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UDK 78.036:929 Osterc

Ivan Klemenci¢ SLAVKO OSTERC MED NEOKLASICIZMOM IN
Ljubljana EKSPRESIONIZMOM

Kakor je skladateljski opus Slavka Osterca od vsega zadetka spremljal pedat
modernizma in avantgardizma, tako ga je vedidel tudi pecat umetniskega
racnonahzma Ob vlogi modernista in vodje druge generacije glasbene avantgarde na
Slovenskem' je vtis o previadujoCi naravi svoje glasbe skladatelj sam eksplicitno
potrjeval. To so bila Osteréeva znana nazorska stali$¢a proti romantizmu, proti Sustvu
in sentimentu ter sprva izrecno zavzemanije za intelekt v glasbi. Ti nazori so se ogitno
8e pozneje dovolj znadilno skladali z Osteréevo racionalno zasnovano in urejeno
glasbo, e posebno z njenim objektivizmom, pogosto zdruZenim z nadeli absolutne
glasbe z ontolodkim &asom. Ze v obdobju med vojnama je tako Osterc veljal za
brezkompromisnega bojevnika "proti vsaki tradiciji in za prevratno nov izraz", in hkrati
za ustvarjalca in iskalca, pri katerem je bil "udeleZen predvsem razum®.? V desetletjih
po drugi svetovni vojni so iz teh podlag nastale prve slogovne oznaditve, po katerih
ga je skladno s slogovno sistematiko Stanka Vurnika dolodal "konstruktivistiéni
realizem"® oziroma je tudi zunaj te sistematike ostal privrzenec "konstruktivisticnega
realizma"* ali je bil stilno e doloCneje oznacen kot "neoklasik, ki je v svojem delu
obenem tezil k neobaroku..."” Kot tak je postal zgled predstavnikom mlajSe
skladateljske generacije in je ob Mariju Kogoju obveljal za najpomembnej$ega
ustvarjalca obdobja med vojnama na Slovenskem. Najbrz v povezavi z Osteréevim
najbolj prepoznavnim racionalizmom se je po drugi vojni utrdilo prepri¢anje o
Ostercu neoklasicistu, ki je bilo kajpada posredno v nasprotju s trditvami o njegovem
avantgardizmu, seveda pa tudi z naravo pomembnega dela njegovega ustvarjanja.
Tako Sele od zacetka osemdesetih let tega stoletja lahko govorimo o oblikovanju
novega celovitejSega gledanja na slogovno naravo Ostercevih del, s tem pa tudi na

1 Prim. I. Klemenci¢, Zgodovinska avantgarda v slovenski glasbi, Muzikologki zbornik 22/1986, 21-28 in
24/1988, 114.

2 V. Ukmar, Slovensko glasbeno Zzivljenje v dvajsetletju 1918-1938, Spominski zbornik Slovenije,
Ljubljana 1938, 300.

3 V. Ukmar, Zgodovina glasbe, Ljubljana 1948, 510. Po Vurnikovi in Ukmarjevi slogovni sistematiki je bil
to slog med idealizmom in naturalizmom, glede na mozne idealisti¢ne ali naturalistiéne primesi, $irse
pojmovan. K linearnosti tega realizma je vsekakor mozno $teti neoklasicistiéne izpeljanke slogov s
polifonsko zasnovo. .

4 L. M. Skerjanc, Od Bacha do Sostakovica, Ljublijana 1959, 361; tu se je torej pomen v drugem
kontekstu spremenil v splosni pomen realizma.

5 D. Cvetko, Stoletja Slovenske glasbe, Ljubljana 1964, 278
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skladateljevo notranjo, zivljenjsko ali eksplicitneje nazorsko, ée Ze ne filozofsko
usmerjenost. A kaze, da kljub prevladujogim znanstvenim in strokovnim stali¥¢em o
Osterdevi slogovni kompleksnosti® te ugotovitve Se danes niso bile $irse in povsem
sprejete.

TeZav seveda ni povzroc¢al in jih ne povzro¢a Osterc, marveé izhajajo ob
sprejetih kliSejih iz nejasno pojmovane narave ekspresionizma in neobhodnosti
njegovega razlikovanja z neoklasicizmom. Zato pri Ostercu dolgo ni bilo mogode
identificirati ne sestavin zgodnjega in zlasti ne visokega oziroma srednjega
ekspresionizma s polno izrazenim subjektivizmom, kakor vecidel tudi ekspresionizma
na sploh ne, ¢e bi Ze obveljal model ekspresionizma brez razvojnega vidika,
kakrdnega je predstavil H. H. Stuckenschmidt.” Tem teje je bilo mogode identificirati
ob nerazvojnem modelu ekspresionizma fazo poznega ekspresionizma, ki je bolj ali
manj racionalisticna, z delnim umirjanjem subjektivizma in delnim navzemanjem
objektivizma. Zlasti ker se je s to fazo uveljavilo - ob preseganju krize jaza in s tem
vsakrdnih ekspresionistiénih redukcij in z njimi izraznosti vse do krika -
komplementiranje elementov izraza; to je lahko nadalje vodilo do izpraznjenja
vsebine, torej zanikanja prejSnje ekspresionistiéne izraznosti in estetskega
utemeljevanja zgolj skladnosti forme.® Vodilo je torej do slogovne stopnje umetnosti,
ki po besedah Pieta Mondriana noce veé "podajati tragi¢nega oblikovanja, marve¢
abstraktno lepoto." Umetnikove mozne redukcije izpovednega na temeljni
poduhovljeni in disharmoniéni odnos do sveta v tej pozni slogovni razli¢ici seveda ne
gre zamenjevati z materialistiéno pogojenostjo neoklasicizma in njegovih slogovnih
izpeljank, njihovega drugace utemeljenega racionalizma in objektivizma.

Po drugi strani je prav tako res, da je bil Osterc sam tip ustvarjalca, katerega
osebnostne sestavine so bile ve¢plastne, e Ze ne nasprotujoce si, in med katerimi
je skladateljev razvoj lahko le poudarjal zdaj bolj ene zdaj bolj druge. Te osebnostne
sestavine so namre¢ posledi¢no izpri€evale Se nedoslednosti znotraj sprejetega
sloga, zato jih je treba tembolj pozorno razbirati in upostevati. Vse to torej kaze, da
imamo opraviti s slogovnega vidika z razgibano ali nemara kar ambivalentno
osebnostjo.

