MUZIKOLOSKI ZBORNIK — MUSICOLOGICAL ANNUAL IX, LJUBLJANA 1973

UDK 786.2 Kogoj : 781.43
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Ce primerjamo Kogojevo pozornost vertikalni in horizontalni
gradnji v kompozicijskem stavku, ugotavljamo specifien, a enoten
pristop za domala vsa ustvarjalna obdobja. V tem pogledu je skla-
datelj nadaljevalec tradicije homofonskega nacina glasbenega mis-
ljenja, ki pa samo ni bilo zadostno in je z uvajanjem polifonije v
obliki svobodnih glasov to homofonsko osnovo vsebinsko psiholosko
nadrobneje dolo&ilo. Kompozicijsko gre za nasledstvo tako imeno-
vanega romantiénega kontrapunkta, ki je nastal z uvajanjem proti-
melodije nasproti temeljni melodiji in se je ob dodajanju novih so-
¢asnih melodi¢nih linij $e¢ mo&no kompliciral, vklju¢no do atonal-
nosti. To nam dokazuje razvojna pot od Schumanna in Chopina, prek
Cajkovskega do Francka in Regerja, Wagnerja vse do Mahlerja, Schre-
kerja in Schonberga. Primerjava pokaZe, da se je Kogoj povsem
razvidno ujel z omenjenim razvojem na stopnji, v kateri je prislo
do potrebe po stopnjevanju izraza; od tod pojav polnjenja glasov
in s tem dolodena hipertrofija in preobloZenost kompozicijskega
stavka, ki pa jo je skladatelj deloma tudi presegel.

Za klavirska dela je razvojno zanimivo, da izhaja Kogoj Se iz
razmeroma ¢&iste monodi¢ne zasnove z melodijo in akordi¢no sprem-
ljavo, obenem ko so nastavki polifonske obdelave v smislu orgel-
skega in zborovskega stavka ter diferenciranje akordovih tonov v
glasove ter protimelodi¢ne postope, Ze prisotni. To velja zlasti za
klavirskega prvenca, »Elegijo«, pa tudi za zaCetek »Piana«, mestoma
$e s povsem naglaeno akordi¢no zasnovo. Prav te znalilnosti na-
vajajo na sklepanje, da je mladi Kogoj v resnici izhajal iz homofo-
nije, a da je Ze tudi tezil k novemu izraznemu nacinu, k preseganju
gole homofonske kompozicijske metode. Obenem s samim procesom
zorenja je to najbolje potrdil $tudij kontrapunkta na dunajski glas-
beni akademiji, ki ga imamo lahko Ze po izbiri za znacilnega. Kot
posledica te skladateljeve teZnje in razvijanja kontrapunkticnega
misljenja se novo hotenje zdaj povsem dolo¢no oblikuje. V razvoj-
nem procesu pomeni obrat, ki ga odrazajo Ze takrat nastale fuge,
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saj jih kljub klasiéni ekspoziciji oznacuje v izpeljavah in medigrah
povecana zvoénost s povsem svobodno S$irjenim tonskim obsegom
z oblasnim uvajanjem novih glasov.

Tako se 'torej kompozicijski stavek obcutno okrepi in zgosti z
razvejanostjo posameznih glasov, se kmalu nekoliko izéisti, in taks-
nega zadrzi Kogoj z nekaterimi modifikacijami kot novi polimelodié-
ni slog $e ves ¢as pozneje. Da ne gre zgolj za pogojenost v polifoniji,
marved za nov pristop, dokazujejo poslej Se zlasti homofonsko za-
snovane kompozicije. Na primer v »Sarabandi« se skladatelj posluzi
zelo znadlilnega izloanja posameznih akordi¢nih glasov od basa do
soprana in jim z opisovanjem posameznih hormonskih tonov, pre-
hodov in s pomocjo kromati¢nih prehodov za medsebojno vezavo
akordov vtisne samostojnejse Zivljenje.

1. »Piu grave« (»Sarabandax), t.1—3.
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Tako je pozornost kljub navpi¢nemu poteku namenjena do do-
lo¢ene mere Ze tudi vodoravni ¢rti, ¢eravno o pravi linearni zasnovi
ne moremo govoriti. Se na poseben nacdin je razvidna razlika med
novim in starim nacdinom iz prve skladbe »Piana«. S primerjavo c¢i-
stejSega homofonskega in polimelodi¢nega koncepta ugotavljamo, da
je ob ohranjeni starej$i zasnovi — od takta dvaindvajset do pono-
vitve in od sedeminpetdesetega takta do konca — prislo v samem
zaCetku skladbe in v ponovitvi do poznejs$ih posegov z vnaSanjem
dodatnih glasov, ki naj bi dopolnili in zgostili prvotni preprostejsi
skelet. O tem Se posebej pric¢a basovski del prvega in drugega takta
kompozicije kot melodi¢no opisovanje akordov h-mola, e-mola in za-
tem E-dura in g-mola, ali nadaljevanje po ponovitvi v osmem taktu,
tudi z vnaSanjem novih kompliciranej$ih poliritmi¢nih obrazcev.
Opraviti imamo skratka z dvema, po zasnovi razli¢nima kompozicij-
skima plastema in med drugim prav po tem in po gradnji akordov
lahko sklepamo o nastanku dela $e pred dunajskim S$tudijem in o
dopolnitvah ob njem ali po njem.

Kajpada je razumljivo, da pride do skrajne izrabe novega kom-
pozicijskega nacina posebno v bolj polifonsko grajenih kompozici-
jah, &eprav te niso zastopane v tolik$ni meri in so tudi po nastanku
omejene v zgodnejsi ¢as. Ni nakljuéno, da $tejemo k izrazitim pri-
merom tega zgodnjega a ekstremnega polimelodi¢nega sloga prav
»Prélude«. Tu se oblikuje v melodi¢nem pogledu, s kombinacijo po-
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‘sameznih glasov z izredno gosto razporeditvijo tonov, nekak$na mre-
Za, napolnjenost kompozicijskega stavka v vertikalni in horizontalni
smeri,

2. »Préludex, t.20.

kakr$ne skladatelj pozneje ve¢ ne doseze, prej pa le v fugah. Kot
kaZeta zadnji dve skladbi iz »Piana«, nagiba Kogoj iz specifi¢nih
izrazno vsebinskih razlogov v ljubljanskem obdobju do »Crnih mask«
k bliznji homofonski zasnovi in tako opu$éa ta prijem, Ceprav za-
dr7i — mimo nekaj redkej$ih akordi¢nih mest — temeljni polime-
lodi¢ni zasnutek. Po tem drugem izhodi$cu in Se dosledneje grajena
je »Skica«, opirajola se na model »Sarabande«, s poudarkom na
akordu, a s $e bolj razvejanimi posameznimi glasovi.

