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Povzerex

V ¢lanku predstavljena analiza teksture v skladbi
Svobodi naproti (1944) Osterevega udenca in
slovenskega medvojnega modernista Demetrija
Zebreta temelji na teoriji strukturnih funkcij v
glasbi Wallaca Berryja. Njeno osrednje izhodis¢e
je predpostavka, da so v komponirani glasbi (v
nasprotju z glasbo slu¢ajnosti) akcije (spremem-
be, dogodki) znotraj posameznih elementov —
struktur (linije tonske visine, tonalna in harmon-
ska zaporedja, ritem, metrum, tekstura in barva)
zasnovane in kontrolirane tako, da na razli¢nih
hierarhic¢nih ravneh sooblikujejo (s komplemen-
tarnim ali kompenzacijskim ucinkom) procese
nara$¢anja napetosti, spros¢anja in staticnosti, s
katerimi pri poslusalcu vzbujajo analogne obc¢ut-
ke. Zato je najprej opisana krivulja spreminjanja
napetosti v skladbi, ki je nastala na temelju slu-
3ne izkudnje in notnega zapisa. Analiza je osre-
doto&ena na strukturno vlogo teksture v progre-
sivno-recesivnem gibanju glasbenega toka, pred
tem pa so predstavljene bistvene Berryjeve trdi-
tve in njegova definicija tega strukturnega ele-
menta z dolocitvijo in opisi posameznih tekstur-
nih parametrov, ki se v nasi in tuji analiti¢ni praksi
3ele uveljavljajo.
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SummMARY

The article presents an analysis based on the
theory of structural functions in music by Wal-
lace Berry of the composition Towards Liberty
(1944), written by Osterc’s student and Slovenian
modernist in the period between the World Wars,
Demetrij Zebre. Its point of departure lies in the
hypothesis that, in composed music (contrary to
chance music), actions (changes, events) within
individual elements or rather structures (the line
of successive pitches, tonal and harmonic pro-
gressions, rhythm, metre, texture, and colour) are
conceived and controlled in such a way that, on
various hierarchical levels (through complemen-
tary or compensatory effects), they take part in
processes in progression toward intensity, in re-
cessive actions of relaxation, and in sections of
stasis, all of which arouses analogous sensations
with the listener. The curve of changes in inten-
sity, realized on the basis of listening and of study-
ing the score, is described first. The analysis fo-
cuses on the structural role of texture in the pro-
gressive/recessive flow of music, after Berry’s as-
sertions and his definition of this structural ele-
ment have been presented, together with the des-
cription of individual textural parameters that are
only just winning recognition in analytical prac-
tice at home and abroad.
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Uvod

Bistveno vpra$anje, ki se je sproZilo ob nameri kakrdnekoli analize glasbenega stavka,
pa ne le Zebretovih skladb, je bilo metodolosko — kaj opazovati, opisovati, analizirati,
Klasificirati, interpretirati v glasbi in kako. Predvsem pa, kako, da bo o glasbi nekaj pove-
danega, nekaj ve¢ od lo¢enega opisovanja oziroma “seciranja” skladbe na posamezne
strukturne elemente — melodiko, ritem, harmonijo itd., in brez prave predstave o tem,
kako so ti med seboj povezani ter vsaj priblizne predstave o tem, kako glasba zveni. Med
prebiranjem mnoZice glasbeno-analiti¢nih metod in teorij se je vedno bolj porajala nevar-
nost oddaljevanja od osnovne namere, nevarnost v poglabljanje “analize” analiz, Zelja po
poznavanju vse vedjega Stevila moZnosti ter razbiranju koristnih in v konkretnem primeru
uporabnih drobcev. V tovrstni agoniji je padla odlocitev za temeljitejSo poglobitev v teorijo
strukturnih funkcij v glasbi Wallaca Berryja!, a brez obremenjenosti z ambicijo “kon¢no”
najdene, “najboljSe”, “najprimernejde”, “najpopolnejse” glasbeno-deskriptivne metode.
Berryjevo razmisljanje me je pritegnilo s svojo teznjo, pribliZati se boljfemu razumevanju
glasbene strukture in izku$nje (doZivljaja, ekspresivnega ucinka glasbe) na nacin, v kate-
rem sta domneva in intuicija (Berry pojmuje slednjo kot kreativno fuzijo pridobljenega
znanja in izkusnje) bistveni v sproZanju vprasanj in odgovorov.? Ali se vpra8ati: Kako glas-
ba govori in kak$na je narava njenega jezika, se pravi premisliti in raziskati kontekstualni
pomen (funkcijo) posameznih elementov strukture v njihovem ekspresivnem ucinkova-
nju. Tega naj ne bi, po njegovem, glasbena analiza nikakor obsla3.

Po Berryjevem mnenju je zmoZnost povezanih glasbenih dogodkov (zaporedij, linij
sprememb), da vzbujajo obcutke napetosti (disonance, kompleksnosti, nestabilnosti itn.),
sprostitve (razveza, sklepa) ter stati¢nosti, temeljnega pomena v glasbeni izku$nji, vsaj v
tistem segmentu izkusnje, kjer sta misljenje in Custvo (feeling) enakovredno soudeleZe-
na. In obratno: najpomembnejsi aspekt glasbene izkudnje izvira iz medsebojnih delo-
vanj (interactions) in odnosov (interrelations) med zaporednimi in hkratnimi dogodki
razli¢nih kakovosti znotraj kontekstualnih procesov, dolo¢enih s kontroliranimi linijami
progresivnih in recesivnih sukcesij (17). Raziskovanje naj gre torej vzporedno z izkudnjo
in naj bo njena razsiritev: perceptibilno zaznaven vpliv in pomen enega dogodka v od-
nosu z ostalimi naj kot spodbuda privede do preiskave strukture, do njenih racionalno
dolodljivih kvalitet, do funkcionalno-ekspresivnega pomena (26).

