — in genau-
er, verechrender Kenntnis der Dichtung — zwar erwog, aber nicht realisier-
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te, sondern nur indirekt, im Sinne sinfonischer Deutungs-Vielfalt 6ffentlich
machte.

Niall O’Loughlin

Mabhler’s Tenth Symphony:

Motivic Development and Interaction

Mabhler’s unfinished Tenth Symphony continues to fascinate. Numerous
attempts have been made to realise the sketches, with the most convincing
those made by the English musicologist Deryck Cooke and his colleagues.
The work itself is full of hints of its biographical significance, with verbal an-
notations to parts of the score and various musical connections both to oth-
er works by Mahler and to the composer’s real life crisis of his wife’s affair
with the artist Walter Gropius. The work is in five movements all of which
display musical conflict. The first contrasts a wandering theme with a hymn-
like chorale, its progress being interrupted by an organ-like chorale and vi-
olent discord. The second movement is a metrically complex scherzo with a
slower regular Lindler. The third, called Purgatorio, is short and enigmatic
providing musical material for the final movements. The fourth movement
juxtaposes music related to Das Lied von der Erde with music derived from
the Purgatorio, ending with a funereal drum stroke which is continually re-
peated in the finale. The music, initially slow, gradually becomes faster, but
moves back into a peaceful ending after the return of the dramatic episode
from the first movement. The significance of this music suggests a conflict of
themes, either by tempo or metre, and progress from peace through disrup-
tion to death and a final transfiguration.

Vlasta Reittererovd — Hubert Reitterer

Guido Adler, der Bildhauer Anton Hanak und das Projekt
eines Gustav Mahler-Denkmals in Wien

Der Artikel beschiftigt sich mit der Darstellung des gescheiterten Projekes ei-
nes Gustav Mahler-Denkmals in Wien in der Zwischenkriegszeit. Im Mittel-
punkt steht der Vorsitzende des dazu eingesetzten Denkmal-Komitees, der
langjihrige Freund Mahlers, Guido Adler. Es werden die Schwierigkeiten
aufgezeigt, mit denen sowohl das Komitee als auch besonders die beauftrag-
ten Kiinstler, insbesondere der Bildhauer Anton Hanak konfrontiert waren.
Erstmalig werden die im Adler-Nachlass in der University of Georgia (USA)
erhaltenen Dokumente veréffentlicht.
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Valentina Sandu-Dediu

Woyzeck and Wozzeck — Biichner and Berg

This essay pleads for the efficiency and beauty of Berg’s music related to its
dramaturgical source. The text of the libretto is compared with the original
Biichner text, then there is an attempt to describe the musical typology of
the opera characters within an expressionist constructivism. What are the
purely musical means whereby Berg retells Biichner’s play and, ultimately, al-
beit with great fidelity, projects it into a different dimension? I would place
them in four categories: the structure drawn from the world of instrumental
forms and transplanted to the opera, an absolute novelty in the history of mu-
sic; the musical themes, which act as Wagnerian leitmotivs; the musical lan-
guage, which flexibly and imperceptibly crosses the boundary between tonal
and atonal; and the types of vocal and orchestral song.

Borut Smrekar

View of Opera Works by Marjan Kozina

Not many Slovenian operas among Slovenian operatic works are able to keep
their place in repertoires, and even fewer can communicate internationally.
One exception is Ekvinokcij (Equinox), an opera by Slovenian composer Mar-
jan Kozina. A review of the composer’s output leads to the conclusion that
music theatre was at the very centre of Kozina’s attention. He began his career
in this medium in the 1930s with the operettas Majda and Adriamad]. The
first was staged in Maribor, while the second remained in unfinished drafts.
After moving to Belgrade in 1939, Kozina tried to write an opera entitled Lepa
Vida (Beautiful Vida), but he changed his mind because he deemed the libret-
to inappropriate and completed the work as a cantata for soloists, mixed choir
and symphony orchestra. Afterwards, he desperately sought a suitable opera
theme and finally came across Ekvinokcij, a play by the Croatian dramatist Ivo
Vojnovié. Ekvinokcij, one of the peaks of Slovenian opera, was completed in
1942, after the composer made three majorcuts. Kozina’s next opera project
was Martin Krpan. He had already written some of the scenes for this, but
later changed his mind. He started to write Cyrano de Bergerac, an idea he that
had occupied him with before he wrote Ekvinokcij. Kozina succeeded in writ-
ing some inserts of the opera before his death, but could not obtain permis-
sion from the publisher Ricordi to use Cyrano as an theme.

Characteristic of Kozina’s creative process was “operatic thinking”. An over-
view of his opera sketches shows that his composing principle was not in
“writing music based on the libretto” his music was born at the same time as
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the libretto and staging ideas. This characteristic makes him different from
most other Slovenian composers.

Katarzyna Szymariska-Stutka

Forms of Musical Architecture in Polish Contemporary
Music

The aim of this paper is to find connections between music and architecture
from a view of a compositional form aspects. An inspiring idea of that is ta-
ken from Le Corbusier Modulor where he introduced a new vision of music
and architecture in their close relations. As Le Corbusier stated architectu-
re is a kind of the time sequence art when music is the spacious one. Ludwik
Bielawski mentioned that according to Le Corbusier’s opinion the essence of
architecture itself is strictly connected with music: ,, Music, as architecture its
time and space. Music and architecture are the questions of measure.”