In kar je s slogovnega stali$¢a prav tako zanimivo, podobno ali
vsaj vefidel podobno zasnovo zadrzijo kljub SirSemu in raznovrst-
nejSemu oblikovalnemu pristopu tudi »Malenkosti«. S tem se torej
skladatelj ni odpovedal pridobitvam svojega zrelega obdobja, spre-
menil je le nalin obdelave tako, da je nekdaj bujno in vcasih Se
komaj kontrolirano polimelodi¢no prepletenost nadomestil z bolj
linearno pojmovano, v glasovih Cisteje, bolj asketsko izpeljano me-
lodiko bodisi kromati¢nega ali sem in tja diatoni¢nega tipa. Evolu-
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in postopnem preseganju nekdanje polimelodike,

3. »Malenkosti«, XI, t. 1—3.
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ki jo v Se doslednejSe izpeljani obliki zasledimo v zadnjih samo-
spevih, pa kljub temu ni v celoti zakljuCena. To pomeni, da v Se
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nedokonéanem postopku preoblikovanja — in ne opu§¢anja — nacela
o kompozicijskem izrazanju v velglasju, s pomocjo ve glasov hkrati,
za¢ne bolj vertikalni na¢in gledanja v zadnjem obdobju nadome-
%ati horizontalnej$i vidik, ¢eprav zdruZujeta eden in drugi sesta-
vine nasprotnega, homofonskega in polifonskega.

Poudariti je treba, da je ta ugotovitev kajpada razumljiva s sta-
lis¢a odklonov in izjem v smeri linearneje ali akordi¢ne obdelave
kompozicijskega stavka prej in pozneje, Ce se posebej ne oziramo
na inadice zaradi vsakokratnih vsebinskih zahtev kompozicij,' med-
tem ko ostaja osnovna usmeritev nespremenjena.

Podobno kot polimelodiko, obravnava Kogoj na specificen nadin
tudi samo melodiko. Z ene strani si melodije ne zamislja kot tonsko
kontinuirane, $ir§e razpredene tvorbe, saj jo ponavadi razbija na.
drobne enote in iz njih sestavlja pomensko enovit kompozicijski
tok. Z druge strani poudarja najveckrat eno tak$no melodi¢no linijo
kot nosilko izraza, ki jo postavlja v razli¢ne glasove — najpogosteje
v zgornjega — in jo druge spremljajo ali melodiéno dopolnjujejo.
Kljub stiénim to¢kam s tradicijo ima v tem pogledu skladateljeva
usmerjenost v atomizacijo pecat naprednega in izvirnega preprica-
nja, ki je tudi teoreti¢no razjasnjeno. Skladatel] pravi: »Niti napev
niti téma nista za glasbo neizogibno potrebna, dasi je zbor kritikov
zagnal oglusno vpitje, da se glasbena umetnina sodi po tem, ali ima
melodijo ali ne. Glasba brez napeva je bila Ze davno. Podlaga glas-
benega snovanja more biti v tem primeru glasbeni zasnov (tj. motiv).
More pa biti tudi kaj drugega. Ce je glasba melodi¢na, ¢e zveni
blagodejno, ¢e skladnost glask tako vabljivo klice &loveka, $e nikakor
ne pomeni, da ima melodijo.«*> Zavracanje klasi¢nih nacel opira Ko-
goj tu na zakljuCenost in urejenost romanti¢ne melodije, ki, sledec
lastnim oblikovno estetskim zakonitostim, ne more ustrezno slediti
in se prilagajati hitro spremenljivemu, raznovrstnemu psihi¢nemu
dogajanju ter se sproti odzivati njegovim vzgibom. $e neprikladnejsa
mu je oblika temati¢ne gradnje, in sicer zaradi formalne organizi-
ranosti in vklenjenosti, s tem pa zavisnosti v izraznem in oblikovnem
pogledu. Zato se v obeh primerih odlo¢a za §iroko uporabnost mo-
tiva in njegovo obdelavo, torej za melodi¢no sredstvo, ki lahko za-
gotovi vsebinsko oblikovno zaokroZenost kompozicije in postane na-
mesto klasi¢ne melodije osnovna melodi¢na in oblikovna celica kom-
pozicijskega stavka. Ko omenja druge moznosti melodi¢ne gradnje,
tudi na podlagi klavirskega kompozicijskega stavka, domnevamo, da
misli z njimi na oblikovalne nacine neformalne narave, strnjene pod

1 Prim. »Allegretto«, odstavek »Con fuoco«, s kratko obdelavo ka-
nona, ali »Skico« t.4—6, ki dopusca vec linearnosti, ¢e posebej ne ome-
njamo fug. Akordi¢na mesta so izrazita v »Skici« od t.21 naprej ali v
»Andantino sostenuto«, t.53—54, znadilno s tendenco formiranja glasov,
ali t.64. Vendar jih zasledimo prav tako poudarjene v »Chopiniani« ali
v »Malenkostih«, npr. XVI ali I1I, t.1—2 in 24, v XXII itd.

2 Kogojv’ M., O umetnosti, posebno glasbeni, Dom in svet XXXI1I/1919,
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pojem glasbenega domisleka. Zlasti v polimelodi¢nem tkivu rabi
motivu podoben, a svobodneje oblikovan in formalno navezan melo-
di¢ni utrinek, ki nastopa bodisi enkratno ali se pozneje razvija le,
kakor ga mnarekuje skladateljeva invencija. Tak$en je lahko nosilec
atemati¢ne zasnove ali nenehne variacije Schonbergovega tipa, ali
pa — kot pri Kogoju najpogosteje — poleg motivov sestavina vsega
drugega melodiénega gradiva v skladbi. Vendar je znadilno, da se
vsi ti nacini, ne glede na Se formalni ali docela svobodni vidik, pod-
rejajo Kogojevi zahtevi po estetski in vsebinski skladnosti v smislu
spevnosti, torej nacelu, ki dobiva po izrocilu 19.stoletja novo, po-
globljeno vsebino.

Ce si ho¢emo osvetliti to zadnjo karakteristiko, potem ne more-
mo ze mimo klavirskih fug. Ceprav so kot edine klavirske kompozi-
cije podvrZene strogi temati¢ni obdelavi, je prav element spevnosti
tisti, ki jih lo¢i od baronega vzora. Specificna zanje je ponekod
celo dolo¢ena sorodnost z duhom in lirizmi chopinovske melodike,
Se zlasti pri f-molovi fugi kot celoti in posebej njeni prozornejsi
ekspoziciji, pa tudi v G-durovi. Poslednja vsebuje vrh tega znacilne
melodi¢ne obrate, kakor jih npr. prinasa polifonsko gradivo ob eks-
poziciji druge teme. Sama tema, ki nastopi v basu na drugo polovico
druge dobe, je glede tega nevtralna, toda njena kontrapunkti¢na in-
terpretacija v tenorju ji daje z melizmom izrazit chopinovski zna-
¢aj. Sredujemo se torej s posebno, a nedvoumno in na splo$no raz-
poznavno obliko melodi¢nega izrazanja, ki je obenem zgovoren do-
kaz, da je bil skladateljev namen v danih okvirih z umetni$kimi
sredstvi obvladati zgolj tehnic¢ni, Solski znacaj fuge in ji vtisniti novo
vsebino in izraz.