Ce izhajamo iz Osteréevega ustvarjanja po mladostnih zadetkih in e iz njegovih
zapisanih umetnostnih nazorov v poldrugem desetletju do njegove smrti, tj. med ok.
1925 in 1941, smemo sklepati, da je intimno osebnostno pripadal tipu racionalnega
¢loveka in umetnika, bolj ekstravertiranega, dinamiénega, tudi znacilno dovzetnega
za humor. Vendar tega gledanja o racionalnih osebnostnih izhodis¢ih ne gre
absolutizirati, saj je skladateljsko Custveni element sicer zadrzano in na poseben

6 A. Rijavec, Slovenska glasbena dela, Ljubljana 1979, 198-199 in ss, isti, Slavko Osterc -
ekspresionista?, Zvuk 1983, 5-9 (Slavko Osterc - ekspresionist?, Obdobje ekspresionizma v
Slovenskem jeziku, knjizevnosti in kulturi (Obdobja 5), Ljubljana 1984 in angleska verzija v
Muzikolo8kem zborniku 20/1984), I. Klemenci¢, Ekspresionizam in neoklasicizam u slovenackoj muzici
izmedu dva rata, Zvuk 1984, 15-22, isti, Slovenski glasbeni ekspresionizem, Ljubljana 1988, od istega
avtorja prim. v Enciklopediji Slovenije glasbeni poddel gesel Avantgardna umetnost, Ekspresionizem
in Neoklasicizem, nadalje D. Cvetko, Slovenska glasba v evropskem prostoru, Ljubljana 1991, 406, in
isti, Osebnost skladatelja Slavka Osterca, Ljubljana 1993, z nakazano slogovno usmerjenostjo: 183,
185.

7 H. H. Stuckenschmidt, Was ist musikalischer Expressionismus?, Melos 36/1969 (Sto je muzigki
ekspresionizam?, Zvuk 1969, §t. 92-93).

8 W. Hofmann, Expressionismus, MGG 3/1954, |. Klemenci¢, Ekspresionizem kot glasbeni slog,
Muzikolo8ki zbornik 17-2/1981.

9 W. Hofmann, op. cit., 1670.

12



nacin navzo¢ tako med Studijem v Pragi v letih 1925-1927, kakor je sem in tja
izraziteje in na svoj nadin spet pozneje vse do konca ustvarjanja. Kljub osebnostnim
konstantam se je ta racionalno-iracionalna sestavina vezala na Osteréeve nazore, ki
so se spreminjali in dopolnjevali in tako vplivali na ustvarjanje. Poleg tega se je mladi
skladatelj sprva Se mo¢no oblikoval in bil toliko bolj dovzeten za zglede in napredno
pojmovane vrednote.Tako je bil v praSkem obdobju prej$nji romantik samouk og&itno
pod vplivi svojega uditelja Aloisa Habe in tudi Schonberga, se pravi vrednot in
doseZkov ekspresionizma. Ob teh vplivih si je takrat - in drugih pozneje $e izraziteje
- izoblikoval svoj izvirni izraz. Zatem je bil nedolgo po vrnitvi in delovanju v Ljubljani
vsaj sprva nekaj let izpostavljen duhovni klimi domacega okolja, kjer bi lahko nanj
najbolj vplival kritik Stanko Vurnik s svojim nazorsko estetsko domisljenim
zavzemanjem za novo apoliniéno umetnost. Ta vpliv v nam $e razvidnej$ih razmerah
je verjetno presegal neposrednost same slogovne usmeritve, Geprav je $lo tudi za
vrednote njene nove nesubjektivitete in kolektivizma, ki jih je Vurnik programati¢no
izpovedoval: "V duSevni konstelaciji danasnje Evrope se je po vojni znatno ojadila
materialistiéna sestavina, v umetnostnem Zzivljenju smo zaznamovali realistiéno
reakcijo na I'art pour lartistiéni impresionizem in na idealistiéno nianso
ekspresionizma."'® A z Ostercem je bil Ze tako na isti valovni dolzini kar zadeva
odnos do polpreteklosti: "Stara romantika umira v objemu modernega materializma
in v dusi sodobne Evrope se polagoma dograja nov svetovni, socialni, etiéni,
umetnostni nazor.""" Novi slog "ne bo veé tako zelo poudarjal osebne in rasne note,
ampak bo svetoven, sploSno-kolektivna vrednota, kakrsno vidimo v nadosebni tvorbi
srednjega veka in renesanse. Nova Custvenost je nesentimentalna, nepateti¢na,
realno-objektivna; subjektivisticna kaprica posameznika se v njej manj uveljavija.""
Toda ne gre spregledati, da je Vurnik Ze od leta 1928 zacel zavradati materializem
in se zavzemati za novo duhovnost, za katero je dobil potrdilo naslednje leto v
ljubljanski prvi izvedbi Oedipa rexa lgorja Stravinskega. Zato je denimo v
novodobnem opernem ustvarjanju ob klasicizmu pozitivno sprejemal "nov nalet k
idealizmu, k eti¢nemu vsebinskemu poudarku (Berg, Busoni, Stravinski)","® &etudi ob
slogovni raznorodnosti navedenih skladateljev. Ze leta 1926 je kritino in
spobujevalno ugotavljal, da je slovensko slikarstvo sredi dvajsetih let §lo v novo
objektivisticno smer, ki je literatura in glasba $e nista dosegli.

Hkrati vemo, da se je Osterc sicer nazorsko estetsko manj eksplicitno in najbrz
tudi sprva nekoliko poenostavljeno Ze v Ljubljani zavzemal za neprogramsko, torej
Cisto glasbo. Menil je, da trenutno prevladuje "takoimenovana formalisti¢na struja
nad izrazno... Glasba bodi umetnina po sebi, ne pa v zvezi z drugimi umetnostmi,
oziroma z njih podporo, s katerimi se v izrazanju itak ne more meriti. Torej: forma
nad vsebino."" Za sprejemanje takSnega pojmovanja je bil $e tehtnejsi in globlji
razlog, ki ga je najbrz Ze pozneje razkril svojemu uéencu Karolu Pahorju. Zavragal
je namre& moznost, da bi se izpovedoval, ker je menil, da se s tem razgalja.'® Od
tega intimnega prepri¢anja je nemara izhajala tista notranja zavora s samocenzuro