Le Corbusier points out that an architect creates the order which is the pure
product of his mind by arranging solids and forms. Relations of forms in
space resound deeply in us and an architect shows the measure of their order
harmonised with the world order. It influences the movement of our hearts
and mind and we can experience beauty then. In the same time this special
order is a kind of harmony which has been distinctly felt by the audience.
Following Le Corbusier’s classification I have proposed some general mea-
surements of composition in relations to the architectural rules and shown
them in musical examples:

a)  Solid, surface, plan in Andrzej Panufnik’s Sinfonia di sfere which
is a kind of study of geometrical contemplation of sound constru-
ction. Composer expressed it as a reference to the structure of an-
tique temples basing on the geometric symbols and patterns which
were used in different civilizations to arouse contemplation state
of mind and to reach higher levels of consciousness.

b)  Compositional lines in Marian Borkowski’s De profundis where
Psalm 130 (129) is used as the text of a composition (From the de-
pth I call to you my Lord) and wide space of sounds is designed by
the lines of composition routed from all dimensions of a composi-
tion (dynamics, harmony, registers, specific combination of choir
and orchestral voices and tints).

¢)  Sound architecture in Witold Lutostawski’s Chain II (£arcuch II)
devoted to violin and orchestra is a kind of the sound contemplati-
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on from one hand and the sound examination from the other. The
idea of contemplation and examination of sound can be related to
modern tendencies designed by spectral music in which the sound
examination and concentration on its values plays an important
role.

Leon Stefanija, Ljubljana

In-between the Musical Poetics and Aesthetics of Uro$ Rojko
The composer is put in a rather schizophrenic situation: the postulates of gen-
uine creation stand in a line with the belief that hardly anything new or orig-
inal may be achieved in music. To search for uniqueness in an artistic enter-
prise today would be a rather suspicious ontological task; besides: who would
dare to question uniqueness of a phenomenon in an era of multiple differenti-
ations? Of course, one may object that the main functionalist quandary — the
omnipresent saturation with differences and specificities leads toward cer-
tain clustering of allegedly incommensurable phenomena — shifts the focus
toward certain search for universals, common, shared, or at least compara-
ble features. In any case, certain forgetfulness seems fairly relevant for the con-
temporary musical practice, a process of leaving the historical and contextual
variables to certain extent aside in the name of the valuable and the real. The
contribution addresses this forgetfilness in the form of discrepancy between
musical poetics and aesthetics in the work of Uro$ Rojko (b. 1954).

Nada Bezi¢

Art déco u Hrvatskom glazbenom zavodu u Zagrebu —
tragom jedne izlozbe

Za izlozbu Art déco u Hrvatskom glazbenom zavodu (HGZ), priredenu 2011.
godine, izabrala sam vizualno atraktivne izloske iz bogate knjiznice i arhi-
va HGZ-a: notna izdanja, knjige, koncertne programe, pisma i racune iz
razdoblja art décoa (1920-tih i 1930-tih godina). Identificirala sam 15 autora
umjetnic¢kog oblikovanja korica, rodenih izmedu 1873. 1 1903., a u tekstu sam
predstavila Sestoricu. Najstarije su slike za scenografiju opere Vilin veo P. Ko-
njovica, objavljene u klavirskom izvatku 1917. godine, a dizajnirao ih je Tomis-
lav Krizman (1882-1955), jedan od vode¢ih hrvatskih umjetnika meduratnog
razdoblja. Posebno su zanimljive korice notnih izdanja be¢ke nakladnicke
kuée Edition Slave / Slavenski izdavacki zavod (1918-1923), specializirane za
skladbe (juzno)slavenskih skladatelja. Veéinu korica za Edition Slave dizajni-
rao je Ivo Tijardovi¢ (1895-1976), hrvatski skladatelj ¢ije su atraktivne ilustra-
cije zadnje vrijeme sve zanimljivije istraziva¢ima. Ostale korice su kreirali sli-
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kar Radovan Tommaseo (1895—192 4), poznat prije svega po svojim plakatima
i srpski umjetnik Dusan Jankovi¢ (1894-1950), specijaliziran za primjenjene
umjetnosti. Njegove korice notnog izdanja Molbe K. Manojlovi¢a nisu bile
do sada poznate povjesni¢arima umjetnosti specijaliziranim za Jankovi¢a. I
djela drugih umjetnika niso do sada bila poznata: hrvatski slikar Marko Rasi-
ca (1883-1963) ilustrirao je tri korice za razli¢ite nakladnike u Zagrebu, a slo-
venski slikar Tone Kralj (1900-1975) korioce zbirke B. S¢ek Kadar jaz, dekle,
umrla bom, objavljene u Trstu. Potvrda, da su se s oblikovanjem notnih izda-
nja u to doba bavili ugledni umjetnici, moze se pronac¢i i u ¢injenici da su svi
navedeni (osim Tijardovi¢a) sudjelovali na mednarodnoj izlozbi art décoa Pa-
rizu 1925. godine.