Sicer se v smislu preseganja tematike in izdelane melodije uve-
ljavlja nacelo podajanja melodi¢nega gradiva kot izrazno spevnega
elementa s pomocjo motivicne gradnje. Kako intuitivno si ga je
Kogoj prisvojil, na neposreden nacin izpri¢uje prvenec »Elegija«.
Dovolj znacilno in nenaklju¢no je Ze dejstvo, da je skladatelj na
zaetku ustvarjanja zavrgel moZnost izdelave zaokroZene melodije,
samostojne ali v okviru osemtaktne periode, in se oprl na zakljule-
nost enotaktnega motiva.

4. »Elegija«, t. 1—2.

Ped.

Navkljub temu, da ga je z manjSimi modifikacijami tonskega
poteka delno $e postavil v Sesttaktje, mu je dal ritmi¢no melodi¢no
in tudi harmonsko pomen samostojne, sebi zadostne vsebinske in
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melodiéne enote. Kot je bil v tem pogledu premocrten, pa se po
drugi strani z majhno izkuSenostjo $e ni mogel izogniti skrajnosti
ali vsaj nevarnosti, ki jo prinese izkljucenost, samozadostnost mo-
tiva (z vklenjenostjo, zaletkom in sklepom na toniki) ter njegovo
ponavljanje brez zaznavnej$e pomenske izpeljave. Zato je kot ne-
izogibna posledica nastopila vsebinska neizérpanost in z njo dolocene
praznine, ki so se v najbolj kriti¢ni luéi zgostile ob sklepu skladbe.
Tu je namred skladatelj s poslednjim citiranjem motiva skuSal su-
mirati dotedanji potek kompozicije, kar je — $e celo pateti¢no pod-
krepljeno z deljeno dinamiko motiva (fff — ppp), privedlo le do
deklarativnega sklepa. Sklicevanje na domnevno  prejSnjo polnost
in pomembnost doZivetja ob zakljuénem obratu se je izkazalo za
neutemeljeno, izpeljava zaletne ideje z Ze tako kratkosapnim melo-
di¢nim jedrom pa tokrat $e za nedodelano in nedozorelo.

Obenem s to znadilnostjo melodike v zgodnji fazi se ujema od-
nos do polimelodike; razvejanost glasov je prav pri »Elegiji« — kot
je bilo ugotovljeno — skromnej$a in neizrazita ter z nakazano samo-
stojno izpeljavo s svoje strani pripomore k opisanemu ucinku sklad-
be. Sklepamo lahko, tudi po pozneje popravljani skladbi »Andantino
cantabile«, da je moral biti skladatelj sooen z ne nevaznim estet-
skim vpra$anjem polnosti izraza, ki se je tu razodeval v doloCeni
neintenzivnosti, praznosti mest povsod tam, kjer spremljajo melo-
dijo ¢isti akordi. Problem- preve¢ prozorne, poenostavljene kompo-
zicijske gradnje je bil v bistvu problem psiholoSke narave, saj se
je nana$al na kontinuteto in intenzivnost glasbenega doZivljanja in
podajanja. Toda re$itve Kogoj ni iskal v smeri lapidarnega izraZzanja
po vzoru Webernove abstrakcije, marved jo je nasel svojemu nalinu
glasbenega misljenja primerno v stopnjevanju izraza z raz$iritvijo
ene melodije v ved sofasnih, dopolnilnih. Ce motrimo s teh vidikov
razvoj Kogojeve klavirske kompozicije, moramo oznaliti »Elegijo«
kot poskus, ki stoji na samem zaletku formiranja skladateljevih
kompozicijsko izraznih sredstev.

Tako je 3ele novo pridobljena tehnika izraZzanja s pomocjo vec
glasov ob glavnem, z motivi¢no izpeljavo, skladatelju omogocila vna-
$anje pomenskih odtenkov ter polnost v psihi¢no nepretrganem, Si-
rokem izraznem toku. Z novimi moznostmi je Kogoj kmalu dosegel
tudi skrajno nasprotje izhodi$¢u, ¢e sklepamo po preludiju v H-duru,
obenem s to skrajnostjo pa tudi nov odnos do temeljne motivike
zaradi oZivljanja glasbenega domisleka. Tako se v imenovani skladbi
zaletna glasbena misel v sopranu, ki sestoji iz enotaktnega motiva
z izrazitim vzponom in padcem melodije na izhodi$Ce ter zaklju¢no
skupino v drugem taktu, pojavlja le nekajkrat v melodi¢no variirani
in s tem zabrisani obliki. Tem razseznej$e pa je podrocje melodi¢nih
domislekov, tudi kot bolj organiziranih jeder, ki se opirajo najvec
le na posamezne ritmiéne znacilnosti zacetne motivike, s Cemer do-
segajo presenetljivo sorodnost in povezanost v svobodnem, sklada-
telju najbolj ustreznem poteku.
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5. »Préludex, t.21—22.

Tudi tu, ¢e bi ritmi¢na zgradba melodike dovoljevala Se sklepa-
nje o vzorih pri Bachu, je element spevnosti tisti, ki postavlja s
staro baro¢no obliko ostro lo¢nico. Trditi smemo celo, da je naslon
na melodiko chopinovskega tipa v »Preludiju« najbolj izrazit in ga
je zlasti z uvodnim motivom mogoce $teti kot nekakSen »hommage«
poljskemu skladatelju. Ce Kogoj v naslovu tega posebej ne poudarija,
ga najbrz zadrZuje zasnova drugih kompozicijskih elementov, pose-
bej v odnosu harmonija—polifonija, ki je v »Chopiniani« nedvomno
monodi¢no oz. zmernej$e polimelodi¢no dovolj znacdilna, medtem ko
gre po oblutenosti in toplini melodike prednost preludiju.

Po tipu uporabljene melodike prihaja razumljivo do razlic¢ic, ki
so zavisne od vsebinske zasnove in razvojnih znacilnosti skladb. Po-
nekod, kot npr. v »Piu1 grave«, je narava motiva — zaradi naslona na
oblikovno gradnjo sarabande — evidentnej$a, drugje, zlasti spoCetka,
je motivika zajeta v izrazitejSe melodi¢ne linije, kar je poleg »Pré-
lude« tudi znadilnost prvega dela »Piana«, le da tudi tu naslon na
formalno nadelo periodiziranja $e ni povsem opuSlen. Zato se pri
drugem naclinu pogosteje sreCujemo z osamosvajanjem dolocenih
glasbenih domislekov, ki so motivi¢no le §e malo povezani z zaletno,
veckrat Ze po obsegu omejeno motiviéno celoto. Kot kaze primer
iz »Allegretta«, se od zacletne glasbene fraze razlikujejo po povsem
druga¢nem glasbenem izrazu, Ceprav jih skladatelj lahko tudi iz
delno prisotnih formalnih ozirov variirano navaja Se pozneje, po
citiranju drugega novega melodi¢nega gradiva. Posebnost melodike
iz primera, ki oznacuje Kogoja tudi pozneje, je znadilen zdruZen, zelo
intuitivno dobljen ucinek posameznih melodi¢nih linij, tako temeljne,
akordino izraZene v sredini, kakor sopranske, ki daje sekvenci gi-
banje navzdol, ob prosto nastopajotem, neobhodnem basu zgolj na
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prvo dobo.2 Celota ne deluje s tem le melodiéno polno in nedeljivo,
marveé tudi samostojno, kot sebi zadosten muzikalni domislek, za-
snovan na motiviéni in ne temati¢ni podlagi; Ceprav povezanost v
okviru desettaktja nasproti uvodnemu sedemtaktju tu $e ni povsem
zabrisana, stopa vklenjenost formalne narave zaradi vsebinsko melo-
di¢nega poudarka v ozadje.

