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UDK 78.082.1 Skerjanc

Monika Kartin-Duh PETA SIMFONIJA LUCIJANA MARIJE
Ljubljana SKERJANCA

Ce izvzamemo skromni mlacdostni poizkus, Simfonijo v treh
stavkih, ki je nastala leta 1916, ko je bilo Lucijanu Mariji
Skerjancu Sele Sestnajst let, je vseh pet simfonij, kolikor jih
je skladatelj napisal, nastalo v piclem razdobju dvanajstih let,
med letom 1931, ko je komponirana Prva simfonija v A-duru in
letom 1943, ko je nastala Peta simfonija v F-duru. Med Prvo in
Drugo simfonijo v h-molu je preteklo celih sedem let, medtem
ko je med Drugo in Tretjo v C-duru razdobje treh let, Cetrta v
H-duru pa datira iz let 1942-1943, Tako kot so si vse simfonije
razmeroma blizu po svojem nastanku, so si tudi po kompozicijskih
znaCilnostih v glavnem mocno sorodne. Nekatere so bolj dognane,
zlasti Prva in Cetrta, Druga in Tretja sta po izrazu in
tehnicnih sredstvih §ibkejSi, Peta simfonija pa je nekje na
sredi: ni tako kvalitetna kot Cetrta, vsekakor pa je mnogo
dognanej$a od Druge ali Tretje simfonije. Po obsegu in zasedbi
je najob3irnejsa. Predpisana je za slede&o zasedbo: piccolo,
dve flavti, dve oboi, angleski rog, dva klarineta, dva fagota,
basklarinet, §tiri rogove, tri trobente, tri pozavne, tubo,
timpane in batterio ter prve in druge violine, viole,
violoncele, kontrabas in harfo. }

Prvi stavek Allegro moderato assai Ze v prvem taktu prinese
zaCetek teme v znac¢ilnem ritmicnem obrazcu, ki ga bomo srecali
velikokrat in ki je ena od karakteristik celotnega stavka (notni
primer 3t. 1). Dc ponovitve teme pretele 20 taktov, od katerih
jih je nekaj ponovitev prejdnjih. Zato je tema v bistvu
Sestnajsttaktna s tem, da sta 10., 11. takt ter 16, in 17.
takt vrinjena, oziroma da sta raziiritev takta 9 in 15. Z
ozirom na razporeditev motiviénega materiala bi bilo eventualno
mogoce govoriti o dveh osemtaktnih periodah in $tirih taktih
prehoda. ObCutje eksponiranega gradiva je temno, giblje se v
okviru tonalitete f-mola in tema je v glavnem zaupana nizjim
godalom - violoncelom in kontrabasom, katerim se pozneje
pridruzijo 3e ostala godala, medtem ko pihala in trobila
dopolnjujejo sliko s harmonsko oporo. V taktu 21 sledi ponovitev
teme A, vendar skraj$ana in variirana. Prvi §tirje takti so
enaki kot na zacetku, toda Ze v taktu 25 nastopi sprememba.. V
stopnjevanju dramaticnosti nastopi vi3ek tega dela v taktu 28,
ki prek tekocih Sestnajstinskih triol v prvih in drugih
violinah ter klarinetih vodi v nastop teme B v taktu 31 (notni
primer 3t. 2). Le-ta je sicer od prve nekoliko bolj umirjena,

51



O

1. stavek, tema A, takt 1-8

predvsem pa je grajena enakomernej3e. Zaupana je najprej fagotu,
glavni motiv po enem taktu prehaja v oboo in rog, pa zopet

v fagot in §e v oboo in basklarinet, da ga lahko v taktu 35
prevzame rog. Gradivo iz prehodnega dela pred taktom 31 se
nadaljuje v prvih in drugih violinah ter harfi $e ob nastopu
druge glasbene misli, Ze v taktu 35 se ponovno oglasi material
prve teme A v violonCelih in basklarinetu ob solasnem
nadaljevanju motivike B in ob takojsnjem nadaljevanju drugega
dela prve motivike v prvih violinah ter prvi in drugi flavti.
Tako je v bistvu druga glasbena misel sestavljena deloma iz

Ze znanega, pa tudi novega materiala; v taktu 37 se razvoj
gradiva B nadaljuje, v naslednjem taktu zopet nastopa soCasno z
osnovnim motivom. Prevzemanje iz instrumenta v instrument se
nadaljuje tudi tukaj. Ob vsem se spremljava nadaljuje v bistvu
nespremenjena, $e naprej se v violonfelih pojavlja glava
osnovne teme z znacilnim punktiranim ritmom. Taka slika se nam
kaZze do takta 42, ko se zacenja dramatsko oblutje stopnjevati
in material gostiti do Stevilke 6. V harfi ostaja ostinatno
gibanje Ze od prej, triolno gibanje se prenese iz viole v

druge violine in oboe ter v drugo flavto, motiviéni material B
teme se v taktu 44 skoncentrira v prvi flavti, prvih violinah,
violi in v trobenti. Ostali instrumenti bodisi harmonsko,
bodisi melodi¢no podpirajo glavni melodiéni tok. Odstavek
doZivlja vrhunec v taktu 48, ko nastopi izpeljava. V nasprotju
z ekspozicijo je zasnovana zelo 3iroko in v njej skladatelj na
najrazlicnejSe, njemu lastne nacine obdeluje v ekspoziciji
prine3eno gradivo. 0d takta 48 do takta 129 se ukvarja izkljuéno
z materialom A teme. Celotna slika se odvija v nenehnem
razvijanju, kjer ni mogofe dololiti nikakr3ne periodike, z
izjemo nekaterih ponavljanj motivov, dolgih en ali ve& taktov.
Najprej avtor ponovno eksponira zaCetek stavka, vendar ga Ze
zelo kmalu variira, Ze v njegovem tretjem taktu. Z izjemo harfe,
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1 stavek,tema B,iakt 31- 36
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rogov in basklarineta ter fagota, ki sliko podpirajo harmonsko,
ostali instrumenti nosijo vlogo vodenja melodije. V taktu 52
zaéne avtor razvijati motivicéne drobce v pihalih in rogu nad
harmonsko oporo harfe (v smislu razlozenih akordov in
prehajalnih tonov). V taktu 54 se ji pridruii 3e violonielo. V
nadaljevanju razvijajo motiviéno gradivo prve violine. Nekateri
instrumenti (n.pr. viola) imajo vlogo kontrapunktiénega
dopolnjevanja, medtem ko ve¢ina drugih instrumentov prve violine
podvaja. Prvi vi3ek tega dela nastopi v taktu 64 ob zahtevi
tempa Largo. 0d takta 60 do 64 ima harfa izrazito spremljevalno
funkcijo v obliki razlozenih akordov. Do takta 69 se ozracje
umirja, v taktu 72 pa 3kerjanc zalne material zgo3cevati na tak
nacin, da zadnje tri osminke v motivu spremeni v Sest
Sestnajstink. Predpise jih v klarinetih, prvih in drugih
violinah ter violi. V naslednjem taktu motiv iz fagota zopet
prenese v klarinet. Harmonsko podlago tokrat zaupa violoncelom
in kontrabasom. V taktu 76 namesto Sestih Sestnajstink v drugem
delu takta predpiSe trikrat po tri Sestnajstinske triole. Tako
do takta 78 gradivo umiri in ga v taktu 82 zopet pripelje v
eksponiranje glave teme A s punktiranim ritmom. V umirjevanju v
taktih 78-82 so vodilna godala, toda zvoéno jih podpirajo tudi
trobila, zlasti pa pihala. Takt 82 predstavlja ponoven nastop
gradiva A, rahlo variiran, skozi §tiri takte, nato skozi tri
takte sledi le nastop glave teme. Na njeno dalj3o noto,
¢etrtinko s piko, je takt do konca izpolnjen s tremi triolami