Darja Koter

Piano Maker Martin Ropas:

From Tradesman to Manufacturer

Martin Ropas (1843-1915) came from a musical family that originated from
the surroundings of Vransko near Celje. Many of his relatives are mentioned
in the sources as musical instrument makers or musical performers, such as
Martin, Ladislav, Max, Lavoslav, Ervina and Zora Ropas, to name a few. The
oldest of them, Martin Ropas, a self-taught musician, became a reputable in-
strument maker of grand and upright pianos, both an innovator and a success-
ful tradesman. The first of his workshops operated in his hometown of Crni vrh
near Tabor in Vransko until 1892, when he and his family moved to the sur-
roundings of Celje, and he became a manufacturer. He presented his prod-
ucts at trade exhibitions in Celje and presumably elsewhere. He received
many awards as well as royal patents. His products were highly-valued and
popular in the market. As an innovator he patented the so-called “double res-
onance board” that produced an improved piano sound in the bass range. To
this day his only preserved piece of work is the pyramid piano which is kept
in the Musical Instruments Collection at the Ptuj - Ormoz Regional Museum.
Martin Ropas was a skilled technician and a salesman; he was also one of the
first sellers of mechanical pianos and musical automata in Slovenia at the be-
ginning of the 20% century. Around 1909 his workshop was taken over by his el-
der son Ladislav, who retained his father’s trademark “M. Ropas”. The work-
shop had remained open until 1967.
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Kohler, Armin 299
Kokol, Bogomir/Miro 214
Kokole, Metoda 37, 43, 47. 55
Kokosar, Janez 210
Kollar, Jan 165
Koller, Oswald 141,142
Komar, Janez 214
Komel, Emil 117
Komelj, Mileek 333
Konjovi¢, Petar 309,313,314, 315,316
Konstantin Filozof 23
Konzul, Stefan 27,30
Kopa¢, Peter 215
Kopecky, Ivo 215
Kopore, Srecko 213
Koronowicz, Juzef 127
Korun Kozeljski, Fran 211
Kos, Bozidar 214
Koseski, Jovan Vesel 114
Kosi, Jernej 163
Kos, Koraljka 311
Kosma¢, Ciril 276,277
Kosovel, Karmela 118
Kosovel, Sre¢ko 118,270
Kosovel, Stano 118
Koter, Darja 338,339,341

Kotnik, Vlado 68

Kotonski, Wlodzimierz 300

Kovaci¢, Kresimir 326

Kozina, Jurij 273

Kozina, Marija, por. Kova¢ 271,272

Kozina, Marjan 158, 213,267,268,269,
270,271,272,273, 274,275, 276,277,
278,279,280

Kozina, Pavel 186

Krajn¢an, Lojze 215

Kralj, Tone 310,311,332,333,334

Kraus, Ernst 246

Kravos, Marko 115

Krek, Gojmir Gregor 213

Krek, Uros 214

Krelj, Sebastijan 24,26,32

Kren, Ciril 214

Krenedi¢, Kazimir 313

Ktenek, Ernst 230,250

Kretzschmar, Hermann 140

Kristof Wirccemberski, vojvoda 29

Krivokapi¢, Igor 215

Krizman, Tomislav 309, 310,311,314,
315

Krleza, Miroslav 313,322

Krones, Hartmut 96, 98, 101,106, 107,
146

Krpan, Andelko 336

Krug, Wolfgang 242

Krummacher, Hans-Henrik 87

Kruse, Matthias 96

Krzyzanowski, Rudolf 78

Kubelik, Jan 18

Kubik, Reinhold 233

Kugy, Julius 111, 114

Kuhar, Janez 214

Kumar, Aldo 215

Kumar, Sre¢ko 117,118,186, 213

Kuntari¢, Marija 313
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Kuret, Franz 109

Kuret, Niko 109

Kuret, Primoz 9,14,16,17,18, 19,36, 47,
65,66,78,80,109, 154, 155, 156, 169,
173,174,175,178,189,23 4,272,308,
349

