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K VPRASANJU O KOMPOZICIJSKIH NAZORIH SLAVKA OSTERCA
Katarina Bedina (Ljubljana)

Slavko Osterc je s svojimi radikalnimi nazori odlocilno posegel v
razmere slovenskega glashenega zivljenja med obema vojnama. Zivahno
praiko glasbeno Zzivljenje, ki je v predvojnem casu nenehno iskalo stik
z novimi gibanji v umetnosti, je bistveno vplivalo tudi na dokonéno obli-
kovanje Ostercevega umetniskega prepricanja. Po komaj dveh letih tam-
kajinjega Studija je bila njegova sodobna umetniska orientacija dolocena
in nazori, ki so se oblikovali hkrati z njo, v glavnem izdelani. V srediSce
slovenskega glashenega Zzivljenja je stopil kot revolucionar, pristas moder-
nih smeri in vodilna osebnost v hoju za proder sodobnih kompozicijskih
nacel pri nas. Za dosego tega cilja je delal vse zivljenje, kar se odraZa
v njegovem umetniskem in publicistiéno-kriticnem delu.

Kot umetniku je bila Ostercu prva in najvaznejsa naloga komponi-
ranje, v pisani besedi pa je nasel sredstvo za hitrejso zmago smeri, za ka-
tero se je boril ter za pravilno razumevanje lastnega skladateljskega ustva-
rjanja. Vse Osterceve izpovedi o umetnostnih in posebej o kompozicijskih
nazorih izhajajo zato iz istih vzrokov: dokazati upravicenost in nujnost
svoje napredne skladateljske usmerjenosti, doseéi afirmacijo sodcbnih del
pri SirSem obéinstvu ter odstraniti vse tiste elemente v slovenskih glas-
benih razmerah, ki so zavirali pot k sodobnemu umetniskemu izrazanju.

Osterc kot pristas absolutne muzike, zagovornik atemati¢nega in ato-
nalnega sloga, ki je iskal nov in lasini glasbeni izraz, je s svojo umet-
nostjo kmalu naletel na odpor v javnosti in na negativne ocene v pre-
tesnem delu kritik v strankarsko opredeljenih glasilih. Preskromna raz-
gledanost pa tudi manjsa ustvarjalna mo¢ vetine sodobnih, moéne na
tradicijo vezanih skladateljev pri nas je povzrocila veckratne hude idejne
borbe. Ostercu so o¢itali pomanjkanje invencije in Custva, hladni kon-
struktivizem, originalnost za vsako ceno, cini¢no zanikanje vseh utrjenih
pravil, celo razdirajoce revolucionarni slog. Temu so botrovali poleg pro-
vincionalnih glasbenih razmer tudi nesodobni nazori vecine tedanjih kri-
tikov, ki so se izkljuéno opirali na pravilnost in globoko razumevanje Ze
priznanih glashenih vrednot.'Navadno so temu pridruzili Se nasvete, kako
naj pise mlada skladateljska generacija: le-ta naj bi sledila veénim kvali-
tetam velikih vzorov iz preteklih dob in uporabljala samo preizkusena
kompozicijska sredstva. Vendar je bil Slavko Osterc v sebi dovolj trden,
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pa Ceprav na zacetku svojega delovanja na domaéih tleh domala osamljen,
da ni nikdar odstopil od svojih naziranj, temveé je vedno znova pojasnje-
val in samozavestno utrjeval svoj odnos in mnenje do novih poti v glashbi.

Problem Custva in razuma je bil najvedkrat predmet razprave, pri
¢emer je Osterc jasno opredelil pojem éustva v umetnosti za razliko od
sentimentalnosti.! Osterc je bil preprian, da se v absolutni muziki ne da
dolociti toéne meje med éustvom in razumom: »To vpraSanje (odnosa
med obojim) se reSuje pri vsaki umetnini sami. Gotovo ima vsaka umet-
niska glasbena tvorba svoje intelektualno ozadje. V eni dobi dominira ta
struja, v drugi ona, kakrsna je paé snov in naloga, ki si jo umetnik za-
stavi.<> Vendar se ¢ustva v absolutni glashi ne morejo opisati z besedami;
Slavko Osterc zagovarja naéelo, da lahko absolutna glasba » ... vzbuja
prijetna ob¢utja sama na sebi, kot ¢ista umetnost, ki mu (poslusalcu) za-
voljo svoje visoke estetske vrednosti zadostuje, da jo lahko in rad spre-
jema, pa ni treba, da bi pri tem mislil . .. na kaj drugega.®

Tako gleda Osterc z aspekta poslusalca, kot skladatelj pa daje v svo-
jih élankih izkljuéno prednost razumu pred invencijo in custvom: »In-
telekt postavljamo na prvo mesto, ker ¢uvstvo najdemo pri vsaki zivali, a
intelekt kaksnemu teletu vsekakor ne moremo priznati. Zahtevamo inte-
lekt pri komponistih!«’ Tako naziranje bi bilo enostransko in je popol-
noma v skladu z Osteréevim cini¢nim in pogosto nekontroliranim nadinom
pisanja, toda o tem je tudi natanéneje spregovoril: »Skladatelji, ki so se
naslonili na gregorianski koral (Palestrina, Lasso, Gallus idr. v 16. sto-
letju) so zelo pazili na mojstrsko izvedene glasove v polifonem slogu — ra-
zum! — gotovo pa so dodali razumski plati mnogo &uvstva, ki ga pa ne
moremo lociti toéno po tekstih in razpoloZenjih — ta &uvstva lahko sma-
tramo kot sploSna religiozna ¢uvstva ali pa kot razumsko zmo%-
nost, da so se umeli v besedilo vziveti.<> Kadar govori Osterc o ¢ustvu
skladbe, mu gre za absolutno vsebino dela, ki se na zunaj ne da ponazoriti
niti ostro razdvojiti od razuma, se pravi od kompozicijske tehnike.®

! Pod naslovom »Spor za naSo sodobno glasbo« je Osterc odgovoril kritikom
na vetkratne javne napade; odnos med vsebino in tehniko neke skladbe je takole
pojasnil: »Pravijo tudi, da nimam dufe. Gospoda, pa fe kakino! Clovek, ki se je
na primer v svoji oceni o moji Ouverturi noreval iz mene, mi ne bo govoril o
dusi. O zadevi dule (invencije) brez pridrika to podpiSem, kar je Lajovic objavil
lani v Jutru: ,Pogoj umetnine je vsebina’. Seveda je oblika (tehnika) drugi pogoj:
¢e tehnike ne obvladas, umetnine ne bo¥ mogel narediti.« J XVII/1936, $t. 25.

2 »Cuvstvo in razum v glasbi«, Zena in dom V1/1935, §t. 4, str. 95.

? 1z rokopisnega zapiska Osterdevega predavanja o skladateljskem delu Rista
Savina v Radiu Ljubljana (13. aprila 1937), gl. Oster&evo zapuséino, rkp. odd. NUK.

4 Zvuk 11/1932, str. 104.

5 »Custvo in razum v glasbi«, Zena in dom VI/1935, §t. 3, str. 94.

