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Izvlecek: V pricujocem prispcvku je prcdstavljcna podrobna analiza kompozicijskc—
ga stavka Alojza Srcbotnjaka v orkestralni skladbi Slovenica za trobila, tolkala in goda—
la (1976) in kot taka obravnava skladatcljev prcplct folklornih elementov z ZvoCnostjo
kompozicijskih prijemov 20. stolctja. Srebotnjak skozivse tri stavke uporablja ve¢ veznih
kompozicijskih clementov, ki jih komplcksno prepleta na razli¢nih nivojih glasbcne te-
ksture. Oblikovna struktura je skozivse tri stavke tesno povezanas konceptom konstru-
iranja razli¢nih glasbenih tekstur, melodi¢nih vzorcev, orkestracijskih in dinamic¢nih
kontrastov ter harmonskih sistemov.

Kﬁuém besede: Alojz Srcbotnjak, Slovenica, glasbcna analiza, glasbcna kompozicija, slo-
venska glasba

ANALYSIS OF COMPOSITIONAL TEHNIQUES OF ALOJZ SREBOTNJAK

IN THE ORCHESTRAL WORK SLOVENICA

Abstract: The following article presents a detailed analysis of compositional tcchniqucs
in the orchestral work Slovenica for Brass, Percussion and Strings (1976) by Alojz Sre-
botnjak. It discusses the composer‘s interewinment of folklore elements with the sono-
rity ofcompositional processes in the 20th century. Throughout all three sentences Sre-
botnjak uses multiple linking compositional clements thathe complcxly intertwines on
different levels of musical texture. The structure is also tightly connected to the concept
of constructing different musical textures, melodical patterns, orchestral and dinamic
constrasts, and harmonic systems.

Ktj)/wardx: A]ojz Srcbotnjak, Slovenica, music ana]ysis, musical composition, Slovene

music.

Slovenski filharmoniji je 8. oktobra 1976 Srebotnjakovo Slovenico za
trobila, tolkala in godala' (1976) pod taktirko Antona Nanuta krstno
izvedel orkester Slovenske filharmonije. Izvedbo je nato orkester po-
novil $e 12. oktobra v Trstu in 23. oktobra v Zagrebu istega leta.
Skladatelj Alojz Srebotnjak (1931-2010) je v komentarju k orkestralni
skladbi Slovenica ob krstni izvedbi v Ljubljani zapisal (Srebotnjak in Sinigoj,
StI. 4):

1 \Y% nad;ﬂjcvnnju uporabljamo skmjﬁnni naslov Shvenica.
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Uporaba folklornih elementov v glasbenem ustvarjanju postavlja
pred skladatelja danes nove zahteve in naloge, ki so povezane s splo-
$nim razvojem glasbe v 20. stoletju. Romantika je uporabila folkloro
kot element, ki je bil podvrZen tematskemu razvoju in $e v prvi polo-
vici tega stoletja je Bartoku uspelo asimilirati folklorni element in ga
preoblikovati v nov, originalen glasbeni izraz. Danes je prepad med
skrajno abstrakcijo sodobne glasbe in figurativnostjo folklornega ele-
menta tako velik, da je sinteza v tej obliki skoraj nemogoca. V svojem
delu Slovenica sem kot osnovo uporabil nekaj starih, morda najstarej-
$ih slovenskih ljudskih pesmi. Ta folklorni element, ohranjen vsesko-
zi v originalni obliki, kot citat, sem poskusal postaviti v nov zvo¢ni
prostor z razli¢nimi barvnimi kombinacijami. Obe prvini naj bi na ta
nacdin ohranili svoje bistvene lastnosti in druga drugo dopolnjevali.

Sinigoj v koncertni knjizici nato nadaljuje (Srebotnjak in Sinigoj, 1976, str.

>

Oblikovno je Slovenica grajena iz treh stavkov, ki so si kontrastni tako
po izrazu kot po vsebini. V »Antifoni« je skladatelj v instrumental-
ni obliki ohranil eno najstarejsih oblik petja pri nas. V drugem stav-
ku »Ples«, katerega orkestralno zasedbo je narekovala vsebina ori-
ginala, je podé¢rtana ostinatna trpkost rezijanskega ritma. Zaklju¢ni
»Zalni spev« pa je grajen na dveh vsebinsko sorodnih glasbenih mo-
tivih na temo smrti.

Iz zapisanega kot tudi iz pregleda skladateljevega opusa je razvidno, da
je Srebotnjak pri komponiranju glasbe vir navdiha iskal med drugim tudi v
folklornih elementih, navezanosti s tradicijo in narodom. Te je obdeloval in
razvijal z razli¢nimi tedaj sodobnimi, predvsem ekspresionisti¢nimi, kompo-
zicijskimi tehnikami (Gabrijel¢i¢, 1966), vendar pa je v skladbah ves ¢as ohra-
njal dolo¢ene elemente, predvsem melodi¢ne in ritmi¢ne, in s tem na¢inom os-
tajal razumljivejsi SirSemu poslusalstvu. V intervjuju za slovenski ¢asnik Vecer
je skladatelj sam razkril svojo razumljivost in »poslusljivost« (Vehovar, 1999,
Str. 16):

Elemente iz folklorne glasbene zakladnice sem veliko uporabljal, ven-

dar sem jih zmeraj zelo natanéno prestudiral. Predvsem pa sem jih

zmeraj uporabil v celoti — nisem jih razbijal, ampak sem samo obliko-

val prostor, v katerem so ti elementi lahko dobro zaziveli, v razli¢nih

barvnih kombinacijah in z razli¢no dramatursko funkcijo. Prepri¢an

sem, da razbijanje teh vzorcev nima nikakr$nega smisla.

Slednjo trditev lahko razumemo tudi kot rahlo zadrzanost skladatelja
pri kompozicijskem obdelovanju ljudske motivike, v katero iz spostovanja do
tradicije ni Zelel pretirano posegati ali pa jo obdelovati do nerazpoznavnega.
Kot je omenil v drugem pogovoru, folklorni elementi v njegovih kompozici-
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jah »niso bili podvrzeni razvoju, pa¢ pa so se kot citati vklju¢evali v nov zvo¢-
ni prostor« (Kralj Bervar, 200s, str. 40).

Omejen zvoéni prostor je v Slovenici oblikovan z raznovrstnimi kompo-
zicijskimi prijemi, ki odsevajo vpliv ter pecat ¢asa in prostora skladateljevega
ustvarjanja — iskanje novega v glasbi, eksperimentiranje z raznovrstnimi glas-
benimi elementi, estetska mnogovrstnost in slogovni pluralizem —, pri ¢emer
pa je potrebno poudariti tudi skladateljev interes za sodobno glasbo, $tudij v
tujini (Rim, London, Pariz, Siena) ter nenazadnje tudi ¢lanstvo in udejstvova-
nje v avantgardno usmerjenih skupinah, kot so Klub komponistov, drustvo Col-
leginm musicum in Pro musica viva (Barbo, 2001). Kompozicijski prijemi v S/o-
venici sicer niso odraz strogih prevzetih dodekafonskih nacel ali kakr$nih koli
drugih, predvsem razumskih in strukturalisti¢no togih kompozicijskih teh-
nik, s katerimi se je Srebotnjak spoznal v ¢asu Studija (dela, kot so Invenzione
variata za klavir, Epitaf za violino in klavir, Microsongs za glas in 13 instrumen-
tov, Monologi za flavto, oboo, rog, timpane in godalni orkester, Antifona za sim-

foniéni orkester, nosijo pecat iskanja in se naslanjajo na najdrznejse kompozicij-
ske prijeme tistega ¢asa), pa¢ pa kazejo Ze na urejeno pridobljeno znanje, ki je le
njemu lastno in se ujema z njegovim ustvarjalnim hotenjem (Gabrijel¢ic, 1966).

Kraj$i uvod o Srebotnjakovi glasbeni estetiki in vplivih, s katerimi je gra-
dil in razvijal svoj kompozicijski stavek, zelim preusmeriti k vsebinskim in h
kompozicijsko tehni¢nim kvalitetam, katerih diapazon je v skladateljevih de-
lih izredno raznolik in vreden ob¢udovanja.

RAZISKOVALNA VPRAéANJA IN METODOLOGIJA

Namen pric¢ujocega prispevka je razgrniti Srebotnjakovo kompozicijsko zasno-
vo in pristope pri ustvarjanju orkestralne skladbe Slovenice, razkriti posamezne
elemente, tematski razvoj, glasbeni izraz in njihovo medsebojno povezanost.
Kaksen je torej omenjeni skladateljev zvo¢ni prostor, v katerega je postavil
folklorne elemente? Kako je zgrajen? Kaksne barvne kombinacije je uporabil
in zakaj ravno te? Kako je prepletal staro (ali, kot je sam zapisal v komentarju
ob krstni izvedbi, »morda najstarejSo«) in novodobno zvo¢nost? Gre pri tem
za kaksno globljo zvo¢no vizijo? Podobo? Kaksna je dramaturgija skladbe kot
celote? Kaksno vlogo ima pri tem zunanja glasbena struktura? Tekstura? Je
mogoc¢e najti kompozicijsko tehni¢no, elementarno povezavo med posamezni-
mi stavki? Kaksno vlogo je pri tem skladatelj namenil izvajalskemu aparatu?
Taksnih in podobnih vprasanj bi bilo mogo¢e formulirati neskonéno
mnogo, odgovore in razlago pa bi nedvomno lahko nasli v ve¢ analiti¢nih iz-
hodis¢ih oz. izto¢nicah. Glavni vir je v precej$nji meri uporaba metode ana-
lize glasbe (sinonim za razélenjevanje posameznih glasbenih in kompozicij-
skih prvin), ki pa jo je mogoée razumeti v SirSem smislu (s stali§¢a sociologije,
psihologije, filozofije, kompozicijske tehnike itn.) ali v oZjem pomenu besede
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kot analizo glasbenega stavka (Stefanija, 2004). Ze sam izraz »analiza« prina-
$a ve¢ razli¢nih plati opazovanja, sistemov in nac¢inov raz¢lenjevanja, kar sem
uporabil tudi kot svoje $ir$e pojmovano metodolosko naéelo.

Zaradi Srebotnjakove raznolike rabe kompozicijskih prijemov v Sloveni-
¢z bi bilo torej preozko slediti zgolj enemu Ze oblikovanemu sistematizirane-
mu analiti¢nemu aparatu analiziranja kompozicijskih prvin, saj bi na ta na¢in
skladbo posledi¢no Ze umestili v izdelan kalup posameznega analiti¢nega mo-
dela ali pa bi se zapletli zgolj v deskripcijo nekega sistema pravil (ki lahko velja
npr. za tonalitetno, atonalitetno, dvanajsttonsko glasbo itn.), pri tem pa izpus-
tili in zgresili edinstvenost posamezne skladbe. V Zelji po ¢im celovitejsi ana-
lizi izbranega dela Zelim izhajati predvsem iz unikatnosti njega samega. Z raz-
li¢nimi metodoloskimi postopki bom obravnaval in razélenjeval posamezne
melodi¢ne ¢lene, harmonske sisteme, ritem, metrum, instrumentacijo ter or-
kestracijo in v njih iskal $ir$i smisel Srebotnjakove rabe tovrstnih kompozicij-
skih sredstev.