10 S. Vurnik, Slovensko glasbeno Zivljenje v letu 1926, Dom in svet 40/1927, 47.

11 S. Vurnik, Nova muzika, v: Nova muzika 1/1928, 1.

12 Op. cit.

13 S. Vurnik, Nova slovenska opera, Dom in svet 42/1929, 207.

14 S. Osterc, Vojicek, Cardilac, Jonny, Gledaliki list Opere SNG v Ljubljani 1927/28, §t.17 (1. 6. 1928).

15 K. Pahor, Nekaj spominov na Slavka Osterca in njegovo zeno Marto, v: Slavko Osterc, Spominski
zbornik, Murska Sobota 1963, 93-94.
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izpovednosti, ki sicer ni povsem zdrzZala in se je e zlasti mo&neje sprostila v obliki
¢ustvene intenzitete in Se obCutenosti. V korak z nazori o formalizmu v glasbi in
neizpovedovanju je $la Osterceva izjava o intelektu kot takem in posebej pri
skladanju. Ze zaradi svoje prvotne skrajnosti ni mogla obveljati: "Intelekt postavljamo
na prvo mesto, ker ¢ustvo najdemo pri vsaki zivali, a intelekt kakSnemu teletu
vsekakor ne moremo priznati. Zahtevamo intelekt pri komponistih.""® To
programati¢no stalis¢e v znacilni Ostercevi dikciji vsekakor dokazuje, da je skladatel]
8e na zaCetku tridesetih let visoko vrednotil razum pred dustvom. Do izdatne
nazorske spremembe je moralo priti nedolgo pozneje z zaostrovanjem Osterdevega
izraza. Potrjuje ga njegovo razmisljanje in izjava Se leto, dve zatem: "O zadevi duge
(invencije) brez pridrzka podpiSem to, kar je Lajovic ObjaVll lani v Jutru: 'Pogoj
umetnine je vsebina. Seveda je oblika (tehnika) drugi pogoj...""” Ogitno ga je moralo
to zanj vsekakor Zgoce vpraSanje ze nekoliko pre;j siliti k razmi$ljanju o dualizmu med
Custvom in razumom in privesti do objektivnejSega spoznanja, da v eni dobi
prevladuje bolj Custveni in v drugi miselni element. Vsekakor pa mu je omogoéilo bolj
uravnotezen pogled na neobhodnost obeh prvin, kar da se resuje v umetnini sami.'
Ostertevo predhodno enostransko pojmovanje in temu delno ustrezajo&o
skladateljsko prakso znotraj neoklasicizma je morala v nadaljevanju preusmetijati tudi
kritika njegovih del. NanaSala se je zlasti na hitro ustvarjanje "na papirju”, na
racionalizem, ki je bil lahko mehaniéen, brez dozivetja, ostajajo le na
kompozicijskotehni¢ni ravni. V tej smeri je §la Kogojeva obzirna pripomba sicer
pozitivno ocenjenega Ostercevega dela leta 1930: "S. Osterc je zelo agilen, v&asih
se mi vidi, da kar preve¢, in to zato, ker se mi za komponiranje ne zdi potrebno le
tehni¢no znanje, ki je skoro prvi pogoj za vsako zrelo delo, ampak tudi jasna
predstava o tem, kaj hoe ¢lovek povedati.""® Se bolj neposreden je bil Stanko
Vurnik, ki je Osterca sicer idejno podpiral: “...le eno bi rad povedal temle modernim:
kakor v romantiki ni bilo dosti, da si obvladal rokodelstvo in formo, nego si moral biti
tudi ¢ustveno izredno intenziven in obdutljiv ¢lovek zraven, tako danes forma ni
dovolj in je treba - eti¢ne duhovne globine, ki naj bo vsebina sodobni skladbi."
Naslednje leto je bil Se odkritej$i: "Veckrat ¢utimo pri Ostercu kos, ki ni dozivljen in
kaZe, da skladatelj tupatam tudi ¢isto mehaniéno pojmuje umetnost in zamenjuje
zunanje formalno znanje in notranje doZivetje, izraz." Napredek bo mozZen, &e bo
"znanje zopet vzel le za sredstvo."*'

To Osteréevo kompozicijsko poenostavljanje in nemara pretiravanje je imelo
korenine v njegovem protiromantizmu. Izrazilo se je po vrnitvi s Prage, in je navzelo
Ze obliko fizicnega neprenasanja romantiéne glasbe.” Kompozicijsko je veljalo zlasti
letom z neoklasicisti¢nimi deli. Iz tega protiromanti¢nega stali¢a je izhajala tudi
njegova protiromanti¢na drza po zadetku tridesetih let, vendar tedaj Ze v bolj dozoreli

16 1z porodila S. Osterca o glasbenem Zzivljenju v Ljubljani, Zvuk 2/1932, 103-104. Prim. tudi K. Bedina,
K vpradanju o kompozicijskih nazorih Slavka Osterca, Muzikologki zbornik 4/1968.

17 S. Osterc, Spor za naso sodobno glasbo, Jutro 17/1936, 25.

18 S. Osterc, Custvo in razum v glasbi, Zena in dom 6/1935, 94-95.

19 M. Kogoj, Komorni koncert Slavka Osterca (10. februarja 1930), Ljubljanski zvon 50/1930, 699.

20 S. Vurnik, H krizi na8e glasbe, Dom in svet 43/1930, 1/2 (10. 3.), 59. Kot se je spominjal Vilko Ukmar
(iz razgovora z njim 8. 10. 1982), je $lo pri Vurnikovi kritiki tudi za vprasljivo Osteréevo prakso
komponiranja v kavarni, zato se je Vurnik najbrz v tem ¢asu odvrnil od Osterca.

21 S. Vurnik, Glasbeno Zivljenje, Dom in svet 44/1931, 191.

22 Prim. tudi P. é[ivic]., Slavko Osterc, Koncertni list Slovenske filharmonije 1/1951, &t. 4, 41.
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obliki. Zato je bilo mozno, da najdemo v zadnjem skladateljevem letu ustvarjanja celo
nastavke Custva, ki je bilo regresivno romanti¢no.

Ne gre tudi spregledati, da je bil samozavestni dvaintridesetletni skladatelj po
praskem $tudiju razmeroma nerazgledan med sodobnimi slogi, bodisi kar zadeva
njihovo razpoznavanje ali nazorske implikacije.® Se zlasti ogitno si ni pridobil
temeljnega razloCka in nacelnega pogleda na oba nova in nasprotujo¢a si sloga,
izhajajo¢ iz njune duhovne ali materialisticne podlage. Ostajal je na ravni
kompozicijskega stavka in tudi preteZzno izhajal iz postopkov v njegovem okviru, tj.
bil pozoren na izogibanje $ablonam, sekvencam, reprizam, pozneje diatoniki ipd. Se
pozneje se je najlaze razgledal ob skladateljih, zlasti ob Stravinskem, pa tudi ob
Schonbergu, Bergu, Hindemithu in ob nekaterih njihovih delih. Tako se je ze I. 1929
po ljubljanski izvedbi Oedipa rexa kot kritik o njem izrekel zelo priznavailno in z
ob&udovanjem za njegovega ustvarjalca,” ki da ga je s Petrusko sploh privabil v
tabor modernistov.?

Verjetno je moc¢na zelja po napredovanju, po novi radikalizaciji izraza pa tudi
samokritika po kritikah o delni nedoZivetosti njegove glasbe narekovala skladatelju
razvoj z novimi spremembami, novimi stalis¢i. Lahko da je prav v ekspresionizmu
nasel moznost za intenziviranje izraza in hkrati edino moznost za avantgardno
naravnanost, kakor ga je ta slogovna smer ob sicerdnji vedji razgledanosti o njegovi
naravi moc¢no podprla v Zelji po uveljavitvi v tujini. Verjetno je s tem znova prisel pod
vecji vpliv Habe, s katerim se je zblizeval in ga je nemara zdaj prijateljsko priznaval
e za nekaknega svojega mentorja in vsekakor za avtoriteto.”® Novo spremembo
pred sredo tridesetih let je Osterc kmalu zatem plasti¢no opisal v razmerju do
nekaterih vodilnih skladateljev, med katerimi je bil zanj sprva kljuénega pomena
Stravinski. Od njega se je odvrnil potem, ko se je po Oedipu rexu z baletoma Apolon
musagete in Vilinski poljub Se nadalje priblizeval klasicizmu, kar je imel Osterc za
korak nazaj: "Mladi skladatelji se danes vse manj naslanjajo na Stravinskega.
Diatonika bezi od kromatike in Cetrttonov ali e manjsih intervalov. Kdor danes pise
ostinate, je gotovo $ablonski in si delo olajSuje; kdor piSe reprize in kadence, ostaja
na sredi poti. Tudi ¢e bi Stravinski ostal na razvojni tocki 'Petrudke’, bi kot drugi postal
Sablonski. 'Petruska’ je pomenil prekinitev s tradicijo in je zato tako moc¢an in
pomemben - prelome ze tako delajo samo moéni ljudje. Dolznost mlade generacije
je zdaj, da prekine s 'Petrusko’; ker je Ze stara ideologija Schénberga, Berga in
Habe, je dolznost najmlajsih, da prekinejo s Schénbergom in imenovanimi. Da mora
ta prekinitev priti v smislu napredka in ne v smislu reakcije ... je povsem odcitno.
...zato je zanimanje za njegove [tj. Stravinskega] novejSe skladbe po vsem svetu Ze
manjse, kot je bilo. Kakor so izgubili aktualnost Hindemithovi kanoni in fuge, tako je
izgubila stik z razvojem tudi diatonika Stravinskega in tehnika ostinata. Razume se,

