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Muzikoloski zbornik Musicological Annual XXII, Ljubljana 1986

UDK 783.2 Gallus:Lasso ,15"

Wolfgang Boetticher JACOBUS GALLUS UND ORLANDO DI LASSO.
Gottingen EINIGE BETRACHTUNGEN ZUM PROBLEM DES
STILVERGLEICHS IM MOTETTENREPERTOIRE.

Der 1550 geborene grol3e Zeitgenosse Lassos war ca. 18 Jahre jiinger und ent-
stammte der slowenischen Heimat, die er im Jiinglingsalter verlieR, nicht unahnlich
dem Lebensweg des Miinchener Meisters, der, in Stidniederlanden gebiirtig, erst auf
weitem Umweg in die Dienste des bayerischen Herzogs gelangte. Auch sein Schaffen
erfilite sich aulBerhalb der Landesgrenzen, in seinem riesigen Opus auf vier Sprache-
benen findet sich doch kein Satz niederlandischer Abkunft. Dem jungen Gallus diirfte
das Antwerpener Motettenbuch Lassos (1556) gewil3 seit Mitte der sechziger Jahre
bekannt geworden sein, namentlich aber ist mit einer Begegnung der groRRen Antholo-
gien Selectissimae cantiones des Nurnbergers Gerlach und des Novus Thesaurus des
Venzianers Gardano zu rechnen.! Gallus war, wie wir den griindlichen Erorterungen
Cvetkos 2 entnehmen kénnen, moglicherweise schon mit ca. 15 Jahren ausgewan-
dert. Und selbst wenn er erst nach seinem 20. Lebensjahr gen Norden und Osten ge-
reist sein sollte, wird man unterstellen kdnnen, daf er von frith an sich mit dem Reper-
toire vertraut machen konnte, zumal zun&chst auch reformatorische Kompositionen
an Boden gewannen. Der Kontakt mit dem Olmiitzer Bischof Wilhelm Prusinowsky
(1665-1572 im Amt) vermittelte ihm die jiingere Motettenproduktion, sodann in Wien
ab 1574, da er in den dortigen Rechnungsbtichern erscheint.® In seinem lll.Band der
Motetten beruft er sich auf Reisen in Bohmen, Mahren und Schlesien, wobei beson-
ders an Liegnitz, Breslau und Briinn zu denken ist, deren Lassopflege bedeutend war.*
Der ca. 28jahrige war ferner in Melk, mindestens seit 1580 war Prag sein Wohnsitz.
Gallus kannte die bis Gber Willaert zuriickreichende Tradition des Absidenchors; daR
er deshalb nicht in Venedig in personlichem Kontakt gestanden haben muR, gilt seit
langem als unangefochten.5 Starkere Bindungen diirfte er mit Jacobus Vaet und Phi-
lip de Monte in Wien gekniipft haben, auch Jacob Regnart gehért (bis zu seinem Fort-

1 In der Monographie des Verfassers Orlando di Lasso und seine Zeit I, Kassel-Basel 1958, S.
759 f. als 1568 ¥ und 1568 § gefihrt.

2 Dragotin Cvetko, Jacobus Gallus, sein Leben und Werk, Miinchen 1972 (= Geschichte,
Kultur und Geisteswelt der Slowenen VIil), S. 16, wie auch vordem von Joseph Mantuani
in einem biographischen Abri vermutet (DTO XII, S. XI).

3 Albert Smijers, Die kaiserliche Hofmusik-Kapelle von 1543-1619 ...., in: Studien zur
Musikwissenschaft VI, Wien 1919, S. 142,

4 vgl. Verfasser a.a.0., S. 544, 743, 822 etc. )

5 vgl. schon Theodor Kroyer, Rezension der Ausgaben von den DTO VI (X1}, XII (XXIV), XV
(XXX) in: Kirchenmusikalisches Jahrbuch XXII, 1909, S. 132 ff.



gang nach Innsbruck) in diesen Kreis, wobei Gallus die jiingere oberitalienische Lied-
melodik und die ténzerischen Abkdmmlinge des klassischen Madrigals kennen gelernt
haben mag. Eine eigentliche ,Miinchener Stilprovinz” kann keineswegs dominierend
gewesen sein, zumal Lasso in der mittleren ,Patrocinien“-Periode selbst ein komple-
xes Bild abgibt und sogar die “Villanellen-Krise” erlebt. Ahnlich ist bei beiden Meistern
der Umgang mit humanistischen Gelehrten und Poeten, die ihnen gewogen waren,
was viele Contexte, Prologe, Trauerreden etc. verraten, wenn auch Gallus ein lange-
res Kapellmeisteramt — wie Lasso — nicht beschieden war und ihm mithin auch nicht
die Praxis eines groRen Kapellapparats geboten war, immerhin {ibte auch Lasso noch
zu Lebzeiten des Gallus Selbstbeschrénkung.

Die Entstehungszeit der in Band | des Opus musicum 1586 gedruckten Motetten
kann bis auf 1677-1579 zurlickdatiert werden, was aus hs. Vorlagen, auch aus Paro-
diemessen erschlossen werden kann,® zudem hat der Komponist im Vorwort mit ei-
ner horazischen Anspielung auf seinen ,reinen Wein” verwiesen, der ,mehr als neun
Jahre gepreR3t” worden sei.” Die Vorreden der drei folgenden Biicher wurden 1587,
1587 und 1590 (Erscheinungsjahr 1591) abgefaRt. Nur am Rande sind wenige Gat-
tungsbelege auRerhalb zu verzeichnen.®

Die Chronologie schlieBt mithin bestimmte Spatwerke Lassos als Vergleichobjekt
aus. Man wird sich zunéchst den textgleichen Vertonungen zuzuwenden haben, wo-
bei die lateinische Motette, beiderseits auch quantitativ die Hauptleistung, ein breites
Terrain abgibt. Doch sind mehrere Einschrankungen geboten. Zunachst bezeugt der
Einzelfall einer Parodiemesse nach Lassos 1567 publiziertem deutschen 5stimmigen
Liedsatz /m Mayen hort man die Hahnen krayen, daB eine — sonst im Repertoire nicht
seltene — Stillibertragung nicht bezweckt war, die Modelladaption ist nicht nachhal-
tig.® Von den textidentischen Fillen verbleiben nur wenige, die nicht durch Stimmzahl
auseinanderfallen. Viele Vergleichspaare miissen vorweg ausscheiden.'® In der Mehr-
zahl wéhlt Gallus die groBere Stimmzahl. Die Parallelfalle gruppieren sich um die
Stimmzahl 5 und 6. Nicht nur eine mégliche Begegnung in Lassos Nahe, sondern auch
eine charaktervolle, phantasiereiche Neuschépfuhg, vielleicht auch im bewuRt abwei-
chenden Sinn, wird sichtbar. Allgemeinstilistisch sind &hnliche Ziige zwar spirbar: die
geringe Neigung zur Chromatik (Lassos jugendlicher Grenzfall der Prophetiae Sibylla-
rum kann hier eliminiert werden),"" ferner die melodische Konzeption, die sich vom
Palestrinastil strenger Observanz freimacht,'? bei Gallus ist bewuRt nichtgregoriani-
sches, volkstiimliches Melodiegut eingearbeitet.'3 Das zeitendssische Wertmerkmal

6  D.Cvetko a.a.0., S. 36.

7 D. Cvetko, a.a.0., S. 50 f. )

8 Joseph Mantuani, Bibliographie der Werke von J. Gallus, in: DTO XII, 1, S. XV f.

9 vgl. die treffliche Studie von P.A.Pisk, Die Parodie-Verfahren in den Messen des Jacobus
Gallus, in: Studien zur Musikwissenschaft V, Wien 1918, S. 35 ff. und Derselbe, Einleitung
zur Ausgabe der FUnf Messen zu 8 und 7 Stimmen, in: DTO 94/95, S. VIII ff.

In Klammern die Stimmzahl Gallus gegeniiber Lasso: Beatus vir, qui timet (8:4), Laudate
Domino canticum (12:3,5,6), Cantate Domino (13:3,5,6), Tribus miraculis (12:5), Adora-
mus te Christe (8:3,3,4,5), Eripe me ab inimicis (2:4,4,), Gaudent de coelis (8:4), Exsul-
tate justi (8:4), Justus cor sum (4:2), Qui vult venire (4:2).

Das erst posthum erschienene Werk kann Gallus nicht gekannt haben.

Es sei auf die Studie von J. Bole verwiesen: Stilna primerjava nekaterih motetov, ki sta Jih
Gallus in Palestrina komponirala na ista besedila, Diplomarbeit maschr. Ljubljana 1967.
z.B. in Resonet in laudibus, O venerando, Nunc rogemus, Quid admiramini. Vgl. schon D.
Cvetko a.a.0., S. 61 f. und K. Bézecny, in DTO XlI, ferner L.M.Skerjanc, Kompozicijska
tehnika Jacoba Petelina Gallusa, Ljubljana 1963.
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des ,imitare le parole” ist beiderseits angestrebt, eine reine Kantabilitat wird von
~physiognomisch” ausgepragten sogetti durchkreuzt. Gemeinsam sind parlando-
-Strecken (z.B. in dem Satz Uxor amice tibi von Gallus) und rezitativische Episoden,
die unter Mitwirkung einer prae- und frihmonodischen Affekten-Sprache die klassi-
sche Polyphonie abgebaut haben, was auch fiir Lasso, wenn auch in seinen allerletz-
ten Motetten nach dem Tode des Gallus, zutrifft.’* Hingegen verfolgt Gallus im Dop-
pelchor durchaus eigene Wege. lhm verleiht er eine héhere Schlagkraft in einem radi-
kalen Seitenwechsel, wahrend Lasso auf ein elastisches Verzahnen und partielles
Uberblenden der cori spezzati bedacht war, ja wahrscheinlich diese Technik sich erst
schrittweise angeeignet hat, wenn wir eine friihe Kopie des 8stimmigen /n converten-
do so einschatzen diirfen.'® Lassos niederldndisches Erbe wirkt hier spirituell starker
nach, wenn man von seinen vielstimmigen Huldigungsmotetten mittlerer herzoglicher
Auftragsmusik absieht, die eine dhnliche volksnahe Struktur wie bei Gallus verraten.
Damit hangt bei Lasso das seltene Auftreten akkordischer Bildungen zusammen (so-
fern es nicht antikisierende Sonderfélle sind, wie z.B. in Sydus ex claro oder in dem
vom Verfasser nachgewiesenen Epithalamion)."® Gallus hat sogar echo-artige Akkord-
repetitionen an Phrasenenden zugelassen (Quod mihi crude dolor). Fiir eine ,Moder-
nitat” spricht aber beiderseits wieder das seltene Auftreten das Kanons, in bewuf3ter
Freiheit gegentiber der wenig alteren spekulativen Motettenpraxis. Allerdings scheint
das polyphone Prinzip bei Lasso in den Satzschliissen strenger durchgehalten als bei
Gallus. Demgegeniber begegnen sich beide Meister im Gebrauch der Wechseldomi-
nante als effektvollem Modulationsmittel, namlich im jiingeren tonalen Sinn, der den
alten hexachordalen Aufbau erweitert. Im Zusammenhang mit dieser Wechseldomi-
nante steht bei Gallus jenes typische Anfangsmotiv, das z.B. im berihmten Ecce, quo-
modo oder in Quis sis, quid fueris auftritt und — keineswegs als allgemeines Zeitgut
— auch in Satzkopfen bei Lasso begegnet. Auch ungewohnliche Figuren bei Gallus,
wie z.B. die UberméaRige Sekunde, neben kleinen und grof3en Sekundschritten von me-
lodischer Relevanz Gberhaupt, riicken seine Konzeption der soggetti in Lassos Nahe,
desgleichen ein gelegentlicher, extrem weiter Ambitus im Initium (Musica, noster
amor, nicht von Lasso vertont).

Der enge Bestand an durch Stimmzahl vergleichbarer textidentischer Falle'” be-
zieht sich auf Sétze, die in der Zeit auch bei Lasso in hohem Ansehen standen. Schon
im I. Buch sehen wir Mirabile mysterium, jenen Satz beiderseit von hoher Bildkraft.
Gallus dirfte Lassos im Sturm und Drang des ,Antwerpener Buchs” entworfenen
Satz gekannt haben. Dennoch wahite er als Vorbild die antikisierende Ode Calami so-
num des Cypriano de Rore (die Gibrigens dem jungen Lasso als Ausdrucksideal durch-
aus nicht fremd war, man vergleiche A/ma nemes). Lassus fiihrt den Satzkopf unruhig
abwarts, Gallus bedient sich eines gemessenen chromatischen Aufstiegs, und zwar

im langsam imitierend einfadelnden Satz, was er auch auf natura, bei enger Fesselung
14 Vergl. Verfasser, Anticipations of dramatic monody in the late works of Lassus, in: F.
Sternfeld and others, Essays on Opera and English Music in Honour of Sir Jack Westrup,
Oxford 1975, S. 84 ff.

15 Vergl. Verfasser, Eine Friihfassung doppelchériger Motetten Orlando di Lassos, in: Archiv
fir Musikwissenschaft Xll, 1964, S. 206 ff.

16 Vergl Verfasser, Orlando di Lasso, Gesamtausgabe, Neue Reihe, Band |, Kassel-Basel
1956: Pronuba Juno und Praesidium Sara.

17 Wir zitieren nach DTO XII, XXIV, XXX, XL, XLVIII, LI-L1I (1899, 1905, 1908, 1913, 1917,
1919). Zufolge Mantuanis Ubersicht in DTO XXIV, S. XVII UmfaRt das in den 4 Biichern
des Opus Musicum 1586-1591 gedruckte Motettenkorpus 374 Satze (ohne Unterteile).
Wir verfolgen die Falle in zeitlicher Reihe.



der Umspielung, beibehalt. Lassos aufféllig lang durchgehaltener Diskantton kénnte
Gallus irritiert haben, der den Satz in zwei ,sprechenden” Kurzmotiven in paariger An-
ordnung ausschwingen |aRt. Lehrreich ist, wie das Augenmerk beider Meister sich un-
terschiedlich &uRert: die berlhmte Textstelle commixtionem passus ist bei Gallus in
kihner tonartlicher Rlickung gestaltet und das passus tritt mit einer rundlaufigen Fi-
gur hervor, wéhrend Lassos das andere Bild: neque divisionem erwéhlt, und zwar
nicht klanglich, sondern bewegungsméRig hervortretend, in einem , durchbrochenen
Satz” sich rasch abloseneder Impulse. Es wiére unangemessen, in Befangenheit des
meisterlich flockigen polyphonen Gewebes von Lassos Komposition den zarten und
chromatischen Odencharakter auf Seiten des Gallus abzuwerten.'® Wie in diesem bei-
derseits 5stimmigen Fall stehen sich Resonet in laudibus gegeniiber (Lasso 1569).1°
Fir Gallus spricht jene oft gewéhite volkstiimliche Akkordik, die bei Lasso nur im Mit-
telteil Sion zugelassen ist, auch ist das festliche tempus prefectum nur auf sunt imple-
ta zugelassen. Es scheint, als habe Lasso dem Ruf e—ja virgo mehr plastische Dekla-
mation zugestanden, wobei er zwei tiefe Stimmen synkopiert hervortreten 1aRt, d.h.
den Klangkomplex aufspaltet. Im ganzen aber war die alternative Praxis der spezzaty,
wie sie Gallus in fast friihbarocker rdumlicher Konzeption anwendet, Lasso druchaus
fremd. Das beiderseits berlihmte Omnes de Saba venient ist etwa gleichaltrig, auf die
bisherige falsche zeitliche Einschatzung des 8stimmigen Satzes von Lasso bei
Sandberger?® und Haar?' sei verwiesen (Corollarium F. Lindners 1590). Obwoh! Gal-
lus keinen Doppelchor im Sinn hat (5stimmig), besteht starke Ahnlichkeit, wobei aus-
nahmsweise die Prioritat auf seiner Seite liegt (1586). Er bestreitet den Satzkopf im
steifen Quintschritt des Altus aufwérts (c—g), den auch Lasso exponiert (B—f), auch
auf deferentes bedienen sich beide Meister der Quinte (Gallus im Bassus), angeregt
vom Bilde des ,Kommens”. Sind zunéchst diese Begegnungen eng, so fiihrt doch das
finale Alleluja auseinander: Lasso sucht einen lockeren Wechsel in engen Sekund-
schritten, Gallus hingegen fordert bogig pulsierende Minimae. Umgekehrt ist die
Stimmzahl (8) bei Gallus’ doppelchérigem Quem vidistis pastores?, dem Lassos
5stimmiger Satz von 1569 gegenlibersteht. Hier zeigt sich die Sonderart des Miinche-
ner Meisters in seiner rhetorischen physiognomiereichen Sprache, die das Fragesym-
bol, namentlich aber das imperativische dicite herausstellt, wiahrend Gallus seine 2
4stimmigen Teilchore im harten Alternieren aufbaut, bei zunehmender Wertuntertei-
lung von Vierteln und Achteln und damit das Alle/luja dramatisch einleitet, das den
Wechsel noch steigert. Lasso halt bis zuletzt am ruhig schreitenden Bassus fest und
sucht eine viel engere Verzahnung des Stimmgeflechts. Wahrend Laetentur coeli und
Laudate Dominum de coelis nur im Anfangstext sich mit Lasso begegnen, ist Scio
enim wieder bezeichnend: Wahrend Gallus in ruhigem Einfadeln und schéner Gegen-
bewegung der AuBenstimmen, mit plastischen Oktavschritten im Bassus, einen aus-
gewogenen 5stimmigen Satz entwirft, verfahrt Lasso (1568) sehr unruhig in seinem
Quattrocinium, fordert rotierende Terzfiguration, in heftiger Erregung (et in carne
mea). Das gilt auch fir das 5stimmige Peccantem me des Gallus, dem das sehr friihe

'8  Th. Kroyers Urteil a.a.0., S. 133 und Anmerkung 2, daR sich die Vertonung von Gallus
«nicht entfernt mit Lasso vergleichen 1aRt“ und ein ,auBerliches Hin und Her bewirkt”, ist
ungerecht und Ubersieht die Sonderart des Stils bei Gallus.

9 Die 4- und 6stimmige Vertonung des Gallus tritt als einfache isorhythmische Gebrauchs-
kunst eher zuriick.

20 Verfasser a.a.0., S. 562 (Sandberger im Vorwort zur Gesamtausgabe Lasso XXI, S. VIII).
Eine 6stimmige ,Friihfassung” existiert nicht.

21 J. Haar, in: The New Grove, Art. O.d.Lasso, X (1980), S. 497.



Stlck zu 4 Stimmen von Lasso (1655, mit weniger Textvorrat)?? gegeniibersteht. Der
junge Lasso entziindet sich am conturbat me (ineinandergeschachtelte Minimae-
-Gruppen), Gallus verharrt in ruhigem Sekundpendel und findet diastematisch einen
hohen Ausgleich. Die beiden letzten Falle lehren, daR keineswegs das unruhige ,Hin
und Her” (wie Kroyer bemerkte) bei Gallus die Regel ist und sehr nachdriicklich bei
Textgleichheit Lassus einen Zickzackkurs vetritt. In diese Gruppe gehért auch Eripe
me, jener so dramatische Psalmtext, dem sich Gallus 5stimmig in akkordischer tiber-
sichtlichkeit, bei Synkopation und — bereits am Satzkopf — mit Betonen ungewohn-
ter Zahlzeiten néhert; Lasso hat die Eripe-Figur (die ihn auch in den Psalmi Poenitentia-
les beschéftigt hat) nirgends isorhythmisch oder in Gegenakzenten formuliert. Das gilt
auch fir das gemeinsame Domine, quando veneris,?® besonders drastisch fiir den friih-
en 4stimmigen Satz (155) Lassos gilt die non-akkordische Gestalt, auch fiir den text-
gleichen 5stimmigen Satz, der jingst vom Verfasser hinzugewonnen wurde.?4 Man
beachte bei Lasso das herabstiirzende abscondam und das soggetto am Satzkopf in
weiter Bogenform mit jahem Sprung in die Confinalis. Gallus fordert homogenen
Klang. Lassus hat bis zuletzt, zentrifugale Melismen und punktuelle Exklamationon
gesucht, die eine geschlossene Akkordik zerstéren: in seinem spaten Ad Dominum
cum tribularer (1594) erscheint auf clamavit ein extravertierter Oktavschritt in fast al-
len Stimmen, es folgt im Heu mihi der Il. pars ein schmerzvoller Sekundgang in imitie-
render Staffelung. Verglichen mit Gallus bestétigt sich wieder Akkordik mit Synkopa-
tion; die schmerzvolle Obersekunde ist ihm keineswegs fremd, aber sie erscheint
rhythmisch versetzt und durch Ochetus gesteigert. Unterschiedliche Konzeption be-
herrscht auch das 3teilige Audi tellus. Gegeniiber Gallus’ Doppelchor gibt Lassus im
kompakten 6stimmigen Verband das Fragesymbol eher phonetisch, ~Sprechend” (ei-
ne Kette von 13 Fragen), fast immer im aufwarts gerichteten Tonfall. Gallus verfahrt
umgekehrt, streut auch (die Lasso unbekannte) Tonrepetition ein. Lehrreich ist die be-
rihmte Stelle ceciderunt in profundum (acht Minimae in drei Stimmen parallel), die
Gallus abermals akkordisch, in kanonischem Effekt gesteigert, versteht.25 Der seltene
Fall eines beiderseits 8stimmigen Doppelchors ist mit Convertere Domine geboten,
bei Lasso als . pars von /n convertendo. Der bis auf 1565 vordatierte2® Satz Lassos
bezeugt in der genannten handschriftlichen Quelle (siehe oben) das Reifen der feine-
ren Verzahnung der partiellen Chore 1560-1565, Gallus aber fordert schirfere Profile,
auch faRt er die Chorhélften dialogisch auf und wahlt auseinander triftende Bewegun-
gen. Wéhrend bei Ave Maria, gratia plena (Gallus wieder en bloc, Lassus 5stimmig,
bis fructus ventris tui) auf die treffliche Gegeniiberstellung durch Flotzinger?” verwie-
sen sei, bestéatigt auch das 8stimmige Pater noster des Gallus die stabile Homorhyth-
mik, Lasso schreibt bewegliche, sensible Polymelodik in allen drei Fallen (4stimmig
1573, 6stimmig 1565, 1585, zuletzt gemessener), der mittlere Satz fordert sogar
den Ochetus auf non inducas, wahrend Gallus in Teilchoren tberspielt.

22
23
24

Responsorium zur Lectio VIl des Officium defunctorum.

Responsorium zur Lectio Ill des Officium defunctorum.

Verfasser in: Orlando di Lasso, Gesamtausgabe, Neue Reihe, Band I, in erweiterter Neu-
auflage, Kassel-Basel 1986, Nr. 26.

Uber diese interessante Stelle vgl. schon Edo Skulj, Word painting in the First volume of Ja-
cobus Gallus’ Opus musicum, in: Jacobus Gallus in njegov ¢as, Simpozij
23.-25.0kt.1985, Ljubljana 1985, S. 111 ff.

26 ygl. Verfasser, a.a.0., S. 206 ff.

27 Rudolf Flotzinger, Die Ave-Maria-Kompositionen des Jacobus Gallus, in: Jacobus Gallus in
njegov ¢as, a.a.0., S. 59 ff.
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Unter den etwas spateren Werken des Gallus sehen wir die beiderseits
6stimmigen Congratulamini mihi omnes und Jam non dicam, in Lassos mittlerer Zeit
verdffentlicht (1566, 1573), wobei dessen Niederlandertum abermals (iberwiegt,?®
was auch die altertiimlichen ostinati (ohnehin in Lassos mittlerer Motette eine Eigen-
timlichkeit seit Clemens non papa) bezeugen (Schlu3gruppe von Jam non dicam).
DaR beide Meister in letzterem Satz in einem verdiinnten Tricinium anheben, ist eher
Zeitgut und Josquin-Tradition (wie das gelegentliche Einpendeln in Stimmpaaren).
Weitere Falle vertritt Gallus durchweg 8stimmig. Hodie completi sunt sehen wir bei
Lasso viel kompakter im 6stimmigen Geflecht und pragnanter Kurzmotivik (in der Mit-
te: et tribuit), das finale Alleluja des Gallus lebt von rasch schwingender Akkordreihe
(4stimmige Semiminimae);?° in Adoramus te Christe, bei Lasso 5stimmig und nur
posthum erreichbar,3° gewahren wir im auffallend strengen Cantus Il einen quasi-
Cantus firmus am Eingang in enger Verschrankung, mit klaffendem Oktavsprung in
breiten Breven. Gallus fiihrt wiederum Teilchore, die solche Ansatze nicht zulassen,
das abschlieBende adoramus ... wirkt erneut frihmonodisch mit primar melodischer
Oberstimme. Immerhin haben wir noch einen Fall enger Begegnung: das fast
gleichzeitige®' Angelus Domini descendit, in dem Gallus im 5stimmigen Verband dia-
tonisch abwartsfiihrt, wahrend Lasso 6stimmig einen Oktavsprung aufwarts voran-
stellt (Cantus |, Tenor 1), um dem Angelus-Motiv ein ruhiges Abwértsgleiten folgen zu
lassen (Terzgange). Mag die auBere Bewegungsform kontréar gedacht sein, so ist doch
gemeinsam die ruhige Anschauung vom ,Herankommen” des Engels, sehr im Gegen-
satz zu unruhigen Motivketten bei Kleinmeistern, die diesen Text vielfach vertont ha-
ben. Bemerkenswert das Bild bei Gallus: et surrexit in polyphon verankerten Quint-
schritten des Bassus.

Die restlichen Neudrucke der DTO 1915,1917,1919 (Teil IV-VI), Buch Ill und IV
des Gallus betreffend, bieten nur noch fiinf gravierende Vergleichfalle. Wegen der fa-
vorisierten doppelchoérigen Struktur entfallen bei Gallus Haec est, Surge propera,
Quam pulchra es, auch das vorgenannte Gaudent in coelis (Lasso 4-, 5- und
6stimmig, Haec est zeigt immerhin partiellen doppelchorigen Ansatz in 3 + 3 Stim-
men auf fraternitas). Aber O sacrum convivium, bei Gallus 6stimmig,3? ist dem
B5stimmigen des Lasso sehr benachbart. Mdglich, daR dieser die Anregung zu der ini-
tialen kleinen Obersekunde (Cantus |: d“—es”—d”) und den pendelnden Terzbewe-
gungen bei Gallus geboten hat, die Vorlage war 1582 publiziert worden. Auch das A/-
leluja ist beiderseits ahnlich: die jubilierenden AuRenstimmen werden von axialen Mit-
telstimmen (bei Gallus Altus und Tenor |) gebannt. Super flumina,3® gemeinsam
4stimmig, belegt hingegen wieder das Uberwiegen gregorianischer Diktion gegentiber
Gallus’ popularem, rhythmisch einfach deklamierendem Werk (das weit mehr Text
vortragt als Lasso und schon am Eingang homophon einschrankt, mit Generalpause).
Dagegen ist ein schwebender Andachtscharakter, bei sanft absteigender Terz bzw.
Quinte am Satzkopf ein Bindeglied der beiderseitigen Motetten Ave Maria, gratia ple-

28 Ein etwas spéaterer 4stimmiger Satz des Gallus sei nicht mit einbezogen.

29 Lassos Satz liegt kurz vor Gallus (1582 veréffentlicht).

30 Wir datieren den Satz auf das Ende der 70er Jahre, er ist erst im Magnum opus musicum
(1604) enthalten. Die 3- und 4stimmigen Satze Lassos, ebenfalls posthum, scheiden hier
aus.

erst 1585 veroffentlicht, konnte aber Gallus schon bekannt geworden sein.

Der 4stimmige Satz des Gallus ad aequales scheidet aus.

Lassos problematische Vertonung in gestammelten Silben (1567) ist hier nicht mitheran-
zuziehen.

31
32
33
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na (Gallus 6-, Lasso 5stimmig); gegentiber Gallus’ 5stimmigem erwahnten Satz ist
hier — vielleicht etwas spé&ter entstanden — weit mehr der alten Stimmigkeit Beach-
tung geschenkt, an Satzkopf und -ende demonstriert sogar der Tenor | das cantus-
-firmus-Ideal.®* Non vos elegistis (Gallus 6-, Lasso 5stimmig 1562) mag in der initia-
len Dreiklangsbewegung benachbart erscheinen, aber Gallus férdert weit ,moderner”
die Stitzfunktion des Basses und gibt im terzorientierten Alle/uja dem neueren Dur-
charakter mehr Raum. Bezeichnend, daR Gallus die Unterstimmen zunachst schwei-
gen lal3t und die vier oberen Stimmen ad aequales verschmelzen 1aRt. Die neue Terz-
melodik bestimmt auch Gallus’ 5stimmiges Vulnerasti cor meum gegeniiber Lasso
spatem (1582), vielleicht schon bekannten 6stimmigem Satz.

Zusammenfassend beurteilt, bestéatigt sich in fast allen textidentischen Fallen auf
Seiten Lassos die zeitliche Prioritat, die aber kaum in einer Motette als Modell nachzu-
weisen ware, vielmehr sogar eine bewuBte Emanzipation von berilhmten Vorlagen
des Minchner Meisters wahrscheinlich macht. Gallus’ kiinstlerische Individualitat
suchte eher auBerhalb gemeinsamer Texte eine Huldigung des Orlando, wobei man
immer im Auge behalten muB, daR sein Verhéltnis zur venezianischen Flachigkeit en-
ger war®® und daB er rhythmische Verschiebungen innerhalb polyphoner Prozesse mit
erstaunlichen Differenzierungen, sogar bei simultanen Klangfortschreitungen,3® ge-
wagt hat, die eher dem affektreichen pronunciare, weniger der polymelodischen Struk-
tur verpflichtet sind. So hat jlngst richtig auch Federhofer3? die Feststellungen
Pisks,38 des verdienstvollen Herausgebers der Messen, dahingehend modifiziert, daR
bei Gallus Relikte einer polyphonen Tradition mit neuerer Chromatik und Synkopation
zusammentrafen und ungewohnliche Dissonazbildungen hervorriefen, die Lasso
kaum kennt. Dieses Gesamtbild wére kritisch und uneinheitlich, hitte nicht Gallus zu-
gleich mit Chordialog und Homophonie eine &sthetische Einheit angestrebt. Vergli-
chen mit dem breiten Spektrum, das Sivec3® an der seit Generationen gerihmten Mo-
tette Ecce, quomodo moritur aufgezeigt hat, bleibt fiir Lasso abermals eine , iiberwie-
gend polyphone Struktur” erkannt, selbst bei diesem ungedruckten, fiir den spaten in-
ternen Kapelldienst bestimmten Werk. Die scharfen Grenzwerte des Spaltchors sind
nicht Lassos Baugesetz, obwohl gewisse Beeinflussungen moglich bleiben.4® Auch in
der Melismatik geht Gallus eigene Wege, nicht minder im weltlichen Bereich, es sei
auf das Beispiel des summus in dem Satz /n terra (Harmon. mor.) verwiesen, das
Cvetko hervorhebt:*' auf Lassos Seite fehlt solche melismierende Expressivitat oder
wird doch in Stimmkorporation resorbiert. Der Ubergang von der alten hexachordalen

34 Es sei erneut auf die Darlegungen Flotzingers a.a.0. verwiesen, dessen Stilvergleich in
Richtung des Lambert de Sayve angelegt ist und mit Recht weniger Lasso mit einbezieht.

35 vgl. die stilistische Bilanz bei D. Cvetko, Sk/adatelji Gallus, Plautzius, Dolar in njihovo delo,
Ljubljana 1963, Einleitung, S. XXXV.

36, vgl. die Nachweise bei D. Cvetko, a.a.0., S. XXXIV und Derselbe, Le probléme du rhythme
dans les oeuvres de Jacobus Gallus, in: Festschrift Bruno Stablein, Kassel-Basel 1967, S.
28 ff.

37 Helmuth Federhofer, Zur Satztechnik von Jacobus Gallus,in: Jacobus Gallus in njegov &as,
Simpozij ..., a.a.0., S. 34 ff.

38 Paul Amadeus Pisk, J. Gallus, Fiinf Messen ..., in: DTO 94/95, S. VIII.

39 Joze Sivec, “Ecce, quomodo moritur Justus” von Jacobus Gallus und einigen seiner Zeit-
genossen, in: Jacobus Gallus in njegov &as ..., a.a.0., S. 84 ff., auch in: Muzikologki zbor-
nik XXI, Ljubljana 1985, S. 33 ff.

40 so beurteilt es A.B.Skei in Artikel Handl, in: The New Grove VI, 1980, S. 141, ferner Der-
selbe, Jacob Handl’s Polychoral Music, in: The Music Review XXIX, 1968, S. 81 ff.

41 D. Cvetko, Jacobus Gallus ..., 1972, a.a.O., S. 64 f.
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Ordnung zur Dur-Moll-Relation wurde von Gallus friiher vollzogen, und zwar trotz de-
monstrativ kanonischer Technik,*? mit der er einen Ausgleich suchte. Endlich ist auch
die motettische Refrainform bei Gallus bis zur “Identitat der Endglieder” vollzogen,
wie A.A. Abert*3 beobachtet hat, wahrend Lasso nur selten dem Ritornell Tribut zollt.
Viel mehr riickt bei den genannten Markmalen Philipp de Monte in die Nahe, auch was
die akkordische Verdichtung anlangt. Schon frilher wurden Satze im Geiste Lassos
nur vereinzelt, und dann auBerhalb gleicher Texte verzeichnet.** Den Ausdruckskata-
log der Rhetorik, wie ihn wenig spéter Burmeister gerade bei Lassos Motetten exem-
plifiziert, scheint Gallus weit eindringlicher befolgt zu haben, bis hin zu den bemerkten
homophonen Strecken und Generalpausen, die als Noema und als Aposiopesis nicht
nur in madrigalesken S&tzen, wie Schniirl*® gezeigt hat, einen besonderen Sinn bean-
spruchen. Dies ist der geschichtliche Beitrag des Gallus, und nicht etwa der Umstand,
daR er den ,kunstvollen“4® Satz Lassos nur selten erreicht habe. Vielleicht hat Gallus
zuletzt von Prag aus Verbindung zu seiner Heimat gekniipft und die dortigen Notenbe-
sténde sind ihm nicht unbekannt geblieben,*” obschon Wien und Prag eine umfassen-
de Bildung und Anregung gewahrten.