Kljub primarnemu fokusu pri¢ujo¢ega prispevka na glasbenoteoretsko
analizo bi Zelel najocitnejSe primere Srebotnjakove rabe kompozicijskih prije-
mov pogledati tudi v $irSem vsebinskem kontekstu in izpostaviti le nekaj pri-
merjav z drugimi deli iz skladateljevega glasbenega opusa ter deli drugih vi-
dnejsih sodobnikov njegovega casa. Namen omenjenih komparacij je prikazati
vpliv, prepletenost in povezanost obravnavanega dela z drugimi deli bodisi iz
njegovega opusa bodisi opusov drugih domacih ali tujih sodobnikov.

ANALIZA ORKESTRALNE SKLADBE SLOVENICA

Analiza orkestralne skladbe Slovenica bo oblikovno sledila njeni tristav¢ni za-
snovi. Vsak od stavkov (»Antifona«, »Danza«, »Canto funebre«) bo obrav-
navan posami¢no glede na uporabljen kompozicijski slog z ustrezno glasbeno-
teoretsko analiti¢no metodo. Analizam posameznih stavkov bo sledil splosni
oris kompozicijskega stavka kot sinopsis ugotovljenih spoznanj

Izvajalski aparat, ki ga je Srebotnjak predvidel v obravnavani skladbi, je
slede:
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4 corni (Cr) in FA 4 rogovivF
4 trombe (Tr) in DO 4 trobentev C
4 tromboni (Tn) 4 pozavne
Timpani (Tp) Pavke
Percussione (P): 1 Tamburo militare Tolkala: 1 Vojaski boben

5| Cassarullante z| Tenor boben

¢| 2 Gran cassa 5| 2 Veliki boben

” Campane ~| Zvonovi

3 Piatto sospeso — grande 3 Viseca cinela (velika)
Tam-tam/piccolo e grande Tam-tam/mali in veliki

Celeste Celesta
Arpa Harfa
Violini I (Vn I) Violine 1
Violini II (Vn II) Violine II
Viole (V1) Viole
Violoncelli (Vc) Violonceli
Contrabassi (Cb) Kontrabasi

Slika 1: [mtrummtacz]’d orkestralne skladbe Slovenica

Pogled na zapisano zasedbo takoj izzove vsaj eno vprasanje — zakaj ravno
taksna, nekoliko nenavadna instrumentacija? Razloga verjetno ne gre iskati v
naro¢ilu skladbe ali omejenosti z izvajalsko zasedbo, kot je to lahko pogosto v
navadi, saj je bila na vseh uvodnih koncertih Slovenske filharmonije poleg Sre-
botnjakove Slovenice in drugih del izvedena tudi Simfonija st. 4 v fmolu, Op.
30 skladatelja Petra Ilji¢a Cajkovskega s polno zasedbo velikega simfoni¢ne-
ga orkestra. Izvajalska zasedba s tega vidika zagotovo ne bi smela biti vpraslji-
va. Skladateljevo odlo¢itev za uporabo tovrstne instrumentacije bi lahko tudi
korelirali z deli podobnega korpusa drugih skladateljev (npr. Glasba za goda-
la, tolkala in Celesto, Sz. 106, BB 114 skladatelja Béla Bartéka itn.) ter njihovimi
vplivi, vendar bi bilo tak$no povezovanje brez vsakrsnih dokazov zgolj ugiba-
nje in domneva. Vir izbire omenjene instrumentacije bi lahko bila tudi sklada-
teljeva osebna zvo¢na podoba in predstava »najstarejsib slovenskih ljudskib pe-
smi« ter »folklornib elementov<, ki jih je omenil v spremni besedi koncertne
knjizice ob krstni izvedbi (Srebotnjak, 1976). Slednje je najocitnejie v 2. stav-
ku (»Ples«), v katerem je skladatelj zreduciral zasedbo in sledil zvo¢nosti rezi-
janske glasbene tradicije — solo napev v rezijanskih citirah (violina), bordun v
bunkulah (violonéelo) in — kot je znatilno za citiravea — toléenje z nogo ob tla
(tenor boben) (Strajnar, 1988). Na izbor skladateljeve specifi¢ne zasedbe z doz-
daj$njimi zbranimi informacijami lahko torej gledamo z razli¢nih perspektiv,
slednje pa gotovo dopuscajo dopolnitve, razprave in dodatne razmisleke ter s
tem povezano podrobnej$o raziskavo in obravnavo te dileme.

Srebotnjak je v zacetku orkestrske partiture zapisal tudi predvideno traja-
nje skladbe — durata: 17°ca (trajanje: pribl. 17 min).
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ANTIFONA

Prvi stavek Srebotnjakove Slovenice nosi naslov »Antifona«. Po zapisu skla-
datelja v spremni besedi (»V ,Antifoni je v instrumentalni obliki ohranil eno
najstarej$ih oblik petja pri nas.«) galahko povezemo s petjem kratkih napevov,
tj. antifon, v zgodnjem kri¢anskem bogosluzju, te pa je mogoce najti v ve¢ sre-
dnjeveskih koralnih rokopisih, ki jih hranijo izbrana slovenska hranis¢a in ar-
hivi (Snoj, 2018).

Srebotnjak prvi stavek pri¢ne v prostem metrumu oz. brez metruma (sez-
za misura), trajanje posameznih segmentov pa je dolo¢eno s ¢asovnim zapisom
v sekundah — gre torej za koncept t. i. »proporcialne notacije« (tudi »¢asovna
notacija«, redkeje »¢asovno-prostorska notacija«) (Gligo, 2012), ki je bila med
mlaj$o generacijo slovenskih skladateljev po drugi svetovni vojni relativno po-
gosto uporabljena. Taksno kompozicijsko prakso so Srebotnjak in njegovi so-
dobniki (Pro musica viva) spoznali ter ji bili izpostavljeni predvsem med $tudi-
jem v tujini (Rihtarsi¢, 2019).

V godalih se v tradiciji 12-tonskega komponiranja zvrstijo posamezni toni,
vendar ne v celoti. 9-tonski agregat v godalih, ob tremolu visec¢e ¢inele in veli-
kega bobna, ustvari plast sodobnega zvo¢nega okolja, v 1. in 3. rogu pa se v kon-
trapunkti¢ni tehniki szrezte pojavi napev antifone v manjkajo¢ih tonih, s ¢imer
skladatelj sklene niz vseh dvanajstih tonov. Omenjen niz tonov ni zasnovan po
nacelih oz. pravilih gradnje 12-tonskih serij, gotovo pa gre iskati zgled in vpliv
ravno v tovrstni tehniki komponiranja. Stretto napeva antifone v 1. in 3. rogu
eruptira vstop harfe z novim 7-tonskim agregatom in predstavlja novo zvo¢no
plast. 1. in 3. rogu se pridruzita $e 2. in 4. rog po Ze videnem principu strette.
Skladateljevo izbiro tovrstne imitacijske tehnike za obdelovanje tematskega
gradiva je mogoce iskati predvsem v srednjeveski cerkveni glasbi in takratni
praksi komponiranja. S tem se Srebotnjak po na¢inu obdelovanja pribliza sta-
rej$im kompozicijskim tehnikam, vzpostavi glasbeno-tehni¢no zgodovinsko
relacijo, vendar v popolnoma novem ve¢plastnem zvoénem okolju. Slednji gle-
de na ¢asovni zapis postopoma dinami¢no bledi in izzveni.

Nov del 1. stavka Slovenice zaznamujejo doloéeni ¢asovni elementi (takto-
vski na¢in, metrum, tempo) — njihovo uveljavitev podkrepi zacetek ponavljajo-
ega se tritaktnega ritmi¢nega ostinata v pavkah (v tehniki scondato — znizano,
razglaseno) in velikem bobnu. Omenjeno ritmi¢no plast dopolni zvok trobil, ki
tvori novo modalno plast. Napev v trobilih po terénem ambitusu spominja na
prvega, ponovno je prisotna uporaba imitacije, vendar pa tokrat skladatelj obde-
lavo omenjenega napeva nadgradi in ga postavi v polimodalni harmonski sistem.

V 1.in 2. pozavni se na tonskem centru Des predstavi modalni napev, ven-
dar ga pred zakljucitvijo, torej v stretti, dopolnita 3. in 4. trobenta na tonskem
centru As. Enakemu nacelu vpeljevanja napeva sledita tudi tretji nastop nape-
vav3.in 4. pozavni na tonskem centru G in &etrti nastop napevav I.in 2. tro-
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Slika 2: Zacetek Sre/}omjd/c()zze Slovenice za trobila, tolkala in godﬂ/d; prz‘/eaz zurstitve
9-tonskega agregata ter dopolnitev do vseh /lmnqjstz'/} tonov z napevom v rogovih

benti na tonskem centru D. Omenjeni tonski centri so povezani z intervalom
diste kvinte — torej Des in As ter G in D.

Po strettni predstavitvi modalnega napeva v trobilih se v ritmu tolkal prid-
ruzijo $e nizka godala in harfa, in sicer v dveh kvartnih akordih (zve¢ane kvar-
te oz. enharmonié¢no spremenjene zmanj$ane kvinte — D-As in Es-A). Tem se
pridruzijo $e preostala godala, prav tako s kvartnimi akordi (E-B, F-H, C-Fis in
Cis-G), s ¢imer tvorijo 12-tonski agregat. Ob podpori tolkal v crescendu gradi-
rajo do fortissima in v veplastnosti, modalni napev v trobilih ter ritmié¢ni osti-
nato v tolkalih, harfi in godalih dosezejo dinami¢ni vrhunec.

Z vidika instrumentacije gre razumeti zapisan odsek predvsem v smeri
gradnje tenzije. Ta se pne od zaletka, od piana v tolkalih pa vse do dinami¢-
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Preg/e&/nica I Prfg/ed vstopov modﬂ/ﬂega napeva po po&amezm’/a mécz‘jﬂ/a in tonskih
srediscih g/ede 14 takte

t.1 t.2 t.3 t. 4 t.5 t. 6 t.7 t. 8
Tr1-2 [D
Tr. 3-4 | As
Po. 1-2 [ Des

Po. 3-4

nega vrhunca, do fortissima v tutti orkestru. Srebotnjak je pri tem izkoristil
vsa glavna orkestracijska orodja: dodajanje posameznih instrumentov, podva-
janje, razsiritev v ekstremne registre, zgostitev teksture, progresijo harmonske-
ga sistema (Smith Brindle, 1966), pri tem pa obdrzal za¢rtan sistem konstruk-
cije zvo¢nih plasti.