23 V zelo pozitivni kritiki piSe Osterc o slogu ekspresionisticne opere Prokofjeva Zaljubljen v tri oranze:
"Ali je to realizem ali naturalizem - to vprasanje prepu§éam muzikologom..." Zvuk 1/1932-33, 63. Tudi
Se bi se pri tem skliceval na Vurnikovo slogovno sistematiko, je sama oznacba naturalizem sporna,
kakor je simptomatiéno ze prepuscanje slogovnih oznaéb muzikologom.

24 8. Osterc, Igorja Stravinskega Oedipus rex, Ljubljanski zvon 49/1929, &t. 1, 50-54.

25 Gl. opombo 27.

26 D. Cvetko, ki je Osterca osebno dobro poznal kot njegov uéenec in prijatelj, meni, da je Haba "na
Osterca najizdatneje vplival". Prim. D. Cvetko, 1z korespondence Slavku Ostercu, Muzikolo§ki zbornik
11/1975, 88. Prim. tudi D. Cvetko, Fragment glasbene moderne. Iz pisem Slavku Ostercu, Ljubljana
1988 (SAZU, Viri za zgodovino Slovencey, 11).
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da s tem ne mislim, da se kakorkoli dotikam kvalitete 'Petruske’, toda Bergov
"Wozzeck’ dokazuje, da ima glasba (in gledali$¢e) ve¢je moznosti razvoja in drugo
smer. Zase celo rad priznam, da je pred kak$nimi desetimi leti prav *Petruska’ vplival
name in me prlpeljal v tabor 'hipermoderne’, toda moram priznati tudi to - da se to
danes ne bi zgodilo."*” Domnevamo lahko, da j je Osterca pri tem njegovem obradunu
z neposredno skladateljsko preteklostjo spodbujal k doslednosti, nadelnosti prav
Haba: "Odkrito govore¢ trdim, da je danes edini nekompromisni skladatelj
Schonberg, tesno ob njem je Alois Héba in - ¢e bi danes $e Zivel - tudi Alban Berg.
Se lahko navedemo A. Weberna, H. Apostela, mogoc¢e kak$nega emigranta iz
Nemcije - in to je vse. ... Vse drugo je delno kompromis," kompromis skladatelja
"samemu sebi. Torej kompromisi: Stravinski, Sostakovig, Mosolov, Milhaud,
Hindemith: ritem, folklora, ostinati, kolorit, onomatopoezija, sekvence. Vsi operni
avantgardisti: sentiment, gradacije, celo vodilni motivi, sordinirana godala, tremoli. Da
ne govorimo o Kfeneku in K. Weillu, ki so delali tudi z jazzom."*® Ob teh nazorih prav
tako ne more biti nakljucje, da je Osterc svoj klavirski koncert iz 1933, v katerem se
je s srednjim stavkom odloéno preusmeril znova v ekspresionizem, posvetil Habi.
Habovo mnenje o tem ’lepem, zanositem in jedrnatem’ koncertu je ob vsej pohvali
vsebovalo pripombe, da piSe sekvence v atemati¢nem slogu in nasvet, naj zloZi
Cimprej dosledno izpeljano atonalno in atematiéno skladbo, kakréne $e nima, ki pa
jo je zmozen odliéno napisati.*® Podobno preusmerjanje zasledimo pri Oster¢evih
ugencih, zlasti izrazito in razvidno pri Francu Sturmu. Tudi on se je po zadetku
tridesetih let odvracal od neobaroka "smeri Bach-Hindemith", kot jo je sam imenoval
v pismu Ostercu.” Razo&aran je bil e posebno, ker spri¢o prihajajodega nacizma
ta slogovna smer, izhajajo¢a iz kolektivizma, ni prestala preskusnje in se povsem
doloceni kolektiv ni uprl prihajajoéemu totalitarizmu. Toliko bolj priznavalno je ocenil
nastalo Oster¢evo slogovno spremembo: "Zato me tembolj veseli, da si Ti napisal
drugi stavek klavirskega koncerta in priSel iz te sfere ven. Tudi Arabeske so Ze precej
ven iz tega ’geista’ in zato so pri vsakem dobrem poslugalcu naredile dober vtis."*'
Tako se je Osterc z zorenjem in utrjevanjem samostojne osebnosti in s
prevzemanjem nove odgovornosti najprej pred sabo vrnil v ekspresionizem. Z
radikaliziranjem je dokonéno sprejel njegovo pozno razli¢ico in stopil na ¢elo drugega
glasbenega avantgardnega gibanja na Slovenskem v tridesetih letih.*?

Vendar v tej usmerjenosti prav tako ni bil dosleden, zato ni mogoce tudi v
tridesetih letih mimo recidivov, zdaj predhodnega obdobja. Skladatelj je bil torej
izrazito vecéplastna osebnost, umetnik, ki se sprva ni zavedal estetskih in nazorskih
implikacij posameznih kompozicijskih tehnik, pozneje, ko je razvidno uveljavil
temeljno estetsko voljo, pa se kompozicijsko ni uspel povsem izdistiti. Ko je zapustil
estetiko romantiéne lepotnosti in notranje skladnosti, je ostal razpet med notranjo
resni¢nostjo ekspresionizma, njegovega poduhovljenega in disharmoni¢nega odnosa

27 Svoje razmidljanje je S. Osterc objavil v porocilu o ljubljanskem glasbenem Zivljenju v Zvuku 3/1935,
§t. 6, 229.

28 S. Osterc v poroc€ilu v Zvuku 4/1936, §t. 1, 24.

29 Gl. dopisnico Aloisa Habe z dne 20. 3. 1934 v Ostercevi korespondenci v Rokopisni zbirki NUK. V njej
je tudi zahvala za posvetilo koncerta, ki da ga je Haba sli$al in so ga analizirali v $oli.