Izraz “funkcija” se pri Berryju nana$a na razvojno, procesualno vlogo nekega dogod-
ka ali zaporedja dogodkov, oziroma na nacin njegove udeleZbe v “uvozu” ekspresivne
vsebine, ki je pri komponirani notirani glasbi jasen in racionalno razlozljiv (22). Glasba
je konstantno vpletena v dialektiko (v soCasnih in zaporednih zvezah dogodkov), pri
kateri sta nasprotni tendenci progresije in recesije ter njuni korelati, na primer zgoraj-
spodaj, dale¢-blizu, gosto-redko, enostavno-kompleksno, v nenehni medsebojni igri na
razli¢nih hierarhi¢nih ravneh (5). Koncept progresivnih in recesivnih aktivnosti znotraj
“so-potekajocih” (confluent) elementov-struktur sugerira osnovni princip, da gre za “di-
sonance” in “razveze” v okviru vseh glasbenih parametrov (elementov).

! Wallace Berry, Structural functions in music, New York, 1987.

2 Berry se zaveda, da je nemogode, da bi lahko kdaj dosegli popolno razumevanje posamezne glasbene izkusnje, tako
kompleksni so namre¢ elementi glasbe, njihova delovanja in medsebojni u¢inki. Ib., 1.

3 Berry pravi: Reasoned premises concerning the functional-expressive connotations of events (and kinds of events) and
concerning their interrelations and confluent parallel or resistant tendencies and interactions are indispensable in
analysis. 1b., 10.

56 .



MUZIKOLOSKI ZBORNIK e MUSICOLOGICAL ANNUAL XXXVIII

Vsi elementi-strukture v danih primerih so¢asnih linij sprememb nimajo enakega po-
mena ali pa ga sploh nimajo (5), zato je pri analizi medsebojno ucinkujocih in hierarhi¢no
urejenih “delovanj” (element-actions) potrebno najprej dolociti, kje se prispevajoci do-
godki pojavijo. Ti se po stopnji in vrsti (ne)aktivnosti v “napetostni” tendenci (progresije,
recesije, statinost) dolodenega dela skladbe lahko dopolnjujejo (so komplementarni, com-
plementary, parallel) ali si nasprotujejo (so nasprotno delujodi, kompenzacijski, counte-
ractive, compensatory). Pri tem je pomembno upostevati idejo hierarhi¢no urejenih ravni,
ki se nana%ajo na obseg konteksta, obseg opazovanega predmeta (takta, vecje metricne
enote, fraze, odseka, dela, polovice skladbe ipd.), kaijti lahko se pojavi stati¢nost znotraj

Berryjeva raziskava se v veliki meri osredotoca na teorije ritma in teksture,* ki jima je,
kot pravi, v obstojeci glasbeno-teoreti¢ni literaturi posveceno le malo pozornosti, sta pa
po njegovem mnenju dva vitalna faktorja v glasbeni strukturi in izku3nji, zato so tonalni,
harmonski in melodi¢ni sistemi v njegovi knjigi raziskani le kot vzporedni ter soucinku-
joc¢i (1-2). Namen priujodega sestavka ni predstaviti Berryjevih teorij, njihovih dokazo-
vanj in dvomov do potankosti, §e manj jih kriti¢no ovrednotiti, pac pa s pomocjo njego-
vih pojmovanj in formulacij razsiriti analiti¢ni pojmovno-besedni inStrumentarij opazo-
vanih vrednosti strukturnega elementa-teksture in njegovih parametrov.

K osredotocenju na teksturo me je privabila trditev, da so spremembe v tovrstni struk-
turi pogosto med najlazje perceptibilnimi in dojemljivimi v glasbeni izkusnji (189). Pre-
poznavanje in ovrednotenje njenih kvalitet sta po Berryju pomembni za razumevanje
sloga in slogovnih obdobij (200), tekstura pa je tudi bistven element, s katerim postane
razlo¢na in ekspresivna tematska vsebina dolocene skladbe (236). Zato so teksturni do-
godki na vseh ravneh strukture neprecenljivega pomena v orisu in procesualnem obli-
kovanju vseh oblikovnih prototipov in vseh oblik pred ter po tonalni periodi (240). Po-
leg tega je Berryjevo videnje teksture tako $iroko in kompleksno, da se dotika ali celo
posega v obmodja domala vseh strukturnih elementov. Naj bodo najprej na kratko pred-
stavljene nekatere njegove temeljne premise in definicije o tem, v drugem delu pa po-
skus teksturne analize na primeru Zebretove skladbe.

O teksturi po Berryju

Teksturo definira Berry kot element glasbene strukture, ki je dolo¢en z glasom oz.
stevilom glasov ter ostalih komponent, ki prena3ajo glasbeno gradivo v zvo¢ni medij, in
z odnosi oziroma uéinkovanji med njimi (191). Ker je sestavljena iz zvenecih kompo-
nent, je pogojena deloma s Stevilom, obsegom, razvrstitvijo teh komponent (kvantitativ-
ni aspekt), deloma pa z meducinkovanji med njimi (kvalitativni aspekt). Kvantitavni as-
pekt teksture pripisuje Berry teksturni gostoti (density), pri kateri loCuje teksturni obseg
(density-space), gostotno $tevilo (density-number) in gostotno stisnjenost (density-com-
pression). Teksturni obseg definira kot zaprto polje, zacrtano z linijami zaporedij tonskih
visin zunanjih komponent (249). Gostotno 3tevilo je 3tevilo vseh zvenecih komponent
(glasov)’, gostotna stisnjenost pa razmerje tega Stevila do danega celotnega prostora