v smislu pasaze v flavtah, oboah in klarinetih, V tem nacinu
gradi do vidka v taktu 93, ko deloma prinaga glavo (in jo
ponavlja), deloma pa drugi del teme. Takti 93-97 so prehodnega
znalaja, izpolnjeni velinoma z elementi pasaz, ki so za prehod
najprimernej3i. Oblika razpade pri tem na dve dvotaktji. Pri
Stevilki 14 skladatelj prinese zopet zacletno motiviko, vendar
je ne razvija naprej, temvel variacijsko ponavlja skozi osem
taktov, nato pa raz3irja na Ze znane nacine. Pri tem se prvi
motiv izmenjaje pojavlja v razliinih instrumentalnih skupinah.
Takta 110 in 111 sta nekak3na stretta predhodnih 3tirih taktov,
ki se ob harmonski podlagi fagotov in basklarineta pojavlja v
prvih violinah, ostala godala pa jo kontrapunktiino dopolnjujejo.
Takti 112-117 predstavijajo pet taktov prehoda iz forte dinamike
v piano, od katerih so srednji trije motivié¢no enaki, zadnji je
variirana ponovitev prvega. Melodic¢na linija se odvija v prvih
violinah in oboah. 0d takta 117 do takta 129 se gradivo dovolj
zgo3Cuje, kajti dejansko predstavlja prehod k drugemu delu
izpeljave. V taktu 118-120 zopet srefamo stretto, da bi v taktu
123 skladatelj pripeljal prehodni del do viska v fortissimo
dinamiki ob zasedbi vseh instrumentov z izjemo angledkega roga.
0b Se enkratnem eksponiranem zaletku glavne teme in njenega
nadaljevanja v godalih, deloma trobilih in ponovno godalih,
nastopi v taktu 129 ponovitev teme B, 0Ob Zivahni triolni
spremljavi godal in harfe prvi motiv v dosledni ali obrnjeni
obliki prehaja iz pihal v trobila vse do takta 140, ko
prevzamejo motiv Se druge violine in violonieli, dva takta prej
Se harfa. V taktu 144 nastopi razi3irjanje motivike B dela v
dveh taktih, ki je eksponirano v oboi, rogu, drugih violinah in
violoncelih ter harfi ob nespremenjeni spremljavi. Takt 149

in 150 sta motiviino ponovljena predhodna takta v prvih violinah
in oboi, medtem ko v taktu 153 avtor zaline osnovno gradivo B
zgoScevati tako, da 3est osmink spremeni v dvanajst Sestnajstink.
Temo zaupa prvim violinam in violam, v oboi ostaja
nespremenjeno osnovno gradivo, drugi klarinet in pihala
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sestavlijajo harmonsko oporo, ostali v ritmu triole ali v
normalnih Sestnajstinkah spremljajo. Tako vse do takta 157, ko
se ponovno oglasi ritmi¢no nespremenjena B tema v pihalih in
trobilih in vodi v ponovni nastop A dela v taktu 161. Vendar le
v repeticijo dveh taktov, saj ponovno do taktov 171 in 172
obravnava gradivo B. Ob triolni spremljavi v nekaterih godalih
ga prenasSa iz pihal v trobila. Gradivo A prinese ponovno le v
dveh taktih ter ga zopet prekine z motiviko B dela, ki ga
obdeluje na popolnoma enak nacin kot pred tem skozi Sest taktov.
Razlika je le v tem, da tokrat ne prenasa toliko iz skupine v
skupino, ampak ga predpisuje istofasno skoraj v vseh
instrumentih. V Lentu, takt 179, 180, 3kerjanc spet predpise
motiviko prvega takta, vendar je takoj prekinjena. V naslednjih
10. taktih se v godalih pojavi prehod, izpolnjen z znano
motiviko B dela, ki se v stopnjevanju navzgor, tako samih
tonov kot dinamike in ritmicne strukture, ki postaja polnejsa,
dvigne do vidka v taktu 185 in vztraja tu do takta 191.
Znataj prehoda imajo predvsem godala, ostali aparat jih
harmonsko dopolnjuje. 0d takta 191 do takta 205 je izrazit
homofonski pasus, sestavlijen iz akordi¢nega nizanja v razlicnih
kombinacijah pihal in trobil. Gre za tonalne akorde z
zadrZanimi toni. 0d 209. do 236. takta prina3a 3kerjanc ob
harmonski podlagi pihal in trobil najprej v 3tirih Stiritaktjih
rahlo spremenjeno gradivo A teme, ki prehaja iz trobil v
pihala ob motivi¢no vedno enaki spremljavi prvih violin in viol.
V smislu dvotaktij in z nenehnim dramatskim stopnjevanjem gradi
na tak nac¢in vse do takta 236, ko se pojavi v godalih in v
ostalem pihalno-trobilnem korpusu variirana (le njeni drobci)
A tema. V njenem nadaljnjem razvijanju jo 3tirikrat v obliki
dvotaktij ponovi v skoraj celotnem ansamblu, nato 3e trikrat
rahlo variirano v godalih in pihalih., Sledi 3e ena ponovitev
dvotaktja v oboi in flavti; variirani material 3kerjanc zatem
prenese v godala, klarinete in fagot in ga zopet v smislu
dvotaktja ponovi, nakar sledijo e 3tirje takti (2+2) v enaki
instrumentalni zasedbi. 0d takta 266 do 272 se gradivo
dramaticno stopnjuje, tako v sami gradnji kot tudi zasedbi, ki
postaja gostej3a. Sledi nagel padec, ki je homofon z izjemo
harfe; ta igra razloZeno akordiko. Takt 277 prina3a reprizo.
Zatenja z dosledno ponovitvijo ekspozicije, ki nosi v sebi le
majhne spremembe v spremljavi. Tako se odvija gradivo do takta
288, ki je ponovitev takta 286 in ga v ekspoziciji ni. Naslednja
sprememba nastopi v taktu 291. V nadaljevanju se vse do takta
299 skladatelj ukvarja z osnovno motiviko, ki jo v njenih
drobcih prena3a iz skupine v skupino. Spremljava je ostinatna,
v drugih violinah in violonielih, ob istoasni harmonski
podlagi harfe, rogov in fagota (takt 291 in 293). Pri &tevilki
45 nastopi daljsa coda. Od tu pa do konca je zanimiv, za
Skerjanca znaéilen pojav ostinatne oblike na tonu f (torej
tonike) v timpanih, ki tece do zakljucka le z manjsimi
prekinitvami. Tudi coda je motiviéno prepletena z delci A teme,
je pa vecCinoma grajena homofono in se dramatiéno stopnjuje vse
do takta 325, ki pomeni viiek code v fortissimo dinamiki. 0d tu
se vse do zakljucka polasi umirja ter najprej z motiviko,
skozi §tiri takte, nato 3e z ritmiénim vzorcem skozi pet
taktov in v taktih 235-341 v smislu dvotaktij v taktu 358
pripelje prvi stavek do konca, ki izzveni v pianopianissimo
dinamiki.