30 Pismo F. Sturma z dne 26. 3. 1935 v Ostercevi korespondenci, ib.

31 Ib.

32 Prim. mdr. "IV. intimni koncert z avantgardisticnim prasko-ljubljanskim programom" v izvedbi praskega
pianista in skladatelja Karela Reinerja 7. maja 1934 v Hubadovi dvorani v Ljubljani in Osteréevo
poro€ilo v Zvuku 2/1933-34, 351.
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do sveta, in samozadostnostjo, pomirjenostjo neoklasicizma s pasivnim odnosom do
sveta, Ceravno ne brez socialne note, takSnega ali druga¢nega parodiranja
preteklosti ali izhajanja iz stvarnosti, se pravi njene zunanje pojavnosti. Ostal je torej
razpet med estetiko materializma in duhovnosti, s tem pa tudi objektivizma in
subjektivizma, racionalizma in Gustvenosti, in §e med osebnostno ekstravertiranostjo
in tudi navzoc€o introvertiranostjo. Kljub temeljnim poudarkom Ostergevega razvoja in
spremembam ocitno svoje dvojnosti ni presegel ali vsaj ne docela, kakor se ni izognil
regresiji in recidivom, da bi mogel uveljavil kompozicijsko doslednost. Bil je torej
nasprotje skladateljev, ki so se po mladostnih zacetkih in navzlic razvoju poistovetili
z enim slogom in z enim temeljnim odnosom do sveta, kot denimo Schénberg ali
Berg in Haba, Ceprav ne brez tak$ne ali drugacne dovzetnosti za romantiéni
subjektivizem. Dosegel ni tudi tiste razvojne jasnosti, kot jo izpri¢ujejo denimo
Hindemith v razvoju iz ekspresionizma v novo stvarnost, a resda v veéletnem
prehodu, ali Barték iz impresionizma v ekspresionizem in neoklasicizem, zgodnji
Prokofjev iz ekspresionizma v neoklasicizem ali Skrjabin iz impresionizma v
ekspresionizem. Blize je bil Stravinskemu, ki je po impresionisti€nem in
ekspresionisticnem obdobju utemeljeval neoklasicizem, a se je po drugi vojni vrnil k
ekspresionizmu v pozni serlalm obliki in kjer lahko govorimo kljub kak$nemu recidivu
znotraj posameznih slogov o tipi€nosti in koherentnosti. Med Osterevimi ucenci je
bil zlasti dosleden Sturm v svojem samostojno utemeljenem preobratu v
ekspresionizem. Sam Osterc pa je po vrnitvi iz Prage, ko je na ljubljanskem
Konservatoriju prevzel kompozicijski razred, svoje ucence usmerijal najprej v
neoklasicizem, kar velja poleg Sturma tudi za Marijana Lipovska, delno Pavla Sivica
in Szeklesovega uéenca Danila Svaro, ki je pripadal Osteréevemu krogu, in pozneje
za zgodnjega Primoza Ramovsa. Njegovi ucenci so se zatem podobno kot Osterc
vedidel vsi preusmerjali v ekspresionizem, tudi medtem pridruZeni in zlasti takrat
radikalni Karol Pahor; po drugi vojni se jim je ob Ramovsevi najradikalnejsi, Svarovi
sicer8nji in $e Sividevi usmeritvi v ekspresionizem pridruzil tudi Lipovsek.

V tej primerjavi je Osterc v svojem prizadevanju izoblikovati si skladateljsko
identiteto naredil Zze v dvajsetih letih razmeroma najvedji razvojno estetski skok.
Njegov razvoj je bil vsaj sprva zaradi skladateljevih ambicij in razmer Ze kar
pricakovan. Kot mnogo ustvarjalcev konca devetnajstega in zagetka dvajsetega
stoletja in kot samouk se je zacel oblikovati znotraj romanti¢nega idealizma in delno
impresionisti€éne cutnosti in barvitosti, dasiravno se je s¢asoma odvradal od teh
slogov. Sodobnejsi duh s prvo disonanco nemara kaze na seznanjanje s Stravinskim
in 8e katerim skladateljem na poti, ki je potekala od romantiénih klavirskih Impresij
in fantastike baletnih epizod Iz Satanovega dnevnika v letu 1924 do $e sodobneje
zasnovanih Stirih belokranjskih za glas in klavir naslednje leto. Nemara $e pod
vtisom umetnosti Igorja Stravinskega nakazuje praski $tudij sprva objektivnejse
poteze nove stvarnosti in dolo¢neje neobaroka, ob Ze navzoci disonanci, kot jih
zasledimo v Osteréevem godalnem kvartetu iz 1927. V drugem letu $tudija do
diplomskega koncerta junija 1927 se Osterc ze povsem dolo¢no oblikuje kot
ekspresionisti¢ni skladatelj. Delo, v katerem se je razvidneje usmerjal iz romantike v
ekspresionizem in ki kaze zlasti sprva na skladateljevo dovzetnost za humor, za
karikiranje, zajedljivost in grotesko, je Chaplinovih osem anekdot Oho, zaljubljen

33 Prim. v takrat novi objektivni glasbi Zgodbe o vojaku pastorale k drugi sceni, kjier ohranja skladatelj
Se ekspresionizem.
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sem! za glas in 11 indtrumentov. Zlasti v Sesti in sedmi anekdoti je presel v radikalni
subjektivizem ekspresionizma. Gre za schénbergovski tip visokega oziroma
srednjega ekspresionizma s psiholo8kim ¢asom in ¢ustveno napetostjo. Ta se
potrjuje naslednje leto znadilno v Preludiu iz Silhuet za godalni kvartet, kjer je Osterc
dosegel v lapidarnem atemati¢nem in atonalnem stavku introvertiran, iracionalen
izraz; vendar je ostal v preostalih Stirih stavkih, zlasti notranjih treh, vedidel znotraj
nove stvarnosti. Te ni skladatelj povsem opustil isto leto niti v ekspresionisti¢ni
enodejanki, groteski /z komicne opere. Hkrati nastajajo tako posamezni stavki ali
skladbe, ki so $e delno blize romantiki, denimo posameznosti v 1. godalnem
kvartetu, ali objektivnosti nove stvarnosti. Ze takrat se nakaze tudi drugi tip
ekspresionizma v vsebinsko spet znagilnih Stirih karikaturah za pikolo, klarinet in
fagot, prav tako skladateljevem diplomskem delu. Sode¢ po Fughetti gre za
Cistoglasbeno, objektivizirano in racionalno zasnovano disharmoniéno glasbo pozne
faze, kjer vendarle ne manjka niti novobaroénih elementov, denimo v melodiki.

V letu 1929, letu temeljne Osteréeve preusmeritve, $e soobstajata eden ob
drugem starejSi ekspresionizem, ki je pozneje bolj latentno navzog, in odlogilnej$a
nova stvarnost oziroma neobarok. Skladatelju zlasti parodiranje neoklasicizma v
oZjem pomenu ni bilo blizu, vsekakor pa je sprejemal novi barok z linearnimi
kompozicijskotehniénimi prvinami. Vendar mu tudi tu pogosto ni $lo za obujanje
baroénega duha, bolj je uveljavljal novi duh 20. stoletja z moderniziranimi starimi
kompozicijskimi postopki, tudi e je ohranjal ontologki ¢as in muzikantstvo. Nemara
po Hindemithovem zgledu se je oprijemal Se objektiviziranega psiholoskega ¢asa, s
&imer se je ob izhodi&&ih nove stvarnosti lahko priblizal tudi njeni idealistiéni razligici.
Novega sloga - pri Ostercu ga sicer ze nekoliko poznamo od prej, vendar je zdaj
idejni rezultat domacih razmer, a tudi nemara zgledov pri najbliziem mu Hindemithu
- skladatelj kljub ponovnim slogovnim spremembam po zadetku tridesetih let ni
opustil do vkljuéno leta 1934.