Kurnik, V. 123

Kuzmi¢, Marin 316

Kyyanovska, Lubov 133

L

Lachenmann, Helmut 304

Lagkhner, Danicl 208

La Grange, Henri-Louis de 229,233,
234,238,240

Laharnar, Janez 210

Lajovic, Aleksander 214

Lajovic, Anton 153,154, 155, 156, 157,
158,169,178,190, 213

Lajovic, Uros 215

Lam,Jan 130

Lampcrti, F. 127

Lampret, Franc 214

Lang, Edmund 101,108

Langer, Franz 200

Larisch, Rudolfvon 79

LaRoche, Henrietta 127

Launoit, Paul de 247

Lavri¢, Ana 36, 42, 47

Lavrin, Anton 213

Lavtizar, Josip 210

Lazar, Milko 215

Leban, Avgust Armin 210

Lebic, Lojze 214

Le Corbusier (Charles-Edouard Jeanne-
ret-Gris) 281,282,283,284

Lederer, Ana 315

Lego, Jan 115

Lehrdahl, Fred 234

Leopold I, cesar 4.4

Leskovic, Bogo 213

Lesniakowska, Marta 281

Levienik, Josip 210

Levine, James 233

Levi, Vito 113

Levstik, Fran 275,276

Ligeti, Gyorgy Sindor 300, 301

Likar, Vojislav 47

Linhart, Anton Tomaz 208,209

Link, Dorothea 242

Linne, Carl 24

Lipar, Peter 214

Lipiner, Siegfried 238

Lipovsck, Bostjan 218

Lipovsck, Marijan 187, 214

Lipovsck, Marjana 218

Lisinski, Vatroslav 310

Lisze, Franz 128,138, 154,183,292

Liszt, Richard 96

Locke, John 438

Logar, Mihovil 160

Logar, Mirko 118

Lohr, Friedrich 77,78

London, Jack 170

Longfellow, Henry Wadsworth 219,
220,221,222,223,224,225,226

Loos, Helmur 83,107,146

Lotri¢, Janez 218

Lotter, Melchior 23

Lovec, Vladimir 214

Lugnani, Silvana de 110

Luitprand iz Cremone 15

Lukacs, John 149,157

Lukaszewski, Marcin 295

Luksemburzani, dinastija 23

Luthar, Oto 47

Luther, Martin 24,26,27,29,31,32

Lutoslawski, Witold 290,291,293
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Luzevi¢, Franjo 213

Lyssenko, Mykola 121, 122

M

Mache, Francois-Bernard 305

Maecterlinck, Maurice 260

Magas, Lovorka 335

Magris, Claudio 110, 119

Mahkota, Karel 183,185

Mabhler, Alma 78,230, 238,239,240,
242,243,244,252,254

Mahler, Anna 243,250

Mabhler, Gustav 18, 77,78, 211, 212, 229,
230,231, 232,233,234, 235, 236, 237,
238,239,240,241,242,243,245,
246,247,248,249,250,252,253,
254,257,292

Mabhnic¢, Joza 333

Majcen, Igor 215

Malecka, Teresa 305

Mali¢, Stane 116

Malko, Nikolaj 267

Mandi¢, Josip 116,118

Manojlovi¢, Kosta 314,322,323,324,
326,335,336

Mantuani, Josip 18,186

Marek, Ludwik 128

Maria Antoinetta 270

Marinetti, Filippo Tommaso Emilio 118,

153, 155
Marner, Knud 238
Martcau, Henri 193,198,199
Marx, Adolf Bernhard 138
Marx, Josef 246
Masck, Gaspar 209
Masck, Kamilo 210
Maraci¢, Lovro 270
Materna Friedrich, Amalie 18
Maticic, Janez 214

Matjuk, Viktor 132
Matthews, Colin 229,231,234, 235, 238
Matthews, David 231,232,238
Matz, Rudolf 332

Mauko, Tina 215

Mauri, Stefan 214

Mavri¢, Irena 171

May, Karl Friedrich 170
Mayr, Janez Krstnik 35,38
Mazzetti, Remo 232
Mazzuca, Giuseppe 232
McParland, Robert P. 305
Meden, Ivan 63

Medici, Lorenzo de’' 16

Meh, Srecko 301

Meibom, Heinrich 98

Melik, Vasilij 349
Mendelssohn, Felix 127, 155, 212
Mengelberg, Willem 246
Mercina, Ivan 114

Merku, Josip 118

Merku, Pavle 118,150, 214
Merljak, Pavel 215

Metodij 23

Meyer, Christian 146

Meyer, Krzystof 300

Meze, Anita 270

Michaelis, Friedrich 140
Michl, Josip 117

Mihel¢ie, Alojzij 210
Mihel¢i¢, Pavel 214

Mihel¢i¢, Slavko 214
Mihel¢i¢, Viktor 214
Mihcvc,]urij 209

Miheve Muni, Marko 215
Mikic, Marijan 80

Miklosi¢, Franc 165

Mikuli, Karol 126,127,128, 133
Milhaud, Darius 195
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Milojevi¢, Miloje 314

Milovanovi¢, Goran 333

Mirk, Vasilij 116, 213

Mirosavljevi¢, Vladimir 335

Misson, Andrej 215

Mistler, Enrique 247

Mitchell, Donald 229,238

Mitterwenger, Christine 77

Mizerit, Klaro Marija 214

Mlakar, Marjan 215

Moc¢nik, Damijan 215

Mohori¢, France 61,70

Mokranjac, Stevan Stojanovi¢ 312,314

Moll, Carl 244,247,249,250, 251,252,
253,254

Moravec, Dusan 62, 67,74, 171

Morike, Eduard 17,77, 80, 81, 82, 83,
84,85,86,87,88,89,93,98,99, 101,
102,103,104,105,106,107, 108

