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UDK 78(497.12) Krek U.:781.6
KLANGLICHE REALISIERUNGEN IM WERK VON UROS KREK

Andrej Rijavec (Ljubljana)

Krek ging aus der Kompositionsschule von Lucijan Marija Skerjanc
hervor und betrat mit dem Diplom der Ljubljanaer Akademie fiir die Ton-
kunst im Jahre 1947! offiziell seine kompositorische Laufbahn, zu einer
Zeit, wo es verhéltnismassig wenige Kontakte mit dem Ausland gab. Darauf
ist, abgesehen von seinen Veranlagungen, sein Anlehnen an das Erprobte,
Geklarte und Einheimische zuriickzufiihren. Dass anfangs die Einfliisse
seines Lehrers noch stark waren, leuchtet ein. So verbinden sich in der
Sonate fiir Geige und Klavier (1946) und im Violinkonzert (1949) die Ein-
fliisse von Skerjanc — diese erstrecken sich von der Faktur des Klavier-
satzes und von harmonischen Merkmalen bis zu der vorherrschenden Kan-
tabilitdt der zumeist monothematisch angelegten Sdtze — mit den Vor-
bildern der slawischen Klassiker der zweiten Hélfte des 19. und der ersten
Halfte des 20. Jahrhunderts. Es handelt sich also zu Beginn um ein starkes
Einwirken der Vorbilder, was aber immer innerhalb des Vollendeten und
Ausgeglichenen geschieht. Doch kommen schon gleich in dieser Phase
Elemente vor, die einerseits die stilistische Einheit des schon Erreichten
angreifen, andernseits aber klar die Richtung andeuten, in der sich Krek
noch lange Zeit bewegen und entwickeln wird, die Richtung des Spieleri-
schen, der Parodie, der Groteske und des Neoklassizismus. Der zweite Satz
der erwahnten Violinsonate ist schon offenbar eine Vorhersage der Ton-
sprache, die der Komponist in seiner Simfonietta fiir Orchester (1951) klas-
sisch realisierte. Diese ist ein Werk, das wegen seines inneren Schwunges,
seiner Heiterkeit und seiner unbeschwerten musikalischen Aussage schon
zum Standardrepertoire gehort. Und sie verdient es auch, dass wir einen
analytischen Blick auf sie werfen, da sie ja im Wesentlichen die Art und
Weise des damaligen musikalischen Denkens von Krek widerspiegelt. Thre
Form ist dreiteilig. Der erste Satz ist in der Sonatenform gehalten, mit
all ihren verbindlichen und sich voneinander klar abhebenden Teilen und
einer typischen Bithematik, die einen deutlichen Kontrast zwischen dem
lyrischen Anfangsthema und dem zweiten marschartigen Thema alla Pro-
kofjew aufweist. Das letztere befindet sich in der Exposition auf der Do-

1 Vgl. Koncertni list Slovenske filharmonije, 1969/70, Nr. 4, 6—8.
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gelegt, die von einem modal angehauchten Thema umrahmt sind, wahrend

das als Rondo angelegte Finalpresto wieder zu dem vorherrschenden Uber-
mut der Simfonietta zuriickkehrt und diesen noch zu einem efektovollen

der Tonika. Mehr Ausdrucksgewicht wird auf die drei zentralen Variationen
Hohepunkt steigert.
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In der Simfonietta verbinden sich die tonalen Dur-Mollprinzipen mit
den modalen, wodurch der harmonische Aktionsradius vergrossert wird.2
Schon das Anfangsthema des ersten Satzes pendelt zwichen G-Dur und
G-Moll, was mannigfaltigere Akkordkombinationen ermoglicht, ohne dass
dabei die »ngegebene Tonalitdt« verlassen werden miisste. Auf Schritt und
Tritt konnen wir die klassischen modulatorischen Fortfithrungen und Aufls-
sungen verfolgen: wenn sonst die authentische Abrundung eines thematischen
Halbschlusses durch den kraftigen Dominantseptakkord auf der niedern
VI. Stufe vorbereitet wird, so wird diese Rolle am Ende von der Wechsel-
dominante iibernommen. Natiirlich befindet sich da noch eine hinzugefiigte
Sexte bzw. Sekunde oder ein iiberméssiger Dreiklang, die den klassisch
konzipierten Klang frischer und moderner macht.3 Interessant ist auch das
zweite Thema, bei welchem alle Dominant-Tonikaverh#ltnisse iibereinstim-
men, nur dass der Komponist einen aparten Klang durch plétzliche, uner-
wartete Sekundenverschiebung aus D-Dur nach Cis-Dur und zuriick er-
reicht. Dieses Verhiltnis bleibt auch bei vollen Harmonisierung klar, ob-
wohl es durch einige nichtharmonische T&ne, die das Groteske erhohen,