Potrebno je izpostaviti tudi preplet dveh razli¢nih tekstur — polifone (imi-
tacija napeva v trobilih) in homofone (ritmi¢ni ostinato s kvartnimi akordi v
preostalem orkestru). Postopna zgostitev omenjenih tekstur namre¢ vodi v e
vedjo zvoéno gmoto, morda slisno nebrzdano in neurejeno, pa vendar tako har-
monsko kot oblikovno zelo jasno strukturirano.
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Slika 3: Tonsko slikanje zvonov v novi plasti nad ponavljajocim se modalnim napevom

v godalibh

Odseku z dolo¢enimi ¢asovnimi elementi ponovno sledi proporcialno no-
tiran del v prostem metrumu (sezza misura), vendar tokrat napev antifone zaz-
veni v zvoku godal. Napev se v szrettni tehniki ponavlja v 1. violinah (div.) in
violah (div.) — v 1. violinah na tonskem centru C in v violah na tonskem cen-
tru A. Zvoéni plasti modalnega napeva se pridruzi nova plast tolkal, zvono-
viv ¢istih kvartah in tam-tam (mali in veliki), kar napevu da novo zvoé¢no po-
dobo. Antifoni, kot kratkemu napevu v kr¢anskem bogosluzju, Srebotnjak s
specifi¢no uporabo instrumentacije doda t. i. zonsko slikanje, posnemanje zvoé-
nih pojavov s pomo¢jo glasbe (lit. onomatopoija). Najocitnejso povezavo lahko
najdemo predvsem v zvo¢ni podobi zvonjenja cerkvenih zvonov, kar ustreza lo-
kacijski dimenziji uporabe tovrstnih napevov. Nekoliko bolj profundna zvo¢-
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na vizija analiziranega dela lahko torej sugerira na bogosluzno petje antifon ob
zvonjenju cerkvenih oziroma samostanskih zvonov.

V pianu se omenjenima plastema pridruzi nova zvo¢na plast v trobilih —

sestavljena je iz vseh dvanajstih tonov in tvori grozd tonov oz. cluster. Trobilna
zvocna plast ustvarja tenzijo s poc¢asno dinami¢no gradacijo, s crescendom do
forte fortissima, kar pa skladatelj $e dodatno orkestracijsko podkrepi z upora-
bo tremola v crescendu na malem bobnu. Omenjena zasedba v svojem dinami¢-
nem vrhuncu hipoma prencha. Ostaneta le e preostali dve plasti, napev an-
tifone v godalih in zvonjenje v tolkalih, vendar le za kratek ¢as — skladatelj je
predvidel ¢as treh sekund — v fortissimu omenjeno zvo¢no plast prekinejo udar-
ci pavk ter dolgi in nizki toni v harfi, violonéelu in kontrabasu kot nekaksna re-
miniscenca malo pred tem prekinjenega c/ustra. Omenjen eruptivni element je
pravzaprav sckundni akord, kontrabas (ton Fis) in violonéelo (ton G) sta pos-
tavljena v interval male none (m9), njuna tona okrepi oz. podvaja harfa, udar-
ci na pavkah pa dodajo $e tretji ton, ton Gis. Po kon¢ani reminiscenci sklada-
telj postopno reducira instrumente, ponavljajoci se napev v godalih pa pocasi
izginja.

Po zgoraj kon¢anem odseku se z dolo¢enimi ¢asovnimi elementi (takto-
vski na¢in, metrum, tempo) pri¢ne nov del, ki je tematsko in oblikovno soro-
den drugemu delu, vendar z dalj$im ¢asovnim trajanjem in dolo¢enimi melo-
di¢nimi permutacijami. Ostinatni ritem v tolkalih ostane enak kot v prej$njem
delu, vendar pa se tokrat pri prvem nastopu modalnega napeva pozavnam prid-
ruzijo $e godala — sprva viole, violonéela in kontrabasi (na tonskem centru D),
nato pa $e 1. in 2. violine (na B). Tokrat nastopi antifone niso povezani v kon-
trapunkti¢ni tehniki szrezte, pac pa si sledijo v nedosledni imitaciji. Po zaklju-
¢itvi modalnega napeva v rogovih in violinah ti v crescendu hipoma izginejo
— ostaneta le $e dva tona, ton C v violinah in ton Cis v pavkah kot povezoval-
ni element med tem in novim zvo¢nim slojem. Tega skladatelj predstavi v po-
zavnah in trobentah, sestavljen pa je iz dveh celotonskih lestvic — motivi, ki se
med sabo dopolnjujejo v razli¢nih ritmi¢nih permutacijah, so pravzaprav prev-
zeti iz zaklju¢nega dela modalnega napeva — v trobentah na tonu As in v po-
zavnah na tonu G. Srebotnjak tako z uporabo dveh celotonskih lestvic tvori
12-tonski agregat.
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Slika 4: Zakljucni del modalnega napeva
Zaklju¢ni del modalnega napeva, oznacenega na sliki 4, je skladatelj upo-

rabil v razli¢nih ritmi¢nih permutacijah v trobilih. Z razli¢nimi tonskimi cen-
tri je sklenil dve celotonski lestvici.
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Slika 5: Zakljucni del antifone

Zaklju¢ni del antifone (slika s) se v ritmi¢nih permutacijah dopolnjuje in
prepleta v $tirih segmentih — v tritonusnem razmerju v 3. in 4. trobenti na tonu
Asinv 1. in 2. trobenti na tonu D — ter prav tako v tritonusnem razmerju v 3.
in 4 pozavni na tonu G in v 1. in 2. pozavni na tonu Des — posamezni segmenti
pa skupaj tvorijo dve celotonski lestvici, v trobentah na tonu As in v pozavnah
na tonu G, ter posledi¢no 12-tonski agregat.

Ponavljajo¢im se motivom v trobentah in pozavnah se v crescendu pridru-
zi $e mali boben v tremolu ter sinkopiran postop v violinah na tonu G - niza-
nju kvint z veznim elementom intervala male sekunde (m2) se pridruzi kvintni
postop na tonu C v violah in violonéelih, vendar v diminuciji.

D
G
Fis
H
B
Es
Vn. 1 D
vn.2 G
C
H
E
Dis
Gis
V1. G
Ve. C

Slika 6: Prikaz m’zmljﬂ kvint z veznim elementom intervala male sekunde v goda/i

Postopno dodajanje instrumentov in vsesplo$ni crescendo preide do dina-
micnega vrhunca prvega stavka Srebotnjakove Slovenice. V forte fortissimu se
skozi celotno vertikalo partiture naniza 12-tonski c/uster — slednji ponovi ritem
3-taktnega ostinata, ki je v tolkalih prisoten vse od za¢etka analiziranega odse-
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ka. Zadnjemu taktu 3-taktnega ostinata sledi hipna opustitev sekcije trobil in
harfe — v diskantnem c/ustru ostanejo le Se godala, a brez kontrabasa in violon-
Cela, ter mali boben v tremolu. Po enotaktnem zatisju se z dusilci v trobentah
za¢ne sklepni del prvega stavka Slovenice.

V novem taktovskem nacdinu in tempu se predstavi Ze omenjena plast tro-
bent z dusilci — ponavljajo¢im se signalom trobent, ki so oblikovani po vzoru
3-taktnega ostinata v tolkalih, se v novem tempu pridruzi Ze znan modalni na-
pev v L. in 2. pozavnah na tonskem centru Es. Po kon¢anem $tiritakenem nape-
vu se v 3. in 4. trobenti dosledno, v enakem ritmu in na enakem tonskem cen-
tru, ponovi modalni napev, vseskozi pa napev spremljata 1. in 2. trobenta z ze
omenjenimi signali kot nekaksna zvo¢na kulisa.

Modalni napev se v omenjeni instrumentaciji in imitaciji dosledno pono-
vi kar petkrat, vseskozi pa ga spremlja ritmi¢ni ostinato v trobentah z dusilci.
Ze v drugi ponovitvi se v intervalu zmanjsane kvinte (D-As) v nizkem registru
(violonéeli in kontrabasi s podvojeno harfo) odpre nova zvo¢na plast, ki v pia-
nu omenjeni zvo¢nosti doda $irsi in globlji diapazon. Plast se s kraj$imi premo-
ri v tak$ni obliki utripajo¢e ponovi e trikrat, pri drugi ponovitvi pa se poja-
vi §e Cetrta zvocna plast, in sicer v 1. in 2. violinah. V tehniki imitacije, zac¢ensi
s 1. violinami, se v #nisonu predstavi preprosti 6-taktni kvartno-kvintni spev
kot nekaks$na harmonska reminiscenca na vso predhodno uporabljeno kvar-
tno-kvintno zvo¢nost.

Prc’q/m’m’m 2: Prikaz m’cﬂmﬂ% fdélm”ﬁ zak/juﬁm’qg dela 1. stavka Srf/iomjplkozzf
O O
Slovenice

Tr. 1-2
Tr. 3-4
Po. 1-2
Tolkala

Harfa
Vn. 1 Lo

Vn. 2 6-taktni spev v imitaciji
Vl. zvolna plast (D-As)

6-takini spev

| ] 6-taktni spev v unisonu

6-taktni spev se v enaki instrumentaciji v diskantni legi ponovi $e dvak-
rat — prvi¢ v tehniki szrezte, drugi¢ pa kot unisono v 1. in 2. violinah. Pred zad-
njo ponovitvijo speva ritmi¢ni ostinato zakljudijo trobente z dusilci, $tiri takte
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pred tem se zaklju¢i modalni napev, ki se je v razli¢nih oblikah pojavljal tekom
celega 1. stavka. Z zadnjo noto 6-taktnega speva v 1. in 2. violinah in po¢asnim
diminuendom do pianissima Srebotnjak v diskantni legi pomirjujoce sklene 1.
stavek Slovenice.

Celostna oblikovna struktura Srebotnjakovega 1. stavka Slovenice je pre-
gledna in jasna, njegova tekstura pa domiselno in smiselno pretkana ter na-
zorno zasnovana. Predvsem pa je tesno povezana s temeljnimi kompozicijski
nacini oblikovanja in obdelovanja glasbenega materiala, tj. ponavljanjem, vari-
iranjem, kontrastiranjem in njih kombinacijami (Skovran in Peri¢i¢, 1977). Ob
nastopu posameznega nacina obdelovanja tematskega materiala skladatelj ved-
no v notranji strukturi tvori nov oblikovni del — tako vsak nastopi z druga¢no
glasbeno teksturo, kar dodatno podkrepi nastop novega oblikovnega dela. Na
ta nacin je tudi brez pogleda v orkestrsko partituro jasno in nazorno sli$na ce-
lostna oblikovna struktura.

Princip orkestriranja sledi opisanemu konceptu oblikovne gradnje. Skla-
datelj je konstruiral teksturno, instrumentacijsko in harmonsko razli¢ne zvoé-
ne plasti in jih nalagal drugo nad/pod drugo, jih prepletal ter imitiral. Klju¢en
orkestracijski element v povezavi z oblikovno strukturo je uporaba dinami¢nih
kontrastov — te je Srebotnjak dodobra izkoristil pri vsakr$ni menjavi posame-
znih delov. Z dinami¢ni kontrasti je dosegel tudi zelo intenziven ter posledic-
no u¢inkovit dramaturski lok, s ¢imer oblikovnim delom daje novo dimenzijo.