Na prehod na zacetku tega obdobja kaze minutna opera - parodija Saloma, ki
ob koncu kriticnega leta preusmeritve 1929 §e vztraja v disharmoniénem
eskpresionizmu, ob katerem se pojavljajo nastavki neobaroka. Na umirjanje
ekspresionizma opozarjajo isto leto Ze Stiri Gradnikove pesmi in $e katero delo v
naslednjih dveh letih. Po drugi strani je skladatelj novi slog od vsega zadetka
prepricljivo in doZiveto postavil v Suiti za orkester, enem svojih najboljih del. V njem
se je ob vsej objektivnosti razodel kot obcutljiv in iskriv ustvarjalec z znagilno
nacionalno dognano neoklasicistiéno glasbo. V kompozicijsko zgo§¢enem letu 1929
jo je vitalno oblikoval med neobarokom in novo stvarnostjo, denimo osrednjega
Religiosa, kijer je v srednjem delu 8e ohranil politonalni ekspresionizem. Sledila je
vrsta skladb, deloma in sprva tudi z baro¢nimi naslovi, kot so Partita za violonéelo
in klavir ali Ciacona za violo in klavir (obe 1929), izhajajo¢ih iz starih oblik in iz
tesnejSega naslona na baro¢no motoriko ali teze¢ih k novemu objektivnemu duhu.
Prevladuje objektivna glasba, deloma se z njo ohranja humor, deloma prihajajo v
ospredje religiozna Custva, kot denimo v prepricljivem me8anem zboru Ode nas
(1931) ali v Magnificatu (1932), ki ga je tako kot Suito za violino in klavir objavil pri
dunajski zalozbi Universal. |z tega ¢asa izhajajo tudi $tevilni korali, denimo klavirski
Koral in fuga, lahko tudi kot neformalno vpleteni drobci v kompozicijski stavek,
katerih nastanek sta morda spodbudila korala v Zgodbi o vojaku Igorja Stravinskega.
Skladbe se hitro mnozijo, ker nastajajo po Osteréevem prepriéanju kot posledica
rednega kompozicijskega dela in ne ¢akanja na sre¢ne trenutke inspiracije ali celo
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na oblikovanje vizij. Z njimi se lahko uveljavlja delno mehani¢no pisana, ne zadosti
preCutena glasba, temeljeCa na poltonskem in zdaj previadujoéem diatoniénem
melodi¢nem tkanju, na akordiki denimo z mehani¢nim dodajanjem sekund, na
nakazovanem enakomernem poteku, ki se mora prilagajati znanim in posodobljenim
oblikam. Prevladuje komorna glasba, ob samospevu in zboru nastajajo orkestralna
dela, med katerimi skladatelj - kot v Ouverture classique (1932) - programsko
opozarja na trenutno slogovno usmerjenost. Hkrati s tem najdemo sicer manj
izrazene slogovne poteze idealisticne nove stvarnosti oziroma pomirjenega
ekspresionizma, kot jih zasledimo v ne povsem iz&i§6eni obliki v Triu za flavto,
klarinet in fagot (1934) ali denimo ze prej v Dvoglasni suiti za klavir (1928).

Zadniji razvojni korak oznacuje mocna potreba po stopnjevanju izraza. V sprejeti
pozni ekspresionisti¢ni razli¢ici nudi Ostercu nove izrazne moznosti, ki na tej
osebnostni stopnji verjetno zelo ustrezajo njegovi notranji naravi, tj. pritegnitvi Sustva,
zdaj bolj ali manj racionaliziranega in kot prej nebujnega. Obenem s tem gre nadelno
sprejemanje in uveljavljanje atonalnosti v funkciji druge zgodovinske avantgardne
generacije na Slovenskem. Je torej v vlogi osvajanja novega estetskega prostora v
glasbeni umetnosti in druzbi s temeljnim korakom iz ekspresionisti¢ne predmetnosti
znotraj razsirjene tonalnosti v abstrakcijo atonalne izraznosti. Pri tem so dajala
skladatelju nemara enako pomembno spodbudo pri¢akovanja mednarodnih izvedb
njegovih del. Njihovo uresnievanje je omogocalo po narodni prebuji po maréni
revoluciji na Slovenskem znova mednarodno uveljavitev glasbenega ustvarjanja, zdaj
nacionalno pogojenega in razvidnega. Kot pri¢a zelo obsezna Ostereva
korespondenca, je Sel ta mednarodni preboj v korak z njegovim aktivnim
sodelovanjem pri Mednarodnem zdruZenju za sodobno glasbo (ISCM), seveda pa
tudi z drugimi osebnimi stiki, ki jih je imel z mnogimi vidnimi glasbeniki z vsega
sveta.* Hkrati so mednarodne predstavitve in priznanja po svoje dvigale kvaliteto in
samozavest skladatelja, Ceravno je v obseznem ustvarjanju sem in tja $e zaznavna
rutinskost prijemov in ponekod povnanjenost s premalo notranje intenzitete.
Vsekakor tudi ta slogovni prehod znacilno ni oster in ne more brez poznejsih
recidivov. Toda smer, ki jo zagenja 1933 pocasni stavek Koncerta za klavir in pihala,
prevladuje do OsterCeve smrti. Znacilno razvidna je naslednje leto v klavirskih
Arabeskah, kjer uveljavlja skladatelj v nekoliko neizenac¢enem atonalno-tonalnem
stavku® tip konstruktivisticnega ekspresionizma, v katerem reducira tragiéno
ekspresionizma, poenostavljeno govore¢, na formalno, na racionalno utemeljeno
tonsko igro, na oblikovanje arabeske, ornamenta. Kar ostaja, je abstraktna lepota
Ciste glasbe kot temeljna vrednota glasbe poznega ekspresionizma, je njen duhovno
disharmoniéni izraz. Zdaj sprejema skladatelj z absolutno glasbo in z bolj ali man;j
dosledno atonalnostjo atemati¢nost in subjektivizem, ki se mo&no navzema
objektivizma. Kompozicijskotehni¢no res ne dosega radikalnosti dvanajsttonskega
Schénberga, a ga presega ponekod z vsebinsko radikalizacijo in redukcijo
ekspresionizma na abstraktno lepoto. Atematizem povzema po Habi kot izrazu
novega antropozofskega kolektivizma nasproti schonbergovskemu teozofskemu
individualizmu z monotematizmom dvanajsttonske tehnike. Pri tem se zlasti dolgo ne