4 Eno poglavje v knjigi je posveceno tudi tonalnosti (str. 27-183).

s Berry lo¢uje “zvenede” (sounding) komponente od “dejanskih” faktorjev (real factor). Npr. dve liniji, ki se gibljeta v
vzporednih tercah, tvorita en sam teksturni faktor, sestavljen iz dveh komponent. Na mestu, kjer se zgodi sprememba —v
ritmu, smeri ali razdalji gibanja ipd., iz dveh zvenecih komponent in enega dejanskega faktorja nastaneta dva dejanska
faktorja. The term ‘component’ may refer generically to any textural ingredient or factor as indicated in the immediate
context of consideration, and as qualified by such adjectival modifiers as ‘real’ component, ‘inactive’ component, ‘doub-
ling’ component, etc. 1b., 186.
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(razmaka, obsega, space). Gostotna stisnjenost je bistveno povezana z disonanco, na-
daljni aspekt teksture pa je tudi zvoc¢na barva (npr. vertikalno zaporedje dogodkov je
lahko instrumentacijsko zasnovano “zlito” ali “lo¢eno”).

Kvalitativno teksturno vrednost dolo¢ajo razmerja med zvo¢nimi komponentami in
njihova medsebojna ucinkovanja, pri ¢emer je v ospredju kriterij njihove relativne neodvi-
snosti oziroma soodvisnosti (skladnosti, ujemanja, kongruence). Bistveni faktorji za sled-
njo so smerna, intervalna in ritmi¢na soglasnost oziroma razli¢nost ter odnosi motivi¢nega
gradiva (vkljucujo¢ imitacijo). Gibanje hkratnih melodi¢nih zaporedij je lahko istosmerno,
raznosmerno, nasprotnosmerno; homoritmic¢no, heteroritmi¢no, nasprotnoritmic¢no; in is-
tointervalno, raznointervalno ter nasprotnointervalno (193). Spekter teksturnih pogojev
ali vrednosti od enostavne (monofonske) do kompleksne (vec¢glasne, nasprotnoritmic¢ne,
nasprotnointervalne, nasprotnosmerne, kar je najvi§ja manifestacija polifonije) teksture je
Sirok, sluZi kot leksikalna osnova za analizo (193). Berry nato opiSe deset tipov teksture,
ter razgrne nadaljne probleme o klasifikaciji in terminologiji (192). Imitacija je po njego-
vem najviSja manifestacija medlinijske samostojnosti’ in je najbolj prepricljivo nasprotje
medlinijske skladnosti, “ideala” mirovanja, proti kateremu teksturni procesi kon¢no teZijo.

Tekstura v skladbi Svobodi naproti D. Zebreta

Simfoni¢na pesnitev Svobodi naproti, ki jo je Zebre ustvaril leta 1944, bo sluZila tukaj
le kot model za poskus “prakti¢ne” aplikacije Berryjevega predloga o teksturni analizi in
ne bo predmet celovitejSe obravnave. V okviru analize teksture bo v pricujoc¢em besedi-
lu namerno opusceno opazovanje gostotne stisnjenosti, ker je ta teksturni parameter
moc¢no povezan z disonanco, slednja pa neizbeZno z intervalnimi razmerji med vertikal-
no razvr§¢enimi toni, torej s teorijo harmonije 20. stoletja. Zanemarjena bo instrumenta-
cija kot del zvo¢nega barvanja, ¢eprav za funkcijo teksture ni nepomemben faktor. Prav
tako zahteva podrobnej$o in lofeno obravnavo. Nasprotno pa bosta od ostalih struktur-
nih elementov upostevani kot najlaZe sludno prepoznavni (in v partituri “vidni”) stopnja
dinamicne jakosti® in tonska visina, katerih linije sprememb so mi bile v veliko pomo¢
pri zacrtanju napetostne krivulje (intensity curve)®.

Analiza napetostne krivulje°

Procesi spro$Canja in nara$¢anja napetosti so v skladbi v pogostem menjavanju, so
njeno “dihanje”: izmenjujejo se v okviru posameznih fraz, odsekov, kot tudi vegjih de-

¢ Vpradanje gostote, zlasti gostotne stisnjenosti, je zelo kompleksno, pravi Berry. Gostotna stisnjenost npr. 3: 24 $e ne pove
vsega — pomeni le to, da so v razmaku treh oktav razvriCeni trije toni. Zunanja dva sta znana, ker zamejujeta obseg.
Bistvena je porazdelitev notranjega oz. notranjih glasov. Moramo razlikovati med relativno vedjo tendenco po “zlitju”
med komponentami (intervali 4, 5, 8) nasproti bolj heterogenim disonantnim intervalnim vsebinam. To zadeva poveza-
nost gostote z disonanco, ki mora biti upostevana kot pogojujoc faktor. Ib., 209.

7 Krajsi ko je Casovni interval, meni Berry, bolj napet konflikt nastane iz kontradikcije motivi¢ne sorodnosti in asovne
lo¢enosti. Krajsanje razdalje v imitaciji je osnova za stretto, spreminjanje tega nasploh pa je funkcionalno v mnogih
glasbenih kontekstih in slogih. Ib., 216-217.

# O pomembnem vplivu dinami¢nih stopenj na glasbeno izku3njo pravi Berry naslednje: /.../ it seems well to make a point
of the fact that one vital aspect of coloration, that expressed in dynamic levels, often goes very far indeed in accounting
Jfor the nature of musical experience and meaning. Ib., 20.