Prgg/edm'm 3: Abstrakina oblikovna shema 1. stavka S rebomjoz/eozze Slovenice

Senza Tempo (J = 48) | Senza misura Tempo (J=48) | Tempo (J = 104)
misura
115" 11t 1'25" 19t 63 t.
A B Al B1 Coda (tematiki A
in B zdruZeni)
lpp——mp——pp| o — — —fF p——f——prp | of — i mp————— 8 PP

Abstrakena oblikovna shema 1. stavka Srebotnjakove Slovenice kaze posa-
mezne segmente in njihovo trajanje (v sekundah ali taktih), zunanjo tematsko
oblikovno shemo ter pregled dinamike (jasno vidni dinami¢ni kontrasti v po-
vezavi z oblikovno strukturo).

Tudi harmonski sistemi in melodi¢ni ¢leni so konstruirani po podobnem
konceptu kot opisana oblikovna struktura in orkestracija. Te z uporabo po-
limodalnosti, o prisotnosti katere v Srebotnjakovih delih je pisal Ze Mihevc
(1991) v magistrskem delu, in kvartno-kvintne tehnike gradnje sozvotij kon-
struira tako, da zapolni oz. naniza vseh 12 tonov kromati¢ne lestvice. Ob tem
je nemogoce spregledati prisotnost ostankov tradicije 12-tonske tehnike kom-
poniranja, ki jo je v Studijskih letih uporabljal tudi Srebotnjak (Invezione vari-
ata za klavir, Serenata za flavto, klarinet in fagot, Monologi za flavto, oboo, rog
in godala, Sest skladb za fagot in klavir, Microsongs za glas in 13 instrumentov,
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Antifona za simfonicni orkester, Koncert za harfo in simfonicni orkester, Dnev-
nik za violino, violonéelo in klavir (O‘Loughlin, 1990; Barbo, 2001) in Koncer-
tantne epizode za simfoniéni orkester), zato ni presenetljivo, a vseeno ni nujno,
da so ga taksni kompozicijski prijemi zaznamovali tudi na drugih podro¢jih
kompozicijskega stavka.

Poleg polimodalnosti in kvartno-kvintne tehnike gradnje akordov je za
doseganje zapolnitve vseh dvanajstih tonov kromati¢ne lestvice uporabljal tudi
celotonske lestvice in sekundne akorde (c/ustre), pogoste intervalne strukeure
sodobnih skladateljev 20. stoletja (Ulehla, 1966). Te je Srebotnjak mnogokrat
uporabljal tudi v naslednjih dveh stavkih Slovenice. Konstruktivisti¢ni duh je
torej prisoten v vseh opisanih kompozicijskih prvinah.

DANZA

Kontrastni srednji stavek Srebotnjakove Slovenice nosi ime »Danza« (»Ples«)
in kot tak »ohranja ostinatno dramati¢nost ljudskega plesa iz Rezije« (Sre-
botnjak, 1994). Omenjen ostinato je skozi cel 2. stavek prisoten v tenor bobnu
(cassa rullante), ki rezijanskemu napevu daje izrazit ritmi¢en in plesni karak-
ter. Ob tem je potrebno omeniti skladateljevo nagnjenost k $tevilnim obdela-
vam ljudskega gradiva (Barbo, 2001), ne le rezijanskim, éeprav je tudi teh ne-
malo (Godec — ljudske vize za klavir, Slovenski ljudski plesi za violino in klavir,
Slovenski ljudski plesi za godalni orkester, Rapsodica za godalni orkester, balet
Trobenta in vrag, nenazadnje v zborovski Rezijanska itn.). Rezijanska ljudska
motivika je bila v navdih tudi mnogim drugim slovenskim skladateljem, npr.
Pavletu Merktju v Invenzione e danza za flavto in fagot, Urosu Kreku v Canti-
cum Resianum za mezzosopran in komorni orkester, Janiju Golobu v Rezijanski
ples za dva rezijska godca in godala, Ljiuba roZice beré za godala itn. Rezijansko
motiviko v slovenski instrumentalni glasbi je v diplomski nalogi obravnavala
L. Vrhunc (1990) in med drugimi predstavila tudi Srebotnjakov »Ples« iz Slo-
venice, a s poudarkom na obsegu analize obdelovanja rezijanske motivike.

Zacetek stavka z oznako Vivace energico (zivahno, energi¢no) zaznamu-
je folklorni napev iz Rezije — najti ga je mogoce v Strajnarjevi Citiri (1988, str.
146) pod zaporedno §tevilko 4. Citat je v celoti, vklju¢no s tonaliteto in loko-
vanjem, povzet dosledno. Slednji je v uvodnem delu stavka predstavljen v smis-
lu rezijanske glasbene tradicije — solo napev v rezijanskih citirah (violina), bor-
dun v bunkulah (violonéelo) in, kot je znaéilno za citiravca, tol¢enje z nogo ob
tla (tenor boben) (Strajnar, 1988). Glede na kasnejso letnico izdaje omenjene
knjige bi bilo potrebno raziskati in najti Srebotnjakov originalni vir folklorne-
ga napeva, mogoce tudi pri drugih avtorjih in raziskovalcih rezijanske glasbe
(Valens Vodusek, Uro$ Krek, Marija Sustar, Milko Mati¢ev, Mirko Ramovs,
Zmaga Kumer idr.).
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Slika 7: Rezijanski folklorni napev v solo violini ob ritmicni spremljavi borduna v

violoncelu in tenor bobnu

Menjava taktovskih nadinov je prisotna v poteku rezijanskega napeva in
se izmenjuje po taktih v relaciji $ 534 %. s-takeni rezijanski motiv se v zadetku
predstavi v D-duru (rez. na tenko, na tinko) in se nato v tradiciji rezijanske iz-
vajalske prakse ponovi na sobdominantni veji, G-duru (rez. na tolsto, na tusto).
Ob ponovni vrnitvi na toniko (iz G-dura v D-dur) se solo violini, solo violon-
&elu in tenor bobnu pridruzi celotna sekcija prvih violin (zu#i), sekciji violon-
¢el (div.) in kontrabasov v ritmu borduna tvorita molov trozvok v $iroki teréni
legi na tonu Es, sekcija violin in preostali violonéeli pa nadaljujejo z igranjem
rezijanskega napeva v zacetni tonaliteti (D-dur) — Srebotnjak tako folklorni
napev postavi v nov, sodobni zvo¢ni prostor bitonalnosti (es-mol in D-dur).

Ob novi ponovitvi s-taktnega rezijanskega napeva v bitonalnosti se ome-
njeni zasedbi pridruzi sekcija viol z rezijanskim napevom v dosledni imitacij-
ski tehniki szrezte. Ob ponovni ponovitvi rezijanskega napeva je tokrat napev
ponovno na subdominanti (iz D-dura v G-dur), skladatelj pa poleg gradaci-
je v instrumentaciji (podvajanje tenor bobna z velikim bobnom (gran cassa)
kot ojatitev ritmi¢nega ostinata) in melodi¢ni kompleksnosti doda zaletni
motiv rezijanskega napeva v 2. violinah, vendar na tonu Des. Tako Srebotnjak
nadgradi prej$nji harmonski sistem ter z novim tonalnim centrom tvori zvoé-
nost politonalnosti (es-mol, G-dur, Des-dur).

Po predstavitvi rezijanskega napeva v politonalni zvo¢nosti sledi kontrast
na ve¢ ravneh — zmanj$anje zasedbe na zac¢etno komorno, posledi¢no tudi di-
nami¢ni kontrast, premik tonalnega centrav toni¢ni D-dur ter nenazadnje sam
zvo¢ni kontrast iz politonalnosti v izvirno ljudsko tonalnost. Omenjene hipne
in nepri¢akovane spremembe dajejo vtis reminiscence na zacetno predstavitev
rezijanskega napeva, a le za kratek ¢as. Omenjenemu s-taktnemu rezijanske-
mu napevu v komorni zasedbi sledi s-taktna ponovitev v politonalni zvo¢nos-
ti (zutti). Temu sledi nova ponovitev s-taktnega napeva v komorni zasedbi in
nato Se ena ponovitev v celotni zasedbi (####), a z razliko tonalnega centra — to-
nalni center se iz D-dura prestavi v subdominantni G-dur.
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Slika 8: Harmonski sistem politonalnosti — 1. violine in viole v G-duru z rezijanskim

napevom, kontrabasi v ritmicnem ostinatu z es-molovim akordom v siroki teréni /egz'

in 2. violine s prvimi tremi toni rfzzjmzskfgﬂ napeva v Des-duru

Konéani ponovitvi v G-duru s politonalno zvoénostjo (es-mol, G-dur,
Des-dur) sledi prehodni del oz. medigra. V ostinatnem ritmu in z dodanimi
pavkami (scordato) se v forte fortissimu z mo¢nimi poudarki zvrstijo 12-tonski
akordi, zgrajeni iz intervala ¢iste kvarte (¢4). Omenjen del zaradi karakterne-
ga ritma, mo¢nih disonanc in dvojemk v godalih zveni izrazito divje, prvinsko,
surovo, ze nekoliko barbarsko. Tematsko in vsebinsko gledano gre pri ome-
njenem prehodnem delu predvsem za prevzem vloge borduna v bunkulah in
ob tol¢enju z nogo ob tla, vendar pa tovrstna zvo¢nost in karakter v godalih
prikli¢eta spomin na balet Pomladno obredje (tudi Posvetitev pomladi) Igor-
ja Stravinskega iz leta 1913 in zvo¢nost njegovega ikoni¢nega bikorda v plesu
adolescentov iz 1. dejanja. Za potrditev morebitnega vpliva ali zgolj naklju¢ja
omenjene slusne asociacije bi bilo potrebno nekaj dodatnega razmisleka in raz-
iskav v tej smeri. Srebotnjak je namre¢ dela in kompozicijski stavek Stravinske-
ga dobro poznal (primere je uporabil v skripti z naslovom Zoznske lestvice v glas-
bi 20. stoletja, 1981), zato morebitnega vpliva ne gre popolnoma izkljuditi.

V omenjeni strukturi in zasedbi se v razli¢nih ritmi¢nih permutacijah zvr-
sti $e nekaj 12-tonskih akordov, tem pa sledi nov del in z njim kontrastni nastop
drugega rezijanskega napeva v pianissimu z novim sestavljenim taktovskim na-
¢inom, ki se izmenjuje v relaciji in ga ni mogode najti med Strajnarjevimi zapisi
rezijanskih tem. Ali gre res za kakSen drugi citat in katerega, bo potrebno v pri-
hodnje $e dodobra raziskati, obstaja pa tudi moznost, da je Srebotnjak po nav-
dihu rezijanske folklore sam prekomponiral novo temo.
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V 1. violinah se nov rezijanski napev predstavi v F-duru, spremljevalni bor-
dun v violon¢elih in violah pa je sestavljen iz dveh intervalov ¢istih kvint (&),
ki sta med seboj v polarnem odnosu — F-C v violon¢elih in H-Fis v violah.