6 »Gregorianski koral je bil ali accentus ali concentus. Accentus je dekla-
matori¢en naéin petja, kjer se melodija sufe okoli gotovega centralnega tona —
nekateri toni pa se dvigajo ali padajo za kak majhen interval. Neglede na to,
kakina je vsebina besedila, ali je tukaj v ospredju razum ali &ustvo? Ce bi bil
razum, bi se morale zapeti vainejie besede moéneje, eventuelno viije — &e pa
¢uvstvo, pa bi moral ta nadin petja biti glede na svetopisemske besede na mestih
naravnost ganljiv. In vendar je to petje ... kar najbolj monotono. Vsekakor sili
v ospredje razumska plat: vztrajanje na istem tonu, dviganje in padanje na gotovih
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Konéno Osterc pravilno ugotavlja, da je umetnini poleg intelekta, to
je po njegovem izvirne oblike in tehnike, prvi pogoj tudi skladateljeva
ustvarjalna moé, invencija. Za Osteréev lik umetnika in za njegovo umet-
nisko orientacijo sta znadilni naslednji misli: »Originalnost smatram za
absolutni predpogoj vsake pomembnejse umetnine.<’ In: »Pri Bachu je
nagnjenje k razumski plati na skodo cuvstvene vidno. Blesteéa kontra-
punktika je dokaz ogromnega znanja in logike. Da so njegova dela se
danes tako sveza kot prej, je mo¢an dokaz Bachove stvariteljske sile, ki
si je brez ¢uvstva tudi ne moremo misliti.<®

S takimi nazori je bil Slavko Osterc, razumljivo, nasprotnik program-
ske glasbe in tonskega slikanja.” Ob vsaki priloznosti, predvsem pa v pre-
soji sodobnih skladb je poudarjal prezivelost strogega dur-molovega si-
stema, orkestralnih slikanj in barv, wagnerjanske dramatike, senzibilnosti
in dramatié¢nih tremolov ter podértoval privrienost novim harmonskim
postopom, groteski, karikiranju, lapidarnosti, askezi ¢ustev in kontrastom,
posebno v daljsih delih,” kajti ». . . hvala bogu, smo Ze iz dobe romantike
in dolgovezja«.!! Hkrati so pomenili ti osnovni Osteréevi nazori o sodob-
nem naéinu izraZanja tudi temeljna vodila, ki jih je iskal v glasbi. Danes
vemo, da mu jih je razvoj glasbene umetnosti docela potrdil.

Podobno kot je dajal Osterc razumu prednost pred custvom, se je
jasno zavedal pomembnosti glasbene forme. Pri odkrivanju novega izraza
je potrebna tudi nova forma, ki bo odgovarjala sodobnemu glasbenemu
jeziku. V lastnem skladateljskem delu ji je posvecal veliko skrb'? in se ni
mogel strinjati z mnenjem nekaterih, da glasbena forma sploh ni po-
trebna: »Matija Bravni¢ar formo negira, ker jo smatra za nekaj zastare-
lega, izzivljenega. To lahko govori kot samouk. Resnica pa je, da ima
vsaka skladba svojo formo, pa ¢e jo je komponist hotel ali ne. Saj je tudi
impromtu in improvizacija forma. Seveda pa te zame niso ideal forme,
temveé forme nizjega tipa.«'’ Za odkrivanje nove glasbene forme je naj-
bolj ustrezno delo za ansambel z majhno zasedbo; od tod izhaja skladate-
ljeva teza »Zivimo v dobi komorne glasbe ... najbrz zaradi tega, ker se je

mestih in priblifno enaka ritmi¢na vrednost vseh zlogov. Da je pri tem &uvstvo, ni
dvoma — drugaée bi teksti ne bili peti, ampak govorjeni. Ne moremo pa najti ne
logike med tekstom in to melodijo, pa tudi ne nobene éuvsivene zveze med obema.«
Concentusu pripisuje zaradi melizmov — kljub isti snovi — prevladovanje Custva,
toda s pripombo, da so to »kolektivna Eustva«, ki jih »nahajamo tudi v mnogih
pozneje nastalih skladbah, npr. narodnih pesmih«. Ibid.

7 Jutro XVII/1936, 3t. 26.

8 »Cuwvstvo in razum v glasbi«, Zena in dom VI/1935, §t. 3, str.94.

9 Osterdev komentar h koncertu UJME (16. decembra 1940), rkp. odd. NUK.

10 V skriptah »Glasbena zgodovina« je Osterc oznalil osnovne tendence v
skladbah Igorja Stravinskega, ki jim je tudi sam sledil v lastnem ustvarjanju: ». .. na-
mesto sentimanta sarkazem, namesto romantike humor, razvijanje melodije okrog
enega, dveh, treh tonov, barbarski ritmi, namesto komponiranja zaljubljenih pesmi,
faljivke.«

1 Ljubljanski zvon XVIII/1928, st. 6.

12 ,Jaz sem [v Klavirskem triu iz leta 1929] spet reSeval problem forme,
kjer naj se ni¢ ne ponavlja.« Radio Ljubljana XII/1940, st. 40, str. 5.

13 Ljubljanski zvon L/1930, 8t. 6, str. 378.
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forma so¢asnih komornih del ze precej ustalila in dobiva vedno bolj kon-
kreten izraz. Nekoliko pocasneje pa gre to s simfoniéno glasbo.«!*

V iskanjih sodobne glasbene forme je nasel Osterc tudi vzrok za
upadanje produkcije modernih oper: »Kakor v Bachovih €asih, tako tudi
danes prevladuje takozvana formalisticna struja nad izrazno, onostran-
sko. ... Verjetno je, da je ta princip poslednjih dveh decenijev vplival
negativno na razvoj opere, pri kateri je glasba neizogibno vezana z dano
vsebino ter tudi bolj ali manj od nje odvisna. Ze v pesmicah mora sklada-
telj upostevati ritem ter koliko toliko izraz besedila. Cim veéja je pa
oblika, tem bolj prehaja skladateljska funkcija pri obdelavi pesniskih
snovi v sekundarnost.«’® Kot reakcija na nasi¢eno ilustrativno in pro-
gramsko glasbo romantike so zacela sodobna skladateljska prizadevanja na-
gibati k absolutni glasbi, »absolutna glasba brez forme pa je nemogo¢a in ni
¢uda, da so se zacele spet pisati opere z zakljucenimi tockami.«'® Zakljuéene
tocke v operi (recitativi, arije, zbori idr.) dajejo ve¢ moznosti za obliko-
vanje form nasproti veliki razseznosti Wagnerjeve glasbene drame, ki je
vezana na vsebino in izraz teksta. Izrazito dramatic¢ni teksti zahtevajo
programsko glasbo in glede tega je Osterc v presoji Wagnerjevih oper
pravicen: »Prednosti wagnerskega principa so v glavnem: ¢im veéja po-
dobnost govorjeni drami, pravilna dolzina prizorov, velika enotnost v arhi-
tekturi in ¢im intenzivnejSe sorodstvo med besedo in glasbo. Glasba dobi
s tem znacaj podrejenosti in velike resni¢nosti, mogoce tudi velikega do-
zivetja. In dramati¢na je ta glasba nedvoumno. Slabe lastnosti so nastete
ze v prejsnjem stavku, najvecja pa je ta, da lahko postane monotona.«!”