6. »Allegretto«, t.8—9.
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Nekoliko pozneje v ljubljanskem obdobju spevni znacaj melo-
dike prav tako ne izgine, ¢eprav je naslon na motiv izhodis¢e melo-
di¢ne gradnje. Le v »Pil1 mosso« ima melodika — $e posebej okvirnih
odstavkov, bolj recitativi¢ni znadaj, ali v »Skici« do desetega takta
abstraktnej$ega, dasi poudarjeno ekspresivnega, medtem ko je v
»Dolce e tranquillo«, z dolgimi notnimi vrednostmi, blizu koralnemu
melodi¢nemu tipu. Sicer prihaja tudi v zadnji skladbi »Piana«, na
podlagi vsebinske in ne formalno motivi¢ne povezanosti, do prime-
rov izrazite melodi¢ne gradnje. Polimelodi¢na celota je Ze na zacetku
(t. 14—15) nedeljiva in povezana z isto ‘glasbeno mislijo v tenorju,
v vedjih intervalnih postoplh in manj$ih v sopranu. Njuno preple-
tanje daje obcutek gibanja in prehitevanja, kar ustvarja glede na
sam temeljni, preSerno radostni izraz glasbene misli celoti poseben
znadaj, ki dobi z melodi¢nim postopkom na korcu, od tona des? do
es? in z uporabo celotonske lestvice, v resnici pefat pomenskega
stopnjevanja. Tudi v »Skici« pride z desetim taktom do melodi¢ne
sprostitve z obdelavo in ponavljanjem enega melodi¢nega domisleka,
$e v ve¢ji meri pa je spevnost melodike znacilna za »Andantino so-
stenutox.

Ce si ogledamo kompozicijo nadrobneje, ji tega sicer ne omogoca
enotaktni motiv na zadetku, ki se v pettaktju zgolj s poltonskimi po-
miki melodije drZi tona e!, podobno kot Chopinov preludij v e-molu
— le da pri Kogoju s polimelodi¢no zasnovo ostalih glasov, marvec

3 GL tudi izrazit primer ob koncu skladbe, t.74—77, kjer se melo-
di¢na postopa v altu in_sopranu izmenjaje dopoanuJeta sta torej vsebin-
sko zavisna, saj eden izhaja iz drugega; s tem sestavljata harmoni¢no
celoto, v kateri bi odsotnost enega izmed njiju bistveno osiromasila zna-
‘¢aj in prepricljivost izraza.

75



njen nadaljnji razvoj. Ob povezanosti melodi¢nega gradiva prihaja
do izrazitih spevnih mest, kakor je naslednji domislek

7. »Andantino sostenuto«, t. 13—14.

mg " Terrr—
1

chopinovskega melanholi¢nega znacaja v sopranu, ki spremlja na
koncu melodije v altu po zaletni spremljavi posnete (t.2, alt) $tiri
kromati¢ne tone, v nadaljevanju Se imitacijsko obdelane. Tako pri-
pravi skladatelj nov odstavek »espressivo« s preprostimi kvartnimi
postopi melodije navzgor in spevno bogato opisanim zaklju¢kom te
glasbene misli. Ze v tem primeru gre za uvajanje novega melodi¢nega
materiala po mozai¢nem nacelu gradnje kompozicijskega stavka, zna-
Cilnega za »Crne maske«; naslednji zgled

8. »Andantino sostenuto«, t.41—42.

z nakazano ponovitvijo enotaktnega melodiénega vzorca takoj v na-
slednjem taktu, pa se kot anticipacija z njimi Ze povsem indentifi-
cira. Izolirano vzeto gre za spevno, docela novoromanti¢no obcuteno
melodi¢no gibanje, kakrsnih zasledimo v skladbi $e nekaj in ki lahko
nastopijo, kot dokazuje izpeljava viska v taktih 65—66, v oblikovnem
smislu povsem nevezano, dasi tu $e motiviéno sorodno, toda kot re-
zultat skladateljevega intuitivnega vZivljanja v vsebinski potek kom-
pozicije. Na tej podlagi, z neposrednim vpeljavanjem nove melodike
in z izpeljavo starih melodi¢nih domislekov ter njihovo medsebojno
sorodnostjo,* dosega Kogoj estetsko raznolikost v enovitosti, nenehno

4 Spremljevalna figura, ali bolje motiv v tenorju »Andantino soste-
nuto«, t.2, nastopa zrcalno inverzno v t.7—8, sopran, v t.13—16 Ze kot
imitacija svobodneje oblikovanega S§tiritonskega zaporedja, dalje neko-
liko modificirano kot spremljevalna figura z melodijo v basu akordov
t.43—46 in kot sama melodija v t.44—46. V istem drugem taktu kompo-
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spremenljivost melodi¢nega toka v poenotenem in spevno zasnova-
nem kompozicijskem stavku. ‘

To nadelo melodi¢ne gradnje z motivi in glasbenimi domisleki
obvelja tudi ves &as pozneje, le da je zdaj podrejeno drugalnim iz-
razno vsebinskim izhodid¢em. Melodi¢na tvorba je koncipirana s
poudarkom na linearnem poteku, ne da bi vsebovala s tem — po-
sebno ritmiéno — bistveno preglednejSo, urejenej$o shemo. Sklada-
telj zadrZi tako del nekdanje nekontrolirane, nevezane oblikovanosti,
deloma pa se prilagaja zahtevam novega, objektivnejSega izraZzanja.
V tem pogledu samosvojo, specifino resitev, presenetljivo zaradi
opuséanja nekdanjega naziranja o avtonomnosti melodi¢ne linije, si
pridobi s konstruiranjem dolo¢enih medsebojno zavisnih, socasno
nastopajo¢ih melodi¢nih linij. Te postanejo v inacicah razli¢nih proti-
postopov nepogresljiva sestavina vodoravne gradnje po »Crnih ma-
skah«. V »Malenkostih« in »Chopiniani« je omenjeno melodi¢no na-
¢elo konstruktivizma prevzeto najizdatneje, bodisi kot realizirano
razmerje dveh, tj. obeh glasov, -

9. »Malenkosti«, I, t.6.

] \ - A
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ki se z motivi¢nim gradivom pomikata kromati¢no navznoter, ali
delno, kot kaze zgled v diskantu,

10. »Malenkosti«, I, t.18.