—
SN B i‘yt > N 1724
% o e Drey
¥ = O e
J P marcato ;) i [ f—

ngestort« wird. Handelt es sich bei diesem Thema um eine Modulation
um eine kleine Sekunde abwirts, so enthélt das Haupttthema des dritten
Rondosatzes eine harmonische Abweichung um eine kleine Sekunde auf-
wirts, wodurch typisch Prokofjewsche harmonische Uberraschungen zu-
stande kommen, welche in der klassischen Symphonie dieses Meisters ko-
difiziert wurden.

Interessanter ist das Thema des zweiten Variationssatzes. Von dem
Standpunkt Dur-Moll betrachtet, ist man geneigt zu sagen, dass das Pen-
deln zwischen verschiedenen Varianten des E-Moll diesem Thema bei seinen
chromatischen melodischen Ausweichungen bzw. Ubergingen einen slawi-
schen, wenn nicht slowenischen Hauch verleiht. Doch scheint uns eine
andere Formulierung richtiger zu sein: das tonale, oder noch besser das
modale Zentrum ist das e, wobei Krek ungehindert von einem Modus zu
einem anderen iibergeht, um so die Skala der mdoglichen harmonischen Ver-
bindungen zu bereichern. Im Hinblick auf die Schliisseltdne, die vorkom-
men, gibt es folgende Tonarten: jonische (wegen des dis) dorische (wegen
des cis), phrygische (wegen des f) und &#olische (wegen des c¢), wihrend
die charakteristische niedere VII. Stufe sowohl in die dorische als auch
in die phrygische und #olische Tonart gehort. Wie sich auch darin eine

2 Ulehla L., Contemporary harmony, New York 1966, 161 ff.
3 Persichetti V., Twentieth century harmony, London 1961, 109 ff.
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Abweichung von den authentischen und plagalen Verhéltnissen zeigt, so
ist in dieser Hinsicht der Ubergang von der dritten Variation zur Schluss-
wiederholung des Themas aufschlussreich. Die von dem Gesichtspunkt
des Terzsystems her noch immerhin erkldrbare chromatische Modulation
— Undezimakkord,* unvollstindiger Undezimakkord und Nonakkord —
kehrt bei einem pedalen und zentralen, antizipierten e an der modal cha-
rakteristischen niederen VII. Stufe vorbei auf die Tonika zuriick.