Drugi stavek, Adagio, Ze v prvem taktu prinese glavno temo
v unisonu rogov in drugih violin. Ostala godala gradivo
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harmonsko podpirajo. Tema je dolga osem taktov, po znacaju je
dokaj melanholiéna in spevna (notni primer §t. 3).
razlozenimi akordi se tkivu v posameznih taktih pridruiuje S3e

®

2stavek, tema A,takt 1- 8

1. senza sord.

£

harfa. V- 6., 7. in 8., taktu se nosilcem teme pridruzijo Se
prve violine in viole. V- 9. taktu se tema ponovi v klarinetih
in rogovih, vendar tokrat ob bolj razgibani spremljavi prvih
in drugih violin. Nacin spremljave ostaja v harfi enak kot na
zaketku, nekatera godala (med njimi n.pr. prve violine) na
nekaterih mestih spremljajo v enakem ritmic¢nem toku kot tema. V
drugi ponovitvi je tema.daljSa za en takt, v sedemnajstem
taktu sledi ponovitev, tokrat v flavtah in prvih violinah.
Vendar je sedaj skrajSana le na $tiri takte; spremljava je
skoraj enako zasnovana kot prej, vendar brez harfe. Takti 22,
23, 24 pomenijo prehod v drugo temo B (notni primer 3t. 4).

@

2.stavek, tema B,takt 25- 29
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Sestavljeni so iz nadaljevanja motivicnega materiala v flavti
in oboi, harfa pa ima vlogo tekole pasaZe navzgor, nato v dveh
taktih razloZenih akordov navzdol. Druga tema je krajsa od
prve, saj zavzema le pet taktov. Zaupana je flavti ob razgibani
spremljavi razloZenih akordov harfe in leZecih tonov prvih
violin, drugih violin in viol. Po znaaju je prvi temi vsekakor
sorodna in ji ne predstavlja kontrasta. V taktu 29 sledi
ponovitev v oboi, prav tako skozi pet taktov ob enaki
spremljavi. Kot v taktu 28 se tudi v taktu 32 pojavi znacilen,
ritmi¢no Zivahen in zelo izrazit motiv v trobentah. Takt 33
prinasa variiran prvi del prve teme, ki ga igrajo le godala ob
bogati harmonski opori harfe, medtem ko od takta 37 pa do takta
41 sledi prehod v ponovitev prve teme, ki je izpolnjen z
motiviénim gradivom A v §irokih oktavnih razmerjih v posameznih
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godalnih instrumentih. Spremljava ostaja v harfi ves Cas enaka
oni iz prejSnjih taktov, za harmonsko oporo se pridruzijo 3e
pihala in trobila. V taktu 41 nastopi variirana ponovitev prve
teme, ki do takta 48 pripravlija teren, da bi se pri Stevilki 58
ponovila A tema skozi §tiri takte v drugih violinah in rogu
dosledno kot na zacCetku. Spremljava v taktih 41-49 je najprej v
harfi podobna prejsnji, v taktu 44 je motiv v le-tej pasaZen,
takti med 45 in 49 pa prinaSajo kratek razlozen akord navzgor v
violah in prvih ter drugih violinah. Enaka ponovitev zacCetka se
odvija le skozi Stiri takte, Ze v taktu 53 postaja spremenjena,
prav tako razlic¢na je tudi spremljava - v violoncelu in
kontrabasu se spremeni v ostinato. Tudi tokrat le skozi S§tiri
takte, kajti v taktu 57 sledi zopet ponovitev, tokrat prenesena
v prve violine in flavte, toda le za tri takte. Harfa spremlja
najprej z razlozenim, nato s soCasnim akordom; od takta 60 do
takta 73 sledi muzikalni zakljucek A dela, Ki je izpolnjen
deloma s pasazno motiviko v harfi, deloma z Ze poznano akordiko
v trobentah, ki je sicer s harmonskega staliSca le zvecani
trizvok, zveni pa zaradi svoje razgibane ritmic¢ne strukture in
zaradi postavitve izven tonov ostalih instrumentov dokaj
nasilno. O0d takta 64 do zakljucka prvega dela v taktu 73 je
prostor izpoinjen z motivicénim gradivom prve teme, zopet v
drugih violinah in rogovih. Drugi del B je oznaCen s tempom poco
pil vivo. Zacenja pri 74. taktu in konluje v taktu 105, da bi v
taktu 106 sledila ponovitev A dela. B del ne prinaSa pravzaprav
ni¢ novega. Njegova osnovna glasbena misel je v bistvu tema,