B8
o 2
3 [» ]
62 ] £ ]

Slika 9: Polarno oddaljeni cisti kvinti rezijanskega borduna po kvintnem krogu

Kot v prvem delu se tudi v drugem tonalni center rezijanskega napeva pre-
makne na subdominanto vejo (iz F-dura v B-dur). Spremembo tonalnega cen-
tra dopolni tudi Ze videna imitacija rezijanskega napeva v szrezti, vendar tokrat
nekoliko drugale — rezijanski napev v 1. violinah (F-dur) v szrezti dosledno imi-
tira napev v teréno sorodnem tonalnem sredis¢u (D-dur), s ¢imer Srebotnjak
ponovno tvori zvo¢nost bitonalnosti.

Omenjenemu sledi 8-taktni prehodni del oz. medigra, ki je ponovno sesta-
vljena iz intervala ¢iste kvarte (¢4) in z izrazitim ritmom rezijanskega bordu-
na spominja na prehodni del z 12-tonskim akordom v godalih. V tem prime-
ru skladatelj ne naniza vseh 12 tonov hkrati, pa¢ pa jih razdeli na dva dela, dva
akorda — 6 tonov (C-F, B-Es, As-Des) v intervalu kvarte predstavi v diskantni
legi, preostalih 6 (Fis-H, E-A, D-G) pa po enakem sistemu v nizki legi.

Preglednica 4: Prehodni del oz. medigra, sestavljena iz dveb delov oz. kvarimib

akordov
Tolkala l||||”|||||||||||||||||||||||||||l||||||||||||||||||l||||||||||||||||||||||||||||“||||||||||||||||||||||||||||||||||||||||||||||||||||||||||
Vn. 1 As-Des

Vn. 2 B-Es
V1. C-F D-G
Ve. E-A

[(C Fis-H |

Tovrstna uporaba vseh 12 tonov v preglednici 4 z drugega vidika ponuja
misel tudi na dva heksakorda, tradicijo 12-tonskega komponiranja in s tem po-
vezane tehnike tropiranja.
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Prehodnemu delu sledi ponovni nastop rezijanskega napeva v F-duru, tok-
rat s strettno imitacijo v 2. violinah v enaki tonaliteti. Rezijanski bordun ostaja
v violonéelih in violah v intervalu ¢istih kvint (¢s) s polarno oddaljenostjo (F-
C, H-Fis). Omenjeni ponovitvi sledi hipna opustitev godal, ostane le $e tenor
boben z ostinatnim ritmom. Slednji ob podvajanju tolkal (pavke in veliki bo-
ben) in vsesploSnemu crescendu gradira do ze znanega dela v forze fortissimu z
12-tonskim akordom godalih.

Omenjenemu delu sledi repriza prvega rezijanskega napeva v politonal-
ni zvo¢nosti — violonéeli (div.) in kontrabasi v ritmu borduna tvorijo kvintni
akord (Es-B-F), 2. violine (div.) prav tako v ritmu borduna nizajo sestavljen
akord (Des-As-C), sekcija 1. violin in preostali violonéeli nadaljujejo z igranjem
rezijanskega napeva v zaletni tonaliteti (D-dur), sekcija viol pa ga v tehniki
stretto imitira.

Po ponovitvi rezijanskega napeva v omenjeni zvoé¢nosti sledi $e enkratna
repriza v G-duru z akordi¢no razlozenim dopolnilnim motivom v 2. violinah.
Dvakratni ponovitvi sledi kontrastna redukcija instrumentov na solo violino,
solo violon¢elo in tenor boben, tj. na za¢etno komorno zasedbo v osnovni to-
naliteti (D-dur). Rezijanski napev se v razli¢nih harmonskih in instrumenta-
cijskih variacijah ponovi $e trikrat.

Preglednica s: Rezijanski napev v razlicnib harmonskib in instrumentacijskibh
variacijah

Tenor boben
Veliki boben
Vn. (solo) | D (napev) G
Vn. 1 D G
Vn. 2 Des-As-C
VL |D G
Vec. (solo) D (bordun) G
Ve. (div.) D G

Ve. (div.) Es-B-F Es-Ges-B
Cb.

Srebotnjak v prihajajo¢em delu veéplastnost teksture Se bolj popestri in
zgosti — trojni strettni imitaciji napeva (v 1. violinah, 2. violinah in violah) v
D-duru doda novo plast v violonéelih in kontrabasih. Tiv nedosledni avgmen-
taciji rezijanskega napeva — violonéeli v intervalu ¢iste kvinte na tonu Des
(jonski modus) in kontrabasi na tonu F (frigijski modus) — tvorijo bimodal-
no zvo¢nost. Vec¢kratnim ponovitvam rezijanskega napeva v omenjeni fakturni
zgo$cenosti sledi s-takeni Ze videni prehodni del v forze fortissimu z 12-tonskim
akordom v godalih. Temu sledi kontrastni pianissimo in z njim drugi rezijanski
napev v sekciji 1. violin, ki napev predstavi v B-duru, pri tem pa jo spremlja osti-
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natni ritem v tenor bobnu, interval ¢iste kvinte (H-Fis) v 2. violinah in osnov-
ni ton B-dura v violonéelih. Tokrat po kon¢ani ponovitvi napeva v B-duru ne
sli$imo njegove transpozicije na subdominantni, ampak na dominantni tonali-
teti (F-dur). Z nastopom rezijanskega napeva na dominanti se v sekciji 2. violin
s strettno imitacijo pojavi Ze veckrat videna kontrapunkti¢na obdelava teme,
ostinatni ritem pa iz 2. violin prevzame sekcija viol. Violon¢eli primerno novi
tonaliteti spremenijo osnovni ton rezijanskega borduna (F-C).

Po kon¢ani ponovitvi rezijanskega napeva s strettno imitacijo se ponovi
7-takeni prehodni del z dvema kvartnima akordoma, ki skupaj skleneta vseh
12 tonov — najprej v nizki (Fis-H, E-A, D-G), nato pa $e v diskantni legi (C-F,
B-Es, As-Des). Omenjena zvrstitev je zrcalna prejinji.

Prfg/edm’m 0: Panozz/jm prehodm' del oz. medz’gm v zrealnem sistemu tako
0rk€sz‘mcz'jxko kot harmonsko

t.

1 t. 2 t.3 t. 4 t.5 t. 6 t. 7
Tolkala ||

Vn. 1 As-Des

Vn. 2 B-Es

V1. D-G C-F |
Vec. E-A

Cb. Fis-H

7-taktnemu prehodnemu delu sledi ponovni nastop drugega rezijanske-
ga napeva na predhodni tonaliteti (B-dur). Slednji se s strettno imitacijo v vio-
lah — strettna imitacija je grajena na teréno sorodni tonaliteti (D-dur) — in rit-
mi¢nim ostinatom v tenor bobnu, 2. violinah in violonéelu ponovi $e trikrat.
Omenjeno ponovitev nasledi niz 12-tonskih akordov v ritmu rezijanskega bor-
duna, ki se je tekom stavka pojavil Ze veckrat. Po kon¢anem nizanju akordov v
godalih sledi postopna opustitev tolkalnih instrumentov, ki jo skladatelj pne z
diminuendom vse do piana.

Postopnemu dinami¢nemu pojemanju sledi sklepni del 2. stavka. Kot na
zaletku stavka se nam v solo violini predstavi rezijanski napev v G-duru ob
spremljavi ritmi¢nega ostinata v tenor bobnu in solo violonéelu. s-taktnemu
napevu sledi ponovitev v Ze znani politonalni zvo¢nosti — kontrabasi in vio-
lonéeli tvorijo molov trozvok v $iroki legi na tonu Es, solo violonéelo sledi osti-
natnemu ritmu na tonu G, 1. in 2. violine tvorijo polarni durov trozvok na tonu
Des, solo violina v G-duru nadaljuje z rezijanskim napevom, tem pa sekcija viol
sledi v strettni imitaciji.

Po kon¢anem omenjenem s-taktju ponovno sledi kontrastni del z rezijan-
skim napevom v solo violini (na za¢etnem D-duru), solo violonéelu in tenor
bobnu z ostinatnim ritmom. Po njem se $e zadnji¢ ponovi napev v politonal-
ni zvoénosti, vendar prav tako z rezijanskem napevom v D-duru, s ¢imer Sre-
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botnjak izmeni¢no med ljudsko in sodobno zvo¢nostjo zakljucuje 2. stavek.
Rezijanski napev $e zadnji¢ zasli$imo v zaletni instrumentaciji z vsem svojim
plesnem karakterjem, zaklju¢i pa ga znadilni rezijanski konec — »[O]ba godca
potegneta z lokom po praznih strunah: citiravec po G in D struni skupaj, bun-
kulavec pa po prazni G struni. Temu koncu pravijo nekateri cvak. Pri starej-
$ih vizah se je ohranil $e konec s cvikom. Cvik je danes glissando navzgor po
E struni citire, starejsi cvik pa je pasaza 4-s not (e2, fis2, gis2, a2, h2) prav tako
po E struni pred zaklju¢nim potegom po praznih strunah G, D. Torej cvik-c-
vak!« (Strajnar, 1988, str. 26)

]
7
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Slika 10: Znacilen rezijanski konec skladbe (»cvik-cvak!<

2. stavek (»Danza«) je s kontrapunkti¢nega vidika izjemno pester in
raznolik stavek orkestralne skladbe Slovenica. Prevladuje predvsem uporaba
istosmerne imitacijske tehnike (navadno v szrerzi), ki je dosledno uporabljena
pri ve¢kratnih ponovitvah rezijanskega folklornega napeva. Zanimiva je tudi
uporaba kontrapunkti¢ne tehnike avgmentiranja, in sicer kot nedosledna bi-
modalna avgmentacija rezijanskega napeva v violon&elih in kontrabasih. Tako
kot v 1. stavku (»Antifona«) je mogoce tudi tukaj opaziti sistem prepletanja
dveh glasbenih tekstur — rezijanskega napeva in borduna — ter obdelavo vsake
od njiju z vidikov orkestracije, kontrapunkti¢nih prijemov ali harmonskega sis-
tema. Sistem konstruiranja zvo¢nih plasti eno nad/pod drugo, kjer je osrednje
kontrapunkti¢no vodilo uporaba imitacije, je prisoten v obeh stavkih Slovenice
in tako tudi povezovalni element med stavkoma.

Poleg imitacije je vezni element med stavkoma gotovo tudi uporaba kvar-
tno-kvintnih sozvodij — Se posebej izstopajo t. i. »tritonusni kvartni akordi«
(Ulehla, 1966), ki jih skladatelj pogosto latentno spoji v kombinaciji z drugi-
mi harmonskimi sistemi. Tako so omenjena sozvodja pravzaprav orodje, s ka-
terimi konstruira kompleksnej$e harmonske zvo¢nosti, pogosto do zapolnitve
vseh 12 tonov kromatiéne lestvice.