Morris, Wyn 231,233

Moser, Hans Joachim 14 4

Mosusova, Nadezda 313,314,316

Motte-Haber, Helga dela 34, 305

Mozart, Franz Xaver 132

Mozart, Wolfgang Amadeus 77,113,
127,141,146,152, 153, IS5, 255, 259,
284

Mrak, Gabrijela 111

Mravlja, Lenart 27,30,32

Miiller, Paul 101

Murko, Matija 168

Murn Aleksandrov, Josip 213

Murnik, Ivan 63

Musorgski, Modest Petrovi¢ 154,232

N

Nagode, Ales 190,333
Nancarrow, Conlon 304

Nattiez, Jean-Jacques 234

Naum, Filip Jakob 40
Necak, Dusan 169,349
Nedved, Anton 174,210
Neubauer, Henrik 59, 72,73
Neuberger, Mavricij 185
Neumann, Hans 310, 311
Nicholson, Andrew 229,238
Nietzsche, Friedrich 147
Niewiadomski, Stanislaw 128
Nolli, Josip 63, 65,67

Nono, Luigi 301,304
Noseda, Giandrea 232
Notker Balbulus 31

Novak, Diana 215

Novak, Janez Krstnik 209
Novak, Vitezslav 115, 195, 199
Nuci¢, Hinko 169
Nyshankiwskyj, Ostap 132

O

Oblak, Breda 214

Oblak Parker, Jerica 215
Oblak, Pavel 73

Obuljen, Milan 313,314,316
Ocvirk, Ivan 160

Odak, Krsto 311

Ogrin, Matija 43
O’Loughlin, Niall 234,235
Omerza, Mihael 33,38, 41, 42
Ondii¢ek, Frantisek 199
Oresic Santavec, Urska 215
Orlov, Nikolaj 185
Ormandy, Eugene 233
Osana, Joze 214

Osredkar, Janez 215

Osterc, Slavko 213

Opvsenik, Vilko 218

Ozim, Igor 218
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Paganini, Niccolo 17

Pahor, Karol 118,214
Pahor, Milan 114
Paja-Stach, Jadwiga 290, 291
Palmieri, Robert 349

Panufnik, Andrzej 282,284,285,286,

287,288,289
Parma, Viktor 211,314
Pag, Mihael 215
Pav¢ic, Josip 211
Pawlowska, Malgorzata 305
Payne, Anthony 232
Peci¢, Bela 310
Pejacevic, Dora 311,332
Pejacevie, fond 311
Pembauer, Joseph 118
Pergolesi, Giovanni Battista 127
Pertot, Avgust 184
Pesjakova, Luiza 60, 62,67, 71
Peternel, Marija Mojca 175
Petersdorff, Dirk von 144,147
Petkoviek, Branka 163
Petri¢, Ivo 214
Petronio, Paolo 113
Petrovi¢ 271
Petschek, Julius 196
Piano, Ivan 114
Pilon, Veno 118
Pintar, Lovro 166
Pirjevec, Joze 114
Pirnik, Maks 214
Pirs, Gregor 215
Pistl, Josef 12.8
Pizon, Valentin 114
Plavec, Gabriel 208
Pocicj, Bohdan 294
Pocivavsck, Marija 340,341
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Podkrajsck - Rossa, Cecilija 62, 63

Pokorn, Danilo s1

Poli¢, Mirko 71,72,116, 117,183,213

Pollini, Franc 209

Pompe, Urska 215

Popovi¢, Bojana 322,324,326

Popp, Alexander 244, 245,247,248,
249,250,251,252,254

Popp, Susanne 85,86

Pos (Posch), [saac 208

Poto¢nik, Blaz 210

Poto¢nik, Milan 214

Predan, Vasja 171

Pregelj, Ciril 213

Pregl, Baltazar 38

Preisler, Frantisek 73

Prek, Stanko 214

Prelovec, Zorko 186, 211

Premil, Stanko 186,213

Prenner, Ljuba 276

Preseren, France 123,124,167,276

Preseren, Janez Krsenik 35,36, 47,58

Preufs, Viktor 79

Prevorsek, Uros 214

Preyss, Therese 81, 82

Principe, Quirino 119

Prin¢i¢, Zarko 215

Privsek, Joze 215

Prochdzka, Ljudevit 61

Priifer, Arthur 140, 141

Puccini, Giacomo 116

Pucihar, Blaz 215

Pucihar, Jaka 215

Puliti, Gabriello 208

Pustinek Rakar, Katarina 215

R
Rabadan, Vojmil 276
Radics, Peter Paul von 47
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Rajhman, Joze 32