Rezeptionsgeschichtlich ist festzuhalten, daR Gallus’ geistliche Motetten aufRer-
halb der Kapellkopien in zahlreichen instrumentalen Umschriften (Orgel- und Lauten-
tabulaturen) bis lange Uber den Tod hinaus im hauslichen Kreis fortlebten. Namentlich
in den handschriftlichen Lautentabulaturen ist das Repertoire umfanglich und noch
nicht von Mantuani bibliographisch erfat worden. Einen Uberblick beabsichtigt der
Verfasser demnachst in seinem ,Dépouillement sommaire” zu geben, der seinen
1978 erschienenen Band Vil B des RISM (Miinchen, Henle) mit Werktiteln, Gattungs-
und Komponistennamen aus ca. 750 gepriiften Handschriften erganzen soll*® und in
seiner Bestandsaufnahme langer zurlickreicht, d.h. auch in jiingerer Zeit verschollene
Objekte einschliet. Fur die Orgeltabulaturen fehlt noch ein umfassender Uberblick,
auch hier ist die Zahl intavolierter Satze betréachtlich. DaR Gallus in vielen Umschriften
flr Zupf- und Tasteninstrumente mit Lasso rivalisierte, obschon nicht entfernt dessen
Verbreitung erreichte,*® kann vermutet werden. Auch hier begegneten sich beide Mei-
ster bis weit in das neue Jahrhundert.

42 Heinrich Hiischen, Bemerkungen zur Satzstruktur der Missa canonica zu 4 (8) Stimmen
des Jacobus Gallus (1550-1591), in: Convivium musicorum, Festschrift W. Boetticher,
Berlin 1974, S. 133 f.

43

Anna Amalie Abert, Die stilistischen Voraussetzungen der “Cantiones Sacrae” von Hein-
rich Schiitz, Diss. Kiel 1934, Wolfenbittel 1935 (=Kieler Schriften zur Musikwissen-
schaft XXIX), Reprint Kassel 1986, S. 81.

44 Bereits A.A.Abert a.a.0., S. 81 zu Gallus’ Versa est in luc tum.

45 Karl Schniirl, Musikalische Figuren in den vierstimmigen “Harmoniae morales” des Jaco-
bus Gallus, in: De Ratione in Musica, Festschrift Erich Schenk zum 5.5.1972, Kassel
1975, S. 53, 55.

46 so Th. Kroyer a.a.0., S. 135 in Bezug auf den Satz von Gallus Factus est repente.

47 vgl. D. Cvetko, Die stilistischen Strémungen in der Musik des slowenischen Raumes am
Anfang des 17. Jahrhunderts, in: Convivium musicorum ..., a.a.0., S. 25 ff. Ein jingeres
Verzeichnis fihrt bis auf die Bibliothek des Bohori& (1582, 1596) zuriick.

48 Wilhelmshaven (Heinrichshofen’s Verlag). Vgl. den Bericht des Verfassers, Zur inhaltlichen
Bestimmung des fiir Laute inotavolierten Handschriftenbestands, in: Acta musicologica LI,

40 1979, S. 193. ff.

einen ersten Versuch einer Materialsichtung unternahm der Verfasser in seinem Beitrag
Les oeuvres de Roland de Lassus mises en tablature de luth, in: Le Luth et sa Musique,
Paris 1958, S. 143 ff.
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POVZETEK

Metodo primerjanja Lassovih kompozicij s kompozicijami drugih mojstrov, ki so se
odlocili za enako besedilo, je avtor razprave uporabil v nekaj primerih Ze v svoji mono-
grafiji o Lassu (1959), da bi preucil problem semantike (govorice simbolov) in pojasnil
posamezne stilne vplive. Pri tem je odkril celo direktne citate. Zdaj se osredotocda na se
ne posebej raziskano primerjalno podroéje Lasso - Gallus. Ceprav je veliki slovenski
skladatelj 18 let mlajsi, je umrl tri leta pred Lassom. Mudil se je Ze zgodaj v Avstriji in
tako je moral priti v kapeli cesarja Maksimiljjana Il Ze tedaj tesneje v stik z deli tedaj v
Miinchnu delujo¢ega mojstra. Stik z Lassovo umetnostjo traja podobno dalje tudi v &a-
su Gallusovega pomembnega delovanja v Olomoucu. Seveda pa se pokaZe neposred-
na zveza z velikim Nizozemcem Ze v parodnih masah, razen tega ne gre prezreti Siro-
kega vkljucevanja modelov skladateljev, kot so Clemens non Papa, Hollander, Verde-
lot, Vaet in Crequillon. Nedvomno je najizrazitejSe sre¢anje obeh mojstrov v motetih.
V tej zvezi je poucno, kako se Gallus srecuje z Lassom na eni strani na nemirnem po-
drocju ,predmonodicne” in zelo moderne deklamacife na drugi pa v konservativni a ca-
pella strukturi, kar opazamo od zgodnjega ,,Mirabile mysterium* iz antwerpenske knji-
ge motetov vse do poznih Jeremijevih Zalostink, in to v zanimivem oblikovanju toZecih
klicev tako pri enem kot drugem skladatelju. Tudi tehnika dvozborja kaze razli¢ne in
ocitno vzporedne pojave. Figuralni pasijoni pri tem niso upostevani. Tako so v razpravi
podani razultati intenzivnega raziskovanja, ki prikazujejo neposredno blizino obeh moj-
strov s podobno stilno oceno, seveda le v primerih, ko gre za indentiéna besedila. Ob
tem je z upoStevanjem Cvetkovih del in Stevilnih posameznih $tudij A.A. Abert, Pis-
ka, Skeia in Hiischena izdelana specialna Studija, ki izpolnjuje vrzel, ki Se ostaja v
omenjeni monografiji. Medtem ko je avtor v knjigi ,,Orlando di Lasso und seine Zeit”
Gallusa ob mnoZici imen le malo uposteval, se mu tokrat skusa ustrezno oddolziti.
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UDK 78.071.1(497.12 Ljubljana) Elze

Primoz Kuret TRUBARJEV RAZISKOVALEC THEODOR ELZE —
Ljubljana SKLADATELJ
Ob Sstiristoletnici Trubarjeve smrti

Ob vrsti novih dognanj in spoznanj o Primozu Trubarju, ki jih je pobudila $tiristolet-
nica njegove smrti, se v Stevilni literaturi o njem pojavlja tudi ime Theodorja Elzeja, ne-
mskega pastorja, enega prvih raziskovalcev zgodovine slovenske reformacije in njenih
najvidnejsih predstavnikov. Elze je priSel v Ljubljano leta 1851 ali 254 let po izgonu
zadnjega ljubljanskega predikanta kot prvi pastor nove cerkvene obcine. Njegova nalo-
ga je bila, da skrbi za protestanske vernike ,po Kranjskem, juznem Stajerskem in na
Hrvaskem tja do turske meje!’

Ludwig Theodor Elze je bil rojen 17. julija 1823 v Altenu pri Dessauu Zupniku Kar-
lu W. Elzeju in njegovi Zeni Louise, rojeni De Marées. Njegov brat Karl je bil znan literar-
ni zgodovinar in shakespearolog. Theodor Elze pa je $tudiral v Tibingenu in v Berlinu
teologijo in en semester tudi medicino. Med leti 1845 in 1851 je bil vzgojitelj pri sinu
anhaltskega vojvode in skupaj z njim prebil nekaj let v Italiji, predvsem v Firencah in v
Rimu. Pastorske sluzbe v Nemciji ni mogel dobiti, ker je leta 1847 v Rimu opravil obre-
de ob pokopu slikarja Reinharta, ¢eprav ni bil ordiniran. S svojim gojencem, ki je stopil
v mornari§ko sluzbo je priSel nato v Trst in trzaski pastor je opozoril nanj ljubljanske
protestante. Le-ti so ga nato izvolili za pastorja v Ljubljani. Tu je ostal polnih 14 let, od
leta 1851 do 1865, ko je odSel najprej za tri leta v Meran, leta 1869 pa je postal pa-
stor v Benetkah do leta 1891, ko je bil upokojen. Umrl je 27. junija leta 1900 v Benet-
kah.?

Elze se je z vso vnemo posvecal zgodovinskim raziskavam, literaturi, numizmati-
ki, etnologiji in glasbi. Zlasti ga je zanimala zgodivina reformacije. V Ljubljani je naletel
na v glavnem $e neraziskane arhive in se jim z veliko vnemo posvetil. Za silo se je celo
naucil slovenséine, tako da je razumel slovenske tekste 16. stoletja. V svojem ¢asu in
tudi pozneje je veljal za najboljSega poznavalca zgodovine reformacije na Slovenskem.
Tako pravi ¢lankar (F.Levec) v Slovenskem Narodu leta 1878 o njem, da je ,prava rara
avis v naSem tako zmedenem in politi€¢no razburjenem ¢asu, kajti dasiravno Nemec po
rodu, protestant in tujec v nasih krajih, vendar vedno o nasi dezeli in o na§em narodu
tako govori, da se nam kaze povsod omikanega in pravi¢no sodeéega moza. V tem se
g.Elze prav blagodejno oblikuje od mnogih svojih sorojakov, od mnogih ,rojenih” Slo-

1 GlI. Slovenski biografski leksikon |, 156-159.

2 Ibid.; in $e Osterreichisches Biogr. Lexikon 1815-1950. Wien 1954, 244; Narodna enciklo-
pedija |. knjiga, Zagreb b.l., 646; Carniola 1908, 87-97; Ljubljanski Zvon 1893, 622-630;
ibid., 1900, 505-508.
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vencev, kateri med nami in od nas Zive, a vendar zanigujejo in opravljajo dezelo naso,
namesto da bi jo ljubili in spostovali.”3

Clanek se nanasa na Elzejevo knjigo ,Die Universitat Tibingen und die Studenten
aus Krain”, ki je iz§la leta 1877 in mu je prinesla naslov ,Doctor honoris causa”. To
delo je ponovno izdal ob stoletnici leta 1977 dr. Rudolf Trofenik v Miinchnu. Trofenik
je v uvodu tudi opozoril na Elzejevo delo in njegovo zanimanje za zbiranje in razisko-
vanje tiskanih in pisanih virov za slovensko reformacijo, na zbiranje vseh dosegljivih
biografskih podatkov in na njegovo predstavitev zgodovine in organizacije slovenske
protestantske cerkve v 16. stoletju ter njenih zvez z nemsko reformacijo. Trofenik je
tudi podcrtal Elzejevo znanstveno objektivnost, skrbno in eksaktno obravnavo virov
ter njegov suvereni, razumljivi nagin podajanja, kar mu je prineslo tudi pri poznejsi slo-
venski literatni in zgodoviriski kritiki priznanje.* Podobno ga ocenjuje tudi France Ki-
dri¢, ki mu priznava, da si je, ,&eprav Nemec po rodu in misljenju, pridobil brez sebig-
nih namenov za reSevanje problemov, ki bi morali biti predvsem slovenska zasluga,
nenavadnih zaslug.“®

O Elzeju sta pisala Anton Askerc® in Luschin von Ebengreuth’ omenja ga tudi av-
strijski biografski leksikon iz leta 1954.8 Ceprav se omenjeni avtorji temeljito ukvarjajo
z Elzejevim znanstvenim in raziskovalnim delom, pa nihée med njimi ne omenja njego-
vega skladateljskega in glasbenega dela. Kot skladatelja ga uvriéa v svojo knjigo
«Frau Musica in Krain” Peter Radics:® , Theodor Elze je priljubljen kot glasbeni ugitelj in
znan v §irokih krogih kot skladatelj. Od njegovih skladb so posebno omembe vredne
velika sonata za klavir in violino op. 10, v rokopisu pa ima e simfonije, godalne in mo-
Ske kvartete, sonate za klavir, pesmi.”'° Bil je u¢enec Fr. Schneiderja, Hauptmanna,
Moschelesa in Dreyschocka.'"

Elzeja omenja kot skladatelja nato Dragotin Cvetko in opozarja na njegov samo-
spev ,Pod oknom®”, ki ga je skomponiral na nemski prevod Presernove pesmi Luize
Pesjakove in so ga izvedli na enem izmed koncertov ljubljanske Filharmoni&ne druzbe
leta 1865.72 Samospev je torej nastal v zadnjem letu Elzejevega bivanja v Ljubljani,
kar potrjuje tudi datum na rokopisu skladbe (v NUK) 14.marec 1865, Ljubljana. Cvet-
ko ocenjuje skladbo kot zgodnjeromantiéno in da »vsebuje mnogo tekstu se prilegajo-
¢e invencije.”'® Predsednik ljubljanske Filharmoniéne druzbe in njen kronist dr. Frie-
drich Keesbacer omenja Elzejev oratorij ,Petrus”, ki je zdaj v NUK v Ljubljani. Elze je bil
glasbeni pedagog in kot tak ugitelj Franu Serafinu Vilharju, sinu Miroslava Vilharja in
pozneje skladatelja, ki je $e danes znan po svojih samospevih na Pregernova besedila,
sicer pa je vedino svojega zivljenja prezivel na Hrvagkem. Prav tako je bil Elze pouceval
Viktorja Rantha, pozneje zborovodjo ljubljanske Séngerrunde nemskega telovadnega
drustva.’ V gasu svojega ljubljanskega bivanja je Elze napisal seveda $e veé skladb.

3 Prim. Slovenski Narod 1878, 1,2.

Prim. dr. R. Trofenikovo izdajo Elzejeve knjige ,Die Universitat Tibingen und die Studenten

aus Krain”, Miinchen 1977.

Prim. Slovenski biografski leksikon, 159.

Prim. A.A., + Dr.Theodor Elze. Ljubljanski Zvon 1900, 505-508.

Prim. Luschin von Ebengreuth, Dr.Theodor Elze. Carniola 1908, Heft 2, 87-96.

Osterreichisches Biogr. Lexikon 1815-1950. Wien 1954.

?0 Prim. Peter v.Radics, Frau Musica in Krain. Laibach 1877, 42
Ibid.

" Prim. Bremers Handlexikon der Musik. Leipzig 1905, 102.

:i Prim. D.Cvetko, Zgodovina glasbene umetnosti na Slovenskem III. Ljubljana 1960, 88.
Ibid.

14 Prim. Jubildumsbericht tiber das 50. Jahr des Gemeindebestandes 1902. Laibach 1903, 7.
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Cvetko omenja razen cerkvenih kompozicij tudi ve& zborov in ,Drei Lieder”, ki so ,teh-
ni¢no odli¢ni in po stilu spominjajo na Schuberta in Loeweja.“'S Elzejev glasbeni opus
pa je $e mnogo bolj obsezen. Po dosegljivih podatkih obsega okoli 60 opusov. Elzejeva
dela so izhajala tako pri Jos. Blasniku v Ljubljani, pri dunajski zalozbi C.A. Spina, pras-
ki zaloZzbi L. Fleischer in v Leipzigu. Elze se je podpisal kot ,organist in ugitelj glasbe v
Ljubljani“,"® dokler je paé& deloval v Ljubljani.

Med Elzejevimi doslej znanimi skladbami prevladujejo samospevi in zbori ter ko-
morna glasba. Poleg Ze omenjenih samospevov naj omenim $e ,Zwei Lieder” za glas
in klavir, brez navedbe opusa, iz8le na Dunaju. Gre za dva samospeva: prvi je na bese-
dilo H. Heineja (Und wiissten”s die Blumen), drugi na besedilo R. Reinicka (Stind-
chen). V Pragi so kot op. 40 iz§li samospevi “O sieh mich nicht so lachelnd an” (Ema-
nuel Geibel), ,Morgenfahrt” in “Ich kiisse dich auf die Wangen®”. Kot op. 49 so izle
~Funf Krainische Volkslieder”. To so: 1. Der Schwimmer: Liegt dort die schéne Ebene,
2. Fragen: Wozu ist mein langes Haar, 3. Tdubchen: Dass voll Tau die Schuhe dein, 4.
Der Gefangene: Liegt ein armer Krieger, 5. Die L&uferin Iauft am Bergesrain.

Od komornih del so znane sonata za violino in klavir op.16, sonata za violonéelo
in klavir op.37, sonata za orgle op.47, klavirska skladba ,Elfenstiick“ op.35 in §tevilni
moski zbori, raztreseni v raznih zbirkah in kot samostojni opusi: op.4 so zborovske
pesmi za javno bogosluzje v evangeliéanski cerkvi za megani in moski zbor s spremlja-
vo orgel, datirane v Ljubljani. Elzejeva tiskana dela omenjata tudi dva priro&nika glas-
bene literature, iz§la na Dunaju in Leipzigu.'” V glasbenem oddelku ljublijanske NUK pa
se poleg treh tiskov Elzejevih skladb, nahajajo $e rokopisi naslednjih del. To so: ,,Grab-
gesang” za moski zbor, ki je nastal ob smrti Elisabeth Heimann; ,In die Ferne“(na be-
sedilo K. Kletkeja) za $tiriglasni moski zbor, op.45/3; ,Des Liedes Geist” (H. Leise); In-
trodukecija in zbor iz oratorija ,Petrus” na besedilo Friedricha Opitza s tiriroéno klavir-
sko spremljavo; $tiriglasni moski zbor ,Die Post” (W. Miiller) z oznako, da ga je sklada-
telj napisal 12. novembra 1857 v Ljubljani; responzoriji za 13. oktober 1881, kompo-
nirani 8. oktobra 1881; Samospev ,Unter dem Fenster” (Pod oknom), na Presernovo
besedilo v prevodu Luize Pesjakove, komponiran 14.marca 1865; moski zbor ~Wo-
hin?“ (O.L.B.Wolff); Koral ,Allein Gott in der Hohn'sei Ehr’” - samo part za 2.tenor.

Iz navedenih podatkov, ki so seveda $e vedno nepopolni in pomanijkljivi, pa ven-
darle lahko sklepamo, da se je Elze z vso vnemo posveéal glasbi in da je Radicseva
opomba o $tevilnosti in raznovrstnosti njegovega ustvarjanja prav gotovo toéna. Elze-
jeve skladbe hranijo poleg ljubljanske NUK $e dunajska Nacionalna biblioteka (glasbe-
na zbirka v Albertini) in arhiv v dunajskem Musikvereinu, verjetno jih je najti Se kje, ti-
ski pa so omenjeni v Ze citiranih priro&nikih.

Theodor Elze se nam tako kaZe ne samo kot zasluzen raziskovalec nase reforma-
cije, ampak tudi kot dejaven soustvarjalec glasbene kulture na Slovenskem v ¢asu, ko
le-ta $e ni zmogla razviti svojih ustvarjalnih sil in je sicer po skladateljskih dosezkih ve&
kot skromna. Elzejeve skladbe odsevajo skladatelja, ki je ves&e obvladal tehniko, nje-
gova invencija je sveza, in Geprav epigonska, v skladu s teznjami in potrebami ¢asa in
okolja, za katerega je ustvarjal. Vprasanje o izvajanosti Elzejevih skladb v Ljubljani je z
izjemo PreSernovega samospeva, $e odprto. Njegov vpliv pa je bil viden tudi na glas-

15 Cvetko, 128.

16 Prim. npr. ,Zwei Lieder fiir eine Singstimme mit Begleitung des Pianoforte componiert von
Theodor Elze, Organist und Musiklehrer in Laibach” idr.

7" Prim. Fr. Pazdirek, Universal-Handbuch der Musikliteratur. Wien 1904-1910; Fr. Hofmei-
ster, Handbuch der musikalischen Literatur oder Verzeichnis der im deutschen Reiche und
in den angrenzenden Landern erschienenen Musikalien. Leipzig 1887 itd.
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benopedagoskem podrogju vsaj v dveh omenjenih primerih. Theodor Elze ostaja tako
zanimiva osebnost nase kulturne zgodovine, ki je vsestransko posegla v kulturno da-
gajanje sredi preteklega stoletja na Slovenskem. Njegov pomen za raziskavanje slo-
venske reformacije ostaja nesporen, prav tako pa ni zanemarljivo njegovo glasbeno
delo v Ljubljani.

SUMMARY

To occupy an important position in the Slovene literature on the history of Refor-
mation in Slovenia is a German pastor and historian, Ludwig Theodor Elze, who took
the lead of the Ljubljana Protestant congregation during 1851-1865. In this period, he
published a number of books on the Slovene Reformation and its representatives. Be-
sides engaging in scholarly research, Elze took great interest in music. He composed
and published numerous musical pieces with various publishing houses in Ljubljana,
Vienna, Prague and Leipzig. They include chamber and choral music, solos and musi-
cal parts for the Protestant church service. Slovene musical history refers to him as a
composer. Most of his works, however, have remained unknown although he signed
many of his works as ,,a music teacher and organist in Ljubljana “. In this way Elze
made weighty contributions to the musical life in the mid-19th-century Slovenia as a
musician, too.
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UDK 78.036(497.12)

lvan Klemengi¢ ZGODOVINSKA AVANTGARDA V SLOVENSKI
Ljubljana GLASBI

V razvoju slovenskega naroda in prav tako umetnosti prihaja v razmerju do tega
naprednega evropskega toka do posebnih razmer, ki jih pogojuje nacionalno gibanje
od srede 19. stoletja. Oblikovanje narodnostne zavesti - takrat primarnega in najvital-
nej$ega interesa slovenskega naroda - sprozi potrebo po identifikaciji narodovega tele-
sa s programom Zedinjene Slovenije ter seveda prizadevanje po pridobitvi ponovne sa-
mostojnosti, ideje, ki se je sprva uresnic¢ila v smislu kulturne avtonomije znotraj av-
stroogrske monarhije, po prvi vojni pa v novih obetih razvojnih moznosti, kmalu vtirje-
nih v okvire jugoslovanskega centralizma in poznejSe diktature, z ekonomskim izkoris-
&anjem ter s srbsko ideologijo zanikovanja in stapljanja jugoslovanskih narodov. Ce
ugotavljamo na glasbenoumetnostnem podrocju nekaterih drugih srednjeevropskih
narodov po narodnostni prebuji kontinuitetno z visoko umetnisko ravnijo, pomeni v
slovenskih razmerah nacionalno zavestno oblikovanje glasbene kulture cezuro in tako-
reko& delo znova, tako v institucionalnem kot v umetniSkousvarjalnem smislu. Slo-
venska glasba se od srede stoletja le polagoma preoblikuje iz utilitarnih in budniskih iz-
hodis¢ ter iz citalniS8kih organizacijskih okvirov v &isto umetnost romantike, zlasti
zgodnje in polagoma poznejsih razli¢ic. Za takratno glasbeno umetnost, ki je v sred-
njem veku in od Gallusa sém tekla vzporedno z razvojem evropske glasbe in znotraj
nje, prihaja zdaj do razmeroma precej$njega slogovnega zaostanka nemara kar tricetrt
stoletja. Tako se ob njegovem relativnem zmanj$anju Sele v obdobju strnitve sloven-
skih ustvarjalcev okoli Novih akordov znova razvojno in z umetnisko kvaliteto vkljucu-
je v evropsko glasbo. V tem obdobju razvijajo¢ega se slovenskega mesc¢anstva velja
pred prvo vojno za moderno umetnost, ki jo podpira urednik Gojmir Krek, nova roman-
tika, mora v tveganju Sele utemeljiti svoj obstanek v druzbi, medtem ko se impresioni-
zem, vidnejsi takoj po prvi vojni, pred vojno komaj nakazuje. Ali je v tak$nih okoli$&i-
nah realno in mozno pri¢akovati revolucioniranje duha tudi v slovenski kulturni in
estetski zgodovini ter posebej v glasbi, in ¢e do kakr$nihkoli sprememb Ze prihaja, v
kaksni obliki lahko nastopajo? Zlasti se odpira vprasanje, s ¢im naj se morebitno novo
glasbenoestetsko izrazi, ¢e vemo, da Krek kljub vsej razgledanosti kot eksponent me-
$¢anske druzbe in tudi zato prav radikalnost porajajo¢ega se ekspresionizma povsem
odklanja: ,Vendar pa ne gre zamenjevati pojma moderne glasbe z najnovej$o glasbeno

1 Prim. k temu tudi J. Kos, Josip Vidmar in slovenska zgodovinska avantgarda, Sodobnost

33/1985, s§t. 10 in A. Flaker, Poetika osporavanja, Zagreb 1982.
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Solo, zlasti dunajsko, katere glavni zastopnik je Arnold Schénberg. Ta struja ne pozna
nobenih zakonov veé in se drzi nagela, da mora biti vse lepo, karkoli umetnik &uti, in si-
cer ravno zato, ker tako ¢uti. Postenosti teh ljudi ne sumnigim, toda njihovih kompozi-
cij odobravati ne morem, ker menim, da umetnosti brez zakonov ni. Dokler bom jaz
urejal Nove akorde, je gotovo, da v to strujo ne bodo zasli.”2

Ceprav je Krek z objavo nekaj skladb v smeri zgodnjega ekspresionizma delno pre-
segel svoj koncept, je nedvomno zadutil izdatnost spremembe v odklonjenem novem
kot napad na temeljne estetske in duhovne vrednote druzbe. Danes se razvojne oblike
ekspresionizma nedvomno potrjujejo tudi deloma kljub evoluciji iz romantike kot takrat
in pozneje med vojnama ter sprva po drugi vojni najradikalnej$a prizadevanja v glasbi,
kot slog, ki je podiral red in vrednote mes&anske in Ze tudi novoveske miselnosti in
umetnosti sploh, temeljece na izkustvenem svetu, da bi soustvarjal nove, pa tudi tisti,
ki je lahko sploh izvedel estetski preskok v abstrakcijo atonalnosti. Ce se v nekaj letih -
pred vojno v slovenski glasbi Sele nakazuje, se razmahne v dveh generacijah, prvi do
zacetka dvajsetih let s krogom Marija Kogoja in v tridesetih letih in Ze prej v tisti s Slav-
kom Osercem.® Ceprav ne tako radikalen, pomeni tudi ob znatnem zmanj$anju zao-
stanka slovenske glasbe za evropsko na nemara desetletje in $e posebno glede na
prej8nji razvoj komaj predstavljiv dosezek dveh mladih skladateljskih skupin, ki prev-
zameta tudi izpostavljeno vlogo spodbujevalca razvoja.

Gibanje mladih po prvi vojni na Slovenskem, nedavno znova ozna&eno kot avant-
gardno,* je bilo s sodelovanjem zlasti literarnih, likovnih in glasbenih ustvarjalcev kljub
skupni orientaciji v tem najnovej$em slogovnem izhodi$&u razumljivo &lovegko in du-
hovno dovolj heterogeno, kar velja Ze za njegovo pobudno jedro. V njem je bil ob Mari-
ju Kogoju in Antonu Podbevsku literarni kritik Josip Vidmar resda aktivni sopotnik te
skupine, a po lastni poznejsi izjavi ne avantgardist,® ki ze po nazorski konstituciji ta-
krat in pozneje zaradi nad¢asovnega pojmovanja umetnosti ni sprejemal revolucioni-
ranja duha.® Ceprav tudi ne ideolog skupine, je prav on formuliral njeno temeljno
estetsko izhodi§¢e s trditvijo, da je ,smoter umetnosti ... izlogevanje in nadvladovanje
materialnih komponent, ki se nahajajo v nji, in da je ,jedro umetnine ... duhovni
dozivljaj ... “7 V zvezi s Kogojevo glasbo je prispeval $e oznagitev druge sestavine, ki
dolo¢neje usmerja to duhovnost v ekspresivni, &e Ze ne izrecno disharmoni&ni odnos
do sveta: ,.... [Kogoj] je zapustil artisti¢no takoimenovano ‘lepoto’. Mesto te nam
daje v svojih delih ono lepoto, ki je obenem tudi resnica, in ki je edina vsebina realizira-
ne Cloveske duSevnosti - umetnosti“.® Nemara presenetljivo prav Podbevsek h gibanju
okrog njihove revije Trije labodje ni objavil svojih ali skupnih nazorskih stalig&, tem-
manj razvidnih iz manifestov, ki jih to gibanje ni poznalo. Med trojico najbolj usmerjen
v vidni manifestativni nacin izrazanja avantgardne opozicije in bojevitosti do obstoje-
¢ega je imel kot osebnost in pesnik titanist privrzence in ob&udovalce, Ceprav je te
mlajSe, tako Kosovela, kmalu razo¢aral s svojimi voditeljskimi sposobnostmi. S tem se
je nemara druZilo dejstvo, da po glasni avantgardisti¢ni, ekspresionistiéno-futuristiéni

Krekova izjava lz. Cankarju v Obiskih 1911, v: Iz. Cankar, Leposlovije - eseji - kritike, 1.
knjiga, Ljubljana 1968, 171-72.

Prim. I. Klemengi¢, Slovenski glasbeni ekspresionizem, diss., Ljubljana 1985.

Na simpoziju Slovenska zgodovinska avantgarda 1910-1930 6. in 7. decembra 1985 v
Ljubljani in v referatih, objavljenih v Sodobnosti 33/1985, 3t. 1. do 3.

J. Vidmar v prispevku na simpoziju Slovenska zgodovinska avantgarda 1910-1930, So-
dobnost 33/1985, §t. 3, 302.

6 J.Kos, op. cit., 966-67.

7 J. Vidmar, Pomen umetnosti in drzava, Trije labodje 1/1922, §t. 1, 22.

8 J. Vidmar, Marij Kogoj, Slovenec 48/1920, §t. 250, 31.X.
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pesnigki zbirki Clovek z bombami (izdana 1925), ki je nastala do za&etka gibanja jeseni
1920, ni vec ustvarijal, ali vsaj ne za javnost. Tako je nasprotno le Marij Kogoj izhajal iz
svojega kontinuiranega umetni$tva, nazorsko jasen v $iroki publicisti¢ni in posebej kri-
tiski dejavnosti zacen$i od prihoda z dunajskega Studija pri Fr. Schrekerju in A.
Schénbergu® 1918 v Ljubljano. Ceprav z Vidmarjem vabljen na prevratne umetniske
prireditve mlade novomeske generacije s takratnim duhovnim vodjem Podbev§kom
septembra 1920, ki so se novembra v nekoliko razsirjeni obliki ponovile v Ljubljani, se
je takoj identificiral z gibanjem in mu nudil vso oporo vkljuéno s pobudo za nastanek
Kluba mladih in naslednje leto za izdajanje kratkotrajnega glasila gibanja Trije
labodje, '° kamor je prispeval svoje skladbe.

Kljub revolucionarni usmerjenosti, tj. zavzetosti tudi za korenite estetske spre-
membe in bojeviti opoziciji do starega v glasbi sploh in posebej v slovenski, o revolu-
cioniranju duha tudi pri Kogoju ne moremo govoriti. Ko izraza svoje §e medvojne nazo-
re, trdeé da je umetnost ,proslava veéne trajnosti in popolnosti“,'! pojmuje umetnost
kot nad¢asovno vrednoto, ki ji revolucioniranje duha ni potrebno: ,So [umetniki], ki
jih stoletja in tisocletja niso mogla ovredi. Ako ti ne ostanejo za vedno, bodo ostala de-
la onih, ki jih ne premaga nobena doba, dela onih, ki bodo strli 8as.“"? Skladatelj ostaja
na subjektivni ravni avtonomnosti ekspresionizma, ko se Ze pred zacetkom gibanja,
1918., zavzema za slovensko glasbo nove nazore o nujnosti glasbenega razvoja:
.Vsak umetnik ima svojo pot, vsi pa imajo eno: priti k sebi. S tem, da najdejo sebe,
najdejo umetnosti novo postavo, novo smer, ... postavljeno na razvaline
obstojecega.”’® Kogojevo nasprotovanje staremu, njegovo navdu$eno sprejemanje
optimizma Busonijevih pogledov v Entwurf einer neuen Aesthetik der Tonkunst
(1907) in Schénbergovih neposredno ter zlasti iz njegove Hermonielehre (1911), se
kaze v smeri duhovnega in nemimeti¢nega. Zato mu je glasbena umetnost, ki ,sili v
vedno vecjo poglobitev” in ,hoce izlo¢iti zunanji svet od notranjega, osredotoditi ¢lo-
veka v notranj$cino njegove duse”, najblizje, ker se je Ze osvobodila narave, kar ,mora
priti za vse umetnosti, preden bodo mogle priti do svojega vrhunca”.'* Toda njegovo
temeljno obcutje sveta, ki mu ostaja izrazno slej ko prej zvest, se ustavlja pred nepred-
metnostjo atonalnosti; svobodno tonalnost resda pozneje in ob¢asno presega z ato-
nalnimi odmiki v operi Crne maske, od koder pa se zadenja usmerjati v pozno fazo ek-
spresionizma s svobodnim konstruktivizmom, razhajajo¢ se tako kompozicijsko $e bolj
z vzornikom Schonbergom in njegovim pozneje razvitim abstraktnim konstruktiviz-
mom dodekafonije. Zvestoba samemu sebi odlo¢a tudi pri njegovem teoreti¢nem de-
lu, harmoniji, s katero je v zaCetku 1919 nekaj pred Hauerjem in drugimi teoretiki ter
pred Schonbergom z akordnimi permutacijami reSeval vprasanje organzacij atonalne
glasbe,'® ne da bi ga zaenkrat zaradi popolnega zanikanja konkretnega sveta sprejel v
svojo kompozicijsko prakso.

V svojem takratnem opusu je tako Kogoj znacilno razpet med lepotnim romantike
in resni¢nim ekspresionizma. Avantgardno anticipira leto pred dunajskim $tudijem,
1913, ko v izpovedno naravnhanem samospevu Stopil sem na tihe njive uporablja ob

9 Prim. I. Klemengi¢, op. cit., 17.

10 QOp. cit., 29. Prva $tevilka je iz§la decembra 1921 z letnico 1922, druga in zadnja z letnico
1922 maja istega leta.

11 M. Kogoj, O umetnosti, posebno glasbeni, Dom in svet 31/1918, &t. 1/2, 26.

12 M. Kogoj, op. cit., 28.

13 Op. cit., 27.

4 QOp. cit., §t. 3/4, 93.

15 |, Klemeng&ié&, op. cit., 27-28.
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romanti¢ni radikalno izraznost zgodnjega ekspresionizma s kvartno, kvintno in celo-
tonsko harmoniko, s stalno uporabo kromatike ter z deformacijo in disharmonijo izraza
vse do krika. Ob Studiju na Dunaju in sprva po vojni je v razvejanosti polimelodike ter v
harmonski barvitosti delno, a razlo&no ¢&utiti krasilne vplive secesije, kakor mu je e tu-
di blizu konkretno duhovni harmoniéni izraz simbolizma. Bolj duhovno kot poudarjeno
disharmoni€no usmerjen v svoji zahtevni izraznosti hkrati stopnjuje subjektivizem v vi-
soki predatonalni ekspresionizem. Med skrajne primerke te smeri sodi $e na Dunaju
zasnovana klavirska Skica iz zbirke Piano ali med zbori tehtni Requiem s pesimisti¢no
ob&uteno usodo povojnega ¢loveka, prek katerega plove brezéuten in krut ¢as, ter e
drugi zbori, samospevi in klavirske skladbe tega prvega povojnega obdobja. Tako je
znacilno, da skladatelja z radikalnostjo atonalnosti v nekaj delih takrat presega njegov
ucenec, slogovno sicer nestanovitni Sre¢ko Koporc, pa tudi $e napredno zavzeti Mati-
ja Bravnicar, ki mu je bil Kogoj prav tako mentor. .