Ceprav je bil Osterc prista$ novih iskanj, se ni navduseval nad vsem
novim ze zaradi novosti samih. Kakor pri ocenjevanju starejsih del, tako
je hotel biti tudi pri sodobnih ¢im bolj objektiven, pri ¢emer je vedno
uporabljal konkretne primere in jih dokazoval. Za primer sodobne opere
si je vzel Hindemithovo opero Cardillac in poizkusil pojasniti, zakaj ni
izzvala vecjega uspeha. Vzrck je naSel ponovno v dejstvu, da konkretna
vsebina s sodobno abstrakino glasbo ne more predstavljati homogene ce-
lote: »Preve¢ glasbe za premalo dejanja; ciste, absolutne glasbe, ne tea-
trske. Glasbo bi najlazje primerjal z Bachovo. ... Hindemith daje pred-
nost formi (niso pa to recitativi, arije, dueti, ampak se vrstijo fuge, pas-

14 GLOLj (Gledaliski list, Opera, Ljubljana) 1927/28 $t. 17, str. 205 — Osterc
je z zadovoljstvom opaZal, da so ustvarjalne sile nekaterih slovenskih sodobnikov
in njegovih ulencev v tej smeri dosegle Ze vidne uspehe doma in v tujini: »Na
pobudo Zikovega kvarteta ... so pri nas komponisti zaleli posvecati komorni
glasbi ve& paZnje. Kar preko noéi smo »vdrlic v Zagreb, Beograd, Dunaj, Prago,
Brno, Varfavo, Moskvo, Firenco, Pariz, London, Zenevo itd. In to z uspehom, ki
ga ni nihée pricakoval. Vse kritike so nam priznale »Zivljenjski prostor« ... S ko-
morno glasbo smo si Slovenci pravzaprav priborili dostojno mesto v mednarodnem
glasbenem svetu. ... Razumljivo je, da so se tej panogi posvetili skoraj vsi seriozni
slovenski komponisti. Prav tako je razveseljivo, da imamo v Ljubljani Ze troje
tovrstnih udruZenj: Ljubljanski godalni kvartet, Radijski godalni kvartet in Radij-
ski klavirski trio«. »Slovenska komorna glasba«, Radio Ljubljana XII/1940, §t. 49,
str. 5.

15 GLOLj 1927/28, st. 17, str. 206.

16 Ljubljanski zvon XLIX/1929, st. 6, str. 380.

17 Ibid., str. 381.
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sacaglie, cannoni, da, celo sonate). Mogoce pretirava, ter s tem izgublja
dramski uéinek.«*®

Nekateri sodobniki so bili mnenja, da Wagner-Regenyjeva opera Kra-
lji¢in ljubimec, ki se naslanja na Haendlov in Mozartov vzor, predstavlja
izhod iz sedanje krize. Osterc v publicisticnem delu ni nakazal smernic,
kako naj bi se resil problem sodobne opere, toda v Wagner-Regenyjevem
delu je videl »skrajno neuspel poizkus eksploatiranja starega, dobrega
blaga.«*® Kljub temu da ni priSel do konénih predstav o bodoc¢em razvoju
operne glasbe,” je Osterc videl eno izmed resitev, ki bi se ujemala s sodob-
nim muzikalnim izrazom, v libretih abstraktne vsebine, komponiranih za
komorne ansamble v smislu glasbenega skeca, ker »na dramske tekste je
glasba lahko ilustrativna, na abstraktne pa ¢ista, absolutna.«** Toda: »Vsi
iS¢ejo. Vse kaze, da Se niso nasli ter v bliznji bodoénosti ne bodo, kajti
danasnja doba ni operna.«*

Razvoj na opernem podroc¢ju do danes tudi Se ni prinesel ustreznega
odgovora, zato nimamo stvarne podlage, da bi katero navedenih Osteréevih
prepri¢anj in ugibanj dopolnili, lahko se pa pridruzimo njegovim ugoto-
vitvam vsaj glede izbire abstraktnih, arhaisti¢nih, komiénih in lapidarnih
tekstov brez zunanje tragike ter glede komornega sestava izvajalcev.

Osteréevi kompozicijski nazori so najbolj jasni v kritikah del sloven-
skih in jugoslovanskih ustvarjalcev, kjer se je pocutil kot voditelj-ocenje-
valec Se posebno odgovornega. Prizadeval si je, da bi mlade skladatelje
pritegnil v vrsto domacih avantgardistov, ki bi ¢imprej dosegla raven
evropskega razvoja ter se mu enakovredno pridruzila. Spodbujal je tiste,
ki so zaceli segati po sodobnem glasbenem jeziku in tiste. ki se za moderna
kompozicijska sredstva Se niso mogli odloéiti. Nekatere je pridobil z uspehi
lastnih del v tujini in kot pedagog, istim nacelom pa je v veliki meri
utiral pot tudi v publicistiki. Zagovarjal jih je prepricljivo in z za-
upanjem v njihovo pravilnost. Znaéilne so Osterceve besede: »Ce favorizi-
ram predvsem one domade skladbe, ki so hipermoderne, ima to seveda
svoje vzroke. ...[v njih] sem nasel originalnost, medtem ko skladbe
starejiih smeri vedno spominjajo na kakega Wagnerja, Debussyja in
Brahmsa. ... Zakaj pisem tako injdrugace? Ker je ¢edalje ve¢ povprase-
vanja po mojih skladbah iz vsega sveta.«® Zahteva po originalnosti in
uporabi sodobnih kompozicijskih sredstev je sluzila Ostercu za sredstvo,
ki mora domade glasbeno ustvarjanje izviti iz njenega provincialnega zna-
¢aja, ki je bil Se tako dale¢ za stopnjo razvoja naprednih gibanj v svetu.
Osterc se je zavedal, da bo mogla le Siroka uveljavitev sodobne glasbene
govorice ustvariti ugodna tla delovanju nasih ustvarjalnih moéi.

18 GLOLj 1927/28, §t. 17, str. 206.

19 »Spor za nalo sodobn glasbo« 1, J XVII/1936, §t. 25.

20 »Vocka [Wozzeka], Cardillaca in Jonnyja sicer smatram kot tri poiskuse,
ki naj bi dali operi novo smer. Vendar sem mnenja, da si kijub visoki kvaliteti ne
bo noben po izvirnosti stremeé komponist vzel te ali one za vzor.« GLOLj 1927/28,
st. 17, str. 205.

21 Zbhori V/1929, §t. 5, str. 25.

22 GLOLj 1927/28, st. 17, str. 205.

2 »Spor za naso sodobno glasbo« I in II, Jutro XVII/1936, st. 25.

118



SUMMARY

Slavko Osterc entered into the centre of Slovene musical life as a revolutio-
nary, as a champion of modern, world art trends and as the leading personality in
the struggle for the introduction of contemporary principles of composition into
the music of our contry. He devoted all his endeavours in art and in the field of
criticism to this end. He found in the written word a more immediate means for
affirming contemporary works of composition before a wide audience, and for
removing those elements in Slovene musical life which impeded this affirmation.
As a follower of absolute music, athematic and atonal style, he soon came up
against resistance and negative appreciation from the critics who published their
reviews in the various papers, representing different political standpoints. They
reproached him for lack of invention and feeling, cold constructivism, his striving
for originality at any cost, for his destructive revolutionary style and so on. These
attacks, however could not weaken Osterc’s addiction to contemporary music, but
instead he ever consolidated his attachment to new paths in music: in composition
he gave preference to intellect and not to emotion, to form and not to content;
in his judgements he emphasized that the sirict major-minor system was out-of-date,
as were orchestral painting, Wagnerian dramatics, sensibility and dramatic tremo-
loes; and so he stressed his affinity to new and bold harmonic progressions, to gro-
tesque, to caricature, starkness, asceticism of emotion and to contrapunctal treat-
ment especially in his longer works. Being convinced that for new content we
must also find new musical forms, corresponding to contemporary idiom, he
thought that an original solution of the formal problem is the first condition for
every important composition. In his opinion, old proven traditional forms, whether
in chamber, symphonic or operatic music, are incompatible with the expression of
a new content. In this fact Osterc also saw the main reason, on the one hand, for
the rather small contemporary output of symphonic and operatic works, and, on
the other hand, for the varied chamber work production, because its small setting
is most appropriate for the search for new possibilities in form and content. Thus
in his creative work he devoted special care to chamber music. At the same time
he stimulated those who were just beginning to employ contemporary composition
techniques to discover further new ways, and encouraged those who had not yet
decided on modernism to attempt such new techniques. He endeavoured to attract
young composers to the ranks of our avantgarde so that they might attain the level
of European development and then take an equal part in it.
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MUZIKOLOSKI ZBORNIK — MUSICOLOGICAL ANNUAL IV, LJUBLJANA 1968