Wihrend sich in der Mitte der fiinfziger Jahre in Slowenien schon all-
mihlich neue Bestrebungen bemerkbar machen, nimmt Krek einstweilen
keine Notiz davon. Zunichst weilt er an seinem sowiesc geschliffenen Kom-
positionssatz, wird immer wahlerischer und widmet fernerhin besondere
Aufmerksamkeit dem Streicherklang, wie es zumal die verhiltnisméssig
komplizierte Struktur der geteilten Streicher im II. Satz des Konzertes
fiir Fagott und Orchester (1954) bekundet. Ist das noch immer der tiber-
miitig spielerische Krek — und dieses Element wird noch spéterhin in
seinem Werk gegenwirtig bleiben, mag es sich nun um das Konzert fiir
Horn und Orchester (1960) handeln, das Concertino fiir Piccolo und Orche-
ster (1967), Mouvements concertants (1955), besonders in ihrer endgiilti-
gen, revidierten und auf fiinf S#tze erweiterten Fassung (1967), oder nicht
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zuletzt, mutatis mutandis, sogar um La journée d’un bouffon (1973) fiir
fiinf Bliser, so scheint uns jetzt in den Ausdruck des Komponisten auch
ein Tropfen ernsterer Philosophie gefallen zu sein, was zwangsldufig ge-
nauso im Handwerklichen seinen Niederschlag finden musste, und . zwar
vor allem in der Verschirfung der Vertikalen im Sinne der Harmonien
mit hinzugefiigten Tonen bzw. der zusammengesetzten Harmonien’ und in
den Abschnitten, die schon die Bartdksche Klangmusik ankiinden$ Es ist
interessant, dass sich der erwihnte, gesteigerte Lebensernst sowohl in der
dramaturgischen Satzfolge als auch in der Tatsache zeigt, dass ihn der
Komponist durch die Modalitit bewusst an den slowenischen Boden bin-
det. Als erstes: Der erste Satz — Resoluto, der eine Art Praludium ist,
stellt uns das thematische Grundkonflikt vor und deutet die vorherrschen-
de Atmosphire an; auch der zweite Satz — Giocoso, der scherzoartige
schnelle Walzer, erhilt durch die ostinate Modalitdt des Mittelteils einen
nostalgischen Anhauch; der III. Satz — Adagio, der geographisch unbe-
stimmbar und immer mehr verhangen ist, stellt das Aufbieten der Krifte

4+ Vgl. Wolpert F. A., Neue Harmonik, Wilhelmshaven 1972, 32. Die »Unfolge-
richtigkeit« in der Schreibung, dhnlich wie b:ais im dritten Takt des ersten No-
tenbeispieles, tragt zur Ubersichtlichkeit der visuellen Stimmfiihrung Pei.

s Persichett! V., ib., 163 ff.; vgl. auch Dunwell W., The evolution of twentieth-
century harmony, London 1960, 172 ff.

¢ Vgl. Movements concertants, Manuskript, 1967, 2, T. 2—3; Traimer R., Béla
Bartéks Kompositionstechnik, Regensburg 1956, 32 ff.
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fiir den dynamisch stiirmischen IV. Satz — Largo-Allegro dar, der vor der
Revision das Finale bedeutete, nach der Revision aber nur als eine Vor-
stufe zu der beruhigenden Volkstiimlichkeit des V. Satzes — Largo zu ver-
stehen ist. Als zweites: Ausser im »Trio«, das zwar in modaler Hinsicht von
sekundérer Bedeutung ist, hat die zentrale modale Thematik formal einen
verbindenden Charakter, denn sie durchtrinkt ja den ersten, vierten und
fiinften Satz. Doch: wenn im ersten und zweiten Satz die folkloristischen
Teile und Teilchen nur angedeutet werden, so stellt der Schlusssatz, der
seinen Form nach eine Passacaglia in engerem Sinn ist, ihre endgiiltige
VerkOrperung dar. Ein jedes Mal griindet sich die Melodik auf die verhilt-
nisméssig selten verwendeten lokrischen Tonart,” die aber hier infolge der

2 Largo, 4-76
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erhthten zweiten Stufe den anderen »mollihnlichent Tonarten nahe
kommt. Und nicht nur die Melodie, sondern auch die begleitenden Stimmen
bewegen sich — ungeachtet der Verdoppelungen, der hinzugefiigten Terz
sowie deren Verdoppelungen — in Form von figurativen Skalenpassagen,
Tremolos und Trillern im Bereich der den gegenwirtigen Zwecken angepas-

" Vincent J., The diatonic modes in modern music, Berkeley & Los Angeles
1951, 140 ff.
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sten lokrischen Tonart$ Besondere Erwihnung verdient bald nach dem

Anfang des leidenschaftlich behegten Allegro agitato des IV. Satzes, die
gebaut ist. Im Wesentlichen werden an dieser Stelle zwei selbsténdige Terz-

linien gefiihrt, von welchen beide eine Revision der Modalitdt darstellen:

Ankiindigung der Thematik, auf der die Passacaglia des fiinften Satzes auf-
die melodietragenden Diskantstimmen stehen in der bereits bekannten,
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zentralen lokrischen Tonart, wihrend die iibrigen Stimmen mit den Fort-
schreitungen begleiten, die sich in den Bereich der istrischen Tonleiter
bringen liessen, und zwar dies ohne Riicksicht darauf, dass die sonts typi-
schen, harten »phrygischen« Kadenzen fehlen. Das heisst aber, dass Krek
auch in der modalen Sphire nicht steif vorgeht. Er erweist sich hier,
wieweit es sich um die Erginzung der traditionalen Tonalitit und die
Schaffung der notwendigen Ordnung handelt, als elastisch genug. Das zi-
tierte Fragment konnte auch als ein Beispiel fiir die Bimodalitit gelten.
Liegt hier Bimodalitdt vor, so leuchtet es ein, dass Bitonalitit auch bei
Krek nicht fehlt? allerdings nicht zumeist in solchen Werken, die in den
briosen Bereich des Neoklassizismus gehoren, in einen Bereich also, der
ziemlich selten in unserer Musikliteratur vertreten ist. Ein derartiges Werk
ist z.B. die Sonatine fiir Streicher (1956), zumal ihr dritten Satz, der noch
mit dem typisch slowenischen Rhythmus 3 + 2 bereichert ist.

Und doch ist die zwar effektvolle Sonatine fiir den Zweck des vorliegen-
den Aufsatzes weniger interessant. Viel mehr sind es hingegen die Inventi-
ones ferales fiir Geige und Streicher (1963), die eine logische Fortsetzung
der Introvertiertheit der Mouvements concertants bedeuten. Hinzu
kommt noch das Nachdenken iiber Leben und Tod, so im lyrischen Lento,
im heftigen und dramatischen Risoluto und zuletzt noch in der Resignie-
rung des Lento. Der potenzierte Ausdruck ruft nun entsprechende Ver-
énderungen im Kompositionssatz hervor, enges Gebundensein an die hei-
matliche Scholle verlangt aber direktes Zitieren des musikalischen Volks-
gutes. Das erstere verschirft Krek gleich zu Anfang durch Anwendung der
kanonisch konzipierten linearen Dodekaphonie.l® Hier fehlt es weder an
kleinen Sekunden, noch an grossen Septimen bzw. verminderten Oktaven,

Lento
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° Die Uberleitung zum neuen Gedanken des Mittelteiles im I. Satz der Sonatine
fir Streicher (Ed. DSS 431, 8) ist einerseits ein gutes Beispiel fiir polyakkordische
Bildungen (vgl. Persichetti V., ib., 135 ff.), die aber infolge der selbststindigen
Fortschreitungen in das bitonale Feld iibergehen, um sich endlich zum alterierten
Dominantnonakkord auf e zu vereinigen, welches sich dann scheinbar in das be-
nachbarte D-Moll »auflost«.

! Die beiden letzten Tone der Zwolftonreihe sind zugleich die ersten beiden
Tone der neuen Phrase; also 10 + 2.
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wobei aber die Vertikale nicht im geraden Verhiltnis zur atonalen Dis-
sonanz der Horizontalen steht, sondern ziemlich gemildert ist. Dies war
allerdings notig, da es sonst zu einer allzu grossen Verschiebung in der
Klangwelt des Komponisten kdme. Wenn einzelne zweistimmige Passagen
im zweiten Satz, sei es im orchestralen Part oder spater in der solistischen
Linie, in den Bereich der istrischen Folklore gehoren, so wird im ersten
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Satz in Form der Passacaglia ein tetrachordales Zitat ausgesponnen, wel-
ches am Mittsommerabend im Gesang der Madchen in Bela Krajina erklingt,
im dritten und zugleich letzten Satz findet man aber die genaue Ubertra-
gung einer volkstiimlichen Liebesweise in die Ostinatokonzeption eines
Wiegenliedes.