Ob tem ne gre prezreti prodorne voditeljske vlioge Kogoja v konici glasbenega raz-
voja na Slovenskem in kakor se spontano uveljavlja v gibanju mlade generacije
sploh."® Tudi med drugim s pobudo za predstavitev Bravnicarja na intimnih glasbenih
vecerih v okviru Kluba mladih ter za koncert Bravniéar—Kogoj, ki ga imamo maja
1925 za zadnji mejnik prizadevanj te generacije, samoumevno in samozavestno spre-
jema moralno odgovornost. Ne gre mu za $okiranje javnosti z nadéasovno pojmovano
umetnostjo, toda zaveda se nujnosti njene poglobljene izpovednosti in s tem njene na-
predne novosti in od tod dalje vloge opozicije v takratni druzbi. Zato je pripravljen spre-
jemati nase tudi ,sovraznost nasproti raznim reformatorjem in njih visokim zahtevam,
ki so jih stavili na ¢lovesko druzbo”,'” kar se potrjuje nedolgo pozneje.'8 V postavlje-
nem razmerju mu je jasno, da ,mnoZzica §¢iti Sibke, ne da bi jim pomagala, da postane-
jo moéni. Ce bi postali mog&ni, bi se kmalu postavila proti njim ... Njen bog je okostene-
la vsakdanjost in vseob¢a udobnost ...” ,Vsaka ve&ja umetnost namreé vsakdanjost -
obsoja in bi¢a; zato se vsakdanijiki tako srdito bore zoper njo.“?

Ceprav nove glasbe slovenska javnost ni v celoti zavrnila, je nedvomno ni sprejela
za svojo. Vendar je bilo pomembno in nujno Ze seznanjanje, $irjenje prostora novemu,
zaradi Cesar se v drugi polovici dvajsetih let nemara najpomembnej$e delo slovenske-
ga ekspresionizma, Crne maske, Ze laZje uveljavlja in ga javnost ne zavrne. Seveda je
bilo treba premakniti samo staro miselnost, spremeniti zavest druzbe, $e ne povsem
odpravljeno ¢italnisko pojmovanje glasbe, provincialno majhnost ter neambicioznost,
pa tudi miselnost zapoznelega nacionalizma v okvirih Glasbene matice, z eksponen-
tom, ideologom in skladateljem Antonom Lajovcem. Zato je moral priti Kogoj v boju za
avtonomno umetnost, ki Sele omogoca njeno revolucioniranje, v konflikt s tak§nimi
nazori, opozarjajo¢ na Se danes veljavno pojmovanje o bratstvu evropskih kultur, na
njihovo nacionalno individualnost ter obenem na medsebojno vplivanje in prezemanje
ter na obcecloveskost.

Ob tak$nem osrednjem nazorsko-moralnem prevrednotenju prihaja pri Kogoju ne-
kako v letih 1924-25 do novih premikov z nastavki socialne miselnosti, ki se zatem
potrdi v razhodu z Vidmarjem zaradi sprejemanja socialne tendece v umetnosti - kakor

6 Prim. tudi izjavo J. Vidmarja, Sodobnost 33/1985, &t. 3, 302, ki meni, da ga ,je prepri¢al
Kogoj edini od vseh ustvarjalcev” takratne avantgarde in da je imel ,Vodilno viogo med na-
mi tremi”, tj. ob Vidmarju in Podbevsku.

7 M. Kogoj, op. cit., 32/1919, §t. 3/6, 110.

8 Prim. tudi B. Loparnik, Kogojev preboj in moznosti glasbene avantgarde, Sodobnost
33/1985, §t. 1 in |. Klemengig, op. cit., 47-51.

19 M. Kogoj, ib.
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sta se ne dosti prej razsla Se enako misle¢a Vidmar in Kogoj s Podbevékom zaradi nje-
gove socialisti¢ne orientacije - ¢eprav ti nazori ne odmevajo veé v Kogojevem ustvar-
janju. Poglaviten na zagetku dvajsetih let ostaja estetski in nazorsko-moralni premik.
Do prevrednotenja torej prihaja, eprav ne na ravni in pod vplivi revolucioniranja duha,
marvel z vzpostavitvijo temeljnega razmerja med avantgardnim in starim. Gre za
funkcijo avantgardnega v slovenskih razmerah, ki naj raziri moznosti nove glasbe in
izsili njen prodor v me§¢anski druzbi, za spopad med idealiziranim lepotnim svetom ro-
mantike in prvim preskokom v novo duhovno in disharmoniéno o&utje sveta. Izkaze
se, da dovoljuje v glasbi takratno razmerije sil na Slovenskem najve¢ solidnost, univer-
zalnost nad¢asovne umetnosti, veljavne torej $e danes. Kakor se Kogoj ze zgodaj za-
veda, da ,novo Custvo ... hoge novega izraza, kakor nov izraz najde novih sredstev za
novo obéutje”,?° gleda tudi pozneje na zadnji razvoj in programatiéno iz svojega zor-
nega kota: ,Najmlasja [generacija] gre za tem, da se popolnoma osvobodi vsakega
vpliva komponistov, ki so se bili uveljavili pred njo. Nje naloga ja sgistiti atmosfero, od-
praviti iz muzike vsako zvijagnost, vsako prizadevanje vplivati na &loveka z zvo&nimi
coprnijami in efekti, izvrsiti popolno ogis&enje in ustvariti objektivne vrednote, ki bi bi-
le vedno zmozZne delovati na notranjost &loveka; ustvariti dobi subtilna dela mo&i in
zdravja ter napraviti enkrat za vselej konec impresionizmu in romanticizmu; izgnati iz
muzike vsako sentimentalnost in dobiti zdrav, mog&an izraz zdravemu, mo&nemu &ust-
vu.“2! Ob tem zglednem univerzalizmu nad¢asovnega je praviten tudi pri presoji svo-
jega mesta v slovenski glasbi: ,V izrazitem boju proti reakcionarnim tradicijam sta-
rejSih je nastalo med mlaj$imi evolucionarno-revolucionarno gibanje tudi v Sloveniji
(Kogoj)...”22 Danes bi pomenila tak$na izjava, da priznava Kogoj svoji glasbi in nazo-
rom delno avantgardno vlogo, zavedajo¢ se, da kljub revolucionarni usmerjenosti ni v
celoti prestopil praga evropskega modernizma. Tako obenem dobro oznacuje naravo
vsega takratnega naprednega, Geprav v primerjavi z Evropo duhovno in estetsko ne
tako radikalnega gibanja na Slovenskem.

Zaradi zahtevnosti in izdatnosti estetsko-nazorske spremembe je bilo utemeljeno
delo Se ene avantgardne generacije, eprav je ta nastopajoda v tridesetih letih le delno
milaja od tiste v dvajsetih letih. Sele ta generacija izvrsi dokonéno estestsko prevred-
notenje in nacelno sprejme preskok v popolno nemimetiénost glasbe, pri éemer jo ra-
zumljivo ¢asu ustrezno nekoliko razvidnej$e spremlja uveljavijanje socialno-politi¢ne
misli. Tudi njena osrednja osebnost, praski in Habov §tudent Slavko Osterc - ter ob
njem njegov in Habov u&enec Fran Sturm - izhaja kot Kogoj iz moé&nih osebnih, &eprav
ne vedno enako globokih izpovednih pobud, ter iz temeljnega nasprotja z obstojecim v
druZbi in njeno duhovno usmerjenostjo. Vodi ga domala fanatié¢no prepri¢anje o nujno-
sti napredne usmerjenosti, zdruzeno s prav fizi¢nim neprenasanjem ¢ustvenosti in iz-
povednosti romantiéne glasbe. Po njegovih znanih nazorih tudi pri njem ne moremo
govoriti o prepri€anosti v potrebo revolucioniranja duha umetnosti, toda kot celotno
osebnost ga oznaduje nepopustljiva, ostra in tudi agresivna opozicija staremu,
prezivelemu so¢asnemu. Med leti 1920-25 e romantiku mu naslednji dve leti $tudija
v Pragi pomenita radikalen estetski skok, usmerjajo¢ ga v subjektivnost in $e precej v
introvertiranost ze deloma atonalnega ekspresionizma. Nemirnega, kriti¢no i$&oéega
ustvarjalca Zene iz Zelje po ohranjanju napredne usmerjenosti po intenzivnem vmes-
nem obdobju utemeljitve neobaroka in nove stvarnosti na Slovenskem med

20 M. Kogoj, op. cit., 114.
21 M. Kogoj, Smer glasbe v zadnjem desetletju, Ljubljanski zvon 43/1923, §t. 6, 324.
22 QOp. cit., 325.
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1929-33/34 v energi¢no odvrnitev od prej$njega vzora Stravinskega ter v ponovno
sprejetje ekspresivne smeri nove dunajske in praske $ole: ,Odkrito govoreé trdim, da
je danes edini nekompromisni skladatelj Schénberg, tesno ob njem je Alois Haba in - ¢e
bi danes Zivel - tudi Alban Berg. Se lahko navedemo A. Weberna, H. Apostela, mogo-
¢e kakdnega emigranta iz Nemdije - in to je vse. ... Vse drugo je delno kompromis”, ka-
mor Osterc brez zadrzkov uvréa Stravinskega, Prokofjeva, Sostakovi¢a, Mosolova,
Milhauda, Hindemitha, folklorne skladatelje, tehniko ostinata, kolorit, sekvence, oper-
ni sentiment, uporabo jazza ipd.2® Od 1933 pomeni to prepri¢anje nov zagon, zdaj v
ekspresionizem pozne faze s postopki svobodnega atonalnega konstruktivizma ter z
nekaj poskusi v smeri dvanajsttonske glasbe.?* To je estetska radikalizacija poznega
ekspresionizma v gistoglasbeni racionalizem in formalno lepoto klavirskih Arabesk z
izpraznjeno tragi¢no vsebino ter zatem S$e radikalizacija v temeljni disharmo-
ni¢no-duhovni odnos do sveta v vrsti del od klavirske Toccate ali Sonate za saksofon
in klavir do baletne pantomime lluzije ter &etrttonskih skladb. Z resnobno ironi¢nimi
Pravljicami za klavir se v protestu proti vojni pridruZuje Osterev pacifizem, z njim pa
protimeS¢anska naperjenost, politicno levigarstvo in tudi prosovjetska usmerjenost.
Sturm, ki se je takoj po odhodu od Osterca na zagetku Studija pri Habi od 1934 preus-
meril iz neobaroka v atonalni ekspresionizem, eksplicitno tudi politiéno podkrepljeno
utemeljuje svoj slogovni preobrat: ,Kot vidi§ iz opazk, sem stali§&e proti tej vrsti glas-
be v smeri Bach-Hindemith precej spremenil. Zdi se mi, da je ta smer, ki je sicer pred-
stavljala (na vseh poljih) nekako renesanso v smislu srednjeveskega kolektivizma,
prakti€no Ze pogorela, ko se je videlo, da se pustijo Nemci od bedastega Hitlerja in fa-
Sizma terorizirati. Kje je bil kar naenkrat ves ta kolektiv, ali se je v resnici kaj branil, ali
ni pravo¢asno videl, da gre celo Zivljenje mesto v ta idealni in mistiéni nagin zivljenja, v
Cisto grob fasizem? Znacilno je tudi to, kaj je odgovoril Martin{i nekemu 2urnalistu ob
priliki premiere ,Iger o Mariji“ v Brnu na vprasanje, ali misli re§evati v tem delu religioz-
na vprasanja: da ne, da hoce samo postaviti na sceno srednjeveski misterij in ni& veg.
Torej sama forma in ni¢ veé&...“2® Od Osterca $e nekoliko radikalnejsi in atonalno dos-
lednejsi, z zmerno subjektivnostjo in kontroliranim &ustvom, je sprejemal atematizem
v Habovem prvotnem antropozofsko kolektivistiénem duhu, ki pomeni med vojnama
zadnjo razvojno stopnjo po Schénbergovem teozofskem individualizmu. Kljub hotenju
doseci aktivnej$i odnos do sveta so ga antropozofski nazori vendarle znova vragali k
vprasanjem cloveka in introvertiranosti, kar kazejo ne le zgodnje, marveé tudi poznej-
Se skladbe vse do godalnega kvarteta, ki ga je z uporabo vedno novih serij izvirno ate-
matiéno dodekafoniziral. Strum je tako znagilen ekspresionistiéni umetnik, ki je takrat
tudi z morebitno Zeljo po politi¢ni revolucionarnosti ostajal na ravni osebnega &love-
8kega. Mimo njega in omenjenih politi¢nih nastavkov poteka z vidika estetskega pre-
vrednotenja kajpada Se ustvarjanje nekaterih drugih Oster&evih uéencev, sprva radi-
kalno atonalnega Karola Pahorja, delno pozneje Pavla Sivica, zlasti sprva na zadetku
tridesetih let avantgardno iS¢oc¢ega frankfurtskega Szeklesovega $tudenta Danila
Svare, medtem ko Demetrij Zebre po za&etkih ni nadaljeval z ekspresionizmom, Mari-
jan Lipovs$ek in drugi iz Osteréevega kroga pa ga takrat ali sploh pozneje v svoji neoba-
ro¢ni in neoklasicisti¢ni usmerjenosti niso sprejemali. Da Osteréeva fronta estetsko
vendarle ni bila enotna, se je zavedal tudi Sturm, ki se mu ni zdelo realno oblikovati sa-
mostojno avantgardno skupino z lvanom Puénikom in Zebretom.

23

Iz Oster¢evega poroéila o ljubljanskem glasbenem Zivljenju v Zvuku (Beograd), 4/19386, st.
1, 24.

24 Prim. I. Klemenéi&, op. cit., 113 ss.

25 Sturmovo pismo SI. Ostercu 26.111.1935 iz Prage, zdaj v rokopisni zbirki Narodne in univer-
zitetne knjiznice v Ljubljani.
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V taksnih okoli§¢inah in ob stalnih stikih s prasko avantgardo okoli Habe se je raz-
vilo avantgardno gibanje tridesetih let na Slovenskem. Osterc je Ze takoj po praskem
Studiju konstruktivno svetoval tistim, ki dotlej nisto stremeli ,za novim izrazom v vseh
panogah”, kot je njegova skupina, ,naj pridejo za nami. ... Niso nam napoti. Ako smo
mi njim, naj zaénejo z ofenzivo, t.j. s pozitivnim delom, ne pa z razdiranjem in negira-
njem. Zaenkrat smo pa v ofenzivi mi in je brez boja ne damo iz rok.,2® Osteréeva sa-
mozavest in bojevitost je le vzpostavljala ravnotezje sil in omogogala informacijo,
kljub nasprotovaniju, ki se ni poleglo niti sprva po drugi vojni. Kot dokazuje IV intimni
koncert z avantgardisti¢nim prasko-ljubljanskim programom®, ki ga je izvajal Osterdev
prijatelj, praski pianist Karel Reiner 7. maja 1934 v Ljubljani, so bili za&etki resda e
bolj potisnjeni v geto same avantgarde. Toda ob Oster&evem agilnem delovanju so do-
bili poleg seznanjenosti doma kmalu dovolj Siroko mednarodno razseznost, e poseb-
no z njegovo vkljucitvijo v SIMC (Société internationale de musique contemporaine),
delovanjem v njegovi jugoslovanski sekciji in e zlasti zavzeto ter ob mnogih stikih v
centrali v Londonu. To je pomenilo kajpada predstavitve in tudi prve izvedbe v prvi
vrsti Ostercevih skladb v glasbenih sredig&ih po Evropi in drugje ne le v okvirih SIMC,
bodisi na koncertih ali z radijskimi prenosi. Znagilna vzporednica tega razvoja, ki je bil
za nacionalno prebujo sredi prej$njega stoletja nepredstavljiv, kot je bil ze ustvarjalni
razmah za dvajseta leta, je potrditev evropske ravni in slovenskega znadaja glasbe, ki
je je v tujini ob vsej mozni kriti¢nosti delezen posebno Osterc. Ceprav se je povezanost
njegove skupine ob izpraznitvi avantgardnega naboja v drugi polovici tridesetih let na-
ravno rahljala v deloma Ze tako razlo¢ne individualne poti ustvarjalcev, konstruktiv-
nost njenega umetniskega pomena tako kljub delni asovni zamejenosti ostaja.

Kon¢na faza Osteréevega estetskega in moralnega prevrednotenja, katerega za-
¢etnik je Kogoj, pomeni torej z odlo&nim naé&elnim premikom v obmocje nepredmetne-
ga novo identifikacijo nacionalne bitnosti hkrati z evropsko $irino in razgledom. Kakor
tudi ta internacionalna razvojna stopnja ne poteka v radikalnem podrejanju umetnosti
revolucioniranju duha, se podobno kot v intermedialni avantgardi desetletje prej vzpo-
stavi manj radikalno in prav tako za pobudnike e moZno razmerje sil med prevratno
naprednostjo nad€asovne umetnosti ter estetsko novej$im in starim. Gre torej za na-
predno zastavljeno vlogo obeh skupin, ki z uveljavljanjem novega, ¢eprav v temelju,
se pravi vecidel estetsko in kompozicijskotehni¢no ne v maksimalni, najbolj zaostreni
obliki Sirita prostor za razvoj slovenske glasbe. S priborjeno moznostjo svobodnega
umetniSkega utemeljevanja ter z nekaj pomembnimi ustvarjalci zagotavljata temu raz-
voju relativno visoko umetni§ko obstojnost. Zato sta avantgardni gibanji dvajsetih in
tridesetih let na Slovenskem lahko neposredna idejna in moralna opora moc¢ni mladi
generaciji Sestdesetih let v ljubljanski skupini Pro musica viva. Tudi zanjo je ekspresio-
nizem gonilna sila prevrednotenja ter novega zahtevnega prodora v konstruktivizem
duhovno-disharmoni¢nega, je nosilec nadaljnega razvoja, ki je mozen v tako razviti
obliki serializma in za¢etkov totalne organizacije med drugim zaradi doseZenega obeh
zgodovinskih avantgard.

26 S. Osterc, Glavne struje sodobne glasbe in njih eksistenéna upraviéenost, Nova muzika
1/1928, st. 1, 3.
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SUMMARY

To start with, the study examines the underlying causes for the emergence of
avant-gardes, which were unforeseen till the first decades of the 20th century. They
were triggered off at that time by the revolutionary changes and reconstruction of
fundamental categories relating to the world, society, man, and above all art. In rela-
tion to these progressive tendencies throughout Europe, Slovene music was particu-
larly conditioned by the Slovene nationalist movement starting in the middle od the
19th century. It was maintained that art should be utilitarian, designed primarily in or-
der to assist the formation of the national conscience; this meant a caesure in natural
development.and a need to start all over again, both as regards musical institutions
and creativity. After Slovene music had started to catch up with music development
in Europe in the 20th century, it lived to see the emergence of two avant-garde move-
ments between the two wars, the first one, inter-artistic (started in 1920), with the
composer Marij Kogoj and his circle as the main protagonists, and the second, interna-
tional (shortly after the beginning of the 1930°s), with Slavko Osterc and his students
of composition (especially Franc Strum), as well as with connections with Prague
(particularly with Alois Haba), and a prominent share in the Société internationale de
musique contemporaine. On account of the peculiar circumstances conditioned by
the art doctrine of the nationalist movement, the two avant-gardes were not as radi-
cal as one would expect them to be. They only just had to win for themselves the pos-
sibility to create autonomous art which, in turn, made possible revolutionizing of the
spirit, bringing art into service of this new spirit. In this way, the supertemporal cha-
racter of expressionism turned into an instrument for the aesthelic revaluation. The
first avant-garde group insisted on juxtaposing the aesthetic beauty of romanticism
as one of the values of the bourgeois society with the ,truthfulness” of expressio-
nism, partly still in its pre-atonal high stage. Thus it was only the second avant-garde
group that managed to accomplish total aesthetic revaluation by way of a theoretical
switch-over to the non-mimetic atonality. Together with publicistic activity, especial-
ly through criticism and polemical writing (e.g. in the short-lived magazine called Trije
labodje, published by the first group), this brought about intellectual and moral reva-
luation, along with rudiments of socio-political revaluation (manifested not only with
the second group). By dint of winning the privilege of a free artistic expression (parti-
cularly owing to some of their principal protagonists), the two movements have stood
to impart a relatively high artistic value of durable character to this tendency in music,
giving in this way conceptual as well as moral support to the Slovene avant-garde
movement of the 1960’s. *

*Note: English translation of the complete text of the study was published as a paper in the
anthology of the Colloquium ,Soobstoj avantgard — Coexistence among the Avant-
gardes”, vol. |., Ljubljana 1986.
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Muzikoloski zbornik Musicological Annual XXII, Ljubljana 1986

UDK 78(497.1) Kogoj:Slavenski ,19"

Borut Loparnik KOGOJ IN SLAVENSKI
Ljubljana Prispevek k tipologiji jugoslovanskega
glasbenega dogajanja

Kolikor vemo, Kogoja in Slavenskega niso vezali osebni stiki. Zdi se celo, da Ko-
gojeva osebnost sploh ni za$la na glasbeno obzorje Slavenskega ali pa je tam ostala
zgolj ime - ¢eprav je bilo med leti 1918-1932 kar nekaj priloznosti, ki bi ga lahko opo-
zorile na Kogoja in ¢eprav je bil povezan z glasbeniki, denimo s Kumarjem in Ostercem,
ki so Kogoja dobro poznali.’

Bila sta kajpak sodobnika, celo vrstnika: le §tiri leta so ju log&ila, uradno, zaradi na-
pa¢nega datuma Kogojevega rojstva, ki je takrat veljal, pa je bil Slavenski mlaj$i komaj
leto dni.2 Sopotnika torej, ustvarjalca istega rodu in tudi pripadnika istega, sicer majh-
nega in slabo povezanega kroga nasih avantgardno usmerjenih glasbenikov po prvi
vojni, ki sta se prebijala lo¢eno. Ker nista nasla in nemara niti iskala stikov, je seveda
odvisno vpraSanje o moznosti njunih medsebojnih estetskih vplivov, dasi se ponuja ze
zavoljo bistveno ekspresionisti¢nih znagilnosti obeh opusov in ni¢ manj zaradi podob-
nih Zivljenjskih razmer ter odnosov z okolji, v katerih sta delala.

Vecini teh pretezno estetskih ali vsaj teoreti¢nih primerjav bi pa¢ mogli slediti -
kljub mnogim odlogilnim in naglo rasto¢im divergencam - samo v obdobju med 1918.
in 1924. letom. Do trenutka torej, ko Slavenski zapusti Zagreb, Kogoj pa zaé&ne pisati
Crne maske. Opozoriti velja npr., da sta ob koncu vojne, ko se vrneta v domovino, na-

Ta prispevek je nastal za okroglo mizo 13. majskega glasbenega memoriala ,Josip Sla-
venski”, ki so jo ob devetdesetletnici skladateljevega rojstva priredili v Cakovcu 12. maja
1986. Kot dopolnilo mi je nato Mirka Pavlovié¢ ljubeznivo poslala dvoje pri¢evan;j, ki sodita k
obravnavani temi: izvle€ek iz (nedokonéanega, tudi ne sistemati¢nega) popisa muzikalij v
skladateljevi zapu$ceni ter fotokopijo pisma, ki ga je 29. 1. 1923 poslal Slavenski iz Prage
Kazimiru Krenediéu. - Popis navaja, da je imel Stolcer prvo izdajo Kogojevega ,Requiema®
iz leta 1922, ni pa razvidno, kdaj in po kaksni poti jo je dobil. Morda je s tem povezan tudi
dostavek ob robu na drugi strani pisma: ,NB U sastavljanju Pesmarice (izdaja H.P.S.
/Hrvatskog pjevackog saveza, op. B.L./) zasto nisu pozvani i Slovenski i Beogradski muzi-
¢ari??? Pa ho¢emo, da ta pesmarica bude prvi ozbiljni korak u svjetskoj muzici!ll - Ne moze
se to jo§ na 7-8 meseci odloziti sa izdanjem?” - Ce pripis res meri tudi na ,Requiem” ali
sploh na Kogoja, ga bo v prihodnje gotovo treba upostevati kot dokaz, kako je Slavenski
cenil njegovo (zgodnje) delo. Zal je skladateljeva korespondenca $e neurejena, njegov
zivljenjepis pa objavljen le v sumari¢nih potezah (gl. .J.8.Slavenski - nacrt za Zivotopis” v :
Sedak, Eva, Josip Stolcer Slavenski. Skladatelj prijelaza, |; Zagreb 1984, 231-259), zato
na vprasanje Se ni mogoce odgovoriti.

2 Prim.: Merkul, Pavle, ,ldentiteta in otro§tvo Marija Kogoja“; Muzikoloski zbornik 12, Ljub-
liana 1976, 50-66.
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$a edina glasbenika, ki ju je vznemirila Busonijeva sanja o bogatejsi delitvi oktave in
razSirjenih moznostih tonskega sestava. Tudi verjetno ni naklju¢je, &eprav je vsaj delo-
ma posledica Studijskih obveznosti, da sta tedaj edina mlada jugoslovanska skladate-
lja, ki se iz umetniskih pobud, nad ravnijo $olskih obveznosti, spoprimeta in dokazeta z
obliko fuge.

Vendar je hkrati na dlani znagilna razlika: svoje klavirske fuge Kogoj po pravici te-
je za zrele opuse in uvrsti petglasno v g-molu na spored $e 1925 leta, ko se je v slogu
in tonskem besedis¢u Zze dokaj odmaknil dunajskemu obdobju - Slavenski pa prepove
izvedbo Fuge v obliki simfoni¢ne pesnitve, kakor razberemo iz opombe na partituri.®
Se bolj je indikativen njun odnos do avantgardne ideje &etrtonov. Slavenski jo presku-
si, morda prvi¢, prav v Fugi, Kogoj le meditira in razpravlja o tak§ni moznosti; ob&uti jo
kot kaZipot v prihodnost, a je prakti¢no nikoli ne sprejme.*

Ce to primerjavo razsirimo $e za leto ali dve, priblizno do odhoda Slavenskega v
Prago (1920), se pokaze tudi druga, odlogilnej$a lo&nica, ki deli njuni fiziognomiji. Sla-
venski ustvarja pod izrazitim (nikakor novim, spri¢o ponovne blizine pa vendar
osvezenim) vtisom folklornega idioma - Kogoj pi§e razpravo O narodni pesmi.® Sla-
venskega Zzene v samosvojo, instinktivno razvejano disonanénost in tonalno vse bolj
svobodno akordiko - Kogoj snuje sestav t.i. ,akordnih permutacij” ... pa ga ne uporabi
ne tedaj ne pozneje, ker sodi, da e ni dosegel ,novega izraza”.® Vrhu tega ne gre po-
zabiti, da je Slavenski Kodélyjev u¢enec in ¢astilec Bartoka, Kogoj pa Schrekerjev $tu-
dent in Schonbergov somisljenik.

Vsaj do konca vojne gotovo $e nista slisala drug za drugega. Prvo priloznost, ki se
ponudi v miru, zapravi Kogoj: 23. septembra 1919 gostuje v Ljubljani moski zbor Ju-
goslovanskega akademskega drustva ,Tomislav” iz Varazdina, ki ga vodi Ernest Kra-
janski. Ob pesmih in harmonizacijah Vilka Novaka, Binickega, Dobroniéa, Lhotke in
Pokornega so tezisc¢e njihovega sporeda dirigentove Pucke popjevke iz varaZdinskog
kraja, $est po $tevilu, ter tiri Pucke popjevke iz Medjimurja Vinka Zganca. Kogoj, ki je
tisti €as kritik Slovenca ter kronist Doma in sveta, koncerta iz neznanih vzrokov ne
obis¢e. Trenutek, ko bi bil osebno spoznal Krajanskega, gre torej po zlu, z njim pa tudi
priloznost, da bi izvedel za njegovega glasbenega varovanca.

Skoraj Sest mesecev pozneje, 5. marca 1920, se Ljubljana spet sre¢a z domovino
Slavenskega. Tokrat na ,Medjimurskem ve&eru” kmedkega Zbora iz Macincev. Pod
vodstvom Zupnika Vatroslava Lipnjaka izvedejo gostje trinajst ljudskih napevov v
Zgangevih harmonizacijah in priredbah, Kogoj pa se odzove s pohvalno kritiko in s priz-
nanjem lepoti njihove folklore. O Slavenskem tu kajpak ni sledu, toda Kogojevo oceno
ponatisne v naslednji $tevilki Sveta Cecilija,” zato se ponuja domneva, da jo je predi-
tal. Nemara je postal pozoren ob ugotovitvi, da je Zganec vse pesmi ,primerno harmo-

3 Prim.: Sedak, E., op.c., Il; Zagreb 1984, 223. Vse podatke o delih Slavenskega sem ¢rpal

iz poglavja , Tematski popis djela” v tej knjigi, 220-275 (avtorici Sedak, E. in Zivkovié, Mir-

jana).

Vpra$anja o novi delitvi oktave se je dotaknil Ze na koncu razprave ,0 umetnosti, posebno

glasbeni”, Dom in svet 32/1919, §t. 3-6, 114. Spis je sicer v nadaljevanjih izhajal dve leti, a

ga je koncal najpozneje na zadetku 1919.

5 Kogoj, Marij, ,O narodni pesmi”; DS 34/1921, §t. 4-6, 127-128 in §t. 7-9, 174-176. Avtor

razmi$lja samo o slovenski ljudski pesmi, naéelnih vprasanj glede nastanka in pomena fol-

klore se dotika zgolj v uvodu. Prim.: Loparnik, Borut, ,Kogojevi pogledi na slovensko narod-

no pesem”; MZ 4, Ljubljana 1968, 98-113.

Prim.: Loparnik, B., ,Kogojev preboj in moznosti slovenske glasbene avantgarde”, Sodob-

nost 33/1985, §t. 1, 95-101, op.6 (98-99).

7 Kogoj, M., ,Medjimurski veger”; Slovenec 48/1920, §t. 58 (11.3.), 3 in Sveta Cecilija
14/1920, §t.2-3, 55.
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niziral“. Vendar se zdi danes pomembnejSe Kogojevo navdusenje nad medjimurskim
melosom in ritmom. Z njim bi namre¢ ne bilo tezko podpreti misli, da bi ga bile tedanje
skladbe vrstnika iz Cakovca pritegnile in bi jih najbrze postavil Slovencem za zgled.

Toda zasukalo se je drugace. Slavenski je odsel v Prago, za Kogoja so se zadela
morda najtezja ljubljanska leta. Prav malo je verjetno, da bi bila med tem ¢asom imela
kakrgnekoli stike. Razblinil se je celo edini nacrt za Kogojevo predstavitev na Hrvas-
kem - Zenit jeseni 1921 ,zaradi tehniénih ovir” ni mogel objaviti njegove skladbe. No-
vice od doma, kolikor jih je Slavenski pac izvedel, prejkone sploh niso nastevale Kogo-
jevega imena, pa tudi ljubljanska vednost o glasbenih dogodkih v ¢eski prestolnici te-
daj zagotovo ni slutila Slavenskega.

Razmere se niso spremenile vse njegovo prasko obdobje. Povrhu se je Kogoj
umaknil v Gorico in se v ¢asu, ko je Slavenski konc¢eval $tudij (1923), Sele vrnil v me-
sto, kjer je zaman iskal delo. Njegovo kritiS§ko besedo in vpliv so iznicili Ze jeseni 1920,
saj mu je vecina ljubljanskih listov zaprla vrata pod pritiskom uZaljenih izvajalcev in
vznejevoljenih osebnosti glasbenega establishmenta. Se naprej je brezposelni muzik,
odrinjen na skrajni rob javnega dogajanja v sovraznem okolju. Toda slej ko prej se ¢uti
avantgardista - dasi je krog njegovih somisljenikov Zze domala razpadel. In ker je v glas-
benih vprasanjih $§e zmeraj edini odprt evropski presoji novih smeri, ker jih tudi edini
spremlja zunaj ozko narodnostnih ali celo narodopisnih omejitev, zaznamuje vrnitev v
Ljubljano s ¢lankom Smer glasbe v zadnjem desetletju, objaviljenim prve junijske dni
1923.°

Ta pregled, namenjen povr$no seznanjenemu slovenskemu okolju, je v marsi¢em
znadilen. Uvaja ga poudarek o pomenu Wagnerja, Musorgskega in Debussyja za raz-
voj 20. stoletja, nato se dotakne Mahlerja in Schrekerja, za sredi§¢ni osebnosti nove
glasbe pa opredeli Schonberga in Busonija. Ob njiju so omenjeni Ravel, Szymanowski,
Cyril Scott, Janaéek, Novéak in Forster, Stravinski, Bartdk in Kodaly, v tem okviru pa iz
Jugoslavije le Dobronié¢, ki je ,od starejsih edini (...) poizku$al biti nekoliko brezobzir-
neje samosvoj”.

Med osebnostmi mladega rodu navaja Kogoj parisko Sesterico (brez Aurica), v
zvezi z njo $e Satieja, ustavlja pa se ob Cocteaujevem delu Le coq et I’Arlequin. Potem
nasteje nekaj Schrekerjevih u¢encev, iz Schonbergovega kroga Weberna in Berga,
med Cehi Habo, med Italijani Pratello, ki ga ogitno ceni zavoljo razprave Evoluzione
della musica dal 1910 al 1917. Slednji¢ se znova vrne k Schonbergu, kot osebnosti, ki
je ,zacela zavladovati v svetu”, prerokuje pa prihodnost tudi Cetrttonski glasbi, ker
njena ,ideja vedno bolj prodira“. :

Toda cCisto poseben prostor je v tem delu pregleda odmerjen domaé¢im razmeram:
.V izrazitem boju proti reakcionarnim tradicijam starej$ih je nastalo med mladimi
evolucionarno-revolucionarno gibanje v Slovenji (Kogoj), do¢im imajo Hrvatje od pov-
pre¢nosti ekstremnejSega ¢loveka v osebi Josipa Stolzerja, ki se je zadnji &as pojavil
na par koncertih.”