KLAVIRSKI OPUS SLAVKA OSTERCA
Andrej Rijavec (Ljubljana)

Osteréeva klavirska dela ne pomenijo teziséa skladateljeve ustvarjal-
nosti, éeprav njegov klavirski opus nikakor ni majhen. Ce izvzamemo Tri
skladbe za cetrttonski klavir, od katerih je v celoti ohranjena le prva —
preludij — in del fuge in ki so glede na svojo enkratnost samo obrobnega
pomena, saj so bolj rezultat obiskovanja cetrttonskega kursa pri Aloisu
Habi kot pa organski ¢len v njegovem skladateljskem razvoju, obsega
Ostercev klavirski ‘opus_osemnajst bibliografskih enot. Skladb je seveda
precej vec, ker vecina bibliografskih naslovov predstavlja bolj ali manj
obsezne zbirke, pa Cetudi krajsih kompozle Kljub temu so vredne _po-
zornosti, saj so bili skladatelJeVl prvi kompozicijski poizkusi posvecem
temu instrumentu. Razen tega ]e Osterc vedno znova, vse do SVOJe smrti
skladal za klavir, ki mu sicer ni »lezal«, in s tem ustvaril kontinuiteto, na
podlagi katere je mozno slediti oblikovanju njegovega glasbenega jezika.
Kot studijsko gradivo je klavirska partitura v ta namen vedno najbolj
pregledna, ¢e se hoce razmeroma hitro in konkretno prodreti v strukturo
in stilne znacilnosti kompozicijskega stavka nekega skladatelja, ne da bi
bile s tem seveda zaobsezene vse njegove komponente. Osterdeve klavirske
komporzicije glede na celoten skladateljev opus sicer ne zasedajo takih
kljuénih pozicij kot na primer pri Arnoldu Schonbergu klavirski opusi
11, 19, 23, 25 in 33, vendar pa jasno osvetljujejo posamezne njegove raz-
vojne faze. Njihova obdelava naj torej prispeva k razjasnjevanju Osterde-
vega skladateljskega lika, da se bo mogel polagoma izviti iz spominov
sodobnikov in vse preveé globalne presoje ter vtisov njegovih naslednikov.

Prve ohranjene klavirske skladbe' — Impresije (pred 1925) in So-
natina (1924) — so iz skladateljevega prvega razvojnega razdobja, ko je
v letih od 1922 do 1925 pouéeval v Celju in ko je z naras¢ajoco produk-
cijo in talentom vse bolj opozarjal javnost na svojo ustvarjalno mo¢.2 Ze
naslov prve zbirke je znacilen in Ze na zunaj odseva nekatere stilne zna-
¢ilnosti posameznih skladb. Te pa, s svojimi naslovi — Spominski list,
Hrepenenje, Nokturno, Valse, Erotikon, Impromptu, Pustni ples — ka-

! Ce ni drugade navedeno, se opiram na skladateljeve rokopise, ki jih v
glavnem hrani NUK v Ljubljani.

2 Omenjeni skladbi je izvedla Tinka Apihova na skladateljevem »Kompozicij-
skem koncertu« 2. marca 1925. Prim. Pokorn D., Slavko Osterc, Ljubljana 1965, 17.
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Zagetel skladbe Spominski list S. Osterca

7ejo na Se starejSo, romanti¢no tradicijo, saj gre, z eno samo izjemo, za
tridelne karakterne skladbe v najmanj$i mozni obliki — miniaturi.
Skladbe niso stilno enotne in se tudi med seboj glede tega razlikujejo: zdaj
so bolj v ospred_]u 1mpre51omst1cne karakteristike, zdaj romantiéne osta-
line, pri Gemer se tu in tam Zze kazejo poteze, znacilne za skladatelJevo
zrelo razdobje. ' -
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Impresionistiéno Se najbolj ¢ista kompozicija je prva — Spominski
list. Razen gradacije v srednjem delu, ki jo doseze s priljubljenim sekven-
ciranjem, pa $e to sloni v tem primeru na celotonskih postopih melodi¢ne
linije in »nevtralnih« zmanjsanih trizvokih, ki zopet stopnjema rastejo za
cel ton vie, je celotna kompozicija staticnega znacaja. Ne vodi nikamor.
Izhodiséna melodika je nerazvita, neizoblikovana, brez vzgona in usme-
ritve. Mudi se v okviru velike terce in dopolnjuje vzporedno postope basa
v sekstah. O¢iten je tudi akordni paralelizem. Vendar pa skladatelj ne
vzdrzi izhodi¥éne stilnosti do konca. Z dominantnim septakordom z za-
drzano seksto, ki mu je tudi sicer v celotni zbirki zelo pri srcu, jo prav
banalno zakljuéi. V nadaljnjih kompozicijah se posamezni elementi, ki so
znaéilni za impresionistiéni stavek, Se pojavljajo; tako vzporedna akordika,
uporaba zvecanega trizvoka, celotonske lestvice, tudi v tercah, vendar ne
vet za ustvarjanje osnovnega, impresionisticnega vzdusja, ampak samo za
dosego prehodne barvitosti, tonalne nedoloéljivosti in kontrasta v klavir-
skem stavku, ki se, skromen in nezahteven, sicer giblje pretezno v vodah
romantiéne tradicije. Melodika raste iz harmonije ter v »Pitt mosso« Nok-
turna, ki je najmanj invenciozna skladbica zbirke, mestoma seze celo na-
zaj do Chopina. Moduliranje in kadenciranje je skoraj brez izjeme raz-
lozljivo v okviru klasiénih harmonskih stopenj. Vendar pa tonalitete niso
eksplicitno oznafene na zacetku posameznih skladb, saj je kljub avtentic-
nim in plagalnim kadencam, s katerimi jih ve¢inoma zakljucuje, glasbena
govorica 7e na meji, ki bi v okviru ene skladbe dopustila dosledno uvrsti-
tev v karakteristi¢en dur ali mol. So sicer izjeme kot na primer Hrepene-
nje ali Erotikon, ki obe sodita v G-dur. Ce je glasbeni jezik v Hrepenenju,
Erotikonu in Impromptuju harmonsko najbolj bogat, tja do najraznovrst-
nejiih septakordov, njihovih obrnitev ter nonakordov, pa so Impresije kot
celota ritmiéno skromno diferencirane.