Rajster, Branko 214

Rakusa, Fran 115

Ramovs, Primoz 214

Rancigaj, Ljubo 214

Rasica, Marko 310,326,327,328,329,
330,331,332,336

Rattle, Simon 231,233

Ratz, Erwin 232,233

Ravel, Maurice 232,292

Ravnihar, Vladimir 190,349

Ravnik, Janko 213

Razem, Hrabroslav 114

Rebula, Alojz 119

Reevers, Peter 233

Reger,Max 85,86, 87,143

Reichenberg, Mitja 215

Reichhardt, Johann Friedrich 77

Reilly, EdwardR. 241,242,243, 245

Reimer, Erich 183,189

Reinick, Robert 81

Renihan, Colleen 305

Res, Alojzij 119

Resman, Iv. 123

Revoltella, druzina 111

Ribici¢, Josip 118

Richter, Hans 18

Riemann, GeorgFriedrich Bernhard 292

Riemann, Hugo 140

Rietsch, Heinrich 193

Rihar, Gregor 210

Rihm, Wolfgang 299,300

Rijavec, Andrej 213

Rijavec, Josip 117

Rink, John 180

Risset, Jean-Claude 305

Rogosi¢, Zeljko 316

Rojko, Uros 215,300, 301,302,303,
304,305,306

Rokavec, Gasper 2.6

Roller, Alfred 244,247

Ropas, Anton 338,341

Ropas, Davorin 345,350

Ropas, delavnica 345,347

Ropas, druzina 337,338,339

Ropas, Ervina 337,338

Ropas, Ladislav 337,338,345,349,350

Ropas, Lavoslav 337,338,341

Ropas, Marija, roj. Kapitan 338

Ropas, Martin 337,338,339,340,341,
342.343,344.345.346,347.348,
349,350

Ropas, Max 337,338

Ropas,Milan 338

Ropas, Pavel 338

Ropas, podjetje 337

Ropas, Zora 337,338

Rosenthal, Carl August 243,245,249,

250,254

Roser, Max 23

Ross, Alex 305

Rossetti, druzina 111

Rossini, Gioacchino 255

Rostand, Edmond 269,278

Rothkamm, Jorg 229,233,234, 235

Rozanc, Mihael 213

Rozi¢, Vladimir 322,324,326

Rubbra, Edmund 232

Rubinstein, Arthur 185

Ridiger, Wolfgang 302

Rudolf, Vida (Stana Vinsck) 313,332,
333,335

Rithmkorf, Peter 14 4

Rukavina, Friderik 70

Rumpel, August 341

Rumpel, Johann 341

Rumpel, Peter 341

Rupel, Mirko 26,27,28,29,30
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Rzepko, Wladyslaw 133

S

Sacher, Paul 87
Sachs, Hans 2.6
Sadie, Stanley 153,180

Sarasate, Pablo Martin Meliton de 18

Sauer, Emil 18

Saussure, Ferdinand de 49
Schell pl. Schellenburg, Jakob ss, 56
Schmidt, Franz 246

Schmitz, Richard 243
Schénberg, Arnold 246
Schuschnigg, Kurtvon 243
Schwarzenberg, knez 248, 251
Seitz, Karl 246

Slezak, Leo 18

Sojar Voglar, Crt 215

Specht, Richard 246

Spitzer, Fritz 250,254

Stanig, Ziga 215

Stefan, Paul 246,250,254
Steska, Viktor 47

Stibilj, Milan 13

Swoboda, Tomasz 281,283
Szell, Georg 18
Szumanska-Grossowa, Hanna 2.82
Salimbeni, Fulvio 110
Samale, Nicola 232

Samec, Smiljan 275,277,278
Sancin, Karlo 115, 118

Sancin Reharjeva, Lejla 115
Sanderling, Kurt 233
Sandu-Dediu, Valentina 260
Santonino, Paolo 205
Sartorio, druzina 111

Satener, Hugolin 210
Savinec, Andrej 30

Savin, Risto (Friderik Sirca) 213
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Scelsi, Giacinto 304

Schacfter, Bugoslaw 300

Schemann, Ludwig 139

Schering, Arnold 140

Schiller, Friedrich 110, 111

Schlick, Rudolf 332

Schmidt, Franz 77

Schmitz, Abram Adolf 112

Schmitz, Ectore (Italo Svevo) 112

Schneider, Louis 154

Scholz, Gottfried 96

Schénberg, Arnold 79,106,143, 145,
146,195,229, 231,232, 255,257,259,
265

Schénleben, Janez Ludvik 35

Schénleben, Marija Ana 35

Schopenhauer, Arthur 139

Schubert, Franz 87, 113,127,225, 259

Schumann, Robert 113,127,154, 212,
232

Schurer, Josef 128

Schwab, Anton 155, 211

Schwarzenberg, Johann 196

Schwarzenberg, Therese 196

Schwentner, Lavoslav 167

Schweyda, Willy 199

Sedak, Eva 313

Senjanovic, Petra 335

Shakespeare, William 263,278

Shao, En 215

Sifler, Paul John 214

Simoniti, Rado 72,73, 214

Simpson, Robert 230

Sinico, druzina 116

Sitschynskyj, Denys 132

Sivee, Joze 33, 69,74

Skrabl, Zorka 267

Sladek, Josef Viclav 219

Slataper, Scipio 119
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Slatkonja, Jurij 205
Slivnik, Francka 117
Slokar, Branimir 218
Smareglia, Antonio 113, 118

Smetana, Bedrich 59, 61, 64, 66, 67, 68,

69,116,186
Smrekar, Andrej 333
Smrekar, Borut 69, 72,74
Snoj, Jurij 34
Solovera Roje, Aljosa 215
Solti, Georg 233
Spencer, Herbert 139, 141
Spiller, Felix 336