Danes je skoraj nemogocde ugotoviti, kje je avtor ¢rpal podatke, zato je nekoliko
nejasen tudi izvor njegove ocene Slavenskega. Vsekakor drzi, da je lahko dotlej slisal v
Zivo samo dvoje zborov. Najprej obdelavo Voda zvira iz kamena, ki jo je Oskar Smodek
uvrstil na spored koncerta, s katerim je zagrebsko ,Kolo” 18. decembra 1921 podasti-

8 Zenit 1/1921, §t.7, 13 (rubrika Makroskop): ,Tezak Spomin”. ,Klub Mladih“ u Ljubljani nije
mogao biti reprezentativno zastupan kako je bilo predvidjeno, radi tehni¢kih zapreka, posto
nismo mogli u Zagrebu sloziti kompoziciju muzi¢ara Marija Kogoja. Donosimo samo repro-
dukciju Frana Kralja ,Tezak Spomin®.

9 Kogoj, M., ,Smer glasbe v zadnjem desetletju”; Ljubljanski zvon 43/1923, §t.6, 321-326.
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lo petdesetletnico Glasbene matice ljubljanske. Bila je prva izvedba Slavenskega na
Slovenskem in programski list je posebej opozoril, da gre za novo skladbo, ,posvede-
no Hiaholu u Pragu”.

Manj poudarjeno, toda og&itno bolj osupljivo je bilo sreCanje poslusalecev (in
najbrze Kogoja) z moskim zborom Ejdemo dimo: tega je poleg pesmi Konjovi¢a, Ma-
nojlovi¢a, Jozefovica, Berse, Dobroniéa in $e nekaterih zapela na gostovanju v Ljublja-
ni 22. maja 1922 zagrebska ,Mladost”, ki jo je vodil Josip Canié.'° Sode& po odmevih
v tisku je skladba prejkone zmedla obginstvo, zato je ved priznanja dosegla imenitna
izvedba kakor sveZa, za povpreéna ugesa ,drzna” faktura.'' Toda njen novi poseg v
folklorni idiom in izvirno oblikovanje zborovskega zvoka sta gotovo zbudila Kogojevo
pozornost; Se zlasti, ker sta malone isti &as, aprila, iz§la Barcica in Requiem, brez dvo-
ma deli drugacnega umetniskega nazora, vendar ni& manj novotarski v ravnanju z a
cappella sredstvi in sorodno samosvoje tonske domisljije. Ker pa sta Se leta ¢akali do-
mace interprete in Slovenija tedaj sploh ni imela moskega zbora, ki bi se bil meril z
~Mladostjo”, je gostovanje Kogoju brzéas odkrilo tudi idealne izvajalce Requiema.Zdi
se potemtakem verjetno, da je poiskal stik z dirigentom — in nemara prvi¢ izvedel kaj
vet o Slavenskem. Razen, &e se je ze pol leta prej, iz enake pobude seznalil s Smode-
kom: sprejemljiva domneva, saj je ,Kolo” pod njegovim vodstvom 1. decembra 1923
krstilo Baréico.

Vendar je bil koncert ,Mladosti” do njegovega odhoda v Gorico zadnja priloznost,
ki je ponujala slusni stik z glasbo hrvaskega novotarja - torej je nekoliko dvomljiva for-
mulacija, da se je Slavenski ,zadnji &as pojavil na par koncertih”. Ce ga razumemo do-
besedno, govori stavek $e o drugih virih informacij. Zal jih ne poznamo. Aprila 1923 je
Zivel Kogoj $e v Italiji, to pa je bil &as, ko je ,Kolo” pred zagrebskim obc¢instvom krstilo
zbor De si bila ruZice rumena. Komaj verjetno je torej, da bi bil v stikih s hrvasko pre-
stolnico: konec koncev ne vemo o tak$nih vezeh nigesar ne takrat in ne pozneje, ¢as-
niSke ocene pa prav gotovo niso segle do Gorice. Godalni kvartet §t. 1 so krstili v Pragi
Sele junija istega leta, ko je bil &lanek Ze natisnjen, torej tudi njegov odmev ni vplival na
Kogoja. Edino sled kakrsnegakoli &asniskega obvestila bi potemtakem mogli pustiti le
krstna izvedba Nokturna (maja 1920) ali Ligarjeva prva interpretacija Jugoslovenske
suite (januarja 1922) - seveda v primeru, da je Kogoj tedaj spremljal hrvaske liste. To
pa ni verjetna domneva. Bolj dostopne se zdijo novice v pogovorih, ki jih pa¢ ne more-
mo dokazati: denimo v pogovorih z Li¢arjem, Brezovikom, Maksom Ungerjem ali (po-
sebej v Gorici) s Sre¢kom Kumarjem, pa tudi drugimi, eprav neglasbenimi osebnost-
mi mladega umetniskega rodu.

Kajti Kogojeva obves&enost je bila zgolj priblizna, , iz druge roke”; tudi v najbolj-
Sem primeru se je lahko skliceval le na izvedbi obeh zborov. Posreden dokaz, dajuje
slisal, ponuja Ze dikcija njegove oznake Slavenskega - kakor bi se skliceval na mo&no
dozivetje. Nemara je prav zato nekoliko oprijemljivejSa od veéine drugih. Mnogi skla-
datelji so namre¢ le nasteti in ogitno je, da Kogoj ni poznal njihovih del, najmanj no-
vejsih. Taksna je bila pa¢ usoda nasih glasbenikov, z izjemo redkih $tudentov na tujem
in 8e redkejsih evropskih popotnikov. Tudi ne smemo pozabiti, da namen &lanka ni bil
navajanje osebnih vtisov o posamiénih delih ali avtorjih, temveg pregled poglavitnih

10 Temaski popis djela” ne navaja datuma krstne izvedbe, prim.: Sedak, E. /bid., 231. Verjet-

no je pesem prva zapela prav “Mladost”.

O tem zgovorno pri¢a ocena Fr. S. ,Koncert “Mladosti” v Ljubljani”, Slovenski narod
55/1922, §t.118 (24.5.): ,Stolzerjev “Ejdemo!“ je kuriozum. Pogiva na enem motivu ter
zahteva radi svoje instrumentalne in atonalne obdelave (v kateri se kakofonija pretvarja v

u

“afonijo”) rafiniranih pevcev. Izvajali so jo dovr§eno. Skladba ospulja, a ne navdusi”.
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smeri nove glasbe. Natan¢neje: pregled in ocena izvrinih zamisli, ki oblikujejo ,,duh no-
vega €asa” oz. nestereotipno, po Kogojevi terminologiji ,futuristiéno” umetnost.

Da je ¢rpal podatke prejkone iz tujih, pretezno asopisnih obvestil, je vsaj toliko
razumljivo kakor je na dlani, da je uporabil informacije samo za oporo svoji presoji so-
dobnosti in prihodnosti. Ob tak$nih preudarkih ga je vselej vodila iziemno prodorna in-
tuicija, nek posebno pretanjen obc&utek za fluid ,Zeitgeista” in njegove mozne uresni-
¢itve. Najbolj v primerih, ko mu je kazala pot slugna izkusnja, &etudi podprta le z na-
kljuénim pars pro toto, z enim ali dvema zboroma. Ze zaradi tega pa zgubi kratka ozna-
ka Slavenskega navidezen pridih slu¢ajno izbranega imena. In povezana s Kogojevo
oceno samega sebe dokazuje popolno priznanje nove ustvarjalne osebnosti. Kajti v
tem besednjaku je bila sintagma ,,0d povpreénosti ekstremnejsi &lovek” vrhunska poh-
vala in je hkrati kazala pripadnost genaraciji, ki bo premagala ,reakcionarno tradicijo,,.

Naslednje leto, priblizno do pozne jeseni 1924, se je Kogoj le redko oglasil s kaks-
nim ¢lankom ali kritiko. Umanijkala je tudi njegova ocena Prvega godalnega kvarteta, ki
gaje v Ljubljani predstavil Zagrebski kvartet 10. marca 1924. Skoraj gotovo pa je delo
slisal .... in se verjetno seznanil s skladateljem, ki je koncert obiskal. Bilo je prejkone
njuno edino srecanje, saj se Kogoj ni udelezl varazdinskega vedera (tudi za Slaven-
skega ne vemo, ali mu je prisostvoval), na katerem je Krajanski z dru§tvom , Tomislav”
izvajal njuna dela. Po ¢udnem, celo znagilnem nakljugju se sploh nista nikoli se$la na
katerem tistih redkih koncertov, ki so zajemali skladbe obeh - ne prvi¢ v Zagrebu (1.
decembra 1922 na slavnostnem veceru, ki ga je ob Sestdesetletnici Hrvaskega pev-
skega drustva ,Kolo” vodil Oskar Smodek) ne tokrat in ne pozneje.

Skoraj gotovo pa je Kogoj sli$al obdelavo Slavenskega Sastali se apljinski Tatari
na ljubljanskem gostovanju beograjskega Akademskega pevskega drustva ,Obili¢” z
dirigentom Lovrom Mataciéem 25. februarja 1927. To leto je nedvomno spoznal tudi
prvo slovensko izvedbo Molitve dobrim o¢ima, ki jo je z Zborom Glasbene matice pri-
pravil Matej Hubad 11. aprila. Vendar je bil ves ta ¢as, Ze od poletja 1924, zaposlen s
Crnimi maskami, najprej s pisanjem (do 1927) in nato z dolgotrajnimi, tezavnimi pri-
pravami krstne izvedbe, ki jo je do¢akal Sele 7. maja 1929. Hudi napori tega dela so ga
odtegnili javnemu Zivljenju, zlasti kritiki. Umaknil se je iz publicistiéne arene - natanko
takrat, ko se je ime Slavenskega ukoreninilo v slovenski glasbeni zavesti ter dobilo ja-
sen pomen. Prav tistega seveda, ki ga je napovedoval Kogojev &lanek. Vendar spostlji-
vejSe javno mnenje ni bilo odmev zmedenega sreéanja ljubljanskega obéinstva s Prvim
godalnim kvartetom,? tudi ne rezultat nejeverne in nezaupanja pevcev med Studijem
Molitve dobrim oc¢ima,'® $e manj zapozneli uginek Kogojevega mnenja - temvec pre-

12 Emil Adami¢& ga je n.pr. ocenil takole: ,Josipa Stolcerja - Slavenskega dvodelni kvartet je

dokument “moderne” glasbe, ako ji smemo prideti ta ponizevalni pridevek. (....) Prizna-
vam, da sem bil po tej glasbi kakor brez mo¢i, zmeden in sem hitro tekel v Union, kjer sem
ujel Se zadnji stavek Smetanovega cikla “M4 vlast”. Stopil sem na trdna, prav zdrava, do-
maca tla in se otresel mamljive strupene sugrestivne moé&i Stolcerja”. - ,Il. koncert jugoslo-
vanske komorne glasbe”; SN 57/1924, $t.60 (12.3.).

'3 Na odnos Zbora Glasbene matice in Mateja Hubada do modernih del, na vlogo Slavenskega
v njihovem sporedu 11.4.1927 in posredno na tezave ansambla s to skladbo opozarja n.pr.
kritika Stanka Vurnika ,Koncert Glasbene Matice”, S 55/1927, $t.83 (13.4.): ,Z ve&nim
pogrevanjem sicer zasluznega Mokranjca ne bomo daleé prisli -srbska glasba e danes ni
taka, da bi nam mogla biti moderen zgled in kon&no oni tam doli nasih pesmi ne pojo tako
radi kakor mi njihove. U¢imo se rajsi pri hrvatskih mladih! Matica, na$ najstare;jsi in, kakor
se govori, najodli¢nej8i pevski zbor najodli¢nejsih kvalitet, bi morala biti pionir sodobne
kvalitete med nami, pa nam je dala od vsega sodobnega materiala komaj Stolcerja, za kar
smo ji res hvalezni (...)" - Ob ,Molitvi dobrim o&ima” je Hubad za ta koncert izbral dela Mo-
kranjca, Sattnerja, Adami¢a, Mirka, Cuia, Tanjejeva, Gredaninova, Suka in Novéka.
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prosta posledica novic o donaueschingenskem uspehu Slavenskega, o njegovi pogod-
bi z zalozbo Schott, o izvedbah njegovih del po Evropi. Ob kratkem, posledica tujih
priznanj.

Kogoj je ta preboj Slavenskega gotovo spremljal v domad&ih, nemara tudi v kate-
rem tujih listov, dasi brzéas ni poznal njegovih novih del. Sicer pa moramo zapisati
vprasaj tudi glede tedanje vednosti Slavenskega o slovenski glasbi. Prvi resni stik z na-
§im ustvarjanjem je bil nemara $ele tretji, t.im. zborski zvezek Nove muzike v juniju
1928. leta, ko sta bila objavljena tudi Kogojev scherzo Vrabci in strasilo ter Stolcerje-
va priredba ,slovenske narodne” Ko bo tebe trostal? s posvetilom Glasbeni matici.'*
Nakljucje je hotelo, da se je Kogoj prav v tej §tevilki po $tiriletnem premoru prvié spet
oglasil s kriti§kim prispevkom."® Ker je v njem na kratko ocenil skladbe iz zadnjih zvez-
kov jugoslovanskih glasbenih ¢asopisov ter nekaj samostojnih izdaj Bini¢kega in Lo-
garja, lahko domnevamo, da je zbudil tudi nekoliko veé&jo pozorost v Beogradu in kaj-
pak pri Slavenskem.

Zal ne vemo, kako je avtor Balkanofonije sodil o virtuozni, poudarjeno instumen-
talni in harmonsko samosvoji zborski fakturi Kogojevega scherza, ki se je izmikala fol-
klornemu prizvoku in dikciji. Tezko je le verjeti, da bi bil spregledal skrajni razpon med
tak$nim ravnanjem in svojimi slogovno-estetskimi nazori, e celo pa asovno lo&nico
med skladbama. Kajti Kogojeva je bila nastala v zadnjem &asu (1927), medtem ko je
njegova $tela k najbolj zgodnjim, celo v dokonéni verziji k opusu iz prvih let praskega
Studija.

Po drugi plati pa je vprasljiva tudi Kogojeva sodba glede priredbe Slavenskega. Ne
zavoljo ,izumetnic¢enih” prijemov in medjimurske razligice napeva, s katerimi si je
skladba prisluzila o¢itke v krogih zborovskih glasbenikov, ker je paé¢ zanikala tedanjo
prakso harmoniziranja ljudskih pesmi - temve¢ zaradi nekoliko ,,odtujenega”, s sloven-
sko psiho neskladnega razmerja do emocionalne barve napeva, v katerem je Slavenski
morda sploh zavrnil Kogojevo razumevanje bistveno slovenskega. Bodi kakorkoli: pri-
redba je nedvomno kazala drugagen dosezek kot je bil Kogojev v sicer redkih a cappel-
la priredbah in obdelavah ljudskih pesmi. Vendar se skladatelj Trpecih src ni javno
opredelil zoper umevanje Slavenskega. In ker so ga vprasanja folklornega idioma za-
poslovala malone vse Zivljenje ter ga zapletla celo v polemike, lahko njegov molk po-
jasnimo tudi kot soglasje. Vsekakor je z njim priznal veljavo drugaénemu glasbenemu
naturelu.

Dolzni pa smo opozoriti, da je sprejem tretje $tevilke Nove muzike na Slovenskem
jasno pokazal, kateri skladatelji so se po mnenju vegine iztrgali romanti¢nemu zbor-
skemu vegetiranju: Slavenski, Kogoj in Osterc. Ocena se je kajpada izoblikovala per
negationem ter ni doumela razlik v njihovem naginu, slogu in sredstvih. Prav zato je bi-
la simptomatic¢na. Kajti v resnici je le Osteréev mesani zbor Familija nedvoumno pretr-
gal z izlogilom. Se veg, nekatere skladbe istega zvezka, denimo Odakov Kovaé, so
prav tako kot glasba Kogoja in Slavenskega ponujale dokaj trpke harmonije ter druge
zahtevne znacilnosti poznoromanti¢ne fakture - pa jih obg&instvo vendar ni sprejelo kot
izziv, kot ekspresionisti¢no unitevanje ,prirojene” vokalne identitete. Le Kogoja in
Slavenskega je torej spremljal modernistiéni prizvok iz prvih povojnih let. Za javno
mnenje sta bila e vedno sorodni prikazni, se pravi enako nevarna sovraznika (zbo-
rovsko) ,lepega”.

4 Do prve slovenske izvedbe te skladbe je prislo na akademiji ljubljanskega Udruzenja gledali-

$kih igralcev 14.9.1929; operni zbor je vodil Anton Neffat.
'SV rubriki Glasbene priloge, Nova muzika 1/1928, $t.3, 23 (tekstovni del).
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Toda njuno skladateljsko spoznavanije je tudi poslej ostalo zavezano nakljuénim,
zgolj posami¢nim izvedbam praviloma krajsih del. Ni namre¢ dokazov, da bi se bila sre-
¢ala med Kogojevim edinim obiskom v Beogradu, kjer se je od 3. do 6. julija 1929
udelezil kongresa UdruzZenja gledaliskih igralcev. Tako je mogel Slavenski naslednja le-
ta slisati le nekaj njegovih zborov, ki jih je kritika bodisi zamol&ala bodisi sprejela z ne-
razumevanjem. Brzkone se je najpozneje tedaj seznalil z Requiemom, ki ga je 1. de-
cembra 1930 zapel ljubljanski Akademski pevski zbor pod vodstvom Antona Neffata
na koncertu prvega zleta (Sestih) jugoslovanskih akademskih pevskih drugtev. Ta na-
stop je prestolni$ko obginstvo sprejelo hladno, polemika, ki mu je sledila v slovenskih
listih, pa je pripisala neuspeh slabo izbranemu sporedu, s katerim se APZ ni mogel po-
staviti med nacionalno obarvanimi skladbami drugih izvajalcev. Tudi ne nasproti Ro-
marski popevki, ki jo je z Mataci¢em zapel beograjski ,Obili¢“. Vendar je znaéilno, da
so v domacih ¢asnikih kot dokaz slabega izbora slovenskih del navajali predvsem
~teZzko” vsebino nefolklornega Requiema: navsezadnje so se ljubljanski akademiki
predstavili tudi z ni¢ manj ,tezkim”, ekspresionistiéno bujnim Soncem v zenitu Janka
Ravnika, pa so ga omenjali komaj spotoma ...

Stiri mesece pozneje je Slavenski verjetno obiskal koncert, na katerem je 5. mar-
ca 1931 nastopil Pevski zbor uégiteljstva UJU v Ljubljani. Sre¢ko Kumar je tedaj uvrstil
v spored tudi njegovi skladbi za Zenske glasove, Romarsko popevko in Ftiek veli da
se Zenil bude. Prvi¢ se je torej pred beograjskim obg&instvom znasgel skupaj z Ostercem,
Papandopulom in Kogojem. Kumarjeva repertoarna odlogitev je jasno kazala, kdo da
so poglavitni mozje v falangi najizrazitej$ih zborskih modernistov mladega rodu - kritiki
in $e bolj obcinstvo pa so priznali veljavo le Papandopulovim Pjesmama svatovskim ter
deloma Slavenskemu. Osteréevo Pesem o suhi muhi so malone zamolé&ali, Kogojeve
Vrabce in strasilo osuplo in skoraj sovrazno zavrnili. Tak$na sodba se je paé opirala na
prepoznavnost foklkornih virov in domnevamo lahko, da nanjo niso vplivale zelo po-
dobne ljubljanske ocene. Toda posredno in podzavestno je gotovo vplival odpor pev-
cev do Kogojeve partiture, ki se je pokazal Ze med turnejo zbora po Ceskoslovaski v
marcu in aprilu 1930. leta.

Ce nase domneve $e naprej zadrzimo v mejah dosegljivih pri¢evanj in jih omejimo
s poletjem 1932, ko je izbruhnila Kogojeva bolezen, je imel Slavenski zadnijo priloZznost
za sre¢anje z glasbo svojega zapostavljenega sopotnika ob beograjskem gostovanju
~Trboveljskega slavéka” 21. marca 1932. Oba takratna koncerta sta zbudila veliko
pozornosti, zlasti vederni, Slavenski pa je verjetno slisal katerega Ze po sluzbeni
dolznosti, kot pedagog. Resnici na ljubo so bile najvedja zanimivost sporeda srbski jav-
nosti neznane skladbe Stevana St. Mokranjca,'® toda Suligoj je izbral za nastop tudi
Kogojevi miniaturi Mladinska in Trobentica. Vsaj ob&utljivejsi poslusalci bi bili torej
mogli opaziti njuno prvobitno muzikalnost ter iziemne psihologke odtenke tonske dik-
cije. Zal je znova odlo&ila folklorno neopredeljena, pravzaprav nepoudarjena glasbena
snov in Kogojev delez je ostal brez odmeva.

Picle dokaze teh gostovanj lahko dopolnijo le ¢ domneve o moznih srecanjih Sla-
venskega s Kogojevo glasbo. Mednje zagotovo sodijo beograjske objave Juznosloven-
skega pevactkega saveza. Kot samostojni publikaciji so namre¢ iz§li mes$ani zbor Slovo

6 Skrinar, Joze, Trboveljski slavéek od srca k srcu; Trbovlje 1971, 41: ,Zbor je imel na spore-

du tudi tri skladbe Stevana Mokranjca. /“Na ranilu”, “Slavska”, “Pazar zivine”, op. B.L./ Te
pesmi so bile takrat prvi¢ izvajane. Dotlej srbski glasbeniki sploh niso vedeli, da je eden nji-
hovih najvecjih zborovskih skladateljev Stevan Mokranjac komponiral tudi za mladino. Suli-
goj se je namre¢ nekaj mesecev pred beograjskim koncertom povezal z Mokranj¢evo vdo-
vo, ki mu je izrogila iz arhiva pokojnega moza osem mladinskih zborov v rokopisu.”
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in moski zbor Narodna (JPS 10) ter pozneje, na zacetku leta 1932, Se meSani zbor
Orel (JPS 28). Zvezéica bi bila pac¢ lahko dosegla skladatelja Chaosa, dasi ne vemo, ali
bi ga bila tudi zanimala in se mu vtisnila v spomin. - Druga podobna neznanka so spo-
redi srbske in slovenske radijske postaje oz. skupne oddaje tedanjih studijev v Zagre-
bu, Ljubljani in Beogradu. Pa jih ne kaze obravnavati s preveliko gotovostjo: Kogojeva
glasba je redko zasla v eter (morda $e bolj poredkoma kot dela Slavenskega) in le nak-
lju&je bi ji priborilo kanec pozornosti. - Slednji¢, hipoteti¢no, bi bil lahko Slavenski izve-
del kaj o Kogojevem opusu tudi od Kumarja, Li¢arja, Brezovska in Se katerega tedanjih
izvajalcev: last, not least ... Tako ali drugace: njegovega mnenja ne poznamo, Ce si ga
je sploh izoblikoval. In odprto ostaja vprasanje, s kak§nimi pomisleki je sprejemal Ko-
gojev slog in nagin, vsebino in estetiko. Se zlasti pa smemo dvomiti, da je iskal sti¢ne
tocke z njegovo muziko.

Nasprotno je Kogoj januarja 1930 postal koncertni kronist Ljubljanskega zvona in
je skrbno poroc¢al tudi o izvedbah Slavenskega. Bilo jih je ve¢ kot njegovih v Beogradu
in razen tega jih niso prinasala gostovanja. Ker je svoje sodbe oblikoval domala brzo-
javno, so bile ocene v¢asih komaj registracija dogodka, in ¢e je koga le omenil, je Ze ta-
ko opozoril na svoje mnenje. O Slavenskem ni molcal nikoli.

V tem zdanjem kritiSkem obdobiju, ki je trajalo manj kot tri sezone, je bila njegov

prvi stik z beograjskim novotarjem izvedba Balkanofonije 11. aprila 1930, ki sta jo pri-
pravila Mirko Poli¢ in pomnoZeni operni orkester. Kogoj se je odzval z ugotovitvijo, da
je partitura ,moc¢no samostojno delo, pa¢ najboljse, kar jih ima Jugoslavija na polju
simfonske muzike”.!”
Ze mesec dni pozneje, 10. maja, je Kumar z Ugiteljskim zborom v Ljubljani ponovil
spored nedavne Ceskoslovaske turneje. Na njem so bile (ob Vrabcih in stasilu ter dru-
gih slovenskih delih) tudi skladbe Dugana ml., Grgoseviéev ciklus Okolo Znjackog ven-
ca, Papandopulove Pjesme svatovske ter Romarska popevka. Kogoj je ob tej
priloZznosti poudaril razliko med slovensko in hrvasko skladateljsko usmeritvijo: ,Slo-
venci (Lajovic, Ravnik, Kogoj, Adami¢) so se tu pokazali kot individualno samostojni
muziki, medtem ko je v skladbah hrvagkih komponistov (Stolcer, Dugan ml., Grgoge-
vi¢, Papandopulo) bilo opazati iz folklora razvit nacin dela, ki zbuja vtis enakosti in vpli-
va kot ponavljanje ne¢esa, kar je nekdo Zze povedal”. - Opozoriti velja, da so si skladbe
sledile v sporedu drugace, zatorej je bilo ime Slavenskega na prvem mestu verjetno
priznanje najbolj svezZi inkarnaciji folklornega idioma. Vrhu tega je Kogoj $e podcrtal,
da sta ,narodno pesem zastopala Mokranjac in Zganec” ter da so ,skladbe tega kon-
certa brez izjeme predstavljale kvalitetna dela,,.®

Naslednja ljubljanska sezona je bila s Slavenskim bolj maéehovska in je zmogla le
prvo domaco izvedbo zbora Voda zvira iz kamena na koncertu 8. marca 1931, kiso ga
priredili ob prvi obletnici Hubadove zupe. Te svecane revije se je udelezilo trinajst
vélanjenih zborov. Zadnji je nastopil Zbor Glasbene matice pod vodstvom Mirka Poli-
¢a, ki je poleg Slavenskega izbral tudi Kogojevo Barcico, a jo je v zadnjem trenutku od-
povedal - brz¢as zavoljo tezav, ki jih je ansambel obvladal $ele na veceru 4. januarja
1932. Kogoj je bil prizadet in je dirigentovo odlogitev zavrnil s pripombo, da je ,Glas-
bena matica imela najtezji program, od katerega so pa peli le eno pesem, tako da je
pravilno ocenjanje otezkoéeno”.'® Ce ni¢ drugega, opazka razkriva tudi Zeljo za pri-
merjavo, to pa je Kogoj pricakoval le ob skladbah visokih umetniskih vrednot.

17 Kogoj, M., Koncerti (v rubriki Kronika); LZ 50/1930, 700.
18 ibid., 699-700.
19 Kogoj, M., Glasba (v rubriki Pregledi); LZ 51/1931, 572.
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Vetji delez je odmeril glasbi Slavenskega na ljubljanskih odrih $ele Kumarjev
sklep, da bo z Ugiteljskim zborom predstavil sodobno jugoslovansko ustvarjalnost. Ta
spored, izveden 7. marca 1932, je izmed slovenskih skladateljev uposteval le Adami-
gev cikel Sest narodnih pesmi (za enski zbor), ves ostali prostor pa je prepustil beo-
grajskim avtorjem od - iziemoma - Mokranijca ter Milojevi¢a do Slavenskega, katerega
stiri izmed Sest narodnih popevaka so bile sklepna to¢ka vecera.2 Njihovo izvedbo je
Kogoj registriral le z opombo, da je ,Stolcer za ta koncert prispeval nekaj pesmi, od ka-
terih sta posreceno izvedeni Slepacka in O jesenske duge noci“.2" Toda iz celotne oce-
ne, $e bolj pa iz ostalih kritik lahko sklepamo, da so bile priprave na koncert utrud-
liive, zato zbor ob koncu sporeda ni bil ve¢ dovolj pri mo&eh, da bi bil zmogel izvajalsko
zbranost, ki jo terjajo Stolcerjeve obdelave. Vsekakor je Kogoj takrat prvi¢ postavil
Slavenskega za nekatere druge domace skladatelje: najbrz je od njega pri¢akoval ves.

S tem nekoliko navrzenim stavkom se konéuje dokazljivi skladateljski stik med
Kogojem in Slavenskim. Brz&as opomba ni segla prek meja slovenskega ¢asopisa, ka-
kor tudi prejSnje niso, in najbrz ni pustila sledov v moznem odnosu Slavenskega na-
sproti ljubljanskemu kritiku, ki si je Ze dolgo krgil druga&no ustvarjalno pot. Na$ pre-
gled le opozarja, da iz vseh &tirinajstih let ne poznamo niti najbolj skromnega odziva pri
avtorju, ki ga je v stikih z okoljem spremljala zelo pododbna skladateljska usoda. In to
kajpak pomeni, da je njun odnos bil ter ostal enostranski, &eprav je bil Kogoj dovolj po-
Sten ocenjevalec in je imel dovolj $iroko obzorje, da je priznal umetnigko samostojnost
Slavenskega, njegov slog in znagilnosti. Precej bolj jasno kot veéina beograjskih kriti-
kov.

Vendar je nespodbitno tudi dejstvo, da je stal Kogoj zunaj kroga Jugoslovanske
sekcije Mednarodnega drustva za sodobno glasbo (SIMC). Najverjetneje po Lajové&evi
zaslugi. Prav Lajovic je ogitno na ustanovnem sestanku v Zagrebu 2. decembra 1925
ali kmalu po njem?2 predlagal za &élana Skerjanca in ne Kogoja, saj je v Kogoju po pravi-
ci videl nasprotnika svoje nacionalne ideologije pa tudi skladatelja docela nasprotnih
estetskih nazorov.?® Tu se kajpak ne moremo ukvarjati z Lajovéevim izborom in $e ce-
lo ne z izborom Lajovca za prvega &lana Jugoslovanske sekcije SIMC - ugotoviti paje
treba, da je njegova odloditev onemogocdila najpomembnej$o pobudo za mozne vezi
med Kogojem in Slavenskim. Zdi se namre¢, da je Slavenski opazoval domaéa glasbe-
na dogajanja predvsem v perspektivi te organizacije ali vsaj v obmogju njenega ¢lan-
stva. Da ga pri tem niso ovirali niti skrajnje razli€ni estetski nazori, dokazujejo njegovi
stiki z Ostercem.

A tudi Osterc je po letu 1929, odkar vemo za njegovo sodelovanje s
Slavenskim,?* pustil Kogoja ob strani. Najbrz iz docela drugaénih vzrokov kot Lajovic:
ne zavoljo novih in nedoumljivih estetskih prepri¢anj, temveé& zaradi njemu tuje in z
njegovega stali$¢a presezene slogovne usmeritve. Ko pa si je izboril veljavo v sekciji
ter zacel §iriti njeno slovensko &lanstvo, je bilo za Kogoja Ze prepozno.

20 Tematski popis djela” ne navaja datuma njihovih krstnih izvedb; mogode je, da so jih
doZivele prav na tem koncertu. Kumar je v sporedu le deloma zamenjal skladateljevo zapo-
redje: ,Jesenske noci” so bile tretja, ,Saljivka” pa &etrta popevka.

21 Kogoj, M., Koncerti (v rubriki Glasba); LZ 52/1932, 320.

22 Prim.: Sedak, E., op.c., |; Zagreb 1984, 13, 0p.9.

23 Prim.: Loparnik, B., op.c., 96-98.

24 Prim.: Cvetko, Dragotin, ,Veze Josipa Slavenskog sa Slavkom Ostercom®; Arti musices 3,
Zagreb 1972, 63-74.
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SUMMARY

Evidence available does not seem to prove that Marij Kogoj (1892-1956) and Jo-
sip Slavenski (1896-1955) ever knew each other personally. Though they shared a si-
milar experience with the public at home (they were both labelled as , extreme moder-
nists”), they proceeded in two different art directions. Furthermore, their aesthetic
views kept going their separate ways: while Slavenski structured his works under a
strong influence of the folk-music idiom, Kogoj would follow a form of expressionism
which was closer to Schénbergian tendencies, attaining a national expression devoid
of any elements of the folklore. Consequently, their artistic relationship between
1918-1932 (from the foundation of the Kingdom of Yugoslavia to the outbreak of
Kogoj’s illness) could even be regarded as contradictory. However, it is not clear Just
how much Slavenski got to know Kogoj’s music in Zagreb and Belgrade where he
lived. The fact is that he never commented on it, not even in the presence of those
Slovene composers with whom he was connected despite evident aesthetic differen-
ces between them. Contrariwise, Kogoj, who was active as a critic in Ljubljana from
time to time, often expressed in public his admiration for the artistic significance and
achievements of Slavenski. Their relationship seems therefore to have been one-sided
only. But it is also possible that Slavenski considered newly produced native music
mostly within the framework of the Yugoslav section of the ISCM, where he stood as
one of the central figures. And it is a fact that first Slovene members of the ISCM did
not invite Kogoj to join the section, obviously for personal and ideological, and not for
aesthetic reasons. All these facts make the Kogoj-Slavenski relationship a typical
socio-cultural model within the typology of Yugoslav musical tendencies.

38



Muzikoloski zbornik Musicological Annual XXII, Ljubljana 1986

UDK 78(497.1) Osterc:Milojevi¢, 19"

Dragotin Cvetko KONTAKTI SLAVKA OSTERCA Z MILOJEM
Ljubljana MILOJEVICEM*

Stiki med Ostercem in Milojeviéem se najbrz niso zageli v Pragi, ki jo je Milojevié
zapustil 1925, ko je Osterc tja Sele priSel. Kaze, da so se zaceli po Osteréevi vrnitvi v
domovino, verjetno okrog leta 1929 s posredovanjem Josipa S. Slavenskega, ko sta
bila Osterc in Slavenski ze v zvezi." Omenjene stike si lahko razlozimo na veé naginov.
Za vse tri skladatelje, Milojevi¢a, Osterca in Slavenskega je bila zanimiva in potrebna
SIMC (Société international de musique contemporain), koristna idelogko in zavoljo
moznosti izvajanja njihovih skladb na mednarodnih festivalih tega drustva. Razen tega
sta se oba, Milojevi¢ in Osterc $olala v Pragi, kjer sta imela ze v 20-ih letih in §e zatem
iste znance iz kroga ¢eske moderne. In kon¢no: vsi trije navedeni skladatelji so delova-
li na istem, jugoslovanskem prostoru, Milojevi¢ in Slavenski v Beogradu, Osterc v
Ljubljani. Se zlasti pa je bilo vazno to, da so bili vsi zazrti v tedanjo glasbeno sodob-
nost, ¢eravno vsak na svoj nacin. Vse te komponente se zdijo dovolj zgovorne in pre-
pri¢ljive, ko se vpraSujemo, kaj je omogodilo stik med to trojico in v na§em primeru
med Ostercem in Milojeviéem, ki sta bila vsak zase pomembna na svojem prostoru.