ki smo jo srecali Ze v 25. taktu A dela (notni primer §t. 4).
Sedaj je le razSirjena s tem, da se njeni deli veckrat
ponavljajo. Najprej jo prinese flavta ob spremljavi razloZenih
akordov harfe. Dolga je le pet taktov, Ze v taktu 78 se ponovi
prav tako v flavti s podporo prvih violin v variirani obliki. V
taktu 78, 79 spremljajo Se timpani, v ostinatu, harfa pa enako
kot prej. Zatem se, rahlo variirana, spet pojavi v oboi ob
spremljavi razloZenih oktav v Sestnajstinskem gibanju v prvih
in drugih violinah skozi §tiri takte, v taktu 86 prevzame
melodiéno 1inijo viola solo. Tudi tu ne gre za ponovitev celotne
teme, ampak le za njene dele. Spremljava se odvija v prvih in
drugih violinah v razloZenih, izmenjavajoCih se pasazah, harfa
spremlja prav tako v oktavah. Ostale viole in violonelo imajo
nalogo harmonske opore. Ob dinami¢ni oznaki a poco a poco
crescendo ed incalzando se dinamika od piana (v taktu 86) do
forte (takt 90) in do fortissima (takt 96) nenehno stopnjuje.
Ritmicna struktura v violi solo sicer ostaja ves Cas skoraj
enaka (z izjemo prvih 3tirih taktov in takta 95, 96), toda s
pogostim tonskim zviSevanjem uspe skladatelju vzbuditi obcutje
nenehnega intenziviranja celotne podobe. V taktu 90 se violi
prikljucita 3e rog in klarinet, v taktu 95 pa se le v skrajSanem
ritmi¢nem toku dveh taktov v flavtah in klarinetih ponovi
celotna tema. Spremljava je ves Cas v harfi, enaka kot prej,
prve in druge violine igrajo razloZene oktave. Takt 98 ima
oznako tempa Lento assai in je pravzaprav zacCetek prehoda k
ponovitvi A dela. Obsega takte do takta 106 in je izpolnjen z
lezec¢imi akordi z zadriki in dodatnimi toni. Godala imajo
podobno motiviko, kot je bila poznana iz takta 46. Ponovitev A
dela je moéno skrajsana, saj vsebuje le 19 taktov. Vpelje ga
delna ponovitev njegove glavne teme ob zahtevi Tempo primo. Ze
prvi 3tirje takti niso dosledna ponovitev zacetka, saj vodi
glavno melodic¢no vlogo le druga violina, ostali glasovi jo
harmonsko dopolnjujejo. 0d takta 110 naprej se 3kerjanc najprej

59



poigrava le s posameznimi deli teme, ki jih prenasa iz
instrumenta v instrument, dokler ob zahtevah diminuendo e
rallentando ter ritenuto in estinguendo ne umiri celotnega
stavka v popolnem pianopianissimu. o
Tretji stavek nosi-oznako tempa Maestoso, Allegro con
fuoco. Kot je mogoieé srecati v prejdnjih simfonijah, se je tudi
tu Skerjanc odloc¢il za daljsi uvod, ki ga napove Ze v oznaki
tempa. RazSirja'ga kar skozi 46 taktov. V njem pripravlja
glavno, poznej3e tematsko gradivo, in sicer njegovo prvo temo
in njen znac€ilni ritmiéni vzorec, ki dejansko obvliaduje celotni
stavek in mu tako daje pecat ritmiéne Zivahnosti in razgibanosti.
Po uvodu 13. taktov, ki muzikalno pripravlja nastop prve
teme tako s pomocjo zgo3evanja danega gradiva kot z.
intenziviranjem dinamike v smislu prehodov, od piana v prvem
taktu do fortissima'v Stirinajstem taktu, vse v trobilih,
nastopi v Stirinajstem taktu prva tema v godalnem korpusu z
izjemo kontrabasa. Trobila in pihala jo harmonsko dopolnjujejo,
harfa pa ima zlasti nalogo obarvati zvo&no sliko, saj nastopa
‘takrat, ko godala drzijo &etrtinko vezano na naslednjo osminko
s piko. Tema obsega osem taktov z dodanim devetim. Njena
zna¢ilnost je Ze omenjeni ritmi¢ni motiv, ki se nespremenjen
ponavlja skozi vse takte. Takti 23, 24, 25, 26 predstavljajo
kraj$i prehod v takt 27. V njem se pojavi kratka tema v oboi,
ki jo v enaki obliki v stavku Se veckrat srecamo. Giblje se
skozi Stiri takte ob spremljavi obeh klarinetov v triolnem
gibanju, ki se veZe na osminko v prvi dobi, harfa pa ima na
prvo dobo oboe pasaini motiv, ki ima zopet le izkljuéno nalogo
barvanja. Tema se v nadaljevanju pojavi v dialogu s flavto in
klarinetom, vendar Ze variirana. Triolna spremljava se prenese
v rogove. 0d takta 39 pa do takta 46 se razvija muzikalni
prehod v takt 47, kjer nastopi Allegro con fuoco. Prehajalni
del je sestavljen v glavnem iz ritmiénega motiva, znalilnega
za glavno temo in iz prehodnih akordov. Ze v prvem taktu
Allegra nastopi tema, ki je sicer po ritmiéni strukturi enaka
temi iz uvoda, toda melodiéno se od nje razlikuje (notni
primer §t. 5). Razlika je Ze v njeni formalni gradnji. Ni
grajena v osmih taktih, kot v uvodu, temve& se mo&no 3iri s
pomocjo razdrobljene motivike, ki pa se, vsaj veiinoma, veZe
na dvotaktja. Vse do takta 72, kjer za&enja prehod v naslednjo
temo, je motiviéno gradivo zaupano godalom. TeZko je govoriti
0o razvoju melodic¢ne 1inije, kajti skladatelj v bistvu niza
motive enega za drugim in jih ‘prestavlja na vedno vi§je tone,
da bi v taktu 68 dosegel vi3ek tega odstavka. Pihala in )
trobila spremljajo godala na dva na&ina: ali v enakem ritminem
toku ali z akordicno dopolnitvijo, pa tudi z ritmicénim
dopolnjevanjem (takt 48, 49, 50, 65). Takt 68 predstavlja
torej viSek tega dela, nato pa se ozraije hitro umirja do
prehoda, ki zaCenja v taktih 72 in se razprostira vse do takta
92. Sestavljen je iz drobnih enotaktnih motivov (takt 72-75)
in se v nadaljevanju iz godal rahlo variiran prenese v pihala
(takt 76-80). Vse do nastopa druge teme obvladuje gradivo
krepki punktirani ritem. V taktih 80-84 ga srecamo le v
godalih, ostali ansambel brez harfe spremlja v smislu
harmonske opore. Ze po §tirih taktih sledi v taktu 84 visek,
v katerem se godalom v drugem delu takta s punktiranim ritmom
pridruzijo 3e pihala in v naslednjem taktu $e trobila. Nato
se ozracCje ponovno umirja, vendar v tkivu 3e vedno prevladuje
enak ritmiéni vzorec. Le-ta se ne umiri niti ob nastopu
teme B v taktu 92 (notni primer §t. 6). Tema B je po znacaju
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3. stavek,tema A ,takt 47-54
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izrazito liriéna, spevna, v bistvu romanticna, za Skerjanca
tipi¢na. Njena zgradba je v nasprotju s prvo temo osemtaktna,