Nadvse zanimiva sta tudi zunanja abstraktna struktura in koncept obli-
kovanja analiziranega stavka. Pogled od dale¢ razkrije domiselno rabo zrcalne-
ga oz. retrogradnega oblikovanja harmonskega sistema — tonalitete se namre¢
retrogradno obracajo po navpi¢ni osi od konca proti zac¢etku. Vsak nastop re-
zijanske tematike veZe prehodni del oz. medigra kot kontrastna protiutez tako
melodi¢no, teksturno, instrumentacijsko kot tudi harmonsko. Kot v 1. stavku
(»Antifona«) je tudi tukaj zunanja oblikovna struktura tesno povezana z di-

77

VOINAAOTS I9AV TS INTVULSTN IO A VIVINLOITIS VZIOTV VIAV.LS VOINS[IDIZOdINON VZITVNYVY « NV IV IS NI TIL



GLASBENOPEDAGOSKI ZBORNIK « LETNIK 16 « STEVILKA 33

nami¢ni kontrasti, s katerimi skladatelj doseze intenziven ter posledi¢no udin-
kovit dramaturski lok, poln zvo¢nih in barvnih kontrastov.

Preg/edm‘m 7: Abstrakina oblikovna shema 2. stavka S reba[njakozzc Slovenice

Vivace energico (J = 154)

A Al Coda

60t | 12t | 16¢t. | 8t 12¢t. | 18¢t. | 55¢t. |5t 16t. | 7t. 12t. |24t | 28t.

a m. b m2 |b m3 |a m. b m2 |b m.3 |a

D-dur 12- F-dur 12- F-dur 12- D-dur 12- B-dur 12- B-dur 12- G-dur

G-dur tonski B-dur tonski tonski G-dur tonski F-dur tonski tonski D-dur
akord akord akord akord akord akord

Retrogradno oblikovan harmonski sistem je prikazan v preglednici 7.
Vsak nastop rezijanske tematike povezuje prehodni del oz. medigra (v pregle-
dnici oznadeno s kratico m. (medigra) oz. 12-tonski akord). Prikazano je tudi
trajanje posameznih segmentov (tevilo taktov).

Na tem mestu velja omeniti tudi rahlo neskladnost glede oblikovne struk-
ture 2. stavka med opravljeno analizo in analizami v Vrhunc (1990) in Mi-
heve (1991). Prva vidi 2. stavek kot »zridelen: nekoliko labkotnejsi trio obdaja-
ta dela z vsemi znalilnostmi ostrega in hitrega rezijanskega originala« (Vrhunc,
1990), kar kaze na zasnovo tradicionalne oblike vi§jega reda — kot sestavljeno
pesemsko obliko tipa A-B (trio)-A. Kriterijev za tovrstno poimenovanje sre-
dnjega dela (trio) je lahko ve¢ — kontrastni tematski material (karakter), spre-
memba tempa, sprememba metruma, nova tonaliteta (dur v mol ali obratno)
(Skovran in Peri¢i¢, 1977) —, vendar v konkretnem primeru tak$nim merilom
ustreza le premik v drugo tonaliteto (v paralelni F-dur). Tempo ostaja nespre-
menjen, tudi karakter tematskega materiala ni posebej drugacen (e vedno je
plesni) itn. Mihevc (1991) pa v svojem magistrskem delu ne omenja nobene ob-
like vi$jega reda. Njegova analiza sledi predvsem uporabi harmonskega sistema
polimodalnosti, ki je pravzaprav osrednja tema omenjenega dela, a ob tem po-
sledi¢no tudi nakazuje in raz¢lenjuje posamezne oblikovne dele. Pri svoji ana-
lizi sem 2. stavek (»Danza«) razdelil na dva dela (,A" in variiran ,A1) z dodano
kodo. Slednjo trditev utemeljujem v zgoraj zapisani abstrakeni oblikovni she-
mi, kjer je jasno viden oblikovni vzorec zrcaljenja na vseh nivojih kompozicij-
ske gradnje — izmenjevanje tematskega gradiva med rezijanskimi citati (,a' in
,b%) ter 12-tonskimi akordi (medigre), zrcaljenje harmonskega sistema in nena-
zadnje tudi zrcaljenje v instrumentaciji (glej preglednici 7 in 9). Moje mnenje
je, da omenjen sistem oblikovne gradnje zaradi kompleksnosti zasnove ne more
biti zgolj naklju¢je, pa¢ pa gre za skrbno zasnovan nadrt strukturnega modela,
ki mu je pri komponiranju sledil skladatel;.
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CANTO FUNEBRE

Sklepni stavek Srebotnjakove Slovenice za trobila, tolkala in godala nosi naslov
»Canto funebre« (»Zalni spev«, tudi »Pogrebna pesem«). V njem se »pre-
pletata dva vsebinsko sorodna glasbena motiva na temo smrti« (Srebotnjak,
1994). V letu nastanka Slovenice je bila napisana tudi skladba Lamento za ko-
morni ansambel (1976), ki prav tako obravnava tematiko Zalovanja in smrti. Po
pogovoru s sinom skladatelja Martinom Srebotnjakom o morebitnih okoli$¢i-
nah, ki bi privedle skladatelja k pisanju Zalobne glasbe, je ta povedal, da »v #is-
tem letu ali letu pred tem ni bilo nobenega taksnega dogodka, ki bi bil neposred-
7o povezan s smrtjo ipd., vsekakor ne v najblizji druzini. Predvidevam, da ga je
preprosto tematika zanimala in jo je raziskoval v vec zaporednih delib.« (M. Sre-
botnjak, 2019)

Srebotnjak stavek pri¢ne v zvocnosti vseh Stirih trobent v po¢asnem tem-
pu (Lento — con energia, molto marcato), taktovski natin. V omenjeni trobilni
sekeiji se v fortissimu predstavi modalni napev, v prvi trobenti na tonih durove-
ga heksakorda na tonu g (hexachordum durum), kar kaze na morebitno pove-
zanost s prvim stavkom in rabo starih napevov v kr§¢anskem bogosluzju. Ome-
njen napev druga trobenta z doslednimi intervalnimi skoki zrcali po vertikalni
osi, s ¢imer Srebotnjak doseze sodobnejso disonantno zvo¢nost. Tretja in Cetr-
ta trobenta z intervalom ¢iste kvinte oklepata napev in njeno inverzijo — v upo-
rabi ¢iste kvinte, kot bordunu, je mogoce videti tudi morebitno skladateljevo
subtilno sugestijo na prej$nji, 2. stavek.
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Slika 11: Modalni napev v trobentah

Na sliki 11 je viden napev v prvi trobenti, ki je sestavljen iz tonov durovega
heksakorda na tonu g, druga trobenta z doslednimi intervalnimi premiki zrca-
li omenjeni napev po vertikalni osi, tretja in ¢etrta trobenta pa prejsnji dve ok-
lepata z intervalom ¢iste kvinte — ton gin d.

Delu trobent sledi nov kontrastni del v prostem metrumu oz. brez metru-
ma (senza misura) v proporcialni notaciji (13°), pri ¢emer Srebotnjak ponovno
naniza veé¢ zvo¢nih plasti — v tolkalih (vise¢a ¢inela in veliki boben) s tremolom
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Vv pianu ustvari subtilno zvo¢no plast, prav tako podoben zvo¢ni efekt doseze
z nizkimi godali v najnizjih legah, pri katerih tvorijo poljubno ponavljajo¢i se
toni malosekundni c/uster z oklepajo¢im intervalom zvedane kvarte (zv4), nad
omenjenima plastema pa skladatelj s ¢elesto in harfo ustvari $e tretjo zvo¢no
plast. V ospredju slednje prepricljivo izstopa interval velike septime, ki se poja-
vi v obeh omenjenih instrumentih — v &elesti z nizanjem tonov ustvari cluster,
v harfi pa uporabi zvo¢nost bikordalnosti (F-dur in gis-mol).

Zvo¢ni plasti nizkih godal ter ¢eleste in harfe se povezujeta oz. dopolnjuje-
ta tudi po harmonskem vidiku, saj z omenjenima c/ustroma skupaj tvorita vsech
12 tonov kromati¢ne lestvice.

Opisano zvoéno kuliso, sestavljeno iz omenjenih treh plasti, eruptira mar-
kantni vstop trobente (v tempu) na tonu Es — ta daje s ponavljanjem istega tona
obcutek recitacije (skladatelj je pripisal oznako recitando), ki pa se kasneje za-
klju¢i kvinto nizje na tonu as.
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Slika 12: Vytop solo trobente v 5/0gu recitativa na tonu Es

Po izzvenelem solu trobente se omenjeni vecplastni fakeuri zvoénih pla-
sti pridruzi Se zadnja plast, sestavljena iz dveh dopolnjujocih se motivov v solo
violonéelu in pavkah. Ta se vec¢krat ponovita v razli¢nih ritmi¢nih permutaci-
jah. Podobnost oz. sorodnost motiva v solo violonéelu (feroce — divije, ostro) je
mogode najti v zvocni plasti ¢eleste in harfe, saj tudi tukaj izstopa interval ve-
like septime (v7).
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Slika 13: dei{jo 200¢n0 P/ﬂ.s‘f.&‘t’}fﬂliljzll‘ﬂ dva do/}o/njujoéﬂ se motiva v solo violoncelu

in pavkah
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Zapisani zvo¢ni plasti, solo trobento in dopolnjujoce se motive v violonce-
lih ter pavkah vseskozi z zvo¢no kuliso spremljajo ostali omenjeni instrumenti,
ki v diminuendu postopoma izginjajo. S ¢vrsto prekinitvijo glasbeni tok nada-
ljuje Ze znan zacetni del 3. stavka, vendar tokrat v nekoliko druga¢ni zvoénosti.
8-taktni modalni napev, sestavljen iz tonov durovega heksakorda, Srebotnjak
predstavi na razli¢nih tonskih centrih ter v razli¢nih instrumentalnih zased-
bah — sekcija trobent kot na za¢etku modalni napev izvede na tonu g, tem se v
tehniki szrezte prikljudi sekcija rogov, ki isti napev dosledno izvede na tonu h,
za njimi pa se prav tako v tehniki szrerze prikljuci Se sekcija pozavn, ki pa napev
izvede na tonu es. Velikoter¢no sorodna sredis¢a tvorijo zvo¢nost polimodal-
nosti, z njo pa skladatelj ponovno zapolni vseh 12 tonov kromati¢ne lestvice.
Omenjena zvo¢na in fakturna podoba spominja na rabo renesan¢ne tehnike
ve&zborja (cori spezzati).

Po kon¢anem modalnem napevu v vseh trobilnih sekcijah sledi prehodni
4-takeni del, ki je sestavljen iz treh zvoénih blokov. Rogovi v fortissimu nani-
zajo prvi blok (cis-dis-fis-gis), sledijo trobente (a-h-d-¢), za njimi pa $e pozavne
(fg-b-c) — z vsemi tremi bloki Srebotnjak ponovno naniza vseh 12 tonov kro-
mati¢ne lestvice. Pri omenjenih blokih gre pravzaprav za obrat kvintnega akor-
da iz Siroke v ozko lego. Skladatelj nato nadaljuje z nizanjem vseh dvanajstih
tonov v sinkopiranem ritmu, temu pa se v crescendu pridruzijo e tolkala (pav-
ke in veliki boben), vendar z udarci na tezke dobe.