34 Prim. D. Cvetko, Fragment glasbene moderne. Iz pisem Slavku Ostercu, ib.

35 Prim. tudi mnenje R. Liicka, ki Osteréevo Arabesko §t. 3, vsaj kar zadeva njeno mikrostrukturo,
primerja s Schénbergovimi Klavirskimi skladbami op. 11. V: Neue Jugoslavische Musik, Heft 2, Gerig
1966.
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odloga za konstruktivizem dodekafonije, morda v zadnji posledici tudi zato, ker bi se
moral odlogiti med Schénbergovim monotematizmom ali Habovim atematizmom z
navajanjem vedno novih dvanajsttonskih vrst. Vsekakor je znano, da je pred tem
vprasanjem stal tudi Habov u¢enec Franc Sturm, ki je sprejel to drugo moznost v
zadnji verziji svojega godalnega kvarteta Ze ob zaCetku druge svetovne vojne.®
Osterc se je sprva odlogil za konstruktivizem shemati¢nega vodenja glasov in
izpeljave oblike, kakor ga pozna Ze poznoekspresionisti¢ni Skrjabin ali kot ga je
nemara nasel prej pri Bartoku in kakrénega zasledimo pred tem tudi pri Sturmu. Torej
za konstruktivizem kot pozitivno gradbeno nacelo, s katerim je izhajal od zgradbe v
malem - kot denimo v Arabeskah - in oblikoval velike glasbene forme. Tako se je
seveda bistveno razlikoval od neoklasicizma in nazornosti njegovih diatoniénih in
tonalnih okvirov, ki je ob¢asno $e navzo¢ in onemogoca Eistost sloga.

Med mnogimi deli tega obdobja je dosegla Ze naslednje leto 1935 prvi videk
znadilnega poznega, konstruktivistiénega in objektiviziranega ekspresionizma
Sonata za altsaksofon in klavir, v kateri je skladatelj ohranil v domala vsem poteku
dustveno napetost. Sem sodi $e leto pozneje vitalno pisani in mednarodno - v Pragi
in Londonu - predstavljeni Mouvement symphonique. Poslej je skladal Osterc med
bolj racionalnim in ¢ustveno poudarjenim. K zadnjemu sodijo nemara po zgledu
Hindemitha introvertirane Male pesmi za Ireno (1935) in zlasti simfoni¢na pesnitev
Mati (1940), prav tako introvertirana glasba, ki jo je imel skladatelj sam za svoj
"ustveno najbolj poglobljen opus". % Do krhke ekspresivnosti je prisel $e ob starem
v Nonetu (1937), napisanem za ¢eSki nonet. Rasto¢a odgovornost in dozorevanje s
preseganjem pomena absolutne glasbe se je izrazila kot protest v pacifizmu
klavirskih Pravijic (1937) v Casu, ko je bil evropski mir ze na resni presku$nji. Nato
je zlasti z letom 1938 nastopila prevliadujo¢a regresija v novo stvarnost ali SirSe v
neoklasicizem, kar je bilo nazadnje aktualno $e deloma v letu 1934, takrat npr. v
Passacaglii in koralu za orkester ali Procesiji za glas in orkester. Ta slog se ni tudi
pozneje povsem izéistil, tako v Quatre piéces symphoniques s tehtno zalno glasbo,
ki jo je skladatelj glede poglobljenosti enacil s simfoni¢no pesnitvijo Mati.*® Deloma
prihaja celo do umirjanja avantgarde in ekspresionizma v meSanem slogu z
neoklasicizmom, kot denimo v Trio pour violon, violoncelle et piano, v moSkem zboru
Skozi mrak (obe deli 1939), v Petites variations pour piano (1940) ali celo do
ob&asne regresije v predhodni slog, kot je razvidno iz meSanega zbora Cvetoci
bezeg (1940). Kaze, da je Slo za trenutno popuscanje v avantgardni drzi, nemara Ze
tudi pod tezo napredujoCe bolezni, ki jo je skladatelj pokon¢no in delovno prenasal,
in ne morebiti za odpoved avantgardi z novim preobratom, saj temeljni poudarek na
disharmoniénem in duhovnem ostaja. To naravnanost izpri¢ujeta tudi zadnja
skladateljeva opusa, nekaj let nastajajoa baletna pantomima /luzije (1937-1941),
kjer je Osterc vecidel vzdrzal v ostrini in izrazitosti ekspresionizma, njegovo
dozorelost pa potrdil v Sonati za violoncelo in klavir (1941). V odrski skladbi je znova
presegel absolutno glasbo z alegori€éno obravnavo vpraSanja umetniskega
ustvarjanja in z razkrivanjem sodobnega sveta iluzij. Zadnje komorno in sicer$nje
delo je dalo z nastavki dvanajsttonske tehnike v monotematiéni in atematiéni obliki
obet kompozicijskega napredovanja.” Vendar tega koraka ni ve& mogode potrditi,

36 Prim. . Klemenci¢, Slovenski glasbeni ekspresionizem, 140 in ss.
37 Gl. Osteréev komentar k sporedu Ill. koncerta UJIMA 16. 12. 1940.
38 Ib.
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tudi ne glede izrecne privrzenosti enemu ali drugemu nacelu temati¢nega dela v
dvanajsttonskem konstruktivizmu.

Ocitno sta bolezen in smrt nasilno prekinili skladateljev razvoj, ki se slogovno
tudi dotlej ni povsem razdistil. A tezko, da bi se, ¢e bi bilo dano Ostercu polno
Zivljenje. Zato je tudi odgovor na vseskozi navzoe vpraSanje, kateri slog nemara
skladatelja identificira ali mu je bil vsaj blize v teh dobrih petnajstih letih, ki so mu
bila na voljo, dovolj kompleksen.

Res je Osterc nazadnje vztrajal v ekspresionizmu, toda ¢e bi sklepali po
ohranjenem razmerju skladb, je bil neoklasicizem pri njem mocneje izrazen kot
ekspresionizem.* Po drugi strani so v ekspresionistiénem slogu nastala vedja in v
celoti pomembnejsa dela, pa tudi dasovno je ta slog dlje navzod&.*' Tudi sicerénja
prepletenost obeh slogov v razliénih obdobjih kaZze na dva razmeroma enakovredna
pola. Bila sta nenehno navzo¢a v njem, kakor Zze mu je bilo izrazanje v enem ali
drugem slogu znotraj posameznega obdobja blize. Bil je skratka zdaj v eni polarnosti
zdaj v drugi, zdaj dalj ¢asa zdaj prehodno, zdaj bolj zdaj manj izrazito, zdaj ob
mes$anju enega in drugega, da je prehode ze tezko razpoznati. Ker je svoj
kompozicijski slog prav tako radikaliziral, je bil razpet med naprednej$im in
regresivnim. Razpet je bil nacelno tudi med objektivisticnim racionalisticnim ciste
glasbe, kar mu je bilo zlasti blizu, in subjektivistiénim €ustvenim in asociativnim kot
nedvomnim drugim delom svoje osebnosti, nadalje Se med poudarjeno
ekstravertiranim in morda preve¢ skrito introvertiranim. V celoti moramo torej govoriti
o dveh razmeroma enakovrednih, ¢e Ze ne ponekod specificnih polarnostih, ki
dolocujeta skladateljevo temeljno razpetost med zemskim in metafizicnim in se
umetnostno reducirata na razpetost med modernistinim in "postmodernisti¢nim”. Ali
so ti razponi zgolj posledica premajhne samodiscipline, ali skladatelj ni pripisoval tem
polarnostim prevelike pozornosti, ali so to po njegovi presoji estetski kompromisi, ali
je Slo Se posebej za spremembe zaradi novih spoznanj v razvoju osebnosti, ali pa
je bilo oboje globlje in premoéno v njem in se je moralo povsem izraziti? Ali moramo
nemara govoriti o prepletu teh osebnostnih potez, ki skladatelja dolocujejo tako kot
neoklasicista in kot ekspresionista, se pravi njegovo nenehno odkrito ali latentno
razpetost med obema slogoma? Naj je to posledica kompleksne ali ambivalentne
osebnosti, vsekakor moramo njeno razpetost med nebom in zemljo sprejeti kot
¢lovedko dejstvo. Osebnostno in poslediéno umetnisko to vsekakor ni bila razpetost
ali celo dramati¢na razklanost osebnosti med materialnim in duhovnim, ki bi jo moral
skladatelj izrazati z glasbo vsebinsko kot trajno in globinsko nasprotje v sebi.
Razvidna je na estetski in slogovni ravni, kot nazorsko soobstajanje sicer
nepomirljivin temeljnih ¢loveskih in Zivljenjskih nasprotij, s tem pa v SirSem kontekstu
kot izraz nasprotij dvajsetega stoletja. Bila je skratka usoda novodobnega ustvarjalca
z Janusovim obrazom, ki je dajala skupaj z usodo Marija Kogoja pecat celotnemu