®

3. stavek, tema B, takt 92- 99
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torej grajena po klasicisti¢nih pravilih. Zaupana je klarinetoma,
katerima se v taktu 94 pridruzi fagot. Godala z izjemo
kontrabasa spremljajo v ostinatnem ritmi¢nem vzorcu, ki ga
poznamo iz predhodnega gradiva in ki se le na tretji taktovi
dobi v prvih in drugih violinah spremeni v dve 3estnajstinski
trioli. Rahlo variiran je le takt 99, ko se na zadnjo dobo v
taktu pojavi v vseh godalih hitra pasaza navzgor. V taktu 100
temo, prene3eno za ton navzdol, prevzamejo godala in oboa.
Kontrabas strukturo podpira v harmonskem smislu, medtem ko se
znaéilni punktirani ritem sedaj prenese v rogove. Ostala pihala
in trobila, na primer oboa od takta 100-113 in flavta od takta
104-113, vodijo z godali vzporedno 1inijo oziroma jih
dopolnjujejo. Takrat se variirana tema ne ponovi le v osmih
taktih, ampak se raz$irja kar do takta 115. Pasus razpade na
dva dela: najprej v devetih taktih skladatelj tematsko gradivo
stopnjuje do vi3ka v taktu 109, tako z dinamic¢no zahtevo kot

s tonskim stopnjevanjem navzgor v intervalih malih in velikih
terc. 0d vrhunca v taktu 109 do takta 115 sledi umiritev do
dinamiéne oznake pianissimo. Melodiéna linija, ki v godalih
ostaja, se po stopnjah spu3Ca navzdol, punktirani ritem v
rogovih vztraja vse do takta 113, ostali pihalni in trobilni
ansambel pa ima enako vlogo kot v prejsnjih taktih. V taktu 115
se v klarinetu pojavi variirana ponovitev teme B s tem, da sta
najprej v trikratni ponovitvi eksponirana le dva njena prva
takta ob Ze znani punktirani spremljavi v drugih violinah inp
violah, deloma 3e v rogovih. Harfa na zaCetku vsakega dvotaktja
strukturo harmonsko podpre. V taktu 121 s tematskim gradivom
nadaljuje oboa ob unisono podpori prvih violin in violoncelov
in punktiranem dopolnilu fagotov, rogov, trobent, drugih violin,
viol in kontrabasa. 0d takta 123 pa vse do takta 151 skladatelj
nenehno razvija motiviéne drobce prve in druge glasbene misli,
ki nikdar nista izpeljani v celoti. Ob punktiranem ritmu se
pojavljata v razliénih instrumentih: v taktu 123, 124 in 125
najprej v pozavnah in violonCelih, v taktu 126 pa se preneseta
v rogove ob motiviéni podpori prvih in drugih violin ter

viol. Takt 129 predstavlja vrhunec tega dela, v katerem nastopa
gradivo prve teme v piccolu, flavti, klarinetu in prvih
violinah ob enaki ritmiéni spremljavi vecine drugih instrumentov,
medtem ko imajo harfa in trobente nalogo harmonske opore. V
naslednjih taktih sledi padec vse do takta 150. Motivicne
skupine prehajajo iz skupine v skupino, veCinoma so grajene v
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smislu dvo-in §tiritaktij, v okviru njih pa se motiviéni drobec
nenehno ponavlja, seveda na razliénih tonih. Gradivo postaja
proti taktu 150 vedno prozornejSe, v njem se pojavi zahteva
ritenuto, da bi v taktu 151 lahko nastopila oznaka poco meno
mosso. To je vse do takta 180 dejansko del C, ki pa se tematsko
na prejdnja vsekakor navezuje. V ritmic¢nem pogledu gradivo
izhaja iz prve teme. Tema, ¢e jo tako imenujemo (notni primer
§t. 7), je grajena v osmih taktih. Ce je prejsnjo tematiko in

Q)

3.stavek,tema C, takt 151-159

ritmico

motiviko 3kerjanc zaupal preteZzno visokim instrumentom, prvim
ali drugim violinam ter flavtam in oboam, potem je tu vlogo
nosilcev glavne melodic¢ne linije podelil fagotom in violonielom.
V prvi predstavitvi teme jih pihala ritmiéno dopolnjujejo,
medtem ko ostala godala in trobila z izjemo kontrabasa pocivajo.
Tako je stavek razmeroma prozoren, vendar zaradi jasnega ritma
dovolj Zivahen. V ponovitvi teme v taktu 159 se fagotu, ki
ostaja nosilec glavne teme, pridruzi kontrabas, ritmicno
dopolnjevanje pa se iz pihal prenese v godala, deloma tudi v
flavto. Tema v fagotu je tonsko izpeljana v Cisti ponovitvi,
¢eprav ritmi¢no rahlo variirana. Flavta v zadnjih petih taktih

s hitrim gibanjem Sestnajstink, deloma sekstol, celotno sliko
primerno barva. 0d takta 170 do 180 sledi prehod desetih taktov,
ki v taktu 180 vodi v ponovitev A dela. Izpolnjen je z
motiviénimi delci prve teme, ki se skozi takte v glavnem
ponavljajo, prehajajo iz skupine v skupino, zopet pa v njih
prevladuje ritmic¢ni vzorec, znacCilen tudi za prvo temo. 0Ob njem
se pojavlja tipic¢no gradivo vseh 3kerjanCevih prehodov v obliki
daljs$ih hitrih pasaz. Tempo primo v taktu 180 naznanja nastop
gradiva A, vendar v variirani obliki. Zaupano je godalom. Prve
violine so nosilke glavnega materiala, v prvem taktu se