Kdaj sta se spoznala in v kateri ¢as pada zacetek njunega dopisovanja, ki je vse-
binsko tehtno in interesantno,? natanko ne vemo. Vsekakor je bilo relativno pogosto,
o &emer pritajo ohranjeni viri.® Le-teh je bilo, kolikor gre za Osteréeva pisma Milojevi-
¢u, ohranjenih 41 primerkov, vsi za ¢as 1933-1941.4 Verjetno jih je bilo $e veé, a jih
Milojevi¢ ni vseh ohranil, nekaj jih je bilo morda uni¢eno med drugo svetovno vojno.

Prvo znano Ostercevo pismo Milojevi¢u je datirano s 24.6.1933, ko je Milojevié
za pisca ze ,dragi prijatelju” in z njim pobraten, kar pravi, da sta se Ze nekaj ¢asa sém,
gotovo pa pred 1933 poznala in se, sode¢ po stilu pisanja, tudi tesno povezovala.®

Pri¢ujoci tekst je bil namenjen za simpozij o M. Milojeviéu in tudi natisnjen v zborniku

o cit. simpoziju.

1 GI.D.Cvetko, Veze Josipa Slavenskog s Slavkom Ostercom, v: Arti musices, 1972, 65.

2 K temu prim. D.Cvetko, Iz pisma Miloja Milojevi¢a Slavku Ostercu: v: Spomenica SANU,
knj.44, 1970, 265-276.

3 Gl.podatek v op.3.

S posredovanjem N.Mosusove sem jih dobil kopirane od Milojeviéevega vnuka Vlastimira

Trajkovi¢a. Obema se za ljubeznivo pripravljenost iskreno zahvaljujem. - 1z ohranjenih pi-

sem sem vzel za ta zapis le to, kar sem smatral za znadilno.

5 Citati iz Oster¢evih pisem so tu kot v izvirniku. Vedidel so v nekako slovensko-srbsko-

hrvatski jezikovni meSanici, tu in tam je v njih najti tudi ¢esko in nemsko terminologijo. Iz pi-

sem je razvidno, da Osterc srbskega jezika ni dobro obvladal. Zato se je ponekod
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V cit. pismu je Osterc Eestital Milojeviéu k imenovanju za izrednega profesorja be-
ograjske univerze, ¢e$, bilo je ,krajne vreme, sada ée$ barem modéi brez skrbi kompo-
nirati”. In je nadaljeval: ,Sada imam strahotnu molbu: kod nas ide u penzion Matej Hu-
bad, direktor konservatorija. /Kandidati za naslednika so bili g.Polié i Brezovsek, pa da-
nas od tih ni jedan ne kandidira vie./ Ostali: Julij Betetto, &lan opere nar. gledali§da v
Ljubljani, ur. (adnik) v V.pol.grupi. Brez mature! Edini moj resen konkurent! /L.M.Sker-
janc, ugit.IX.polz. grupe in g.Pugelj (zagetnik solopjevanja—kontraktualni) / Anton
Trost, pianist u Be€u, nije nas drzavljan in ne pride v postev. / Mojo kandidaturo ée
podrzati A.Lajovic, verojatno Hubad i vrlo molim, ako bi se i Ti zauzeo zame. Ja sam
¢inovnik (ukazni) VI. polz.grupe sa 19 godina $kol. sluzbe, maturo (1914) i absolvira-
nim konservatorijem (1927) i apsolvirano &etvrttonsku komp. $kolu. /Da zna$, Betet-
to i ja sva prijatelja; on je fini ¢lovek, ali ¢u Ti prikazati moje i njegove ideale v splos-
nem. Betettov ideal kompozitorski: E.W.Korngold: Tote Stadt. /Moj ideal: Stravinsky,
Ruska petka in nas smer - itd./ Video si, da sam sastavio iz doma&e muzike festivalski
komorni koncert, da sam Tvojo suito tako dugo urgirao, da si je kona&no poslao itd. -
Moj ideal bi bio: sve u¢ne nacrte prikrojiti jugoslovensko in uopste slovansko; $e bolj
vse javne produkcije itd./ Mesto Mendelssohna Lajovic, mesto Schumanna midva,
mesto Brahmsa Slavenski itd. Molim Te, ako ima$ tamo upliva, zauzmi se za mene. /
Otpisi! Pozdrave Tvoj Slavko”.

Kaj mu je Milojevi¢ odpisal, ni znano, dokumentacija manjka. Osterc vsekakor ni
postal ravnatelj konservatorija, temve¢ Betetto. Izbiro so odloé&ali §tevilni faktorji,
osebni in e drugi. Med slednjimi je gotovo bil tudi ta, da je Osterc veljal za radikalnega
modernista. Odlo¢ujoci forumi mu niso zaupali, povrh vsega so ga imeli za eksponenta
SIMC in Se za ateista. Ne to ne ono v 30-ih letih ni bilo zaZeleno. Ni¢ éudnega torej, da
so se odlogili za Betetta. Ce je bil Milojevié $e tako vpliven, nié ni mogel storiti v prid
Ostercu. To pa v ni¢emer ni skalilo njunega intimnega stika.

Drugo Ostercevo pismo je bilo poslano iz Ljubljane 11.2.1934, medtem jih je
najbrz bilo ve¢ v razmeroma dolgem intervalu od junija 1933. Milojevié je bil Ostercu
tudi tokrat ,dragi prijatelju”, na katerega se je ,po starom obi&aju” spet obrnil, ,posto
imam na Tebe veliku molbu”. Omenil je, da gotovo ve, da so sprejeli za mednarodni
festival® ,&etiri pesme, $to jih je pevala Golobova uz pratnju kvarteta (Pfeifer, Stanic,
Sustersié, Bajdé) na ljubljanskom festivalu. A najbolje na stvari je to , da bih ja ovih
stvari uops$te Ziriu ne podneo, pa mi ni Ti, ni Josip®? nista pisala, jestli je ko §ta poslao.
Da bi u slu¢aju, da iz Beograda nije bilo otposlano nista (ovo uostalom jo§ danas ne
vem!), a u Ljubljani mi takodjer nije podneo niko nista - da bi izgledalo, da jugoslovens-
ka sekcija bojkotira festival zbog toga, $to je u Italiji - iz ovog razloga sem poslao svoje
pesme. - No, sada su ve¢ uvr§¢ene na festivalski program, pa treba da ih izvedemo i to
naravno s istom garniturom (Golobova i kvartet iz Ljubljane). Na programu su 3.1V.
posle podne”.

Po tem precej kompliciranem in deloma tudi nejasnem uvodu je Osterc prosil Milo-
jevi¢a, ,1.) da bi Ti kod umetni¢kog odelenja (eventualno skupno z Josipom) podneo
molbu za potporu na$oj sekciji, ako bi bilo moguée u ovoj visini kao prosle godine ....
za ekipu: Golobova, Pfeifer, Stani¢, Sustersic, Bajde i Osterc. Mislim, da ée Ti uspeti
kod nacelnika gospodina Veljka Petroviéa ako ne cela, barem jedan dio ove sume. 2.)
da preuzmes Ti vodstvo eskpedicije i da glasas i se udelezi$ sjednice delegata pri izbo-

posluzeval zunajsrbske rabe, najveckrat slovenske.
6 Festival v Firenzah, 1934.
6a  Slavenski
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ru zirije za nasu sekciju i da stupimo pod Tvojim vodstvom u veze sa Habom,” ev.
Markevi¢em i ev. sovjetskim delegatom pa da si osiguramo jednog &lana Zirije Sloveni,
koji ¢e €lan garantirati, da budu¢e godine 1935 opet dodje barem jedna jugoslovenska
skladba na festivalski program. - Ja za svoju osobi za festival 1935 neéu da nesto svo-
ga posaljem”.

Milojevi¢a je Osterc v nadaljevanju tega pisma prosil, naj mu odgovori na tog¢ki 1
in 2. Obvestil ga je e, da ,smo” zadniji ¢as na dveh nastopih izvedli na konservatoriju
njegov ,Japan”, pred nekaj dnevi pa je novosadsko pevsko drustvo odliéno zapelo
zbor ,Muha i komarac”. Sporocil mu je tudi, da je bil vdecembru (1933) v bolnici. Se
januarja (1934) je bil zelo bolan, nekoliko da je $e danes, torej v februarju. Nadlegoval
ga je revmatizem, tako je vsaj mislil, éeravno je bila njegova bolezen po izvoru drugag-
na. Ob koncu pisma je $e sporogil Milojevi¢u, da so 18.1.1934 na Dunaju izvedli nje-
govo sonato za violo in klavir in da mu je pisal Milivoj Crvéanin, ,da i§&ejo Cesi, i to kri-
tiki!! — veze sa nama, jeli si interesiran, pi§i mi”. Vpra$al ga je tudi, kako je v Pragi
uspela njegova sonata za violino. Osterc namre¢ ni bil na teko¢em. Ravno takrat je bil
v bolnici in je bral samo koncertni ,pofad” (spored).

V pismih, ki jih je pisal Milojevi¢u, je bil Osterc zelo zgovoren. Porogal mu je o
vsem, kar se mu je zdelo vredno, seveda najvec o svojih skladbah in njihovih izvedbah.
Toda ni bil ozek. Zanimalo ga je tudi, kaj komponira Milojevié, kako uspeva, koliko so
aktivni Se drugi skladaletji, ki so mu bili idejno blizu, $e zlasti oni, ki jih je &tel v svoji ozji
ali Sirsi krog.

Stiki, ki jih je imel Osterc z Milojeviéem, so spodbudili urednico revije ,Zvuk*”,® da
je zaprosila Osterca za ¢lanek ob Milojevi¢evi 50-letnici. Odgovoril ji je (20.8.1934),
da rad napise primerno $tudijo, vendar da dobro pozna ,le njegovo sonato za violino in
klavir, potem 10 pesmi (album), pesem Majka in nekaj zborov*. Prosil jo je, naj mu po-
Slje vse drugo gradivo, tudi biografske podatke. Tudi je Zelel vedeti, koko dolg naj bo
¢lanek.® V tej zvezi je 20.10.1934 Osterc pisal Milojeviéu, da je .primio dopis gdje
Ribnikar, neka izradim $tudiju o Tebi za novembarski broj, po$to za oktobarski nije vise
vremena i posto si mi Ti dostavio material dosta kasno. No, mislim, da je tako bolje - ja
imam viSe vremena i mogu napisati $tudiju u miru, §to mnogo vredi”.

O tem je pisal Osterc Milojeviéu ze 11.10.1934, &e$, da gradivo nestrpno prica-
kuje in ko ga bo dobil, bo ,Zvuku” odposlal &lanek v treh, &tirih dneh. V tem pismu se
mu je zahvalil §e za neke materiale - gotovo kompozicije, ki pa jih konkretno ni navedel -

in $e za ,vanredno dobro recenzijo, ki si jo pisal o meni ob priliki Trboveljskih Slavé-
kov“.'° Milojeviéu je Se potozil, da je zal ze spet bolan ,na revmi, imam v levem kolenu
arthritis deformans - ide Ze na bolje. Inate pa sem ze v popolni funkciji, samo hodim
tezko”. Zatem ga je znova prosil za pomo¢ in nasvete, ki jih je navedel po vrsti: 1.)
Prosim, o tej tocki obvesti tudi Slavenskega. Sekcija treba plagati 125 3vaj.frankov do
15.XIl. Kakor ve$, jaz za Firenco nisem dobil ni¢ in sem se zadolzil, da sem finan&no &i-
sto na tleh. Poleg tega mi moja bolezen vzame 3e tisto, kar bi mi eventualno pomaga-
lo. - Mislim, da se bo edino Tebi posregilo dobiti od ministrstva barem toliko, da placa-
mo teh 125 frankov federaciji v Londonu. Ce je to mogode, jih nakazi sam v London.

Alois Haba, skladatelj, utemeljitelj Cetrttonske kompozicijske $ole na konservatoriju v Pragi
in Osteréev uditelj, pozneje tudi njegov prijatelj in sodelavec.

8  Stana Ribnikar-Djuri¢, pozneje Klajn.

Na isto dopisnico je omenjena urednica pristavila: ,Duzina ¢lanka se njemu stavlja na
izbor”.

Trboveljski slavéek je bil v 30-ih letih znan, odli¢en mladinski zbor, ki je tudi izven ozje do-
movine Zel velike uspehe.
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Ce ni nikakor mogog&e, pa bom moral jaz javiti, da izstopa nasa sekcija iz federacije.
Bilo bi $koda! Mene je stala Firenca ca 12.000 Din in mi je popolnoma nemogoce, da
bi dal sedaj $e 125 frankov, ker imam dolgove. Vendar je na$ nastop v Firenciimel za
naso muziko zelo lepe posledice. Tako ima 2.) gospa Franja Bernot-Golobova
18.1.1935 svoj koncert v Rimu (v akad.sv.Cecilije). lzbrali bomo seveda tudi Tvoje
pesmi, ki se dajo transponirati za kontraalt. Katere Zeli§? - 3.)imamo v Beclu
15.111.1935 koncert, kjer bosta sodelovala Golobova in Lipovsek. Reprez. komponiste
sem izbral jaz, za kompozicije §e ne vem, ker mi iz Be¢a $e niso sporocili, katere repro-
duktivne umetnike nam bodo dali oni (v Be¢u) na razpolago. Golobova bo veéino vzela
iz svojega programa v Rimu”.

Osterca so mednarodni festivali torej nadvse zanimali, a ni¢ manj tudi izvedbe ju-
goslovanskih skladb v tujini. Tam jih je hotel ¢im ve¢ predstaviti, kajpak predvsem te,
ki so bile napredno, sodobno usmerjene. To je tudi sam poudaril, ko je vedno tezje
zbog materijalnih neprilik”. Prav tam pa je izrazil zeljo, ,da idemo zajedno v Be¢, ¢e
bom jaz Ze toliko zdrav”. Milojevi¢a je $e obvestil, da je v U.E. (Universal Editon) ,izSel
Ze moj ,Magnificat” (partitura) - kmalu Ti posljem za revan$o za Tvoje note en eksem-
plar in Te prosim, ¢e bi v ,Politici” napisal recenzijo in me obvestil o tem”.

Cit.pismu je Osterc dodal $e obvestilo centralne SIMC o festivalu 1935 in sestan-
ku Zirije, ¢emur je pripisal, da morda ,pride v postev tudi kak balet (pantomima) - v
kratkem Te tudi o tem obvestim”. Nedolgo zatem (27.11.1934) je Osterc pisal Miloje-
viéu, da je ¢lanek o njem Ze poslal urednici ,Zvuka” in da bo njegova klavirska ura v
ljubljanskem radiu 18.12.: ,Jaz bom predaval ca 20’, moja Zena'? pa bo igrala vse kla-
virske skladbe, ki si mi jih poslal. So zelo lepe in jih bo tudi konservatorij dal $e letos na
svojih produkcijah. Morda naredimo tudi na konservat. Tvoj celi koncert. Gotovo Te to
veseli”.

Temu pismu je sledil precej$nji inteval. Naslednje pismo je namre¢ Sele
26.4.1935. Koncipirano je v stilu, ki je bil znacilen za vso Osteréevo dotedanjo - in tu-
di poznej$o - korespondenco, ki jo je namenil Milojevi¢u Osterc. Poslal mu je izrezek iz
dnevnika ,Jutro”, v katerem je bil 26.4.(1935) natisnjen zapis, ki je veljal Milojevi¢u,
upal je, da bo le-ta z njim zadovoljen. V njem je ,omenil vse, kar je bilo vaznega. Tudi
gdéna Mezétova'® je omenjena”. Dodal je $e, da mu je poslal ,Magnificat”, ponovil
Zeljo, da Milojevi¢ napi$e recenzijo, toda ne samo za ,Politiko”, morda tudi za ,Zvuk”.
Za to skladbo je $e pripomnil, da je, ¢e piSe za zbor, diatonik, kar je res bil, ¢e je to zah-
tevala struktura skladbe. To dejstvo obenem spodbija trditev, da je bil dosledno ek-
stremen v rabi nove kompozicijske tehnike, kar so mu nasprotniki sicer radi in vec¢krat
pripisovali, bolje o¢itali.

V cit.pismu se je Osterc dotaknil tudi vprasanja skladb, ki mu jih je poslal Milojevié¢
in zelel, da se mu vrnejo. Te skladbe, ogitno samospeve, je Osterc posredoval Golobo-
vi, pri kateri je urgiral vrnitev v Beograd. Vendar zaman. Zato je svetoval Milojevicu,
daji on pise, ,da Tijih vrne direktno”. Obenem ga je obvestil, da je njegova Zzena Marta
prijavila za svoj prihodniji radijski program njegove ,4 morceux “, Slavenskega “Jugos-
lovansko suito” in ,Arabeske” in da prosi Milojevi¢a, da njegove skladbe do koncerta
Se lahko obdrzi, ¢emur je avtor gotovo ustregel.

Dne 11.5.1935 je Osterc prosil Milojevi¢a, da mu do 20.5. sporodi, ,jeli imas na
razpolago svoje ,Srbske igre” (ili kako je naslov) za orkester'* za izvedbu na jednom

1 Slo je za &lanske prispevke SIMC.
12 Pianistka Marta Valjalo
13 Sopranistka Anita Mezetova
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sezonskem koncertu u Karlovim Varyma”. Vprasal ga je, kje je material in kje partitu-
ra: ,Ako je kod Tebe, obdrzi ga; ja ¢u Ti naskoro pisati, kamo treba da $alje$”. Zatem
je Se pisal, da ravnokar konéuje sonato za saksofon in klavir. “Sigurd M. Rascher'® dao
je ve¢ na program svojih evropskih koncerta. Fitelberg'® ée mi u Var$avi izvesti Passa-
caglio i Suito”.

Milojevic¢a je imel Osterc stalno v evidenci, kar naprej je skrbel za izvedbo njegovih
skladb. Najbrz ne samo zaradi prijateljstva, ampak tudi zato, ker je videl v njem tudi
kritika svojih skladb. Tako mu je na primer 1.12.1935 pisal, naj mu poslje ,odmah 1
izvod svojih klavirskih kompozicija za Amsterdam. Jedan izvod, koji si daroval moji
Zeni, ona treba za Ljubljano, pa je zbog toga treba, da Salje$ jos jedan. Ako imas 2, tre-
bam jo$ jedan za Montevideo”. Hkrati mu je $e javil, da mu je Ze poslal svoje “Arabes-
ke”.

To Zeljo je ponovil Osterc tudi na dopisnici z dne 12.12.1935, kjer mu je $e pisal,
da je tudi VarSava zainteresirana za njegove klavirske skladbe, pa tudi samospeve.
Opozoril ga je Se na koncert, ki bo 15.12. v ljubljanskem radiu in posveé&en jugoslo-
vanski klavirski glasbi. Pianistka bo njegova Zena, na sporedu bodo tudi $tiri Milojevié-
eve skladbe.

IntimnejSe zveni del Osteréevega pisma z dne 24.1.1936, v katerem je pisec na
zacetku poudaril, da je to, kar piSe, ,strogo rezervatno”. Spomnil ga je, da je termin
.Cvijete Zuzori¢"'” 1.februar (1937) in da bo tudi on konkuriral. Prosil ga je, naj v pra-
vem ¢asu odda njegov Il. kvartet pod $ifro ,Chroma®”. Pripomnil je, da je on, Milojevié,
gotovo v Ziriji, ,ker si vse naSe note ta ¢as Ze spozal”. Prilozi naj zape&ateno kuverto z
njegovo, se pravi Osteréevo adreso. Nanj je apeliral, da naj na to nikakor ne pozabi.
Dodal je Se, da bo sam za natecaj $e poslal ,kvintet (duvagki)“, ker bodo mogoée , tre-
bali za program”. Pristavil je, da je ,tudi to poverljivo”. Pot, ki jo je Osterc izbral za
gornji namen, zagotovo ni bila kdove kaj zaupna, pa¢ v skladu s prakso, ki je bila v na-
vadi.

To pismo je zanimivo $e z nekaterih drugih strani. V njem pise Osterc, da ,kakor
hitro izidejo ,Grimase” in “Arabeske”, jih posljem 1 izvod tudi S.Prokofjevu®, ki, koli-
kor mu je znano, ,vse nove, dobre stvari rad svira”. Jih je res poslal? So imele odmev,
ki si ga je Osterc Zelel? Ne to ne ono ni razvidno iz gradiva. Tudi to ne, ali je bil s Pro-
kofjevim v pismenem stiku, dokaz manjka. Vsekakor pa je res, da je Osterc hotel zve-
zo s tem znamenitim sovjetskim muzikom, kar pa zaradi politi¢ne situacije sredi 30-ih
let za jugoslovanskega drZavljana ni bilo tako preprosto. Kaj je Ostercu pomenil Pro-
kofjev, o tem pri¢a tudi podatek, da je svoj balet ,lllusions” posvetil prav njemu. Kaze,
tako je vsaj pripovedoval, da mu je partituro s posvetilom tudi poslal. Ce to velja, mu je
gotovo pisal tudi spremno pismo. Vendar je bilo to na zagetku leta 1941, ko se je voj-
na priblizevala tudi Jugoslaviji in navzlic paktu z Nemgijo tudi Sovjetski zvezi.'® Je Pro-
kofjev partituro te Osterceve skladbe tudi prejel? Se je Ostercu za izkazano pozornost
zahvalil? O vsem tem ne vemo ni¢, po tej strani manjka sleherno gradivo.

V pismu, o katerem je pravkar govor, je $e Osterc omenil Milojeviéu, da ,.smo” v
Zenevi ,propadli vsi 12 ténerji”. Za tamos$nji konkurz je bilo predlozenih 125 skladb,

Pod tem naslovom ni ni¢ navedeno ne v Muzi¢ki enciklopediji in tudi ne Leksikonu jugosio-

venske muzike.

'SV 30-ih letih znan saksofonist, ki je koncertno mnogo nastopal.

16 Grzegorz Fitelberg, poljski dirigent in tudi skladatelj.

17 Zdruzenje prijateliev umetnosti v Beogradu, ki je podeljevalo nagrade za najbolj$a umetni-
$ka dela.

'8 Prim.D.Cvetko, Iz korespondence Slavku Ostercu, v: Muzikologki zbornik XI/1 975, 90.
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od teh jih je prislo vpostev 40 za dve nagradi, med temi Stiridesetimi je bilo tudi neko
Oster&evo delo, ki pa ni bilo nagrajeno. Osterc rezultat komentira tako, da zaradi smrti
Albana Berga predlogi, ki jih stavil le-ta in med katerimi naj bi bili tudi privrzenci 12-
tonske sistematike, niso prodrli. Prvo nagrado je dobil Rihard Zika skupaj s K.A.Hart-
mannom, ,tolazilno” neki Svi¢ar, drugo pa Luigi Dallapiccola. ,Krivdo” za tak izid je
Osterc pripisal Ziriji, v kateri so bili Ernest Ansermet, Gian Francesco Malipiero, dva
Svicarja - imeni ni navedel - in Albert Roussel, ,torej od nase ,generacije” nobeden na-
mesto Berga®“. Izpadli so potem takem vsi skladatelji, ki so bili usmerjeni v novo.
Mednje je seveda Osterc $tel tudi sebe.

V tem, vsebinsko bogatem pismu pa Osterc ni pozabil omeniti prihodnjih izvedb
svojih skladb: 17.2.(1936) v Kilburnu, nekako v istem &asu tudi v Amsterdamu (,,Ou-
vertura”), 3.2 v Ljubljani (,Magnificat”), kmalu nato v Pragi (,Sonata za violo”). Milo-
jeviGu je $e svetoval, naj 31.1. zveler poslusa radio Ljubljana, kjer da bodo izvedli nje-
gove ,Karikature za pikolo, klarinet in fogot”, dodal pa je, da e ne ve, ,&e bodo igrali
vse in ¢e bodo igrali dobro”.

Konéno $e omenja v tem pismu ,stare Slovane”, ki jih je tudi sicer veckrat
omenil."® Pisal je, da so ,zalostni, odkar si Ti vstran”. Pristavil je $e, da bo 3.2.(1936)
v Ljubljano prigel Slavenski, ,veselim se, da ga bom zopet videl (in sli§al lamentirati)“.
Z njim je bil tedaj $e v dobrih stikih.

Z novicami in narogili je Osterc Milojevi¢a kar zasipal. Tako ga je z dopisnico od
22.2.1936 spodbujal, naj pohiti z ,Grimasami”, ker da ga po njih vprasujejo z ,vseh
strani”, zanimal se je, ali bo ,Religioso” izveden v beograjskem radiu, sporocil, da bo
.Procesija” 30.3. izvedena ,na jednom velikom koncertu u Be¢u”, napovedal, da bo v
aprilu 8el v Prago, Zelel je vedeti, kaj je z njegovo “Sonato za saksofon”, zadovoljno je
poroéal, da bo ob koncu aprila v Ljubljani njegov koncert (,Arabeske”, ,Fantazija in
koral”, samospevi s klavirjem in orglami, Klabundov ciklus), kar bodo izvedli tenorist
Joze Gosti¢, pianist Lipovsek in orglavec Pavel Rangigaj. In $e je navajal: 256.2. bo v
radiu predaval v okviru ,nacionale ure” z ilustracijami svoje Zzene in pevke Ksenije Kus-
ejeve, skladbe pa bodo od avtorjev Danila Svare, Franca Sturma, eventualno $e Sreg-
ka Koporca in Karla Pohorja, 28.2. pa bo ljubljanski radio prenasal njegove variacije
“Slanica”.

Kot veéidel vsa pri¢a tudi to pismo o Oster¢evi intenzivni aktivnosti in teznji, da bi
bil doma in na tujem kar se da navzo¢ in aktualen. Ravno v teh letih se je ustvarjalno
vzpel in na $iroko organiziral reprodukcijo svojih skladb. O tem izvemo nekaj tudi iz pis-
ma Molojeviéu dne 28.3.1936, ki ga je pisal v sanatoriju “Emona”, kjer je preboleval
gripo, a kljub bolezni ni miroval. Zdi se, da je bil eden od razlogov za to pismo Milojevi-
éev molk: ,Da mi ne piSes, se ne ljutim, pa znam ja Tebe. Znam i, da radis. Ali samo
jedno stvar Ti uzmem u zlo: Ti toliko i tako iskreno radi§ za mene i za moju muziku, da
mi je vrlo Zao, da nisi poslao svoju sonatu u Var$avu, gde je bio na$ koncert 23.t.m. in
izvedeno sve, §to smo predlozili, t.j. od svakog kompozitorja barem jedno delo - a od
mene su dali 2: Procesiju i Taccatu. No, veseo sam, da je bio od Beograd¢ana na pro-
gramu barem Milogevi¢”. Zatem se mu je zahvalil za vse, kar mu je sporogil v zvezi z
izvedbo njegovih skladb v Beogradu in mu javil, da se bosta sre¢ala v Pragi, kjer se ve-
seli na njegov referat, nanasajo¢ se oc¢itno na kongres o glasbeni vzgoji in gostovanju
~Trboveljskega slavéka”. Med drugim mu je e sporocil, da za Universal Edition prepi-
19 Stari Slovani” so bili vesela druzba, v katero so poleg Osterca $teli npr. $e Milojevi¢, Kseni-
ja Kusejeva, Rija Roegerjeva, Angela Trostova in drugi iz Osteréevega ozjega prijateljskega
kroga. Sestajali so se obtasno, predvsem takrat, ko je bil Milojevi¢ v Ljubljani. Njihov na-
men je bila prijetna zabava, ne pa razpravljanje o glasbenih problemih.
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suje ,Magnificat”, katerega prihodnja izvedba bo v Hertogenboschu na Holandskem.

Sredi aprila 1936 (16.) je Osterc naslovil pismo na Milojevi¢evo héerko - tako vsaj
kaze -, ker mu je ,prijatelj Miloje v Pragi dejal, da je tezko bolan” in da je ,velika bolest
ova, da na dopise ne odgovara. Rekao je, da od sada to ¢e biti biti bolje i da ¢e on Vas
poveriti, umetni¢ko-sluzbenim poslovima“. V nadaljevanju je spomnil, da ima Miloje-
vié mnogo njegovih partitur, ki so mu bile potrebne za njegovo knjigo o moderni jugo-
slovanski glasbi, katero je na¢rtoval. Tako ima tudi njegovo ,Partito za ¢elo in klavir”,
od katere nima duplikata. Za njegov, Ostercev vecer je beograjskemu radiu prijavil rav-
no ,Partito”, samospeve in ,Sonato za saksofon in klavir”. Tako ,Partito” seveda po-
trebuje. Vendar je Svara predlozil za ljubljanski radio njegov klavirski veéer, zavoljo ge-
sar potrebuje 3.stavek ,Partite”, V tej zvezi je Osterc prosil za ,Partito”, iz katere bo
prepisal 3.stavek, ¢e pa bi bilo mogoce, naj nekdo v Beogradu prepiSe ta stavek in mu
ga poslje. Temu je Se pristavil, da potrebuje ,Ritmicke grimase”, vendar jih od sklada-
telja nikakor ne more dobiti.

Kar je Osterc zelel, je dobil, to potrjuje njegova dopisnica Milojeviéu od
22.4.1936. Ob tej priliki se je Milojevi¢u oprostil, da v Pragi ni poslusal njegovega pre-
davanja, ker da je poslusal skugnje Ceske filharmonije za koncert 8.4. Hotel je spozna-
ti dela Habe in Karla Reinerja. Bil je tudi na skus$nji E.F.Buriana D 36 v Mozarteumu,
obiskal je Habo in Mandi¢a,?° sestal se je tudi s Petrom Bingulcem, pianistom W.S{iss-
kindom, ki mu je obljubil, da bo igral njegove ,Aforizme”, z altistko Marto Krasovo-
Jirdkovo, ki bo pela njegovo ,Procesijo”, ,Vrata” in samospeve na Gradnikove pesmi,
pa §e z Vaclavom Smetackom, od katerega je dobil obljubo, da bo $e to sezono (1935-
36) poskrbel za izvedbo njegovega pihalnega kvinteta in Zebrétovega , Tria” na pras-
kem radiu. Tudi dirigenta Karla Ancerla je poiskal, ki bi naj na prvem konceru sezone
1936-37 dirigiral njegovo ,Passacaglio in koral”, tako vsaj je zabelezeno v cit. pismu.

Svoj obisk v Pragi je Osterc potem takem temljito pripravil in marsikaj tega, kar je
hotel dosedi, tudi realiziral. Navezal je stike s pomembnimi ¢eskimi reproduktivci,
skrbel pa predvsem zase, vendar tudi skladateljev iz svojega kroga ni prezrl, ¢eravno
jim je dal sekundarno viogo. Se zlasti se je zavzel za Milojeviéa, kar je razvidno iz vrste
podatkov, tudi iz teh na dopisnici z dne 3.5.1936, ko mu je sporo¢il, da tiska ,Religio-
so” ljubljanska Glasbena matica in se zanimal, kaj je z ,Ritmi¢nimi grimasami”, za ka-
tere se je menda interesirala tudi Liza Fuchsova. Na tej dopisnici se je $e Osterc zahva-
lil Milojeviéu, da se je pri Beograjskem pevskem drustvu zavzel za njegov ,Magnificat”
in za posredovanije pri pevki Nuri-Hadzi¢evi, ki je pela njegovo ,,Pesem o devici Peregri-
ni”. Ocenil je $e svoje “Aforizme”, ¢e$, da ,su sijajni, puni kontrasta i zivota”.

Svoje skladbe je, o tem izvemo od njega samega, Osterc visoko vrednotil, jasna
mu je bila njihova umetniSka, pa tudi razvojna vrednost. Da se je v tem razlikoval od
raznih kritikov, ki so bili drugaénega mnenja, je razumljivo. Le-tem je bil njegov umet-
nostni nazor tuj in tuja jim je bila tudi njegova ustvarjalna praksa. Vendar ga to ni moti-
lo in v delu $e manj oviralo. Sel je svojo pot, od katere ni odstopal.

Izvedb slovenskih, sodobno orientiranih skladb je bil Osterc vselej vesel. To raz-
beremo tudi iz njegove dopisnice Milojevi¢u z dne 16.5.19386, kjer je pisal, da ,z naj-
vedjim veseljem ¢itam 1.) da siimel 14.V. v Coll.musicum(u) polno nasih (ljubljanskih)
kompozicij na programu in 2.) da bo 21.(V.) izvajalo Prvo beogradsko pevacko drust-
vo moj Magnificat”. ,Z najvecjim veseljem” je tudi sporo¢il, da je bila 15.5. izbirna va-
ja za javno produkcijo ljubljanskega konservatorija, na kateri bo njegova Zena izvedla
4 morceaux”, violinist Ali Dermelj pa z Reinholdom Gallatio 2. in 3. stavek ,Sonate

20 Josip Mandi¢ je bil v Pragi zivedi skladatelj hrvaskega rodu, po poklicu sicer odvetnik.
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za violino in klavir”. Tudi za slednjo je menil Osterc, da je polna Zivljenja in kontrasta”.
Nato je spet vpraseval, kaj je z ,Grimasami” in ga karal: ,kaj bo§ samo ,muzikologijo”
uganjal? Komponiraj!”“.

Po krajSem premoru se je Osterc oglasil Milojevi¢u spet avgusta 1936 (28.8.), ko
je imel v gosteh K.Reinerja iz Prage. Z njim se je pogovarjal tudi o pariSkem festivalu
SIMC. Oba sta bila ,misljenja da damo u prvom redu na pariski festival Tebe (od
nasih). To ne kazi nikomu. Momentalno mislim na Grimase”. Omenil je $e, da je slisal,
da Nuri Hadziéevi ,vrlo dobro leze Koflerove?' pesme” in Milojeviéa prosil, naj tej pev-
ki pomaga, kar se tice njihove interpretacije. Kajpak je tudi tokrat govoril o svojih
skladbah in njihovih izvedbah. Med drugim je omenil, da bo dirigent Hermann Scher-
chen predstavil njegove ,Plese” v Zurichu in v londonskem BBC, nadalje da bo prva iz-
vedba ,Mouvement symphonique” v Lwowu z dirigentom Anéerlom, ,Aforizme” pa
bo 6.9. in 6.10. Fuchsova igrala v Bratislavi in Pragi.