39 I. Klemenci¢, Slovenski glasbeni ekspresionizem, 135.

40 Priblizno ugotavijamo 50 neoklasicisti¢nih skladb, 31 ekspresionisti¢nih in 17 med obema slogoma,
bodisi zaradi raznorodnosti posameznih stavkov ali znotraj samega kompozicijskega stavka.
UpoStevana so zlasti pomembnej8a in sicer vecja dela obdobja 1927-1941. V celoti obsega Ostercev
opus po zadnji bibliografiji za obdobje med 1920 in 1941, oz. Se s skladbo iz let 1913-1914, 171 del
(prim. D. Pokorn, Bibliografski pregled kompozicij Slavka Osterca, Muzikolo$ki zbornik 6/1970). Ta
bibliografija navaja ok. 40 skladb iz obdobja pred Studijem v Pragi in poleg tega pogresane skladbe.

41 Ekspresionizmu pripadajo leta 1927-1929 in 1934-1941, tj. 11 let, neoklasicizmu leta 1929-1934 in
delno 1938, tj. 7 let. Ce upoStevamo podvojenost slogov v letu 1929 in 1934, smemo po oceni pripisati
ekspresionizmu nekako 10 let in neoklasicizmu 6 let.
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obdobju. Hkrati je skladatelj presegel pomen obdobja s svojo napredno vlogo,
prodorom v svet in z umetniSkimi dosezki v obeh slogih.

SUMMARY

Slavko Osterc (1895-1941) was a modernist and avant-gardist, was the leader
of the second historical avant-garde generation in Slovenia. During the period
between the two Wars and during the first years after 1945 he was considered as
a rationalist apart from being precociously advanced, while after the Second World
War he was described as a neoclassicist. But these views failed to take into
consideration the stylistic nature of his entire opus and disregarded the
avant-garde side. In the 1980s, a more complete scientific view of the composer
was formed, but it has still not been fully accepted by the public.

In human terms and consequently in terms of aesthetics, Osterc was a
complex personality. At first a romanticist and a self-taught artist, he was
artistically formed during the years of his late studies in Prague (1925-1927) under
the influence of his teacher Hdba and also of the expressionist values cultivated
by Schénberg. Under these and subsequent influences he further formulated his
own original expression. He continued his career as a lecturer on composition at
the Ljubljana conservatory, where he was exposed to the spiritual climate of the
local environment, especially to the writing of the critic Stanko Vurnik and the
neoclassicist style or New Objectivity, and his expression was close to that of
Hindemith. During the final period after the early 1930s, the responsibility to
himself and to the broader world demanded of him radicalisation, particularly by
accepting late expressionism and an avant-garde direction. During this time his
works were mostly performed abroad, which gave the composer new
encouragement; Slovene music experienced an international breakthrough after
the national awakening during the March Revolution.

The initially romantic composer had developed, in more than 170 works,
under the influence of Stravinsky and of his Prague studies. He accepted the
prevailing high or mid-period and, in part, late expressionism along with New
Objectivity. This remained his style, though with some exceptions, up to the end of
1929, when neoclassicism prevailed. The composer’s main intention was not to
parody the past, particularly not neoclassicism in its narrow sense. Rather, he
wanted to modernise baroque compositional procedures and further assert the
spirit of the 20th century. A proof of this is one of his best works, Suite for
Orchestra (1929) and a high number of compositions of obviously humorous,
religious and mostly "absolute" character, which were written up to 1934. A year
earlier, a gradual radicalisation of expression took place (as in, for example, the
slow movement of the Concerto for piano and wind instruments, 1933) down to a
late expressionist stage. This is characterised by atonality, a spiritual and
disharmonious attitude towards the world and the objectivisation of subjectivism.
In the piano pieces entitled Arabesques (1934), this type of constructivist
expressionism is contextually radicalised (unlike Schénberg’s music, which is more
radical in the constructivism of the twelve-note technique) to the form of a play of
tones or ornament. According to Piet Mondrian, this type of expressionism no
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longer seeks to "convey tragic formulation, but abstract beauty." From this period
on, the composer’s rational nature became more obvious in some works, while in
others, emotional tension or introverted expression prevailed. But in some ways
Osterc reaches beyond the absolute musical basis of late expressionism. In the
piano pieces Fairytales (1937), he expresses a protest against the threatening
storm of war in the form of pacifism, while in the ballet mime lllusions (1937-1941),
he is concerned with the fate of the planet’s population and sees through the world
of mere illusions. In 1938 a most explicit regression to the previous style occurred.
His last work Sonata for violoncello and piano (1941) remains compositionally
undefined between the elements of the twelve-note technique, under the influence
of Schonberg’s theosophical monothematism, and Hédba’s anthroposophic
collectivist athematism, which demands an increasing number of twelve-note rows.

The composer’s illness and death put an abrupt end to his development,
although his style would probably not have been purified at a later stage. Despite
the fact that in his last work Osterc insisted on expressionism, he remained torn
between equal shares of neoclassicism and expressionism. Both styles were
constantly present in an obvious or latent way. This, of course, pointed to the
conceptual vacillation between the material and spiritual, and also between the
objectivist rational element and the subordinated subjectivist emotional element,
between the distinctly extrovert aspect and the defining introvert aspect, and finally
between the radical and the regressive. In artistic terms, this polarity was reduced
to the vacillation between the modernist and the "postmodernist". The issue here
is not one of a personality profoundly divided between the terrestrial and the
metaphysical, which had to be expressed through music, but an issue of the
coexistence of human opposites at the aesthetical and stylistic level, and also in
the context of the opposites of the 20th century. In this way, fated to be a modern
Janus, Slavko Osterc, along with Marij Kogoj, marked Slovene music in the period
between the World Wars. The composer ventured beyond the meaning of his time
with his advanced role, his international breakthrough and his artistic
achievements.
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