Slika 14 — Prikaz obratov kvintnih akordov v trobilih (z leve proti desni — rogovi,
trobente in pozavne)

Dinami¢nemu visku v trobilih in tolkalih sledi popoln kontrast s ponovi-
tvijo drugega dela v prostem metrumu (sezza misura), a tokrat z novimi doda-
nimi zvo¢nimi efekti oz. elementi. Ob Ze znanem sekundnem custru z oklepa-
jo¢im intervalom zve¢ane kvarte (zv4) v nizkih godalih in clustru v &elesti ter
zvolni plasti v tolkalih (vise¢a ¢inela in veliki boben) skladatelj doda nov zvo¢-
ni efeke, ki izstopa s ponavljajo¢imi se glissandi v sekciji viol, ki omenjeni zvo¢-
nosti dodajo novo zvo¢no svezino. Ti so po harmonski gradnji sorodni zvo¢-
ni plasti v harfi, vezni element med njimi pa je interval zmanj$ane kvinte. Tudi
tokrat Srebotnjak z vsemi nastetimi zvo¢nimi plastmi uporabi vseh 12 tonov
kromati¢ne lestvice.

Zvoéno barvo, sestavljeno iz omenjenih Stirih plasti, eruptira v dolo¢enem
tempu Ze znani markantni vstop v slogu recitativa, vendar tokrat ne v trobenti,
pac pav pozavni. Srebotnjak omenjen vstop tokrat pri¢ne s signalom (zacensi z
okraskom in glissandom) v drugi pozavni z dusilcem (con sordino), vendar ga ne
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razvije oz. dokonca, pa¢ pa z njim daje vtis laznega zacetka pricakovanega re-
citativa, ki pa se za¢ne 2 takta kasneje v prvi pozavni brez dusilca (senza sordi-
7n0). Omenjen moment ob vsej zapisani zvo¢ni kulisi daje ob¢utek in zven gro-
tesknosti, trpkosti, na kar kaze predvsem okrasek z glissandom v laznem vstopu
druge pozavne. Tega je mo¢ vsebinsko povezati z zadnjim dodanim zvo¢nim
efektom (glissandi v sekciji viol).
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Slika 15: Lazni vstop recitativa v dmgz' pozavniz dusilcem in nato recitacija v proi

pozavni na tonu

Po kon¢anem solu pozavne se omenjeni ve¢plastni fakturi pridruzi ze zna-
na zadnja plast, ki pa je tokrat sestavljena iz dveh dopolnjujo¢ih se motivov v
violinah ter pavkah in pozavni. Tudi tokrat se ve¢krat ponovita v razli¢nih rit-
mi¢nih permutacijah. Sorodnost tematskega gradiva v violinah (feroce) je mo-
gode najti v zvocni plasti ¢eleste in harfe, saj tudi tukaj izstopa interval velike
septime. Obravnavan drugi del v prostem metrumu (sezza misura) Srebotnjak
razsiri in podalj$a v to¢no dolo¢en tempo — motive v violinah ter pavkah in po-
zavni ponovi ve¢krat kot prvi¢, tem doda tudi reminiscenco na recitacijo v sek-
cijo trobent z dusilci. Oblikovno podalj$a tako prvi kot tudi drugi del, kar je
dosledna skladateljeva praksa pri vseh ponovitvah posameznih oblikovnih de-
lov tekom vseh treh stavkov Slovenice. Srebotnjak drugi del v dolo¢enem tem-
pu in v kombinaciji z opisano zvo¢no kuliso sklene s ponavljajo¢imi se in dina-
mi¢no nara$¢ajo¢imi udarci na pavke.
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Slikea 16: Ponav/jﬂjoéz' se in dinamicno namfcvujoﬁz’ wdarci na pﬂv/ee

Po jasno zaklju¢enem drugem delu sledi z vstopom sekcije pozavn nov
oblikovni del (Andante — con passione-dramatico) in predstavlja dramaturski
vrh tretjega stavka Slovenice. V pozavnah se najprej predstavi dvotaktna tema-
tika, ki jo skladatelj tekom vec¢kratnih ponovitev spretno ritmi¢no variira —
omenjene tematike do sedaj dosledno ni bilo mogoce najti tekom vseh treh
stavkov, pa vendar deluje zelo poznano in spominja ze na nekaj sliSanega. Raz-
log za omenjeno poznanost gre iskati v terénem ambitusu tematike in nena-
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zadnje tudi njen karakter spominja na prvi slifani modalni napev iz 1. stav-
ka »Antifona«. Potrdilo trditve o skladateljevi uporabi variirane tematike iz
1. stavka je mogoce najti v naslednji nedosledno ponavljajodi se tematiki v sek-
ciji trobent — ta predstavlja spomin na plesno folklorno tematiko iz 2. stavka,
»Danza«. Omenjeni tematiki na razli¢nih tonskih centrih (pozavne na Fis in
trobente na C) tvorita zvo¢nost bimodalnosti — tonska centra sta tako v po-
larni oddaljenosti (Fis-C), kar je ze ve¢krat videna skladateljeva kompozicijska
praksa skozi vse tri stavke Slovenice. Z uporabo variirane tematike iz prejs$njih
dveh stavkov je skladatelj zelo tankoc¢utno zdruzil, povezal in zaokrozil sklad-
bo v enovito celoto.

Po predstavitvi obeh tematik iz prej$njih stavkov se pozavnam in tro-
bentam pridruzijo tolkala — prav poseben prizvok doda uporaba tenor bobna
(cassa rullante), ki podkrepi zvoénost plesnega karakterja iz 2. stavka, saj je bil
uporabljen le tam. Omenjenima zvo¢nima plastema se pridruZi $e tretja plast
v godalih in rogovih, njihov dinami¢ni efekt crescenda pa podkrepi tremolo v
pavkah. V nastetih sekcijah skladatelj v vlogi zvo¢nega efekta uporabi tri akor-
de — prvi je kvartno-kvintni, kjer prevladuje zvo¢nost zve¢ane kvarte (D-As,
Es-A); drugi je akord z dodano disonanco (C-dur z malo sekundo (mz2) oz. lah-
ko jo tudi razumemo kot akordovo nono); tretji pa je ponovno kvartno-kvin-
tni akord, vendar v obratu (B-F-H-Fis oz. v obratu F-Fis-B-H). Nasteti akordi
se pojavljajo kot v efektu crescenda ali kot markantni ritmi¢ni vlozki, ki so so-

rodni tistim iz prej$njega dela v pavkah (glej sliko 16).
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Slika 17: Po redu/eczji instrumentov na koncu ostane le se tenor boben = tematiko
pesnegaritma iz 2. stavka

Po vec¢kratnih ponovitvah omenjenih zvo¢nih plasti se sorazmerno s po-
¢asno opustitvijo posameznih instrumentov zmanj$ujeta tudi zvo¢na jakost in
dramaturska napetost obravnavanega dela — skladatelj za konec pusti le $e tol-
kala, ki v diminuendu zvoéni vrtinec razli¢nih plasti pripeljejo do tisine.

Po generalni pavzi (pausa generale) sledi krajsi 8-takeni prehodni del (Zer-
to — senza colore, ma con gran tensione — pocasi, brez barv, vendar zelo napeto) v

83

VOINAAOTS I9AV TS INTVULSTN IO A VIVINLOITIS VZIOTV VIAV.LS VOINS[IDIZOdINON VZITVNYVY « NV IV IS NI TIL



GLASBENOPEDAGOSKI ZBORNIK « LETNIK 16 « STEVILKA 33

taktovskem nacinu, kjer Srebotnjak v godalih ponovno v tradiciji 12-tonskega
komponiranja postopoma naniza oz. zapolni vseh 12 tonov kromati¢ne lestvi-
ce. Intervalna sozvodja, ki nastajajo ob zapolnjevanju vseh 12 tonov, z mo¢ni-
mi in trpkimi disonancami ustvarjajo napeto zvo¢no sliko. Mo¢no prekom-
ponirano in variirano tematsko gradivo je mo¢ iskati v za¢etnem modalnem
napevu. Igranje na godala v pianu in brez vibrata (senza vibrato) omenjene-
mu 8-taktnemu prehodnemu delu doda $e ve¢jo intenzivnost in presunljivost v
glasbenemu izrazu. Slednjega v diminuendu skladatelj zakljuci s ponovno upo-
rabo generalne pavze (pausa generale) — tako omenjen del oklepata tisini, kar
zapisanemu daje $e mo¢nejsi dramaturski poudarek.

V sklepnem delu 3. stavka Srebotnjak ponovno uporabi ve¢ zvo¢nih pla-
sti. Prvo zvocno plast tvorijo godala v konstruktivisticnem duhu grajenega
12-tonskega akorda na osnovi intervalnega modela zmanjsane kvinte in ¢iste
kvinte, hkrati pa je to tudi akord na osnovi intervalnega modela [6,7].

T
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Slika 18: Zvocna plast godal z 12-tonskim akordom na osnovi intervalnega modela
[6, 7] - stevilo poltonov

Zapisana zvo¢na plast v godalih traja vse od zaetka zadnjega dela pa vse
do konca skladbe. V duhu reminiscence se v sekciji trobent z uporabo dusil-
ca (con sordino) predstavi del¢ek znanega modalnega napeva, ki je sestavljen iz
durovega heksakorda na tonu e. Tudi tukaj Srebotnjak uporabi tehniko zrca-
ljenja po vertikalni osi v 2. trobenti (glej sliko 8). Slednji napev nato prekine
nova zvo¢na plast sekcije rogov (v tehniki bouchés — tehnika igranja, kjer hor-
nist z desno roko zapre odmevnik in ustvari poseben zvo¢ni efeke), ki s ponav-
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ljajo¢imi ritmi¢nimi vzorci (mormorando — mrmrajo¢e, mrmraje) spominja na
zacetni modalni napev iz 1. stavka, »Antifona«. Ritmi¢ni vzorci so sestavlje-
ni iz $tirih sklopov — po s-, 4-, 3- ali 2-osmink skupaj —, lo¢i pa jih osminska
pavza. Zvo¢ni plasti rogov Srebotnjak doda tudi tremolo v velikem bobnu, ki
»mrmrajoe« ponavljanje ritmi¢nih sklopov le $e bolj zabrise.

Srebotnjak nadaljuje s kratkimi reminiscencami tematik iz vseh treh stav-
kov — tokrat v zvo¢nosti ¢eleste predstavi markantni recitativ, ki ga je upora-
bil v za¢etku 3. stavka (glej sliko 9), a na tonu e. Skladatelj je recitativu pripisal
oznako sereno (spokojno), s ¢imer osmisli izbiro tako blagozvo¢nega instru-
menta, kot je ¢elesta. Recitativu sledi Ze znana dopolnjujoca se tematika v harfi
in pavkah, kjer izstopa interval velike septime, vendar tokrat ne marcato, tem-
veé dolce (sladko).