[a)
7 ~T
] r— }
) . 4 f —ve — ‘bﬁm—‘
¢ . ) Lt.d.
—g ' %
N O~ & [ 4 ] O~

S éirjénjem dveh glasov navzven, ki se jim (na zadnji' dve dobi) pri-

zicije soroden, dasi ne identi¢en je motiv v altu, ki ga skladatelj pre-
oblikuje in razvija v altu (t.10—12) in povzame akordi¢no v diskantu
(t.12—13). 'Toda s poltonskimi premiki zelo blizu temu gradivu je so-
pranska melodija v zaéetnih tekstih skladbe, kar pri¢a — z vso nadaljno
obdelavo skladbe — o enovitosti zasnove melodike z motivicno gradnjo
ali s sorodnostjo melodi¢nega gradiva.
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kljuci v teZnji navzven $e bas. V linearnem smislu se lahko obravnava
posluzuje tudi oblikovanja akordov,

11. »Malenkosti«, I, t. 10—11.

A 0
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~ .
upostevajo¢, kot kaze zgled, od izhodi¥¢a do sklepa tak$ne tvorbe
— s posami¢nim tonom, zavisnost v triglasju. Poleg oZenja in Sirje-
nja delov polimelodi¢ne celote, s katerimi je prepreden kompozicij-
ski stavek v zadnjem obdobju,’ pride celo do popolne racionalne or-
ganizacije melodije.

12. »Malenkosti«, XVII, t.25—27.
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® Gl 8e druge protipostope v »Malenkostih« II, t.1—3 v basu in t.24
v diskantu, III, t.7—8 v diskantu ali t.33 v basu, VI, t.18—19 v basu,
VI, t.18—19 v basu prvi takt navznoter, nato navzven, t.21—27 v diskantu
akordi¢ni postopi v S$tiriglasju, sprva navznoter, nato navzven z reduci-
ranjem do dvoglasja in po Sirjenju do enoglasja. Dvoglasne postope do
enoglasja imata prav tako v diskantu sedma skladba, t.19 in osma, t.6
in t.6—8, zacensi s triglasjem, ali t.35—37 triglasje s postopi navzven
do zakljucnega petglasja. Ve¢ takih postopov najdemo tudi v deveti kom-
poziciji, Ze od zaCetnega $irjenja (t.1 in 3) v diskantu, ali v vseh glaso-
vih (t.4—5) in nadaljnem poteku v diskantu (t.12), ali posebej v diskantu
oZenje od triglasja do enoglasja, obenem z oZenjem med basom in dis-
kantom (t.13) ter Se pozneje v diskantu (npr.t.20), ali najprej $irjenje
v diskantu, zatem zapiranje spremljave v basu in spet diskantu (t.23—25).
Poleg desete skladbe (t.4—5 in 15—16) in njenega konca (t.21—23), ki
vodi v diskantu navzven od enoglasja prek dvoglasja do triglasja ter se
nato Se ozi in razsiri do $tiriglasnega akorda, se z novim prijemom sre-
Cujemo $e veckrat (XI, t. 1—2, XIII, t.12—13 v basu, XV, t.7 v diskantu),
npr. izrazito kromati¢no v sedemnajsti skladbi med takti 4—7, sprva s
S$irjenjem obeh zunanjih glasov navzven, zatem z zaporednim oZenjem in
Sirjenjem dvojic akordov v diskantu v triglasju in prehodom do eno-
glasja; ali npr. v kromati¢nem postopku ob nekon¢anem sklepu XVIII
skladbe (t.15—17) do unisona, v XIX (t.1, 2, 3), XX (t.1—3, 3—4 itd.),
XXI (t.18—19 )in XXII, ki prinasa intervalno $irjenje le ene melodije
v postopih navzgor in navzdol (npr. t.1—4).
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Iz primera vidimo, da se oba glasova simetri¢no pomikata vsak
k sebi, nato se §irita navzven, za tem pa se tako dvoglasje v diskantu
kakor v basu razveze v vmesni ton med sozvo¢no terco in sekundo,
obenem ko se diskant in bas kot celota pomakneta Se navznoter.

Druge oblike konstruiranja melodije, $e tudi v smislu kontra-
punkti¢nih spretnosti, npr. tvorba pozitiva in negativa, tj. zaporedja
osnovnega in rakovega postopa, na katero je prvi¢ opozoril skladatelj
ob »Crnih maskah«f niso v klavirskih skladbah vidneje upoStevane,’
razmeroma redki pa so primeri ritmi¢nega $irjenja in oZenja, zlasti
avgmentiranja melodi¢nega gradiva.® Pa¢ pa srecamo pogosteje, Se
kot posledico vpliva $tudija kontrapunkta, gradnjo s pomocjo imi-
tacij in sekvenc; zato ni vezana zgolj na uporabo v zadnjem kom-
pozicijskem obdobju,? dokazuje pa, da se skladatelj v klavirskem
opusu ni izogibal ponavljanju melodi¢nega gradiva in ni tezil k do-
slednej8i atemati¢nosti.

6 Prim. Vurnik S., Slovenska glasbena produkcija v letu 1926, Dom
in svet XL/1927, 127—128 in Klementi¢ I., Marij Kogoj — Crne maske
(diplomska naloga), 103. Primeri te vrste so sicer v operi redki, vendar
so za leto 1926, v ludi poznejSega ustvarjanja — kot predhodniki novega
pojmovanja melodi¢ne gradnje — Ze znacilni.

7 Nakazano obliko pozitiva in negativa prim. v sedmi skladbi »Ma-
lenkosti«, na zadnji dve dobi prvega in prvi dve dobi drugega takta.
V klavirskih miniaturah najdemo tudi nekaj nedosledno izpeljanih zgle-
dov. zrcalne obrnitve, npr. v trinajsti skladbi, kjer se prvemu dvotaktju
priklju¢i drugo s smerjo obrnjenega septimnega postopa navzgor, dalje
kratko v §tirinajsti (t.17) z obrnjenim S$tiritonskim zaporedjem, ali v
sedemnajsti, s skoki melodije navzgor (t.15) in zatem v sicer nekoliko
drugac¢ni intervalni razporeditvi navzdol (t.16).

8 Gl. XIV, t.8—10. Dvotaktna glasbena fraza je tu v altu po zacetku
povedana (v taktih 9—10) za en takt s tem, da je njen zakljucek (Cetr-
tinka s piko, osminka in Cetrtinka), postavljen sprva za cel ton vise kot
polovinka, podalj$ana za Cetrtinko ter Cetrtinka, ki ji sledi po trajanju
nespremenjena Cetrtinka. V peti skladbi, t.7—10, uporabi Kogoj diminui-
ran motiv iz zadetka kompozicije. Zanimivo je, da se pri obdelavi moti-
vike poslufuje avgmentacije muzikalno izrazito Ze zgodaj, npr. v »Alle-
grettuc, kjer je prvi takt zadetne dvotaktne glasbene fraze, pred koncem
(t.119—120) na subdominanti povedan na obi¢ajno dvojno dolzino, ali v
»Piano« III, t. 68—69 — po motivu v t.1 itd. — na dvojno in na zadnjo
dobo, na &etverno trajanje.