pridruzi flavta, ostala godala pa z izjemo kontrabasa v enakem
ritmu glavno linijo pretezno dopolnjujejo. Do takta 188
skladatelj motive do dolocene mere razvija, za tem pa sledi del,
ko skozi vecje 3tevilo taktov, enake glede ritma in vidine,
ponavlija trikrat po tri tone. Najprej v drugih violinah in
kontrabasu skozi pet taktov, zatem isti motiv prenese v
basklarinet in ga melodi¢no rahlo spremeni, v taktu 194 se isti
nahaja v violonCelu in kontrabasu, nato ponovno v basklarinetu.
Podobno najdemo 3e v taktu 199, 200, 201, 202 in 203. V taktu
204 motiv spremeni v obrazec triole, katerega v taktu 205
prenese Se v druge instrumente. Tako vse do takta 211, ko v

a tempu najprej le motivicne delce, nato pa temo, skraj3ano na
tri takte, zaupa godalom ter pihalom. Kot spremljava nastopi
zopet ostinatni ritmiéni motiv, ki se razteza kar do takta 222.
Pojavlja se v kontrabasu, violongelih, timpanu, rogovih, fagotu;
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gradivo se mo¢no zgo3¢uje, tudi s pomocjo elementov pasaZe v
pihalih med takti 217-225. V taktu 222-223 je pasus v godalih
izrazito motoricen, obvladuje ga ritmiéni motiv, ki ima vlogo
prehoda v taktu 228. Tu se ponovno oglasi del teme A, vendar

le v treh taktih, ko sledi predzadnji vrhunec pred nastopom
code. Tokrat je zaupan vsem instrumentom z izjemo nekaterih
pihal, kontrabasa in harfe. V taktu 230 se prekine, da se

lahko v smislu gradacije motivika A dela stopnjuje do takta
236. Vse zopet v godalih. Zadnji viSek pred codo je v taktu
236, nato pa se zacéne ozracje mocCno umirjati, kljub razmeroma
gosto pisanim partom vseh instrumentov. Coda je izredno ob3irna,
saj sega od takta 243 do zakljuéka v taktu 293. O0b oznaki pil
vivo zacenja s karakteristiénim osminskim triolnim gibanjem v
prvih violinah in violah skozi 8tiri takte. Variirano se vse
ponovi v §tirih taktih v oboi in fagotu, nato med takti

251-254 spet v godalih, zatem v flavti in fagotu. V 255. taktu
zacéenjajo prve violine z odsekom, ki v obliki lestviénih oziroma
kromaticnih tonov pripeljejo pri Stevilki 105 gradivo do enega
izmed vrhuncev. V taktih 259-262 je triolno gibanje v rogovih,
v taktu 263 pa se rahlo spremeni. Prvo triolo Skerjanc spremeni
v ritmiéni obrazec osminke s piko in treh dvaintridesetink in
ga kot takega ponavlja skozi pet taktov. V taktu 264 se
trobentam in pozavnam, ki so nastopile takt poprej, pridruZijo
e godala z izjemo kontrabasa. V taktu 268 je gradivo omejeno
spet na trikrat tri osminske triole, v naslednjem pa skladatelj
spet spremeni prvo triolo v Ze omenjeno obliko. V taktih
270-281 prav tako izrablja to obliko. Ves &as jo predpisuje v
godalih in trobilih. Pihala imajo ob koncu vsakega drugega
takta do takta 278 hitro pasaZo navzgor. Pred viskom v taktu
281 se tkivo moino zgosti v vseh instrumentih; Stevilka 108
prinasa predzadnji visek pred zakljuckom v taktu 293. V njej
zaienja avtor ponovno z gradivom A, ki ga v naslednjem taktu
ponovi, doda 3e en takt, nakar v oznaki tempa Presto v taktu
284 do 293. takta celotno gradivo vodi najprej v diminuendo
dinamiki in po tonskih postopih navzdol do takta 288. V zadnjih
petih taktih 3kerjanc najprej v timpanih ritmiéno zgoScuje
(takti 288-291), v godalih, fagotu, basklarinetu ter rogovih pa
na prvo dobo postavlja zahtevo sforzata, medtem ko v 292. taktu
v fortissimo dinamiki harfa s hitro pasaZo navzgor zapelje v
zakljucéni akord.

Ob analizi 3kerjanceve melodike je mogole strniti nekaj
tipiénih znalilnosti. V njeni gradnji lahko veckrat zasledimo
doloéeno kratkosapnost; gre za to, da skladatelj dolocéenih ,

" motivov v poteku dogajanja ne razSirja v vecCje enovite celote,
temved jih pu3fa razdrobljene v zaCetku njihovega razvoja. Pri
tem za nadaljnje razvijanje rad uporabi nove gradbene elemente,
ki so sicer s prvotnim motiviénim gradivom sorodni in v glavnem
iz njega tudi izhajajo, pa vendarle povzrolajo neenotnost in
necelovitost poteka melodiine linije. Kadar pa ostaja pri Ze
znanem materialu, Skerjanc motive zelo rad izpolnjuje z
manj3imi notnimi vrednostmi, kar sicer predstavlja eno od
moznosti gradnje, a ob preveliki uporabi lahko vodi v
monotonijo. In prav to opazimo v doloCenih pasusih simfonije.
Drugi nain, ki se ga skladatelj posluzuje, je obracanje motivov.
Tudi to je veckrat le izhod v sili, ki nikakor ne prispeva k
celovitosti melodike, ampak jo drobi. Zelo rad nekatere motive
Ze vnaprej nakazuje, v enem ali dveh taktih, ob tem, da druge
skupine 3e igrajo prejinjo glasbeno misel in s tem napoveduje
njihovo bodoCe mesto v celotnem razvoju. Ceprav se Skerjanc v
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svoji Peti simfoniji giblje v tonalnem svetu, tu in tam le rad
uporablja tone, ki sestavljajo modalne lestvice. S tem melodika
seveda pridobiva na vecji barvni izraznosti. Obenem pa
skladatelj med intervali nemalokrat izbere kvarto pa tudi

vetje intervalne razmake. V Skerjancevi melodiki je znacilna
tudi uporaba kromatié¢nih tonov in Stevilnih alteracij. Te
skladatelj uporablja v veliki meri in z njimi dosega razmeroma
zanimive zvocCne efekte.

Kot je iz predhodnih analiz razvidno, skladatelj melodiéne
linije zaupa predvsem in preteZno sopranskim glasbilom. VEasih
le enemu, vcasih vecim izmed njih. Vedno pa izredno premi§ljeno
in v legah, ki dololenemu instrumentu najbolj ustrezajo. Pri
gradnji melodic¢ne Tinije Skerjanc dosledno upoiteva 3e eno
pravilo: prostor okoli melodije zna na spreten nacin
osvoboditi vsega nepotrebnega, kar bi izraznost gradiva lahko
na kakrSenkoli nacin oviralo. Gre za to, da za spremljevalne
instrumente uporablja glasbila, ki v glavnem ne sodijo v isto
orkestrsko skupino; poleg tega pa prostor, v katerem se
melodija giblje, v glavnem prepu$ca le njej.