Spitzer, Leopold 82, 93,96, 101,103

Srebotnjak, Alojz 214

Stalin, Josif Visarionovi¢ Dzugasvili 159

Stamitzer, Andrej 39
Stanetti, Maja 309

Stasov, Vladimir 154
Stefanija, Leon 190

Steiner, Franz 183,189

Stein, Leonard 229

Steska, Viktor 41, 44

Stibilj, Milan 17,214
Strajnar, Ales 215

Strajnar, Julijan 214

Strasser, Joseph 82

Stratil, Friedl 193

Strauss, Richard 18,143,240
Strménik, Maks 215
Strozzi-Peci¢, Maja 310, 311, 335
Stuckenschmide, Hans. H. 79
Stuparich, Giani 118
Stupica, Bojan 270,271

Suk, Josef 195

Sulzer, Johann Georg 147
Sundedié, ]. 123

Surman, Jan 164,165
Svetek, Antonija 63

Svetel, Heribert 213

Svete, Tomaz 215

Svevo, Italo 110, 111, 112, 113
Swieten, Gottfried van 152
Szmaciazyniski, Wojciech 127
S

Safranck-Kavi¢, Luj 310,336
Sali, Severin 275,276,277
Salji¢ Podesva, Bojana 215
Santel, Sasa 213

Savli, Peter 215

Scek, Breda 118,213,332, 333, 334, 335
Scek, Ivan 214

Seek, Virgil 333

Selih, Alenka 333

Senk, Nina 215

Senoa, August 318

Sest, Osip 70

Sijancc, Marjan 215

Sirok, Albert 118

Sirok, Karlo 118

Sirola, Bozidar 313,332
Sitin, Ton¢i 318

Sivic, Pavel 186,187, 214

Skerjanc, Lucijan Marija 115,184,185,

213,314
Skerl, Dane 214
Skulj, Edo 68, 69,115,116
Song, Viktor 115, 116
Sostakovi¢, Dmitrij Dmitrijevi¢ 159
Ste¢dron, Bohumir 197
Stuhec, Igor 214
Sturm, Franc 187,188, 214
Svara, Danilo 213,276
Svara, Igor 73
Svara, Vladimir 116
Svihlikova, Viktorija 185
Svikarsi¢, Zdravko 213
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Taclik, Rudolf 327,328

Talich, Vaclav 185

Tandler, Julius 244,245

Tappert, Wilhelm 143,144

Tarbuk, Nela 308

Tatlin, Vladimir Jefgrafovi¢ 157

Taufer, Vito 73

Tausche, Anton 101

Tekstor, Urban 2.8

Terzoli, Gianfranco 304

Thompson, Damian 304

Thrun, Martin 142,143,144

Thurber, Jeanette 219

Thurn, Ahac baron 27

Thurn-Taxis, Alexander 196

Tiessen, Heinz 143

Tijardovic’, Ivo 310,311,312,314,316,
317,318,319,320,321,336

Tit Mark Plave 278

Toman, Lovro 123

Tomasck, Andrija 190

Tomaz iz Yorka 282

Tomc, Matija 186,213

Tommaseo, Radovan 310,320,321,322,
332

Tomsi¢ Srebotnjak, Dubravka 218

Traubner, Richard 159

Traven, Janko 70

Trepse, Marijan 309

Trost, Joze 214

Trstenjak, Anton 60, 61

Trubar, Felicijan 25,26,30

Trubar, Primoz 24, 25,26,27,28,29, 30,

31,32
Turel, Bor 215
Tyrrell, John 180
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Ueding, Gert 101

Ukmar, Kristijan 67

Ukmar, Vilko 214

Ulaga, Emil 213

Unamuno,Migucl de 24

Unger, Makso 213

Ungnad baron Zovneski, Ivan 27,28,
29,30

Urbas, V. 123

\%

Valenci¢, Ratko 35

Valenta, Vojeeh 210

Valentic¢, Josip 114

Vatovec, Fran 171,172

Vavken, Andrej 210

Veber, France 49

Venancij Fortunat 31

Verdi, Giuseppe 127, 212, 255, 258, 263
Vescly, por. Foerster, Petronila 60
Vetta, Federica 112,113

Vevar, Stefan 171

Vidmar, Josip 71

Vidmar, Tit 275

Vidovi¢, Emanuel 322

Vilfan, Janez Krstnik 39

Vilhar Kalski, Fran Serafin 160, 211
Vilhar, Miroslav 59, 210

Vinkler, Jonatan 19,28, 47
Vodnik, Valentin 172
Vodopivec, Marijan 214
Vodopivec, Peter 163

Vodopivee, Vinko 211

Voglar, Dusan 33

Voglar, Mira 214

Vojnovi¢, Ivo 270,271

Vojnovi¢, Marija 271
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Volari¢, Hrabroslav 211

Vomacka, Boleslav 311

Von Guttmansthal, druzina 109

Voros, Ladislav 214

Vrabec, Ubald 214

Vremsak, Boris 215

Vremsak, Samo 214

Vrhunc, Larisa 215,302

Vuki¢, Feda 311,336

Vule, Tadeja 215

Vurnik, Stanko 154, 155,156, 158, 160,
186

\\4

Wachnjanyn, Anatol 131, 132

Wagner, Cosima 139

Wagner, Richard 78,80, 96,103,107,
137,138,139, 150, IS1, 15 4, IS5, 233,
234,235,237,238,255,258,26 4,265,
271