9 Zlasti imitacij se skladatelj posluZuje razmeroma pogosto, bodisi
da 7e motiviko postavi v okvire imitacijskega odgovarjanja med glasovi
(»Malenkost« VIII), ali kadar priloZnostno obravnava tako motiv, pa tudi
glasbeni domislek (V, t.6—7, punktirani domislek, t.7—10 motiv v dimi-
nuciji, XII, t.8—9 imitacije med altom in sopranom). Poleg fug zasle-
dimo podobne primere e zgodaj (»Piano« II, t.128—129, »Piano« 111,
t. 68—69, z avgmentiranim motivom, »Piano« V, t.5 in 14—17, »Piano« VI,
t.29—30). — Sekven¢na gradnja je spocetka bolj v rabi, poleg fug npr.
v »Allegrettu« (t.8—10, 74—75 in 76—77, t.84—85 in 86—87 ter 108—109
in 109—110), »Andante poco pili mosso« (t.73—78), pa $e pozneje v »An-
datino sostenuto« (t.25—26 in 43—45, motiv v basu), medtem ko postane
v »Malenkostih« na splo$no manj izrazita in omejena na redkejse zglede
(gl. XVIII, t.10—11). Ob koncu enajste skladbe (»Pro$nja«) je petkratno
sekvenciranje figure iz §tirih osmink navzgor v smislu pro$nje $e posebej
vsebinsko utemeljeno.
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Ob tem velja opozoriti — kot dokazujeta Ze obe oblikovalni na-
Celi — da Kogojevi strogo konstruktivisti¢ni in racionalistiéni po-
stopki iz poslednjega obdobja ne izvzemajo moZnosti emotivnega
glasbenega podajanja. Kljub preoblikovanosti v bolj zadrZano dikcijo
in dejstvu, da gre v obravnavanem primeru Ze po naravi za dosled-
nejSe linearno pojmovano gradivo, nam dokazujejo $e tem bolj eks-
ponirana melodi¢na mesta spevno vsebinsko funkcijo in znaéaj me-
lodike. Karakterizacija vsebinsko izraznega obmodja ‘kompozicije
sloni poslej $e vedno ali celo $e v ve¢ji meri na tem kompozicijskem
elementu, da lahko po njem povsem dolo¢no sklepamo o skadatelje-
vih intencijah. Govorimo lahko o doseZenih primerih plesne motorike,

13. »Malenkosti«, VI, t. 1—2.
{ POCO ALLEGRO, FANTASTICO )
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pastoralne idilike,

14. »Malenkosti«, XIII, t. 1—2.
{ ALLEGRO PASTORALE )
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obdutenosti v ljudskem duhu,

15. »Malenkosti«, XII, t. 1—2.
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muzikalne poetizacije!

% Rokopis tega glasbenega primera ima na prvo dobo drugega takta
fis? in ne f2, kot posthumna izdaja na (tretjo dobo stoji v obeh tekstih f?).
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16. }>Malenkosti<<, X, t. 1—2.

N  ( ANDANTE'CON MOTO)

— ;
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in drugih, slede¢ jim do vsebinsko izraznih odtenkov.

Ne da bi bil pri nasi presoji delez spremljave neobhodno potre-
ben, dasi je karakteristien in soodlotujo¢, dobiva melodika zad-
njega obdobja v precej$njem delu skladb Ze v nainu obravnave ne-
koliko ve&ji poudarek. Vidnejsi je zlasti tam, kjer prihaja do uve-
ljavljanja monodi¢nega nacela deljenja na melodijo in spremljavo.
V tem smislu nedvomno najdlje sega zadnja skladba iz »Malenkosti,
saj tvori neprekinjeno ponavljanje njene nedeljive Stiritaktne glasbe-
ne misli — ob mehani¢no zasnovani spremljevalni figuri z nenehnim
izmenjavanjem dveh osminskih vrednosti, kljub pozneje dodatno
uvedenim glasovom — ogrodje in idejo kompozicije. Ceprav je delo,
ki je ostalo nezakljuceno, zasnovano z vzponi in padci in ne v stal-
nem crescendu kot podobni Ravelov »Bolerox, tudi navkljub ponav-
ljanju spremljave, skladatelj z raznimi osvetlitvami melodi¢ne fraze
uspeva vzpostaviti miselno emotivno kontinuiteto. Peta skladba na
primer ni grajena na nadelu tak$ne melodi¢ne kontinuitete, saj se-
stoji e njen enotaktni motiv le iz dveh tonov, toda njegova obrav-
nava in razmerje s spremljavo, celo za Kogoja izjemno v obliki
spremljevalne figure, ki se ponavlja, postavlja motiv v vlogo sprem-
ljane melodije. V iskanju tak$nih moZnosti izraZanja naletimo celo
na refren kot obliko smiselne izpeljave pesemskega tipa, ki sledi
izdatnej§i linearni ekspoziciji. Ni pa nemogoca niti uporaba meliz-
mov in izjemoma melodi¢nih pasaZ med dvema tonoma, ki so v pri-
meru »Chopiniane« omejeni na znafaj posnemane melodike ter se-
gajo v Sirokem razponu $estih, sedmih, devetih, desetih ali celo tri-
indvajsetih melodi¢nih tonov, ter prav tako redka raba tril¢kov. Si-
cer so dolodene, vsebinsko nebistvene figuracije in opisi melodike,
ki nastanejo pri uvajanju enotaktnih ali dvotaktnih glasbenih misli
s takoj$njo ponovitvijo take enote, znani Ze prej.!!

Za ene in druge pa je zna&ilna tonalna obravnava, ki se v ob-
dobju do »Crnih mask« zgosti v modulacijsko bolj odmaknjena to-
nalna obmod&ja, medtem ko postane pozneje tonalna zgradba deloma
zahtevnej$a in manj evidentna, deloma sem in tja preglednejsa. Ce
gre prej po vedini za kromati¢no pojmovanje melodike, se tej pozneje

11 Prim. v »Piano« V, t.41—42, 48—49 v altu in sopranu z ritmi¢no
gostej$imi postopi, ki zapolnijo kompozicijski stavek, ali t.65—66 ter
minimalno t.6 s t. 83—84.
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v nekaj primerih pridruzi tudi bolj diatoni¢no obcuteni melos, kot
dokazujejo v »Malenkostih« Sesta, trinajsta, Sestnajsta ali dvaindvaj-
seta skladba. V nasprotni smeri pripomore zlasti tvorba tonskih
~ skupin s teZnjo navajanja ¢im ve¢ razli¢nih tonov. Ker se vecidel

nanasa oz. omejuje na motivicno gradivo, je primer zaletnega dvo-
taktja iz Cetrte skladbe »Malenkosti«, ob ponovitvah z uporabo de-
setih razliénih tonov (brez dis in f oz. $e z enajstim, tonom f v
spremljavi), Ze ekstremen. Vsekakor skladatelj — najbrz tudi zave-
stno — do dodekafonije ne pride, saj bi ga serialni nacin gradnje
Ze formalno preobclutno utesnjeval, nalagal pa bi mu tudi neustreza-
jot¢i abstraktni, »nefigurativni« nacin glasbenega misljenja.