9 Zgleda za taksno krivuljo, ki bi nakazala nihanja napetosti v splosnem in v celotni skladbi, ne daje Berry nikjer, zato je
nastala po zamisli avtorice tega ¢lanka.

1 Grafi¢ni prikaz krivulje je le poskus poenostavljenega in zato pribliznega zapisa nihanja napetosti glasbenega toka v
skladbi, nastalega na temelju slugne izkudnje in notnega zapisa. Kazala naj bi potek progresivno-recesivnih procesov v
skladbi, ki rezultirajo v sou¢inkovanju vseh elementov-struktur in sluZijo za izhodis¢e obravnave funkcionalnega pris-
pevka vsakega od njih, v tem primeru teksture.
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lov, polovice, celote. Mesta stati¢nosti so kraj$a in v manjini. Najbolj stati¢no ucinkujejo
ponovitve A in B teme (A’, A”, A”, B), torej znane, vracajoCe se “potrditve”, najbolj
napetostno razgibano, v smislu progresivno-recesivnih valovanj pa prve predstavitve
vseh treh tem (A, B, O), prizoris¢a “novega dogajanja”. Te se pojavijo v daljsih komplek-
sih z nekaj ponovitvami. Nekaj progresivno-recesivnega nihanja je tudi v medigrah, za
katere je znadilno stopnjevanje napetosti (ponavadi v dveh progresivno-recesivnih lo-
kih) pred bodisi novim tematskim obmodjem ali ponovljeno temo. Vse to skladbo “mu-
zikantsko” razgiba oziroma ji daje “pripovedno” Zivost. Iz grafi¢nega prikaza krivulje je
tudi razvidno, da del A ucinkuje recesivno, medtem ko sta tematska kompleksa B in C
progresivno napetostno naravnana.

Ker naéin razporeditve treh vedjih tematskih kompleksov (A, B, C) skladbo razpolovi
priblizno na sredini (takt 97 od 207), sta polovici njena najvidja hierarhi¢na raven pred
celoto. Prva polovica skladbe (A-M1-B-M2-A) bolj napetostno niha: za¢ne se z daljSo
recesijo (1-34), sledijo pa ji tri srednje dolge progresije z vmesnimi, zelo kratkimi recesi-
jami, ki jih s SirSe perspektive lahko zanemarimo, tako da dobimo recesivno-progresiv-
no tendenco.Ta je sicer znacilna tudi za drugi del (Uvod-C-M3-A”-B’-M4-A™), vendar z
razliko, da je recesija tu zelo kratka, a je zaradi mo¢nega ucinka ne moremo zanemariti
(pettaktni Uvod), progresija, ki ji sledi, pa kaZe veliko ve¢jo zveznost v poteku, brez
dodatnih nihanj navzdol in se nadaljuje do konca skladbe. Na najvigji ravni — ravni celote
je ekspresivnost glasbe recesivno-progresivna, s tem, da je progresija priblizno sedem-
krat dalj$a od zacetne recesije. To je bil zelo pomemben faktor pri prepoznavanju oblike
(med drugim tudi njene dvoumnosti), ki je lahko predmet posebne razprave, in je v tem
spisu zaobideno. Za laZje poimenovanje posameznih delov in glede na razporeditev ter
skladateljevo obravnavo motivi¢no-tematskega gradiva, ki kaZe rondojsko zasnovo sklad-
be, se je zdel logicen pric¢ujo¢ prerez skladbe:

Primer 1: Graficni prikaz napetostne krivulje in njenih poenostavitev

40 takiov 8t 26 taktov 16taktov | 7t 54 taktov 42taktov | 14t
Maestoso - marcato Poco | Poco meno madsso Plimosso  Tmp | i Sostenuto - Largo E‘rampo P Solenne e
piu (Tempo Iy H maestoso

mosso|

Tekstura

Tekstura je bistven element, s katerim postane tematska vsebina skladbe Svobodi
naproti razlo¢na in ekspresivna. Kontrasti med temami, njihovimi zaporednimi ponovi-
tvami oziroma tematskimi obmogji ter medigrami, so vecidel teksturni, s teksturnimi raz-
likami, ki igrajo analogno ali kompenzacijsko vlogo s spremembami tonalnih zvez, ton-
ske viine v horizontali, harmonskih zaporedij, dinami¢nih stopenj in podobno. Tekstur-
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ni dogodki, kontrasti in variacije sodijo k temeljni tehniki pri delu z motivi¢nim gradi-
vom, v tematsko izrazitih in manj izrazitih delih skladbe ter na vseh hierarhi¢nih ravneh:
na ravni motiva, fraze, odseka, dela, skladbe. Razpon teksturnih pogojev je Sirok: od
maksimalne teksturne kompleksnosti do medlinijskega skladja, od zasedenosti celotne-
ga orkestra (maksimalnega gostotnega 3tevila) do monofonije. Poleg tega je tekstura
tesno povezana s zvocnostjo skladbe. Le to preddolo¢a s podvajanjem glasov in barva-
njem, katerega del je poleg artikulacije ter zvo¢ne jakosti tudi instrumentacija.