All diese und &hnliche folkloristische Einfliisse sind ein Ergebnis der
Wirksamkeit Kreks im Institut fiir Musikethnologie in Ljubljana (1958—
1967), die ihm nicht nur einen tieferen Einblick in die Archivphonotek,
sondern auch einen direkten Kontakt mit dem Land und ein intimes Erle-
ben des Volksliedes in seiner urspriinglichen Funktion ermoglichte. So
entstand der Zyklus Fiinf Volkslieder fiir eine hohe Stimme und Klavier
(1963), wo auf Grund unverianderter Melodik und unter Beibehaltung der
strophischen Form zwei Volksweisen aus Rezija mit einer aus Medjimurje
und zweien aus Prekmurje iiber einer geschmackvollen und als einzig mf-
glichen, variationsartigen Begleitung verbunden werden. Das Ganze folgt
zwar dem musikalischen Prinzip, in inhaltlicher Hinsicht spanntes sich
aber in einem weiten Bogen, der von der Geburt (Trikraljevska) iiber Pol-
terabend und Hochzeit (Stiri roZice, Ivek se je Zenil) bis zur schmerzlichen
Einsamkeit (Bejzi fticek) und dem unentrinnbaren Tod (SoldaSka) reicht.
Es ist ein herber Determinismus in Form eines solistisch konzipierten
»Rukovet« (serbisch, uniibersetzbar, wortlich eine Handvoll von Chor-
liedern), welches dem slowenischen Boden entsprossen ist. Im Grund
unantastbare Melodik und ihr Zitieren bedeuten die einfachste Art, das
musikalische Volksgut zu handhaben. Nachdem Krek bereits in anderen
Werken seine Féhigkeit, den Kompositionssatz mit Volksthemen, ihren
Teilen und ihren latenten Harmonien zu durchtrinken, bewiesen hat,
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schwang er sich in den beiden Zwischenspielen des IV. Gesanges zur
hochsten und am schwierigsten erreichbaren Stufe des Folkloristischen auf
— zu der sogenannten »folklore imaginaire«.
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Das ist aber schon die dusserste Grenze, die eine Riickkehr und ein
erneutes Suchen nach neuen Ufern erfordert. Diese konnten weder das schon
erwidhnte Concertino fiir Piccolo und Orchester noch die Altdgypitschen
Strophen fiir eine Stimme und Orchester (1967) bringen, die das klangliche
Nachdenken des Komponisten iiber das menschliche Tun und Lassen zwar
rdumlich und zeitlich erweitert und diesmal auch optimistisch verallge-
meinert haben. Kein Wunder, dass der Komponist eine andere Technik
erprobte. Theéme varié fiir Posaune und Klavier (1968) ist ein weiteres
Beispiel der Dodekaphonie, wo unter Beriicksichtigung eines lyrischen und
dramatischen Ausdruckes eine symmetrische Bildung (Briickenform), im
Hinblick auf die Klanggestaltung aber eine fiinfteilige Variationsform ent-
steht. Die letztere weist auch diese Besonderheit auf, dass sie sich von
anfanglicher Kompliziertheit zu einem zentralen dedokaphonischen thema-
tischen Kern und von dort zuriick bzw. vorwirts zu immer verwickelterem
Variieren bewegt. Das heisst, wir haben mit einer Art Spiegelvariationen
mit Thema in der Mitte zu tun.