Pac pa je vsaj omembne vredna oblasna raba lestvic mimo dura
in mola, ki omogoca med drugim tudi uvajanje navidez tujih tonov
v dur-molovski sistem. Primere v tem smislu prinasa »Chopinianac,
npr. v basu predzadnjega takta zniZan a namesto prej nealteriranega,
s frigijskim znafajem tonalitete, ali podobno v sopranu takt pred .
ponovitvijo zaletnega dela. Vendar tak$na raba starih cerkvenih
lestvic za Kogoja ni zelo znadilna in tudi na splo$no ne vidna, saj
jih bogato alterirani kompozicijski stavek hitro zabriSe. Med redke
izjeme, kot je denimo osma skladba v »Malenkostih«, t. 13—16, ki z
delnim opuséanjem tonov dis in fis vzpostavlja in ohranja frigijski
znadaj melodike, sodi »Chopiniana« tudi zaradi posnemanja Chopi-
nove komporzicijske prakse; zanimivo je nemara, da skladatelj v
zelji po originalnosti celo kratko nadomesti znacaj starih lestvic s ci-
gansko lestvico, ¢eprav je stilizirana oblika razveza napolitanskega
sekstakorda v c-mol, na izhodi$¢nih lestvi¢nih tonih b in ¢ namesto
pri¢akovane zveze b-mol—c-mol, znadilna manj po uporabi kot po
$irini misljenja.

Poseben, dasi v bistvenem ne nov vidik organizacije melodi¢nega
elementa v klavirskih kompozicijah nam omogoca intervalna ana-
liza. Skladateljevih prizadevanj nam ne razodeva samo glede obsega
izraznih moZnosti in pojmovanja, marve¢ tudi s staliS¢a razvojno
izrazne poti, ki jo ima Kogoj za seboj.

Ce upos$tevamo melodiko — zlasti pa vodilno motiviko — spo-
¢etka, ugotavljamo, da jo karakterizira raba majhnih intervalnih po-
stopov. Po najverjetnej$i domnevi nas to opozarja na korenine in iz-
hodi§¢e ustvarjaléevega dela v duSevni stati¢nosti, nerazgibanosti,
na nadin dozivljanja, ki se $e mo¢no giblje in izérpava v mejah oseb-
nega sveta. Soo¢eni smo s specifitno potezo Kogojeve mladosine
dusevnosti, pristopom, ki se na podoben nadin lahko kaZe na zacetku
te ali one ustvarjalne poti ter doloca izrazne znacilnosti ne glede na
snovno vsebinski okvir skladbe. Zato ni naklju¢no, da obvladuje
prav prvenca »Elegijo«, dosledno pa njeno motiviko, interval se-
kunde (prim. tudi gl. pr. 4), ki ga na zacetku »Piana« potrjujejo Se
»Allegretto« in njegova, le s celimi toni in poltoni izpeljana glasbena
misel, ali »Andantino cantabile«, kljub postopom terce, Ciste kvarte
in kvinte, ter podobno »Andante poco piti mosso«. Poleg drugih, de-
loma navedenih razlogov, bi tudi ti potrjevali domnevo, da izvira prva
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polovica ali da sta $e posebej prvi dve iz »Piana«, vsaj delno, tj. po
prvotni zamisli, iz Gorice. Ze teme fug prinaajo namre¢ veéjo raz-
gibanost, ki nara$¢a od f-molove in g-molove do izdatneje razgibane
G-durove, kjer se vidno uveljavi poleg drugih melodi¢ni interval
sekste. Docela logi¢no sodi sem, poleg upostevanja sekundnih posto-
pov, s postopi terce, Ciste kvarte in sekste, tudi »Prélude« in kot
plod podobnega izraznega pojmovanja, prav tako z doseZeno seksto,
»Pit1 grave« (prim. tudi gl. pr. 1). Ti zgledi torej ne povsem naklju¢no
dokazujejo, da se skladatelj pri podajanju vsebine po prvih korakih
¢edalje bolj osvobaja zadrzanosti, zaprtosti v svoj lastni krog in da
si z razvojem osebnosti pridobiva Sir§e razglede ter se obraca k
naravnej$i, v osebnostnem smislu spro§c¢enejsi in umetniSko zrelejsi
govorici. V prvem ljubljanskem obdobju se ta $e dograjuje in usta-
ljuje, kot sklepamo po intervalni zgradbi »Dolce e tranquillo«, po-
leg sekundnih in terénih postopov z uvajanjem zmanjSane kvinte,
ali »Andantino sostenuto«, kjer se kromati¢nemu znacaju uvodnih
malih sekund pridruzi v poznejSem melodi¢nem gradivu, poleg
kvarte, kvinte in sekste, $e skok oktave. Spevnost in mehkobo sekste
prav tako znalilno upos$teva zadnja skladba iz »Piana«, sem in tja
pa se posluzuje skladatelj Ze tudi bolj razgibane, vendar ne kot
ostre, izstopajole disonance pojmovane septime.? Ce upoStevamo
v tem kontekstu — glede na ¢as nastanka, $e »Skico«, jo moramo
zaradi zgodnejSega datuma S$teti vsekakor med izjemne doseZke.
Domnevno lahko sklepamo tudi o zgledovanju pri Schonbergu ali o
njegovem neposrednem vplivu, kar bi moglo razlagati sodobnejSe
pojmovanje sekunde in kvarte, z njima pa intervalov zmanj$ane
kvinte in zveCane kvarte

17. »Skicax, t. 5.
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ter poleg septime tudi upoStevanje zmanjSane oktave (prim. prav
tam). Tako predstavlja »Skica« po intervalnem dometu melodike, v
kateri so moznosti v oktavi iz€rpane, doslej visek ekspresivnega obli-
kovanja, kljub dejstvu, da prinasa njen srednji del in sklep melo-
di¢ni tip, ki je, Se tudi s tradicionalnej$e pojmovanimi sekundnimi
zaporedji, bliZji ali vsaj bliZze zadnjima dvema skladbama iz »Piana.