Najbolj zanimivi v zbirki so seveda tisti momenti, ki odkrivajo po-
samezne érte kasnejiih Osteréevih kompozicijskih naziranj. Tu in tam,
vendar kot 3e zelo redko izjemo, doda skladatelj kaksno sekundo posamez-
nim harmonijam ali tonom. Presenetljiv je tudi zakljucek z varljivo ka-
denco molovske tonalitete, ki z Impromptujem nima sicer nobene zveze.
Pomembno je dalje dejstvo, da prvi¢ v skladbi Valse in nato Se v Eroti-
konu prenaSa posamezne motive iz roke v roko, se pravi iz enega glasu v
drugi, kar kaze Ze na zacetke preproste imitacije in polifonskega misljenja,
ki je tako znaéilno za skladateljevo zrelo razvojno fazo. Poleg Spominskega
lista, ki je izrazito impresionistiCen, sta izven romantiéne stilnosti zbirke
le Se oba plesa: motori¢no Ziv, izrazito sekvenéno grajeni Valse in poveéini
v vzporednih kvintah komponirani Pustni ples. Mirnejsi motiv slednjega
spominja po svojem znacaju, vzporednih harmonijah in melodiki na prvo
skladbo zbirke; nikakor pa ne kadenca, ki posluSalca zopet preseneti:
prvotno, zaradi izpuscéene terce, nedoloceno izhodiséno sozvocje pripelje
skozi subdominanto in sedmo stopnjo naravnega mola v istoimenski dur.

Sonatina se od skladbic v Impresijah lo¢i predvsem po svoji dolzini.
Tudi sicer je to najobseznejsa skladateljeva klavirska kompozicija, ki pa
je Osterc na takratni stopnji svojega razvoja in s svojim takratnim zna-
njem formalno Se ni obvladal ter ji zato tudi ni znal podeliti potrebne
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enovitosti. Nalogo si je otezil Se s tem, da jo je zasnoval kot enostavéno
kompozicijo. Kako jo je formalno resil, pokaze analiza njene strukture:
mnozica kratkih delov, ki jih ne moremo oznaciti kot stavke, ampak
kvecjemu kot odstavke, si brez pavze sledijo drug za drugim. Tako nastane
veriga drobnih glasbenih ¢lenov, ki so si po fakturi, dinamiki, ritmu in
tempu, katerega sproti predpisuje in spreminja, med seboj razliéni. Obli-
kovna formula, ki bi jo izrazili s érkami, bi zahtevala skoraj polovico abe-
cede in bi tudi s te strani poudarila njeno mozai¢nost. Kar ponuja se ana-
logija z renesanéno sonato, v kateri si v nizu kontrastirajo vedno nove,
kratke glasbene misli, ki jih skladatelj obsezneje ne razvija, ampak samo
nakazuje. Temu principu gradnje je Sonatina na mo¢ podobna, pri éemer
prihaja seveda tudi do ponovitev istih ali po znacaju vsaj podobnih ¢le-
nov. Posameznih idej pri tem ne preoblikuje. Prenasa jih samo iz roke
v roko, na nove stopnje. Nato pa oblikuje nov élen, ki prejsnjemu kon-
trastira. Celo tdko oblikovanje glasbenega tkiva, kot ga kaZejo naslednji
takti, kjer v zadnjih dveh zasledimo skromno variirano in deminuirano
linijo basa prejsnjih dveh taktov, so izjemni:
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Ob Sonatini se lahko govori o bogati skladateljevi invenciji oziroma
o materialu, ki bi ga bilo treba skoncentrirati in zdruziti v enovitejso ce-
loto. Tako; kot je, ne more reiti niti veckrat v kompoziciji ponovljeni
motiv treh izhodisénih akordov desne roke, ki bi jim mogli iskati korenine
v kaksni »idée fixe« 19. stoletja, seveda brez programskih namer. Stilnost
Sonatine je tako glede tradicije kot iskanja novega podobna tisti v Im-
presijah, le da ni zaslediti impresionistiénih znaéilnosti. Klavirski stavek
je vsekakor zahtevnejsi, zlasti v ¢lenih, ki so etudno-pasaznega znacaja.
Ne manjka ze v Impresijah omenjenih polifonskih prijemov in tudi ne
izrazite romantiéne spevnosti:
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Impresije in Sonatina kazejo skladatelja, ki se je zna3el v dvojni di-
lemi. Na eni strani se je zavedal, da mu manjka se precej teoreticnega
znanja, na drugi strani pa ga je gnala zelja po neizhojenem, novem. Oboje
mu je izpolnil Studij v Pragi (1925—1927), kjer so, kot je znano, nanj
najbolj vplivali avantgardni nazori dveh profesorjev — Aloisa Habe in

Karla Boleslava Jiraka.
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Stilni preobrat, ki ga je povzroéil praski studij, odli¢no ponazarjata
Dve miniaturi iz leta 1927: Mala koracénica® in zlasti Valse lente.* Naj
rabi slednja kot primer. Odpre se nov, atonalni svet, iz katerega so izginili
principi funkcionalne harmonije. Zato pa je disonanca — v vertikali in
horizontali — dobila samostojno ekspresivno kvaliteto. V melodi¢ni liniji
prevladujejo ciste kvarte, velike septime oziroma zmanjSane oktave, male
septime, medtem ko ni nobene terce. Ko nastopijo sekundni postopi, jih
skladatelj veze skoraj izkljutno v kvartna sozvocja, ki so v tem valcku
znaéilna in izrazita. Uporabi tudi njihove obrnitve in akordom doda po
kaks$no sekundo. Problem odkrivanja »temati¢nega« -materiala in njego-
vega razlikovanja od sekundarnega ali prehodnega gradiva,’ problem, ki
ga je treba v vsaki atonalni skladbi brez opore v tonalnih oblikovnih prin-
cipih reSevati vedno znova, v Valse lente nikakor ni tezak. Jedro osnovne
misli stoji jasno na zacetku:
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V okviru ostale, disonantnejie fakture skladbe in glede na lastno
kvartno strukturo ima konsonanten znaéaj, tako da skupaj s svojim manj
izrazitim nadaljevanjem ustvarja nekaksno »tonalno« oporisée. Obenem
rabi tudi kot formalni element, saj ga sredi kratke kompozicije skladatelj
skoraj v celoti, nevariiranega ponovi za sekundo vise. Tako se nacela tra-
dicionalne gradnje, kjer se s ponavljanjem poudari tisto, kar je vazno in
identi¢no, nadaljujejo tudi v skladateljevem tretjem razvojnem obdobju,
ko se je po povratku iz Prage za stalno naselil v Ljubljani.