Tekstura na ravni posameznih delov skladbe in na ravni njihovih
odsekov

Teme in tematski kompleksi (A, B, C)

Pri nacinu Zebretovega strukturiranja posameznih tematskih kompleksov najdemo ved
podobnosti. Ena je ta, da so vse teme po prvi predstavitvi nekajkrat ponovljene (melodic-
no dosledno ali variirano): A se dvakrat ponovi, B trikrat, C pa petkrat. Njihovi vsakokratni
nastopi so oblikovani v progresivno-recesivni lok tonske visine (vsaka tema ima obliko
navzdol obrnjene krivulje dvigajoCe-padajocih zaporedij tonov) s komplementarno funk-
cijo zvocne jakosti na ve¢ mestih (gl. crescendo pred nastopom najvisjih tonov, decrescen-
do pri padajocih melodi¢nih linijah). Edini izjemi sta tretji in Cetrti nastop druge teme, kjer
so tonska zaporedja preteZno vpenjajoca. Tematski kompleksi kot celote pa se v napetost-
ni tendenci razlikujejo: A-del deluje recesivno, ostala dva pa progresivno.

Najprej se zastavlja vprasanje, kak3no strukturno funkcijo ima tekstura v tako obliko-
vanem napetostnem nihanju posameznih nastopov tem in kaksno v ekspresivnem ucin-
ku posameznih tematskih kompleksov (sklopov).

Ker se v B-delu tekstura na ravni posameznih nastopov teme ne spreminja, si velja
pobliZe ogledati teksturne spremembe v okviru posameznih fraz v A ter C-delu.

V A-delu (1-33), ki je sestavljen iz treh odsekov (fraz), treh zaporednih nastopov glav-
ne teme (prva polovica teme se pojavi §e kot kontrapunkt k drugi polovici istega nastopa
pri prvem nastopu, je teksturni ritem pri vsakem nastopu teme linijam tonske viSine in
dinamicne stopnje komplementaren: teksturna sprememba nastopi na visku z najvigjim
tonom in obratom smeri melodi¢nega gibanja navzdol, priblizno na polovici vsakega na-
stopa teme. V okviru posamezne fraze je tako tekstura recesivna (prva polovica : drugi
polovic v gostotnem $tevilu, teksturni kompleksnosti, zvo¢ni barvitosti (gl. podvajanja)
in v teksturnem obsegu. Teksturni obseg je najpogosteje spreminjajoca se komponenta
teksture, saj se (lahko) spremeni pri vsakem tonu (akordu) v horizonatali. Ker je na splo-
$no v veliki meri pogojen s smerjo melodi¢ne linije, kaZe tudi progresivno-recesivno ten-
denco (najvedii je tam, kjer doseZe melodi¢na linija najvigji ton). Glej 2. primer.

V prvi polovici prve fraze (1-6) je orkester polno zaseden!'. Visoko razmerje vseh
zvenecih glasov do dejanskih faktorjev teksture (“realnozvenecih” oziroma razli¢nih linij,
brez podvojitev) kaZze maksimalno gostotno stevilo, povecano barvitost in bogatost zvoka
(eden od faktorjev je tudi harmonija). Ta del prvega teminega nastopa je sestavljen iz stirih
subtekstur: treh enoglasnih in ene troglasne, slednja je iz akordsko soodvisnih tonov s
funkcijo harmonskega barvanja. Enoglasne (viteta je basova) so med seboj raznosmerne,
heteroritmi¢ne in raznointervalne'?. Tekstura in gostotno tevilo se nenadno zelo spreme-

' Ob stevilnih podvojitvah v oktavi in unisonu ter z dodatnimi oktavnimi podvojitvami znotraj prvih violin in fagotov (tu le
v prvih dveh taktih).

*? Edino v t. 3-4 je basova linija nasprotnosmerna glavni melodiji (to je mesto enega od dvigov tonske viine pred viskom in
povecanega teksturnega obsega).
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Primer 2: Prva tema, zacetek
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nita (padec s 23 na 6) v taktu obrata (6), a le za en takt, dokler se progresivna tendenca
glasbe ne spremeni v recesivno, ko nastopi z najvidjim tonom spros¢anje vseh komple-
mentarno (so)delujocih strukturnih elementov. Tekstura v drugi polovici fraze (7-12)
kaZe poleg manjSega gostotnega Stevila®® in teksturnega obsega tudi vecjo transparent-
nost, ki je posledica padca gostotnega 3tevila ter razmerja med vsemi zvenecimi in “realno-
zvenedimi” komponentami.* Kompleksnost teksture je tako med polovicama celotne fra-
ze komplementarno recesivna v efektu, saj od stirih teksturnih slojev ostanejo trije, ki so
sicer med seboj tudi neodvisni, so pa veliko manj podvojeni. Kvalitativni aspekt teksture je
v primerjavi s kvantitativnim (gostotno Stevilo, gostotna stisnjenost, teksturni obseg) kljub
temu manj spremenjen, Cetudi je komplementaren splodni recesivni tendenci.

1310, 11, 14 - gre zgolj za teksturno variacijo na najniZji hierarhi¢ni ravni.
1 Realno zvenijo trije glasovi, sodelujocih je pa 10, medtem ko je bilo to razmerje v prvem delu 6 : 23.
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Pri drugem nastopu teme (13-20) ima tekstura enako funkcijo v progresivno-rece-
sivhem dvigovanju in padanju tonske vi§ine ter dinami¢nih stopenj kot pri prvi frazi in z
istimi teksturnimi prijemi (tehnikami)'®, saj se spremeni v gostotnem Stevilu's, v tekstur-
nem obsegu'” in v teksturni kompleksnosti'®. Z zmanjSanjem Stevila teksturnih kompo-
nent in plasti je posledi¢no zmanj$ana (kvantiteta vpliva na kvaliteto) tudi stopnja med-
linijske neodvisnosti, ki pa je manj$a predvsem zato, ker sta (ohranjena) enoglasna glav-
na melodi¢na komponenta in kompleks triglasnih soodvisnih glasov v medsebojnem
razmerju manj nasprotnoaktivna oziroma manj neodvisna.