Wagner, Undine 197

Waldmiiller, Ferdinand Georg 81

Wallace, Edgar 170

Wallaschek, Richard 113

Walter, Bruno 231,246, 250,254

Warbinek, Rudolf A. 350

Weber, Carl Mariavon 226,264

Webern, Anton 79, 80, 87,145,146,
294

Webern, Peter 79

Wehrmeyer, Andreas 192,197

Weingartner, Felix 246

Weingerl, Albin 214

Weismann, August 139,140

Weiss, Anna 111

Weisse, Michael 31

Weiss, Jernej 19, 65

Wellesz, Egon 143

Wendt, Amadeus 140

Werbyckyij, Mychajlo 124

Werner, druzina 79

Werner, Heinrich 8o, 81, 82

Werner, Hugo 77,79

Wheeler, Joe 230,231

Wien-Claudi, Franz 193

Wieniawski, Jozef 247

Wieniawski, Marcelle 247

Wiesthaler, Fran ss

Wildenfels, Anargvon 31

Wilde, Oscar 161

Wilson, Keri-Lynn 215

Wit, Paul de 337,338,347

Wittenz, Andreas 339

Wolf, Ernst 268

Wolf, Hugo 17,77.78,79.80, 81, 82,
83,84, 85,86, 87,88,89, 91,92, 93,

95,96,98,99,100, 101,102, 103, 104,

105,106,107,108,113,348,349
Wolt, Kithe (Katarina) 348,349
Wollschliger, Hans 232
Wolska, pevka 347
Wotruba, Fritz 243,245, 250, 251, 252,
253
Wszelaczynski, Wladyslaw 12.8
Wunderer, Alexander 246
Wyatt, Thomas 324
Wysocki, Valery 127,128

X

Xenakis, Iannis 282,304

Y

Ysaye, Eugene 247

Z

Zagoricnik, Franci 161
Zajc Cizelj, Ivanka 340
Zajc, Ivan p]. 116
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Zangger, Fritz 348

Zavr$an, Janez 187

Zcmlinsky, Alexandervon 96,193,198,
246

Zografi, Vlad 263

"/ ois, Ziga 208

Zrimsek, Ivan 274

Zsolnay, Alma 250

Zsolnay, Paul 249,250

Ziingl, Emanuel Frantisck 64, 66,71

Zupan, Jakob Francisck 208

Zupancic, Brina 215

Zweckel, Lucas (glej Kline, Lukez)

Z

Zagar,Ana 109

Zagar,Andrej 40

Zaja Vrbica, Sanja 326,328,330
Zebre, Demetrij 214,274
Zedrinski, Vladimir Ivanovi¢ 310, 311
Zigon, Avgust 160
Zigon,Marko 214
Zigon,Tanja 175

chgaé, Viktor 309
Zuraj,Anton 215

Zuraj,Vito 215



Leta 2005 je prejel tudi drzavno nagrado
Republike Slovenije za Zivljenjsko delo na
podroéju glasbenega Solstva, leta 2006 pa
Mantuanijevo nagrado za zivljenjsko delo

na podro¢ju muzikologije. Leta 2008 je po-
stal ¢astni ¢lan Slovenske filharmonije, 2012.
je prejel reda za zasluge Republike Slovenije.
Sodeloval je na $tevilnih mednarodnih mu-
zikoloskih simpozijih, kjer je predstavljal
slovensko glasbo (Belgija, Bolgarija, Cetka,
Hrvaska, Italija, Latvija, Litva, Luxemburg,
Nemdija, Norveska, Romunija, Svica,
Slovaske, Slovenija in Tur¢ija).

Med pomembnejsimi deli P. Kureta so:
Glasbeni instrumenti na srednjeveskib freskah
v Sloveniji (1973), Glasbena Ljubljana
1899-1919 (1985), Besede skladate/jev (1985),
Glasba in druzba (1988), Mabler in Ljubljana
(1997, razsirjeni nemski prevod je izsel 2001
na Dunaju), Slovenska filbarmonija -
Academia philbarmonicorum 1701-2001
(2001), Zgodbe o glashi in glasbenikih (2004),
Slovenski skladatelji v portretih Sase Santla
(skupaj z Vereno Korsi¢ Zorn, 2005), Lju-
bljanska filharmoniina druzba 1794-1919
(2005), 100 let Slovenske filharmonije 1908~
2008 (2008) ter Zanesenjaki in mojstri
(2011) . V domacih in tujih publikacijah
(Avstrija, Bolgarija, Ceska, Italija, Japonska,
Kanada, Nemdija, Slovaska) je objavil Stevil-
ne razprave o slovenski glasbi. Bil je vabljeni
predavatelj na univerzah v Miinchnu in

v Freiburgu im Breisgau.



Univerza v Ljubljani
Akademija za glasbo
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