Kljub osnovni usmerjenosti v atonalnost je tudi v nadaljnjem klavir-
skem snovanju zaslediti povezovanje raznovrstne tradicije z novimi na-
ziranji. V tej smeri je zelo pou¢na Dvoglasna suita (1928), ki sestoji iz
Preludija, Valéka, Uspavanke in Male fuge. Zavoljo mejnih stavkov bi se
formalni vzori lahko iskali v baro¢ni suiti, ¢eprav je bila zakljuéna giga
bolj obiéajna. Znacilna pa je vkljuéitev valcka in uspavanke, teh v roman-
tizmu kar modnih oblik, in to v tridelni obliki, ki jo izkazuje tudi pre-
ludij. S stilnimi epitetoni je mozno pristopiti Se z ene strani: dvoglasje,
skupaj s pregledno fakturo in jasno gradnjo ustvarja pravo klasicisticno
oziroma neoklasicistiéno prozornost. Glasbena govorica je v osnovi atonalna
in enakovredno tretira vse tone kromati¢ne lestvice, éeprav pri tem iz-
stopajo po tradiciji disonantni intervali, zlasti kvarta. Atonalno najbolj
dosleden je kanoni¢no zgrajeni Preludij. Tudi Valéek ima trden vezni
element v osnovnem, ponavljajocem se kvartnem motivu: zmanjSana
kvinta, tri éiste kvarte, zmanjSana kvinta. In vendar skladatelj zakljuéi

3 Objavljena v Novi muziki 1/1928, priloga »Mala nova muzika« §t.1, 3.
4 Objavljena v Novi muziki 1/1928, priloga »Mala nova muzika« st. 5, 8.
5 Perle G., Serial Composition and Atonality, London 1962, 9.
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kodo z avtentiéno kadenco — s preseneénjem, ki je po efektu podobno
varljivim in samovoljnim zakljutkom v prvem ustvarjalnem obdobju, a
s to razliko, da je tam uhajal iz tonalnosti, tu pa se vanjo vraca. Mala
fuga je majhna samo glede Stevila glasov, nikakor pa ne po svoji dolzini
in formalni gradnji, ki izkazuje vse obvezne dele, kakor tudi ne po ob-
sezni, izraziti temi. V njej uporabi vseh dvanajst tonov kromaticne lest-
vice, ne da bi se izogibal ponavljanjem:
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Opozoriti pa je na dva momenta, ki kazeta na prepletanje atonalnega
z nadeli, ki veljajo v klasiénih fugah. Tako si dux in comes odgovarjata
realno v kvinti. Se bolj znaéilno pa je dejstvo, da je vecji del reprize zgra-
jen na ritmiziranem pedalnem tonu, na dominanti, ki pripravlja zakljucno
avtenti¢no kadenco, tako da jo koda samo Se potrdi.

Naslednje leto, leta 1929, je Osterc napisal Interludij, ki je trans-
kripcija tretjega stavka iz Partite za violoncelo in klavir, ter Male pre-
ludije. Ce v Interludiju izvzamemo kvartne harmonije, sta obe deli li-
nearno zasnovani. Preludije, vseh je pet, bi mogli oznaéiti kot tekoce,
ritmiéno enakomerno pulzirajoée konstruktivisticne Studije v linearnem
vodenju glasov. Vsi, razen srednjega, so namre¢ kanoni, pri cemer gre pri
prvem povrhu Se za kanon v inverziji. Intervali so seveda emancipirani,
ne da bi skladatelj posebej iskal ali vztrajal na disonantno ostrejsih. Za-
nimivo pa je, da v vseh preludijih z uporabo intervalov kvinte, kvarte,
oktave ter vodilnih tonov jasno kadencira in ustvarja trden zakljucek na
tonu, ki pa, kar je zopet znacilno, ne pomeni vedno tudi tonalnega sre-
diséa komporzicije. Srednji preludij je poseben primer in Se bolj jasno od-
seva povezavo atonalnosti s tonalnimi principi. Gornji glas je izrazito v
F-duru. Oblikovan je tako, da se z 19. taktom melodi¢na linija v raku
vrata k svojem zacetku. Vendar ta »hin und zuriick« ni popoln, ker je
spodnji glas bolj svobodno oblikovan, ¢eprav na koncu izrazito poudari
dominanto in se z obsezno kromatiéno pasazo zakljuci na skupni toniki:

b

Ce bi bila spodnja linija tonalno bolj izoblikovana, bi skladbo mogli
uvrstiti v bitonalni okvir. Tako pa atonalna komponenta spodnjega glasu
ne dovoljuje tako toge kategorizacije. Zvoéni rezultat je namre¢ veliko
blize podobnim reSitvam v nekaterih Osteréevih samospevih, ki so diaton-
ski v melodiki in atonalni v spremljavi.
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Nove znacilnosti v Osteréevem klavirskem kompozicijskem stavku je
zaslediti v prvi skladbi opusa Koral in fuga (1933).° ki sta nastali po Stiri-
letni prekinitvi v skladanju za klavir. Gre za poseben slog izrazanja, ki ga
v podnaslovih mnogih svojih, ne samo klavirskih, kompozicij skladatelj
poblize doloéa s pripisom »Kakor koral« ali »Quasi choral«. Njegovo bi-
stvo je v pocasnem tempu, enakomerno odvijajocem se sosledju akordov,
pri katerih je melodija v najviSjem glasu. V obravnavanem Koralu je

sekvenciranje bistveno sredstvo oblikovanja forme, ki zopet izpricuje tri-
delnost. Razen dveh kromati¢nih izmikov je melodija diatonska ter kot
bas sodi v tonaliteto F-dura. Vendar je obcutek tonalnosti zamegljen. Za-
voljo vsaj dveh vzrokov: deloma zaradi dodajanja sekund posameznim
akordom,” s katerimi jih skladatelj zvoéno nasic¢uje, veliko bolj pa zaradi
dejstva, da sta akordna kompleksa desne oziroma leve roke razmeroma
samostojna. Hocem reci: kakor imata, ¢e jima sledimo vsakemu posebej,
tonalno izrazito, funkcionalno kvaliteto, pa je ta pri sozvenenju moéno
naceta, saj se funkcionalne karakteristike enega in drugega kompleksa
vedno ne pokrivajo, ker so »premaknjene«. Kljub temu nas primerjava
z ostalimi, podobnimi stavki Ostercevega klavirskega opusa pouci, da si je
skladatelj ta slog zamislil izrazito homofonsko, kjer je vertikala bolj re-
zultat vsakokratne navpicne zvoéne resitve in ne toliko posledica bolj ali
manj svobodnih horizontalnih linij. Zato se zdi, da je bilo slednje hotenje
v tem »koralnemc« stavku, zlasti v srednjem delu, bolj prisotno, kot je
sicer. Harmonska analiza pokaze zelo raznovrstno podobo: od kvintakordov
in obrnitev, mimo raznih nepopolnih non-, undecim- in tredecimakordov
do kvartnih harmonij, s tem da so pri vseh teh kombinacijah sozvoéja
polnjena Se z dodatnimi toni. — Fuga je po svojih karakteristikah po-
dobna Mali fugi iz Dvoglasne suite; tako po obliki kot po intervalnem
odnosu med duxom in comesom. Tonalno obéutje pa je v tej zivi skladbi
mocnejse, ne da bi mogli trditi, da je Fuga glede na Koral v paralelni mo-
lovski tonaliteti, saj ze tema, gledana v celoti, niha med d-molom in D-du-
rom in je v primerjavi s tisto v Dvoglasni suiti kar konservativna:
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¢ Izdala in zaloZila skladateljeva h&i Lidija Osterc v Ljubljani 1942,
7 Persichetti V., Twentieth Century Harmony, London 1961, 109.
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Bagatele — Moderato, Valse, Allegretto, Koral, Allegro,® ki so bile
komponirane isto leto, imajo tipi¢ne znacilnosti svoje zvrsti, s tem da iz-
stopata tudi groteskna in sarkastiéna komponenta. To dosega Osterc z al-
teriranjem posameznih tonov, tako da so v opreki s tonaliteto, ki jo veé
ali manj jasno fiksira s kadenciranjem. Tako slonita na primer mejna
dela valcka na diatonski ostinatni spremljavi, medtem ko je melodija gra-
jena najprej iz ¢istih kvint, nato pa podana v zmanjSani varianti istega
intervala. Tako zbirka ne sodi niti v atonalni predal niti med tiste kompo-
zicije, kjer moremo govoriti o bitonalnosti, ali kjer se atonalni principi
povezujejo s tonalnimi, ampak v okvir svobodno, ali Se bolje, svojevoljno
tretirane tonalnosti. Kljub uporabi kvartnih pa tudi ze sekundnih harmo-
nij je tonalno sredisce skladb namre¢ vedno prisotno in se skladatelj vanj
vraca. Ve€ja navezanost na tradicijo se koncéno kaze tudi v nizanju Stiri-
taktij, uporabi tridelne forme, simetrije, sekvenciranja.