Z informacijami o sebi in svojem delu je bil Osterc zelo darezljiv, tudi z Zeljami.
Septembra 1936 (23.) je na primer urgiral, naj mu Milojevi¢ nujno poslje njegovo
»Fantazijo za violino in klavir”, za katero da se zanima violinist Karlo Rupel, ki da jo bo
baje veckrat izvajal. Tokrat je $e pisal, da je Ceska filharmonija uvrstila v program svo-
jih koncertov tudi njegovo ,Passacaglio”, ki jo bo dne 20.1.1937 dirigiral Ancerl,
medtem ko bo Fitelberg v var§avskem radiu in nato v Lwowu dirigiral njegov ,Mouve-
ment symphonique”. Kot pove dopisnica z dne 28.8.1936, je Osterc dirigenta v Lwo-
wu nekoliko pomesal, utegnil bi biti tudi Acerl. K temu naj pripomnim, da se Osterceve
navedbe za izvedbe in naslove kompozicij vselej ne ujemajo, vendar so na splo$no pra-
vilne.

Tu in tam je bil Osterc nasproti Milojevi¢u tudi nevoljen. Tako je na primer na do-
pisnici od 30.9.6(1936) izrazil misel, da se mu zdi, da , Ti misli§ da su moje kompozici-
je za ,muzeum” - posto mi jih ne $alje$”. Ponovno je zahteval, da mu poslje ,Fantazijo
za violino in klavir” in ,Trio za flavto, klarinet in fagot”. Hkrati ga je opozoril, da bo
»danes”, torej 30.9., premiera Savinove?? opere ,Matija Gubec”, o kateri bo napisal
recenzijo za ,Politiko”.

Z ,Ritmi¢nimi grimasami” je imel Osterc o&itno precej skrbi. Znova in znova je
prosil Milojevi¢a, naj mu jih poSlje, tudi v pismu z dne 13.11.(1936), ko ga je $e opo-
zoril, da bo Mirko Poli¢ v Pragi izvedel tri jugoslovanske skladbe in $§e nekaj ¢e$kega.
Predlozeni so bili Hristi¢, Baranovi¢ in on, Osterc, ,pa mi je Poli¢ kazao, da bi htio me-
sto Hristi¢a Tvoje srpske igre (za orkestar). Ako ima$ partituru i material - odmah $alji
partituru u Ljublj., Poli¢u i ¢ekaj, da Te iz Praga pozovu, da im $alje$ material. Sigurno
¢es imati u Pragu uspeha sa njima! Od Banovica bi¢e ,Licitarsko srce” - suita, od mene
»~Mouvement symphonique, (krstna izvedba)”. V cit.pismu je Osterc izrazil $e Zeljo,
da bi Milojevi¢ 14.12. na var§avskem radiu poslusal njegove ,Danes”, dirigiral bo Fi-
telberg. 20.1.1937 pa bo v Pragi Ancerl dirigiral ,Passacaglio” in v tej sezoni tudi
“Ouverturo”. Omenil je $e, da so ga iz Buenos Airesa prosili za ,Sonato za saksofon”,
»Vrag zna, kako so izvedli zanjo”. Tam da nameravajo v tej sezoni izvesti §e ,Grimase”
in ,Arabeske”. Argentinska sekcija SIMC pa mu je pisala - tako Osterc - daji je ,u veli-
ku ¢ast, da izvode moje kompozicije”, kar je bilo skladatelju seveda v§ed.

PariSkega festivala SIMC se je v veliki meri tikala Osteréeva dopisnica Milojevicu z
dne 25.11.1937, s katero mu je sporocil, da morajo biti vse skladbe predlozene do

21 Skladatelj Kofler je bil predstavnik poljske sekcije SIMC. Osterc je bil z njim v dobrih stikih.

Prim. D.Cvetko, |z korespondence Slavku Ostercu, Muzikologki zbornik XI, 84 ss.
Risto Savin je bil kljub generacijski razliki velik Oster&ev prijatelj, po umetnostnem nazoru
pa od njegovega zelo drugacen.
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10.12., namreé& francoski sekciji v Parizu. V tej zvezi mu je narogil, naj poslje ,Grima-
se” do 5.12. njemu ali direktno v Pariz (Section frangaise, 132, boulevard Montpar-
nasse, Paris XIV®). To sporogilo je ponovil 11.12. Iz tega sklepamo, da Milojevi¢
omenjene skladbe pravo&asno ni poslal ne njemu ne v Pariz, ¢eravno je bilo to v njego-
vem interesu. Osterc mu je v tem pismu $e omenil, da je bral njegov ¢lanek o Emilu
Adamigu.?3

Naslednjo dopisnico je Osterc pisal Milojeviéu iz Pariza in jo datiral z dnem
21.12.1936. Nazval ga je ,dragi stari Slovan”, poro¢al pa mu je o rezultatih zasedanja
Zirije - bil je njen ¢&lan - za nasledniji, Pariski festival. ,Sta éem na dugo i Siroko” je dejal
in nadaljeval: “Tvoje grimase su na lll. kamernomuzi¢kom koncertu (zadniji) i svirat ¢e
ih Liza Fuchsova (sigurno, da ne dela$ kakve druge kombinacije!!l). | Zebre je primljen
(Toccata za orkestar). | Slavenskog smo primili soglasno pa je (Jacques) Ibert i Prunié-
res otkazao koncert vokalno-instrumentalni po§to nemaju kredita na probe”. Milojevi-
¢a je prosil, naj telefonira Slavenskemu, ,znam da je nervozan, $ta je”, Le-ta je namrec
predlozil svojo ,Religiofonijo”, pozneje preimenovano v “Simfonijo Orienta”, ki pa je
bila tehniéno zahtevna in zato ni bila uvr§&ena v program cit. festivala. Za to je Sla-
venski seveda krivil Osterca, vendar ne upravi¢eno. Zameril mu je, molk med njima je
trajal nekaj naslednjih let.24

Po vrnitvi iz Pariza je Osterc pisal Milojevic¢u, da je Fuchsova ,vrlo sretna da ¢e iz-
voditi Tvoju skladbu, bolje interpretke si uop$te ne moze$ mislitil Ja sam vec pro-
gramskom odboru javio, samo je jo$ pitanje diigenta za Zebreovo kompozicijo otvore-
no, pa smo kao prvog zamolili An&erla, ako ne diriguje i Habo". V istem pismu je Se
Osterc prosil Milojeviéa, naj nekaj dobi zanj od ministrstva, vsaj toliko, kolikor je iz
svojih sredstev plagal za &lanarino jugoslovanske sekcije, ,drugaé¢e moram iz osebnih
finanénih razloga da nasu sekciju ukidam®.

Temu pismu je $e pripisala Carmen Anti¢eva, kako $tudira na Dunaju, kjer da si je
intenzivno prizadevala za &im bolj8i in &im prej$nji napredek, ki pa se ni uresnicil, kot je
Zelela.

Manj zanimiva je Oster¢eva dopisnica Milojevi¢u z dne 29.1.1937, na kateri je pi-
sec opozoril na konkurz ,Cvijete Zuzori¢” in dodal, da je bil obves¢en iz VarSave, Lwo-
wa in Universal Edition, da je njegova ,Suita” dozivela “sjajan echo”. Se prej
(16.1.1937) pa Osterc svojemu beograjskemu prijatelju ni pozabil povedati, da je Fi-
telberg dirigiral njegove “Danses” in mu pisal: ,Ich bin ein grosser Verehrer Ihrer Kunst
geworden”. To priznanje je Osterca kajpak uspesno spodbujalo za nadaljnje delo.

V prihodnjem pismu (23.1.1937) je Osterc pisal Milojevi¢u, da na$ ,prijatelj” Sla-
venski ,grdi mene i Tebe u jednom pismu zbog Pariza”, ob robu je pristavil, da posilja
kopije “ovakih pisama Mahkoti, Poli¢u i neznam komu sve jos!”, ¢eravno je ,ucinio
sve in za njega, §to se dalo .... To éu ti o prvoj priliki rastumaciti i pokazati njegova pis-
ma - Ti &e$ praviti o¢i”. In nato: ,No, za mene je Slavenski ad acta! (ne kao umetnik,
koga postujem - ali kao karakter i Eovek)”.2®

V cit. pismu se je Osterc zelo zavzel za Rista Savina in njegovo opero ,Matija Gu-
bec”. Od Milojeviéa je pri¢akoval, da bo nanjo opozoril beograjsko Opero, ker da je to
delo ,vredno” in to zasluzi. , Tekst nije ni malo ,revolucionaran, za danas, stil je pot-
puno &isti i instrumentacija odli¢éna. Delo je 100% seriozno, premda je eklekti¢no
(Wagner-Strauss). Znas$ da se ja za lo8e stvari ne angaziram. Molim Te, ucini to. Bice

23 +6.12.1936

24 Prim.D.Cvetko, Veze Josipa Slavenskog sa Slavkom Ostercom, ib.

25 Kdo je povzrogil konflikt, ki je privedel do omenjenega molka, nijasno. Slejkoprej Slavenski,
tej domnevi pritrjuje gradivo. K temu prim.D.Cvetko, ib.
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dobro zbog Hrvata (size), Slovenaca (kompozitor) i Srba (prva slovenatka opera u Be-
ogradu)”. Pripisal je Se, da je o ,Gubcu” pisal tudi Jovanu Banduru, ki je bil tedaj rav-
natelj beograjske Opere. Savin je bil Ostercu pri srcu. ,Gubca” je imel za Savinovo naj-
boljSo opero, v tistem ¢asu tudi najbolj sodobno slovensko glasbeno-odrsko delo. Sku-
$al ga je uveljaviti na neslovenskih odrih. Zal brez uspeha. Osterca je takrat $e zanima-
lo, kdaj bodo iz$li ,nasi umotvori”. Za ,Grimase” je zainteresiral ,veé¢ i Magdo Rusy iz
Beca”, ki da je odli¢na pianistka (valjda da nastupi u Beogradu u radiu ili na koncertu -ili
sa Brandl-triom - svakako Tvoje grimase treba da tamo svira i ona ée to uginiti”).

Ko je navedel to in ono, je Osterc komentiral: ,Vidi§, Miloje, kako krasno midva
radiva zajedno, na Zalost si Ti (osim nekojih mojih mladiéa) jedini, s kojim mozem da
radim”. 1z neposrednega sodelovanja je torej izlo&il malode vse druge skladatelje, &e-
ravno je skrbel za njihove izvedbe. To potrjuje tudi nadaljevanje pisma, v katerem je
prosil, naj Milojevi¢ vprasa Predraga Milogevi¢a, &e bi mu lahko poslal tri primerke svo-
jih natisnjenih klavirski kompozicij, ¢es, ,ja éu mu ih placirati”. Nato je $e povedal, da
je Angerl v Pragi s Cesko filharmonijo dirigiral njegovo ,Passacaglio”, ki jo bo v Varsavi
izvedel Se Fitelberg, ta tudi ,Ouverturo”. Najavil je $e nove izvedbe, ker da je dobil tudi
»Zvezo z radio Luxembourg”.

V pismu z dne 1.3.1937 je Ostrelc interveniral pri Milojoviéu za violinskega peda-
goga na ljubljanskem konservatoriju Jana Slajsa, ki bi rad pridel na ,muzi¢ku akademi-
ju, koja ¢e se .... naskoro otvoriti“. Ali in koliko se je Milojevi¢ potrudil za Slajsa, ni
znano, slednji vsekakor mesta, ki si ga je Zelel, ni dobil.

Vse, kar je Osterc pisal Milojevicu, seveda ni bilo enako zanimivo in pomembno,
tako tudi ne vsebina dopisnice z dne 5.4.1937 in tudi ne ta z dne 6.4.1937. Pac pa je
bila zanimivej$a njegova dopisnica od 24.4.1937, na kateri je pisal Milojeviéu, da ¢aka
na ,Grimase”, ki bi jih rad poslal na razne naslove, ¢es$, ,pianisti veé¢ sestavljajo pro-
grame za 1937/38". Vprasal ga je, ali je prej omenjeno skladbo #e poslal Fuchsovi.
Omenil je tudi, da ,momentano &vrsto radim na nonetu”, da , opet delam male klav.
piece”, da bo v prihodnjih dneh premiera njegove ,Fantazije in korala za orgle” na ljub-
ljanskem radiu, da 10.5. ,svira” Fuchsova njegov klavirski koncert v Bratislavi in da
mu iz Sofije ,ve¢ trazu duvacki trio i kvartet”. Menil je, da vse ,ide u redu, in $e dodal,
da mu je sporocil Scherchen iz Bruxellesa, da ,radi na mom libretu za pantomimu: Till
Eulenspriegel”, pa e, da bo prisel v Ljubljano Vladigerov na svojo premiero,2® ,zgodan
je decko”. Tudi ni pozabil navesti, da je njegova ,Suita” v Sofiji zelo uspela. Same do-
bre vesti torej. Osterc jih je bil vesel, e posebno teh, ki so se nanasale na njegove
skladbe.

Pariski festival je bil blizu in tako je v maju (15.5.1937) pisal Milojeviéu, naj takoj
poslje v Pariz svojo fotografijo in curriculum vitae v dveh ali treh tujih jezikov. Vpragal
je, ali bo dobil 10 angleskih funtov in kdaj, da bi se mogel udeleziti festivala SIMC.
Omenil je tudi, da je kongal prvi del (,,vi$e od pol“) ,Noneta”, ,dodje jo§ jedan deo. Prvi
ima 3 tempa, drugi inaée dva“. Preden je zakljugil to pismo, je $e Milojeviéa okaral, da
ni poslal ,Grimas” in ,Arabesk”, ,hitro bi ih trebalo, da dodju na programe 1937-38
kod svetskih pianista”, obe kompoziciji da bo izvajal tudi Vladigerov.

Ostercevo pismo Milojeviéu od 18.5.1937 je bilo polno negodovanja. Omenil je,
da takega poslovanja s telegrami, ekspresi in podobno ni vajen in ga je to ,potpuno
iscrpilo”, ,nemam ni vremena ni volje in ne novca za postane takse”. Zapletlo se je
okrog Fuchsove, ki na sporedu festivala v Parizu ni bila navedena. Osterc je urgiral pri
francoski sekciji SIMC, da njeno ime ne izpade vsaj iz podrobnih programov. Za vse to

26 Slo je za opero ,Car Kalojan”, ki je bila uprizorjena v Operi Narodnega gledalis&a v Ljubljani

15.5.1937
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je bil po Osteréevem mnenju krivec Milojevi¢, ker ,nisi Ti odmah poslao u Pariz svoje
date, sliku itd.”. Poudaril je, da je bilo za Zebréta vse urejeno, ,pasuion i g.Stritof do-
bili svaki 4000 Din - tako bi i meni trebalo da u poslednoj minuti moram rekomando -
ekspres moliti da se mi vrate moje pare”. Po vsem, kar je storil, ga je zapostavljanje
deprimiralo: ,Jestli novac ja dobijem ili ne - svejedno mi je; postao sam potpuno apati-
¢an i mislim na to, da me jedna druga sekcija uzme kao gosta, a nasu sekciju neka
preuzme neko drugi ili niko. To je moje stanje sada”.

Med jugoslovansko sekcijo SIMC in Ostercem kot njenim sekretarjem so v tem
primeru potem takem nastala nesoglasja, ki pa naj ne bi vplivala na osebne kontakte.
Osterc je namre¢ v istem pismu sporogil Milojevi¢u, da “i ovo stanje medju nama kao
prijateljima i Starim Slovanima li€no nece nista izpremeniti“. Javil mu je, da ga bo &a-
kal pri vlaku (za Pariz), ,i onda se povuéem za 2 meseci na selo gde me Zzivot nista ne
stoji (kod moje majke i brata)”.

Zatem so bili nekaj ¢asa stiki med Ostercem in Milojeviéem prekinjeni, kaze, da se
drug drugemu nista oglasila. Osterc se je spet oglasil $ele 8.11.1937, ko je Milojeviéu
pisal, da bo njegova Zzena Marta v kratkem na beograjskem radiu igrala njegove sklad-
be. Med drugim je zapisal: ,Vrlo bi me radostilo, ako u vezi sa Martom moze da bude u
Kolargevoj?” nekakav program Miloje-Slavko?® docnije jedanput”. Se to je dodal, da bo
ob koncu meseca na seji UIMA?®, ko se bosta videla, in vprasal, ali lahko obvesti
E.Denta, ,da si sad Ti predsednik sekcije SIMC".

Potlej zmanjka gradivo v nakazani smeri za skoraj celo leto. Se je mar izgubilo? Je
bila za to kriva Osteréeva prezaposlenost ali Milojeviéeva nemarnost? Brzkone ne to
ne ono. Ko se je kontaktiranje spet obnovilo, pa ni bilo ni¢ manj iskreno kot prej.

V pismu z dne 18.9.1938 je Osterc pozval Milojeviéa, ,da mi ovaj put odgovoris,
posto treba daizvestim gdjo Fuchsovo zbog nastupa u Radiu i Coll.Mus.2° Se: Fuchso-
va ga je obvestila, da bi ji najbolj konvenirala druga polovica novembra in da je jugoslo-
vanski koncert ,Pritomnosti“3! v januarju 1939, celoten program bo izvajala ona. Ra-
zen ,Ritmi¢nih grimas” in Oster&evih “Pravljic” bodo na sporedu $e skladbe B.Kunca,
M.Tajceviéa, Milosevica, Slavenskega, Zebréta in Sturma. Program je sestavil Haba
skupno s Fuchsovo. Pismo je Osterc zakljugil s sporogilom, da dela poleg ,velike rad-
nje” 2 otroska zbora in en Zenski zbor, &e$, da se ,kod ovog rada (male forme) odma-
ram od serioznog ,zanimanja””.

Temu pismu je spet sledila dalj$a pavza, v kateri se Osterc Milojeviéu ni oglasil in
je kontakt verjetno izostal tudi v obratni smeri. Pa¢ pa je v tem ¢asu Milojeviéu pisala
Osteréeva zena Marta,3? Osterc sam pa $ele 26.3.1939, ko se je naslovljencu pisma
zahvalil za izdanje C.M. (Collegium musicum), ,koja je odliéna”. Milojeviéu se je zah-
valil i na tome da si omogugio Marti da je nastupila u CM*. Zaéudil pa se je recenziji v
~Muzickem glasniku”, ,koja je sve prije nego pozitivna. Ipak nije moguce da bi Marta
svirala tako lose, kazimo tako ,matoro””, kot je pisal ocenjevalec. Vznemiril pa se za-
radi tega ni. Dejal je le, ,no, Miloje, $ta ¢emo?“ in nato: | nama su, kad smo bili, “po-

27 Dvorana Kolaréeve univerze v Beogradu

28 Misliena sta bila Milojevi¢ in Osterc, njune skladbe naj bi na istem veéeru izvajala Marta
Osterc-Valjalo.

29 Udruzenje jugoslovenskih muzigkih autora.

30 Collegium musicum.

31 Prasko zdruzenje za sodobno glasbo, ki jo je $irilo s koncerti in izdajalo tudi svoje glasilo

32 Pisala mu je v zvezi s koncertom v Beogradu 22.2.1939. predloZila mu je program, ki je ob-
segal skladbe Scarlattija, Beethovna, Chopina, Milojevi¢a, Janka Ravnika in Smetane. Ob
koncu pisma je Se dodala: ,Ako mislite koju promjenu uginiti, molim obavjestite me od-
mah”.
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getnici u karieri” - pisali, §ta jim bilo milo i drago i - §ta jim je konveniralo u njihovom
“kulturno-recenzentskom” smeru”. S tem je verjetno hotel aludirati na stilno orientaci-
jo recenzenta, ki mu sodobni program po vsem sode¢ ni ugajal. Vendar je hotel to
vprasanje zakljugiti, ker da je to ,samo moja interno-individualna filozofija ali da
kazem: zauzeo sam privatno svoje stanovi$te prema stanovistu recenzenta”. Takoj
zatem je preSel na svoje ,li¢ne bole, tuge i jadi”. Prebolel je hudo influenco, ,koja mije
onemogudila za 100% rad barem 3 nedelje. Cutim jo$ na o&ima, inace je veé dobro - i
opet puno radim. Osim hripe i vanjskopoliténa situacija®® bila je taka, u kakvoj se tezko
radi”. Navzlic vsem oviram pa je Osterc le komponiral. Kot izvemo iz cit. pisma, ,mo-
mentalno radim na finalu svojih “Quatre pieces symphonique” koji ¢e tvoriti simfoniju:
1.) Marche 2.)Caprice 3.)Musique funebre 4.)Toc(c)ate. Ovu stvar radim u velikom
formatu i mislim da ée biti daleko najbolja moja kompozicija,. V vsem tem delu pa ga je
marsikaj motilo, tako baletni veger slovenskih avtorjev, ki so ga pripravljali v Operi in
katerega osrednja to¢ka naj bi bila “Plesna legenda” Rista Savina (80 godi$njaka! mog
velikog prijatelja)”, razen tega ,bi¢e davani “divertissemnti” i tako dodje na program i
moja ork.komp. “Tri orientalske igre” (koje je ve¢ dirig. Fitelberg u Varsavi)”. Sam je
poudaril, da dela “ u filmskoj brzini”, ¢as mu je kratila tudi obsezna korespondenca,
razposiljanje kompozicij, tudi $ah, ki se mu je ljubiteljsko rad posvecal, in podobno.

Zatem spet ni gradiva za kontakt z Milojevicéem za dalj$i ¢as, najverjetneje zaradi
bolezni. Bil je opreriran na ulcusu, toda je, e v bolnici, vendarle le pisal 17.3.1940.
Opozoril ga je, da prihodnji festival SIMC ne bo v Budimpesti, kot je bilo sprva predvi-
deno, temved& v New Yorku in to Ze v oktobru. Zelel je, da mu Milojevié¢ poslje kako or-
kestralno, komorno ali klavirsko skladbo, ki bi jo do 1.4. (1940) poslal v Ameriko.
Sporodil mu je Se, da je na novo ustanovljeni ljubljanski Glasbeni akademiji “propao”.
Izrazil oziroma dopustil je domnevno, da ,sve tako izgleda da me uops$te ni na srednju
muz. $kolu nede prevesti,, tako se mu je vsaj dozdevalo.3*

Kmalu nato (29.3.1940) je Osterc napisal Milojeviéu pismo, ki je bilo, tako kaze,
najdaljSe v tej korespondenci. Napovedal je sicer, da bo zaradi velike obremenjenosti
pisal tokrat ,telegrafsko”, kljub temu pa se je na Siroko razpisal. Najprej se je dotaknil
svoje bolezni in jo opisal, pristavil pa, da operater misli, “da sam to imao ve¢ najmanje
20 godina, jo$ verovatnije ve¢ od poslednjog rata”, s ¢imer je nakazal resni¢en vzrok
bolezni, ki pa ga Ostercu verjetno ni konkretno navedel. Vsaj Osterc se o tem nikoli ni
izjasnil, tudi zaradi operacije se ni kdove kaj vznemirjal. Pripomnil pa je, da ,oseéao
sam veé godinu dana silnu anemiju, pa zna$ - ovaj dan posle Podnarta3® - samo da ni-
sam znao $ta mi je!”. Omenil je tudi, da dela ,jo$ jedno veliko kuru za Zivce - vrlo sam
na lo§em sa Zivcima, specialno u nogama (u vezi sa reumatizmom!)”. Ceravno se je
slabo poéutil, pa v delu ni popustil. V pravkarXcit.pismu je namenil precej besed vpra-
$anju SIMC, ¢es, da mu je Marjan Kozina pisal, da tudi Slavenski korespondira s cen-
tralo v Londonu. O tem ga je informiral Milenko Zivkovié, ta tudi o &lanarini, ki naj bi jo
za leto 1939 placala jugoslovanska sekcija. O vsem tem Osterc o¢itno ni ni¢ vedel, tu-
di iz Londona ni dobil nikakih obvestil. Zato ga to ni skrbelo, pa¢ pa je prosil Milojevica,
naj mu kar najhitreje poslje partituro, ki bi morda bila sprejeta za prihodnji festival
SIMC. Navedel je ¢lane zirije (Sessions, Nin, Chappell, K?enek, Rathaus), kako se bo-
do ti odlogili, pa ,doduse ne-znam, nemam ni veze od ove petorice”. Za Milojevi¢evo

33 Po vsem sodeé je mislil na zasedbo in delitev Ceskoslovasgke in na nemski vdor v Poljsko, to
in ono je bilo leta 1939 in ga je najbrz vodilo k misli na blizajo¢o se 2.svetovno vojno, ki je
bila tako reko¢ Ze tu ali vsaj neposredno blizu.

3‘; K temu vprasanju se je Osterc pozneje $e iz&rpneje vrnil.

Vas med Kranjem in Bledom, poleti 1940 je Osterc tem letoval.
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“Intimo” je menil, da ,nece biti Stete, ako ja u spremnom pismu u New York priprisem,
da je mozna i izvedba za gudacki kvartet,,. Mimogrede je e omenil, da mu Vojislav Vu-
¢kovié ni ni¢ pisal, ¢eprav mu je poslal enako dopisnico kot njemu, Milojeviéu.

Nato je Osterc v tem pismu obseZno poroéal o situaciji okrog Glasbene akademije,
kamor so bili kot prvi redni profesorji imenovani Stanko Premrl, Anton Trost, Julij Be-
tetto in Janko Ravnik. Ostala mesta bodo ,valjda raspisana, ali se veé sada govori da
¢e dobiti 3 mesta vanrednih prof.gdjica Trost,36 Tone Ravnik i Slajs; pa &uo sam da i
Skerjanc rangira pred mnom. U najboljem slu¢aju postacu valjda docent ili na srednjoj
Skoli ili ,Pension” - briga me!”.

Kaze, da je bil Osterc zelo deprimiran, kar je treba v veliki meri pripisati njegovemu
zdravstvenemu stanju. Vse mu je postalo odveé, vseeno, zanimala ga je le Se glasba,
njegova seveda. Psihi¢no pa se je spet znasel, kar dokazujejo njegova pisma iz tega
Casa. Tako tudi pasus iz prej cit. pisma, kjer je Milojevic¢a opozoril na Skerjanca, ¢es,
«Ne veruj mu sve §to Ti kaZe. Proslogodisnje ferije govorio je o meni sve tako kao go-
vori o Tebi Slavenski - ba$ ,afera” festival Paris bila je Skerjangevom zaslugom nekaj
vremena tumacena kod nas potpuno u stilu Slavenskog”.3”

Kot veckrat Ze prej je Osterc tudi zdaj dozivljal razne neprijetnosti, ki pa so bile v
tem Casu zanj zaradi ze nakazanih razlogov bolj bole&e kot nekoé. Vendar jih je znal
ohraniti zase, potozil se je redko in nikakor ne vsakomur. V tem razpoloZeniju, ki je ime-
lo izrazito negativen prizvok, pa je bil $e toliko bolj vesel dobrih novic. ,Radosten” je
bil na primer Milojevi¢evega sporoéila v zvezi z natisom ,Aforizmov*, zadovoljen je bil
s koncertom, na katerem je pianist Lipovsek izvedel njegove ,4 miniature” in to Lvan-
rednim uspehom, kolosalno,. Vesel je bil, ko mu je Lipovéek povedal, da je tudi Casel-
la, pri katerem se je ta nadarjeni muzik v tem &asu izpopolnjeval, ,ovim stvarima odus-
evlien”. V cit.pismu je Osterc seznanil Milojeviéa s svojim trenutnim delom: za , Aka-
demski pevski zbor” je pisal ustrezne skladbe, zakljugil je ,Quatre pieces symphoni-
ques” in ,Trio", komponiral je balet ,lluzije”. V naértu je imel tudi klavirsko fantazijo
na 12-tonsko temo (,contrapunctica”) za levo roko, ki naj bi bila “nekako kao “Kunst
der Fuge””, brez pavze ,od jedne formi¢ke do druge, a tema, kad pride opet, razvrite-
nih bi¢e ovih 12 tonova inace (inverzno, rakovo, ritmitke promene) - u smislu ate-
matskog stila, brez sekvenca i repriza”.

Zdi se, da Osterc ni hotel podle&i neprilikam, ki so ga spremljale in se postopoma
vecale. O¢itno je imel veliko Zivljensko voljo, v delu se je skrajno napenjal - kot bi slutil,
kaj ga ¢aka v bliznji prihodnosti. To slutnjo, e jo je imel, je odrinil v podzavest in se
predal ustvarjanju $e intenzivneje.

Tudi v letu 1940 je $e bil poln kreativnih hotenj. Tega leta je Se 10.4. urgiral pri
Milojeviéu, naj poslje svojo ,Intimo” direktno ameriski sekciji SIMC, kjer mora biti do
1.5.(1940). Druge stvari (Stanojlo Raijici¢, Il. kvartet, Osterc, .Caprice” za orkester
-.kao rezerva“) bo poslal v New York sam.

Zatem spet za dalj$i ¢as ni gradiva, Seravno sta si Osterc in Milojevi¢ verjetno tudi
zdaj pisala. Vendar je na voljo le naslednje Osteréevo obvestilo Milojevi¢éu z dne
18.1.1941, da bo &ez kakih Sest tednov natisnjen balet Jluzije” (,u francuskom®), iz-
daja da bo zelo lepa, ,ali se na ovaj nadin reprodukcije moze $tampati maximum 50

36 Angela Trost, solopevska pedagoginja

37  Se pravi tako, kakor bi naj Osterc spodnesel Slavenskega, da ni bil uvr§&en v program festi-
vala SIMC v Parizu. S Skerjancem je bil idejno drugace orientiran Osterc v bolj ali manj traj-
nem konfliktu. Bila sta si tekmeca, vendar le v slovenskem prostoru, ne pa tudi v medna-
rodnem, kjer je imel Osterc absolutno prednost. Vsak od njiju je imel na domagcih tleh seve-
da svoje privrzence.
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primeraka®”. Osterca je zanimalo, ali bi ,Collegium musicum” bil ,reflektant na 1 pri-
merak”.

Zadnja Oster&eva dopisnica Milojevi¢u, ki nam je znana, je datiranas 15.2.1941.
Z njo je pisec sporocil, da bo Marta (Valjalo) takoj nastudirala Milojevicevo ,novu
stvar,,, ki naj jo kar najhitreje poslje. Omenil je e, da mu bo takoj poslal svoje nove edi-
cije, ,Boziéno drevo” je ze natisnjeno. Milojeviéu je tudi dal vedeti, da ,sad opet imam
puno novih ideja, pa nema toliko mesta da Ti sve to objasnim - svakako ¢u se kod UJ-
ME sad vrlo zauzeti za izvedbe srpskih kompozicija”. Pisal mu je Se, da bo 7.4.(1941)
v Ljubljani ,ved&er za klavir, violu i saksofon”. Ta pa ni bil ve¢ aktualen, ker je bila Ju-
goslavija naznaceni dan ze v vojni.

Morda je Osterc poslej, pred aprilom 1941, Se kaj pisal Milojevi¢u, vendar v tej
smeri ni ve& gradiva na voljo. Cas se je iztekel: kmalu zatem je bila drzava, v kateri je
ta skladatelj zivel in delal, porazena in razkosana, neposredno za tem pa je bil Osterc
mrtev (23.5.1941).

SUMMARY

Contacts between the Slovene composer S. Osterc (1895-1941) and the Serbian
composer M. Milojevié (1884-1946) began toward the end of the 1920’s, and be-
came stronger and stronger in the course of time, to reach their highest level both in
amount and outspokenness between 1933 and 1941. Both composers had come
from the Prague school, Osterc as a student of composition, and Milojevic as a stu-
dent of musicology. They were both of modern art orientation, Osterc being slightly
more radical in his views than Milojevié, who (no doubt under the influence of his stu-,
dy of composition in Munich) felt closer affinity to more liberal stylistic views. The re-
lationship between the two composers was further consolidated by their mutual affi-
liation to the International Society for Contemporary Music, which was an important
and, above all, a useful instrument for both of them to enhance their international con-
nections and promote performances of their compositions abroad. Correspondence
testifying to their contacts is abundant, especially with Osterc. He kept informing Mi-
lojevic in detail on everything he would do: on compositions under preparation, their
performances in Slovenia and abroad, and his concern for musical pieces by Milojevic
and others who kept close to his general conception, or belonged to his immediate
circle. Furthermore, he wrote to Milojevié about connections he had made abroad
with foreign composers (e.g. A. Honegger, Dallapiccola, A.Héaba, J. Fitelberg, K.A.
Hartmann, S. Prokofiev), as well as artists performers (e. g. K. Ancerl, L. Fuchsova,
K. Reiner, S. Rascher, G. Fitelberg, H. Scherchen), who all valued his works, and in
many cases performed them as well. Osterc would report to Milojevic not only about
his successes but also about his unpleasant experiences and troubles that never
ceased to accompany him (one of these being his illness). Not only is their correspon-
dence (letters and post-cards) extensive and valuable in its own right, but also very in-
formative relating the musical situation in Slovenia, Yugoslavia, and to some extent
Europe, in the 1930’s. This was the time when Slovene music, mostly owing to
Osterc, reached a high point in its development, making a stylistic break with the im-
mediate past. Finally it managed to join the contemporary European trends, which
neither the second world war nor the short-lived post-war reorientation towards tradi-
tionalism could erase. All this can be forefelt in the correspondence between Osterc
and Milojevic¢ during the musically animated 1930°s, when Osterc undoubtedly exer-
cised strong influence well beyond the borders of Slovenia and Yugoslavia, too.
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Muzikoloski zbornik Musicological Annual XXIl, Ljubljana 1986

UDK 05(497.12) Osterc:78 Slavenski

Katarina Bedina JOSIP SLAVENSKI V PUBLICISTIKI
Ljubljana SLAVKA OSTERCA

V besednih pri¢evanjih skladateljev le redko najdemo tolik§no mero Zive in skoraj
otipljive ponazoritve sodobnih glasbenih okolis¢in kakor v publicistiki Slavka Osterca.
V ¢lankih in kritikah je bil kratek, toda neposreden; piker ali naklonjen, vselej brez le-
potnih ovinkov. Pisal je samo o tistem, kar ga je resni¢no zanimalo in v dobrem ali sla-
bem vznemirilo njegovo zelo zgodaj izre¢eno Zivljensko odloditev, da hoc¢e in mora
speljati domaco glasbo v modernejSe, tudi bolj dejavne zarje. Pisanja ni jemal kot de-
lovno dolznost po narodilu uredniStev, zato veje iz njegovih sestavkov nesteto
»medvrsti¢nih” pomenov, ki ponujajo pogled v bistvo takratnih glasbenih dilem znotraj
in zunaj jugoslovanskih meja. Osterc jih je sproti dopovedoval v znanem lapidarnem in
duhovitem slogu, vedno tako, da je javnost vodil skozi vetrove sodobnega glasbenega
dogajanja in kazal, kateri so pravi, kateri napaé&ni. Skratka za razliko od Slavenskega je
stopil tudi s pisano besedo v boj za to¢no dolo¢ene skladateljske nacrte. V naglem
vzponu Josipa Slavenskega pa je gotovo videl tudi najbolj u¢inkovito vabo, kaj zmore-
mo, C¢e se otresemo provincialne miselnosti in vase zaprtega duha.