Skerjanc je bil izvrsten poznavalec instrumentacije. Dobra
instrumentacija pa ne rezultira le iz natanénega poznavanja
posameznih instrumentov, skupin in njihovih zvoinih povezav,
temve¢ tudi iz harmonske strukture. Gre za to, kako so dolo&eni
akordi glede na melodic¢no linijo in seveda tudi posamezne
instrumente postavljeni v celotno tkivo in ne nazadnje,
kaksni ti akordi so. V tem je bil 3kerjanc nedvomno dobro
podkovan. Kajti vse skupaj, celota, ki jo v simfoniji sligimo,
zveni, seveda ne vedno, pa vendarle, dokaj gosto in polno.
Dozdeva se, da gre za komplicirano harmonsko strukturo, ki sega
daleC prek tonalnih okvirov. Toda ob podrobnejsem pogledu v
partituro nam vizualna slika pokaZe marsikaj drugega. MoZno je
trditi, da je bil Skerjanc izrazit akordik in €e so kje
podobnosti z njegovim uciteljem d'Indyjem, jih tukaj gotovo ni.
D'Indy je bil velik polifonik, Skerjanc pa se e celo tam, kjer
bi pricakovali polifonsko gradnjo, na primer v kontrapunktskih
Studijah Pro memoria za klavir, drzi v okvirih romantiénih
slogovnih znacilnosti. Ce se je 3kerjanc torej gibal preteZno
v homofonem svetu, kaksni so potem ti akordi? Predvsem so
grajeni na ter&ni osnovi. 0d trizvokov skladatelj rad uporablja
vse njihove obrnitve. Postavlja jih na tonalne, pa tudi
izventonalne tone. Veliko jih uporablja zlasti ob §tevilnih
modulacijah v bliZnje in bolj oddaljene tonalitete. Vsekakor
raje pa uvaja septakorde z vsemi njihovimi obrnitvami in vse
vrste nonakordov, pri katerih se tudi zelo rad posluzuje
njihovih obrnitev. Ce se drzi tonalnega okvira, gradi harmonski
stavek 3e najraje na dominantni harmonski podlagi. Seveda pa
posega rad tudi po izventonalnih nacCinih, Ceprav manj kot po
tonalnih. Tu si Se najraje pomaga s Stevilnimi kromatiénimi in
enharmoniénimi toni in morda ga prav ta nacin, vsaj v smislu
tonskega barvanja, priblizuje impresionistiinemu glasbenemu
izrazanju. Skladatelj rad gradi na dolgih leZe&ih ali pa na
enakomerno ponavljajo¢ih se basovskih tonih, pa tudi na nenehno
se ponavljajocih motivih. Skozi dolge odseke rad v enem od
instrumentov utrjuje toniko ali dominanto osnovne tonalitete,
kar kaze, zlasti ob utrjevanju dominante, na klasicisticne
vzore., Nadaljnja znaCilnost, ki jo srelujemo v Peti simfoniji,
so razlozeni akordi. Tam, kjer se mu to zdi potrebno, jih zna
vedc¢e in spretno uporabljati v lomljenem nac¢inu, kar ob socasni
uporabi ostalega gradiva vzbuja zanimive uc¢inke, Eeprav gre le
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za septakorde in nonakorde v okviru tonalnega stavka. Ob

uporabi vseh naStetih akordov, bodisi trizvokov in njihovih
obrnitev ter septakordov in nonakordov prav tako z njihovimi
obrati, pa se Skerjanc velikokrat posluzi tudi alteracij, bodisi
v smislu zviSanja ali pa zniZanja posameznih tonov v akordu.
Seveda mu pri tem alterirani toni velikokrat rabijo kot vodilni
toni za prehod v drugo tonaliteto ali pa imajo izkljuéno nalogo
barvanja celotnega stavka.

Iz povedanega je torej moZno zakljucéiti, da je Skerjanc
harmonsko strukturo usidral v okvir romanticnega, deloma
poznoromantiénega sveta. Ena od glavnih znaCilnosti se zdi ta,
da je zaradi Ze omenjenih, tako harmonskih kot instrumentalnih
sredstev veckrat dosegal bistveno drugacne, naprednejse zvoine
ucinke, kot pa je sama harmonska struktura dejansko zgrajena.
Verjetno je tudi v tem problemu iskati vzrok, zakaj so mnogi
kritiki in glasbeniki 3kerjanca premnogokrat pav3alno in brez
predhodnih natanénejs$ih analiz ocenjevali kot impresionista.

Kar zadeva ritem, kaZe, da je bil ta element za 3Skerjanca
najmanj zanimiv. Vsekakor bi lahko to dejstvo potrdila ritmiéna
zgradba Pete, pa tudi ostalih simfonij. V njej ne najdemo
zanimivejSih ritmiénih pasusov. Skladatelj se posluzuje vsega,
kar je bilo Ze mnogo pred njegovim Casom poznano in ustaljeno.
V hitrih stavkih zelo rad ustvarja doloéen ritmiéni vzorec, ki
ga nato uporablja skozi celotni stavek, oziroma uporabi ritmiéno
formulo, ki je vodilna ritmicna nit daljSega odstavka. Pri tem
ritmi¢ni obrazec veckrat zaporedoma ponavlja in tako ustvarja
nekakSno ostinatno gibanje. Nemalokrat uporablja triolno in
sekstolno gibanje - oboje mu je priljubljen prijem v
spremljevalnih glasovih. Velikokrat in zelo rad istodasno v
spremljavi uporablja kvintole in sekstole v pihalih in harfi
ali sekstole in Sestnajstinke v drugih violinah in violah ter
violoncelih. Najti pa je mogoCe 3e druge kombinacije. Simfonija
u¢inkuje v glavnem umirjeno, medtem ko ritmiéno Zivahnejie
pasuse skladatelj dosega tu in tam z uporabo sinkopiranja.
Ceprav ne pogosto, pa vendarle, se 3kerjanc posluZuje 3e enega
elementa ritmiCne gradnje - motoriénosti.

V formalnem smislu je prvi stavek Pete simfonije napisan v
izredno raz$irjeni sonatni formi, k Cemur pripomore predvsem
Siroko zasnovana izpeljava. Stavek vsebuje dve temi, ki nista
grajeni v smislu klasicisticne gradnje, paC pa se razprostirata
skozi ve¢ taktov. V okviru ponavlijanj motiviénega materiala pa
je mogoce zaslediti 2-, 4- ali 8-taktne odseke. Temi nista
zasnovani kontrastno. .