... .12 Zato tudi glede pogostejSe rabe ti intervali $e niso povsem zna-
Cilni, kot dokazujeta npr. takta 6 ali 17, ali v peti skladbi »Piana« $e
izrazitej$a primera v t.40.
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Nova razmerija, ki jih prinasa zadnje ustvarjalno obdobje, so
znadilna po novi radikalizaciji, s teZznjo po nadaljnjem melodi¢nem
razgibavanju izraza. Ta opredelitev je sicer paradoksna zaradi bolj
stati¢nega izraza, vendar znalilna za slogovno izrazno nadaljevanje
in razvijanje Kogojevega znanega izhodi$¢a: glasba zadrZi izraznostno
funkcijo in v tem smislu melodi¢no e celo marsikaj nadoknadi,
medtem ko se Ze obrada k novim, objektivnej§im izrazno slogovnim
moznostim in s tem k dolo¢enemu modificiranju izraza. Zato prihaja
zdaj ali $ele zdaj do vidnejSega uvajanja znacilnih ekspresivnih sko-
kov prek oktave, ki jih je bil uveljavil dunajski ekspresionizem in si
jih je v tem obdobju na svoj nadin prisvojil Kogoj. Tako v sicer
zmernej$i zasnovi »Chopiniane« polimelodi¢no ni nenavaden postop
zmanj$ane duodecime, v posami¢nem glasu pa tudi decime in un-
decime, ali v spremljavi celo tercdecime (gl. t. 1—2). Te izpostav-
ljenosti bistveno ne preseZejo pozneje niti »Malenkosti«, eprav so
v njih uvedene novosti in stare pridobitve postavljene v novo lu¢,
oz. oboje stopnjevane $e dolo¢neje v drugi smeri — poudarjanja di-
sonantnosti intervalov. Zlasti odlo¢ilno mesto zavzame tu interval
septime, ki se kot temeljno gradivo pojavlja v raznih izraznih funk-
cijah (prim. gl. pr. 12).% S pomocjo njega si ustvari Kogoj celo iz-
virno stalno poeti¢no figuro (prim. gl. pr. 16), znacilno oblikovano z
zadrZanim spodnjim tonom ob obicajnem septimnem skoku in Se
spremljano terco.’ TeZnja k melodi¢ni razgibanosti se izraza nadalje
v zavestni uporabi Ze znanih vedjih intervalnih skokov vse do terc-
decime in celo dveh oktav,’® Kogoj pa se zacne posluZevati $e krajsih
melodi¢nih postopov s skokovito, po obsegu znatno razSirjeno melo-
di¢no linijo, ki zajema v smislu nepasaznih, dinami¢nih vstavkov oz.
dinamizmov Schonbergovega tipa razpon do $tirih oktav.!® Zanimivo:
kljub temu, da zadrzi Se tudi manjSe intervale, doseZe skladatelj
tako melodi¢no ustrezna sredstva za ekspresionisti¢no izraZanje —

13 Gl. med drugim $e XIIT, t.3, I, t.13, II, t.15—16, VI, t. 15 itd.

% Najtemeljiteje je ta Kogojeva figura obdelana v deseti skladbi
»Malenkosti«, ki je po rokopisu uvriéena kot sedma; se pravi, da je skla-
datelj prisel Ze prej do nje, da jo je tu v velji meri izérpal, a se je po-
zneje $e vradal k nji. Navajo jo npr. Ze v drugi skladbi, t.21—22, deveti
skladbi (v rokopisu peta), t.19, pa tudi v peti (v rokopisu deveta), t.9
in 12—13, in pozneje v S$tirinajsti, t.5—6, ali sedemnajsti, t.4—5 in 8 itd.
Zanimivo je tudi, da zasledimo podobne, sicer v tem smislu neznacilne
poskuse Ze v predhodnem obdobju (»Piano« III, t.41, 51 itd.).

15 Kot zgled gl. interval zmanjSane oktave v I, t.13, ali disonantne
male none v I, t.8 in XV, t. 1, velike none v I, t. 14 in II, t.2—3, undecime
v II, t. 8, tercdecime v XI, t. 3 v basovski melodi¢ni liniji ter razpona dveh
oktav v II, t.4.

16V tej zvezi prim. Schonbergovo monodramo »Erwartung«, ali za-
c¢etek komorne simfonije. V »Malenkostih« gl. zlasti drugo skladbo, ki to
nacelo uvaja Ze na zaletku zbirke (posebej $e t.5 v basu, t.14 itd.). Ne
povsem identi¢en primer razpona v tercdecimi prinasa Cletrta, t.3—4, iz-
razitega pa deveta, t.5, v obsegu ez tri oktave.
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18. »Malenkosti«, II, t. 1.

i.t.d.

izvzems$i »Skico« — Sele v fazi, ko se od nje delno Ze odklanja. Po-
dobno kot tu sreCamo takSen odnos tudi v predhodnem obdobju,
kjer Kogojevo usmerjenost k ekspresiji spremlja Se upostevanje no-
voromanti¢nih kompozicijskih sredstev. Skupno vsem, kot bi bilo
dopustno sklepati v zasledovanju tega razvoja tudi v bodole, ¢e ga
ne bi prekinila bolezen, je torej temeljno pojmovanje glasbe kot iz
razne umetnosti, zvestoba samemu sebi, ¢emur se — skladno Z raz-
VO]nlml dosezki v svetu, podrejajo sredstva in slog.

SUMMARY

In his piano compositions the composer Marij Kogoj continues the
tradition of homophonic musical thinking. However, this was not suf-
ficient, so that with the introduction of free polyphonic parts this homo-
phonic fundament received a more minute, psychologically determined
content. Kogoj’s counterpoint, in fact a romantic heritage, originated as a
polymelodic unity of the homophonic and polyphonic principle; at first
with the accent on homophony with the ramification of harmonic parts
(during his studies in Vienna under Schreker and Schonberg) and with the
polyphonic hypertrophy of voices, typical of the neo-romantic idiom,
which clarified after the first World War and then later (in the final
period up to 1932) with the introduction of a more linear foundation of
the texture.

In keeping with the tonal or still tonal harmonic design of the com-
position with the non-abstract, still neo-romantic way of musical think-
ing are the melodics — melodious and accentuated in the upper part.
At the same time their development soon becomes complicated: dis-
persed motivic embryos as well as a mass of musical ideas appear to be
the more progressive musical elements. With such a way of musical
thinking, instead of using a rounded-off melody or theme, the composer
most appropriately follows and adapts himself to quickly changing psy-
chic happenings. On one hand his model extends to the edge of athematic
style, although he cannot completely by-pass tradition (according to
Scriabin’s and Chopin’s melodic models), whereas in his last phase he
makes sensitive use of some contrapuntal constructional elements. In
this period of partial rationalisation he surprisingly introduces con-
structivistic elements into his temporarily subjectivistic style especially
in the form of the countermovement of two or more melodies.

His personal stylistic development becomes especially evident from
an analysis of intervals. In his earlier period his starting point was static

85



romantic pessimism almost exclusively in intervals of seconds, which
gradually grow beyond neo-romantic expression. With the emphasis on
the fourth, seventh and second — in a new role — Kogoj reaches the
summit in his mature period with his concise »Sketch« with which he
explicitly, yet individually, joins expressionism. In his' final period dis-
sonant jumps beyond the octave bring him near to Schoénberg’s atonality
and expressionism, although he simultaneously retreats from this; instead
of dodecaphony he turns to Neue Sachlichkeit (with constructivistic ele-
ments and with less frequent neo-classical diatonics), or more precisely to
its initial idealistic phase as an extension of expressionism. Thus he
reaches melodically adequate means of expressionistic writing — except
his »Sketch« — only in the phase when he is already partly deviating
from it.. (We find a similar situation in the previous period, in which
Kogoj’s orientation towards expression is accompanied by neo-romantic
compositional elements.)
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