Prebiranje Ostercevih ¢lankov in kritik nas vedno znova prepri¢a, da so plod ne-
verjetno nabite energije, pravcatega zanosa za moderno v glasbi, s ¢emer se je avtor
malone poosebil. Vse, kar se mu je zdelo, da utegne koristiti premiku glasbenega mis-
lienja in estetike na domacih tleh v obliki, kakor si jo je sam zamislil, je bilo delezno ne-
sebi¢ne podpore. Z danasnje ¢asovne razdalje se vidi kar spojena s pojmom Osterdeve
polnokrvnosti in eksplozivne skladateljske ljubezni ,za naso stvar”, kakor se je sam
pogosto izrazil. Sredi nje imajo Osterceva publicisti¢na priéevanja o Josipu Slaven-
skem - sicer ne prav obsezna - eno najvidnej$ih mest.

Preden se jih dotaknemo in poskusimo ovrednotiti vzroke za ve& kot prijateljsko
naklonjenost nasega skladatelja Josipu Stolcerju, se je potrebno zaustaviti ob nekate-
rih vpraSanjih, ki jih dandanes vidimo kot ugodne ali hudo zaviralne okoli§&ine v Os-
terCevi viziji sodobne glasbe na Slovenskem in celotnem jugoslovanskem obmogju. Za
njeno uresnicitev se je vnel iz celega in s konceptom, ki mu tudi z dana$njim gledanjem
ni mogoce pripisati fantazijskega zanesenjastva, ko se visoki naérti sprevrzejo Ze pri
prvih resnejsih ovirah v nemoc¢no razoc&aranje in prenehanje.

V tezko breme samohodnih idej se je Osterc vpregel s skrajno realisti¢no presojo
domacih glasbenih razmer, ki seveda niso bile primerjlive z glasbenim svetom, iz kate-
rega se je ucil sredi dvajsetih let v Pragi. Habov vpliv je pri njem razmahnil Ze prirojeno
delovno udarnost in novotarske teznje kot pri malo kom. Poleg tega se je Osterc zave-
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dal, da se bo moral doma postaviti na &elo nedesa, kar e ni obstajalo. Graditi torej s
prvinami, ki jih je bilo treba poprej ustvariti in pridobiti za svojo idejo. Z drugimi bese-
dami: kakor mogode hitro pospesiti razvoj domacéih glasbenih mogi, tako da se dvigne-
jo iz predsodkov nacionalne majhnosti v svetovno moderno - vsem pred o&i in\Tﬁravié—
no sodbo.

Za Osterca je znagilno, da se je vrgel v to nalogo z neko nenavadno, po videzu
utopi¢no strastjo. Brez vprasanja namreg, ali je to sploh mogoge v okolju, ki ni bilo ho-
mogeno, Eeprav v glasbenih ambicijah precej Zzivahno - in v skladateljski druzbi, kjer so
bile Ze dokaj mocno zasidrane Ostercu nasprotne idejne in kompozicijske izto&nice
(ve€inoma mimo potrebe po kriti¢nem soo&enju navznoter, tudi mimo glasbenih po-
treb Casa in sveta zunaj oZje domovine). Ni se ukvarjal z mislijo, da je bodeca Zica tega
okolja ohromila Ze marsikaterega nadarjenega rojaka - in danes je tezko stehtati, koliko
ustvarjalnih modi je pobrala njemu samemu.

Bolj mikavno je vprasanje, od kod je Osterc &rpal vedno novih impulzov, da je mo-
gel avtoritativno prodreti v razmeroma kratkem &asu in so¢asno v vseh poglavitnih de-
lovnih obmogjih: skladateljskem, pedagoskem, idejno-kriti¢nem, organizacijskem, ob
teko¢em spremljanju novosti, spletanju vedno $ir§e mreze mednarodnega sodelovanja
ipd. Vse brez omahovanja, v zagetku &isto sam - pa z neomajnim verovanjem v pravil-
nost lastnih odlogitev. Popuséanje v glasbenih vprasanijih in ¢akanje na boljse ase res
nista bili njegovi lastnosti. Prav tako mu je bil do konca tuj obéutek, da se morda moti
v nestrpnem zveliCevanju glasbeno-avantgardnega samo skozi svoja ogala ,,hipermo-
derne” in da je nadlezni ¢rv dvoma Ze od nekdaj stalni spremljevalec umetniSkega po-
Cetja. Vsaj navzven ga Osterc ni pokazal z nicemer. Za kar se je odlogil, je pri tem
vztrajal in pogosto tudi izterjal z vsemi sredstvi svojega delovanja.

Verjetno se je Osterc natanéno zvedal, kak$en usodni sovraznik je lahko
skladatelju-samohodcu dvom in med svojimi slovenskimi sotrudniki jih je mogel videti
kar nekaj tipi¢nih. Za zgled: cenil je talent Marija Kogoja in Antona Lajovica, ¢e imenu-
jemo le dvoje vrhov slovenske glasbe v &asu, ko je Osterc stopil v njo. Toda za Osterca
je spet znacilno, da v nobeni slovenski skladateljski osebnosti ni videl moznosti za sku-
pen nastop. Nikakor ne zaradi morebitnega samoljubja ali &loveske nedostopnosti.
Resnica je le ta, da ni bil nihe pred njim prekaljen v Habovi $oli, ne glede na to, da je
Habova sugestivnost nasploh uginkovala razli¢no. Danes vemo, da vendarle ni pustila
nikogar ¢isto hladnega.

Tako se je Osterc v svoji domadi blizini zaman oziral za moznimi pripadniki ,revo-
lucionarnega tabora” ali “garde” (rad je uporabljal v umetnosti tistega ¢asa udomade-
no terminologijo, izposojeno iz vojaskega besednjaka). Domnevati smemo, da bi mu
seveda najbolj ustrezalo, ¢e bi bil mogel dobiti pod svoj prapor osebnosti kot Kogojain
Lajovica. Toda prvi ga je ljubeznivo, a dovolj od daleé in trdno postavil v disonanéno
razmerje z oceno, da je Osterc zelo agilen, ,v&asih, se mi vidi, da kar preveg, in to za-
to, ker se mi za komponiranje ne zdi potrebno le tehniéno znanje, ki je skoro prvi pogoj
za vsako zrelo delo, ampak tudi jasna predstava o tem, kaj hoge &lovek povedati“.! S
tem je bilo povedano, da je gledal Kogoj z nasprotnega kota na uveljavitev posamezni-
ka in celotne domace glasbe. - Anton Lajovic prav tako ni nasprotoval Osterdevi de-
lovni vnemi, bil pa je idejno in nazorsko utirjen v popolnoma drugo smer, zato je Oster-
ca Ze prav na zacetku skladateljske poti javno vprasal, kam da ,je zakopal svoje talen-
te”.?

1 Ljubljanski zvon, 50 (1930), t.11, 698-699.
GI.D.Cvetko:Anton Lajovic in njegov glasbeni svet. Ljubljana 1985, 99.
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Z danasnje retrospektive zato tem bolj razumemo, zakaj se je na§ ambiciozni in
prodorni novotar $e dolgo po koné¢anem $tudiju odprto in z zaupanjem obracal na Ha-
bo, pozneje pa gradil na mladikah iz njegovega kompozicijskega razreda, ki so medtem
Zivahno pognale med Ostercevimi vrstniki na jugu nase drzave.

Osteréev polozaj osamljenega vodje slovenske glasbe v nov ¢as in mednarodno
prizorid&e na precej drugacen nadin, kakor bi hoteli ali mogli z njim sogla$ati skladatelji
njegove generacije na Slovenskem, je tako ob koncu dvajsetih let dobil podporo od zu-
naj. Pravi mejnik je bila ustanovitev jugoslovanske sekcije SIMC, kmalu za tem Se Prvi
festival sodobne jugoslovanske glasbe v Beogradu. Zlasti v Slavenskem in takratnem
Milojeviéu je Osterc nasel sorodno misleci dusi, pri Slavenskem pa Ze takrat tudi umet-
nisko potrditev, da nimamo zaprtih vrat v glasbeni svet, ¢e se odpovemo strahu pred
samoiniciativo in pred zahtevami skladateljske profesionalnosti.

In Osteréeva samozavest si je opomogla. Morda Ze v zadnjem trenutku, kajti mo-
ral se je zavedati, da ni bilo iz trte izvito javno svarilo Antona Lajovica, da tu in tam
kaksen skladateljski uspeh na tujem ne prinese glasbene pomladi ne doma ne drugod.®
Toda Oster&ev polet se po beograjskem festivalu $e celo ni vdal. Ves navdus$en je spo-
rogil slovenski javnosti, da ,smo” koné&no vendarle zageli ....* Takrat se je zagela tudi
Osteréeva publicistika o Josipu Slavenskem, to je leto mlajS§em, v skladateljskem po-
klicu pa nekoliko starejSem vrstniku, ki je bil na soroden nadin povezan z vplivom
daljnoseznega Habovega novatarstva.

Okolid¢ine so nanesle, da se je Osterc v tisku oglasil o Slavenskem Sele leta
1928. V &asu torej, ko je bil mojster Ze izoblikovana in znana skladateljska osebnost s
krepko izurjeno roko in z vrsto uspehov na mednarodnem podiju, kolikor jih ni imel no-
ben drug skladatelj tega ¢asa v Jugoslaviji. )

Po Osteréevi zaslugi je bila slovenska javnost natan¢no obvescena, kdo je Josip
Slavenski, kaj zmore in kaj doseza v glasbi. V literarni prilogi Nove muzike, ki je bila na-
menjena zlasti glasbenikom, je Ze pred festivalom sodobne jugoslovanske glasbe zapi-
sal, brez kan¢ka poklicne ljubosumnosti, da se Jugoslovani ,za enkrat lahko pona$a-
mo samo z Josipom S.Slavenskim”.5 Po tistem, ko je sli$al Balkanofonijo, je sporoéil
istemu krogu bralcev, da je skladba zapustila spontan ucinek ,silne invencije in silne
tehnike”.® V reviji Ljubljanski zvon je poro¢al, raGunajo¢ na $ir§e obcinstvo, da mu je
Balkanofonija ,ostavila izredno mogoé&en dojem, kakor Ze dolgo nobena skladba”.” Da
to ni simfonija v smislu forme, ampak v smislu ideje in da je Slavenski kratko in malo
.V nadi skladateljski gardi general”. Da ima ,neverjetno tehniko in divjo invercijo”, da
mu moderna sredstva ,lezijo”, melodije in ritmi pa ,bruhajo kakor iz vulkana” in da
kontraste ,kopici v vsakem posameznem stavku ter najde genijalna sredstva za grada-
cijo uginka”. Ob koncu zapisa Osterc ni zamudil priloZnosti, da ne bi dodal propagand-
nega nauka in povedal, da sodobna kompozicija ne prenese dolgoveznosti, sentimen-
ta in repriz. Poleg vsega drugega - da mu izredno ugaja Stolcerjevo ustvarjanje vedno
novih domislekov brez sekvenc in repriz, pa seveda lapidarnost skupaj z mnenjem tega
mojstra, da naj se ,ponavlja tisti, ki se ni sposoben domisliti ¢esa novega”.

O Balkanofoniji se je Osterc razmeroma na Siroko razpisal tudi v ljubljanskih dnev-
nih ¢asopisih. Najprej v Slovencu z navdusenim spoznanjem, da je dve leti redno obi-

3 A.Lajovic:Eksport kulture. Nova muzika, 1 (1928), s§t. 3, 20-21. -

4 S.Osterc:Prvi festival sodobne jugoslovanske glasbe. Nova muzika, 1 (1928), §t.3, 22-23.

5 S.Osterc:Glavne struje sodobne glasbe in njih eksisten¢na upravi¢enost. Nova muzika, 1
(1928), §t.1, 3.

6  S.Osterc:Prvi festival ...., ib..

7 Kronika. Koncerti. Ljubljanski zvon, 48 (1928), §t.6, 380.

55



skoval vse koncerte v Pragi ter sli§al vso sodobno orkestrsko tvorbo, da se pa ,nekaj
tako silnega slisi redko kdaj,,.8 V skladbi je videl najveéji uspeh Prvega festivala sodob-
ne jugoslovanske glasbe v Beogradu in podértal, da vsak petih stavkov Balkanofonije
~razodeva genija”; sodoben orkester, sodobne ritme, sodobno harmonijo - ,in vendar
tako elementarno, tako nase!”.

Ce drugega ne, so morale te ocene vzbuditi v slovenski javnosti vsaj radovednost
za glasbo Slavenskega, kajti Osterca so bralci medtem Ze spoznali, da kot kritik ne
laZze, Cetudi se je vecini zdelo, da odmerja tradicionalni glasbi na radun svojih revolu-
cionarnih idej bore malo potrpljenja in naklonjenosti. Radovednost in zanimanije za Sla-
venskega pa sta se verjetnjo razra$¢ala tudi zato, ker je bilo mogod&e nekaj let popre;j
brati v Slovenskem narodu, da se je njegovemu kritiku zdel Stolcerjev Ejdemo dimo si-
cer ,kuriozum”, kot se je izrazil, vendar ,&uden” zbor, ki da ,osuplja, a ne navdusi”.®
Prav tam je Emil Adamig¢, sicer izredno nadarjen skladatelj in posten pisec, ironiéno oz-
nacil Slavenskega ,dvodelni kvartet” kot ,,dokument dobe*, ki ,trga Zivce”, tako da je
ostal po tej glasbi ,kakor brez mo¢i,, ,zmeden” in da je hitro tekel v dvorano Union,
kjer je ujel Se zadnji stavek Smetanove Ma vlast, stopil na ,trdna, prav zdrava tla in se
otresel mamljive stupene sugestivhe moé&i Stolcerja”.1°

V drugem ljubljanskem dnevniku, Jutru, je pisal Osterc $e z ve&jim navdusenjem o
Balkanofoniji, ko je bila prvi¢ izvedena v Ljubljani na koncertu Glasbene matice, aprila
1930. Ker je bil seznanjen z uspehom, ki ga je medtem delo dozivelo v Berlinu (mimo-
grede: Osterc je poskrbel za $tevilne notice v slovenskem tisku), mu je pero teklo $e
nekoliko bolj dolo&no. ,Ze prvi takt te genialne skladbe zaustavi ¢loveku dih,,, je pribil;
se ponovno navdusil nad ,divjimi balkanskimi ritmi”, ,mogoé&nim fortissimom celega
orkestra” in sklenil, da nam je Slavenski ,odprl pot v svet” in da to “pove dovolj”.!

Res je tudi Osterc dovolj povedal. Vsi pomembnejsi slovenski zbori so Ze segali po
delih Slavenskega, ¢e so jih le zmogli. V programih zbora Glasbene matice je bil pogo-
sto izvajan domaci skladatelj, vedno prisoten tudi na turnejah v tujini.

Medtem se je Osterc ob koncu sezone 1933/34 odpravil v Beograd na krstno iz-
vedbo Religiofonije. Takrat se je zadnji¢ oglasil v slovenskem tisku o ustvarjalnosti in
pomenu Josipa Slavenskega. Iz tega pisanja veje ton nekak3ne zado$dene sle, da ,na-
8a”, kar je na Slovenskem pomenilo ,Osteréeva stvar” - konéno diha s polnimi pljuéi.
O Religiofoniji je poro&al z vero, da je ,bujna orientalska melodika pri Slavenskem ne-
iz&rpna”, mesto na$e glasbe v svetu pa izborjeno. Zopet $irokopotezno in brez sta-
novske nevoscljivosti je delo ocenil kot ,najboljsi oratorij zadnje dobe sploh”.'?

Zal je bila prav Religiofonija v letu 1937 po nedolznem avtorjevo jabolko spora na-
sproti Ostercu. To je seveda Ze posebna tema, vendar zadeva tudi umevanje vzrokov
za ve€ kot prijateljsko Osteréevo naklonjenost Josipu Slavenskemu, pri ¢emer vemo,
da ni 8lo za ,priljubljeno” in obi¢ajno metodo reciproéne trgovine med dvema sklada-
teliema. Izvore zato, da se je Osterc, to je kritik, ki ne laze, tako moé&no izpostavil za
prospeh Slavenskega, je verjetno iskati v protislovjih uvodoma omenjenih glasbenih
okolis€in na Slovenskem, deloma v sorodstvu oziroma razlikah med obema osebnosti-
ma, ki sta imela v konénem skupen cilj. V mi$ljenju in naziranju sta si bila sorodna, &e-
prav ne identi¢na, toda po znacaju in videnju kompozicijskih perspektiv svojega ¢asa
(lastnih in generacijskih), pa nikakor ulita iz enega kalupa. Med vrsticami odkritih in

8  Slovenec, 16 (1928), 5t.107, 10.5.

9 Koncert ,Mladosti” v Ljubljani. Slovenski narod, 55 (1922), §t.118, 4.

10 Koncert jugoslovanske komorne glasbe. Slovenski narod, 57 (1924), &t.60.
' S.Osterc:Generalka za Matigin koncert. Jutro, 11 (1930), §t.85, 11.4.

12 S.0sterc:Novo delo Josipa Slavenskega. Jutro, 15 (1934), §t.157, 12.7.
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prepricljivih Ostercevih zapisov o skladateljski moci Slavenskega je namre& mogoce
razbrati e nekatere posameznosti, ki govorijo o pogumnem, vendar trnjevem in po
dosezkih nihajo¢em glasbenem vzponu na jugoslovanskih tleh med svetovnima vojna-
ma. Pri tem ko spoznamo Osterca in Slavenskega kot nasa takratna stebra, zrasla iz
vplivne praske $ole, imamo vendarle opraviti z dvema samostojnima in po svoje
zaokrozenima konceptoma za ,na$o” oziroma njuno osebno stvar. Pri obeh je bilo
glavno oroZje lastno kompozicijsko delo. Toda z vtisom, da sta bila Stolcerjev naravni,
vase mocno zaverovani in temperamentni nastop, kakor tudi samodejna prepri¢anost
v lastno delo tisti Zarek, ji je brez zavor segel v jedro Ostergeve zamisli, kako izboriti
sodobni glasbi na domagih tleh veljavo in zivljenski prostor med najvrednejSimi oblika-
mi Eloveskega in hkrati nacionalnega zavedanja. Tako je mogoce razbrati tudi globiji
smisel Osteréevih besed ob prvem poslusanju Balkanofonije, da je bil navdan s samo-
zavestjo oziroma kar ,s samozavestjo ,rase’” in videl ~jasno zacrtano smer, jasno mi-
sel - kot pravi Novagan v Hermanu.'® In smoterno hotenje”. '

Torej mnogo tistega, kar je pogresal v slovenskih glasbenih krogih. V skladatel;-
skem prodoru mladega Slavenskega je gotovo spoznal zgled, da je vredno zaupati v
dosezke domadih ustvarjalcev. Po njegovi oceni smo bili (kljub skupni sekciji SIMC) v
Jugoslaviji ,v umetniskem pogledu e vse preved separatisti” in navarnost vzori Jlo-
kalnih patriotov“, za najbolj$e med njimi pa da so veljali tisti, ki $e niso prestopili pra-
ga svoje oZje domovine” in $e niso ,okuZeni od Zapada ali Orijenta”."®

S temi besedami se razkrivata tudi vsebina in ozadje Osteréevega iskrenega obgu-
dovanja obeh poglavitnih partitur Josipa Slavenskega. Tema dvema se je v svojem kri-
tiénem pisanju posvetil izredno temeljito $e iz gistih kompozicijskih razlogov. Kot vod-
ja slovenskega novotarstva si je namreé prizadeval z vsemi moémi, da bi pospesil do-
mace ustvarjanje vedjih oblik (rad je potozil o ,ve&nih pesmicah in njim podobnih or-
kestrskih skladbicah”), po moZnosti za veliko simfoni¢no ali vokalno-instrumentalno
zasedbo. Menil je, da smo takrat na Slovenskem Ze veliko dosegli v komorni glasbi, z
njo kar ¢ez no¢ prodrli v Prago, Berlin, London, Vargavo itn., medtem ko v teh zvrsteh
ni mogel nikogar postaviti ob bok Slavenskemu: &etudi samega sebe ne, je pisal o Bal-
kanofoniji in Religiofoniji z izrazi najvisje umetniske odlike brez zavidanja in
prestiznega strahu. Zares v znamenju njegovih znanih besed, da ga ,vsaka resna kon-
kurenca veseli”, kajti ,&im ve¢ dobrih komponistov bo med nami, tem bolj bomo vsi
skupaj upostevani doma in v tujini”.’®

SUMMARY

The present paper aims at clarifying the reasons for Osterc’s more than friendly
disposition to Josip Slavenski, in view of the fact that this was not a case of recipro-
cal support between the two composers. Osterc’s candid and persuasive reports of
the vigour manifested in Slavenski as a composer (calling him , the general” of , our
ranks*, who ,opened the door to the world for us*) implicitly reveal various details

'3 AntonNovadan (1988-1951), slovenski pisatelj in dramatik; Herman je naslovna oseba nje-
govega osrednjega gledaliskega dela ,Herman celjski”, nastalega v letih 1925-1928.

14 Ljubljanski zvon, ib.

1S Jutro, 18 (1937), §t.281.

16 |z Osteréevega pisma Karlu Pahorju.
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which point to a courageous, yet thorny path to musical success in Yugoslavia bet-
ween the two world wars, with ordinary ups and downs. In this way, Osterc and Sla-
venski are shown to stand as two pillars of the musical scene then, both originating
from the influential innovative school of Haba’s, yet at the same time reflecting two
different, independent and unique personalities who developed - in spite of their cog-
nate views on composition - two different conceptions on behalf of ,,our” and ,their
own personal cause”.
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Muzikolo$ki zbornik Musicological Annual XXII, Ljubljana 1986

UDK 78.036(437) “1945/1980"

Jarmila Doubravové DEVELOPMENT OF MUSICAL LANGUAGE
Praga AND STYLE BETWEEN 1945 AND 1980

Assuming that every culture represents a complex of material and spiritual values
created by man in the progress of history, culture may be visualized as a set of models
testifying to the kind and level of production, of the style of life (habitation, food, clo-
thing, transport, etc.), to the system of human relations, to ideas and knowledge, to
the artistic and moral orientations. An analysis of such a representative complex of
models may then indicate a system of preferences directly related to the sphere of va-
lues, by which the given culture lived, wished to live, or which were tabooed by this
culture. The palette of models in the individual spheres of culture differentiates those
kinds of culture, which by a definite, although indirect, way correspond to the kind of
social order of a given territorial entity in a given historical period. Every culture neces-
sarily passes through definite stages of evolution corresponding to the evolutional
stages of the sociely which it represents: thus, a society, which is getting stabilized,
fights for its social order, emerges with a standard kind of culture, etc. The model
then is a representative specimen of the culture, more or less distributed, requiring a
more or less codified form, function and concept (explanation) of the set of preferen-
ces which it represents (refer to J. Lotman: Kunst als Sprache, especially Die Kunst
als modellbildendes System, pp. 67-88, Leipzig, Reclam 1981).

On the basis of this assumption, we may characterize the initial condition of the
Czech culture after 1945 thus: The model of the new culture - ,to start anew, diffe-
rently and better” was the pathos of the period - was being formed with the aware-
ness of the tremendous cost paid by the humanity in the Second World War and with
the resulting effort to valorize the peaceful coexistence through optimism (expressi-
vely), through widespread democracy (morally) and conflictlessness (aesthetically).
There existed, however, also fears as to whether every individual and the entire socie-
ty will be equal to the urgent tasks of the period. A new social structure of a new so-
ciety was appearing, which was looking for, discovering and trying to codify, stan-
dards corresponding to itself, including artistic standards. It should be realized that
searching for the new standard was highly functional. Zhdanov’s theses are not an
expression of the reality. The socialist content, the national form, the preference of
programmatic, vocal and vocal-dramatic genres, the refusal of experiment, all consti-
tuted a set of preferences (and taboos) yet to be represented by models, which would
correctly express the new standard. The tendency to reconnect the severed continui-
ty of the musical development and of the cultural out-look in the shortest possible
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time receded, not because it would not be topical, but because it needed more time
than the society was capable of granting to such tendency in its yearning for the new.
The word ,new” became magic (refer to Dg&jiny ¢eské hudebni kultury Il (The history
of the Czech musical culture 1), Praha, Academia: 1982; Hudba v Ceskych d&jinach
(Music in the Czech history), Praha, Supraphon 1984).

Another problem is the method by which this new standard was embraced and
exploited. It si quite natural that it was exploited for the glorification of the works fully
corresponding to the new model; the new standard was also applied to the criticism
of works which professed a positive attitude towards the evaluation of the cruel ex-
perience of the war and towards the great postwar effort in the formation of the new
society, but were not optimistic (or optimistic enough), were not realistic and popular.
The combination of realism, intelligibility and popularity with tragicalness, non-
popularity (experiment) and with unrealistic approach (fantasticality, satire, parody,
symbolic character, etc.), hence also with unintelligiblity, was sufficient, in the
course of time, for a solid fixation of the ideological, and subsequently, artistic model,
which had a privileged position: it stabilized the standard. The strength of this fixation
of the model is apparent, for example, in the following critical statement concerning a
piano cycle, whose one part was headed , Wistfully”: “Even such a “Wistfully” should
have something of this fundamental and optimistic feeling, which is natural to every
man today” (1954). (Refer to J.Volek: Realism jako problém sdéleni o objektivni sku-
te&nosti uméni (Realism as a problem of the communication about the objective reali-
ty of art), Estetika 1967, 1, pp. 41-68).

It may be seen from this, why the objection of non-optimism had the greatest cri-
tical weight, while the unrealistic character of the satiric, or fantastic art, of parody,
was not desirable, although not directly undesirable, and the experiment, which was
founded on rigorous craftmanship in the first place, actually criticized itself by its own
character: it was too arty, exacting, hence unintelligible. It is not accidental at all that
it was just the experiment, which made its way onto the official ground. It was impos-
sible to continue with the original program. The lack of conflict proved artistically un-
remunerative, the intelligibility reduced to the form of song was aesthetically untena-
ble, and the popularity, reduced to a cliché, was undesirable from the composer’s
point of view. A cybernetic commission was established within the Union of Czecho-
slovak Composers (refer to: B. Karasek - J. Jirdnek: Tradico a souCasnost v ¢eské
hudbé (Tradition and the present in the Czech music), Praha, KHR: 1964; J. Jiranek:
Socialisticky realismus jako vidé&i ideové esteticky princip nasi soudasné hudebni
tvorby (Socialist realism as the leading idea and aesthetic principle of our present mu-
sical creation), Praha, Divadelni Gstav: 1980; J. Seda: Zakladni zdroje a ovliviiujici si-
ly, znaky vysledkd, potfeby a perspektivy tvorby vazné hudby &eskych autorli za pé-
taficetileti 1945-1980 (Principal sources and influencing forces, characteristics of the
results, needs and perspectives of the creation of serious music of the Czech authors
in the thirty-five years 1945-1980).

The great tradition of the pure composing craftmanship persisted in a number of
people’s democracies in the new orientations and in the survival of constructivism
(and late romanticism). However, as the programs of the majority of the artistic ten-
dencies developed in the avant-gardes of the twenties and the consciousness of
these avant-gardes lived as well as a number of the original authors, there were no
problems, conflicts or antagonisms concering the works of such character. The au-
thors belonging to this group often lived on the margin of the official interest, but they
were not prevented in any way to take part in the formation of the new culture (refer
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to: J. Bek: Svétova hudba XX. stoleti (World music in the 20th century), Praha, Su-
praphon 1968; J. Bek: Hudebni neoklasicismus (Musical neoclassicism), Praha, Aca-
demia: 1982; The New Grove's Dictionary (Czechoslovakia), London, Macmillan Pu-
blisher Ltd: 1980, 5, pp. 122-125; J. Doubrovova: Metamorfézy neoklasicismu v
geské hudbé XX. stoleti (Metamorphosis of neoclassicism in the Czech music of the
20th century) Hudebni véda: 1980, 17, 4, pp. 313-316). Tragic works, however,
were in direct conflict with the new aesthetic ideal. Consequently, tragic art as a
~Subjective” art, was ideologically undesirable. However, in the late fifties and early
sixties, it appeared that the new model was getting obsolete not only technically, but
artistically above all. Sommer’s Vocal Symphony is characteristic for this change. It
was composed in 1958, but could be performed as late as in 1963. Quite many works
composed in the fifties and having a tragic character were condemned to non-
existence or to a sole performance at the time of their origin, due to the criticsm and
its consequences. Man, overcoming the aftermath of war and building a new society
and a new life had to face many conflicting situations, personal and social, which,
howwever, did not fit into the standard of the socialist realistic model of art. Due to
this, his feeling of isolation increased and so did his intense need, resulting from the
untrue image of the world, to abolish not the conflicts and their causes, but the
awareness of conflicts and their expression. In this respect, the socialist society went
through an unavoidable difficult period of its stabilization, like any other society un-
dergoing stabilization in any period of the history, including the present: the targets,
however, were different.

The new technique was developing in connection with the wave of tragism,
which had the character of social criticism. The world music at that time was discove-
ring certain possibilities, more or less known in our country. The Second Viennese
School was exploited with considerable delay in Czechoslovakia, according to the ge-
neral opinion, but with very interesting results (let us consider the works of the Brno A
Group and the works of Jan Klusak in the first place). The influence of S.Prokofiev,
D.Shostakovich, A.Honegger, B.Bart6k and P.Hindemith was felt in Czechoslovakia
probably also in connection with our turning away from Germany before the First
World War and from France after that war (refer to: J.Bek: Mezinarodni styky ¢eské
hudby (International contacts of Czech music), Hudebni véda: 1967, 3, p. 397 and
cont. 4, p. 628 and cont. 1968, 6, 1, pp. 3-48). Modus, resolution of the harmonic
model of horizontal-vertical bonds, and the timbre, took part in the concept of the
new sound quality, of linearism, modality and in the exploitation of the timbre quality
of sound. It si logical that these tendencies were particularly strong there, where they
were met by the development of the musical language of the author, by the formative
effects of the world music and the effort to get square with them, and by the ten-
dency to create a different, new artistic model. The result was a gradual transforma-
tion of a culture basically monolithic into a more dialectic, more fruitful and more
development-promising culture, which was bipolar or pluralistic. Two generations of
authors took part in this progress: one, whose development was rudely interrupted by
the war as soon as it entered the social process, and the other, about twenty years
younger, which grew up in the culture of the fifties and which looked for new starting
points for its work. This second generation then actually created the second wave,
not of a narrowly conceived socialist realism, but of a wide open realistic art in our
country: here belong J. Havelka’s Ist Symphony, V. Raichl’s 2nd Symphony, J.L.
Fischer’s opera Romeo, Julie a tma (Romeo, Juliet and darkness) and other works.
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If the first generation, born about 1910, started from the works created by the
generation of the founders of the Czech modern music, V. Novék, J. Suk, L. Janagek
and A. Héba, then the generation born about 1930 started from this first generation,
which left two composing models: modal-timbre and rational (serial, artificially modal,
differently organized). Such were the conditions in the late fifties. A widely open art
of the period, having at its disp®sal several artistic models, which were equipped with
their own specific composing technique, created the basis for a process which started
to evolve in the first half of the sixties.

Let us also mention the so-called rebirth of the popular art as a characteristic phe-
nomenon of the fifties. In the sphere of non-artificial music, the aim was to create
new functional music for the ensembles or new popular and dance music, but the pro-
cess was more complex in the sphere of artificial music. Actually, a powerful neo-
folklore wave developed, representing a continuation of Janaéek’s music, of the in-
terwar avant-garde and of the world neo-folklore trends (Bart6k). The acutest stratifi-
cation of the Czech postwar music related to folklore was performed by the musical
creation itself and by its development. The applied and utility music of all kinds be-
came a historical document of a definite trend of the period. The loss of the historical
sense of the major part of the passive folklore creation became fully apparent due to
the shock caused by the performance of E. F. Burian’s prewar Vojna (The War) in the
fifties. The avant-garde character of this art sounded ,actually and symbolically as a
pronounced dissonance into the folklore cosiness of the majority of ensembles”, as
testified by the contemporaries (refer to the quoted publication: B. Karasek - J. Jira-
nek, p.113).

The neo-folklore wave of the Czech postwar music had a powerful starting base
in L. Janaéek. He could not be a model to be imitated, as was the case with B. Smeta-
na and A. Dvofék, because their originality and their very individual relationship to the
folk music was obscured and was represented by a very roughly reflected cliché of
the period in the consciousness of the second half of the 20th century. Since Janadek
could not be imitated, he had to and did become a basis for a new synthesis. This oc-
curred in the generation of the then forty years old composers. A discovery related to
this connection was the modality partly leading to linearism with all the consequences
in harmony and orchestration. The modal model of composition could then be redis-
covered and accepted by that part of the then thirty years old composers, for whom
the interest in folklore developed into one in old and ancient roots of the Czech imagi-
nation in general, or who, at the turning point of the fifties and sixties, started to look
for a constitutive moment of the musical form, resulting in the concept of timbre
music. Both these waves of the Czech postwar neo-folklorism logically grew into the
tissue of the Czech music as its modal branch. The peculiar conditions of Moravia ap-
peared in the fact that only the sixties brought an original synthesis of Janaéek's ana-
lytical tradition in relation to folklore with the rational starting points of the Second
Viennese School in the works of the leading representatives of the Brno A Group
(J. Berg, A. S. Pifos, etc.).