Hat die eben erwihnte Komposition einen Episodencharakter, so ver-
hilt es sich mit den Episodi concertanti fiir Blaserquintett (1970) anders,
da sich ja diese auf der Linie eines wichtigen Suchens nach geeigneten
klanglichen Solutionen befinden, nach solchen nédmlich, die eine Fortset-
zung und Erginzung der kiinstlerischen Uberzeugung und Aussage auf dem
Wege Mouvements concertants-Inventiones ferales-Fiinf Volkslieder-Alta-

liberamente, sempre cantando,poco rubato

solo accel.
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gyptische Strophen bedeuten. Diesmal findet man zwar keine folkloristi-
schen Einfliisse, dafiir geht es aber um einen Versuch, in der Natur auf-
zugehen, wie es z.B. in der Einleitung aus dem Hornruf zu spiiren ist, dem
im Laufe der Komposition auch ganz thematische Aufgaben anvertraut wer-
den. Das konzertante Musizieren, das immer von neuem und vor allem in
dem auf mehrschichtigen Ostinatos aufgebauten Schlussallegro die Klang-
musik stellenweise bis dicht an die Grenze der Aleatorik bringt,!! ist ferner
ein wichtiger und fiir Krek iiberhaupt charakteristischer Faktor. Diesem
Musikantentum, das in La journee d’un bouffon fiir fiinf Bliser den Ein-
druck einer gauklerischen Ironie erweckt, huldigt Krek erneut in seiner
ausgezeichneten Solosonate fiir zwei Violinen (1971). Gemahnt uns nicht
die Einlage der Spielmannsmusik aus Rezija gegen Ende des letzten Satzes
an die organisch hineingewachsenen folkloristischen Reminiszenzen in den
Werken B. Bartoks?
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Und zuletzt noch die Sinfonia per archi (1973) in drei Sitzen — Ruf,
Erwachen, Erwiderung — deren inhaltlicher Hintergrund »ein geschlos-
sener Kreis des fortwihrenden Prozesses der Entstehung, Entwicklung und
der erneuten Belebung«!? sein sollte. Wenn Krek mit diesem Werk wieder
an den ideologischen Ausgangspunkt seines philosophischen Credos gelangt
ist, so hat er klanglich eine Synthese all seiner und zeitgenossischen, schon
bewidhrter Ausdrucksmittel geschaffen. Der Klang wurde intensiver da-
durch, dass er bis zu der Aleatorik und den manchmal schon an das Ge-
rdusch gemahnenden harmonischen Clusters gesteigert wurde. Da die Phra-
se dem Komponisten den Pulsschlag diktiert, kommt es zu einer fiir Krek
ungewohnlichen Disproportion der Bewegung, zu scheinbar Fragmentari-
schem, zu Stockungen und Beschleunigungen, was allerdings eine kraftiges
Abriicken von dem einst gleichmissigen Pulsieren bedeutet. Doch neben dem
Neuen taucht auch das Alte auf:.nicht nur die melodischen Reminiszenzen
an modale Fortfiihrungen und das ganze Kaleidoskop der verschiedenartig

! Epizodi concertanti,” Ed: DSS 389, 21; vgl. auch ib:,’ 9-10.
2 Koncertni list Slovenske filharmonije, Nr. 19, 8. 3. 1974.
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aufgebauten Akkordik des Meisters, sondern auch, wie es etwa am Hohe-
punkt des Erwachens, am Anfang des Largo der Fall ist, die unerwarteten,
»impressionistisch« saftigen akkordischen Parallelismen von Durdreiklan-
gen bzw. ihren Umkehrungen. Ein endgiiltiger Abschied oder Nostalgie?
Wahrscheinlich weder das eine noch das andere, wohl aber ein Element
der erfolgreichen Einbeziehung des Uberlebten in die symphonische Re-
alisierung.
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POVZETEK

Sestavek raziskuje posamezne razvojne :stopnje Krekovega kompozicijskega
stavka. Po nekaterih $olskih za¢etkih je pozornost posvecena Simfonietti za orke-
ster (1951) kot znaéilnemu primeru skladateljevega neoklasicizma in obenem tudi
modalnih zvoénih resitev, V zapovrstju izrazno tehtnejsih skladb so analizirane
ustrezne kompozicijsko-tehniéne in stilne znaéilnosti, zlasti v Mouvements concer-
tants (1955), Inventiones ferales (1963), v ciklusu Petih narodnih (1963), v Théme
varié (1968), Epizodi concertanti (1970), Solo-sonati (1971) in konéno v Sinfonii
per archi (1973).
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