Drugi stavek simfonije je po analogiji ostalih trodelna
velika pesemska oblika A B A. Vsebuje dve temi, od katerih se
druga pojavi Ze v prvem delu, nato pa se v B delu 3ele dokonéno
razvije. Tudi tu temi nista kontrastni.

Tretji stavek je grajen v oblikovnem smislu kot rondo
sonatne stopnje z obSirno codo. Vsebuje tri teme, ki pa v
bistvu ne sestavljajo €istega sonatnega ronda. Res je sicer, da
namesto sonatne izpeljave tukaj nastopi gradivo C, vendar je
celotna zgradba stavka prevel razdrobljena in premalo doloé&ljiva,
da bi bila lahko sonatni rondo.

Kot pedagog in skladatelj, ki si je svoje tehni&no znanje
uspel ustvariti in postaviti na trdne temelje Ze razmeroma
zgodaj, tako pri Josephu Marxu na Dunaju in pozneje pri Vincentu
d'Indyju na Scholi Cantorum v Parizu, je Skerjanc osnove
orkestracije z vsemi njenimi posebnostmi in zna&ilnostmi zelo
dobro poznal. Njegovi 1iriéni naravi so poleg godal leZala
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zlasti pihala, od katerih, tako se zdi, je najraje izrabljal
najrazlicnejSe zvocéne zmoZnosti oboe. Temu instrumentu je ob
spremljavi flavte oziroma klarineta ali pa tudi kot

samostojnemu zelo rad dodeljeval vliogo nosilca melodiéne linije.
Po zasedbi in uporabi razli¢nih instrumentov in instrumentalnih
skupin je Peta simfonija gotovo najbolj bogata in raznolika.
Partitura predpisuje polno simfonicéno zasedbo. Temu primerno je
bogata tudi zvoina podoba. Kombinacije instrumentalnih skupin

so veCinoma standardne, vendar vedno smiselne in dovolj
premi§ljene. Vodilne melodicne 1inije skladatelj tudi v tej
simfoniji zaupa v glavnem godalom, vecCkrat pihalom, zlasti oboi.
Basklarinet ima v delu skoraj izkljuéno nalogo zvoclnega
barvanja. V glavnem nastopa kot basovska podlaga ostalim pihalom
in trobilom, tu in tam pa se pojavlja tudi skupno z godalno
skupino, oziroma z violami, s katerimi v dveh oktavah skupnega
registra predstavlija posreceno kombinacijo, v kateri nastaja
poln, gost, teman zvok. Tudi v tej simfoniji Skerjanc, zlasti

v drugem, pocasnem stavku, nalogo nosilca glavnih melodic¢nih
motivov rad zaupa oboi, Ceprav tokrat ne toliko izrazito in
izkl1juéno kot v ostalih Stirih simfonijah. Tu so pasusi, ki

jih igra oboa, krajs3i in manj izraziti. Ob oboi nastopa kot
spremljevalni instrument harfa, ki ob leZecih dolgih tonih godal
v obliki razloZenih akordov prevzema nalogo harmonske podlage.
Skoraj v celoti je Peta simfonija napisana gosto in polno,

lahko bi rekli, da najgosteje od vseh. Orkestracija je zasnovana
v smislu enakomernega porazdeljevanja tonskega gradiva med vse
instrumentalne skupine. Vloga harfe je tak3na, kot veljajo

zanjo splosna pravila: avtor jo uporablja predvsem kot dopolnilo
k pestrejsi instrumentaciji in s tem bogatejSemu barvanju. Njena
preostala vlioga je vloga dopolnjujocega instrumenta, v bistvu
harmonskega in spremljevalnega znacaja. Skozi Peto simfonijo
skladatelj harfo rad uporablja Se kot barvno dopolnilo k
preostalim instrumentom, katerih melodic¢na linija se nad njenim
Zivahnim gibanjem odvija v daljs$ih notnih vrednostih. Kot dober
poznavalec instrumentacije uporabi skladatelj harfo Se zlasti
tam, kjer je idealna za izpolnjevanje zvoCnega prostora, se
pravi na tistih mestih, kjer imajo ostale instrumentalne skupine
pavze ali le manjSe epizodne naloge.

Peta simfonija kakor tudi ostala Stiri tovrstna dela
Lucijana Marije 3Skerjanca ne sodijo v vrh avtorjeve
ustvarjalnosti, saj je bil skladatelj izrazno mnogo mocnejsi v
manjSih formah. Pa¢ pa je temeljna vrednost drugje. Slovenci
smo take literature imeli v Casu med obema vojnama malo in je
Ze zaradi tega bilo vsako delo s tega podrocja dobrodoslo.
Neglede na to, da so se mnogi drugi skladatelji v dvajsetih in
tridesetih letih, zlasti Osterc in Kogoj, Ze vkljucevali v
glasbene tokove, ki so prevladovali v zahodnoevropski glasbi,
je bil Skerjancev prispevek v slovensko orkestralno oziroma
simfoniéno tvornost tudi s Peto simfonijo vreden.

SUMMARY
The present contribution deals with the Fifth Symphony by

Lucijan Marija Skerjanc (1900-1973), written in 1943. The
authoress examines, almost from bar to bar, the score in its
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various aspects: form, instrumentation, harmonics, melodics, and
rhythm.

The Symphony is a late Romantic work, even if the structure
of some of its chords together with other compositional means
imparts impressionistic colourfulness. In contradistinction to
the First and the Fourth Symphonies, discussed already in the
ipreceding numbers of the Musicological Annual, the Fifth .
Symphony is composed in bigger dimensions, thus surpassing all
the preceding ones. By iits scoring and the use of various
instruments and instrumental groupings it is certainly the
richest and the most varied. Which clearly supports the
conclusion that Skerjanc was well versed in instrumentation. As
regards harmonics, Skerjanc is exploring a world which is in
the auditory respect more complex than in actual fact. The sound
picture is packed and condensed. The analysis of the material at
hand shows that the composer is using mostly established chords,
enriched by chromatic and enharmonic tomes. In the construction
of melodic lines Skerjanc often failed to explore them to the
full; he does not elaborate his motives but rather leaves them
unorganized at the beginning of their development - while in the
continuation he starts using new constructional elements.,
Rhythm as well, it appears, did not interest Skerjanc greatly.
At no point does the Symphony display more interesting rhythmical
passages. Skerjanc often resorts to rhythmical ideas and employs
them through several bars. This makes for motorics that in
places leads to interesting effects.
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