The basis of the process, which started developing in the sixties, consisted in the
acutely felt necessity to match the forces of the new art in Czechoslovakia with that
which existed in other countries. A period was started of acquisition and refusal of
new artistic concepts, programs, models and of the creation of partial syntheses. It is
characteristic for the atmosphere of this period that attention concentrated on com-
posing techniques - aleatorics, serial composition, timbre music, but exceptionally on
the new artistic models: the art of object was not discussed by anybody, although it
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was the general denotation of an art program including the concrete music and some
manifestations of the creative art and poetry. This fact had its cause in the evolutional
dialectics: after the prevalently ideologizing concept of the art model (which also in-
cluded verbal interpretation of all kinds and levels), many authors felt the necessity to
concentrate back on the musical material and on the composing techniques. The ra-
tional pathos was attractive for all, because it unified the most varied interests on a
matter-of-fact and seemingly de-ideologized basis. Besides, the new works, new so-
cial formations appeared as well: art groups of rather pronounced profile, which em-
braced composers and theoreticians, but also interpreting artists and, exceptionally,
representatives of other arts, sometimes institutions. The Brno A Group (1963),
Musica Nova (1961), The Prague Group of New Music (1965), Musica Viva Pragensis
(1961), Synthesis (1970), Sonatori di Praga (1964), etc. New broadcasting studios
were founded (Plzeh 1964), sound laboratories in Prague, especially at Barrandov, an
electronic studio at Ostrava (1966), in the Czechoslovak Broadcast in Prague (1968).
In connection with this new basis of musical life, the cultural pattern of the period
started to change. As it occurs in a cultural period of pronounced partial art concepts,
a wide composers’ discussion, critical and social, a kind of pluralistic free tribune,de-
veloped. The discussion among the participants led to an acute pointing of attitudes
in which some authors, aiming at a synthesis in their general development and in the
momentary stage of their work, with a strong criticism objected to the experiment,
which rarely, but still sometimes, had the character of composing eclecticism, of a
modern cliché. The synthetizing mature authors were heard together with the rapidly
maturing members of the younger generation, to whom just the turmoil of the art con-
cept assisted in finding their own personality. Both groups were confronted with va-
rious kinds and levels of experiment and with the traditional and traditionalistic work
of the authors for whom the searching was foreign, or who were well aware of their li-
mits and were able to stick to them in spite of the fashion of the time.

Besides the possibility of getting equal with the Second Viennese School, J. Cage
and a widespread wave of anti-art were discovered, affecting all art spheres (anti-
novel, absurd theatre, aleatorics, happening, etc.). New problems emerged concer-
ning the institutional basis of the musical life: new musical dramatic forms required
another kind of theatre than the opera-glass theatre, new compositions required new
notation, but, in connection with this, also changes of the character of production,
new works asked for new chamber ensembles, non-traditional in their structure,
capable of learning these works.

In spite of the rich cultural activity of the sixties and notwithstanding the indubi-
table contribution and significance of many works which appeared, time severely
verified the quality of the works of this period: only several not ageing compostitions
survived together with the fructifying effect and with the consciousness of the fer-
ment of the period. Under the leading idea of a confrontation with the world trends, it
was necessary in the first place to dispose of the heritage of the Second Viennese
School (dodecaphony) and with its postwar development (serialism). It was neces-
sary to choose, in the vocal music, a wider linguistic basis than that offered by the
Czech language, and also to approach the new sound ideal, which was manifest also
in poetry (phonic poetry). Hence, compositions appeared on Latin texts, on various
selections of world languages and on the languages of ancient civilizations, composi-
tions analytically working directly with the sound structure of a language. Here was
the great heritage of the past centuries which also had to be taken into account. Here
appeared hommages, to Rossini, Grieg, Monteverdi, Michelangelo, etc.. Variations on
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the Motives of G. Mahler, Bach Metamorphoses, Metadances on the Motives of Dvo-
fék's Slavonic Dances, etc. (refer to: J. Doubrovavé : Sprache in der neuen Musik,
Muzikolo$ki zbornik 1977, 13, pp. 77-83; idem: Two works of the ,Neue Musik”
composed on the languages of ancient cultures, Muzikoloski zbornik, 1981, 17, pp.
41-47). This trend overlapped far into the seventies, but carried by another ideal: by
the ideal of meta-art, combining the music of all times and cultures. In the sixties,
such possibilities merely crystallized on the basis of the art-object concept: here be-
long the techniques of quotation, montage and collage. From other sources, an inte-
rest in music was appearing, not only of folk cultures, but especially of cultures out-
side Europe. At that time, this attitude was based on the interest in the selection or or-
ganization of the material in a different way than that offered by modality or serial
technique. Also, there was the interest in a new sound image.

Another model developed from the contact between the individual arts: graphic
music and musical graphic, music inspired by the creative art, or audiovisual composi-
tions allowed to observe music itself in a different relationship and to subject it to
other rules than those purely musical. Even here, there existed art programs of a more
recent (environmental art) or earlier (textual art) date, standing in the background of
these tendencies (refer to: Nové cesty hudby I. a ll., (New Ways of music |, Il), Praha,
Supraphon 1966, 1969; V. Lébl: Elektronicka hudba (Electronic music), Praha, SHV
1966; C. Kohoutek: Novodobé skladebné techniky (New techniques of composition),
Praha, SHV 1965; Musik der sechziger Jahre, Darmstadt, Schott 1972).

Similar tendencies were apparent also in the dramatic creation under the effect of
the absurd theatre, happening, etc. The antiopera Most (The bridge), the dodecapho-
nic Pochodefi Prometheova (The torch of Prometheus), the team-work Hlasové
vernisaz (Vocal varnishing day), Vyvoléavaci (The Criers), etc., especially the miniope-
ras of Josef Berg, inspired by the absurd theatre; all these works demonstrate the
new model. They employed, like a number of instrumental and vocal works, oscilla-
ting between a chamber and non-chamber ensemble, a less rigid perfcrming organism
than that employed by the large operatic scenes, orchestras, official chamber ensem-
bles, choirs, etc. New theatrical studios appeared, smaller and more elastic in produc-
tion (refer to: J. Doubrovova: Berglv Eufrides pfed branami Thymén a antitendence v
sougasném uméni (Berg’s Eufrides before the gates of Thymenes and antitendencies
in the present art), Proc. Hudba a literatura, Frydek-Mistek, 1984, Vlastivédné mu-
zeum: pp. 80-82).

The seventies, in the sphere of art, were entered on the basis of the enlighten-
ment from all that occurred in the past decades. The criticism led to a selection not
only of techniques, but, above all, of composing methods guaranteeing a wider com-
municating basis and wider artistic possibilities than was the case in the works of the
programmatic experimental art, sometimes very exclusive, abstract or even imperso-
nally tributary to fashionable trends.

The seventies reinstated the problem of the peculiarity of a given sphere of art.
The sixties put into motion the correlation of the art as a whole: actually it was the
third period of the development of art in this century; it affected the arts of all and
was shifting the boundaries between them, while simultaneously presenting the que-
stion about the specific character of the individual kinds of art and genres. In the se-
venties, the development turned back into comparatively rigidly understood bounda-
ries of the separate arts: hence the increased and pragmatically taken interest in the
earlier historical periods. Instead of quotation, montage and collage, stylicizing ten-
dencies reappear. Instead of aleatorics or dodecaphony, modality or timbre music, the
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individual exploitation of techniques resulting from the development of the individual
authors. The palette of genres was changing: the sixties with their general nonconfor-
mity emphasized the chamber sphere, vocal, instrumental or dramatic. The chamber
works had the meaning of grand concepts. The seventies go back to large forms,
mostly vocal, but also symphonic, orchestral frescoes, often programmatic. Modern
sound technique is exploited, multimedial projects appear and are realized (refer to: J.
Doubravové: Hudba a vytvarné uméni (Music and creative art), Praha, Academia
1982; idem: Tviré&i estetika V. Kucery (Creative aesthetics of V. Kugera), Hudbeni
rozhledy, 1983, 36, 7, pp. 322-324).

As all the changes in the sphere of social consciousness, moral codes, opinions
and programs of art, aesthetic concepts and orientations evolve in indirect relation-
ship to the changes in the social being, it should be seen that, like in the initial condi-
tions of the sixties (where actually the trends of the second half of the fifties conti-
nued), the beginning of the seventies persisted under the sign of art continuity, pro-
gressing sifting out of concepts, which confronted our music with that of the world. If
the pathos of the sixties was to be equal to that which existed abroad, the pathos of
the seventies aimed at getting equal with that which existed at home in the most dif-
ferent spheres of society. Hence tendencies to syntheses appeared, the severe ratio-
nalism made way for a more plastic vision of things and of their interrelations, the ear-
lier and early stages of the most contemporary tencencies of the development of art
(for example, minimal art): it is not accidental that, in the late seventies, a Copernican
reversal developed, that is a return to romanticism, in one of the most avant-garde
schools of the New Music, the Polish School. Neither is it accidental that, in spite of
this, the minimal art appeared in serious music as well as in jazz in the seventies, side
by side with individual syntheses, with the individual maturing of the fifty-years old
composers (S. Havelka, L. Fiser, M. Kopelent, J. Klusak, etc.), and side by side with
the individual searchings and findings of the younger generation (I. Kurz, M. Slavicky,
I. Loudové, J. Rybéf, etc.), parallelly with the top composers born between 1920-
1930 (M. I8tvén, P. Eben, V. Kugera, J. Feld, O. Flosman, S. Havelka, V. Kalabis, O.
Mécha, I. Jirasek, J. F. Fischer, A. S. Pinos and the recently deceased J. Tausinger,
etc.) and with the oldest generation of composers (J. Seidl, J. Kapr, K. Slavicky, J.
Hanus, etc), and with the recently deceased members of this generation (M. Kabel&é
1979, V. Trojan 1983) (refer to: J. Doubravovéa: S. Havelka: Pocta H. Boschovi, Pro-
blémy jednovété hudbeni formy v souc¢asné hudbé (S. Havelka: Hommage to Hierony-
mus Bosch. Problems of the single-movement musical form in contemporary music),
Hudbeni rozhledy 1978, 31, 9, pp. 414-417; idem: K dilu M. Kabela&e (The work of
M. Kabelac), Hudbeni rozhledy 1983, 16, 2, pp. 80-82).

Conclusions:

It is obvious that the musical development proper occurred in a much more com-
plex and less unequivocal way than could be expressed in any generalization. Every
change of style was always prepared by the personal development of certain authors,
and always had a difinite latent stage before it culminated to change into something
different. From the generalizing viewpoint, some features may be formulated which
permeate the entire period. The polarity of neoclassicism and expressionism, charac-
teristic for the years 1918-1945, continues through the fifties, obviously in a changed
form. The neoclassicist orientation changes as well as, very substantially, its opposite
pole: from constructivism derives its synthesis which merges into neo-orientation and
constructivism is replaced by the art of object in the form of concrete and electronic
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music. With neoclassicism, neobaroque, etc., neofolklorism is rediscovered. All these
new branches have their natural opposite in that which evolves from the school of
Alois Haba and from the influence of the modern world : dodecaphony, organization
of material, natural and artificial modes, rational composition, etc.

It has been demonstrated in the study Socialist Realism as the Leading Idea and
Aesthetic Principle of Our Present Musical Creation (see p. 60 ) that socialist realism
imbues, in various stages of its development, all the new which appears in various
orientations of style. This applies also to the development of the Czech music in the
late fifties, when the polarity of the modal model and of the rational organization be-
gins to penetrate into timbre music and into aleatorics to serve the most varied aims.

The rich conglomerate of the sixties begins to split into a number of variously di-
rected orientations in the seventies: there persists above all the fundamental polarity
of the meta-music and of the minimal art with the characteristic manifestation of re-
ceiving and of syntheses between the individual historical stages of the development
of music, between the entire (also distant) musical cultures, or between the top artifi-
cial music and the non-artificial music, between the music and other arts, or between
all new orientations and the home tradition. The concept of meta-art became attrac-
tive not as an aesthetic orientation, but as an expression of the style of life of the se-
cond half of the 20th century, overcoming the geographic boundaries and the barriers
of culture and tradition. There remained the fundamental, always fruitful, conflict bet-
ween the tendencies of the period and the personal orientations and original synthe-
ses of the individuals; there remained the most fundamental polarity of all: the polarity
of music as an art and of non-art. The various characteristics of this polarity, from the
communication to the composition, or vice versa, stand as a fruitful magma of further
development (refer to: Set of records prepared at the occasion of the 30th anniversa-
ry of the liberation of Czechoslovakia: Ve jménu radosti, Zivota a krasy (In the name of
joy, life and beauty), Praha, Panton 1975, introduction by dr. J. Lede&; Za nové tvirgi
¢iny ve jménu socialismu a miru (For new creation in the name of socialism and
peace); Documents from the congresses of the creative unions, Praha, Svoboda
1983).

POVZETEK

Nasprotje med neoklasicizmom in ekspresionizmom, ki je znacilna za obdobje od
1918 do 1945, se nadaljuje se skozi petdeseta leta, seveda v drugacni obliki. Prav ta-
ko kot njegovo nasprotje se bistveno spremeni tudi neoklasicizem: iz konstruktivizma
izhaja njegova sinteza, ki preide v novo usmeritev, konstruktivizem pa nadomesti
umetnost objekta v obliki konkretne in elektronske glasbe. Z neoklasicizmom, neoba-
rokom itd. je ponovno odkrit tudi neofolklorizem. Vse te nove smeri imajo pravo na-
sprotje v smeri, ki se razvije iz Habove sole in pod vplivom svetovne moderne (dodeka-
fonija, organizacijska gradiva, naravni in umetni modusi, racionalna kompozicifa itd.).
Kar je novega v razli¢nih stilnih usmeritvah, absorbira v razlicnih fazah svojega razvoja
tudi socialisticni realizem. To velja seveda enako za cesko glasbo proti koncu petdese-
tih let, ko zacenja prodirati nasprotje med modalnim vzorom in racionalno organizacijo
z namenom, da bi rabile razli¢nim ciljem, v glasbo zvocne barvitosti in aleatoriko.

Bogati konglomerat Sestedestih let se sicer zacenja v naslednjem desetletju cepiti
v vrsto razliénih usmeritev, predvsem pa traja dalje osnovna nasprotnost med meta-
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glasbo in minimalno umetnostjo z znacilnim sprefemanjem in sintetiziranjem posamez-
nih stopenj zgodovinskega razvoja glasbe, celotnih (in tudi oddaljenih) glasbenih kul-
tur, vrhunske umetne in neumetne glasbe, glasbe in drugih umetnosti ter novih smeri
in domace tradicije. Pojem meta-umetnosti je postal privliaden ne le kot estetska orien-
tacija, ampak tudi kot izraz Zivljenskega stila druge polovice 20. stoletja, ki premaguje
geografske meje in pregrade med kulturami in tradicijami. Ostal pa je osnoven, vedno
ploden konflikt med teZnjami ¢asa in osebnimi usmeritvami ter izvirnimi sintezami po-
sameznikov. Prav tako je ostalo najbolj osnovno nasprotje tj. nasprotje med glasbo, ki
Jje umetnost in glasbo, ki ni umetnost. Razli¢ne znadilnosti te nasprotnosti — od sporo-
¢anja do kompozicije ali obratno — predstavijajo nedvomno plodno gmoto nadaljnjega
razvoja.
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Ivan Klemenci¢ Slovenski glasbeni ekspresionizem
Expressionism in Slovene Music

Ekspresionizem kot kljuéna slogovna smer sodobne umetnosti in posebej glasbe
je kljub delni evoluciji iz romantike uveljavila daljnosezen in zahteven prehod od upo-
dabljanja konkretnega k duhovnemu, harmoniénega k disharmoniénemu, lepotnega k
resni¢nemu ter sploh izvedla preskok iz predmetnosti tonalnosti v abstrakcijo atonal-
nosti. V slovenski glasbi, kjer se uveljavlja nekako med leti 1911 in 1941, $e ni bila
podrobneje preuc¢ena, ceprav je Ze kmalu po nastanku vzbujala interes javnosti ter se
je po drugi vojni krepilo prepri¢anje o pomenu ekspresionistiénih dosezkov za sloven-
sko glasbo.

Kot je sprva opozarjala razprava, je razvoj glasbe do prve vojne in posebej ekspre-
sionizma na Slovenskem v vzroéni zvezi z nacionalno prebujo sredi 19. stoletja. Kljub
zaCasnemu razvojnemu zaostanku in nepripravljenosti me§&anske druzbe pred vojno
na novo glasbo, takrat novoromanti¢no, se v tem in medvojnem &asu razvije prvo, ée-
prav nekoliko fragmentarno obdobje zgodnjega ekspresionizma, ki je mozen v stilistié-
ni zdruzitvi z romanti¢nim izrazom. Imperativ skladateljska izraza je v nekaterih delih
Janka Ravnika in poleg poskusa Bravnicarja pri Mariju Kogoju intimno introvertirana,
osebnoizpovedna vsebina s prvim kompozicijskotehni&nim zapug&anjem romanti¢ne-
ga kompozicijskega stavka.

Iz teh osnov se razvije v povojnih letih do 1927 temeljno obdobje na Slovenskem.
Prvi ustvarjalni viSek doseze okrog 1923 z deli Kogoja in njegovih.uéencev Srecka Ko-
porca in Matije Bravnicarja, ki poudarjeni subjektivizem Kogojevega predatonalnega

" visokega ekspresionizma kompozicijsko e presezeta, Koporc deloma v radikalnost
atonalnosti. To je od 1920 intermedialno obdobje prve slovenske zgodovinske avant-
garde, gibanja, kjer ima Kogoj vodilno viogo in ki spodbuja z estetskim in nazorsko-
moralnim prevrednotenjem pospeSen umetnostni razvoj. Ob izvirnem snovanju har-
monije, ki z akordnimi permutacijami 1919 prehiteva Hauerja in Schénberga, razvija
Kogoj tudi moéno publicisti¢no dejavnost, kjer se kaze blizina Busonijevih in Schon-
bergovih nazorov, ter izzove zlasti v kritiki in polemiki spopad z recidivi gitalniske mi-
selnosti, s provincialno neambicioznostjo ter z ideologijo zapoznelega nacionalizma.
Drugemu podobdobju daje pegat Kogojeva opera Crne maske kot najbrz osrednje delo
vsega ekspresionizma na Slovenskem. Takrat se pridruZijo v svojih zagetkih Vilko Uk-
mar, s celotnim obdobjem preseneljivo do atonalnosti radikalni L.M. Skerjanec in po-
leg nekaj poskusov J. Ravnika in E. Adami&a Slavko Osterc po vrnitvi s praskega §tu-
dija 1927 s sprva $e introvertiranim in Ze tudi atonalnim ekspresionizmom visoke faze.
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V kriticnem letu 1927, ¢e Ze ne delno prej, prihaja do preusmeritve razvoja pod
vplivi evropske glasbe, ki jo v smeri idealisti¢ne nove stvarnosti podpira kritik Stanko
Vurnik, $e zlasti pa pod vplivi sprememb v sami duhovni in umetnostni klimi na Slo-
venskem. To obdobje poteka v sami duhovni in umetnostni klimi na Slovenskem. To
obdobje poteka Se v znamenju delovanja Marija Kogoja do izbruha dusevne bolezni, iz-
virnega usmerjanja v objektivnejsi in radikalnejsi izraz v okvirih svobodne tonalnosti s
svobodnimi konstruktivisti¢nimi postopki. Gre za $e razvidnej$i razhod z vzornikom
Schénbergom, ne le z abstrakcijo njegovega atonalizma, ki ga delno uporabi v Crnih
maskah, marve¢ povsem z nepredmetnim konstruktivizmom njegove dvanajsttonske
tehnike. Medtem ko izhaja Bravnicar $e iz svojega visokega ekspresionizma, se Ke-
porc zZe delno pribliza konstruktivizmu dodekafonije. Tudi Ukmar se usmerja 1933 v
objektivnost, eti¢nost linearne izraznosti, v objektivno disharmoniéni izraz pa seze
obcasno Se E. Adami¢. Vzporedno s subjektivizmom se uveljavlja éedalje izraziteje tu-
di pri Slavku Ostercu ob dispozicijah za objektivno racionalno umetnost gistoglasbena
izraznost s humorjem in grotesko. Osteréevemu krogu od 1929 $e neobaro&no usmer-
jenih ugencev se pridruzuje napredno i§¢oéi Szeklesov $tudent Danilo Svara.

Kot predhodnemu obdobju neoklasicizma med 1929 in 1933/34 daje ton novemu
razvoju ter avantgardnemu gibanju po zaéetku tridesetih let Slavko Osterc, ob njem pa
tudi njegov in Habov §tudent Franc Strum. Vodi ga prizadevanje po sodobnem izrazu,
ki temelji na svobodnem atonalnem konstruktivizmu, v objektivni oblikovnosti z iz-
praznjeno tragi¢no vsebino ter radikalizacijo v temeljni disharmoni¢ni in duhovni od-
nos do sveta. Od 1933 je Osterc tudi osrednja osebnost novo oblikovanega interna-
cionalnega avantgardnega gibanja na Slovenskem, povezanega s prizadevanji Habe in
praske avantgarde ter ob zelo aktivnem sodelovanju v Société international de musi-
que contemporaine. Sele Osteréevo gibanje izvede na&elno prevrednotenje v nepred-
metnost atonalnosti, obenem z nazorsko—moralnim in z nastavki politi¢cnega prevred-
notenja. Poleg $e doslednejsega in radikalnejsega Sturma z atematiko v smislu Habo-
vega antropozofskega kolektivizma, ki jo tik pred drugo vojno zdruzuje s Schénbergo-
vo dodekafonijo, se pridruzujejo nekateri Oster&evi uéenci, delno Pavel Sivic in Danilo
Svara ter Osteréevim vplivom najblizji Karol Pahor. Med skladatelji Kogojevega kroga
najbolj radikalen, ¢eprav ne stanovitno, je Sre¢ko Koporc, medtem ko se Bravnigar in
Ukmar umirjata. Objektivizmu poznega ekspresionizma se neposredno pred drugo voj-
no dokon¢no pridruzi Janko Ravnik, medtem ko segajo v ta ¢as zadetki iracionalno us-
merjenega Zvonimira Cigli¢a.

Sklepno poglavje se ukvarja z vpraganjem pomena ekspresionizma za slovensko
glasbo. Obravnava vidik zmanj$evanja razvojnega zaostanka, kompozicijskotehni¢ne
sestavine v zaostanku za domalo eno kompozicijskotehniéno stopnjo za najnapred-
nejSo evropsko glasbo, slovensko naravnanost izrazno-vsebinskih rezultatov in ute-
meljenost zgodnjega, visokega ter dveh obdobij poznega ekspresionizma glede na ev-
ropski razvoj. Ko opozarja na kontinuiteto razvoja ekspresionizma ter obeh zgodovin-
skih avantgard ter na pomen za razvoj po drugi vojni, se razprava ustavlja tudi pri um-
etniSkem pomenu, ki se ob komaj predstavljivem razmahu obeh generacij v dvajsetih
in tridesetih letih po narodnostni prebuji na&elno krije z razvojnim.

Obranjena dne 29. januarja 1986 na Filozofski fakulteti v Ljubljani.

Although it had partly evolved from romanticism, expressionism (as the key sty-
listic tendency of the modern art, and above all music) brought about a far-reaching
and complex transition from the depiction of the concrete to the depiction of the sub-
jective, from harmonic to disharmonic, from the depiction of beauty to the depiction
of reality. Above all, it ushered in a switch-over from the objectiveness of tonality to
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the abstraction of atonality. Slovene musical expressionism (approximately extending
from 1911 to 1941) has not yet been studied in great detail, even though it evoked
the interest of the public shortly after its emergence, and despite the fact that after
the second world war the awareness of its contribution to the wealth of Slovene
music has been steadily gaining ground.

Development of music before the first world war, and particularly that of expres-
sionism in Slovenia (as pointed out at the beginning of the dissertation), was condi-
tioned by the revival of the Slovene nationalist spirit in the mid-19™" century. Despite
the temporary delay in development, and the reluctance of the bourgeois society be-
fore the first world war to accept new music (neo-romantic at the time), the wartime
and the inter-war period gave rise to early expressionism, which, however, was still
fragmentary in its appearance, and stylistically coupled with the romantic expression.
The intent of the composer’s expression (in works by Marij Kogoj, some works by
Janko Ravnik and Matija Bravni¢ar) is an intimately introverted message with a
marked personal note, accompanied by first indications towards abandonment of the
romantic texture.

In the post-war years, up to 1927, this resulted in the central stage of expressio-
nism in Slovenia. It rose to its first creative culmination round 1923 in works by Marij
Kogoj and his pupils Sre¢ko Koporc and Matija Bravnigar, who even transcended, by
means of composition, the marked subjectivism of Kogoj's pre-atonal high expressio-
nism (Koporc partly in the direction of radical atonality). From 1920 onwards, this
came to constitute the inter-artistic period of the first Slovene historical avant-garde
with Kogoj as the dominating figure; through aesthetic, intellectual, and moral reva-
luation he kept encouraging towards more swift artistic development. His chord per-
mutations, found in his ingeniously designed harmony (1919), even preceded those
of Hauser and Schoénberg. Apart from this, Kogoj was very much active as a publicist.
His views clearly manifested affinity to those of Busoni and Schénberg; soon he (par-
ticularly in his critical and polemical writings) came to grips with the residue of the
reading-circles mentality, the provincial lack of ambition, and the doctrine of the late
nationalism. The second subsection of this period is characterized by Kogoj's opera
Crne maske (Black Masks), probably the central work of entire expressionism in Slo-
venia. The movement was then joined by Vilko Ukmar in his early phase, L.M, Skerja-
nec, who employed in his works surprisingly radical atonality throughout the period,
J. Ravnik and E. Adami¢ in some of their works, and Slavko Osterc (following his re-
turn from his studies in Prague, in 1927), who kept first to the introverted, but turned
then to the atonal high expressionism.

In the critical year 1927, or even before, a new tendency developed under the in-
fluence of European music. It was supported by the critic Stanko Vurnik along the
lines of the idealistic new reality, and particularly by the concurrent changes occuring
in the Slovene intellectual and artistic sphere. This period was still characterized by
the art of Marij Kogoj (before the outbreak of his mental illness), i.e. the inventive
search for a more objective, radical expression within free tonality by way of free con-
structivist techniques. This involved an even more apparent departure from the stan-
dard set by Schoénberg, not only through the abstract atonality which Kogoj
employed to some extent in his opera Crne maske but above all through the non-
objective constructivism of his twelve-note technique. Bravniéar, on the other hand,
kept structuring his works in high expressionism, while Koporc began approaching
the constructivism of dodecaphony. Ukmar, too, turned to the objective, ethically li-
near expression, while the objective disharmony was sporadically attempted by E.

71



Adamig. Similarly, Slavko Osterc, besides fostering subjectivism, developed a gro-
wing tendency for a purely musical expression with humour and grotesque, along
with a disposition to the objective rational art. Osterc’s circle of his pupils (from 1929
onwards still of neo-baroque orientation) was also joined by a pupil of Szekles, Danilo
Svara, looking for new ways of art expression.

Just like that of the preceding period of neo-classicism (between 1929 and
1933/34), the general tone of the new trend and the avant-garde movement in the
1930’s was set forth by Slavko Osterc, and a student of Haba’s and his, Franc Sturm.
Osterc strove after a modern expression based on free atonal constructivism, objec-
tive form void of tragic contents, and radicalism in the fundamental disharmonicus,
spiritual conception of the world. From 1933 onwards, Osterc also stands as the cen-
tral figure of the newly established international avant-garde movement in Slovenia.
This was closely connected with Haba and the Prague avant-garde, taking also an ac-
tive part in the Société international de musique contemporaine. It was this move-
ment lead by Osterc that brought about a theoretical transition to the non-objective
atonality, along with the intellectual, moral, and rudiments of the socio-political reva-
luation. Franc Sturm was even more radical than Osterc: he pursued athematic treat-
ment along the lines of Haba’s anthroposophic collectivism, and combined it with
Schonberg’s dodecaphony shortly before the second world war. Also to join the
movement were some of the students of Osterc’s partly Pavel Sivic and Danilo Svara,
and Karol Pahor, who was the one most strongly influenced by Osterc. Among the
composers of Kogoj's circle, Sre¢ko Koporc held the most radical position, while
Bravni¢ar and Ukmar tended to moderate themselves. Shortly before the second
world war, the objective late expressionism was definitely joined by Janko Ravnik,
with Zvonimir Cigli¢, a pursuer of the irrational, still at his beginning then.

The last chapter considers the significance of expressionism for Slovene music. It
examines various components of the compositional techniques which lagged behind
the contemporary European development in music by nearly an entire stage, the re-
duction of this lagging behind, the Slovene purport of the form-contents combination,
and the position of the Slovene expressionism (in its early, high, and both of its late
phases) in relation to the European development. In pointing out the developmental
continuity of expressionism and both historical avant-gardes, together with their sig-
nificance for the post-war development, the study also examines their artistic signifi-
cance, which (owing to the hardly imaginable expansion of both generations in the
1920’s and 1930’s, following the nationalist revival movement) more or less equals
their historical significance.

Defended January 29, 1986, Philosophical Faculty in Ljubljana.

Radmila Petrovié¢ Srbska ljudska glasba — pesem kot izraz
ljudskega glasbenega misljenja
Serbian Folk Music — Songs and Singing
as an Expression of Musical Conceptualization

Pri¢ujoca $tudija o srbski ljudski vokalni glasbi oziroma ljudskih pesmih se giblje v
dveh smereh. Na eni strani analizira raziskovanje citirane problematike od njenih za-
Cetkov in upos$teva rezultate, ki so bili doslej objavljeni v ustrezni literaturi. Na drugi
strani je usmerjena v ljudsko védenije in izkusnje o lastni glasbi. Kaj, kdaj in kako ljud-
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stvo poje svoje pesmi in kako jih ustvarja glede na svoje potrebe, predstavlja izhodis-
¢e za odkrivanje ljudske glasbene terminologije in ljudskega glasbenega znanja ter iz-
kusen;.

Vsebina je razdeljena na $tiri poglavja.

Prvo poglavje prikazuje zgodovinski razvoj preucevanja srbske ljudske glasbe od
19. stoletja pa do danes. V nadaljevaniu je razlozen metodologki pristop raziskovanja.
Z Zivim terenskim delom se odkrije, kaj ljudstvo ve o svoji glasbi in kako se o tem ver-
balno izraza, kar pomeni, da ljudsko glasbeno znanje predstavlja vir znanstvenega
preucevanija.

Drugo poglavje razkriva priloznosti, ob katerih narod poje oziroma je pel in kaj je
pel. Gradivo je razdeljeno na dve skupini: 1. na pesmi oziroma petje ob delu (sejanje,
oranje, Zetev, ko$nja, trgatev, pasa itd.) in 2. na pesmi, ki so se izvajale ob praznova-
njih vaske skupnosti (razni verski prazniki) ali v okviru druzinskih praznovanj (rojstvo,
svatba, slava itn.). Podatki o teh in takih priloznostih ter zadevnih pesmih so bili esto
zbrani na podlagi spomina, ker se ne izvajajo veé, vendar pa je vecina gradiva zbrane-
ga na podlagi Zive prakse. ‘

Tretje poglavje obdeluje ljudsko glasbeno terminologijo. Slednja jasno opredeljuje
dvoglasno petje, pozna posebne izraze za stopnjevanje dinamike in tempa, za melo-
poetske oblike itd. Posebna pozornost je posve&ena ljudskemu terminu g/as, ki v bist-
vu predstavlja neposredno zvezo med melodijo in verzom, ima funkcijo melo-
poetskega modela, tako da se v istem glasu lahko pojejo razlitna besedila enake
poetske strukture. Ti glasovi se redno povezujejo z epitetoni, ki oznadujejo razliéne
znacilnosti pesmi: funkcije (npr. Zetveni glas), vsebine besedil, koordinate glasbenih
znacilnosti, etno-geografske opredelitve, ko pesem-glas odseve krajevno pripadnost,
in podobno.

Melo-poetski model, ki ga ljudstvo oznacuje s terminom g/as, lahko rabi tudi kot
podlaga za “novo pesem”, &e je na voljo nov tekst. Nove pesmi torej ni enaditi z novim
besedilom in novo melodijo, ampak eno ali drugo Ze zado$¢&a za uresniditev inovativne
kvalitete. O tem, “kaj ljudstvo razume kot novo pesem”, govori ¢etrto poglavije.

Zakljuéno razpravljanje avtor sklene z mislijo, da je v preteklosti ljudsko petje pri
Srbih slonelo na principu melo-poetskih modelov in da je glas predstavljal najpomemb-
nej$i konstitutivni element. Ljudsko pesem in petje v srbski kulturi skuga avtor prikaza-
ti kot samostojno kulturno vrednoto.

Obranjena dne 21. aprila 1986 na Filozofski fakulteti v Ljubjani.

This study about Serbian folk songs had two directions of research. The first one
analized the research work from its beginnings and used published results. The se-
cond direction explored folk state of knowing and folk experience. What, when and
how people sing their songs is the base for the discussion about folk concepts of
music.

The content of the study is classified into four chapters.

In the first chapter the historical development of the research of Serbian folk
music from the 19" century to the present is discussed. In extension of this the me-
thodological approach used in this study is explained, folk music concepts and termi-
nology having been sources for the research.

The second chapter describes on what occasions people sing (or sang, if the in-
formation came from memory), and what kind of songs they sing. The material is clas-
sified into two groups: 1. the singing with work (sowing, digging, scything, harve-
sting, cattle-breading etc.), and 2. feasts and celebrations of the village community
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(Christmans and other holidays during the year) and of the family (birth, wedding, Sla-
va — Patron saint’s family day etc.). Much information for this chapter was directly
observed, but some of it was gathered from memory.

The third chapter, how people sing, discusses the folk music terminology and
concepts. People make use of the concept of two-part singing, they have also terms
for dynamic and tempo graduation, the concept of melo-stanzaic forms etc. Special
attention is paid to the folk term and concept of g/as which in a way represents the in-
terrelationship between the tune and the words. This concept has the function of a
melo-stanzaic model, and therefore different song texts of the same poetic formal
structure can be sung to “one glas”. The concept of glas is always used with an
epithet which denominates various features of songs: their function (wedding glas),
the content of songs; determining of other musical characteristics (short or long glas),
or ethno-geographic identification when a song denominates or expresses local verna-
cular identity (the village of Jabuka — glas of Jabuka, the neighbouring village Babine
— they have their glas of Babine, etc.).

The concept of the melo-stanzaic model, called g/as, can be used as the base for
a new song, on condition that it obtains a new poetical text. This problem is dis-
cussed in the fourth chapter.

In the final discussion the author comes to the conclusion that Serbian folk songs
in the past were built up on the principle of melo-stanzaic models called g/as, which
has been the main musical element or symbol of constitutive character. Musical tradi-
tion as observed in Serbian culture is, last but not least, evaluated as a culture of its
own right.

Defended April 21, 1986, Philosophical Faculty in Ljubljana.
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