Tretji nastop teme (21-33) kaZe manjSe odstopanje od prvih dveh: za¢ne se s tirimi
teksturnimi plastmi (s tremi enoglasnimi in dvoglasno figuralno), torej s petimi dejanski-
mi komponentami, ki se v drugem delu povecajo na Sest’. Tudi gostotno S§tevilo je v
drugem delu progresivno (z 9 na 10). Steviléno enaka ostane medlinijska neodvisnost
glasov, vendar ne njen ucinek: glavna melodija ostane edina tematsko izrazita linija (prej
sta bili dve), saj so ostale tri zasnovane ostinatno, v smislu sekventno ponovljenega dvo-
taktnega vzorca in zato v ekspresivnem ucinku stati¢ne®. Zaznavna je torej tendenca k
vedjemu linijskemu skladju, barvitosti in polnosti zvoka ob koncu tematskega dela, ozi-
roma kompenzacijska funkcija teksture v splosni napetostni tendenci. Ta Zebretova tek-
sturna tehnika je konstanta, ki se pogosto pojavlja kot sredstvo zakljuevanja in kot pri-
prava temu sledecega teksturnega kontrasta. Recesivnost teksture na ravni cele fraze je
tako prisotna le v zmanjSanju tematsko izrazitih komponent z dve na eno in v tekstur-
nem obsegu?. Omeniti je treba tudi mesti nenadne in kratkotrajne kvantitativne in kva-
litativne teksturne recesije (dolgi po 1 takt): mesto hitrega melodi¢nega vzpona k druge-
mu melodi¢nemu visku (28) in zadnji takt v frazi (33).%

Ce je teksturna sprememba v A-delu na sredini posamezne fraze vedno druga¢na in
preteZzno komplementarna napetostni tendenci, je pri posameznih nastopih C-teme (prim.
4) na ravni fraze sicer nespremenjena v vecini teksturnih plasti, vendar jo, ¢e zanemari-
mo obcasne dodane kratke motive, v drugem delu vsaki¢ obogati dodaten melodi¢no
neodvisen glas (kontrapunkt). To prispeva k njeni kompleksnosti in povefanemu go-
stotnemu Stevilu, zato je progresivno-recesivnemu poteku tonske viSine in jakosti nas-
protnodelujo¢a (kompenzacijska). Pri tretjem in Cetrtem nastopu (gre za transpozicijo)
je izjemoma v vsaki polovici drugac¢na: gostotno Stevilo konstantno udeleZenih glasov v
prvih polovicah bistveno zaniha navzdol (gl. prim. 3).

5 Omeniti velja skrajanje drugega dela te fraze, tako da je progresija dolga 5 taktov, recesija pa 3 (v prvi frazi 6:5). Motivi¢-
no variiran je le ta del (prvi je dosledno ponovljen).

1S 13 na 10 in 6 glasov, torej postopno.

7 Ta se zmanj$a s 40 (na zaetku fraze) oziroma 47 poltonov (na sredini) na 12 poltonov, oziroma meri A-c3 na zadetku
fraze, c-b3 na progresivnem visku, cis-cis1 na koncu fraze.

8V prvem delu (13-17) je sestavljena iz petih teksturnih plasti: treh enoglasnih, ene triglasne in ene ritmi¢ne. Enoglasno
zvenijo (kljub podvojitvam v unisonu ali oktavi) linija teme, njen kontrapunkt in basovska linija. V medsebojnem odnosu
so raznosmerne, heteroritmi¢ne in raznointervalne. Triglasni kompleks akordsko skladnih tonov je ez celotno frazo
izoritmi¢en, v obliki enakomernega pulsiranja na vsako dobo (staccato), in ritmi¢no identi¢en z udarci na boben. V
drugem delu (18-20) pa se Stevilo udeleZenih teksturnih komponent najprej zmanja na 3tiri (t. 18), v zadnjih dveh taktih
pa na tri.

¥ Tam $tevilo teksturnih plasti ostaja isto, le da Se ena od teh postane dvoglasna, teréno podvojena.

2 Podobno ucinkujeta v prvem delu te fraze gibanje basovske linije in figuralna ter¢na plast.

2 FIS-a2 na zacetku fraze, GIS-h2 na prvem melodi¢nem visku, c-h2 na drugem melodi¢nem visku, c-e1 na koncu fraze in
a-cl v zadnjem taktu.

2V t. 28 je tekstura razred¢ena na tri, v drugi polovici takta celo na dve plasti, v zadnjem taktu pa na en sam glas.
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Primer 3:*
1. nastop teme 2. nastop 3. nastop 4. nastop 5. nastop 6. nastop
I 1L I 1L
510 79 4(7) 8 4(7) 8 11 (15 10 (19

To sta mesti vecje teksturne redkosti in enostavnosti na ravni tega tematskega kom-
pleksa®, vendar z dolo¢enim namenom, kar je lep primer ucinkovite rabe teksturne struk-
ture pri Zebretu. Teksturni kontrast, melodi¢na variacija (nastopa sta melodi¢no variirana)
in dinamicna recesija (p-pp - ta je nasprotna tendenci drugih nastopov teme) ustvarjajo
obc¢utek napetosti, pri¢akovanja pred vpeljavo dodatne (v motivi¢nem gradivu Ze znane)
teme, izpeljane iz Uvoda. Ta nastopi v tritaktnem prehodu med Cetrtim in petim nastopom,
v katerem se teksturni obseg strahovito in nenadno skrci (A-As3 > c-el < As-c3).

Primer 4: Tretja tema, zacetek

* Prva stevilka pove, koliko je konstantno udeleZenih glasov, Stevilka v oklepaju pa Stevilo vseh, tudi ob¢asno oziroma za
kratek ¢as pridruZenih glasov.