Nov stilni premik v klavirskem kompozicijskem stavku prinese Sele
leto 1934, in sicer v dveh opusih: v Toccati in deloma v Arabeskah. Nikoli
poprej, vsaj v klavirskem opusu ne, ni Osterc nakopicil toliko disonant-
nega zvoka, kot prav v Toccati. Nikoli poprej ni bila disonantnost tako
kljubujoca in izsiljujoca. Ta hitra, v glavnem dinamiéno glasna kompo-
zicija ima vse bistvene znacilnosti klavirske tokate 20. stoletja. Je moto-
ricnega, homofonskega znacaja. Principi polifonskega oblikovanja niso
prisotni. Zato pa ne manjka nicesar — od kromatiénih pasaz in ponavlja-
nja istega tona oziroma istih akordov v hitrem tempu do poudarka na
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figurah, ki pa so v nenehnem nastajanju in spreminjanju. Poleg kvarte
v horizontali in vertikali je ociten mocan nagib k intervalom septime in
none, zlasti velike septime in male none, ki sta po svoji kvaliteti bolj
disonantni od ostalih dveh. Zvoéna podoba tokate je jasna: giblje se v ato-
nalnem prostoru, v katerega je vdrla tudi atematika. Pomemben pa je Se
en moment. Praksa dodajanja sekund akordom je v tej skladbi pripeljala
Osterca tudi do harmonskih grozdov:
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8 Skladatelj jih je v samozalozbi, brez zadnjega Allegra, izdal v Ljubljani
leta 1941.



Konec Toccate je zopet izrazito ostercevski: kljub nekaterim dodanim
oziroma alteriranim tonom je zakljuéek mozno imeti za avtentiéno ka-
denco.

Te in take kadenéne premike v smeri prehodnega ali konénega to-
nalnega centra je najti tudi v Arabeskah — Moderato, Allegretto, Tran-
quillo, Vivace, Grave, Presto.’ V Cetrti je mozno celo govoriti o tonalnem
srediséu na E. Nasprotnl pol je predstavljen v tretji, v T ranqulllu Ceprav
nJena zakljucna avtenticna kadenca potrdl zacetni ton in sama rusi ato-
nalni znacaj stavka, je v tej arabeski Se najbolj, a tudi tu ne popolnoma,
izpolnjena znacilnost atemati¢nih kompozicij, namrec pr1nc1p nerepeticij-
skega, na trenutnih asociacijah slonecega obllkovanJa zvoénega tkiva.
Nujna posledica je seveda svobodno, nesimetriéno tretiranje forme. Te
karakteristike so prisotne tudi v ostalih arabeskah, ki pa jih je z druge
strani mozno primerjati z Valse lente iz leta 1927. Tam je skladatelj sredi
atonalne fakture ponovil celotno izhodiSéno misel. Podobno se dogaja tu-
kaj: ponovitve posameznih motivov, figur, akordov, harmonskih zvez in
ritmov predstavljajo oprijemaliséa gradnje, pa tudi sluSnega dojemanja
teh arabesknih iger s toni.

Kakor se je v desetih letih dvajsetega stoletja dunajska atonalna Sola
v okviru atonalnosti in atematic¢nosti zatekla h kratkim oblikam in tako
reSevala problem formalne gradnje, se je tudi Osterc nagibal k miniatur-
nim, vcasih kar aforistiénim formam. Razen tokate iz leta 1934, ki je
izjemno obsezna, sestoji njegov zreli klavirski opus iz mnozice bolj ali
manj drobnih, izrazno strnjenih skladbic oziroma stavkov. Zato naslov
naslednje skladateljeve zbirke prav ni¢ ne preseneca. To so Aforizmi
(1936):* Marcia, Moderato, Allegro, Moderato, Allegro vivace. Razen
obcasnih, ze znanih reminiscenc strukturnih elementov je glasbeni jezik
atematicen, v celoti pa trsi. Zato ni ¢udno, da v tem in takem disonant-
nem svetu zakljuéek zadnjega aforizma na zvecani kvarti zveni nevtralno
in zato pomirjujoce. V zvezi z mocnimi polifonskimi komponentami skla-
dateljevega ustvarjanja, velja omeniti, da v Marcii reSuje vprasanje oblike
z uporabo passacaglie: Stiritakina punktirana tema, ki se ponovi devet-
krat — zadnji¢ v avgmentaciji v desni roki, nudi trden skelet za obliko-
vanje atonalne fakture s tradicionalnimi sredstvi. Vendar pa je ta vezanost
na tradicijo v zbirki izjemna.

Tako predstavljajo Pravljice (1937) njeno logi¢no nadaljevanje v
smeri ¢iséenja in izostrevanja glasbenega jezika, ki ga prevevajo intervali
malih sekund, velikih septim, zmanjSanih in zvecanih oktav, malih non
in podobno. V takem zvoénem svetu se seveda nujno postavlja vprasanje
kontrasta, ki je bistveno za vsako oblikovanje. V prejsnjih letih si je
Osterc dovolil kratke, presenetljive ekskurze v tonalnost. Tukaj tega ni
ve¢. Zato pa postanejo razumljivi ekscesi v nasprotni smeri, v smeri iska-
nja novih moznosti izrabe zvoka. Glede na tako usmerjenost je na primer

9 Izdanja Univerzitetskog kamerno-muzi¢kog udruzenja »Collegium musicumc,
Beograd 1936, No. 4—5.

1 Iz istega leta je tudi Nokturno. Osnutka te kompozicije, ki naj bi ga po
zbranih podatkih, ki mi jih je ljubeznivo dopolnil Danilo Pokorn, hranila Lidija
Osterc, zal nisem zasledil.
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zahteval, da je v zadnji skladbi zbirke z x oznadena mesta treba izvajati
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Vprasanje estetske opravicenosti in vsakokratne izpovedne nuje teh
in takih mest je eno, drugo pa je dejstvo, da do tega Osterc ni prisel na-
enkrat. Zacetki so v drobnih sekundnih sozvocjih, ki so z leti vse bolj
brsteli, postali o¢itni v Toccati, tu pa dosegli stopnjo pravih clusterjev. In
vendar Pravljice (V deveti dezeli, O zlatolaskah, Kralj Matjaz, Pedenj-
clovek-laketbrada, Intermezzo, Pravljica in resnica o svetovnem miru), ki
nihajo na meji med resnostjo in neresnostjo, izpriujejo izredno bogat
custveni diapazon. Seveda je pri njihovi obravnavi, tako kot doslej, naj-
bolj zanimivo in pomembno odkrivanje novih kvalitet, ki jih izkazujejo,
kakor tudi tistega, kar jih veZe na ze izhojeno pot. V tem smislu bi bilo
potrebno omeniti nadin razvijanja misli, kakor jih razkriva druga prav-
ljica, O zlatolaskah. Ponavljanje daljiega ali krajSega motiva se ne kaze
vedno v njegovi dobesednosti, ampak v tem, da moremo tukaj slediti po-
navljanju notnih vrednosti posameznih tonov v okviru posameznih taktov
kakor tudi (ne vedno doslednemu) ponavljanju osnovne usmerjenosti to-
nov glede padanja in dviganja, éeprav se intervalne vrednosti pri tem spre-
minjajo; torej princip, ki deloma spominja na Bartéka in njegovo zmoz-
nost izoblikovanja obsezne kompozicije iz enega samega jedra, sestojedega
iz nekaj intervalov. VsakrSna nadaljnja primerjava bi bila seveda dvom-
ljiva in predimenzionirana, saj so rezultati, ki jih je dosegel Osterc v tej
smeri skromni v primerjavi z rezultati njegovega starejiega sodobnika.