Po kon¢anih reminiscencah iz prej$njih stavkov ostane le $e zvoc¢na plast
12-tonskega akorda v godalih. Ta se v po¢asnem tempu (o7 rallentando — brez
upocasnjevanja) dinami¢no tisa in umira (morendo) vse do najtisjega Sepeta.
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Slika 19: Konec skladbe Slovenica se zakljuci z dinamicnim >umiranjem« do tisine
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Celostna oblikovna struktura Srebotnjakovega 3. stavka Slovenice sledi
konceptom konstruiranja razli¢nih tekstur, melodi¢nih vzorcev, orkestracij-
skih in dinami¢nih kontrastov ter harmonskih sistemov, ki smo jih Ze srecali
in zaznali v prej$njih dveh stavkih. Vse zapisane oblikovne in tematske segmen-
te sem poskusil zapisati v spodnjo abstraktno shemo.

Prc:g/a/m‘m 8 Abstraktna oblikovna shema 3. stavka Slovenice, > Canto ﬁtm‘/ﬂe«

Lento | Senza | Tempo | Lento | Senza | Tempo | Andante Lento
(#=52) | misura | @=102) | (¢=52) | misura | J=102) | (J=66) =

o | 52) )
A B Al Bl C O |D U | Coda
8t. 137 |12t 13t. 127 |17t 20t. 7t 20t.
a b al bl atbtc a2 atbtc

V preglednici 8 so prikazani posamezni oblikovni segmenti (A, B, Ar itn.)
in uporabljeni tematski sklopi (a, b, a1, itn.) ter njih trajanje (v sckundah ali
taktih).

V 3. stavku, pa tudi v 1. in 2. stavku, je poseben indikator nastopa nove-
ga dela poleg spremenjene glasbene teksture tudi o¢itna menjava dolo¢enega in
prostega metruma (senza misura). Z nastopom dolo¢enega taktovskega naéi-
na Srebotnjak obravnavani tematiki doda nekoliko ostrejsi karakter, k temu pa
znatno pripomore tudi pogosta raba ritmi¢nega ostinata v tolkalih. Segment v
prostem metrumu pa je navadno bolj koloristi¢en, i§¢e nove zvo¢ne kombinaci-
je, ki se prelivajo in prepletajo iz ene instrumentalne sekcije v drugo.

Imitacijska tehnika je mo¢no prisotna tudi v zaklju¢nem stavku, kjer je
Srebotnjak na Ze znan nacin obdeloval 8-taktni modalni napev sestavljen iz to-
nov durovega heksakorda na tonu g. Tehnika imitacije je tako eden izmed ve-
znih elementov skozi vse tri stavke, kar pa se nenazadnje tudi glasbeno razvoj-
no povezuje z uporabljeno tematiko — ve¢kratna uporaba modalnih napevov in
obdelovanje le-teh nakazuje na zgled in inspiracijo srednjeveske glasbene zvoé-
nosti.

Omeniti je potrebno tudi Srebotnjakovo teznjo po dosledni uporabi sesta-
vljenih taktovskih na¢inov skozi celoten 3. stavek ter njihovo menjavanje. Sesta-
vljeni taktovski nacini imajo asimetri¢no dvodelno in tridelno ter simetri¢no
Stiridelno sestavo, npr. 5/4, 7/4, prevladujejo pa tako v 3. kot tudi v 1. stavku.
Dosledna menjava taktovskih nacinov je v teku rezijanskega napeva prisotna
predvsem v 2. stavku.

SKLEP

Skladatelj Alojz Srebotnjak skozi vse tri stavke Slovenice za trobila, tolkala in
godala (»Antifona«, »Danza« in »Canto funebre«) uporablja ve¢ veznih ele-
mentov, ki jih je kompleksno prepletal na razli¢nih nivojih glasbene teksture.
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Najocitnejsi je vezni element kvartno-kvintnega sozvodja, ki se v spremenljivih
vlogah, odnosih in variacijah pojavlja v raznovrstnih zvo¢nih plasteh in je kot
tak pogost gradnik kompleksnejsih sozvocij. Mocna teznja po zvrstitvi vseh
12 tonov kromati¢ne lestvice na najrazli¢nej$e na¢ine — bodisi preko Ze ome-
njenih kvartno-kvintnih akordov, sekundnih akordov oz. c/ustrov, polikordov
bodisi sestavljenih lestvic (npr. dve celotonski lestvici) itn. — je prav tako eden
izmed veznih elementov skozi vse tri stavke. Posebno vlogo povezovalnega ele-
menta v skladbi ima tudi kontrapunkti¢na tehnika imitacije, ki je ena temelj-
nih melodi¢nih tehnik obdelovanja glasbenega gradiva. Tehnika imitacije ima
tudi glasbenorazvojno povezavo z uporabljeno tematiko modalnih napevov, ki
nakazuje na zgled in inspiracijo obdelovanja tematike iz srednjeveske starokr-
$¢anske glasbene zvo¢nosti.

Zunanja glasbena struktura je prav tako skozi vse tri stavke tesno pove-
zana s konceptom konstruiranja razli¢nih tekstur, melodi¢nih vzorcev, orke-
stracijskih in dinami¢nih kontrastov ter harmonskih sistemov. Ob nastopu
omenjenih sistemov oblikovanja skladatelj tvori nov notranji del glasbene obli-
ke. Obenem vsak nov del rezultira z druga¢no glasbeno teksturo, kar dodatno
podkrepi nastop novega oblikovnega dela. Pogost na¢in oblikovanja glasbene-
ga toka nakazujejo tudi dinami¢ni kontrasti in hipne elizije taktov med posa-
meznimi odseki, na katere je sicer opozoril tudi Stefanija (2001) v drugem or-
kestralnem delu (KZic narave za simfoniéni orkester, 1981).

Le bezen pogled na Srebotnjakovo rokopisno partiturno sliko prikaze nje-
govo izredno natan¢nost in doslednost pri zapisu orkestrske partiture — to velja
tudi za preostala orkestralna dela. V partituro so zabeleZeni najmanjsi detajli,
ki so dosledno zapisani in organizirani z ravnilom. Kot predavatelj in profesor
instrumentacije, ob kompoziciji in harmoniji, na Akademiji za glasbo v Lju-
bljani (Veni$nik Petrnelj in Novak Oiseau, 2011) je nedvomno poznal nian-
se barv posameznih instrumentov, uporabljal je tudi druge razirjene tehnike
in zvo¢ne efekte igranja na posamezne instrumente (npr. tehnika bozuchés v ro-
govih). O tem je sam spregovoril v intervjuju za slovenski ¢asnik Vecer (Veho-
var, 1999, Str. 16):

Kot predavatelj sem moral $e posebej poglobiti svoje znanje, po drugi
strani pa sem ze po zaklju¢ku $tudija v Ljubljani veliko pisal filmsko
glasbo. To mi je nudilo izredno moznost, da sem spoznal zvok orke-
stra in poglobil znanje o instrumentaciji, saj sem komaj napisano par-
tituro Ze ¢ez dan ali dva sli$al v polni zasedbi in sem lahko tudi takoj

delal popravke.

Ob zapisanem se nam kot dodatek k sklepu pri¢ujocega prispevka v pre-
mislek ponuja tudi uporaba oz. zapis instrumenta tamburo militare (vojaski
boben) v Srebotnjakovi Slovenici, saj sicer$nja izvedba na glasbeni zgos$¢enki
z naslovom »Alojz Srebotnjak« (1994) uporablja zven malega bobna oz. cassa
chiara — razlika med njima je v uglasitvi bobna oz. tonski viini (vojaski boben
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je niZjega zvena in posledi¢no je ton nekoliko robustnejsi, globlji). Pa vendar
pregled uporabe tolkal v celotnem orkestralnem opusu kaze, da je Srebotnjak
poznal omenjeno nianso vojaskega in malega bobna — v skladbi Antifona za
simfoniéni orkester (196 4) je hkrati uporabil tako vojaski kot mali boben in ju
tudi pravilno notiral (vojaski boben nizje, mali boben vi§je), iz ¢esar gre sklepa-
ti, da je uporaba in posledi¢no izvedba tolkalnega parta na glasbeni zgo$¢enki
napacno razumljena. Zapis tamburo militare je skladatelj dosledno uporabljal
tudi v ostalih orkestralnih kompozicijah, s ¢imer obstaja nevarnost povrine iz-
vajalske prakse omenjenega instrumenta tudi v preostalih Srebotnjakovih or-
kestralnih skladbah.

Sklep pri¢ujocega prispevka bi zelel zakljuditi z razmisljanjem o Srebotnja-
kovi zvo¢ni viziji v Slovenici za trobila, tolkala in godala. Ob poslusanju ome-
njenega dela so se mi v mislih znova in znova porajalavprasanja: Zakaj toliko
kvart in kvint? Clustrov? Zakaj toliko zvo¢nih plasti? Imitacij? Dinami¢nih
kontrastov? Gre pri tem za kaksno globljo zvo¢no vizijo? Deloma sem odgo-
vore naSel v zapisani analizi kompozicijskega stavka, deloma tudi v dosedanjih
analizah ostalih Srebotnjakovih del, celosten odgovor pa mi je pravzaprav po-
nudil kar sam skladatelj z besedami, s katerimi se je oznadil v Primorskih novi-
cah (Gombad, 1999, str. 23) ob prejemu Presernove nagrade:

Oprijel se me je kraski prizvok, ker sem rojen v tistih krajih, ker sem
veliko svojih del napisal na tekste Sre¢ka Kosovela. [...] V nekaterih
od svojih del sem verjetno podzavestno ujel tudi zvok, ki bi mu lahko
rekli, da je trsi, bolj kamnit, seveda vedno podrejen trpkosti izraza in
delu vsebine, ki jo kompozicija v dolo¢enem trenutku izraza.

Kljub vsem obiskanim uéiteljem in mentorjem, vsem priu¢enim kompo-
zicijskim tehnikam, v Srebotnjakovi glasbi tlijo slovenski duh, slovenske kore-
nine, ljudska glasba in domac kraski svet. To je njegova globlja zvo¢na vizija.
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Summary
UDC 7.011:781.6

Throughout all three movement of Slovenica fbr Brass, Percussion and Sm‘ng the compos-
er Alojz Srebotnik uses multiplc linking clements he complexly intertwines on multiple
levels of musical texture. The most obvious linking clementis the fourth and fifch chord
that appears in different sound laycrs and is a common building clement of more com-
plcx chords. Another linking element that appears in all three sentences is the aspira-
tion to use all 12 tones of the chromatic scale in various ways, be it via the aforementioned
fourth-fifch chords, clusters, polychords, 12-note chords (c.g. compriscd of two whole-
tone scalcs), ctc. A spccial rolein the composition is givcn to the contrapuntal tcchniquc
of imitation, which is one of the fundamental melodic tcchniqucs of analysing music
material. Imitation has a dcvelopmcntal connection to the subject of modal melodies
used in the article and suggests the topic was inspircd hy the medieval Old Christian
musical sonority. The external musical structure is tightly connected to the concept of
constructing different textures, melodic pateerns, orchestraland dynamic contrasts,and
harmonic systems. By implcmcnting these processes, the composer creates a new inter-
nal part of musical form and at the same time imbues every new part with a different mu-

sical texture chat further cmphasiscs its bcginning.
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