» Sodelujeta dve realni komponenti: glavna melodija in spremljevalni ostinatni figuralni glas, podvojen v kvartah. Po treh
dobah se jima pridruZi akordski triglasni motiv. V drugi polovici se glavni melodic¢ni liniji pridruZi e ena v kontrapunkt-
skem odnosu, dodani sta §e v oktavah podvojena komponenta figur in triglasna leZeca akordska plast.
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Ce sedaj pogledamo funkcijo teksture na ravni posameznih tematskih komplek-
sov v njihovi napetostni tendenci, ugotovimo komplementarnost teksturne spremembe
v posameznih od njih vse do zadnjega nastopa tem — recesivnost vecine teksturnih para-
metrov v A-delu, in progresivnost v B ter C-delu. Vendar je pozornosti vredna prav kom-
penzacijska (nasprotnoaktivna) tekstura ob njihovih sklepih, % omenjena Zebretova
tehnika. Lep primer za to ponuja drugo tematsko obmocje.

Z obmodjem druge teme (B, 49-64) se glasbeni tok vrne v izhodis¢ni tempo (Poco
meno mosso (Tempo D). Po predhodni gradaciji v medigri tako poleg recesivnega do-
godka v hitrosti nastopi tudi recesivna sprememba v teksturi oziroma teksturni kontrast,
ki je najbolj ociten v zmanjsanju vseh zvenecih glasov (gostotnem Stevilu), posledi¢no s
tem v podvajanju in v teksturnem obsegu.

Stitje nastopi druge teme razdelijo ta del na §tiri odseke, dolge po &tiri takte, kolikor
jih Steje tema (prim. 5), Ki je variirana predvsem s transpozicijo v druga tonalitetna ob-
modja, vsakic za terco viSe (A-C-E-G). Motivi¢na vsebina teme ostaja pri posameznih
ponovitvah popolnoma enaka, zato pride tukaj toliko bolj do izraza teksturna variacija.

Primer 5: Druga tema, zacetek
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V splodni progresivni tendenci med posameznimi nastopi teme (dvigovanje tonske
viSine za terco, dinamika mf-mf-mf-f) u¢inkuje tekstura kot celota komplementarno le do
tretjega nastopa teme. Nenehno se povecujeta teksturni obseg (d-a2; G-¢c3; F-e3; G’-g3) in
podvajanje, ostali teksturni parametri pa delujejo v zadnjem Cetrttaktju recesivno: gostotno
stevilo (7, 9, 13, 10), stevilo dejanskih komponent (5, 6, 8, 2), stevilo teksturnih plasti (3, 4,
6, 2), medlinijska neodvisnost (na koncu ji sledi medlinijska skladnost) in kompleksnost
teksture, ki se pri Cetrtem nastopu teme zreducira na dve, sicer mo¢no podvojeni enogla-
sni realni komponenti (prim. 6). Torej je tekstura z vecino svojih parametrov v B-delu
progresivno-recesivna, viSek medlinijske neodvisnosti je pri tretiem nastopu teme.

Primer 6:*
(49-52)  (53-56) (57-60) (61-649)
1. nastop 2. nastop 3. nastop 4. nastop
teme
1 2 (1-gl) 2 (1-gl) 7 (1-gl)
1 2 (1-gl) 2 (1-gl) 3 (1-gl)
5@3-gl)  4@G-gl) 3 (3-gl) -
_ 1 3 (1-gl) 10 (2)
73 1
905 2 (1-gl)
13(®

Ponovitve A in B teme (A, A”, A, B’)

Prva polovica prvega nastopa A-teme, prvo njeno “vrnitev” za drugim tematskim
obmocdjem in dvema medigrama (A’) ter njen zadnji nastop (konec skladbe — A”) je
Zebre podértal z enako teksturno kvaliteto: z zvenenjem vseh orkestrskih glasov in s
sestavljeno (kompleksno) teksturo, v kateri prevladuje medlinijska skladnost spremlje-
valnih glasov (podvojitve). Tako je izpostavil temo, z barvito zvoc¢nostjo pa poddrtal
pomembnost teh odsekov. Zlasti mogoc¢no zveni sklepna “potrditev” teme, pomemben
strukturni faktor takSnega ucinka pa je tudi njena ritmi¢na avgmentancija.

Drugacno vlogo pa je dodelil drugi ponovitvi A-teme (A”, 151-158) ter prvi (in edini)
ponovitvi B-teme (B, 159-166). UmesCeni sta med tretjo in Cetrto medigro ter postaneta
tako del dolge progresije v drugi polovici skladbe, ki “spominja” na izpeljavo, saj njuna
ponovitev ni dovolj “prepricljiva”. To je dosegel Zebre prav s teksturo. Najprej je vrnitev
prve teme (151-156) poddrtal s teksturnim kontrastom glede na predhodni del in pred-
hodno progresijo, zato deluje ta recesivno, spros¢ujoce. Tekstura je zelo razred¢ena: na
eno realno melodi¢no komponento in ostinatno subteksturo iz dveh izoritmi¢nih, hetero-
fonskih komponent, ki se jima na koncu fraze pridruZi Se petglasna akordska plast. Prehod
k B’-odseku deluje napetostno “pripravljalno”, z ¥e na ve¢ mestih uporabljeno Zebretovo
tehniko padajocega lestvi¢nega zaporedja tonov ob povecani zvocni jakosti in artikulaciji
ter z minimalno teksturno gostoto. B’, kjer sta kontrapunkti¢no sooceni A in B-tema, je
teksturno gostejsi, vecplasten in z visoko stopnjo medlinijske neodvisnosti.? Ekspresivni
ucinek A” in B’-dela je tako dvoumen: niha med repriznim in izpeljevalnim.