Vecje »drznostic in »avantgardnostic, kakor ju je izprical v Pravlji-
cah, Osterc ni dosegel. Se naprej je povezoval starejse z novejsim, tradicio-
nalno s pravkar dosezenim. Osnova je sevé ostala — atematiénost in ato-
nalnost, ki je zdaj bolj »éistac zdaj zopet nagiblje k bitonalnosti pa tudi
tonalnosti. Topografski opis vsake posamezne skladbice bi sicer podrobneje
dolecil njeno strukturo in stilnost, ne bi pa bistveno prispeval k osvetlitvi
ze povedanega. To velja za razmeroma umirjene Quatre miniatures (Mo-
derato, Tranquillo, Valse, Choral-Lento — 1938). za Trois esquisses
(Moderato, Tranquillo, Allegretto — 1939)*® kakor tudi za Six petits mor-
ceaux pour piano (Andante, Allegretto, Tranquillo, Tempo di valse, An-
dantino, Largo — 1940)" in formalno jasno Fantaisie chromatique
(1940), ki ni prav ni¢ bolj kromatiéna od drugih kompozicij skladate-
ljeve zrele razvojne faze. Zanimivo je paé omeniti, da je njen drugi sta-

1 Prim. Lipoviek M., Slavko Osterc, SGR 1/1952, §t. 2, 42—43.

12 Jzdala Glasbena Matica, Ljubljana 1938.

13 Rokopis hrani Francka Rojec-Ornikova.

4 Izdal Mladinski pevski zbor »Vilhar« na Rakeku, Ljubljana 1940.
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vek — Moderato — zgrajen na kanoniéni inverziji diskanta tako, da
zatne bas po presledku enega takta za Cisto undecimo nize. Za zacetek
vplete Osterc tudi kompletno dvanajsttonsko serijo, Cetudi jo potem ne
uporablja kot nedotakljiv in nespremenljiv model za nadaljnje obliko-
vanje, ampak kot napoved bolj ali manj svobodne obravnave poltonov kro-
maticéne lestvice:

Zadnji klavirski opus — Petites variations (1940)" — sestavlja
osem variacij, od katerih je osma, razen zadnjega takta, s katerim kaden-
cira v Es-dur, popolna ponovitev teme. Osemtaktna struktura, z izjemo za
en takt daljSe feste variacije, je v celoti ohranjena in daje zbirki obli-
kovno jasnost in trdnost.'® Temati¢na linija je ves ¢as prisotna, Ce Ze ne
v celoti ( tudi v inverziji) pa vsaj v njenih bolj ali manj popolnih inter-
valnih odnosih. Variacije dokazujejo, da je bil Osterc zmozen preobliko-
vanja posameznih glasbenih misli, tako da iz njih nastanejo nove in v no-
vem kontekstu; princip, ki je bil v drugaéni varianti nakazan Ze v pravljici
O zlatolaskah. Dejstvo je namreé, da je ravno ta kvaliteta v Ostercevem
klavirskem opusu zelo redka. V tonalni in v atonalni fazi pozna tako po-
navljanje posameznih strukturnih elementov kot tudi sekvenciranje. Ven-
dar: ée pred odhodom v Prago Se ni obvladal tehnike preoblikovanja, pa
kaze, da je tako transformiranje postalo v njegovem zreiem obdobju glede
na nova, atematska estetska naziranja, ¢e ze ne brezpredmetno, vsaj zelo
malo uporabno. V atonalnem, atemati¢nem obravnavanju vseh dvanajstih
poltonov se je pac¢ najbolje pocutil. Tak pristop, pri katerem je moral ob
vsakem novem opusu vedno znova poiskati nove zvoéne resitve, ne da bi
se popolnoma opredelil za katero koli izmed evropskih Sol, ki so jih pred-
stavljali klasiki prve polovice 20.stoletja, je bil za Osterca tipicen. Od-
kriva ustvarjalca, ki je iskal svojo pot, jo mnaSel, pri njej vztrajal in jo
tudi zavestno izoblikoval.

SUMMARY

Though Slavko Osterc (1895—1941) is one of the most important Slovene
composers of the 20th century and among the most eminent modernists in the
period between the two wars, the appreciation of his work has been based too
much on the recollections of his contemporaries and has consisted mainly of gene-
ral impressions of our time. The intention of the present article is to be a contri-
bution towards a more concrete elucidation of his composition technique and
style and, in this way, also of his personality. The subject of the article is his piano
compositions. If the works for the quarter tone piano are excluded, there remain
18 bibliographical entries; however, the number of compositions is considerably

15 Tz8le v skladateljevi samozalozbi v Ljubljani 1941.
16 Barry W., Form in Music, Englewood Cliffs, N. J. 1966, 303 si.
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bigher because most of the entries comprise sizeable collections. As his first
attempts in composition are devoted to the piano, and because he wrote for this
instrument — although it was not in the centre of his creative field — all his life,
we have a complete continuity for our analysis. Early experiments belong in the
sphere of the belated romantic tradition. Some compositions, however, reveal di-
stinctive impressionistic idiom with parallel chords, augmented chords and the
whole tone scale and so on. The stylistic turning point in his technique of com-
position was conditioned by his two years’ study in Prague where he was, for the
greater part, influenced by the progressive ideas of Alois Haba and Karl Boleslav
Jirdk. The composer enters a new atonal sphere where all principles of functional
harmony have disappeared. Consequently, dissonance, both vertical and horizontal,
assumed an independent, structural and expressive quality. So when the form and
texture (particularly the polyphonic treatment of parts) are considered, neoclassi-
cal and neobaroque traits are found to be displayed. The harmonic idiom of
Osterc in his mature period can be very varied. Thus he employs chords by thirds,
fourths, added-note chords, chords by seconds and also clusters and compound
harmonies which implies always an atonal basis. The latter is sometimes more
»pure« and sometimes it inclines to bitonality and even tonality. When the dode-
caphony is regarded, we also observe in some places, a complete series of twelve
tones, although it is not employed as an unchangeable and untouchable model for
his further work, but only as an annunciation of a more or less free treatment of
the semitones of the chromatic scale. Thus, Osterc is a composer who seeks to find
in each new opus a new solution of sounds and who goes his own way rather than
onesidedly following any one of the mainstreams represented by the modernists
of the first half of the twentieth century.

O*
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