* Stevilka pod &rto na levi pove dtevilo vseh udelezenih glasov v teksturi, Stevilka v oklepaju pa $tevilo “realnozvenedih”
glasov brez podvojitev. Vsaka posamezna plast teksture je v svoji vrstici.

% Nad enkrat avgmentirano prvo temo se dvakrat ponovi druga tema (B), temu pa sta dodani e dve kontrapunktski liniji
ter akordska plast.

65



MUZIKOLOSKI ZBORNIK ¢ MUSICOLOGICAL ANNUAL XXXVIII

Medigre

Medigre so najbolj teksturno razgibana mesta v skladbi, saj je menjava teksture v njih
hitrej$a kot kjerkoli drugje (celo na takt), glasbeni tok pa je razdrobljen na motive in
njihovo izpeljevanje (motivi¢no-tematsko delo). Vecinoma so sestavljene iz dveh ali
treh, med seboj kontrastnih odsekov. Vse so progresivno naravnane, v enem ali dveh
napetostnih lokih, s kak$nim vmesnim viskom. V vseh se napetost stopnjuje pred slede-
¢im tematskim obmodjem (novim, bodisi ponovljenim), ki u¢inkuje enkrat kot sprostitev
(ko M1 sledi B), drugi¢ kot stati¢ni podaljSek viska oziroma sam visek (gl. M2-A’, M3-A’,
M4-A""). Zebre pogosto v medigrah uporabi strettne tehnike nara3¢anja napetosti, v
katerih je pomembno udeleZena tudi tekstura.

Za primer vzemimo drugi odsek prve medigre (M1, 41-49), ki poteka v “bolj razgi-
banem” tempu (Poco piti mosso) in gradacijo pripelje do cilja zlasti s tehnikami metri¢ne-
ga kréenja in pospeSevanja teksturnega ritma. Sestoji iz dveh, sekven¢no ponovljenih
Stiritaktij®. Tekstura je triplastna: iz dveh melodi¢no samostojnih dejanskih komponent
in ene petglasne akordske. Prvo komponento neprekinjeno ¢ez vsako Stiritaktje izvajajo
prve violine in viole v oktavni podvojitvi, s prekinitvijo in izmenjaje na pol takta oziroma
na njegovo Cetrtino pa si jo podajajo klarinet in flavta skupaj z oboo (podvajanja,v uniso-
nu ali oktavi). Drugo melodi¢no komponento izvajajo rogovi v unisonu, akordska pa se
pojavi dvakrat le kot za osminko trajajo¢e barvanje: dvakrat na prvo dobo takta, tretji¢ pa
na prvo in tretjo dobo v vsakem dcetrttaktju. Pospeden teksturni ritem v okviru vsakega
Cetrttaktja (menjava teksture na Y2, Y%, Y; V2, ¥4, Y4 takta) je usklajen z metri¢no strukturo
oz. pospeSevanjem 1, 1, 2; 1, 1, 2 poudarka na takt), z motivi¢nim deljenjem in z ritmom
harmonskega barvanja.

Zebre uporabi tu spet polno zaseden orkester, vendar nikoli isto¢asno, zato je delje-
nje na razli¢ne zvo¢nobarvno u¢inkujoCe instrumente (skupine) in njihovo izmenjava-
nje dodatna teksturna posebnost tega odseka.

Omeniti velja $e prvi odsek druge medigre (M2, 65-77). Tekstura je v prvih dveh
trotaktjih tudi sekven¢no ponovljena (kot vsi drugi strukturni elementi). Prvi¢ v skladbi
postane akordska plast “melodi¢no” vodilna, v variirani obliki se ponovi §e na zacetku
tretje medigre (167-172). Taks$no teksturo, ki prevzame funkcijo “motiva”, oziroma po-
stane nelocljiv del motiviéno-tematske vsebine, imenuje Berry motivic texture ali textu-
re-motive.®s Glavna teksturna projekcija je akordsko homoritmi¢na, sestavljena iz dveh
akordskih plasti, ki sta harmonsko komplementarni (miksture), vendar intervalno nas-
protnosmerni.? '

Medigro med A’ in C nadomes3ca pettaktni Uvod v tretjo temo (97-101, prim. 7).
Zanimiv je zato, ker v njem doseZe teksturna enostavnost ni¢elno tocko. Je monofonska
(s podvajanji v unisonu in oktavi). Se bolj zanimivo pa je dejstvo, da je to hkrati sredisce
skladbe in mesto najvecje umiritve glasbenega toka. Dinamika je recesivni teksturi kom-
plementarna, z zaporedjem padajocih vrednosti (ff-f-mf-p).

% Stiritaktji imata enako teksturno podobo, ritem, melodi¢ne obrise in instrumentacijo, spremenjena so le intervalna raz-
merja in tonalno obmogje (harmonija). Enaki ostajata tudi dinamika in artikulacija.

% There are many times in music (perhaps especially that of the last hundred years) when materials are of such distinctive
textural cast, and when the particular qualities of texture are so vital a factor in the identity and interest of thematic-
motivic material, that it seems plausible to think and speak of texture as “motivic” — or of a specific ‘texture-motive’. A
thematic melody in voices interdependently doubled in 3rds, where this textural feature is a necessary and recurrent
aspect of the material, would be properly conceived as “‘thematic texture” in an important sense. Ib., 254-255.

7 Prvo izvajajo trobente, drugo pozavne in tuba.
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Primer 7: Uvod v tretjo temo
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